
Dramat czy wskazówka jak ¿yæ?
Kilka s³ów o dramacie Niko³aja Jewreinowa

To, co najwa¿niejsze
Jadwiga Gracla

Dzia³alno�æ pisarska Niko³aja Jewreinowa przypada na jedn¹ z najbardziej burz-
liwych dla historii dramatu i teatru epok. W�ród wielu pr¹dów, teorii i postulatów
przeobra¿eniom ulegaj¹ praktycznie wszystkie ich elementy. Efektem tego w tea-
trze jest od�rodkowy nurt skierowany na ca³kowite przekszta³cenie oblicza sceny,
który zyska³ nazwê Wielkiej Reformy Teatru1. W dramacie, powstaj¹cym w tym
czasie i nierozerwalnie z tym teatrem zwi¹zanym, zauwa¿alne jest odej�cie od re-
gu³ wcze�niej dramat kszta³tuj¹cych, �wiêtych kanonów sztuki dramatycznej.

Nie oznacza to jednak, ¿e wszyscy twórcy pod¹¿yli w tym samym kierunku.
Prawd¹ pozostaje stwierdzenie, ¿e utwory sceniczne tego okresu mog¹ byæ uznane
za wieloznaczne, ¿e s¹ afabularne i, co najbardziej odbiega od tradycyjnie pojmo-
wanych zasad dramaturgii, pozbawione tradycyjnego nerwu dramaturgicznego czy
te¿ akcji. Jednak¿e próby ich przyporz¹dkowania do jednego b¹d� tylko kilku ga-
tunków s¹ obarczone pewnego rodzaju ryzykiem. Podobnie bowiem jak rzecz mia³a
siê z dramatem romantycznym2 i tu odnale�æ mo¿na dramaty niemieszcz¹ce siê
w kanonie ¿adnego ze znanych gatunków dramaturgicznych, np. liryczne drama-
ty Aleksandra B³oka z Nieznajom¹ na czele. Te za�, które owe wyznaczniki po-
zornie spe³niaj¹ (typu tragedia czy misterium), s¹ w gruncie rzeczy jedynie mo-
dernistycznym wariantem tego gatunku, nazywanymi, jak mia³o to miejsce w przy-
padku Wiaczes³awa Iwanowa czy Andrieja Bie³ego, dramatami misteryjnymi3.

1 Szerzej na temat Wielkiej Reformy Teatru zobacz: K. B r a u n: Wielka Reforma Teatru
w Europie. Ludzie � idee � zdarzenia. Wroc³aw�Warszawa�Kraków�Gdañsk 1984.

2 Dramat romantyczny nie musi zachowywaæ regu³ dramaturgii klasycznej, swobodnie mie-
sza gatunki, style i epoki. Jak twierdzi W. Hugo, orêdownik tego tym dramatu, w przedmowie do
dramatu Cromwell: �Dramat, który stapia tym samym tchnieniem groteskê i wznios³o�æ, grozê
i b³azeñstwo, tragediê i komediê� cyt. za: Manifesty romantyzmu 1790�1830. Anglia. Niemcy. Fran-
cja. Red. A. K o w a l c z y k o w a. Warszawa 1975, s. 277.

3 O misteryjno�ci dramaturgii symbolistycznej w Rosji zob: M. C y m b o r s k a - L e b o d a:
Dramat pod znakiem Dionizosa. My�l estetyczna a poetyka gatunków symbolistów rosyjskich. Lu-
blin 1992.
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Klasyfikacja owa, rozgraniczaj¹ca wyra�nie dramaturgiê rosyjsk¹ na dwie gru-
py: wizyjn¹ (B³ok) i liturgiczn¹ (mistyczn¹) doczeka³a siê zjadliwej krytyki na ³a-
mach poczytnego wówczas dziennika �Òåàòð è èñêóññòâî�:

Symbolizm podobny jest do kamienia le¿¹cego na drodze. Na kamieniu znajduje siê napis:
na prawo ¿ycie, na lewo �mieræ. Wydaje siê, ¿e symboli�ci tej drugiej grupy [czyli zwo-
lennicy dramatu misteryjnego �  J.G.] kieruj¹ sztukê dramatu na lewo.4

Przywo³any cytat sugeruje wiêc, i¿ dla dramatu prze³omu wieków tertium non
datur. Tymczasem inn¹ jeszcze drogê odnajdzie autor sztuki przywo³anej w tytule
niniejszego szkicu. Niko³aj Jewreinow czerpie bowiem � jak siê wydaje � z oby-
dwu �róde³, swobodnie mieszaj¹c formê, czy te¿ raczej jej brak charakterystyczny
dla dramatów wizyjnych, ze specyficznym rozumieniem funkcji dramatu i teatru,
podkre�lanym raczej przez dramaturgów zwi¹zanych z krêgiem Iwanowa.

Owo pomieszanie formalnych wyznaczników widoczne jest ju¿ w podtytule
sztuki stanowi¹cej przedmiot niniejszych rozwa¿añ: To, co najwa¿niejsze. Jest
ona bowiem okre�lana s³owami: �dla kogo� dramat, dla kogo� komedia w czte-
rech aktach�.

Jak twierdzi Allardyce Nicoll, dramat ten jest rozwiniêciem my�li, ¿e:

mo¿na wiele znêkanych dusz ludzkich uszczê�liwiæ z³udzeniami stworzonymi za pomoc¹
�rodków teatralnych.5

�rodki teatralne s¹ wiêc podstaw¹ tworzenia tego dramatu, który w³a�ciwie
w ka¿dym ze swoich aktów odwo³uje siê do pewnych konwencji gatunkowych,
przetwarza je, parodiuje lub te¿ po prostu umieszcza w nieprzystaj¹cych ramach.
G³ówn¹ ide¹ sztuki To, co najwa¿niejsze jest bowiem próba uszczê�liwienia po-
szczególnych osób, stworzenia w ich ¿yciu pewnej iluzji, bajki, wykreowania fa³-
szywej, teatralnej rzeczywisto�ci, która ma w konsekwencji sprawiæ, by ¿ycie
owych postaci sta³o siê szczê�liwe, a ich marzenia siê zi�ci³y. Do tego d¹¿y jeden
z bohaterów dramatu � Paraklet i osoby pozostaj¹ce na jego us³ugach � Dy-
rektor Fregolli, Szmit, Wró¿ka, Mnich i Arlekin. Ju¿ sam zestaw tych postaci wi-
nien wzbudziæ zrozumia³e kontrowersje. S¹ to osoby nale¿¹ce do ró¿nych porz¹d-
ków (komedia dell�arte, dramat misteryjny, dramat wizyjny, dramat obyczajowy)
dodatkowo za� wzajemnie siê wymieniaj¹ce (Wró¿ka to przebrany Dyrektor Fre-
golli). Nie jest to jednak¿e koniec niespodzianek, jakie niesie ze sob¹ omawiany
tekst. Mo¿na bowiem pokusiæ siê o stwierdzenie, ¿e w ka¿dej z czê�ci dramatu
odnale�æ mo¿na inny gatunek dramatyczny. I akt, rozgrywaj¹cy siê w pokoju

4 À. Êó ã å ë ü: Òåàòðàëüíûå çàìåòêè. ,,Òåàòð è èñêóññòâî� 1907, ¹ 1, s. 16�18. T³um.
� J.G.

5 A. N i c o l l: Dzieje dramatu. Od Ajschylosa do Anouilha. Prze³. H. K r z e c z k o w s k i,
W. N i e p o k ó l c z y c k i, J. N o w a c k i. T. 2. Warszawa 1983,  s. 208.
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domniemanej wró¿ki (w rzeczywisto�ci Dyrektora Fregolliego), to rodzaj komedii
sytuacyjnej6. Do stwierdzenia takiego uprawnia zarówno uk³ad aktu z³o¿onego
z �pojedynczych� dialogów z ró¿nymi osobami dramatu, w tek�cie których zapo-
znajemy siê z ich problemami, jak i pojawiaj¹ce siê w nim sceny, w których jedna
z klientek domaga siê, by powró¿ono równie¿ jej pieskowi. Czyni¹c zado�æ jej ¿y-
czeniu, wró¿ka przepowiada psu rych³¹ chorobê wynikaj¹c¹ z �siedz¹cego trybu
¿ycia i ob¿arstwa�, za� dodatkowo k³adzie mu karty, z czego wynika nastêpuj¹cy
dialog:

Wró¿ka: Dama treflowa... wielka mi³o�æ... têsknota po damie treflowej
[...] I jeszcze dama czerwienna te¿ wielka sympatia...
Dama z pieskiem: Ach Mimi, mów zaraz, kim jest owa czerwienna dama, pierwszy raz
o niej s³yszê, no mów7

s. 13

Z pozoru wiêc jest to scena zupe³nie pozbawiona znaczenia, jedynie zacho-
wuj¹ca w³a�nie ów aspekt komedii sytuacyjnej. Scena, która budzi u�miech pu-
bliczno�ci, przejaskrawia pewne wady, rysuje karykaturê pewnego typu postaci
� niezbyt rozgarniêtej paniusi z pieskiem. Dzieje siê tak tym bardziej, ¿e ca³a
scena rozgrywa siê w pokoju wyposa¿onym zgodnie z regu³ami czy te¿ schema-
tami pokoju wró¿ki (karta, bransolety itp.). Kreowanie rzeczywisto�ci opiera siê
tu wiêc na znanych i powtarzalnych schematach, z do�æ du¿¹ dba³o�ci¹ o szcze-
gó³y. Tyle tylko, ¿e jest to jedynie wra¿enie. Ca³y ten akt to próba poznania naj-
skrytszych pragnieñ zjawiaj¹cych siê u wró¿ki postaci. Albowiem po uzyskaniu
wszystkich informacji za pomoc¹ dziwnych nieraz chwytów (na przyk³ad hipno-
zy) nastêpuje zdjêcie maski. Maski pojmowanej jako najbardziej teatralny atrybut
� strój, przebranie, kostium, charakteryzacja, czemu towarzyszy komiczny dia-
log na dwa celowo modulowane g³osy, wypowiadany przez tê sam¹ osobê. I tu
koñczy siê komedia sytuacyjna. Z sypialni, po tym¿e dialogu, który toczy³ siê miêdzy
rzekom¹ wró¿k¹ a Dyrektorem Fregollim, wychodzi Dyrektor Fregolli i zaczyna
niezwykle rzeczow¹ dyskusjê z dyrektorem teatru.

Jewreinow wiêc pos³u¿y³ siê tu chwytem teatralnym � przebraniem i ode-
graniem roli � najbardziej naturalnym dla teatru zjawiskiem opieraj¹cym siê prze-
cie¿ na podstawowym rozgraniczeniu postaci i aktora dla uzyskania informacji
niezbêdnych dla dalszego budowania sztuki. Tu zaczyna siê gra z widzem/odbior-
c¹, który staje siê �wiadkiem rytua³u teatralnego � wcielania siê w rolê, rytua³u
� tajemnicy teatru. I jak gdyby id¹c dalej tym tropem, Jewreinow buduje II akt

6 Zgodnie z obowi¹zuj¹cym podzia³em w tego typu komedii akcja przebiega szybko, za� in-
tryga jest zawik³ana, czasem do tego stopnia, ¿e same postacie mog¹ zgubiæ siê w istniej¹cych miê-
dzy nimi uk³adach.

7 Í. Å â ð å è í î â: Ñàìîå ãëàâíîå. Â: Îïàëüíûå ïüåñû. Red. B. K o d z i s  i  W. K a s a c k.
Wroc³aw 1992, s. 13. Tu i dalej przytaczam cytaty pochodz¹ce z tego wydania, w moim t³uma-
czeniu. Strony podajê w tek�cie.
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� który powinien przypomnieæ chwyt teatru w teatrze, i swoj¹ budow¹ rzeczy-
wi�cie go przypomina, tyle tylko, ¿e ma inn¹ funkcjê.

Akt II bowiem toczy siê na scenie teatru, gdzie aktorzy przygotowuj¹ wysta-
wienie Quo vadis. Spotykamy wiêc tam Nerona, Petroniusza i inne postacie znane
z nagrodzonego Noblem utworu. I jeste�my �wiadkami drobnych uszczypliwo�ci,
wyrzutów, k³ótni miêdzy aktorami, w przerwach miêdzy dialogami wynikaj¹cymi
z tekstu scenicznego. Po raz kolejny jednak, tak samo jak mia³o to miejsce w jed-
noaktówkach scenicznych, które przynios³y Jewreinowowi rozg³os i s³awê, nastê-
puje tu zak³ócenie podstawowego rozgraniczenia postaæ a aktor. W akcie tym swo-
bodnie miesza siê wypowiadany tekst � rola  z dialogami postaci sztuki Jew-
reinowa. Sytuacja ta jednak siê zmienia. Mo¿na odnie�æ wra¿enie, ¿e chwyt ten
by³ tylko �rodkiem do osi¹gniêcia celu. Oto z grupy aktorów � uczestników pró-
by Quo vadis � Dyrektor Fregolli � przedstawiany jako dobroczyñca tego¿ te-
atru, rekrutuje parê aktorów (zwi¹zanych ze sob¹ równie¿ uczuciowo), nota bene
wcze�niejszych go�ci wró¿ki � Aktorkê tañcz¹c¹ boso8 i Aktora graj¹cego role
amantów. Aktorzy ci maj¹ wcieliæ siê w role ukochanej studenta i zakochanego
w stenotypistce. Wydaje siê wiêc, ¿e umieszczenie II aktu w realiach próby przed-
stawienia mia³o podkre�liæ teatralno�æ ca³ego pó�niejszego zamieszania, jego ilu-
zoryczno�æ, nieprawdziwo�æ. Teatr jest budowaniem iluzji, w swoim najbardziej
konserwatywnym wariancie mniej lub bardziej przypominaj¹cej znan¹ z autopsji
rzeczywisto�æ. I tu chyba najbardziej odzwierciedla siê odej�cie Jewreinowa od
zasad rz¹dz¹cych Wielk¹ Reform¹ Teatru. Nie chce on i nie kreuje rzeczywisto-
�ci dramatycznej czy teatralnej w my�l idei Craiga, czyli zgodnie z zasad¹ wcze-
�niejszego ca³kowitego nieistnienia w czasie i przestrzeni, a powstaj¹cej w wyni-
ku aktu twórczej kreacji cudownego, wizyjnego �wiata9. Nie odnajdziemy w jego
tekstach podwójno�ci przestrzeni � realnej i wykreowanej. Czasami nawet mo¿na
odnie�æ wra¿enie, ¿e Jewreinow celowo stara siê zatrzeæ wszelkie granice po-
miêdzy przestrzeniami � tak jak ma to miejsce w akcie II. W sztuce To, co naj-
wa¿niejsze bowiem linia podzia³u przestrzeni przebiega nie miêdzy tym, co nad-
ziemskie, wykreowane, a tym, co mimetyczne, lecz miêdzy tym, co mimetyczne,
a tym, co teatralne. Owemu wprowadzeniu do teatralno�ci s³u¿y miêdzy inny-
mi w³a�nie akt II, podkre�laj¹cy nieprawdziwo�æ tego, co wydarzy siê dalej. Ko-
lejny akt jest przecie¿ efektem dzia³ania Dyrektora Fregolliego � prób¹ spe³-
nienia marzeñ. Swoj¹ tematyk¹ � oscyluj¹cy wokó³ chwytów znanych z nieco
sentymentalnego romansu mo¿e przypominaæ komediê ³zaw¹. Nie jest to jednak-
¿e czê�æ dramatu, któr¹ ³atwo przyporz¹dkowaæ do okre�lonego gatunku drama-
tycznego.

8 Obecno�æ tej postaci jest zapewne nawi¹zaniem do wizyty Isadory Dancan w Rosji.
9 E.G. Craig podkre�la³, ¿e przestrzeñ przedstawienia ergo dramatu powinna zostaæ ca³kowi-

cie wykreowana, pozbawiona umiejscowienia w czasie i przestrzeni. Zob.: E.G. C r a i g: Ueber die
Kunst des Theaters. Berlin 1905.
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Zgodnie z klasycystycznym rozumieniem komedii jest ona:

Na�ladowaniem obyczajów ujêtym w formê akcji; w³a�nie na�ladowaniem obyczajów ró¿-
ni siê od ona od tragedii i poematu heroicznego, a na�ladowaniem dzia³añ � od poematu
dydaktycznego i od zwyk³ego dialogu.10

Je¿eli przywo³ane stwierdzenie uznaæ za konstytutywne dla komedii, nale¿y za-
daæ sobie pytanie, co jest tu na�ladownictwem? Czy akt ów na�laduje ¿ycie? Czy
te¿ ¿ycie podporz¹dkowane jest prawom teatru, czyli ¿ycie na�laduje teatr? Wspo-
mnieæ nale¿y, ¿e dwa koñcowe akty odbywaj¹ siê w przestrzeni, która w tek�cie
dramatu przypomina konstrukcjê sceny, sztuczn¹, przerysowan¹, ukszta³towan¹
wed³ug schematu, szkicu, wyposa¿on¹ w du¿¹ liczbê drzwi, prowadz¹cych do ró¿-
nych pomieszczeñ, lecz owych pomieszczeñ niepokazuj¹c¹. Je¿eli odrzuciæ ten
fragment tekstu, który mówi o konstrukcji przestrzeni scenicznej, a skupiæ siê je-
dynie na tym, co zostanie stworzone na scenie � to jest to na�ladowanie ¿ycia.
Bo przecie¿ na scenie nie zaistnieje ani szkic, ani te¿ nie zostanie pokazana nico�æ
czaj¹ca siê za opatrzonymi numerami drzwiami. Na scenie powstanie pogardzane
przez reformatorów pude³ko i tylko to zobaczy publiczno�æ. Ale jak wobec tego
zaklasyfikowaæ obecno�æ w tak specyficznej przestrzeni aktorów odgrywaj¹cych
powierzon¹ im rolê, aktorów �wiadomych faktu odgrywania? Je¿eli oni stanowiæ
bêd¹ punkt orientacji, to fragment ten jest bardzo specyficznym teatrem w te-
atrze. Oni bowiem swymi s³owami i dzia³aniami powinni zbudowaæ bajkê, iluzjê,
nieprawdziw¹ rzeczywisto�æ dla tych, którym maj¹ pomóc. Wed³ug samego Jew-
reinowa, którego teoriê egzemplifikuje zachowanie tych dwóch postaci:

W ¿yciu ka¿dego z nas jest niezbêdna odrobina u³udy, z³udzenia, po prostu bajki, barw-
nej, czarownej. [...] Bez takiej bajki trudno ¿yæ i pracowaæ.11

Ale je¿eli nie oni, a bohaterowie dramatu niebêd¹cy aktorami stanowi¹ punkt
centralny, jest to odmiana komedii ³zawej, na�laduj¹cej ¿ycie i wywo³uj¹cej czasami
³zy publiczno�ci. Choæ przecie¿ trudno oto nazwaæ komedi¹ poszukiwanie mi³o�ci,
sensu ¿ycia, co jest przecie¿ najbardziej naturaln¹ potrzeb¹ cz³owieka. Sens ten
kryje siê w pozornie banalnych s³owach, czu³ostkowych gestach, które pozosta-
³yby tylko nic nieznacz¹cym szczegó³em, gdyby nie znajomo�æ poprzedniego aktu.

Jewreinow swobodnie igra tu z wieloma gatunkami, w ich g¹szczu porusza
siê z prawdziwym znawstwem, co, niestety, czyni próby odnalezienia rozwi¹zañ
ostatecznych bezskutecznymi. Tym bardziej, ¿e z ostatniego aktu tworzy farsê,
która zgodnie z definicj¹ gatunku:

10 J.-F. M a r m o n t e l: Comedie, cyt. za: P. P a v i s: S³ownik terminów teatralnych. Prze³.
S. � w i o n t e k. Wroc³aw 1998, s. 231.

11 S. P o w ³ o c k i: Jewreinow i jego twórczo�æ, cyt. za: K. B r a u n: Wielka Reforma Teatru...,
s. 160.
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S³u¿y wzbudzaniu swobodnego i powszechnego �miechu; z w³a�ciwym sobie polotem
i werw¹ u¿ywa do tego wypróbowanych dawno �rodków: typowych postaci, grotesko-
wych przebrañ [...] ca³ego repertuaru komicznych sytuacji i gestów [...].12

I rzeczywi�cie w ostatnim akcie a¿ roi siê do znanych postaci, nawet tych
rodem z komedii dell�arte. W ferworze zabawy zapomina siê o tych bohaterach,
którym teatr mia³ przynie�æ ukojenie. Oni prze¿yli ju¿ swoj¹ bajkê i wtopili siê
w teatraln¹ rzeczywisto�æ, przywdziewaj¹c na znak tego sceniczny kostium. Scenê
mo¿e strawiæ bengalski ogieñ pod³o¿ony przez Arlekina. Wszystko wraca do te-
atralnej normy. Po có¿ wiêc by³o owo igranie z konwencjami?

Wydaje siê, ¿e klucz do rozwi¹zania tego problemu odnale�æ mo¿na w podty-
tule utworu: Dla jednych komedia, dla innych dramat. Z poczynionych obser-
wacji wynika, ¿e cechy komediowe s¹ w tym utworze obecne i ¿e stanowi¹ one
jego sk³adnik konstytutywny w warstwie konstrukcyjnej. Poszczególne czê�ci utwo-
ru mo¿na z punktu widzenia teorii dramatu przyporz¹dkowaæ do okre�lonych ga-
tunków. Jednak nie wolno przy tym zapomnieæ o samej teorii Jewreinowa, któr¹
sztuka omawiana w niniejszym szkicu winna egzemplifikowaæ:

G³ówn¹ tez¹ sztuki Jewreinowa jest my�l, ¿e szczê�cie ludzie mog¹ znale�æ tylko w z³u-
dzeniu, u³udzie i k³amstwie, ¿e teatr i ¿ycie to jedno, ¿e jeste�my wiecznymi komedianta-
mi i ¿e w tym tylko powinni�my szukaæ duchowych pociech.13

Pozwala to nieco inaczej potraktowaæ ów utwór. Przyjrzyjmy siê raz jeszcze
jego czê�ciom.

Pierwsza czê�æ utworu, u¿ywaj¹c wspó³czesnej, medycznej czy te¿ bardziej
psychologicznej terminologii, jest prób¹ zdefiniowania problemu14, postawienia w³a-
�ciwej diagnozy. Jak inaczej nazwaæ proces, który dokonuje siê w przypadku nie-
szczêsnej, przyprowadzonej do wró¿ki stenotypistki, która pod wp³ywem hipnozy
(sic!) wyjawia swój najwiêkszy problem � chce byæ dla kogo� wa¿na, chce, by
kto� j¹ pokocha³.

Stenotypistka: (zd³awiwszy szloch) My�lê... moje ¿ycie mija... nie jestem wa¿na dla ni-
kogo oprócz mamy... a przecie¿ wiem... istniej¹ inne pieszczoty.... nie macierzyñskie...
pal¹ce pieszczoty, od których krêci siê w g³owie i serce silniej bije. Niech nawet nie wyjdê
za m¹¿. Niech bêdzie, nie potrzebujê. Ale, mój Bo¿e czy¿bym mia³a umrzeæ nie zaznaw-
szy mi³o�ci, o której nawet nie �miem marzyæ.

s. 24

12 C. M a u r o n, cyt. za: P. P a v i s: S³ownik terminów teatralnych..., s. 146.
13 F. S i e l i c k i: Pisarze rosyjscy pocz¹tku XX wieku w Polsce miêdzywojennej. Wroc³aw 1996,

s. 170.
14 Oczywi�cie termin ten jest tu rozumiany jako element procesu psychoterapeutycznego, nie

za� wyra¿enie potoczne.
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Zdefiniowanie problemu stanowi podstawowy czynnik umo¿liwiaj¹cy zastoso-
wanie terapii, odpowiedni wybór metody leczenia. W³a�nie: metody leczenia, tym
bardziej ¿e przecie¿ chwyt hipnozy mo¿e prowokowaæ medyczne, psychoterapeu-
tyczne skojarzenia. Wydaje siê wiêc, ¿e I akt jest z takiego punktu widzenia dia-
gnoz¹ problemu, a to z kolei pozbawia go potocznie rozumianego efektu komicz-
no�ci. Oczywi�cie, stwierdzenie to jest mo¿liwe jedynie wtedy, gdy przyjmiemy
inny punkt orientacji analizy � odchodz¹cy od samej budowy testo spectaco-
lare, przesuwaj¹c akcent w kierunku my�li samego autora. Konsekwencj¹ odna-
lezienia i wskazania problemu jest poszukiwanie metody terapii, zazwyczaj pole-
gaj¹cej na samodzielnym (choæ odbywaj¹cym siê przy udziale terapeuty) odnale-
zieniu przez pacjenta rozwi¹zania problemu. Ale tu zamiast terapii zastosowano
metodê zmiany rzeczywisto�ci, usuwania problemu nie rozwi¹zywania go.

Sprzyja temu kszta³t aktu II, w którym odbywa siê próba przedstawienia. Je-
¿eli konsekwentnie przyj¹æ klucz z poprzedzaj¹cych uwag, nale¿y stwierdziæ, ¿e
ów chwyt � teatr w teatrze, jest tylko przegl¹dem nawet nie metod terapii, a na-
rzêdzi (lekarstw) � w tym przypadku aktorów, którzy swoj¹ gr¹, rol¹, jak¹ bêd¹
odgrywaæ, maj¹ uleczyæ samotno�æ, daæ mi³o�æ, stworzyæ �wiat, w którym inni
bêd¹ szczê�liwi. Aktorzy � postacie II aktu � s¹ �wiadomi swojego zadania,
wiedz¹, co maj¹ robiæ, zachowuj¹ siê tak, jakby by³a to kolejna sztuka, kolejny
scenariusz do odegrania. Zostali obdarzeni niezwyk³¹ moc¹ � kreacji innej rze-
czywisto�ci, zmiany szarzyzny na kolorow¹ u³udê.

Tym jest w³a�nie akt III, co powoduje, ¿e jest on najbardziej teatralny, pos³u-
guje siê przecie¿ wszelkimi metodami dla teatru charakterystycznymi. Ale co ozna-
cza to dla bohaterów, który s¹ obiektami terapeutycznych dzia³añ? Wszystko, co
ich otacza, co daje im szczê�cie, jest nieprawdziwe, choæ oni o tym nie wiedz¹.
Ich problemy zosta³y rozwi¹zane bez ich udzia³u, nie wiedz¹ dlaczego, jak d³ugo
i jak sprawiæ, by byæ szczê�liwym. Zaczynaj¹ siê zachowywaæ jak aktorzy, stu-
dent nawet mówi � �wszyscy jeste�my aktorami u Pana Boga�.

U�wiadomienie sobie tego nie jest jednak rozwi¹zaniem problemu. Tym bar-
dziej, ¿e akt ostatni ilustruj¹cy teoriê Jewreinowa � teatralizacjê ¿ycia, akt, któ-
ry jest przekszta³ceniem dotychczas istniej¹cej rzeczywisto�ci scenicznej w wiel-
ki �balagan� nie koñczy losów bohaterów. Ka¿dy z nich otrzyma³ to, o co prosi³,
ka¿dy problem znalaz³ pozornie swoje rozwi¹zanie. Fina³ jest wiêc osi¹gniêciem
nowej równowagi15. W planie komedii � wszyscy staj¹ siê aktorami, wszyscy
siê przebieraj¹, gra muzyka, gdy¿ � jak mówi Dyrektor: �najwa¿niejsze, to wie-
dzieæ kiedy zakoñczyæ sztukê�.

Zakoñczenie jest wiêc pozornie szczê�liwe. Rozpatruj¹c utwór jedynie jako
sztukê teatraln¹, trudno zaklasyfikowaæ j¹ inaczej ni¿ jako komediê. I tak nale¿y

15 Zgodnie z zasadami budowy komedii jej fabu³a przechodzi trzy fazy: równowagi, nierów-
nowagi i nowej równowagi.
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uczyniæ, bior¹c pod uwagê kompozycjê utworu, na któr¹ sk³adaj¹ siê ró¿ne wa-
rianty komedii z fars¹ ostatniego aktu w³¹cznie.

Jewreinow jest jednak¿e twórc¹ teorii teatru � teorii teatralizacji ¿ycia. Sztu-
ka To, co najwa¿niejsze mia³a pokazaæ, jak mo¿na dziêki �rodkom teatralnym
stworzyæ w ludzkim ¿yciu ow¹ przepiêkn¹ bajkê, jak mo¿na cz³owieka uczyniæ
szczê�liwym. W takim planie utwór ten jest dramatem. Dramatem ludzkiego ¿y-
cia. Ale równie¿ dramatem w rozumieniu gatunku zaproponowanym przez Deni-
sa Diderota w dziele O poezji dramatycznej, czyli zdefiniowanym jako �gatunek
powa¿ny�16. I nie zmieni tego ca³y arsena³ �rodków komediowych.

Jeden z recenzentów miêdzywojennych o sztuce To, co najwa¿niejsze po-
wiedzia³:

Z tre�ci tej (fabu³y sztuki) Francuz zrobi³by arcyzabawn¹ farsê, Wiedeñczyk [!] dowcip-
n¹ operetkê, Niemiec sentymentalny dramat, a Rosjanin zbudowa³ ideow¹ sztukê.17

W swoje sztuce Jewreinow wykorzysta³ wszystkie chwyty teatralne. Z teatral-
nego punktu widzenia stworzy³ komediê. I jako taka przetrwa³a próbê czasu, cho-
cia¿ w teatrze podzieli³a los swojego autora. Jej drugi nie mniej wa¿ny wymiar
� dramy, która by³a egzemplifikacj¹ teorii Jewreinowa, móg³ zostaæ odczytany
jedynie dziêki uwspó³cze�nieniu, a raczej interdyscyplinarno�ci analizy, której sprzy-
ja dopiero czas obecny.
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16 P. P a v i s: S³ownik terminów teatralnych..., s. 105. Dodaæ wypada, ¿e nazwa gatunkowa
,,dramat� do dzi� okre�la sztuki o charakterze psychologiczno-obyczajowym, zw³aszcza realistycz-
ne lub naturalistyczne.

17 F. S i e l i c k i: Pisarze rosyjscy..., s. 170.
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A  DRAMA  OR  A  HINT  HOW  TO  LIVE?
A  FEW  REMARKS  ON  NIKOLAJ  JEWREINOW�S  DRAMA

TO,  CO  NAJWA¯NIEJSZE

S u m m a r y

N. Jewreinow�s play To, co najwa¿niejsze [That, which is most important] was subtitled as
a comedy for someone, a drama for the other one. According to the author of the article, it meets
demands of these two genres. It is a comedy in a constructionist dimension and drama in an ideal
dimension connected with Jewreinow�s theory. Thus, it is the theatre that can create a fable man
needs.
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