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DRAMATURG JAKO KRYTYK
(ROZEWICZ I INNI)

W roku 1615 Miguel de Cervantes, publikujac Entremeses, wklada w
usta bohatera jednego ze swoich intermedidéw (dyrektora wedrownego
teatrzyku kukietkowego) takie oto stowa:

[--] nikt nie moze zobaczyé tego, co teatr pokazuje, jezeli ma w sobie domieszke
niechrzescijaniskiej krwi, badz tez jest dzieckiem z nieprawego loza. Kto zatem jest
dotknigty jedna z tak bardzo rozpowszechnionych stabosci, niech si¢ nie spodziewa, ze
zobaczy cokolwiek z tych przedziwnych rzeczy, jakie w moim teatrzyku si¢ przedstawial.

Efektem takiego dictum stalo sig, iz sila swojej wyobrazni — mniejsza o
to, czy kierowang nieczystym sumieniem, czy tez falszywa ambicja —
publicznosé¢ widziala to, czego jej sie w ogole w teatrze nie przedstawialo.
Sytuacja taka moze stanowi¢ diagnoz¢ wspotczesnej krytyki teatralnej z
pominieciem — oczywiscie — szczytnych wyjatkow.

Nieszczesliwym zbiegiem okolicznosci jest fakt, ze na ogdél nie owe
.wyjatki” ksztaltuja powszechng $wiadomos¢ teatralna. Gdy natomiast
chodzi o historyka teatru, to ten zobowiazany jest do dotarcia do
wszystkich recenzji dotyczacych badanego przez siebie spektaklu, a w
ich zbiorze znajduje najczgsciej to, co w teatrze w ogodle nie mialo
miejsca. Dodatkowym nieszczgsciem jest to, ze historyk teatru nie ma
mozliwosci weryfikacji tego faktu.

Stwierdzenia powyzsze nie sa jakas$ krytyka krytyki i historii teatru;
unaoczniaja jedynie fakt, ze ci, ktorzy poswigcaja si¢ badaniom nad
historig tej sztuki, zajmowa¢ si¢ winni przede wszystkim istniejaca w
danym okresie Swiadomoscia teatralng i kulturowa odbiorcow teatru (a
do nich nalezy teatralny krytyk), bowiem skazani sa na zrodla begdace

'M.de Cervantes Saavedra, Teatr cudéw, [w] Cervantes.
Intermedia, przel. Z. Szleyen, Krakow 1967, s. 10.
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swiadectwem odbioru a nie rzeczywistego przebiegu badanego dzieta
sztuki, do ktérego nie maja mozliwosci bezposredniego dotarcia®.

To, co ksztaltuje spoleczne konsekwencje oddzialywania sztuki
teatralnej na przemiany $wiadomosci wynika najczgéciej nie tyle z
realizacji artystycznych zamierzen artystow teatru, ile z wyobrazni
odbiorcow teatralnych wprawianej w ruch przez teatralne widowisko w
sposOb niezamierzony niekiedy przez intencje jego tworcow. Obecnos¢
widza na spektaklu w czasie stawania si¢ widowiska sprawia, Ze
odbiorca moze nie tyle wptywac na sam jego przebieg (choc¢1to w teatrze
ma miejsce i przez tworcow jest wykorzystywane), ile staje si¢ przyczyna
uruchomienia pewnego odbiorczego mechanizmu konotacyjnego, for-
mujacego rzeczywista warstwe znaczeniowa spektaklu, co z kolei
posiada wplyw na przemiany spotecznej §wiadomosci kulturowe;.

Nie sa to spostrzezenia nowe; autorzy dramatyczni — i to ci
najwieksi lub ci, ktorzy sami byli jednoczesnie artystami teatru — od
dawna zdawali sobie z tego sprawe. Zacytujemy chociazby Shakespea-
re’a, ktory krélowi Aten, Tezeuszowi, ogladajacemu do$¢ prymitywny w
swojej naiwnosci spektakl reprezentowany przez miejskich rzemie$lni-
kow, kaze wypowiedzie¢ nastepujace stowa:
Najlepsze z widowisk tego rodzaju sa tylko omamieniem. a najgorsze stajq si¢ dobrymi,
jesli je wyobraznia podniesie. [ ...] Jesli nasza wyobraznia tak zechce o nich trzymaé jak oni
sami o sobie, moga si¢ wyda¢ doskonatymi?.

Innymi slowy zwraca si¢ do swoich rozmoéowcow krytykujacych
Szkole Zon molierowski Dorant, bedacy z pewnoscia swoistym porte-
parole autora:

[..] jezeli sztuki zgodne z prawidiami nie podobaja sig, te zas, ktore si¢ podobaja. nie sa
zgodne z prawidlami, wynikaloby z tego niezbicie, ze prawidta musza by¢ falszywe.
Drwijmy wiec z wymysiow, ktorymi pedanci chca opanowa¢ smak publicznosci. i,
ogladajac sztuke, troszczmy sie tylko o wrazenie, ktorego sami doznajemy. Poddawajmy
sie calg duszg utworom, ktore nas chwytaja za serce, i nie gubmy si¢ w uczonych
rozumowaniach po to, aby sobie przeszkodzié w odczuwaniu przyjemnosci®.

Szerzejo tym:S. S wio ntek. Pragmatykakrytyki teatralnej ( Krytykateatralna
a historia teatru), [w:] Wokdl teorii i historii krytyki tedtralnej, pod red. E. Udal-
sk iej Katowice 1979.

3W. Szekspir. Sennocy letniej. przel. S. Kozmian, [w:] Szekspir, Dziela
dramatyczne, t. 11, Warszawa 1963, s. 83.

*Molier. Krytyka sckoly Zon, [w:] Mo lier, Dziela, przel. opr. i wstgpem
opatrzyt Boy, t. [I, Warszawa 1922, s. 367.
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Zarowno Shakespeare jak i Moliére gtowny nacisk kiada na rolg
odbiorcy w teatrze; pierwszy, odwotujac si¢ do jego wyobrazni mogacej
,uszlachetni¢” nie najlepsze nawet przedstawienie, drugi — do wrazen
wywolywanych przez spektakl, ktére powoduja u odbiorcy odczucie
przyjemnosci. Réznica migdzy nimi polega na odmiennoéci tego, czemu
przeciwstawione zostaja odczucia widza; Shakespeare przeciwstawia je
intencjom 1 zamierzeniom artystycznym tworcOw teatru, natomiast
Moliére — sztywnym regulom doktryny (by¢é moze w tym — miedzy
iInnymi — upatrywac mozna zaré6wno podobienstwo jak 1 odmiennos$é
modeli barokowego teatru elzbietanskiego i klasycznego teatru francus-
kiego).

W wieku XVIII, w ktorym doszto do ostatecznego wyksztalcenia sig
sceny pudetkowej, odgraniczajacej w sposob wyrazisty miejsce reprezen-
tacji od widowni, stosunkowo rzadko znajdujemy w dramaturgii
wypowiedzi podobne do cytowanych. Rola widza w takim teatrze (co
zreszty odcisngto si¢ na powszechnej praktyce teatralnej calego niemal
wieku XIX) zmienita swoj charakter ze wzgledu na zmiang sposobdw
percepcji zdeterminowanej separacja sceny i widowni. Jednoczeénie
akcja dramatéw zaczyna by¢ konstruowana jako §wiat zamkniety, a
wypowiedzi postaci dramatycznych rzadko poza ten $wiat w strong
widowni wykraczaja; a jesli to si¢ zdarza, to przybieraja one charakter
badz skonwencjonalizowanych wstawek spoza swiata przedstawionego
(np. kuplety w komedii XVIII-wiecznej), badz wynurzen postaci o
charakterze moralizatorsko-dydaktycznym (np. w dramie mieszczan-
skiej, melodramacie czy w sztuce z teza). Rzadko ma miejsce mowienie w
teatrze w jezyku dyskursywnym o funkcji odbiorcy, jak to bylo
chociazby w przytoczonych fragmentach z Shakespeare’a i Moliere’a
(cho¢ spotka¢ mozna w tym wzgledzie wyjatki w twdrczosci np. R. B.
Sheridana, L. Tiecka czy C. K. Norwida). Brak przejscia migdzy scena a
widownig staje si¢ jednym z glownych tematow Wyzwolenia S. Wys-
pianskiego (1902), konczacego si¢ symbolicznym ,,zaryglowaniem wrot”
sceny, wrot prowadzacych ku rzeczywistosci, w ktorej tkwi przeciez
spoteczny odbiorca teatru.

Dopiero wiasciwie dramaturdzy wieku XX, bogatsi o doswiadczenia,
eksperymenty i teorie teatralne przetomu wiekow, zaczynaja wplatac do
swoich sztuk rozwazania nad istota samego teatru i roli publicznosci w
samym akcie jego zaistnienia.
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Niech przykladami — najbardziej zreszta znanymi — beda tu takie
utwory jak Sze$¢ postaci scenicznych w poszukiwaniu autora L. Piran-
della (1921) czy Improwizacja paryska J. Giraudoux (1937), gdzie Louis
Jouvet, bedacy w utworze jedna z postaci dramatycznych, snuje
rozwazania na temat funkcji odbiorcy w teatrze oraz roli krytyka
teatralnego (jako szczegdlnego przypadku odbiorcy) w zyciu teatralnym
oraz ksztaltowaniu $wiadomosci teatralnej i spolecznych typow odbioru
teatru.

Whplatajac w ramy dzieta tego rodzaju rozwazania, dramaturg, nie
wypadajac z roli autora utworu, podejmuje réwniez w szczegllny
sposob rolg krytyka teatralnego (czy nawet krytyka krytyki teatralnej,
jak to ma miejsce w przypadku Giraudoux). W takich przypadkach
autor dramatyczny spetnia jedynie pewne funkcje krytyki; prezentujac
wlasne poglady na teatr, daje wyraz aktualnej lub rodzacej si¢ §wiado-
mosci teatralnej danego czasu.

Rzadziej mozemy zetknal si¢ z realizowaniem przez dramaturga
takiej funkcji krytyki, jaka spelnia recenzja teatralna omawiajgca i
ocentajaca jaki§ konkretny spektakl. Taki przypadek, kiedy recenzja
wpleciona jest w struktur¢ utworu dramatycznego, istnieje najczesciej
wowczas, gdy w dramat wkomponowano konstrukcj¢ . teatru w tea-
trze”, a postaci dramatyczne komentuja w swoich wypowiedziach
prezentowany im spektak! teatru wewngtrznego.

Do wszystkich tych wypadkow ujawniania si¢ dramaturga w swym
dziele w funkcji krytyka teatralnego nalezy podejs¢ z pewnym —
zasadniczym zreszta — zastrzezeniem. Wypowiedzi krytycznoteatralne
pojawiajace si¢ w dramacie sa zazwyczaj wlozone w usta postaci
dramatycznych, ktére przeciez nie musza i najcz¢sciej nie reprezentuja
osobistych pogladow i przekonan autora.

W pewnych dzietach mozemy z duzym stopniem prawdopodobien-
stwa, a nawet niekiedy pewnosci, stwierdzi¢ tozsamosé pogladow tworcy
z sensem wypowiedzi jego bohateréw. Tak jest w przypadku Moliére’a,
ktory z pewnos$ciag wypowiada wlasne sady ustami Doranta w Krytyce
szkoly zon lub wowczas, kiedy wystepuje sam jako jeden z bohateréw,
pod wlasnym zreszta nazwiskiem, w Improwizacji w Wersalu. Tak jest
najprawdopodobniej w przypadku Giraudoux, formutujacego wlasne
sady w wypowiedziach Louisa Jouvet. Mozna przypuszcza¢ — na
podstawie konlfrontacji z innymi pismami Norwida — Ze jego wlasne
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pojmowanie teatru znalazto wyraz w kwestiach moéwionych przez
Gotarda Pszonk-kina w komediodramie Aktor.

Male prawdopodobienstwo zgodnosci (lub jej brak) pogladow
autora z wypowiedziami o charakterze krytycznoteatralnym stworzo-
nych przez niego postaci zaobserwowaé mozna przede wszystkim w
dramaturgii XX-wiecznej®. A. Czechow w Czajce wyraznie dystansuje
si¢ ironicznie do takich wypowiedzi wlasnych bohateréw komentuja-
cych przedstawiany im monodram. Z podobnym dystansem autora do
sadOw o teatrze stworzonych przez siebie postaci spotkac si¢ mozna w
utworach — przykladowo — Pirandella, Anouilha, Ghelderode’a czy
Geneta.

Stopien odpowiedniosci (lub jej braku) pogladéw autora z wypowie-
dziami o charakterze krytycznoteatralnym postaci dramatycznych
mozemy niekiedy stwierdzi¢ poréwnujac tekst utworu z innymi niedra-
matycznymi i pozaartystycznymi pismami dramaturga (takimi np. jak:
artykuly programowe, szkice dyskursywne, korespondencja, pamigtnik
czy rzeczywista krytyka teatralna, jesli autor takowa si¢ paral). Konfron-
tacja taka jest mozliwa, jesli takimi zrédlami dysponujemy; zawsze
jednak bedzie ona miala charakter swiadectwa pomocniczego.

Droga najwlasciwsza, a w przypadku braku takich zrodel —
konieczng, musza by¢ badania o wiele bardziej skomplikowane. Naleza-
loby bowiem wyjs¢ od rekonstrukcji autorskiego programu artystyczne-
g0 immanentnie wpisanego w jego tworczosé, by nastgpnie okresli¢
stosunek tak zrekonstruowanego programu indywidualnego tworcy z
istniejacymi w danym czasie a spolecznie akceptowanymi normami i
konwencjami dramatyczno-teatralnymi; innymi stowy — dokonad
konfrontacji migdzy spoleczna swiadomoscia teatralng danego czasu a
indywidualna §wiadomoscia artystyczna autora, ktdra znalazla swoj
wyraz w dzielach. Dopiero w ten sposob dokonana konfrontacja
umozliwilaby prawomocne zestawienie jej wynikOw z programem
krytycznoteatralnym prezentowanym przez postaci dramatyczne oraz
okreslenie stopnia przystawalnosci ich sadow z pogladami tworcy.

5Choé¢ nie brak tego rodzaju zdystansowania si¢ autora do sadoéw o teatrze
wypowiadanych przez bohateréw w dramaturgii dawniejszej. Niech przyktadami tu beda:
Rycerz Ognistego Pieprzu (The Knight of the Burning Pestle, 1609) Beaumonta i Fletchera
lub dramaturgia Ludwiga Tiecka.
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Tak na przyklad we wspomnianej juz Czajce ironiczny dystans
dramaturga do wypowiedzi o teatrze postaci dramatu wyplywa z
krytycznego stosunku Czechowa do koncepcji teatralnych, ktére boha-
terowie ci reprezentuja (chodzi o akademicki teatr XIX-wieczny oraz o
ekspresyjno-symboliczny teatr modernizmu), a ktérych zaprzeczeniem
jest dramaturgia tworcy Wisniowego sadu 1 wpisany w nig program
artystyczny.

O catkowite} chyba tozsamosci pogladéw dramaturga z wyrazanymi
przez niego sadami w dziele dramatycznym mozemy mowi¢ wowczas,
gdy sady te nie sa wypowiadane ustami bohateréw, ale zapisane zostaja
w postaci tzw. tekstu pobocznego (didaskalidw), ktory sam stanowi
element utworu artystycznego, a jednocze$nie jest.z pewnosciag stowem
odautorskim, a tym samym wyrazem $wiadomosci teatralnej autora
piszacego dla teatru swojej epoki. W tym przypadku bowiem anulowa-
ne zostaja watpliwosci wynikle z ewentualnej i zazwyczaj istniejgcej
rozbieznosci migdzy tym, co zostalo wyrazone za pomoca $rodkow
artystycznych, a rzeczywistymi pogladami autora. ’

W przypadkach kraficowych tekst poboczny zawierajacy uwagi na
temat sztuki dramatyczno-teatralnej rozrasta si¢ do tego stopnia, Ze
moze stac si¢ wykladem programu artystycznego dramaturga, rozpraw-
ka krytycznoteatralna, badz rozprawa z istniejacymi w danym czasie
tendencjami w dramaturgii i teatrze, rozprawa wynikajaca zazwyczaj z
faktu, iz dramaturg kwestionuje mozliwos¢ realizacji scenicznej swojego
dzieta na danym etapie ewolucji mozliwosci scenicznego wyrazu.

We wspolczesnej dramaturgii polskiej z tego rodzaju przypadkiem
spotykamy si¢ w tworczosci dramatycznej Tadeusza Rozewicza.

W roli krytyka teatralnego wystgpuje Rozewicz piszac przedmowe
do Aktu przerywanego, zatytutowana zreszta Wjyznanie autora. Jest to
krytyka dosy¢ szczeg6lna. Przytoczmy dwa fragmenty:

Nasz teatr (nasz dramat) nie dlatego jest zly, Ze jest > nowoczesny «, jest zly, poniewaz jest
nijaki. Jest to teatr bez koncepcji i bez idei [...]
Ani adaptowanie na scen¢ Czerwonego kapturka, ani ksiazki telefonicznej, ani > mecze-

nie « naszych klasykow nie stworzy wspolczesnego teatru polskiego. Wbrew »zachwy-
tom « gosci zagranicznych teatr nasz nie posiada wlasnego oblicza®.

°T. Roézewicz, Akt przerywany, [w] T. Rozewicz, Szuki teatralne.
Wroclaw 1972, s. 272. Nastegpne cytaty z Aktu przerywanego podane sa wedlug tegoz
wydania.
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W sposdb parodystyczno-ironiczny postuguje sig tutaj autor frazeo-
logia zaczerpnigta z jezyka krytycznoteatralnego, przy czym ironia
wynika tutaj nie tylko z che¢ci kompromitacji tego jezyka, ale rowniez z
przeswiadczenia, ze przy obecnym stanie $wiadomosci teatralnej nie
mozna o teatrze moéwié inaczej. (Jako przyklady innego mowienia
przytoczone sa nazwiska Chwistka 1 Witkacego). W tym sensie ironia
skierowana jest rOwnieZ w strong samego piszacego, a przy tym wyplywa
z przekonania, ze sformulowane oceny — dzi¢ki zniesieniu ironii przez
autoironig¢ — sg wiasciwe. Wykorzystuje tutaj Rozewicz swoista mozli-
wosc, jaka daje zastosowanie stylu ironicznego polegajacego na zaprze-
czeniu poprzez stwierdzenie, przy czym obydwa sensy — ten stwierdza-
ny i ten zaprzeczony — moga by¢ w pewnych wypadkach w rownym
stopniu akceptowane. , Niech [...] nie myli zartobliwa forma, w jakiej
padaja pewne sformulowania [..]” (s.272) — pisze. Wytworzona
zostaje w ten sposob swoista dialektyka senséw pozornie jedynie sobie
zaprzeczajacych.

W taki sposob jawi si¢ Rozewicz w roli krytyka teatru w Wyznaniu
autora poprzedzajacym Akt przerywany. Po tej , przedmowie” nastepuje
czgs¢ zatytutowana Didaskalia i uwagi, przy czym — co niezwykle istotne
-~ maja one by¢ wedlug autora , motorem calego przedstawienia” i
czym$ tak waznym ,jak narzedzia dla chirurga (oczywiscie, w czasie
operacji)” (s. 275). Wyrazone tu zostalo zyczenie autora, by didaskalia te
traktowane byly jako integralna czgs¢ dzieta dramatycznego, a nawet
wigcej — jako integralna i istotna czes$¢ samego spektaklu. W tym wiec
momencie konczy si¢ rola Rozewicza jako krytyka teatralnego, a autor
zaczyna nam si¢ jawi¢ w funkcji dramaturga, ktory w obrgb samego
dzieta dramatycznego wpisuje krytyke teatralna. Bowiem catos¢ didas-
kaliow rézewiczowskich — zardéwno tych poprzedzajacych sam | tekst
wlasciwy dramatu”, jak i tych, ktore sg interpelowane w tekst — jest
wlasciwie krytyka aktualnej $wiadomosci teatralnej, w jaka wyposazeni
sa uczestnicy i ksztaltujacy zycie teatralne. Tak wiec ironiczna polemika
Roézewicza dotyczyé bedzie dramaturgdw, artystow teatru (gldwnie
inscenizatorow i scenograféw), krytykOow teatralnych oraz publicznosci.

Dramat zaczyna si¢ od krytyki §wiadomosci dramaturgéw i odbior-
cow preferujacych tzw.  dramat tradycyjny”. W ironiczny sposob
zinterpretowane zostana elementy konstrukcyjne takiej dramaturgii,
kolejno: opisy didaskalialne, sztucznos$¢ zawiazania akcji poprzez taki
lub inny typ prezentacji Vorgeschichte, sposob konstruowania bohate-
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ra, czy wreszcie $srodki wypowiedzi dialogowej majacej wyrazacé tzw.
.stany wewnetrzne” postaci dramatycznych (ss. 272 — 274).

W wielu partiach didaskaliow powraca w , publicystycznych przer-
wach” — jak mowi dramaturg — motyw krytyki wobec wspolczesnych
sposobow inscenizacji lub tradycji, z ktorych one wyrosly. Dotyczy to
przede wszystkim teatru awangardowego i teatru surrealistycznego,
ktore zreszta — poza krytyka zawartg w didaskaliach — doczekaly si¢
swojej parodii w scenie drugiej dramatu w postaci osobnych obrazkow
scenicznych, majacych odpowiedzie¢ na pytanie; ,w jaki sposob roz-
wijalaby si¢ dalej akcja w kazdym z tych typow teatru”.

Ironia poety dotyczy rowniez réznego rodzaju §wiadomosci odbior-
czej, poczawszy od tej przecigtnej do snobistycznych zwolennikow
teatru ,eksperymentalnego’:

Po chwili — [w ktorej na scenie nic si¢ nie dzieje] ktora w zaleznosci od rezysera i
recenzenta moze trwa¢ minutg do 5 minut (pig¢ minut mozna stosowac tyltko w wypadku
bardzo wyrobionej lub zupelnie niewyrobionej widowni).

(s. 275)

W podobnie ironiczny sposob traktuje Rozewicz w didaskaliach
potencjalnych realizatoréw scenicznych swojego dramatu, przed ktory-
mi stawia problem teatralnego rozwigzania sceny ucierania 26itek:

Kobieta trze z6ltka w garnuszku. Jak dlugo? Tak dlugo, dopoki nie utrze tych zoltek.
Moze to trwaé pie¢ minut, a z przerwami nawet do 12 minut. Tu zndw jest miejsce, w ktore
moze ingerowac (potencjainy) rezyser. W zaleznosci od wielkosci sceny i dyrektora teatru
moze sceng ucierania zoltek skracaé lub wydluzaé — jednak w granicach okreslonych
przez autora. Wszelka przesada tak w jednym, jak i w drugim kierunku zepchnelaby
spektakl do poziomu groteski — ktora jest obecnie ratunkiem wszystkim impotentow
teatralnych.

(s. 290)

Celem tej sceny — jak zreszta wielu innych w dramacie — jest
zakwestionowanie w ogole mozliwosci istnienia teatru, zarOwno w jego
tradycyjnej, jak i wspolczesnej postaci. Ironia dotyczy tutaj spraw
zwigzanych z sama istota teatru, jak i sposobow jego realizacji, przy
czym nie oszcz¢dza ona samego autora, ktory dla teatru ja stworzyt. Tak
wiec:

a) zakwestionowana zostaje zasada konstrukcji akcji dramatycznej
jako ciagu nastgpstw, bowiem scena ta niczego do tzw. akcji nie wnosi;

b) zironizowane zostaja sposoby ksztaltowania czasu scenicznego
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pojmowanego jako jedno z podstawowych tworzyw dziela teatralnego
jako sztuki przedstawiajacej , dzianie si¢” w czasie;

¢) przedmiotem ironii stajg si¢ wszelkie potencjalne zabiegi rezyser-
skie, ktore usitowalyby w jakikolwiek sposdb te¢ scene rozwigzaé czyli
scenicznie zaprezentowac;

d) ironii podlega rowniez wlasna dyrektywa autorska wyznaczajaca
czas trwania sceny w sposob arbitralny, przy czym staje si¢ to powodem
szyderczych uwag o ewentualnych realizatorach, ktérzy w rownie
arbitralnie chcieliby sceng wydtuzy¢ lub skroci¢;

¢) ironia dotyczy rowniez tworcow dramatycznych i teatralnych,
ktérzy za pomoca scenicznych dzialan pragng osiagnaé w teatrze
wymiar symboliczny nadajac przedstawianym scenom znaczenie szersze
(..glebsze”), niz posiadaja one same w sobie i odrywaja w ten sposéb teatr
od realistycznosci; zreszta caly dramat, jakim jest ., Akt przerywany”,
stanowi zaprzeczenie tego rodzaju tendencji i usitowan.

Im wiasnie przeciwstawiony zostaje model teatru proponowany
przez Rozewicza, ktory poeta nazywa w didaskaliach teatrem .rea-
listyczno-poetyckim”.

Ma to byc¢ teatr, w ktorym sceniczne ,,dzianie si¢” pozbawione
zostaje wszelkich sensow znaczeniowych, jakie sankcjonowaly istnienie
dotychczasowej produkcji dramatyczno-teatralnej. Jesli teatr ma by¢
~zwierciadlem zycia” — zdaje si¢ mowi¢ Rozewicz — musi byé sztuka
konsekwentnie i kraficowo realistyczna, a na scenie powinno przedsta-
wiac si¢ to, czego scenicznie przedstawi¢ si¢ nie da, np. ukryta w bucie
bohatera dziurg w skarpetce lub latajaca w powietrzu i siadajagca na
kostce cukru muchg itp. Poetyckosé takiego teatru zasadza si¢ nato-
miast na apelu do wyobrazni widza, ktory w akcie swojego odbioru
powolywac ma do istnienia sila wlasnej wyobrazni to, co w danej realne)
sytuacji scenicznej istnieje, cho¢ nie moze byé wyrazone Srodkami
teatralnymi.

Jednak wyobraznia widza przyzwyczajona jest raczej do odczyty-
wania ,.glebokich znaczefi” w tym, co jest jej przedstawiane, a nie jest
zdolna ani przyzwyczajona do powolania tego, co istnieje w sposob
rzeczywisty. Niemoznos¢ przedstawiania lub wyobrazania realnosci jest
wigc cecha teatru jako sztuki, ktorej istnienie uzaleznione jest od
odbioru w czasie jej stawania sig. Stad bierze sig ironia poety obejmujaca
swoim zakresem zaréwno sceng jak i widownig teatru w tej postaci, w
Jakiej on aktualnie istnieje.
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Niezbyt daleko jesteSmy tutaj od cytowanego na poczatku Cervante-
sa z jego Teatrem cudéw. Autor Don Kiszota zakpit sobie z wyobrazni
odbiorcow teatru, ktorzy sktonni sg widzie¢ w teatrze to, czego on wcale
nie przedstawia.

Shakespeare i Moli¢re usitowali apelowa¢ do wyobrazni widzéw po
to, by usankcjonowaé wartosé przedstawianej przez teatr fikcji.

Rozewicz kwestionuje zasadnosé istnienia teatru w ogole — rozu-
mianego jako dzialalnosé artystyczna i jako wynik interpretacji odbior-
czych. Z tego zdaje si¢ wyrastac ironia poety odnoszaca si¢ nie tylko do
$wiadomosci teatralnej wspolczesnych tworcow i odbiorcoéw teatru, ale
obejmujaca rowniez wlasny program artystyczny jako dramaturga nie
mogacego ig;(és;aé temu, co stanowilo od wiekdw istotg teatru.
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