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ETIENNE SOURIAU
CZYM JEST SYTUACJA DRAMATYCZNA?

Gozzi — znany jako odnowiciel komedii dell’arte w w. XVIII, twor-
ca komedii feerycznej oraz teoretyk teatru — utrzymywal, ze istnieje
trzydzieSci sze$é sytuacji dramatycznych. Oto przyklad precyzji. Roztrza-
sajgc te kwestie z Eckermannem, Goethe uznawal zasadno$é owej licz-
by. Ostatnio za§ M. G. Polti w znanej i czesto wznawianej ksigzce !
podjgl ten problem, dochodzgc takze do tej samej wieszczej liczby 36.

Co do nas, proponujemy zatrzymaé rachunek nawet nie na dwustu
tysigcach (w tytule liczba ta figuruje z racji eufonicznych), lecz doklad-
nie na 210 141, Oto takze przyklad precyzji.

Lecz réznica jest znaczna.

Wystarcza, by zasugerowaé, iz chodzi przede wszystkim o dwa cal-
kiem rézne sposoby stawiania tego samego problemu, co moze mieé
pewne znaczenie dla teorii teatru, a takze dla jego praktyki, gdyz nie-
wielka liczba 36 sytuacji (z. ktérych kazda musialaby pojawi¢ sie juz

[Etienne Souriau (ur. w r. 1892) — estetyk francuski, historyk filozofii, teo-
retyk dramatu, teatru i filmu; profesor Sorbony, redaktor czasopisma ,Revue
d’Esthétique”, czlonek Académie des Sciences Morales et Politiques. Wazniejsze
prace: L’Abstraction sentimentale (1925), Pensée wvivante et perfection formelle
(1925), L’Avenir de Vesthétique (1929), Avoir une dame (1939), L’Insteuration phi-
losophique (1939), Les Différents modes d’existence (1943) i La Correspondance des
arts (1947). W roku 1950 opublikowal studium Les Deux cent mille situations dra-
matiques, uzupelnione skryptem uniwersyteckim Les Grands problemes de lVesthé~
tique thédtrale, ktére na terenie Francji byly jednymi z pierwszych i wybitniejszych
prac z zakresu teorii dramatu i teatru. Z pomystéw Souriau korzystali w latach
sze§tdziesigtych przedstawiciele tzw. francuskiej szkoly strukturalnej (Greimas,
Barthes). U nas jego koncepcje teatralne omawiali: S. Skwarczynska, Kon-
cepcja sztuki teatralnej Etiemne Souriau. ,Dialog” 1958, nr 6, — J. Btonhski,
Teorie sytuacji dramatycznych Souriau, Jw., 1960, nr 8. — I. Stawinska: Wkiad
Francji w nowag estetyke teatru. ,Kwartalnik Neofilologiczny” 1962, nr 3; Teoria
dramatu na Zachodzie. (1945—1960). ,Pamietnik Literacki” 1961, z. 3, s. 295—296.

Zamieszczony tu tekst jest przekladem pierwszego rozdzialu tego studium. Ze
wzgledu na jego obszerne rozmiary opuszczono przypisy autorskie, ktére rozwijaijg
watki myslowe odbiegajgce od gléwnego toku wywodéw. W samym tek§cie doko-
nano kilku skrétéw.]

1 [Les XXXVI situations dramatiques, Mercure de France. Wyd. 4. Paris 1934.]
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w setkach sztuk) kazalaby sgdzi¢, ze niemozliwe sg juz innowacje. Na-
lezaloby zatem albo powtarza¢ bez widokéw na odmiane wcigz te same
sytuacje, ograniczajac sie¢ jedynie do przystrajania ich gorzej lub lepiej,
do skrywania lub uwidaczniania, do trawestowania, przeinaczania, trans-
ponowania Edypa w Les Parents terribles, Dwéch panéw z Werony
w Une tant belle fille, lub Canace w le Revolver de Venise 2, czy (to juz
na przyszio$¢) do wystawienia, po milosciach Safo, milosci Pazyfae (nie
sgdze, by zostalo to juz zrobione); albo uznaé, ze rodzaj dramatyczny jest
zuzyty, przechodzony, niesprawny; ze z tego wehikulu trzeba wyprzac
owe trzydzieSci szes¢ szkapin, ktére padaja ze zmeczenia. Wniosek jaw-
nie przygnebiajacy.

Nasza liczba — je$li wiarygodna — tym bardziej napawa otuchga.
Otéz jest ona wynikiem ostroznej refleksji, a nie przesadnego entu-
zjazmu.

Znacie zapewne starg przypowie$¢ arabska o nagrodzie, jaka spotkala
wynalazce gry w szachy. Zachwycony tg rozrywks suitan zaproponowal
mu, ze pokryje jego szachownice sztabkami zlota, Lecz wynalazca, po-
zornie mniej wymagajgcy, poprosil aby pokryé¢ jg tylko ziarnkami zbo-
za: jedno na pierwsze pole, dwa na drugie, cztery na nastepne i tak
dalej, ciagle podwajajgc. Lekkomys$lny sultan zgodzil sie bez zastrze-
zen i zdziwil sie bardzo, gdy zdal sobie sprawe, ze w panstwie nie star-
czy spichlerzy, by spelni¢ obietnice. Kazdy wezyr cho¢ troche obeznany
z matematyky zaoszczedzilby mu wstydu, uprzedzajgc Jego Wysokose,
ze dwa do potegi sze§Sédziesigtej trzeciej jest wielkos-
cig ogromng.

I taka tez jest w swojej dokiadnos$ci (gdyz nie staramy sie wecale
zaintrygowaé czytelnika) sensowno$é naszej liczby. Liczba Gozzi—Goe-
the—Polti wynika z empirycznego przegladu literatury teatralnej, bez
uprzednich poszukiwan tego, co stanowi istote sytuacji dramatycznej.
Sadzimy, ze odpowiednio dokladna analiza tego, czym jest sytuacja,
wykazuje, iz jest to bardzo delikatna i zmienna kombinacja pewnej
liczby prostych, ptodnych i podstawowych czynnikéw. PoszukiwaliSmy
czynnikéw prostych, tych najistotniejszych ,funkcji dramaturgicznych”,
i nie znalezliSmy ich wiele: zaledwie szes¢ lub siedem z nich zastuguje
na wyrdznienie.

Nastepnie szukaliSmy wielkich ,operacji” lub podstawowych ,,wy-
boréw dramaturgicznych”, ktére legly u podstaw najwspanialszych wy-
nalazkéw artystycznych, najstynniejszych sytuacji teatralnych, i ktére
wynikly ze szczegblnego rodzaju kombinacji owych czynnikéw. I ich tak-
ze znaleZzlimy niewiele: polgczy¢ dwie lub irzy funkcje nawet antyte-
tyczne w jednej postaci lub ciekawie obdzieli¢ nimi kilka postaci; obra¢

2 [Autor przywoluje tytuly sztuk Sofoklesa (niedokladnie), Cocteau, Szekspira,
J. Dévala, Speroniego, Chamarata i Gréve’a.]
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nastepnie ktorgs funkeje jako jadro generujgce i perspektywiczny osro-
dek calej sytuacji, itd., itd. Zaledwie pieé¢ lub sze$¢ tych elementarnych
operacji dramaturgicznych mozna wyliczyé.

Lecz osiggngwszy ten punkt, ciekawi byliSmy, czy ta niewielka liczba
podstawowych elementéw dostarcza pewnej ilo§ci réznorodnych kombi-
nacji — tych specyficznych ukladéw, ktére stanowig artystycznie i wy-
raznie wyodrebnione ,sytuacje”. UczyniliSmy woéwczas to, co powinien
byl zrobié sultan z przytoczonej przypowiesci, a mianowicie oddali$my
glos wezyrowi matematykowi. Wyjawil on nam od razu, ze jeden z naj-
prostszych rachunkéw, wykonalny dla kazdego obeznanego z regulaml
kombinatoryki, wykazuje, iz kombinacja owych sze§ciu czynnikéw i pie-
ciu zasad daje dwiescie dziesie¢ tysigcy sto czterdziesci jeden odrebnych
uktadéw. Wynik jasny i brutalny. Co o nim sadzié?

Nie nalezy zbytnio polega¢ na matematycznej dokladnosci tego wy-
niku. Jest oczywiste, ze wsréd tych ukladéw—sytuacji sg takie, ktére
mogg wzbudzi¢ jedynie umiarkowane zainteresowanie, i takie, ktoére
réznig sie od siebie wylacznie malo waznymi odcieniami. Zrozumiale
wige, ze jesteSmy gotowi przystaé na dwiescie tysiecy lub na sto pie¢-
dziesigt tysiecy, lub nawet na sto tysiecy. Niewazne, Co natomiast ude-
rzajgce i niezaprzeczalne w tym wyniku, to rzgd jego wielkosci
Jakie sg tego konsekwencje?

Najpierw konsekwencja praktyczna i perspektywiczna; jest oczy-
wiste, ze nawet w obrebie tylko stu tysiecy sytuacji sa szanse, ze kilka
z nich jest jeszcze nie wykorzystanych. Jest to perspektywa dodajaca
otuchy dzisiejszemu i jutrzejszemu dramaturgowi.

Ale konsekwencje teoretyczne sg powazne i niewgtpliwe. Przede
wszystkim ta og6lna koncepcja problemu jest plodniejsza od poprzed-
niej; mimo swego nieco absurdalnie i agresywnie matematycznego wy-
gladu, przylega lepiej do rzeczywistej ztozonosci, gietkosci i zywego zy-
cia faktow. Odpowiada ona drogom wyobrazni twoérczej, nowatorskiej
i kombinatorycznej lepiej niz przygnebiajgcy inwentarz niemoznosci
ludzkiego umystu wyjsScia poza krag, w ktéorym wszystko juz zostalo
powiedziane,

Co wiecej, staranne odniesienie tej koncepcji do faktéw sklania do
podjecia ptodnych takze studiéw. Jak powiedzieliSmy, z géry wiadomo,
ze wsrdod tych prawie nieskonczenie réznych ukladéw znajdujag sie takie,
ktore sg lepsze od innych, bardziej artystyczne, mocniej oddziatujgce
lub subtelniej odpowiadajgce estetycznym potrzebom, ktére zaspokaja
sztuka teatralna, A poszukiwanie (na konkretnych przykladach) réznic
wartosei i ich glebokich przyczyn moze byé¢ tylko uzyteczne,

W kazdym razie warto pdjs¢ ta droga.

Lecz przede wszystkim, skoro taki jest punkt wyjscia, czym wtiasci-
wie jest sytuacja dramatyczna?
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Jak kazde dzielo artystyczne, dzielo teatralne ustanawia jaki§ swiat.
Kurtyna sie podnosi i od tej chwili przez nastepne sto pigédziesigt mi-
nut musze zaakceptowaé, uznaé za jedyng rzeczywisto§é: Rzym w 667
roku przed naszg erg, kréla Marka Tuliusza; starego rycerza rzymskiego
Horacjusza; szlachcica z Alby Kuriacjusza; niejakg Sabine, zone Hora-
cjusza i siostre Kuriacjusza; mlodg dziewczyne imieniem Kamila, siostre
Horacjusza; miasto Rzym i miasto Alba; dwie armie, a z kazdej z nich
ujrzymy tylko jednego zolnierza: Flawiana z Alby i Prokulusa z Rzymu
(obie postacie fikcyjne); niejakg Julie, postaé¢ réwniez fikcyjng; miesz-
kancéw Rzymu i Alby, ktérzy moéwig po francusku i aleksandrynami...
Wszystko to jest organicznie polgczone w sie¢ okreSlonych relacii, za-
korzenione w przeszlosci trwajacej wiele lat. Wszystko to odzyje przede
mng wedlug wymogéw swych wewnetrznych sit (w nieokre$lonym, lecz
rzeczywistym paralelizmie do mojej znajomosci historii Rzymu), od
momentu poczatkowego, w ktérym mi zostalo ofiarowane ogladanie
owego $wiata, i podczas catej doby, ktéra ma si¢ pomiesci¢ w dwu go-
dzinach. Znaczy to: grany jest Horacjusz %

Albo wystawia sie Burze: proponowany mi Swiat nie ma juz nic
z historii, Musze uzna¢ istnienie tajemniczej wyspy, ksiecia zdetronizo-
wanego i przy tym zrecznego czarodzieja, uzurpatora, czyli brata owego
ksiecia... krotko méwige, znowu cala przesztosé (chociaz wyimaginowana)
ze swoimi genealogiami, skomplikowanymi wydarzeniami politycznymi,
ktoére rzekomo dawno sie dokonaty. A ponadto takze dziwne postacie,
Ariel, Kaliban... Ten wlasnie §wiat bedzie rzeczywistoscia.

Prosze zauwazy¢, ze nie jest to przypadek wlasciwy wylgcznie tea-
trowi. We wszelkiego rodzaju dzietach sztuki przedstawiajacej jestem
zmuszony zaakceptowaé podobng zamiane Swiata, z podobnym hipote-
tycznym przemieszczeniem rzeczywistosci. Przypadek dziel sztuki nie
przedstawiajgcej jest delikatniejszy, lecz zupelnie niepotrzebne jest zaj-
mowanie sie tym tutaj.

Na przyklad w malarstwie: Pasterze z Arkadii Poussina narzucaja
mi na zasadzie hipotezy (w sensie logicznym tego stowa) ré6wnine, gory,
calg mozliwg kartografie tej fikcyjnej Arkadii o wygladzie raczej wlos-
kim niz greckim; liczne postacie ré6znego pochodzenia i wieku (posiada-
jace wige swoje wlasne biografie, dokladniejsze nawet, niz mozna byloby
zrazu przypusci¢); grob czlowieka zmartego dawno temu — czas tego
Swiata obejmuje wiec wiele ludzkich generacji; przewidywanie przy-
szlosci tych postaci, pojawilo sie bowiem przypomnienie, ze czeka je
$mieré: et in Arcadia ego (domys$lne: Mors). Podobnie Polski jezdziec,
ktérego ukazuje nam Rembrandt, jeszcze przed chwilg znajdowat sie na
horyzoncie, wynurzy! sie z tych laséw, ktére mam sobie wyobrazi¢, a za
moment przekroczy ramy obrazu i cierpliwie, o zmierzchu, podazy swoja
drogg. A ten Akt ukazany mi na tle draperii to mloda kobieta, ktéra

3 [Sztuka Corneille’a.}



CZYM JEST SYTUACJA DRAMATYCZNA? 263

dopiero co wyszta z kapieli i za chwile zacznie sie odziewaé. Swiat mniej
rozlegly anizeli te, o ktérych méwiliSmy poprzednio; jednakze nieskon-
czenie pojemniejszy od zamykajgcej go plaszeczyzny kilkunastu centy-
metréw kwadratowych kolorowej farby. Wszystkie sztuki majg podobne
zadanie: urzeczywistni¢ caly rozlegly §wiat za pomocg materialnego na-
rzedzia, fizycznego zjawiska, ograniczonego i nieporé6wnanie oden skrom-
niejszego. Lecz tu wlasnie poszczegdlne sztuki zaczynajg sie réznié. Kaz-
da postuguje sie wiasnymi §rodkami. Dla jednej bedzie to plétno pokryte
kolorowymi farbami, dla drugiej kamieA lub drzewo ociosane tréjwy-
miarowo, dla innej drgajgce rytmicznie powietrze, dla innej wreszcie
zadrukowane kartki. Jakimi srodkami dysponuje teatr?

Po pierwsze trwaniem rzeczywistym i wszechogarniajgcym, zorganizo-
wanym w okreSlony sposdb. Dzielo malarskie takze ma swe trwanie:
nie ma migawkowego kontaktu z obrazem. Lecz czas tego kontaktu do-
puszcza swobode. Wprawdzie malarz przemy$lnie kieruje mojg kontem-
placja, ale nie odmierza jej tempa. W teatrze rzecz ma sie inaczej: tutaj
(jak i w muzyce) wszystko nastepuje w sposéb nieunikniony, kazde wy-
darzenie toczy sie kolejno tak, jak chcial autor. Trwanie jest zorganizo-
wane w sposéb nieuchronny. To rzeczywiste trwanie (nie myli¢ go z hi-
potetycznym trwaniem przedstawionych wydarzen, ktére moze rozcig-
ga¢ sie prawie w nieskonczonosé) ma swoje bardzo ciasne granice —
okolo stu piet¢dziesieciu minut, jak powiedzieliSmy, w ktérych rozwinie
sie prawie bez przerwy (w klasycznej tragedii tylko cztery kilkuminuto-
we przerwy) pie¢ cigglych sekwencji stéw i ruchéw.

Waskie sa réwniez ograniczenia konkretnej przestrzeni scenicznej.
Sklada sie na nig niewielkie pudelko pozbawione jednej ze Scianek, by
mozna bylo spojrze¢ do Srodka. Ten szeScian, ktéry ograniczajg deski
sceny, dekoracje, kurtyna, to cala przestrzen, jakg dysponuje drama-
turg. Tutaj zostang powiedziane wszystkie styszalne slowa, wykonane
wszystkie liczace sie ruchy. W tym pudeltku wszystko jest rzeczywiste,
wazne i do konica materialne, Mezczyzni i kobiety z krwi i kosci wyko-
nujg tu wszelkie przewidziane czynnos$ci, wypowiadajg slowa tekstu i no-
szg odpowiednie stroje. Meble, tkaniny, malowane dekoracje stwarzajg
wystarczajgcy dla oczu pozér otoczenia, Wszystko, co wchodzi do tego
pudetka, a potem zen wychodzi, tworzy miedzy wejSciem a wyjsciem
integralng cze$¢ Swiata dziela, lecz w formie ciezko i prostacko material-
nej i konkretnej. Poza tg przestrzenig wszystko jest tylko wyobrazone.
Bramy palacu, daleki krajobraz, wyobrazone czynnosci postaci, gdy sie
juz ich nie widzi; cala reszta jest utudg, ulotnym tworem umystu, kon-
wencjg podirzymywang przez zawartos¢ pudetka. Natomiast to, co rze-
czywiscie znajduje sie woké6t pudetka — kulisy, gdzie maszynisci przygo-
towujg zmiane dekoracji, garderoby, gdzie aktorzy odpoczywaja, rozma-
wiaja i charakteryzujg sie, to wszystko sie nie liczy, to wszystko nie
istnieje.
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W zasadzie, jak powiedzieliSmy, nie jest to wylacznie sytuacja teatru.
Takze obraz, jak widzieliSmy, przedstawia pewien §wiat wraz z jego
przestrzenig i trwaniem. Trzeba jednak dostrzec ogrom i zlozono§¢ $wia-
ta kreowanego przez teatr. Zadna ze sztuk plastycznych nie przedstawia
g0 W spos6b rownie caloSciowy, dokladny, bogaty i zywy. Pod tym
wzgledem moga z nim rywalizowaé jedynie niektére gatunki literackie,
np. powies¢, oraz oczywiscie film. Lecz jakiez réznice w $rodkach reali-
zacji! Pisarz wykorzystuje jedynie slowo, znaki pisane opowiadania.
Dramaturg siega po wcielenia ludzkie jak najbardziej fizyczne, z ludzkim
cialem wlgcznie: mezezyzni i kobiety odkrywaja wymys$lone przez auto-
ra postacie, kazg im mowi¢, porusza¢ sie i dziala¢, jakby na naszych
oczach ozyly twory wyobrazni. Noszg prawdziwe ubrania, krojone i szy-
te dla os6b, ktére jakoby w nich chodzily. Kiedy walczg, dostajg do rgk
prawdziwe szpady (cho¢ stepione), prawdziwe pistolety (cho¢ nie nabi-
te). I jesli nawet nie umierajg naprawde, to przynajmniej upadajg i jak
mogg najlepiej staraja sie udawaé nieboszczykow. Zastanowiwszy sie
przez chwile, widzimy, jakiez to wszystko naiwne, Lecz ta naiwnosg,
Swiezo$¢ w odtwarzaniu i ukazywaniu rzeczywistoSci (oczywiscie ciaggle
w granicach pudetka, w ktérym $wiat dziela zbiega sie ze swiatem sce-
nicznych konkretow) stanowig potege i stabo$é¢ teatru, jego cudowng i za-
razem godng pogardy strone.

Ktos powie: alez tutaj wszystko jest symbolem -— nawet w tym
pudetku — wszystko jest niematerialne! Stylizowane dekoracje ewokuja,
nie nasladujgc! Rekwizyty to czysta konwencja! Pozorowane zgony sa
prawie choreograficznymi idealizacjami, estetycznymi wyobrazeniami idei
Smierci!

Postawmy rzecz jasno; odrzuémy wszelkg hipokryzje. Uznajmy fakty
w catej ich wielkosci. Nawet jezeli teatr nie jest w stanie (z koniecz-
nosci) pokazaé niczego do konca, jezeli aktor nie jest tak szalony, by
uwazaé sie za Orestesa lub Otella, jezeli nie morduje naprawde aktora
Pyrrusa czy aktorki Desdemony, nawet jesli widz nie jest poddany halu-
cynacji ani nie oglada prawdziwej krwi i prawdziwych trupéw, to prze-
ciez zadna ze sztuk nie posuneta sie réwnie daleko na drodze wecielen,
konkretnych nasladownictw, materialnych rekonstrukcji. Stylizacja deko-
racji i gestow, widoczna umowno$¢ zgonéw, tortur fizycznych czy mo-
ralnych sg tylko swego rodzaju usprawiedliwieniem, usmiechem proszg-
cym o wybaczenie, ze nie da sie¢ zrobi¢ wiecej i rzeczywiscie utoczy¢
wlasnej krwi. Gdybym chcial udusi¢ naprawde Desdemong i potem prze-
bi¢ sie tym oto sztyletem, wkroczylaby przeciez policja; wybaczcie zatem
i zgbdzcie sie panstwo, ze bede tylko udawal. Wybaczcie rowniez sfingo-
wany widok na Wenecje czy Cypr: chcialbym méc pokaza¢ wam Wene-
cje prawdziwg, ale niestety musi wystarczy¢ tylko pozoér.

Latwo rozprawiacie o symbolach. Ale kazdy gest, nawet symbolicz-
ny, musze wykonaé wlasnym ramieniem, poruszajgc bez udawanja tymi
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oto migsniami. Stowa za$ (dla ktérych pisarz potrzebuje tylko waszego
glosu wewnetrznego, bo czyta sie przeciez w milczeniu — in angello cum
libello) zostang tutaj glosno wypowiedziane i bedg wibrowaé w tym po-
wietrzu, ktérym oddychamy.

Zbierzmy zatem fakty najbardziej istotne, Wszystko odbywa sie tak,
jakby twoérca — demiurg zbyt staby — zrezygnowal ze zbudowania
calosci $wiata, ktéry pragnie przedstawi¢, i zadowolit sie, by tak rzec,
wycigciem w nim niewielkiego szeScianu, lecz w ktérym wszystko przy-
najmniej bedzie rzeczywiste (rzeczywiste fizycznie o tyle, o ile uda sie
to w praktyce osiggng¢). I oto ta mata bryla, faktycznie skonkretyzowa-
na i ucielesniona — jak na prébce — pozwoli duchowo odtworzy¢é calg
reszte i potraktowac jg jako dang w sposdb réwnie oczywisty. Twierdze,
ze zadna sztuka nie postepuje w sposéb tak naiwnie, wrecz bezwstydnie
realistyczny.

Naturalnie i tu znajdg si¢ kompromisy, ustepstwa i przejScia. Po-
zwolicie przeciez, bym nieco urozmaicil 6w szescian rzeczywistosci, ktory
w klasycznej tragedii musi byé¢ niezmienny (przedsionek palacu, plac
publiczny). Wytne w $wiecie dziela trzy lub cztery szeSciany, moze pieé¢,
moze jeszcze wigcej (pie¢ aktéw i osiem odston!) i pokaze je po kolei
»jak zywe”. Aby je rozszerzy¢ i polgczyé¢ z resztg fikcyjnego $wiata, za-
stosuje zludzenia optyczne; postaram sie, byscie uwierzyli, ze pudelko
jest znacznie wigksze i bardziej otwarte na zewnatrz niz w rzeczywistos-
ci; przestrzen rzeczywistg przedluze o przestrzen iluzoryczng, ktérg
wzrok uzna za quasi-prawdziwg dzieki perspektywie dekoracji. Pozwoli-
cie tez, ze pewne sprawy bedg zaledwie zaznaczone, przedstawione
umownie —- zabo6jstwo, akt seksualny... Niewazne zreszta, bo zasada po-
zostaje ta sama bez wzgledu na to, czy stosuje si¢ ja ,sztywno” (au-
tentyczne drzwi z autentycznymi zamkami, ktérych domagal sie Antoine;
pocatlunki i zbyt $miale dotkniecia), czy tez ,elastycznie” (stylizo-
wane rekwizyty i dekoracje, ktére dominujg we wspolczesnym teatrze,
obnazone konwencje itd.); interesujace stylistycznie warianty, ktére nie
zmieniajg istoty rzeczy ani podstawowego statusu teatru. Kontrast mie-
dzy fizycznymi realizacjami mikrokosmosu scenicznego a niematerial-
noscig teatralnego makrokosmosu, z ktérego pierwszy zostal wykrojony,
pozostaje nadal zasadniczy.

A na mikrokosmosie scenicznym spoczywa caty ciezar przedstawienia
Swiata utworu — makrokosmosu teatralnego.

Jak to jest mozliwe? W jaki sposéb sztuce teatru udaje sie peini¢ te
funkecje? :

Pelni jg oczywiScie lepiej lub gorzej, czasem gorzej niz lepiej. Na
przyklad wszystkie ,opowiesci Theramenesa” ¢ — wszystkie sytuacje,

4 [Tu: postaé z Fedry Racine’a, ktéra stala sie przystowiowa z powodu dlugiej
i pompatycznej relacji o $mierci Hipolita.]
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gdy wazne wydarzenia dziejg sie¢ poza pudelkiem sceny i wracajg na nig
wylgcznie w formie ustnej relacji —- stanowig powazne usterki w sys-
temie.

To nie oznacza wszakze, iz kazde istotne wydarzenie musi jawi¢ sie
w granicach pudetka, tj. mikrokosmosu scenicznego. Bywa, ze oddale-
nie wydarzenia, jego niewidocznos¢ i wynikajgce stad dramatyczne ocze-
kiwanie sg w teatrze godne pochwaty. Kiedy? Wtedy, gdy sytuacja ocze-
kiwania, zagadkowos¢ wydarzenia, bezsilno$é obecnych wobec tego, co
dzieje sig poza sceng (w kulisach), a co ma wplynaé powaznie na ich los,
stwarza na scenie napigcie tak duze, staje si¢ oSrodkiem zainteresowania
dostatecznie silnego, by wewngtrz szeScianu scenicznego wywotaé i pod-
trzymac¢ co§ na ksztalt bicia serca tego $wiata, pulsacji wazniejszej od
rozgrywajacego sie na zewnatrz wydarzenia, Dwukrotnie Rodryg poje-
dynkuje si¢ na zewnatrz; za kazdym razem dla oséb znajdujacych sie
wewngtrz szeScianu scenicznego stwarza to sytuacje oczekiwania i nie-
pewnosci wystarczajaco dramatycznych, by uzasadnié w makrokosmo-
sie teatralnym owo wykluczajgce ciecie. Kto zwyciezy — Rodryg czy
Hrabia? Pytanie niewatpliwie istotne i dla Rodryga, i dla Hrabiego. Lecz
jest ono réwnie wazne, z innych powodéw, dla Don Diega i Szimeny,
przed ktérymi wynik pojedynku otwiera tylez rézne, co trudne sytuacje.
A podczas drugiego pojedynku (z Don Sanchezem) oczekiwanie Szime-
ny — ,stawka” tego starcia — jest nie mniej dramatyczne w sytuacji
zmienionej w stosunku do poprzedniej przez uczynione juz wyznanie
jej mitoSci do Rodryga. Uczynienie osrodkiem realnego szeScianu raczej
Szimeny niz pojedynku jest znacznie bardziej interesujgce. Mozna by
przytoczy¢ setke analogicznych przykladow. Wynik pojedynku jako spre-
zyna teatru byl bowiem niezwykle czesto stosowany az po wiek XIX.
Pelno ich w twérczo§ci Dumasa syna. Na przyklad w UEtrangére, kiedy
Clarckson bije sie z ksieciem de Septmonts (naturalnie poza sceng),
obaj bohaterowie sg nam raczej obojetni: natomiast oSrodek napigcia
znajduje sie miedzy Mistress Clarckson, jej rywalka ksiezng de Sept-
monts, a uroczym i niezno$nym Gerardem, kochanym przez obie panie.
Ksiezna bedzie mogla poslubi¢ Gerarda pod warunkiem, ze ksigze zosta-
nie zabity, jednak nie przez Gerarda. Tu wlasnie zesrodkowuje sie in-
tryga, a to, co sie dzieje za sceng, jest interesujace wylgcznie dla maja-
cej stad wynikngé zmiany w ukladzie relacji miedzy tymi trzema posta-
ciami. Smieré¢ ksigcia oznacza jednoczesnie kleske Etrangére i pewnos¢
szczeScia dla ksiezny i jej zacnego kochanka; zadowala nas wiec pomysl-
ne rozwigzanie, ktére nam wreszcie uprzejmie oferowano, lecz na ktére
trzeba bylo poczekaé, W tym oczekiwaniu i w miarg, jak dawaliSmy sie
»wciggngé”, robilo sie nam gorgco, Na scenie za$, w oczekiwaniu rozwig-
zania, temperatura byla wyzsza niz na ustronnym placyku, gdzie poje-
dynkowali sie¢ Francuz z Amerykaninem.

I taka jest na og6l regula gry. Jezeli mikrokosmos sceniczny jest
dostatecznie silny, aby ukaza¢ i udzwigngé¢ caly makrokosmos teatralny,
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to dlatego tylko, ze jest tak bardzo ,,ogniskujgcy” czy, jesli kto woli,
gwiazdzidcie centralny, ze jego oérodek moze sie sta¢ jagdrem
calego ukazywanego nam S$wiata. Owa gwiazdzista organizacja uniwer-
sum dziela, organizacja taka, ze okre§lony punkt napiecia miedzyludz-
kiego moze stanowié¢ jego jadro i oSrodek oraz — pomieszczony i zam-
kniety w szeScianie sceny — promieniowaé¢ calg kosmicznoscig dziela,
ona wilasnie jest podstawowym warunkiem teatru.
Przyjrzyjmy sie temu blizej.

Aby teatr zaistnial prawdziwie, trzeba, by $wiat dzieta stal sie moz-
liwie obszerny i rzeczywisty, by daleko wykraczal poza $wiat sceniczny.
Wydaje sie to oczywiste, gdy rozpatrujemy problem, wychodzgc od tea-
tru, majac na mysli wielkie dzieta, ktérymi zawsze rzadzilo to prawo.
Nalezy jednak sprawdzi¢ to od innej strony. Wyjdzmy od zycia.

Obojetne kto — zalézmy Piotr — spotyka obojetnie kogo — zatézmy
Magdalene. Ich przeszto$é nie ma zadnego wplywu na obecne wydarze-
nie. Magdalena podoba sie Piotrowi. Piotr zabiega o nig. Ona sie opie-
ra — poczgtkowo obojetna, potem zaciekawiona, pézniej kokietujgca.
On zrecznie sie wystawia, jest uwodzicielski, Ostatecznie Magdalena znaj-
duje sie w jego ramionach. Niech to wystarczy.

Przejdzmy do teatru.

Niech ta sama rzecz zostanie nam mozliwie wiernie pokazana przez
dwdjke aktoréw grajgcych wystarczajgco dobrze, bySmy mieli ztudzenie,
ze ogladamy rzeczywiste wydarzenie. Zapewne moze sie to nam spodo-
ba¢. Mozemy chwali¢ oboje aktoréw za dobrg gre; méwi¢: Jakie to ladne!
Jak dobrze oddane! Jak wiernie nasladowane! Ale czy to teatr? Nie,
poniewaz brakuje tu sztuki. Rzecz moglaby stanowié przyjemng rozryw-
ke, dajgcg wytchnienie scenke, To wszystko. OtrzymaliSmy wycinek za-
bawnej rzeczywisto$ci, wiernie ukazany, Maly skecz, rozrywke. Dobre
nasladownictwo rzeczywistosci. Nic ponadto. Lecz po raz wtoéry, czy to
jest teatr? Bez watpienia jest co$ z tego, jak zlego ziarna, w niektérych
utworach scenicznych.

Powiecie: a Musset! Na przyklad Kaprys, lub lepiej: Il faut qu’une
porte soit ouverte ou fermée, Czy znajdujemy tu co$§ wiecej niz naiwnie
pokazang historyjke, gdzie wszystko odbywa sie miedzy dwiema osobami,
mezczyzng i kobietg, ktore w koncu dochodza do porozumienia?

Jakaz réznica! Il faut qu’une porte.. bylazby teatrem, gdyby nie
wlasnie owe drzwi..? Drzwi symboliczne bez watpienia, ktérych obec-
no§¢ w tytule odsyla tylez do niepewnosci markizy (czy jest adorowana
w dobrych lub zlych zamiarach), co do rzeczywistych drzwi w S$cianie
salonu, gdzie rzecz sie dzieje, drzwi ciggle gotowych do otwarcia sie.
Zauwazmy tez, ze obie postacie majg swojg przeszlos¢, swoje wspoélne
zycie, ktore tutaj sie liczy. Markiza jest wdowa; w Zyciu Hrabiego poja-
wiajg sie jakie$ milostki... Oboje sg sgsiadami.. Wszystko to gra swoja
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role. A nade wszystko — owe przesSwietne drzwi, drzwi na reszte $wiata,
ktéore w kazdym momencie moga sie otworzyé¢ i wpusci¢ gosci. Na ze-
wnatrz za§ wichura i strugi deszczu, ktore nie tylko ,,smagajg dachowki
kominéw oraz lydki dam”, ale odstraszajagc ewentualnych gosci, stano-
wig jedyng tymczasowg ochrone dla owego wecigz kruchego i zagrozone-
go sam na sam.. Mozna by rzec, ze to wlasnie dzieki tym drzwiom,
ani zamknietym, ani otwartym, chociaz tgczgcym salon z wielkim Pary-
zem, wilasnie dzigki nim calo$¢ jest sztuka, a przeto i teatrem. [..]

Powtérzmy wiec juz pewniej. Jakkolwiek $wiat pokazany na scenie
bylby niewielki, $ciesniony, ograniczony, nie byloby teatru bez wyjscia
Swiata utworu poza mikrokosmos sceniczny. To za$ Scie$nienie i ogra-
niczenie (np. poprzez zmniejszenie liczby postaci), ktére szczegodlnie
mocno widaé w strukturze wielkich i matych dziel dramatycznych, ma
na celu osiggniecie owej gwiazdzistej organizacji, bez ktérej mikrokos-
mos sceniczny nie moéglby diwiga¢ i wyznaczaé makrokosmosu teatral-
nego. [...]

Zaleznie od epok, stylow, osobistych upodoban autoré6w owo ,,0sa-
dzenie” uniwersum teatralnego na ograniczonej konstelacji postaci be-
dzie realizowane w mniejszym lub wiekszym stopniu. Sztuka XVII wieku
francuskiego jest oszczedna. Maksymalnie redukuje $wiat sceniczny: jak
najmniej postaci; w niedookreslonych dekoracjach jedno miejsce sytu-
ujgce (by tak rzec) punktualnie calo$é¢ scenicznej przestrzeni. Sztuka
innych okresoéw, inne temperamenty sceniczne znacznie rozszerzg mikro-
kosmos rzeczywistej prezentacji. Wiek XIX upodobal sobie wielkie figu-
racje, liczne zmiany miejsc, zroznicowane i doktadne perspektywy sceno-
grafii. Kornelianskg Smieré Pompejusza mozna by zreszta wystawié
wedle tej zasady, wprowadzajgc na scene zastepy wojsk, dowodcow
rzymskich i wschodnich; otaczajgc krélowe i ksiezniczki dworkami; otwie-
rajagc wiele perspektyw na palac i miasto.. Ale to obojetne. Mozna by
w ten spos6b poszerzaé lub zaciesnia¢ kazdy utwoér teatralny. Do zreali-
zowania Atalii ® mozna zaangazowa¢ ogromne Srodki; albo tez tylko kilka
dziewczat w matej auli pensjonatu. Hamlet moze wymagaé siedmiokrot-
nej zmiany dekoracji, wielopoziomowych mostéw albo byé¢ grany wediug
stawetnego systemu napiséw zastepujgcych scenografie (co zresztg jest
czystg legends). Inaczej by¢ nie moze. Owa gietko$¢, owo skryte roze-
drganie rzeczywistoSci — czasem ukazane w czesci swego bezmiaru,
czasem ograniczone do niezbednego minimum -— stanowi w swej istocie
niezbywalng ceche teatru. Ale we wszystkich przypadkach konieczne
jest istnienie ,,jgdra”, tej osrodkowej konstelacji wystarczajgco okreslo-
nej, wystarczajgco sztywnej i rozswietlonej, aby $wiatu przedstawio-
nemu nadaé¢ strukture jadrowas.

5 [Jedna z tragedii Racine’a]
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Od tej chwili mozemy sie zgodzi¢, ze owo gwiazdziste urzadzenie
wraz z silami, jakie zespala, a ktére majg symbolizowaé calo$¢ przedsta-
wianego swiata i lgczy¢ sie z nim, byé jego o$rodkiem i strukturujacym
motywem (chodzi rzecz jasna o strukture wyltgcznie duchowsy), stanowi
niestychanie wazny aspekt artystyczny: i jest to jeden z aspektéw (choé
wcigz nie dos¢ okreslony) tego, czym jest sytuacja dramatyczna.

Juz w takim ujeciu demiurgiczna operacja, jaka stuzy autorowi w bu-
dowaniu jego kosmogonii, staje si¢ wyrazna — i zresztg ciggle identycz-
na, Lista dwoch, trzech, czterech, pieciu lub sze$ciu postaci pierwszo-
planowych — na ktérych mozna by poprzestaé -— tworzy centralny
korpus, sceniczne jadro dziela; ten wlasnie system stoneczny wraz z jego
obrotami, rozlicznymi kombinacjami wyglgdéw i przemieszczen, sit
przyciggania i odpychania, réznorakich ukladéw napie¢ psychicznych —
bedzie decydowal niepodzielnie o calosci proponowanego $wiata.

Stad, zamiast jak dotychczas ukazywaé wpierw nieogarniony $wiat
duchowo stanowiony przez autora, odbierany przez widza, wreszcie
w swym centrum czeSciowo ,ugwiezdzony” i ozywiany przez aktordéw,
mozna byloby przedstawia¢ te same sprawy w odwrotnym kierunku.
MoglibySmy powiedzieé¢: autor siega (jak po {igury szachowe) po cztery
lub pieé¢ postaci, z ktorych kazda reprezentuje jaki§ charakter, jakie$
Srodowisko — Kroéla, Krolowg, Rycerza, Blazna — i rozmieszcza je na
swej szachownicy tak, jakby rozwigzywat problem szachowy. Oto Ham-
let, oto Poloniusz, oto zjawa, oto Ofelia (pomySlmy o Pirandellowskich
SzeSciu postaciach scenicznych w poszukiwaniu autora). Wybierzmy dla
nich dowolng i tymczasowg sytuacje wyj$ciowa, okreslong ukladem sit
w chwiejnej réwnowadze. Popatrzmy, co z tego wyniknie. SledZmy gre
sil, zmieniajace sie nieuchronnie relacje, powstajgce w ten sposéb wielo-
rakie uklady, od sytuacji do sytuacji, az po moment, gdy wszystko znie-
ruchomieje — byé moze za sprawg samozniszczenia calego systemu (ogél-
na masakra!); by¢é moze — wygasniecia ruchu w jakim§ zadowalajacym
i stabilnym ukladzie; byé moze — powrotu do sytuacji wyjsSciowej, su-
gerujgcego wieczng cykliczno$é¢ zdarzen; krotko, az po rozwigzanie, Lecz
dorzuci¢ nalezy to, co przesgdza o powodzeniu zabiegu: trzeba, by owych
cztery czy pie¢ postaci (wraz z tym, co je otacza w pudetku) zdotalo po-
wola¢ do istnienia woké6t siebie caly, kosmicznym tetnem ozywiony
$§wiat; Swiat, ktorego dzieki sztuce stanowig centrum i bijgce serce.
Z teatrem bowiem, ze starannie i autentycznie opracowanym faktem
teatralnym, mamy do czynienia woéweczas, gdy z jednej strony ten $wiat,
a z drugiej — owa niewielka konstelacja ludzka sg tak powigzane, tak
SciSle splecione w tym samym bytowaniu, ze wszystko, co dzieje sie
w jednym, znajduje oddzwiek w drugim — i odwrotnie. W osobach Ce-
zara, Antoniusza i Kleopatry musi skrystalizowaé¢ sie i ozy¢ los $wiata
umiejscowionego na krancach Rzymu i Wschodu w czasach Akcjum, lecz
takze wynik bitwy morskiej powinien nas do glebi poruszaé¢ i intereso-



270 ETIENNE SOURIAU

wat¢ ze wzgledu na los Kleopatry, ktéra stoi przed nami zywa i roze-
drgana.

Ukazalem 6w gwiazdzisty, interstrukturalny zwigzek mikrokosmosu
z makrokosmosem teatralnym, sukcesywnie w dwu kierunkach: wycho-
dzagc wpierw od wyobrazenia makrokosmosu w calej jego rozcigglosci,
Sledzilismy, jak sie skupia i ogniskuje w mikrokosmosie scenicznym
i nastepnie w danej sytuacji; kierujgc nastepnie uwage na mikrokosmos
zmaterializowany w sytuacjach, obserwowaliSmy, jak rozbudowuje sie
i wyznacza wokot siebie caly $wiat. Oba te sposoby prezentowania tea-
tralnej kosmogonii sg jednakowo dobre, jednakowo prawdziwe, ponie-
waz uzupelniajg sie wzajemnie. Chodzi o te same fakty ukazywane
w réznym porzagdku — badz dekomponowania pewnej calosci, badz jej
rekonstruowania. Drugi sposéb, ktéry polega na wydobywaniu calego
Swiata z danej pierwotnie malej konstelacji os6b uwiktanych w okreslo-
ng sytuacje, wydaje sie bardziej cudowny: bo cudowne jest to, ze z po-
stawienia np. obok siebie Hamleta i jego matki oraz Ofelii i Poloniusza,
dzieki grze charakterow i wydarzen wynika tyle wzruszajgcych i pate-
tycznych sytuacji, tyle zadziwiajgcych perspektyw na ludzkie serce czy
tajemnice metafizyczng, ze powoli i nieodwolalnie, drazac w glab lub
wznoszac wzrok ku goérze, jesteSmy zmuszeni do odkrywania, ze Zle
sie dzieje w panstwie dunskim, ze miedzy niebem a ziemig sg sprawy
przerastajgce umyst filozoféw, ze by¢é albo nie byé¢, oto jest pytanie; az
po ostatnig chwile samozniszczenia, gdy wszystko zamienia sie w stos
trupéw, ktére wkrotce przybiorg wyglad czaszek, podobnych tej, jaka
tytulem probki zostala juz pokazana. Z kolei latwiej zapewne zrozumie¢,
jak to jest mozliwe, jeSli najpierw poznamy 6w §wiat — szekspirowski
czy hamletowski — a potem dopiero nauczymy sie go zaciesnia¢, spro-
wadzaé¢ do centralnego jadra, dostrzega¢ w czterech lub pieciu ,sytua-
cjach” zasadnicze momenty ewolucji tego swiata, w pieciu, sze§ciu roz-
rzuconych tu i tam aforyzmach — najdobitniejszy wyraz jego istoty.
Lecz w gruncie rzeczy na jedno wychodzi, czy wpierw kosmos 6w jest
dany w calo$ci, a nastepnie sprowadzony analitycznie do zarodkowego
jadra, czy tez na podstawie tego ostatniego syntetycznie odtwarzany.

Jesli w koncu kto§ zapyta, od czego zaczynal Szekspir, odpowiem,
ze nic na ten temat nie wiem i Zze w sumie to obojetne. W kwestii arty-
stycznej inwencji kazdy chwyt jest dobry. Czy w dzieto si¢ wkracza od
jednego, czy od drugiego konca, czy tez od dwéch naraz — to obojetne:
wystarczy, ze sie¢ w nie wkracza.

OczywiScie liczy sie przede wszystkim podstawowa relacja miedzy
kosmosem dziela i jego malenkim, gwiazdzistym jadrem postaci. Czy za$
dramaturg dochodzi do jej ustanowienia, wychodzgc od centrum ku pe-
ryferiom, czy od peryferii ku centrum, czy wielorako i niekonsekwent-
nie — powtdérzmy — kazdy sposéb jest dobry: Zmagania twércy z dzie-
lem majg w sobie co§ z catch as can. Czasem wszystko udaje sie od
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pierwszego razu, od charakteru jednej, dwu postaci, ktére pozwalajg na
zarysowanie calej reszty; czasem przeciwnie, najpierw pojawia si¢ wizja
calosci i dopiero pézniejsza, czesto meczgca praca, rzezbiarska obrdbka
tej wizji prowadzi do wylonienia w jej centrum kilku najbardziej repre-
zentatywnych postaci i dominujgcych sytuacji; czasem wreszcie (i tak
jest najczeSciej), w przemiennym rytmie predkich pomysiéw i powol-
nego dojrzewania, zwycieskich wzlotéw natchnienia i ostroznej refleksji
krytycznej, twoérca buduje calosé, ktérej fragmenty wymagaja wielo-
krotnego poprawiania, wzajemnego dopasowania, trudnych przej$é i po-
wigzan, catosé, ktérej mysl przewodnia pojawia sie czasem od razu,
czasem rozjasnia sie, oczyszcza i roéznicuje stopniowo, czasem za$ krysta-
lizuje sie w forme skoniczong i konieczng dopiero w ostatnim momencie.
Bywa, ze dostrzega on najpierw jaka$ sytuacje dramatyczng, by potem
dopracowywaé z osobna niezbedne postacie, wzbogacajac je i poglebiajac
stopniowo, az ozyja, powigza¢ je konstrukcyjnie i z powrotem umiescié
w kluczowej sytuacji; sprawe za$ srodowiska spolecznego czy historycz-
nego zostawi calkiem na koniec. Bywa, ze zainteresuje go wpierw cieka-
wy charakter postaci. Czasem przesladowaé¢ go bedzie mysl o jakims$
Srodowisku, o jakim$ malowniczym aspekcie ludzkich obyczajow, dla kto-
rych trzeba bedzie zmontowaé¢ jakas intryge, pretekst do ukazania tego
Srodowiska w teatrze. Bywa tez czesto, ze pomyst ulega zmianie w trak-
cie realizacji; ze autor, poszukujac jakiejkolwiek intrygi zdatnej do uka-
zania Srodowiska, natrafia przy tym na sytuacje az tak dramatyczng, ze
W jego oczach ona stanie sie najistotniejsza; ze dla lepszego jej ukaza-
nia, dla wydobycia drzemigcych w niej efektéw patetycznych zmuszony
bedzie wszystko przerobi¢ i przenies¢ jg np. w inne niz na poczatku Sro-
dowisko, eliminujgc w ten sposéb z dziela ukonczonego to, co bylo pier-
wotnym pomystem. Jednym slowem, niewazne, od ktérej strony i jakag
drogg twoérca zabierze sie do swej roboty: tak czy owak chodzi tu o takg
organizacje caloSci, ktéra bylaby podporzadkowana koniecznym i istot-
nym prawom strukturalnym, choé¢ dopuszczajgcym liczne warianty,
a nade wszystko — réznorakie sposoby realizacji. Wazna jest owa pod-
stawowa struktura, ona bowiem warunkuje dzielo teatralne. .

To, co zostalo powiedziane o réznorodnosci poczynan twoérezych, nie
jest jednak bez znaczenia. Wskazuje bowiem na rozmaito$¢ czynnikow
przesadzajacych o wartosci artystycznej utworu teatralnego.
W caloéci przedstawionego $wiata warto§¢ ta czasem wigze sie przede
wszystkim z aspektem historycznym dziela, czasem z geograficznym, cza-
sem z moralnym. [...]

Oczywiscie, wylgcznie warto§é wielkich arcydziet realizuje sie poprzez
wszystkie te aspekty naraz; ukazujg one dokcnania lub Swiaty wielkie
i patetyczne, zarazem malownicze, silnie wzruszajgce, gleboko ludzkie lub
dziwnie przemawiajgce do wyobrazni, skupione w kilku postaciach o za-
skakujgco intensywnym zyciu lub doniostosci egzystencjalnej, postaciach
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postawionych — za sprawg nieuchronnej gry sit moralnych, psychicz-
nych, kosmicznych bedgcych udzialem nas wszystkich — w sytuacjach
cechujacych sie wielkim natezeniem patetycznym, w ktérych ksztaltujg
swoéj los, podejmujac decyzje najtrudniejsze, najbole$niejsze, najbardziej
nieuniknione, i Scierajg sie z przeciwnos$ciami niecodziennymi, porusza-
jacymi, pelnymi glebokich znaczen dla ludzi zebranych, by je ogladaé.
Lecz zdarza sie to rzadko. I gdy nie mozemy zawsze mieé¢ wszystkiego
razem, jest juz dobrze, jezeli ofrzymujemy jaka$§ tego czgstke. Zresztg
kraina arcydziel — atmosfera wyniostych miejsc — bywa meczgca dla
naszych opieszatych serc i dusz; czasami odczuwamy ulge i zadowolenie,
gdy otrzymujemy strawe nie tak posilng; dania sporzgdzone wedle sztuki
nie tak wymagajgcej, sztuki ktora zadowala sie wybraniem jednego
aspektu, jednego tylko smaku spo$réod mozliwych smakéw sztuki.

Oto dlaczego istnieje teatr charakteréow, teatr sytuacji, teatr $rodo-
wiska (spotecznego lub historycznego), teatr idei itd., tzn. zawsze teatr
czgstkowy. Bierze sie on nie tyle z regut sztuki, co z ustepstw na rzecz
ludzkiej slabosci, zamilowania publicznosci (i aktoréw, i autoréw) do
Srednich wysokosSci, z ambicjg wszakze, by lokalnie przynajmniej osigg-
naé wartos¢ dostatecznie duzg. Nie czujemy sie obecnie zdolni do wspi-
naczki na szezyty, do wyczarowywania Mont Blanc czy Himalajow. Po-
przestanmy na jakim§ pagérku. Lecz osiagnijmy jakas wartos¢ godng
uwagi z jednego przynajmniej punktu widzenia (charakter, sytuacja
itd.). Zgadzamy sie przeciez, ze wielkie arcydzieta, Himalaje sztuki (Pro-
meteusz w okowach, Hamlet) sa dzielami, w ktérych dzieki pelnej, gi-
gantycznej i harmonijnej jednosci wszystkie te punkty widzenia majg
swoj udzial (to sg roézne zbocza goéry, granie, lodowce, o$niezone szczyty,
wodospady) i ze nasze skromne utwory sg w poréwnaniu z nimi drob-
nym bilonem (je§li mozna tak niekonsekwentnie uzy¢ obrazéw). gora
$redniej wielkosci, lecz ktora posiada przynajmniej piekny wodospad lub
kilka turni.. Nie moggc posiadaé wszystkiego, posiadamy przeciez co$
nieco§ i to nie ostatniej proby. W tym sensie analiza sytuacji, ktorej
spréobujemy dokonaé¢, z jednej strony dotyczy dziel dramatycznych nie
najwyzszego lotu, choé interesujgcych, w ktérych sytuacje stanowia naj-
istotniejszg wartoéé artystyczna, i z drugiej strony, wszystkich arcydziet,
w ktérych natezenie i piekno sytuacji dramatycznych nie wyczerpuje
wartosci dziela, chociaz stanowi jeden z waznych i autentycznych sktad-
nikéw tej wartosci. :

Wyczerpujacy traktat o teatrze powinien kolejno rozpatrzy¢ wszyst-
kie skladniki: autora, §wiat teatralny, postacie, miejsce, przesirzen sce-
niczna, dekoracje, ekspozycje tematu, akcje, sytuacje, rozwigzanie, sztuke
aktorska, widownie, kategorie teatralne: tragiczno$¢, dramatycznos¢, ko-
miczno$é; wreszcie syntezy: teatr i poezja, teatr i muzyka, teatr i taniec,
koficzac na pograniczach teatru: réznorakich widowiskach, cyrku, mario-
netkach itd. Nalezaloby tez pamieta¢ o zwigzkach z innymi sztukami,
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a szczegllnie (poniewaz sprawa jest aktualna) z nowg sztukg kinemato-
graficzng.

Tutaj chcemy oméwic¢ tylko jeden z tych probleméw. Lecz ten, ktory
wybraliSmy — problem sytuacji — jest zasadniczy dla istoty teatru.

Niezaleznie od waloréw proponowanego nam $wiata teatralnego —
postaci, charakteréw, Srodowiska, budowy calosci, atmosfery moralnej,
psychologicznej, spotecznej — z utworem dramatycznym bedziemy mieli
do czynienia dopiero wowczas, gdy uzyskawszy swodj ksztalt, elementy
owe (a szczegOlnie grupa postaci) zostang powigzane przez akcje i gdy
akcja, przewodnia ni¢, ktéra prowadzi je od podniesienia kurtyny po
rozwigzanie, nie polega na réownoleglym prowadzeniu loséw postaci, lecz
by tak rzec — moralnie spina jedne z drugimi; gdy w pewnych uprzy-
wilejowanych, napietych i patetycznych chwilach wprowadza je w owe
uktady zarazem architektoniczne i dynamiczne, ktére stwarzajg sytuacje;
gdy zarliwg i olSniewajacg prezentacje, kalejdoskopowe nastepstwo owych
sytuacji przeksztalca w jeden z podstawowych $rodkéw artystycznych
dziela,

W ten sposdb doszliSmy do wydobycia jeszcze jednej cechy charakte-
ryzujgcej sytuacje: jest ona forma, lecz formg dynamiczng: wewnetrzng
formg ukladu sil, w jaki w okreslonym momencie wcielajg sie postacie,
z tym wszakze, ze z jednej strony sily te tkwig w postaciach, choé¢ z dru-
giej — wykraczajg poza nie, gérujg nad nimi, wywierajag na nie nacisk,
poniewaz ich morfologiczny system - w postaciach niejako $cie$niony
i zwinigty — rozcigga powoli swag wladze na caly §wiat teatralny, kto-
rego bijgcym sercem jest owe zyjace centrum.

Potwierdza to ostatnig ceche sytuacji: sity te, tak przenikajgce kazdag
posta¢, tak do niej przylegajgce (za sprawg jej charakteru, namietnosci,
calej duszy) sg jednoczesnie solidarne z calym swiatem, w jakim bytuja
postacie, z calym zespolem egzystencjalnych i zyciowych warunkow,
jakie 6w Swiat stwarza kazdej z osobna i wszystkim razem.

Wyjasniam.

Kamila w Horacjuszu, lub ,,Naga kobieta” (w sztuce Henri Bataille’a
o tym tytule) sg tylko kobietami, pierwsza silna, twarda, zarliwa, druga
fagodna, skromna, staba, obie — pelne uczucia. Uczucie to mogloby po-
zostaé w spokoju lub w intymno$ci w inaczej zorganizowanym Swiecie.
Pierwszg z kobiet wcigga i druzgocze narodowy konflikt, gdzie jest ona
siostrg zwyciezcy i kochankg zwyciezonego; zwigzana z jednym i dru-
gim miota sie bezradnie, przezywajac ich losy, by po zwyciestwie brata
sta¢ sie jego zagorzalym i jeczacym z bolu wrogiem. Wszystkie sily jej
duszy zostaly w ten sposéb zwielokrotnione, zgalwanizowane, rozzarzone
i niejako zaplodnione przez miejsce i role, jakie przypadly jej w tym
Swiecie, jakie przez ten $wiat zostaty jej narzucone; musi w nim nie tyle
przetrwag¢, co przezyé kilka chwil — jej chwil ostatnich. Mlodej kobiecie
u Bataille’a nie na wiele zdajg sie lagodno$§¢, skromno$¢, wrazliwose;

13 — Pamig¢tnik Literacki 1976, z. 2
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tak sie zlozylo, ze stala. sie przeszkods i ofiara: przeszkods dla ambicji
kochanka; niechybng ofiarg kombinacji (erotycznych lub pienieznych)
bogatej Amerykanki i jej meza, starego ksigcia. Skarzac sie na prézno,
buntujgc bezskutecznie, placzagc na darmo, jest zmuszona do zycia w po-
dwéjnej roli przeszkody i ofiary, jakg stworzyla i narzucita jej struk-
tura tego swiata,

Przyjaciel, Wroég, Przeszkoda, Ofiara — nie wiemy jeszcze, czy te
okreslenia (prowizoryczne, i ktére trzeba bedzie zrewidowaé¢, lepiej je
zrozumiawszy) rzucajg dobre i wystarczajgce $wiatlo na funkcjonalne
i dynamiczne elementy catej dramaturgii; lecz jako tymczasowe ujecie
wystarczg, by ukazaé, do jakiego stopnia postacie w sytuacji
sg Wwciggane, miazdzone lub galwanizowane przez role, przez nazwy,
przez udzial w systemie sil, obdarzajgcym je przeznaczeniem i naturg
(cho¢ obcg i narzucong z zewnatrz), ktéra rzadzi ich dzialaniami i reak-
cjami; ktoéra, tak czy inaczej, nadaje im znaczenie kosmiczne — w kaz-
dym razie przystugujgce co najmniej ich funkcjonalnemu miejscu w or-
bicie sil, jaka wylania sie i kragzy w centralnym mikrokosmosie.

Znaczenie kosmiczne.., Czy oznacza to, ze jest sie tam niczym, ze
znaczenie zjawia si¢ z zewnatrz, ze jest dzielem $wiata przytlaczajace-
go jednostke? W pewnej mierze z pewnoscig tak.

Wroég, Przeszkoda, Ofiara. Kto wskazuje ofiare, by¢ moze, bedzie mu-
sial wskaza¢ Kata. Czyz to wina Roberta, ze w jego sytuacji nie moze
znalez¢ sposobu (ani my dla niego), aby nie by¢ katem Joanny? Zadnego
wyjScia (nawet dla najgenialniejszego wynalazcy!). Oto wiec Robert zmu-
szony do przyjecia tego kosmicznego pietna, do by cia katem — musi,
jak tylko potrafi, nauczy¢ sie nim by¢ i lepiej lub gorzej wywigzywac
sie¢ z zadania. Dziwne przezycie — zaréwno w zyciu, jak w teatrze. Czyz
to wina Heleny, ze gorejgca zyciem i nadziejami musi egzystowa¢ w ma-
tym $wiatku (skrojonym na jej miare), ktérego nie moze opusci¢, w kto-
rym kosci zostaly rzucone i w ktérym nie ma miejsca na to, czym chcia-
laby i moglaby by¢? Czyz to wina Henryka, ze jego ukochang, za ktorej
szczeScie oddalby zycie, spotkalo straszne nieszczeScie, ktore niszezy ja
nieustannie, i ze wszelkie usilowania, by poda¢ jej pomocng dion, spel-
zajg nieodwolalnie na niczym? Czyz to wina Patryka, ze prawdziwe
i szlachetne dobro, ktérego pragnat calym zyciem i dla ktérego poswie-
cit najdrobniejsze, najoczywistsze i najlichsze przyjemnosci, rozpada sie
w momencie, gdy mial je osiggng¢, ulatuje, rozptywa sie bez jego udzia-
tu, nie pozostawiajgc mu nic innego jak ... znie$¢ cios?

Powiecie: takie jest zycie. Cigzkie dla wszystkich. Zapewne., Lecz
takie rowniez sg dramaty; pokad przynajmniej trwa walka, nie opadajg
skrzydla w milczgcej beznadziei, w spokojnej codziennosci, lub — pokad
trwa zycie. Wlasnie walka w natozonym kaftanie bezpieczenstwa stanowi
arabeske i czasowy wymiar dramatu od jego poczatku po koniec. Bedgc
dramatem, staje sie to teatrem, no tak! po prostu:
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1° je$li nie jest realne — jesli tworzy osobny s$wiat;

2° jesli da sie wystawié;

3° jesli sie dzieje, dzieki ograniczeniom sztuki, w wystarczajgco ma-
tym, zacie$nionym kregu, ktéry w praktyce pozwala na zesSrodkowanie
tego swiata i ktory moze staé sie kluczem do niego (by¢ moze dlatego,
ze nie jest to Swiat rzeczywisty, cho¢ skadingd tudzaco don podobny).

W teatrze wiec sprawy maja sie podobnie jak w zyciu, gdzie kazdy
musi bezustannie zy¢ w sytuacji, ktéra jak pancerz z brazu opina mu
ramiona lub jak ptomien ktadzie mu na czole chybotliwy poblask.

Nie méwcie wigc: zbyt wiele tu sity fatalnej (lub jesli wolicie: za
duzo ograniczen, star¢, strasznych konwulsji). Dlaczego chcecie, by w tea-
trze bylo tego mniej niz w Zzyciu? Jesli sobie zyczycie, by dla waszej
rozrywki i wytchnienia bylo tego mniej w teatrze niz w zyciu, to nie
chodzcie oglgdaé dramatow, idscie na lekkie komedie.

Wiemy juz dosyé¢, aby zaczaé rzetelng analize sytuacji, a przynaj-
mniej ich elementarnych skladnikéw, owych roznorodnych ,,funkcji dra-
matycznych”, o ktéorych byla juz mowa: réznych charakterystycznych
sit znajdujgcych si¢ w funkcjonalnym zwigzku z okre§long sytuacjg, po-
wigzanych z dynamiczng caloscig, jakg stanowi sytuacja. Bedzie to przed-
miot nowego rozdzialu. Przed zakonczeniem niniejszego warto moze po-
wiedzie¢ kilka slow o ogdlnych wlasciwosciach sytuacji.

PowiedzieliSmy, ze elementarnymi skladnikami sytuacji sg sity. War-
to okresli¢, ze cala sytuacja jest elementem zasadniczo dynamicznym.
Nie tylko systemem sit! o wewnetrznym napieciu, ale réwniez ukladem,
ktéry nigdy nie jest statyczny (z wyjgtkiem — i to nie zawsze — roz-
wigzania przez wyczerpanie lub wyhamowanie wewnetrznych sit mikro-
kosmosu), co wykazemy, ukazujgc jej zwigzki z akcja.

Wiedza o tym dobrze wszyscy, ktorzy sg obeznani z technicznym jezy-
kiem sztuki dramatycznej. Ci, ktérzy znajg go mniej, mogliby sadzié
(prosta omylka terminologiczna, lecz nalezy wszystko przewidzie¢), ze
stowo to oznacza co$ statycznego albo w kazdym razie swego rodzaju
inwentarz pewnego stanu rzeczy — duchowy odpowiednik ,diagramu
rezyserskiego”, schematycznego wykresu, na ktérym zaznaczone jest roz-
mieszczenie aktoro6w na scenie, W dalszym ciggu dopowiemy, ze okres-
lenie sytuacja dramatyczna (majgce sygnalizowaé 6w aspekt dyna-
miczny) nalezy rozumieé¢ szeroko i nie wigzaé go z jakims$ Scisle wyod-
rebnionym gatunkiem teatralnym, jak dramat, tragedia, tragikomedia,
melodramat itd,.

Najpierw kilka stéw o akeji.

Jak wiadomo i jak przypomniatl Molier, sama nazwa dramat ,,pocho-
dzi od slowa greckiego, ktdre oznacza dzialanie”. I bez watpienia dzia-
lanie, akcja nalezy do istoty teatru. Jest zyciem zar6wno w $wiecie dzie-
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fa, jak i w mikrokosmosie scenicznym; jego czasowym wymiarem, aktem
jego trwania, Lecz czym jest akcja teatralna?

Aby stworzy¢ akcje w teatrze, nie wystarczy wprawié¢ w ruch postaci,
kaza¢ im sie porusza¢ w sensie fizycznym, ani tez spietrza¢ wydarze-
nia, perypetie, pojedynki, zabéjstwa, gwalty, pomylki lub rozpoznania
czy nawet kataklizmy. Mozna jak w Niemej z Portici lub w Terre
d’Epouvante ¢ uraczyé widownie wybuchem wulkanu, dotozyé powodzie,
rewolucje, wojny, epidemie. Akcja dramatyczna nie powstaje z przypad-
kowego nagromadzenia wydarzen. Co najwyzej, kiedy pojawia sie nad-
miar wydarzen, nadmiar ten moze charakteryzowaé melodramat. Lecz
tego typu wydarzenia sg z teatralnego punktu widzenia dopuszczalne
tylko pod tym warunkiem, ze wigzg sie Scisle z prawdziwg akcja teatral-
ng, tzn. z owymi wewnetrznymi silami zesrodkowanymi w mikrokosmo-
sie scenicznym, ktoére pchajg dzielo do przodu. O akecji mozna moéwig,
kiedy na pytanie ,,Co si¢ stanie za chwile?” — odpowiedz wynika w spo-
s6b konieczny, par force (jak mawiat Pirandello), z samej sytuacji i z dy-
namiki wlasciwej kazdemu momentowi scenicznemu.

»Oprezyng dramatyczng” [ressort dramatique], czy to bedzie fatum
antycznego teatru, czy pundonor teatru hiszpanskiego itd., nazywa sie
zazwyczaj kazdg globalng sile tkwigcg w kosmosie teatralnym, ktoéra jest
w stanie uzasadni¢ generalne lub lokalne przyczyny napiecia sytuacji
i postepu akcji. Ale fatum czy pundonor sg tylko szczegélnymi przypad-
kami, gdzie wspomniana sila ma charakter bezosobowy, tkwi w kosmo-
sie raczej niz w postaciach i staje sie prawdziwie dramatyczna dopiero
wtedy, gdy objawi sie w grupie postaci, wystrzelajac jak iskra z ich
konstelacji. W istocie za$, powszechna i podstawowa sprezyna drama-
tyczna spoczywa w sytuacji, a raczej w pewnej jako$ci sytuacji. Na ogotl
sytuacja poczatkowa jest wzglednie spokojna, ledwie napieta — zda sie,
- ze trwa od pewnego czasu i moze tak jeszcze trwac; zawiera jednak za-
rodek bliskiej przemiany, nadejscia ,kryzysu” (jak rzekl Goethemu
Napoleon), kryzysu, ktory potrafi wywola¢ jedno zdarzenie, czasem z po-
zoru malo znaczace.

Natomiast dla rozwigzania charakterystyczne jest to (o czym napom-
kneliSmy), Zze przynosi nam sytuacje trwala, wzglednie statyczng. W tych
wlasnie granicach —— prowadzac nas od pierwszej do ostatniej sytuacji —
powinna dziala¢ sprezyna dramatu, szczegblnie za§ w momentach szczy-
towego napiecia, gdy mikrokosmos, grupa gléwnych postaci, wydaje
sie spreza¢ w sobie jakby w tezcowych skurczach, ktére musialyby do-
prowadzi¢ do wyhamowania, zablckowania wszelkiego ruchu, gdyby
wiasnie w samej sytuacji nie tkwilo cos, co jg dynamizuje, co popycha
postacie do zburzenia jej architektury po to, by nastgpnie wyloni¢ nowy
porzadek architektoniczny., Czasem jest dopuszczalne, by jakieS wyda-
rzenie przypadkowe, do pewnego stopnia nie umotywowane, za ktérym

6 [Sztuki Scribe’a i C. Delavigne’a (pierwszy tytul) oraz Morela i Lorde’a.]
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jednak stojg sily ukryte dotad na krancach $wiata teatralnego, zburzylc
owg architekture i tym samym odegralo role sprezyny; pod warunkiem
jednak, ze ono samo — jak sie méwi w jezyku muzyki — zostalo ,,przy-
gotowane” w mikrokosmosie scenicznym (stycha¢ nagte, cho¢ dyskretne
pukanie do drzwi i ten cichy diwiek wystarcza do przerwania duetu
zazdrosci lub sceny milosnej... ale to wraca postaé zapomniana, chwilo-
wo oddalona, a jej powrdt musi posiadaé swg logike), Lub tez jezeli po-
jawia sie ono bez przygotowania i catkiem z zewnatrz, przyjmujemy to
tylko wtedy, gdy takie zdarzenie, malo wazne nawet w swej nieprzewi-
dzianej naglo$ci, ma tylko na celu, poprzez szok z zewngtrz, wprawienie
w ruch sit zastyglych w formie pozornie ostatecznej i trwatej, w rzeczy-
wisto$ci zas plynnej i przejsciowej. Rodzaj zdarzenia jest woéwczas obo-
jetny (wypowiedzenie wojny jak w Jean de Pommeray i wielu innych
sztukach; spadek kursow na gieldzie jak w Ceinture dorée, Le fils de
Giboyer itd., itd.?), poniewaz dopuszczamy na ogél stalg mozliwosé, ze
mikrokosmos moze by¢ ciagle wstrzgsany silami z makrokosmosu, od
ktérego nie jest on nigdy odizolowany. Ale protestujemy w imie sztuki
teatralnej, kiedy zdarzenie — deux ex machina — ma najwyrazniej na
celu arbitralne rozwiklanie sytuacji z natury nierozwigzywalnej, pozba-
wionej dynamizujgcego skladnika. W ten spos6éb wpedza sie w chorobe
bohaterke, u$mierca niewygodnego meza, oddala niebezpiecznego ko-
chanka. My za$§ pragniemy, by powody przemian tkwily w systemie
sit — dzialajgcych, napietych, zwartych jak piesé. Inaczej zabraknie
owej gwiazdzistej organizacji, ktérg uznaliSmy za tak wazng dla teatru.

Tak wiec, cho¢ jest ono ptynne, zmienne (i chyba nie tak istotne dla
naszych rozwazan), bedziemy mogli pojecie sprezyny dramatycznej u$ci§-
li¢ i zgra¢ z poprzednimi wywodami.

W pewnych przypadkach — jak ,honor kastylijski”, wyrazniejszy
zresztg w Hernanim niz u Calderona czy Lope de Vegi, jak patriotyzm
i ambicja w wielu dramatach osnutych wokét tych uczué — chodzi po
prostu o namietno$é sprawczg, wladajgcg ktéryms$ z bohateréw i wystar-
czajgco istotng (badz dlatego, ze postaé jest pierwszoplanowa, bgdz dla-
tego, ze wiekszo$¢ postaci namietnosci tej ulega lub uznaje jej zasadnosé,
nawet stajac jej na przeszkodzie), aby posiadaé moc dominowania oraz
inicjowania sytuacji i dzialan. Czesciej jeszcze dzieki swej kosmicznej
wszechobecnosci 6w dynamiczny czynnik nabiera specjalnego znaczenia,
ktore kaze go uznaé za sprezyne catego dramatu. Pundonor teatru hisz-
panskiego odznacza sie tym, ze jest nie tylko przekonaniem, pasjg jednej
lub wielu postaci: posiada nadto zaplecze spoleczne i przenika swg obec-
noscig caly makrokosmos, jaki buduje sie wokoét tych dziet. Natomiast
fatum z teatru antycznego jest absolutnie i totalnie kosmiczne -— choé
oczywiScie dziala przyczynowo na samg sytuacje, w jakiej znajdujg sie
postacie. Je$liby nam zalezalo na zdefiniowaniu ,sprezyny dramatycz-

7 |Sztuki E. Augiera.]
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nej” w sposéb, ktéory odpowiada przede wszystkim temu przykladowi,
mozna by zachowaé ten termin na okreslenie w sytuacji tego, co wylgcz-
nie i bezposrednio stanowi udzial makrokosmosu teatralnego, a na czy-
ny i losy postaci oddziatuje tylko posrednio. Czy jednak nie daloby sie
znalez¢ przykladéw, gdzie sprezyna dramatyczna przynalezy bez reszty
do kregu postaci i 1gczacej je sytuacji? Sadze, ze mozna wskazaé na taki
szczegblnie doniosly przyklad wlasnie w teatrze wspélczesnym, gdzie
nie ma juz miejsca dla starych sprezyn kosmicznych i quasi-kosmicznych.
Ta sprezyna, nieslychanie czysta, mozna by rzec nieskazitelna i potezna,
to niedopuszczalnos$é sytuacji, w jakiej znajdujg sie postacie —
sytuacji rzeczywistej, od ktérej nie mogg uciec, do ktérej muszg sie
przystosowaé, w ktérej muszg zyé, a jednak zarazem do tego stopnia
nieznosnej, ze nie moga si¢ jej podda¢, w niej zadomowi¢; sytuacji takiej,
ze wszystkimi silami muszg dazyé¢ do jej przelamania, do znalezienia
z niej lepszego lub gorszego wyjscia... Jak Jokasta i Edyp w chwili, gdy
u$wiadamiajg sobie nieodwotalnie, ze sg matkg i synem, ze Edyp zabil
ojca. I w gruncie rzeczy jest bez znaczenia, ze Jokasta popelnia samo-
bojstwo, a Edyp rusza na tulaczke, wylupiwszy sobie oczy; istotne jest
to, ze co$ uczynili, obojetne co, aby sie z tego wyplataé. Coz jeszcze
mogliby sobie powiedzie¢? Dotykamy tu oczywiScie granic mozliwego.
Poszukajmy jednak przykladéw o znacznie mniejszym }adunku tragiz-
mu, a i tam zobaczymy, ze owa atmosfera niedopuszczalnosci sytuacji
jest zawsze glOwng i najmocniejszg sprezyng; ze posréd rozwigzan dra-
matycznych najbardziej poruszajg nas te, ktéore zamykaja postacie
w owej okrutnej antynomii metafizycznej: rzeczywistos¢, w ktoérej trzeba
zy¢, a na ktorg nie mozna sie zgodzié.

Odrzuémy zatem przeSwiadczenie o SprzecznoSci miedzy akcjg —
rzekomo dynamiczng — a sytuacjg — rzekomo statyczng. Sytuacja, jakby
powiedzial Bergson, to tylko moment sztucznie wyodrebniony w trwa-
niu. Wszelki teatr i wszelka dramatycznos¢ charakteryzujg sie Scistym
powigzaniem akecji i sytuacji. Akcja powinna prowadzi¢ do sytuacji,
sytuacja powinna prowadzi¢ do akcji.

Jak wynika z dotychczasowych rozwazan, sytuacja dramatyczna to
szczegblna forma miedzyludzkiego i mikrokosmicznego napiecia w okres-
lonym momencie scenicznym, Caly teatr zawiera si¢ w przemiennej grze
sil atomowych, czasem dzialajagcych réwnolegle, czasem sie zderzajacych,
by z tego zderzenia wystrzeli¢ naglym rzutem w nastepny uklad, gdzie
zwigzg sie ponownie w rézne figury, w ktérych rozblySnie jgdrowe na-
piecie tych sil, dzieki akecji wcigz zdgzajacych przed siebie. Wszystko
jest tutaj jednako dynamiczne, czy dynamizm 6w wyraza si¢ poprzez
przejscia z jednych momentéw w inne, czy w wewnetrznym napigciu
chwili. Ale te uprzywilejowane momenty, jakimi sg ,sytuacje” (w tym
dynamicznym znaczeniu), s3 w dziele teatralnym niezbedne, Bez nich,
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bez tych figur, tych rozet czy ukladéw, ktére zespalajg architektonicznie
poszczegblne postacie w relacje dramatyczne, akcja bylaby rozmytym
i nieorganicznym potokiem obocznie splgtanych loséw, jak widkna roz-
krecajacego sie sznura, albo serig nie uporzgdkowanych atomowych zde-
rzen. Albo — jesli kto woli poréwnania muzyczne — arabeska kazdego
_ jednostkowego losu stanowi melodie, lecz wielo§¢é koncentrujgcych glo-
so6w uklada si¢ nieustannie w akordy (w znaczeniu muzycznym; moralnie
mogg pozostawaé¢ w dysharmonii, a dramatycznie byé takimi dysonan-
sami, jak akord septymy lub nony, wymagajgce rozwigzania). Akordy,
ktore skladajg sie na ,fakty harmoniczne” w muzyce teatralnej, to
wlasnie sytuacje.

Oddalmy tez zarzut, ze méwige o sytuacji dramatycznej, nie wycho-
dzimy poza dramat bedacy tylko jednym z teatralnych gatunkéw i to
gatunkiem, ktéry ani obecnie, ani nigdy nie byt pierwszoplanowy w sztu-
ce; ze owe gwaltowne i przejmujgce figury powstajgce z dynamicznej
kombinacji stosunkéw miedzy postaciami sg tylko wyjgtkowymi przy-
padkami z reguly odrzucanymi przez teatr wspdlczesny, a wiasciwymi
tragedii klasycznej i dramatowi romantycznemu. Pragniemy przynaj-
mniej w tej chwili, aby okre§lenie sytuacja dramatyczna rozumieé szero-
ko i nie podporzadkowywaé go formom etosu estetycznego, jak piekno,
wzniosto§¢, tragiczno§¢, dramatycznosé, komiczno§é, wdzigk itd. Przyj-
mijmy wstepnie, ze chodzi po prostu i najogdlniej o sytuacje teatralne.

Jednakze wylania si¢ tu pewien problem, o ktérym trzeba stéw pare:
czy istniejg sytuacje z gruntu dramatyczne, ktére nie znajdujg zastoso-
wania poza gatunkiem dramatycznym (lub ostatecznie w tragedii), oraz
takie, ktére réznityby sie od nich zasadniczo, jak np. sytuacje komiczne,
i wymagalyby osobnego rozpatrzenia?

W rzeczywistosci wszystkie sytuacje teatralne sg mocniej lub slabiej
zwigzane z gatunkiem dramatycznym i nawet sytuacje komiczne (sto-
sowane w komediach dla wywotania $miechu) byloby ogromnie trudno
oddzieli¢ od sytuacji dramatycznych, z ktéorymi lgczg je wielorakie
zwigzki. Nad tym problemem warto sig¢ nieco zatrzymac.

Glowa rodziny sprowadzona spolecznie do zera, nawet we wilasnym
stadle (Grzegorz Dyndale); ojciec rywalizujgcy w miltosci ze swym synem
(Skapiec lub Ecole des Méres); albo po prostu niewiernosé zony — czyz
sg to przyklady wylacznie godne $miechu? Obdarzone sg niezaprzeczal-
nym wymiarem dramatycznym (czasem nawet tragicznym).

Trzeba zatem stwierdzi¢: 1° nie ma sytuacji komicznych samych
w sobie; 2° kazda sytuacja komiczna niesie mozliwosci dramatyzmu —
wymiar dramatyczny; 3° komizm jest uzyskiwany dzieki czynnej, dy-
namicznej i artystycznie $wiadomej redukcji owego wymiaru drama-
tycznego.

Redukcja ta dokonuje si¢ za sprawg szczegblnego opracowania tema-
tu (pobudzajgc do Smiechu w odpowiednich momentach, unikajgc, uci-
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najagc wszelkg mozliwo$§¢ ujawnienia sie owego tragicznego wymiaru);
badz najczeSciej przez calo§ciowe nastawienie, ktére lagodzi bolesne
aspekty ludzkiej natury, usuwa lek, upewniajac nas (sprawa fundamen-
talna dla konwencji komediowej), ze nie zdarzy sie nic powaznego i ze
wszystko sie ulozy bez rozlewu krwi, bez lez i szlochéw prawdziwego
i ,zarazliwego” cierpienia; przy wspétudziale owego nieustannego i za-
wieszonego w powietrzu nieprawdopodobienistwa (koniecznego dla pelnej
czystosci gatunku), kiére powoduje ograniczenie uczuciowego uczestni-
ctwa w wydarzeniach, utrudnia potraktowanie serio sytuacji dramatycz-
nych stosowanych w komedii, Krotko — dramatyczno$é jest pierwotna;
komiczno§¢ — uzyskana przez brutalne stlumienie lub $wiadome od-
wrocenie parametru tragicznego. A $miejemy sie dlatego, ze dramatycz-
nos¢ jest wirtualnie wszechobecna, ale zdeptana, przezwyciezona, po-
¢wiartowana i pognebiona na naszych oczach, ku naszej uldze, wyzwo-
leniu i rado$ci. Gdy tylko podnosi glowe, musi ponownie zostaé uni-
cestwiona.,

To nie znaczy, ze nie ma sytuacji uprzywilejowanych komicznie, le-
piej pasujacych do nastroju komedii niz dramatu; to przede wszystkim
te, ktére odruchowo kojarzymy z atmosferg wodewilu i ktérych obo-
wigzkowe rekwizyty latwo wywolujg $miech. Nie przeszkadza to jednak,
ze pozostajg one sytuacjami rdzennie i pierwotnie dramatycznymi. I od-
wrotnie, wszystkie sytuacje dramatyczne nalezycie sprofanowane, prze-
tworzone i pozbawione grozy mogg przy odrobinie zrecznosci staé sie
komiczne, co skadingd potwierdza nieograniczona mozliwo$é parodii. [...]

A tragizm?

Nie ma réwniez sytuacji tragicznych: sytuacje znane z tragedii sg po
prostu sytuacjami dramatycznymi. Jak komizm, tak i tragizm przynaj-
mniej na pierwszy rzut oka jest kwestig nastroju: doprowadza do skraj-
nosci (przeciwnie niz komizm) wielko§é tego, co realne i ludzkie, mia-
nowicie nadaje mu charakter monumentalny giéwnie przez stylizacje,
a takze przez S$cislejsze zespolenie postaci z ich kosmicznym otocze-
niem, réwniez uproszczonym i ustylizowanym. Lub $cislej: wielkos$é
rysuje sie wyrazniej i osigga swoje maksimum dzieki walce (z natury
nier6wnej) ze $miercig i z nico$cig. Dlatego tez mozna sprecyzowaé, ze
istota tragicznosci znajduje sie nie w sytuacji, lecz w akeji. Tragiczna
staje si¢ kaida akcja, w ktérej lancuch sytuacji ukazuje fatalny marsz
mikrokosmosu ku wlasnemu unicestwieniu. Natomiast dramatycznos$é
sama w sobie jest raczej intensyfikacjg istnienia, Nawet nieznos$ny, nie-
wytlumaczalny nacisk, ktory zmusza do przezywania absurdu, po$wiad-
cza realno$¢ chwili. Je$li nawet wymaga odmiany, popycha do ucieczki,
podsuwa mys$l o samobdjstwie czy globalnej masakrze, nacisk ten nie
ma w sobie nic tragicznego, jesli owa destrukcja nie jest nieuchronna od
samego poczatku, je§li akcja nie zawiera w sobie jej Smierciono$nego
ziarna,
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Zresztg dramat moze si¢ konczyé¢ totalnym zniszczeniem, nie przera-
dzajac sie przez to w tragedie: wystarczy, by bylo ono do pewnego
stopnia arbitralne, a przynajmniej mozliwe do uniknigcia. Granica miedzy
dramatycznogcig a tragizmem staje sie tu zresztg do$¢ plynna. Czy
Hamilet jest dramatem, czy tragedig? Raczej dramatem, poniewaz finalne
unicestwienie nie bylo ani nieuchronne, ani wewnetrznie konieczne.
Zapewne wszystko musialo sie niedobrze skonczyé, to byto do przewidze-
nia, i spietrzenie koncowych zabdjstw nie jest zaskakujgce. Ale w grun-
cie rzeczy Smier¢ tlustawego i pomylonego ksigcia byla incydentem do
uniknigcia i calkiem dopuszczalna jest mysl, ze mégt — wiadca zamyslo-
ny, chwiejny i kaprySny — dbajac starannie o pozory, dlugo panowaé
nad Danig, w ktérej ciagle zle by sie dzialo.

Podsumujmy.

Czym jest sytuacja dramatyczna?

Sytuacja dramatyczna jest strukturalng figurg nakreslong
przez jaki§ uktad sit w okreslonym momencie akeji, przez system
sit obecnych w mikrokosmosie, gwiazdzistym osrodku teatralnego $wiata,
wcielanych przez gléwne postacie tego momentu akeji, przez nie wpra-
wianych w ruch lub nimi poruszajgcych. System sit odpychajacych sie
lub przyciggajacych, zbiegajacych sie w starciach moralnych lub niszczg-
cych wybuchach, tworzgcych zwigzki lub wrogie rozlamy, starajgc sie
je blizej okresli¢, rozpatrzymy to wszystko dokladniej. W kazdym jednak
razie sily te s3 funkcjami dramatycznymi, tzn. ze, z jednej
strony, kazda z nich istnieje jako pochodna catosciowego systemu i, z dru-
giej strony, dziala wewngtrz niego zgodnie ze swg istota przez 6w sys-
tem okre§long. Sa takze pochodng catego $wiata dziela, makrokosmosu,
ktérego sercem i narzedziem unaocznienia jest mikrokosmos postaci.

Owe funkcje dramatyczne charakteryzujg sie czyms szczegélnym, tym
mianowicie, ze sg osadzone w postaciach i zarazem wykraczajg poza nie,
rzadzg nimi i wigzg je w calos¢ ze Swiatem dziela.

Drzigki nim kazda postaé, poprzez zwigzanie jej owa dynamiczng silg
momentu z innymi postaciami i z akcjg, uzyskuje okreslone znacze-
nie dramaturgiczne, klucz do jej loséw w ruchomym $wiecie
dziela. W owym gwiazdzistym systemie sit jest ona jakby ,napietnowa-
na”, naznaczona przez czynnik, ktéry reprezentuje.

»,Napietnowana”.. O jakie napietnowanie tu chodzi? Wypadnie zajg¢
sie tym dokladniej. Ale juz w tej chwili mozna wspomnie¢ o tych
»pietnach”, ktére niegdy§ — w przekonaniu Jana Babtysty Porty, Van
Helmonta, Paracelsusa — wskazywaly na wplywy astralne, na sympatie
czy antypatie kosmiczne i jednoczesnie, na charaktery, losy, a takze
zwigzki mikrokosmosu z makrokosmosem.

Jako charakter, jako osobowos$é¢, jako caloSciowy byt kazda postaé
da sie wyizolowaé: jak my wszyscy jest w sobie zamknieta. Sytuacja
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przelamuje te izolacje; posta¢ uzyskuje — na szczeScie lub nieszczeScie —
dominujgcg i jednocze$nie wcielong site, ktéra jg gleboko przeobraza,
wyznacza jej sens i przeznaczenie, kaze zy¢, doSwiadczaé sie i odkrywaé
przez objawienie powigzan skoncentrowanych za sprawg ,,faktu teatral-
nego” w niewielkiej i Scislej konstelacji postaci, owym centrum, eks-
presji, uprzywilejowanym sposobie istnienia calego Swiata, z ktérym
pozostaje ona w strukturalnym zwigzku, w dynamicznej symbiozie,

Dramat jest doswiadczeniem przelamywania izolacji. Jest zbiorowym
czynem niewielkiej grupy ludzkiej, w ktérej obrebie $cieraja sie archi-
tektonicznie ustrukturowane sily. Jest takze do$wiadczeniem zespolenia
kosmicznego. Kosmicznego zespolenia w gwiazdzistym, zogniskowanym
w jednym punkcie zderzeniu, ktoére obejmuje duchowym pozarem tego,
kto sie tam znalazl.

Przelozyla Barbara Labuda



