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PRZEDMOWA

Bogustaw Bakuta (UAM w Poznaniu)
Agnieszka Matusiak (UWr)

TEATRALNE KONTEKSTY
UKRAINSKIE] DRAMATURGII
XIX 1 POCZATKU XX WIEKU

System nowozytnej dramaturgii ukrainskiej uksztattowat sie jako wypadko-
wa klasycznego XVIII-wiecznego szkolnego dramatu (kultywowanego w Aka-
demii Kijowsko-Mohylanskiej oraz w kolegiach w Charkowie, Czernihowie
i Perejastawiu) oraz tradycji ludowej, bazujacej na wertepie. Wraz z upadkiem
szkolnych teatréow ukrainskie zycie teatralne zamarto. Sprzyjata temu nieko-
rzystna sytuacja geopolityczna, albowiem Ukraina Naddnieprzanska pozosta-
wata pod panowaniem Imperialnej Rosji, ktora po likwidacji Siczy Zaporowskiej
w1775 roku obrata kurs na przy$pieszona rusyfikacje terytoriow etnicznie rusko-
-ukrainskich (nazywanych Matorosja). Nie 1zejsza byla takze sytuacja w tej cze-
$ci Ukrainy, ktora nalezata do Rzeczpospolitej, zas od 1772 roku, wraz z pierw-
szym rozbiorem Polski, weszta w sktad monarchii austriackiej. Nie zmienito
to pozycji kultury ukrainskiej, ktora nadal pozostawata pod silnym wplywem
kultury polskiej, zorientowanej na zachodnioeuropejskie modele kulturowe.
Te uwarunkowania nie tworzyty dobrego gruntu pod rozwoj skonsolidowa-
nej narodowej kultury ukrainskiej, osadzonej w jezyku ojczystym. Sytuacje te
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trafnie zdiagnozowat Iwan Franko, piszac: ,Kiedy w Rosji i Polsce, cho¢ na ob-
cych wzorcach, mimo wszystko wyrastat narodowy teatr i dramat [...], to Rus-
-Ukraina znajdowata si¢ w skrajnie niekorzystnej sytuacji. Bohaterskie, acz
bezplodne, wojny kozackie wyczerpaly na diugi czas tworczy potencjat narodu,
opozniajac jego duchowy rozwoj. Rozbiory Polski pod koniec XVIII wieku nie
przyniosly zadnej korzy$ci Ukrainie, a wrecz przeciwnie: oderwawszy od niej
Czerwong Rus, stworzyly nowa bariere dla catosciowego rozwoju narodowego;
bariere, ktdra z czasem - w miare rozchodzenia sie stopnia i poziomu rozwoju
instytucji politycznych, szkot i literatur w Rosji i Austrii - zaczeta by¢ jeszcze
bardziej widoczna. Nie zmienito tego nawet zainicjowanie przez Ukraincow
u schytku XVIII stulecia literatury w swym wiasnym jezyku, albowiem byta to
literatura staba, przez dtuzszy czas postrzegana [przez zewnetrznego odbiorce -
red.] jako odnoga literatury rosyjskiej i pewnie tez tylko z tego wzgledu tolero-
wana [...]. W Galicji, ubogiej i zacofanej, sytuacja do 1848 roku wygladata jeszcze
gorzej [...]. Te odmienne $ciezki rozwoju najsilniej odcisnety swoje negatywne
pietno na tworczosci dramatycznej jako na dziedzinie najbardziej wrazliwej na
duchowe i polityczne trendy, rozgrywajace sie w danym spoteczenistwie™.

Na Ukrainie Naddnieprzanskiej profesjonalne trupy aktorskie pojawiaja sie
wraz z powstaniem rosyjskich teatréw stacjonarnych w Charkowie (1789), Kijo-
wie, Odessie (oba 1803), Poltawie (1810), w ktorych grany byt rosyjskojezyczny
repertuar: tworcow rosyjskich oraz zachodnioeuropejskich. Szczegélnie duza
popularnoscig cieszyly sie sztuki Jakowa Kniaznina, Oleksandra Ablesimowa,
Michaita Chieraskowa czy Denisa Fonwizina oraz Woltera. Silnym bodzcem
wzmacniajacym rozwdj sztuki teatralno-dramatycznej na ziemiach ukrainskich
pod panowaniem rosyjskim byto odnowienie dziatalnosci teatréw prywatnych.
Tendencje wzrostowe na tym polu mozna bylo zaobserwowac¢ od 1808 roku
w Charkowie i Pottawie oraz w Katerynostawiu, Chersonie, Zytomierzu, a z cza-
sem w Berdyczowie. Z kolei na Ukrainie galicyjskiej, a zwlaszcza w najwaz-
niejszym jej administracyjnym osrodku - we Lwowie, od 1776 roku rozpoczety
intensywna dzialalnos$¢ niemieckojezyczne, zas od 1780 roku i polskojezyczne
wedrowne trupy teatralne, w ktorych wystepowali rowniez artysci rusko-ukra-
inskiego pochodzenia.

Dla rozwoju nowozytnego teatru ukrainiskiego niebagatelne znaczenie mia-
ty takze amatorskie teatry domowe, rodzace sie na przetomie XVIII i XIX wieku

' [. ®panko, 3i6panra meopis y 50. m., Kuis 1981: T. 29, c. 310 [przeklad wlasny].



PrzEDMOWA | 7

w siedzibach polskiej magnaterii (np. Rzewuskich, Potockich, Walewskich,
Szczesnych-Potockich, Ilinskich itd.), w ktorych, obok polskich aktorow-ama-
toréw, wystepowata takze ludnosé ruskiego pochodzenia, wywodzaca sie prze-
waznie z mieszkancow okolicznych wsi. Najbardziej utalentowani sposrod nich
zasilili potem sceny teatrow w Kijowie, Charkowie, Warszawie badz w Peters-
burgu czy Moskwie.

Pojawienie sie na arenie literackiej Imperium Rosyjskiego Iwana Kotlarew-
skiego, Hryhorija Kwitki-Osnowianenki oraz Tarasa Szewczenki bylo przeto-
mem dla rozwoju ukrainskojezycznej sztuki dramatycznej i teatralnej, ktdra -
z pominieciem etapu klasycystycznego - odwaznie wlczyla sie w kluczowe dla
owczesnej kultury europejskiej prady i nurty artystyczne, tj. sentymentalizm,
preromantyzm i romantyzm. W 1819 roku na scenie pottawskiego teatru po-
jawiaja sie dwie ,matorosyjskie opery” autorstwa Iwana Kotlarewskiego: Ha-
manka [Tonmaska (publik. w 1838 roku)] oraz Mockaaws-Yapisnuk (publik.
w 1840 roku). Byly to wydarzenia epokowe, ktore stworzyly podwaliny pod pro-
fesjonalny ukrainski teatr narodowy. Autorzy tych sztuk réwniez potozyli fun-
dament pod rozwdj form gatunkowych w ukrainskiej dramaturgii nastepnego
okresu, gdzie dominowat dramat obyczajowy i spoteczno-obyczajowy z wyraz-
nym akcentem na role zywiotu muzycznego.

Obok szeregu drugorzednych nasladowcéw (takich jak Jakiw Kucharenko,
Stepan Pysarewski, Kyryt Topola czy Prokop Kotlarow) najbardziej znaczacym
kontynuatorem nurtu wytyczonego przez Kotlarewskiego byt Hryhorij Kwit-
ka-Osnowianenko, ktory, debiutujac w jezyku rosyjskim, przeszedt w latach
30. XIX wieku na jezyk ukrainski, tworzac teksty proza i utwory dramatyczne.
Wsrod nich godne odnotowania s3 takie, jak [Ileabmerko — onocmHotl nucaps
(1829), Ceamanns Ha Tonuapisyi (1835/1836), IlJenvbmerko-denwuk (opublik.
1840) czy Bot-acinka (napisana w 1840 roku, opublikowana w wariancie skro-
conym w 1848 roku, juz po $mierci Osnowianenki; petna wersja ujrzata $wia-
tto dzienne w 1979 roku). Kwitka w przytoczonych dramatach rozwinat koloryt
folklorystyczno-etnograficzny, przez co gatunkowo s3 one bliskie wodewilowi,
operetce, komedii muzycznej, zachowujac jednak w artystyczng wymownos¢
dramatu obyczajowo-spotecznego. W 1840 roku Kwitka-Osnowianenko wyste-
puje z piecioaktowa sztuka zatytutowana [lJupa ar6os, abo Munuti dopoeowe

> Zob.: A. HosukoB, Ykpaincbka dpamamypein t meamp 6i0 HatidasHiwux uacie do
nouamxy XX cm., XapkiB 2011, s. 21-28.
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wacms (opublik. 1848), ktora cho¢ niepozbawiona znamion sentymentalizmu
(podobnie jak i jej prototyp prozatorski), zwiastuje wyrazne tendencje reali-
styczne, ktdre stang sie kluczowe w teatrze i dramacie ukrainskim drugiej poto-
wy XIX wieku.

W latach 30.-40. XIX wieku za sprawga Mykoty Kostomarowa pojawia sie
w ukrainskim dramacie réwniez tematyka historyczna. Trzeba tu wymienic
takie sztuki, jak: Caga Yanuti (1838), Ilepesicnascvka Hiu (1840), Ykpaurckue
cueHbl u3 1649 20da (napisana w latach 4o0., opublikowana w 1890 roku). Z tego
samego okresu pochodzg dramaty historyczne Iean 3on0maperko Pawta Bitec-
kiego-Nosenki i 3anopocwka Civa Andrija Storozenki. Sztuki te, cho¢ nie miaty
swojej historii scenicznej, s3 dla ukrainskiej dramaturgii istotne: nie tylko ze
wzgledu na novum gatunkowe, ale tez i nosnosc ideowa, odsylajaca do kozac-
kich wojen narodowowyzwoleniczych przeciwko polskiej szlachcie. Ta ostatnia
ich cecha byta szczegélnie istotna ze wzgledu na krzepnaca w pierwszej potowie
XIX stulecia ukrainska tozsamos¢ narodowa.

W podobnym duchu nalezy odczyta¢ poemat dramatyczny Tarasa Szew-
czenki Hazap Cmodoas - jedyny zachowany w jezyku ukrainskim petny tekst
dramatyczny autora Kobziarza. Premiera sceniczna utworu odbyla sie w Peters-
burgu w 1844 roku, potem zostat on na wiele lat zakazany przez carska cenzure
(podobnie jak i pozostata twérczos¢ Tarasa Szewczenki, ktdry za udziat w Brac-
twie Cyryla i Metodego zostat skazany na zestanie z zakazem tworzenia i pu-
blikowania). Dopiero od lat 60. XIX wieku sztuka ta zaczela swoje drugie zycie.

Lata 50. XIX wieku to dla ukrainskiej sztuki dramatycznej czas silnego za-
stoju. Dopiero rok 1857 przynosi ozywienie na ukrainskiej scenie kulturowo-
-literackiej, w tym rowniez i dramatycznej. Cenzura literacka pozwolila na pu-
blikacje sztuk ukrainskojezycznych z pierwszej potowy XIX wieku oraz mtod-
szego pokolenia ukrainskich dramatopisarzy (Andrija Waszczenki-Zachar-
czenki, braci Hrihorija i Stepana Karpenkdw, Oteksandra Zaderaki czy Awrama
Welsowskiego), zas teatralna cenzura - zaczeta zezwala¢ na wiaczenie sztuk
ukrainskich do repertuaru trup teatralnych (rosyjsko-ukrainskich, polsko-ukra-
inskich czy tez rosyjsko-ukrainsko-polskich), ktore aktywnie podrézowaty po
terytorium dzisiejszej Ukrainy.

Baze dla wynikniecia ukrainskich trup teatralnych tworzyly amatorskie kot-
ka teatralne, organizowane przez inteligencje zaangazowana na rzecz krzewie-
nia ukrainskiej $wiadomosci spoteczno-narodowej, wsrdd ktorych pierwszen-
stwo nalezy przyzna¢ Opanasowi Markowiczowi (aktywnemu uczestnikowi
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Bractwa Cyryla i Metodego) oraz jego zonie Mariji (z domu Wilinskiej), znanej
pod pisarskim pseudonimem jako Marko Wowczok. Matzenstwo to wraz z gru-
pa przyjaciot (m.in. Mychajto Werbycki, Mychajto Starycki, Oteksandr taza-
rewski i in.) organizowato ukrainskie przedstawienia najpierw w Nemyrowie,
a potem w Czernihowie. To wlasnie na bazie tych teatralnych spotkan towa-
rzyskich zostalo wowczas utworzone Czernihowskie Towarzystwo Muzyczno-
-Dramatyczne. Z czasem, przy wsparciu czlonkéw towarzystwa ,Hromada’,
amatorskie trupy teatralne zaczely zawiazywac sie przy niedzielnych szkotkach
parafialnych juz nie tylko w wazniejszych o$rodkach miejskich (Jelizawietogrdd,
Charkéw, Odessa, Kamieniec Podolski, Sumy), ale i w licznych miasteczkach
i wsiach Ukrainy. Spotecznikowskie zaangazowanie mtodej ukrainskiej inteli-
gengji umozliwito w drugiej potowie XIX wieku wydzwigniecie kultury ukra-
inskiej z zapasci. Byt to nie lada wysilek, poniewaz na 6wczesne lata 6o0. i 70.
przypada okres silnych kolonizacyjnych represji wobec kultury ukrainskiej ze
strony Rosji. Niematy wplyw na ten proces miato polskie powstanie styczniowe,
ktore ogarneto swoim zasiegiem spore potfacie prawobrzeznej Ukrainy. Na fali
tych wydarzen rzad carski, zaniepokojony wzrostem $wiadomosci narodowej
wsrod Ukraincéw, w 1863 roku wprowadzit zakaz uzywania w szkotach jezyka
ukrainskiego i drukowania podrecznikdéw w jezyku ukrainskim. Byt to tzw. ukaz
Watujewa, ministra o$wiaty w carskim rzadzie, ktory otwarcie glosit, ze ,,odreb-
nego jezyka ukrainiskiego nie byto, nie ma i nie bedzie”. Zakaz ten nie dotyczyt
literatury pieknej, bowiem rzadowi rosyjskiemu generalnie nie chodzito o cal-
kowita likwidacje znajomosci ukrainiskiego przez sfery srednie, lecz o zakaz roz-
powszechniania tekstow ukrainskojezycznych wéréd prostego ludu. Ukaz miat
zapobiega¢ przeksztalcaniu sie ruchu ukrainskiego z waskiego grona intelektu-
alnych dziataczy w zjawisko masowe. Gdy mimo tego nie udato sie sttumié roz-
woju zycia kulturalnego na ziemiach ukrainskich, w 1876 roku zostata powotana
specjalna komisja, ktora orzekta, iz dla dobra panstwa rosyjskiego rozwoj kultu-
ry ukrainskiej winien by¢ jednoznacznie zahamowany. W wyniku prac tej komi-
sji car Aleksander II podpisat w niemieckim miescie Bad Ems dekret (tzw. ukaz
emski) zabraniajacy - na catym terytorium imperium rosyjskiego - przywozu
ukrainskich ksiazek z zagranicy, drukowania oraz wydawania zaréwno orygi-
nalnych, jak i przektadanych na ,narzecze matorosyjskie” Wyjatek stanowity
dokumenty historyczne oraz literatura popularna z zastrzezeniem jednak, iz
musiaty one uzyska¢ najpierw akceptacje w gléwnym zarzadzie do spraw prasy
i nie odbiegac od ogolnie przyjetych zasad w pisowni rosyjskiej. Zakazano tez
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odczytow i przedstawien w jezyku ukrainskim, a nawet dodawania ukrainskich
tekstow przy opisach nut. W 1881 roku ten drakonski zapis nieco ztagodzono
(dopuszczono do druku ukrainskie stowniki oraz zezwolono na przedstawienia
teatralne), jednak zasadniczo zakaz ten obowiazywat az do 1905 roku. Z tego tez
powodu zycie intelektualne Ukraincow przesuneto sie do Galicji, gdzie kultura,
nauka i literatura ukrainska mogty swobodniej sie rozwijac.

Z poczatkiem lat 70. XIX wieku zycie teatralne nabrato tempa w Kijowie,
gdzie juz od 1859 roku przy Uniwersytecie preznie funkcjonowato amatorskie
koto teatralne. Na tej bazie w srodowisku ukrainskiej inteligencji zostato zor-
ganizowane wielkie dramatyczno-teatralne koto, ktorym kierowali Mychajto
Starycki oraz Mykota Eysenko. Aktywnymi cztonkami owego kota byli etnograf
Pawto Czubynski, uczony i dziatacz spoteczny Oteksandr Rusow, siostry Maria
i Sofia (pdzniejsza zona Rusowa) Lindfors, historyk i etnograf Orest Lewycki
iinni. Dzialalnos¢ artystyczna owej trupy poczatkowo obejmowata jednoaktowe
wodewile, lecz w 1874 roku wystawita ona z wielkim sukcesem operetke Pi3d-
gaHa Hi4, do ktorej libretto napisat Mychajto Starycki, a muzyke skompono-
wat Mykota tysenko. W 1875 roku nie mniejszym sukcesem cieszyto sie kolejne
przedstawienie trupy Staryckiego-kysenki - opera Yopromopyi. Niespetna kilka
lat pdzniej Marko Kropywnycki w Charkowie wystawit swoja pierwsza komedie
Jati cepyto 8o, 3aeede 6 Hegono (powst. 1863, wyst. 1882). I to wlasnie zespot
Marka Kropywnyckiego, uwazanego za ojca ukrainskiego teatru (poczatkowo
zwigzanego z rosyjska trupa G. Aszkarenki), zdobyl najwieksza stawe posrod
owczesnych ukrainskojezycznych trup3. Kropywnycki jesienig 1882 roku zebrat
w Jelizawietogrodzie zespot, w ktérym wystepowali tak znakomici aktorzy,
jak Marija Zankowecka, Iwan Karpenko-Kary (Tobitewicz), Mykota Sadowski,
Opanas Saksahanski, Marija Sadowska-Baritotti. Trasy go$cinnych wystepow
trupy Kropywnyckiego obejmowaty nie tylko tereny obecnej Ukrainy, ale tak-
ze terytorium dzisiejszej Rosji, Motdawii, Zakaukazia, Biatorusi, Polski. Warto
wspomnie¢ triumfalne tourne do Petersburga z 1884 roku, kiedy to miejscowa
prasa stawiala za wzor teatrowi rosyjskiemu zywy i barwny teatr ukrainski. I tak
rozpoczela sie nowa doba w historii ukrainiskiego teatru - teatru profesjonal-
nego. Bez watpienia bez Marka Kropywnyckiego do tego by nie doszto. Jego za-
stugi trudno przeceni¢. Byt on nie tylko zatozycielem pierwszej profesjonalnej

3 Zob.: T. Aukapenxo, CnomuH npo nepwty ykpaiHcbky mpyny, ,Pigauit xpait” 1908,
Ne 15, s. 12.
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ukrainskiej trupy teatralnej, znakomitym, obdarzonym charyzma aktorem,
ale tez i autorem ponad czterdziestu, cieszacych sie popularno$cia, dramatow.
Warto pamietad, ze byt takze utalentowanym nauczycielem warsztatu teatral-
nego, ktory wyksztalcit wielu wysmienitych ukrainskich aktoréw, takich jak
wspomniana Marija Zankowecka, Hanna Karpinska-Zatyrkewicz (do 1900 roku
wystepowata tylko pod nazwiskiem meza jako Zatyrkewicz), O. Maksymowycz,
jak rowniez: Iwan Zahorski, Fedir Lewycki, Lubow Linycka, Hanna Borysohlib-
ska, Jewdokija Bojarska i in.

Bez cienia watpliwosci jednak najwieksza gwiazda, obok samego Kropyw-
nyckiego, byla Marija Zankowecka (prawdziwe nazwisko Adosowska. Pseu-
donim aktorki pochodzi od nazwy wsi, w ktorej aktorka sie urodzita: Zanky
w powiecie nizynskim). To ona zagrata wlasnie role Natatki we wspomnianym,
inicjalnym spektaklu Natatki Pottawki, tuz po ztagodzeniu ukazu emskiego.
Oprocz znakomitych umiejetnosci dramatycznych Zankowecka byta posiadacz-
ka niezwyktego sopranu, a pie$ni ludowe w jej wykonaniu przysparzaty dodat-
kowe grono wielbicieli jej talentu. Miata w swoim repertuarze ponad trzydziesci
znakomitych rol scenicznych, a do tych, w ktorych stworzyla niepowtarzalne
kreacje nalezaty: Charytyna (Hatimuuka LI, Karpenki-Karego 1887), Otena (Iu-
mat, a6o x Ilagyk M. Kropywnyckiego, 1883), Aza (LJuearka Aza M. Staryc-
kiego, 1892), Katria i Cwirkunka (He cydunocw, 1889; Yopromopyi, 1882 M. Sta-
ryckiego), Hala (Hazap Cmodoas T. Szewczenki, 1882) czy Uliana (Ceamatms
Ha Tonuapisyi H. Kwitky-Osnowianenki), a takze Aksiusza z Lasu Aleksandra
Ostrowskiego (1891).

Niemato wysitku w rozwoj profesjonalnego teatru ukrainskiego wlozyt row-
niez Mychajto Starycki, ktory - oprocz tego, ze rezyserowat — sam zapewniat
teatrowi dekoracje, kostiumy, zorganizowat wielki chori orkiestre. I to wlasnie
Starycki zima 1883 roku (warto pamietac, ze sezon teatralny trwat do wielkiego
postu, gdzie obowigzywat urzedowy zakaz wystawiania sztuk teatralnych) sta-
nal na czele teatru, ktdry w1885 roku ulegt podziatowi na dwie mniejsze trupy.
W 1888 roku byty to juz trzy trupy, a z czasem i cztery (M. Kropywnyckiego,
M. Sadowskiego [Tobitewicza], M. Staryckiego i P. Saksahanskiego [Tobi-
fewiczal).

W zwiazku z rozwojem sztuki teatralnej wynikla palaca potrzeba opracowa-
nia odpowiedniego repertuaru. Oryginalnych tekstow ukrainskich byto za mato,
cenzura nie pozwalata przeciez na wystawianie przektadow ani dziet historycz-
nych lub z zycia inteligencji, a jedynie sztuki z zycia prostego ludu. Dlatego tez



12 / PrzeDMOWA

to wlasnie zycie wiejskie stato sie gtownym - i w zasadzie jedynym - zZrodlem
tworczego natchnienia dla dramaturgdw ukrainskich lat 70.-go. XIX wieku, na
ktore przypada zloty okres teatru ukrainskiego. Najwiekszy wktad maja w tym
zakresie trzej twércy: Starycki, Kropywnycki i Iwan Karpenko-Kary (wlas¢. Iwan
Tobitewicz), nazwani ,koryfeuszami” teatru i dramatu ukrainskiego.

Obrazowanie w dramaturgii zycia éwczesnej wsi ukrainskiej odbywato sie
pod hastem upowszechniania realizmu i odstawiania na boczny tor operetko-
wo-wodewilowych szablonéw, jak rowniez niwelowania ze sztuk powierzch-
niowego sentymentalizmu i ckliwego melodramatyzmu. Wszystkie z wymie-
nionych cech byly wyraznie dominujace w przedstawieniach pierwszej polowy
XIX wieku, gdzie granica miedzy operetka a wodewilem, jak wspomniano, byta
prawie niewidoczna: poczawszy od Hamanku ITonmasku Iwana Kotlarewskie-
go po Yopromopcwkuti nobum Ha Kybani Jakowa Kucharenki i Ceamanns Ha
Tonuapisyi Hryhorija Kwitky-Osnowianenki. Nie chodzi tu tylko o gatunkowe
wyznaczniki tych sztuk, lecz o samo podejscie autoréw do materiatu, o pewne
skostnienie w obrébce tego materiatu, o statyczno$c¢ wprowadzanych typéw bo-
hateréw (niewyrazna indywidualizacja bohateréw) czy wreszcie o stabe zako-
rzenienie w spotecznym gruncie przedstawianych konfliktow.

Poczatkowo i koryfeusze nie mogli sie wyrwa¢ z magicznego kregu wytar-
tych schematéw ukrainskiej praktyki teatralnej. Widac to zwlaszcza po nad-
miernym skoncentrowaniu sie w ich sztukach na efektach wizualnych. Ale
w tamtych czasach juz sama obecno$¢ ukrainskich aktoréw, dajacych przedsta-
wienie w jezyku ukrainskim, propagujacych ponadto rodzima tworczos¢ ludo-
w3, wzbudzata niematy entuzjazm wsrdd ukrainskich odbiorcow, pelnigc wazna
role w krzewieniu swiadomosci narodowej. Z drugiej strony, poziom intelektu-
alny dwczesnego masowego odbiorcy, wywodzacego sie w przewazajacej mierze
z kregow ludnosci wiejskiej, rowniez stanowit pewne ograniczenie, ktore przy
tworzeniu sztuk dramaturdzy ukrainscy musieli uwzgledniac.

Silny realizm oraz malowniczy etnografizm teatru koryfeuszy naturalnie
byt tez wynikiem dominacji ideologii narodnickiej i lansowanej przez nig wizji
narodu jako odrebnej catosci ludowo-etnograficznej, nie za$ narodu jako samo-
dzielnego ciafa politycznego. W éwczesnym momencie historyczno-politycz-
nym inna koncepcja istnienia narodu ukrainskiego byta niemozliwa. Tworcy
ukrainskiego teatru skupili wiec swoje starania na jaskrawym demonstrowaniu
odrebnosci ukrainskiej (jezyka, poezji, muzyki, tancéw, zwyczajéw i obrzedow)
niebezpiecznie zlewajacej sie z tzw. zywiotem moskiewskim (wielkorosyjskim).
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Teatr koryfeuszy byt zatem szkotg obywatelskiego obowigzku (miat uczyé, prze-
konywaé, dowodzi¢), a sami aktorzy traktowani byli przez ogét spoteczenistwa
bardziej jako dzialacze spoteczni, ktorzy dziataja dla dobra ogolnej, ukrainskiej
sprawy narodowej, niz tylko artysci.

Dla rozwoju ukrainskiej sztuki teatralnej istotne znaczenie miat 1881 rok.
Wowczas to minister spraw wewnetrznych, hrabia Michait Loris-Mielikow,
zniost zakaz wystawiania sztuk ukrainskich. Natychmiast uczczono to wysta-
wieniem Natatki Pottawki z uczestnictwem Kropywnyckiego i Sadowskiego we-
spot z trupg Aszkarenki. Zezwolenie byto obwarowane licznymi zastrzezeniami,
miedzy innymi warunkiem dzialania ukrainskich trup teatralnych byto pomi-
niecie w ich repertuarze utworéw z repertuaru zachodnioeuropejskiego oraz
utwordw z zycia ukrainskiej inteligencji - stowem: miaty one bazowac na litera-
turze ludowej. Dodatkowym utrudnieniem bylo tez rozporzadzenie, stanowia-
ce, iz w tym samym czasie razem z przedstawieniem ukrainskim powinien by¢
wystawiany spektakl rosyjski z taka sama ilo$cig aktow, jak w przypadku sztu-
ki ,matorosyjskiej”. Z czasem, przy milczacej zgodzie miejscowych wladz, albo
decydowano sie na jaka$ wodewilowa jednoaktowke rosyjska, albo juz nieco
pozniej, sztuka rosyjska (zazwyczaj dwuaktowa) byla wystawiana przed spek-
taklem ukrainskim, jakby dajac czas publicznosci ukrainskiej na zgromadzenie
sie. Ukrainiscy aktorzy, pragnac zdoby¢ i zatrzymac¢ publiczno$¢, zmuszeni byli
szczegolnie wiele miejsca poswieci¢ w swych przedstawieniach na atrakcyjne
elementy widowiskowe: tance, $piewy, sceny komiczne. Miato to tez swoje za-
lety, bowiem w Imperium Rosyjskim powstata swoista moda na teatr ukrainski,
ktorego przedstawienia cieszyly sie duza popularnoscia nie tylko wérod ludno-
$ci ukrainskiej. Ztagodzenie zakazu emskiego wobec dziatalno$ci ukrainskich
trup teatralnych spowodowato, ze najistotniejsze wydarzenia poczatkiem ukra-
inskiego zycia narodowego w latach 8o. XIX wieku zwigzane byly wtasnie z dzia-
talnoscig ukrainskiego teatru. Do pewnego stopnia ukrainiska scena teatralna
zastepowala scene publicystyczno-polityczng, ktdrej dwczesnej Ukrainie bar-
dzo brakowato. Teatr w II potowie XIX wieku (podobnie, jak za czaséw Iwana
Kotlarewskiego) odegrat wiec niezmiernie wazng role w dziele przebudzenia
narodowego i kreowania poczucia wlasnej tozsamosci narodowej.

Trzeba tez odnotowac 1883 rok, kiedy to, mimo ztagodzenia ukazu emskie-
go, widzac fale ogromnej popularnosci teatru ukrainskiego, generat-guberna-
tor Kijowa Aleksandr Drentel zakazal ukrainskim trupom teatralnym zbliza-
nia sie do miasta ,na odlegto$¢ wystrzatu armatniego”. Zakaz ten obowigzywat
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przez dziesie¢ lat. Kiedy w 1893 roku pozwolono przyjecha¢ do Kijowa trupie
Sadowskiego z Zankowiecky i Zatyrkewicz w charakterze gwiazd, publicznos¢
przyjeta ich niezwykle entuzjastycznie. Jednak repertuar proponowany przez
Sadowskiego, niestety, tracit myszka, wyraznie odstajac od trendéw w teatrach
zachodnioeuropejskich, w ktorych odbywata sie przeciez gruntowna rewolucja,
jakiej patronowali Richard Wagner, August Strindberg, Henrik Ibsen, Maurice
Maeterlinck, Georg Bernard Show, by nie wspomnie¢ o blizszym dla kijowian
Antonie Czechowie.

Stow kilka nalezy sie tez ukrainskiemu ruchowi teatralno-dramatycznemu
w Galicji, ktéry - mimo znacznie wiekszych swobod panujacych w monarchii
austro-wegierskiej niz w carskiej Rosji - nie wyrdst na miare osiagnie¢ sztu-
ki teatru koryfeuszy z Ukrainy Naddnieprzanskiej. Przyczyng tego byta ostra
polityczna reakcja wladz austriackich na rewolucyjne wydarzenia z lat 1848-
1849. Dopiero proklamowanie konstytucji w monarchii austriackiej w lutym
1861 roku, dajacej znaczne swobody kulturom narodéw wchodzacych w skiad
Imperium, nieco ozywito ukrainskie zycie spoteczno-kulturowe. Wowczas tez
zaczela sie rodzi¢ idea utworzenia ukrainskiego teatru narodowego*. Oredow-
nikiem tej idei byt Julian Lawrowski, posel i wicemarszatek Sejmu Galicyjskie-
go, ktdry w sierpniu 1861 roku na famach gazety ,Stowo” opublikowat artykut
pt. Projekt utworzenia ruskiego teatru we Lwowie [[Ipoekm do 3aéedeHHs pycb-
koeo meampy 6o /Iveosi]. W tekscie tym Eawrowski widzial w teatrze szanse
estetycznej, moralnej i naukowej oswiaty dla ludnosci ukrainskiej, a przede
wszystkim czynnik budzacy wsrdd niej sSwiadomo$c wlasnej narodowej kultury,
niebezpiecznie rozplywajacej sie, zdaniem dziatacza, w zywiole polskims. Nie
bylo to fatwe zadanie, poniewaz na ziemiach galicyjskich, w odréznieniu od
Ukrainy Naddnieprzanskiej, brakowato ukrainskich zasobow teatralnych. Dzie-
ki staraniom Juliana Lawrowskiego udato sie sprowadzi¢ do Lwowa Omeliana
Baczynskiego, aktora i pedagoga, ktory w 1864 roku stanat na czele Ruskiego
Teatru Narodowego, objetego patronatem spoteczno-kulturowego Towarzystwa
,Ruska Besida”. W skfad trupy oprocz Baczynskiego i jego zony Teofili wehodzili
amatorzy: Hieronim (Iwan) Pozakowski, Julian Nyzankowski, Anton (Wotody-
myr) Buczacki, Hilary Serojiczkowski (pseud. sceniczny Sankowski), Mychajto

+ Zob.: P. [Tunumayk, CmaroeneHHs yKpaincbko2o npogecionanbHozo meampy 6 [anuyumi
(60.-mi poxu XIX cm.), ,[Tpocueniym” 2001, N2 1; 2002, N¢ 1-3; 2003, N¢ 1-3.
5 Zob.: ibidem.
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Jurczakiewicz (pseud. Rozmazowski) oraz Stefan Koblianski (pseud. Stefa-
niw) oraz siostry Anna i Maria Koteckie. Pierwszy sezon teatralny zainicjowato
przedstawienie Marusia, dla ktorego podstawe stanowito opowiadanie o tym sa-
mym tytule Hryhorija Kwitki-Osnowianenki. Zreszta caly pierwszy sezon opie-
rat sie gléwnie na dramatach ukrainskich tworcéw naddnieprzanskich (z kil-
koma wyjatkami przektadéw z dramatéw autoréw zachodnioeuropejskich).
Teatr niestety nie otrzymat pozwolenia od wladz austriackich na status teatru
stacjonarnego. Dlatego tez wieksza cze$¢ swojego czasu spedzat na go$cinnych
wystepach w Galicji i Bukowinie, gdzie spotykat sie z entuzjastycznym przy-
jeciem, podobnie jak i we Lwowie, wsrod tamtejszej ruskiej-ukrainskiej spo-
tecznosci. W czerwcu 1865 roku teatr zostat przekwalifikowany z amatorskiego
w profesjonalny. Niestety, kolejne trzy lata ze wzgledéw finansowych (teatr byt
utrzymywany gléwnie z datkéw ruskiej-ukrainskiej spotecznosci zbieranych
przez ,Ruska Beside”) doprowadza do rozpadu trupy Baczynskiego, przerywa-
jac funkcjonowanie teatru. Dopiero 1869 rok otworzyt swieza karte w historii
Ruskiego Teatru Narodowego, ktdrego kierownictwo wzigt w swoje rece aktor
Julian Nizankiwski. W 1875 roku na zaproszenie Towarzystwa ,Ruska Besida” do
zespotu lwowskiego dotaczyt cieszacy sie juz wtedy niemalg stawg na Ukrainie
Naddnieprzanskiej Marko Kropywnycki. Jego potroczna dziatalnos¢ aktorska
i rezyserska, ale takze i pedagogiczna na rzecz Ruskiego Teatru Narodowego
przyczynita sie nie tylko do urozmaicenia jego repertuaru, ale takze do znacza-
cego podniesienia poziomu artystycznego wystawianych przedstawien®. Z jego
tez inspiracji, a nastepnie i za sprawg Iwana Hryneweckiego - znakomitego ak-
tora i rezysera oraz kierownika artystycznego Teatru w latach 1878-1879 - do
repertuaru zostaja wprowadzone sztuki 6wczesnych ukrainskich galicyjskich
i bukowinskich twdrcéw: Jurija Fedkowicza, Kornela Ustianowicza, Izydora
Worobkiewicza i Izydora Mydlowskiego, jak tez cenionych autorow zagranicz-
nych, m.in., Moliera, Friedricha Schillera, Eugéne’a Scribe’a i Lidwiga Anzen-
grubera oraz Aleksandra Ostrowskiego.

Lata 8o. XIX wieku otwieraja kolejny rozdziat w dziejach Ruskiego Teatru
Narodowego. Dzieki solidnej dotacji panistwowej udaje sie zbudowac profesjo-
nalny zespdt teatralny, za$ wsparcie dramaturgiczne trupa otrzymuje od ptod-
nego i aktywnego Hryhorija Cehlynskiego. Duzym powodzeniem wsrod pu-
blicznodci cieszyly sie sztuki tego autora, takie jak: Ha do6poditini yini (1883),

¢ Zob.: C. Yapreupkwuit, Hapuc icmopii ykpaitcbkozo meampy 6 [anuyuni, JIbBiB 1934.
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Tamo Ha 3apyuunax, Cokonuku (1884), Jluxuii dewv, lllnaxma xodaukosa
(1886), Apeonasmu (1889), Topzisns xcemuyzamu (1895). Od 1885 roku wachlarz
programowy Teatru zostaje z rozmachem rozszerzony o sztuki naddnieprzan-
skich koryfeuszy oraz o klasyczne ukrainskie sztuki operowe, wéréd ktorych
najwiekszy sukces odniosta wystawiona w 1890 roku Pizdsiana Hiu Mykoty Ey-
senki. Po $mierci Iwana Hryneweckiego w 1889 roku Ruski Teatr Narodowy pod
kierownictwem Iwana Biberowicza przezywal powazny kryzys. Iwan Franko
w licznych swych artykutach poswieconych aktualnej sytuacji w ukrainskiej
sztuce teatralno-dramatycznej (Pycokuti meamp e [anuvuni, 1885; Haw meamp,
1892; Pycvkuti meamp, 1893) oddawat zdecydowang palme pierwszenstwa ukra-
inskiemu teatrowi i dramatowi w ramach Imperium Rosyjskiego, bez ktoérego
teatr i dramat galicyjski, jego zdaniem, by sie nie rozwinat: ,[...] na Ukrainie
Naddnieprzanskiej [w latach 8o. XIX wieku - red.] stworzono catkiem powazny
i oryginalny repertuar, ktory ozywit takze i nasza ukrainska galicyjska scene;
dzieki niemu udato sie z niej usuna¢ liche komedie i pseudohistoryczne drama-
ty, ktore przez dluzszy czas na niej panowaly. [...| Mozemy zaobserwowa¢ dos¢
zastanawiajace zjawisko: ukrainski teatr w «wolnej» Galicji z konstytucyjna for-
ma sprawowania rzagdow, w bezposredniej bliskosci Europy, w bezpo$rednim
sasiedztwie polskich teatrow [...], cho¢ sam w sobie nigdy nie pozostawat by¢
zjawiskiem godnym szacunku, to na niwie artystycznej byl marng kopia, nie-
udatym nasladowaniem co najwyzej trzeciorzednych europejskich teatrow [...].
Za to teatr ukrainski, ktory zrodzit sie i wyrost pod obuchem cenzury rosyjskie-
go caratu, okazat sie ozywczym zrodtem ukrainskiej kultury teatralnej w Galigji.
Bo nie tylko repertuar naszego teatru galicyjskiego zostat niemalze w catosci
zapozyczony z Ukrainy, nie tylko kostiumy potrzebne do przedstawien sztuk
ukrainskich, nie tylko ukrainska muzyka wraz z ukrainska twdrczoscig drama-
tyczng przybyta do Galicji i tutaj zdobyta swoich zwolennikéw, ale takze i szkota
gry aktorskiej brata sobie za przyklad artystow z Ukrainy. Najlepsi tworcy gali-
cyjskiej-ukrainskiej trupy, jak zmarty Hrynewecki, sposrod zyjacych panowie
Pidwysocki i Janowicz, dtuzej lub krdcej, ale przebywali w trupach teatralnych
Naddnieprzanskiej Ukrainy, i nie bedzie przesada stwierdzenie, ze byla to dla
nich bardzo owocna i wielce korzystna szkota™.

7 1. ®panko, 3i6panHa meopie y 50 m., op.cit., s. 102 [przekiad wlasny].
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Zastugi samego Iwana Franki dla rozwoju ukrainskiej sztuki dramatycznej
w Galicji s3 niemate. W pierwszej potowie lat go. XIX stulecia pisarz zajat sie
intensywnie wzbogaceniem rodzimego repertuaru dramatycznego. Na uwage
zastuguja takie jego sztuki, jak Ykpadene wacms, Yuumenw (wystaw. 1893), Pa-
6uHa (wystaw. 1894), Kam’ana dywa (wystaw. 1895), Maticmep YupHsax (wystaw.
1896). Sposrod przywotanych sztuk najwieksza popularnoscig wsréd rodzimej
publicznosci cieszyto sie Ykpadene wacma, ktore zreszta do dzis grane jest z po-
wodzeniem na deskach ukrainskich teatrow jako staly klasyczny punkt reper-
tuarowy.

Lata 9o. XX wieku to takze wejscie do Ruskiego Teatru Narodowego no-
wego utalentowanego pokolenia rezyseréw i aktorow, wsrdd ktdrych warto od-
notowac takie nazwiska, jak: K. Pidwysocki i S. Janowicz oraz F. Lopatynska,
A. Nyzankiwski, W. Stobodiwna, A. Szeremeta, . Stadnyk, I. Rubczak, W. Jur-
czak. Nie majac wciaz swojej statej sceny, teatr stale wedrowat po catej Galicji
i Bukowinie. Jednym z najbardziej udanych wystepow goscinnych byla wizyta
Teatru w okresie 14 kwietnia - 14 maja 1900 roku w Krakowie, gdzie zaprezen-
towano spektakle Hamanka ITonmaska, 3anoposxceys 3a Jynaem, Ot, He xodu
Iptoy, ma Ha eevopHuyi, 3a deoma 3atiyamu, Knsame cepye, Xama 3a cenom (na
motywach powiesci Ignacego Kraszewskiego) i inne. Przywotane przedstawie-
nia spotkaty sie z przychylnym odbiorem zaréwno wéréd miejscowej publiczno-
$ci, jak i krytyki teatralnej.

X

Dzieki umiejetnie stymulowanemu procesowi odnowienia repertuaru dra-
maturgia ukrainska na przestrzeni lat 80.-9o. XIX wieku urosta w liczbe i jakos¢
znacznie bardziej niz w ciagu calego niemalze stulecia swego istnienia. Jednak
dopiero koniec XIX i poczatek XX wieku okazat sie dla niej czasem wyjatko-
wo tworczym, przynoszacym kardynalne zmiany zaréwno w sferze jakosci, jak
i réznorodnosci stylistycznej tworzonych dziel, kiedy to paralelnie rozwijaty
sie zarowno tendencje klasyczne, jak i nowatorskie. W tym aspekcie dramat
ukrainski wpisywat sie w ogolne trendy panujace w dramaturgii i teatrze Euro-
py Srodkowej i Wschodniej przetomu stuleci, ktore za sprawa wspomnianych:
H. Ibsena, A. Strindberga, M. Maeterlincka i R. Wagnera przezyty dogtebna re-
forme ideowo-artystycznga.
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Henrik Ibsen odkryt gteboko utajone zrédto tragicznosci w nieuniknionym
konflikcie jednostki i spoteczenstwa: jednostki tworczej, majacej silne poczucie
niepowtarzalnej indywidualnosci oraz spoteczenstwa, ktore nie znosi zadnych
odchylen od normy przecietnosci, spoleczenstwa, ktdre peta jednostke siecia
swych norm, konwenanséw, uznawanych za arbitralny systemem wartosci. Tra-
giczne napiecie, jakie rodzi sie z tej opozycji nie ustepuje tragizmowi samot-
nosci i bezsilno$ci cztowieka wobec przeznaczenia i losu, jakie byty wlasciwe
tragedii greckiej. Ibsen dodawat do tego splotu antynomii spotecznych i mo-
ralnych jeszcze czynnik ponadczasowy, wobec ktdrego cztowiek jest absolutnie
bezbronny: fatum dziedzicznosci. Obciazenie dziedziczne i zmowa zbiorowosci
mogg ciazy¢ na cztowieku niczym fatum.

August Strindberg natomiast przenosit zagadnienia egzystencjalne w sfe-
re odwiecznych antagonizméw plci, w sfere pozadan i instynktow, ktore wpro-
wadzaly kobiete i mezczyzne w skrajne sytuacje bez wyjscia. Mitos¢, wedtug
Strindberga, to sita niszczaca, zycie zas jest brutalng walka, w ktorej kobieta
deprawuje i niszczy mezczyzne.

Maurice Maeterlinck z kolei, rezygnujac z intrygi scenicznej na rzecz dzia-
fan traktowanych w kategorii symbolu, pojmowat tragicznos¢ jako absolutna
bezbronnos¢ cztowieka wobec nieszczescia, widma katastrofy i $mierci, ktore
dojrzewaja poza jego swiadomoscia i ujawniaja sie w niepojetych lekach, prze-
czuciach, w rosngcym przerazeniu milczacego oczekiwania (Intruz, Slepiec).
Ten rodzaj dramatu wprowadzat bohateréw poruszajacych sie w blizej nieokre-
slonej rzeczywistosci badz legendowej, badz wspotczesnej, pozbawionej rysow
konkretyzujacych. Bohaterowie jego dramatéw stawali sie czesto po prostu per-
sonifikacjami instynktow. To Maeterlickowskie dazenie do uniwersalistycznego
uogodlnienia pojawiato sie pdzniej w dramatach europejskich nawet pozornie
ahistorycznych, jak u Stanistawa Wyspianskiego czy Lesi Ukrainki. Osadzenie
akcji w konkretnym czasie historycznym absolutnie nie kiocito sie z ta zasa-
da, bowiem celem takiego dramatu nie byto odtwarzanie faktow historycznych,
lecz wlasnie uwypuklenie uniwersalizmu: pokazanie, ze fatum, instynkty etc.
i powodowane nimi kolizje w zyciu cztowieka s niezalezne od momentu histo-
rycznego, w ktérym przyszto mu zy¢.

Richard Wagner zas oddziatywat na $wiadomo$¢ estetyczng epoki przede
wszystkim koncepcja sztuki syntetycznej i dramatu muzycznego, laczacego
w sobie ruch, $wiatto, dzwiek i poetycka wyobraznie, oparta o gleboko sym-
boliczng wymowe teatralnych mitéw. To w nich odbijaly sie odwieczne sprawy
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cztowieka: walka miedzy dobrem a zlem, miedzy duchem a materia, tragizm
zycia/mito$ci i $mierci. W rozprawie Dziefo sztuki przysztosci autor Latajgcego
Holendra pisal, iz postulowane dzieto powinno dziata¢ jednoczesnie i na wy-
obraznig, i na wszystkie zmysty, aby odbiorca mogt by¢ catkowicie zanurzony
w jakiej$ metafizycznej, panteistycznej rzeczywisto$ci nazwanej ,dramatem
muzycznym’. Tak rozumiana muzyka, wraz z jej ,nieograniczonymi odcienia-
mi, barwami i natezeniem, [... to] ocean [... w ktérym] nie ma ani poczatku,
ani konca, tylko bezprzedmiotowa, sama siebie pozerajaca zarliwos¢ uczucia,
nie$wiadoma swojego zrodla, tylko ona sama jest pragnieniem, burzeniem sie,
tesknotg, zamieraniem, tj. $miercia bez zadowolenia z jakiej$ rzeczy, a wiec
$miercig bez zgonu, czyli nieustannym powracaniem do siebie samej™. Ide-
alny dramat muzyczny w mniemaniu Wagnera winien zatem opierac sie na
spontanicznym wspotistnieniu stowa, mimiki i melodii w organicznej
catosci, gdzie muzykaipoezja,[...] staja sie samodzielnymi wyrazami tych sa-
mych uczué i koncepcji, ale w ten sposdb, ze kazda z tych sztuk, jako rozporza-
dzajaca r6znymi srodkami, wyraza to, czego nie jest w stanie wyrazi¢ inna [...],
bez usitowan niewidzialnej transpozycji muzyki na stowa lub odwrotnie [...]™.
Wzorcem za$ w realizacji tych zatozen byla dla kompozytora idea pierwotnej,
naturalnej jednosci sztuk w popularnych utworach ludowych wpisanych w kon-
wencje tafica, gdzie tanczacy instynktownie wzmacniaja oraz utwierdzaja swe
gesty i ruchy w zewnetrznym rytmie ptynacym z muzyki, a poezja zawarta w sto-
wach towarzyszacej piesni przydaje ich dziataniom uduchowionej tresci uczu-
ciowej spotegowanej do granic mozliwosci.

Wewnetrzna ewolucja formy dramatycznej prowadzita do przeniesienia cie-
zaru akgji z otaczajacego swiata zewnetrznego ku swiatowi wewnetrznemu bo-
hateréw: do tajemniczych, mrocznych zakamarkow duszy vel pod$wiadomosci,
nazwanych przez Maeterlincka mare tenebrarum. To wiasnie w milczacych dia-
logach duszy samej z soba dojrzewaly tragedie neoromantycznych postaci. Stad
ruch sceniczny jako podstawowy element intrygi dramatycznej, ustapit miejsca
znieruchomieniu, wstuchiwaniu sie w nieuchronnie nadciagajaca katastrofe.
Wszystko to dziato sie w odpowiednio wykreowanej atmosferze scenicznej i wy-
powiadato sie poprzez stowo i gesty sceniczne, majace zasugerowac namietnosci

8 R. Wagner, Das Kunstwerk der Zukunft, [w:] idem, Samtliche Schriften und Dichtungen,
t. 3, Leipzig 1911 [przektad wlasny].
9 Ibidem.
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targajace duszami bohaterow. Stad tak czesto dramat symbolistyczny okresla sie
mianem ,dramatu lirycznego’, ,dramatu nastrojowego’.

Réwnoczesnie obok formowania sie nowych odmian dramatu dokonywaty
sie i rewolucyjne zmiany w samej sztuce teatralnej. Teatr europejski zaczat sie
drastycznie oddalac¢ od dominujacej maniery naturalistycznej, od mimetyzmu.
Tej rewolucyjnej reformie patronowaly gtosne nazwiska teoretykéw teatru:
Edwarda Gordona Craiga, Adolfa Appi, Georga Fuchsa, Wsiewotoda Meyerhol-
da. Punktem wyjscia do reformatorskich poczynan stat sie powszechnie przy-
jety aksjomat, ze europejska sztuka teatralna o proweniencji realistyczno-na-
turalistycznej, sztuka poparta przymusem imitatorstwa, znalazla sie w stanie
dekadencji. Nalezato sie wiec raz na zawsze pozby¢ pokusy rutyny i nasladowa-
nia. Wychodzono z zatozenia, ze powolaniem teatru nie jest ,kopiowanie swiata
naturalnego’, bo $wiata nie da sie catkowicie ujarzmic. Spektakl teatralny miat
by¢ zatem tworem catkowicie autonomicznym, niepoprzestajacym na funkgji
przekaznika tekstu dramatycznego, lecz zmierzajacym do stworzenia wlasnej
artystycznej rzeczywistosci zbudowanej z elementow sztuki stowa, sztuki ak-
torskiej, rezyserskiej oraz pokrewnych dziedzin artystycznych. Nawigzywa-
no w ten sposdb do wielkiego teatru Grekow, ktorym patronowat dionizyjski
obrzed (ruch - taniec), poparty stowem recytowanym w rytm muzyki. Teatr
siegajac po symbolike i metafizyke, miat poglebia¢ wrazliwos¢ ludzka. Z my-
sla 0 wzmocnieniu ekspres;ji teatralnej zapraszano do wspotpracy z rezyserem
znakomitych muzykoéw i artystow plastykow, ktorzy odrzucili konwencjonalne
malowane na pldtnie dekoracje, zastepujac je rekwizytami oraz wzmacniajac
ich oddzialywanie dzwiekiem, swiattem, kolorem.

Wraz z powstaniem w 1898 roku Iwowskiego , Literaturno-Naukowego Wi-
snyka” [,/lireparypHo-HaykoBuit BicHUK'| czytelnicy i twdrcy ukrainscy mo-
gli za sprawq przektadéw na jezyk ukrainski zapoznac sie z tekstami Gabriela
D’Anunzia, A. Strindberga, M. Maeterlincka, H. Ibsena, Gerhardta Hauptman-
na. To tez poniekad sprowokowato dramatopisarzy ukrainskich do podjecia
proby stworzenia dramatu modernistycznego, gtownie symbolistycznego, ktory
poprzez sztuke, majaca range filozofii, przyblizatby cztowieka do prawdy o nim
samym i o $wiecie go otaczajacym.

Na poczatku lat go. XIX wieku mtode pokolenie ukrainskiej inteligencji
bardzo krytycznie odnosito sie do teatru ,ukrainskich koryfeuszy”. Petro Rulin
(notabene tworca muzeum ukrainskiej sztuki teatralnej) w swym artykule, po-
swieconym pierwszemu dramatowi kesi Ukrainki, zauwazyl, ze ,uswiadomiona
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ukrainska spotecznos¢ Kijowa” po dziesieciu latach zakazu wystawiania na de-
skach sztuk ukrainskich, zobaczywszy przedstawienie trupy Sadowskiego byta
kranicowo rozczarowana®. W 1895 roku na tamach dziesigtego numeru ,Zori”
pojawia sie artykul Maksyma Gorgoli (zbiorowy pseudonim), zatytulowany
Ykpaincokuti meamp y Kuesi”. Tekst ten, nalezacy do autorow mtodego pokole-
nia, zawieral szereg zarzutéow pod adresem ukrainiskiego teatru, wsrod ktorych
na pierwszym miejscu wyliczano niskg kulture sceniczng, archaiczny repertuar,
skostniatos¢ etnograficznej estetyki.

W przyblizaniu dziedzictwa europejskiego literaturze europejskiej niemate
zastugi nalezg sie takze publicystyce Mykoty Woronego. Jego artykuty chocby
takie, jak Dramat zywych symboli albo Teatr i dramat (1913) czy Wspéiczesny te-
atr ukrairiski w Kijowie (1914), do dzis nie stracity na swej aktualnosci. W jednym
ze swoich tekstow Sztuka teatralna i ukrainski teatr (Teampanvhe mucmeymeo
i ykpaincokuti meamp) Worony nawotuje do tworzenia orgiastycznego teatru
dionizyjskiego, takiego, jaki udato sie stworzy¢ Richardowi Wagnerowi. W ten
sposob Worony wystepuje przeciwko komercjalizacji gustéw spoteczenstwa,
ktore sprowadza sztuke do roli rzemiosta. Warto wspomnie¢, ze do 1917 roku
wiele ukrainskich trup teatralnych traktowato prace Woronego na zasadzie pod-
recznikow teatroznawczych. Jego oglady zawieraja bowiem nie tylko historie
$wiatowego teatru od antycznosci poczawszy, a na wspotczesnosci skoniczyw-
szy, lecz stanowia probe ukazania roli i znaczenia teatru w kazdej z omawianych
epok. Worony wnikliwie omawia fatalizm Sofoklesa, sceptycyzm Eurypidesa,
satyre Arystofanesa, sredniowieczne misteria, hiszpanski teatr Pedra Calderona
de la Barki czy Félixa de Vegi, dramatopisarstwo i teatr Szekspira, francuska
dramaturgie doby klasycyzmu (Pierre Corneille, Jean Baptiste Racine, Molier),
dramat romantyczny, dramat realistyczny oraz wspotczesny mu dramat - jak
sam pisze - psychologiczny. Oprdcz tej podbudowy historyczno-teatroznaw-
czej Worony daje takze szereg wskazowek dotyczacych sztuki aktorskiej, pracy
rezyserskiej (opiera sie tu na dokonaniach W. Meyerholda, Konstantego Stani-
stawskiego) itp. Pisarz miat takze swdj udziat w przektadzie europejskiej dra-
maturgii na ukrainski. Ttumaczyt m.in. dramaty Aleksandra Puszkina (Skqpy

© Zob.: https://www.l-ukrainka.name/uk/Studies/FirstDrama/Theater.html [do-
step: 11.05.2019)].
U Zob.: Makc. Toprons, Ykpaincokuii meampy Kuesi, ,30ps.” 1895. Ne 10, s. 197-199.
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rycerz, Kamienny gos¢, Mozart i Solieri), Juliusza Stowackiego (Mazepa), Wilia-
ma Szekspira (prolog do Romea i Julii), G. Hauptmana (Tkacze).

Jednak niewatpliwie palma pierwszenstwa w odnowie dramatu ukrainskie-
go nalezy sie Eesi Ukraince (wlasc. Earysa Kosacz). Teoretyczno-publicystyczne
stanowisko w stosunku do nowoczesnego dramatu Lesia zajmuje przede wszyst-
kim w nastepujacych tekstach pt. Hogetiwas o6wecmsentas dpama, Mikaens
Kpamep. Ocmannsa dpama [aynmmana, Bunnuuerko. Za najdoskonalszy wyraz
nowoczesnego dramatu pisarka uznaje Tkaczy (1892) Hauptmanna, nadajac mu
miano dziefa neoromantycznego. Te wlagnie neoromantyczng stylistyke wybra-
fa sama Lesia, wprowadzajac do dramatu ukrainskiego poetyckos¢, metaforycz-
nos$¢, symboliczne uogolnienia probleméw spotecznych, moralnych, etycznych,
horyzont mitologiczny, pogtebiony psychologizm. Byla to nowos¢ w literaturze
ukrainskiej, w ktorej do tej pory istnial tylko dramat spoleczno-obyczajowy.
Pisarka, siegajac po doswiadczenie europejskiej dramaturgii, sama jednoczes-
nie swoimi utworami przyczynila sie do jej wzbogacenia i rozszerzenia, zas na
gruncie ukrainskim nie miala sobie réwnych, nie méwiac juz o jakichkolwiek
poprzednikach.

Wyraznie nalezy stwierdzi¢, iz za sprawa takich tworcow, jak Lesia Ukrain-
ka, Oteksandr Otes, Hnat Chotkewicz, Mykota Worony czy Wotodymyr Wynny-
czenko udato sie dramat ukrainski zmodernizowac, przygotowujac tym samym
fundament pod jego gruntowna transformacje, ktéra dokonata sie juz w latach
20. XX wieku za sprawg Lesia Kurbasa i wspotpracujacego z jego teatrem ,Be-
rezil” [Bepesinb] Mykoty Kulisza. Teatr ukrainski wchodzit w nowa, acz krotka,
faze swojego istnienia.

* k%

Oddawana do rak polskiego czytelnika monografia Natalii Maliutiny, wy-
trawnej znawczyni ukrainskiej i rosyjskiej dramaturgii, jest pionierskim w pol-
skiej ukrainistyce syntetycznym opracowaniem ukrainskiego dramatu konca
XIX i poczatku XX stulecia. Jej istota jest ukazanie przemian gatunkowych
zachodzacych w tym dramacie. Zreszta, jest to w ogdle pierwszy u nas kom-
pleksowy oglad tej dziedziny literatury. Zainteresowany jej problematyka polski
czytelnik, nieznajacy jezyka ukrainskiego, moze jedynie siegna¢ do kilku prac
czastkowych, dajacych zaledwie szkicowe wyobrazenie o intensywnym rozwoju
dramatopisarstwa naszych sasiadow. Nowe trendy w tradycjonalnej, ukrainskiej
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dramaturgii przetomu XIX/XX wieku, dotychczas mocno przywiazanej do te-
matyki historycznej, folklorystycznej i spotecznej powstawaty nie tylko pod
wptywem zachodniego, literackiego symbolizmu. W odniesieniu do cze$ci au-
toréw znaczaca role odegraty krazace po Europie idee Wielkiej Reformy teatral-
nej, co warte bytoby odrebnej analizy. Zapewne tez nie obylo sie bez inspiracji
polska dramaturgia, zwlaszcza jesli chodzi o autoréw zachodnioukrainiskich,
znajacych rowniez polski teatr, z ktorym przeciez Ukraincy w Galicji przetomu
XIX/XX wieku mocno rywalizowali. Maliutina pisze o zauwazalnym wplywie
Stanistawa Przybyszewskiego, ale warto podkresli¢ takze role dramaturgii Stani-
stawa Wyspianskiego i Tadeusza Micinskiego z jednej strony, a z drugiej Karola
Rostworowskiego czy Tadeusza Rittnera. Rozwinietego dramatu mieszczan-
skiego w stylu utworéw Gabrieli Zapolskiej Ukraificy w tym okresie nie mieli.
Zwlaszcza wizyjne, feeryjne utwory Wyspianskiego i Micinskiego wpisywaly sie
w wazny nurt przeksztalcen tradycyjnej dramy realistycznej, a co za tym idzie
rowniez i teatru wyrastajacego z tej konwencji. Glebsze poréwnanie tworczoéci
polskich dramaturgéw z wizyjng dramaturgia Lesi Ukrainki, nie tyle na plasz-
czyznie bezposrednich wplywow, lecz recepcji zachodnioeuropejskich idei es-
tetycznych i sposobow reagowania na nie w dziele literackim, byloby na miej-
scu. Pozwolitoby tez wydoby¢ na szersza plaszczyzne, nieistniejace w polskiej,
ale zapewne takze europejskiej swiadomosci kulturalnej, zjawiska i wartosci
dramatu ukrainskiego przetomu XIX/XX wieku. W rozdziale klasycznej ksigz-
ki Dzieje dramatu (pol. wyd. 1962) zatytulowanym ,Teatr poetycki” Allardyce
Nicoll po$wieca utworowi Eesi Ukrainki trzynascie linijek (dramaty Adwokat
Martian, Cassandra) i to jest wszystko, co z tamtej bogatej w literackie wydarze-
nia epoki przedostato sie na temat Ukrainy do wpltywowego, opiniotwoérczego
dziefa. Jest oczywiste, ze w kulturze ukrainskiej tamtej doby dramat wyprze-
dzat teatr, Zywiej reagujac na to, co dziato sie w latach 1890-1914 w Europie.
Gtownie dlatego, ze nie istniala w owym czasie zadna duza, trwale dzialajaca
teatralna, ukrainska instytucja, ktéra mogta stanowi¢ techniczne zaplecze wy-
obrazni autoréw, w rodzaju samodzielnego teatru operowego czy dramatycz-
nego. Istniejace ukrainskie sceny dysponowaty bardzo skromnymi warunkami,
a w wiekszosci mamy do czynienia z trupami objazdowymi, ktére adaptowaty
sie do zaproponowanych im warunkéw. Dla wielu gatunkow dramatu, zwlaszcza
symbolicznego, historycznego, nie byto wiec odpowiedniej, stalej sceny z pel-
nym teatralnym zapleczem. Dramat w tej sytuacji rozwijat sie swoista drogg,
bedac alternatywa jako wizyjna podstawa waznych narodowych i spotecznych
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idei, o czym chetnie Natalia Maliutina pisze. Podobnie zreszta byto w kultu-
rze polskiej rozwijajacej sie na ziemiach zaboru rosyjskiego i pruskiego. Warto
zZwroci¢ uwage na te koincydencje w pracy Maliutiny. Pisze ona o znacznej $wia-
domosci estetycznej dramaturgow ukrainskich, znajacych repertuar europejski
i wzorujacych sie na nowoczesnych trendach ponadnarodowych, a jednoczes-
nie zwraca uwage na spoteczng, historyczng, a nawet polityczng swiadomosé
tych autoréw, podsuwajacych swojemu odbiorcy (czytelnikowi, widzowi) trady-
cyjnie wazne tresci narodowe. Zaden z tych autoréw, z wyjatkiem tesi Ukrainki
i Wotodymyra Wynnyczenki, nie przebit sie na szersze forum, a w czasach so-
wieckich wiekszo$¢ z nich znikneta z podrecznikéow i repertuaru teatralnego. Po
tak dtugiej przerwie ksigzka Maliutiny, ukazujac bogate zycie dramatopisarskie
(i poniekad teatralne), jest istotna informacyjnie dla kazdego ukrainisty w Pol-
sce i ogdlnie historyka dramatu oraz badacza teatru. Praca Maliutiny ukazuje
bowiem szeroka panorame gatunkéw dramatycznych wraz z analizg przykta-
dow. Nie jest to praca encyklopedyczna, mozna bowiem bytoby dorzuci¢ kil-
ku autorow, ktorych w ksigzce zabraklo, ale jako praca w istocie genologiczna
jest to pozycja bardzo wazna. Do$¢ powiedzie¢, ze podobnej pracy, idacej tro-
pem zycia najwazniejszych gatunkow dramatycznych w okresie przelomu wie-
kow XIX/XX i dajacej synteze ich literackiego oraz teatralnego zycia, w Polsce
nie mamy.

Ksigzka N. Maliutiny przynosi material, ktory znakomicie sie nadaje do
wysuwania rozmaitych poréwnan, zaréowno w zakresie immanentnego rozwo-
ju form dramatycznych w kulturze ukrainskiej i polskiej, jak réwniez na ptasz-
czyznie recepcji idei europejskich i tworzenia wlasnych, oryginalnych rozwig-
zan w zakresie dramatu oraz teatru. Wiasnie te obszary poréwnan sg catkowicie
u nas niezagospodarowane, a przeciez literatura ukrainski i polska rozwijaty sie
w XIX wieku obok siebie, rywalizujac z soba (niekiedy wspdtpracujac) o miej-
sce w kulturze, i w swiadomosci nie tylko wlasnego, narodowego, odbiorcy.
Z tego wzgledu bedzie to pozycja wartosciowa zaréwno dla ukrainistow, ktorym
w Polsce brakuje oryginalnych prac na wysokim poziomie, ale takze dla polo-
nistow, zajmujacych sie dramatem, na przyktad epoka romantyzmu i Mtodej
Polski. W tych okresach nasze literatury zblizata podobna sytuacja zniewole-
nia, zwlaszcza po 1864 roku, walka o kazde stowo z cenzura, stosowane tech-
niki jezyka ezopowego, upodobanie do historyzmu z jednej strony, a z drugiej
do tradycji ludowych. Rozejscie sie naszych literatur nastapito po 1914 roku.
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W okresie sowieckim przybrato ono charakter radykalny o tyle, o ile nawigzy-
wanie do ukrainskich narodowych tradycji nosito nierzadko charakter polemiki
historycznej i politycznej. W XXI wieku jest okazja, by przekroczy¢ dawne ba-

riery i podja¢ wysitek wzajemnego poznawania. Ksiazka N. Maliutiny jest ku
temu swietng okazja.






1. UKRAINSKA DRAMATURGIA
KONCA XIX I POCZATKU XX WIEKU
W POSZUKIWANIU NOWYCH FORM WYRAZU

Na przetomie XIX i XX wieku dramaturgia ukrainiska, na skutek intensyw-
nych proceséw modernizacyjnych w zakresie form gatunkowych, cech styli-
stycznych oraz uwiklania w réznorodnos¢ nurtéow kierunkéw artystycznych
(romantyzmu, naturalizmu, realizmu, neoromantyzmu, symbolizmu, impre-
sjonizmu, ekspresjonizmu), przezywata rozwoj, jakiego nie doswiadczyta od
poczatkdw swego istnienia. Fenomen 6w byt wynikiem splotu kilku kluczowych
tendencji, a mianowicie: reformy teatru ukrainskiego, dynamicznego rozwoju
profesjonalnych i amatorskich trup teatralnych, odwotujacych sie do najlep-
szych rodzimych wzorcow sztuki dramatycznej (byly to m.in. utwory Iwana
Kotlarewskiego Natatka Pottawka [Hamanka INMonmaekal, Tarasa Szewczenki
Nazar Stodola [Hazap Cmodoas], Hryhorija Kwitki-Osnowianenki Moskal-cza-
rodziej [Mockanb-uapisHuk]), inspiracji ptynacych z modernistycznego drama-
tu europejskiego Henryka Ibsena, Gerharta Hauptmanna, Maurycego Maeter-
lincka, Stanistawa Przybyszewskiego, Stanistawa Wyspianskiego, Antoniego
Czechowa, Leonida Andriejewa, Arthura Schnitzlera, Hugona von Hofmann-
sthala oraz zmiang strategii w ramach polityki repertuarowej.

Juz w dziatalnosci trupy Marka Kropywnyckiego (1882-1883), gtéwnie za$
po odswiezeniu jej sktadu, co miato miejsce w latach 1885-1888, w obyczajo-
wo-etnograficznym teatrze muzyczno-widowiskowym wyraznie daje sie zaob-
serwowa¢ wyrazny zwrot ku literacko$ci dramaturgii, ktora zaczeta koncen-
trowac swoja uwage na artystycznych walorach tekstu. Wraz z pojawieniem
sie sztuk Marka Kropywnyckiego, Iwana Tobilewicza, Mychajla Staryckie-
go, Oteny Pczitki, Hryhorija Cehlynskiego, Panasa Saksahanskiego, a takze
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,2dramaturgow-grafomanow” [dramorobow]' coraz wiekszego znaczenia nabiera
artystyczno-estetyczna koncepcja dramaturga, realizowana w materiale jezyko-
wym, ktorej podkresleniu stuzyly takze $rodki pozawerbalne.

Repertuar historyczno-romantyczny oraz melodramatyczno-wodewilowy
zostaje wzmocniony przez spoleczno-psychologiczng motywacje akcji oraz
typizacje bohateréw. W dziatalnosci trupy Mychajta Staryckiego (1885-1891),
Mykoty Sadowskiego (1881-1898), jak tez i dwukrotnie reaktywowanej trupy
Marka Kropywnyckiego (1888-1893, 1899-1900) swdj rozkwit przezywat dra-
mat spoleczno-obyczajowy, ktorego demaskatorskie, komediowe nastawienie
umiejetnie faczylo sie z elementami widowiskowosci melodramatycznej, wode-
wilowej i farsowej: sztuki Iwana Tobitewicza Martyn Borula [Mapmu Bopyas],
Sto tysiecy [Cmo mucau], Marnos¢ [Cyema|, Gospodarz [Xassin], Marka Kro-
pywnyckiego Dwie rodziny [/lgi cim’], Szaleniec [3atidueonosal, Otesia [One-
csa], Ludzie bez ziemi [Besnousennuku], Oteny Pczitki Swiatowa rzecz [Ceimosa
piu], Mychajta Staryckiego Talent [TanaH], Nie byto sqdzone (Pariskie bagno)
[He cydunocs (ITancwke 6onomo)]. Sztuki Mychajta Staryckiego o tematyce his-
torycznej Bohdan Chmielnicki [Foedan Xmenvruybkuii], Marusia z Bogustawia]
[Mapycs Boeycnaskal, Taras Bulba [Tapac byav6a], Obrona Buszy [O6opona
Byuwi], Ostatnia noc [Ocmanus Hiu], Iwana Tobitewicza Sawa Czaty [Casa Ya-
autl], Bondaréwna [BoudapisHal, Licha iskra pole spali i sama zniknie [/luxa
ickpa none cnaaums i cama wesre), Hnata Chotkewicza Bohdan Chmielnicki
[Boedan Xmenvruywkuti], O putku Igora [O noaky leopesim], Dowbusz [[o-
86yw], Rohnid’ [Poznids], Mtody Krzysztof [Monoduti Kpuwmog], Mychajta
Hruszewskiego Chmielnicki w Perejastawiu [Xmenvhuybkutl y Ilepescnaasi],
Jarostaw Osmiomyst [fIpocaas Ocmomuca], Osypa Barwinskiego Pawto Pofu-
botok [ITasno ITony6omok], Otelki Ostrowskiego Iwan Mazepa [Iean Mazena]
stanowily synteze poznania romantycznego, apoteozy operowej i dydaktyzmu
oraz sentymentalnego melodramatyzmu z typowem dla niego patetyczno-
-retorycznym jezykiem. Na przetomie XIX i XX wieku w dramaturgii ukrain-
skiej pojawiaja sie wyrazne tendencje do psychologizmu artystycznego, ktory
w pierwszej kolejnosci znalazt wyraz w tworczo$ci dramatycznej Iwana Franki,
a zwlaszcza w wystawionej po raz pierwszy przez trupe Panasa Saksahanskiego

' Dramordb - termin uzywany na okreslenie autora czesto prymitywnych dramatéow two-
rzonych wedlug obowiazujacych schematow, wsrod ktérych nie brakuje jednak utworéw
o okreslonych walorach literackich.
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i Iwana Karpenki-Karego sztuce Skradzione szczescie [Ykpadere wacms] z Iwa-
nem Karpenka-Karym w roli Mykoty Zadoroznego.

Osobnym zjawiskiem w omawianym okresie historii dwczesnego teatru
ukrainskiego byly takze sztuki autorow, ktorzy dotychczas byli znani gtownie
jako prozaicy i poeci. Chodzi tu o teksty takich tworcow, jak: Lubow Janowska,
Hnat Chotkewicz, Stepan Wasylczenko, Borys Hrinczenko, Spyrydon Czerka-
senko, Nadija Kibatczicz, Dmytro Markowicz, Antin Kruszelnycki, Hryhorij
Waszczenko, Witalij Towstonos, Adrian Kaszczenko, Modest Lewycki, Tetiana
Sulyma, Eeonid Pacharewski, Wotodymyr Samijtenko, Archyp Testenko. Utwo-
ry dramatyczne przywolanych autoréw charakteryzowato uaktualnienie tema-
tyki, publicystyczno$c opisow i didaskaliéw oraz programowosci replik bohate-
16w, jak tez typowa dla wezesnego modernizmu liryzacja i epizacja wypowiedzi,
ponadto intertekstualnos¢, sktonnos¢ do ironii, groteski, parodii czy tez zartu.

Nowa dramaturgia ukrainiska lansowata réwniez nowy typ bohatera - ide-
ologa, obronce ludu, mitologizowanego w wyobrazni widza. Siegata ona takze
po nowe tematy, kreujac nowe plaszczyzny konfliktow, takie jak dziatalnosé re-
wolucyjna, masowe wystapienia, konflikt miedzy jednostka a ttumem (Ofiary
[’Kepmeu] Lubowi Janowskiej, Ona [Bona] Hnata Chotkewicza, Trudny czas
[CxkpymHa do6a] Marka Krypywnyckiego, Uspokoito sie [3acnokoinocs] Andrija
Eysenki), emancypacja tworczej jednostki, zwlaszcza kobiety (Skrzydta [Kpuna]
Ludmyly Staryckiej-Czerniachiwskiej, Matzeristwo [I[Todpyaxcxce] Jurija Kmity),
odrodzenie moralne spoteczenstwa (Bez wiary [be3 sipu], Ludzkie szczescie
[/Iiodcvke wacms], Noli me tangere Lubowi Janowskiej, Szczeble zycia [IJa6ni
awcumms], Targowisko [Bazap] Wotodymyra Wynnyczenki), czy wreszcie dzia-
falnos¢ trup aktorskich oraz polityka repertuarowa (Szantrapa) [Illanmpanal
Panasa Saksahanskiego, Impresario Spalonego Teatru [Anmpenpenep Ipozopi-
n020 meampy] Oteksija Hrabyny, Dramat bez wodki [/ZIpama 6e3 zopinku] Wo-
tlodymyra Samijtenki, Przelotne ptaki [Ilepenimni nmaxu] Wasyla Owczynniko-
wa, Najscie barbarzyricéw [Hawecms sapeapie] Marka Kropywnyckiego).

Uwspolczesnienie konfliktu dramatycznego laczylo sie z tradycyjny-
mi schematami komediowo-wodewilowymi, farsowo-melodramatycznymi
i chwytami fabularnymi, ktére przenosily akcje w przestrzen utopijna albo
przypominaly juz skonceptualizowany program. Wiele sztuk bylo naznaczo-
nych tradycyjna modalno$cig dramatyczng lub komediowg z zycia inteligengji.
W dramatach Borysa Hrinczenki Na nowq droge [Ha nosuti wasx], W pracy
spotecznej [Ha epomadcwkiti pobomi], Lubowi Janowskiej We mgle przed switem
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[B nepedposcsimnvomy mymari|, Mychajta Staryckiego W ciemnosci [Y mem-
psei], Talent [Tanan], Krzyz zycia [Kpecm xcuznu], Marka Kropywnyckiego
Konon Btyskawyczenko [Konon Bauckasuuerko], Ofesia [Onecs], Iwana Tobi-
lewicza Marnosé [Cyema), Morze zycia [JKumeticbke mope], Oteksandra Wo-
todskiego Orysia [Opucs], Hnata Chotkewicza Okres klesk [/Iuxonimms], Oni
[Bonu], Witalija Towstonosa Wieczna piesri [Biuna nicxs], Nadiji Kibatczicz
Katarzyna Czajkéwna [Kamepuna Yatikiena], Leonida Pacharewskiego Niech
zyje zycie! [Hexatl ncuse ncumms!] wylania sie konflikt miedzy inteligentem,
krzewicielem oswiaty a tradycjonalnym spoteczenstwem. Rozwijajaca sie na
polu owego konfliktu walka wewnetrzna bohatera jest ukazywana w formie
autoanalizy.

Rozwoj konfliktu w wyzej wymienionych sztukach odbywa sie poprzez bez-
posrednie zderzenie pogladow przedstawicieli obu stron sporu, jak tez w re-
fleksyjnych monologach oraz dialogach postaci. Ich postepowanie determinuje
racjonalizm, co jest zwiazane z ideowym programem utworéw, nastawionych
na dydaktyzm.

W wielu wypadkach posta¢ bohatera-inteligenta zostaje ukazana w manie-
rze komediowej. W sztukach Mychajta Staryckiego Nie bylo sqdzone (Panskie
bagno) [He cydunocs (ITlancoke 60n0mo)], Lubowi Janowskiej Dzwon do cerkwi
zwotuje, ale sam w niej nie bywa (Lesny kwiatek) [/]36iH do yepksu ckaukae, ma
cam y ili He 6yeae (Jlicosa xeimka)], Oteny Pczitki Swiatowa rzecz [Ceimosa
piu] autorzy demaskuja wady tego typu bohatera, obnazajac iluzoryczno$c jego
prooswiatowych zamierzen.

Jesli za$ idzie o publicystyczne nacechowanie omawianych dramatow,
to pod wzgledem gatunkowym realizuje sie ono w postaci obrazéw i szkicow
z zycia. Do tego typu utworéw mozna zaliczy¢ dramaty Hnata Chotkewicza
Na kolei [Ha 3zaniznuyi] (1906), szkice dramatyczne Lubowi Janowskiej We
mgle przed switem [B nepedposceimubomy mymani], Spyrydona Czerkasenki
W starym gniezdzie [B cmapim 2ni30i], sceny dramatyczne Marka Kropywnyc-
kiego Konon Blyskawyczenko [Konon Bauckasuuerkol, Trudny czas [Ckpymha
dob6al, Ziarno i plewa [3epro i nonosal, Przed wolnosciq [ITeped eoneto], Iwa-
na Tobitewycza Ponad Dnieprem [ITonad [Jninpom], Marnos¢ [Cyemal], Iwana
Tohobocznego Ztoczyncy [Jywoey6u], Bojownicy o marzenia [Bopyi 3a mpii),
Stepana Wasylczenki W cieniu [B xonodky], Na pierwsze tarnce [Ha nepwi 2yni].
Ich cechy charakterystyczne to: fragmentaryczno$c akgji, ograniczenie pobocz-
nych konfliktow oraz brak gtéwnej konfrontacji bohateréw. Poszczegdlne sceny
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w przywolanych dramatach taczyly sie na zasadzie montazu, usuwajac w ten
sposob z rozwoju akeji jej dramatyczny wymiar. Rozmycie za$ przewaznie tragi-
komicznego zakonczenia, podczas ktdrego konflikt nie zostawat rozstrzygniety,
a tylko umownie konczyt sie epizodem, pozbawiato rzeczone dramaty gatunko-
wej wyrazistosci. W rezultacie przypominaly one szkice z mieszczansko-szla-
checkiego zycia codziennego.

Zaréwno trupy zawodowe, jak i amatorskie, siegaty chetnie po repertuar
z kregu ,dramatow grafomanskich”, ktérych najpopularniejszymi autorami byli:
Andrij Lisowski (operetka dramatyczna Choma Kowal [Xoma Kosanv], dramaty
Dwie siostry [/]ei cecmpu], Nieszczesliwy [Nieszczesny| [Feamanannuii]), Kin-
drat Myrostawski-Wynnykiw (Obrazy historyczne [Icmopuuni kapmunu), Haj-
damacy [[atidamaxu], Kozackie serce [Kozaue cepye]), Eeonid Mariko (Nieszcze-
$liwa mitos¢ [Hewacnuse koxarns)) czy Iwan Tohobocznyj (Zydéwka-wychrzta
[’Kudieka-suxpecmka]). Pomimo szablonowosci sytuacji fabularnych, pewnego
prymitywizmu, schematyzmu akcji, silnego nasycenia materialem piesniowym
oraz cech teatru ,tubkowego”, w sztukach tych zachowaly sie istotne archety-
piczno-folklorystyczne elementy ukrainskiej tradycji narodowe;j.

Wiele zjawisk 6wczesnej dramaturgii odzwierciedlato poszukiwania drama-
turgéw prowadzace do uksztattowania sie ,nowego dramatu’, charakteryzujace-
go sie syntetycznym typem myslenia artystycznego, w ktérym cechy naturali-
zmu, romantyzmu, realizmu obyczajowego faczyly sie z zalgzkami modernizmu
(neoromantyzmu, symbolizmu, impresjonizmu, ekspresjonizmu). Co istotne,
tendencje modernistyczne mozna odnalez¢ juz w sztukach wystawianych w te-
atrze ukrainskich koryfeuszy. Byty to dramaty Marka Kropywnyckiego Otfesia
[Onecs], Dwie rodziny [/lei cimi], Szaleniec [3aiidueonosal, Starzy i miodzi
[Cmapi cyuxu t monodi napocmi], Zamulone zrédta [3amyneni dxcepenal, Utra-
cona sita [Cmpauena cuna], w ktérych mozna odnalez¢ dazenie do poglebionej
psychologizacji przezy¢ i dziatan postaci, wzmocnienie roli podtekstu, cigzenie
ku sytuacjom tragikomicznym z jednoczesnie mniej widoczng organizacja fa-
bularng. Coraz cze$ciej dramaturdzy uciekali sie do fragmentarycznej budowy
scen, wlasciwej dla dramatu modernistycznego. Opisane tendencje najwyraz-
niej widoczne s3 w dramaturgii Iwana Tobitewicza (Karpenki-Karego), w ktorej
tworca z sukcesem polaczyt cechy romantyczno-dydaktycznej idealizacji i me-
lodramatycznej widowiskowosci z tendencjami realistycznymi. Nastawienie na
efektowna realizacje scenicznag faczyto sie z , literackoscia” dramatu: tekst wcho-
dzitw tworczy dialog z tradycja teatru dell’arte, dramaturgia Williama Szekspira,
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Moliera, a takze teatru ukrainiskiego, kultury ludowej i masowej. Istote owych
zabiegow najlepiej ilustruja sztuki Iwana Tobitewicza (Ponad Dnieprem [[Tonad
Aninpom], Czumacy [Yymaku], Marnos¢ [Cyema], Morze zycia [JKumelicoke
mope]), ktory nierzadko wyzej stawiat akcje sceniczng, intryge (Marnosé [Cy-
ema], Paliwoda z XVIII w. [[laausoda XVIII cmoaimms), Handzia [[andas)).
W dylogii dramatycznej Marnos¢ [Cyema] oraz Morze zycia [YKumeticbke mope]
autor stosuje odsuniecie na dalszy plan protagonisty, budujac akcje w oparciu
o szereg rownorzednych postaci, powigzanych z pobocznymi konfliktami.

W dramatach Iwana Tobitewicza akcja jednoczesnie rozwija sie w tekscie
i podtekscie, ktory zawiera intertekstualne aluzje. Wiele jego dramatdow jest
zblizonych do tragifarsy czy tragikomedii, co przemawia na rzecz ,literackosci”
dramatu w kontekscie tragikomedii Gerharta Hauptmanna, Antoniego Czecho-
wa, Lwa Tolstoja czy Henryka Ibsena. Iwan Tobitewicz potozyt podwaliny pod
,nowy dramat’, gdyz wlasciwa akcja jego utwordw rozgrywa sie w $wiadomosci
postaci. Wraz z wydarzeniem na scenie zostaje wyartykutowana spodziewana
reakcja widzow.

Zabawowy charakter wielu sztuk Iwana Karpenki-Karego odcisnat pietno na
popularnych wodewilach, zartach i komediach Dmytra Hrycynskiego, Dmytra
Dmytrenki, Oteksandra Wotodskiego, Hryhorija Borakowskiego, Modesta Le-
wyckiego, Stepana Wasylczenki, Lubowi Janowskiej. Farsowy-wodewilowy cha-
rakter akcji nadaje im petnego napiecia dramatyzmu w sposobie rozwoju wyda-
rzen oraz w akcji wewnetrznej. Sposob konstruowania postaci w catosci zostat
podporzadkowany wymogom ,nowego dramatu’, w swietle ktorego bohater
byt marionetka w rekach $lepego losu. Dlatego tez dorobek Karpenki-Karego
mozna rozpatrywaé per analogia z twdrczoscia Antoniego Czechowa, Arthura
Schnitzlera czy Henryka Ibsena. Zwtaszcza zakonczenia wiekszosci sztuk sztuk
Iwana Tobitewicza koresponduja z finatami sztuk Henryka Ibsena, Antoniego
Czechowa czy tez George'a Bernarda Shawa, w ktorych rozgrywany konflikt nie
zostaje rozstrzygniety - akcja ulega umownemu zawieszeniu lub zostaje urwa-
na (Gospodarz [Xazsin], Rozumny i dureri [PosymHuti i dypens], Morze zycia
[JKumeticoke mope)).

Modernizacja dramaturgii ukrainskiej wplynela takze na krystalizowanie
sie dramatu poetyckiego (lirycznego) w tworczosci takich pisarzy jak: Wasyl Pa-
czowski, Lesia Ukrainka, Oteksandr Otes, Oteksij Pluszcz, Jurij kypa, Ludmyta
Starycka-Czerniachiwska, Spyrydon Czerkasenko. Twdrczos¢ liryczna okazata
sie typowa dla teatru poety, kiedy to teatr retorycznie zorientowanego Stowa
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zaczal zastepowac teatr akgji. Akcja dramatu poetyckiego (lirycznego) skupia-
fa sie na zjawiskach literacko-artystycznych, przede wszystkim zas na poetyc-
kiej obrazowosci i umownosci (bajkowej, feerycznej, mistycznej, onirycznej).
W takich dramatach (poemat dramatyczny, fantazja, bajka) powstawat obraz
$wiata stworzonego przez jezyk, jego wlasciwosci tropiczne oraz przez styli-
styczng i kompozycyjng organizacje tekstu. Otwarty typ kompozycji kierowat
dramatyzm sytuacji w strone mimetyzmu artystyczno-literackiego. W tym celu
wykorzystywano swiat symboli, sSwiadomos¢ autorska, a takze umownos¢ arty-
styczna zjawisk literackich i teatralnych.

W dramaturgii konca XIX - poczatku XX wieku poematy dramatyczne,
bajki, fantazje, sceny liryczne, etiudy dramatyczne zyskiwaly literacka samo-
wystarczalno$¢, tym samym nabyly prawo do fakultatywnosci teatralnej inter-
pretacji. Dziela tego typu przejawialy swoja poetycka odrebnos¢ w stosunku
do zaakcentowanych form mimetycznych na wzor dramatu naturalistycznego,
,sztuki dobrze zrobionej”, melodramatu. ,Klasyczne” przyktady europejskiego
dramatu poetyckiego mozna odnalez¢ w tworczosci Hugona von Hofmannstha-
la, Aleksandra Btoka, Maurycego Maeterlincka, Walerija Briusowa, Williama
Yeatsa czy tez Thomasa Eliota.

Co prawda, z powodu literackiego warto$ciowania poetyckiego (lirycznego)
dramatu przez krytykow i teatroznawcow ulegata pomniejszeniu jego wartosé
sceniczno-teatralna. Jak zauwazyt Jakiw Mamontow, dramatycznym poematom
Lesi Ukrainki brakuje wlagnie dramatyzmu, a wymogi sceny spehnialy przede
wszystkim utwory Kamienny ksiqze [Kaminnuii eocnodaps] i Orgia [Opeis]
[7,393]-

Tego typu teksty, w ktorych akcent w sposdb szczegolny zostat postawiony na
dynamiczne mozliwosci recytatorsko-retoryczne, rytmizacje i melodyke stowa
(jak np. utwory Lesi Ukrainki), nie wykluczaty swojej przydatnosci do insceniza-
¢ji. Jednak z calg pewnoscig potrzebowaly one teatru innego rodzaju - takiego,
ktory byltby przeorientowany na sugestywne wlasciwosci deklamacji, na drama-
turgie wypowiedzi. Dlatego np. organiczny sposob interpretacji poetyckich dra-
matycznych etiud Oteksandra Otesia uchwycit dopiero w drugim dziesiecioleciu
XX wieku Ees Kurbas w swoim ,Mlodym Teatrze”. Rezyser przyjat wobec sztuk
Olesia perspektywe wewnetrznego rytmu przezy¢ postaci, zmiennej dynami-
ki uczu¢, subtelnej gry swiatta i muzyki, wewnetrznej akgji, opartej na potto-
nach, aluzjach, napieciu emocjonalnym, pod$wiadomych impulsach. Tradycja
ukrainskiego teatru obyczajowo-realistycznego, ktora dominowala w teatrze
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koryfeuszy, nie byla w stanie - z istoty swej — uchwyci¢ natury tekstu poetyc-
kiego, z dominujaca w nim subiektywng wizja $wiata, osadzona w kreacyjnych
mozliwosciach jezyka. Stad, pojawienie sie form tak hybrydycznych, jak poemat
dramatyczny kesi Ukrainki, oznaczato kryzys dramatu tradycyjnego, jednoczes-
nie wymuszajac koniecznos¢ poszukwania nowych drég realizacji sceniczne;j.

Poematy dramatyczne Eesi Ukrainki (Kasandra [Kaccamdpa], Opetana
[Odepacumal, Na polu krwi [Ha noni kpogi]) otwierajg nieograniczone mozli-
wosci dla ukazania retorycznych strategii tekstu (stowa), polegajace na zgraniu
rytmu zewnetrznego (struktury lejtmotywdw, intonacji, sekwencji tropicznych,
korelacji wypowiedzi dialogowych i monologowych, stylistycznych, semantycz-
nych, fonicznych efektow wypowiedzi) z rytmem zewnetrznym, zakodowanym
w budowie tekstu.

Dyskurs postaci w poematach dramatycznych Eesi Ukrainki, szczegolnie
w sztuce Opetana, odzwierciedla ,efekty glosu’, strategii autorskiej, realizowa-
nej w formalnych zasadach, przeznaczonych dla wygloszenia na scenie. Stowo
bohatera staje sie srodkiem dramatyzacji akcji. Posta¢ Mesjasza figuruje w tek-
$cie dramatu Opetana jako glos, ktory szczegolnie wyraznie odzwierciedla jego
dystans wobec stow Miriam.

Proces tworczy, zapisany w tekstach Eesi Ukrainki, wedtug Jakiwa Mamon-
towa zawsze byt ,intelektualny, konstruktywny, tj. wyrastat z ideowych roz-
wazan, ktore moga znalez¢ ucielesnienie w najroznorodniejszych obrazach”
[7, 392]. Neoromantyczny charakter zaréwno artystycznego myslenia, jak i sa-
mego tekstu - preferujacego tworczy indywidualizm - wpisywat sie w ogolny
kontekst wezesnego modernizmu ukrainskiego, d3zacego do odejécia od pozy-
tywizmu, z myslg o przekierowaniu twdrczej uwagi na egzystencje stowa arty-
stycznego, symbolizacje, skrajng subiektywizacje, liryzacje, swoiste ,myslenie
stowem”.

Dwuwymiarowos¢ widzenia artystycznego, realizowana przez symbolizm
dramatyczny, znalazla odzwierciedlenie rowniez w etiudach dramatycznych
Oteksandra Ofesia. Jak stwierdzat ]. Mamontow, ,,symbolizm Oteksandra Ote-
sia ma nie tyle nature dramatyczng, co liryczng: zawarty jest w nastrojach, sy-
tuacjach, w samym jezyku i w mniejszym stopniu w ruchach, w dramatycznych
konfliktach. Cecha charakterystyczng jego etiud jest takze ich rytmicznos¢, za-
znaczajaca sie nie tylko w zmiennosci nastrojow, ale i w jezyku. Rytmicznos¢
ta kompensuje brak ruchu: kotysze ona czytelnika i nie chce sie jej zakldcaé
jakimkolwiek dramatycznym momentem” [7, 403].
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Na dramatycznych etiudach Oteksandra Ofesia, takich jak Jesieri [Ocinb)],
Taniec zycia [Taneys acumms], szczegdlnie wyraznym pietnem odcisnela sie
marionetkowa zasada umowno$ci dramatycznej; akcja w owych tekstach zo-
stafa catkowicie podporzadkowana symbolizacji. Dlatego teksty te mozna roz-
patrywac jako jednoaktowe obrazki psychologiczne, nasycone tajemniczoscia
i niejasnoscia tego, co tai sie w otchlaniach podswiadomosci. Te ekspresywne
szkice cechowat pogtebiony psychologizm, kreowanie stanéw granicznych: sa-
motnosci, szalenstwa, natchnienia, grozy, ktére implikowaty skomplikowane
stany duszy, fatalne zrzadzenia losu.

Z kolei dramaturgia Wotodymyra Wynnyczenki intrygowata swoja tenden-
cyjnoscig, nowatorstwem problematyki, szokujaca otwartoscig autorska, co
wyraznie odrozniato ja od spoteczno-psychologicznych i dydaktyczno-obycza-
jowych dramatéw Iwana Tobitewicza, Borysa Hrinczenki, Lubowi Janowskiej,
Wotodymyra Samijtenki czy Hnata Chotkewicza. Niezaprzeczalnie jednak
w tworczosci dramatycznej Wynnyczenki wida¢ wpltyw tradycji ,teatru ukrain-
skich koryfeuszy”, a zwlaszcza Iwana Tobitewicza.

Krytycy teatralni wielokrotnie zwracali uwage na strukturotworcza role
popularnych haset politycznych, filozoficznych oraz literackich w dramatach
Wotodymyra Wynnyczenki, co tez miato niebagatelny wptyw na epicki sposob
kreowania rzeczywistosci. Nieprzypadkowo w jego dramatach mozna zaobser-
wowac ciazenie ku dramatowi ironiczno-polemicznemu ze strukturg dramatu-
-idei, dramatu-dysputy.

Jakiw Mamontow zdecydowanie nie zgadzat sie z Mykota Woronym, ktéry
zaliczal Wolodymyra Wynnyczenke do grona dramaturgéw neorealistow, al-
bowiem ,...w sztukach neorealistycznych podwoéjnos¢ akgji bazuje nie tylko na
jednej dowolnej postaci, ale na catej sytuacji, czasami na najmniejszych drobia-
zgach: nie ma w nich niczego przypadkowego i to w gléwnej mierze odréznia
je od sztuk naturalistycznych. W sztukach Wotodymyra Wynnyczenki sytuacja
nigdy nie bywa symboliczna, podobniez nie stawiaja one przed rezyserem i ak-
torem subtelnych zadan, jak ma to miejsce w przypadku sztuk symbolicznych,
ponadto nie daja impulsow teatrowi ukraifiskiemu do odejscia od naturalizmu
ubieglego stulecia i szukania nowych drég” [7, 401].

Podstawowg zasada dialogu z tradycja i poetyka ,nowego dramatu” Iwana
Tobitewicza, Wotodymyra Wynnyczenki, tesi Ukrainki, Oteksandra Ofesia jest
analiza specyfiki i statusu Stowa (wypowiedzi) w tekscie dramatycznym.
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Ozywiony tendencjami modernistycznymi dramat ukrainski kornca XIX
i poczatku XX wieku prowadzit ostry dialog z tradycja (przewaznie poprzez za-
stosowanie stylizacji, imitacji albo tez mistyfikacji prototypow gatunkowych,
statych cech poetyki). Pomagato to dramaturgom zaakcentowac zerwanie z tra-
dycja (wida¢ to wyraznie w zblizonych do tragedii poematach dramatycznych
Eesi Ukrainki Kasandra [Kaccandpal, Orgia [Opeis], Adwokat Martijan [Adeo-
kam MapmisH)), wejscie z nig w dialog albo polemike. Odwotanie sie do tradycji
odkrywato tekstologicznos¢ myslenia tesi Ukrainki: akcja dramatyczna w jej
dramatach i poematach dramatycznych rozgrywa sie bowiem na plaszczyznie
znaczen kulturowych Stowa, znaczen dyskursywnych, jakie ono generuje.

W takim ujeciu poematy dramatyczne Lesi Ukrainki s interesujace przede
wszystkim jako przestrzen kulturowa znakéw, ukazujaca dyskursywna i teksto-
logiczna nature mysli autorki. Przesledzenie mechanizméw powstawania sen-
sOow wypowiedzi artystycznej odkrywa neoromantyczng utopie ,,uwalniajacego
stowa”, co wedtug spostrzezen Tamary Hundorowej oznacza ,,... iscie moderni-
styczng komunikacyjna przestrzen gry, nasladowania, literackosci, cytatowo-
$ci, stylizagji. [...] Przy takim podejsciu obiektem twdrczosci staje sie przede
wszystkim jezyk, cytowanie, uprzedmiotowienie i odprzedmiotowienie sensow
ukrytych w stowach” [1, 244-245].

Dojrzatos¢ artystyczna dramaturgii ukrainskiej konca XIX - poczatku
XX wieku ujawniata sie dzieki wpisywaniu przez tworcow wszystkich charak-
terystycznych tendencji modernizacyjnych w paradygmat ogolnoliterackich
zmian epoki. Za najbardziej charakterystyczne dla tego procesu tendencje na-
lezy uzna¢: dekonstrukcje catosciowej akcji dramatycznej i konfliktow, prze-
ksztatcenie podmiotu w obiekt oddziatywania zywiotu zycia, upoetycznienie
wypowiedzi dramatycznej, wyzszos¢ strategii retorycznych nad zasadami roz-
woju akeji, wyrazne zaznaczenie dyskursu autorskiego, zwlaszcza ironiczno-
-parodystycznego, symbolizacje obrazowosci artystycznej, pojawienie sie dra-
matu wizyjnego itd. Jaskrawe wyartykutowanie gtosu autorskiego na wszystkich
poziomach struktury tekstowej nie wykluczato nastawieniu dramaturgéw na
wyrazng scenicznos¢, dzieki czemu udato im sie zachowac priorytety melodra-
matyczno-wodewilowej, farsowej podstawy sztuki.
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NOTABENE

1. W dziatalnosci scenicznej ,trupy koryfeuszy”, zwlaszcza w tworczo$ci
Marka Kropywnyckiego, Iwana Karpenki-Karego (Iwana Tobitewicza),
wiekszej wartoéci artystycznej zaczat nabierac tekst dramatu i realizowa-
na w nim artystyczno-estetyczna koncepcja dramaturga.

2. Rozkwitowi dramatu spoteczno-obyczajowego towarzyszy uaktualnienie
tematyki, d3zenie do pogtebienia warstwy psychologicznej, publicystycz-
no$¢ opisow i didaskaliow. Konflikt miedzy inteligentem-krzewicielem
o$wiaty a spolecznoscig czesciowo nabiera zabarwienia komediowego.
Upowszechnia sie forma gatunkowa obrazow i szkicow dramatycznych.
Zmienia sie sposob kreacji postaci, charakter rozwoju akcji, akcja prze-
nosi sie z zewnetrza w wewnetrzng plaszczyzne swiadomosci bohaterow.

3. Akcja dramatu poetyckiego (lirycznego) koncentrowata sie na poetyckiej
obrazowosci, parabolicznym rozwinieciu fabuty, strukturotworczej roli
umownosci (bajkowej, onirycznej, wizyjnej, feerycznej, mistycznej).

4. Zjawisko autorefleksji gatunkowej jest zwigzane z mnozeniem form pod-
miotowosci autorskiej, ktore tworza dyskurs ironiczno-parodystyczny.
Udziwnienie tradycyjnych klisz melodramatu, wodewilu, farsy odkry-
wato przestrzen dla parodiowania rzeczywisto$ci spotecznej i literackiej.



2. WPLYW MIMETYZMU LITERACKIEGO
NA DRAMATURGIE
IWANA KARPENKI-KAREGO

Dramaturgia Iwana Karpenki-Karego (wlasc. Iwana Tobilewicza, 1845-
-1907), tradycyjnie wpisywana w kontekst ,teatru koryfeuszy”, wyraznie wyroz-
nia sie na jego tle cigzeniem ku ,nowemu dramatowi” przetomu wiekow. Prze-
sigknieta idealizacja romantyczno-dydaktyczna, zorientowana na upiekszenia
folklorystyczne, widowiskowo$¢ sceniczna, melodramatycznos¢ klisz fabular-
nych, dramaturgia koryfeuszy (Mychajta Staryckiego, Marka Kropywnyckiego,
Panasa Saksahanskiego) ksztattowata sie w nurcie metody realistycznej z wy-
raznym zwroceniem uwagi na typy spoteczne, zdeterminowane spotecznie kon-
flikty, wypowiedzi postaci jako $rodek tworzenia charakterow. Wypielegnowa-
na przez praktyke sceniczng koryfeuszy, inspirowana osiggnieciami $wiatowego
teatru tworczos¢ Iwana Tobitewicza uksztattowata sie w okresie przejsciowym
teatru ukrainskiego w kierunku zasad modernistycznych. Wyrazna teatralnosé¢
jego sztuk, zorientowanie na widowiskowa realizacje sceniczng taczg sie w niej
z umowno$cia mimetyzmu literackiego: dialogiem z utworami dramatycznymi
od komediopisarzy antycznych, teatru dell'arte, Williama Szekspira, Moliera
do znaczacych zjawisk dramaturgii ukrainskiej XIX wieku, reprezentowanych
przez dziela Iwana Kotlarewskiego i Hryhorija Kwitki-Osnowianenki. W la-
boratorium tworczym Iwana Tobiltewicza znalazly sie zintegrowane elementy
archetypiczno-folklorystyczne ludowej kultury teatralnej oraz elementy no-
watorskie wlasciwe dla sztuki $wiatowej, co odstaniato jego kulturtregerskie
strategie.

W dorobku Karpenki-Karego znajduje sie dziewietnascie ukonczonych
sztuk, pie¢ przerdbek i trzy urywki. Jedng z cech charakterystycznych tych
utworow jest opozycja ,dwoch dusz’, na ktora zwrdcit uwage znany dramaturg
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i krytyk teatralny Jakiw Mamontow. E3czy sie w nich romantyczno-obyczajowy
i realistyczno-obyczajowy system teatralny; dominuje melodramat - ,siedem
sztuk cyklu romantyczno-obyczajowego” oraz komedie - ,osiem sztuk cyklu
realistyczno-obyczajowego” [22, 184]. Mamontow dostrzegt melodramatyzm
we wszystkich sztukach Iwana Tobitewicza, nawet w tragedii Sawa Czaty [Casa
Yanuti] i innych dramatach nieromantycznych. Kontekst teatru romantyczno-
-obyczajowego jest zwiazany, wedtug Mamontowa, z dominacja melodramatu
widowiskowego i tradycjami muzyczno-etnograficznymi.

Romantyczne konflikty (np. sytuacja sobowtorowosci w komedii Czumacy
[Yymaku]) odpowiadaly estetyce gatunku melodramatycznego, ktora w sztu-
kach Iwana Tobitewicza ulega znacznej psychologizacji. Nieprzypadkowo autor
niejednokrotnie wykorzystywat takie formy gatunkowe, jak sceny dramatycz-
ne (obrazy - Ponad Dnieprem [[Tonad /Jninpom], Marnos¢ [Cyemal), tragedia
(Sawa Czaty), poemat dramatyczny (Licha iskra pole spali i sama szczeZnie
[/Iuxa ickpa none cnaaums i cama wesHel).

Wyrazna psychologizacje konfliktu dramatycznego zauwazyt Leonid Boto-
ban w akcie trzecim dramatu Nieszczesliwa [besmanannal, ktory zawiera gre
psychologiczna miedzy Warka a Hnatem, a takze w chwytach przygotowuja-
cych rozwiazanie, jak tez w strukturze dialogéw, dzieki ktérym tylko w samej
scenie szostej aktu trzeciego autor artykutu nalicza ,do dwudziestu przejsc,
zmian stanéw psychologicznych”, jednolitos¢ ,akeji ogdlnej”. Dato to podstawy
do tego, by uwazac sztuki Najmitka [Hatimuuka] i Nieszczesliwa [beamanatnal
za poczatki dramatu psychologicznego na Ukrainie” [3, 11]. Iwan Tobitewicz nie
odrzuca takze teatralnych chwytéw melodramatu, o czym $wiadczy charakter
monologdw bohaterdw, ich reakcje petne sentymentalizmu w sytuacjach silne-
go emocjonalnego napiecia. Wyrazne upiekszenia romantyczno-melodrama-
tyczne 13cza sie we wezesnych dramatach Iwana Tobitewicza z wiarygodnoscia
psychologiczng zachowan bohateréw oraz realistyczng motywacja napietych
konfliktéw spotecznych.

Zdaniem ]. Mamontowa egzogenny i endogenny, indukcyjny i dedukcyjny
typ kompozycji dramatycznej w sztukach Tobitewicza przyjmuje rézne warianty
[22, 205]. Wigkszo$ci z nich odpowiada egzogenny typ kompozycji dramatycz-
nej: wplyw na akcje dramatyczng maja okolicznosci zewnetrzne, ktore prowo-
kuja postac do kontrgry (Czumacy [Yymaku], Nieszczesliwa, Najmitka, Handzia
[[andzs], Marnosé, Morze zycia [JKumeticbke mope]); w szesciu dramatach
(Gospodarz [Xazsin], Sawa Czaty, Ponad Dnieprem, Sto tysiecy [Cmo mucsau],
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Martyn Borula [Mapmun Bopyas], Licha iskra pole spali i sama szczeznie) akcja
rozwija sie z inicjatywy bohatera.

W czternastu utworach ruch fabularny organizuje napiecie dramatyczne,
w czterech (Czumacy, Ponad Dnieprem, Marnos¢, Morze zycia) idea autorska
(pouczenie dedukcyjne) powoduje rozwdj konfliktu dramatycznego [22, 210].
Krytyk dowiodl, ze Iwan Tobitewicz zwracat szczegolng uwage na site drama-
tyczna fabuly (sytuacji stereotypowych, znanych watkéw, teatralnych motywoéw,
chwytéw), komediowy charakter akgji, w ktérej bohaterowie sa narzedziem,
a nie podmiotem. Twierdzenie to jest stronnicze i do$¢ uproszczone, o czym
przekonuje morfologiczna i historyczno-literacka analiza poetyki tekstu.

Nawet we wczesnych utworach (Najmitka i Nieszczesliwa) dramaturg sta-
rat sie odchodzi¢ od naturalizacji akeji, charakterystycznej dla teatru etnogra-
ficzno-obyczajowego i realistycznego tekstu psychologicznego, co w pewnej
mierze odpowiadalo cechom déwczesnego nowego dramatu (,neorealistycz-
nego’). Jak zauwazyt Mykota Worony: ... podmiotem dramatu neorealistycz-
nego nie s3 ludzie, ale czlowiek sam w sobie lub jego natura psychologiczna
par exellance”. Jego koncepcje psychologiczng wcielaja ,zywe symbole™ forma
przejéciowa uogolnienia artystycznego, faczaca alegoryzacje z obrazowoscia
ekspresywno-symbolistyczna. Mykota Worony dostrzegt takze literackos¢ wat-
kow i charakterow w sztukach Iwana Karpenki-Karego, co sprzyjato odejsciu
od bezposredniego mimetyzmu w ukazaniu akgcji i wzmocnieniu umownosci
artystycznej.

Krytycy teatralni (m.in. Mykota Worony, Jurij Kmit, Serhij Jefremow) od
samego poczatku podkreslali typowosc¢ fabuly i charakteréw komedii Martyn
Borula (1886), a takze jej literackos¢ lub, jak zauwazyt Jakiw Mamontow, bele-
tryzacje. Wedlug niego w sztukach Martyn Borula i Ponad Dnieprem decy-
dujace i organizujace s ,tematy-fakty, zyciowe tematy-zjawiska, ktdre tylko
w odpowiedni sposdb zostaja przetamane przez swiatopoglad autora” [22, 197].
Mimo ze pomyst na fabute sztuki autor zaczerpnat z kroniki rodzinnej, Mykota
Worony i Serhij Jefremow, powotujac sie na S. Wysockiego, recenzenta , Kijow-
skiego Stowa” [,KueBckoro crosa’], wykazali jej zwiazek ze sztukami Moliera
(Mieszczanin szlachcicem i Swigtoszek). Mykota Worony, biorac pod uwage psy-
chologie ludzi interesu, dostrzegt w Orgonie z Molierowego Swietoszka swo-
istego Martyna Borule [6, 339]. Z kolei Jurij Kmit, zestawiwszy sztuke Martyn
Borula z komedia Aleksandra Ostrowskiego Bieda nie jest wystepkiem [beo-
Hocmb Ha nopok), dowiodt, ze Iwan Karpenko-Kary, inspirujac sie motywami
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z dramatu Ostrowskiego, poszedt mimo wszystko swa wlasng $ciezka artystycz-
na [20, 11].

W Martynie Boruli mozna przesledzi¢ wszystkie cechy komedii klasycz-
nej: glowny bohater, ulegajacy idei fix udowodnienia swego szlacheckiego po-
chodzenia ostatecznie wyzbywa sie iluzji i wraca do punktu wyjscia. W scenie
pierwszej dialog Martyna Boruli z powiernikiem Trandalewem zawiera dwa
powiazane ze soba motywy: pragnienie Boruli udowodnienia w sadzie swo-
jego szlacheckiego pochodzenia i obrony honoru w konflikcie ze szlachcicem
Krasowskim. Ambicje Boruli od razu nabieraja zabarwienia komediowego
dzieki demaskacji szachrajskiej moralnosci bytego fotografa Trandalewa: ,,...
czy wygrales, czy przegrates, ale pieniazki daj!” Nastepny monolog (w scenie
trzeciej) ukazuje jego ztudne nadzieje wobec $wiata urzedniczego, zgodnie
z ktorymi Borula planuje przyszto$¢ swoich dzieci (Stepana, odprawionego na
stuzbe do sadu ziemskiego oraz Marysi, ktora chce wydac za urzednika). Do-
chodzi do jawnego ostabienia roli intrygi, konfliktow zewnetrznych, a ogniwo
napiecia dramatycznego zostaje przeniesione na plaszczyzne fatszywych iluzji
i zawiedzionych oczekiwan.

Calos¢ akeji dramatycznej organizuja dialogi komediowe Martyna ze stuza-
cymi. Tak wiec w dialogu z nim stuzacy Omelko, udajac, ze nie rozumie, kogo
wlasciwie Martyn nazywa paniczem, okazuje sie by¢ za kazdym razem rozum-
niejszy, dowcipniejszy, pozwalajac sobie nawet na ocene falszywych oczekiwan
Boruli.

Omelko (do siebie).
Poki byl cztowiekiem - nie wybrzydzal, a panem zrobili - diabel w niego wstapit
(Poszedt).

Omelko bierze udzial we wszystkich kluczowych wydarzeniach, dema-
skujac fatszywe nadzieje gospodarza oraz obludne zwyczaje srodowiska. A za-
tem w akcie drugim opowies¢ o poczestunku panicza i pracownikéw sadu nie
tylko demaskuje oszukancze zwyczaje panujace wérdd urzednikow, ale tez
ukazuje ich roztropno$¢, podkreslajac $miesznosé pretensji Martyna. U Kar-
penki-Karego, jak u Lope de Vegi, wedlug spostrzezen Mychajta Andriejewa,
stuzacy jest organizatorem akcji i inicjatorem intrygi, pozostajac jednoczesnie
,konfidentem gospodarza i komentatorem” - czasem ztosliwym - jego niepo-
kojow [1, 11].
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Akt drugi zaczyna sie sceng swatania syna szlachcica Herwasija - Mykoty
z Marysig, podkre$lajaca wygdrowane ambicje i falszywe pretensje Martyna Bo-
ruli, ktorego Herwasij przekonuje, aby nie starat sie dordwna¢ Krasowskiemu.
Mimo ze Krasowski nie jest aktywnym bohaterem, konflikt Martyna z nim okre-
sla ruch wszystkich linii fabularnych sztuki. Odmowa wydania corki za Mykote
jeszcze wyrazniej uwidacznia fatszywo$¢ oczekiwan Martyna oraz kategorycz-
nos¢ jego ztudnych przekonan. Akty sztuki, w ktérych rozwija sie wewnetrzny
konflikt Boruli z wlasna idée fixe, sa tworzone wedlug pewnej prawidtowosci:
wszystkie one zaczynaja sie emocjonalng oceng jego potyczki z Krasowskim,
wnoszaca w statyczng akcje akcent emocjonalny. Tak wiec w monologu-rozwa-
zaniu Martyna na poczatku aktu trzeciego zostato ukazane skrajne rozdraznie-
nie Boruli, ktérego nakazano usuna¢ z majatku Krasowskiego. Spowodowany
tym gniew nadaje jeszcze wiekszej sity jego pragnieniu wydania cdrki za urzed-
nika Nacijewskiego. Nastepny dialog z Omelkiem, ktory, jak sie zdaje, specjal-
nie przeciaga i zaciemnia swoje repliki, czym denerwuje gospodarza, takze na-
biera cech komediowych.

W centralnych trzech scenach aktu trzeciego zrédlem rozwoju wydarzen
jest Marysia, ktora przebiegle przekonuje ojca o swej mitosci do Mykoty:

Marysia. Kocham Mykote i on mnie kocha, bedziemy szczesliwi...

Martyn. Coz to za stowo - ,kocha”? Méw mi, ¢z to za stowo?... Ha? Co oznacza: range
czy szlachectwo?

Marysia. Nie umiem opowiedziec... Ja...

Martyn. Wymyst! Blaga! Babskie chimery! Range, szlachectwo kochaé trzeba, innej mi-

tosci na $wiecie nie ma...

Skostniatos¢ pogladéw Martyna wzmacniaja sceny komediowe, ktore hiper-
trofuja jego wyimaginowane iluzje przeczace zdrowemu rozsadkowi. W wielu
sytuacjach reakcje Boruli $wiadcza o automatyzmie, co czyni go chodzaca ka-
rykatura.

Akt czwarty zaczyna sie wieloznacznym dialogiem Omelki i Trochyma,
w trakcie ktorego Trochym wypytuje, jak wyglada praca w sadzie. Omelko z cala
bezposrednioscia swojej natury dowodzi mu, ze urzednicy zajmuja sie sprze-
daza-kupnem papierow. W ten sposob zostaje splycony i sparodiowany gtowny
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motyw fabularny. Szczere zdziwienie Trochyma (,,Alez kto je kupuje, komu one
potrzebne, chyba tylko na papierosy?”) zapoczatkowuje motyw, ktdry, powta-
rzajac sie w finale (ostatnia replika Omelki), nadaje rozwiazaniu charakteru
groteskowo-parodystycznego. Tak wiec powtorzenie sytuacji, replik, motywow
wraz z odsylaniem do ich analogii literackich jest istotng cechg budowy sztuk
Iwana Karpenki-Karego.

Podkreslenia wymaga dialog stuzacych w czwartym akcie, ktéry pomaga
zrozumie¢ charakter rywalizacji miedzy Borulg a Krasowskim:

Omelko.

..Ot 1 nasz pan, mowi, kupit jakie$ papiery od niego na Krasowskiego, a Krasowski,
mowi, dowiedzial sie, przyjechat az do miasta, zaptacit wiecej i on sprzedal mu papiery
juz na naszego pana. Tak oto sie handluje!

Satyrycznego charakteru nabieraja wyrzuty Boruli czynione rodzinie i stu-
zacym za to, ze nie przestrzegaja szlacheckich zwyczajow. W scenie czwartej
Marysia kategorycznie odmawia Nacijewskiemu. Nastepna scena zostaje zbu-
dowana przy wykorzystaniu klasycznego dla komedii chwytu podstuchiwania:
snujac falszywe domysty, Nacijewski wycigga wniosek o przedslubnych ,grze-
chach” Marysi, ustyszawszy sprzeczke Boruli z zong z powodu rodzicow chrzest-
nych przysztego wnuka. Ucieczka Nacijewskiego z zareczynowej uroczystosci
ma zabarwienie melodramatyczne, przy czym nie jest ona pozbawiona takze
cech parodii. Farsowy charakter maja dodatkowe linie fabularne, np. opowiesci
Protasija Pienigzka. O cechach charakterystycznych tej postaci pisat w swoich
wspomnieniach Panas Saksahanski, ktory starat sie utozsamic obraz Martyna
Boruli z tym typem szlachectwa, do ktorego aspirowat glowny bohater sztuki
Iwana Karpenki-Karego.

Istotng role w komedii Karpenki-Karego odgrywaja majace zabarwienie far-
sowe monologi Pienigzka. Zostata w nich zawarta nieubtagana prawda - utrzy-
mana w duchu dramatéw Moliera - iz trudno podporzadkowywac¢ zycie cudze-
mu scenariuszowi.

Komizm potozenia, w ktorym mimo woli znalazt sie Martyn Borula,
wzmacnia dramatyzm jego sytuacji: jest on gotow zabi¢ Nacijewskiego za obra-
ze, ale wyladowuje zto$¢ na domownikach. W specyficzny sposob wzmaga na-
piecie komizm sytuacyjny. W tym takze uwidocznia sie podobienstwo komedii
Karpenki-Karego do Moliera: w dramatycznych momentach kulminacyjnych,
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w ktorych znalazly sie postacie, autor btyskawicznie przenosit akcje na plasz-
czyzne farsowa, wskutek czego dramatyczny wydzwiek obrazu ulegat transfor-
macji na komediowy

Postanowienie Boruli, aby sptaci¢ papiery poswiadczajace szlachectwo,
unaocznia groteskowo$¢ zniweczonych falszywych aspiracji. W jego wybujatej
wyobrazni spersonifikowata sie mania szlachectwa, co prowadzi do odrodzenia
duszy Boruli - powrotu do tego, co prawdziwe,

Martyn.

Nie trzeba, sptoneto! Wszystko sptoneto i jakby moja stara dusza w tym ogniu sptone-
fal.. Czuje, ze robi mi sie lekko, jakby nowa dusza we mnie wstapila, a stara, szlachecka,
stala sie popiotem. Wez, Omelku, popiot i rozsiej na wietrzel..

Prosba Omelki, aby zamieni¢ papiery poswiadczajace szlacheckie pocho-
dzenie na papierosy, eksponuje farsowy charakter rozwigzania oraz podkresla
niedorzecznos¢ samoidentyfikacji Boruli. Dzieki temu finat sztuki jest podobny
do finatéw ostatnich komedii Moliera, w ktorych demaskatorskie intencje sa
realizowane w formach groteskowych: wykreowany w wyobrazni bohatera fat-
szywy $wiat nabiera cech fantasmagorii.

Jednos¢ akgji w sztuce Iwana Karpenki-Karego, podobnie jak w sztukach
Moliera, zapewnia jedno$¢ woli bohatera, co jest sita napedowa komedii cha-
rakterow, w ktorej konflikt dramatyczny rozwija sie pod wptywem zwodniczej
namietnosci. W Martynie Boruli, jak stwierdzat Jakiw Mamontow, ,,...od poczat-
ku do konca proces wprawia w ruch niepohamowane pragnienie Martyna, jego
idée fixe: «wyjs¢ na ludzi, stana¢ na szlacheckich nogach»” [22, 206]. Widoczne
sa w sztuce cechy tragikomedii i tragifarsy.

Skupienie uwagi na postaci, wokot ktorej w wielu sztukach Iwana Karpenki-
-Karego rozwija sie akcja, zwigzane jest nieraz z ignorowaniem fabuly: na przy-
ktad w sztuce Sto tysiecy historia z , fatszywkami” w Zaden sposob nie jest osno-
wa fabularna sztuki i nie wiaze sie z wieloma jej postaciami. Gdyby autor tworzyt
te sztuke, skupiajac sie na fabule, a nie na Kalytce, bylaby ona komedia przy-
godowa, komedia sytuacyjng, a nie komedia obyczajowg, jak stwierdzat J. Ma-
montow [22, 207]. Dlatego tez nie ma w niej spojnej akcji dramatycznej, jednej
ciagtej fabuty. Akcje dramatyczng organizuje kilka konfliktow, w ktorych zostaja
przedstawione punkty widzenia, interesy, poglady bohaterdéw. W sztuce znalazty
sie liczne odwotania do znanych watkéw literackich, klisz gatunkowych, typow
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komediowych, co tworzy calosciowq przestrzen komediowa, w ktdrej rozwijaja
sie epizody polaczone wedtug zasady montazu. Za osnowe fabuly komedii Sto
tysiecy postuzyla znana od czaséw komedii Plauta i komedii dellarte sytuacja
teatralizacji, oszustwa, symulacji, zastapienie jednej osoby inna, iluzji prawdy.

Jeszcze przed zawigzaniem intrygi (propozycja ztozona Herasymowi Katyt-
ce przez Nieznanego kupna falszywych pieniedzy) nakreslono skonstruowana
przy pomocy oszustwa fabute: byty Zotierz kopacz Bonawentura rozpoznaje
w jednej z postaci wioczege. Bonawentura uosabia typowego bohatera opery ko-
micznej, farsy-wodewilu (np. Moskal-czarownik [Mockanv-uapienux] Hryhorija
Kwitki-Osnowianenki), majacego sktonnosci do moralizowania chytrego woja-
ka, ktory w swoich sadach i zachowaniu opiera sie na doswiadczeniu zyciowym.
Jedno z mozliwych prazrédet fabuly tej sztuki Iwan Franko widziat we francu-
skiej operze komicznej Le soldat magicien.

Bonawentura to nazwisko skladajace sie z dwoch cztondw, ktore z jezy-
ka francuskiego s3 ttumaczone jako ,bebnienie” (Ban) i ,przygoda, awantura”
(avanture). Uosabia on cechy komediowego dziwaka, zartownisia, bazna, wie-
rzacego w ,opatrznosc¢’, ktéra powinna mu podpowiedzie¢ miejsce ukrycia skar-
bow. Tradycje nadawania postaci sztucznie utworzonego imienia, ktore oddaje
jego nature, badacze wiaza ze znana komedia-farsa Swietoszek Moliera.

Ukazana w polaczeniu z awanturnictwem roztropnos¢, sktonnos¢ do po-
uczania, ciagte powotywanie sie na wlasne doswiadczenie, praktyke, nawet na
nauke, chwalenie sie swoja wiedza wptywa na komediowo-farsowy charakter
obrazu Bonawentury, co budzi skojarzenia z obrazami ,komedii uczonej” Mo-
liera, a takze daje podstawy do twierdzenia, ze autor mdgt mie¢ na uwadze takze
inne zrodta literackie.

W intryge szachrajstwa, ktora organizuje akcje dramatyczng zostaja wple-
cione poboczne linie fabularne, komplikujace fabute, oraz portrety psycholo-
giczne postaci. Partnerstwo w interesach Katytki z kumem Sawka nabiera cha-
rakteru farsowego, co zostaje wzmocnione przez motyw sprzedazy duszy diabtu
w zamian za pienigdze. Opowie$¢ kuma o tym, jak wywotat na rozdrozu nieczy-
sta site (Hnata Bezpjatego), odstania portret psychologiczny niewyksztatconego
chtopa, ktory kieruje sie wygodnictwem, patriarchalnymi zwyczajami, rytuata-
mi i zabobonami:

Harasym (sam). Odwazny mezczyzna. Do czarta chodzit i jest gotowy na wszystko za
pieniadze, a ja wezme od niego weksel. Znalazt durnia! Sprzedaj woly - bierz pienia-



46 / 2. WPEYW MIMETYZMU LITERACKIEGO NA DRAMATURGIE

dze... Nie oddasz pieniedzy - dawaj woty, gdyz sa moje, ja juz je kupitem, juz nie bede
sie domagac¢ pieniedzy, a woly oddawaj. Jest to bardziej niezawodne.

Motyw parodystycznie ukazanej umowy miedzy chytrym chtopem a nieczy-
sta sit3 ma dawna tradycje folklorystyczno-literacka. W dramaturgii opracowy-
wano go wedtug klucza komediowo-feerycznego albo wodewilowo-feerycznego,
co nadawato sztukom zabarwienia rozrywkowo-satyrycznego (komedia-feeria
Dmytra Hrycynskiego Diabelskie zarty [/liovkoei scapmu]). W kanwe fabutly
zostata wpleciona linia wodewilowa nieudanego swatania syna Katytki Romana
z corkami Puzyra. Konflikt melodramatyczno-wodewilowy mezaliansu zostal
sparodiowany poprzez ukazanie nieodpowiedniego zachowania Bonawentury
i ponizajacego potraktowania Romana przez Puzyra, ktéry nawet nie wyobraza
go sobie wroli kandydata na swego ziecia, dlatego tez nie proponuje, aby wszedt
do salonu. Specyficzny kontekst przygotowan do swatania tworzy wspomnienie
Romana o oszustwie jego ojca, ktory nie dat za corke obiecanego posagu.

Roman.

Awy myslicie, ze u Puzyréw pozywicie sie pieniedzmi? Akurat! Tak wezmiemy, jak nasz
zie¢ wziat od nas: obiecali pie¢ tysiecy, a po weselu dali dwie pary wotdw, dziesiagtke
owiec, pare koni, furgon i dwie krowy.

Dalsze dialogi Katytki, Romana i Bonawentury odstaniaja ich rozbiezne
reakcje: dla kopacza jest to pouczajacy przyktad, dzieki ktoremu zdobywa sie
dos$wiadczenie; dla Romana - bezposrednia analogia z mozliwymi dziataniami
Puzyra; dla Katytki - pretekst, aby wykaza¢ sie swoja przewidywalnoscia (,He-
rasym. No to jeszcze zobaczymy! Nie jestem takim durniem, zeby mnie oszu-
kano... Oszukam, kogo zechce, a mnie nawet sam diabet nie oszuka”). Tak rodzi
sie komediowa luka miedzy iluzjami Katytki a oszustwem, ktorego ten stat sie
ofiara.

Akcja, intryga sytuacyjna, ustepuja w sztuce miejsca akcji stownej. Utrzy-
mana w tradycjach farsowych opowie$¢ kuma Sawki o wymianie w miescie
fatszywych banknotéw przeksztalca sie w przezycie pelne dramatyzmu. Jego
hiperbolizowany strach takze nadaje werbalizowanym scenom charakteru ko-
micznego. Postaci staja sie inscenizatorami akgji: Katytko w celu wiarygodnego
umotywowania swojej hulanki z kumem z powodu udanej wymiany pieniedzy
inscenizuje swatanie Romana z Motria, nie biorac pod uwage realnych skutkow
tego czynu.
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Akt czwarty rozpoczyna sie epizodem farsowym - Roman przypadkowo ca-
tuje Herszka, ktéry ma nadzieje, ze sie wzbogaci na sprawie z ziemia Smokwy-
nowa. W niespodziewanej reakcji kopacza na pojawienie sie Herszka zostata
zawarta parafraza literacka z poematu Tarasa Szewczenki Hajdamacy [['atida-
maxu], co dowodzi erudycji i gustu Bonawentury, ktory obiecuje, ze zima napi-
sze komedie, oczywiscie w stylu burleski, o czym swiadczy cytat z Eneidy Iwana
Kotlarewskiego oraz ironiczny komentarz do niej:

Kopacz.

Doswiadczenie - wielka rzecz. Ot, usiade zima i napisze komedie matorosyjska:
Eneasz rzutkim byt mtodziencem,

Podobnym catkiem do Kozakéw...!

Cha, cha, cha! Styszates? Teraz wszyscy pisza: kradng od innych i wydaja jako swoje,
a gdy ja napisze, to bedzie sama prawda, dlatego ze widze wszystko jak na dloni...

Scena kulminacyjna powrotu Katytki i Sawki, ktérzy otworzywszy worek
z falszywymi pieniedzmi, odkrywaja oszustwo Nieznanego, konczy sie farsowa
scen3 nieudanego samobdjstwa Katytki, ukazang z punktu widzenia przypad-
kowego swiadka-kopacza, ktdry stara sie uspokoi¢ pechowca. Replika finatowa
Katytki podkresla farsowy charakter komedii.

Herasym.
Okradli... ograbili... Przepadta ziemia Smokwynowa! Po co zdjeliscie mnie z powrozu?
Lepsza $mier¢ niz taka strata! (Szlocha).

Fragmentaryzacja konfliktow, linii fabularnych, przeniesienie gtéwnych
wydarzen poza scene, nadaja wewnetrznej dynamiki uwypuklonym w replikach
oczekiwaniom postaci. Marionetkowos¢ gestow postaci odstania warstwe ironii
autorskiej, co wyraznie wzbogaca te komedie.

Komedia-zart Iwana Karpenki-Karego Paliwoda z XVIII wieku [[Tanusoda
XVIIT cmonimms] (1893) w dorobku tego autora jest traktowana oddzielnie.
Jakiw Mamontow dostrzegt w niej cechy romantyczno-obyczajowej sztuki his-
torycznej, nazwat ja . komedia sytuacji” z watkiem mitosnym ,typu endogenne-
go’, czyli kontrgra bohatera jako reakcja na wptyw okolicznosci zewnetrznych,

' L. Kotlarewski, Eneida, thum. P. Kuprys, Lublin 2008.
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z przewagy fabuly, intrygi [22, 201]. Jurij Kmit zauwazyl, ze w Paliwodzie
z XVIII w. znalazlo sie duzo materiatu ,gorzelnianego™ ,Dlatego komizm prze-
chodzi czesto w pusta farse z niesmacznymi i miejscami grubianiskimi wyraze-
niami. Paliwoda nie ma w sobie solidnego podktadu ideowego; gtéwny ciezar
lezy w dowcipnych Zartach, jakie hrabia z towarzystwem robi na powitanie swo-
jej narzeczonej” [20, 15]. Zauwazyt on w sztuce takze chec autora, aby zabawi¢
czytelnika i publiczno$¢. Mykota Worony wskazat na przeciazenie groteska od-
noszaca sie do sfery historii, ktorej jest w tej sztuce wiecej niz czystej romantyki,
a takze na jej zrodla literackie: ,Przypomnijcie bajke Kulisza Cygan [Ljuean],
Poskromienie ztosnicy Szekspira albo opowiadania z Zycia sultana tureckiego
Harun al-Raszida, a zobaczycie, ze i Cygan, i Anglik Sly, i nedzarz Turek, wszy-
scy oni bardzo nam przypominaja Char’ka Eedaczego, przynajmniej jesli chodzi
o potozenie, w ktérym kazdy z nich sie znalazt na skutek panskiego kaprysu” [6,
233]. Wedlug niego na tworczos¢ Iwana Karpenki-Karego, gtéwnie zas na jego
na wpot historyczne sztuki z wyjatkiem Bondaréwny, wywart swoisty wptyw
Szekspir w podejsciu do fabuly, w ktorej na pierwszym planie figuruje dialekty-
ka artystycznych obrazow i charakterow.

Okreslona przez autora pragmatyka sztuki (zart w 4 aktach) wptynela na
wysoka teatralno$¢ akeji, dominacje w niej umownosci artystycznej, przewage
intrygi nad innymi elementami. Dzieki temu dramaturg zartowat z ustalonych
chwytéw komedii dell’arte, komedii szekspirowskiej, wplatajac je w umowny
kontekst realiow ukrainskich XVIII wieku (akcja sztuki rozgrywa sie na Wo-
tyniu). Intrydze majacej charakter literacki ukrainiskiego narodowego kolory-
tu nadaja zartobliwe piesni. Akcje rozpoczyna ironiczna piesni o niefortunnym
upadku z debu i pogrzebie ,komarzyska” W $piewie choralnym stylizowano
klisze zartobliwej piesni:

Oj, gdziez tam,

Czy general, czy putkownik?
O, tutaj lezy jego ciato,

Ktore z wysokosci poleciato...

Sparodiowano fabute ballady ludowej o pogrzebie bohatera, ktory zamie-
nia sie w farse: ten, ktorego nazwano ,generatem”, ,putkownikiem’, naprawde
byt jedynie komarem. Bez watpienia ironiczno$¢ piesni odnosi sie do Char’ka
Ledaczego.
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Ekspozycja akeji w sztuce jest zwigzana z buntem Hrabiego przeciwko oj-
cowskiemu testamentowi, ktory moéwi, Ze syn odziedziczy majatek tylko wtedy,
gdy ozeni sie z cérka wujka - Jadwyha. U podstaw konfliktu lezy typowo kome-
diowe przelamanie przez bohatera ojcowskiej woli.

Przelamujac wole ojca, przede wszystkim zas pragnac dobrze sie zabawic
w doborowym towarzystwie, Hrabia podczas przyjazdu narzeczonej wymysla
i realizuje scenariusz oszustwa, zamiane rol z Char’kiem tedaczym, ktorego
wyglad i zachowanie maja odstraszy¢ i zrazic¢ do niego Jadwyhe. W kanwe akcji
glownej mistrzowsko wpleciono intryge przekonywania Eedaczego o jego wyso-
kim pochodzeniu, niepospolitosci, atrakcyjnosci. Farsowe, parodystyczne sce-
ny-intermedia stuza zdemaskowaniu prawdziwego charakteru Char’ka, ktore-
mu w scenariuszu Hrabiego, rozgrywajacym sie wedlug zasady ,teatr w teatrze”,
przypada rola btazna, co budzi skojarzenia z bohaterami komedii dellarte i Wil-
liama Szekspira:

Wszyscy.
Udusite$ niedzwiedzia?

Ledaczy.

Udusitem wlasnymi rekami!..

Ledaczy. Rozpedzitem sie jak wicher i uderzytem niedzwiedzia po tapach, niedzwiedz
upadti nie zdazyt okiem mrugna¢, jak napartem na niego: kolanem w piers, a rekami jak
kleszczami wezepiltem sie w gardlo... Nadat sie i szarpnat z calej sity - tak i jezyk z gar-
dzielg wyciagnatem... Zamachat niedzwiedz tapami, zacharczat, krew z niego odptyneta

i sie wyciagnat...

Turskyj.
Rycerz!

Kyjok.
Samson!..

tedaczy (z kieliszkiem w reku).

Za klejnoty szlacheckie wszystkich trzech niedzwiedzi dzi$ udusze! (Z bocznych drzwi
wylazi hajduk w wywréconym na drugq strone kozuchu i ryczy, idgc do Eedaczego.
Ledaczyj krzyczy nie swoim glosem: ,Aj, ratujcie!” - i chowa sie pod stét. Ledaczy wy-
glgda spod stotu, nastepnie wytazi i przekonawszy sie, ze to zart, strasznie rechocze).
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Podobnie jak w komedii dellarte (z jej parodystyczno-bufonadowymi,
farsowymi scenkami, intermediami) fabule nadaja zabarwienia komediowego
epizody rozprawienia sie Hrabiego z prawnikami, przedstawicielami jego na-
rzeczonej. Wedtug Leonida Stecenki osnowa tych epizodéw sa narracje folklo-
rystyczne, np. ze zbioru Anegdot halicko-ruskich [[anuybko-pycvkux anekdo-
mie). Leonid Stecenko wskazuje w tej sztuce na wpltyw patosu romantycznego
piesni o Mikotaju Potockim [30, 138]. Sceny poddawania prawnikdéw terapii pra-
cq i glodem sasiaduja z farsowymi scenami bdjek przyjaciét Hrabiego, btaznow
Tchorzewskiego i Kyjka (w sposob groteskowy zostaje podkreslone przedmioto-
we odniesienie do nazwisk), ktérzy poodgryzali sobie uszy.

Struktura akeji sztuki Iwana Karpenki-Karego przypomina wieloptaszczy-
znowos¢ komedii Williama Szekspira, co jako pierwszy zauwazyt Mykota Wo-
rony: ,Szekspir wysuwa na pierwszy plan wewnetrzng zaleznos¢ przyczynowa
motywdéw postepowania i calg akcje podporzadkowuje jednosci charakteru.
Nierzadko Szekspir w celu wzmocnienia ekspresji akcji gtéwnej wyprowadza
obok niej jeszcze druga akcje poboczna, ktéra pozniej zlewa sie z nig w jedna
organiczng catos¢” [6, 327].

W akcie drugim wedtug zasady ,sceny w scenie” rozgrywa sie czes¢ scena-
riusza rezyserskiego Hrabiego, ktora organicznie wrasta w ogolng fabute okpie-
nia. Hrabia stara sie przekonac tedaczego, ze kocha go Domka, co przy jedno-
czesnym zapewnieniu Cyganek, iz ma panskie pochodzenie rozbudza w nim
pyche i chorobliwa pewnos¢ siebie. Nowych odcieni nadaje intrydze wiaczenie
innej perspektywy odbioru sytuacji: Ktym, zdecydowany na ucieczke z Domcig,
nie wierzy w scenariusz oszustwa:

Klym.
Ledaczy zeni sie dla mojej korzysci? Zwodza mnie dla panskiej uciechy! Nie doczeka sie
on zeniaczki: wezesniej go zabije, niz wezmie $lub z Domcia! (Poszed?).

Rozwigzanie tego blednego ,trojkata mitosnego” spowalniaja wtracone sce-
ny intermediowe.

Petro.
Tak, w rzeczy samej. Teraz i ja widze, zem durny: kozuch oddatem, talara nie wzigtem

i jeszcze jestem winny talara.
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Wyrok Hrabiego nadaje scenie charakteru farsowego.

Hrabia.
Wezcie ich obu i wlejcie im po piecdziesiat: Boruchowi, zeby nie byl taki madry,
a Petrowi, zeby zmadrzat.

Akcje 0gdlng dramaturg wzbogaca scenami intermediowymi, ktére funkcjo-
nuj3 jako oddzielne numery w catosciowej akeji komediowej. Nieprzypadkowo
w ,Jelisawietgradskich Nowinach” [, € ucaBerrpaacbkux HoBuHax'] z 1904 roku
w interpretacji scenicznej Paliwody z XVIII wieku widziano bardziej szereg
zrecznie nakreslonych obrazow niz catosciowy utwér dramatyczny [13, 5].

Zabarwienia groteskowego nabiera zaaranzowanie udawanych zareczyn
Domki z Ledaczym. Piesn o Bondaréwnie i panu Kaniowskim sprzyja poréw-
naniu tedaczego z Kaniowskim, a iluzoryczne urojenia o panskosci rozpalaja
w nim kompleks chlestakowszczyzny:

Ledaczy.
Wszystkich sobie podporzadkuje. Wszyscy, wszyscy beda mi sie klania¢!

Podobnego charakteru nadaje scenie zareczyn przekonanie Dziada o nie-
ludzkim okrucienstwie Hrabiego, ktory jest sila szataniska. Anegdotyczna opo-
wie$¢ Iwana o wybrykach Hrabiego, ktdry kazat zedrzec¢ skore z pewnego eko-
noma i $wini, nastepnie zamienit ich rolami i wodzit za soba, ,poki skory do
nich nie przyrosty”, w sposob parodystyczny dubluje farsowy motyw zamiany
glow Hrabiego i Eedaczego.

W kontekscie groteskowym rozwija sie plan ucieczki Ktyma z Domcig, kto-
ry jest sparodiowanym nawigzaniem do planu ucieczki w Nazarze Stodole Ta-
rasa Szewczenki.

Farsowa akcja w tym epizodzie ma forme teatralizowanej gry w znaczeniu
dostownym i przeno$nym, co powoduje podwojny groteskowy odbior rzeczywi-
stosci, znieksztalconej w poréwnaniu z jej idealnym wzorcem. Hiperbolizacja
znieksztalcenia odstania to, czego brakuje realnemu bohaterowi, aby zblizy¢ sie
do wzorca. W hiperbolizowanej wyobrazni chtopéw destrukeyjna sita dziatal-
nosci Hrabiego-zbdja rowniez nabiera charakteru groteskowego: Iwan wspomi-
na, ze Hrabia nie tylko , palit koscioty, panéw batogiem ¢wiczyt tak, ze niektorzy
poumierali”.
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Zwerbalizowane groteskowe widzenie $wiata przez chtopow stuzy nie tylko
teatralizacji akgji, ale tez oddaje myslenie patriarchalne chtopstwa ukrainskie-
go, catkowicie odpowiadajace realiom.

Motodycia.
A baba Horpyna sama widziala, jak w tym tygodniu pan lecial na czarnej chmurze,

a potem pod postacia btyskawicy wpadt do patacu.

Narastanie tego typu wrazen budzi taka groze, ze pojawienie sie Hrabiego
w akcie czwartym wywoluje straszny lek, jak gdyby zjawit sie sam diabet. Akt
poprzedza pokazowa scena farsowa ponizenia Char’ka Ledaczego: Ktym robi
stracha na wroble, ktorego Ledaczy bierze za Domcie. Epizod ten otrzymuje
swoista oprawe parodyjng miedzy dwoma wystepami muzycznymi choréw: pie-
$ni, w ktorej dziewczyna przestrzega kozaka przed niebezpieczenstwem i zarto-
bliwej piesni Oj, umart Sawka, bo staby byt..., w ktorej sparodiowano tesknote za
zmartym z przyczyny alkoholizmu gospodarzem, glowa rodziny, co rowniez jest
dla Char’ka swoistg przestroga. Groteskowo-farsowe przedstawienie wydarzen
i postaci, ktore sprzyja teatralizacji akcji, kontrastuje w sztuce z mimetycznym
odniesieniem do rzeczywistosci, odbitym w piesniach. Takie dyskursywne nie-
zgodnosci swiadczyly o autorskiej ironii w odniesieniu do utrwalonych praktyk
teatralnych.

Gléwna intryga rozwija sie w akcie czwartym, w ktorym ruch sceniczny, pla-
styka gestow psychologicznych przyspieszaja az do sceny autodemaskacji Hra-
biego. Groteskowe majaczenia o fantasmagorycznej zamianie glow Hrabiego
i Char’ka tworza w opowiesci Hawendy efekt znieksztalcenia rzeczywistosci, co
przekonuje kedaczego o absurdalnosci wymystu.

Hawenda.

Pokoj zostat o$wietlony, ognisty cztowiek znienacka wpadt do pokoju, ztapat wasza gto-
we na rece i sczeznal, wy lezeliscie nieruchomo. Po minucie znowu pokazata sie ognista
postac z gtowa Eedaczego w reku i jak nie krzyknie: ,Niech glowa Ledaczego bedzie
u Hrabiego, a Hrabiego u tedaczego, niech wiedza o cudzie!..”.

Nastepny dialog miedzy Hrabig a Ledaczym zbudowano wedtug zasady od-
wroconej rzeczywistosci (,teatru absurdu”), odbidr obu bohaterdw faczy w spo-
sob groteskowy takze wymyslony, absurdalny obraz stworzony przez wyobraz-
nie Hawendy i realne widzenie wydarzen przez Ledaczego. Pomaga to otoczeniu
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dowies¢ mylnosci tego czy innego pragnienia: Domcia zapewnia prawdziwego
Eedaczego, Ze osoba Hrabiego jest dla niej zupelnie obojetna. Farsowo-grote-
skowe rozdwojenie Char’ka odkrywa jego prawdziwa nature, co prowadzi do
absurdu w zwracaniu sie Ktyma do niego jak do Hrabiego.

Ktym (podchodzi do Ledaczego).
Jasnie wielmozny panie! Prosze pozwoli¢ da¢ Ledaczemu w morde razy pie¢, zeby nie
byt $winia.

tedaczy.
Styszelidcie? Ja $winia? Tfu! Bij go, sifa Boza! Przeciez on mowi o tedaczym. (Do
Hrabiego). Czemuz milczysz?

Tak w groteskowo rozszczepionej swiadomosci bohatera znika wyobrazenie
o prawdziwej rzeczywisto$ci, co niemal doprowadza go do szalenistwa.

Stowna akcja sceny 6smej doprowadza intryge do kulminacji i demaskacji
oszustwa Hrabiego. Pojawienie sie Ledaczego z jego obietnicg skierowang do
Kyjka i Tchorzewskiego, ,poodgryzania noséw” tak wystrasza Jadwyhe i jej mat-
ke, ze postanawiajg wraca¢. Rozwiazanie zartu jest catkowicie teatralne: przy-
znaniu sie Hrabiego towarzyszy jego ,rezyserska” interpretacja.

Hrabia.

Koniec komedii. Poniesli rozbiera¢ aktora. Prosze o wybaczenie, ze trafiliscie na jeden
z moich najgorszych zartow, ale sie skonczyl, artysci sie przebrali i bedq szcze$liwi, jesli
role swoje dobrze grali i spodobali sie gosciom cho¢ troche.

W dramatycznym zarcie Iwana Karpenki-Karego Paliwoda z XVIII wieku
[[Tanusoda XVIII cmonimms] groteskowe widzenie i sposoby prowadzenia akgji
$wiadcza o desemantyzacji zasad formalnych komedii, probach syntezy wyso-
kich wzorcow literackich i farsy. Rozpoznawanie przez widza widowiskowo-far-
sowego charakteru akeji wprowadzato ja w kontekst tradycji komediowej teatru
ukrainskiego XIX wieku, wyznaczonej przez wodewil-farse Hryhorija Kwitki-
-Osnowianenki Moskal-czarownik. Jednoczesnie odczuwalne odniesienie in-
trygi interpretowanej przez pryzmat groteski do komedii dellarte i Szekspira,
podwdjna adresacja i roznorodnie ukierunkowana pragmatyka wypowiedzi,
ktore s3 niejednoznacznie odbierane przez kazda z postaci i widzéw, wzbogace-
nie przebierankami, mistyfikacjami, odgrywanie teatru w teatrze, rozgatezienie
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linii fabularnych zblizato sztuke do komedii klasycznej, majacej elementy farsy.
Odwotanie do realiow ukrainskich, wykorzystanie stylizowanych piesni ludo-
wych, ironicznos¢ zblizaty zart Iwana Karpenki-Karego do charakterystycznych
dla modernistow dramaturgicznych préb stylizacji.

Na zarcie dramatycznym Paliwoda z XVIII wieku, podobnie jak i na napisa-
nym w 1884 roku dramacie o tematyce historycznej Bondaréwna, nie konczy sie
zainteresowanie autora watkami legendarno-historycznymi, motywami i obra-
zami folklorystycznymi. Nieprzypadkowo w sztuce Licha iskra pole spali i sama
szczeznie (1896), ktérg autor nazwat ,poematem dramatycznym w pieciu aktach
i w szesciu obrazach”, wspomnienia o przeszto$ci staja sie pretekstem do ich li-
rycznego rozrastania sie. Monologi-wspomnienia Juliana o poniewierce w dzie-
cinstwie nabieraja charakteru balladowo-legendarnego, co odpowiada wznio-
stemu patosowi poematu dramatycznego, zostaja one udziwnione w kontekscie
intrygi melodramatycznej z odcieniem tragifarsy: w rozwigzaniu heroiczny
kozak Platon demaskuje ztodziejskie zamiary Juliana, zmuszajac go do wypi-
cia przygotowanej przez siebie trucizny, w rezultacie czego ten dzga sie nozem.
Folklorystyczno-narracyjna osnowa oraz intryga melodramatyczna odstaniaja
ironie autora, wlasciwa dramatowi modernistycznemu poczatku XX wieku.

W nastepnych sztukach Ponad Dnieprem, Czumacy, dylogii Marnos¢, Mo-
rze zycia najbardziej charakterystycznymi cechami tendencyjnosci autorskiej
jest dedukcyjnos¢, co zauwazyt J. Mamontow [22, 209]. Rozwiniecie akeji dra-
matycznej wedlug wskazéwek autora (gtéwnej idei) charakteryzowat on jako
element obcy teatrowi realistyczno-obyczajowemu i faczyt zalety ,zamiarow
ideowych” z btedami kompozycyjnymi dramaturga, w zwiazku z czym pojawita
sie potrzeba autorskiego okreslenia gatunkowego ,obrazy dramatyczne™ ,Cie-
kawe, ze sam Tobitewicz widziat kompozycyjna niedostatecznosé niektorych
swoich sztuk i nawet uprzedzat o tym, okreslajac ich przynalezno$¢ gatunkowa:
Ponad Dnieprem nazywa ,obrazami dramatycznymi’, a Marnos¢ to ,komedia
w czterech aktach (obrazy)” [22, 209]. Wedtug Jurija Kmity pewna tendencyj-
no$¢ w sztuce Ponad Dnieprem [ITonad /JJninpom] ,wyplywa z uczynkéw i dzia-
tan bohaterow”. Przy tym autor, nasladujac dramaturgie $wiatowa, w niektorych
kwestiach przesciga jej mistrzow: ,Bo kiedy ci przystepuja do opracowania ja-
kiego$ utworu juz z gotowym pomystem, z gotowa, zawczasu obmyslong teza
i tezie tej podporzadkowuja fabute oraz przedstawione fakty, to Iwan Karpen-
ko-Kary, ...obserwujac i badajac zycie, bierze takie fakty z otaczajacego $wiata,
z ktorych jakas$ idea lub teza wyptywa sama” [20, 21]. Wyprowadzenie katastrofy
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z akgji lub z konfliktéw wewnetrznych bohateréw byto uznawane za normatyw-
na ceche tragedii antycznej. W wiekszosci sztuk tego okresu dramaturg siega po
materiat literacki, folklorystyczny, interpretujac na nowo watki legendarno-bal-
ladowe, piesni historyczne, dumy, czerpie ze skarbnicy dramaturgii narodowej
i Swiatowej.

Podczas pisania tragedii Sawa Czaty Iwan Tobilewicz przestudiowat duza
liczbe dokumentéw historycznych, utworéw folklorystycznych, zapoznat sie
rowniez z dramatem romantycznym Mykoty Kostomarowa Sawa Czaty [Casa
Yanuti]. Jego utwor sktada sie z pieciu aktow, podzielonych na oddzielne frag-
menty (epizody-obrazy). Chwyt ten wykorzystywat w swoim dramacie roman-
tycznym Wiktor Hugo. Melodramaty historyczne dramaturga, jak zaznaczyt Ju-
rij Iwanenko, ,....pelne s3 chwytdw teatru romantycznego Hugo’, ,0soby w sztuce
s3 podzielone wedtug podstawowych emploi melodramatu,... wykorzystano
charakterystyczne $rodki melodramatu: mamy tutaj zamieszanie, intryge,
zmowy, porwanie, przekupstwa...” [15, 27]. Zauwazyt on réwniez pokrewienstwo
tragedii Tobitewicza-Karpenki z melodramatami historycznymi dzieki napietej
akgji, srodkom dramatu przygodowego i melodyjnosci jezyka [15, 27].

Akt pierwszy, zaczynajacy sie masowa scena ludowa, uwypuklajacy hiper-
bolizowane pragnienie pomsty narodowej oraz pragnienie stawy Sawy Czatego,
zawiera dziesiec scen. Za swoistg kulminacje mozna uwazac wyznanie Czatego:
,O, gdybym miat teraz sto rak i w kazdej mogtbym utrzymac dziesie¢ szabel,
zeby odplacic pyszatkowi i ukarac jego pyche, to i wtedy, jak sie zdaje, nie bytbym
zadowolony. No, bracie, albo w domu nie by¢, albo stawe zdoby¢!” Wyznanie
to okresla sfere sytuacji tragediowej. W akcie drugim, ktory sktada sie z o$miu
scen, wydarzenia przedstawione zgodnie z zasada krzyzowania sie scen przeno-
sza sie do patacu Potockiego; w sposdb kontrastowy zostaty tu przedstawione
postacie szlachcicéw Zeznickiego i Szmyhelskiego. Podobnie jak w dramatach
historycznych Szekspira, w celu kontrastowego zestawienia zostaje wprowadzo-
ne w strukture akgji intermedium komediowe z panig Kaczyniska, ktore uwypu-
kla rozpoznanie przez Potockiego wyjatkowej osobowosci Sawy Czatego. Akcja
w akcie drugim staje w miejscu, pojawia sie wrazenie pewnej retardacji, ktora
pomaga zrozumie¢ odmiennos$¢ pogladéw bohaterdw, niejednoznacznos¢ cha-
rakteru Szmyhelskiego itp.

Pierwszy obraz aktu trzeciego dramatu Sawa Czaty sklada sie z o$miu scen,
czyli pod wzgledem dlugosci jest pelnowartosciowym aktem. Na jego poczat-
ku - w czterech masowych scenach z udziatem Zaporozcéw, podkresla sie ich
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szacunek wobec Sawy oraz wyjasnia szczegoty powrotu Zosi do domu. Napiecie
dramatyczne wywoluje wies¢ o liscie z Siczy pod koniec sceny czwartej. Jednak
scena czytania i komentowania listu w scenie szostej, siodmej i dsmej zosta-
je przerwana przez dialog Sawy ze Szmyhelskim, ktory wychwala cnoty Sawy,
po czym obaj sie brataja. Szmyhelski zapewnia Sawe, ze panna Zosia kocha go
i to sprawia, ze Czaly zaczyna mu wierzy¢. Mimo ze scena ta jest absolutnie
statyczna, pomaga zrozumie¢ motywy dalszego postepowania Sawy. Miat racje
Jurij Kmit, stwierdzajac, ze motywy zdrady Sawy nie s3 znane [20, 19]. Oczywi-
$cie brak jednoznacznej motywacji jego decyzji jest zwigzany z koncepcja akeji
dramatycznej, proba zréwnowazenia charakterystyki gtownych postaci w sztuce
i rozwoju intrygi, co wplywa na gatunkowa przynaleznos¢ utworu.

W scenie szostej zgodnie z zasadg antytezy przeciwstawiono poglady Sawy
i Hnata, ktore sg zrodtem zacieklego konfliktu miedzy nimi.

Czaly.
Bracie! Ty tylko chcesz sie mscic, a ja chee oczyscic¢ Ukraine ze wszelkich krzywd, zeby

nie bylo pdzniej powodéw ku temu, aby$my znow krew braterska przelewali!

Nastepne dwie sceny zgodnie z zasada gradacji pokazuja narastanie obu-
rzenia Hnata, reakcje Zaporozcow na list, co prowadzi do wybuchu protestow
i zadan kozakow, aby wybra¢ Hnata Hotego na atamana. Pod koniec obrazu
pierwszego nastepuje przyspieszenie akcji dramatyczne;j.

Drugi obraz sklada sie z jednej sceny, w ktorej ma miejsce kulminacja akgji
,wewnetrznej”: Czaly po namowach Szmyhelskiego przystaje na warunki Potoc-
kiego, chociaz do ostatniej chwili ma watpliwosci co do szlachetnosci swego po-
stepku. Wahania te zostaja oddane w jego kulminacyjnym monologu, ktérego
kazda replika sktada sie z retorycznych zdan wykrzyknikowych.

Czaly.

C6z mam teraz robic¢?.. Czy mam siedzie¢ w czolnie, by razem z innymi péjs¢ na dno,
czy walezyc z fala i samemu wydostac sie na drugi brzeg?... Walczy¢! Walczyé!... Gdy ster
z rak moich wyjeto i drugiemu do rak dano, i gdy widze, ze ma 16dz wiodg ku nieunik-
nionej zgubie - rzucam 16dz i plyne na drugi brzeg sam! Tak, tak! Na brzeg, na drugi
brzeg! I tam bedziemy ratowa¢ wiare, narod i kraj przed nowa ruina! Dawaj tu warunki
Potockiego! Ja... ide! (Bierze list). Tam mito$¢, tam stawa mnie czeka!...
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Monolog ten nie tyle podkre$la dojrzewanie postanowienia Czatego, ile od-
daje jego reakcje na obranie przez grupe Zaporozcéw Hnata Hotego atamanem.
Sprzecznos¢ natury Sawy dochodzi do glosu w jego jednoczesnym pragnieniu
ratowania Ukrainy oraz posiadaniu mitosci i stawy. Ostatnia obietnica odkupie-
nia grzechu krwia jest utrzymana w tradycjach dramatu romantycznego (analo-
gie z monologami Karola Moora z dramatu Friedricha Schillera Zbéjcy).

Trzeci obraz, skfadajacy sie z pieciu scen, rozgrywa sie w patacu Potockiego.
Zgodnie z tradycjami dramatu szekspirowskiego, w utworze toczy sie interme-
dium miedzy panem Jaworskim a panig Kaczynska, ktore przypomina sytuacje
komediowe z Poskromienia ztosnicy Williama Szekspira. Dialog miedzy panami
Jaworskim i Zeznickim wplata w kanwe dramatyczna poboczna linie oczekiwan
Zeznickiego, Ze sie ozeni z panna Zosia. W scenie piatej nastepuje decydujacy
zwrot w akcji zewnetrznej: Sawa Czaly zgadza sie na warunki Potockiego i bie-
rze $lub z Zosia. Scena ta jest utrzymana w melodramatycznych tonie: podkre-
$lono romansowa opozycje rywali Zeznickiego i Czatego, ich reakcje na decyzje
Zosi. Mozna zaobserwowac narastanie napiecia akgji, ktora zostaje wzmocniona
wewnetrznym podnieceniem Sawy Czatego. Widac tu zamiar dramaturga, aby
zachowac jednos¢ akeji w oddaniu ruchu $wiadomosci bohatera.

W akcie pigtym, sktadajacym sie z pietnastu scen, nastepuja kolejno krotkie
sceny skladajace sie z kilku replik, w ktorych ukazano narastanie trwogi i udre-
ki sumienia w duszy Sawy Czatego, a takze obszerne monologi bohatera. Cata
scena dziewiata jest monologiem Sawy, odsfaniajacym jego sprzeczne uczucia
i rozwazania, przy czym obwinianie siebie o dziatania na rzecz szlachty zmienia
siew przekonanie, zZe ,...trzeba zatrzymac dzikq wole hajdamacka, poki nie objat
ten ruch catego narodu!..”. Niepewno$¢ stanu psychicznego bohatera dochodzi
do glosu w wizjach (przeczucie $mierci): ukazuje mu sie obraz Szmyhelskiego.
Sprzecznos¢ stanow wewnetrznych Sawy nie tworzy charakterystycznego dla
tragedii napiecia dramatycznego, zwigzanego z jednoscia tego, co transcenden-
talne i racjonalne w przejawach woli bohatera. Brak umotywowania dynamiki
jego stanow jest charakterystyczny dla dramatu szekspirowskiego.

W rozwigzaniu zostaje wyartykutowana racjonalna motywacja wyroku,
ktory jako romantyczny msciciel wykonuje Hnat Holy z kozakami. W wyroku
wyeksponowano motywacje dramatu romantycznego z jego konfliktem miedzy
obowiazkiem a uczuciem: ,,...przysiege te ztamates, bracie, teraz ona cie zabi-
jal’. Skrucha Czatego: ,Przyjatem $mier¢ za kraj ojczysty... Krwia zmylem swo-

ja wine...” nie wzbudza uczucia tragicznej pomytki, winy, katharsis z powodu
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sprzecznosci miedzy sytuacja tragediowg a nieheroicznym charakterem Sawy.
Na potwierdzenie tego mozna przytoczyc spostrzezenia krytyki teatralnej, ktéra
odpowiedziata na spektakl w rezyserii Fausta Lopatynskiego w teatrze ,Berezil”
(1927). Faust Eopatynski podkreslat, ze sztuka w zamysle miata by¢ tragedia, wy-
stawiong na plaszczyznie umowno-realistycznej bez przejscia w ,neorealizm”
(ma sie tu na mysli rzecz jasna naturalizm) [21, 15]. Zorz Hudran w swej re-
cenzji zwraca uwage na psychologicznag motywacje zdrady bohatera i zauwaza,
ze w spektaklu teatru ,Berezil” Sawa zostaje stracony z piedestatu, poniewaz
motywem jego zdrady jest urazona ambicja. Efekt zostaje osiagniety dzieki po-
glebionej indywidualizacji charakteru [9, 4].

Jesli chodzi o przynaleznos¢ gatunkowa, sztuke Iwana Karpenki-Karego
Sawa Czaly badacze, poczynajac od Iwana Franki, okreslali jako tragedie spo-
teczno-historyczng. W artykule Earysy Moroz ,Niektore osobliwosci tragedii
w dramaturgii ukrainskiej drugiej potowy XIX wieku (tradycja folklorystyczna
i gatunek)” za podstawowe argumenty swiadczace o tragediowej naturze sztu-
ki uznano tragizm konfliktu wewnetrznego Sawy Czalego, typ tego bohatera
i folklorystyczna stylizacje konfliktu, posiadajace charakter mitotwérczy. O ile
w sztuce Mykoty Kostomarowa Sawa Czaty bohater staje sie ofiarg ambicji, whas-
nej pychy, o tyle w dramacie Iwana Karpenki-Karego konflikt nabiera charakteru
imperatywu moralnego miedzy wewnetrzna wolnoscia a zewnetrzng koniecz-
noscia: ,Podstawa tragizmu obrazu Czatego jest nierozwigzywalny konflikt we-
wnetrzny miedzy jego subiektywnym pragnieniem czynienia dobra dla swego
narodu a obiektywna niemozliwoscig tego dazenia” 25, 171].

Determinacja historyczno-spoteczna ,moralnej $mierci” bohatera przeko-
nuje Earyse Moroz o stusznosci okreslenia przynaleznosci gatunkowej sztuki
jako ,tragedii spoteczno-historycznej”. Dalej badaczka, opierajac sie na wniosku
Georga Hegla o roli charakteru tragicznego i konfliktow, ktérym jest on podpo-
rzadkowany, zauwaza: ,Nie zawsze obecnos¢ jednego i drugiego jest podstawa
do okreslenia gatunku utworu, czasem stuzy on tylko do konstatacji patosu tra-
gicznego” (25, 174).

Przypadkowos¢ tragicznej pomytki Sawy Czalego ujawnia sie nie tylko na
poziomie patosu wypowiedzi, ale tez w strukturze akgji. Brakuje tez podstawo-
wej cechy struktury tragedii romantycznej: stowo bohatera tragicznego wedtug
Friedricha Schillera ma tworzy¢ metafizyczna motywacje postepowania. Cho-
dzi przede wszystkim o poszukiwanie wolnosci jako imperatywu wewnetrz-
nego protagonisty. Jak zaznaczono, niespodziewana motywacja postepowania



2. WPEYW MIMETYZMU LITERACKIEGO NA DRAMATURGIE / 59

bohatera ujawnia sprzecznos¢ jego natury, co w zaden sposob nie odpowiada
jednolitosci tragicznego bojownika o wolnos¢ w tragedii w romantycznej.

Oczywiscie warto, jak robi to polska badaczka tragedii romantycznej Mar-
ta Piwiniska, wyodrebnic wyobrazenie filozoficzne o immanentnosci tragizmu,
ktory egzystencjalnie przezywa w sobie bohater romantyczny (wzbogaca to
patos wypowiedzi dramatycznej) oraz gatunkowe, zwlaszcza strukturalno-
-estetyczne cechy tragedii, ktore zachowuja odpowiednio$¢ kanonu tragedii
arystotelesowskiej - nasladowanie wydarzen z zycia bogow i herosow, zwigzki
z mitem, perypetia, ktorej osnowga sg przemiana szczescia w nieszczescie boha-
tera, rozpoznanie przez bohatera fatalnej winy i ztozenie ofiary, przewaga wyda-
rzeniowosci (fabuly) nad przedstawieniem charakterow, katharsis jako reakcja
widzow [patrz 26].

W rozwoju akcji dramatycznej sztuki Sawa Czaty s3 widoczne melodrama-
tyczne linie fabularne intryg szlachcica Szmyhelskiego oraz odkrywania w so-
bie zdrajcy przez Sawe Czatego. W finale Sawa Czaly starat sie zachowa¢ prawo
do obrony honoru rycerskiego, chociaz w odbiorze narodu (Hnata Hotego) ta
heroiczno$¢ zostata zakwestionowana, dlatego tez odméwiono Sawie prawa
do honorowego pojedynku. Hnat Hoty podkresla, ze zabija Sawe pobratymcza
przysiega. Skrucha Czatego nie wywotuje u widza (czytelnika) katartycznego
przezycia. Kara jest pozbawiona jakiegokolwiek charakteru transcendentalnego
i triumfu duchowego bohatera tragicznego.

Natomiast w rozwoju akcji mozna zaobserwowac cechy gatunkowe melo-
dramatu: zwigzek z bajka - pobratymstwo Sawy i Hnata, schematycznos¢ akgji,
liniowos¢ przyczynowo-skutkowa wydarzen, przypadkowosc¢ btedu bohatera,
nabranie przez konflikt charakteru zderzenia uczu¢, intymnych przezy¢ bo-
hatera (umitowanie wolnosci oraz mito$¢ do Zosi) z okoliczno$ciami. Zostaje
zachowana zasada kontrastu. W ostatniej replice Sawa Czaly kaja sie za wlasny
btad. Bohater pod wptywem okolicznosci jest zmuszony do dziatania przeciwko
wlasnemu sumieniu, co jest glownym tematem melodramatu (naruszenie tra-
dycyjnych regut stosunkéw miedzy ludzmi i w zyciu).

Autorskie zamierzenie, aby stworzy¢ tragedie, odczuwalne przede wszyst-
kim w stylizacji mitotwdrczej istoty obrazu Sawy (,Szmyhelski. To mit, jasnie
wielmozny panie. Pewnie, kazdy watazka celowo Czalym siebie nazywa”), na-
potkato opor samego stowa dramatycznego, ktore traci cechy sacrum: stowo nie
nabiera tej egzystencjalnej sily teurgicznej, jak w poematach dramatycznych
Eesi Ukrainki, co stwarza metafizyczng perspektywe tragedii. Ogolnie mowiac,
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dzieto to odstania gatunkowa zalezno$¢ cech dramatu romantyczno-realistycz-
nego i melodramatu.

Dojrzewanie koncepcji tragediowej w dramaturgii Iwana Karpenki-Karego
potwierdzito poszukiwania glebokich zwigzkéw miedzy psychologicznie roz-
dwojonymi charakterami i zmianami kulturowo-historycznymi w spoteczen-
stwie oraz moralnosci, cow wyobrazni widza (a tym bardziej - czytelnika) wpty-
neto na cechy dramatu spoteczno-psychologicznego albo dramatu idei, a takze
dramatu $wiadomosci (wrazen), ktdry zawierat uogélnione analogie autorskie,
podobne do symbolizacji albo alegoryzacji wizji. Razem z tym catosciowosc ak-
cji dramatycznej w sztukach Bondaréwna, Licha iskra pole spali i sama szczez-
nie, Handzia zapewnialy efektowne sceny melodramatyczne i przewidywane
wrazenie, ktore wywieraly na publicznosci. Jak swiadczg listy Iwana Tobitewi-
cza, liczyt on na wyrazne, zapierajace dech w piersiach zwroty akgji, atrakcyjne
klisze fabularne, na scenicznos¢ epizodow.

Mozna przesledzi¢ pewien zwiazek miedzy tragedia Sawa Czaty i napisa-
nym trzy lata pozniej ,dramatem z czasoéw ruiny” Handzia. Laczy je, wedlug
Jurija Iwanenki, tematyka historyczna, romantyka towarzystwa siczowego, me-
lodramatyczne chwyty porwania, zemsty, tragiczne finaly [15, 26-27]. W obu
sztukach jest odczuwalny zamiar dramaturga, aby ukaza¢ skutki historycz-
no-kulturowych przemian w spoteczenstwie, ktore niszcza osobowosc. Ten
zwiazek konceptualny autor starat sie wcieli¢ w widowiskowej formie melodra-
matu. Wedtug Jakiwa Mamontowa, ,Osnowa fabularng tej sztuki jest takze te-
mat mitosci, ale Iwan Tobitewicz, na co zwrdcono uwage wczesniej, starat sie
za zewnetrznymi wydarzeniami sztuki i realnymi jej postaciami przedstawic
koncepcje narodowo-historyczng i personifikacje pewnych idei (Ukraine do-
prowadzity do upadku osobiste porachunki hetmanskie oraz namietnosci). Nie
udat sie ten zamiar naszemu dramaturgowi, gdyz nie miat potrzebnych ku temu
srodkow artystycznych (symbolicznego wydzwieku realnej postaci), ale sam za-
miar jest dla niego bardzo charakterystyczny” [22, 189].

Zmiane autorskich podtytutéw gatunkowych do Handzi (,powies¢ z czasow
ruiny”, ,kronika dramatyczna’, ,dramat”) Jakiw Mamontow wiaze ze zmiana
koncepcji dramatycznej, jak rowniez oporem Iwana Karpenki-Karego w sto-
sunku do ,romantyki teatralnej” i do wulgaryzowanego melodramatyzmu. Ty-
powo melodramatyczna fabuta oswobodzania pieknej Handzi, przeznaczo-
nej przez hetmana Doroszenke jako prezent dla tureckiego sultana, przez jej
ukochanego kozaka Zinke oraz hetmana Chanenke i polskiego putkownika
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Pywo-Zapolskiego, a nastepnie doprowadzenie jej do samobdjstwa, zmusi-
ta dramaturga, na ile to mozliwe, do wzmocnienia momentdw o charakterze
spotecznym i tego, by ,....nawet nadac centralnej postaci wydzwiek symboliczny
(Handzia musiata personifikowa¢ Ukraine)” [22, 180].

Pod wzgledem realizacji dramatycznej fabuty Handzia jest melodramatem,
w ktorym mocna fabuta wptywa na charakter akeji dramatycznej, a przemiana
charakteru gtéwnej bohaterki nie tylko jest umotywowana wyborem osobistym,
ale wiaze sie z czynnikami spotecznymi i narodowymi. Konflikt namietnosci,
bedacy osnowa akeji dramatycznej, nabiera w akcie drugim i trzecim kontekstu-
alnego uogolnienia, ktdre wskazuje na jego zwigzek z upadkiem Ukrainy. W ak-
cie drugim, ktory rozgrywa sie w zamku hetmana Chanenki w Humaniu, zostaja
ukazane rézne sposoby pojmowania $wiata u hetmana Chanenki, komendanta
fortecy w Biatej Cerkwi Lobela, starego atamana koszowego Petecha i szlachcica
Pywo-Zapolskiego. Odmowa Chanenki oddania Handzi szlachcicowi ujawnia
przewage namietnosci i osobistych porachunkow u Pywo-Zapolskiego, oddanie
sprawie honoru rycerskiego i przysiegi kozackiej Lebela i Petecha oraz balanso-
wanie hetmana na granicy tych pogladéw. Wydarzenia aktu trzeciego rozgry-
Waja sie trzy miesigce pozniej w zamku w Biatej Cerkwi. Zostaje w nim odkryta
podstepna intryga z porwaniem Handzi przez szlachcica Zapolskiego, ktory
dzieki podrobieniu listu od hetmana Chanenki chcial zdoby¢ jej przychylnosc.
Odkrycie tej intrygi przez hetmana Chanenke zostaje podkreslone w kontekscie
metaforycznego odtworzenia stanu upadku Ukrainy. Metaforyczna wizja ,pu-
stego mtyna’, ktory w wyobrazni hetmana ,go doganial’, sugeruje obraz spusto-
szenia kraju.

Miejsce akgji aktu czwartego i piatego to patac Pywa-Zapolskiego w Dy-
merze. Caly wezesniejszy rozwdj akeji oddaje wrazenie totalnej ruiny, co jest
motywacja do przemiany Handzi pod wptywem namietnosci do Pywa i egocen-
trycznego pragnienia, aby stac sie szlachetng pania. Zmiany w jej zachowaniu sg
spowodowane destrukcja $wiata poetyckiego, w ktorym byta cze$cia zycia naro-
dowego i nie stawata w opozycji wobec catego swiata. Wewnetrzne sprzecznosci
charakteru Handzi zostajq ukazane na tle uogoélnien spoteczno-kulturowych.
Nieprzypadkowo w dialogach tebela z zong Zozefing pojawia si¢ wizja pamieci
historycznej: dramatyzm przemiany Handzi uwydatnia rozdarcie miedzy prze-
sztoscig a terazniejszoscig. W akcie pigtym Handzia wyrzeka sie samej siebie,
rezygnujac z wlasnego imienia.
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Handzia.

Bolestaw! Czyz jestem Handzia?.. Nie chce, zebys tak sie do mnie zwracat! Bytam gdzie$
tam, kiedys-kiedys tam - Handzia. Teraz Handzi nie ma. Przed toba - jasnie wielmozna
pani Hatyna Pywo-Zapolska! Styszysz?

Do swego imienia i zapomnianej natury poetyckiej Handzia wraca w mo-
mencie samobojstwa ze stowami: ,Bolestaw! Bolestaw! Handzia twoja leci do
ciebie” (wyskakuje przez okno).

Dramatyzm przemiany psychologicznej bohaterki zostaje wzmocniony
przy pomocy kompozycyjnej analogii aktu pierwszego i piatego sztuki. W pierw-
szym - Zydzi Jankel i Rywka udaja kozaka i jego zone, starajac sie jednoczes-
nie by¢ soba oraz przekona¢ odwiedzajacych szynk o organicznosci ich maski.
Ten chwyt komediowy i pdzniejsza scena zdemaskowania przebranej Handzi
tworza sytuacje, ktore oznaczaja rezygnacje przez bohateréw ze swoich pozycji
i z siebie. Za kulminacje ,0pozycji wewnetrznej’, poetycznosci i wygorowanych
ambicji w $wiadomosci Handzi, wyrzekajacej sie samej siebie i imienia, mozna
uznac jej odpowiedz dang bratu, ktory ponad wszystko pragnie jg uratowac i po-
moc w powrocie do dawnego zycia.

Handzia (podbiega do okna)
Wiedz: pani Zapolska zabije Handzie, aby nikt jej nie dostat, a wréci méj pan - zabije
ciebie, zebys sie nie znecat nade mna!...

Tak oto chwyty komediowe, zastosowane w akcji dramatycznej oddaja
rozdwojenie wewnetrzne bohaterki, charakterystyczne dla ,nowego dramatu’,
w ktorym akcja rozgrywa sie w sferze $wiadomosci i podswiadomosci boha-
terow. Jeszcze wyrazniej cechy te doszly do glosu w poetyce komedii Marnos¢
i Morze zycia. Dramaturg skupit w nich swoja uwage na odkryciu uksztatto-
wanych charakterow, co wyraznie przedstawiono w komedii w czterech aktach
Gospodarz, ktora powstawata rownolegle z tragedia Sawa Czaty i byla wysta-
wiona po raz pierwszy w 1901 roku w Kijowie. Jakiw Mamontow zaliczyt ja do
komedii realistyczno-obyczajowych, zblizonych do dramatu o szerokiej proble-
matyce spotecznej, podobnie jak w sztukach Aleksandra Ostrowskiego [22, 182].
Budowanie akeji dookota gtéownego bohatera odbito sie wedtug Mamontowa
na braku fabuly dramatycznej, tego ,wezla dramatycznego, ktory mozna byto
uznawac za rdzen fabularny” [22, 207]. Absolutyzacja tworzenia charakterow
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i obrazow w komedii odkrywa jej specyfike gatunkowa, poniewaz komedie kla-
syczna charakteryzuje przewaga fabuty, ktdrej funkcja sa charaktery.

Brakuje w sztuce liniowego rozwoju akcji opartej na wydarzeniach, ktére
glowny bohater inicjuje i w ktorych bierze bezposrednio udziat. Akt pierwszy
jest podzielony na osiemnascie scen-epizodéw, w ktdrych biora udziat rézne
postacie, stajace sie naprzemienne podmiotami oraz inicjatorami wydarzen
i sytuacji. Z powodu fragmentarycznosci kanwy wydarzeniowej akcje tworza
charakterystyki bohaterow, ich poglady, iluzje, oczekiwania i reakcje na wyda-
rzenia. Pierwsze trzy akty zbudowano w taki sposdb, ze w poczatkowych sce-
nach-epizodach role wyjsciowa odgrywa ,prawa reka gospodarza” - Fenohen.

Z jednej strony uwidacznia sie tu zasada powtarzalnosci, wariacji, nakla-
dania sie akgji, charakterystyczna dla komedii, podczas gdy powtarzalno$¢ na
poziomie fabularnym nabiera cech akcji rownoleglej: sytuacja panéw zostaje
,zdublowana” przez sytuacje stugi. Z drugiej strony - podobnie jak w ,kome-
diach charakteréw” Carla Goldoniego - rozwdj akeji zalezy od punktu widzenia,
od tego, kto z bohaterdw jest inicjatorem wydarzen. Jak dowodzi Mychajto An-
driejew, zmiana punktu widzenia wpltywa na gatunkowy odbiér sztuk Goldo-
niego [1, 23].

Akt pierwszy komedii Iwana Karpenki-Karego rozpoczyna sie krotkimi
scenami-sytuacjami, ktore podkreslaja charakter i zasady groszorébstwa Feno-
hena, swoistego sobowtéra Puzyra, ,prawej reki gospodarza”, ktory wynosi te
zasady do poziomu prawa moralnego.

Fenohen (sam, liczy pienigdze).

Dwadziescia piec! Jakby nie dawali, to bym nie brat. A gdy daja - bierz! I sam gospodarz
wszystkich nas uczy: ze wszystkiego, mowi, trzeba korzys¢ wyciagac, a chocby i zebami
trzeba bylo ciagna¢ - ciagnij! Tak robit i tak robi od czasow mtodosci, a teraz ma mi-
liony! Czemuz mam nie ciggna¢, aby samemu stac sie gospodarzem. Toz ja nie ciggne -
daja. Tu i grzechu nie mal...

Podstawa sceny piatej jest szycie i kupowanie szlafroka. W tym momencie
w oczach zony Puzyr jawi sie jako postac prozaiczna, ktéra najchetniej widzia-
taby na swoim szlafroku wyszyte owce i buraki.

W scenie szdstej nastepuje zawigzanie intrygi Majufesa, ktory przeko-
nuje Puzyra do tego, by wzigl na wypas owce. Scene poprzedza retoryczna
replika Majufesa, zawierajaca aluzje literackie, ktére wzmacniajg intonacje
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komediowo-ironiczne hiperbolizowanego charakteru gospodarskiego Puzy-
ra. Pojawia sie aluzja do komedii dramaturga niemieckiego Ludwiga Tiecka
Kot w butach i basni o tym samym tytule Charlesa Perraulta (...Jechali$my caty
dzien. ,Czyja ziemia?” - pytamy. ,Terentija Hawrylowicza Puzyra”. Drugiego
dnia znowu pytamy: ,Czyja ziemia?” - ,Terentija Hawrylowicza”. | dopiero na
trzeci dzien pod wieczor ukazata sie ziemia Hawryla Afanasjewicza Czobota..”)
[18, 287]. Nazwisko ,Czobot”, wspomnienie o Niemcu, ktdry towarzyszyt Maju-
fesowi, zmiana nazwy ,ksiestwo’, z ukrainskiego kniazestwo [kHsaxcecmeo] na
niemieckie hercogstwo [eepyoecmeo], swiadcza o odwotaniach do znanej fabuty
literackiej komedii Kot w butach.

Scena gospodarskich polecen Puzyra, skierowanych do zarzadcéw, unaocz-
nia sposob zalatwiania przez Fenohena swoich interesow: obmawiajac Lich-
tarenke i Zozule, dba on o swoje sprawy, w czym jest przejaskrawiong kopia
gospodarza. Zachowanie Fenohena charakteryzuje sie charakterystycznymi
dla komedii gestami. Dialog Puzyra z Lichtarenka $wiadczy o umiejetnosciach
Lichtarenki udowodnienia catkowitej normatywnosci ,filozofii” kradziezy
i oszustwa.

Sceny prawie w calosci s3 pozbawione akgji zewnetrznej, poglady postaci
zostaja przedstawione dzieki ich reakcjom na wypowiedzi. Tak zostaje znisz-
czona tradycyjna logika dialogu: zostaje usunieta przeciwstawnos¢ pogladow,
bohaterowie ,wychodz3” w rozwazaniach z oceny sytuacji, niekiedy uksztatto-
wanej w sposob aforystyczny jako frazeologizm. Dialog, podobnie jak w drama-
turgii Aleksandra Ostrowskiego, nabiera charakteru sytuacyjnego.

Fenohen.
Ot cztowiek! I ryb nafapie, i ndg nie zmoczy!

Puzyr.
Wiem, Ze on kradnie najbardziej ze wszystkich, dlatego tez i mnie przynosi duza ko-

rzysc!

Charakterystyka Lichtarenki, oddana w aforystycznych wypowiedziach bo-
hateréw, odzwierciedla przede wszystkim poglady zyciowe Puzyra. Przedmioty
$wiata materialnego (order, kozuch Puzyra) réwniez $wiadcza o wylozeniu cech
znaczeniowych i rytualizacji niektdrych dziatan-gestow (ukazane noszenie or-
deru), co w pewnej mierze zmienia stosunek Puzyra do ocen otoczenia (I bez
ludzi 7le, i z ludZmi Zle... Nie mozna inaczej (pomacat order), kawaler!”).
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Tworzenie charakteréw czesto jest uzaleznione od gry jezykowej — niezro-
zumienia znaczenia stow. Zototnicki nazywa Puzyra Krezusem, imieniem cara
Lidii - najbogatszego wladcy swego czasu, ktory jako pierwszy zaczat karbowac
ztote monety. Puzyrowi zdaje sie, ze nazywaja go mocno zbudowanym?, czemu
w pewnym sensie zaprzecza. Wyjasniajac znaczenie swoich stoéw, Zototnycki
robi Puzyrowi wyrzuty z powodu szlafroka, co w kontekscie zestawienia z ca-
rem tworzy gest ironiczno-parodystyczny. W ocenie Puzyra nawet znaczace dla
niego realia (order), nabieraja odwrotnego sensu: dziatalnos¢ charytatywna jest
dla niego jarzmem na szyi.

Puzyr.

Dziwni ludzie! Glodnych karm, chorych lecz, szkoty zakladaj, pomniki jakies$ stawiaj!...
Nawymyslaja sobie jarzm na szyje i nosz3 je, a one ich uwieraja, a one im kieszenie
dziurawia. Dziwni ludzie!...

Retoryka wypowiedzi postaci réwniez eksponuje podtekst ironiczny, ktory
nabiera odcienia dydaktycznego moralizowania, jak na przyktad w metaforycz-
nych sentencjach Zolotnyckiego.

W akcie drugim wyroznia sie pozornie aktywny jego podmiot - cérka Sonia,
oburzona tym, jak s Zywieni robotnicy. Pragnienia Soni, aby kontrolowa¢ me-
chanizmy gospodarowania, rowniez zawieraja podtekst komediowo-ironiczny:
wyobraza ona sobie ten mechanizm w obrazie ,duzego gospodarskiego kota”,
ale podobnie jak bohaterki Czechowa nie wie, ,,...gdzie tu zlo i nie moze zrobi¢
niczego dobrego”.

Fantom kota pojawiajacy sie w wyobrazni Soni jako znak fatalnej bezrad-
no$ci wobec tego, co niepojete, nabiera w jej interpretacji cech mistycznych,
a w rozwazaniach Katynowicza przeciwstawia sie aktywnej rzeczywistosci,
przepetnionej ideatami nowego zycia duchowego. Jego pozytywistyczny pro-
gram ,zasiania idealow lepszego zycia!” sklania do wyjscia z zamknietego fan-
tomem kota nierealnego $wiata gospodarzy, w ktérym na istnienie jest skazane
otoczenie Puzyra. Propozycja Katynowicza wyrwania sie w wielki §wiat poparta
przez Sonie utrzymuje sie tylko w retoryce, podczas gdy ruch gospodarskie-
go kola niszczy zycie uczciwego czlowieka - niestusznie oskarzonego Zozuli.
Wihasciwie to zostaje on ztozony w ofierze ruchowi gospodarskiego kota. Zmowa

> Gra stéw Kpes (Krezus) i kpemesuuit (dobrze zbudowany, krzepki, ogromny).
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Lichtarenki i Fenohena tworzy z szachrajstwa pewien rytuat, okreslony przez
wymogi handlu: ,Ja tak robie: zeby wszystko to, co ma gospodarz byto cate i ze-
bym ja miat korzys¢! To handel komercyjny!”.

Sceny finatowe aktu drugiego wykazuja cechy dramatu mieszczanskiego
z odczuwalnym akcentem naturalistycznym wptywu tego, co nadludzkie (do-
prowadzonego do rytuatu obrzadku ofiarnego ,gospodarskiego kota”) na los
cztowieka (samobdjstwo Zozuli). Brak ciaglosci akeji sztuki pozwolit ukazad,
jak poprzez rytualizacje zachowania i percepcji bohaterow zycie trafia w wir fa-
talnego kota, ktére skazuje cztowieka na $mier¢. W oddaniu ruchu gospodar-
skiego kota jest odczuwalna ironia tragiczna, co podkresla podwojnosc percepcji
bohaterow i sytuacji w konflikcie tragikomicznym.

W dialogu Lichtarenki z Fenohenem osigga apogeum retoryczna poetyzacja
zysku: Lichtarenko przeprowadza analogie miedzy poetycka epoka heroicznej
stawy wojownikéw a wspotczesna zasadg oszukiwania (,nie wezmiesz ty, to we-
zma od ciebie!”). Opozycja poetyckie-prozaiczne (filisterskie) tworzy kontekst
psychologiczny akeji werbalnej. Poetyckie opisy stepu Puzyra, ktére przypo-
minaja nieznane mu szkice pejzazowe Gogola, nabieraja odcienia ironiczne-
go w kontekscie sprowadzenia jego istnienia do zyciowego rytuatu. Zapropo-
nowany scenariusz kupna szlafroka zmienia sie w rytualny schemat sprzedazy
go Zototnickiemu w celu korzysci handlowej. W wyobrazni Puzyra zostaje tez
zrytualizowane przyszle zamazpdjscie corki Soni: nalega on, aby zeswatac ja
z synem milionera Czobotenki. Wymogi rytuatu zmuszaja go do zrobienia pre-
zentu Fenohenowi i trzymania sie pewnych zasad zachowania w kontakcie ze
Zototnickim.

W strukture aktu trzeciego, mieszczacego najwiecej sytuacji i wewnetrz-
nych reakeji postaci, wprowadzono rytuat wreczania prezentéw Puzyrowi-so-
lenizantowi. Farsowa trywializacja portretu psychologicznego Puzyra zostaje
osiagnieta poprzez analogie z przygotowang przez Kurcia podobizng baranka
(,straszydta z medalem”). Komentatorem tego parodiowego podarunku staje sie
Lichtarenko, ktory nie tylko te sytuacje, ale tez cala akcje fabularng ,gospodar-
skiego kota” doprowadza do absurdu.

W akcie czwartym zwigzanym z reakcja Puzyra na oskarzenie go o prze-
stepstwo, a takze o zamiar przekupienia swiadkow, pod wzgledem napiecia
dramatycznego gore biorg te sceny, w ktorych otoczenie kieruje bohatera na
operacje w celu uratowania mu zycia. Tradycyjne sceny-sytuacje, ktore zawiera-
ja przebieg rozmow, poglady postaci, sasiaduja ze scenami-replikami Majufesa
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i Fenohena w formie reakcji emocjonalnej. Repliki Fenohena (scena IX, X) sta-
nowig uogolnienie zyciowej filozofii gospodarza.

Fenohen (sam).

Madre stowa: albo gospodarstwo, albo émier¢! Swieta prawda! Ziemia, bydto, owce,
chleb, handel, dochdd - oto zycie!... A w jakim celu wtenczas tak naprawde zy¢ na swie-
cie, kiedy nie mozna mie¢ zadnej z tych rzeczy? To juz lepiej robakiem bez uczu¢ sie
urodzié, niz takim cztowiekiem, ktory o gospodarstwo nie dba! Niech Bég broni - gdy-
bym stracit pienigdze, ktore mam, zaraz bym sie powiesit.

Ostatnia replika jest traktowana jako aluzja do komedii Sto tysiecy, ktéra
nieprzypadkowo tradycyjnie jest analizowana razem ze sztuka Gospodarz. Sze-
reg cech wspolnych pozwala na traktowanie ich jako dylogii: tematyczne po-
dobienstwo, redukcja intrygi i ogolnie akcji zewnetrznej, skupienie uwagi na
ukazaniu demaskacji charakteréw, rozdrobnienie fragmentarycznych linii fabu-
larnych, montazowy charakter kompozycji, ostabienie dramatyzmu wydarzen,
wyeksponowanie ironii tragicznej w oddaniu ruchu zycia.

Polaczenie montazowe epizodéw pomaga odtworzy¢ jakby od $rodka me-
chanizmy wptywu ,gospodarskiego kota” na Puzyra i otoczenie. Budowa sztuki
Iwana Karpenki-Karego odpowiada podstawowym prawidlowosciom formy ga-
tunkowej scen dramatycznych albo obrazow, ktérych cechy strukturalne zana-
lizowata Otena Siedowaja na materiale sztuk Aleksandra Ostrowskiego: ,Sztuki
dramaturga nie konczg sie, a jedynie zostaja przerwane, stwarzajac iluzje kon-
tynuacji zycia” [29, 48].

Finat zostat rozmyty takze w sztuce Gospodarz: gtdwny bohater otrzymaw-
szy iluzoryczng nadzieje w sprawie sadowej, porzuca scene, wydajac ostatnie
dyspozycje dotyczace bydla. Zaakcentowana, niedokoriczona ostatnia replika
,Niech Karto rozejrzy sie, zeby czasem nie zaginety - szkoda bydfa i strata...” -
nabiera odcienia tragikomicznego w ustach postaci, ktéra znajduje sie o krok
od $mierci. Sztuke umownie konczy replika Zototnickiego: ,Powiedzcie sled-
czemu, ze Terentij Hawrylowicz otrzymat wezwanie od $mierci i szybko zda
sprawe Bogu”, ktdra oznacza jedynie przejscie Puzyra od zycia ziemskiego do
zycia wiecznego, ale w ten sposob nie zostaje zatrzymany ruch gospodarskiego
kota, co czyni z gléwnej postaci nie tyle dziatajacy podmiot, ile obiekt wptywu
mechanizmow zycia.

Rozwiazanie nabiera retorycznej interpretacji w scenie siodmej, gdy lekarz
wyjasnia szczegoty tragikomicznego wypadku z Puzyrem. Tragifarsowy odbidr



68 / 2. WPEYW MIMETYZMU LITERACKIEGO NA DRAMATURGIE

przez Zototnickiego pogoni Puzyra za ge$mi zostaje wzmocniony tragikomicz-
na charakterystyka Katynowicza: ,Rodzine dotyka tak tragiczne wydarzenie, ze
swym tragizmem przewaza nad smiechem!”. W taki sposob strukturalno-tre-
sciowe wlasciwosci formy gatunkowej scen dramatycznych w komedii Karpen-
ki-Karego Gospodarz $wiadcza o pragmatyce i patosie tragikomedii, chociaz jej
cechy sa obecne w tekscie jeszcze w sposob niewyrazony; przy tym w sposob
wyrazny ulega dekonstrukgji przynaleznos¢ gatunkowa komedii, gtdwnie zas
jej rozwiagzanie. Tendencja ta wyrazniej zaznacza sie w dylogii Marnos¢ i Mo-
rze zycia. Dramaty te byty pomyslane jako dylogia bedaca czescig trylogii dra-
matycznej: nie zostala napisana trzecia komedia cyklu Stare gniazdo [Cmape
eHizdo], o ktorej Karpenko-Kary wspominat w liscie do Henrycha Markewicza
z 23 kwietnia 1905 roku: ,Pisze komedie o tematyce wspotczesnej Wojownicy
[Bojownicy] i politycy [Boitu i noaimuku], mimo ze nie ma statego tytutu. Je-
zeli temat ten wejdzie do Starego gniazda (ciag dalszy Marnosci), to tak tez ja
nazwe” [19, 348].

Konflikty fabularne dylogii odpowiadatly tradycyjnym komediowo-melo-
dramatycznym oraz farsowym schematom fabularnym. Problem marginalnej
jednostki, ktora przezywa kryzys wewnetrzny zwiazany z oderwaniem od wiej-
skich korzeni, z niemozliwo$cia adaptacji we wrogim jej srodowisku, a takze
kwestia degradacji ludzkiej moralno$ci w srodowisku aktorskim - wszystko to
odstonito cechy ,nowego dramatu”. Zwtaszcza Thor Mychajlin dostrzegt w Mar-
nosci zaczatki sztuki-dyskusji, redukcje akeji dramatycznej, symbolizacje akgji
catosciowej, role pauz psychologicznych, podtekstu [23, 145].

W taki sposob dochodzita do glosu znamienna dla poczatkéw XX wieku
tendencja artystyczna symbolizacji nastrojowosci, ktdra ujawniajac sie w wypo-
wiedziach bohateréw, w didaskaliach, w podtekscie, ulega psychologizacji lub
antropomorfizacji; teatralizacji ulega metafora poetycka. W dylogii zachowata
sie mimetyczna osnowa tworzenia obrazow $wiata; widzowi w licznych zesta-
wieniach lejtmotywowych nasuwa sie metafora ,morza zycia” albo antropomor-
fizowanej ,marnosci’, ktore tworzg specyficzny subiektywny kontekst przedsta-
wionych w akeji wydarzen.

Same tytuty sztuk Marnos¢: komedia w 4 aktach (obrazach) (1903) i Morze
zycia: komedia w 4 aktach (kontynuacja Marnosci) (1904) - zawieraja zespot
lejtmotywow, ktory nadaje jednolitosci akcji dramatycznej, wyznacza jej specy-
ficzny rytm. Jesli chodzi o rytm rozwijania fabuty w sztukach Iwana Karpenki-
-Karego, zwlaszcza w jego Gospodarzu i w ostatniej dylogii, Jakiw Mamontow
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stwierdzat: ,Mamy tu rytm nie fabutly, ale tematu gléwnego, ktorego lejtmotyw
przenika caty utwor. W Gospodarzu to ,gospodarskie koto™ autor daje moz-
liwo$¢ odczucia jego rytmicznego ruchu w kazdym akcie, prawie ze w kazdej
scenie...” [22, 239]. W sztukach Marnos¢ i Morze zycia rytm wyznacza takze ide-
owo-tematyczny lejtmotyw sztuki: ,w Marnosci to «<marno$¢ nad marnosciami»
i «wszystko marno$é», w Morzu zycia - to samo, ale o wiele szerzej. W miare
tego, jak narasta ta marnos¢, albo jak wzburza ona «morze zycia» - w miare tego
takze narastaja albo opadaja rytmiczne cykle sztuki” [22, 241].

Intuicja Jakiwa Mamontowa jako dramaturga podpowiadata mu, ze ta dy-
logia przerosta praktyke artystyczna teatru realistyczno-obyczajowego, ,...a do
teatru psychologiczno-symbolistycznego nie dorosta” [22, 240]. Od komedii
Gospodarz wywodzi on tendencje dramaturgiczng Iwana Karpenki-Karego do
unikania monofabularnosci w budowie sztuk, przy czym wedtug niego pewnej
catosciowosci akeji nadaje mistrzowskie opracowanie literackie postaci i ide-
owy ciezar sztuki. Wedtug niego ,w Marnosci nie mozna znalez¢ zadnego wezta
dramatycznego, ktory mogtby polaczyc¢ wszystkie jej postacie w jednolity utwor.
Mogta tego tylko dokonac mysl przewodnia, ktdra wynikata ze $wiatopogladu
Iwana Tobitewicza. Tutaj metode dedukcyjna w budowie sztuki wida¢ catkiem
wyraznie” [22, 209)].

Brak jednej czy kilku centralnych postaci w Marnosci wywotat niezadowo-
lenie Panasa Saksahanskiego, na co Iwan Tobitewicz odpowiedzial w liscie do
corek: ,...nie pisze rol, pisze sztuke, w ktorej zgrany zespot powinien wyrazié
idee gléwna samej sztuki” [19, 341].

Dedukeyjny sposob kompozycji wywart takze wptyw na okreslenie przez
autora gatunku sztuki, szczeg6lnie Marnosci - ,Komedia w 4 aktach” (obrazy),
podkreslajac tym samym fragmentarycznos¢ budowy, brak ciagtosci akgji, re-
dukgje konfliktu dramatycznego.

Poniewaz w sztuce nie ma jednego bohatera centralnego, napiecie drama-
tyczne tworzy sam bieg zycia, zmiany w mysleniu wiejskich dzieci, ktore ,wy-
latuj3” z rodzinnego gniazda. Bez watpienia s3 zauwazalne lejtmotywy nawia-
zujace do obrazéw dramatycznych Wasyla Mowy-Eymanskiego Stare gniazdo
i mtode ptaki [Cmape enizdo i monodi nmaxu] (chociaz, jak zaznacza Jurij Szewe-
low, utwor ukonczono nie pézniej niz w 1883 roku, byt on drukowany w , Biule-
tynie Literacko-Naukowym” [, /lireparypHo-HaykoBomy BicHHKY ] w 1907 roku
[24, 23]. Jurij Szewelow podkresla, ze przedstawiony w ,powiesci w dialogach”
temat ,rozpadu rodziny, konfliktu miedzy rodzicami a dzie¢mi na skutek
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wyczerpania sie tradycyjnych zasad, ktorych trzymali sie rodzice, i wskutek wy-
chowania dzieci w obcym duchu narodowym - rosyjskim lub polskim” w rézny
sposob zostaje ukazany w obu utworach [24, 23]. W Marnosci to problem utra-
conej sity. O ile, wedlug spostrzezen Jurija Szewelowa, Wasyl Mowa ukazuje
tragedie ojca, ktory mimowolnie sam przyczynia sie do rozpadu rodzinnego
gniazda, o tyle w sztuce Iwana Tobitewicza rodzice s3 przede wszystkim ofiara-
mi [24, 24].

Scena przyjazdu do rodzinnego domu Mychajta i Petra Barylczenkow, kto-
rzy juz sie przystosowali do zycia w miescie, powoduje zatrzymanie ekspozycji.
Ich oczekiwania prowadza do nieporozumien miedzy innymi z dzie¢mi Baryl-
czenkow (Wasylyng i Iwanem); tworza one oddzielne mikrofabuty, ktére wza-
jemnie sie uzupetniaja, powodujac ,ruch zycia”. Oderwanie Iwana i Wasytyny
od zyciodajnych chtopskich korzeni wyzwala w nich poczucie nizszej wartosci,
utomnosci. Niemoznos¢ znalezienia swego miejsca w zyciu prowadzi do tragi-
komicznej sytuacji falszywej samorealizacji.

Wewnetrzny ruch akeji dramatycznej jest zwigzany z poszukiwaniem przez
Iwana swego miejsca w zyciu, ktory w dwczesnych ,hybrydach” widzi catkowita
marnos¢. Komediowa charakterystyke dopetnia nieswiadomos¢ Iwana i prze-
konanie o negatywnym wptywie okoliczno$ci na jego los. Lepiej niz inne dzieci
Barylczenkow u$wiadamia on iluzorycznos¢ marzen Wasytyny, ktdre nie odpo-
wiadaja rzeczywistosci.

Wyksztatlcona Wasytyna przezywa tragiczny rozdzwiek miedzy marzeniem,
aby zosta¢ lekarzem a realnym miejscem w jej rodzinnym $rodowisku (,,Dla s3-
siadow-kozakow jestem i bogata, i uczona, boja sie nawet postac¢ swatéw, ale
sama nie pojde za niewyksztalconego hreczkosieja; dla wyksztalconego mez-
czyzny z innej warstwy jestem biedna i niskiego pochodzenia, taki nie wezmie
mnie za zone. Ale gdybym byla lekarzem... Sprzecznos¢ ta okazuje sie jednak
fatszywa. W rozwiagzaniu Wasytyna kieruje sie ku swemu przeznaczeniu zony,
zgodziwszy sie na slub z wiejskim nauczycielem Demydem Korotenka.

Obrazy rzeczywistosci, przedstawione przez dramaturga z nadzwyczajna
wyrazistoscig, antropomorfizuja sie¢ w odbiorze bohatera-rezonera Iwana, kto-
ry, oderwawszy sie od pracy na roli i patriarchalnego zycia rodzicow, znajduje
sie w komediowej sytuacji zatracenia samego siebie (,swego brzegu”). Wedtug
wspomnien Sofiji Tobilewicz trzecia napisana sztuka mogtaby nosi¢ tytut Przy
przystani albo Przy brzegu [35, 347]. Elementy tego lejtmotywu sg obecne juz
w Marnosci.
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Iwan.
Lot, leze i mysle, co robic¢! Wszedzie faluje ,morze zycia’, a moje czotno bez wioset i bez
steru; gdzie i jak mam ptyna¢, i czym mam wiostowad, i do jakiego brzegu przybic?

Iwan Barylczenko réwniez przezywa przemiane wewnetrzng charaktery-
styczng dla postaci komediowej. W komedii klasycznej i jej licznych modyfi-
kacjach gatunkowych (z Natatkq Poftawkq Iwana Kotlarewskiego wiacznie)
odrodzenie realnego czy wyimaginowanego protagonisty jest koniecznym roz-
wigzaniem konfliktu dramatycznego. Swoje odrodzenie dzieki ciezkiej pracy na
roli Iwan Barylczenko odbiera jako oczyszczenie duszy.

Iwan.

[ ot, teraz sprawdzilem sie w ciezkiej pracy jako najemnik, nauczylem sie roboczej
dyscypliny, uwierzytem w swoje sity - i zmartwychwstatem: odrosty mi skrzydta, czuje
w duszy $miatos¢ i ide na scene!

Retoryka dydaktycznych rozmdéw Iwana o stuzeniu w $wiatyni sztuk odpo-
wiada statusowi tragikomicznego bohatera-kaznodziei, o ktorym pisata Tetiana
Swerbitowa: ,Nastepuje stopniowa transformacja kompozycyjna - na poczatku
bohater tragiczny, ktéry broni symbolu wiary, jest zmuszony do wystepowania
w komicznych, prawie ze farsowych okolicznosciach (ale przy tym sztuka w ca-
tosci utrzymana jest w ramach dramatu intelektualnego) - czyli komizm pocho-
dzi nie z zewnatrz, ale ze srodka sytuacji, jak algorytm mysli, doprowadzonej do
swego konca” [28, 22]. Wedtug niej w ,nowym dramacie” kaznodziejskie iluzje
zostaja wykorzenione przez farsowy odbior $mierci i ucieczke w nowe iluzje,
ktora faktycznie oznacza duchowa zgube [28, 32].

Stosunki osobiste Wasylyny z Demydem oraz pojawienie sie falszywego
kandydata na meza, podoficera Tarasa Hupatenki, tworza melodramatyczny
trojkat mitosny, ktéry wychodzi poza ramy sceny. Usuniecie intrygi osobistej
w poznych sztukach Iwana Tobiltewicza zauwazat jeszcze Oteksandr Doroszke-
wicz: ,Osobista intryga w wielu jego sztukach z gtownej sprezyny akcji drama-
tycznej staje sie tylko drugorzednym, pobocznym epizodem (jak w Gospodarzu
itd.) i wykazuje wyrazna tendencje do catkowitego znikniecia” [34, 39]. Autor
podejmuje probe odejscia od tradycyjnych sztamp melodramatu lub tez napel-
nienia ich nowa trescia.

Charakteru komediowo-ironicznego nabieraja reakcje niektérych posta-
ci sztuki, ktére odeszty od prawdziwych wartosci Zyciowych i biora falsz za
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prawde. Tak wiec reakcja Nataszy na wzmianke Mychajta o chtopskim pocho-
dzeniu rodzicow jest swego rodzaju poza sztucznego arystokratyzmu, ukazuja-
cq marionetkowo$c jej zachowania.

Fragmenty rzeczywistosci w sztuce Marnos¢, pomimo ich nadrealnego cha-
rakteru, ukazuja silng tendencyjnos¢ autorska, co jest widoczne w elementach
zartu, karykatury, groteski, wtasciwych formom operetkowym, wodewilowo-
-burleskowym. Stuzy temu bogata paleta zartobliwych, a miejscami tez tragi-
komicznych gestéw, ktore wskazuja na pewna ocene panujacych stereotypow:
Matiusza syn bogatego kozaka-chlopa Tereszki Surmy wyglasza z pamieci
wiersz Gesi, ktorego w zaden sposdb nie moze skonczy¢, mimo to jego ojciec
udowadnia, Ze syn ma talent i bedzie ,wystepowac na scenie”. Tworzy to gest
parodystyczny w zwigzku z postanowieniem Iwana, aby poswiecic sie scenie,
a takze odstania filisterski stosunek do sztuki. Polaczenia metonimiczne w re-
plikach Tereszki ukazuja nieadekwatnos¢ tego, co wysokie i niskie, prawie ze
ich groteskowe zetkniecie. Komediowy charakter nosi jego ocena sztuk teatral-
nych wystawionych ,w herbaciarni trzezwo$ci”.

Tereszko.

Nasza wies jest ogromna, dzieki trzeZwosci zorganizowano teatr i sami nasi kawalerzy
i mezezyZzni wystawiaja przedstawienia. Wszystko to z powodu naszego skryby: stuzyt
on wezesniej w teatrze, a teraz jest pisarzem, tak wiec zna ten fach. Niedtugo cate mia-

steczko bedzie reprezentowacl...

Akt czwarty przypomina swego rodzaju spektakl w sztuce, ktéry na scenie
zycia odgrywaja: nauczyciel gimnazjalny Mychajto Barylczenko, jego Zona, cor-
ka generata Natasza, ich goscie, swietujacy trzy wydarzenia w Zyciu Mychajta
(,solenizant, radca stanu i inspektor”); pomocnicy w kuchni na czele z kucha-
rzem Tarabanowem, ktory przypala obiad; asystent nauczyciela Akita Akito-
wicz, ktory zamiast zaprowadzania porzadku zajmuje sie ,pustostowiem”, co
polega na statym powtarzaniu jednego stowa ,glupstwo”. Rodzice Mychajta zo-
staja zmuszeni do przebrania sie w cudze ubranie i grania nieodpowiedniej dla
siebie roli: udawanie szlacheckiego pochodzenia na zadanie Mychajta i Nataszy.

Makar.
Popatrz, naciesz si¢ tym, jak twoja matke kobieta zamienita w czorta, wiedzme z Lysej
Gory...
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Tetiana.
Stary! Mnie juz nie dusi!

Makar.
Ale mnie dusi wstyd - nie moge patrze¢ na ciebie, jakby cie opluto!

Bojka w trakcie wieczorku, cios wymierzony w generata, $lepego ojca Na-
taszy, paraliz dyrektora gimnazjum z powodu przegranej w karty, tworza pa-
noramicznag scene marnosci zyciowej, pustych zajec i fatszywych interesow, co
prowadzi do wystawienia swoistej oceny przez Makara Barylczenke (,A tu na
okraglo, jak widze, jedno: marnos¢ nad marnosciami i wszystko marnos¢!”).
Sentencja ta zostaje wygloszona zamiast rozwigzania: konflikt bowiem nie
zostaje rozwigzany, jego przyczyn nie usunieto, ale coraz glebiej zostaja one
uswiadomione przez postacie, ktore ocality prawdziwe wartosci, cho¢ znalazty
sie w tragikomicznej sytuacji przebierancow w zyciowym kalejdoskopie udawa-
nych wartosci.

Ostatnie sceny Marnosci stanowia swego rodzaju pomost taczacy z kome-
dig Morze zycia, w ktorej teatralizacja bytu staje sie zasadnicza, ontologiczna
cecha nowego dramatu. W poetyce sztuki realizuje sie metafora ,teatru zycia”
Pierwszy akt, rozgrywajacy sie na daczy Marusi Barylczenkowej, moze by¢ trak-
towany jako swoisty komediowy prolog sztuki. Komedia klasyczna zaczynata sie
bowiem prologiem, ktory obejmowat krag postaci i watkéw oraz w ktorym kia-
dziono nacisk na aktualng niezgodnos¢ miedzy fikcyjnymi sytuacjami a wspot-
czesna dramaturgowi rzeczywistoscia. W akcie pierwszym komedii Morze zZycia
[’Kumeticoke mope| ukazano aktualng sytuacje zyciowa gtéwnego bohatera Iwa-
na, juz wybitnego artysty (,Okazuje sie, ze my wszyscy jestesmy niezadowoleni,
wszyscy sobie nawzajem zazdroscimy i kazdemu sie zdaje, ze inny ma lepiej
niz on”). W replikach Iwana zostaje ukazana iluzorycznos¢ sytuacji artysty,
marnos¢ jego pracy, co stanowi przyswojenie dominant metaforycznych weze-
$niejszej komedii. Zostaje wprowadzony melodramatyczny temat zwabienia
zameznej kobiety przez kochanka (pragmatycznego kapitana wlasnego statku
Chwyle). Marusia podkresla istotng réznice miedzy Chwylg a Iwanem, ktora
pojawia sie potem w strukturze akcji: ,Iwan - poezja, a wy - proza!”. Intryga
Chwyli ma na celu przedstawienie Marusi dowodow zdrady jej meza. W sztuce
podkresla sie temat wiernosci matzenskiej Marusi i mozliwej zdrady Iwana, co
zostaje ukazane w scenie pojawienia sie kusicielki-aktorki Waniny.
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W obrazach zycia aktorskiego drugiego aktu pojawia zwigzek miedzy Waning
a Iwanem, ktory jest w konflikcie z samym sobg. Powstaje barwny obraz zycia
prowincjonalnej trupy aktorskiej, biedy aktoréw, impresaria Isaja, ktérego zycie
zalezy od najmniejszej zachcianki trupy i stosunkow aktoréw z publicznoscia.
W akcie trzecim napiecie dramatyczne poteguje drobna intryga aktora Kramariu-
ka, ktory ulatwia Waninie przechadzke z hrabia. Wydarzenie to wywoluje teatral-
ng ,skruche” Iwana. Informuje on o zamiarze szukania w rodzinie ratunku dla
duszy ,rozbitej przez fale morza zycia”. Sceny rozgrywaja sie z duza dozg teatra-
lizacji, w stylu farsy: Wanina udaje, ze niby zgadza sie na role siostry przyjaciela
Iwana. Niespodziewane pojawienie sie Marusi, zgodnie z intryga Chwyli, zmienia
zycie wszystkich, sprawia, ze wracaja oni na droge prawdy. Tragikomizm sytuacji
Iwana zostaje ukazany w typowych sytuacjach melodramatu. Akcja stowna na-
biera demaskatorskich cech komedii, a nawet farsy, wskazuje na ich mozliwe in-
terpretacje w Owczesnym teatrze, przy czym bohater ucieka sie do uogolnionej
wizji: zycie ludzkie - teatr. Monologi Kramariuka przypominaja Iwanowi repliki
krolewskiego bfazna z tragedii klasycznej, pojawia sie skojarzenie z szekspirow-
ska wizja teatru. Uswiadomienie roli pajaca daje Iwanowi nadzieje na odrodzenie
duszy ,...w cichej, jasnej przystani’, co pozwoli z czasem oczyscic i dusze, i teatr.

Utrata iluzji staje sie dla bohatera w istocie drogg zanurzania sie w nowe
iluzje, czego dowodzi bedaca kontynuacja Marnosci komedia Morze zycia
[XKumeticoke mope]; ujeta w formie gatunkowej ,scen” (,obrazéw”) dramatycz-
nych prowokuje zreszta do cyklicznosci. Gléwng zasada tworzenia gatunkow
w obrazach dramatycznych staje sie przede wszystkim zlaczenie montazo-
we epizoddéw, co Nina Fadiejewa wigze z ewolucja podwojnej akeji, z maksy-
malnym wyobcowaniem autora i powstaniem ,trzeciego sensu’, ktory rodzi
sie w wyobrazni widza tylko w rezultacie wzajemnego oddziatywania kilku
scen [26, 274].

Brak ciagtosci budowy obrazéw dramatycznych przejawia sie w podwazaniu
zasady jednosci akcji, miejsca i czasu wydarzen. Na przyklad akt pierwszy ko-
medii Morze zycia rozgrywa sie na daczy Marusi Barylczenkowej, drugi - w gar-
derobie aktorow Iwana Barylczenki i Kramariuka, trzeci i czwarty - w pokoju
hotelowym. Miedzy aktem pierwszym a trzecim mija szes¢ miesiecy. Taka kom-
pozycja daje mozliwo$¢ zastosowania charakterystycznego dla komedii chwytu
,scena w scenie” (Burza Williama Szekspira), kiedy to aktor powstaje na scenie
wlasnego losu i wydaje wyrok na siebie lub wystepuje przeciw okreslonym za-
sadom moralnym, uktadom, okolicznosciom zycia, ktore zniszczyly jego dusze.
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Nieprzypadkowo w finale Morza zycia, ktéra zbliza sie do tragikomedii, aktor
Iwan Barylczenko wydaje wyrok przeciwko ,marnosci zyciowej’, amoralnosci
zycia aktorskiego i chociazby w swoim retorycznym wstepie pragnie uciec przed
tym $wiatem rozpusty do pracy na roli ,,...w naturalng przystan zyciowq”. Petne
patosu monologi Iwana zarazem pelne s3 ironii wewnetrznej wobec zasad wia-
snego zycia, ktore przypomina mu spektakl-farse.

Iwan.

A-a-a! (Smieje sie mimo woli). Chu-chu-chu! Jak? Tak. Cate zycie ludzkie - spektakl:
tragedia, komedia, melodramat i farsa, i operetka - wszystko razem; a moj spektakl -
farsa - sie skonczyt!

Dwuwarstwowos¢ struktury swiata bohatera ujawnia sie w nieosiggalno-
$ci jego pragnien, oczekiwan zwigzanych z dydaktycznym przestaniem sztuki,
zachwytem nad misj aktora na scenie (,Komedie nam dajcie, komedie, ktéra
smaga satyrq straszng wszystkich i $miechem i przez tzy sie Smieje z prorokow
i zmusza ludzi, wbrew ich woli, aby sie wstydzili swoich uczynkow!... To przy-
jemno$¢ stuzy¢ tak szerokim ideatom!”).

Demaskacja dwulicowego $wiata aktorstwa dokonuje sie w finale Morza zy-
cia, gdzie farsowe kazanie Kramariuka Iwan nazywa wystepem ,bfazna z trage-
dii klasycznej”. Ironia losu przejawia sie w stosunku bohatera do przemowie-
nia aktora. W rozwigzaniu Iwan Barylczenko pragnie odrodzenia opartego na
dawnych, utraconych wartosciach, takich jak harmonia $wiata wewnetrznego,
catosciowe odczuwanie $wiata, uksztaltowane w codziennej, wiejskiej pracy.
Wszystko, co ma bohater w ekspozycji, znika w finale sztuki, a to odpowiada
rozwiazaniu tragedii klasycznej. Bohater nie tylko traci mitos¢, rodzine, spokoj
duszy, dawne idealy, w istocie przezywa on $mier¢ duchowa. Tragicznos¢ wy-
roku deprecjonuje farsowy charakter finatlu, gdyz patos aktorskiej skruchy Iwa-
na Barylczenki taczy sie z elementami parodii i bufonady. Efekt tragikomiczny
zostaje osiagniety poprzez niezgodnos¢ pierwotnych dazen bohatera sytuacji,
dramatu wewnetrznego bohatera i konfliktu zewnetrznego sztuki. Mozna za-
obserwowac ewolucje nie tyle charakteru, ile wrecz zachowan postaci. Jak za-
znacza Jurij Iwanenko, ,trudno wyznaczy¢ gatunek tej komedii, to niby hybryda
dramatu psychologicznego i komedii charakterow. I rzeczywiscie, Iwan, Ma-
rusia, Chwyla, Wanina to postaci przyszlej dramaturgii psychologizujacej - sa
one egocentryczne, tak jak Iwan, Mychajto, Wanina, demoniczne - jak Chwyla,
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a obok nich sa ohydne btazny - Kramariuk, Isaj, Kaktus - to postacie grotesko-
wo-komediowe” [15, 29].

Przedstawiajac typowe obrazy ze srodowiska aktorskiego, Iwan Tobitewicz
postugiwat sie chwytami komediowymi: obraz aktora-btazna Kramariuka ma
klasyczne cechy zachowania tej postaci (dublowanie replik Chwyli w scenie pia-
tej aktu drugiego, przesadne szarzowanie w replikach, reakcje farsowe, teatral-
ne pozy i gesty). Ogolnie moéwigc, ironiczna tendencyjnos¢ sztuki przejawia
sie w utozsamieniu zjawisk teatru i zycia, szczegdlnie jesli chodzi o gatunkowe
oczekiwania widza. Pomocnik rezysera o nazwisku Kaktus robi wyrzuty aktorce
Rajskiej, ktora za sceng w trakcie sztuki odgrywa komedie.

Kaktus.
Cicho! Na mitos¢ boskg, cicho! Tam tragedia, a wy tu gracie komedie. (Znika).

Farsowo-ironiczne przedstawienie sposobu Zycia trupy aktorskiej dojdzie
z czasem do glosu w jednoaktowym zarcie Panasa Saksahanskiego Szantrapa,
ktory zawiera wyrazne aluzje do Morza zycia.

W pewnej mierze mozna zgodzi¢ sie z wnioskiem Tetiany Swerbitowej do-
tyczacym polaczenia w dylogii Iwana Karpenki-Karego Marnosc i Morze zycia
elementow tradycyjnego melodramatu z ,motywami tragikomedii moder-
nizmu” [24, 370], chociaz czynnikiem strukturotworczym w sztukach mimo
wszystko jest osnowa komediowa. Uderza sprzeczno$¢ miedzy zaprojektowa-
nym w ekspozycji widzem a finatem sztuki. To co stato sie w zyciu Iwana Baryl-
czenki jest jednocze$nie komedia z elementami farsy oraz tragedia. Znalaztszy
sie w wirze aktorskiego zycia bohemy, bohater nie potrafi mu sie oprze¢. Aktor
trafia w pulapke teatralizacji jako sposobu widzenia i zycia, staje sie jej ofiarg,
w czym mozna rozpoznac parodystyczne gesty prowadzace ku tragedii. Staje
sie on obiektem wptywu zaréwno sytuacji komediowych, jak i tragifarsowego
rozstrzygniecia konfliktu.

Upowszechnienie w dramaturgii ukrainskiej takiej odmiany gatunkowej,
jak ,sceny dramatyczne” (,obrazy”) oddawato specyficzny ruch wewnetrzny
dramatu prowadzacy do tragikomedii. Mozna to wyjasni¢ niwelowaniem kon-
fliktowosci przez fragmentarycznos¢ budowy dramatu, iluzje nieskonczonosci
akgji, niezgodnos¢ struktury komediowej (typowo komediowej intrygi, przy-
padkowych sytuacji) i polaczy¢ z tragifarsowym patosem, ktéry pojawia sie
w nastepstwie zdyskredytowania wptywu srodowiska na cztowieka.
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W pewnej mierze gatunkowe okreslenie ,komedia” w odniesieniu do sztuk
dylogii mozna uznawac¢ za danine zlozong tradycji, ceche formalna, przez co
uzewnetrzniala sie gatunkowa intencja ,dramatu ironicznego™ sztuki zawieraty
wyrazne autorefleksje gatunkowe oraz transformowaly sie w dramat z patosem
tragikomicznym.

NOTABENE

1. W dramaturgii Iwana Tobitewicza (Karpenki-Karego) tendencje moder-
nistyczne uzewnetrznily sie na poziomie tematyczno-kompozycyjnym we
wecieleniu aktualnych tematow spotecznych, zwlaszcza z Zycia inteligen-
¢ji, wykorzystaniu dedukcyjnego sposobu budowy akgji, jej nieciagtego
charakteru, lokalizacji konfliktow, chwytéw odgrywania ,sceny w scenie’,
powtarzalnosci, wariacyjnosci lub dublowaniu akeji, poetyckich wlasci-
wosci komedii charakterow.

2. Odrodzenie tradycyjnego teatru zostalo uzewnetrznione takze w sferze
gatunkowo-stylowej, przede wszystkim w pojawieniu sie scen (obrazow)
dramatycznych, cigzeniu sztuk ku tragikomedii, tragifarsie, zastosowa-
niu groteskowych wizji fantasmagorycznych, aluzji intertekstualnych, gry
stownej oraz zasad teatralizacji zycia bedacych cecha ,nowego dramatu”.

3. Z powodu braku cato$ciowej akcji dramatycznej, czyli jedynej, ciaglej fa-
buly, akcje dramatyczna organizuje kilka konfliktow lokalnych, w ktorych
zostaja ukazane poglady postaci. Plan napiecia dramatycznego jest prze-
noszony w sfere falszywych iluzji, oczekiwan gtownego bohatera. Jednos¢
akgji zapewnia realizacja ztudnych namietno$ci bohateréw (Martyn Bo-
rula [Mapmun Bopyas], Sto tysiecy [Cmo mucsu], Gospodarz [Xa3siH]).

4. Postacie sztuk Iwana Tobilewicza zblizaja sie do bohateréw ,nowego
dramatu’, ktorzy traca aktywnos¢ podmiotu akgji i staja sie obiektami
wplywu zywiotdw zycia, narzedziem akcji w rozwiazaniach farsowych.
Marionetkowos¢ gestow i zachowania sie postaci w sztukach Paliwoda
z XVIII wieku [[Tanusoda XVIII cmoaimms], Marnos¢ [Cyema], Morze
zycia [JKumeticbke mope] odslania ironie autora, ktéra wzmacnia kome-
diowe ukierunkowanie. Nawet tak romantyczny bohater, jak Sawa Czaly,
staje sie ofiarg fatalnych pomylek, w zwigzku z czym heroicznos$c jego
finalnego gestu zostaje zdeprecjonowana.



3. ZJAWISKA PRZEJSCIOWE
,NOWEGO DRAMATU UKRAINSKIEGO KONCA
XIX I POCZATKU XX WIEKU

Dramaturgia ukrainska ostatnich dziesiecioleci XIX wieku z jej trwalg pod-
stawa mimetyczng przejmowala i wzbogacata doswiadczenie ,nowego drama-
tu”, nie odrywajac sie od tradycji narodowej. Zaktualizowane watki i bohatero-
wie (walka krzewiciela o$wiaty-inteligenta z reakcyjnym otoczeniem wiejskich
bogaczy; walka osobowosci twdrczej, czesto kobiety, o prawo do samorealizacji
w sztuce, w pracy spotecznej; konflikt pokolen zwigzany ze zmiang oceny mto-
dego pokolenia - od progresywnej stuzby dla narodu do ironicznej demaskacji
pseudonarodnictwa - mimo ze byly przedstawione na ptaszczyznie realistycz-
nej, tworzyly wrazenie symboliczno-alegoryczne.

Na wiele utworéw dramatycznych tego okresu wywart wptyw ,nowy dra-
mat” europejski Leonida Andriejewa, Henryka Ibsena, Gerharta Hauptmanna,
Hugona von Hofmannsthala, Augusta Strindberga, Stanistawa Przybyszewskie-
go, Maurycego Maeterlincka, Antoniego Czechowa, ktérego cechy w réznych
formach i z r6zna pragmatyka byty oddawane w sztukach ukrainiskich, zacho-
wujacych state cechy formalne dramatu rodzinno-obyczajowego, melodrama-
tu, wodewilu, dramatu mieszczanskiego, dramatu spotecznego. Nierzadko na
jego uwspotczesniong literackos¢ wskazywata reakcja na ogélnoestetyczne pro-
cesy symbolizacji, alegoryzacji obrazowosci ukazanej wizji $wiata, co wciagato
w orbite poszukiwan ,nowego dramatu”. Ujawniata sie przy tym tendencja do
rozgraniczenia symbolizmu typu wizyjnego (imaginacyjnego), reprezentowa-
nego przez tworczosc kesi Ukrainki, Wasyla Paczowskiego, Oteksandra Otesia,
Jetyseja Karpenki i tak zwanego ,realnego symbolizmu” Wotodymyra Wynny-
czenki, jak nazwat to zjawisko Mykota Worony [3, 250]. W odrdznieniu od su-
biektywnosci widzenia absolutyzowanej przez symbolizm wizyjny, dramaturgia
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,realnego symbolizmu” podkreslala tendencyjnosé (podmiotowos¢) autorska.
,Cala uwaga artysty skupia sie w niej na tendencji psychologicznej, przez co nie
ZI'yWajac z rzeczywistoscia, usuwa on na drugi plan intryge, okolicznosci ze-
wnetrzne, rysy obyczajowe” [3, 252]. Strukture akcji cementuje w takich sztu-
kach ,zywy symbol”, odpowiadajacy bardziej alegoryzacji, co swiadczy o ten-
dencyjnosci autora.

CECHY SYMBOLIZACJI OBRAZOWOSCI

Symbolizacja autorskiej wizji s$wiata byta widoczna w stworzeniu szczegol-
nej magiczno-transcedentalnej plaszczyzny wypowiedzi, w ktorej pojawiata sie
aura tajemniczo$ci, mistyki przeistoczen. Sktonnos¢ do uogolnienia, abstrakgji,
sugestywnej nastrojowosci spowodowata niedostatecznosc lub tez brak anali-
zy psychologicznej (w znaczeniu tradycyjnym) odnoszace sie do wewnetrznej
dynamiki charakterow. Taki sposob symbolizacji wizyjnej jest charakterystycz-
ny dla sztuk Maurycego Maeterlincka, Leopolda Staffa, Jerzego Zutawskiego,
Amelii Herztowny. Autorska podmiotowo$¢ uzewnetrznia sie w szczegélnej ak-
qji ,wewnetrznej’, stworzonej w przestrzeni wyobrazni, a poniekad w podswia-
domosci, co odpowiadato poetyce ,Ich-drama”, ktorej cechy mozna przesledzi¢
w sztukach Augusta Strindberga, po czesci Stanistawa Przybyszewskiego. Proba
syntezy elementoéw naturalizmu z symbolizmu typu wizyjnego dokonywata sie
poprzez decentracje ,ja’, rozdwojenie bohatera na hipostazy swiadomosci (juz
we wezesnej dramaturgii Henryka Ibsena bohater wchodzi w dialog z antago-
nista - projekcja wyobcowanego fenomenu wiasnej psychiki). Postacie w tego
typu dramatach sa realnymi bohaterami i jednoczes$nie ,zywymi symbolami”,
personifikacja réznych sposobow podejscia do swiata.

Za jeszcze jedng odmiane symbolizmu wizyjno-imaginacyjnego badacze
uznaja mitopoetyzacje wyobrazni historiozoficznej w tworczoéci Tadeusza Mi-
cinskiego, Stanistawa Wyspianskiego, Wasyla Paczowskiego, Iwana Franki. Wi-
zje oniryczne ich bohateréw oddaja obrazy podswiadomosci zbiorowej narodu.
Jako przyktad moze postuzy¢ dramat-basn Iwana Franki Sen ksiecia Swiatosta-
wa [Con knaza Ceamocaasal.

Symbolizacja wizyjna czesto odwolywala sie do dramatu naturalistyczne-
go Augusta Strindberga, Stanistawa Przybyszewskiego, Hugona von Hofman-
nsthala, dlatego tez traktowano ja jako przesycona ozywczym tchnieniem
neoromantyzmu jedng z form jego przezwyciezania, tworzacg wiele zjawisk
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przejsciowych w dramaturgii konca XIX - poczatku XX wieku. Swego rodzaju
kolaz symbolizacji wizyjnej, cech dramatu naturalistycznego i neorealistycz-
nego, stylu ekspresjonistycznego i impresjonistycznego, liryzacji i epizacji jest
widoczny w dramatach Wasyla Paczowskiego, Lesi Ukrainki, Oteksandra Otesia
(ich dramaturgia najlepiej odpowiada poetyce symbolizmu), Jakiwa Mamonto-
wa, Mychajta Zuka, Jetyseja Karpenki, Walerii O’Connor-Wilinskiej, Oteksija
Pluszcza, w niektorych dramatach Spyrydona Czerkasenki, Ludmyly Staryckiej-
-Czerniachiwskiej.

Na niejednoznaczno$¢ poszukiwan owczesnych dramaturgéw ukrainskich
zwracaja uwage w artykutach krytycznych Mykota Jewszan, Andrij Nikowski, Ja-
kiw Mamontow, Hnat Chotkewicz, Ludmyta Starycka-Czerniachiwska, wskazu-
jac na poszerzenie tematyki, uaktualnienie tradycji realistycznej, eksperymenty
prowadzace do ,nowego dramatu”, wplyw liryzacji i epizacji, ,literackos¢” te-
atru. Zwlaszcza Ludmyta Starycka-Czerniachiwska (1868-1941), charakteryzujac
dramat symboliczny, dramat nastroju i dramat spoteczny, uznaje za przedmiot
zainteresowan wspotczesnego symbolizmu ,...sfere réznorodnych momentéw
osobistego ludzkiego «ja», wyzwolonego i niezaleznego od czasowych, spotecz-
nych i politycznych form konkretnego zycia, zwigzanego jedynie z zyciem przy-
rody” [15, 726]. Charakter i sposoby symbolicznego uogélnienia budzity pewne
zastrzezenia Ludmyly Staryckiej-Czerniachiwskiej, co do ich abstrakcyjnosci,
szkicowosci. Ujawnito sie to w sztucznej symbolizacji obrazowosci takich utwo-
row pisarki, jak Skrzydta [Kpuna] i Ostatni snop [OcmanHiii chin], ktore trud-
no uzna¢ bez zastrzezen za symbolistyczne, poniewaz autorska tendencyjnosé
wymagala tego wyabstrahowanego uogdlnienia, przypominajacego w poetyce
sztuki symbolistyczng wielowymiarowos¢.

Glebokie obeznanie z zatozeniami ,nowego dramatu’, subtelne wyczucie
chwytéw stylizacji, odbito sie na wyborze przez autorke tematyki aktualnej dla
poszukiwan modernistycznych, na zwroceniu sie ku zrédtom formy drama-
tycznej itp. Nieprzypadkowo jej akt dramatyczny Safona [Cango] (1896) ukazat
sie w almanachu Mykoty Woronego Znad chmur i dolin [3-Had xmap i doaun]
(1903). Ludmyta Starycka-Czerniachiwska stosuje chwyty monodramatu lirycz-
nego, gdzie mozna dostrzec zwielokrotnienie podmiotu wypowiedzi, gtéwnej
bohaterki - stawnej poetki Safony - ktéra przekazuje w piesni, ze Faon kocha
nie j3, ale Erinne, a ona jest dla niego jedynie uosobieniem stawy. Jej poetycki
monolog jest jednoczesnie przedmiotem i podmiotem wewnetrznej akcji psy-
chicznej, ktora zawiera zalazki symbolistycznej fenomenologii stowa.
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W sztuce Skrzydta (1913) melodramatyczny trojkat ,mitosny” otrzymuje
oprawe polemiczno-symbolistyczna, co tworzy specyficzng ,nadbudowe” lite-
racka. Mloda pisarka przezywa konflikt wewnetrzny miedzy pragnieniem twor-
czej samorealizacji a potrzeba ztozenia w ofierze wiasnego twérczego powotania
dla dobra rodziny i chorego dziecka. Zachowujac artystyczng dusze i bezkom-
promisowos¢, Lina zrywa z mezem Wiktorem, odnoszacym sukcesy adwoka-
tem, ktorego pocigga zycie bohemy i ktory zdradza zone ze $piewaczka Rina.
[ronizujac z typowosci tego konfliktu, Ludmyta Starycka-Czerniachiwska na-
zwata swoja sztuke ,dramatem powszednim”. Nieprzypadkowo Mykota Jewszan
okreslit jej temat jako ,konflikt wyzszych aspiracji tworczych z codziennymi
przeszkodami zyciowymi”. W artykule Literatura ukrairiska w 1913 roku [Ykpa-
iHcbka nimepamypa 8 1913 poyi] zauwazyt: ,Autorka nie umiata tu gtebiej zaorac¢
skiby, pomimo jej staran, aby da¢ tutaj «Problemstiick», wyszedt jej dramat ra-
czej o charakterze «powszednim», obraz z zycia inteligencji” [5, 288].

Ekspozycja $wiadczy o zamiarze autorki stworzenia dramatu intelektual-
nego, co wyraza rozbudowana polemika dwdch pisarzy Wasyla Hryhorowicza
i Hryhorija Petrowicza dotyczaca roli kobiety. W wypowiedziach Wasyla Hry-
horowicza fatwo rozpoznac znane tezy Fryderyka Nietzschego o kulcie jednost-
ki i prawie do samorealizacji. Hryhorij Petrowicz broni tradycyjnego punktu
widzenia. Dyskusja tworzy tto, na ktorym rozwija sie konflikt dramatyczny, bo-
gaty w aluzje literackie.

W dialogu-dyspucie z Ling beznadziejnie zakochany w niej lekarz Andrij
Wasylowicz dowodzi, ze literatura ma wpltyw na rozwdj kultury narodu, majac
na uwadze narody Szwecji i Norwegii. Oczywiscie w ten sposob autorka stawia
ironiczny zarzut wobec nadmiernego zachwytu nad ,dramatem nowozytnym”
dramaturgéw skandynawskich, przede wszystkim Henryka Ibsena.

W sztuce mozna odczué¢ podobng do symbolistycznej ,nadbudowe” tek-
stu, utkang przede wszystkim z mitow antycznych, ktére tworza parabolicz-
na analogie do rozwoju konfliktow dramatycznych. Jej tytut symbolizuje idee
tworczego powolania artysty i jest rzutowany na mit o spalonych przez stonce
skrzydtach Ikara, co podkresla wahania bohaterki zwigzane z prawem do samo-
realizacji. Analogia miedzy potozeniem Liny a sytuacja antycznych bohaterek
aktywizuje symboliczna ptaszczyzne akeji. Powstaje ona w wyobrazni profesora
Iwana Pawlowicza, ktory przeciwstawia dwa poglady na role kobiety: dogladac
jedynie $wietego ognia swej tworczosci albo chroni¢ ognisko rodzinne. W ak-
cie trzecim narasta nieporozumienie miedzy Wiktorem a Ling, ktéra pragnie
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catkowicie oddac¢ sie trudom zycia rodzinnego, w zwiazku z czym pojawia sie
lejtmotyw ,niepotrzebnej” ofiary. W dialogu profesora z Zona po$wiecenie Liny
jest porownywana z postawg Antygony: ,...Antygony nigdy nie umiaty dobrze
urzadzac swojego zycia”.

W rozwigzaniu postanowienie Liny, aby porzuci¢ Wiktora i zaczac¢ znowu
tworczo sie realizowac, kojarzy sie w refleksjach profesora z przemiang Aspazji
w Antygone: ,Aspazja umarta, cztowiek ozyt”. Tak wiec refleksyjno-obrazowe
wyobrazenia profesora tworza w sztuce symboliczno-mentalng plaszczyzne
akgji, ktora nabierala sztucznego charakteru i rozwijala sie niezaleznie od ze-
wnetrznego planu wydarzen. Chociaz Ludmyle Staryckiej-Czerniachiwskiej
nie udato sie stworzy¢ dramatu ,symbolicznego’, to mimo wszystko podkreslita
swoj ironiczny stosunek do ,nowego dramatu” w duchu Henryka Ibsena, a tak-
ze tradycyjnego melodramatu rodzinnego na temat cudzotdstwa. Wewnetrzny
dramat samookreslenia sie kobiety-artysty jest realizowany bardziej w retoryce
wypowiedzi, niz w strukturze akgji.

Proba symbolizacji obrazowosci artystycznej jest widoczna takze w etiudzie
dramatycznej Ostatni snop (1917), napisanej zgodnie z oceng Jakiwa Mamonto-
wa w neorealistycznym tonie [11, 199]. Prawidtowo charakteryzuje on trzy obra-
zy symboliczne, zmuszajace do wspomnienia o ,,dramacie zywych symboli”: ko-
zaku-rycerzu Andriju Neszczadymie, ktory odkrywa dawna zdrade swego syna
i ktory jest personifikowanym wcieleniem symbolicznego obrazu ,ostatniego
snopa”; renegata Semena Neszczadymy, z ktorego dziataniem jest zwigzana
symbolika ,dozynek’, stajacych sie symbolem konsumpcyjnego stylu zycia; cor-
ki Hannusi, symbolicznego wcielenia pie$niowej duszy narodu, ukrainskiego
ducha narodowego. Obrazowos$¢ symboliczno-alegoryczna zakonczenia zniw
podkresla zwigzek przesztosci historycznej (wydarzen zwigzanych z rujnowa-
niem Siczy, kiedy to ataman Semen Neszczadyma w zdradziecki sposob wpro-
wadzit wojska Tekelija na Sicz) i wspotczesnych wydarzen w trakcie dochodze-
nia Semena do wiadzy. Moment odkrycia prawdy, podczas czytania zapiskow
Hanzy przez Andrija Neszczydyme, uruchamia wewnetrzny dramatyzm akcji,
ktorego podstawa jest uswiadomienie zwigzku przyczynowo-skutkowego wyda-
rzen. Zyciowe troski Semena Neszczadymy, jego pragnienia, aby dogodzi¢ rza-
dowi rosyjskiemu, ulegajq alegoryzacji w gniewnej ocenie jego ojca.
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Andrij Neszczadyma.

Al Skonczytes...

Uporates sie. IdZze, sprawiaj dozynki,
Wszystko juz wyzates, wszystko wymtdcites,
Domtd¢ jeszcze snop ten ostatni,

1 zyj wystawnie, miel i mto¢

Zeby nie zostato cho¢by najmniejsze ziarnko,
Tego zycia. Dus swoich braci!

Smier¢ Andrija Neszczadymy, ostatniej ostoi pafistwowosci kozackiej, sta-
je sie symbolem postawy, ktdra obiecuje kultywowa¢ jego wnuczka Hannusia.
Symboliczne obrazy etiudy dramatycznej Ostatni snop ciaza ku alegorycznemu
odczytaniu i odkrywaja jawna, ideologiczng tendencyjnos¢ autorska.

W przegladzie publicystycznym Na rozdrozach teatralnych [Ha meampans-
Hux poadopixcicsax] Jakiw Mamontow napisat o odejsciu dramaturgii europej-
skiej konca XIX - poczatku XX wieku od naturalizmu i tego ,zbyt subtelnego
i nieplastycznego psychologizmu”, ktéry otrzymat nazwe ,realnego symbo-
lizmu”, a takze o swego rodzaju sktonnoéci niektérych dramaturgéw do neo-
romantyzmu, ktory ,nie mogt odrzuci¢ doswiadczenia naturalistycznego czy
psychologicznego opracowania watkdw przez swoich poprzednikow i dlatego
bardzo sie rozni od melodramatow XIX-wiecznych. Swoj dawny prototyp przy-
pomina on jedynie dzieki swojej bogatej fantastyce stopionej z realnym zyciem,
efektywnemu naswietleniu obrazéw i sytuacji, ciekawej fabularnosci i silnej
dynamice. Kierunek ten byl juz widoczny w tworczo$ci dramatycznej Gerhar-
ta Hauptmanna, Maurycego Maeterlincka, Hugona von Hofmannsthala, a naj-
wyrazniej w sztukach Stanistawa Wyspianskiego, Jerzego Zutawskiego, Lucja-
na Rydla” [10, 12]. Neoromantyzm pomagat w odrodzeniu teatralnosci, ktora
w pewnej mierze byta hamowana przez tendencje ku literackosci dramatu, cze-
mu przystuzyly sie takze zalazki symbolizacji akeji oraz cechy psychologizmu,
charakterystyczne dla dramaturgii Jakiwa Mamontowa.

Dramaturgia Jakiwa Mamontowa (1888-1940) jest reprezentowana przez
dramat liryczny Dziewczyna z harfq [/[lieuuna 3 apgoro], etiudy dramatyczne
Dies irae, Trzecia noc [ Tpems Hiu|, Zachdd [3axid], dramat Nad przepasciq [Had
6esodnero].

W dramacie lirycznym w czterech aktach Dziewczyna z harfq (1914-1917)
wraz z podkreslong sztucznoscig jego budowy, eklektycznoscia, pojawia sie
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efekt imitacji klisz dramatu symbolistycznego, co miatoby zwies¢ widza. Zacho-
wany zostat realistyczny plan wydarzen: rodzina na wpoét obtagkanego profesora
Anatolija Petrowicza Budnowskiego postanawia towarzyszy¢ mu podczas egzo-
tycznej podrdzy na wyspy jego marzen. W wiarygodny sposob zostaje odtworzo-
ny $wiat wyobrazni, wnetrze gabinetu i portret psychologiczny profesora, jego
symboliczna wizja dziewczyny z harfa. Ironia autora wobec dyskursu mistycz-
no-fantastycznego, sugestywnych cech ,dramatu nastroju’, dochodzi do glosu
w didaskaliach: ,Geniusz, ktéry dumnie kroczyt na wyzyny postepu naukowo-
-technicznego, rozmyslnie zatrzymuje sie i smutnie patrzy na podporzadkowa-
ny mu pozytywny, codzienno-realny swiat. Z tesknota wspomina fantastyczne
piekno i tajemniczos$¢ bezpowrotnie utraconego swiata - legendy”. Ironicznego
charakteru nabiera dialog miedzy posagiem Nauki a Basnig Dziecinstwa, per-
sonifikowanymi obrazami wyobrazni profesora, co jest alegorig réznicy miedzy
poznaniem racjonalnym i marzeniem. Liczne piesni tworza wrazenie poetyza-
cji wypowiedzi, $wiadczacej o parodiowaniu cech dramatu lirycznego (zostaje
zniszczona monopodmiotowos¢ wrazenia, przezycia i wypowiedzi, pojawia sie
dyskurs antypoetycki, antysymbolistyczny). Scena finatowa samobojstwa pro-
fesora zostaje przykryta mistyczng woalka: a zreszta rodzina Budnowskiego
przeczuwa tragedie, przypominajac sobie jego ,martwe oczy”. Ogdlnie mowiac,
pierwszy dramat Jakiwa Mamontowa stat sie swego rodzaju studiowaniem po-
etyki dramatu symbolistycznego. Jego zewnetrzny entourage przestonit tragizm
rozpoznania przez bohatera tego, Ze marzenie dziecinistwa jest nieosiggalne.

Sytuacja poznania tworzy strukture akcji dramatycznej takze w etiudzie
dramatycznej Dies irae (1918). Miejsce centrum kompozycyjnego zajmuje w niej
namalowany obraz Droga do raju. Jego autor, Jurij, zdradzit swoje przestanie
tworcze, a zakochana w nim Maria - wlasnego meza. W tytut Dies irae (Dzien
Sqdu Ostatecznego) zostata wpisana idea tragicznej ztozonosci losu, ktora kul-
minuje w momencie, gdy Jas syn Marii odkrywa, ze jego prawdziwym ojcem jest
Jurij. W momencie poznania prawdy Jas traci poczucie szlacheckiej godnosci,
wyrzeka sie zycia. W jego ostatnim monologu wybrzmiewa tragiczne wyznanie
winy niezawinionej, co w finatlowej replice na wpot obtakanego Jurija jawi sie
jako wyrok fatum: $mier¢ Jasia jest tez wyrokiem Sadu Bozego.

W dramacie Nad przepascig konflikt melodramatyczny, ktory przyjmuje
forme ,trojkata mitosnego” zmienia sie w $wiadomosci bohateréw. Ow konflikt
rozwija sie miedzy wspomnieniami starego, nieznanego kompozytora pana
Jana a wyobraznig artysty Danifa Bitohohory, rozdwojona na dwie plaszczyzny
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wrazen. Plaszczyzne mistycznego powotania bohatera symbolicznie uosabia
aktorka panna Zoja, ktora po pieciu latach nieobecnosci pojawia sie w zyciu
Danita i rozbudza w nim $wiadomos$¢ zaniedbanego talentu. Z postacia Zoji ko-
jarzy sie wola fatum, chaosu wywotanego przez jej namietnos¢ do tworczosci
artystycznej. Pojawienie si¢ Zoji rozbudza pociag Danita do teatru, ozywia te
czes¢ jego swiadomosci, ktora karmi sie impulsami wewnetrznymi. Intencje te
odstaniaja konflikt wewnetrzny artysty zwigzany z uczuciem mitosci do rodziny,
wcielonym w obrazie zony Danifa - pani Maryny. Jako swoista nadbudowa tego
konfliktu stuzy patos tragediowy, co przejawia sie w symbolice fatum, aluzjach,
lejtmotywowych do Hamleta Szekspira, orgiastycznych skojarzeniach sktadania
ofiary chaosowi (pani Maryna zwraca zywiotowi morza dusze Zoji), przeczu-
ciu nieuchronnej $mierci doznanym przez $niac Zoje, kiedy to po raz pierwszy
zobaczyla swa matke, dialektyce grzechu (wszyscy bohaterowie rozumiejg, ze
pani Maryna utopita panne Zoje) i pokuty (przyznanie sie pana Jana do winy -
$mierci dzieci, co zniszczylo jego talent). Momentem prawdy dla Danita staje
sie w rozwigzaniu przekonanie, ze pani Maryna swiadomie zabita panne Zoje.
Przekonanie to przeksztalca sie w widzenie.

Danylo (niesamowicie).

Nie, nie! Dos¢! Teraz - jestem wolny! Styszysz? Wolny! (w na wpét oblgkariczej eksta-
zie). Patrz: jaka radoscig drzy kazdy atom moj! To - rado$é wyzwolenia! Jezeli nie dla
zycia, to chociaz dla $mierci zmartwychwstat moj duch tworcezy! O, jakie to szczescie
cho¢ na jeden jedyny moment poczuc sie wolnym! Jak morze! Jak burza! Styszysz, jaki
wyjacy chaos tam? To sam Bog tworzacych powstat znad przepasci, wezwany przez uto-
piona panne! Padajze przed nim na kolana i médl sie, caty wiek mddl sie, by zapomniat
o tobie! A ja... chociaz teraz pdjde za swoim niebianskim zwiastunem... O... Zoja... moje

jasne widmo... moj sen zloty...

Symbolizacja przestrzeni artystycznej dramatu jest widoczna w polemice
intertekstualnej ze znanymi tezami Augusta Comte’a, Fryderyka Nietzschego,
Arthura Schopenhauera, ktdre mozna rozpoznac¢ w wypowiedziach bohaterdw.
Tak jak pan Jan, analizujac skutki powotania artystycznego, ironizuje ze zna-
nych hasel doby, tym samym tworzy dla nich niespodziewany kontekst.
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Jan.

Nie, znam juz te nieztomne zasady i te szczere imperatywy! Kogo nie czaruja one za
mlodu? A jakze: talent - absolut! Talent — wolno$¢! Talent - nadcztowiek! I kazdy wie-
rzy, ze on - talent! A pozyjecie, to zobaczycie, ze wszystkie te dumne okrzyki - tylko
leciutka piana nad czarng przepascia prawdziwego zycia...

»Akcja wewnetrzna” sztuki petna jest obrazow symbolicznych morza i prze-
pasci, ukazujacych zwigzek z wyobrazeniami bohateréw o fatalnosci ducho-
wych porywow tworcy, ktory znajduje sie w sidtach wlasnej swiadomosci. Sym-
boliczne oddanie sie powolaniu artystycznemu przez panne Zoji ulega projekcji
na motyw misteryjny Bozego gniewu (,,Dies irae”), co jest swego rodzaju proto-
tekstem wielu dramatéw Jakiwa Mamontowa i zostaje zrealizowane w etiudzie
dramatycznej pod tym samym tytutem.

Zoja.
Powolany - to niewolnik, ale wolniejszy niz wszyscy inni na $wiecie i gdy zechce... wy-
zwoli sie z niewoli tego powolania, i tylko sam $ciagnie na siebie gniew Bozy.

Symbolicznego znaczenia w strukturze akcji nabiera takze piesn panny Zoji
o dwoch aniotach, kojarzacych sie z obrazami samej Zoji i pani Marii, ktore sa
zmaterializowanymi czesciami sSwiadomosci Danily. Warstwa symboliczna two-
rzy sie dzieki aktualizacji podswiadomych pragnien bohateréw, ktorzy ksztal-
tuja ,akcje wewnetrzng’, pokazowa dla ,nowego dramatu” Augusta Strindberga,
Stanistawa Przybyszewskiego, Hugona von Hofmannsthala, Arthura Schnitzle-
ra. Symboliczne znaczenie rozwigzania uzewnetrznia sie w rytualno-tragedio-
wym powrocie artysty Danity do zywiolu morza, w jednosci z dusza panny Zoji,
ktorej spiew konczy sztuke. Akcje dramatyczng cechuje ,dwuwymiarowosc¢”™
samobojstwo Danily bedzie zarazem odbierane jako $wieto wyzwolenia jego
ducha.

Elementy poetyki wizyjno-symbolistycznej stuzyty przede wszystkim deko-
rowaniu dramatu lirycznego, ktorego watki tworzyta dynamika przezy¢, mysli,
wrazen bohaterow, upersonifikowanych , zywych symboli”.

W tréjobrazowym studium dramatycznym Mychajta Zuka (1883-1964)
pt. Legenda [/lezenda] (1918) akcja rozwija sie na plaszczyznie wyobrazni gtow-
nego bohatera Jurija, ktéremu udato sie tchna¢ zycie w wytwor wiasnej fanta-
zji - kobiete z kwiatow. Réwnolegle Zyje on w $wiecie realnym, ktorego obraz
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ukazano z punktu widzenia jego Zony Mery, oraz w $wiecie marzenia, ktérego
projekcja jest zmaterializowany Kwiat. Obydwie bohaterki wcielaja czesci $wia-
domosci Jurija. Konflikt rozwija sie miedzy dwoma przezyciami realnych i wy-
obrazonych wrazen. Podobny typ dramatyzacji swiadomosci wykorzystywat
Stanistaw Przybyszewski (Snieg, Dla szczescia). Naturalistyczna atmosfera akcji
tworzy odpowiednia wizje w didaskaliach, ktore pobudzaja wyobraznie czytel-
nicz3. W scenie finatlowej wesela Jurija i Mery didaskalia oddaja naturalistyczne
doznania wywolane przez zatrucie zapachem kwiatéw. Rozwigzanie sztuki uka-
zuje transformacje wizji bohatera: wtasnymi rekami niszczy on Kwiat-Marzenie
i umiera otruty halucynogennym zapachem kwiatow.

Jurij.

(Bierze znowu kwiaty i idzie z nimi do kanapy. Siada. Zaczyna wdychaé, a w przerwach
méwi). Wdycham ostatni zapach... Straszna stodycz i troche goryczy ukryto w tym zapa-
chu stonice, wielkie i wieczne storice Indii. Ma ono moc wywolywania nadzwyczajnych
wizji, nieziemskich cudownosci i ujrze cie, moj Kwiecie, ujrze dzien twych narodzin,
gdy w zachwycie kleczatem przed toba. Kwiecie, Mery - opuscity$cie mnie. Dom moj
wypelnity ktujace iskierki samotnosci, ktére pryskaja w mroku. Czuje strach, potworny
strach! (Raptem zrywa sie z kanapy). Kwiecie! Jestes tutaj?... (Troche zachwiawszy sie,
fapie sie za glowe i pada na kanape). Szalony zapach!... (mechanicznie rozpina kotnierz
bluzy). Martwy... Zapach martwych kwiatow... Hm!... (Jeczy, milknie).

Opracowywanie znanych, szeroko wykorzystywanych w ukrainiskim ,no-
wym dramacie” tematéw, chwytéw kompozycji dramaturgicznej - analitycznej
techniki rozwijania akcji dramatycznej w sztukach Henryka Ibsena, chwytow
symbolizacji obrazowosci w jego poznych sztukach - powodowato niespodzie-
wane zmiany odbioru gatunkowego utwordw, ktérych fabuta odpowiadata me-
lodramatowi, dramatowi mieszczanskiemu, wodewilowi i komedii.

W jednoaktowej sztuce-miniaturze Witalija Towstonosa (Tali, Zabhaj-Tow-
stonosa, 1883-1936) Czerwony ogieri [Yepsorutii 8o2omb] (1913) osnowq akgji stat
sie melodramatyczny watek niespodziewanego spotkania zameznej kobiety
Otfesi z jej bylym narzeczonym, ktory przez przypadek na Nowy Rok znalazt sie
na stacji kolejowej. Z dialogu wynika, ze Otesia z powodu obfgkanej babci, po
zrujnowaniu ich szlacheckiej rodziny i po $mierci rodzicow, wyszta pod przy-
musem za maz za naczelnika stacji kolejowej, mieszczanina Petrunenke.

Podobna sytuacja w dramacie Henryka Ibsena Kobieta morska (Fruen
fra havet, 1888) ukazuje podswiadome pragnienia bohaterki. Staje ona przed
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koniecznoscia wyboru miedzy mezem a bylym narzeczonym marynarzem,
z ktérym rozstanie rozwiato jej romantyczne iluzje, co budzi skojarzenia z sym-
boliczng wladza morza. Mozliwos¢ wyboru rozbudza jej ukryte pragnienia,
w tym zadze wolnosci absolutnej i pomaga w uswiadomieniu wlasnych pra-
gnien. Wspiera ja maz, ktory daje bohaterce catkowita swobode, co pomaga
jej w wyzwoleniu sie spod wladzy bylego narzeczonego, wladzy wlasnych, nie-
uswiadomionych pragnien, uogélnionych w symbolicznej wladzy morza.

W miniaturze Witalija Towstonosa degradacja duszy Ofesi i zniszczenie jej
prawdziwej mitosci, niemozno$c odrodzenia, zostaja oddane w symbolicznym
obrazie wladzy codziennosci, ktdrej znakiem staje sie gwizdek parowozu i czer-
wone $wiatlo latarni sygnalizacyjnej. Moment walki wewnetrznej zostat ukaza-
ny w replice finatowej, gdy dusza bohaterki wyrywa sie ku utraconej mitosci, ale
nie ma juz sit na rozpoczecie nowego zycia.

Symbolizacja procesow $wiadomosci i podswiadomosci, cho¢ nie buduje
akcji dramatycznej w sztuce, ma jednak wpltyw na specyfike rozwoju wypowie-
dzi, co sprzyja przelamywaniu prymitywizmu ,dramatu mieszczanskiego”.

Owczesni krytycy, zwlaszcza Jakiw Mamontow, niejednokrotnie podkresla-
li literackie pochodzenie symbolizacji czy alegoryzacji obrazowosci artystycznej
w sztukach dramaturgéw. O wplywie zrodet literackich swiadczy splecenie cech
naturalistycznych, ekspresjonistycznych i symbolicznych w szkicu dramatycz-
nym Spyrydona Czerkasenki Zgroza [XKax], jego etiudzie dramatycznej Powi-
nien [[loguren] oraz w dramatach Zamie¢ [Xypmosuna], Basn starego mtyna
[Kaska cmapozo mauna] i tragedii O czym szelescita ostnica [IIpo wo mupca
wesnecminal.

W eksperymentalnych utworach dramatycznych Zgroza (1908), Powinien
(1908) dramaturg ukazuje sytuacje granicznego napiecia psychicznego. Akcje
dramatyczng tworzg srodki werbalne i pozawerbalne oddajace narastanie na-
piecia, charakterystyczne dla nastrojowo-ilustracyjnych jednoaktowek Maury-
cego Maeterlincka oraz Hugona von Hofmannsthala. W szkicu Spyrydona Czer-
kasenki Zgroza polilog w rodzinie wlasciciela majatku ziemskiego, ktora czeka
na spalenie, odstania mechanizmy narastania napiecia wewnetrznego. Mlodszy
brat stwierdza, ze zgroza podswiadomie istnieje w duszy kazdego.
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Mniejszy.
Gdy wokét ciebie panuje ustawiczna trwoga - co chwile, co minute mimowolnie jak

zaraza zgnilg trucizng przenika dusze i ze $miatka czyni wstretnego tchorza...

Niezindywidualizowane repliki buduja napiecie, a ich ekspresja budzi uczu-
cie zgrozy. Kulminacja akcji wewnetrznej staje sie wschod storica. Wrazenie wy-
wolane przez czerwone $wiatlo (ekspresyjne wizje pozaru) rodzi wyobrazenia
symboliczne, co pozbawia ten szkic dramatyczny naturalistycznego uproszcze-
nia. Napiecie wzmacniaja takze nadzwyczaj ekspresyjne dzwiekowe didaskalia:
,Na podworku szczekaja psy. Wszyscy z trwoga sie wstuchujq”, ,Strzelba starsze-
go z hukiem pada na podtoge; kto siedzial, zerwat sie przestraszony.... Ruch re-
akji psychologicznych w autorskich didaskaliach tworzy iluzje akgji - powstaje
swego rodzaju udziwniony teatr akcji dzwiekowej w teatrze stowa.

W dramaturgii Spyrydona Czerkasenki za osnowe postuzyt szeroko znany
watek, niejednokrotnie wykorzystywany w sztukach réznych epok i stylow, lub
tez chwyt prowadzenia akgji, co nadaje wypowiedzi charakter uogélnienia, wy-
abstrahowania. Podstawa konfliktu dramatu Basri starego mtyna [Kaska cmapo-
2o mauna] (1913) s3 zgubne skutki namietnosci inzyniera Wahnera do Mariany
Melnykowny, ktora zyje zgodnie z intuicyjnymi odczuciami swej naiwnej duszy.
Wahner przezywa konflikt miedzy rozumem a uczuciem, czuje sie oczarowany
dwoma obrazami piekna: Mariany i Marii. Symbolizacja jego wyobrazen ujaw-
nia sie w dwoistym odbiorze wizji Basni: mitos¢ do Mariany i marzenie o poste-
pie cywilizacyjnym.

Wahner.

Juz powiedziatem. Stworze nowa basn,
Zapale takie ognie, ze ze storicem

Beda walczy¢ one strasznym promieniem,

[ wszystko dookota od jeku maszyn

Obudezi si¢ do prawdziwego zycia.

Zrujnuje wszystko w stepach, by na ruinach

Zbudowac carstwo silnych...

Bronigc prawdy silnego prawa tworcy, Wahner rujnuje zycie Mariany i Ma-
rii, niszczy w sobie marzenie o pieknie, w ktorym miesci sie namietno$c¢ do Ma-
riany oraz owo odrodzenie kulturowe, kojarzace sie z egoistycznym uczuciem
do Marii.
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Symbolizacja obejmuje sfere jego indywidualnych wyobrazen, konfliktow
miedzy wlasng sytuacja a namietnoscig, przepojonych indywidualistycznymi
tendencjami epoki i neorealistycznymi kliszami literackimi, co budzi skojarze-
nia ze sztukami kesi Ukrainki, Gerharta Hauptmanna, Lucjana Rydla. Dlatego
tez dramaty Spyrydona Czerkasenki zachowywaty przewaznie konflikt melo-
dramatyczny i charakterystyczne dla niego chwyty.

Konflikty melodramatyczne w dramacie ukrainskim przetomu wiekow na-
bieraty uogolnionego wcielenia abstrakcyjnego przede wszystkim w watkach
historycznych. Ich autorzy rezygnowali z doktadnego nakreslania znanych cha-
rakterow historycznych, ograniczajac sie do uogolnionych typoéw dramatycz-
nych, co traktowali jako krok ku symbolizacji. Takie cechy sa wlasciwe melodra-
matom o tematyce historycznej Mychajta Staryckiego (Obrona Buszy [O6opora
Bywi]|, Marusia Bohustawka [Mapycs Bozycnaskal), Iwana Karpenki-Karego
(Handzia, Bondaréwna), Hnata Chotkewycza (Namietnosci), Spyrydona Czer-
kasenki O czym szelescita ostnica. Ich tlo historyczne sprzyjato wyodrebnieniu
i uogdlnieniu wizji autorskiej, ktora wcielala sie w wyobrazeniach bohaterow.
Tak wiec w dramacie Iwana Karpenki-Karego Handzia bohater romantyczny
hetman Chanenko ma wizje symboliczne ,pustego miyna”, uogélnien alego-
rycznych, zwigzanych z upadkiem Ukrainy i $miercia Hanny. Autorska proba
nadania obrazom artystycznej wielowymiarowosci wchodzi w konflikt z melo-
dramatycznym rozwojem akgji i typowoscia charakterow.

W tragedii Spyrydona Czerkasenki O czym szelescita ostnica (1916) dyskurs
alegoryczno-symboliczny zostat przedstawiony w przedmowie autorskiej: , His-
toryczne i w ogdle realne osoby w sztuce autor wykorzystat nie w celu populary-
zacji ich na scenie, a jako zywe symbole bedace wcieleniem pewnych idei (Sir-
ko - walka w cztowieku dwoch pierwiastkow - zwierzecego i duchowego; w obra-
zach Oksany i Kytyny - wcielenie tych pierwiastkow; Sirczycha - przyttaczajaca
codziennos$¢, niezdolna do wzniesienia sie ponad zycie itd.)..”. Przygladajac
sie charakterystycznym dla konfliktéw dramatu naturalistycznego wcieleniom
dwoch kontrastowych podstaw w duszy Iwana Sirki (Oksany - natura i Kyly-
ny - duch), Jakiw Mamontow uwaza, ze ,...kazdy z jego obrazow nie jest symbo-
lem, a tylko alegoria pewnej cechy charakteru cztowieka” [11, 201]. Rozwdj akgji
dramatycznej w sztuce ukazuje ironiczny dystans wobec wizji tragicznej, ktora
wypelnia wyobraznie bohaterow, pod$wiadome majaczenia ,obfgkanej” Kytyny,
marzenia Sirki. Potrzebie heroicznej walki, wcielanej w majaczeniach i czynach
Oksany, owladnietej namietnoscia do Sirki, nie odpowiada jego niebohaterskie
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pragnienie zycia w zgodzie i spokojnej pracy. W namietnych rozmyslaniach
Oksany wizualizujg sie przede wszystkim dawne czyny heroicznego atamana
Sirki, ktéry w momencie spotkania z Oksana odczut potrzebe zycia wsréd swo-
ich dzieci, utraciwszy ideaty rycerskiego honoru i stawy. Bohaterowie sztuki sa
odbierani nie tyle jako postacie historyczne, ile jako ,zywe symbole” autorskich
idei. Nieprzypadkowo Stepan Czarnecki zwrdcit uwage na melodramatyczna
maniere autora, charakterystyczna dla tendencyjnej dramaturgii epoki.

Liczne watki dramatyczne, ktore ukazywaly zycie ,wewnetrzne” kaleki, za-
wieraly tez pewne wizje historiozoficzne, elementy zbiorowej $wiadomosci na-
rodu, przypominajac w pewnej mierze mistyczne fantazje misteryjne.

Fantazja dramatyczna Oleksija Pluszcza (1887-1907) Smierc poety [Cmepmu
noema] (1905) jest lirycznym monodramatem wizyjnym, inkrustowanym ele-
mentami poetyki symbolistycznej. Zgodnie z jego fabulg, w wyobrazni poety
ukrainskiego Petra Dokorenki rozwija sie dramat metafizyczny, ktorego pod-
stawq jest $mier¢ i pogrzeb artysty, co nabiera uogélnionego znaczenia przed-
wczesnej $mierci wolnosci i niepodlegtosci Ukrainy, a jednocze$nie jest histo-
riozoficzna projekcja swiadomosci jednostkowej i zbiorowej. Autor ucieka sie
do powszechnego w praktyce teatralnej przetomu wiekéw chwytu ,decentracji
ja’, kiedy to aspekty swiadomosci (podswiadomosci) jednostkowej i zbiorowej
zostaja zindywidualizowane jako role sceniczne, maski, glosy, postacie alego-
ryczne. Na przyktad w dramatach Warszawianka i Wesele Stanistaw Wyspian-
ski wykorzystuje personifikowane obrazy $wiadomosci zbiorowej, co podkresla
procesy rozbudzania ducha narodowego. Dzieki temu pojawia sie iluzja real-
nosci jako sposdb scenicznego wcielenia wizji autorskiej. Wedtug spostrzezen
polskiego badacza literatury modernizmu Jerzego Waligory, posta¢ gtéwnego
bohatera w dramatach Stanistawa Wyspianskiego, Stefana Zeromskiego, Tade-
usza Micinskiego nabiera ,metatekstowego” charakteru w $wiadomosci widza,
poniewaz jest on rozszczepiony na wiele rél scenicznych [20, 100].

W egzystencjalnej przestrzeni wyobrazni lub fantazji bohatera sztuki Otek-
sija Pluszcza rozgrywa sie misteryjny dramat przeistoczen, w ktorym biora
udziat przede wszystkim Muzyka i Poezja, personifikowane w wyobrazni Do-
korenki. Prolog i apoteoza tworzg ramy poematu, ktore nadajac podniostego
charakteru uroczystosci poprzez oratoryjny $piew panegiryczny przypominaja
akt rytualny.

Powotujac sie na Natalie Kuziakine, Oksana Jeremenko zauwazyla, ze
».. wielopoziomowos¢ struktury systemu obrazéw dramatu Smierdé poety jest
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zwigzana z tym, ze w funkcji czynnikéw, ktore go konstruuja, oprocz wyobrazni
autora, pojawia sie fantazja i inne $wiadomosciowe i podswiadome elementy
psychiki gtéwnego bohatera, poprzez co ujawnia sie historyczna pamiec¢ catego
narodu, bo tak dtugo, jak zyje sztuka i nie zostala utracona pamie¢ historyczna
naroduy, jest on zdolny do odrodzenia” [6, 135]. Kreacje postaci wedtug niej two-
rz3: nowe, realnie istniejace osoby w sztuce, postacie i obrazy historyczne (Ma-
zepa, Koczubej, Sahajdaczny); postacie-pojecia (Ukraina, Poezja), wykreowane
przez pamiec i wyobraznie, cienie alegoryczne, ozywione przez intelekt autora;
dumy i marzenia, bedace wytworem fantazji poety [6, 135]. Nieuswiadomione
odczucia z r6znych okreséw jego zycia lacza aluzje do poezji Szewczenki, ktory-
mi zywia sie marzenia Petra Dokorenki o odrodzeniu $wiadomosci narodowe;j.

Aluzje do Hajdamakow Szewczenki pozwalaja odkry¢ w stowach Dokorenki
archetyp bytu narodowego.

Dokorenko.

O dumy, dzieci moje mite!

Za c6z wy narzekacie na mnie,

[ za co meczycie mnie swoim

Wy lamentem, placzem, prosba o wolnosé¢,
Ktdrej sam nigdy nie miatem?!

Symboliczne pojawienie sie cieni Bajdy, Ostranicy, Nalewajki rodzi pra-
gnienie zemsty. Sugestywne wrazenie heroicznej walki istnieje dzieki scenicz-
nemu efektowi zamieci i odpowiedniemu akompaniamentowi muzycznemu,
na ktorego tle rozgrywaja sie sceny pojedynkow cieni zotnierzy ukrainskich,
polskich, rosyjskich. Przypomina to jasetka obrazéw pod$wiadomosci zbioro-
wej w dramacie Stanistawa Wyspianskiego Wesele. Ogélnie mowiac, didaska-
lia sztuki Otfeksija Pluszcza pelne s3 dynamicznych wydarzen, oddawanych
i komentowanych przez intonacje muzyczne: ,Muzyka gra to wszystko, tylko
wariacje s3 najroznorodniejsze: w niej znalazt odbicie wiekowy jek Ukrainy,
sttumiony, smutny, chwytajacy za dusze, jak smutna piesn ukrainiska, w niej
mozna odczuc i jek, i ptacz, i lament; w niej mozna odczu¢ beznadzieje i strach;
tesknote za szczesciem i tesknote zleknionych; w niej mozna odczu¢ drzenie
bolu i wibracje nieludzkiego smutku. Tymczasem, nie zwalniajac tempa, prze-
mykajq rozne cienie.... Specyfika formy gatunkowej dramatu-fantazji jest zwia-
zana z synteza elementéw dramatycznych, chwytéw kompozycji muzycznej
i obrazowo$ci muzycznej, ktora tworzy szczegolne, petne ekspresji przezycie
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liryczne. ,Z gatunkowego punktu widzenia elementy fantazyjno-muzyczne
zostaja wzbogacone o cechy dramatu symbolicznego (charakter obrazow, sche-
matycznos¢ fabuly i podporzadkowanie jej logice) oraz «dramatu idei», ktory
jest naznaczony walka pogladow” [6, 145]. Podstawa swiatopogladowo-ideolo-
giczna konfliktu ksztattuje sie na podstawie ,formowania koncepcji wartosci
duchowych nacji w swiadomosci artysty”, przechodzi stadia samooceny artysty
i twérczosci [6, 145].

Tendencyjnosc autorska w sztukach przetomu wiekéw ujawnia sie poprzez
logike rozwoju wydarzen w strukturze ,dramatu idei”, poprzez przenikanie au-
tora do $wiadomosci bohateréw, co w rézny sposob zostaje ukazane dzieki sym-

bolizacji (alegoryzacji) przestrzeni artystycznej, psychologizacji akgji.

TENDENCJE PARAPSYCHOLOGICZNE

Nastawienie na psychologizm ,nowego dramatu” jest charakterystyczne
dla tworczosci Spyrydona Czerkasenki, Lubowi Janowskiej, Hnata Chotkewi-
cza, Jetyseja Karpenki, Hryhorija Waszczenki, Leonida Pacharewskiego, Antona
Kruszelnyckiego, Dmytra Hrycynskiego, Serhija Nikolajewa. Jak zauwaza My-
kota Jewszan, przygladajac sie cechom piéces a thése Lubowi Janowskiej, ,jej
piekno wypltywa i zalezy bardziej od samego tematu, niz od opracowania go
przez pisarza’ [5, 2u]. Nietradycyjne dla dramatu ukrainskiego watki lub tez
nowe podejscie do powszednich tematéw wymagato nowych sposobdw uje¢
techniki dramatycznej, zwlaszcza wypracowania mechanizmow przenosze-
nia akeji ,zewnetrznej” na ,wewnetrzng’. Prace krytyczne Mykoty Woronego,
Mykoty Jewszana, Hnata Chotkewicza, Leonida Pacharewskiego, Iwana Eyczki
okreslity krag najpopularniejszych, nowomodnych tematow, ktore wyznaczy-
ty podstawowe tendencje dramaturgii ukrainskiej w orbicie ,nowego dramatu”.
To przede wszystkim temat podupadania gniazd szlacheckich, ukazany w sztu-
kach Mychajta Staryckiego, Marka Kropywnyckiego, Spyrydona Czerkasenki,
Wasyla Mowy (Eymanskiego); degradacja moralna chtopa postawionego w sy-
tuacji granicznej, ktora nabiera zabarwienia egzystencjalnego poprzez uswiado-
mienie fatalnej zaleznosci od ziemi. Podobne konflikty dramatyczne stanowity
osnowe fabularng dramatéw Marka Kropywnyckiego, Iwana Karpenki-Karego,
Panasa Myrnego, Spyrydona Czerkasenki, Hryhorija Waszczenki, Jelyseja Kar-
penki. Szczegolne miejsce zajeli tu przedstawiciele tzw. ,matorosyjskosci”, do
ktorych Mykota Jewszan zaliczat Oteksandra Wotodskiego, Serhija Nikotajewa,
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Dmytra Hrycynskiego, Witalija Towstonosa. Szczegdlnie odczuwato sie psy-
chologizacje akcji dramatycznej w sztukach rodzinno-obyczajowych z zycia
inteligencji.

PSYCHOLOGICZNO-EGZYSTENCJALNE TRESCI
W ,DRAMATACH O CODZIENNOSCI” Z ZYCIA INTELIGENCJI

W ,dramatach codziennych” z zycia inteligencji autorstwa Lubowi Janow-
skiej, Hnata Chotkewicza, teonida Pacharewskiego, Hryhorija Waszczenki,
Antona Kruszelnyckiego dochodzi do glosu problematyka filozoficzno-egzy-
stencjalna. Za jej ceche charakterystyczna mozna uznac¢ obecnos¢ polemiki li-
terackiej, a wraz z tym tendencyjno$ci autorskiej. Polemiczna tendencyjnos¢ po
czesci byta podstawa strukturotworcza sztuk Lubowi Janowskiej (Noli me tan-
gere), Hnata Chotkewicza Oni [Bonu], Hryhorija Waszczenki Niech zyje zycie!
[Hexati ncuse neumma!]). Jednoczesnie dramaturdzy pragneli rozszerzy¢ tema-
tyke i wzbogaci¢ wlasciwosci artystyczne utworéw wprowadzajac komponent
filozoficzno-egzystencjalny, cechy symbolizacji akgji, intertekstualno$¢ (sa tu
przede wszystkim rozpoznawalne watki, motywy, obrazy, chwyty strukturyzacji
i prowadzenia akgji w sztukach Henryka Ibsena, Antoniego Czechowa, Augusta
Strindberga, psychologizacje konfliktu dramatycznego.

We wczesnych dramatach rodzinno-obyczajowych Lubowi Janowskiej
(1861-1933) Ofena [Onenal, Bez wiary [bes eipu], Ludzkie szczescie [/Iodcwke
wacms] punkt ciezkosci akcji dramatycznej zostaje przesuniety na psycholo-
gizm stosunkow miedzyludzkich, dramat wewnetrzny bohatera, co nie zawsze
znajdowato skuteczne sposoby wyrazenia, dlatego tez przewaznie pojawiata sie
okreslona sugestia, wrazenie emocjonalne, zalezne od danych pogladéw filo-
zoficzno-etycznych. Nawet w catkiem tradycyjnym dramacie rodzinno-obycza-
jowym Ofena autorka odchodzi od motywacji spotecznej konfliktu: bohaterka
bierze na siebie cudza wine, przyznaje sie do kradziezy pieniedzy ojca, starajac
sie uratowac Prokopa, ktory wrociwszy na wies, przestaje jej wierzy¢ i w efek-
cie porzuca. Nieufnos¢ ukochanego popycha Otene do samobdjstwa. Monologi
i dialogi bohaterow sa pozbawione dynamiki - nie tyle oddaja one ich stany, ile
zawieraja postanowienia, za ktorymi kryja sie typowe klisze melodramatyczne
czy tez klisze ,sztuki dobrze zrobionej”. Typowo melodramatyczne przyznanie
sie brata Oteny Petra do popetnienia przestepstwa jest spowodowane wykle-
ciem go przez ojca i oskarzeniem wiasnej zony.
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W nastepnych dramatach z zycia inteligencji Lubow Janowska wzmacnia
psychologizm akgji. Sprzyjata temu takze proba zaszczepienia 6wczesnie mod-
nych tez, idei, ktore po czesci byly przetamywane przez rozwoj akcji dramatycz-
nej, charakter rozwigzania. Konflikt dramatyczny w dramacie Bez wiary otrzy-
muje interpretacje filozoficzno-etyczng w kontekscie pogladéw Nietzschego,
ktore wygtasza artysta Lew Hryhorowicz, starajacy sie wyrwac¢ zamezna kobiete
Marie Dmitriwne z sieci patriarchalnych norm moralnych, zmuszajac jg, by stu-
zyla mu jako modelka, co wedtug niego odpowiada ideatom wolnosci woli i du-
cha. Konflikt miedzy bohaterami nabiera cech polemiki etyczno-estetycznej.
Eew Hryhorowicz oczarowuje bohaterke, ktora intuicyjnie pragnie prawdy dla
wszystkich, ideatami piekna, wolnosci i ofiarnoéci.

Eew Hryhorowicz.

Gdzie piekno - tam i prawda. Marusiu. Widzisz, jak ludzie wokoét ciebie walcza o praw-
de, ale nigdy jej nie zobaczg, bo prawda jest tylko tam, gdzie prawdziwa wolnos¢, piek-
no, a wolnosci sie boja - nie rozumieja piekna... Nie polegaj na nich; nie wierz im; wierz
tylko mi, Marusiu...

Maria Dmytriwna.

Chce wierzyc¢! O, jakze chce wierzy¢! Chee wierzy¢, ze naprawde jest mozliwe inne Zycie,
chce wierzy¢, ze ludzie wreszcie zrzuca z siebie peta chytrosci, klamstwa - beda szcze-
$liwi wszyscy ... (zamysla sig).

Lubowi Janowskiej nie udato sie unikna¢ typowej dla melodramatu mo-
tywacji samobojstwa bohaterki: w oczekiwaniu na pojawienie sie meza Maria
Dmytriwna proponuje ucieczke, co powoduje, ze Lew Hryhorowicz przyznaje
sie do swej nikczemnosci (Eew Hryhorowicz... Jest Pan t3 kanwa, ktora odrzu-
caja precz, gdy skoncza sie nitki”). Swiadomos¢ tego, ze maz juz nigdy jej nie
uwierzy, popycha Marie Dmytriwne do samobdjstwa.

Krytycy niejednokrotnie podkreslali sktonnos¢ Lubowi Janowskiej do
efektownych sytuacji, teatralizowania akcji. Odczuwato sie wplyw jej owocnej
wspolpracy z 6wezesnymi stowarzyszeniami teatralnymi, trupa Mykoty Sadow-
skiego, zafascynowanie gra Marii Zankoweckiej, ktorej byla poswiecona sztuka
Ludzkie szczescie.

Podkreslajac sklonnos¢ Lubowi Janowskiej do tematéw popularnych w dra-
maturgii zachodnioeuropejskiej, Iwan kyczko zauwazyt podobienstwo fabuty
dramatu Bez wiary dodramatéw Gabrielad’Annunzio Gioconda i Henryka Ibsena
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Gdy sie zbudzimy sposréd zmartych. Wedlug niego autorka pozostaje w kregu
,2dramatu mieszczanskiego’, z tym ze dramatyzm rozwoju akcji odstania pewna
tragikomiczna farse [7, 623]. Oczywiscie tradycyjny odbior psychologii postaci
(dynamika przezy¢ wewnetrznych bohateréw, ukazanie motywdw postepowa-
nia, odtworzenie proceséw swiadomosci i podswiadomo$ci przy wykorzystaniu
szerokiej gamy $rodkow teatralnych) wchodzit w konflikt z nowymi formami
psychologizmu, ktore doszty do gtosu w prozie Mychajta Kociubynskiego, Wasy-
la Stefanyka, Marka Czeremszyny, Spyrydona Czerkasenki, ,poezjach w prozie”
Bohdana tepkiego, Wasyla Stefanyka, Czajki Dnieprowej, Hnata Chotkewicza,
Olhy Kobylanskiej. Jej cechy charakterystyczne to: odtworzenie wizji autorskiej,
napiecie emocjonalno-dramatyczne zwigzane z estetyzacja tego ,widzenia’, co
ujawnialo sie na roznych poziomach wypowiedzi dramatycznej. Strukturalna
nieadekwatnos¢ wizji autorskiej oraz logiki gatunkowej sztuki po czesci odsta-
niafa ironie autorska, ktéra nabierala roznomodalnego zabarwienia - od tra-
gicznego do farsowego (w zaleznosci od odczytania sztuki).

[ronia jest charakterystyczna takze dla jednego z najbardziej psycholo-
gicznych dramatéw Lubowi Janowskiej Ludzkie szczescie. Zastosowano w nim
chwyt ,nowego dramatu” Henryka Ibsena (stopniowe wyjasnianie niewyjasnio-
nej w ekspozycji sytuacji) i metode retrospektywno-analityczna rozwijania fa-
buly. W akcie pierwszym dowiadujemy sie o istnieniu tajemnicy ojca gtéwnego
bohatera, profesora Wasyla Petrowicza, ktéra zostaje wyjasniona dopiero w ak-
cie drugim: syn otrzymuje propozycje sptaty dawnego dtugu karcianego swego
ojca. Postawiony w sytuacji konfliktu wewnetrznego miedzy zasadami honoru
szlacheckiego a koniecznoscig utrzymywania rodziny, Wasyl Petrowicz broni
prawa do pozostania wiernym wtasnym zasadom. Koncentracja akgji psycholo-
gicznej wokot uzasadnienia tego postanowienia przypomina budowe analitycz-
ng akcji w dramatach Henryka Ibsena: akcja rozwija sie pod znakiem analizy
wyboru moralnego bohatera.

W akcie drugim konflikt dramatyczny ogniskuje sie wokot reakeji Wiry
Andrijiwny zZony Wasyla Petrowicza na jego postanowienie uratowania hono-
ru ojca. Domaga sie ona dokonania wyboru miedzy obowigzkami rodzinnymi
a obrong moralnosci patriarchalnej. Dramatyzm sytuacji tworzy obrona przez
Wasyla Petrowicza prawa do wiasnej decyzji, o ktdrej mowi w polemice z leka-
rzem Oteksa Oteksijowiczem.
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Oteksa Oteksijowicz.

Kiedy ci przypominamy o twoich obowigzkach, to wcale nie znaczy, ze chcemy cie po-
zbawi¢ ludzkich praw i zamykamy przed tobg wszystkie drogi. Pomagamy ci tylko wy-
brac¢ spo$rod wszystkich obowiazkow te najgtéwniejsze dla osiagniecia owego szczescia;
przypominamy, z jakich praw masz korzystac i naprowadzamy cie na te $ciezke, ktora
ty tylko mozesz dojs¢ do swego szczescia.

Wasyl Petrowicz.

Sam znam droge do szczedcia... Moje szczescie - to ludzkie szczescie; to harmonijny
akord wszystkich strun naszej duszy, a nie melodia jednej struny. Moje szczescie - to
zycie odpowiadajace wszystkim potrzebom rozumu, serca, moim przyzwyczajeniom,

mojemu pojmowaniu - i zadnych kompromiséw.

Lubow Janowska wykorzystala kompozycje melodramatyczng akgji ze-
wnetrznej: gtéwne wydarzenia rozgrywaja sie pod koniec kazdego z pieciu
aktéw i przypominaja nowelistyczng puente; nastepny akt jest reakcja na po-
przedni i ogniskuje sie wokot jednego z bohaterdw, ktorego niespodziewane
mysli lub postepowanie wprawiaja w ruch konflikt dramatyczny. Uwaga w akcie
trzecim jest skupiona wokot idei ,,oblakanego” Oteksy Oteksijowicza, ktory ma-
rzy o reinkarnacji duszy Wiry Andrijiwny; w akcie czwartym na plan pierwszy
wysuwa sie mitos¢ sekretarki Hanny Archypiwny i Wasyla Petrowicza; akt piaty
zostaje skonstruowany zgodnie z tradycja ,dramatu rodzinnego”: matka Wasyla
Petrowicza Oteksandra Mychajliwna staje na przeszkodzie tej mitosci, jej ape-
lowanie do honoru rodzinnego zmusza Hanne Archypiwne do powsciagniecia
swoich uczu¢. Rozwigzanie dramatu nabiera charakteru tragifarsowego: sceny
pozegnania Hanny Archypiwny z Wasylem Petrowiczem pozbawia tragizmu
pojawienie sie oblgkanego Oteksy Oteksijowicza, ktory trzymajac w dloniach
czaszke, wierzy w odrodzenie kochanej Wiroczki. Naruszenie liniowej jednoli-
tosci akgji, ekstensywne rozgatezienie linii fabularnych, podporzadkowanie ak-
tow i scen pogladom i przezyciom postaci zblizalo utwér do ,,nowego dramatu’,
podkreslato ptaszczyzne polemiki postaci z idea ,autorsky”

Psychologizacji akcji dramatycznej w sztukach Ludmyty Staryckiej-Czer-
niachiwskiej, Lubowi Janowskiej czy Leonida Pacharewskiego przeszkadzato
rozgatezianie linii fabularnych i konfliktow. Autorzy przewaznie stosowali szek-
spirowski (,intensywny”) sposob rozwoju akgji, dlatego tez nie udawato im sie
pogtebienie i zaakcentowanie dramatu ,wewnetrznego” postaci. Zauwazyt to
Jakiw Mamontow, snujac rozwazania na temat dramaturgii Lubowi Janowskiej:
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,Mozna powiedzie¢, ze Lubow Janowska bardziej niz ktos inny starala sie
wznie$¢ ponad tradycyjny naturalizm i wej$¢ na droge nowego (jak na ten czas)
realizmu psychologicznego. Tyle ze miata ku temu za mato sity” [11, 387].

Dramat w pieciu aktach Lubowi Janowskiej Noli me tangere (1910), ktorego
tytut jest thtumaczony jako ,nie dotykaj mnie!”, nieprzypadkowo zostat poswie-
cony Serhijowi Jefremowowi. Dyskurs polemiczny w wyrazny sposob zarysowu-
je sie w tendencyjnych dyskusjach w pierwszym ekspozycyjnym akcie sztuki, na
tle ktorych zarysowano konflikt rodzinny, wywotany poswieceniem sie Nastasiji
Oteksandriwny wobec genetycznie chorego meza-pijaka Arkadija Nesterenki.
W finale aktu pierwszego zawigzuje sie melodramatyczny tréjkat mitosny dzieki
pojawieniu sie niegdys zakochanego w Nastasiji Oteksandriwnie lekarza-hipno-
tyzera Stepana Antonowicza, w ktérego swiadomosci stopniowo dojrzewa po-
stanowienie, by wymierzy¢ sprawiedliwos¢ i za pomoca hipnozy doprowadzi¢
Arkadija Petrowicza do samobojstwa.

W akcie pigtym napiecie dramatyczne przenosi sie na dialog lekarza Stepa-
na Antonowicza i Arkadija Petrowicza, znikaja poboczne linie fabularne oraz
dodane epizody. W dialogu dojrzewa konflikt egzystencjalno-psychologiczny
miedzy racjonalnym postanowieniem a odczuciami Stepana Antonowicza, kto-
ry stopniowo obwinia sie o to, ze przychodzi mu decydowa¢ o cudzym zyciu.
Oskarzenia te oraz rozpacz nasilaja sie wraz z tym, jak Arkadij Petrowicz zaczy-
na uswiadamiac, ze niszczy samego siebie. Dialog zmienia sie w swego rodzaju
walke lekarza, pragnacego powstrzymac zaprogramowane dziatania pacjenta,
z Arkadijem Petrowiczem, ktory przyznaje sie do zamordowania zony i uzna-
je kare za sprawiedliwa. Rozbudowane repliki Stepana Antonowicza s3 apelem
skierowanym nie tyle do obojetnego pacjenta, ile do wlasnego sumienia, co od-
daje do pewnego stopnia dynamike jego stanu psychicznego. Ostatni monolog
zawiera motywacje psychologiczng jego samobojstwa.

Stepan Antonowicz.

Jeszcze dziesie¢ minut i wystrzeli sobie kule w serce. W serce, a nie w skron: Tak mu
nakazatem... O! Byleby tylko nie zwariowa¢ w tej chwili! Zgodnie z moja wola, moim
stowem go nie stanie... nie stanie czlowieka...zycia nie stanie. Osadzony przeze mnie
upadnie tu, zalewajac sie krwia... A ja...Jaka prawda, jakim szcze$ciem, jakimi ideata-
mi obronie swoje prawo sedzi przed sadem przyrody, ktora data mu najlepsze ptuca,
muskulature, serce - ktéra data mu dlugie zycie? Jakimi mekami rozlicze sie z nig za te
grabiez? O, byleby tylko nie zwariowac! Czas ptynie... Kazda chwila przybliza koniec -
fatalny, nieunikniony koniec...
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Ten retoryczny wyrok odpowiada melodramatycznemu charakterowi roz-
wigzania: Stepan Antonowicz zastrzeli sie, powiadomiwszy o nieodwracalnosci
samobdjstwa Arkadija Petrowicza.

Peten napiecia dramatyzm ,zmagan” wewnetrznych postaci, przejawy pro-
cesow mentalnych, emocjonalne refleksje tworza zalazki psychologizacji ak-
¢ji, jednoczesnie sztuka ma cechy ,sztuki dobrze zrobionej” Eugene’a Skribe’a:
konflikt dramatyczny oparty jest na efektownej intrydze; zachowanie postaci
w znacznej mierze odpowiada zasadzie marionetkowosci w organizacji akeji
stworzonej w wyobrazni dramaturga, ktory dba o widowiskowos¢ swojej sztuki.
Wraz z tym w sztuce Noli me tangere uwazne oko dojrzy parapsychologizacje
akcji dramatycznej, ktéra zostaje osiagnieta dzieki ukazaniu walki swiadomosci
z reakcjami impulsywno-emocjonalnymi, namietnosciami postaci.

Zasady ,nowego dramatu’, jak wiadomo, ksztattowaty sie w tworczosci
Henryka Ibsena, Gerharta Hauptmanna, Augusta Strindberga, Gabriela d'An-
nunzio, Antoniego Czechowa w procesie przelamywania wymogow estetycz-
nych sztuki ,dobrze zrobionej” i ,,dramatu mieszczanskiego”. Nierzadko typowe
chwyty, osnowa fabularna, kompozycja ,sztuki dobrze zrobionej” w dramaturgii
Hryhorija Waszczenki, Antona Kruszelnyckiego, Hnata Chotkewicza, Witalija
Towstonosa byty wzbogacane o elementy akcji psychologicznej, co pogtebiato
dramatyzm, przefamywato uproszczenia melodramatu.

Zalazki analizy psychologicznej sa takze widoczne w prozie i dramatur-
gii Antona Kruszelnyckiego (Antona Wotodystawowicza, 1878-1937), ktéremu
wedtug stow Mychajta Hruszewskiego udato sie ,rozszerzy¢ granice swiatopo-
gladu literackiego dzieki wprowadzeniu nowych tematow”, na co miat wplyw
takze ,odgtos wielkiego ruchu ogolnoeuropejskiego..” [4, 488]. W szkicu dra-
matycznym ukazujgcym zycie oficerskie w sztuce Cziowiek honoru [Honosik
vecmu] krytyka dostrzegla bliskos¢ z opisami psychologicznymi w powiesci
Iwana Franki Dla domowego ogniska [/ns domawHbo20 oeHuwal, opowiada-
niach Olhy Kobylanskiej i Mychajta Jackowa. Dialog dramatyczny Demon (Fili-
ster) [Zlemon (Pinicmep)] ukazuje nie tylko dwie historie utraty mitosci, ale tez
zwigzek przyczynowo-skutkowy miedzy nimi: wina brata napietnuje tego, kto
pokocha siostre, ktora kochata i zostata porzucona. Sztuka Semczyszyny [Cem-
yuwuHu] przypomniata Oteksandrowi Hruszewskiemu opowiadanie Antona
Kruszelnyckiego Chleb powszedni [Bydennuti xai6]. Jej fabula i obecne w niej
elementy symboliki podsunety mu mysl o wplywie nurtéw modernistycznych.
Dawna legenda o zazdrosnym losie stata sie przypowiesciowa osnowa fabuly:
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straciwszy wiare w ludzka wdziecznos¢, Semczyszyn po $mierci zony traci tez
wiare w Zycie.

Wezesny dramat w czterech aktach Antona Kruszelnyckiego Artystka [Ap-
mucmka] (1901) znany jest w dwdch redakcjach. W pierwszej zostaje ukazany
stan psychiczny urzednika Ostapa, ktory lekcewazac zakaz ojca, zeni sie z ar-
tystka Olhg oraz cierpi z powodu $miertelnej choroby matki, obwiniajac sie o jej
smier¢. Tragedia rodzinna zmienia stosunek ojca do tego matzenstwa, gdyz przy
trumnie zony btogostawi mtodych. W wydaniu wiedenskim z 1920 roku zwiek-
szono liczbe 0séb dramatu oraz wzmocniono napiecie konfliktéw dramatycz-
nych. Do sceny pierwszej dolaczono scene pozegnania Olhy z trupg aktorska;
w akcie trzecim dojrzewa postanowienie Olhy, aby porzuci¢ meza, ktory po
$mierci matki ma do niej pretensje. W rozwiazaniu zostaje podkreslone osta-
teczne postanowienie Olhy, aby szuka¢ innej drogi zyciowej, poniewaz jej miej-
sce na scenie zostato juz zajete. Przezycia psychiczne bohateréw sztuk Antona
Kruszelnyckiego nierzadko zblizaty je do ,dramatu naturalistycznego’, do dra-
maturgii Gerharta Hauptmanna, Stanistawa Przybyszewskiego.

Melodramatyczna kanwa fabularna stata sie osnowa jednego z najbardziej
udanych dramatow Kruszelnyckiego Cziowiek honoru [Honosik vecmu] (1904),
o ktorym pozytywnie wypowiadat sie Iwan Franko. W rozciagnietym, prawie
ze pozbawionym ruchu dramatycznego akcie pierwszym, zostaje przedstawio-
ny szkic obyczajowy z zycia srodowiska oficerskiego, konflikt wewnetrzny pod-
porucznika Krasuckiego - cztowieka honoru, ktory cierpi ubostwo i nie moze
utrzymywac swej nieslubnej zony Izydy. W akcie drugim przypominajacym sa-
modzielny obrazek dramatyczny, Krasucki, uciekajac sie do oszustwa, odprawia
Izyde do krewnych w Wiedniu. Jego rozbudowane monologiczne repliki-wy-
znania s3 swego rodzaju pociagnieciami pedzla tworzacymi portret psycholo-
giczny, w ktorym wida¢ wyrzuty sumienia, otwarta gre, hipokryzje. Niejedno-
znacznos¢ przezy¢ Krasuckiego w sposob udany zostata ukazana w scenie, gdzie
zwraca sie do jedynej zywej istoty w domu - psa Kruci. W akcje dramatyczna
aktu trzeciego wpleciono intryge: Izyda, szantazujac Krasuckiego, ze przyczynit
sie do $smierci lokaja Iwana, zwycieza w pojedynku psychologicznym, a takze
doprowadza go do afektu, opowiadajac o swej zdradzie. Krascki znow, tak jak
w finale aktu pierwszego, jest gotowy skonczy¢ z zyciem, przed czym ratuje go
rada oficera Herasymowicza, aby ozenit sie z Izyda. Tak wiec prawie nie tworzac
ruchu wydarzeniowego, a skupiajac sie na intrydze, dramaturg oddaje niejedno-
znaczno$¢ dynamicznego stanu psychicznego postaci.
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Ogolnie mowiac, Anton Kruszelnicki w dos¢ specyficzny sposob buduje ak-
cje, wzmacniajac ja intryga psychologiczna. W dramacie w trzech aktach Trwo-
ga [Tpusoza) (1904) na rozwoj akeji dramatycznej ma wptyw motyw cudzotd-
stwa oraz rozny stosunek postaci do kltamstwa. Mial oczywiscie racje Mykotla
Jewszan, ktdry odnidst ten dramat do wzorcéw ,literatury mitosnej”. Jego osno-
wa stal sie watek romansowy stosunkow Oteny z mezem Iwanem Werchem oraz
jego przyjacielem Szczerbatym. Poswiecenie sie Iwana Werchy pracy spotecznej
wywoluje konflikt w rodzinie.

Zakochany od dziecinstwa w Olenie Szczerbaty obwinia siebie o grzeszna
namietnos¢, za ktora pokuta staje sie jego samobdjstwo. Nastepny akt odsta-
nia psychologiczng plaszczyzne rozwoju fabuty - Iwan Werch domysla sie, ze
zona go zdradzila, oprocz tego czuje potrzebe wyjasnienia przyczyn tragedi,
ktora spotkata Szczerbatego. Apogeum przeobrazen wewnetrznych w duszy
Iwana staje sie moment, w ktorym dowiaduje sie, ze Otena ma urodzi¢ dziecko
Szczerbatego. Iwan przezywa gleboki wstrzas, ktory lekarz, do tego brat Oteny,
nazywa ,misterium w duszy cztowieka”. W rozwigzaniu melodramatycznym zo-
staje odtworzony szczegolny stan psychiczny duchowego wzniesienia sie ponad
siebie Iwana, co $wiadczy o dramatyzacji akcji melodramatycznej, a nawet o ce-
chach w niej moralitetu.

W wielu sztukach z zycia inteligencji Hryhorija Waszczenki (Piesn w kajda-
nach [ITicus 6 katidanax]), Antona Kruszelnyckiego (Trwoga [Tpusoza]), Hnata
Chotkewicza (Czy potrzebne? [Hu nompi6e?]) nie zostaje zachowana réwno-
waga miedzy chwytami teatralnymi ,sztuki dobrze zrobionej”, efektywnoscia
sytuacji melodramatycznych, tendencyjnoscig autorska a proba psychologizacji
akeji dramatycznej, sztucznoscig, umownoscia refleksji, przezy¢ parapsycholo-
gicznych. Pomimo tego wiele cech zblizato je do ,nowego dramatu”.

Sztuki Hnata Chotkewicza (1877-1938) w udany sposéb Iacza chwyty psy-
chologizacji akeji dramatycznej z elementami symbolizacji, co daje efekt eks-
presywnego narastania sugestii, nastroju, wrazen.

Fragmentarycznos¢ obrazkow dramatycznych ogranicza mozliwosci prze-
sledzenia zmian stanéw psychicznych bohateréw, odtworzenia ostrych kon-
fliktow dramatycznych. Na przyklad w obrazku dramatycznym w dwdch ak-
tach Czy potrzebne? (1902) ukazano urywki przezy¢ w réznych momentach
zycia mlodego pisarza Hryhorija Mazurkewicza i trzech kobiet: zakochanej
w nim Sofiji Mychajliwny, ktéra planuje zemste, obrawszy sobie za cel za-
bojstwa mloda pieknos¢ Ksenie Pawliwna, w ktorej Hryhorij jest zakochany,
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oraz Mariji Semeniwny, dawnej kochanki Mazurkewicza (,ofiara piekielnego
szczescia', jak ja nazywa Sofija Mychajliwna), ktora uprzedza o planowanym
przestepstwie.

Rozwdj akeji podkresla emploi postaci ,sztuki dobrze zrobionej” - uwodzi-
ciela, aniofa-stréza, demonicznej mscicielki, kusicielki-pieknosci. Jej kanonom
odpowiada takze melodramatyczny finat: przejeta retorycznym monologiem
Mazurkewicza, ktory dowodzi, ze musi zy¢ dla wszystkich, Ksenia Pawliwna
zabija sie. Repliki postaci odstaniajg ich reakcje, refleksje, przezycia, ale nie
tworzg ogolnego ruchu akeji dramatycznej. W tym takze zostaja odzwierciedlo-
ne tendencje parapsychologiczne oznaczajace zblizenie dramatu ukrainskiego
z zycia inteligencji do ,nowego dramatu”. W zwiazku z tym Jakiw Mamontow
zauwazyt: ,Naturalizm Hnata Chotkewicza rézni sie jednak od naturalizmu
jego teatralnych poprzednikdw tym, Ze jest bardziej spoteczny i psychologiczny,
a nie obyczajowy i wzbogacony teatralng etnografia (sztuki etnograficzne Hnata
Chotkewicza stanowig oddzielny cykl huculski i powinno sie do nich stosowa¢
oddzielne kryteria)” [11, 196].

Ogniwa faczace trylogie dramatyczna Hnata Chotkewicza (Okres klesk
[/Iuxonimms), Oni [Bonu), Na kolei w 1905 roku [Ha 3anizHuyi 6 1905 pouyi))
byly réznorakie - to przewaznie formy wypowiedzi dramatycznej, tworzenie
wrazenia, ktore udzielato sie widzowi. W sztuce Okres klesk [/Iuxonimmas] Ja-
kiw Mamontow dostrzegt naturalistyczng wielogtosowos¢ ttumu, zbedny na-
turalizm jezyka, indywidualizacje scen masowych, przecigzenie osob w sztuce
epicka powiesciowoscia, epizacja dialogow [11, 197]. Tak wiec sztuka odpowiada
cechom scen dramatycznych, czemu sprzyja fragmentaryczna budowa pieciu
aktow, z ktorych kazdy ma podtytut wyjasniajacy rodzaj konfliktu: Rewolucja
a rodzina inteligencka, Rewolucja a niziny spoteczne, Rewolucja a jej bojownicy,
Apoteoza i inne.

Konflikt rodzinny pokolen odstania niejednoznaczny stosunek rodzicéw
i dzieci do rewolugji, w finale bowiem ojciec zabitego studenta-rewolucjonisty
Borysa przejmuje ideaty walki i przysiega dochowa¢ wiernosci sprawie, za ktorg
zginat syn. Co prawda to objawienie zdaje sie by¢ nieco sztuczne, nieprzygoto-
wane przez zmiany psychologiczne w jego swiadomosci. Dzieki epizowanym
polilogom dramaturgowi udato sie odtworzy¢ wielogtosowos¢ ulicy, oddaja-
cq zywiot rewolucji, wyrazony w tytule sztuki Okres klesk. Pomaga to ukaza¢
owczesng sytuacje spoteczna, ktora znajduje odbicie w niespodziewanych re-
akcjach gtéwnych i drugoplanowych bohateréw. Podobnie jak w dramatach
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Gerharta Hauptmanna, Bjernstjerne’a Bjornsona, glosy srodowiska pojawiaja
sie w $wiadomosci bohatera bez jego woli. Zajmuje on wobec nich postawe opo-
zycyjng, ale nie jest zdolny do uwolnienia sie od determinujacej sity spoteczen-
stwa, ksztattujacej sie na poziomie instynktow ttumu.

W jednoaktowym obrazku dramatycznym Oni (1906) polilog przedstawi-
cieli r6znych warstw spoteczenstwa odstania dramat wewnetrzny wychowanej
za granicg panny Elzy, ktéra uswiadamia sobie oczekiwania zwigzane ze spra-
wa narodowa. W dialogu z Pawtem, ktory broni idei $wiadomego po$wiecenia
sie (jego repliki zawieraja znane hasta epoki), Elza stara sie zrozumie¢ motywy
dobrowolnej ofiary dla dobra narodu. Pojawia sie uczucie obcosci wobec nie-
znanego $wiata rewolucjonistow, okreslonych zaimkiem ,oni”. Udziwnienie
uogolnionego podmiotu akji (,,0ni”) rozprasza w tkaninie mowy dyskurs wias-
ciwego bohatera i mistyfikowanej klasy robotniczej. Bezposredni kontakt Elzy
z przedstawicielami ludu (Guwernantka, ktéra idealizuje szlachetnych boha-
terow rewolugji; Robotnikiem, ktory zywi zakorzeniong nienawis¢ klasowa do
pandw), jeszcze bardziej oddala jg od zrozumienia ich motywéw postepowania.
Wypowiedzi (obszerne monologi Pawla, Robotnika, Guwernantki) nie tylko
odstaniaja poglady bohaterdw, ale s3 takze uogélnionymi informacjami, ktorych
stylistycznym wyrdznikiem s zdania bezpodmiotowe. Struktura wypowiedzi
komplikuje sie, staje sie bardziej syntetyczna. Osiagniety efekt pomnozenia
pogladéw pozwala wykorzystac je w roli tla dla dramatycznego uswiadomienia
sobie przez Elize dystansu miedzy nig a ludem, a takze wlasnej zbednosci.

INTERTEKSTUALNOSC SZTUK O UPADKU ,SZLACHECKICH GNIAZD”

We wezesnych dramatach Spyrydona Czerkasenki (1876-1940) W starym
gniezdzie [B cmapim 2ni3di], Zamie¢ [Xypmosunal, Zart zycia [XKapm xcummas|
osnowa fabularna oraz chwyty dramatu naturalistycznego w swoisty sposob
tacza sie z elementami ,realizmu symbolicznego’, dramatu ironicznego, wy-
obcowanej symbolizacji przestrzeni. Jak zaznaczyt w przegladzie krytycznym
Eeonid Pacharewski, ,ten temat nie bytby nowy dla rosyjskiej dramaturgii, ale
dla sceny ukrainskiej takim bez watpienia byt. Dla dramaturgéw ukrainskich
byt to wdzieczny temat, gdyz dawat mozliwos¢ odmalowania przepasci miedzy
obszarnikami-panami a chtopami panszczyznianymi oraz nieszczescia, ktdre
doprowadzito do powstania tej przepasci” [13, 259]. Dalej autor dowodzi, ze
w dramatach Marka Kropywnickiego (Ofesia [Onecs], Na ruinach [Ha pyinax]),
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Mychajta Staryckiego (Nie bylo sqdzone [He cydunocs]) odtworzono nie tyle
psychologie szlacheckiej degeneracji szlachty, ile stosunki ziemian ze wsia.

Sztuke Spyrydona Czerkasenki W starym gniezdzie (1907) nieprzypadko-
wo nazwano ,szkicem historycznym”. Degeneracja szlacheckiej rodziny Hroba-
czewskich przede wszystkim przejawia sie¢ w degradacji moralnej jej mezczyzn:
dziadek, ojciec i syn z powodu rozpusty traca rozum, zwierzeciejq i doprowa-
dzaja corke Ipolita Mykotajowicza Olhe do samobojstwa. Wedtug spostrze-
zen Walentyny Szkoly ,Spyrydon Czerkasenko uciekt sie do retrospektywnej
metody analitycznej rozwoju fabuly, ktéra oznacza, ze decydujacy wptyw na
rozwoj konfliktu maja wydarzenia rozgrywajace sie przed zawiazaniem akgji”
[18, 23]. Kulminacyjnym momentem sztuki staje sie oskarzenie przez Olhe ro-
dziny, ktora ,zagryzla jej dusze’, a elementy rozwiazania, skoncentrowanego
w akcie trzecim i czwartym, sg odczuwalne juz w zawigzaniu.

Rezonerstwo Leonida, 25-letniego studenta, zawiera, jak i caty dramat, Cze-
chowowskie reminiscencje (mozna zauwazy¢ sentencje patetyczno-ironiczne
studenta Petra Trofimowa). Dokonuje on oceny degradacji moralnej ,gniazd
szlacheckich” i stara sie przekona¢ Olhe, ze szczescie daje cztowiekowi jedynie
walka o wyzwolenie narodu. Patetyczne monologi Leonida za kazdym razem
w sposdb parodiowy zostaja ,obnizone” przez reminiscencje z Czajki Antoniego
Czechowa: gdzie$ na dachu kilka razy zakrzyczy puszczyk - zwiastun $mierci,
,tez mieszkaniec starych osad i ruin’, stycha¢ ,dzwiek srutu uderzajacego o ze-
lazny dach”. Retoryke ,wzniostych porywéw” niszcza niedorzeczne opowiesci
pana Tworohyna dotyczace pikantnych historii z zZycia oficeréw. Ten konsump-
cjonistycznie nastawiony do zycia panek przypomina Telegina z Wujaszka Wani
Antoniego Czechowa, ktdremu nieadekwatnymi do sytuacji wspomnieniami
udaje sie zapaskudzi¢ kazda sytuacje dramatyczng. Oczywiscie Czechowowska
ocena ,darmozjadéw” catkowicie odpowiada rzeczywistosci.

Komediowo-ironiczne umniejszenie uroczystych przeméwien teonida ma
miejsce w trakcie $piewania romansu do wiersza Tarasa Szewczenki Mijajq dni,
mijajq noce [Munaiombe OHi, Muraroms Houi], po czym Tworohyn po raz ktory$
wspomina, ze podporucznik Rozkotytow ,...jak zaintonuje: Ty nie moja, dlacze-
goz cie kocham, to panny az placza. A na gitarze jak gral”. Czechowowska zasada
ironii strukturalnej ujawinia sie poprzez brak zetkniecia sie dyskurséw: tragizm
przyznania sie Olhy do bezsilnosci, rozpaczy, checi przerwania ,zycia bez cienia
nadziei” ,zostaje usuniety” przez niespodziewane pojawienie sie Liny, zony syna
Wsewoloda Hrobaczewskiego, ktéra opowiada o nieprzyzwoitych wybrykach
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miodszego brata jej meza - Serza Hrobaczewskiego. Czechowowskie remini-
scencje, chwyty rozwoju akcji nie nadaja sztuce Spyrydona Czerkasenki iro-
niczno-egzystencjalnego charakteru, a sprzyjaja podkresleniu sztucznosci reto-
rycznych porywow oraz przezy¢ duchowych Olhy i Eeonida. Nieprzypadkowo
samobdjstwo rozczarowanej zyciem Olhy zostaje ukazane jak powszedni epi-
zod z zycia szlachty, ktéra podupada.

Akcja sztuki jest praktycznie pozbawiona fabularnego ruchu wydarzen,
organizuja ja charakterystyki postaci w dialogach (,obrazki”), co odpowiada
specyfice gatunkowej ,szkicu dramatycznego”. Te osobliwo$¢ zwiazana z prze-
niesieniem akgcji dramatycznej w obreb duszy bohateréw zauwazyli rowniez
krytycy.

W sztuce Zart zycia (1907) temat podupadania gniazd szlacheckich nabiera
cech akgji liryczno-basniowej: corki wlasciciela ziemskiego Bilasza, hotdujacego
patriarchalnym zwyczajom, Natala i Tosia marza o ,wyrwaniu si¢” z niezno-
$nego srodowiska rodzinnego, czekajac na ksiecia-wybawce. Zamiast rodzin-
nego konfliktu pokolen w zawigzaniu wykorzystane s stereotypy, okreslone
modele czarodziejskiej basni, co prowokuje do melodramatycznego rozwoju
akeji. Mozna przypusci¢, ze autor swiadomie wykorzystuje charakterystyczne
dla dramaturgii Antoniego Czechowa i Henryka Ibsena ironizowanie odnoszace
sie do liryzacji akcji dramatycznej. Basniowe wizje w sposob parodiowy korelu-
ja z chwytami demaskacji prawdziwej natury postaci, zrywaniem masek, ktore
maja wplyw na rozwdj intrygi.

Naruszeniu ekspozycji odpowiada wlaczenie do rozmowy ogrodnika, a na-
stepnie Wotodymyra, syna zarzadcy Chackela, ktory przygotowuje sie do eg-
zaminu maturalnego. Pojawienie sie Wolodi poprzedza jego ocena, dokonana
przez dziewczeta: ,$mieszny”. Podobnie jak postacie Czechowa Wotodia uswia-
damia sobie tragikomiczne rozdarcie miedzy swoimi uniesieniami a ograniczo-
nymi mozliwosciami ich realizacji z powodu swego zydowskiego pochodzenia.
Studiuje zbedny w komunikacji jezyk grecki, co wzbudza $miech siéstr. Tak po-
jawia sie poczucie izolacji Wotodi w srodowisku, dlatego tez jest on skazany na
bycie odszczepiencem, podobnie jak Czechowowski Pietia z Wisniowego sadu.
Znajduje to takze odbicie w jego wypowiedziach. Rozbudowane monologi Wo-
todi pelne s3 sztucznego patosu w wezwaniu do uwolnienia sie od umownosci
i stereotypow otoczenia. Retoryka go porywa, dlatego tez pod$wiadomie kreuje
sie we wlasnych wypowiedziach na proroka. Monologi te spowalniaja ruch akeji
dramatycznej, nadaja tekstowi sztuki zbednej retoryki.
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Tragikomiczna posta¢ Wolodi zostaje zdeprecjonowana wraz z pojawie-
niem sie w sztuce jego swoistego wodewilowego sobowtora - bylego aktora
prowincjonalnego, a obecnie kancelarzysty w panskim majatku - Zajaca, ktory
uzywa teatralnego pseudonimu Zurbin-Kochanski. Efekt komiczny wywotuje
brak korelacji miedzy wyobrazeniem postaci o sobie (,Prometeusz’, ,wlodarz
mysli i serc”) a rzeczywistoscia, jego miejscem w spoleczenstwie. Gra stowna
wywotuje efekt chlestakowszczyzny: w stanie euforii wyobraza on sobie, ze jest
prorokiem, podobnie jak Wotodia.

Zajac.

Wielbicieli swoich liczytem w tysiacach: owacjom, oklaskom, wieficom, prezentom nie
byto konca, teatr jeczal, zlewajac sie w jednym gigantycznym akordzie pozdrowien.
Wyzyny spoteczenstwa uwazaly za zaszczyt widzie¢ mnie w swoich salonach.

Wodewilowo-melodramatyczny charakter tej postaci ujawnia sie w dialogu
z Natala. Zderzenie dwojga ludzi z niedajacym sie pogodzi¢ typem myslenia;
pogladami niemajacymi punktéw wspdlnych, ukazuje dialog-nieporozumie-
nie - typowy element melodramatu. Wykorzystujac polisemantycznosé¢ stow,
dramaturg osiaga efekt komiczny oraz zawiklanie intrygi: zostaje podkreslona
che¢ wzbogacenia sie Zajaca oraz niezrealizowane pragnienie Natali zaspokoje-
nia swoich potrzeb duchowych.

Zajac.

Tez mi sie wydaje, Ze... hm... trzeba unika¢ tego... e... e... no, ostrych konfliktéw z oj-
cem. Moze sta¢ sig, ze... kiedy zycie zdradzi... bedzie potrzebna ojcowska pomoc... On
jest bardzo bogaty i gdy Pani w zapale gardzi ta strong sprawy, to oby Pani pozniej nie
zalowala.

Natala (cicho sie Smieje).
Zatowa¢?... O, nie bede zatowa¢. Mam to co jest mi potrzebne.

Zajac (ucieszywszy sie). Tak? To inna sprawa.

Natala.
Bogactwo?... Cha-cha-cha!... Juz jestem bogata, do$¢ bogata, by zacza¢ nowe zycie...
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Typowo wodewilowy w strukturze akgji jest chwyt demaskacji prawdziwej
natury postaci: w scenie kulminacyjnej niedoprowadzonej do konca ucieczki
(Zajac jest rozczarowany niezamoznoscia Natatki i staje sie posmiewiskiem dla
Bitasza) zostaje ukazany kontrast miedzy Zajacem a wymarzonym przez Natal-
ke obrazem rycerza. Wodewil psychologiczny i sytuacyjny komplikuje drama-
tyzm rozwiazania: przybywa przeorysza, by zabra¢ corki Bitasza do monasteru.
W taki sposob typowo melodramatyczna intryga, postacie, charakter akcji na-
bieraja w sztuce Spyrydona Czerkasenki Zart zycia charakteru ironiczno-paro-
diowego, co formalnie zbliza ja do tragikomedii, nawet tragifarsy. Sytuacja ta
tworzy efekt dystansu parodiowego wobec struktury melodramatyczno-wode-
wilowej z elementami dramatu lirycznego. Pokazowa wobec wymagan gatun-
kowych tragikomedii jest takze konicowa opinia, ktéra Chackel wydaje Bitaszo-
wi: ,To wy doprowadziliscie swoje dzieci do tego, Ze musza uciekac, wiec sami
jestescie winni’.

Krytycy niejednokrotnie zwracali uwage na stylizacje cech ,nowego dra-
matu” w sztukach Spyrydona Czerkasenki. Zestawiajac poetyke dramaturgii
Antoniego Czechowa i Spyrydona Czerkasenki, Iwan kyczko, mimo ze zwraca
uwage na podobienstwo budowy, stylu, chwytéw symbolizacji, kreacje postaci,
role didaskaliow, gubi sie w domystach, jak dalej bedzie sie rozwija¢ Spyrydon
Czerkasenko: w kierunku naturalizmu obyczajowego dramatu mieszczanskiego
(melodramatu), czy symbolizacji akcji dramatycznej [8, 64]. O przejsciowym
charakterze dramaturgii Spyrydona Czerkasenki $wiadczy wykorzystywany
przez niego stylizowany chwyt dramatu Antoniego Czechowa - zastapienie
zwiazku przyczynowego wydarzen polaczeniem asocjacyjnym artystycznie re-
alizowanych symbolicznych ,partii” gtéwnych oséb w sztuce, ktdre organizuja
pelng przezy¢ egzystencjalnych akcje dramatyczng wedtug zasady polifonizmu
motywow, montazowego taczenia kolejnych epizodéw, i tworza przede wszyst-
kim nastroj, tonalno$¢, ktore poteguja wrazenia wywolane przez tendencyjnosé
autorska. Zostaje przy tym zachowana osnowa fabularna oraz napiety drama-
tyzm ich relacji. Po czesci defragmentacji ulega struktura ,dramatu idei”, polilo-
gi postaci nie tyle eksponuja ich ,dramaty wewnetrzne”, ile oddaja brak réowno-
wagi psychicznej, niestato$¢ pogladow.

W sztuce Eeonida Pacharewskiego (1883-19387?) Niech zyje zycie! [Hexati
acuse wcumma!] (1907) krytyka zwracata uwage na stylizacje cech ,,dramatu na-
stroju”. Hnat Chotkewicz nazwat ja typowa dla doby przejsciowej ,symbolicz-
na pieczenig na realistycznym masle”. Wiasciwe dla dramatu symbolistycznego
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srodki oddania nastrojowosci (przedstawiony w didaskaliach epizod muzyczny
gry i wrazenia wywotane wykonaniem Tarica smierci [Danse macabre] Saint-
-Saénsa, a takze detal symboliczny wnetrzna - obraz Wilhelma Kotarbinskie-
go Pocatunek Meduzy) ,..odmalowuja nie tyle psychike postaci w sztuce, ile
intelekt autora” [17, 133]. Typowe sposoby wywotywania pewnego stanu duszy
oraz przeczucia sa oczywiscie tym rdzeniem kompozycyjnym, ktéry organi-
zuje rozwoj akeji dramatycznej w sztuce. Tak wiec wizje katastroficzne w wi-
dzeniu sennym umierajacego Anatola (,krawedz jakiejs gtebokiej przepasci’,
yupadek w przepas¢”, ,rozpacz, lek przed $miercig’, ,nienasycona z3dza zycia”
jako reakcja na czerwony plomien) tworzone wedlug zasady przenikajacych
caly utwor Czechowowskich lejtmotywow-skojarzen, od czasu do czasu zostaja
podkreslone w jego replikach i w systemie pozawerbalnych srodkow tworzenia
sugestii: didaskaliach, pauzach, reakcji polifonicznej postaci na poszczegolne
detale symboliczne w poetyce tekstu. Game réznomodalnych wrazen wywotu-
je Czechowowska reminiscencja: dzwiek zerwanej struny, ktora jest znakiem
nieuchronnej $mierci.

Borys.

(zndéw gra te samgq piesri, ale od razu pekla struna. Wszyscy az sie zerwall).

Anatol (przestraszony, patrzy na wszystkich).
Coz to takiego? Coz takiego?

Sofija Musijewna.
Nic. To struna.

Anatol.
Struna? A ja myslatem...

Borys.
Tak. Zerwala sie struna (ze smutkiem podchodzi do miejsca, gdzie na matym gwozdziu
wisialy skrzypce i tam je zostawia).

Duza pauza.

Olha Mychajliwna. (przyglqda sie obrazkowi meduzy).
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Anatol.
Dlaczego tak sie przygladasz temu strasznemu obrazowi?

Olha Mychajliwna.
A dlaczego cieszy sie on takim powazaniem?

Anatol.
W chwilach smutku, w najciezszych momentach bolesci tylko jednego chciatem - pra-
gnatem umrze¢. I wlasnie wtedy lubitem patrze¢ na owo straszne oblicze ukrzyzowane-

g0, na te groze smierci w jego oczach.

Pauza.
Borys.
A czy ktos kiedykolwiek wezut sie w nastrdj, ktéry pojawia sie¢ wéwczas, gdy peknie

struna?...

Wizja oniryczna Anatola, tworzona zgodnie z zasadq montazowego prze-
platania sie akcentow, rozwija sie we wrazeniach bohateréw, zwlaszcza zas Wa-
leriana Szczerbatego, wywolanych pozarem (,czerwone powietrze’, ,drzewo
czerwone, ksiezyc czerwony, cata noc czerwona”). W sugestywny sposob ukaza-
no, jak narasta podejrzenie, ze to wlasnie on podpalit prastary budynek panow
Abramowskich. Na plaszczyznie przezy¢ bohateréw na pierwszy plan wysuwa
sie sSwiadomo$¢ fatalnej kary i pokuty. Motyw ten rozwija sie rdwnolegle z lejt-
motywem apoteozy zycia, co tworzy napiecie w rozwoju akcji. Wspomnienie
o $mierci Anatola wzbudza nastroj egzystencjalny, wptywajacy na wewnetrzny
stan postaci w sztuce, ktore pragng wyrwac sie z tego ,mirazu $mierci”. W kul-
minacji i rozwigzaniu sztuki pojawia sie petne ekspresji wrazenie zwigzane z po-
$wieceniem sie Wali, ktéra pod wptywem Szczerbatego uwierzyta w koniecz-
no$¢ oddania swojego zycia nas rzecz przyszlej harmonii. Sugeruja to domysty
bohateréw w rozwigzaniu:

Olha Mychajliwna.
Co takiego?

Ipatij Iwanowicz.

Wala strzelafa...
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Szczerbaty.
[ co?

Ipatij Iwanowicz.
Nie trafita i sama...

Borys.
Zastrzelila sie?

Ipatij Iwanowicz kiwa glowq i ze szlochem pada na szyje Szczerbatego.

Olha Mychajliwna.
Coz to takiego? Coz to takiego?

Borys odszedt na strone, odwrdcit sie do sciany.
Ramiona mu drzgq: placze.

Szczerbaty (chrypigcym, obolatym glosem).
Poszla... poszla... Moja Wala poszfa...
Z jego oczu jedna za drugq sptywajq kropliste tzy.

Dzieki temu w dramacie Eeonida Pacharewskiego zostaje zachowana moty-
wacja zdarzeniowa ruchu fabularnego, zas akcja dramatyczna zostaje wzboga-
cona lejtmotywowo odtworzonymi nastrojami, przezyciami, ktére ,cementuja”
,akcje wewnetrzng” odpowiednim podkresleniem symbolicznych detali. Autor
stosuje montaz w sposobie organizacji epizodéw, przezy¢ bohateréw. Mikro-
fabuly rozwijaja sie rownolegle, przewaznie zachowujac determinacje spotecz-
no-moralng. Konsekwentna tendencyjnos¢ autorska jest widoczna w systemie
srodkow sugestii dramatycznej.

W jednoaktowym szkicu dramatycznym keonida Pacharewskiego Wtedy,
gdy lipy kwitty (tajemnica dziadka) [Todi, sk aunu ysinu (didosa maemHuys)]
(1914) strukture akcji dramatycznej tworzg srodki stuzace budowaniu napiecia
psychicznego w oczekiwaniu na wyjasnienie tajemnicy zabojstwa przez hrabine
swego meza. Pasierb hrabiny, mtody hrabia, usilnie dazy do wyjasnienia praw-
dziwych okolicznosci $mierci ojca. Sledzi on hrabine i stréza nocnego Lohwyna,
ktory pozniej ,zabral na tamten $wiat” te tajemnice. Szczegolne napiecie dra-
matyczne, zwigzane z wyjasnieniem tajemnicy, tworza liryzowane didaskalia,
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w ktorych zostaje oddana tesknota i skrucha hrabiny, a takze przeczucie $mier-
ci dziadka oraz zamiary hrabicza, chcacego pozna¢ prawde. W udany sposob
zostaje oddany efekt milczenia: mtodemu hrabiemu zdaje sie, ze lipy ,milcza,
jakby dochowywaty jakiejs tajemnicy”; przerwawszy $piewanie, milczy hrabina,
milczy do samej smierci dziadek Lohwyn i ,nikt nie wie, jak rdza zjada jego
dusze”. Tak wiec w niewielkiej jednoaktéwce Leonida Pacharewskiego zostaje
ukazane napiecie dramatyczne, stan mistycznej zagadkowosci w oczekiwaniu
na wyjasnienie tajemnicy, w czym przejawiaja sie cechy ,nowego dramatu’.

Nowe TENDENCJE GATUNKOWE
DRAMATU RODZINNO-OBYCZAJOWEGO,
POS'WI}}CONEGO MORALNEMU KRYZYSOWI WSI

Swoiste poszukiwanie nowych form wyrazenia jest widoczne takze w ukra-
inskim dramacie rodzinno-obyczajowym poswieconym kryzysowi patriarchal-
nego porzadku wsi, destrukcji swiadomosci chtopa, jego degradacji moralne;j.
O ile w dramaturgii lat 8o. XIX wieku (Marka Kropywnickiego Dwie rodziny
[Jei cim’], Szaleniec [3atiduzonosal, Utracona sita [Cmpauena cuna], Rozgar-
diasz [Poszeapdisw], Iwana Karpenki-Karego Nieszczesliwa, Marnos¢, Panasa
Myrnego Lymeréwna [/lumepisnal]) podobne konflikty dramatyczne byty zde-
terminowane spolecznie, o tyle w sztukach przetomu wiekéw mamy do czy-
nienia ze stopniowym przesunieciem punktu ciezkosc napiecia dramatyczne-
go z nastawionych antagonistycznie sit zewnetrznych na konflikt wewnetrzny
w swiadomosci bohatera. Wedtug takiej zasady zbudowane sa dramaty Hryho-
rija Waszczenki Slepy [Cninuii], Dmytra Hrycynskiego Brat na brata [Bpam na
6pamal, Spyrydona Czerkasenki Ziemia [3emas], Witalija Towstonosa Wieczna
piesri [Biuna nichsa], poemat dramatyczny Jelyseja Karpenki Ziemia [3emas).

Tematyka metafizyczno-egzystencjalna oraz psychologizacja dramatu
znalazly odbicie w dramaturgii polskiej. Tak wiec w dramaturgii ,ludowej”
(,chtopskiej”) Wiadystawa Orkana, Jana Kasprowicza, Leopolda Staffa, Emila
Zegadlowicza konflikty tragiczne, motywy archetypiczne, metaforyzacja i sym-
bolizacja na osnowie elementéw dramatu naturalistycznego, objawienie w sy-
tuacji granicznej przejscia od zycia ku $mierci, uswiadomienie sobie winy i kary,
dobra i zla, wolnosci i koniecznosci sprzyjaly zblizeniu dramatéw rodzinno-
-obyczajowych o cechach naturalistycznych do tragedii i misterium [19, 178]. Ty-
powy dla dramatu rodzinnego konflikt pokolen nabiera cech egzystencjalnych.
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Na przyktad spowodowany walka o ziemie konflikt dwdch braci ukazuje praw-
dziwy tragizm bytu chlopa, zniszczonego przez fatalng zaleznos¢ od tejze zie-
mi. Eaficuch wzajemnej zaleznoéci losu ludzkiego od ziemi, fatum, Boga, sit
demonicznych tworzy metafizyczny wymiar w sztuce Wiadystawa Orkana Ska-
pany swiat. Dzieki temu w strukturze sztuki mozna dostrzec cechy misterium
lub moralitetu [19, 175].

Tragedia jednostkowego losu nabierala wymiaru egzystencjalnego dzieki
obecnemu w poetyce tekstu przekonaniu o immanentnym tragizmie. Pojawial
sie on najczesciej w dramatach, ktore nosity cechy moralitetu. W takich sztu-
kach intryga stuzyta przekazaniu tezy autorskiej, ktora patetycznie wyglaszata
jedna z postaci, wskazujac na zrodto biblijne lub widzenie egzystencjalne. Po-
jedynek sit niebianiskich i piekielnych przybierat formy refleksji, wptywu psy-
chologicznego na antagoniste. Cigzy to ku $redniowiecznej psychomachii z ele-
mentami farsy i bufonady. Nieprzypadkowo moralitet przeksztatcat sie pozniej
w scenki gatunkowe, obrazki satyryczne.

Zarowno w polskim, jak i ukrainskim dramacie rodzinno-obyczajowym me-
tafizyka fatum tragicznego byta zwigzana z niszczaca moralnos¢ wtadza ziemi.
,Glod ziemi”, jak pisze Maria Olszewska, egzystowanie na granicy instynktu
i pozaracjonalnego odczucia prowadzi chtopéw w ,ciemnos¢” - metafizyczna
przestrzen zla, co prowadzi do powstania mitu tragicznego. Akcja ulega liniowej
strukturyzacji na poziomie konfliktu jednostkowego i jednoczesnie odzwiercie-
dla mitologiczny, cykliczny odbior wydarzen [19, 109)].

Pojawienie sie tematyki egzystencjalno-psychologicznej sktonito dramatur-
gow do odtworzenia estetycznych zasad tragediowo-misteryjnych form gatun-
kowych, sprzyjato teatralizacji akcji dramatycznej, ktora w sztukach naturali-
stycznych czesto zanikata.

Odejscie od naturalizmu odbywato sie dzieki psychologicznemu umotywo-
waniu akeji, uaktualnieniu klasycznych cech archetypicznych form (gatunkow)
dramatycznych, epizacji didaskaliow, ktére oddawaty autorska tendencyjnos¢,
ekspresywnym polilogom, monologom-wspomnieniom, rozmyslaniom, mono-
logom o charakterze spowiedzi. Najbardziej konsekwentnie znajdowato to od-
bicie w dramacie Hryhorija Waszczenki (1878-1967) Slepy [Cainuii] (1910), co
zauwazyla takze 6wczesna krytyka.

Zgodnie ze spostrzezeniami Serhija Potlujana ,dramat Waszczenki nosit
wszystkie cechy charakteryzujace nasz tzw. «nowy dramat», w ktorym wias-
ciwie nic sie nie dzieje, jedynie o wszystkim sie mowi..” [14, 340]. Mykota
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Jewszan, z aprobata wyraziwszy sie o sztuce, dostrzegt w niej cechy prawdziwej
dramatyzacji akcji, w odroznieniu od tendencyjnosci epickiej Hryhorija Wasz-
czenki, ktory ,nie przezywa’, a ,tylko obserwuje” konflikty swoich bohaterow
[5, 271]. Dramatyzacja akcji w utworze Hryhorija Waszczenki taczy sie z psy-
chologizmem (,Ten intelektualizm psychiki autora oraz wyostrzona dialekty-
ka w dramatycznej formie mocno zbliza Waszczenke do Friedricha Hebbela”)
[5, 271]. Dostrzezong w sztuce Hryhorija Waszczenki tendencje do ,europe-
izacji” dramatu ukrainskiego konca XIX - poczatku XX wieku krytyk wiaze ze
zwroceniem wiekszej uwagi na strukture utworéw: ,Zrywa on ze scholastyka
formy dramatycznej, prowadzi elementy dramatyczne wstecz do ich zrédla”
(5, 272].

Struktura dramatu rodzinnego ulega transformacji wskutek zogniskowania
konfliktu dramatycznego na tragedii wiejskiego chlopca Iwana, ktory stracit
wzrok z powodu ojcowskiego zaniedbania i czuje sie odszczepieficem ,wyrzu-
conym” poza nawias zwyktego zycia wiejskiego. Jego konflikt wewnetrzny jest
naznaczony utratg jednostkowego $wiata, zaprzepaszczeniem szans na ozenek,
nedznym istnieniem we ,wrogim” $wiecie ,kalek-szachrajow”. Kulminacja akgji
wewnetrznej staje sie swoiste ,przejrzenie” bohatera, ktdry przezywa wybuch
$wiadomosci, spowodowany tragicznym u$wiadomieniem sobie winy z powo-
du okaleczonego przez slepcow chtopca. W jego wyobrazni ksztattuje sie wizja
eschatologiczna, ktorej cecha jest demoralizacja, ludzka degradacja.

Iwan.

..jak zwierzeta wykrecilisSmy mu rece i nogi, wyktuliémy oczy, sprawilismy, ze stat sie
garbusem. Chcielismy sie zem$ci¢ na kims za to, ze jestesmy kalekami, a zemscilismy
sie na sobie.

Wystapienie Iwana w obronie okaleczonego chtopca swiadczy o probie po-
konania wlasnego przeznaczenia, jego tragiczna $mierc¢ z rak slepcow tworzy
akcent psychologiczny w rozwigzaniu, co dato podstawy Mykole Jewszanowi, by
zwrdci¢ uwage w sztuce na ,poglebienie elementéw dramatu, ugruntowanie ich
na mocnej podstawie samych charakterow ludzkich i skierowanie ich z powro-
tem do pierwotnego zréda” 5, 272].

Rozwiazanie dramatu Serhij Potujan interpretowat jako przetamanie indy-
widualistycznej psychologii odszczepienca: ,Nie moze on w swej swiadomosci
wznies¢ sie ponad wlasny indywidualizm i spojrzec¢ obiektywnie na siebie jako



114 / 3. ZJAWISKA PRZEJSCIOWE ,NOWEGO DRAMATU” UKRAINSKIEGO

czes¢ wielkiego, wspaniatego swiata, ktérego piekna nie narusza jego wlasne
ubostwo” [14, 340]. Krytyk zwraca uwage na wyrazng psychologizacje akgji,
wpltyw chwytéw dramaturgicznych teonida Andriejewa na budowe replik,
a szczegolnie didaskaliow, ktore wedlug niego ,...rozszerzone, wyprowadzone
poza nawias, przypominaja od strony zewnetrznej opowiadanie” [14, 341].

Watek degradacji moralnej bytej rodziny chiopskiej, ktéra trafita do miasta,
w specyficzny sposdb zostaje opracowany w trzyaktowej sztuce Witalija Towsto-
nosa Wieczna piesti [Biuna nicus] (1913). S3 to szkice dramatyczne stopniowej
degradacji czworki dzieci maszynisty kolejowego Romana Zacharczuka. Cato-
sciowa akcje tworzy dynamika wewnetrznego dojrzewania starszej corki Marusi,
ktora pragnie sie wyksztalci¢ i wyrwac ze srodowiska rodzinnego oraz wyzwoli¢
spod despotycznej woli ojca. Dzieki licznym doswiadczeniom (zgodzie na przy-
musowe matzenstwo) Marusia nabiera sit duchowych, odczuwa w sobie goto-
wos¢ do walki. Napiecie dramatyczne tworzy dialog bohatera-rezonera (brata
Maksyma Zacharczuka) z adoptowanym synem Zacharczukow Wasylem, ktory
przypomina postacie okreslone jako ,zmarnowana sita”. Przy braku wyraziscie
zarysowanego konfliktu zostaly wyeksponowane pojedyncze dialogi, w ktérych
zostaja ukazane przyczyny degradacji ludzi w miescie.

Maksym.

A miasto rosnie. Jakie staje sie ogromne. Tu do niego ciagna ludzie ze wsi, ze stepow. Jak
¢my do ognia... I miasto ich zjada, przezuwa, wypluwa, chowa, a samo sie tuczy, rozsze-
rza sig, rosnie. Hu! Zwierze nienazarte! Straszne zwierze!...

Z powodu braku rozwiazania, ktore przynosi rozstrzygniecie konfliktu, ak-
cja w sztuce umownie zatrzymuje sie na scenie tymczasowego wyciszenia w ro-
dzinie pod wptywem wstrzasu, ktory wszyscy przezyli, zobaczywszy zdemora-
lizowana przez ulice, ranng, doprowadzona niemalze do $mierci mtodszg corke
Zacharczukéw Oryne. Final sztuki jest momentem wzrastania $wiadomosci
bohateréw, objawienia i nadziei.

Dramatyzacja akeji, uaktualnienie zasad gatunkowych i estetycznych tra-
gedii, misterium, moralitetu w rodzinno-obyczajowym dramacie ,chtopskim”
dos¢ konsekwentnie wiazato sie z paraboliczng strukturyzacja akeji, w ktorej
na realistycznej ptaszczyznie fabularnej wybudowywano plaszczyzne meta-
fizyczna. Mozna to dostrzec takze w dramacie Spyrydona Czerkasenki Ziemia
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[3emaa] (1912) oraz poemaciedramatycznym Jetyseja Karpenki (1882-1933) Ziemia
[3emas] (1921).

W obu sztukach chodzi o degradacje moralng chtopa spowodowang roz-
dwojeniem wewnetrznym oraz walka instynktéw z pierwiastkiem racjonal-
nym. W dramacie Spyrydona Czerkasenki wydarzenia rozgrywaja sie w osadzie
gorniczej: gornicy Juchym, Syfa, Tonkohtasow przezywaja kryzys wewnetrzny
spowodowany oderwaniem od swego naturalnego srodowiska (ziemi). Konflikt
tragiczny sklada sie z kilku jednostkowych, umotywowanych egzystencjalnie
dramatéw bohateréw. W centrum akeji dramatycznej znalazt sie melodrama-
tyczny konflikt namietnosci: dawny chtop-rolnik, a obecnie gornik Syla, ulega
demoralizacji pod wptywem namietnosci do owladnietej zadza wladzy prosty-
tutki Olhy, cho¢ rozumie, Ze aby uratowa¢ dusze przed deprawacja musi wrdci¢
na wie$ razem z zong i synem. Typowo melodramatyczne rozwigzanie (Syta za-
bija Olhe, ktora staje na przeszkodzie jego powrotowi na wie$) nabiera zabar-
wienia tragikomediowego: byty diakon, a obecnie str6z w magazynie Tonkohta-
sow, ktory stale moralizuje, nazywajac sie ,zbednym” na swiecie, bierze wine na
siebie. Uswiadamiajac rozdwojenie duszy, Tonkohtasow niejako poetyzuje swo-
je cierpienie, wynosi tragediowy charakter sytuacji marginalnej. Bohater czuje
sie ,zbedny” i w srodowisku gornikdw, i na wsi, mimo ze jego dusza wyrywa sie
do pracy na roli.

Mykota.
Oj, poraniono cie, diakonie... trafiono w samo serce. I trzaskajacym potokiem stéw ty

chcesz zatamowacd swojq rane...

Tonkohtasow.
Tak... tak... Nie rana nawet, a ruina... Spustoszono dusze... z duszy ukradziono dusze...

Sentencje retoryczne Tonkohtasowa o tragedii jego duszy sprawiaja wrazenie
komediowe. Nieprzypadkowo tragikomiczne rozwigzanie wywotuje efekt kome-
diowy z powodu absurdalnych replik wiecznie pijanego Juchyma, ktory nie tylko
przespat tragedie zabojstwa Olhy i odjazd pociagu, ale tez nie rozumie komizmu
swego potozenia. Dramat konczy replika nikczemnika, ktdry nie uswiadamia so-
bie tragikomizmu sytuacji, a jego niewiedza wzbudza $miech z odcieniem wspot-
czucia (mozna tu dostrzec podobienstwo do finatu Wisniowego sadu Antoniego
Czechowa, gdy budzi sie zapomniany przez wszystkich Firs).
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Juchym (budzi sie).
Kto? Ja nie pojade? To glupie! Co Juchym postanowit zrobi¢, to... (rozglgda sie zdziwio-
ny).

Akcja dramatyczna w tym utworze karmi sie nie tylko zewnetrznym kon-
fliktem namietnosci, ale tez nabiera charakteru egzystencjalnego wskutek
uswiadomienia fatalnej zaleznosci bohateréw od ziemi. Jak zaznacza Mykota
Jewszan, ,...tyle ze tu jak gegenspieler przeciw samicy Olhy wystepuje elemen-
tarna sita «ziemi», instynktowna mito$¢ do swej wsi i ojczystych pol chtopa
Syty” [5, 579]-

Rozwazania Mykoty Jewszana sugeruja obecno$c w poetyce sztuki cech mi-
steryjno-tragediowych, choc¢ bardziej w ogdlnoestetycznym niz gatunkowym
rozumieniu tych poje¢. Zgodnie ze spostrzezeniami krytyka w dramacie Spy-
rydona Czerkasenki ,s3 jeszcze «intermedia» i interludia, takie mate dodatki
«miedzy innymi», co$ jak «malenki felieton» w gazecie, by czytelnik miat sie
czym zabawi¢, zanim dojdzie do aktu czwartego i bedzie $wiadkiem katastrofy”
[5, 579]. Oczywi$cie miat on na mysli epizody zwigzane z moralizowaniem Ton-
kohtasowa albo z nikczemnymi wyznaniami mito$ci do ziemi tragikomicznego
Juchyma.

Jeszcze wyrazniejsze cechy misteryjno$ci z odcieniem tragifarsy sa widocz-
ne w poemacie dramatycznym Jelyseja Karpenki Ziemia. Fatalna zaleznos¢
chtopa Trochyma od ziemi jest interpretowana przez jego dzieci jako zaprze-
danie duszy diabtu (motyw ten nierzadko byt wykorzystywany w moralitecie).
Zawiazanie konfliktu dramatu rodzinnego jest zwigzane z pragnieniem Trochy-
ma, aby wykupi¢ ziemie, czego ofiarg staje sie chory na suchoty syn Charyton,
ktoremu ojciec odmawia pieniedzy na leczenie. Napiecie dramatyczne wzmac-
nia wtracanie sie brata Trochyma, ktory jest gotowy dac¢ w zastaw swoje gospo-
darstwo, aby zebra¢ niezbedne na leczenie pienigdze. Zaleznos¢ Trochyma od
ziemi, fanatyczne pragnienie, aby za kazda cene wykupic¢ ja od pana, przeradza
sie w jego wyobrazni w tragiczny akt zaprzedania duszy oraz nieomal poganskie
ztozenie w ofierze syna.

W dialogu z bratem ukazuje sie stopniowe uswiadamianie sobie degradacji
wlasnej duszy. Wzmacnia to wewnetrzna akcje psychologiczng oraz tworzy na-
piecie dramatyczne akeji zewnetrzne;j.
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Brat. Zaprzedawa¢ dusze?

Trochym. (Wzigl brata za reke, cicho).
Bo trzeba, tak trzeba... Przepadne... Wszyscy mysla, ze mnie nie boli... E-e - boli.
Jeste$cie mi bliscy... (Prowadzi brata do drzwi, za nim idq Dziad i Charyton).

Brat.
Na twoich dziesiecinach...

Trochym.
Zgine na nich. Pod groble pojde... (W sieniach). A jak bedzie juz moja - pieszo wszystkie
miejsca $wiete obejde...

W akcie trzecim konflikt dramatyczny wzmacnia niespodziewana perype-
tia: corka Otena wciela w zycie plan zemsty - odgrywa scene ponizenia pana,
udajac, ze zgadza sie na jego zaloty. W istocie Otena sktada w ofierze swoja
czes¢, uwalniajac siebie i swoja rodzine spod wladzy ziemi.

Olena.

Taki postawitam mur nad nia ,,czarniawg’... Nie zadlawi ona nas teraz.

Graniczne przezycie Trochyma uwalnia go od fatalnej zaleznosci od zie-
mi. W sytuacji tragicznego przejrzenia istoty sprawy decyduje sie on na nowy
grzech: chce podpali¢ pandw, ale Dziad bierze ten grzech na siebie.

Trochym.

Z dymem dzi$ ich z niej puszcze. Nowy to bedzie grzech dla mej duszy... a niech tam.
Tak juz sie ztozylo, ze ... potrzebuje jeszcze jednego grzechu. Grzechu, by oczysci¢ du-
sze z tych grzechéw, ktore juz sa na niej. Grzechu, by uratowac swe zycie i swa dusze.
Grzechu, by pokdj i zgoda, dobro i szczescie przestapity prog naszej chaty.

Przedstawione w eschatologicznej projekcji motywy fabularne dramatu
rodzinno-obyczajowego nabieraja wydzwieku tragediowego, odstaniaja mito-
petyckie zrodta archetypiczne (zlozenie w ofierze syna, przejrzenie i tragiczny
bunt ojca, majacy egzystencjalny charakter). W strukturze akcji dramatycznej
mozna rozpoznac osnowe fabularng mitu kosmogonicznego, ktéry byt podsta-
wa misterium lub moralitetu, co $wiadczy o tendencyjnosci sztuki. Widocznym
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krokiem ku ,nowemu dramatowi” staje sie w takich sztukach odtworzenie prze-
zy¢ bohaterow, ukazanie motywacji postepowania, dojrzewania postanowien,
a takze odtworzenie stanu przejrzenia w momencie katastrofy, co rujnowato
podstawe melodramatyczng konfliktu i tworzyto warunki dla tragediowo-mo-
ralitetowego dramatyzmu wydarzen w strukturze dramatu rodzinno-obyczajo-
wego.

Tak wiec dramaturdzy ukrainscy przetomu wiekow starali sie na réznych
plaszczyznach przyswaja¢ doswiadczenie ,nowego dramatu” europejskiego,
dzieki czemu tradycyjna sztuka ,ludowa” przeobrazita sie w petng patosu tra-
gedie, moralitet dramatu ,wysokiego’, dramatu ironicznego, nacechowanego
autorska tendencyjnoscia.

NOTABENE

1. W okresie przetlomu wiekéw pojawily sie zjawiska przejsciowe prowadza-
ce do zakorzenienia sie ,nowego dramatu” ukrainskiego nacechowanego
tendencyjnoscia psychologiczng, co jest widoczne w sztukach Spyrydona
Czerkasenki, Lubowi Janowskiej, Hnata Chotkewicza, Hryhorija Wasz-
czenki, Leonida Pacharewskiego, Antona Kruszelnickiego. Charakte-
rystyczne dla ,dramatéw codziennych” z zycia inteligencji s3: tematyka
psychologiczno-egzystencjalna, analityczna budowa akgji, dyskurs pole-
miczno-dyskusyjny, ukazanie motywacji postepowania postaci. Jedno-
czesnie nie zawsze artystyczna doskonato$¢ sztuki, fragmentarycznos¢
jej budowy odpowiadaty sposobom psychologizacji akgji, zamiast czego
w réznych formach pojawiata sie ocena autora.

2. Cechy symbolizacji akcji w dramacie przejsciowym przetomu wiekow Ia-
czyly sie z naturalizmem. Formy uogélnienia autorskiego (symbolizacja,
alegoryzacja) tworzyly swoista nadbudowe wizyjna w tekscie, ktora w wy-
razny sposob zmieniata odbior gatunkowy sztuki.

2. Dramaturdzy dazyli do oddzialywania na wyobraznie czytelnika przy po-
mocy impulséw podswiadomosci, wizyjnych majaczen, przeczu¢ (etiudy
dramatyczne Jakowa Mamontowa, Mychajta Zuka, Witalija Towstonosa,
Spyrydona Czerkasenki). Intertekstualno$¢ sztuk Spyrydona Czerkasen-
ki, Leonida Pacharewskiego zblizata je do tragikomedii, tragifarsy, pod-
kreslajac ironie autorska w podtekscie.
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3. W dramatach poswieconych kryzysowi patriarchalnego porzadku wsi,
degradacji swiadomosci chtopa (Jelyseja Karpenki, Dmytra Hrycynskie-
go, Hryhorija Waszczenki, Witalija Towstonosa) osrodek napiecia drama-
tycznego przenosi sie z zewnetrznej opozycji bohateréw na plaszczyzne
$wiadomosci bohaterow. Nierzadko konflikt byt wzbogacany motywacja
egzystencjalno-metafizyczng, obrazowoscia, modalnoscig, paraboliczna
strukturyzacja akeji, co prowadzito do pojawienia sie form miraklu, mo-
ralitetu w gatunkowym odbiorze widza (czytelnika).



4. DRAMATURGIA SELOWA W TEATRZE POETYCKIM
LESI UKRAINKI

Zycie i tworczoé¢ tesi Ukrainki (barysy Kosacz, 1871-1913) dzieki swej mi-
togennej sile budzi oddzwiek w swiadomo$ci wielu ukrainskich pokolen. Zwig-
zek miedzy jej biografia a tworczoscig jest odbierany jako swoisty tekst, jednos¢
zycia i dziela. Tekstualnos¢ jej myslenia polega przede wszystkim na odbiorze
swiata jako tekstu, ktory jest nie tylko pasywny, ale tez aktywny w poznaniu:
tekst poznaje i doswiadcza, ocenia cztowieka poprzez kulturowe modele, ma-
tryce i kody.

Wedtug Tamary Hundorowej o tekstualno$ci mozna mowic takze w od-
niesieniu do stosunku kesi Ukrainki wobec kultury, wiecznych tematow po-
strzeganych jako ,pewna tacznos¢ symboli, obrazéw, watkow, ktére mozna od
nowa «przepisywac» i ktérych sensy mozna na nowo interpretowac” [15, 245].
Realnos¢ historyczng, podobnie jak zjawiska filozoficzno-egzystencjalne, pi-
sarka postrzegata ,w aspekcie dyskursu wspotczesnosci’, kodu modernizmu.
Juz w pierwszym dramacie Eesi Ukrainki Blekitna réza [Baakumna mposudal
(1896) ,,...otwiera sie wspotczesna przestrzen komunikacyjna gry, imitowania,
literackosci, cytatowosci, stylizacji”. Wtagnie w tym, wedtug Hundorowej, tkwita
specyfika myslenia tekstologicznego Eesi Ukrainki [15].

W sieganiu przez Lesie do znanych watkow, motywdw, immanentnych kul-
turze i historii, ujawnia sie fragmentaryczna dyskursywnosc i interpretatyw-
nos¢, ktore wynikaty w kontekscie dialogicznym. ,Omowienie palacych kwestii
cywilizacji wspotczesnej staje sie nie mniejszym katalizatorem akcji, niz histo-
ria szalenstwa i $mierci inteligentnej dziewczyny Lubowi Hoszczynskiej”. Kom-
ponent polemiczny (analiza ,szalenstwa, dziedziczno$ci, degeneracji’, uksztat-
towanych w gnostycznych kategoriach tragediowej estetyki: ,dziedzictwo to
fatum, mojra, bog, ktory méci sie do czternastego pokolenia”) pomaga dostrzec
w utworze wyznaczniki dramatu ibsenowskiego. Uwaga Lubowi Hoszczynskiej
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(,Rzeczywiscie, panowie, nasza rozmowa wychodzi d la Ibsen”) zmusza do tego,
by przypomniec spostrzezenia kesi Ukrainki na temat formy dramatu ibsenow-
skiego, ktore zostaty zawarte w jej artykule Europejski dramat spoteczny korica
XIX w. (przeglgd krytyczny) [Eeponelicbka coyiansha dpama 6 kinyi XIX cm.
(kpumuunuti oensd)]: ,Chociaz Ibsen zawsze byt nowatorem, jesli chodzi o idee,
a przy tym lubit wylacznie forme dramatyczna, to mimo wszystko nie mogt do
konca uwolni¢ sie od powiesci, traktatu filozoficznego lub moralizujacego ka-
zania. Przy jego dramatach czytelnik musi przewaznie zapomniec o tym, co sie
dzieje na scenie, a skupic uwage na tym, o czym sie na niej méwi. Nie chce przez
to powiedzie¢, ze w dramatach Ibsena nie ma wydarzen, a tylko to, ze wydarze-
nia w nich czesto s3 niezalezne od dialogu, tak, jak w staro$wieckich operach
libretto byto niezalezne od muzyki” [32, 207].

Schemat fabularny Btekitnej rézy peten jest klisz literackich: poswiecenie
mitosci, odrzucenie matzenstwa z powodu wyniszczajacej swiadomosc¢ choro-
by psychicznej. Rozwigzanie dramatu réwniez nosi cechy stereotypizacji: me-
lodramatyczne otrucie sie bohaterki, oskarzenie matki o nastygmatyzowanie
bohaterki ,szalefistwem” oraz rezygnacja Oresta z zycia (,Porzu¢ mnie, nikogo
nie jest mi zal, nie pojde za nig. Po co mam zy¢? [Milknie w niemym zalu])”.
Surowos¢ schematu wydarzeniowego zostaje przetamana przez tekstualizacje
kulturowych kontekstow w poetyce tekstu. W gre znaczeniami wigczono kilka
obrazow kulturowych, ktére moglyby stac sie projekcjami symbolicznymi. Cho-
dzi przede wszystkim o gruntownie przeanalizowany przez Oksane Zabuzko
mit mitosny Lesi Ukrainki, zawarty w obrazie , blekitnej rozy”, legendzie o ideal-
nej mitosci Dantego i Beatrycze.

Analizujac semantyke gnostycznej mistyki pdznego sredniowiecza, cha-
rakterystycznej dla Boskiej komedii Dantego, Oksana Zabuzko zwraca uwage
na koncept idealnej ,religii mitosci” jako antytezy mitosci ziemskiej Ko$ciota
katolickiego: ,W istocie Lubow kocha nie tyle Oresta (sprawia ona wrazenie na
tyle silnej osobowosci, by przezwyciezy¢ swoje leki przed poganska dziedzicz-
noscig, jakby rzeczywiscie chciata sta¢ sie mtoda pania Hrujiczewa - zamiast
tego robi co$ zupelnie odwrotnego, to znaczy celowo ozywia i podsyca swoje
leki, jakby naumysInie tworzac niemozliwa do pokonania przeszkode na drodze
ku matzenstwu z ukochanym, co w koncu sie jej udaje) - nie, ona kocha sama
mito$¢ bez finatu i swoim samobdjstwem na oczach Oresta (,Beatrycze twoja...
kwiat... r6za bfekitna... tak trzeba..”) bez wzgledu na wszystko i bez mozliwosci
odwrotu programuje go, nieszczesnego, akurat na taka «beznadziejng» mitos¢
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(Amor) - jezeli nie na takie samobdjstwo (,,...i ty musisz... za mna..’), to przy-
najmniej na mahometanska (w sztuce - Dantego; nie zapominajmy, ze Orest
Hrujicz jest poeta!) wiernos¢ duchowg martwej” [18, 165].

W polilogu Lubowi, Milewskiego, Sani i Oresta z pierwszego aktu mozna
rozpoznac przenoszone w epoke modernizmu literackie konteksty konfliktu
mitosnego. Kult mitosci duchowej w wyobrazni Lubowi kojarzy sie z dyskursem
retorycznym poematu. W profanicznym odbiorze Milewskiego mito$¢ odnosi
sie do emploi aktorskiego badz rytuatu rodzinnego. Interpretujac Boskg kome-
die z pozycji myslenia profanicznego, otrzymuje on jej projekcje-komedie pod
tytutem Jak u ludzi, tak i u nas, co prowadzi do oskarzenia Lubowi o teatralizacje
odbioru:

Lubow (patrzy na Milewskiego i kreci glowg). Dlaczego Panu mito$¢ zdaje sie by¢ tylko
dramatem lub komedia? Pardon, jeszcze baletem! Pewnie, dlatego zZe jest Pan zapa-
lonym teatromanem. Mito$¢ moze by¢ cudownym poematem, ktéry ludzie odczytu-
ja wcigz na nowo we wspomnieniach, bez bélu, bez przykrych uczué. Ach, ale po co
z Panem o tym rozmawiam - to po prostu profanacja! (Do Sani). Saniu, serderiko, zagraj
nam cokolwiek: méwia, Ze muzyka ozywiata kamienie, cho¢ przynajmniej na chwile -
by¢ moze wzruszy ona i Serhija Petrowicza!

W takiej literaturyzacji uczu¢ mozna rozpoznac cechy estetyki moderni-
zmu: uczucia sa tekstualizowane i stajq sie obiektem dyskusji artystycznej, do
ktorej zostajq wciagniete takze liczne teatralizacje literackich wersji samobdj-
stwa. Niespodziewany cytat z powiesci Zoli ,Maluje akurat tyle, zeby sie powie-
si¢” staje sie swoistym komentarzem pogladéw zyciowych Lubowi (,,...wiem, ze
trzeba malowac, ale nie wiem jak, brakuje talentu!”).

Niezgoda Lubowi na poswiecenie sie w imie dzialalnosci czy idei zostaje
podkreslona zakwestionowaniem heroicznej samoofiary Joanny d’Arc.

Lubow (nieco rozdrazniona). Wiem bardzo dobrze, ze nie jestem Joanng d’Arc! Moge sie
nawet zgodzic z tym, Ze nie ma teraz miejsca dla bohaterek, chociaz ktoz to wie. Moge
sie nawet zgodzi¢ z tym, ze lepiej robi¢ to co robimy, niz zupetnie nic. Ale zgodzcie sie
i wy, ze palic sie i plona¢ od siebie samej jest po prostu smieszne. Ot, Pan niedawno
czynit mi wyrzuty, przywotujac Joanne d’Arc, a sam chee...
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Uparcie gloszona przez bohaterke niezgoda na samopo$wiecenie zostaje
zaprzeczona w jej zachowaniu w rozwigzaniu dramatu. Lidia Demska zwraca
uwage na zatabuizowany charakter swiadomosci Lubowi Hoszczynskiej, jej we-
wnetrzny bunt przeciwko wlasnemu pragnieniu zycia ,petnia zZycia uczuciowe-
g0, tacznie z mitoscia jako namietnoscia”. Badaczka nazywa bohaterke ,niewol-
nica wlasnego strachu” [16].

W swym pierwszym dramacie Lesia Ukrainka umiejetnie wykorzystata
zasady kompozycji dramatu analitycznego Henryka Ibsena, ktora polegata
na stopniowym odslanianiu tajemnic oraz stopniowym ujawnianiu prawdzi-
wych motywow konfliktéw. W sztukach Henryka Ibsena Dom lalki (1879) czy
Upiory (1881) w decydujacym momencie akcja rozwija sie pod znakiem analizy
przesztosci, przewartosciowywania tego, co juz sie stato z bohaterami, nie ma
w nich tradycyjnych etapéw rozwoju akgji lub tez sa one rozmyte. W dramacie
Eesi Ukrainki brakuje tradycyjnego zawigzania (wspomnienie Lubowi o chorej
matce: ,0j, ten, komu zagraza ta straszna choroba, nie powinien byt wychodzi¢
za maz, to po prostu zbrodnia!” - moze ,w pewniej mierze stuzy¢ za zawigza-
nie dramatu, chociaz zawigzania w tradycyjnym rozumieniu tu po prostu nie
ma, gubi sie ono gdzie$ poza granicami akcji” [13, 91]). Dalszy retrospektywny
sposob rozwoju akgji przenosi sie do sfery refleksji, watpliwoéci, uczu¢, prze-
czu¢ bohateréw. Dramatyczne zaostrzenie kulminacji w trzecim akcie oraz
charakter rozwiazania sg zdeterminowane przez wizje fatalizmu dziedzicznej
choroby psychicznej. Zostaje uszczelniony konflikt dramatyczny: akcja skupia
sie na uczuciach Oresta i Lubowi. Gwattowne rozwigzanie z typowo melodra-
matycznym otruciem sie Lubowi i zniszczeniem przez cierpienie Oresta zosta-
je wyraznie zaakcentowane: Orest, powtarzajacy stowo ,szczescie”, obiecuje to
szczescie, pomimo szalenstwa, ktore staje na przeszkodzie.

Lubow (raptownie podnosi glowe). Szczesliwa, a... a szalenstwo?
Orest (zachnqt sie, ale zaraz sie uspokoit i jeszcze namietniej powiedziaf). Nieistotne,
przejme je od ciebie i mimo wszystko bede szczesliwy, bo tak chce.

W tworczosci Lesi Ukrainki przeciwstawienie pojec ,szalefistwo” - ,szcze-
$cie” nie jest przypadkowe. W jej liryce, w poematach dramatycznych, w dra-
macie-feerii Piesri lasu [/licosa nicHs] szcze$cie, zdaniem Wiry Ahejewej, ozna-
cza przede wszystkim ,,...$lepote, sen duszy, obojetnos¢ wobec wszystkiego na
$wiecie, oprocz whasnych krotkotrwatych przezy¢” [1, 135]. Szaleristwo w takim
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kontekscie mozna interpretowac jako ucieczke w pod$wiadomos¢, co czyni od-
bior dzieta wyrafinowanym.

Stan szalenstwa badacze traktuja réwniez jako probe przezwyciezenia we-
wnetrznego rozdwojenia bohaterki. Tak wiec Lidia Demska traktuje szalenstwo
Lubowi jako swoista probe przezwyciezenia wewnetrznego konfliktu miedzy
idealem $redniowiecznej ,blekitnej rozy” a natozeniem tabu na zachowanie bo-
haterki [16].

Ostatnia scena dramatu przypomina kompozycje rzezbiarska: Orest milk-
nie w niemym zalu, matka zalamuje nad nim rece. Co istotne, jak zauwazyt
Petro Rulin, dramaturgia Lesi Ukrainki jest przeznaczona nie tylko do czytania,
ale tez do wystawiania na scenie [42, 7]. Na widowiskowo$¢ sztuki wskazuja
w swoich pracach réwniez Wira Ahejewa, Wiktor Humeniuk oraz Oksana Za-
buzko. Przekonywajace zdaja sie takze twierdzenia, ze dramaturgia tesi Ukra-
inki bardziej nadaje si¢ do pokazania na ekranie niz na scenie teatralnej.

Mykota Zerow wyjasniat zanurzenie sie Lesi Ukrainki w sfere konfliktow
wewnetrznych jej psychologia, ,dialektyzmem myslenia’, umiejetnoscia nie
tylko skupiania sie na swoich przezyciach wewnetrznych, ale tez sposobnoscia
,do rozkladania kazdej idei na czynniki pierwsze”, ,do odbierania kazdego fak-
tu zyciowego jako dziatajacych rownoczesnie dwoch przeciwstawnie ukierun-
kowanych sit [19, 386]. Co prawda, nie zawsze wiazato sie to ze scenicznoscia,
za szczyt ktdrej uwazat on sztuki Don Juan ujarzmiony [Kaminxuti 2ocnodap)
i Piesn lasu [/licosa nichs] (,W naszej literaturze dramatycznej nie ma niczego
silniejszego i nawet «bardziej scenicznego» niz Don Juan ujarzmiony i Piesn
lasu” [19, 386].

Zerow jako jeden z pierwszych zwrocit uwage na dojrzewanie form dra-
matycznych, przede wszystkim dialogéw, w cyklach lirycznych tesi Ukrainki,
piszac iz: ,w zbiorku Dumy i marzenia [[Jymu i mpii] niejedna sztuka liryczna
brzmi jak monolog dramatyczny (Fiat nox, W pustyni [Y nycmuni], To be or not
to be), a prawie wszystkie niewielkie poematy raz za razem przechodza w dialo-
gi (Grzesznica [IpiwHuys), Zimowa noc na obczyznie [3umosa Hiu Ha wyxcuHi),
Ifigenia w Taurydzie [Ipicenin 6 Taspudi])” 19, 395].

Struktura dialogiczna wiersza Grzesznica [[piwHuys] nie tylko jest potrzeb-
ne dla podkreslenia dramatu idei; pomaga ona w ukazaniu dramatu wewnetrz-
nego dziewczyny, ktora ztozyta ofiare w imie mitosci. Jej wiara w sens samoofiary
nasila sie w polemice z zakonnica, bedacej swego rodzaju alter ego bohaterki.
Przekonanie zakonnicy narusza zacytowane przez Chora stowa z Biblii:
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Nikt nie ma wiekszej mitosci od tej,
Gdy ktos zycie swoje oddaje za przyjaciot swoich'.

Parafraza tej mysli (,gdziez jest jeszcze wieksze cierpienie, jak nie moc od-
da¢ dusze za przyjaciela?’...) koniczy monolog Miriam z trzeciej czesci poematu
dramatycznego Opetana [Odepxcumal (1901). Mowa bohaterki rozwija plemike
miedzy nig a przyjaciotmi Chrystusa: w swej wyobrazni Miriam odrzuca stowa
,WIogow’, przeciwstawiajac im stowa mitosci.

Borys Jakubski uwazat, ze istota tego dramatu tkwi w kompozycji utworu.
W scenie pierwszej, jego zdaniem, dochodzi do rozwoju uczu¢ Miriam i Mesja-
sza. Scena druga - doprowadza nieszczesng ,opetang” do rozpaczy, bolu i tesk-
noty, zas w trzeciej - Miriam wyrzeka sie mitosci i przeklina sama siebie oraz
swa dusze, ktdrej nie chciat przyja¢ Mesjasz. Natomiast scena czwarta petna
jest dramatyzmu, a nawet tragizmu [54, 13]. Wedtug Jarostawa Poliszczuka,
plaszczyzna sceniczna poematu jest zdecydowanie bardziej elastyczna, tj. or-
ganicznie odpowiada ona logice rozwoju idei przewodniej. Badacz zwraca takze
uwage na narastanie dramatyzmu w drugim akcie Opetanej, bedacym ,wspot-
brzmieniem dwoch monologéw bohaterow”, ktore oddaja stopien ich wyobco-
wania: ,,co do aktu pierwszego [jesli chodzi o akt pierwszy], to scena ta wyglada
niczym projekcja zwrotna - te same osoby, ale w innej, dramatycznej sytuacji...”
(38, 136]. Fizyczne oddalenie powoduje, ze Miriam staje sie jedynie swiadkiem
i cieniem cierpien Mesjasza, us$wiadamiajac sobie, Ze jej ofiara nie zostata przy-
jeta. Dlatego tez, za algorytm rozwoju akcji wewnetrznej tego poematu drama-
tycznego Jarostaw Poliszczuk uwaza ,sytuacje dyskomunikacji” dwoch historii
bohateréw: trzech $mierci Mesjasza, ktdre s3 projektowane na symboliczne
,trzy wiecznosci” oraz ,trzech $mierci” Miriam. Poliszczuk trafnie odnotowuje,
ze ,trzy $mierci” Miriam spoznione o jeden akt (w stosunku do historii Me-
sjasza) ,uwydatniajg i parafrazuja analogiczne punkty zwrotne dramatu Zba-
wiciela, przechodzac w odwrdcona projekcje innej osobowosci, innej percepcji
$wiata” [38, 141]. Etapami tragedii wewnetrznej Miriam s3, zdaniem literaturo-
znawcy, nienawis¢, rozpacz i $mier¢ fizyczna, ktdra oczyszczajac mitosé, zbliza
ja do wiecznodci oraz faczy z Mesjaszem dzieki temu, ze miltos¢ ta wspdtgra
z przykazaniami Zbawiciela [38, 142].

' Cyt. za: Biblia Tysigclecia.
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Dramaturgia przezy¢ w tekscie Opetanej zostaje ukazana dzieki wlasciwo-
$ciom tworzenia sensow [cmuconopodacerts] w jezyku. Stowo tworzy niespo-
dziewane sensy we wspotdziataniu z innym stowem. Zestawiwszy w przestrze-
ni artystycznej utworu dramatycznego dwa dyskursy, ktore naleza do réznych
$wiatow: profanicznego (Miriam) i sakralnego (Mesjasz), Lesia Ukrainka stwo-
rzyta dramat dystansu miedzy stowem Mesjasza a jego osobowoscia, dramat
rozdzwieku miedzy ludzkim a boskim odczuwaniem.

Dzieki temu tworzy sie sfera komunikacyjnego rozdarcia, ktdre jest realizo-
wane na poziomie dialogéw miedzy gtéwnymi bohaterami; na poziomie dialogu
miedzy znakiem, symbolem i tekstem, co odstania demiurgiczng nature stowa;
na poziomie chrzescijanskiego rozumienia ofiary, wiary, odkupienia oraz egzy-
stencjalnej praktyki traktowania tych poje¢, odnoszacej sie do problematyki za-
wartej w Opetanej.

W omawianym utworze rozwija sie dramat samopoznania Miriam poprzez
akt mowy, ktory zawiera w strumieniu nie§wiadomosci obecnos¢ ,innego”
Monologi Miriam przechodza w $piew, w ktorym znikaja funkcje pojeciowe
wypowiedzi. Jezyk bohaterki niejako traci subiektywno$¢, staje sie wytworem
zywiotowych, niekontrolowanych sit, kompleksu ,opetania’, ktéry przewiduje
kierowanie przez ,innego” (w tym przypadku chodzi o ztego ducha, sity demo-
niczne): ,To pewne, duch mnie tu zaprowadzit na niechybna zgube”. Rozumie-
nie wlasnego przeznaczenia pozbawia mowe Miriam przejawow woluntarnych.
Jej pierwszy monolog zawiera przezycia zwigzane z samotnoscia Mesjasza,
ow ciezar podwojnego cierpienia odbiera jej sity, o czym $wiadcza didaskalia
(,Przygnieciona raptownym zmeczeniem, siada pod skata i pochyla sie w strone
kamienia”).

Wypowiedzi bohaterki $wiadcza o cigglym pragnieniu poznania siebie
przez pryzmat losu Mesjasza. Czuje, ze brakuje jej stow: ,O tym $piewac¢ moz-
na, ale zeby powiedzie¢ - stéw nie starcza”. Spiew wynosi na powierzchnie sfere
,wirtualnych wspomnien”, tak zwanej ,pamieci ciala™ fragmentaryczne przy-
pominanie tego, jak Mesjasz chodzit po Galilei i tylko ona, Miriam, nie miata
$miatosci dotkna¢ jego plaszcza, bo nie wiedziata, o co go prosi¢. Swiadczy to
o zagubieniu bohaterki wobec rzeczywistosci i samej siebie.

Dialog z Mesjaszem rozwija sie poprzez zdystansowanie sie Miriam do Sto-
wa Bozego. Znamienna w tym aspekcie jest jej odpowiedz na pytanie Mesjasza:
,Przyjetas moje stowa?... I podjdziesz w $lad za nimi?”.
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Miriam.

One w $lad za mna pdjda wszedzie
wolajac: ,Idziesz z1a droga!”

I niby na zar piekacy stawac

Bede na stowa twe plomienne -
$lady moje od nich krwawe beda.

Znaczenie metaforyczne wypowiedzi, ktore personifikuje sie w wyobrazni
Miriam, w wyobrazni Mesjasza kojarzy sie z niepostuszenstwem upartej nie-
wolnicy. Oskarzenie Miriam o zwatpienie odstania dramatyzm rozdwojenia we-
wnetrznego: wierzy ona w Syna Bozego, ale nie wierzy w to, ze moze przyjac
jego stowa.

Gtowny konflikt komplikuje sie z powodu licznych sprzecznosci w $wiado-
mosci Mesjasza (stowo - czyn - ciato Chrystusa oddalaja sie w kontekscie ofiary
Mesjasza i gotowosci do poswiecenia siebie przez Miriam).

Miriam, ktéra za cene wlasnej krwi pragnie odkupi¢ zycie Syna Bozego,
przezywa konflikt wewnetrzny miedzy logika wiary a fanatyzmem mitosci; mie-
dzy mitoscig do Mesjasza a nienawiscia wobec wszystkich i siebie, co tez niszczy
ja od srodka; miedzy jego bliskoscia i nauczaniem a oddaleniem, ktore pojawia
sie z powodu niezrozumienia, dlaczego inni nie odnosza sie do Mesjasza z takim
zachwytem jak ona. Miriam patrzy na samoofiare Mesjasza z pozycji kobiety
,opetanej’, porwanej przez wszechogarniajace uczucie, fantom mitosci, nie do
konca s3 przez nig uswiadamiane.

Czyni ona wyrzuty ,gluchemu ludowi” z powodu niemoznosci przyjecia
stowa Bozego. Juz w tym dialogu zostaje zaakcentowana rozbieznos¢ miedzy
ludzkim (profanicznym) odbiorem Mesjasza jako osobowosci a odbiorem stowa
Bozego, istniejacego na plaszczyznie sakralnej.

Wedlug Tamary Hundorowej ,problematyka chrzescijanska w dramacie
sprowadza sie do ukazania relacji miedzy Boska, sakralng istota bytu a wolno-
$cig jednostki, czyli kwestii egzystencji ludzkiej i kultury cztowieka [15, 253].
Poglady te s3 zwigzane z oddzieleniem neoromantycznej (egzystencjalnej)
istoty bytu, mowy, komunikacji oraz symbolistycznej, objawionej w osobie Me-
sjasza (Syna Bozego). Nieprzypadkowo badaczka zwraca uwage na utozsamie-
nie Chrystusa z realnym czlowiekiem, akcentujac, ze ,tesia Ukrainka w Ope-
tanej analizuje swiadomos¢, w ktorej jeszcze nie uksztattowato sie rozumienie
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Jedynego, Chrystusa jako Stowa Boga, jako ucztowieczonego Syna Bozego” [15,
256]. Chodzi o konflikt miedzy mitoscig do ,Syna Bozego” a zrzeczeniem sie
ofiary Bogocztowieka i zwatpieniem w profanicznym ttumie.

Wyrdznienie przez autorke rozstrzelonym drukiem stowa ,t a kie g o’
swiadczy o jej sSwiadomym zamiarze jak najgtebszego wnikniecia w istote dy-
stansu miedzy postrzeganiem przez Miriam Mesjasza jako nosiciela sakralnego
Stowa a jej odbiorem Stowa.

Cierpienie Miriam zostaje spersonifikowane w obrazie spalonej opusto-
szatej chaty, ktora wyobraza sobie w realistyczny sposdb (,czernieje pustka”).
Ta plastyczno$c przezy¢ przynosi w odpowiedzi niespodziewane odkrycie: ze-
stawiono obok siebie nienawis¢ i mitos¢, ktore spality dusze Miriam.

Mesjasz. Coz ci spalito dusze, kobieto?
Miriam. Nie wiem: czy nienawis¢, czy mitosc.

Ambiwalentnos¢ objawionych w stowie przezy¢ zauwazyta Raisa Tchoruk:
,Paradoks uchwycony przez Lesie Ukrainke polega na tym, ze mito$¢ do Mesja-
sza, ktdra nie pozwala pogodzic sie z «ceng krwi», oraz nienawis¢, ktora kaze
czyni¢ wyrzuty thumowi - to jedno i to samo. To chaos, ktory zyje w $rodku, glos
wlasnej duszy” [49, 86].

Opetanie Miriam ma dychotomiczny charakter: aczy sie w nim opetanie
wiarg i zwatpienie w siebie, mito$¢ i nienawis¢. Monologi wewnetrzne Miriam
$wiadczg o jej opetaniu poznaniem prawdy poprzez poznanie siebie w stowie.
Jej odczuwanie istnienia osigga moment kulminacyjny po ukrzyzowaniu Chry-
stusa.

Gorzkie zwrdcenie si¢ Miriam do siebie samej i przez siebie do uczniow
Mesjasza odstania czasowe przesuniecia w jej odbiorze: zdrada uczniow urze-
czywistnia sie w czasie przyszlym; samowyrzeczenie i wyklecie siebie - w prze-
sztym. Nawet stowa mitosci do Chrystusa odnosza sie do przesztosci:

By¢ moze w moim zyciu wszystko jest nieprawda
i wierz mi, ze cie kochatam.

Czy przypuszczates - nie wypartam sie siebie?
Wypartam sie! Wykletam siebie i dusze.
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Czas dla Miriam to pojecie umowne, ,jednos¢ przezy¢ ekstatycznych’,
z ktorych wedlug Martina Heideggera sklada sie przezyty czas. Przesztos¢, te-
razniejszos¢ i przyszto$c sa naznaczone jednym stanem duchowym - opeta-
niem - dlatego tez czas w odczuciu bohaterki jakby sie zatrzymywat. Dostrzega
ona dynamike wydarzen, ale nie ma to wptywu na odtworzenie ptynnosci czasu
w strumieniu $wiadomosci Miriam. Przesztos¢ organicznie przechodzi na te-
razniejszq i przyszla plaszczyzne percepcji.

Destrukcje osobowosci Miriam w procesie samopoznania oddaje takze
kompozycja utworu. Poemat dramatyczny Opetana jest tak zbudowany, ze pod-
kreslone rozdarcie duchowe i przestrzenne miedzy Mesjaszem a Miriam caty
czas sie pogtebia. Wykorzystujac zatozone w podstawie kompozycyjnej utworu
oddalenie przestrzenne postaci, autorka nie tylko podkresla niemoznos¢ poro-
zumienia miedzy bohaterami, ale tez wzmacnia wazkie i jednoczesnie zmien-
ne aspekty indywidualistycznej wiary, w ktorej odbiorze wazna role odgrywaja
czynniki indywidualno-subiektywne. Zostaje to osiagniete przy wykorzystaniu
formy artystycznej, zbudowanej na zasadzie dialogicznej, ktdra wciela mnogosé
sensow. Produktywna w czesci pierwszej forma dialogiczna wypowiedzi zostaje
zastapiona przez monologi Mesjasza i Miriam w cze$ci drugiej. Akt wypowiedzi
oddala Miriam od Nauczyciela, bo jej stan psychoemocjonalny blokuje ujscie
stowa. Odczuwa ona, ze stowo ja zdradza, jak gdyby wracata do poprzedniego
stanu, ktory przezywata przed spotkaniem z Mesjaszem (w akcie pierwszym
Miriam $piewa piesn bez stéw).

Monolog Miriam z czesci trzeciej poematu mozna uznac za samozaprze-
czenie, prawie ze samozniszczenie. Bohaterka niszczy siebie stowami prze-
klenstw za niezrealizowane pragnienie demonstracyjnego ofiarnictwa i dopiero
po $mierci Mesjasza dokonuje aktu emocjonalnego wydostania sie poza granice
stowa.

Znalazlszy sie w obcym, wrogim ttumie w Jerozolimie, Miriam $wiadomie
wzbudza gniew ttumu, co prowokuje zwolennikoéw nauki Chrystusa do demon-
stracyjnej obrony jej zasad. Wniebowstapienie Chrystusa, w ktorym wierni wi-
dza Jego zycie wieczne we wcieleniu Ducha Swietego, dla niej oznacza nie tylko
$mier¢ Mesjasza, ale tez wlasng $mier¢. W stworzonym przez nig iluzorycznym
akcie mitosci-samopoznania bohaterka traci status obiektu. Dla Miriam Me-
sjasz po Golgocie umiera ostatecznie jako Bog-cztowiek, ktorego obraz stat sie
podstawg jej indywidualistycznego istnienia. Dlatego tez watpi w Jego zmar-
twychwstanie: ,] mimo wszystko nie wierze, ze on zmartwychwstanie”.
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W dialogu Miriam z Joanng, a nastepnie ze starym Galilejczykiem zostaje
ukazane uczucie odrazy bohaterki wobec srodowiska, z ktérym wigze ona swe
zycie.

Ekstatyczne wyjscie poza granice stowa, ktore dokonuje Miriam, przekli-
najac thum, $wiat i siebie, by¢ moze umotywowane jest pod$wiadomym pra-
gnieniem przeksztatcenia w werbalng hipostaze swojej zetlalej wraz ze $miercig
Mesjasza iluzji mitosci. Ta rzeczywisto$¢ stowno-emocjonalna zachowuje wy-
imaginowang intencje ofiarnosci - samozniszczenia Miriam, dlatego tez w agre-
sywny sposob odrzuca ona idee zbawienia Mesjasza.

Obecnos¢ ,innego” w mowie Miriam odzwierciedla stan, w ktorym ,inny”,
dany w mysleniu, staje sie ,toba” i przestaje by¢ ,innym”. W dialogu z Mesja-
szem Miriam odczuwa wyrzuty sumienia z powodu swej bezsilnosci, gdyz bra-
kuje jej prawdziwej wiary, aby ,widzie¢” (okiem wewnetrznym) Krélestwo Boze
na ziemi. Jej odpowiedz: ,O tak, nie widze! Swiatto twego ducha mnie oglepia...”
dowodzi ujeta w mowie obecnos¢ postaci Mesjasza w podswiadomosci. Wiara
Miriam w Mesjasza oznacza przeciwstawienie sie profanicznemu ttumowi.

Zapowiedziana przez Mesjasza idea odkupienia przez krew mimo woli wy-
woluje oburzenie Miriam, zasade odwrdcenia egzystencjalnego ,przedarcia sie”
poza stowo potwierdza cykliczno$¢ budowy poematu dramatycznego: przestro-
ga przed zgubna silg przeklenstwa zostaje zrealizowana w finale sceny czwartej,
gdy rozjuszony ttum obrzuca Miriam kamieniami. Cyklicznos¢ wykazuje cechy
kompozycji lustrzanej rowniez dlatego, ze niezgoda Mesjasza na ofiare Miriam
odzwierciedla sie w jej nieprzyjeciu odkupienia przez krew Mesjasza. Podo-
bienistwo motywow zachowania obojga bohateréw swiadczy o zblizeniu w sfe-
rze podmiotowosci myslenia Mesjasza (,Baalowi sktadaja daremne ofiary, ja ich
nie przyjmuje”) i naznaczonego obecnoscia innego (Mesjasza) podswiadomego
protestu Miriam, ktora kategorycznie zrzeka sie $wietego daru (,I nie przyjme!
Bo nie jestem Astarotem, zebym miata krew przyjmowac w darze”).

Kilkoro badaczy (m.in. Wira Ahejewa, Tamara Hundorowa) w meczen-
skiej $mierci Miriam dostrzega model zachowania chrze$cijariskiego. Tamara
Hundorowa traktuje zakonczenie Opetanej jako koto, ktore okresla Miriam, od
niepokory i buntu wewnetrznego przeciwko ludowi, obojetnemu na nauki Me-
sjasza i na wlasng pokore: ,....przyjmuje ona idee krzyza - istote nauki chrzesci-
janskiej i podobnie jak egzaltowani chrze$cijanie, meczennicy wiary, staje sie
bezposrednio potaczona z Bogiem i religijnoscia jako fenomenem duchowno-
-egzystencjalnym...” [115, 257].
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Zrealizowawszy swoje prawo do poswiecenia, przezywszy sprzecznos¢ wia-
ry w ,stowo i czyn” Chrystusa, Miriam demonstruje przyjecie i site rytuatu -
czynu.

W procesie samopoznania utwierdza Miriam boska natura osobowosci
ludzkiej, ktora w akcie nadludzkiego opetania przeksztatca siebie i uznane war-
tosci, sakralizujac je poprzez swa smierc.

Poematy dramatyczne Eesi Ukrainki Niewola babiloriska [Basunorcwkutl
noaon), Na ruinach [Ha pyinax], W katakumbach [B kamaxomb6ax] taczy szcze-
golny sposob dramatyzacji akeji, o ktorym Andrij Nikowski pisat, iz: ,poczy-
najac od najdrobniejszych cech niepodobienstwa w rzeczach, na pierwszy rzut
oka we wszystkim podobnych, w sposob logiczny i konsekwentny rozwija ona
te cechy niepodobienstwa i sprzecznosci az do tego stopnia, gdy ludzie staja na
przeciwlegtych krancach rozwoju jednej idei; wraz z dialektycznym rozwojem
mysli glownej rozwija sie takze walka dramatyczna” [35, 70].

Poematy dramatyczne Niewola babiloriska (1903) i Na ruinach (1904), jak
zauwazyt Anatolij Charczenko, ,...niemalze nie maja akgji, ruchu, fabuly. Ze-
wnetrznie s3 one statyczne, obrazowo-opisowe, ich kompozycja jest prymityw-
na, a pelne napiecia i wyraziste dialogi s3 nadmiernie retoryczne i niepofaczone
z akcja ruchem scenicznym, rozwojem sytuacji” 15, 144]. Nieprzypadkowo w li$-
cie do Iwana Franki z 1 stycznia 1903 roku Eesia Ukrainka tak wypowiada sie na
temat specyfiki gatunkowej poematu zamyslonego jako ,etiuda dramatyczna”
Niewola babilonska: ,Swoj «poemat» juz skonczytam, wyszedt to wlasciwie nie
poemat, ale scena liryczno-dramatyczna a la Opetana, oba maja nawet ze sobg
co$ wspolnego” [31, 383].

Zachowanie zasady trzech jedno$ci miejsca, czasu i akgji, struktury dialo-
gicznej oraz brak akcji zewnetrznej to wedtug Romana Kuchara cechy zewnetrz-
ne ,klasycznosci” Eesi Ukrainki.

Okreslenie elementéow neoklasycznych w strukturze jej utworéw drama-
tycznych ma swoja dluga tradycje, zwiazang z nazwiskami takich znanych
krytykow i literaturoznawcdw, jak Andrij Nikowski, Mykota Zerow, Oteksandr
Bitecki, Ahapij Szamraj, Roman Kuchar. W przedmowach do wydan oficyny
wydawniczej ,Knyhospitka” z lat 1924-1925 znalazly sie rozwazania, $wiad-
czace o zgodnosci poematéw dramatycznych besi Ukrainki z tresciowymi
i formalnymi cechami dramatu klasycznego. Tak wiec w przedmowie do po-
ematu dramatycznego Niewola babilonska (t. 5, 1925 r.) Anatolij Charczenko
zauwaza: ,0toz konstrukcja Niewoli babilonskiej to w istocie swej konstrukcja
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literacko-dramatyczna, gdzie dokfadnie zachowano wszystkie typowe reguty
budowy dramatéw klasycznych - stawne niegdys trzy jednosci dramatyczne:
jednos¢ miejsca, czasu i akcji” [51, 145]. Krytyk ukazat niedostateczno$c ruchu
wydarzeniowego w utworze, w czym opiera sie na pogladzie Mykoty Zerowa
o przewadze dialogicznej struktury aktow, ktore niekiedy sktadaja sie tylko z jed-
nej sceny-monologu [52, 146]. Mykota Zerow wyraznie okreslit pokrewienstwo
dramaturgii kesi Ukrainki z dramatem klasycznym dzieki dialogom o struktu-
rze agonu, retorycznosci wypowiedzi i symetrycznosci replik, zamitowaniu do
sentencji aforystycznych i stychomytii oraz moralistycznym charakterze kon-
fliktu dramatycznego [19, 404-405].

Andrij Nikowski na dowod klasycznosci utwordw Eesi Ukrainki wysunat
dwa argumenty: charakter watkow i metode dramatyzacji akcji, ktéra pole-
ga na odnalezieniu przez autorke antytezy oraz jej konsekwentnemu rozwoju
»--.az do tego stopnia, gdy ludzie staja na przeciwlegtych koncach rozwoju jednej
idei; wraz z dialektycznym rozwojem mysli gléwnej rozwija sie rowniez walka
dramatyczna” [35, 70].

Roman Kuchar dowodzi, ze ,nie tylko kompleks Eurypidesowy w kwestiach
wiary, ale tez typowo dramatyczng metode tragediowo-komediowa daje sie nie-
kiedy zauwazy¢ w pojedynczych utworach dramatycznych poetki. Tragiczna
sytuacja pozostawionych na pastwe losu izraelskich niewolnikow z jej Niewoli
babiloriskiej przypomina swoim glebokim tragizmem i ironig losu niegodng po-
zazdroszczenia sytuacje trojanskich niedobitkow z utworu Trojanki Eurypidesa.
Z drugiej strony «prometeizm» Lesi Ukrainki i obecno$¢ wykutych niby z gra-
nitu postaci jej w istocie statycznych utworéw maja wiele wspélnego z ideologia
i forma utwordw ojca tragedii greckiej Ajschylosa” [23, 144]. Ponadto literatu-
roznawca dostrzega pewne podobienstwo miedzy poematami dramatycznymi
Eesi Ukrainki (Niewola babiloriska, Na ruinach) a poematem dramatycznym
XVII-wiecznego poety angielskiego Johna Miltona Samson walczqcy: ,Charak-
terystyczny dla Miltona alegoryzm wiacznie z watkami biblijnymi znalazt od-
dzwiek w catej tworczosci poetki w najszerszym rozumieniu; egzotycznos¢ jej
tematyki, watki biblijne i antyczne - to potezny schemat alegoryczny, w ktory
Lesia Ukrainka wktada narodowa obrazowos¢ swej tworczosci dramatycznej”
23, 98].

Jego rozwazania o przyswojeniu przez Lesie Ukrainke formy dramatycz-
nej typowej dla Johna Miltona i jego pogladéw na temat poematu dramatycz-
nego nie s3 bezpodstawne. W calej tworczosci dramatycznej kesi Ukrainki



4. DRAMATURGIA SEOWA W TEATRZE POETYCKIM LEST UKRAINKI / 133

pobrzmiewaja cechy strukturalno-tresciowe, charakterystyczne dla maniery
dramaturgicznej Miltona: list zamiast prologu, klasyczna tréjjednosé akeji, mo-
nologi, ktére wyznaczaja funkcje choréw antycznych, nadmierna retoryka itp.
Alegorycznos¢ w poemacie dramatycznym tesi Ukrainki Niewola babilon-
ska pojawia sie jako rezultat swoistej stylizacji piesni-przypowiesci Eleazara,
ktore przez lud s3 odbierane niemalze jak cytaty z Pisma Swietego. Aluzyjny
charakter wypowiedzi traci pewien zwigzek z subiektywna mowa bohate-
ra. Organizacja mowy w ostatnim monologu Eleazara uwydatnia dramatyzm
wewnetrzny. To monolog-objawienie, ktory podobnie jak wystapienia choréw
w tragedii starogreckiej, zawiera ,wyzsza wiedze’, pomagajaca bohaterowi do-
konac egzystencjalnej transgresji w stowie. Dwucztonowa struktura wypowie-
dzi, ktdrej podstawa jest poréwnanie, nadaje wypowiedzi charakteru przypo-
wiesciowo-alegorycznego. Konsekwentnie jest zachowywana forma alegorii
poprzez zestawienie przykladu i jego wyjasnienia na temat sytuacji bohatera.
Przybiera ona forme retorycznej refleksji doswiadczenia kulturowego.

Eleazar.

Syn cztowieczy sam sie poranit

o ostry kamien, padajac w dot,

w rozpaczy rozdart szaty honoru,
posypat glowe popiotem hanby!
Och, runatem, jak swiatynia,
wszyscy poleglismy jak Jerozolima.

Alegorycznos¢ mowy bohatera oddaje liryczno-dramatyczny akt duchowe-
go wzrastania Eleazara w stowie i przelamania wlasnej subiektywnej ograniczo-
nosci poprzez stowo. Struktura jego obrazowej mowy odbija charakter konfliktu
wewnetrznego miedzy emocjonalnym objawieniem w stowie a subiektywnie
przezytym w piesni zbiorowym uczuciem zniewolenia.

Obraz Eleazara jako pewien znak kulturowy oraz przypowiesciowy watek
sytuacji piesniarza w niewoli nabieraja w Niewoli babiloriskiej symbolicznego
uogolnienia. Jego dramat wewnetrzny, podobnie jak wypowiedz liryczna, roz-
wija sie jako tropiczna transformacja obrazowego charakteru mowy. Poniewaz
w strukturze mowy indywidualno-zmystowe ,ja” zostaje zastapione przez poje-
ciowo-uogodlniajace, mozna obserwowac oddany w stowie alegoryczny charakter
myslenia bohatera.
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W poemacie dramatycznym W katakumbach (1905) rozwija sie dialog-dys-
kusja Neofity-niewolnika ze Stowem Bozym, wypowiedzianym przez Biskupa
i wspolnote chrzescijanska. Eesia Ukrainka, o czym $wiadczy list do Ahatanheta
Krymskiego z 27 stycznia 1906 roku, byla przekonana, ze najpierwotniejsze for-
my chrze$cijanstwa zawieraly idee hierarchii wladzy. W listach apostota Paw-
la dostrzegta ona antyteze ,pan-niewolnik”, ktéra dobrze byta broniona ,przez
wszelakich pastuszkéw bozych” 31, 393]. Analizujgc ten poemat w kontekscie
,Mitu Lesi Ukrainki” jako ,swoisty dodatek” do Rufina i Pryscyli, Oksana Zabuz-
ko zauwaza wspolny temat zdemaskowania tradycji paulinéw: ,,...i gtéwne ostrze
ataku autora wymierzone jest w zrddlo wszelkich éwczesnych herezji - prze-
ciwko «dogmatowi o hierarchii» ustanowionemu przez samego Boga, a kon-
kretniej - przeciwko instytucjonalizacji Cerkwi, w ktorej Chrystusowe bractwo
rownych... zostaje zastapione przez hierarchiczng wladze, «duchowa tyranie»
hierarchow cerkiewnych, «pastuszkéw Bozych»” [18, 194].

Wypowiedzi Biskupa w poemacie odstaniaja absolutyzacje idei wtadzy, ob-
jawionej w Stowie Bozym, jego cytaty z Ewangelii s3 wybidrcze i zawieraja prag-
matyke nawigzywania.

Biskup.

,Nie ma bowiem wiadzy,

ktora by nie pochodzita od Boga”. Bog jest carem i panem
nad wszystkimi witadcami ziemskimi,

oni s3 w reku jego i on sie zemsci

na nas za ktamstwo, a nie my.

,Do Mnie nalezy pomsta” - mowi Wieczny.

Takie ,utozsamienie «Stowa Bozego» i «woli wspolnoty» kojarzy sie - we-
dlug spostrzezen Tamary Hundorowej - z krytyka arystokratyzmu dyskursu na-
rodnickiego, roszczacego sobie prawo do posiadania prawdy uniwersalnej, ktora
niejako niesie w sobie mowa” [15, 240].

Powtarzajac za Biskupem tekst Ewangelii, Neofita-niewolnik wchodzi w po-
lemike z podwojnym adresatem: polemizuje on ze Stowem Bozym i wystepuje
przeciwko interpretacji Biskupa oraz pokornej wspdlnoty. Cytaty z Ewangelii
stuza przede wszystkim demaskacji intereséw duchowienstwa chrzescijan-
skiego.
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Neofita-niewolnik (ptomiennie chwyta stowa biskupa).
,Bo chodzicie nie w ciemno$ci, a w $wiattosci’,

wiec zrzuciliscie cierpliwo$c i pokore,

jak maske mima precz ze swego oblicza,

nie chcecie stuzy¢ i sie korzy¢

przed tym, ktorego wladzy wasze dusze

uznac dtuzej nie moga, przeciw komu

walczy¢é wam nakazuje sumienie wasze!

Czy tak cie zrozumiatem, moj ojcze?

Idealne marzenie Neofity siega czaséw, gdy zniknie haniebne stowo ,nie-
wolnik” przebudowa spoteczna $wiata jest w tym widzeniu zalezna od demiur-
gicznej sity stowa, ktore daje wiare i dzialanie. Mowa niewolnika jest ducho-
wym objawieniem: uswiadamia on sobie daremnos¢ odkupienia przez krew.
Pojawia sie podobienstwo do tragicznej samozagtady dokonanej przez opetana
Miriam: ,Swojej krwi nie dam ani kropli za krew Chrystusowa”. Oddalenie od
stowa Chrystusa i ofiarowanie Bogu swiadomosci, idealnemu bohaterowi $wia-
ta romantycznego - Prometeuszowi - tworza wymiar ,misteryjnego wtajemni-
czenia”.

W rozwigzaniu tragedii zostaje dokonany wybér dobrowolnego ukrzy-
zowania (,,...szczesliwy i na $mier¢ pojde, i bez wyrzutu na krzyzu skonam”)
oraz nastepuje zerwanie ze wspolnota chrze$cijaniska, ktore nabiera charakteru
tragediowego objawienia - uwolnienia w stowie. Metafora , krwawego wykupu”
zawiera cechy tragedii, co wptywa na odbiér finatu i tworzy aureole meczenni-
ka-bohatera.

Neoklasyczne przejawy tworczosci dramaturgicznej kesi Ukrainki juz we
wezesnych poematach faczyly sie z cechami neoromantycznymi i symbolistycz-
nymi. Przede wszystkim wizja wyzwolenia heroicznej osobowosci od zrytuali-
zowanego przez ttum dogmatycznego stuzenia idei odpowiadata rozumieniu
neoromantycznemu, ktdrego istote Lesia Ukrainka upatrywata w dramatach
Gerharta Hauptmanna (Tkacze) i Bjernstjerne’a Bjernsona (Ponad sify). Uka-
zana we wspomnianych poematach sytuacja graniczna zniewolenia narodu,
aktywizujaca poznanie osobowosci, koresponduje z zasadami duchownego
wyzwolenia narodu, dobrze przyswojonymi przez neoromantykéw. Nieprzy-
padkowo badacze jej tworczosci rozpatruja konflikt miedzy osobowoscia (pro-
rokiem) a narodem na plaszczyznie rozwoju jego idei. Tamara Hundorowa wig-
ze neoromantyzm Lesi z ideami ludzkiego wyalienowania, realizowanymi na
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drodze mitologicznej lub tez estetycznej. Mysl ta zostaje przeniesiona réwniez
na problemy jezykowego wyobcowania, inspirowanego symbolizacja myslenia.
Swiadomos¢ jezykowa wczesnego modernizmu ksztattowata sie pod wplywem
romantycznej tesknoty za sakralnym Stowem i oscylowata , miedzy sakralnym
typem komunikacji w Stowie a profanicznym, otwartym komunikacyjnie, seku-
laryzowanym’, czyli wlagnie modernistycznym méwieniem [15, 59].

W neoromantycznej utopii stowa Tamara Hundorowa dostrzegta zasady
myslenia tekstualnego, ktdre ujawnia sie w podejsciu do kultury i historii ,,jako
do pewnej facznosci symboli, obrazéw, watkéw, ktore mozna pisa¢ na nowo
i ktorych sensy mozna interpretowac w inny sposob” [15, 244). ,Gra stow i pojec,
czyli warstwa retoryczna, reprezentuje soba znaczny poziom tekstualny drama-
tu idei Lesi Ukrainki” [15, 245]. W Piesni lasu gtebokie sensy syntetyzuje sakral-
na istota mowy, w ktorej s3 widoczne cechy rytuatu magicznego.

Odwotanie sie do dalekiej przesztosci, do wydarzen odlegltych w cza-
sie i przestrzeni, zawsze odbywato sie u Lesi Ukrainki z pozycji wspotczesnej
jej mowy, zgodnie z zasadami typowych dla doby przejsciowej zasad wypo-
wiedzi.

Wedtug Jarostawa Poliszczuka widzenie symbolistyczne Eesi Ukrainki
ujawnilo sie ,,...na poziomie konstruowania obrazu”. Symbolizacja w jej tekstach
obejmuje kilka pozioméw tworzenia obrazéw: 1) posta¢ jako symbol ,wewnetrz-
nej” osobowosci, charakteru, catosciowej natury; 2) symbol pewnego stereotypu
zachowania spotecznego, pewnej postawy spotecznej; 3) symbol idei filozoficz-
nej, abstrakeji bytu i sSwiadomosci - stad tez trafna definicja jej dramatu jako
,dramatu idei” (Dmytro Czyzewskyj) [39, 6].

Mozna zgodzic¢ sie z Jarostawem Poliszczukiem réwniez w tym, ze symbo-
lizacja obrazowosci u Eesi Ukrainki jest bardziej przejrzysta wowczas, gdy jest
ona zakorzeniona w archetypach folklorystyczno-mitologicznych. ,Znacznie
trudniej znalez¢ kod obrazu symbolicznego czytelnikowi w tych przypadkach,
w ktorych podstawg tego obrazu jest tradycja literacka (Don Juan, Kasandra,
Judasz itp.)” [39, 6].

Na przynaleznos¢ rodzajowa i gatunkowa poematéw dramatycznych Lesi
Ukrainki w znaczny sposdb wptywat sposéb transformowania mitu antycznego,
przypowiesci biblijnej, sredniowiecznej legendy. Mechanizm organizacji wypo-
wiedzi staje sie przy tym czynnikiem formujacym, co wplywa na whasciwosci
jej poematu dramatycznego, sprowadzonego do dialogu dramatycznego. Nowa
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interpretacja, nawet dekanonizacja przypowiesci biblijnej ujawnily sie w typie
wypowiedzi, ktora aktywizuje ambiwalentng plaszczyzne stowa.

Dialog dramatyczny Lesi Ukrainki Na polu krwi jest na przyktad zbudowany
wedtug zasady kompozycji lustrzanej z odwrotnym podobienistwem, w ktorym
sytuacja finatowa jest odwrotno$cia pierwszej. Juz pierwsza replika Pielgrzyma:
,Blogostaw, Panie, twa prace, mdj bracie!” przeksztalca sie w jego przedostatnim
przeklenstwie: ,Badz przeklety!”. O ile na poczatku poematu dramatycznego Ju-
dasz nie chce wchodzi¢ w dialog (starzec-pielgrzym przypuszcza nawet, ze jest
ghuchy), o tyle pod koniec utworu spowiedz egzystencjalna Judasza budzi groze
wspotrozmdwcy, ktory wzywa go do milczenia.

Judasz neguje komunikatywne zainteresowanie Pielgrzyma i ta negacja od-
stania ukryta nature bohatera.

Cztowiek (groznie).
Nie potrzebuje twego zrozumienia.
Napites sie, odpoczates, wiec idz.

Nie mam czasu na rozmowy z toba.

Nastepny epizod zasadniczo zmienia strukture i charakter tego dialogu dra-
matycznego. Starzec-pielgrzym pragnie pobtogostawic¢ na pozegnanie Judasza
i zamiar ten demaskuje nature zdrajcy, ktory kategorycznie odmawia btogosta-
wienstwa.

Wyobcowanie Judasza wida¢ w momencie, gdy wyrzeka sie wlasnego imie-
nia. Na pytanie Pielgrzyma , A ty, mdj synu, jerozolimski?” Judasz odpowiada:

Nie...
(Pospiesznie)
Jerozolimski!

Akurat!.. Czy myélisz, Ze jestem stad?

Odpowiedz ta swiadczy o podswiadomym zamiarze ukrycia swego prawdzi-
wego ,ja. Mozna odnies¢ wrazenie, ze Judasz boi sie wptywu stow Pielgrzyma,
ktory przyjrzawszy mu sie, rozpoznaje go. Na tym jednak dialog-rozpoznawa-
nie sie nie konczy: charakter poznania w znaczacy sposob zostaje pogtebio-
ny i zogniskowany na dialogu wewnetrznym Judasza z wyobrazong postacia
Chrystusa.
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W wyobrazni wzburzonego Judasza pojawia sie obraz Chrystusa i od tej
chwili pobudza on wypowiedzi bohatera. W replikach Judasza wciaz jest wyczu-
walna dyskursywna obecnos$¢ Chrystusa. Powoduje to rozdwojenie wewnetrzne,
rozszczepienie jego sSwiadomosci. Pytania Pielgrzyma tylko zaostrzaja polemike
wewnetrzng Judasza z Chrystusem.

Tak wiec twierdzenie Pielgrzyma: ,mimo wszystko byt on wielkim cztowie-
kiem” zmusza Judasza do spowiedzi-obrony. Nasladuje on sposéb méwienia
kogos innego - jawnie parodiuje glos, intonacje Chrystusa: ,Obtudny! Niedo-
wiarku!”. Wizyjna aktualizacja Chrystusowego stowa $wiadczy o polemicznym
zetknieciu dwodch antagonistycznych dyskurséw w swiadomosci i podswiado-
mosci Judasza.

Dialog wewnetrzny zostaje podkreslony przez Judasza wlasnie w kulmina-
cyjnych momentach jego indywidualistycznego wyboru, na przyktad w proce-
sie dojrzewania postanowienia, by odda¢ wszystko biednym i przylaczy¢ sie do
wspdlnoty Chrystusowej, z tym ze wyobrazany dialog z Chrystusem nabiera
charakteru swoistego targu. Swiadczy to o tym, ze Judasz jest zanurzony w dys-
kursie profanum:

Gdy go znalaztem, spytatem,

Co mam robi¢, by zyska¢

Dla siebie krolestwo boze. Zapytat,

czy spetniam przykazania i nie grzesze.
Odrzektem: ,Tak”, bo taka byta prawda.

[ wciaz krolestwa bozego nie masz?” -
zapytal, jakos dziwnie sie usmiechnawszy.
»Jak widzisz, nie” - odrzeklem, a ztos¢

po raz pierwszy poruszyla sie w mym sercu
wobec niego - sttumitem ja.

,Wiec rozdaj wszystko co masz biednym
iidZ za mng” - rzekt. A ja milczac

od niego odstapitem. Ciezkie mi sie zdato

stowo to...

Oczarowany magnetyczna sita Stowa Bozego Judasz w pewnym sensie myl-
nie je zrozumiat (poniewaz widziat je w krzywym zwierciadle swego profanicz-
nego odbioru $wiata). W koricu to wlasnie stowo Chrystusa wzbudza watpliwo-
$ci, protest, a nastepnie prowadzi do zdrady Judasza.
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Dialog wewnetrzny w $wiadomosci Judasza oddaje wlasciwosci dialogu so-
kratycznego: zestawienie dwoch strumieni wypowiedzi, ktore dzieki swej sile
rodza nowa wypowiedz, sprowokowang przez zaskakujaca rozbieznosé¢ argu-
mentacji.

Taki typ polemiki w ramach jednej wypowiedzi lub dialogu zostat wyko-
rzystany w poemacie dramatycznym Na polu krwi implicite (najbardziej cha-
rakterystyczny jest ostatni monolog Judasza po spotkaniu z trzema kobietami
z pierwszej redakeji utworu: w didaskaliach zostaje podkreslone nawet into-
nacyjne rozdwojenie glosu Judasza, ktéry wypowiada ,smutnym ostrzegajaco-
-przyganiajacym, nie swoim glosem repliki Chrystusa) i explicite (forma dialogu
,zewnetrznego” Judasza z Pielgrzymem zachowuje wptyw ,sokratycznej” meto-
dy prowadzenia dialogu).

Owe wiasciwosci wejscia Lesi Ukrainki w omoéwiong swiadomo$¢ bohatera
z powodzeniem wykorzystal w swojej sztuce rezyser Teatru im. Lesia Kurba-
sa we Lwowie Wotodymyr Kuczynski. Postaci Judasza i Pielgrzyma w jego in-
terpretacji odegrane s jednoczesnie przez trzech autoréw, przy czym postac
Pielgrzyma graja trzy kobiety. Mozliwe, Ze ten chwyt rezyserski jest zwigzany
z wyobrazeniem o rozszczepieniu $wiadomosci autorskiej (a wiec kobiecej) na
trzy hipostazy wizyjne, ktére wchtania posta¢ Pielgrzyma.

Obraz Judasza zawiera kilka zaktualizowanych na poziomie jezyka ptasz-
czyzn: to nie tylko wypaczone Stowo Boze, ale tez wypowiedzi Judasza w imie-
niu uogolnionego ,my” wspolnoty apostolskiej.

Lesia Ukrainka nieraz podkreslata w didaskaliach charakter wypowiedzi Ju-
dasza. Na przyklad na pytanie Pielgrzyma: , Ale jak to, jak wiasciwie wytudzit on
od ciebie dobra?” Judasz ,milczy przez jakis$ czas, spogladajac na Pielgrzyma,
jakby sie wahat, czy moze mu zaufa¢; dalej nie wytrzymuje i jego stowa zaczyna-
ja ptyna¢ szybkim, czesto beztadnym strumieniem”. Opowie$¢ Judasza o Chry-
stusie jest odbierana jako obszerny monolog przerywany replikami Pielgrzyma.
Negujac nauczanie i samg osobowos¢ Chrystusa,

(,Nie méwit o tym wyraznie -

O niczym nie méwil wyraznie...
Nie, nie byt wielki! To wielka

Byla jego chciwos¢ i pychal!

A on nie umiat niczego zakonczy¢”),
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Judasz przelamuje wlasne wyobcowanie, poniewaz patrzy na siebie i caly
$wiat przez pryzmat wypaczonego wyobrazenia o Chrystusie.

Niszczac w ten sposob prawdziwy sens Stowa Chrystusowego, zachowuje
on wlasng tozsamo$¢, nienaruszalnos¢ wlasnej osobowosci. Jak wiadomo Le-
sia Ukrainka $wiadomie odeszla od kanonicznej interpretacji skruchy Judasza,
dlatego tez pod wzgledem konceptualnym byto dla niej wazne odrzucenie przez
Judasza Chrystusa, swiata chrzescijanskiego i siebie. Negacja staje sie otwarta
forma zachowania i ukazania egzystencji bohatera.

Teraz to on staje sie inicjatorem dialogu, ktory nabiera charakteru poznania.

Pielgrzym.

Poczekaj no, chtopcze!

Toz ja cie na pewno widziatem!

Ot, nawet przypomnialem, jak sie zwiesz:
Twoje imie to Judasz!

Dalsza szczeros¢ Judasza zmusza Pielgrzyma do usuniecia sie na bok, co
znalazto swoje odbicie w didaskaliach (z kazda replika Judasz zbliza sie do Piel-
grzyma, a ten sie wycofuje).

Potrzeba nazwania siebie oraz niezadowolenie wewnetrzne zmuszaja Juda-
sza do bardziej ekspresywnych wypowiedzi. Zamiast lakonicznych odpowiedzi
pojawia sie w monologach strumien $wiadomosci. Na ten temat Wotodymyr
Antofijczuk pisal: ,Monologi Judasza, pofaczone dominantami tre$ciowymi
i moralno-psychologicznymi, tworza Ewangelie Judasza, ktora cechuje skrajny
subiektywizm i indywidualizm”. Przygladajac sie drogom ksztaltowania mitu
o Nauczycielu w tekscie dramatu poetycznego, podsuwa on psychoanalityczne
wyjasnienie fenomenu Judasza: ,Swego czasu Carl Jung zauwazyl, ze «widzimy
w obiekcie to co, najlepiej moglibysmy zobaczy¢ w $rodku samych siebie» i ta
zasada psychologicznego przeniesienia-kompensacji dos¢ czesto oraz w roz-
nych formach byta wykorzystywana przez literature ukrainska” 3, 56].

W dialogu wizja ,innego” w wypowiedziach Judasza wypiera wlasny dyskurs
bohatera. Indywidualne ,ja” Judasza tworzy sie w jezykowym procesie jako reali-
zacja dwoch dyskursow, w zestawieniu z wyimaginowanym obrazem Chrystusa.

Ze wspomnien Judasza o tym, Ze nie przemawiaty do niego kazania Chry-
stusa, z niezadowolenia ze swego statusu we wspolnocie apostolskiej wylania sie
jego prawdziwe ,ja”:
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»...Codziennie kazania,

jakies ciemno-przejrzyste niby przepasc,
az krecito mi sie od nich w glowie!

I nie widziatem ich konca

Juz wiedziatem, co warte te sprawy:
,Uspokoje was... pociesze..”

A jakze! Miej nadzieje! On z daleka
spokojem i pociecha mamit,

ajesli juz kto$ nastawit uszu

i naprawde za nim poszedt, jak ja, gtupi,
temu wieszat takie jarzmo na szyi,

ze az ciagneto w dot”.

Frazeologicznos¢ jezyka Judasza (,musialem obejs¢ sie smakiem i mysla,
jak duren, miatem sie wzbogaci¢’, ,...nie widziatem ich konca..”) odbija przy-
ziemny, filisterski, utylitarny typ myslenia, charakterystyczny dla przecietne-
go chtopa - gospodarza, takiego jak Pielgrzym. Wypaczenie ogélnie przyjetego
sposobu myslenia jest spowodowane niezdolnoscig Judasza do osiagniecia sa-
kralnego wymiaru Stowa Bozego. Dlatego tez pojawia sie prawie ze powiesciowa
sytuacja nieadekwatnos$ci bohatera jako podmiotu przedstawienia do jego roli
fabularnej.

Wykorzystanie przez Lesie Ukrainke materiatu mitologicznego, ciazenie
ku mysleniu mitopoetyckiemu z jego zanurzeniem w $wiat symboli jest orga-
nicznie zwigzane z jej pragnieniem odejscia od praktyki dyskursu racjonalnego
oraz zanurzenia sie w emocjonalno-zmystowy wymiar transcendencji, co sprzy-
jato wejsciu na zasadniczo nowy poziom tworzenia senséw egzystencjalnych.
Ten nowy, charakterystyczny dla doby modernizmu, sposéb egzystencjalno-
-duchowego wszystkowidzenia obejmowat rozlegly ogélnos¢ komunikatywno-
-oznaczajacej sfery bytu, w ktorej tworzenie doréwnywato demiurgicznemu
przeksztalceniu $wiata. Ekstrapolujac obrazy, motywy i sytuacje mityczne na
intuicyjnie uchwycony przez $wiadomos¢ modernistyczny typ myslenia, kesia
Ukrainka stale wychodzifa poza granice tworzenia mitopoetyckiego i artystycz-
no-estetycznych zdobyczy wspdtczesnej jej dramaturgii ukrainiskiej.

Tak wiec w poemacie dramatycznym Kasandra [Kaccaudpa] (1907) an-
tyczny mit o upadku Troi w genialny sposéb zostat natozony na katastrofizm
myslenia desakralizowanego przez modernizm przetomu XIX i XX wieku: ,Mit
o upadku Troi pod pidrem mistrza przeksztalca sie w autorska wizje zagtady
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starego, zepsutego, sprofanowanego przez czlowieka swiata, proroctw apoka-
liptycznych, tak popularnych w dobie fin de siécle’n” [39, 138].

Chodzi tu przede wszystkim o rozwijanie w Kasandrze autorskiej wizji mi-
tologicznej, ktora staje sie zasada strukturotworcza utworu. Wsrod badaczy
dominuje przekonanie o polaczeniu réznych form mitologizmu w ramach jed-
nego utworu, wérod ktorych Olha Turhan widzi ,interpretacje i transformacje
tradycyjnych obrazéw i watkéw mitologicznych, powstanie mitu autorskiego
(tworzenie opowiesci wedtug analogii do starodawnych tekstéw rytualno-mito-
logicznych...), mitologiczng stylizacje (wykorzystanie metafor mitologicznych,
ale bez ich aktualizacji)” [47, 3]. Polaczenie réznych form mitologizmu $wiad-
czy o powstaniu mitu autorskiego. Biorac to pod uwage, Olha Turhan przekonu-
je, ze dramat Kasandra to ,wlasny tekst — mit pisarki” [47, 15].

Mitogenno$¢ myslenia Lesi Ukrainki znalazta organiczne wcielenie w styli-
zacji estetyki i strukturalno-poetyckich zasad tragedii antycznej.

Praca Mykoly Zerowa tesia Ukrainka [/lecs Ykpainka] zapoczatkowata
tradycje badania formy dramatycznej jej dramatow w hermeneutycznym od-
niesieniu do gatunkowego prototypu dramatu antycznego (tragedii antycznej)
oraz jego transformacji w dramacie klasycystycznym, oswieceniowym, roman-
tycznym.

Swego czasu Oteksandr Bitecki ktad! nacisk na fragmentaryczny charakter
akeji dramatycznej w Kasandrze, w czym widziat jej niedoskonatos¢: ,wydarze-
nia w Kasandrze w ogole nie s3 zwigzane tancuchem zaleznosci przyczynowej,
ktorej wymagamy od utworéw zaliczanych do gatunku dramatycznego”. Tylko
scena siodma (epizod z Sinonem) daje wedtug niego co$ podobnego do zawigza-
nia dramatycznego, ktore pdzniej nie jest realizowane w akgji utworu, tak wiec
,stabos¢ akgji zewnetrznej” Oteksandr Bitecki ttumaczy specyfika gatunkowa
,poematu dramatycznego’, ktéra przewidywata ,....forme dialogowa przedsta-
wienia i dramatyzm wewnetrzny charakteru bohaterki” [7, 370]. Udowadnia
on takze, ze kompozycje Kasandry cechuje ,catosciowa antytetycznosc¢”, ktora
zostaje nakreslona ,,...w stownych zmaganiach os6b dramatu (agonach dramatu
antycznego), w rzucanych mimochodem sentencjach, czasami godnych najlep-
szej gnomy tragedii antycznej albo pointy francuskiego dramatu klasycystycz-
nego..” [7, 375].

Zestawiajac mikropoetyke Kasandry tesi Ukrainki oraz Kréla Edypa Sofo-
klesa Magdalena Laszlo-Kutiuk odnajduje w ,teatrze idei” tesi Ukrainki kon-
cept myslenia tragediowego, na przyklad prorocze ,widzenie” Kasandry, ktore
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koreluje z antycznym sposobem poznania rzeczywisto$ci (chodzi tu zwlaszcza
o proroctwo slepego Terezjasza) [25, 19]. Przyjrzawszy sie zasadom tworzenia
dramatu od dramatu antycznego do dramaturgii Schillera, Roman Kuchar za-
uwazyl podobienstwo wewnetrzne miedzy forma dramatu Lesi Ukrainki a kla-
sycznymi wymogami dramatu, poczynajac od takiego zasadniczego dla tragedii
sposobu prowadzenia akji, jak agon [23]. Analizujac dialektyke tragiczna Eesi
Ukrainki Tetiana Mejzerska rozpatruje agoniczng nature jej myslenia: ,Agon
w taki sposab staje sie nie tyle nosicielem, ile pewnym narzedziem eksplikacji
idei centralnej. Stopniowo wydziela on intencje podmiotowe, hierarchizuje je,
przygotowujac w ten sposob perypetie. Perypetia (zmiana kierunku problema-
tyki z zewnatrz do wewnatrz) zmienia konstrukcje agonu, blokuje go, od tego
momentu w niej skupiajq sie wszystkie wezly akeji, eksplikujac gtdwny moment,
podstawowa tres¢ dramatu - odstoniecie znaczeniowej waznosci wyboru pod-
miotu - nosiciela idei” [37, 73].

W poemacie dramatycznym Kasandra agoniczna struktura tekstu drama-
tycznego obejmuje wszystkie poziomy poetyki. Zostaje przede wszystkim wy-
dobyty mimetyczny aspekt widzenia, ktory odstania archaiczna przedpojeciowa
forme tragedii - mim, w ktérym pokazywanie odbijato procesy myslenia i ak-
¢ji. W dalszym rozwoju dramatu nabrato to wyabstrahowanej pojeciowej formy
widzenia, ktdre sprawia, ze akcja dramatu bLesi Ukrainki przypomina w swej
istocie agon. Przypomnimy, ze orgiastyczng istote mistycznej ,kontemplacji”’
Olga Freudenberg wywodzi od misteryjnego pochodzenia tragedii, przy czym
badaczce idzie o ,kontemplacje piekna gwiazdzistego”, ktore staje sie metafora
juz w odbiorze widza [50, 241]. Wlasnie takie mimetyczne widzenie ,w zwiercia-
dle, oczach, w obrazach przysztosci, ktore realnie powstaja przed wszystkowi-
dzacym wzrokiem prorokini’, jest realizowane w Kasandrze tesi Ukrainki. Juz
pierwszy agoniczny kontakt w owym dziele przybiera forme interpretowanego
widzenia: dialog Kasandry z Helena rozwija sie w trakcie jej spogladania w zwier-
ciadto. W motywie odzwierciedlenia (sobowtora) Roland Barthes widziat typo-
wo tragediowy temat frustracji: bohater po czedci jest odzwierciedleniem kogo$
innego, jak w przypadku Kasandry i Heleny [4, 173]. Wpatrywanie sie Kasandry
w zwierciadlo odkrywa, pomimo réznicy, wspdlng ceche bohaterek - zdolno$¢
do niesienia w sobie $mierci. Widzenie Kasandry koreluje z méwieniem:

Andromacha.
Wiec jak mozemy wierzy¢ twoim stowom?
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Kasandra.
To nie stowa, siostry. Opisuje to co widze. A widze, jak Troja ginie2.

Juz z pierwszych didaskaliéow mozna wyczytac przenikajacy wszystko cha-
rakter ,widzenia duchowego” prawdy Kasandry (,Do komnaty wchodzi Kasan-
dra, zamyslona, ze wzrokiem utkwionym w przestrzeni, jej przenikliwe spoj-
rzenie pada na Helene. Zatrzymuje sie posrodku komnaty i stoi przez chwile
w milczeniu”).

Transcendentalny charakter odbioru rzeczywisto$ci przez Kasandre jest na-
znaczony zaprzeczeniem obrazow pod$wiadomosci, ktorymi sa jej proroctwa,
otaczajacego srodowiska, rzeczywistosci, swiata, a wreszcie siebie jako widze-
nia, ktore istnieje niezaleznie od osobowosci bohaterki i jest podporzadkowane
cudzej woli. Jak wiadomo z antycznego mitu, Apollo obdarzyt Kasandre darem
przepowiadania $mierci i odebral najmniejsza mozliwos¢ wyprzedzania woli fa-
tum: ludzie nie wierzyli jej proroczym stowom.

Juz pierwsza replika Kasandry, bedaca odpowiedzig na stowa Heleny, jest
zaprzeczeniem laczacych je wiezow rodzinnych:

Helena.
Ciesz sie siostro!

Kasandra.
Ciesz sig, Heleno, bo nie jestesmy siostrami.

Ta negacja staje sie swoistym $rodkiem przedstawienia egzystencji boha-
terki.

Uciekajac sie do odzwierciedlenia, Kasandra kieruje lusterko na oblicze He-
leny i znajduje w niej slad pragnienia $mierci. Odbija sie to na zdolnosci He-
leny uwodzenia spojrzeniem ,réwnej bogom’”, przed ktorym ,kamieniejq naj-
dzielniejsi mezowie”. Czyz nie jest to zdolnos¢ Meduzy Gorgony, ktora potrafi
ukamienowac¢ spojrzeniem? Owg site $mierci w proroczym widzeniu Kasandry
niesie pocatunek Heleny (,Kiedy pocatujesz, metnieje spojrzenie najmtodszego
syna Priama..”).

> Cytaty z utworow: Kasandra, Orgai, Rufin i Pryscyla, Adwokat Marcjan oraz Don Juan
ujarzmionego podaje za nastepujagcym wydaniem: tesia Ukrainka, Kasandra i inne dramaty,
ttum. S.E. Bury, Krakow 1982.
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W przestrzeni komunikacyjnej poematu dramatycznego Kasandra inten-
cjonalno$¢ $mierci gtownej bohaterki jest odbierana jako jeszcze jedno zaprze-
czenie jej osobowosci. Jej zdolno$¢ do przezywania, ,przeczuwania” cudzych
odczud przypomina proces egzystowania prawdy: przenika ona ja szczegdlnym
widzeniem duchowym, niby ,sczytujac’, ,spatrujac” z tych ozywionych obra-
z6w cudzej $wiadomosci, ktére s transmitowane na jej pod$wiadomosc.

Tak wiec przenikajac przesztosc i przyszlos¢, Kasandra towi w zakamar-
kach pamieci Heleny $miertelny pocatunek, ktérym ta przywitata Parysa.
W wyobrazni Kasandry rodza sie skojarzenia, ktore tworza pole semantyczne
$mierci: ,Helena w czerwonych sandatach” kojarzy sie z jej okrzykiem ,Krew
i $mierc”.

Tak wiec wizualizowany przez Kasandre znakowy kod $mierci, dostrzezo-
ny przez nig w oczach Heleny, odstania semantyke destrukcji w zewnetrznie
pociagajacym wygladzie zony Parysa.

Przeczucie $mierci tworzy ramy przestrzeni komunikacyjnej Heleny i Ka-
sandry, nadaje dialogowi charakteru agonicznego niszczenia. W kontekscie
tego kontaktu szczegdlnego znaczenia nabiera ekstrapolacja watku mitolo-
gicznego o Prometeuszu i Epimeteuszu na egzystencjalne ujawnienie obu bo-
haterek. Czyn Prometeusza skazanego na cierpienie z powodu poswiecenia
samego siebie, jest odbierany jako model zachowania Kasandry. Posta¢ szcze-
sliwego Epimeteusza, ktorego ,mysli z trudem nadazaty za uczynkami” i ktory
wziat za Zone Pandore, co ,,...darowata ludziom wszystkie nieszczescia”, budzi
skojarzenia z losem Heleny.

Zasada kontrastowego zestawienia z powodzeniem wprowadzona przez
Lesie Ukrainke w przestrzen komunikacyjna dialogu agonicznego, rodzi mysl,
ze jedna z charakterotworczych zasad poematu dramatycznego staje sie ,po-
jedynek stowny”, ktorego markery polisemantyczne tworzg dystans miedzy
symbolika tego, co wypowiadane a znaczeniem stowa. Mozliwe, ze nieprzy-
padkowo pierwszy obraz konczy sie replika Kasandry o szczesliwym Epimete-
uszu (,To wlasnie Epimeteusz tak mowit do Prometeusza i byt szczesliwy..”).
A pierwsza replika Polikseny, ktora rozpoczyna obraz drugi, znowu staje sie
wyznaniem szczescia (,0ch, Kasandro, siostro droga, jaka jestem szczesliwa!”).

Kontaminacja sensow dwoch wypowiedzi pomaga w zrozumieniu wzgled-
nosci i krotkotrwatosci szczescia Polikseny. Oprocz bezposredniego zderzenia
pogladdw, dialogi poematu dramatycznego Kasandra wydobywaja sugerujacy
efekt wypowiedzi.
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Dysonans komunikacyjny prowadzi do wyobcowania Kasandry, co wyraznie
zaostrzasie w kulminacyjnych momentach rozwoju akgji i tym samym wzmacnia
autorska logike mysli. Wyobcowanie Kasandry staje sie motywacja wewnetrzna,
logika rozwoju fabularnego jako jej stopniowe zrywanie z otoczeniem, zaprze-
czenie jakimkolwiek owocnym mozliwosciom komunikacji, a wreszcie, samo-
zaprzeczenie. W dialogu z Polikseng Kasandra stara sie, poprzez zerwanie wiezi
komunikacyjnej, zatrzyma¢ mechanizm egzystowania prawdy:

Polikseno!

Nie badaj mnie spojrzeniem,

Nic do mnie nie méw,

Nie pytaj o nic. Wiesz,

ze ciebie sposrdd wszystkich siostr ukochalam najbardziej.
Ale teraz lepiej milcz.

Oczy Kasandry, odbite w zwierciadle, budza lek Polikseny. Pojawia sie uczu-
cie strachu, ktore stopniowo paralizuje otoczenie Kasandry i ja samg. Strach,
ktory przechodzi nastepnie w groze, obnaza jednostkowa swiadomo$¢ przed
bytem.

Poniewaz $wiadomy stosunek do rzeczywisto$ci budzi trwoge, Kasandra ra-
dzi, by Andromacha pograzyla sie w sen:

.1 zaéniesz, i w $nie tym nie bedzie niczego zlego, ni wojny, ni $mierci, ni strachu, ni

Kasandry.

Swojego imienia uzywa ona w jednym ciggu semantycznym z egzystencja-
tami strachu i $mierci. Strach pojawia sie jako reakcja otoczenia Kasandry na jej
transcendentne w swej istocie stowo.

Proroctwa Kasandry prowadza do wyalienowania w akcie komunikacji. Fa-
talnosc skutkow proroczego stowa rodzi protest otoczenia, ktore pragnie zatrzy-
mac proces jednostkowego przezywania przez Kasandre subiektywnie znacza-
cych ,szyfrow bytu’, operujac kodami pojeciowymi Karla Jaspersa.

Przeklenstwo Andromachy nabiera charakteru ponadjednostkowego: ,Obys
oniemiala, ztowieszczy puszczyku!’, czy tez: ,Bogowie wszechmocni, odbierzcie
jej mowe!”.

Jednak milczenie czy przemilczenie Kasandry zupelnie nie oznacza za-
trzymania sie w procesie egzystowania prawdy. Wrecz odwrotnie, ukrywanie
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proroczych stéw-widzen, jak w sytuacji z Dolonem, przeksztatca przemilczanie
w warunek ,ratowania samej mozliwosci egzystowania”. Mimo ze Kasandra nie
ma wladzy nad swoim stowem, to zachowanie stow dla siebie réwna sie samo-
zniszczeniu.

Kasandra.
Niech styszy nawet caty §wiat! Nie mam sity milcze¢...

Niepodlegajace kontroli $wiadomosci stowo, dzieki swoim sugerujacym
wlasciwosciom, staje sie dla Kasandry sita niszczaca, ktora zabija kazdego, kto
staje sie obiektem proroctwa.

Proroctwa Kasandry sa ,przenikaniem” za horyzont losu, co w tragediach
antycznych przybierato posta¢ przedmiotowo-plastycznego wcielenia fatum
w obrazie Mojry. Mitologem Losu jest wyraznie wyalienowany w obrazach wi-
zyjnych prorokini, ktora otwarcie sie ich boi.

Obraz Mojry w refleksjach Kasandry przybiera wcielenie fenomenologicz-
ne. Podczas zwiadu Dolona w jej wyobrazni Mojra zdaje sie przenikajacym
wszystko okiem-ksiezycem odsunietym od ludzkiego myslenia.

Fenomenologicznego znaczenia nabiera krzyk Kasandry, ktorym bohaterka
stara sie zatrzymac Dolona w achajskim obozie. Okrzyk ten wyjasnia niemoz-
nos¢ przemilczenia. Stowo-logos ma niszczacg site skierowana w przeciwnym
kierunku. To ono, jak z czasem uswiadamia Kasandra, zabija Dolona, ale stop-
niowo takze i ja sama zabija.

Kasandra.

Boje sie przeznaczenia... tak strasznie patrzy na mnie swym wielkim, bialym okiem...
(wskazuje na ksiezyc) Ono wszystko widzi. Nigdzie nie mozna przed nim sie skry¢!...
Nic teraz nie widze... Gdzie Dolon?!

Uznawanie siebie jedynie za narzedzie Mojry prowadzi Kasandre do uswia-
domienia sobie fatalnosci ludzkiej winy, jej tragicznej zaleznosci od nieubtaga-
nego biegu wydarzen. Jest to wyczuwalne w odpowiedzi danej przez Kasandre
Helenowi, ktory proponuje uwolnienie Sinona, ,kiedy nie ma w nim winy”.

Kasandra.
Co to jest wina, bracie? Czy hiena jest winna, ze musi Zywic sie $miercig i padlina?
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Jednocze$nie Kasandra czuje sie winna $mierci Dolona (,Przelana niepo-
trzebnie krew wzywa bogow przeciwko mnie”). Takze przyczyny wojny tro-
janskiej widzi ona nie w fatalnym splocie wydarzen, a w winie Parysa, w jego
zgubnej zadzy mitosci. Tworzy sie plaszczyzna tragiczniej niezgodno$ci miedzy
uwarunkowaniem przysztosci a rozumieniem ludzkiej winy.

Ten strukturalny brak zgodnosci otwiera przestrzen dla tragicznej ironii,
charakterystycznej dla dramaturgii Eurypidesa. Przypomina on takze problem
winy tragicznej oraz odpowiedzialnosci cztowieka za swoje uczynki w Oblubie-
nicy z Messyny Friedricha Schillera.

Sakralne wyniesienie przez Kasandre stowa-czynu zostato przeciwstawio-
ne racjonalnemu odbiorowi stowa przez jej otoczenie, o czym swiadczy dialog
z Deifobosem. Kasandra ani razu nie wchodzi w dialog jako pierwsza, z wyjat-
kiem rozmowy z Helenem. Rozmowe zaczyna niechetnie, sprawiajac wrazenie
walki z sama soba.

Deifobos utozsamia zgode Kasandry na matzenstwo z Onomajem z jej
i ogélnym pragnieniem uratowania Troi - stowo staje sie dla niego przedtuze-
niem pragnienia. Dla Kasandry stowo dane Onomajowi wyodrebnia sie w sy-
tuacji okrutnego wyboru od jej osobowosci i juz jako co$ przedmiotowo obcego,
a nawet wrogiego, daje je krolowi lidyjskiemu. Stowo to, pozbawione sugeruja-
cego wplywu, rozni sie od proroczych stow Kasandry, pelnych ozywczej sity zy-
ciowej. O ile proroctwa Kasandra uwaza za swoje, nie zwazajac na wole bogow,
ktorzy skazali ja na zabojczy dar prorokowania, o tyle wymuszona przez Deifo-
bosa zgoda na matzenstwo to ,zdrada potréjna: siebie samej, prawdy i Lidyjczy-
kow”. ,Takie przejscie od personalnej obiektywnej koniecznosci jest spowodo-
wane zwigzkami przyczynowo-skutkowymi w tej rzeczywistosci, ktorg wszyscy
widza, i w tej rzeczywisto$ci, ktorg «widzi Kasandra...»” [43, 110].

Intuicyjny dyskurs proroczy Kasandry wedtug spostrzezen Tamary Hundo-
rowej odslania drogi przyswojenia nowej ontologii stowa, jego modus moderni-
styczny. ,W taki sposob poetka utrwala antyracjonalistyczne przerwanie komu-
nikacji w sytuacji kulturowej i duchowej fin de siecle’u, gdy zostaje utracona sita
i prawda racjonalnej dyskusji i w to miejsce pojawia sie zywiotowo intuicyjna,
gleboka wladza irracjonalnego, chaotycznego, nieuporzadkowanego prawa ko-
niecznosci, losu, jezyka” [15, 241].

Jezyk Kasandry ,...niesie w sobie ejdetyczng site nazywania samej Praw-
dy, samowystarczalnej i fatalnej”, natomiast Helen ,,...catkowicie oswoit ludz-
ka miare prawdy” [15, 242]. ,Jeszcze jedna przestrzen komunikacyjna, oprocz
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mitologicznego nazywania stowa i pragmatycznego wykorzystania stowa, ktora
zostaje wyznaczona w dyskusji Kasandry i Helena, jest skierowana na akt mowy
jako proces bezposredniej, bezwarunkowej komunikacji. Lesia Ukrainka nakre-
$la wlasnie te przestrzen symbolistyczng, wskazujac na nieswiadomos¢, subiek-
tywnos¢, bezposrednio$¢ (nerwowosc) wypowiedzi Kasandry” [15, 243].

W dialogu Kasandry z Helenem zostaje przedstawione by¢ moze najwiek-
sze odkrycie Eesi Ukrainki w dziedzinie fenomenologii mowy, zyciowe wszech-
ogarniecie rodzacego sensy jezyka zostaje osiaggniete w wyrazeniu odnoszacym
sie do systemu warto$ci. Pragmatyk Helen odkrywa pozytywistyczne tto swoich
pseudoproroctw, nawet znakowe istnienie ,prawdy” zostaje przez niego sprowa-
dzone do egzystencjalnie powstatego werbalnego wytworu istnienia. Nieprzy-
padkowo w jego interpretacji stowo jest czescig sktadowa kosmogonii fenome-
nologicznych senséw, podobnie jak ,ziemia-pramatka™

Helen.

Znéw to samo: prawda i ktamstwo... Pozostawmy te stowa, w nich nie ma zadnego sensu.
Sadzisz, ze prawda rodzi mowe? Mysle, Ze jest przeciwnie: to mowa rodzi prawde. A jak
nazwac prawde, ktdra rodzi sie z klamstwa? Czy nigdy sie z tym nie spotkatas? Bo ja

wiele razy. Plodne stowo wiecej rodzi, niz matka-ziemia.

Sktonnosci Helena do manipulowania stowami przeciwstawiono wszystko-
widzenie Kasandry. Jest ona zdolna do zobaczenia nieinterpretowalnej za po-
moca stow prawdy, nagiej, nieprzykrytej werbalng otoczka, ktora zbyt czesto
fatszuje sensy, otwierajace sie przed prorokinig w ich wymiarze sakralnym.

Helen.

My, wieszczbiarze, dobrze wiemy, ze wszystkie te ptaki i wnetrznosci zwierzat, i krew,
i dym ofiarny - to tylko upiekszajacy kostium dla nagiej prawdy, ktérej nie moze znie$¢
ludzkie oko. Bo ta prawda jest jak cnotliwa i szacowna niewiasta, ktdrej wstyd chodzi¢

nago. (Smieje sie)

Kasandra.
Ja tez jestem niewiasta, a mimo to moge oglada¢ prawde nieprzyodziang.

Helen.
Powiedz mi, siostro, czy ktos widziat kiedys$ naga prawde?
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Kasandra.
Widywalam ja bardzo czesto!

Sugestia Helena ,Czy jeste$ pewna, ze nie zauroczyta$ jej swoimi oczami?”
przenosi agon na plaszczyzne walki Kasandry z wlasnym widzeniem. Konflikt
wewnetrzny otwiera charakterystyczny dla tragedii antycznej konflikt miedzy
etosem a patosem.

Klamstwo dla Helena w istotny sposéb rdzni sie od prawdy brakiem twor-
czego przekazu, ktory ujawnia sie tylko po sytuacyjnych skutkach proroctwa.
Jego przepowiednie zasadniczo réznig sie od proroctw Kasandry. Gdy Helen
nazywa to, co ,,...przynosi zaszczyt’, orientuje sie na wlasne i ogélne rozumie-
nie skutkow sytuacji. Frygijski rozum, ktorym tak sie chwali Helen, w jego wy-
obrazni oznacza panowanie nad duszami ludzkimi. ,Bo miecz i dzida to zbroja
pospolstwa. Moj rynsztunek do ludzkie dusze, skrzydlate stowo - moja strzata,
a lud przeciw ludowi to moj pojedynek!”.

Dla Kasandry prawda jest jednostkowym wyborem, ktdry sklania jq do re-
fleksji. Zamysliwszy sie nad sprawiedliwo$cig ukarania achajskiego jerica Sino-
na, traci sily, aby projektowac sytuacje, niepewnos¢ wyboru staje sie warunkiem
jej wewnetrznej przemiany. Zaciemnienie wszystkowidzenia duchowego meta-
foryzuje sie w jej wyobrazni i nabiera ksztattu ,szkartatnej chmury”, ktéra na-
suwa sie na oczy.

Kasandra.
Tym wspomnieniem o trojanskim zwiadowcy odebrales mi, Sinonie, resztki sit...
Przelana niepotrzebnie krew wzywa bogow przeciwko mnie... Jaka$ szkarfatna chmura

nasuwa sie na moje oczy, na glowe, na umyst...

Przezywajac prorokowang przez siebie zgube Troi, Kasandra stara sie za-
chowac wlasng tozsamosc. , Pozostaje jej szansa ocalenia, ktore w wariancie mi-
tologicznym jest oczywiscie realizowane w transfiguracji (odrodzeniu, przeisto-
czeniu) bohatera!” [39, 155].

Warunkiem wewnetrznej przemiany Kasandry staje sie boskie szalenstwo,
jak odbiera stan prorokowania bohaterki jej otoczenie. Szalenstwo Kasandry
poteguje sie przed upadkiem Troi i w scenie jej zniszczenia, co zostato wywola-
ne nie tylko strasznymi wydarzeniami, ale tez skrajnym wyalienowaniem pro-
rokini wsrod krotkowzrocznych Trojan, a dalej - takze wyobcowaniem z siebie
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samej. Tak wiec zaprzeczajac sobie samej, swojemu proroczemu darowi, Kasan-
dra odsuwa sie od rzeczywistosci, w ktdra przeksztatcito sie wieszczenie.

Kasandra
To weselna piesn! Matka przygotowuje swe corki do slubu. Kasandra przez caly czas

ktamata. Nie ma niewoli, nie ma ruin! Jest tylko zycie! Zycie!...

Odrzucajac proroctwa, ktdre staly sie realno$cia, Kasandra wydaje na siebie
$miertelny wyrok: ginie w hipostazie prorokini, w pewnej mierze skladajac sie-
bie w ofierze kataklizmom marginalnego typu kultury, co niesie w sobie zalazki
nowej formacji.

W ostatnim monologu Kasandry, skierowanym do krola Agamemnona,
podobnie jak w ostatnim monologu Mawki, w wybuchach wyobrazni tworczej
zostaly ukazane fazy przeistoczen bohaterki: ciato spala sie, staje sie proroczym
stowem, ktdre panteistycznie otwiera sie w przestrzeni - i znowu wraca w cie-
lesna hipostaze.

Kasandra.

Kiedy$ byta prorokini Kasandra, ale ona sploneta w palacej sie Troi, jej stowa spopielaty
i wiatr roznidst je po morzu... Jedna iskierka z tego pozaru padla tu, w serce prostej nie-
wolnicy, wybuchta na chwile i zgasta.

Tragiczna niezgodnos¢ etosu i patosu w wewnetrznym agonie Kasandry ak-
tywizuje widoczng plaszczyzne ironii tragicznej, Swiadomie wpisang w dramat
przez Lesie Ukrainke i dokladnie wyjasniong przez nig w liscie do Olhy Ko-
bylanskiej: ,...ona sama boi sie swego proroctwa i, co najtragiczniejsze, sama
czesto w nie powatpiewa, bo nie wie, czy zawsze jej stowa zaleza od wydarzen,
czy na odwrot, wydarzenia zaleza od jej stow, dlatego tez czesto milczy tam,
gdzie trzeba méwié..” [31, 329]. Tamara Hundorowa potozyla nacisk na jesz-
cze jeden wspdlny z tragedia romantyczng aspekt fenomenologii stowa w dra-
macie Lesi Ukrainki: wolno$¢ bohatera romantycznego po czesci przejawia sie
w ,wyjsciu ze sfery stow”, unikaniu stowa, ktdre graniczy z samookresleniem.
Przekraczanie granicy stownej jest sprowokowane przez samopoznanie, utrate
prawdziwej istoty w sferze prawdy [15, 131]. Filozofia romantyczna jezyka usu-
wala granice miedzy stowem a czynem, duchem a materig, co prowadzito do
swoistej teleologii stowa, ktore, nie nazywajac zjawisk, je tworzyto. Podobny
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fenomen tragediowego odrzucenia wieszczenia jest widoczny w dramacie Ka-
sandra: milczenie bohaterki oznacza egzystencjalne przezycie poznania siebie
i poszukiwanie prawdy.

Miedzy etologicznym tragediowym proroczym wszystkowidzeniem Kasan-
dry a cierpieniem spowodowanym tragiczng wing za skutki tego widzenia, co
zostaje ukazane w patosie wypowiedzi, lezy ironia jednostkowego losu Kasan-
dry. Struktura akgji coraz bardziej przypomina ,tragedie-monodramat”, ktorej
znanym wzorcem staly sie Choefory, czyli Ofiarnice Ajschylosa. ,Dla Ajschy-
losa najwazniejszy w nich jest tworzenie obrazu Orestesa i temu celowi pod-
porzadkowuje budowe sztuki, w ktdrej nie ma najmniejszych cech symetrii”
(55, 275].

Architektonika Kasandry przejeta cechy formalne tragedii-pojedynku, kto-
ra stopniowo skupia sie na monodramacie Kasandry. ,System agonistycznych
odniesien, co jest warunkiem perypetii, ktéra zmienia kierunek akcji dramatu
z konfliktow zewnetrznych na wewnetrzny antagonizm jednej osoby, pozwa-
la to ukazac jak najpetniej” [44, 125]. Taki charakter organizacji akcji odbit sie
takze na kompozycji omawianego dramatu, ktérego podstawy stat sie wptyw
archaicznej kompozycji ramowej”: wypowiedziane w pierwszym akcie proroc-
two Kasandry dotyczace Helena spelnia sie w smym. Wida¢ w dramacie takze
trojcztonowa budowe wiasciwg, wedtug Wotodymyra Jarchy, dla dawnej tragedii
Ajschylosa, chociaz w Kasandrze nie zostaje zachowana symetria budowy ,fa-
sadowej” [56, 56]. Od pierwszej do szostej czesci rozwijaja sie agoniczne kon-
takty Kasandry z Helenem, Poliksena, Andromachg, Dolonem, Deifobosem,
Onomajem. Zewnetrzny pojedynek z antagonista w scenach (aktach) pierwszej,
trzeciej, piatej i szostej przeplata sie przy tym z dialogami Kasandry z Polikse-
ng, Dolonem, w ktorych ukazano nie potyczke nieprzejednanych pogladow, ale
niezrozumienie stéw prorokini. Od czesci trzeciej w akeji pojawia sie antyagon
Kasandry, ktora po raz pierwszy powstaje przeciwko swemu widzeniu: ,Oslep-
nijcie, ztowieszcze oczy! ..”. Kulminacje badacze dostrzegaja w akcie siodmym:
,w logice rozwoju sprzecznosci wewnetrznych gltéwnej bohaterki: konczy g
stopniowe odstanianie dwdch natur Kasandry, ktora naprawde stata sie postacia
tragiczna, co wywoluje katharsis. W akcie siddmym charakter bohaterki zostaje
ukazany poprzez catosciowy, catkowita przeciwstawnos¢: pojawia sie wielozna-
czeniowy (poniewaz w akcie sioddmym sg obecni prawie wszyscy bohaterowie,
z ktorych kazdy jest swoistym antybohaterem, antyteza jednej z cech Kasandry)
model anty-Kasandry” [44, 126].
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W scenie niezgody Kasandry na rytualne zabojstwo Sinona najbardziej
wyrazne staje sie uswiadomienie przez nig tragicznej winy, zwlaszcza z powo-
du $mierci Dolona (,Przelana niepotrzebnie krew wzywa bogdw przeciwko
mnie...”). Pojawia sie swego rodzaju odwolanie do obecnego w tragediach Ajschy-
losa poczucia whasnej winy jako subiektywnej motywacji akeji oraz odpowie-
dzialnosci. W tragedii antycznej motywacja subiektywnej winy jest skierowana
na plaszczyzne gnozy: poznanie prawdy prowadzi bohatera (badz to Promete-
usza, badz krola Edypa) do uswiadomienia wlasnego przeznaczenia (tragizmu).
Wotodymyr Jarcho zauwaza, ze bohaterowie Ajschylosa i Eurypidesa byli zmu-
szeni do przywracania naruszonego porzadku swiata za cene wlasnego zycia.
Kréla Edypa badacz okreéla nie tragedia fatum, a tragedia rozumu [56].

Kasandra, majac zdolnos¢ widzenia prawdy, nie panuje nad nig ani nad swy-
mi proroctwami, dlatego tez obwinia sie o ich spelnianie. Transcendentny cha-
rakter jej widzen nabiera nowego znaczenia w akcie wypowiedzi i przekazania
[przekazywania] innym, niewtajemniczonym w tajniki bytu.

Egzystencjalna istota Kasandry zostaje odstonieta dzieki symbolicznym
proroctwom, ktore aktywizuja ontologiczny modus jezyka jako posrednika
w akcie komunikacji. Tak wiec dyskurs komunikacyjny w poemacie dramatycz-
nym kesi Ukrainki Kasandra nabiera tresci symboliczno-hermeneutycznej, co
staje sie poteznym czynnikiem tworzenia w desakralizowanej przestrzeni tek-
stu artystycznego nowych sensow, wlasciwie nowych mitéw autorskich.

Kasandra stara sie zdystansowac do siebie, w czym widac ceche whasciwg
postaciom ,dramatu zamknietego” o budowie tektonicznej. Poniewaz posta¢
w takim dramacie to indywiduum i rola (funkgcja), pojawia sie dystans miedzy
nig a akcja, miedzy bohaterem jako figura z wlasciwymi jej funkcjami (np. pro-
rokowania lub poswiecenia) a subiektem myslenia (mowienia w dramacie) [58].
Przez to sytuacja postaci sprowadza sie do roli (w wypowiedzi zostaje to oddane
przy pomocy substantywizacji imiestowow przymiotnikowych, przymiotnikow
oraz bezokolicznika, ktore oddaja spersonifikowany stan przejawow egzysten-
cjalnych bohatera).

Wykorzystanie przez Lesie Ukrainke watkdw antycznych i biblijnych jej
wspdlczesni, a potem i historycy dramatu, nie odbierali jako odbicie ,cudzego”
$wiata.

Jak stwierdza Andrij Nikowski, pisarke najbardziej interesowaty ,rozwoj,
ruch i walka idei”, przy czym w grupie utworéw z pierwszego okresu chrze-
scijanstwa: W katakumbach, Rufin i Pryscyla oraz Adwokat Marcjan mozna
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dostrzec kluczowy moment dramatyzmu: walke indywidualizmu, despotycz-
ne zmagania i walke egoizmu we wspélnocie [35, 69]. Nieprzypadkowo Borys
Jakubski zauwazyl, ze w poemacie dramatycznym Orgia Lesia Ukrainka ,,...za-
wezila rozpieto$c spoteczng swojej tworczosci... do problematyki narodowe;j”
(53, 180].

Wedtug Oksany Zabuzko w poematach dramatycznych, w ktorych pojawia-
ja sie watki antyczne, znalazt odzwierciedlenie ukrainski mit kulturowy w wer-
sji Mychajta Drahomanowa (Ukraina/Troja, Ukraina/Grecja): ,...bezposredni
oddzwiek tego mitu widac takze w jej sugestywnych analogiach ,Ukraina/Izra-
el” (Niewola babiloriska, Na ruinach, W domu pracy, w kraju niewoli, I ty kie-
dys walczytas jak Izrael... ), ,Ukraina/Troja” (Kasandra) i szczegdlnie wyraznie
w opozycyjnej parze Ukraina/Grecja - Moskowia/Rzym” (Orgia) [18, 355].

Projekcje historyczno-spoteczne zostaja wybudowane w tekstach, ktore
oprocz tego nosza cechy stylizacji tragedii antycznej, o czym $wiadczy przede
wszystkim budowa Orygii (1913): jej poetyke znamionuje wptyw oratoryjno-de-
klamacyjnej natury tragedii Ajschylosa, ktora wywodzita sie od trenu.

Akt pierwszy w poemacie dramatycznym Orgia rozwija sie w formie ago-
nicznego kontaktu greckiego piesniarza Anteja z jego uczniem Chilonem, rzez-
biarzem Fedonem i zona, byfa niewolnica Nerisa. Akt drugi i trzeci tworzy agon
miedzy Antejem a Mecenasem, Prokuratorem i Prefektem, ktory na tle $piewu
choru panegirystow przechodzi w solowy bachiczny $piew Anteja i taniec Ne-
risy, co takze staje sie swoista niewerbalna wypowiedzia w dramacie. Wptyw
piesniowego (dytyrambicznego) pochodzenia tragedii, jej zwiazku z orgiastycz-
nymi obrzedami dionizyjskimi i plastycznymi rodzajami sztuk s3 widoczne
w tekscie dos¢ wyraznie.

Dionizyjskos¢ jest zwigzana z wyobrazeniami o uniesieniu estetycznym,
o utracie indywidualnosci i powrocie do siebie w jednosci ze swiatem. Apol-
linskos¢ koreluje z ideg indywidualizacji, z pojeciami wspotmierno$c i ,madre
samoograniczenie’, ze $wiatem fantazji i iluzji. Polaczenie obu kultur dato zycie
tragedii antycznej dzieki wptywowi harmonii Zrédta apollinskiego na dyshar-
monie zrodfa dionizyjskiego. Do tego apollinsko$¢ oddaje idee catosciowosci
osobowosci (reprezentowana w Orgii przez posta¢ Anteja), dionizyjskos¢ - idee
podziaty, rozbicia.

Skupienie sie bohatera na wektorze apollinskim kultury zostaje wiaczo-
ne w ,ludyczne kontinuum” dwczesnego srodowiska, naznaczonego rzymska
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ekspansja i ustanowionymi regutami gry. Swoja niezgode na ,granie wedlug za-
sad rzymskich ciemiezycieli” Antej uzasadnia ,wlasnym imperatywem sztuki”.
Nerisa, skupiajac sie na wektorze dionizyjskosci, ,...akceptuje wlasne wlaczenie
w przestrzen gry bez zastrzezen.., pragmatycznie starajac sie unikna¢ etycz-
nych wymogow helleniskiego rozumienia kultury. Zdaje sie by¢ przekonujaca
teza badacza, ze wlasnie w Orgii Lesia Ukrainka ,,..wyprowadzita chwyt agonu
jako fundamentalny koncept struktury tragedii antycznej z obrebu formy utwo-
ru na poziom ideowo-tematyczny” [34, 104].

Agoniczna budowa dramatu nasladuje formalne cechy gry, zakorzenione
w sferze walki miedzy apollinskim i dionizyjskim odbiorem sztuki. Owa gra to-
czy sie na plaszczyznie zestawienia roznych senséw, réznych wyjasnien pojecia
yorgia”. W gre wlaczona zostata takze symbolika czasoprzestrzeni, zwlaszcza
wspoldzialanie cyklicznego rozumienia czasu w odczuciu Anteja i linearnego -
w odczuciu Nerisy. Cyklicznej koncepcji czasu broni takze Mecenas.

Mecenas.

Musze przyznac, ze ta moja orgia krdlestwo cieni nieco przypomina.

Prefekt.
A my w nim jako triumwirat: Pluton, Demeter i Persefona.

Mecenas.

Nie uwierzycie, ile wktadam pracy, zeby jakos poskromic¢ te dzikos¢ i przetamac okazy-
wana nam nieufnos¢. Bardzo trudno polaczy¢ miejscowa ludnos¢, Rzymian i Grekow,
w jedna spotecznosc.

,Podstawa koncepcji dramatycznej czasu w tragedii antycznej byla sprzecz-
na jednos$c¢ linearnego i cyklicznego sposobu jego organizacji. W tragedii
wszystko zostato oparte nie tylko na uptywie czasu, ale i na przezwyciezeniu,
ograniczeniu czasu. To wlasnie u$wiadomienie dynamiki, linearnoéci czasu,
relacja w nim réznych etapéw rozwoju $wiata pozwala tragedii na wnikniecie
w $rodek wydarzenia... Jednak estetyczna wartos¢ jest realizowana w tragedii
dzieki artystycznemu ograniczeniu owej linearnosci, przeksztatceniu jej w cy-
klicznos¢” [9, 28].

Agoniczne zetkniecie mitologicznej cykliczno$ci czasu (Antej zauwaza pew-
na powtarzalno$¢ miedzy orgia na Parnasie - ,Tam Jeden i Dziewie¢ schodza sie



156 / 4. DRAMATURGIA SEOWA W TEATRZE POETYCKIM EEST UKRAINKI

nadal na orgie tajemne’, orgiami tajemnej heterii piesniarzy w Koryncie, na kto-
rych Antej bywat jeszcze jako miodzieniec a orgiastycznym bachicznym spie-
wem Anteja u Mecenasa) i jego linearnej dynamiki (cate zycie Nerisy symboli-
zuje jeden niekonczacy sie taniec; istnieje dla niej tylko chwila obecna, w ktorej
pragnie zdoby¢ stawe) nabiera przeistoczonego pofaczenia w $mierci obu bo-
hateréw. Oberwanie sie linearnego czasu zostaje uzgodnione z faza dionizyj-
skiego milczenia Anteja w $mierci, nieprzypadkowo $mier¢ Anteja kontaminuje
sie z zakonczeniem $piewu. Chociaz jego piesn dawno juz zaczeta zy¢ swoim
zyciem wsrdd jego uczniow, ktdrzy reprezentuja chor panegirystow Mecenasa.
Zostaje w ten sposob zachowany zwiazek z cyklicznoscig mitu: podstawa kre-
atywna w piesniach Anteja daje poczatek nowemu cyklowi twérczego istnienia
artysty. Mozna zgodzi¢ sie z wnioskiem Oksany Zabuzko, ze w Orgii zostaly
zaktualizowane profetyczne sensy orficznych misteriow, przedstawionych jako
,2duchowa kwintesencja $wiata greckiego, na przeciwwage rzymskiego, a histo-
ryczny finat dionizyjskosci, symbolizowany przez zgube pie$niarza Anteja (pe-
ryfraza $mierci Orfeusza z rak bachantek! - ,bachantky” w dramacie jest zona
Anteja Nerisa) - jak klasyczna Spenglerowska ,,$mier¢ kultury” pod naporem
cywilizacji rzymskiej” [18, 205].

Symbolika topiki przestrzennej tego dramatu poetycznego ukazuje znako-
wosc¢ gatunku tragedii. Roland Barthes, analizujac strukture tragedii racinow-
skiej, topologie akgji tragediowej okreslat ramami Pokoju, Przedpokoju i Drzwi
do $wiata zewnetrznego. ,Wcisniety miedzy $wiat (miejsce akcji) a Pokdj (miej-
sce milczenia) Przedpokoj jest miejscem stowa; tu bohater tragiczny, ktéry bez-
radnie btadzi miedzy litera a sensem rzeczy, wyraza swoje werbalne intencje”.
Pokdj jednocze$nie jest ,takze siedliskiem Wladzy i jej istota...” [4, 147]. Znaczna
czes¢ akeji Orgii dzieje sie w pokoju Mecenasa, ktory uosabia idee Wiadzy. Roz-
mowa Mecenasa z Prefektem i Prokuratorem ukazuje postawe wiadzy wobec
procesow asymilacji kultury greckiej oraz grabiezczego stosunku do jej dzie-
dzictwa. W kontakcie agonicznym z Antejem przedstawiciele wladzy zwracaja
uwage na stosunek zaleznosci. Antej przenosi polemike na plaszczyzne etosu.
Prefekt stara sie uderzy¢ w godnos¢ Greka, dlatego tez profanuje sakralny do-
gmat bogéw oraz charakteryzuje czas z pozycji oceniajace;j.
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Prefekt.
Za stowa prawdy przepraszac nie bede. A muza, co jest dzisiaj nietaskawa, winna pamie-
tac, ze jutro jest tylko dla tych, co przez dzi$ na nie zastuzyli.

Antej.
Kto potrafi o jutrze zapomnie¢, wieczno$c zyska¢ moze.

Odpowiedz Anteja wyraza egzystencjalna percepcje czasowosci jako dojrza-
tosci istnienia, wlasciwa tragedii antycznej. Podglady Anteja podkreslaja etyczng
plaszczyzne konfliktu, ktory jest zakorzeniony przede wszystkim w tragediowej
obronie czci, wolnosci, stawy i dlatego jest zwigzany z obowiazkiem stuzenia
swemu narodowi. Natomiast indywidualistyczne zabieganie Nerisy o stawe ko-
jarzy sie ze zwyciestwem w dionizyjskiej orgii. W taki sposéb agon w poemacie
dramatycznym Orgia nabiera tresci etologicznej, zgodnej z arystotelesowskim
rozumieniem tragedii.

Symbolike przestrzeni tragediowej tekstu przejmuje takze metaforyzowa-
ny topos progu. Akt pierwszy rozpoczyna sie na progu gineceum domu Anteja,
w scenie zostaje zawigzany konflikt miedzy Antejem a Chilonem. Nieprzypad-
kowo agon ten oznaczono topograficzna cecha granicy - granicy miedzy dwoma
$wiatopogladami, pogladami bohateréw. Na poziomie archetypicznym znak
ten ulega kontaminacji dzieki symbolicznej granicy miedzy $wiatem ziemskim
a pozaziemskim (podziemnym), co wciela semantyke walki miedzy $miercig
a zyciem [50, 210]. Na progu gineceum rozpoczynaja sie dialogi Anteja z Eufro-
zyna i Nerisa. Ten znakowy wytwdr metaforyzuje i substantywizuje sie w wy-
obrazni Nerisy.

Nerisa.
...To, Ze nie jestem dzi$ nikomu potrzebna i zawadzam wam, jak wysoki prog, to tylko

twoja wina!

Topika progu odpowiada tragediowej sytuacji bohaterki; jej wypowiedzi na orgii
Mecenasa takze s3 wyglaszane na progu.

Niewolnik (na progu).
Przyszla jaka$ Greczynka i prosi, by pozwolono jej pozosta¢ u progu, gdy Antej za-

$piewa.
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Topos Przedpokoju wyznacza takze przestrzen tragediowa w poemacie dra-
matycznym Adwokat Marcjan [Adeokam Mapmisn] (191), gdzie wciela sie w ob-
rebie perystylu (domowego dziedzinca) w siedzibie Marcjana. W przestrzeni
perystylu rozgrywaja sie agoniczne dyskusje Marcjana z dzie¢mi, przejscie przez
perystyl symbolizuje przekroczenie granicy miedzy zyciem a $miercig dla Lu-
cilli, ktora zgodnie z tradycja chrzescijanska wierzy w to, ze dziewczyne mozna
wnosi¢ tylko do domu swego meza albo do grobowca.

Lucilla.
Dlaczego pozwolitam wniesc¢ sie przez brame? (wstrzgsajq nig spazmatyczne drgawki)

Albina.
Uspokoj sie, coreczko... Wnieéli cie tylko na dziedziniec, a nie do mieszkania.

Lucilla (juz spokojnie, ale z niedowierzaniem).
Naprawde tak sadzisz?

Albina.
Oczywidcie, kochanie! Nie tylko sadze, ale wiem na pewno: w Egipcie domem nazywa
sie cate obejécie, a tu perystyl to jeszcze nie dom.

Cala akcja poematu dramatycznego rozgrywa sie w zamknietej przestrzeni
miedzy zawsze zamknietg brama a gabinetem Marcjana, ktora transformuje sie
w model ,zamknietego $wiata” [5, 163]. ,Wszystkie dialogi Marcjana z dzie¢mi
oraz siostra w koncu sprowadzaja sie do podkreslenia fizycznego stanu napie-
cia zwigzanego z wyalienowaniem miedzy zamkniet struktura tajemniczego
represjonowanego $wiata, w ktorym znajduja sie bohaterowie, oraz swiata ze-
wnetrznego, cho¢ i wrogiego, ale otwartego (w kontinuum wyznaczonych ideo-
logicznych granic religijnych) dla dziatalno$ci zyciowej, dla tworzenia i aktyw-
nych dziatan” [5, 162].

W granicach zamknietej przestrzeni, ktora kontaminuje sie z przestrzenia
hermetyzacji duszy, widzimy tragedie ofiary Marcjana, ktora formalnie nosi
cechy kompozycji tragedii-dyptychu (sktada sie z dwdch prawie jednakowych
pod wzgledem czesci, z ktérych kazda ma swoje centrum fabularne, co daje
wrazenie wzajemnej niezaleznosci). W zwiazku z tym konflikt przenosi sie na
plaszczyzne norm moralnych, politycznych i religijnych. Agoniczne dyskusje
w poemacie dramatycznym kesi Ukrainki zostaja skierowane na podkre$lenie
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tragedii wewnetrznej Marcjana, ktdra faczy, podobnie jak monodramat, obie
cze$ci poematu dramatycznego. Wedtug spostrzezen Raisy Tchoruk, w akcie
drugim zaostrza sie problem zarysowany w akcie pierwszym: ,Adwokat Mar-
cjan nie zostaje po prostu porzucony, staje sie on swiadkiem czy nawet osoba
doprowadzajaca do $mierci - miodzienca i dziewczyny, syna i corki”. Powotujac
sie na teze Oleha Babyszkina ,dwie akcje - dwa kota spirali”, badaczka okresla
ruch gradacyjny akcji dramatycznej [48, 178]. Zbudowany w formie agonu kon-
flikt odkrywa przestrzen duszy bohatera hermetyzowanej przez wlasny przy-
mus. W taki oto sposob akcja dramatyczna ukazuje tragedie duszy adwokata
Marcjana, zasadzonej na niezawiniong kare. Warto tu przypomnie¢, ze jeden
z roboczych tytuléw sztuki brzmiat Meczennicy [Myuenuku], co oddawato
punkt widzenia autorki w odniesieniu do gtéwnego bohatera.

W pierwszej czesci poematu dramatycznego Adwokat Marcjan agoniczne
kontakty Marcjana z dzie¢mi podkreslaja z jednej strony jego pragnienie, aby
poprzez poswiecenie samego siebie hermetyzowaé przestrzen zyciowa dzieci,
a z drugiej - ich postanowienie wyrwania sie z tej ,niewoli duszy”. Tragedia we-
wnetrzna Marcjana osigga swego rodzaju moment kulminacyjny w sprzeczce
z Isogenem, ktory mowi o obowigzku poswiecenia samego siebie w imie stuzby
wspolnocie Chrystusowej. Refleksje bohatera wyrazaja watpliwosci zwiazane
z mozliwoscia udzwigniecia takiej ofiary przez czlowieka (nie boga, nie boha-
tera).

Margjan (po chwili milczenia, w ciezkiej rozterce).

Czy ofiary, ktorych zadasz ode mnie, nie s3 ponad ludzkie sity? Wyrzec sie przyjaciela,
odwrdci¢ sie w nieszcze$ciu od jego syna, swiadomie dopuscic¢ do zguby dusze wlasnych
dzieci...

W scenie rozmowy Marcjana i postanca biskupa gtéwny bohater staje sie
instrumentem obcego rozumu. Samo imie Isogen (ten, ktory rodzi jednorod-
no$¢), a takze brak sympozjalnej sceny opozycji bohaterow $wiadcza o pro-
bie ukazania przez autora wladzy Innego nad sercem i rozumem Marcjana
(48, 171].

Scena $wiadczy o uwiezieniu Marcjana w czasie i przestrzeni: musi on
przygotowa¢ na nastepny dzien mowe w obronie biskupa: nie ma wiec czasu
na rozstrzyganie kwestii, zwigzanych z poczuciem winy wobec dzieci (,Jak po-
ganin poswiecitem swoje dzieci na ofiare..”). Isogen nie daje nawet godziny na
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uratowanie duszy dzieci Marcjana. Ta cze$¢ poematu dramatycznego konczy
sie zadaniem jeszcze jednej ofiary od Marcjana: by trzymat sie na uboczu, gdy
jego obrony bedzie potrzebowa¢ Ardent, syn bliskiego przyjaciela, polecony
jego opiece. Pozegnanie z synem Walencjuszem ukazuje moralng degradacje
ojcowskiej duszy, podkresla patos cierpienia Marcjana spowodowanego pod-
porzadkowaniem sie ,braterskiej woli” i wing wobec dzieci. W czesci drugiej
formalne centrum akgji przesuwa sie z konfliktu wewnetrznego Marcjana na
plaszczyzne etologicznych wyznan Lucilli i Albiny. Niemozno$¢ wyrwania sie
z hermetycznej przestrzeni zostaje wzmocniona fobig nieuchronnosci bliskiej
smierci Lucilli i tragicznym zniewoleniem duszy Albiny, ktéra zaniedbata wiare
wbrew swemu macierzynskiemu obowigzkowi. Marcjan uswiadamia sobie, ze
skazanie bohaterki jest wlasnym wyborem.

Marcjan.
Ty dla dziecka zaniedbatas wiare, a ja - przeciwnie.

Tragizm samowyrzeczenia ,hermetyzowanej duszy” zostaje ukazany w fi-
nale w pragnieniu Marcjana, aby ,wyrwac¢” Albine z tego zamknietego $rodowi-
ska, ktore przyczynito sie do $mierci jej corki. Sam bohater ogranicza istnienie
do idei stuzenia wspolnocie, co w istocie oznacza wybdr cierpietniczej drogi sa-
mowyrzeczenia.

Wielu krytykow stusznie zauwazylto pewna zalezno$¢ utworéw dramatycz-
nych Lesi Ukrainki od materiatu literackiego. Mykota Jewszan uwazat, ze w dra-
macie Rufin i Pryscyla (1908) ,autorka bardziej zwrocita uwage na unaocznie-
nie konfliktu miedzy dwoma $wiatopogladami czy $wiatami: starym, rzymskim
i nowym, chrzescijaniskim; w ten sposdb pomineta, a raczej umiescita na drugim
planie, psychike postaci w sztuce [17, 278]. Spostrzezenie to zawiera argumen-
ty swiadczace o przewadze tresci ideowej utworu nad warto$ciami artystycz-
nymi. Ahapij Szamraj wskazat na pewna zaleznos¢ Eesi Ukrainki od materiatu
literackiego i dlatego uwazat, ze ,...nie mogta ona wyzwolic¢ sie spod wptywu,
by¢ moze mimowolnej, stylizacji”. W przypisach Szamraj konstatuje: ,maniers,
a wlasciwie owa «klasycznoscig» dramaty tesi Ukrainki przypominaja utwory
Ernesta Renana, chociaz nie ma zadnego podobienistwa w ich tematach” [53,
143]. I rzeczywiscie, w sztukach Eesi Ukrainki mozna odkry¢ osobliwo$ci budo-
wy dialogdw oraz samego myslenia dramaturgicznego, wlasciwego Platonowi
i Ernestowi Renanowi.
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Istote sobowtorowosci bohaterki tesi Ukrainki Oksana Zabuzko widzi
w tym, ze ,Pryscyla Rufina jest tak naprawde «anty-Pryscyla» - sobowtdrka-
-antagonistka ukrytej w podtekscie historycznej Pryscyli, frygijskiej prorokini-
-herezjarchini, autorki ksiazek napisanych pod wlasnym imieniem...” [18, 202].
Ukazawszy zrédla ideologiczne pogladéw Pryscyli, zdolnos¢ do protestu jej
prototypu historycznego, Oksana Zabuzko odrzuca uproszczenia tradycyjnego
podejscia do analizy dramatu Rufin i Pryscyla - dramat nie moéwi tak napraw-
de o zwyciestwie jednej, co lubit podkresla¢ Georg Hegel, ,formy historycznej”
(chrzescijanstwa) nad druga (rzymsko-hellenistyczng), czy tez inaczej mowiac,
,Pryscyli nad Rufinem” - méwi on o tragicznej, zyciowej i historycznej porazce
ich obu, z jedng tylko réznica: Rufin jest tej porazki swiadomy, a Pryscyla - nie”
(18, 186]. Oksana Zabuzko analizuje kilka etapéw dojrzewania $wiadomego po-
$wiecenia Pryscyli w imie mitosci do Rufina: w akcie odrzucenia mistycznego
rozumienia malzenistwa (chrzescijanskiego) ,...Pryscyla staje sie meczennica
nie ortodoksyjnego kosciota chrze$cijanskiego, a bezposrednig wspotwyznaw-
czynig «opetanej» Miriam i podobnie jak Miriam dobrze wie «za co cierpi»,
dlatego tez jest gotowa «umrze¢ z powodu mitosci» z radoscia, ktorej nic nie
zniszczy” [18, 211]. Temat mitosci-ofiary tworzy misteryjny sens tego dramatu,
zakorzeniony w gnostycyzmie ,....osobista historia herezji” zostaje rozbudowana
w samodzielny autorski mit gnostyczny” [18, 216].

Lesia Ukrainka przyznawata, ze dramat Rufin i Pryscyla jest wyjatkowy, nie-
raz nazywata go w liscie do Nadii Kybalczycz (24.1V.1910) ,,dramiszczem’, miata
watpliwos$ci zwigzane z historyczng wiarygodnoscig i spodziewala sie ingerencji
cenzury ,za fabule z czaséw pierwszych chrzescijan”. Stanowczo bronita jed-
nolitosci budowy sztuki, w zwiazku z czym kategorycznie sprzeciwiata sie 13-
czeniu w jeden akt I i Il aktu, co niszczylo jej zamyst sceniczny. I faktycznie,
specyfika budowy sztuki oddaje nature myslenia dramatycznego Eesi Ukrain-
ki. Nawet pobiezny przeglad budowy uderza swoja wyjatkowoscia i genialnymi
paradoksami. Do kazdego z pieciu aktow dodano spis 0s6b w sztuce, ktorych
liczba wzrasta do samego konca sztuki: w akcie pierwszym mamy 7, w akcie
piatym - 51 0sob, do ktdrych zostaje jeszcze dodany ttum cyrkowy oraz chor
chrze$cijan - skazancow (za scena). tesia Ukrainka unika podziatu aktow na
poszczegolne sceny, odstony, obrazy, chociaz w sposob do$¢ zrozumialy za-
znacza za pomocy didaskaliow wejscie tej czy innej osoby, co stanowi odstone.
Oczywiscie dla autorki byto nadzwyczaj wazne zachowanie jednolitosci akgji
dramatycznej w sztuce, co wskazuje na mozliwy wptyw struktury tektonicznej
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dramatu klasycznego, w ktorym wedtug spostrzezen Volkera Klotza, podziat na
akty jest wazniejszy niz podziat na sceny, dzieki czemu zostaje osiagnieta pewna
logika akgji [58].

Brak podziatu na sceny moze by¢ zwigzany z wczesniejszym zamystem twor-
czym Lesi Ukrainki, ktdra chciata napisac dylogie. Planowany tytut tej I czesci
brzmiat Wielkie rozdroze. Poemat dramatyczny w dwéch obrazach [Beauki pos-
dopixcocs. JJpamamuyHa noema e dgox o6pasax|. W poematach dramatycznych
Eesi Ukrainki nie ma podziatu na odstony, obrazy, sceny, nie s3 wydzielone i nie
nosza tytutéw akty, co oczywiscie jest spowodowane tym, ze akcja dramatyczna
ustepuje miejsca réznorodnym formom ukazania egzystencjalno-mentalnego
ruchu postaci. Tak wiec dramat Kasandra sklada sie z osmiu czesci z epilogiem.
Oprocz tego, tworzac swoje ,dramiszcze”, Lesia Ukrainka zakladata nie tylko
pewna catosciowosc akgji, ale tez pewna tresciowa oraz kompozycyjna jednosé
aktoéw i scen. Akcja w akcie pierwszym rozgrywa sie w atrium domu Rufina (do-
ktadne didaskalia oddaja niuanse przestrzeni scenicznej), w drugim - w sadzie
przed domem Rufina, koto drzwi tryklinium, tak ze mozna zobaczy¢ fresk i mo-
zaike na podstawie motywow pierwotnych misteriow o przeistoczeniu Adonisa.
Oba akty rozgrywaja sie w zamknietej przestrzeni, ktora zachowuje znakowos¢
progu.

Topos ,progu” w wypowiedziach Rufina nabiera trwatego znaczenia me-
taforycznego, co rowniez odbija sie na budowie sztuki. Akt pierwszy zaczyna
sie od nieporozumienia miedzy matzonkami, tak jakby wyrastat miedzy nimi
wyobrazany prog. Pryscyla nie pozwala Rufinowi odprowadzi¢ sie na zebranie
w katakumbach, na co Rufin odpowiada:

Rufin (z goryczq).

Wiem, Ze jestem dla was obcy... Nie wchodzitbym jednak do katakumb, lecz czekatbym
na ciebie za progiem, tak jak juz od dawna czekam za progiem twojej duszy. Wiec cho-
ciaz jestem obcy, czuwatbym nad toba az do wejécia.

Wydarzenia w akcie trzecim rozgrywaja sie w catkowicie ograniczonej prze-
strzeni wiezienia, co odpowiada kulminacyjnemu momentowi akcji, z pokazo-
wymi sytuacjami wyboru i duchowym doswiadczeniem bohateréw, demaskacja
konceptualnie waznych pogladéw gtéwnych postaci. Wspdlnota wyjasnia, czy
to Rufin jest zdrajcg, Rufin zapewnia Pryscyle, ze w pewnym momencie zblizyt
sie do chrzescijan; wreszcie pod koniec akeji dla Rufina i Pryscyli pojawia sie
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mozliwos¢ ocalenia, jednak oboje uznaja, ze nie mogliby zdradzi¢ wspolnoty za
cene zycia.

Wydarzenia w akcie czwartym rowniez rozgrywaja sie w wiezieniu, ktorego
obraz moze byc¢ odbierany jako metafora zniewolenia duszy. Wptyw na rozwoj
akcji ma state otwieranie i zamykanie drzwi: do niewolnikow przychodza liczni
odwiedzajacy, faktycznie wiec przestrzen sie otwiera, dzieki czemu biskup i dia-
kon uciekaja z wiezienia. Stale otwarte drzwi nabierajg symbolicznego znacze-
nia zwigzku miedzy wielkim swiatem a wspolnotg chrzescijaniska. Rufin i Pry-
scyla zastaja w ostatniej scenie we dwoje w ciemnosci, co ogniskuje uwage widza
na dynamice wyznan Rufina, ktéry uswiadamia sobie konflikt wewnetrzny mie-
dzy rozumem a uczuciami, wiarg, przyzwyczajeniami. Topos wiezienia nabie-
ra metaforycznego znaczenia ograniczenia przestrzeni $wiadomosci bohatera
(Rufina), co zmusza go do podjecia decyzji bedacej w konflikcie wewnetrznym
z wlasnym sumieniem. Dochodzi on do wniosku, bedacego istota egzysten-
cjalnego przedarcia sie bohatera poza ,kraty wiezienne’, ktére narzucit jego
rozum:

Tu, w ciemnicy, dtugo meczylem sie, by poddac¢ moja dusze pod wasze jarzmo, nie ugie-
fa sie jednak.

Gdy Rufinowi udaje sie sprostac fizycznym i duchowym prébom, Pryscyla
zmienia do niego stosunek, wiedzac nawet, ze postanowit nie przylaczac sie do
wspdlnoty chrzescijan. Jej jednos¢ z Rufinem nabiera wymiaru jednosci duszy
z ciatem (,To tak, jakbys rozkazat sercu: odetnij sie od ciata”). Mozna w tym do-
strzec zgodno$¢ miedzy tworzeniem charakteréw a geneza zamystu twoérczego
dramatu, co zostato ukazane w zmianie pewnych cech charakteru Pryscyli.

W uwagach do historii zamystu oraz napisania dramatu Rufin i Pryscyla
Mykota Zerow podkreslit stopniowos¢ ksztattowania charakterow w odréz-
nieniu od bezposredniego wyraznego okreslenia ,credo spotecznego” bohate-
réw, podporzadkowujac to formalnym upodobaniom: ,Dialogiczne splatanie,
zachwyciwszy autorke, nieraz tworzylo cechy jej postaci” [19, 865]. Na wielo-
stopniowos¢ tworzenia charakteréw zwraca uwage w swojej pracy takze Hanna
Hadzylowa: przesledziwszy etapy nadawania nowego sensu charakterowi Pry-
scyli, dochodzi do wniosku, ze Lesia Ukrainka zgodnie z zamystem twoérczym
zmieniala charakter Pryscyli, ,..natomiast obdarzyla pewnymi jego negatyw-
nymi cechami Parvusa, uczyniwszy z bohaterki, jak i z Rufina, postacie godne
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nasladowania” [10, 53]. Zostaje ukazany konflikt wewnetrzny w duszy Pryscyli,
ktorego kulminacja staje sie wyznanie w wiezieniu.

Pryscyla.

Rufinie, blagam sie, nie méw wiecej! Zaczynam domyslac sie prawdy... i jeszcze mi cie-
Z€j... a jednocze$nie jako$ tak btogo... mam zamet w myslach i uczuciach... dusza moja
sie rozdwaja... Rufinie! (w porywie unosi sie i wycigga do niego rece).

Dramat zamkniety charakteryzuje sie przeniesieniem akeji na plaszczyzne
swiadomosci ludzkiej. W dramacie otwartym niepokoje wewnetrzne na pozio-
mie gestow, emocji sa projektowane w przestrzen zewnetrzna.

Akcja aktu piatego toczy sie w cyrku. Akt ten réwniez mozna uznac za
otwarty, poniewaz wydarzenia rozgrywaja sie na dwoch poziomach: na fawach
widzow i arenie cyrku. O wydarzeniach na arenie wiadomo od widzéw. Sad nad
wspolnota chrzescijaniska ukazano z perspektywy ttumu z gory na dét, a sto-
wa zasadzonych wygtasza Wozny, czyli akcja uzyskuje podwojng interpretacje.
Zastosowanie uposrednionego widzenia zawiera rzecz jasna wptywy struktury
tektonicznej (teichoskopii - w Kasandrze), ale ten formalny chwyt traci sens
z powodu wielogtosowosci fragmentarycznych polilogéw widzéw, ktdrzy uosa-
biaja tamtejsze zwyczaje i stosunek do chrzescijan. Komentujac wydarzenia na
arenie, widzowie réznych warstw w sposob aforystyczny wypowiadaja sie na te-
mat praw spotecznych, moralnosci itp.

Mtody Grek (do Drobnego Kramarza).
Wszystkiemu winne te wasze rzymskie prawa. Zabroniliscie dziatalnosci tak porzadnych

przeciez towarzystw, jak nasze stawne heterie, no to macie teraz przestepcze bandy!

Mtody Jurysta.
Ci twoi senatorowie niewiele rozumieja. Sa ze starej szkoty, a Semproniusz to najnowszy
styl retoryki...

Tabulariusz 1.
Przez caly czas sprzeczali sie, jak sie powinno mowic: ,samoistny” czy ,wszechistotny”.

W sentencje te zostaja takze wplecione poglady wyzwolencéw na temat
osobliwosci chrzescijaniskiego rytuatu skladania ofiary oraz otwarte zaloty do
Prowincjuszki, a takze opowiesci tak zwanych ,proletariuszy” o Chrystusie.
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Podobnie jak w wiekszosci tragedii klasycyzmu, np. w sztukach Racine’a, Le-
sia Ukrainka starata sie uchwycic akcje w ostatnim, konnicowym napieciu, w mo-
mencie kulminacyjnym ostatecznej katastrofy. Jednos¢ akeji zostaje osiagnieta
dzieki specyficznemu polaczeniu metafizycznej i realnej motywacji wydarzen,
co odbito sie na charakterze tropicznej, retorycznej wypowiedzi. Chociaz w dra-
macie klasycystycznym Jeana Racine’a ukazano jedynie bieg wypadkow, a po-
przedzajace wydarzenia zintegrowano z dalszg akcja werbalng, to czastkowos¢
ta nabiera charakteru cato$ciowego, poniewaz podobnie jak w dramacie Rufin
i Pryscyla pomaga w wyjasnieniu dialektyki dojrzewania waznych postanowien
bohatera, uswiadomieniu stanowiska wobec chrzescijafistwa, zbiorowej i indy-
widualnej samoofiary.

Lesia Ukrainka unika w dramacie ekspozycji: zawiazanie konfliktu jest
okreslone pierwsza replika Rufina (,Pryscylo! Jak mogtas?!... Bylas dzi$ znowu
w katakumbach?”). W odpowiedzi (,,...tak, bytam dzi$ w katakumbach i jutro
znéw tam pojde, jesli mi oczywiscie nie zabronisz”) zostaja wyjasnione przyczy-
ny sprzeczki miedzy bohaterami. Ich polemika nabiera cech agonu, ktory wraz
z rozwojem akgji traci logike: w wiezieniu Pryscyla dowiaduje sie, ze dzieki roz-
mowie z Lucjuszem Rufin zblizyt sie do wiary chrzescijaniskiej i to zasadniczo
zmienia charakter ich dialogow. Pokazowy jest dialog finalny Rufina i Pryscyli,
ktory konczy czes¢ czwarta: Pryscyla wyrzuca sobie, ze oskarzata Rufina o zdra-
de wspdlnoty chrzescijanskiej. Rufin przyznaje sie do konfliktu wewnetrznego
miedzy rozumem a uczuciami (,,rzymskiego sumienia”), do proby oszukania sa-
mego siebie. Wyznanie to prowadzi Pryscyle do wewnetrznego pogodzenia sie
z wlasnymi przekonaniami.

Pryscyla.

..Wierze, ze tam, w niebie, gdzie oczom duszy odkrywa sie wieczna prawda, twdj
nieztomny rozum j3 pojmie, a wowczas stopimy sie w jedng dusze, jedyna, niepo-
dzielna i wiecznie szcze$liwa. Juz teraz dostrzegam przedblask szczescia, jak odlegla
jutrzenke...

Symbolem jedno$ci duchowej matzenstwa staje sie fakt, ze w koncu sceny
Rufin i Pryscyla biora sie za rece i wlasnie tak zegnaja z narodem rzymskim
przed $miercia. W tym rzezbiarskim potaczeniu staje sie widoczny ruch akeji
dramatycznej - od polemiki zewnetrznej do wewnetrznego zespolenia ducho-
wego.
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Zwiazek miedzy scenami zostaje osiagniety dzieki opozycji przesztosé¢ -
przyszlos¢. Tak wiec akt drugi konczy sie dialogiem, w ktérym Lucjusz prze-
konuje Rufina, ze prawo rzymskie to przeszlos¢ i ma je zastapic wiara chrze-
scijanska (,A tradycje zastapi nowa legenda, jeszcze ludziom nie zobojetniala,
jeszcze nie sprofanowana”). Nastepna scena takze zaczyna sie przypomnieniem
o prawie (Centurion z wigilami zjawia sie, zeby pochwyci¢ chrzescijan i oglasza,
ze czyni to z mocy prawa: ,Czynie swoja powinno$¢ zgodnie z prawem”). Zwia-
zek konceptualny scen zapewnia takze metafora sadu, co tworzy ogolng zasade
kompozycyjng w sztuce oraz odstania osobliwosci struktury tektonicznej: jesz-
cze w akcie pierwszym pojawia sie wzmianka o sadzie nad grzesznica Sabing,
ktora zostala chrzescijanka, tak wiec metafora sadu nad chrzescijanami ulega
jeszcze jednej projekcji — sadu wlasnego sumienia, co swiadczy o przejsciu akeji
zewnetrznej w sfere konfliktu wewnetrznego.

Pewien wplyw struktury tektonicznej jest takze widoczny w wypowiedziach
postaci. Juz w akcie pierwszym w dialogu Parvusa z Rufinem jest odczuwalny
dystans miedzy osobowos$cia Rufina a tymi rolami, ktore zostaty mu przydzie-
lone. Parvus szaleniczo wierzy w sprawiedliwe spoteczenstwo Krolestwa Bozego
po koncu $wiata, dla Rufina upadek Rzymu oznacza to, ze on i mu podobni sta-
na sie cudzoziemcami w ojczystym kraju, ,wygnancami z tego bozego panstwa”.
Mowi o sobie jak o uogdlnionym obrazie zbiorowym, co $wiadczy o dystansie
miedzy osobowoscia a jej istota. Mozna poréwnac to z samoidentyfikacja w dra-
macie Jeana Racine’a Ifigenia (bohaterka wyjasnia swoje wyizolowanie tym, ze
wlasnie tak powinien zachowywac¢ sie wygnaniec i sierota, ale nie mowi: za-
chowuje sie w sposob wyizolowany, bo jestem wygnanka i sierotg). W sytuacji
izolacji (ja - wygnaniec) bohater widzi tylko siebie; uogolniajac, czyni z sytuacji
pewng prawidlowos¢. Chwyty struktury tektonicznej w tekécie dramatu stuza
po czedci jego destrukeji. Odpowiadajac na pytania Pryscyli: , A skad oczekujesz
ratunku dla swiata? Nie oddajesz przeciez czci zadnemu z bogdw panteonu’,
Rufin mimo woli przylacza sie do poszukujacych prawdy - filozoféw, przez co
Parvus, komentujac, zalicza Rufina do rzedu anarchistow, ktorzy zmierzaja ku
zagladzie dusz. W polemicznej odpowiedzi Rufin uzbraja sie w postulat chrze-
$cijanski, ironizuje z repliki Parvusa, wychodzac z dogmatyki chrzescijanstwa.

Rufin (do Pryscyli).
Widze, ze to catkiem nietrudno kocha¢ wrogéw po chrzescijansku.
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Parvus.

Chrystus dat nam nie tylko mitos¢, ale i miecz.

Oddalone od osobowosci wypowiedzi dzieki uniwersalnosci sensow stuza
indywidualizacji owego konfliktu wewnetrznego, ktory niszczy Parvusa.

Dysonanse komunikacyjne miedzy stowem a sensami ujawniaja sie w dia-
logu Kajusa z Rufinem, bedacym swoistya potyczka stowng, w ktérej charakte-
rystyka okre$lonej znakowej osobowosci czy wspdlnoty pomaga sprecyzowaé
poglady Rufina. Kajus utozsamia go z Brutusem, co oddaje w formie zartu.

Kajus.
Znajac twoj charakter dziwie sie tej twojej potowicznosci. Albo trzeba by¢ konsekwent-
nym do konica i wcieli¢ sie w Brutusa, albo...

Pansa dowodzi przy tym, ze u Rufina zart ma na zewnatrz powazng for-
me (przyodziany niczym prawda), na co Kajus odpowiada, ze Rufin nie zartuje.
Przez to zmaganie stowne wszystko, o czym moéwit Rufin, nabiera szczegolnego
znaczenia. Powotujac sie na swiadome filozoficzne osamotnienie bohatera, Ka-
jus wyjasnia przyczyny tego, ze filozofujacy arystokraci ,pozamykali sie w do-
mach’.

Kajus.
...twarze im sie wyciagnely i pozétkty; mogtby ktos pomyslec, ze wstapili do tej sekty
chrzescijanskiej, znanej z duchowej martwoty.

Odwotanie Rufina do wspélnoty chrze$cijan zmienia tok rozmowy, znamio-
nuje zwrot w rozwoju akgji, chociaz zachowuje sie w niej spiralna zasada budo-
wy. Kajus oskarza chrze$cijan o przestepstwa, tajajac za to, ze nie uznaja kultu
cezara.

Kajus.
Wiadomo natomiast, ze chrzescijanie s3 wrogami samego panstwa. Nic dla nich nie jest
$wiete — ano prawo, ano religia, ani wladza. Nie oddaja czci ani bogom, ani cezarowi.

W taki sposob prefekt posrednio dowodzi, ze Rufin jest zwigzany z chrzesci-
janami. Tak wiec budowa dialogéw dramatu ujawnia wptywy budowy tektonicz-
nej w logice rozwazan, analogii, uogolnien itp. Ogolnie mowiac, kompozycja
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dramatu charakteryzuje sie wyrazng budowa dialogowa. Monologow wilasciwie
nie ma, poszczegodlne rozbudowane repliki bohateréw przypominaja monologi
lub sentengje, ktore s3 wypowiadane jako argumentacja pogladow (np. Pryscyli
w dialogu z Rufinem w akcie pierwszym lub Parvusa w scenie, gdy wspdlnota
chrzescijaniska zadaje sobie pytanie, czy moze by¢ szczera Pryscyla w sytuacji,
gdy rzecz dotyczy niewiernego, ktory jest jej mezem).

W dramacie-feerii Piesri lasu (1911) mitopoetycka interpretacja rzeczywisto-
$ci transformuje sie we wlasng autorska mitopoetyke. Zdaniem Jarostawa Polisz-
czuka ,Mitologiczne aspekty Piesni lasu w zaden sposob nie sprowadzaja sie do
proby autora reanimowania pierwotnej mitologii czy jej gloryfikowania. Nie ma
podstaw do méwienia w tym przypadku takze o wykorzystaniu mitu jako czast-
kowego chwytu taktycznego lub o imitacji watku mitologicznego. Zamyst pi-
sarki polegat na stworzeniu parareligijnej przestrzeni intelektualno-duchowej,
w ktdrej organicznie taczytyby sie odwieczne archetypy oraz formy rytualne,
modele mitologiczne, elementy pozniejszego doswiadczenia kulturowego, czyli
ustrukturalizowanego spoteczenstwa ludzkiego i wreszcie, idealne wyobrazenia
o glebokiej duchowosci jako «rzeczy samej w sobie», co jednoczesnie podlega
przyswojeniu jako elitarny wytwor kultury, ale nie podlega racjonalnemu po-
znaniu” [39, 362].

Z kolei tukasz Skupejko analizuje mitopoetyke Piesni lasu jako paradyg-
mat ,wiecznego powrotu” fragmentéw mitu literackiego, rytuatow, wyobrazen
folklorystycznych, obrazowosci archetypicznej. Wedlug niego neoromantycz-
ny obraz $wiata w sztuce jest reprodukowany dzieki powtdrzeniu kosmogonii
(aktu rytualno-kosmogonicznego), ,..wskutek ktorego cztowiek archaiczny
co roku stawat sie «tworca» nowego zycia” [45, 88]. Taki poglad zakorzeniony
jest w rozumieniu pojecia ,mitotworczos¢” jako ,,chwytu literackiego, sposobu
uogolnienia artystycznego, dla ktorego jest wlasciwe aktywne oswojenie mitolo-
gizowanych form $wiadomosci” [44, 50].

Mitologizacja w Piesni lasu jest widoczna takze na poziomie odtworzenia
$wiata naturalnego jako ,....modelu topograficznego schematu rytualno-mitolo-
gicznego”. Zostaje przy tym zachowana tacznos¢ semantyki akeji dramatycznej
z samq naturg mitu. Tak wiec w odbiorze mitopoetyckim dramat to rytualna
akcja, w ktorej przestrzen kontaminuje sie ze wszechswiatem, co aktywizuje
liczne archaiczne archetypy, modele mitologiczno-basniowe, motywy mitopo-
etyckie.
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Za motyw mitopoetycki strukturalizujacy akcje mozna uzna¢ motyw prze-
istoczenia Duszy (liczne transformacje Mawki i Eukasza).

W koncepcji dramatycznej Lesi Ukrainki zostata aktywizowana idea bez-
posredniego bytu poprzez artystyczne ,przezycie” tworcy, ktora podejmowa-
fa filozofia egzystencjalna Martina Heideggera, wigzac pojecie ,egzystencja’,
,egzystowanie” z wyjsciem osobowosci poza granice bytu oraz autoprojekcja.

Konflikt dramatyczny Piesni lasu tesi Ukrainki rozwija sie miedzy plasz-
czyzna bytu a plaszczyzng istnienia, co aktualizuje modus egzystencjalny dzia-
tania mitopoetyckiego. Lanicuch feerycznych przeistoczen postaci sztuki zostat
w sposob organiczny wpleciony w transformacje duchowo-kosmogoniczne,
ktore dokonuja sie w ciggtym dziataniu ztozonej nadbudowy. Taki naturalny
kontekst istnienia z centralnym, tworzacym sensy mitologemem Drzewa Swia-
ta [44, 58], wyznacza zaréwno paradygmat akcji dramatycznej, jak i koordynaty
ruchu mitopoetyckiego.

Jarostaw Poliszczuk proponuje przyjrze¢ sie modelowi §wiata w Piesni lasu
w projekgji wertykalnej, horyzontalnej i chronometrycznej. ,Wertykalne prze-
ciecie ukazuje balansowanie sacrum w ontologii trzech swiatdw, trzech stanow
materii, ktore istnieja nie w sposob odosobniony od siebie, ale ktére maja zdol-
no$¢ wzajemnego przenikania sie, transformacji. To sen (byt we $nie), byt ziem-
ski i zapomnienie ($mier¢)” [39, 363]. Badacz trafnie dostrzega w ekspozycji
dramatu watek pierwotnego mitu o stworzeniu $wiata.

Tekst didaskaliow w Prologu ma nature znakowa: zostaje wyznaczona kon-
stanta aktu kosmogonicznego (przedwiosnie - poprzedzajacy wybuch stan
twérczy przyrody), ,przodkéw pamietajacy starodrzew na Wotyniu”, okryty mi-
stycznym catunem mgly, przez ktdra przedziera sie wirujaca sita zycia (przyro-
dy), wcielona w obrazie ,Tego, co groble rwie”. Wyglad zewnetrzny i zachowa-
nie tej postaci oddaja istote meskosci, sprzeczng pod wzgledem swej natury:
rozkwit zycia oraz aktywnos¢ wyrazu woli wspolistnieja w tym obrazie z silg
destrukeji. Proteuszowa natura tej postaci jest odczuwalna takze w symbolizacji
przejscia od stow (muzyki) do milczenia.

Taras Wozniak spojrzat na Piesn lasu przez pryzmat apollinskiego i dio-
nizyjskiego dualizmu kultury oraz tajemniczego $wiata istot lesnych. Wedtug
niego ,lesne paskudztwo w swoim jezyku cigzy ku porzadkowi rozumowe-
mu - ku muzyce jako takiej” [8, 110]. Semantyke ,Tego, co groble rwie” wiaze
on z metamorfozami Stowa i Muzyki w milczenie (od bieguna prozy poprzez
poezje (muzyke) do tego, czego nie da sie wyrazic) [8, no]. W kontekscie teorii
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nietzscheanskiej cztowiek w dramacie-feerii jest odbierany jako mediator mie-
dzy proza, ktéra odkrywa jego indywidualna, czastkowa istote, a milczeniem
[8, 112]. Co prawda analiza ta nie jest pozbawiona sprzecznosci: szczegolnie przy
charakterystyce $wiata istot lesnych jako ,rudymentu swiata dionizyjskiego Sta-
rej Grecji, $wiata pierwotnego, bezposredniego, tajemniczego” [8, 109)].

Posta¢ ,Tego, co groble rwie”, podobnie jak wszystkie inne makro- i mikro-
postacie Prologu, jest zwigzana z symbolika zywiotu wody, ktéry tworzy mito-
poetycka sytuacje,poprzedzajaca akt tworzenia - narodziny mitosci.

Zywiot wody zawiera zakodowang symbolike pierwotnego chaosu, ktory
czeka na ozywienie przez ducha swietego. Jednoczesnie nabiera on cech istoty,
ktora ,pozera” tworzenie. Wcielenie tego motywu jest widoczne w cyklu Ryt-
my [Pummu] tesi Ukrainki... W wierszu Pragnetabym poptyngc¢ w dal na fali
[Xomina 6 2 ynaucmu 3a 8odoto...] obraz wody kojarzacy sie z uptywem czasu,
pochtania nie tylko dzieto natchnienia poetyckiego, ale tez owo ,nieznaczne,
stabe echo’, ktore pozostato na powierzchni. Dzieki nadzwyczajnej sile tworze-
nia woda w swiadomosci archaicznej reprezentuje istote kobieca, semantyke
narodzin. W wierzeniach chrzescijanskich archetypy wody oddaja dychotomie
zycia - $mierci. Jako podstawowy element Wszechéwiata woda zgodnie z wy-
obrazeniami poganskimi doréwnuje mowie. Do tego, zgodnie ze spostrzeze-
niami Carla Gustava Junga, woda jest symbolem pod$wiadomosci, ludzkiej
pamieci. Polisemantyczno$¢ pojecia ,woda” zostala efektywnie zaktywizowan
w ,Prologu” do Piesni lasu, w rezultacie stajac sie zawiazka kilku motywdéw mi-
topoetyckich.

Za egzemplifikacje moze postuzy¢ zartobliwa odpowiedz Rusatki ,Temu, co
groble rwie™:

Chwileczke potrwa moja wiernos¢ niezawodna,
na mgnienie bede ci postuszna i tagodna.

Ty, zdrado, zgin na dnie!

Wszak woda nie zostawia sladu

od $niadania do obiadu

podobna mojej cnocie

albo mojej zgryzociel

3 Ttumaczenie wszystkich fragmentéw Piesni lasu - Jerzy Litwiniuk (Eesia Ukrainka,
Piesn lasu, wybrat i stowem wstepnym opatrzyt Florian Nieuwazny, Warszawa 1989).
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Dla poréwnania warto przytoczy¢ wersy wspomnianego juz wiersza Pragne-
tabym poptynq¢ w dal na fali z cyklu Rytmy:

Wéwczas, zbywszy woli,

Tonetabym w spowiciu bez oporu,

Ze $piewem, juz zaledwie dostyszalnym,
Nurzajac sie w blekitne, jasne wody

Wciaz glebiej, glebiej...

Potem, by na fali

Pozostat dzwiek, nieznaczne stabe echo
Mych piesni tak, jak mrace przypomnienie...#

W $wiadomosci mitologicznej autorki uptyw czasu, podporzadkowanego
cyklicznosci, niweluje wyobrazenia o jego historycznosci. Dlatego tez motywy
fabularne, pojawiajace sie w dialogu , Tego, co groble rwie” z Rusatkg, s3 pozniej
realizowane w dramacie lub tez zostaja ,zakonserwowane” jako pozaczasowe.
Tak wiec niezrealizowany motyw fabularny o mtynarzéwnie (,Cho¢ mi zadna
nie réwna, milsza ci mtynarzowna!”) projektuje sie na historie mitosci Mawki.

W dialogu Rusatki z Wodnikiem modeluje sie¢ mit o metamorfozach wody,
ktora istnieje w réznych stanach.

Rusatka.
Tatulu!
Para nie moze zgina¢, bowiem z niej

znowu powstanie woda.

W Prologu ksztattuje sie wyobrazenie o zniweczonej, pozbawionej woli
istocie kobiecej, z ktdra kojarza sie przede wszystkim obrazy Niechrzczencéw.
Nic wiec dziwnego, ze wodne tono zastepuje Niechrzczencom matczyne.

Lejtmotyw kobiecego zniewolenia i wyrywania sie na wolno$¢ pojawia sie
w dialogu Wodnika z Rusatka. Naturalne odczucie Rusatki (,,...To¢ ja jestem wol-
na! Wolna jak woda!”) ogranicza nie tylko wola Wodnika, ale tez pod$wiadomy
strach, ktéry wzbudza ,Ten, co w skale mieszka”.

+ Ttumaczenie wiersza Sydir Twerdochlib, w: Lesia Ukrainka, Siedem strun, Lublin 1980,
s. 98.
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Zalazki tych motywow tworza specyficzng osnowe dramatyczng rozwoju
akeji, projektowanej na wymiary bytu i niebytu.

Egzystencjalne warianty bytu, nad ktorymi zastanawiata sie Lesia Ukrainka,
s3 wygrywane w Piesni lasu z partytury przeistoczen tworczego Stowa i melo-
su-uczucia. ,Otoz piesn jest tym, co uposrednione przez gltos, w czym bierze
udziat dusza i ciato ludzkie (metafora piesni - cielesno$¢ Mawki). Taka forma
stownego wyrazenia pozbawia stowo jego fetyszyzacji i jego dazenie ku ostatecz-
nemu, koncowemu, prawdziwemu sensowi...” [15, 272].

W uduchowionej istocie stowa-piesni Lesia Ukrainka ekstrapoluje proble-
my duchowe na grunt narodowy i ogélnoludzki.

Czarodziejska sita melosu - fujarki Eukasza - doréownuje basniowemu dzia-
laniu Zywej wody, co budzi ze snu Mawke (od tego epizodu rusza akcja drama-
tyczna i nastepuje jej zawigzanie).

Od przeistoczenia Mawki jako istoty mitologicznej rozpoczyna sie jej prze-
budzenie wiodace do samookreslenia i samopoznania. Pod wplywem dzwieku
fujarki zawiazuje sie dramat egzystencjalny zwigzany z uswiadomieniem sobie
przez Mawke swej natury, swej przyrodzonej istoty dzieki intuicyjnemu wnik-
nieciu we wnetrze nieznanej jej dotychczas swiadomosci ludzkiej. Wiasnie to
zblizenie do ludzkiego sposobu istnienia prowokuje state transformacje Mawki,
ktore cechuje wypieranie naturalnego sposobu poznania przez logiczny.

Jednak brak socjalizowanej $wiadomosci, ktéra nie jest dla bohaterki swo-
ista, prowadzi do nieporozumien powstajacych miedzy Mawka a bukaszem,
Mawka a Dziadem Lesnym, miedzy swiatem przyrody ,zywej” i ,martwej”.
Otoz, jak zauwaza Jarostaw Poliszczuk, ,Piesn lasu konstytuuje taki typ komu-
nikacji cztowieka i duchdw, ktory nie zrownuje ich, ale jednoczesnie nie prze-
ciwstawia absolutnie jako przedstawicieli roznych swiatéw. Wrecz odwrotnie, ta
odmiennos¢ staje sie warunkiem produktywnej komunikacji bukasza i Mawki”
(39, 368]. Zdolno$¢ do przeistoczen usuwa polaryzacje miedzy $wiatem ludzi
a antropomorfizowanej demonologii.

Tak wiec Dziad Le$ny, ktory podobnie jak Wujek Lew pelni w dramacie
funkcje mediatora, akumulujac naturalng wiedze i doswiadczenie ludzkie,
przestrzega Mawke przed obcowaniem z ludzmi, ,,...bo nie swoboda po nich, ale
troska dzwiga swdj tobot’.
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Mawka $mieje sie.
Jakimz to cudem swoboda przepadnie?

Chyba na $wiecie wicher wia¢ przestanie!

Wynika z tego, ze poczatkowo Mawka nie operuje logicznym pojeciem
,swoboda”, dla niej jest ono rownoznaczne z jakakolwiek naturalng istota. Sam
proces myslenia ludzkiego jest dla Mawki dziwny i niezrozumiaty. Tak wiec py-
tanie kukasza ,Jak dawno zyjesz na swiecie?” stawia ,do gory nogami” cate jej
istnienie.

Mawka.
Doprawdy, nigdy sie nad tym nie zastanawialam.
Zamysla sie.

Zdaje mi sie, ze zy¢ musiatam zawsze...

Mawke charakteryzuje przedwerbalny sposob myslenia, w ktérym dominu-
ja wizualno-dzwiekowe widzenia. W procesie komunikacji z tukaszem widze-
nia te nabieraja wcielenia stownego, dzieje sie magia stowodzwieku, rytmome-
lodyki, ktora oczarowuje tukasza.

Otwierajac drogi poznania ludzkiego, Mawka intuicyjnie towi zakodowany
w rytmo-melodyce mowy kukasza model innego typu myslenia. To przybliza
ja do logicznego operowania kategorig ,czas” wnikniecie w zagadkowos¢ tego,
co wieczne i tymczasowe wyzwala jej lek z powodu nieodwracalnosci ludzkiej
$mierci. Rozmy$lajac nad problemami zycia i $mierci, pokonuje ona pewien
etap objawienia w swiadomosci ludzi, wskutek czego czuje sie samotna w lesie.
Tak wiec tzy Mawki s3 spowodowane dramatem egzystencjalnym obudzonej do
samopoznania duszy bohaterki. Wedtug Wiry Ahejeweji, ,te tzy w zyciu Maw-
ki jakby uswiecaty zakonczenie obrzedu inicjacji, przyblizenia do nieznanego
dotychczas, a nawet dla Mawki zakazanego (,Ty sie na ludzkich chtopcow nie
zapatryj!”) sensu zycia ludzkiego” [1, 199].

Swiadomos¢ jezykowa postaci Piesni lasu jednoczesnie stuzy jako tworcze
laboratorium ich przeistoczen. Tak wiec Mawka odczuwa podswiadomie, jak
pod wptywem mitosci do Eukasza ludzkie pojmowanie swiata wypiera punkty
orientacyjne jej naturalnego istnienia, wskutek czego bohaterka niezauwazal-
nie dla samej siebie skupia uwage na nowym dla niej pojeciu ,$wiat”.
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Mawka.
..Juz nie zwazam

na nic na $wiecie...

Eukasz.
To i na mnie?

Mawka.

Nie.

Ty$ sam swiat dla mnie, milszy i piekniejszy
niz ten, co znatam dotad, a i ten
wypiekniat, odkadesmy sie ztaczyli.

Pojeciem ,$wiat” operuje takze Wujek Lew, ktory prozaicznosci ludzkiego
istnienia przeciwstawia naturalny byt lasu. Wiada on tajemna wiedzg tego wy-
miaru istnienia, ktory otwiera sie przed Mawka tylko w chwilowych wybuchach
swiadomodci lub pod$wiadomosci. Nieprzypadkowo badacze uznaja obrazy
Waujka Lwa i starego debu za centrum znaczeniowe mitopoetyckiej struktury
dramatu. Wujek Lew dysponuje zdolno$ciami przewidywania, modelowania
bytu. Tak wiec w dialogu z matka Lukasza projektuje on mozliwe przeistoczenie
Mawki w cztowieka.

Lew.

A z takich dziewuch wyrastaja ludzie!

Matka.
Jacy tam ludzie? Upiles sie chyba!

Lew.

Co ty wiesz? Dziad nasz nieboszczyk powiadat,
ze trzeba ino zna¢ pomocne stowo,

bo w taka lesng dziewke moze wstapi¢

dusza nie insza od tej, co w nas siedzi.

Sita widzenia duchowego Wujek Lew demonstruje nakladanie sie mitu
o przeistoczeniu duszy na konkretna sytuacje zZyciowa, co odstania intencyjne
pobudzenie jego $wiadomosci.
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Zdolnos¢ do poszerzenia granic ludzkiej percepcji, odnowienia w $wiato-
pogladzie mitopoetyckim podswiadomo$ci zbiorowej, retransmisji niedajacych
sie uchwyci¢ symboli naturalnego bytu, staje sie¢ waznym czynnikiem mysle-
nia poetyckiego w tworczym laboratorium Eesi Ukrainki. Tak wiec Wujek Lew,
ktory odziedziczyt po dziadku panteistyczny zwigzek z przyroda, przetwarza
we wlasnej $wiadomosci mityczno-basniowy sposob percepcji $wiata, wskutek
czego w pobudzonych przez fantazje wizjach zjawiaja sie watki o Biatym Palani-
nie, o kraju, w ktérym kroluje Uraj, gdzie sity kosmiczne w antropocentrycznym
ksztatcie wchodza w dialog z postacia (obraz Gwiazdy-matki).

Zdolnos¢ do transcendentnego istnienia jest projektowana takze na obraz
Mawki, ktéra odkrywszy w sobie ludzki sposob myslenia, nie traci zwigzku z na-
turalnym bytem.

Zdrada pragmatycznie myslacego tukasza prowokuje jeszcze jedng trans-
formacje osobowosci Mawki, ktora niejako rozdwaja sie na hipostaze naturalna
i ludzka.

Mawka.

O, nie lekcewaz kwiatu swojej duszy -
z niego wyrosto nasze mitowanie!

A kwiat to bardziej niz paproc¢ zaklety -
bo skarby tworzy, nie odkrywa jeno.
Jak gdyby drugie serce mi przybyto,
kiedy ujrzalam go. W godzinie onej

zajasniat dziw ognisty...

Tworcza natura duszy Mawki rozdwaja sie pod wptywem mitoéci: rodzi sie
w niej ,drugie serce”. Ta mitopoetycka sytuacja cigzy ku archetypowi inicjacji, co
odstania nowe wymiary poznania transcendentalnego.

W intuicyjnym objawieniu Mawka osiaga takze podwojenie duszy tukasza,
wyrozniajac plaszczyzne codziennego istnienia oraz plaszczyzne zycia ducho-
wego, uzewnetrznionego w melodii fujarki.

Mawka.

Nie, mily, ja wymawiac¢ ci nie bede,
jeno mi zal, Ze ci sie nie udaje
samemu sobie doréwnywac zyciem.
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Na tym odkryciu Mawki polega wedtug Tetiany Mejzerskiej gtowna zasa-
da dialektyki fenomenologicznej w dramaturgii Lesi Ukrainki. Zasadnicze roz-
graniczenie istoty oraz istnienia wyjaskrawia refleksje egzystencjalng konfliktu
dramatycznego: ,Istnienie nie doréwnuje istocie. Istota doréwnuje sama sobie,
rodzac swoje hipostazy duchowe. Stad tez oczywiscie centralna formuta fe-
nomenologiczna dramatow tesi Ukrainki: kazdy jej bohater doréwnuje sobie
i musi sam sobie doréwna¢” (37, 70].

Osiagajac niezgodnos¢ miedzy potencjatem tworczym duszy bukasza
a codziennoscia jego istnienia, Mawka wznosi sie na nowy stopien tworzenia
i transformuje sie w hipostaze ,niewystowionego stowa” [15].

Odkrywszy dla siebie jeszcze jeden wymiar istnienia, Mawka przekonuje
sie, Ze logiczne poznanie nie pomaga w ustanowieniu zwigzku miedzy percep-
cja $wiata przyrody a zamknietego, zablokowanego w sobie spoteczenstwa. Roz-
wija sie dramat licznych nieporozumien: Mawka nie rozumie pragmatyzmu Eu-
kasza, bukasz czuje sie uwieziony w putapce mitosci Mawki. Tymczasowos¢ jego
mitosci wyostrza w Mawce egzystencjalne odczucie nieodwracalno$ci $mierci,
przenika ono wszystkie jej dalsze przeistoczenia. Mawka przeczuwa wlasne
przeznaczenie, wyczerpanie wlasnego istnienia, poniewaz uswiadamia sobie,
ze utracita wolnosc.

Symboliczny powr6t Mawki do lasu w ludzkim ubraniu jest odbierany przez
nia oraz Dziada Le$nego jako wygasanie naturalnej istoty. ,Zdrada siebie samej’,
jak ocenia Dziad Lesny wyjscie Mawki poza granice naturalnego istnienia, ozna-
cza dla niej przede wszystkim tworzenie nowych swiatéw. Dzieki temu osigga
ona typowo ludzka zdolnos¢ poznania, ktora przejawia sie w statej intencjo-
nalnosci do umierania-gasniecia, wyalienowania, samotnosci w lesie, chociaz
Mawke przeraza niebyt Zjawy. Istnienie na granicy dwdch $wiatow umozliwia
jedynie nadzieja na odzyskanie mitosci kukasza, ale krok w strone Lukasza sta-
je sie dla Mawki krokiem w niebyt. Podkresla to takze jej portret nakreslony
w didaskaliach: , Twarz jej odcina sie $miertelng bladoscia od jaskrawego ubioru,
gasnaca nadzieja rozszerzyla jej wielkie ciemne oczy, ruchy ma raptowne i za-
mierajace w bezsile, jak gdyby cos sie w niej zalamywato”.

Utraciwszy nadzieje na mitos¢, Mawka zdobywa sie na jeszcze jeden ludzki
odruch: wybiera niebyt Zjawy. Podjete w sytuacji kryzysowej swiadome postano-
wienie -, Pragne jeno zapomnienia!” - jest odbierane jako swoisty powr6t Maw-
ki do stanu pierwotnego. Nowe Zrodto jej istnienia zaczyna sie od chwili wyjscia
z zapomnienia, ze Zjawy, gdy Mawka znowu rodzi sie w nowej demiurgicznej
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hipostazie: jest ona zdolna do dokonywania cudéw ogniem Zywego Stowa. Do-
konuje sie transformacja Duszy Mawki w Stowo i powrdt tej Duszy-Stowa do
Eukasza.

Utrata Duszy zmienia sie dla Mawki w jeszcze jedna projekcje w byt i bo-
haterka staje sie cieniem, symbolem, ktdry przyswaja semantyke poswiecenia
i milczenia. Metafora ,milczacego cienia” jest realizowana takze w Opetanej
(Miriam: ,jestem niema, jak ten mur niewidoczny, jak ten cien, tak niby nie
jestem cztowiekiem, tak niby we mnie nie ma duszy..”).

Jeszcze jednym aktem utraty sity tworczej duszy staje sie wyznanie Mawki,
ze brakuje jej tez:

Gdybym miata

tzy, co ozywia, zrositabym ziemie,
barwinek hodowata nie$miertelny
na tej mogitce. Alem dzi$ uboga

i zal mdj pada niby zeschty lis¢...

Dalsze przeistoczenia Mawki tworza sie jako wizje-przywidzenia tukasza
w jego wypaczonej swiadomosci. Takie jest np. widziadto zagubionej Doli, na
ktora jest projektowany ztamany los samego tukasza. Juz w didaskaliach uwaga
skupia sie na podobienstwie zewnetrznym personifikowanego obrazu Doli i tu-
kasza (,Gdy juz podeszia blizej i zatrzymata sie przy krzakach jezyn rosnacych
nie opodal zgliszczy, prostuje sie i wowczas widac jej zmizernialg twarz podobna
do twarzy Eukasza”). Tak wiec s3 podstawy, by sadzi¢, ze obraz zagubionej Doli
powstal wskutek wyalienowania swiadomosci Eukasza. Tak samo proces ,,uczto-
wieczenia” Mawki odbyt sie w znacznej mierze dzieki transmisji natchnienia
poetyckiego Eukasza na poziom zmystowego odbioru Mawki. Uczuciowosé
natury tukasza jest zwigzana ze szczegolna zdolnoscia do wyobcowania pier-
wotnych wizji, obrazéw $wiadomosci oraz podswiadomosci, do ich dalszej
personifikacji.

W dialogu tukasza z Dolg pojawia sie symboliczny obraz ,ucietej gatazki’,
ktora jest utozsamiana z postacia kukasza. Sam obraz Zjawy-Doli zawiera idee
wyodrebnienia tego, co podswiadome od postaci.

Zjawa.
Teraz tutam sie ino



178 / 4. DRAMATURGIA SEOWA W TEATRZE POETYCKIM EEST UKRAINKI

borem, lasem, nizing,
zagladam pod $niezek, wypatruje sciezek
hen, do raju, co minat.

Kobiecy typ refleksji, oddany poprzez jezykowe wyrazenie samej siebie Zja-
wy-Doli, odtwarza szereg folkloryzowanych sytuacji: wizje o harmonijnym zy-
ciu (,Kiedy$ tutaj na wiosne borem-lasem chodzitam i przy $ciezkach dla znaku

cudo-kwiaty sadzitam”), niszczenie harmonii zycia (,Podeptaty kwiat-cudo
bez uwagi twe nogi, wérod ciernia i bagien nie ostat slad zaden,

ktoredy dojs¢ do drogi”).

Umieraniu zniszczonej osobowosci (,Tak mi rece skostnialy, ze juz palcem
nie rusze..’) towarzyszy jeszcze jedna metamorfoza. Obraz Zjawy-Doli znika
i pojawia sie Posta¢ Mawki, swoista materializacja wspomnienia tukasza o uko-
chanej lesnej pieknosci. Wizje Mawki na chwile kieruja kukasza do dzieciecego,
naturalnego sposobu istnienia.

Ciazenie ku personifikowanemu otworzeniu refleksji jest typowe dla my-
slenia tworczego Lesi Ukrainki: jest to szczegdlnie charakterystyczne dla jej
spowiedzi lirycznych (cykl Rytmy). Jak stusznie zauwaza Nadija Jacenko ,ma-
terializacja $wiata duchowego cztowieka” warunkuje [wptywa na] system trans-
formacji w Piesni lasu; ,Bez tego niemozliwe jest ustalenie genezy wszystkich
postaci fantastycznych Piesni lasu jako materializowanych wytworéw fantazji
ludzkiej i przede wszystkim Mawki jako «wyalienowanej samoswiadomosci»
Eukasza (przypomnijmy chociazby, jak Mawka mowi do Eukasza, ze nie moze
on «samemu sobie doréwnywac¢ zyciem», czyli jej, Mawce)” [57, 56].

Wyodrebnienie hipostaz duchowych w ruchu cyklicznych przeistoczen cia-
ta Mawki, metafory Stowa-Duszy tworza nadbudowe indywidualno-autorskiego
mitosystemu Lesi Ukrainki.

Pierwsza oraz ostania transformacja Mawki w Piesni lasu Eesi Ukrainki
dokonuje sie pod wptywem melosu (fujarki Eukasza). Tematy muzyczne pod-
porzadkowane materiatowi fabularno-obrazowemu ,zyja” jednoczesnie samo-
dzielnym zyciem: tworza swoistg sztuke muzyczng, ktora sktada sie z trzech
czesci, przekazujacych najistotniejsze zwroty kosmogoniczne konfliktu drama-
tycznego. Funkcjonalne ukierunkowanie materialu muzycznego w sztuce jest
umotywowane izomorfizmem muzycznych i kosmicznych prawidtowosci.

W Piesni lasu Lesi Ukrainki dyskurs stowa-melodii jest odbierany jako od-
nowiciel harmonizacji sfer bytu. Tak wiec w czesci pierwszej dramatu-feerii
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punktem kulminacyjnym ekspozycji staje sie moment, gdy Mawka, pobudziw-
szy sie, dowiaduje sie, ze ,To jeno chtopak na fujarce piska”).

Ow temat muzyczny rozwija si¢ jako swoista walka sugerujacej mowy Maw-
ki, ktora splata stowne koronki z dzwiekiem fujarki Eukasza, grajacej solo me-
lodie nr 5, 6, 7, 8. Melodii nr 8, ,wio$niance”, wtoruje $piew Mawki, dla ktorej
ta wypowiedz muzyczna staje sie organiczng czescia wlasnej percepcji swiata
i nabiera wyrazenia stownego. W melodii tej tesknota egzystencjalna faczy sie
z pociagiem ku zyciu-mitosci.

Kontrastowym epizodem muzycznym wchodzi w melodyjna tkanine dialo-
gu bukasza z Mawka melodia nr 9, ktora w didaskaliach jest scharakteryzowana
jako ,co$ smetnego”. Na pod$wiadomym poziomie w dialogu bohateréw poja-
wia sie motyw skazania, nieubtaganosci losu. Nieprzypadkowo melodia ta jako
projekcja mysli bukasza zmusza Mawke do zastanowienia sie nad nowa dla niej
kwestia: ,A czy na dtugo ludzie sie kojarza?”.

Dialog ten koniczy sie nocng feerig mitosci w towarzystwie melodii nr 10, co
staje sie lejtmotywem dramatu i okre$la moment harmonijnego polaczenia sie
bohaterow.

Zgodnie z zasada kontrastu akt drugi zaczyna sie okresem muzycznym,
ktory odtwarza dziarska melodie Lukasza i kojarzy sie z zyciem codziennym.
Epizod ten niejako wspdtbrzmi z szalonym taficem $mierci, w ktdrym pograza
sie Mawka z Pokutnikiem, co podobnie jak ogien spala wszystko co materialne,
nienaturalne.

W akcie trzecim powrdt wymizerniatego tukasza do harmonijnego sta-
nu dawnej mitosci przedziera sie w odpowiedniej repryzie muzycznej: melo-
dia nr 14 wariantywnie powtarza melodie nr 8 - ,wiosnianke”, w ktora Mawka
tchneta zycie swoim stowem:

Jak stodko wygrywa,
przenika do zywa

niby nozem piersi biate, serce z nich wyrywa!

,Ostatni epizod dramatu zostaje ,wygrany” na poziomie melodyjnym.
Mawka btaga Lukasza, by grat, przezywajac werbalnie cykliczne koto transfor-
macji (w monologu ,Nie troskaj sie o ciato!”). ,Eukasz zaczyna gra¢. Z poczatku
granie jego zawodzi smetnie niczym wiatr zimowy, niby zal za czyms utraconym
i niezapomnianym, ale rychto przemozny $piew mitosci przygtusza tesknote”
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Muzyka sprawia, ze Mawka wraca do $wiata natury, co w kalejdoskopie przy-
spieszonego feerycznie czasu aktywizuje chwile prawdziwego szczescia, kiedy
to istnienie zakochanych bohateréw zlewa sie z bytem wiecznego Wszech-
swiata.

Czas Lukasza zatrzymuje sie w przywroconej do zycia, dzieki melodii mito-
$ci, harmonijnej przesztosci wlasnych marzen i emocji, oczekiwan i niepowo-
dzen. Ten wizyjny $wiat Lukasza stanowi symboliczne uniwersum, w ktérym
obok logicznego i naukowego jezyka istnieje jezyk wyobrazenia poetyckiego.

Tak wiec wegetatywno-chtoniczne, cykliczne metamorfozy kosmogoniczne
w akgji dramatycznej Piesni lasu tesi Ukrainki wlczaja przeksztatcenia Melo-
su i tworczego Stowa, ktdre s zgodne z feerycznymi przeistoczeniami Mawki
i Eukasza.

Wspotbrzmienie ruchéw cyklicznych, zwlaszcza kotowrotu zycia i $mier-
ci oraz metamorfoz systemu obrazowego tworza ontologie akcji dramatyczne;j.
Gnozeologiczna ptaszczyzna odstania dramat poznania i przeistoczenia w Mito-
$ci, Smierci, Zdradzie. Aspekt wartoéci zostat wiaczony do hierarchicznie upo-
rzadkowanej mitopoetyki czasoprzestrzeni.

Badacze, poczynajac od Dmytra Doncowa oraz Mykoty Zerowa, catkiem
stusznie uznawali Lesie Ukrainke za ,poetke walk wewnetrznych”. , Indywidu-
alistyczne nastroje nakfadaja sie u Eesi Ukrainki takze na oryginalne podejscie
do tak popularnej swiatowej postaci, jak posta¢ Don Juana” [19, 272].

Oksana Zabuzko nazwata utwor Don Juan ujarzmiony [Kaminnutl eocno-
dap] (1912) ,dramatem-kompendium’, ,dramatem-podsumowaniem’, ,ma-
jestatycznym pomnikiem catej kultury rycerskiej...” [18, 397]. Nawet wstepne
didaskalia do sztuki z uwaga o uzywaniu zamiast hiszpanskich nazw francu-
skich i wloskich wskazuja na zaproszenie ,nie do sredniowiecznej Hiszpanii,
aw przestrzen mitu literackiego” [18, 400].

Z licznych wcielen watku o Don Juanie na szczegolng uwage zastuguje tra-
gedia Gos¢ kamienny Aleksandra Puszkina, ktoéra wywarta znaczny wplyw na
dramat Lesi Ukrainki.

Abram Hozenpud, dowodzac oryginalnosci koncepcji filozoficznej Lesi
Ukrainki, opartej na antytezie wobec puszkinowskiego rozstrzygniecia proble-
mu, ukazat analogie w ogolnej budowie konstrukcyjnej dramatu Aleksandra
Puszkina i Eesi Ukrainki, w znaczeniu poszczegolnych obrazow (podobienstwo
obu scen na cmentarzu, drugiej sceny u Laury i balu w domu rodzicow Doty
Anny). Podobienstwo dramaturgicznej zasady organizacji akgji polega na ...
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skupieniu uwagi na jednym epizodzie, ktorego rozwdj stanowi osnowe akgji,
ukazanie katastrofy finalowej bez rozwoju wydarzen, ktore ja poprzedzaly. Za-
sada ,pigtego aktu” stanowi osnowe budowy dramatycznej Don Juana ujarzmio-
nego, podobnie jak sztuki Aleksandra Puszkina [12, 223].

Oksana Zabuzko uznaje Don Juana ujarzmionego za ,otwarcie okreslong
antyteze, swego rodzaju wypad szermierczy wymierzony w Goscia kamiennego”
(18, 402]. Okresliwszy antypuszkinowskie ukierunkowanie dramatu, badaczka
argumentowala jego ,wyzszo$¢” przeniesieniem centrum znaczenia kosmosu
kulturowego na ,wiecznie-kobiece”, ,forme genderowg” [18, 404]. Oksana Za-
buzko nie zaweza polemiki Lesi Ukrainki z Aleksandrem Puszkinem tylko do
aspektow genderowych: ,z literaturg rosyjska, w ktorej mit rycerski byt tak na-
prawde gosciem, polemizowata ona ze srodka tego mitu: z tradycji, w ktorej byt
on gospodarzem” [18, 409].

Zasadnicza dla tego dramatu stata sie przede wszystkim tradycja myslenia
sredniowiecznego.

,Don Juan tworzy sytuacje gry, jego stowo, podobnie jak refleksje, staje sie
przedmiotem gry. Czynnik ludyczny najjaskrawiej ujawnia sie wlasnie w partii
mownej Don Juana, mniej jawnie - w jezyku Anny, fragmentarycznie - w jezyku
Dolores, a w jezyku Komandora jest on praktycznie nieobecny”. W przestrzeni
gry miedzy tym, co racjonalne a tym, co uczuciowe, zostaje odstoniete to co
mistyczne, co ,staje sie jawne i demistyfikowane”, potwierdzajac wzglednos¢ za-
sadniczych dla kompozycji dramatu pojec¢ wolnosci i wladzy [39, 349].

W przedmowie Jewhena Nenadkewicza znajdujemy trafne spostrzezenie
na temat zasad budowy sztuki, ktore odbity sie na jej rytmicznym wizerunku:
,-..paralelizm konkretnych rzeczy i obrazow zostaje osiggniety przy pomocy ze-
stawienia bardziej skomplikowanych psychologicznych komplekséw idei” [36,
40]. Ma sie na uwadze to, ze dramaturgia akgji zostata przeniesiona w sfere wiro-
wania (po czesci kontaktu lub wspétdziatania) senséw, ktore powstaja z niejako
aforystycznych metafor, nabierajacych charakteru alegoryczno-symbolicznego.
Nieprzypadkowo Jewhen Nenadkewicz dostrzegt zwigzek miedzy jezykowym
opracowaniem materiatu (stylistyka poetycka) a wizerunkiem psychologicznym
bohateréw: ,widzimy, jak suma replik kazdego bohatera rozbija si¢ na wyrazne
odcinki jezykowo-stylistyczne, ktore odpowiadaja poszczegolnym motywom
bohatera i s3 z nimi funkcjonalnie potaczone [36, 41].

Mowa retoryczna w sztuce przeksztatca sie w niezalezny obiekt, dzia-
lajacy wedlug zasady zniewolenia czlowieka. ,Gra stow i poje¢, czyli warstwa
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retoryczna, stanowi znaczny poziom tekstualny dramatu idei Lesi Ukrainki,
a wiec bohaterem akgji staje sie ,,sam dyskurs” [15, 245]. Tamara Hundorowa od-
notowuje partie dyskursywne ,ofiary” (Dolores), ,wtadzy” (Dofiy Anny), ,hono-
ru” (Komandora), ,anarchizmu” (,dumnego, wolnego ducha” Don Juana) i do-
wodzi, ze jezyk bohateréw wyprzedza mysl i nawet oddala sie od niej, ,staje sie
powierzchowny jako niezalezny obiekt, a nie istotny, gdy rodzi sie atmosfera gry
stownej (,Anna: Ach, prawda, nie gorze przeciez i$¢ na gore...”). Postacie wycho-
dza ,jak plaskorzezby, ze swoich dyskursow”, przeistaczajac sie w ,rzezbiarskie
symbolizowane postacie” [15, 246).

Dynamika konfliktu dramatycznego w dramacie tesi Ukrainki jest podpo-
rzadkowana logice rozwijania sensdw niekiedy opozycyjnych, niekiedy wzajem-
nie uzupetniajacych sie metafor.

W pierwszej scenie ekspozycyjnej dialog Dolores z Dofig Anng zawiera dwie
dominanty narracyjne, ktore stuza jako ziarna rozwoju akcji dramatycznej: opo-
wies¢ Dolores o obraczce (symbol uczciwo$ci Don Juana) oraz opowies¢ Anny
o swoim marzeniu: ,Marzy mi sie jakas stroma i nieprzystepna gora, a na niej
potezny zamek jak orle gniazdo...”

Dramatyzm pojawienia si¢ Don Juana na cmentarzu zostaje ,zrownowa-
zony” zblizaniem si¢ Komandora. Jednos$¢ dramatyczng polilogu (na poczatku
tria, pozniej - kwartetu) nadaje krazenie rozmowy wokot roznego stosunku
bohateréw do wolnosci (zasadnicza opozycja); wolny Don Juan - Komandor,
ktory wciela zasade skamienienia. Wymarzona gora Anny (nieprzypadkowo jej
wizja tak tez sie zaczyna: ,Marzy mi sie jakas$ stroma i nieprzystepna géra”), jak
w krzywym zwierciadle zmienia sie w posta¢ Komandora (,Anna. (do Dolores)
Mowitam ci przeciez, ze to prawdziwa gora”).

Analizujac kompozycje dramatu badacze przesledzili realizacje metafory
skamienienia jako symboliki przymusu, ciezaru, wypaczajacego dusze cztowie-
ka. W nierozerwalnej jednosci z obrazem Kamiennego znajduje sie wymarzony
przez Dofie Anne obraz gory i zamku, ktéry wznosi sie na jej szczycie.

W scenie drugiej metaforze zamku (,krysztatowego patacu”) zostat prze-
ciwstawiony obraz ,wlasnego wiezienia’, ktory kreuje wyobraznia Don Juana:
,Myslatem: co mogto cie zmusi¢, pani, do wspinania sie do wiasnego wiezienia?”.
Pojawia sie antyteza dwoch opozycji: gora-wolnos¢ oraz bezden - niewola. Jed-
nak samo pojecie ,wolno$¢” ulega w zachowaniu i jezyku Don Juana niespo-
dziewanym kontaminacjom: wolnos¢ - polowanie - maska. Jego dialog z Anng
podczas balu zostaje okraszony nastrojem gry, maskarady, mistyfikacji, w co
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zostaja wlaczone nawet jego przekonania moralne. Scena ,przymusu wolno-
$ci” Doty Anny, ktéra zaproponowata oddanie obraczki Dolores, jest odbierana
przez bohaterke jako gra, intryga, chociaz Don Juan jest gotowy oddac zycie,
ale pozostawi¢ symbol czci. Reakcja Doily Anny (,Do$¢ tych komedii!”) pod-
kresla teatralng umownosc sceny. Przyjs$cie Komandora zmienia charakter dia-
logu, chociaz Dofia Anna utrzymuje ton $§wiatowej gry, nie tracgc naturalnego
dowcipu i humoru, ,jak biata fala” leci w zwawy taniec, co réwniez tworzy dyna-
miczng opozycje wobec statycznego obrazu gory (postaci Komandora).

Scena trzecia niespodziewanego pojawienia sie Dolores w jaskini Don Juana
w poblizu Kadyksu praktycznie jest pozbawiona dynamiki, pozostaje jedynie
napiecie emocjonalne ,szczesliwego” poswiecenia Dolores, ktora Sganarel na-
zywa ,losem” swego pana. W wyobrazni Don Juana los czeka go w Madrycie,
a Dolores jest tylko jego ,cieniem”. Tak wiec w poetyce tekstu zostaje ukaza-
ny lejtmotywowy dla twérczosci Lesi Ukrainki obraz cienia, ktéry przypomina
o szlachetnosci charakteru Don Juana, jego oddaniu czci rycerskiej. Symbolicz-
na projekcja ,losu” nabiera tu fatalnych cech jako przewidywanie tragicznego
rozwigzania.

Akt czwarty charakteryzuje sie szczegélng dynamika, napieciem emocjo-
nalno-woluntarnym. Mozna w nim odnalez¢ kulminacje kilku linii fabularnych:
mysli Anny i Komandora opanowuje idea wiadzy, chociaz Anna wiaze z nig ro-
jenia o wolnosci absolutne;j.

Komandor.
...Najwyzsza skala moze sie pysznic¢ tylko wowczas, kiedy uwije na niej gniazdo orlica.

Wypowiedzi bohateréw sa nasycone symbolika, co uruchamia ciag sko-
jarzeniowy od pojecia ,gora”: oboje trafiaja w niewole marzen o ,wysokosci’,
,skale”, ,szczycie”, ,czystym gorskim powietrzu”. Jednocze$nie w dialogu z Don
Juanem Anna przyznaje sie do przytlaczajacej wladzy skamienienia, ktore opa-
nowuje jej dusze, diametralnie j3 zmieniajac.

Anna (stabym glosem).
Nie moge... Ten kamien... nie tylko przygniata... od niego kamienieje dusza... I to jest
najstraszniejsze.
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Plomienny okrzyk Don Juana ,skrusze kamienny gtaz ogniem swej mitosci!”
przypomina o popadnieciu Anny w niewole snu-$mierci. Pojawienie sie Koman-
dora prowadzi do btyskawicznego pojedynku, w trakcie ktérego Don Juan go
zabija.

Brak zgody Anny na ucieczke z Don Juanem nadaje konfliktowi dramatycz-
nemu niespodziewanego odcienia: dla niej ucieczka z kochankiem - ,Znaczy-
loby to wzig¢ kamien na droge”. W jej sSwiadomo$ci symbolika skamienienia po-
zostaje rownie aktywna i produktywna, jak przed $miercia Komandora. Scena
pigta odstania pewna symetrie wzgledem pierwszej: dialog Dofly Anny z Don
Juanem réwniez ma miejsce na cmentarzu. Operuje ona obrazem skamienienia
jako gwarancja szczescia.

Anna.
Potrzebny jest kamien, jesli chce sie zbudowac na mocnym fundamencie swoje zycie

iszczescie.

Pojecie ,woli” nabiera oksymoronicznych przytondw, poniewaz charaktery-
zuje przekonania Komandora i osobiste pragnienia Anny.

Anna.
Przeciez nie on byl winien tej kamiennej niewoli. Przez cale swe zycie dzwigat ciezar

jeszcze wiekszy.

Don Juan.
Robit to z wlasnej woli.

Anna.
Ja tez z wlasnej woli wybratam takie wlasnie zycie...

Sama logika gry stownej wynosi najskrytsze marzenie Anny: ,postawi¢
na szczycie tego, kogo sie kocha”. Replika Don Juana: ,....konam pod tym ka-
miennym uciskiem! Serce we mnie zamiera!” jest odbierana jako przewidywa-
nie bliskiego rozwigzania. Zaproszenie Komandora na kolacje do Doiiy Anny,
podpowiedziane przez Sganarela, nadaje finatlowi sceny powaznego charakteru,
dalekiego od lekkomyslno$ci Don Juana w scenie pierwszej.

Wyzwanie rzucone przez rodzine de Mendoza oraz mozliwos¢ pozostania
z Anna na osobnosci oznacza dla Don Juana niewole duszy, ktora trafita we wia-
dze rytuatu.
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Don Juan.
No i zamkneta si¢ kamienna brama ($mieje sie z goryczq) Jak nieoczekiwanie skorczyta

sie nasza basn! Wraz z ksiezniczka jej rycerz znalazt sie w wiezieniu!...

Stowa te budzg ironiczne skojarzenie z dramatem Jesienna basn [OcinHs
kaska] Lesi Ukrainki. Scena rozwija sie z inicjatywy Doity Anny niby zgodnie
z dewiza: ,bez wladzy nie ma wolnosci”. Jej silna wola rodzi indywidualistycz-
ny bunt przeciwko wszelkim ,petom spotecznym’, a Don Juan odpowiada jej
pragnieniu wladzy. O tym, ze Anne porywa mysl ,zdobycia tronu” dla Don Ju-
ana, $wiadczy wymiana obraczek: pragnienie bohaterki, by zdoby¢ ,godnosé¢
komandorska”, oznacza utrate jego czci rycerskiej. Powraca, zgodnie z zasada
kota kompozycyjnego, realizowana w scenie pierwszej opozycja ,wolno$c - nie-
wola”. ,Tak wiec przez calg sztuke jako lejtmotyw przewijajq sie obrazy kamie-
nia - gory - zamku - wiezienia - marzen - rzeczywistosci. Ruch ten zaczyna sie
od kamienia i konczy, wcielajac sie w kamien [12, 240].

Scena finatlowa rozwija sie pod magnetyzujacym wpltywem ,idei wladzy’,
ktora owladnela Dofia Anng i zmienila $wiadomos¢ Don Juana. Znaczenia
symbolicznego nabiera zalozenie przez niego bialego plaszcza Komandora.
Odzwierciedlenie obrazu Komandora jest potwierdzeniem wladzy kamiennej
zasady, ktora niszczy osobowos¢ Don Juana.

(Don Juan podchodzi do lustra i wydaje nagle sttumiony okrzyk).
Anna.
Co sie stato?

Don Juan.
On... tam... jego twarz... (miecz i pastoraf wypadajq mu z rgk, zastania oczy)

Anna.
To wstyd, Juanie! Co$ ci sie chyba przywidziato. Nie wolno tak puszcza¢ wodze wy-
obrazni.

Don Juan (zastania z lekiem twarz, patrzy w lustro i drzqc na catym ciele
zaczyna krzyczeé zduszonym z przerazenia glosem)
Tam... on... nie ma mojego odbicia, tylko on... kamienny!...
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Ostatnie didaskalia zawierajq rzezbiarskie rozwigzanie: ,...Komandor lewa
reka rzuca ja na kolana, prawa kfadzie Don Juanowi na sercu. Don Juan zastyga
i kamienieje w $miertelnym przerazeniu....

Polaczenie wyrazowe ,$miertelne przerazenie” odpowiada idei autorskiej
dramatu, ktora Lesia Ukrainka wyrazita w liscie do Ahatanheta Krymskiego z 24
maja 1912 I.: ,....zwyciestwo kamiennej, konserwatywnej zasady, wcielonej w Ko-
mandorze, nad rozdwojong dusza dumnej, egoistycznej kobiety Dofly Anny,
a przez nig takze nad Don Juanem, ,rycerzem wolnosci” [31, 396]. Rozwiazanie
dramatu s$wiadczy o zwyciestwie retorycznego stowa, ktdre nie tylko wptywa
na dusze bohatera, kamienuje ja swoja dogmatyczno$cia, ale tez wyznacza tra-
gediowe przeznaczenie Don Juana w sytuacji rozdwojenia, utraty wlasnej woli.
Final przedstawia egzystencjalno-psychologiczne ukierunkowanie jednost-
kowego dramatu bohatera. Brak bezosobowych sentencji aforystycznych, co
jest charakterystyczne dla poematéw dramatycznych Eesi Ukrainki, swiadczy
o0 uogdlnieniu jednostkowego dramatu bohatera, odstania gatunkowa wartos¢
Don Juana ujarzmionego.

NOTABENE

1. Poematy dramatyczne Lesi Ukrainki cechuje szczegélna natura stowa,
ktore dzieki swoim wlasciwosciom retorycznym, wcielonym w kontra-
stywnych tematach lejtmotywowych, dialogach typowych dla agonu,
metaforycznych transformacjach istoty i nazywania, wyobcowania glosu
,innego” w wypowiedziach bohatera, odstania wspoétdziatanie i jedno-
czesnie konfliktowos¢ zrodta liryczno-epickiego oraz dramatycznego.

2. Dramatyzacja akeji jest zwigzana z dialogicznym rozwojem mysli gtow-
nej, ktora przybiera aforystyczny ksztatt. Ruch konfliktu dramatycznego
powoduja formy uogolnienia artystycznego: paraboliczno-przypowie-
$ciowa struktura fabuly, alegoryczno-symboliczne whasciwosci jezyka
(Niewola babiloniska, W katakumbach, Na polu krwi).

3. Mitogennos¢ myslenia Lesi Ukrainki spowodowata jej zwrocenie sie ku
estetycznym zasadom tragedii antycznej (Kasandra, Orgia, Adwokat
Marcjan). Budowa poematéw dramatycznych przyswoita cechu struk-
turalne monodramatu, form piesniowych (dytyrambu, lamentu), dyp-
tychu. Cechy poetyckie czasoprzestrzeni odtwarzaja kod symboliczny
istoty ideowej utwordw.
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4. Unikalnos$¢ dramatu-feerii Piesri lasu ujawnia sie w rozwoju konfliktu
dramatycznego zaistniatego w granicach przestrzeni egzystencjalnej,
miedzy plaszczyznami bytu a istnienia. Podstawa mitopoetyki Piesni
lasu sa metamorfozy przeksztatcenia melosu i stowa oraz zgodne z nimi
transformacje postaci Mawki i Eukasza. Realizacja cech poetyckich mo-
wienia symbolicznego stwarza dramatyczne napiecie akgji.

5. Pragnienie zachowania catosciowosci akcji w dramacie (szczegolnie wi-
doczne w dramatach Rufin i Pryscyla, Don Juan ujarzmiony) realizuje sie
w splocie cech kompozycyjnych dramatu ,otwartego” i ,zamknietego”.
Jednos¢ akgji zostaje osiagnieta dzieki scenicznemu nakladaniu sie me-
tafizycznej i realistycznej motywacji zdarzen, co odbito sie na charakte-
rze tropicznego stowa.

6. Dzieki rozszczepieniu na znak i znaczenie stowo staje sie przedmiotem
gry, a bohaterem akgji, jak w dramacie Don Juan ujarzmiony - dyskurs.
Uogolnienie jednostkowego dramatu w mowie i akcji odstania gatunko-
wa wartos¢ Don Juana ujarzmionego.



5. DRAMATURGIA OLEKSANDRA OLESIA
W DIALOGU
Z DRAMATEM SYMBOLISTYCZNYM

Dramaturgie Otfeksandra Ofesia (Otfeksandra Kandyby, 1878-1944) przed-
stawiano najczesciej jako wyjatkowy w literaturze ukrainskiej fenomen drama-
tu symbolicznego (Ludmyla Demjaniwska, Earysa Moroz, Roman Parchomyk,
Rostystaw Radyszewski, Oksana Olijnyk, Stepan Chorob). Niemal wszyscy
badacze analizuja j3 w nurcie dramatu symbolistycznego Maurycego Maeter-
lincka, ktorego tworczy zroédtem byt folklorystyczno-mitologiczny, archetypicz-
no-mistyczny, zmystowo-obrazowy $wiat widzenia poetyckiego. ,Swiat realny
i fantastyczno-mistyczny nie wspotistnieja tak po prostu na jednej plaszczyz-
nie artystyczno-estetycznej, ale w swobodny sposob przemieszczajq sie w te czy
inng strone przy pomocy wyobrazni, fantazji, snu, wizji itp... Zreszta caly ten
zmienno-mistyczny $wiat stopniowo «przyobleka sie» w szaty ukrainskiej his-
torii narodowej...” [21, 191]. Dlatego tez dwuwymiarowos¢ przestrzeni artystycz-
nej etiud i poematéw dramatycznych Oteksandra Otesia ukazuje pulsowanie
zakorzenionego w mentalno$ci narodowej realistycznego spojrzenia na epoke
przetomu kulturowego i tworczo przyswojonych chwytéw poetyki maeterlinc-
kowskiej.

Mistrzowskie wladanie paleta charakterystycznych dla dramaturgii Mau-
rycego Maeterlincka chwytéw umownosci artystycznej jest juz zauwazalne we
wczesnej etiudzie dramatycznej Oteksandra Otesia w trzech obrazach Po dro-
dze w basn [ITo doposi 6 kasky] (1910). Uogolniony (,wieczny”) watek sztuki ule-
ga schematyzacji do stosunkow watazki i thumu przypominajacego chor, ktory
zmierza ku Basni-marzeniu, fatalistycznie niemozliwej w realnym zyciu. Szcze-
golnego znaczenia symbolicznego nabiera odwieczne wyobrazenie ludzkosci
o tragizmie zrywow zaslepionego wiarg przywddcy oraz watpigcego ttumu. Juz
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w pierwszych recenzjach krytyka ostrzegata przed uproszczonym odczytaniem
utworu w ,wasko alegorycznej formie awantury politycznej” 1, 8].

Paraboliczna struktura sztuki, jej przypowiesciowa fabuta oraz zasada roz-
wijania akgji, ktdrej osnowe stanowi dynamika asocjacyjnych znaczen réznych
typow wypowiedzi, tworza symboliczng wizje obrazowego swiata. W tym tek-
$cie naznaczonym artystyczng umownoscia widac¢ charakterystyczne osobli-
wosci estetyki maeterlinckowskiej: nowe spojrzenie na funkcjonowanie stowa,
niezaleznego od postaci-marionetki, pozbawionego jezykowej charakterystyki,
stowa, ktore traci wspotodniesienie z postacia i fabulg, komunikacyjne skie-
rowanie na ten badz inny podmiot. Sens polilogéw nie zostaje wyprowadzony
z sumy znaczen poszczegolnych wypowiedzi. Ze wzgledu na swoja poetyke poli-
log przypomina duze didaskalia, w umowny sposob rozpisane na repliki. Powto-
rzenie pewnych replik niejako zaweza pojeciowa sfere stowa. Dialogi i polilogi
ttumu w sztukach Maurycego Maeterlincka przypominaja wystepy choralne,
poniewaz niektore partie postaci nie s3 zindywidualizowane, glos niejako ist-
nieje niezaleznie od podmiotu. Méwienie i milczenie wzajemnie sie ksztattuja
i pogtebiaja, mowienie dekoduje milczenie i na odwrét. Milczenie jest dyskur-
sywnie znaczace w strukturze akgji [patrz 25].

W etiudzie dramatycznej Po drodze w Basn [I1o dopo3i 8 Kasky] Oteksandr
Otes taczy poszczegolne niezindywidualizowane, nieokreslone gtosy z thumu
oraz wypowiedzi pewnych postaci (Dziewczyny, Chlopczyka, Kobiety), takze
jedynie sytuacyjnie powiazane z bohaterami. Repliki bohatera-przewodni-
ka (,0On”) oddaja dynamike stanu od bezsilnosci (,Ach, jestem najstabszy ze
wszystkich!”) do wiary w mozliwo$¢ wyprowadzenia ttumu z lasu w Basn (,Po-
prowadze was, pojde jako pierwszy”) i wreszcie do zwatpienia w siebie, zatar-
cia sie granicy miedzy widzeniem a realnoscig, a w rozwigzaniu - do rozpaczy
z powodu uswiadomienia sobie tego, ze o krok od Basni tlum zawrdcit (,Bracia
moi! Doprowadzitem was! Jeszcze dwa-trzy kroki! Ludzie! Ludzie! Ludzie!..”).

Liczne powtorzenia replik niezindywidualizowanego tltumu przypominaja
chor, ktéry w dysonansie niewspdtbrzmiacych zwrotéw zaprzecza i profanuje
stowa wypowiedziane przez bohatera. Lejtmotywowa charakterystyka ttumu
jest $miech. Jedenascie razy jego brzmienie podkreslono w didaskaliach, przy
czym, zgodnie z zasada gradacji, zwatpienie thumu zostato podkreslone w przej-
$ciu od $miechu do rechotu. Rechot ttumu jest reakcja na zdyskredytowanie
bohatera, ktory sam sobie zaprzecza jako przywodca: ,Wiec was nie prowadzi-
tem? Nie?! Jestem szalony?!”. Znakowy obraz ,$miechu” sasiaduje z wymownym
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milczeniem, ktore w didaskaliach osiemnascie razy okreslono stowem ,cisza”
i dwukrotnie ,,on milczy”. Najcze$ciej wskazuje to na dysonans, przesuniecia,
brak zgodnosci w wypowiedziach bohatera i otoczenia, odstania niespodziewa-
ny zwrot akcji ,wewnetrznej’, nowa perspektywe widzenia. Poczynajac od dru-
giego obrazu, milczenie coraz wyrazniej przerywa repliki bohatera. Najczesciej
,Cisza” wskazuje na sprzeczne przypuszczenia w rozdwojonej $wiadomosci bo-
hatera.

On.

Wiesz, co mi sie zdato? Zdato mi sie, ze idziemy, idziemy naprzdd i znéw wracamy tam,
skad i wyszli$my. (Cisza). Nie, nie, zupetnie nie to mi sie zdato. (Cisza). Zdato mi sie,
ze sie opitem bielunia. Nie, znéw nie to... (Cisza). Tak jak gdyby wszyscy, ktdrzy ida za
mng, nie szli... (Cisza). Tak jak gdyby wszyscy $miali sie tylko ze mnie...

Glosy ttumu dzieki powtérzeniom, podobienstwie konstrukeji retorycz-
nych, akcentom na jednym znakowym stowie ksztattuja i odgrywaja wyabstra-
howanga akcje wewnetrzna, ktdra odbija sie w replikach bohatera.

- On wie wszystko.

- On widzi wszystko.

- Jest prorokiem.

- Z nim Bog rozmawia.

- On bedzie w Basni krolem.

- By¢ moze jest on krélem i tylko zdjat korone.

Glosy thumu, potwierdzajac i wzmacniajac repliki bohatera, doprowadzaja
je do absurdu, co profanuje i parodiuje nastepna wypowiedz bohatera.

On.
Bracia moi! Gdzie s3 ofiary, tam tez jest zwyciestwo i jak wszyscy wiecie, czekaja nas

ofiary.

- Wiemy.

- Wszyscy jestesmy na nie gotowi.

- Goraca krew ogrzeje nas w drodze.

- Goraca krew napoi nas w drodze.

- Goraca krew odbije promienie Basni [Formalne potwierdzenie repliki bohatera spro-
wadza ja do absurdu - N.M.].
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On.
Gorgca krew, bracia moi orly, zasieje mak na przebytej sciezce. Mak ten przenigdy nie
zwiednie i kazdy, kto zechce pdjs¢ w Basn, bedzie i$¢ pdty, poki nie stanie kwiatow.

Wierze wam, wierze w wasza sitel...

Brak podmiotowo-przedmiotowego zaadresowania wypowiedzi nie tylko
niszczy ich tres¢, wzmacnia charakter abstrakcyjny, ale tez niweluje znaczenie
stow w ogole. Roznomodalne pauzy niekiedy zdaja sie by¢ bardziej znaczace niz
stowa.

Ofeksandr Otes w etiudzie dramatycznej Po drodze w Basn wykorzystuje
paraboliczna forme rozwijania wizji jako pewnej narracji, ktéra ma wszystkim
znane znaczenie. W fabule znalazty sie elementy parodiowania utopii, poniewaz
,Zostaje obnazona” abstrakcyjno$¢ pojecia ,basn’, ktore dla wszystkich postaci
sztuki ma jednakowe znaczenie. Sposob wypowiedzi ukazuje wyobcowanie po-
zydji retorycznej jednostkowo nieokreslonego bohatera [,On’] i chaotycznych,
wertykalnie nawarstwionych jedna na drugg replik ttumu. Intuicyjne wniknie-
cie bohatera w fenomen basni tworzy opozycje wiary i niewiary, ktérych uoso-
bieniem jest jego postac i nieokreslona posta¢ kogos z ttumu.

On.

O, bracie mdj! Wstan i wierz: nie zajdzie jeszcze stonice za gory, gdy ujrzymy Basn.

- Bedziemy dzi$ w Basni? Dzi$? (Wstaje i znowu opada). Nie, poleze troche, zmeczytem
sie. (Pada kolo jego ndg).

W etiudzie dramatycznej Otfesia akcja jest skoncentrowana wokot roz-
nych mozliwosci dotarcia do zagadkowego $wiata Basni, ktory jako wizja jest
glowna postacia akgji. Sprzeczno$¢ miedzy metafizycznym a realnym osiagnie-
ciem fenomenu Basni tworzy konflikt fabularny antyutopii. Miat racje Andrij
Nikowski, gdy pisat, Ze ,,...«wieczna basn» pozostaje u Oteksandra Otesia ob-
razem poetyckim, wyrazonym w sposob ogdlny; juz w osobie bohatera autor
wcielit swoja mysl, jego ustami wyglosit swoje kazanie zycia...” 1, 28]. Chodzi
o to, ze Ote$ unika trywialnej tendencyjnosci i osiaga prawdziwy patos poetycki.
Przy tym uwaga Andrija Nikowskiego, Ze jest to sztuka symboliczna, oznacza
forme uogdlnienia poetyckiego, ktérej sposdb interpretacji jest blizszy rozu-
mieniu alegorii (wcielenie w stowo jednoznacznego wyobrazenia o zjawisku):
,Czerwone maki jako symbol krwawego losu przewodnika, wieniec - wladzy
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krolewskiej..” [1, 29]. Symbolika w tej sztuce jest formg tworczosci poetyckiej,
srodkiem poetyzacji obrazowosci artystycznej. Do takiego wniosku prowadzi
krytyka dekodowanie obrazowosci tej etiudy dramatycznej w kontekscie liry-
ki Ofesia, zwlaszcza wiersza Iskra [Ickpa]. Dzieki temu jego liryka stuzy jako
swoisty prototekst miniatur dramatycznych. Krytycy przyznawali, ze sztuka
jest alegoryczna: ,Jego sztuka zupelnie nie jest symboliczna, ale alegoryczna,
bo za zwyczajnymi rozmowami postaci styszymy wlasne rozmowy w Rosji [po-
traktowany w duchu nietzscheanskim problem osobowosci tworczej, konfliktu
miedzy bohaterem a ttumem - N.M.], postaci sztuki to osoby, ktore widzimy
na co dzien i gdyby sztuka ta zostata napisana w tonie satyrycznym, bytaby ona
pamfletem, ale jej tragiczny charakter daje prawo do nazywania jej alegorig”
[13, 5651.

Dla 6wczesnych artystéw Basn byta alegoria tego, co idealne. Orientacja na
nia tworzyla napiecie dramatyczne, stawata sie czynnikiem strukturotworczym.

Specyfike symbolizmu dramatycznego Otesia, jego nature liryczng zana-
lizowat Jakiw Mamontow, ktory dostrzegat cechy symbolizmu w nastrojowo-
$ci, opracowaniu artystycznym i przede wszystkim jezyku sztuk. Spostrzeze-
nie to umocnita praktyka Mlodego Teatru na czele z Lesiem Kurbasem, ktory
w artykule O teatrze symbolicznym oraz teatrze O. Ofesia [[Ipo cumeoniuHul
meamp i meamp O. Onecs] (1917) doszukuje sie zrodet jego symboliki w gle-
bokim zanurzeniu ,,...w nieznane mroki duszy ludzkiej..”, co w etiudzie Jesien
[Ocimb) pozwala mu wystawic ,inscenizacje zycia duszy” [7, 36]. Ee$ Kurbas
pragnat odda¢ w sztukach Olesia szczegdlne zespolenie aspektu psychologicz-
nego i rytmicznego: ,kazda z etiud budowat on na subtelnym wyczuciu rytmu
wewnetrznego nie tyle jezyka poetyckiego (bo nie sa one wielostowne), ile ryt-
mu niewypowiedzianych w nich mysli oraz uczu¢” [7, 127]. Typ liryczny talentu
Oteksandra Otesia dochodzit do glosu w tym, ze wiekszos¢ jego etiud drama-
tycznych jest zbudowana zgodnie z zasady tworzenia wypowiedzi lirycznej,
przede wszystkim jesli chodzi o prawidlowosci rytmiczno-melodyjne tworzenia
obrazowosci, co w pewnej mierze oddaje cykliczny ruch wrazen, przezy¢, wizji
podmiotu wypowiedzi, ktore wskutek braku wydarzeniowego zdefiniowania
nabieraja wcielenia emotywno-symbolicznego. Akcja wewnetrzna jest zwia-
zana z tropicznym mnozeniem sensow, obrazowym oddaniem ekspresji, ktore
tworza pewien nastrdj. Nastrojowo-liryczny typ napiecia dramatycznego oddaje
przezycia, stan, nastrdj, sugestie, ktore organizuja w jedyna akcje dramatyczng
sposoby ich narastania, wptywu na czytelnika. Zostaje naruszona zewnetrzna
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wydarzeniowo$¢, w zwigzku z czym stowo traci funkcje nazywania, oznaczania,
komunikatywno$ci, natomiast specyfika jego przeksztalcen odstania napiecie
liryczno-dramatyczne.

Nieprzypadkowo Ahapij Szamraj kategorycznie wypowiedziat sie na temat
przewagi liryzmu nad dramatyzmem w jego sztukach: ,Inne sztuki Otesia Nad
Dnieprem [Had /Jninpom], Tragedia serca [Tpacedis cepys], bez wyraznie na-
kreslonej sytuacji, bez konkretnych detali sa prosciutka liryka w duchu roman-
tycznym, do tegoz przyprawiong scenkami z rusatkami, kupalnymi ogniami
oraz innymi romantycznymi rekwizytami” [23, 144]. Nie mniej zdecydowanie
Petro Fytypowicz nazwat utwory dramatyczne Olesia, z wyjatkiem etiudy Ta-
niec zycia [Taneys scummas), inscenizowana liryka”.

Pragmatyka organizowanej wedtug zasad lirycznych wypowiedzi rodzita
akcje zakodowana w formie wewnetrznej stowa. Bylo to zwigzane ze zmiana-
mi podmiotéw wypowiedzi, kiedy to obecnos¢ wizyjna ,innego” w strukturze
wypowiedzi wypierala wlasne ,ja” bohatera. W etiudach lirycznych Tragedia
serca i Cichym wieczorem dziataja osobowo nieokresleni bohaterowie, ktorych
wypowiedzi wypromieniowuja nowe impulsy przezy¢ i uczu¢. Owa plastyka
wypowiedzi poetyckiej zostala dostrzezona przez Mykote Jewszana, ktory
udowadniat, ze liryzm dramatyczny Olesia ma nature nastrojowg [s5, 278]. Ze
wzgledu na brak dynamicznej fabuty, intrygi, kategorie czasu i przestrzeni od-
dawaly cechy akcji dramatycznej. Czasowe plaszczyzny wizyjne komplikowaly
strukture dialogu. Wspomnienie czy projektowanie w wyobrazni bohateréw
organizowaly przezycie emocjonalne, ktdre tworzyto napiecie owej akgji ,we-
wnetrznej”.

W etiudzie dramatycznej Cichym wieczorem (1912) zostaja oddane trans-
cendentne wzloty ku przysztosci, a przez nig ku przesztosci dwoch osobowo
nieokreslonych postaci. To zareczeni On i Ona.

Kompozycja dialogu ze wzgledu na charakter ukierunkowania komunika-
cyjnego wypowiedzi, intencje podmiotéw wypowiedzi, pewne formalne cechy
organizacji aktéw mowy ukazuje pie¢ wydzielonych pauzami obrazéw-prze-
zy¢, zbudowanych wedtug zasady emocyjno-muzycznych rozbtyskow stowo-
tworczosci. Kompozycja oddaje wptywy budowy muzycznej etiud. Zdaje sie,
ze wypowiedz sklada sie z utworzonych na bazie jednego materiatu muzycz-
nego, kontrastowych pod wzgledem intonacji, tresci, tempo-rytmu epizodow.
Od pierwszej do piatej czesci dialogu, ktore maja charakter umowny, zmienia
sie komunikacyjne ukierunkowanie wypowiedzi.
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Pierwsza wymiana replik dwojga zareczonych odstania ich sktonnosci do
marzenia o szczesciu. Miedzy bohaterami zostaje zachowane porozumienie,
ich glosy zlewaja sie niemalze w unisono, tworza jedyny tekst, cho¢ w wypo-
wiedziach mezczyzny pojawiajg sie intonacje zwatpienia, co w uksztattowaniu
syntaktycznym zostaje oddane za pomoca wielokropka.

On.
Zdaje mi sie to,
[ przez to nie wierze,

Ze szczescie nasze jest state...

Epizod drugi zostaje odtworzony w projekcyjnym spogladaniu zakocha-
nych w przyszlos¢ przez pryzmat ich namietnego uczucia. Bohater przenosi sie
w wyobrazni z przysztosci w przesztos¢, w ktorej punktem wyjscia jest spotka-
nie z ukochana. Poetyckie wyznania zlewaja sie w emocjonalno-podniostym du-
ecie, do ktorego niespodziewany dysonans wprowadza pytanie kobiety:

Powiedz - nie pytam
Byta piekna? Bardzo?

Wraz z odpowiedzig bohatera zmienia sie komunikacyjny charakter dialo-
gu, przeksztatcajacego sie w monologiczne wypowiedzi postaci, z ktorych kaz-
da tworzy odrebny tekst. Tak wiec ,mikroteksty” uczestnikow formalnego dialo-
gu odslaniajq ich wewnetrzne odpychanie sie i brak perspektyw porozumienia.
Powstaje charakterystyczny dla modernizmu typ dialogu, ktorego podstawa jest
rownolegte rozwijanie konceptualnie przeciwstawnych wypowiedzi.

Odpowiedzig bohatera jest wyimaginowany dialog z byta ukochang; po-
wstaje obraz wrazenia wzrokowego w przesztosci z pozycji obecnego widzenia.

On.

Nie tak piekna, jak interesujaca -

Cho¢ matoduszna jak motyl

Ot podbiegnie, umiechnie sie, zatrzyma,
Wyciagnie rece i czeka...

Nie wiesz - czy sen to sie $ni

Czy zagladasz w oczy szcze$ciul...
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Monolog wewnetrzny mezczyzny jest w istocie dialogiem wewnetrznym
z obrazem bylej ukochanej. W skondensowanej formie miesci on dramat mi-
tosci od jej rozkwitu, co w wyobrazni bohatera zostaje oddane poprzez zmia-
ny w przyrodzie (grom, deszcz), do zdrady dziewczyny. W monologizowanym
wspomnieniu bohatera dominuja obrazy wizyjne, obecnos¢ wyimaginowane-
go obrazu komplikuje obraz jego wlasnego ,ja’, poniewaz referentem tego ,ja”’
w wypowiedziach staje sie inny.

Dynamike monologizowanej akcji oddaja podkreslone przy pomo-
cy czasownika zmiany stanu psychicznego bohatera: ,ogarnagt mnie lek’,
,1 co$ we mnie zatrzepotalo, zajeczato’, ,biore ja za reke, chowamy sie pod
debem’, ,stoje nieruchomo chwile i zaczynam catowac”, ,Cudownie w owych
chwilach, / Gdy jeste$ carem ziemi i nieba / I nie poddajesz sie nikomu - na-
wet $mierci ... Gradacja przezy¢ oddaje wyobcowanie bohatera, ktore odsta-
nia tworcza dusze artysty, bo tylko poeta moze mysle¢ w sposob metaforyczny
i przezywac swe przemiany wewnetrzne jako wyimaginowane naturalne kata-
klizmy.

W etiudzie dramatycznej Cichym wieczorem wspomnienia odtwarzaja po-
dwojenie duszy bohaterki. W retrospektywnym monologu przejawia sie struk-
tura jej wlasnego ,ja™

Ona.

O, ilez wycierpiatam mak

Lecz byto to niczym dla niego...
Dzien przed jego odjazdem
Spotkalismy sie nad urwiskiem za miastem.
Ujrzawszy mnie,

Schylit gtowe,

Postat, zawrocit

I znikt, rozplynat sie we mgle,
A ja statam dtugo, dtugo
Patrzylam w jar, myslatam,

[ widziatam na dnie jaru

Pewna szcze$liwg dziewczyne...

Wydobyte z gtebin pamieci obrazy odbijaja pragnienie szczescia bohaterki
oraz glebokie cierpienie spowodowane nieodwzajemniong mitoscia. Niespel-
nione marzenie o mitosci odwzajemnionej wciela w jej wyobrazni dzwiekowy
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obraz melodii fletu, co staje sie swoistym mostem laczacym wspomnienia z te-
razniejszoscia, symbolem przypominania chwili szczescia.

W tej etiudzie dramatycznej Oteksandr Ote$ ozywiat taka wlasciwosc jezy-
ka poetyckiego, jak zdolnos¢ do rozwijania wizji. Jest to zwigzane z jej symbo-
licznym charakterem, cigzeniem stowa poetyckiego ku ,zageszczeniu”. Znakowe
obrazy-symbole (,dzwieki fletu”) stuza materializacji wyobrazni bohaterki.

Sztuka ma charakter nieukonczonej wypowiedzi, melodyka jej dialogowych
obrotdw sensu, intonacji, budowy stowa zastyga w unisono wraz z dzwiekami
fletu. Dwa teksty (poetycki i muzyczny) zlewaja sie w emocjonalnym przezyciu
czytelnika.

Akcja dramatyczna wielu sztuk Oteksandra Otesia jest zbudowana wedtug
zasad organizacji utworéw muzycznych. Wplywy ogdlnej formy sonetowej sa
widoczne w etiudzie dramatycznej Tragedia serca (1911), w ktdrej logika ruchu
muzycznego (teza - antyteza - synteza) przeksztatca sie w dialektyke obrazow
wizyjnych, ktore s3 realizowane poprzez wypowiedzi.

Pierwszy dialog miedzy Dziewczynga a Mezczyzng tworzy gtéwng partie wy-
powiedzi (temat spokoju i mitosci), ale w wyobrazni mezczyzny pobrzmiewaja
juz nutki partii pobocznej (tragedia zycia, zwigzana z rodzing i jego byla mito-
$cig). Mozliwe, ze na tym polegat osobisty dramat poety. Jak podkresla Roman
Parchomyk, na czas pisania etiudy przypada rozkwit mitosci Olesia i poetki
Oteny Zurtywej [18, 66]. Przesztoé¢ personifikuje sie w wyrazeniach monolo-
gicznych Mezczyzny i zostaje ukazana jako splecenie dwdch potokdw stownych
swiadomosci. W jezyku przejawia sie to jako udziwnienie wizji.

Mezczyzna.

Lecz to co czasem umarto

Znéw zmartwychwstaje,

Wstaje w swej niespotykanej krasie

[ smetnie patrzy na ciebie.

Drz3 jego usta

I stychac¢ stowa wyrzutu:

,<Zapomniat... Zapomniat i zdradzit..." -

,Przetom w rozwoju” jest zwiazany z tematem $mierci, ktdra coraz wyraz-
niej daje o sobie zna¢ w pobocznej partii mownej Mezczyzny oraz z tematem
ofiary, co dochodzi do gtosu w wypowiedzi Dziewczyny: ,Oddajemy wszystko,
co mamy, | bierzemy co konieczne za Cene krwi”.
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Zamiast opracowania w tkaninie akcji dramatycznej pojawia sie wtracony
epizod (dialog Kobiety z Chlopczykiem). W przezyciach lirycznych Kobie-
ty rozwija sie metafora gasniecia, projektowana na emocjonalny odbiér obra-
zu lilii. Poetyka tego dialogu przyswaja mnozenie semantycznego potencjatu
obrazéw charakterystyczne dla poezji Otesia. Tak wiec symboliczny obraz lilii
jest oddany poprzez semantyke po$wiecenia, cierpienia, nieosiggalnej mitosci
idealnej (,Mysle, marze o liliach”, ,Jeste$ biedng lilia, strzaskang przez wiatry”,
,W bieli ty - lilia biafa..., ,Narcyz zakochany w lilii...”). W Tragedii serca obraz
lilii staje sie swego rodzaju bodzcem, ktéry wyzwala graniczne napiecie emo-
cjonalne i stanowi kulminacje ,akcji wewnetrznej” bohatera, ktdry coraz silniej
odczuwa niemozno$¢ zerwania z rodzing oraz meki skruchy.

Mezczyzna.

Kto tu chodzit?

Kto $miat zerwac lilie?

Kto mdgt zerwa¢ nasze lilie?

Kto cate pieklo rzucit na piersi?
Kto dusze przeszyt strzala skruchy?

Wzmocnienie wrazenia emocjonalnego, ktore przedziera sie przez chwilo-
we zapomnienie zakochanego bohatera, odstania tragiczno$¢ poznania w sytua-
¢ji uswiadomienia fatalnego zwiazku z przesztoscia i niemoznosci wyrwania sie
spod jego wladzy.

Obrazowo$¢ muzyczna i zasady budowy muzycznej tworza podstawe bu-
dowy wielu etiud dramatycznych Oteksandra Otesia. Tak wiec w jego miniatu-
rze dramatycznej Ztocista ni¢ [3nomna numkal] (1913) symbolizacja akcji tworzy
efekt brzmienia utworu muzycznego. Wedtug Oksany Olijnyk ,etiuda jest zbu-
dowana na zaleznodci strukturalnej i tematycznej miedzy muzyka a stowem.
Muzyka jest nie tylko elementem kompozycyjnym, ale tez symbolem seman-
tycznym, staje sie jakoby dodatkowg osobg dramatu [17, 19].

Dzieki $érodkom poetycko-retorycznym Otes osiagat synteze stowa i melosu,
co odbijato ich pradawng synteze, ukazang w archaicznych formach tragedii,
ktora nie utracita zwigzku z rytualistyka misterium. Wplyw struktury tragedio-
wej oraz estetyki przezywania jest odczuwalny w tekécie, odzwierciedlajacym
patos przezywania przez wszystkich smierci kompozytora Mykoty tysenki, kto-
rego tworczo$¢ symbolizuje sposdb pojmowania $wiata przez nardd ukrainski.
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W Ziocistej nici ulegaja przeksztatceniu osobliwosci tragedii archaicznej. W wy-
obrazni ludzi obraz zmartego tysenki ozywat i stawat sie Zzywym wyobrazeniem.
Bohater, tysenko, po $mierci przechodzi duchowa transformacje - jego duch
ozywa w wyobrazni wspotczesnych mu ludzi i ulega materializacji w muzyce.
Te symboliczne transformacje oddawaty mitologiczny stosunek do $mierci,
ktorej wyobrazenie zlewato sie z wyobrazeniem na temat fatum. Stosunek do
zycia i narodzin nabierat tresci etycznej, a tym samym realizowat sie w katego-
riach katharsis - ,wina” i ,zemsta”. W wyobrazni dramaturga i widza pojawia sie
echo pradawnej tragedii. Piesn tesknoty, ktdra zaczyna sie sztuka, spetnia role
choralnego wystepu-placzu. W wypowiedzi Kobiety w czerni retoryczny patos
myslenia mitologicznego tworzy obrazy wyobrazanych przeistoczen przezyc
emocjonalnych. Zostaje wykorzystana najdawniejsza forma kumulatywna pa-
ralelizmu, ktérego podstawa jest nawlekanie poszczegdlnych i samodzielnych
stow-obrazow, synkretyzm zjawisk nierozcztonkowanych przez wyobraznie

poetycka.

Kobieta.

Kto me perty - zagubione tzy
Wszedzie na wielkiej drodze

Kto pozbiera,

Kto pochowa!?

Licho, biada mewie-niebodze...
tzy niczym perly plong na mrozie!

Druga czes¢ etiudy dramatycznej zawiera partie piesniowe trzech Parek,
ktore odtwarzaja obrzedowa akcje przenikniecia rozlanej w przyrodzie ducho-
wej sity zycia w nowo narodzong dusze przyszlego genialnego kompozytora. Re-
pliki nabieraja charakteru imperatywnego: archaiczne wyobrazenia o synkre-
tycznym zlaniu sie ducha ludzkiego z kosmicznym zostajg wcielone w rytualne
modty-zawotania Parek. Forma piesniowa zostaje podkre$lona przez refren.

Srednia i stara Parka.

Rzu¢ mu w serce lzy.
Wszelkie bole i zale,
Zostaw wyrzuty i pogrozki,
Skargi ziemi ojczyste;j.
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Akcja dramatyczna jest zbudowana jako muzyczne doswiadczenie symbo-
licznego przejscia zycia w $mier¢, ktorej nieublagalnosc zostata przedstawiona
w alegorycznej scenie przeciecia przez Parki ,nici zycia”. Ten wizyjny obraz do-
pelnia autorska narracja w didaskaliach, nabierajacych uogélnionego charak-
teru: ,Dzwiek zerwanych strun i brzek nozyc. Urwala sie piesn i zaptakata nad
piesniarzem ojczysta ziemia. Cicho i wspaniale jak kteby dymu kadzielnego wy-
nurzaja sie z ziemi, ptyna i jecza dzwieki marsza pogrzebowego....

Koncowa piesni Dziewczynki w bieli, symbolizujaca wiecznos¢ zycia pie$ni-
-duszy Mykoty Eysenki, rozwija sie jako wzrokowe wyobrazenie obrazu uducho-
wienia ,tabedziego $piewu”, co podkresla mitopoetyckie transformacje melosu.

Otes$ udatnie wykorzystuje gatunkowa forme etiudy dramatycznej. Juz sam
tytut sztuki Piesri ksiezycowa [Micsuna nichs] (1914) oraz gatunkowa wskazow-
ka ,etiuda w jednym akcie” wskazuja na ten wymiar muzycznego bytu, gdzie
idealna tres¢ przezycia transcendentnego spotyka sie z logika formy etiudowe;j,
ktora w swiadomosci modernistycznej przetomu XIX i XX wieku nabierata no-
wej uaktualnionej tresci.

Budowa etiudowa Piesni ksiezycowej ujawnia sie poprzez rytmiczna ko-
lejnos¢ wyimaginowanych obrazow-przezy¢, ktore tworza kompozycje sztuki.
Za swego rodzaju ogniwo organizujace stuza okreslone przez autora pauzy oraz
didaskalia. O polaczeniu plaszczyzny realistycznej i wizyjnej swiadczy lista
0sOb dramatu, sktadajaca sie z dwoch wyimaginowanych oraz dwoch realnych
postaci, miedzy ktorymi znajduje sie posrednik petnigcy funkcje koordynatora.
Postacie wizyjne wyznaczaja sposob poznania: Rusatka wciela idee intuicyjne-
go przenikniecia w pozarozumowgy istote, Faun (wedtug mitologii rzymskiej,
mieszkaniec pol i lasow) - idee tworczego ruchu. Profesor to swoisty mediator
miedzy postaciami wyimaginowanymi a realnymi (Panng oraz panem Janem),
pelniacy role interpretatora, ktory stara sie wyjasni¢ Pannie intencje pana Jana
wobec tego, co niepojetne, objawione w muzycznym bycie-przezyciu.

Cala akcja dramatyczna jest podporzadkowana sile ksiezycowej grawitacji,
co jest zgodne z natura melosu sztuki i rodzi szczegélny magnetyczny sens wy-
powiedzi, gdy brzmienie i sens catosci jezykowej tworza nierozerwalng jednos¢
strukturalng. W podstawie melodyki wypowiedzi wida¢ najbardziej charak-
terystyczng zasade poetyki Olesia - zasade harmonijnego dysonansu, synteze
przeciwstawnych pod wzgledem znaczenia, ale wspdtbrzmiacych, jesli cho-
dzi o emocjonalne przezycie polaczen, stéw. Magnetyczna sita blasku ksiezy-
ca wplywa na wyobraznie postaci oraz na ich wypowiedzi, co rodzi obrazowe
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dysonanse, ktore wzmacniaja ekspresje wyrazenia. Dysonanse te tworza we-
wnetrzng budowe tekstu, ktora rowniez zapewnia jednos¢ akcji.

Pod wplywem grawitacji ksiezycowej harmonia stéw odzwierciedla zasade
,krzywych luster”: dysonujace brzmienie, nakladajac sie, daje wrazenie magne-
tyzujacego wspotbrzmienia.

Mistyczny pejzaz w didaskaliach na poczatku akgji (,Ksiezycowa noc w sta-
rym sadzie nad jeziorem. Jabtonie i grusze kwitng biatym kwieciem. Promie-
nie ksiezyca o$wietlaja wszystko dookota i sad w nich zdaje sie dnem jakiegos
srebrno-btekitnego morza. Koto stawu na pienku siedzi faun i wyswistuje ja-
ka$ piesn”) staje sie przerywnikiem, ktéry nastraja czytelnika, by zanurzyt sie
w $wiecie fantazji. Dominantg przerywnika jest obraz nocy w sytuacji pante-
istycznego zaczarowania.

Pierwszy obraz w etiudzie tworzy dialog Rusatki z Faunem, ktory oddaje
emocjonalne przezycie atmosfery nocy. W wyobraznie Rusatki wplata sie tonal-
nos¢ smutku, ktora zabarwia takze odpowiednie obrazy. Fantastyczne hafty sa
odbierane jako intuicyjne odczucia bohaterki.

Rusatka.
Jak mozesz pragna¢ radosci i $miechu, gdy tak smutno tej nocy. Zdaje sie, ze sam smu-
tek chodzi po ziemi i oplata dusze swa pajeczyna.

Wraz z pojawieniem sie Profesora i Panny w dialogu Rusatki i Fauna uobec-
nia sie nowy motyw. Dalsza rozmowa realnych postaci tworzy nastepny obraz
(swoiste opracowanie pierwszego). Stan graniczny miedzy $wiatem realnym
a wyobrazanym wyznacza swoimi wyjasnieniami Profesor, ktory radzi Pannie:
,Nigdy nie trzeba mieszac realnego zycia z fantazja, nawet wtedy, gdy fantazja
moze nam dac chwile zachwytu”.

Profesor odbiera muzyke jako poetycka ciagtosc¢, ktora otwiera sie w stanie
transcendentnego zachwytu jedynie naturom poetyckim. Takim jak Jan i Rusat-
ka. Natomiast panna Handzia nie jest zdolna do ustyszenia tej muzyki duszy.
Swoista kulminacja owego obrazu drugiego staje sie wyznanie Profesora: ,Moze
smieszy¢, gdy Jan fowi promienie, ale nie $mieszy, gdy chce je schwytac...”.

Nowa rzeczywistos¢, ktora wnosi do akeji dramatycznej pan Jan, oddziela
od obrazu drugiego pauza - znak nowego przezycia. Obraz trzeci zaczyna sie
od obrazow poetyckiej wyobrazni pana Jana. Z harmonijnym muzycznym od-
biorem swiata kontrastuje profaniczny obraz $miechu Panienki, ktory wdziera
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sie jako pewny dysonans w fantazje Jana. Smiech ten ma straszliwe pochodzenie
i zdaje sie bohaterowi ,....chtodny niczym pétnocny wiatr i wstretno-straszny
niczym obraza przyjaciela”.

W replice pana Jana jest przewija sie lejtmotyw tragizmu, skazania, ktory
po raz pierwszy zabrzmiat w replice Rusatki. Jego medytacyjne sentencje nie-
jako wynurzaja sie z mistycznego, niepojetego dla innych wymiaréw bytu. Mu-
zyczne przezycia powstajg w tym jednostkowym akcie tworczym natchnienia,
w ktorym istnieje bohater. Dialog miedzy nim a panng Handzia nie prowadzi
bohateréw do porozumienia, natomiast w dwoch wymiarach (realnym i fanta-
zji) dysonuja miedzy sobg dwa dyskursy:

Pan Jan.

Widzialem szczescie i niostem je w tych rekach! Ksiezycowy promien, ktéry wzigtem,
gdy spal na trawach i kwiatach, ksiezycowe struny, ktore zamotatem w kiebek i niostem
go na swym sercu, by naciagnac na skrzypce, ksiezycowe $wiatto, ktore nadal $wieci
w moich rekach - oto moje szczescie. Wiasnie to bylo, panno, moim szcze$ciem!

Panna.
Panie profesorze, pan Jan tak dziwnie méwi, ze go nie rozumiem. Wyobrazit cos sobie

i teraz sie niepokoi. Nie widzialam w jego rekach promieni stonecznych.

Przypominanie przez panne, ktora we wlasnej wyobrazni odtwarza zachwyt
pana Jana nad muzyka blasku ksiezyca, nabiera repryzowego charakteru. Dotyk
reki panny zgasit jednak promienie ksiezycowe, a wraz z tym zgast dla jej uko-
chanego ,caly $wiat, z jego stoncem i gwiazdami’.

Mistyczne wizje w dramaturgii Otesia maja swe zrodto w magii emocyjno-
-wyobrazonej obrazowosci, ktora wiruje w plastyce tworczych ,erupcji” stowa
poetyckiego. Istote te uchwycit w swoim teatrze Les Kurbas. ,Interpretowat on
Ofesia jako «ukryta», istotna analize tego, co irrealne, na wpot realne, co na
granicy swiadomosci i pod$wiadomosci” [4, 53].

Czwarty umowny obraz etiudy zaczyna sie od przezy¢ Rusatki, ktora usty-
szafa ,dziwng muzyke smutku” i muzyka ta kojarzy sie jej z cieniem. Obraz
cienia przywotuje obraz $mierci-zapomnienia, ktéra rozpala wyobraznie pana
Jana. Rusatka intuicyjnie wyczuwa, ze muzyk stracit zdolnos¢ odczuwania twor-
czej sily, energii piesni, jej idealnego piekna. W tkaninie polilogu wyraznie nasi-
la sie motyw umierania, odtworzony zostaje jego wpltyw na obrazowa wyobraz-
nie bohateréw sen-trawy, ktora rozrzucit Faun. W pozbawiong sit swiadomos¢
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pana Jana ingeruje cudza wola, co po raz kolejny oddano na poziomie melosu.
W rozszczepionej wyobrazni bohatera pojawiaja sie jako dzwieki skrzypiec ob-
razy wizyjnego marzenia, ktore przelamuja uczucie bezsilnosci oraz niemocy
tworczej.

W kodzie znéw pojawia sie tragiczny motyw ,tabedziej piesni’, ktorg wyko-
nuje pan Jan w stanie snu-zapomnienia, a ktorq styszy jedynie Rusatka. W jej od-
czuciu bohater przeistacza sie w ejdyczna istote-piesn: , Tys caly niczym skrzyp-
ce, na ktore padty ksiezycowe strumienie... Tys caly niczym piesn, ktéra gra twe
ksiezycowe marzenie”. Tak wiec przezycie muzyczne nabiera znaczenia symbo-
licznego jako fenomen fantazji, co transformuje sie w dramaturgiczny byt.

Podstawa muzyczna stala sie dla Oteksandra Otesia nie tylko zrodtem nie-
ograniczonej pelni wyrazania, ale stala sie tez czynnikiem formotworczym na
poziomie gatunkowo-kompozycyjnym oraz na poziomie poetyki. Neoroman-
tyzm w jego tworczosci ulegt znaczacej transformacji w strone symbolizmu.

W etiudach Oteksandra Ofesia wyraznie formalizuja sie tak istotne funkcje
dialogu, jak wymiana informacji, kontakt i przedstawienie pogladéw, dochodze-
nie do prawdy. Wypowiedz w dialogu ogranicza sie do podmiotu mowy i projek-
tuje transcendentne przewroty, kiedy to wizyjna obecnos¢ innego w strukturze
wypowiedzi wypiera dyskurs ,wlasciwego ja” bohatera.

Niewielka prozatorska etiuda-dialog W swojq droge [Ha ceiti wnsx] (1913)
stafa sie niemalze laboratoryjng preparacja wewnetrznego swiata kobiety, ktora
dochodzi do siebie, zrywajac z psychiczna zaleznoscia od meza. Swiadomos¢
wlasnej $mierci duchowej (utrata wlasnej indywidualnosci) jest przez nia od-
bierana jako krok ku odnalezieniu samej siebie.

Zostaje naruszona logika komunikacyjna dialogu: kobieta zwraca sie jedy-
nie do siebie. W procesie egzystencjalnego uwolnienia duszy obraz wlasnego
,ja’ wypiera z jej wyobrazni wszystko inne.

Kobieta.

Obserwowatam siebie, przystuchiwatam sie, jak powoli umiera we mnie wlasne ,ja”
Czutam, jak twe wielkie, silne ,ja” przenika calg mg istote, jak bez zalu to wszystko, co
moje, zabija, dusi ...

Repliki bohaterki s3 odbierane jako egzystencjalne impulsy w trzech wy-
miarach czasowych: projektowanej przysztosci, terazniejszosci oraz przesztosci
z pozycji obecnego odbioru. Obraz projektowanej przysztosci pojawia sie jako
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wizja, ktéra bohaterka stara sie przeciwstawi¢ wlasnej degradacji. W czasie te-
razniejszym wida¢ utrwalone etapy wyobcowania wlasnego ,ja", ktére wchia-
niaja przeszlos¢, zwigzang z zatraceniem przez bohaterke wiasnej osobowosci.
Wyznanie: ,stalam sie twoim zwierciadlem” staje sie kluczowe dla zrozumienia
struktury przemian egzystencjalnych w procesie wypowiedzi.

Dazenie kobiety do wyzwolenia wlasnego ,ja” jest projektowane na emo-
cjonalng bezsilnos¢ meza: ,teraz mnie samemu ciasno w $cianach! Sam pragne
wolnoscil....

Scena finatowa dialogu odstania rozpacz bohatera, spowodowang zniszcze-
niem psychicznego ,modelu $wiata”, co zbliza te etiude do lepszych wzorcow
,nowego dramatu” poswieconego przeciwstawianiu sie bohatera wlasnemu lo-
sowi, egzystencjalnemu dazeniu do uwolnienia sie od fatalnej zaleznosci.

Wedtug Mykoty Woronego, ktory przyjrzat sie fazom rozwoju ,nowego”
dramatu europejskiego, tworczos¢ dramatyczna Olesia wpisuje sie w estetyczne
zalozenia neoromantyzmu, ktory ,,...bierze jako podstawe $wiatopogladu arty-
stycznego wyposazony przez doswiadczenie psychiczne indywidualizm oraz
barwny i aktywny panteizm [2, 184]. Neoromantyzm postuguje sie symbolicz-
nymi formami uogolnienia, psychologiczng maniera malarzy-impresjonistow.
W sferze techniki teatralnej chetnie wraca do feerycznego monodramatu, dra-
matyzowanej utopii lub dramatu-basni” 2, 184].

Wrhasciwosci panteistycznej percepcji $wiata, feerycznego melodramaty-
zmu, dramatyzowanej utopii oraz dramatu-basni w pelni ujawnity sie w dra-
macie Nad Dnieprem (Wiosenna basn) [Had Zlninpom (Bechaua kazka)] (1911),
ktory w jednym z wariantow rekopismiennych nosit tytut Sen nad Dnieprem.
Libretto opery [Con Had JJninpom. Jlibpemo 05 onepu]. Symbolizacja akgji dra-
matycznej w tej sztuce przypominajacej poemat dramatyczny zostaje osiggnieta
dzieki chwytowi widzenia - marzenia sennego w przestrzeni realistycznej akgji,
poprzez ktore autor odtwarza archetypiczne obrazy, przezycia oraz wierzenia
poganskie. Wskazuje na to epitafium-cytat z kroniki Rada o przedchrzescijan-
skim obrzedzie wypedzania rusatek ogniem: ,Poganskie zwyczaje. O poranku
17 marca w dzien Cieptego Oleksy okoliczne wsie znajdujace sie koto Bielcow
staty cate w dymie i ptomieniach. Mozna byto pomysle¢, ze wybucht tam ogrom-
ny pozar. Okazalo sie, ze to chtopi sami rozpalili ogien, by przepedzi¢ rusatki,
ktore rzekomo wiosng szukaja sobie mieszkania w budynkach chtopow i ,przy-
nosza ze soba nieszcze$cie ludziom” [16, 30].
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Wizja oniryczna Andrija rozwija sie jako basn poetycka o jego dawnej uko-
chanej Oksanie, ktora utopita sie z powodu nieszczesliwej mitosci. Mitos¢ spra-
wia, ze Oksana-rusatka najmuje sie u zony Andrija Maryny do opieki nad dziec-
kiem (aluzja do Najmitki [Hatimuuka] Tarasa Szewczenki). Andrij, odczuwszy
powrdt dawnej mitosci, porzuca dom razem z Oksang, ktéra zmusza do uciecz-
ki ogien pozaru i rzuca sie z nia do rzeki.

W dramacie mamy do czynienia ze stylizacja watku ballady lub piesni lu-
dowej, przezycie dramatyczne tworzy sie w wypowiedzi poetyckiej, ktora przy-
pomina obrzedowe wypowiedzenia z charakterystycznymi refrenami i parafra-
zami.

Préba rusatek, aby zaadaptowac¢ sie w srodowisku wiejskim, jest umotywo-
wana jeszcze jednym wydarzeniem obrzedowym: alegoryczng walka Dniepru
z zimg - jego milujacy wolno$¢ duch ma skruszy¢ lody. Nieprzypadkowo My-
chajto Hruszewski dostrzega w sztuce przeistoczenie obrazu przyrody w sym-
bolike wyzwolenia narodowego [3, 427]. Poetyckie wezwanie Dniepru do koza-
kow, aby staneli do boju z zima, jest pozbawione charakteru dramatycznego,
a takze jest odbierane jako wtracone monologi liryczne w kontekscie akgji.

Dniepr.

Dziekuje za piesn

Tobie, stowiku,

Ostatnie rozwiate$

Ty zmartwienie moje.
Dziekuje, kozacy,

Pokton do ziemi,

Ze los nie skonat

Na naszej ziemi.

Jeszcze skrzydta u nas majg
Przestrzenie w myslach,

I duch kochajacy wolnos¢
Zyje jeszcze w ciatach.
Jeszcze tchnien naszych
Boja sie sniegi,

Kajdany rdzewieja,

Drza brzegi.

Nabierzcie powietrza w piersi
I lody skruszcie,



5. DRAMATURGIA OLEKSANDRA OtEsIA w piaLoGu / 205

Leccie i niebiesccie sie,

I basn szumcie...

Symboliczny charakter retorycznych imperatywow (,Do siczy, do boju
z mrozem, z zim3!”) w kontekscie tej wyimaginowanej akcji nabiera charakteru
podswiadomosci zbiorowej, obrazy wizji onirycznej funkcjonuja jako tropy, na-
znaczone dynamika, intensywnoscig wrazen. Wypowiedzi bohateréw zdaja sie
by¢ ogolnie bezosobowe, co oddaje poetycka obrazowo$¢ wyobrazni ludowe;j.
Pojawia sie efekt otwartej przestrzeni, w ktdrej zostaje odtworzona artystyczna
stylizacja wierzen przedchrzescijanskich, zakodowanych w obrazach ludowej
wrazliwosci.

Obrazowo$¢ mentalno$ci ludowej zostaje takze oddana w dumie-sztuce
Chwesko Andyber [Xsecbko Andubep] (1917), do ktérej tytutu dodawano w re-
kopisach Komedia w jednym akcie, inscenizowana duma kozacka. Wedtug stow
Mychajta Moczulskiego Otes$ stworzyt z dumy obraz dramatyczny, opierajac sie
na idealnym wariancie opracowania literackiego znanej dumy ludowej Pantetej-
mona Kulisza [12, 346].

Monologi Chweski Andybera s3 zbudowane jako fragment ludowej pie-
$ni historycznej, w ktorej zostaje zachowany uogolniony bezosobowy sposéb
zwracania sie. Autor unika indywidualizacji obrazu Hanzy. Podtrzymuje mo-
nosubiektywizm wypowiedzi, mimo Ze jest ona rozpisana na repliki. Sam jezyk
dumy ludowej zawierat silne napiecie dramatyczne, ktérego charakter odtwo-
rzono w udany sposob.

Zototarenko.

Prosimy pana hetmana, by wypit.

(Czestuje).

Chwesko Andyber przyjmuje kielich, sam nie wypija, a wszystko wylewa na swe szaty.

Chwesko Andyber.

Ej, wy, szaty, szaty, pijcie, bawcie sie!
Nie mnie szanuja, to was powazaja;
Gdy was na sobie nie miatem,

To tez czci ze strony bogaczy nie zaznatem...
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Strukturyzacje akcji wewnetrznej wedtug zasady ,wizji onirycznej” zasto-
sowano takze w napisanym znacznie pozniej poemacie dramatycznym w czte-
rech obrazach Noc na pofoninie [Hiu Ha nononuri] (1941). Przez wyobraznie
przewijaja sie obrazy swoistej walki dwoch sit jego duszy, upersonifikowanych
w obrazach goéralskiej pieknosci Mawki i narzeczonej Marijki. Wizja bohate-
ra oddaje obrazy zbiorowej pod$wiadomo$ci Hucutéw, mityczny swiat wierzen
przedchrzescijanskich. Splecenie plaszczyzn akeji realnej oraz symbolicznej
przejawia sie w tym, ze postacie huculskiego swiata mitycznego (Mawka, Czart,
Le$ny Duch) motywuja swe dzialania oraz mowia tak jak ludzie. Nieprzypad-
kowo Mawka obwinia sie o to, ze zakochany w niej Czart pchnat Mrijke w prze-
pas¢. Motywacja grzechu (,Ja to zrobitam!... Jestem winna! To co zostato posia-
ne dato plon!..”) ekstrapoluje myslenie ludzkie na feeryczna akcje o niezwyktej
mitosci Mawki, ktdra zdaje sprawe ze swego istnienia na granicy dwoch $wiatow.

Mawka I.

...Obca jestem i tu, i tam.
Serce rozbite na dwie cze$ci
Obce i dla ludzi, i dla swoich
Nosze dziecko pod nim.

Nieprzypadkowo badacze uznaja ten poemat dramatyczny za feerie magicz-
nych przeistoczen bohaterdw, ktére ukazuja egzystencjalne stany graniczne zy-
cia i $mierci, rozdwojenie w mitosci, istnienie miedzy realnoscig a wyobraznia.

Mistyczng percepcja $wiata jest takze przepojona etiuda Przy blasku ogni-
ska [TIpu ceimnai eampu] (1913), w ktorej ,....magiczny rytual tworzenia mitu
wokot pradawnego ogniska powstaje jako przejscie tego co zmyslone w to co
realne” [17, 18]. Chodzi o wplyw na stosunki miedzyludzkie oraz zachowanie
(a wreszcie, na dramaturgie sytuacji) pozaswiadomych impulsow, zwigzanych
z substancja ognia. Dialogi i polilogi postaci rozwijaja sie pod wptywem hipno-
tycznej sity ognistego kota. Inicjatorem opowiadania podpowiedzianych przez
ogien basni jest Hala, dla ktorej wizja opowiesci utozsamia sie z rzeczywistoscig,
pojawia sie iluzja osiagniecia szczescia, cho¢ co prawda nietrwatego, jak ogien.
Dla Dawyda basni to sposdb na wyjscie poza granice rzeczywistosci. W sytuacji
nakladania sie wyobrazanych wydarzen na realne bohater w stowie przezywa
pozaczasowe, nadludzkie metamorfozy.
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Dawyd.
Rzecz jasna! Basnie przenosza nas w ten $wiat, gdzie jest wlasnie to, czego nam tu bra-

kuje... Basnie sa dopelieniem zycia.

Przezyte w basni zastepuje bohaterowi mito$¢. Dla Dawyda Marija jest zmy-
$lonym obrazem z opowiesci poetyckiej, ktora rozgatezia sie na wizyjne obrazy -
legendy uczestnikow polilogu. Fantazjujac, Dawyd wykorzystuje umownosé
transformacji podmiotéw akgji (,Wyobrazcie sobie, ze jestesmy Cyganami..”),
za ktora wyczuwa sie aluzje do odpowiedniego swobodnego trybu zycia, har-
monii cztowieka z przyroda. Po pauzie tonalnos¢ nakreslonego przez wyobraz-
nig obrazu niespodziewanie si¢ zmienia: ,Zycie jak motyl: powiat wiatr i ztamat
skrzydla”. Replika, niby strumien powietrza, porusza wypowiedzi bohaterow,
ktorym dodaje sit ogien fantazji.

Do polilogu wiacza sie Andrij. Jego partia petna jest patosu imperatywow,
ktore ,przerastaja” w ,malg basn” o rycerzu pragnacym mitosci ,,...za stawe, za
odwage, za ten skarb, ktory byt w jego sercu..” i z pychy wzgardzit szczerym
podarunkiem zakochanej dziewczyny. ,Bajeczka” rodzi w wyobrazni Dawyda
inng wizje - legende.

Dawyd.

No, opowiem wam weselszg. Byt sobie nie rycerz, ale dos¢ zwyczajny czlowiek, no, po-
wiedzmy, poeta, malarz lub muzyk. Ot, pewnego razu poszed! na bal, usiadt gdzies
w kacie, jak zawsze sam, samotny... Siedziat i stuchat tej muzyki, ktora brzmiata w jego
sercu. I cierpiat katusze, meki niewypowiedzianych stéw, niewcielonych obrazow. I ma-
rzyt...

Opowie$¢ Dawyda rozpada sie na pojedyncze wizje, ktore w ramach cato-
$ciowej wypowiedzi tworza swoista dramaturgie. Fantazje zostajq zastapione
przez ,widzenia” Marii, ktore koreluja ze zrodzonymi przez wyobraznie Dawy-
da stosunkami dwdch wyabstrahowanych postaci. Opowies¢ Marii, pozbawiona
subiektywnych intengji, jest oddana jako ,cudza” narracja.

Powracajac do niedopowiedzianej legendy, Dawyd zmienia sie z narratora
w postronnego obserwatora, co wptywa na odbiér fragmentu jako catosciowe-
go tekstu w strukturze polilogu. Polilog rowniez sklada sie z kilku wypowie-
dzi, przekazanych w mowie niezaleznej (narracji narratora, replik poety) oraz
alegorycznej poetyckiej oprawy artystycznej, typowej dla legendy. Wypowiedzi
postaci s3 organizowane wedtug modelu jezykowego charakterystycznego dla
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basni lub legendy. Struktura pojedynczego monologu oddaje tragiczng umow-
no$¢ sytuacji, uogolniono-osobowy charakter rozwigzania kazdego z wyimagi-
nowanych epizodow. Tworzy sie jezykowa sytuacja, przypominajaca gre, zro-
dzong przez ogien rozpetanej przez namietnos¢ fantazji. Zasada gry umozliwia
organiczne istnienie w tekscie etiudy dramatycznej samodzielnych, wzglednie
catosciowych tekstéw, stworzonych wedtug innego sposobu kodowania. Roz-
ne wspolistnienie zakodowanych wypowiedzi (dla catego utworu jest to model
sceny dramatycznej, dla opowiesci Andrija, Dawyda, Marii - to jezykowy model
basni-legendy) nadaje sztuce teatralizowanego, ironicznego, parodyjnego cha-
rakteru sceny w scenie.

Polilog bohateréw przenika i ogarnia catos¢ akeji, ktora rozwija sie wedtug
zasady ,reakgji tancuchowej”. ,Pobudzajacy” sifq jest obdarzona przede wszyst-
kim intonacja wypowiedzi. Opowies¢ Dawyda, ktora poteguje wrazenie ma-
gnetycznego wptywu smierci (kompleks Empedoklesa), wzbudza u jego wspot-
rozméwcow strach. Wizja-alegoria przelanej krwi, ktéra plynie strumieniem
z serca poety, jest odbierana w kontekscie opowiesci Dawyda jako jeden z wy-
twordéw zywiotu ognia.

Dawyd.
Ztota chmarg poleciata nad ziemia, by przypomniec jej, ze jest mitos¢, ze fatwiej umrzeé

niz odda¢ jej czastke komus innemu.

Hala.
Ogarnia mnie strach!

Maria.
Strach! Zgasto ognisko! (Krzyczy). Rozpalcie ognisko, Andriju! Rozpalcie ognisko!

Wypowiedz Dawyda, w ktdérg ,wmontowane” s3 repliki Hali, Marii, Andrija,
nabiera sity stowa-akcji. Obraz martwej krwi ulega alegoryzacji, dzieki czemu
stowo niespodziewanie ,wybucha’, jak w noweli, rozwigzaniem:

Dawyd.
Gdy zraniona mitos¢ umiera w sercu, to rozrywa je i broczy czerwona krwia. Zywa mil-

czy, jako martwa mowi silniej niz grom!
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Maria.
Rozpalcie ognisko!

Stychaé staby krzyk Dawyda.

Wszyscy zrywaja sie z przerazeniem. Ognisko zaczyna ptona¢. Pochylony
nad basenem lezy Dawyd, a w r6zowym $wietle ogniska odbija sie krwawa woda.

Struktura udialogizowanych monologéw oraz polilogow etiudy dramatycz-
nej Przy blasku ogniska odstania zakodowanie archaicznych senséw, ktore , ce-
mentujy” wypowiedz, warunkuja intencjonalnos¢ bohatera do ,samozapalenia”
i ,samospalenia’, jednoczesnie zachowuja projekcje oczyszczenia, przeistocze-
nia w nowej hipostazie. Za podstawe takiej interpretacji moze stuzy¢ ostatnia
replika Dawyda, ktéra w sposob wyimaginowany nakresla dalsze przeistocze-
nia zranionego przez mitos¢ serca: ,Zywa milczy, jako martwa mowi silniej
niz grom!”. Opozycja ,mdéwienie - milczenie” naklada sie na antyteze tego co
»Zywe - martwe’, dzieki czemu zostaje osiggniety efekt oksymoronu.

Dramaturgowi udaje sie zniwelowac odlegtos¢ miedzy umownoscig a real-
noscia. To co wyimaginowane wyprzedza realne wydarzenia, czyli model arty-
styczny basni-legendy ma wptyw na charakter akeji werbalnej. Teatr stowa za-
stepuje w pewnym rozumieniu teatr akgji.

Oceniajac teatralne interpretacje etiud dramatycznych Oteksandra Ote-
sia, Dmytro Antonowicz zwracal uwage na ich symbolistyczne odczytywanie:
,Oles jako dramaturg w takiej mierze obraca sie miedzy symbolami, jako ze
wjego sztukach prawie w ogole nie ma postaci indywidualnych. Osoby dramatu
w etiudach dramatycznych Olesia nawet nie maja wlasnych imion, a nazywaja
sie po prostu «on», «ona», «pan», «panna», «mezczyzna», «kobieta»; i nie sg
to zywi ludzie, a symbole, nie zawsze fatwe do zrozumienia, nie zawsze dobrze
wyjasniane, ale zawsze ciekawe, niekiedy zachwycajace i prawie zawsze dalekie
od trywialnej alegorii” [20, 214].

Charakter wypowiedzi postaci w etiudach dramatycznych Otesia odstania
zasady symbolizacji stowa-akcji. Tak wiec w jednej z najbardziej plastycznych
oraz najbardziej widowiskowych etiud feeryczno-dramatycznych Jesieri [Ocitu]
(1913) tworzy sie napiecie dramatyczne miedzy dwoma dyskursami: sugeruja-
ca mowa Strazniczki, nasycong substratem mitologicznym, ktory zawiera wy-
obrazenia o panteistycznym zlaniu sie cztowieka z obrazami przyrody, a proza-
icznym jezykiem Pana, ktory w naturalistyczny sposob wyprzedza, motywuje
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tragifarsowy charakter rozwigzania. Wypowiedz Strazniczki jest rytmizowana
jako wiersz wolny, co dzieki emotywnej wzniostosci, eliptycznym konstruk-
cjom zdania, semantycznemu zageszczeniu wewnetrznej formy stowa, sugeru-
jacej rytmo-melodyce zaklinania, skierowanego do mitologizowanego obrazu
Wiatru, formuje poetycko-imaginacyjny plan akcji w wyobrazni czytelnika.
Konotacje skojarzeniowe wzbudza pozaswiadome odczucie fatalnosci zywio-
tu niszczenia. Rodzi to analogie miedzy wyciem wiatru i wilka, ktorego obraz
w wyobrazeniu metaforycznym staje sie znakiem pojawienia Pana.

Strazniczka.

O wilku mowa: o wietrze rozmawiali, a oto i pan.

Metaforyczne wypowiedzi bohaterki tworza nastréj niepokoju, przeczucia
tragedii, co dato podstawy Mychajtowi Hruszewskiemu do nazwania tej etiudy
dobrym ,obrazkiem nastrojowym” oraz do zauwazenia zwigzku z ,poematem
wiatru” Co roku [Iopoky] [3, 427].

Wedtug Nily Zborowskiej, ,opozycja Strazniczka - Pan jest rozpatrywana
przez pryzmat struktury maskulinizmu - feminizmu” [6, 427]. ,Konflikt zostaje
odzwierciedlony w strukturze $wiata pierwotnego, ktory jest archetypiczna gle-
big dramatu. Pan w zwierciadle archetypicznym jest tozsamy z Wiatrem. Obaj
nosza to samo imie - gtodny zwierz” [6, 363]. Takie psychoanalityczne odczyta-
nie sztuki zachowuje dwuwymiarowos¢ swiata Otesia.

Dalsze wymiany replik bohateréw nabierajg odcienia tragifarsy, w ktorej bo-
hater coraz bardziej ukrywa istote za retoryka wypowiedzi. Pan stara sie ukry¢
swoja filisterska nature i mimo wszystko ,,...wyjs¢ z wlasnej skory i zostac bo-
haterem”. Prawdziwa istote bohatera pozwala wyraznie ukazac zasada ,udziw-
nienia’, intryge wzmacnia umowny brak dookreslenia podmiotu w wypowie-
dziach Strazniczki: ,Ktos zgubit swdj pierscien... mozliwe, ze ktos zonaty lub
zareczony’. Niejednoznaczno$¢ sensu wypowiedzi rodzi projekcje symboliczne
,podwojnej akcji”. Tak wiec pytanie Strazniczki, ktora przynosi drwa, ,Pali sie?
Jeszcze nie zgasto?” nabiera dodatkowego znaczenia przeno$nego odnoszacego
sie do uczu¢ Pana i Panienki. Scena rozwigzania zostata skonstruowana wedtug
zasady wyimaginowanego teatru cieni. Zostaje ona opisana w didaskaliach,
w wypowiedziach bohateréw nie jest podkre$lona, dlatego tez pojawia sie efekt
obecnosci implicite autora. Fantasmagorycznos¢ owej akcji wizyjnej, ktéra roz-
wija sie we $nie Panienki, ma tez pewne zabarwienie groteskowe, gdyz pozostaje
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zagadkowa: Strazniczka dokonuje zabojstwa, a moze sa to tylko pod$wiadome
przeczucia Panienki. Zgodnie z estetyka dramatu symbolistycznego sen jako ir-
realna przestrzen naklada sie na rzeczywisto$c i staje sie juz realnoscia.

Panienka chciala sie rozebrac, ale sie nie rozebrala, przestawita swieczke,
podeszta do okien, sprawdzita, czy dobrze zamkniete. Zgasita $wieczke. Z okien
rozlat sie ksiezycowy srebrno-blekitny blask, ze zgaszonego kominka - czer-
wony.

Kto$ podszedt do okna i zajrzat do chaty: wida¢ gtowe Strazniczki. Cisza.
Gdzie$ stukneto. Otwieraja sie drzwi i wchodzi Pan. Dtugo stoi nieruchomo
i wreszcie podchodzi do 16zka. Za nim jak cien z podniesiong reka, z nozem
w reku, skrada sie Strazniczka. I czym bardziej zbliza sie on do tdzka, tym blizej
niego jest Strazniczka. Pogasto w kominku. Stato sie ciemno. Pan zblizyt sie do
tozka.

Nieprzypadkowo Ee$ Kurbas nazwat Jesiert [Ocinb] ,inscenizacja zycia du-
szy”. Zgodnie z jego widzeniem rezyserskim i praktyka aktorska (grat role Pana)
postaci tej etiudy dramatycznej to ,....nie manekiny z etykietkami, na ktérych
s3 napisane chtodne nazwy sit duchowych..”. Symbolizm sztuki przejawia sie
nie w charakterach postaci i nie w kanwie wydarzeniowej, a jest implikowany
w mikropoetyce tekstu. Podczas interpretacji scenicznej w Mtodym Teatrze sta-
rano sie ,,...oddac¢ walke czegos, co ucieka, boi sie, waha - czegos, co goni, mami
i ciagnie - i cos, co sledzi, chroni i rozdziela” [10, 136]. Zasada marionetkowo$ci
umownosci dramaturgicznej Olesia napetnia sie prawdziwa symbolizacja akgji.

Charakterystyczna dla dramatu symbolistycznego marionetkowo$c posta-
ci jest zauwazalna takze w jednej z najbardziej filozoficzno-egzystencjalnych
etiud Oteksandra Ofesia Taniec zycia [Taneyb ncumms] (1913). Oksana Olijnyk
zwraca w niej uwage na dwuplaszczyznowa budowe $wiata, analizujac ,gtowny
konflikt miedzy $wiatem zewnetrznym (figuruje on jedynie jako wyobrazenie
oraz wspomnienie garbusow, dlatego tez staje sie irrealny) a waskim, ograniczo-
nym do $wiata rodziny garbuséw. Absolutyzujac swe stepione uczucia, upodob-
niaja oni to co zewnetrzne, wyobrazone do swego swiata wewnetrznego, tworza
sytuacje catkowitej beznadziei. Dlatego tez sztuka jest jednoznacznie tragiczna”
[17,19].

Krytycy podkreslali szczegolny dramatyzm tej sztuki, ktéry wyrdznia ja
sposrod liryzowanych etiud Otesia. Wedlug Lesia Kurbasa akcja wewnetrzna
rozwija sie w symbolicznej przestrzeni pod$wiadomego $wiata duszy, co powin-
no wywiera¢ wpltyw na widzéw i ,,..wzburzy¢ w ich duszach tajemnicze morze
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ciemnosci” [7, 36]. Zgodnie z tym w recenzjach spektaklu kijowskiego wspomi-
nano o ,fantastycznej hoffmannszczyznie «tanca zycia» z marionetkami-ludz-
mi” [10, 254].

Napiecie dramatyczne w sztuce tworzy brak zgodnosci miedzy réznymi
pod wzgledem charakteru i tresci wypowiedziami braci-garbusdw, milczeniem
nieruchomego czwartego brata oraz kontrastujace z tym apoteozy piekna zycia
siostry-kaleki. W wypowiedziach Pierwszego Brata mozna rozpoznac aluzje do
prac filozoficznych Arthura Schopenhauera o tworczej naturze cierpienia, kto-
re uwalnia wole Zycia, poznania, samoswiadomosci. Narastanie tragicznej at-
mosfery w trakcie polilogu zwigzane jest z oczekiwaniem na narodziny jeszcze
jednego dziecka i przeczuciem jego fatalnego kalectwa. Swiadomoscia skaza-
nia nienarodzonego dziecka naznaczone s3 wypowiedzi Drugiego Brata, ktory
pragnie ziemskich radosci i przeklina nieubtagang dziedzicznos¢. Montazowa
organizacja wypowiedzi - replik i didaskaliow, kulminacji muzyczno-tanecznej
i nie mniej znaczacych pauz milczenia - sprzyja dekodowaniu symboliki sztuki
w réznorodnych kontekstach.

Srodkiem przezwyciezenia rozpaczy staje sie zbiorowe polaczenie braci
w symbolicznym taricu, co daje wrazenia groteskowo-fantasmagoryczne.

Siostra zaczyna grac prosty, naiwny taniec. Bracia lekko tanicza w takt, sa zachwyceni,
biorq sie za rece i zaczynajq tanczy¢. Ten brat, ktdry caty czas siedziat jak posag, wstaje,
dziko rechocze, klaszcze w dlonie i zaczyna skaka¢. Wchodzi ojciec, z przerazeniem
w oczach zatrzymuje sie na progu i pada.

Ten ekstatyczny rytualny taniec oczywiscie stuzy jako symboliczny znak
zlania sie tego, co wieczne i tymczasowe, cielesne i duchowe, wznioste i niskie,
ludzkie i nadludzkie, wyzwala on u garbuséw nadludzka wole zycia, co znamio-
nuje moment tragicznego poznania przez nich sensu zycia.

Nieopublikowana sztuka w czterech obrazach Cham [Xam] (1910) figuruje
osobno w dorobku tworczym Oteksandra Olesia, poniewaz zachowuje wyraz-
niejszy zwiazek z tradycja mimetyczna i zapoczatkowuje ciag sztuk ironiczno-
-parodystycznych w jego tworczosci. Zostata w niej naruszona jednos¢ liniowa
akgji: obraz drugi posiedzenia towarzystwa dobroczynnego zostat wyodrebnio-
ny jako karykatura na srodowisko mieszczansko-filisterskie. Wedtug Romana
Parchomyka ta wtracona komiczna scena-intermedium ,0gdlnie jest satyrycz-
na, utrzymana w nurcie realizmu i organicznie wpleciona w kanwe utworu
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typowo symbolistycznego” [18, 64]. Etiuda ta zostata zbudowana wedtug zasady
paralelizmu: ,W centrum obraz Slepej, dookota ktérego grupuija sie dwa prze-
ciwstawne, a nawet antagonistyczne jesli chodzi o tres¢ ideowa, grupy postaci -
Przechodzien i mtodszy Brat z jednej strony oraz Starzec i starszy Brat z drugiej.
Stad motyw rozdwojenia, co w symbolizmie sprowadza sie przewaznie do prze-
ciwstawienia $wiata duchowego materialnemu (mieszczanskiemu)” [18, 57].
Okreslone w sposob alegoryczny postacie nabieraja znaczenia symbolicz-
nego. Obraz Slepej tworzy dyskurs bytu duchowno-estetycznego, przejrzenia
na drodze do prawdziwego poznania. ,Slepota moze by¢ wytlumaczona jako
fatalna atrybutywna cecha swiadomosci ludzkiej, jako wlasciwos¢ egzystencjal-
na, typowa dla catej ludzkosci” [18, 58]. Z drugiej strony, jak zaznacza Roman
Parchomyk, $lepota jest odbierana jako rezultat utraty pamieci historycznej.
Pomaga to w odstonieciu podtekstu egzystencjalno-filozoficznego w struktu-
rze wypowiedzi. Poetyka alegorycznych, otwarcie skierowanych do rzeczywi-
stosci obrazéw sztuki zawiera ironiczng recepcje tragikomedii, dramatu miesz-
czanskiego, farsy. Widoczny jest charakter tragifarsowy rozwiazania: Rycerz,
ktorego obraz symbolizuje duchowos$¢ narodu, zatrzymuje wiecznego Chama
(filistra Starca), ktory staje na przeszkodzie polaczeniu sie Rycerza ze swoimi
dzie¢mi. Naturalistyczne szczegdly tej sceny uwypuklaja jej podtekst symboli-

styczny.

Starzec.

1dz... Nie recze za siebie. A n6z méj pragnie krwi (Patrzy na slepg).

Rycerz
Ide upas¢ na sniegi, radowac sie i modli¢. I ty, moje dziecko, obejrzyj tego trupa i caty
swoj kraj. Jeszcze niebu naszych tez nie do$¢... (Znika).

Starzec (stoi. Bierze za reke slepq).
Chodzmy, chodZmy!

Slepa, niemalze tkajac, $piewa piesn bez stow. Powoli schodza z gory.

Jeszcze jednym kontekstem, w ktorym dekoduje sie symbolika sztuki, jest
problematyka narodowa: degeneracja narodowa, fizyczne i moralne kalectwo
nacji, jej duchowy brak swiadomosci. Pomyst ten zostat wcielony artystycznie
nie tylko w etiudzie dramatycznej Cham [Xam]. Karykaturalng tendencyjnosé¢
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zachowuja etiuda dramatyczna Patriota [[lampiom), wodewile Wedtug Miillera
[I[To Mionnepy] i Pomrocznos¢. [Mopoka]. Akcja wszystkich trzech sztuk dzie-
je sie w srodowisku rodzinnym i jest otwarcie satyryczna wobec literacko-ar-
tystycznej polemiki doby (Patriota), konsumpcjonistycznego stylu zycia [kon-
sumpcjonizmu] (Pomrocznosc i Wedtug Miillera).

Patriota [[Tampiom] (191) to karykatura demokratyzacji sztuki poetyckiej
i oceny tego zjawiska przez owczesnych krytykow. Sytuacje konfliktowa w ro-
dzinie tworzy satyryczna [majaca satyryczny charakter, dost. ukierunkowana
satyrycznie] przynaleznos¢ poczatkujacych poetow z ludu do réznych ,kierun-
kow literackich”. Sparodiowane zostaja recenzje krytykéw, ktérzy naduzywali
okreslania stylow oraz szkét literackich.

Kresato.
Podkregle teraz tylko jedno, ze w naszym wierszu w niezwykty sposdb przeplata sie

realizm, utylitarny praktycyzm z symbolicznym impresjonizmem...

»#Autor karci hura-patriotyzm”, ktory w ogole charakteryzowat sytuacje ide-
ologiczna dwczesnego spoteczenstwa [14, 116].

Gloéwnym bohaterem wodewilu Wedtug Miillera [ITo Mioanepy] (1911) stata
sie konstrukcja semantyczna, wylozona [zawarta, dost. zatozona] w jego tytule,
ktory jest czynnikiem organizujacym akcje dramatyczna. Swiadomie zostaje po-
dwojony obiekt parodiowania: zjawisko rzeczywistosci (system ¢wiczen gimna-
stycznych oraz porad higienicznych szwajcarskiego lekarza Johannesa Miillera)
oraz sposob artystycznego rozwijania intrygi — gatunek wodewilu. Parodiowos¢
sztuki jest dostrzegalna na poziomie kompozycyjno-jezykowym, ktorego ele-
mentem jest tytul utworu. W tradycyjnym wodewilu tytut odgrywa zazwyczaj
role wskazowki sytuacji fabularnej albo zawiera autorska sentencje, ocene. Za-
stosowano rowniez typowo wodewilowy chwyt replik pod adresem bohatera
Makara Makarowicza, ktérego mtoda zona zmusza do zajmowania sie ¢wicze-
niami fizycznymi.

Makar Makarowycz
Wiecie, w zdrowym ciele zdrowy duch. (Na stronie.) Czart by was wszystkich wydusit!
Poki co wybaczcie, musze lezé na grusze... Wiecie, zeby cate ciato... (Wychodzi).
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Rozwiazanie imituje sytuacje farsowo-wodewilowe: tesciowa informuje
o tym, ze Makar Makarowycz wlazt na osike i chciat sie powiesi¢. Pojawia sie
niema scena, ktora ,usuwa” komediowa replika niedalekiego kuzyna.

Wujaszek Stiopa.
Teraz... mozna mowic¢?

Tendencyjnos$¢ satyryczna odczuwalna w jednoaktowych sztukach jesz-
cze wyrazniej zostala ukazana w tragedii Odlatywaty orty... [Bunimaau opau...]
(1936), ktora pod postacia jasetek zawiera kolaz reminiscencji literackich, styli-
zowanego ,jezyka ulicy”, haset epoki itp. Pamfletem satyrycznym stanie sie tak-
ze dramat w czterech aktach Ziemia obiecana [3emns o6imosanal (1935).

Podstawa mimetyczna rozwijania akcji dramatycznej zachowala sie takze
w zblizonych do szkicow, obrazkéw dramatycznych sztukach Artysci [Xydooxc-
Huku), Mecenasi i bohema [Meyenamu i 6o2emal, Miodos¢ [FOnicmw], W kuror-
cie [Ha xypopmi], Burzuje [Bypxcyi]. Wrazenie szkicowosci, nieskonczonosci
powstaje ze wzgledu na ich fragmentarycznej budowy. Tak wiec szkice drama-
tyczne Artysci [Xydoxcnuku], Mecenasi i bohema [Meyenamu i 6o2ema) skia-
daja sie z dwdch obrazow (w sztuce Mecenasi i bohema [Meyenamu i 6ozemal
(1910) obraz drugi, kompozycyjnie niezwiazany z pierwszym, rozbija sie na dwie
czesci, ktore ze sobg kontrastujg). Epizod finalowy przynosi niespodziewane
rozwigzanie utopijne, petne palacych, ironicznych wskazowek co do sposobow
popularyzacji sztuki wspdtczesnej: niespodziewana propozycja Poety, aby wy-
kupic u Liryka dopiero co napisany poemat i go wydac zostaje przedstawiona
w przyziemnej ocenie Baby ,Komedia!”. Mozna zgodzi¢ sie ze zdaniem Romana
Parchomyka, ze ,w drugim obrazie dzieki natchnieniu twérczemu poeta prze-
tamuje ograniczenia” [18, 106]. Sita wyobrazni Liryka zmusza go do wcielenia
w Zycie pragnienia i wiary w to, Ze jego wiersze, ktore w podtekscie zawieraja
ironiczng ocene 6wczesnych dyskusji artystycznych, sa pozadane. Obraz dru-
gi z jego utopijnymi tendencjami jeszcze wyrazniej odslania filisterska nature
nastawionych konsumpcjonistycznie mecenaséw, ktorzy cynicznie podeszli do
dobrowolnej ofiary Poety.

Struktura dramatu-idei zostaje zachowana w szkicu dramatycznym Arty-
$ci [Xydoxcruku] (1910). Repliki matzenstwa artystow oraz ich gosci stopniowo,
w duchu ibsenowskiego analitycznego psychologizmu, odstaniaja degeneracje
duszy mtodej artystki (W.), ktdra cierpi z powodu niemoznosci uwolnienia sie
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od dawnej mitosci. W rozwazaniach artysty (O.) mozna rozpozna¢ ironie au-
torska wobec poszukiwan symbolistycznych chwytéw zwigzanych z weieleniem
zamystu autora. W fatalnym charakterze swiatowej tesknoty, uwagach dotycza-
cych jej oderwania od realnych okolicznosci zyciowych mieszcza sie krytyczne
oceny, ktore oddaja 6wczesne odrzucenie symbolizmu.

0.

Powiedz, jakbys ty, w jakich ksztattach opisala te $wiatowa tesknote?... Oj, wyraznie ja
widzialem w tej dwojce dzieci, ale znalez¢ trzeba dla niej jakie$ inne formy... Trzeba ja
oderwac od dzieci. (Chodzi, mysli). A co, jesliby wzigé te dzieci bez wyraznych twarzy,
rak, ciafa?.. Nie! Tesknota - przeklenstwo to wisi nad ludzmi, a dzieci sa na ziemi. W po-

wietrzu ich nie umiescisz.

Rozmowa czterech 0sob stopniowo skupia sie na etiudzie O. Mifos¢. Obu-
rzenie jej autora ocena ukochanego W. odstania subtelny podtekst psycholo-
giczny stosunku do jego zdolnosci artystycznych, a mianowicie pojawia sie
wrazenie rozczarowania utworem O. W drugim obrazie w formie szkicu przed-
stawiono wyznanie mitosci N. K., ktora pozuje artyscie w jego pracowni. Brak
rozwigzania pozostawia wrazenie, iz tekst sktada sie z dwdch fragmentow-ob-
razéw, w ktorych zostaje ukazane odstanianie uczu¢. Przypomina to obrazki
nastrojowe, w ktorych odtworzono dramatyczng sytuacje wybuchu skrywanej
mitosci.

W obrazku (szkicu) dramatycznym W kurorcie [Ha kypopmi] (1913) wymia-
na replik urlopowiczow ksztattuje u widza przekonanie, ze mtoda dziewczyna
Zoja jest zakochana w doswiadczonym lowelasie Doktorze. Poetyka dialogow
i polilogéw odstania podtekst metaforyczny: ,Oles nie tak po prostu deszyfruje
metafore. Niezauwazalnie, subtelnie, pracujac z obiektywnymi, symbolicznymi
oraz symbolistycznymi podtekstami, zaglada on w te realno$¢, skad pochodzi
metafora” [8, 55). Rozwiazanie (rodzice Zoi niezwlocznie przenosza sie na inng
dacze) tworzy nastroj skazania tej prawdopodobnej mitosci, nieokreslonosci,
niepewnosci w rozumieniu sytuacji.

Przyblizenie sie do rzeczywistosci lub stworzenie iluzji rzeczywistosci
mozna zauwazy¢ w parodystycznej jednoaktowce Burzuje [Bypocyi] (1917), kto-
ra przypomina obrazek naturalistyczny, karykature dwczesnej rzeczywistosci
spotecznej. Zywiot jezyka codziennego odstania niespodziewane konflikty, co
otwiera przestrzen dla parodii spotecznej: w oczekiwaniu na slub mieszczanie
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”.

dzielg sie wrazeniami na temat ,partii jednopietrowcow”; trzeci gos¢ informu-
je o narodzinach ,partii jaskiniowcdw”; wreszcie, by pozby¢ sie niechcianego
swiadka wesela, Przewodniczacego, przekonuja ze odbywa sie zgromadzenie
ustawodawcze partii ludozercow.

Drugi.
Cudownie, ludozercy. Najnowsza, najbardziej lewicowa, najbardziej rewolucyjna partia.

Od razu wida¢, na jakiej politycznej, ekonomicznej i spotecznej platformie stoi partia.

W nowelistycznym rozwiazaniu sztuki powstaje karykatura podejmowania
uchwaly przez komitet rewolucyjny: czerwonogwardzisci demaskujg ,burzuja”
w osobie stuzacej Motri. Absurdalno$c aresztowania Motri nabiera uogolniaja-
cego znaczenia absurdalnosci bytu.

Swiat lirycznych etiud dramatycznych Oteksandra Otesia tworzy wizja au-
torska, przepetniona nastrojowoscig poetycka, muzyczng, ktéra zbliza je do
obrazkow dramatycznych, feerii, form pie$niowych (zostaja zachowane cechy
pradawnej obrzedowodci oraz tragedii klasycznej), a przede wszystkim po-
ematow dramatycznych. Subiektywnos¢ autorska ironicznego estety doszta do
glosu w satyrycznych przesmiewach, karykaturach, szkicach dramatycznych,
scenkach, ktore tacza europejska tradycje literacky, publicystycznos¢, reakcje
obywatelska na kataklizmy spoteczno-kulturowe, co okreslito kierunek jego po-
szukiwan ,nowego dramatu’”.

NOTABENE

1. Dramaturgia symbolistyczna Oteksandra Otesia przyswoita cechy estetyki
neoromantycznej z jej kultem wyjatkowej osobowosci, zwroceniem sie ku
mitologii narodowej oraz folklorowi, wizjonerstwem. Rzeczywistos¢ ar-
tystyczna tworzy sie na podstawie pozaswiadomych przeczud¢, majaczen,
marzen, widzen sennych. Napiecie dramatyczne ksztattuja: alegoryza-
cja obrazowosci, paraboliczny ruch akgji (Po drodze w basri [Ilo doposi
6 kazky]), gradacja przezy¢, nastrojowos¢, sugestia, tropiczne mnozenie
sensow (Tragedia serca [Tpazedin cepys], Cichym wieczorem [Tuxozo

' W dramacie Ofesia Burzuje partia jednopietrowcéw uwaza, ze powinny by¢ jedynie
budynki jednopietrowe. Budynki dwu- i trzypietrowe s3 uznawane za burzuazyjne.
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geuopal), rytmo-melodyka wypowiedzi (Zlocista ni¢ [3nomrna Humkal,
Jesien [Ocinb]).

2. Zasada kompozycyjng jednoaktowych etiud dramatycznych (Piesn
ksiezycowa [Micsuna nicus), Przy blasku [swietle] ogniska [TTpu ceimni
sampu]) jest rytmiczne nastepowanie po sobie wyimaginowanych obra-
zow-przezy¢, dyskursu milczenia (pauz) i replik, realnej i wizyjnej ptasz-
czyzny obrazowej. Ich budowe tworzy zasada harmonijnego dysonansu,
syntezy przeciwstawnych pod wzgledem znaczenia, ale wspétbrzmiacych
pod wzgledem emocjonalnego przezywania stow.

3. Neoromantycznej manierze stylu Oteksandra Otesia odpowiadaja formy
gatunkowe dramatu-basni, feerii, dramatyzowanej utopii, poematu dra-
matycznego, dramatu-dumy (Nad Dnieprem [Had /Jninpom], Chwesko
Andyber [Xsecbko Andubep]). Charakter wypowiedzi postaci wyznacza
symbolizacja stowa-akgji, co wyznacza podwdjng akcje: realng i wizyjna
(Jesieri [Ocinb), Taniec zycia [Taneyb cumms)). Montazowa organizacja
wypowiedzi o roznym charakterze, (replik i didaskaliow, muzyki, tarica
i stowa) sprzyja dekodowaniu symboliki w r6znych kontekstach.

4. W ironiczno-parodiowych sztukach Oteksandra Otesia (Cham [Xam],
Patriota [[Tampiom], Pomrocznos¢, Wedtug Miillera [ITo Mioanepy] i) do-
minuje satyryczny odbior poszczegdlnych zjawisk rzeczywistodci, literac-
ko-artystycznej polemiki doby. Sparodiowane zostaty sposoby rozwijania
intrygi, ktére odpowiadaja gatunkom wodewilu, tragifarsy.

Szkice dramatyczne Mecenasi i bohema [Meyenamu i 6ozemal], Burzuje

[Bypxcyi] zawieraja parodystyczng intencje, ktora taczy publicystyczno$c oraz
podtekst ironiczny.



6. SWIADOMOSC AUTORSKA
W DRAMATURGII WOLODYMYRA WYNNYCZENKI

Pierwsze dramaty Wotodymyra Wynnyczenki (1880-1951) Dysharmonia
[Juceapmonis] i Szczeble zycia Drabina zywota [IJa6ai xcumms] napisane
przed powiescia W zgodzie ze sobg, [Yechicmb 3 coboro] $wiadcza o scistym
zwiagzku z proza autora i o epicznym mysleniu dramaturga. Wyrazilo sie to
przede wszystkim na budowie sztuk: podziale dramatu na obrazy (Dysharmo-
nia), na rozdzialy (Drabina zywota), w wykorzystaniu epickich sposobéw uka-
zania autorskiej sSwiadomosci, w przewadze powiadomienia, w rozbudowanych
publicystycznych monologach bohateréw. Forma wczesnych sztuk Wotodymy-
ra Wynnyczenki zalezy od ich tresci: sytuacji psychologicznej, odkrywajacej
sprzecznosci ,$wiata wewnetrznego” bohatera, ktdry zostaje ukazany dzieki
wielowymiarowosci widzenia, wielo$ci ptaszczyzn jezykowych i wymiaréw cza-
soprzestrzennych.

Utwor Drabina zywota (1907) konsekwentnie nosi cechy rodzinno-obycza-
jowego dramatu mieszczanskiego z charakterystycznym dla niego konfliktem
uktadu patriarchalnego i rodzinnego, konfliktem miedzy rodzicami a dzie¢mi.
Mamy tu do czynienia z swoistg parodia tegoz dramatu mieszczanskiego: wy-
znacza ja komiczne pragnienie Akutyny Awtonomowny, aby zaprowadzi¢ zwy-
czaje ,szlacheckie”, a Sydora Markowicza - aby zaprowadzic¢ zwyczaje ,chtop-
skie”. W granicach tej ogoélnej struktury rozwija sie polemika dramatyczna
miedzy Myronem Antonowiczem, bylym rewolucjonista, obecnie nauczycie-
lem mtodszego syna rodziny, oredownikiem teorii ,uczciwo$ci wobec samego
siebie” a jego otoczeniem, co przypomina konflikt bohatera romantycznego ze
srodowiskiem. Jak zaznacza Wolodymyr Panczenko, ,wedtug Myrona okazuje
sie, Ze z moralnego punktu widzenia nic nie jest godne potepienia, poniewaz
cztowiek sam jest tworcg wlasnej moralnosci... Czyli zyj w zgodzie z samym soba
bez ogladania sie na obtudna] moralnos¢... Kocha on ciato Ani, ale nie uwaza



220 / 6.SWIADOMOS¢ AUTORSKA W DRAMATURGII WOEODYMYRA WYNNYCZENKI

jej za swoja prawdziwa zyciowa towarzyszke. Dzieci gotéw jest mie¢ tylko z ko-
bieta, z ktora moze polaczyc dusze” [22, 48]. Dalszy rozwoj akgji odstania, po-
dobnie jak w powiesci W zgodzie ze sobq, rozbiezno$¢ miedzy teorig bohatera
a jego zachowaniem (Myron ,0swobadza” siostre z ,domu publicznego”; udo-
wadniajac zasadnos¢ przerwania zycia nieuleczalnie chorej matki, nie wazy sie
tego zrobi¢). Polemika stowna postaci jest podporzadkowana ich odnoszeniu
do siebie metafory ,szczeble zycia’, gtownie w interpretacji Sydora Markowicza
i Myrona Antonowicza. Komiczne doszukiwanie sie przez Samujita Awtonomo-
wicza, brata Akutyny Awtonomowny, wszystkich mozliwych choréb u siebie,
jest odbierane przez Sydora Markowicza jako swoisty ,szczebel” Zycia.

Sydir Markowicz.

Arak dokuczyt... Oczywiscie, dokuczyt. A teraz tuberkuloza... Tak i lezie sobie po drabi-
nie... Od raka do tuberkulozy... Od tuberkulozy do jeszcze czegos... Mimo ze zle, ale te
szczeble sa... (Niespodziewanie, w strone Zorza). A kto ich nie ma, ten niczym mamaty-
ga w dziezce lezy na fotelach. Tak ... Jak mamatyga...

Dla Zorza, podobnie jak dla Myrona Antonowicza, ,szczeblem” jest za-
spokojenie swoich naturalnych potrzeb. Syfilis, na ktéry zapadt Zorz odstania
w jego duszy brak pogodzenia sie z samym sobg. Swoistym ,szczeblem” dla Ani
corki Sydora Markowicza stata sie mitos¢ do Myrona, ktory dowodzi sobie i jej,
ze nie moze stopic¢ wlasnej duszy w jej dusza. A jednak w rozwiazaniu bohatero-
wie w przyptywie niepowstrzymanych uczuc tong w objeciach. Melodramatycz-
ny finat zostaje oddany w hiperbolizowanych karykaturalnych tonach, o czym
swiadcza ostatnie didaskalia: ,, Ania przez pewien moment patrzy na niego, po-
tem w milczeniu raptownie namietnie go obejmuje i oboje zamieraja w dzikich
szalonych objeciach”.

Teatralizacja klisz melodramatu powala na rozpoznanie w strukturze akgji
cech dramatu intelektualnego. Wedtug Wiktora Humeniuka ,,...to intelektualna
gra, powolana do wyjasnienia zlozonej wspoétzaleznosci poje¢ abstrakeyjnych
i realiow zyciowych.... Autor osigga wysoki poziom iluzji wiarygodnosci psycho-
logiczno-obyczajowej i przewaznie subtelnie oraz w nienatretny sposob (przy
pomocy takich srodkow, jak monologi publicystyczne, reminiscencje biblijne,
powigzania znaczeniowe poszczegolnych scen itp.) ja deformuje” [13, 104].

Otwarta dydaktycznos¢ autorska nadaje sztuce zabarwienia polemicznego.
Nie bez podstaw Hnat Chotkewicz we Wrazeniach literackich [Jlimepamypni
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epaxceHHs) zauwazyl, ze dramaturg ,popada w karykature seksualng” i jest to
,2udawana poza autora” [27, 129]. Tendencyjno$¢ Wotodymyra Wynnyczenki
wigze krytyk z wpltywem literatury rosyjskiej oraz swiatopogladu dramaturga,
ktory psychologie 0s6b dramatu podporzadkowat ,,ideom” [27, 135].

Popularne tezy lub tez reminiscencje literackie epoki odegraty w sztukach
Wotodymyra Wynnyczenki role podstawy strukturotwdrczej, przy czym w wy-
powiedziach postaci, akcji ,wewnetrznej’, logice rozwoju fabularnego doszta do
glosu ironiczno-parodiowa postawa autora wobec zawartych w tekscie tez.

W dramacie Obcy ludzie [Hyxci ntode] (1909) proba Semena, aby wzbic sie
ponad $rodowisko wldczegowskie, jest interpretowana w jego monologach re-
torycznych, oraz pelnych patosu hymnach na cze$¢ Czlowieka, wyglaszanych
przez postacie Maksyma Gorkiego, jako forma obrony wiary w cztowieka, w wy-
sokie przeznaczenie duszy ludzkiej, w mozliwosci jej przemiany. Zagtebiajac sie
w psychologie lumpa Wotodymyr Wynnyczenko, jak zauwazyta tarysa Moroz,
ukazuje niebezpieczenstwo panowania Chama, w odréznieniu od ,nacechowa-
nych romantyzmem wléczegéw Maksyma Gorkiego” [21, 73].

W sztuce rozwija sie typowo melodramatyczny konflikt miedzy corka chto-
pa-wyrobnika - Hanig, corka Korczunowa Serefimg a wtdczega Semenem, ktory
z mitosci do Hani pragnie duchowego odrodzenia i jego gotow przezwyciezy¢
w sobie ztodziejska moralnosc.

Osobna plaszczyzna akeji dramatycznej rozwija sie wsrod wtoczegdw, scep-
tycznie odnoszacych sie do zamiaru Semena, ktory chce wejs¢ w obce dla sie-
bie srodowisko ludzi wykonujacych prace zarobkowa i sta¢ sie jednym z nich.
W pewnej mierze konflikty obyczajowo-psychologiczne, ktore tworza linie
fabularna ,$rodowiska wioczegowskiego”, podkreslaja wewnetrzny dramat we-
wnetrzny Semena, chcacego wzbi¢ sie na prawdziwe - we wlasnym rozumie-
niu - wyzyny moralne. Zdaniem Wiktora Humeniuka, w sztuce Obcy ludzie
[Uyxci node)] ,,...cechy gatunkowe melodramatu wysuwajq sie na pierwszy plan,
ale wraz z tym, laczac sie z subtelnym artystycznym wniknieciem w glebiny
duszy ludzkiej, przybieraja elegijno-liryczna tonacje” [15, 183]. Pragnienie dra-
maturga, aby ,wybi¢” na powierzchnie akcji dramat egzystencjalny zwigzany
z uswiadomieniem niemoznosci wzniesienia sie ponad siebie, laczy sie z ten-
dencjami do melodramatycznego rozwijania wydarzen. W tyradach Semena
wida¢ cechy przyziemnosci oraz melodramatycznej retoryki, ktére zmieniaja
sie w psychologicznie umotywowang wzruszajaca szczeros¢, odstaniajaca nie-
powszednio$¢ duszy bohatera.
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W jednym z monologéw poetyckich Semena pojawia sie metaforyczna opo-
zycja ,sad - targowisko’, ktdra stanowi centrum znaczeniotwdrcze dramaturgii
Wotodymyra Wynnyczenki w dojrzatym okresie tworczosci. Humanistyczny
patos wyniesienia tego co ludzkie w sobie bohater przeciwstawia zyciu wto-
czegi: ,Teraz jedynie w piersiach niby sad - aromatycznie, trawa zieleniutka,
radosnie. A pomysle o naszym zyciu - niby z sadu na targowisko trafites, odor
to, powietrze nieprzyjemne, oczadzajace”. Parodiowo-ironiczna ocena melo-
dramatycznych klisz fabularnych jest widoczna w charakterze intrygi w akcie
trzecim sztuki: chora prostytutka Dusza rzuca fatszywe oskarzenia na Semena,
aby przeszkodzic jego matzenstwu z Hania. Scena parodiowanego wesela, ode-
grana przez wioczegow na czele z Tymoszka i Tetiang oraz gra w ,Kotka i mysz-
ke”, imitujaca sytuacje wodewilowe, ma na celu ironiczne wysmianie mozliwego
matzenstwa miedzy Semenem a Hanig. Dalszy rozwoj akcji dramatycznej jest
zwigzany z pragnieniem Semena, aby zemsci¢ sie na Hani i Korczunowie, co
formalnie oznacza powrot Semena do dawnych nawykdw, nadaje akgji charakte-
rystycznego dla komedii charakteru ruchu po kole. Bohater komediowy stwarza
niekomediowe okolicznos$ci: w rozwiazaniu udaje mu sie wznies¢ ponad siebie
i srodowisko, w czym takze jest widoczne wyjécie poza granice wymagan gatun-
kowych melodramatu. Archetyp komediowy jest widoczny w obrazie Semena,
a takze w tym, co Michait Bachtin nazwat , powiesciowym obrazem cztowieka’,
ktorego podstawa jest nietozsamosc ze soba, wlasna naturg, nieprzystosowanie
spoteczne, nieadekwatnosc pozycji bohatera w spoteczenstwie, wobec wlasnych
ocen i sytuacji zyciowej [s. 207]. W zwigzku z tym przedmiotem przedstawienia
staje sie rozpad cato$ciowej osobowosci, kontrast miedzy wlasna oceng boha-
tera a oceng jego otoczenia. Wtoczedzy nie zauwazaja zdziwaczenia Semena,
dla ktdrych jest on takim samym ztodziejem i wldczega, jak oni. W srodowisku
ludzi wykonujacych prace zarobkowa Semen czuje sie obcy, taki tez pozostaje
dla rodziny Hani.

Czyrkun
Dziwny z ciebie chiopak. I ty myslisz, ze oni ot tak ciebie przyjma. Wioczege? Ztodzieja?
Ha?

Semen (z glebokim przekonaniem)
Przyjma. I co z tego, ze wldczega? Na czloeka patrz, a nie na jego nogi bose czy obute.
Czloek jaki, a nie jak sie nazywa.
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Tak wiec nieadekwatnos¢ bohatera jako podmiotu przedstawienia wobec
jego roli fabularnej oraz wptyw powiesci powoduja, ze ,w niekanonicznym ga-
tunku dramatu powstaje i rozwija sie akcja wewnetrzna’.

Napisany w styczniu 1910 roku w Paryzu w ciggu dziesieciu dni dramat
w czterech aktach Droge pieknu [ZJopoey kpaci] ukazuje poszukiwanie chwytow
dramaturgicznych pozwalajacych na wcielenie idei, ktére znalazly artystyczne
odbicie w powiesci Wynnyczenki Sita i piekno [Cuna i kpaca] (1902) i opowiada-
niu Niewolnik piekna [Pa6 kpacu] (1906). Nieprzypadkowo w listach do Jewhena
Czekalenki autor podkreslal wyzszo$¢ idei nad postaciami bohateréw w tym
dramacie i wyrazal pragnienie rzetelnego studiowania wspotczesnych drama-
turgow [18, 123].

Przepracowanie sztuk Henryka Ibsena, Gerharta Hauptmanna, Augusta
Strindberga, Stanistawa Przybyszewskiego jest widoczne w typowych kliszach
,2dramatu naturalistycznego” (wladza dziedzicznej choroby psychicznej nad
wola i duchem Mychajta, ktéry popetnia samobojstwo, by w ten sposdb zatu-
szowac przestepstwo Inny, wykorzystujacej pieniadze zebrane na leczenie nie-
uleczalnie chorego, w celu wydania ksiazki jej meza Ostapa, ktdra uwaza za
,wyzsza rados¢ i piekno” oraz stawia ponad ludzkie zycie). W rozwoju akcji wy-
korzystano chwyty melodramatyczne: odkrycie i napietnowanie przestepstwa,
ztozenie w ofierze przez Inne swojej mitosci w imie ,wyzszych ideatéw” piekna.
Konflikt dramatyczny przechodzi w konflikt wewnetrzny, rozwijajacy sie w du-
szy Ostapa, ktory obwinia sie o kradziez.

Inna.
Nie my im sprawili$my cierpienie.

Ostap.
Nie my? A kto? Kto ukradt ich pieniadze?

Inna.
Znajda sie Hawryszczukowie, ktorzy dadza im jeszcze. Dadza! Niewielka strata.

Ostap.
Dadza... A nam co powiedza?... Marta ma wyrazne podejrzenia. Wczoraj wprost przy-
czepita sie do mnie, czy nie wiem, dlaczego nie chcesz pokazac jej pieniedzy.
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Inna (wesoto).
Chyba ze? No, a ty co?

Ostap (gniewnie).

Co ja? Ja jak pies przewracatem oczyma i ktamatem. Ot co ja? ,Rados¢’... Za jaka cene
dajemy te rados¢? Widziatag Mychajta? Wiesz, co méwit mi dzis rano? Wiesz? (Pochyla
sie nad nig)...

Wyznanie Inny w scenie finatowej sprawia, ze dzianie sie powraca do struk-
tury ,akgji idei”: broni ona ,praw piekna i radosci nad zgnilizng”, udowadniajac
otoczeniu, ktdre kieruje sie zasadami moralnosci, ze zwyciestwo odnosi zasada
yuczciwosci wobec samej siebie”. Swoista dominante konfliktu dramatycznego
tworza tezy filozoficzne epoki, w ktérych mozna rozpozna¢ idee Fryderyka Nie-
tschego i Fiodora Dostojewskiego, np. teza, w zwigzku z ktéra wywiazuje sie po-
lemika miedzy Ostapem a Inng. Ostap zastanawia sie nad tym czy rado$¢, ktora
daja jego wiersze, warta jest ,cierpien tych dwojga ludzi”? Sama logika rozwoju
konfliktu dramatycznego przyjmuje strukture dysputy filozoficznej, charaktery-
stycznej dla sztuk Wotodymyra Wynnyczenki. Melodramatyczna oprawa akgji
zostaje osiggnieta dzieki wykorzystaniu piesni ukrainskich. Tak wiec Inna budzi
natchnienie Ostapa do tworczosci piesnia Oj, nie swiec, ksiezycu..., co jest od-
bierane jako klisza melodramatu.

Catkiem stusznie krytycy poréwnywali z sobg napisane w 1910 roku dramaty
Targowisko [Ba3sap] i Ktamstwo [Bpexns]. Mykota Jewszan zauwaza zwiazek we-
wnetrzny utworéw: ,,...pierwszy stanowi grunt pod drugi” i ukazuje ich wspolng
problematyke: ,rownowagi indywidualnosci w okolicznosciach zyciowych, kto-
re maja na niego wplyw, kwestie stosunku do zycia innych ludzi” [17, 270]. Oba
dramaty wedtug krytyka odstaniaja tendencyjnos¢ autorska, ktéra przejawia sie
w apologetyzacji ktamstwa. W owych sztukach wspdlne jest tworzenie teatra-
lizowanej przestrzeni gry, walki, samookreslenia poza granicami realnego ,ja”
poprzez swiat ,innego’.

Tytut sztuki Targowisko odsyla do prazrodet akeji rytualnej zwiazanej ze
sprzedaza. Jej pochodzenie zwigzane jest z metaforycznym ciggiem ,walka -
arena - bafagan - cyrk” [26, 218-219]. Konflikt dramatyczny w sztuce rozwija
sie w formie dwoch powigzanych ze sobg wewnetrznych konfliktéw bohaterow:
Trochyma, ktéry z powodu zazdrosci traci zdolnos¢ kontrolowania wiasnych
czynow, majacych na celu uwolnienie jego towarzyszy z wiezienia (,,Zamiast
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w $ciane, wezme i rzuce w nich bombga”) oraz Marusi, ktora dystansuje sie do
wlasnej urody w obliczu ideatéw walki rewolucyjnej. Sublimacyjna potrze-
ba po$wiecenia sie sprawie rewolucji powoduje frustracje psychiczng Marusi:
agresywne zaprzeczenie wlasnej urody, stosunek do niej jak do czego$ obcego
(,innego”) w sobie, ocenianie jej przez pryzmat fizycznych pragnien mezczyzn,
ktorzy chca kobiete zawtaszczy¢. Nieprzypadkowo Larysa Moroz w jej pragnie-
niu ,oddzielenia swej istoty od wlasnego oblicza” dostrzega ukryta polemike
z pogladami Fryderyka Nietschego, u ktorego pojecie ,maska” oznaczato raczej
zwiazek, a nie sprzeczno$¢ miedzy istota a powierzchownoscig [21, 52].

Konflikt Trochyma i Marusi z samymi sobq interpretuje postac-rezoner,
ktorego alegoryczne imie - Cinnist” Markowicz - §wiadczy o nietajonej ironii
autorskiej wobec niego oraz jego oceny postaw innych postaci na swoistym zy-
ciowym ,targowisku”. Ironiczno-farsowy entourage bohatera jest szczegélnie
widoczny w wygloszonym przez niego programie swiatopogladowym ,zycio-
wego targowania” oraz specyfice jego ,przystosowania” do dramatu wewnetrz-
nego mitosci Trochyma oraz do konfliktu z wyalienowanym pieknem, niejako
przywlaszczonym sobie przez mezczyzn Marusi. Do rady Cinnosti Markowicza,
aby da¢ Marusi prawdziwa mito$¢ (,Dajcie jej te warto$¢, ktora daje Leonid, ot
i wtedy wytargujecie”) Trochym podchodzi ironicznie: ,E, nie! To juz pdjde le-
piej rzuca¢ bomby..”. W dialogu z Marusia Cinnist’ Markowicz w deklaratywny
sposob stwierdza, ze Piekno jest wartoscia sama w sobie, przy czym jego replika
ironicznie odnosi sie do toastu Natalii Pawliwny z dramatu Wotodymyra Wyn-
nyczenki Ktamstwo, ktéra wynosi nad wszystko to, co daje rado$¢, w tym tez
klamstwo.

Cinnist’ Markowicz.
Wszystko jest wartoscia... I piekno, i rozum, i trawka, i ksiazka, i drzewo... wszystko to
wartosc.

[roniczng reminiscencjg jest wyznanie Natalii Pawliwny, ze poswiecila sie
mezowi Andrijowi Karpowiczowi: ,....Chciata przez niego da¢ ludzkosci nowe
warto$ci’.

' LinHicTb — wartos¢
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Lejtmotyw klamstwa zostaje wpleciony w konflikt dramatyczny sztu-
ki i tworzy nieco sparodiowang intryge melodramatyczng. Dla dobra sprawy
Marusia wymaga od Leonida ukrywania ich mito$ci. Apogeum zachwytu nad
urod3 Marusi staje sie masowa scena koto wiezienia, gdzie okazuja jej wzgledy
nie tylko wiezniowie, ale tez kierownik dyzurny. Jednocze$nie zachwyt nad jej
atrakcyjnoscig okazywany przez robotnikow i namietno$c Leonida sprzyjaja na-
rastaniu zle pojetego protestu przeciwko wlasnej urodzie jako , przywlaszczone-
go” ,innego”. Postanowienie Marusi, aby zniszczy¢ obiekt konfliktu wewnetrz-
nego - whasne piekno - odstania probe sprawdzenia w sposob eksperymentalny
wartosci ,swojej” prawdy. Sprawdza ona, czy uczucia Eeonida rzeczywiscie maja
duchowy charakter i czy uda sie w ten sposdb zmusi¢ Trochyma do przeniesie-
nia uwagi z jej urody na interesy sprawy rewolucyjnej. Pierwsze reakcje meskie-
go otoczenia odstaniaja wypaczony stosunek bohaterki do samej siebie, ktora
stawia sie w farsowej sytuacji.

Marusia
Zostat towar, ktdry nie dla kazdego kramarza ma warto$c.

Podwdjna ironia odnoszaca sie do takiego stosunku wobec wartosci oraz
samej sytuacji dramatycznej, do statusu ,zdyskredytowanej krolewny”, zawiera
autorska parodie intryg teatralnych tzw. ,okrutnych” melodramatow. Finatowi
melodramatycznemu odpowiada demonstracyjne samobdjstwo Marusi, ktora
w ten sposob stara sie udowodni¢ swojg ,warto$¢”. Absurdalnos¢ sytuacji pod-
kresla pospiech uciekinieréw oraz stanowczos¢ Trochyma, ktory wzywa Leonida
do ratowania samego siebie. Tak wiec artystyczne rozwiniecie metafory ,targo-
wiska” w strukturze akcji dramatycznej oraz ironiczna teatralizacja klisz ,,okrut-
nego melodramatu” odstaniaja autorskie odwotanie do dramatu polemicznego.

Metafora ,klamstwa” organizuje zewnetrzng i wewnetrzng akcje drama-
tyczna w sztuce o tym samym tytule Kfamstwo.

Na poczatku aktu pierwszego zawiazuje sie konflikt ,klamstwa’, ktérego
plaszczyzne zewnetrzng stanowi intryga Natalii Pawliwny, proponujacej Tosio-
wi klamstwo, co zapewni mu spoko¢j i rado$¢. W rozumieniu Natalii Pawliwny
kltamstwu jest przypisany hipnotyczny wptyw: jest jak koronkowy splot ze stow,
ktora wywotuja hipnotyczny skutek.
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Tos$ (chwyta sie rekoma za glowe).
Nie, ja w tej plataninie strace glowe! Niczego nie rozumiem. Gdzie poczatek, gdzie ko-
niec, gdzie...

W rozbudowanych wyznaniach Natalii Pawliwny rozwija sie literacka feno-
menologia ktamstwa, wyjasnienia bohaterki zawieraja typowe dla réznych ga-
tunkow dramatu aluzje literackie: teatralizacja uzasadnienia poswiecenia siebie
w matzenstwie (,...chciatam poprzez niego da¢ ludzkosci nowe wartosci”) itp.

Ogolnie mowiac, lejtmotyw dobrowolnej ofiary odgrywa wazna role w bu-
dowie akgji. Jest on zauwazalny w akcie drugim: Tos robi wyrzuty Natalii Paw-
liwnie, ze stara sie ona sktada¢ ofiare z zapewnionymi wygodami - majac mito$¢.
Jeszcze jedna profanizacja ,dobrowolnej ofiary” jest widoczna w dialogu Iwana
Stratonowicza z bohaterka, ktory sprowadza obraz ,samopo$wiecenia” do prag-
matycznego konsumpcjonizmu. Lejtmotywy ,dobrowolnej ofiary” i ,,przepasci”
tworza plaszczyzne ,akeji wewnetrznej”, przygotowuja przetaczenie z niej na
akcje zewnetrzna i na odwrot.

W akcie drugim kilka wypowiedzi swiadczy o przejsciu od akcji zewnetrz-
nej do emocji, przezy¢ wewnetrznych bohateréw. Tak wiec na oskarzenia Iwana
Stratonowicza Natalia Pawliwna niespodziewane reaguje radoscia, szczesciem.

Natalia Pawliwna (zabiera rece, wstaje. Jej oblicze promienieje radoscig, zachwytem).

Prosze jeszcze mowic ... Prosze mowic.

Iwan Stratonowicz (pochmurnie [zachmurzony, zasepiony] i zdziwiony patrzy na nigq).
Cdz to jeszcze za podstep?

Natalia Pawliwna (przyktada rece do twarzy; zabiera je. Wzruszona, na twarzy to meka,
to rados¢, robi kilka krokéw naprzéd i w tyt, widad, ze sie waha, aby cos powiedziec).
Boze, to jak sen...

Wyznanie Natalii Pawliwny mitosci do Iwana Stratonowicza pozwala czy-
telnikowi na wyobrazenie perypetii jej przezy¢, dostrzezenie ukrytej pod woal-
ka zagadkowosci i wiarygodnosci. Zasadniczo wazna jest mozliwos¢ niejedno-
znacznego traktowania tej sytuacji. Nieprzypadkowo Iwan Stratonowycz ocenia
ja jako ,arogancka przepas¢ kltamstwa”.
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W akcie drugim intryge komplikuje perypetia, ktorg przygotowuje podstu-
chana przez Iwana Stratonowicza scena wyjasnien miedzy Natalig Pawliwng
a Tosiem, w trakcie ktorej bohaterce udaje sie skierowac intryge tak, ze to ona
zndw staje sie inicjatorka ich dramatu mitosnego. Tos$ przyznaje, ze klamstwo
jest dla niego atrakcyjne, ze go wabi ,jak tajemnica, jak przepasc¢”. Wyartyku-
lowanie metafory ,klamstwo - przepas¢” w ogolny sposob nakresla mozliwg
egzystencjalng ptaszczyzne konfliktu, ktéra odstania wyrazng literackos¢ akeji
w dramacie. Wyznanie Tosia, ze Natalia Pawliwna ,wabi go jak tajemnica, jak
przepas¢”, wabi przez swoje klamstwo, przypomina konflikt ,nowego dramatu”
Henryka Ibsena, Hugona von Hofmannsthala, Stanistawa Przybyszewskiego,
Leonida Andriejewa, w ktorym bohaterka jest symbolicznym ucielesnieniem
zywiotowych, pod$éwiadomych sit, odkrywajacych ten czy inny komponent psy-
chiki bohatera. Tak wiec Katarzyna Iwanowna, bohaterka sztuki Leonida An-
driejewa o tym samym tytule, ktamie, jesli spojrze¢ z perspektywy zakochanych
w niej mezczyzn, ale ma swoj wlasny swiat, w ktorym jest szczera i naturalna,
kieruje sie witalnymi sitami wlasnego jestestwa. Poréwnanie z napisanym nie-
malze w tym samym czasie dramatem Leonida Andriejewa ukazuje zasadnicza
odmienno$¢ pogladow autora: plaszczyzna egzystencjalno-psychologiczna
akcji w sztuce Wotodymyra Wynnyczenki ustepuje miejsca plaszczyznie gry,
intrygi, akgji teatralnej, dlatego tez pojawia sie w niej tyle ciekawych teatral-
nych perypetii, zmagan stownych itp. Akcja przyspiesza wskutek zestawienia
w jednej replice kilku klisz literackich, ktore wzajemnie sie odpychaja i przez to
parodiuja. Wyjasniajac motywy ,fatalnej namietnosci’, wyjasniajac, ze Natalia
Pawliwna pociaga go jak tajemnica, jak kltamstwo, a moze wlasnie pociaga go
z powodu tego ktamstwa, To$ przenosi wyznanie psychologiczne na plaszczy-
zne melodramatu obyczajowego. Domaga sie zwrotu swoich listow, uswiadamia
sobie wlasna zalezno$¢ od namietnosci, ,nakrecajac” wiasciwe melodramatowi
mozliwe ,scenariusze’, ,przymierza” do siebie zachowanie bohatera farsy.

Tos.

Poczutem - wszystko jedno, wiedz i to! - poczutem, ze jesli kazesz mi pelznac za soba
i patrze¢, jak bedziesz calowaé innego, to popelzne... (Ponuro). A moze zabitbym tu
iciebie, i jego, i siebie... Nie wiem...

Cechy gry literackiej w sposob szczegolny napetniaja sztuke. Nieprzypad-
kowo Pawto Bohacki wskazat w niej na cechy ,nowego dramatu’, a mianowicie
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dramatu psychologicznego, ktory rozgrywa sie ,w duszy osdb dramatu, a nie na
zewnatrz’. Poniewaz brakuje ,heroiczno$ci w ruchach, tragicznosci w wyraze-
niach”, wszystko ,dzieje sie w grze oblicza, w intonacjach, mimice” [1, 190].

Podobne spostrzezenia prowadza krytyka do nastepujacego wniosku: ,trak-
tujemy kltamstwo jako taran, za pomoca ktdrego zniszczono droge do dramatow
literackich, powaznego repertuaru” [1, 193]. Rozwijajac niejako te mysl, Wik-
tor Humeniuk zwraca uwage na intelektualizacje intrygi w sztuce, zauwaza, ze
,polaczenie motywacji psychologicznej i naturalistycznego sposobu ukazania
«dotkliwej wiarygodnosci zyciowej», «ktora nabiera konturéw niezgltebionej
symboliki», wynosi dramat na wyzyny modernistycznego intelektualizmu ar-
tystycznego” [patrz 15].

W poetyce tekstu dramatu Ktamstwo pojawiaja sie konteksty literackie -
klisze gatunkowe komedii, melodramatu, wodewilu (,sztuki dobrze zrobionej”
w duchu Eugene Scribe’a). Chwyty wodewilowo-melodramatyczne s widoczne
w scenach, w ktorych Iwan Stratonowicz podstuchuje oraz kradnie listy, co sta-
je sie poczatkiem perypetii. Chwyty wodewilowo-melodramatyczne widoczne
w scenie podstuchiwania przez Iwana Stratonowicza, kradziez przez niego li-
stow, ktora staje sie poczatkiem perypetii, podkreslaja dramat egzystencjalno-
-psychologiczny Natalii Pawliwny.

Wi1asnie w niewoli jej magnetycznych stow pragnie przebywac Iwan Strato-
nowicz.

Iwan Stratonowicz (chwyta jq za reke, z nienawiscig).
No, mowze! Mow, klam, od dawna kochasz?

Propozycja bohaterki, aby popetni¢ samobdjstwo na dowdd whasnej mitodci,
podburza Iwana Stratonowicza do dalszego rozwiniecia intrygi stownej i nakre-
$lenia melodramatycznego scenariusza samobdjstwa, ktére Natalia Pawliwna
powaznie bierze pod uwage. Zaproponowane wariacje rozwigzania: spalenie
listow, natychmiastowe otrucie, wywotuja niespodziewang reakcje Natalii Paw-
liwny, ktora wyobrazita sobie, ze jest marionetka w rekach intryganta.

Natalia Pawliwna.
Za nic! Nigdy sie nie oddam pod przymusem. A do tego cztowiekowi, ktéry mnie nie
kocha? Nigdy.
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Figuranci intrygi melodramatycznej niejako zamieniaja sie miejscami: teraz
to Natalia Pawliwna nie wierzy Iwanowi Stratonowiczowi, ktory prowokuje ja do
skrajnych postanowien.

Iwan Stratonowicz.

Nie, $mierci uwierze. Daje nawet stowo, ze bede zalowa¢ Andrija tak jak Pani...

Repliki Iwana Stratonowicza i Natalii Pawliwny tworza dwie plaszczy-
zny akeji: prowadza oni zrozumialg tylko dla siebie gre stéw, gdy wspomina-
nie o kroplach laurowisni oznacza prowokowanie $mierci, te same repliki sa
odbierane przez innych bohateréw w sensie dostownym i wplataja sie w zwy-
czajne rozmowy rodzinno-obyczajowe. Tak rozgrywa sie akcja w akeji, sztuka
w sztuce.

Dramaturg daje sie tez poznac jako rezyser-eksperymentator, stosuje chwyt
odgrywania jednej i tej samej sytuacji przez roznych bohateréw: propozycja
Iwana Stratonowicza zlozona Natalii Pawliwnie, aby skoczy¢ z drugiego pietra
(,Smier¢ bedzie na pewno”), na co ta kontynuuje gre stowng (,I Pan mnie tak
kocha”) jest odbierane przez widza jako prowokacja. Od razu po tej scenie Sania
z calq szczeroscig wlasciwa egzaltowanej osobie okazuje gotowos¢ udowodnie-
nia Natalii Pawliwnie, Ze naprawde ja kocha.

Sania.
Oj! Rozkaze mi Pani glowa w dét rzuci¢ sie tam na ulice, zobaczy Pani!..

Woezesniej Sania wyznaje, ze zawsze odpowiadata na ktamstwo prawda.
Kompozycyjne podobienstwo obu scen tworzy efekt autorskiej gry kliszy (,,sztu-
ki dobrze zrobionej”, co jednoczesnie, oprécz parodiowych intencji autora, pod-
kresla psychologiczng sobowtorowo$¢ Natalii Pawliwny. Sytuacje s kreowane
w taki sposob, jakby Natalii Pawliwnie dano mozliwos¢ ciagtej samoanalizy i sa-
mooceny.

Podwdjng gre prowadzi takze Iwan Stratonowicz: jeszcze raz prowokuje
Natalie Pawliwne do otwartych reakcji, zaproponowawszy czytanie listow. Jego
intryga jest odbierana jako konsekwentna taktyka wptywania na bohaterke:
propozycja przeczytania; nastepnie w odpowiedzi na reakcje - rada, aby wypita
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krople laurowi$ni; wreszcie - zaspiewanie Testamentu (Kiedy umre, to na wzgo-
rzu wzniescie mi mogite... [k ympy mo noxoeatime...]). Presja psychiczna pro-
wadzi do tego, ze bohaterka rezygnuje z kontynuowania tej gry i niby usuwajac
sie na bok, proponuje Iwanowi Stratonowiczowi, aby byt inicjatorem dalszego
rozwoju wydarzen. Niejednoznacznosc akeji dramatycznej, akcenty w ztozonej
polifonicznej intrydze ukazuja charakterystyczna dla teatru psychologicznego
role dramaturga-rezysera.

Rozwéj akgji przypomina zasady budowy ,sztuki dobrze zrobionej™ kazda
scena jest nastepstwem poprzedniej oraz przestanka kolejnej. W pewnej mierze
zachowano takze zasade marionetkowosci: bohaterowie, ktorzy wchodza w dia-
log z Natalig Pawliwng, bedaca centrum i prowokatorka wszystkich interakji,
w istocie zachowuja sie zgodnie ze strategia autorskq wbrew logice prawdy zy-
ciowej.

W sztuce Wotodymyra Wynnyczenki Czarna Pantera i Biaty Niedzwiedz
[YopHa ITarmepa i Binuti Medsios) (1911) widz trafia w mistyfikowana przestrzen
gry teatralnej miedzy realnym uprzedmiotowionym $wiatem a metafizycznym
$wiatem pragnien, zazdrosci, namietnosci, instynktéw. Zawigzanie konfliktu
miedzy Ryta a Kornijem zostaje odtworzone jako przemyslana strategia Ryty,
ktora wzbudzajac zazdros¢ Kornija, chce zwrdcic¢ jego uwage na siebie i dziecko.
Ich dialog odbywa sie w tle rozmdéw bohemy o formie artystycznej, co nadaje mu
charakteru czego$ sytuacyjnego, szybko przemijajacego. Tym bardziej niespo-
dziewane i prowokujace jest wezwanie Ryty, aby stana¢ do walki z zanurzonym
w pozarealny $wiat Kornijem.

Ryta!

Nic! Jeszcze powalczymy. Nie oddam dziecka za ptétno! O nie! Chocby byto najgenial-
niejsze. Jeszcze zobaczymy. Niech idzie do swej Sniezynki, jesli nie kocha, a oktamywaé
sie nie pozwole (Bierze ze stotu néz i mocno wbija go w stét).

Demonstratywno$¢ tego wyzwania swiadczy o przeniesieniu gestow sztu-
ki (p6z melodramatycznych) do psychiki bohaterow, o wiaczeniu cielesnego,
erotycznego elementu w matzenski konflikt rodzinno-psychologiczny. Napiecie
emocjonalne wzbudza protest: Ryta, jeszcze nie uswiadamiajac sobie tego, co
realne, oswiadcza, Ze takze ona bylaby w stanie zostawi¢ dziecko.

> Pierwsze stowa Testamentu Tarasa Szewczenki w ttumaczeniu Leona Pasternaka.
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Sytuacja ta otrzymuje jeszcze jedno obramowanie kontekstualne w na-
stepnym dialogu diwy bohemy Sniezynki i myslacego utylitarnie dziennika-
rza-arystokraty Mulena. Intryga Sniezynki wyraza jej hedonistyczne wyobra-
zenie o pieknie oraz instynktowne pragnienie, aby uczyni¢ z mezczyzny swoja
wlasnos¢ (eksperyment z gotowym wyskoczy¢ przez okno Jansonem swiadczy
o hipnotycznej sile kobiecego piekna). Wedtug Tamary Hundorowej erotyzm
w mysleniu modernistycznym oznacza ,...konstruowanie nowej modernistycz-
nej zmystowosci, gdzie erotyzm odstania pocigg modernistycznego podmiotu
do nieuksztattowanego, pozaziemskiego, desakralizowanego ideatu..” [16, 21].
Stad tez charakter eksperymentéw Sniezynki, ktore przypominaja gesty z pry-
mitywnego melodramatu na temat cudzoldstwa. Przypomnienie mysli z przy-
powiesci biblijnej o rzucaniu peret przed wieprze sprawia, ze Sniezynka pozwa-
la Mutenowi kupi¢ ptétno Biatego Niedzwiedzia. Rozmowa o sprzedazy ptétna
wzbudza artystyczne oburzenie Kornija oraz artysty bohemy Mihuetsa, ktory
w przyplywie emodji sakralizuje ptétno (,Tu - Bog!”). Sytuacja wyjécia poza gra-
nice sakralnej, humanistycznej percepcji $wiata jako gry, sprzedazy, realizacji
ego, rytualizacji tego, co wspaniale... tworzy zdumiewajacy kontrast ze sceng
wizyty u lekarza, catkiem realistycznej i jednoznacznej w swoim wyroku - ko-
niecznosci ratowania dziecka. Nastepny dialog Ryty z Kornijem odstania jego
niechec do tego, by choc na chwile znalez¢ sie w przestrzeni realnosci, w ktorej
umiera jego syn. Nawet sposob zwracania sie Kornija do chorego dziecka oddaje
jego istnienie wylacznie w przestrzeni wyobrazni artystycznej, o czym swiadczy
perspektywa widzenia.

Kornij.

Mimo wszystko sie zmienite$. Ot, ryska nowa... Nie dam, nie dam ci, m¢j biedaku,
umrzec... Ot, masz... przyczepila sie do mego chlopczyka... Wylaczyta go, malenkie-
go, bezbronnego... Tam ryski nowe mu namalowata.... Zupetnie nowe... (Pilnie wpatruje
sie i dalej méwi bez troski, niemalze mechanicznie). Ryski catkiem inne. Ot, jedna...

[ usteczka... I nosek... Biednego chopczyka...

Brak zgody Kornija na sprzedanie ptétna i niemoznos¢ jego powrotu do rze-
czywistosci zmusza Ryte do przyjecia aktorskiej pozy, demonstracyjnej ucieczki
od rodziny i prowokacyjnego handlowania swoim ciatem. Charakterystyczne,
ze w artystycznym kabarecie ona i Kornij przeistaczaja sie w Czarna Pantere
i Bialego Niedzwiedzia, bo otoczenie odbiera ich jedynie poprzez gesty zwigza-
ne z zachowaniem typowym dla zwierzat.
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W rozmowie z Kornijem retoryczne repliki Sniezynki w obronie samej w so-
bie wartosci piekna (,Artysta jest jak kaptan, artysta powinien by¢ samym piek-
nem, samym pieknem!’, ,Rodzina to dzikie, ciemne instynkty, to zwierzeco$¢,
a piekno - w tym, co czysto, prawdziwie ludzkie”) z natarczywa pragmatyka ra-
cjonalnego przekonania i zwyciestwa s odbierane jako zwigzane z gra pozy (ge-
sty) w systemie rytuatéw zachowania bohemy. Stanowig one argumenty w grze
Sniezynki. Reakcja Kornija na jej stowa takze nie jest przypadkowa, rozumie on,
ze s3 to tylko frazy.

Kornij.

A-a, wszystko mozna powiedzie¢, wszystko... I co z tego? Moze i tak. Tyle Ze ty mimo
wszystko... Nie tak. Czym jest piekno? Czym jest to co ludzkie? A... wszystko mozna
powiedzie¢. Wszystko Sniezynko, mozna powiedzie...

Wszyscy go$cie kabaretu dziataja wedtug wlasnego scenariusza, co tworzy
atmosfere gry - maskarady roli, przy czym przedstawiciele swiata bohemy nie
zatracaja poczucia granicy miedzy rzeczywistoscig a ,rytuatami” gry. Dla Kor-
nija i Ryty gra z Mutenem o pocatunki, a potem, zgodnie z propozycja Kornija
o jego ptotno i Czarna Pantere, jest nadrealnoscia, dla nich ten wybuch impul-
sywnych spontanicznych emocji (w taficu Pantery), reakcji (wyzwanie rzucone
przez Kornija Mutenowi), obnaza prawdziwe uczucia. Melodramatyczno-ka-
baretowe sytuacje i gesty odstaniaja prawdziwa nature bohateréw, pozbawiona
masek. Przypomina to komediowy chwyt ukazania prawdziwej natury postaci
w karnawatowej przestrzeni gry. Chwyt komediowy stuzy ukazaniu, jak Ryta
i Kornij na powrdt staja sie soba: zwiazany z gra sposéb zachowania obnaza
prawdziwe uczucia bohaterow.

W akcie trzecim Ryta, ktdra pragnie ochroni¢ swa rodzine, stara sie sztucz-
nie rozbudzi¢ w Korniju pragnienie bycia razem we troje. Kornij broni swej
przestrzeni artystycznej, w ktorej nawet ,ryski cierpienia’ nabieraja warto$ci
estetycznej, poniewaz s zwiazane z prawdziwym talentem. Tworzy sie aksjo-
logiczna przestrzen nadrealnosci - tworczosci, ktora nie moze by¢ amoralna,
okrutna (geniusz i czynienie zla - s z sobg sprzeczne). Dlatego brak cierpienia
na pldtnie Kornij traktuje jako ktamstwo i zbrodnie przeciwko sztuce.
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Kornij.

Nie odczuwalas wtedy takiej bolesci i prawdziwej meki, co teraz... Ktamatem, sztucz-
nie chcialem stworzy¢ na plotnie, gdy ciebie nie bylo. Wlasciwie teraz tego trzeba.
»Spokojniejsi”.. Tak jest! Cha! Nie potrzebuje spokoju. Moja idea jest niszczona przez
spokd;...

Sakralizacja tworczo$ci wymaga w wyobrazni Kornija ofiary. Jeszcze jed-
na sztampa melodramatyczna (zlozenie w ofierze ciata) odstania symulowany,
prowokacyjny gest wobec sztucznie stworzonego (w momencie emocjonalne-
go zapatu) sacrum: oczywiscie w tym przejawia sie pewna sublimacja pociagow
fizjologicznych Kornija, ktory w stanie egzaltacji postawil ptétno ponad Ryta.
Jej reakcja (,Smier¢ twemu ptétnu!”) przypomina probe fizycznego zniszczenia
wrogiej sity. Pogrozka Korija, ze udusi on Eesyka, przenosi konflikt na plasz-
czyzne udawanego samobdjstwa (Eesyk i ptotno to dwie cze$ci swiadomosci
bohatera).

Smier¢ syna prowadzi do wyobcowania bohatera: rozdwojenie $wiadomo-
$ci przeradza sie w uczucie dystansu wobec wiasnej istoty. Z tym, ze w akcie
czwartym wykorzystano chwyt rozlaczenia bohateréw, co pomaga w ukazaniu
wewnetrznych watpliwosci Kornija, ktory boi sie zycia i przede wszystkim siebie
samego. Wysitkiem woli Ryta trzyma go w niewoli uniesienia artystycznego. Caty
scenariusz finatu Ryta rozgrywa jako rezyserka i aktorka, ktéra zatraca poczucie
granicy miedzy gra a realnoscia, nawet jesli t3 realnoscia jest $mier¢. Realiza-
cja idei nadrzednej ,wszyscy troje - jednos¢” przeksztatca sie w karykaturalny
gest rozwigzania tragediowego, ale sama logika ,trzymania si¢” scenariusza, co
konczy sie zemstg dokonang na ptétnie, nie daje wrazenia finatu tragediowego.
Nawet ostatnie didaskalia, oddajace moment pozegnania Ryty realizuja wymogi
melodramatu. Jest to takze widoczne w probie autora, aby stworzy¢ lejtmoty-
wowa emocjonalng pointe: przed zasnieciem na wieki Ryta niszczy obiekt psy-
chicznego cierpienia - plétno. Pragnienie to nieraz dochodzito do gtosu w jej
wypowiedziach jako potrzeba zemsty nad ,innym” w sobie i ,obcym” w $wiecie
rodzinnym, mitosci jej i Kornija.

W dramacie w pieciu aktach Sierscionodzy [MoxHoHoze], napisanym
w 1914 roku w jezyku rosyjskim, zawigzanie konfliktu psychologicznego doko-
nuje sie wokot moralistycznego wyniesienia przez bohateréw potrzeby autokre-
acji, samowychowania, pragnienia mtodego pokolenia, aby przezwycieza¢ w so-
bie ciemne, pod$wiadome instynkty oraz rozwijac¢ wole. Kilka linii fabularnych
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rozgatezia sie od tradycyjnego tréjkata mitosnego: inzynier Dmytro Butenko
stara sie zdusi¢ w sobie zwierzece, niszczace ,ja” oraz odzyska¢ mitos¢ zony
Tetiany, ktora postanowita go zostawi¢, by poswieci¢ sie malarzowi Suchowi-
jowi. Ten, przekonujac ja, Ze stuzenie sztuce oraz zgtebianie technik dawnych
i obecnych mistrzow stuzy wyzszym celom, tak naprawde pragnie ,umorzyc¢”
stary dtug karciany i liczy na spadek Tetiany po chorym na raka wujku Afanasiju
Pawtowiczu. Pod koniec aktu czwartego dramaturg ucieka sie do charaktery-
stycznej dla melodramatu demaskacji bohaterow: Tetiana przyznaje sie mezowi
do zdrady, co powoduje przetom psychologiczny Dmytra, ktdry stale walczyt
z podswiadoma agresj3 (,wezwatem siebie, dawnego, sierscionogiego, na boj”).
Na poczatku aktu piatego z ironicznym podtekstem zostaje odegrane jeszcze
jedno prawdopodobne, catkiem literackie rozwigzanie melodramatyczne jesz-
cze jednego ,trojkata mitosnego™ miedzy Tetiang a jej rywalka, zakochang w Su-
chowiju siostra Dmytra Warwara, dochodzi do ,pojedynku”. Warwara z rewol-
werem w reku zmusza Tetiane do zerwania z Suchowijem.

Wiktor Humeniuk zwraca uwage na ,typowa dla nowego dramatu zasade
decentralizacji gtdwnego bohatera”, ,....ktorg Lesia Ukrainka uznawata za wazna
ceche nowozytnej sztuki dramatycznej” [14, 61]. Zasada ta odpowiada struktu-
rze polifonicznego dramatu sympozjalnego ze ztozona hierarchig wzajemnie
podporzadkowanych linii i sytuacji fabularnych.

Struktura rozgatezionego na wiele konfliktow dramatu ,sympozjalnego”
jest przesigknieta licznymi aluzjami intertekstualnymi, przede wszystkim na-
strojowoscia Czechowowskiego Wisniowego sadu. Nieprzypadkowo od pierw-
szego aktu sztuki przestrzen sadu staje sie miejscem samookreslenia bohate-
row. Miode pokolenie (Choineczka, Petrus) stara sie wyrwac z przytlaczajacych
komnat, przepetnionych zwyrodnieniem ludzkiego ducha i ciata, do wiosen-
nego sadu, przejac site wiosennego kwiecia, poezji zycia. Kaleka Warwara wi-
dzi we wiosennych ptatkach $mieci (,,Kolor na podtodze jest brudem i niczym
wiecej. ... Niepotrzebna mi zadna wiosna. Wszystko w swoim czasie i na swoim
miejscu!). Taki pragmatyzm jest tylko maskg, przez ktdra przebija niespetnione
pragnienie mitosci, dlatego zgadza sie ona na upokorzenie, blagajac Tetiane,
aby wyrzekta sie Suchowija. Wiosenny sad budzi u Dmytra nastroj poetycki,
ktory ogarnia cate otoczenie, nawet pragmatyczny Suchowij proponuje wypicie
herbaty w sadzie.

Romantyczna Tetiana podchwytuje pomyst picia herbaty w sadzie, otacza go
literackq aureola, nazywajac ten poryw ,szalenstwem odwaznych’, symbolicznie
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otwiera na osciez drzwi do sadu. Takie opetanie zostaje przeciwstawione miesz-
czanskiemu podejsciu do zycia. W dialogu z Tetiang w akcie trzecim Suchowij
interpretuje na swoj wlasny sposob idee mieszczanstwa: czyni wyrzuty Tatianie
za to, ze nie moze ona: ,,odrzucic na bok drobnych mieszczanskich dobroczyn-
nosci’, majac na uwadze jej uczciwos¢ wobec Dmytra.

Uswiadamiajac sobie nieadekwatnos¢ miedzy ideami Dmytra a logika jego
zachowania, Tetiana przekonuje sie, ze nie udato mu sie osiggnac ideatu autokre-
acji, ktory wynosit w swej ksigzce. Tetiana ocenia to jako swoista zemste na niej.
Nieco niespodziewane, jesli chodzi o fabule, chociaz tradycyjne dla melodra-
matu, jest rozwigzanie sztuki, w ktorym Dmytro okazuje szlachetno$¢, uznajac
weksle Suchowija oraz zgadzajac sie na rozstanie z Tetiang. Szlachetnos¢ jego
zachowania zdumiewa Tetiane, ktora uswiadamia sobie, ze tak naprawde nie
chce porzucac¢ meza. Przejawia ona gotowos¢ do walk z ,sierscionogim” w du-
szy razem z nim. Oczywiscie w spleceniu schematycznych intryg, konfliktow,
sytuacji melodramatycznych tworzy sie napiecie dramatyczne, ktére daje Woto-
dymyrowi Wynnyczence mozliwos¢ przeprowadzania niejako laboratoryjnych
eksperymentow z powszechnymi w jego tworczosci ,ideami’.

W dramacie Miedzy dwoma sitami [Mixc deox cun] (1918) konflikt rodzin-
ny w rodzinie Mykyty Slipczenki, ktorego dzieci znalazty sie miedzy obozem
,$wiadomych Ukraincéw” (socjaldemokratéw) a rosyjskim bolszewizmem, jest
modelem konfliktu spoteczno-narodowego epoki, ktéry ,wyrasta” w sztuce
z melodramatycznego tréjkata mitosnego: miedzy Sofig Slipczenko a mezem jej
siostry Chrysti Panasem odzywa dawna mito$¢, co wywotuje oburzenie Chrysti.
Wybuch uczué¢ w momencie dziatan wojennych popycha bohateréw do polemi-
ki. Sofia potepia pesymizm Panasa i jego odsuwanie sie od walki, jednoczesnie
uznaje walke jej ojca i braci za ,zbrodnie wobec samych siebie”. Dyskusja una-
ocznia motywy konfliktu wewnetrznego bohaterki, zakorzenione w koncep-
qji ,uczciwosci wobec samej siebie”. Sofia jest opetana ideg stuzenia narodowi
zgodnie z romantyczno-estetycznymi wyobrazeniami o charakterze rewolucji,
ktora zmienia $wiat. Jej przekonania zmieniaja sie po aresztowaniu ojca i brata
Marka.

Jak zaznacza Serhij Mychyda konflikt rodzinny juz w pierwszym akcie
zmierza ku kulminacji. Jednak Wynnyczenko go ,hamuje dzieki wprowadze-
niu do akeji pasywnej wzgledem konfliktu gtéwnego, nieco komicznej postaci.
To Bilankewicz, wedtug stéw Panasa ,bezrobotny ziemianin”, ktory na pewien
czas ,usuwa napiecie konfliktowe” [20, 143]. W konflikcie miedzy prorosyjskim



_ 6. SWIADOMOSC AUTORSKA W DRAMATURGII WOLODYMYRA WYNNYCZENKT | 237
bolszewikiem Tychonem a wolnymi kozakami-Ukraiicami Markiem, Arsenem
iich ojcem Mykyta Slipczenka Bilankewicz zajmuje postawe postronnego obser-
watora (,Ot, przegryza sobie gardla, a on wtedy przyjdzie, zezre obu i siadzie”).
Nieprzypadkowo akt pierwszy i drugi sztuki konczy sie jego pojawieniem:
,On niby wywachuje, rozglada sie po chacie, wszystkiemu sie przyglada”

Zewnetrzna kanwa melodramatyczna (mito$¢ Panasa do Sofii) staje sie
ttem, na ktorym rozgrywa sie gtéwny konflikt dramatyczny. Zaslepiona ideatami
bolszewickimi Sofia prowadzi intryge-targ z Hrinberhiem, starajac si¢ uratowa¢
ojca i brata przed rozstrzelaniem. Elementy konstrukcyjne farsy (proba Sofii,
aby zaplaci¢ cialem za wykupienie ojca i brata) obnizajg tragediowa tonacje
sztuki, powoduja, ze polaczenie tego, co dramatyczne i farsowe, polifonicznie
splecione w intrydze, jest odczytywane w ironiczny sposob. Na kanwe wydarze-
niowa nakfada sie jeszcze konflikt wewnetrzny zwiazany z jej oddaniem intere-
som narodowym. Tradycyjnie dla melodramatu kazda linia fabularna rozwija
sie wzglednie samodzielnie, a razem zlgczone tworzg ruch akeji dramatycznej.
W pewnej mierze w sztuce ,przeswituje” parodiowa teatralizacja motywow fa-
bularnych ,}zawej komedii’, komedii intrygi, a przede wszystkim farsy.

Dos¢ stabo s3 ze soba skoordynowane linie fabularne, ktorych osnowa jest
milos¢ Panasa i Sofii oraz namietnos¢ Hrinberhija do bohaterki. Zamiar drama-
turga, aby zestawi¢ charakter Panasa i bolszewikdw pozostat w planach, o czym
$wiadczy by¢ moze parodiowy typ zachowania btazna - Panasa, gdy prosi bol-
szewikow, by aresztowali jego ojca-kontrrewolucjoniste oraz gdy proponuje So-
fii, by zaptacita ciatlem za uwolnienie bliskich (,Mowie przeciez, po kiego czorta:
da mu Pani tapéwke, zaplaci pieniedzmi, ciatem swoim, czym Pani chce, i on
wypusci”). Dos¢ wymowne jest wyznanie samego bohatera.

Panas.

O, niestety, Hrinberhijow $émiato moge ocenia¢ z wlasnego punktu widzenia. Tyle ze
miedzy mna a nimi jest taka réznica, ze ja zrobie i nie bede juz zaprowadza¢ socjalizmu,
aoni robig i zaprowadzaja. Sa $mielsi.

Pragnienie autora, aby uczyni¢ z Sofii centralng posta¢ sztuki, w pewien
sposob natrafito na opdr w logice akeji dramatycznej. Posta¢ jej ojca - Myky-
ty Slipczenki - ,neofity ukrainskiej idei panstwowosci i zaciektego wroga Mo-
skwy”, nabiera dramaturgicznego uwypuklenia poprzez zmiane ocen autor-
skich oraz perspektywy przedstawienia: ,na poczatku jest on niejako otoczony
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mgietka lirycznego komizmu”, w tragediowej sytuacji wyboru patos teatralny
w przedstawieniu postawy bohatera znika, zostaje natomiast wzmocniona eks-
presywno$¢ dramatyczna zwigzana z jego postanowieniem, by postawi¢ Sofie
przed sadem wladzy i ukarac za zdrade [2, 342].

Kulminacja w akcie czwartym sztuki jest przygotowana przez dwa epizody,
ktore uwypuklaja rozwoj intrygi dramatycznej oraz zaostrzajq konflikt miedzy
dwoma przeciwstawnymi postawami spotecznymi postaci. To szantaz Hrin-
berhija, ktory zgodzit sie odda¢ kompromitujace ojca Slipczenke dokumenty
pod warunkiem, ze Sofia spelni swoj3 obietnice oraz list ojca do Sofii, w kto-
rym przeklina on corke za zdrade. Wydarzenia te zostaja wzmocnione przez
wtracone sceny intermediowe, w ktorych Sofia i Tychon przyjmuja ,chodaki”
od chtopéw domagajacych sie ograniczenia swobdd oraz ustanowienia kapitana
Twerdozyty nadzorca policyjnym.

Tragikomicznego patosu nabiera takze scena ojcowskiego sadu nad Sofia.
W sposéb retoryczny zostaje podkreslone prawo Slipczenki do wymierzenia
kary (,,Jak Taras Bulba zabit swego syna-zdrajce..”), ktore nie zostaje zrealizowa-
ne, a ulega zamianie na zadanie rodziny, by Sofia wyrzekta sie ,swoich niedaw-
nych przyjaciot-bolszewikow”. Niezgoda na zdrade samej siebie zostaje wzmoc-
niona tragediowym obrazem ukrzyzowania przedstawionym w didaskaliach:
,Sofia zamyka oczy, odrzuca gtowe w strone okna i jak ukrzyzowana stoi na tle
tego okna”. Rozwigzanie (samobojstwo Sofii) nie stanowi rozwigzania ktorego-
kolwiek konfliktu. To raczej ,ucieczka” bohaterki, ktéra zwatpila w ideaty. Za-
miar Tychona, aby okresli¢ poglady spoteczno-moralne ,,miedzy dwoma sitami”
bolszewikow i nacjonalistow (,,...Jestesmy obcy i tam, i tu... Albo jedno, albo
drugie..”) nie daje podstaw do analizowania konfliktu jedynie w ramach spo-
lecznego dramatu idei lub tragedii. Chodzi bardziej o kontrapunktowe waria-
cje farsowo-melodramatycznej oraz dramatycznej osnowy gatunkowej, co tra-
westuje probe stworzenia dramatu spotecznego, ,dramatu idei” z modalnoscia
tragediowa. Taki sposob wzajemnego oddziatywania roznogatunkowych typow
wypowiedzi odpowiada bardziej tragikomedii.

Komedie Wotodymyra Wynnyczenki Stowarzyszenia spiewacze [Cnigo-
ui mosapucmeal, Natus [Hamycs], Mtoda krew [Monoda kpos], Panna Mara
[[lanna Mapa] oraz Wielki sekret [Benukuti cekpem] byly uznane przez 6w-
czesna krytyke za najstabsze pod wzgledem artystycznym spo$rod wszystkich
jego sztuk. Wedtug Jakiwa Mamontowa ,,...odznaczaja sie one grubianska kon-
strukcja ideologiczna, prymitywnym naturalizmem oraz schematycznoscia



_ 6. SWIADOMOS’é AUTORSKA W DRAMATURGIT WOEODYMYRA WYNNYCZENKI / 239

postaci. W sztukach tych autor, wychodzac z pewnych zamiaréw ideologicz-
nych, wybier potrzebny mu czynnik psychologiczny (pewnos¢ siebie, ogra-
niczonos¢, strach przed $miercig itd.), doprowadza go do hiperbolizowanych
rozmiarow - i obraz (karykatura) gotowy” [19, 399]. Byto to zwigzane ze $wiado-
mym manipulowaniem cechami gatunkowymi, wykorzystaniem na nowo zna-
nych watkow, sytuacji, w zwigzku z czym zostaje podkreslony dyskurs dramatu
ironicznego.

Strategie autorskie w takich sztukach s realizowane poprzez wzajemne od-
dzialywanie struktury oraz chwytow sztuki rodzinno-obyczajowej z wyraznym
psychologizmem, dramatu satyryczno-karykaturalnego opartego na melodra-
matycznej fabule oraz melodramatycznym charakterze rozwoju akgji, sztuki
ironiczno-farsowej z elementami komedii sytuacji, a poniekad i heroicznym
patosem itp.

Pierwsza komedia Stowarzyszenia $piewacze (1911) $wiadomie powstawata
jako karykatura satyryczna na dziatalnos¢ ukrainskiej inteligencji narodnickiej,
o czym $wiadczy list Wolodymyra Wynnyczenki do Mychajta Hruszewskiego,
w ktérym autor podkreslat, ze ,w sztuce bedzie mozna dostrzec i Pczitke, i Le-
ontowicza, i Steszenke, i Jefremowa, i Hechtera, i wielu innych” [20, 157].

Otwartej tendencyjnosci autorskiej odpowiadata forma dramatu idei, kto-
rego catosciowos¢ kompozycyjna zostata zachowana dzieki melodramatycznym
i wodewilowym kliszom fabularnym, intrygom, sytuacjom. Nawet obrazy po-
staci srodowiska ziemiansko-szlacheckiego, naukowcow i dziennikarzy, a takze
robotnikow powstawaly jako maski ze stalg, najczesciej sprowadzong do ka-
rykatury, charakterystyka portretowa albo wymownym nazwiskiem (przezwi-
skiem). Akt pierwszy rozpoczyna sie w salonie Mychatewiczéw. Z didaskaliow
dowiadujemy sie, ze Anatolij Oteksandrowicz, gtowa rodziny, jest sporo starszy
od swej zony Kseni Andrijiwny, ,....ale zwawy, suchutki, z typowym zdegenero-
wanym obliczem szlachcica” [3, 97]. Konflikt matzenski zostat wywotany przez
stosunek zony do dziatalno$ci meza w szeregach ukrainskich, narodnickich
komitetow, gazet, partii (,...komedie odstawiasz”). Jednak dalszy rozwdj akgji
$wiadczy o glebszych przyczynach rozdzwieku miedzy nimi.

Stanowiska, prawdziwe motywy i strategie postaci zostaja wyjasnione
podczas zebrania grupy osob u Mychatewiczow. Komediowo-demaskatorskie-
go charakteru nadaje zebraniu ,podwdjna gra” Anatolija Oteksandrowicza,
ktory proponuje zorganizowanie na catej Ukrainie stowarzyszen spiewaczych
w celu zdobycia wiekszosci glosow cztonkow komitetu. Jak prawdziwy gracz
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komediowy opracowat on plan przywlaszczenia pieniedzy chersonskiego dzie-
dzica Pytypenki. W tym celu namawia dziennikarza Chackela, aby rozkochat
w sobie corke bogacza Oksane - nature oryginalng, poetycka, szczerg, otwarta
i zwigzang z ludem.

Scena zebrania nabiera demaskatorskiego charakteru, gdyz za pustymi ha-
stami (,Ukraina dla wszystkich” czy ,Ukraina dla Ukraincéw”), pseudonauko-
wymi debatami na temat pisowni stowa ,mnie’, kryje sie rozbieznos¢ miedzy
wlasnymi interesami kazdego z obecnych a interesami ludu oraz brak woli, aby
sie nimi zaja¢. W owej parodiowo-ironicznej sytuacji zostaja wyjasnione pew-
ne konflikty osobiste: intryzka zwigzana z pozamatzenskim stosunkiem Kseni
Andrijiwny z Kostiem, synem ziemian Kendiuchow; nieporozumienie miedzy
robotnikiem Karpem a zakochang w nim Oksana. Wreszcie Oksana wyjawia
corce Mychalewicza Asi, ze uciekta sie do podstepu: udaje, ze przyszta policja
i w taki sposob zmusza ,baranie tby” do rozejscia.

Scena zebrania zostata zbudowana przez dramaturga w taki sposob, ze o in-
tryzce i mistyfikacji nie wie nikt z wyjatkiem jej uczestnikdw, poniewaz wszy-
scy inni wyglaszaja wzruszajace przemdwienia na czes¢ pomystu utworzenia
stowarzyszen s$piewaczych oraz ich mecenasa Zachara Nazarowicza Pytypenki.
Niespodziewane powiadomienie Oksany o przyjsciu policji odstania absolutna
obojetno$¢ mieszczan wobec ludu, partii i programéw (,, Kosohladow. Nie znam
zadnych waszych programéw, ukrain, polityki...”).

W akcie drugim rozpoczynajacym sie od sceny powtornego zebrania w ro-
dzinie ziemian Kendiuchéw na tle rozmow o stosunku réznych warstw spote-
czenstwa do krzewienia o$wiaty rozgrywa sie wodewilowa scena nasmiewania
sie Oksany z publicysty Tychenkiego, ktérego zmusza do zalotéw wobec Oksany
Sekletija Eazariwna Kendiuch (Dobroserdeczna). Wyjasniaja sie trudne do po-
godzenia stanowiska Karpa i mieszczan. Sam pomyst tworzenia stowarzyszen
spiewaczych zostaje sprowadzony do absurdu, gdy w sprawe zaczyna sie anga-
zowac¢ nieudacznik, drobny urzednik Drymba o przezwisku ,Szalona Osoba”
Jego dziatalno$c zmienia calq te akcje w kalambur: samo ,,przemowienie” Drym-
by o agitacji seminarzystow przypomina repliki Jepichodowa z Wisniowego
sadu Antoniego Czechowa, ktory moéwit ,zawile i nielogicznie”.

W akcie trzecim scena wizyty Oksany i Asi u robotnika Karpa przeksztalca
sie w swoista parodie sytuacji ,wejscia w lud”. Okazuje sie, ze publicysta Tychen-
ki, ktory zbiera i zapisuje ,charakter i obyczaje” ludu i ktéremu polecono, by
dowiedziat sie, jak lud odnosi sie do pomystu stowarzyszen spiewaczych, jest
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naprawde daleki od jego probleméw. Postac ta jest karykaturg ,narodnickich
dazen” inteligencji, o czym wymownie $wiadczy takze jego krotkowidztwo.

Asia.

Tychenki! Toz to znakomity uczony ukrainski, ktory napisat ,Jak zyja ludzie z Zelandii”.
Teraz pochodzi i napisze ,Jak zyja ludzie w Czerwonym Jarze”. Nie bojcie sie, nie zoba-
czy, jest slepy.

Pojawienie sie baby Szczepetychy ostatecznie obraca wniwecz pomyst sto-
warzyszen s$piewaczych. Jej podsumowanie (,Oby tym panom w watrobach
$piewato. Mato im, ze z ciebie zdzieraja, to jeszcze $piewaj”) wywoluje ironiczne
repliki chtopcow Piwnyka, Siejki, robotnikow w fabryce u Mychatewicza, ktorzy
ztosliwie pytaja Karpa, czy aby przypadkiem wraca on z zebrania dotyczacego
stowarzyszen spiewaczych.

Cata scena rozmowy z robotnikami, pozbawiona napiecia dramatycznego,
rozwoju akcji, jest obrazem dramatycznym, szkicem kpin ludu z karykatural-
nych prob inteligencji, ktora pragnie rzekomo co$ zrobi¢ dla jego dobra. Dema-
skatorskiego charakteru nabiera takze scena $piewania przez robotnikéw pio-
senki ukrainskiej, ktéra wykonuja w manierze ,gorzkiego romansu rosyjskiego”,
co $wiadczy o ich oderwaniu od ukrainskich korzeni. Chwyt komediowy rzuce-
nia pomowienia na Tychenkiego, ktdry zostat uznany za rewolucjoniste i dopro-
wadzony na policje, podkresla prawdziwa bliskos¢ Oksany i Karpa, ktorym uda-
je sie znalez¢ porozumienie. Miat oczywiscie racje M. Sriblanski [wlas¢. Mykyta
Szapowal], stwierdzajac, ze w sztuce ,,...mimo ze jest duzo ruchu zewnetrzne-
go, brakuje jednosci w wydarzen, s3 to niejako epizody, ledwo zebrane w jeden
krag. Zwiazek miedzy nimi taki, ze niejako zostaty one okrecone dookota nitka:
znajduja sie w granicach nitki, ale zwiazek miedzy nimi jest staby” [23, 352].
Za ogniwo laczace akcje krytyk sprawiedliwie uwazat tendencyjnosc satyryczna
,zjadliwego szydercy, sarkastycznego artysty”, chociaz czynit wyrzuty dramatur-
gowi z powodu mato wyrazistego ukazania postaci pozytywnych [23, 451].

Akt czwarty rozpoczyna sie w salonie Kendiuchéw. Zachar Nazarowicz
ucieka od rozpustnego srodowiska rodziny Mychatewiczéw, dowiedziawszy sie
o zdradzie Kseni Andrijiwny z synem Kendiuchéw Kostem oraz o prawdziwych
interesach Anatolija Oteksandrowicza. Po rozwiazaniu owej wodewilowej sy-
tuacji dochodzi do demaskacji przez Oksane skrywanego wyrachowania Chac-
kela. Owa scena wodewilowa jest zbudowana wedtug zasady odgrywania sceny
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w scenie: Oksana w dialogu z Chackelem prowokuje go do ciagtej zmiany swych
przekonan, az w koncu o$wiadcza, ze wszystkie pienigdze ojca po slubie maja
pojs¢ na komitet, demaskujac ostatecznie zamiary Chackela. W rozwiazaniu
ucieka sie ona do jeszcze jednej ,intryzki™ prosi Sekletije Lazariwne, zone dzie-
dzica Kendiucha, aby data jej mezowi Karpowi, z ktorym rzekomo zyje w $lu-
bie cywilnym, rekomendacje do fabryki. Oburzona swobodnymi stosunkami
Oksany z robotnikiem Sektetija Lazariwna nie rozumie, co sie naprawde dzieje.
Ostatni karykaturalno-demaskatorski akcent tworzy pojawienie sie grotesko-
wego Drymby. Informuje on o kotku chtopcéw-seminarzystéw, ktdrzy chetnie
wstapiliby do stowarzyszenia spiewaczego. W jego usta zostaje wtozona ocena
ziemiansko-szlacheckiego $rodowiska ,obroncéw interesow ludu”, co swiadczy
o dramatyzmie owej komedii satyrycznej. Tendencje moralizatorskie ,komedii
dydaktycznej s3 widoczne takze w gorzkiej ocenie dokonanej przez Zachara Na-
zarowicza owej ,komedii’, ktorej stat sie mimo woli uczestnikiem oraz ,kome-
diantow”.

W dramacie parodiowo-ironicznym w czterech aktach Natus [Hamycs]
(1912) sposoby gry teatralnej, manipulowania strukturami, chwytami, sytuacja-
mi gatunkowymi zastapity konflikt dramatyczny uczonego Romana Bozia oraz
aktorki Olhi Dzyzki, ktérzy podejmuja walke ze $wiatem ustalonych wartosci.
Zawiazanie konfliktu komediowego stanowi zmowa brata Romana Petra Bozia
oraz aktora Czuj-Czuhunenki, ktorzy chca uratowa¢ Romana przed absurdal-
nym rytuatem zycia matzenskiego - cigglym ponizaniem przez zdemoralizo-
wang zone Chrystyne Parmeniwne, ktdra przy pomocy szantazu nastawia syna
(Natusia) przeciwko ojcu. Pierwszy akt jest utrzymany w duchu dramatu rodzin-
no-obyczajowego z komponentem psychologicznym, w drugim intryga kome-
diowa wyraznie zmienia charakter konfliktu dramatycznego. Zainscenizowane
przez Petra i Czuj-Czuhunenke farsowe sceny zwabienia przez Dzyzke Petra,
a przez Czuja Chrysti (,babska”), ktore parodiujg melodramat, przynosza nie-
spodziewany efekt: zamiast oczekiwanej dyskredytacji Chrysti jako zony i matki
gra zmienia wyobrazenie aktorow (Dzyzki i Czuja) na temat tego, co sie na-
prawde dzieje. Wymyslony scenariusz zdrady matzenskiej niespodziewanie dla
Dzyzki i Semena Czyhunenki zmienia gre w rzeczywistos¢: Dzyzka zakochuje
sie w Romanie. W trakcie owej ,sztuki w sztuce” bohaterowie dziataja zgodnie
z kliszami gatunkowymi melodramatu na temat cudzotdstwa, co przybliza ich
do rzeczywistosci. Reakcje Czuja i Dzyzki na niespodziewany zwrot wydarzen
ujawniaj sie w ich ocenach gatunkowego charakteru sytuacji, poniewaz akcja
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przenosi sie na plaszczyzne dramatu przezy¢, w ktorym Dzyzka staje sie gtéwna
bohaterka, walczaca o swoja mitos¢ i nowa moralno$¢. Wyobrazenia o moral-
nych orientacjach cztowieka w spoteczenstwie s3 stymulowane odgrywaniem
na nowo przez aktoréow sytuacji wodewilowych, melodramatycznych, farso-
wych, co pozwala im u$wiadomic dramat wewnetrzny mitosci.

Dzyzka.
Czyz to ja wabie? Mnie wabi. Sam Roman mnie wabi. I nie on, a jego wabi. A potem
mimo wszystko zdaje mi sie, Ze ona nie osmieli sie zrobic cos z Natusiem. Jakkolwiek by

bylo, jest matka... Nieprawdaz?

Czuj.
Hm! Niczego juz nie rozumiem. Zdaje sie, ze gram juz nie w farsie, a tragedii. Matka...
Dobrze, ,matka’. Ale pani tak ja odmalowala, ze juz nie wiem...

Umniejszenie przez Czuj-Czuhunenke tragediowo-dramatycznego rozwia-
zania (,Widzicie, miatem gra¢ w komedii, a nie w tragedii. Mam do tego sce-
ne. W zyciu jest trudniej..”) podkresla dramatyzm walki wewnetrznej w duszy
Dzyzki, dla ktorej mitos¢ to przede wszystkim poswiecenie samej siebie. W ak-
cie czwartym dramaturg ucieka sie do jeszcze jednej intrygi: przylapana w po-
koju Czuja dzieki rzetelnie rozegranemu scenariuszowi melodramatycznemu
Chrystia wykorzystuje przeciwko mezowi jego chwyt: udowadnia w sadzie, ze
»-..to ona odgrywala taka sama komedie, a przez to zadnej zdrady nie byto”.

W scenie finalowej spotkania Chrysti, ktora przyprowadzita syna do Petra,
oraz Romana i Dzyzki, pelna ofiarnosci mitos¢ Dzyzki ulega komediowo-farso-
wemu uproszczeniu z powodu gry stow. Po upokarzajacych stowach wyuczone-
go nastawionego przez matke Natusia Dzyzka proponuje Romanowi, aby wrocit
do rodziny.

Dzyzka. (cicho, spokojnie i zdecydowanie do Romana).

Romanie! Powinienes i$¢ do swego dziecka. Widzisz, w jakich ono rekach?

Chrystia.
Lepiej popatrzytabys$ na swoje rece.

Stusznie podsumowata te sytuacje Raisa Tchoruk: ,rozwiazanie utworu
zdradza melodramatyzm, bo wyzwolenie nie madeszlo, ale mimo wszystko
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fiasko mtodej aktorki Dzyzki nie jest pozbawione aureoli szlachetnosci i hu-
manizmu. To wiasnie ona jest heroicznym, prawie Ze romansowym typem; ide-
ologiczna linia walki ze skostniala moralnoscia rozwija sie wedtug schematu
romansu; za jej tto mozna uzna¢ obrazy rodzinnych ktopotéow Wozijow” [2s5,
66]. Parodiowanie fabuty romansowej melodramatu nadaje sztuce jednolitego
komediowo-ironicznego charakteru.

Komedia w czterech aktach Mtoda krew (1913) ma charakter satyryczno-
-karykaturalny, jest ona nastawiona na parodiowanie klisz literackich dramatu
ukrainskiego oraz naznaczonych tendencjami dydaktycznymi, narodnickimi
melodramatéw Mychajta Staryckiego Nie byfo sqdzone (Panskie bagno), Otek-
sandra Wotodskiego Panna figlarka [IlanHa wmykapka], Iwana Karpenki-Kare-
go Marnos¢; komedii (dramatu) klasycyzmu i o$wiecenia, dramatu mieszczan-
skiego, wodewilu. Nieprzypadkowo Jakiw Mamontow odbierat sztuke Mtoda
krew jako satyre na melodramat: ,Prawdopodobnie miata ona by¢ w zamysle
satyra na melodramaty Mychajta Staryckiego i Marka Kropywnickiego, ktore
zbytnio idealizuja nasze chtopstwo; jednak ciekawa sama w sobie fabute catko-
wicie zepsuto karykaturalnym schematyzmem obrazdw i zupelnie nieliterac-
kim naturalizmem jezyka” [19, 190]. Osnowg akcji dramatycznej jest karykatu-
ra typowej fabuly uwiedzenia przez pana chlopki, co zostaje sprowadzone do
absurdu przez wytrwale starania panicza Antosia, uskrzydlonego marzeniami
o zostaniu nauczycielem, aby ozenic sie z bogata chtopka Iwhg, zdemoralizowa-
ng przez stosunki rodzinne. W toku akeji dramatycznej zostaja sparodiowane
state cechy komedii klasycystycznej i oswieceniowej: zalezno$¢ rozwigzania od
subiektywnego postanowienia - zabobonnosci wladczej ziemianki-szlachcian-
ki Moroczynskiej, matki Antosia, ktora pod wptywem umyslonej przez Antosia
,wrozby” baby Salamachy wyraza zgode na to ,nieréwne” matzenstwo; racjo-
nalnego pragnienia ojca Antosia Stepana Marakowicza, aby podporzadkowac
zycie ,zasadom”; pouczenia wujka Makara Makarowicza, ktory chce ,uratowac”
szlachecka krew poprzez zmieszanie jej z niezepsuta przez cywilizacje ,mtoda
krwig” chtopki o szczerym sercu.

Sytuacja satyryczna matlzenstwa z przymusu nie tylko wymaga rozwiaza-
nia konfliktu (miedzy ,barbarzynskimi” zwyczajami patriarchalnego $rodo-
wiska ziemian i zamoznych chtopow), ktéry moze byé przezwyciezony tylko
w perspektywie historycznej, ile ukazania niezgodnej z naturg sytuacji. Przed-
stawione w sposob satyryczny postacie pozostaja niezmienne w ciggu catej ak-
¢ji, zmienia sie ich stosunek do sytuacji: wyidealizowane wyobrazenie Makara
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Makarowicza o uzdrawiajacym wplywie ,mtodej” krwi chtopki zostaje zdyskre-
dytowane. Sparodiowane zostaty jego marzenia o ,sielskiej idylli”, ktéra w jego
wyobrazeniach kojarzy sie z obrzedami, piesniami, tradycjami ludowymi. Nato-
miast sytuacja ,trzydniowego krzyku” na weselu, demaskacja rozwiaztosci Iwhy
oraz tego, ze przekupila bylego kochanka Panasa, wyzwala u Makara Maka-
rowicza pragnienie ucieczki od tego wywrdconego do gory nogami $wiata.

Stepan Makarowicz.
Makarze, nie denerwuj sie i nie krzycz. Wystarczy nam tego trzydniowego krzyku tych
,krewniakow”.

Makar Makarowicz.
[ ja jeszcze krzycze? Ja?! O, moi bogowie! A mnie od waszego krzyku, od waszego bar-
barzynstwa uszy juz bola i jeszcze... Rozumiesz, ze gorszego piekta nie moge sobie wy-

obrazi¢, jak to wasze wesele, jak wasza wiejska cisza...

Stepan Makarowicz.
A kto winien! Kto? Kto chciat idylli, obrzedéw ludowych, poezji, korowajow? Kto? Kto
mtoda krew chciat wlewa¢? Teraz widzisz, co to za krew? Widzisz?

Sam typ ,wujaszka wybawcy”, dobrze znany z komedii dydaktycznych, na-
biera charakteru parodiowego: Makar Makarowicz gloryfikuje nauke i wspotcze-
sne poglady na temat uzdrowienia spoteczenstwa, jednoczesnie chce uciekac od
,sielskiej idylli”, gdy styszy pianie koguta. O tym, ze postac ta zostata przedsta-
wiona w sposob parodyjny, swiadczy demaskacja przestepczego charakteru jego
,2dobroczynnosci’, co odsyla do sposobu ukazania postaci w ,}zawej komedii”.

W strukture akcji dramatycznej zostaja wplecione intrygi oraz chwyty wo-
dewilowe, ktore zostaja doprowadzone do karykatury: rozwigzta chtopka Iwha
oszukuje naiwnego panicza Antosia; sktonny do ,poznawania” prawd wiecz-
nych brat jej ojca, dawny poczciwy wojak Mykyta, oskarza swego brata o gra-
biez, zagrabienie ziemi; Anto$ straszy matke nieczysta sil3, inscenizujac scene
,ratowania” przez wrozke; Iwha manipuluje merkantylnym Panasem. Jej cha-
rakter kretaczki tworzy oddzielny ,scenariusz’, samodzielna akcje w ogolnej ak-
¢ji. Chwyty farsowe majace podwazy¢ cnotliwo$c Iwhy na weselu, zamiar chtopa
Semena w drugim akcie, aby ,da¢ nauczke” paniczowi, nabieraja w rozwigzaniu
wydzwieku demaskatorskiego. Melodramatyczny komponent akgji, zlewaja-
cy sie z komediowo-wodewilowym, sprzyja karykaturalnemu przedstawieniu
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tendengji literackich i ideologicznych. Fatszywe rozwigzanie w scenie wymu-
szonej zgody pani Moroczynskiej na matzenstwo syna z chtopka jest parodia
statych stereotypow gatunkowych.

Makar Makarowicz.

Czekaj, niczego nie rozumiem. Ty znowu swoje komedie, czy tak powaznie?

Moroczynska.
Powaznie, Makarze... Niech ja bierze. Coz robi¢? Przeciwko losowi nie pdjdziesz.
Znaczy, tak bylo sadzone. Oby bylo dobrze... Moze naprawde wasza nauka prawde

mowi...

Parodiowanie melodramatyczno-komediowych sztamp dato Mykole Jew-
szanowi podstawy do tego, by nazwac utwor ,dramatyzowang aferg’, tema-
tem na humoreske, zupelnie nie wartg tego, zeby rozwodzi¢ sie z nig w czte-
rech aktach [17, 287]. Typowe rozwigzanie wodewilowe dawalo wrazenie
zwycigstwa tendencji narodnickich, zostaly w niej sparodiowane popularne
pod koniec XIX wieku finaly melodramatéw z komponentem ,,moralizator-
stwa”. Nieprzypadkowo w replice mozna rozpozna¢ aluzje do melodramatu
Mychajta Staryckiego Nie bylo sqdzone (Pariskie bagno). Swiadczy to o podo-
bienstwie komedii do ,dramatu satyrycznego, w ktorym wszystkie postacie zo-
staly pokazane przez pryzmat ich wad (prawdopodobnie mozna méwi¢ tylko
o wiekszym lub mniejszym ich wystepowaniu”)” [25, 69)].

Komedia Panna Mara [I[Tanna Mapa] (1918) to swoisty dialog dramaturga
z tradycjq literacka farsy, komedii dell'arte. Wedtug Raisy Tchoruk ,Wynny-
czenko coraz bardziej siega po parodie, ktorej efekt zalezy od naturalistycznej
wyrazistosci przedstawianych scen, zmierza w kierunku jaskrawej karykatury
Panny Mary z 1918 roku” [25, 64]. Konflikt dramatyczny odstania wyrazny opér
Mary przeciwko uktadom rodzinnym, statej walce z mikrobami ojca Czubyk-
-Czubkowskiego, ktory drzy o swoje drogocenne zdrowie i nie jest zdolny do
jakiegokolwiek dziatania. Podobnie jak bohaterowie komediowi, chce wyrwa¢
sie z zamknietego $wiata Czubykow-Czubkowskich, ktéremu rzuca wyzwanie -
probuje wyjsc na ulice, gdzie poznaje pewnego studenta, pragnie zosta¢ aktorka
itd. W ironicznym dialogu z nauczycielem Jeteonskim Mara odgrywa wymy-
slone przez siebie modele melodramatu: prowokacyjnie wypytuje go o ,na-
mietny pocatunek’, proponuje zasymulowanie wlasnego porwania, oswiadcza,
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ze ucieknie i wstapi do teatru. Wreszcie, niejako wyznaczajac pozbawionemu
inicjatywy Jeteonskiemu role ,wielbiciela”, proponuje mu ,spali¢ dla niej swoja
capia brode”. Nie rozpoznawszy sytuacji gry, Jeteonski nie jest w stanie odegra¢
roli odpowiedniej do swego emploi, co otwiera przed nig jeszcze wieksza prze-
strzen do odgrywania scen melodramatycznych.

Mara.
Niech boli. Powinien Pan calego siebie odda¢ dla mnie na spalenie. Oto wielbiciel!
,Boli”! Fe! Niech sie Pan stad zabiera.

Zgodnie z zasada kontrastu Jeteonskiego zastepuje nowy zarzadca Andrij
Matwijowicz, ktory udaje cztowieka interesu, powotujac sie caly czas na pobyt
w Ameryce, zamierza odebra¢ ziemie Czubyk-Czubkiwskiemu. Falsz calego
uktadu i zachowania rodziny Czubkiwskich przejawia sie takze wowczas, gdy
urzednik Kalistrat, bedacy karykatura swego pana, dyskredytuje ,brak kultury”
najmitki Prisi i stolarza, ktory odwazyt sie sprawdzi¢, jak jest mocny stot z czer-
wonego drewna.

Niespodziewane pojawienie sie studenta-medyka, Sribnego, z powotania
kompozytora, wzbudza nieufnos¢ catej rodziny, oprocz Mary. Aby zdoby¢ jej
przychylnos¢, Sribny w akcie drugim ucieka sie do przebrania. Podobnie jak
bohaterowie komedii dell’arte, a takze postacie sztuk komediowych Szekspira,
ktorzy czesto przebierali sie za stuzacych i czekali na odpowiedni moment do
wyznania, Sribny zaktada maske ogrodnika i w ten sposob uzyskuje prawo do
rozmowy z Mara na daczy. Dzieki przebraniu robotnika Sribny osigga nie byle
jaki efekt: wnika we wszystkie intrygi i szachrajstwa zycia codziennego Czub-
czykow; udowadnia Jeteonskiemu, ze Kalistrat wszystkich okrada i oszukuje.

Sribny.
To po prostu tobuz. Prawda, wszyscy oni tutaj cos zatatwiaja Ale ja nijak, diabli by to
wzieli, nie rozumiem, w czym rzecz. Bez binokli, rozumiesz, strasznie trudno. No,

a miedzy innymi to mimo wszystko dobrze gram robotnika. Prawda?

Gesty komediowe Sribnego $wiadczace o nowym wcieleniu aktorskim oraz
znajomos¢ psychologii robotnikdw jest odbierana jako parodia na kulture ma-
SOW3, jej jarmarcznosc.

Wiele scen w sztuce ma cechy farsy: terapia lecznicza Czubyka sztucz-
nie przeprowadzona przez Sribnego ros3; préba zwrocenia uwagi Mary;
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podstuchiwanie ich rozmowy przez Kalistrata, ktory na podstawie znalezionych
binokli i papieréw nutowych stara sie przekona¢ Czubyka, ze Sribny jest agita-
torem-prowokatorem.

Dramaturg swiadomie stylizuje chwyty komediowe odgrywania, bufonady,
intermediowa maniere btazna, symulacje (Sribny udaje, ze zostat poraniony)
po heroicznym uratowaniu Mary, co bez watpienia robi wrazenie na niej i jej
rodzinie). Obok tworzenia scen sytuacyjnych oraz zwigzanych z zachowaniem
Wotodymyr Wynnyczenko ucieka sie takze do parodiowania rzeczywisto$ci
w karykaturalnym odbiorze bohateréw. Na przyktad Mara chce urzadzic wiejski
teatr w stodole, co tworzy karykature niektorych imprez narodnickich.

[roniczny podtekst sceny wygnania Sribnego z powodu podejrzen Kalistrata
0 jego przychylnosc wobec idei rewolucyjnych wzmacnia zamiar aresztowania
przez chtopéw Zyda-kupca oraz Witalija Borysowicza Czubyka, ktérzy udali sie
do miasta w celu sprzedazy ziemi, a takze pragnienie Mary, by samej jecha¢
i aresztowac ojca. Proba odegrania przez Mare znikniecia oraz wykorzystanie
zaniepokojenia rodziny pozwala Sribnemu przekonac sie, ze nie jest jej obojet-
ny. Scena z ukrywaniem sie Mary w mtynie zawiera elementy melodramatu, far-
sy. Za komediowe intermedium mozna uzna¢ wtracony epizod grupy weselnej,
tanca Mykyty, ktory zamiast walca z Marg tanczy kozaczka. W scenie tej pojawia
sie akcent karykaturalny: gdy Sribny probuje zapisa¢ melodie tanca, chtopi my-
$lg, ze ich ,przypisuje do ziemstwa”.

Rozwiazanie sztuki jest utrzymane w tradycjach komedii dell’arte: Sribny
zostaje pozbawiony maski, Mara go poznaje i przedstawia rodzicom jako swo-
jego narzeczonego, tak wiec chwyty i sytuacje komediowe nabieraja wyraznego
charakteru karykaturalnego. Co wiecej, ze wzgledu na stosunki Wotodymyra
Wynnyczenki z Wotodymyrem Eeontowiczem, ktéry hotdowat ideatom , starej
wspdlnoty”, Serhij Mychyda zwraca uwage w sztuce na cechy komedii-pamfletu:
,«kompleks czystosci», ktory wyraznie daje sie zaobserwowa¢ u Czubyka-Czub-
kiwskiego (czytaj - Leontowicza, ktorego Wynnyczenko nie za bardzo lubit),
zakfada catkowite podkreslenie porzadku we wszystkim, w tym takze czystos¢
spoleczna..” [20, 166-167].
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NOTABENE

1. W dramaturgii Wotodymyra Wynnyczenki mozna rozpoznac¢ cechy dra-

matu intelektualnego: intryga ulega psychologizacji, zostaja sparodio-
wane state klisze melodramatu, wodewilu, ,sztuki dobrze zrobionej’,
dramatu naturalistycznego, zostaje ukazana ironiczna postawa autora
wobec znanych filozoficzno-estetycznych, ideologicznych haset epoki,
z ktérymi przeprowadza on ukryta polemike w trakcie akeji. Postepowa-
nie protagonisty jest interpretowane z pozycji bohatera-rezonera (Targo-
wisko [Bazap]). Realizacja artystyczna metafor ,kltamstwo’, ,targowisko”
w strukturze akgji sprzyja formowaniu analogii u swiadomosci widza.
Akcja dramatyczna rozwija sie pod wpltywem sytuacji powiesciowych,
charakter bohatera nie odpowiada jego roli fabularnej, miejscu w spo-
teczenstwie. Posta¢ komediowa tworzy niekomediowe okolicznosci, fa-
miac w rozwigzaniu stereotypy masowego odbioru (Szczeble zycia [Stop-
nie, [[Jabai weumms], Obcy ludzie [Yyxci ntode]).

Epizacja dramatu t3czy sie z otwarcie tendencyjnym podkre$leniem po-
gladow autora.

2. W dramatach Wotodymyra Wynnyczenki (Targowisko [Basap], Ktamstwo

[bpexus], Czarna Pantera i Biaty Niedzwiedz [Yopra ITanmepa i binutl
Me0dgidb]) tworzy sie teatralizowana przestrzen gry, walki, samookre$lenia
poza granicami realnego ,ja” poprzez $wiat ,innego”. Szczegolnego znacze-
nia nabiera gestykulacja, ktora czesto nie odpowiada tresci replik bohate-
16w, co staje sie znakiem gatunkowej niejednorodnosci sztuk Wotodymyra
Wynnyczenki. Ogélnie méwiac, dramaturgia gestow jako przejaw dyskur-
su autorskiego i wewnetrznej gry tekstowej otwiera przestrzen intertek-
stualng, staje sie znakiem zmian gatunkowo-stylistycznych, poteznym
srodkiem oceniania ([Sierscionodzy, Moxnoroze], Klamstwo [Bpexhs]).

3. W sztukach komediowych Wotodymyra Wynnyczenki Stowarzyszenia

$piewacze [Cnigoui mosapucmeal, Natus [Hamycs)], Mtoda krew [Mono-
da kpos], Panna Mara [[Tanna Mapa] chwyty satyryczno-gatunkowe 13-
cza sie z chwytami sztuki rodzinno-obyczajowej, komedii sytuacyjnych,
farsy. Zamiar autora, aby zdemaskowac zjawiska ideologiczne wraz z pa-
rodiowaniem motywow literackich, typdw postaci ukrainskiego melo-
dramatu moralizatorskiego, odstania cechy komedii satyrycznej, kome-
dii-pamfletu.






NOTY BIOGRAFICZNE MALO ZNANYCH
UKRAINSKICH DRAMATOPISARZY

CHOTKEWICZ HNAT [XOTKEBUY THAT, 1877-1938] - pseudonim Hnat
Halajda, pisarz, dramaturg, etnograf, krytyk, muzyk, pedagog. Urodzit sie
w Charkowie. Tam tez studiowal w Instytucie Technologicznym, po ktorego
ukonczeniu w 1900 roku przez pewien czas pracowat jako inzynier na stacji
Charkowsko-Mikotajowskiej. W 1906 roku, w wyniku represji za udziat w straj-
ku robotniczym w 1905 roku, byt zmuszony opusci¢ Charkéw, skad wyjechat do
Lwowa, a potem do Krzyworéwni. W tym czasie odbyt wiele podrozy po Galicji
i Bukowinie z koncertami skrzypcowymi i koncertami piesni ludowych w towa-
rzystwie bandury. W 1912 roku wyjechat do Kijowa, gdzie aktywnie wiaczyt sie
w tamtejsze zycie literacko-artystyczne, m.in. wystepujac z licznymi wyktada-
mi popularyzujacymi muzyke oraz cyklem koncertéw, zatytutowanych Wieczér
bandury. W 1913 roku zostat redaktorem naczelnym literackiego czasopisma
,Bicuuk xynsrypu i sxuttst’. Podczas [ wojny swiatowej w latach 1915-1917 zyt
w Woronezu. Nastepnie, po powrocie na Charkowszczyzne, w latach 1920-1918
tworca pracowat jako nauczyciel literatury ukrainskiej w technikum w Derka-
czowie, zas$ w latach 1926-1932 prowadzit klase bandury w Charkowskim Insty-
tucie Dramatyczno-Muzycznym. Jednocze$nie w latach 1928-1932 byt kierowni-
kiem artystycznym Poltawskiej Kapeli Bandurzystéw. Od 1932 roku, w wyniku
stalinowskich represji, Chotkiewicz zmuszony byt znacznie ograniczy¢ swoja
dziatalno$¢ artystyczno-pedagogiczna. W 1938 roku zostat aresztowany i roz-
strzelany w charkowskim wiezieniu. W 1956 roku zostat rehabilitowany.

Za debiut literacki Chotkewicza uwaza sie opowiadanie Ipy3unka opu-
blikowane w 1897 roku na famach czasopisma ,3ops”. Kolejne jego znaczace
teksty to opowiadania bayonuii cun (1898), PizdesHutl seuip (1899), cykl XKum-
mesi ananozii (1897—1901), tomik l'ipcoki akeapeni (1914); Iyyyabcvki 0bpasku
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(napisane w latach 1914-1915, a opublikowane w 1923 roku w czasopismie ,,Yep-
BoHM# 1IsX”); opowies¢ Asipor (1928), powies¢ Fepecmeuko. Najznakomit-
szym osiggnieciem Chotkewicza jest natomiast neoromantyczna powies¢ z zy-
cia Hucul6w, zatytutowana Kamixna dywa (19n).

W trakcie pobytu w Galicji tworca zatozyt Teatr Huculski (we wsi Krasno-
jillia, obecnie obwod Iwano-frankowski), dla ktorego specjalnie napisat sztuki
Joebyw (1909), I'yuyasbcevkuli pik (1910), Henpocme (1911). Sposrdd innych utwo-
row dramatycznych Chotkewicza nalezy takze wymieni¢ takie teksty, jak: Ha
3anizHuyi (1925), O noaky leopesim (1926) i tetralogie Foedan Xmenvhuybkuil
(1929).

Za najbardziej ptodny tworczo czas badacze spuscizny Chotkewicza uwa-
zaja okres charkowski. W krotkim czasie tworca stworzyt tomik poetycki Tpem-
6imuni monu (1924), sztuki ITo 30pi (1925), Bubyx (1927), Hacmyn (1931), prze-
lozyt powies¢ Kazimierza Przerwy-Tetmajera Legenda Tatr (1928), opublikowat
opowies¢ Myya (1928), powiesci YopHe o3epo (1929), 3axap Boseypa (1932) oraz
zbi6r opowiadan LJicapcvke npaso (1932). Z okresu charkowskiego pochodzi
takze jego powies¢ Joe6yw (data powstania 1920 r.), ktora zostata opublikowa-
na pierwszy raz dopiero w 1965 roku. Chotkewicz jest takze autorem szeregu
szkicow literacko-artystycznych, poswieconych Hryhorijowi Skoworodzie, Ta-
rasowi Szewczence, Jurijowi Fedkowyczowi, Oldze Kobylanskiej. W jego dorob-
ku nie brakuje takze przekladow swiatowej klasyki, m.in. Williama Szekspira
(Romeo i Julia), Moliera, Friedricha Schillera i Wiktora Hugo.

CZERKASENKO SPYRYDON [YEPKACEHKO CIIMPHUJIOH, 1876-
-1940] - kryptonimy i pseudonimy: K., P-1, S-ko, Cz-enko Cz., Czerkasen, Ama-
tor, Hrycko H., Did, Kipczuk Wiktor, Pedagog, Sceptyk, Stach Petro i in. Pisarz,
dramaturg i pedagog. Urodzit sie w mie$cie Nowy Bug (obecnie obwdd miko-
lajowski), gdzie tez ukonczyt seminarium nauczycielskie. Nastepnie pracowat
jako nauczyciel w szkotach obwodu katerynostawskiego. W 1910 roku zamiesz-
kat w Kijowie, podejmujac jednocze$nie wspotprace z tamtejszymi wydawnic-
twami (,CBit”, ,Ykpainceka mkoma”). Pisal takze felietony i opowiadania do
czasopisma ,Pana” i ,JlitepaTypHo-HaykoBuii BicHuk. Byl rowniez cztonkiem
redakeji czasopisma ,/I3BiH". Jako delegat Ministerstwa Oswiaty UNR prze-
bywat w Wiedniu, zajmowat sie publikacja czytanek, elementarzy i grama-
tyk dla ukrainskich szkot (m.in. Bykeap, Piona wkona, Yumarnka, 1, 11, 111, 1V,
Hatinompi6niwi npasuna npasonucy, Ipamamka). Podczas rewolucji i wojny



NOTY BIOGRAFICZNE MAEO ZNANYCH UKRAINSKICH DRAMATOPISARZY / 253

domowej zajmowal administracyjne posady w teatrze Mykoty Sadowskiego,
z ktorym w 1919 roku wyjechat do Kamienca Podolskiego. Lata 1923-1929 spe-
dzit w Uzhorodzie, skad w 1929 roku wyjechat do Pragi. Tam tez zmart.

Tworczos¢ Czerkasenki obejmuje tomiki poetyckie Xeununu (1909), Jo
gepxosuH (1920); zbiory opowiadan Manenvkuil eopbanb ma iHwi onogidaH-
Ha (1912), Ha waxmi (1909), Bonu nepemoenu (1917), Y waxmapis. Sk scugyms
i npaytotoms Ha waxmax (1919); powies¢ [pueodu monodozo auyaps (1937) oraz
utwory dramatyczne, ktore stanowia najpowazniejsza czesc jego spuscizny lite-
rackiej. S3 to nastepujace teksty: JKax (1908), ITosureH (1908), Kaska cmapozo
mauna (1913), 3emas (1913), I[po wo mupca wenecmina... (1916), CmpawHa nom-
cma. JIpamamuyna kaska Ha 5 kapmun (1918), Yopra Pada. Kapmuma kozayb-
k020 wcumms XVII cm. (1918), BeuipHiti 2zicmb (1924), Cmix (Yepkacerko)|Cmix
(1924), Jlicosi uapu (1924), /Ti6ywa 6 ma6opi (1925), BidHutl Jlecvko (1926), Koau
Hapod mosuums (1927), Cesepur Hanusatixo (1928), Xatl xcuse ncumms (1930),
Llina xpoei (1930), Ecnancekutl kabanvepo o Xyaw i Pozima (1930), BoedaH
Xmenw (1932), Koau Hapod mosuums (1933), Beabmoxcna nawi Kouybeixa (1936),
Buzadnusuti 6ypcak (1937), Jo ceimaa, do goai (1937).

CZERNIACHIWSKA-STARYCKA LUDMYEA [JIFOAMHJIA CTAPULIbKA-
-YEPHSIXIBCBKA, 1868-1941] - pisarka, poetka, dramaturg, prozaik, thu-
maczka, memuarystka, dziataczka spoteczna. W latach 1888-1893 aktywnie
uczestniczyla w pracy kota literackiego ,[Tnesina”. Od 1912 roku kierowata praca
kijowskiego literacko-tworczego klubu ,,Poguna”. Podczas [ wojny swiatowej pi-
sarka brafa aktywny udziat w pracach Kijowskiego Komitetu Pomocy Ukrain-
skim Uciekinierom, pracowala tez jako siostra mitosierdzia w szpitalu. W kwiet-
niu 1917 roku weszta w skfad Ukrainskiej Centralnej Rady. W maju 1917 roku
brata udziat w tworzeniu Towarzystwa ,Ukrainski Teatr Narodowy”, wchodzac
w sklad jego prezydium. Jako przedstawicielka Ministerstwa O$wiaty 22 paz-
dziernika 1918 roku wyglosita przemowienie podczas uroczystego otwarcia
Panistwowego Ukrainskiego Uniwersytetu w Kamiencu Podolskim. W 1919 roku
zostata wybrana zastepczynia przewodniczacej Narodowej Rady Ukrainskich
Kobiet w Kamiencu Podolskim. W latach 20. pracowata w Ukrainskiej Akademii
Nauk. W styczniu 1930 roku, w wyniku stalinowskich represji wobec ukrain-
skiej inteligencji, pisarka zostala aresztowana za przynaleznos¢ do tzw. Cninku
BusBonennst Ykpainu (CBY). W czerwcu 1930 roku Starycka zostata zwolniona
z nakazem wyjazdu do Doniecka, skad w 1936 roku wrdcila do Kijowa. Tam tez
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w lipcu 1941 roku zostala zaaresztowana i zestana, pod zarzutem ,dziatalno$ci
antyradzieckiej”, do Kazachstanu. Pisarka zmarta w drodze na zestanie, doktad-
na data i miejsce jej pochéwku nie s3 znane. W 1989 roku Starycka, wraz z in-
nymi uczestnikami procesu CBY, zostata rehabilitowana. Starycka-Czerniahiw-
ska jest autorka nastepujacych dramatow: l'embman ITempo Jopowenko (1908),
Kpuna (1913), Ocmaniti chin (1917), Pos6itinux Kapmeniok (1926), Iean Mazena
(1927), Jiamanmosuti nepcmens (1929), Hanepedodui (1926), XKaza (1925),
Temvman Jlopowerko [Tempo (1918). Na jej dorobek skladaja sie rowniez liczne
memuary: /leadysms n’ams pokis ykpaincbkozo meampy (Cnozadu ma dymku),
Xeunuru mcumms Jleci Yxpainku, Cnoeadu npo M. B. Jlucenka, B. 1. Camitinen-
ko (ITam’ami mosapuwa).

JANOWSKA LUBOW [IHOBCBKA JIFOBOB, 1861-1933] - pseudonimy:
F. Ekurza, Omelko Repiach; urodzona we wsi Mikotajiwka (obwdd czernihow-
ski). Ukonczyla Pottawski Instytut dla Szlachetnie Urodzonych Panien (1881).
Nastepnie pracowala jako nauczycielka na Pottawszczynie, gdzie organizowata
niedzielne szkoty. Od 1905 roku do $mierci zyta w Kijowie. Pisarka, dziataczka
spoleczna, czlonkini Ukrainskiej Centralnej Rady.

Pierwsze teksty pisata w jezyku rosyjskim. Jednak pod wptywem Wotody-
myra Szemety przeszla na jezyk ukrainski, w ktorym zadebiutowata opowiada-
niem 3n0ditika Okcana (1897). Jest autorka ponad 100 tekstéw literackich (no-
wel, opowiadan, powiesci, dramatéw) utrzymanych w stylistyce realistycznej
i w duchu ukrainskiego narodnictwa; wiele z nich pozostato nieukonczonych.
Do najbardziej znaczacych naleza: dramat ITogepryscs 3 Cubipy (1897), opo-
wies¢ Topodanka (1900), komedia Ha 3enenuti Knun (1900). Znaczna cze$c jej
utworow zostata opublikowanych po raz pierwszy dopiero za czaséw Ukrainy
Radzieckiej, w tym m.in. sztuki Jlicosa keimka, Kepmeu, /ltodcvke wacms, Ha
ciHoxcami, /]36iH, wo 0o YepKkeu ckaukae, ma cam y Hitl Hikoau He 6ysae (1918).

Na poczatku XX wieku twérczyni aktywnie zaangazowata sie w dziatalnos¢
spoleczng, m.in. przyczynita sie do ufundowania pomnika Iwana Kotlarewskie-
go w Pottawie (1903), brata tez czynny udziat (jako wspotorganizatorka) w uro-
czystych obchodach 50-lecia $mierci i 100-lecia urodzin Tarasa Szewczenki (1911,
1914). Janowska byla takze niestrudzona aktywistka ruchu feministycznego,
w1908 roku uczestniczyta w Pierwszym Rosyjskim Zjezdzie Kobiet w Petersbur-
gu. Byla réwniez dtugoletnia przewodniczacg kijowskiego oddziatu , Proswity”,
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propagujac wsrod mieszkancéw Kijowa jezyk ukrainski oraz twdrczosé pisarzy
ukrainskojezycznych.

W 1916 roku tworczyni znacznie ograniczyla swoja dziatalnos¢ pisarka, choé
jej utwory wciaz cieszyly sie niemalg popularnoscia w srodowisku ukrainskiej
inteligencji. Do grona jej najblizszych znajomych nalezeli tak wybitni repre-
zentanci ukrainskiego ruchu kulturowego, jak: Pawto Zytecki, Mykota kysenko,
Mychajto Starycki, Otena Pczitka, Serhij Jefremow, Iwan Lypa, Fedir Matuszew-
ski czy Boris Hrinczenko.

KARPENKO JEEYSE] [KAPIIEHKO €JIMCEH, 1882-1933], pseudonimy: Je-
tysej Karpenko-Ukrainski, Oleh Azowski, Gos¢ stepowy; pisarz, aktor, rezyser.
Urodzit sie w miejscowosci Hulajpole (powiat katerynostawski, obecnie obwod
zaporoski). Aktor wedrownej trupy teatralnej. W latach 1920-1923 mieszkat we
Lwowie, Pradze i Wiedniu. W 1923 roku przeprowadzit sie do Nowego Jorku,
gdzie zostat rezyserem kota dramatycznego im. Iwana Tobitewicza. Napisat kil-
ka utworéw w tonacji modernistycznej. Wsrod nich: Bini houi, Momom Hip,
Ocinnboi Houi, Cesmozo eevopa (wszystkie datowane na 1920 r.), B doauni cai3,
Edenveatic (obie 19211.). W 1924 roku wyjechat do Nowego Jorku, gdzie mieszkat
do $mierci. Kierowat tam Ukrainskim Teatrem Robotniczym. Jest takze autorem
opowiesci B cmenax, poematu dramatycznego 3emas oraz cyklu artykutéw po-
$wieconych teatrowi, opublikowanych w 1924 roku na famach Iwowskiego cza-
sopisma ,,Nowa Kultura”.

KRUSZELNYCKI ANTIN [KPYIIEJbHUIIBKUH AHTIH, 1878-1937] -
pseudonimy: Wotodistawicz, Zurbenko, Pedagog, Nie-Pedagog, Spokijnenkij
i in. Urodzit sie w Lancucie (Polska). Po ukonczeniu Uniwersytetu Lwowskie-
go pracowatl jako pedagog, dziennikarz, dyrektor gimnazjum, a w 1919 roku
byl ministrem edukacji Zachodnioukrainskiej Republiki Ludowej. W tym sa-
mym roku wyjechat do Wiednia, gdzie zajat sie publikowaniem podrecznikow
dla ukrainskich szkot. Tam tez zatozyt takie wydawnictwa, jak ,3emnst’, ,Haiika’,
,Bepuuropa’, ,/13BiH’, , Ykpaircbka mkond’, ,[loctryr’, ,Yac”. W 1923 roku wyje-
chat do Uzhordu, gdzie pracowat jako nauczyciel w gimnazjum, by w 1925 roku
powrdci¢ do Galicji. W latach 1929-1932 wydawat czasopismo ,HoBi mnaxu’, zas
w 1933 roku czasopismo , Kpuruka’, w ktorych publikowat tez swoje utwory oraz
artykuty krytycznoliterackie. W 1934 roku wraz z rodzing wyjechat do Char-
kowa, gdzie na fali stalinowskiego terroru zostat aresztowany (listopad 1934 r.)
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i zestany (maj 1935 1.) do fagru na Wyspy Sotowieckie. Rozstrzelany w 1937 roku.
Rehabilitowany w 1957 roku.

Woezesne utwory Kruszelnyckiego powstaty pod wplywem realizmu, a na-
stepnie modernizmu. Naleza do nich: tomik opowiadan ITponemapi (1899),
Ceimaa i minu (1900), Cepye (1901), Apmucmuvni dywi (1902), I3 kHueu scumms
(1906), BydenHuti x2i6 (1920), Ipena Onencwvka (1921). Spod jego piora wyszly tak-
ze teksty poswiecone zyciu galicyjskiego spoteczenstwa w czasach I wojny $wia-
towej oraz wojny ukrainsko-radzieckiej w latach 1917-1921. S3 to takie utwory,
jak: Py6aroms nic (1918), 3maeanns, Sk npueopHe 3emas, Sk npomosums 3emas,
Jyacum nomaxom kpun, Hadapemme, ¥ xypmosuni (wszystkie pochodza z okre-
su 1920-1921), [omin Tanuyskoi 3emni (1918-1919) (1930), bie y cyminkax (1930).
Natomiast spuscizne dramatyczng Kruszelnyckiego tworza sztuki Cemuuwunu
(1901), Apmucmka (1902), Iepoi (1903), Yoo0sik uecmi (1904), 3ami, Pinicmep
(obie datowane na 1905), Opau (1907), Tpusoea (1910, 1920 wersja zmodernizo-
wana). Kruszelnycki jest rowniez autorem licznych przekladow literackich na
jezyk ukrainski, w tym Gerharda Hauptmana, Henrika Ibsena, Gabrieli Zapol-
skiej, Stefana Zeromskiego, Elizy Orzeszkowej, Wadystawa Orkana, Bolestawa
Prusa, Stanistawa Przybyszewskiego, Henryka Sienkiewicza czy G. Jabtoczkowa.

MAMONTOW JAKIW [MAMOHTOB/MAMOHTIB fKIB, 1888-1940] -
pseudonimy: J. Lirnycki, J. Pan, Jaszko, Jas M. i in.; dramaturg, prozaik, teatro-
log, historyk ukrainskiego teatru. Urodzit sie w obwodzie Sumskim. Uczyt sie
w Kijowskim, a takze Moskiewskim Instytucie Handlowym. W latach 1914-1917
walczyt na frontach I wojny $wiatowej. Po demobilizacji wrocit do rodzinnego
futoru. Od 1920 roku wykladat pedagogike, estetyke i psychologie w Charkow-
skim Instytucie Gospodarki Narodowej, zas od 1924 roku historie $wiatowego
i ukrainskiego teatru w Charkowskim Instytucie Muzyczno-Dramatycznym.
Debiutowal w 1907 roku opowiadaniem [7id woprHumu xmapamu oraz liry-
kiem Koau s dusntocs, sik conye 32acae..., zamieszczonymi w czasopismie ,Rid-
nyj Kraj”. Do prozy wiecej nie wracal, zas swa rozproszong poezje opublikowat
w tomiku poetyckim Binku 3a 6odoio (1924). Gléwna domeng tworcza Mamon-
towa byla dramaturgia. W jego wezesnych sztukach widac wyrazny wpltyw sym-
bolistycznej dramaturgii Maeterlincka - Jisuuna 3 apgoro (1918), Had 6e3o0-
Heto (1922), trylogia: Dies irae, Tpems hiu, 3axio (1922). Aczkolwiek do historii
Mamontow przeszed} przede wszystkim jako najwybitniejszy przedstawiciel
ukrainskiego dramatu ekspresjonistycznego: Beceauti Xam (1921), Koau napod
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suzsonsemobca (1923; 1924), Ave, Maria (1924), Bamanviion mepmeux (1925).
W dorobku Mamontowa na uwage zastuguja réwniez sztuki stworzone na pod-
stawie adaptacji prozy: w oparciu o opowiadanie P. Lisowego B pesoatoyito po-
wstala sztuka ZJo mpemix nignis (1925), za$ na bazie tekstu Ipezudenm Kuciio-
kanycmsHcwkol pecnybaiku O. Slisarenki — Pecny6aika a konecax (1927), ktora
do dzi$ z powodzeniem jest wystawiana na scenach ukrainiskich teatrow. W la-
tach 1930. Mamontow stworzyt szereg operowych librett (3on0muii 06py4 [na
podstawie opowiesci Iwana Franki 3axap Bepkym], Typ6ai, Mixaens /Jemapk,
Casa Yanuti, Tatidamaxu [jako adaptacja utworow Tarasa Szewczenki] oraz sce-
nariuszy filmowych (3emas ykpaincvka, Myposaruti micm, Marnvka 3 Boguux
sapis, Tak Hapodxcyemuvcs A00UHA).

Jako krytyk teatralny Mamontow w latach 20.-30. XX wieku publikowat
swoje artykuly na tamach ukrainskiej prasy. Wybrane teksty wydal w formie
ksigzkowej pt. Ha meampansHux pozdopixcxcsix (1925). Jest on takze wspotau-
torem chrestomatii Ykpaincvkuii meamp, wydanej w Charkowie w 1941 roku.
Wsrod prac teatroznawczych Mamontowa godne odnotowania s3 nastepujace
pozycje: [Ipobnema acmemuueckoeo gocnumanus (1914), Cyuachi npo6aemu
nedaeoeiunoi meopyocmi, cz. 1: ITedacoe sk mumeysb (1922); Xpecmomamis
cyuacHux nedazozivnux meuitt (1924); Yepaincoka dpamamypeis nepedxcosmme-
goi do6u (1931); Ipamamypeisa I. Tobinesuua (1931).

PAHAREWSKI EEONID [[TAXAPEBCHKUW JIEOHI/I, 1883-1938(?)], pseu-
donimy literackie: G. Odyniec, L. Czuly, L. Swirgowski, K. Lapidus; pisarz, ak-
tor, rezyser, dramaturg, dziennikarz. Absolwent Szkoty Muzyki i Dramatu My-
koty Lysenki oraz Uniwersytetu w Kijowie. Jego debiut literacki przypada na
1905 rok. Do szczytowych osiggniec literackich naleza jego teksty z lat 1910.,
m.in. Yyxcutl, Jieuuna, Had [ynaem, Bamvko. Ponadto jest autorem tomikow
malej prozy BydenHi onogidants (1910), Onosidanus (1913), zbioru liryki ITo-
acoskne aucmsa (1911) oraz sztuk Hexatl acuse scumma! (1907) i Todi, sk aunu
yeinu (1914). Uczestniczyt w pracach nad almanachami Pozsaza (1908) oraz Tep-
Hosull Binok (1908). Byt takze statym wspotpracownikiem gazet ,Paga” (1906-
-1914), , Pigauii kpait” (1905-1914), ,CBiTn0” (1910-1914). Thumaczyt na ukrainski
utwory Gerharta Hauptmanna, Arthura Schnitzlera i Knuta Hamsuna.

Pod koniec lat 20. XX wieku wyjechat do Moskwy, gdzie w 1937 roku zo-
stat aresztowany i zestany do tagru. Okolicznosci jego $mierci nie s3 znane.
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Przypuszczalna data smierci jest podawana na podstawie wspomnien jego
pierwszej zony, Walerii Wateryk.

PLUSZCZ OLEKSIJ [TUTIOI OJIEKCIH, 1887-1907] - pseudonimy: O. Daf-
nenko, O. Dafne-Gederenko, Smutnenko; pisarz, ttumacz. Urodzit sie we wsi
Oleniwka (Ukraina), nastepnie rodzina przeprowadzita sie do Warszawy, gdzie
ukonczyt on gimnazjum. W latach 1906-1907 ksztalcit sie w Instytucie Histo-
ryczno-Filologicznym w Niezynie (Ukraina). Jego pierwsze publikowane teksty
literackie datowane sg na 1902 rok. W tym roku zostat tez opublikowany jego
przeklad na jezyk ukrainski Stowa o wyprawie Igora oraz liryki Heinricha He-
inego. W latach 1905-1906 napisat opowies¢ Benvkuii B Manim Ta Manuii y Be-
nukiM, dramat Cmepms noema oraz opowiadania 3anucku Hedyxcoi atodunu,
Iray wanenozo, Cnogids (3anucku odHoz2o 3 6azamwox). Wsrdd tekstéw po-
wstatych w latach 1905-1907, lecz nieopublikowanych za zycia tworcy, wymie-
nia sie powiesci Bneped i B kamosHi oraz sztuki Ileped cgimonm i [odi. Tworca
pozostawil takze 15 nieukonczonych utworéw, w tym opowiesci JJea npusment,
Yu Xpucmoc, uu pesontoyin? i powies¢ Memamopgosu.

TOWSTONIS WITALIJ [TOBCTOHIC BITAJIIM, 1883-1936] - pseudonimy:
W. Tal, Zabahaj-Towstonis, Argus; prozaik, dramaturg i dzialacz teatralny. Uro-
dzit sie¢ w miescie Znamianka (obecnie obwod kirowogradzki). Debiutowat
w 1908 roku opowiadaniem emamozen. W czasach Ukrainy Radzieckiej pu-
blikowat na famach gazet ,[onoc Tpyza’, , Binbmosrk [TontaBuynu’, , YepBone
ceno’, a takze czasopismach ,[Tnyr”, ,Ilnyxauun’, ,JKurrs it peomtowis’. Byl
cztonkiem organizacji literackiej ITnyr. Jego sztuki ukazaty sie w nastepuja-
cych wydaniach ksiazkowych: Tosapuw Ipunimatixo, Micmepis, Hosa pesi3is
(1917), Jlenv npasdu, XKinka 3 20n0com, Kpyua, Micmepis (Bce sik 6yno) (1918),
Ha nepenasi (1925), Byswuti nepwiuti Ha ece o6wecmeo, Matika, Cku6uri dimu,
Cmepms Tapaca Bynv6u (1926), 3a dpysi ceos (1927). W jego dorobku znajduja
sie takze opowiesci /lio6i 6podsieu (1927), Hesguuatini npuzodu 6ypcaxkie (1929,
2015), Y ceim (1930). Z poczatkiem lat 30. byt represjonowany. Okolicznosci jego
$mierci nie s znane.

WASZCZENKO HRYHORIJ [BAIIEHKO TPUTOPIH, 1878-1967] - pseud.
Hryhorij Waskowski; nauczyciel, psycholog, pisarz, dramaturg, dziatacz spo-
leczny. Urodzit sie we wsi Bogdanéwka (obwod czernihowski). Ukonczyt
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Seminarium Duchowne Moskiewskiej Akademii Teologicznej. Od 1936 roku
profesor i kierownik Wydziatu Pedagogiki Instytutu Pedagogicznego w Stalin-
gradzie (obecnie Wolgograd, Federacja Rosyjska). W 1943 roku wyemigrowat do
Monachium, gdzie zajmowat posade profesora na Wolnym Ukrainskim Uniwer-
sytecie. W latach 1950-1957 rektor Ukrainskiej Akademii Teologicznej w Mo-
nachium. Droge tworcza rozpoczat jako autor tomu [Ticha 6 katidanax (1909),
do ktdrego oprdcz dramatu weszty opowiadania i cykl poezji w prozie Xeuni.
Jest takze autorem sztuki Cainuti (1910) oraz zbioru matlej prozy Zlo rpynmy
(1912), poswieconej problemom wychowania miodego pokolenia, ktore w do-
bie urbanizacji traci tozsamosciowy ,grunt pod nogami”. Od lat 20. XX wieku
swoja uwage koncentruje na pedagogice i psychologii, zwlaszcza na problema-
tyce wychowania mlodziezy, czemu poswieca podrecznik 3aeansHi memodu Ha-
guanHs (cz. 1-2,1928; 1948-1949). Inne wazniejsze prace z zakresu dydaktyki to:
Ipoekm cucmemu ocgimu @ camocmitiniti Yxpaini (1957), Cucmema Hag4aHHs
czy Opeanizayitini popmu Hasuanus (dwie ostatnie znajduja sie w archiwum
UWU w Monachium).

ZUK MYCHJEO [)KYK MUXAWMJIO, 1833-1964] - malarz, grafik, mistrz ce-
ramiki, fotograf, artysta plakatu, poeta, powiesciopisarz, dramaturg, gawe-
dziarz, historyk sztuki, krytyk literacki, pamietnikarz, nauczyciel. Urodzit
sie w Kachowce (obwdd chersonski, Ukraina). Cztonek organizacji ,ARMU”
(Acoujanis Pesomouiiinoro Muctenrsa Ykpainu), Stowarzyszenia Artystow
Ukrainy (1920), ,CFS” (1947). Studiowal w Kijowie w szkole Mykoty Muraszki
(1896-99), Moskiewskiej Szkole Malarstwa, Rzezby i Architektury (1899-1900),
absolwent Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie (1904; nauczyciele: Stanistaw
Wyspianski, Jan Stanistawski, Jozef Mehofer). Pierwsze dziefa literackie Micha-
ita Zuka zostaty opublikowane na tamach czasopisma ,,/IbBiBcbKuit Hayxosuit
Bicuux” (opowie$¢ Mre 208opunu: ewe mon000u!’, 1906; nowela Jopa, 1907;
poezja ,ompauaemcs He6o...", 1908). Jego teksty ukazywaly sie takze w czaso-
pismach: ,Monona Ykpaina’, ,/13Bie’, ,Jopora’, ,My3saret’, ,IlIkBan’. Jest au-
torem wspomnient o Mychajle Kociubynskim oraz Iwanie France. Autor zbioru
Ienue 3emau (1912); cyklu sonetow (1918 - opublikowanych w antologii Conemn
8 YKPauHckou noasuu, 1930); utwordéw Jlezenda (1920), Inebetika; autor prze-
ktadow dziet Oscara Wildea i Aleksandra Btoka (dramat Réza i krzyz). Wazne
miejsce w jego twdrczosci zajmowata tworczoéc dla dzieci. Byt tez ilustratorem
zbiorow bajek i opowiadan: Ox (1908), Kazku (1920), Jpumatinuxu (Czernichow
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1923), Ipuwna 3uma (Czarkéw, 1927), Yacwt: Cyenka-3abasa (1928). Jego prace
znajduja sie w zborach Narodowego Muzeum Sztuki w Czernihowie, a takze
w Krakowie oraz Odessie. Zmart 7 czerwca 1964 roku w Odessie.
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