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Streszczenie: Dla znalezienia odpowiedzi na pytanie, jak poemat dramatyczny realizuje sie w jed-
noaktéwee, analizie poddano Gréb Hunéw Henrika Ibsena (1850), Jolante Edwarda Leszczyniskiego
(1904) i The Dance of Death Wystana Hugh Audena (1933). Dramat Ibsena powstal w momencie
ksztaltowania sie nie tylko teatru, ale w ogdle tozsamo$ci norweskiej i jezyka. Wybrana przez autora
forma opowiesci o historii wikingéw stata w opozycji do klasycznego teatru duniskiego dominujacego
woéweczas na scenach. Sluzylta wiec celom politycznym i spotecznym, jako odrebna, wyjatkowa opo-
wie$¢ o norweskiej duszy. Utwor Leszczyniskiego wpisuje sie z kolei w modernistyczne poszukiwania
nowej formy dramatu i teatru w $wiecie przetomu, zmiany kulturowej, a nawet cywilizacyjnej. Autor
Jolanty, obierajac za wz6r jednoaktéwki Maeterlincka, ukazuje konflikt dwoch drég poznania — kon-
templacyjnego i aktywnego, zwigzanego z filozofia Zycia. Konflikt ten potegowany jest przez intensy-
fikacje sytuacji w krotkiej formie oraz zywiot liryczny wplywajacy na charakter wypowiedzi. Sztuka
Audena, stworzona specjalnie dla teatru eksperymentalnego, wprost wskazuje na forme jako wyraz
poszukiwania nowych rozwigzan wobec stagnacji klasycznego teatru angielskiego. Jednoaktéwka
Audena brala rowniez udzial w ksztaltowaniu sie nowych wzorcéw spotecznych — w tym przypadku
marksistowskich, w opozycji do wladzy burzuazji. Zaréwno dramat w jednym akcie, jak i poemat
dramatyczny pojawialy sie w teatrze w momencie poszukiwania nowej formuly dramatu i teatru.
Jednoaktowka stawala sie miejscem eksperymentu dramatycznego i teatralnego, jak w soczewce sku-
piajac najwazniejsze problemy i rozwiazania. Poemat dramatyczny wprowadzal zas do tej krétkiej
formy chaos rodzajowy i gatunkowy, ktory jedyny byt w stanie opisa¢ formujaca sie dopiero nowa
rzeczywisto$¢ — czy to polityczna, czy spoteczng, czy w koricu psychiczng lub duchowa.

Stowa kluczowe: jednoaktowka, teatr, eksperymentalny, tozsamog¢, forma

* Doktor, historyk literatury i teolog, sekretarz Pracowni Historii Dramatu 1864-1939 przy Instytucie Litera-
tury Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego. Gtéwne zainteresowania naukowo-badawcze: dramat i teatr przeto-
my XIX i XX wieku; teologia dramatu i teatru; dramat pisany przez kobiety.
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Dramatic Poem in One Act:
A Poetic Stream in a Concise Form
Ibsen — Leszczyniski — Auden

Abstract: This article offers an analysis of The Warrior's Barrow (1850) by Henrik Ibsen, Jolanta
by Edward Leszczyniski (1904) and The Dance of Death by Wystan Hugh Auden (1933) to find out
how dramatic poem is realized in a one-act play. Ibsen’s drama was written that at a time when not
only Norwegian theatre was formed, but also Norwegian identity and language. To tell the Viking’s
story, Ibsen chose a form that opposed the classic Danish theatre dominant at that time. Accordingly,
Ibsen’s play served political and social goals as a separate, special story about the Norwegian soul. In
turn, Leszczynski’s work fits in with the modernist search for a new form of drama and theater in the
world of cultural and even civilization breakthrough. The author of Jolanta, choosing Maeterlinck
as his model, shows the conflict of two ways of cognition — contemplative and active, related to the
philosophy of life. This conflict is compounded by the intensification of the situation in the short
form and the lyrical element influencing the nature of the utterance. Auden’s play, created especially
for experimental theater, directly points to form as an expression of the search for new solutions
to the stagnation of classical English theater. Auden’s one-act play also took part in shaping new
social patterns — in this case Marxist ones, in opposition to the power of the bourgeoisie. Both —
the one-act play and the dramatic poem — appeared in the theater at the time of searching for a
new formula for drama and theater. The one-act play became the site for a dramatic and theatrical
experiment, focusing the most important problems and solutions. The dramatic poem introduced to
this short form a generic chaos, which was the only one means to describe the new reality that was
just emerging — whether political, social, or psychic and spiritual.

Key words: one-act play, theatre, experimental, identity, form

W pracach historyczno- i teoretycznoliterackich o poemacie dramatycznym uwaga
badaczy skupia si¢ zazwyczaj na rozbudowanych tekstach, bogatych w liryczne monologj,
siegajacych w tekscie i realizacji teatralnej po $rodki wyrazu z réznych sztuk. Wystarczy
przywola¢ takie tytuly, jak: Peer Gynt, Faust, Dziady, Beniowski, Tragedia czlowieka, Uczta
Herodiady, Morderstwo w katedrze. W historii literatury znajdujemy jednak réwniez takie
teksty, ktore, cho¢ maja podtytul ,poemat dramatyczny” lub takie okreélenie jest wobec
nich stosowane, w swojej objetosci nie przypominaja wymienionych wyzej utworéw. Punk-
tem wyjécia dla tego artykulu bylo pytanie, co sprawilo, ze omawiany gatunek, mimo ko-
jarzacego sie z nim bogactwa formy i tresci, byt rowniez realizowany w krétkich formach.
Tekst ten nie pretenduje do bycia calo$ciowym omoéwieniem problemu. Warto jednak
zasygnalizowa¢ pewne rozpoznania i problemy, ktére potem moglyby zosta¢ rozwinigte
w obszerniejszym opracowaniu. Tym bardziej, ze w dotychczasowych badaniach nad po-
ematem dramatycznym zagadnienie ,krétkiej formy” nie bylo podejmowane w sposéb
systematyczny.



Analizie zostana poddane trzy teksty, ktore wpisuja sie w procesy przemiany dramatu
i teatru w drugiej polowie XIX i na poczatku XX wieku, pochodzace z réznych kregow kul-
turowych. Dzieki temu mozliwe bedzie wstepne uchwycenie powoddw, jakie mogly sta¢
za realizacja poematu dramatycznego w formie jednoaktowki. Analizie zostana poddane
dramaty: Gréb Hunéw Henryka Ibsena (1850), Jolanta Edwarda Leszczyniskiego (1904)
oraz The Dance of Death Wystana Hugh Audena (1933).

Jednoaktéwka i poemat dramatyczny —
krétka historia przemiany

Szukajac odpowiedzi na pytanie, jak poemat dramatyczny realizowany jest w dramacie
w jednym akcie, warto przypomnie¢ dzieje jednoaktéwki i jej miejsce w zyciu teatralnym.
Ponizej naszkicowane zostaty jedynie ogélne ramy', na tle ktérych beda prowadzone péz-
niejsze rozwazania dotyczace wybranych utwordéw, ze szczegdlnym zwrdceniem uwagi na te
elementy, ktore pojawia sie w omawianych poematach.

W wieku XVII, kiedy zaczeta si¢ kariera jednoaktéwki, forma ta byla wyrazem sprze-
ciwu wobec 6wczesnych, klasycznych norm dramaturgicznych. Tres¢ krétkich dramatéw
byta w wigkszosci komediowa, wystawialy je teatry objazdowe. W zwigzku z tym ich popu-
larno$¢ zwiazana byla z fatwym do nich dostepem. To z kolei wplywato na odbiér jednoak-
towki jako formy plebejskiej, nieskomplikowanej, niosacej prosta rozrywke. W wieku XVIII
ina poczatku XIX ta forma dramatyczna $wiecila triumfy na scenach. Trzeba zaznaczy¢, ze
byta ona woweczas silnie zwigzana z muzyka czy baletem. Jednoaktéwki, budowane na wzor
pelnych dramatéw jako minidramat, pisano jako ,sztuki dobrze skrojone”, ktérych miarg
byta scenicznos¢ i zadowolenie publicznodci.

Nie mozna jednak zapomina¢ o innych, cho¢ mniej widocznych nurtach w poczatko-
wej fazie rozwoju jednoaktéwki. Mialy one bowiem wplyw na to, jak od potowy XIX wieku
rozwijala sie ta forma. Chodzi o przystowie dramatyczne (np. dziela Théodore’a Leclerqa)
czy male sztuki Alfreda de Musseta, ktore zwigzane byly bardziej z dramatami ksiazkowymi
(do nich pézniej nawigzywali Hugo von Hofmannsthal czy August Strindberg). Liryczne
w tonie, ale przeznaczone na scene byly z kolei melodramy (sceny liryczne). Ich pierwsza
i wzorcowa realizacja byl Pigmalion Jeana Jacquesa Rousseau:

W scenie lirycznej nacisk padal na sytuacje dramatyczna, a zredukowana akcja — skupiona na
monologu pisanym proza poetycka, ktéry wprowadzal zywiol subiektywizmu — przeksztalcita
sie w akcje wewnetrzna. Jej celem bylo przedstawienie stanu duchowego bohatera. Sprzyjal
tym zadaniom rozmiar, a krétko$é nie oznaczala tutaj jedynie zmniejszenia (w stosunku do
pelnoprawnej tragedii), lecz kondensacje sity wyrazu (Rusek 2007: 23).

Ow nowy gatunek, w zamysle Rousseau, stal w opozycji do dramatu klasycznego, cho¢
jednoczesnie autor zwracal uwage na inspiracje tragediami greckimi. Wielotworzywos¢

! Szczegotowy opis ewoludji tej formy znajduje sie m.in. w pracy Marty Rusek (2007: 17-47).
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jednoaktowego dramatu mogla wystapi¢ tylko pod warunkiem, ze temat dotyczyl rzeczy
najwazniejszych i nosil znamiona tragizmu. Jednoaktowe tragedie realizowal wczesniej
John Milton (Samson walczgcy 1671), a'w XVIII wieku: Gotthold Ephraim Lessing (Phi-
lotas 1759), Heinrich Heine (William Ratcliff 1822). W pierwszej polowie XIX wieku po-
wstaly z kolei paraboliczne jednoaktéwki Aleksandra Puszkina (Skapy rycerz, Mozart i Sa-
ilieri, Gos¢ kamienny i Uczta podczas dzumy).

Nurt liryczny w jednoaktéwce XVII, XVIII i poczatku XIX wieku nie byt szeroki, jesli
chodzi o reprezentacje na scenach czy w wydaniach ksigzkowych. Tu dominowata jedno-
aktéwka jako forma zapewniajaca rozrywke, moralizatorstwo, dydaktyke. Jednak to wlasnie
te utwory nadaly ton eksperymentowi, ktérego polem stat sie dramat w jednym akcie. Tak
jak w XVII stuleciu, tak i na przelomie wiekéw XIX i XX jednoaktéwka byta uzywana jako
forma sprzeciwu wobec skostniatych wzorcow teatralnych (zob. Cuddon 1982: 464; Rusek
2007: 49-53). Pojawiala sie na wielu scenach eksperymentalnych, jak Théatre Libre, Freie
Biihne i innych tego typu. Korzystali z niej naturalisci, impresjonisci, symbolisci czy ekspre-
sjonisci. ,W ramach naturalistycznych tendencji jednoaktowka uczestniczyta w demitologi-
zacji teatru, za$§ w symbolicznym nurcie wspottworzylta myélenie o scenie jako o miejscu ry-
tualu i obrzedu” (Rusek 2007: 50). Na przelomie XIX i XX wieku nastapilo przeobrazenie
formy, funkcjonowania i odbioru jednoaktéwki, ktéra, zgodnie z zalozeniem Strindberga
(O nowoczesnym dramacie i teatrze 1889; Strindberg 1993: 376), miala sta¢ si¢ ,formuly
przyszlego dramatu”. Wiazalo sie to za$ z 6wczesnym kryzysem wielowatkowego dramatu
akgji. Jednoaktowka byla prosta przez swoja objetos¢, a jednoczeénie zlozona przez kon-
densacje treéci. To bylo m.in. powodem jej popularnos$ci wérdd eksperymentatoréw teatru
i dramatu. Na poczatku XX wieku po jednoaktéwke siegali Kadinsky, Kokoschka, Stramm.
W latach 20. Cocteau, Schlemmer, w Polsce np. Tytus Czyzewski czy Jozef Czechowicz.
Lata 50. i 60. za$ to zloty okres rozwoju tej formy dramatycznej, zwigzanej wéwczas z te-
atrem awangardowym i dramatem absurdu.

Niejednoznacznos¢, migotliwos¢, otwarta struktura to cechy poematu dramatyczne-
go — gatunku, ktéry pojawil sie w romantyzmie (Ginkowa 1997: 708). W samym poemacie,
wobec §cisle skodyfikowanej poetyki klasycznej, w XIX wieku doszlo do rozluznienia wy-
mogdw, tak ze w koncu przestal posiada¢ on wyrazne wyznaczniki gatunkowe. Zasadniczo
jednak uzywano tego okreglenia dla utworéw dtuzszych, o kompozycji fragmentarycznej,
w ktorych znajdowaly sie elementy liryki, epiki i dramatu (Skwarczyniska 1971: 263). Istot-
ne byly subiektywizm ja lirycznego, refleksyjnoé¢, nasycenie $érodkami poetyckimi, mono-
logiczno$¢, a jednoczesnie narracyjnoé¢ i fabularnos¢, konkretne sytuacje dramatyczne.
W poemacie dramatycznym obok siebie znalez¢ mogly sie¢ wzniosto$¢ i tragizm oraz ele-
menty groteskowe, komiczne lub ironiczne. Jak zauwazajg badacze, niemozliwa jest cista
klasyfikacja tego gatunku, a jego rozumienie zalezy przede wszystkim od tego, jakie nadat
mu autor tekstu dramatycznego (Jedynak 1995)>

2 W romantyzmie taka klasyfikacje gatunkowa swoim utworom nadali m.in. George Byron (Kain: poemat
dramatyczny w trzech aktach), Fryderyk Schiller (Wallenstein 1798-1799), Adam Mickiewicz (Dziady 1820-1823,
1832), Juliusz Stowacki (Ksigdz Marek 1842-1843), Zygmunt Krasinski (Nieboska komedia 1843), Cyprian Kamil
Norwid, (Promethidion 1851). Poemat dramatyczny byt jednak zbyt atrakcyjna forma, by zamkna¢ sie tylko
w tworczosci romantykéw. Do okreslenia tego siegat m.in. Henryk Ibsen (Peer Gynt 1867), Dylan Thomas (Pod
mlecznym lasem 1953), Romain Weingarten (Lato 1965).



Autorzy omawianych tekstow zdecydowali sie na stworzenie utworu dramatycznego
w jednym akcie, z podtytulem ,poemat dramatyczny” (Gréb Hunéw, Jolanta) lub okresla-
nym tak w literaturze przedmiotu (The Dance of Death). Co zatem moglo sta¢ za wyborem
takiej, a nie innej formy i do czego prowadzilo w odbiorze utworu?

Henryk Ibsen, Gréb Hunéw (1850)

Gréb Hunéw (nor. Kjempehoien), wydany w 1850 roku, byt drugim dramatem napisanym
przez dwudziestoletniego Ibsena, a pierwszym, ktory zostal wystawiony na scenie’. Byl to
réwniez pierwszy poemat dramatyczny autora. Pozostale to Brand oraz Peer Gynt. Tylko
w przypadku omawianego utworu poemat zostal zrealizowany jako jednoaktéwka.

Koncepcja Grobu Hunéw zrodzita si¢ z konkretnych potrzeb budzacego si¢ spoteczen-
stwa norweskiego. Kiedy w roku 1849 Ibsen przeniést si¢ do Chrystianii, wpadl w wir walk
o nowa wizje kultury norweskiej. Wiek XIX to czas, w ktérym Norwegowie odkrywali na
nowo swoja tozsamo$¢ oraz jezyk — w opozycji do Duniczykéw (z ktérym to krdlestwem
Norwegia pozostawala w unii do 1814 roku) oraz Szwedéw (z ktérymi Norwegia pozosta-
wala w unii do 1905 roku). Sceng, nomen omen, na ktérej dokonywata sie ta przemiana, byt
do drugiej polowy XIX wieku teatr.

[To] do poczatku lat szes¢dziesigtych XIX wieku najwazniejsza arena interakcyjnego ksztal-
towania si¢ wspélnoty narodowej i performatywnego konstruowania narodowej tozsamosci
Norwegow. Towarzystwa dramatyczne, ktére powstawaty w calym kraju juz u schytku wieku
XVIII, dzialaly przez cale pierwsze péiwiecze jako centra zycia publicznego. [ ...] Obecnosé
Ibsena w zyciu teatralnym Bergen i Kristianii nie byla wiec przypadkiem, ale gestem $wia-
domego wlaczenia sie w proces konstruowania wspdlnotowej tozsamosci i $wiadomosci.
(Partyga 2016: 119)

Mtody Ibsen, znalazlszy sie w takim $rodowisku i majac juz za soba pierwsze préby po-
etyckie i dramatyczne, skierowal swoja uwage ku dramatowi, w ktérym norweska historia
odgrywala najwazniejsza role. Pracujac w redakcji tygodnika ,Andhomer”, badat przeszto$¢
narodu norweskiego, poznawal sagi, pisal o nich rozprawy. Ibsen pozostawal wéwczas pod
wplywem duniskiego pisarza Adama Oehlenschligera. Podobnie jak on, wplatal w swoje
utwory wydarzenia historyczne istotne dla Norwegii (Oehlenschliger dla Danii) i starozyt-
nego $wiata. W tym samym roku, w ktérym Ibsen wydat i wystawil Gréb Hunéw na scenie
norweskiej w Chrystianii, Olle Bull, norweski skrzypek, zalozyt w Bergen teatr narodowy.
Rok pézniej zatrudnil w nim Ibsena jako dramaturga i rezysera. Autor Domu lalek petnit te
funkcje do 1857 roku, a potem wrécit do Chrystianii, tym razem do Norweskiego Teatru
Kristiania. W 1864 roku, wyjezdzajac z Norwegii, zakoriczyl narodowy etap swojej twor-
czo$ci dramaturgicznej i teatralnej.

Ibsen byl tym dramaturgiem, ktory zaangazowal sie w tworzenie narodowej sceny
norweskiej, szukajac dla niej odpowiedniego wyrazu. W tym kontekscie nalezy spojrze¢

3 Pierwszym byt dramat Katylina (1849), ktérego akcja dziata sie w starozytnym Rzymie.
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na jego pierwsza wystawiona sztuke. Perspektywe badawcza nadaje réwniez spostrzezenie
Ewy Partygi z artykulu Ibsena i Czechowa gry genologiczne:

Obaj intensywnie i aktywnie poszukiwali nowych form dramatycznych, testujac na wiele
sposobéw i kwestionujac nie tylko formy zastane i juz skostniale, ale tez $wieze [ ...]. Obaj
pisarze szukali bowiem nowych rozwigzan jakby pod wplywem nominalistycznego zalo-
zenia, ze nie ma dostepu do $wiata jako takiego, niezaleznego od sposobu jego opisywania.
[...] Dlatego w analizie ich twérczoci szczegdlnie przydatne okaza sie pytania o to, do jakich
potrzeb odbiorcy odsytaja ich dziela, na jakie potrzeby odpowiadaja i jakie potrzeby kreuja.
(Partyga 2007: 79-80)

Idac tym tropem, nalezy zada¢ pytanie, co takiego zadecydowalo, ze Ibsen dla swoje-
go drugiego dramatu, napisanego w bardzo konkretnym celu, wybral forme jednoaktows,
w dodatku z podtytulem ,poemat dramatyczny”?

Gréb Hunéw opowiada o tym momencie w dziejach Norwegii, w ktérym stara, nor-
dycka wiare zastepuje nowa wiara chrzeécijaniska. Akcja nie dzieje sie jednak na terenach
pétnocnej Europy, a na potudniu kontynentu — na jednej z wysp w poblizu Sycylii*.

Dramat, rozbity na dziewigé scen o nierdwnej objetosci (niektére s3 bardzo krétkie
i zawieraja tylko jedna kwesti¢), rozpoczyna si¢ i koniczy liryczna wizja Blanki. Cho¢ w po-
towie XIX wieku jednoaktéwki tworzono jeszcze w schemacie sztuki dobrze skrojonej,
w tekécie Ibsena widad juz przesuniecie cigzaru na moment czy sytuacje. Blanka rozmawia
z ojcem o swoich wizjach i to one oraz przekonanie, ze widzenie oczyma duszy jest tak
samo warto$ciowe jak to oczami ciala, s3 centrum ich refleksji. Podobnie w scenie na statku

4 Poniewaz Gréb Hundw nie jest powszechnie znanym dramatem lbsena, ponizej znajduje sie streszczenie
utworu.

Na jednej z wysp w poblizu Sycylii mieszkaja starzec Roderyk oraz mtoda dziewczyna Blanka - jego przybra-
na cérka. Przebywaja oni w poblizu ruin miasta, ztupionego dziesie¢ lat wczesniej przez najezdzcéw. To whasnie
Z tej pozogi uratowata sie dziewczyna, a uciekajac, znalazta w rozpadlinie rannego wojownika. Opatrzyta go
i pielegnowata, az wyzdrowiat. Od tego momentu oboje zyja samotnie na wyspie, zajmujac mata chatke w gtebi
wyspy. Codziennie za$ chodza nad brzeg morza, gdzie wznosi sie kopiec, o ktérym Roderyk méwi, ze jest gro-
bem Hundw i ze pochowani sg tam wojownicy. Blanka, piekna dziewczyna o potudniowej urodzie, zanosi na
gréb kwiaty i plecie z nich wieniec.

Roderyk opowiadat Blance o ziemi wikingdéw, z ktérej pochodzit. Dziewczyna, zafascynowana historiami
starca o biatej ziemi Pétnocy, o jej kulturze, zwyczajach i bogach, $ni na jawie o swojej podrozy w tamte strony.
Symbolem tego sa biate fabedzie, ktére z Pétnocy przylatuja zima na sycylijska wyspe.

Na wyspe przybywa Gandalf, syn kréla wikingdw, chcacy pomscic¢ ojca, ktéry zginat w walce i nie zostat
pochowany. Jest z nim stary towarzysz broni jego ojca, Asgaud, oraz mtodzi wikingowie, a takze skald Hemming.
Intencja Gandalfa oraz Asgauda jest jasna — chca pomscic kréla. Starego wojownika mierzi jednak zachowanie
mtodszych, dla ktérych od tradycji wazniejsze sa tupy i to dla nich sa chetni ryzykowac.

Po przybyciu na wyspe wikingowie rozdzielaja sie, a Gandalf natrafia na mogite, przy ktérej spotyka Blanke.
Ta opowiada mu historie wyspy, a mtody wodz zakochuje sie w dziewczynie i postanawia odstapi¢ od zemsty.
W tym czasie pozostali cztonkowie wyprawy znajduja Roderyka i przyprowadzaja do Gandalfa. Chca zabié starca
w akcie zemsty, a dziewczyne wzig¢ ze sobg na statek. W czasie rozmowy okazuje sie, ze dziesie¢ lat wczedniej
wyspe najechali wikingowie, ktérych krélem byt Roderyk, ojciec Gandalfa. Wsréd ocalatych znalazt sie za$ As-
gaud. Poptynat on w poszukiwaniu syna wodza, by ten go pomscit. Roderyk, ktory wczesniej méwit Blance, ze
przyptynat na wyspe na statku kupieckim akurat w czasie najazdu i walczyt z rozbdjnikami, teraz przyznaje sie
do swojego prawdziwego pochodzenia. Wyznaje tez, ze w mogile ozdabianej codziennie kwiatami ztozyt swoja
bron i tozsamos¢ walczacego wikinga, kiedy pod wptywem Blanki - bedacej chrzescijanka - zrozumiat, jak bted-
ne byto jego dotychczasowe zycie.

Gandalf wraca na Pétnoc, a Blanka udaje sie wraz z nim. Asgaud, ktéry przywiazany jest do starych wierzen,
postanawia ptynac na Islandie, gdzie nowa wiara, ktérg nazywa zaraza, jeszcze nie dotarta. Roderyk, wraz ze
skaldem Hemmingiem, ktéry podczas podrézy po wodach Potudnia réwniez przyjat chrzescijanstwo, zostajg na
wyspie.



wikingéw ujawnia sie pekniecie, gdy zamiary starego Asgauda rozmijajg sie z tym, czego
pragna mlodzi wojowie. Idac za klasyfikacja zaproponowang przez Marte Rusek, dramat
ten mozna nazwaé ,jednoaktéwka rozpoznania” (Rusek 2007: 103). Do owego rozpozna-
nia dochodzi na kilku poziomach. Pierwszy to ten, gdy Roderyk ujawnia swoja tozsamo$¢.
Drugi, gdy bohaterowie staja wobec prawdy, ze oto stare wierzenia definitywnie odchodza,
a na ich miejsce wchodzi nowa, chrze$cijariska wiara. Wreszcie trzeci, wyrazony na samym
konicu, ujawnia si¢ w przekonaniu, ze cho¢ stara wiara wikingéw przemija, to zwigzana z nia
tradycja, kultura, sita narodu przetrwa i objawi sie rowniez w nowej wierze.

Blanka to widzaca, wieszczka. Zafascynowana opowiesciami Roderyka o Poélnocy
i o wikingach, na ich podstawie snuje swoje wizje. W pierwszej z nich zwraca uwage na
ruiny antycznej $wiatyni i wspomina bogéw, ktérzy przemineli. Nie odnosi si¢ jednak do
nich negatywnie. Zauwaza tylko, ze sg juz martwi. Klamrg dla dramatu jest monolog Blan-
ki. Réwniez dotyczy on bogdéw przemijajacych, ale jednoczesnie, inaczej niz na poczatku,
zwigzane z nimi tradycje nie s3 martwe, a pozostang na wieki zywe:

W droge! Odwaznie! Rado$cia wezbrane
Niech daza dusze, hen! w strony kochane!
Wkrétce rozblaski rozlocg lawiny,
Wkrétce Wikindzy zy¢ beda li w basni,
Snigcy w mogitach wéréd énieznej krainy!
Znikaja czasy dawne, w nowej jasni
Legenda beda walki i wyprawy,

I czyn Wikingéw odwazny, lecz krwawy!
Milot Thora lezy juz w przeszlosci pyle,
Nadchodzg inne, zbozne, wznioste chwile! —
Lecz wierzymy stowom jasnego Baldera:
Przeszlo$¢ sie zmienia, ale nie zamiera, -
Acz bedg groby, a w nich przeszte chwile,
Na tych mogitach wzro$nie kwiatéw tyle,
Ze z mogil wstanie Pélnoc odrodzona,

I wielka, mozna, przenigdy nie skona!!
(Ibsen 1926: 32)

Rozpoznanie, ktorego doswiadczaja postaci dramatu, dokonuje sie w sytuacji granicz-
nej, w momencie zmiany istotnej dla ludu wikingéw, a potem narodu norweskiego. Ibsen,
wykorzystujac luzna formute poematu dramatycznego, chce dotrze¢ do Zrédet tozsamosci
narodu. Mogily wikingéw to nie znak upadku. One staly sie Zyzna gleba, na ktérej wyro-
sta wspaniala Pélnoc. Takie podejscie do materii dramatu i roli teatru przywodzi na my$l
dziatalno$¢ Ludviga Holberga, duriskiego dramatopisarza tworzacego w XVIII wieku. Wie-
lokrotnie méwil on o koniecznoéci pracy nad $wiadomo$cia przynaleznosci do jednego na-
rodu (my$lac tu o Duniczykach i Norwegach, w odréznieniu od Szwedéw) oraz o pracy na
rzecz podniesienia rangi rodzimej kultury. Teatr Holberga byl klasycznym teatrem kome-
diowym. Ibsen, w duchu narodowego romantyzmu, réwniez dazyl do wzmocnienia wsréd
Norwegéw narodowej tozsamosci i odrebnosci. Zalezalo mu tez, jak i innym norweskim
twércom teatralnym w XIX wieku, na zrehabilitowaniu jezyka norweskiego, ktéry trakto-
wany byl jako prymitywniejszy, uzywany tylko przez nizsze warstwy, w przeciwienstwie

LITTERARIA COPERNICANA 3(43) 2022




~J
(=]

LITTERARIA COPERNICANA 3(43) 2022

do krolewskiego jezyka dunskiego®. Stworzenie dramatu, gdzie kultura norweska jawi sie
jako co$ pozadanego, upragnionego tak bardzo, ze mozna dla niej zrezygnowa¢ ze swoje-
go dotychczasowego zycia, jak dzieje sie to w przypadku Blanki, wpisywalo sie w te walke
0 tozsamos¢.

Jednym z elementéw tego odréznienia od kultury duniskiej mogt by¢ takze gatunek.
Poemat dramatyczny, nawet z elementami tragicznymi, jest na przeciwlegtym biegunie od
dramatu klasycznego wystawianego na dwczesnej scenie w Kopenhadze (Fulsas et al. 2018:
9-38). Romantyczny bunt formalny wobec klasycyzmu wiazat si¢ tu z buntem na tle na-
rodowym. Ibsen, szukajac nowej formy dramatycznej, wzbudzajacej w odbiorcy pozada-
na dume z bycia Norwegiem i méwienia w jezyku norweskim, zrywat z tym, co kojarzylo
sie z Duiiczykami. Przypomnijmy raz jeszcze, ze teatr byt wowczas areng walki politycznej
i spolecznej. C6z moglo by¢ bardziej odleglego od klasycznej tragedii lub komedii w trzech
aktach niz jednoaktowy poemat dramatyczny? Powtarzany wielokrotnie przez Blanke za-
chwyt nad sagami wikingdéw zwraca uwage na zywiol liryczny i zywiot opowiesci przeka-
zywanej ustnie z pokolenia na pokolenie, niczym zaklecie. Co ciekawe, wartos¢ te najwy-
razniej widzi dziewczyna ze stonecznego Poludnia, ktéra nie miata do czynienia ze $niezna
Pélnocy, a jednak, pod wplywem opowiesci, zakochala sie w niej. To, co poczatkowo wy-
obrazone, staje sie realne. W zwiazku z tym zwraca uwage w tym dramacie réwniez zywiol
slowa. Wszelka akcja zachodzi wlasnie w stowach, w opowiesci: o bogach Pétnocy, o najez-
dzie wikingéw na wyspe Blanki, o wyprawie Asgauda w poszukiwaniu Gandalfa. Odbiorca
nie widzi tych wydarzen bezpoérednio na scenie — widzi je przez opowies¢. Co stawia go
w pozycji podobnej do tej, w jakiej byla Blanka wobec opowiesci Roderyka. I tak jak ona
zachwycila sie jego sagami, tak widzowie mogg sie zachwyci¢ ta nowa opowiescig. Stowo
moze uciele$ni¢ sig, jak w przypadku bohaterki dramatu.

To skondensowana forma jednoaktéwki data mozliwo$¢ stworzenia opowiesci po-
czatku. Chrze$cijanstwo przyszlo do Norwegii w X wieku. Do tej pory Kosciél Norwegii,
protestancki w tradycji ewangelicko-augsburskiej, jest Kosciolem panstwowym. Ibsen nie
tworzy w Grobie Hunéw opozycji tradycja norweska—tradycja chrze$cijariska. Wskazuje na-
tomiast, ze chrzescijanistwo oczyscilo tradycje wikingéw z tego, co bylo w niej zwiazane
z chciwoscig i agresja. Znakiem tego jest wlaénie mogila, w ktérej Roderyk zlozyl swoja
bro1n. Blance przekazal natomiast to, co najpiekniejsze i najwartosciowsze w zyciu Pénocy.
Ona, wraz z Gandalfem, niesie to z powrotem na norweska ziemie. Znamienne jest to, ze
Asgaud powierza pare Balderowi — béstwu kojarzonemu z dobrem, pigknem i madroscia,
mowi za$ o tym, ze na mlocie Thora — boga wojny, pojawila sie rdzawa rysa. Zwiastuje ona
koniec jego panowania wsrdd wikingdw.

Jednoaktéwka w swoim gléwnym zalozeniu miata by¢ Zrédlem prostej rozrywki, tra-
fiajacej od razu ze swoim przekazem do odbiorcy. O takiej jej roli, mimo oryginalnosci,

> Problematyka zwigzana z jezykiem norweskim - jego odmianami, pochodzeniem, wspotczesng wersjg —
jest wielowarstwowa. Do$¢ powiedzie¢, ze obecnie istnieja dwa standardy zapisu jezyka norweskiego: bokmal -
jezyk dunski z silnymi naleciato$ciami norweskimi, oraz nynorsk — opracowany w XIX wieku na podstawie dia-
lektéw pierwotnego jezyka norweskiego. ,Taka sytuacja jest wynikiem jezykowych rewolugji, ktérych apogeum
przypada wtasnie na czasy lbsena. Wiek XIX byt w Norwegii okresem przebudzenia narodowego, renesansu
kulturowego oraz poczatkiem drogi do niepodlegtosci (osiggnietej ostatecznie w roku 1905). Szczegdlnej wagi
nabrata w tym okresie kwestia jezykowa i narastajacy p6zniej az do czaséw wspotczesnych spér o normy i stan-
dardy jezykowe. Debatowano miedzy innymi nad utworzeniem jednej wspdlnej dla wszystkich Norwegdéw wer-
sji jezyka norweskiego, do czego ostatecznie nie doszto” (Mackata 2015: 108-109).



o ktérej byla mowa wczesniej, warto réwniez pamieta¢, biorac pod uwage kontekst po-
wstania omawianej sztuki. Wybor formy i gatunku Grobu Hunéw wydaje si¢ zatem wynika¢
z tego, do jakich wnioskéw mial doprowadzi¢ éw dramat widzéw ogladajacych go na scenie.
W przedstawionej perspektywie poemat dramatyczny w jednym akcie to zwarta opowie$¢
mitycznego poczatku, ktéra powinna wzbudzaé poczucie przynaleznosci do narodu nor-
weskiego, oswaja¢ z jezykiem jako noénikiem konstytuujacych tozsamos¢ wartoéci oraz
zwykla, ale jakze potrzebng dume z bycia Norwegiem.

Edward Leszczynski, Jolanta (1904)

Poemat dramatyczny w jednym akcie Edwarda Leszczyniskiego przywolywany jest zazwy-
czaj jako przyklad realizacji maeterlinkowskiej wizji dramatu i teatru. Warto wiec rozpoczaé
od tego, co sam autor Slepcdw pisal na ten temat:

Osig tych drobnych dramatéw byta trwoga przed Nieznanym, ktore nas otacza [ ... ]. Ow pier-
wiastek nieznany najcze$ciej przybieral posta¢ $mierci. Nieskonczona, straszng, posepnie czy-
hajacg obecnoscia Smierci byla przesycona atmosfera tych dramatéw. problem bytu rozwiazy-
wata tylko zagadka jego unicestwienia. (Maeterlinck 1903: 90-91)

Akcja Jolanty toczy sie w nieokreslonym zamku, w ktérym mieszkaricy zyja-nie zyja
pod wodza Starcow, czekajac na zbawiciela. Gdy pojawia sie tytutowa bohaterka, wich sku-
pione trwanie wkrada si¢ niepokdj. Zaczynaja sobie przypomina¢ poprzednie zycie. Jolanta
dyskutuje ze Starcami nad sensem ich pobytu w zamku i nad sensem zycia w ogéle. Oni
prezentuja postawe bierna — kontemplacji, wyczekiwania. Ona zas$ jest znakiem zycia, ak-
tywizmu. Starcy dzialaja w przestrzeni mrocznego zamku — znakiem Jolanty jest storice.
Zaréwno ona, jak i Starcy ubrani sg w biale szaty. Poeta oraz pozostali mieszkaicy zamku
maja szaty czarne. Jolanta w koricu opuszcza zamek, do ktérego nie przybywa zaden Me-
sjasz. Ale to opuszczenie rowniez wzbudza niepokdj — thum idacy za dziewczyng porusza sie
miarowo, jednostajnie i w niczym nie przypomina zapowiadanego przez nia zycia. Dramat
koriczy sie monologiem Poety, ktory stoi migdzy oftarzem Starcéw a drzwiami zycia, de-
cydujac, ktérg droge wybraé. Ostatecznie nie padaja zadne stowa, scene wieiczy tylko gest
Poety wskazujacego na tlum ,jakby wielka rzecz zrozumial”

Jolancie postawa Starcéw kojarzy sie ze §miercia. Natomiast Starcy swoj bezruch odczy-
tuja jako przezwyciezenie §miercina drodze do prawdziwego zycia. Dramat Leszczyniskiego
nazywany jest dramatem idei (Rusek 2007), w ktérym postaci sa typami’. Poza gléwna bo-
haterka nie znamy ich imion. Urywki wspomniert wypowiadanych przez mieszkanicéw pod
wplywem obecnodci Jolanty sugeruja tylko, kim mogli by¢, ale tak naprawde dla wymowy
dramatu nie jest to istotne. Najwazniejszy jest konflikt dwdch postaw — kontemplacji i zycia.

5 ,Naznaczenie ciata ludzkiego osobliwoscia przez mechanizacje jego ruchéw, uwznioslenie, hieratycznos¢
i spowolnienie gestow czy wrecz zupetne ich zawieszenie miato wedle Maeterlincka odebra¢ scenicznym dzia-
faniom pozér realnosci i dzieki temu odstoni¢ niewidzialne zycie duszy, ukryte pod gruba warstwa rutynowych,
pragmatycznych zachowan” (Borowski 2009: 84).
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Wyrzeczenia si¢ zycia obecnego w oczekiwaniu na zycie pelne oraz filozofia zycia aktywi-
zujaca czlowieka tu i teraz.

Jednoaktéwka symboliczno-poetycka, do ktérej zalicza sie Jolanta, ukazywata dramat
czlowieka zdeterminowanego, tego, ktory nie jest wolny i staje wobec koniecznosci po-
znania, dotarcia do zagadki bytu. Jednak na samym poczatku tej drogi napotyka on wielka
trudno$¢, jaka jest konieczno$¢ wybrania drogi poznania — przez kontemplacje lub czyn.
Kazdy musi tego wyboru dokona¢ sam, jak czyni to Poeta, bedacy jednoczesnie komenta-
torem w dramacie Leszczynskiego.

Malgorzata Sugiera wykazywala, ze Maeterlinck doskonale znat reguly teatralne (Su-
giera 1995: 576-577). Jego jednoaktéwki wigzaly sie z nowym sposobem scenicznej eks-
presji, w opozycji wobec dotychczasowych wzorcéw, w ktdrej sytuacja, nastréj, uchwycenie
chwili granicznej domagalo sie od widza aktywnego uczestniczenia — ale nie przez dziala-
nie, a przez namyst i przede wszystkim odczucie. Inaczej sama historia byta zupelnie niezro-
zumiala. Dramat sytuacji przywodzil na my$l zywy obraz, ktérego sens mieli odkry¢ w sa-
mych sobie ogladajacy. W podobny sposéb mozemy spojrze¢ na dramat Leszczynskiego.
Widzowie, wraz z mieszkaficami zamku i Poeta, muszg rozstrzygna¢, ktora droga poznania
chcg i$¢. Kazdy powinien zrobi¢ to sam, rozwazajac za i przeciw w swoim wnetrzu. Krétka
forma intensyfikowala tre$¢, ale réwniez nie dawala wiele czasu do namyshu. Tak, aby jak
najmniej miejsca odda¢ rozumowym wyborom.

W dotarciu do swojego serca pomagala réwniez hybrydowa forma poematu drama-
tycznego. Jak zauwaza Rusek: ,Napiecie rodzi sie zatem na réznych plaszczyznach dramatu
w obrebie ich opozycyjnie dobranych elementéw, nie poteguje si¢ jednak linearnie, ale fluk-
tuuje wraz z kolejnymi starciami” (Rusek 2007: 130). Owa fluktuacja wspierana jest przez
zywiol liryczny jednoaktéwki Leszczynskiego. Przede wszystkim, co juz zostalo wspomnia-
ne, komentatorem wydarzen na scenie, ktory nadaje ton patrzeniu na sytuacje, jest Poeta.
Starcy odwolujg sie do jezyka biblijnego — w treéci i w formie. Jolanta za$, po przemianie
iwyborze drogi storica méwi coraz dynamiczniej, ekspresyjniej, krocej. Jak wida¢ éw zywiot
liryczny jest tym zywiotem, w ktérym mieszaja si¢ rozne style: patos Starcéw, modlitwy,
dziecigce opowiesci o storicu, wspomnienia mieszkanicdw, wizje Jolanty, rozwazania Poety.

Réwniez w wyborze formy dramatycznej Leszczyniskiego zobaczy¢ mozemy wspo-
mniang juz opozycje: bierno$é-zycie. Sama jednoaktdéwka jako taka, ze swoja kondensa-
¢ja — w tym przypadku sytuacji — z generowana przez jej krétko$¢ intensywnoscia, staje
wobec poetyckiego strumienia, ktéry wartko pedzi, przynoszac coraz to nowe refleksje.
Moment, ktéry podkreéla dramat w jednym akcie, skondensowana jedno$¢ czasu, miejsca
i akji, jest rozsadzany przez poetyckie stowo. Ono z kolei swojg intensywno$¢ zawdziecza
wieloéci i réznorodnosci.

Cho¢ autor Atlantydy bezsprzecznie inspirowal si¢ tworczoscia Maeterlincka, to jego
dramaty nie s3 biernym odwzorowywaniem dziel mistrza. Leszczyniski wpisywal si¢ w nurt
poszukiwan nowej formy dramatu, czego wyrazem byl miedzy innymi podtytul okreslajacy
gatunek, a raczej wskazujacy nastawienie, z jakim nalezy 6w dramat odczytywad. Niejed-
noznaczno$¢ gatunkowa i zwarta forma wskazywaly na odczytanie intuicyjne, z wnetrza,
ponad rozumowym poznaniem.



Wystan Hugh Auden,
The Dance of Death (1933)

The Dance of Death W.A. Auden stworzyl na zaméwienie londynskiej The Group Theatre.
Poczatkowo mial to by¢ scenariusz baletu opartego na micie Orfeusza i Eurydyki. W trak-
cie prac nad sztuka Auden zarzucit zupelnie te $ciezke, rozwinal natomiast motyw tarica
$mierci i tak tez zatytulowal swéj poemat dramatyczny. Ukazat si¢ on drukiem 9 listopada
1933 roku, a zostal wystawiony dwa razy’. Warto zaznaczy¢, ze Auden nie tylko napisat te
sztuke specjalnie dla The Group Theatre, ale réwniez uwzgledni w niej metode pracy grupy
i ¢wiczenia, ktore wykonywali aktorzy. Wystawienie dramatu, okre$lanego mianem marksi-
stowskiego (aczkolwiek sam Auden pézniej sig od tego odzegnywat) (Replogle 1965: 590),
w lewicowym, awangardowym, eksperymentalnym londynskim teatrze przyniést poecie
niezwykla popularnosé.

W Programie, jaki przygotowano z okazji wystawienia sztuki, pojawilo sie streszczenie
autorstwa samego Audena, ktére rozpoczynalo si¢ stowami:

The Dance of Death jest satyra na wspélczesne zycie. Smier¢ pojawia sie jako tancerz.
Konferansjer (Announcer) jest Losem oraz tuba Smierci. Smier¢ symbolizuje rozktad, ktéry
istnieje w rozwoju spoleczenstwa klasowego. Nieustannie inspirowane i nieustannie zdradza-
ne przez $mier¢ bedaca wewnatrz niego, spoleczenistwo to realizuje przede wszystkim Utopie,
jedna po drugiej, tak naprawde nie chcac nowego zycia, poniewaz ,skrycie pragnie starego”
(Mendelson 1988: 534)*

Dramat ten jest wyjatkowo jasny w swoim przekazie. Nie ma tu zadnego symbolu —
jest parabola. Juz na samym poczatku Konferansjer wyznaje: ,Tego wieczoru pokazemy
Panstwu upadek spoleczenstwa klasowego, to, jak jego czlonkowie marza o nowym zyciu,
ale skrycie pragna starego, a $mier¢ toczy ich od $rodka. Pokazemy Wam te $mier¢ jako tan-
cerza” (Auden 1988: 81). W tym momencie Chér odpowiada: ,Nasza $mieré™.

7 Po raz pierwszy w 1934 roku i byt to spektakl prywatny, tylko dla cztonkéw The Group Theatre; po raz
drugi w 1935 roku i przedstawienie grano przez dwa tygodnie. W obu przypadkach sztuke rezyserowat Rupert
Doone.

8 Wszystkie thumaczenia tekstu Audena sa witasne.

 Poniewaz dramat ten nie zostat przettumaczony na jezyk polski, a takze nie jest bardzo znany i omawiany,
ponizej znajduje sie streszczenie utworu.

Akcja dramatu rozpoczyna sie w nadmorskim kurorcie, a na scenie ukazany zostaje wspotczesny kult atlety-
zmu. W twodrczosci Audena jest to jeden z przyktadow burzuazyjnej ucieczki od wszystkiego, co trudne. Scene
konczy komiczno-nostalgiczny ,walc w starym stylu”. Cztonkowie Chéru zostawiaja swoje ubrania na plazy i ida
sie kapac. W tym czasie Tancerz przedstawia taniec wiecznego kregu zycia, podczas ktérego zabiera z plazy ubra-
nia cztonkéw Chéru. Kiedy ci wychodza z wody i nie znajduja odzienia, szybko daja sie namoéwi¢ Menadzerowi
Teatru, zeby przywdziac uniformy z kosza z kostiumami. Okazujg sie one uniformami faszystowskimi. Konferan-
sjer przekonuje Chér, zeby zachowywat sie jak faszysci, a nastepnie, wraz z nim, obraza niemiecko-zydowskiego
Menadzera Teatru. Scena ta prowadzi do nastepnego epizodu, w ktéorym Chor jako angielski faszysta kieruje
statkiem-panstwem. W tym epizodzie wymagana jest aktywnos¢ widowni — wydajac odpowiednie dzwieki, ma
ona gra¢ morze, sztorm oraz skaty, o ktdre rozbija sie statek faszystow. Gdy to sie juz stanie, Tancerz upada w epi-
leptycznych spazmach. Czasowo przywrdcony do pionu przez zastrzyk przygotowany przez sir Edwarda, tanczy
jako Pilot. Kiedy jeden z cztonkéw chéru wylamuje sie ze wspdlnego gtosu i sugeruje Tancerzowi samotny lot,
ten prébuje podazyc za podpowiedzig, ale upada. W momencie $mierci wypowiada ostatnig wole, ktéra przeka-
zywana jest przez Chor i Konferansjera. Wyspiewuja oni dtuga ballade - w niej zostaje wytozona marksistowska
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Mimo krotkiej, jednoaktowej formy i nieskomplikowanego przekazu, jesli chodzi
o treé¢, sztuka ta pelna jest réznorakich odniesien gatunkowych, tekstowych i teatralnych.
W literaturze dotyczacej utworu przywoluje sie nazwiska: Williama Butlera Yeatsa, Jeana
Cocteau, Bertolda Brechta, André Obeya; pojawiaja si¢ okreélenia gatunkowe: moralitet,
melodrama i kabaret (Firchow 2002). Sam Auden nie przypisal swojego dramatu do kon-
kretnego gatunku (jak bylo to w przypadku weze$niej omawianych dramatéw), ale w omé-
wieniach zawsze okreslany jest on jako verse drama (dramatic poetry, dramatic verse). Warto
zatem przyjrze¢ sie, jak w kontekscie wezesniej opisywanych tekstéw Auden zrealizowal
poemat dramatyczny w formie jednoaktéwki i w jakim celu to czynil.

W Programie do spektaklu autor napisal: ,Dramat rozpoczyna si¢ jako akt/dzialanie
calej spotecznosci. Idealnie bytoby, gdyby nie bylo zadnych widzéw. W praktyce kazdy z wi-
dzoéw powinien czu¢ sie jak dubler”. Z wyjatkiem Menadzera Teatru, ktory jest niemieckim
Zydem, oraz sir Edwarda — fizyka z arystokracji, postaci w sztuce nie s3 zindywidualizo-
wane. To spersonifikowane typy: Tancerz jest symbolem spoleczenistwa kapitalistycznego;
Chor to bezczynna burzuazja szukajaca dla siebie przywoddcy'; Konferansjer to agitator
propagandy w kazdym wydaniu (w nastepnych epizodach bez problemu zmienia swoja po-
stawe, zeby dopasowa¢ sie do nastroju). Postaci grajace na scenie oznaczone s3 po prostu li-
terami alfabetu tacinskiego, z kolei te grajace miedzy publiczno$cia — literami alfabetu grec-
kiego. Jak pisal sam Auden, dramat jako taki jest ,uniwersalng, zrozumiaty dla wszystkich
historig spoleczenistwa albo pokolenia, w jakim zostal napisany” W zwiazku z tym, ,podob-
nie i ten dramat [ The Dance of Death — przyp. A.S.S.] nie nadaje si¢ do analizy postaci, bo
to jest wlasciwoscia powiesci. Postaci dramatyczne sa uproszczone, latwo rozpoznawalne
i nadreprezentacyjne”. Przywodzi to na mysl nadmarionete Gordona Craiga, ale réwniez
sefekt obcosci” Brechta. Na wplyw niemieckiego tworcy teatralnego na twdrczos¢ autora
sztuki zwracaja uwage badacze Audena (Waidson 1975: 347-365), choé znéw — sam autor
nie przyznawal si¢ do tych zwiazkéw. Postaci dramatu jako typy przypominaja te u Ma-
eterlincka czy Leszczynskiego. Jednak u nich odnosily si¢ do symbolu. Dramat Audena to
za$ alegoria — groteskowa przypowies¢. Pojawia sie w niej, widoczny tez u Ibsena, motyw
opowiesci, ktéra porzadkuje $wiat — wyjasnia rzeczywisto$¢ i ukazuje prawa nig rzadzace.
Sposéb przedstawiania nastepnych epizodéw przywodzi na my$l zywe obrazy, ktore prze-
suwajg sie przed oczyma widzdw.

Wrykorzystanie elementéw baletowych, muzyki i piosenek nie jest nowo$cig, jesli cho-
dzi o jednoaktéwke. W XIX wieku wplatanie tarica czy muzyki do tej formy dramatycz-
nej bylo bardzo czeste. Auden, wbrew pozorom, w tym przypadku nie odchodzi daleko
od jej pierwotnego ksztattu''. Procesyjnos$¢ obrazéw ma oczywiscie przywodzi¢ na mysl

teoria dziejow. Na koncu, przy akompaniamencie Marsza weselnego Mendelssona, pojawia sie w towarzystwie
dwdch miodych komunistéw sam Karol Marx, ogtaszajacy: ,Narzedzia produkcyjne byly dla niego zbyt ciezkie.
Zostat zlikwidowany” (Auden 1988: 108).

© Choér w dramacie Audena nie ma odniesienia do teatru greckiego. Ma natomiast silne konotacje marksi-
stowskie. Jak pisat Arthur Koestler, referujac 6wczesne poglady Audena: ,najwyzsza forma muzyczng byta cho-
ralna piesn, poniewaz ukazywata wspdlnote i stata w opozycji do indywidualnego dziatania” (Firchow 2002: 59;
ttumaczenie wiasne).

" ,Mimo swojego zréznicowania jednoaktéwka przez ponad dwa wieki (XVIIl i XIX - przyp. A.S.S.) teatral-
nego bytu funkcjonowata jako ikona scenicznej rozrywki, ekstrakt komicznych chwytéw. Ujawniata rozmaitosc
teatralnego tworzywa, bedac forma pospotu muzyczng, baletowa, jak i dramatyczna. Wspomagata zywiot paro-
dii, czerpata z tradycji komedii dell'arte. Wpisana w jej strukture tendencja di skrotu faworyzowata wyrazistosc¢
tematu, ostre, jaskrawe srodki wyrazu” (Rusek 2007: 47).



formule, ktéra wprost wyrazona zostala w tytule — taniec émierci. Formula ta dotyczy jed-
nak tylko ksztaltu dramatu, a nie jego tresci. To nie moralitet o réwnosci wszystkich ludzi
wobec $mierci, a alegoria $mierci spoleczeristwa klasowego, burzuazji, ktora goni od jednej
utopii do drugiej, nie widzac, ze tak naprawde jest martwa i nic jej juz zycia nie przywroci.
Natomiast intensywno$¢ wydarzen i skondensowanie ich w krétkiej formie, obecnoéé¢ ak-
toréw wérdd widzow sprawia, ze, podobnie jak w $redniowiecznym dance macabre, znika
podzial na widzéw i taiiczacych. Ci pierwsi sa wsysani w centrum opowiesci, stajac sie jej
elementem. Tu nie ma czasu na oddech, na refleksje, na kontestowanie formy czy treéci. Jest
automatyczna reakcja oraz strumieni obrazéw, dzwigkéw, stéw (podobnie jak dzialo sie to
w dramacie Leszczyniskiego). Liczba odwotan tekstowych, nawigzan gatunkowych, odmian
scenicznych zawartych w tak ograniczonym objeto$ciowo dramacie jest wrecz zalewajaca.
To wszystko daje wrazenie szalericzego, wirujacego tarica, ktorym w istocie jest, a ktéry
konczy sie upadkiem Tancerza. Burzuazyjny nadmiar, kolowrdt, z ktorego jedynym wyj-
$ciem staje si¢ $mier¢, wida¢ nie tylko w tredci dramatu, ale i w jego formie.

Podobnie jak Ibsen wobec dramatéw historycznych, réwniez Auden w pdzniejszej
tworczoéci odzegnywal si¢ od tych pierwszych sztuk tworzonych dla The Group Theatre,
cho¢ to one zapewnily mu niezwykla popularnoéé. W The Dance of Death po raz kolejny
ujawnia si¢ eksperymentalna natura zaréwno jednoaktéwki, jak i poematu dramatycznego.
Nalezy bowiem wspomnie¢, ze londyniski teatr, dla ktorego tworzyt Auden, jak i on sam
dzialali w okreslonym momencie zycia teatralnego w Anglii. Mainstreamowy teatr angiel-
ski byt wowczas w stagnacji. Nie proponowal nic nowego, zadowalal si¢ powtarzaniem kla-
sykéw, i to w do$¢ przewidywalnej formie. Grupy takie jak ta prowadzona przez Ruperta
Doona powodowaly ferment w uporzadkowanej strukturze teatralnej, szukajac dla teatru
nowej formuly (Sharp 1977: 107-116). Jednoaktéwka Audena ze swoim groteskowym
chaosem wprowadzala, paradoksalnie, zycie do statycznej sceny narodowe;.

Podsumowanie

Kazdy z omawianych dramatéw wymaga oddzielnego opracowania. W tej analizie wiele
watkow zostalo zaledwie zasygnalizowanych, niektére zas w ogéle pominieto. Najwazniej-
sze bylo bowiem uchwycenie, jak, na wybranych przykladach, realizuje si¢ poemat drama-
tyczny w formie jednoaktéwki i czemu miato stuzy¢ takie polaczenie.

Wida¢ wyraznie, ze zaréwno dramat w jednym akcie, jak i poemat dramatyczny po-
jawialy si¢ w teatrze w momencie poszukiwania nowej formuly dramatu i teatru. Ibsen
czynit to w opozycji do klasycznego teatru duriskiego. Leszczyriski poszukiwal, za Maeter-
linckiem, nowej formuly dramatycznej w rzeczywistoéci zmiany i niepokoju przelomu XIX
i XX wieku. Auden w latach 30. XX wieku buntowal sie nie tylko przeciw klasowosci, ale
réwniez dazyt do ozywienia sceny angielskiej. Poemat dramatyczny w formie jednoaktéw-
ki pozostaje nadal gatunkiem hybrydowym, zmiennym, uzaleznionym w swej realizacji od
intencji autora i od tego, jak on sam rozumial ten termin. Jednoaktéwka, co podkreslaja
badacze, stawala si¢ miejscem eksperymentu dramatycznego i teatralnego, jak w soczewce
skupiajac najwazniejsze problemy i rozwigzania. Poemat dramatyczny wprowadzal za$ do
tej krotkiej formy chaos rodzajowy i gatunkowy, ktéry jedyny byl w stanie opisa¢ formujaca

LITTERARIA COPERNICANA 3(43) 2022




~
(=)}

LITTERARIA COPERNICANA 3(43) 2022

sie dopiero nowa rzeczywisto$¢ — czy to polityczna, czy spoleczna, czy w koricu psychiczng
lub duchowa.

Kroétka forma poematu dramatycznego pojawiala sie w sytuacji granicznej, w momen-
cie przemiany, gdy upadal stary swiat, a ksztaltowal si¢ nowy. Ten czas przemiany sprzyjal
tworzeniu sztuk zwartych, niejednorodnych i niejednoznacznych w swojej formie. Ich au-
torzy stawiali przede wszystkim na przezycie i do$wiadczenie, a nie rozumowa analize.
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