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Przy wszystkich niedociggnieciach i mieliznach metodycznych (najmniej ich,
przyznajmy lojalnie, w zasadniczej cze$ci pracy) ksigzka Hutnikiewicza wypelnia
dotkliwg luke w naszej literaturze popularnej traktujgcej o sztuce XX wieku. Trze-
ba zreszta dodaé, ze niedociggnigcia sg w znacznej mierze wynikiem braku polskich
opracowan tego typu, a takze rezultatem maksymalistycznej préby indywidualnego
opracowania hasel niezwykle skomplikowanych, nastreczajgcych sporo klopotéw na-
wet badaczowi specjali§cie ,,0d” dadaizmu czy ekspresjonizmu. Uwagi powyzsze,
ktére eksponujg gléwnie minusy pracy, a nier6wnie mniej jej zalety (te drugie
podkreslalem we wspomnianej na wstepie recenzji), moze beda pomocne przy dal-
szych, koniecznych wydaniach ksigzki. Idzie wszak o to, aby stracily aktualnosé
wygloszone przed pél wiekiem z gbérg slowa Witkacego: ,Na temat tego, czym
jest futuryzm, formizm, ekspresjonizm, kubizm i inne kierunki, panuje wéréd pu-
bliczno§ci zamieszanie wprost piekielne” 23,

Michal Sprusinski

Martin Esslin, LE THEATRE DE L’ABSURDE. (THE THEATRE OF THE
ABSURDE [wyd. I w r. 1961}). Traduit de l'anglais par Marguerite Buchet,
Francine Del Pierre, France Frank. Paris [1963]. Buchet/Chastel,
s. 456, 8 nlb.

George E., Wellwarth, THE THEATER OF PROTEST AND PARADOX.
DEVELOPMENTS IN THE AVANT-GARDE DRAMA. (New York) 1964, New York
University Press, s. XVI, 316, 2 nlb.

Podstawowe znaczenie stowa ,absurd” to nieharmonijno$¢ w sensie muzycz-
nym. Stowniki na ogdé! okreSlajg znaczenie tego slowa jako niezgodno$é z rozumem
i przyzwoito$cia, niestosownoé¢, niedorzeczno$¢, nielogiczno$§é. W jezyku potocznym
sabsurdalny” znaczy takze czasami S$mieszny. Ale Martinowi Esslinowi, autorowi
kapitalnej ksigzki o teatrze absurdu, nie o te rozumienia slowa chodzilo. Esslin
przypomina, co w swoim eseju o Kafce pisze Eugéne Ionesco: ,,Absurdem jest to,
co nie ma celu... Odciety od swoich korzeni religijnych czy metafizycznych cztowiek
czuje sie zagubiony, wszelka jego dzialalno$é staje sie bezsensowna, daremna, tlu-
miona” 1,

Ten wladnie niepokéj metafizyczny plyngcy z poczucia absurdalno$ci doli ludz-
kiej jest, ogélnie rzecz biorgc, tematem sztuk wielu réznigcych sie bardzo od siebie,
bardzo indywidualnych twércéw, zaliczonych przez Esslina do teatru absurdu. Teatr
ten, do ktorego autor wlgczyl przede wszystkim Becketta, Ionesco, Geneta i Ada-
mova, rézni sie w sposéb istotny od innego teatru, reprezentowanego przez Camusa
czy Sartre’a. Jezeli ci w swoich blyskotliwych, nienagannie skonstruowanych sztu-
kach prezentujg widzowi w czasie spektaklu dyskursywne tezy i przekonuja o stusz-
no$ci swojej filozofii, to autorzy teatru absurdu odwoluja si¢ do instynktu, do

sadniczymi skladnikami naszej poezji. Az do dzi§ literatura stawila nieruchome
zamy$lenie, ekstaze i marzenie senne. My chcemy stawi¢ agresywny ruch, goracz-
kowsa bezsenno§é, krok biegacza, salto mortale, policzek i pies¢”.

23S I. Witkiewicz Pare zarzutéw przeciwko futuryzmowi. ,Czartak”
1922, z. 1.

1 E Ionesco, Notes et Contre-Notes. Paris 1962, s. 232.
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intuicji, i nie przedstawiajg zadnego racjonalnie sformulowanego pogladu. Jezeli
Camus czy Sartre postepuja wlasciwie jak XVIII-wieczni morali§ci, to dramaturdzy
teatru absurdu konstruujg na scenie obraz, ktéry pokazuje egzystencje ludzkag
z jej niepokojem i absurdalnoScig. Jest miedzy nimi ta réinica, ktéra odgranicza
filozofa i poete. Aby jak najdokladniej uzmystowié¢ jg czytelnikowi, Esslin przy-
woluje wszystko wyjadniajagcy przyklad. Roéznica miedzy tymi dwoma typami teatru
jest taka jak miedzy pojeciem Boga u §w. Tomasza czy Spinozy a intuicja, mi-
stycznym doswiadczeniem Boga, u $w. Jana od Krzyza; jak miedzy teoriag a do-
Swiadczeniem.

W dzietach teatru absurdu dochodzi do glosu jeszcze inny, niezwykle istotny
problem: kryzys jezyka. Deprecjacja jezyka jako $rodka porozumienia wystepuje
u wszystkich autoréw z tego kregu. Maurice Nadeau, piszac o Becketcie, méwi
o drodze ,,0d mowy do milczenia” 2, Inny stosunek do jezyka, a takze zachowywanie
tozsamos$ci postaci, czesto ktorej§ z trzech jedno$ci klasycznego dramatu, poetyckosé,
mniejsza brutalno$é, mniej burleski — oto cechy charakterystyczne twoérczosei kilku
wybitnych autoréw, ktérych Esslin takze wylacza, ze wzgledu na te wlaénie cechy,
z teatru absurdu, nazywajac ich dramaturgami ,lavant-garde poétique”. Nie zna-
czy to wecale, Zze dramat teatru absurdu nie jest poetycki. Jego poezje tatwo odczué,
ale nie lezy ona w jezyku, lecz w scenach i sytuacjach danych wprost. Podlug
Esslina do awangardy poetyckiej mieliby wej§¢ Ghelderode, Audiberti, Neveux
oraz mlodsi: Schehadé, Pichette i Vauthier.

W ten spos6b Esslin do$¢ SciSle odgraniczyl dramaturgéw absurdu od innych
autoréw wspoéiczesnego teatru, zaliczajac twoérczo§é tych pierwszych do tzw. anty-
literatury.

Teatr absurdu ma, jak twierdzi Esslin, dawne i szacowne tradycje. W swojej
formie wspélczesnej jest powrotem do tradycji starozytnych, a nawet archaicznych,
nowo§¢ za$§ jego polega na kombinacji, w réznych proporcjach, idei przewijajacych
sie od wiekéw w kulturze i stworzeniu ich nowej syntezy. Nie moze by¢ mowy —
pisze — o dokladnym zbadaniu i zrozumieniu jakiego§ zjawiska bez poznania jego
zrodel i dziejow. W bardzo réznorodnej i szerokiej tradycji teatru absurdu dadzg
sie wyréznié cztery jej typy, ktére w réznych proporcjach mieszajg sie i przenikajg
wzajemnie w jego formie obecnej. Sg to: 1) teatr ,,czysty”, to znaczy efekty sce-
niczne ,czyste”, takie jak np. popisy zZongleréw, akrobatéw czy miméw; 2) wystepy
klownéw, blaznéw, sceny burleskowe; 3) tradycja nonsensu (w angielskim znaczeniu
tego terminu); 4) literatura marzen i wyobrazni.

Element teatru ,czystego” jest w teatrze absurdu bardzo istotny, poniewaz
okre$la jego generalnie antyliterackie nastawienie oraz stanowi znak nieufno$ci do
jezyka jako instrumentu ekspresji sensu i ludzkiego do$wiadczenia zyciowego.
W charakterystycznych dla poszczegdlnych dramaturgéw chwytach, w ktérych rea-
lizujg oni, kazdy na swoj sposob, element ,czysty” teatru, do$é tatwo dostrzec po-
wrét do dawnych i niewerbalnych form. Obiekt opisany to lektura, podczas gdy
prawdziwy teatr powinien by¢ przedstawieniem przy pomocy $rodkéw wiasciwych
teatrowi, gdzie jezyk jest tylko jednym z tworzyw, i to wcale nie najwazniejszym.
Wielu autoréow traktuje jezyk jako zlo konieczne, a najSmielsze eksperymenty (Jean
Tardieu) wykluczaja go catkowicie na korzy$§¢ nieartykulowanych, imitujgeych ni
to §piew, ni to muzyke odgloséw.

2 M. Nadeau, Le Chemin de la parole au silence. ,,Cahiers Renaud-Barrault”
1963, nr 44, :
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Przedstawienie teatralne posiada metafizyczng no§no§é. Jezeli weimiemy pod
uwage najdawniejszg tradycje, kiedy teatr byl jeszcze bliski swoim obrzedowym
i religijnym zrédiom, okaze sie, ze mit, obrosty w martwe dzi§ dla nas znaczenia,
nigdy nie znajdzie w mowie, w jezyku, swojej adekwatnej obiektywizacji. Nastep-
stwo scen, $rodki wizualne potrafia siegnaé¢ giebiej, niz jest to zdolny uczyni¢ poeta
przy pomocy siéw. Podobny cel — wyrazenie niewypowiedzialnych, metafizycznych
uczué¢ — postawiono przed teatrem w XX wieku.

Bezslowne spektakle zongleréw, akrobatéw, linoskoczkéw i trapezistéw wyka-
zujg zadziwiajgce pokrewienstwo z wystepami klownéw. Esslin, powolujgc sie na
fundamentalng ksigzke Hermanna Reicha Der Mimus (Berlin 1903), wywodzi te
efekty, tak dobrze znane z teatru absurdu, az z tradycji rzymskich miméw. FLa-
cinski moros albo stupidus czy arlekin lub inna postaé z komedii dell’arte dajg
przykiad my$lenia absurdalnego przez swoja niezdolno§é do postuzenia si¢ choéby
najprostszg logika. Mim, arlekin, blazen dworski, rola blazna w twérczosci Szekspi-
ra — Esslin zbliza sie z wolna do wspdiczesnos$ci. Bardzo interesujace sg jego uwagi
o filmie, ktéry tak wielki wywarl wplyw na literature i teatr naszych czaséw.
Od niezapomnianych postaci kreowanych przez Charliego Chaplina czy Bustera
Keatona juz tylko krok do teatru absurdu.

Wiele uwagi po$§wieca Esslin sprawie dla problematyki absurdu niestychanie
waznej, a u nas, jak sie zdaje, nie docenianej — sprawie nonsensu. W Anglii, ale
takze i poza nig, mozna moéwié o caltej literaturze nonsensu, pokrewnej teatrowi
absurdu. Przyjemno$é plynaca z percepcji nonsensu zasadza sie przede wszystkim
na uczuciu wyzwolenia: czlowiek zrzuca z siebie jarzmo logiki i rozumu krytycz-
nego. Jednak ,,wyzwolenie przez nonsens” to jeszcze nie wszystko. Literatura non-
sensu, wychodzgc poza logike, atakuje przeszkody na drodze zycia czlowieka; jest
metafizycznym zrywem, prowadzgcym do poszerzenia i przekroczenia granic $wiata
materialnego i jego logiki.

Jednym z najwiekszych mistrzéw nonsensu byl Rabelais, ktéry daje w swoim
dziele wizje §wiata o wolnoSci bez granic. Najwieksi mistrzowie nonsensu w Anglii,
Lewis Carroll i Edward Lear, zawazyli na wykrystalizowaniu sie wspoélczesnej pro-
blematyki absurdu w literaturze i teatrze, a takze (Carroll) wplyneli na jednego
z ciekawszych autoréw wspblczesnego teatru angielskiego, Normana Frederica
Simpsona. Warto tu za Esslinem przypomnie¢, ze angielska literatura nonsensu to
nie tylko nieodparty wdziek Alicji w Krainie Czaréw; nonsens posiada swojg strone
brutalna, okrutng i destrukcyjna, widoczng dokladnie u Leara. Jego Swiat, podobny
pod$wiadomosci, jest wypelniony poezja i okrucieAstwem, lagodnoS$cia, ale takze
instynktami destrukcyjnymi. Bohaterowie limerykéw Leara sg na rdézne sposoby
unicestwiani. Problematyka nonsensu dotyka w istotny spos6b sprawy jezyka, tak
waznego dla teatru absurdu. U Carrolla w Through the Looking-Glass Alicja wcho-
dzi do lasu, gdzie nic nie ma nazwy. Ona sama zapomina swoje imie; napotkany
przez nia jelonek tez nie wie, kim jest, i pozwala sie wzig¢ na rece. Gdy czar
pryska, oboje odzyskujg swojg tozsamo$§é i jelonek ucieka. Dwie istoty zostaja
odizolowane od siebie przez jezyk. Fakt posiadania nazwy staje si¢ Zrédiem naszej
izolacji i trudnoSci w ,zjednoczeniu sie z bytem”, natomiast jej utrata, destrukcja
jezyka, przyczynia sie do stworzenia harmonii miedzy bytem a czlowiekiem oraz
wzajemnej miedzy ludzmi.

Do tradycji nonsensu Esslin zalicza oczywi$cie dadaistéw. Pisze tez o olénie-
wajgcym stowniku komunaléw (Le Dictionaire des idées recu), ktory jest dzielem
Flauberta i ktory umieszczono jako aneks do Bouvarda i Pecucheta. Dzielo Flau-
berta poprowadzil dalej Joyce w Ulissesie, dajac calg encyklopedie komunaléw
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angielskich w epizodzie z Gertie McDowell. Te ,stowniki” komunaléw wypranych
ze wszelkiego sensu przywodza natychmiast skojarzenia z teatrem absurdu. Postu-
giwanie sie sklerotycznymi schematami jezykowymi jest charakterystyczne w mniej-
szym lub wigkszym stopniu dla wszystkich autoréw teatru absurdu. Jako przyklad
wystarczy przypomnieé Lysq $piewaczke Ionesco. Pomyst utworu jest oparty, jak
wiadomo, na schemacie dialogéw z podrecznika jezyka angielskiego opracowanego
wedlug metody Assimila.

Ostatnim typem tradycji teatru absurdu, wyréznionym przez Esslina, jest lite-
ratura oniryczna. Marzeniu sennemu, wizji, towarzyszg czesto elementy alegorycz-
ne. W literaturze tego typu wystepuje mys$lenie symboliczne, tak znamienne dla
marzenia. I znowu juz z tych kilku sformulowan widaé, jak starg tradycje posiada
taka literatura. W teatrze czesto nielatwo ustali¢ granice miedzy przedstawieniem
poetyckim w istocie realistycznym a przejSciem w $Swiat oniryczny. Esslin rozpo-
czyna tu swoje rozwazania od teatru elzbietanskiego, ktéry wykorzystywal w pew-
nym stopniu idee gabinetu luster, stosowang w naszych czasach przez Geneta: §wiat
jest widziany jako teatr, Zzycie za§ jako marzenie. Zycie poréwnane jest do marze-
nia u Calderona w dramacie Zycie snem, ale refleks idei gabinetu luster spotykamy
u niego takze w El Gran Teatro del Mundo, gdzie §wiat jest sceng, na ktorej kazda
posta¢ gra role przydzielong jej przez Stwérce, Autora Swiata. Postaci odgrywaija
zycie na scenie $wiata jak we $nie i dopiero $mieré obudzi je i przeniesie do innej
rzeczywisto$ci, wiecznego zbawienia lub mak piekielnych. Podobne idee obserwuje
si¢ u wielu autor6w baroku, ktéory jest tu epokg o szczegblnej wadze. W baroku
wystepuje jeszcze inny typ dramatu onirycznego, gdzie przewijaja sie koszmary,
cierpienie, zemsta i — wielki temat tej epoki — Smier¢.

Jedli $wiat oniryczny alegorii barokowych byl symboliczny, ale w istocie racjo-
nalny, to marzenie w literaturze w, XVIII i poczatkéw XIX wzbogaca sie tema-
tami naglej metamorfozy, przemieszczenia w czasie i w przestrzeni (E.T.A. Hoff-
mann, G. de Nerval, Barbey d’Aurevilly i inni). Pierwszym dramaturgiem, ktéry
ukazal na scenie $wiat oniryczny w duchu psychologii nowoczesnej, byl August
Strindberg (Sonata widm i kilka sztuk wczesniejszych). Twoérczosé Strindberga wy-
warla bezpo$redni i widoczny wplyw na teatr absurdu. Wielbicielem i tlumaczem
jego sztuk byt Arthur Adamov. Bardzo istotne, jesli idzie o pisarzy nowszych,
okazuje sie oddzialywanie Franza Kafki, i to nie tylko jako prozaika, ale takze
poprzez teatr; 10 pazdziernika 1947 wystawiono w Paryzu jego Proces w adaptacji
André Gide’a i Jean-Louis Barraulta, ktore to przedstawienie dalo po raz pierwszy
pelny obraz catkowicie wspélczesnego teatru absurdu i bezposrednio poprzedzito
wystawienie dziel Ionesco, Adamova i Becketta.

Nieco miejsca po§wigca Esslin twoérczosci Alfreda Jarry’ego, piszac, ze Krél Ubu
wywolal skandal i dyskusje, podobng jak wystawienie Hernaniego w roku 1830.
Krél Ubu dal poczatek istnieniu osobowosci w skali mitu i groteskowemu $wiatu
zaludnionemu postaciami-archetypami. W Doktorze Faustrollu Jarry sformulowal
definicje patafizyki, ktéra okreflala pézniejszg tendencje teatru absurdu do wyra-
Zzania stanéw psychicznych poprzez ich obiektywizacje na scenie 3.

3 Teoria patafizyki nadaje wyobrazni swobodg, nie kontrolowang przez logike
czy jaka$§ idee estetyczng. Patafizyka to takze jakby monstrualna parodia fizyki, to
»wiedza wyzsza”, to nauka o epifenomenach. Sci§lej, zgodnie z definicja Jarry'e-
go (Gestes et opinions du Docteur Faustroll. Paris 1955, s. 32): ,Patafizyka jest
nauka rozwigzan imaginacyjnych, ktéra symbolicznie przyznaje zarysom przedmio-
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Przywolanych z okazji analizy tradycji angielskiej literatury nonsensu da-
daistow Esslin omo6wit szeroko, jakce bezposrednio oddzialujacych na teatr absurdu.
Dadaisci oraz ich sukcesorzy, nadreali$ci, sg wazni jako twérey zaré6wno manifestow
jak i tekstow literackich oraz jako realizatorzy absurdu w zyciu. Slynne ekscesy
dadaistow dostarczajg wielu przykladéw.

Esslin przypomina takze dwie sztuki Apollinaire’a — stynne Cycki Tyrezjasza
(Les Mamelles de Tirésias) i mniej znang sztuke Koloryt czasu (Couleur du Temps).
Bohema paryska tamtych lat realizowala w praktyce wspoédlzycie i oddzialywanie
wzajemne malarstwa, poezji i teatru. Wplyw malarstwa daje sie dostrzec takze
w teatrze absurdu, czego jaskrawym przykladem jest dziewczyna o trzech nosach
u Ionesco (Jacques ou la Soumission). Tenze Ionesco jest przyjacielem Maxa Ernsta,
Beckett — autorem studium o malarstwie abstrakcyjnym Van Velde’a, a Picasso —
autorem dwéch sztuk awangardowych ¢ Oskar Kokoschka to nie tylko malarz, ale
takze dramaturg etc., etc.

Tak prowadzona linia tradycji, przechodzac przez ekspresjonizm niemiecki
i tworczo§¢ wielu innych omawianych pokrétce autoréw, zatrzymuje sie dopiero na
pierwszych dramatach Ionesco, Becketta, Geneta i Adamova.

Teatr absurdu jako pewien ruch literacki objgl obecnie wielu autoréw i wy-
kroczyt poza granice Francji, gdzie sie narodzil. Jego zywotno§é¢ oraz fakt, ze przy-
ni6st wiele dziet znaczgcych, choé oczywiscie nie obejmuje wszelkich wspétczesnych
poczynan teatralnych, wskazujg, ze musial w jaki§ sposéb odpowiadaé sytuacji
w kulturze po dwo6ch wojnach §wiatowych. Zachwianie wiary w postep i w sens
Zycia, kryzys religii, poszukiwanie nowych punktéw oparcia, rosngca izolacja i osa-
motnienie czlowieka w §wiecie sg baza teatru absurdu. Wyraza on tragiczne
poczucie utraty fundamentalnych pewnikéw dotyczacych sensu i interpretacji §wia-
ta. Poszukiwania teatru absurdu wskutek dziwnego paradoksu sasiadujg ze wsp6t-
czesnymi autentycznymi poszukiwaniami religijnymi. Juz Zaratustra u Nietzschego
moéwil, ze Bg umarl; Adamov za$, ze wskutek naduzycia imie Boga nie ma zadnego
sensu, Teatr absurdu zwalcza falszywy optymizm i usiluje postawié¢ czlowieka twa-
rzag w twarz z rzeczywisto$cig kondycji ludzkiej, usiluje daé¢ mu jasng $wiadomosé
jego prawdziwej sytuacji. Stawia widza przed podwéjnym absurdem: z jednej stro-
ny nielitoSciwie odslania nieu$wiademiong prawde o egzystencji ludzkiej, z dru-
giej — wystepuje przeciwko odretwieniu i mechanicznej glupocie produkowanej
przez wspolczesne zycie, Teatr absurdu nie stawia probleméw w sposéb dyskur-
sywny i nie szuka rozwigzan, jest intuicjg autora, wyrazem osobistej wizji §wia-
ta. Wszystko to w formie scenicznej, ktéra zasadniczo rézni sie od realistycznej.
Jest to teatr sytuacji, postugujacy sie jezykiem konkretnych obrazéw, a nie argu-
mentacjg i rozumowaniem. W $wiadomo$ci widza ma sie wytworzyé impresja
ogélna i kompleksowa fundamentalnej, statycznej sytuacji egzystencjalnej czlo-
wieka. Tu wystepuje wyrazna analogia do poematu symbolistycznego.

téw wiasciwoscei przedmiotéw okre§lonych przez ich potencjalno§é. Zamiast wygla-
szaé prawo ciazenia ku §rodkowi [czyli prawo grawitacji], dlaczego nie glosimy pra-
wa wznoszenia sie prézni ku peryferii, przyjmujac, Ze proézinia jest »jednostkg nie-
-gestosci«”.

4 Ostatnio prasa doniosta, ze Picasso, ktéry jest takze autorem wielu poe-
matéw, napisal dramat pt. Pogrzeb hrabiego Orgaza. Artysta mial o§wiadczyé, ze
,hie jest to dokladnie utwér dramatyczny i nie ma nic wsp6lnego z pogrzebem”
(,,Trybuna Ludu” 1966, nr 312).
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Teatr absurdu odbija takze kryzys jezyka i jego roli zaréwno w Zyciu codzien-
nym jak i w filozofii. Jezyk bywa coraz cze§ciej w sprzeczno$ci z rzeczywistoscia.
Miedzy nimi otwarla sie przepa$é. Stad w dzietach tego teatru porozumienie miedzy
ludzmi przez jezyk, o ile sie nawiagzuje, szybko zostaje zerwane; w istocie w ogble
nie istnieje.

Teatr absurdu znajduje sie poza kategoriami tragedii czy komedii w klasycznym
ich rozumieniu. Sztuki teatru absurdu robia najwieksze wrazenie w realizacji
teatralnej, w lekturze czesto okazujg sie nuzgce. Ich prezentacja teatralna roézni sie
znacznie od tradycyjnej. Akcja rozgrywa sie na wielu planach, postaci nie sg do
konca opisane ani zrozumiale, wydarzenia i dzialania sa skomplikowane. Akcja nie
rozwija sie w spos6b liniowy, lecz jest narastaniem i konstruuje z wolna rysunek
kompleksowego obrazu poetyckiego. Wszystko to sprawia, ze wszelka préba bezpo-
Sredniego 1 racjonalnego rozumienia akcji i poszczegbélnych rozwigzan musi byé
trudna, jezeli nie niemozliwa. To, co Esslin pisal o analogiach miedzy sztuka tea-
tru absurdu a symbolistycznym poematem, nalezy — jak sadze — rozszerzyé. Per-
cepcja sztuki teatru absurdu i symbolistycznego poematu winna by¢é bardzo zblizona.

Teatr absurdu wspéldiwieczy z metafizycznymi tendencjami wspdiczesnej filo-
zofii na Zachodzie i moze by¢ traktowany jako proba przeniesienia eksperymentu
metafizycznego, ktéory wynika z doktryn naukowych, na teren sztuki i rozwiniecia
jego wizji cze$ciowej w calosciows. Doceniaé ,,my$l poetycka”, opartg na intuicji,

przeczuciu — slusznie zauwaza Esslin — {0 nie znaczy koniecznie zwracaé sie do
irracjonalizmu, przeciwnie, pozwala to czesto na zajecie stanowiska prawdziwie
racjonalnego.

Jezeli Esslin, bazujac na wspolnocie ogélnych zalozen u bardzo roznych auto-
row, proponuje zamkngé awangarde teatralng w formule ,teatr absurdu”, to George
E. Wellwarth proponuje formutle inna, nieco pojemniejszg: protest i paradoks. Wspo-
minajgc Esslina, do ktérego sie kilkakrotnie odwoluje i ktérego mys$l tu i o6wdzie
kontynuuje, idzie Wellwarth wlasng droga, z konieczno$ci czasami zblizong.

Dla Wellwartha podstawowe podobienstwo, ktore pozwala polaczyé i rozpatry-
waé wspélnie znaczng cze$¢ wspoéiczesnych pisarzy dramatycznych, zasadza sie na
wspélnym temacie: protest, i wspolnej technice: paradoks. Wybuch pierwszej wojny
Swiatowe] spowodowal powstanie ekspresjonizmu, dadaizmu i nadrealizmu, a wy-
buch drugiej wojny doprowadzil do wykrystalizowania sie filozofii protestu prze-
ciwko porzgdkowi spolecznemu (w sztukach angielskiego i niemieckiego obszaru
jezykowego) i przeciwko kondycji ludzkiej (w sztukach pisanych po francusku
i w kilku angielskich). Dla Wellwartha sprawa tradycji teatru protestu i paradoksu
sprowadza sie do tradycji bezposredniej i do dwéch jedynie nazwisk: Alfreda Jarry
i Antonina Artaud. Podlug Wellwartha teatr awangardy wspoéiczesnej zaczal sie
10 grudnia 1896 wieczorem, w Théatre de I’Oeuvre Lugné-Poé’go na przedstawieniu
Kréla Ubu. Decydujgce fakty o znaczeniu dla wspolezesnego teatru, poza przedsta-
wieniem sztuki Jarry’ego, to: zalozenie przez Artauda i Rogera Vitrac Teatru Alfre-
da Jarry w r. 1927, w 1938 — powstanie Teatru i jego sobowtdéra Artauda oraz
utworzenie Colléege de Pataphysique w r. 1948. .

Takie postawienie sprawy wydaje sie pewnym uproszczeniem. Jarry’ego i Ar-
tauda, zwlaszcza tego pierwszego, Esslin nie docenil, Wellwarth za§ chyba ich role
i wage przecenia. Sprzeciwia sie on wynajdywaniu tradycji dla awangardy, zwlasz-
cza tradycji tak daleko siegajacej w przeszlo§¢ jak u Esslina. Stawia sobie pytanie,
jak moglo doj§é do powstania takiego fenomenu jak Krél Ubu. W jego rozumieniu
twoéreczo§é Jarry’ego jest pozbawiona poprzednikéw i nalezy jg traktowaé jako ano-
malie,
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W niektorych partiach sztuki Jarry’ego przypominajg dziecinade, co jednak nie
dyskredytuje autora. Jarry nigdy nie sformulowal koherentnej filozofii czy teorii
teatralnej. Spostrzegl, ze nie poradzi sobie z teoretycznymi elaboratami i swoje
intuicje prezentowal po prostu w swoim dziele. Znaczenie jego tworczoscei, znaczenie
spektaklu w Théatre de I'Oeuvre da sie poréwnaé, pisze Wellwarth, ze znaczeniem
inscenizacji Hernaniego Hugo. 1 chociaz echa premierowego wieczoru przycichly
i zdawaloby sie, ze zostal on zapomniany, zrobiono pierwszy krok i ziarno wydato
plon (rozdzial o Jarry’m nosi tytul: Siewca awangardowego dramatu).

Na przyktadzie Krdla Ubu mozna zaobserwowaé te cechy, ktére Wellwarth
uznal za charakterystyczne dla wspdlczesnej awangardy: protest i paradoks. Krol
Ubu wyraza protest nie tylko przeciwko zastanym konwencjom oOwczesnego dra-
matu, ale przeciwko absolutnie wszystkiemu, przeciwko wszelkiej realnie istniejg-
cej rzeczywistoéci. Ten totalny bunt byl jednocze$nie aktem budowy nowego $wiata,
opartego na osobistej wizji. Szok, jaki wywolalo to przedstawienie, byl przez Jar-
ry’ego jak najbardziej zamierzony. Mial to byé policzek wymierzony spoteczenstwu,
autor chcial podeptaé zasady zaréwno teatralnego jak i zyciowego , dobrego smaku”
i przyzwoito§ci. Inna rzecz, ze w efektach szoku nieco przeszarzowal. Szok z natury
swej jest czym§ trwajacym krétko, a ciggnagce sie prawie trzy godziny, jak podaje
Boy, przedstawienie — zaczelo pod koniec nieco nuzyé. Bunt Jarry’ego byt impul-
sywny i bazowal na nihilizmie. Byl buntem integralnym. Ojciec Ubu jest okrutny
i zlo§liwy — Wellwarth twierdzi, Zze kosmiczna zlo§liwoéé, ktéra przesyca atmosfere
dramatéw awangardowych, jest juz obecna namacalnie w sztukach Jarry’ego.

. Historia o krélu Ubu jest w swoim zrebie fabularnym naiwna dziecinng fan-

tazjg. Jest celowo wypaczong historyjka, jakimi czesto karmi sig dzieci: kroél, zabity
przez niegodziwego uzurpatora, miody i szlachetny spadkobierca tronu jako msci-
ciel, walka pomiedzy wojskami, przypominajgcymi olowianych zolnierzy, etc., etc.
Boy we wstepie do swojego przekladu Kréla Ubu stusznie pisze o pewnym podo-
bienstwie do Makbeta, tyle ze nie napisanego, a jakby ,napac¢kanego na S$cianie”
przez niezno$ne dziecko.

Inne sztuki o Ubu to Ubu Cocu (r. 1897 lub 1898) i Ubu Enchainé (opublikowana
w r. 1900). W pierwszej Ubu jawi sie jako prywatny czlowiek, a poza tym jest
niezmieniony, chce robié¢, co mu sie podoba. W sztuce tej znajduje sie olsSniewajaca
scena satyryczna miedzu Ubu a jego Swiadomo$cig. Efekty humorystyczne sg tu
osiggniete, jak zwykle u Jarry’ego, przez mariaz cynicznej satyry i ostrej farsy.
Bezksztaltno§é i nielogiczno§é akcji przypomina pézniejszy dramat absurdu. W Ubu
Enchainé autor sklania sie do formy satyry spolecznej. Jarry pokazuje — i to
przejeli poézniejsi dramatopisarze — e czlowiek nie jest zdolny do obiektywnego
mys$lenia i w konsekwencji my$lenie jego jest paradoksalne. W punkcie finato-
wym sztuki jeden z bohateré6w krzyczy: ,Wolno§¢ — to niewolnictwo!” Ubu ma
teraz do$¢é wolnos$ci, schlebiania ludowi; nie chce byé juz krélem, lecz niewolnikiem,
chce wlasnymi rekami pracowaé. W sztuce jest mnéstwo wolno$ciowej frazeologii,
ktéra ma ukryé¢ inng zgola rzeczywisto$é.

Naga intryga sztuk Jarry’ego nie daje pojecia o ich bogactwie i warto§ciach.
Tak samo nowoczesne dramaty awangardowe wprowadzajg w blad pozorng prostotg
intrygi. Zwodzi ona podobnie jak prostota Alicji w Krainie Czarow.

Bardzo wazne jako zrodlo inspiracji sa pomysly inscenizacyjne Jarry’ego. Jarry,
skoro buntowal sie przeciwko oficjalnie panujacej manierze teatralnej, musial
oprze¢ sie na jakiej§ innej tradycji. Wellwarth pisze, ze uwielbiat on Ibsena (Peer
Gynt), interesowal sig teatrem elzbietanskim i komedig dell’arte. I tutaj, wbrew
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Wellwarthowi, stajemy na $ciezce wiodacej wstecz, do tego, co Esslin nazywal tra-
decja teatru absurdu. Teza o abstrakcyjnej wyjatkowo$ci i anomalii, jakg byl Jar-
ry, o braku tradycji tego typu pisarstwa musi by¢, jak sadze, podwazona. Nie
chodzi o ujmowanie czegokolwiek geniuszowi autora Kréla Ubu, ale o sprzeci-
wienie sie twierdzeniu Wellwartha, jakoby pisarstwo francuskiego dramaturga na-
rodzilo sie¢ samo z siebie. Koncepcje inscenizacyjne zawarte w stynnym liscie
Jarry’ego do Lugné-Poégo, wskazujg na dbalo§é przede wszystkim o maksy-
malne odrealistycznienie inscenizacji, o barwno§¢, groteskowoéé i efekty humory-
styczne.

Ziarno, ktoére rzucit ten ,siewca awangardowego dramatu”, wzeszlo w dziele jego
nastepcy, Antonina Artaud. Artaud podjat pomysty zawarte w spu$ciznie Jarry’ego,
umial je zracjonalizowaé, przedzierzgngé w teorie i podjgé proby jej realizacji.
Ojciec Ubu okazal sie ojcem ekspresjonistycznych Ubermarionetten, eksceséw da-
daizmu i teatru Artauda. Po Ubu teatr powrédeil do swych pierwotnych zZrédet —
dzieki wysitkowi autora Teatru i jego sobowtéra.

Wszystko, co bylo dotad zle w teatrze, pisze Artaud, to ,kultura”, czyli gruba
warstwa sztuczno$ci, konwencji, nalozona przez cywilizacje na nature czlowieka.
Ta sztuczno$é musi byé zerwana z czilowieka, a godne uwagi artysty sg tylko nagie
ludzkie instynkty. Artysta nie moze respektowaé glazury porzadku czy prawa, musi
protestowaé przeciwko konwencji i sztucznos$ci, zwalczaé je i oSmieszaé. A jezeli
co$§ raz zostanie skutecznie oSmieszone, nie moze juz nigdy byé¢ traktowane powaz-
nie. Funkcja dramatu, jak twierdzi Artaud, jest podwodjna: musi on protestowaé
przeciwko sztucznej hierarchii warto$ci narzuconych przez ,kulture” i musi byé
sdramatem okrucieinstwa”, tzn. demonstrowaé prawdziwg rzeczywisto$é ludzkiej
duszy i bezlitosne warunki bytowania. Czlowiek za§ jest w istocie barbarzynski,
tak jak barbarzynski byl ojciec Ubu.

Teatr jako sztuka musi odzyskaé utracong autonomie i oczy$cié sie z literackich
nalecialo$ci. Jezyk jest nieteatralny i nie ma dla niego, SciSle méwige, miejsca
w teatrze. Przedstawienie teatralne ma oddziataé na instynkty ludzkie przede
wszystkim dzieki §rodkom §ciSle teatralnym; porozumienie z widownig przez jezyk
ma by¢ odrzucone, gdyz sztuka ta winna powro6ci¢ do form rytualnych, pierwotnych,
ekstatycznych. Czyli Artaud robil §wiadomie to, co Jarry instynktownie w Krolu
Ubu: powracal do najprymitywniejszych form teatralnych. Punktem wyjscia Ar-
tauda (takze Jarry’ego) bylo zniszczenie wspolczesnego, zdegenerowanego przez wie-
ki istnienia, teatru, ktéry w dawnej formie byl, jak sgdzit autor Teatru i jego so-
bowtdra, bezposrednim, impulsywnym wyrazem ludzkiej kondycji. Te wtadnie ja-
ko§¢ chcial mu przywréci¢. Artaud i inni awangardy$ci uwazali, Ze dola czlowiecza
to niepokéj i niestalo$é, ze czlowiekiem rzadza nieskonczenie zlo§liwe i niezrozu-
miate sily kosmiczne. Dlatego teatr, ktéry te sytuacje odbija, musi byé ,teatrem
okrucienstwa”, Wymaga on, oprécz nowych, czy tez odnowionych, §rodkéw insce-
nizacyjnych, takze nowego dramatu. Jezeli teatr, co Artaud z takim naciskiem
podkre$la, ma by¢ ekstatyczny, impulsywny, ma dzialaé bezposrednio na ludzkie
uczucia, to dramat musi oddzialywanie tego typu maksymalnie utatwié. Czyli musi
byé dla wszystkich zrozumialy, jego idea musi byé odstonigeta. Artaud propagowal
modernizacje dziet dawnych, nawet za cene znieksztalcen. Nie dramat jest tu ce-
lem, ale teatr, a taki cel uSwieca wszelkie §rodki. Dramat powinien byé przez re-
Zysera napisany na nowo. Rezyser (,metteur en scéne”) uzyskuje od Artauda nad-
zwyczajne prawa, jest wtasciwie niczym nie ograniczonym wspditwoérca widowiska.
»Metteur en scéne” nie tylko wystawia sztuki, ale moze takie dokonywaé swoistych
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adaptacji, czy raczej ,,sklejania” widowiska z réznych watkéw kulturowych, i wtedy
wyrecza calkowicie autora. Artaud podaje program takich widowisk, gdzie sasia-
duja ze sobg rzeczy najdziwniejsze.

W ten mniej wiecej sposéb interpretowane poglady Artauda, pojete jako kon-
tynuacja pomystow Jarry’ego, stajg sie dla Wellwartha teoretyczng podstawg teatru
protestu i paradoksu. W kolejnych studiach o poszczegélnych autorach Wellwarth
raz po raz przypomina o takim czy innym aspekcie danego dramatu, dla ktérego
tradycja sg teorie Artauda. Sporo miejsca poSwiecit Artaudowi Esslin, doceniajgc
wage jego dziatalno$ci, ale nie przeceniajgc go, czego nie unikngl Wellwarth. Racje
ma tu bez watpienia Martin Esslin.

Szczegbdlowe studia, obejmujgce twoérczo§é réznych pisarzy, u obu autoréw roz-
poczynajg sie oczywiScie od omoéwienia sztuk najwybitniejszych dramaturgéw teatru
wspblczesnego: Ionesco, Becketta, Geneta i Adamova. Ale odmienne formuly ogélne,
w ktoére chcag obaj zamkngé¢ awangarde, powodujg, ze dobdér nazwisk jest inny.
Wellwarth zajmuje sie twoérczoScig pisarzy, ktérych Esslin umie$cit w grupie ,,l’a-
vant-garde poétique” (np. Ghelderode czy Audiberti) lub uznat za autoréw reali-
zujacych jeszeze inny typ twoérczo$ci (np. nie ma u niego Diirrenmatta czy Osbor-
ne’a). Formula Wellwartha jest pojemniejsza, gdyz obejmuje 27 dramaturgéw, gdy
tymczasem u Esslina jest ich 18. Ale tez formuta Esslina wydaje sie bardziej spéjna
i obejmuje dramatopisarzy rzeczywiscie sobie pokrewnych. Trzon jego ksigzki sta-
nowig studia o Becketcie, Adamovie, Ionesco i Genecie. Inni autorzy omoéwieni sg
lacznie w obszernym rozdziale pt. Wspélczesni i prozelici. Praca Wellwartha, nie-
zaleznie od wielu bardzo interesujgcych, przynoszacych nowe interpretacje studiéw,
jest zbyt malo zwarta. Ambicjg autora bylo objgé wszystkie najciekawsze zjawiska
we wspoéiczesnym dramacie, i stad w jednej ksigzce znalezli sie pisarze tak rézni,
jak Ghelderode, Diirrenmatt, Osborne czy autorzy amerykanscy. Twércy nie tylko
rézni, ale nalezacy do odmiennych tradycji i w zadnym razie nie mieszczacy sig
wylacznie w kregu oddziatywania, zapewne niestychanie waznego, Jarry’ego i Ar-
tauda. Na dobro Wellwartha trzeba zapisaé, ze juz we wstepie moéwi o réznicy
miedzy rozumieniem formuty protestu i paradoksu w teatrze francuskim, najbliz-
szym tradycji Jarry’ego i Artauda, a rozumieniem w teatrze angielskim czy nie-
mieckim. Umieszczone przed kazdg grupa autoréw nalezacych do jakiego$ obszaru
jezykowego krotkie oméwienia ogélne tez nieco wzmacniajag zwarto$é ogblnej for-
mutly, Jednakze podporzadkowanie tak réznych pisarzy jednej zasadzie i ustalenie
dla tylu autoréw jedynej i waskiej tradycji, uznanej za zasadniczg, wydaje sig
niestuszne.

Te zastrzezenia natury ogélnej nie powinny przystoni¢ faktu, ze ksigika Well-
wartha zawiera wiele bardzo wnikliwych i interesujgcych spostrzezen oraz przy-
nosi szeroka panorame wspélczesnej dramaturgii.

Martin Esslin postawil sobie nieco inne cele. Byl w swojej ksigzce nie tylko
krytykiem, ale i historykiem dramatu. Jego badania pozwalajg zobaczyé teatr
absurdu na tle wielowiekowej tradycji i poprzez te tradycje nalezycie go zrozumieé.
Nie mozna — ze przypomne tu raz jeszcze sformulowanie autora — nalezycie ro-
zumie¢ jakiegokolwiek zjawiska bez poznania jego zrédet i przeSledzenia dziejéw
jego rozwoju.

Lech Sokét



