
Irena Sławińska

Teoria dramatu na Zachodzie
(1945-1960)
Pamiętnik Literacki : czasopismo kwartalne poświęcone historii i krytyce
literatury polskiej 52/3, 290-316

1961



2 9 0 R E C E N Z JE

w ierszam i Kam ieńskiego w  L e f i e epoka ta odeszła już do przeszłości. Wraz 
z pow rotem  poezji i prozy rosyjskiej do estetyki rew olucyjnych dem okratów  
następow ały jednocześnie zm iany w  m etodzie badań literackich. Twórczość kry
tyczna Szkłow skiego jest dokum entem  tego ogólnego procesu. Historia literatury  
rów nież przeszła na pozycje C zernyszew skiego. W końcu, jeśli uw aża się, że tra
dycją prozy pow inien być Tołstoj, to jest rzeczą zupełnie naturalną, że za mistrza  
krytyki należy uznać Czernyszewskiego.

Te now e pozycje estetyczne pozw oliły Szkłow skiem u pogłębić swój sceptyczny  
stosunek do stylistyki lingw istycznej, datujący się już od czasów  m łodości. Jego 
książka jest w  dużej m ierze skierow ana — z jednej strony przeciw  Jakobsonow i, 
z drugiej zaś — przeciw  W inogradowowi. Szkłow ski nie godzi się ze stw ierdzeniem , 
iż literatura jest tylko zjaw iskiem  językow ym , gdyż oznaczałoby to przyznanie, 
że poznajem y nie św iat, lecz różne zw iązki słowne, że naw et sama historia ludz
kości jest tylko historią zmian stosunku człow ieka do słowa. Szkłow ski uznaje 
takie stanowisko za ciasne, fałszyw e, akadem ickie. Charakterystyczne, że pozw olił 
sobie naw et na ironię. W niedaw nej polem ice z Jakobsonem  o M ajakow skiego  
nie om ieszkał przypomnieć, że kiedy znakom ity językoznaw ca raczy już pisać 
o utw orach literackich, pasjonuje go g łów nie biografia autora. Szkłow ski nie zga
dza się też ze stanow iskiem  W inogradowa, sprowadzającym  w łaściw ie  historię 
literatury do dyscypliny podporządkowanej językoznaw stw u. B udow anie ocen, 
periodyzacji, definicji prądów i gatunków  — w  oparciu jedynie o h istorię języka, 
choćby się naw et przy tym stw ierdzało co parę zdań, że język jest wyrazem  
św iadom ości społecznej, jest dlań zabiegiem  bezpłodnym .

W roku 1960 toczył się w  naukowej prasie radzieckiej spór o sty listykę lingw i
styczną. Książka Szkłow skiego jest w ięc głosem  w  tej dyskusji, będącej w  istocie 
jednym  z najciekawszych wydarzeń w  hum anistyce lat ostatnich.

R yszard  P rzyby lsk i

TEORIA DRAMATU NA ZACHODZIE 
(1945—1960)

„Qui trop embrasse, mal e tre in t“. To ostrzeżenie w inna powtórzyć autorka sa
mej sobie, zanim  usłyszy je  od innych. O czywiście, każda próba ogarnięcia zw ię
złym  sprawozdaniem  w ielk ich  obszarów badawczych musi skończyć się  fiaskiem . 
W pow ojennych latach zaś dramat, jego istota, struktura, specyficzność fascyno
w ały tak bardzo badaczy, że wokół tych spraw  urosła ogromna, bardzo różnoraka 
literatura: naukowa, pseudonaukowa, eseistyczna, wspom nieniow a... Zabierają głos 
estetycy, teoretycy i historycy literatury, krytycy, ludzie teatru — reżyserzy, aktorzy, 
sam i tw órcy — poeci. G dzie tu przeprowadzić granicę? Jak oddzielić w ypow iedzi, 
które m ożna określić m ianem  „prac badaw czych“, od różnego typu „ré f lex ions“? 
Czy w  ogóle w arto do tego dążyć? Przecież nieraz w śród tych  sw obodnych „réflex
ions“ Jean Louis Barraulta czy Jean V ilara trafiam y na zaskakujące ujęcia, 
o w iększej potencji inspiracyjnej niż w ie le  uczonych traktatów.

Poza tym sprawy dramatu i teatru sp lotły  się  już dziś tak n ierozerw alnie, że 
próba odcięcia jednej dziedziny, oddzielenia dramatu od teatru jest w łaściw ie  
zupełn ie niem ożliwa. Naturalnie i dziś jeszcze spotykam y prace, które zapoznają 
charakter zapisu inscenizacyjnego w  dramacie, z tym  ujęciem  spotykam y się 
jednak rzadko, i to ty lko w śród badaczy starszej generacji.

Przegląd, który podejm ujem y, okaże się bardzo niepełny, nie tylko ze względu  
na w spom niane przed chw ilą w ahania autorskie. W iele pozycji zostało na pewno
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przeoczonych, do w ielu  zaś po prostu nie udało się dotrzeć ze w zględu na ich  
trudną dostępność czy zupełny brak w  bibliotekach polskich. Znam iennym  przy
kładem  m oże posłużyć trylogia Henri Gouhiera1, rzecz naprawdę centralna w  om a
w ianej literaturze: każdą część tej trylogii trzeba było zdobywać osobno, każda 
pochodzi z innych zbiorów.

Od razu też w spom nieć w ypada o jeszcze jednym  ograniczeniu, którego n ie  
cłumaczą żadne racje naukowe. U w zględnione tu będą tylko prace w  językach: 
angielsk im , francuskim  i niem ieckim , w ięc głów nie z terenu Am eryki Północnej, 
A nglii, Francji, Szw ajcarii i Niem iec. Dorobek naukowy innych krajów  zam knęła  
przed autorką nieznajom ość języków ; z om ówienia prac w łoskich zrezygnow ano  
ze w zględu na n iew ielką ilość tych prac dostępnych u nas. Dorobek rosyjskich  
badaczy w  tej dziedzinie odłożono do oddzielnego om ów ienia w  przyszłości.

Pragniem y w  zasadzie zasygnalizow ać prace powojenne, opublikow ane po 
r. 1945, n ie  traktując zresztą tej daty zbyt sztywno, zostaną w spom niane nieraz 
publikacje w cześniejsze, jeśli łączą się z obecnym kierunkiem  zainteresow ań, 
czasem  też i znam ienne w znow ienia, św iadczące o renesansie daw niejszych ujęć  
(np. badanie mitów).

Przejrzano i w ykorzystano następujące typy publikacji: bibliografie specjalne, 
próby syntetycznego w ykładu estetyki, podręcznikowe ujęcia teorii literatury, do
stępne czasopism a ogólne, literackie i teatralne, antologie w ypow iedzi krytycznych, 
niektóre zbiory studiów  jednego autora, ogólne ujęcia teorii dramatu, studia teore
tyczne, niekiedy studia o charakterze historycznoliterackim  i analizy poszczegól
nych dram atów (głów nie Szekspira).

A nalizy takie okazują się nieraz bardziej instruktyw ne od teoretycznych dekla- 
racyj. O czyw iście przy w szystkich typach publikacyj należałoby dodawać: n i e 
k t ó r e  studia, n i e k t ó r e  czasopisma. N ie ma m ow y bow iem  o w yczerpaniu  
m ateriału.

Św iadom ie zrezygnow ano ze szczegółow ego om ów ienia pozycji u nas lep iej 
znanych i recenzow anych, np. Teorii l i tera tu ry  R ené W elleka i A ustin  W arren a2 
czy książk i É tienne Souriau Deux cent mille s i tuations d r a m a t iq u e s 3, obszernie  
zreferow anej w  D i a l o g u  przez S tefan ię S k w arczyń sk ą4. A utorka czuje się  
też upow ażniona do bardziej syntetycznego ujęcia tych spraw, które sam a ongiś 
szczegółow iej przedstaw iła, w ięc i dyskusji nad językiem  d ram atu 5, sporu  
o dram at p o e ty ck ie, sporu o tra g ed ię7 oraz o w spółczesną interpretację pojęcia

1 H. G o u h i e r :  1) L ’Essence du théâtre.  Paris 1943. Plon. 2) Le Théâtre  et  
l’existence.  Paris 1952. Éd. M ontaigne. 3) L’Oeuvre théâtrale.  Paris 1958. B i b l i o 
t h è q u e  d’ E s t h é t i q u e .  Flamm arion.

2 R. W e l l e k  and A.  W a r r e n ,  Theory of Literature.  N ew  York 1949. Har- 
court, Brace.

3 É. S o u r i a u ,  Deux cent mille si tuations dram atiques.  Paris 1950. B i b l i o 
t h è q u e  d’ E s t h é t i q u e .  Flamm arion.

4 S. S k w a r c z y ń s k a ,  K oncepcja  sz tu k i tea tra ln e j Étienne Souriau.  D i a l o g ,  
1958, nr 6, s. 106— 117.

5 I. S ł a w i ń s k a ,  P roblem atyka  badań nad ję zy k iem  dramatu.  R o c z n i k i  
H u m a n i s t y c z n e  KUL, 1955, t. 4, z. 1, s. 25—60.

8 I. S ł a w i ń s k a ,  K u  definicji  dram atu poetyckiego. D i a l o g ,  1958, nr 11,
s. 71—87. Także w : S ceniczny gest poety .  K raków  1960, s. 221—265.

7 I. S ł a w i ń s k a ,  Spór o tragedię  red iv ivu s .  W: Sceniczny gest poe ty ,
s. 265— 288.
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fab u ły  i a k c j i8. Ograniczono się też — acz nie bez w ahań — do krótkich w zm ia
nek o w ypow iedziach ludzi teatru.

W przeglądzie tym  autorka pragnie zwrócić uw agę na różne studia obce o dra
m acie, zw łaszcza na studia, które staw iają nową problem atykę, m ało jeszcze u nas 
dyskutowaną. O hierarchii i proporcji om ów ień decydować w ięc będzie przekonanie 
autorki o pożytku m etodycznym  z danej pozycji. Wolno żyw ić nadzieję, że spra
w ozdanie takie — m im o w szystk ich  luk i braków — pom oże polskim  „students  
of dram a“ zorientować się w kierunkach badawczych i w  aktualnie stosowanej 
term inologii. P ew ne propozycje term inologiczne, np. Gouhiera czy Souriau, mogą 
się też okazać pożyteczne.

Jeszcze jedna w skazów ka praktyczna: znaczna część zreferow anych tu studiów  
znajduje się w  B ibliotece Instytutu Badań Literackich w  W arszawie. Za ofiarną 
pom oc w  udostępnieniu tych prac n iechże w olno będzie wyrazić tu w dzięczność 
pracow nikom  B iblioteki, zw łaszcza m agistrow i Ignacem u Sieradzkiem u.

*

N asze biblioteki naukowe na ogół są dobrze zaopatrzone w  obce bibliografie  
ogólne i narodowe, w  których oczyw iście znajdujem y „na bieżąco“ inform acje  
także w  interesującym  nas zakresie. Warto m oże jednak zwrócić uw agę na biblio
grafię teorii dramatu, na ogół u nas niedostępną. Jest to publikacja The N ew  
York Public Library, w ydana przed paru la t y e. Rzecz była krytykowana w  A m e
ryce już w krótce po jej ukazaniu się — ze w zględu na luki w  w ykazach biblio
graficznych i układ; oczyw iście każdy następny rok te braki wyostrza.

B ibliografia ta rejestruje w ażniejsze studia z teorii dramatu ogłoszone w A m e
ryce, A nglii, Francji, N iem czech i H iszpanii po roku 1930. Zawarte w  niej pozycje 
zgrupow ane zostały pod dziew ięciu  hasłam i: Teoria ogólna, Poetyka Arystotelesa, 
Forma, Treść, Rodzaj, Modus, Język i poezja w  teatrze, W idownia i iluzja, Drama  
Criticism.  Układ ten wzbudził zrozum iałe protesty, zw łaszcza powrót do tradycjo
nalnej dychotom ii: t r e ś ć  — f o r m a .  Cóż autor uważa za formę? M ówią nam
0 tym  hasła szczegółowe: ‘akcja’, ‘struktura’, ‘technika i konw encje’, ‘jedność
1 jedności’, ‘rytm ’, ‘dialog’. Pod hasłem  ogólnym Treść czytam y: ‘postać’, ‘bohater’, 
‘tem at’, ‘idee i problem y’, ‘psychologia i psychoanaliza’, ‘historia i dramat’, ‘religia’, 
‘m it’. K lasyfikacja absurdalna, a le  z pew nego w zględu instruktywna: poucza, jaka 
problem atyka jest w  związku z dram atem  dyskutowana i aktualna, zwłaszcza 
w  USA. Stąd obecność takich haseł, jak ‘psychologia i psychoanaliza’ czy ‘m it’.

M imo tych w szystkich zastrzeżeń pracę należy uznać za pożyteczną. Oddać 
m oże w ielk ie  usługi: w iele  w ażnych pozycji znajdujem y w  pierwszej części (Ogólna 
teoria dramatu);  dalej — uzyskujem y w gląd w  dyskusję w okół Poetyki  A rysto
telesa, w ciąż w  A m eryce bardzo żyw ą. Szczególnie interesujący jest też zestaw  
prac pośw ięconych językow i w  dramacie, zw łaszcza metaforze. Jak wiadomo, 
problem atyka ta rozw inęła się w łaśn ie  po 1930 r. najpierw  na terenie Anglii 
(szekspirologia), następnie zaś A m eryki.

Bibliografia Richarda B. V ow lesa urywa się na publikacjach z roku 1954. 
Późniejsze pozycje nietrudno uzupełnić na podstaw ie dwóch źródeł: przede w szyst
kim  zeszytu bibliograficznego PM LA i bibliografii podawanej w  R e v u e  d’H i- 
s t o i r e  d u  T h é â t r e .  K w artalnik PMLA (=  P u b l i c a t i o n  o f  t h e  M o 

8 I. S ł a w i ń s k a ,  Spór o m y th o s  w  amerykańskie j  k ry tyce  li terackiej.  Z e- 
s z y t y  N a u k o w e  KUL, I960, z. 4, s. 61—70.

9 R. В. V o w i e s ,  Dramatic  Theory.  A Bibliography. N ew  York 1956, s. 59. 
The N ew  York Public Library.
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d e r n  L a n g u a g e  A s s o c i a t i o n  o f  A m e r i c a )  zaopatrzony jest zaw sze w io 
sną w  specjalny zeszyt bibliograficzny, niezm iernie bogaty i cenny. Do roku 1956 
bibliografia tam  zawarta obejm ow ała jedynie autorów  z terenu USA, od 1957 r. 
uzyskała charakter m iędzynarodowy, rozszerzono ją o pozycje pisane w  językach: 
angielskim , francuskim , niem ieckim , hiszpańskim , w łoskim , portugalskim , holen
derskim i w  językach skandynaw skich. Pozycje, zw iązane z teorią dramatu, w łą 
czone są w  pierw szą część: General Section  <A esthet ics  and, L iterary  C r i t ic ism : 
Literature, General and Comparative)', od n iedaw na zresztą Dramat stał się już 
w  tej części odrębnym  hasłem.

Jeszcze cenniejszą pomoc bibliograficzną m ożem y znaleźć w  czasopiśm ie fran
cuskim  R e v u e  d’H i s t o i r e  d u  T h é â t r e ,  redagow anym  w  Paryżu przez 
T owarzystwo H istoryków  Teatru. N iem al każdy zeszyt zaw iera bardzo bogatą i sta
rannie ułożoną bibliografię. Dotyczy ona zarów no sztuki teatralnej (inscenizacja, 
kostium, architektura teatralna), jak i badań nad dramatem, w ykazanych pod 
nazw iskam i poszczególnych tw órców  czy też odniesionych do całych okresów.

Orientację w e w spółczesnej problem atyce analizy  dramatu, zwłaszcza w  now 
szych badaniach nad językiem  dramatu, u łatw i nam  na pew no rocznik szeksp iro- 
logiczny, Shakespeare Survey.  Dramat Szekspira stał się od dawna próbą sił dla 
m łodych am bitnych krytyków ; na tym terenie pragną oni pokazać swój pazur. 
Tym się też tłum aczy fakt, że i w naszym przeglądzie pow oływ ać się nieraz bę
dziem y na studia o Szekspirze.

Zainteresowanych w spółczesnym i pojęciam i o gatunkach dramatycznych należy  
odesłać oczyw iście do now szych słow ników  literackich  i teatralnych. Dotrzeć do 
nich nietrudno w e w szystkich bibliotekach un iw ersytetów  i instytutów  naukow ych.

D zieje teorii dramatu od A rystotelesa aż po X X  w. przybliża najpełniej anto
logia Barretta H. Clarka: European Theories of the Drama. Wydana po raz p ierw 
szy w  r. 1918, później kilkakrotnie jeszcze w znaw iana, w  ostatniej edycji z 1947 r. 
obrosła w  dodatek rozszerzający jej zakres o now sze w ypow iedzi teoretyczne na  
terenie A m eryki. M im o w szystk ich  zastrzeżeń, jak ie  m ożna by przeciw  tej an tologii 
wysunąć, rzecz nie straciła swej użyteczności zarów no ze w zględu na udostępnienie  
w ielu  starszych tekstów  (zwłaszcza interesująco pokazujących w iek  XVI i XVII), 
jak i dla referencyj bibliograficznych. A ntologia pom ija jednak zupełnie w kład  
m niejszych krajów, także krajów słow iańskich i skandynaw skich. Brak perspektyw y  
czasowej spraw ił też, jak się zdaje, że am erykańską teorię dramatu reprezentują  
tu starsi poeci (Eugene Gladstone O’N eill, Sherw ood Anderson) i krytycy teatralni 
(John Gassner) z pom inięciem  najbardziej w ów czas interesującej i prężnej tzw. 
N owej K rytyki (The N ew  Criticism). A  przecież już w ów czas Cleanth Brooks jest 
autorem  (współ z Robertem Heilm anem ) publikacji pt. Understanding D r a m a 10, 
z której i Clark m ógłby korzystać.

*

Na tym  m iejscu chcem y krótko om ów ić w ypow ied zi o istocie dram atu —  
rozpatrujące dram at na tle ogólnej teorii dzieła sztuki czy też szczególnie na 
tle literatury, na tle struktury dzieła literackiego. Połączyliśm y w  jednym  zdaniu  
dwa problem y bardzo różne i rozpatrywane w  różnych kategoriach. P ierw szy  
problem  (dramat jako dzieło sztuki) interesuje przede w szystkim  estetyków  
i zostanie w łączony w  ogólną teorię i system atyk ę sztuki. D rugie zagadnienie  
(szczegółow sza koncepcja struktury dramatu w  kategoriach w ypracowanych przez

10 C. B r o o k s  and R. H e i l m a n ,  U nderstanding Drama.  N ew  York 1944. 
Holt.
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teorię literatury) podejm ują badacze literatury. Różnica stosowanych kategoryj 
jest tak uderzająca, że wypadnie tu* sprawy te oddzielić.

N ie w ydaje się, aby problem istoty dramatu fascynow ał w ielu  w spółczesnych  
estetyków. W prawdzie term inologią zaczerpnięta z dziedziny dramatu (zwłaszcza  
pojęcie akcji) pojaw ia się często w  związku z innym i spraw am i, jednak próby  
określenia istoty sztuki dramatycznej nie są tak częste; przynajm niej na terenie  
bardziej znanych nam pism filozofów  francuskich i am erykańskich.

Żadnych zasadniczych w ypow iedzi o dramacie nie spotkam y np. w  estetyce  
Thomasa M unron , Stephena P ep p era12 ani też M onroe B eard sleya13. Ten ostatni 
w znakomitej zresztą Estetyce  ogranicza się do stwierdzenia, że sztukę dram atyczną  
można rozpatrywać jako „dzieło literackie nadające się do dram atycznego przed
staw ien ia“ („a w ork  of literature capable of dram atic  perform ance“). W w ęższym  
sensie jednak jest to poszczególne przedstaw ienie teatralne. Podobnie lakoniczne 
sa uw agi o dramacie w  studiach francuskich Denisa H u ism an a14 czy M aurice’a 
N édoncelle’a 15. Charakter popularyzatorski obu książeczek n ie pozw ala oczyw iście  
na szczegółowszą analizę. W ydaje się jednak, że autorzy nie prezentują żadnej 
koncepcji dramatu, poniew aż jej po prostu nie mają. Obie pozycje zaw ierają  
w praw dzie próbę w ykładu  system atyk i sztuk opartej na udziale zm ysłów  (N édon- 
celle) lub też tw orzyw ie (linia, bryła, barwa, dźwięk itp. — Huisman), w  system a
tyce tej nie w ym ieniono jednak dramatu.

Spośród filozofów  am erykańskich w yodrębnić jednak należy Zuzannę Langer 
i K ennetha Burkę. P ierw sza coraz żyw iej interesuje się filozofią  sztuki — św iadczą  
o tym  zwłaszcza jej ostatnie publikacje. Także i do dramatu zbliża się z w łasną  
koncepcją. W ykłada ją bardzo zw ięźle w  swojej książce Feeling and F o r m 4<i. 
Na pytanie, czym jest dramat, Zuzanna Langer odpowiada: w  ścisłym  sensie  
dramat nie jest literaturą, nie jest też ani tańcem, ani republiką różnych sztuk 
(„nor a democracy of various arts functioning together“), jest jednak sztuką poe
tycką, poezją w  kategoriach akcji (in the mode of action). Istotę dramatu stanow i 
the vir tual action, vir tual history. Taniec, muzyka, oprawa sceniczna pow ołane są 
każdorazowo po to, by tę virtual history  w  pełni skonkretyzować. Prym at przy
znaje autorka stanowczo tekstowi: w  nim te w szystkie potencjalności są zawarte, 
w nim  też tkw i rządząca form a, „władcza form a“ (com m anding form),  która de
term inuje przyszłą realizację. W pierw szych przesłankach sytuacji dram atycznej 
zaw arty jest zarodek losów  ludzkich, przeznaczenie. Rozwój form y realizuje jed no
cześnie lin ię losu. Do tej koncepcji naw iązuje form uła: „The li terary m ode is the 
mode of M em ory; the dram atic  is the mode of D estiny“.

Inne szczęśliw e propozycje Zuzanny Langer to „forma kadencyjna“ na okre
ślenie tragedii (cadential form)  i „koncepcja w idow iskow a dram atu“ (spectacular  
ideas). Polem izując z głosam i, które w idow iskow ą realizację dramatu uważają 
za koncesję na rzecz gustu publiczności, Zuzanna Langer w yjaśnia nakaz owej 
„władczej form y“, tkwiącej w  sam ym tekście. Tam są ow e spectacular ideas,  do

11 Th. M u n r o ,  Toward  Science in Aesthetics.  N ew  York 1956. The Liberal 
Arts Press.

12 S. P e p p e r ,  The W ork of Art.  Bloom ington, Ind., 1955. Indiana U niversity.
13 M. B e a r d s l e y ,  Aesthetics. N ew  York 1958. Harcourt, Brace.
14 D. H u i s m a n ,  L ’Esthétique.  Paris 1957. P resses U niversita ires de France.
15 M. N é d o n c e l l e ,  Introduction  à l’esthétique.  Paris 1958. P resses U n iversi

taires de France.
16 S. L a n g e r ,  Feeling and Form. N ew  York 1953. Scribner’s.
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m agające się w idow iskow ej konkretyzacji. Ze zrozumiałym zainteresow aniem  
odnotowujem y te sugestie badawcze i term inologiczne.

O a k c j i  dram atycznej, o kategoriach .dramatycznych bardzo w ie le  pisze 
Kenneth B u rk ę17, używ ając zresztą term inu „dram atyczny“ zam iennie z „dialek
tyczny“. Poezja jest s y m b o l i c z n ą  a k c j ą ,  jak każdy zresztą akt w ypow ie
dzenia. Takie zjaw iska, jak m etafora, m etonim ia, synekdocha czy ironia to też  
kategorie dram atyczne, zależą bow iem  od przyjętej sytuacji i postawy podmiotu  
m ówiącego. B urkę m ów i tu o „tańcu postaw y“ (dancing of an attitude).  Podkreśla
m y tu znam ienny — nie tylko dla Burke’a — zwrot do kategoryj i term inologii 
dramatycznej. Powtarza się on w  teoriach sem antyków, a także wśród archetypal  
cfitics: ritual dram a  w ydaje się im  początkiem  i prawzorem w szelkiej twórczości.

Bardzo zw ięzłą, a le  godną uw agi form ułę na określenie akcji dramatu spo
tykam y w  najnow szej książce M aritaina: Creative  Intuit ion in A r t  and P o e t r y 18. 
Formuła ta w yrasta z całej koncepcji M aritaina — z teorii twórczej intuicji i jej 
różnorakich objaw ień (epiphany). Druga epifania twórczej intuicji to jej obiektyw i
zacja w  kategoriach ruchu (motion), tj. akcja. „To poprzez akcję dzieło otrzym uje —  
dosłow nie — sw oją poetycką esencję i egzystencję w obec um ysłu“ 19. O czyw iście 
dopiero w  kontekście całej książki form uła M aritaina ujaw nia sw e pełne znaczenie.

S t r u k t u r ę  d r a m a t u  obiera sobie za tem at inny z w ybitnych estetyków  
francuskich, Raym ond B a y e r 20. Rzecz jest naszkicowana dość pobieżnie, zapew ne 
nie wykończona, w ydobyta pośm iertnie z papierów uczonego. Zawartość artykułu  
niew ątp liw ie zawodzi nasze oczekiwania, w yw ołane obiecującym  tytułem : przynosi 
stwierdzenia tradycjonalne, analizę akcji przeprowadza w edług dziew iętnasto
w iecznego schem atu (Gustava Freytaga) — od ekspozycji po katastrofę. N ie brak 
i tam jednak w nik liw ych  spostrzeżeń, co prawda raczej marginalnych.

Szczegółowsze om ów ienie należy się koncepcjom  estetyków  francuskich, k tó
rych w kład w  dyskusję nad dramatem jest niepom iernie w iększy niż w szystkich  
dotąd wspom nianych: m yślę o Souriau i Gouhierze.

É tienne Souriau po w ojn ie zw rócił się ze szczególnym  zainteresow aniem  ku  
spraw om  dramatu i teatru. N ajw iększa praca sprawom  tym  pośw ięcona nosi zna
m ienny tytuł: Deux cent mille situations dramatiques  (1950). U zupełnia ją — 
i rozszerza —■ skrypt uniw ersytecki pt. Les Grands problèmes de l’esthétique  
théâtrale  21.

Poniew aż dzięki obszernem u referatow i Skw arczyńskiej teorie teatru Souriau 
są w  Polsce znane — przynajm niej w  ogólnym  zarysie — czujem y się zw olnieni 
z ich szczegółowszego om ówienia. Warto może jednak zatrzym ać się przy kilku  
pojęciach i propozycjach term inologicznych.

Bardzo ważna w ydaje m i się para pojęć: m i k r o k o s m o s  s c e n i c z n y  —  
m a k r o k o s m o s  t e a t r a l n y .

Na scenie oglądam y tylko pew ne postaci, zdarzenia, m iejsca — ale zarówno 
te zdarzenia, jak i m iejsca, reprezentują św iat o w iele  szerszy, całe dzieje ludzkie.

17 K. B u r k e :  1) The Philosophy of L iterary Form. Studies in Sym bolic 
Action. N ew  York 1957. V intage Books. 2) The G ram m ar of Motives. Prentice H all 
1945.

18 J. M a r i t a i n ,  C reative Intuition in A r t  and Poetry.  N ew  York 1955. Me
ridian Books. Wyd. 1: 1953.

19 Tamże,  s. 288.
20 R. B a y e r ,  Structure du drame. R e v u e  d’ E s t h é t i q u e ,  1960, t. 13, z. 1.
21 É. S o u r i a u ,  L es G rands prob lèm es de l’es thétique théâtrale .  L es Cours 

de Sorbonne. Centre de Docum entation Universitaire.
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Następuje znam ienny proces rozszerzania znaczeń, przestrzeni, czasu. D zieje się 
to przy pomocy różnych środków, zarówno słownych, jak i pozasłownych: aluzyj, 
opowieści, metafor, dźw ięków , św iatła itp. M ikrokosmos sceniczny jest zwartym  
jądrem, pestką, ogniskiem  makrokosmosu teatralnego. Z w ielk im  naciskiem  
podkreśla Souriau ów  charakter focal, s te lla irem ent central m ikrokosmosu scenicz
nego w  stosunku do całego św iata poetyckiego dramatu.

W iele uwagi poświęca też Souriau analizie m i e j s c a  s c e n i c z n e g o  
(le lieu scénique, l’espace, le cube). O nim  m ów i zam ieszczone w  dziele zbiorow ym  
A rchitec ture  et dram aturgie  studium  pt. Le Cube et la sphère  22. M iejsce sceniczne  
gra teatralnie, zanim ktokolwiek w ejdzie na scenę — gra dzięki sw oim  przesłan
kom wizualnym , ale przede w szystkim  dzięki atm osferze oczekiwania, napięcia. 
To napięcie uważa też Souriau za podstawę s y t u a c j i  d r a m a t y c z n e j .  Okre
śla ją jako „formę napięcia w łaściw ą danem u m om entow i scenicznem u, napięcia  
w ytworzonego przez stosunki m iędzy ludźm i i cały m ikrokosm os“ 23. Sytuacja  
dramatyczna jest najw ażniejszym  czynnikiem  struktury dramatycznej. Z tego 
przekonania wyrasta też jego książka o 200 tysiącach sytuacyj. Szczegółowsze 
przedstawienie tej koncepcji pom ijam y — łatw o znaleźć je  w  D i a l o g u .

Warto zasygnalizow ać jeszcze problem, który Souriau nazw ał d r a m a t u r g i ą  
k o s m i c z n ą .  W szystkie siły dram atyczne istnieją i poza terenem  dramatu — 
m ówi autor. Estetyka teatralna znajduje zastosow anie i w  życiu, pełnym  napięć 
i konfliktów. „Jak to, staw iacie człow ieka przed sam ym  Bogiem  lub przynajm niej 
przed hipotezą Boga — i chcielibyście, by nie było dram atu?“ 24. W kategoriach  
sytuacyj dramatycznych analizuje też autor słynny dylem at (zakład) Pascala (le 
pari de Pascal), rozpatrując w edług zasad kombinatoryki, stosowanej w  całej 
książce, m ożliw ości układu m iędzy Bogiem , człow iekiem  w ierzącym  i niewierzącym . 
Ta próba rozszerzenia zasad dramaturgii na życie ludzkie i porządek świata  
obecnie wraca uporczyw ie w  w ielu  w ypowiedziach.

N ajnow sze — jak dotąd — studium  Souriau z interesującej nas dziedziny  
dotyczy pejzaży dramatycznych 25. Zastrzega się od razu autor, że chodzić tu będzie 
o organizację przestrzeni teatralnej, n ie zaś scenicznej, którą organizuje scenograf, 
o pejzaże ew okow ane w tekście poetyckim . Szczegółowszej analizie poddany będzie 
Hamlet  i Makbet,  gdzie kolejno poeta „zam yka“ i „otw iera“ przestrzeń, suge
styw nie też przekazuje w ysokość gór i głęb ię przepaści. Zupełnie inny typ pejzażu 
(ale nie mniej dram atycznie w yzyskany) spotykam y w tragedii klasycznej Cor- 
neille’a i R acine’a. Przy zupełnej niem al abstrakcyjności m iejsca w  tej tragedii 
przestrzeń teatralna uzyskuje w ielk i w alor dram atyczny dzięki temu, że jest 
włączona w  przeżycia postaci. Artykuł, choć n iew ielk ich  rozmiarów, bardzo bogaty 
w  inspiracje m etodyczne — na pew no w art poznania, a może i przekładu. Ta 
problem atyka jest u nas w ciąż praw ie nieobecna! Pociągnęła ona piszącą te słowa: 
podobnych spraw dotyczy szkic o Słow ackim : Przywołanie przestrzeni w  dramacie  
Słowackiego „Zawisza C zarn y“ 26.

22 Architecture et dramaturgie. Paris 1950. B i b l i o t h è q u e  d’ E s t h é t i q u e .  
Flammarion.

23 S o u r i a u ,  Deux cent mille situations dramatiques,  s. 48.
24 Tamże,  s. 266.
25 E. S o u r i a u ,  Paysages shakespeariens et paysages raciniens. R e v u e  

d’ E s t h é t i q u e ,  1960, t. 13, z. 1.
26 I. S ł a w i ń s k a ,  P rzyw ołan ie  p rzes trzen i w  dram acie  S łowackiego „Zawisza  

C zarn y“. W księdze zbiorowej: Juliusz S łowacki.  W stopięćdziesięciolecie urodzin. 
W arszawa 1959.
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Macrocosme théâtral, univers théâtral  — to term iny, w racające coraz częściej 
w w ypow iedziach estetyków  o teatrze i dramacie. Ten ostatni term in zjawia się 
też u Gastona Bergera w  Constitution de l’univers th é â t ra l27. „W szechświat tea
tralny“ rzeźbią dwa zasadnicze czynniki: czas i uczestnictw o postaci. Uczestnictwo  
1o zm ienia się zasadniczo zależnie od liczby postaci zaangażowanych czynnie 
w  sztuce: dw ie postaci to obecność dwóch racyj, dwóch koncepcyj życia. Już z trze
cią postacią św iat teatralny wzbogaca się, uzyskuje głębię, jakby trzeci wymiar.
1 tu w reszcie buduje autor analogię m iędzy teatrem i życiem  — problem, który 
znajdzie się w  tytu le przedśm iertnej książki Georgesa Jamati: Théâtre et vie  
in térieure  2H.

Na koniec sprawozdania z udziału filozofów  — profesorów estetyki — w  dys
kusji o istocie dramatu zostaw iliśm y trylogię Henri Gouhiera. Jest to n iew ątpliw ie  
pozycja najw ażniejsza, u nas praw ie zupełnie nie znana. Trylogia ta pow staw ała  
długo; poszczególne części ukazyw ały się też w  znacznych odstępach czasowych: 
1943, 1952, 1958. Noszą one tytu ły: L ’Essence du théâtre ,  Le Théâtre  e t  l’existence, 
L ’O euvre théâtrale.

W e w szystkich trzech tytułach powtarza się term in „teatr“, w  żadnym nie w y
stępuje „dramat“. Posłuchajm y jednak, do czego zmierza cała praca. Pragnie w  niej 
autor opracować i przedstaw ić filozofię teatru, tj. „filozofię dramatu jako teatru, 
nie zaś filozofię teatru jako dram atu“ („La philosophie du théâtre  est une philo
sophie du dram e en tant que théâtre  et non une philosophie du théâtre  en tant que 
dram e“) 29.

Tekst dram atyczny bow iem  jest tylko potencjalnym  w idow iskiem , grą (jeu en 
puissance), potencjalnie też zaw iera już te „siedem strun liry“, o których m ów ił 
kiedyś Gaston Baty. Dlatego istotna analiza dramatyczna m usi różnić się zupełnie 
od analizy filologicznej, od interpretacji psychologicznej czy estetycznej: zmierza 
ona do zbadania, czym byłaby teatralna konkretyzacja tekstu („ce que serait la re 
présentation“).

Zresztą samo pojęcie realizacji scenicznej (représentation ) zw iązane zostanie 
z pojęciem  obecności (présence). R eprésenter  =  rendre présent.  Przedstaw ienie  
polega w ięc na przyw ołaniu obecności; mocą zaklęcia, którym w łada teatr, postaci 
stają na scenie istotnie obecne jako osoby, z których każda ma swój w łasny świat. 
Jeśli teatr zdoła tę obecność przywołać, osiągnął w łaściw ą sobie doskonałość, speł
nił swój zasadniczy cel. W stwierdzeniu tym  schodzi się Gouhier z poglądem Sou- 
riau, który też w  owej zdolności do nadawania postaciom prawdziwej egzystencji 
w idzi istotny trium f teatru.

W tom ie 1 trylogii punktem  w yjścia dla rozważań autora staje się akcja — 
w  ostatnim  raczej postaci. Tę znam ienną ew olucję potw ierdza też wyraźna teza 
Gouhier, w ypow iedziana w  tom ie 3, o konieczności wykroczenia poza A rystotelesa  
(..Aristote dépassé“). W dwu punktach koncepcje A rystotelesa trzeba „przeskoczyć“ 
czy inaczej zinterpretować, uzupełnić: to sprawa naśladow nictw a i pojęcie akcji.

N aśladow nictw a nie można uznać za podstaw ę dzieła teatralnego. To nie 
obserw acja rzeczyw istości, życia nas otaczającego rodzi sztukę, lecz nasz akt 
tw órczy, kreacja now ych św iatów . D latego do „przyjęcia“ dzieła nie skłania nas

27 G. B e r g e r ,  C onsti tu t ion  de l’un ivers  théâtral.  W księdze zbiorowej: 
Mélanges Georges Jamati.  Paris 1956.

28 G. J a m a t i ,  Théâtre  et vie intérieure.  Paris 1952. B i b l i o t h è q u e  
d’ E s t h é t i q u e .  Flamm arion.

29 G o u h i e r ,  L ’Essence du théâtre,  s. X.
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poczucie praw dopodobieństw a — decydujące jest odczucie praw dziw ej obecności 
stw orzonego św iata, nasz sąd o jego egzystencji.

Św iat A rystotelesa jest uporządkowany, zracjonalizowany, zam knięty dla  
tajem nicy osób. Dopiero chrześcijaństwo przyniosło odkrycie człow ieka jako osoby, 
odkrycie, które zdecydow ało o nowej antropologii. I w  tym  sensie trzeba już w yjść  
poza A rystotelesa: w  koncepcji człowieka.

W reszcie pew nego retuszu czy dopow iedzenia w ym aga też pojęcie a k c j i  
w  Poetyce.  W sw ojej pierwszej publikacji (L’Essence du théâtre)  Gouhier przypi
suje akcji podstawow ą funkcję w  dziele teatralnym : dramat jest działaniem . 
W ostatn iej w ypow iedzi (L ’Oeuvre théâtrale)  g łów ny nacisk  pada na postaci: dzieło  
teatralne zmierza ku nadaniu prawdziwej egzystencji postaciom. I w  tej koncepcji 
jednak akcja zachow uje w ielką rangę, gdyż ona odsłania prawa rządzące, św ia 
tem ; akcja zawiera i wyraża w izję św iata („l’action enveloppe une vision du  
m onde”).

Godność a k c j i  zostaje podtrzymana dzięki rozróżnieniu, jakie tu Gouhier  
przeprowadza. Oddziela m ianow icie action  od intrigue. Intryga pokazuje nam sy 
tuacje, zdarzenia — akcja zaś w iąże te zdarzenia ze św iatem  postaci, ich sto
sunkam i, przede w szystkim  zaś nadaje w szystkim  faktom  praw dziw e znaczenie.

Tak pojęta akcja staje się istotnie w ew nętrzną spójnią dzieła teatralnego —  
łączy w szystko dzięki w spólnem u celow i, w spólnem u znaczeniu, ku któremu w szy
stko zdąża. Realizacja sceniczna wyraża akcję (i eksterioryzuje intrygę), w iąże ją 
z czasem  i przestrzenią. Obu tym  w ym iarom  sztuki: czasow i i przestrzeni — po
św ięca też Gouhier interesujące uwagi.

W dotychczasowym  om ów ieniu nie pow oływ aliśm y się na środkową część 
trylogii, Le Théâtre  e t  l’existence.  N ajm niej tam  tw ierdzeń ogólnych o istocie  
dram atu — tom ten w ypełnia g łów nie analiza kategoryj dramatycznych, takich jak  
tragiczność, dramatyczność, komiczność. I ta część jest n iezw ykle interesująca, cały 
tok w yw odów  zaś przekonywa i wciąga. Istotę tragizmu w iąże autor z obecnością  
sił w yższych, z obecnością transcendencji, zaś istotę dram atyczności — z obecnością  
śm ierci w  sztuce. O czyw iście nie chodzi tu o fizyczną, w izualnie ukazaną śmierć, 
o trupy na scenie, lecz o wysokość stawki, o którą idzie gra, o refleks w ielkości, 
jak i rzuca w ielk ie  zaangażow anie bohaterów.

Do rozróżnienia gatunków dramatycznych nie przyw iązuje Gouhier żadnej 
w agi: „Un genre n’est rien de plus qu’une définition du m o t“ 30. Rodzaje nie sta
now ią ani odrębnych bytów, ani w artości — istotny byt przyznaje Gouhier w spom 
nianym  przed chw ilą kategoriom  dramatycznym.

Zasygnalizow aliśm y najw ażniejsze problem y trylogii Gouhiera. Czas już na 
podsum owanie, uzasadniające wagę, jaką do tej pozycji przywiązujem y.

Przede w szystkim  trylogia jest pierw szą konsekw entnie i obszernie rozw iniętą  
filozofią  teatru i dramatu. Przem yślenie i uporządkowanie tych spraw uważa 
G ouhier za obowiązek „filozoficznego pow ołania naszej epoki“. Przy budowaniu  
tej filozofii posługuje się autor przesłankam i Bergsona i egzystencjalizm u Gabriela  
M arcela. Potrzebne mu jest Bergsonow skie pojęcie ruchu, pojęcie a k c j i  jako 
s c h e m a t u  d y n a m i c z n e g o ;  od Marcela znów  przyjm uje jego odmianę 
egzystencjalizm u chrześcijańskiego.

F ilozofia  Gouhiera opiera się na trzech pojęciach: egzystencji, osoby i h istorycz- 
ności (his tor ic ité). Stw orzenie postaci, z których każda m iałaby swój w łasn y  św iat, 
pow ołanie takich postaci do istnienia — oto cel akcji i w  ogóle dzieła teatralnego, 
jak słyszeliśm y. Każda z tych postaci jest osobą — w  rozum ieniu personalizm u

30 G o u h i e r ,  Le T h éâ tre  e t l’e x is ten ce , s. 194.
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chrześcijańskiego, ma sw oją w łasną tajem nicę, tajem nicę sw ego pow ołania i sw o
ich losów, do których poeta w in ien  się zbliżyć z najw yższym  szacunkiem. W reszcie 
istnienie każdej z tych postaci w  teatrze jest historyczne, jednorazowe, zw iązane  
z określoną przestrzenią i m iejscem . To osadzenie postaci w  konkretnym  czasie  
i m iejscu, konieczne w  teatrze, nazyw a autor historycznością.

Przypom inam y w reszcie o elem encie z n a c z e n i a ,  stale przez autora pod
kreślanym . Każde istn ienie coś znaczy, także każdy elem ent w  teatrze — jedność 
czy w spólny m ianow nik znaczeń stanow i o w ew nętrznym  spojeniu dzieła.

Poszczególne elem enty dramatu poddane są w ięc interpretacji sem antycznej 
i funkcjonalnej: z w ielk im  naciskiem  stwierdza Gouhier, że „akcja“ i „intryga“ to  
też term iny na oznaczenie pew nych f u n к c y j, nie zaś c z ę ś c i  dzieła.

Tytuł ostatniego tomu Gouhiera L ’Oeuvre théâtrale  zawiera pew ną sugestię ter
m inologiczną, która już ma swój odpow iednik i na gruncie polskim. Term inu „dzieło  
teatralne“ na oznaczenie dramatu używ a bow iem  stale Roman Ingarden, zaznacza
jąc tym  sam ym  nierozerw alny jego zw iązek z teatrem.

U trw alenie tego związku w  św iadom ości ogólnej sprawia też, że prace w yraź
nie w ym ien iające teatr w  ty tu le  rozszerzają tak bardzo naszą w iedzę o dram acie 
(jak np. trylogia Gouhiera) i vice v e r s a : studia o sztuce dramatycznej — m ów ią
0 teatrze. Tak jest np. z książką André Villiersa: La Psychologie de l’art d ra m ati
q u e 81, pośw ięconą w  dużej m ierze problem atyce gry aktorskiej. O poczuciu tego  
związku św iadczy też taka publikacja jak Dramaturgie und Schauspielkunst я~.

D yskusję o stosunku tekstu dram atycznego do teatru zreferow ał obszernie 
A ndré V e in ste in 33. P ierw sze rozdziały książki w ypełn ia  przedstaw ienie dw óch  
koncepcji: teatru pojętego jako tekst literacki i teatru pojętego jako w idow isko. 
Pierw szą koncepcję reprezentują — zdaniem  autora — przede w szystkim  A rysto
teles, potem  A uguste Comte, teraz zaś Jean H y tier34. Drugą teorię, identyfikującą  
teatr z przedstaw ieniem , w yznają zazwyczaj „hommes de théâtre“, w  obecnym  w ieku  
zw łaszcza Gordon Craig i Antonin A rta u d 35. A nalizując istotę teatru pow ołuje  
się autor bardzo często na książki Gouhiera, zw łaszcza na pierw szą z nich, L ’E ssen
ce du théâtre,  także i na sw oją w łasną koncepcję sztuki dramatycznej, w yłożoną na 
II K ongresie Estetyki (Paryż 1937) 3®.

W książce V einsteina na szczególną uwagę zasługuje rozdział drugi, pt. Teatr , 
b y t  li teracki czy  scen iczny (Théâtre, exis tence  l i ttéraire  ou exis tence scénique),  jak  
rów nież rozdział czwarty, pt. Konieczność czy niepotrzebność środków  scenicznych. 
W obu rozdziałach — jak zresztą w  całej książce — niezm iernie w ie le  inform acyj 
z dziejów  teatru i m yśli o teatrze, w ie le  też w łasnych przem yśleń, obfita bib lio
grafia. Rzecz n iezm iernie interesująca i instruktyw na; zaopatrzył ją też autor 
w  różne aneksy i indeksy, m. in. podał m ateriały ankietow e na tem at term inologii 
teatralnej, dotyczącej g łów nie reżyserii, inscenizacji, k ierow nictw a literackiego
1 artystycznego w  teatrze.

Teatr i dramat w prowadzono także w  szersze konteksty — w  zasięg dyskusyj, 
w skazujących na zw iązek teatru z innym i sztukami, z architekturą teatralną, z m u
zyką, a także w  zasięg dyskusyj socjologicznych. O czyw iście w  rozm owach takich

31 A. V i 11 i e r s. La Psychologie de l’art dramatique. Paris 1951. Arm and Colin.
32 Dramaturgie und Schauspielkunst.  W eimar 1952. D eutsches Theater Institut.
33 A. V e i n s t e i n ,  La Mise en scène théâtrale et sa condition esthétique.  

Paris 1955. B i b l i o t h è q u e  d’ E s t h é t i q u e .  Flammarion.
34 J. H y t i e r ,  Les A r ts  de li ttérature.  Paris 1945. Chariot.
35 A. A r t a u d ,  Le Théâtre et son double. Paris 1938. Gallimard.
36 A. V e i n s t e i n, La Création dram atique.  Paris 1937.
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spotykają się ludzie z różnych kręgów : estetycy, krytycy, reżyserzy, inscenizatorzy, 
architekci. D w ie w ielk ie publikacje francuskie są dokum entem  takiej współpracy: 
Architecture et d ra m atu rg ie37 (z udziałem  Bayera, Souriau, Jouveta, Le Corbusie
ra i innych) oraz Théâtre et c o l le c t iv i té 38. Ta ostatnia publikacja zw iązana jest 
z cyklem  odczytów, w ygłoszonych na Sorbonie w  marcu 1951 przez kilkunastu  
w ykładow ców , wśród nich zaś Souriau, Gouhiera, Jamati, Vilara, Villiersa. Obie pu
blikacje — obok zresztą w ielu  innych książek, np. Jouveta, Souriau, Bayera — 
wchodzą w  skład B i b l i o t e k i  E s t e t y k i ,  redagowanej przez André V ein- 
steina.

Ten sam zespół ludzi, który kieruje B i b l i o t e k ą  E s t e t y k i ,  redaguje 
i R e v u e  d’ E s t h é t i q u e .  Przegląd ten ogłosił w ie le  interesujących rozpraw  
o dramacie i teatrze — pow oływ aliśm y się tu już na artykuły, zam ieszczone w  zi
m ow ym  zeszycie kw artalnika z roku 1960. Ten bardzo cenny zeszyt pośw ięcony jest 
w  całości zagadnieniom  estetyki teatralnej (Questions d ’esthétique théâtrale)  i za
w iera studia Bayera, Souriau, Gouhiera, Leona Chancerela, Marceau.

O m ówiliśm y szczegółowiej poczynania estetyków  francuskich, ich problem a
tykę i propozycje — spośród znanych nam bliżej pozycje te w ydają się najcie
kaw sze i najpełniejsze. Tam zresztą, na gruncie francuskim, gdzie bakcyl teatru 
grasuje już od tak dawna, najw yraźniej i najw cześniej zarysow ały się też w szyst
kie tendencje, które przed chw ilą zasygnalizow ano. O czyw iście m oglibyśm y po
św ięcić osobne m iejsce w ypow iedziom  ludzi teatru, takich jak Jouvet, Jean Louis 
Barrault, Vilar. Poprzestaniem y jedynie na tych sygnałach. Każdy z nich ma za 
sobą w łasne przem yślenia na tem at teatru i dramatu. Świadczą o tym choćby 
C a h i e r s  d e  l a  C o m p a g n i e  M a d e l e i n e  R e n a u d  — J e a n  L o u i s  
B a r r a u l t :  jest to dokum ent n iezw yk le instruktyw ny nie tylko d la historii
dramatu; przynosi on także — pośrednio — w nik liw e w ejrzenie w  istotę dramatu. *

*

Przyrzekliśm y sobie na w stępie spojrzeć teraz na dramat oczyma zawodowych  
badaczy literatury. N ie zaw sze oczy te różnią się tak bardzo od oczu ludzi teatru 
czy estetyków. Oddzielenie tych w ypow iedzi można by w ięc zakw estionow ać — 
można też jednak znaleźć racje przem aw iające za takim  w ydzieleniem . Zapewne  
zarysują się one za chwilę.

Najpierw  zobaczymy, jakie m iejsce wyznacza się dram atowi w  ogólnych uję
ciach literatury — w  dziełach, które próbują przedstawić pełny system  „sztuk 
słow nych“.

Uderzy nas na pewno fakt, że m iejsce to — jest tak nikłe. W ydaje się, że 
estetycy teatru mają dużo w ięcej do pow iedzenia o dramacie niż teoretycy litera
tury. Czyżby ta pierw sza perspektywa była naprawdę słuszniejsza i bogatsza?

I tak nie spotkam y np. żadnej istotnej w ypow iedzi o dramacie w  dwóch pra
cach, których zakres został określony w  tytu le jako e s t e t y k a  l i t e r a t u r y .  
Są to — B illeskow -Jansen: Esthétique de l’oeuvre d ’art  l i t t é ra ire 39, Gaétan Picon: 
L ’Ecrivain et son ombre. Introduction à une esthétique de la l i t t é ra tu re 40. W obu 
wypadkach można w yjaśnić przyczynę takiego pom inięcia: B illeskov-Jansen w y
chodzi od pojęcia m o t y w u ,  który staje się zarodkiem  dzieła. Motywry te rodzą się

37 Zob. przypis 22.
38 Théâtre et collectivité.  Paris 1951. Flammarion.
39 B i l l e s k o v - J a n s e n ,  E sthé t ique  de l’oeuvre d ’art li ttéraire.  Copenhague 

1948.
40 G. P i с о n, L ’Ecrivain et son ombre. Introduction à une esthétique de la 

littérature. Paris 1953. Gallimard.
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w klim acie pew nych sfer psychicznych (zones psychiques), po czym już one sam e 
kształtują utw ór literacki, gdyż w  nich zaw arte są już potencjalności, determ inu
jące kom pozycję i sty l dzieła. P ew ne m otyw y rodzą dramat; w szystk ie m otyw y  
dzieli autor na trzy rodzaje: motifs de sen t im en t ou de pen sée ; motifs d ’action;  
m o tifs  de caractère.  O czyw iście, tego rodzaju pole obserw acji n ie daje w glądu  
w  naturę dramatu.

Z innych w zględów  n ie doprowadza do istotn iejszego w ejrzenia w  dram at 
estetyka literatury Gaëtana Picon. Książka ob fitu je w  bardzo cenne stwierdzenia, 
autor zajęty jest jednak tak bardzo ogólną problem atyką m etodologii oceny, usta
len iem  jej kryteriów, polem iką z różnymi dew iacjam i (przede w szystkim  z „este
tyką treści“), że nie znajduje już m iejsca na problem  rodzajów literackich.

Zaczęliśm y od tych dzieł o literaturze, które dramatem niem al się nie intere
sują. Gdybyśm y chcieli teraz uporządkować jakoś prace o zasięgu ogólnym , gdzie 
dram at został szerzej uw zględniony, m usielibyśm y je zgrupow ać w edług k on 
cepcji dzieła literack iego czy n aw et dzieła sztuki w  ogóle. W ypadłoby w ięc  
chyba w yróżnić: 1) „nowych krytyków “, 2) neoarystotelików , 3) archetypal critics.

Proponowany podział jest w  pełni aktualny dla terenu Am eryki Północnej 
oczyw iście. Na grunt europejski można go przenieść z w ielk im i zastrzeżeniam i i po
prawkam i. W każdym  razie w  ten sposób chcem y zasygnalizow ać trzy tendencje, 
które znajdą w yraz nie ty lko w  teoretycznych koncepcjach i syntetycznych pró
bach ujęcia całej literatury. Odnajdziemy je  w  practical criticism, w  szczegóło
w ych analizach literackich.

A d  1. „Nową krytyką“ nazwano, jak w iadom o, grupę am erykańskich badaczy  
literatury w yraźnie już wyodrębnioną w  czasie w ojny (nazwę tę przypięto im  
w 1941 r.), która w  dziele literackim  w idziała  sam oistną strukturę słowną. For
m alizm  rosyjski i strukturalizm  czeski n ie był krytykom am erykańskim  znany; 
z tradycją tą zw iązał ich dopiero René W ellek. On też sform ułow ał definicję: dzie
ło literackie jest strukturą znaczeń, dając w yraz zdecydowanym  tendencjom ku 
interpretacji sem antycznej, w ów czas już pow szechnie przez „nowych krytyków “ 
przyjętej. W tym  „nachyleniu“ sem antycznym  naw iązali oni do Ivora A rm 
stronga Richardsa.

Jakkolw iek W ellek n ie uw ażał się i n ie uw aża za przedstaw iciela „nowych kry
tyków “, w olno jednak w  jego Theory of L iterature  odnaleźć te sam e założenia, które 
im patronowały. W spraw ie rodzajów literackich W ellek w ypowiada się przeciw  
nom inalistycznej koncepcji rodzajów, w edług której rodzaje nie istnieją jako byty  
realne, lecz tylko jako nazwy. Rodzaje literack ie m ają charakter analogiczny do 
instytucji (teza Harry Levina): powstają w  pew nych okresach — tworzone przez 
poetów, nikną w  innych. Dramat jest w ięc taką „instytucją“ literacką, rodzajem  
zresztą m ieszanym , literackim  (centrally literary),  a le zaw ierającym  także spectacle,  
w ięc sztukę inscenizacji, gry aktorskiej, a n aw et rzem iosło kostium era.

Na ogół jednak analiza dramatu dokonyw ana przez „nowych krytyków “ sku
pia się na sam ym  tekście słownym . Szczególnym  przedm iotem  ich zainteresow ań  
jest m etafora w dramacie; badanie pew nych „ciągów  m etaforycznych“ czy „zespołów  
obrazow ych“ doprowadza do odkrycia zasady strukturalnej utworu, odsłania też 
najistotniejsze znaczenie. Ku tem u zmierza przede w szystkim  badanie Cleantha 
B rook sa41 i Roberta B. H eilm a n a 42.

41 B r o o k s  and H e i l m a n ,  Understanding Drama.  — С. B r o o k s ,  The  
W ell Wrought Urn. N ew  York 1947. Harcourt, Brace.

42 R. B. H e i l m a n ,  This Great Stage. Im age and Structure in King Lear. Baton  
Rouge 1948. Louisiana U niversity Press.
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A d 2. N eoarystotelików  reprezentuje najpełniej zbiór studiów  pt. Critics and  
C ri t ic i sm 43. Sięgają do Arystotelesa, gdyż w  nim  odnajdują ideał „w ielojęzycznego  
lilo loga“, wzór w szystko ogarniającej szerokiej koncepcji. W oparciu o  A rystotelesa  
n eoarystotelicy  interpretują pojęcie m im esis ,  m y th o s  i pojęcie r o d z a j u .  Idea  
dram atu zarysow uje się w ięc też w  tych kategoriach. W arto od razu zaznaczyć, 
że ogólnego pojęcia d r a m a t u  praw ie tam  nie spotykam y; za A rystotelesem  
m ów ią o tragedii i kom edii. W ywody neoarystotelików  referow aliśm y dw ukrot
nie; bardzo ogólnie w  referacie: Badania li terackie  w  A m eryce  (rozwój dyskusji 
m etod olog icznej)44; obszerniej w  referacie: Spór o m y th o s  w  am eryka ń sk ie j  k r y 
tyce  l i terack ie j  45.

Pojęcie mimesis  odnosi Crane, leader  grupy, do utw orów  jako produktów tw ór
czości człowieka. U twory te są organicznym i całościam i (organie wholes), pow stały
m i w edług specyficznej przyczyny celowej i sprawczej. Specyficzność ta łączy się  
z rodzajam i literackim i. Odróżnia je w łaśnie odrębna przyczyna sprawcza. P olem i
zując z „Nową K rytyką“ stwierdzają neoarystotelicy, że n ie ma jednej tajem 
nicy poezji, w spólnej w szystkim  rodzajom literackim , a tkw iącej w  tw orzyw ie  
słownym .

Poezja naśladuje rzeczy, działanie, postępow anie ludzkie — ale naśladuje w ła 
śn ie w edług kategoryj rodzajów. N aśladow nictw o to polega na analogii pew nych  
zasad, wzorców, porządku („The patterns that organise the artist ic  m a t te r  [...] are  
patterns recognizably similar to one or another of the morally  determ inate  patterns  
of hum an behaviour w e  are aware of in l i fe“ 46).

Trzecie pojęcie, bardzo w ażne dla neoarystotelików , to pojęcie m yth os .  N ie bez 
powodu A rystoteles przyznał temu pojęciu prym at w  strukturze tragedii. Termin  
ten uzyskuje dwa znaczenia: 1) m ythos  — to wszystko, co stanow i w  dram acie 
przedm iot naśladownictw a, w ięc synteza rzeczy przedstawionych czy pow iedzia
nych; 2) w  najbardziej całkow itym  i ściśle form alnym  sensie m ythos  jest pierw szą  
zasadą, duszą tragedii. W żadnym razie pojęcie mythos  n ie da się utożsam ić ze  
schem atem  zdarzeniowym.

Z zarysow anych przed chw ilą przesłanek można zrekonstruować koncepcję dra
matu w edług szkoły neoarystotelików  z Chicago. Forma dram atyczna ma sw oje  
specificum  w  przedmiocie, rodzaju i sposobie naśladownictw a. Organizuje ją m y 
thos.  Jakkolw iek to n ie równoważnik akcji w  tradycjonalnym  znaczeniu słow a, 
można by to jądro dram atycznych form określić jako a k c j ę  choćby w  sensie za
proponowanym  przez Gouhiera. Trudno zresztą zorientować się, jak w ygląda  
w  praktyce analiza dramatu przeprowadzona w edług koncepcji tej szkoły: o ile  mi 
wiadom o, nie stworzyła ona dotąd w ielu  przykładów analizy konkretnych utw orów  
dramatycznych.

Teorię literatury na przesłankach szkoły chicagowskiej rozbudował Paul Good
m an w sw ojej książce The Structure of L iterature  47. Om awiając tam różne m etody

43 Critics and Criticism. A ncient and Modern. Chicago 1953. The U niversity of 
Chicago Press.

44 I. S ł a w i ń s k a ,  Badania li terackie w  A meryce .  K w a r t a l n i k  N e o 
f i l o l o g i c z n y ,  1960, z. 3.

45 S ł a w i ń s k a ,  Spór o m ythos w  am erykańskie j  k ry tyce  li terackiej.
46 R. S. C r a n e ,  Poetic Structure in the Language of Aristotle.  W : The Lan

guages of Criticism and the Structure of Poetry. Toronto 1953, s. 48. The U niversity  
of Toronto Press.

47 P. G o o d m a n ,  The Structure of Literature.  Chicago 1954. The U niversity  
of Chicago Press.
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krytyki form alnej, odróżnia Goodm an krytykę r o d z a j o w ą  (generic ) od i n d u k 
c y j n e j  (inductive form al analysis). Przyjm uje tę ostatnią, by podjąć analizę po
szczególnych utw orów  i szukać ich zasady strukturalnej. Od Crane’a pochodzi po
jęcie akcyj p o w a ż n y c h  i k o m i c z n y c h  — dorzucone tu też zostają a k c j e  
p o w i e ś c i o w e  (serious plots; comic plots; n ovelis t ic  plots).

Najbardziej instruktyw na jest analiza K róla  Edypa  w  kategoriach akcji pow aż
nej i złożonej (serious and complex).  Od razu jesteśm y w  kręgu Poetyki;  z niej 
czerpie autor cały zespół pojęć i term inów : po analizie akcji będzie m ów ił autor 
o perypetii, litości i trwodze, catharsis, karze, elem entach w idow iska i języka. M imo  
pew nych dodatkow ych spraw  i interpretacyj, Goodman zasadniczo trzyma się w zor
ca A rystotelesa: najw yraźniej w ciąż pam ięta o sześciu składnikach tragedii w y li
czonych w  Poetyce.  Każdy z tych składników  zostanie też om ów iony w  analizie  
Edypa.

Książka Goodmana zaopatrzona jest też w  słow niczek term inów. Zaglądamy  
tam, szukając hasła Dramat. N ie m a go wcale! Jest tylko hasło Dramatic,  pod 
którym  czytam y: „Ścisły zw iązek akcji z jednością czasu (i m iejsca)“ („Close relation  
of the p lo t to the unity  of t im e (and scene)“).

A d  3. Pojęcie m ythos  jest też bardzo b lisk ie i drogie grupie tzw. archetypal cri
tics, w  obu pokładach znaczeniow ych wyrazu: jako m i t  i jako a k c j a .  Jak 
wiadomo, term in „archityp“ w szedł do badań literackich już w  latach 1933— 1936 
w  A nglii. Po w ojnie renesans zainteresow ań znalazł w yraz w e w znow ieniu dwóch  
książek: A vchetypal Patterns in Poetry  Maud B od k in a48 i Lorda Raglana The 
Hero 49.

Już w  podtytule książki Raglana złączono: m yth  and drama. Związek ten oka
zał się trwały, pośw iadczony w ielu  późniejszym i w ypowiedziam i. Mit rodzi się 
z dramatycznych elem entów  rytu religijnego, w szelk ie tradycyjne opow ieści złą 
czone są z dram atem  obrzędowym . Dramat obrzędowy dał też początek w szelkiem u  
dramatowi.

D ram atyczny charakter m itu, zw iązek m i t u  z d r a m a t e m  zostanie przy
jęty, ale inaczej zinterpretow any w  pow ojennych w ypowiedziach. Pojęcie m i t u  
jest jednak daltk ie  od jednoznaczności: przybiera ono różne znaczenia w  ustach  
różnych krytyków . Ze w zględu na dram at za najbardziej reprezentatyw ne i in tere
sujące uznać należy teorie Francisa Fergussona i Northropa F rye’a.

Francis Fergusson przedstaw ił sw oją teorię dramatu już w  dwóch książk ach 50. 
W późniejszej z nich — z 1957 r. — znajdziem y studium  pt. M akbet jako naśladow 
nic tw o akcji  (Mackbeth as the Imitation of an Action), które form ułuje w yraźnie  
założenia autora. A k c j a  odpowiada w edług autora A rystotelesow skiem u term i
now i „praxis“ i stanow i zasadniczy punkt w yjścia dla dramatu. N ie oznacza ona 
zew nętrznych zdarzeń, lecz w łaściw y c e l .  Można by term in ten przełożyć na 
m o t y w .  Akcja jest św iadom ym  kierunkow ym  ruchem — dążeniem  do jakiegoś 
celu. A le w  dram acie obok a k c j i  tak pojętej m usi być i schem at zdarzeniow y  
(plot). W kategoriach A rystotelesa  action  byłaby m aterią, plot  — „pierwszą for
mą“, „duszą“ tragedii.

48 M. B o d k i n ,  A rch etypa l  Patterns in Poetry.  N ew  York 1953. V intage Books. 
Wyd. 1: 1934.

49. L. R a g l a n ,  The Hero. A  S tudy in Tradition, M yth and Drama. N ew  York  
1956. V intage Books. Wyd. 1: London 1936.

50 F . F e r g u s s o n :  1) The Idea of a Theater. N ew  York 1953. — 2) The  
H um an Image in D ram atic  L itera ture .  N ew  York 1957. Obie pozycje w yd. D ouble
day Anchor Books.
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Dramaturg „naśladuje“ akcję przy pomocy układu zdarzeń, postaci, języka, 
wreszcie sięgając do takich środków ekspresji, jak muzyka i w idowisko.

„W dobrze napisanej sztuce, jeśli termin ten rozum iem y w łaściw ie, pow in
niśm y dostrzec, że zdarzenia, postaci, język i w szystko inne wytryska z tego sam ego  
źródła lub — innym i słow y — realizuje tę samą akcję czy m otyw  w form ie, od
powiadającej danym środkom w yrazu“ 51.

W innych sw oich w ypow iedziach Fergusson m ythos  uw aża jednak n ie za w e
w nętrzny elem ent danego dramatu, lecz za ogólny tem at, przynależny do danej kul
tury, w spólny w ielu  utworom, w ięc istniejący poza nimi. Tak interpretuje Fergusson  
Króla Edypa.  A le w ypow iedź o Makbecie  jest późniejsza — w olno w ięc uznać ją za 
następne stadium  przem yśleń autora.

Fergusson w alczy o uznanie prymatu a k c j i  przeciwko „literackiej“ koncepcji 
dramatu jako sztuki słowa. Pragnie zwrócić uw agę na rolę m i t u  w teatrze. Po
kazuje, jak różne „idee teatru“ realizow ały się w  poszczególnych epokach. W resz
cie proponuje termin, który odtąd przyjął się w  krytyce teatralnej Zachodu: hi
strionic sensibil ity  ( w r a ż l i w o ś ć  h i s t r i o n i c z n a ,  w r a ż l i w o ś ć  t e 
a t r a l n a ) .

Pełny system  literatury w edług koncepcji „architypu“ znajdziem y dopiero 
u Northropa Frye’a 52. Praca Frye’a ma bardzo am bitne założenia: pragnie w  niej 
autor rozpatrzyć różne m ożliw ości badania literackiego, różne perspektywy, z któ
rych można spojrzeć na dzieło literackie, różne konteksty dla tego dzieła. Dramatu  
dotyczą dw ie części książki: trzecie studium, pt. A rchetypal Criticism, i czw arte 
studium, pt. Rhetorical Criticism: Theory of Genres.  W tym ostatnim  studium  
w ystąpi teza, że podział na rodzaje literackie ma podstawy r e t o r y c z n e ,  gdyż  
rodzaj determ inują stosunki m iędzy poetą i odbiorcą. Dramat w yraźnie ukrywa 
autora poza postaciami, które bezpośrednio zwracają się do widow ni.

Każdy z trzech tradycjonalnych rodzajów literackich w iąże Frye z określo
nym r y t m e m .  Rytm eposu określa Frye jako rytm  powrotny (rh y tm  of recur
rence), rytm prozy — to r y t m  c i ą g ł y  (rh y tm  of continuity), rytm liryki ma 
charakter a s o c j a c y j n y .  Najtrudniej określić rytm  dramatu, poniew aż twórca  
wyrzeka się tu własnego, jednolitego rytmu na rzecz w ielu  m ów iących podmiotów, 
z których każdy reprezentuje inny g ł o s  i inny r y t m .  E t y c z n y  głos poety, 
m odyfikacja jego w łasnego głosu, przystosowanie do postaci i sytuacji — uzyskuje  
u Frye’a specjalną nazw ę: decorum.  Toteż dram at zostanie określony takim  rd a ś-  
nie term inem  „rytm decorum “. O czyw iście przy tych propozycjach term inologicz
nych trzeba pam iętać, że ethos  użyty jest tutaj w  sensie arystotelesow skim , jako  
„zindyw idualizow any charakter“. Istotę dramatu określają trzy pojęcia: mythos,  
ethos  i dianoia. „Jako naśladow nictw o życia dramat jest — w  kategoriach m ythos  — 
konfliktem ; w  kategoriach ethos  — reprezentatyw nym  obrazem “ 53. Dianoia  — to 
aspekt ostatecznego, społecznego znaczenia. Tragedia ukazuje suprem ację mythos,  
ironia w izję ethos, w  kom edii góruje dianoia.

Przytoczone przed chw ilą sform ułow ania rzucone są na tło rozważań histo
rycznych o dziejach dramatu od tragedii greckiej poprzez średniow ieczny teatr 
religijny po sztuki konw ersacyjne Shawa. Podział na kom edie i tragedie nie w y 
czerpuje tych dziejów: podział ten obejm uje tylko jedną dziedzinę literackiego dra

51 F e r g u s s o n ,  The Hum an Image in D ramatic  L itera ture ,  s. 117.
52 N. F r y e ,  A n a to m y  of Criticism.  Four Essays. Princeton 1957. Princeton  

U niversity  Press.
53 Tamże, s. 286.
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matu (verbal or mimetic)  — tym czasem  są jeszcze w ielk ie regiony innego, w idow i
skow ego dramatu, opery i mimów.

Przegląd dziejów  dramatu nie zmierza jednak do ustalenia gatunków drama
tycznych, służy zgoła innem u celow i: prowadzi ku stw ierdzeniu zasadniczej e p i 
f a n i i  dram atu, stałej obecności bóstw a trium fującego nad dem onicznym i s iła 
mi. Te dem oniczne siły  reprezentow ał w  G recji dramat satyrowy, w  średniowieczu  
— diabły, w  Hamlecie  czy Makbecie  — sceny interm ediow e. D zieje dramatu to  
dzieje w ielk iego m itu o zw ycięstw ie Dobra nad Złem, kolejne w arianty jednej 
w ielkiej paraboli.

Część książki F rye’a zatytu łow ana A rch e typa l  C rit ic ism (Badania arch itypów )  
przynosi bardzo w ie le  interesujących koncepcji. Zatrzymam y się przy dwóch: przy 
definicji m i t u  (myth) i przy klasyfikacji m i t ó w  (mythos).

Na sprawę m i t u  stara się autor też spojrzeć z różnych perspektyw  (to m eto
dyczna zasada książki), przede w szystkim  na m it jako opow iadanie (narrację) i na 
mit w  aspekcie znaczenia (dianoia). W kategoriach opow ieści m it to naśladowanie 
czynności upragnionej, na szczytach naszych pragnień. Znaczenie mitu jest takie 
samo jak znaczenie w szelkiej poezji. Wyraża to Frye formułą: „struktura obrazo
w a z pojęciow ym i im plikacjam i“ 54. „Jak realizm  jest sztuką im plikowanego po
równania, tak m it jest sztuką implicite  tkw iącej m etaforycznej identyczności“ 55, 
z perspektyw y m itu każda rzecz jest potencjalnie identyczna z każdą inną.

Obok term inu m i t (myth)  używa Frye innego pojęcia mythos. Mythoi  — to 
rodzajow e opow ieści (generic narratives),  „struktury obrazowe w  ruchu“. Można je 
zw iązać z porami roku, bo te  zw iązki uw aża Frye za najistotniejsze. Te w ątki 
narracyjne prowadzą nas znów  do tragedii i kom edii. Tragedia — to m ythos  jesieni, 
kom edia — m ythos  w iosny.

W yjęliśm y z dzieła Frye’a pew ne tylko spraw y i definicje. O czyw iście nie dają  
one dostatecznego w yobrażenia o tej bardzo teraz w pływ ow ej i dyskutowanej książce 
i o szerokich perspektywach badawczych, jakie autor przyjmuje.

Z atrzym aliśm y się dłużej przy pozycjach m ało jeszcze w  Polsce znanych. Od 
obszerniejszego om ów ienia popularnych już w  Europie syntez W olfganga Kaysera 56 
i Em ila S ta igera57 czujem y się zw olnieni: obaj autorzy byli już w  polskich  
czasopism ach literackich obszernie — i kilkakrotnie — recenzowani.

Em il Staiger odrzuca tradycyjny podział na rodzaje literackie, przyjm uje tylko  
istn ien ie kategorii dramatycznych, „dramatycznego sty lu“. Bardzo interesująco  
i w n ik liw ie  w yjaśnił Janusz Szpotański ogólny kontekst filozoficzny takiego postę
powania, w skazując na pow iązania Staigera z fenom enologią z jednej strony, egzy- 
stencjonalizm em  zaś i sem antycznym i koncepcjam i z drugiej.

Istotę dram atycznego stylu — w edług Staigera — stanow i n a p i ę c i e  (Span
nung). Ten s t y l  n a p i ę c i a  (der spannende Stil) ma dw ie m ożliwości, dw ie od
miany: łączą się one z dwom a podstaw ow ym i jego znamionami: patosem i proble
mem. Związki m iędzy patosem i problem em referuje Szpotański następująco:

„Formą w ew nętrzną dramatu jest problem , który w yznacza i determ inuje 
działalność bohatera. Z chw ilą, gdy zostaje on porwany przez w ir zdarzeń dra

54 Tamże,  s. 136.
55 Tamże.
56 W. K a y s e r, Das sprachliche K u n s tw erk .  Eine E inführung in die L iteratur

w issenschaft. D ritte, erw eiterte A uflage. Bern 1954. Francke Verlag. Wyd. 1: 1948.
57 E. S t a i g e r ,  G rundbegriffe  der  Poetik .  D ritte A uflage. Zurich 1956. A tlantis  

Verlag, s. 256.

P am iętn ik  Literacki, 1961, z. 3 20
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matycznych, los zostaje ujęty jakby w  arystotelesow ski sylogizm , w  którym z ko- 
niunkcji przesłanek: w iększej, normy etycznej, i m niejszej, jej naruszenia — w yn i
ka z logiczną konsekw encją konkluzja: katastrofa. Pustka patosu dram atycznego  
w ypełnia się w ięc w  oparciu o logiczny schem at problem u“ 58.

Interesujące w ydają mi się uwagi o języku dram atycznym , a także porów nanie 
procesu dramatycznego do przewodu sądowego. Z nam ienne jest też pow iązanie  
kategoryj dramatycznych z sytuacjam i życiow ym i: zjaw isko, które sygnalizow aliśm y  
już w  związku z teoriam i Gouhiera i Souriau.

R ów nie znana — a m oże jeszcze bardziej — jest u nas książka Kaysera Das  
sprachliche K u n stw erk .  Po ogólną charakterystykę książk i odesłać można do trzech  
recenzyj: W ładysława Szyszkowskiego, Mariana Szyrockiego i Janusza Szpotań- 
sk ie g o 59. Sprawozdanie Szpotańskiego jest zresztą najciekaw sze i najam bitniejsze: 
autor n ie tylko referuje tezy, ale w yjaśnia — w  szerszym  kontekście w spółczesnych  
postaw  badaw czych — filozoficzne zaplecze i przesłanki m yślow e W olfganga  
K aysera.

D zieło literackie jest tworem  językow ym  (das sprachliche Kunstwerk) ,  toteż 
w w arstw ie językow ej szukać trzeba zasadniczych przyczyn zróżnicowania, także 
i w yróżnienia rodzajów literackich. W związku z rodzajam i używ a zresztą Kayser 
dw óch szeregów  pojęć: liryka — epika — dramat i liryzm  — epickość — drama
tyzm. P ierw szy szereg naw iązuje do tradycjonalnej triady, drugi — do kategoryj 
w yrażających różne postawy, sposoby w idzenia św iata  (Weltauffassung). To w i
dzenie św iata ma sw e korzenie w  języku („in der Sprache selbst liegende W el t
auffassung“).

Dram at i epika m ają trzy elem enty w spólne: zdarzenia (Geschehen), przestrzeń  
(Raum) i postaci (Figuren). W poszczególnych utworach jeden z tych trzech elem en
tów  dom inuje — zależnie od tego, który z nich narzuca swój prymat, m am y do 
czynienia z dramatem zdarzenia, przestrzeni lub postaci. Za „dramat przestrzeni“ 
uw aża Kayser np. miracles, także sztuki historyczne...

W niosek? Że zarówno po pomoc w  przem yśleniu istoty dramatu, jak i po kon
kretne sugestie analityczne n ie do Kaysera zapew ne będziem y sięgać. Dlaczego?  
D laczego ten w ielce uczony teoretyk, dobrze obznajm iony ze w spółczesnym i teoriami 
języka i filozofią, przypisujący rodzajom literackim  w ażną rolę — w  gruncie rzeczy 
nie ma o nich nic do pow iedzenia? Ośm ielam  się przypuszczać, że o tej jałow ości 
zdecydow ała nieudana próba pogodzenia ze sobą kilku — sprzecznych — założeń. 
W skazał na niektóre z nich Szpotański: lingw istycznej podstawy z romantyczną 
poetyką organiczną i poszukiw aniem  W eltauffassung.  W rezultacie — książka  
K aysera na pew no naszej w iedzy o dram acie w  niczym  nie pomnaża.

Stefania Skwarczyńska w  Z a g a d n i e n i a c h  R o d z a j ó w  L i t e r a c k i c h 60 
sygnalizu je też dw ie pozycje francuskie z zakresu genologii ogólnej, a w ięc m ów iące  
i o  dramacie: Abbé C. Vincenta Théorie des genres l i t té ra ire s61 i Jean Suber-

58 J. S z p o t a ń s k i  w:  P a m i ę t n i k  L i t e r a c k i ,  1960, z. 1, s. 305.
59 W. S z y s z k o w e  k i  w:  R u c h  L i t e r a c k i ,  1960, z. 1/2, s. 107— 113. — 

M. S z y r o c k i  w:  Z a g a d n i e n i a  R o d z a j ó w  L i t e r a c k i c h ,  1960, t. 2,
z. 2, s. 140— 146. — J. S z p o t a ń s k i  w:  P a m i ę t n i k  L i t e r a c k i ,  1958, z. 3, 
s. 297— 308.

60 S. S k w a r c z y ń s k a  w:  Z a g a d n i e n i a  R o d z a j ó w  L i t e r a c k i c h ,  
1958, t. 1.

61 Abbé C. V i n c e n t ,  Théorie des genres li ttéraires.  Ed. 21. Paris 1951. 
Wyd. 1: 1908.
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v ille ’a Théorie de l’art  et des genres l i t t é ra ire s®2. Obie prace trzym ają się w ła 
ściw ie tradycyjnych kategoryj: Abbé V incent — pozytyw istycznej tezy o praw ach  
rządzących rodzajam i, Suberville — k lasycystycznej czy k lasycyzującej poetyk i.

*

W przeglądzie naszym  w yszliśm y od najszerszych kontekstów: estetyki ogólnej 
i estetyki teatralnej. N astępnym  etapem  stały się próby syntetycznego spojrzenia  
na cały system  literatury: teoria literatury, teoria rodzajów literackich. Szukaliśm y  
m iejsca dramatu w  tych systemach. Spójrzmy teraz na prace zm ierzające do stw o
rzenia całościow ej teorii dramatu czy choćby do uchw ycenia zasadniczych jego  
praw.

Zatrzymamy się w ięc przy kilku pozycjach o najbardziej am bitnych i obiecu
jących tytu łach: Wesen und Formen des Dram as  Roberta P etscha 63, The A n a to m y  
of Drama  A llana R. Thompsona ®\ The Frontiers  of Drama  U ny E llis-F erm or ®5, 
The A r t  of D ram a  Ronalda P eacock a6®, F orm  and Meaning in D rama  H. D. 
F. K itto  ®7. W ybór tych  kilku pozycji postaram y się uzasadnić; będziem y rów nież  
próbowali uspraw iedliw ić się z pom inięcia niektórych innych, pew ne zaś ch c ie li
byśm y przenieść na koniec naszego przeglądu. Takie — w ysoce honorowe! —  
m iejsce rezerw ujem y np. dla w ypow iedzi sam ych poetów  teatru o w łasnym  w ar
sztacie i w łasnych przem yśleniach. Tam się znajdzie sposobność do om ów ienia  
teoryj Eliota, Brechta, M ontherlanta, Frye’a.

T ylko jedno dzieło spośród w ym ien ionych  opatrzone jest podtytułem : A llgem eine  
Dramaturgie. To dzieło Roberta Petscha, który już przed w ojną w ydał fundam en
talną teorię liryki i teorię form  epickich. N ajpew niej i trzecia w ielka książka  
pow stała przed w ojną, skoro m ogła się ukazać już w  roku 1945.

Książka Petscha zmierza do system atycznego w ykładu zarówno w szystk ich  
elem entów  dramatu, jak i gatunków dramatycznych. Petsch n ie usiłuje zrew idow ać  
sam ego pojęcia dramatu — pojęcie to w yrasta z niem ieckiej tradycji badaw czej, 
już w  okresie m iędzyw ojennym  zorientowanej g łów nie ergocentrycznie. Dram at 
w idzi jednak Petsch w  perspektyw ie realizacji teatralnej. Uwydatnia się to w y 
raźnie w  analizie m i e j s c a  i c z a s u  w  dram acie. Partie te należą do najcen
niejszych i w ciąż jeszcze mogą się przydać. W związku z czasem  w  dram acie 
staw ia P etsch  trzy problem y: 1) rozciągłości czasow ej (Z eite rs trecku n g ),
2) trw ania (Z eitdauer), 3) gęstości (Z eitd ichte ). Czas uzyskuje w  dram acie jakby  
trzy wym iary: jest sichtbar, merkbar, denkbar.  Stylizacja czasu, jego ukształtow anie  
w dram acie polega na rozciągnięciu, w z d ł u ż e n i u  (Ausdehnung) czasu scenicz
nego, także na z g ę s z c z e n i u  (Verdichtung). Rytm czasu reguluje poeta przy 
pomocy różnych sygnałów  słownych, w izualnych lub dźwiękowych.

K onstruow anie przestrzeni uważa Petsch za zupełnie analogiczne. C z a s  
i p r z e s t r z e ń  w  dram acie stanow ią jakby jeden wym iar, stąd naw et jego

62 J. S u b e r v i l l e ,  Théorie de l’art et des genres li ttéraires.  Paris 1948. Les 
E ditions de l ’Ecole.

63 R. P e t s c h ,  Wesen und Formen des Dramas. A llgem eine Dramaturgie. H alle  
1945. Max N iem eyer.

*■* A. R. T h o m p s o n ,  The A n a to m y  of Drama.  B erkeley a. Los A ngeles 1946. 
U niversity  of C alifornia Press. Wyd. 1: 1942.

65 U. E l l i s - F e r m o r ,  The Frontiers of Drama. London 1945. Methuen.
66 R. P e a c o c k ,  The A r t  of Drama. London 1957. Routledge and Kegan.
67 H. D. F. K i t t  o, Form and Meaning in Drama.  London 1956. M ethuen.
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zbitka słowna: Zeit-Raum,. Jakkolw iek św iadom  związku z teatrem  i ograniczeń, 
jakie teatr nakłada, podkreśla jednak Petsch i n iezależność autora dramatycznego: 
m oże on korzystać ze swobody, jaką gw arąntuje mu s y m b o l i c z n y  charakter 
czasu i m iejsca w  dramacie.

W iele uw agi pośw ięca Petsch postaciom  dram atycznym  (usuwając zresztą 
term in „charaktery“), najciekawsza i najbardziej pobudzająca jest jednak n ie
w ątp liw ie  analiza języka dramatu i jego rozległych m ożliw ości. Obok dialogu — 
różnych form rozm owy — zatrzym uje się Petsch przy N ebenformen,  za jakie uważa  
opow iadania, przem ówienia, form y m onologowe. Syntetyzując sw oje długie roz
w ażania o języku w  dramacie stw ierdza Petsch trzy prawa rządzące jego ukształto
w aniem . Oto one: 1) prawo stylizacji — naturalistyczne naśladow nictw o nie jest 
m ożliw e w  dramacie, w szystko podlega konstrukcji, przetworzeniu; 2) prawo anty
nom ii w  dialogu; 3) m owa dramatu zarów no odsłania, jak i zakrywa, zaw sze każe 
przeczuć dalsze perspektywy. Osobny rozdział pośw ięca też Petsch dźw iękow ej 
form ie w ypow iedzi dramatycznej.

Spośród niem ieckich badaczy sw ojej generacji Petsch n iew ątp liw ie ogarnia  
najw iększą problem atykę i staw ia ją w  sposób najbardziej interesujący. W yprzedza 
on n iew ątp liw ie W illi F lem m inga68, Emila E rm atingera69 czy W ilhelm a Scholza, 
autora wydanej niedaw no książki pt. Das Drama: W esen -W erden-DarStellung der  
dram atischen K u n s t70. Scholz zbiera w  książce sw ej dośw iadczenia autora drama
tycznego, usiłuje też ustalić prawa ogólne, nie w ychodzi jednak poza komunały. 
M oże bardziej oryginalne są tam tylko zestaw ienia z pozadram atycznym i formami, 
jak zagadka czy ballada.

W roku 1954 ukazała się w  B runszw iku n iew ielka książeczka A dolfa B eissa Das  
D rama als soziologisches Phänomen'11. Książeczka zaw iera też i rozdział pt. Lese--  
drama.  Czyżby nawrót do przezwyciężonej już koncepcji dramatu książkowego?  
P rzeciw nie — autor uważa lekturę tekstu za w stępne stadium  (Vorstufe ) do pełnej 
obiektyw izacji, która jest procesem prowadzącym  do uczestnictw a publiczności 
teatralnej w  przedstawieniu. Na tym polega przede w szystkim  społeczny charakter 
dramatu. W ywód autora opiera się na teorii obiektyw izacji ducha (Geistesphiloso
ph ie ), w yłożonej w  pracy Hansa Freyera: Theorie des ob iek t iven  G e is te s 72.

Przegląd niem ieckich pozycyj zam knijm y nazw iskiem  A rnulfa Pergera i om ó
w ien iem  jego fundam entalnej pracy pt. P odstaw y  d ra m a tu rg i i73. Autor, były pro
fesor teatrologii na byłym  uniw ersytecie  niem ieckim  w  Pradze, już przed w ojną  
w zn iecił w ielką dyskusję w ydanym  w  1929 r. studium  pt. Einortsdrama und Be
wegungsdram a  74. Koncepcji i tytułow i książki patronow ała teza, że ukształtow anie  
przestrzeni ma centralną funkcję w  strukturze dramatu i daleko idące konsekw encje  
na płaszczyźnie w szystkich elem entów . M iejsce sceniczne staje się w ięc podstawą 
w yróżnienia dwóch zasadniczych typów  dramatu: Einortsdrama  i Bewegungsdrama.

68 W. F l e m m i n g ,  Epik und Dramatik.  Karlsruhe 1925.
69 E. E r m a t i n g e r ,  Die K u n s tfo rm  des Dramas. Leipzig 1931.
70 W. S c h o l z ,  Das Drama: Wesen-W erden-Darstellung der dramatischen  

Kunst.  Tübingen 1956. Max Niem eyer.
71 A. B e i s s, Das Drama als soziologisches Phänomen. B raunschw eig 1954. 

W aisenhaus Buchdruckerei u. Verlag.
72 H. F r e y e r, Theorie des o b iek t iven  Geistes.  Eir\e E in leitung in die K u ltur

philosophie. Z weite A uflage. 1928. Teubner.
73 A. P e r g e r, G rundlagen der  Dramaturgie .  Graz/Köln 1952. H. Böhlau.
74 A. P e r g e r ,  Einortsdrama und Bewegungsdram a.  Brunn 1929.
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To sam o w yróżnienie otw iera pow ojenne dzieło Pergera: P odstaw y  dramaturgii.  
Teza Pergera zostanie tu w zm ocniona, argumentacja zaś rozbudowana o aspekty  
teatralne, których w  pierw szej książce autor jeszcze n ie dostrzegał. Do rozważań
0 dwóch typach dramatu dorzucono tu jeszcze część drugą, pt. A llgem eine G e
staltungsprobleme,  o dość tradycjonalnej problem atyce (konflikt, akcja, postaci),
1 część trzecią: Das theatralische Erlebnis.  W tej części m iejsce w  dram acie pojęte  
jest jako m iejsce sceniczne, ograniczone przestrzenią sceny, zam knięte ścianą  
głębną, różnie rozw iązyw aną. Przy tej okazji om aw ia autor tendencje iluzjon i- 
styczne w  scenografii oraz kierunki, które zostają tu określone jako Freiillusio
nismus,  a które należałoby nazw ać w łaściw iej antyiluzjonizm em . Perger stw ierdza  
zdecydowaną przew agę tych ostatnich tendencyj, jak rów nież idący z tym  (rzekomo) 
w parze odwrót od jedności m iejsca, od Einortsdrama  (związek tych zjaw isk  —  
antyiluzjonizm u z jednością m iejsca — oczyw iście łatw o zakw estionow ać na przy
kładzie choćby Huis-clos, En a ttendant Godot  czy The Long Christmas Dinner).

Warto też zasygnalizow ać interesujące rozdziały o roli św iatła i obrazu sce
nicznego w  realizacji idei dramatycznej oraz rozważania o twórczym  w kładzie  
reżysera. Szeroka problem atyka, oryginalność ujęcia, praw dziw a znajom ość teatru  
czynią dzieło Pergera pozycją ważną i wartą poznania.

Interesującą książkę Petera Szondiego om ów iliśm y obszernie na innym  m iej
scu 75.

Gdy m ow a o w spółczesnych autorytetach w  spraw ie dramatu na gruncie angiel
skim, nasuw a się nam  kilka nazwisk: oczyw iście A llordyce N icoll, autor przed
wojennej Teorii d r a m a tu 70 i powojennej m onum entalnej historii teatru, A sh ley  
D u k es77, na pew no Henry G ranville-B arker7S, W ilson Knight, jeden z w ielk ich  
autorytetów' w  sprawach Szekspira... Na tym  m iejscu chcę jednak zreferow ać  
wypow iedzi młodszej generacji naukowej, tej, która w ystartow ała bezpośrednio 
przed w ojną czy naw et już po w ojnie. Pom ijam y na razie studia historyczno
literackie, nieraz m etodycznie bardzo cenne, oparte też na w łasnej koncepcji dra
matu — obiecując sobie wrócić do nich później. Tym czasem  zatrzym am y się przy  
czterech książkach, których sam e tytuły wskazują n iew ątp liw ie na am bicje teore
tyczne: Granice dramatu, Forma i znaczenie dramatu, Sztuka dramatu, E lem enty  
dramatu.

Granice dram atu  (The Frontiers  of D rama ) to tytu ł zbioru studiów  U ny E llis -  
-F erm o r79. N iedaw no zm arła badaczka dała się poznać już w cześniej znakom itym  
studium  o dramacie okresu elżbietańskiego i jakobińskiego (Jacobean). K siążka  
o granicach dramatu też zaw iera kilka analitycznych studiów  z bliskiej autorce 
epoki: XVI i X VII w ieku. Studia te  służą jednak za argument, za egzem plifikację  
dla jej teoretycznych tez.

Zasadnicze pytanie, jakie staw ia tu sobie autorka, brzmi: czy dramat m oże  
w yrazić cały obszar ludzkiego doświadczenia? Czy są jakieś tereny w ym ykające  
się jego m ożliw ościom ? Jakie ograniczenia w ynikają z samej form y dram atycznej?

75 P. S z o n d i, Theorie des m odernen Dramas. Frankfurt a/M ain 1956. Stron 138. 
Por. recenzję: I. S ł a w i ń s k a ,  Teoria dram atu współczesnego. D i a l o g ,  1958, 
nr 3, s. 115— 118.

76 A. N i c o l l ,  Theory of Drama.  N ew  York 1923. Brentano.
77 A. D u k e s ,  Drama. London 1926.
78 H. G r a n v i l l e - B a r k e r :  1) The S tu d y  of Drama. N ew  York 1934. M ac

m illan. 2) The Use of Drama.  Princeton  1945. U niversity  Press.
79 Zob. przypis 65.
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Te obszary doświadczenia ludzkiego, przy których Una E llis-Ferm or staw ia  
znak zapytania, to: 1) dośw iadczenie religijne człow ieka, 2) epickie odtw orzenie  
długiego łańcucha wydarzeń historycznych, 3) abstrakcyjna teza filozoficzna.

P ierw sza trudność obejrzana zostanie na przykładzie dramatu M iltona Samson  
Agonistes. Istn ieje  w prawdzie w iele  dram atów, gdzie w ystępuje naw rócenie bo
hatera, gdzie postać styka się z przeżyciem  religijnym , utw orów  „propagandowych“ 
(tak określa autorka średniowieczny teatr religijny), ale dramatu, w  którym sam o  
przeżycie religijne stanow iłoby głów ny temat, praw ie n ie ma. Dramat M iltona  
uważa autorka za szczęśliw y w yjątek, św iadczący jednak, że dośw iadczenie re li
gijne n ie leży poza granicam i dramatu.

Trudność przedstawienia w ydarzeń historycznych konfrontuje autorka z poli
tycznym i sztukami Szekspira, w  których głów nym  tem atem  staje się jednak nie  
sam proces historyczny, lecz sylw etka w ładcy — króla. Jeszcze ryzykow niejszym  
zadaniem  jest stw orzenie dramatu filozoficznego, dramatu, który ilustrow ałby  
jakąś tezę abstrakcyjną. I to jednak jest m ożliw e; przykładem  Troilus i K ressyda  
Szekspira.

Jak dramat może to osiągnąć? Jak m oże w ychylić się poza granice sw oich  
w łaściw ych dramatycznych zadań? Una Ellis-Ferm or nie pozostawia nas bez 
odpowiedzi. Odpowiedzi tej dostarczają — pośrednio — dwa studia, zaw arte 
w  zbiorze o funkcjach obrazowania w  dramacie i o ujaw nianiu nie w ypow iedzia
nych myśli.

Za najw ażniejszy sposób przezw yciężania ograniczeń dramatu uważa autorka 
m etaforykę. W ylicza aż dziesięć funkcji obrazowania: służy ono przede w szystkim  
rozszerzeniu perspektyw  znaczeniowych, pogłębieniu sensu sztuki, odsłonięciu  
„drugiego dna“. W równej m ierze jednak m etaforyka pomaga prezentacji postaci, 
ich m yśli, przeżyć, jak i skróceniu procesu dramatycznego. Studium  o funkcjach  
obrazowania zrobiło zresztą zasłużoną karierię: cytuje się je często po obu stronach  
oceanu.

Bardzo interesujący i bogaty jest też rozdział o ujaw nianiu m yśli w  dramacie. 
Punktem  w yjścia dla autorki staje się i tu pew ne o g r a n i c z e n i e  dramatu — 
trudność dram atycznego przedstawienia tych przeżyć i m yśli postaci, których one 
sam e nie chcą w ypowiedzieć.

Sytuacja dramaturga jest naprawdę niełatw a: jeżeli poprzestanie na w ypow ie
dziach dialogu i zrezygnuje z innych sposobów ukazania nam przeżyć postaci, 
zuboży dzieło, pozbawi je szerszych perspektyw  znaczeniowych. Jeśli zaś autor 
pośw ięci się szczegółowej analizie psychologicznej, jeśli stara się oddać w szelkie  
cieniow ania doznań postaci, m oże zgubić akcję i napięcie dramatyczne.

Jakież w yjście z tego dylem atu? W różnych epokach proponowano różne roz
w iązania. Una Ellis-Ferm or każe nam się przyjrzeć czterem sposobom przekazyw a
nia procesów m yślow ych postaci w  dramacie. Te sposoby to: 1) w ypow iedzi chóru, 
2) m onolog sam ych postaci, 3) ibsenow ska metoda im plikacji, 4) w spółczesne
eksperym enty, nieraz sięgające do techniki innych sztuk (balet, film). Rozważania 
sw e zam yka autorka pochwałą konw encji — na przekór w szelkim  naturalistycznym  
próbom w yw ołania iluzji, konw encja teatralna klasycznych czy klasycy żujących  
epok osiąga zaw sze i w iększą siłę wyrazu, i w iększą prostotę, i głębsze znaczenie.

Książka Uny Ellis-Ferm or jest tak instruktywna, oryginalna i „gęsta“ od pro
blem ów, że n iew iele  pozycji można by obok niej postawić. Warto jednak na
pew no zasygnalizow ać i rzetelny w kład Kitto, Peacocka i Styana.

Kitto, filolog klasyczny, w ykładow ca literatury greckiej na uniw ersytecie  
w  Bristolu, doszedł do uogólniających w niosków  o istocie dramatu poprzez analizę
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tragedii greckiej. Już pierw sza jego większa praca na ten tem at zwróciła u w a g ę80. 
Następnej książce dał K itto tytuł, m ów iący o wyraźnym  przesunięciu zaintereso
w ań w  kierunku teoretycznym : Form  and M eaning in  D ram a. I tu m ateriałem  
obserw acyjnym  pozostała nadal tragedia grecka (oraz H am let), tok w yw odów  autora 
ilustruje jednak w yraźnie tezę o w ew nętrznym , strukturalnym  zw iązku f o r m y  
i z n a c z e n i a .  Związek ten w yjaśni autor teoretycznie w  jednym  szkicu książki 
pt. D ram at re lig ijn y  i jego in terpretacja  (Religious D ram a and its  In terpretation). 
Z zasadniczych założeń dram atu religijnego, które stanow ią obecność nadprzyrodzo- 
ności w  dziele poetyckim  dram atu, „dw upoziom ow ość“ sztuki, w ynikają w szystk ie  
dalsze konsekw encje strukturalne. F o r m a  jest pochodną z n a c z e n i a .  Stąd  
odsunięcie na dalszy plan bohatera, jego indyw idualnych w łaściw ości i przeżyć. 
Losy bohatera ujaw niają prawo św iata, moralny porządek św iata (w orld -o rder), 
nadrzędny, n iezależny od indyw idualnych różnic m iędzy ludźmi.

Ten jedyny rozdział teoretyczny znalazł się w  książce m iędzy kilkoma stu
diami, w  których przeprowadza K itto analizę sześciu tragedyj greckich oraz 
H am leta. Sąsiedztw o to nie jest bynajm niej przypadkowe. W łaśnie analizow ane  
przez siebie dramaty uważa K itto za przykłady dramatu religijnego. Często inter
pretacja zarówno dramatu greckiego, jak i H am leta  zatrzym ywała się jakby u w rót 
dzieła — zdaniem  autora — w łaśn ie dlatego, że nie stosowano jedynego odpow ied
niego tu klucza, który naprawdę otw iera te utwory: klucza dramatu religijnego.

Książka ma też w yraźne ostrze polem iczne, skierow ane przeciw  m onom anii 
arystotelików. Za w ie le  nieporozum ień, zam ykających nam przez w ieki całe dostęp 
do istotnego sensu tragedii greckiej, odpowiada w łaśnie A rystoteles i jego bez
krytyczni interpretatorzy. P oetyka  analizuje tylko jeden rodzaj dramatu: „tragedię 
charakteru'4, pom ija natom iast zupełnie tragedię religijną A jschylosa i Sofoklesa. 
Toteż form uły A rystotelesa n ie dadzą się przyłożyć do tej tragedii.

Pobieżne zreferow anie głów nych tez Kitto nie daje oczyw iście należytego  
wyobrażenia o  bogactw ie książki i w ielu  inspiracjach badawczych, które tam  
można znaleźć. Pisząca te słow a korzystała już zresztą z tych inspiracyj w  sw oim  
szkicu o istocie dramatu poetyckiego. Rozważanie o istocie dramatu religijnego  
zmierza tam bow iem  do odkrycia praw rządzących dram atem  poetyckim  w  ogóle.

Zarówno książka Uny Ellis-Ferm or, jak i książka Kitto w yrosły z ich w ła 
snych, głów nie przedw ojennych, doświadczeń warsztatow ych. Inaczej z pracą 
Ronalda Peacocka: S ztu ka  dram atu  (The A r t of Dram a). A utor dał się już po
przednio poznać bardzo dyskutow aną pozycją Poeta w  te a tr z e 81, dopiero jednak  
w  Sztuce dram atu  zaw arł pełny w ykład sw ojej koncepcji.

Koncepcję tę m usim y zobaczyć w e  w łaściw ym  jej kontekście — w  kontekście 
estetyki sem iotycznej. Autor nie odw ołuje się w praw dzie do niej bezpośrednio, 
ale pojęcia, którym i operuje, pozw alają nam z całą pew nością rodowód ten ustalić. 
Punktem  w yjścia staje się dla niego o b r a z  (imago, icon  u sem iotyków) w  jego  
różnych funkcjach. Na jednym  końcu skali um ieszcza Peacock obraz, do jakiego  
dąży nauka: obraz kopiujący w iern ie rzeczywistość czy też oddający ją w  sposób 
opisowy. Na drugim końcu znajduje się obraz o  funkcji czysto sym bolicznej. 
Przestrzeń pom iędzy dwom a biegunam i w ypełniają obrazy o podw ójnym  działaniu: 
i „reprezentatyw nym “ (reprezentującym  rzeczywistość), i ekspresywnym , naj
ściślej w łaściw ym  sztuce. Dla każdego dzieła sztuki artysta m usi znaleźć odrębną  
f o r m u ł ę  o b r a z o w ą  (form ula-im age), obdarzoną siłą ekspresyw ną i skon
densow anym  znaczeniem. Form uła ta zawiera j ą d r o  z n a c z e n i o w e  danego

80 H. D. F. K i t t  o, G reek Tragedy. London 1939. Methuen.
81 R. P e a c o c k ,  The P oet in  the Theatre. N ew  York 1946. Harcourt, Brace.
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dzieła. W ielokrotnie i z w ielk im  naciskiem  będzie m ów ił Peacock o jednoczącej, 
unifikującej roli ow ej form uły obrazowej: staje się ona jakby zw ornikiem  struktury  
i znaczenia zarazem.

O czyw iście dzieła sztuki nie można sprowadzić do jednego obrazu. D zieło to 
splot obrazów (in tertex ture of im agery); rodzaj obrazowania odróżnia poszczególne 
sztuki.

Dramat też należy ujm ować jako splot obrazów. Przy takiej interpretacji 
obrazu, jaką przed chw ilą poznaliśm y, w szystk ie elem enty dram atu zostaną  
uznane za obrazy. I tak akcja dramatu to też proces obrazowania, a le  zarazem  
i proces, poprzez który narasta i u jaw nia się znaczenie sztuki. Podobnie o b r a 
z a m i  stają się postaci dramatu: obrazam i ludzkiego losu. N ietrudno oczyw iście  
dostrzec obrazową funkcję elem entów  scenerii! Także i język dramatu, przede 
w szystkim  w iersz, stanow i szereg obrazów ruchowych i dźw iękow ych.

Taka teoria obrazu musi oczyw iście doprowadzić autora do pojęcia metafory. 
„Każda dobra sztuka to rozw inięta m etafora“. Wśród w ielorakich obrazów, które 
tworzą splot dramatu, najw iększa rola przypada grze postaci — ona jest w yróżni
kiem  dramatu, najw łaściw szym  mu środkiem  wyrazu.

Książka Peacocka zaw iera zwarty, spoisty system: jest to zarazem najobszer
niejsza — jak dotąd — szczegółowa teoria dramatu „w now ym  kluczu“ (in a new  
key) — kluczu sem iotycznym .

Hasła panujące w  książce Peacocka: o b r a z  i z n a c z e n i e  (im age and
m eaning) — spotykam y też często w  najnow szej ze znanych mi angielskich publi- 
kacyj: E lem enty dram atu  S tyan a82. R zecz jest jednak pom yślana popularyzatorsko, 
jako książka dla m iłośników  teatru i dramatu. Autor zm ierza — w edług w łasnego  
sform ułow ania — do pełniejszego om ów ienia dramatu, do takiej analizy, która 
obejm uje zarówno jego słowne, jak w izualne i dźw iękow e elem enty. „Sztuka może 
być rów nocześnie literaturą i teatrem “ — m ów i Styan za Raym ondem  W illiam sem . 
Jest dobrym dziełem  literackim  n ie  kosztem  teatru, ale w łaśn ie z powodu sw oich  
teatralnych w łaściwości. I vice versa. O czyw iście zgodnie z tą tezą analiza dramatu 
nie m oże być tylko analizą tekstu, lecz zarazem i tych w szystkich im plikacyj 
tekstu, które poprzez grę aktorską sięgają do odbiorcy, w ięc pew nego procesu — 
procesu przeżycia teatralnego.

Może zdziwi nas fakt, że przy tych w szystkich założeniach autor poświęca  
niem al całą książkę analizie języka dramatycznego. Interesuje go jednak słow o  
nie tylko napisane, lecz i zrealizow ane na scenie (acted, seen and heard) a także 
„struktura idei i w zruszenia“ w  dialogu — w  praktyce w ięc analiza dialogu pro
wadzi do poznania w szystkich elem entów  dramatu. Tej analizie pośw ięcona jest 
cała pierw sza część książki, obejm ująca rozdziały o w ym ow nych tytułach: Dialog  
dram atyczn y to w ięce j n iż rozm ow a  lub W iersz d ram atyczn y to w ięce j n iż dialog  
w ierszow any. W części tej Styan chce uw ydatnić, „co autor zaw dzięcza pisanemu  
słowu i co  słow o zawdzięcza głosowi, gestyce i ruchowi aktora“ 8S.

W drugiej części zbliża się Styan do zagadnień bardziej syntetycznego cha
rakteru. Część ta nosi też znam ienny tytuł: O rkiestracja. Przygląda się  tu autor 
narastaniu w rażeń, tem pu akcji, k ształtow aniu  znaczeń, postaciom . W reszcie 
trzecią i ostatnią część pośw ięca uczestnictw u widza, form owaniu sądów  w arto
ściujących, przeżyw aniu sztuki. K siążkę zamyka paradoksalna form uła, służąca  
za tytuł ostatniem u rozdziałowi: C hodzenie do tea tru  jako  sztuka  (P laygoing as an  
art). Popularny charakter książki spraw ia, że bibliografia tam zawarta jest dość

82 J. L. S t y a n ,  The E lem en ts o f D ram a. Cambridge 1960. U n iversity  Press.
83 Tam że, s. 84.
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uboga — w skazuje tylko na ogólne i łatw e pozycje. N azw iskiem  Styana zamykamy 
krótkie spraw ozdanie z w kładu angielskich badaczy w e w spółczesną teorię dramatu.

Jeszcze parę słów  o terenie amerykańskim. W spom nieliśm y już o w ielkiej 
„karierze“, jaką robią kategorie dram atyczne wśród filozofów  i estetyków. Przy 
okazji zwrócono szczególną uw agę na w ypow iedzi Francisa Fergussona, zresztą  
już odnotow ane i w  polskich czasopismach literackich.

Tezy Fergussona, zaw arte w  obu jego książkach, zyskały sław ę nie tylko  
na gruncie am erykańskim . N azw isko to w ym ienia się dziś wśród najbardziej 
w pływ ow ych  krytyków  i teoretyków  teatru — obok nazw isk Johna Gassnera 
i Erica Bentleya.

John Gassner — to n iew ątp liw ie „człowiek teatru“. Przez piętnaście lat był 
jednym  z k ierow ników  am bitnej G ildii Teatralnej (Theatre Guild) w  A m eryce, 
inscenizatorem , krytykiem  teatralnym  i autorem. Obecnie w ykłada też w  Szkole  
Teatralnej Y ale U niversity w  N ew  Haven. Ma za sobą kilkanaście publikacyj: 
w iększość stanow ią antologie współczesnego dramatu am erykańskiego czy euro
pejskiego. Dramat w spółczesny, jego kierunki, tendencje i form y stały się zresztą  
przedm iotem  kilku książek Gassnera, m. in. zbioru studiów  pt. T eatr naszych  
czasów  (T heatre in Our T im es) 84.

Ściślej teoretyczny charakter mają dw ie publikacje Gassnera: Inscenizując  
sztu kę  (P roducing a Play) oraz L udzkie  stosunki w  tea trze  (H um an R elations in the  
T heatre). D robniejsze w ypow iedzi Gassnera (np. o tragedii) publikow ały nasze pism a  
literackie, przede w szystkim  D i a l o g .  W ypowiedzi te nie tworzą zresztą zwartego  
system u — autorytet swój zaw dzięcza Gassner swojej działalności krytyka i peda
goga teatralnego.

Eric Bentley, znacznie m łodszy od Gassnera, jest też raczej krytykiem  teatral
nym  niż teoretykiem  dramatu. Bardziej jednak św iadom ie niż Gassner szuka 
ogólnych praw, w iąże ze sobą fakty. Toteż jego książka D ram aturg jako m yślic ie l 
(The P layw righ t as T h in k er)85 przynosi n iew ątp liw ie cenny wkład. D wa studia  
o tragedii „w now ym  przebraniu“ obfitują w  uwagi o istocie tragedii; ciekaw e są 
też refleksje o  kom edii w  szkicu o  różnorodnych przeżyciach i typach komizmu.

W spom nieliśm y poprzednio o rozważaniach filozofów  am erykańskich nad istotą  
dram atu — przed chw ilą  przypomniano trzech najbardziej w pływ ow ych krytyków. 
Na innym  m iejscu zreferow any został am erykański spór o tragedię i om ów ione  
w cale już liczne prace o tra g ed ii80. O pracach pośw ięconych w yłączn ie próbie cało
ściow ego ujęcia struktury dram atu n ie było dotąd m owy. I n ie będzie. Prac takich  
bow iem  na gruncie am erykańskim  dotąd n ie stworzono.

Ta kategoryczna (i nieostrożna) teza w ym aga oczyw iście pew nego om ów ienia, 
nigdzie bow iem  — zapew ne — nie ukazuje się tak w ie le  jak w łaśnie w  USA  
kom entow anych antologij, podręczników  dram atopisarstwa, popularnych książeczek  
wprowadzających w  istotę teatru, inscenizacji, gry aktorskiej. N ietrudno zrozumieć, 
dlaczego w  tym  w ielom ilionow ym  kraju z bardzo szczupłą tradycją teatralną rośnie 
zapotrzebow anie na tego rodzaju literaturę. Tłumaczy to w  w ielk iej m ierze na 
pew no głód teatru i ogrom nie prężny ruch teatrów  amatorskich, zw łaszcza w  środo
w iskach uniw ersyteckich. Teatr Stanów  Zjednoczonych staw ia na m łodzież akade
m icką: w  każdym  niem al uniw ersytecie istn ieje teatr, nieraz św ietn ie  wyposażony, 
przy bardzo w ie lu  zaś — szkoła teatralna czy choćby D epartm ent of Dram a,

84 J. G a s s n e r ,  T heatre in  O ur T im es. N ew  York 1954. Crown Publishers.
85 E. B e n t l e y ,  The P la yw rig h t as T hinker. A Study of Drama in Modern 

Tim es. N ew  York 1955. Wyd. 1: 1946.
86 S ł a w i ń s k a ,  Spór o tragedię  red iv ivu s.
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udzielający normalnych stopni akadem ickich. Do tej m łodzieży adresowane są 
w łaśn ie  w spom niane w ydaw nictw a podręcznikow e czy popularyzatorskie.

Są zresztą nieraz św ietne, znakom icie pom yślane, inteligentne, jak w ym ieniona  
już książka Brooksa i Heilm ana Z rozum ien ie dram atu  (U nderstanding Drama), za 
w ierająca nie tylko znakom itą analizę szeregu sztuk (np. H enryka IV  czy S zko ły  
obm ow y), ale i w ykład w łasnej koncepcji dramatu. W koncepcji tej p ierw sze  
i naczelne m iejsce przyznano d ialogow i. „Nie ulega k w estii — piszą autorzy — że 
praw dziw y dramat jest przede w szystkim  sztuką słuchow ą [an au ditory art] i że 
dialog jest jej pierw otnym  elem entem “.

Bardzo reprezentatywną dla terenu am erykańskiego publikację mam teraz  
w  ręku. Nosi ona obiecujący tytuł: P rzeżycie  dram atyczne (The D ram atic E xpe
rien ce  87). Zam iast spodziew anego w ykładu  znajdziem y tu przede w szystk im  pełny  
tek st k ilkunastu  utw orów  dram atycznych, od K ró la  E dypa  po Ś m ierć  kom iw ojażera . 
Teksty zaopatrzone są w  krótkie w yjaśnienia, które m ają w prowadzać najpierw  
w  głów ne elem enty dramatu, następnie zaś w  istotę w izji komicznej i tragicznej. 
Te naczelne elem enty to  a k c j a ,  t e m a t  i c h a r a k t e r .  P ełne przeżycia czy  
dośw iadczenia dramatyczne można osiągnąć w  czytaniu, pod w arunkiem , że czy
teln ik  zdoła się przekształcić w  inscenizatora, aktora i reżysera czytanej sztuki: 
„że zdolny jest sobie unaocznić [to v isu a lize ] całe przeżycie zgodnie z intencją  
tw órcy w yrażoną w  tekście“.

Do środowisk uniw ersyteckich, do m łodzieży zgrupowanej dokoła teatrów  
akadem ickich i D epartm ents of Drama adresow ana jest też książka A llana  
R eynoldsa Thompsona pod am bitnym  tytułem  A natom ia dram atu  (The A n atom y  
of D ram a ) 88.

Uderza w  niej siln ie akcent na przeciw staw ienie dramatu — teatrowi. Sztuka  
dram atyczna, zdolna pomóc w  uratow aniu  naszej kultury, urodzi się w  św iecie, 
który będzie raczej „dram a-m inded“ niż „ th ea ter-m in ded“. Opozycję tę możem y  
zrozum ieć oczyw iście dopiero w  kontekście stosunków am erykańskich, zwłaszcza  
w  ow ych latach, gdy potężny ruch off-B roadw ay  bierze w  obronę prawa tekstu, 
sztukę dramatu przeciwko kom ercyjnym  naciskom  Broadwayu. Jednocześnie jednak  
autor przyznaje, że pełna realizacja i pełne przeżycie dramatu w ym agają w spół
pracy teatru.

A natom ia  dram atu  ma przede w szystkim  charakter podręcznika u n iw ersy te t  
kiego: daje system tyczny wykład środków, które konstruują utw ór dramatyczny, 
i g łów nych  jego gatunków . Dram at w idzi autor w  kategoriach sztuki narracyjnej 
(n arra tive m edium ) — stąd oczyw iście  prym at przypisuje akcji.

U w agę autora przykuwa przede w szystk im  struktura niespodzianki, zaskoczenia, 
jako centralnego efektu, którym operuje dramaturg. Poza tym  absorbuje go pro
blem  jedności, realizow anej w  akcji, bohaterze, tem acie, w reszcie w  ogólnym  prze
życiu, w zruszeniu. To jest ta najw yższa jedność, która ogniskuje poszczególne 
elem enty dramatu i w yjaśnia rozbieżności. W kategoriach tych (akcja, niespodzian
ka, jedność) znać w yraźny w p ływ  P oe tyk i Arystotelesa, która w następnych latach  
m iała  zrobić tak w ielką karierę w  A m eryce.

*

Na tym kończymy przegląd ogólnych, teoretycznych pozycyj zw iązanych  
z dramatem. Oddzielnym szkicem  spróbujem y objąć koncepcje sam ych tw órców

87 J. В i e r m a n, J. H a r t ,  S. J o h n s o n ,  The D ram atic Experience. Prentice  
H all 1958.

88 Zob. przypis 64.
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(np. Eliota, Brechta) oraz studia m onograficzne, pośw ięcone czy to całym  okresom  
(jak praca Jacquesa Scherera o dram aturgii k la sy czn e j)89, czy to analizie pew nych  
zagadnień (np. styl Racine’a). Jak w spom niano, m etodyczny zysk z takich  prac 
jest niem al z reguły znacznie w iększy niż z rozważań teoretycznych. A le i orien
tacja w tych ostatnich n ie jest bez pożytku.

Warto zam knąć ten przegląd krótkim  podsum owaniem , zwłaszcza że układ  
naszego spraw ozdania m ógł się w ydać nie dość jasny: starano się tu bow iem  
w yodrębnić ujęcie dramatu w  perspektyw ie estetyki ogólnej, w  perspektyw ie  
różnych teorii dzieła literackiego i w reszcie całościow e próby „anatom ii dra
m atu“ — od echt niem ieckiej i uczonej dram aturgii Petscha po am erykańskie  
podręczniki popularne. Z takiego planu w yn ik ło  rozproszenie — i nieraz sztuczne  
m oże rozbicie — studiów  reprezentujących jeden kraj, np. do pozycyj am erykań
skich w ypadło naw iązać trzykrotnie. N ie dążyliśm y jednak do przedstaw ienia  
wkładu poszczególnych narodów. Zresztą i znaczne luki w  tym przeglądzie sta
nęłyby tu na przeszkodzie.

M imo tych oczyw istych luk om ów iony m ateriał upoważnia — jak się zdaje —  
do kilku w niosków  ogólnej natury:

1) Sprawa dramatu jest w ciąż aktualna i żyw otna — w ielu badaczy (Gouhier, 
Souriau, A m erykanie) w iążą dramat z centralnym i zagadnieniam i człow ieka i kultury  
w spółczesnej, w skazują na oczyw iste zw iązki i uwarunkowania.

2) N ow e koncepcje w  zakresie „sciences hum aines“ (egzystencjalizm , estetyka  
sem iotyczna, kierunki antropologiczne) skłaniają do rew izji i skonstruowania now ej 
dramaturgii.

N ajnow sze próby każą spojrzeć na dram at z różnych perspektyw: filozofii 
sztuki, ontologii egzystencjalnej, socjologii, psychologii. Dramat zostanie w prow a
dzony w  szerokie i n ieoczekiw ane konteksty, skonfrontowany np. — z architekturą  
(A rch itecture et D ram aturgie).

3) Przy w szystkich tych usiłow aniach spojrzenia na dramat z perspektyw y  
innej sztuki czy nauki, zachow ana zostaje jedna perspektywa stała: perspektyw a  
teatru. Stale powraca refren: dram at jest partyturą teatralną — naw et w tedy, 
gdy przyznamy mu sam oistny byt utworu literackiego. Pełne przeżycie dramatu  
w ym aga w spółpracy aktora, reżysera, scenografa, przynajm niej zaś takiej ak tyw i
zacji naszej w yobraźni, byśm y mogli sami przy lekturze w łasnej tych w szystk ich  
ludzi zastąpić.

4) Dopiero ostatnie lata przyniosły pierw szą am bitną próbę stworzenia filozofii 
dzieła teatralnego. Próba ta w yszła spod pióra Gouhiera. Bogactw o problem atyki 
i sam sposób jej przedstaw ienia sprawiają, że dzieło to zajęło pozycję szczególną  
i jedyną.

5) N ow e spojrzenia na dram at każą zupełnie inaczej zobaczyć spraw ę a k c j i  
czy p o s t a c i .  Pojęcie akcji przepracow ali szczególn ie interesująco n eoarystotelicy  
am erykańscy oraz badacze m itów. Problem atykę postaci odśw ieżyły ożyw cze soki 
egzystencjalizm u i personalizm u.

6) Obok tradycyjnie om aw ianych elem entów  (takich jak a k c j a  czy p o s t a ć  
dramatu) przedm iotem  zainteresow ania sta ły  się now e zagadnienia, ledw o szkico
w ane przed w ojną: c z a s ,  p r z e s t r z e ń  s c e n i c z n a  i t e a t r a l n a ,  p e j 
z a ż  d r a m a t y c z n y ,  m e t a f o r y k a .  Przyjrzano się też bliżej strukturze  
dramatu, jego m ożliw ościom  i ograniczeniom .

7) Zm ienił się też język naukowy, term inologia. W prowadzono w ie le  now ych  
określeń. Sygnalizow aliśm y już szczęśliw e propozycje term inologiczne Gouhiera

89 J. S c h e r e r ,  La D ram aturgie classique en France. Paris 1950. N izet.
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i Souriau ( d z i e ł o  t e a t r a l n e ,  m i e j s c e  s c e n i c z n e  i t e a t r a l n e ,  
p e j z a ż  d r a m a t y c z n y ,  m i k r o k o s m o s  s c e n i c z n y  i m a k r o k o s m o s  
t e a t r a l n y ) .

8) Problem  gatunków  dram atycznych jest na ogół pom ijany. Bardziej interesują  
badaczy kategorie estetyczne, takie jak dramatyczność, tragizm , komizm. W yjątek  
stanowi tragedia, która stała się przedm iotem  długotrw ałych kontrowersyj po obu 
stronach A tlantyku. Spór ten zrodziły jednak nie spekulacje teoretyków, lecz próby 
autorów w spółczesnych —• próby stw orzenia tragedii w spółczesnej.

W bardzo bliskim  zw iązku z tym sporem  pozostaje też bujna dyskusja o istocie  
dramatu poetyckiego, poezji w  dramacie, funkcjach w iersza.

Estetyka norm atywna od dawna już uw iędła; w ydaje się, że i opis jako metoda 
poznawcza przeżywa swój zmierzch. Rodzą się dociekliw sze pytania o s t r u k 
t u r ę  dzieła i o f u n k c j ę  poszczególnych elem entów . A le  i one n ie  wystarczają: 
nie ukojona m yśl chce drążyć jeszcze głębiej, dochodzi ostatecznego s e n s u ,  z n a 
c z e n i a  każdego zjawiska, chce poznać i s t o t ę  b y t ó w .  Szuka w reszcie zw iąz
ków  m iędzy rzeczami, chce obejrzeć rzeczy w  różnych zestaw ieniach, spojrzeć na 
nie z bliska i z daleka, z dołu i z góry, przez różne szkła. D zieło teatralne w ciągnięte  
zostało w  krąg tych różnych dociekań, w  aurę intelektualnego w ibrowania.

W im ię „filozoficznego pow ołania naszej epoki“ w ezw ano do ufilozoficznienia  
i tej problem atyki — i głos ten został usłyszany.

Irena S ław ińska


