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Teresa Walas w swoich rozwazaniach po$wieconych literackim obrazom
dekadentyzmu twierdzi, ze:

Nie mozna moéwié¢ o nieskoriczonym rozwoju spoteczenstwa, jak nie mozna
przypusci¢ nieskonczonego rozwoju pojedynczego zywego organizmu, ktoéry
jest spoleczenistwa tego figura i prototypem zarazem. Fazy wzrostu i rozktadu
nastepuja po sobie w sposéb nieunikniony, choé w réznych przypadkach rozma-
icie bywaja uwarunkowane i rytm ich bywa rézny. Istnieje jednak kres rozwoju
rasy, kultury, cywilizacji, jak istnieje moment doskonatej dojrzatosci owocu,
ktorej nie da sie zatrzymaé, moment, ktory jest zarazem punktem przesilenia,
poczatkiem staczania sie ku bezwartosciowosci i Smierci [www 1].

Wydaje sie, ze wlasnie 6w moment — poczatek koiica, staczanie sie ku
nieuchronnemu koncowi — co w $wietle pogladéw, idei i tendencji autorow
zwigzanych z dekadentyzmem uznaé nalezy za naturalne, stal sie motywem
eksploatowanym w tworczosci pisarzy korica XIX i poczatku XX wieku.
Fascynacji tej ulegt réwniez jeden z tworcow rosyjskich okresu moderni-
zmu, a zarazem teoretyk rosyjskiego symbolizmu — Walery Briusow (1873—
1924) — czemu dal wyraz réwniez w swojej, dodajmy od razu, najstabiej
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w poréwnaniu z epika i liryka zbadanej dramaturgii'. Oczywicie nie znaczy
to, ze tematem kazdego tekstu stato sie odmalowanie obrazu konca, niemniej
jednak pojawia sie on stosunkowo czesto, i co uznaé¢ nalezy za niezwykle
wazne, nie podlega znaczacym przewartosciowaniom i wariacjom mimo
uptywu lat i zmieniajacych si¢ tendencji kulturowych i literackich. Wypada
tez na wstepie rozwazan poswieconych obecnosci tego motywu w wybranej
tworczosci Briusowa zwroci¢ uwage wlasnie na forme, w jakiej funkcjonuje
6w temat — jest nim specyficzny, a jednoczesnie wcigz niedoceniany rodzaj
literacki, jakim jest dramat. Jest to tym bardziej symptomatyczne, a dla
niniejszych uwag wrecz konstytutywne, ze wtasnie poczatek XX wieku przy-
wrocit niejako dramatowi jego pierwotny status, zwiazal go z teatrem — i jego
rozwojem. Zapoczatkowane pod koniec XIX wieku zmiany zaréwno w mysle-
niu o teatrze (jego roli i ksztalcie), jak i niezwykle wazne przewartosciowania
i przesuniecia zauwazalne w strukturze widowiska i wysuniecie na pierwsze
miejsce znaczenia rezysera, zyskaly w historii nazwe Wielkiej Reformy Te-
atru’. Wlasnie wtedy mozna moéwié o swoistym sprzezeniu zwrotnym, zauwa-
zonym juz przez Wsiewotoda Meyerholda w 1907 roku, gdy stwierdzit on,
ze: ,Nowy teatr wyrasta zawsze z literatury”. W okresie nazwanym czasem
Wielkiej Reformy Teatru najnowsze teorie rozwoju przybytku Melpomeny
znajdowaly swoje odzwierciedlenie w konstrukeji dramatu (szczegolnie, choé
nie tylko, widoczne byly w jego ksztalcie teatralnym — integralnej czesci
dramatu, wpisanej w dyskurs literaturoznawczy dzieki zalozeniom teatralne;
teorii teatru®), ich wptyw byt widoczny nie tylko w konstrukeji przestrzeni,
lecz takze w konstruowaniu postaci’. I co moze sie wydaé¢ paradoksalne,

! Ta niestety nie doczekala sie na gruncie polskim monograficznych opracowain na miare
tych poswieconych epice — np. Gajda [2015].
2 O Wielkiej Reformie Teatru zob. szerzej Braun [1986], Bab [1959], Brauneck [1982].

3O teatralnej teorii teatru zob. szerzej teksty Stefanii Skwarczyriskiej, Ireny Stawinskiej,
Dobrochny Ratajczakowej, Janiny Abramowskiej, Romana Ingardena, Zbigniewa Raszew-
skiego w Problemy teorii dramatu i teatru.

4 Wypada w tym miejscu podkresli¢, ze nierzadko wtasnie w dramaturgii przetrwaty.
Stalo sie tak na przyktad z koncepcja nadmarionety, ktora w mysl idei prawodawcy reformy,
Edwarda Gordona Craiga, miata jako nieozywiona figura zastapi¢ aktora. Sam jej tworca
po nieudanych probach odszedt od tego zamystu. Pozostal on jednak w literaturze — w po-
staciach Chochota czy Kroéla na placu. Mozna nawet wyrézni¢ wspolpracujace ze soba pary
dramaturg i rezyser: Czechow piszacy dla MCHAT-u Stanistawskiego, Majakowski dla
Meyerholda czy Hofmansthal dla Reinhardta [Gracla 2001, 2013].
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wlagnie w dramaturgii przetrwaly najbardziej nowatorskie i zarzucone przez
swoich tworcow teorie dotyczace roli aktora.

W przypadku dramaturgii Briusowa, ktora zaznaczmy, jest obecna
w dorobku pisarza od poczatku jego dziatalnosci literackiej do samego jej
konca’, owo sprzezenie jest widoczne i odzwierciedla réwniez zmieniajace sie
koncepcje i etapy rozwoju teatru. Dla niniejszych rozwazan wybralismy trzy
teksty pochodzace z 1904, 1907 i 1923 roku — czyli chyba najbardziej znany
dramat Briusowa Ziemia, a obok niego kinoscenariusz Dzien strasznego sqdu
i Swiat siedmiu pokoleri. Teksty te dzieli kilkanascie lat, laczy wspolnota
tematyczna i, co niemniej wazne, wykorzystanie czy odestanie w konstrukeji
do najnowszych i zmieniajacych sie pogladéw na temat teatru. Sam autor
Ziemi teatrem byl zywo zainteresowany, czemu dal wyraz w swoich tekstach
krytycznych. Wypowiedziat sie o jego ksztalcie, wpisujac sie niejako w dys-
kurs pierwszego etapu Wielkiej Reformy® artykutem Niepotrzebna prawda,
w ktorym odrzucal mimetyzm i tworzenie utudy rzeczywistoéci na scenie’.
Zawarte w nim stowa dowodzg znajomosci teorii gtoszonych przez Craiga —
prawodawcy i Ojca Wielkiej Reformy uznajacego za pierwotne i podstawowe
jej zalozenie przywrocenie kreacyjnego charakteru, wyrazane w postula-
cie geschaffen sein’. Dla potrzeb niniejszego szkicu pominiemy chronologie
powstawania tekstow (pierwszy omowiony zostanie tekst z 1907 roku), tak
by bardziej uwydatnié¢ zaréwno temat kornica i braku poczatku, jak i zwiazek
z teoriami teatralnymi.

By pozostaé¢ w zgodzie z powyzszym stwierdzeniem, rozpoczaé¢ nalezy
od tekstu bedacego kinoscenariuszem (gatunkiem dos¢ czesto pojawia-
jacym sie w dorobku twoércow modernizmu’) — powstalym w 1907 roku
Dniem strasznego sgdu. Dramat ten uzna¢ mozna za swego rodzaju gre

® QOdzwierciedla to dobrze spis tekstow dramatycznych autora zachowany w bibliotece
Moszkowa [www 2|. Z tej strony tez pochodza omawiane w szkicu dramaty.

6 O etapach Reformy i réznicach pisze m.in. Kazimierz Braun.

T Zauwaza to Maria Cymborska-Leboda w tekécie Z zagadnienri metody literackiej w Zy-
ciu cztowieka Andriejewa, w ktorym stwierdza, ze w swym tekscie-mainifescie Briusow nie
tylko wyraznie krytykowal naturalizm, lecz takze $wiadomie postulowal przejscie do $wiata
umownosci w teatrze. Zob: www 3.

8 Postulat ten pojawia sie juz w wydanej w 1905 w Berlinie (w niemieckim ttumaczeniu)
ksiazce Craiga O sztuce teatru (niem. Ueber der Kunst des Theaters).

9 Wystarczy wspomnieé, ze ich autorami byli Wtodzimierz Majakowski i Dymitr Mie-
rezkowski.
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z Ucztq w czasie dZzumy (wspomnijmy, ze Briusow nawiazywal do twor-
czosci Puszkina'’). Moment konica przedstawiony w tekécie, zapowiadany
przez anioly, budzi skrajne emocje i rézne postawy — od leku, dewocji,
poczucia wyzszosci, po zwykly zal. Konstrukcja tekstu jest specyficz-
na — stanowi on tancuch niepowiazanych ze sobg ciggiem przyczynowo-
-skutkowym scen-obrazéw kinowych (dialog potaczony z opisem prze-
strzeni), w ktorych postacie wyrazaja swoje emocje, zal, niezadowolenie,
rozczarowanie, frustracje''. Brakuje tu jednak czytelnego powiazania, moz-
na nawet uznacé, ze jest to ekspresjonistyczna proba zatrzymania chwili
(jakby zapis koszmaru sennego'), poszczegdlnych wrazen zapisujacych
zachowanie cztowieka w momencie, w ktorym spotka sie ze zblizajacym sie
kresem i uswiadamia sobie znaczenie tego faktu. Zastosowanie chwytu
kinoscenariusza powoduje przesuniecie $rodka ciezkosci — poszczegolne
sceny (a mozna odnies¢ wrazenie, ze tekst stanowi nieco reporterski ciag
sekwencji z roznych miejsc i roznych spotecznosci) staja sie swiadectwem
nie tylko bezsilno$ci w momencie korica, ale przede wszystkim postawy
cztowieka wobec probleméw eschatologicznych. Zrozumialy niepoko6j po-
krywa raczej poczucie wyzszodci, zamiast pokory jest zadanie, nie ma
rachunku sumienia i spokojnego wejrzenia we wtasne wnetrze. Obraz ten
nie stanowi najbardziej pozytywnego przestania i nie Swiadczy najlepiej
o kondycji cztowieka. Koniec, ktory ma nastapi¢, nie wywoluje niczego,
co mozna by uznaé za zjawisko pozytywne. Trudno tez oczekiwaé, by ja-
kiekolwiek pozytywy uzewnetrznity sie w wybranej formie. Sa to przeciez
migawki, fotografie oddajace chwile, nie proces. Ale jednoczesnie wtasnie

19 Dat temu wyraz takze w swoich pracach krytycznych: Jezdziec miedziany, Dlaczego
warto czytaé Puszkina [www 2].

' Konstrukeja taka nawigzuje czytelnie do zasad powstawania niemieckiego kina ekspre-
sjonistycznego (w ktorego rozwoju wielka role odegral Max Reinhardt). Tworcy tego nurtu
nierzadko lekcewazyli zasady montazu i budowali film, opierajac sie na zwyklej zamianie
zdje¢ (kadrow). Zob. Kurtz [1926], Kasten [1990].

20 procesie powstawania takiego tekstu Ernst Toller powiedziat tak: ,Dostownie wypty-
nat ze mnie i zostal spisany na papierze w ciggu dwoch i p6t dnia. Dwie noce, ktore z powodu
wieziennych rygoréw musiatem spedzi¢ w t6zku w ciemnej celi, byty otchtania meczarni.
Moj umyst torturowaty obrazy twarzy, demonicznych twarzy, twarzy koziotkujacych w gro-
teskowych saltach. Rankami, w goraczkowych dreszczach, zabieralem si¢ do pisania, i nie
przestawalem, poki moje palce, wilgotne i drzace, nie odmawialy postuszenstwa’ [Stayan
1995, 344].
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dlatego koniec przedstawiony jest w tak pesymistyczny sposob. Jest kre-
sem i zniszczeniem — nie daje nadziei ani na sprawiedliwy sad (notabene
obrazu konca w tekscie brakuje), ani na podjecie refleksji wobec siebie.
Do tego namyshu nie sa zdolne postacie — byé moze dlatego, ze wszystko
dzieje sie zbyt szybko, by¢ moze tez i dlatego, ze nie jest im on potrzebny.
Postawione w sytuacji granicznej wyrzucaja z siebie zrozumiate tylko dla
nich zdania, pozbawione znaczenia w planie uniwersalnym. Wykorzystanie
scenariusza i metody montazu filmowego powoduje, ze wydzwiek tekstu
staje sie podwojnie pesymistyczny — po pierwsze z powodu powierzchow-
nosci i bezrefleksyjnosci wypowiedzi bohaterow, po drugie, co implikuje
wybrana forma, z powodu nieuchronnosci koiica, ale i jego szybkosci. To
wlasnie konstrukcja przypominajaca montaz filmowych kadréw z czasdéw
ekspresjonizmu powoduje, ze przedstawione sceny dzieja sie zbyt gwal-
townie, przesuwaja sie przed oczami widza w zastraszajacym tempie.
Swiat terazniejszosci koriczy sie w mgnieniu oka, koniec jest szybszy od
poczatku, ktory trwal przeciez dni szesé... i ktory sie juz nie powtorzy.
Wybrana forma, mieszczaca sie w dyskursie przemian i nowych technik
przedstawiania, determinuje zrozumienie tekstu. Jest nowa i przerazajaca
zarazem. Wtlasnie przywiazanie do nowatorskiego i ulegajacego ciaglym
przemianom ksztaltu sceny staje sie charakterystyczne dla dramaturgii
przedstawiajacej obrazy konca pozostawionej przez Briusowa.

Po nowg forme przestrzeni autor siegnat rowniez w swoim bodaj naj-
bardziej znanym dramacie Ziemia, opatrzonym podtytutem: Sceny przysztych
dni. Podtytut jest mylacy, bowiem przed oczami widza/czytelnika pojawi sie
wykreowany wedtug zasad konstrukcji przestrzeni Wielkiej Reformy Teatru
$wiat przeniesiony do przysztosci.

Juz samo uscislenie odautorskie, swego rodzaju podtytul, determinuje
tematyke utworu: Ziemia. Sceny przysztych dni. Podobnie zresztg stanie sie
w ostatnim interesujacym nas w niniejszym szkicu utworze Swiat siedmiu
pokoleri. W obydwu przypadkach akcja zostata przeniesiona w daleka i kon-
kretnie nieokreslong czasowo przysztosé. Jednak wbrew ludzkiej naturze
i przekonaniu (szczegélnie mocno obecnemu w tworczosci futurystow'), ze
nowe czasy, cywilizacje, porzadki prawne czy ustroje muszg automatycznie

13 Swiadczy¢ o tym moga przestrzenie przyszlosci budowane w dramatach Wiadimira
Majakowskiego czy Aleksieja Kruczonycha.
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oznaczal pozytywne przemiany w zyciu czlowieka, w sztukach Briusowa
zarysowana zostala wrecz apokaliptyczna wizja przysztosci — nie jest to prze-
ciez przysztos¢ w swym procesie i rozkwicie niosgca pozytywne przestanie
mocy i znaczenia, szczedcia i radosci, ale moment korica ludzkosci, zagtady,
kresu, zniszczenia. W dramacie Ziemia w efekcie rozwoju cywilizacyjnego
stworzono bowiem co$ na ksztalt sztucznego $wiata, ktory winien staé sie
rajem dla wszystkich zamieszkujacych go obywateli, by¢ moze nawet mogt
takim by¢, jednak tekst przedstawia go nie w szczesliwym rozwoju, nawet
nie w momencie najwiekszego rozkwitu, ale u jego kresu, na pare chwil przed
zagtada. Owa kraina domniemanej wiecznej szczesliwosci pokazana zostata
wiec w schytkowej fazie bytu, u swego korica, w chwili, gdy juz wiadomo,
ze z powodu braku tlenu potrzebnego do zycia jej mieszkancom przestanie
istnie¢. Smieré¢ przychodzi do wszystkich jednoczesnie i dokonuje sie w ten
sam sposob: wszystkich spala storice, to samo, ktore odrzucili przed laty,
tworzac wlasny, wyzbyty wszelkich praw natury, odizolowany od natural-
nego Swiatta, zamkniety $wiat.

Architektonika przestrzenna dramatu Briusowa podzielona jest na kilka
czesci odpowiadajacych pietrom futurystycznego budynku zbudowanego pod
ziemia, niewidzianego nigdzie w rzeczywistosci, catkowicie wykreowanego.
Akcja utworu przenosi sie swobodnie od trzeciego pietra, az do podziemi
budowli, w ktorych swoja siedzibe maja wyznawcy kultu $mierci. W tych
podziemiach przypominajacych starozytne katakumby dokonuja oni aktu
wprowadzenia do bractwa nowego cztonka.

Czyzby wiec swiat stworzony pod ziemia byt jedynie pozorem rzeczy-
wistosci? Wydaje sie, ze tak, ze jest on wlasnie iluzja, utopia. Jednak nie
stanowi to korica zagadek, ktore kryje w sobie przestrzen wykreowana przez
Briusowa. Albowiem, chociaz nie jest to powiedziane na poczatku sztuki,
cala przestrzen Miasta Przysztych Czasdéw miesci sie pod ziemia, stanowi
jak gdyby $wiat pod $wiatem, jest nizej niz znane uniwersum, co oczywi-
Scie implikuje okreslone znaczenia. Trudno oprzeé sie narzucajacemu sie
skojarzeniu z pieklem, krolestwem zla, szatana, miejscem wieczystej kary,
funkcjonujacym zaréwno w powszechnych wyobrazeniach, jak i w chrze-
Scijaniskich obrazach i kreacjach literackich oraz malarskich' pod ziemie,

1w swojej strukturze obraz stworzony przez Briusowa odsyla¢ moze do stynnej Mapy
piekiet Sandro Botticellego.



84 JADWIGA GRACLA

ponizej realnego, ziemskiego $wiata. Wrazenie to pogtebia jeszcze wypowiedz
pojawiajacej sie w sztuce postaci bylej wladczyni tego krolestwa, ducha,
ktora mowi:

Duch: Doswiadczytam pocalunku $mierci, ale nie dat mi on wolnosci, o jakiej
marzysz czltowieku. Moje ciato spalito sie w ogniu, a wokét popiotéow do dzisiaj
krazy moj $miertelny cien [www 4, thumaczenie JG]J.

Przestrzen Ziemi Briusowa zaczyna przytlaczaé nie tylko swoim ogro-
mem, lecz takze zamknieciem dla wszystkich i wszystkiego. Trudno wyzwo-
li¢ sie od narzucajacego sie mimowolnie skojarzenia z dantowskimi kregami
pieklta wiodgcymi coraz glebiej, ku jadru zta i ciemnosci. Jednak piekto
przedstawione przez Dantego i zakorzenione w chrzescijariskich pojeciach
jest miejscem kary po $mierci. Miasto Przysztych Czaséow wydaje sie silniej-
sze od piekta, bowiem wiezi postacie nie tylko za zycia, ale nawet po Smierci,
w kazdym wymiarze egzystencji. Zagtada owego miasta i zgon wszystkich
mieszkancéw nie pozwala jednoznacznie sadzié, ze nastapit kres wtadzy
tego miejsca, ktore na koncu przeksztatca sie w gigantyczny cmentarz-
-wiezienie ogarniety swiattem wznoszacego sie storica. Nie istnieje jednakze
zadna wskazowka pozwalajaca sadzié¢, ze mieszkanicy zniszczonego Swiata
dostapia spokoju po $mierci. Uwiezieni zostali w przestrzeni i skazani na
wieczne Swiatto storica, ktore odrzucili w przesztosci. Mozliwosci uwolnie-
nia z jego okowow przecza ostatnie wersy utworu: ,(...) nad [bohaterami
utworu — J.G.] otworzyly sie niebiosa i pojawil si¢ doslownie aniol ze zlota
traba, oslepiajace stonice”, tym bardziej, ze podobnie brzmiacy fragment
odnajdziemy w Apokalipsie Sw. Jana:

Aniol zas wzial naczynie na Zar, napetnit je ogniem z ottarza i zrzucit na
ziemie, a nastapity gromy, glosy i blyskawice, trzesienie ziemi. (Ap. 8,5)

Do obrazéw Apokalipsy odsyta réwniez poczatek Dnia strasznego sqdu,
kiedy to kres zapowiadaja anioty. Wydaje sie wiec, ze wtasnie konstrukcja
przestrzeni prowadzaca od skojarzen z piektem, az po wizje apokaliptycznej
zagtady — wiecznych piekiel — stanowi jeden z najwazniejszych komponen-
tow utworu. Wizja przestrzeni jest swego rodzaju odpowiedzia na pytanie
o dalsze losy ludzkosci, ktora pragnie zmian, ale nie ewolucja i osiggnie-
cia sa tu wazne, lecz ich kres. Nalezy wiec zauwazy¢, ze owo dazenie do
przeksztalcenia obowiazujacego w danym momencie status quo nie zawsze
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doprowadza do pozytywnych rezultatow (ktorych w tekscie prozno szukac),
zawsze za to wiedzie ku nieuchronnemu konicowi, po ktorym swiat sie nie
odradza (co z kolei moze stanowi¢ powtarzajacy sie motyw w dramaturgii
Briusowa). Sensy te sa widoczne przede wszystkim w architektonice prze-
strzennej dramatu, co oznacza, ze nalezy tak stworzy¢ przestrzen sceniczna,
aby odzwierciedlata ona zawarty w utworze projekt scenograficzny zgodny
catkowicie z duchem rozwoju teatru i niezbedny dla interpretacji i pelnego
zrozumienia dramatu. Wizja wykreowana przez Briusowa nie pozwala na
skopiowanie istniejacego gdzies wzorca (bowiem wzorca takiego po prostu
nie ma), co wyklucza mimetyczne odwzorowanie, i to zbliza ja do idealow
gloszonych przez Prawodawcow Reformy dotyczacych zasad konstruowa-
nia przestrzeni teatralnej. Zmusza do respektowania gigantycznego uktadu
pieter (Ziemia), a co wazniejsze, do szybkiej i w miare sprawnej zmiany
scenografii. Dopiero wprowadzenie nowoczesnej sceny (pierwsza nowocze-
sna scena obrotowa zostala zamontowana w 1896 roku w monachijskim
Residenztheater), umozliwiajacej zmiane dekoracji bez koniecznosci ,za-
wieszania” spektaklu, sprosta wytyczonemu przez analizowane dramaty
zadaniu. Tekst ten stanowi projekt w sensie podwojnym: zaréwno $wiata
i jego konica, jak i wizji teatralnej zorientowanej wedtug zasad Wielkiej
Reformy. Dlaczego Briusow wykorzystat ten wlasnie projekt? Przestrzen
widziana w dramacie jest wizja przysztosci, wiec pewnego rodzaju kreacja.
Odpowiada zalozeniom pierwszego, kreacyjnego etapu Wielkiej Reformy,
ale — z czego Briusow zdawac sobie musial sprawe — teatr ten nie jest goto-
wy, by ja wystawié. Osigga wiec ona swdj kres juz w momencie powstania.
Ten paradoks oczywiscie pozwala na pewne wnioski: kazda wizja sie konczy,
cztowiek pozostaje ograniczony nie w tworzeniu, a w realizacji swoich wizji,
i co jeszcze wazniejsze, kazdej z nich przeznaczony jest koniec, po ktérym
juz nie bedzie jutra.

Owo paradoksalne osadzenie tekstu jednocze$nie w nowatorskiej wizji
teatralnej i wrecz apokaliptycznym znaczeniu widoczne jest rowniez w dru-
gim dramacie dotyczacym przyszlosci, czyli w Swiecie siedmiu pokolen.
Tu jednak Briusow odsyla w konstrukcji architektoniki przestrzennej do
kolejnych tendencji scenograficznych, charakterystycznych dla drugiego
juz etapu Reformy. O ile bowiem na jej poczatku akcentowano kreacyjny
charakter §wiata i przestrzeni spektaklu, o tyle w przypadku drugiego eta-
pu dominujaca struktura sceniczng staly sie wszelkiego rodzaju podesty
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schody i pochylnie, czyli wielopoziomowe zorientowanie przestrzeni scenicz-
nej. O ich znaczeniu w teatrze drugiego etapu Wielkiej Reformy Leopold
Jessner powie:

Schody, ktore dotychczas istnialy w teatrze tylko jako integralna czesé¢ dekora-
¢ji, a nie jako samodzielna konstrukcja architektoniczna, okazalty sie wkrotce
nie tylko jakas wymyslna sensacja, ale waznym srodkiem do uwolnienia sceny
od przypadkowych iluzjonistycznych zewnetrznych ozdéb; okazaly sie uniwer-
salna bezczasowa przestrzenia wydarzeri, miejscem przedstawienia, ktérego
zasady wyplywaja z wewnetrznych prawidel poezji. (...) obecnie zaden nie-
miecki czy zagraniczny teatr nie moze sie obejs$¢ bez tych ostawionych schodéw
[Ekspresjonizm..., 167, 169].

Tarrasierung des Terreins, najbardziej rozpoznawalne w spektaklach
tego czasu, w dramacie Briusowa znajduje swoje odzwierciedlenie w kre-
acji przestrzeni (w dramacie — zgodnie z definicja Stawinskiej — przestrzeni
przywotanej"). Zwroci¢ wypada uwage, ze tekst ten jest doéé¢ ubogi, jezeli
spojrze¢ na didaskalia, co nie znaczy jednak, ze pozbawiony zostal wizji
scenicznej. Oto bowiem akcja dzieje sie na komecie umieszczonej nad zie-
mia, w przestrzeni kosmicznej, niezbadanej a jednoczes$nie pociagajacej
i inspirujacej. Jednak prézno w niej szukaé charakterystycznej dla epoki
sotowiowskiej Duszy Swiata czy boskiej istoty. Krazy w niej kometa, na
ktorej cykl zyciowy powtarza sie co siedem pokolen (szczegotowo przed-
stawiony w wypowiedzi Riaruara'®). Spoteczenistwo, skazane na przezycie
tylko siedmiu pokoleri, doswiadcza poczatku, rozkwita i koniczy degeneracja
w okowach lodu. Odradza sie na nowo dzieki tym, ktorzy 16d przezyli, by
znow dotrzeé do swego kresu. Swiat ten poznajemy jedynie poprzez stowa
jednej z postaci — Riaruara — ktoéry bedac $§wiadomym zagrozenia, ktore
owo powtarzajace sie i nic niewnoszace zycie stanowi dla potozonej pod
kometa ziemi, postuluje zbiorowe samobodjstwo. Jego mottem stajg sie sto-
wa: ,pierwsze pokolenia maja nadzieje, ostatnie skazane jest na $mierc”.
Ten $wiat ponad swiatem (odwrotnos$é przestrzeni wykreowanej w Ziema)
nie tylko nie jest odzwierciedleniem idei doskonaltosci, ale jest mroczna,

bezsensowng kraing wiecznego kolowrotu i jednoczesnego braku rozwoju.

5o tym typie przestrzeni Irena Stawiniska pisze m.in. w: Sceniczny gest poety. Zbior
studidow o dramacie.

16 70b.: www 5.
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To nie proces doskonalenia sie, pokonywania wlasnych ograniczen, budowy
coraz piekniejszego Swiata, ale powtarzalny (by nie rzec kopiujacy) i przez to
uniemozliwiajacy skok rozwojowy, przescigniecie wlasnych ograniczen, ciag
wydarzen, nieustajaco wracajace déja vu. Koniec zaprogramowany zostat
na poczatku. Wykorzystujac wiec charakterystyczng dla drugiego okresu
Reformy koncepcje kreowania przestrzeni, Briusow nie tylko nie zmienia
apokaliptycznego wydzwieku tekstu, ale znacznie go poteguje. Swiat przy-
sztodci polozony ponad ziemia na poruszajacej sie komecie nie tylko jest
skazany na kres, ale réwniez, sam niczego nie tworzac, zwiastuje apokalipse
dla innych istot.

Swiat poruszajacy sie w bezkresie kosmosu z jednej strony nawiazuje
do futurystycznych eksperymentéw. Usytuowany ponad ziemia, w ptasz-
czyznie nad nig zawieszonej, winien by¢ tez uniwersum doskonalszym (na
co wskazywaé¢ by moglo wlasnie wykorzystanie podziatu i hierarchicznej
budowy przestrzeni), takim, w ktérym wyeliminowano wszelkie ziemskie nie-
doskonatosci. Ale przeciez tak sie nie dzieje. Ten $wiat zostaje skazany na
powtarzajace sie unicestwienie, bez mozliwosci doskonalenia (ze wzgle-
du na ograniczenie czasu), i jednoczesnie staje sie czynnikiem niszczacym
inne podmioty. Bez wzgledu wiec na to gdzie, kiedy i jak funkcjonuje
swiat — jest pokazany w momencie korica i na koniec skazany.

W dramaturgii Briusowa nie ma jutra, brakuje nasyconych barwami
obrazéw rozkwitu, petnych soczystosci, radosci i mocy przedstawien fazy
doskonatej rozwoju cztowieka, jest tylko kres, moment, dzien przed koricem,
a $wiat zburzony nie odradza sie, nie powstaje niczym feniks jego nowy,
doskonalszy wariant. Zbliza sie wiec do tez gtoszonych przez dekadentow,
prze$wiadczonych o tym, ze $wiat, w ktorym zyja, jest w najdoskonalszym
stadium swego rozwoju, po ktorym nastapi¢ musi kres. Z wlasciwym im
przekonaniem autor zatrzymuje konstruowany przez siebie $§wiat w chwili,
gdy jest on jak dojrzaly owoc, ktory za chwile sie zepsuje. Wykorzystane
koncepcje sceniczne, filmowa dla przedstawienia wzglednej terazniejszosci
i odzwierciedlajace pierwszy oraz drugi etap Reformy koncepcje ksztattu-
jace przysztosé widziana w Ziemi i Swiecie siedmiu pokolen, rowniez temu
stuza. W wyobrazni (kreacja), reportazu/fotografii (odzwierciedlenie teraz-
niejszosci) i w probach spelnienia i dazenia do doskonatosci (na wyzszej niz
ziemska) plaszczyznie, czeka tylko koniec i kres. Bez poczatku.
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THEATRE OF THE END OF TIME:
VALERY BRIUSOV AND A DECADENT VISION OF THE FUTURE

ABSTRACT

Keywords: Briusow, drama, film script, theatre reform, decadence

This sketch analyses three of Valery Briusov’s dramas: The Farth, The Day
of Terrible Judgement and The World of Seven Generations. All these dra-
mas were constructed in accordance with the ideas and theories of theatre
reform. The Farth reflects the assumptions of the first stage of the reform,
The World of Seven Generations the second, The Day of Terrible Judge-
ment the expressionist montage. All of them are a projection of the end of
the world and of the annihilation of humanity. After analysing the tests,
the author concludes that it is constitutive for Briusov’s text to show the
end, which is inevitable. Each of the theatrical concepts has been used only
for this purpose, which leads to the conclusion that for the author of the
text, every progression leads to the apocalypse.



