MUZEUM HISTORII POLSKI

Malgorzata Sugiera

"Geschichte des Dramas : Epochen
der Identitat auf dem Theater von
der Antike bis zur Gegenwart", t. 1-2,
Erika Fischer-Lichte, Tubingen 1991 :
[recenzja]

Pamietnik Literacki : czasopismo kwartalne poSwigecone historii i krytyce
literatury polskiej 83/1, 251-256

1992

Artykut zostat zdigitalizowany i opracowany do udostepnienia
w internecie przez Muzeum Historii Polski w ramach

prac podejmowanych na rzecz zapewnienia otwartego,
powszechnego i trwatego dostepu do polskiego dorobku
naukowego i kulturalnego. Artykut jest umieszczony w kolekcji
cyfrowej bazhum.muzhp.pl, gromadzacej zawartosc polskich
czasopism humanistycznych i spotecznych.

Tekst jest udostepniony do wykorzystania w ramach
dozwolonego uzytku.



RECENZJE 251

Odnotowuje kradzieze stowne oraz walke na symbole i o symbole, zauwaza potrzebe
kreowania postaci wroga.

Uderzaja go nie tylko formuly i wyrazenia nalezace stricte do jezyka propagandy, ale
postrzega takze, w jaki sposob styl ten odciska swoje pigtno na odlegtych i niepolitycznych sferach
zycia. Odnotowuje zaskakujace antonimy, np. towar zagraniczny to towar z tzw. Zachodu,
‘i przeciwstawia si¢ on towarowi radzieckiemu, Zachdd za$ to juz nie jest okreslenie geograficzne,
ale polityczne i mityczne: to Arkadia i Eldorado, a umieszczone by¢ moze i na wschodzie (jak np.
Australia).

W komentarzach Glowinski odnotowuje antytotalitarny dowcip i humor. Wychwytuje wiec
np. ,czwarty stopien” od przymiotnika ,dobry”: lepszy — najlepszy — radziecki, przypomina
kalambur , Kur wie lepiej”, odnotowuje nie zamierzony komizm wyrazenia ,,Student Topolski
powiedzial” itp.

Ale po marcu 1968 zaczgla si¢ nowa ponura era w jezyku. Glowinski ujmuje ja w trzech
punktach: 1) nawrét do stalinizmu, 2) nawiazanie do jezyka prawicy, 3) odwolanie si¢ do prasy
brukowej. Antysemicka heca ujawnia si¢ w jezyku, pozostawiajac na nim swoje pigtno.

W Marcowym gadaniu wart odnotowania jest takze aneks. Glowinski analizuje specyficzny
dowcip rysunkowy oraz obrazki na znaczkach pocztowych.

Nowomowa po polsku — oprdcz programowego referatu z posiedzenia Towarzystwa Kursow
Naukowych w r. 1978, ktory stanowil probg teorii nowomowy, i jego rozwinigcia drukowanego
pierwotnie w ,Polityce” — przynosi jeszcze 3 rozprawy teoretyczne oraz 7 szkicOw i esejow.
Peryfrazy wspolczesne to przedstawienie zabiegu wartosciowania a priori przy zachowaniu
pozoréw obiektywizmu. Peryfraza to domena interpretacji, dlatego szczegdlnie dobrze czuje sig
w jezyku propagandy.

Szkic o literaturze wobec nowomowy stawia teze, ze socrealizm to przede wszystkim sprawa
jezyka, nowomowy, ktora ma adresatowi odebra¢ szans¢ swobodnych wybordéw. Jezyk jako
tworzywo literackie nie jest czynnikiem ,niewinnym”. Literatura w realnym socjalizmie zawsze
zwiazana jest z nowomowa, choéby jako z materialem do zanegowania, do postugiwania si¢ nim
w sposOb polemiczny.

Figura wroga traktuje o niezwykle waznym w socjotechnice zabiegu: stwarzaniu obrazu wroga
— nominacje na tego wroga bywaly i spektakularne, i pospieszne. Wrog to encyklopedysci
1 politykierzy, ale takze potgzna grupa syjonistow i rewizjonistow oraz odizolowani od spoleczenst-
wa wichrzyciele i prowodyrzy.

Znakomite opisy podrézy Jana Pawla Il to majstersztyki analizy jednego wielkiego
tekstu —matrycy, ktory wedlug Glowinskiego rozpisany zostal na poszczegdlne mass media
w dniach ambarasujacych wizyt papieza w socjalistycznym kraju.

Szkice ostatnie stawiaja pytanie, czy nowomowa jest juz przeszlo$cia.

Jolanta Rokoszowa

Erika Fischer-Lichte, GESCHICHTE DES DRAMAS. EPOCHEN DER IDENTITAT
AUF DEM THEATER VON DER ANTIKE BIS ZUR GEGENWART. T. 1—-2. Tiibingen 1991.
Francke Verlag, t. 1: ss. 372; t. 2: ss. 372.

Spisanie dziejow europejskiego dramatu od Ajschylosa do Ibsena nie wydaje si¢ rzecza tatwa.
Przeciez jednak mozliwa, skoro powstato juz kilka — mniej lub bardziej przekonujacych —
propozycji uporzadkowania, a tym samym interpretacji, teatralnego dorobku przesztosci. Piszac
histori¢ dramatu trudno poprzesta¢ na czystej chronologii czy nawet ograniczy¢ si¢ do imma-
nentnego rozwoju samej formy artystycznej. Pomimo sporow teatrologow i teoretykow literatury
o status dramatu, wbrew autorytetowi Arystotelesa, ktory uwazal, ze tragedia tak samo oddziatuje
na czytelnika i na widza, dzieje dramatu w nierozerwalny sposob zwiazaly si¢ z przemianami sceny.
A tym samym, bardziej niz inne rodzaje literackie, z zyciem spoleczenstwa. Dlatego na kazda
histori¢ dramatu pas¢ musi cien skomplikowanych relacji migdzy dramatem, teatrem i zyciem. Jak
trudno zachowa¢ rownowagg w prezentacji dorobku narodowych literatur i scen, jak trudno
ustrzec si¢ przed nadmierna arbitralnoscia w ferowaniu sadow, przekonuje najlepiej przykiad
Allardyce’a Nicolla, ktory w Dziejach dramatu, zajety pogmatwana akcja poszekspirowskiej
tragedii, przegapit z kretesem hiszpanski teatr wieku zlotego, nadrabiajac zaniedbania dopiero
w aneksie.

Erika Fischer-Lichte w swojej najnowszej pracy, pt. Geschichte des Dramas, podjgla sig
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zadania bardziej karkotomnego niz jej poprzednicy. Postanowita bowiem przesunaé¢ koncowa
cezurg o caly wiek i doprowadzi¢ dzieje europejskiego dramatu do Heinera Miillera, wspolczes-
nego dramatopisarza niemieckiego, uwazanego powszechnie za najbardziej rasowego postmoder-
niste. Wybranie wlasnie tego tworcy nie $wiadczy wcale o narodowych preferencjach niemieckiej
komparatystki, ale w logiczny sposob wynika z przyjetej w calej pracy perspektywy uporzad-
kowania i interpretacji tak bogatego materiatu.

Zalozenia wstepne Eriki Fischer-Lichte nie zaskakuja swoja oryginalno$cia. Za udowodniony
przyjmuje ona nierozerwalny zwiazek dramatu z teatrem, poniewaz jesli — jak twierdzi Erich
Kohler — kazdy gatunek literacki ma swoje ,zakotwiczenie w zyciu”, miejscem zakotwiczenia
tekstu dramatycznego jest z cala pewnoscia scena. W teatrze dochodzi przeciez do bezposredniej
konfrontacji literatury, jej wyidealizowanego obrazu cziowieka i S$wiata, z realnym zyciem.
Naprzeciw siebie staje aktor i widz: pierwszy w imieniu spoleczenstwa, z pomoca stow i gestow,
przedstawia pewne dziatania, drugi w scenicznym obrazie rozpoznaje samego siebie jako czlonka
pewnej wspélnoty — kulturowej, narodowej, religijnej, rodzinnej czy tez jako jednostke¢. W teatrze
zatem spoleczenstwo ma mozno$¢ zobaczenia wlasnego odbicia i — jak czlowiek stojacy przed
lustrem — postawienia pytania o wiasna tozsamos¢. Obiegowa juz prawda, ze teatr jest nie tyle
dziedzina sztuki, ile — instytucja spoleczna odstania tym samym swoj dodatkowy aspekt. Znali go
juz Szekspir i Elizabeth Burns czy Jean Duvignaud, ale Erika Fischer-Lichte chce w oparciu o tg
prosta prawdg napisa¢ histori¢ dramatu jako dzieje poszukiwan i przemian europejskiej tozsamosci.

W tym momencie wyjSciowy banal odstania swoje skomplikowane oblicze. Cho¢ bowiem
filozofia zajmuje si¢ problematyka tozsamosci juz od czasé6w Platona i Arystotelesa, trudno
powiedzie¢, by doszla do jakichs§ wiazgcych wnioskow. Bledem byloby tez siggnigcie po
ktorgkolwiek ze wspolczesnych filozoficznych, psychologicznych czy socjologicznych definicji
i anachroniczne rzutowanie jej wstecz. W dodatku nie mozna zalozy¢, ze obraz czlowieka i Swiata
wpisany w dramat zgadza¢ si¢ musi z propozycjami innych, wspolczesnych mu instytucji
spotecznych. Nie zawsze bowiem dramatopisarz afirmowal dominujacy wzorzec zycia. Czgsto
realizowany w praktyce model stuzyl mu tylko za punkt wyjscia: bywat krytykowany w parodys-
tycznym wykrzywieniu lub zastgpowany przez inne idealne rozwiazanie.

Dylemat rozwiaza¢ mozna tylko w jeden sposob. Nalezy, po pierwsze, przyja¢ w miar¢ ogoélna
definicj¢ pojgcia tozsamosci. Erika Fischer-Lichte uwaza, ze skladaja si¢ na nia te wszystkie
elementy, ktore umozliwiaja cztowiekowi uzycie zaimka osobowego .ja” jako wyrazu poczucia
identycznosci z samym soba. Po drugie, nie mozna narzuca¢ badanym utworom konkretnego,
okreslonego z gory, obrazu czlowieka i §wiata, lecz trzeba ten obraz z nich ,wypreparowac”.
A takze na podstawie dostepnych zrodel wyznaczyé jego stosunek do propozycji innych systemow
kulturowych (np. filozofii). Poniewaz Fischer-Lichte przedmiotem swojej pracy czyni przemiany
tozsamosci spofecznej w dramacie, moze bez wahania ograniczy¢ si¢ do lektury i interpretacji
utworoéw najwazniejszych, nalezacych do europejskiego ,.kanonu”. Znalazly si¢ w nim bowiem te
teksty, ktore sformulowaly w swojej epoce nowy model tozsamosci, proponujac zarazem
nowatorskie rozwiazania artystyczne. ,,Nie w seryjnych produkcjach przeci¢tnych dramatopisarzy,
ale w pojedynczych arcydzielach znalazly pelny wyraz, i zostaly dla nas utrwalone, przemiany
spolecznej tozsamosci” — pisze autorka recenzowanej ksiazki (t. 1, s. 9). A skoro obowiazujacym
sloganem staly si¢ w XX w. hasla ,niemozno$ci uratowania jednostkowego »ja«”, ,S$mierci
jednostki” i przekonanie Michela Foucaulta, ze ,,czlowiek znika jak twarz narysowana na mokrym
piasku plazy”, to nadeszla najwyzsza pora, by zbadaé i utrwali¢ dzieje poszukiwan europejskiej
tozsamosci, nim wszelkie $lady pojedynczego czlowieka zmyja morskie fale.

W tej perspektywie spisana historia europejskiego dramatu ma co najmniej kilka zalet.
Pozwala np. w nowy sposob spojrze¢ na tragedie grecka i jej miejsce w zyciu atenskiego polis.
Umozliwia polaczenie Bachtinowskiej karnawalizacji zycia z etapami rozwoju Sredniowiecznego
misterium, a takze uporzadkowanie — dosy¢ dyskusyjne — wspolczesnego chaosu pradow,
trendow i tendencji.

Dwa przede wszystkim problemy nurtuja badaczy tragedii greckiej: w jaki sposob teatralna
forma wylonita si¢ z kultowych obrzedow i dlaczego poczatki tragedii wiaze si¢ zwyczajowo
z bogiem Dionizosem, skoro agon tragiczny wilaczono w obchody ku jego czci dopiero na mocy
panstwowej decyzji, a sam bog pojawil si¢ na scenie u schytku rozwoju gatunku, w Eurypideso-
wych Bachantkach? Poniewaz nadal nie mozna na podstawie dostgpnych nam zrédel udzieli¢
zadowalajacej odpowiedzi na zadne z tych pytan, dyskusje o greckiej tragedii tocza si¢ bezptodnie
leniwym rytmem, bardziej sila bezwladu niz intelektualnej koniecznosci. Erika Fischer-Lichte
rozsadnie zdecydowala si¢ odsuna¢ na bok kwestie zwigzane z rodowodem greckiego dramatu
i teatru. Najwazniejsze jest bowiem to, ze ,, Ta tragedia, jaka znamy, jest tworem polis [...] wysoko
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rozwinigtym, bardzo dojrzaltym owocem atenskiego panstwa-miasta i charakterystycznej dla niego
kultury” (t. 1, s. 18—19).

Narodziny nowego modelu tozsamosci, ktory zastapil naturalne zwiazki jednostki z ,domem”
czy ,klanem”, pokazuje Oresteja Ajschylosa. Dawna tozsamos$¢ symbolizuje w niej patac Atrydow,
siedziba rodowej klatwy. Kazdy z Atrydow, nawet Orestes, musi zbrodniczym czynem potwierdzi¢
swoja rodowa przynaleznos¢. Dopiero bogini Atena w czasie sadu nad Orestesem ustanawia nowa
zasade identyfikacji: tozsamosé polityczna. Od tej pory obywatele polis beda sami ustanawial
prawa i egzekwowac je nie przy pomocy fizycznej sily, ale — sily ,stowa” (,peitho™).

Propagowany przez Ajschylosa wzorzec tozsamosci politycznej zmienia si¢ u Sofoklesa
w obowiazujaca norm¢. Kazde jej naruszenie pociaga za soba karg, ktora dotyka tak jednostki, jak
spotecznosci. Dlatego Sofokles skupia uwage na innym zagadnieniu, stawiajac pytanie o tozsamosé
jednostki, jaka moze ona uzyska¢ poza — lub obok — poczucia przynaleznosci do okreslonego
panstwa. Wokot tej kwestii koncentruje si¢ akcja jego najbardziej znanego dramatu, Kréla Edypa.
Pokazal w nim Sofokles konflikt migdzy naturalnym, przypisanym przez bogoéw, poczuciem
przynaleznosci a swiadomie uksztaltowanym przez Edypa obrazem samego siebie jako zwycigzcy
Sfinksa 1 jako demokratycznego wladcy. Od momentu, w ktorym Edyp uswiadomit sobie istnienie
sprzecznosci, zaczat budowa¢ wlasna, indywidualna tozsamosc, jakiej nie da si¢ sprowadzi¢ ani do
przypisanej przez urodzenie tozsamosci fizycznej, ani do nabytej politycznej. ,,To nowe poczucie
tozsamosci powstaje ze specyficznego zwiazku, jaki Edyp ustanawia sila swego rozumu (nus)
migdzy konkurencyjnymi tozsamosciami — tutaj jezyk i akty performatywne, tam cialo i akty
fizyczne™ — pisze Fischer-Lichte (t. 1, s. 40). Dokonany nieswiadomie, tylko w sferze fizycznej, akt
morderstwa i incestu zostaje ujety w stowa, a samooslepienie staje si¢ fizycznym dopelnieniem kary,
wymierzonej samemu sobie w zgodzie z wlasnym rozumem.

Dla Ajschylosa i Sofoklesa ideal politycznej tozsamosci obowiazywal tak w tworczosci
scenicznej, jak w zyciu. Tragedie Eurypidesa natomiast wyrazaja agoni¢ atenskiego polis i jego
ideatéw. Podczas gdy gwarantem tozsamosci Sofoklesowego Edypa staje si¢ jego wlasny rozum,
bohaterowie Eurypidesa zostaja pokazani w takich krancowych sytuacjach, kiedy nad ich
rozsadkiem tryumfuje cielesne pozadanie, a instynkt ucieka si¢ do przemocy. Fizyczna natura
czlowieka, ktora nie zna roznicy migdzy dobrem a zlem, poddajac si¢ bezwolnie nakazom popedu,
zwycigza z powrotem nad ustanowionymi na mocy ,umowy spolecznej)” prawami i obyczajami.
Rozszarpane przez bachantki cialo Pentelusa staje si¢ w ten sposéb symbolem konca atenskiego
miasta-panstwa.

Podwazenie autorytetu rozumu pociaga za soba zmiang¢ funkcji jezyka. Stuzy on teraz do
demagogicznego przekonywania innych o stusznosci wlasnej linii postepowania. Przestaje byé
pomoca w dazeniu do ponadindywidualnej prawdy, a staje sie sposobem osiagania strategicznych
celow jednostki. Sofoklejskie ,peitho” zmienia si¢ wigc u Eurypidesa w porgczne narzedzie
dialektycznej argumentacji. ,Jak dla Ajschylosa rezygnacja z przemocy jako politycznego
instrumentu stanowita niezbgdny warunek powstania polis i politycznej tozsamosci jego obywateli,
tak dla Eurypidesa powr6t do przemocy w Zyciu Aten staje si¢ sygnalem ich $mierci — konczy
swoje rozwazania na temat greckiej tragedii Erika Fischer-Lichte (t. 1, s. 60).

Czas oraz sposdb powstania i upadku sredniowiecznych misteridw nie nastreczaja wigkszych
watpliwosci. Znacznie trudniej jest natomiast wyjasni¢ kolejne fazy rozwoju teatru i pokazaé, na
jakiej drodze z tacinskiego dramatu liturgicznego wylonily si¢ wielkie widowiska $wieckie
w jezykach narodowych. Z cala pewnoscia odrzuci¢ nalezy teze o organicznej ewolucji, w czasie
ktorej elementy kultury $wieckiej stopniowo przyrastaty do kultowego pnia. Erika Fischer-Lichte
opowiada si¢ po stronie tych, ktorzy uwazaja, ze misteria Sredniowieczne przynalezaty do dwoch
odregbnych kultur: koscielnej i ludowej, ktora zawierala tak pierwiastki chrzescijanskie, jak jeszcze
poganskie. Ta dwukulturowos$¢ przekonujaco tlumaczy wiele zagadek i anomalii w rozwoju
Sredniowiecznego teatru.

Z poréwnania diugosci poszczegdlnych scen skladajacych sie na widowiska wielkanocne
wynika, ze najwigksza popularnoscia cieszyly sie¢ dwie z nich: igraszki diablow poprzedzajace
zejscie Chrystusa do piekta i kupowanie olejkow przez trzy Marie. Co ciekawe, scena Descensus ad
inferos nawet w poznych, catkiem s$wieckich misteriach, niewolniczo nasladuje lacinska forme
liturgiczna, z ktorej wzigly poczatek koscielne egzorcyzmy. Wydaje si¢ zatem, ze zachowanie
tacinskiej formuly wigzalo si¢ $ciSle z odnawiajacym charakterem wielkanocnego $wieta: sila
Kosciota przepgdzata zle duchy i utrudzone dlugimi postami ciata widzéw mogly si¢ potem
swobodnie odda¢ nadmiernemu jedzeniu.i nie zawsze przystojnym zabawom, czego przedsmak
dawaly dwuznaczne aluzje w scenie kupowania olejkéw. Dlatego — pisze Fischer-Lichte
— ,czlowiek, ktorego obraz przekazuja wielkanocne misteria, identyfikuje si¢ przede wszystkim
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z zywotnymi funkcjami swojego ciala, ogarnigtego zadza uzycia” (t. 1, s. 75). Misteria wielkanocne
budowaly wigc nietrwaly pomost nad przepascia oddzielajaca kultur¢ ludowa od katolickie;.
Wilaczenie sceny zstapienia do piekiel i egzorcyzmowania zlych duchow w obrgb widowiska
pozwalalo uznaé¢ zmartwychwstanie Chrystusa za konieczny warunek, nieskr¢gpowanej wizja
grzechu i kary, erupcji sit witalnych.

Misteria pasyjne powstaly o wiele pozniej. W odniesieniu do nich z caly pewnoscig nie da si¢
powiedzieé, ze widowiska w jezykach narodowych wywodza si¢ z lacinskich Zrodel. W wielu
przypadkach bylo nawet na odwrot: lacinskie misteria pasyjne wzorowaly si¢ na juz istniejacych
widowiskach ludowych. Choé niektore teksty pochodza z w. X1V czy XII1, prawdziwa popularnos-
cig widowiska pasyjne zaczgly si¢ cieszy¢ okolo roku 1500. A wigc w czasie narastania wielkiej fali
antysemityzmu, polowan na czarownice i masowych ruchow spolecznych, inspirowanych tak
kultura $wiecka, jak koscielna. Magiczny $wiatopoglad sredniowiecza zlewal si¢ czgsto w jedno
z koscielna mistyka i Kosciolowi jako jedyna bron przed herezja pozostalo wydanie zakazu
pochodow biczownikow czy masowych adoracji Hostii.

Centrum akcji widowiska pasyjnego stanowia sceny cudow Chrystusa leczacego utomnosci
ludzkiego ciala. Przy czym trudno bylo odrozni¢ czyny Chrystusa od zabiegdw znachora czy
,zamawian” wiejskiej baby. Potem uwage widzoOw przykuwaly rytualne sceny nasmiewania sig,
dreczenia, biczowania i krzyzowania. ,,Im potworniejszym katuszom poddawano cialo >»kozla
ofiarnego« — dodaje Fischer-Lichte — tym wigksza ochrong¢ zyskiwaly w magiczny sposob ciata
widzow” (t. 1, s. 84). Wiara w skuteczno$¢ teatralnego zabiegu sprawila, ze ogromna popularnos¢
misteridow utrzymywala si¢ przez caly wiek XVI. I to nie zmiana gustow publicznosci, ale odgdorne
zakazy wladz miejskich i koscielnych potozyly im kres. Koniec $redniowiecznych misteriow
wiazany bywa zazwyczaj z reformacja i decyzjami Soboru Trydenckiego. Wydaje si¢ jednak, ze
prawdziwe przyczyny kryly si¢ nieco glebiej. Przez cala druga potowe XVI w. przebiegat w Europie
proces stopniowego niszczenia kultury ludowej. Razem z niag musialy tez znikna¢ widowiska
misteryjne, w ktorych w tak dobitny sposob manifestowal si¢ magiczny $wiatopoglad $red-
niowiecza. A takze przekonanie, ze poza granicami magii jednostka moze w miar¢ swobodnie
dysponowac wlasnym cialem. W ,,cywilizowanej” Europie cialo sta¢ si¢ mialo najpierw wlasnoscia
Boga, krola i sadu, a dopiero potem pojedynczego cztowieka.

Zwrocenie uwagi na magiczne funkcje ciata w misterium pozwala dostrzec istotna roznicg
mi¢dzy éredniowiccznym a barokowym theatrum mundi, w ktorym miejsce magii zajeta wolna wola.
Erika Fischer-Lichte pisze w zwiazku z tym: ,Podczas gdy w teatrze sredniowiecznym magia ciata
pozwalala w okres]onych warunkach nawet na niepohamowane manifestacje sit witalnych, drgczac
cielesnymi cierpieniami jedynie boskiego kozta ofiarnego, w barokowej comedia tak popedy
i cielesne potrzeby, jak bél i fizyczne cierpienia podlegaja nakazom wolnej woli czlowieka. W ten
sposOb odpowiedzialno$¢ za osiagnigcie zarébwno boskiej, jak wiecznej tozsamosci, spadta na barki
indywiduum” (t. 1, s. 165). Sila indywidualnego ,ja” wyrazala si¢ w barokowym teatrze, jak
pokazuje przyktad Fernanda z Ksiecia Niezlomnego Calderona, w gotowosci i zdolnosci jednostki
do samokontroli, do dobrowolnego przestrzegania — ograniczajacych jej wolno$¢ — nakazow
Boskiego i spolecznego porzadku. W zwigzku z tym nawet dramaty plaszcza i szpady czy komedie
honoru nie zapewniaja nam wgladu w codzienne zycie Hiszpanii. Demonstruja one bowiem te
wartosci, ktore uwazano za najcenniejsze i ktore propagowano bez wzgledu na to, w jakim stopniu
i czy w ogoéle byly one realizowane w codziennym zyciu.

Jednostka manifestujaca swoje ,ja” w oporze i buncie przeciwko panujacemu porzadkowi
pojawi si¢ dopiero w dramacie niemieckiego ,,Sturm und Drang”. W imi¢ wyjatkowosci i niepo-
wtarzalnosci indywiduum odrzucone zostang wtedy mieszczanskie idealy rodziny i cnoty. Trudno
znalez¢ lepszy przyklad krytyki afirmowanego przez dramat epoki O$wiecenia modelu tozsamosci
jak zestawienie Emilli Galotti Lessinga z dramatem Lenza Hofmeister. Cho¢ utwoér Lenza powstat
ledwo dwa lata pOzniej od dramatu Lessinga, zawarte w nich obrazy $wiata dzieli ogromna
przepas¢. W Emilli Galotti Odoardo zabija swoja corke w imi¢ wartosci najcenniejszej : dziewiczej
cnoty. Bohater Lenza dokonuje natomiast aktu samokastracji, chcac uwolni¢ si¢ od naturalnych
popedow, ktore komplikuja mu spokojne budowanie mieszczanskiego dobrobytu. W dramatach
pisarzy ,,Sturm und Drang” 6wczesny model tozsamosci zostaje wigc przedstawiony jako Prokrus-
towe loze kaleczace i ograniczajace jednostke, jako wymyst catkowicie sprzeczny z ludzka natura.
Takze tytutowa posta¢ Gotza von Berlichingen Goethego — jak wyjasnia Fischer-Lichte — ,,ponosi
kleske nie z przyczyn wewnetrznych, ale z powodow okreslonych warunkow spoteczno-politycz-
nych, ktore nie pozwalaja na swobodny rozwdj osobowosci” (t. 1, s. 305).

Zapoczatkowana przez ,,Sturm und Drang” walke z mieszczanskimi idealami kontynuuja
pisarze schytku XIX wieku. Co ciekawe, poddaja oni krytyce takze romantyczny mit wielkich
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osobowosci, nim jeszcze Max Weber i Sigmund Freud w naukowy sposob udowodnili jego
nierealnos¢. Mimo to, jak si¢ wydaje, Ibsenowi i Strindbergowi nadal nie byla calkiem obca
tesknota za idealem niczym nie skrgpowanej, autonomicznej osobowosci. Dopiero awangarda
poczatku XX w. polozyla kres tym tgsknotom, jednoznacznie uznajac indywiduum za szkodliwy
produkt blednego rozwoju cywilizacji. Autorzy manifestow awangardowych takze oglosili, ze
jedyna mozliwo$cia wydostania si¢ ze slepej uliczki ewolucji jest catkowita ,likwidacja” jednostki.
W ten sposob — konkluduje Fischer-Lichte — ,dla tworcow Wielkiej Reformy razem z era
mieszczanskiego teatru iluzji, jednoznacznie i niecodwolalnie, przemingla epoka nowozytnego
indywidualizmu” (t. 2, s. 191).

Przesledziwszy w ten oto sposOb przeobrazenia europejskiego dramatu i propagowanego
w nim, badz przezen zwalczanego, modelu tozsamosci, Erika Fischer-Lichte daje na poczatku
ostatniego rozdziatu swojej Geschichte des Dramas symboliczny skrot calej historii dramatu, aby
potem przystapi¢ do przedstawienia stanu $wiadomosci zapisanego w utworach dramatopisarzy
drugiej potowy XX wieku. Uwage autorki przykuwaja w dorobku przeszlosci przede wszystkim
teksty, ktore powstaly u schytku epok, w momentach swoistych koncow $wiata. Rozdarte na sztuki
cialo Penteleusa w Bachantkach oznacza zwycigstwo nagiej przemocy, niszczacej ,cialo” ludzkiej
spoltecznosci, z ktorej zrodzilo si¢ ateriskie polis i grecka tragedia. Szekspirowski Krol Lear
pokazuje inny koniec §wiata czy raczej: koniec innego §wiata — pograzajacego si¢ w chaosie, bo
rozpadly si¢ naturalne wiezi rodzinne i spoleczne. Dramat konca’ epoki mieszczanskiej, Taniec
Smierci Augusta Strindberga, opisuje rodzing jako wieczne ,,piekto”, biologicznie zdeterminowany
zwiazek oparty na ciaglej walce 1 przemocy.

Do tego ,kanonu” dramatéw, symbolizujacych koniec kolejnych epok europejskiej cywilizacj,
dotaczyta w XX w. Koncowka Becketta, ktora nie jest niczym innym jak metafora kresu dramatu
nowozytnego i zachodniej kultury. Swiadczy o tym dobitnie jej kolazowy charakter, postmodernis-
tyczny intertekstualizm ,avant la lettre”. Uwaznie przeczytana Koncéwka okazuje si¢ ogromnym
zbiorem cytatow z dziel calej europejskiej kultury: od biblijnego Genezis poprzez Kartezjusza do
Nietzschego i Strindberga. ,, Te fragmenty potrafia jedynie odesta¢ do tekstow, z ktorych pochodzg.
Same w sobie nic nie znacza, nie tworza tez sensownych zwiazkow ani migdzy soba, ani ze swoim
nowym kontekstem, dramatem Becketta. Staly si¢ bezuzytecznymi, bezsensownymi odpadkami ze
»$mietnika kultury«. Z tego tez wzgledu fragmenty cytowanych badz przywolywanych w Koncow-
ce tekstow zachodniej kultury nie s3 w stanie ztozy¢ sie w jedna znaczaca calo$¢; zostaly bowiem
nieodwolalnie rozdarte na kawatki — jak cialo Penteleusa w finale Bachantek: ich odrodzenie jest
niemozliwe” — dodaje Fischer-Lichte (t. 2, s. 245).

Mimo wszelkich podobienstw i analogii Korcowka rdzni si¢ zasadniczo od wczesniejszych
»dramatow konca czasu”. Tamte przedstawialy nieodwolalny koniec istniejacego $wiata — u Bec-
ketta bezplodna gra dla zabicia czasu toczy¢ sie bedzie wiecznie. Czas zatracit bowiem w Korcdwce
posta¢ zmierzajacej do celu strzaly, nie powrdcit tez do mitologicznej, odnawiajacej si¢ formy kota.
Stal si¢ pusta terazniejszoscia, bezsensownym wiecznym ,teraz”. Jak Beckett, w mozliwo$¢
»uzdrowienia” europejskiej kultury nie wierza takze — lub co najmniej w nia watpia — inni
dramatopisarze. Fischer-Lichte uwaza jednak przyklad dramaturgii Becketta za wystarczajacy dla
pokazania tej tendencji w powojennym dramacie, ktora — zakladajac niemozliwo$¢ nicodwolal-
nego konca — nie widzi takze szansy na odrodzenie. Bardziej interesujace wydaja si¢ jej proby
wyjscia z pustego czasu wiecznego ,teraz”. Pierwszym, ktory zaczal poszukiwa¢ nowego wzorca
tozsamosci, byt polski rezyser Jerzy Grotowski. W jego slady poszedt caly ruch amerykanskiej
awangardy, z rytualnym teatrem Richarda Schechnera na czele. W ten sposdb — twierdzi autorka
Geschichte des Dramas — ,polozone zostaly podwaliny pod »odrodzenie« czlowieka z »ciala,
ktore w kulturze europejskiej przez cale stulecie traktowane bylo jako zroédto zla i wykluczane
z otwartego dyskursu” (t. 2, s. 271).

Teatralne proby stworzenia modelu ,,nowego czlowieka” podjal na poczatku lat siedem-
dziesiatych dramatopisarz niemiecki Heiner Miiller. Jego utwory przypominaja na pierwszy rzut
oka tworczo$¢ Becketta, gdyz tak samo stanowia montaz rozmaitych fragmentdw istniejacych juz
tekstow, z cytatami z poprzedniego, ,,produkcyjnego” etapu pisarstwa Miillera wlacznie. Lecz o ile
kolaze Becketta nie sktadajg si¢ w inna calos¢ niz ,$mietnik kultury”, dramaty Miillera sa swoistym
~work in progress”. Kolejne fragmenty dodaja sie do siebie, uzupelniaja i koryguja, zadaja widzowi
pytania i domagaja si¢ odpowiedzi, oczekujac na stworzony w procesie odbioru obraz ,nowego
cztowieka”. Jako dowodd przytacza Fischer-Lichte inspirujaca analize znanego dramatu Miillera
Hamletmaschine, ktory w jej interpretacji odstania zadziwiajaca precyzje formy i logike wywodu,
ukryte pod pozorem bezwladu i entropii.

Erika Fischer-Lichte nie zamyka swojej Geschichte des Dramas zadna podsumowujaca
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konkluzja. Urywa ja niemal w pot zdania, zostawiajac dzieje poszukiwan europejskiej tozsamosci
w tym miejscu, do ktorego doprowadzil je Heiner Miiller. Dramatopisarz, ktory jej zdaniem
zaszedt najdalej w budowaniu obrazu ,,nowego czlowieka”. Oczywiscie, mozna si¢ goraco spierac,
czy wybrane przyklady w dostateczny sposéb odzwierciedlaja ,,ducha” XX wieku, a zwlaszcza jego
drugiej potowy. W przyjetej przez autork¢ perspektywie dobr tekstow nie budzi jednak wigkszych
watpliwosci. A ze tak niewicle ze wspolczesnych utworéw znalazto si¢ w europejskim ,kanonie™...
Wydaje sig, ze lekturg pracy Fischer-Lichte nalezaloby poleci¢ zwlaszcza tym, ktorzy dzisiaj tocza
zazarte dyskusje nad przewartoSciowaniem dorobku polskiego powojennego 45-lecia. Dopiero
bowiem kiedy zestawi si¢ ten krotki odcinek czasu z calym dorobkiem przeszlosci, wyraznie widag,
jak niewiele z tego, co wypelnia nasze zycie, wejdzie do historii.

Malgorzata Sugiera



