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Teatr absurdu a kategorie
Dinsolite i comedy of menace

Od lat przywykliSmy traktowa¢ teatr absurdu jako glowny — obok
teatru epickiego Brechta — nurt powojennej awangardy w dramacie; jako
pierwszy prawdziwie nowy typ pisania dla sceny, ktéry po trwajacym
przeszio pél wieku procesie przemian, zapoczatkowanych przez prze-
dhuzajacy si¢ kryzys tradycyjnej formy dramatycznej konca XIX wieku,
wyzwolil si¢ wreszcie od nazbyt uciazliwych i nieadekwatnych wobec
problemow wspotczesnego swiata i wrazliwosci widzow wyznaczni-
kow formalnych. Jeszcze dzi§ w podsumowaniach giéwnych tendenc;ji
tworczosci scenicznej drugiej polowy XX wieku i poczatku XXI wie-
ku dominuje przekonanie o granicznym charakterze teatru absurdu jako
najwazniejszego i nadal bijacego zrodta wspotczesnych form pisania dla
teatru. Znaczng cz¢S¢ winy za ten stan rzeczy ponosi Martin Esslin jako
prawodawca nie tylko samej nazwy ,teatr absurdu”, ale przede wszyst-
kim jako ten, kto w znanej, cho¢ jedynie w niewielkim fragmencie do-
stepnej po polsku pracy The Theatre of the Absurd', sformutowat jego
obowiazujaca do dzi$ definicj¢ oraz odpowiada za dobor reprezentatyw-
nych tekstow. To prawda, wigkszo$¢ krytykow i badaczy podejmujacych
temat teatru absurdu nadal nawiazuje do tej ksiazki. Jednak nawet ci,
ktérzy referujq podstawowe tezy Esslina, nie przeprowadzili dotad istot-
nej z mojego punktu widzenia krytycznej lektury samych zalozen tego,
co dobrych pigédziesiat lat temu proklamowat on jako nowy teatr; teatr
skrojony wreszcie na wrazliwo$é cztowieka polowy XX wieku i obraz
powojennego $wiata w cieniu atomowego wybuchu.

Konieczno$¢ przeprowadzenia weryfikacji podstawowych zatozen
Esslina wynika nie tylko z faktu, ze interpretacje wybranych tekstow,

' M. E s s |in, The Theatre of the Absurd, London 1962.
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zamieszczonych w The Theatre of the Absurd jako pogladowa ilustracja
szkicowanych na goraco nurtow wspéiczesnego dramatopisarstwa, sy-
tuuja si¢ bezposrednio w dwczesnym kontekscie politycznym i spotecz-
nym, a takze odwoluja si¢ do nowej wrazliwo$ci widzow uksztattowane;j
pod wpltywem zmian konwencji teatralnych. Owszem, w ten wiasnie
sposéb autor przekonujaco uzasadnia ogromne powodzenie tych sztuk,
ktére w jego ocenie na tyle adekwatnie oddaja istote dos§wiadczen ludzi
drugiej potowy XX wieku, ze niezwykle silnie przemawiaja do wyobraz-
ni i emocji widzé6w. Co jednak znacznie istotniejsze w kontekscie moich
rozwazan, to sposob, w jaki Esslin wyznaczyt kierunek przemian form
wspotczesnego mu dramatu. Wiaze sie on $cisle z momentem powstania
jego ksiazki oraz z dominujacymi wtedy modelami konceptualizacji roz-
woju form estetycznych; modelami, ktérych zasadno$¢ w duzej mierze
zakwestionowaty dalsze przemiany dramatu i teatru w drugiej potowie
XX wieku, a ktorych funkcjonalnosc z dzisiejszej perspektywy zdaje sie
co najmniej problematyczna.

Patrzac wstecz na te nurty i zjawiska, ktdre w dramaturgii europej-
skiej i amerykanskiej pojawity si¢ w ciagu pierwszych kilkunastu powo-
jennych lat, Esslin miat nieodparte wrazenie, e na jego oczach dokonuje
si¢ rodzaj paradygmatycznego przesunigcia. Jego praca zostala w zwigz-
ku z tym zamierzona jako rejestracja tego wiasnie kluczowego momen-
tu przemian. Nic zatem dziwnego, ze Esslin skoncentrowat si¢ przede
wszystkim na tym, by mozliwie najgrubsza kreska oddzieli¢ to, co uzna-
wat za tradycyjne, od tego, co wydato mu si¢ zupeinie dotad nieznane.
Wilasciwie juz sposob, w jaki w miejsce dotychczasowych gatunkéw,
nurtdw, styléw i programowo-sytuacyjnych grup pokoleniowych wpro-
wadzit oraz po swojemu skonstruowat w The Theatre of the Absurd tytu-
towa kategorie, umozliwit mu zarazem ustanowienie poczatku nowego
teatru jako takiego. Kategoria ,teatr absurdu” postuzyta mu bowiem jako
rodzaj por¢cznych ram obejmujacych bardzo szerokie spektrum tekstow,
ktore powstaly gtownie w latach pigcédziesiatych i na samym poczatku
sze$¢dziesiatych. W dodatku nowy typ pisania dla sceny Esslin zdefi-
niowat nastgpnie poprzez odréznienie go od dwéch innych i bardziej
wowczas znanych nurtéw powojennego dramatopisarstwa: dramatu eg-
zystencjalistow i dramatu poetyckiego.

Sztuki Jean-Paula Sartre’a i Alberta Camusa, jak przekonujaco udo-
wadnia Esslin, choé wyrastaty z podobnego jak u absurdystow filozoficz-
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nego rozpoznania absurdu ludzkiej egzystencji, pozbawionej nadrzed-
nych sankgcji etycznych i trwalych ontologicznych podstaw, to jednak
odznaczaty si¢ wewne¢trznym paradoksem czy peknigciem. Polegato
ono, mowiac w skrocie, na zasadniczej nieadekwatnosci filozoficznej
tresci do nazbyt tradycyjnej, dramatycznej formy, opartej na klasycznie
formutowanym konflikcie, ktoéry az do finalowego rozwiazania napedzat
rozwijajacy si¢ linearnie akcje, z zelazna konsekwencja przestrzegajaca
regut logiki przyczynowo-skutkowej. Tymczasem — jak twierdzi autor
The Theatre of the Absurd — Beckett, Adamov, Ionesco, Genet i wielu in-
nych omawianych przez niego autor6w przekroczyto ograniczenia trady-
cyjnej formy, odchodzac od typowej dotad dla dramatu logocentryczne;j
dialektyki w kierunku statycznej sytuacji scenicznej o charakterze wielo-
znacznej metafory. A skoro dramat absurdu to przede wszystkim dramat
jednej statycznej sytuacji, a wigc dominujacego scenicznego obrazu, to
— uzasadnia dalej Esslin - r6zni si¢ on zasadniczo nie tylko od tradycyj-
nych sztuk egzystencjalistow, ale takze od tego dramatu poetyckiego,
ktory powstawat w tradycji de Ghelderode’a, Audiberti’ego czy Neveux.
Swoje metaforyczne obrazy budowali oni przeciez przede wszystkim
w slowie, a nie w scenicznym obrazie, jak ma to miejsce w tekstach ab-
surdystéw. Dramat absurdu, opierajac si¢ na egzystencjalistycznym roz-
poznaniu niezdolnosci jezyka do wyrazenia najglebszej istoty ludzkich
doswiadczen, swiadomie rezygnuje bowiem z klarownej komunikacji
werbalnej na rzecz wizualnych, niewerbalnych srodkéw wyrazu, ktére
wymagaja od czytelnika i widza aktywnego zaangazowania si¢ w proces
wspéttworzenia znaczen.

Trudno si¢ dziwi¢ temu, ze wielokrotnie krytykowano pozniej ten-
dencyjny charakter obrazu przemian dramatu potowy XX wieku, naszki-
cowany przez Esslina; obraz przemian tak zr¢cznie przedstawionych,
aby na ich tle osiagnigcia dramatopisarzy lat pigcdziesiatych wydaty
si¢ niemozliwym do zakwestionowania przelomem. Nie chce sie jed-
nak w tym miejscu zajmowac rekonstrukcja niegdysiejszych debat wo-
k6l merytorycznej i historycznej wartoéci The Theatre of the Absurd
oraz pojawiajacych si¢ w nich argumentéw. Zalezy mi bowiem przede
wszystkim na tym, by podja¢ kwesti¢ podstawowych zasad konstrukcji
kategorii ,,teatru absurdu”, a takze warunkowanych nimi sposobdéw jej
uzycia oraz niebagatelnych tego konsekwencji dla rozpowszechnionego
wiasciwie do dzis rozumienia charakteru, przebiegu i celu przemian dra-
matu XX wieku.
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Nie moze by¢ watpliwosci co do tego, ze propozycja Esslina mu-
siata si¢ jemu wspdlczesnym wyda¢ niezwykle atrakcyjna. Stwarzata
przeciez wspélny mianownik dla ogromu réznorodnych form pisania dla
teatru, przekonujaco wskazujac ich zrédta, charakteryzujac podstawo-
we tendencje oraz najbardziej typowe rozwiazania. Przede wszystkim
jednak, jak juz wspomniatem, definicja teatru absurdu zostata przez jej
autora §wiadomie tak skonstruowana, by bez jakichkolwiek watpliwosci
oddzieli¢ stare od nowego i jednoznacznie wyznaczy¢ poczatek nowego
dramatu. Z tego tez wzgledu Esslin odwotat si¢ do typowo heglowskiego
schematu dialektyki rozwoju form literackich, gdzie pojawienie sie no-
wych tresci warunkuje konieczno$¢ wypracowania adekwatnych dla nich
form scenicznego wyrazu. Ten wilasnie schemat, co niezwykle istotne,
znalazt si¢ juz u podstaw innych historii dramatu najnowszego, w tym
najlepiej bodaj znanej i najpowszechniej zaadaptowanej teorii Petera
Szondiego?, opublikowanej zaledwie szes¢ lat przed The Theatre of the
Absurd. Niewatpliwie obie te prace potozyly w swoim czasie kamien
wegielny pod nowe badania nad dramatem i teatrem, stajac si¢ istotnymi
punktami odniesienia dla teoretykdw pisania dla sceny, poszukujacych
narzedzi do opisu powstajacych w drugiej polowie XX wieku nowych
form. Owszem, ujecie zaproponowane przez Esslina bierze pod uwage
nieco inne aspekty przemian wspoétczesnego dramatu niz podejscie wy-
pracowane przez Szondiego. Wynika to tylez z odmiennosci wybranych
przez niego przyktadéw, co z przyjg¢tego przezen punktu widzenia na
analizowane utwory. Wystarczy jednak poréwna¢ podstawowe zatozenia
obu propozycji teoretycznych i ich konsekwencje dla wykorzystywa-
nych jako ilustracje analiz dramatéw, by uzmystowic sobie, ze zarowno
Szondi, jak i Esslin pozostaja — chcac, czy nie chcac — w horyzoncie heg-
lowskiego myslenia o historycznym rozwoju gatunkéw dramatycznych.

Dos¢é przyjrzec si¢ blizej dwom gtéwnym kategoriom — odpowiednio
teatr epicki i teatr absurdu — ktére obaj teoretycy podniesli do rangi form
paradygmatycznych dla wspélczesnego pisania dla sceny. Przyjmujac
tez¢ o konsekwentnym rozwoju dramatu w kierunku otwartej formy
epickiej, Szondi zajmuje si¢ tropieniem tych rozwiazan, ktére z coraz
wigkszym nasileniem pojawiaty si¢ w dramacie europejskim od mo-

2P.S zo ndi, Teoria nowoczesnego dramatu: 1880-1950, ttum. E. Misiotek,
Warszawa 1976.
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mentu zdiagnozowanego przezen kryzysu tradycyjnego dramatu pod ko-
niec XIX wieku, az do najpehniej uksztattowanej w dojrzatej tworczosci
Brechta formy dramatu epickiego. Interesuje go przy tym za kazdym ra-
zem to, w jaki sposob i w jakim stopniu modyfikacji ulega podstawowy
dla odbioru dramatu mechanizm projekc;ji i identyfikacji. A ulegac takiej
modyfikacji musi, gdyz w dramacie pojawiaja si¢ roznego rodzaju instan-
cje posredniczace miedzy widzami a $wiatem przedstawionym, ktérych
podstawowa funkcja sprowadza si¢ do ustanowienia na nowych zasa-
dach kontraktu mi¢dzy scena a widownia. Szondiego interesuja przemia-
ny na poziomie konwencji retorycznych, uzytych przez danego autora
w celu zdefiniowania na nowo zasad rzadzacych w scenicznym $wiecie,
a takze sposobow odbierania go i rozumienia przez widzéw. I robi to-
niezaleznie od tego, czy analizuje post-infernalng twoérczos¢ Strindberga
i typowe dla niej zabiegi subiektywizowania Swiata przedstawionego;
dramat analityczny Ibsena, w ktorym przesztos¢ nie uobecnia si¢ na sce-
nie, ale pojawia jako relacja przedstawiona z perspektywy jednej z po-
staci; metateatralne zabiegi we wczesnych dramatach Becketta, stuzace
silniejszemu zaangazowaniu widzow i podkreslenie wymiaru ,.tu i teraz™
scenicznej prezentacji; czy wreszcie zabiegi manifestacyjnego montazu
i innego rodzaju efekty obcosci typowe dla dramaturgii Brechta. Nieco
inaczej natomiast post¢puje Esslin.

Wybierajac jako naczelna kategori¢ swojej systematyki pojgcic ab-
surdu, Esslin mierzy nowatorstwo eksperymentow wspotczesnych mu
dramatopisarzy w kategoriach stopnia odejscia od tradycyjnego dzieta
dramatycznego, zbudowanego zgodnie z zasadami logiki przyczynowo-
-skutkowej. Wyraznie przeciez mozliwos¢ doswiadczenia absurdu egzy-
stencji wiaze on z potocznym rozumieniem stowa absurd, charakteryzujac
z jego pomocy sposob konstrukcji $wiata przedstawionego w omawia-
nych przez siebie tekstach. Dlatego w swoich analizach tak drobiazgo-
wo opisuje te konsekwencje, jakie dla odbioru sztuk absurdystow ma
rezygnacja z linearnie rozwijajace;j si¢ akcji i logicznie skonstruowanej
intrygi, wprowadzenie pozorowanego dialogu, opartego na fatycznych
w glownej mierze kwestiach, ktdry przestat juz shuzy¢é negocjacji wspol-
nej dla scenicznych postaci wizji $wiata, czy wreszcie pozbawienie po-
staci spdjnego rysunku psychologicznego i wiarygodnych, mozliwych
do zrekonstruowania motywacji. Niezaleimie jednak od dzielacych ich
réznic, Szondi i Esslin podzielaja zasadniczo ten sam horyzont myslenia
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o sposobie i kierunku rozwoju form wspétczesnego im dramatu: od roz-
wigzan potowicznych do form dojrzatych, a wigc od utworéw o wadliwej
jeszcze — w ich mniemaniu — konstrukcji, w kierunku dziet w petni wcie-
lajacych postulowany, abstrakcyjny ideat odpowiednio teatru epickiego
i teatru absurdu. Obie te koncepcje, jak widaé, to propozycje implikuja-
ce swoistg teleologi¢ rozwoju wspétczesnego dramatu. Ustanawiaja one
bowiem — kazda na sw¢j sposdb — normatywny ideat, do ktorego dazyc
maja formy wsp6iczesnego pisania dla sceny; ideal, ktérym mierzy si¢
ich rzeczywista innowacyjno$é i wartos¢ artystyczna.

Podobne zarzuty wysuwano juz niejednokrotnie w stosunku do pracy
Szondiego, krytykujac ja za nazbyt wiernopoddanczy stosunek do pod-
stawowych zalozen teorii Hegla, arbitralny dobor przyktadéw oraz ana-
lizowanie ich pod dyktat powzigtej z gory tezy’. W znacznie mniejszym
stopniu tego typu weryfikacje przeprowadzono w stosunku do koncep-
cji teatru absurdu, co — jak sadz¢ — wiazalo sie¢ ze zdecydowanie wiek-
sza otwartoscia proponowanej przez Esslina kategorii. Ze wzgledu na
malo precyzyjne okreslenie tego, czym jest tytutowy absurd, zdotata ona
pomiesci¢ w sobie utwory odmienne stylistycznie i tematycznie, osa-
dzone w rozmaitych tradycjach narodowych i dramatyczno-teatralnych.
Tymczasem wlasnie te aspekty definicji teatru absurdu, ktore wydawaty
sie najbardziej atrakcyjne w polowie lat szesédziesiatych, kiedy coraz
bardziej palaca stawala si¢ koniecznos$¢ uporzadkowania nazbyt hetero-
genicznego obrazu dramatu wowczas najnowoczesniejszego, z dzisiej-
szej perspektywy budza rownie powazne watpliwosci, co znacznie dzi$
czesciej weryfikowane tezy Szondiego. C6z bowiem z tego, ze Esslin tak
szeroko zarysowuje kategori¢ dramatu absurdu, skoro nadal sytuuje si¢
w ramach starego paradygmatu myslenia o teatrze i definiowania relacji
scena-widownia. Nadal przeciez opisuje rzeczywistos¢ sceniczng w ka-
tegoriach gotowego dzieta sztuki, artefaktu — owszem, artefaktu zbudo-
wanego niezgodnie z zasadami klasycznego decorum oraz $wiadomie
sprzeciwiajacego si¢ gustom i przyzwyczajeniom publicznosci, ale prze-
ciez artefaktu o zamknigtej formie, ktora dzieki swojej niekanonicznej

3 Por. chocby J.- P. Sarrazac, L'Avenir du drame, Belfort 1981; Slownik dramatu
nowoczesnego i najnowszego, red. idem, thum. M.Borowski,M.Sugiera,
Krakéw 2007, s. 13-23; H.-T. L e h m a n n, Teatr postdramatyczny, tim. M.Sugie-
ra,D.Sajewska, Krakéw 2004, s. 29-58.
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strukturze moze sta¢ si¢ dla widzow odnowiona podstawa dla tradycyj-
nego przezycia estetycznego i zarazem egzystencjalnego doswiadczenia
absurdu istnienia.

Pod tym wtasnie wzgledem umiejscowienie teatru absurdu u poczat-
ku nowego pisania dla sceny budzi najwigksze watpliwosci. Jak stusznie
przekonuje Gerda Poschmann w swojej pracy Der nicht mehr drama-
tische Theatertext, pojawienie si¢ i upowszechnienie kategorii teatru
absurdu przyczynito si¢ na dluzsza met¢ do swoistego impasu badan
teatrologicznych?. Ta kategoria, koncentrujaca si¢ przede wszystkim na
opisie struktury $wiata przedstawionego, umozliwila bowiem opisanie
sztuk absurdystéw jako negatywu tradycyjnego dramatu, wykorzystu-
jac do ich charakterystyki tradycyjne, cho¢ zaprzeczone przez dodanie
zrozumiatego dla wszystkich przedrostka ,,anty-" poje¢cie akc;ji, bohatera
i dialogu. I rzecz nie tylko w tym, ze w konsekwencji takiego ujecia
podstawowych struktur w dramacie absurdu; uj¢cia wpisujacego to, co
uznano za absolutnie nowe, w znang i uznang siatk¢ poj¢c, ten nurt dra-
matyczny znalazl si¢ wcale nie na poczatku, ale de facto u konca starego
paradygmatu dramatycznego. Co znacznie bardziej istotne, utwierdzony
zostal w ten sposob dominujacy paradygmat myslenia o tekscie dla teatru
jako przepisie na gotowe dzielo sztuki, ktore kazdemu z widzéw ma do
przekazania to samo mniej wi¢cej przestanie, domagajace sie rozszyfro-
wania w przyjety i jednakowy dla wszystkich sposob. Takie myslenie
okazalo si¢ zupelnie anachroniczne w chwili, kiedy od polowy lat szesé-
dziesiatych, a wigc mniej wigcej od czasu rozkwitu teatru absurdu, coraz
czgsciej zaczgly pojawiac sig takie teksty, ktére stosunkowo niedawno
zyskaty miano postdramatycznych; teksty zamierzenie rezygnujace z ty-
powego dla dramatu podziatu na didaskalia i partie dialogowe, ze sche-
matycznie nawet zarysowanych postaci czy enigmatycznej i fragmenta-
rycznie przedstawionej fabuly. Teksty Handkego, Jelinek czy Miillera
nie daja si¢ przeciez zadna miarg pomiesci¢ w kategoriach starej formy
dramatycznej, nawet jako jej radykalne zaprzeczenie. Jak zatem znalez¢
wyjscie z paradoksalnej sytuacji, w ktorej namaszczeni przez Esslina na
ojcow nowego dramatu absurdysci okazali si¢ w ostatecznym rozrachun-
ku pogrobowcami tradycyjnej formy dramatyczne;j?

*G. Poschmann, Der nicht mehr dramatische Theatertext, Tubingen 1997,
s. 7-12. :
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Odpowiedz na to pytanie oczywiscie wymaga znaczacej zmiany
perspektywy ogladu podstawowych rozwiazan i tematéw, jakie podej-
mowat dramat powojenny, probujac wywota¢ wsrdd coraz bardziej roz-
proszonej pod wzgledem swiatopogladowym widowni prowokowane
z pomocy artystycznych srodkow egzystencjalne doswiadczenie; do-
$wiadczenie rOwne w swej sile oddziatywania przezyciom pozateatral-
nym. Dos¢ przypomnieé, ze koncepcja teatru absurdu Esslina nie byta
wcale jedyng proba konceptualizacji przemian nowoczesnego dramatu,
zas z dzisiejszej, zarysowanej powyzej perspektywy szczegllnie jedna
z 6wczesnych konkurencyjnych propozycji wydaje si¢ szczegolnie warta
uwagi i przypomnienia. Przeszto dziesieé lat po ukazaniu si¢ The Theatre
of the Absurd grupa badaczy francuskoj¢zycznych pod kierunkiem Paula
Vernoisa sprébowatla raz jeszcze spojrze¢ na kilka poprzednich dekad
i uchwycic to, co stanowito o istocie przemian nowoczesnego dramatu’®.
W konsekwencji dokonali oni znaczacego przesunigcia w stosunku do
propozycji Esslina jako swego poprzednika. Za punkt wyjscia obrali bo-
wiem nie tyle horyzont filozoficzny nowych utworéw oraz cechy struk-
tury $wiata przedstawionego, typ postaci czy rodzaj dialogu, ile raczej
programowane i przewidywane przez te teksty do$§wiadczenie odbiorcy.
Aby je opisac, francuskojezyczni badacze postuzyli sig¢ trudnym do jed-
noznacznego przetlumaczenia na jezyk polski przymiotnikiem / ‘insolite,
oznaczajacym cos niecodziennego, niezwyklego, dziwacznego czy eks-
centrycznego; przymiotnikiem, odnoszacym si¢ tak do ludzi, jak i rze-
czy, sytuacji czy odczug.

Stowo !’insolite badacze z grupy Paula Vernoisa wybrali sposréd in-
nych synoniméw wiasnie ze wzgledu na jego wieloznacznosc i szeroki
zasigg semantyczny. To okreslenie moze si¢ bowiem odnosi¢ tylez do
typowo tragiczne) litosci i trwogi, ile do sentymentalnej niesamowitosci
czy freudowskiego uczucia das Unheimliche. Juz zatem w tym punk-
cie ujawnia si¢ odmiennosé¢ ich podejscia od wczesniejszej propozycji
Esslina, ktéry kategori¢ absurdu wywodzit jednoznacznie z filozofii eg-
zystencjalnej, czyniac ja koniecznym i w gruncie rzeczy jedynym ttem
ideologicznym swojej koncepcji. Tymczasem, jak pisze Pierre Volz w ar-
tykule L insolite est-il une catégorie dramaturgique?, wyjasniajac przy-

3 L'Onirisme et l'insolite dans le thédtre francais contemporain,red. P.Vernois,
Paris 1974.
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datno$é tego terminu w badaniach nad wspétczesnym dramatem, / ‘inso-
lite nie wiaze sie z zadnym konkretnym modelem antropologicznym czy
z jaka$ okreslong ideologia®. Pojecie to nalezy do dziedziny percepc;ji
i charakteryzuje doswiadczenie zetknigcia si¢ ze zjawiskiem wykracza-
jacym poza przyzwyczajenia odbiorcze patrzacego, co w konsekwencji
wywotluje wrazenie ,,obcowania z rzeczywistoscia nowego typu”’, silniej
niz zazwyczaj angazujacq widza w sceniczne wydarzenia. Jak podkre-
$la Voltz, doznanie ! ‘insolite jest indywidualne, ale rodzi si¢ ze wzglgdu
na usytuowanie odbiorcy w okreslonej kulturze, zalezy od znajomosci
dominujacych konwencji dramatyczno-teatralnych i przekonan doty-
czacych natury §wiata. Ma ono zatem charakter doswiadczenia intersu-
biektywnego, wiaze si¢ z obowiazujacym systemem norm kulturowych,
spolecznych i estetycznych oraz z dominujacym swiatopogladem. I juz
pod tym wzgledem pozwala ono wymkna¢ si¢ z ram nadmiernie abstrak-
cyjnej logiki dialektycznego schematu Hegla. Nie stanowi bowiem nor-
matywnego ideatu formy o okreslonych parametrach, stanowiacego ko-
nieczny probierz dla kolejnych eksperymentdw, ale opisuje pewien efekt
oddziatywania na odbiorcow, ktéry osiggnaé mozna za pomoca rozma-
itych srodkow, rozwiazan i konwencji, w zaleznosci od wiedzy i ocze-
kiwan publicznosci. Nic wigc dziwnego, ze w tym wiasnie kontekscie
Voltz, prébujac uchwycic istot¢ wprowadzanej wraz z kategorig / ‘insoli-
te zmiany perspektywy, przywotuje stwierdzenie Henriego Béhara odno-
szace si¢ do Ubu Krdla: ,,Skandal nie zostal wpisany w utwor Jarry’ego,
skandal znajduje si¢ po stronie widzéw™s,

W tym momencie wida¢ takze jak na dtoni samo sedno modyfika-
cji, ktdre pociaga za soba przesunigcie akcentu z dzieta, z artefaktu na
doswiadczenie widza; czy — postugujac si¢ terminologia semiotyczna —
z wewngtrznego obiegu komunikacji migdzy postaciami na zewnetrzny
obieg komunikacji miedzy scena a widownia. Przesunigcie to umozliwia
pokazanie réznorodnosci formalnej i tematycznej wspoiczesnego dra-
matu nie tyle z perspektywy zmieniajacych si¢ na zasadzie stopniowe;j
ewolucji form i srodkow wyrazu, dostosowywanych za kazdym razem
do zmieniajacych si¢ tresci. Raczej zmiany form i §rodkéw wyrazu po-

¢P. Vo 1tz, L'insolite est-il une catégorie dramaturgique?, [w:) ibidem, s. 49-68.
1 Ibidem, s. 53.
! Cyt. za: ibidem, s. 57.
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zwala potraktowac jako narzedzia stuzace osiaganiu nadrzednego celu,
jakim za kazdym razem bylto zaangazowanie widzow i umozliwienie im
doswiadczenia /’insolite. Co istotne, cho¢ kategoria /’insolite powstata
w trakcie badan przede wszystkim nad francuskojezycznym dramatem,
to przeciez mozna jej zasi¢giem objac takze wymienione przez Esslina
teksty z innych obszaréow jezykowych. Pozwala ona zerwac ostatecz-
nie z tym aspektem teorii wspolczesnego dramatu, przy ktérym uparcie
trwali zaréwno Esslin, jak i Szondi. Obaj spora cz¢sé swoich rozwazan
poswiecali bowiem poszukiwaniu wzajemnych wplywéw mig¢dzy au-
torami, ukazujac pozniejsze pokolenia dramatopisarzy jako wybitnych
uczniéw pokolen wczesniejszych; uczniow, ktorzy eksperyment z for-
ma dramatyczna przeprowadzili na znacznie szerszg skal¢ i tym samym
osiagneli postulowany w pracach tych badaczy ideat nowej formy dra-
matycznej. Tymczasem opisywanie do§wiadczenia /‘insolite w odmien-
nych kontekstach kulturowych koncentruje si¢ raczej na ptaszczyznie re-
lacji migdzy swiatem przedstawionym a widzami. Dlatego w tym ujgciu
tradycja teatralna ma znaczenie tylko o tyle, o ile ksztalttuje oczekiwania
i horyzont wiedzy usytuowanego w okreslonym kontekscie widza, za$
poszukiwanie faktycznych i poswiadczonych wptywoéw ustgpuje speku-
lacji na temat tego, jak widzowie mogli wykorzystaé posiadang juz wie-
dzg, aby zrozumiec to, co pokazywano im na scenie.

Tego typu zmiana punktu widzenia pozwala nie tylko na przeprowa-
dzenie nowych interpretacji klasycznych juz dzi§ pozycji powojennego
dramatu, aby pod nowym katem popatrzec¢ na stosowane w nich strategie
1 ich funkcje. Co znacznie wazniejsze, pozwala ona na weryfikacj¢ tego
uporzadkowania, ktore zaproponowat Esslin na podstawie przyjgtych
milczaco zatozen metodologicznych, kiedy osadzit swojg teori¢ w zary-
sowanym powyzej kontekscie filozoficznym i teoretycznym. Tego typu
weryfikacja pomoze takze w nowym swietle pokazaé¢ tworczosé tych
-autordw, ktérych Esslin postrzegat jako luzno zwiazanych z gtownym
nurtem przemian dramatu, kwestionujac tym samym posrednio rangg ich
artystycznych propozycji. Aby zademonstrowac cel takiej lektury, wy-
starczy przywotaé przyktad Harolda Pintera, ktorego autor The Theatre
of the Absurd usytuowat w rozdziale znaczaco zatytutowanym Parallels
and Proselytes (Paralele i neofici). Choé Esslin nie podaje wyrazmie sfor-
mutowanego powodu usunigcia tworczosci brytyjskiego autora na margi-
nes kategorii teatru absurdu — przy catym podziwie wyrazanym dla jego
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analizowanych pokrotce utworéw — mozna chyba z dos¢ duzym prawdo-
podobienstwem domysli¢ si¢ ich w trakcie lektury jego wywodow. W ich
zakonczeniu Esslin jednoznacznie sytuuje bowiem eksperymenty Pintera
wpot drogi migdzy awangardowymi tekstami absurdystow a powojenny-
mi osiagnigciami zaangazowanych spolecznie realistow. I choé na kaz-
dym kroku podkresla innowacyjnos¢ rozwiazan wprowadzanych autora
Urodzin Stanleya, to zarazem przeciez twierdzi, ze w jego utworach na-
dal mozna zidentyfikowaé rozwiazania typowe dla realistow, cho¢ w tym
przypadku stuza one jako materiat poetyckiej, scenicznej fantazji’. Tym
samym autor The Theatre of the Absurd tylko potowicznie odpowiada na
pytanie o to, co tak naprawdg stanowi o nowatorstwie dramatopisarstwa
Pintera; pytanie, na ktore znacznie tatwiej udaje si¢ odpowiedzieé, kiedy
pryzmatem dla krytycznej lektury jego wczesnych sztuk staje si¢ zapro-
ponowana przez badaczy z grupy Vemoisa kategonia /’insolite.

Weczesne komedie Pintera z pewnoscia stanowia poreczny przyktad
opisanych wyzej strategii wykorzystywania wiedzy i przyzwyczajen wi-
dza dla wywotania w nim silnych przezyé, przezyé bliskich antycznej
katharsis; przezy¢, ktére z powodzeniem mozna opisa¢ wlasnie w kate-
goniach doswiadczenia /’insolite. ,,\W tragikomedii chodzi wiasnie o to,
zeby przestala $mieszy¢. Smieszy do pewnego momentu, ale potem
nagle przestaje” — mowit Pinter w radiowym wywiadzie z krytykiem
Hallamem Tenyssonem, chwytajac w ten sposéb istotg swego pomystu
na zbudowanie putapki na widzéw. Podstawowy mechanizm tej putapki
opieral si¢ na narzuconej im konfrontacji z tym, co wyobrazone, juz nie
na zasadzie projekcji i identyfikacji, lecz na skazaniu ich na poczucie
zagrozenia odczuwanego jako rzeczywiste i budzonego przez nie stra-
chu'®. Comedy of menace to oksymoroniczny termin, jakim postuzyt si¢
krytyk Irving Wardle, opisujac oddziatywanie wtasnie tych strategii, ja-
kie stosowat Pinter w swoich utworach z lat szes¢dziesiatych; utworach,
ktére w gruncie rzeczy niewiele maja wspdlnego z klasycznie pojeta
tragikomedia. Powrécono do tego wieloznacznego terminu i gatunku
w chwili, kiedy w potowie XX wieku okazalo sig, ze nie sposob juz
zmusi¢ widzéw do wspdlnotowego przezycia katharsis ze wzgledu na
swiatopogladowe rozproszenie, uniemozliwiajace im kolektywny osad

*M.Esslin,op. cit.,s. 291-292.
1% Cyt. za: ibidem, s. 273.
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wydarzen scenicznych w ramach dzielonego przez wszystkich horyzon-
tu etycznego. Tragikomedia o tyle nadal dobrze stuzyla jako gatunek uni-
fikujacy swiatopogladowo widzéw, ze umozliwiata lekturg¢ w wybranym
przez nich samodzielnie komediowym lub tragediowym kluczu, zalez-
nie od przyzwyczajen odbiorczych i horyzontu poznawczego, a wreszcie
indywidualnych potrzeb samego widza. Tymczasem komedie zagrozen
Pintera operuja zupelnie odmiennym efektem, bowiem na diametralnie
innych zasadach niz tragikomedia wykorzystuje on wiedz¢ i przyzwy-
czajenia widzow. Najpierw stara si¢ z pomocg dobrze znanych konwen-
cji scenicznych zbudowac pozornie znany widzom i tatwo rozpoznawal-
ny $wiat, by nagle, przetamujac gwattownie styl i ton, zaskoczy¢ ich
nieznanym i przerazié.

Ten podstawowy schemat dobrze ilustruje wczesna sztuka Pintera
Urodziny Stanleya (1958)"'. Juz sam jej poczatek pozwala si¢ tatwo do-
mysli¢, dlaczego Esslin podkreslat jej zwiazek z tradycja brytyjskiego
realizmu. Urodziny Stanleya rozpoczyna sytuacja podobna do tej, jaka
dwa lata wczesniej John Osbome otworzyt Milos¢ i gniew, demonstra-
cyjnie przetamujac obowiazujace decorum. Kazat bowiem, by w pierw-
szej scenie glowny bohater siedziat w fotelu w samych spodenkach i ma-
rynarce, czytajac poranne gazety, podczas gdy obok, przy kuchennym
zlewie, jego zona prasowata mu spodnie. U Pintera nie pojawia sig, co
prawda, na scenie stynny kuchenny zlew, ktéry wywotat oburzenie wielu
konserwatywnych krytykow i stat si¢ jednoczes$nie znakiem rozpoznaw-
czym nowej fali realizmu na Wyspach Brytyjskich przetomu lat pigé-
dziesiatych i szesédziesiatych. Jednak sytuacj¢ sceniczna w pierwszym
akcie Urodzin Stanleya buduje on wyraznie w zgodzie z dominujacy-
mi dwczesnie sposobami konstruowania efektu realnosci i ukazywania
na scenie spotecznego konkretu. W salonie, okienkiem do podawania
potraw polaczonym z kuchnia, rozgrywaja si¢ mato istotne wydarzenia
zwyklego poranka, za$ pojawiajaca si¢ na scenie para szes¢dziesigciolat-
kow, Meg i Peter, rozmawia bardziej z przyzwyczajenia niz z potrzeby
zakomunikowania sobie i nam jakichs istotnych tresci. Wkrotce potem
dotacza do nich ubrany w pizame Stanley, jedyny mieszkaniec pensjo-
natu prowadzonego przez Meg, ktorego ona traktuje bardziej jak syna

""H. Pinter, Urodziny Stanleya, tam. A. T a r n, [w:] i d e m, Komedie zagrozen,
Sulejowek 2006, s. 81-192.
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niz zwyklego lokatora. Sekwencj¢ otwierajaca pierwszy akt wypehia
czysto fatyczna konwersacja, stuzaca przede wszystkim zarysowaniu re-
lacji miedzy tréjka gléwnych postaci. Nadzieje na zawiazanie konfliktu
budzi dopiero pojawienie si¢ Lulu z wielka paczka, ktérej Stanley ma
pod zadnym pozorem jeszcze nie otwierac, a potem wejscie Goldberga
i McCana, dwoch nowych gosci pensjonatu, ktdrych Stanley z niewiado-
mych powodow stara si¢ unikac.

Nadzieje na konflikt w tradycyjnym stylu okazuja si¢ jednak ptonne.
Pinter prowadzi drugi akt w zupelnie innym stylu i tonie, co wyraznie
sygnalizuje juz pierwsza sekwencja, w ktérej McCann drze na kawat-
ki gazete, czytana wczeéniej przez Petera. Kolejne wydarzenia, zamiast
nadal klarownie rysowac relacje taczace postacie i dzigki temu przepro-
wadzié logicznie skonstruowana intryge, krok po kroku prowadza do
rozpadu wiarygodnie do tej pory budowanego obrazu swiata. Tytutowe
przyjecie urodzinowe, zorganizowane wbrew protestom Stanleya, obra-
ca si¢ w typowg fars¢, wprowadzajac na scen¢ karnawatowe zawieszenie
obowiazujacych wczesniej regut prawdopodobienstwa. Uprzejma, lecz
petna napigcia rozmowa mi¢dzy Stanleyem, Goldbergiem i McCannem
przeradza si¢ stopniowo w parodi¢ przestuchania, gdyz kolejne pytania
brzmia coraz bardziej niedorzecznie. Wreszcie narastajace napiecie, nie-
mozliwe do roztadowania w trakcie werbalnego pojedynku, prowadzi do
sitowej konfrontacji. Lecz kiedy McCann i Stanley chwytaja za krzesta,
krazac wokét siebie i szukajac stosownej okazji, by zadaé rozstrzygajace
uderzenie, ich walke przerywa pojawienie si¢ Meg w wieczorowej sukni
z wielkim bgbnem i pateczkami. Jej wejscie rozpoczyna wiasnie te czesé
przyjecia, kiedy przestaja juz obowiazywaé wszelkie dobre obyczaje.
Goldberg daje Meg klapsa w posladek, ona natomiast zaczyna zacho-
wywac sie jak ucielesnienie stereotypu starszej pani, udajacej podlotka.
Goldberg rownie wulgamie flirtuje z Lulu, odwzajemniajaca jego nie-
wybredne zaloty. Karnawatowe rozpasanie osiaga apogeum, kiedy roz-
bawione towarzystwo zaczyna gra¢ w ciuciubabke, ktéra staje si¢ pre-
tekstem dla kolejnych erotycznych gier i niewybrednych zartéw. Zabawg
przerywa Stanley, wchodzac na scen¢ z zawiazanymi oczami i stopa
uwieziong w bebnie, ktory ktos ztosliwie podstawit mu pod nogi. Ni stad
ni zowad chwyta Meg i zaczyna ja dusi¢. W salonie gasnic Swiatlo, zas
gonitwa za Stanleyem odbywa si¢ tylko przy znikomym $wietle jednej
latarki. Finatowy obraz drugiego aktu, w ktorym do Stanleya pochylo-
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nego nad lezaca na stole, nieprzytomna Lulu zblizaja si¢ ztowieszczo
Goldberg i McCann, przypierajac go w koncu do muru, stanowi kolejne
przetamanie tonu. Zupelnie niespodziewanie w miejsce farsowego buffo
pojawia si¢ przeciez smiertelnie powazne serio, zapowiadajace kolejng
zmiang¢ konwencji w ostatnim akcie Urodzin Stanleya.

Juz to krétkie streszczenie dwoch pierwszych aktow sztuki Pintera
wyraznie pokazuje, w jaki sposob Pinter do wiasnych celow wykorzystu-
je uswiecone tradycja konwencje i style sceniczne. I bynajmniej nie przy-
pisuje on nadrzg¢dnej funkcji tradycyjnym sposobom budowania efektu
realnosci w starym, dziewigtnastowiecznym stylu. Przeciez z jednako-
wym znawstwem przywotuje inne konwencje tworzenia §wiata przed-
stawionego, jak chocby farse czy wywodzacy si¢ z kultury populamne;j
thriller, montujac je ze soba i kazac widzom co chwile zmieniaé¢ punkt
widzenia na to, co dzieje si¢ na scenie. Idzie mu przy tym nie tylko o czy-
sto intertekstualna zabawe konwencjami, kazaca widzom czerpaé satys-
fakcje z rozpoznania kolejnej cytowanej na scenie konwencji. Dopiero’
trzeci akt pozwala zrozumie¢, do jakiego celu zmierza Pinter, kiedy tak
na pozor beztrosko pasozytuje na tradycyjnych gatunkach dramatycz-
nych. Nast¢pny poranek w pensjonacie Meg i Petera to niemal doktadna
powtorka sekwencji otwierajacej dramat. Tym razem jednak to nie Meg
idzie obudzi¢ Stanleya. Przyprowadza go McCann. Stanley jest ubrany
w czamga marynarke, spodnie w paski i sztywny kohierzyk, w jednej
rece ma melonik, w drugiej ztamane okulary. Az do samego konca fina-
fowej sceny siedzi bez ruchu, ze wzrokiem wbitym w pustke. L.agodny
i przymilny ton, jakim zwracaja si¢ do niego Goldberg i McCann, tym
bardziej wzmaga wrazenie, ze zostat on sita podporzadkowany wiadzy
oprawcéw. Stanley probuje po raz ostatni cos powiedzieé, ale z jego ust
wydobywaja si¢ tylko nieartykulowane dzwigki. Kiedy zas wreszcie
Goldberg i McCann wyprowadzaja go z domu, Meg i Peter powracaja
jak gdyby nigdy nic do porzuconej na chwile konwersacji. Budzi to tym
wigkszy niepokdj, ze rozawiaja o Stanleyu tak, jakby nigdy nie opuscit
domu i nadal spat w najlepsze w swoim pokoju na pietrze.

Konstrukcja trzech kolejnych aktéw Urodzin Stanleya bardzo dobrze
pozwala uchwycic istotg podstawowego zabiegu Pintera, ktory chce wy-
wotla¢ w widzach prawdziwe przerazenie, rodzace si¢ z niespodziewane-
go i niewyjasnionego logicznie finatu. Najpierw wprowadza ich w $wiat
przedstawiony, wykorzystujac typowe dla konca lat pigcdziesiatych kon-
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wencje spotecznego realizmu i pozwalajac im bez trudu rozpoznac rze-
czywistosé sceniczna jako analogon pozateatralnej rzeczywistosci. Budzi
w ten sposob okreslone nastawienie odbiorcze, by jednakze za moment
dotkliwie je zawie$¢, wprowadzajac na sceng typowa i rownie rozpozna-
walna konwencje farsy, a nastepnie kryminalnego thrillera. Pinter po-
stuguje si¢ wigc doktadnie tymi konwencjami, ktére wigkszosé widzow
musiata dobrze znac, jesli nie z bulwarowych teatréw londynskiego West
Endu, to przynajmniej z telewizji czy filmu, a wigc z tych populamych
mediow, ktore w owym czasie adaptowaty typowe dla dramatu schematy
fabularne i sposoby konstruowania fikcji'2. Dopiero w finalowym akcie
Urodzin Stanleya Pinter buduje sytuacj¢ o wyraznie metaforycznym cha-
rakterze, ze znaczacymi wariacjami powtarzajac sekwencje poczatkowe.
Istota takiej konstrukcji scenicznej akcji jest wlasnie umiej¢tne kontro-
lowanie reakcji widza: od oswojenia go z sytuacja, przez dostarczenie
mu rozrywki, az do momentu, w ktérym $miech uwi¢znie mu w gardle
i ustapi miejsca przerazeniu. To finatowe przerazenie nie przypomina
jednak typowych dla tragedii uczu¢ litosci i trwogi, wywotanych rozpo-
znaniem prawdy o losie protagonisty i uzmyslowieniem sobie tragicz-
nej natury $wiata; §wiata wspolnego scenicznym bohaterom i widzom.
W przypadku Urodzin Stanleya ¢k wywotuje raczej brak mozliwosci
wyjasnienia motywacji postaci i przebiegu akcji; tego wyjasnienia, ktore
niegdy$ gwarantowato wykorzystanie spdjnych konwencji scenicznych.
W ten sposdb komedia zagrozen staje si¢ typowym przyktadem gatunku,
ktéry mozna opisac za pomoca kategorii / ‘insolite. Efekt jej oddziatywa-
nia wiaze si¢ bowiem z operacja dokonywang na $wiadomosci, wiedzy
i oczekiwaniach widzow, i jest tym samym $cifle uzalezniony od ich
znajomodci tradycyjnych konwencji teatralnych i umiej¢tnosci czytania
scenicznych znakow.

Spojrzcnie na dramat absurdu z perspektywy kategorii /’insolite
umozliwia nie tylko uporzadkowanie pod innym katem tworczosci auto-
row, ktorzy — jak tytutem przykladu przywotany tu Pinter — znalezli si¢
na marginesach zdefiniowanego przez Esslina teatru absurdu. Co chyba
znacznie bardziej istotne, wykorzystanie tej kategorii pozwala nieco ina-
czej usytuowacé ten dominujacy dotad typ tworczosci scenicznej w histo-

12Por. S. L a c e y, British Realist Theatre. The New Wave in itz Context 1956-1965,
London and New York 1995.
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rii przemian form i funkcji tekstu dla sceny. Kategoria /‘insolite zaktada
odmienny od heglowskiej dialektyki model rozwoju form dramatycz-
nych, gdyz kwestionuje klasyczny dualizm formy i tresci, wprowadzajac
w pole refleksji widza wraz z jego przyzwyczajeniami i oczekiwaniami
odbiorczymi. Staje si¢ on wspoélpartnerem teatralnych twércow w pro-
cesie percepcji, ktorego istote stanowi negocjowanie znaczen i struktury
dzieta. Spojrzenie na eksperymenty teatru absurdu poprzez pryzmat tej
kategorii pozwala uchwyci¢ jeszcze jeden istotny aspekt éwczesnych
przemian pisania dla teatru; aspekt zwiazany ze zmiana postrzegania
statusu ontologicznego dzieta sztuki. Tradycyjne poetyki, do ktdrych za-
liczy¢ nalezy niewatpliwie The Theatre of the Absurd Esslina, stuzyly
identyfikac;ji i klasyfikacji poszczegélnych utworéw, wyznaczajac zara-
zem dopuszczalne zasady ich tworzenia. Tymczasem nowe propozycje
teoretycznych podejsé — jak chocby znana praca Peggy Phelan Unmarked
- inaczej definiuja swoje cele i metody postgpowania’®. Nie roszczac so-
bie zadnych pretensji normatywnych, skupiaja one uwag¢ na poziomie
opisu konkretnych, usytuowanych w okreslonym miejscu i czasie pro-
ceséw odbiorczych. Procesy te nie posiadaja zadnej innej struktury niz
ta, ktéra pojawia si¢ momentalnie dla konkretnego odbiorcy. Dlatego tez
nie sposob stworzy¢ na ich podstawie spojnych i zamknigtych systemow
abstrakcyjnych pojeé; takich poje¢é, do jakich aspirowaly wspominane
juz tu kategorie ,,teatr epicki” czy ,,teatr absurdu”.

O ile w ramach tradycyjnych, hierarchicznych poetyk znaczenie
kazdego poj¢cia stanowi wynik jego usytuowania w strukturze i relacji
z innymi poj¢ciami, o tyle w przypadku nowych postulatéw, ktore kwe-
stionuja same podstawy ontologii tradycyjnego dziela sztuki, nie moze
by¢ mowy o klarownie zdefiniowanych pojeciach i trwatlej strukturze.
Z tego wzgledu kazda préba opisu musi w pierwszej kolejnosci uwzgled-
niaé¢ wlasnie to konstytuujace proces odbioru (i tym samym powstajace
w konkretnym doswiadczeniu dzieto sztuki) usytuowanie w konkretnym
czasie i przestrzeni, w okreslonych warunkach spotecznych, kulturo-
wych i historycznych. Z tego punktu widzenia na teatr absurdu mozna
spojrzec nie tyle jako na zjawisko, od ktérego rozpoczyna si¢ historia
nowoczesnego dramatu, ile raczej jako na kolejny etap w rozwoju stra-
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tegii angazujacych widzéw do doswiadczenia, ktore bedzie miato jedno-
czesnie indywidualny i spoleczny charakter. Tym samym mozna dramaty
absurdystow ukaza¢ nie tyle jako gotowe juz artefakty, domagajace sie
jedynie deszyfracji ze strony widza, ile raczej jako teksty programujace
pewna sytuacj¢ tak w $wiecie przedstawionym, jak tez warunki jej odbio-
ru. Utwory absurdystow zaczna wéwczas przypomina¢ pod tym wiasnie
wzgledem pisane wspolczesnie teksty postdramatyczne; teksty jedynie
inicjujace proces komunikacji mi¢dzy scena a widownia. Mozna zatem,
odpowiadajac na postawione przeze mnie wczesniej pytanie o miejsce
teatru absurdu w rozwoju dramatu XX wieku, stwierdzi¢, ze to wybitnie
przejsciowy typ pisania dla sceny. Jesli spojrze¢ nan z punktu widzenia
konstrukcji swiata przedstawionego, jak czynit to Esslin, wtedy teatr ab-
surdu zamyka stary paradygmat dramatyczny. Natomiast z perspektywy
kategorii /’insolite, opisujacej relacje scena-widownia i sytuacje¢ odbio-
ru, teatr absurdu otwiera nowy paradygmat pisania dla sceny, bowiem
postugujac si¢ jeszcze starymi rozwigzaniami i tradycyjnymi konwen-
cjami, ustanawia nowy typ percepcji w teatrze, nowy o tyle, ze — jak
probowatem to pokazaé na przykladzie sztuki Pintera Urodziny Stanleya
— przebiega on poza mechanizmem referencji oraz zasadami tradycyjnej
projekcji i identyfikacji. To bowiem wtasnie skierowanie uwagi widza
na sam akt ogladania oraz formy tego, co ogladane, staje si¢ teraz istotng
podstawa dla narzucajacego jako realne doswiadczenia.
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