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SWIAT TEATRU W JEDNOAKTOWCE
PRZEL.OMU XIX I XX WIEKU

Wydaje si¢, ze kondycje dziewigtnastowiecznych sztuk jednoaktowych najtraf-
niej okreslaja stowa Dobrochny Ratajczakowej:

Kiedy u progu XIX wieku zaczely si¢ pojawiaé coraz czesciej na scenie warszaw-
skiej utwory jednoaktowe, trudno bylo przypusci¢, ze ich rola dla dziewigtnasto-
wiecznego dramatu moze by¢ w jakikolwiek sposob znaczaca. Tymczasem z perspek-
tywy dziejéw okazala si¢ ona istotna, cho¢ na dobra sprawe jeszcze nierozpoznana
i niedoceniona .

Celem niniejszego artykulu bedzie zwrdcenie uwagi na jeden z aspektow doty-
czacych sztuk jednoaktowych powstajacych na przelomie XIX 1 XX wicku. Ten nie-
zmiernie cickawy okres pogranicza dwoch epok literackich w polskiej literaturze
dramatycznej byl czasem powstawania sztuk jednoaktowych nalezacych zasadniczo
do mijajacej juz nieuchronnie epoki pozytywizmu (réwniez epoki pozytywizmu
w historii polskiego teatru 1 praktyki sceniczngj), a zarazem powstawania utworow
antycypujacych przemiany sztuki dramatycznej, ktore dokonaly si¢ w XX wieku.
W przeszlos¢ odchodzila stopniowo praktyka dramatyczna oparta na poetyce kla-
syczngj piece bien faite, a nasilaly si¢ tendencje naturalistyczne 1 modernistyczne.
Nastepujaco pisala o tym Marta Wojdak:

I chociaz farsy i komedie w jednym akcie nadal stanowily obfita produkcje
dramaturgii popularnej, to jednoaktéwka przestaje by¢ jedynie sztukg z repertuaru
rozrywkowego 1 amatorskich teatrow. Powstajace w ostatnim dziesigcioleciu XIX
wieku krétkie dramaty Rydla, Tetmajera, Wyspianskiego, Szukiewicza (takze Mi-
cinskiego 1 Irzykowskiego) byly nie tylko szkola dramatycznego tworzywa, ale staty
si¢ manifestacja nowego styluz.

'D. Ratajezakowa, Szkola jednoaktowki w teatrze polskim lat 1800-1830. W: Gatunki dramatycz-
ne a typy teatru. ,,Acta Universitatis Lodziensis. Folia Scientiae Artium et Litterarum™ 1996,
t. 6,s.31.

2 M. Wojdak, Gdy zabraklo happy endu, czyli o jednoaktéwce przelomu XIX i XX wieku. W: Stu-
lecie Mlodej Polski. Studia pod red. M. Podrazy-Kwiatkowskiej. Krakow 1995, s. 537.
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Interesujacym nas zagadnieniem bedzie obecnos¢ problematyki teatralne; w utwo-
rach jednoaktowych, rozumianej przede wszystkim jako wyrazny sygnal metateatralno-
$ci 1 autotematyzmu sztuk w jednym akcie.

Funkcja metateatralna oraz stematyzowanie sztuki teatru zawarte 1 realizowane
w wybranych jednoaktowkach, opisujacych szeroko rozumiany swiat teatru, powo-
dowalo okreslone konsekwencje. Uzywajac teatralnych srodkow wyrazu, swiat te-
atru zaczynal mowi¢ o sobie samym, dzieki czemu przekaz teatralny sztuk jednoak-
towych stawal si¢ wypowiedzia metateatralna, ale zarazem autotematyczng. Przy-
pomnie¢ w tym migjscu nalezy ustalenia Stawomira Swiontka, ktory stwierdzil:

Trzeba przy tym zauwazy¢, ze autotematyzm tak wprowadzony jest szczegdlnego ro-
dzaju; jego przedmiotem bowiem staje si¢ nie sztuka stowa (jak w przypadku «powie-
$ci o powiesci» czy «wiersza o wierszu»), ale — w znakomitej wigkszosci przypadkow
— sztuka teatru, a wigc sztuka, w ktorej stowo jest tylko jednym z mozliwych srodkéw
ekspres;ji 1 ktorej sposéb odbioru rézni sie zasadniczo od odbioru dziet literackich”.

Sfabularyzowanic $wiata teatru odslanialo — zdaniem Swiontka — najpeicj
funkcje metateatralna utworéw o tematyce teatralne;j:

Nastepuyje to wtedy, gdy sytuacja teatralna okreslajaca metawypowiedzeniowy cha-
rakter tekstu dramatycznego zostaje uprzedmiotowiona, stajac si¢ elementem wspol-
tworzacym $wiat przedstawiony oraz komponentem ukladu fabularnego .

Swiat teatru stawal si¢ nie tylko gléwnym czynnikiem kompozycyjnym i tema-
tycznym tych utwordéw, ale zarazem sam przekaz teatralny nabieral cech autotema-
tyczne] wypowiedzi metateatralnej. W tym wlasnie zjawisku upatrywaé bedziemy
jednego z wazniejszych przejawow przemian zachodzacych w strukturze jednoak-
towek powstajacych na przelomie XIX 1 XX wieku.

Polska dziewigtnastowieczna jednoaktowka, zwlaszcza doby pozytywizmu, poza
definicjami stownikowymi’ ma stosunkowo uboga literature przedmiotu. Jej rozwdj,
podstawy teoretyczne oraz powolng ekspansj¢ w dziewigtnastowiecznegj literaturze
dramatycznej najpelniej prezentuja artykuly Dobrochny Ratajczakowej’. Znacznie
czgscie] dostrzegano jednoaktowki mlodopolskie. Udana probe monograficznego
ujecia tego zagadnienia stanowi rozprawa doktorska Marty Rusek, zatytulowana
Jednoaktowka w Mlodej Polsce, w ktorej autorka szczegdlowo prezentuje rozwdj
sztuki jednoaktowej w literaturze polskiej od XVII wieku, charakteryzuje kondycje

3 S. Swiontek, Dialog. Dramat. Metateatr. Z problemdw teorii tekstu dramatycznego. Warszawa
1999, s. 125.

! Ibidem, s. 149.

> Por. Materialy do Slownika rodzajéw literackich. Zagadnienia rodzajéw literackich, t. XX1.
16dz 1978, z. 2, s. 97-98; P. Pavis, Stownik termindw teatralnych. Przelozyl, opracowat i uzu-
pelnieniami opatrzyt S. Swiontek. Wroclaw 1998, s. 215; P. Szondi, Jednoaktéwka. W: idem,
Teoria nowoczesnego dramatu 1880-1950, thum. E. Misiolek. Warszawa 1976, s. 351 nn.

° D. Ratajczakowa jest autorka kilku waznych opracowan. Sa to: Alojzego Zolkowskiego , mozebny
nieporzqdek zakulisowy”. W: Dramat i teatr postanistawowski, red. J. Blonski, J. Degler, J. Popiel,
D. Ratajczak. Wroctaw 1992; Swiat [fredrowskich jednoaktowek. . Pamigtnik Literacki™ 1994, z. 1;
Szkola jednoaktowki w teatrze polskim lat 1800-1830. W: Gatunki dramatyczne a typy teatru...
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drobnostek scenicznych z przelomu XIX 1 XX wicku, a takze dokonuje typologicz-
nego podzialu jednoaktowki mlodopolskiej (nurt symboliczno-nastrojowy oraz re-
alistyczno-naturalistyczny)’. Ostatnio praca ta zostala opublikowana pod zmienio-
nym tytulem Miniaturowe swiaty. Z dziejow jednoakléwki w Miodej Polsce®. Inng
proba charakterystyki tego zagadnienia sa: propozycja Henryka Izydora Rogackiego,
odnoszaca si¢ do miniatur scemcznych Adolfa Nowaczynhskiego® oraz ponowne usta-
lenia Dobrochny Ratajczakowej'’. Z nowszych prac na uwage zashiguje z pewnoscia
artykul Agnieszki Marszalek, ktora biorac pod uwage podstawowa — jak sie¢ wydaje —
dla tego dziewietnastowiecznego gatunku kategori¢ scenicznosci, definiuje jednoak-
towke jako specyficzng forme dramatyczno-teatralng''. Autorka trafnie okresla pod-
stawowe cechy jednoaktowki calego XIX stulecia, wyraznie zaznaczajac odmiennosé
gatunkowa sztuk jednoaktowych doby romantyzmu, pozytywizmu oraz Mlodej Polski.

Kariere jednoaktowki w teatrze konca XIX wicku zapowiadal najslynnigjszy
z manifestow Augusta Strindberga Przedmowa do Panny Julii z 1888 roku, trakto-
wany do dzi$ jako manifest naturalizmu'?. Wyznacznikami nowego typu dramatu
subiektywnego, zwanego rowniez , dramatem stacji”, staje si¢ z jednej strony zasada
trzech jednosci, wprowadzajaca maksymalna kondensacje czasowo-przestrzenna,
z drugiej strony temat sztuki, dazacy do traktowania zycia psychicznego bohaterdw
jako dramatycznej rzeczywistosci utworu. Zniesiony przez Augusta Strindberga .. ty-
tulem préby” podzial na akty mial sluzy¢ celowemu zachowaniu napigeia drama-
tycznego oraz iluzji scenicznej. W Przedmowie Strindberg pisal:

Sadzilem, ze przy naszej malejacej zdolnosci oddawania si¢ iluzji przeszkadzalyby
nam antrakty, w czasie ktérych widz ma czas na refleksje 1 przez to wymyka si¢ suge-
stywnemu oddziatywaniu autora-magnetyzera13

Sztuki jednoaktowe dziejace si¢ na malej scenie, przy malej widowni, w jednej
dekoracji 1 przy slabym oswietleniu, odgrywane przez aktora minimalnie ucharakte-
ryzowanego, grajacego dla publicznosci, ale niepopisujacego si¢ przed nia — byly,
zdaniem Strindberga, zapowiedzia nowego typu dramatu 1 teatru.

7" Por. M. Rusek, Jednoaktéwka w Mlodej Polsce. Maszynopis rozprawy doktorskiej napisanej pod
kierunkiem prof. dr hab. M. Podrazy-Kwiatkowskiej, a obronionej na Uniwersytecie Jagiellon-
skim. Fragmenty pracy zostaly opublikowane w postaci artykulu (pod nazwiskiem Wojdak).
Por. M. Wojdak, Gdy zabrakio...

8 Por. M. Rusek, Miniaturowe swiaty. 7 dziejow jednoaktowki w Mlodej Polsce. Krakéw 2007,

°Por. H1. Rogacki, O pozytkach z jednoaktowki w teatrze (wokol 23 premier miniatur scenicz-
nych Adolfa Nowaczynskiego). W: Gatunki dramatyczne a typy teatru...

YD, Ratajezakowa, Komedia w epoce Miodej Polski. W: Stulecie Mlodej Polski...

! Sceniczno$é rozumiana jest przez A. Marszalek, jako przydatno$é teatralna sztuki jednoaktowe;,
polegajaca na zgodno$ci z obowigzujacymi dwcezesnie wymogami teatru, a takze z regutami
sztuki aktorskiej 1 oczekiwaniami widzéw. Por. A. Marszatek, XIX-wieczna jednoaktowka jako
forma dramatyczno-teatralna. W: Teatr malych form — konwencje i zjawiska, red. J. Ciecho-
wicz. Szezecin 2006, s. 45.

12 Por. O dramacie, red. E. Udalska, t. 2, Od Hugo do Witkiewicza. Poetyki. Mamfesty. Komenta-
rze. Warszawa 1993, s. 371.

13 A. Strindberg, Przedmowa do Panny Julii. W: Wybdr dramatéw. Wybér, przeklad i przypisy
Z.. Lanowski, Wstep 1. Sokot. Wroctaw 1977, s. 105.
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W mlodopolskiej mysli teatralnej sformulowania dotyczace teorii nowego dra-
matu odnajdujemy migdzy innymi w manifesciec Stanistawa Przybyszewskiego
O dramacie i scenie, ogloszonym w roku 1902 w , Kurierze Teatralnym®™*. U Przy-
byszewskiego pojawia si¢ okreslenie dramat wewngtrzny, czyli taki, ktory ignoruje
wszelkie kategorie zewngtrzne na rzecz ilustracji tego, co rozgrywa si¢ wewnatrz,
w duszy bohatera. ,,W dramacie nowoczesnym wlasciwie nic si¢ nie dzieje” — pisze
Przybyszewski, podkreslajac zarazem, ze statycznos$¢ (brak akcji) 1 wyrazanie sta-
noéw emocjonalnych postaci (ilustrowanie przezy¢ psychicznych czlowieka) cechuja
zupelnie nowy typ dramatu wewnetrznego:

Nowy dramat polega na walce indywiduum ze soba samym, tj. z kategoriami psychicz-
nymi, ktére w stosunku do najglgbiej ukrytych zZrédel indywidualnych, stanowiacych
rdzen jazni w obrebie samego indywiduum, tak si¢ maja do niego, jak zewngtrznos¢ do
wewnetrznosei; pole walki jest tu zmienione, mamy do czynienia z jedng rozlamana,
rozbolala dusza ludzka. Dramat staje si¢ dramatem uczué 1 przezy¢, wyrzutow sumienia,
szamotania si¢ z soba samym, dramatem niepokoju, leku i strachu”"”

Znamienne staje si¢ nie tylko przeniesienie glownego osrodka konfliktu drama-
tycznego ze Swiata zewnetrznego (tzw. zewngtrznosc) do wnetrza psychicznego bo-
hatera (tzw. wewnetrznos¢), ale rowniez skupienie calej uwagi na drobiazgowo ana-
lizowanej ,,wewnetrznosci™.

Pojawienie si¢ na przelomie XIX 1 XX wieku sztuki jednoaktowej nowego typu
nalezy uznac za przejaw znacznie szerszego zjawiska, okreslanego najczgscie] mia-
nem swoistego , kryzysu dramatu™. Za pomoca tego wlasnie pojecia opisal przemia-
ny zachodzace w dramaturgii europejskiej lat osiemdziesiatych XIX wieku Peter
Szondi'®. Przejawem kryzysu formy dramatycznej byla — zdaniem Szondiego — utra-
ta integralnosci podmiotu moéwiagcego w dramacie, inwazja nowych tematow 1 tresci,
wreszcie dezintegracja samej formy dramatycznej. Skutkiem tych przemian stalo sie
pojawienie réznych nowych form dramatycznych, miedzy innymi dramatu epickie-
g0, subicktywnego, intymnego czy naturalistycznego. Jednym ze zjawisk typowych
dla literatury dramatycznej przelomu XIX 1 XX wicku Szondi nazywa zjawisko
fragmentaryzacji dramatu, ktére zapoczatkowalo rozwdj sztuki jednoaktowej nowe-
20 typu. W rozdziale poswigconym sztukom w jednym akcie autor stwierdza nawet,
ze te] nowoczesnej formy dramatyczno-teatralnej nie nalezy traktowa¢ jako miniatu-
rowego dramatu. Jednoaktowka jest bowiem fragmentem dramatu opartym na na-
pigciu, ktdry urdst do rozmiardéw calosci, zas jej modelem staje si¢ scena dramatycz-
na'’. O sztuce jednoaktowej mowi nawet jako o prébie przelamania (przezwycigze-
nia) , kryzysu dramatu” przefomu XIX 1 XX wicku.

Milodopolska jednoaktowka rdézni si¢ znacznie od swojej pozytywistycznej po-
przedniczki, opartej w zasadniczych cechach na obyczajowe) komedii typu piéce

14'S. Przybyszewski, O dramacie i scenie. W: Polska mysl teatralna i filmowa. Antologia, red.
T. Sivert, R. Taborski. Warszawa 1970.

" Por. ibidem, s. 339-340.

1S por. P. Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu...

" Ibidem, s. 85-90.
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bien faite. Stopniowo zanikaja w niej elementy komiczno-farsowe, wypierane przez
nastrojowo$é i dramatyzm'®. Akcja sztuk jednoaktowych, dawniej podporzadkowa-
na zasadzie skrotowosci oraz przypadkowosci, a zarazem wypelniona teatralnymi
rozwigzaniami 1 efektami, staje si¢ coraz bardziej przewidywalna, by nicuchronnie
zdazaé do gorzkich, nickiedy tragicznych rozwigzan. Komedia w jednym akcie
zmierza coraz wyrazniej w kierunku jednoaktowego dramatu. Jak zauwaza Marta
Rusek (Wojdak):

Przeniesienie akcentéw z komizmu na dramatyzm eliminowalo przypadek w jego
charakterze szczgsliwego trafu i pozbawialo krotki dramat komediowego kierunku
akecji. Komizm zastapiony zostal nastrojowoscia, czasem poczuciem fatalizmu badz
gorzka ironia, w miejsce happy endu pojawilo sig czeste w finale jednoaktéwki prze-
lomu wiekow znieruchomienie. Nowa tematyka i poszukiwanie nowych srodkéw
dramatycznego napiecia powodowaly odchodzenie od zasady scenicznej efektywno-
$ci 1 teatralnego stereotypu, totez termin dramat w jednym akcie wydaje si¢ bardziej
adekwatny dla jednoaktowki tego czasu niz miano «mala sztuka» ?

Omowienie zagadnienia sygnalizowanego przez tytul ninigjszego artykulu wy-
maga rowniez naswietlenia teatralnego statusu jednoaktowki w interesujacym nas
okresie. Wydaje si¢ bowiem, ze kontekst epoki literackie), a jeszcze wyrazniej epoki
teatralnej tego czasu, jest podstawowy dla zrozumienia znaczenia bluetek — jak nie-
kiedy okresla si¢ jednoaktowki — w historii literatury dramatycznej konca XIX wie-
ku. Mozna nawet pokusi¢ si¢ o przypuszczenie, ze czasy te N0sza znamiona swoistej
.epoki teatralnej”. Pisanie utwordw dramatycznych na zamowienie teatru, bezpo-
srednio dla sceny lub danego aktora, powszechna instytucja konkurséw dramatycz-
nych w celu zapewnienia cickawych nowosci repertuarowych, stosunkowo czesta
praktyka taczenia kilku zawodow ludzi zwigzanych z literatura 1 teatrem, np. literata
— krytyka — dramatopisarza, aktora — dramatopisarza — rezysera, aktora — rezysera —
kierownika literackiego, stopniowe ksztaltowanie si¢ zawodowego aktorstwa i rezy-
serii, wreszcie zmiany zachodzace w sposobie przygotowania przedstawienia te-
atralnego czy wplyw indywidualnych gustéw aktorskich na dobor repertuaru — to
tylko niektére cechy znamienne dla konca XIX wicku w historii polskiego teatru.

Pamigta¢ rowniez trzeba o powszechnym wowczas sposobie dodatkowego wy-
nagradzania aktorow za udzial w kazdym przedstawieniu, w postaci ,,wystgpowe-
go”, tak zwanego feu. Poczatkowo mialo by¢ ono tylko srodkiem zaradczym wobec
nagminnego oddawania przez aktoréw niewygodnych dla nich z réznych powodow
rol. Zygmunt Szweykowski wskazuje jednakze na bezposredni zwiazek pomigdzy
wprowadzeniem ,,wystepowego” a sama czestotliwoscia grania sztuk jednoakto-
wych. Jego zdaniem to wlasnie feu wywolalo w polskim teatrze drugiej polowy
wicku XIX swoista plage jednoaktéwek™ . Pojawialy si¢ one w nicustannie zmienia-
jacym si¢ repertuarze tak czgsto, by kazdy wazniejszy aktor moglt grac¢ jak najcze-

¥ por. A. Marszalek, XIX-wieczna jednoaktowka..., s. 55-56.

Y'M. Wojdak, Gdy zabrakio..., s. 537.

2 Por. 7. Szweykowski, Krvtvka teatralna w dobie pozytywizmu wobec aktora i rezysera. ,Pa-
migtnik Teatralny” 1953, z. 1.
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Sciej. Poniewaz rozmiar sztuki jednoaktowej nie pozwalal na jej samodzielnosé
w ramach jednego wieczoru teatralnego, powszechnym zwyczajem bylo laczenie
kilku jednoaktéwek w jedno przedstawienie lub dodawanie ich do gléwnego spekta-
klu. Utwory te cieszyly si¢ szczegdlng popularnoscia w okresie sylwestrowym
1 karnawalowym, kiedy to stanowily podstawg teatralnego repertuaru przyjmowane-
20 przez publicznos¢ z niestabnacym zainteresowaniem. Niekiedy ich popularnos¢
zaskakiwala 1 aktorow, 1 dyrekcje teatrow, przywykla w tym czasie do upadku pre-
mier zaledwie po jednym badz kilku przedstawieniach.

Popularnos¢ jednoaktowki na przetomie XIX 1 XX wieku zapewniala rowniez po-
srednio sama organizacja zycia teatralnego, a zwlaszcza jej codzienna praktyka. Akto-
rzy mieli duzy wplyw na dobdr repertuaru, szczegolnie na wybdr utwordw benefiso-
wych. Sztuki jednoaktowe dawaly specyficzne mozliwosci prezentacji pojedyncze;j,
a zarazem popisowe] roli aktorskiej. Utwory populame 1 jednoczesnie krétkie trafialy
do scen ogrodkowych 1 letnich, ktorych podstawowym celem bylo dostarczenie ucie-
chy oraz zabawy teatralnemu odbiorcy. Rownie czgsto sztuki w jednym akcie goscily
w repertuarze zespoldw objazdowych, dla ktérych stanowily podstawe istnienia. Jed-
noaktowki mozna bylo réwniez dowolnie ukladaé w tzw. bukiety 1 powtarza¢ w typo-
wych programach skladanych. Z tych powodow szybko stawaly sie istotna czgscia re-
pertuaru zarowno ogrodkowego, prowincjonalnego, amatorskiego, jak 1 nieco bardziej
ambitnego. Jednoaktowki niemal z takg sama czgstotliwoscia pojawialy sie na scenach
Krakowa, Warszawy czy Lwowa. Sceniczne zapotrzebowanie na takie formy zaowo-
cowalo zwigkszona ich produkcja literacka, piora m.in.: Zofii Mellerowej, Mariana
Gawalewicza, Stanistawa Dobrzanskiego, Edwarda Lubowskiego, Wladystawa Ko-
zicbrodzkiego, Zygmunta Przybylskiego — autoréw pozytywistycznych oraz licznych
tworcow Mlodej Polski, np. Tadeusza Rittnera, Adolfa Nowaczynskiego, Gabrieli Za-
polskiej, Wlodzimierza Perzynskiego, Andrzeja Niemojewskiego, Bolestawa Gor-
czynskiego, Stefana Krzywoszewskiego czy Zygmunta Kaweckiego.

W literaturze dramatycznej przelomu XIX 1 XX wieku bluetki nie cieszyly si¢
szczegdlnym uznaniem ani krytyki literackiej, ani samych tworcow. I cho¢ w repertu-
arze teatralnym utwory te zajmowaly coraz waznigjsze migjsce, to ciagle jeszcze zali-
czano je raczej do nurtu literatury drugorzednej, czy nawet trzeciorzednej, stawiajac na
rowni z farsa, wodewilem 1 operetka. Jednoaktowki pisano szybko, bezposrednio
na zamdwienie teatru, aktora badz jako przerdbki popularnych utwordw francuskich
oraz niemieckich. Réwnie szybko 1 tanio prezentowano je na scenie. Dzigki temu
sztuki w jednym akcie stawaly si¢ atrakcyjne zardéwno dla repertuaru ogrodkowego,
jak 1 dla scen amatorskich 1 teatrow prowincjonalnych. Przybierajac natomiast postaé
jednoaktowych skladanek, czyli ,bukietow teatralnych™ lub matych utworéw dolacza-
nych do pelnowymiarowych komedii, sztuki w jednym akcie goscily na 6wczesnych
eléwnych scenach teatralnych. Gléwnym atutem jednoaktowych drobnostek byla
z pewnoscia teatralna predyspozycja, ktora decydowala o ich scenicznym powodzeniu.

Mloda Polska dokonala radykalnego przewartosciowania w grupie utworow jed-
noaktowych. W czasach, gdy krytyka pisala, ze ,.dobra farsa nalezy do literatury,
gdy kiepska komedia — z niej wychodzi’', dokonal si¢c wyrazny podzial dorobku

2 A. Potocki, Polska literatura wspolczesna, cz. 2, Kult jednostki 1890-1910. Warszawa 1912,
s. 247.
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dramatycznego na teksty skierowane dla | $wiatyni sztuki” oraz teksty dramatyczne
skierowane wylacznie dla ,,przedsicbiorstwa teatralnego™>. O sytuacji tej pisala Do-
brochna Ratajczakowa:

Taka sytuacja dramatu 1 teatru prowadzila do ostrego podzialu sceny na $wiatynie
sztuki 1 przedsigbiorstwo. [...] Oba typy mialy swe rodzime wcielenia: swiatynia stata
w Krakowie, przedsigbiorstwo funkcjonowalo w Warszawie, a pomniejsze teatry
oscylowaly migdzy pierwszym (rzadziej) a drugim (czesciej) wzorem, przedzielonymi
prawdziwa przepascia™ .

Stad utwory jednoaktowe, oceniane najczgscie] jako teksty wylacznie sceniczne,
popularne komedie na pograniczu farsy 1 wodewilu, trafialy niemal wylacznie do re-
pertuaru teatru-przedsigbiorstwa. Droga do teatru-$wiatyni byla dla nich zdecydo-
wanie zamknieta. Stad tez — zdaniem Ratajczakowej — cala grupe tekstow zalicza-
nych gatunkowo do komedii popularnej (w tym rowniez sztuki jednoaktowe) w epo-
ce Mlodej Polski charakteryzowala swoista ,bezdomnos¢™: . Istnieja «nigdziey,
w calkowite] pustce, poza literaturg i poza scena-$wiatynia™. Réwniez w tej grupie
utworow jednoaktowych sztuki o tematyce teatralnej zajmuja miejsce szczegolne.
Coraz wyrazniej pretenduja one do utwordw (przynaymnigj nicktore z nich), ktore
chca moéwié cos waznego, wlasnie poprzez swoj aspekt metateatralnosci. Tym sa-
mym stopniowo otwiera si¢ dla nich droga do ,.$wiatyni sztuki”.

Sztuki jednoaktowe z przelomu XIX 1 XX wicku mozemy podzieli¢ na dwa zasad-
nicze typy: jednoaktowe komedie, podporzadkowane rygorom scenicznym teatru po-
pularnego, oraz jednoaktowe dramaty, usttujace mowic o rzeczach waznych. Jednoak-
towki, w ktérych przywolywany jest $wiat teatru, naleza — niestety — w znacznej mie-
rze do typu pierwszego, typu komedii pogranicza formy komediowej 1 farsowe;j.
W zwiazku z tym nie pretenduja do rozstrzygania wazkich problemow, a raczej maja
stuzy¢ tylko scenicznej zabawie. Dzigki nagromadzeniu podobnych i powtarzajacych
si¢ czesto tematow (np. zwrdcenie sie w strong teatru na skutek zawodu milosnego,
konkurs dramatyczny jako sposéb ,.wylowienia” odpowiedniego kandydata na meza,
protekcja odpowiedniej — wysoko postawionej lub wplywowej — osoby przy angazu
do teatru) oraz nagminnie eksploatowanej stercotypowosci postaci (np. kandydatek do
zawodu aktorskiego, zwanych adeptkami scenicznymi, pretendentek 1 pretendentow
do ré6l amantéw lub rol dramatycznych, dyrektoréw teatrow, suflerow, pomocnikdw
teatralnych, woznych) sztuki w jednym akcie okazuja si¢ odpowiednim 1 optymalnym
typem repertuarowym na potrzeby teatru popularnego, prowincjonalnego, a nawet
amatorskiego. Nie traca natomiast swej atrakcyjnosci pod wzgledem wystawienni-
czym. Rownie dobrze prezentuja sie w nich gwiazdy aktorskie, ktdre dodatkowo gwa-
rantuja powodzenie teatralne 1 pelna widownie, a takze optymalny dochod z przedsta-
wienia, jak 1 aktorzy mniej znani czy nawet amatorzy. Znacznie rzadziej znajduja sie
w tej grupie tekstow dramatycznych utwory pretendujace do méwienia waznych rze-
czy o kondycji teatru przelomu XIX 1 XX wieku.

22 Por. D. Ratajczakowa, Komedia w epoce...
B Ibidem, s. 522-523.
2 Ibidem, s. 524.
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Swiat teatru — rozumiany mozliwie szeroko — jest obecny w wiclu utworach dra-
matycznych®. Sposréd najcickawszych jednoaktéwek wymieni¢ nalezy: Prébe
u dyrektora teatru — zart sceniczny w 1 akcie Mieczyslawa Dzikowskiego (1895),
Konkurs dramatyczny — komedie w 1 akcie Michala Woloskiego (1888), Debiutant-
ke — fraszke w 1 akcie (1900), Nieudanq probe — krotochwile w 1 akcie (1903)
Zygmunta Przybylskiego, Komedie¢ konkursowq — komedyjke w 1 akcie Adama
Asnyka (1888), utwor sceniczny w 1 akcie Sytuacja z dramatu (1902), szkic kome-
diowy w 1 akcie Idealista (1905) Boleslawa Gorczynskiego, Recenzyjke — jednoak-
towy fragment dramatyczny (1908), Konkurs — komedie w 1 akcie (1911) Wiodzi-
mierza Perzynskiego, a takze Muze w klopotach (1911) Zofii Mellerowej™.

Czegstym sposobem prezentowania swiata teatru w sztukach jednoaktowych prze-
lomu XIX 1 XX wieku staje si¢ technika ,teatru w teatrze™, rozumiana nie tylko jako
szkatulkowa forma pokazywania przedstawienia teatralnego w ramach akcji drama-
tu, ale rowniez szerzej, jako przypadek prezentowania bohateréw wywodzacych sie
z réznych aktorskich 1 teatralnych profesji, tj. aktoréw zawodowych 1 amatorow, ak-
toréw scen prowincjonalnych, ze szczegdlnym naswietleniem osoby dyrektora pro-
wincjonalnej trupy, teatralnych sufleréw, ich pomocnikéw (np. woznego, gardero-
bianego) oraz autorow-amatorow piszacych sztuki dla nie zawsze wymagajacych
scen prowincjonalnych. Wydaje si¢, 1z znamienne w tej grupic tekstdw jest ich
szczegolne umieszczenie na pograniczu grupy utworow pisanych dla samej tylko
scenicznej uciechy 1 zapelnienia luk repertuarowych teatru-przedsigbiorstwa oraz
coraz bardziej wyrazna potrzeba — przynajmniej pewnej grupy utworow — do mo-
wienia rzeczy istotnych o teatrze, a tym samym aspiracja do repertuaru teatru-
-Swiatyni.

Sztuki te mozna uszeregowaé w kilka grup tematyczno-problemowych. Kazda
z nich w nieco inny sposob prezentuje wizerunek $wiata teatru, czy to poprzez bez-
posrednie ukazanie sceny, aktorow, ich pracy oraz trudnego, codziennego zycia, czy
tylko poprzez posrednie odwolania do szeroko rozumianego zycia teatralnego, np.
wzmianki o konkursach dramatycznych, ktére — zwlaszcza na prowincji — staja sie
modnym sposobem pozyskania wzgledow, a najlepiej obietnicy malzenstwa z cor-
kami wplywowych organizatorow konkursow, czy portrety autorow dramatycznych
— calkowitych amatoréw w tej dziedzinie, dla ktorych udzial w konkursie jest naj-
czgscie] forma rekompensaty zyciowych czy — jeszcze czesciej — milosnych niepo-
wodzen. Kazda z tych grup tekstow stawia sobie nieco inne zadania w kresleniu ob-

% Miedzy innymi: Wedrowna muza Michala Baluckiego (1898), Aktorki Stefana Krzywoszew-
skiego (1909), Za kulisami Ignacego Maciejowskiego-Sewera (1899), niedrukowana komedia
Wiladystawa Reymonta Benefis (powst. 1895), Dramat Kaliny Zygmunta Kaweckiego (1902)
czy Czlowiek z budki suflera Tadeusza Rittnera (1913).

% Precyzyjne okreslenie rozmiaru komedii Zofii Mellerowej pt. Muza w klopotach jest o tyle trudne,
ze tylko akt I wypelnia wlasciwa akcja dramatyczna. Akt II to zaledwie trzy sceny, uzupelniane
dowolnymi ariami, piosenkami, duetami, tercetami oraz deklamacjami. Akt III wypelnia natomiast
jeden akt dowolnej operety, jak czytamy w zakonczeniu sztuki. Mozna wlasciwie uznaé, ze sztuka
Mellerowej jest pomystem czg$ciowo napisanej operetki, z mozliwoscig dokonania odpowiednich
uzupetien. Wyjety ze sztuki akt I moze stanowi¢ catkowicie samodzielny tekst jednoaktowy. Por.
Z.. Mellerowa, Muza w klopotach. W: idem, Komedie i dialogi, przedmowa Cecylia Wawelska.
Krakow 1911.
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razu $wiata teatru. Te, ktore nie pretenduja do miana sztuk waznych, repertuarowych
dla teatru-$§wiatyni, przybieraja najczgsciej formg jednoaktowych krotochwil, zartow
scenicznych oraz fraszek w jednym akcie. Problematyka utwordow jest mocno zroz-
nicowana, cho¢ w wielu sztukach powtarzaja si¢ podobne rozwiazania.

Jednym z problemoéw zauwazonych przez autorow jednoaktowych komedii jest
mstytucja konkurséw dramatycznych. Poczatkowo mialy one pelni¢ funkcje dostaw-
cy teatralnego repertuaru, zachgcajac 1 mobilizujac (poprzez odpowiedni system na-
gradzania) do tworczosci dramatycznej rodzimych autorow. Literatura dramatyczna
ostatniego dziesigciolecia XIX wicku przynosi jednak nieco inny obraz praktyk te-
atralnych zwiazanych z instytucja konkurséw dramatycznych. Dla organizatorow
staja si¢ one najczescie) pretekstem do zalatwiania wlasnych interesow. Nie inaczej
dzicje si¢ w Konkursie dramatycznym Michala Woloskiego, Konkursie Wlodzimie-
rza Perzynskiego oraz Komedii konkursowej Adama Asnyka. Glowny bohater sztuki
Woloskiego — ceniony warszawski literat 1 wydawca Kalikst Bombastowicz — trak-
tuje zorganizowany przez siebie konkurs na dramat jako pomyst na wydanie za maz
szesnastoletniej corki Loli (przy okazji pragnie w elegancki sposob pozby¢ si¢
z domu siostry — starej panny Herminii, ktorej reka ma by¢ dodatkiem do drugicj
nagrody). I cho¢ Bombastowicz ukrywa prawdziwe intencje za gornolotnymi hasta-
mi poswiecenia 1 pracy na rzecz literatury oraz spoleczenstwa, kryteria stawiane naj-
lepszej sztuce, a wlasciwie najkorzystniejszemu autorowi-amantowi, nie pozosta-
wiaja zadnych zludzen w tej kwestii. Jeszcze precyzyjniej konkursowe kulisy odsta-
nia komedia Asnyka. W tle milosnych perypetii pary: Stasi Hugonowskiej 1 Bole-
stawa Bekasinskiego tocza sie zacigte zmagania konkursowe. Bolestaw celowo
opoznia swoje zareczyny. Wkrotce bowiem ma zostaé rozstrzygnigty konkurs, na
ktory 1 on ,,palnal sobie komedyjke™, chcac przypodobac sie ojcu dziewczyny — Hu-
gonowskiemu, uznanemu literatowi, réwniez uczestnikowi konkursowych zmagan.
Obradom jury pikanterii dodaje fakt, ze niektorzy jego czlonkowie sa jednoczesnie
autorami sztuk nadestanych na konkurs oraz dobrymi znajomymi Hugonowskiego,
a w przypadku Tenowskiego réwniez kandydatami do rgki Stasi. Tenowski nie po-
trafi jednak rozpozna¢ w grupie nadeslanych sztuk komedii Hugonowskiego, a wia-
domo, ze jego utwér powinien zwyciezy¢. Utwory sg anonimowe, a nazwiska po-
szczegolnych autorow spoczywaja w zamknigtych kopertach do czasu rozstrzygnig-
cia konkursu. Rowniez miejscowa krytyka wczesnie) przygotowuje si¢ do oglosze-
nia werdyktu. Zapobiegliwy redaktor Gazetkiewicz pisze pochwalny artykul na
czes¢ Hugonowskiego, liczac na zwycigstwo jego komedii w konkursie. Gdy okazu-
je sig, ze wygrywa sztuka poczatkujacego autora — Bolestawa Bekasinskiego, Ga-
zetkiewicz zostaje zmuszony do szybkiej zmiany artykulu na pierwsza strong, a Te-
nowicz rozwaza nawet mozliwos¢ zmiany samego werdyktu. Boleslaw, osmiclony
sukcesem, postanawia oswiadczy¢ si¢ pannie Stanistawie. Hugonowski, rad nie rad,
musi przyja¢ kandydata, tym bardzigj, ze prasa donosi juz o ,slodkich owocach
konkursu dramatycznego”. Prawdg ujawnia konkurencyjne czasopismo o znamien-
nym tytule ,.Swiatlo”, poréwnujac konkursowe zmagania do ,rzezi niewiniatek”.
Podobna jest wymowa calej jednoaktowej Komedii konkursowej Asnyka, ktora de-
maskuje konkursowe kulisy: udzial w rywalizacji raczej niemlodych dramatopisa-
rzy, a wlasciwie weteranow, proces ingerencji w obrady jury 1 samg oceng zglasza-
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nych sztuk, swoisty konkursowy nepotyzm 1 poplecznictwo, przecicki do prasy
1 kampanie reklamujace odpowiednich autoréw.

Kolejna grupa sztuk jednoaktowych odwoluje si¢ do obrazu proby teatralne;j,
ktorej gldéwnymi bohaterami stajg si¢ debiutanci, zwani takze popularnie adeptami
1 adeptkami, aspirantami 1 aspirantkami, wzglednie teatralnymi kandydatami 1 kan-
dydatkami (panie nazywane bywaja rowniez dzierlatkami). Kazdorazowy opis te-
atralnego debiutu czy pierwszej proby scenicznej staje si¢ najczesciej pretekstem
do méwienia o kondycji teatru konca XIX wicku. Znamiennym przykladem w tej
grupie jednoaktdwek sa Debiutantka Zygmunta Przybylskiego oraz Proba u dy-
rektora teatru Mieczyslawa Dzikowskiego. Tytulowa debiutantka w sztuce Przy-
bylskiego jest Jadwiga Wielinska, corka wlascicielki restauracji ,,Armatnia kula”
z prowincjonalnego miasteczka. Za namowa matki dziewczyna marzy o karierze
scenicznej, powaznych rolach dramatycznych 1 popularnosci doréwnujacej stawie
Heleny Modrzejewskiej. Jej przygotowanie do scenicznego debiutu ogranicza si¢
jedynie do znajomosci wspolczesnej literatury oraz udzialu w amatorskich probach
teatralnych. Jadwiga grala wczesniej w amatorskim zespole w komedii Blizinskie-
g0 pt. Mqz od biedy, z powodzeniem deklamowala rowniez wiersze. Matka Jadwi-
g1 umiejetnie podsyca aspiracje corki. Zainteresowanie sztuka traktuje niemal jak
przejaw aktualnej mody, thumaczac sobie 1 Jadwidze, ze obecnie do teatru wstepu-
ja rowniez hrabianki, ksiezniczki oraz panny z dobrego domu. Jadwiga wyraznie
preferuje repertuar dramatyczny, widzac w tej dziedzinie mozliwo$¢ rozwoju swo-
jego talentu. Dlatego niechetnie odnosi si¢ do sugestii dyrektora teatru prowincjo-
nalnego — Studnickiego, by poczatkowo wystgpowaé rowniez (a moze nawet
przede wszystkim) w malych rolach, w bardzo zréznicowanym repertuarze, a tak-
ze tanczy¢ 1 $piewaé na scenic. Matka z niezadowoleniem zabiera corkg z teatru
1 planuje wyjazd do Warszawy, by tam szuka¢ nowych mozliwosci jej angazu.
Drugim bohaterem jednoaktéwki Przybylskiego jest Henryk Tolniewicz, prowin-
cjonalny weterynarz, ktéry w wolnych chwilach pisuje dla teatru. Jego nowa sztu-
ka, z prawdziwie dekadenckiego repertuaru, ma by¢ lekarstwem na pustke w pro-
wincjonalnym teatrze dyrektora Studnickiego. Tolniewicz — autor dramatyczny,
amator — tak thumaczy koncepcj¢ swojego utworu:

Moja sztuka nie jest operetka, ani farsa, to wielki dramat symboliczny, moderni-
styczny w siedmiu obrazach, z prologiem w dwoch odslonach i z epilogiem takze
w dwoch odslonach, osnuty na tle zycia zwierzat, ktore blizej zbadalem 1 ze tak
powiem przeniknalem...[...] To bedzie zupelnie co$ nowego, cos$ bardziej deka-
denckiego, niz nawet dekadenckim by¢ moze, to bedzie subtelne polaczenie poezji
zwierzecej z brutalnym ludzkim realizmem. Bedzie to, ze tak powiem, impresjo-
nizm dramatyczny, w ktorym teoria Darwina, rozwinigta szeroko w kresleniu moich
typoéw, wykaze cale bogactwo swiezego pomysm27.

Sztuka Henryka nie wzbudza, niestety, zainteresowania rezysera 1 zespolu te-
atralnego, przeciwnie, proba konczy sie calkowitym niepowodzeniem 1 ostenta-

7. Przybylski, Debiutantka, fraszka w 1 akcie. Warszawa 1908, seria Teatr Amatorski, nr 58,
s. 11.
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cyjnym wysmianiem pomyslow debiutujacego autora. Oba watki jednoaktowej
fraszki Przybylskiego — sceniczny debiut aktorki-amatorki Jadwigi oraz pisarza-
amatora Henryka — zostaja umiejetnie zespolone. Mlodzi maja dosy¢ teatru, ktory
nie potrafi doceni¢ ukrytych w nich talentow. Ich przypadkowe spotkanie na pro-
wincjonalnej scenie odslania dawna wzajemna fascynacj¢. Jadwiga z powodu za-
interesowania teatrem nie okazywala odpowiedniego zainteresowania Henrykowi,
on z powodu pozornej, jak si¢ ostatecznie okazalo, obojetnosci postanowil zwrdcié
na siebie uwage Jadwigi, piszac dla niej sztuki teatralne. Typowo farsowy watek
niespelnionej, a raczej zawiedzionej milosci (pokazany na zasadzie typowego dla
jednoaktowki qui pro quo) w sztuce Przybylskiego odslania jednak nieznane obli-
cze teatralnej prowincji. To pozornie przypadkowe spotkanie mlodych w teatrze,
odbywajace sie z udzialem dyrektora, rezysera i1 niejako na oczach calego zespotu
teatralnego, demaskuje nieco ..inne” oblicze §wiata teatru na prowincji. Amatorzy,
ktorzy chca si¢ ,bawi¢ w teatr” — jej marzy sie przeciez kariera drugiej Modrze-
jewskiej 1 wielkie role dramatyczne, jemu sztuki oklaskiwane na scenie — nie maja
najmniejszych szans, by zaistnie¢ w $§wiecie teatru prowincjonalnego. Mozna wla-
Sciwie powiedzie¢, ze oni wcale nie znaja tego teatru, jego prawdziwego oblicza.
Prawdopodobnie, po chwilowych niepowodzeniach, powrdca do swojego dawnego
zycia, przyzwyczajen, rodzinnej stabilizacji, moze nawet polacza si¢ w szczgsliwe
malzenstwo. Tymczasem przeobrazenia teatru prowincjonalnego, ktére demaskuje
Debiutantka Przybylskiego, niejako w drugim planie 1 to glownie za sprawa wy-
powiedzi teatralnego woznego, staja si¢ faktem nieodwracalnym. Typowy dyrek-
torski gabinet teatru na prowincji, wypelniony ksiazkami, rgkopisami, gazetami,
rozwieszonymi na scianach afiszami 1 doniesieniami prasowymi, wcale nie zdra-
dza stopnia degradacji $swiata teatru. Rzeczywistos¢ pozostaje jednak zupelnie
odmienna. Zespol Studnickiego od dluzszego czasu przezywa duze klopoty finan-
sowe. Przedstawienia odbywaja si¢ przy nielicznie zgromadzonej publicznosci lub
sa odwolywane z powodu braku zainteresowania repertuarem. Konsekwencja tego
sa zaleglosci w placeniu aktorskiej gazy (dyrektor od miesiaca nie wyplaca swoim
aktorom pensji) oraz zwyczajny brak zajgcia. Atmosfera w zespole, wzajemne
nieporozumienia 1 zatargi z dyrektorem nie najlepie; wplywaja na efektywnosé
pracy. Wigkszo$¢ prob konczy si¢ wzajemnymi oskarzeniami, niekiedy nawet po-
wazniejszymi awanturami. Dyrektor Studnicki prawie calkowicie traci panowanie
nad porzadkiem w zespole. Jego codzienne zajgcia ograniczaja sie wlasciwie do
pozornego czytania nowych sztuk, nad ktéorymi znudzony najczgsciej zasypia.
Urozmaiceniem bywa wizyta amatoréw starajacych si¢ o angaz do zespolu (przy-
kladem jest wlasnie Jadwiga Wielunska) lub dyskusje z natrgtnymi autorami,
ubiegajacymi si¢ o wystawienie sztuk. Proby przekonania dyrektora do bardziej
ambitnego repertuaru konicza sie najczgsciej caltkowitym niepowodzeniem. Jego
zdaniem miernikiem wartosci komedii pozostaje frekwencja publicznosci oraz
,zywy” dochdd. Jednoaktéwka Przybylskiego nie opisuje bezposrednio sytuacji
materialnej aktorow grupy Studnickiego. Wszystkiego mozemy si¢ jedynie domy-
§la¢. Nader wymowna pozostaje atmosfera w zespole oraz pretensje do dyrektora.
Sztuki jednoaktowe oparte na schemacie proby teatralnej nosza najczgsciej zna-
miona zartu scenicznego, ktorego celem jest udana zabawa. Oparte na zasadzie nie-
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ustannych nieporozumien 1 serii pomylek, staja si¢ wdzigcznym materialem do popi-
su aktorskiego kunsztu. Takie wlasnie obrazki z malego ,.$wiatka™ teatru przynosza
Nieudana proba Zygmunta Przybylskiego oraz Proba u dyrektora teatru Mieczy-
stawa Dzikowskiego. Krotochwila Przybylskiego pokazuje typowa ,,zabaweg w te-
atr”’, prowadzona przez grup¢ mieszczanskich amatorow, dla ktorych owa zabawa
jest zaledwie pretekstem do prowadzenia bardziej interesujacej sztuki flirtu. Kiedy
zawodza skrupulatnie opracowane techniki pozyskania wzgleddéw panien — a szcze-
go6lnym zainteresowaniem salonowych amatorow-lampartéw ciesza sic mlode mg-
zatki — wieczOr teatralny zostaje odwolany na korzys¢ wieczorku tancujacego.
I znowu wszyscy wydaja si¢ dobrze bawi¢. Nieco inna sytuacje opisuje sceniczny
zart Dzikowskiego. Tu rzeczywiscie zostaje przeprowadzona proba teatralna, ktéra
ma ulatwi¢ angaz do zespohu poczatkujacym aktoreczkom o wdzigcznych imionach:
Binia, Zunia, Tunia oraz Munia, a takze bardziej wytrawnemu amantowi — Witali-
sowi. W czasie proby przywolywane sa sceny popularnego romansu, a swiat teatru
(teatralna proba) nieustannie miesza si¢ z zyciem (proby flirtu Witalista z niedo-
swiadczonymi aktorkami). Ostatecznie dyrektor angazuje wszystkich do rol lekkich
amantéw 1 amantek w odpowiednim repertuarze, co ma gwarantowaé nowej grupie
powodzenie u publicznosci.

Kolejna grupa tematyczna to jednoaktowe sztuki prezentujace trudna — najcze-
Scigj prowincjonalng — codziennos¢ teatru przelomu XIX 1 XX wieku. Taki obraz
przynosi sztuka Zofii Mellerowej Muza w klopotach. Komedia Mellerowe) pokazuje
prawdziwie ,.cigzkie czasy” teatru na prowincji — radykalng degradacje sceny pro-
wincjonalnej, koniecznos$¢ dokonania nieuchronnych zmian repertuarowych i zawo-
dowych aspiracji aktorow z Gapiejowa. Proba teatralna staje si¢ pretckstem do waz-
nego spotkania dyrektora z zespolem 1 rozmowy dotyczacej przysziosci grupy. Ko-
lejne nieudane przedsigwziecia oraz fiasko ostatniego przedstawienia stawia zespol
w bardzo trudnej sytuacji materialnej. Dyrektorowi odmoéwiono juz kolejnego kre-
dytu, a na domiar zlego o pieniadze zaczeli upominac sie dawni wierzyciele. Pomi-
mo trudnej sytuacji dyrektor nie zaprzestaje prob do nowego przedstawienia. Spokdj
burzy jednak informacja o powrocie do miasteczka dawnego czlonka zespolu —
stawnego Bluma, ktéremu udalo si¢ odnies¢ sukces w prawdziwie wielkim , Swie-
cie” teatru, a ktory ma si¢ okaza¢ deska ratunku dla zespolu. Blum przygotowuje
nowy rodzaj przedstawienia: ,,widowisko pelne urozmaicenia, skladajace si¢ z luz-
nych scen, $piewdw, deklamacji, tafica™ (taka jest réwniez forma samej Muzy
w klopotach!). Aktorzy-artysci zastanawiaja si¢ nad cena, ktorg przyjdzie im zapla-
ci¢ w imi¢ popularmosci, zachowania pracy oraz koniecznosci dostosowania si¢ do
nowych wymagan publicznosci. I dyrektor, 1 aktorzy probuja na rézne sposoby
usprawiedliwia¢ koniecznos$¢ grania sztuk nalezacych do niskiego repertuaru: ,,Po-
wazny teatr ludziom si¢ przejadl 1 kwita! Nie pomoze prasa, nie pomoze Szekspir
ani Stowacki. Ludziska sklopotani chca sie posmiaé, rozweseli¢ [...]. Co tu si¢ dzi-
wié i gromy ciskaé? Cigzkie czasy™. Aktorzy zostaja zmuszeni do przewartoscio-
wania swoich idealéw. Artyzm sztuki teatru — traktowany przez niektorych aktorow

8 7 Mellerowa, Muza w klopotach..., s. 247.
% Ibidem, s. 249-250.
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jako rodzaj kaplanstwa 1 postannictwa (Rzepkowska) — musi ustapi¢ szarej prozie
zycia, grozbie utraty pracy oraz jedynych srodkow utrzymania. W nowej sytuacji
niespodziewanie odnajduje si¢ poczatkujaca w zespole aktorka, naiwna Klocia, ktora
odkrywa w sobie prawdziwe powolanie do wodewilu, w ktorym .1 nézke trzeba po-
kazaé, 1 ramig, 1 glosik”. Powracajacy z nowymi pomystami Blum okazuje si¢ dla
zespohlu prawdziwym ratunkiem — angazuje wszystkich, spisuje umowy i1 dodatkowo
wyplaca natychmiast miesigczna pensj¢ z goéry. Dawny repertuar zostaje zastapiony
programem o roboczym tytule ., Kawa Spiewajaca”, na wzor francuskich Café chan-
tant. Wobec nieuniknionych przemian, ktére musza nastapi¢ 1 w samym zespole,
1 w preferowanym przez sceng prowincjonalng repertuarze, znamienne pozostaja
stlowa zaprzyjaznionego z teatrem krytyka Sliskiego traktujace o tym, ze publicznosé
sama urabia sobie teatr. Stopniowo obserwujemy réwniez zmieniajaca si¢ samo-
swiadomos¢ 1 aktorow, 1 dyrektora teatru z prowincjonalnego Gapicjewa. O tym, ze
wszystko nieuchronnie si¢ zmienia 1 jakas epoka teatralna odchodzi w przesziosc,
swiadcza najlepiej stowa dyrektora skierowane do ambitnego 1 utalentowanego auto-
ra dramatycznego, ktorego najnowsza sztuka musi ustapi¢ migjsca popularnym Café
chantant. , Lecz wlasnie dlatego, ze go pan masz [talent dramatyczny — A.S.], Zzes
prawdziwym poeta, nie bedziesz pisal dla oklaskdw ani lasil si¢ krytykom dla recen-
zj1 — a to grunt panie, warunck sine gua non powodzenia. Podobnym zasadom hol-
dowalem i ja — i oto widzisz, do czego mnie doprowadzily!””’. Komedia Mellerowe;j
stanowi rzadki przyklad sztuki, ktéra z taka sila demaskuje przemiany zachodzace
W Owczesnym teatrze’'.

Opisujac kategori¢ swiata teatru w sztukach jednoaktowych przetomu XIX 1 XX
wicku, musimy pami¢taé o trudnosciach z okresleniem jednorodnosci gatunkowej
wigkszosci tych utwordéw. Nie przestaja one by¢ lekkimi utworami komediowymi pi-
sanymi w celu zapewnienia teatralnemu odbiorcy radosci 1 usmiechu. Krotochwile,
zarty sceniczne, fraszki w jednym akcie nadal pozostaja w wickszosci przypadkow
komedyjkami z pozornie blaha akcja, pelna niewyszukanych rozwigzan scenicznych,
nicustannych pomylek 1 zwrotow akcji. Dzigki temu nadal sa atrakcyjne pod wzgle-
dem scenicznym. Coraz czgscie) jednak dochodzi w nich do glosu problematyka
znacznie powazniejsza. Zastosowana w utworach konstrukcja teatru w teatrze — glow-
nie dzieki swojej funkcji metateatralnej — umozliwia demaskowanie kondycji polskie-
go teatru konca XIX wieku oraz podgladanie z bliska przeobrazen zachodzacych
w samoswiadomosci aktorskiej spolecznosci. Aktorzy zaczynaja rozumie¢ mechani-
zmy decydujace o ich przetrwaniu lub samounicestwieniu. Akceptuja je lub si¢ z nimi
nie zgadzaja, ale sama machina przemian zostaje uruchomiona. Stopniowo zmienia si¢
réwniez klasyfikacja gatunkowa sztuk jednoaktowych. Obok zartow 1 fraszek, kome-
dyjek 1 krotochwil na scene w sposob nieunikniony wkraczaja jednoaktowe dramaty,
eksponujace przezycia wewngtrzne oraz psychike bohaterdéw, zgodnie zreszta z zalo-
zeniami teoretycznymi Augusta Strindberga 1 Stanistawa Przybyszewskiego.

Najlepszym przykladem w tej grupie mlodopolskich tekstow jednoaktowych po-
zostaja bez watpienia utwory Bolestawa Gorczynskiego, ktory laczyl pasje dramato-

*%Tbidem, s. 252-253.
31 Podobne w wymowie beda klasyczne miodopolskie pozycje metateatralne w obrebie dramatu
wieloaktowego, np. Dramat Kaliny Kaweckiego czy Czlowiek z budki suflera Rittnera.
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pisarza oraz praktyka teatralnego’. Powstala w 1902 roku Sytuacja z dramatu’
przynosi zupelie odmienne rozwiazanie typowej dla komedii jednoaktowych sceny
proby teatralnej. W domu artysty dramatycznego Antoniego Karlowskiego oraz jego
zony Jelity spotykamy réowniez Bronowicza — nietuzinkowego autora dramatu pt.
Cichy czlowiek, ktorego premiera wlasnie si¢ odbyla. Wszyscy z napigciem oczekuja
popremicrowych recenzji. W tym samym czasie zona Karlowskiego probuje uwiesé
Bronowicza. Sytuacja komplikuje sie tym bardziej, ze akcja dramatu Cichy czlowiek
oparta jest w znacznej mierze na osobistych przezyciach mlodego Bronowicza. Jego
ojciec — poslubiwszy znacznie mlodsza od siebie kobietg, mloda 1 pigkna Emme —
byl przez nig oszukiwany 1 zdradzany. Uczucia zwigzane z nienawiscia do macochy
1 kobiet oraz upokorzeniem ojca Bronowicz ,przelal” w sztuke dramatyczna, ktdrej
elowny bohater (pierwowzor ojca Bronowicza — Kalecki, grany wlasnie przez Kar-
lowskiego) w scenie finalowe] dusi swoja wiarolomna zong. Oczekujac na oceny
krytykéw, Bronowicz nie tylko wyjasnia Karlowskiemu pomysl utworu, ale rowniez
zaznajamia go ze swoimi wewnetrznymi rozterkami. Dawne rodzinne przezycia po-
wrocily ze wzmozong silag na skutek ,,zobaczenia™ ich na scenie. Napisana przez
niego sztuka jest forma dopowiedzi tego, czego nie uczynil jego prawdziwy ojciec,
a co powinien byl uczyni¢, chcac ratowaé si¢ przed ponizeniem przez swa mloda
zong. Sytuacja staje si¢ coraz bardziej skomplikowana z chwila, gdy Jelita zaczyna
uwodzi¢ Bronowicza. Tytulowa sytuacja z dramatu zostaje niejako powtdrzona.
W zachowaniu Jelity Bronowicz widzi swojego ojca upokorzonego przez Emme.
Rzeczywisto$¢ miesza sie z fikcja dramatyczna, a bohater traci w tej sytuacji pano-
wanie nad soba. W scenie proby z dramatu (on w roli ojca, Jelita w roli Emmy) dusi
zong Karlowskiego. Koniecznos¢ napisania sztuki oraz zaslepienie w sytuacji proby
z dramatu Bronowicz thumaczy nastgpujaco: ,.Ja musialem go napisac - ja go nosi-
lem w sobie, pielggnowalem, wreszcie musialem dokonac --- po co ona weszta mi
w droge --- po co ona stworzyla ta sytuacje --- ja tylko gralem role - tylko --- nic
wigcej -- a ona -- ~>*. Podobny motyw mieszania si¢ zyciowej prawdy i teatralnej
fikcji spotykamy w kolejnym jednoaktowym szkicu Gorczynskiego pt. Idealista’.
Tu dramaturg (,.autor - idealista”) Henryk Borowski zakochuje si¢ w prowincjonal-
nej aktorce Stasce Wolinskiej. Jej teatralno-prowincjonalna przeszlo$é (romanse
z kolegami z zespohu, udzial w poczestunkach dla aktorow, przyjmowanie prezen-
tow od wielbicieli talentu 1 urody) staje na drodze do prawdziwej milosci 1 szczgscia.
Borowski poczatkowo idealizuje kobiete: ,,Pie¢ lat na scenie, pie¢ lat w brudnym

* Bolestaw Gorezyiski byl nie tylko uznanym dramatopisarzem, ale réwniez rezyserem, dyrekto-
rem 1 kierownikiem literackim kilku warszawskich scen teatralnych, m.in. Teatru Polskiego Ar-
nolda Szyfmana w latach 1915-1916. W roku 1910 byl takze inicjatorem Wolnej Sceny przy
Teatrze Malym w Warszawie, gdzie wystawiano sztuki m.in. Maeterlincka, Strindberga i Przy-
byszewskiego. Piszac Syfuacje z dramatu oraz Idealiste, z pewnoscia znal zatozenia teoretyczne
nowego dramatu wewngtrznego.

3 Sztuka Gorezynskiego zostala nagrodzona w 1905 roku na konkursie dramatycznym warszaw-
skiego ,,Wedrowca™ i1 byla drukowana w tym samym roku w popularnej serii Ksiqzki dla
Wszystkich.

¥ B. Gorezynski, Sytuacja z dramatu. Warszawa 1905, s. 51.

¥ Idem, Parodie milosci. Trzy jednoaktowe lekkie komedie. 1L wow 1908 [tu:] Idealista, szkic ko-
mediowy w 1 akcie, s. 29-47.
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$wiecie aktorskim, i taka czysta, taka krystalicznie czysta!”®. Dopiero spotkanie
z innym aktorem, kolega z zespolu Wolinskiej — Norskim demaskuje przeszlosé uro-
czej Stasi: ,,Moj autorze kochany, w takiej biedzie, w takiej tulaczce wszystko jest
mozebne... Ona jest zreszta porzadna dziewczyna, a ze ja dwoch chlopczykow
chcialo podejs¢, albo nawet podeszlo... to trudno... Jezeli jest winna, to tylko w po-
lowie™’. T cho¢ nie wiemy, jak ostatecznic zakonczy si¢ romans autora dramatycz-
nego 1 aktorki, to jedno jest pewne — jego idealistyczny obraz kobiety-aktorki zmie-
nia si¢. Widzimy wyraznie, ze w obu utworach Gorczynskiego rozmiar sztuki jedno-
aktowe] wykorzystany zostaje w zupelnie odmiennej funkcji. Uzywajac okreslenia
Szondiego, mozemy zauwazy¢, ze jednoaktowa forma nie jest miniaturowym dra-
matem, lecz fragmentem dramatu, ktory urasta do rangi calosci, a jego modelem sta-
je si¢ scena dramatyczna. Stad tez nieprzypadkowy tytul jednoaktéwki Gorezyn-
skiego Sytuacja z dramatu.

Widzimy wigc, ze przelom XIX 1 XX wieku przyniesie istotne przemiany wy-
znacznikow gatunkowych sztuk jednoaktowych. Agnieszka Marszalek, wprowadza-
jac nawet termin ,.;nowa epoka jednoaktowki”, podsumuje je nastgpujaco:

Nowa epoka jednoaktowki [Mloda Polska — A.S.] nie wyprze wprawdzie jeszcze diu-
go sztuk starego typu, nie zastapi ich calkowicie, ale znajdzie dla siebie istotne miej-
sce w teatralnym repertuarze. Zerwie z postulatem sprawnosci, scenicznosci, potoczy-
stosci. Wprowadzi bohaterow w przestrzen, ktéra na réwni ze stowem ewokowac be-
dzie nastrdj; zamiast — jak to mialo miejsce we wszystkich jednoaktowkach spokrew-
nionych z farsa — zwigksza¢ tempo scenicznego «dziania si¢» — zwolni je, i to tak da-
lece, ze czas teatralny — po raz pierwszy chyba w historii — poptynie wolniej niz czas
rzeczywisty. Odstapi od zasady prezentowania postaci typowych — w to miejsce po-
jawig si¢ bohaterowie nakresleni szkicowo, ale nie powierzchownie, z definicji nie-
pelni, domagajacy si¢ uwagi 1 wspéludziatu widza w odkrywaniu ich taj emnicy38.

W obrebie sztuk jednoaktowych da si¢ takze zauwazy¢ coraz wyrazniejszy po-
dzial na jednoaktowe komedie oraz jednoaktowe dramaty. Te pierwsze, ciagle jesz-
cze podporzadkowane przede wszystkim scenicznej praktyce, naleze¢ beda zasadni-
czo do mijajacej juz nieuchronnie epoki pozytywizmu. Sztuki w jednym akcie wyra-
stajace z konwencji komediowej beda niemal gotowymi scenariuszami przeznaczo-
nymi do teatralnej prezentacji, z koniecznymi, popisowymi rolami dla aktorow-
-gwiazd, ku uciesze teatralnego odbiorcy. Zarazem przelom XIX 1 XX wieku przy-
niesie coraz wigksza liczbe jednoaktowych dramatow antycypujacych wyraznie
przemiany sztuki dramatycznej, ktdre nastapia w wicku XX. Nastrojowos¢ oraz
dramatyzm stana sie¢ podstawowymi wyznacznikami nowego stylu mlodopolskiej
jednoaktowki:

Przypomnijmy, w aspekcie diachronicznym jednoaktowe dramaty przelomu wiekéw
zakwestionowaly prymat komediowego nastawienia, ktore — w calej ztozonoscei idei

% Ibidem, s. 29.
¥ Ibidem, s. 41.
BA. Marszalek, XIX-wieczna jednoaktowka..., s. 55-56.
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varietas — cechowalo jednoaktowki poprzednich epok. Oczywiscie, nadal powstawaty
farsy, krotochwile, skecze w jednym akcie, ale przynaleza one do programu teatréw
amatorskich, ogrodkowych, dramaturgii popularnej i pisanej dla dzieci. Natomiast
jednoaktowe dramaty, ktérych tworcami byli mlodopolanie, nie mialy dostarczaé roz-
rywki, ale stawia¢ pytania, oddzialywaé na odbiorcq”.

Jednoaktowe komedie, powstajace na pograniczu farsy 1 wodewilu, beda zatem
trafialy niemal wylacznie do repertuaru teatru-przedsigbiorstwa. Droge do teatru-
-Swiatyni zaczna sobie stopniowo torowaé jednoaktowe dramaty. Coraz silniej beda
tez one pretendowac do miana utwordw (a przynajmniej niektdre z nich) usitujacych
mowic cos waznego, wlasnie poprzez swdj aspekt metateatralnosci.

Summary

The aim of the article entitled The world of theatre in the one-act play at the turn of the
19th and 20th centuries was to focus on one of possible aspects concerning one-act plays at
the turn of 19™ and 20™ centuries. On the Polish dramatic grounds, this vastly interesting time
of the borderline between two literary periods was a time of emergence of one-act plays, be-
ing generally part of positivism, already inevitably passing (positivism understood also in
terms of the history of Polish theatre and stage). The time also included emergence of works
anticipating changes in drama which came to the fore in the 20th century. The dramatic prac-
tice, based on piéce bien faite classical poetics, was gradually becoming a thing of the past,
and naturalistic as well as modernist tendencies were gaining more and more popularity. The
one-act play was ceasing to be only a play for amateur or light stage, and started becoming
a manifestation of the new style of modernist drama. A distinct signal of transformation of
one-act plays was the presence of drama issues, especially understood as a distinct signal
of metatheatricality and autothematism. By the use of the theatre meas of expression, the
world began to speak about itself, thanks to which the stage transmission of one-act plays
was becoming both a metatheatrical and autothematic expression.

¥ M. Wojdak, Gdy zabraklo..., s. 545.
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