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W step

Historia literatury bez wzgledu na to, jakiego obszaru dotyczy, jest swego rodzaju
zapisem zmian. Zmieniajgsie bowiem zar6wno tematy, jakii style, w mysl odwiecznie
towarzyszacej ludzkos$ci zasadzie, ze wszystko ptynie. Reguta ta znajduje swoje po-
twierdzenie w zmiennosci epok ipraddw literackich, poczynajac od $redniowie-
czaikonczac na kierunkach postmodernistycznych. Tak wiec przemijanie jednych
kierunkéw irodzenie sie nowychwyznacza bieg historii. Kazdaz rodzacych sie epok
trwa tak dtugo, jak zyja i tworzg wedtug okreslonych przez nig regut pisarze, osig-
ga swoj rozkwit i odchodzi w przesztos¢é. Prawidtowos$¢é owa dotyczy wszystkich
trzech rodzajow literackich - epiki, liryki i dramatu.Jednak dramatjako odrebny, wy-
dzielony przez Arystotelesowska poetyke, rodzaj literacki jest w swej istocie czyms$
wiecej niz tylko dzietem stricte literackim, nie stanowi bowiem tworu przeznaczone-
go jedynie do czytelniczego odbioru.Jego przeznaczeniem juz od samego poczatku
bytteatr, z ktorym u swego zarania bytzwigzany. W starozytnosci, z kt6rej siewywo-
dzi, dramat istniat jedynie w teatrze, dla niego pisali Sofokles, Eurypides i Arystofa-
nes. Niemozliwe stawato siewiec inne niz teatralne rozumienie dramatu. Dopiero p6z-
niej zaczeto stopniowo rozdzielac te dwie dziedziny sztuki. Przyczyna takiego stanu
rzeczy stato sie to, jak mozna przypuszczac, ze teatrw pewnym momencie przestat
podlega¢ naturalnym zmianom, ktérym bez przerwy ulegat dramat. W rezultacie
procz oczywistego skostnienia teatru, zastoju form teatralno-scenicznych, pojawito sie
pojecie dramatu niescenicznego, niemozliwego w danym momencie rozwoju teatru
do wystawienia na scenie, jednak nie zewzgledu na ,,wady tekstu sztuki, co zastugu-
je nawyrazne zaakcentowanie, ale na niedoskonatosci teatru, ktéry czestokroc¢ nie
bytprzygotowany do sprostania wyzwaniom nowatorskiego tekstu. Tymczasem na-
wetdramatokreslany jako niesceniczny pozostaje dzietem teatralnym, zawierajgcym
explicitewyrazong projekcje realizacji scenicznej.Jego teatralno$¢ akcentuje teatral-
na koncepcja dramatu, sytuujgca dramat na pograniczu literatury, gdyz istnieje on
w catej petni w teatrze, dla niego jesttworzony i korzysta z typowo teatralnych two-
rzyw ($wiatta, dZwieku i barwy, mimiki, gestu, rekwizytu). Swiatem prawdziwej egzy-
stencji dramatu staje sie scena: ,,Dramaturg prawdziwy tworzy dzieto teatralne, nie



tylko utwar literacki. Tradycyjny podziat na trzy dziaty sugeruje mylny poglad,
zedramatjestodmiang réwnorzedngwobec liryki i epiki. Tymczasem stanowi on
co$réznego w najgtebszej swojej istocie. Dramat nie jest budowaniem konstruk-
cji stownych, sugerujacych pewne zespoty przedstawien, lecz jest ksztattowaniem
rzeczywistosci teatralnej.”1

Pomimo tak $cistego zespolenia teatru i dramatu te dwie dziedziny (po okre-
sie starozytnym i po krotkim ozywieniu w czasie oSwiecenia) nie rozwijaja sie
w tym samym tempie i stylu. Historie teatru przestaje cechowac ta réznorod-
nosc¢, jaka charakteryzuje historie literatury. Ustalone przez barok reguly, tak
odlegte od klasycznych, pieknych w swej prostocie, w znaczny sposéb zacigzy-
ty na obliczu teatru. Wypracowane wtedy prawidtowosci, dotyczgce zarbwno
scenografii, jak i gry aktorskiej, staty sie kanonami obowigzujacymi przez kil-
ka wiekoéw. Oblicze teatru pozostawato wiec niezmienne, mimo ze powstawaty
dramaty wymagajgce nowoczesnej sceny.Jednak ich pojawianie sie nie wymu-
szato automatycznie okreslonych i pozadanych rewolucji teatralnych. Drama-
téw nie nadajacych sie do wystawienia w teatrach zdominowanych przez sce-
ne pudetkowg, malarskie dekoracje i odwiedzanych przez mato wymagajgca
aprzy tym zadng jedynie rozrywki publiczno$¢, po prostu nie uwzglednio-
no w historii teatru, opatrujac je okre$leniem niescenicznych. W ten sposob
»Zapomniano”np. o dramacie romantycznym, z charakterystyczng dla niego mo-
numentalng i nierzadko nierealng przestrzenig, ze swoistym brakiem powigzan
przyczynowo-skutkowych i dtugim czasem akcji. Dopiero wiele lat p6Zniej otwo-
rzono przed dramatem romantycznym podwoje teatru. Wtedy wtasnie rozpo-
czat sie trwajacy do dnia dzisiejszego proces reformowania teatru. Na przeto-
mie XIX i XX wieku, w poczagtkowym swoim okresie, proces ten wywotat tak
wielkie poruszenie w $Srodowiskach teatralnych, ze do historii wszedt on pod
nazwg Wielkiej Reformy Teatru w Europie2 Miedzy innymi dlatego, ze propo-
nowane przez nowatorow koncepcje istnienia teatru zaktadaty catkowite prze-
wartosciowania w obrebie funkcjonujgcego dotychczas systemu scenicznego.
Idee Reformy dzi$ ulegty juz by¢ moze catkowitej dezaktualizacji, bezsprzecz-
nie jednak wptynety na funkcjonowanie sztuki teatralnej i zdgzyty na trwale
przeniknac Swiadomosc¢ ludzi teatru. Teorie wypracowane w okresie Wielkiej
Reformy dotyczyty teatru, ktéry zdazyt juz zatraci¢ swojg, przynalezng mu
u jego poczatkéw, zdolnos¢ tworzenia wiasnego Swiata i kreowania niespoty-
kanych nigdzie poza nim obrazéw, a wiec te cechy, jakie posiadat jeszcze teatr
ludowy. Teatr sprzed okresu Reformy byt gtownie, jak zauwazyt to jego znaw-
ca Anatol tunaczarski, ,,miejscem rozrywki”, nie za$ swiatynia sztuki, cho¢ ja-
ko taki zostat powotany do zycia. Idee twdrcdw Reformy - Gordona Cra-

1J. Kleiner: Istota utworu dramatycznego. W: Studia z zakresu teorii literatury. Lublin
1956, s. 66, podkreslenie - J. G.

2Nazwa taka funkcjonuje w wielu opracowaniach dotyczacych tego zjawiska. Zob. K. Brau n:
Wielka Reforma Teatru. Ludzie - idee - zdarzenia. Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdarnsk 1984.



iga (1872-1966), Adolphe’a Appii (1862-1928)i GeorgaFuchsa (1868-1949)
- zmierzaty wtasnie do tego, by z teatru uczyni¢ miejsce kultu, swego rodzaju
sacrum, gdzie mozna, a nawet powinno sie przezy¢ swoje katharsis. Tworcy
ci starali sie przywrdécic pierwotny apollinski charakter sztuce teatralnej, w ktd-
rej, jak we $nie, rzeczywistos¢ ulega twdrczemu przetworzeniu, w wyniku
czego powstaje zupetnie inny, daleki od szarej rzeczywistosci i niemal cudow-
ny $wiat3 A précz tego oddaje sie prawdziwemu tworcy teatru (kogo za takie-
go uwazano, zalezato od autora postulatéow reformujacych teatr - byt nim In-
scenizator, jak chciat Craig, czy Dramaturg i Rezyser, jak proponowat Appia)
nalezne mu miejsce artysty-kreatora, ktorym cztowiek staje sie pod wptywem
Apolla. Jednak by osiagna¢ takie cele, nalezato przede wszystkim zmienic re-
pertuar teatru. | chociaz zatozenia prawodawcow Reformy manifestowaly an-
tyliterackos$¢ teatru, to w rzeczywistosci teatr potrzebowat dramatu, tak sa-
mo jak i dramat potrzebowat teatru. Na sceny zaczely wkracza¢ zapomniane
utwory romantykow. Wystarczy wspomnieé¢, ze sztandarowym spektaklem
polskiego nurtu Reformy stata sie dokonana we Lwowie inscenizacja Dziaddw4
Wkrotce jednak zwrécono sie ku utworom wspétczesnym - ku francuskim
dramatom naturalistycznym, ku nowatorskiemu w formie itreSci dramato-
wi symbolizmu. Nie bytoby to mozliwe bez udziatu autorow dramatycznych,
ktérzy z czasem stali sie prawdziwymi ludzmi teatru. Nierzadko sami dramatur-
dzy wiasnie stawali sie autorami teorii dotyczacych teatru, w ktoérych tez pod-
kreslali konieczno$¢ zreformowania sceny. Jednak nie zawsze potrafili swoim
utworom nada¢ odpowiednia i catkowicie odpowiadajgcg zatozeniom nowa-
torskiego (w ich rozumieniu) teatru forme. Ale to oni wszakze stworzyli nowy,
odpowiadajacy wymogom nowej sceny, dramat. Nowatorski zas§ dramat jest
istotg nowego teatru, dla ktérego powstat i w ktérym moze zostaé w petni zre-
alizowany. Stanowi to niejako gtéwng idee poszukiwan zwigzkéw pomiedzy
teoriami teatralnymi a dramaturgiag, tym bardziej ze przetom XIX i XX wieku
to okres, w ktérym niejako wspdlnie powstaje i nowy dramat, i nowy teatr. Prze-
platanie sie poszukiwan nowych form w dramaturgii i nowoczesnych teorii te-
atralnych sprzyjato odrodzeniu sie, czestokro¢ lekcewazonej, tgczno-
§ci sztuki teatru i dramatu, jak rGwniez lansowaniu nowej metody badawczej,
zwanej teatralng koncepcjg dramatu (jej wyznawcami byli m. in.: Stefania Skwar-
czynska, uwazana za tworczynie polskiej teatralnej koncepcji dzieta dramatycz-
nego, P. Pavis iJ. L Styan’). Stawomir Swiatek twierdzi nawet, ze ,teoria ta [te-

3F. Nietzsche: Narodziny tragediiz ducha muzyki. Warszawa 1933, s. 24.

40 wystawieniu Dziadéw zob. K. Braun: WielkaR eform as. 266.

5Zagadnienie istnienia wizji teatralnej w dramacie ijej wptywu na ostateczny ksztatt wido-
wiska omawiajg przywotani autorzy w swoich pracach teoretycznych. Zob. S. Skwarczyn-
ska: Zagadnienie dramatu. W: Problemy teorii dramatu iteatru. Red. J. Degler. Wro-
ctaw 1988, s. 105-125; P. Pavis: Od tekstu doprzedstawienia: trudny poréd. ,Dialog" 1989,
nr8; J. L Styan: Wspotczesny dramat w teorii i scenicznej praktyce. Przet. M. Sugiera
Wroctaw 1995.



atralna koncepcja dramatu Skwarczynskiej - J. G.] wyrastata z doswiadczen Wiel-
kiej Reformy Teatru i z programow artystycznych tworcéw z tg reforma zwig-
zanych™6. Tym bardziej wiec uprawnia to do poszukiwan sladéw antycypacji czy
wspolnych idei w dramaturgii przetomu wiekdw iteoriach teatralnych powsta-
tychw tym samym czasie, nalezagcych do nurtu Wielkiej Reformy Teatru.

Proces Reformy, ktdrego celem stata sie odmiana oblicza teatru, rozpoczat
sie okoto 1880 roku i trwat az do roku 1941. Prawie rdwnoczes$nie
z jego narodzinami pojawiajg sie nowe typy dramatu odpowiadajgce (czescio-
wo lub catkowicie) wymaganiom Reformy, atym samym rodzi si¢ i utrwa-
lawiez dramatu i teatru. Zjawisko to jest zauwazalne w catej Europie, a w naj-
bardziej interesujgcej nas Rosji - jednym z gtownych centréw reformy - two-
rzy Aleksander Blok (1880-1921), ktérego dramaturgia na wskro$ przesigk-
nieta jest ideami Reformy, Leonid Andriejew (1871-1919), oddajacy jej hotd
tylko w czesci swego dorobku, Walerij Briusow (1873-1924), Fiodor Sotogub
(1863-1927), Konstantin Balmont (1867-1942), czy tez dramaturg-rezyser
Nikotaj Jewrieinow (1879-1953). W tym samym mniej wiecej czasie na pot-
nocy Europy August Strindberg (1849-1912) tworzy Gresnéw (Ettdrompsel,
1902) i Do Damaszku (TillDamasskus, 1898-1904), w Austrii Hugo von Hof-
mannsthal (1874-1929) dramaty Btazen i Smierc¢ (Der Tor unclder Tod, 1893),
Kazdy (Jedermann, 1912), Ariadna na Naxos (Ariadne aufNaxos, 1912),
w Polsce za$ Stanistaw Wyspianski (1869-1907) - Legion (1900) i Wesele
(1901).

Interesujace nas w niniejszej rozprawie dramaty przywotanych autoréow po-
wstaty pomiedzy 1898 a 1920 rokiem. W tym samym mniej wiecej czasie datuje
sie pierwszy etap Reformy (1890-1916), w ktérym, za sprawg jej Prawodawcow,
wykrystalizowaty sie jej zatozenia teoretyczne. Za Prawodawcdéw Reformy przy-
wykto sie uwazaé Edwarda Gordona Craiga, Adolphe a Appie i Georga Fuchsa.
Tworcza kontynuacjg i Swiadomym plonem ich teorii sg koncepcje Antonina Ar-
tauda (1896-1948), Bertolta Brechta (1898-1956), Leona Chwistka (1884-1944)
czy nawet Wsiewotoda Meyerholda (1874-1940), powstate juz w drugim okre-
sie Reformy7.Jak sie wydaje, postulaty Reformatoréw-Prawodawcdw, cho¢ nie
zawsze konsekwentne w swoich zatozeniach, czestokro¢ modernizowane pod
wptywem praktyki scenicznej, stanowig najbardziej wtasciwy i aktualny, bo po-
wstaty w tym samym czasie, materiat porownawczy dla dramaturgii przetomu
wiekow.

Dlatego tez w niniejszej pracy szuka¢ bedziemy $ladoéw i oddziatywa-
nia teorii Wielkiej Reformy Teatru w utworach dramatycznych przywotanych
tu dramaturgéw. Punktem wyjscia stang sie powstate w poczgtkach XX wieku

6S Swiatek: Teatralna koncepcja dramatu. , Teatr” 1997, nr 3, s. 28.
7 O periodyzacji Reformy zob. K. Braun: Druga Reforma Teatru? Wroctaw-Warszawa-
Krakéw-Gdansk 1979, s. 11-12.



teorie Reformatorow-Prawodawcow, ktorych zastugi dla dramaturgii przetomu
wiekdw sg niepodwazalne. Poszukiwanie powigzan pomiedzy wybranymi drama-
tami utatwi za$ drugie centrum orientacyjne niniejszego studium, ktérym sta-
nie sie dramaturgia Aleksandra Bloka, odzwierciedlajgca w swojej catosci nowa-
torskie koncepcje teatralne. Mozna mniemac, ze wtasnie jego spuscizna drama-
tyczna przesycona jest na wskro$ ideami Reformy, co nie tylko swiadczy o nie-
zwykle silnej wiezi dramaturgii i teatru. Jak sie wydaje, w sztukach Btoka najbar-
dziej uwidacznia sie nowe spojrzenie dramaturga na teatr, co odzwierciedla sie
w odpowiadajgcej jego wymaganiom konstrukcji przestrzeni i bohatera. Pozosta-
li przywotywani przez nas tworcy dramatyczni majgw swoim dorobku réwniez
takie dzieta, ktorych nie sposob pozbawi¢ artystycznej wartosci, jednak nie kore-
spondujg one z nowatorskimi koncepcjami teatralnymi.

Gtlebokie przekonanie o teatralnosci dramatu, stanowigce fundament na-
szych rozwazan, pocigga za sobg pewne konsekwencje. Przyjecie bowiem ta-
kiego wtasnie zatozenia wymusza respektowanie w trakcie analizy rowniez
innych niz stowo tworzyw dramatycznych, jako ze dramat jest tworem wielo-
tworzywowym, awiec - $wiatta, barwy i dzwieku, ktore ,grajg przed ocza-
mi widza, przeobrazajg sie w co$ innego niz sg [...]. Czas gra jaki$ czas fabuty
[...]- Konkretna przestrzen gra inng, innych wymiaréw, inaczej uksztattowang
o innym charakterze [...]. Istotg sztuki teatralnej jest przeobrazanie sie two-
rzyw przed oczami widza, ich gra - zgodnie z koncepcjg zdecydowang
przez dramaturga.”8

Tak wiec owe tworzywa wpisane sg w dramat, decydujg o jego formie ise-
mantyce. Wyrazne podkres$lenie nie tylko ich znaczenia, ale przede wszyst-
kim samej obecnosci projektu realizacji scenicznej powstatej w zamysle
autora sztuki i zakodowanej w jej tekscie (projekt ten nazywany jest r6znie
w réznych opracowaniach poswieconych dramatowi: mise en scene, wizja te-
atralna, ksztatt sceniczny, partytura teatralna) stanowi podstawe teatralnej
koncepcji dramatu. Jak juz zauwazylismy, takie pojmowanie dramatu odrodzi-
o sie na przetomie wiekdéw, czyli w tym okresie, kiedy w nowatorskich stu-
diach teatralnych Europy triumfy Swiecita Wielka Reforma Teatru. Dlatego tez
usprawiedliwione, anawet konieczne wydaje sie korzystanie wiasnie z jej
warsztatu dla zbadania dramaturgii powstatej w okresie Reformy. Zaréwno bo-
wiem w teoriach reformatoréw, jak i w powstajagcych w tym okresie drama-
tach zauwazy¢ mozna pewne prawidtowosci, takie jak zwrocenie uwagi i przy-
danie specjalnego znaczenia, nobilitowanie i odkrycie dla struktury widowi-
ska i dramatu $wiatla, barwy i dZzwieku. Tworzywa te teraz dopiero naprawde
zaczynaja w teatrze grac, zyskujg status petnoprawnego komponentu dzieta te-
atralnego i dramatycznego. W tym witasnie czasie zainteresowanie teatrem i je-

8 S. Skwarczynska: Orozwoju tworzywa stownego ijegoform podawczych w drama-
cie. W: eadem: Studia iszkice literackie. Warszawa 1953, s. 127, podkreslenie - J. G.



go przemianami osiggneto swoje apogeum. Nigdy jednak nie stato sie zjawiskiem
masowym. Na mapie wpltywdw Reformy wyraznie zarysowaty sie jej dwa cen-
tra: Berlin i Moskwa, gdzie dziataty teatry urzeczywistniajgce postulaty Refor-
matorow. Teatry te miaty zazwyczaj charakter studyjny, awiec apriori koncen-
trujgcy wokot siebie jedynie nieliczne grono wybranych. Nalezy rowniez zwro6-
ci¢ uwage na to, ze realizacja niektorych postulatéw (ze wzgledu na specyfike
warsztatu, jakim dysponuje teatr, jak rowniez na mniejsze zainteresowanie
w szerszym kregu odbiorcow teatralnych jego przemianami) stawata sie trud-
na, nierzadko zas prawie niemozliwa. Na teatr Reformatoréw czekali jedynie
nieliczni, prawdziwi znawcy i pasjonaci teatru. Odzwierciedlenie niektdrych
teorii reformatorskich w dramaturgii przetomu wiekéw moze wiec Swiadczy¢
nie tylko o zainteresowaniu teatrem autorow dramatycznych (nalezacych wita-
$nie do waskiego kregu znawcdw i pasjonatéw teatru), ale réwniez o istnieniu
i mozliwosci realizacji danej teorii.

Wypada jednak podkresli¢, ze mimo tak wielkich mozliwosci interpretacyj-
nych sztuki teatralne przetomu XIX i XX wieku pozostajg czestokro¢ poza kre-
giem zainteresowan badaczy literatury. Sgtrudne w procesie odbioru czytelni-
czego i nie stanowigwymarzonego repertuaru dla tradycyjnego, schematyczne-
go teatru. Dramaty te nie cieszg sie uznaniem publicznosci, nieprzygotowanej
do ich przyjecia, przyzwyczajonej i przywigzanej do nasladownictwa rzeczywi-
sto$ci w teatrze. Dlatego rzadko goszczg na scenie teatru, ktéry, mimo ze na po-
czatku wieku (aido dnia dzisiejszego) poswiecano mu wiele uwagi i czynio-
no wysitki, by zmieni¢ jego oblicze, w wiekszej swojej czesci opart sie owym
zmianom ipowrdcit, po pewnym czasie, do stanu sprzed Reformy. | cho¢ juz
dzisiaj jej czas minat, ,,nie da sie jej usung¢ ze Swiadomosci historycznej czy sa-
moswiadomosci teatru. Chyba ze nadejdzie, nie daj Boze, czas wielkiego zapomnie-
nia. WRT to czas miniony, trzeba to jasno powiedzie¢, ale przeciez nie zapomnia-
ny. Osiggniecia WRT moga, oczywiscie, by¢ jeszcze zrdédiem inspiracji, ale
tak jak_wszystko, co kiedy$ miato miejsce i pozostawito trwate i wazne
Slady.™

Jest ona wiec faktem historycznym, ktory zacigzyt na obliczu teatru, cho¢
jej idee nie sg i nie byty powszechnie znane i akceptowane. Reforma nigdy nie
zdotata zwyciezy¢ na scenach wielu tradycyjnych teatrow, ktore oparty sie jej
wptywowi. Podobnie i utwory dramatyczne powstajgce w jej czasie nie zyska-
ty w swojej wiekszos$ci naleznej im popularnosci. Byto w nich duzo nowego,
zaskakujgcego i czasami szokujgcego. W dramaturgii przetomu wiekdéw za-
skakiwata forma, obecnos$¢ niezrozumiatych symboli, r6znorodnos$¢ znaczeh
przemieszania czasu iprzestrzeni. Zjednej strony $wiadczyto to o geniuszu
autoréw dramatycznych, potrafiacych uchwycié potrzeby teatru, z drugiej jed-
nak strony witasnie owo ,,podgzanie z duchem czasu” skazato niezwykle inte-

9L Sokot: Jak wielkajest Wielka Reforma? ,Dialog” 1998, nr 5, s. 126, podkre$lenie - J.G.



resujgce sztuki na zapomnienie. Zarowno publicznos¢ teatralna, jak i nierzad-
ko cze$¢ czytelnik6w nie wykazywata wiekszego zainteresowania i zrozumie-
nia dla powstajgcych na przetomie stuleci dziet.

Awszystko zaczeto sie w mniej wiecej tym samym czasie, u schytku minione-
go stulecia. Wtedy narodzity sie pierwsze teorie Reformy i rownocze$nie z nimi po-
wstaty pierwsze utwory zawierajgce ich zaczatki. W 1891 roku powstat Theatre
d art (w ktérym realizowano nowatorskie projekty realizacji scenicznych), na la-
ta 1900-1913 przypada szczyttworczosci papieza Reformy Edwarda Gordona Cra-
iga. W tym samym czasie Hugo von Hofmannsthal pisze swojg sztuke Btazen
i Smier¢, nieco pozniej powstaje Do Damaszku Strindberga (1900), potem caty
cykl rosyjskich utworéw - od Zwyciestwa smierci (Mo6ega cmepTn, 1908) Sotogu-
bapo Wkulisach duszy (B kynucaxgywwu, 1912JJewrieinowa. Pojawianie sie te-
go typu utwordw stanowi wyrazne Swiadectwo odradzajacej sie wspo6lnoty dra-
matu i teatru. Tym bardziej wiec dziwi¢ moze nikle zainteresowanie badaczy wza-
jemnymi korelacjami pomiedzy tymi dwoma dziedzinami sztuki na przetomie wie-
kéw. Wtedy wiasnie autorzy dramatyczni zaczeli pisac w inny niz dotychczas spo-
séb, by¢ moze nie wiedzac jeszcze, ze ktadg podwaliny pod nowoczesny teatr, ze
spetniajg niewypowiedziane jeszcze marzenia rezyserow. A rezyserzy mieli sobie
dopiero zda¢ sprawe, ze oto powstaja dramaty odpowiadajgce ich postulatom.
To witasnie twarcy teatralni, po krdtkim okresie fascynacji romantyzmem i Szek-
spirem, zwrocili sie do dziet im wspétczesnych. Tym samym zostata udowodnio-
na $cistawiez pomiedzy dramatem a jego sceniczng realizacjg. Stusznie wiec jeden
zwielkich tworcéw rosyjskiego teatru awangardowego zauwazyt: ,,Nowy teatr
wyrasta zawsze z literatury. W tamaniu form dramatycznych gtéwna inicjatywa po-
chodzita zawsze od literatury.”0Z jej tez doSwiadczen, tak czy owak, korzystata
Wielka Reforma Teatru.

W niniejszym studium analizie zostang poddane jedynie te utwory, w ktérych
odnalez¢ mozna $lady teorii powstatych w pierwszym okresie Reformy i nale-
zacych do jednego jej kierunku. Koniec XIX i poczatek XX wieku to okres prze-
obrazen dramatu i teatru. Jak juz wspominalismy, nie wszystkie dramaty wigza-
ty sie bezposrednio z Wielkg Reforma Teatru, ktorej idee, co przedstawimy poz-
niej, w gtdwnej mierze dotyczyty scenografii (przestrzeni scenicznej), gry ak-
torskiej (relacja aktor - rola), dzwieku ibarwy. Niektore z postulowanych
przez twdrcow teatru zmian doprowadzity do powstania nurtu psychologiczne-
go w teatrze (przyktadem moze tu by¢ pierwszy MChAT Konstantego Stanistaw-
skiego, w ktérym niepodzielnie krolowat mistrz psychologizmu - Antoni Cze-
chow); inne - do ekspresjonistycznego (teatry berlinskie wystawiajgce sztuki Ib-
sena). Oba te kierunki (psychologiczny i ekspresjonistyczny - akcentujgce pro-
blematyke zycia cztowieka) nalezg do nurtu realistycznego w teatrze. Do wysta-

DW. Meyerho 1d; Przed rewolucjg. Tium. A. Drawicz, J. Koenig. Warszawa 1988,
s. 36.



wienia Czechowa, Hauptmanna, Ibsena (ze wzgledu na problematyke i konstruk-
cje dramaturgii tych autoréw) potrzebowano maksymalnego odwzorowania rze-
czywistosci na scenie, teatr w tym wypadku stawat sie swego rodzaju zwiercia-
dtem, w ktérym odbijato sie codzienne zycie, tak zwana ,,realna rzeczywistos$¢”.
Pierwsi za$ tworcy Reformy poszukiwali innych nowoczesnych dramatéw. Ich
teatr miat kreowacé wtasng rzeczywisto$é, miat tworzy¢ inny, niespotykany ni-
gdzie indziej, niepowtarzalny, cudowny, feeryczny $wiat istniejacy jedynie na sce-
nie w czasie przedstawienia. Potrzebowali utworéw pozwalajgcych na stworze-
nie, wykreowanie przestrzeni scenicznej, nasycenie jej niepowtarzalny-
mi dzwiekami, magicznym S$wiattem i barwa, izmuszajagcych akto-
réw do wyrzeczenia sie wiasnego ja. Takie byly zatozenia Craiga, Appii i Fuch-
sa". Scena wypeiniona malarskimi dekoracjami, rekwizytami kopiujagcymi rze-
czywisto$¢ miata odejs¢ w przesztosSc. Jej miejsce miat zajg¢ prawdziwy Swiat
teatru, zrodzony zwyobrazni. Wypatrywano wiec dramatéw wymagajacych
tworczej pracy rezysera, ktoremu Reformatorzy przyznali status najwazniejszej
osoby teatru. Jako ze nie jest mozliwe zanalizowanie, a zwtaszcza potagczenie
utworow nalezacych do réznych nurtéw nowatorskiego dramatu, zaweziliSmy
pole naszych dziatan badawczych, starajac sie wybrac takie utwory, ktérych struk-
tura spetnia wiekszo$¢ z przywotanych w tej chwili, nierzadko niezwykle skom-
plikowanychwymogéw Reformatorow.

Wiasciwym determinantem dokonanego wyboru dramatéw staje sie wiec
zgodnosc¢ ich kompozycji zwybranymi teoriami Reformy. To postulaty Reformy
spetnia¢ bedg funkcje czynnika porzadkujgcego w niniejszym studium. Nalezy
jednak mie¢ na uwadze wielce znamienny fakt: Reforma, nawet w swoim poczat-
kowym okresie, nie jest zjawiskiem jednolitym ijednorodnym, stanowi raczej
zbior wielu czesto wykluczajgcych sie teorii, ktore jednakze majg jedng ceche
wspolng - ich celem jest odmienienie oblicza sceny. Na to wtasnie zwraca uwa-
ge Craigw przedmowie do swojej ksigzki O sztuce teatru, gdzie wérdd swoich
przyjaciot (czyli ludzi zwigzanych z teatrem i zaangazowanych w ruch reforma-
torski) wymienia autorow, twércow czestokro¢ sprzecznych ze sobg koncepcji:

Hawesi z Budapesztu, Appia ze Szwajcarii, Stanistawski, Sullerzycki, Mo-
skwin i Kaczatow z Petersburga, De VVos z Amsterdamu, Starke z Frankfurtu,
Fuchs z Monachium, Antoine, Paul Fort i pani Guilbert z Paryza: nasz wiel-
ki poeta, ktory zwyciezyt na scenie, Yeats z Irlandii; wreszcie duchy: Vallen-
tin z Berlina i Wyspiarski z Krakowa.2

W niniejszym studium przedmiotem zainteresowania stang sie jedynie te teo-
rie, ktore najbardziej podkreslaty specyfike teatru (pojmowanego tylko i wy-
tacznie jako dziedzina sztuki), postulujgc jego catkowite uwolnienie spod

" Zatozenia teoretyczne przybliza K. Braun: Wielka Reforma..., s. 60-74 i 110-127.
2H G. Craig: Osztuce teatru. Przet. M. Skibniewska. Warszawa 1964, s. 25-26.



wpltywOw otaczajgcej go rzeczywistosci. Bezposrednig konsekwencja takie-
go wyboru bedzie analiza wybranych dramatéw symbolistycznych, pozbawio-
nych wptywow tradycji, elementdw nasladujacych realng rzeczywistos¢ czy
przydajacych teatrowi aspektu religijnego, sakralnego czy filozoficznego (ga-
tunek misterium).

Prace badawcze traktujgce dramatjako nierozerwalng czes$¢ twérczosci teatral-
nej pojawiaty sie juz w latach czterdziestych minionego stulecia. Jakkolwiek
wczesniej, na przetomie wiekdw mowiono o zwigzkach dramatu iteatru, nie
analizowano dramaturgii przez pryzmat jej przeznaczenia dla sceny. Struktu-
ra badawcza, jakg proponowali zwolennicy teatralnej koncepcji dramatu, roz-
szerzata pole badawcze dramatu. Analizie poddawano implicite obecng w dra-
macie wizje teatralng (ksztatt sceniczny, mise en scene), czyli zawarty w utwo-
rze i stworzony przez autora projektjego realizacji scenicznej. Rozumienie dra-
matu jako skomplikowanego bytu wielotworzywowego wyznacza pewne kon-
kretne posuniecia badawcze. Dlatego tez w niniejszym studium przedmiotem
zainteresowania stanie sie szeroko pojmowany ksztatt sceniczny utworu. Takie
ukierunkowanie analizy interesujgcych nas dziet determinuje kolejne zamierze-
nia: analize przestrzeni dramatycznej, rozumianej jako koncepcja konkretnej
przestrzeni scenicznej; rozpatrywanie iopis postaci w ujeciu ich jako role
dla aktora (czyli koncentracja wokét zagadnien przekazywanego w tekscie sce-
nicznego istnienia postaci) oraz zwrdcenie uwagi na inne tworzywa pozastow-
ne istniejgce w przestrzeni dramatu - barwe, dzwiek is$wiatto. Metoda bada-
nia dramatu rozpatrujgca jego ksztatt sceniczny jest w swej istocie bardziej po-
jemna niz inne i bardziej odpowiednia dla dramatéw nalezacych do grupy The-
aterdramen, do ktorej zaliczajg sie wszystkie wybrane przez nas utwory.

Oczywiscie, w niniejszej pracy nie roscimy sobie praw do zbadania calej dra-
maturgii tego okresu. Jak juz wspominaliSmy, dokonamy wyboru, ktore-
go kryterium stanowi m in. zgodno$¢ konstrukcji wybranego utworu z postu-
latami prawodawcow Reformy, czyli Craiga, Appii i Fuchsa. Ich idee i poczyna-
nia twdrcze (realizacje sceniczne Craiga) miaty na celu catkowite wyrugowanie
z teatru wszystkiego, co w najmniejszym nawet stopniu nasladowato rzeczywi-
stos¢, zastagpienie imitacji wykreowang, wtasng, ztozong gtéwnie z dzwieku, $wia-
tha i barwy rzeczywistoscig. Dlatego tez w kregu naszego zainteresowania zna-
lazty sie utwory Aleksandra Bloka, Fiodora Sotoguba, Konstantego Balmonta,
Walerija Briusowa i Leonida Andriejewa. Przedstawicielami literatury zachodnio-
europejskiej (gdzie na rowni z rosyjskg odzwierciedlity sie idee Wielkiej Refor-
my Teatru, co Swiadczy¢ moze o preznosci postulatow Reformatorow) bedg Hu-
go von Hofmannsthal, August Strindberg i Stanistaw Wyspianski. Omdéwienie
sztuk dramaturgoéw zachodnioeuropejskich pozwoli nam potwierdzi¢ obecnos$é
w dzietach dramaturgdéw rosyjskich pewnych prawidtowosci dotyczgcych
konstrukcji utworu oraz wykazac ich powszechnos$é w dramacie uznawanym
w niniejszym studium za utwor zwigzany z teoriami Wielkiej Reformy Teatru.



Jednak, co nalezyw tym miejscu zauwazy¢, tak wyraznie przeznaczone dla te-
atru dramaty nie doczekaty sie dzi$ (poza nielicznymi wyjgtkami - dotyczy
to tworczosci Strindberga i Wyspianskiego) analiz akcentujgcych ich teatralnosc.
Teatralng koncepcje dramatu, tak wspaniale rozszerzajgcg mozliwosci interpre-
tacyjne, badacze czestokro¢ odrzucali nie tylko w trakcie interpretacji drama-
tow przetomu wiekéw. Dosé wspomniec, ze jedynie nieliczni uczeni oparli swoje
prace na zwigzku dramaturgii z teatrem, uwzgledniajgc w swoich rozwazaniach
réwniez analize explicite obecnejw dziele dramatycznym wizji teatralnej (ksztat-
tu scenicznego, partytury teatralnej). Na gruncie polskim uczynili to: Irena Sta-
winskaB3(w swoich studiach o Stowackim i Norwidzie), Zbigniew Raszewski iJa-
rostaw Maciejewski¥4 ktdrych teksty pozwolity odstoni¢ wewnetrzny obraz sce-
niczny sztuk polskiego romantyzmu, natomiastws$rdd rusycystowb- Halina Ma-
zurek, w ktorej pracach odnajdziemy analize ksztattu scenicznego sztuk rosyj-
skiego Oswiecenia, Walenty Pitat, piszagcy o dramaturgii najnowszej, czy Czesta-
wa Gurdek-Stepien. Tego typu rozprawy, co z zalem wypada zauwazy¢, nie poja-
wiaty sie (poza wspomnianymi wyjgtkami) w opracowaniach dramaturgii prze-
tomu wiekow.

Dorobek dramatyczny autorow, ktérych sztuki stang sie przedmiotem naszej
analizy w niniejszej rozprawie, budzit nierownomierne zainteresowanie bada-
czy. Sztuki Strindberga, von Hofmannsthala, Wyspianskiego i Andriejewa - znaj-
dowaly sie czesto w orbicie zainteresowan badaczy tego rodzaju literackiego.

5 Irena Slaw inska omawia problem wizji teatralnej Norwida w: Sceniczny gest poety.
Krakéw 1960.

U Zagadnienie ksztattu scenicznego danego dzieta omawiajg: Z. Raszewski: Oteatralnym
ksztatcie ,,Balladyny”. ,,Pamietnik Teatralny” 1959, z. 1-3, s. 153-156, J. Maciejewski: Zagad-
ka ,,Kordiana". ,Pamietnik Teatralny" 1959, z. 1-3.

5Zob. H. Mazurek: Dramat rosyjski epoki Oswiecenia. Katowice 1989, a takze: Ksztatt arty-
styczny jednoaktowek Mikotaja Chmielnickiego. W: ,Rusycystyczne Studia Literaturoznawcze”.
T. 10: Mateformy literackie. Red. G. Pore bina Katowice 1987, s. 7-19; Ksztatt sceniczny sztuk
dramatycznych Iwana Turgieniewa. W: Literatura rosyjska ijej kulturowe konteksty. T. 48. Kra-
kéw 1990, s. 109 -117; Sztuka lwana Turgieniewa ,,Nieostrozno$¢a Teatr Klary Gazul. W: Litera-
tura rosyjska wobec tradycjizachodnioeuropejskiej. Lublin 1990, s. 231-240; Tragedie Witadysta-
wa Ozierowa. W: ,,Rusycystyczne Studia Literaturoznawcze”. T. 14: Przetomowe okresy literackie.
Red. G. Poreb ina Katowice 1990, s. 7-20; Anegdota sceniczna Aleksandra Szachowskie-
go ,,Kozak - wierszopis’ W: Rosyjska literaturapopularna. Red. G. Porebina. Katowice 1994,
s. 7-16; Polekturze dramatéw Aleksieja Szypienki. W: Literatura rosyjska w nowych interpreta-
cjach. Red. H. Mazurek. Katowice 1995, s. 149-160; Dramaturgia Nikotaja Gumilowa. W: Pisa-
rze nowi, zapomnianiiodkrywani na nowo. Red. P. Fast i A Skotnick a-Maj. Katowice 1996,
s.22-30; Dwudziestowieczny dekadentyzm czy nowaforma dramatu? (O sztukach Aleksieja Szy-
pienki). W: ,Rusycystyczne Studia Literaturoznawcze". T. 19: Schytek wieku. Red. B.Stempczyn-
sk a Katowice 1998. Teatralne ujecie problematyki dramatu cechuje réwniez nastepujace prace
W. Pitata Wspobtczesna dramaturgia rosyjska. Olsztyn 1995; Twérczos¢Aleksandra Wampitowa.
Zzagadnienpoetyki. Olsztyn 1986, a takze: Motyw tragicznego btazna w sztuce Antoniego Czecho-
wa ,lwanow” iw dramacie Aleksandra Wampitowa ,,Polowanie na kaczki” ,Slavia Orientalis”
1988, nrl,s. 33-40; Organizacja stosunkéw czasowo-przestrzennych w dramatach Aleksandra
Wampitowa.,,Slavia Orientalis” 1985, nr 3-4,s.295-306; Dialog wjednoaktéwnkach Aleksandra
Wampitowa: ,,Dom z oknaminapole’ ,,Prowincjonalne anegdoty” ,Slavia Orientalis” 1985, nr
1-2,s 111-120. Teatralne rozumienie dramatu odnajdziemy takze w ksigzce Czestawy Gurdek-
-Stepien: MoasTukagpamaTyprun Becesonofa Butansesnya BuwwHesckoro. Katowice 1983.



Zupetnie inaczej rzecz ma sie w wypadku Briusowa, Balmonta, Sotoguba, Btoka,
gdyz klasyfikuje sie ich najczesciej jako lirykdw iepikéw. Prace poSwiecone do-
robkowi artystycznemu wymienionych pisarzy nie tylko pozwalajg na lepsze
poznanie ich utwordw, ale przede wszystkim otwierajg mozliwosci dalszych pe-
netracji.

Wydaje sie, ze sprzyjajg temu najbardziej opracowania krytyczne dotyczgce
dramaturgii prekursora nowoczesnego trendu w dramatopisarstwie europej-
skim - Strindberga.Jego dramaty odbiegajgce od schematdéw i tradycji, jak row-
niez dziatalnos¢ zwigzana z Intima Theater, ktdrego byttwodrca, byta i ciagle jest
zrodtem inspiracji dla wielu opracowan. W rozwazaniach naszych przywotywaé
bedziemy dwa dzieta zaliczane przez badaczy spuscizny Strindberga do drama-
téw onirycznych, zwanych réwniez dramatami ,,odstonietego ja”autora. Podob-
nie, jak we wszystkich sztukach oraz w Do Damaszku i Grze snow:,,Cztowiek
Strindberga Sciera sie nie tylko ze swoim bliznim, ale walczy z Bogiem i mocami.
Wszelkie formy walki fascynujg Strindberga i jego sztuki dajg sie okresli¢ jako pro-
bywydobycia na jaw réznych, ukrytych dla niewtajemniczonego oka aspektow tej
powszechnej walki.”$6

Jednak istnieje co$, co w znaczacy sposob odréznia je od pozostatych utwo-
réw wychodzacych spod pidra tego autora. Jak twierdzi jeden z badaczy dra-
maturgii Strindberga - Georg OllenZ7w utworach tych miejscem akcji staje
sie pejzaz duszy, co w widoczny sposdb zbliza przywotywane sztuki do teo-
rii teatralnych Craiga, wedtug ktdrych obraz powstajacy na scenie (czyli po-
czatkowo istniejgcy jedynie w utworze) nalezato dopiero wykreowac, stwo-
rzy¢ od nowa - nie za$ kopiowac tego, co egzystowato w rzeczywistosci. Strind-
berg zalicza sie do dramaturgéw myslacych kategoriami teatralnymi, tworza-
cych dla teatru i rozumiejacych jego potrzeby (najlepszym tego $wiadectwem
byta praca w Intima Theatre). Dotgczyt on zatem réwniez do waskiego kregu
autorow, ktorym udato sie stworzy¢ catkowicie nowatorskie utwory, jak
na przyktad Do Damaszku. Krytycy podkreslaja, iz ,,jest to dramat poetycki,
ktorego autor okazuje sie poetg w dwojakim sensie, wystepuje jako poeta sto-
wa i poeta sceny. W tej ostatniej roli wznosi sie znacznie wyzej nizw pierw-
szej.”T’

Poetg sceny zwigzanym z nowatorskimi nurtami teatru pozostaje Strindberg
iw kolejnej swojej sztuce (jak sam twierdzi, bedacej kontynuacjag Do Damasz-
ku) - w Grze snow.

Sladéw nowatorskich koncepcji teatralnych zwigzanych zWielka Reforma
Teatru szukaé nalezy w utworach powstajacych na Zachodzie Europy. Odnajdu-

BZ tanowski: Wstep. W: A Strindberg: Utwory wybrane. Wroclaw-Warszawa-Kra-
kéw-Gdansk 1977, s. XLVIII.

17J. 0 11en: A. Strindberg. Volber bei Hanover 1968.

BG. Sinko: Nad drogg do Damaszku. ,,Dialog”1971, nr 1, s. 92.
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jemyjew twdrczosci pisarza austriackiego Hugo von Hofmannsthala. Dramatur-
gie tego pisarza analizowano w wielu opracowaniach za pomoca najrézniejszych
metod (od tradycyjnej filologicznej po najnowsze intertekstualne19, odczytujac
zawarte w niej symbole i sensy ukryte. Znaczenie jego twérczosci, jak twierdza
krytycy, nie ogranicza sie jedynie do stworzenia nowego typu dramatu niemiec-
kojezycznego. O ile bowiem stawg izainteresowaniem cieszyli sie niektérzy
ze wspotczesnych mu tworcow (na przyktad Brecht) jeszcze do niedawna, o tyle
dzisiaj Niemcy przezywajg prawdziwy renesans tworczosci Hofmannsthala. Rok-
rocznie wiasnie jegoJedermannXotwiera berlinskie spotkania teatralne. Wyda-
je siewiec uzasadnione, a nawet konieczne rozpatrywanie jego dorobku drama-
topisarskiego wsrod sztuk, ktore zacigzyty na obliczu teatru w taki sposob, jak
chcieli tego Reformatorzy.

Do grupy takich utworéw niewgatpliwie naleza rowniez dramaty Stanista-
wa Wyspianskiego - Wesele i Legion. Pierwszy z przywotanych dramatéw od wielu
juz latcieszy sie niestabngcg popularnoscig wérdd badaczy literatury, ktérzy po-
Swiecili mu wiele monografii szczeg6towych, artykutow i szkicow2l Nalezy jed-
nak przyznac racjeJanowi Nowakowskiemu, ktory méwigc o Weselu, stwierdzit
(astwierdzenie to mozna rozszerzyc¢ i na pozostate utwory dramatyczne Wyspian-
skiego): ,Interpretacja Wesela, aw szczegdlnos$ci za$ préby przetoze-
nia finatowego obrazu [..] nie sginie moga by¢ kompletne i ostateczne. Pozosta-
jaichyba pozostang znaczne »luzy«, niemate tez mozliwosci dla interpretacyjnych
pomystow rézniagcych sie miedzy sobg.”2

Wydaje sie, ze wtasnie finat stanowi wymarzony wrecz materiat dla bada-
cza szukajgcego zwigzkow dramaturgii z teoriami Wielkiej Reformy Teatru. Owe
»luzy”, 0 ktérych méwi Nowakowski, otwierajg pole badawcze zaréwno dla po-
szukiwan natury filozoficznej, jak i dla typowo teatralnych rozwigzan interpre-
tacyjnych.

Jednym z niewielu z kolei rosyjskich autoréw dramatycznych, ktérego doro-
bek stat sie obiektem zainteresowania krytyki, jest Leonid Andriejew. Wypa-
da podkresli¢, ze wtasnie na gruncie polskim powstaty wazne opracowania je-
go spuscizny dramaturgicznej autorstwa Haliny Chatacinskiej-Wiertelak23i Ma-

P Mamy tu nauwadze pozycje: J. Le Ridier: Hugo von Hofmannsthal. Wien. 1997.

M0bszerne sprawozdanie zamieszczone zostato w ,,Frankfurter Allgemeine Zeitung” 1999, den
10 September.

2 Bibliografia opracowan twdrczosci Stanistawa Wyspiafnskiego zamieszczona zostata w:
idem: Wesele. Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1976. Wypada przy okazji zauwazy¢, ze dra-
maturgia przywotywanego pisarza byfa znana odbiorcy rosyjskiemu, o czym $wiadczy¢é moze ar-
tykut I. Ftacha Wspoétczesny dramat polski. ,, Teatp u nckycctso” 1909, Ne 24.

2J). Nowakowski: Wstep. W: S Wyspianski: Wesele..., s. XCVI.

B H. Chatacinsk aWiertelak Dramaturgia Leonida Andriejewa. 1906-1911. Inter-
pretacje. Poznan 1980. Wspomnijmy, ze dramaturgia Andriejewa cieszyta sie popularnoscig,
o czym moze $wiadczyé chociazby dotyczaca Zycia cztowieka recenzja zamieszczonaw ,, TeaTp
n nckycctso” 1907, N5 9.



riit Cymborskiej-Lebody24 Przyblizajg one nie tylko sylwetke Andriejewa dra-
maturga, ale pozwalajg nieco lepiej zrozumie¢ jego tworczos¢ dzieki analizie
jej symboliki, semantyki i konstrukcji. Jedynym zarzutem, jaki mozna posta-
wi¢ opracowaniom przywotywanych badaczek, jest nieuwzglednienie aspek-
tu teatralnos$ci omawianych dramatow (warto za$ zaznaczy¢, ze sam
Andriejew niejednokrotnie zwracat na niego uwage w swoich wypowie-
dziach).

Bez wzgledu jednak na to, czy i w jakim stopniu pozycje badawcze omawiajgce
dorobek przywotywanych dramaturgéw pozostawiajg uczucie niedosytu, ich
witasnie obecno$¢ otwiera pole badawcze i umozliwia coraz doktadniejszg pe-
netracje zjawisk literatury przetomu wiekéw.

Zupetnie inaczej przedstawia sie los dorobku dramatycznego autoréw uzna-
nych gtéwnie za poetdéw i prozaikow, za jakich uwazano Briusowa, Balmonta i So-
toguba. Pisarze ci zajeli nalezne im miejsce w panteonie tworcow rosyjskiej
kultury, jednak na ich twérczo$¢ dramaturgiczna nie zwracano wigkszej uwagi.
Jest to tym bardziej razace, ze wszyscy trzej okazywali niezwykie zainteresowa-
nia teatrem (Briusow byt autorem krytyki naturalizmu w teatrze - Niepotrzeb-
naprawdaz, Sotogub autorem wielu wypowiedzi teoretycznych o miejscu au-
tora dramatu w teatrze - Teatrjednej woli2). Historia jednak tgczy ich
z innymi dokonaniami.

Przyzna¢ nalezy, ze istniejg w formie jednostkowej zapiski dotyczace ich dra-
maturgii. Na przyktad Trzem rozkwitom (TpupacuseTa, 1903J Balmonta poswie-
cono nieco uwagi wkrétce po premierze realizacji scenicznej tego dramatu,
dokonanej przez AndriejaWiszniewskiego. Pojedyncza recenzja ukazala sie na fa-
mach dziennika ,, TeaTp n uckyccteo”’2/na poczatku dwudziestego stulecia. Poz-
niej nie wzbudzat on zainteresowania, aw opracowaniach dotyczgcych Balmon-
ta zupetnie o nim zapominano. W obecnym literaturoznawstwie rozpatruje sie
jedynie tworczos$¢ liryczng tego autora. Niemniej jednak liczne spostrzezenia do-
tyczace np. funkcji koloru w wierszach poety znajduja swoje potwierdzenie row-
niezw odniesieniu do dramatu

W najbardziej popularnej historii literatury rosyjskiej pod redakcjg Mariana Ja-
kébca nie wspomina sie o dramacie Balmonta wcale, w najnowszej za$ pozy-

2AM. Cymborsk a-Leb od a: Dramaturgia Leonida Andriejewa. Warszawa 1982.

5 Odramacie. Od Hugo do Witkiewicza. Red. E. Udalska. Warszawa 1993, s. 417-418.

% Tekst tego wystgpienia znajduje sie w jedynym peitnym wydaniu dziet F. Sotoguba
MonHoe cobpaHue counHeHmnii. CaHkT-MNeTepbypr 1913.

27, TeaTp u uckyccteo” 1904, N5 10. Zauwazy¢ przy okazji wypada, ze wiasnie w tym miesiecz-
niku drukowano nie tylko najnowsze manifesty teatralne twércédw rosyjskich - na przyktad
wypowiedzi Jewrieinowa, ale - co interesujgce - takze postulaty twércéw zachodnich w tym
réwniez Craiga i Fuchsa. Na przyktad w dodatku do numeru dziewiatego za 1911 rok zamiesz-
czono przektad Teatru przysztosci Fuchsa. (Dodajmy, ze dzieto to w jezyku niemieckim ukaza-
to sie niecate dwa lata wczesniej).

B 1. Mate j: Konstanty Balmontjako kolorysta. ,,Przeglad Rusycystyczny” 1998, z. 1-2.



cji catosciowo traktujgcej literature XX wieku znajduje sie tylko taka uwaga:
»,Dlateatru pisali prawie wszyscy: sam lwanow, Balmont, Briusow, Annien-
skij, Blok, Sotogub.”®

Sgto jednak jedynie wzmianki, dlatego tez racje ma Helena Kotow, gdy twier-
dzi, ze ,,Dramaturgia F. Sotoguba, podobnie jak i jego prace teoretyczne w dzie-
dzinie teatrologii, w przeciwienstwie do utwordéw prozatorskich i poetyckich,
sg niedostatecznie zbadane. A ta dziedzina twdérczosci autora Tworzonejlegen-
dy zastuguje na wnikliwe studia. Sotogub jest przeciez autorem kilku drama-
tow, ktére wpisujg sie w nurt najciekawszych poszukiwan teatralnych epo-
ki.[...JDramaturgia Fiodora Sotoguba jest jakby rosyjskg wersjg realizacji gto-
szonego na zachodzie Europy hasta teatralizacji teatru [w Rosji hasto to przy-
Swiecato dziatalnoSci Jewrieinowa - J. G.], umownosci, stylizacji scenicznej, re-
interpretacji mitéw greckich, sredniowiecznych legend i podan ludowych.”®

W podobny spos6b mozna by scharakteryzowa¢ tworczos$¢ Briusowa, ktory
zastynat gtdwnie jako liryk, o jego za$ dramacie Ziemia {3emns, 1904) istnieje
jedynie niewielka wzmianka. Przyzna¢ jednak wypada, ze utwér ten (zaréw-
no miejsce jego akcji, jak i przestanie) koresponduje z wydzielanymi przez bada-
czy3gtownymi motywami catej tworczosci Briusowa.

Brak monograficznych i catoSciowych opracowan twoérczosci dramaturgicz-
nej przywotywanych trzech pisarzy moze usprawiedliwiac to, ze cho¢ aspirowa-
lioni do stworzenia dramatu w ciggu catego prawie okresu swej twérczosci,
to dzieto dramatyczne pozostawato w ich dorobku jedynie epizodem. Dodatko-
wo komplikuje badanie tych tekstow brak wznowiern dramatow, istniejgcych
tylko w jednostkowych, przedrewolucyjnych wydaniach3

Zupetnie inna sytuacja zaistniata w przypadku autora, ktérego dorobek sta-
nowié¢ bedzie drugie, po zgodnosci z teoriami Wielkiej Reformy, centrum
orientacji i porzgdkowania przedstawianego materiatu. Dramaturgia Aleksan-
dra Btoka charakteryzuje sie nie tylko nowatorstwem formy, ale takze podej-
Scia i realizacjiw utworze dramatycznym koncepcji Prawodawcow Reformy.
Aleksander Btok byt cztowiekiem teatru, dramaturgiem nowych czaséw i no-
wych wyzwan. Do historii za$ wszedt gtdwnie jako liryk i autor uznanego za re-
wolucyjny poematu Dwunastu. Nieliczne publikacje traktujgce o jego dorob-
ku dramaturgicznym (w poréwnaniu z wieloScig opracowan liryki tego auto-
ra) cechujg sie zwykle wybiorczym podejsciem do tej czeSci tworczosci wy-

D Historia literatury rosyjskiej XX wieku. Red. A Draw icz Warszawa 1997, s. 161, pod-
kredlenie - J. G.

P 1. Kotow: Tradycje teatru ludowo-jarmarcznego w dramacie Fiodora Sotoguba ,,Wan-
ka klucznik ijegopazJean"”. ,Studia Rossica Posnaniensia” 1984, nr 14, s. 35.

BT Klimowicz: Motywy twdérczosci Walerija Briusowa. Wroclaw 1988.

2 [ap myapbix nuen. MockBa 1996. Jest to jednakze wydanie jednostkowe, ktére ukazato sie
w niewielkim naktadzie. Dlatego tez, jak sie wydaje, pojawienie sie narynku wydawniczym tej
pozycji nie mogto wypetni¢ powstatej przez prawie osiemdziesiat lat, czyli od czaséw Rewolu-
cji Pazdziernikowej, luki.



bitnego rosyjskiego symbolisty. Zazwyczaj pomija sie w nich nalezgcy do cy-
klu dramatéw lirycznych utwér Krél na placu (Koponb Ha nnowagu, 1905)
lub tez catkowicie zapomina o teatralnym przeznaczeniu owych sztuk. Fascy-
nacja Btoka teatrem pozostaje wiec niejako gdzie$ poza horyzontem badaw-
czym, chociaz wiadomo powszechnie, ze wszystkie swoje dramaty autor prze-
znaczyt dla sceny i na ich teatralne realizacje niecierpliwie, aczkolwiek bez-
skutecznie, wyczekiwat.

Uwage badaczy przyciggato raczej zagadnienie periodyzacji tworczo-
Sci Btoka (podobnie jak miato to miejsce w odniesieniu do omawianej wy-
zej trojki dramaturgow), czy tez proby umiejscowienia dziet pisarza w fan-
cuchu rozwojowym rosyjskiej dramaturgii, polegajagce na poszukiwaniu
zwigzkow pomiedzy Blokiem i Turgieniewem (zagadnienie to omawia w swo-
ich pracach niemiecki badacz Wiktor Koschmal33) lub Blokiem i Fetem (czym
zajat sie Piotr Gromow 3). Jeszcze inni uczeni rozpatrywali zwiagzki Aleksan-
dra Bloka z filozofig epoki symbolizmu. W masie prac krytycznych poswie-
conych jego spusciznie trudno odnalez¢ te, ktérych jedynym iwiodacym
tematem bytby zwigzek dramaturgii pisarza symbolisty z teatrem, chociaz
on sam niejednokrotnie zwigzek 6w podkreslat. Mozna przypuszczaé, ze teo-
rie Wielkiej Reformy Europejskiego Teatru obecne sag w cato$ci kompozy-
cji jego dramatow. Znalazty one swoje odzwierciedlenie w strukturach stow-
nych dramatéw, co przejawito sie gtdwnie w metaforyzacji jezyka. Jednak,
co nalezy zaznaczy¢, rdwnorzedng wobec stowa role w dramaturgii Blo-
ka odegraty takie komponenty dramatu, jak $wiatto, barwa i dzwiek. Zdaniem
jednego z niemieckich badaczy otrzymaty one dodatkowo filozoficzny od-
cien.Joanne Peters bowiem uwaza, ze gtdwnie one wyrazajg stany duchowe
bohater6w3.Jako jedna z nielicznych na gruncie polskim dramaturgie Bto-
ka analizowata Halina Chatacinska-Wiertelak. Badaczka zwrécita uwage
na zwiazki dramaturgii autora Nieznajomej z utworami scenicznymi Puszki-
na, jednak powigzania spuscizny dramatycznej Bloka z Wielkg Reformg Te-
atru zauwazyta, co z zalem odnotowujemy, jedynie w sposéb marginalny:
»R0zsadzajac ramy Swiatopogladu wewnetrznego dotychczasowych dziet Blo-
ka - liryka, Buda jarmarczna w peini realizuje wspotczesny jej kontekst
dazen Wielkiej Reformy Teatru ku temu, by literackie ambicje intelektualne
sprawdzity sie w metafizycznej konkretyzacji teatralnej.”%

W ostatnim czasie wzrosto zainteresowanie dramaturgig Btoka. W 1989 roku
pojawita sie kolejna publikacja poSwiecona jego dorobkowi dramatycznemu.
E Reissnerw artykule Dassymbolistische TheaterAleksanclersBlocks zwraca uwa-

BW. Koschmal: Von Realismus bis Sytnbolismus. Miinchen 1984, s. 153.
H.pomoB: Bnok -gpamaTtypr. JleHuHrpag 1980.
3HJ. Peters: Einfiirung. In: A Block: Geclichte. Frankfurt am Main 1985, s. 14.
AH Chatacinska-Wierte lak Poetyka sugestii. ,,Mate tragedie” Puszkina, ,,Budajar-
marczna" Btoka. ,Studia Rossica Posnaniensia” 1986, nr 18, s. 58.



ge na zagadnienie symbolu i barwy w jego dramaturgii (nieco p6zniej tym samym
tropem w swoich badaniach podgzac bedzie I. Prichodko37), podkres$lajac przy
tym nowatorstwo ujecia tej problematyki: ,,Blok doprowadzit dramat liryczny
w Rosji do szczytu i jednoczesnie wprowadzit nowe idee realizacji scenicznej.
Tym, co uczynito nowy poetycki teatr tak atrakcyjnym dla dramatopisarzy i re-
zyseréw, byta jego formalna wolnos¢, rozszerzenie mozliwosci artystyczne-
go wyrazu.”38

Jak wielka byta fascynacja teatrem autora Budyjarmarcznej $wiadczy¢ moze
jego wypowiedz:

Teatr to tkliwy potwdr, zagarnia catego cztowieka, jesli ma on powotanie,
brutalnie zas wyrzuca, jesli powotania nie ma. W czutych swoich tapach i ko-
tysze, i niszczy, trzeba by¢ zaiste powotanym, zeby sie nie znuzy¢ jego bru-
talnoscig.®

Takim potworem dla tych, ktérzy zdecydowali sie poswieci¢ mu swdj talent, byt
teatr okresu Wielkiej Reformy Teatru. W takim teatrze tworzyli wielcy Reforma-
torzy - Craig, Appia, Fuchs, Meyerhold, Brecht, Witkacy. Dla nowego teatru pisa-
li Strindberg, von Hofmannsthal, Wyspianski, Briusow, Balmont, Sotogub, Andrie-
jew, Blok. Wszyscy oni pisali dla teatru, zyli jego zyciem i o nim stale mowili. Wie-
rzyli, ze powstanie nowy, inny wymarzony iupragniony przez nich teatr. Czym
réznitby sie on zatem od juz istniejagcego od wiekéw? Odpowiedzi na tak posta-
wione pytanie udzielali w swych pismach teoretycy teatru, ktérzy na przetomie
XIXiXXwieku dziatali w licznych osrodkach teatralnych. Do najbardziej liczacych
sie centrOw nowego teatru, jak juz wspomnieliSmy, nalezat Berlin i Moskwa. Nie
stat sie nim nigdy Londyn, chociaz to wtasnie z Anglii wywodzit sie Craig. Celem
Reformatorow, jak juz zaznaczalismy, byto catkowite przeobrazenie oblicza sceny,
zdominowanej przez nasladujace rzeczywistos¢ dekoracje, chwyty i zachowania ak-
toréw. Dlatego tez, jak sie wydaje, najwiecej miejsca w swoich pracach poswieca-
li oni scenografii (wtgczajac w to pojecie rowniez $wiatto, o czym pisat Appia).
Appia réwniez, by¢ moze pod wptywem Wagnera (a przeciez wptyw jego teorii i do-
konan na rozwoj kultury europejskiej XXwieku trudno przecenic), a szczegoélnie
gtoszonego przezen postulatu synkretycznosci muzyki, teatru iopery (stynny po-
stulat stworzenia Gesamtkunstwerti), duzg wage przywigzywat do roli, jakaw no-
woczesnym teatrze miat odegra¢ dzwiek. Zdaniem najwybitniejszego twdrcy ro-

SW. Npuxofbko: MudonoaTuka bnoka. Bnagumup 1994.

BE Reissner Dassyrnbolistische Theater Aleksanders Blocks. In: D. Kafitz: Drama und
Theater derJahrhundertswende. Meinz 1991, s. 178. Podaje tekst oryginatu, w tekscie fragment
ten zamieszczony zostat w thumaczeniu autorki studium: ,,Block hat das lirische Drama RuRland
zum Hoéhepunkt gefiihrt und zugleich neue Ideen fiir die realisation aufgeregt. Was dieses
neue poethische Theater so attraktiv fiir Dramatiker wie fiir Regisseure machte, war seine
formale Freiheit, die Erweiterung der kiinstlerischen Ausdruckmoglichkeit”.

PA Btok: Oteatrze. Cyt za: S Po llak Blok dramaturg. W: A Btok: Utwory dramatycz-
ne. Przet. S. Pollak ij. Zagérski. Krakéw-Wroctaw 1985, s. 234.



syjskiej Reformy - Meyerholda, rownie wazny, jak dla Appii dzwiek, staje sie ruch
aktora na scenie. Ruchem tym aktor powinien wyrazac¢ wszystko, co zawiera dane
przedstawienie. Jednak takie pojmowanie roli aktora sprowadzato sie w konse-
kwencji do jego degradacji. Reformatorzy (wszyscy bez wyjatku) stracili akto-
ra z piedestatu, podporzadkowujac go innej wielkiej postaci nowatorskiego teatru
- Rezyserowi. Przed aktorem stawiali okreslone zadania, wymagajac niejednokrot-
nie catkowitego poswiecenia sie granej roli, zupetnej rezygnacji z wtasnego JA.
W skrajnych wypadkach (na przyktad w teorii Craiga) negowano nawet sensipo-
trzebe jego istnieniaw widowisku teatralnym. Zgodnie z koncepcjg bodaj najwy-
bitniejszego twércy Reformy - Craiga (po latach zweryfikowanej przez niego sa-
mego) - zgdano usuniecia aktora z teatru i zastgpieniago przez nieozywiong kukie
- nadmarionete.

W podobny spos6b postapiono z najbardziej dotychczas cenionym tworzy-
wem teatralnym, jakim byto stowo. Tak jak i aktora starano sie wyrugowac je
badz przynajmniej ograniczy¢ jego role w przedstawieniu teatralnym. Prébom
usuniecia stowa towarzyszyto ciggte podkreslanie znaczenia dla catosci realiza-
cji scenicznej innych pozastownych tworzyw teatralnych (i dramatycznych):
dzwieku, barwy, Swiatta, gestu. Nadanie przez Reformatorédw tak waznego zna-
czenia tym komponentom ksztattu scenicznego utworu zdeterminuje analize
wybranych tu utwordéw, ktdra oscylowac bedzie wokot tych wasnie czynnikow.
Utrata przez stowo znaczenia pierwszoplanowego tworzywa, co postulowaty
teorie Reformatorow, znalazta swoje najwieksze odzwierciedlenie w dramatur-
gii przetomu stuleci. Ku temu zmierzali zresztg sami dramaturdzy zwigzani z no-
watorskim nurtem teatru, dla tego teatru tworzacy, ktérych sztuki zostang pod-
dane analizie w niniejszym studium.

Jaki powinien wiec by¢ dramat odpowiadajgcy zatozeniom Reformy? Czy
mozliwe jest jego stworzenie i zrealizowanie wszystkich postulatow Reforma-
torow?Jak dalece zatozenia Reformy wptynety na wewnetrzng strukture drama-
tu? By odpowiedzie¢ na tak postawione pytania, trzeba doktadnie przesledzié
strukture dzieta teatralnego przetomu XIXi XX wieku.

Byunikng¢ pewnego chaosu i niescistosci, ktore mogtyby cechowac prébe ogar-
niecia szeregu réznorodnych zjawisk iwielu utworéw dramatycznych, rozwaza-
nia niniejsze wypada rozpocza¢ od przyblizenia zaréwno interesujgcych nas drama-
tow, jak izapoznania sie zwiodacymi postulatami Reformatoréw. Zainteresowa-
nia Reformatorow oraz ich intensywne dziatania dotyczyty trzech zasadniczych za-
gadnien: scenografii, gry aktorskiej i funkcji tworzyw pozastownych. Tym trzem gru-
pom probleméw poswiecili oni duzo miejscaw swoichwypowiedziach teoretycz-
nych, atakzew praktyce scenicznej.Jak sie wydaje, propozycje odnoszgace sie do przy-
wotanych zagadnien najbardziej wyraziscie uwidocznity sie w dramaturgii przeto-
mu wiekow. | o tym witasnie bedzie mowa w kolejnych czesciach naszej rozprawy.

Wszystkie za$ rozdziaty niniejszego studium spaja¢ bedzie jedna idea - wza-
jemnego przenikania si¢ sztuk, jednosci dramatu i teatru.






RorbriAt pierwszy

TcMr ~sztuk*, tcM r - p1Bb~™N

Przetom XIX i XX wieku stat sie epokg znamienng w dziejach historii kultu-
ry. Mozna bowiem twierdzi¢, ze nigdy dotad nie zauwazano takiego ozywie-
nia w teatrze - przejawiajacego sie w powstaniu réznorodnych koncepcji te-
atralnych iwe wprowadzaniu ich do praktyki scenicznej studiéw teatralnych,
jak réwniez, co wydaje sie faktem najistotniejszym dla badan nad zwigzkami
dramaturgii i teatru, w réwnoczesnym pojawianiu sie zapowiedzi tych kon-
cepcji w utworach dramatycznych. Okres burzliwego rozwoju nowatorskie-
go teatru, nie zawsze jednak, co wypada juz na wstepie zaakcentowaé, akcep-
towanego, przerwata ogarniajgca Europe zawierucha wojenna, ktéra defini-
tywnie i nieodwracalnie zakonczylta czas radykalnych przemian w teatrze. Dzia-
falnos¢ iwptyw tworcow zwigzanych z Wielkg Reforma najczesciej ograniczata
sie do publikacji teoretycznych i pracy w teatrach-studiach, realizujacych po-
stulaty Reformy. Jak sie wydaje, to wtasnie teatry-studia, skupiajgce auten-
tycznych pasjonatow i znawcoOw teatru, staty sie prawdziwag, aczkolwiek po-
zbawiong szerokiego zasiegu, ptaszczyzna, na ktérej krystalizowaly sie zatoze-
nia nurtu reformatorskiego. Umownie przyjeto, ze Wielka Reforma Teatru
zakonczyta siew 1940 roku. Po Il wojnie Swiatowej zdobycze tego okresu staty
sie nierzadko powszechng praktyka teatralng, tracac swoj studyjny i awangar-
dowy charakterl

Trudng do przecenienia ptaszczyzng sporow teoretycznych, wyrazania kryty-
ki, zachwytu czy entuzjazmu okazaty sie tamy najbardziej bodaj zwigzanego z no-
woczesnym teatrem, chociaz kierowanego przez krytyka o nieco konserwatyw-
nych pogladach - Aleksandra Kugla, czasopisma ,, Teatp n nuckycctso”2 Godny
odnotowaniai podkreslenia jest fakt zamieszczenia w tym periodyku ttumaczen
zachodnich manifestdw teatralnych, jak chociazby przektad artykutu Craiga o nad-

1J. Brach-Czaina Nadrogach dwudziestowiecznej mysli teatralnej. Wroctaw-Warsza-
wa-Krakow-Gdansk 1975, s. 13.

2, TeaTp n uckycctso” ukazywat sie w latach 1897-1918. Jego redaktorem naczelnym byt Alek-
sander Kugel.



marionecie3czy tez ksigzki Fuchsa Teatrprzysztosci (Die Schaubuhne der Zu-
kunftg, a takze artykutow poswieconych orientalnym technikom teatralnym5

W Rosji, w ktdrej echa Reformy styszalne byly dtugo i wyraznie, ,, Teatp u nck-
yccTBo” stanowit trybune gtoszenia r6znorodnych koncepcji, zmierzajgcych do zre-
formowania teatru. Wtasnie na tamach tego czasopisma, wérdd wielu innych, uka-
zatsie artykutjednego z twdércow symbolistycznych, silnie zwigzanego z ideg prze-
mian teatru - Fiodora Sotoguba, ktory w niezwykle trafny, naszym zdaniem, spo-
séb scharakteryzowat kierunek i cel zmian, jakim powinna ulec scena:

Teatr nie jestknajpa, ale rowniez nie jest salg wyktadowa. Teatr jest Swigty-
nig, aktor to nie btazen ani nauczyciel, ale cztowiek, kt6ry sktada ofiare z sa-
mego siebie, swoich sit, ciata, nerwdéw, krwi, by mnie - widza - zachwycic,
unies¢ gdzies wysoko nad ziemie. [..] jezeli ja - widz - wychodzac z teatru
nie jestem zachwycony, nie poczutem oczyszczajacego wptywu zobaczonych
obrazdw, to oznacza, ze nie bytem w teatrze 6

Zauwazy¢ jednak wypada, ze nie wszystkie powstate w okresie Reformy kon-
cepcje zmiany wyznaczaty taki wtasnie kierunek. Nie wszystkie one rowniez za-
cigzyty na obliczu teatru w takim samym stopniu. Dlatego tezwypada zgodzic sie
z definicjg Reformy, proponowang przez Andrzeja Ziebinskiego, ktéry twierdzi,
ze Reformato ,,okres w historii teatru, przypadajgcy na przetom XIXi XXwieku;
catoksztatt postulatow teoretycznych idazen, zmierzajgcych w tym okresie
do wyodrebnienia Srodkow artystycznych wiasciwych tylko teatrowi i uznania te-
atru za sztuke samodzielng™7.

Liczne teatry europejskie oparly sie jednak wptywom nowatoréw, catkowicie
odrzucajgc ich sposob ksztattowania rzeczywistosci scenicznej. Wiele powsta-
tych w latach 1890-1941 postulatow zweryfikowali sami ich tworcy, weryfika-
cji innych dokonali odbiorcy i sam teatr.

Wsréd grona przedstawicieli Wielkiej Reformy Teatru najwieksze ichy-
ba najbardziej trwate zastugi potozyli jej Prawodawcy - Edward Gordon Craig,
Adolphe Appia i Georg Fuchs. Gtos ich styszano we wszystkich eksperymen-
talnych studiach teatralnych. Docierat on rowniez do autoréw dramatycznych,
ktorych zastugg stato sie stworzenie nowoczesnego dramatu europejskiego.
Wszyscy trzej przywotani Reformatorzy zwigzani byli z symbolistycznym
(awiec odpowiadajgcym dominujgcemu kierunkowi w literaturze) nurtem

5Ttumaczenie fragmentu ksigzki Craiga ukazato sie w: ,Teatp n uckycctso” 1912, Na 35,
s. 561-564.

4Jak juz wspomnielismy, przektad Sceny przyszto$ci Fuchsa zostat opublikowany w: , Teatp
1 nckycctso” 1911, N3 25, s. 328-330.

50 repertuarze teatrow chinskich ijaponskich pisat: H. EBpenHoB: MenbnomeHa MM uH-
-XyaH. ,,TeaTp n nckycctso” 1913, N5 38, s. 741-744.

6d. Conory6: TeaTpxpam. ,TeaTp n uckycctso” 1917, N5 3, S 50-52.

7 Definicje Reformy podaje za: A. Ziebinski, hasto ,Teatralnareforma” w: Wielka ency-
klopedia powszechna. Warszawa, T. 11. 1968, s. 427.



pierwszego etapu Reformy, wszyscy rowniez zwigzali sie z teatrem zawodowo -
Appia i Craig przez dziatalno$¢ rezyserska, Fuchs za$ byt zatozycielem i kierow-
nikiem Kiinstler Theater. Nalezy jednak juz na wstepie zauwazy¢, ze oddziaty-
wanie ostatniego z przywotanych Prawodawc6éw - Georga Fuchsa - mia-
o jedynie posredni charakter. Fuchs pozostat teoretykiem teatru, sam nigdy
nie tworzyt realizacji scenicznych. Recepcje jego spuscizny dodatkowo kom-
plikuja liczne sprzecznos$ci w niej zawarte, a takze brak wznowien i thumaczen
jego prac teoretycznych (znamy jedynie wydania z 1905 i 1909 roku). Mozna,
uogoOlniajac jego teorie, stwierdzi¢, zew stosunku do aktora jego stanowisko by-
o zblizone do koncepcji Appii, propozycja zas budowy nowej sceny przybliza-
fa go do Craiga. Dziatania Reformatoréw wspierata jednak jeszcze inna grupa pa-
sjonatéw teatru - autor6w dramatycznych, ktérzy nie tylko podejmowali wy-
sitki w celu stworzenia odpowiadajgcego wymogom nowej sztuki dramatu, ale
sami w swoich wypowiedziach teoretycznych prébowali pokaza¢, jak ich zda-
niem powinna wyglgda¢ nowatorska scena. Do takich dramaturgéw naleze-
li zwigzani z symbolizmem - Btok, Briusow i Sotogub. Wypada zaznaczy¢, ze wia-
$nie nurt symbolistyczny najbardziej zbliza dramat i teatr okresu Reformy, nie
tylko z powodu wspdlnego czasu trwania (przetom XIXi XXwieku), ale przede
wszystkim ze wzgledu na wzajemne przenikanie sie postulatéw dramatur-
gow i rezyserow.

Zasadniczg zauwazalng réznicg pomiedzy tymi dwoma grupami ludzi zwigza-
nych z teatrem byla ptaszczyzna ich dziatania. O ile bowiem dramaturdzy kon-
centrowali sie raczej na teoretycznym formutowaniu wnioskdw i postulatow,
ktore miaty odmienic oblicze teatru (z tego powodu nierzadko ich prace odbie-
gaty od rzeczywistosci i praktyki scenicznej), o tyle projekty rezyseréw cecho-
watwiekszy zwigzek z realiami sceny (cho¢ nie oznacza to, ze ich teorie zawsze
przektadano na jezyk teatru), co zaowocowato powstaniem opartych na owych
zatozeniach spektakli. Zauwazy¢ nalezy, ze Wielcy Reformatorzy w swoich roz-
prawach podawali konkretne juz przyktady rozwigzan scenicznych, stuzace osig-
gnieciu zamierzonego celu. Nie tylko wiec dostrzegali konieczno$¢ zmian, ale
w swojej dziatalnosci rezyserskiej proponowali gotowe sposoby pozwalajgce
przeksztatci¢ zastany obraz teatru, chociaz nierzadko w swoich propozycjach
spektakli siegali do utworow zaliczanych do klasyki teatralnej, poddajac je mo-
dyfikacjom i tworzgc nowatorskie ich inscenizacje.

Ozywienie dziatalno$ci majacej na celu reforme sceny nie mogto nikogo dzi-
wié, jezeli teatr tych czasow, wedtug stow Anatola Lunaczarskiego, byt

jedynie miejscem rozrywki. Rozrywka ta bywa wdzieczna, wytworna, nie
pozbawiona pewnego tadunku ideowego. Najczesciej jednak bywa trywial-
na, ptaska; juz w samym stosunku do teatru tkwi jego zguba.8

8 A tunaczarski: Pisma o teatrze. Cyt za: R. Sliwow sk it Od Turgieniewa do Czecho-
wa. Warszawa 1970, s. 70.



Nalezy bowiem podkresli¢, iz do czas6w Wielkiej Reformy teatr pozba-
wiony byt nie tylko autonomicznos$ci i podporzadkowany gustom mato wy-
magajacej publicznosci, ale przede wszystkim odmawiano mu statusu dzie-
dziny sztuki9 Inne cele niz dostarczanie rozrywki widzom przedstawien sta-
wiali teatrowi wielcy Reformatorzy i autorzy dramatyczni, przyznajacy sce-
nicznej realizacji status dzieta sztuki, co dobitnie wyrazit przywotywany juz
Fiodor Sotogub. Byjednak przygotowac teatr do spetniania stawianych przed
nim zadan, czyli do osiggniecia catkowitej niezaleznosci od rzeczywisto-
ci i przekazywania innych niz przyziemne prawd, nalezato catkowicie go od-
mienic.

Spéjrzmy po raz ostatni na teatr tradycyjny, a wiec taki, jaki Reformatorzy
chcieli unicestwi¢. Dominuje w nim scena pudetkowa, ogrodzona ze wszyst-
kich stron malarskimi dekoracjami majagcymi imitowac rzeczywistos$c. Jezeli
scenografia spektaklu wymaga okna, muru, drzewa czy kwiatéw, jedynym moz-
liwym, a co wazniejsze - wiasciwym, rozwigzaniem wydaje sie namalowanie
niezbednego przedmiotu na ptdtnie, oczywiscie w taki spos6b, by w stopniu
najwyzszym stworzy¢ wrazenie prawdziwego. Natak przygotowang scene
wchodzg aktorzy odgrywajacy postacie danej sztuki. W czasie trwania przed-
stawienia jedynie ich stowa posuwajg akcje naprzdéd. Przed oczyma widza na-
tomiast powstaje Swiat stwarzajagcy wrazenie rzeczywistego (w pewnych kon-
cepcjach teatralnych, np. Stanistawskiego1 zaliczanych do nurtu Wielkiej
Reformy wyznacznikiem teatralnos$ci byt stopied odzwierciedlenia rzeczywi-
stosci). To, co odbiorca widzi na scenie, jest obok niego, styka sie z tym co-
dziennie w realnej rzeczywistosci. Ulega wiec wrazeniu prawdziwosci ogla-
danego obrazu, zapominajac, ze istnieje on jedynie na scenie. Wydaje sie wiec,
ze powstanie wielu nowatorskich koncepcji, ktore historia obdarzyta mianem
Wielkiej Reformy Teatru, zainicjowata czesciowo nieche¢ Reformatorow do
owej imitacji. Précz tego sprzeciw Reformatorow budzita pozycja aktora-
gwiazdy, rzeczywistego wiadcy sceny, ktdrego kaprysy nierzadko decydowa-
ty o spektaklu, aw konsekwencji czestokro¢ zmieniaty przestanie wystawia-
nej sztuki.

Jako ze celem niniejszego studium jest wykazanie zwigzk6éw pomiedzy dra-
maturgig przetomu wiekéw a teoriami reformujagcymi oblicze teatru, w cen-
trum naszego zainteresowania, jak juz zaznaczylismy, znajdg sie jedynie po-
stulaty bliskie czasowo omawianym dramatom i mieszczgce sie w symboli-
stycznym nurcie Reformy. Nie spos6b jednak - w pewnych ograniczonych

9Teze taka explicite wysuwa: K. Braun: Wielka Reforma Teatru. Ludzie - idee - zdarzenia.
Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1984, s. 13.

10 Przesadng dbato$¢ o szczegdty, ich zgodnos¢ z realiami historycznymi, charakteryzujace
Stanistawskiego wysmiat Nikotaj Jewrieinow w swojej sztuce Rewizor, przedstawiajacej poszcze-
go6lne warianty realizacji scenicznej dzieta Gogola.



potrzebami samego studium ramach - nie odwotywac sie do postulatéw po-
wstatych pod pidrem innych niz Prawodawcy Reformy autoréw. Przetom
XIX i XX wieku byt w teatrze czasem wielkich indywidualnosci, rezyse-
row twadrcow, ktorych celem i mottem wszelkich poczynan byto ,,wskrze-
szenie i wyzwolenie sztuki teatralnej”.Proby owego wyzwolenia sztuki te-
atru, czyli uczynienia z niego samoistnej dziedziny sztuki i wyzwolenia go
spod jarzma innych parateatralnych tworzyw, widoczne saw przedsiewzie-
ciach wielkich Prawodawcdw, a takze innych tworcow dziatajgcych réwno-
legle z nimi, jak na przyktad Stanistawskiego, i poczynaniach kolejnych po-
kolen czasu Reformy. To wtasnie w drugim okresie Reformy, przypadajacym
na lata dwudzieste i trzydzieste ubiegtego wieku, za sprawg Leona Schillera,
Juliusza Osterwy, Wsiewotoda Meyerholda, Aleksandra Tairowa, Nikotaja
Jewrieinowa, Maxa Reinhardta, Erwina Piscatora i Bertolta Brechta dokonaty
sie najwieksze osiggniecia inscenizacyjne - od Dziadéw Mickiewicza po Ope-
reza trzy grosze Brechta. Wszyscy wymienieni rezyserzy w teorii i prakty-
ce korzystali zdoswiadczen swoich poprzednikéw. Przyktadem twodrcze-
go wykorzystania teorii wypracowanych w pierwszym okresie Reformy
moze by¢ chociazby biomechanika Meyerholda. Wprowadzona do praktyki
teatralnej jego metoda gry aktorskiej uznawana jest za kontynuacje koncep-
cji Craiga, dostosowang do wymogow sceny i jej mozliwoSci. U podstaw bio-
mechaniki legto przekonanie, ze na bodzce zewnetrzne cztowiek reaguje ru-
chem ipotrafi nim wyrazi¢ wszystkie stany psychiczne i emocje. To z ko-
lei doprowadzito do powstania ,etiud biomechanicznych”, czyli $cisle okre-
$lonych cykléw ruchow, powtarzanych przez aktora na scenie. Biomechani-
ka stata sie wiec, w pewnej mierze, metodg obiektywizacji gry aktorskiej
i poddania jej wymiernemu naciskowi ze strony rezyserall Nierzadko wiec
wiasnie wypowiedzi tworcow drugiego etapu Reformy stanowig swego ro-
dzaju uzupetnienie czy wyjasnienie tez Craiga, Appii i Fuchsa; czasami staja
sie one materiatem weryfikujgcym postulaty pierwszego okresu badz jedy-
nie przetwarzajg i dopasowuja do realiow teatru utopijne zatozenia pierw-
szego etapu. Nalezy w tym momencie dodac, ze w kolejnym etapie Reformy
dziatali rowniez twdércy catkowicie odrzucajacy wczesniej powstate koncep-
cje. Przyktadem moze by¢ teoria i praktyka rezyserska Jewgienija Wachtan-
gowa i Aleksandra Tairowa, odrzucajgcego wszelkie postulaty Craigal2
Najwazniejszym faktem przemawiajgcym, mimo wszystko, za odwotywaniem sie,
oczywisciew ramach ograniczonych potrzebami studium, do spuscizny tworcéw dru-
giego etapu, sg ich spektakle spetniajgce wymogi Reformy. Ich prace rezyserskie po-

1 Metode gry aktorskiej wypracowang przez Meyerholda - biomechanike - przybliza:
M. Gordon: Meyerholds biomechanics. ,, The Drama Review” 1978, vol. 57.

2 Koncepcje teatru, zasadniczo r6znigca sie od Craigowskiej, zawart Wachtangoww:Po-
szuktwania. Przel. H. Bieniewski. Warszawa 1967.



zwalajgwiec na poréwnanie i dostrzezenie rozbieznosci pomiedzy ksztattem scenicz-
nym dramatu a jego sceniczng realizacjg, chociaz nie moga stuzy¢ jako jedyny materiat
do ichanalizy. Poglady Craiga i Appii przetrwaty zatemw pracach i spektaklach drugie-
go etapu Reformy ale rowniez, zaryzykujmy to stwierdzenie, ,,w czystej formie”w dra-
maturgii przetomu stuleci. Zanim przejdziemy do analizy teatralnej spuscizny auto-
réw uwazanych za najwybitniejszych przedstawicieli szeroko rozumianej epoki moder-
nizmu w Europie, wydaje sie, iz pozyteczne bedzie, mimo wszystko, przyblizenie za-
rowno teorii Reformatoréw nalezacych do jednego pokolenia z autorami dra-
matdw, jak i teorii autorstwa samych dramaturgéw.

Wielka Reforma Teatru powstata (podobnie jak i kierunek literacki zwany
symbolizmem, z ktdrym tgczy Craiga i Appie krytyka amerykanska) na funda-
mencie filozofii Fryderyka Nietzschego i muzyki Richarda Wagnera. | filozof,
i muzyk ofiarowali jej co$ nadzwyczajnego. Wagner zainspirowat twdércow Re-
formy do poszukiwania innych niz stowa $srodkow artystycznego wyrazu,
do zwrécenia siew kierunku muzyki, dzwieku, $wiatta, ku synkretyzacji sztu-
kil3 Nietzsche za$ okreslit charakter Reformy. W mysl jego idei stata sie ona
zjawiskiem okreslanym jako apollinskie. Pod wptywem Apolla cztowiek staje
sie artysta, a takich artystow potrzebowat teatr przetomu stuleci, by sie odro-
dzié.

Jezeli jednak teatrowi potrzebny jest artysta, kto powinien nim by¢ - aktor,
rezyser czy dramaturg? Odpowiedz na to pytanie stanowi jedng z wielu, chociaz
najbardziej widocznych, sprzecznos$ci w probach catoSciowego ujecia problema-
tyki Reformy. Nalezy jednak podkresli¢, zew$rdd pozornego ggszczu niekonse-
kwencji wytoni¢ mozna wiele cech tgczacych teorie Prawodawcdw Reformy.Jak
twierdzi Matgorzata Sugiera, ,,dzielit ich przede wszystkim punkt, z ktdre-
go wychodzac, prébowali zbudowac organiczne dzieto scenicznej sztuki. Craig
opowiadat sie zdecydowanie po stronie przedstawienia w petni »zamknietegog,
ktore istnieje jako koherentna estetycznie cato$¢ bez udziatu odbiorcy. Natomiast
Appia czescig winy za stylistyczny chaos wspotczesnych mu scen obarczat gu-
sta odbiorcéw iuzaleznial powodzenie Reformy od zmiany ich estetycznych
preferencji, skoro - jak wielekro¢ powtarzatw Die Musik und die Inscenierung -
realizm teatralny tkwi w nas samych.”#4

Charakter niniejszego studium wymaga, by przyblizanie koncepcji teatral-
nych przetomu wiek6éw rozpoczg¢ od cech fgczacych przywotywanych juz twér-
cow.

Niewatpliwie trojka wielkich Reformatoréw (Craig, Appia, Fuchs) zgadzata sie
co do jednego: teatr ma kreowac rzeczywisto$¢, nie za$ jg odwzorowywac (po-

BPostulaty takie zawiera artykut R. Wagnera: Oper und Drama. In: Theatre und Drama,
Teoretische Konzepte von Corneille bis Durremat. Red. H. Truk. Tiibingen 1992, s. 77-105.

UM Sugiera: Wagnerowskie inscenizacje Appii. W: Od Stanistawskiego do Kantora.
Red. K. Plesniarowicz iM Sugiera. Krakéow 1995, s. 23.



dobne przekonanie wyrazitréwniez Briusow w stynnym manifesScie Niepotrzeb-
naprawda). Dlatego tez zapewne najwiecej uwagi poswiecano zagadnieniom
zwigzanym ze scenografig. Reforma, zdaniem badaczy, byta

ruchem Scisle teatralnym. Dosrodkowym. Wietrzyta stary gmach teatru. Urza-
dzata go na nowo, przebudowywata Scianki dziatowe, ale nie mury nosne.
Wyruszata na podbdj teatru i sztuki wspotczesnej. Usuwata stare, zakurzone
style gry, konwencje, urzadzenia, maszyny, sprzety i zamieniata je na podob-
ne - tylko nowe.5

Dlatego tez, jak mozna przypuszczac, dla trojki Reformatoréw (niejednokrot-
nie, jak wykazemy nieco p6zniej, wyrazajgcych sprzeczne poglady - jak chociazby
w kwestii dotyczgcej prawdziwego artysty teatru) jedno stawato si¢ jasne i ko-
nieczne - nalezato oczysci¢ scene z wszystkiego, co imitowato rzeczywistos¢.
Takie podejscie zaakcentowato wizjonerski, kreacyjny charakter teatru. Moz-
na przypuszczaé, ze dla Craiga jego dziatalno$¢ w teatralnych studiach réwna-
fa sie stworzeniu podwalin pod nowy teatr, ktérego stopniowa ewolucja mo-
gtaipowinna byta doprowadzi¢ do powstania wymarzonej sceny:

W sercu nosze z mitoscia teatr taki, jaki jest
w duszy - taki jaki bedzie®

Na oczyszczong z wszystkiego, co nosito Slady kopiowania rzeczywistosci, sce-
ne wprowadzano réznorakie, zrodzone w wyobrazni Rezysera-Kreatora elemen-
ty. Craig zapeiniat ja papierowymi brytami, makietami nasyconymi symboliczny-
mi barwami, parawanami zastepujacymi sztuczne $ciany tradycyjnego teatru.
W swoich pracach Craig podkreslat role dekoracji, ktora, jego zdaniem, win-
na uczestniczy¢ w akcji spektaklu. Ksztatty bryt, ich kolory stanowity dla niego nie
tylko srodki kompozycji (role takg odgrywaty w teatrze sprzed Reformy), ale przede
wszystkim staty sie Srodkami wyrazania ekspresjilz

Podobny stosunek do tradycyjnej dekoracji, ztozonej z namalowanych na ptot-
nach obrazéw, przejawiat Appia:

Ofiara niemal catkowita, jakg sztuka sceniczna musi zrobi¢ z malarstwa,
nalezy do najdotkliwszych, a dla niektérych jest jedng z najciezszych, ktérych
wymagac bedzie nowa ekonomia artystyczna. Wymaga ona gtebokiego przed-
stawienia naszych pragnien i pojec, do ktorych jesteSmy przyzwyczajeni."*

B Rozréznienie kategorii dionizyjskosci i appolifnskosci przyjmuje za: K. Braun: Druga Re-
forma Teatru? Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1979, s. 40. Zaznaczmy jednakze, ze katego-
rie te nie podlegaja analizie w niniejszej rozprawie, dlatego tez ich obecno$¢ zostata jedynie
zasygnalizowana.

Blbidem, s. 62.

7 Ibidem, s. 1

n O inscenizacjach Craiga zob.: K Braun: Wielka Reforma..., s. 114-127, a takze: Od Stani-
stawskiego..., s. 31-52.



Teatr nie podlega zadnym ograniczeniom, nic nie wyznacza kresu jego mozliwo-
4ci, jezeli za$ zastana w nim architektura nie moze sprosta¢ natozonym na nig zada-
niom, nalezy jg zmienic, co staje sie warunkiem odrodzenia teatru. Tak jak Craig,
réwniez Appia postuluje wprowadzenie na pustg scene abstrakcyjnych i symbo-
licznych form (nalezy doda¢, ze podobne propozycje pojawiaja sie rowniez w pra-
cach Fuchsa). Stworzona z nich scenografia ma umozliwié teatrowi kreowanie wizji,
przyda¢ mu inny, kosmiczny, metafizyczny, nieziemski wymiar.

Zatozenia dotyczgce przestrzeni teatralnej, stanowigce czynnik faczacy poszcze-
golne teorie, niewyczerpuja bogactwa tematyki pojawiajacej siew pismach przed-
stawicieli pierwszego etapu Reformy. Zainteresowania Reformatoréw obejmo-
waty prawie wszystkie komponenty sztuki scenicznej, w tym role i warsztat ak-
tora, jak rowniez (np. w teorii Appii) znaczenie dramatu i jego autora dla przy-
sztego widowiska scenicznego.Jednak w tych punktach zdania Craiga i Appii by-
ty podzielone. Craig, wyrazajgcy chyba najbardziej antyliterackie poglady, chciat
catkowitego wyzwolenia Inscenizatora (ktérego uznawat za jedynego prawdziwe-
go tworce w teatrze) spod wiadzy tekstu dramatu. Jednoczesnie jednak sam do-
konywat realizacji scenicznych dramatéw nalezacych do klasyki literatury, np.
Hamleta, Burzy Szekspira. Tym samym wiec, by¢é moze nieSwiadomie czy nawet
wbrew sobie, przyjat i zaakceptowal pierwszenstwo literauiry w procesie powsta-
wania dzieta scenicznego, co zas wazniejsze - po raz kolejny wskazat na taczaca
te dwie dziedziny wiez. Odrzucajac literature w swoich pismach i zatozeniach
teoretycznych, w praktyce (bez szkody dla teatru i dramatu) uczynit z tekstu dra-
matycznego jeden z elementow dzieta teatralnego, ktdremu, co pozostawa-
to w zgodzie z manifestowang przez niego antyliterackos$cig teatru, nie przyznat
palmy pierwszenstwa. Appia z kolei zajgt catkowicie przeciwne stanowisko.
Dla niego tekst utworu dramatycznego stanowit podstawe dzieta teatralnego, je-
go fundamentiimpuls do dalszych dziatar twérczych. Mozna jednak pokusi¢ sie
0 prébe pogodzenia tych dwoch tak na pierwszych rzut oka rozbieznych stano-
wisk. Wydaje sie bowiem, Ze i Craig, i Appia wysuwali podobne postulaty, czynia-
ce z dzieta literackiego (Appia expressis verbis, Craig implicite) jeden zelemen-
tdw powstajacego na scenie widowiska.

Pewne podobiefistwa mozna rowniez znalez¢, analizujgc stosunek tych dwoch
Reformatorow do aktora. W obydwu koncepcjach aktor istnieje w dziele teatral-
nym nie jako cztowiek, lecz jedynie jako materiat stuzgcy do zbudowania cato-
Sci przedstawienia. Zadaniem aktora jest przekazanie tresci dramatu (Appia®9
badz wymaganej przez Inscenizatora (Craigd). Obaj wiec wykluczajg samowole
aktorska ipomijajag psychologiczne aspekty gry aktorskiej, ktére akcentowat

YA Appia Dzieto sztuki zywej. Przet. J. Hera, L Kossobudzki, H. Szymanska.
Warszawa 1974, s. 109.

DJak dalece Craig redukowat role aktora (zywego cztowieka), Swiadczy¢é moze propozycja za-
stapienia go przez nieozywiong figure - nadmarionete.



w swoich pracach jeden z najbardziej znanych rosyjskich rezyserdw i teorety-
kow teatru - Konstanty Stanistawski. Jednakze metoda gry aktorskiej Stanistaw-
skiego zaktadata dominacje roli (postaci) nad aktorem, w konsekwencji za$ iden-
tyfikacje aktora z postacig. Doda¢ wypada, ze w$rdd krytyki rosyjskiej przetomu
XIX i XX wieku Stanistawski cieszyt sie niestychanym szacunkiem.Jemu wszak
przypisywano zastuge stworzenia nowego typu aktora2lJezeli wiec koncep-
cjata poddawata aktora wymiernemu naciskowi, mozna (zatézmy takie stwierdze-
nie) przyjac, ze zblizata sie ona ku propozycjom Craiga i Appii, czynigcym z akto-
ra jedno z wielu tworzyw spektaklu. Takie rozumienie metody Stanistawskie-
go upowaznia do przywotania niektdrych fragmentow jego rozwazan, dotycza-
cychwymagan w stosunku do aktora, w kontek$cie poszukiwania zwigzkéw po-
miedzy dramaturgig przetomu XIXi XX wieku ateoriami Wielkiej Reformy Te-
atru. Mozna sgdzi¢, ze przyjete tu zatozenie - o prymarnej roli postaci literackiej
w procesie ksztattowania obrazu gry aktorskiej - stanowi jedno z nielicznych
podobienstw, jakie istniejg miedzy Stanistawskim, reprezentujgcym zaczat-
ki dionizyjskiego nurtu procesu Reformy, a jej Prawodawcami.

Craig, Appia, Fuchs w swoich wystapieniach budowali wizje teatru nalezacg
do syntetycznego nurtu Reformy. W mysl owej koncepcji teatr miat sta¢ sie gra,
snem, miat sublimowac to, co codzienne, w niezwykte, oniryczne, odswietne,
a przede wszystkim jego zadaniem miato by¢ kreowanie wtasnej, niezaleznej rze-
czywistosci. Teatr, co nabierato niezwyktego wrecz znaczenia, powinien by¢
przede wszystkim SZTUKA, przedstawienie sceniczne - rzeczywistoscig arty-
styczng zasadniczo roznigcg sie od codziennosci.

Jak wiec wida¢ z pobieznego przedstawienia podstawowych wymogoéw Re-
formy, sktaniata ona tworcow teatru do catkowitego przewartosciowania dotych-
czasowych zatozen. Elementy najwazniejsze, jakimi do 1880 roku pozostawaty
aktor istowo, zostaty zredukowane do roli jednych z wielu, nie jedynych i nie
najwazniejszych tworzyw dzieta teatralnego. Scena wypetnita sie innymi deko-
racjami, bardziej umownymi, sugerujgcymi pewne zespoty znaczen, wywotuja-
cymi specyficzne nastroje, tworzacymi niezwyktg atmosfere, bo wykreowany-
mi mocg wyobrazni, nie za§ mimetycznie nasladujagcymi rzeczywisto$¢, przed-
stawienie stato sie aktem kreacji.

Takie byty jednak jedynie zatozenia Reformy. Jakkolwiek urzekaty one swojg
nowoscig i wizjonerskoscig, w praktyce pozostawaty niejednokrotnie jedynie
ideefixe ich autoréw, ktorzy czestokro¢ sami tagodzili stawiane wczesniej te-
atrowi zadania.

Nalezy wobec tego zastanowic sig, jakie byty losy Reformy czy i w jakim stop-
niu udato sie spetni¢ jej postulaty. Odpowiedz na tak postawione pytanie znajdu-
jemy w historii teatru i historii dramatu, gdyz wtasnie w dramacie teorie Refor-
my przetrwaty prébe czasu.

2A. Kocopot oB: Kpusuc Tearpa. ,,TeaTp n nckyccrso” 1908, N«18, s. 310-313.

3 Dramaturgia rosyjska...



Odzwierciedlenie postulatéw Reformy w dramaturgii przetomu wiekow sta-
o sie mozliwe prawdopodobnie dzieki fascynacji autoré6w dramatycznych te-
atrem. Dladramaturgéw symbolistdw ta dziedzina kultury stata si¢ niezwykle
wazna, o czym $wiadczy¢ moze wiele dotyczacych jej wypowiedzi teoretycznych.
Zywa dyskusja o roli i obrazie zreformowanego teatru toczyta sie na tamach cza-
sopism, doprowadzajgc czasami do ostrych polemik. Wsrod pisarzy, ktérych
dzieta w dalszym toku naszej analizy stang sie przedmiotem zainteresowania,
czotowa pozycje zajmujg trzej dramaturdzy - Briusow, Sotogub, Btok. W ich wia-
$nie pracach teoretycznych poswieconych teatrowi odnalez¢ mozna wypowie-
dzi zblizone do postulatow Prawodawcdéw Reformy.

Do sformutowania powyzszej tezy sktania taki stosunek Bioka, Briuso-
wa i Sotoguba do teatru, ktory przypomina poglady Prawodawcéw Reformy (te-
atr jest sztuka, rzeczywistos$¢ zas sceniczna jest rézna od rzeczywistosci realnej).
W przeciwienstwie do innych tworcow tego okresu (zwtaszcza twdrcow rodzi-
mych) przywotani dramaturdzy podkreslaja szeroko rozumiang autonomicz-
nos¢ sztuki, ktora w ich interpretacji nie tylko zostaje wyzwolona spod wpty-
wu rzeczywistosci (do tego dazyli wszyscy pisarze zwigzani z modernizmem,
a zwiaszcza z jednym z panujgcych woéwczas jego kierunkow - symbolizmem),
ale, co wazniejsze, nie tworzy metody czy wskazédwki zrozumienia rzeczywi-
stosci. Innymi stowy - teatr pozostaje dla nich jedynie (czy az) teatrem, jest
domeng sztuki, nie za$ mistyczng Swiatynia, w ktérej dokonuje sie przeistacza-
nie widza i aktora. W przeciwienstwie do jednego z teoretykow symbolizmu
rosyjskiego - Wiaczestawa Ilwanowa (ktorego tropem podgzat Andriej Bietly),
Btok uwaza:

Lecz estetyka to nie zycie. By¢ moze wszystkie nasze zmagania sg walkg
0 jednos¢ zycia, przeciwko rozdwojeniu estetyki.2

Stwierdzenie to zawiera gtebokie przekonanie poety-dramaturga, ze nalezy wy-
raznie rozgraniczy¢ sztuke i zycie jako dwie odrebnie istniejace rzeczywistosci,
ktore nie moggwzajemnie sie przeplata¢ czy thtumaczy¢. W swoich pogladach, jak
sie okazato, Btok nie byt odosobniony. W podobnym tonie wypowiedziat sie jeden
ze wspotczesnych mu krytykow teatralnych - Nikotaj Arbienin, ktory w jednym
ze swoich artykutéw stwierdzit, ze ,,teatr powinien wzbudza¢ uczucia u widza, nie
zasje narzucac, w zadnym wypadku teatr nie moze ttumaczy¢ i opisywac rzeczywi-
stos$ci”B Wyraznie zatem Btok zaakcentuje koniecznos$¢ stworzenia teatru oparte-
go na appolinskiej mocy kreacji nowej, innej rzeczywistosci, ktorej zadaniem jed-
nak nie bedzie wyjasnianie przyziemnych realiéw, ale istnienie zupetnie poza nimi.

2 A. Blok: Oteatrze. Cyt zaza M CymborskalLeboda: Rosyjska refleksja teatralna. Od
Puszkina do Majakowskiego. W: Ze studiow nad literaturg rosyjska XIX i XX wieku. T. 2.
Red. M. Cymborsk aLeboda i Z Maciejewski. Lublin 1997, s. 40.

2ZH. Apbe nnuH: Kakoil Hy>keH TeaTp Teneps. ,, Teatp n nckycctso” 1906, No s, s. 74.



Temu przekonaniu poeta-dramaturg datwyraz w chyba najbardziej znanym swo-
im dramacie - Nieznajomej. Utwér ten stanowi tworcza kontynuacje wczesniej
powstatej ballady o tym samym tytule. Czyz jednak nie mozna by przyja¢, ze Nie-
znajoma (ballada) stanowi niejako prolog wyprzedzajgcy widzenie drugie drama-
tu? Dramat ten nie skiada sie z aktow, ale z widzen, co dodatkowo podkres$la jego no-
watorstwo. Wydaje sie bowiem, ze 6w $wiat czarodziejskiej ulicy, na ktérej Biekit-
ny spotyka sie z Nieznajomg, wprowadza tekst ballady:

A pALOM Y COCEJHUX CTONMKOB

Naken COHHble Topyar,

A NbAHULbI C rNasaMun KOpONMKOB

In vino veritas Kpnuar.

N B Kaxblli BeYep B YaC Ha3HaYeHHbI N
(MWnb 3TO TONLKO CHUTCA MHE)
LeBununii cTaH, Wenkamy cxBayeHHbI
B TymMaHHOM fBuXeTcsa OKHe. 2

Monolog ten nie tylko przeciez determinuje przestrzeli, w ktdrej pojawia sie
Nieznajoma, ale niejako kreuje catg sytuacje. Przypomnijmy, ze to wtasnie Bte-
kitny (porteparole ,ja’lirycznego zNieznajomej) przywotuje spadajgcg gwiaz-
de - Nieznajoma. Moment, w ktérym dochodzi do ich spotkania, jest projekcja
marzen Blekitnego. To on wiec kreuje przestrzen - feeryczng, wypetniong bte-
kitng poSwiata ulice, na ktorej wszystko moze sie zdarzy¢, nawet spotkanie z ist-
niejacym jedynie w snach ideatem. Pragnienie zobaczenia pigknej, nieziemskiej
istoty materializuje sie wtasnie w Swiecie czarodziejskiej ulicy. Cate widzenie
drugie jest, jak sie zdaje, obrazem, co do ktérego bohater oraz odbiorca nie majg
catkowitej pewnosci, czy to jawa czy jedynie sen (,,VIn1b 3TO TONILKO CHUTCSH MHE™),
czy tez moze, jak sugeruje to Reissner, wytwdr wyobrazni cztowieka zamroczo-
nego alkoholem Dialog pomiedzy Btekitnym a przywotang mocga jego marze-
nia Nieznajoma stanowi projekcje r6znych marzen.Jedno z nich wasnie zosta-
fo pozornie zrealizowane. Tego jednego wieczora sitg magii, marzenia i wyobraz-
ni Biekitny mogt spotkaé wysniony ideat. Przywotat go i zobaczyt, jak gdyby
gdzie$ na granicy jawy i snu. O owej niedookre$lonosci Swiata przedstawione-
go Swiadczy ulica, czyli zupetnie przyziemne miejsce, spowite jednakze biekit-
ng poswiata, co przydaje jej waloru czarodziejskiej krainy, niesprecyzowanego
do konca wytworu wyobrazni. Zatarcie granicy, przetworzenie rzeczywistosci,
w czego efekcie powstat zupetnie inny, catkowicie wykreowany Swiat, zbli-
zautwar nie tylko ku nowatorskim teoriom teatralnym, postulujagcym zbudo-
wanie przestrzeni istniejgcej jedynie na scenie, ale przede wszystkim ku pod-

2AA. bnok: CTuxoTsBopeHus. PoctoB 1995, s. 221. Dalej cytuje wedtug tego wydania, strony
podaje w tekscie.

5 Opinie taka wyraza E. Reissner: Das symbolistische Theater Aleksanclers Blocks. In:
D. Kafitz: Drama und Theater derJahrhundertswende. Meinz 1991, s. 174.



stawowemu i pierwotnemu wyznacznikowi pierwszego etapu Reformy - apol-
linskosci. Nie bez znaczenia w tym miejscu jest spos6b pojmowania statusu
artysty przez samego Bloka. Autor Nieznajomej twierdzit:

Artysta to cztowiek, ktéry zwyroku losu widzi nie tylko to, co dostepne
wzrokowi, ale ito, co skrywa sie ponad Swiatem ludzkimi oczami widzia-
nym. Widzi te nieznang dal, ktéra nie jest dostepna kazdemu.®

Zainspirowany tym, co skrywa w sobie owa dal, moze tworzy¢ w swoich dzie-
fach inne niz stanowigce odzwierciedlenie realnej rzeczywistosci Swiaty. Cechy
te odnoszg sie rowniez do artysty teatru.

Appolinski charakter sztuki teatralnej, czyli obdarzenie cztowieka artysty moca
tworzenia dzieta sztuki stanowi przeciez niezaprzeczalny pewnik wszystkich dzia-
tan skupionych wokét symbolistycznego nurtu Reformy. Jako konieczno$¢ stwo-
rzenia wiasnej rzeczywistosci rozumiat zadanie teatru rowniez Walerij Briusow,
ktorego postulaty wspotbrzmiaty z pragnieniem Craiga, dotyczacym zapetnie-
nia sceny wykreowanym $wiatem. Briusow w swoim stynnym manifescie powie:

Nie tylko sztuka teatru, ale sztuka w ogdle nie moze istnie¢ bez umowno-
$ci formy, nie moze by¢ sprowadzana do nasladowania rzeczywisto-
$ci. Patrzac na obrazy wielkich realistow, nie ulegniemy ztudzeniu jak pta-
ki Zuksisa, nie uwierzymyw prawdziwo$¢ namalowanych owocow, w praw-
dziwos¢ krajobrazu za oknem. Nigdy nie kfaniamy sie marmurowemu po-
piersiu naszego znajomego. Nie wiadomo o przypadku, by kto$ przeczytaw-
szy opowiadanie, w ktérym autor w pierwszej osobie opowiada o swoim
samobojstwie, zamowit msze zatobng w jego intencji.Z/

W praktyce wypowiedz Briusowa koresponduje zaréwno ze stanowiskiem
Craiga i Appii, jak i Btoka. Wszyscy oni chcieli wyzwolenia teatru spod wptywu
imitacji rzeczywistosci, zar6wno w budowie scenografii, jak i semantyce wido-
wiska. Chyba najbardziej dosadnie datwyraz takiemu stanowisku wobec zadan
teatru Fiodor Sotogub, w swoim artykule Estetyka marzenia:

[...Jteatr, w ktorym nie ma marzen [z ktérych rodzi sie przestrzen sceny,
gra aktoréw - J. G.], nie owiany marzeniem i nie rodzacy w duszy widza ma-
rzen, nie jest teatrem - tylko matpg teatru.B

Jezeli wiec teatr miat stac sie Swigtynig sztuki, w ktorej niepodzielng wiadze
sprawowac miat Artysta (inscenizator wedtug Craiga, aktor wedtug Sotoguba2),

B H.EBpcunos: McTopnsa pycckoro TeaTpa ¢ ApeBHeiwnx BpemeH Ao 1917 roaa. Heo-Mopk
1955, s. 334.

Z7W. Briusow: Niepotrzebnaprawcla. Przet. B. Stempczynska. W: Odramacie. Od
Hugo do Witkiewicza. Red. E Udalska. Warszawa 1993, s. 417, podkreslenie - J. G.

B®. Conory 6: 3cTeTuka MeuThl. ,, TeaTp u uckycctso” 1915, N5 5, s. 84, podkres$lenie - J.G.

21dem: TeaTpogHoiiBonu. B: id e m; MonHoe cobpaHue coumHeHmii. T. 10. CaHkT-MeTepbypr 1913.



to jakie treSci winien on przekazywaé¢? Mozna mniemac, ze wtasnie w tym mo-
mencie pojawia sie najbardziej razacy dysonans w pojmowaniu roli i zadania te-
atru przez dramaturgow symbolistdw. O ile bowiem dla tworcéw zrzeszonych
wokot Craiga (Btoka, Briusowa, Sotoguba) teatr miat sta¢ sie Sztukg dla sie-
bie, ofiarowujgc widzowi chwile marzen, nieziemskich wizji kreowanych
na scenie (tak jak na przyktad w Nieznajomej Btoka), o tyle w kregach zblizo-
nych do dionizyjskiej koncepcji teatru przestawat on by¢ sztukg, a stawat sie
religia.

Pojmowanie dramatu iteatru jako odrebnej, stworzonej przez prawdziwe-
go Artyste, ktorego prowadzit Apollo, dziedziny sztuki znacznie réznito sie od
idei sztuki dionizyjskiej lwanowa, Bietego i Innokientija Annienskiego (po czg-
$ci zas Mauricego Maeterlincka)3) reprezentujacych poglad, izdzieto sztuki to sam
cztowiek ijego zycie. Dla Iwanowa najistotniejsze w gatunku tragedii byto dzia-
tanie ofiarne (zwigzane z religijnym mitem umierania i zmartwychwstawa-
nia Chrystusa), katartyczne, chdralne (zaczerpniete z tradycji antycznej)3L Wy-
kreowana przez lwanowa wizja teatru opierata sie na dziataniu zbiorowym, na mi-
cie, z ktérego wyrastat teatr obrzedowy, misteryjny, na zblizeniu i w praktyce
postawieniu znaku réwnoS$ci pomiedzy tragedig i religig. Bezposrednig konse-
kwencja takiej koncepcji dramatu i teatru byto przydanie im statusu tworéw po-
nadartystycznych. Wedtug Iwanowa:

Samo zycie powinnismy przetworzyé w dramat. Inaczej wejdziemy
do Swiatyni teatru, obleczemy sie w biate szaty, ukwiecimy sie girlanda-
mi r6z, dokonujac misterium (jego temat jest zawsze jednaki: bogom po-
dobny cztowiek walczy z losem): w odpowiednim momencie wezmiemy
sie za rece i ruszymy w plasy. [...] To przeciez my krazy¢ bedziemy wokot
ottarza ofiarnego.[...] Jestem przekonany, ze modty kazdego z nas beda
inne.2

Mozna mniemac, ze podobnie jak Iwanow, cho¢ bez silnych akcentow religij-
nych, pojmowat funkcje i zadanie teatru jeden z najwybitniejszych rosyjskich
rezyserow i teoretykdw teatru Nikotaj Jewrieinow, ktory twierdzit:

[...] by¢ moze zadaniem sceny nie jest pokazanie rzeczywistosci najdalej
odbiegajacej od tego, co realne, nudne, przygniatajace, ale ukazanie jej w ta-
Ki spos6b, by okazala sie prawdga, zwyciezajaca, inng, nowa.3

P Szerzej naten temat zob: M. Cymborsk aLeboda: Dramatpod znakiem Dionizosa.
Mysl estetyczna apoetyka gatunkéw symbolistéw rosyjskich. Lublin 1992. W tej ksigzce poswie-
cono dostatecznie duzo miejsca samej kategorii dionizyjskosci i jej odzwierciedleniu w rosyj-
skiej dramaturgii przetomu wiekéw.

AW. Ilwanow: O teatrze. W: O dramacie. Od Hugo do Witkiewicza ..., s. 423.

2 Ibidem.

BIl. EBpcuHoii: KBonpocy o npegenax TeaTpanbHoi unao3um. ,TeaTp n nckycctso” 1912,
N» 36, s. 683.



Wydaje sie wiec, zewyobrazenie sceny jako miejsca przeistaczania sie dusz,
jako czego$ na ksztatt ottarza, jak chcieli tego twércy z kregu Iwanowa, czy
ambony do gtoszenia nowych prawd, czego domagat sie Jewrieinow, catkowi-
cie odbiega od zatozen Prawodawcow Reformy i zwigzanych z nimi teorii Blo-
ka, Sotoguba i Briusowa. W koncepcji Craiga, Appii i Fuchsa teatr miat, co praw-
da, stac sie sztuka, ktdra bedzie ,tak wielka i tak wspaniata, ze r6wna powsta-
niu nowej religii. W tej religii nie bedzie kazan, lecz objawienia™4.Objawie-
nie jednak, w rozumieniu Craiga, pozbawione jest aspektu religijnego. To
w istocie nic innego niz wykreowany, feeryczny obraz pojawiajgcy sie na sce-
nie. Teatr pozostat wiec dziedzing sztuki i tak pojmowali go Reformatorzy.
Dla tworcéw pierwszego etapu Reformy, jak i dla akceptujacych ich koncep-
cje dramatopisarzy istniata wyrazna i nieprzekraczalna granica pomiedzy
SZTUKA i zyciem.

Ow rozdzwiek pomiedzy stanowiskami twdrcow skupionych wokot lwano-
wa i zwolennikow teorii Craiga odzwierciedlit sie przede wszystkim w gatun-
kach dramatycznych, jakie powstawaty pod piorem przywotywanych twdrcow.
O ile bowiem, co wynikato bezposrednio zwypowiedzi Iwanowa, uprzywilejo-
wane gatunki stanowity tragedia i misterium (ze wzgledu na ich religijne konota-
cje), o tyle w tworczosci Btoka, Sotoguba i Briusowa dominowaty formy zblizo-
ne do onirycznych, nie dajgce sie okres$li¢ jako konkretne gatunki. Byly to raczej
wizje, ktére poruszaty wyobraznie, zmuszaty do kreowania rzeczywistosci i ode-
rwania sie od przyziemnej rzeczywistosci.

Dalsze dzieje dramatu iteatru dowiodly, ze wtasnie stanowisko wielkich
Rezyserow i akceptujgcych ich poglady dramaturgéw przynajmniej czesciowo
przetrwato prébe czasu, aich koncepcje postuzyty jako fundament dalszych
prob reformowania oblicza sceny. Teorie tworcdw zwigzanych z lwanowem
nie tylko nie wywarty wiekszego wptywu na wspotczesny symbolistom teatr
(by¢ moze ze wzgledu na najstabsze powiazania z realiami teatru), ale réwniez
zostaty catkowicie zapomniane przez potomnych. W swoich czasach doczeka-
ty sie nawet zjadliwej krytyki:

[...] symbolizm jest podobny do kamienia lezagcego na drodze. Na kamieniu
znajduje sie napis: ,,na prawo zycie, na lewo Smier¢”. Przypuszczam, ze sym-
bolisci tej grupy, o ktorej tu mowa [reprezentujacy dramat liturgiczny - J. G]
kierujg sztuke dramatu na lewo.%

O niklym zainteresowaniu dramatami symbolistow z kregu Iwanowa $wiadczy
réwniez brak realizacji scenicznych tej dramaturgii, a takze, co najbardziej znacza-

ME. G. Craig: Uber der Kunst des Theaters. Berlin 1969, s. 92: ,,Kann eine Kunst entstehen,
so groB, so von alien beliebt, da(3 ich die Entdeckung eine neue Religion prophezeie, die
daraus entstehen wierd. Diese Religion wird nicht mehr predigen sondern offenbaren...”

SA. Kyrenb: TeaTpaibHble 3aMeTKN. ,, TeaTp n nckycctso” 1907, Ne 1, s. 16-18.



cc, brak zainteresowania rezyseréw nowatorow. A przeciez sztuki Btoka, Sotogu-
ba i Hofmannsthala wystawiat sam Meyerhold3

Jak sie wiec wydaje, podobienstwo postulatow wielkich Rezyseréw i teatral-
nych pogladéw Btoka, Sotoguba i Briusowa upowaznia do analizowania spuscizny
dramatycznej tych autoréw przez pryzmat zwigzkow z teoriami Wielkiej Refor-
my Teatru. Uprawnia do tego nie tylko zbiezno$¢ gtéwnych zatozen reformowa-
nia sceny, ale przede wszystkim samo podejscie do dramatu i teatru, ktdre, po-
wtérzmy, byty dla nich dzietami sztuki. Pojmowanie dramaturgii i wyrazajacej ja
sceny w kategoriach tworzenia, kreowania odrebnej, pieknej, odrealnionej i nie-
ziemskiej rzeczywistosci stanowi najbardziej wazki argument Reformatorow.
Przed teatrem nie stawiajg oni w istocie zadnych mistycznie pojmowanych za-
dan. Teatr nie powinien ukazywac rzeczywistosci, ale nie moze rowniez przepo-
wiadac przysztosci. Nie taka jest jego funkcja. Wszystko to bowiem trwa w im-
manentnym zwigzku z zyciem cztowieka - jest wiec realne, a to, co realne, nie
moze przeciez istnie¢ w teatrze.

Stanowisko dramaturgéw przetomu wiekow, zblizone do koncepcji Wielkich
PrawodawcoOw, znalazto wyraz w ich twdrczosci dramatycznej. Dlatego tez jedy-
nym materiatem umozliwiajgcym analize ich dramaturgii i jej zwigzkOw z nowa-
torskimi teoriami staje sie, oprocz ogtoszonych drukiem koncepcji Reformato-
row, tekst utworu dramatycznego. Jak juz zauwazylismy, dramaty przetomu XIX
i XXwieku nieczesto goscity na scenie teatru. Trudno zatem opierac analize zwigz-
kow dramaturgii tego czasu i wspétczesnych jej koncepcji teatralnych na opisach
i relacjach ze scenicznych inscenizacji interesujgcych nas sztuk. Zachowane
do czasow dzisiejszych nieliczne sprawozdania z przedstawien realizowanych
w eksperymentalnych studiach teatralnych nie mogg stanowi¢ samodzielne-
go ijedynego materiatu do badan poszukujgcych zwigzkdéw dramatu i teorii te-
atralnej. Sg one bowiem z jednej strony nacechowane emocjonalnie, z drugiej
za$, co z punktu widzenia niniejszego studium wydaje sie najbardziej istotne,
odbiegajg zbyt daleko od wskazowek tekstu. Dlatego tez, przypuszczalnie, sam
tekst dramatu, tozsamy w wypadku niniejszych rozwazan z testo spettacolared,
zawierajacy eksplicytnie wyrazony projekt realizacji scenicznej, w potgczeniu z od-
powiednimi teoriami teatralnymi stanowi wystarczajacy i obiektywny materiat
do prac badawczych.

Prawodawcy Reformy koncentrowali sie wokot zatozer teoretycznych. Ich prace
rezyserskie, przypomnijmy, pozostajg jedynie epizodem w calej dziatalnosci. Jak sie
wydaje, r6zne byly przyczyny takiego stanu rzeczy. Podstawowym jednak powodem
stato sie gtebokie niezrozumienie publicznosci dla przemian zachodzacychw teatrze.

3 O dokonanych przez Meye rho 1da scenicznych realizacjach zob.: idem: Przed rewo-
lucja. Przet. A. Drawicz J. Koenig. Warszawa 1988.

3 Termin ten przyjmujemy za G. Sinko, ktoéry postuguje sie nim w: idem: Posta¢ scenicz-
naijej przemiany w teatrze XX wieku. Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-£6dz 1988, s. 8.



Ciagle bowiem w teatrach wypadato bywac. By¢ moze nawet pierwsze dwa rzedy
zajmowali prawdziwi pasjonaci sztuki scenicznej. Jednak wiekszo$¢ zgromadzonych
ani nie rozumiata, ani nawet nie starata sie zrozumiec¢ tego, co dzieje sie przed ich
oczami. Jak bowiem inaczej mozna by wytlumaczy¢ gwizdy widowni w czasie no-
watorsko zrealizowanej przez Meyerholda Budy jarmarcznej Bloka? Wystarczy
wspomniec, zeto niekonwencjonalne przedstawienie, ktérego analizg zajmiemy sie
nieco pdzniej, doczekato sie negatywnej recenzji Aleksandra Kugla, cho¢ stwierdzit
on jednocze$nie, ze Blokowi nie mozna odmowi¢ talentu, teatralnego geniuszu3
Spektakularne inscenizacje Reformatoréw, jak chociazby najbardziej znana sce-
niczna realizacjaHamleta Szekspira (z papierowymi ztotymi i czarnymi dekoracjami),
dokonana przez Craiga w moskiewskim Mchacie, u innego wielkiego cztowieka Te-
atru - Stanistawskiego - wywotata ,,nowy impas, nowe rozczarowania, watpliwo-
$ci”® Uswiadomita ona, by¢ moze, Stanistawskiemu rozbieznosci w pojmowaniu
teatru, istniejgce miedzy nim a entuzjastami Reformy.

Jezeli wiec nawet tak wielki pasjonat teatru i jego znawca, jakim byt niewatpli-
wie Stanistawskid0, przez niektérych teatrologow zaliczany do kregu wielkich
Reformatordw, nie do kofca rozumiat i akceptowat metode twdrczg swojego go-
Scia - Craiga, nie nalezy dziwi¢ sie powszechnemu niezrozumieniu towarzyszg-
cemu nierzadko poczynaniom Reformatoréw. Jednakze, co zdumiewajace, sce-
niczna realizacja Hamleta doczekata sie niezwykle pochlebnej recenzji Kugla -
tego samego, ktory skrytykowat Budejarmarczng. W swoim artykule poSwie-
conym Hamletowi Kugel stwierdzit:

[..] Hamlet Craiga to na pewno Hamlet mistyczny - p6t sen, pét jawa, cu-
downa gra rozumu i wyobrazni. [...] Musze stwierdzié¢, zew#tasnie Craig miej-
scami zdobyt mnie genialnymi przebtyskami swoich wizji. | znowu jestem
W mniejszosci, jezeli nie zupetnie samotny.4

Przytoczone tu dwie opinie o spektaklu uznanym za jeden z mitéw teatru XX
wieku®s$wiadczg o r6znorodnosci spojrzen na problem nowatorskich przedsta-
wien i catej Reformy. Owa r6znorodnos$¢ spojrzen nie byta obca samym Refor-
matorom. W ich teoriach krytycy dopatrywali sie niescistosci i wykluczajgcych
sie propozycji. Brak jednolitego programu stat sie rowniez jedng z gtdbwnych przy-
czyn schytku Reformy.

Dodatkowym czynnikiem utrudniajgcym rozszerzanie sie wptywu Reformy
byta niewatpliwie Il wojna Swiatowa, ktéra na dtugie lata odwrocita uwage arty-

3*A. Kyrcnb: TeaTpaibHble 3aMeTKMU..., S. 16-18

P K. Braun: Wielka Reforma..., s. 93.

40 Do grona wielkich Reformatoréw zalicza Stanistawskiego K. Braun, K. Ple$niarowicz,
M. Sugiera.

A A. Kyrcnb: TeaTpanbHble 3aMeTKU. ,, Teatp n nckycctso” 1912, N5 11, s. 247.

L Wystawienie Hamleta dokonane przez Craiga w Mchacie Stanistawskiego zostato obda-
rzone mianem mitu teatru XX wieku, zob.: Orf Stanistawskiego...



stow od zbyt trudnych, ztozonych i nie do korica zrozumianych zagadnien. Tym
bardziej wiec uzasadnione jestw wypadku niniejszego studium rozpatrywanie
dramaturgii przetomu stuleci wtasnie w Swietle teorii skfadajacych sie na pierw-
szy etap Wielkiej Reformy, bedacy czasem tworczej dziatalnosci Craiga i Appii.
Wydaje sie bowiem, a potwierdzeniu tego poswiecone sg kolejne rozdziaty ni-
niejszej rozprawy, ze wtasnie w literaturze pozostaty najbardziej wyrazne dziatal-
nosci tej Slady.






RozbziAt brwgi

isfow " scena, now * przestrzen

Scena jest sztuka. Wezcie dobry portret,
wytnijcie mu nos iwsadzcie w te dziure
nos prawdziwy. Stanie sie to rzeczywiste,
ale obraz zostanie zepsuty.1l

Autorem tych stow, whrew pozorom, nie jest Rezyser czy teoretyk teatru okre-
su Wielkiej Reformy, lecz jeden z najwiekszych dramaturgéw wszechczaséw -
Antoni Czechow. Z jego wypowiedzig korespondujg jednak poglady wspdtcze-
snego mu rezysera - Tairowa: ,,Istniejgdwie prawdy. Prawda zycia i prawda sztu-
ki.”2W gruncie rzeczy obydwa te stwierdzenia stanowig kwintesencje dziatan
i staran reformatoréw teatru przetomu wiek6éw. Ich tre$¢ bowiem to Swiadome
dazenie do wyrugowania z teatru wszystkiego, co nie jest sztuka, czyli wszystkie-
go, co zostato jedynie skopiowane, stanowi niedoskonate odzwierciedlenie rze-
czywistosci. W podobnym stylu wypowiedziat sie nieco p6Zniej w swoich ese-
jach i pismach o teatrze Karol Capek: , Teatr jest oknem otwartym na nierzeczy-
wisto$¢.”

Tendencja do kopiowania rzeczywistosci (w sposob mniej lub bardziej dosko-
naty - od malarskiej sceny baroku az do naturalizmu) byfa gtéwng cechg scenogra-
fii teatru do przetomu XIXi XXwieku. Na scenie takiego teatru za pomocg nama-
lowanych na ptotnie dekoracji przedstawiajgcych potrzebne dla rozwoju ak-
cji szczegOty architektoniczne, czy tez rzeczywiste przedmioty codziennego uzyt-
ku (stot, lampa, krzesto) starano sie stworzy¢ iluzje prawdziwego $wiata, pozbawia-
jacwidza Swiadomosci byciaw teatrze i skazujgc go na ogladanie tego, co zna z co-
dziennego doswiadczenia3

1WypowiedZ Czechowa dotyczaca sztuki teatru postuzyta jako swoiste motto do rozwazan o kry-
zysie teatru Stanistawskiego, zob.: D. Bab le t: Rewolucje sceniczne XX wieku. Warszawa 1980, s. 25.

2A Tairow: Das entfesselte Theater. Koln 1965, s. 64. W tek$cie podaje ttumaczenie moje-
go autorstwa, w oryginale fragment ten brzmi: ,Es gibt zweielei Wahrheit: die Wahrheit des Le-
bens und die Wahrheit des Kunst.”

s O dekoracjach iscenografii sceny barokowej i realistycznej zob.: D. Ratajczak: Prze-
strzen w dramacie idramat wprzestrzeni teatru. Poznan 1985, s. 86.



Przyzna¢ wypada, ze w swojej znakomitej wiekszosci sceny takiej wymagaty
wystawiane w tradycyjnych teatrach sztuki, ktérych akcja odbywata sie przede
wszystkim w salonach, buduarach, sypialniach czy gabinetach, czyli zamknie-
tych i znanych widzowi z doSwiadczenia przestrzeniach. Utwory sceniczne, ktd-
rych konstrukcje przestrzenne odbiegaty od znanego i dostepnego przeciet-
nemu scenografowi schematu budowy architektonicznych uktadéw scenicz-
nych (a do takich utwordw nalezaty sztuki romantyzmu i modernizmu), nie
goscity w teatrze. Wykorzystanie jedynie tradycyjnego sposobu konstruowa-
nia przestrzeni (tzn. nasladujagcego w najdrobniejszych szczego6tach podpatrzo-
ne realne miejsca badz zamknietg malarskimi dekoracjami scene pudetkowg)
uniemozliwiato przedstawienie w teatrze ogromnych, monumentalnych i ni-
czym nie ograniczonych przestrzeni, jakie charakteryzowaty dramaturgie ro-
mantyczng. Podstawowa przeszkoda, jaka stawiat teatr tradycyjny, byto zniewo-
lenie, ograniczenie tego dramatu przestrzennym zamknieciem zwigzanym z wy-
mogiem widowiskowosci i sztucznosci4 Ukazanie innej niz schematyczna i ogra-
niczona przestrzeni stanie sie wykonalne dopiero wtedy, gdy schematy sceno-
grafii przestanie krepowac imitacja rzeczywistosci, cztowiek zas teatru z rze-
miesSinika przeistoczy sie w jego BOGA. Inscenizator nowatorskiego teatru
posigdzie wiec moc kreowania rzeczywistosci. Moca takg wtadatwczesniej je-
dynie dramatopisarz, ktdry kodowat w swoim dziele plan uktadu scenograficz-
nego, obecny w dramacie na poziomie struktury tekstu. Wzajemne korelacje
pomiedzy dramatem iteatrem, szczegdlnie wyrazne w okresie Wielkiej Refor-
my, spowodowaty, ze nowatorskie koncepcje przestrzenne uwidocznity sie
przede wszystkim w kreacji przestrzeni dramaturgicznej. Przypomnijmy, ze
pod pojeciem tym rozumiemy przestrzen, ktdra, w przeciwienstwie do mate-
rialnej przestrzeni scenicznej, jestwyobrazona przez czytelnika lub widza, do-
konujacego na podstawie danych zawartych w tek$cie dramatycznym re-
konstrukcji miejsca akcji i dziatan postaci5 Logiczng konsekwencje takie-
go rozumienia przestrzeni dramatycznej stanowi przyjecie nastepujgcego (klu-
czowego dla naszych dalszych rozwazan) zalozenia: przestrzen scenicz-
na to dana widzowi tu i teraz konkretyzacja przestrzeni dramatycznej, odczyta-
nej iinterpretowanej przez INSCENIZATORAG Nalezy zatem zgodzic sie, ze juz
w tekscie dramatu znajduja sie wskazowki dotyczace jej wygladu scenicznego.
Ich odczytanie, aw konsekwencji realizacja na scenie, staje sie zadaniem teatru.
Jak juz zaznaczyliSmy, na przetomie wiekéw dokonuje sie rewolucjaw kwe-
stii rozumienia obrazu scenicznego i sceny jako takiej. Zostaje ona wyzwolo-
na ze wszystkich wptywow realizmu. Jej twércy nie wolno

4 1bidem, s. 101.

5 Definicje taka przyjmujemy za: P. Pavis: Stownik terminéw teatralnych. Warszawa 1998,
s. 400.

61bidem, s. 403.



oddac swojej sztuki, wraz z calg jej sitawyrazu, na zniszczenie w imie rowno-
wagi, jakg usituje znalez¢ i zachowac ludzkosé. Nie ma gorszej trucizny dla szto-
ki niz zakorzeniony w duszy fatszywy Realizm, zdrajca fantazji.7

Uznanie realizmu za truciciela sztuki pocigga za sobg inne, dalej idgce postu-
laty. Dlatego tez gtdwnymi wyznacznikami zreformowanego teatru stajg sie pro-
by unicestwienia wszelkiego nasladownictwa, wprowadzenie sitywyobrazni za-
miast bezmys$lnego kopiowania, tworzenia zamiast imitacji. Scena staje sie wiec
polem dziatania Inscenizatora, dla ktérego jej przestrzen jest ,,nienaturalnym
wynalazkiem pozbawionym czasu i umiejscowienia w [realnej - J.G.] przestrze-
ni”8

Na takiej wtasnie scenie dokona¢ nalezy aktu kreacji, a nie odwzorowania,
gdyz:

Tendencja do naturalizmu nie ma nic wspolnego ze sztuka, jest tak sa-
mo niesmaczna, gdy daje o sobie zna¢ w sztuce, jak niesmaczna jest sztuka,
gdy spotyka sie jgw zyciu9

Jezeli jednak na scenie ma powstac przestrzen spetniajgca wymogi Reforma-
torow (geschaffen sein) muszg najpierw, zgodnie z tezg Meyerholda o prymar-
nej roli literatury, powstaé dramaty, ktorych przestrzen dramatyczna zostata wy-
kreowana i dzieki temu stata sie przestrzenig nowatorska, taka, jakiej oczekiwa-
li Reformatorzy.

Istnienie takich utworéw dowodzi preznosci zatozenn Reformy, a przede
wszystkim staje sie kolejnym juz Swiadectwem wspdlInoty teatru i przeznaczo-
nego dla niego dramatu. Jak sie wydaje, to wtasnie w dramaturgii, a nie na sce-
nie, doszto do decydujacej walki pomiedzy nowatorska, czyli catkowicie wykre-
owang i zrodzong zwyobrazni przestrzenig bedgca uniwersum tworzagcym sen-
sy, a przestrzenig tradycyjna, czyli imitujagcg w mniej lub bardziej udany sposéb
realng rzeczywistos¢.

Od tego rodzaju konstrukcji uktadéw przestrzennych dramaturdzy odchodzi-
li stopniowo, jak gdyby z zalem zegnajac bezpieczne zdobycze realizmu, ale wcze-
$niej czy pozniej do niego wracajac. Dlatego tez w wielu utworach okresu Refor-
my istniejg przewaznie oba rodzaje przestrzeni, do mniej licznej grupy nalezg
sztuki, w ktorych prawie catkowitemu unicestwieniu ulegty kanony konstruk-
cji przestrzeni tradycyjnej.

Owa dwoisto$¢ przestrzeni zdeterminowata podziat niniejszej czesci studium
na dwa podrozdziaty, w ktérych ukazane zostanie odchodzenie od tradycji i po-

7 E G.Craig: Uberder Kunstdes Theaters. Cyt. za:J. Fie b ach: Von Craig bis Brecht. Berlin
1975, s. 82.

" Ibidem, s. 91.

91bidem, s. 37, 39.



dgzanie ku nowatorskim formom uktadow przestrzennych, sugerujacych nowe,
wizjonerskie ujecia scenograficzne.

OstAtvtiA vwxlUa -
\>om\ebz\\ wczoraj \\utro

Utwory dramatyczne odchodzgce od tradycyjnego (tzn. odwzorowujgcego rze-
czywisto$¢) wizerunku architektoniki przestrzennej mozna podzieli¢ na trzy gru-
py. Do pierwszej z nich wybidrczo zaliczymy trzy sztuki: Nieznajomga iBudejar-
marczng Bioka oraz Ariadne na Naxos Hugo von Hofmannsthala, do grupy dru-
giej - Zycie cztowieka Andriejewa, Kazdego Hofmannsthala i Wesele Wyspianskie-
go, trzecig stanowi¢ bedgRdza ikrzyz Blokaoraz Zwyciestwo $mierci Fiodora So-
toguba. Umowny podziatprzeprowadzony tu dlazachowania pewnego porzgdku,
wyeksponowania etapow przechodzeniaku nowatorskim uktadom przestrzennym,
a takze dla bardziej wyraznego ukazania poziomu kreacyjnosci przestrzeni, rézni-
cuje przywotane dramaty ze wzgledu na rodzaj nowatorskiej przestrzeni w nich
wykorzystanej, sposdb jej kreacji oraz relacje z przestrzenig wspotistniejacg (tra-
dycyjng) i osobami dramatu.

Mozna przypuszczac, ze takie podejscie do omawianego zagadnienia umozli-
wi prze$ledzenie stopnia odzwierciedlenia idei Wielkiej Reformy Teatru w kon-
strukcjach przestrzennych analizowanych utworow.

Ich przeglad wypada rozpoczgé od tej grupy sztuk przetomu wiekéw, w kt6-
rych architektonice przestrzennej dominujg uktady nowatorskie.

Do takich utworéw nalezy Nieznajoma Aleksandra Bioka, odzwierciedlaja-
ca najwyrazniej, jak sie zdaje, zwigzki z teoriami Wielkiej Reformy Teatru.
W tym bowiem witasnie dramacie najscislej wspotistniejg dwa typy przestrze-
ni, dlatego tez zdecydowaliSmy sie omowic¢ go wczesniej niz chronologicz-
nie pierwszg sztuke autora Bude jarmarczng, ktorej poSwiecimy wiecej
uwagi bezposrednio po analizie Nieznajomej. Wspdétegzystencja dwoch ty-
pOw przestrzeni, zawierajgca sie w opozycji tradycyjnego, zamknietego Swia-
ta (knajpa i salon) i nowatorsko ujetej otwartej, podporzadkowanej innym re-
gutom przestrzeni (czarodziejska ulica pod rozgwiezdzonym niebem), pozba-
wionej wszelkich ograniczen, pozwala na swobodne przemieszczanie si¢ po-
staci - od przestrzeni tradycyjnej do nowatorskiej i na odwrdt. Tradycyjna
koncepcje przedstawienia przestrzeni reprezentuje widzenie pierwsze i trze-
cie (w dramacie Btoka nie ma podziatu na akty, lecz na widzenia), nowatorska
zaswidzenie drugie.

Miejsce akcji podporzgdkowane konwencjonalnym regutom to w widze-
niu pierwszym knajpa (tak ttumaczone jest w polskim wydaniu rosyjskie



okre$lenie tego miejsca - ,,kaba4yok”), w trzecim salon. W rzeczywistosci sg
to dwa warianty jednego typu przestrzeni, utrwalonego juz w $wiadomosci
przecietnego widza i czytelnika, gdyz, jak wiemy, wok6t przyjmujagcego roz-
maite formy salonu oscylowato miejsce akcji dramatu oSwieceniowego i ty-
powo mieszczanskiegol0 Przestrzen knajpy i salonu kontrastuje z nowym
typem uktadu scenicznego: ulicg spowitg niebieskg poswiata, oswietlong je-
dynie ksiezycowym blaskiem. Swiat ten wykreowany marzeniem i poetycki-
mi stowami Bilekitnego otacza swego rodzaju klamra tradycyjnosci ujeta
w obrazie knajpy i salonu. Te dwa toposy przestrzenne kojarzg sie
z okre$lonymi schematami tematycznymi i ze znanymi z dramatow miesz-
czanskich typami bohateréw - znudzonych, pustych isnujacych intrygi -
ktérych nie interesujg ani wysokie idee, ani poezja, ani prawdziwa mitos¢,
ale zajmuje prowadzenie pustych salonowych rozmoéw. Z takiej przestrzeni
wyrywa sie Poeta-Btekitny, ktory w pewnym sensie mocg swojej wyobrazni
i swoich marzen powotuje do zycia nowe miejsce akcji - czarodziejska uli-
ce. Ukazanie dwdch tak réznorodnych typéw przestrzeni pozwala na pogte-
biong charakterystyke bohateréw, dla ktérych przypisane im miejsce dzia-
tania stanowi specyficzng karte identyfikacyjng. Pewne typy postaci moga
sie realizowac¢ w okre$lonej przestrzeni. Tak wiec niemozliwe statoby sie
rozpoznanie osobowosci Poety w salonie, gdyz jego srodowiskiem jest stwo-
rzona przezen magiczna i petna niespodzianek ulica. Salon za to warunkuje
istnienie Pani domu, ktéra tylko w nim moze ujawnic¢ swojg osobowos$¢. Po-
wracajac jednakze do niezwyktej Btokowskiej ulicy, nalezy zauwazy¢ fakt jej
~wczesniejszego nieistnienia w realnej rzeczywisto$ci”. Nie jest to zwyczaj-
na ulica, po ktorej codziennie krocza setki przechodniow, lecz miejsce,
w ktdrym realnos$¢ i fantazja zlewajg sie w jedno, a marzenie staje sie rze-
czywistoscia. Miejsce takie nie ma zadnych zwigzkow z tradycja, nie wyste-
powato wczesniej jako przestrzen dramatu w takim, jak u Bloka, charakte-
rze. Dzieki swemu nowatorstwu i brakowi relacji z utrwalonymi schemata-
mi przestrzennymi, ulica ta staje sie fantastycznie feeryczna, metaforyczna
i nie ma nic wspo6lnego z codzienng rzeczywistos$cia:

Koniec ulicy na skraju miasta. Ostatnie domy urywajg sie nagle, odsta-
niajac szeroka perspektywe: ciemny opustoszaty most na szerokiej rzece.
Po obu stronach mostu drzemig cicho statki z sygnalnymi $wiattami. Za mo-
stem rozcigga sie nieskonczenie dtuga, prosta jak strzata aleja obramowa-
na taficuszkami latarni i biatymi od $niegu drzewami. [...] Po niebie, zata-
czajac powoli tuk, sptywa jaskrawa i ciezka gwiazda. W okamgnieniu po-
jawia sie i zaczyna iS¢ przez most piekna kobieta w czarnej sukni; w spoj-

1D O przestrzeni salonu idramatu mieszczanskiego zob.: D. Ratajczak: Przestrzen..., s. 134-

159.



rzeniu szeroko otwartych oczu ma wyraz zdumienia. Wszystko staje sie jak
z bajki - ciemny most i drzemigce okrety. Nieznajoma staje nieruchomo
u poreczy mostu, zachowujac jeszcze swéj blady blask spadania. Snieg,
wiecznie miody, okrywa jej ramiona, przyprosza catg postac. [...] Blekitny
[...] tak samo o$niezony. Tak samo piekny. Kotysze sie jak cichy niebie-
ski ptomien."

Pograzone w Swietle i grze jego promieni fantastyczne miejsce, jakim
w utworze Bloka dzieki kreacyjnej wyobrazni Blekitnego staje sie ulica, po-
zwala na spotkanie obdarzonego wyobraznig cztowieka z rodzagcymi sie w tej
wyobrazni pragnieniami i marzeniami, mogacymi przybrac cielesng postac.
Jedynie w takim miejscu mogta zjawic sie tajemnicza Nieznajoma - kobie-
ta przeistaczajgca sie ze spadajgcej na ziemie gwiazdy. Nie odbijajgc realnej
rzeczywistosci, niezwykta ulica stata si¢ jedyng efemeryczng rzeczywistoscig.
Przestrzen ulicy jest ,zywa”, bo daje zycie - rodzi Nieznajoma, i wyrazista -
dzieki wyrazistosci ludzkiego marzenia, i tajemnicza - tajemniczo$cig duszy
cztowieka. Ulica owa bowiem nabiera cech onirycznych, stanowi jak gdyby
projekcje widzenia Poety, ktory przywotuje jg stowami ,,Zjaw sie! Zjaw!”.
Po tym okrzyku dopiero ukazuje sie przestrzen czarodziejskiej, cudownej
ulicy. W jej spowitym biekitng poswiatg Swiecie (czyli, jak sugeruje to barwa,
Swiecie na wpdt realnym, na wpdt wysnionym) konkretyzuje sie poetyckie
widzenie Biekitnego, ktory ujrzat nieznajomg we $nie i z tego snu japrzywo-
fat. Zauwazmy na marginesie, ze wykorzystanie przestrzeni snu spotykamy
réwniez w innych dramatach, na przyktad w Do Damaszku Strindberga. Jed-
nak w wypadku Nieznajomej Bioka przestrzen drugiego widzenia nie jest
zwyczajng przestrzenig snu, lecz raczej stanowi ona urzeczywistnienie marze-
nia. W niej bowiem dochodzi do spotkania niezwykiego, obdarzonego kreacyj-
ng wyobraznig Poety ze stworzong przez niego (bo o niej marzy i w nig wie-
rzy) nadziemskg istotg. Ulica wystepujgca w widzeniu drugim to zatem miej-
sce spetnionego cudu, ktory jednak trwa zbyt krotko, jak gdyby unicestwity
go knajpa i pojawiajacy sie w widzeniu trzecim salon - swoiste ramy i nie-
przekraczalne granice codziennosci.

Przestrzen ulicy stanowi wiec realizacje idei Craiga, Appii i Meyerholda. Od-
zwierciedla ona bowiem w najwyzszym stopniu postulaty zawarte w pracach
tej trojki Reformatordw. Nie opiera sie na zamknietym i skostniatym schema-
cie,wedle ktérego winna by¢ odbiciem, czyli jedynie imitacja realnosci. Wyra-
zonym explicite Swiadectwem tego staje sie zawarta w didaskaliach uwaga -
»Wszystko staje sie jak z bajki”. A przeciez to wtasnie przestrzen bajki charakte-
ryzuje brak umiejscowienia w realnym czasie i przestrzeni, brak jakichkolwiek

ik A. Btok: Utwory dramatyczne. Przet. S. Pol lak, J. Zago6rski. Wroctaw-Krakéw 1985,
s. 181. Wszystkie zamieszczone w niniejszym studium cytaty z dramatéw Btoka pochodza z te-
go wydania, strony zostaly podane w tek$cie, w nawiasach.



ograniczen. Uniwersum bajki pozwala na realizacje wszystkich marzen, spet-
nianie pragnien, zapomnienie o prawach rzadzacych realng rzeczywistoscia, kto-
ra ogranicza wyobraznie i niszczy sny. Przestrzen ulicy sama staje sie jedyng
i najprawdziwszg rzeczywistoscig kreowanego $wiata, istniejgcego tylko w te-
atrze i dlatego pozbawionego wszelkich ograniczeA. Czyz nie takim wtasnie
Swiatem stato sie miejsce spotkania Nieznajomej i Btekitnego? Doszto do nie-
go w niczym nieograniczonym uniwersum - na ulicy, ktérej przydano cechy
metafizyczne. Ulica staje sie przeciez miejscem, gdzie spetniajg sie marzenia Ble-
kitnego. Jak juz wspominalismy, mozna jedynie domniemywa¢, ze do spotka-
nia tego doszto w ,rzeczywistosci”dramatu. Nieznajoma jest tworczg konty-
nuacja ballady o tym samym tytule, w ktérej bohater o widzianej kobiecie, sta-
nowigcej uciele$nienie jego marzen, mowi: ,,nb 3TO TONbKO CHUTCA MHe?” 12
Scena ta staje sie tworczym przetworzeniem marzenia, rzeczywistoscig dostep-
na jedynie bohaterowi-poecie iprzez niego wykreowang. Jest senng wizja,
czyms, co nie ma zadnych cech wspolnych z realng rzeczywistoscig. Dramat bo-
wiem daje jeszcze wiecej podstaw do watpienia w ,,prawdziwos$é”tego spotka-
nia. Wszak dochodzi do niego wkrotce po wyprowadzeniu pijanego Poety-Bte-
kitnego z knajpy ina krétko przed jego pojawieniem sie w salonie. Jednak
ta krotka chwila, w ktorej zwyciezyto niepohamowane pragnienie dotkniecia ide-
alu, spotkania istoty pieknej i wysnionej, decyduje o niepowtarzalno$ci dramatu
Btoka. Moment, kiedy dochodzi do ich spotkania, jawi sie jako narodziny zupet-
nie innego $wiata - spetnionych marzen i ucielesnionych ideatéw, a wiec Swiata,
ktéry nie istnieje iistnie¢ nie moze w rzeczywistosci. W niej bowiem natych-
miast zostanie przyttoczony realiami codziennosci, jak to sugeruje Biok, wpro-
wadzajgc do dramatu kolejny wariant przestrzeni tradycyjnej - salon, gdzie nie
ma juz miejsca dla wykreowanego $wiata. W salonie ukaze sie przeciez wymarzo-
na iwysniona przez Poete Nieznajoma, ktéra z wiasnej woli wyrzeka sie spowija-
jacego janimbu tajemniczos$ci i nadziemskosci. Sama nazwie sie Maria i pod tym
imieniem wejdzie do Swiata salonu, rezygnujac ze spowitej btekitng poSwiata
rzeczywistoéci czarodziejskiej ulicy. Swiat marzenia odejdzie w przeszto$¢ i za-
pomnienie.Jednak Swiat 6w moze pojawic sie w dramacie i na scenie, bo to wia-
$nie jest, jak sie zdaje, jeden z podstawowych postulatow Reformatoréw, doty-
czacych Swiata teatru. Tak rozumiana dwoista przestrzen Nieznajomej stano-
wi szczytowe osiggniecie dramaturgii opartej na opozycji dwoch typow prze-
strzeni. Nie tylko bowiem wytania sie w tym dramacie przestrzen wykreowa-
na jedynie moca wyobrazni, co juz samo w sobie stanowi wyzwanie dla teatru,
zmuszajgce Inscenizatora do rezygnacji z bezpiecznego realizmu scenografii na
rzecz eksperymentdw i postugiwania sie symbolicznymi formami. O jej niepo-

2 A bnok: HesHakomka. B idem: CTwuxoTsopeHus. PoctoB 1995, s. 211. Wszystkie fragmen-
ty utworoéw lirycznych zamieszczone w niniejszej pracy pochodza z tego wydania, strony po-
daje w tekscie.
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wtarzalnosci decyduje rdwniez to, ze pozwala ona na swobodne przemieszcza-
nie sie 0sob nalezacych do dwdch réznych Swiatéw. Nieznajoma przeciez odnaj-
dziemy takze w widzeniu trzecim - w salonie - gdzie przybierze ona, pod wpty-
wem Pani domu, ziemskie imie Mary, upodabniajgce jg do salonowego towarzy-
stwa, ktore jg fascynuje i w ktérym sama chce bywac.

Swej sktonnosci do komponowania podwojnego uktadu przestrzeni Blok dat
wyraz w pierwszej swojej sztuce - w Budziejarmarcznej. Mamy w niej do czy-
nienia ze zmodyfikowanym chwytem teatru w teatrze. Tradycyjny pokdj teatral-
ny, widziany na poczatku sztuki, w pewnym momencie ,,znika”,a na jego miejscu
pojawia sie niczym nie ograniczony, pozbawiony wszelkiego podobienstwa do
realnej przestrzeni prawdziwy $wiat teatru, co formalnie wyraza sie rezygnacja
ze sceny pudetkowej i nowatorskim wykorzystaniem postaci od wiekow zwig-
zanych z teatrem - bohater6w komedii dellarte.

Siegniecie do tradycji ludowego teatru wtoskiego miesci sie w poszukiwa-
niach Reformy. Sami wielcy Reformatorzy postulowali powrétdo kanonéw ko-
medii dellarte13 ktoérg z powodu jej improwizacyjnego charakteru uznali za te-
atr autentyczny, majgcy zdolnos¢ kreowania wiasnej rzeczywistosci, awiec nie-
zalezny od otaczajgcej szarej codziennosci.

Juz sam tytut banaraH determinuje rodzaj przestrzeni. To najstarszy, gtebo-
ko prawdziwy typ rosyjskiego ludowego teatru, bedgcego swoistym (obdarzo-
nym oryginalnymi rosyjskimi cechami) odpowiednikiem wywodzgcego sie z ob-
rzedow weselnych w Wenecji teatru typu commedia dellarte. Jednak sugero-
wana w tytule dramatu przestrzen pojawia sie w utworze pozniej, zyskujgc tym
samym status teatru w teatrze. Przestrzen typowa dla komedii dellarte nie wy-
stepuje w dramacie samodzielnie, jej paradygmat istnienia zaktdca inna, bardziej
tradycyjna i skostniata przestrzen:

Zwykty pokoj teatralny z trzema $cianami, oknem idrzwiami. [...] ko-
to okna siedzi Pierrot. Mistycy obojga pici siedzg ze skupionymi mina-
mi przy stole.

(s.7)

Jak wida¢ z przytoczonego krotkiego fragmentu, Btok nie tylko wprowa-
dza nowe postacie (Mistycy) do typowej przestrzeni pokoju teatralnego, ale roz-
szerza jej granice, umieszczajagc w niej okno, ktore w konsekwen-
cji umozliwia niejako otwarcie przestrzeni i, co za tym idzie, pozwala stworzy¢
druga, juz ,,prawdziwg”, tzn. teatralng, z prawdziwego zdarzenia, przestrzen. Pa-
radoksem wydaje sie to, ze Mistycy - ludzie czekajacy na urzeczywistnienie
swojego wielkiego marzenia - znajdujg sie w Swiecie catkowicie sztucznym,
w zamknietym teatralnym pokoju. Okno bedgce kluczem otwierajgcym nowg

B Ten typ komedii omawia C. Mic: Komedia dell’arte. Przet S. i M. Brow inscy. Wro-
ctaw-Warszawa-Krakow 1961.



przestrzen ,teatruw teatrze”jestgranicg ich matego $wiata, oddzielajgca od tego,
co otwarte, nieograniczone, sprzyjajace powstawaniu wysokich mysli, stworzo-
ne mocg poetyckiego wyobrazenia, dalekie od przyziemnej realnosci.

Przestrzen imitujgca prawdziwg (6w teatralny pokdj) zostaje zastagpiona prze-
strzenig metafizyczng, paranormalng, nie mogacg istnie¢ w rzeczywistosci i za-
mieszkang nie przez ludzi z krwi i kosci, lecz przez wymyslone postacie: Pier-
rota, Kolombine, Arlekina, ksigzkowe pary zakochanych, maski egzystujgce
w Biokowskim ,teatrze w teatrze”.Nowa przestrzen rodzi siew momencie, kie-

dy:

Kurtyna szybko rozsuwa sie. Bal. Maski wirujg pod ciche dzwigki mu-
zyki. WS$rdd nich spacerujg inne maski: rycerze, damy, pajace.
(s. 11)

Zamkniety pokoj jest dla nich zbyt ciasny, zbyt ptytki. Dopiero w przestrze-
ni sali balowej bez poczatku i konica, objawionej zza kulis, ograniczajgcych po-
koj teatralny - Swiat istnienia Mistykow - mogty zaistnieé pary zakochanych,
rozmawiajgce o mitosci, o ktérej Mistycy nie wspominali. Mozna sadzic¢, ze skost-
niaty teatr - reprezentowany w omawianym utworze przez 6w ,tradycyjny po-
koj teatralny”- nie jest miejscem, w ktorym mozna by przejawiaé uczucia i czué
sie nieskrepowanym. Tym bardziej zew koncowych partiach sztuki ukazano catg
jego sztuczno$é, jednoczesnie sugerujac, jak powinna wygladac prawdziwa scena.
Przyjrzyjmy sie fragmentowi tekstu:

Wyskakuje przez okno. Okazuje sie, ze przestrzen widziana w oknie jest
narysowana na papierze. Papier rozdart sie. Arlekin poleciat do géry
nogami w pustke.

Przez rozdarty papier widac tylko Swiecgce niebo. Noc odptywa,
budzi sie ranek. Na tle rozpalajgcej sie zorzy [podkreslenie - J. G ]
stoi lekko kotysana wiatrem przed$witu Smier¢ w dtugim biatym catunie.

(s. 17)

Swiat powstajacy po rozdarciu papieru (imitujagcego rzeczywisto$é - okno),
jakze odlegty od schematycznego pokoju, gdzie Mistycy oczekiwali przyjscia Bla-
dej Przyjaciotki, ma stac sie rzeczywistoscig sceny. Nic go nie krepuje i nic nie
ogranicza. Nie jest sztuczny, niezmienny i powszechnie znany. Przypomina ra-
czej piekny sen (tak samo, jak miato to miejsce w drugim widzeniu Nieznajomej,
ktdre w cato$ci mozna okre$li¢ mianem onirycznego). Whasnie w takiej przestrze-
ni funkcjonujg postacie wywodzace sie z tradycji komedii dell’arte. Normalnie
istniejgce tylko i wytgcznie w teatrze, tworzg owe postacie swoj whasny Swiat
drugiego teatru, nie nalezagcego jednak do zamknietego $wiata teatralnego poko-
ju, z ktorego potrafia sie wydostac¢ tak samo swobodnie, jak do niego wejs¢. Ich
przestrzen, wybiegajaca poza ramy owego pokoju, siegajagca gwiazdzistego nieba,
tworzy zreformowany typ teatru w teatrze. Zastosowanie samego chwytu nie



jest niczym nowym ¥4 Wykorzystat go juz Szekspir w Hamlecie, gdzie jednakze
polegat on jedynie na umieszczeniu wewnatrz przestrzeni scenicznej drugiej
sceny pudetkowej z grajacymi na niej aktorami. U Btoka jest inaczej. Jego ,.teatr
w teatrze”charakteryzujg nowatorskie rozwigzania. Nie tylko przekracza on gra-
nice sceny pudetkowej, ale stale rozszerza sie, staje sie teatrem poetycko kre-
owanym, czarodziejskim i cudownym, w ktérym bezpos$rednio z porannej zo-
rzy zstepuje postac¢ uznana za narzeczong Pierotta. Krdtkg chwile - tak dtugo, jak
trwa na scenie owa nowatorska przestrzen - Pierrot zyje w Swiecie, w ktorym
spetnity sie jego pragnienia. Swiat ten jest taki, jakiego wymagali wielcy Refor-
matorzy, ulothym momentem spetnienia nierzeczywistego snu. Btokowska prze-
strzen Pierrota i Arlekina zawdziecza swoje nowatorstwo przetransponowaniu
tradycyjnych chwytdw (konwencja zamknietego pudetka sceny) na srodki wyra-
zu Wielkiej Reformy - nieograniczong, nasycong barwami i symbolami przestrzen.
W Budziejarmarcznejto przestrzen budzacego sie poranka, spowitego w blekit
i blaski zorzy porannej. Idee Cariga i Appii, dotyczace scenografii, wymagaty stwo-
rzenia przestrzeni niebanalnej, poetyckiej, wykreowanej. Pojawienie si¢ prze-
strzeni, jakiej zgdata Reforma, a jaka stworzyt Btok w swoim ,teatrze w teatrze”,
warunkowato istnienie teatru z prawdziwego zdarzenia, o ktory walczyli wielcy
Reformatorzy.

Zauwazmy przy okazji, ze wykorzystanie tradycji komedii dellarte w drama-
turgii zwigzanej z Wielkg Reforma Teatru stato sie zjawiskiem dos$¢ popular-
nym, co $wiadczy¢ moze nie tylko o zywotnos$ci tego rodzaju teatru, ale przede
wszystkim o0 jego autentycznosci. Dos¢ wspomniec, ze chwytem tym postuzyt
sie rowniez dramaturg austriacki Hugo von Hofmannsthal w swojejAriadnie
na Naxos. W utworze tym réwnocze$nie wystepujg postacie nalezace do dwéch
réznych Swiatéw - Zarbinetta i Ariadna - tak samo jak miato to miejsce w oma-
wianym wczes$niej dramacie Aleksandra Btoka, gdzie obok siebie funkcjonowa-
li Mistycy i postacie z ludowego widowiska. Obecno$¢ w dramacie bohaterek
nalezacych do réznych tradycji dramatycznych determinuje pojawienie sie
na scenie w tym samym czasie podwaéjnej przestrzeni. Albowiem akcja dwéch
watkow sktadajgcych sie na catos¢ dramatu, tego, w ktdrym bohaterka jest Ariad-
na, i komediidellarte (z Zarbinettg jako bohaterka), dzieje sie na tej samej sce-
nie.Jak sie wydaje, to przestrzen Zarbinetty, podobnie jakw dramacie Btoka prze-
strzen Pierrota i Arlekina, jest jedynym prawdziwym Swiatem teatru. Sfera Ariad-
ny to jedynie zamkniete pudetko sceny wyposazone w malarskie dekoracje,
gdzie obowigzuja prawa teatru konwencjonalnego. W przeciwieristwie do tego
Swiata kraina Zarbinetty rzadzi sie zupetnie innymi niz powszechnie akcepto-
wane prawami. W pewnym momencie akcji sztuki Zarbinetta narusza jednorod-

u Chwyt teatru w teatrze funkcjonowat w tradycji dramaturgicznej od dawna (jak chociaz-
by w Hamlecie). Byt rdwniez popularny na przetomie wiekéw, o czym $wiadczyé moze wyko-
rzystanie go przez Czechowa w Mewie.



nos$¢ przestrzeni Ariadny, wchodzac do niej i wygtaszajac monolog (chociaz
Ariadna jej nie zauwaza i nie styszy jej stdw). Sugeruje to okreslone rozwigza-
nie scenograficzne - przezroczysta, acz nieprzekraczalna bariera, zastona roz-
dzielajgca przestrzen sceniczng na dwie czesci, przy czym na scenie ciggle to-
czy sie walka pomiedzy Ariadng a Zarbinettg o prawo do wystepowania i zawtad-
niecia catg przestrzenia sceny. Wydaje sie, ze to Zarbinetta odnosi zwyciestwo.
Ona tanczy, mowi, widzi wszystko, co dzieje sie na scenie, kreuje akcje przed-
stawienia, w ktérym sama bierze udziat, i tego, w ktdrym gra Ariadna, gdyz
to ona przepowiada zakorczenie historii Ariadny. Jej przestrzen staje sie zatem
inna niz ta odwzorujgca rzeczywistos¢ (rodzi sie bowiem w wyobrazni Zarbi-
netty ijej stowa jg tworzg), jest wiec teatralna - w tym znaczeniu, w jakim
rozumieli to Reformatorzy. Powstaje na pustej scenie ($wiat Zarbinetty), gdzie
dziatajg postacie zrodzone dla teatru i w nim jedynie istniejgce. Nawet wtedy
gdy na scenie pojawiajg sie Ariadna i Bachus (wiec wydawac by sie mogto, ze
do nich nalezy scena), ukazuje sie na niej rowniez Zarbinetta i po raz kolejny
kreuje dalszy bieg wydarzen:

wskazujac wachlarzem na Bachusa i Ariadng, powtarza z triumfem swojg
kwestie:

Gdy pojawia sie nowy Bog

Oddajemy mu sie bez oporu.b

Ona wiec zwycieza, wprowadza jako jedyng istotng rzeczywistos$¢ swdj teatral-
ny $wiat. Cala scena, tym razem pozbawiona juz krepujacych dekoracji, nalezy
do Zarbinetty. Tradycyjna pudetkowa scena, na ktérej pojawita sie Ariadna, ule-
ga zniszczeniu. Zastepuje jg przestrzen pozbawiona wszelkiego podobienstwa
do rzeczywistos$ci, stworzona stowami Zarbinetty - przestrzen kreacyjna, nie-
ograniczona, nieprzewidywalna, w ktorej wszystko jestmozliwe - nawet spotka-
nie z postacig nalezgaca do zupetnie innej rzeczywistosci (Ariadna). Obdarzony
takimi cechami $wiat sceny byt wielkim, aczkolwiek nie do kofca spetnionym
marzeniem Reformatorow. Taki Swiat powstatw dramaturgii: zarowno w flriad-
nie na Naxos, jak iw Budziejarmarcznej Bloka.

Oczywiscie, dla widza i rezysera przyzwyczajonych do sceny pudetkowej fe-
eryczna rzeczywisto$¢ przestrzeni ,teatru w teatrze”, stworzona przez Btoka
i Hofmannsthala, bedgca najwiekszg zaletg omawianych tu sztuk, stanowita wade
i bariere nie do pokonania. Wymagata bowiem, poza konstrukcja podwdjnej prze-
strzeni, co samo w sobie podnosito poziom skomplikowania scenograficzne-
go utworu, rowniez rezygnacji z kopiowania tradycyjnych wzorcéw, zwtasz-

i3 H.von Hofmannsthal: Ariadne aufNaxos. In: idem: Ausgewahlte Werke. Frankfurt
am Main 1957, s. 698. Wszystkie zawarte w niniejszym studium cytaty z Ariadny na Naxos
w ttumaczeniu autorki pochodza z tego wydania, strony zostaty podane w tek$cie w nawia-
sach.



cza gdy na scenie pojawiata sie przestrzen komedii dellarte. O ile tradycyjna prze-
strzen - czyliw wypadku dramatu Btoka Swiat funkcjonowania Mistykow - daje
sie skonstruowac za pomoca $Srodkéw charakterystycznych dla sceny pudetko-
wej, o tyle realizacji w takiej konwencji nie poddaje sie przestrzen nowatorska.
Mozna jg stworzy¢ jedynie w teatrze zreformowanym. Wydaje sie, ze z powodze-
niem pokazatjg Meyerhold w swojej scenicznej realizacji Budyjarmarcznej. Sam
rezyser tak o niej mowit:

Boki i tyt sceny pokryte sg niebieskim ptdtnem. Ta niebieska przestrzen
stanowi tto, na ktérym odciskajg sie kolorowe dekoracje matego, wznie-
sionego na scenie teatrzyku. , Teatrzyk” ma wiasng scene, kurtyne, bud-
ke suflera, boczne kulisy. Gora ,,teatrzyku” nie jest przykryta tradycyjna
pstrokatg draperig, totez cata konstrukcja, ze sznurkami i linami, dzia-
ta na oczach publicznosci; kiedy dekoracje malefkiego teatrzyku jada
do gory, ku rusztowaniom prawdziwego teatru, widzowie moga $ledzic¢
ichruch.®

Zaproponowany przez jednego z najwybhitniejszych rezyseréw Reformy
sposdb budowy scenografii do tego spektaklu odzwierciedla zainicjowana
w dramacie koncepcje przestrzeni. Pokazuje bowiem nie tylko sztucznos$¢
owego, tak ukochanego przez poprzednikéw Reformatoréw, pokoju teatral-
nego, ale przede wszystkim tworzy, dzieki nieoczekiwanemu podniesieniu
schematycznej dekoracji, zupeinie nowa, zachwycajgcg przestrzen. W wypad-
ku Budyjarmarcznejudato sie wiec pokazac nie tylko podwdjng przestrzen,
ale rowniez z powodzeniem stworzy¢ przestrzeni nowatorskg. Fakt podnie-
sienia dekoracji teatrzyku na oczach publicznos$ci ukazuje jej sztucznos$¢, sza-
blonowos$¢, a jednoczesnie, tak jak sugerowat to Btok w swoim utworze, ujaw-
nia potrzebe stworzenia prawdziwego $wiata teatru. W dramacie to wtasnie
przestrzen wytaniajgca sie w rezultacie zniszczenia ograniczonego pudet-
ka urzeka swojg cudownoscig. W niej pojawia sie posta¢ Kolombiny - narze-
czonej Pierotta, jestwiec niejako przestrzenig spetnionych marzeri, w ktorej
przestaty dziata¢ prawa rzeczywiste. Odkrycie tych cech na scenie stato sie
mozliwe dopiero po usunieciu z niej przeszkody w formie dekoracji owego
teatrzyku, ktory, jak sugerowat to autor dramatu i z czym zgodzit sie Meyer-
hold, stat sie elementem niepotrzebnym i szkodliwym w nowym teatrze. Re-
zygnacja z takiej konstrukcji przestrzeni doprowadzita do powstania prawdzi-
wego, spowitego w biekit tajemniczego Swiata teatru. Okazuje sie wiec, ze za-
proponowana przez Btoka koncepcja zreformowania przestrzeni znalazta swo-
je przetozenie na jezyk teatru.

Koncepcja Meyerholda, zgodna z teoriami Wielkiej Reformy, aréwniez z kon-
strukcjg przestrzeni dramatycznej, sugerowangw dramacie, odzwierciedla pod-

B W. Meyerhold: Przed rewolucjg. Przet. J. Koenig, A Drawie z. Warszawa 1988,
s. 201



stawowe zatozenie Reformy - nieustannie przypomina widzowi, ze znajduje sie
w teatrze. Tam wszystko staje sie mozliwe, ale tez nic nie wywodzi sie z prawdzi-
wej rzeczywistosci. Swiat widziany na scenie funkcjonuje jedynie w teatrze, jest
zrodzony z wyobrazni, nie za$ jedynie skopiowany, nie ma wiec zadnych korela-
cji z codzienng rzeczywisto$cia, nie tylko przeciez nie moze jej przypominac
swoim wygladem, ale nawet nie powinien respektowa¢ jej praw. Swiat teatru
winien zatem egzystowac jako samodzielne uniwersum zrodzone w twdrczym
porywie artysty i przeniesione bezposrednio zwyobraZni na scene.

Préby realizacji tego postulatu odnajdziemyw wielu utworach dramatycznych
przetomu stuleci, w ktorych pobrzmiewaty echa koncepcji wielkich Reformato-
row. Oczywiscie, dramaturdzy ksztattowali przestrzen swoich utworéw zgodnie
ze swoim rozumieniem owych teorii. W$rdd sztuk scenicznych powstatych na po-
czatku XXwieku napotkamy utwory, ktdrych wspélng cechg - précz podwaojno-
§ci uktadu przestrzennego - bylo nadanie aspektu nierealnosci przestrze-
ni nowatorskiej, gdzie spetniajg sie marzenia, konkretyzujg idee (co zbliza je do Nie-
znajomej Btoka), a wyobrazenia personifikujg. Ceche wyrdzniajacag utwory zakla-
syfikowane przez nas do drugiej grupy (pierwsza stanowity Nieznajoma, Budajar-
marczna, Ariadna na Naxos) i odr6zniajaca je od omowionych juz dramatow sta-
nowito pewne ograniczenie, dotykajace wystepujacychw nich postaci. Istniejgone
w zasadzie jedynie w swojej przestrzeni bez prawa swobodnego przemieszcza-
nia sie, zmiany miejsca i jego kreacji. Jak sie wydaje, pierwotnie w przestrze-
ni nowatorskiej egzystuja jedynie postacie-symbole. W Swiecie takim spotykamy:
Los (Kto$ w szarym), Chochota, Wiare i Smieré. To zupetnie inne niz istniejace
obok nich osoby dramatu. Wydaje sie, ze sg one antropomimetycznie przedstawio-
nymi wyobrazeniami pewnych poje¢. W procesie stopniowej akceptacji zatozen
teoretycznych Craiga, Appii i Fuchsa mozliwe stato sie, jak sgdzimy, przesuwanie
postaci jednej sfery do innej, z zachowaniem poczatkowo kierunku przejscia - od
Swiata tradycyjnego do nowatorskiego (np. Nieznajoma). W Nieznajomej bowiem
dwie ptaszczyzny przestrzenne przeplatajg sig, postacie za$ swobodnie przenoszg
sie zjednej przestrzeni do drugiej, co sprawia, iz zatraca sie granica pomiedzy
dwoma Swiatami. Zanim jednak owo przemieszanie stato sie faktem, obydwa Swiaty
mogty funkcjonowac w utworach jako réwnolegte, nie przecinajgce sie warstwy
przestrzenne, catkowicie niezalezne.

Przykfad takiej wiasnie konstrukcji uktadu przestrzennego stanowié moze Zy-
cie cztowieka Leonida Andriejewa. Utwor ten jest swoistg parabolg ludzkie-
go zycia. Czlowiek (gdyz tak nazwany zostat gtdbwny bohater dramatu) rodzi sie
w ciemnosci i w ciemnosci rowniez umiera. W jego ziemskiej wedrowce towa-
rzyszy mu (chociaz sam Cztowiek nie zdaje sobie z tego sprawy) nieustannie
inna postaé - Kto$ w szarym. On wiasnie decyduje o tym, co stanie sie z Czto-
wiekiem, jest symbolem nieubtaganego przeznaczenia. Calg sztuke przepet-
nia (przynajmniej takie wrazenie wywotuje pierwszy, niezbytwnikliwy kontakt
zutworem) pesymizm, rozpacz i gorycz. Istnienie w utworze dwoch ptaszczyzn



przestrzennych uwypukla 6w pesymizm, pokazuje w catej petni bezradnosé
Cztowieka wobec losu. Paradoksalnie jednak, co postaramy sie wykaza¢ w dal-
szych cze$ciach pracy, wiasnie sensy, jakie niesie ze sobg podwojnos¢ uktadu
przestrzennego, pozwalajg ztagodzi¢ wrazenie przygnebienia i niepokoju. Pierw-
szg z istniejgcych w utworze warstw przestrzennych jest Swiat dziatania Czto-
wieka, skonkretyzowany w szeregu: pokdj, w ktdrym urodzit sie¢ Cztowiek; miesz-
kanie Cztowieka i jego zonyw czasach ich mtodosci; sala balowa w duzym domu
Cztowieka; pokoj, gdzie Cztowiek umiera.

Andriejew z duzg pieczotowito$cig konstruuje przestrzen, w ktérej porusza sie
jego bohater, te tradycyjna, opartg na realiach otaczajacej rzeczywistosci. Sfe-
ra Cztowieka obfituje w szczeg6ty scenograficzne, stanowi wrecz gotowy, a przy
tym doskonale kopiujacy rzeczywisto$¢ obraz:

Wszystko oblewa jasne, ciepte $wiatto. Duzy, wysoki i bardzo biedny pokoj.
Zupetnie gtadkie sciany pomalowane na jasnor6zowo, miejscami pokrywaja
fantastyczne i piekne wzory. Na prawej $cianie znajdujg sie dwa wysokie
osmioczesSciowe okna bez zaston, przez ktére spoglada noc. Dwa skromne
t6zka, dwa krzesta i nie przykryty stot, na ktérym stoi na p6t rozwiniety tuli-
pan i bukiet polnych kwiatéw.T

Wszystkie szczego6ty zostaty podane z drobiazgowos$cig godng malarza realisty.
Ten opis przestrzeni doskonale wpisuje sie wiec w kanony, jakimi dysponuje sce-
na pudetkowa. Wszystkie detale zostaty podpatrzone iskopiowane. Budo-
wa scenografii odpowiadajgcej wyznacznikom tej przestrzeni dramatycznej nie
stanowi zbyt skomplikowanego zadania nawet dla przecietnego scenografa rze-
miesinika. Nie ta przestrzen wszakze decyduje o niezwyk}os$ci utworu. Jego no-
watorstwo uwidocznia sie dopiero w $wiecie, ktdry stanowi kraine Kogo$w sza-
rym, gdzie inne postacie sztuki nie majg dostepu. Przestrzen ta funkcjonuje w kaz-
dym z aktéw utworu réwnolegle do przestrzeni tradycyjnej. W Zyciu cztowie-
ka inne postacie sztuki nie mogg swobodnie wchodzi¢ do $wiata Kogo$ w sza-
rym, jak gdyby stanowit on zamkniety i niedostepny dla zwyktego $miertelni-
ka krag. Przestrzeni tej, jak juz zauwazyliSmy, Andriejew poswiecit niewiele uwa-
gi. Oto jedyne jej wyznaczniki:

W kacie, ciemniejszym od innych, stoi Kto§w szarym. Swieca w jego rece
spalita sie do dwoch trzecich, ale ptomien jest jeszcze bardzo jasny.
(s. 189)

Wydaje sie, ze wlasnie miejsce, ktdre zajmuje KtoSw szarym, powinno zostac
wyraznie nakreslone w utworze. Przeciez to w nim zapadajg decyzje dotyczace

TN. AugpeeB: XXuU3Hb yenoseka. B: ide m: [JpamaTunyeckue npoussefeHns. JleHUHrpag
1989, s. 189. Wszystkie zawarte w tek$cie pracy cytaty utworéw Andriejewa w ttumaczeniu
autorki pochodzg z tego wydania, strony podaje w tekscie.



loséw bohatera (i dalszego biegu sztuki). Nie ulega réwniez watpliwosci, ze po-
sta¢ Kogo$ w szarym nie funkcjonuje i funkcjonowac nie moze w sferze Czto-
wieka, istnieje gdzie$ obok niego, poza nim.Jest zupetnie innym Swiatem, do kt6-
rego nie dociera nic ludzkiego. Jak wiec przedstawic takie miejsce? Czy jedy-
nym i wkasciwym posunieciem scenograficznym byta koncepcja Meyerholda®
zgodnie z ktérg Kto$ w szarym stoi w kacie sceny, wynurza sie w odpowied-
nich momentach z ciemnosci, a jego twarz o$wietla reflektor zastepujacy eks-
ponowangw tekscie utworu swiecel®By¢ moze to nie jedyna mozliwosé. Tym
bardziej ze takie przedstawienie miejsca Kogo$ w szarym nie akcentuje niereal-
nosci sfery, w jakiej porusza sie owa posta¢. Zawarta w tekscie utworu
wizja teatralna wyraznie wysuwa na plan pierwszy owo rozdwojenie Swiatow,
nie dopuszczajgc do kontaktu zamieszkujagcych je postaci. Czy nie mozna by
wiec pokusic sie o przedstawienie innego projektu scenograficznego?Jezeli bo-
wiem, co zatozyliSmy w naszych rozwazaniach, obydwie przestrzenie - Czto-
wieka i Kogo$ w szarym - nie przecinajg sig, ale istniejg w tym samym czasie,
by¢ moze nalezatoby postuzyé sie zmodyfikowanym wariantem czwartej Scia-
nyd) oddzielajacej Swiat Cztowieka od Swiata Kogo$ w szarym przynajmniej sym-
bolicznie (aczkolwiek wyraZnie) za pomocag jakiej$ przegrody, czy tez umiescié
przestrzen Kogo$ w szarym ponad przestrzenig Cztowieka. W ten sposéb
widz uzmystowitby sobie ciggta obecnos¢ Kogo$ w szarym w zyciu Cztowieka,
ajednoczesnie nie bytby tego Swiadomy gtéwny bohater utworu. Jezeli wiec
stuszne jest zatozenie o odrebnosci tych dwoch swiatdw, to wymusza ono nie-
jako inne rozwigzania scenograficzne, w ktérych obydwie przestrzenie funk-
cjonowatyby autonomicznie. Takie posuniecie wymaga od Inscenizatora aktu
kreacji, do ktérej inspiruje go sam Andriejew, pozostawiajac owg nierealng, nad-
ludzka przestrzen w niedookreslonej formie. Tym samym wiec spetnit podsta-
wowe zatozenie Craiga, dotyczace tworzenia wizerunku scenograficzne-
go sztuki jedynie za pomocg wyobrazni, w ktérej powstaje obraz pozniej prze-
noszony na scene. Ale nie tylko. Mozna przypuszczac, ze utwor 6w stanowi row-
niez prébe zmierzenia sie z koncepcjami Appii, dotyczacymi Swiatta i jego ro-
li w spektaklu. Wykorzystanie jaskrawego, bardzo jasnego o$wietlenia charak-
teryzuje jedynie przestrzen tradycyjng, Swiat Kogos w szarym spowija mrok.
Przedstawienie sceny opierajgce sie na opozycji Swiatta i ciemnosci ma nie tyl-
ko symboliczne znaczenie, ale rowniez nawigzuje do teorii powstatych w cza-
sie Reformy. Jezeli bowiem przyjac, ze archetypiczne znaczenie jasnosci (sym-
bolu czego$ znanego i zbadanego) przeciwstawia sie znaczeniu ciemnosci (sym-

18W. Meyerhold: Przed rewolucja...., s. 202.
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D Koncepcja ,,czwartej $ciany” zaklada brak mozliwosci jakiegokolwiek kontaktu pomiedzy
sceng awidownig. W przypadku omawianej sztuki w konwencji czwartej $ciany mozna by zbudo-
wac przestrzenn Czlowieka. Postacie bowiem poruszajace sie w niej nie wiedzg o istnieniu
Swiata Kogo$ w szarym, nie moga wiec sie z nim kontaktowaé, funkcjonuja w izolacji.



bolizujgcej w powszechnej $wiadomosci brak wiedzy i zjawisko niezbadane, nie-
poznane i niepoznawalne), przed oczami widza moze pojawic sie wymarzo-
na przez Craiga wizja. Oswietlony, czyli znany Swiat to przestrzenie zwigzane
z zyciem Czlowieka, ich scenografia wymaga jedynie odwzorowania rzeczywi-
stosci. Swiat Kogo$ w szarym jest ciemny, mroczny i tajemniczy, wymaga od
Twdrcy teatru stworzenia na scenie takiej jego wizji, ktéra sugerowataby te
cechy.

Zupetnie inaczej wyobrazat sobie inny Swiat teatru Stanistaw Wyspianski,
w ktdérego dramaturgii odnajdziemy réwniez Swiadectwa wptywdw Wielkiej Re-
formy. Jak zauwazyliSmy na przyktadzie dramatu Andriejewa, istnienie dwoch
ptaszczyzn przestrzennych, funkcjonujacych w dwdch nie potgczonych ze soba
wymiarach, stanowi mniej wysublimowang (w poréwnaniu z omoéwiony-
mi na poczatku tego rozdziatu dramatami Btoka Nieznajomg i Budajarmarcz-
ng') forme odzwierciedlenia sie idei scenograficznych Wielkiej Reformy Teatru
w dramaturgii przetomu XIX i XX wieku, aczkolwiek jest wyraznym Swiadec-
twem ich wptywu. Stanistaw Wyspianski dat temu wyraz w Weselu. Jego dramat,
z punktu widzenia konstrukcji przestrzennych, stanowi niezwykle interesujace
zjawisko. Juz Jan Blonski zauwazyt, ze ,,przestrzern dramaturgii Wyspianskie-
go jestniejednorodna. W miejscu przedstawionym rzadza najwyrazniej inne pra-
wa nizw Swiecie, ktdry je otacza.”2

Przestrzen owego ,,miejsca przedstawionego” czyli tych fragmentéw drama-
tu, w ktérych pojawiajg sie Wernyhora, Stanczyk, Chochot i Widmo, rzeczywi-
$cie podlega innym niz powszechnie znane prawom. Z semantycznego punktu
widzenia, ktorym kieruje sie Btonski, mozna te cze$¢ Swiata przedstawione-
go okresli¢ jako miejsce epifanii. Nie przeczy to jednak zatozeniu o nowatorskim,
zwigzanym z Wielkg Reforma Teatru charakterze tej przestrzeni. Sfera, w ktorej
dochodzi do spotkania poszczeg6lnych oso6b z osobami dramatu, pozostaje nie-
dookre$lona. Wiadomo, ze powstaje ona gdzieSw przestrzeni realnej Wesela i roz-
wija sie w samodzielne uniwersum. Chochot formuje sie z r6zanego krzaka,
Wernyhora schodzi z obrazu.Jednak pojawienie si¢ ich wyznacza moment utwo-
rzenia r6znej od mimetycznej przestrzeni funkcjonujgcej w utworze na prawach
widzenia.Juz samo to jednoznacznie kwalifikuje jajako miejsce powstajgce w wy-
niku aktu kreacji. Widzenie jest przeciez rzeczywisto$cig samodzielng, a nie imi-
tacjg rzeczywistosci realnej. W tym samym kierunku - istnienia dwdch réwnole-
ghtych, aczkolwiek coraz bardziej taczacych sie ze sobg przestrzeni (fgcznikiem
pomiedzy tymi dwoma sferami u Wyspianskiego byty elementy dekoracji, ktore
stawaly sie poczatkiem nowej przestrzeni) - zmierzatw swoich utworach przed-
stawiciel dramaturgii austriackiej Hugo von Hofmannsthal. Mozna przyjac¢ hipo-
teze, zew jego utworach postacie zamieszkujace dwa rownolegle istniejgce Swiaty

21). Btonski: Dramat iprzestrzen. W: Problemy teorii dramatu i teatru. Red. J. Degler.
Wroctaw 1988, s. 83.



maja zdolno$¢ przemieszczania sie i kontaktowania. Sytuacja taka ma miejsce
na przyktad w dwdch jego dramatach: Btazen i Smier¢oraz Kazdy.

Przestrzen tych utwordow dzieli sie na dwie ptaszczyzny wedtug najprostsze-
go i najbardziej przydatnego w niniejszych rozwazaniach schematu: tradycyj-
na (kopiujaca rzeczywistos$¢) i nowatorska. Btazen i Smier¢ oraz Kazdy ukazujg
bohateréow (Claudia i Kazdego) na krdtko przed $miercig i w czasie spotka-
nia z nig. Dramaty te sg swoiscie pojetg prébg rozrachunku z przesztoscia, a takze
podsumowaniem zycia bohateréw. Claudio (posta¢ ze sztuki Btazen i $mierc)
pograzony w swoim $wiecie nie zauwaza uptywu czasu, a nawet jego istnienia.
Dopiero pojawienie sie $mierci uSwiadamia mu, ze zyl, nie zyjac. Jego pros-
ba o krdtka chwile, w ktérej mogtby naprawi¢ swdj btad i zy¢ naprawde, zostaje
odrzucona. Prawa $mierci sg niezmienne. Claudio pozostaje btaznem, ktory nie
potrafit wykorzysta¢ danego mu czasu. Czy jednak zanurzenie sie we wtasnym
Swiecie jest az tak wielkim grzechem? Czy nie wiekszym staé sie moze zycie,
ktorego jedynym celem byto bogacenie sie kosztem innych, niszczenie
ludzi dla satysfakcji odczuwania nad nimi przewagi? Wydaje sie, ze na te
pytania prébowat odpowiedzie¢ Hofmannsthal w swojej pozniejszej sztuce -
Kazdy. Tytutowy bohater pozbawiony imienia, co czynito zen przedstawiciela ca-
fej ludzkosci (bytto niezwykle popularny chwytw omawianym okresie, wystar-
czy wspomnieé chociazby analizowany wczeéniej dramat Andriejewa Zycie czto-
wieka, gdzie gtdbwnym bohaterem jest Cziowiek), skonfrontowany zostaje
w chwili $mierci z postepkami catego zycia. Miast jednak oczekiwanej przez od-
biorce kary za grzechy dostepuje przebaczenia i zbawienia, po uprzednim nawro-
ceniu sie. W ten sposob wiaénie wyraza sie przestanie sztuki. Zycie zalezy od czto-
wieka, jemu tez pozostawiono swobode wyboru. Jednak czuwajg nad nim nie-
ziemskie moce, ratujace go przed kara ostateczng. Swiat dziatania owych mocy,
w ktérym pojawia sie Smier¢ (Btazen i $mier¢), stanowi drugi rodzaj przestrze-
ni zastugujacej na miano nowatorskiej, kreacyjnej i efemerycznej.

Jednakze to nie w opisie tej sfery zauwazy¢ mozna czasami wrecz naturalistycz-
ng dbatos¢ o szczegdty. Przejawia sie ona w konstrukcji przestrzeni tradycyjnej
Btazna i $mierci. Tak wyglada pok6j w domu Claudia:

Studio w domu Claudia. W tle po lewej i prawej stronie okna, w $rodku
szklane drzwi na balkon, przed ktérymi znajduja sie drewniane wiszgce scho-
dy prowadzgce do ogrodu. Po lewej stronie biate drzwi do sypialni, ostonie-
te zielong portierg. Przy oknie po lewej stronie biurko, a przed nim szezlong.
Naprzeciw szklana witryna z antykami. Przy prawej $cianie stoi gotycka,
ciemna, rzezbiona skrzynia, nad nig stare instrumenty muzyczne. Prawie
zupetnie sczernialy obraz wioskiego mistrza. Tto tapety jest jasne, prawie
biate, z ttoczeniami i ztoceniami.2

22H. von Hofmannsthal: Der Tor und der Tod. Frankfurt am Main 1988, s. 7. Wszystkie
zawarte w niniejszym studium cytaty z Btazna i$mierci w ttumaczeniu autorki pochodza
z tego wydania, strony zostaty podane w tek$cie w nawiasach.



Wydaje sie wiec, ze Hofmannsthal perfekcyjnie wrecz odmalowat sceno-
grafie tej czesci dramatu. Jest to jak gdyby przeniesiony na scene szlachec-
ki pokdj lat dwudziestych XIX stulecia, ze wszystkimi detalami tworzacy-
mi jego specyficzny koloryt. Jednak nie ta przestrzen jest tu najbardziej inte-
resujgca. Przestrzen-pokoj nie jest niczym nowym, tylko jednym z najbardziej
eksploatowanych w dramaturgii schematéw. Pokoj taki mozna przeciez
bez wiekszych trudnosci przedstawic¢ w teatrze dysponujacym jedynie sceng
pudetkowa. Nasuwa sie wiec stwierdzenie, ze i Hofmannsthal, znajacy doktad-
nie realia, w jakich dzieje sie akcja utworu, zakodowatw nielicznych didaska-
liach gotowy projekt realizacji scenograficznej. Zapewne i w tym wypadku
autorowi tatwiej byto przekazaé w dramacie to, co znat z wlasnego doswiad-
czenia. Jak inaczej wyttumaczy¢ owa przesadng dbato$¢ o szczegoly, jesli nie
staraniem o doktadne odtworzenie zaprojektowanej wizji przestrzeni scenicz-
nej.

Pieczotowito$ci w przedstawieniu uktadu przestrzennego pozbawio-
na zostata (jak gdyby wbrew logice) ta cze$¢ utworu, w ktorej dochodzi do spo-
tkania Claudia ze Smiercia i przywotywanymi przez nig duchami. Scena ta koja-
rzy sie z poetyka snu, kiedy przestajg obowigzywac reguty realnej rzeczywisto-
sci, co wydaje sie spetnia¢ postulat Reformatordw, dla ktérych przestrzen sce-
niczna miata by¢ swoistym sennym widzeniem, niezwyktym obrazem tworza-
cym niespotykane $wiaty. Hofmannsthal celowo niedookreslit owg przestrzen
- miato sie to sta¢ wyzwaniem dla Rezysera Reformy. Stworzenie innego, dru-
giego $wiata wymaga od Rezysera, a takze od odbiorcy aktu kreacji. Swiat ten
nie zostat dany w formie ostatecznej, aby stac sie inspiracja dla wyobrazni. Tak
wiec na scenie musi powstaé uniwersum, w ktérym wszystko bedzie mozliwe,
nie ma czasu i innych ograniczen (tak jak chciat tego Craig, przestrzen potsnu,
pétwizji staje sie ,,Zeitlos und ohne genaue Ortshestimmung”2). Jezeli uwazny
Inscenizator pochyli sie z namaszczeniem nad tekstem utworu iw trakcie
realizacji scenicznej uwzgledni mieszczace sie w nim wskazdwki, chociaz nie
sg one dane bezposrednio, leczw formie jedynie zarysowanych konturéw,
widz wyraZznie odczuje zmianeg przestrzeni. W tekScie utworu dramaturg wpro-
wadza jaw ten oto sposéb:

W czasie, w ktérym Claudio idzie do drzwi znajdujacych sie po prawej stro-
nie, cicho odsuwa sie zastona i w drzwiach staje Smieré ze smyczkiem w re-
ku iuwieszonymi u paska skrzypcami.

(s. 17)

Drzwi wiec nie zostaty otwarte, podniosta sie tylko zastona oddzielajgca sym-
bolicznie sfere realng od sfery snu. Smieré nie weszta przez drzwi. Pojawi-

2iH G. Craig: Uber der Kunst des Theaters. Ubersetztvon M. Mag nus. Berlin 1969, s. 24.
Pozbawiona czasu iumiejscowienia w przestrzeni - ttum. J. G.



fa sie znikad, by zawtadng¢ Claudiem i wprowadzi¢ go do swojej przestrzeni.
Tym samym wiec na scenie zaistniata inna przestrzen, chociaz nie pojawit sie
nigdzie jej formalny opis. Swiat ten to nowatorski typ przestrzeni - nie wi-
dziany przedtem nigdzie poza indywidualng, subiektywng wyobraZnig. Pokoj
bowiem, w ktérym rozpoczeta sie akcja dramatu, przestat by¢ wiasnosciag Clau-
dia. Miejsce to stracito swoj okreslony w poczatkowych didaskaliach wizeru-
nek, z tak duzg precyzjg opisany w pierwszych fragmentach tekstu. Zatarto
jego kontury, nie wiadomo dokad prowadza drzwi i kto w nich stanie. W po-
koju Smierci pojawiajg sie postacie zmartej matki i narzeczonej Claudia, jak
gdyby dom, w ktérym rozgrywa sie akcja sztuki, stat sie przedsionkiem inne-
go Swiata. Jest on niedookreslony, i to wtasnie odrdznia go od przestrzeni juz
istniejgcej i wszystkim znanej. Geometria poprzedniego uktadu rozptyneta sie.
Nie jest to juz przestrzen naturalistyczna, a raczej kraina wizji, snu, ktory za-
konczy sie wejsciem Claudia do $wiata Smierci. Wczesniej stamtad wiasnie (jak
mozna sie domyslac) przybywa narzeczona Claudia, przyzwana melodig skrzy-
piec:

Smier¢, nie zwracajac uwagi na skargi Claudia, gra stara melodie ludowa,.
Powoli pojawia sie mtoda dziewczynaw prostej sukience w kwiaty i butach
ze skrzyzowanymi paskami.

(s. 24)

Nie wiadomo, jak znalazta sie obok Claudia, gdyz w przestrzeni tej tgczg sie
w jedno przysztosc, przesztosc i terazniejszos$¢, Smierc i zycie. Zadaniem Insce-
nizatora bedzie wychwycenie réznic, cech charakterystycznych owej innej, dru-
giej przestrzeni, dzieki ktdrym na scenie zaistnieje Swiat tajemniczy, nieziemski,
w danym wypadku jakby ostateczny. Prace Inscenizatora dodatkowo kompliku-
je nie tylko nieobecnos¢ explicite wyrazonych (w didaskaliach) wskazowek doty-
czacych nowego rodzaju przestrzeni, ale przede wszystkim brak jednoznacznie
ukazanego momentu, w ktorym dokonuje sie nagta zmiana przestrzeni. W kon-
sekwencji rodzg sie pytania, jakie powinien sobie postawi¢ Inscenizator, i na ktd-
re postugujac sie tekstem utworu, winien odpowiedzie¢. Hofmannsthal w swo-
im dramacie pokazat jedynie dwie przestrzenie, jednak nie uscislit obrazu
przestrzeni nowatorskiej. Wnikliwa analiza utworu pozwala na uchwycenie mo-
mentu jej powstania, lecz nie na wyrazne przedstawienie obrazu krainy $mierci,
gdyz nikt nigdy jej nie zobaczyt, ajej wygladu mozna sie tylko domyslaé i two-
rzy¢ w swojej wyobrazni. Aktu powotania jej do zycia (oczywiscie na podstawie
tekstu w takim stopniu, w jakim to mozliwe) musi dokonac¢ Inscenizator, tak kon-
struujac scenografie spektaklu, by widz mégt odczuc¢ zmianeg przestrzeni. Osig-
gnieciu tego celu sprzyjac bedg odgrywajace w tym utworze niebagatelng role
tworzywa pozastowne, aw szczeg6lnosci dzwieki skrzypiec. One miedzy inny-
mi (czemu zostanie poSwiecona oddzielna czes$¢ niniejszej rozprawy) przyczy-
ni sie do wykreowania na scenie przestrzeni potsnu, potwizji.



W przeciwienstwie do prezentowanej wczesniej sztuki w dramacie Kazdy
zadanie Inscenizatora okazuje sie bardziej skomplikowane. O ile bowiem
w BtaZnie i Smierci mozna byto wydzieli¢ dwa typy uktaddw przestrzennych,
nastepujacych po sobie i nie istniejgcych w tym samym czasie, o tyle w Kaz-
dym (podobnie jak we wcze$niej powstatym ijuz omoéwionym dramacie
Nieznajoma Btoka) dwa typy przestrzeni przeplatajg sie w zamknietej swo-
istg klamrg (sfera niebios, przypomnijmy, ze u Btoka klamrg taka byta prze-
strzen tradycyjna w dwdch swoich wariantach - knajpie i salonie) dwuwar-
stwowej strukturze. Zaraz po zapowiedzi dotyczgcej tresci sztuki (co uzmy-
stawia widzowi fakt bycia w teatrze), przedstawionej przez Zapowiadajgce-
go dramat stowami:

Szanowni widzowie, zwro6cécie uwage waszg

| ustyszcie, co dzisiaj sie wam przedstawia!

To sztuka o duszy, nazwana wezwaniem Kazdego.

W sztuce tej pokazemy, jak dni nasze i czyny ziemskie sg ulotne
Zas$ powrot piekny i jasny.

Historia tu opowiedziana co$ jeszcze skrywa.

Musisz jg zobaczy¢ i z niej wyciagna¢ nauke24

pojawia sie juz nowatorski - bo nigdzie nie spotykany, pozbawiony realne-
go pierwowzoru, lecz stworzony za pomocg wyobrazni artystycznej - typ prze-
strzeni, istniejacej jak gdyby ponad tradycyjnym domem Kazdego. W tym wia-
$nie $wiecie Bog Wszechmogacy wysyta Smieré po Kazdego. | to wiaénie zsta-
pienie Smierci na ziemie, wraz z towarzyszacymi jej Mnichem, Wiarg i Uczyn-
kami, wyznacza poczatek réwnolegtej obecnosci w utworze dwéch réznych
przestrzeni - tego Swiata, w ktérym dziakajg sity nadprzyrodzone, i tego, gdzie
zyja ludzie. Pojawia sie wiec pytanie: Jak przedstawi¢ na scenie te dwie prze-
strzenie - dom Kazdego i niebiosa - pdzniej miejsca, w ktérych dziatajg posta-
cie-symbole (jak sagdzimy sg to dwa warianty tego samego typu przestrzeni)?
Niestety, dalsza cze$¢ utworu nie daje jednoznacznej odpowiedzi, wszystko,
co dotyczy przestrzeni, pozostaje niedookre$lone - przynajmniej po pierw-
szym, niezbyt wnikliwym kontakcie z tekstem sztuki. Ciagle bowiem mamy
do czynienia z przeplataniem sie dwoch, jedynie zdawkowo opisywanych tek-
stem didaskalidw, sfer: realnej - $wiata zwigzanych pokrewienstwem badz ukta-
dami finansowymi z Kazdym ludzi, i fantastycznej - Swiata, bezustannie obec-
nego w sztuce, $wiata Mamony, Czynéw, Smierci, Mnicha i Aniota i spotkar z Kaz-
dym.

Wydaje sig, ze architektonika przestrzenna stanowi tu swego rodzaju farcuch
taczacy momenty dominacji dwdch sfer, ktére nieustannie walczg ze sobg, by

24H. von Hofmannsthal: Jedermann. In: idem: Ausgewahlte Werke..., s. 338. Wszystkie
zawarte w niniejszym studium cytaty r Kazdego w ttumaczeniu autorki pochodza z tego wy-
dania, strony zostaty podane w tekscie, w nawiasach.



w koncu to, co realne, ulegto mistycznemu. W koAcowych partiach sztuki na-
stepuje catkowite zwyciestwo przestrzeni metafizycznej, w ktérej sity nadprzy-
rodzone, personifikujgce wyobrazenia o wierze, toczg ostatni dialog z Kazdym.
I chociaz w tekscie nie odnajdziemy explicite wyrazonych wskazéwek dotyczg-
cych wygladu tej przestrzeni, nie znaczy to, izw dramacie nie funkcjonuje zad-
na jej wizja. Nalezy jednak przyznac, ze nie jest ona tak wyrazna, jak w sztukach
Bloka. W dramacie Hofmannsthala wyrazajg jg implicite znaki przestrzenne, przy-
wotujace okreslony typ przestrzeni. Znaki te to: kondukt zatobny, trumna,
mnich, modlitwa, diabet, dzwony pogrzebowe, pielgrzymi kij, koszula, gréb.
Nagromadzenie owych znakéw pomaga odbiorcy (i Inscenizatorowi) wykre-
owac obraz danej przestrzeni, ktéra w tym wypadku skfada sie z potgczonych
osobg Kazdego pojedynczych obrazow, tworzacych w catosci wizerunek Sadu
Ostatecznego, przed ktorym kazdy staje samotnie. Obecnos$¢ i rola wymienio-
nych znakdw zgodne sg z koncepcjg Craiga, w mysl ktorej obraz na scenie po-
winien powstawac za pomocg barwy, symbolu, dZzwieku i Swiatta. Mozna go za-
obserwowac w jednej z ostatnich scen omawianego dramatu, w ktorej Kazdy,
ubrany w dtuga biatg koszule, trzymajac w reku pielgrzymig laske, przy dzwie-
ku dzwonoéw zstepuje do grobu. Uwagi dotyczace konstrukcji tej sceny znajdu-
jasie w niezwykle skagpym tekScie pobocznym dramatu, gdzie mozna odnalez¢
jedynie przytoczone tu wczesniej znaki przestrzenne i symbole. Przywotane
w didaskaliach sygnaty przestrzenne, jednoznacznie zwigzane z doczesnoscia
cztowieka, wraz z treScig rozmdw prowadzonych nad otwartym grobem powo-
duja, ze przed oczami odbiorcy powstaje $wiat catkowicie wykreowany, niezna-
ny, przez nikogo nie doswiadczany miejsce, gdzie cztowiek znajdzie sie dopie-
ro po $mierci (na co wskazuje kondukt pogrzebowy). Sam gréb, gdzie zstepuje
Kazdy (po pokucie i wyznaniu wiary, co automatycznie zmusza do postawie-
nia pytania o czysciec - miejsce, w mysl katolickiej doktryny, pokuty dusz zmar-
tych przed wejsciem do Krdlestwa Niebieskiego), stanowi brame do raju. Ta-
kie ujecie przestrzeni neguje stereotypy, nawet jesli oprze¢ sie na doktrynie
kosSciotow protestanckich, dotyczacej usprawiedliwienia przez samg wiareA
Juz bowiem w biblijnych przekazach grob najczesciej kojarzy sie z koricem do-
czesnosci, wrotami, u ktérych rozstrzygnie sie dalszy los - kara czy nagroda.
W Apokalipsie sw.Jcma w taki wiasnie sposdb méwi sie o sadzie nad duszami wy-
chodzacymi z grob6w:

I morze wydato zmartych, co w nim byli, i Smieré, i Otchtan wydaty zmar-
tych, co w nich byli, i kazdy zostat osgdzony wedtug swoich czynéw.
(Ap 20, 13)

XAJednym z wielu punktéw spornych istniejgcych pomiedzy nauka Kosciota katolickiego i Ko-
Sciota protestanckiego byto pytanie o warunki konieczne do uzyskania zbawienia. Zdaniem teo-
logéw protestanckich wystarczy do niego sama wiara. Dogmaty katolicyzmu stawiajg obok niej
réwniez dobre uczynki samego cztowieka. W ostatnim okresie, doktadnie 30 pazdziernika 1999
roku spér ten zakonczyt sie podpisaniem ugody pomiedzy obydwoma Kosciotami.



W koncepcji Hofmannsthala zstgpienie do grobu (to przeciez kluczowy dla zro-
zumienia dramatu symbol) jest jednoczes$nie wejsciem do raju. Nad duszg Kaz-
dego nie odbywa sie sad po $mierci. Wyznaje on swojg wiare dopiero przed zej-
Sciem do grobu. Przemieszanie kolejnosci sprawia, ze konstruujgc przestrzen
tego utworu Inscenizator musi odrzuci¢ funkcjonujace w dziejach kultury wy-
obrazenia (np. Sad Ostateczny z Kaplicy Sykstyniskiej, czy tez obrazy biblijnej
Apokalipsy) i dokonaé aktu kreacji. Mozna przypuszczac, ze wtedy na scenie po-
wstanie $wiat Hofmannsthala wymarzony przez Reformatoréow - wypetniony
symbolami przemawiajgcymi do wyobrazni odbiorcy, zmuszajgcymi go do stwo-
rzenia wkasnego wizerunku sugerowanej przestrzeni - jednak znacznie réznigcy
sie od utrwalonego w powszechnej Swiadomosci obrazu, moze mniej przerazaja-
cy, niosacy nadzieje.

Analiza architektoniki przestrzennej przywotanych w niniejszej czesci stu-
dium dramatow: Zycia cztowieka, Btazna i $mierci oraz Kazdego, odstania ukry-
te i trudne do przezwyciezenia bariery, jakie powinien pokona¢ Rezyser nowa-
torskiego teatru. Istnienie podwdjnej przestrzeni fgczy wymienione dramaty
z teoriami Reformatoréw i tendencjami dramaturgicznymi omawianego okre-
su.

Jak sie jednak wydaje, konstrukcja podwdjnej przestrzeni, opartej na opozy-
cji nowatorska-tradycyjna, okazata sie wkrétce jedynie eksperymentem drama-
tycznym. Aleksander Btok, od ktérego dramatow rozpoczeliSmy niniejsza czes¢
naszych rozwazan, w ostatnim swoim dramacie powrdécit do doSwiadczen reali-
zmu, jak gdyby uznawat, by¢ moze z zalem, jego przewage. W owym ostatnim
utworze dramatycznym - ROzy i krzyzu - autor znacznie zredukowat zasieg prze-
strzeni nowatorskiej, co nie znaczy wszakze, ze utwor ten zostat jej catkowicie
pozbawiony. Podobnie postgpit Fiodor Sotogub w swoim dramacie Zwyciestwo
Smierci.

Na pierwszy rzut oka wydawacé by sie mogto, ze te dwa dramaty nie moga
miec i nie zawierajg niczego, co taczyltoby je z nowatorskim teatrem. Réze i krzyz
uznano za najbardziej tradycyjne dzieto BtokaZ lecz nie Swiadczy to o tym, iz
zostato ono catkowicie pozbawione cech nowatorskich. C6z bowiem w nim
tradycyjnego? To, ze jest opowiescig 0 mitoSci postrzeganej w rozmaity sposéb
przez rozne osoby. Dla Izory stanowi ona jedynie przyziemnie pojetg rados¢,
dla Bertranda cierpienie. Ale jednocze$nie w imie tej mitosci gotowy jest do naj-
bardziej heroicznych czyndw. Dla niego mitos¢ to krzyz, nieuzasadniona, ale
stodka meka. Jednak to wasnie uczucie sprawia, ze Bertrand wyrusza na poszu-
kiwanie Rycerza-Wedrowca, ktorego ujrzata we $nie lzora i, jak sie jej zdaje, po-
kochata. W rzeczywistosci za$ nie zna uczucia mitosci, jedyng zrozumiatg dla niej
jego namiastke stanowi romans z paziem Aliskanem, nie pojmuje poswiece-

% W ten sposéb moéwi o omawianej sztuce A Nico 11 Dzieje dramatu. Przet. H. Krzecz-
kowski, W Niepokdlczycki, J Nowacki. T. 2. Warszawa 1983, s. 347.



nia i cierpienia Bertranda. Wzajemne przenikanie si¢ tych dwdch uczu¢ - mito-
§ci i cierpienia - co sugerujg juz symbole zawarte w tytule, stanowi idee prze-
wodnig sztuki. Rowniez w zyciu te dwa przeciwstawne uczucia istniejg obok
siebie i tylko dzieki ich przeplataniu sie mozna dojrze¢ i zrozumiec gtebie ludz-
Kiej egzystencji.

Z podobng sytuacjg mamy do czynienia w Zwyciestwie Smierci Sotoguba. Tak
)akRéza i krzyz rowniez Zwyciestwo $Smierci jestutworem o mitosci. Jednak tu-
taj mitos¢, prawdziwa i silna, potrafi pokonac nawet $mier¢, chog, jak sugeruje
autor, jednocze$nie moze staé sie jej synonimem. Z krainy $mierci przybywa Al-
gista, by zabra¢ do niej Kréla - cztowieka, ktérego kochata i nadal kocha (cho-
ciaz, by zdoby¢ jego mitosé, postuzyta sie podstepem iza to zostata ukarana).
Algista wierzy w mito$¢ w przeciwienstwie do prawowitej matzonki Kroéla -
Berty, dbajacej jedynie o pozycje, stawe i wiadze.

Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze obydwa utwory (poza interesujgcymi nas
w niniejszym studium konstrukcjami przestrzennymi) cechuje pewna prawidfo-
wos¢. Wydaje sie bowiem, ze granice wytyczone przez opozycje tradycyjna -
nowatorska przestrzen stajg sie niejako wewnetrzng cezurg rozdzielajacg nie
tylko postacie sztuk, ale (co znacznie utatwia ich analize) takze typy uczug, ja-
Kie postacie te charakteryzuja. Z jednej strony wystepuje ten rodzaj mitosci, kté-
ry zwyklo sie kojarzy¢ z flirtem, przelotnym i niezobowigzujagcym romansem,
chwilowym kaprysem; z drugiej - prawdziwa, dozgonna i bezinteresowna mi-
tos¢ pisana z duzej litery.

Jak juz wspominali$my, obydwa utwory opierajg sie na opozycji; przestrzen
konwencjonalna (zbudowana z typowych, znanych odbiorcy z dziejéw drama-
tu miejsc zwigzanych z okre$lonymi sytuacjami) - przestrzen nowatorska, do-
wodzgca zwigzkow z Wielkg Reforma Teatru. Pojawiajace sie przy pierwszym
kontakcie z obydwoma dramatami wrazenie ich tradycyjnosci znika po doktad-
nym przeanalizowaniu konstrukcji przestrzennych.

Przestrzenn ROzy i krzyza opiera sie naprzeciwstawieniu tradycyjnej (tzn. zbu-
dowanej z konwencjonalnych miejsc, znanych z dramatu mieszczanskiego) prze-
strzeni pierwszego, trzeciego i czwartego aktu nowatorskim uktadom przestrzen-
nym wystepujacym w akcie drugim. Chociaz jest to, jak orzeczono, utwér najbar-
dziej klasyczny, ze wzgledu na czas i miejsce akcji oraz wystepujgce w nim posta-
cie, to jednak nie zostatyw nim zachowane reguty jednosci czasu, miejsca i akcji.
Tradycyjnos¢ owa to tylko wrazenie zanikajace po doktadnej lekturze, a zwtasz-
cza analizie i interpretacji dramatu stanowigcego z punktu widzenia historyczno-
teatralnego i historycznoliterackiego jedno z najbardziej ztozonych ogniw roz-
woju rosyjskiej dramaturgii, co przejawia sie rowniez w konstrukcji jego prze-
strzeni.

W tym dramacie przestrzen dzieli sie na trzy czesci, z ktérych dwie opiera-
ja sie na rozwigzaniach konwencjonalnych, trzecia za$ prezentuje konstruk-
cje nowatorska. Pierwszg czes$¢ przestrzeni stanowi zamek wraz z komnata-
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mi lzory i hrabiego oraz kruzgankami; drugg - kwitngca gka; trzecig - brzeg
oceanu i lezacy w jego poblizu zamek Tromenec. Zamek lzory i, co dziwi, réw-
niez kwitngca tgka odpowiadajg scenie pudetkowej, brzeg oceanu i drugi za-
mek - Tromenec, nie poddajg sie realizacji w takiej konwencji. Miejsca ak-
cji autor okreslitjuz na wstepie: ,,Rzecz dzieje sie na poczatku XIII wieku; akty
pierwszy, trzeci i czwarty w Langwedocji, akt drugi w Bretanii.” Mamy do czy-
nienia zdwoma typami przestrzeni - nowatorska i tradycyjna, a nie, jak suge-
ruje komentarz odautorski, jedynie zr6znicowang pod wzgledem geograficz-
nym. Tradycyjny $wiat (zamek Izory i kwitngca tgka) zamieszkuja ci, ktorych
umysty i serca nie znajg ani mitosci, ani prawdy i honoru; ich jedynym celem
jestwiadza badzZ zaspokojenie chwilowego kaprysu (lzora). Przestrzen otwar-
ta, reprezentowana w utworze przez brzeg oceanu ilezacy nad nim zamek
Tromenec, zgodna z teoriami Wielkiej Reformy, to $wiat ludzi prawych, szcze-
rych, o szerokich horyzontach i wielkich ideatach. Umiejscowienie akcji w $re-
dniowiecznym zamku (mamy tu na uwadze zamek lzory) i wykorzystanie zna-
nych typow postaci sprawiajg, ze wszelkie usci$lenia odautorskie wydaja sie
niepotrzebne, albowiem w tradycji dramaturgicznej przestrzen Sredniowiecz-
nego zamku spotykato sie dosé czesto2r. Z tego powodu Btok nie poswiecit
jej opisowi wiele miejsca, gdyz wpisata sie juz ona w Swiadomos$¢ zarbwno re-
zysera, jak i widza jako charakterystyczny topos. Dla wyjasnienia przyjrzyjmy
sie komnacie lzory, ktora jest niczym innym jak tylko kolejnym wariantem
salonu z dramatu mieszczanskiego, gdzie przy wtdérze pozbawionych
gtebi rozmow snuto intrygi i wymyslano romanse. Kruzganek to swego rodza-
ju przedpokoj, miejsce wiernej stuzacej, pomagajacej swej pani. Komnata hra-
biego to tylko wzorcowy gabinet intryg. Nawet baszta, gdzie zostata uwiezio-
na lzora, stanowi topos - symbol kary dla niewiernej zony. Przestrzen ta, pod-
kreslajgca niejako typowos$¢ warstwy zdarzeniowej, do ztudzenia przypomi-
na przestrzen utworéw Moliera czy sztuk okresu Restauracji z powtarzajgcym
sie w nich szeregiem: buduar, ogrdd, sypialnia8

Drugi aktRO6zy i krzyza okazuje sie zdecydowanym novum w dziedzinie kon-
strukcji przestrzeni. Pojawia sie tu, obok zamku, brzeg oceanu. Miejsca te
wywotata (przynajmniej w duzym stopniu) moc wyobrazni Gaetana, pa-
na na zamku Tromenec. Przypominajg one chwilami przestrzen basni, zamiesz-
kang przez nierealne istoty i przywotang jedynie w opowiesci Gaetana. Wycho-
wanie przez morska Wodnice przydaje bohaterowi nimbu tajemniczosci i nie-
zwyktosci, sytuujac go tym samym poza ramg schematu, w ktérym miescity sie
osoby dramatu nie tylko mieszczanskiego, ale i Sredniowiecznego. Przestrzen
wprowadzona opowiescig Gaetana moze sprawiaé trudnosci zaréwno przeciet-
nemu rezyserowi, jak i odbiorcy, gdyz jest wiasnie przywotana, wyobrazona,

Z7'lbidem, T. 1, s. 165-178, 186.
2BSzereg przestrzenny omawia A. Nico 11 Dzieje dramatu..., T. 1, s. 289-348.



»opowiedziana”stowami bohatera. Ale staje sie nieograniczonym polem do po-
pisu dla Inscenizatora nowoczesnego, kierujgcego sie zasadami kreacyjnosci,
o0 ktdérej méwili Reformatorzy. Pojawia sie bowiem przed oczami odbiorcy nie
od razu, jej opisu nie odnajdziemy w didaskaliach. Powstaje wraz z kazdym
wypowiedzianym stowem Gaetana:

Teraz podwodne miasto jest juz blisko
Czy styszysz bicie dzwonow?

A czy widzisz jak siwa szata Gwenudina
Ptynie nad morzem

Jak roze rozptonity sie na falach

To jesttuska ztowrogiej Syreny
Morgana pedzi jg po falach... O, sp6jrz!

Nad nig Gwendolin wznosi swoj krucyfiks!
(s. 180)

Kazdy kolejny wers niezwyklej opowiesci bohatera sztuki coraz bardziej kon-
kretyzuje obraz wywotywanego przezen Swiata. Wyltania sie on stopniowo, jak
gdyby wynurzat sie z poktaddw pamieci iwyobrazni Gaetana. Przestrzen ta jest
mu niezbedna dla zycia, w niej jedynie potrafi odnalez¢ samego siebie, puscic¢
wodze swojej fantazji, czu¢ sie wolnym i nieskrepowanym. Tym bardziej ze
przyttacza go otaczajgca przestrzen tradycyjna, w ktérej nie tylko nie moze oka-
zac catego bogactwa swej niezwyktej poetyckiej duszy, ale nawet przepetniajg-
cych go uczu¢ mitosci. W tej przestrzeni bowiem, gdzie zostat przeniesiony,
zyjaludzie, dla ktorych liczy sie nie prawdziwe uczucie, poezja czy wyobraznia,
ale zaspokajajacy zadze romans i zadowolenie z siebie. Dlatego tez jest Gaetan
nosicielem swojej wiasnej przestrzeni, bedacej tworem jego poetyckiej wy-
obrazni. Zyje on w $wiecie efemerycznym, stworzonym w sobie i dla siebie
i dzieki temu niedookreslonym, ulotnym. Przestrzeni tej nie potrafi i nie chce
opusci¢, jak gdyby nie mégt poza nig funkcjonowaé, bez wzgledu na to,
co i kto go w danej chwili w realnej rzeczywisto$ci otacza. Wydaje sie, ze Btok
w ten wiasnie sposob dat wyraz swojemu zafascynowaniu nowoczesnie kre-
owang przestrzenig, jednak umieszczajac w niej jedynie bohatera-poete (bo prze-
ciez Gaetan jest poetg), pokazat jej ograniczenia. Jak sgdzimy, zaréw-
no formalna konstrukcja dramatu (czyli znaczna przewaga tradycyjnych
uktadow architektonicznych), jak i zmniejszenie liczby postaci egzystujgcych
w przestrzeni nowatorskiej, ukazujg ewolucje pogladéw Bloka na istote prze-



mian teatru. Pomimo staran Reformatoréw teatr pozostatw duzym stopniu nie-
zmieniony. Wszelkie préby pszeksztatcenia jego oblicza wcze$niej czy pdzniej
konczyty sie powrotem do starych i sprawdzonych wzorcéw. Nowatorskim kon-
cepcjom oparta sie skutecznie wiekszo$é publicznosci przyzwyczajonej do okre-
$lonych chwytow i tematow teatru.Jedynie nieliczni prawdziwi artysci i pasjo-
naci teatru zdotali pojac jego odrebnosci zachwycic sie nig. Innym wystarczy-
ty jedynie namiastki prawdziwego teatru.

Réza i krzyz prezentuje charakterystyczny typ przestrzeni dwuptaszczy-
znowej. Z jednej strony mamy do czynienia z mieszczacg sie w tradycyjnych
schematach konstrukcjg uktadoéw przestrzennych, z drugiej - przestrzenig zbu-
dowang zgodnie z zatozeniami Wielkiej Reformy Teatru. Owe dwa rodzaje prze-
strzeni staty sie nie tyle metodg urozmaicenia i pokazania wielu miejsc akcji,
ile raczej, jak mozna sadzi¢, sposobem przedstawienia dwoch réznych po-
staw i rodzajéw mitosci. Sugerowat to juz sam tytut utworu, w ktérym przy-
wotano dwa symbole: rézy (mito$¢) i znacznie bardziej bogatego w znacze-
nia krzyza. Opierajgca sie na opozycji tradycja - nowatorstwo konstruk-
cja przestrzeni dramatu stuzy wyeksponowaniu (i dowartosciowaniu) praw-
dziwych uczu¢. Nasuwa sie stwierdzenie, ze tylko bohaterowie zdolni do praw-
dziwych uczu¢, a nie ich powierzchownych namiastek moga dokonywac aktu
kreacji. Potrafi to Gaetan - posta¢ tajemnicza i fascynujgca. Przywotana
przez niego przestrzen odzwierciedla idee ,,die geschaffene Welt”, gdyz nie
opiera sie na jakichkolwiek tradycyjnych odpowiednikach realnej rzeczywi-
stosci. Odbicie i imitacja (zamek lzory) przeciwstawione zostajg tworzeniu
Swiata istniejagcego nie w codziennej rzeczywistosci, lecz w bogatej wyobraz-
ni i duszy cztowieka. Nawet jesli postacie z tych tak r6znych przestrzeni kon-
taktuja sie (spotkanie Izory i Gaetana), nigdy nie uwalniajg sie ze swego Swia-
ta, do ktdrego zostali przypisani. Gaetan zachowuje swdj feeryczny, basnio-
wy Swiat w wykonywanej przez siebie piesni, lzora za$ przebywa mysla-
mi w miejscach, gdzie spotyka sie z Aliskanem (w swojej komnacie - odpo-
wiedniku buduaru), co automatycznie deprecjonuje jej przestrzen, nacecho-
wuje jg schematyzmem i trywialnoscig. Dlatego tez kwitngcg tgke - miejsce
spotkania lzory i Gaetana - oboje bohaterowie postrzegajg inaczej. Dla lzory
kwitngca tgka to wariant ogrodu (zamknietej przestrzeni), w ktérym nawig-
zywata romanse. Gaetan za$ zwraca uwage na nieograniczonos$é tego miej-
sca sprzyjajagcego poetyckiej wyobrazni i wyzwalajacego bogactwo duchowe
jego osobowosci, ktore Rezyserowi Reformy daje wiele kreatorskich mozli-
wosci. Jego piesn tworzy drugi typ przestrzeni, wiasnej, nalezacej do niego,
do ktdrej nikt poza nim samym nie ma wstepu. Wyraznym Swiadectwem nie-
zwyktosci owej przestrzeni staje sie wypowiedz Gaetana: ,teraz podwodne
miasto jest juz blisko”, ktora podkresla przynalezno$é uniwersum bohatera
do innej niz lzory ijej kochankéw przestrzeni. Swiat Gaetana przypomina
przestrzen alienacji, co dodatkowo podkre$la przewage duchowg bohate-



ra nad innymi postaciami utworu, gdyz to alienacja z wtasnego wyboru. Przy-
pomina wyspe - miejsce odosobnienia otoczone ze wszystkich stron tere-
nem zabawy bogatych, turniejow i planowania mitosnych intryg. Tak wigec owe
dwie, jak mozna by na pierwszy rzut oka sadzi¢, podobne przestrzenie (w obu
wypadkach punktem wyjscia staje sie zamek) sa w swej istocie tworami prze-
ciwstawnymi. Zadecydowat o tym nie tylko sposéb ich budowy - przestrzen
tradycyjna jest imitacjg realnej i powieleniem znanego z literatury wzorca,
a Swiat Gaetana to miejsce jego kreacji, basniowe, cudowne iniedostepne
dla nikogo, kto nie posiada duszy artysty.

W podobny sposdb, jak w odniesieniu do Rézy i krzyza, czyli na dwie wspoét-
istniejgce ptaszczyzny przestrzenne, miedzy ktérymi postacie nie przemieszczajg
sie swobodnie, podzieli¢ mozna miejsce akcji Zwyciestwa Smierci Sotoguba.
Co zastuguje na podkreslenie, w obydwu wypadkach to ten sam zamek, ktéry
w czasie dnia staje sie Swiatem Krola i jego dworzan, konwencjonalnym miej-
scem zaréwno w stylu, jak i w prawach nim rzadzacych, aw nocy ulega swoistej
metamorfozie, przeksztatcajac sie, jak mozna sgdzi¢, wbrew woli kréla i je-
go poddanych w $wiat zmartej Algisty, w przestrzen r6zniaca sie od realnej rze-
czywistosci, inng, nietypowa, awiec nowatorska, pobudzajgcg wyobraznie
i wptywajacg na réznorodnosc¢ inspiracji tworczych.

O konwencjonalnos$ci pierwszego typu przestrzeni $wiadczy¢ mogg celowe
chyba niedookreslenia (podobnie jak w ROzy i krzyzu). Jedynym bowiem jej
wyznacznikiem jest umieszczona w didaskaliach i powtarzajgca sie niezmien-
nie wskazowka:

Akt I: Korytarze zamku stabo o$wietlone pochodniami.
Akt 11: Te same korytarze. Ze srodkowych drzwi szybko wychodzi Algista.
Akt 111: Te same korytarze. Noc. Stychaé wycie psow. Ksiezycw petni.®

Wydaje sig, ze Sotogub Swiadomie zrezygnowat z dalszego uscislania przestrze-
ni zamku. Zamek krélewski jako miejsce akcji dramatu wystepowat stosunko-
wo czesto (od antyku az po klasycyzm3i wiek XIX) i by¢ moze dlatego jego opis
nie wymagat dodatkowych szczeg6téw. W zamku tym (konwencjonalnym) Al-
gista, ktora pokochata Krdla, chociaz nie miata zostac jego matzonka, podstepem
zdobedzie mitos¢ Kréla. W tym samym zamku, czyli na tle tej samej scenografii,
mieszczacej sie w schemacie pudetka sceny, dosiegnie jg kara, na jaka, zdaniem
Berty - kobiety, ktéra miata zosta¢ zong Kréla i w koncu nig zostata - zastuzyta.
Przestepstwem Algisty byto, zdaniem Berty, nie tyle zdobycie mitosci Krdla, ile
pozycji i wkadzy, naleznych matzonce krélewskiej. Zajmujac miejsce u boku Kré-

2®. Conory6: Mobeaa cMepTw. B: idem: TMonHoe cobpaHue COMMHEHMI. CaHKT-MeTepbypr
1913. Wszystkie zawarte w teks$cie cytaty w ttumaczeniu autorki, strony podaje w teksécie w na-
wiasach.
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la, Algista zostata obdarzona wszystkim wynikajacymi z jej nowej pozycji zaszczy-
tami i zdobyta wladze - to, czego Berta pragneta najbardziej. Na polecenie Rady
Krélewskiej, przy milczacej aprobacie Kréla, Algista ijej syn zostang skaza-
ni na $mier¢, do wiadzy za$ dojdzie prawowita kr6lowa - Berta. Moznawiec mnie-
mac, ze zarowno watek fabularny (oscylujgcy wokét rywalizacji dwoch kobiet),
jak i miejsce akcji odpowiadajg sobie. Jezeli czyn Algisty rozpatrywac jedynie
w kategoriach intrygi - a przeciez proba zdobycia pozycji podstepem ioszu-
stwem miesci sie w definicji tego pojecia - ijesli uzna¢ $mier¢ za sprawiedliwg
w danej sytuacji kare, trudno o przywotanie bardziej odpowiadajgcej przedsta-
wionym problemom przestrzeni niz zamek. W powszechnej bowiem $wiadomo-
§ci - zaryzykujmyto stwierdzenie - kojarzy sie on z miejscem, w ktérym knuto in-
trygi dla zdobycia wiadzy, pozycji spotecznej i mitosci. Dlatego tez, jak sie wyda-
je, nieprzypadkowo autor wybrat takie wiasnie miejsce, w danym wypadku naj-
bardziej typowe. W ciggu dnia zamek nalezy do zwyktych bohateréw targanych
namietnosciami. W nocy natomiast z realnego (czy tez doskonale imitujgcej rze-
czywisto$¢ sfery) przeistacza sie w efemeryczny Swiat, gdzie wszystko staje sie
mozliwe i nie ma zadnych ograniczen. Mozna ulec wrazeniu, ze ostatni aktZwy-
ciestwa $mieci dzieje sie we $nie. Swiadczy o tym czas - noc, jak réwniez nagte
i niespodziewane pojawienie sie zmartej postaci3. Takie rozwigzanie wystepo-
wato w tradycji literackiej, np. w Swietlanie Zukowskiego. Jednak w utworze So-
toguba nie jest to sen, chociaz zapewne bytoby to najbardziej oczekiwane
przez Kroéla ijego poplecznikow rozwigzanie sytuacji dramatycznej, ale Swiat
prawdziwego zwyciestwa $mierci - jak sugeruje to juz sam tytut utworu. Prze-
istoczony w nocy zamek nalezy do krélestwa $mierci, to ,,tamten $wiat”, nie ist-
niejgw nim wiec zadne ludzkie prawa.

W tym Swiecie, gdzie zmarli zyja, a zywi umierajg, nastrdj niesamowito-
§ci i grozy wywotuje Swiatto ksiezyca, przerazliwe wycie pséw i inne budzace
niepokdj dzwieki. Nosicielkg ijedyng jego wiadczynig staje sie Algista,
ktora trzykrotnie powtarzajac stowa: ,,$piacy wstancie”, przywotuje niereal-
ng, tajemniczg i przerazajaca przestrzen, wypetniong szmerami, niesamowity-
mi dzwiekami i wyciem psow. W tej niepokojacej atmosferze odbedzie sie sad
nad Krolem. Tylko w tym Swiecie Algista bedzie mogta wyttumaczyé swoj po-
stepek iwyznacé raz jeszcze mitos$¢, Krél zas przyznaé sie do mitosci, jakg do niej
zywit. Jednak w tej przestrzeni wymierzy sie tez kare za odrzucenie mitosci.
Nie jest to juz zamek, w ktérym knuto intrygi, przestata nad nim panowac si-
fa Krola i jego poplecznikdw; Swiat powstajacy na scenie to zawieszona pomie-
dzy niebem a ziemig sfera, gdzie przyznajac sie do mitosci lub odrzucajac ja
(wbrew sobie), mozna wskrzesi¢ lub zabi¢, nigdy jednak nie mozna rozdzieli¢

31  Przybycie ducha osoby zmarlej wigzato sie zazwyczaj z jego dazeniem do wskazania posta-
ci winnej $mierci bohatera (Hamlet) lub tez zmarly stawat sie wykonawca kary, na ktéra skazaty
inne zywe postacie sity wyzsze ( np. ballada Ludmita).



dwojga kochajacych sie bohateréw: ,,Panie méj! Przysztam do ciebie” (s. 51).
Karg za odepchniecie czy nieprzyznawanie sie do mitosci staje sie zamiana
Kréla i catego jego otoczenia w kamien. Jak wiec stworzy¢ tak sugerowang
przestrzen na scenie? Wydaje sie, ze temu zadaniu nie sprosta teatr tradycyj-
ny, wyposazony jedynie w ptaskie malarskie dekoracje. Noc z dramatu Soto-
guba to nie znana z autopsji przestrzen, ale swego rodzaju projekcja wyobra-
zenia o sadzie ostatecznym, na ktérym jedynym argumentem przemawiajgcym
na korzy$¢ sgdzonego jest mito$é. Dlatego Swiat 6w musi kreowac, co tak
mocno akcentowat Craig, wyobraZnia (geschaffen sein) niezwykitego artysty,
catkowicie oddanego sztuce. Jezeli wiec w utworze wspotistniejg dwie prze-
strzenie o krancowo roznej konstrukcji, wymagaja one odpowiedniego dla
swej odmiennosci przedstawienia na scenie. O ile stereotypowa przestrzen
zamku nie stanowi wyzwania dla teatru, o tyle sfera Algisty - nadziemska, nie-
samowita, powstata z chwilg pojawienia sie bohaterki zza Swiatéw i jej wyzna-
nia - wymaga teatru i spektaklu, ktéry stworzy odpowiedni nastroj, podob-
nie jak tego potrzebowata rowniez przestrzen przywotywana przez Gaetana
w ROzy i krzyzu.

Konstrukcja nowatorskich przestrzeni omawianych tu dramatow, jej sposéb
istnienia i przywotywania uprawnia do stwierdzenia, ze te wtasnie utwory moz-
na uznac - co brzmie¢ moze nieco paradoksalnie - za najmniej doskonatg reali-
zacje koncepcji przestrzennych Wielkiej Reformy Teatru. Nie oznacza to jed-
nak umniejszenia wartos$ci artystycznej utworéw. Motywacjg takiego sadu jest
wyrazne ograniczenie pola dziatalno$ci nowatorskich uktadow przestrzennych
- w Rézyikrzyzu do Swiata Gaetana, w Zwyciestwie Smierci do Swiata zemsty
niezyjacej Algisty. Przypomnijmy, kryterium podziatu dramatéw w niniejszej
czesci rozwazan byta wiasnie mozliwos¢ przemieszczania sie postaci z jednej
przestrzeni do drugiej - stad tez za najdoskonalszg realizacje postulatéw Re-
formy uznano omowiong na poczatku rozwazan Nieznajoma Bloka. Wypada za-
uwazyé, ze rowniez iloSciowe zestawienie konstrukcji przestrzennych analizo-
wanych w ostatnim fragmencie dramatow (u Sotoguba jest to jeden akt, u Bto-
ka jedna scena) wykazuje znaczng przewage uktadow tradycyjnych. Nalezy zwrd-
ci¢ przy tym uwage, ze nowatorska przestrzed ma walor elitarnosci - moga
w niej dziala¢ jedynie wybrane i uprzywilejowane osoby dramatu - uczestnicy
wczesniejszych iwazniejszych wydarzen. Cechy te (a takze uktad fabularny
i miejsce akcji, jakim w obu wypadkach byt zamek) odrézniajg owe dwa drama-
ty od pozostatych, wyszczegolnionych w celu jasnosci i klarownosci wywodu,
grup utwordw. Sadzimy, iz swego rodzaju powrot bardziej tradycyjnych kon-
strukcji przestrzennych stat sie wyrazem nie tyle rezygnacji z koncepcji Wielkiej
Reformy, ile uswiadomienia sobie praw teatru, ktory mimo wysitkow Refor-
matoréw na 0gét pozostat wierny tradycji.

Mozna przypuszczac, ze konstrukcja dwdch typow przestrzeni (charaktery-
styczna dla dramaturgii przetomu wiekdéw) nastreczata wielu trudnosci rezy-



serom i scenografom. Tawitasnie dwoisto$¢ stanowita czestokro¢ bariere nie
do pokonania. Akcentowana przez dramaturgéw iwyraznie obecna w utworze
dwuptaszczyznowos$¢ przestrzeni nierzadko zupetnie zacierata sie w realiza-
cji scenicznej. Symboliczna przestrzen dziatania Kogo$ w szarym w Zyciu czto-
wieka Andriejewa stata sie jedyng ptaszczyzng przestrzenng (pomimo wyraz-
nej charakterystyki przestrzeni tradycyjnej) w realizacji scenicznej Meyerhol-
daw 1908 roku, jak gdyby wielki rezyser tylko na nig zwracat uwage i tylko
ona wydata mu sie godna pokazania w teatrze. Byto to dziatanie zrozumiate,
gdyz Reforma postulowata dgzenie do wyeliminowania wszelkich nasladujg-
cych rzeczywisto$¢ detali. Przestrzen Kogo$ w szarym daje rezyserowi moz-
liwos¢ wykreowania przedstawienia scenicznego od poczatku do konca. To za-
pewne stanowito najwieksze wyzwanie i z tego punktu widzenia Meyerhold
pozostat wierny zatozeniom Reformy.Jednak architektonika przestrzenna dra-
matu Andriejewa jest wyraznie podzielona. Sugeruje istnienie dwdch Swia-
tow. O tym Rezyser zapomniat, jak gdyby $wiadomie rezygnujac z przekazu
dramaturga. Akcje dramatu rozegrano na pustej scenie (a przeciez przestrzen
Cztowieka wypeiniaty okreslone rekwizyty), postacie uszminkowano z gro-
teskowg przesada, jakby podkreslajac podporzgdkowanie cztowieka sitom
wyzszym. Ow groteskowy makijaz zostat zapewne réwniez podyktowany
wymogami sceny, na ktérej wszystko powinno przybra¢ nadnaturalny, hi-
perboliczny ksztatt. WyraZznie wiec Meyerhold zlekcewazyt istnienie dwdch
przestrzeni. Wydaje sie, iz takie posuniecie pomniejsza warto$¢ utworu. Nisz-
czy bowiem naturalng granice pomiedzy sferg Cztowieka a Swiatem Kogo$
w szarym. Powsta¢ moze wrazenie jednoS$ci tych dwéch sfer, czego tekst utwo-
ru, a to on stanowit przeciez podstawe naszej analizy, nie sugeruje. Takie po-
traktowanie konstrukcji przestrzennych utworu Zycie cztowieka zmienia je-
go semantyke. Mozna przypuszczac, ze i kolejne potencjalne realizacje przed-
stawionych wcze$niej dramatow mogtyby obfitowa¢ w tego rodzaju niesci-
stosci, wynikajgce zapewne nie ze zlej woli Rezysera-Tworcy, ale z jego we-
whnetrznego dgzenia do dostosowania struktury tekstu do wymogow Wielkiej
Reformy Teatru. Nie znaczy to jednak, ze teorie Reformy stajg sie narzedziem
niszczenia dramatu. Casus utworu Andriejewa uswiadamia z catg wyrazisto-
§cig, ze jedynie znalezienie rownowagi pomiedzy prawem teatru do ingero-
waniaw tekst i prawem tekstu do istnienia w teatrze pozwoli zachowac prze-
stanie dramatu i jednocze$nie pozycje Rezysera w spektaklu. Jak sadzimy, wia-
$nie w odniesieniu do omawianych tu dramatéw réwnowaga ,ta jest niezwy-
kle istotna. Utwory przetomu wiekow, w swej znakomitej wiekszosci, daja
rezyserowi prawo do twdrczej pracy (niedookreslone przestrzenie nowator-
skie), jednoczes$nie jednak, o czym niektdrzy twdrcy sceny zapomnieli, wy-
magaja zachowania podziatu Swiata przedstawionego.

Swiadome badZz mimowolne zignorowanie dwoistoéci przestrzeni (co mia-
to miejsce w spektaklu Meyerholda, a takze, zauwazmy na marginesie, w wypad-



ku inscenizacji dramatu autorstwa Stanistawskiego) doprowadzi¢ moze w kon-
sekwencji do zmiany semantyki utworu. W dwuptaszczyznowosci przestrzeni,
jej wzajemnym przenikaniu sie badz rozgraniczeniu ukryte zostaty pewne sensy
naddane, bez ktérych zrozumienie i interpretacja dramatu wydajg sie niemozli-
we.

W zaprezentowanych utworach ,,druga”- nowatorska przestrzen jest Swia-
tem istnienia i personifikacji poje¢ abstrakcyjnych: Losu (Zycie cztowieka),
Smierci {Kazdy, Btazen i $mier¢), Zemsty (Zwyciestwo $mierci), oraz konkrety-
zacji marzen (Nieznajoma), jak rowniez Swiatem prawdziwego teatru (Bu-
dajarmarczna, Ariadna na Naxos). W Nieznajomej Bloka przestrzen ta stano-
wi odzwierciedlenie, projekcje snu, marzenia o Swiecie lepszym, piekniejszym,
niczym nie skrepowanym, w ktérym mozna zapomnie¢ o przyziemnosci zabi-
jajacej poetycka wyobraznie. Pojawienie sie drugiej przestrzeni - tradycyjnej -
obok sennej rzeczywistosci widzenia drugiego, unicestwia marzenia. | wtasnie
umieszczenie onirycznego widzenia drugiego w klamrze tradycyjnosci, co-
dziennosci (knajpa, salon) umozliwia odczytanie pewnych giebszych znaczen
utworu. Sugeruje bowiem, ze spetnienie marzenia, wyrwanie sie z szarej rze-
czywistosci jest mozliwe jedynie na krotka chwile, ze bez wzgledu na pragnie-
nia cztowiek zawsze bedzie musiatwréci¢ do przyziemnego $wiata, z ktérego tak
bardzo pragnat uciec.

Jeszcze inne znaczenia niesie ze sobg podziat przestrzeni w pozostatych utwo-
rach. Godny podkres$lenia staje sie na przyktad fakt, ze ingerencja nierealnej i wy-
kreowanej przestrzeni decyduje nierzadko o dalszym biegu wydarzen, jak w dra-
macie Kazdy, gdzie moment $mierci bohatera wyznacza pojawienie sie Wiary,
Mnicha i Uczynkow - funkcjonujacych w innym $wiecie. Z kolei w przywotywa-
nym wczeéniej Zyciu cztowieka o kolejach losu bohatera decyduje wola posta-
ci funkcjonujacej w przestrzeni metafizycznej. To Kto$ w szarym przepowia-
da zdarzenia z zycia Cztowieka, wie 0 nich i o nim wszystko. Z tego punktu widze-
nia przestrzen nowatorska w kazdym z omawianych utworéw wydaje sie bardziej
znaczaca niz wykorzystywana rownolegle przestrzen tradycyjna. Zawiera bowiem
w sobie okres$lone przestania dramatow, jednak, co zastuguje na podkreslenie,
nie sg one wyrazne, jesli brakuje w spektaklu odniesienia do przestrzeni trady-
cyjnej.

Niewatpliwie realizacja sceniczna podwojnego projektu scenograficzne-
go obecnego w omawianych utworach, opartego na opozycji tradycyjne - no-
watorskie oraz realne, imitujgce rzeczywisto$¢ - wykreowane, rzeczywistos$¢
tworzace, stanowi niezwykle trudne wyzwanie dla teatru, zarow-
no tradycyjnego, jak i nowatorskiego. Jednak jedynie préba sprostania temu
wyzwaniu stworzy na scenie obraz inicjowany i implicite zawarty w tekscie dra-
matycznym. Jak sgdzimy, taki wtasnie obraz powstat w zrealizowanym
przez Meyerholda przedstawieniu Budyjarmarcznej, gdyz, jak juz wspominali-
$my, Rezyserowi udato sie pokazac zaréwno dwoisto$¢ przestrzeni (dwa teatry



na jednej scenie), jak i prawdziwy, sugerowany przez Btoka obraz autentyczne-
go teatru. Powstat on na scenie w momencie uniesienia do gory sztucznych
Scian teatralnego pokoju.

Analizowane tu dramaty wymagajgwiec stworzenia na scenie opozycji dwéch
przestrzeni. Konstrukcja bowiem architektoniki przestrzennej przywotanych
utwordow miesci sie, dzieki swojej podwdjnosci, na granicy pomiedzy teatrem
wczorajszym a teatrem przysztosci. W dramaturgii toczy sie walka pomiedzy ide-
ami wczoraj i jutra. Rezultatem jej pierwszego etapu, w ktorym nie doszto jeszcze
do definitywnych rozstrzygniec, jest wiasnie podwojnos¢ przestrzeni. Przezwy-
ciezenie i catkowite podporzgdkowanie konstrukcji przestrzennych wymogom Re-
formatordw statoby sie triumfem Wielkiej Reformy Teatru, oznaka, ze idee tego ru-
chu przeniknety catosciowa strukture dzieta dramatycznego.

Triwwf i kleska

Wzajemne oddziatywanie idei Wielkiej Reformy Teatru i dramaturgii prze-
tomu stuleci odzwierciedlito sie juz w powstawaniu utwordw, ktérych prze-
strzen skiadata sie niejako z dwdch plaszczyzn. Jak sie wydaje, tego typu
wykorzystanie nowatorskich koncepcji teatralnych w dramacie stanowito je-
den ze sposobéw wprowadzania nowoczesnych tendencji przestrzennych
do struktury wewnetrznej dramatu. By¢ moze tak wtasnie dramaturgia przy-
gotowywalta sie do catkowitego odrzucenia regut rzadzacych architektonikg
przestrzenng przez wiele wiekow.

Marzenia o powstaniu na scenie iw dramacie catkowicie nowej przestrze-
ni wyrazali wszyscy trzej wielcy Reformatorzy. Juzw 1905 roku Craig pisat:

Wyobrazam sobie wielki budynek dla kilku tysiecy oséb. W korcu tego bu-
dynku wznosi sie platforma, na ktdérej znajduja sie monumentalne postacie
heroséw.2

Nieco za$ pdzniejw podobnym tonie glos zabierze Appia:

Predzej czy p6zniej dojdziemy do tego, co zostanie nazwane sala, katedrg
przysztosci, ktéra w przestrzeni wolnej, obszernej i zmiennej pomie-
Sci najrozniejsze przejawy naszego zycia spotecznego i artystycznego i be-
dziepar excellence miejscem, gdzie sztuka dramatyczna rozkwitnie, z widza-
mi lub bez widzow.3

2E. G. Craig: Kunst unci Kunstler. Cyt za: D. Bab 1e t: Rewolucje..., s. 53.
%A Appia: Dzieto sztuki zywej. Przet. J. Hera, L Kossobudzki, H Szymanska.
Warszawa 1974, s. 154.



Wypowiedzi dwdch wielkich Reformatoréw wyraznie Swiadcza, izw nowator-
skiej konstrukcji przestrzeni zwraca sie uwage na jeszcze inne jej cechy - monu-
mentalnos¢ i brak jakichkolwiek ograniczen. Mozna przypuszczac, ze uwidacz-
nia sie tu wptyw dramatu romantycznego, ktérego skomplikowana i niejedno-
rodna sceneria opierata si¢ na przedstawianiu nieograniczonych przestrzeni. Jed-
nak, jak sadzimy, uktady przestrzenne dramaturgii przetomu wiekoéw, podlegaja-
cej wptywom teorii Wielkiej Reformy Teatru, stajg sie znacznie bardziej skompli-
kowane.

Stworzenie przestrzeni monumentalnej, odpowiadajgcej zatozeniom Reforma-
toréw, mozna uznaé za zwienczenie wysitkdw majacych na celu odnowienie ob-
licza sceny i ostateczny triumfnowoczesnych koncepcji teatralnych. Jednak to,
co wydawato sie realizujg teoretycznych zatozen, w praktyce przywiodto do
wielu nierozwigzywalnych dylematéw. Tym bardziej ze wymarzone przez Prawo-
dawcow teatry nigdy nie powstaty, a wypracowane przez nich koncepcje doty-
czace przestrzeni wkrotce zweryfikowano. Idee przestrzeni monumentalnej prze-
trwaty natomiast w dramaturgii. Obraz zreformowanej wielkiej przestrze-
ni obecny jestna pewno w pieciu utworach: Oceanie (OkeaH, 1911) Leonida An-
driejewa, Krolu naplacu (Koponb Ha nnowaan, 1906) iPiesnilosu (MecHs
cyabobl, 1908) Aleksandra Btoka, Ziemi Walerija Briusowa oraz w Grze snow Au-
gusta Strindberga.

Autorzy przywotanych sztuk w konstrukcji ich przestrzeni konsekwentnie
podazali tropem Reformatoréw. Przestrzen dramatyczna bowiem wymienionych
utwordéw spetnia nie tylko pierwotne zatozenie Reformy: sta¢ sie wykreowang
rzeczywistoscig, nie istniejgcg w Swiecie realnym, ale rowniez realizuje drugi,
by¢ moze trudniejszy dla Inscenizatora niz dramaturga warunek: by¢ przestrze-
nig monumentalna.

Stopniowe identyfikowanie sie dramatu z koncepcjami teatralnymi, przyzwy-
czajanie sie do nowych wymagan sceny doprowadzity w konsekwencji do prze-
cenienia jej mozliwosci - przestrzen monumentalna i kreacyjna stata sie putap-
ka dla teatru. Co prawda, dzieki fascynacji dramaturgéw nowoczesnym teatrem
powstaty utwory realizujgce w swoim ksztatcie scenicznym postulaty Reforma-
toréw dotyczace monumentalnosci, jednak stopieh rozwoju teatru, jego mozli-
wosci techniczne w danym momencie - tj. na przetomie wiekdéw - nie pozwa-
laty odgrywac sztuk opierajacych sie na takim typie przestrzeni. Sprzyjajace jej
konstrukcji formy teatralne pojawity sie znacznie poZniej w teatrze telewizji.
Mamy tu do czynienia ze swego rodzaju btednym kotem - odzwierciedlenie no-
watorskich koncepcji w przestrzeni dramaturgicznej wymagato realizacji da-
nych utwordw w teatrze Reformy, ktory jeszcze nie byt przygotowany do ich
przyjecia. Tak wiec dramatyczna realizacja teorii Reformy bylaby jej triumfem,
jednak proby uciele$nienia teorii na scenie okazaly sie kleska. Stad tez zapew-
ne powstata tendencja do ,,zapominania”o sztukach zmonumentalng przestrze-
nig, co stato sie w duzej mierze udziatem przywotanych przed chwilg utworéw.



Ze spetniajacg postulaty Reformatoréw konstrukcjg przestrzeni spotykamy sie
w dramaturgii Btoka, ktdry jako pierwszy rosyjski pisarz tego okresu nadat swo-
im dramatom - Krélowi naplacu iPies$ni losu - wymiar monumentalny.

O {tacznym omoéwieniu obu dramatéw zdecydowat nie tylko monumentalizm
przedstawionego w nich $wiata. Upowaznia do tego réwniez problematy-
ka utworow. Krdl naplacu, powstaty w 1906 roku jako drugi z cyklu
dramatdéw lirycznych, zawiera reminiscencje rewolucji 1905 roku, ktéra wstrzg-
sneta caratem. Wydawaloby sie, ze utwdr stanowi probe poszukiwania przyczyn
tego nieudanego zrywu. Bohaterowie oczekujg na okrety - symbol nowego po-
rzadku, co wywotuje skojarzenia z Czechowowskimi Trzema siostrami i Wisnio-
wym sadem, gdzie bohaterowie zegnajg sie ze starg Rosja, symbolizowang wita-
$nie przez wisniowy sad, i z radoscig myslg o nowych czasach, ktérych nie po-
trafig jednak skonkretyzowac. Napiecie dajgce sie odczyta¢ od samego poczat-
ku Btokowskiego dramatu osigga swoéj punkt kulminacyjny w momencie, gdy
thum niszczy symbol starego Swiata - zielony posag Kréla. Akt zniszczenia moze
wiec oznaczac koniec pewnej epoki, pewnego systemu. Ale nie wiadomo nic
0 nadchodzacej przysztosci poza tym, ze zmiany maja nastapi¢ wraz z pojawie-
niem sie blizej nieokreslonych okretdw, ktore zresztg do konca akcji nie przy-
bijajg do brzegu.

Obecne w Krolu naplacu pytanie o przysztosé, jej wizerunek by¢ moze do-
czekato sie odpowiedzi w Piesni losu. Utwor ten jest osnuty na toposie dro-
gi Hermana przez bezkresne terytorium Rosji. Herman, oderwany nieznang sitg
od otwartej ksiegi z ilustracjami, porzuca ,,biaty dom”swej zony Heleny i wie-
dziony gtosem Fainy -femmefatale, udaje sie do jej miasta. ,,Biaty dom”symbo-
lizuje stary, patriarchalny porzadek rosyjskich ,,szlacheckich gniazd”. Mia-
sto za$ - krélestwo Fainy - nowgwszechmocng i wszechobecng kulture, nowy
porzadek i styl zycia. By¢ moze wtasnie ono stanowi realizacje tej zapowiedzi,
ktorg przynie$¢ miaty okrety z Kréla naplacu. Miasto owo wypetniajg ,,maszy-
ny, stalowe ciata maszyn przypominajg ksztattami jakie$ potworne zwierzeta”.
Pojawia sie w nim Faina - ta, ktorej Spiew wywotat Hermana z zacisza spokoj-
nego biatego domu i sktonit do wedrowki. Wydaje sie, ze wiasnie te dwa utwo-
ry najwyrazniej uzewnetrzniajg idee Wielkiej Reformy, dotyczace najbardziej
interesujgcych nas w tej czesci rozwazan konstrukcji przestrzennych. Ukaza-
na w Piesni losu ogromna przestrzen obejmuje olbrzymiag cze$¢ terytorium
Rosji, wiedzie od spokojnej prowincjonalnej wsi do blizej nieokreslone-
go miasta. Miasto, ktéremu nadano niesamowity techniczny wyglad, nie moze
istnie¢ w realnej rzeczywistosci, jego urzadzenie wyprzedza znany standard mia-
sta poczatku dwudziestego wieku, wymaga wiec aktu kreacji, ktdry podkreslit-
by jego niezwyktos$¢, wyobrazni bedacej w stanie stworzy¢ urbanistyczny wi-
zerunek przysztosci. Nieznana, mgliScie rysujaca sie przysztos¢, szczegolnie
w Rosji targanej wewnetrznymi niepokojami i stojacej u progu wielkiej rewo-
lucji, byta dla wszystkich, a zwtaszcza dla artystow wielkg niewiadomg, ktora



przynajmniej czeSciowo starano sie poznac i przekazac¢. Oczywiscie, nie w for-
mie eschatologicznych proroctw, ale, jak uczynit to Blok, w postaci wizji. Jak
sie wydaje, wiasnie w Krélu naplacu autor po raz pierwszy probowat stwo-
rzy¢ taki obraz, co szczeg6lInie uwidocznito sie w opartej na semantycznej opo-
zycji konstrukcji jego przestrzeni.

Drugi z cyklu dramatéw lirycznych Krél naplacu stanowi doskonaty przyktad
ztozonosci koncepcji uktadow przestrzennych. Wprowadzenie do przestrze-
ni dramatu teatralnej rampy (elementu typowego dla tradycyjnej przestrzeni sce-
nicznej) sprawia, ze na pierwszy rzut oka wszystko wydaje sie bardzo proste.
Wrazenie to jednak zaciera sige juz w pierwszym akcie, gdzie miejscem zdarzen
staje sie morze i jego brzeg. To przestrzen nieograniczona, monumentalna i sym-
boliczna, trudna zatem do wystawienia, chociazby ze wzgledu na to, ze nie po-
jawiata sie w takim, jak u Btoka, ksztalcie ani w rosyjskiej, ani tez w europejskiej
tradycji dramaturgicznej (Ocean Andriejewa powstatw 1911 roku). Wystepuje
tu takze inny rodzaj przestrzeni - patac i otaczajacy go plac - co wnosi do utworu
rézne jego rozumienia i mozliwosci interpretacyjne. Nasuwajg sie w tym miej-
scu skojarzenia z dramatem starogreckim, ktorego akcja rozgrywata sie pod
gotym niebem na placu antycznego polis, gdyz mogtoby to sugerowac chec po-
wrotu do teatru z prawdziwego zdarzenia, jakim niewatpliwie byla scena antycz-
na. Nieco pdzniej w koncepcjach rezyserow Jewrieinowa5ti Tairowa®plac zo-
stanie rzeczywiscie wykorzystany jako miejsce akcji spektaklu, ci bowiem arty-
Sci wystawiali swe przedstawienia na otwartej przestrzeni, na ulicach i placach
miasta.

Biorgc pod uwage wymowe ideowg utworu; plac ze sztuki Krél naplacu moz-
na zaklasyfikowaé jako ostoje starego, co nie zawsze znaczy ztego, porzadku. Pa-
fac wraz z otaczajgcym go placem stanowi swego rodzaju wyspe (co podkre-
§la zamkniecie przestrzeni - tak jak zamknietg przestrzenig w sztuce Andrieje-
wa byto miejsce otoczone wodami oceanu) okrgzong morzem. Plac jest miejscem
»istnienia”gigantycznego Kréla, siedzacego na tronie w dostojnej pozie, symbo-
lizujgcego stary i majacy odejs¢ porzadek. W opozycji do statycznej przestrze-
ni placu funkcjonuje przestrzen dynamiczna, oznaczajgca zmiany, nieuniknionos$¢
kleski tego, co stare, co nie spetnito oczekiwan, oraz przyjscie nowego, niezna-
nego, cho¢ nie wiadomo, czy lepszego. To wihasnie jest morze, ktérego terytorium
rozpoczyna sie w sztuce od stojacej na przedzie sceny taweczki. Z bezkresne-
go morza, wedle oczekiwan bohateréw, powinien przyby¢ kto$ (lub co$) przyno-
szacy nowy tad, Swiat, ustrdj. Przestrzen tak wykreowana stanowi miejsce na swoj
sposOb cudowne, fantastyczne inadrealne - staje sie przestrzenig zbawienia,
ocalenia. Z morza, obdarzonego cechami mistycznymi, jak gdyby wasnie ono mo-

% Swoim fascynacjom teatrem ogromnych przestrzeniJewrieinow dal wyraz w dokonanej
przez siebie ulicznej inscenizacji Szturm Patacu Zimowego.

~ Pisze o nich sam Tairow: Notatkirezysera iproklamacje artysty. Przet. J. Ludawska.
Warszawa 1978.



gto dac¢ bohaterom to, czego oczekujg, przyby¢ majg okrety - symbol nowego fa-
du, ocalenia, okrety, o ktérych w sztuce ciaggle sie mowi, jak gdyby byly jedyng
i ostatnig nadziejg zmeczonych oczekiwaniem bohaterow. Jezeli wiec przyjmie-
my takie zatozenie, niejako automatycznie narzucaja sie metafizyczne skojarze-
nia. Co lub kto przybedzie z morza na poktadach okretow - Bdg, car czy inny,
lepszy cztowiek. Zwiastuna nowej epoki, majacego stamtad przyby¢, oczekujg
WSZYSCY:

Pierwszy: Tak, to skutek obtgkanego niepokoju. Jesli to potrwa choé jeden
dzien dtuzej, to serce nie wytrzyma. Czyzby okrety i dzisiaj nie miaty przy-
byc?
Drugi: Dzi$ powinny juz tu by¢. Jesli nie, to jesteSmy zgubieni. Lud jest prze-
konany, ze okrety przyniosa ocalenie. Gdy nie przybeda i dzisiaj, to peknie
cierpliwos$é.

(s.40)

Oczekiwanie na blizej nieokreslone okrety, majace przynies$¢ ocalenie, czy-
ni morze, na ktérym miaty sie one ukaza¢, miejscem innym nizw rzeczywisto-
§ci - niezwyktym, basniowym, i wprowadza do sztuki element metafizyczny.

Morze znajduje sie niejako na zewnatrz Swiata, w ktérym zyjg postacie sztu-
ki, jedynie ono pozostaje niezmienne nawet wowczas, gdy nastepuje zniszcze-
nie dotychczasowego porzadku. Tylko ono moze staé sie Swiatem zapewniaja-
cym lepsze zycie wielu pokoleniom, zycie swobodne, inne, nowe, ale nie do kon-
ca znane. Stanowi zatem symbol nowego, w przeciwienstwie do placu z siedzg-
cym nan Kroélem, porzadku. Jednak plac i patac, co nalezy podkresli¢, nie moga
nasuwac skojarzen z antyczng dramaturgia, przestrzen placu to przeciez miej-
sce rewolucyjnych dziatan, wielkich przemian, zbiorowisko mas w nowator-
skich realizacjach Jewrieinowa, ktory witasnie na placach i ulicach Sankt Peters-
burga dokona niebawem rewolucyjnej inscenizacji zatytutowanej Szturm Pa-
tacu Zimowego. Plac zKréla naplacu ma cechy wigzace go zWielkg Reformg
Teatru. W utworze Bloka symbolizuje stary porzadek i dlatego zostaje skazany
na zniszczenie:

Poza ruinami nie ma juz ani jednego $wiatta Nad przyladkiem panuje bla-
dy zmrok. Szmer ttumu wzmaga sie i zlewa ze szmerem morza.
(s. 52)

Zburzony plac byt Swiatem Krdla, Budowniczego ijego Cérki oraz posred-
nio tez ttumu. Ze Swiatem tym kontrastuje morze - nieskorczona dal, ktéra po-
winna przynie$¢ ocalenie, nowy porzadek, tad. Owa dal - symbol oczekiwa-
nia i wiary w pojawienie sie czego$ nowego, lepszego od tego, co juz istnieje,
wystepuje w wiekszosci utworéw Bloka. Z dali tej, jak ma to miejsce w omawia-
nym utworze, maja przybyc¢ okrety przynoszace na swych poktadach niesprecy-
zowane blizej idee, porzadki, ktdre zastapig zniszczony w ostatnim fragmencie



sztuki patac Krota. Nasycenie przestrzeni symbolami: latajgcymi tu i tam ztoty-
mi i czerwonymi Stuchami, oznaczajagcymi peine napiecia oczekiwanie, stano-
wi realizacje teorii Wielkiej Reformy Teatru, sugeruje bowiem nietypowe wizje
sceniczne, buduje specyficzng atmosfere woko6t brzegu morza, poteguje oczeki-
wanie thtumu, tworzy dynamike kontrastujacg silnie ze statycznos$cig placu z goru-
jacym posagiem Kréla. Ow symbol statycznosci, a przy tym zacofania, wraz z ota-
czajgcg go przestrzenig kamiennego patacu i placu, znamionujaca site jego wia-
dzy, w pewnym momencie ulega apokaliptycznej zagtadzie:

W tej samej chwili rozwscieczony ttum wdziera sie na stopnie za Poeta.
Na dole chwiejg sie kolumny [...], taras zapada sie, pociagajac za sobg Krola,
Poete, Corke Budowniczego i czes¢ thumu [...]. Stychac okrzyki przerazenia:
,,P0osag! Batwan z kamienia! Gdzie jest Krol?”

(s. 51)

Monumentalizm kamiennej statui, otaczanej niegdys$ mitoscia i szacunkiem, poko-
nuje nadzieja ttumu. Ruiny i szczatki zniszczonego patacu sgsymbolem zwyciestwa,
choé nic w utworze nie zapowiada tego, co sie stanie sie potem, jaka bedzie przy-
szto$¢ i czy spetni ona oczekiwania ttumu.

Opozycja przestrzenna, o ktérej mozna by méwi¢ w wypadku Kréla napla-
cu, opiera sie na swoiscie rozumianych pojeciach ,starego”i,,nowego”. ,,Sta-
re”to plac z patacem iposagiem Kréla, ,,nowe” - zapowiadane przez szum
morza, tajemnicze okrety oraz monotonny stukot siekier - jest nieznane, nie-
wiadome i moze nawet niebezpieczne, co sugeruje 6w niepokojacy i obecny
w Swiadomosci postaci stukot siekier. W rosyjskiej tradycji dramaturgicznej
nie stanowi on czego$ nowego. Stychaé go w koricowej scenie
Czechowowskiego Wisniowego saclu, gdzie oznacza on koniec pewnej epoki,
upadek szlacheckich gniazd. Krol naplacu sygnalizuje poczatek nowego po-
rzadku, nieznanego i tajemniczego. Petne nadziei i marzen oczekiwanie
na okrety, o ktérych nie wiadomo niczego blizszego poza tym, ze maja si¢ po-
jawic i, jak wynika z wypowiedzi bohateréw, przynies¢ jakie$ niesprecyzowa-
ne zmiany, jest petne niepokoju, ktéry mozna odczytaé nie ze stow postaci,
ale raczej dzieki obecnosci w przestrzeni dramatu ,,wszedobylskich stuchow”
- matych, czerwonych istot latajgcych w miejskim kurzu. To one $wiadczy¢
moga zaréwno o podekscytowaniu towarzyszagcemu wiesci o pojawieniu sie
okretdw, jak i o pewnym niepokoju zwigzanym z checig odrzucenia starych
wzordw, ktére - w przeciwienstwie do mglistej przysztosci - byly znane
i sprawdzone. Odpowiedzi na pytanie o ksztatt ,,nowego”oczekiwanego $wiata,
rodzacego sie z nieograniczonej i nierozjasnionej niczym ciemnosci, nalezy
moze szukaé, jak juz wspominaliSmy, na kartach kolejnego i zarazem ostatnie-
go znaczgcego dramatu Btoka Pies$n losu.

Na ztozonosc¢ struktur przestrzennych w tym dziele oraz ich monumentalizm
wskazuje motto zaczerpniete z epopei Gogola:



Ru$! Rus! - otwarta przestrzeni pustynna, wszystko w tobie jest réwning;
nie ol$ni nic i nie oczaruje wzroku. Lecz jakaz to niepojeta moc tajemni-
cza ku tobie pocigga. Dlaczego stychag, jak nieucichle rozbrzmiewa w uszach
teskna twoja piesn, niosgca sie po calej tobie wszerz i wzdtuz, od mo-
rza do morza?

(s. 95)

Owa monumentalno$¢ Rosji determinuje i podkre$la topos drogi, wiecznej
wedrowki i poszukiwania. Zauwazmy na marginesie, ze 0w topos drogi i olbrzy-
mich przestrzeni czesto towarzyszy twdrczosci Bloka. Bezkresna dal pojawi-
fa sie juz wczedniej - w Nieznajomej, gdzie przybrata specyficzng forme nie
konczacej sie czarodziejskiej ulicy. Jak sadzimy, witasnie ,,dal”, tak charaktery-
styczna dla catej twérczosci omawianego autora (np. Dwunastu), odgrywa
w niej trudng do przecenienia role. Na ciggnacej sie w dal drodze zazwyczaj
dochodzi do spotkania bohatera z jego ideatem (jak miato to miejsce w Niezna-
jomej) badz zwymarzonym przez niego Swiatem. Spotkanie owo nie jest jed-
nak spetnieniem marzen i pragnien, zazwyczaj ich konfrontacja z rzeczywisto-
§cig rozczarowuje. Czasem, jak w wypadku Piesni losu, bywa nieco inaczej.
W utworze tym spotykamy sie z opozycjg dwoch Swiatéw: starego - biate-
go domu Heleny, i nowego - miasta Fainy, opartg podobnie jak w Krolu napla-
cu, na metaforyce kontrastu ,,starego”i ,,nowego”. Pierwsza przestrzen - biate-
go domu - przypomina opisywane przez Turgieniewa z nutkg melancholii i te-
sknoty ,,szlacheckie gniazda”.Druga - futurystycznego miasta - uderza swa me-
chanicznoscia, wielkosScig i rozmachem, ale jednoczes$nie przeraza pochtaniaja-
cym osobowos$¢ cztowieka rozwojem techniki. Mozna mniemac, ze mia-
sto to jedna z mozliwych odpowiedzi na pytanie, co przyniosty okrety zKré-
la naplacu - nowy porzadek niszczacy kulture ,,biatych domoéw”. Obie prze-
strzenie funkcjonujg niezaleznie wobec siebie. t3czy je jedynie Ru$ patriarchal-
na i Rus futurystyczna. R6zni za$ wszystko inne: barwy, dzwiegki, postacie, kra-
jobraz:

[...] bialy dom Hermana, otoczony mtodym sadem I$ni w wiosennym za-
chodzie storica. Wielkie okno w pokoju Heleny otwarte na ogréd. Sciez-
ka prowadzi do furtki i wije sie¢ pod wzgdrzem wsrod krzewo6w i miodych
brz6zek.

(s. 97)

Dom jako przestrzen dramatu wystepowat stosunkowo czesto w tradycji drama-
turgicznej. W utworze Btoka nabiera on jednak nie spotykanego wcze$niej nowa-
torskiego kolorytu. Wielkie otwarte okno w pokoju Heleny sprawia, ze zacisze ogni-
ska rodzinnego otwiera sie na inny $wiat, kojarzacy sie z wolnoscia, nieskrepowa-
niem, z mozliwoscig ucieczki do nowych, nieznanych miejsc. Przypomnijmy, ze
wiasnie okno otwierato réwniez przestrzen nowatorska w Budziejarmarcznej. Pej-
zaz rozposcierajacy sie zaoknem domku Heleny nie da sie ogarngé wzrokiem, jest



nieskonczony. Otwarto$¢ tego Swiata przeciwstawia sie zamknieciu przestrze-
ni miasta. Pozwala bohaterom, np. Hermanowi, $ni¢ i roi¢ o innych $wiatach:

Ujrzatem ogromny $wiat, Heleno: niebieski, nieznany, pociggajacy. Wiatr
wtargnat przez okno - zapachniato ziemig i topniejacym $niegiem. | jeszcze
jakby kwiatami, cho¢ przecie jeszcze nie ma kwiatéw. Zachodzito stonce i za-
rumienity sie wzgorza [...]. Zrozumialem, ze jesteSmy sami na btogostawio-
nej wyspie.

(s. 102)

Przestrzen biatego domu, wypeiniona snami i sama jakby bedgca snem, tra-
ci spokojny urok po odejsciu Hermana, ktory zafascynowany swoimi wyobraze-
niami i ideatami wyrusza w $wiat na poszukiwanie ich spetnienia. Ow inny $wiat
jawi mu siew marzeniach jako niezwykle piekny, uciele$niajacy wszelkie, nawet
te najmniej realne marzenia, uobecniajacy niepodzielng radosé, szczescie i mi-
to0$¢. Podziwiajac pejzaze bezkresnej Rosji, Herman gubi droge, dostaje sie do mia-
sta, futurystycznego miejsca petnego maszyn, techniki i kultu demonicznej Fa-
iny. Miasto to nie ma nic wsp6lnego zwymarzonym przez Hermana Swiatem, za-
miast fascynowac przeraza. Konstrukcja Piesni losu opiera siewiec na dwoch prze-
ciwstawnych biegunach. Jeden z nich zajmuje Helena - zZona Hermana, dru-
gi Faina - jegofemmefatale. Swiattej drugiej przeraza nadrealnoscig futuryzmu
i szatem ludzkich namigtnosci. Tetnigce mechanicznos$cig miasto wydaje sie ureal-
nieniem piekla, ktdre najlepiej okreslajg stowa Dantego z Boskiej komedii: ,La-
sciate ogni speranza, voi ch’entrate.”%Pojawia si¢ tu kolejny z Btokowskich pa-
radoksdw. Miasto jest symbolem nowego, oczekiwanego, a jednak to ono w Pie-
$ni losu budzi przerazenie, o0 czym $wiadczgwypowiedzi Hermana w koricowych
partiach utworu:

Herman: Uderzenie twojego bicza ogtuszyto mnie, zabito catg przesztos¢.
Teraz juz w sercu biel i$nieg. I nic do stracenia - nic zakazanego. I nie
ma o czym wiecej méwi¢, bo dusza jak ziemia pod $niegiem [...]. C6z to,
zgrzyt maszyn, umierajg ludzie. Tak, tak szerokie place, sznury Swiatet...

(s. 143, 146)

Miasto wiec zabito w Hermanie uczucia, zapomniat, co to znaczy marzyé, ko-
chaé, sni¢. Nie tylko nie spetnito jego rojen o pieknym, wspaniatym Swiecie, ale
pobytw nim uswiadomit mu ich bezsens - Btokowska dal tym razem doprowa-
dzita do unicestwienia pieknych snéw. W miescie Fainy bowiem, do ktérego Her-
man trafit po btgdzeniu w ciemnosciach, zapomniano juz dawno o poezji, wol-
nosci, artystycznych porywach, zamiast tego pojawity sie tuny pozarow, zgrzyt
pociggdw i wszechogarniajace, oslepiajace elektryczne Swiatto, obnazajgce czto-
wieka, ukazujagce wszystkie jego stabosci i przyziemne dazenia.

¥Dante Alighieri: Boska komedia. 3,9. (Piekto).

6 Dramaturgia rosyjska...



Na takie przedstawienie miasta miat wptyw zapewne subiektywny stosunek
do niego samego Btoka, ktdry wielokrotnie w chwilach zyciowych kryzyséw ucie-
kat z miasta na wie$, do dworku w Szachmatowie, gdzie odnajdywat spokoj
ducha i réwnowage:

W lesie [...] rosty wcigz te same delikatne paprocie, pobtyskiwata stojg-
ca woda, kwitty taki. 1 dal bezkresna, iszosa, i wcigz te same, nierealne,
wywotujgce skurcz serca zakrety drogi, gdziem zawsze bywat sam iw zgo-
dzie z tym co Wielkie [...].37

Herman jawi sie tu jako porte-parole samego autora, dla ktérego zgietk i tech-
nika miasta miaty wptyw destrukcyjny, i ktéry réwniez, podobnie jak i jego bo-
hater, w bezkresnej dali poszukiwat spetnienia swoich pragnien. W miescie tkwi-
ty przerazajace poete-dramaturga sity, ktore w konsekwencji znalazty odzwier-
ciedlenie miedzy innymi w Pie$ni losu. Do $wiata Fainy bowiem mozna wejs¢,
cho¢ nie prowadzi do niego zadna konkretna droga, ale trudno sie z niego wy-
dostac. Tak Herman bigka sie wéréd zamieci, ktéra u Btoka jest dos¢ jednoznacz-
nym symbolem, gdyz z niej rodzi sie rowniez Swiat funkcjonujagcy w Dwuna-
stu, i nie wiadomo jak potoczg sie jego losy, czy zdota odnalez¢ droge powrot-
ng do domu, czyw tej zamieci sie nie zatraci. Dla Fainy za$ przestrzeh miasta kon-
czy sie urwiskiem zamykajacym (symbolicznie i ,,w rzeczywistosci”) mozliwo$é
opuszczenia tego miejsca. Zza urwiska moze wygladac jedynie kolejny krag pie-
kfa:

Nieskoniczona réwnina. Gdzieniegdzie ISnig wzdtuz tozyska rzeki ciche
zalewy - $lad czestych, jesiennych powodzi; za kepami drzew srebrzg sie
z rzadka krzyze cerkwi [...]. Faina siada na skraju urwiska, obejmuje kola-
na i patrzy w dal [podkre$lenie - J. G]] [...]. Gwattownie odrywa purpuro-
wa wstege od pasa i rzuca jg na dno urwiska.

(s. 128, 129, 131)

Urwisko konczy jej Swiat, nie prowadzi przez nie zaden most na drugi brzeg,
0 ktdrym zresztg nikt w sztuce nie wspomina. Nawet jezeli Faina pragnie praw-
dziwego uczucia, co uswiadomit jej Herman, nie moze wydostac sie z przypi-
sanej sobie przestrzeni, gdzie zadne uczucie nie moze by¢ zrealizowane. Dla-
tego z tesknotg patrzy w owg symboliczng dal, pozwalajgca na spetnienie, spo-
tkanie sie ze swoim marzeniem, na odszukanie wiasnego Swiata i wyzwolenie
sie ze sztywnych, krepujgcych regut i zasad. Jednak dla Fainy dal ta jest nie-
osiggalna, stanowi jedynie symbol wolnosci, ktéra nie zostata jej dana. Boha-
terka bowiem tej sztuki jest uwieziona w miescie obcym dla Hermana. Her-
man przeszedt przez Patac Kultury, zbudowany dzieki mocy ludzkiego umy-

57 Fragment Dziennikéw Bitoka cytuje za: J. Szymak-Reiferowa: Pejzaz ojczyzny.
W: Rosja za rogatkami stolic. Red. eadem. Krakéw 1993, s. 22, podkreslenie - J. G.



stu, pokonat rownineg, zakonczong dla Fainy urwiskiem, zeby w koficu wrécic¢
tam, gdzie zaczeta sie jego droga. Wczesniej wyszedt Sciezkg ze swego ogrodu
i za sprawa zjawy trafit do miasta, teraz prébuje wréci¢ do domu. Swiat Fainy,
do ktérego zaprowadzita go tajemnicza zjawa, zagarnia osobowos¢, przytta-
cza i czestokro¢ uniemozliwia wyjscie zen. To Swiat zamkniety (choé Herman
wyrywa sie w koncu z jego czelusci). Inaczej funkcjonuje przestrzen Heleny
- jest otwarta, gdyz prowadzi do niej Sciezka umozliwiajgca wyjscie (Herma-
na) i wejscie (przybycie tajemniczego Mnicha). Opozycje miedzy tymi dwo-
ma Swiatami wyrazajg rowniez dominujgce w nich barwy. Biaty dom Heleny,
z palgcym sie w oknie Swiatetkiem, przytulny i rodzinny - daje jednoczes$nie
mozliwo$¢ wejscia i opuszczenia go. Pozwala zatem na dokonanie swobodne-
go wyboru. Nie przytlacza, nie zabija osobowosci, marzen, co $wiadczy o no-
watorstwie ujecia znanych z tradycji przestrzeni. Z jednej strony biaty domek
symbolizuje swobode, aw Swietle przytoczonych wyzej stéw Bloka - nawet
zrealizowane, choé nieuswiadomione marzenia. Z drugiej strony funkcjonuje
Swiat spetnionych pragnien, ktdry jednak rozczarowuje, cho¢ wczes$niej sie
do niego dazyto. Zamkniety Patac Kultury jest pozbawiony tgcznosci z otacza-
jacym Swiatem, a rOwnina konczy sie urwiskiem. Takie ujecie przestrzeni nie
objawia codziennej, banalnej rzeczywistosci, lecz staje sie projekcjg wyobraz-
ni autora, Swiatem przezen wykreowanym, niezwyktym dzieki nadanym im
znaczeniom, co zbliza dramaty Btoka do gtdwnych postulatéw nowatorskie-
go teatru.

Wydaje sie jednak, ze konstrukcja przestrzeni miasta Fainy, odzwierciedlaja-
ca zatozenia Reformy, a przy tym stanowigca odpowiedZ na pytanie stawiane
implicite w kofAcowych partiach tekstu Krdla naplacu, choé nie jest jedyna
mozliwg odpowiedzig na pytanie o przysztos$¢ ludzkosci, wielokrotnie zadawa-
ne przez modernistéw, niemniej jednak stanowi dos¢ czestg wizje tej przyszto-
sci. Nie bez znaczenia pozostaje tutaj fakt swoistej fascynacji urbanistyka i tech-
nika, co nieco inaczej niz u Btoka przejawito sie w dramacie Briusowa - Ziemia.

Juz samo usScislenie odautorskie, swego rodzaju podtytut determinuje tema-
tyke utworu: Ziemia. Scenyprzysztych dni. Rzeczywiscie, akcja utworu zosta-
faprzeniesiona w daleka i nieokreslong czasowo przysztos¢. Jednak wbrew ludz-
kiej naturze i przekonaniu, ze nowe czasy, cywilizacje, porzadki prawne czy ustro-
je musza automatycznie oznacza¢ pozytywne przemiany w zyciu cztowieka,
w sztuce Briusowa zarysowana zostata wrecz apokaliptyczna wizja przysztosci.
W efekcie bowiem rozwoju cywilizacyjnego stworzono co$ na ksztatt sztuczne-
go Swiata, ktéry winien stac sie rajem dla wszystkich zamieszkujgcych go oby-
wateli. Jednak owa kraina domniemanej wiecznej szcze$liwosci pokaza-
na zostata w schytkowej fazie swojego bytu, w chwili, gdy juz wiadomo, ze z po-
wodu braku tlenu potrzebnego do zycia jej mieszkaricom przestanie istniec.

W obliczu niechybnej $mierci ludzie przejawiajg réznorakie postawy: jed-
ni pragna szybkiej iw miare bezbolesnej Smierci, inni pieknego kon-



ca stworzonej przez siebie cywilizacji, jeszcze inni chcg jedynie pozostaé przy
zyciu. Bezwzgledu jednak na pragnienia i postawe bohateréw Ziemi Briuso-
wa $mier¢ przychodzi do wszystkich jednocze$nie iw ten sam sposéb:
kazdego spala stofice, to samo, ktore odrzucili przed laty, tworzac wiasny, wy-
zbyty wszelkich praw natury, odizolowany od naturalnego Swiatta, zamkniety
Swiat.

Na takim witasnie Swiecie rozgrywa sie akcja utworu Briusowa. Samo umiej-
scowienie akcji w przysztosci eliminuje odtworczy charakter miejsca zdarzen
dramatu. Wydaje sie, ze konstrukcje architektoniki przestrzennej omawianej sztu-
ki cechuje swoiscie pojmowany zachwyt, a moze raczej tylko przychylnosé¢ dla fu-
turystycznych projektow. Oto bowiem jak wyglada pierwsza z sal:

Gigantyczna okragta sala. Sciany surowymi liniami podnosza sie ku gorze.
Dookota znajdujg sie galerie. Geometrycznie poprawne tuki otwierajg nie-
konczace sie perspektywy innych pokoi i przejs¢. W srodku sali znajduje sie
niebieski basen. Nigdzie nie ma zadnych dekoracji. Rozlewa sie r6zowe
Swiatto z niewidocznych zrodet.38

Przestrzen odmalowana w dramacie Briusowa jest podobna (konstrukcyjnie
i semantycznie) do przestrzeni Patacu Kultury z Piesni losu. Przypomnijmy, ze
w nim réwniez pojawiaty sie ogromne sale, galerie i inne duze pomieszczenia.
Jednak w dramacie Briusowa to wiasnie przestrzen futurystycznego miasta sta-
je sie jedyng przestrzenia, chociaz nie znaczy to, ze jestona ciggle taka sama i ogra-
niczona do zaprezentowanej na poczatku sali.

Architektonika przestrzenna dramatu Briusowa dzieli sie na kilka czesci, od-
powiadajgcych pietrom futurystycznego budynku zbudowanego pod ziemia.
Akcja utworu przenosi sie swobodnie od trzeciego pietra azdo podziemi budow-
li,w ktérych swoja siedzibe majgwyznawcy kultu Smierci. W tych podziemiach,
przypominajacych starozytne katakumby, dokonuja oni aktu wprowadze-
nia do bractwa nowego cztonka:

Teotl: Niech wstanie nowo nawrécony brat.
Inttanel: Jestem tutaj. [...]
Teotl: Co stanowi cel Ordenu?
Intlanel: Wyzwoli¢ ludzko$¢ z pozorow zycial
(s. 17)

Czyzbywiec $wiat stworzony pod ziemig bytjedynie pozorem rzeczywisto$ci?
Wydaje sie, iz istotnie jest on wiasnie iluzja, utopig. Jednak nie stanowi to kon-
ca zagadek, jakie kryje w sobie przestrzen wykreowana przez Briusowa, gdyz,

3BB. B ptoco.: 3emns. B: ide m: CobpaHue coumHeHN. CaHKT-IMeTepbypr 1908, s. 15. Wszyst-
kie cytaty w ttumaczeniu autorki pochodzg z tego wydania, strony podaje w tekscie, w nawia-
sach.



cho¢ nic zostato to powiedziane na poczatku sztuki, cata przestrzen Miasta Przy-
sztych Czas6w miesci sie pod ziemig, stanowi jak gdyby swiat pod $wiatem. Trud-
no odrzuci¢ narzucajgce sie skojarzenie z piektem, krolestwem zla, szatana, miej-
scem wieczystej kary. Wrazenie to pogtebia jeszcze wypowiedz pojawiajgcej sie
w sztuce postaci bytej wtadczyni tego krolestwa:

Duch: Do$wiadczytam pocatunku $mierci, ale nie dat mi on wolnosci, o ja-
kiej marzysz cztowieku. Moje ciato spalito sie w ogniu, awokdét popio-
téw do dzisiaj kragzy moj $miertelny cien.

(s. 35)

Wydaje sie wiec, ze z przestrzeni tej, tak jak i z miasta Fainy, nie mozna sie wy-
dostac, przestajagw niej dziata¢ prawa obowigzujgce w rzeczywistosci (czy w wie-
rzeniach o losie duszy po $mierci). Przestrzen Zzem*'Briusowa zaczyna przytta-
czac nie tylko swoim ogromem, ale i zamknieciem. Trudno wyzwoli¢ sie od na-
rzucajgcego sie mimowolnie skojarzenia z dantowskimi kregami piekta. Pie-
kto jednak to miejsce kary po Smierci, czym wobec tego moze by¢ Miasto Przy-
sztych Czasow, jezeli nawet Smier¢ (w wypadku przywotywanego ducha) nie moze
wyzwoli¢ z jego wiadzy? Nawet zagtada owego miasta i zgon wszystkich
jego mieszkancow nie pozwala jednoznacznie stwierdzié, ze nastgpit kres wia-
dzy tego miejsca, ktore na koncu przeksztatca sie w gigantyczny cmentarz, zala-
ny blaskiem wznoszacego sie storica. Nie ma zadnej wskazowki pozwalajacej sg-
dzi¢, ze mieszkancy zniszczonego $wiata dostgpia spokoju po $mierci. Takiemu
przekonaniu przeczg, w naszym rozumieniu, ostatnie wersy utworu: ,[..] nad
[bohaterami utworu-J. G.] otworzyty sie niebiosa i pojawit sie dostownie aniot
ze ztotg trgbg, oSlepiajgce storice”(s.54). Podobnie brzmigcy fragment odnajdzie-
myw Apokalipsie $w.Jana.

Aniot zas wzigt naczynie na zar, napetnitje ogniem z ottarza izrzucit
naziemie, anastgpitygromy, gtosy i btyskawice, trzesienie ziemi.
(Ap. 8, 5)

Wydaje sie wiec, ze wiasnie taka konstrukcja przestrzeni, ktéra prowadzi od
skojarzen z piektem az po wizje apokaliptycznej zagtady, stanowi jeden z naj-
wazniejszych komponentow utworu. Wizja przestrzeni jest swego rodzaju od-
powiedzig na pytanie o dalsze losy pragnacej zmian ludzkosci. Nalezy jednak
zauwazyc¢, ze owo dazenie do zmiany obowigzujgcego w danym momencie sta-
tus quo nie zawsze doprowadza do pozytywnych rezultatéw. Jak mozna mnie-
mac, tego typu konstrukcja przestrzeni dramaturgicznej, podobna do wcze-
$niej oméwionej architektoniki Patacu Kultury w Pie$ni losu, stanowi¢
ma ostrzezenie przed bezmys$inym, wynikajgcym jedynie ze znudzenia sie do-
tychczasowym uktadem, podgzaniem w nieznanym kierunku. Skoro jednak ar-
chitektonika owego utworu petni tak wazna funkcje w odczytaniu jego sen-



sOw, nalezy tak zbudowac przestrzen sceniczng, aby odzwierciedlata ona za-
warty w utworze projekt scenograficzny i owe sensy sugerowata. Nie jest
to mozliwe w teatrze tradycyjnym. Mozna tez przypuszczaé, ze i teatr nowa-
torski nie sprosta temu zadaniu. Oczywiscie, nie tyle chodzi tu o skompliko-
wany, na pierwszy rzut oka, pietrowy uktad tejze przestrzeni, ile raczej o jej
monumentalizm, sugerujacy, jak np. w Pies$ni losu Btoka, wedrowke cztowie-
ka w poszukiwaniu swych marzen i tesknote za nimi. Wykreowana wizja Briu-
sowa i Btoka nie pozwala na skopiowanie istniejgcego gdzies wzorca (ktore-
go po prostu nie ma), ito zbliza jag do postulatow Prawodawcow Reformy.
Zmusza do respektowania olbrzymich przestrzeni (Pie$n losu) czy gigantycz-
nego uktadu pieter {Ziemia), a co wazniejsze - do szybkiej iw miare spraw-
nej zmiany scenografii. Dopiero wprowadzenie nowoczesnej sceny obroto-
wej, umozliwiajgcej zmiane dekoracji bez koniecznosci ,,zawieszania” spekta-
klu, pozwoli sprosta¢ wytyczonym przez analizowane dramaty zadaniom. Oczy-
wiscie, mozna byto prébowac, z lepszym badz gorszym skutkiem, wystawie-
nia omawianych utworéw na ulicy, jak czynit to Jewrieinow i Tairow, lub na
prawie ,nagiej”’scenie, czego dokonat Meyerhold, inscenizujac Zycie cztowie-
ka. Przestrzen sztuk Briusowa i Btoka nie miesci sig, jak sadzimy, w tych kon-
wencjach. Stanowi ona bowiem w obydwu wypadkach czytelng projekcje wi-
zji przysztosci, ktorag nalezy pokazaé na scenie. W przeciwnym razie (gdyby
wystawiono je na pozbawionej dekoracji - nagiej scenie) na dalszy plan zo-
statyby odsuniete sensy zawarte w takim wiasnie wizerunku przestrzeni. Moze
on stanowi¢, powtdrzymy, odpowiedz na towarzyszace ludziom na poczatku
dwudziestego wieku pytanie o to, co przyniosg oczekiwane, ale - jak prze-
strzegajg tworcy dramatyczni - nie zawsze pozytywne zmiany. Zaprezentowa-
naw przywotanych dramatach konstrukcja architektoniki przestrzennej wy-
kraczata daleko poza ramy zreformowanego nawet teatru w pierwszym okre-
sie jego funkcjonowania. Ziemia Briusowa podzielita los analizowanych tu
wczesniej dramatéw Btoka, zamknely sie przed nig podwoje teatru.

Skomplikowany uktad architektoniki przestrzennej wplynat réwniez, jak
mozna mniemac, na nikle zainteresowanie dramatem Leonida Andriejewa Oce-
an, ktérego akcja rozgrywa sie w matym rybackim miasteczku potozonym nad
brzegiem oceanu, gdzie przybywa obcy cztowiek - Charrat. Ludzie zyjacy
w owym miasteczku tworzg swoiscie pojetg gmine chrze$cijanska, odrzucaja-
cg zwierzchnos¢ koscielng, wszelkie zwyczaje i obrzedy koscielne. Jak sie jed-
nak okazuje, w ich sercach i umystach brakuje prawdziwych zasad chrzesci-
janskich. W owej wiosce rybackiej u brzegu oceanu bardziej liczg si¢ pienia-
dze niz zasady moralne. Najlepszym Swiadectwem nieprzygotowania teatru
do wystawienia takiego dramatu jest odrzucenie go nawet przez nastawiony
proreformatorsko zesp6t MChAT-u. Utwor Andriejewa charakteryzuje monu-
mentalizm miejsca akcji, podobienstwo do uktadu przestrzennego Kro-
la naplacu Aleksandra Btoka.



Juz sam tytut sztuki - Ocean - okresla jedng z przestrzeni utworu. Ocean bo-
wiem istnieje jako przestrzen ,,inna”, ,,druga”, staje sie jedynym centrum orienta-
cji, wokot ktorego skupiajg sie postacie funkcjonujace w nadmorskim miastecz-
ku. Ocean ten przeraza ludzi zamieszkujgcych miasteczko, staje sie dla nich sym-
bolem nieuchronnej $mierci, o czym Swiadczgwielokrotnie powtarzane w utwo-
rze stowa dotyczace ,.tych, ktérzy w morzu zgineli”.Dla innej jednak postaci sztu-
ki - Charrata - 6w ocean, tak straszny dla mieszkancow rybackiej osady, prze-
ksztatca sie w przestrzen upragniong, wolng i dajagcg wolnos$¢ Marzenie wyrwa-
nia sie z ciasnego ladu przebija z jego stow: ,WeZ n6z, Chore, i wytnij mi serce.
Nie ma statku, nie ma niczego”(s. 406). Wydaje sie nawet, ze owa ,,druga”prze-
strzen zyje wlasnym zyciem, niezaleznym od innych czynnikéw. Drugim monu-
mentalnym miejscem akcji, zwigzanym z oceanem, staje sie w tym utworze wie-
za - znana z tradycji dramaturgicznej i funkcjonujaca w niej jako topos kary,
uwiezienia. Dramat Andriejewa przedstawia jaw zupetnie inny sposob - jako ca-
tos¢ wielka, mglista, niedostepng i dzieki temu jakby nierealng, podobnie jak
sam ocean - przestrzen tajemnicza, przerazajaca, w ktdrej obowiazujg jedynie
jej whasne prawa:

Nad oceanem kiladzie sie mglista lutowa zorza. Niedawno byt jeszcze
$nieg, ale stajat. [...] Nie stycha¢ ani krzyku, ani innego dzwieku, ani od-
gtosu upadku - cudowna gra cieni odbywa sie w zupetnej ciszy, i bez stow
przyjmuje ja [...].

(s. 386)

Czernieje noc i ucicha plusk wody, z odptywem odchodzi ocean. Milcza-
ca, ogromna pustynia nieba i noc czernieje i ucicha plusk fal.
(s. 472)

Ocean i znajdujaca sie na jego obrzezu wieza stajg sie wiec przestrzenig ota-
czajagca wyspe, gdzie zyja ludzie, ktdrzy nie chca, poza wspomnianym na wste-
pie Charratem ijego przyjacielem Chore, wyrwac sie z ciasnej przestrzeni swo-
jego miasteczka. Dla nich ocean to tylko miejsce, skad czerpig $rodki do zycia,
a zaspokoiwszy swe potrzeby, zaczynaja go nienawidzié. Bohaterowie sg uza-
leznieni od oceanu, nie potrafig zy¢ z dala, nie styszac i nie widzac go, jest on
dla nich niezbedny, jak bog, ojciec i budzaca strach sita. Bezustanne wpatrywa-
nie sie w morskie odmety, state sygnalizowanie obecnosci fal i statkdw w kaz-
dym z siedmiu obrazdw sztuki przydaje oceanowi nie tylko aspektu niezwykto-
&ci, ale rowniez niesamowitosci, tajemniczosci i sity budzacej lek. Ocean zdaje
sie ograniczaé wiekszo$¢ postaci sztuki, stajac sie mistyczng barierg nie do po-
konania. Nie pozwala bohaterom na swobodne przemieszczanie sie - moga
oni po nim ptywac tylko do okreslonego punktu. Wydaje sie nawet (zatozmy te
mozliwos$¢), ze wyznaczone sg jego granice osiggalne dla postaci dramatu. Zna-
kiem przestrzennym oznaczajagcym taka cezure jest wieza zamku. Poteguje



ona groze, tworzy niesamowity, budzacy skojarzenia z czyms$ tajemniczym i nie-
pojetym, krajobraz. Nie jest, jak wspominalismy, toposem - symbolem kary
dla niewiernej czy niepostusznej kobiety, cho¢ jako taka rowniez wywotywa-
fa strach. Stanowi raczej miejsce przerazajgce wszystkich, gdzie dziejg sie rze-
czy, ktorych nikt nie moze poja¢, jak gdyby rzadzity tam inne niz ludzkie
prawa i zamieszkiwaty istoty réznigce sie od ludzi. W Oceanie wieza istnieje
na granicy snu i jawy:

Na lewo, w odlegtosci pot mili od osady, pojawit sie staby ogien, czerwony
ptomyczek w szarosci odlegtej zorzy. Tam, na wysokiej skale, obracajac sie
ku morzu stoi stary zamek, spadek minionej i tajemniczej krainy.
Dawno zburzony, dawno martwy zespala sie ze skatg [...], teraz i za-
mek, i skate spowija mgta, pozbawia je ciezkosci [...] [podkre$lenie -
J. Gl

(s. 389)

Opis 6w przypomina romantyczne pejzaze tajemniczych zamkow - ruin za-
mieszkanych przez duchy bytych wiascicieli, obecne w poezji zachodniego ro-
mantyzmu czy w kaukaskich balladach Lermontowald Zamek ukazujgcy sie
w przestrzeni oceanu, jak gdyby poza realng rzeczywisto$cia, objawia sie jak nie-
samowite, na wpdt realne, na wpotwysnione miejsce - wytania sie wszak z mgty,
ktéra pozbawia go wyraznych konturéw. Wszystko to oddziatuje na wyobraZnie,
zwiaszcza ze tym razem (w przeciwienistwie do Zycia cztowieka, gdzie wska-
zO0wki dotyczgce przestrzeni nowatorskiej byty nadzwyczaj skapej Andrie-
jew nie szczedzi szczeg6tow scenograficznych. Kazdy detal podany w komen-
tarzu odautorskim uscisla wizerunek przestrzeni - monumentalnego obrazu,
ktory nalezy wykreowaé na scenie za pomocg wyobrazni. I to, jak mozna sg-
dzi¢, coraz bardziej komplikuje zadanie Rezysera. Prawdziwe oceany nie stano-
wig nieprzekraczalnej bariery, nie wyznaczajg biegu zycia oraz nie asocjujg sie
zawsze z ruinami zamku.

Przestrzen ta zatem nie tylko spetnia postulaty Reformatorow, ale staje sie
dodatkowo petnoprawnym komponentem dzieta literackiego, jego bohaterem,
anawet jego podmiotem.

Jeszcze inng odpowiedz na postulaty Reformatorow dat w swym dramacie
Gra sndw August Strindberg. Jego bohaterkg jest zstepujgca na ziemie corka bo-
ga Indry, ktérej udziatem staje sie los cztowieka. Wychodzi za maz, rodzi dziec-
ko i dochodzi do przerazajacego wniosku o marnosci ludzkiej egzystencji. Czyn-
nikiem tgczacym Gre snow z koncepcjami teatralnymi lat 1890-1916 jest gtow-
nie jej przestrzen, tak jak miato to miejsce w omawianych poprzednio utworach.
Determinuja jg stowa poczatkowych partii sztuki:

5?Mamy tu na uwadze tworczo$¢ romantykéw niemieckich, np. G. A. Burgera, iangiel-
skich, np. S. T. Colerdge'a



Autor, w nawigzaniu do swojej poprzedniej sztuki o charakterze gry
sn6wDo Damaszku, prébowatw niniejszej sztuce nasladowaé nieskoor-
dynowana, lecz pozornie logiczng forme snu. Wszystko sie moze wyda-
rzy¢ i wszystko jest mozliwe i prawdopodobne. Czas i miejsce nie istnie-

jad

Wydaje sig, ze stowa te mozna poczytywac jako swoistg trawestacje postula-
tow Craiga dotyczacych przestrzeni - ,Zeitlos und ohne genaue Ortsbestim-
mung” (bez okre$lenia czasu i miejsca w przestrzeni). Pojawiajgcy sie w przy-
toczonym cytacie zwrot ,,forma snu” skfania do odwotania sie w tym miejscu
do analizowanej w pierwszej czesci niniejszych rozwazan sztuki Btoka Nieznajo-
ma. Przypomnijmy, ze wiasnie w niej mieliSmy do czynienia z onirycznym wi-
dzeniem, w ktérym Poeta spotyka Nieznajomg. Wnikliwa analiza udowadnia, ze
istotnie przestrzern wykreowana przez Strindberga, podobnie jak przestrzen dru-
giego widzeniaw Nieznajomej, nie podlega zadnym prawom rzeczywistosci. Ja-
kie bowiem jest miejsce, w ktorym rozpoczyna sie akcja utworu? To zamek, czy-
li - jak mozna by przypuszczac - najbardziej konwencjonalna z mozliwych prze-
strzeni dramatycznych. Jednakze wrazenie takie znika przy pierwszym kontakcie
zowym miejscem:

Tto przedstawia zwatly chmur przypominajgce spietrzone skaty tupkowe,

z zamkiem i ruinami grodu. Widac znaki Zodiaku, Lwa, Panny i Wagi, mie-
dzy ktérymi silnym blaskiem I$ni planeta Jowisz.

(s. 366)

Nieco dalej ten sam zamek ukazuje sie w inny sposéb:

Tto przedstawia las olbrzymich, kwitngcych, wysokopiennych roz, biatych,
rézowych, purpurowych, jaskrawozottych, fioletowych. Nad nimi zloty dach
zamku, na ktérego szczycie wida¢ pgk kwiatu, przypominajacy korone. Pod
murami zamku rozpostarte na ziemi stomiane maty, przykrywajgce rozrzu-
cony naziemi nawoz.

(s. 369)

Taka dekoracja zamku sprawia, ze nie tylko przestaje on ,,pasowac”do tradycyj-
nego wizerunku tego typu budowli, ale nawet, i to wtasnie stanowi najwyzszg i naj-
doskonalszg realizacje postulatow Reformy, w niektérych momentach tra-
ci wszelki kontakt z realng, codzienng rzeczywistoscia. Zamek staje sie wtedy sym-
bolem wiadzy (o czym $wiadczy ztota barwa pokrywajacego go dachu i przypo-
minajacy korong, awiec jeden z atrybutow wiadzy krélewskiej - kwiat), zta, nie-
sprawiedliwosci, istniejagcym gdzie$ pomiedzy ziemiga niebem. Zamek nieustan-

O A Strindberg: Grasnéw. W: idem: Dramaty. Przet. Z £anowski. Poznan 1976,
s. 366, podkreslenie - J. G. Wszystkie zawarte w niniejszym studium cytaty pochodzg z tego wy-
dania, strony zostaly podane w teks$cie, w nawiasach.



nie rosnie, by w koncowym fragmencie sztuki sptong¢. Jednak, jakby na przekér
zniszczeniom, na jego ruinach wyrasta chryzantema, niemy symbol zwycie-
stwa sfery, z ktorej przybyta i do ktérej wrécita Indra. Przenikanie sie¢ dwéch
przestrzeni - realnej, gdzie Indra poznata los ludzi, i nierealnej - zamku, skad
przybyta, powoduje, ze odnosimy wrazenie catkowitego przemieszania zna-
kdw przestrzennych. Niewiadomo do konca, gdzie znajduje sie zamek - na zie-
mi czy gdzie$ poza nig.Jezeli wznosi sie na ziemi, dlaczego nie mieszkajgw nim
ludzie, jezeli za$ poza nig, to gdzie biegnie granica pomiedzy dwoma Swiata-
mi i co trzeba zrobi¢, aby jg pokonac? Istnieje jeszcze jedna mozliwo$¢ - sam
zamek moze by¢ granica oddzielajaca $wiat ludzi od niebieskiego $wiata Indry.
Do zamku wchodzi Corka Indry, opuszczajac ziemie, lecz nic nie $wiadczy o tym,
ze ginie ona w jego zgliszczach. Pojawiajacy sie na szczycie kwiat, przypominajg-
cy korone, sugeruje, ze zamek symbolizuje wtadze, ale jednoczes$nie kwiat
Ow to chryzantema, ktéra wcale nie oznacza przepychu wiadzy. W koncowych
fragmentach sztuki przestrzen zamku ulegnie zniszczeniu, strawi jg pozar, na sce-
nie za$ pojawi sie ,,ciana pokryta ludzkimi twarzami, zdumionymi, zatobnymi,
zrozpaczonymi”. Czym wiec jest ta ztozona sceneria towarzyszaca bohaterom
w czasie catej prawie akcji? W tekscie bowiem, w ktérym Strindberg uwzgled-
niat szczegdty dotyczace scenografii, wszystko wydaje sie duzo prostsze nizw te-
atrze podlegajgcym ograniczeniom przestrzenno-czasowym. Przestrzen stwo-
rzona przez Strindberga, tak jak chcieli tego Reformatorzy, zostata catkowicie wy-
zwolona z wszystkich ograniczen realizmu i naturalizmu. W zatozeniu Strindber-
ga to, co dzieje sie na scenie, jest podporzadkowane jedynie konwencji snu, to-
tez wszystko staje sie w nim mozliwe (o czym $wiadczg wskazowki w didaska-
liach, dotyczace zmiany miejsc akcji). Dzieki temu powstaje samodziel-
na rzeczywisto$é, w ktorej nie ma zadnych ograniczen, a postacie bogow i ludzi
egzystujgw spoinie.

Miejsca akcji zmieniajg sie jak w kalejdoskopie. Nierealny zamek, gdzie wro-
ci Corka Indry, pojawi sie w niewyttumaczalny sposéb na koncu utworu. Zanim
jednak stanie sie on jedyna rzeczywisto$cig sztuki, na scenie funkcjonowaé bedg
zupetnie inne, na p6trealne (bo przypominaja miejsca istniejgce naprawde - po-
koj, brzeg morza, biuro adwokackie, kosciot), ale i na potwysnione (bo pojawiaja
sie tylko dzieki wyobrazni) przestrzenie, takie jak miejsce, skad wychodzi i do-
kad wraca Corka Indry.

Zmiane miejsc akcji w dramacie Strindberga poprzedza ciemno$¢. W ten spo-
séb sam autor podkre$la przeznaczenie swojego dzieta, umieszczajac w tekscie
dramatu wskazéwki co do wymiany teatralnych dekoracji:

Na scenie robi sie ciemno, a podczas tego dokonujg sie nastepujgce zmia-
ny. Balustrada zostaje i stuzy jako balustrada koscielnego chéru. Tabli-
ca do afiszéw staje sie tablicg do wywieszania numerow, Lipa-wieszadto za-
mienia sie¢ w kandelabr.



Juz samo zaakcentowanie symbolicznego charakteru tej przestrzeni, jak row-
niez ukrytych mozliwosci przeobrazen, wykorzystanych znakow przestrzennych
wskazuje teatralne aspiracje i przeznaczenie omawianej sztuki. Jednak, co za-
stuguje na uwage, tego typu sformutowania sugeruja rowniez typ teatru, dla ja-
kiego dramat zostat przeznaczony. Nietrudno przeciezw omawianym fragmen-
cie dopatrze¢ sie zwigzkdéw z postulowanym przez samego Strindberga mini-
malizmem i symbolizmem dekoracji scenicznej. Szczegélnie za$ wykorzysta-
nie symboli dziatajacych na wyobraznie odbiorcy zbliza propozycje Strindber-
ga do postulatow Reformy. Paradoksem jest wiec to, ze Gre snéw uznano po-
wszechnie za dramat niesceniczny4l Podjete w celu jej wystawienia wysitki za-
owocowaly jedynie powstaniem projektu scenograficznego autorstwa same-
go Strindberga, ktdry proponowat nietypowe wykorzystanie symbolicznych
rekwizytdw: kilka muszli zamiast morza, cyprysy zamiast Witoch, tablica do wy-
wieszania numeréw psalmdéw zamiast kosciota. Rekwizyty miaty zastgpi¢ deko-
racje sceniczne, a nie, jak dotychczas, jedynie jg wzbogacic. Ale i taki projekt
scenografii nie otworzyt dramatowi drogi na scene. Ciggle wiec powraca te-
za 0 nieprzystosowaniu teatru lat 1890-1916 do przyjecia tego typu sztuk, na-
wet jesli zawieraty one gotowy projekt dekoracji scenicznej. Gre sndw wysta-
wiono z powodzeniem dopiero w 1970 roku42 catkowicie obchodzac sie
bez dekoracji.

Jak sie wydaje, kazdy z projektow scenograficznych omawianych w tej cze-
§ci rozwazan dramatdw mogtby poprzestac na zastgpieniu znakOw przestrzen-
nych rekwizytem przypominajgcym owa przestrzen badz tez catkowicie zrezy-
gnowac z dekoracji. Marzenia Reformatoréw o przestrzeni scenicznej Biok,
Briusow, Andriejew i Strindberg zrealizowali jedynie w tekstach ich dramatow.
Jednak, co wydaje sie najwiekszg sprzecznoscia, wiasnie to zadecydowato o sce-
nicznych niepowodzeniach omawianych sztuk. Mozna mniemac, ze rezyserom
sprawiato szczegdlng trudnos¢ pokazanie owej monumentalnej przestrzeni,
gdyz do jej przyjecia teatr nie bytjeszcze przygotowany. Nie oznacza to jednak,
ze wykreowanej w tych dramatach przestrzeni nie da sie zrealizowac na scenie.
Mozliwo$¢ taka pojawita sie wiele lat po zakonczeniu Reformy. Mowa tu oczy-
wiscie o teatrze telewizji, dysponujacym znacznie.doskonalszymi srodkami kon-
strukcji scenografii niz teatr tradycyjny i teatr Reformy. Teatr telewizji jest, w na-
szym przekonaniu, predestynowany do pokazywania wszystkich omawianych
W niniejszej czesci rozwazan dramatéw. W jego mocy lezy zarowno szybka za-
miana scenografii, jak i kreowanie (za pomoca technik komputerowych) prze-
strzeni.

4 Opinie takg podajemy za: J. L Sty an: Wspétczesny clramat w teorii i scenicznej praktyce.
Przet. M. Sugiera. Wroctaw-Warszawa-Krakdéw 1995, s. 320.

£2Mamy tu na uwadze realizacje w Malym Studiu Teatru Dramatycznego dokonang przez Ing-
mara Bergmana.



W wypadku omdwionych wczesniej dziet dramatycznych zauwazy¢ nalezy
pewng prawidtowos¢. Konstrukcja ich uniwersum, w duzym stopniu opieraja-
ca sie na monumentalnych przestrzeniach, wymagata swoistej redukcji, umie-
jetnosci przekazywania znaczen za pomocg symbolicznych rekwizytéw. Takich
wiasciwosci warsztatowych nie miat nigdy teatr tradycyjny, odrzucajacy, m. in.
ze wzgledu na typ wykorzystanej przestrzeni, dramat romantyczny. Ale na wy-
stawienie tego typu dramaturgii, ktorg reprezentuje Btokowska Piesn losu, nie
byt przygotowany rowniez teatr nowatorski. Pojawia sie wiec tutaj swego ro-
dzaju paradoks: najwyrazniej odzwierciedlajace postulaty Wielkich
Reformatoréw dramaty, ktorych przestrzen nie podlegata zadnym ogranicze-
niom, nie imitowata rzeczywistosci, a od Inscenizatora wymagata aktu kreacji,
czyli stworzenia mozliwego do pokazania na scenie obrazu istniejgcego tyl-
ko w wyobrazni, nie znalazty swego miejsca w teatrze. By¢ moze jej nowator-
stwo przerazito samych wielkich Rezyserdéw, zazwyczaj poddajacych swoje po-
mysty scenograficzne wymiernej weryfikacji w teatrze. Tej mozliwosci nie mie-
li twércy dramatu. Dla nich owa ,,weryfikacjg”bylo przyjecie badz odrzucenie
sztuki przez teatr. Powstanie nowatorskiej przestrzeni w dramaturgii spowo-
dowato jej kleske w teatrze, ciggle jeszcze nie przygotowanym do przyje-
cia na wskro$ nowoczesnych sztuk.

Architektury teatru nie sposob catkowicie oddzieli¢ od architektury drama-
tu43 Stwierdzenie to staje sie szczeg6lnie wazne w odniesieniu do omawianej
dramaturgii. Tym bardziej ze obie dziedziny sztuki na przetomie XIXi XXwieku
ulegajg wzajemnie swoim wptywom. Ferment, jaki wywotata w Srodowiskach
tworczych Wielka Reforma Teatru, i ciggle toczgca sie dyskusja o jego wizerun-
ku zaowocowaty pojawieniem sie wielu wybitnych dramatéw. Chociaz dramat
i teatr dzielg $wiat, w jakim funkcjonuja, i materiat, z ktdrego powstaty, nie moga
one bez siebie istniec.

Teatr podlega wiekszym ograniczeniom przestrzennym i czasowym, uobec-
nia sie w sferze percepcji wzrokowo-stuchowej, powstaje ze znakow tréjwymia-
rowych i dzwiekowych. Dramat z kolei, chociaz praktycznie nie podle-
ga ograniczeniom, co umozliwia mu swobodne eksperymentowanie z czasem
i przestrzenia, istnieje jedynie w zapisie literackim, mimo iz zawiera w sobie pro-
jekt realizacji scenicznej. Wymaga transpozycji na system znakéw teatralnych.
Aby przeobrazenie to dato zadowalajgce rezultaty, musi powstac taki rodzaj dra-
matu, ktory utatwi te czynno$¢ w najwyzszym stopniu - Theaterdrama, czyli dra-
mat zawierajacy zakodowane w swej wizji teatralnej znaki. Jezeli jeszcze w ksztat-
cie scenicznym danej sztuki odnajdzie sie¢ echa koncepcji teatralnych czasu po-

4D. Ratajczak: Przestrzen w dramacie..., s. 99.



wstania, utrwalona zostanie wiez taczgca dramat z teatrem. Utwory odpowiada-
jace wspomnianym normom powstawaty na przetomie wiekéw. Wymarzone
przez Wielkich Reformatoréw przestrzenie po raz pierwszy, aw wielu wypad-
kach jedyny, zaistniaty wiasnie w dramacie. Staty sie sferami niedookre$lonymi,
Swiatem istniejacym jedynie w wyobraZni, nieograniczonym i wymagajacym aktu
kreacji, tym samym spetniajac podstawowe zatozenia Reformy. Do jej czasow te-
atr przewyzszat dramat stopniem okreslonosci i konkretyzacji. Jak twierdzi Jan
Btonski, ,,Przestrzen literatury pozostaje tozsama. Przestrzen dramatyczna jest
niedookreslona [...]. Przywotana kilkoma stowami didaskaliow, lekko zarysowa-
na dziataniami postaci.”4

Jednak w omawianych w naszej rozprawie dramatach - Nieznajomej, Budzie
jarmarcznej, Piesni losu, Krolu naplacu, Ziemi, Grze snéw - przestrzen dra-
matyczna przedstawiona zostata w spos6b bardziej szczeg6towy niz w dotychcza-
sowej historii i teorii literatury, w ktorej, jak zauwaza Ewa Miodonska, ,,Przestrzen
dramatyczna jako sktadnik kompozycji utworu dramatycznego moze by¢ rozpa-
trywana w dwoch aspektach. Po pierwsze z punktu widzenia warunkéw teatral-
nych, w ktérych niezwykle waznym czynnikiem jestwzajemne usytuowanie sce-
ny i widowni, po drugie z punktu widzenia poetyki, w jakiej dramat zostat pomy-
Slany.”b

Jak sadzimy, celowe bedzie wspomnienie w tym miejscu o jeszcze jednej moz-
liwosci analizy przestrzeni scenicznej, stanowigcej kompilacje dwoch zapropo-
nowanych przez badaczke punktow widzenia. Chodzi tu mianowicie o tgczng
analize zaréwno poetyki dramatu, jak i mozliwosci teatralnych, co explicite wy-
nika z teatralnego rozumienia dramatu. Wiasnie tak pojmowana analiza prze-
strzeni pozwala dostrzec zwigzki dramaturgii przetomu wiekdéw z teoriami te-
atralnymi tego okresu.

Swiat analizowanych tu utworéw nie sktada sie przeciez z powtarzalnych sche-
matow, ktérych realizacja sceniczna opierataby sie na zwyktym rzemiosle, nie
wymagajacym aktu kreacji. Przestrzenie utworéw Bloka, Sotoguba, Briusowa,
Andriejewa, Hofmannsthala, Wyspianskiego i Strindberga wypetniajg symbole,
znaki przywotujace kreacyjny - nowatorski typ przestrzeni, skonstruowany
w niezwykle obrazowy sposob. Taka budowa przestrzeni wymaga ogladania jej
oczami duszy, nie za$ odwotania sie do dosSwiadczenia codziennego i przesunie-
cia kolejnego, zobaczonego wczesniej w rzeczywistosci obrazu. Przestrzen ta wy-
maga aktu kreacji, rodzi sie w wyobrazni na podobienstwo rodzacego sie z ciem-
nosci i chaosu $wiata. O takiej scenerii wtasnie méwit Craig:

Sceneria tworzona moca wyobrazni jest przeznaczona dla dramatu. Re-
zyser za$ powinien umie¢ oddaé¢ poprzez sugestie to, co w naturze najgteb-

4J. Btonski: Dramat iprzestrzen..., s. 198.
HE Miodonska: Okompozycjiprzestrzeni dramatycznej w,,Legionie” Wyspianskiego.
~-Pamietnik Literacki” 1969, z. 1, s. 23.



sze. Ksztatt pokoju i mebli nie moze zosta¢ zobaczony nigdzie poza wy-
obraznia.%

| dalej:
Fotograficzny i fonograficzny realizm niszczy ducha cztowieka.47

Wydaje sie, ze dramaty przetomu wiekdw, pozostajagce w bezposrednich zwigz-
kach z teoriami Wielkiej Reformy Teatru, spetniajg postulat Craiga, ich przestrzen
rzeczywiscie zrodzita sie z wyobrazni, jak np. Swiatdrugiego widzeniaw Niezna-

jomej. Ten Swiat nie poddaje sie tradycyjnemu opisowi i schematyzacji, jest nie-

przewidywalny, nie podlega zadnym ograniczeniom, wszystko jestw nim mozli-
we, wszystko moze sie zdarzyé. Cechy te, jak chcieli autorzy nowoczesnych
teorii teatralnych, powinny sta¢ sie najwyzszymi warto$ciami zreformowanej
sceny, z ktorej uprzednio usunieto by wszelkie $lady kopiowania rzeczywisto-
Sci.

Jak sie jednak wkrotce okazato, teatr nie byt jeszcze, a moze wcigz gotowy
do przyjecia dramatéw odbiegajacych od utrwalonych schematéw. Dramaty te
bowiem realizowaly, w niektérych wypadkach doskonale, TEORIE zapropono-
wane przez wielkich Prawodawcéw.

Zbyt daleko idace niekiedy zafascynowanie autoréw dramatycznych nowocze-
snymi teoriami teatralnymi stato sie przyczyng spychania utworow przetomu
stuleci na margines istnienia sztuki teatralnej. Wprowadzenie owych sztuk na sce-
ne wymagatoby nie tylko wielu préb iwyrzeczen, ale przede wszystkim czasu
i zrozumienia. Tych dwdéch czynnikow w dziejach Reformy zabrakto. Mozna zatem
stwierdzié, iz realizacja jej postulatow w nowatorskich dramatach spowodowa-
fa, izzapomniano o tych utworach. Staty sie jednak one $wiadectwem Reformy,
jej obecnosci w dziejach kultury, chociaz, co paradoksalne, w teatrze o niej juz
zapomniano&

46G. G. Craig: Uber die Kiinst des Theaters. Ubersetztvon M. Magnus..., s. 91.

41bidem, s. 92.

Hwielka Reforma Teatru jest oczywiscie faktem historycznym. Zmienita oblicze teatru. Jed-
nak sztuki, ktére zrodzity sie wraz z nig, czestokro¢ odeszty w zapomnienie. W ten sposéb zapo-
mniano o integralnej czesci Reformy.



Korbzi™ trzeci
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Zagadnienie badania bohatera utworu literackiego interesuje badaczy od poczatku
istnienia nauki o literaturze. Opracowano state kanony, pozwalajgce na wielostronny
ogladpostaci, awiec nawlasciwai petnginterpretacje danego dzieta. W ciaguwiekdwwy-
rézniono wsrdd os6b dramatu typy pasywne i aktywne, statyczne i dynamiczne, pierw-
szo-idrugoplanowe. Na poczatku XXwieku zaczeto rozrdzniac osoby dramatu, postu-
gujac sie kategoriami typ i charakterlJednakze wszystkiewymienione sposoby klasyfi-
kacji bohatera, jak rowniez metody jego badania wydaja sie niewystarczajgce do cato-
Sciowej analizy, zgodnej z rozumieniem dramatu jako dziefa teatralnego, nie zasjedynie
moru przeznaczonego do czytelniczego odbioru. Oczywiscie, nie moze to oznaczac
zupetnej rezygnacji z warsztatu badawczego znanego z tradycji literackiej, gdyz on tak-
ze moze by¢ pomocny w Klasyfikacji postaci omawianych dramatow wedtug kryte-
riow przyjetychw tym rozdziale. W naszych rozwazaniach posta¢ dramatu, czego nie
akcentowaly przywotane na wstepie metody jej badania, stanowi swoiscie pojety zapis
roli, zadania dla aktora. Przyjetew niniejszym studium rozumienie dramatu, rezygnuja-
ce zkanonow wytyczonych przez Arysotelesowskapoetyke, wymaga akceptacji faktu
wielotworzywosci dzieta dramatycznego. Przypomnijmy, zejednym z podstawowych
jego tworzyw jest zywy cztowiek - aktor, ktory wcielajac sie w posta¢ wymyslong
przez dramaturga, wypowiadastowabohatera i przezywa jego losy2 Takwiec kazda z wy-
kreowanych os6b dramatu jestpewna rolg, zadaniem, ktérego rozwigzanie powinien
znalezCi rezyser, i aktor.

Wymieniajgc na pierwszym miejscu Rezysera, celowo postuzyliSmy sie odwro-
cong kolejnoscig, sugerujagca zachwianie dotychczasowej hierarchii wazno-
§ci w teatrze. Grzegorz Sinko stwierdza, iz ,,podobnie jak catos¢ teslo spettacola-
re, postacé sceniczna ma kilku autoréw: dramaturga, inscenizatora, aktora, projek-
tanta kostiumow, scenografa. Kolejno$¢ ichwymieniania i waga ich wkiadu zale-

1  Podziat taki sugeruje Skwarczynska i Stawinska w: I. Stawinska: Odczytywanie drama-
tu. Warszawa 1988, s. 22-25.

2S. Skwarczynska: Konsekwencje teatralnej koncepcji dramatu. W: Problemy teorii dra-
matu iteatru. Red. J. Degler. Wroctaw 1988, s. 139-147.



za od obowigzujacej w danym momencie poetyki teatru, a nie praw obiektyw-
nych. [...] w teatrze Craiga obowigzuje kolejnos¢ rezyser, scenografi na szarym
koncu aktor jako nadmarioneta.”3

Do czasow Wielkiej Reformy pierwsze miejsce zajmowat aktor. W latach 1880-
1916 jego miejsce zajat Rezyser-Inscenizator, pierwsza i najwazniejsza osoba zre-
formowanego teatru. O jego statusie Swiadczy¢ moga wypowiedzi teorety-
kow Reformy:

Rezyser nie musi sie ba¢ podczas préb popas¢ w konflikt z aktorem czy
nawet czynnie mu sie przeciwstawic¢. Jego pozycja jest silna dlatego, ze -
w przeciwienstwie do aktora - to on wasnie wie (i powinien wiedziec),
czym ma by¢éprzyszte widowisko. Jego obsesjgjest catos¢ przedstawienia -
iw tym jestsilniejszy od aktora.4

Zgodnie z postulatami Reformy wzrosta rola rezysera, a w niektoérych teo-
riach, na przyktad w koncepcji Appii5rowniez autora tekstu dramatycznego;
jednoczes$nie stracit na znaczeniu aktor. Tego typu przewarto$ciowania hierar-
chii w teatrze pozostajgw catkowitej zgodzie z teoriami trzech wielkich Refor-
matordw - Craiga, Appii i Fuchsa (w praktyce teatralnej znalazty one najpetniej-
sze odzwierciedlenie w pracach najwybitniejszego przedstawiciela rosyjskiej
Reformy - Meyerholda, ktory na ich podstawie stworzyt doktryne zwang bio-
mechanikg). W teatrze sprzed Reformy aktor jako posta¢ najwazniejsza decy-
dowat o wszystkim: o swoim ustawieniu na scenie i ruchach scenicznych, o wy-
borze stroju (czesto whbrew sugestiom tekstu), mimice, gestyce i - co najbar-
dziej z punktu widzenia odbioru danego dzieta niebezpieczne - o interpreta-
cji danej roli. Jak twierdzi Krzysztof Cieslik, ,,do teatru chodzito sie na »jego wy-
soko$¢ aktora«™6. System taki, biorgc pod uwage repertuar reformatorskich
teatrow, mogtby okazac sie zgubny dla catosci sztuki. Teatry-studia, teatry eks-
perymentalne czy nowatorskie (takie jak berliriska Freie Biihne czy moskiew-
ski MCHAT) goscity na swych deskach dzieta znacznie wyprzedzajgce mozliwo-
ci sceny pudetkowej i dostosowanego do jej wymogow systemu gwiazdorskie-
go7.Samowola aktorska w innych teatrach tego okresu doprowadzita do powsta-
nia teatru gwiazd. Majgc nieograniczong wadze, aktorzy niejednokrotnie inge-
rowali nawet w wymowe znaczeniowg utworu. Zjawisko to zle wptywa-
to na same przedstawienia, powodowato deformacje utworu i wizerunku po-
staci, w konsekwencji za$ doczekato sie zjadliwej krytyki:

}G. Sinko: Posta¢ sceniczna ijej przemiany w teatrze XX wieku. Wroctaw-Warszawa-
Krakéw-Gdansk 1988, s. 8.

4W. Meyerhold: Le Theatre theatral. Paris 1963, s. 283.

5Szerzej natemat roli dramaturga w koncepcji Appii zob. J. Brac h-Czaina: Na drogach
dwudziestowiecznej mysli teatralnej. Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-£.6dz 1975, s. 47-53.

6K Cie$lik, J Smaga: Kultura Rosjiprzetomu stuleci XIX i XX. Warszawa 1991, s. 137.

7Por. K Braun: Wielka Reforma Teatru. Ludzie - idee - zdarzenia, Wroctaw-Warszawa-
Krakow 1984, s. 138-144, 234-242.



Aby ocali¢ teatr trzeba go zniszczy¢.
Trzeba by aktorzy i aktorki umarli na dzume.
To oni uniemozliwiajg sztuke.*

Wyrazony tu poglad zainspirowat pézniejsza teorie nadmarionety9 Zaktada-
fa ona, zew teatrze przysztosci uda sie catkowicie wyeliminowa¢ aktora (zywe-
go cztowieka) ze sceny, a na jego miejsce wprowadzi¢ nieozywiona figure. Cho-
ciaz nie doczekata sie ona realizacji, a z jej utopijnego charakteru zdat sobie spra-
we nawet jej twdrca - Craig, wptyneta na obiektywizacje gry aktorskiej
oraz na poddanie aktora wymiernemu naciskowi ze strony Inscenizatora-Rezy-
sera. Zmiane statusu aktora postulowat juz wczesniej Stanistawski. Myslg prze-
wodnig jego postulatdw jest, w naszym rozumieniu, wyrazne przeprowadze-
nie linii podziatu aktor - postaé, aw konsekwencji zupetne podporzadkowa-
nie aktora wymogom roli. Jeszcze dalej na drodze do uczynienia z aktora jed-
nego z wielu elementéw - a nie jedynego i najwazniejszego - tworzywa teatral-
nego posuneli sie Wielcy Reformatorzy. Ich teorie bardziej zdegradowaty role
aktora.

Aktorstwo nie jest sztukg. Nie jest wiec wtasciwe traktowanie aktora ja-
ko artysty. Albowiem przypadek to wrog artysty. Sztuka to wtasnie przeci-
wienstwo pandemonium, ktére powstaje na skutek nagromadzenia mné-
stwa przypadkéw. Sztuke osigga sie jedynie przez dziatanie celowe. Totez
jasne, ze chcac stworzy¢ jakie$ dzieto sztuki, mozemy postugiwac sie tylko ta-
kimi materiatami, ktdre sa obliczalne. Czlowiek takiego materiatu nie stano-
wi.10

Konsekwencjg takiego pogladu na role aktora bytywysuwane wobcc niego na-

stepujace zadania Reformatorow:

- poddac sie wszelkim naciskom Inscenizatora;

- uswiadomié sobie, ze w dziele teatralnym jest sie jedynie materiatem, tworzy-
wem, nie za$ samodzielnym i obdarzonym witasng wolg podmiotem;

- wyzby¢ sie wszelkich uczu¢ w stosunku do odtwarzanej postaci;

- zrezygnowac z odwotywania sie do wiasnych dosSwiadczen, zaréwno zyciowych,
jak i teatralno-literackich.

To rezyser teatru Reformy na podstawie tekstu dzieta teatralnego (role tek-
stu dramatu w catosci spektaklu akcentowat Appia) tworzy swoj wizerunek in-
scenizacji danego utworu (uwzgledniajac w nim réwniez konstrukcje
postaci scenicznej) i zgodnie z nim kieruje aktorem w taki sposob, by postaé

8 List E Duse do E G. Craiga. Cytza: E G. Craig: Osztuce teatru. Przet M. Skibniewska.
Warszawa 1985, s. 72.

9Szerzej na temat samej koncepcji nadmarionety zob: E G. Craig: Uber die Kunst des
Theaters. Ubersetztvon M. Magnus. Berlin 1969.

D Zob. K Stanistawski: Praca aktora nad sobg. Przet. A. Meczynski. T. 1-2. Warsza-
wa 1953-1954.
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catkowicie go zdominowata. Tym samym jednym z podstawowych zatozen Re-
formy staje sie postulat stworzenia nowego typu aktora. W tym kontekscie
wypada przywotaé zdanie samego Btoka dotyczace aktora: ,[...] aktor zostat
uksztattowany przez tradycje”1l Btok zatem rowniez dostrzegat podstawowa,
zdaniem wielkich Prawodawcow, wade aktora - zbyt czeste odwotywanie sie
w swojej grze do tradycyjnych schematow, do gotowych wzorcéw okreslonych
typow postaci. Modele te, jak wykazemy pdzniej, nie byty przydatne w interpre-
tacji postaci dramaturgii przetomu wiekéw. Postacie te bowiem ze wzgledu
na nowatorstwo ich konstrukcji, nieszablonowos¢ i tamanie zastanych konwen-
cji wymagajg aktora Reformy, akceptujacego stawiane przed nim wymagania,
odrzucajgcego tradycje teatralng i literacka. Zatozeniem przyswiecajagcym nam
w tym rozdziale jest przekonanie o pewnych korelacjach miedzy konstrukcjg
postaci dramatycznej a gtoszonymi przez Reformatoréw wymogami dotyczacy-
mi aktora. Mozna sgdzié, ze ich propozycja ujecia aktora jako tworzywa spekta-
klu, pozbawionego mozliwosci swobodnej interpretacji roli, pozwala autorom
dramatycznym na stworzenie takich os6b dramatu, ktore nie tylko réznig sie
od zastanych wzorcow, ale réwniez w niektérych wypadkach tamig obowigzu-
jace konwencje dotyczace danego typu postaci. Jak sie wydaje, oparcie kon-
strukcji os6b dramatu na zaprzeczeniu tradycyjnym schematom wymusza nie-
jako rezygnacje z doSwiadczen teatralno-literackich - tego w odniesieniu do ak-
tora zadali Reformatorzy. Rezygnacji tej, a co za tym idzie - wyrzeczenia sie moz-
liwosci swobodnego kreowania roli, domagajg sie réwniez postacie interesuja-
cych nas tu dramatdéw. W analizie zatem bohatera literackiego nalezy dazyc
do wyeksponowania takich cech omawianych postaci, ktére aktor winien do-
strzec. Czynnikiem porzadkujagcym niniejszy rozdziat bedg nie tyle zatozenia teo-
retyczne (gdyz w tym wypadku sprowadzajg sie one do pracy rezyse-
ra z aktorem), ile praktyczne mozliwosci, jakie dla konstrukcji postaci dramatu
stwarza nowe pojmowanie aktora. Dlatego te czes¢ rozwazan poswiecimy z jed-
nej strony - odszukaniu w dramaturgii przetomu wiekdéw postaci wymagaja-
cych zagrania przez aktora Reformy, z drugiej zas - sporzadzeniu protokotu roz-
biezno$ci miedzy postaciami interesujgcych nas dramatoéw a ich literacki-
mi pierwowzorami, ktére uniemozliwiajg witasciwe zaistnienie danej posta-
ci w teatrze tradycyjnym. Owe réznice miedzy tradycyjnym wizerunkiem okre-
$lonego typu bohatera (np.femmefatale) a jego obrazem w sztukach przeto-
mu stuleci wykluczaja, w naszym rozumieniu, korzystanie z doswiadczen tra-
dycji, posrednio wiec skazujg aktora na catkowite podporzadkowanie sie Rezy-
serowi, co odpowiada zatozeniom Reformy.

W wiekszosci rozpatrywanych utworéw zauwazamy wspotistnienie dwdéch
grup postaci, podobnie jak w uktadach przestrzennych. Wsrdd bohateréw moz-

1 A Blok: Oteatrze. W: Odramacie. Od Hugo do Witkiewicza. Red. E Udals ka Warsza-
wa 1993, s. 286.



na wiec wyrdznic zaréwno postacie schematyczne, konwencjonalne (zbiér ich
cech utrwalit sie juz w tradycji dramaturgicznej), jak i nowatorskie. W przeci-
wienstwie do bardziej czytelnego i mniej skomplikowanego podziatu przestrze-
ni postacie, okreslone umownie jako nowatorskie, dzielg sie na dwie odrebne
podgrupy - bohateréw nowych (nie majacych zadnych pierwowzoréw w trady-
cji dramaturgicznej) i bohateréw pseudotradycyjnych (ktérych pierwowzory
ulegty daleko idgcej modyfikacji). Trzeba zaznaczyé, zew omawianej dramatur-
gii spotyka sie rowniez specyficzne proby urzeczywistnienia idei nadmarione-
ty, zwigzane bardziej, w naszym rozumieniu, z eksperymentowaniem barwa, $wia-
ttem czy dzwiekiem niz ze Swiadoma i faktyczng jej realizacjg. Sadzimy, ze posta-
cie owej dramaturgii, ktére mozna zaklasyfikowac jako Craigowskie ,,nadmario-
nety” przekazujg okre$lone tresci za pomoca koloréw, w jakich wystepujg na sce-
nie. Ze wzgledu na klgske samej teorii, jak rowniez na wieksze, naszym zdaniem,
znaczenie tworzyw, z jakich postacie te powstajg, zaprezentuje je pozniejszy roz-
dziat poswiecony ksztattowi scenicznemu przywotywanych dramatéw.

Przedmiotem analizy w tej czesci studium stang sie tylko postacie, ktérych
odtworzenie na scenie wymaga udziatu aktora Reformy - zywego czto-
wieka (nie za§ majacej go zastgpi¢ kukty). Omdwienie wszystkich postaci
analizowanych sztuk rozszerzytoby nadmiernie ramy naszych rozwazan.
Dlatego zajmiemy sie jedynie analiza wybranych postaci, wérdd ktorych znaj-
dujg sie bohaterowie wszystkich dramatéw Aleksandra Btoka oraz niektore
postacie ze sztuk innych autoréw, odpowiadajgce swoja konstrukcja zatoze-
niom Reformy.

Do owej grupy nowatorskich postaci naleza: Nieznajoma i Faina (Nieznajo-
ma, Pie$h losu Aleksandra Btoka), Helena (z Trzech rozkwitéw Balmonta), Al-
gista (Zwyciestwo $mierci Sotoguba) oraz nieco odmienna od wymienionych
0s6b Wolnos¢ (Legion Wyspianskiego). Pierwsze cztery bohaterki fgczy wiele
wspdblnego - kazda poszukuje mitosci, cho¢ w sobie tylko wiasciwy sposéb.
Szczegdblnie wyrazne podobienstwa wystepujg pomiedzy Nieznajomg i Faina.
Posta¢ Nieznajomej moze nieco dziwié, jesli wezmie sie pod uwage istniejacy
w filozofii epoki jej wizerunek. Miata ona by¢ spetnieniem oczekiwan Mistykow
zBudyjarmarcznejR- nieziemska, bezcielesng, pozbawiong ludzkich utomnosci
Przepiekna Pania, Dusza Swiata. Takiej istoty oczekiwali Mistycysiedzacy przy sto-
le, 0 niej méwili: ,,Blada Przyjaciotka”. Dojrzeli jaw koricu w papierowej narzeczo-
nej Pierrota - Kolombinie. Owa wys$niona przez Mistykow posta¢ pojawita sie
w bardziej konkretnych ksztattach dopiero w trzecim dramacie lirycznym Alek-
sandra Btoka - Nieznajomej. Jednak, jak nalezy sgdzi€, i ona nie spetnitaby nadziei Mi-
stykdw. Jako przybywajgca z zaswiatow, przywotana na ziemie mocg marzenia Po-
ety, nie powinna zachowywac sie jak zwyczajna kobieta. Tymczasem (jak gdyby

2 Zob. S. Pollak: Blok dramaturg. W: A Btok: Utwory dramatyczne. Przet. S. Po Hak,
J. Zagorski. Wroctaw-Krakéw 1985, s. 220-227.



wbrew panujgcemu o niej wyobrazeniu) pragnienia i marzenia Nieznajomej sg
ludzkie, nawet przyziemne, nie takie, jakich spodziewat sie $nigcy o niej Poeta-
Biekitny. Nieznajoma najlepiej charakteryzujg stowa: ,,Gwiazda dziewicza, upadt-
szy, ziemskich pozada stéw”

W podtekscie niezwykiego dialogu Nieznajomej z Biekitnym przebija jed-
nak, jak gdyby na przek6r wyobrazeniom o nieziemskiej istocie, pragnienie
poznania ziemskiej namietnosci. Biekitny marzy o wzniostej, nadziemskiej
i bezcielesnej mitosci, opartej na poetyckim natchnieniu, uczuciu delikatnym
i subtelnym. Nieznajoma za$ pragnie zarliwej mitosci cielesnej. Daje temu
wyraz, stawiajgc Biekitnemu pytania:

Nieznajoma: Czy pragniesz wzigé mnie w objecia?
Biekitny: Ja dotkna¢ ciebie nie $miem.
Nieznajoma: Mozesz dotkna¢ mych ust. [..]
Czy znasz ty namietnosc?
(s. 81)

W Swietle wypowiedzianych przez nig pragnien zrozumiata wydaje sie decy-
zja 0 pojsciu z Panem, ktory na jej pytanie: ,,Czy chciatby$ mnie pokochac¢?”, od-
powiada: ,,O tak. | to wcale chetnie”. I cho¢ nie wie ona, czym jest ten rodzaj
mitosci, jaki chce jej ofiarowac Pan, wybiera go moze dlatego, by wreszcie za-
kosztowac ziemskiego uczucia. Ostatecznym Swiadectwem zmiany osobowo-
Sci Nieznajomej staje sie przybranie w ostatnich scenach sztuki ziemskiego imie-
nia - Maria, odarcie sie z otaczajacego jg na poczatku nimbu tajemniczosci i po-
etyckosci. Swiadcza o tym réwniez jej stowa:

Nieznajoma: lwarg dotykajac moich,
Bedziesz mnie piescit czule?
Pan: ChodZmy wiec moja $licznotko [...]
Jak masz na imig?
Nieznajoma: [..] Lecz tu na bekitnej ziemi
Wybratam imie Maria.
(s. 83)

Bohaterka sztuki Bloka samodzielnie podejmuje decyzje - chce zakosztowacé
ziemskich uczug, ktérych wczesniej nie znata, bo otaczat ja mistyczny zachwyt
wierzacych w jej istnienie poetdw. Marzenie o nieziemskiej mitosci Btekitne-
go zostaje skonfrontowane z rzeczywistoscig nie tylko zwyczajng, ale tez wul-
garna.

Blokowska Nieznajoma stanowi swoistg odpowiedZ na wykreowany w filo-
zofii Sotowiowa wizerunek mistycznej istoty, nazywanej Wieczng Przyjaciotka.
Istota ta przez filozofa symboliste uwazana za wcielenie madrosci Bozej zosta-
fa ex definitione oderwana od wszelkich wptywow i zdarzen realnej rzeczywi-
stosci. Btok odrzuca jednak tak rozumiany jej obraz. Jego liryka i analizowany



tu dramat Swiadczg o odejsciu od teorii Sotowiowa, ukazujagc antynomie po-
miedzy proponowang przezeh mitoscig mistyczng i mitoscia ziemska, ktéra zdo-
minowata nature ludzka. Przedstawienie Nieznajomej jako postaci pragnacej za-
znania ziemskiej mitosci uwypukla przewage Swiata zmystow, nalezacego do re-
alnej rzeczywistosci, nad Swiatem idei. Ale nie tylko. Staje sie ono czym$ wiecej
- ostrzezeniem, jak sadzimy, przed pograzeniem sie w Swiecie cudownych ro-
jen, zktérego po wiekszym lub mniejszym rozczarowaniu trzeba wrécié do sza-
rej codziennosci.

Przemiana Nieznajomej w Marie, czyli swoiste zwyciestwo rzeczywistosci re-
alnej nad marzeniami, upowaznia do mniemania, ze kontynuacja omawianej po-
staci jest gtowna bohaterka kolejnej sztuki Btoka - Piesni losu - Faina, pozbawio-
na uczué kobieta, przedstawiona z biczemw dtoni i wijgcymi sie zmijami zamiast
wiosow. Ta jak najbardziej realna istota nie ma tajemniczosci i delikatnosci Nie-
znajomej.

Zauwazmy na marginesie, ze ,,pierwowz0r” tej wtasnie bohaterki odnajdzie-
my réwniez w liryce Btoka, a takze w jego zyciu prywatnym. Powstajgce w okre-
sie od 1906 do 1908 roku wiersze odzwierciedlajg wyraZznie mito$¢ poety do ak-
torki - Natalii Wtochowej. W napisanym w styczniu 1907 roku dedykowanym
jej wierszu odnajdujemy postac¢ niezwykle do Fainy podobna:

A B J0NbHbI MUP BbILNG, KaK B I0XY.
TeaTp B30/IHOBaHHbI norac.
M A 0aHa NUWb MPaK TPeBOXY
>XK1BbIM OFHEM KpblnaTbIX rnas.
OHM NOKT U3 TEMHOW NTOXN:
LHangn. Mo6u. Bosbmn. ¥Ymumn”
N Bce, KTO BIaCTEH M HUYTOXEH,
OnycTAT NpeAo MHOM Meuu.

(s. 265)

Juz pierwszy kontakt z tg postacig przekonuje, ze jest ona kim$ innym niz Piek-
na Pani, jest wszak bardziej zmystowa i pewna sity swojej demonicznej urody. Na-
lezy juz do Swiata zmystow, wszystko, co mogtoby faczy€ ja z ideatem Wiecznej
Przyjaciotki, zostato zapomniane. Zyje przeciez w zupetnie innym $wiecie - w fu-
turystycznym miescie, przerazajagcym i porazajgcym swiecie stworzonym przez lu-
dzi.

Bohaterka Pies$ni losu - Faina,femmefatale Hermana - nie potrafi kochac, na-
wet nie stara sie zrozumie¢ prawdziwej mitosci, od Hermana zgda jedynie tego,
co rozumie iczuje, namietnosci, spetnienia swoich trywialnych (by nie rzec -
zwierzecych) pragnien, chce czynow, a nie petnych poezji pieknych stéw, kto-
rych nie zrozumie:

Faina: Zato, ze czekatam i nie doczekatam sie.
Za to, ze bytes cztowiekiem, poki miate$ twarz



we krwi - Boze! Boze! Stan sie cztowiekiem
Bije cie za stowa! Powiedziate$ za duzo pieknych stow!
Ale czy znasz ty cokolwiek oprocz stow!

(s. 145)

Wypowiedz ta S$wiadczy¢ moze zarazem i o tym, ze Faina to kolejne wcielenie
Nieznajomej, ktdra przybrawszy imie Mary, przeistoczyta sie, wybierajac ziem-
skie uczucia i cielesne spetnienie. Jak sie bowiem wydaje, Nieznajoma pragneta
ziemskiej namietnosci. Faina za$ - ,,kobieta w czarnej sukni, ktora jg okrywa jak
wezowa tuska” - to demoniczne, przerazajace rozwinigecie i dopetnienie symbo-
lu Przepieknej Pani, odartego z piekna, delikatnosci i poezji. Faina nie jest czutg
i wiotka istotg, nadziemskim zjawiskiem, alefemmefatale, kobietg pragnaca jedy-
nie namietnosci, zdolng do zadawania cierpien psychicznych i fizycznego bélu
(ma w reku bicz, ktérym bije po twarzy Hermana), znuzong i znudzong dzwie-
kiem pieknych, lecz nic dla niej nie znaczacych stow. Dodaé nalezy, ze taki ob-
raz Fainy kreuja juz pierwsze sceny sztuki. Juz bowiem na poczatku pojawia sie
dotyczace jej okreslenie: ,,0soba watpliwej reputacji”. Zaraz potem przedstawi sie
sama stowami $piewanego kupletu:

Gdyw oczach twych zatopie wzrok
Zweze zrenice, w ktérych mrok,
I Scisne twojga dion,
Strzez sie! Bo jestem zmija zta!
Upojna chwila krotko trwa,
Daremnie za mng gon!
Z kim innym bede nocy tej![...]
Kto stary czy kto w kwiecie lat,
Byleby$ monet wiecej ktadt,
Przybywaj na kuszacy zew!

(s. 117)

Catkowicie Swiadoma swej wiadzy nad mezczyznami potrafi nimi kierowac.
Przytoczony fragment, wystepujacy w omawianym utworze pod tytutem Piesn
losu, to w istocie powtdrzenie wczesniejszego (1907) wiersza opatrzone-
go w zbiorach liryki Btoka tytutem Pie$n Fainy. Analizowany fragment dramatu
opisuje wiec najbardziej charakterystyczne cechy bohaterki. Faina bez zazeno-
wania méwi o swoich pragnieniach i namietnosciach. Nie pozostato w niej nic
z subtelnego wizerunku, jaki utworzyli symbolisci spod znaku Sotowiowa. Ma za
to pewrie cechywspolne z Czechowowska Ariadng, bohaterkg opowiadania pod
tym samym tytutem, ktdra potrafita korzysta¢ z zycia i wyzyskac¢ wszystkich.
Zaréwno bowiem dla Ariadny, jak idla Fainy nadrzednym ijedynym prawem
byla ich wola, przejawiajgca sie w ekscentrycznym zachowaniu i zaspokajaniu
coraz to nowych zachcianek. Obie nigdy nie okazaty nikomu mitosci, réwnocze-
$nie wiele zadajac od zakochanych w nich mezczyzn.



Droga, jaka przebyta Btokowska Nieznajoma, oddalita jg od funkcjonujace-
go w filozofii epoki obrazul3W dramatach Nieznajoma iPie$n losu ,,wykreowa-
no”rdzne postacie. Impulsem do ich powstania stato sie oczekiwanie na przyjscie
Duszy Swiata, jednak ich pdzniejsza obecno$é w utworze nie spetnia wymo-
géw Mistykdw. Juz pierwsza ze stworzonych przez Btoka postaci - Nieznajoma -
odbiega od takiego wizerunku. Wbrew pragnieniom, jakie przypisywali jej sym-
bolisci, Nieznajoma Btoka chce zakosztowac ziemskiego zycia we wszystkich
jego przejawach. Swiadomie wybiera ziemska, nieznana jej zmystowa mitos¢, kto-
ra odrzucat Sotowiow w swych rozwazaniach dotyczacych Wiecznej Przyjaciotki.
Owo zwrdcenie sie ku zmystowosci i cielesnosci, ku dionizyjskiej afirmacji zy-
cia jeszcze bardziej uwidocznito sie w konstrukcji Fainy. W ten sposob udato sie
Blokowi zwrocié uwage na dualistyczng nature cztowieka, na jego istnienie
w dwdch sferach, nieustannie sie przeplatajgcych. W Fainie odnaleZz¢ mozna wpty-
wy dekadenckie, przejawiajace sie w fascynacji ciatem i zmystami. | chociaz we
wczesniejszej literaturze spotykano juz bohaterki nawet ,,watpliwej reputacji”,
to zadna z nich nie o$mielata sie mowi¢ wprost o swoich pragnieniach i namiet-
nosciach. Dlatego tez, jak nalezy domniemywac, scenicznej interpretacji tych rol
powinni dokonaé aktorzy Reformy, zdolni do rezygnacji zdoswiadczen zyciowych
i teatralno-literackich, ktérzy, na co zwrocit uwage Meyerhold, mowili:

[...] chcemy tez mysle¢ grajac. Chcemy wiedzie¢, dlaczego gramy, co gramy
i kogo swa grg pouczamy czy biczujemy. Dlatego tez chcemy i musimy
znaé, chcemy i musimywyjasni¢ psychologiczny sens sztuki [...] stowem,
tylko wowczas aktorzy beda Swiadomymi wyrazicielami idei autora i tyl-
ko wowczas Swiadomie odniesie sie do sztuki réwniez publiczno$¢. 4

Nalezy uswiadomié sobie i zrozumie¢ w petni odejscie zarowno Nieznajo-
mej, jak i Fainy od mistycznego symbolizmu. Utwory, w ktérych bohaterki te
wystepuja, najwyrazniej odzwierciedlajg stopniowa rezygnacje Btoka z filozo-
fii symbolizmu, ukazujg degradacje wizerunku Przepieknej Pani (obecnej jesz-
cze w wierszach okresu mtodziericzego) i jej nieubtagane przeksztatcanie sie
w Faine. Swiadomego ukazania takich przeobrazer wymagaja oczywiscie obie
bohaterki. Mozna watpi¢, czy udatoby sie to aktorowi tradycyjnemu, zbytnio
skupionemu na wyeksponowaniu wiasnego ja, by dostrzec i zrozumie¢ wszel-
kie subtelnos$ci zwigzane z odgrywana postacig. Tym bardziej ze przyktadowo Fa-
ina nie jest typowa/emmefatale. ROzni jg od stereotypu takiej postaci wulgar-
nos$¢ oraz wynikajgca z jej zmystowego uroku swiadomos$¢ wiadzy nad mezczy-
znami.

BA. Walicki: Rosyjskafilozofia i mysl spoteczna od Os$wiecenia do marksizmu. Warsza-
wa 1973, s. 539-590.

HMJest to fragment listu Meyerholda do Niemirowicza-Danczenki z 17 stycznia 1899 roku, za-
mieszczony w: Korespondencja z Meyerholdem. Przel. E Me le ¢ ki. Warszawa 1988, s. 36, pod-
kresdlenie - J. G.



Inaczej niz w twdérczosci Btoka ewoluje postac¢ z Trzech rozkwitow Balmon-
ta. Cata sztuka sktada sie z oddzielnych obrazdw, potgczonych osobg gtownej
bohaterki - Heleny, poszukujgcej szczescia, mitosci i zyciowego spetnienia. Ob-
razy te stanowig szczegdlny zapis etapow rozwoju wewnetrznego bohaterki,
od bezwzglednej ,,zimnej” postaci ku pograzonej w mistycznej ekstazie czuja-
cej kobiety. Poszukiwania Heleny nie koczg sie pomysinie w potocznym rozu-
mieniu tego stowa. Jej zachowanie - kobiety Swiadomej swojej whadzy nad za-
kochanymi w niej mezczyznami, podobnej do Ariadny i Fainy - doprowa-
dza do $mierci zakochanych w niej mtodzieficow, ktérzy spetniajac jej zachcian-
ki, ging. Ona sama kieruje sie specyficznym mottem: ,,Nie znam niczego, co jest
wieczne/Podoba mi si¢ jedynie to, co ulega przemianie.” | mitos¢, jej zdaniem,
nie moze by¢ wieczna. Jednak przytoczony cytat wydaje sie tez Swiadczy¢ o jej
ciggtych poszukiwaniach, dgzeniu do spetnienia marzen. W ostatniej scenie
Helena decyduje sie - prawdopodobnie w przeswiadczeniu, ze mito$¢ potrafi
zwyciezyé nawet $mieré - umrzeé wraz z ukochanym. Narzuca sie wiec mysl, ze
Helena nie tylko zaczyna wierzy¢ w istnienie czegos, co nie przemija, ale row-
niez staje sie wyznawczynia zasady, iz prawdziwa mitos$¢ dla swego spetnienia po-
trzebuje innego, niz realny, Swiata. Mozna by na pierwszy rzut oka, biorgc pod
uwage jedynie date powstania sztuki, uzna¢ Helene za typ posredni, przejscio-
wy pomiedzy Nieznajomag i Faing. Analizujac te postaé, nie nalezy poprzestac
na tym powierzchownym stwierdzeniu. Helena bowiem fgczy w sobie cechy
obydwu przywotywanych bohaterek. Jej osobowos$é ujawnia sie stopniowo,
jak gdyby przechodzita kolejne metamorfozy. Nie jest to jednak przemia-
na do kornca pozytywna, poniewaz zachowanie Heleny, jej poszukiwania i zada-
nia doprowadzajg do Smierci dwoch bohaterow (Mtodzienca i Kochajgcego),
aw konsekwencji do Smierci samej bohaterki i zakochanego w niej Poety.
Tatrzecia, ostatnia $mier¢ najmniej przeraza, gdyz moze zosta¢ wybaczona.
Prowadzi zakochanych bohateréw, zgodnie z ich wiarg, do krainy wiecznej
i prawdziwej szczesliwosci. Staje sie drogg do wybawienia, zatracenia sie w mi-
tosci pozbawionej ziemskich namietnosci, pozadan i cielesnosci. Smieré wyzna-
cza kres ewolucji Heleny, ktdra z pozbawionej uczué kobiety przeobraza sie
w wysublimowane zjawisko, istote niezwykig, zdolng do mitosci i w mitosc
wierzaca, czyli, jak mozna sadzié, w poetycka kreacje Sotowiowskiej Wiecznej
Przyjaciotki. Dla Poety i dla Heleny wspdlna Smierc jest koficem drogi, przej-
Sciem do lepszego Swiata, gdzie spetni sie ich czysta mitosé:

Helena: Me ciato chtodnieje. Gasne w tobie.
O sSwietlisty. Kocham Cie.
Poeta: Niebieskie kwiaty kwitng. JesteSmy razem.
Jeste$ wszystkim. Kocham Cie.b

5 K. BanbmouT TpupacugeTa. CaHkT-MNeTepbypr 1907, s. 7. Wszystkie zawarte w niniejszym
studium cytaty pochodzg z tego wydania, strony zostat)’ podane w tek$cie, w nawiasach.



Potwierdza sie wiec posrednio istnienie $wiata innego niz ten rzeczywisty,
Swiata, w ktorym mozliwe jest metafizyczne spetnienie, odnalezienie i dopetnie-
nie sie dusz. Szczescie Heleny zostaje jednak drogo okupione. Na koricu drugie-
go i pierwszego aktu ta wrazliwa i zdolna do mitosci kobieta ,,zabija” (doprowa-
dzajac do Smierci w imie mitosci) dwdch zakochanych w niej bohaterdw:

Kochajgcy: Kocham Cie. Pragne Cie!
Helena (wstajac szybko): Precz!
Kochajacy: [...] Zabije Cie!

Helena: Czekam.

Kochajacy (uderza i pada): Kocham Cig!
Helena: I to ma byé mitos¢.

W tym wypadku usprawiedliwieniem postepowania Heleny, jej catkowitej
obojetnosci, doprowadzajgcej Kochajgcego do $mierci, moze by¢ zmystowos¢
i porywczos$¢ uczucia, ktore porazito kruchg i czysta Helene, stopniowo zatra-
cajgcg cechy demoniczne. Wystanie Mtodzienca z pierwszego aktu na pewna
Smier¢ utwierdza w przekonaniu, zew Helenie na poczatku sztuki drzemig zte
sktonnosci. Swiadoma swej wiadzy nad mezczyzna (tak jak Faina), nie waha sie
dla kaprysu narazi¢ go na niebezpieczenstwo.

Popycha kochajgcego ja cztowieka na $mieré, zdajac sobie sprawe z tego, czym
skonczyc sie moze taka préba mitosci. Przypomina w tym konkretnym fragmen-
cie bohaterke ballady Schillera Rekawiczka. Jednak podobienstwo Heleny do da-
my Schillera koniczy sie w momencie poddania mitosci mezczyzny probie bez-
sensownej i niebezpiecznej. U Schillera bowiem rycerz rzucajacy owej damie
rekawiczke w twarz zachowuje swg godnos¢. Helena za$ bez skruputéw skazu-
je bezgranicznie ulegtego jej Mtodzierica na $mieré, a oddane w imie mito-
§ci do niej zycie napetnia bohaterke nowa, niezrozumialg sita. Tak jak dama z bal-
lady postepuje Helena na poczatku sztuki, p6zniej zmienia sig, ito wasnie
ona potrafi ofiarowaé zycie w imie mitosci. Postac ta tgczy zatem dwie skrajno-
ci. Z jednej strony charakteryzujg ja sity ciemne i zle, jestfemmefatale - wie
przeciez o swej mocy i wladzy; z drugiej za$ stopniowo zblizajgc sie do wizerun-
ku Przepieknej Pani, staje sie kruchg istotg, ktdra umiera, wiedzac, ze tylko wy-
zwolenie z krepujacej cielesnosci moze doprowadzi¢ do spetnienia nadziemskiej
mitosci. Ewolucja tej postaci przebiega wiec inaczej niz w wypadku bohaterek
utwordw Bloka. W dziele Balmonta kierunek rozwoju wyznacza przemia-
na Fainy z Pie$ni losu (Helena w pierwszych dwoch czesciach sztuki) w Niezna-
jomaz drugiego widzenia (Helena w finale utworu). To zatem préba ponowne-
go zbudowania wizerunku Przepieknej Pani, powr6t do symbolistycznych idei.
Osoba Heleny miata zapewne utwierdzac¢ w przekonaniu, ze nadziemska mito$¢
jestmozliwa. Bohaterka Balmonta stanowi wyzwanie dla aktora, gdyz diametral-
nie zmienia sie jej charakter. Konstruowanie wizerunku scenicznego Heleny, po-
dobnie jak miato to miejsce w przypadku Nieznajomej i Fainy, utrudnia jeszcze



jeden czynnik - czas powstania omawianych trzech utworéw. Z jednej strony
bowiem na aktora oddziatywajg idee symbolizmu z wysublimowanym wizerun-
kiem Przepieknej Pani (ktorej ani Nieznajoma, ani tym bardziej Faina nie przypo-
minaja). Z drugiej zas strony aktor jest uksztattowany w duzej mierze przez tra-
dycje, jak zauwazyt sam Btok, i mogtby stale odwotywac sie do arsenatu doswiad-
czen teatralnych, ktére w odniesienu do Fainy czy tez Nieznajomej sptaszczytyby
ich niezwykle skomplikowany obraz. Jak staraliSmy sie dowie$¢ w rozwazaniach
dotyczgcych postaci nowatorskich, ewentualno$é zwrdcenia sie ku historii teatru
nalezy wykluczyé, gdyz bohaterowie dramatow przetomu wiekéw w trady-
cji teatralnej (a czesto i literackiej) nie istnieli. To wtasnie przesadza o koniecz-
nosci ich zagrania przez aktora Reformy. W wypadku Heleny decyduje o tym od-
wrocona ewolucja, Nieznajomej za$ i Fainy - odejscie od panujacej na przetomie
wiekow filozofii symbolizmu. Wymienione bohaterki tylko pozornie przypomi-
najg modele funkcjonujace w tradycji literackiej, tak chetnie traktowane przez ak-
tora tradycyjnego jako wyznaczniki roli. Jak staraliSmy sie dowie$¢, w rzeczywi-
stosci postacie te zaprzeczajg przyjetym konwencjom, w tym okreslonym przy-
padku - filozofii Sotowiowa. Dlatego tez jedynym czynnikiem pomocnym w ich
transpozycji w role teatralne jest tekst dramatu, z ktorym, jak chciat tego Appia,
winien doktadnie zapoznac sie Inscenizator inie bagatelizowaé zadnego je-
go szczegotu.

Odrzucenie obowigzujacych wyobrazen, negacja pewnych wizerunkow
oraz odejscie od utrwalonych w swiadomosci ludzkiej i funkcjonujgcych w niej
na prawach aksjomatu i archetypu schematéw stato sie prawidtowoscigw kon-
struowaniu postaci dramaturgii przetomu wiekdéw. Ciekawy tego przyktad sta-
nowi dramat Legion Stanistawa Wyspianskiego, o ktorym w tym konteks$cie wy-
pada wspomnie¢. Akcja tej sztuki zostata przeniesiona do przesztosci, jej miej-
scem stato sie Koloseum, gdzie w ciszy nocy postacie znane z historii - Brutus,
Krasicki, Cezar i Mickiewicz - prowadzg dialog. Dramat, zbudowany z luznych
scen, pozbawionych zwigzkdw przyczynowo-skutkowych, przedstawia historie
utworzonego w Rzymie przez Mickiewicza Legionu, od jego poczatkéw az
do symbolicznego wymarszu z Rzymu. W niniejszej czesci naszej rozprawy skon-
centrujemy sie tylko na jednym z elementow tego dramatu - na postaci Wolno-
sci. Wolnos¢ jako dziatajgca osoba dramatu nie pojawiata sie wczesniej na kar-
tach tradycyjnych utwordéw scenicznych. Obecnaw nich byta jako idea, jak
na przyktad w dramatach polskiego romantyzmu. Wolnos¢ stawata sie pragnie-
niem, celem bohateréw dziet dramatycznych, nie personifikowano jej. Wolno$¢
Wyspianskiego to posta¢ dramatu, ktorej atrybuty, jak sie wydaje, znacznie od-
biegajg od wszystkiego, co przywykto sie uwazac za cechy z nig zwigzane. For-
malnym wyznacznikiem owego odejscia (i pierwszym jego Swiadectwem) jest
zmiana rodzaju gramatycznego. Stowo ,,Wolnos¢” przynalezy do rodzaju zenskie-
go we wszystkich podstawowych grupach jezykowych: stowianskiej - ,,wolno$¢”,
,»,CB0b0Aa”, romanskiej - ,laliberte”, i germanskiej - ,,die Freiheit”, co automa-



tycznie determinuje wyobrazenia personifikujgce owo pojecie. W utworze Wy-
spianskiego Wolno$¢, méwigc o sobie, uzywa form gramatycznych charaktery-
stycznych dla rodzaju meskiego:

Wolnos¢: O rece, o rece swobodo!
llez mgk musiatem zniesé.

Wolnos¢: Ja PAN, ja Pan panuje
Wszystko poza mng gruz!®

Podstawowy, archetypiczny wrecz wizerunek wolnosci zostatw ten sposéb
unicestwiony. Wyspianski nie tylko wprowadzit do utworu dramatyczne-
go Wolnosc¢ jako jedng z oséb dramatu, ale - co wazniejsze - obdarzyt te postac
zupetnie innymi niz powszechnie przyjete cechami. Wolnos¢ z Legionu to si-
fa destrukcyjna, demoniczna, straszna, nie przynosi ulgi i nie spetnia oczekiwan
zazwyczaj z nig zwigzanych. Jest raczej symbolem zagtady niz spetnieniem da-
zehh narodow znajdujacych sie w niewoli, jest unicestwieniem, a nie oswobo-
dzeniem:

Wolnos$¢: W proch, w proch patace, posagi!
Tu ma by¢ dla mnie bton.
Dla mych rumakoéw bton,
Hej ha, hej ha na kon,
Na triumfalny woz.
Patace, Swigtynie w gruz!
(s. 243)

Skutki rzagdéw WolnosSci okazujg sie nie mniej straszne niz konsekwencje woj-
ny i niewoli. Mozna oczywiscie przyjac, ze zniszczenie, 0 ktdrym méwi Wolnos¢,
dotyczy jedynie symboli niewoli.Jednak, mimo wszystko, pozostaje ona sitg de-
strukcyjna, nawet jesli owa destrukcja ma by¢ zaczatkiem nowego tadu. Moz-
na bowiem postawic¢ pytanie: Czy optaca sie burzyé¢, by na ruinach budowac
nowe, czy lepiej prébowac reformowac to, co zastane? A moze zachtysniecie sie
wolnoscig doprowadzi w konsekwencji do odrzucenia wszelkich Swietosci, uni-
cestwienia ideatow (,,patace, Swigtynie w gruz™). Stworzenie postaci niszczacej
wszystko, co pozytywne w pojeciu wolnosci, do ktérej dgzenie byto przez wie-
le lat powinnoscig kazdego Polaka, zakrawato na Swietokradztwo. Ztamanie kon-
wencji wzbogaca jednak utwor, ktéry dzieki temu zyskuje charakter przepowied-
ni-ostrzezenia. Jak Btok w swoich utworach pouczat, by w marzeniach o mito-
4ci nie zatraci¢ poczucia rzeczywistosci, tak Wyspianski ostrzega przed dgzeniem
do wolnosci za wszelka cene, przed szarzowaniem i zbytkiem niebezpiecznych
emocji.

165. Wyspianski: Legion. Widem: Utwory dramatyczne. T. 3. Warszawa 1925, s. 242,
podkres$lenie - J. G. Dalej cytuje z tego wydania, strony podaje w tekscie.



Z punktu widzenia niniejszych rozwazan ztamanie konwencji ma jeszcze jed-
no znaczenie. W procesie odbioru czytelniczego i wnikliwej analizy nalezy do-
strzec wszystkie odstepstwa od obowigzujacych wyobrazeh w konstrukcji boha-
tera, ktdre koniecznie trzeba uwzgledni¢ w grze aktorskiej. Odegranie oméwio-
nych postaci na scenie wymaga odejscia od panujacych teorii. Zadanie takie
w wiekszosci wypadkOw przerasta nie tylko mozliwosci tradycyjnego aktora,
uksztattowanego przez konwencje i schematy, ale itradycyjnego teatru, gdzie
niepodzielnie panowat. Mozna przypuszczac, ze aktor-gwiazda, przyzwyczajony
do samodzielnosci i catkowitej swobody, najprawdopodobniej zepsutby owg role,
starajgc sie w dobrej wierze obdarzy¢ Wolno$¢ cechami pozytywnymi. Wycho-
wany w narodowo-powstanczej tradycji, wykreowatby omawiang postac¢ na nie-
doscigniony i wymarzony ideat, zapominajac o skutkach jej rzadéw.

Wspomniane juz dwie postacie z dramaturgii Btoka - Nieznajoma i Faina, cho-
ciaz r6znig sie miedzy sobg - sg, naszym zdaniem, zaprzeczeniem funkcjonuja-
cego na poczatku XXwieku wizerunku nieziemskiej istoty, przybywajacej z in-
nego, metafizycznego Swiata. Obydwie bohaterki cechuje, co prawda w réznym
stopniu, dgzenie do osiggniecia ziemskiego spetnienia, doSwiadczenia wszyst-
kich namietno$ci. Nieznajoma, przybrawszy imie Mary, poszukuje ludzkich
uczué, Faina za$ zna je i wie, jaka tkwi w nich sita. Pomiedzy postacig literackg
a jej funkcjonujagcym w powszechnej Swiadomosci wyobrazeniem wystepuje
zatem znaczna rozhiezno$é. Transpozycja bohaterek Btoka w role musi wiec
opiera¢ sie na wyznacznikach tekstu. Innymi stowy to postac literacka musi kre-
owac role, nie zas, jak miato to miejsce w teatrze tradycyjnym, aktor. Postacie
te powinien wiec zagrac¢ aktor Reformy - Swiadomy, ze stanowi jedno z wielu
tworzyw testo spettacolare i wymaga sie od niego catkowitego podporzadkowa-
nia sie roli:

Stanistawski [...] zilustrowat to gestami. , | to jest rola - powiedziat, kia-
dac co$ niewidzialnego na swojej otwartej prawej dtoni. - A to aktor - po-
tozyt na pierwszej niewidzialnej rzeczy druga. - Bach! Bach! Bach! Niemal
krzyknat, walac lewg piescig w prawa dton: przemocg wbijat aktora w for-
me roli.T7

Nastepuje catkowite odwrdcenie proporcji: postaé tworzy aktora, a nie, jak
w teatrze tradycyjnym, aktor role. Owo z pozoru nic nie znaczgce przesuniecie
akcentu, z czym zgadzali sie wszyscy Wielcy Reformatorzy18 a takze, co stano-
wi swego rodzaju ewenement, cytowany Stanistawski, jest kluczem utatwiaja-
cym zrozumienie nowatorstwa proponowanych przez nich rozwigzan. Jezeli bo-
wiem zakladamy, ze posta¢ literacka funkcjonuje jako wzorzec wyznaczajgcy

‘7K. Braun: Wielka Reforma..., s. 90.
8 O postulatach Reformatoréw zob. ibidem orazJ. Brach-Czaina Nadrogach dwudzie-
stowiecznej mysli teatralnej. Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1975.



zadanie dla aktora, nalezy catg wiedze o tej postaci czerpac z tekstu utworu,
w ktdrym wystepuje. Dramaty powstate na przetomie XIX i XX wieku nalezy
uznaé za podstawe przedstawienia scenicznego. Zawierajg petng charakterysty-
ke postaci rozumianej jako metatekst funkcjonujgcy wewnatrz tekstu wiasci-
wego. Abyjednak przeobrazenie postaci literackiej w postac¢ sceniczng dato za-
dowalajace rezultaty, trzeba zmusi¢ aktora do odrzucenia wtasnego Ja i przyje-
ciaJA postaci.

Catkowitego podporzadkowania sie wskazéwkom zawartymw tekScie wyma-
garowniez posta¢ Algisty. Bohaterka utworu Sotoguba jest kim$ posrednim
pomiedzy postacig catkowicie negatywng a pozytywna. W zaleznosci od akcen-
tu potozonego w procesie zarbwno scenicznej, jak i czytelniczej interpretacji
ta osoba dramatu moze nabieraé rozmaitych odcieni. Bez wzgledu jednak na spo-
sob oceny, jedno w tej postaci stanowi pewnik. Dotychczas nie spotyka-
no w zadnym z tradycyjnych utwordéw zmartej bohaterki (ale nie ducha, znane-
go juz od czas6w Hamleta Szekspira), wskrzeszonej sitg magii, by mogta zabrac
ze sobg do krainy umartych wybrane osoby. Mogtoby to klasyfikowaé Algiste
jako posta¢ negatywnag, sprawczynie nieszczescia dla osdb z krolewskiego oto-
czenia. Cos$ jednak przeciwstawia sie takiej ocenie. Przeciez Algista uczciwie
zdobyta mito$¢ swojego matzonka, a z zaSwiatow wrdcita tylko po to, by sie
znim ponownie potgczy¢. Emanuje z niej sita mitosci, wiaraw jej trwanie, na-
wetwtedy gdy doczesne zycie zakonczy Smier¢:

Algista: Kiedy mnie kochates, kiedy mnie piescite$, kiedy szeptate$ mi mi-
te stowa, czym byty dla nas blaski twojej korony i twoja najwyzsza wladza?
Nie napoitam cie wszystkimi stodyczami mitosci? Nie powiekszatam kazdej
twojej radosci swojg radoscig? Nie roztapiatam kazdej twojej rozpaczy w swo-
ich fzach [..]? I nie moéwite$ mi, ze stowa moje padaja jak ztoto na strumienie
popiotu twoich wielmozow?

Krol: Bytas przepiekna i madra, kochatem cie. Ale to co mineto, nie
wroci. Odejdz.

(s. 27)

Algista nie pragnie zadoscuczynienia ani zemsty na krolewskiej matzonce -
Bercie - ktora spowodowata Smierc jej oraz jej syna, przekonawszy Krola do wy-
dania wyroku. Wroécita z krainy umartych, by potgczy¢ sie z ukochanym, wierzac,
zeion nie moze bez niej znalez¢ spokoju. Swa site wykorzystuje tylko i wytgcznie
dlatego, iz ustyszata stowo ,,0dejdz”z ust, ktére wczesniej przyznaty sie do mito-
§ci. Krol nie zaprzeczyt, ze kochat Algiste, chociaz mogt nie tylko wyprze¢ sie
mitosci do niej, ale przedstawié siebie jako nieSwiadoma niczego ofiare, podstep-
nie omotang zkymi mocami. Algista w takiej interpretacji ewokuje rozpowszech-
niony poglad, ze prawdziwa mito$¢ moze znalez¢ swoje spetnienie réwniez
po Smierci i tylko w innym $wiecie trwa¢ bedzie wiecznie. Podobne przekona-
nie, przypomnijmy, zywili bohaterowie Trzechporankdw Balmonta, ktérzy zde-



cydowali sie zakonczy¢ swoje doczesne zycie i potgczy€ sie ,,tam”,w duchowym
Swiecie, gdzie odnajdg prawdziwe szczescie. To Helena, bohaterka sztuki Bal-
monta, przekonana o istnieniu mistycznej krainy, gdzie mozliwa jest petnia szcze-
$cia, decyduje sie umrzec¢ wraz z ukochanym. Do takiego miejsca chce tez zapro-
wadzi¢ Kréla Algista, przybywa wiec nie po to, by sie zemsci¢ czy ukarac, ale by
by¢ szczesliwa.

Odegranie omdwionych postaci na pewno nie jest fatwe. Najmniejsze odstep-
stwo od zawartego w tekscie obrazu przekresli wymowe tych postaci. Przypomnij-
my, zew koncepcji Appii czynnikiem inicjujgcym spektakl jest dramat. To on wyzna-
cza podstawowe kierunki rozwoju przedstawienia. Nalezy rozumie¢, ze podobng
role odgrywa on réwniez w odniesieniu do postaci. Odchodzenie od zawarte-
go w tekScie wizerunku postaci byto zjawiskiem wrecz nagminnym w okresie po-
przedzajacym Reforme. Wzbudzito to najwiekszy i najbardziej zdecydowany sprze-
ciw twércow Wielkiej Reformy Teatru. Wydaje sie, ze aktor teatru tradycyjnego ,,two-
rzytpostac”na scenie wedtug whasnej koncepcji, swobodnie korzystajac z funkcjo-
nujacych stereotypow iwkasnego (czestokro¢ zgubnego dla catosci przedstawienia)
doswiadczenia. Tymczasem oparcie sie na doswiadczeniu czy usitowanie podporzad-
kowania postaci literackiej konwencji teatralnej okazuje sie fatalne dla spektaklu.
Faina, na przyktad, ma fascynowac, ale i przerazac swojg zmystowosciag. W jej wize-
runku, pozbawionym zagadkowoscifemmefatale, dominuje demoniczno$é, a nawet
wulgarnos¢. Préba upodobnienia jej do Przepieknej Pani (w celu zachowania zgod-
nosci z koncepcjami filozoficznymi epoki), zniweczytaby sensy naddane utworu. Ta-
kie same uwagi dotyczg interpretacji roli Nieznajomej. Jakiekolwiek starania, nawet
podjetew dobrejwierze, dopasowania jej do stworzonego w filozofii Sotowiowa wi-
zerunku Wiecznej Przyjacidtki, przekreslaja wymowe tej postaci, odzierajac jgz ziem-
skich pragnien, wyrazanych w dialogu z Biekitnym i akcentowanych w rozmowie
z Panem. Mozna sgdzié, ze przedstawienie takich wiasnie - odmiennych od powszech-
nie funkcjonujacych - obrazéw Duszy Swiata z jednej strony zwraca uwage na nie-
bezpieczenstwa zbytniego pograzania siew marzeniach, bez ich konfrontacji z realng
rzeczywistoscig (Nieznajoma), oraz lekcewazenia ludzkiej natury - zmystowosci.
Z drugiej za$ strony moze wyszydza¢ owo marzycielstwo, co uczynit Btokw Budzie

jarmarcznej, kreslac postacie Mistykow, lub przestrzegac przed bezmysinym ulega-

niem fascynacji czym$ nowym i przed rezygnacja z tego, co sprawdzone, chociaz
stare (Piesn losu). Kazda préba dostosowania wykreowanej przez Wyspianskie-
go wizji Wolnosci do panujacych o niej wyobrazen niszczy wymowe postaci obda-
rzonej w utworze demoniczng moca. Aktorzy zas tradycyjni byli:

Egocentryczni, prozni, nieznosni, zakochani w sobie a nie w teatrze, nie-
pokorni, nie poddajacy sie zgdaniom rezysera, nie uwzgledniajacy inne-
go dobra nad ich wiasne.®9

B B Lasocka: Aktor wérdd poszukiwan teatralnych dwudziestego wieku. W: Od symboli-
zmu dopostteatru. Red. E Wachocka. Warszawa 1996, s. 80.



Swobodna interpretacja postaci Heleny z Trzechporankow sprowadzitaby ja
prawdopodobnie do roli naiwnego dziewczecia, bawiacego sie swojgwitadzg nad
mezczyznami, badz pseudoromantycznej heroiny-potwora. Odtworzenia tych po-
staci na scenie musi podjac sie aktor Reformywe wspétpracy z Rezyserem, a na-
wet pod jego catkowitym kierownictwem. Aktora Reformy, co prawda z innych
wzgleddw, wymagaja rowniez postacie, ktore nazwaliSmy pseudotradycyjnymi.
Istniejg one w tradycji dramaturgicznej, ale nadano im nowe cechy. Ich konstruk-
cja bowiem, daleka od kanonu przypisywanych okre$lonym typom cech, czy-
ni z nich zupetnie inne osobowosci.

W gronie takich wtasnie bohaterow znajdziemy zaréwno postacie stynnej wto-
skiej komedii dellarte’. Pierrota, Arlekina i Kolombine (Budajarmarczna Btoka),
jak i Zarbinette i jej kochankéw (Ariadna na Naxos Hugo von Hofmannsthala),
a takze romantycznego rycerza Bertranda (R6za i krzyz Btoka), wierng Helene
(Piesni losu Btoka), Budowniczego i Poete (Krél naplacu Btoka), Cztowieka (Zy-
cie cztowieka Andriejewa). Wszystkie te postacie powstajaw wyniku przeksztat-
ceniaistniejgcego w tradycji dramaturgicznej pierwowzoru typowego bohate-
ra. Odejscie od funkcjonujacego w tradycji literackiej i Swiadomosci odbiorcy
modelu predysponuje do ich zagrania wtasnie aktora Reformy, od ktérego wy-
magano odrzucenia doswiadczen wynikajacych z tradycji.

Przywotanych bohaterow fgczy z tradycjg przestrzen, w jakiej dziatajg, aw wypad-
ku postaci z komedii dellarte réwniez imiona. Wprowadzenie do dramaturgii prze-
tomu stuleci os6b rodem z wtoskiej komedii miato swoje uzasadnienie w teoriach
Reformatoréw, zadajacych powrotu do ludowych korzeni teatru z jego wolnoscia
i improwizacyjnym charakterem2)

Zainteresowanie ludowym teatrem daje sie zauwazy¢ rowniez w innych utwo-
rach dramatycznych przetomu wiekdw, np. w Wesotej Smierci Nikotaja Jewrie-
inowa2l Utwar ten, jakkolwiek zachowuje pewne cechy wtoskiego obrzedu, mie-
dzy innymi wystepuja tu postacie Arlekina, Pierrota i Kolombiny, stanowi pro-
be egzemplifikacji teorii autora - teatralizacji zycia. Jak sie wydaje, zubozy-
o to znacznie sama warto$¢ artystyczng sztuki, ktéra odarta zostata z tych sen-
soéw i znaczen, jakie nadat swojemu dramatowi Aleksander Btok.

Arlekina, Pierrota i Kolombine z Budyjarmarcznej odnajdujemy w otocze-
niu Mistykéw, ktérych obecnos$¢ burzy tradycyjny schemat komedii dellarte.
Ich istnienie nie jest jedynym czynnikiem odr6zniajgcym utwér Btoka od in-
nych sztuk utrzymanych w konwencji witoskiego wzoru. Juz sama konstruk-
cja gtbwnych postaci - Pierrota i Arlekina - odbiega od wzorca ludowego te-
atru. Kolombina, trzecia typowa bohaterka tradycyjnej komedii, w utworze

DE. G. Craig: Uber die Kunst..., s. 67.

2ATwérczo$¢ Jewrieinowa miesci sie raczej w pdzniejszym nurcie Reformy i czasami odzna-
cza sie niespdjnoscig postulatéow teoretycznych Jewrieinowa, teoretyka teatru, iJewrieinowa dra-
maturga. Zagadnieniu temu pos$wiecitam osobny artykut: A teatrjej nie chciatl. w: Od symboli-
zmu dopostmodernizmu. Red. B. Stempczynska i P Fast. Katowice 1999, s. 33-41.



Btoka pozbawiona jest kluczowej roli, a jej sceniczna dziatalno$¢ ogranicza sie
do wypowiedzenia tylko jednej kwestii. Mozna jednak przypuszczac, ze to wia-
$nie otoczenie, w jakim sie znajdujg interesujace nas postacie (Mistycy) powo-
duje, ze obaj bohaterowie tracg przypisywane im cechy Wszak Arlekin powi-
nien, po roznorakich perypetiach, uwies¢ Kolombineg i zy¢ z nig dtugo i szcze-
Sliwie, Pierrot za$, zdradzony przez ukochang, pograzy¢ siew rozpaczy. Tak roz-
wijata sie akcja w tradycyjnej komedii dellarte. Tymczasem obaj zamiast wat-
czy¢ o wzgledy Kolombiny wygtaszajg filozoficzne monologi na temat sensu
istnienia. Arlekin poszukuje rados$ci i mitosci, Pierrot jest skazany na nieszcze-
Sliwg mitos¢. | cho¢ bohaterowie ci sg odziani jak ich pierwowzory z wtoskie-
go obrzedu, nosza te same imiona i funkcjonujgw tej samej przestrzeni (teatrze),
ich stowa réznig sie od tych, jakie brzmiaty na scenie ludowego teatru. Obaj,
Pierrot i Arlekin, zdajg sobie sprawe z niemoznosci osiggniecia celu. Arlekin
w koncu (inaczej niz dzieje sie to w finale komedii dellarte) udaje sie na poszu-
kiwanie innego lepszego $wiata, gdyz ten otaczajacy rozczarowat go:

Ale tutaj nikt nie rozumie
Ze juz wiosna ponad ziemig mknie.
Tutaj kochaé nikt naprawde nie umie,
Tutaj Zyjaw przesmutnym S$nie.

(s. 16)

Tym samym wiec ujawnia on nie tyle kojarzone z tg postacig cechy, ile te czes¢
ludzkiej natury, ktéra zmusza cztowieka do poszukiwania szczescia. Mitos$¢ i wig-
zgca sie z nig rado$¢, w rozumieniu Arlekina, stajg sie uczuciami niezbednymi do
osiagniecia tego szczescia. Jak wiec widac, Btokowski Arlekin z pajaca w koloro-
wym, pozszywanym z pstrokatych skrawkow kostiumie przeobraza sie w symbol
cztowieka poszukujacego i niezadowolonego z otaczajacej go rzeczywistosci.
Zwolna z budzacego Smiech publicznosci btazna staje sie bliskg ludzkiej naturze
postacia. Podkresli¢ przy tym wypada, ze wtasnie Arlekin personifikuje teorie
epoki symbolizmu, ktore zakitadaty mozliwo$¢ istnienia innego, lepszego $wia-
ta funkcjonujacego poza cztowiekiem ijego rzeczywistosciag. On przeciez dazy
do prawdziwej mitosci, a odnalez¢ jamozna jedynie w Swiecie nie dla kazdego do-
stepnym - Swiecie marzen iidei. Zamiast Smiechu sktania do refleksji, zastano-
wienia sie nad otoczeniem, w jakim zyje. Entuzjazm, z jakim udaje sie na poszuki-
wanie nowej rzeczywistosci i swego szczeScia, pozwala spojrzeé innymi ocza-
mi na niego jako postac i na ludzi, ktérych symbolizuje. To wiasnie Arlekin, pe-
ten marzen icudownych idei, ucieka z zamknietej, ograniczonej przestrzeni te-
atralnego pokoju (gdzie na poczatku sztuki rozgrywa sie akcja utworu), by gdzie$
poza nigodnalez¢ szczeScie. Dzigki temu, ze udaje mu sie rozerwac otaczajaca go pa-
pierowa Sciane, przestrzen ulega znacznemu rozszerzeniu i czarodziejskiej prze-
mianie. Swiatistniejacy poza papierowymi dekoracjami oczarowuje swojgcudow-
noscig i, co warte podkres$lenia, stanowi prawdziwy Swiat teatru, o czym byta juz



mowa w rozdziale poSwieconym architektonice przestrzennej. Ucieczka Arleki-
na do takiego $wiata staje sie symbolem ucieczki od szarej rzeczywistosci, probg
wyzwolenia sie spod jej wptywu. Podobne refleksje budzg wypowiedzi jego star-
szego brata Pierrota.

Jego z kolei przygniata Swiadomo$¢ niemoznoS$ci osiggniecia zamierzone-
go celu. Wie, ze nie da sie zrealizowaé marzen i odnalez¢ lepszego $wiata, ktore-
go szukat Arlekin; w mitosci zas niemozliwe staje sie osiggniecie ideatu, dotknie-
cie gwiazd. Nie dlatego, ze cztowieka krepuje, ogranicza cielesnosc¢, lecz dlate-
go, ze ideat niknie w konfrontacji z rzeczywisto$cia. Swiadomy tego Pierrot smu-
ci sie nie tylko faktem utraty Kolombiny (uwiedzionej przez Arlekina), ale i sa-
ma wiedzg o tym, ze jego marzenie o prawdziwej mitosci nigdy sie nie spekni,
tak jak ideat nigdy nie zaistnieje w realnej rzeczywistosci:

Lezata martwo i z licem bladym,
Gdy plas nasz przeszedt w orgie szalona,
Lecz wsta¢ nie mogta juz w sposob zaden,
Bo tekturowa jest narzeczona.
Wiec blady $piewam o serca ranie,
Lecz kto sie ze mnie Smieje ten grzeszy.
C6z czyni¢? Ona juz nie powstanie.
Bardzo mi smutno. Awas to Smieszy?

(s. 17)

W istocie Pierrot to Arlekin, tylko starszy i bogatszy w dosSwiadczenia, nie
za$ jego przeciwnik w walce o wzgledy Kolombiny. Pierrot wie, ze zadne ma-
rzenie si¢ nie spetni, ze nigdy nie potgczy sie z ukochang, ktora jest jedynie
wyobrazeniem (papierowa narzeczona). | to go wtasnie odréznia od
wtoskiego pierwowzoru z komedii dellarte. Ten rodzaj sztuki, jakkolwiek za-
chwycat Reformatoréw improwizacjg i autentyzmem teatralnej formy, nie sa-
tysfakcjonowat wspotczesnych swojg treScig. Dlatego tez postaé Pierrota pod-
legata takim przemianom. Trudno bowiem bytoby na scenie nowoczesnego te-
atru odtwarzac rzeczy znane, w utworach zas dramatycznych rezygnowac z po-
lemiki z najbardziej typowymi dla epoki poglagdami. Z tradycyjnego wizerunku
zatosnego kochanka z biatg twarzg i 4zg na policzku w dramacie przetomu wie-
kéw pozostato tylko imie. Pierrot z Budyjarmarcznej Btoka zdobyt doswiad-
czenie i okupitje wielkg ceng - Swiadomoscig kleski marzen, utratg mtodzien-
czejwiary w mozliwos$¢ osiggniecia szczescia na ziemi. Gdy rozpoczynat zycie,
byt Arlekinem (co wyraznie wigze sie z centralnym zagadnieniem tworczo-
$ci Btoka - problemem dwoistosci, sobowtdra) pragnagcym odnalezé kraineg spet-
nionych pragnien, wierzagcym w jej istnienie, Arlekinem usuwajacym sie ze swia-
ta smutnych ludzi. Wrocit zas do niego jako Pierrot, Swiadomy swej porazki i ska-
zany na racje tej rzeczywistosci, w ktorej nie ma juz pieknego snu. Owa $wiado-
mos$¢ koresponduje z pogladami samego Bloka, ktéry nawet w najwczes$niej-

8 Dramaturgia rosyjska...



szych utworach, np. cyklu o Przepieknej Pani - whrew teoriom innych symbo-
listdbw - watpi w mozliwos$¢ istnienia innego lepszego Swiata. Zdaniem Btoka
niemozliwe jest wyjscie poza krag ludzkiej cielesnosci i wkroczenie w inny niz
taprzyziemna sfera $wiat, czego dowodem byty rowniez przemiany, jakim ule-
gata Nieznajoma.

Wykorzystanie postaci z komedii dellarte nie stanowi wiec w zadnej mierze
biernego nasladownictwa ich pierwowzoréw, ale staje sie twdrcza kreacjg
uwzgledniajgcg poglady i tendencje epoki. Zjawisko takie nie jest obce literatu-
rze Swiatowej, w ktérej takze pojawiaja sie utwory z motywami i postaciami za-
czerpnietymi z komedii dellarte. Nie mozna sadzi¢, ze istniaty one w tych utwo-
rach bez tworczych przeksztatcen. Postulaty Reformatoréw, zachecajgce do po-
wrotu do ludowych korzeni teatru, umozliwity autorom dramatycznym swobod-
ne korzystanie z tradycji, a jednoczes$nie zainicjowaly odrodzenie zaginione-
go gatunku. Dowodem tego wydaje sie wpisanie w dramat Hugo von Hofmann-
sthala Ariadna na Naxos innych jeszcze postaci z komedii dellarte, znanej
w Niemczechw swej narodowej odmianie - Hanswurscht, i nadanie im bardziej
wspdtczesnego wymiaru.

Podobnie jak w Budziejarmarcznej, w utworze Hofmannsthala rzecz dzieje sie
w przestrzeni teatru w teatrze. W swoistym prologu aktorka grajgca Zarbinette
- jedna z bohaterek odbywajacej siew teatrze sztuki - przepowiada zakonczenie
dramatu. W drugiej jego czesci juz jako prawdziwa Zarbinetta, autentyczna postac
sztuki, prébuje nawigzac dialog z Ariadng i udziela jej rad.

Wiedza o zyciu, jakg dysponuje Zarbinetta, zbliza jg do Pierrota. 1 wiedza ta
umozliwia jej przepowiedzenie zakonczenia utworu. Mozna odnie$é wrazenie,
ze to jej stowa, wypowiedziane w pierwszej czesci, kreujg akcje, ze to wiasnie
ona staje sie whasciwym twdrcg przedstawienia. Zarbinetta bowiem wie, ze kaz-
demu jestpotrzebna druga osoba, iwie réwniez, ze nigdy i z nikim nie zazna cat-
kowitego spetnienia. Przypomina wiec bardziej Pierrota z utworu Btoka niz swdj
ludowy pierwowz6r, oboje bowiem rozumiejga, ze nie mozna zrealizowac snow
idotkna¢ ideatu. Zarbinetta zdaje sobie rowniez sprawe z dwoistosci ludzkiej na-
tury, zawierajgcej w sobie cechy zaréwno poszukujgcego Arlekina, jak i pogodzo-
nego z rzeczywisto$cig Pierrota. W jej interpretacji nie wymaga to jednak istnie-
nia dwoch postaci, bo ich racje mieszcza sie w jednej duszy.Jedna jej cze$¢ jesz-
cze kocha i wierzy, ze wtasnie teraz spetnia sie jej pragnienie; druga zas, jak gdyby
wyprzedzajgc sama siebie, szuka czego$ innego, nowej mitosci, ktdra po zrealizo-
waniu straci swoj urok, wyblaknie i zszarzeje, jak otaczajaca jg rzeczywistos¢, badz
okaze sig inna niz przedstawiata sie w marzeniach. To wiasnie Zarbinetta usituje
wyttlumaczy¢ Ariadnie konieczno$¢ ciggtego poszukiwania (chociaz Ariadna jej
nie rozumie czy tez zrozumie¢ nie chce):

Zarbinetta: Jeszcze mOwie prawde, cho¢ juz klamie.
Jeszcze jestem wierna, cho¢ juz zdradzam go.



Falszywa miarg wszystko jest mierzone.

Na pét swiadomie, na pét bezrozumnie

Oszukuje go iciggle jeszcze kocham.
(s.684)

Goruje nad Ariadngwiedzg i doswiadczeniem, a jednocze$nie odchodzi z Ar-
lekinem, poszukujgc u jego boku chociazby przelotnej chwili szczescia. By¢
moze dlatego, ze wtasnie takie sgwymagania jej roli, chociaz motorem dziatan
Zarbinetty moze by¢ rowniez Swiadomos$¢ ulotnos$ci szczescia, koniecznosci wy-
korzystywania kazdej jego chwili. Bez wzgledu jednak na intencje swoich dzia-
fan zatracita ona juz swojg prostote i naiwnos$¢ tradycyjnej postaci komedii
dellarte, ktoéra szukata pocieszenia po stracie kochanka w ramionach innego
mezczyzny, niekoniecznie kierujgc sie przy jego wyborze prawdziwga mitoscia,
a czesciej przypadkiem. Wypowiadajac swoj monolog, daje Swiadectwo wiasnej
madrosci i umiejetnosci akceptacji wiecznego dgzenia do nieosiggalnego szcze-
Scia.

Postacie zapozyczone z wioskiego ludowego teatru Btok i Hofmannsthal wzbo-
gacili cechami, ktére w istocie uczynity z nich zupetnie innych bohateréw. Odno-
towane wczesniej spostrzezenia stanowig swego rodzaju protokot rozbiezno-
$ci pomiedzy tradycyjnymi bohaterami wioskiej komedii a postaciami z dramatur-
gii przetomu wiekow. To wtasnie owe rozbieznosci stanowi¢ moga najwiekszatrud-
no$¢ w procesie transpozycji bohatera w role. Putapka okazuje sie powierzchow-
ne podobienstwo do 0sob, ktérych cechy uswiecita tradycja. Tymczasem omawia-
ne postacie nie majg procz imion nic wspélnego z konwencjonalnymi wzorcami.
Sgzupetnie innymi typami. Pierrot Btoka symbolizuje wieczne poszukiwanie szcze-
Scia i kleske marzen, podobnie jak Zarbinetta z Ariadny na Naxos.

Zupetnie innymi bohaterami niz modele znane z historii dramatu sg rowniez
wybrane postacie z Kréla naplacu, Pie$ni losu, R6zy i krzyza Btoka oraz Zy-
cia cztowieka Andriejewa. Ich podobiefistwo do tradycyjnych bohateréw nie
jest tak czytelne, nie odsyta juz w pierwszym kontakcie do znanych os6b dra-
matu, jak w wypadku postaci z komedii dellarte, kazdy z nich bowiem ma swo-
je imie. Mimo to stanowig one transformacje istniejgcego w historii literatury
wzorca.

W kreacji postaci Poety zKréla naplacu i Cztowieka z Zycia cztowieka - od-
najdziemywptywy najbardziej utopijnej teorii teatralnej: Craigowskiej koncep-
cji nadmarionety. Wydaje sie bowiem, ze wtasnie w tych dwoch utworach mamy
do czynienia ze swoiscie pojeta proba pozbawienia aktora jego woli, wynikajaca
explicite z konstrukcji postaci, ktérg ma zagrac.

Krélnaplacu i Zycie cztowieka nie sg bynajmniej utworami tatwymi ani w in-
terpretacji, ani w scenicznej realizacji. W odniesieniu do dzieta Aleksandra Bto-
ka trudno$¢ pojawia sie juz w pierwszym kontakcie ze sztukg. Krél naplacu po-
zbawiony jest postaci centralnych w tradycyjnym znaczeniu. Ich miejsce zajmu-



je posag Kréla, wymieniany w spisie 0s6b na pierwszym miejscu. Wrazenie pry-
matu szybko jednak znika, nieco pdzniej zas rozwiewaja sie wszelkie watpliwo-
sci. W niekonwencjonalnym uktadzie postaci centralne miejsce zajmuje Budow-
niczy, chociaz w spisie wymienia sie go na drugim miejscu (po posagu Kréla) i tak
charakteryzuje: ,,Budowniczy - starzec w szerokiej i ciemnej szacie. Rysami twa-
rzy i siwymi wtosami przypomina Krdla.”

Odpowiedzi na pytanie, kim moze by¢ Budowniczy, nalezy szuka¢ w jego sto-
wach, wygtoszonych w ostatniej scenie utworu:

Postatem do was syna ulubionego, awyscie go zabili.
Postatem wam inng pocieszycielke - corke moja.
I nie oszczedziliscie jej. Uczynitem dla was wiadze
i wyciosatem twardy marmur - i kazdego dnia podziwialiscie
Piekno tych starych kedziordw, ktére
Wyszly spod mojego dtuta. Rozttukliscie méj twor.
| oto wasz dom pozostaje pusty. Ale jutro Swiat bedzie
po dawnemu zielony i morze tak samo spokojne
[podkreslenie - J. GJ.

(s. 41)

Kim jest wiec Budowniczy, skoro o$miela sie wypowiadac takie stowa? Skad
wie, jaka bedzie przysztosc ludzi ciggle oczekujgcych przybycia statkow? Bo prze-
ciezw utworze niczego poza owym oczekiwaniem nie ma, brakuje intrygi, watku
w tradycyjnym rozumieniu tego stowa. Brakuje wreszcie zakoriczenia, ktore zde-
cydowatoby o dalszych losach $nigcych o przysztosci bohateréw. Wydaje sie, ze
odpowiedzi na te pytania potwierdzajg nowatorstwo utworu. Zbiezno$é stéw z bi-
blijnym tekstem nie jest przypadkowa. Samo za$ pozbawienie postaci imion,
aw szczeg6lnosci postaci Budowniczego, wskazuje jednoznacznie na prawidto-
wo$¢ proponowanego rozumowania. Przytoczony cytat przypomina historie zba-
wienia - Boga Ojca, ktory wystat swego jedynego Syna na ziemie, ale ludzie Sy-
na zabili. Mimo to jednak Bdg nie odwr6cit sie od nich. Tego tez nie zrobit Budow-
niczy. W jego ostatnich stowach odczyta¢ mozna, précz dumy irozgorycze-
nia (,,rozttukliscie méj twor™), réwniez bezgraniczng mitos¢ do ludzi. Odchodzac
w ciemnos¢, Budowniczy nie zabiera ttumowi marzen, nie przeklina jego czynu,
ale obiecuje, ze wszystko zostanie takie, jakie bylo. Wydawac by sie mogto, ze
ta biblijna asocjacja opiera sie na zbyt mizernym fundamencie, tym bardziej ze trud-
no uznac jgza jedyng mozliwg interpretacje postaci Budowniczego. Druga, poza-
biblijng wskazowka jest samo ,,imie” bohatera. Narzuca ono bowiem skojarze-
nia z filozofig antyczng (Platonska), w ktorej pojawiat sie ,,demiurg - ideal-
na sita stwoércza, ktérej przejawem jest rzeczywistos$¢, tworca, z greckiego: demio-
urgos - pracujacy dla ludu, mistrz rzemiosta, boski budowniczy Swiata.”2

2l W. Kopalinski: Stownik wyrazéw obcych izwrotéw obcojezycznych. Warszawa 1983,
s. 91, podkreslenie - J. G.



Mozna zatem twierdzi¢, ze Budowniczy to Btokowskie przedstawienie demiur-
ga - boskiego budowniczego $wiata, a jednoczes$nie obraz chrzescijanskie-
go Boga Stworzyciela (sugerujato zaréwno jego stowa, jak i wyglad jego tworu,
przypominajacego jego samego - na boski obraz i podobienstwo jest stworzo-
ny cztowiek) i Boga Ojca wysytajagcego swego Syna na ziemie, aby odkupit grze-
chy ludzi. Posta¢ Budowniczego jako kompilacja dwéch réznych wizji Bo-
ga (chrzescijanskiego i antycznego) tworzy nowatorski typ bohatera. O nowator-
stwie nie decyduje jedynie sama obecnos$¢ postaci personifikujacej chrzescijan-
skie przedstawienia Boga.Juz w XIl wieku w dramacie Adam pojawia sie Figura,
ktéra wyobraza Boga.Jednak Btokowski Budowniczy nie przypominaw niczym
znanych obrazéw Boga ani Figury, ani wierzgcego w madros$¢ cztowieka Bo-
ga oSwiecenia z Fausta Goethego, ani Boga rozmawiajagcego z Kordianem
na szczycie gory. Bohater z dramatu Btokatgczy i zarazem personifikuje wyobra-
zenia 0 Bogu - platoniskie i chrzescijanskie. To wiasnie stanowi jego najwieksze
novum, ale i najwiekszg trudno$¢. Posta¢ ta wymaga niewatpliwie umiejetnej
interpretacji aktora Reformy. Mozna przypuszczaé, ze stwarzajac jg z wielu prze-
ciwstawnych cech, Biok byt Swiadomy wymagan, jakie stawiat przed aktorem
ruch reformatorski. Przypomnijmy, ze podstawowym obowigzkiem akto-
ra z czasow pierwszego etapu Reformy (w przeciwienstwie do okresu pézniej-
szego) byto wyzbycie sie wtasnych koncepcji interpretacyjnych i podporzgdko-
wanie sie wymogom roli (wyznaczanym przez postac literacka).

Posta¢ Budowniczego jest jakby przewodnikiem dla innych os6b dramatu,
w szczegdlnosci dla Poety, bedgcego swego rodzaju marionetkg w rekach Bu-
downiczego. Gdy styszywypowiadane stowa: ,,st6j” - stoi, ,,idz” - idzie, ,,mow”
- mowi. Przypomina kukietke pozbawiong wtasnej woli, niezdolng do samo-
dzielnego dziatania. Przypuszczalnie takie wtasnie przedstawienie postaci Po-
ety, cho¢ wymaga w realizacji scenicznej udziatu aktora cztowieka, stanowi swo-
iScie pojeta probe modyfikacji (nigdy na deskach teatru nie zrealizowanej)
utopii nadmarionety. Nie udato si¢ wyeliminowac aktora z przedstawienia sce-
nicznego, jak chcieli tego niektdrzy prekursorzy Reformy, ale mozna byto stwo-
rzy¢ postac, ktdrej interpretacja pozbawiataby aktora dwukrotnie jego woli.
Po raz pierwszy w trakcie odgrywania postaci na scenie, gdzie - wedtug zato-
zen Reformy - powinien catkowicie podporzagdkowaé JA swoje JA granej po-
staci. Po raz drugi aktorowi odbiera wole sama konstrukcja postaci Poety -
musi wszak przedstawi¢ osobe bezwolng. Dzieje sie tak niejako na przekor ist-
niejgcemu w tradycji wzorcowi. Poete kojarzy sie zazwyczaj z cztowiekiem o nie-
spotykanej indywidualnosci, walczagcym o szeroko pojeta wolno$¢, nieprzeciet-
nie silnym iuzdolnionym (jak byto w epoce romantyzmu). W utworze
Btoka oczekujemy witasnie takiego Poety - bohatera niezwyktego, odnajduje-
my zasw nim jedynie kukte, pozbawiong woli marionetke. Mozna odnie$¢ wra-
zenie, ze tradycyjnym tropem rozumienia Poety jako postaci niezwyktej i silnej
jednostki poszta w swych rozwazaniach na temat omawianego utworu Iri-



na Prichod’ko23 utozsamiajgca w swej interpretacji Poete z Chrystusem. Ze
wzgledu jednak na podobienstwo postaci Poety do nadmarionety rozumowa-
nie takie nie jestw petni uzasadnione. Chrystus kierowat sie wtasngwolg w kaz-
dym momencie swojego zycia, nawetwtedy, gdy modlit sie w Ogrdjcu: ,,Ojcze,
jesli chcesz, zabierz ode Mnie ten kielich.Jednak nie moja, lecz Twoja wola niech
sie stanie” (Lk 22,42-43); ,,Lecz nie to, co Ja chce, ale to, co Ty [niech sie stanie]”
(M 14, 36). W omawianym utworze Poeta, poddany catkowicie Budownicze-
mu, jest bierny, bezwolny:

Poeta: C6z mam wiec robi¢?
Budowniczy: Nie idz za ttumem. Nie $piewaj buntowniczych piesni. Roz-
kazuje ci pozosta¢ tu noca. Niechaj bedzie ocalony samotnik, ktéry w taka
noc powie stowa mitosci.

(s. 45)

Poeta, catkowicie zagubiony, nie wie, jak ma sie zachowac¢. Budowniczy za$ nie
zmusza go do ztozenia ofiary zycia dla odkupienia ludzkos$ci. Wrecz przeciwnie -
chce, by ten skoncentrowat sie jedynie na wtasnych uczuciach. I to rowniez od-
réznia Poete zKrola naplacu od Chrystusa.

Poeta jako osoba dramatu pojawia sie stosunkowo czesto na kartach utwo-
réw scenicznych. Poetg bywat i sredniowieczny bard, $piewajgcy pod oknami uko-
chanej, i bohater z czaséw romantyzmu. Jednakze poete zazwyczaj charaktery-
zowat okreslony zespot cech: sita, talent, zapat, poSwiecenie, odczucie prawdzi-
wej mitosci, namietno$¢. Przede wszystkim za$ poeta byt zawsze wolny, bytindy-
widualnoscig, wieszczem, cztowiekiem niezwyktym i wielkim. W tradycji utrwa-
lit sie jako symbol wolnosci, buntu isity oddziatywania na otoczenie. Btokow-
ski Poeta zKrola naplacu cech tych nie posiada. To jego nalezy prowadzi¢, mé-
wié¢ mu, co ma czynic, to jego trzeba uwolnié¢. Jedyna cecha, jakg zachowat Blok
w konstrukcji tej postaci, to umiejetno$é kochania (mito$¢ do Cdérki Budowni-
czego) i zatracenia sie w mitosci.

Uksztattowanie tej postaci, tak r6zne od ujec¢ tradycyjnych, umozliwia realizacje
na deskach teatru utopijnej teorii nadmarionety. Poeta jest wtasnie takg nadmario-
neta, chociaz musi zagra¢ go zywy cztowiek, gdyz nieozywiona figura nie wykonata-
by zadania postawionego przez dramaturga Poecie. Aktor grajacy Poete nie
ma prawa do wiasnej inwencji i musi zachowywac sie jak dajaca sobg sterowac ku-
kia. Jest to Btokowskie novum w ujeciu osoby poety. W epoce symbolizmu, gdy
powstajg omawiane w niniejszym studium utwory, artysta poeta dzieki swej sztuce
madgtpoznawacd Swiatidei, marzen, owo mistyczne - pojawiajace siew filozofii Soto-
wiowa - ,,tam”Jezeli przyznano mu do tego prawo, stawatsiewybraficem losu, ob-
darzonym ponadludzka moca. Poeta z Kr6la naplacu Btoka nie tylko nie odzwier-
ciedla cech istniejgcego wzorca, ale, i to stanowi naszym zdaniem najwieksze wyzwa-

ZBUN. C.Mpuxoabko: MnponosTuka bnoka. Bnagumup 1994, s. 17.



nie dla aktora, przeczy mu catkowicie. Dlatego tak wazne wydaje sie zagranie Poety
przez aktora Reformy, ktéry, w przeciwienstwie do swego kolegi z teatru tradycyj-
nego, zdota odrzucié ciezar historycznych stereotypoéw. Podobnie z cbhowigzujgcym
wzorcem kontrastuje gtéwny bohater Zycia cztowieka Andriejewa.

Zwykta na poz6r osoba dramatu, ktéraw réznych swoichwecieleniach wystepo-
wata w wielu utworach literackich, byta kochankiem, herosem, kupcem, mezem
itp., pod piérem Andriejewa ulega pewnej degradacji. Cztowiek gra, co prawda,
w tym utworze gtdwng role, akcja koncentruje sie wokot wydarzen z jego zycia,
lecz to nie on jest postacig centralna, najwazniejsza. Wszystkie decyzje podejmuje
zaniego Kto$ w szai®m - personifikacja wyobrazen o losie czy innym czynniku
ponadludzkim, od ktérego woli zalezy cato$¢ egzystencji. Bohater Andriejewa staje
sie marionetkg w rekach zycia - wszystko, co dotyczy jego samego ijego przyszto-
$ci, rozstrzyga co$ lub kto$ poza nim i niezaleznie od niego:

Kto$ w szarym: Ona nie wie, ze spetnito sie jej zyczenie. Ona nie wie, ze
dzisiaj rano w bogatym domu dwoéch ludzi ogladato rysunki jej meza i za-
chwycato sie nimi. Caty dzisiejszy dzien szukali cztowieka - bogac-
two go szukato i on szukat bogactwa. I jutro rano, kiedy sgsiedzi wyjdg
do pracy, przed ich dom zajedzie samochdd i dwdch ludzi, nisko sie ktania-
jac, wejdzie do ich biednego pokoju i przyniesie bogactwo i stawe. Tak przy-
chodzi do cztowieka szczescie i tak odchodzi.

(s. 193)

Cztowiek, stworzenie roszczace sobie prawo do rzagdzenia Swiatem, okazuje sie
tym, czym pogardza - pozbawionym woli lisciem unoszonym przez wiatr, bezwol-
na zabawka sit istniejgcych ponad nim. Taka konstrukcja postaci cztowieka moze,
anawetpowinnawzbudzi¢ zrozumiaty sprzeciw. Pozbawienie istoty ludzkiej pierw-
szoplanowej roli sprzeciwia sie niektdrym, reprezentowanym w réwnolegle po-
wstajacych utworach dramatycznych, zatozeniom okresu. W dramacie Na dnie Mak-
syma Gorkiego, jednym z najbardziej znanych z tego okresu, cztowiek obdarzony
jestzupetnie innymi cechami, jak mowi jeden z bohateréw - ,,nalezygo szanowac”.
Gorki przedstawia cztowieka jako silng i niczym nie skrepowang jednostke, zdol-
ng samodzielnie decydowaé o wszystkim, co wydarzy sie w jego zyciu, jako jed-
nostke podobng Bogu.Jedna z postaci tej sztuki mowi nawet:

Luka: Jezeli wierzysz, Bog jest.
Jezeli nie, Boga nie ma.24

Pojawia sie problem bogotworstwa to cztowiek tworzy Boga, od niego zale-
zy istnienie sity sprawczej. W utworze Andriejewa natomiast Cztowiek nie tyl-

2AM. Go rki: Nadnie. Warszawa 1976, s. 24.

SProblem ten omawia m.in. J. Kapus$cik: Bogotworstwo rosyjskie w wizerunku literac-
kim. w: Literatura rosyjska w nowych interpretacjach. Red. H. Mazurek-Wita Katowice
1995,s. 104-118.



ko nie jestw stanie stworzy¢ sobie Boga, ale rowniez nie moze pokierowac wta-
snym zyciem; czyni to za niego powstaty bez jego udziatu i Swiadomosci Los -
Kto$w szarym. Takie przedstawienie cztowieka, zblizajgce dramat ku egzysten-
cjalizmowi2 powoduje, ze posta¢ te musi zagra¢ aktor Reformy - Swiadomy
swej roli jedynie jednego z tworzyw teatru.

Dzieto Andriejewa powstaje w okresie, gdy w filozofii i literaturze Scieraly sie
dwie przeciwstawne koncepcje dotyczace roli i znaczenia cztowieka w $wiecie.
Jednym ze sposobéw ujmowania cztowieka byta doktryna Fryderyka Nietzsche-
go, zaktadajgca mozliwos¢ pojawienia sie nadcztowieka. Obdarzenie przedstawi-
ciela rodzaju ludzkiego odrebnym statusem wsrod istot ziemskich cechowato juz
wczesniejsze systemy filozoficzne, np. koncepcje deistyczng2/. Andrie-
jew skiania sie w konstrukcji swojej postaci ku dogmatom egzystencjalizmu.
Co najistotniejsze z punktu widzenia teatralnej realizacji tego utworu (a rowniez
zgodnosci z ideami egzystencjalizmu) - Cztowiek nie w petni zdaje sobie spra-
we z whasnej bezsilnosci, trwajgc w mylnym przekonaniu o mozliwos$ci decydo-
wania o wtasnym zyciu. W przeswiadczeniu tym probuje rzuci¢ wyzwanie loso-
wi, z gory skazane na niepowodzenie. Cztowiek pozostaje bezsilny wobec wy-
rokéw losu.Jego stowa: ,,Badz przeklety. Badz przeklety na wieki”nie zmieniajg
zachowania Kogo$ w szarym, jakby wcale nie dotarty do adresata. Wyekspono-
wanie na scenie Cztowieka buntujgcego sie zafatszowatoby wymowe utworu.
Gtéwna bowiem postac sztuki Andriejewa pozostaje, mimo swego buntu, bez-
silna, jej duma ponosi kleske. Tylko aktor Reformy, nie obcigzony bagazem do-
Swiadczen teatralnych i wyobrazen literackich, mégtpokaza¢ bohatera dramatu,
wijgcego sie rozpaczliwie w mrokach witasnej egzystencji, bedgcego jedynie za-
bawka losu. Tematem bowiem utworu Andriejewa jest nie tyle cztowiek jako taki
(co powoduje, ze nie powinien wcieli¢ sie w te role aktor-gwiazda, przyzwyczajo-
ny do skupiania na sobie catej uwagi odbiorcéw), ile jego zycie i wptyw, jaki na
nie wywiera posta¢ w szarym (jej role w utworze omawia rozdziat poSwiecony
elementom wizji teatralnej).

W odniesieniu do postaci Poety (z Kréla naplacu Bloka) i Cztowieka QZycie
cztowieka Andriejewa) pozbawienie aktora woli okazuje sie zwielokrotnione,
gdyz przywotywani bohaterowie sg marionetkami w rekach innych oso6b dra-
matu. Dlatego tak wazne dla wtasciwego odczytania wymowy tych postaci sta-
je sie to, by aktor odtwarzajacy je na scenie uswiadomit sobie zaleznos¢ Poety
od Budowniczego a Cztowieka od Kogo$ w szarym. Poeta i Cztowiek przypomi-
najg kukty i to stanowi wyznacznik drugiego wymiaru podporzgdkowania.

Nalezy raz jeszcze podkresli¢ szokujacy w wypadku obydwu bohateréw para-
doks - woli i mozliwos$ci dziatania zostaly pozbawione postacie stynne w trady-

% Koncepcje egzystencjalistow omawia E. Copelston: Historiafilozofii. T. 9. Warszawa 1989.
27 Koncepcja deistyczna zaktada istnienie Boga-Stworzyciela, ktéry jednak nie ma wptywu
na funkcjonowanie stworzonego przez siebie $wiata.



cji literackiej zwoli i sity - Poeta i Cztowiek. Tego typu sprzecznosci, charakte-
rystyczne dla dramaturgii omawianego okresu, najbardziej determinujg proces
adaptacji dzieta dramatycznego na potrzeby sceny, poniewaz wyznaczajg grani-
ce, poza ktére wyjs¢ nie mozna.

Realizacji w teatrze Reformy, przy udziale aktora poddanego naciskowi Insce-
nizatora, wymagajg nie tylko postacie famigce zastane schematy, ale takze boha-
terowie na pierwszy rzut oka znani i rozumiani, ktérych wizerunek jednak od-
biega od funkcjonujacego dotychczas wzorca. Do grona takich postaci nalezgnie-
ktérzy bohaterowie sztuk Btoka - Helena z Pie$ni losu i Bertrand zRGzy i krzy-
za.

Helena sprawia wrazenie wyidealizowanej bohaterki szlacheckich gniazd -
pokornej, cichej, szczesliwej i wiernej. Stanowi przeciwienstwo, znanego tez
z tradycji dramaturgicznej, typu znudzonej pani domu, jak np. Natalia z Mie-
sigca na wsi Turgieniewa, ktdrej jedynym zajeciem byto szukanie kochanka, czy
Emilia z Nad Niemnem Orzeszkowej. Catym $wiatem Heleny jest jedynie $wiat
biatego domku, w ktérym mieszka i z ktérego nie chce sie wyrwac. Bohater-
ka utworu Btoka nie pragnie nowych znajomosci, Swiadomie rezygnuje z flir-
tow:

Przyjaciel: Tywiesz... Kocham ciebie Heleno.
Helena: Milcz, milcz. Méwisz to juz nie po raz pierwszy, ale to nieprawda.
W przeciwnym wypadku - jakze mogtbys by¢ przyjacielem Hermana.

(s. 99)

Dla niej liczy sie jedynie Herman i $wiat, w ktérym z nim zyje. Swiat ten, tak
sielankowo piekny - spowity zawsze jasnym $wiattem, symbolizujgcym dobro -
okryje sie mgla. Biel zszarzeje, kontury stang sie¢ niewyrazne, jak gdyby cata prze-
strzen biatego domu pograzyta sie we $nie, w chwili gdy Herman odchodzi. Uczu-
cia Heleny nie zmienig sie jednak. Mitos¢ jej nadal bedzie trwata, i wiernie, jak
mityczna Penelopa, czeka¢ bedzie na ukochanego, cicho i cierpliwie, nie tracac
nadziei, nie ztorzeczac losowi, nie przeklinajac meza...Jak sie wydaje, cata jej cha-
rakterystyka streszcza sie w stowach przez nigwypowiedzianych:

Helena: [..] Prorok ujrzat Pana nie w ogniu i nie w burzy, lecz w cichym
powiewie wiatru.
(s. 139)

Cichym powiewem wiatru, tagodnoscia i delikatnos$cig jest wtasnie Helena.
Na pozo6r nie wymaga wiec interpretacji przez aktora Reformy - jest przeciez
tak prostolinijna i nieskomplikowana. Ale wtasnie jej statyczno$¢ i prymityw-
nawrecz prostota stanowig najwiekszgtrudnos¢ i wyzwanie dla aktora. Gwiaz-
dorski, sktonny do sztucznych przejaskrawien sposob pokazania tejze roli dopro-
wadzi¢ moze do nadania postaci Heleny ironicznego odcienia, niezamierzonego



przez autora sztuki. Co zaSwazniejsze - zmiana wizerunku Heleny - kobiety czu-
lej, tagodnej i kochajgcej, niezdolnej do zdrady i jakiejkolwiek podtosci - zniwe-
czytaby catkowicie sens utworu (ktdrym jest przeciez pokazanie opozycji dwoch
Swiatoéw, przestroga przed nadmiernym zachwytem nowoczesnym miastem,
z ktorego tak chetnie Btok uciekat?).

Wyeksponowania wszystkich cech réznigcych bohatera od tradycyjnego wzor-
cawymaga rowniez postac¢ Bertranda, zwanego Rycerzem-Nieszczescie, z dramatu
Réza ikrzyz.Juz obdarzenie bohatera przydomkiem ,,Nieszczeécie”r6zni postaé
z dramatu Btoka od $redniowiecznego wzorca rycerza. Bertrand catkowicie po-
Swieca sie mitosci, co czyni z niego raczej sielankowego, cho¢ nieszczes$liwe-
go, kochanka niz rycerza. W imie tego uczucia ztozy tez ofiare z zycia. Stowo Izo-
ry - pani jego uczu¢ - jest dla niego wszystkim:

Pani moja! Zawsze $wieta
bedzie dla mnie wola Twa.
Jam niegodny, aby dotkng¢
twej rézanej dtoni.

Gs. 208)

Spetnianie zachcianek (nawet tych zupetnie nieracjonalnych) wybranej damy
byto zwyklym obowigzkiem czy raczej normalng formg spedzania wolnego cza-
su kazdego rycerza okresu sredniowiecza2.Wszystko to czyniono w nadziei po-
zyskania wzgledow wybranki, otrzymania od niej symbolu jej uczucia (kwiatu,
chusteczki, usmiechu). Bertrand, o czym wie doskonale Izora i czego nie waha sie
w sposob bezwzgledny wykorzystywac, nie liczy na nic w zamian, na zadne na-
grody, a tym bardziej na odwzajemnienie uczucia: ,,Oto moja dton rycerzu/Wiem,
ze nagréd ci nie trzeba.”Bertrand w swojej bezgranicznej i nieracjonalnej mito-
Sci potrafi zapomnie¢ o sobie i swym cierpieniu, jezeli tylko moze spetni¢ jeden
z licznych kapryséw wybranki. Przy tym, co dodatkowo nadaje mu rys tragizmu,
zdaje sobie sprawe z beznadziejno$ci wtasnego potozenia:

No potworze nieszczesny!
1dZ juz, nie czekaj, wyzbadz sie nadziei.
Cudzej mitosci sie przystuz.

(s.168)

Postawa taka bardziej przypomina Chrystusowg ofiare niz zachowanie pet-
nego dumy i Swiadomego wiasnejwartosci rycerza. Dla Bertranda mito$¢, sym-
bolizowana przez tytutowa réze, zawsze taczy sie z cierpieniem, ktére oznacza ty-
tutowy krzyz. Dla szczescia Izory bohater Rozy i krzyza gotowy jest poswiecic

28Stosunek Btoka do miasta omawiaj. Szymak-Reiferow a Pejzaz ojczyzny. W: Ro-
sjaza rogatkamistolic. Red. eadem. Krakéw 1993, s. 22.
OM. Ossowska: Ethos rycerskiijego odmiany. Warszawa 1986, s. 70-122.



zycie. Wihasnie to zaprzecza przyjetym wzorcom rycerza doskonatego, ktory sta-
rat sie o stawe nie tylko dla damy swojego serca, ale i dla siebie. Rycerska czesé
ihonor nie pozwalaly mu sie upokorzy¢ nawet dla wybranki serca, Bertrand
za$w imie mitosci zdobywa sie na ponizenie samego siebie. Ginie, strzegac chwi-
li szczescia lzory w czasie jej schadzki z Aliskanem - nowym kochankiem. Ry-
cerz-Nieszczescie umiera nieskalany cieniem zemsty, zadzy stawy, pozadania
igrzechu. Od tradycyjnego wizerunku odr6znia go takze zdolno$¢ odczuwa-
nia zaréwno mitosci, jak i cierpienia, dwoch uczu¢, ktérych obecno$¢ w utwo-
rze sygnalizuje juz jego tytut. G¥dwny bohater symbolizuje ofiare, ztozong z mi-
tosci, tak jak symbolem takim jest Chrystus. Posta¢ ta moze budzi¢ dwojakie
odczucia: z jednej strony litos¢ dla biednego zyciowego nieudacznika, z dru-
giej za$ podziw dla cztowieka zdolnego do ponoszenia najwyzszych ofiarw imie
swoich ideatow. Kazde, nawet minimalne odstgpienie od zawartych w utworze
wskazowek dotyczacych omawianego bohatera moze catkowicie wypaczy¢ sens
ideowy dramatu.

Przywotywane w niniejszym rozdziale postacie zostatly skonstruowane
w niekonwencjonalny sposob. Stanowig one zaprzeczenie wyobrazen o sobie
(Nieznajoma, Faina, Helena) czy tez cech przypisywanych prezentowanemu
przez nie typowi. Jezeli spojrze¢ na nie wtasnie pod katem tego, co rézni je
od zastanych kanonéw, mozna dojs¢ do przekonania, ze pod maskg tradycyj-
nego typu rycerza, pani domu, postaci komedii dellarte kryja sie zupetnie no-
wi bohaterowie.

Przedstawienie rozbieznosci pomiedzy prezentowanymi tu postacia-
mi a ich istniejacymi w tradycji literackiej pierwowzorami ma na celu ukaza-
nie stopnia przeksztatcenn obserwowanych w konstrukcji bohateréw drama-
tycznych przetomu wiekéw. Jesli nawet, co oczywiste, Pierrot, Arlekin i Zarbi-
netta, rycerz Bertrand, wierna Helena, Budowniczy i Kto§ w szarym, Czto-
wiek i Poeta sg innymi postaciami niz funkcjonujgce w tradycji dramaturgicz-
nej ich wzorce, to jednak gteboko w naszej Swiadomosci (zaryzykujmy
to twierdzenie) tkwi silnie zakorzenione pojecie o Arlekinie - wesotku w ko-
lorowym, pstrokatym stroju, ktérego podstawowg zaleta byta umiejetnosc
rozémieszania zgromadzonej publicznosci i uwodzenia Kolombiny; o zaptaka-
nym Pierrocie, ktéry z kolei wzbudzatusmiech swojg nieporadnoscia; o szla-
chethnym i dumnym Rycerzu, kochliwej pani domu, cierpigcej na ustawiczne
migreny i zmuszanej do obcowania z ludzmi, ktorzy jej nie rozumieli, silnym
Cztowieku i Poecie, gniewnym lub wyrozumiatym Bogu. W procesie zatem
transpozycji danego bohatera w role nieuchronnie pojawiajg sie asocjacje z tra-
dycyjnym wizerunkiem postaci. Tymczasem nie sgto przeciez te same posta-
cie, zachowaty jedynie (w niektérych wypadkach) takie samo imie i wystepu-
jaw przypisywanej sobie przestrzeni. Kazde odwotanie do tradycji moze jed-
nak, jak juz podkreslalismy, zniszczy¢ role. Uwagi pomocne w przeksztatce-
niu postaci w role znajdujg sie wytgcznie w tek$cie utworu uznawanym przez



jednego z wielkich tworcow Reformy - Adolphe’a Appie - za podstawe przed-
stawienia teatralnego. Jedynie tekstutworu umozliwia wtasciwg interpreta-
cje dramatu ijego sceniczng realizacje.

Teatr tradycyjnywcigz jednak istniat, aczotowe miejsce zajmowatw nim aktor,
ktory najczesciej tak przeksztatcat postac, ze na scenie trudno byto odnalezé ce-
chy literackiego pierwowzoru. W okresie wptywow Reformy zwrdcono na to
baczng uwage. O zachowanie i respektowanie na scenie cech postaci widocz-
nychw dziele dramatycznym apelowatw swoichwypowiedziach teoretycznych
takze Fiodor Sotogub:

[...] aktor zadowala widza wtedy i tylko wtedy, gdy jest zdolny i umie prze-
kazac¢ z rampy to, co stworzyt dramaturg w swoim dziele.3

Przyzwyczajony do odgrywania romantycznych kochankéw aktor prawdopo-
dobnie w takim stylu zagratby rowniez Bertranda i Poete, aktorka za$, najczesciej
obsadzana w roli znudzonej pani domu, tak samo zagrataby Helene z Pie$ni losu.
Reformatorzy zatem przede wszystkim dostrzegli zagrozenie tkwigce w zbytniej
swobodzie aktora. Ich wysitki koncentrowaty sie wok64 podporzadkowania ak-
tora nadrzednym wymogom widowiska, uczynienia zeh cztowieka $wiadomie
akceptujgcego swojgrole w catosci spektaklu. Stanistawski tak pisat o swojej pra-
cy z aktorem nad ksztattowaniem roli:

Jak nalezy pracowac z aktorem - nie wiem. Ja sam czytam aktorowi gto-
$no sztuke, zatrzymujac sie na tych miejscach, ktére wydajg mi sie z punktu
widzenia rozwoju akcji albo ewolucji bohatera niewystarczajgco zaakcento-
wane.3d

Aktora Swiadomego znaczenia danej roli, rozumiejgcego ja i zdolnego sie jej
poswieci¢ wymagajg prezentowane w niniejszym studium postacie - zaréwno te
»tradycyjne” czyli stanowigce w mniejszym lub wiekszym stopniu modyfikacje
utrwalonego wzorca, oraz - wydawac by sie mogto - zupetnie nieskomplikowa-
ne, jak Pierrot, Arlekin, Zarbinetta, Budowniczy, Los, Cztowiek i Poeta, Hele-
na i Bertrand, jak i ,,nowatorskie”.W konstrukcji poszczego6lnych postaci poja-
wiajg sie cechy roznigce je od tradycyjnego wzorca. Nie ma wiec przestanek,
ktore mogtyby uprawniac aktora do ksztattowania scenicznego wizerunku tych-
ze postaci pod wptywem konwencjonalnego ich modelu.

Aktor-gwiazda walczy o swoja niezaleznos¢, o mozliwos¢ stworzenia wlasnej
interpretacji danego przedstawienia i dopasowania granej postaci do wiasnych
0 niej wyobrazen. Zachowuje sie wiec jak twdrca-kreator posiadajgcy moc two-
rzenia, a takiej wtadzy w teatrze Reformy aktor mieé nie moze.

P. Conory 6: Mpasga UckyccTsa. ,, TeaTp n uckycctso” 1915, N5 16, s. 273, podkreélenie - J. G.
3 H. Fropuakos: PeXkuccepckme ypoku CTaHucnaBckoro. Mockea 1951, s. 521.



Aktor teatru Reformy, w przeciwieAstwie do swojego poprzednika, musiat
wyrzec sie siebie i wiasnej osobowosci na rzecz granej roli, byt Swiadom swoje-
go znaczenia - tworzywa powstajgcej inscenizacji:

Aktor jako taki nie powinien istnie¢; powinien by¢ fragmentem catosci jak
kolor czerwony w obrazie, jak ton cisw danym utworze muzycznym.2

Zacytowany postulat wyraznie klasyfikuje role aktora. Staje sie on tylko jed-
nym zwielu tworzyw przedstawienia, biernym i postusznym wykonawcg cudze-
go projektu.

Wedtug akademickiej definicji, zgodnie z koncepcjg Grzegorza Sinki, postac sce-
niczna jest znakiem wyrazonym w jezyku naturalnym (tekst dramatu), ktory
w procesie semiotyzacji przeksztatca sie w postac sceniczngwyrazang zapomo-
cg znaku jezyka naturalnego ijezyka sztucznego33 Proces tworzenia roli (czy-
li transpozycja postaci literackiej w postac sceniczng) to zatem przeksztatcenie
znaku istniejgcego w jezyku naturalnym w koherentng cato$¢, na ktdéra sktada sie
aktor iznak sztuczny (postac literacka).

Zaakceptowanie takiej definicji postaci scenicznej utatwia zrozumienie zato-
zen Reformy dotyczacych aktora. Strukturg nadrzedna, ksztattujacg postac w te-
atrze, jest postac literacka, ktora ,,wyraza sie”w spektaklu przy pomocy aktora.
Zaleznos¢ takg akcentowat cytowany wczesniej Witkiewicz, dla ktdrego aktor
byt tylko jednym ze sktadnikéw spektaklu. Aktor, a w szczegdlnosSci aktor z cza-
sow pierwszego etapu Reformy, przestaje by¢ samodzielnym artysta, zalezy od
Rezysera, staje sie materiatem tworzacym przedstawienie. Zauwazy¢w tym miej-
scu wypada, zew opisach dwczesnych spektakli wiecej miejsca poswiecano sce-
nografii, rezyserii niz indywidualnym aktorom. O grze aktorskiej méwiono ra-
czej ogdlnie. Spektakl, w mysl idei Reformy, stanowiwszak plon dziataniawielu
0s6b, ktérymi kieruje Inscenizator.

Autorzy omawianych tu utworéw mieli nadzieje, ze Rezyser uwzgledni ich
koncepcje dotyczace wystawienia danego dramatu na scenie. To oni wasnie bro-
nili prawa autora do decydowania o wizerunku scenicznym wtasnej sztuki. Btok
dat temu wyraz chociazby w Budzie jarmarcznej, gdzie wprowadzit do ak-
cji utworu postac autora, protestujgcego przeciwko samowoli rezysera i aktora.
Whylaniajacy sie zza kulis autor mowi:

Autor: Co on bredzi? Szanowna publicznosci! Spiesze zapewnié, ze ten
aktor [podkreslenie - J. G.] zadrwit okrutnie z moich autorskich praw.
Rzecz dzieje sie zimgw Petersburgu. Skad on wzigt okno i gitare? Nie pisa-
tem mojej sztuki dla budy jarmarcznej... Zapewniam was.

(s. 8)

S I Witkiewicz: Noweformy w malarstwie i inne pisma estetyczne. Warszawa 1959,
s. 278.
BG. Sin ko: Postaé sceniczna..., s. 113.



Btok, sSwiadomy daleko idacej ingerencji aktora w przedstawienie, konsekwent-
nie bronitprawa dramaturga do obecnosci w teatrze i w przedstawieniu - obec-
nosci wyrazanej przez uwzglednianie jego wskazowek.

Nieograniczona ingerencja w tekstdoprowadzitaby w wypadku dramaturgii
Btoka (jak rdwniez innych interesujgcych nas autoréw) do znacznych zmian
wizerunku postaci i - co sie ztym wigze - do wypaczenia sensu utworu. Po-
stuzmy sie przyktadem. Nieznajoma - posta¢ z dramatu Aleksandra Btoka - jest,
jak mozna na pierwszy rzut oka mniemac, uosobieniem Przepieknej Pani, zna-
nej z filozofii Sotowiowa, czyli nieziemska, mistyczng istotg, wcieleniem abso-
lutu, tgcznikiem ze sferg istniejgcg ponad realnym Swiatem. Powinna by¢ zatem
pozbawiona ludzkich pragnien, zadz, namietnosci. Analiza tej postaci dowodzi
jednak, iz utracita ona prawie wszystkie cechy przypisywane istniejagcemu w fi-
lozofii swemu wzorcowi. Ujawnia sie to juzw rozmowie z Blekitnym, w ktorej
daje wyraz pragnieniu poznania ziemskiej namietno$ci. Podobnie rzecz ma sie
z Btokowskimi postaciami z komedii deliarte - Pierrotem i Arlekinem - tyl-
ko zewnetrznie przypominajacymi pierwowzory z wioskiej komedii. Przeka-
zujagc prawdy dotyczace ludzkiej natury, sktaniajac do refleksji, przesta-
li oni Smieszy¢ zgromadzong publicznos$¢, chociaz ciagle odziani sgw tradycyj-
ne szaty btaznéw.

Wymagania dotyczgce kreacji roli i redukcji znaczenia aktora na przetomie
wiekow wydawaty sie mozliwe jedynie w teatrze Reformy, w praktyce jednak,
podobnie jak zgdania stworzenia nowej przestrzeni, okazaty sie ideefixe. Czas
trwania Reformy byt zbyt krétki, by udato sie na sceny teatru wprowadzi¢ wszyst-
kie dzieta wymagajace takiej wtasnie realizacji. Wielka Reforma Teatru jako pro-
ces historyczny trwata sze$¢dziesiat lat, jednak najbardziej nas interesujgcy
pierwszy jej okres ciggnat sie przez okoto dwadziescia dwa lata (ostatnie dziesie-
ciolecie XIX wieku i pierwsza dekada XX) - zbyt krotko, by zrealizowac, a nie-
rzadko zweryfikowaé wiasne postulaty. Zmieniata nie tylko oblicze teatru, ale
takze wewnetrzng strukture dramatu. Wtasnie w dramacie, a szczegélnie w kon-
strukcji postaci omawianych utworéw idee lat 1890-1916 znalazty swojg najpet-
niejsza realizacje. | cho¢ na scene nie udato sie wprowadzi¢ nadmarionety czy
tez zmusic¢ aktora do catkowitej rezygnacji zwtasnego ja, pojawity sie utwory,
ktorych postacie skonstruowano z myslg 0 nowym typie aktora.

Jak dowodzg dalsze losy koncepcji reformatorskich, znacznie tatwiej stwo-
rzy¢ postac literackg wymagajgca ,,nowego” aktora, niz przeobrazi¢ jego same-
go. Utopijnos¢ postulatéw podnoszonych w odniesieniu do aktora uwidoczni-
fa sie wkrdtce w praktyce teatralnej. Zprob zastgpienia aktora nadmarionetg
zrezygnowat sam Craig. Zmodyfikowano rygorystyczne zasady dotyczgce akto-
ra i stawiajgce go na rowni z innymi tworzywami spektaklu, rozszerzono zakres
jego roli na scenie. Jeden z tworcdw drugiego etapu Reformy - Juliusz Oster-
wa - twierdzit nawet, ze aktor nie gra na scenie, adokonuje ofiary w imieniu
i dlawidzdéw.



Stworzone dla aktora okresu pierwszego etapu Reformy dramaty pozostaty
jedynie dzietami literackimi. Zawartaw dramatach wizja teatralna znacznie prze-
kraczata mozliwosci tradycyjnego teatru. Tworzylty jg Swiatto, dzwiek i barwa -
czynniki, ktoérych role w catosci dzieta stale podkreslali Reformatorzy. Znacze-

niu tych wtasnie elementdw i ich relacjom z teoriami Reformy poswiecimy ko-
lejny rozdziat pracy.






Dramaturg prawdziwy ksztattuje catos¢
wizji teatralnej - cato$¢ stuchowa i wzro-
kowa, i motoryczng i dynamike losu miesz-
czaca. Tecatosé¢ winien mie¢ w $wiadomo-
$ci i teatr, i recenzent.1

Przytoczone motto jest adekwatne do wszystkich dziet zaliczanych do grupy
Theaterdramen. Nie ulega watpliwosci, ze to wtasnie dramaturg (explicite w ko-
mentarzu odautorskim, implicite przez wybor okreslonej konwencji dramatycz-
nej) ksztattuje wizerunek sceniczny dzieta. Teza ta zdeterminowata zawartg na
kartach niniejszej rozprawy analize konstrukcji przestrzennych i postaci pod
katem ich zgodnoSci z teoriami teatralnymi przetomu wiekoéw, a takze wptyneta
w decydujgcym stopniu na interpretacje roli muzyki, $wiatta, koloru w drama-
turgii przetomu wiekow.

Ignorancjg bytoby stwierdzenie, ze na te tworzywa nie zwracano uwagi
w dawnych dramatach. Jednakze ich obecnosé w utworach scenicznych rezy-
serzy rzadko nalezycie wykorzystywali, aiw samym dramacie przypisywano
im mniej wazng role. O niepowtarzalnos$ci sztuk scenicznych omawianego
okresu $wiadczy wiasnie wielka rola, jakg im wyznaczono. Do poczatku XX
wieku tworzywa pozastowne funkcjonowaty w dramacie jako komponent tla
(w scenografii, stroju postaci, rekwizytach). Ich funkcje ograniczato stowo
obdarzone rangg najwazniejszego z tworzyw. W dramaturgii przetomu XIX i
XXwieku uznano je zapetnoprawny komponent sztuki dramatycznej, zdolny
do samodzielnego przekazywania znaczen i sensoOw utworu. Dlatego tez w
procesie interpretacji dziet tego okresu nalezy przyjrze¢ sie tworzywom po-
zastownym ze szczeg6lng wnikliwoscig: ,,Sztuka dramatyczna nie polega jedy-
nie na jezyku, jezyk jest tylko jednym, i to wcale nie najwazniejszym z jej
Srodkdw wyrazu. Inne Srodki wyrazu to oczywiscie dramatyczny splot sytu-
acyj i postaci, konstrukcja czasowa zdarzen, ogélny ton, efekty wizualne iwie-

1. Kleiner: Istota utworu dramatycznego. W: Studia z zakresu teorii literatury. Lublin
1956, s. 8.
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le podobnych rzeczy. [...] Mimo wszystko najbardziej zasadnicze $rodki wyra-
zu - te, ktdre mozemy zaliczy¢ do struktury tekstu istylu - sg dostepne per-
cepcji krytyka o normalnej wrazliwosci. Jezeli zas krytyk ich nie uwzglednia,
lecz Swiadomie »trzyma sie tekstu«, zaniedbuje cze$¢ materiatu badawczego,
takie postepowanie nie jestjuz naukowe.”2

Im bardziej dany dramat opiera sie na pozastownych tworzywach, co cechuje
dramaturgie przetomu wiekow, tym wieksza wina badacza odrzucajgcego ich
istnienie. W tej cze$ci naszego studium postaramy sie zaobserwowac, jak w wy-
branych utworach barwa, dzwiek i $wiatto spetniajg réwnorzedng wobec stowa
funkcje, decydujgc o odkryciu zakodowanych w utworze senséw naddanych,
aprzede wszystkim, co zpunktu widzenia zatozen Reformy najistotniejsze, w jaki
sposOb tworzg one na scenie uniwersum catkowicie r6zne od realnej rzeczywi-
stosci. Sprawiajg one, ze omawiane dramaty dzieki swojemu ksztattowi scenicz-
nemu stajg sie niepospolitym widowiskiem, przeksztatcajg sie w pasmo metafi-
zycznych wizji-obrazow. Wizje te, jak chciat tego Craig, prowokujg odbiorce do
odczytania okres$lonego przestania, ktérego deszyfracja staje sie mozliwa tylko
wtedy, gdy w procesie recepcji przedstawienia teatralnego wezma udziat wszyst-
kie zmysty odbiorcy. Zdaniem Craiga staje sie to mozliwe,

Jezeli krélestwo teatru zostanie ponownie potgczone [tzn. potgczona zo-
stanie rola Swiatta, barwy, dZzwieku, symbolu i stowa - J. G.], moze powstaé
sztuka tak wielka i tak przez wszystkich uwielbiana, ze réwna stworzeniu
nowej religii. W religii tej nie bedzie kazan, lecz objawienia. Bedzie ona ob-
jawia¢ naszym oczom idee bez stow.3

Jak wazna byta dla Craiga idea stworzenia sztuki przemawiajgcej bez pomocy
stow Swiadczy¢ moze dokonana przez niego w 1908 roku w moskiewskim Mcha-
cie inscenizacja Hamleta4 Swiadkowie tego niecodziennego wydarzenia wspo-
minaja, ze dominantg scenograficzng stat sie kolor ztota, podkreslajacy nie tylko
przepych pary krélewskiej, ale takze zaktamanie dworu i catkowite jego podpo-
rzadkowanie. Ze ztocistych ptaszczy, ktére ostaniaty tez podtoge sceny, wysta-
waty jedynie gtowy poddanych, jak gdyby wiadcy odebrali im wszystko. Mozna
nawet sadzi¢, ze w ten sposdb Craig chciat symbolicznie pokazaé, jaka droga
wiedzie do wiladzy, ile istnien ludzkich trzeba posSwieci¢, by siegna¢ szczytu.
Barwa staje sie no$nikiem przekazu, ona charakteryzuje postacie iwydarzenia,
co spetnia podstawowy postulat Craiga, ktéry twierdzit, ze widz przychodzi do
teatru ,,zeby patrze¢”(,,um zu schauen™). By cel ten osiagna¢ w procesie realizacji

-J. Kitto: Form und Meaning in Drama. London 1956. Cyt za: I. Stawinska: Gtéwne
problemy struktury dramatu. W: Problemy teorii dramatu i teatru. Red. J. Degler. Wro-
claw 1988, s. 22.

3E G. Craig: fiber die Kunst des Theaters. Ubersetzt von M. Magnus. Berlin 1969, s. 92.

4Jest to cze$é relacji Stanistawskiego z dokonanej w jego teatrze przez Craiga realizacji Ham-
leta, zob: K Stanistawski: Moje zycie w sztuce. Przet. Z. Pe te rsow a. Warszawa 1954, s. 376.



przedstawienia teatralnego, muszg zosta¢ zauwazone iwykorzystane tworzywa
majace zdolno$¢ wysytaniabodzcow wzrokowych ibudzeniaréznorodnych sko-
jarzen.

Podstawowym wiec warunkiem powstaniawymarzonego przez Craiga obrazu
jest siegniecie do plastycznych tworzyw, jakimi sg Swiatto, dzwiek ibarwa. One,
w rozumieniu Ojca Reformy, mogg tworzy¢ na scenie wizje. Czym jednak jest
owawizja?Juz w definicji owego pojecia miesci sie odpowiedz nato pytanie. To
projekcja pewnego, powstatego w wyobrazni uniwersum, obrazu, ktéry pod
wplywem tworzyw pozastownych powinien pojawi¢ sie na scenie iprzed oczy-
ma odbiorcy, pobudzajac jego wyobraznie, wywotlujac r6znorodne skojarzenia
oraz umozliwiajgc rozmaite odczytania przestania utworu.

Wydaje sie, ze blisko zrealizowania celu, jaki wytyczyli Prawodawcy Reformy,
czyli uczynienia z dramatu wizji przemawiajacej bez stéw, byt Aleksander Blok.
Jego Krdl naplacu, Pie$n losu oraz Nieznajoma wydaja sie niezaprzeczalnym
tego dowodem. Barwa, dzwiek i $wiatto, wspierane stowem (co moze stanowi¢
specyficznie pojetg przez Bloka probe stworzenia sztuki synkretycznej5, uzu-
petniajg sie, co w efekcie koncowym czyni z przywotywanych dramatdéw nie-
spotykane, uderzajgce nowatorstwem formy i wyczuciem wspo6tczesnych ten-
dencji teatralnych zjawisko. Oczywiscie, fascynacja Btoka nowoczesnymi teoria-
mi teatralnymi, o czym mozna sie byto przekona¢, analizujac konstrukcje prze-
strzenne i postacie, nie ograniczyta sie jedynie do wymienionych dramatow.
Jednak w nich odnajdziemy najbardziej wyrazne i no$ne ideowo przyktady wy-
korzystania owych wizji, o ktérych moéwit Craig.

Pierwsza z przywotywanych sztuk stanowi zjawisko niezwykle interesujgce
z innego jeszcze powodu. W Krélu naplacu widoczna jest proba zmierzenia
sie z ideg nadmarionety. Wspominanie w rozdziale poSwieconym ksztattowi
scenicznemu utworu o nadmarionecie, awiec o teorii bardziej zwigzanej z obiek-
tywizacja gry aktorskiej niz zelementami uktadu scenograficznego, wydawac
sie moze posunieciem nieco zaskakujgcym.Jednak, co nalezy dobitnie zaakcen-
towac, na tym poziomie badania dramatu nie roscimy sobie prawa do defini-
tywnego rozstrzygania o pozycji i roli teorii nadmarionety w rozwoju teatru i
warsztatu aktorskiego. Posta¢, ktérg umownie nazywamy nadmarionetg, stano-
wi tu obiekt dziatan badawczych ze wzgledu na kolory, jakie sg jej przez Btoka
przypisane. One wiasnie, jak sie wydaje, decydujg najbardziej o wymowie i sym-
bolice postaci oraz catego utworu. Taka orientacja analizy wymusza umieszcze-
nie nadmarionety takze w orbicie zagadnien zwigzanych z ksztattem scenicz-
nym utworu.

Jak juz wspominalismy, ze wspotistnieniem koloru, dzwieku i$wiatta mamy
do czynienia juz w drugim z cyklu dramatéw lirycznych - Krolu na placu.

5 O sztuce synkretycznej zob. R. Wagner: Oper und Drama. In: Theatre und Drama.
Teoretische Konzepte von Corneille bis Diirremat. Red. H. Truk. Tiibingen 1992, s. 77-105.



Powstanie dramatu ktadgcego szczeg6lny nacisk na tworzywa pozastowne ko-
responduje z teorig zarowno Wagnera, jak i Reformatoréw. Wszyscy oni do-
strzegali konieczno$¢ pojmowania sztuki (w tym rowniez sztuki teatru) jako
tworu ztozonego, powstatego przy udziale réznych, funkcjonujacych w rozma-
itych dziedzinach kultury materiatéw. Dlatego, co trzeba podkre$li¢, tak waz-
nym faktem staje sie powstanie dramatu, w ktérym wzajemnie uzupetniajg sie
tworzywa charakterystyczne dla wielu dziedzin sztuki. Tak wtasnie dzieje sie
w Krolu naplacu, gdzie Btok w specyficzny dla siebie sposéb operuje barwa,
nierozerwalnie zwigzang z postacig urzeczywistniajacg, naszym zdaniem, ideg
nadmarionety. Jest nig posag Krdla, ktory zyskuje znamiona wieloznacznosci
i symbolicznosci gtéwnie dzieki barwie, w jakiej wystepuje na scenie. Posag
Kréla jest symbolem starego porzadku, typowego dla Rosji - patriarchalnego
i podporzagdkowanego samodzierzawnej wiadzy cara - ustroju, sposobu zycia,
obyczajow, o czym $wiadczy¢ moze sposdb, w jaki posta¢ tawprowadzona zo-
stata w prologu sztuki:

Na dalszym planie biata fasada patacu, z wysokim i szerokim tarasem; na
masywnym tronie siedzi gigantyczny Krdl. [...] Poza majestatyczna.
(s. 21)

Krél uosabia te wszystkie cechy, ktdre przypisywano carowi - zyje w zamk-
nietym Swiecie patacu, daleko od zwyktej, szarej codziennosci, zajety jedynie
wiasnymi sprawami, przeznaczony do spetniania zadan wykraczajgcych daleko
pozakrgg problemdéw dostepnych zwyktemu $miertelnikowi. Posagg Kréla moz-
na zatem sklasyfikowac jako symbol starego, skazanego na zagtade tadu, o czym
Swiadczg koricowe partie utworu - zdesperowany tlum niszczy posag. Przyj-
rzyjmy sie doktadnie tej figurze. Do utworu zostaje onawprowadzona stowami
komentarza odautorskiego: ,[...] na masywnym tronie siedzi gigantyczny Krol.
Korona okrywa zielone, pradawne wtosy.” Wiasnie kolor, awiec tworzywo
pozastowne, ktorego ogromnag role w catosci spektaklu podkreslali Reformato-
rzy, przekazuje petng wiedze o tej postaci. Wiedza tawynika jednak nie zbezpo-
Srednio danej charakterystyki Krdla, lecz pojawia sie w swiadomosci odbiorcy
dzigki symbolice zieleni o niezwykle réznorodnej wymowie. Nieuchronnie ko-
jarzy sie ze zmurszatoscia, patyng wiekdw, nalotem, ktdry wyobraza uptyw lat.
Zielony nieruchomy posag jest wiasnie swego rodzaju reliktem przesztosci po-
krytym kurzem wiekdéw, jawi sie jako symbol starego (odrzucanego) porzadku,
wielowiekowego zastoju, Smierci marzen ibiernosci bohaterow. Przetrwat lata,
niezmienny i statyczny. Posag nie moze dziata¢, tak samo jak nie moze zrozu-
miec¢ ludzkich dazen i pragnien, bo jest tylko kamienng statug, tworem kiedy$
moze pieknym, ale teraz juz niepotrzebnym, nie przystajgcym do nowych cza-
sow, pokrytym pytem minionych lat. Thum oczekujacy na okrety chce wiadcy
z krwi i kosci, bliskiego, rozumiejgcego ludzkie potrzeby, zdolnego do dziata-
nia, dgzacego do zmian, gwaranta spetnienia marzen o nowym, lepszym S$wie-



cie. Totylko jedna zmozliwych interpretacji zielonej barwy. W powszechnym
jednak rozumieniu zielen6- barwa zmurszatosci, patyny wiekéw, oznacza co$
zupetnie innego - nadzieje. Nie musi zatem mie¢ wymowy pesymistycznej.
Zresztg w rozktadzie kryja sie przeciez symptomy nowego zycia. W Krélu na
placu nowy $wiat daje o sobie zna¢ wtasnie przez barwe posagu, w formie jesz-
cze nie skonkretyzowanego obrazu, ktéry jawi sie jedynie w wyobrazni za spra-
wa petnego napiecia oczekiwania na statki. Nie bez znaczenia dla powstajgcej
wizji jest ciggle obecny w sztuce stukot siekier. W stopniu wyzszym niz stowo
ma on dotrze¢ do Swiadomosci odbiorcy, ostrzec przed pochopnym niszcze-
niem tego, co stare i sprawdzone, oraz przed przyjeciem nowego, ale nie za-
wsze dobrego, czesciej by¢ moze zaskakujacego i oszatamiajacego, budzacego
lek itrwoge:

Pierwszy: Siekiery, siekiery stukaja. Stukajg bez przerwy.
Gdzie sie schroni¢ przed stukotem siekier.
Drugi: Stukaja od rana do nocy.
(s. 40)

Jedynie ten krotki fragment w utworze potwierdza ztowieszczy dzwigk, co nie
moze wszakze oznacza¢ wykreslenia go ze $wiadomosci rezysera i odbiorcy.
Dzwiek ten w podobnym stopniu jak analizowana wczes$niej barwa przyczynia
sie do stworzenia nastroju przenikajgcego cato$¢ utworu. Dla wystepujacych
w Krélu naplacu oséb stukot siekier nie tyle jednak budzi niepoko6j, ile raczej
zdenerwowanie, rozdraznienie wywotane zbyt dtugim oczekiwaniem izwigzang
z nim niepewnoscig. Nastréj niepokoju i napiecia podkre$lajg jeszcze bardziej
blizej niesprecyzowane stuchy, ktore , kiedy zanosza sie $Smiechem, wydaje sig, ze
to Swiszcze wiatr”. Dzwiek siekier i jednoczesne odwotanie sie do symboliki
Swistu wiatru miaty u odbiorcy wywota¢ wrazenie podniecenia potgczonego z
niepokojem istrachem przed zblizajgcym sie nowym porzadkiem spotecznym.
Zaznaczmy w tym miejscu, ze 6w Swistwiatru bytjednym z najczesciej wykorzy-
stywanych motywow w poezji Btoka. Wystarczy wspomniec, ze pojawit sie on w
najbardziej chyba znanym poemacie poety, w Dwunastu, ktérego pierwsze stro-
fy brzmia:

YepHblil BeTep.

Benblii cHer.

Ha Horax He CTOWUT 4YenoBeK.
BeTep, BeTep -

Ha Bcem 60Xkbem cBeTe!

3aBbiBaeT BETEp
(s. 220)

6  Symbolike barwy zielonej omawia W. Kopalinski: Stownik symboli. Warszawa 1990,
s. 492.



Ze Swistu iwycia wiatru wytoni sie obraz nowego, innego $wiata. Nie wiado-
mo, czy spetni on marzenia ludzi, czy stanie sie ich upragnionym rajem, kraing
szczesliwosci, gdyz dramat Btoka nie podaje rozwigzania akcji.

Stukot siekier pojawit sie juz wczesniej w tradycji dramaturgicznej, jego od-
gtos zamykat finat Wisniowego sadu, jak gdyby wtasnie przy takim akompania-
mencie odchodzitaw przesztos¢ stara epoka, ktdrej symbolem stat sie wisniowy
sad. Metaforyke odgtosu siekier wzbogaca $wist wiatru, symbolizujagcy w utwo-
rze Btoka nadejscie nowego, nieznanego, niepokojacego iniekoniecznie najlep-
szego porzadku. Motyw zagtady starego i oczekiwania nanowe dominuje w ca-
tym dramacie Bloka.

Oprécz barwy idzwieku w konstrukcji sztuki niebagatelng itrudng do prze-
cenieniarole odgrywa Swiatto. Nie tylko charakteryzuje postacie czy zdarze-
nia, ale stanowi integralny sktadnik stworzonego przez dzwiek ibarwe wizyj-
nego obrazu. W ostatnim akcie sztuki, kiedy zniszczeniu ulega posag Krola (co
zapowiadat dzwiek siekier i jeden z mozliwych senséw zieleni), po krétkiej
chwili gasnie czerwona pochodnia, aBudowniczy odchodzi w ciemno$¢. Na
0906t kojarzy sie, chociaz zpunktu widzenia catosci omawianego utworu nie
do koncawitasciwie, barwe czerwong z rewolucja. Tymczasem, jak sie wydaje,
to nie zryw rewolucyjny stanowi temat utworu, ale ciggte i niezmienne ocze-
kiwanie. Kiedy gasnie czerwona pochodnia, ustaje rowniez moc, ktéra chro-
nita thum przed ztem - rozczarowaniem pltyngcym z niespetnionych marzen,
przerazajacag wizjg przysztosci pozbawionej dawnych ideatow, zatraceniem sie
w dtugim oczekiwaniu nowosci. Przestaje wiec funkcjonowaé co$ pozytyw-
nego, wydaje sie nawet, jakby bogowie odbierali ludziom dar Prometeusza,
uznajac, ze przestali oni by¢ go godni. Gdy Swiatto dopala sie, nastaje blady
zmrok, p6zniej panuje ciemnos$¢ - klasyczny archetyp zta, chaosu, nicosci.
Wedtug biblijnego podania Bég rozpoczat proces tworzenia Swiata od stow:
»Niech sie stanie Swiatto$¢. 1stata sie Swiatto$¢.”7Rozgrywanie sie ostatnich
scen analizowanego utworu w zupetnych ciemnos$ciach moze oznacza¢, cho-
ciaz nie wyrazajg tego stowa, koniec starego porzadku, kres uporzgdkowane-
go, znanego Swiata. Thum dokonat aktu zniszczenia. Nie wiadomo jednak, co
powstanie na ruinach patacu Kréla, co wytoni sie z ciemnos$ci. Zakoriczenie
utworu sugerujgce powrot do wszechogarniajgcego chaosu zdaje sie nie wro-
zy€ niczego dobrego. Nie wiemy jednak, co dzieje sie w ciemnos$ciach ico
pojawi sie w tym miejscu z nastaniem Swiatta, kiedy rozpocznie si¢ kolejny
proces budowania $wiata. Przestanie kolejnej sztuki Btoka - Piesnilosu - moze
sugerowac¢ odpowiedz na to pytanie. Chodzi tu o obraz miasta przysztosci,
ktdre wynurza sie zzamieci inieprzeniknionej dali. Takg wtasnie dalg - ,,nie-
przenikniong otchtanig”, wedtug stdw Biblii, jest ciemno$¢. Z niej powstato
miasto przysztosci.

7Pismo Swiete, Rdz. 1,3.



Jest ono krélestwem Fainy, ktéra z Przepieknej Pani, wysnionej iwymarzonej
Nieznajomej, w kontakcie z realng rzeczywisto$cig zmienia sie w femmefatale.
Owo miasto bedace jej catym Swiatem nie ma zadnych pozytywnych, wzbudza-
jacychjakiekolwiek przyjemne odczucia, cech. Efektten wywotuje opozycja Swia-
tha elektrycznego (symbolizujgcego w utworze przerazajacy i przyttaczajgcy po-
step cywilizacyjny) oraz czystego ptomienia Swiecy. Ze Swiecg bowiem wyru-
szylanaposzukiwanie Hermana jego kochajgca zona - Helena, ktdra pragnie go
z powrotem sprowadzi¢ do idealnego, w jej mniemaniu, Swiata - ich biatego
domu. Herman opuscit go wiedziony rojeniami o dali iporuszony przerazliwym
i zarazem magicznym $wistem wiatru. Dotart do futurystycznego miasta Fainy,
gdzie nie ma miejsca na poetyckie marzenia, pragnienia i prawdziwe uczucia.
Niepokdj budzi wizerunek tego miejsca zrodzonego jakby z dzwieku towarzy-
szagcego Hermanowi w jego wedrowce. Wiatr bowiem, a zwtaszcza jego prze-
razliwy Swist zwiastuje nieszczeScie, ktérego pierwszym przejawem w sztuce
jestzagubienie sie Hermana w miescie przysztosci. Obecno$¢ zapowiadajacego
przemiany dzwieku sprzyja powstawaniu wizji, w ktdrej 1L bram opisywanego
miasta moze pojawi¢ sie znany odbiorcy i wywotujgcy skojarzenia napis znad
bram Dantowskiego Piekla:, Lasciate ogni speranzavoi ch’entrate”. Wytonione
zciemnosci, jaka zapadta w finale Krola naplacu, miasto Fainy jest szaro-czarne,
przyttacza swoim ogromem inadmiarem sztucznos$ci. Roz$wietlaje inna jasnos¢
niz tapochodzgca zczerwonej pochodni, obdarzonej mocg ochronng:

Miasto. Siedemdziesigty siodmy dzien po otwarciu Wszech$wiatowej Wy-
stawy Przemystu. Gtdwny gmach Wystawy. Okragle szyby sg jak oczy dnia,
leczw samym gmachu panuje wieczna noc. Swiatto elektryczne z matowych
szklanych kul ptynie oslepiajgcymi potokami na wysokie pomosty zatado-
wane maszynami.

(s. 109)

Powstate w nienaturalny sposob $wiatto odziera bohateréw iich Swiatze wszyst-
kiego, co dobre, szlachetne iwznioste. Niszczy marzenia, idealy, Swiat duchowy
cztowieka - ten, do ktorego dazyli i w ktéry wierzyli symbolisci. Przed takim
Swiattem nie sposob sie ukry¢ i zachowac wiasnej odrebnosci. Tego chyba nie
chciat thum oczekujgcy okretow? Wydaje sie, ze zbyt pochopnie rozstat sie on
z posagiem Krélaiztym wszystkim, co Krél symbolizowat, i zwtasnej woli oddat
swojg indywidualnos$é na zatracenie. Bezkrytyczna afirmacja postepu cywiliza-
cyjnego i odstgpienie od dalszych poszukiwan spowodowaty, ze wraz z zagtada
starego porzadku umarta réwniez czesc¢ istoty samych bohateréw. Chociaz poto-
zenie postaci zPie$nilosu wydaje sie pozbawione perspektyw, autor wskazuje
jednak jedyng mozliwo$é wyjscia z impasu, z ktorej moze skorzysta¢ wszakze
tylko Herman. Droge ratunku pomagajg mu odkry¢ w utworze tworzywa poza-
stowne. Jest bowiem jeszcze inny $wiat, o ktorym nikt z bohateréw juz nie pa-
mieta - Swiat Heleny. Droge do niego wskazuje mu ptomien $wiecy, naturalny,



piekny i tajemniczy. Owo $wiatto §lubnej Swiecy staje sie najbardziej prostym,
aprzy tym czytelnym znakiem charakteryzujgcym miejsce, dokad moze wrdcic
Herman. Nie o$lepia, tak jak czynit to blask wydobywajacy sie ze szklanych kul
w gmachu wystawy. Wskazuje droge, jestjedynym punktem orientacji we wszech-
ogarniajacej zamieci, jedyng stata i niezmienng jasnoscia, podobng do tej, jaka
spowijata dom Hermana, zanim ten go opuscit. Konfrontacja dwéch Swiatow -
miasta Fainy i $wiata Heleny - jeszcze poteguje przerazenie, jakie budzi miasto
u odbiorcy:

Biaty dom Hermana, otoczony miodym sadem, 1$ni w wiosennym zacho-
dzie stonca, ktéry ogarnia cate niebo [..]. Inne wzgdrza pokryte sa ptatami
szybko topniejgcego $niegu.

(s. 97)

Trudno nie zauwazy¢ zachwytu i tkliwosci ukrytych w tym opisie. Wydaje sie,
zeotoczenie Heleny stanowi namiastke raju, do ktérego nie ma wstepu zadne zio,
co sugeruje biel otaczajgca owo miejsce. Rajskiego charakteru nie traci to miej-
sce nawetwtedy, gdy opuszcza je Herman. Nabierawdwczas cech rzeczywistosci
onirycznej, jak gdyby zapadto w sen iw $nie tym spokojnie oczekiwato na po-
wrot Hermana. Sugeruje to miedzy innymi spotykany juz wczesniej u Blokaele-
ment poetyckiej scenerii - kolor niebieski: ,[...] caty obraz jest przestoniety deli-
katnie niebieskim, przezroczystym muslinem™(s. 106).

Obraz bezpiecznego domu Heleny, przestaniany na przemian bielg i bteki-
tem, wiasnie dzieki owym barwom nabiera pozytywnego znaczenia. Nieustan-
nie kontrastuje zwizerunkiem miasta Fainy pozbawionego spokoju inie wzbu-
dzajgcego pozytywnych odczué. Wrazenie takie narzucajg dzwieki dobiegajgce
zza bram miasta: ,[...] wyje wiatr i grozi zamiecig; poprzez wiatr dzwonig, zda
sie, dalekie dziarskie janczary” (s. 142). Przed oczyma odbiorcy pojawiajg sie
wiec dwie wizje. Miasto Fainy, nasycone tonami czerni i budzacymi lek dZzwie-
kami, oraz biaty dom Heleny, daleki od zgietku i szumu wielkiego $wiata, bez-
pieczny i otwarty. Wizje te nie powstaty dzieki wypowiadanym przez bohate-
row stowom, ale wykreowano je gtéwnie za pomocg dzwieku i barwy. Sama
opozycja owych obrazéw - miasta i wiejskiego domu - powinna wywotywac
inne jeszcze skojarzenia i wyobrazenia, rozszerzajgc tym samym poklady zna-
czeniowe utworu.

Petna iwtasciwa interpretacja dramatéw Krol naplacu iPie$n losu jest mozli-
wa tylko wtedy, kiedy uwzgledniona zostanie rola, jakg spetniajg w nich tworzy-
wa pozastowne. Sugestywne obrazy powstajagce pod wptywem barwy, dZwieku
i Swiatla przemawiajg do odbiorcy tak wyraznie, ze moze sie on oby¢ bez komen-
tarza stownego. Oczywiscie, zabieg taki wywotaé moze wiele kontrowersji nie
tylko wsréd zwolennikéw prymatu stowaw dramaturgii, ale nawet wsréd pasjo-
natow teatru. Spektakl, w ktérym zabraktoby stowa, nie r6znitby sie zbytnio od
pantomimy. Niemniej jednak, bez wzgledu na konsekwencje, jakie mogtaby po-



ciggnac zasobg realizacja sceniczna tych dramatéw, wydaje sie uzasadnione uzna-
nie JCrolanaplacu iPiesn losu za prawie doskonatg egzemplifikacje postulatow
Reformy.

Catosciowa kompozycja owych dwéch dramatow Bloka utwierdza w przeko-
naniu, ze wasnie ich autor najbardziej i najpetniej czerpat ze zrodet Reformy.
Ewentualna inscenizacja Krola na placu mogtaby prawdopodobnie urzeczy-
wistni¢ marzenia Craiga. Przeciez wtasnie w jej trakcie na scenie musiataby
pojawic sie zupetnie nowa, niespotykana i wielka przestrzeri z niezwykita gra
barw, dzwiekdw iSwiatta. W przestrzeni tej rodzityby sie wizje starego i przemi-
jajacego porzadku, wywotane zieleniag monumentalnego kamiennego posagu
Krola. Gasnace $wiatto wyznaczytoby pézniej jego koniec. W $wiadomosci za$
odbiorcy ciagle brzmiatby ztowieszczy stukot siekier. Wspotistnienie wielu two-
rzyw pozwala na przesuwanie sie przed oczami odbiorcy wielu obrazdw suge-
rujagcych ré6zne mozliwosci odbioru.

Z pozoru nie ma w omawianych dramatach niczego nowego. Od poczatku
historii tego rodzaju literackiego dzwiek, Swiatto i barwawykorzystywano w wie-
lu sztukach. Wtedy jednak funkcjonowaty one niejako na drugim planie, stano-
wity element tfa, scenografii, a tym samym odgrywaty role stuzebng wobec sto-
wa. Stowo jako jedyne z tworzyw w utworze dramatycznym mogto posuwac
akcje naprzod (w dramaturgii przetomu XIX i XXwieku trudno méwic o jakiej-
kolwiek akcji rozumianej tradycyjnie, raczej o scenach nastepujacych po sobie
iluzno ze sobg powigzanych). W omawianych utworach podporzgdkowane sto-
wu sktadniki dzieta dramatycznego zaczynajg spetnia¢ znaczniejszg funkcje -
graja na scenie, tworzg okreslone przestaniem utworu wizje. Jakakolwiek anali-
zapomijajgca ich istnienie bytaby nie tylko niekompletna, ale i szkodliwa z punk-
tu widzenia senséw naddanych utworu.

Reformatorzy teatru ze szczeg6lnym naciskiem podkreslali znaczenie two-
rzyw pozastownych - do takich nalezy réwniez $wiatto - jako no$nikow znacze-
nia utworu. W koncepcji Appii, najbardziej zintegrowanej i catosciowej, Swiatto
jest

jedynym czynnikiem zewnetrznym, ktéry moze oddziatywa¢ na wyobraz-
nie widza bez rozpraszania uwagi, posiada moc podobng do muzyki. Swia-
tlo posiada plastyczno$é graniczacg z cudem.™

W koncepcji Appii $wiatto miato nie tylko sta¢ sie znaczagcym elementem utworu
(na przyktad ukazywac uptyw czasu - $wit, zmierzch, noc, takg role przypisywano
mu w dramacie tradycyjnym), ale rowniez wydobywaé z dzieta gtebsze pokiady
znaczeniowe, akcentowac rozwijajgce sie watki:

8 A Appia: Dzieto sztuki zywej. Przet. J. Hera, L Kossobudzki, H Szymanska.
Warszawa 1974, s. 89.



Poniewaz chodzi o osiggniecie efektu plastycznosci, jedynie Swiatto jestw
stanie ujednolici¢ elementy tak ré6znorodne, jak aktor, scena i dekoracje. Sce-
nografnie musi malowac sceny, ale powinien postuzy¢ sie aktywnym i zdol-
nym do oddania najdrobniejszych niuanséw $wiattem kierunkowym, ktére
pozwoli na szybkie i subtelne zmiany barw i ich natezenia. Ekspresyjna gra
Swiatta i cienia uwypukli aktywne zycie ciata aktora na scenie, spetniajgc w
stosunku do dramatu te samg funkcje, co muzyka w utworach Wagnera:
wzmocni intensywno$¢ akcji i poszerzy scene [...], odpowiednio rozktada-
jac tresciowe akcenty.9

Realizacja tego zgdania, cho¢ zpozoru mogtaby wydac sie zadaniem wykracza-
jacym poza mozliwosci rezysera idramaturga, dotad zbytnio nie dbajgcych o gre
Srodkow pozastownych, w dramaturgii nowatoréw stata sie faktem. Szczegdlnie
wyraznie przejawito sie to w Nieznajomej, gdzie specyficzny dla kazdej zdwéch
réznorodnych przestrzeni rodzaj Swiatta demaskuje bohateréw, odstaniajgc ich
prawdziwe oblicze, iwptywa nakreacje niezwyktego, basniowego Swiata, odreal-
nionego obrazu.

Ksztatt sceniczny tej sztuki pozwala na stworzenie swoistej opozycji, dzieki
ktorej pole znaczeniowe utworu ulega znacznemu rozszerzeniu. Nalezy bo-
wiem juz na wstepie zauwazy¢, ze Nieznajoma, czyli ostatni z dramatéw
lirycznych Btoka, nie jest zbyt pojemna tresciowo (jak sie bowiem wydaje,
dla przywotywanego autora mniej wazna stata sie tradycyjnie rozumiana ak-
cja utworu). Sktada sie z luznych scen nazywanych widzeniami, na pierwszy
rzut oka pozbawionych zwigzkdw przyczynowo-skutkowych. Wiasciwe od-
czytanie utworu mozliwe staje sie wtedy, gdy w procesie analizy rozszyfru-
je sie role Swiatta. To Swiatto decyduje o powstaniu poszczegélnych prze-
strzeni sztuki (o czym byta mowa w rozdziale poSwieconym problemom
scenografii), jak rGwniez charakteryzuje postacie funkcjonujace w réznych
przestrzeniach.

Swiatto wykorzystane w widzeniu pierwszym itrzecim wyraznie kontrastuje
zrodzajem Swiattazwidzenia drugiego. Knajpe (widzenie pierwsze) isalon (trze-
cie) oswietla lampa, zrodto sztuczne, w przeciwienstwie do czarodziejskiej ulicy
(widzenie drugie), gdzie btyszczg gwiazdy iskrzy sie srebrny $nieg, na ktdry bte-
kitne niebo nocy rzuca swoj cien, dzieki czemu calg przestrzen spowija mglista,
biekitna poswiata, jakby przestaniajgca domy, latarnie idrzemigce okrety pertowa
narzuta.

Kontrast rozproszonego, przymglonego $wiata ulicznej latarni i jaskrawego
blasku kinkietow salonu, powstajagcy w chwili pojawienia siew widzeniu drugim
niebieskawej poswiaty $niegu, moze by¢ projekcjg opozycji dwdch swiatow -
banalnego $wiata realnego i $wiata marzen stworzonego przez ludzka wyobraz-
nie. Zyskuje to szczeg6lny sens w konteks$cie teorii symbolistow, ich zapatrze-

9 J. L Styan: Wspotczesny dramat w teorii i scenicznej praktyce. Przet. M. Sugiera. Wro-
ctaw-Warszawa-Krakow 1995, s. 161.



niaw inne zycie, istniejgce ,,tam” - jak sami mowili - w miejscu blizej nie okreslo-
nym, w ich dazeniu do piekna i ideatu, 0 czym mowita filozofia Wiodzimierza
Sotowiowald

Jaskrawe Swiatto salonu demaskuje gosci Pani domu. Nie mogg oni ukry¢ ani
swojej gtupoty, ani sktonnos$ci do picia, ani zupetnego braku zainteresowania
wyzszymi ideami.Jedynym zajeciem bywalcow salonu jestprowadzenie wytwor-
nych konwersacji o wszystkim i o niczym, flirtowanie i plotkowanie. Tematyke
ich rozmow okre$la komentarz odautorski:

Mtodzi ludzie w nieskazitelnych smokingach rozmawiajg z pania-
mi, niektdrzy zas$ ttoczg sie grupkami po katach. Gwar bezmysinych [pod-
kreslenie - J. G.] rozméw. Pan domu wita gosci w przedpokoju i do kazdego
z poczatku drewnianym gtosem wota: ,,A-a -al”, po czym méwi co$ banal-
nego.

(s. 86)

Bohaterowie - goscie owego salonu - w banalnym i obnazajgcym ich wady
Swietle lamp czujg sie zupetnie swobodnie. Jaskrawe Swiatto powoduje, ze po-
stacie stajg sie w jego blasku ,,ptaskie”, jednowymiarowe, jak gdyby brakowato
im czegos, jakby pozbawione byty jednego z aspektdw duchowych cztowieka -
wiary w istnienie innego lepszego $wiata, w moc poezji, kultu piekna i marze-
nia, dzieki ktéremu mozna cho¢ na chwile przenies¢ sie do innej, nadziemskiej
sfery. W swoich rozmowach dajg Swiadectwo wiasnej ignorancji wobec wszel-
kich przejawo6w sztuki:

Pani domu: O czym tam panowie méwicie, Georgiju Nikotajewiczu?
Ach, o Serpartini! To okropnos¢, nieprawdaz? Po pierwsze - interpreto-
waé muzyke - juz to jedno jest bezczelnoscig. Ja tak namietnie kocham
muzyke i za nic, za nic nie dopuszcze, aby jg zniewazano. A juz poza tym
tanczy¢ bez kostiumu - to... to, nie wiem juz co! Wyprowadzitam moja
corke. [..]

Zorz: [..] nie poda¢ na afiszu, ze Serpartini bedzie okryta tylko jednym
gatgankiem - to znaczy postawi¢ wszystkich w bardzo niezrecznej sytuacji.
Gdybym o tym wiedzial, nie zaprowadzitbym tam mojej narzeczonej. [...] Po-
stuchaj, rzuc te biszkopty. Wstret bierze, gdy wszystkie obmacasz. Patrz, jak
na ciebie patrzy kuzyneczka.

(s. 88 i89)

Dlatypowych o0sdb salonu, jak Pani domu iZorz, nie istnieje prawdziwa sztuka.
Nie mogajej ani poja¢, ani tym bardziej doceni¢. Nowe trendy w taficu gorszg ich
mieszczariskg moralno$¢ eksponowaniem ludzkiego ciata. | tylko to okazuje sie
dlanich wazne. Nie interesuje ich, co taniec 6w miatwyrazi¢, jak mozna byto go

0 A Walicki: Rosyjskafilozofia i mysl spoteczna od Os$wiecenia do marksizmu. Warsza-
wa 1973, s. 552-557.



odczytac. Catym ich Swiatem jestjedynie trywialna, ptaska codziennos$¢, z ktorej
nie chcg sie wyrwac.

Dla gosci salonu wszystko, co nie ma odniesienia do otaczajacej ich realnej
rzeczywistosci, nie istnieje. Liczy sie tylko to, co jest tu, teraz, w zasiegu reki.
Ustawienie tych postaci w jaskrawym elektrycznym Swietle uwypukla z catg sitg
wiasnie te wady.

W utworze Bloka Swiat ujawniony w jaskrawym Swiatte zostat skonfrontowany
zinnym - $wiatem bohateréw gwiazdzistej nocy - krélestwem Poety. Spowitaw
btekitng poswiate czarodziejska ulica staje si¢ miejscem niesamowitym. Blask $nie-
gu w Swietle gwiazd czyni z niej zjawisko zagadkowe, niezwykte, petne romanty-
zmu i tajemniczosci. Sprzyjato uzewnetrznianiu uczué. Nicwiec dziwnego, zew
takim wiasnie Swiecie dochodzi do spotkania Biekitnego i Nieznajomej. Para owa
na magicznej ulicy wydaje sie obdarzona niezwyktymi cechami, pozwalajgcymiim
dotknac¢ gwiazd, oderwac sie od tego, co przyziemne, proste, zwykte, codzienne.
Biekitna poSwiata stanowi niejako wrota do innego $wiata, Swiata ucieleSnionych
marzen. Do takiego wniosku sktania rodzaj i barwa wykorzystanego w widzeniu
drugim Swiatta. Bekitna poswiata nie jest Swiattem jaskrawym ani stonecznym,
przypomina niesprecyzowany rodzaj jasnosci, z ktérego wytaniajg siewymarzone
postacie. Nastepuje wiec swoista konfrontacja uniwersum mimetycznie odtwa-
rzajgcego rzeczywistos¢ iuniwersum tworzacego swojgwiasna rzeczywistosc.

Feerycznaprzestrzen czarodziejskiej ulicy, jak juz wspomnielismy, to kolejna
wykreowana przez Btokawizja powstata dzieki pozastownym tworzywom - $wia-
thu ibarwie. W Swiat czarodziejskiej Btokowskiej ulicy wprowadzajg stowa boha-
tera lirycznego z ballady Nieznajoma: ,,nb 370 TONbKO CHUTCS MHe?” Mozna od-
nie$¢ wrazenie, ze cate drugie widzenie jestjedynie snem - senngwizja, w ktorej
marzenie miesza sie z rzeczywistoscig w btekitnej, nieziemskiej mgle. W tym
fragmencie utworu stale obecne sg dwa znaki - btekiticudowna, skrzgca sie na
$niegu posSwiata. Charakteryzujg one Swiat i przestanie widzenia drugiego. Oby-
dwa bowiem odsytajg wtasnie do innego, lepszego $wiata, Swiata spetnionego
marzenia, doskonatosci i ideatu.

Stworzeniu na scenie metafizycznego obrazu stuzy juz sam rodzaj Swiatta
wykorzystanego w tym fragmencie sztuki. Czas trwania bowiem $wiata spet-
nionego marzenia wyznacza btekitna nieziemska poswiata, spowijajaca ulice,
postacie, domy. Sprawia ona, ze ksztatty pozbawione sg wyraznych konturéw,
jak gdyby rodzity sie dopiero na scenie, powstawaty z odmetéw ludzkiej wy-
obrazni i ukazywaly sie oczom odbiorcy nie w ostatecznej formie, ale w swoim
zarysie. To ona wreszcie powoduje, ze ,,wszystko staje sie jak z bajki”. Mozna
odnie$¢ wrazenie, ze Swiat 6w powstat przed chwilg i zachwile zniknie, ze czar
prysnie, kiedy Poeta zbudzi sie ze swojego snu, a na scenie znowu zapanuje
zupetnie inny rodzaj jasnosci.

Omowienie roli i znaczenia tworzyw pozastownych w catosci sztuki bytoby
niekompletne, gdyby pominac jeszcze jeden niezwykle wazny w dramaturgii



przetomu XIX i XX wieku element - gest i ruch. Zwr6cit na to uwage Craig.
W mysl jego idei teatr powinien przeciez powstawac:

Z ruchu, ustawienia na scenie i gtosu. Gdy méwie o ruchu, rozumiem go
zarowno jako Gest, jak i jako taniec.1l

Zgodnie ztym twierdzeniem w Budziejarmarcznej - pierwszym z dramatéw
lirycznych Aleksandra Btoka - gest staje sie rownoprawnym komponentem utwo-
ru. Mozna uznac, ze wtasnie w tym utworze Btok stworzyt obraz, ktory catkowi-
cie mogtby oby¢ sie bez stéw. Gest bowiem - osuniecie sie na kolana i ztozenie
rak do modlitwy - oddaje site uczucia Pierrota do Kolombiny. W komentarzu za$
odautorskim napotykamy takg uwage dotyczgcg tej sceny: ,,Wszystko dla niego
jestniewypowiedziane.” Pierrot nie potrafi wyrazi¢ swych uczué, nie umie o nich
mowic, jak gdyby stowa okazywaly sie zbyt plytkie, trywialne, mogace skazi¢
czystos¢ jego mitosci, lub zbyt ubogie, by oddac jej ogrom. Tak wazny wiec staje
sie jego gest - osuniecie sie na kolana, ztozone jak do modlitwy rece, wyrazajgce
mito$¢, uwielbienie Pierrota dla Kolombiny, nabozny dla niej szacunek i czes¢,
ktérych stowa nie zdotatyby uzewnetrznic.

Pierrot nie wyznaje swojej mitosci stowami, gdyz sg one dla niego pustym,
nic nie znaczacym dzwiekiem. Jego mito$¢ emanuje z calej postaci, gdy widzi
ukochang. Gest takze ukazuje niemoznos$¢ spetnienia mitosci. Kiedy Pierrot
pragnie podej$¢ do Kolombiny, by jej dotkna¢ i przekonac sie, ze istnieje, a na
drodze nie stanie mu odwieczny rywal Arlekin, czar pryska. Kolombina znika,
zanim Pierrot jej dotknie, co $wiadczy o nieziszczalno$ci marzen. Pierrot zosta-
je sam ze swojg samotnos$cia irozpacza. Inni bohaterowie sztuki réwniez uczu-
cia swe wyrazajg gestem. Gdy Mistykom wydaje sie, ze ujrzeli w Kolombinie
Smierd,

osuneli sie na oparcia krzeset. Jeden z nich beztadnie kotysze noga. Drugi
czyni dziwne ruchy reka. Trzeci wytrzeszczyt oczy.
(s.11)

Przerazeni i zaskoczeni nie wierzyli prawdopodobnie w przybycie Smierci.
A moze zaczeli sie jej bac albo oczekiwali czegos$ innego od postaci, ktora sig im
ukazata. Jednak dziewczyna z dtugim warkoczem pojawiajgca sie w sztuce Bioka
nie jest ani Smiercia, ani ukochang Pierrota. O niej, z zalem, Pierrot powie: papie-
rowa narzeczona. Gdy Kolombina ukazuje sie na scenie, Mistycy przestajg kon-
trolowac swoje odruchy, jakby na chwile stanety im serca, rozum za$ nie mégt
ogarnac tego, co sie stato. Zamarcie postaci nawigzuje do tradycji dramaturgicz-
nej, w ktorej zaskoczenie, strach i zdziwienie wyrazato milczenie iwielce znacza-
ce znieruchomienie. Zauwazmy na marginesie, ze sceny takie pojawity sie juz

1LE G. Craig: Uber die Ktinst..., s. 126.



w romantyzmie, np. obraz milczacego thumu w ostatniej scenie Borysa Goduno-
wa Puszkina czy tez stynna finatowa niema scena r Rewizora Gogola.

Zaposrednictwem wielu gestéw dowiadujemy sie rowniez o okreslonym bie-
gu akcji omawianego dzieta:

Na tle rozpalajacej sie zorzy stoi, lekko kotysanawiatrem przedséwitu, Smier¢
w dtugim biatym catunie [...]. Wszyscy z przerazeniem rozbiegajg sie w roz-
maite strony. [...] Jak spod ziemi wyrasta Pierrot i powoli idzie przez calg
scene, wyciagajac rece do Smierci. W miare, jak sie zbliza, jej rysy zaczynaja
ozywac. [..] Natle zorzy[...] stoi [...] - Kolombina.

(s. 17)

W catym fragmencie nie padto ani jedno stowo. Zdarzenia przebiegajgw zupet-
nej ciszy, ktéra wcale nie oznacza zastoju akcji. Stowa nie mogtyby oddac catej
dynamiki zmian. W krotkim czasie wydarzyto sie przeciez bardzo wiele. Zakon-
czyt sie bal, pojawita sie Smieré i przeistoczyta sie w Kolombine. Wszystkie za$
zmiany, ktdrym towarzyszyt ruch, odbywaty sie w ciszy, jak gdyby tylko ona mo-
gta oddac cata metafizyke zdarzen. Kazde stowo zaktocitoby harmonie dwoch
$wiatéw: nadziemskiego, w ktérym pojawita sie Smieré, iteatralnego, gdzie prze-
mienita siew Kolombine.

Postacie z Btokowskiej Budyjarmarcznejistniejg zatem w $wiecie gestu, dzieki
niemu sg zdolne do wyrazania uczuc i za jego pomocg przekazujg sobie i od-
biorcom okre$lone tresci.

Budowanie obrazéw i przekazywanie znaczen za pomoca Swiatta, barwy,
dzwieku igestu stato sie zjawiskiem charakterystycznym dla dramaturgii prze-
tomu wiekéw. Zauwazy¢ jednak wypada, ze jedynie utwory Aleksandra Bioka
najblizsze sg teoriom Reformy. Sg bowiem tak skonstruowane, ze odczytanie
ukrytych sensdw naddanych staje sie mozliwe wtedy, gdy deszyfracji ulegng
znaczenia tworzyw pozastownych.

Tej whasnie deszyfracji wymaga réwniez Zycie cztowieka Andriejewa. Utwor
ten nalezy do nielicznych sztuk cieszacych sie wzgledng popularnosciag zarow-
no w czasach swego powstania (jej scenicznej realizacji dokonat sam Meyer-
hold), jak i wspétczesnych, o czym Swiadczg ciggle powstajgce jego opracowa-
nia.

Kto$w szarym - gtbwna osoba dramatu - to niewatpliwie personifikacja wy-
obrazen o losie, o fatum rzadzacym zyciem cztowieka. Obecnos$¢ tej istoty za-
uwazamy w kazdym momencie trwania sztuki, jak gdyby byta ona nieodstep-
nym cieniem Czlowieka. Skojarzenie z cieniem poteguje wyglad Kogo$ w sza-
rym:

Ubrany jest w szarg pozbawiong formy oponcze, smutnie okrywajaca kon-
tury jego ciata, na gtowie maszary kaptur, pokrywajacy gestym cieniem gor-
na czes¢ jego twarzy.



Wykorzystanie szarosci jest zabiegiem celowym. Kolor ten, oznaczajacy nija-
kos¢, bezsens, pozostawanie w cieniu, staje sie jedng zmozliwosci okre$lenia
ludzkiej egzystencji jako bezsensownie powtarzajacego sie ciggu zdarzen. Takie-
mu rozumieniu sprzyja pojawiajgca sie w catym utworze muzyka, ciggle powra-
cajgca ta sama melodia. Oto jak opisuje jg sam Andriejew:

[...] kréciutka, ztozona z dwéch fraz muzycznych polka, ze skaczacymi, we-
sotymi i pozbawionymi znaczenia dzwiekami.
(s. 203)

Polka to taniec polegajacy na powtarzaniu dwoch krokéw, czyli na bezustan-
nym wracaniu do punktu wyjscia. Owa powtarzalno$¢ nasuwa skojarzenie zdan-
se macabre - tancem $mierci, jakim, w rozumieniu Andriejewa, moze by¢ ludz-
kie zycie. Podobnie pojmowat egzystencje cztowieka Strindberg, czemu dat wy-
raz w swojej sztuce TaniecSmierci, obrazie nieustannych wzajemnych walk i ludz-
kich przekomarzan, w ktére ingeruja zte moce. Jednak w utworze Andriejewa
posta¢ uosabiajgca sity nadprzyrodzone pojawia sie zawsze ze $wiecg. Jezeli bo-
wiem zinterpretujemy barwe szaro$ci jako wyraz przecietnosci, braku wartosci
i moralnosci, Kto$w szarym bedzie tylko przyktadem bezsensu ludzkiego istnie-
nia. Zapalona $wieca igra jej Swiatta (symbolu dtugosci trwania ludzkiego zycia)
sprawia, ze wizja szarosci zaczyna ozywac. Kolor przestaje by¢ jednolity, jak gdy-
by dopiero sie stawat, a nie byt. Szary powstaje z potgczenia dwdch barw: bieli
i czerni, najogdlniej rzecz ujmujac - symbolu dobra i zta, symbolu rados$ci i smut-
ku. Towtasnie drganie Swiatta powoduje, ze jednolite ludzkie zycie przemienia
sie w spleciony fancuch radosci i smutku. Trzymana w reku Kogo$ w szarym
ptonaca Swieca - czytelny iutrwalony w tradycji symbol dtugosci ludzkiego zycia
- zdaje sie zy¢ wtasnym zyciem, niezaleznym od tego, ktore zostato dane Cztowie-
kowi, ale majacym na nie wptyw. Swieca pali sie jasnym, rownym ptomieniem
zawsze wtedy, gdy w zyciu Cztowieka majg nastgpi¢ zdarzenia dla niego pozytyw-
ne, np. zawodowy sukces. Silny, jasny ptomien swiecy wydobywa z otaczajgcej go
szarosci tony zblizone do bieli, czyli niejako antycypuje pozytywne zdarzenia
ludzkiej egzystencji.Jednak $wieca nigdy nie spala sie rownym ptomieniem. Cza-
sami migocze, jak gdyby miata za chwile zgasna¢. Tak dzieje sie w scenach ekspo-
nujacych nieszczescia Cztowieka. Ptomien Swiecy drzy w ciemnos$ciach iwtedy
na ludzkie zycie pada cien, przewaza druga barwa bedgca komponentem szarosci
- czern. Zaprezentowano, jak z jednej strony los cztowieka wydaje sie zaleze¢ od
kaprysow losu i spadajgcych nan nieszcze$¢ - podkresla to obecnos$¢ szarosci
i powtarzajgca sie melodia; zdrugiej za$ - ludzka egzystencja jawi sie czym$ wie-
cej niz pasmo udrek i nieszczesé. Jak dtugo trwa zycie, stanowi fancuch ptaczu
i Smiechu, zdarzen niefortunnych itakich, ktére moga dawac szczescie.

Inaczej wykorzystat mozliwosci, jakie daje barwa, Stanistaw Wyspianskiw We-
selu, stanowigcym specyficzng odpowiedZ dramaturga nowatora na postulaty
wielkich Reformatoréw. Pojawiajaca sie¢ w ostatnich scenach dramatu postac



Chochota (uznana zaprobe realizacji idei nadmarionety ) to jeden z kluczowych
symboli utworu. Nalezy jednak podkresli¢, ze nie tylko stowa (wypowiedzi) Cho-
chota sgjedynym iostatecznym kluczem odkrywajgcym wiasciwy udziat tej figu-
ry w catosci dzieta. Interesujgcym zagadnieniem staje sie gtdwnie zabarwienie
,»0dzienia”Chochota.

Chochot, jezeli nie liczyc¢ tego, ze jest on figurg ozywionag, nie rézni sie wizual-
nie od swojego pierwowzoru - chochota zogrodu, czyli powigzanej stomy chro-
nigcej rosliny przed mrozem. Z6tty kolor stomy symbolizuje marazm, zastdj i bez-
sens zyciald Takie rozumienie roli Chochota sugeruje dodatkowo jego sposéb
poruszania sie i oddziatywania na inne postacie sztuki. W ostatniej scenie Cho-
chotprowadzi bohateréw dramatu do taricaw kole, w ktorym wykonywaé bedg
ciagle te same ruchy, jak gdyby przeobrazili sie w bezduszne, mechaniczne ku-
kly. Pozbawieni wiasnej woli bohaterowie pograzajg sie w marazmie, nie sg zdolni
do dziatania, myS$lenia i normalnego zycia, czego wyrazem staje sie 6w chocholi
taniec. Taka interpretacja nie wyczerpuje wszystkich mozliwosci wyjasnieniaroli
tej postaci. Stoma okrywajgca Chochota to pozbawiony zycia, niepotrzebny, jak
sie wydaje, produkt roslinny. Kiedy jednak ze stomy powstaje chochot, nabiera
onainnego, wazniejszego znaczenia. Staje sie otuling, wierzchnig skorupa, przez
ktora nie moze przedostac sie z zewnatrz nic, co mogtoby zniszczy¢ tlace sie
w $rodku zycie. Stoma sprawia, ze ro$lina przetrwa zime i na wiosne zbudzi sie
do nowego zycia. Jezeli wiec spojrze¢ na posta¢ Chochota z takiego punktu wi-
dzenia, staje sie ona symbolem przetrwania, wyciszenia funkcji zyciowych, uspie-
nia, ale nie snu, z ktérego nie mozna sie obudzi¢. Wydaje sie, ze w taki sposéb
nawigzuje Wyspianski do pamietnych stéw z Dziadow Mickiewicza:

[...] Nasz narod jak lawa,

Zwierzchu zimna i twarda, sucha i plugawa,
Lecz wewnetrznego ognia sto lat nie wyziebi,
Plwajmy na te skorupe i zstapmy do gtebi. 4

Jezeli zatem barwa kojarzy sie z zastojem i marazmem, a sama stoma umozli-
wia zachowanie zycia nawet w stanie u$pienia, nalezy nieco inaczej, niz propo-
nuja to badacze, spojrze¢ na Chochota. Tq postacig bowiem Wyspianski maégt
wyrazi¢ nadzieje na przebudzenie sie narodu polskiego po latach niemocy i li-
czy¢ na zryw do walki o niepodlegto$é. Chochot nie stanowi w takim rozumieniu
personifikacji marazmu, w ktérym pograzyt sie nardd, lecz symbolizuje wymu-
szone pogodzenie sie ztym, co dzieje sie w danej chwili, ale nie powinno trwac
wiecznie. Nie sposéb przeceni¢ roli tworzyw pozastownych w dramatach prze-

PSzerzej naten temat zob.: K. Braun: Wielka Reforma Teatru. Ludzie - idee - zdarzenia.
Wroclaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-£6dz 1984.

It Symbolike koloru zéttego omawia W. Kopalinski: Stownik symboli..., s. 506.

BA. Mickiew icz Dziady. W idem: Dziela. T. 3. Warszawa 1995, s. 209, podkreslenie - J. G.



tomu XIXiXXwieku ipoming¢ akcentujace ich znaczenie teorie Reformatorow.
Tworzywa te bowiem oddajgw omawianych dotychczas utworach te znaczenia,
ktore dramaturgom wydawaty sie najwazniejsze.

Zdolnos$¢ tworzyw pozastownych do sugerowania okreslonej wizji na scenie
pobudzata inwencje tworczg dramaturgow. Oczywiscie, nie wszyscy w jednako-
wy sposob kierowali sie postulatami Reformy. Wielu poprzestato na wykorzysta-
niu i dowarto$ciowaniu w swoich sztukach tylko jednego z gloryfikowanych
przez Reformatordw tworzyw, co tez zastuguje na uwage. Moznabowiem naich
przyktadzie przesledzi¢ skomplikowany proces dostosowywania dramatu i te-
atru dowymogow pierwszego etapu Reformy. O znaczeniu tego procesu i0 zwig-
zanych znim kontrowersjach $wiadczy zasieg oddziatywania Reformy na drama-
turgie zachodnioeuropejska.

Proby wykorzystania Swiatta do przekazania idei utworu charakteryzujg cho-
ciazby dramat Hugo von Hofmannsthala Kazdy. Jego semantyka nie opiera sie
jednak na opozycji $wiatta i ciemnosci lub $wiattajaskrawego i subtelnego. Swia-
tto w dramacie Hofmannstala nie ma mocy kreowania innej rzeczywistosci, tak
jak miato to miejsce w Nieznajomej Btoka, gdzie z biekitnej poswiaty wytaniat
sie basniowy Swiat. Jedynym swiattem w sztuce austriackiego dramaturga jest
ptomien Swiecy. Nie stanowi on jednak kolejnego symbolu uptywania ludzkie-
go zycia, nie jest tez drogowskazem (jak 'wPie$ni losu Btoka). Ptomien swiecy
i tworzony przezen znak teatralny pojawia sie tylko iwytgcznie z pozytywnym
bohaterem dramatu. Postacig taka jest Matka Kazdego, ktdrg utwar tak przed-
stawia:

W oddali wida¢ Matke Kazdego idgcg na poranng msze. Jej postac oswietla
niesiona przez stuzacego $wieca.
(s. 392)

Wydaje sie, przynajmniej to sugerujg przywotane stowa komentarza odautor-
skiego, ze Matka Kazdego wyrdznia sie wérdd ttumu ludzi otaczajgcych jej syna.
Posta¢ naznaczona $wiattem jest przeciez w tradycji europejskiej najbardziej czy-
telnym znakiem dobra. Wskazujg nato powszechne sposoby przedstawiania swie-
tych chrzescijanskich z aureolg Swiatta wokot glowy. Pomimo ztego traktowania
przez syna, jego lekcewazeniaiarogancji, Matka nie odwraca sie od Kazdego, ale
w najbardziej dramatycznej chwili jego egzystencji modli o zbawienie jego duszy
inawrdécenie.Jej dobro¢, zyczliwosé, poboznos¢ iwiarasilnie kontrastujg zuczyn-
kami Kazdego, ktéry trudnigc sie lichwag, szczegdlna przyjemnos¢ czerpie zdo-
prowadzania do ruiny wszystkich zwracajgcych sie do niego o pomoc. | dlatego,
jak sie wydaje, wejscie Matki poprzedza $wiatto. Pojawi sie ono réwniez na twa-
rzy Kazdego, ale wdwczas dopiero, gdy uwierzy w moc istniejgcg ponad nim,
ukorzy sie iodpuszczone zostang mu jego winy. Twarz Kazdego, dotad pozbawio-
na blasku, rozswietli sie, jak gdyby odbijato sie na niej zwyciestwo dobra nad
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ztem. W taki wiasnie sposdb ukazana zostaje jego przemiana. Wrazenie catkowite-
go nawrdceniaioczyszczeniazgrzechu.podkres$lajgwypowiadane w chwili scho-
dzenia do grobu stowa: ,,0 Boze, Zbawco wspomagaj mnie / Do Boga wotam o
mitosierdzie.” Hofmannsthal postuzyt sie Swiattem, by wyeksponowaé podnio-
stos¢ chwiliizwroci¢ uwage na znaczace przemiany osobowosci bohatera.

Podobnie jakw Nieznajomej Btoka, w dramacie Hofmannsthala $wiatto odgry-
wato niezwykle znaczgcg role - ujawniato wszystkie poktady znaczeniowe utwo-
ru, niedostepne w procesie czytelniczej percepcji. Jak sie wydaje, powierzenie
Swiattu wazniejszej funkcji nizw dotychczasowej dramaturgii wynikato z oddzia-
tywania teorii Appii, dla ktérego byto ono jedng z gtbwnych czesci sktadowych
utworu scenicznego, decydujacg o jego sensach i wptywajacag na wiasciwy od-
bior dzieta.

Réwnie wazng pozycje w postulatach Reformatordw (w tym przywotanego
tu Appii, zafascynowanego teorig Wagnera o Gesamtkunstwerk), jak réwniez
w dramatach zwigzanych z Reforma, zajmowat dzwiek i muzyka. Tworzywa te
sugerowaty r6zne mozliwosci interpretacyjne i antycypowaty negatywne zjawi-
ska, wydarzenia i postepowanie bohateréw.

W taki sposdb postugiwali sie dZzwiekiem w dramatach szczeg6lnie Hugo von
Hofmannsthal, August Strindberg i Fiodor Sotogub. Pomimo iz u kazdego z wy-
mienionych dramaturgéw spotyka sie inny rodzaj dzwieku, inng tematyke utwo-
ruiinne przestanie, to rola tego tworzywa pozostaje w ich dzietach taka sama.

Niewatpliwie najmniej kontrowersji budzi i najbardziej jednoznaczny jest
dzwiek pojawiajacy sie w utworze Hugo von Hofmannsthala Btazen i$mier¢.
Motyw muzyczny zostat wprowadzony prawie na samym poczgtku dramatu.
Melodia skrzypiec, poczatkowo cicha i delikatna, w miare rozwoju akcji staje
sie coraz bardziej intensywna, by wreszcie u samego kornca przerodzic sie w je-
dyny wyeksponowany komponent sztuki. Oto jak pojawia sie w dramacie:

Poza sceng brzmi teskna i poruszajgca melodia skrzypiec, najpierw z od-
dali, pozniej coraz blizej, jak gdyby dochodzita z sgsiedniego pokoju.
(s. 149)

Juz pierwsze tony budzg w bohaterze dziwny niepokdj pomieszany ze zdziwie-
niem, jak gdyby muzyka styszana z oddali i stopniowo przyblizajgca sie nie byta
zwyczajnym odgtosem dochodzgcym czesto zza okien, ale zwiastunem czego$
niesamowitego, nieziemskiego:

Claudio: [...] Muzyka?
Tak dziwnie porusza dusze!
Czyzbym popadat w obted?
Wydaje mi sie, ze takich tonow
Nigdy nie styszatem, gdy na skrzypcach grat cztowiek.
(s. 15)



W miare wzrostu jej natezenia btazen - nieszczesliwy cztowiek, ktory zatracit
sie w poszukiwaniu sensu zycia do tego stopnia, ze nie zauwazytuptywu czasu -
odczuwa coraz wigkszg bliskos¢ Smierci. Dokonuje zatem swoistego rachunku
sumienia. Uswiadamia sobie, ze zycie przeciekto mu miedzy palcami. Muryka skrzy-
piec staje sie wiec dla niego muzyka $mierci, bo gdy rozbrzmiewa, cate zycie
przesuwa mu sie przed oczami. Moze wiasnie dlatego, by mogt spokojnie, zanim
stanie przed sagdem losu, dokonaé rozrachunku ze swoimi czynami i pozegnac sie
ztym, co byto mu drogie i bliskie. Umozliwia mu to tylko muzyka, ktéra zapowia-
da koniec jego doczesnego zycia. Melodia skrzypiec - instrumentu Smierci - ma
moc przywotywania istot z krainy zmartych, dzieki czemu gtéwny bohater kon-
frontowany jest ze swojg przesztoscig. Dlatego tez, jak sie wydaje, w utworze
Hofmannsthala Smieré nie jest czym$ przerazajacym, chociaz ciagle ostatecz-
nym. Nie pojawia sie z kosg, jak przerazajgca istota ze Sredniowiecznych rycin,
catkowicie obca ludzkiej naturze. Smieré¢ trzyma skrzypce, z ktérych ptynie mu-
zyka - zapowiedz $mierci Claudia. Grana melodia ma niespotykang i nieznana
moc - przyzywania istot z krainy umartych. Kontakt z osobami, ktdre kiedys$ co$
dla Claudia znaczyty, byty mu drogie ibliskie, powoduje, ze bohater zaczyna od-
czuwac pragnienie potgczenia sie z nimi, przestaje zatem bac sie Smierci. Nie jest
ona dla niego kofAcem, lecz poczatkiem kolejnego etapu. Przy dZzwieku starej
ludowej melodii ukazuje sie Claudiowi jego matka i narzeczona, co utatwia mu
rozrachunek i pozegnanie z minionymi dniami. Przy akompaniamencie skrzy-
piec Claudio wreszcie umiera:

W pokoju dalej jest ciemno. Na dworze widaé grajaca na skrzypcach Smierg,
idacg na przedzie, za ktorg podazajg Matka, Dziewczyna i blisko nich po-
dobna do Claudia postac.

(s. 3D

Ostatnia scena rozgrywajgca sie przy dzwiekach skrzypiec sugeruje zatem
odbiorcy $mier¢ gtownego bohatera. To muzyka towarzyszyta jego ostatnim chwi-
lom, zapowiedziata je, otworzyta symboliczne wrota do krainy, gdzie znajdujg
wieczng siedzibe duchy Nie spos6b przecenié roli muzyki zaré6wno w procesie
odbioru czytelniczego, jak i teatralnego. Niepokoi ona odbiorce oraz bohatera,
budzi niepokoj, ale nie przerazenie iparalizujacy strach, zwigzany ze zblizaniem
sie korica zycia. Utwor, whasnie dzieki obecnosci w nim melodii wygrywanej na
skrzypcach, tagodnej i pieknej, przedstawia dalekie od utrwalonego w tradycji
widzenie smierci, umozliwiajgc tym samym wiele interpretacji powstatej sytu-
acji. Muzyka sprawia, ze nie odbieramy $mierci jako korica doczesnosci, po ktérej
nastepuje pograzenie w niebycie, ale jako poczatek nowego, innego etapu istnie-
nia cztowieka.

Melodia skrzypiec w utworze Hofmannsthala spetnia funkcje, jakiej nie po-
wierzano wczesniej innemu niz stowo tworzywu. Dotad odgrywata role mitego,
ale mato waznego - z punktu widzenia przestania utworu - elementu, czesto



zresztg lekcewazonego w czasach znacznego rozdziatu dramatu iteatru. Wydaje
siewiec, zew dramacie Btazen iSmier¢ muzyka spetnia funkcje, jaka wyznaczaty
jej teorie Appii, stanowi rowniez emocjonalne dopetnienie tekstu dramatu. Po-
dobnie jak iw wypadku innych sztuk powstatych na przetomie stuleci i zwigza-
nych z Reforma.

W Zwyciestwie $mierci Sotoguba nieskomplikowana intryga utworu osnuta
wokot dgzenia gtéwnej bohaterki - Algisty - do osiggniecia zawszelkg cene za-
mierzonego celu, nie stanowi by¢ moze najbardziej interesujgcego watku. Znacz-
nie ciekawsze od stdw staja siew dramacie dzwieki kurantow i dzwonéw, wpro-
wadzone do akcji w najbardziej nasyconej wizjonerskimi elementami ostatniej
scenie utworu. Wtedy wiasnie Algista, przyzywana przez matke, powstaje zmar-
twych, by odzyska¢ ukochanego Krola, ktérego niegdy$ podstepem zdobyta. Przy-
byciu Algisty z krainy zmartych towarzyszg dziwne znaki - tak chetnie widziane
przez Reformatorow teatru metody wyrazania znaczen utworu - w postaci dzwie-
kowych bodzcow:

Algista podnosi sie i wota:
Algista: Spiacy powstaricie!
Za oknem stychaé bijace kuranty. [...] Zamek powoli napetnia sie cichymi,
ale coraz bardziej natarczywymi szumami i stukotami.
(s. 49)

W ten witasnie sposdb rozpoczyna sie prowadzona zza grobu zemsta Algisty.
Przy wtdrze kurantéw, szumow i stukotdw przerywajacych cisze nocy przycho-
dzi ona po to, co wydawato sie jej whasnoscia. Bijgce kuranty nie oznaczajg jed-
nak w utworze przemiennosci por dnia, uptywu czasu, cho¢ takie ich znaczenie
funkcjonuje w tradycji, lecz sygnalizujg powstanie nowego $wiata, miejsca, in-
nej rzeczywistosci, gdzie nie obowigzujg reguty szarej codziennosci, gdzie mar-
twi zyjg i mogg domagac sie sprawiedliwosci. Odgtosy zamkowych kurantdw
symbolicznie otwierajg brame, stanowig swoisty klucz do zamknietych podwo-
jow Swiata umartych. Styszac je, Algista méwi: ,W tej strasznej godzinie tylko
martwi sg zywi!” Ow dzwiek zamkowych kurantéw pozwala Algiscie wrécic na
krotkg chwile do Swiata zywych. Wraz zmuzyka kurantdw zamek zaczynajg wy-
petnia¢ szmery, szumy, zagadkowe hatasy, zza okien dobiega wycie psa. Te od-
gtosy budujg nastr6j niesamowitosci, strachu i grozy. Wybijajace ,,straszng go-
dzine” kuranty umozliwiajg bohaterce powrot i zawtadniecie Swiatem przera-
zonych zywych postaci. Melodia cerkiewnego dzwonu, wzywajgcego prawdo-
podobnie naporanne nabozenstwo, nie zamyka, whrew uswieconej tradycji, wrot
do innego wymiaru. W historii kultury porannym dzwonom przypisuje sie¢ moc
pokonywania sit nieczystych - gdy rozkotyszg sie dzwony $wigtyni, konczy sie
panowanie zfa i rozpoczyna dzien. W Zwyciestwie $mierci odebranie temu od-
gtosowi jego konwencjonalnego znaczenia ma na celu zbudowanie przerazaja-
cej wizji. Gdy ,,zza okien dobiegajg uderzenia cerkiewnego dzwonu”, Algista



zachowuje jeszcze tyle sity, by zdazy¢ wypowiedzieé¢ do Krola stowa: ,,stan sie
kamieniem”. Dopiero wtedy pada u jego stop, asam Krdl rzeczywiscie kamienie-
je.

Omawiane tu dramaty: Krél naplacu, Zycie cztowieka, Btazen i$mier¢, Zwy-
ciestwo Smierci, taczy znaczaca rola muzyki i dzwieku, ktére budzg okre$lone
uczucia, konstruuja akcje, tworzgwizje iwptywajg naodbior dramatu. Podobng
role odgrywajg elementy akustyczne w dramacie Strindberga Do Damaszku.
Wystepuje tu jednak dzwiek specyficzny, nietypowy i niezwykle nosny znacze-
niowo. W swoich teoriach Craig pojmuje dzwiek réznorako, nie ogranicza go,
mowi jedynie o jego roli, nie definiujgc tego pojecia inie okreslajgc pochodze-
nia. Wynika ztego, ze dzwiekiem moze by¢ rowniez ludzki gtos, jezeliwypowia-
dane stowa nie funkcjonuja jedynie w sferze znaczen, ale przede wszystkim w
sferze brzmien.

Dzwiekowym komponentem dramatu Do Damaszku jest brzmienie tacifiskie-
go tekstu wypowiadanego potgtosem przez dominikanina w centralnej czesci
sztuki. Tekst Ow bowiem funkcjonuje w utworze przede wszystkim jako dzwiek,
mniejszg role odgrywa znaczenie stéw. tacinskiej formule towarzyszy muzyka
katolickiego Requiem. Nie bez znaczenia jest rowniez fakt, ze formute te recytu-
je dominikanin, a wiec przedstawiciel najbardziej surowego zgromadzenia za-
konnego, wstawionego niezwykta gorliwoscig w stuzbie Inkwizycjils Wystar-
czywspomnieé, ze whadnie dominikanie wytaczali wiekszo$é procesdw o czary
czy herezje, oni tez najbardziej poswiecali sie stuzbie czystosci Swietej wiary
katolickiej. Wypowiadany przez przedstawiciela nieprzejednanego zgromadze-
nia zakonnego tacinski, czyli obcy i nieznany, tekst przepojony surowoscia prze-
raza w wiekszym stopniu, niz uczynityby to stowa powszechnie zrozumiatego
jezyka. Kulminacyjna scena sztuki Stridberga Do Damaszku, co nalezy wyraz-
nie zaakcentowaé, obfituje w cytaty z Pisma Swietego. Jednak wszystkie one
(poza przytoczonym nizej fragmentem) sg wprowadzone do utworu w ttuma-
czeniu - nie zasw tacinskim oryginale. Lacinskie stowa zostaty zatem wyekspo-
nowane celowo. Uwazniejszy wglad w tres¢ utworu pozwala sadzi¢, ze autor
chciat zwréci¢ uwage na samo brzmienie facinskich wyrazéw, tak utozonych,
by mogty one wywotywac w odbiorcy okreslone doznania. Tym bardziej ze ko-
lejne cytaty zKsiegi Powtdrzonego Prawa zostaty zaczerpniete z ttumaczen Biblii
na jezyki narodowe. Dominikanin jednak po facinie rzuca klgtwe na Nieznajo-
mego - gtownego bohatera utworu:

Quantus temor ist futurus
Quanto judex istventurus
Cunctastricte discussurus.
Turba mirum spranges sonum
Per sepulchra regionum

50 historii Inkwizycji w: K. Descher: Ciemne karty historii KoSciota. Warszawa 1998.



Coget omnes ante thronum
Mors supebit et natura
Judicandi responsura
Liber scriptus proferetur

In quo totum continetur
Unde mondus judicetur
Judex ergo cum sedebit
Quidquid letet apperebit
Nil inultum reparebit.’6

Autor nie ttumaczy tych stdw ani nie podaje zrodta, zktérego zostaty zaczerp-
niete, co zmusza odbiorce do skoncentrowania uwagi jedynie na aspekcie dzwie-
kowym stowa, najego specyficznym metrum, opartym na czterostopowym jam-
bie, na instrumentacji gtoskowej (nagromadzenie brzmien spétgtoskowych rit)
ipowtarzalnym uktadzie potrojnych rymow doktadnych. Wszystko to sktada sie
na miarowo powtarzajacy sie, natarczywy, docierajacy do kazdego zakatka Swia-
domosci i przerazajacy dzwiek. Wyeksponowanie brzmienia zamiast - tak po-
wszechnie akceptowanego i nieroztagcznie zwigzanego ze stowem - znaczenia
sprawia, ze przed widzem w teatrze iuwaznym czytelnikiem rysuje sie wyrazna
wizja Sadu Ostatecznego (do czego nawigzujg inne, przettumaczone najezyk utwo-
ru cytaty z Ksiegi Powtérzonego Prawa). Wizja ta, w ktérej obok surowego za-
konnika pojawiajg sie obce stowa, budzi niepokéj. Wydaje sie bowiem, ze stojagcy
przed Sadem cztowiek obawia sie niesprawiedliwego wyroku, jak zdarzato sie
niegdys$ przed sagdami Inkwizycji, boi sie niezrozumienia i przeklecia. Mozna za-
tem mniemac, ze facinski tekst implikuje wtasnie obraz otwierajgcy w utworze
inng, metafizyczna sfere, do ktdérej zwykty cztowiek nie ma dostepu. Ttumaczyto-
by to ciggte watpliwosci Nieznajomego, ktéry zatrzymawszy si¢ na drodze do
nawrdcenia, nigdy nie osigga tego celu. Bezwzgledu wiec na to, czego dowodzi-

I6Jest to jedyny w tek$cie utworu Strindberga fragment w wersji tacinskiej. Mozna go po-
réwnac z tekstem Vulgata, Apokalipsis 1, 7-8; 5, 1, 20, 11-13. W wolnym przektadzie filologicz-
nym ten fragment dramatu Strindberga brzmi:

Zbliza sie wielka bojazn,

Bo oto wielki Sedzia przychodzi

Do catego rozproszonego ogé6tu.

Dziwny dZzwiek trah

Niosacy sie przez wiele krain

Zgromadzi wszystkich przed tronem.

Wszystkie stworzenia wezwane do zycia

Stang tam ogtuszone $miercia.

APan iSedziawyda na nie wyrok.

Sadzi¢ za$ bedzie wedtug ksiag,

W ktérych wszystko zostato zachowane.

Cokolwiek byto dotychczas ukryte, wyjdzie na jaw

I nic nie pozostanie bezkarne.
Fragment ten nawiazuje do wielu ksiag Pisma Swietego, jako ze i sama Apokalipsa $w. Jana sta-
nowi w wielu miejscach kompilacje wcze$niejszych ksigg. Przytoczony cytat nawigzuje do:
Dn 7, 13; Za 12, 10-14; J 19, 37; Luk 23, 27-28; Mt 25, 31-33; Pwt 27, 24.



tyby stowa Nieznajomego, dla sgdzacych pozostajgjedynie pozbawionym znacze-
nia dzwiekiem, tym samym, czym dla odbiorcy wypowiedziana przez dominika-
nina klgtwa. Mozna przypuszczaé, zewprowadzenie tacinskiego tekstu do utwo-
ru, aw konsekwencji odwrdcenie hierarchii waznosci sfer funkcjonowania sto-
wa (brzmienie stanowi najwazniejszy element) miato na celu ukazanie nicosci
cztowiekawobec ,,sedziego, ktdry przychodzi”(,,judex istventurus”). Rytmiczny
facinski wiersz staje sie przerazajgcym, bo niezrozumiatym, obcym iniedostep-
nym sktadnikiem dzieta, majgcym za zadanie uksztattowanie niezwykilej wizji sce-
nicznej. Towizja Sadu Ostatecznego, ktéra ma doprowadzi¢ bohatera sztuki do
nawrdcenia. Koricowe fragmenty utworu, w ktdrych Nieznajomy, po raz kolejny
ogarniety watpliwo$ciami, odrzuca wszystkie prawdy wiary, $wiadcza, iz nie na-
wroci sie on zupetnie, w przeciwienstwie do Swietego Pawiaw drodze do Da-
maszku. Sprawita to, jak mozna sadzi¢, groza tacinskiego tekstu. Styszac niezrozu-
miatg, obcg ibudzgcg niepokoj klagtwe, cztowiek uswiadamia sobie znikomawar-
tos¢ jego stow dla Boga. Bohater utworu stracit nadzieje, iz kiedykolwiek zosta-
nie wystuchany (jego stowa sg rowniez pustym dzwiekiem) isprawiedliwie 0sg-
dzony.

Uczucia, jakie budzi brzmienie tacifiskiego tekstu miaty by¢, przypuszczal-
nie, swego rodzaju usprawiedliwieniem dla ciggle watpigcego bohatera. Ozna-
czajgwieczng niepewnosé kazdego cztowieka ijego bezustanne poszukiwa-
nie.

W Swietle powyzszych spostrzezen stwierdzi¢ nalezy, ze rozpatrywane utwo-
ry charakteryzuje wyjatkowa wielotworzywowos$c¢, polegajgca na takim zinte-
growaniu utworu, ktore zaktada jego odczytanie przez pryzmat wszystkich two-
rzacych go elementéw. Role Swiatta, barwy, dzwieku i gestu jako komponentow
0 najwiekszym znaczeniu podkre$lata przede wszystkim dramaturgia przeto-
mu wiekOw. Bez watpienia stato sie tak za sprawg gtosnych w owym czasie teo-
rii Reformatorow, ktére zakiadaty, ze wiasnie te elementy stanowi¢ powinny
podstawe spektaklu teatralnego. Kazdy z wymienionych sktadnikow ma moc
tworzenia wizji. Tym samym wiec w procesie transformacji utworu w spektakl
teatralny whasciwe wykorzystanie barwy, swiatta i muzyki umozliwia powstanie
na scenie sugestywnego, wywotujgcego niezwykite skojarzenia, niespotykane-
go obrazu. Dramat, na ktérego podstawie powstaé moze nowatorskie przedsta-
wienie, bedzie wiec nie tylko zapisem poszczeg6lnych wypowiedzi (odtwarza-
nych p6zniej nascenie), ale takze uwiecznieniem kolejnych dzwiekowo-wizual-
nych obrazéw (zwanych przez Craigawizjami), zmuszajgcych wyobraznie odbiorcy
do rozmaitych ich interpretacji.

W naszym rozumieniu tworzywom pozastownym zostata przypisana w dra-
maturgii przetomu wiekow réwniez rola charakteryzowania postaci i tworze-
nia nastroju, a takze konstruowania specyficznego uniwersum. Odkrywaty one
osobowos$¢ postaci i zwracaty uwage odbiorcy na niezwykte wydarzenia, majg-
ce miejsce w Swiecie innym niz realny, tworzonym wtasnie przez $wiatto, bar-



we, muzyke i dzwiek. Ten Swiat poetyckich wyobrazen pozwalat oderwac sie od
szarej rzeczywistos$ci zycia oraz zetkng¢ sie ztym, co zastuguje na miano prawdzi-
wej sztuki.

Jak juz zasygnalizowano, tworzywa pozastowne funkcjonowaty w dramatur-
gii wczesniejszych epok, ktore miaty charakterystyczny dla siebie system gatun-
kowy i poetycki. Omawiane utwory powstajg w okresie, gdy dominantg kompo-
zycyjng i znaczeniowa literatury stat sie symbol, za pomocg ktérego tworzono
i odczytywano utwory literackie. W teatrze jednak symbol (czestokroé¢ mylony
z rekwizytem) przeksztalca sie w procesie semiotyzacji w znak teatralny. Ten
z kolei moze miec¢ trojaki charakter: metafory, metonimii i alegoriilZ Symbol tak
pojmowany nie oddaje znaczenia, jakie ukrywajg tworzywa pozastowne w dra-
matach zwigzanych z Wielka Reformg Teatru. Tworzywa te bowiem stanowig
budulec wizji inspirujgcej odbiorce do wiasnych interpretacji, twérce zas$ te-
atru do kreowania spektaklu przez duze S

Przesycenie dramatu znakami jego wizji scenicznej przyczynito sie do powsta-
nia czego$ na ksztah przedstawienia symbolistycznego, w ktérym wykorzysta-
ne srodki ekspresji pozastownej obdarzono niektérymi cechami symbolu (nie
byty one catkowicie dowolne, lecz oparte na powszechnie znanym zwigzku po-
miedzy signifiantisignife) oraz umozliwiono im spetnienie funkcji samowystar-
czalnych narzedzi wypowiedzi artystycznej. W konsekwencji na scenie powstata
wizja ,,pewnego uniwersum, ktdre wykorzystujac elementy Swiata rzeczywiste-
go [barwe, dZzwigk i$wiatto - J. G.] odsyta widza do $wiata innego, niz przez niego
postrzegany”18

Jednak by owo uniwersum, tak wyraznie zainicjowane w teksScie dramatycz-
nym, mogto powstac¢ na scenie, tekst dramatu musi spetni¢ wszystkie wymogi,
jakie stawiaty przed nim teorie Wielkiej Reformy.

Teza ta, jakkolwiek nie pozbawiona prawdziwosci, wywotuje wiele kontro-
wersji. Zaktada bowiem, ze jedynie teatr wspdtczesny czasowi powstania sztu-
ki, wyposazony w odpowiedni warsztat moze wystawi¢ 6w dramat. Czy jed-
nak rzeczywiscie oznacza to, ze sceniczna realizacja utworéw zwigzanych z nur-
tem Reformy w innym niz przystosowany do jej wymogow teatrze jest nie-
mozliwa?

Twierdzaca odpowiedZ natak postawione pytanie bytaby zbytnia gorliwoscia
- obecnie, awiec prawie sze$¢dziesiat lat od zakoriczenia Reformy dokonuje sie
scenicznych realizacji Wesela czy Kazdego. W odniesieniu do analizowanej dra-
maturgii warunkiem wiasciwego wystawienia danego utworu w teatrze jestre-
spektowanie znaczen, jakie kryjaw sobie barwa, dzwiek i $wiatto. Prawdopodob-
nie wiec dramaty te wymagaja teatru innego niz ten oparty na tradycji happenin-

17P. Pavis: Stownik termindw teatralnych. Przet. S. Swiontek. Wroctaw-Warszawa-Kra-

kéw 1998, s. 600-603.
18 Szerzej naten temat zob.: J. Brach: Oznakach literackich iznakach teatralnych. w:

Problemy teorii..., s. 171-18



gu, r6znego od sceny teatru nagiego czy absurdalnego.Jednak poddajg sie reali-
zacjiw innej, zblizonej do wspotczesnej im konwencji. Napewno nadajg sie do
wystawienia w konwencji widowisk multimedialnych, wspieranych technikg
komputerowg oraz w nieograniczonym w swych mozliwosciach teatrze telewi-
zji. Dramaty te sg mniej podatne na wszelkie unowoczes$nienia i modernizacje
dostosowujace je do aktualnie obowigzujacych trendow (wtasnie ze wzgledu na
tak precyzyjnie okreslony w nich ksztatt sceniczny). Kazda ingerencjaw ich we-
wnetrzng strukture moze doprowadzic, jezeli nie do catkowitego unicestwienia
wizji tworzonej przez wizualno-akustyczne komponenty dramatu, to z catg pew-
no$cigdo zmiany odcienia znaczeniowego dzieta.

Omawiane sztuki powinny znalez¢ miejsce w dostosowanym do ich specyfi-
ki teatrze, on za$ winien je wystawic¢, chociazby dlatego, ze w ich ksztatcie sce-
nicznym doceniono typowo teatralne tworzywa.

Przyzna¢ nalezy, cho¢ z punktu widzenia Reformatoréw pewnie z gtebokim
zalem, ze catkowite usuniecie stowa zdramaturgii kazdego okresu - w tym i prze-
tomu XIXiXXwieku - nie wydaje sie mozliwe. Wielkie zyczenie Craiga:

Wierze w to, ze dramaty nie powinny niczego opowiadac. Nie sgdze przy
tym, ze nie powinno sie w nich stysze¢ zadnego wypowiadanego stowa,
chociaz bytoby to olbrzymim btogostawieristwem, ale to, co sie dzieje,
winno pozostawac tajemnicg.

ostato sie, podobnie jak ijego poprzednia idea dotyczgca zastgpienia aktora nad-
marionetg, jedynie w sferze nigdy nie zrealizowanych planéw i pragnien.
Nowatorstwo analizowanych utworow dramatycznych nie polega wiec na usu-
nieciu stowa z ich struktur, bo oznaczatoby to przeciez, z czym trudno polemi-
zowad, unicestwienie dramatu. Dramaturdzy rozszerzyli zasob tworzyw dra-
matu - jego sensy zamaskowane zostaty w barwie, swietle i dzwieku. Zapomo-
cg tych tworzyw pozastownych na scenie powstawaé mogg réznego rodzaju
sugestywne, magiczne, sktaniajagce do réznych interpretacji, budujgce nastrgj,
anade wszystko dajace widzowi poczucie byciaw teatrze wizje, ktérych pojawie-
niasie w teatrze oczekiwat Craig. Wiasnie oddziatywanie budowanych przez bar-
we, dzwiek i Swiatto obrazéw scenicznych na Swiadomos$¢ odbiorcy pozwala
tworzy¢ w jego wyobrazni poetyckie obrazy sugerowane przez autoréw drama-
tow.

Wykorzystanie innych niz stowo tworzyw do przekazania senséw utworu
zbliza dramaturgie przetomu stuleci do odpowiednich teorii teatralnych tych
czasow. W omawianych dramatach wystepowaty na rowni ze stowem, aprzede
wszystkim miaty zdolno$¢ samodzielnego konstruowania okreslonych wizji,
ktore z kolei nie deformowaty przestania utworu. Nalezy ciggle mie¢ na uwa-

9 G.Craig: Thowards a New Theater, s. 15. Cyt za: J. Fie bac h: Von Craig bis Brecht. Berlin
1975, s. 86, podkreslenie - J. G.



dze to, ze: ,Posta¢, w jakiej dramat teatralny z racji swojego przeznaczenia
dociera do odbiorcy, nie jest postacia, jezykowa, lecz postacig zorganizowang
ztworzyw rozmaitych, w tym takze, acz niekoniecznie, ztworzywa jezy-
kowego.”D

Zaprezentowany materiat dowodzi prawdziwosci tych stow. Sktadniki ksztat-
tu scenicznego dramatu sagréwnoprawnym wobec stowa jego tworzywem. Dra-
maturgia przetomu stuleci ukazata rézne mozliwosci pozbawienia stowa jego
prymarnej roli. Jezeli wiec powstaty dramaty, w ktérych na rownych prawach
funkcjonowaty réznorakie tworzywa, o co walczyli Reformatorzy, mozna stwier-
dzi¢, ze ich idee zostaty urzeczywistnione. Cho¢ ta realizacja nie jest ostateczna
ani najpetniejsza, ale przetrwata probe czasu - ito liczy sie najbardziej.

20 S Skwarczynska Dramat literatura czy teatr? W: Problemy teorii..., s. 225, podkre-
Slenie - J. G.



VAva5* Uovtcowe

Proces reformowania teatru nie zakofczyt sie wraz z finatem pierwszego
etapu Reformy. Rok 1916, formalnie wyznaczajacy jego kres, nie stanowi nie-
przekraczalnej cezury; wyznaczaraczej zdecydowany zwrot ku praktyce w dzia-
talnosci tworcow teatralnych, oznaczajacy niejednokrotnie daleko idace prze-
ksztatcenia postulatéw Prawodawcow Reformy. W krétce pojawig sie postacie,
ktore na state wejda do panteonu twdrcdw historii teatru. Wsiewotod Meyer-
hold, Bertolt Brecht, Jewgienij Wachtangow, Juliusz Osterwa, Erwin Piscator,
Max Reinhardt - rozpoczng swojg dziatalno$¢ w drugim okresie Reformy i to
ich nazwiska, co moze wydac sie paradoksalne, pozostang w Swiadomosci szer-
szych kregow odbiorcéw. Oni rowniez, korzystajgc z doswiadczen swoich po-
przednikow - Craiga, Appii i Fuchsa - czerpigc zich pism iwypowiedzi teore-
tycznych, stworzg zupetnie inny typ teatru. By¢é moze w mniejszym stopniu
kreacyjny i wizjonerski, za to bardziej dostosowany do éwczesnych mozliwo-
ci technicznych. Potrzebowat on zatem innych sztuk niz te odzwierciedlajace
koncepcje pierwszego etapu. Nie znaczy to jednak, ze o wczesniejszych utwo-
rach zapomniano.Jak juz wspominalismy, w teatrze Meyerholda dokonano sce-
nicznej realizacji sztuki Andriejewa Zycie cztowieka'. Chociaz byto to zjawisko
jednostkowe, Swiadczyto o zainteresowaniu kolejnego pokolenia Reformato-
réw dzietami minionej epoki. Wszyscy oni stali sie¢ mniej lub bardziej wiernymi
uczniami swoich mistrzow. W Rosji oprécz Meyerholdawkrdétce rozpoczat dzia-
talnos¢ Jewgienij Wachtangow - ten sam, ktérego teatr do dnia dzisiejszego
funkcjonuje na moskiewskim Arbacie. Ten bodaj najwybitniejszy, najwierniej-
szy ioddany Stanistawskiemu uczen stworzytwitasny program teatralny, ktdry
nazwat realizmem fantastycznym. Prébujac potaczy¢ poszukiwania Stanistaw-
skiego i Meyerholda, stworzyt najbardziej znane, ale i tragiczne dla siebie przed-
stawienie. Przemdwienie do widzéw na prébie generalnej Ksiezniczki Turan-
dot, ,,tragikomicznej bajki chinskiej”,zamknat stowem ,,skofAczytem”. I rzeczy-

1 O realizacji Zycia cztowieka w teatrze Meyerholda pisze sam rezyser widem: Przed
rewolucjg. Przet. J. Koenig, A. Draw icz Warszawa 1988, s. 202.



wiscie - nigdy nie zobaczyt swego dzieta na scenie, zmartw tym samym roku.
Ale jego praca iwytyczony przezen kierunek poszukiwan teoretycznych pozo-
staty2

O ile na Zachodzie Europy proces przechodzenia od jednego etapu Reformy
do drugiego byt naturalny, o tyle w Rosji na jego charakterze zacigzyty zmiany
w systemie politycznym. Pierwsza wojna $wiatowaw Europie Zachodniej po-
wiekszyta luke pomiedzy kolejnymi pokoleniami Reformatorow. Wedtug Kazi-
mierza Brauna: ,,Pierwsza Wojna Swiatowa, bedac gtebokim, tragicznym ludz-
kim doswiadczeniem dla starszych i mtodszych Reformatoréw, odmienita ich
mentalno$é, postawita nowe problemy.Jednych zniechecita do teatru, innych
podniecita do intensywniejszego dziatania. Przy$pieszyta i zakonczenie, iroz-
poczecie wielu karier.”5

Sytuacja w Rosji okazata sie jeszcze bardziej skomplikowana. Rewolucja Paz-
dziernikowa wyznaczyta droge rozwoju zaréwno teatru, jak i literatury. W kra-
ju, gdzie przez siedemdziesiat lat krélowata jedyna stuszna doktryna, zapomnia-
no o lirycznych i tajemniczych sztukach teatralnych, teatr zas$ stat sie wkrdétce
trybung, z ktérej gtoszono odpowiednie i prawdziwe hasta. Z takiej Rosji wyje-
chat wkrotce jeden z najwybitniejszych przedstawicieli drugiego etapu Refor-
my - NikotajJewrieinow4. We Francji, gdzie znalazt schronienie, zajat sie dziatal-
noscig teoretyczno-historyczng i Swiat zapamietat go raczej jako historyka te-
atru niz rezysera. A przeciez wiasnie jego prace sta¢ sie mogty tagcznikiem po-
miedzy pierwszym i drugim etapem Reformy, a nawet, zaryzykujmy to stwier-
dzenie, etapem przejsciowym miedzy pierwszg i drugg Reformg Teatru. Jego
koncepcja teatralizacji zycia, stawiajgca swoisty znak réwnos$ci miedzy rolg od-
grywang w teatrze a potrzebg odgrywania roli w zyciu, sytuuje sie w kregu od-
dziatywania drugiej juz Reformy, z jej dionizyjskim, a nie - typowym dla Wiel-
kiej Reformy - apollinskim charakterem.

Inaczej potoczyty sie losy najwybitniejszego i najbardziej znanego rezysera
rosyjskiego zwigzanego z Reforma. Meyerhold pozostatw Rosji. Prébujac odna-
lez¢ sie w specyficznych realiach porewolucyjnych czaséw, wkrotce stat sie ich
ofiarg. W okresie radzieckim sformutowat do korica swojg koncepcje gry aktor-
skiej - biomechanike, powstatgw 1921 i zaprezentowangw 1922 roku w trakcie
scenicznej realizacji Rogacza wspaniatego”. Meyerhold nie powrécit juz do te-

20 koncepcji Wachtangowa zob. idem: Poszukiwania. Przet. H. Bieniew s ki. Warsza-
wa 1967.

3K. Braun: Druga Reforma Teatru? Wroctaw-Warszawa-Krakoéw-Gdansk 1979, s. 17.

4Dramaturgia i prace teoretyczne Jewrieinowa, ktéry opuscit Rosje po 1920 roku, przez diu-
gie lata znajdowaly sie poza horyzontem badawczym uczonych radzieckich. Szerzej na ten temat
pisze w: A teatrjej nie chciat. w: Od symbolizmu do postmodernizmu. Red. P. Fast iB.Stemp-
czynska. Katowice 1999, s. 33-41.

5Koncepcje biomechaniki Meyerholda omawia M. Gordon: Meyerholds biomechatiics.
,»,The Drama Review" 1978, vol. 57.



atru wizyjnego, stat sie piewcg i mistrzem konstruktywizmu, siegajgc do starych
i sprawdzonych dramatow - Ostrowskiego i Gogola6. O swojej koncepcji gry
aktorskiej, wyrastajgcej zdoSwiadczen Craiga, powie w 1922 roku tak:

Praca aktora w spoteczenstwie przemystowym bedzie traktowana jak $ro-
dek produkcji, liczacy sie ze wzgledu na wiasciwg organizacje pracy kazde-
go obywatela... To przeciez bardzo wazne, by odkry¢ te ruchy robotnika, ktére
umozliwiajg maksymalne spozytkowanie czasu pracy... Poniewaz zadaniem
aktora jest stworzenie swoistego przedmiotu, jego $rodki ekspresji muszg
by¢ ekonomiczne, aby zapewnic precyzje ruchéw, konieczna dla jak najszyb-
szej realizacji zadania.7

Chociaz, o czym $wiadczy przytoczony fragment, Meyerhold odnalazt sie w no-
wej radzieckiej rzeczywistos$ci i stat sie jej zwolennikiem, nie wynikato to za-
pewne zjego wewnetrznych przekonan. Rewolucjabowiem umozliwita konty-
nuowanie poszukiwan istworzenie wtasnego typu teatru.Jego marzenie ziscito
sie. W nowoczesnym, stworzonym od podstaw studiu teatralnym zrealizowat
kolejne przedstawienia, ktére weszty do historii teatru i staty sie nastepnymi
jego mitami. Sukces jednak nie trwat dtugo, i na nim zacigzyta sytuacja polityczna
kraju. Wkrétce po premierze Rewizora, przedstawienia uznanego za arcydzieto
Swiatowego teatru, a utrzymanego w kategoriach formy muzycznej, ze zwielo-
krotniong liczbg urzednikéw iprzerysowanymi karykaturalnie gtéwnymi posta-
ciami, rozpoczeta sie nagonka narezysera. W 1938 roku wiadze wydaty polecenie
zamkniecia teatru Meyerholda, rezyser za$ zmart, prawdopodobnie zastrzelony
w wiezieniu, w 1940 roku.

Nieco wczesniej, w 1930 roku popetnit samobdjstwo wybitny pisarz rosyjski
poczatku XX wieku - Witadimir Majakowski. Trudno bytoby tagczy¢ jego drama-
turgie znurtem twoérczosci scenicznej Bloka, Briusowa czy Andriejewa. Futury-
styczne bowiem sztuki Majakowskiego nie sg odpowiedzig na koncepcje Craiga
i Appii, ale na postulaty Meyerholda i drugiego pokolenia Reformy. Dramat fu-
turystyczny tworzyt réwniez - o czym rzadko pojawiajg sie wzmianki - inny
futurysta: Wiadimir Chlebnikow, autor sztuki Spaleni stoncem. Bardziej znane
dramaty Majakowskiego byty raczej przeznaczone dla teatru drugiego okresu
Reformy, chociaz zachowane w nich zostaty i cechy jej pierwszego okresu. Wspo-
mnijmy Misterium-Buffo i wykorzystane w nim elementy teatru ludowego, tak
popularnego na przetomie wiekdw i tak afirmowanego przez wielkich Refor-
matordw. Zauwazmy na marginesie, ze sztuka owa stata sie dla Meyerholda im-
pulsem do tworczych poszukiwan. Pod jego wtasnie wptywem Majakowski napi-

6 Meyerhold po rewolucji zwrécit sie ku repertuarowi klasycznemu, wystawiajac (wedtug
zasad biomechaniki) Las Ostrowskiego w 1924 i Rewizora Gogolaw 1926 roku.

7Jest to fragment wyktadu wygtoszonego w 1922 roku. Cyt. za: J. L Styan: Wspoiczesny
dramat w teorii i scenicznej praktyce. Przet. M. Sugiera. Wroctaw-Warszawa-Krakow 1995,
s. 364.



sat drugg jej wersje, ktorg rezyser wystawit w swoim teatrze. Fakt ten, jak sie
wydaje, jednoznacznie potwierdza kierunek poszukiwan i Majakowskiego,
i Meyerholda. Kolejne sztuki autora t.azni i Pluskwy, chociaz nie pozbawione
elementow zblizajacych je ku nowatorskim tendencjom teatru, jak np. konwen-
cjacyrku w taZni, sgraczej satyrg na nowa rzeczywisto$¢ niz rzeczywistym i $wia-
domym eksperymentem dramatycznym.

Nascenie teatru Meyerholda, charakteryzujgcego sie dekoracjami konstrukty-
wistycznymi, zruchomymi platformami i pomostami, co w praktyce oznaczato
juz zupetnie inny typ teatru niz postulowany w pismach wielkich Reformato-
réw, nigdy nie zagoscity juz liryczne dramaty przedstawicielki generacji bliskiej
drugiemu pokoleniu Reformy - Mariny Cwietajewej. W jej utworach odnajduje-
my zarowno wptywy teatru Craiga - zjego gtdwnym postulatem wizyjnosci - jak
i przedstawicieli drugiego etapu Reformy. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze wtasnie u
Cwietajewej najbardziej widoczne sg $lady nie tak zndw odlegtego symbolizmu
Btoka. Jak sie wydaje, jej sztuka Zamie¢ przypomina swoim nastrojem itematem
Nieznajomag Btoka. W obydwu bowiem utworach ideg przewodnia stato sie po-
szukiwanie ioczekiwanie na spetnienie marzen, pragnien, mitosci. Zbliza je ku
sobie réwniez nastrdj - tajemniczy, nieziemski (Btokowska czarodziejska ulica
i tajemnicza, magiczna zamieé, w ktérg wpatruje sie bohaterka sztuki Cwietaje-
wej) - czy nawet przestrzen, w jakiej dzieje sie akcja obydwu sztuk (i u Bloka,
i u Cwietajewej jest to sala restauracyjna). Utwory dramatyczne Mariny Cwieta-
jewej - tak jak omawianych w niniejszej rozprawie dramaturgéw - zdominowat
zywiot liryczny. Podobnie jak u nich, w tworczosci poetki prézno szukaé typo-
wych realistyczno-obyczajowych watkéw i motywdw. Nie odnajdziemy w niej
nawiazan do sytuacji spoteczno-politycznej Rosji. Nie moze wiec dziwic¢ fakt opusz-
czenia przez nig kraju po zwyciestwie rewolucji. W 1922 roku, gdy na scenie
Swieci triumfy biomechanika Meyerholda, Cwietajewa - ostatnia przedstawiciel-
ka lirycznego nurtu w dramaturgii rosyjskiej okresu porewolucyjnego - opusz-
cza kraj na state. Z jej wyjazdem konAczy sie czas tworzenia rosyjskiego dramatu
lirycznego.

Realia historyczne wyznaczyly niejako droge rozwoju Reformy i literatury
w Rosji. Na dramaturgie oddziataly idee polityczne, ktére zubozyty jej wartos$c
artystyczng: ,,Sztuki napisane w zgodzie z przyjetg doktryng nie wzbogacaja, na
dtuzszg mete, sztuki teatru. Wierze, ze jedng z gtéwnych zalet teatru jest jego
zdolnos$¢ do ciggtego i owocnego krytycyzmu wobec tych idei, ktore dramatopi-
sarz uwaza za najbardziej mu drogie.”8

Na przekor temu w Rosji rozpoczeta sie tendencja propagowania doktryny
politycznej we wszystkich powstajgcych oficjalnie utworach. Decyzjgwtadz zli-
kwidowano teatr awangardowy - tak zakonczyta sie epoka jednego z centrow

SJ. Ard e n; ToPresent the Pretence: Essays on the Theatre and Its Public. Cyt za: J. L. Sty an:
Wspotczesny dramat..., s. 451.



Reformy, jakim byta Moskwa. W niedalekich Niemczech w tym samym czasie do
witadzy doszedt Hitler. Na mocy jego decyzji kraj musieli opusci¢ tworcy awan-
gardowi. Wkrdétce pdézniej nastat catkowity kres Reformy. Ogarniajagca Europe
zawieruchawojenna ostatecznie zakonczyta ten proces.

Owczesna rzeczywisto$¢ nie zdotata jednakze zniszczy¢ ducha ludzi teatru.
W 1932 roku, awiec jeszcze w trakcie schytkowej fazy pierwszej Reformy, po-
wstaje Manifest Teatru Okrucienistwa, ogtoszony przez Antonina Artauda, kt6-
ry zyskat przydomek ,,przekraczajgcego reforme”. Manifest ten wkrétce stat
sie kanwa, na ktdrej wyrasta druga Reforma TeatruldTo wtasnie Antonin Artaud
na dtugo przed oficjalnym poczatkiem Drugiej Reformy Teatru sformutowat
jej zasady. Podobnie jak gtosili wielcy Prawodawcy, w jego koncepcji widowi-
sko teatralne winno sktadac sie zwielu tworzyw: dzwieku, Swiatta, tanca. Jed-
nak jego zgdaniawobec teatru okazaty sie znacznie wieksze. Nowoczesny teatr
winien wyzby¢ sie catkowicie podziatu na scene iwidownie, zerwac z duali-
zmem autora i rezysera (zastgpi¢ ich obu miat jeden twdrca) oraz, co najwaz-
niejsze, ztozyé ofiare ostateczng ze stowa, uzywanego odtad jako element brzmia-
cy nie za$ semantycznie okreslony.

Wraz z nowymi koncepcjami teatralnymi pojawity sie nowe formy drama-
tu, ,przystosowane” do wystawiania na scenie stworzonego od podstaw te-
atru.

W Europie Zachodniej powstajg utwory dla teatru absurdu, opartego na for-
mach geometrycznych, uproszczonych postaciach iruchu scenicznym, tworzg-
cym strukture odbierang jako kombinacja kodow i konwencji teatralnych. Lite-
rackim wyznacznikiem takiego teatru staty sie dwa utwory: Lysa Spiewaczka
Eugene’a lonescolloraz Czekajgc na Godota Samuela Beckettal2W odniesie-
niu do drugiego z wymienionych dramatow mozna méwié¢ nawet o pewnym
nawigzaniu do symbolizmu, gdyz da sie w nim odnalez¢ typowga dla symboli-
stow obsesje eschatologiczng, wskazuje bowiem na przyblizanie sie korica $wia-
tal3Zsymbolizmem, awiec kierunkiem najbardziej zwigzanym z interesujagcym
nas pierwszym okresem Reformy, tgczy te sztuke co$ jeszcze - pozorno$¢ czasu
i miejsca, ich ,,niedookreslenie” Nalezy zatem przypuszczaé, ze uznany za sym-
bol wspétczesnosci utwér Czekajgc na Godota stanowi¢ moze kolejne ogniwo
w rozwoju dramaturgii, ktére zjednoczyto w sobie nie tylko teorie wspoicze-
snej mu awangardy teatralnej iliterackiej, ale rowniez awangardy przesztosci -
symbolizmu. Wspomniane utwory otworzyty nowg epoke w historii dramatu.
Podobng droga, jak sie wydaje, podaza przedstawiciel najnowszej dramaturgii

9Manifest Artauda omawia K. Braun: Wielka Reforma Teatru. Ludzie - idee - zdarzenia.
Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk-£6dZ 1984, s. 160.

DTerminem ,,Druga Reforma” postuguje sie K. Braun: Druga Reforma...

"L Eustachiew icz Wspdiczesna dramaturgia. Warszawa 1980, s. 23.

PlIbidem, s. 25.

BSlibidem, s. 27.



rosyjskiej - Aleksiej SzypienkoX Swoboda, zjaka pisarz ten operuje czasem i prze-
strzenig, moze sktoni¢ do uznania jego sztuk zawytwor oddziatywania awangar-
dowych teorii teatru, stanowigcych podstawe Drugiej Reformy Teatru.

Rozpatrywanie relacji pomiedzy p6zniejszymi dramatami i teoriami teatralny-
miwykracza daleko poza ramy niniejszego studium. Niemniej jednak, co wypada
na zakonczenie podkresli¢, tgczno$¢ pomiedzy dramatem iteatrem jestniezwy-
kle silna. Jak bowiem powiedziat jeden zwybitnych polskich tworcéw teatral-
nych Henryk Tomaszewski: ,,Niewyobrazam sobie zadnego teatru bez literatury.
Teatr od tysiecy lat opowiada zmyslone zdarzenia, pozostawiajac jednak widzowi
ich ocene izrozumienie. Brecht powiedziat: «Kurtyna zapadta, ale wszystkie pyta-
nia pozostaty otwarte«.”5

Wzajemne przenikanie sie teatru i dramatu umozliwia nie tylko prze$ledze-
nie procesu rozwojowego tych dwoch dziedzin sztuki, ale przede wszystkim
osadzenie w konkretnym kontekscie kulturowym. Sktania rowniez do poszuki-
wan odpowiedzi na te pytania, o ktérych mowit niegdy$ Brecht. Jakie bowiem
czasy - taki teatr i dramat.

¥UDramaturgig A. Szypienki zajmuje sie¢ H. Mazurek: Po lekturze dramatéw Szypienki.
W: Literatura rosyjska w nowych interpretacjach. Red. eade m. Katowice 1995, s. 152; a takze
eade m: Dwudziestowieczny dekadentyzm czy nowaforma dramatu? (O sztukach Aleksie-
ja Szypienki). W: ,,Rusycystyczne Studia Literaturoznawcze”. T. 19: Schytek wieku. Red.
B.Stempczynska. Katowice 1998.

BStéwa te zaczerpnetam z rozmowy Mariusza Urbanka z Henrykiem Tomaszewskim: Mo-
wa bez stow. ,,Polityka” 2000, nr 16, s. 63.



Pycckasn gpamatyprus py6exa X1X n XX Bekos
Ha (hOHe n3MeHeHWIi TeaTpa B EBpone

Peswome

lMopj HasBaHWeEM ,,u3MeHeHNA TeaTpa” NoApPasyMeBarOTCA 34eCb TEOPUM, BbipaboTaHHbIe
MopfoHoM Kpeitrom, Afonbthe Annueli n M'eoprom ®yKCoM U OTHECEHHbIE K MepBOMY
nepuofy bonbwoi peopmbl eBponelicHOro Teatpa. Pepopma, Nno MHeHUIO aBTopa
HacTosLeli paboThbl, ABNSETCA CaMbIM Bblpa3nTeibHbIM CBUAETENIbCTBOM NepeMeHbl 06/1MKa
TeaTpa/sbHOM CLEHbl TOrAallHEero BpeMeHu.

dopMynmpoBKa TeMbl paboTbl NpegnonaraeT HANTU U KNaccunLMpoBaTb B3aMMOCBA3MN
MeXay Apamoii u Teopueli TeaTpa MU ONpefe/INTb CTeneHb OTPaXXeHUs LaHHOW Teopuwn
B KOHCTPYKLWUK Apambl.

Martepunanom s aHanmsa NocayXuam, KpoMe TeOpeTUYECKMX BblCKa3biBaHU NepBbIX
PethopmaTopoB, MHOrMe gpamaTnyeckune Npon3seaeHns, BO3HMKLMe mexay 1880 n 1916
rogamn. CaMmbIMM BaXKHbIMU NMOKa3anncb Ham apambl AnekcaHapa bnoka - banaraHuuk,
Koponb Ha nnowagn, HesHakomka, MecHA cyab6bl, P03a 1 KpecT, B KOTOPbIX OCTATOYHO
NOTHO OTpPasn/iocb HOBLUECTBO TeaTpasbHbIX uaei 1880-1916 ropoB. Psgom
cnpoussefeHunsamun bBnoka aHanusnposanncb nsbpaHHble gpambl APYTUX PYCCKUX
nucateneii: KoHcTaHTUHa BanbMoHTa TpupacuseTa, Banepusa BptocoBa 3emns, degopa
Conoryb6a Mob6ega cmepTu, JleoHnga AHgpeeBa OkeaH, XX n3Hb Yenoseka. B Hawwm
nccnefoBaHMA BK/OYEHbI TakXe ApaMbl 3anajHoeBponeickux gpamaTtypros: ABrycra
Ctpungbepra Nrpa cHos 1 B lamack, IN'yro dhoH FocmaHcTana LLUyTu cmepTb, KaXk bl i,
ApunagHa Ha Hbikcoc, CTaHucnaBa BbicnsaHckoro Csapgbba. Kak B pyccKux, Tak
1 B 3anajHOeBPOMNENCKMX Nbecax 3aMeTHO BAUSAHWE TeaTpasibHbIX TeOpUii, KOTopble
B pasHbIX fjpamax 0Tpasuancb No-pasHoMy. Bce aHann3MpoBaHHbIe B Hallei guccepTaynu
Apambl npuHagnexat Teaterdramen, o0 Yem CBUAETENbCTYET UX KOMMO3ULNA WU, NPpexae
BCEr0, yKa3aHus aBTOPCKOro KOMMeHTapusa. MNMpu yyeTe BCex NPeAnochbIiNIOK, MOMELLLEHHbIX
B TeKCTe ApaMbl, NOAYYUTCA CNEKTaK/b, OTpaxarwwmnii KoHuenunn PedopmaTopos,
KOTOpble, B CBOMX BbICKa3blBAHMAX, cUMTaNN Heo6X0AMMbIM nepeobpasnTb 06UK
TeaTpasbHOW cueHbl. Mo MHeHuto Kpeiira, Annun n ®ykca, a ToXe, YTO 3acnyXxunsaeT
BHMMaHUS, MHOTUX ApamMaTyproB TOr0 Xe BPeMeHU, TeaTp AO/DKEH NNWNTLCA BANSAHUNA
peanbHOW AeNCTBUTENBHOCTU U NPEBPATUTCA B CBOEr0 Poja Xpam MCKyccTBa.

B Hawen gucceprtaymun, 4To Hajo MOAYEPKHYTb, ApaMa paccmaTpuBaeTcss Kak
npovn3sefileHne NoCTPoeHHOe N3 MHOTMX MaTepunasnos, KPOMe C/10Ba, 3TO CBET, LIBET, 3BYK,
3HaYUT OHa - AB/MIEHUNE, CYLLLECTBYIOLLME HA FpaHu NnTepaTypbl U TeaTpa.

Camyto 60/bLUY0 YacTb HALLWUX PacCyXeHWn cocTaBseT aHann3 NPoCTPAHCTBEHHbIX
OTHOLUEHWI. NaBHOW YepTOM HOBATOPCKOIO MPOCTPaHCTBA ABNSETCA €r0 ,,HeCyLLlecTBOBaHue”
B peasibHOM [eNCTBUTENbHOCTU. BMecTo noagenkun peanbHOCTW, OHO MpeBpallaeTcs
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B EeAVWHCTBEHHYIO AeCTBUTENbLHOCTb TeaTpa, KOTOPYH 3amo/IHAT CUMBO/bI, CBET, LBET
1 My3bika. Kak HaM nokasanocb, UMEHHO B jpamax py6exa cToneTuid, Takoe siB/ieHUe
HaxoauT MecTo. Cpean aHaIM3MpPoOBaHHbIX NPON3BEAEHUIA, yUNTbIBas CTeNeHb OTPaXeHUs
TeaTpasibHbIX KOHLUENL WA, MOXHO BblAe/IMTb ABE FPynnbl. B cocTaB nepBoii BOLIAN NbEChI,
B KOTOPbIX MPOCTPaHCTBO pasfenseTcsd Ha ABa Tuna: TpaguLMOHHOE M HOBATOPCKOE.
TpaAnLUMOHHBIA TUN NPOCTPAHCTBA ApaMbl - 3TO OTPaXKeHWe peasibHO eCTBUTENBHOCTH.
HoBOe NPOCTPaHCTBO /IMLLEHO BCEX OFPaHUYeHU, 1 Npexae Bcero, Kak npegnaran Kpeiir,
peanbHOro BpeMeHuM 1M MecTa. HOBATOPCKUA TUM MPOCTPAHCTBEHHbIX OTHOLWEHWI
HabngaeTcs TakXe BO BTOPOW rpymnne paccMaTpuBaeMblX Mbec, Ha3BaHHbIX B HalleW
MOHOrpatmMm gpaMamMy MOHYMeHTa/lbHOro npoctpaHcTBa. KoHe4YHo, 1 B TaKOM -
MOHYMeHTa/IbHOM, HeorpaHM4YeHHOM, NMPOCTPAHCTBE, HyXAanucb PeopmaTopsl.

BTopas yacTb Halleil paboTbl NOCBSLLEHA UCCIEA0BAHNI0O KOHCTPYKLUUM MepcoHaxen
ApaMbl C TOUKM 3pEHUS MeCcTa, KOTOPOe OHM 3aHMMAatOT B CNeKTaK/e U TpeboBaHWUii, KOTopble
[OMKEH BbINOMHUTL UCMOMHAWNIA UX akTep. BenegcTBme yCTaHOBAEHHOTO aHaM30M
obpasa nepcoHaxeli ApaMbl, Mbl MPULLAN K BbIBOAY, YTO CLLeHUYECKOE UCMOJIHEHME 3TUX
repoeB TpebyeT yyacTusi B HeM akTepa Petopmbl.

AkTepa Pedhopmbl TpebyloT Kak TPafULMOHHbIE, TaK U HOBble TEPOU, OH AOJIXKEH
0T6pOCUTL TPafuLNI0, NOHATL TPebOBaHMA NepcoHaXka U Le/IMKOM MOAYUHUTCA eMmy.

Kak Ham nokasanocb, CaMbIM Bblpa3uTe/lbHbIM CBUAETE/IbCTBOM OTPaXKeHUsI Teopuil
Kpeira, Annun n ®dykca B fpamaTyprumn pybexa ctonetunii, ABNsSeTcs posb, KOTOPYHO
WCMOMHAOT B aHaNN3MpPOBaHHbIX Nbecax Apyrue Yem c/ioBo, MaTepuansl (CBET, LBET, 3BYK).
PethopmaTopbl TeaTpa o6palliany BHUMaHWe Ha 0CO6YI0 PO/ib MMEHHO 3TUX KOMMOHEHTOB
B CMEKTaK/AX, KOTOPbIE 0/DKHbI 6bININ CTABUTLCA M0 HOBATOPCKUM Mbecam paccmaTpuBa-
eMbIX 3[eCb aBTOpPOB. B mccnegyemMmbix HaMU paMaTUYeCKUX NPOU3BeSEHUAX CBET, LiBET,
3BYK - He TO/IbKO KOMMOHEHTbI JeKopauuun, oHM obnajatoT onpeaenieHHbIM 3HaYeHUeM,
HO MpeXxje BCEro, OHN - KOMMOHEHT BO3HUKAIOLLLETO Ha CLieHe, Mo npegsioxeHuto Kpelira,
TeaTpanbHOro BUAEHWS, CPOCOBHOM0 NepefaBaTb 3HAUYEHNSA U naen. TulaTeNbHblli aHanus
ApaMaTuMyecKnX NponsBeaeHnii pybexxa BEKOB 1 UX CBA3eN ¢ TeopuaMu BonbLuoii pechopmbl
€BpOMelickoro Teatpa nokasas, 4YTo 3TU Teopun B camoli 60/bLIOIN CTENEeHN 0TpasnInch
MMEHHO B JpaMax, BMeHbLUEel - B CNeKTakaX. MpocTpaHCTBO, MEPCOHAXMW U KOMNO3UL NS
paccmMaTpuBaeMblX Mbec NOCTPOEHbI COM/TACHO TEOPUSIM, KacarLumcs TeaTpa, 418 KOTOPOro
OHM BO3HMKAUN. Kak 04HaKO BCKOpe NMoKas3anocb, TeaTp He MPUHSAN BCeX KOHLUenuui
PethopmaTopoB, BuYeM y6ex a0 T MU3MEHEH NS CLEHbI, 3aMeTHbIe BO BpeMsi BTOPOro nepunofja
Petopmbl. Teopun nepBbix PepopmaTopoB ocTanuck aas Teatpa idee fixe n coxpaHunmco
NUWb BApamMaTypruu.



The Russian Dramaturgy of the Turn of the 19thand 20thcenturies
in the Light of the Theatre Transformations in Europe

Summary

The present dissertation is an attempt to handle the remarkably variegated and intere-
sting material. As its title itself suggests, the dissertation is built around two focal points.
The issues discussed here include, on one hand, the selected works of Russian and We-
stern dramatists, which arise no objections, and, on the other hand, the reformatory
conceptions of the theatre which were contemporary with the aforementioned plays. We
are particularly concerned here with those reformatory conceptions which relate to the
Great Reform ofthe Theatre and which provide acontext for our analysis of the construc-
tion of the literary works. Such orientation of the scientific research denotes in practice
an examination of the relationship between drama, which is conceived here as, first of
all, atheatrical work of art and aselected theory of the theatre.

On the pages of the present dissertation the structure of the selected dramatic
workswhich were created between 1880 and 1916 is being traced. The aforementio-
ned period of 1880 que 1916 is recognised as the first stage of the Great Reform of the
theatre, it being time of the creative activity of its eminent legislators - Edward Gor-
don Craig, Adolphe Appia and Georg Fuchs. This very fact played and important role
in the considerations concerning the relationship between dramaturgy and the art of
theatre.

The study includes an in-depth analysis of the plays of Alexander Blok, whose almost
entire literary output is presented on the pages of the present dissertation. Besides, the
plays which became the subject of our consideration are the selected works of other
Russian writers-symbolists - Konstanty Balmont’s Three Mornings, Walery Briusows The
Earth, Fiodor Sotogub’s Victory of Death, Leonid Andriejew’s Ocean, The Life of Man.
Moreover, the discussion extends over the following works of the Western European
writers: August Strindberg’s Play of Dreams and To Damaskias, Hugo von Hofmann-
sthal’s Every, The Fooland the Death, Ariadna atNyxsos and Stanistaw Wyspianski’s The
Wedding Party and The Legion.

The most extensive part of the current study, the chapter titled THE NEW SCENE THE
NEW SPACE is devoted to the spacial architectonics of the drama and its relationship with
the respective theories of the theatre.

The analysis of the scenic space made it possible to classify the presented dramatic
works into two groups. The first of the groups includes the plays whose space isdivided
into two plans: the traditional plan, which is possible to be presented by means of the
devices accessible to the box-stage and which exists side by side as parallel to or as rema-
ining in a relation of dependance with the innovatory plan.



Another type of the construction of the innovatory spacial architectonics can be
observes also in the second group of the analysed playswhich we call here the dramas of
the monumental space. Itis about such unlimited and absolutely fabricated world of the
theater that the Reformerswere dreaming.

The interests of the Great Reformers concerning the acting are reviewed in the third
part of the thesis titled THE LIVING DOLL. The assumption of the study was finding
relationship between the theory of the reformers and the composition of the plays. As a
result of the analysiswhich was carried out in this chapter we came to aconclusion that
the characters in the discussed type of dramaturgy, in order to be fully transposed into a
scenic figure, need the participation of an actor who is formed under the influence of the
theory of the New Reform

The analysis carried out in this part of the dissertation proved that it is this kind of
actor that the is needed both by the traditional characers (i.e. the characters whose arche-
types already functioned in the literary tradition) and by the innovatory ones.

The most outstanding testimony of the presence of the ideas postulated by the great
Reformers in the dramaturgy of the turn of centuries is the role which was attributed to
the elements of the dramatic material other than aword (aword was rejected by Craig,
Appia and Fuchs on the basis that aword on its own is incapable of creating vision).
These (non-verbal) elements include: light, colur, sound. The question of the non-verbal
elements is taken up and discussed in the fourth part of the work titled INSTEAD OF A
WORD. It is impossible to over-appreciate the importance of these very components of
performance in the productions created by the Great Reformers where they became the
elements of Craig’s desired ,,vision that appeals to the spectator without words”.

Careful examination of the construction of the selected dramatic works from the per-
spective of their similarity to the chosen theatrical theories of the turn of the 19thand the
20thcenturies authorised us to claim that it is in the scenic works that the most visible
traces of these theories are left. Asit is known, the Reform of Theatre ended in 1941, only
sixty years after it was born. Many of its demands fell in oblivion in the course of history,
many were verified and, although one cannot of course question its influence on the
direction which the development of theatrical art followed, one can assert that it is
exactly in the dramawhere the most conspicuous traces of the phenomenon were left.
The current dissertation is an attempt to prove this assertion.
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