Ewa Bal

Dramatyczno$¢, scenicznosé i teatralnos¢ dramatu

Przymiotniki ,,dramatyczny”, ,,sceniczny” i ,teatralny” oraz ich za-
przeczenia, pojawiajace si¢ czgsto w teoretycznych dyskusjach nad dra-
matem i wystgpujace w roznych kontekstach historycznych, na pewno
moga wprowadzi¢ dzisiejszego widza i czytelnika w niemate zaklopota-
nie. Ich esencjonalistyczne sensy przeczuwamy obecnie raczej intuicyj-
nie, swiadomi dewaluacji wszelkich normatywnych poetyk, do ktorych
ewentualnie mogtyby one odsyla¢. Nie chodzi przeciez o stwierdzenie
tego, czy jakis wspotczesny tekst teatralny da si¢ lub nie da si¢ wystawic
na scenie, skoro scena nie jest jedynym medium shuzacym do tego celu,
zas teksty zwane powszechnie dramatami nie sa koniecznie pisane dla
teatru. Dalece tez odbiegaja od wszelkich kanonicznych wyznacznikow
tradycyjnego dramatu, z dialogiem, postaciami i akcja na czele. Juz zresz-
ta sam przymiotnik ,,dramatyczny” mozna rozumie¢ dwojako, odnoszac
go zaréwno do dramatu jako rodzaju literackiego, jak tez jednego z ga-
tunkdw w jego obrebie. I to wiasnie od chwili, gdy w XVIII wieku wraz
z rozwazaniami Denisa Diderota i Louisa-Sébastiena Merciera zaczyna
si¢ ksztattowac dramat jako odrgbny — obok tragedii i komedii — gatunek
dramatyczny, dyskusja na temat tego, co dramatyczne, sceniczne lub te-
atralne, wyraznie si¢ intensyfikuje. Juz bowiem na poczatku nastgpnego
stulecia dramat wchodzi w dialektyczna relacj¢ z teatrem, ktorej zasad-
niczy ksztalt nie zmienia si¢ wlasciwie do naszych czasow. W ramach tej
relacji konwencje teatralne z jednej strony narzucaja dramatopisarzom
sposoby pisania dla sceny, z drugiej zas sami dramatopisarze podejmuja
z nimi nieustanny dialog, na nowo definiujac lub podwazajac nie tylko
wewngtrzne reguty tekstu, ale rowniez jego zwiazek z tradycyjnie definio-
wanym medium teatru oraz typowa dlan publicznoscia. Catla historyczna
1 teoretyczng debat¢ nad dramatem mozna przeciez — i wielokrotnie tak
czyniono — czyta¢ jako dzieje zmagan tekstu ze sceng. Wydaje sig jed-
nak z dzisiejszej perspektywy, ze ten model czytania, zasadny w obrgbie
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konkretnego kontekstu historycznego, moze prowadzi¢ tylko do powto-
rzenia utwierdzonych i powszechnie przyjetych spostrzezen. Dlatego
warto juz na wst¢pie uchwyci¢ 6w moment historyczny, w ktérym wo-
bec dramatu jako gatunku w obrebie rodzaju dramatycznego zaczgto for-
mulowac pewne spoleczne oczekiwania zwiazane z ksztattowaniem sig
spoleczenistwa mieszczanskiego i obywatelskiego. Dramat o zasadach
konstrukcji ujgtych jako wyznaczniki nowego gatunku wspotuczest-
niczyt bowiem w tym sensie w ksztaltowaniu konkretnego spoteczno-
-kulturowego dyskursu. Lamanie z kolei owych zasad w nastgpnych
stuleciach, okreslane za pomocg takich terminow, jak ,,niescenicznosc”
lub ,,nieteatralno$é”, wydaje si¢ dobra okazja, by naswietli¢ ten proces,
w ktorym dramat, stajac si¢ jawnie ,,niedramatyczny”, odmawia rowniez
dalszego petnienia okreslonej funkcji spoteczne;.

Jeszcze do potowy XVIII wieku w Europie, kiedy krytycy i teore-
tycy mowili o dramacie, to mieli na mysli gtéwnie uksztaltowane przez
Arystotelesa pojgcie rodzaju, ktéry charakteryzuje si¢ odrgbnymi wy-
znacznikami formalnymi od epiki 1 liryki. Jego postawe stanowity takie
znane powszechnie elementy, jak fabula, nasladowcza akcja, dziatajace
postacie i dialog, skodyfikowane nast¢pnie w okresie renesansu i fran-
cuskiego klasycyzmu w formie stynnej zasady trzech jednosci: czasu,
miejsca i akcji. Jednak w potowie XVIII wieku, zwlaszcza we Francji
1 w Niemczech, zaczgta si¢ zmienia¢ publicznos¢, gdyz mieszczanstwo
stato si¢ faktycznie i niezaleznie od monarchistycznego ustroju panstwa
gtowna ekonomiczng i polityczng sita spoteczna. Dlatego tez, jak prze-
konuje Diderot w Rozmowach o ,,Synu naturalnym’ (1757), pojawita
si¢ koniecznos¢é powstania nowego gatunku dramatycznego, ktory potra-
fit na nowo zwiazaé sztuk¢ dramatyczna z zyciem'. Ow zwiazek zostat
w jego mniemaniu zerwany w chwili, kiedy publiczno$¢ mieszczanska
z coraz wigkszym trudem mogta si¢ utozsamiaé z ,,wysokimi” problema-
mi krolow i krélowych oraz namigtnosciami mitologicznych heroséw na
scenie. Tematykg trzeciego stanu podejmowano dotad przeciez wytacz-
nie w komedii, o czym tatwo przekona¢ sig, czytajac choéby Swietoszka
lub Mieszczanina szlachcicem Moliera.

'"Denis Didcrot, Rozmowy o, Synu naturalnym”, ttum. Marek Degbow-
ski, [w:] i dem, Pisma estetycznoteatralne,red. Marek D¢bo wski, stowo/
obraz terytoria 2008, s. 102 i passim.
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Diderot mysli wigc o tym, Ze powinien powsta¢ nowy gatunek po-
wazny, zwany przez niego tragedia domowa lub komedia powazna,
pozniej za$ okreslony mianem ,,dramatu mieszczanskiego™?, ktory prze-
ciwnie niz klasycystyczne tragedie stawiatby w centrum kwestie blizsze
mieszczanskiej codziennosci. Wsrod nich, jak postuluje autor Rozmow ...,
powinien si¢ znalez¢ migdzy innymi ,,obraz niedoli, (...) naturalne sce-
ny, prawdziwe stroje, stowa stosowne do czynow, proste zdarzenia, nie-
bezpieczenstwa, ktore nieraz z pewnoscia przejgly lgkiem krewnych,
przyjaciot, siebie wreszcie’. 1 gdy na scenie pojawia si¢ typowe dla
mieszczanskiego stanu postaci sgdziego, adwokata, polityka, obywate-
la, urz¢dnika, finansisty, wielkiego posiadacza i intendenta, a takze ojca
rodziny, me¢za, siostry i brata, to — jak przekonuje Diderot — nie dla wy-
kpienia ich charakteru, lecz szerokiego odmalowania ich kondyc;ji. ,,Juz
nie charaktery trzeba wprowadza¢ na scen¢ — pisze z przekonaniem — ale
kondycje. (...) Z charakteru czerpano niegdys calq intryg¢. Przewaznie
szukano takich zdarzen, ktore by podkreslaty charakter i wiazano je ze
sobg. Obecnie to kondycja zawodowa, obowiazki z niej wyptywajace,
korzysci, klopoty, oto, co musi by¢ podlozem dzieta. (...) Widz nie moze
ukry¢ przed soba, ze stan, ktory mu odgrywaja, jest jego wiasna kondy-
cja, nie moze nie znaé swoich obowiazkow. Musi po prostu stosowac do
siebie to, co ustyszy™. Diderot mysli o takim prawdopodobnym uksztat-
towaniu swiata przedstawionego dramatu, ktory stworzy odpowiednie
warunki, by zaczat dziata¢ u widza mechanizm projekcji i identyfikacji,
ktory pottora wieku pozniej bedzie rownie zarliwie postulowany przez
dramatopisarzy naturalistow i realistow. Jednak w sposobie formulowa-
nia tego postulatu wyraznie pobrzmiewa jeszcze inna funkcja dramatu,
mianowicie jego dydaktyzm. Na pytanie Dorvala: ,,Jaki jest cel utworu
dramatycznego?” Diderot odpowiada przeciez: ,,Mysle, ze celem jest
natchna¢ ludzi umitowaniem dobra, wstretem do wystepku”. Widac za-
tem wyraznie, ze zwiazanie dramatu z rzeczywisto$cia ma stuzy¢ przede
wszystkim nadaniu mu spotecznej funkcji ,,podpory spoteczenstwa”,

2 Por. Slownik terminow literackich,red. Michat Gltowinski,Teresa
Kostkiewiczowa, Aleksandra Okopien-Stawinska, Janusz
Stawinski, Ossolineum 2002, s. 109.

‘Denis Diderot,op. cit,s. 103.

* Ibidem, s. 106-107.

5 Ibidem, s. 105.
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czyli tego medium, w ktérym mieszczanstwo nie tylko przeglada si¢ jak
w lustrze, ale samo decyduje o tym, jaki obraz powinno w nim ujrzec.
Dlatego tez prowadzenie polemiki z klasycznymi zasadami trzech jedno-
$ci przychodzi Diderotowi rownie bez trudu, jak propozycja, by wiersz
w dialogu zastapic proza, czy tez jak rozwazania nad kwestia prawdopo-
dobienstwa zdarzen na scenie oraz zasadnos$cia konstrukcji fabuly i akc;ji
dramatu, gdyz argumenty przez niego wysuwane podporzadkowane zo-
staly naczelnej funkcji dramatu, a wigc jego skutecznemu oddziatywa-
niu spotecznemu. Wiec dla Diderota dramat to utwor tak skonstruowany,
by byl spotecznie potrzebny i by oddziatywat na widza sila ,,wrazenia”.
Regutly tworzenia dramatu nalezy wprawdzie opisac, i tak wiasnie wzo-
rem wczesniejszych francuskich autoréw poetyk czyni Diderot w roz-
mowie O poezji dramatycznej, jednak ich zastosowanie powinno zosta¢
przed widzem starannie ukryte po to, by pozostat on pod przemoznym
wplywem ogdlnego wrazenia i sily obrazu.

Bodaj jeszcze bardziej dobitnie powiazanie silnego emocjonalne-
go oddziatywania dramatu na publiczno$é z jego postannictwem spo-
fecznym zauwazyt niespelna dwadziescia lat pozniej Louis-Sébastien
Mercier w rozprawie O teatrze, czyli Nowa proba sztuki dramatycznej
(1773). Wedtug niego dramat trzeba pisa¢ w taki wiasnie sposéb, by
zapewnic sobie szerokie spoleczne spektrum oddzialywania. Dlatego
bez wahania twierdzi: ,,Prawdziwa tragedia ma by¢ taka, jaka zrozu-
mieja i przyjma wszystkie klasy obywateli, ktora zwiazawszy sig silnie
ze sprawami polityki zastapi mownic¢ publiczna, wytlumaczy i przed-
stawi we wiasciwym $wietle ludowi jego rzeczywiste interesy, roznieci
w jego sercu swiadomy patriotyzm i sktoni go do umitowania ojczy-
zny”®. A nastgpnie dodaje: ,,Dowiodg tutaj, ze nowy gatunek nazwany
dramatem, a wywodzacy sig¢ z tragedii i komedii (...) jest nieskonczenie
pozyteczniejszy, prawdziwszy, ciekawszy, jako bardziej przystosowa-
ny do poziomu ogétu obywateli”’. Dramatycznym warunkiem sine qua
non tak rozumianego spotecznego oddziatywania jest tak zwana jednos¢
zainteresowania. To jej wlasnie nalezy przede wszystkim przestrzegac,

¢Louis-Sébastien Mercier, O teatrze, czyli Nowa proba sztuki dramatycz-
nej,ttum. Ewa Rzadkowska, (w:] Od Arystotelesa do Goethego, red. E | e o-
nora Udalska, PWN 1989, s. 387.

7 Ibidem.
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gdyz ,,przykuwa widzow do miejsca, absorbuje cata uwage, nie pozwala
na najmniejsze roztargnienie, koncentruje w jednym punkcie wszystkie
mysli™®. Nietrudno z tego wywnioskowac, ze okre$lenie ,,dramatycz-
ny” oznacza dla Merciera po prostu utwdr zajmujacy i interesujacy na
tyle, by stat sie skutecznym medium spotecznej manipulacji. Analizujac
powyzsze rozwazania, fatwo tez dostrzec, ze juz na samym poczatku
ksztattowania si¢ dramatu jako gatunku jego teoretycy doskonale rozu-
mieli sposoby ideologicznego oddziatywania teatru. Wplyna¢ skutecznie
na widzow i czytelnikow mozna tylko wtedy, gdy dramat ich ,,0szotomi”
lub zawtadnie ich emocjami, pochtonie uwage do tego stopnia, ze widzo-
wie wylacza swoje krytyczne myslenie i pozwolg soba sterowac.

Jesli zestawi¢ argumenty Diderota i Merciera z pézniejszymi o po-
nad pottora wieku postulatami naturalistow, chocby tymi, ktére sformu-
towat August Strindberg w Przedmowie do ,, Panny Julii "', to zarysuje si¢
mig¢dzy nimi znaczaca zbieznosc. Przeciez autor Panny Julii tez chciat,
by iluzja sceniczna catkowicie pochtoneta uwage widza, czemu niewat-
pliwie sprzyja¢ miaty cytowane wielokrotnie przez historykow teatru ta-
kie zabiegi, jak wprowadzenie czwartej $ciany, wyciemnienie widowni
1 mata, intymna teatralna przestrzen. Jednak Strindberg, wprowadzajac
rewolucyjne zmiany w definiowaniu relacji mi¢dzy widzami a scena,
a takze starajac si¢ uwierzytelnic¢ dziatania postaci dramatycznych przez
wprowadzenie szeregu psychologicznych, biologicznychiinnych ,,obiek-
tywnie” determinujacych motywacji, nie zapomniat wcale o nadrz¢dne;j
1 sformutowanej juz przez Diderota spolecznej powinnosci dramatu.
Mowit przeciez: ,, Tytulem proby zniostem podziat na akty. Sadzitem,
ze przy naszej malejacej zdolnosci oddawania si¢ iluzji przeszkadzaty-
by nam antrakty, w czasie ktorych widz ma czas na refleksj¢ i przez to
wymyka si¢ sugestywnemu oddziatlywaniu autora — magnetyzera™. I do-
daje: ,,Moja sztuka trwa przypuszczalnie okoto péttorej godziny i wy-
obrazalem sobie, ze skoro mozna tak samo dtugo a nawet dtuzej stuchaé
odczytu, kazania czy przemowienia na kongresie, to i sztuka teatralna
nikogo nie znuzy (...)"'°. Strindberg wyraznie zatem widzi siebie niczym

¥ Ibidem, s. 390.

“August Strindberg, Przedmowa do Panny Julii, ttum. Zygmunt FLa-
nowski, [w:] idem, Dramaty, PIW 1962, s. 105.

' [bidem.
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Mercier w roli luminarza spoteczenstwa, zas dramatowi przypisuje funk-
cj¢ podobng do trybuny politycznej lub ambony.

Strindberg ostatecznie zmienit swdj sposob pisania i odszedt od na-
turalizmu. Stat si¢ wtedy prekursorem dramatu subiektywnego, w kto-
rym doszto do istotnej zmiany statusu swiata przedstawionego oraz za-
sad konstrukcji akcji i dialogu. Jednak nie od jego sztuk rozpoczat si¢
proces dekonstrukcji gatunku dramatycznego, a tym samym ostabiania
zdolnosci dramatu do wspierania kulturowego dyskursu. Dyskusje z de-
magogiczng sita dramatu podj¢to juz na poczatku XIX wieku w epo-
ce romantyzmu, spotecznemu pozytkowi przeciwstawiajac artystyczna
wolnos¢ dramatopisarza-tworcy. Jako bodaj pierwszy August Wilhelm
Schlegel, zabierajac gtos w obronie poetyckiej swobody dramatopisarza,
zwrocit uwage na zwiazek dramatycznosci z poetyckoscia i teatralnoscia
oraz na kwesti¢ niescenicznosci dramatu jako sposobu jego uwolnienia
si¢ od spotecznych powinnosci. Probujac okresli¢ na wstepie znaczenie
dramatycznosci, Schlegel powtarza w zasadzie za swoimi poprzednika-
mi stwierdzenie, ze nie nalezy jej kojarzy¢ z dialogowa forma utworu, co
raczej wlasnie z jego zdolnoscia do ,,budzenia zainteresowania”. Dlatego
tez zaleca on, by w czasie lektury utworow dramatycznych czytelnicy
starali si¢ wyobrazi¢ sobie ich przedstawienie. Nastgpnie zastanawia si¢
nad tym, na ile utwdr dramatyczny moze by¢ poetycki, a na ile zas te-
atralny: ,,Poetycki, nie nalezy tu rozumieé bt¢dnie, mowa nie jest o bu-
dowie wiersza i upigkszaniu j¢zyka. (...) Mowa jest natomiast o poezji
tkwigcej w duchu i budowie sztuki, a ta moze zaistniec, gdy utwor jest
pisany proza i odwrotnie™"". Schleglowi chodzi wigc zatem raczej o zdol-
no$¢ dramatu do wywotywania ogolnego, artystycznego i estetycznego
przezycia, ktore nie zawsze musi iS¢ w parze z teatralnoscia, czyli zdol-
noscia do ,,oddziatywania na zgromadzonych, do zajmowania ich uwagi
1 pobudzania do wspotudziatu™'?, Lecz to wlasnie owa predyspozycja
dramatu do emocjonalnego wptywania na zgromadzonych widzow bu-
dzi, wedtug Schlegla, najwigksze kontrowersje wsrod krytykow, gdyz
wiaze si¢ z pewnym niebezpiecznym naduzyciem, ktore on tak charak-

"August Wilhelm Schlcgel, Odramatycznosci i teatralnosci, ttum. M a 't -
gorzata Leyko, [w:] Od Hugo do Witkiewicza: poetyki, manifesty, komentarze,
red. Eleonora Udalska, Fundacja Astronomii Polskiej 1993, s. 35.

2 Ibidem, s. 35.
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teryzuje: ,,Tak jak mozna ich (widzoéw) bezinteresownie zapali¢ do tego,
co najszlachetniejsze i najlepsze, tak z drugie) strony daja si¢ rowniez
uwikta¢ w sofistyczne ztudy i oslepi¢ blaskiem fatszywej wielkodusz-
nosci. (...) Ta demagogiczna sita tkwiaca w tym, co dobre i w tym, co
zte stusznie kierowata od dawna uwagg¢ ustawodawcéw na widowisko
teatralne. Przez rozmaite zarzadzenia panstwa prébowaty kierowa¢ nim
stosownie do swoich celéw i zapobiega¢ naduzyciom. Rzecz wigc pole-
ga tu na pogodzeniu swobody koniecznej do rozwoju sztuki pigkne)j ze
wzgledami wymaganymi przez dana konstytucj¢ i kultur¢ obyczajow.
(...) najtrudniej jednak stosowac¢ 6w nadzor do tego, co najwazniejsze:
mianowicie do ducha i ogdlnego wrazenia sztuki”'®. Schlegel nie defi-
niuje wi¢c normatywnych zasad, wedtug ktorych dramat oddziatuje na
widza. Stwierdza on jedynie, ze dramat dysponuje owa ambiwalentng
moca, ktdra z jedne;j strony — jak chciat Mercier i Diderot — oddziatuje na
rzecz dominujacego dyskursu kulturowego, z drugiej zas moze zasady
tego dyskursu powaznie naruszy¢.

Dyskusja nad dramatycznoscia, poetyckoscig i teatralnoscia dramatu
u Schlegla pokazuje tez wyraznie, ze sam dramat staje si¢ w tym czasie
niejako polem S$cierajacych si¢ dwoch grup o odmiennych interesach.
Z jednej strony mamy zwolennikow jego aktywnej funkcji w ksztatto-
waniu tadu spotecznego i porzadku, z drugiej tych, ktorzy wierza w jego
subwersywng moc, zdolna 6w porzadek spoteczny zrewolucjonizowac.
Lepiej zatem mozna w tym kontekscie zrozumie¢ polityczny aspekt po-
stulowanej przez literaturoznawcow i teatrologéw ,,niescenicznosci” dra-
matu romantycznego. Wystarczy przeczytaé jego stownikowga definicjg:
»Znamienne dla dramatu romantycznego bylo wspotdziatanie w jednym
utworze roznorakich technik dramaturgicznych, zasad gatunkowych
i koncepcji stylistycznych. Nieliczenie si¢ z koniecznosciami technicz-
nymi i konwencjami widowiska teatralnego czynilo z wielu utworow
tego gatunku dramaty niesceniczne. Synkretyczny charakter dramatu
romantycznego umozliwiat przekazywanie w nim ztozonych i dialek-
tycznie sktoconych racji ideologicznych, pozwalal na prezentacje kon-
fliktéw $wiatopogladowych, sprzecznych dazen i motywacji, zas domi-
nujacy w nim typ kompozycji otwartej stanowit wyktadnik takiej wizji
$wiata, w ktorej dysonans jest istotniejszy niz harmonia, napigcie goruje

3 Ibidem, s. 36.
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nad réwnowaga, a wieloznaczno$¢ zjawisk i sytuacji rodzi nieustanne
problemy, uniemozliwiajace zarazem ich rozstrzygniecie™"?. Dramat ro-
mantyczny sytuuje si¢ wigc catkowicie na antypodach postulowanego
przez Diderota i Merciera pozytku publicznego, zas niescenicznos¢ nie
jest zadng jego immanentna cecha, lecz jedynie elementem scisle okre-
$lonego, wykluczajacego dyskursu. Innymi stowy, dramat niesceniczny
zostal przeznaczony do lektury jedynie po to, by nie sprzeciwiat si¢ ze
sceny swojej wyznaczonej w potowie XVIII wieku funkcji podpory spo-
feczenstwa. ,,Do czytania™ nie powinno zatem w dyskursie teatrologicz-
nym oznaczac ,,nie do wystawienia na scenie”, lecz raczej wskazywaé na
uznanie za nadrz¢dna wartos¢ indywidualizmu i artystycznej wolnosci
tworcy, przedktadanych nad spoteczny pozytek.

W rozwazaniach Schlegla widaé tez wyraznie zarysowujaca si¢ kry-
tyczna perspektywe spojrzenia na kwestie dramatycznosci, teatralnosci
i poetyckosci dramatu. Zamiast wyktadaé esencjonalistyczne sensy kry-
Jjace si¢ pod tymi terminami, probuje on obnazy¢ ich ideologiczne zaple-
cze. Tymczasem wigkszos¢ obiegowych opinii na temat niescenicznosci
dramatu romantycznego, wbrew jego intencjom, podaza tropem myslenia
normatywnego i esencjonalistycznego, jako model dramatu wybierajac
rodzaj opisany w klasycystycznych poetykach, do ktorego zadna mia-
ra nie da sie dopasowaé hybrydycznych utworow, swiadomie pisanych
przez Byrona, Mickiewicza lub Stowackiego. Dobrym przykfadem nie-
fortunnosci normatywnej perspektywy myslenia o niescenicznosci dra-
matu wydaje si¢ na polskim gruncie artykut Marii Ciesli-Korytowskiej
Rozklad formy dramatycznej ,,Samuela Zborowskiego” pod wplywem
mistycyzmu Slowackiego'®.

Traktujac juz na wstgpie utwor Stowackiego jako dalece niescenicz-
ny, Ciesla-Korytowska stara si¢ udowodnié, jak bardzo jego struktura
odbiega od tradycyjnie rozumianej konstrukcji dramatu, a wigc od te;,
ktéra obowiazywata w Europie przynajmniej do konca pierwszej potowy
XVIII wieku, uzupetniajac ja o realistyczna wizj¢ dramatu jako kopii

14 Slownik terminow literackich..., s. 110.

*Maria Ciesla-Korytowska, Rozklad formy dramatycznej ,, Samuela Zbo-
rowskiego "' pod wpfywem mistycyzmu Slowackiego, [w:] Dramat i teatr romantycz-
ny,red. Jan Btonski,Janusz Degler,Jacek Popiel,Dobrochna
Ratajczak, Wiedza o Kulturze 1992, s. 93-107.
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rzeczywistosci. By proces dowodowy byt bardziej dobitny, badaczka
zaczyna od streszczenia akcji Samuela Zborowskiego. Na tej podstawie
z fatwoscia wskazuje kilka oczywistych cech tego niedokonczonego
przeciez tekstu, takich jak niestata czy wrecz plynna tozsamos¢ postaci,
stosunkowo nieduzy udziat ,,zdarzen” w akcji, zastgpowanej czgsto epic-
kim ,,opowiadaniem”, oraz przemycanie w dialogu tresci filozoficznych,
ktore sprzeciwiajg si¢ obowigzujacej w tradycyjnym dramacie zasadzie
ekonomii i funkcjonalnosci stowa. Dodatkowo czas akcji nie spetnia wy-
mogo6w prawdopodobienstwa, gdyz poddaje si¢ metafizycznej dynamice
mistycyzmu Stowackiego. Jednak koronnym argumentem na rzecz tego,
ze w tym wypadku dochodzi do rozkladu formy dramatycznej, staje sig
w rozwazaniach Ciesli-Korytowskiej kwestia miejsca akcji, ktore jedy-
nie w pierwszych sekwencjach mozna okresli¢ jako realistyczne (wngtrze
sypialni Eoliona), pozostate zas sa juz ,fantastyczne” lub ,,metafizycz-
ne” (czyli zwiazane z krajobrazowoscia Tatr i niesamowitoscig dzikiej
przyrody). Wszystkie wyzej wymienione elementy, odstajace od trady-
cyjnie pojetej konstrukcji dramatu, pozwalaja badaczce na jednoznaczne
zakwalifikowanie tekstu Stowackiego jako dramatu niescenicznego.
Samuel Zborowski jest w opinii Ciesli-Korytowskiej utworem nie-
scenicznym, bo w jego tekscie brakuje takich naczelnych wyznacznikow
dramatycznosci, jak logicznie rozwijajaca si¢ akcja, jednos¢ postaci oraz
prawdopodobienstwo $wiata przedstawionego. Utwor Stowackiego tak
dalece przekracza obowiazujace w tym czasie konwencje i mozliwosci
techniczne sceny (Ciesla-Korytowska pyta na przyklad, jak pokazaé¢ na
scenie duchy), ze staje si¢ sita rzeczy dla nie) nieprzydatny. Swoja argu-
mentacj¢ badaczka podpiera wreszcie autorytetem samego autora, ktory
podobno myslat o swoim utworze jako tekscie przeznaczonym wylacz-
nie do czytania. Zupetnie niechcacy potwierdza tym samym ideologicz-
ne zaplecze normatywnego myslenia o dramacie: skoro czegos wystawic
sie nie da, to nadaje si¢ jedynie do cichej lektury. Tym samym usuwa si¢
ten utwor z centralnej pozycji w kulturowym dyskursie, umieszczajac
na jego obrzezach. Tymczasem wcale nie o formg i jej adekwatnos¢ do
mozliwosci technicznych sceny chodzi w calej tej dyskusji, ale o okre-
$lenie kulturowej funkcji dramatu jako gatunku. Dramat w romantyzmie
staje si¢ forma sztuki, ktora wskutek — a moze dzigki — swojej przyna-
leznosci do literatury probuje wnika¢ w sfer¢ ludzkiej wyobrazni, na-
kazuje czytelnikowi wytezy¢ umyst i wyjs¢ naprzeciw nowatorskiemu
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projektowi, za ktorym kryje sig autor i inna wizja $wiata. Niekoniecznie
zbiezna z interesem spotecznym.

By jednak lepiej zrozumieé ostateczne konsekwencje tego kierunku
myslenia o dramacie i stawianych przed nim spotecznych wymaganiach
— skrywanych pod postacia formalnych wymogoéw dramatycznosci, sce-
nicznosci lub teatralnosci — nalezy przyjrzec si¢ przynajmniej kilku gto-
som w toczacej si¢ wspotczesnie dyskusji nad dramatem, a zwlaszcza
krytycznemu stanowisku Luigiego Pirandella oraz stynnej i wciaz zywo
komentowanej Teorii nowoczesnego dramatu Petera Szondiego. Obaj
autorzy, kazdy na swoj sposob, ujawniaja bowiem na poczatku XX wie-
ku to zarzewie konfliktu, ktore stalo si¢ nastgpnie poczatkiem procesu
emancypacji dramatu i jego ostatecznego rozejscia si¢ z funkcja ,,pod-
pory spoteczenstwa”.

Zaden inny dramat nie pokazuje chyba lepiej ponadhistorycznego
konfliktu zadan wysuwanych wobec dzieta dramatycznego niz pdZniejsza
od romantyzmu o cale stulecie sztuka Pirandella Szes¢ postaci scenicz-
nych w poszukiwaniu autora (1922). Tym bardziej znamienny to utwor,
ze jego autor za przedmiot krytyki obiera sobie zarowno realistyczny
dramat psychologiczno-spoteczny z przetomu XIX i XX wieku, jak tez
francuska piece bien faite. Oba gatunki dramatyczne shiza bowiem nadal
realizacji tych postulatow pozytku spotecznego, jakie w potowie XVIII
wieku sformutowali Diderot i Mercier.

Nie powinien zatem dziwié¢ fakt, ze premiera Szesciu postaci...
w Teatro Valle w Rzymie w 1922 roku zakonczyta si¢ wielka wrzawg
i skandalem. Przeciez Pirandello po raz pierwszy na tej na wskro$ miesz-
czanskiej scenie wykorzystal nieznane do tej pory na taka skalg zabiegi
metateatralne. Zapraszajac widzow na trwajaca wlasnie teatralng probe,
chciat juz na wstgpie wytracic ich z typowych odbiorczych przyzwycza-
jen. Zamiast pozwoli¢ widzom zagladaé¢ ciekawie do wnegtrza cudzych
mieszkan, zdecydowal si¢ pokaza¢ im sytuacj¢ zgota niedramatyczna,
a przynajmniej odmienng od obowiazujacego w tamtym czasie kanonu.
Tym jednym gestem uniemozliwit dziatanie tradycyjnego mechanizmu
projekcji i identyfikacji. Wszystko w jego dramacie moglo si¢ zreszta
wydawaé¢ widzom nie na swoim miejscu: postacie zamiast w dramacie
znajdowaly si¢ jeszcze poza nim, nazwisko autora zamiast skrywac sig¢
pod wypowiedziami fikcjonalnych postaci nieustannie byto przywoty-
wane na scenie, wreszcie widzowie nie otrzymali tableau gotowego do
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ogladania, lecz znalezli si¢ w samym srodku ,teatralnej kuchni”, ktéra
zazwyczaj pieczotowicie si¢ przed nimi ukrywa. Zabiegéw metadrama-
tycznych jest w tym tekscie tak wiele, ze nie bez przyczyny Jean-Pierre
Sarrazac, kiedy formutuje swoja definicj¢ metadramatu jako ,,dramatu
odrzuconego” lub ,,dramatu drugiego stopnia’®, swoj wywdd zaczyna
wiasnie od tej sztuki Pirandella. Podstawowy zabieg wiloskiego autora,
twierdzi Sarrazac, polega na rozwarstwieniu mikrokosmosu dramatycz-
nego, czyli ustanowieniu nieprzekraczalnej granicy mi¢dzy dwiema gru-
pami postaci — z jednej strony znajduja si¢ aktorzy i rezyser przedsta-
wienia, z drugiej zas rodzina domagajaca si¢ przygotowania sceniczne;j
wersji swojej tragedii. Z tego wlasnie podstawowego rozbicia na dwie
obserwujace si¢ nawzajem i komentujace swoje zachowania grupy wy-
nikaja wszystkie poziomy metateatralne) refleksji.

Krytyczne stanowisko Pirandella dotyczy w pierwszym rzgdzie kwe-
stii ukazywania prawdy w dramacie realistycznym. Postacie przybywaja
przeciez do Dyrektora teatru podczas teatralnej proby, proszac o napisa-
nie dla nich dramatu w taki sposob, zeby mozna byto pokazaé publiczno-
sci ich tragedi¢ na scenie. Jednak problemy z wystawieniem tworzonej
ad hoc sztuki zaczynaja si¢ juz w momencie, gdy postacie jasno zdaja
sobie sprawg z tego, ze wersja, w jakiej zostang za chwil¢ odegrani na
scenie przez aktoréw, nie odpowiada tej ,,prawdziwe;j” tragedii, ktora jest
podstawa ich istnienia. Zarysowany juz na wstgpie przez Pirandella spor
»prawdziwej histoni” z ,,wymogami scenicznymi”, ,,prawdy” ze ,sce-
nicznoscia” ujawnia zatem zasadniczy dysonans miedzy zalozeniami
dramaturgii realistycznej jako ,,wiemego” nasladowania zycia a kon-
wencjonalnoscia i fragmentarycznoscia jego obrazu na scenie. | to w sy-
tuacji, kiedy to wiasnie dramaturgia realistyczna dyktowala estetyczny
i formalny kanon, w ktérym najlepiej realizowata si¢ postulowana wcze-
$niej przez Merciera i Diderota zasada zwiazania teatru z zyciem.

Idac dalej tym tropem, Pirandello podejmuje takze dyskusj¢ z kwe-
stiag sceniczno$ci dramatu rozumiang jako zdolnos$¢ ,,podobania si¢
publicznosci”. Kwestia ta, podnoszona juz przez Merciera, tym razem
wigze si¢ z estetyka bienséance francuskiej piéce bien faite 1 dotyczy

“ Jean-Pierre Sarrazac, Slownik dramatu nowoczesnego i najnowszego,
ttum. Mateusz Borowski,Matgorzata Sugiera, Ksi¢ggarnia Akade-
micka 2007, s. 90-92.
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zarowno zasad konstrukc;ji akcji i dialogu, jak 1 pewnego mieszczanskie-
g0 poczucia obyczajnosci, ktore dyktuje w teatrze granice scenicznego
dekorum. By lepiej zrozumieé¢ stanowisko Pirandella i ptynace z niego
konsekwencje, warto przyjrze¢ si¢ blizej jednej z czgsciej cytowanych
scen dramatu, a mianowicie spotkaniu Pasierbicy z Ojcem u krawcowe;j
Pace. Scena molestowania seksualnego wywotuje naturalnie konsterna-
cje Dyrektora, gdyz tamie odwieczne tabu kazirodztwa oraz znacznej
roznicy wieku. Bodaj twardszy orzech do zgryzienia ma jednak Dyrektor
w chwili, kiedy Pasierbica upiera sie przy tym, by Ojciec nie tylko alu-
zyjnie podniost jej znad czota kapelusik oraz przemodwit stodko, obie-
cujac dalsze materialne prezenty, lecz takze zaproponowat zdj¢cie su-
kienki, na co Pasierbica powinna niechetnie przystac. Kiedy Dyrektor
stanowczo protestuje, mowiac, ze publicznos¢ widzac cos takiego, na
pewno zdemoluje mu teatr, Pasierbica idzie na kompromis, pozwalajac,
by grajaca ja aktorka pozostala w ubraniu, ale z odstoni¢tymi ramionami.
Kiedy juz ma dojs¢ do fizycznego zblizenia, do gabinetu w klasycznym
coup du thédtre wkracza Matka, zastajac oboje in flagranti. Dyrektor,
korzystajac z tego doskonatego dramatycznego momentu, zarzadza ko-
niec sceny, krzyczac w zargonie scenicznym: , Kurtyna!”. A nastepnie
z zadowoleniem konkluduje: ,, Tak, tak, doskonale! Efekt pewny! Trzeba
tak to skonczy¢! Recze, recze za ten pierwszy akt!™'’,

Jesli przyjrze¢ si¢ dokltadniej usitowaniom Dyrektora w dramacie
Pirandella, to okaze si¢, ze probuje on dopasowac tragedie postaci do
schematu sztuki dobrze skrojonej, gdzie niemal kazda scena zawiera
w sobie element coup du thédtre (jak to niespodziewane zjawienie si¢
Matki w salonie Pani Pace) oraz konczy si¢ kulminacyjna pointa (krzy-
kiem Matki na widok Ojca i Pasierbicy w jego objeciach). Wszystkie
inne elementy, ktére moglyby odciaga¢ uwage widza od samej fabuty,
Dyrektor swiadomie ogranicza do minimum lub dokonuje potrzebnych
skrotow. Respektujac zasade teatralnej umowy miedzy sceng a widow-
nia, dotyczaca konwencjonalnosci §wiata przedstawionego dramatu, kto-
ra nie zaburza, lecz wzmaga efekt scenicznej iluzji, Pirandello skutecz-
nie udowadnia, jak wspotczesny mu teatr przystosowuje ,,prawdg zycia”
do potrzeb sztuki dobrze skrojonej. Czyli tej formy dramatycznej, ktora

"Luigi Pirandello, Szes¢ postaci scenicznych w poszukiwaniu autora, thum.
Zofia Jachimecka, [w:]idem, Wybor dramatow, Ossolineumn 1978, s. 105.
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miata zapewni¢ widzowi bienséance, przyjemnos¢ obcowania z dobrym
przedstawieniem, ale tez utrzyma¢ go w przekonaniu, ze wszystkie, na-
wet najbardziej skomplikowane problemy, mozna w koncu pomyslnie
rozwiazac.

Sztuka dobrze skrojona powstata jako gatunek dramatyczny w XIX
wieku we Francji i rozwinela sie na potrzeby poczatkowo nielicznych
rozrywkowych teatréw bulwarowych, ktdrych szczegolny rozkwit
nastapit w latach dwudziestych i trzydziestych nast¢pnego stulecia.
Publicznos¢ tych teatréw wywodzita si¢ gtéwnie ze sfery drobnomiesz-
czanskiej, ktdra — jak mozna przypuszcza¢ — do teatru przychodzita z ta-
kim samym nastawieniem, jak dzisiejsi mito$nicy hollywoodzkiego kina.
Jak wskazuje Patrice Pavis, fabuta sztuki bulwarowej, rozumianej jako
szczegllna odmiana piéce bien faite, prezentowala swiat zgodny z ocze-
kiwaniami mieszczanskiego widza, i to nawet wtedy, gdy wskazywala
na elementy, ktére moglyby ewentualnie zaktdcaé jego wewngtrzny tad:
takie jak utrata dobr materialnych lub kwestie relacji matzenskich i po-
zamalzenskich, facznie z elementami dewiacji seksualnych badz umy-
stowych, czy tez konflikt pokoleniowy migdzy ustabilizowana czgscia
spoteczenstwa a kontestujaca mlodziez3'®. Innymi stowy, prezentowata
ona wyidealizowany model drobnomieszczanskiego swiata, w ktéorym
wszelkie problemy, nawet te powazne i nieprawdopodobne, znajdowaty
w finale swoje szczgsliwe rozwiazanie. O tym pomys$lnym rozwiazaniu
decydowata potrzeba podtrzymania okreslonego spotecznego porzadku,
ktorego nie powinny destabilizowac zwlaszcza te sfery zycia czlowieka,
ktore odkryla i nazwata psychoanaliza i wspoétczesna seksuologia.

W teoretycznych definicjach sztuki dobrze skrojonej zastanawia
jednak nacisk na aspekty formalne i scenicznos¢ zamiast na jej funkcje
spoteczna. W dostgpnych w Polsce opracowaniach analizuje si¢ przede
wszystkim podstawowe zasady konstrukcji akcji dramatycznej w piéce
bien faite. Jej podstawe stanowi¢ ma intryga, zas jej rozwoj przebiega
wedlug z gory zapowiedzianego w ekspozycji schematu: od jednego
wydarzenia, ktore automatycznie zapowiada nast¢pne, az do kulminacji
1 szczgsliwego zakonczenia. Obfituje ona ponadto w szereg podtrzymuja-
cych uwagg widza qui pro quo oraz coup du thédtre, za$ jej ostatecznym

""Patrice Pavis, Slownik terminow teatralnych, ttum. Stawomir Swion-
t e k, Ossolineum 2002, s. 511-512.
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celem jest wzmozenie efektu teatralnej iluzji. Zaskakujace jednak w tych
definicjach wydaje sie normatywne przekonanie o niezmiennosci drama-
tycznych regul, zgodnie z ktorymi uzyskuje si¢ efekt scenicznej iluzji,
oraz zapewnienia przyjemnosci publiczno$ci. Zaskakuje to tym bardzie;,
ze jeszcze sam Francisque Sarcey, uwazany za najwazniejszego teorety-
ka piece bien faite, w swoim szkicu O estetyce teatru (1876) wskazywat
nie tylko na fakt, ze wprawdzie publicznos¢ jest warunkiem koniecznym,
niezbednym i jedynym dramatycznej sztuki, lecz rwniez podkreslat, ze
sposoby zdobywania i podtrzymywania jej zainteresowania sa historycz-
nie i kulturowo zmienne. Sarcey twierdzit: ,,Publicznos¢ stanowi waru-
nek niezbe¢dny i nieunikniony, do ktdrego sztuka dramatyczna powinna
si¢ przystosowac”. I dodawat: ,,Chodzi o przedstawienie zycia ludzkiego
przed ttumem. Tium ten gra w pewnym sensie w sztuce dramatycznej
podobna rolg do tej, jaka ma gladka powierzchnia w malarstwie, ktore
wprowadza analogiczne zwodzenia — konwencje (...). Sztuka drama-
tyczna jest zbiorem konwencji stosowanych powszechnie lub w danym
miejscu, odwiecznych lub zwiazanych z czasem, za pomocg ktorych,
przedstawiajac zycie ludzkie w teatrze, daje sie publicznosci ztudzenie
prawdy™'®. Takiej prawdy, dodajmy, jaka publicznos¢ w danym czasie
chce na scenie oglada¢. Zaréwno jednak Patrice Pavis, autorzy Stownika
terminow literackich, jak Eleonora Udalska w artykule ,, Piéce bien fai-
te” termin, formuia, miejsce w poetykach XIX w.*° zgodnie podkreslaja,
ze w przypadku tego typu sztuki chodzito giéwnie o popis sprawnosci
warsztatowej, o niemal matematyczna umiejetnos¢ wyliczenia scenicz-
nego efektu. To zas z kolei czesto stawalo sie przyczyna zarzutéw, ze
autorzy piéce bien faite schlebiaja niskim gustom publicznosci. Co istot-
ne, piszacy o sztuce dobrze skrojonej jako gatunku o wiele mniej uwagi
poswigcaja celom, ktorym ostatecznie miata shuzy¢ sprawna konstrukcja
akcji oraz ptynaca z niej przyjemnos¢ ogladania spektaklu.

Te¢ wtasnie kwestig podnosi Pirandello, kazac Dyrektorowi spuscic
kurtyn¢ doktadnie w chwili, kiedy niebezpiecznie rozwijaja si¢ intym-

YFrancisque Sarcey, Szkic o estetyce teatru, ttum. Stawomir Swion-
tek, [w:] Od Hugo do Witkiewicza..., s. 226.

®Eleonora Udalska,, Piéce bien faite” termin, formuta, miejsce w poetykach
XIX w., (w:] Dramat i teatr pozytywistyczny, s. 23-40.
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ne relacje migdzy Ojcem a Pasierbica. Dzigki temu pokazuje wyraznie,
ze kurtyna zastania wilasnie to, co u mieszczanskiego widza mogtoby
wywota¢ usprawiedliwione zgorszenie. Pelne dramatycznego napig-
cia ciecie ujawnia zarazem, ze pod pretekstem okreslonych wymogow
konstrukcji akcji dramatycznej teatr skrywa w gruncie rzeczy to, cze-
go publiczno$é teatralna oglada¢ nie chce. Niesceniczne jest zatem dla
Pirandella to, co dla mieszczanskiej publicznosci mogtoby okazac si¢ ob-
sceniczne. Dramat za$ przez cate dziesigciolecia z tej wlasnie zaleznosci
niesceniczne/obsceniczne korzystal, przesuwajac jedynie granicg tego,
co zostato juz na gruncie spotecznego dyskursu znaturalizowane. W tak
nakreslonym kontekscie nalezy zatem inaczej interpretowac ,rewolu-
cyjnos$¢” wszelkiego rodzaju scenicznych ,brutalizméw”, gorszacych
publicznosé swoja przesadna dostownoscig i okrucienstwem, a zamiast
o przetamywaniu konwencji mowié¢ o zamierzonym pasozytowaniu.
Pirandello, krytycznie ustosunkowujac si¢ do takiego typu pasozytnic-
twa, swiadomie nie pozwala na szcz¢$liwe zakonczenie i w finale kaze
Chiopcu umrzeé na oczach zawiedzionych i rozczarowanych widzow.

Dzieki przywotanym wyzej zabiegom Pirandella wida¢ po raz ko-
lejny wyraznie, jak normatywna definicja scenicznosci skrzetnie ukry-
wa dyskusje na temat spotecznej roli dramatu. Nieprzypadkowo tez
w Szesciu postaciach... pojawiaja si¢ takie wypowiedzi postaci, ktdre
zapowiadaja juz nadejscie dramaturgii subiektywnej. Przeciez Pasierbica
zirytowana korygujacymi uwagami Dyrektora w pewnym momencie
wybucha: ,,Ale ja chc¢ przedstawi¢ moj dramat, mdj wiasny dramat!”.
Na co on jak zwykle przytomnie odpowiada:

Och, pani dramat! Pani daruje, ale tu chodzi nie tylko o dramat pani! Jest
takze dramat innych! Jego! (wskazuje na Ojca) Dramat matki pani! Nie
mozna dopuscié¢ do tego, aby jedna posta¢ wysungta si¢ zanadto na czo-
fo i opanowala cala scen¢ przytlaczajac wszystkie inne postacie. Trzeba
ujac¢ wszystkich w harmonijny obraz i przedstawié to, co jest mozliwe do
przedstawienia! (...) To by byto wygodnie, gdyby kazda posta¢ w pieknym
monologu albo po prostu... w formie przemdéwienia mogta wylozyé przed
publicznoscia wszystko, co jej lezy na sercu!?!

Pirandellowi nie chodzi wyfacznie o subiektywizacj¢ $wiata przed-
stawionego, znang juz chocby z péznych dramatow Strindberga, lecz

NLuigi Pirandello, Szes¢ postaci scenicznych..., s. 100.
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o niemozliwos¢ przenikania si¢ i komunikacji wewngtrznych Swiatow.
Przeciez Ojciec dodaje po chwili:

Tu wilasnie tkwi cale zto! W stowach! Wszyscy mamy w sobie cate mno-
stwo spraw, kazdy swoje wlasne! I jakze mozemy si¢ porozumie¢, prosz¢
pana, jezeli stowom, jakie wypowiadam, nadaj¢ znaczenie i warto$¢ wedtug
tego, jak si¢ ukladaja we mnie, gdy tymczasem dla innego, ktéry ich stucha,
stowa te nabieraja z koniecznosci znaczenia i wartosci zaleznie od $wiata,
jaki w nim si¢ znajduje. Zdaje si¢ nam, Ze si¢ rozumiemy — nie rozumiemy
si¢ nigdy!?

W rozumieniu Pirandella monolityczny i jednorodny charakter $wiata
przedstawionego w sztuce dobrze skrojonej w oburzajacy sposob przeczy
podstawowej zasadzie indywidualnej percepcji, ktorej Sciezek nie mozna
ot tak po prostu zaplanowa¢. Zamiast wigc narzuca¢ widzowi arbitralnie
jedna dopuszczalng wizj¢ $wiata, nalezaloby co najmniej wskazac na jej
heterogeniczny charakter. I to zarowno w odniesieniu do §wiata przed-
stawionego dramatu, gdzie, jak twierdzit Sarrazac, doszto u Pirandella
do rozwarstwienia wewnetrznego mikrokosmosu, jak i do tzw. drugiego
obiegu komunikacji teatralnej miedzy widzem a sceng, w ktorym widz
nie moze by¢ juz tylko zbiorowym, jednomyslnym i milczacym odbior-
cq. Tak wigc zademonstrowane przez Pirandella rozwarstwienie mikro-
kosmosu dramatu oraz skomplikowanie relacji scena — widz stanowi¢
miaty alternatywe dla dramatu psychologiczno-spotecznego, ktory prze-
sadnie dhugo roscit sobie prawo do kanonicznej, zarowno estetyczne;j,
jak i normatywnej pozycji w spotecznym dyskursie. Dramaturgia subiek-
tywna oraz zwiazane z niag nowe modemistyczne strategie ,,niescenicz-
nosci”, o ktorych pisze mi¢dzy innymi Matgorzata Sugiera?, mialy lepiej
dostosowa¢ dramat do zmieniajacego si¢ kontekstu rzeczywistosci poza-
teatralnej. O ile romantycy w spisanym na papierze ,teatrze wyobrazni”
odkryli historyczno$¢, odmiennosc¢ epok i ludow, o tyle dramat moderni-
styczny, jak przekonuje Sugiera, podejmuje wiasnie wysitek przetama-
nia tego hipotetycznego projektu pod wzgl¢gdem formalnym, krytycznie
naswietlajac i eliminujac te konwencjonalne sposoby ukazywania §wiata

2 Ibidem, s. 48.

2 Matgorzata Sugiera, , Scenicznosé¢” i , niescenicznosé¢” jako problem
miodopolskiego dramatu, [w:] Stulecie Mlodej Polski,red. Maria Podraza-
-Kwiatkowsk a, Universitas 1995, s. 565-580.
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na scenie, ktore nie moga juz sprosta¢ wymogom, jakie stawia wspotcze-
sna wiedza o cztowieku, z psychoanalizg na czele. Jednym ze sposobow
przetamywania tych konwencji, czyli propozycja nowej ,,niesceniczno-
Sci”, bedzie epizacja dramatu oraz subiektywizacja swiata przedstawio-
nego, ktora zastapita postulowana w poprzednim stuleciu zdarzeniowos¢
1 bezposredniosé akciji.

Tendencje¢ do subiektywizacji swiata przedstawionego Peter Szondi
okreslit mianem zaniku obiektywnosci formy dramatycznej lub, inacze;j,
rozbiciem zwiazku podmiotu i przedmiotu, ktore stato si¢ podstawa kry-
zysu tradycyjnej formy dramatycznej w XX wieku i ostatecznie przyczy-
na zastapienia jej forma epicka. Szondi wierzyl jeszcze, ze zmieniajac
dramatyczng form¢ na epicka, mozna bedzie ocali¢ tg istotng funkcjg
spoteczna, jaka speiniat dramat od potowy XVIII wieku. Tymczasem jed-
nak rozwoj formy dramatyczne;j, jak jasno wynika z rozwazan Sarrazaca,
poszedt znacznie dalej w kontestacji Arystotelesowskich regut drama-
tycznosci i — oprocz postulowanej przez Szondiego epickosci — znalazt
wiele innych drég nowego okreslenia tekstow dla teatru, poczawszy od
dramatu absurdu, poprzez dramat postmodemistyczny, az do zapropo-
nowane;j przez Sarrazaca formy ,,rapsodycznej wariacji”. Wreszcie sama
dramatyczna forma, a raczej dzieto dramatyczne przestalo by¢ tematem
dyskusji w chwili, kiedy dramat stat si¢ przedmiotem analizy performa-
tywnej i interpretacji pod katem procesu, angazujacego na podobnych
zasadach autora i odbiorce.

Dlatego chyba jednak mylit si¢ Szondi, wychodzac z zalozenia o hi-
storycznie zmiennej dialektycznej relacji tresci i formy, zgodnie z ktora
zmieniajaca si¢ W czasie rzeczywistosé musi sita rzeczy znajdowac dla
siebie wyraz w coraz bardziej zmodyfikowanych formach sztuki. Celem
dziejow dramatu, jak zaktadal, ich teoretycznego sformutowania jest
przeglad nowych form, gdyz historii sztuki nie wyznaczaja idee, lecz
historyczne formy, jakie one przybraty?*. Szondi tym samym wierzyt, ze
dramat, nawet jesli straci wszelkie cechy modelowego dramatu absolut-
nego, nadal pozostanie tym centralnym medium w dyskursie spotecz-
nym, ktore wyraza¢ bedzie zmieniajaca si¢ rzeczywistos¢. Tymczasem
dziejow dramatu, inaczej niz sadzit Szondi, jak staratam si¢ udowodnic¢

“Peter Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu, tttm. Edmund Misiotek,
PIW 1976, s. 155.
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w niniejszych rozwazaniach, nie wyznaczaja formy, lecz wtasnie idee, czy
moze lepiej — ideologie. Dramatyczno$é jako formalna, rodzajowa cecha
dramatu (uzupeiniana o aspekt scenicznosci czy teatralnosci) a ideolo-
gicznie uzasadnione miejsce gatunku dramatu w kulturowym dyskursie
to dwie wzajemnie si¢ wspierajace sity, ktore przez co najmniej dwiescie
lat probowaty nada¢ ton wspodtczesnej kulturze. Tymczasem ideologicz-
na funkcja dramatu, uksztaltowanego w potowie XVIII wieku, ulegta
dzi$ daleko idagcym zmianom. Dramat dawno juz stracit swoje centralne
miejsce w kulturowym dyskursie na rzecz telewizji, kina i nowych me-
diow. To one stuza przekazywaniu odbiorcom ideologicznego przesta-
nia, ukrytego w ,,przezroczystych” dramatycznych formach. Natomiast
dramat lub wspolczesnie pisane teksty dla sceny, ktére z przyzwycza-
jenia nadal nazywamy dramatami, zajmuja dzisiaj marginalne miejsce,
probujac na roézne sposoby analizowac 1 rozmontowywac nasze percep-
cyjne przyzwyczajenia. Dlatego, trawestujac stwierdzenie Szondiego,
nalezatoby zapewne powiedzie¢, ze dzieje sztuki wyznaczaja wtasnie
ideologie, ktore realizujg si¢ w roznych formach. Zreszta sam Szondi
potwierdza poniekad te obawy, kiedy na koniec swoich rozwazan stwier-
dza: ,Aby mozliwy byl nowy styl, nalezatoby rozwiaza¢ kryzys (...) for-
my dramatycznej, lecz takze tradycji jako takiej”?. Ta tradycja, w ktorej
dramat byt forma dominujaca, nalezy juz do przesztosci. Dramaty pisze
si¢ wprawdzie nadal i nadal tez formutuje si¢ wobec nich zarzuty niesce-
nicznosci czy nieteatralnosci. Zapewne jednak w niedalekiej przyszto-
$ci te terminy, ktore niewatpliwie zawdzigczaja swoje znaczenie historii
dramatu i teatru, zrzuca z siebie etymologiczne i ideologiczne pigtno,
za$ na plan pierwszy wysunie si¢ ich moze bardziej kolokwialne zna-
czenie, lecz dzi¢ki temu blizsze wspotczesnej wrazliwosci. Niesceniczne
zaczyna bowiem coraz czg¢sciej znaczy¢ obsceniczne, dramatyczne zas,
tyle co powazne, brzemienne w skutkach lub robiace silne wrazenie, na-
tomiast teatralnym nazywamy cos, co posiada jakas przesadng forme.
Dzis przede wszystkim telewizja, film i nowe media ksztaltuja nasze od-
biorcze oczekiwania i zasady percepcji, i to one przejelty dawng funkcj¢
wigzania sztuki z zyciem. Z ta rdznica, ze pudlo teatralnej sceny zastapi-
to pudlo telewizora.

3 Ibidem.
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