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najlepsza sposréd prac napisanych dotychczas o tej poetce, nie stanowi w tej
materii wyjatku, mimo wysokiej rangi, jakg krytyk slusznie przyznaje autorce
Baletu powojéw. O ile rozprawa o Pawlikowskiej, pelna wielu trafnych obser-
wacji, ale w pewnej mierze pozbawiona okre§lonego ko$éca problemowego, spra-
wia wrazenie zalgzka monografii, o tyle szkic o tworczosci Lechonia jest nie
»Szkicem do portretu”, ale pelnym portretem literackim autora Karmazynowego
poematu, pozwalajacym myS$leé o nim juz jako o poecie w pelni oméwionym,
niejako przez krytyke ,zalatwionym”. Portretem w pelni udokumentowanym
i sprawdzalnym (rzecz inna, czy nie przesadzajacym w ocenie tego bardzo prze-
ciez konwencjonalnego liryka). O ile szkic o Le$mianie wydaje sie najciekawszy
poprzez swe pomysly interpretacyjne, portret Lechonia wydaje sie najwigekszym
dokonaniem w ciekawym i cennym tomie Jerzego Kwiatkowskiego.

Michat Glowinski

TEORIA DRAMATU NA ZACHODZIE
(1945—1960)

2

Poprzednie nasze sprawozdanie* objelo wypowiedzi teoretyczne dotyczace
dramatu w powojennym pietnastoleciu. SzukaliSmy ich w pismach estetykéw,
w syntetycznych pracach teoretykéw i historykow literatury, w teoriach litera-
tury i w teoriach dramatu, w roéznego typu artykulach o charakterze postula-
tywnym i — czesto — polemicznym.

Przeglad ten pragniemy teraz uzupelnié wskazaniem na wypowiedzi wspoi-
czesnych nam twoércow dramatu, ktérzy $wiadomie realizujg pewng koncepcje
przez siebie explicite sformulowang. Wypowiedzi takich jest mnésiwo: niemal
wszyscy dramatopisarze sg przy jakiej§ okazji do takiego aktu zracjonalizowania
swoich zalozen wezwani (wywiad prasowy czy telewizyjny, przedmowa do wyda-
nia dramatéw, polemika na temat inscenizacji). Sluszna chyba bedzie selekcja,
biorgca pod uwage tylko tych twoércow, ktorych koncepcje wzniecily szerokie
kregi na wodzie, przedostajgc sie i do dyskusji w publikacjach naukowych, jak

teorie Eliota czy Brechta. Z tego wzgledu wypadnie — na razie — pomingé
pisarzy milodszej generacji (Ionesco, Diirrenmatt); przed nimi jeszcze — jak wolno
oczekiwaé — i wiele nowych dramatéow, i moze ewolucja czy ostateczna precy-

zacja stanowisk.

Od razu na wstepie trzeba tez przelamaé wlasne rygory chronologiczne,
okre$lone w tytule, i cofngé sie do poprzedniej, czwartej dekady obecnego wieku.
2 tych lat bowiem pochodzg pierwsze wypowiedzi twdrcow, ktérych koncepcje
zacigzyly bardzo na wspbiczesnej dramaturgii: Claudela, Eliota, Brechta, Marcela.
W tej kolejnosci tez im sie przyjrzymy.

O wecigz zywym oddzialywaniu Claudela mdéwig ,,Cahiers Paul Claudel” oraz
»Cahiers de la Compagnie Madeleine Renaud -~ Jean Louis Barrault”, kilka-
krotnie w caloSci poswiecone Claudelowi, w ktoérych Barrault powoluje sie na

¥ Zob. 1. Stawinska, Teoria dramatu mna Zachodzie. (1945—1960). .Pa-
migtnik Literacki”, 1961, z. 3, s. 290—316.
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koncepcje teatru czy raczej koncepcje teatru Claudela'!. Studia o dramacie
Claudela tez sie wcigz mnozg 2: ws$rdéd nich wymienmy monografie pod zna-
miennym tytulem Shakespeare et Claudel3 Rzecz, skupiona glownie dokola
problematyki czasu i przestrzeni u obu twoércéw, przypomina tez zalozenia este-
tyczne Claudela, zwlaszcza  jego Connaissance du temps, wlaczong do Sztuki
poetyckiej *. Rozwazania Claudela o czasie majg charakter ogolniejszy, nietrudno
w nich jednak odkryé spojrzenie dramaturga i odnie$é je do dramatu przede
wszystkim. Tekst Claudela, przy ktérym warto jednak na tym miejscu zatrzymaé
sie dluzej, to traktat o dramacie i muzyce, zredagowany w 1930 r. i wigczony
poézniej w charakterze przedmowy do wydania Ksiegi Krzysztofa Kolumba 3.

WypowiedZ ta wyrasta zarowno 2 wlasnych warsztatowych do$wiadczen
Claudela, jak i z jego obcowania z teatrem Dalekiego Wschodu, Chin i Japonii.
W teatrze Kklasycznym Wschodu muzyka ma role szczegélng: wyraza cigglosé
trwania, ,jest ukrytym odwetem opowiesSci nad akcjg i trwania przeciwko pery-
petii” 8. Podobng funkcje powierza Claudel muzyce w Ksiedze Krzysztofa Ko-
lumba, gdzie muzyka staje sie ,,prawdziwym aktorem”. Potrzebna jest takie jako
staly akompaniament, jakby ,pomruk morza”, ktory stalby sie jednocze$nie
pomrukiem obecnych i przysziych pokolen. Podobnie wyjasnia Claudel, jak po
dilugich prébach muzyka okazala sie nieodzowna takze w Zwiastowaniu
(L’Annonce faite a la Vierge Marie). Dopiero muzyka otworzyla droge do symbo-
licznego znaczenia pewnych scen (pozegnalne lamanie chleba w chacie Vercorsa).

Tekst Claudela z 1930 r. poprzedzajg poszukiwania nowych form ekspresji
dramatycznej: z tych lat pochodzg oratoria (La Parabole du festin, Jeanne d’Arc
au Bicher), wspoOlpraca z Dariuszem Milhaud, poZniej zas Honeggerem, kantata
(Pan et Syrinx), mimodram i scenariusz baletowy.

Znajdziemy tu tez uzasadnienie dla projekcji filmowej w dramacie (pro-
jekeji wyznaczonej przez samego autora). Tylko w ten sposéb mozna przelamaé
statyke scenerii i przekaza¢ wszystko in statu nascendi — pokazaé, jak dramat
rodzi sie z czlowieka, jak rodzg sie coraz nowe przestrzenie w przezyciu czy
wspomnieniach postaci. Obrazy, ,poddane przez slowa czy dziwigki, ulatujg z nas
jak opar oddechu i na chwile osiadaja na ekranie, by zaraz ustapi¢ miejsca
innym” 7.

1 Cahiers Paul Claudel”, NRF, Gallimard. — ,Cahiers de la Compagnie
Madeleine Renaud — Jean Louis Barrault”. Tu zob. Paul Claudel (grudzien 1958:
pazdziernik 1959).

2 Oto kilka najnowszych pozycji o Claudelu: E. Beaumont, Le sens de
Vamour dans le thédtre de Claudel. Le théme de Beatrice. ,Lettres Modernes”.
1958. — L. O. Forkey, Baroque ,Moment” in the French Contemporary Theater.
(Le Soulier de Satin). ,,The Journal of Aesthetics and Art Criticism”, wrzesien
1959. — J. Wilhelm, Paul Claudels Dramen. ,,Antarés”, maj 1959.

3J. C. Berton, Shakespeare et Claudel. Le temps et lUespuce au thédtre.
Genéve—Paris 1958. La Palatine.

4P. Claudel, Connaissance du temps. W: L’art poétique. Paris 1929. Mer-
cure de France. Po raz pierwszy ogloszone w roku 1904.

) 5 P. Claudel, Le drame et la musique. W: Le livre de Christophe Colomb.
Paris 1935. Gallimard. Tekst z roku 1930.

¢ Ibidem, s. 25: ,Elle est la revenche latente du récit contre laction et de
la durée contre la peripétie”.

* Ibidem, s. 36.
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Ideal teatru polifonicznego, grajgcego na wszystkich strunach liry, gdzie
weszla i muzyka, i taniec, i pantomima, i film, zrealizowal dopiero w pelni
Jean Louis Barrault, w $cislej wspélpracy z Claudelem, w roku 1943. T3 wielka
data w dziejach teatru francuskiego stala sie¢ premiera Trzewiczka attasowego,
od ktoérej padl dlugi refleks na podzniejsze lata.

Jeszcze wiekszg pozycje jako teoretyk dramatu (choé mniejszy wplyw na
dzieje teatru) uzyskal Thomas Stearns Eliot. Pozycje te zapewnily mu zresztg
nie tylko rozwazania §ciSle teoretyczne, ale i studia o dramacie elzbietanskim 8.
Szczeg6lng i jedyng w swoim rodzaju kariere zrobil szkic o Hamlecie (1919)°.
Uzyl tam Eliot terminu objective correlative na okreSlenie zespolu sy-
tuacji, zdarzen i postaci, ktory staje sie formulg artystyczng dla specyficznego, nie-
powtarzalnego wzruszenia. Poeta — mowi Eliot — nie ma innego sposobu, by
nam to wzruszenie przekaza¢ w formie artystycznej. Wokoé6l tezy — i terminu —
Eliota urosla juz ogromna literatura; szczegdlne nasilenie polemiki przypada juz
na lata powojenne, zwlaszcza w kregu Nowej Krytyki. Formula odnosi sie i do
dramatu (wyjasnil jg Eliot na przykiladzie Hamleta), ma jednak ogoélniejszy za-
sieg, mozna wiec zwolnié sie tu od zreferowania calej dyskusji.

Bezposrednio dramatu dotycza cztery wypowiedzi teoretyczne Eliota. Dwie
przedwojenne: Dialog o poezji dramatycznej® i szkic Dramat retoryczny i poetyc-
ki1t — oraz dwie powojenne: Poezja i dramat'? i Trzy glosy poezji %

Problematyka przedwojennych szkicéw skupia sie wokét dramatu poetyckiego.
Przy tej okazji stawia sobie Eliot rézne pytania, np. o istote prawdziwie drama-
tycznej retoryki, o stosunek dramatu poetyckiego do liturgii i do baletu. Odpo-
wiedzi sg zawsze $miale, idgce d rebours Owcezesnym przyzwyczajeniom mySlo-
wym. Wyglosi wiec Eliot pochwale retoryki w dramacie (z okazji Rostanda!),
apologie baletu ze wzgledu na jego uniwersalne wartosci i potencjalnodci zna-
czeniowe, wreszcie — wbrew oczekiwaniom — on, poeta religijny, zdecydowanie
odetnie dramat od liturgii, wskazujgc na zupelng odmienno$¢ uczestnictwa
w teatrze wobec uczestnictwa w nabozenstwie. Warto moze szczegbélnie pod-
kreéli¢ rehabilitacje baletu i przy tym — analize gestu i ruchu scenicznego.
Niemal réwnolegle z Claudelem (1928) Eliot swoim autorytetem uznanego jui
wowczas powszechnie poety podtrzymuje idee pelnego dramatu, méwigcego
jezykiem wszystkich $rodkéw teatralnych.

Szkic Poezja i dramat (1950) jest przede wszystkim znakomitym komenta-
rzem do wlasnej tworczosci dramatycznej poety, ktéry ma juz woéwezas za soba
szczytowe osiggniecia (Murder in the Cathedral, Family Reunion, Cocktail Party).
Komentarz ten stawia problem artystyczny dla kazdego z utworéw z osobna,
odtwarza tez proces ksztaltowania jezyka dramatycznego od pierwszych préb
z 1932 r. do chwili, w ktérej slowa te byly pisane.

,Problemem artystycznym numer 1” jest wlasnie dla Eliota sprawa jezyka
poetyckiego, dla kazdej ze sztuk innego, zwigzanego integralnie z tematem,

8 Wydane ostatnio jako Essays in Elizabethan Drama. New York 1956.
Harcourt, Brace and Co.

* T.S. Eliot, Hamlet and his Problems. W: Selected Essays. London 1932.

toT S Eliot, A Dialogue on the Dramatic Poetry. W: Selected Essays.

1 T. S. Eliot, ,,Rhetoric” and Poetic Drama. W: Selected Essays.

2T, S Eliot, Poetry and Drama. London 1951. Faber a. Faber. Przeklad pol-
ski w: ,Dialog”, 1957, nr 12.

183 T S. Eliot, The Three Voices of Poetry. Cambridge 1953. University Press.
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miejscem teatralnym, postaciami, nastrojem itp. Dla pierwszej dojrzalej sztuki,
Morderstwa w katedrze, trudno$¢ wyboru wynikala ze wzgledu na historyczng
i religijng tematyke dramatu, ale takze ze wzgledu na odbiorcow i charakter
przedstawienia (festiwal religijny). Po namys$le Eliot odrzucil zaréwno koncepcie
totalnej archaizacji, jak i modernizacji @ la Giraudoux, nie chcial tez naslado-
waé Szekspira ani dziewietnastowiecznej tradycji poematéw dramatycznych,
ktére operowaly bialym wierszem. W rozprawie znajdziemy wyjaénienie, dla-
czego w dramacie znalazly sie tak szczegélne formy stowne, jak chéry, kazanie,
przemoéwienia Rycerzy, skierowane wprost do widowni. Dla kazdej z tych wypo-
wiedzi nalezalo wypracowaé osobny jezyk.

Jeszcze inna trudnosé stanela przed poetg w dramatach wspolezesnych, takich
jak Zjazd rodzinny (Family Reunion) czy Cocktail Party. Tutaj poeta pragnatl
wlozyé w usta postaci partie poetyckie, uogélnione, znaczace, jednoczeénie za$
komunikatywne i ,prawdziwe”. Swoisty ,realizm poetycki” stal sie idealem
Eliota w dramacie.

Wiersz czy proza? Czy dramat wspllczesny moze mowié wierszem? Jaki
wiersz speini postulaty przed chwilg sformulowane? W pytaniach tych wychodzi
juz Eliot ku ogdlnej problematyce dramatu. Dylemat zostanie rozstrzygniety na
korzy$é wiersza: wiersz jest dopuszczalny w dramacie wspélczesnym, ale wiersz
elastyczny, tak uksztaltowany. aby mdgl powiedzieé¢ wszystko i nie cigzyl, aby
przeptywal lekko, prawie niezauwazalny, nie budzgc $wiadomo$ei widza. Czy
taki wiersz bedzie jeszcze poezjg? Tylko wtedy, gdy sytuacja dramatyczna osiggnie
wielkg intensywnosé. Wiersz okaze sie¢ wowczas jedyng, konieczna formg wyrazu.
Z drugiej strony jednak wlasnie wiersz dzieki swojej podwojnej roli, muzycznej
i scenicznej, pracuje na rzecz tej intensyfikacji. Doswiadczenia warsztatowe do-
prowadzily Eliota do wyrzeczenia si¢ réznych rygoréw wierszowych (rym, réwna
iloé¢ zglosek) na rzecz frazy bardzo swobodnej, ktéra nie narusza normalnego
toku i porzadku zdania. (Przy okazji warto zanotowaé uderzajacg zbieznosé
z przemyS$leniami Norwida i jego $Swiadomg pracg nad wierszem w dramacie.)

Jeszcze inny aspekt jezyka dramatycznego zatrzymuje Eliota w Trzech gto-
sach poezji. Rozroznia on tam glos poety moéwiacego bez okre§lonego adresu (do
siebie lub do nikogo), glos poety wyraznie adresowany do jakiego$ audytorium
i wreszcie glos poety, ktéorym mowig postaci przez niego stworzone, obdarzone
wilasnym, niezaleznym juz zyciem. Rozrodznienie to okazuje sie przydatne przy
analizie istoty wiersza w dramacie lub $ci$lej: pomaga uchwyceniu réznicy
miedzy wierszem dramatycznym, quasi-dramatycznym i niedramatycznym. Nie-
zmiernie instruktywna jest zwlaszcza analiza monologu w dramacie i monologu
udramatyzowanego (liryka roli) poza dramatem. Drugi przyklad — to chér
w dramacie. Eliot przyglagda sie chorom swoich kolejnych dramatow: w Skale
chor ten jest zupelnie niedramatyczny, stanowi po prostu megafon dla samego
autora i dopiero po6zniej, w nastepnych dramatach, chér podlega prawom calej
struktury poetyckiej, naprawde nalezy do Swiata postaci.

OgraniczyliSmy sie tu tylko do zasygnalizowania problematyki w esejach
Fliota — sprawy te zresztg poruszylam w szkicu o poecie!* i w rozwazaniach
o istocie dramatu poetyckiego 5.

Trzecie nazwisko, ktére wymieniliSmy na wstepie obok Claudela i Eliota,
to nazwisko Brechta. Mozna by tu wysunaé uzasadniong watpliwo§é, czy nie

14 1. Stawinska, Dramaty Eliota. ,Dialog”, 1958, nr 5, s. 87—98.
3 1. Stawinska, Ku definicji dramatu poetyckiego. W: Sceniczny gest
roety. Krakow 1960, s. 221—263.
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od niego nalezalo zaczgé — czy to nie Brecht spo$rod wymienionych dramaturgow
wywar! najwiekszy wplyw na teatr XX wieku. Kolejno§¢é omawiania tych wiel-
kich dramaturgow i tworcow wiasnych koncepcji teatru nie pozostaje w zadnym
zwigzku z ich ocena, raczej z chronologig ich teoretycznych wypowiedzi. Poza
tym — to Brecht jest u nas obecnie stosunkowo najbardziej znany. Pisano o nim
juz tak wiele, ze wlasciwie sprawozdawca mogiby sie zwolni¢ z obowigzku
przypomnienia o jego bynajmniej nie zapomnianych teoriach. Wydaje sie jednak,
ze nie bez pozytku beda pewne bibliograficzne noty i wskazanie na rozwdj po-
gladéw, ktére utrwalily sie w naszej pamieci przewaznie jako synchroniczny
szereg sloganéw. .

Pierwsze teoretyczne sformulowania Brechta siegajg lat przedwojennych
(1930—1931). Wyrosty z doswiadczen warsztatowych, z pracy nad pierwszymi
operami Brechta: Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny i Dreigroschenoper.
Ukazaly sie tez w druku jako Uwagi (Anmerkungen) do tych oper, zresztg pod
indywidualnymi tytulami?!®. Zrazu zasieg sformulowan wydaje sie dosé waski:
Brecht moéwi wyraZnie o nowej operze, przeciwstawiajgc jg dawnej — kulinar-
nej (die kulinarische Oper). Tam tez znajdziemy slynne zestawienie — w punktach
—- cech opery epickiej i opery dramatycznej, poprzedzone prébg wypunktowania
roznic miedzy epicka i dramatyczng formg teatru. (Tabele te — zresztg niepeilng —
przytoczyl Konstanty Puzyna w brechtowskim zeszycie ,Dialogu”??, tlumaczac
ja — jak sie zdaje — z francuskiego przekladu umieszczonego w paryskich -
LHorizons”, na ktére sie zresztg powoluje. W stosunku do oryginalu niemieckiego
sg tam pewne rozbieznosci i skréty.)

Przeciwstawienie to, bardzo pézniej dyskutowane i poddane ostrej krytyce,
ma — Ww intencji Brechta — wskazaé jedynie na réznice czy przesunigcia
glownego akcentu, punktu ciezkos$ci. Z wielkim naciskiem zastrzega sie Brecht
przed zbyt jaskrawg interpretacjg swego schematu, zwlaszcza w punktach, gdzie
za wilaSciwo$¢ dramatycznej formy teatru uwaza budzenie przezyé i sugestyj,
apel do uczué. Teatr epicki ma — wedlug Brechta — stwarzaé obraz $wiata,
prowadzié do poznania, rodzi¢é argumenty, apelowaé do rozumu.

Zasadniczym tematem Uwag do opery Mahagonny sa innowacje, jakie nale-
zaloby wprowadzi¢é do opery, przede wszystkim nowa rola muzyki — ,funkcjo-
nalne” traktowanie muzyki. Wypowiedz autorska, zwigzana z Operq za trzy
grosze, wprowadza postulat bardziej literackiego traktowania dramatu i nosi
prowokacyjny tytul Literarisierung des Theaters. Proces ten ma prowadzié¢ do
tego, by sformulowanie (das Formulierte) zastepowalo bezposredni obraz rzeczy
(das Gestaltete). Praktycznym rozwigzaniem tego postulatu majg byé np. tablice,
ktére przy pomocy projekcji podadzg tytul czy temat sceny. Nowy styl przedsta-
wienia, w ten sposéb osiggniety, bedzie wilasnie stylem epickim. W tych samych
Uwagach wyjasnia Brecht role songéw.

Z przedwojennego okresu pochodzg tez dwie wazne wypowiedzi Brechta
dotyczace stynnego pé6iniej V-Effekt (Verfremdungseffekt — efekt obcosci)
wyjaéniony na przykladzie sztuki chinskiej, ale z wyraiznym akcentem postula-

1 B. Brecht: 1) Das moderne Theater ist das epische Theater. Anmerkungen
zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny. 2) Literarisierung des Theaters.
Anmerkungen zur Dreigroschenoper. Obie pozycje W: Schriften zum Theater.
Berlin 1957. Suhrkamp.

17 K. Puzyna, Szkola dramaturgéw. Utopia i mnauka. ,Dialog”, 1957, nr 2,
s. 87—100.
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tywnym 8, Zasadniczy cel tego efektu — podkresla Brecht — polega na tym, by
przeszkodzié emocjonalnemu przezywaniu teatru, wczuwaniu sie (Einfiihlung).
Dramat w teatrze ma byé przezyty na plaszczyznie Swiadomosci, intelektualnie,
rnie za$ uczuciowo. Warte zanotowania sa znaki rownosci, ktére tu lgcza teatr
cpicki, teatr V-Effekt i nie-arystotelesowskg koncepcje dramatu (nichtaristo-
telische Dramatik). Koncepcje te okresla Brecht krotko nawiasowym wtretem:
»hie polegajaca na weczuciu sie” (,nicht auf Einfihlung ruhende”). Drugi ze
wspomnianych szkicow, pt. Teatr przyjemnosci czy teatr pouczajqcy? '®, rozszerza
te roéwnania i na Lehrtheater (,Alles, was man Zeitstiick oder Piscatorbiihne oder
Lehrstiick mannte, gehdrt zum epischen Theater”; s. 60). Stanowisko, z ktorego
bardzo zdecydowanie si¢ Brecht pdzniej wycofa, jak o tym $wiadcza pierwsze para-
grafy poézniejszego credo estetycznego Brechta — Kleines Organon (1948). Wzgar-
dzony pierwotnie das Vergniigungstheater zostanie przywrécony do czci wsrod
fanfar wielbigcych przyjemnosé i zabawe (Vergniigen, Unterhaltung) jako zasadni-
czy cel teatru. Zresztg dydaktyczne czy ,naukowe” aspiracje Brechta wecale nie
znikng, uzna je tylko — jak wiadomo — za blisko zwigzane z zabawa, niemal sy-
nonimiczne 20,

Padl juz tytul: Kleines Organon fir das Theatter 2, Poprzedzily te najbardziej
znang wypowiedZ Brechta interesujace rozwazania z czas6w wojny: o scenach
ulicznych, ktére Brecht uwaza za podstawowy model sceny w teatrze epickim;
o nowej sztuce gry aktorskiej; o sztuce ludowej. Kleines Organon stal sie pod-
sumowaniem i syntezg calej estetyki teatralnej Brechta. Poszczegélne przestanki
tej estetyki juz zostaly wspomniane: teatr epicki jako wzor teatru ,,w naszej
naukowej epoce’”; obraz stosunkéw ludzkich w teatrze (Abbildung); postulat
suhistorycznienia” sztuki; V-Effekt; ,epicka” koncepcja gry aktorskiej (aktor
jako rapsod, intelektualny dystans do roli, nie za§ identyfikacja z postacig ani
wezuwanie sie w nig); komentowanie fabuly — gléwnym zadaniem teatru;
wspolpraca wszystkich pracownikéw teatru w tym dziele (aktoréw, scenograféw,
muzykéw, choreografow...).

Przy tym bardzo upraszczajgcym wyliczeniu opusciliSmy zaréwno wiele za-
gadnien zwigzanych z ideows funkcjg teatru, jak tez szczegélowiej tam przedsta-
wiong problematyks gry aktorskiej. Obie sprawy tylko posrednio dotyczg teorii
dramatu. Inaczej z teorig gestu, ktérag Brecht obejmuje réznorodne sprawy w dra-
macie: wydarzenia, postaci, ich wzajemne stosunki, jezyk.

Gest ma w koncepcji Brechta bardzo szerokie znaczenie. Przede wszystkim
to wykladnik miedzyludzkich stosunkéw, stad jego aspekt spoleczny. Sfera
gestow to ,,zachowanie sie wzajemne postaci miedzy sobg” 2. W tekS$cie méwi sie

18 B, Brecht, Verfremdungseffekte in der chinesischer Schauspiellkunst.
,Sonntag”, 1954. Napisane w roku 1937. Wyciag z tych teorii opracowal po polsku
K. Krawczykowski w: ,Dialog”, 1957, nr 7.

1" B. Brecht, Vergniigungstheater oder Lehrtheater? W: Schriften zum
Theater. Napisane kolo roku 1936.

20 Wyrazenie z monografii: V. K1otz, Bertold Brecht. Versuch iiber das Werk.
Darmstadt 1957 (H. Gentner Verlag), s. 108: ,Lehre und Vergntigen innerhalb des
Organon meist austauschbare Synonyma sind”.

21 B, Brecht, Kleines Organon fiir das Theater. ,Sinn und Form”, 1948, ze-
szyt specjalny, poswiecony Brechtowi. Napisane w roku 1948.

2 B, Brecht, Mate Organon dla teatru. Przeklad A. Sowinskiego.
,,Pamietnik Teatralny”, 1955, z. 1, s. 56.
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jednak i o ,geScie wydarzenia”, i o fabule jako ogdlnej konstrukcji procesow
gestycznych, i o gestycznej funkcji songéw. W przedwojennym, wczesnym szkicu
(1932) moéwil juz Brecht o gestycznej muzyce, pdzniej za§ o gestycz-
nym jezyku w dramacie. Postulaty te nie sg oczywiscie zupelnie oryginalne
i odosobnione na tle O6wczesnej dramaturgii, warto je jednak zasygnalizowaé.
To niewatpliwie najbardziej interesujgce partie Organonu.

Kleines Organon nie stal sie jednak ostatecznym wyrazem estetyki Brechta,
jego summa theatralis. Po roku 1951 przyszlo wiele innych wypowiedzi, oglasza-
nych przewaznie w piSmie Brechta ,,Versuche”. Dotycza one nieraz zagadnien
architektury teatralnej, Swiatla, kurtyny, obsady aktorskiej, rekwizytéw. Trzeba
si¢ jednak zatrzymaé przy teks$cie, ogloszonym dopiero posmiertnie, powstalym
za§ w ostatnich latach zycia: Dialektyka w teatrze 23,

Tekst ten zwroécil uwage krytyki teatralnej; uznano go za odwr6t od pier-
wotnej koncepcji teatru epickiego. W istocie wyraza tam Brecht pewne watpli-
wosci i zastrzezenia. Sam termin teatr epicki wydaje mu sie teraz ,zbyt
formalny”, ,nie wystarczajgcy”. Znamienna jest tez korektura w stosunku do
dramatyki arystotelesowskiej i nie-arystotelesowskiej. Istota tej ostatniej wigze
sie z wyrazaniem przeciwienstw. I Arystoteles jest dialektycznym mys§licielem —
przyznaje Brecht, tylko jego dialektyke ogranicza jednotorowo$é, oparcie sie na
podobienstwach, nie za$§ przeciwienstwach. Owo dialektyczne widzenie rzeczy
w jej przeciwienstwach ilustrujg wlgczone w tekst dialogi Brechta (o Koriolanie,
o konieczno$ci wezuwania sie).

Literatura o Brechcie jest oczywisScie ogromna; nie sposdéb jej tu cytowac.
W Polsce udostepniono juz niektore studia niemieckie (np. Iheringa), przelozono
cze§¢ wypowiedzi Brechta, napisano tez wiele okoliczno$ciowych artykulow —
z okazji przyznania mu w 1954 r. nagrody Stalinowskiej, potem za$§ po $mierci
Brechta (1956). Szczegélnie wazne sg tu dwie publikacje: zeszyt ,Pamietnika
Teatralnego” (1955, z. 1) wydany z pierwszej okazji i numer po$miertny ,Dialogu”
(luty 1957). W obu ciekawe studia i teksty Brechta. Na szczegélng uwage zastu-
guja na pewno dwa studia (z ,Dialogu”): Andrzeja Wirtha Problematyka formal-
na sztuk Brechta, ambitna proba analizy dramatu, oraz Konstantego Puzyny
Szkota dramaturgow. Utopia i nauka. To drugie studium, bardzo drapiezne, prze-
kluwa powszechna euforie na temat Brechta-odnowiciela teatru. Systematycznie
dowodzi Puzyna, Ze teorie Brechta sg wlasciwie metne, Zze brak im rygoru
jasno$ci i bezstronnosci. Brecht rozrzuca slogany, wojuje z Arystotelesem, ogla-
sza sie za wodza nowej krucjaty. Tymczasem w praktyce przyjmuje on wszystkie
zasadnicze tezy Arystotelesa. Gdziez wiec podstawa do pojecia i terminu mnicht-
aristotelische Dramatik? Szczegdélowej analizie poddana tez bedzie stynna ,tabela”
Brechta. Analiza ta doprowadza Puzyne do takiego wniosku: ,Brecht za pomoca
fikcyjnych antytez sugeruje, ze jego dramaturgia stanowi rewolucje w teatrze [...].
Niestety, to nieprawda” 24.

Oczywiscie, to nieprawda. Puzyna ma racje. Teoria teatru Brechta nie wydaje
sie juz zresztg rewelacyjna takze i krytyce niemieckiej. Wspomniany wyzej
Volker Klotz wskazuje np. na to, Zze ,nowa” opere dramatyczna Brechta i teorie
funkcjonalnej muzyki w teatrze wyprzedza Krzysztof Kolumb Claudela-Milhauda

23 B. Brecht, Die Dialektik auf dem Theater. ,Versuche”, 1957, z. 15. Zbior
tekstow powstalych po roku 1951. Pierwsza cze$¢, w przekladzie polskim Z. Si-
wickiej, w: ,Dialog”, 1957, nr 2, s. 101—110.

" 2 Puzyna, op. cit, s. 91.

Pamietnik Literacki 1962, z. 1 19
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czy Sw. Joanna na stosie Claudela-Honeggera, jak tez wypowiedz Claudela
o muzyce w dramacie. Dogmatyzm i uproszczenia zarzucali mu zresztg od po-
czatku i jego amerykanscy wielbiciele, np. Eric Bentley, ktéry rozstawil imie
Brechta na tamtym kontynencie juz w czasie wojny (obok Thompsona) 2. Mimo
wszystko jednak, i ze wzgledu na zasieg swego oddzialywania, i dla pi-éby stwo-
rzenia wilasnej koncepcji teatru, i dla rozwazan o istocie dramatu (np. gestycznym
charakterze zdarzen i jezyka) Brechtowi naleizy sie w takim sprawozdaniu
szczegdlna uwaga.

Sposréd zyjagcych i jeszcze tworczych pisarzy starszego pokolenia, ktérych
teorie mialy pewien wplyw na dramat wspélczesny, wymienié nalezaloby przy-
najmniej dwoch jeszcze: Gabriela Marcela i Johna Boyntona Priestleya. Obaj
majg za sobg odrebne publikacje po$wigcone problematyce dramatu; z nazwiskiem
obu zlgczono pewne formuly. Formuly te to thédtre existentiel Marcela
i time-play Priestleya.

Gabriel Marcel wielokrotnie dawal wyraz swoim teoriom. Wypowiedzi na
temat dramatu doszly do liczby kilkudziesieciu — wéréd nich sg dwie ksigzki 28,
artykuly w czasopismach i komentarze do wlasnych sztuk, opublikowane 1gcznie
z tekstami. Procz tego interesujgce mys$li o dramacie mozZna znaleZé w pismach
filozoficznych Marcela, takich jak Etre et avoir (1935) czy Le Mystére de létre
(1951). Marcel uwaza swoje podwoéjne powolanie (filozofa i dramaturga) za nie-
zmiernie zasadnticze dla swego dziela teatralnego. Wspomina zresztg i o swoim
trzecim powolaniu — krytyka dramatycznego (od 1944 r. wspdipracuje z ,,Nouvel-
les Littéraires”).

W teorii Marcela wraca stale kilka probleméw: pojecie existence, étre
et avoir, probléme et mysteéere, istota teatru chrzescijanskiego. Pier-
wiastek egzystencjalny wszedl do teatru francuskiego avant la lettre: jest juz
obecny — stwierdza Marcel — we wczesnych dramatach Claudela i Charlesa
Péguy, gdyz ci obaj poeci umiejg wywolaé¢ obecnosé osoby ludzkiej i zwigzaé z nig
najistotniej dramat, ktory sie rozgrywa w sztuce. Obecno$é — présence — 0so-
by ludzkiej, o ktorej tak wiele moéwig tez estetycy francuscy, jak Gouhier i Sou-
riau, nie zalezy jedynie od talentu autora dramatycznego: zalezZy przede wszyst-
kim od tego, czy autor 6w dostrzega istotnie w kazdym czlowieku — i w kazdej
swej postaci — niepowtarzalna i jedyna osobe ludzka, wyposazong w swoéj wlas-
ny $éwiat, w swoje wilasne tajemnice.

Teatr egzystencjalny przeciwstawia Marcel w swojej ksigzeczce
Teatr i religia teatrowi ideologicznemu, gdzie konflikt dwéch postaw
czy racyj odbywa sie na planie dyskusji, polemiki slownej, nie za§ w glebi istoty
ludzkiej. Ale prawdziwy teatr, ,chargé d’étre”, musi wyrazi¢ calo§é¢ (totalité, unité)
osoby ludzkiej: stad dalszy szereg opozycyj w stosunku do teatru naskérko-
wego (thédtre épidermique, aphrodisiaque), jak okre§la Marcel dramat
alkowy z poczatku XX wieku. Takie ograniczenie naszej §wiadomo$ci, sku-
pienie na jednym tylko aspekcie naszego istnienia, je$li dokonuje sie dla
efektéw teatralnych, stanowi zdrade w stosunku do istotnego powotlania teatru.

Teatr ma za cel wyrazié pelnie osoby ludzkiej — jej totalité, unité. Za-
den z tych dwodch terminéw nie zadowoli zresztg Marcela: pierwszy wydaje sig

% E. R. Bentley, Brecht. Poetry, Drama and the People. ,, The Nation”
z 31 VII 1943. — L. Thompson, Bert Brecht. ,The Kenyon Review”, II, 1940.

28 G. Marcel: 1) Théltre et religion. Ed. E. Witte. Lyon 1958. Parvis.
2) L’heure thédtrale. Paris 1959. Plon.
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zbyt ,arytmetyczny”, drugi — nieuchwytny. Moja wlasna jedno$¢ wymyka mi sie —
nie tylko z racji ciaglej rozbieino$ci miedzy tym, czym pragne czy staram
sie byé¢, i tym, czym w tej chwili jestem.

Zblizamy sie tu do zasadniczego problemu, okre$lonego przez Marcela jako
étre i avoir. Moje étre to jakby istota mojej osobowosci, jaki§ wewnetrzny
i niezmienny trzon, co$, czego nie mozna ode mnie oddzielié. Moje a voir stano-
wi zesp6t akcydenséw, to, co laczy mnie ze §wiatem (mam dom, rodzine, pomyst...)
i co sie zmienia, wzbogaca. Etre dazy do tego, by przejs¢ w avoir, by sie
zaktualizowaé w czasie i przestrzeni — ale ten proces realizacji zagraza samej
istocie étre, moze ja zniszczyé. Caly dramat Marcela obraca sie dokola tego
Hiragizmu rzeezywistosci”. Postaci bedg szukaly i bronily swego étre.

Inny aspekt tego tragizmu polega na tym, Ze nasze étre jest dla drugich
zupelnie niedostepne i niepoznawalne. Ludzie sgdzg nas wedlug naszego avoir,
jedynie dostepnego ich poznaniu. Stad tragiczne konflikty; na takim konflikcie
zbudowany jest np. dramat Marcela L’Homme de Dieu.

Trzecia sprawa postawiona w teoretycznych wypowiedziach Marcela to anty-
nomia miedzy problemem i tajemnicg. Rozréznienie znéw niezmiernie wazne dla
dramatu, wyjasnione nb. przez Fessarda?’. Ludzie stajg przed problemami i ta-
jemnica: problem wymaga rozwiazania na drodze intelektualnych proceséw,
poprzez zastosowanie pewnej techniki przydatnej dla wszystkich analogicznych
wypadkéw. Istota tajemnicy polega na wprowadzeniu w te ,dane” istoty trze-
ciej — zywego czlowieka, zaangazowanego osobiscie, w jaki§ jedyny sposob.
Dlatego w dziedzinie wolno$ci, wiary, milo$ci nie ma probleméw, sg tylko ta-
jemnice — jedyne i niepowtarzalne. Prawdziwy dramat nie tylko polega na
tajemnicy, ale jest tajemnicg — dla autora, aktora i widza. Czlowiek, osoba
ludzka, znajduje sie zawsze poza — czy ponad — wszelkimi danymi. To au-delad
powtarza sie stale w wypowiedziach Marcela az po ostatnia — wstep do zbioru
krytyk teatralnych z roku 1959 (L’Heure thédtrale).

Nie od rzeczy bedzie przypomnieé na tym miejscu, jak bardzo filozofia teatru
Marcela wplynela na niektére my$li o postaciach obu znakomitych estetykdéw
francuskich — Henri Gouhier i Etienne Souriau. Wspélna jest im teza o egzysten-
cjalnym charakterze wszelkiego prawdziwego dramatu, o przywolywaniu obec-
nosSci postaci jako ostatecznym jego osiagnigeciu. Za Marcelem przypomina
Gouhier zwiazek miedzy re-présentation i présemnce. Wszyscy trzej
wreszeie méwig o uczestnictwie, laczacym autora, aktora i widza, uczest-
nictwie w wielkiej tajemnicy ludzkiej.

Za uksztaltowany juz wyraz pogladow Priestleya wolno uznaé wydang przed
paru laty publikacje pod obiecujgcym tytulem Sztuka dramaturga 2. Wypowiedz
wyrasta takze z wlasnych do$wiadczen warsztatowych autora, czeSciowo poswie-
cona jest szczegélowym komentarzom do wlasnych utwordéw, zmierza jednak
réwniez i ku uogdédlnieniu.

Wsréd tych wuogélnien, wartych zanotowania, znajdujemy teze o dwoéch
plaszczyznach kazdego dramatu w teatrze. Odbiorca musi doznaé rozkoszy
1 w planie przedstawionego zycia, w ktére ma uwierzyé, i w planie teatralnej
konwencji. Te konwencje ma przezyé¢ §wiadomie — tak jak $wiadomie wybiera
ja i wprowadza poeta oraz inscenizator.

27 G. Fessard, Thédtre et mystére. W: G. Marcel, La soif. Paris 1938.
Desclée de Brouwer.
28 J. B. Priestley, The Art of the Dramatist. London 1957. W. Heinemann.
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Znajomosé konwencji teatralnej obowigzuje takze krytyke literacka. gdy
chce ona dotkngé probleméw dramatu. Priestley unosi sig gniewem na mys$l
o krytykach, ktérzy nie majg tej wiedzy o teatrze lub ja lekcewaza. ,Nie
zniesiemy krytykow — mowi Priestley — co zglaszajg sie z odczytami o Szekspi-
rze, Calderonie, Molierze, Racinie, Schillerze, Ibsenie, Czechowie, Shawie, za-
kiadajge, ze gmachy teatralne, aktorzy i aktorki to sprawy niegodne ich i naszej
uwagi” 2%, Ale odzegnuje sie tez Priestley od drugiego ekstremu, ktéry na gruncie
angielskim uzyskal zartobliwg nazwe Sardoodledum.

Na wzmianke zaslugujg rozwazania Priestleya o istocie poezji w teatrze —
problem bardzo popularny w krytyce angielskiej — wreszcie ostra filipika prze-
ciw koncepcji Brechta, jego teatrowi epickiemu. Koncepcja ta zapoznaje — zda-
niem Priestleya — samg istote teatru, prébuje jg pominaé czy przelama¢, igno-
ruje nature teatralnego uczestnictwa. W koncu wyglasza Priestley pochwaie
teatru arenowego, intymnego theatre-in-the-round, gdzie zadne malo-
wane zaslony czy dekoracje nie przeslaniaja slowa i proceséw mysli; teatru,
gdzie wszystkie elementy wizualne — précz postaci aktoréw — pozostawia sig
wyobrazni. Gdyby mégl na nowo rozpoczaé tworczo$é, dla takiego teatru by
pisal. Interesujgce sg tez komentarze Priestleya do wtasnych time-plays i skwa-
pliwy akt odzegnywania sig¢ od czgsto dawanego mu tytulu ,dramatist of ideas”.

Niech ten krotki sygnal o ksigzce Priestleya zamknie przeglad teoretycznych
wypowiedzi samych autorow. Po pewnym wahaniu pominieto tu Montherlanta,
choé jego uwag o wilasnych sztukach ukazalo sie juz sporo (zgromadzila je
wszystkie publikacja Plejady) 0. Majg one jednak bardziej charakter komenta-
rzy niz teoretycznych sformulowan. Z zalem tez wypadlo ograniczyé sig tu
tylko do informacji o najnowszej bibliofilskiej edycji Camusa: Medytacja o teatrze
i zyciu 3.

*

Sprawozdanie to uwzgledni wreszcie — zgodnie z zapowiedzig — nowsze
prace po$wiecone czy to probie syntezy calej twdrczosci dramatycznej jednego
autora, czy to analizie pewnego problemu. Nie interesuje nas na tym miejscu
oczywiscie wzglad historycznoliteracki: nie stawiamy sobie pytan, ktoére okresy
w dziejach dramatu czy ktérzy autorzy byli przedmiotem opracowania ani jak
wyglada aktualny stan badan nad Szekspirem. Zajmuje nas problem metodolo-
gicznej natury: czy w parze z rozwojem teorii dramatu idzie tez przemiana
w problematyce badawczej historykéw dramatu? Jakie innowacje pojawily sie
w tym zakresie? Nieliczne pozycje, o ktérych bedzie mowa, przywolane zostang
tylko exempli gratia — celem egzemplifikacji nowego problemu czy interesujgcego
(lub reprezentatywnego) ujecia. Wybdér dokonany zostat z tego wlasnie punktu
widzenia; moze sie on wyda¢ komu$ mato przekonujacy.

Pierwotnym zamiarem sprawozdawcy bylo pozostanie na terenie prac o Szek-
spirze: z pewnoscia na tym terenie zarysuja sie dostatecznie jasno nowe ten-
dencje badawcze. Od konsekwentnej realizacji tego projektu odstgpiono ze
wzgledu na niektére studia niemieckie czy francuskie, nie dotyczace Szekspira
i warte omoéwienia. Nadal jednak najwiecej korzystano z szekspirologii. Sprawe
ulatwia tez coroczny przeglad tych prac dokonywany systematycznie przez
,,.Shakespeare’s Survey”.

2 Ibidem, s. 17. B
30 F{. Montherlant, Thédtre. Paris 1954. ,Bibliothéque de La  Pléiade”.
31 A Camus, Méditation sur le thédtre et la vie. Liége 1961. Ed. ,Dynamo’”.
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O pracach zakrojonych biograficznie nie bedzie tu mowy. Tego typu stu-
dia, poswigcone tak tajemniczym i pasjonujgcym zarazem poetom jak Szekspir,
zapewne niepredko wygasna, przediuzaja one jednak starg tradycje badawcza.
Bezposrednio przed wojnag byliSmy jeszcze §wiadkami bojéw, jakie staczano prze-

ciw naduzyciom psychologizmu i biografizmu — metodom wcale jeszcze preznym,
nawet nieraz bardzo agresywnym. W ostatnich latach psychologizm wraca w innej
nieco postaci — juz bardziej odigczony od biografizmu32. Studia nad zyciem

pisarzy, proby ustalenia szczegélowego calendarium wiodag nadal swoj szacowny
zywot.

Nie zatrzymamy sie tez diuzej nad drugim, rowniez nadal praktykowanym
typem studiow tekstologicznych (textual criticism), ktorych potrzeba i przy-
datno$¢ jest oczywiscie bezsporna. Warto moze wskazaé tylko na nowe perspekty-
wy, jakie otworzono wyciagajac z faktéw na pozér bardzo drobnych i mato
znaczgcych nieoczekiwanie wazne wnioski. Ktézby dawniej mégt przypuscié, ze
dokladne ustalenie i analiza interpunkcji czy podzialu na rzadki w tekstach
Szekspira ujawni ,inscenizatorska” reke poety! Takg wilasnie rewelacje przy-
niosio studium Flattera Inscenizatorska reka Szekspira (1948).

Na wstepie juz zapowiada Flatter, Ze wszystkie nieregularnosci, o ktérych
bedzie mowa (graficzne rozlamarie wersu na dwa rzadki, pauzy, metryczne
skrdcenia, nieoczekiwane akcenty) nie sg przypadkowe, nie pochodzg z po$piechu
czy niedbalstwa, lecz zostaly wprowadzone $wiadomie i celowo przez poete.
Zawiera sie¢ w nich wazna implikacja: dotyczy ona wskazoéwek inscenizatorskich.
,Nieregularnosci te wyrastaja do roli didaskaliow, wplecionych w sam tekst” 33,

Znaczng cze$¢ ksigzki Flattera wypelnia analiza podzialu wersu na rzadki
i spos6b ich graficznego zapisania — uzupelniajacy sie czy rownolegly 3. W za-
kresie tych zjawisk stwierdza Flatter zadziwiajacg konsekwencje Szekspira.
Rozmowa dwu postaci zapisana jest w formie uzupelniajgcych sie poél-wersow,
zapis ,rownolegly” oznacza, Ze postaci mowigce nie slyszg sie wzajem. W ten
spos6b zapisane sg wigc uwagi @ parte lub tez slowa wchodzgcych nagle po-
staci, ktdrych wypowiedZ nie ma zwigzku z poprzednig kwestig (urwang w pél
wersu). Na tekstach Szekspira dokonano pdzniej ,emendacji”, zacierajgcej te waz-
ne rozroznienia. Rekonstrukcja pierwotnej postaci tekstu przywréci mu jego wia-
$ciwy teatralny ksztait.

Niepodobna na tym miejscu przekazaé¢ calego bogactwa problematyki w ksigz-
ce — wypadnie poprzesta¢é na przykladowych wzmiankach. Interesujgcej analizie
poddana jest np. oboczno$¢ form thou—you. I tu mozna wykryé znamienng
prawidlowo$é thowu sygnalizuje zawsze wzrost temperatury uczuciowej, wiec
i teatralnej. Wreszcie przedmiotem rozwazan autora staje sie interpunkcja: i ona

32 H. C. Mc Curdy, The Personality of Shakespeare. A Venture in Psycholo-
gical Method. New Haven 1953. Yale University Press.

3 R. Flatter, Shakespeare’s Producing Hand. A Study of his Marks of
Expres'sion to be found in his First Folio. London 1948 (W. Heéinemann), s. 10:
+Those irregularitaties amount to stage-directions wrought into the text itself”.

3% Chodzi o dialog, w ktéorym kwestie obu postaci, A i B, wypelniajg jeden
wers lub péitora wersu (fgcznie).

Zapis uzupelniajacy Zapis réwnolegly
A A
B B
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okazuje sie niezmiernie wazna! Zaréwno jej obecno$é, jak i brak: zageszczenie
przecinkéw i dwukropkéw (heavy punctuation) czy ich wzgledny brak (light
punctuation). To gléowny wskaznik tempa dialogéw: cigezka interpunkcja
ma zacheci¢ aktora do zwolnienia tempa, lekka — do przyspieszenia, acceler-
ando. Przy pomocy interpunkcji sygnalizuje Szekspir réwniez gestyke postaci;
zwlaszcza dwukropek, twierdzi Flatter, zostawia miejsce na gest, ktéry w dra-
macie Szekspira stale wyprzedza stowo. Nie narzekajmy wiec na brak didaska-
li6w w tekstach poety. Jest ich pod dostatkiem!

Zatrzymaliémy sie przez chwile przy studium wyraznie tekstologicznym, filo-
logicznym, by podkre$§li¢é jego nowg orientacje na teatr. Ale w strone teatru
prowadzg oczywiscie bardzo liczne — i coraz liczniejsze — prace i jawnie
teatrologiczne w swoich tytulach, i ubocznie czy czeSciowo teatrologiczne w swo-
jej problematyce i wynikach.

»Shakespeare’s Survey” rejestruje co rok wiele waznych studidow z tego
zakresu. Jak wiadomo, trwa Jjeszcze spér o charakter sceny szekspirowskiej
(w sensie zupelnie materialnym tego stowa, np. — arena czy inner stage),
o udzial czy zupelny brak dekoracji. Przelomowe znaczenie przypisuja tu szekspi-
rolodzy ksigzkom: Kernodle’a Od sztuki do teatru3® i Herbage’a Teatr dla
Szekspira 3. Podkre$la sie zazwyczaj przy tej okazji niezawodng uzytecznosé
tych studiow dla wspélczesnych inscenizatoréw Szekspira; ze swej strony dodaj-
my, ze pozytek dla badaczy dramatu jest réwnie niewatpliwy. Przekonaé
o tym moze ksigzka Herbage’a, gdzie sporo miejsca poswieca autor zreferowaniu
sporu o charakter gry aktorskiej w epoce elzbietanskiej (realistyczny czy skon-
wencjonalizowany). Po stronie konwencji opowiedzial sie Bertram Joseph
w ksigzce szezegélowo juz zreferowanej w ,Pamigtniku Teatralnym” 3. Wiedza
o grze aktorskiej, o obowigzujacej woéwczas symbolice gestéw, otwiera zupelnie
nowe perspektywy na zrozumienie samych tekstow dramatycznych.

Przybylo tez w omawianym okresie sporo ksigzek o widowni i odbiorze sztu-
ki teatralnej w poszczegélnych epokach3. Niektéore z tych studiéw wyraznie
nawigzuja do wplywu galerii na sztuke dramatyczng owych czaséw.

Znajomo$é zycia teatru i wszystkich jego imponderabiliow owocuje znako-
micie w pracach historycznoliterackich Nicolla (pigciotomowa Historia dramatu
angielskiego) czy Scherera. Obaj majg rowne prawa do miana teatrologéw, jak
i do tytulu badaczy literatury. Moze praktyczniej bedzie zatrzymaé sie przez
chwile przy monografii jednej epoki teatralnej niz przy syntezie dziejéw dramatu.

Metoda wypracowana na uzytek badaczy dramatu ujawnia sie w dwu nie-
zmiernie waznych dzielach Scherera: w monografii o Beaumarchais’m?3 i w mo-
nografii o dramaturgii klasycznej4°. Obie ksigzki wprowadzajag w tytulach termin

5 R. Kernodle, From Art to Theatre. 1944.

38 A. Herba ge, Theatre for Shakespeare. Toronto 1956. University of Toronto
Press.

37 B. Joseph, Elizabethan Acting. Oxford 1951. Rec. G. Sinki w: ,Pa-
mietnik Teatralny”, 1956, z. 2/3, s. 466—478.

33 A. Herbage, Shakespeare’s Audience. 1941, — H. S. Benett, Shakes-
reare’s Audience. 1944, — H. W. Pedicord, The Theatrical Public in the Time
of Garrick. 1954. — C. Leech, The Caroline Audience. W: Shakespeare’s Tra-
gedies. — J. J. Lynch, Box Pit and Gallery. Stage and Society in Johnson's
London 1953.

% J. Scherer, La dramaturgie de Beaumarchais. Paris 1954. Nizet.

9 J Scherer, La dramaturgie classique en France. Paris 1950. Nizet.
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dramaturgie, obie tez stosujg ten sam schemat konstrukcji. Rozréznia mianowicie
Scherer strukture wewnetrzng i zewnetrzng sztuki, procz tego omawia szercko
problem widowni i jej wplyw na dramat. Stad trzy cze$ci w kazdej z monografii:
budowa wewnetrzna, budowa zewnetrzna i przystosowanie sztuki do widowni
(adaptation de la piece au public).

Wprowadzony w tytule termin dramaturgia oznacza w ksigzkach
Scherera technike, zespét procederéw technicznych, wspélnych calej epoce
czy tworczosci jednego pisarza. W praktyce chodzi po prostu o $rodki artystyczne
dla danego okresu bardziej znamienne. Prace Scherera majg niezwykle bogata
(dla nas — w poréwnaniu z naszymi pracami o dramacie — rewelacyjng) pod-
stawe zrdédlows. ,OparliSmy sie — stwierdza autor we wstepie — na wszystkich
danych dotyczgcych organizacji materialnej teatrow w XVII wieku”. Do tego
doda¢ nalezy rozlegle poznanie calego repertuaru epoki, pism teoretycznych zwig-
zanych z dramatem oraz wszystkiego, co daje nam pojecie o odbiorcach, ich
reakeji 1 wymaganiach. Juz wglad w wyposazenie naukowe dziel Scherera po-
zwala odtworzy¢ koncepcje dramatu, jaka tym ksigzkom patronuje: akcent pada
wyraznie na zlozong zalezno$é i materialnej, i spolecznej natury, na $cisly zwig-
zek z zyciem teatru. Ksigzki Scherera dajg wiec rozlegly wiedze o tym zyciu,
np. o dziejach kurtyny, maszynerii teatralnej itd. Jednoczeénie jednak stawiaja
problem jedno$ci czasu i miejsca w zupelnie nowych perspektywach. Przyjrzal
sie Scherer réwniez sprawie podzialu na akty i sceny, ale takze i formom zapisu
slownego w dramacie, zwlaszcza formom skonwencjonalizowanym, takim jak
stanca, stychomytia, sentencja, list.

Imponujaco rozlegla podstawa materialowa Dramaturgii klasycznej Scherera
znalazla wyraz w niezwykle bogatych aneksach. Aparat naukowy dziela (lgcznie
50 stron druku) obok bibliografii tekstow, rozpraw teoretycznych i opracowah
obejmuje liczne i pozyteczne aneksy. Tre$é¢ ich jest bardzo rdznorodna: slowni-
czek termindéw teatralnych, ilo§é postaci w poszczegélnych sztukach, liczba wier-
szy, chronologia dramatéw, wykresy, indeks nazwisk, wreszcie — na 10 stronach!
— wprowadzenie w fabule poszczegdlnych utworéw (Scherer wymaga tego od
prac magisterskich i nawet doktorskich!). W sumie dzielo niezwyklej i wszech-
stronnej erudycji, bogate nie tylko w informacje, lecz i w zagadnienia.

Najwieksze sprzeciwy budzi tylko schematyczne — i w obu ksigzkach Sche-
rera obecne -— rozroznienie: budowa zewnetrzna i wewnetrzna
oraz ,przydzial” do nich poszczegélnych elementéw dramatu. Budowie wewnetrz-
nej (structure interne) przydziela Scherer koncepcje ogélng, koncepcje postaci,
sprawy akecji i czasu, podczas gdy podzial na akty i sceny, formy sceny, miejsce,
zapis slowny zostang odniesione do structure externe jako bezposrednio zalezne
od warunkéw materialnych teatru i konwencji. Hm! Wreszcie szczegélowy opis
konwencji, réznych bienséances teatru klasycznego znajdziemy w czeSci
trzeciej dziela, gdzie mowa o widowni i jej wplywie.

Tak entuzjastycznie tu przedstawiona ksigzka Scherera nie jest na gruncie
tradycji francuskiej zupelnie nowatorska. Prace Gustawa Cohena nad teatrem
$redniowiecznym czy Allévy-Viala nad inscenizacjg romantyczng utorowalty jej
juz znakomicie droge. Nowatorski wydaje sie tu uzytek z wiedzy o teatrze
w pracy o dramacie.

Zwigzek tekstu dramatycznego z teatrem staje sie przedmiotem réznego
typu studiéw. Scherer reprezentuje tu tylko jedna mozliwo§é, zresztg réing od
problematyki poprzednio wspomnianego Flattera. Jeszcze inaczej spojrzg na te-
sprawe inni badacze tego, co ogdlnie mozna ujgé angielskim terminem stage
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business w dramacie. Taki ogélny tytut nosi studium o Szekspirze z ro-
ku 1955 41,

Do tej problematyki nalezy oczywisScie udzial muzyki, tanca czy gebtyki
w dramacie, coraz cze$ciej interesujgcy badaczy. Zajmowano sie w ten sposéb
i Szekspirem, i innymi autorami. Warto na tym miejscu przynajmniej przyto-
czy¢ tytuly niektéorych studiow, tytuly dostatecznie ,moéwigce”, by wprowadzié
w sedno problematyki: Uzytek z muzyki w dziele Szekspira **, Obraz scemiczny
u Szekspira 3, Mimika i gestyka w dziele dramatycznym Gerarda Hauptmanna ‘4,
Forma sceniczna dramatéw Andrzeja Gryphiusa 4.

Odstonieciu teatralnego widzenia Ibsena sluzy ksigzka Johna Northama Dra-
matyczna metoda Ibsena %, Autora interesuja najbardziej postaci. Od razu na
wstepie stawia tezg, ze Ibsen ,ukazuje postaci nie tylko w dialogu, lecz takie
przy pomocy sugestywnosci szczegoildw wizualnych, zawartych w jego waznych
z tego wzgledu wskazéwkach scenicznych” ¥’. Sugestie wizualne uzupelniajg dia-
log w prezentacji postaci, dostarczajg nam wielu dodatkowych informacji — po-
$rednio, poprzez reakcje postaci na Swiatlo, kolor, przedmioty i sytuacje. Rygory
narzuconego sobie realizmu nie pozwalajg Ibsenowi na bezposrednig charakte-
rystyke — pozostaja mu $rodki teatralnej implikacji i sugestii.

Kazdy dramat zostanie tu ujety oddzielnie jako odrebna catosé. Kolejno
analizie poddane zostang takie elementy, jak gestyka, rekwizyty, kostium, réwno-
legle sytuacje (np. wejscie dwoch postaci), miejsce sceniczne. Wszystkim tym spra-
wom przyglada sie autor ze wzgledu na postaci, wcigz szuka nowej odpowiedzi
na pytanie: jak buduje Ibsen naszg wiedze o postaciach?

Northama pasjonuje sprawa ewolucji Ibsena jako dramaturga. Do wnioskéw
uogélniajacych prowadzi autora zestawienie sztuk (w chronologicznym porzadku),
jak réwniez analiza kolejnych wersyj jednej sztuki. Tendencja rozwojowa Ibsena
to odwrot od realizmu powierzchniowego (surface realism), rozwo6j dazino-
éci syntetycznych i symbolicznych. W istocie Ibsen pragnie poprzez szczegély
codziennego Zycia odstonié ,wieczng tajemnice ludzkiej osobowosci w walce z ko-
nieczno$cig”. Jakkolwiek analiza poszczegélnych utworéw nie moze zadowolié
(wydaje sie zbyt pospieszna i ogdlnikowa), ksigzka ze wzgledu na metode
i problematyke warta jest uwagi.

Skoro jesteSmy przy problemie postaci i jej prezentacji za pomoca Srodkow
teatralnych, nalezy wspomnie¢ o innych prébach ,technicznego” spojrzenia. Nowga
préba jest odeczytanie w postaciach wielkich rél teatralnych. Podjeto taka prace
— uczynil to Descotes — w stosunku do postaci Racine’a, co prawda juz z pers-

.

11 A C. Sprague, The Stage Business in Shakespeare’s Plays. A Postscript.
London 1953. Society for Theatre Research Pamphlet. Series 3.

2 J H. Long, Shakespeare’s Use of Music. Gainsville 1955.

4 R, Fricker, Das szenische Bild bei Shakespeare. ,,Annales Universitatis
Saraviensis”, 1956, s. 227—240.

4 K. Sengenberger, Mimik u. Gestik im dramatischen Werke Gerhart
Hauptmanns. Minchen 1953. Dysertacja doktorska.

3 O, Wolters, Die szenische Form der Trauerspiele des Andreas Gryphius.
1958.

4 J Northam, Ibsen’s Dramatic Method. A Study of the Prose Dramas.
London 1953. Faber u. Faber.

47 Ibidem, s. 11.
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pektywy znanych nam dziejow scenicznych jego dramatu *. Jeszcze inaczej spoj-
rzal na postaci dramatu romantycznego Descotes w swojej wezesniejsze]j
ksigzce . Korzystajac obficie z rdinego typu przekazéw dotyczacych epoki,
wskazat autor na wielki wplyw aktoréow, gléwnie zas aktorek, na postaci sztuk
romantycznych. Kaprys$ne i chciwe efektownych rél aktorki zgdaly od swoich
przyjaciél-poetow (Dumasa czy Hugo) wprowadzenia postaci, ktére dalyby im
okazje do popisu. Poeci — jak dowodzi Descotes — ulegali damom swego serca.
W ten sposéb uzyskujemy nowy klucz do ,,zobaczenia” tych postaci. Znamienny
tytul ksigzki Descotesa o aktorach: Dramat romantyczny ¢ jego wielcy twércy —-
odnosi sie do gléwnej tezy, ze wielkimi twoércami dramatu romantycznego, twor-
cami, ktérzy zdecydowali o jego teatralnym triumfie, sg wlasnie 6wczesni wielcy
aktorzy.

Wspolpraca aktoréw i inscenizatoréw z poetami, ich tworczy wkilad w osta-
teczne uksztaltowanie dziela teatralnego juz jest i na pewno bedzie w przyszlosci
przedmiotem coraz Zywszego zainteresowania. Zadna monografia o Claudelu nie
pominie juz nazwiska Barraulta — ze wzgledu na jego tworcze inscenizacje;
przy analizie Stanu oblezenia Camusa zawsze zetkniemy sie z pytaniem, ile
w tym teks$cie jest z Camusa, ile za$§ z Barraulta.

Moze na tym miejscu, gdy mowa o rozinych aspektach problemu: teatr i dra-
mat, trzeba tez przypomnieé wydawnictwo francuskie Collection ,Mises en
scene”, gdzie obok tekstu autorskiego znajdujemy tekst drugi — inscenizatorski,
réwnolegle biegnacy, oraz analizy wstepne 5. Publikacje te majg takze cel czysto
historyczny, oczywiScie: majag zapisa¢ mozliwie najwierniej dang inscenizacje.
Jednoczesnie jednak stajg sie nowa interpretacjg dramatu, interpretacjg prze-
myS$lang i sprawdzong na deskach scenicznych przez czlowieka teatru. Sg wiec
wszystkie powody, by w przegladzie badan nad dramatem znalazlo sie i dla
nich miejsce. W kolekcji tej reprezentowani sg znakomici reformatorzy teatru
francuskiego: Jacques Copeau, Gaston Baty, Charles Dullin; sposréd miodszych
i zyjacych: Jean Louis Barrault, Jean Vilar, Marcel Herrand czy André Barsacq.
Dzi§ kolekcja liczy juz kilkadziesigt pozycji. Zalozenia jej wyraza formula po-
wtarzajgca sie w publikacji: ,Dzielo dramatyczne ujawnia sie dopiero na scenie.
Analiza wylgcznie literacka nie jest w stanie dotrzeé¢ do tekstu, ktéry zostal na-
pisany po to, by go wypowiedzieé, odegraé i przezy¢ w rytmie zbiorowym?” 5,

Coraz czeSciej tez wraca w najnowszych badaniach problem czasu i prze-
strzeni. Ma on swoj teatralny aspekt, gdy przedmiotem zainteresowania jest
konstrukcja czasu i przestrzeni teatralnej, bywa jednak rozpatrywany takze i ze
wzgledu na filozoficzng koncepcje patronujgcg danej sztuce. Wielu badaczy laczy
obie sprawy (Souriau, Petsch), wprowadzajac nawet 1lgczny termin Zeit-Raum
czy espace-temps. Nie jest to jednak powszechnie przyjete: Scherer anali-
zuje czas i miejsce oddzielnie, jako dwa odrebne zagadnienia. Oméwimy kolejno
oba stanowiska.

% M. Descotes, Les grands réles du thédtre de Jean Racine. Paris 1957.
P.U.F.

# M. Descotes, Le drame romantique et ses grands créateurs. (1827—1839).
Paris 1955. P.U.F.

5  Collection Mises en scéne”, pod red. P. A. Toucharda. Editions du Seuil.

st Une oeuvre dramatique ne se révéle qu’a la scéne. La seule explication
littéraire est impuissante a@ pénétrer un texte qui fut écrit pour étre dit, mimé,
vécu selon un rythme collectif”.
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Pierwsze 2z nich reprezentujg, jak wspomniano, wielkie nazwiska: Robert
Petsch, czesciowo Georges Poulet i Etienne Souriau. Wyprzedza i patronuje im
Maurycy Maeterlinck, ktory juz w r. 1928, w Zyciu przestrzeni (La Vie de l’espa-
ce), wskazal na S$cisty, nierozerwalny zwigzek miedzy czasem i przestrzenig; zwig-
zek ten winien wyrazi¢é sie we wsp6lnym pojeciu (le temps spatialisé). Istote
i formy dramatu Petscha’ objeliSmy poprzednim sprawozdaniem — przypom-
nie¢ tu jednak warto, Zze termin Zeit-Raum wprowadzony zostal po to, by
podkre§li¢é nierozerwalny zwigzek tych dwéch wymiaréw procesu dramatycznego.
Zeit-Raum przenosi i konkretyzuje ten proces, ogarnia wszystko — i to, co dzieje
si¢ na scenie, i to, co zachodzi poza nig, we wspomnianych tylko miejscach;
wszystkie zdarzenia, naleigce do Vorgeschichte i te, ktéore nastapiag po
opuszczeniu kurtyny (Nachgeschichte). I czas, i przestrzeh zalezg od warunkéw
materialnych teatru — od budowy sceny, scenerii, czasu trwania przedstawienia,
antraktéow. W stosunku do czasu wprowadzil tez Petsch rozréznienia, ktére poja-
wialy sie potem w réznych studiach szczegélowych. Méwi on mianowicie o czasie:
a) widocznym, b) dostrzegalnym, c¢) pomy$lanym; o rozciggloSci czasu, trwaniu
i gestoSci; ustala pewne prawa rzgdzgce uksztaltowaniem czasu w dramacie.

Zainteresowania Souriau dla tej problematyki wyraZnie rosng; pos$wieca im
sporo miejsca w swojej Estetyce teatralnej. Espace-temps bedzie omoéwione
szczegélowiej na przykladzie Cyda 53.

Rozwazania Souriau rozpoczyna préba postawienia problemu — postawienia
go w kategoriach, przez Souriau pézniej nazwanych mikrokosmos sce-
niczny i makrokosmos teatralny. Co robig postaci, ktérych nie ma
teraz na scenie? Jaka jest ta ,geografia poetycka” wokét sceny? Jak oceniaé
i obliczaé odleglo$é réinych miejsc wspomnianych w dialogu?

Na ogét przestrzen w teatrze oblicza sie na podstawie czasu potrzebnego na
jej pokonanie. Ale w teatrze klasycznym, w teatrze poezji wierszowanej, prze-
strzen i czas liczy sie wedlug iloSci wersow. ,Wers staje sie stala i nieodzowng
jednostkg czasu-przestrzeni”. W ten sposéb mozemy okre§li¢, ze odlegio$é¢ miedzy
palacem krolewskim i domem ksigcia ,,wynosi 14 wersow”. Nie znamy tempa,
w jakim recytowano wiersze za czaséw Corneille’a, ilo§¢ wersé6w moze nam daé
tylko bardzo ogdlne wyobrazenie. Zresztg trzeba wcigz pamietaé o czysto symbo-
licznym charakterze zwigzku przestrzeni i czasu.

Rozwazania o czasie i przestrzeni koncza dwa wnioski: oba dotyczg wizji
teatralnej Corneille’a. W pierwszym 2z nich stwierdza Souriau ogélnie wielkie
bogactwo i konkretno$é wyobrazni poety; drugi méwi o widzeniu dramatu na
scenie symultanicznej. Tak pomy$lana jest przestrzenh w Cydzie i wszelkie inne
rozwigzanie scenograficzne byloby sprzeczne z intencjg poety.

Problemu przestrzeni scenicznej dotyczy tez studium Souriau o pejzazu w dra-
macie, pejzazu ewokowanym w tekScie dialogu. Studium to omoéwione zostalo
w poprzednim sprawozdaniu 34

Problem czasu w dramacie jako problem zupelnie samodzielny postawiono
juz dawno. Przypomnijmy ksigzke Ferdynanda Junghansa Czas w dramacie 55,

2 R. Petsch, Wesen u. Formen des Dramas. Allgemeine Dramaturgie. Halle
(Saale) 1945. Max Niemeyer Verlag.

5% E. Souriau, Le Cid et lespace-temps, ,Revue d’Esthétique”, 1950, t. 3.

4 E. Souriau, Paysages shakespeariens et paysages raciniens. ,Revue
d’Esthétique”, 1960, t. 13, z. 1.

% F. Junghans, Zeit im Drama. Berlin 1931. Wspomniany juz Berton
przypomina jednak, Ze sprawa czasu u Szekspira zajmowano sie gorgco juz
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obszerng monografie, o bogatej i szczegdélowej problematyce, obejmujaca za-
réwno podstawowe dystynkcje, jak i sprawy praktycznej natury. Do nich naleig
np. teatralne sposoby przedstawienia plyngcego szybko czy wlokacego sie czasu.
Wsréd tych Srodkéw teatralnych znalazly sie sygnaly $wietlne, akustyczne (bicie
zegara, dzwony), rola rekwizytow i scenografii, wreszcie samego dialogu. Funkcja
czasowa wypowiedzi slownych nie sprowadza sie tylko do wzmianek o plynacym
czasie; czas konstruuja takze same repliki, ulozone w blyskawiczne cigcia jak
w stychomytii lub tez w powolne, rozdluzane pauzami frazy.

Zainteresowanie czasem w dramacie podniecaly 6wczesne eksperymenty
w tworczo$ci Pirandella, Wildera (Nasze miasteczko), przede wszystkim za§ time
plays Priestleya, do dzi§ jeszcze przyciagajace badaczy 8. Po wojnie studia tego
typu mnoza sie coraz bardziej, zresztg réwnolegle do studiéw o czasie powiescio-
wym. Majg one rozny charakter i réznych spraw dotycza, np. prezentacji czasu
w dramacie elzbietanskim 3 lub tempa w sztukach Szekspira58. Przelomowg date
stanowi w tym zakresie publikacja Pouleta Studia o czasie ludzkim®, gdzie
w polu zainteresowania autora obok powiesSciopisarzy znalezli sie i dramaturdzy
(Moliére, Racine, Marivaux, Musset).

Ksigzka Pouleta ma juz dzi§ zasieg miedzynarodowy, znana jest tez zaréwno
w kregu badaczy literatury, jak i filozoféw, wystarczy wiec ogélnie przypomnieé
jej charakter i tezy. Punktem wyjscia staje sie przemiana w koncepcji czasu,
koncepcji historycznie uwarunkowanej i zmiennej. Wstep ukazuje wiec rozwoj
tej koncepcji od $redniowiecza po Sartre’a. Dalsze rozdzialy ksiazki — z ktdrych
kazdy stanowi studium o innym autorze — przynoszg rozwiniecie i egzemplifi-
kacje tez wstepnych.

Zatrzymajmy sie na chwile przy studium, ktére nosi tytul Uwagi o czasie
Racine’a (Notes sur le.temps racinien). Analiza czasu u Racine’a réwniez nawia-
zuje do wstepu, do cze$ci charakteryzujgcej XVII wiek. Najbardziej znamienny
dla Racine’a jest motyw trwania, cigglo§ci. Ma on swéj wydzwiek tragiczny — bo
ciaglo$¢é oznacza nieustanne cigzenie przeszioéci, nieodwracalnej i nie do uni-
cestwienia. ,,Caly dramat Racine’a przedstawia sie jako inwazja fatalnej prze-
szlo$ci, przeszloSci determinujacej, przeszlo§ei — przyczyny spraweczej, na te-
razniejszo$é, ktéra rozpaczliwie chcialaby sie od tej przeszloSci uwolnié” 8.
Walka przeciw tej tyranii minionego czasu zostanie pokazana na przykladzie kilku
tragedii Racine’a.

w w. XIX, dyskutujgc doktryne podwdjnego czasu (du double temps).
W latach 1849—1850 J. Wilson oglasza artykuly o jedno$ciach dramatycznych
w dziele Szekspira, w 1852 r. ukazuje sie ksigzka F. Guizota Shakespeare
et son temps, w 1880 r. studium E. R ose’a Inconsistency of Time in Shakespeare’s
Plays.

5 E. Stiirzl, Die Zeit in dem Dramen J. B. Priestley. ,,Germanisch-Ro-
manische Monatschrift”, styczen 1957.

5 M. Buland, The Presentation of Time in the Elizabethan Drama. New
Haven 1946. Yale University Press.

% J. W. Draper, The Tempo-Patterns of Shakespeare’s Plays. Heidelberg
1957. ,Anglistische Forschungen”, z. 90.

9 G. Poulet: 1) Etudes sur le temps humain. Paris 1950. Plon. Wyd. 1:
Edinburgh 1949. Edinburgh University Press. 2) La distance intérieure. Paris
1952. Plon.

% Poulet, Ftudes sur le temps humain, s. 106.
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W dramacie Racine’a dostrzega tez Poulet historyczny punkt widzenia. Polega
on — zdaniem autora — na szczegdélnym wyposazeniu postaci w zdolno§¢ widzenia
siebie w perspektywie przyszlo$ci. Pamieé przeszloSci i wiedza o majgcym na-
dej$é czasie — na tle pewnos$ci, ze jest ponad nami trwala, wieczysta, ponad-
ludzka rzéczywistoéé. W teatrze Racine’a, jak u myS§licieli sredniowiecza, istnieje
potréjne trwanie (trois durées paralleles): ,rwany, nie ciggly czas aktualnych
namietnosci, ciagle trwanie dopeinien woli Bozej i wreszcie sama wola Boga
w swojej czystej bezczasowosci” €.

Tezy Pouleta, podbudowane wielkg wiedzg historyczng o rozumieniu czasu
w poszczegdlnych epokach, nie doprowadzajg do bezposrednich wnioskéw o kon-
strukcji teatralnego czasu w dramatach. Wydaje sie nawet, ze autor nie inte-
resuje sie tg specyficznoscig dramatu: tak samo, w podobnych kategoriach roz-
waza koncepcje czasu w powieSci, Ale mimo wszystko analiza pewnych wyda-
rzen (finaly sztuk) i samego procesu dramatycznego ze wzgledu na naczelng
koncepcje czasu wzbogaca wiedze o teatrze Racine’a o nowe wymiary.

Czas ¢ przestrzen w teatrze — to podtytul ksigzki Bertona o Szekspirze
i Claudelu 2. Choé¢ pojecia czasu i przestrzeni zostajg rozréznione, Berton pod-
kresla ich $ciste zespolenie. ,,Problemy metafizyczne Czasu i Przestrzeni sg tak
podobne, tak czesto lgczono je w historii my$li ludzkiej, Zze mozna o nich méwié
tgcznie” 93,

Ksigzka Bertona zawiera trzy wielkie cze$ci: Zegar i mapa Swiata; Trwanie
i sceneria; Czas i przestrzen. Zegar i mapa Swiata — to wprowadzenie w kon-
cepcje historyczng i geograficzng czasu i przestrzeni, analiza sposobdw rozsze-
rzenia sceny w czasie i przestrzeni. W drugiej cze$ci interesuje autora sprawa
jednoséci teatralnych, raczej — w tym wypadku — ich przelamanie. I tu na
pierwszy plan wysuwaja sie zagadnienia kompozycji, ubocznie za§ — insceni-
zacji; wreszcie w trzeciej cze$ci czas pojety jest jako co$ subiektywnego, przezy-
wanego przez czlowieka w dzialaniu, namietno$ci, uczuciu $mierci. W tej ostat-
niej problematyce autor przyznaje sie do pewnego dlugu wobec Pouleta.

Rozwazania te wigzg sie jednak z teatrem. ,,Wszystko, co pisze w tym stu-
dium, bedzie podporzadkowane pojeciu teatru” — zapowiada Berton % Og6lni-
kowoséé spostrzezen niewatpliwie rozczarowuje. Analiza czasu w dramacie Szekspi-
ra zatrzymuje sie najdluzej przy rozbiezno$ciach miedzy czasem historycz-
nym i dramatycznym (to wlasnie sprawa tak dlugo dyskutowanego
double-temps Szekspira). ,,Caly problem czasu w teatrze — pisze Berton —
sprowadza sie wiec do tego: jest to stosunek miedzy czasem fikcyjnym i rzeczy-
wistym, miedzy czasem przedstawienia, ktéore trwa kilka godzin, i zaloionym
czasem akcji, ktéra moze trwaé miesigce i lata” %, (Hm! O tym wiemy juz dosé
dawno.) Szekspira i Claudela lgczy ambicja wyrazenia totalnego dramatu, ktéry

81 Ibidem, s. 116.

2 Berton, Shakespeare et Claudel. Le temps et lespace au thédtre. Zob.
przypis 3.

83 Jbidem, s. 41.

8¢ Jbidem, s. 47: ,Tout ce que je vais écrire dans cet essai sera subordonné
¢ la notion du thédtre”,

% Ibidem, s. 112—113: , Tout le probléme du temps au thédtre se résume donc
a ceci: c’est le rapport entre le temps réel et le temps fictif, entre le temps de la
représentation, qui dure quelques heures, et le temps supposé de laction, qui
peut durer des mois ou des années”.
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objalby wszechswiat i przekroczyl granice Czasu i Przestrzeni — stwierdza autor
zamykajgc drugg czesé ksigzki.

Najciekawsze, najoryginalniejsze stwierdzenia znajdujemy jednak w czeSci
trzeciej, Czas i przestrzen, do$é pospieszne przy analizie Szekspira, daleko
wnikliwsze w partiach poswieconych Claudelowi. Czas Szekspira burzy, czas
Claudela buduje. Pierwszy jest raczej stanem duszy, drugi formg istnienia
(état d’étre). Teza ta Dbedzie szczegolowiej przedstawiona. Wreszeie dotknie
Berton ,spraw $mierci” (affairs of death) w dziele obu poetéw i symboliki ich
dramatow.

Obok pewnych rozczarowan ksigzka przynosi tez wiele nowych ujeé¢ i moze
poddaé¢ niejedng tworczg sugestie badawczg.

Sprawozdanie otworzyla informacja o réznych rodzajach spojrzenia na dra-
mat w teatralnym aspekcie; omowiono tez — skrétowo — pare studiéw o czasie
i przestrzeni w dramacie. Pozostaje jednak nadal — nietkniety! — gaszcz prac
zmierzajacych do odkrycia naczelnej zasady strukturalnej poszczegdélnych dra-
matow. Nie zawsze pada termin struktura, nie zawsze tez cel jest jasno
sformulowany. W angielskich pracach zamiar ten bywa roézinie okreS§lony w ty-
tule: the structure® the design® the pattern® the unity?® Stu-
dia o takich tytulach laczy zazwyczaj semantyczny zakréj: zasade strukturalng
dramatu wigzg one z nadrzednym znaczeniem dramatu. Nie sposob oczywiscie
omo6wié wiekszej ilosci prac tak pomyslanych: exempli gratia przyjrzyjmy sie na
chwile studium Roberta B. Heilmana Jedno$é ,Kréla Leara”. Autor uchodzi za
glo$nego reprezentanta Nowej Krytyki; wspoipracowal z Cleanthem Brooksem
w jego wezesnych publikacjach; jest autorem kilku bardzo wysoko ocenianych
monografii o dramatach Szekspira 7.

»Jednoé¢ Kréla Leara nie lezy na powierzchni — pisze autor. Tylko czeSciowo
mozna ja przedstawi¢ w kategoriach stosunkéw akeji. W istocie — jak w kazdej
wielkiej sztuce — jest to kwestia tematu; temat zas dosiega subtelnie wszystkich
dramatycznych i obrazowych struktur” 7.

Zgodnie z ta zapowiedzig, Heilman szuka jedno$ci dramatu i na plaszeczyznie
akeji, i w strukturze innych elementéw utworu. Stawia sobie pytania: jaki jest
sens watku Leara i watku Glostera? Jak sie te dwa watki lacza? Oba watki
ilustrujg dwa ,bledy w rozumieniu”. Na tym polega tragiczna wina obu postaci.
Krél Lear jest tragedia o sposobach poznawania prawdy; jej integralnosé (kom-
pletnosé) polega wlasnie na ,dwoistej prezentacji tragicznych bledéw poznania”.
To jeden klucz do utworu.

Ale jest i drugi: to subtelnie zaszyfrowana symbolika zwigzkéw rodzinnych
Leara. Konflikt zla i dobra w $wiecie staje sie jakby emanacjg zla i dobra wal-
% A Bonjour, The Structure of Julius Caesar. Liverpool 1958. Liverpool
University Press.

7 1. S. Wilson, On the Design of Shakespearian Tragedy. Toronto 1957.
University of Toronto Press.

88 K., Muir, Shakespeare and the Tragic Pattern. London 1959. Oxford Uni-
versity Press.

8 R. B. Heilman, The Unity of King Lear. W: Critics and Essays in Cri-
tism. New York 1949. Ronald Press Co. )

7 R. B. Heilman: 1) This Great Stage [monografia o Krélu Learze]. Baton
Rouge 1948. Louisiana University Press. 2) Magic in the Web. Action and Lan-
guage in Othello. Lexington 1956. University of Kentucky Press.

1 Heilman, The Unity of King Lear, s. 154.
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czacego w kazidym czlowieku. Fakt, Ze Lear jest ojcem Goneril tez ma znaczenie
symboliczne — to symboliczna eksterioryzacja zla tkwigcego w nim samym.

Zwigzek Leara ze starszymi coérkami ujawnia w pelni najglebsza ironie
tragedii i zasadniczy jej temat. Samo istnienie Goneril i Regan stanowi tragiczng
wine Leara. Pelne ironii sg tez liczne paralelizmy i odwrécenia sytuacji w sztuce.
Ironiczne jest poznanie, do ktorego dochodzi wreszcie Lear i Gloster. Analiza
symbolicznych zwigzkéw miedzy elementami utworu, poszukiwanie syntetycznego
klucza, odstonigcie rysunku ironii — to znamiona metody, czesto przez Nowg
Krytyke stosowanej. W omawianym szkicu stosunkowo niewiele moéwi autor
o obrazach poetyckich; w pelnej monografii o Krélu Learze i w ksigice o Otellu
analiza obrazéw zajmuje wybitne miejsce.

Heilman nalezy, jak wspomniano, do bardziej reprezentatywnych przedstawi-
cieli Nowej Krytyki. Obok niego postawié¢ nalezy Cleantha Brooksa i przypomnieé
studium o Makbecie, ktore bylo przedmiotem gorgcych kontrowersji 2. Klucz do
Makbeta stanowig — jak sugeruje Brooks — dwa obrazy: nagie dziecko i odziane
sztylety (the clothed daggers and the naked babe). ,Mechanizm i zycie — $rodek
i cel — $mieré i narodziny — to, co winno byé nagie i czyste, i to, co trzeba
ubra¢ i ogrza¢” — dwa wielkie symbole, obecne w calej tragedii. Nagie dziecko
to ludzkos$é sama (essential humanity), ludzkosé odarta ze wszystkiego, a jednak
tak réznorodna, jak w ogole przyszio$é; cloak of manliness to rézne przybrania,
w ktore ludzko$é¢ sie stroi — honor, hipokryzja. Po nieludzki kostium siega
Makbet, by przykryé swg ludzkg istote. Dwu obrazéw uzy! Szekspir jako swych
»ironicznych instrumentéow”.

PrzypomnieliSmy tu giéwne tezy Brooksa, gdyz o nie — i o calg metode
‘wywodu -—— skrzyzowala z autorem sztylety wybitna badaczka angielska, Helen
Gardner . Interpretacja metafor poety uzytych w jednym utworze, oderwana
od wlasciwych kontekstéw, jest bardzo zawodng metoda — moéwi nam Gardner.
sStawiajac wlasciwe pytania historyczne i poznajge jezyk autora dochodzimy
do celu” 4. Konteksty historyczne kazdego dziela sa bardzo rozlegle, ale bez
ich poznania jeste§my skazani na omylki. Nie wolno tez uchylaé sie od dobrej
znajomosci najblizszego kontekstu: jezyka, ktéorym mowi poeta, znaczen, jakie
maja jego stowa (w danej epoce i w danym utworze). I Helena Gardner kaze
dotrzeé do jedno$ci utworu, do jego ,poetyckiego osrodka” (imaginative centre),
ale kaze nam stale pamietaé o historycznej naturze kazdego dzielta — i o na-
szych historycznych uwarunkowaniach, ktére ograniczajg nasz sad i nie pozwalaja
ani poznaé¢ wszystkich znaczefh utworu, ani tez zdobyé sie na trwalg, raz na
zawsze aktualng interpretacje. ,Poglebienie historycznego rozumienia, ustawienie
dziela w odpowiednim kontekscie” to najbezpieczniejsza droga do odczytania
i struktury, i znaczenia — bo to odczytanie stanowi istotnie gléwny cel inter-
pretacji.

Ale polemiczne ciosy Heleny Gardner spadajg nie tylko na Nowa Krytyke —
kieruje je badaczka réwniez przeciw freudystycznym i ,mitycznym” wyjaénie-
niom dziela literackiego. Zarzut jest ogélny — metodycznej natury, jednak ma-
terial egzemplifikacyjny czerpie autorka znéw z terenu szekspirologii. O ahisto-
ryczng, wiec bledng i zawodng, postawe oskarza zaréwno ,,ontologicznych kryty-

2 C. Brooks, The Naked Babe and the Cloak of Manliness. W: The Well
Wrought Urn. New York 1947. Harcourt, Brace and Co.

% H. Gardner, Interpretation. W: The Business of Criticism. Oxford 1959.
Clarendon Press.

4 Ibidem, s. 62.
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ké6w” (Nowych Krytykéw), wyjmujacych utwér z wszelkich kontekstéw, jak
i szkole Chicagoska, pod przewodnictwem Crane’a, oraz archetypal critics.
Mimo réznic w terminologii i wytyczonych celach krytycy wszystkich trzech
ugrupowan postepuja podobnie: poprzez analize czy to jezyka i symbolicznych
obrazéw, czy to gléwnych tematéw, czy to odwiecznych mitéw, ukrytych w fa-
bule i bohaterach, zmierzajg do ustalenia istotnych, wieczystych znaczen. To jest
wiasnie ahistoryczne postepowanie.

Ksigzka Heleny Gardner — i jej zarzuty — stala sie dla nas okazja do
przypomnienia trzech kierunkéw badawczych, o ktérych byla juz mowa w po-
przednim sprawozdaniu. PowolywaliSmy sie¢ tam takze na najwazniejszych
1eprezentantéw tych szkél i ich studia. Studia te istotnie dotyczyly przewaznie
Szekspira: Makbeta i Kréla Leara (wymienione przed chwilg prace Brooksa
i Heilmana z obozu Nowych Krytykow, studium Normana Macleana z Chica-
goskiej grupy ®, eseje Francisa Fergussona, rowniez ,arystotelika”?, czy arche-
typal critics).

W zbiorze studiéw Heleny Gardner mozna wyczytaé jeszcze jeden protest:
przeciwko religijnym interpretacjom kazdego dramatu, przeciw stalemu odno-
szeniu do Biblii oraz mistycznej egzegezie watkow i postaci. Tendencje te lgczy
Gardner z ,mitomania” pewnego odlamu krytyki. Postawe te — mowi badaczka —
podirzymuja studia antropologéw nad prymitywnymi mitami i rytami, jak réw-
niez prace psychoanalitykéw, ktorzy interpretujg sny na sposéb symboliczny.
Postawa ta, doprowadzona do ekstremu, zrodzila teze Simone Weil o Orestesie
jako prefiguracji Chrystusa i o Elektrze jako duszy oczekujgcej na Boga.

Istotnie, studiéw o religijnej naturze dramatu Szekspira znacznie przybylo
w ostatnim dziesiecioleciu czy nawet — piecioleciu. Tezy tej dowodzi Kitto 77,
twierdzgc, Ze zapoznanie tej sprawy zamyka przed nami istote teatru Szekspira:
o ,nowej syntezie religijnego i estetycznego dos§wiadczenia” w zwiazku z Szekspi-
rem mowi G. Wilson Knight 7®; obecnosé ewangelicznych prawd i motywoéw $ledzi
Litlle ; dzialanie Opatrznosci i Laski — Elliott 8; podtytul: Chrzescijariska inter-
pretacja zjawia sie w studium Battenhouse’a o tragedii Szekspirowskiej®8. Wszyst-
kie wspomniane studia pochodza z lat 1956—1959.

O ,tajemnicy rzeczy”, ,Bozych szpiegéow” (mystery of things, God’s spies)
w zwigzku z Szekspirem moéwi tez bardzo interesujgca ksigzka Roberta Speaighta
Natura w tragedii Szekspirowskiej®., Gléwnym tematem ksigzki jest koncepcja
natury u Szekspira, przedstawiona w historycznych kategoriach. Wyjgtkowosé

% N. Maclean, Episode, Scene, Speech and Word. The Madness of Lear.
W: Critics and Criticism. Chicago 1952. University of Chicago Press.

% F. Fergusson, Macbeth as the Imitation of an Action. W: The Human
Image in Dramatic Literature. New York 1957. Doubleday Anchor Books.

7 H. D. F. Kitto, Form and Meaning in Drama. London 1956. Methuen.

® G. Wilson Knight, The Sovereign Flower. London 1958. Methuen.

" H. W. Little, The Gospel in Shakespeare. London 1959. Casey Kingsgate.

8% G. R. Elliott, Dramatic Providence in Macbeth. A Study of Shakes-
peare’s Tragic Theme of Humanity and Grace. London 1958. Oxford University
Press.

88 R. W. Battenhouse, Shakespearian Tragedy. A Christian Interpretation.
W: The Tragic Vision and the Christian Faith. Ed. N. A. Scott. New York 1957.
N.Y. Association Press.

8 R. Speaight, Nature in Shakespearian Tragedy. London 1955. Hollis
and Carter.
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ksigzki polega na tym, zZe zespala ona analize semantyczng tragedii Szekspira
z widzeniem teatralnym. Speaight jest cziowiekiem teatru, aktorem, wnosi wiec
do swego studium bogactwo osobistego dos§wiadczenia teatralnego.

Helena Gardner stwierdza rozrost ,mitycznych” interpetacji, zwlaszcza na
terenie studidéw nad Szekspirem. W rzeczywistosci nie wydaje sig, zeby tego
typu zjawisk bylo tak bardzo wiele. Interesuje sie bardzo odniesieniem do mitu
Fergusson; w 1959 r. ukazuje sie tez studium o micie Kklasycznym w sztukach
Szekspira 8 ale studium, nastawione raczej na rejestracje aluzji klasycznych niz
na ,mityczng” egzegeze. Bardziej znamienne jest natomiast przenikanie ,mi-
tyeznych” kategorii do studiéw wyraznie spod innego znaku. Ujawnia sie to np.
w ksigzce Stirlinga o tragedii Szekspirowskiej®, gdzie temat obejrzany jest
w zwigzku ze strukturg i motywacja. Pasjonujaca analiza pos$piechu u Romea
i Julii, niezréwnowazonego uczucia w Hamlecie, ciemnosci w Makbecie dopro-
wadza do wnioské6w o poetyckim, anty-naturalistycznym charakterze tragedii,
ale takze i o glebokim symbolicznym ich podtekscie. Zwlaszcza motyw samotnosci,
odosobnienia, sprowadzony jest do rytualnych zrédel i wzorcow.

Wsréd grupy ogoélnych, calosciowych studidow o dramacie nalezaloby wspo-
mnie¢ o pracach o tragizmie czy istocie humoru. Prac takich jest oczywiscie
sporo. Pominigcie tej problematyki niech wytlumaczy — cze$ciowo przynajmniej —
fakt, ze wspollczesny spoér o tragedie zostal zreferowany przez sprawozdawce juz
poprzednio.

Wszystkie badania, oparte na samym tylko tekscie, sprowadzila Helena
Gardner do wspélnego mianownika i postawila pod wspélnym zarzutem ahisto-
ryzmu. Zarzut ten nie jest juz dzi§ w peilni uzasadniony: i ostatnio wspomniana
praca, i wiele innych, wprowadza epoke, jej pojecia, jej rozumienie terminow,
jej jezyk. Wydaje sig, ze ,History of Ideas Approach” rozprzestrzenia sie coraz
bardziej, zaré6wno w typie badan propagowanych przez Oliviera Lovejoya, jak
i w typie studiow slownikowych, praktykowanych przez Leona Spitzera. Taki
charakter ma np. praca Watsona o Szekspirze i renesansowym pojeciu honoru 8,
gdzie autor wyjasnia dramat Szekspira na tle jego przelomowej epoki, ktéra
zmierza ku syntezie dwoéch roéznych systeméw wartosci, chrzescijanskiego i po-
ganskiego humanizmu. Wyraznie historyczne zaplecze majg studia Tillyarda ®®
i Spivacka?® jak réwniez — o dziesi¢¢ lat wczesniejszy (1948) — artykut Ri-
chardsa O Troilusie i Kressydzie i Platonie®. Ten slawny ideowy woédz i po-

8 D. Bush, Classical Myth in Shakespeare’s Plays. W ksigzce zbiorowej:
Elizabethan and Jacobean Studies. Oxford 1959. Clarendon Press.

84 B. Stirling, Unity in Shakespearian Tragedy. The Interplay of Theme
and Character. New York. 1956. Columbia University Press.

8 C. B. Watson, Shakespeare and the Renaissance Concept of Honor. 1960.
Princeton University Press. — R.. Soellner, Anima and Affectus. Theories of
the Emotions in Sixteenth Century Grammar Schools and their Reflections in the
Works of Shakespeare. Chicago 1954. , Abstracts of University of Illinois Disser-
tations”, XIV, 381.

8 B M. W. Tillyard, Shakespeare’s Problem Plays. London 1957. Chatto
and Windus.

87 B. Spivack, Shakespeare and the Allegory of Evil. London 1958.
Oxford University Press.

8 ] A Richards, Troilus and Cressida and Plato. W: Speculative Instru-
ments. Chicago 1955. University of Chicago Press.
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przednik ,szkoly ontologicznej”, ktérego Gardner oskarza o inicjatywe w zakresie
ahistorycznej analizy tekstu, dostarcza tu probki wielce historycznej krytyki.

Po tych bardzo skrétowych uwagach na temat studiéw poszukujgcych ogél-
nego klucza do utworu, zasady strukturalnej, zatrzymajmy sie wreszcie przy
jednym szczeg6lowszym problemie badaweczym: pracach nad jezykiem dramatu.

Nie warto moze zbyt rygorystycznie ograniczaé¢ zasiegu tematu. Wezmiemy
np. pod uwage prace moéwigce o jezyku lub stylu, choéby w praktyce problema-
tyka byla znacznie szersza. Owo rozszerzenie jest juz znamienng interpretacja.
Poza tym i1 tu — przypominamy — uwzglednione zostang tylko niektére pozycje,
przykladowo wybrane. Wybor — jak i poprzednio — nie zawsze okaze sie naj-
trafniejszy; nieraz o zetknieciu z ksigzkg zdecydowal przypadek.

Na pierwszy ogien niech p6jdg prace o najogdlniejszym zakroju, zmierzajace
do przedstawienia calo$ciowej problematyki. stylu, takie jak Jezyk sztuk Szekspi-
ra 8, Dramatyczne i teatralne elementy stylu w dramatach Grillparzera®, Dra-
matyczny styl Racine’a®. Kazda z trzech wymienionych pozycyj ma nieco inng
problematyke, warto wigc je moze — ogélnie przynajmniej — omowié.

Autor pracy o Jezyku sztuk Szekspira, Ifor Evans, $wiadomie przeciwstawia
sie modnej ostatnio analizie metaforyki Szekspira. Postuluje wszechstronniejsze
badanie jezyka poety, w zwigzku z teatrem i innymi sprawami dramatu. Zgodnie
z tym zamiarem, poszczegé6lne rozdzialy ksigzki zajmg sie udzialem jezykowych
srodkow, ich funkcjg w kolejnych okresach twoérczosci Szekspira.

»Na poczatku byly stowa” — tak okre$la Evans pierwsza faze — bogactwo
slowa, retoryka, igraszki, dwuznaczniki. Postaci 2zyjg woéwczas ,z jalmuziny
stéw” (on the alms-basket of words). Dopiero w nastepnym okresie roénie zain-
teresowanie Szekspira czlowiekiem, co wyrazi sie podporzadkowaniem slowa
akeji i postaciom. Ustala sie réwnowaga, wspdlpraca wszystkich elementéw dra-
matu — wyraz osiggnietej doskonalosci. Sen nocy letniej i Romeo i Julia $§wiadczg
o0 rosnagcym bogactwie i zréwnowazeniu jezyka — kazda postaé moéwi inaczej, na-
wet w ciggu sztuki zmienia jezyk (Romeo).

Wielkie tragedie dojrzalej twodrczo$ci Szekspira majg tak indywidualny
jezyk i wlasne prawa, ze nie mozZna ich podciggngé pod wspdlng formule;
kazdg z nich omawia wigc autor oddzielnie, wskazujgc na zwigzki jezyka z kon-
cepcja i strukturg calo$ci. W ostatnich komediach zobaczyé mozna jakby gest
wyrzeczenia w stosunku do dawnej pienigcej sie obfito§ci (exuberance), gest
powsciagu, zmiefzajacy ku uspokojeniu i prostocie. Taki jest ton Burzy, Cymbe-
lina i Opowiesci zimowej.

Autor konsekwentnie az do konca ksigzki my$li stale o stosunku jezyka do
postaci i akecji, o wzajemnej zalezno$ci tych elementéw. Nie dostrzega jednak
wielu réznorodnych sluzebnos$ci pelnionych przez jezyk, np. jego teatralnych
wymiarow.

Niestety nie znam pracy, na ktérg powoluje sie i Evans: Uzytek ze sztuk
jezyka u Szekspira (Arts of Language)®. Ze wzmianek w ksigzce Evansa wynika,

8 B. I. Evans, The Language of Shakespeare’s Plays. London 1959. Methuen.
Wyd. 1:1952.

% H. Gmiur, Dramatische und Theatralische Stilelemente in Grillparzers
Dramen. Winterthur 1956. Verlag P. G. Keller.

" R. Schmid, Der dramatische Stil bei Racine. Aaran 1958. Verlag
H. R. Sauerldnder.

92 Sister Miriam Joseph CSC, Shakespeare’s Use of the Arts of Language.
New York 1947.
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ze praca ta skupia sie glownie na $wiadomym wprowadzeniu wspélczesnej reto-
ryki przez Szekspira.

Rozprawa Gmiira o dramatycznych i teatralnych elementach stylu Grillpar-
zera wychodzi od rozroznienia pojeé: das Dramatische i das Theatralische. Dra-
matyczny styl to funkcjonalno$é czeSci, nastawienie na nadrzedny cel, ktéry sie
ma zrealizowa¢ w akcji, w postaciach; teatralny styl polega na ogladowosci,
obrazowo$ci. Autor pragnie sprawdzié, czy obrazy Grillparzera w dramacie stuzg
ostatecznemu celowi sztuki, czy tez zyjg wlasnym, niezaleznym zyciem.

Przedmiotem analizy jest Zlote Runo i jego jezyk. Istote tego dramatu sta-
nowi kontrast miedzy $wiatem Grekéw i Kolchow, miedzy dojrzals, skupiong
tradycja 1 prymitywna, rodzacg sie kulturg. Roznice te wyraza poeta wlasnie

przy pomocy jezyka — dramatycznie i teatralnie. Grekéw obdarza jezykiem
skupionym i dojrzalym, Kolchéw — przede wszystkim gestykg i mimiks. Przy
ckazji — bardzo wiele uogdlnien na temat zmiennej, zwodniczej wartosci gestu

i trwalego, niezmiennego sensu slowa (uogdlnien nb. bardzo watpliwych).

Bardziej interesujgce sg partie poSwiecone analizie wiersza w dramacie.
Bierze tu autor pod uwage sprawy skladni, pauzy, przestankowania, elipsy.
W zréznicowaniu stosunkéw rytmicznych dostrzega Gmiir rowniez wyrazny cel
dramatyczny i teatralny: chodzi wciaz o realizacje kontrastu dwéch kultur.
Ciekawe sa spostrzeienia o stosunku stowa i gestu, roli rekwizytu, ustawienia
postaci na scenie. Irytuje tylko filozofowanie o istocie zycia i czynu, metne
i nieprzekonywajace.

Trzecia ze wspomnianych ksigzek, Styl dramatyczny Racine’a, nalezy do wy-
powiedzi najoryginalniejszych, najbogatszych w nowa problematyke. Zasieg
spraw w niej przedstawionych wykracza poza jezyk dramatu: dotyczy i czasu,
i miejsca, i postaci. Kaidy problem postawiony w sposéb nowy i sugestywny.
Z zalem wypadnie zrezygnowaé ze szczegolowego omoéwienia pracy; ograniczymy
sie do spraw S$ci§lej zwigzanych z jezykiem dramatu.

Ksigzke Ruth Schmid otwieraja rozwazania o miejscu i czasie. W zwigzku
z przestrzenig sceniczng zajmuje sie autorka sprawg rozszerzenia i zageszczenia
miejsca; czas interesuje ja zwlaszcza ze wzgledu na proces przyspieszenia w fi-

nalnych partiach dramatu — autorka prébuje tez uogdélni¢ poetyke ,ostatniej
chwili”, ,ostatniego razu” (de la derniére fois), stale obecng u Racine’a.
Sposéb prezentacji postaci — to problem nastepnej partii studium Schmid,

niezmiernie ciekawej. Szczegdélowsza analiza dotyczy tu: wejScia postaci na scene,
przejScia przez scene, spojrzen, walki na scenie, milczenia. W zwigzku z posta-
ciami staje jeszcze jeden problem: osobowo$§é i $§wiadomos$é roli, jaka przypada
danej postaci i ktéra musi ona podjaé (,.mais il ne s’agit plus de wvivre, il faut
régner” — Tytusa).

‘WypowiedZz i milczenie to jadro dialektyki procesu dramatycznego. Nie to-
warzysza one procesowi — mdéwi autorka — lecz sg samym procesem. Najpierw
Fedra chce umrzeé, by nie wyznaé tajemnicy, pézniej — poniewaz zdradzila te
tajemnice, wreszcie — gdyz jej milczenie zgubilo Hipolita. Slowa dramatu zostang
tez obejrzane na tle sytuacji i gestyki, w aspekcie konkretnosci i abstrakcyjnych
Znaczen, w swojej teatralnej oglagdowosci. Podejmuje tez autorka polemike z teza
o manieryzmie i kunsztownosci Racine’a (Preziositdit). Bogactwo stowa i jaskra-
wos§é kontrastéow wynikaja z wielkiej amplitudy emocji i napieé w dramacie,
nie z maniery ani checi popisu. Wprowadza nas réwniez autorka w znamienne
procesy ,przewartoSciowania” stowa, wydobycia i rozszerzenia znaczen, konkre-
tyzacji, konwencjonalnych metafor. Zobaczymy np., co umie zrobi¢ Racine
z tak konwencjonalnego dla swojej epoki réwnania jak feu = flamme = amour
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(,flamme noire” Racine’a!). Jezyk Racine’a zostanie okreslony ogélnie jako
Sprache des Zusammenspiels, wspolgrajgcy z innymi elementami dramatu.
Poeta wyrzeka sie samodzielnych warto$ci stowa, monologu, autonomicznych sen-
tencji na rzecz tej ,gry zespolowej”!

»Dramatyczny styl” w tytule ksigzki odnosi sie, jak widzimy, nie tylko do
zjawisk jezykowej natury. Dotyczy praw rzagdzgcych dramatem — takze i wy-
powiedzig stowng. Ksigzka metodycznie bardzo od$wieza nasze spojrzenie na
dramat i jego problemy.

Sposrod prac ogdlniejszych o szerszym =zasiegu warto przypomnieé tu na
pewno znang juz zresztg specjalistom prace Garapona: Fantazja stowna i komizm
w teatrze francuskim od Sredniowiecza do kofica wieku XVII®™. Rzecz po-
my$lana jest historycznie, jak wynika z tytulu. Autor przyglada sie fantazji
stownej w poszczegélnych epokach teatru francuskiego, odrézniajgc zresztg sta-
rannie to zjawisko od wszelkiego rodzaju kalamburéw, igraszek stownych,
pastiche’u itp. Fantazja stowna to bezinteresowny wybuch radosci, euforia z po-
wodu mozliwodci twodrczych jezyka, bogactwo, rozrzutnosé, nie za$§ igraszka
z podwojnoscig znaczen. Ksigzka prowadzi do konkluzji dwojakiego typu: 1) histo-

rycznej — o nasileniu fantazji slownej w S$redniowieczu i w. XVII, upadku
za§ w komedii renesansowej; 2) metodycznej — sprawdza (i odrzuca) teze
Bergsona o istocie komizmu, ktory polega — wedlug Bergsona — na usztywnie-

niu. Fantazja slowna wytryska swobodnie, catkiem a rebours tej tezie.

Ku problematyce jezyka dramatycznego calej epoki i calego gatunku lite-
rackiego zwraca sie tez praca Wolfganga Clemena, Tragedia angielska przed
Szekspirem *. Znany anglista niemiecki dal juz przed wojna doskonalg ksigzke
0 obrazowaniu Szekspira — pierwszg funkcjonalng analize metaforyki w drama-
cie %5. Ostatnia ksigzka przedstawia rozwoj tragedii przedszekspirowskiej ,,w $wie-
tie jezyka dramatycznego” (im Spiegel der dramatischen Rede), S$ci§lej za§ —
na tle rozwoju diluzszych i bardziej autonomicznych wypowiedzi, ktére w angiel-
skim przekladzie okreS§lone sg jako set speech. Autor stawia teze, Ze wypowiedzi
takie, zwigzane z dawng tradycjg retoryczng, stanowig fundament dramatu w tej
epoce, ,filar gléwny” (main pillar), na ktérym wspiera sig cala struktura. Uwaga
autora zmierza ku sprawom catej struktury, ku tym wilasnie powigzaniom,
stad tez ogélniejszy zasieg problematyki. Sposréd réznych typéw dluzszych wy-
powiedzi, rozréznionych w rozdziale wstepnym, szczegélowszej analizie poddany
bedzie lament, zajmujacy trzeciag czesé ksigzki. .Dowiemy sie o nim bardzo
wiele, gdyz zostanie ustawiony w kontekscie literatury $wiatowe]j. Ze wszystkich
wzgledow praca wydaje sie bardzo cenna.

Analogiczny niemal przedmiot ma rzecz o jezyku komedii prozg i Ben
Johnsonie 6. Autor wprowadza tez réznorodne i szerokie konteksty: retoryke
wspliczesng, jezyk urzedowych wypowiedzi, sztuke i rzemiosto (painting, car-

 R. Garapon, La fantaisie verbale et le comique dans le thédtre francais
du Moyen Age d la fin du XVIIéme siécle. Paris 1957. Librairie Armand Colin.

% W. Clemen, English Tragedy before Shakespeare. The Development of
Dramatic Speech. Transl. by T. S. Dorsch. London 1961. Methuen. Pierwsze
wyd. niemieckie: Die Tragddie wvor Shakespeare. Ihre Entwicklung im Spiegel
der dramatischen Rede. Heidelberg 1955. Quelle u. Mayer.

% W. Clemen, Shakespeares Bilder. Bonn 1936. Przeklad angielski: The
Development of Shakespeare’s Imagery. 1951.

% J. A. Barish, Ben Johnson and the Language of Prose Comedy. Cam-
bridge 1960. Harvard University Press.
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pentry). Poza tym autor ma solidne przygotowanie jezykowe, sigga do teorii Lee
Whorfa i do wzorcéw metodycznych Spitzera.

WspominaliSmy juz w poprzednim sprawozdaniu o bardzo zywym zaintere-
sowaniu jezykiem tragedii i komedii jako odrebnych gatunkéw dramatycznych;
o problemach prozy i wiersza w dramacie; o badaniu metaforyki, tak pasjonujacym
Nowg Krytyke zwlaszcza. Zasadniczy przelom w badaniu jezyka dramatu do-
konal sie zresztg przed wojng i to chyba gléwnie na terenie niemieckim: tam
powstaly — w czwartej dekadzie obecnego wieku — pierwsze monograficzne stu-
dia strukturalne i funkcjonalne, jak wspomniana praca Clemena o obrazach
Szekspira, praca Soltau o jezyku w dramacie ¥ czy szczegélowe studia o sprawo-
zdaniu, sentencji, dialogu. Novum powojennego okresu polega na $ciSlejszym
powigzaniu spraw jezyka ze strukturg calosci, z postaciami, z gestykg i mimika,
z ruchem scenicznym, z calym teatralnym wymiarem dramatu. Poza tym wazna
jest préba glebszego wydrazenia znaczen, symboliczna interpretacja slownictwa
i metaforyki, zresztg zainicjowana przed wojng przez Wilsona Knighta %, Wresz-
cie coraz silniej dochodzi do glosu $wiadomo$é, ze badanie jezyka w dziele
literackim, takze i w dramacie, musi mieé dobry fundament wiedzy jezyko-
wej badacza. Jak bardzo zaciera sie dawniej strzezona pilnie granica miedzy
lingwistycznym i literackim badaniem jezyka na terenie praktycznych analiz,
$§wiadczy chociazby ksigzka poety, Francisa Berry, Gramatyka poetéw ?. Punk-
tem wyjscia sg dla autora fakty jezykowe, takie jak uZycie czasu gramatycznego
u Szekspira, ale wnioski siegaja calej struktury dramatu.

W zwiazku z badaniem jezyka w dramacie moze warto zasygnalizowaé jeszcze
jeden nowy problem: jezyk dramatu jako jezyk moéwiony, interpretacja glosowa,
intonacyjna, wpisana w tekst. Cechy jezyka mowionego zauwazono oczywiscie
dawniej — dopiero teraz jednak badanie w tym kierunku przybiera charakter
bardziej systematyczny 199,

*

Na zakohczenie autorka winna przypomnieé¢, ze liczne braki tego przegladu
tlumaczy przede wszystkim jego charakter aneksu do sprawozdania z teorii
dramatu na Zachodzie. Wéroéd gestwy publikacji i autoréw trzeba bylo zdecy-
dowaé sie na ciecia i opuszczenia. Na pewno nie skwitowano dostatecznie
wkladu naukowego poszczegélnych badaczy (np. wielce zastuzonej Uny Ellis-
-Fermor) ani nie uwydatniono wielu spraw waznych i interesujacych. Pominigta
zostala na tym miejscu problematyka akcji i postaci (o ktorg zahaczy-
liSmy tylko okazjonalnie), gdyz najwazniejsze przemiany w tym zakresie sygna-
lizowano juz poprzednio. Nie oméwiono tez prac o obrazowaniu w dramacie tak,
jak na to zastuguja.

Jedynie cztery typy badan zostaly tu nieco przybliZzone: 1) prace reprezentu-
jgce roznego rodzaju theatrical approach; 2) niektére préby znalezienia
jednego klucza do utworu, zasady strukturalnej czy tajemnicy jednosci; 3) analiza
czasu w dramacie; 4) studia o jezyku dramatu, SciSlej — o pewnych aspektach
jezyka.

97 J, Soltau, Die Sprache im Drama. Berlin 1933.

% G. W. Knight, The Wheel of Fire. London 1930.

% F, Berry, Poets’ Grammar. London 1958. Routledge and Kegan.

10 Por, H- . Hulme, The Spoken Language and the Dramatic Text. Some
Notes on the Interpretation of Shakespeare’s Language. ,Shakespeare Quar-
terly”, IX.
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Whnioski? ,,Wycinkowy” charakter tego przegladu nie upowaznia do bardzo
kategorycznych konkluzji, raczej sklania do ostroznosci. Wydaje sie jednak, ze
warto stwierdzi¢ wielki rozrost problematyki, zwiekszenie pola obserwacji, ,eks-
pansywnos$¢” badan nad dramatem, wyrazny przechyl w strone teatru. Sprébujmy
sprecyzowac te tezy.

1) Zwiekszenie pola obserwacji: jej przedmiotem précz tak ,jaskrawych”
komponentéw dramatu, jak akcja czy postaci staja sie teraz sprawy dawniei
nie zauwazane, np. didaskalia, interpunkcja, pauzy, oznaczenia graficzne, for-
my gramatyczne, nieregularno§¢ wiersza.. Zaczeto rowniez zauwazaé nieobecnosé
niektérych elementéw (postaci, scenerii, stowa) i wyciagaé¢ stagd wnioski.

Analiza dosiegla ,intencjonalnych” skladnikéw tekstu, takich jak muzyka,
gestyka, taniec, ruch sceniczny, efekty wizualne, poprzednio ogélnikowo tylko
notowane. Szczegdélne zainteresowanie wzbudzily obrazy poetyckie.

Pole obserwacji rozszerzylo sie tez o roézne nieoczekiwane konteksty, o kté-
rych byla juz mowa.

2) Przemiana i wzrost problematyki lgczy sie $ciSle z tym wlasnie pro-
cesem. Oczywidcie zdecydowaly o tych przemianach i ogélniejsze tendencje
metodologiczne, np. zwrot ku interpretacji semantycznej, ekspansja ,mitomanii”
na teren badan literackich, renesans psychologii, ,arystotelizm” grupy Chica-
gowskiej. :

Na terenie studiéw nad dramatem stwierdzamy moze najwyrazniej dojrze-
wanie koncepcji strukturalnych, widzenia dynamicznych proceséw, wigzgcych
wszystko, analize¢ znaczen i funkecji kazdego zjawiska, kazdego slowa, obrazu
i gestu.

3) Nowa problematyka prowadzi wyraznie w strone teatru — ku poznaniu
jego historii, konwencji, warunkéw materialnych, ku odczytaniu wplywu tych
wszystkich czynnikéw na koncepcje dramatu, na rozwigzanie poszczegélnych
scen, na konstrukcje czasu i przestrzeni. Teatralny ksztalt dramatu czy drobnych
nawet zjawisk wyprowadzony zostaje jednak z samego tekstu, na tle koniecznej
wiedzy o teatrze.

Teatralnie odczytany jest jezyk dramatu, jezyk mowiony, ustny, pelen napieé
uczuciowych, wypeiniony pauzami, gestem i milczeniem.

4) ,Ekspansywnos$¢” badan nad dramatem ma rozmaite kierunki i znaczenia.
Na terenie tych poszukiwan dojrzaly rézine koncepcje badawcze, dotyczgce i bo-
hatera tragicznego, i symbolicznej akeji, i metaforyki dramatycznej, i czasu —
stgd dopiero przeniesiono je na inne rodzaje literackie. )

Doswiadczenia szekspirologéw bardzo wyraznie promieniuja na inne dzie-
dziny, np. na filologie klasyczng — te same pytania padajg teraz i w zwigzku
z Sofoklesem czy Ajschylosem.

Dokonuje sie takze znamienna wymiana metodycznych osiggnie¢ uczonych
z réznych krajow: anglista niemiecki Clemen wnosi bardzo cenny wkilad do
wiedzy o Szekspirze, Ruth Schmid znakomicie analizuje Racine’a, Berton S$ledzi
konstrukcje czasu i przestrzeni u Szekspira i Claudela.. Naturalnie to samo
zjawisko mozna obserwowaé np. w zakresie badan nad powieécig, tu jednak —

zwlaszcza w zasiegu szekspirologii — miedzynarodowy charakter sztafety nauko-
wej jest szczegélnie wyrainy. Sztafeta przekazuje problemy, sugestie metodyczne,
dostrzezone zjawiska — i inicjacje w te ,wiedze tajemng”, jaka jest the

histrionic sensibilituy.

Irena Stawinska

Pazdziernik-listopad 1961.



