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Teatr w kalejdoskopie — od bajki do koszmaru
(kilka uwag o roli teatru w trylogii Podwédjny teatr
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Twoérczos¢ Nikotaja Jewreinowa w réwnym stopniu odzwierciedla prze-
miany teatru poczatku XX wieku i poglady samego autora na jego isto-
te. Od poczatku swojej dziatalnodci tworczej autor-rezyser-znawca teatru
w pierwszych, krétkich, ,skrzacych sie dowcipem” jak pisal Nicoll, jedno-
aktéwkach [Nicoll 1983, 207], przekazywal specyficzne, aczkolwiek miesz-
czace sie nurcie ewolucji teatralnych pierwszego etapu Wielkiej Reformy?,
teorie. W pozniejszym okresie dziatalnosci artystycznej sztuki Jewreinowa
zyskuja ksztalt pelnowymiarowych dramatéw, zachowujac przy tym funk-
cje podwdjna (jak bylo to w przypadku dramatéw z pierwszego etapu):
dzieta sztuki i jednoczesnie specyficznie pojmowanej formy manifestu twoér-
czego. Nie inaczej dzieje sie w przypadku trylogii Podwdjny teatr (sotinot
meamp). powstajacej w latach 1921 — To, co najwazniejsze (Camoe 2aas-
noe), 1924 Okret sprawiedliwych (Kopabav npasednviz) (ktéremu zarzucano
przewage efektéw widowiskowych nad przedstawianymi ideami [http://rcin
.org.pl/ibl/Content/39449/W A248_31204_P-11-217_zycie-teatr-1925_0.PDF])

1 Szerzej na temat teorii Prawodawcéw Reformy zob np.: Braun K. Wielka Reforma
Teatru Ludzie-Idee-Zdarzenia. Wroctaw—Warszawa....1984.
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i ostatniej czesci, stanowiacej jednocze$nie podstawowy przedmiot niniej-
szych rozwazan, Teatr wiecznej wojny (Teamp eeunoti otinet) z 1928 roku.
Juz daty powstania tekstow zwracaja uwage badacza. Pierwszy z nich bo-
wiem nalezy jeszcze do ,rosyjskiego”? etapu Jewreinowa, zostal tez w Rosji
w 1921 roku wystawiony (20.02.1921 w Piotrogradzie w teatrze Wolna ko-
media). Wkrétce po powstaniu Okretu sprawiedliwych, 30.01.1925 roku Jew-
reinow na zawsze opuscil Rosje. Ostatnia z czesci trylogii Podwdjny teatr
powstala juz na emigracji, w Paryzu, jako jedno z nielicznych dramaturgicz-
nych swiadectw dziatalnosci autora.

Trylogia dramatyczna Podwdjny teatr (a w szczegblnosci jej pierwsza
i trzecia cze$¢) stanowia manifest-egzemplifikacje teorii autora — o roli te-
atru w zyciu czlowieka, ale tez o sile samego teatru, jego mocy i pieknie,
zapoczatkowanej juz w Pieknym despocie (Kpacusviii decnom). W sztuce
tej, zycie zostaje zamienione na teatr i toczy sie wedtug regul teatru, jego
podstawowego wyznacznika — jego uniwersum nie jest bowiem prawdziwe,
a wladnie teatralne, sztuczne3. Gléwny bohater w swoim majatku ustana-
wia prawa i zwyczaje sprzed dwoch wiekdéw, wybierajac miniong epoke na
swoj $wiat 1 swoje uniwersum. Ten wladnie czas jest dla niego idealny, naj-
lepszy, w nim czuje sie bezpiecznie i pewnie. Wobec tego korzystajac ze
swoich mozliwoéci upodabnia funkcjonujaca wokot siebie przestrzen do re-
aliow czasu minionego, budujac co$ na ksztalt scenografii, ktora jednakze
dla niego przeksztalca sie w rzeczywisto$¢. Réwniez swoja stuzbe wtlacza
w owe ramy, odcinajac sie tym samym od realnego zycia. Zaczyna wiec zy¢
w Swiecie teatralnym (rozumianym w najbardziej konwencjonalny sposob
— czyli przeciwienstwo $wiata prawdziwego) kreujac tym samym przestrzen
specyficznego teatru w teatrze (spektaklu). Sytuacja taka jest odwrotno-
Scia sceny zbudowanej chociazby w Czwartej Scianie (Yemeépmas cmena),
i gdzie teatr ma staé si¢ rzeczywistoscia — zas biedny Faust (aktor) — bo-
hater sztuki, zostaje zmuszony do funkcjonowania w $wiecie nasladujacym
rzeczywistosé, wypelniona rekwizytami z epoki. Bez mozliwosci wyboru, zo-
staje sila wtloczony w uniwersum teatru, ktore ma traktowaé jak sSwiat rze-
czywisty, naturalny. Kierujac sie konsekwencjami sposobu skonstruowania

2 Nikotaj Jewreinow opuscit Rosje juz po zrealizowaniu swojego najwiekszego teatralne-
go dzieta — Szturmu Palacu Zimowego. Wyjechat w 1925 roku. Na emigracji powstaty tylko
nieliczne dramaty i teksty poswiecone historii teatru. To w Rosji powstala przewazajaca
czes¢ dramaturgii autora.

3 Odwotujemy sie tu do stwierdzenia Stawomira Swigtka: teatr jako zjawisko mozemy
wyrézniaé jedynie jako przeciwstawienie zycia, to co teatralne dlatego wlasnie tak okre-

$lamy, poniewaz przeciwstawiamy mu to, co nieteatralne, ktére jest niczym innym, jak
sfera zycia. [ Teatr Widowisko, 2000, 19).
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sztuki, czyli wykorzystaniem chwytu ,teatru w teatrze”, autor wskazuje, iz
postacie sg czescia tego teatru, ktory powstal na zyczenie Pana i zastepu-
je realne zycie. Sa to wiec postacie podwdjnie zorientowane: w pierwszym
wymiarze to bohaterowie sztuki Jewreinowa Piekny despota, w drugim zas
osoby spektaklu odgrywanego w posiadtosci Pana. Przed oczami odbiorcy
pojawia sie wiec nieco inny niz znany z tradycji ,teatr w teatrze”, nace-
chowany podwdjng iluzorycznoscia. Teatralno$é¢ wydarzen odgrywanych na
scenie zostala zwielokrotniona. Dekoracje graja dekoracje, a bohaterowie in-
nych bohateréw. Nic nie jest prawdziwe, nic nie jest rzeczywiste. Spektakl
grany na scenie jest tez tylko spektaklem. Oczywiscie, powstalym z wy-
boru, na zyczenie, takim, w ktérym role zostaly okreslone i przydzielone.
Ow aspekt wybierania/przydzielania roli zaakcentowany zostal w momen-
cie, w ktérym gtéwny bohater, zwracajac sie do swojego przyjaciela, mowi:
»,Nie o to chodzi. Prosisz o artykul Dobrego Siewcy, ale Dobry Siewca za-
wierzyt spolecznym ideatom i umart z glodu. Dobry Siewca ustapit miejsca
Despocie. (...) Piegknemu despocie.” [Espennos 1908, T1, 349. Ttumaczenie
moje — JG.] Pan $wiadomie gra Despote, role, ktéra sam wybral. W tym
momencie i kilka kwestii pdézniej jednak Despota/Pan przestaje by¢ tyl-
ko uczestnikiem wystawianego przez siebie spektaklu i na chwile porzuca
swoja role, spektakl ,zatrzymuje si¢”, a Pan staje sie postacig utworu Jew-
reinowa, a nie sztuki granej w dramacie. Niemniej jednak owe powroty do
rzeczywistosci, reprezentowanej przez Przyjaciela z dawnych lat, sg jedynie
chwilowe, jakby wymuszane. Mozna nawet odnies¢ wrazenie, ze Pan wzbra-
nia sie przed nimi, ze chce pozostaé w Swiecie przez siebie stworzonym, gdzie
przydzielit role, i aby go nie burzy¢, zakazal dostarczania listéow, ktére mo-
glyby spowodowaé pojawienie sie w sztucznej rzeczywistosci fragmentéw tej
prawdziwej. Zakldocenie spowodowane wtargnieciem elementéw terazniejszo-
$ci mogloby zachwia¢ pieczolowicie budowana utopia, $wiatem, w ktérym
Piekny despota ma wtadze absolutna. Do idei zycia w owym sztucznym $ro-
dowisku prébuje oczywidcie przekonaé swojego przyjaciela, rysujac przed
nim wszelkie atrakcje i pickno zbudowanego przez siebie swiata. I tu znéw
akcentuje aspekt teatralnosci owego tworu. W momencie, w ktérym opowia-
da przyjacielowi o poranku spedzonym na przyjemnosciach korzysta z czego$
w rodzaju dziennika, gdzie zapisane sg jego wszelkie poczynania i emocje.
Mozna nazwaé¢ to dziennikiem, jednak dokladno$é, z jaka odtwarzane sa
w nim wszelkie szczegdly dotyczace porzadku dnia, wskazuje raczej na sce-
nariusz, instrukcje wedtug ktérej postepowaé nalezy. Wszystko to sklada
sie na powstanie w dramacie spektaklu, w ktory wchodzi i z ktérego moze
swobodnie wyj$¢ jedynie Pan, za$ wszyscy inni odrywajg w nim wcze$niej
przydzielone role. Sytuacja ta staje sie egzemplifikacja podwdjna. Z jednej
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strony jest to bowiem obraz teorii, w my$l ktorej w zyciu odgrywamy okre-
Slone role a instynkt teatralnosci jest instynktem naturalnym, nieodtacznym
ludzkiej naturze. Z drugiej jednak jest obrazem niebezpiecznym, choé tylko
z punktu widzenia jednostki, bowiem kreacja rzeczywistoéci zastepuje tu
rzeczywisto$é i niestety, nie wida¢ powrotu do niej ani tez nie ma tu eks-
plicytnie wyrazonych sladéw budowania uniwersum scenicznego za pomoca
chwytéw teatrowi przynaleznych.

Inaczej rzecz przedstawia sie w dwdch tekstach nalezacych do trylogii
Podwojny teatr. Tu wszystko jest teatralne, odbywa sie w teatralnym an-
turazu, powstaje za pomocy $rodkéw niezbednych dla powstania iluzji sce-
nicznej i co wazniejsze srodkéw owych nie kamufluje, lecz raczej na odwrét
sa one wyeksponowane. To, co najwazniejsze uznane zostato za egzemplifi-
kacje teorii Jewreinowa, ktora w pozniejszym okresie i po wielu przemianach
i zmianie dziedziny pojawiata sie jako jedna z bardziej popularnych metod
psychoterapii — mianowicie w psychodramie?. Jak mozna bowiem twierdzi¢:

Gléwna teza sztuki Jewreinowa jest mysl, Zze szczeScie ludzie moga znalezé
tylko w ztudzeniu, utudzie i ktamstwie, ze teatr i zycie to jedno, ze jestesmy
wiecznymi komediantami i ze w tym tylko powinnismy szukaé¢ duchowych po-

ciech. [Sielicki 1996, 179]

Dlatego tez w pierwszej czesci trylogii Podwdjny teatr spotykamy sie
z préba stworzenia uniwersum szczescia, ale zbudowanego/wykreowanego,
by postuzyé sie terminem Edwarda Gordona Craiga®, wedlug metod i sposo-
béw charakterystycznych nie tylko dla teatru. Punktem wyjscia dla funkcjo-
nowania takiego uniwersum jest przedstawiona w pierwszych scenach wizy-
ta w gabinecie wrézki-nie wrézki (w rzeczywistosci udajacego ja Dyrektora
Fregollego). Wcielajac si¢ w postaé¢ wrozki — czyli tworzac pierwsze z teatral-
nych uniwerséw — poznaje marzenia i troski odwiedzajacych ja bohaterow.
Poznawszy je z kolei, postanawia pomodc bohaterom, stwarzajac na scenie

4 Do teorii Jewreinowa nawiazuje Jakob Levi Moreno (Psychodrama, 1964) w stworzo-
nej przez siebie metodzie psychodramy, w ktérej: elementy teatru i dramy, polegajaca
na przygotowywaniu przez czlonkéw grupy terapeutycznej (lub klienta indywidualnego
w przypadku monodramy) bez zalozonego scenariusza scen dotyczacych rzeczywistosci
zewnetrznej lub $wiata wewnetrznego. Celem jest osiagniecie jak najlepszego i elastyczne-
go przystosowania jednostki do zmieniajacych sie okolicznosci, a takze tworczy wplyw na
te rzeczywistosé. Dramaterapia polega na odgrywaniu przez osobe réznych rél spotecznych
w zaimprowizowanych sytuacjach.

5 Edwarg Godron Craig, jeden z Prawodawcéw Wielkiej Reformy Teatru, w swoim dzie-
le O sztuce teatru (ukazalo sie w 1905 roku w Niemczech, w jezyku niemieckim), uzywa
terminu ,geschaffen sein” wskazujac jednoznacznie na koniecznosé kreacji uniwersum sce-
nicznego, ktére z definicji nie moze by¢ mimetycznym odzwierciedleniem rzeczywistosci.
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Swiat urzeczywistniajacy ich sny, angazujac do odgrywania rol aktorow te-
atru. W akcie trzecim, ktéorym padaja znaczace stowa: ,wszyscy jestedmy
aktorami u Pana Boga”, bohaterowie, ktérym dyrektor Fregolli postano-
wil pomoc przezyly (zrealizowaly, cho¢ tylko w teatrze) juz swoja bajke
i wtopily sie teatralne tto. Trzeci akt to teatr w czystej formie — urzekajacy,
ale i Swiadomy swej istoty. Pojawiaja sie w nim postacie rodem z com-
media dell’arte wraz z Arlekinem i wienczacym sztuke bengalskim ogniem.
Final sztuki jest wiec triumfem teatru. Postacie sg tego $wiadome i godza
si¢ z prawami, ktére teatrem rzadza. Pozwala to na osiagniecie tzw. nowej
réwnowagi (trzeciej fazy komedii). Bohaterowie spelniaja swoje marzenia,
sa szczesliwi. Nie ma potrzeby zmieniania czegokolwiek, teatr moze trwacé,
bowiem wszystkie postacie sztuki (pozornie — metodami teatralnymi uszcze-
sliwione), zaczynaja w nim uczestniczy¢. Nie wiedza, ze ich rado$é¢ wynika
z teatralnej utudy, ze cieszy ich sztuczna, teatralna, wykreowana rzeczy-
wistosé, ktéra tak naprawde nie istnieje. Nie musza sie o tym dowiedzieé,
nie rozwiaze to ich probleméw. W planie komedii wszyscy zostaja aktorami
i osiagaja nowa réwnowage. I to stanowi koniec sztuki. Wszyscy sa zadowo-
leni, ale wszyscy sa w teatrze.

Teatralizacja zycia Jewreinowa daje wiec bohaterom pierwszej czesci
trylogii szczeScie i spelnienie. Nie jest tu wazne, czy stan ten zostal osia-
gniety dzieki osobistej pracy, zwrotowi losu czy tez, jak ma to miejsce w tym
przypadku dzieki dziatalnosci dyrektora teatru i odegraniu roli przez wy-
najetego w tym celu aktora. To, co najwazniejsze daje szczeScie swoim bo-
haterom. Jest wiec pozytywna egzemplifikacja dzialania teatralizacji zycia
i utludy Swiata, ktory teatr ten kreuje. Nie budzi rozczarowania, ani tez
bélu. Pomaga wejs¢ do innego Swiata bez cierpienia i rozczarowania. Bycie
w teatrze i granie roli nie rozczarowuje, daje szczescie i dopelnienie, nie rani
nikogo, pézniej zas pozwoli odnalezé sie w nowych realiach.

Zupelnie inaczej jest w przypadku zamykajacej trylogie czedci, czyli
w Teatrze wiecznej wojny. Jej ostatnia scena — zatytulowana Bal dema-
sque jest odwrotnoscia koncowej sceny pierwszej czesci. W obydwu drama-
tach srodkiem wyzwalajacym poznanie ukrytych pragnienn moze by¢ hipnoza
— to dzieki niej dyrektor Fregolli poznaje skrywane potrzeby swoich klien-
tow, by pdzniej je spetnié, prowadzac do teatralnego happy endu. W czesci
ostatniej jednak — w Teatrze wiecznej wojny — hipnoza nie ma konotacji po-
zytywnej, jest raczej czyms$ w rodzaju przejawu wladzy nad swiadomoscia
czlowieka, sita zmuszajaca go do mowienia i robienia tego, czego zyczy so-
bie inna silniejsza osoba. Oczywiscie w tym przypadku niezwykle znamienne
wydaje sie rowniez i to, iz osoba, ktéra owej hipnozy uzywa sama znajduje
sie we wladzy uzywki — mianowicie opium.
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Sytuacja wiec jest w tym przypadku krancowo rézna — nie mozna méwié
o czystych intencjach, tym bardziej, ze tematem sztuki sg losy uczniéw In-
stytutu Teatralnego, w ktérym Pyszna Dyrektorowa naucza odgrywania roli
i ukrywania tego, co w czlowieku prawdziwe. Metoda przyjeta przez Dy-
rektorowg bazuje wiec na nauczeniu udawania — sttamszeniu naturalnych
instynktow, uczué i pragnien i dostosowania sie — wejscia w okreslong przez
otoczenie i korzystna role. Brakuje wiec tu chociazby cienia checi pomocy,
jest cos wrecz przeciwnego — stworzenie sztucznego $wiata nie stuzy zbudo-
waniu szczes$liwej bajki, lecz wyzyskaniu sprzyjajacych warunkéw, nauczeniu
skrywania prawdziwych uczué, gdyz zadaniem Dyrektorowej to, co natural-
ne, winno by¢ wyrugowane. W konsekwencji wiec jest to pewnego rodza-
ju odarcie czlowieka (tu uczniéw) z ludzkich emocji i pragnien, w miejsce
ktérych zostang wtloczone zachowania wynikajace z narzuconej roli. Czto-
wiek staje sie raczej Schopenchauerowska marionetka, bezwolna i uzaleznio-
ng od najrézniejszych czynnikéw, tym bardziej, ze w koncowej scenie sztuki
czasie owego bal demasque aktorzy wypowiadaja kwestie przez Pyszng Dy-
rektorowa nieoczekiwane, a wrecz wobec niej wrogie, cho¢ nie do konca
wiadomo, czy sa to ich stowa, czy tez po prostu gra. Czynia to najprawdo-
podobniej pod wplywem hipnozy innej postaci sztuki. O ich hipnotycznym
transie/przebywaniu w stanie zmienionej $§wiadomosci, poddaniu sie woli
innego czynnika® Swiadczy¢ moze zakonczenie sceny, w ktérym postacie
wybudzone z transu wracaja do rzeczywistosci nieSwiadome tego, co sie wy-
darzyto. Scena ta jednak nie do konca jest tak jednoznaczna — wczesniej
bowiem ci sami bohaterowi, dyskutujac o nadchodzacym wydarzeniu obna-
zali swoje prawdziwe twarze. Mozna wiec postawi¢ pytanie — na ile hipnoza
stata sie dla nich czynnikiem implikujacym narzucone zachowanie a na ile
byla jedynie srodkiem pozwalajacym na pelne odkrycie swojej twarzy?

6 Brytyjskie Towarzystwo Medyczne definiuje hipnoze jako: przejéciowy stan zmienionej
uwagi, w ktérym moga pojawiaé sie rézne zjawiska spontanicznie badz jako reakcje na wer-
balne lub inne bodzce. Inna definicja méwi zas: Stan swiadomosci obejmujacy zwiekszo-
ny stan koncentracji i zmniejszenie $wiadomosci peryferyjnej charakteryzujacy sie zwiek-
szong zdolnoscia do przyjmowania sugestii. [https: /hypnosisandsuggestion.org/co-to-jest-
hipnoza.html]. Cz¢éé badaczy uznaje hipnoze za stan zmienionej §wiadomosci odmien-
ny zaréwno od stanu czuwania jak i snu. W stosunku do stanu czuwania, podkresla sie
takie odmienno$ci hipnozy, jak obnizenie zdolno$ci planowania, nierozdzielno$é uwagi,
mozliwo$¢ przywolywania wspomnienn wzrokowych lub wyobrazen, wzrost zdolnosci do
wytwarzania nowych wyobrazen lub fantazji, ograniczong zdolnosé do prawidtowej oce-
ny realnosci, zwiekszong sugestywno$¢, sktonnoéé do zachowan zgodnych z przyjeta rola
oraz niepamiegé tego wszystkiego, co dzialo sie¢ podczas stanu hipnozy [Jerzy
W. Aleksandrowicz: Hipnoza. Krakéw: PAN, 1973, s. 9]. Zwlaszcza ostatnia z przywola-
nych definicji odzwierciedla stan i losy bohateréw ostatniej czesci trylogii Podwdjny teatr.
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Idac dalej tym tropem nalezy sie zastanowié, na ile hipnoza Ju dzin li
dziatala, a na ile byta jedynie formalnym chwytem teatralnym anturazem,
ktéry byl de facto jedynie forma kamuflazu, bez ktérego nie dosztoby do
zupelnego obnazenia prawdziwych uczué i pragnien uczestnikéw szkolenia
w instytucie teatralnym i zostala jedynie przez aktoréw/uczniéw odegrana.
Sytuacja wiec staje sie karykaturg teorii zawartej w Tym, co najwazniej-
sze. W pierwszej sztuce trylogii jak mozna podejrzewad, teatr stat sie formag
terapii, odstanial i jednoczesnie spelnial najskrytsze marzenia, przy oka-
zji czyniac poddane tej specyficznej formie terapii osoby bardziej pewnymi
siebie i szczeSliwszymi. Jednoczeénie jednak, zamykal je na zawsze w $wie-
cie teatru, wskazujac, ze w kazdej chwili swego zycia $§wiadomie lub mniej
$wiadomie odgrywamy okreslona/przeznaczona role. Wszystko to jednak nie
mialo cech falszywych, sztucznych i co najwazniejsze nie byto nacechowane
negatywnymi emocjami. Nie stuzyto ani zranieniu osob bliskich ani tez od-
stonieniu najdzikszych instynktéw. W ostatniej czesci dzieje sie inaczej, jak
gdyby po raz kolejny Jewreinow spojrzal na teatr z drugiej strony i przypo-
mnial wszystkim, ze za zapomnienie o tym, ze jest sie w teatrze, za zachwyt
jego pieknem placi sie cene wysoka. Tu owa cena jest podwdjnosé sytuacji
i mozliwych rozwiazan, ciggla niepewnos$é¢ i zawieszenie w wiecznym nie-
poznaniu.

Pewna doza umiejetnosci udawania jest niezbedna. I kazdy z ludzi funk-
cjonujac w rzeczywistoéci owa role przybiera i ja odgrywa. Wykorzystujac
naturalny instynkt teatralnosci mozna doprowadzié¢ do tego, ze dana osoba
przestaje pokazywaé siebie i swoje emocje (to co naturalne) na rzecz maski
(tego, co sztuczne). To pierwszy konflikt dziejacy sie na scenie odwiecznego
teatru wojny. Ale przeciez w sztuce widzimy znacznie wiecej. Ludzi, ktorzy
sg zmuszeni, wbrew swojej woli do odgrywania innej roli niz wybrana przez
siebie, lub tez dla siebie najlepsza. I takich tez, ktérzy swoim postepowa-
niem potrafia na tyle zmanipulowaé rzeczywisto$¢, by otaczajace je posta-
cie biernie wykonywaty ich polecenia lub spelnialy zyczenia. I nie do konca
wiadomo, jakie sa naprawde. Ostatnia scena jednak, ta w ktérej poddane
hipnozie postacie wypowiadajg postuszenstwo pysznej Dyrektorowej otwie-
ra druga mozliwosé interpretacji. Pierwsza jest oczywista — postacie zostaty
zahipnotyzowane i sa jedynie marionetkami w rekach Ju dzin li. Jest jed-
nak jeszcze jedna mozliwosé: bohaterowie, uczniowie instytutu, oszukuja
podwodjnie: ze zostaly poddane hipnozie i ze jedynie graja role. W rzeczy-
wistosci urzadzaja dla nieswiadomych niczego Ju Dzin 1i i Pysznej Dyrek-
torowej widowisko, w ktérym paradoksalnie mowig prawde, udajac, ze jest
to rola, odstaniaja prawdziwe uczucia i emocje, ktore widzom wydaja sie
jedynie maska i czescia wiekszego planu. W tym wypadku wiec teatr nie



30 JADWIGA GRACLA

udaje rzeczywistosci, kreujac utude i bajke, ale rzeczywistos¢ staje sie te-
atrem, czyli miejscem gdzie mozna ukazaé siebie bez maski. Odwrdcenie rél
— teatru i rzeczywistosci jest szokujacym zabiegiem, zamknietym jednak,
jak zawsze dzieje sie¢ to u Jewreinowa w klamre scenicznosci. Teatr balu
demasque konczy sie w oparach opium. Wszystko znowu staje sie nierealne,
sztuczne, wykreowane — ale straszne, nie jest juz snem — pierwotnej fazy
reformowania teatru, lecz staje sie koszmarem ekspresjonistycznych ekspe-
rymentéw scenicznych?. Swiadomy owej zmiany widz pozostaje z otwartym
pytaniem: o granice teatralno$ci w zyciu i prawde otaczajacej rzeczywisto-
Sci. Ale jak zawsze u Jewreinowa pozostaje w teatrze, ktorego winien by¢
Swiadomy, ale i czué¢ przed nim respekt.
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THEATER IN A KALEIDOSCOPE - FROM A FAIRY TALE TO A NIGHTMARE
(A FEW REMARKS ON THE ROLE OF THEATER IN THE NIKOLAI YEVREINOV’S
DOUBLE THEATER TRILOGY)

ABSTRACT

In the presented sketch, the author indicates the problem of changing the
approach to the role of theater in human life in three works by Nikolai Yevreinov:
A Beautiful Despot, What is Most Important and The Theater of Eternal War.
The author initially perceives theater as an attempt to build an artificial reality
for his own convenience and whim, so it is an escape from reality. In subsequent
plays, his image changes — at first it becomes a beautiful fairy tale, an attempt at
therapy and making people happy using theatrical methods. In the final part of the
Double Theater trilogy, it becomes a method of revealing the true face. However,
as the author points out, this is not the only way to understand the role of theater
— it can also be just theater — another artificial reality.

Key words: theory, theater, delusion, nightmare, role



