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niewymierne; drugi jest ostatnim stowem poety. Wystarczajace to powody ich umieszczenia
w antologii.

Na marginesie trzeba tez dodaé, ze w dwoch przypadkach (cz¢$é 6 poematu Widma, w. 36— 37,
i czgs¢ 6 cyklu Z dna, w. 19) uzupelnia Beres puste miejsca spowodowane we wczesniejszych
wydaniach praca cenzury.

5. Nalezy wreszcie na koniec zauwazy¢, ze pod wzgledem objetoscei, liczby wierszy, antologia
Beresia w istocie tylko rozmiarem dzialu juveniliéw (kilkanascie tekstoOw) rozni si¢ od najpelniej-
szego dotad wydania wierszy Gajcego — w Pismach z 1980 roku. Prezentujac wigc prawie calos¢
poetyckiego dorobku autora (wyjawszy Misterium niedzielne, ponad 85% zachowanych tekstow
poetyckich), wprowadza don jednoczesnie elementarny, zasadniczy porzadek i daje zblizajacy si¢
optymalnie do prawdy obraz Gajcego poety.

Jacek Brzozowski

Marian Rawinski, DRAMATURGIA POLSKA 1918 —1939. (Indeks 0s6b i przywotywa-
nych tekstow opracowala Lucyna Zbucka). Warszawa 1993. Wydawnictwo Naukowe PWN,
ss. 416.

Przez wiele lat dramat jako przedmiot badan mial si¢ u nas bardzo Zle. Z r6znych wzgledow,
o ktérych trudno przy tej okazji mowié, nie zajmowali si¢ nim ani literaturoznawcy, ani
teatrolodzy. Rezultatem takiego stanu rzeczy statl si¢ dotkliwy regres dramatologii, odczuwalny
zwlaszcza w planie dziatan historycznych i interpretacyjnych. Obecnie jednak sytuacja chyba ulega
zmianie. W ciagu paru ostatnich lat ukazaly si¢ takie pozycje, jak Anny Krajewskiej Komedia
polska X X-lecia miedzywojennego (1989), Jacka Popiela Sztuka dramatyczna Karola Huberta
Rostworowskiego (1990), Jerzego Axera Filolog w teatrze (1991), Dramat biblijny Mlodej Polski
(1992), Ireny Kadulskiej Komedia w polskim teatrze jezuickim XVIII wieku (1993). Powoli zatem
powstaje biblioteczka polskiego dramatologa, budzac nadzieje, ze moze wreszcie nadejda dla
dramatu lata przynajmniej cokolwiek ,,tlustsze”.

Na tle pewnego ozZywienia badawczego zwraca uwage ksiazka Mariana Rawinskiego
Dramaturgia polska 1918 —1939, ktora jest trzecia podjeta przez tego autora proba stworzenia
syntetycznego obrazu migdzywojennego dramatu. Pierwsza — to obszerny rozdzial w wydanej
w 1975 r. Literaturze polskiej 1918 —1932; druga przyniosta opublikowana w Lublinie w 1986 r.
w niewielkim nakladzie ksiazka Migdzy misterium a farsq. Polska dramaturgia miedzywojenna
w kontekscie europejskim; trzecia — to omawiana Dramaturgia.

Lektura wszystkich trzech pozycji ujawnia, ze pierwsza z 1975 r. zarysowala zachowany
w dwoch dalszych, calosciowy rzut dramatycznego dorobku lat migdzywojennych oraz zgromadzi-
fa podstawowy materiat interpretacyjny, bez wigkszych zmian przeniesiony do prac nastgpnych.
Z kolei ksiazka z 1986 r. wprowadzita tez¢ (powtdérzona w pracy z r. 1993) o istotnym dla
XX-wiecznego dramatu znaczeniu ,apelu do prawdy” (niezbyt to zreczna formula), otwierajac
europejska perspektywe dziejow formy. Wskutek scalenia dwu odmiennych ujeé, pisanych przy
tym w sporej odleglosci czasowej, powstala kompozycyjna dwudzielno$¢ obu ksiazek (drugiej
i trzeciej), uznana przez autora za usprawiedliwiona, tym bardziej ze wzmacniala ja staro$wieckos¢
i wtorno$¢ obrazu miedzywojennej dramaturgii polskiej, kontrastujaca z nowoczesnoscia roz-
wiazan europejskich. Dlatego tez czg$¢ pierwsza (Europejski kontekst) ksiazki ostatniej, ktora jest
omawiana Dramaturgia polska 1918—1939, stanowi — w zamysle autora — negatywny uklad
odniesienia dla czgsci drugiej (Dramaturgia polska okresu migdzywojennego).

Ten jednostronny — niemal biato-czarny wizerunek dramatu — okreslony zostat przez dos¢
enigmatyczng kategorie prawdy, stuzaca autorowi do waloryzowania zjawisk. Tymczasem zarow-
no material zaczerpnigty z pracy wydanej prawie 20 lat temu, jak i szereg europejskich fenomenéw,
ktore pozostaly nie zauwazone lub uleglty marginalizacji, nie poddaja si¢ bez oporu zaproponowa-
nemu porzadkowi. Dwie proste rownolegle: Ibsen — Czechow — Pirandello — Brecht —Shaw oraz
Strindberg —ekspresjonisci —nadrealisci (ci ostatni zaprezentowani bardzo skapo), nie wyczerpuja
mozliwosci rozwojowych i bogactwa formalnego dramatu lat dwudziestych. Znakomity z réznych
wzgledow tytul Miedzy misterium a farsq nie zostal zupetnie wykorzystany w ,lubelskiej” ksiazce
Rawinskiego, a problem tytulem tym sygnalizowany nie zaistnial takze w pozniejszej ksiazce
,warszawskiej”. Zrodzone u schytku XIX w. dazenie do sakralizacji teatru i teatralizacji $wigtosci,
ktére wyniosto fale nowych misteriow, wykorzystujacych rozlegta tradycj¢ gatunku (od srednio-
wiecza przez Oberammergau po widowiska Reinhardta), wyrazajacych nie tylko wspotczesny mit
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teatru, ale i oferujacych szans¢ transcendencji czlowiekowi w s$wiecie bez Boga, mozna bylo
cieckawie przeciwstawi¢ zwigzanemu ze sceng zinstytucjonalizowang i skomercjalizowana far-
sopisarstwu, ktore rozwijato sic w swych narodowych wariantach, wchodzito w relacje z kabare-
tem, rewia, filmem — i z awangarda, jakze slabo w tej ksiazce zarysowana, a wprowadzajaca do
sztuki wspolczesnej przymus nowosci, zupelnie tu pominigty.

Przyczyn tego stanu rzeczy wolno upatrywac zarOwno w niecheci Rawinskiego do poruszania
problematyki sztuki scenicznej i lekcewazenia zjawisk minorum gentium, jak tez w niewykorzy-
staniu przez niego prac tworczo traktujacych zagadnienia form dramatyczno-teatralnych w w. XX,
a wydanych w latach osiemdziesiatych (np. J. L. Styana Modern Drama in Theory and Practice,
Cambridge 1981, wspomniane juz ksiazki Krajewskiej i Popiela). Wprawdzie w Dramaturgii
Rawiniskiego obok partii wczesniejszych, pozostawionych bez zmian od 1975 r. lub lekko tylko
zmodyfikowanych w r. 1986 pojawiaja si¢ wicksze wstawki, dotyczace np. tworczosci Czechowicza,
uwagi o Senacie szalericéw Korczaka czy Snie Kruszewskiej (te ostatnie poszerzono w stosunku do
ksiazki ,lubelskiej”), specjalne rozdzialy poswigcone Sprawie Dantona Przybyszewskiej (jeszcze
w pracy Miedzy misterium a farsq autorka ta ,zajmowala” niecala stronicg) i Szewcom Witkacego,
spore partie o sztukach Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej — w lekturze pozostaje jednak meczace
wrazenie, Ze autor mowi nam to samo i niemal tylko to samo, o czym juz raz nas powiadomit
w 1. 1975, a potem w 1986.

Zwazywszy na wprowadzone zmiany i dopelnienia wrazenie takie moze krzywdzi¢ Rawin-
skiego. Powstaje jednak dlatego, ze na ogét nie weryfikuje on swoich pogladéow ani na temat
kolejnych utwordéw, ani dramatu epoki (wstawki niczego nie zalatwiaja, wprost przeciwnie, zdaja
si¢ jeszcze wyostrzac¢ kwestie powtorek), ze swoje onegdajsze lektury dramatyczne wpisuje w rame
Ibsenowsko-Strindbergowska bez wigkszych zmian i wlasciwie bez szczegélnych problemow. Obie
ksiazki (,lubelska” i ,warszawska”) zachowuja wszystkiec podstawowe wiasciwosci pierwszej
przymiarki z r. 1975: zatem sztuki traktuje sie tu nadal w oderwaniu od wydarzen historycznych
i spolecznych oraz (co gorsza) teatralnych (pojedyncze sygnaly nie wystarczaja), a zabsolutyzowana
(i ogoélnikowa) kategoria prawdy nie pozwala nakresli¢ calosciowego obrazu dziejow migdzywojen-
nego dramatu (do czego autor zmierza). Dodajmy, Ze interpretacje tekstow wydaja si¢ niekiedy
uproszczone, a ich kwalifikacje dyskusyjne.

Przeglad pracy zacznijmy od generalidow. Podkreslona na poczatku pierwszej czgsci (Europej-
ski kontekst), a przyjeta za Hauserem cezura nowoczesnosci (rok 1830) nie zostaje wykorzystana.
Tymczasem taki punkt wyjscia otwieraiby dlugi ciag wydarzen dramatyczno-teatralnych (nazwisko
F. Braudela nie bytoby jedynie ozdobnikiem), stuletnie trwanie, w ktorego ramach dwudziestolecie
migdzywojenne stanowitoby tylko drobna czastke procesu. Podstawowa kwestia w owym czasie
(rzecz jasna — wylacznie w sferze dramatyczno-teatralnej) staloby si¢ zwycigstwo scenicznego
autonomizmu, $ci§le zwigzane z pojawieniem si¢ inscenizatora, ale przygotowane w XIX stuleciu
przez stabilizacje form widowiskowych o popularnym charakterze. W tym ukladzie scribizm
i sardouizm, dwa wzorce scenopisania, przeciwko ktérym powstaje nowy dramat, to kanonizowa-
na przez mieszczanski teatr literatura repertuarowa, jedna z rownoprawnych i pozniej praktyk,
odsuni¢ta zupelnie poza pole obserwacji Rawinskiego. Tymczasem wlasnie ona dzigki swej
jednorodnosci zajmuje pozycje biegunowo przeciwstawna ,,pgknigtemu”, wewnetrznie sprzecznemu
nowemu dramatowi. To ona przeciez kultywuje wciaz tradycyjne, dramatyczne ,nie-ja”, ktore
przekresla wspolczesna inwazja ,ja” epickiego i ja” lirycznego. Jezeli bowiem dramat naszego
stulecia kwestionuje dotychczasowa spOjnos¢ sztuki przedstawionej i przedstawienia sztuki, to
wlasnie ten pogardzany sardouizm jest owej jednosci i spdjnosci doskonatym ubieglowiecznym
wcieleniem. Poréwnanie byloby tym ciekawsze, ze w obu przypadkach mamy do czynienia ze
zwycigstwem teatru. Tyle Zze dla mieszczanskiego dramatu, poddanego prawom sceny, efektem tego
zwycigstwa bedzie utrata niezalezno$ci, a dla dramatu nowego, poibsenowskiego — kryzys
dramatycznej formy.

Totez w pracy z dziejéw wspoélczesnego dramatu nie moze zabrakngc teatralnego punktu
odniesienia, cho¢by szkicowo zarysowanych. dazen reformy teatru, niejednokrotnie scisle przeciez
wiazacych si¢ ze §wiadomoscia wymagan nowej formy dramatycznej. Nowy dramat przeciez nie
tylko projektowat (zwlaszcza u swoich poczatkéw) odmienny sposéb inscenizacji, ale takze
wprowadzal gre scenicznymi konwencjami. Z kolei zreformowany teatr, walczac o wlasna
odrebnos§¢ artystyczna, odwolywal sie do swej najbardziej znaczacej tradycji i inspirowat
poszukiwania dramaturgdéw — zaréwno w odrodzonych gatunkach ,$wigtych” (tragedia antyczna,
misteria, moralitety czy mirakle Sredniowieczne), jak ,$wieckich” (kanwy, chwyty i typy komedii
dell’arte, dramat elzbietanski). Szukal takze inspiracji innokulturowych (glownie na Wschodzie)
i echa tych fascynacji znéw wida¢ w dziejach dwczesnego dramatu.
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Zalozmy jednak przez chwile, ze przyjmujemy z dobrodziejstwem inwentarza propozycjg
Rawinskiego: oto linia Ibsena, oto Strindberga... I w tym momencie natychmiast brakuje nam linii
trzeciej, drogi deformaciji 1 groteski, tak silnie p6zniej zwiazanej z dzialalnoscia awangard. Podczas
lektury Dramaturgii ginie zupelnie fakt, ze Alfred Jarry napisal swego Ubu Kréla niemal w tym
samym czasie, kiedy powstaly najwazniejsze sztuki Ibsena i Strindberga, ze ozywil w nim tradycje
Guignola lub ze wystawit go w 1896 r. Théatre de I'Oeuvre, ktory w r. 1909 zagrat Le Roi
Bombance Marinettiego, w r. 1917 Cycki Tyrezjasza Apollinaire’a, Parady Cocteau, a w 1920 r.
Pierwszq przygode niebieskq pana Antypiryny Tzary. Ta linia dramatu (takze wigc Breton,
Ribbemont-Dessaignes, Vitrac i inni) po prostu w ksiazce nie istnieje. Sam Ubu zostanie
wspomniany w niej mimochodem jako zapowiedz doswiadczen Artauda i teatralnego nadrealizmu,
ktory zamyka doswiadczenie oniryczne, otwarte dramatem Strindberga. I na prozno zadawac tu
pytanie o relacje migdzy dramatem a teatrem, o uzasadnienie pojawienia si¢ konsekwentnie
nieliterackiej tworczosci Artauda w sytuacji, gdy w innych partiach ksiazki (z paroma tylko
wyjatkami) Rawinski sztuki scenicznej po prostu nie zauwaza.

Cze$¢ druga ksiazki, poswigcona dramatowi polskiemu, od poczatku staje si¢ lista jego
mankament6éw. Ucieczka od zycia, brak naturalizmu, namiastki ibsenizmu (Jakie idealy ma Ibsen?),
antymieszczanskos$¢ zepchnig¢ta do komedii, stabo$¢ awangardy (Precz z teatrem!)... Ale problem
specyfiki naszego dramatu nie zostaje, niestety, rozstrzygnigty. Staroswiecko$¢ — to zbyt mato jak
na diagnoze. Zwlaszcza Ze wymaga ona usytuowania tego dramatu nie tyle na granicy dwoch
porzadkow estetycznych — tradycyjnego i nowoczesnego, ile na skraju dwoch odmiennych
koncepcji kultury (i funkgji sztuki): kultury spoleczenstwa zniewolonego i niepodleglego. Na tym
swoistym pograniczu dwoch rzeczywistoSci romantyczna spuscizna wieszczOw nie bylta ana-
chroniczna, wprost przeciwnie — traktowano ja jako zywa wspolczesno$¢ (Do Zrodel stylu
narodowego). Stalo si¢ tak wskutek zarowno odpowiedniego uj¢cia przesztosci (niepodleglosc jako
spelnienie proroctwa romantycznego), jak scistego zwiazania naszej tradycji dramatycznej ze scena
nowoczesng dzieki koncepcji teatru monumentalnego i jego inscenizacjom.

Dziady (1932, 1933, 1934, 1937), Kordian (1930, 1935), Nie-Boska komedia (1926, 1938), Sen
srebrny Salomei (1932), Samuel Zborowski (1927), Achilleis (1925) i Réza (1926) funkcjonowaly jako
wcielenie narodowego arche, wyrazaly ,,drugi” poczatek naszych dziejow, gdy wielko$¢ i poswigcenie
splotly si¢ nieuchronnie z cierpieniem i ponizeniem niewoli. Ten ambiwalentny poczatek
nowoczesnego bytu narodowego zostal przez teatr usakralizowany. W planie dlugiego trwania nie
byla to (jak pisze Rawinski) ,regresywna orientacja odrodzenia teatru” (s. 93) ani nie wyznaczala ona
Halszywej swiadomosci dramaturgicznej epoki” (s. 99). Ta teatralna metafora polskiego losu taczyla
jak najscislej polskos¢ i europejskosc, tradycje i wspolczesnos¢ (jakze to wyrazne np. w pismach
T. Terleckiego, na ktore Rawinski si¢ powoluje). Korespondowala z misteryjno-moralitetowa
orientacja epoki (w planie europejskim to nie tylko ekspresjonisci, rowniez Claudel, Ghéon, Eliot —
méwi o tym choéby tom studiow 1. Stawinskiej Moja gorzka europejska ojczyzna‘), z teatrem
religijnym, sakralnym, $wietym, metafizycznym etc. (terminéw tu nie brakuje, a samo zjawisko
omowily 1. Stawifiska w artykule Mitotwdrcza rola krytyki teatrainej na przykladzie Miodej Polski
oraz A. Truskolaska w pracy Mlodopolska ekspansja pojecia misterium?). Teatr monumentalny
(a zaliczano do niego tez tworczosé Wyspianskiego, Micinskiego, Rostworowskiego) mial wyrazac
inna prawde, w ramach wysokiego teatru i dramatu konkurencyjna wobec realistycznego wzoru.
Byta to prawda metafizyczna i narodowa, traktowana jako wciaz wspolczesna. Nie chodzito tu
o ,wieczne teraz” (jak sugeruje Rawinski, s. 107), lecz o nowy poczatek bytu narodowego,
narodowego doswiadczenia niewoli i jego katarktycznego przezycia w sztuce. A zarazem o katharsis
wolnosci (méwi o tym wspominany w ksiazce niejednokrotnie stynny artykut Horzycy Rodowdd
teatru polskiego). Whasnie w perspektywie dlugiego trwania romantyzm okazywat si¢ prawdziwie
wspolczesny, zreszta nie bez pomocy reformatorskiej refleksji teatralnej (Schillerowska egzegeza
Lekcji XVI Mickiewicza), wspotbrzmial z nowa epoka swoja rewaloryzacja okreslonych kregow
tradycji. Wszak dla niektorych nowoczesnych inscenizatorow formy dawnego teatru religijnego
beda fundamentem odrodzenia sztuki scenicznej — tak ze wzgledow technicznych, jak artystycz-
nych i ideowych. To monumentalizm lat dwudziestych zainspiruje przekonanie Bohdana Korze-
niewskiego, Ze ,wielki teatr romantyczny kryje w sobie ztoza awangardowosci” (1975) czy znany
tekst Stefanii Skwarczynskiej o Nie-Boskiej komedii jako dziele awangardowym (1966).

1 1. Stawinska, Moja gorzka europejska ojczyzna. Warszawa 1988.

2 1. Stawinska, Mitotwdrcza rola krytyki teatralnej na przykladzie Miodej Polski. W zbiorze:
Wokdl teorii i historii krytyki teatralnej. Katowice 1979. — A. Truskolaska, Mlodopolska
ekspansja pojecia misterium. W zbiorze: Wsréd mitow teatralnych Mlodej Polski. Krakow 1983.
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Specyficzna wizja teatralnego $wiata, jaka tworzy polski romantyzm i neoromantyzm, otwiera
rowniez ciekawe mozliwosci interpretacyjne calej grupie tekstow zbyt jednostronnie i wylacznie
zwiazanych tutaj z kregiem oddziatywan ekspresjonizmu (podobnie stalo sic w ksiazce
E. Rzewuskiej Polski dramat ekspresjonistyczny wobec konwencji gatunkowych?®) i pomieszczonych
w pierwszym rozdziale drugiej czgsci, zatytutowanym Kontynuacje Mlodej Polski. ,,Misteriopodob-
ny ksztalt tych dramatow” (s. 127) wymagalby jednak uruchomienia dodatkowego kontekstu,
przez Rawinskiego zupelnie poniechanego, tradycji arealistycznego dramatu poetyckiego; linia ta
przecina na wskro$ caly szereg orientacji artystycznych, polskich i europejskich, od postsymboliz-
mu po awangarde (z pysznym przykladem Majakowskiego Misterium Buffo, nie dostrzezonym
zreszta przez badacza). Na marginesie trzeba stwierdzi¢, ze fascynujace dzieje wspolczesnego
misterium wciaz pozostaja do napisania. Forma ta wchodzi przeciez w rdzne relacje nie tylko
z moralitetem, takze z rapsodem, ballada, tragikomedia, tragedia chrzeScijanska. W tym wlasnie
kregu — jak sadzg¢ — nalezaloby ulokowaé Niespodzianke Rostworowskiego, a nie wsrod
rozmaitych ,propozycji realizmu” (rozdzial III). Lista dziel, ktore wypadatoby przywotaé, bylaby
przy tym obszerniejsza. I nie chodzi mi o pojedyncze pominigcia, skadinad zrozumiate, ale
o pozostawienie na boku rozleglej, artystycznie ,szarej” strefy tekstow najglebiej uzytkowych
(oméwionych w tomie Popularny dramat i teatr religijny w Polsce®), $wiadczacych o niezwyklym
wprost zakorzenieniu tych form. To tu przeciez dokonuje si¢ swoista ruina dzieta Wyspianskiego,
przez autoréw traktowanego jako repertorium pomystow, motywow, toposow... Tu wlasnie
dojdzie do glosu tematyka wojenna; jej brak uznal Rawinski za ,,0sobliwos$é” polskiej dramaturgii
(s. 160).

I uznat niestusznie. Wielka wojna pojawia si¢ bowiem w calym szeregu sztuk, tyle ze nalezacych
do lekcewazonej przezen literatury repertuarowej epoki. Obraz tej wojny laczy si¢ czesto z obrazem
rewolucji i wojny polskiej 1920 roku. A jego wymowa nie jest tragiczna, co wigcej — posiada
wymiar romantyczny i narodowo-religijny. Jest to obraz wojny sprawiedliwej, przynoszacej nam
niepodleglos¢. I to dopiero stanowi osobliwo$¢ naszego dramatu (w europejskiej, rzecz jasna,
perspektywie), tltumaczaca sie¢ wylacznie popularnym i uzytecznym charakterem dziel temat ten
podejmujacych, dzialajacych nade wszystko na patriotyczne emocje swoich odbiorcoéw i z tych
emocji wyrastajacych.

Réwnie gleboko w literaturze repertuarowej tkwi dramat historyczny, omowiany przez
Rawinskiego w trzeciej czastce pierwszego rozdzialu pt. Kontynuacje Miodej Polski. Zasyg-
nalizowane jedynie ,nowinki” europejskie (Shaw, Strindberga kroniki krolewskie, Brecht) maja
podkresla¢ formalna staroswiecko$¢ naszego dramatu. Na dobrg sprawg nie dowiadujemy si¢
jednak, jak autorzy maluja woéwczas polskie dzieje. Wszelkie prady i tendencje dramatycz-
no-teatralne sa jakby Rawinskiemu obce (antykwaryzm? symbolizm? syntetyczny realizm?...),
a rozdzial przeksztalca si¢ w prezentacje pojedynczych tekstow badz dorobkow autorskich, luzno
jedynie spigtych ogélna formulg historycznego dramatu. Koncepcja historii rysuje si¢ tylko
tradycyjnie, pytanie o odmiany gatunkowe zawisa w prozni, czasem wymaga innych kontekstow
(np. reportazowo$¢ Galyzki rozmarynu Nowakowskiego odnosi Rawiniski do wzordw rosyjskich,
zapominajgc zupelnie o europejskiej i polskiej tradycji reportazu scenicznego, tak historycznego —
Rok 1863 Rzewnickiego z r. 1930, jak wspolczesnego — pisane ,na goraco” w 1916 r. Legiony
Lasonia, a sa przeciez inne przyklady). Rozréznienia gatunkowe i strukturalne czy kwestig
zwigzkow migdzy dramatem a powiescia historyczna lekka reka odsunigto w gleboki cien.
W efekcie nie zostaje opisana specyficzna, jakby bezksztaltna (z tradycyjnego, scenicznego punktu
widzenia) forma dramatoéw Nowaczynskiego, a teatralna biografistyka Iwaszkiewicza okazuje si¢
plaska wskutek odrzucenia przez badacza kontekstu komedii.

Drugi rozdziat ,polskiej czesci” ksigzki, O nowq formule dramatu, wypetlnia tworczo$c
Witkacego. To jedyna nasza nowatorska propozycja dramatyczno-teatralna — pisze Rawinski.
Niestety, wlasniec ona nie moze zal$ni¢ swym pelnym blaskiem wyabstrahowana z bogatego
antyrealistycznego nurtu dramaturgii europejskiej, tym razem okreslonego przez tradycje groteski,
parodii, farsy, przez kabaret i skandal. Trudno si¢ dziwié, ze izolowane od siebie pomysty dra-
matyczne z kregu Nowej Sztuki nie stanowia tu zadnej catosci. Jezeli jeszcze tworczos¢ Witkacego
zostala zaprezentowana w ,,otoczce” jego teorii Czystej Formy i katastroficznej wizji rzeczywisto-
ici, to utwory innych autorow pojawiaja si¢ ,na doczepkg” i mozna mie¢ rowniez pretensje do
Rawinskiego choéby o niezauwazenie przemyslen Peipera. Tworczos¢ ta zostala rozproszona po

3 E. Rzewuska, Polski dramat ekspresjonistyczny wobec konwencji gatunkowych. Lublin
1988.
4 Popularny dramat i teatr religiiny w Polsce. Lublin 1990.
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roznych rozdziatach. Elementy $wiatopogladu i szczatki estetyki awangardystow pomiescit
Rawinski w drugiej czastce Wprowadzenia do Dramaturgii polskiej okresu migedzywaojennego (Precz
z teatrem!), omowienie Skoro go nie ma pojawi si¢ dopiero w rozdziale trzecim, poswigconym
tradycjom realizmu, cho¢ przeciez Peiper uzytkuje w tej sztuce schemat komedii psychologicznej
po to, by go zanegowad, i jedynie Szdsta, szdsta znajdzie si¢ w charakteryzowanym tu rozdziale.
Inna fatalna przygoda przydarzyla si¢ dramatom Czechowicza, luzno ,podiaczonym” pod
tematyk¢ wojenna (ktorej przeciez — zdaniem autora — nie ma!) na samym koncu czastki
Kontynuacji Mlodej Polski zatytutowanej W kregu oddzialywan ekspresjonizmu (!).

Rawinski nadto zupetnie nie zauwazy!t odkry¢ ostatnich lat — Romana Jaworskiego Hamleta
wtdrego, krolewica wszechSwiata, trzech aktow groteskowego bombastu wsréd rzeczywiscie wspol-
czesnych a urojonych mozliwosci, Fabrykanta torped albo ucieczki serca, 4-aktowej bufonady
Anatola Sterna, tekstow Jalu Kurka. Rownie dyskusyjna wydaje si¢ ,lokalizacja” Iwony Gom-
browicza w rozdziale nastepnym, pt. Propozycje realizmu; Iwony, nie wykazujacej zgola ulegtosci
wobec formy, wprost przeciwnie — wiklajacej swoj $wiat w chaos i nonsens, w akcie swoistego
»migtoszenia” form. Wszystkich tworcow spod znaku Nowej Sztuki mozna bylo ,zjednoczyc”
poszukiwaniem nowych Srodkow scenicznej ekspresji. Poprzez parodig, groteskg, gr¢ konwencjami
rujnowali oni stara spojnos¢ dramatu, tworzac na jej gruzach sztuke prawdziwie nowoczesna,
.Zeniaca, czgsto bez widocznych wigzéw, jak w zyciu / Dzwieki, ruchy, barwy, krzyki, halasy,
/ Muzyke, taniec, akrobacj¢, poezje, malarstwo, / Chory, akcje 1 wiele dekoracji” (z Prologu do
Cycek Tyrezjasza Apollinaire’a).

Jeszcze bardziej rozsypuje si¢ rozdziat kolejny, Propozycje realizmu, obejmujacy dorobek
»epoki poibsenowskiej”, teksty antyfaszystowskie (W klimacie faszyzmu i dyktatur) i ,,dramatopisar-
stwo komediowe”. Przechyla si¢ on niebezpiecznie w strong¢ zwyczajnej ,wyliczanki” tekstow,
a wywod maci zastosowana wielo$¢ kryteriow opisu: obok kryterium stylu i techniki (realizm)
mamy kryterium tematu oraz gatunku (komedia). Przemilczam cale szeregi réznych drobnych
uwag, jak pominigcie scenicznych uzaleznien tworczo$ci Morstina, ktorego bardziej interesuje teatr
niz literatura (pisze o tym J. Popiel we wstepie do 3-tomowego wydania jego dramatow),
zlekcewazenie zwiazkow migdzy tworczoscia Shawa a Winawera (poswiadcza to chociazby
przywolywany przez Rawinskiego tom recenzji Lechonia) czy wreszcie niedostrzezenie prob
rodzimych polemik z Pirandellowskim relatywizmem (trudno si¢ dziwi¢ — teksty pochodza
przeciez z lekcewazonego przez badacza terytorium literatury repertuarowej). Natomiast pare zdan
chcialabym poswigci¢ gatunkowi z roznych wzgledow mi najblizszemu — komedii.

Zamiast calosciowego omowienia otrzymujemy w Dramaturgii ,komedie na wyrywki” (jesliby
troch¢ zmodyfikowac tytul utworu Grubinskiego) i nie da si¢ obroni¢ znaczenia kryterium realiow
spoleczno-obyczajowych, ktore Rawinski traktuje jako podstawowa zasad¢ porzadkowania i opisu
gatunku (s. 380); to zreszta powtorka z pierwszej proby syntezy w 1975 r. (s. 743). Komedia jest
bowiem podéwczas nie tylko gatunkiem, rowniez sposobem widzenia §wiata®, wykorzystujacym
rozmaite konwencje i rozprzestrzeniajacym si¢ na obszarze zakreslonym z jednej strony przez
liryzm, z drugiej — przez absurd®

Zapytajmy teraz, co wynika z krytycznej lektury ksiazki Mariana Rawinskiego. Niestety,
konstatacja, ze histori¢ migdzywojennego dramatu polskiego nalezy napisa¢ zupetnie inaczej. Po
pierwsze: koniecznie trzeba wprowadzié do takiej syntezy $wiadomo$¢ teatralna XX wieku, wiasnie
bowiem scena staje si¢ istotnym czynnikiem przemian dramatu. Wszak uzyskanie przez spektakl
swego autora towarzyszy kryzysowi absolutnej formy dramatycznej. Inwazja .ja” epickiego
i lirycznego do dramatu zostaje w ten sposob dopetniona od strony teatru o inwazjg ,ja” rezysera
i inscenizatora. I ten nowoczesny rezyser staé sic moze (jak u Witkacego) wpisana w tekst sztuki
rola autora dramatu. Po drugie: nie mozna z goéry odrzuca¢ ani XIX-wiecznego teatru
mieszczanskiego (zwlaszcza przy przyjeciu Braudelowskiego ,,dlugiego trwania”), ani jego migdzy-
wojennego, bulwarowego wariantu. Wzory tego teatru zyja przeciez nie tylko w komedii i farsie,
w sztukach popularnych, ale tez u Ibsena, Shawa, Szaniawskiego, Peipera, Jasiefiskiego. Rozmaicie
jednak sa traktowane i rozne pelnia funkcje. Jednym teatr ten dostarcza sprawdzonych schematoéw
fabularnych, stereotypow postaci, zestawdéw chwytow i wzoréw konstrukcyjnych, innym pozwala
na gre formalna spdjnoscia, na autorskie (wlasnie autorskie) tamanie regul, ktore musza by¢ znane,
by podjete dzialanie okazato si¢ czytelne. Bo cho¢ Rawinski uznaje (na poczatku swej ksiazki) brak
wewnetrznej spojnosci za uniwersalny klucz do XX-wiecznego dramatu, niestety zbyt szybko o tym

_?X_l?r—ajewska, Komedia polska X X-lecia migdzywojennego: tradycjonalisci i nowatorzy.
Wroclaw 1989, s. 158.
S Ibidem, s. 172.



238 RECENZJE

zapomina. Po trzecie wreszcie — w dziejach wspolczesnego dramatu nie sposOb nie zauwazyé
coraz bardziej zyskujacych na znaczeniu zwiazké6w miedzytekstowych i, rzecz jasna, dokumen-
tujacych je prac naukowych.

Pragne jeszcze przez chwilg zatrzymaé si¢ przy Przepidreczce Zeromskiego, najglosniejszym
dramacie dwudziestolecia. ,,Przepidreczka jest sztuka do$¢ niezwykla — pisze Stanistaw Mar-
czak-Oborski. — Jedna z jej osobliwosci jest, ze kazdy piszacy o niej musi odstoni¢ swe oblicze,
powiedzie¢ co$ szczegblnego o sobie samym””. Jezeli to stwierdzenie jest prawdziwe, Przepidreczka
powinna dziala¢ niczym swoisty test — nie tylko krytyczny, ale i badawczy, a zdania jej
poswigcone winny najlepiej odstoni¢ przed czytelnikiem charakter omawianej ksiazki.

I poniekad tak wlasnie si¢ staje. Rawinskiego interpretacja Przepidreczki jest zachowawcza,
nieodkrywcza i hastowa. Niejednolito$¢ utworu, regionalizm, ibsenizm, sztuka z teza, romantyczny
bohater, walory sceniczne — to caly szereg hasel traktowanych oddzielnie. Brakuje tu pro-
blematyzacji, nie powstaje cato$ciowe ujgcie dramatu, nie otrzymujemy nawet proby wyjasnienia
jego tzw. ,nieckonsekwencji”. Rawinski omija nowe propozycje odczytania utworu (np.
A. Kijowskiego czy S. Treugutta), nie odnotowuje zadnych interpretacyjnych klopotoéw badz
polemik, znaczacych w przypadku tak waznego dzieta. Ponadto myli si¢, przypisujac prapremiere
»Reducie”. ,Reduta” istotnie wystawila Przepicreczke, ale dopiero po prapremierze w Teatrze
Narodowym, wystawila ja w Wilnie, jesienia 1925. Tymczasem lutowa prapremiera, jakkolwiek
»najbardziej »redutowa« ze wszystkich inscenizacji” — odbyla si¢ na scenie Teatru Narodowego,
podczas krotkotrwalego dyrektorowania tam Osterwy. W ksiazce nie ma nadto stowa o dwu
wielkich rolach z tego waznego spektaklu (Jaracza i Osterwy), co jest sygnalem niedostrzegania
przez Rawinskiego roli sceny zar6wno dla pojedynczego dzieta, ktore w tym przypadku przeszio
do legendy teatru polskiego, jak i dla procesu przeksztalcen wspolczesnego dramatu. A mozna byto
przeciez choéby pokazad, jak sztuka z teza zostaje skompromitowana przez komediowos$¢ zdarzen,
jak wysoki patos idei kwestionuja reguly sztuki dobrze zrobionej, posiadajace pewien udzial
w uformowaniu tzw. walorow scenicznych Przepidreczki, jak teatr i kreacje aktorskie decyduja
o ,oczarowaniu” widowni, mozna bylo... Wiasnie, tyle mozna bylo.

Mimo wszystko recenzowana ksiazka nie jest zupelnie bez zalet, takze interpretacyjnej natury.
Niestety, nie rownowaza one generalnych mankamentow prezentowanego ujecia migdzywojennego
dramatu. Nie przyciagaja tez uwagi czytelnika, ktory dysponujac pewna wiedza o procesach
dramatyczno-teatralnych, nie godzi si¢ z takim sposobem widzenia zjawisk. Lektura Dramaturgii
budzi sprzeciw, wywoluje dyskusjg, sktania do kontrpropozycji. I moze w tej wlasnie roli kryje si¢
racja bytu syntezy Rawinskiego.

Dobrochna Ratajczakowa

Barbara Sienkiewicz, LITERACKIE ,TEORIE WIDZENIA” W PROZIE DWU-
DZIESTOLECIA MIEDZYWOJENNEGO. Poznan 1992. Wydawnictwo ,Obserwator”,
ss. 206, 2 nlb.

Ksiazka Barbary Sienkiewicz dotyczy fundamentalnego rysu literatury (i w ogéle — sztuki)
wspolczesnej — jej silnych zwiazkéw z szeroko pojeta problematyka poznania. Praca traktuje
o bardzo szczegdlnym typie tych zwiazkow: utrwaleniu w prozie dwudziestolecia migdzywojennego
trzech ,konwencji widzeniowych”, ktérych wspolnym mianownikiem jest ,deformacja”, tzn.
pogwalcenie zasad ,zwyklej percepcji”. Materiatu analitycznego dostarczaja autorce cztery
powiesci: Stanistawa Ignacego Witkiewicza Pozegnanie jesieni, Juliusza Kadena-Bandrowskiego
General Barcz, Anieli Gruszeckiej Przygoda w nieznanym kraju i Debory Vogel Akacje kwitng.
W kazdym z przywotanych tekstow — jak zapewnia badaczka — ,proces widzenia staje sig
niejako »bohaterem« utworu” (s. 32). U Kadena mielibySmy do czynienia z obrazem
literackim podporzadkowanym ,.konwencji ekspresjonistycznej”, u Gruszeckiej obraz 6w doku-
mentowatby ,postawe impresjonistyczna”, u Vogel — reguly widzenia konstruktywistycznego.
Powies¢ Witkacego stanowi¢ ma na tym tle zjawisko wyjatkowe, gdzie sktadniki rzeczywistosci
literackiej ,,odsytaja do regut i konwencji roznych” (s. 44); analiza Pozegnania jesieni ma zatem
pokaza¢ ,konsekwencje wynikajace z faktu nieistnienia w tekscie jednolitych regut konstrukcji
$wiata przedstawionego” (s. 33).

Cztery powiesci i cztery rozdzialy, ktore poprzedza wstgp. Ksiazka Sienkiewicz nie ma ambicji

7' S. Marczak-Oborski, Obszary teatru. Wroclaw 1986, s. 234 —235.



