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Vimala Herman, DRAMATIC DISCOURSE. DIALOGUE AS INTERAC-
TION IN PLAYS. London and New York 1995. Routledge, ss. 332.

Postacie w dramatach prezentuja si¢ nam przede wszystkim — jesli nie wytacznie
— za posrednictwem zapisanych dialogdw. Dopiero tres¢ i forma wypowiadanych przez
nie sidow pozwala — posrednio — stworzy¢ sobie ich obraz jako podobnych nam
,0s0b”, myslacych, czujacych, dziatajacych... Nic wigc dziwnego, ze literaturoznawcy
wiele miejsca poswigcili juz analizom jezyka w dramacie, wyodrgbniajac i opisujac
dominujace w nim zasady metryczne czy kregi tematyczne; konwencje poetyckie,
realistyczne czy naturalistyczne, podobnie jak retoryczne formy wypowiedzi wlasciwe
odpowiednim literackim epokom, pradom i stylom: sztukom renesansowym, sztukom
ekspresjonistycznym czy sztukom absurdu. Vimala Herman, anglistka z Uniwersytetu
w Nottingham, postanowila w swojej ksiazce Dramatic Discourse w sposéb odmienny
od powszechnie przyjetego potraktowaé kwestie ,slowa” w dramacie. Wigkszos¢
z dotychczasowych analiz pozostawia bowiem, jej zdaniem, poza obszarem swoich
zainteresowan sama istot¢ dialogu dramatycznego — jego interakcyjny i sytuacyjny
charakter, jego performatywna naturg. W dramacie ,,mowi¢” oznacza nie tylko ,,czynic”,
a stowa rownaja si¢ dzialaniom — dialog to takZze interakcja, nieustajaca wymiana
replik, w ktorej forma i sens kazdej kolejnej wypowiedzi rzadko bywa nie skrgpowang
niczym werbalna ekspresja postaci dramatycznej. Najczgsciej stanowi ona wypadkowa
wielu dzialajacych sit, ktore nakladaja swoje ograniczenia na intencje, umiej¢tnosci
i wolg porozumienia rozmawiajacych. Bohaterowie w dramacie rzadko zadowalaja sig
przypisang im przez dyskurs abstrakcyjng rola méwiacego i stuchajacego. Najczesciej
staja twarza w twarz, zbrojni w spoleczne role i przywileje, jako krél, ojciec, kochanek
czy banita. Stad ,Zywa” komunikacja daleko wykracza poza sprawne kodowanie
1 dekodowanie informacji wedle powszechnie obowiazujacych i znanych obu partnerom
regul, jak chcieli semiotycy. W wielu wypadkach kod jezykowy i semantyczne
(encyklopedyczne) znaczenie stéw odgrywaé moze zupelnie drugorzg¢dna rolg wobec
tego znaczenia, jakiego nabieraja konkretne wypowiedzi w okreslonym interpersonal-
nym i spolecznym kontekscie. Przy czym kontekst nie tylko determinuje tres¢ i forme
wypowiedzi, ale rowniez sam ulega ich wplywowi, w miar¢ jak zmieniaja si¢ relacje
mi¢dzy rozmawiajacymi, ich dyskursywne role czy wyobrazenia o odpowiednim
w danej sytuacji zachowaniu jezykowym.

Problematyka werbalnej interakcji zajmuja si¢ juz od dobrych kilkunastu lat
teoretycy dyskursu i specjalisci od analizy konwersacji, zwracajac uwagg nie tylko na
jezykowa, ale rowniez na komunikacyjna kompetencj¢ rozmawiajacych, stopien znajo-
mosci spolecznie obowiazujacych zachowan jezykowych, pozycj¢ spoleczna itp. Pole
badan socjolingwistow stanowia jednak przede wszystkim codzienne interakcje werbal-
ne (konwersacje), czy raczej pewne typowe dla nich regularnosci, co nie zgadza si¢
z tradycyjnie podkre§lanym ,literackim” charakterem dialogu w dramacie. Nawet taki
znawca tematu, jak Alardyce Nicoll, kilkakrotnie podkreslal, ze dramat to ,Swiat
uczué”, jakich codzienna mowa w zaden sposob nie potrafi wyrazic, a realisci daremnie
probuja polaczyé wierno$¢ obserwacji potocznego zycia z wymogami artystycznymi
gatunku. Tego dominujacego wsrod historykow i teoretykdw dramatu nastawienia nie
potrafity rowniez zmieni¢ utwory wielu takich wspoiczesnych dramatopisarzy, jak
Harold Pinter, ktérzy przekonujaco udowodnili, ze codzienna konwersacja posiada nie
mniejsze mozliwosci wyrazania intencji postaci i emocjonalnego podtekstu niz ,litera-
cki” jezyk tradycyjnych sztuk. Pomimo tych uprzedzen specjalisci od analizy konwer-
sacji podjeli juz szereg udanych prob interpretacji utworow dramatycznych, czesto
widzac w nich doskonale przyklady ,naturalnych” interakcji werbalnych. Wielu
czerpalo przy tym material z tworczosci Szekspira, jak J. A. Porter wykorzystujacy
teori¢ aktow mowy Johna Searle’a do analizy Ryszarda II (1979) czy podobnie
analizujacy Koriolana Stanley Fish (1980). Nie brakowalo tez zastosowania w dziedzinie
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wspoiczesnego dramatu, by wymienic¢ tylko Dialogue and Discourse Deirde Burton
(1980), gdzie znalazia si¢ m.in. modelowa analiza Samoobsiugi Pintera. Ksigzka Vimali
Herman jest jednak pierwsza praca, ktora probuje dac calosciowy (nie kryjac wszakze
sprzecznosci i nie rozwiazanych kwestii) przeglad badan i metodologii szeroko
rozumianej analizy konwersacji i dyskursu oraz pokazaé pelny obszar ich mozliwych
1 pozytecznych zastosowan do analizy dialogu w dramacie.

Recenzowana ksiazka juz w tytule ujawnia najistotniejsze intencje autorki, ktéra
wydaje si¢ w peini przekonana, ze — jak sama to formutuje we wstgpie — ,»codzienna
mowax, czy lepiej »reguly«, kierujace uporzadkowana i sensowna wymiana zdan
w codziennych sytuacjach, stanowia niewyczerpane zrodio, z ktorego korzystaja
dramatopisarze, piszac dialogi w swoich sztukach” (s. 6). Oczywiscie, dyskursywny
kontekst, w ktéorym rozwijaja si¢ dialogi w dramacie, jest o wiele bardziej skom-
plikowany niZ ten opisywany przez teoretykodw konwersacji jako codzienna interakcja
werbalna. Dramatopisarz musi nie tylko bacznie czuwaé nad tym, by wszystkie
wypowiedzi postaci — mimo ich rozmaitych strategii, intencji i celow — sktadaly si¢ na
spojna akcj¢, wiodaca od wiadomego poczatku do konca, ktéry sobie zamierzyl. Dialog
postaci na scenie musi placic powszechnie znane serwituty na rzecz siedzacej na
widowni publicznosci, chytrze dostarczajac jej niezbgdnych informacji na temat
przedakgcji, intencji postaci, waznych dla biegu akcji zdarzen pozascenicznych etc.
A takze — co wcale nie mniej istotne — poddawac si¢ restrykcjom aktualnie
obowiazujacych konwencji retorycznych i uwierzytelniajacych. Cho¢ bowiem czgsto
pewne zasady czy regularnosci codziennych konwersacji same stuza uwierzytelnieniu
tego, co dzieje si¢ pomigdzy fikcyjnymi postaciami, nie zawsze sytuacja przeniesiona
wprost z Zycia na scen¢ wyda si¢ widzom prawdopodobna, z czego zdawali sobie sprawe
zarOwno Arystoteles, jak Stanistawski. Pomimo to — twierdzi autorka Dramatic
Discourse — tak w zyciu, jak na scenie werbalna komunikacja to przede wszystkim
interpersonalna i spoleczna aktywnos$é, a w jej analizie i interpretacji bardziej pomagaja
przeprowadzone z socjolingwistycznej perspektywy ustalenia etnografii komunikacji
i etnometodologii niz tradycyjna lingwistyka, semiotyka czy teoria jgzyka dramatycz-
nego. Dlatego dzieli swoja ksiazk¢ na S rozdzialow, w ktdrych najpierw przedstawia
odpowiednie obszary badan nad mechanizmami i pragmatyka codziennej konwersacji,
by nastgpnie na wybranych przyktadach (przede wszystkim sztuk Szekspira, Czechowa,
Osborne’a i Pintera) pokazac ich mozliwe zastosowanie do analizy dramatu. Przechodzi
przy tym od pojedynczej sytuacji dialogowej, zagadnienia kolejnosci i mozliwosci
zabierania glosu, przez pragmatyk¢ dyskursu, do modnej ostatnio kwestii zwiazkow
miedzy jezykiem, spolecznymi restrykcjami i plcia.

Dialogi w dramacie nigdy nie tocza si¢ w przestrzennej, czasowej, spolecznej
i kognitywnej pustce, nawet jesli brakuje konkretyzujacych sytuacj¢ didaskaliow.
Dialog, jak codzienna konwersacja opisywana przez etnologow ze szkoty Gumperza
i Hymesa, sam projektuje sytuacj¢ swojego wypowiedzenia. Wyrazne to zwlaszcza na
scenie, gdzie cialo aktora bezposrednio staje si¢ deiktycznym centrum wypowiedzi
granej przez niego fikcyjnej postaci. ,,Seks, pleé, rasa, klasa, pozycja spoleczna, wiek —
pisze Herman — wszystko to stuzy definicji mowiacego/stuchajacego, poniewaz kazdy
z tych elementéw moze wywiera¢ wplyw zarowno na dostgpny mu repertuar uzycé
jezyka, jak na prawo do udzialu w dyskursie. Pozorna neutralno$¢ dyskursywnych rol
w abstrakcyjnym modelu konwersacji musi by¢ realna spolecznie i politycznie w kon-
kretnych sytuacjach wypowiedzenia” (s. 37). W pierwszym rozdziale Dramatic Discourse
autorka udowadnia to giéwnie na przykiadzie dystrybucji dyskursywnych rél oraz
funkcji, jakie w codziennej konwersacji i w dialogu dramatycznym pelni deixis czasowa
1 przestrzenna.

Modelowy przyktad kontekstotworczej mocy wypowiedzi w dramacie daje po-
czatek Naszego miasta Thorntona Wildera, gdzie rezyser, przedstawiwszy siebie i zespot
aktorski, zaznacza stowem i gestem na nagiej scenie ukiad przestrzenny miasteczka
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1 gléwne miejsca akcji. Nie zawsze jednak chodzi o miejsca bezposrednio uobecniane na
scenie. W Snie nocy letniej Oberon, opisujac Pukowi miejsce przebywania u$pionej
Tytanii, ucieka si¢ np. do pomocy tzw. deixis ad phantasma (Buhler). Lokalizujace
strategie jezykowe zwykle — i calkowicie zgodnie z ekonomia dramatycznego rodzaju —
petnia kilka funkcji. Wida¢ to znakomicie w Makbecie, gdzie tytutowy bohater, tuz po
zamordowaniu Dunkana, za pomoca deixis faczy w jedno rozlegajace si¢ stukanie do
drzwi i krew na swoich rgkach, w ten sposob uswiadamiajac sobie (i widzom) sens
swojego czynu. Natomiast Lady Makbet lokalizuje stukanie obiektywnie i zgodnie
z kompasem, mowiac o wejsciu do zamku z poludniowej strony, co uwidacznia jej
dystans do niedawnego zabdjstwa. Ten ostatni przyklad szczegdlnie dobrze ilustruje
fakt, ze odmienne spojrzenie na jezyk w dramacie, jakie proponuje Vimala Herman,
przynosi znaczne pozytki interpretacyjne. Nie tyle moze odmienia dotychczasowe style
lektury utwordw nalezacych do ,kanonu” literatury $wiatowej, co juz na poziomie
najmniejszych skiadnikoéw wypowiedzi pozwala dojrzec¢ te podstawowe elementy, ktore
sktadaja si¢ potem na caly obraz postaci i laczacych je relacji

Analiza dyskursu ma t¢ przewag¢ nad bardziej tradycyjna lingwistyka, ze pole jej
badan stanowia przede wszystkim wigksze niz pojedyncze zdanie catostki konwersacji,
a glownie takie state i skodyfikowane jej elementy, jak pary: pytanie i odpowiedz,
rozpoczgcie 1 zakonczenie rozmowy, zmiana zabierajacego glos, lamiace ustalone lub
konwencjonalne zasady wiaczenie si¢ do rozmowy. Na ile wewngtrzne mechanizmy
organizacji dyskursu odgrywaja znaczaca role w dramacie, pokazuje chocby poczatek
Krola Lira. Pierwsze sekwencje akcji bardzo dobitnie akcentuja tu funkcj¢ Lira jako
wladcy, obdarzonego niekwestionowanym prawem do zabierania glosu i wedle wiasnej
woli obdarzajacego tym prawem innych. Wiasnowolne zabranie glosu przez Kenta
i kontynuowanie wypowiedzi pomimo dostownego zakazu nosi zatem wszelkie znamio-
na buntu. Konflikt wokot prawa do glosu w tej scenie Kréla Lira to zarazem walka
o dwie wersje ,prawdy”, z ktorych Lir chce zna¢ tylko jedna. Podobnie w Jezdzcach do
morza Synge’a, gdzie z zasady kolejnos¢ zabierania glosu wyznacza moéwiacy. Tylko
matka sama wlacza si¢ co chwila do rozmowy swoich dorostych juz dzieci, przerywajac
im i daremnie probujac nawigza¢ kontakt z najmiodszym synem, zarazem ostatnim,
jakiego nie zabralo jej morze. Taki ksztalt dialogu pozwala stworzy¢ wrazenie, ze
wprowadzany przez matk¢ temat S$mierci w morzu jest tym, ktory pozostali roz-
mawiajacy usilnie staraja si¢ w sobie zagluszy¢. Zarazem moment, w ktorym matka
rezygnuje z bezposredniego zwracania si¢ do syna i mowi o nim w trzeciej osobie,
jednoznacznie sygnalizuje jej kleske. Lecz rowniez §wiadoma odmowa zabierania glosu,
ograniczenie aktywnosci do fatycznego pomruku czy nagla zmiana tematu nie tylko
wytwarzaja efekty monologiczne, ale prowadza takze do powstania wrazenia izolacji
jednej z postaci czy zupelnego braku komunikacji migdzy nimi, jak dzieje si¢ czgsto
w dramatach Czechowa, Becketta i ich nastgpcow.

Podstawowe zalozenie Vimali Herman, ze komunikacja to nie tylko sprawa
kodowania i dekodowania komunikatu jezykowego, kaze za najwazniejszy dla jej
rozwazan uzna¢ ten wlasnie rozdzial Dramatic Discourse, w ktorym autorka zajmuje si¢
interpersonalnym i spolecznym kontraktem, wiazacym rozmawiajacych i przesadzaja-
cym o ksztalcie ich jezykowych i komunikacyjnych zachowan. A poniewaz tylez samo
liczy si¢ dla niej to, co zostalo faktycznie powiedziane, jak to, co pomyslal mowiacy
1 zrozumial stuchajacy, korzysta na tych samych zasadach z kognitywnego modelu
i mechanizmu relewancji Sperbera i Wilson, wprowadzonego przez Goffmana — a spre-
cyzowanego przez Browna i Levinsona — pojecia ,,twarzy” jako symbolu publicznego
obrazu ,ja” i regul grzecznosci, z pojgcia implikatury i zasad kooperacji Grice’a oraz
najnowszych studiow Austina i Searle’a nad aktami mowy. Nalezy przyznaé, ze nie
pomija przy tym milczeniem taré¢ i napie¢ miedzy grupa ,mentalistow”, ktorzy
interesuja si¢ przede wszystkim kognitywnymi Zrodlami komunikacji, a grupa ,,prag-
matystow”, ktorzy traktuja jezyk gldwnie jako forme spolecznej interakcji. ,,Komunika-
cja nie tylko moze stanowic zrodio dziatania — thumaczy Herman — nawet spolecznego
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dzialania, lecz rowniez ja sama mozna zasadnie uzna¢ za dzialanie z uwagi na
negocjacyjng natur¢ dyskursu” (s. 196). A zatem dla dobra analizy jezyka dramatu
mozna z powodzeniem podja¢ probg ,pozenienia” ustalen tych dwodch, nie zawsze
zgadzajacych si¢ ze soba grup badaczy jezykowej pragmatyki. Z jednym wszakze
podstawowym zastrzezeniem: bardzo trudno w konkretnych sytuacjach interakcji
werbalnych, jakie przeciez przedstawia dramat, znalezé te ,idealne” sytuacje, ktore
w swoich teoretycznych pracach opisuja i analizuja uczeni, a zwlaszcza zakladang przez
nich najczgéciej symetri¢ intencji i efektow aktu mowy.

Szczegdlne znaczenie ustalen pragmatykow dla badan nad jezykiem dramatu wiaze
si¢ przede wszystkim z tym, ze — jak prosto wyklada Herman — ,to illokucyjne
zachowania postaci pozwalaja nam narzuci¢ pewna podmiotowos¢ imieniu na kartce
ksigzki lub scenariusza oraz wyposazy¢é to »ja« w $wiat wewngtrznych wierzen,
przypuszczen, pragnien, postaw, emocji, uczu¢ efc., jakie daje si¢ wydedukowaé na
podstawie sposobu uzycia jezyka” (s. 223). Nie tylko zatem to, co dostownie mowi
postac, ale i forma jej wypowiedzi stanowi o tym, za jaka ,,osobg¢” ja uznamy. Lecz to
jeszcze nie koniec. Z wielu przykiadéw, jakie podaje i analizuje Herman, dosé
przytoczy¢ niektére. Uzycie jako aktdéw instytucjonalnych tzw. konwencjonalnych
aktow mowy, ktorymi wlasnie ze wzglgdu na ich regulowana konwencja natur¢ mniej
interesuja si¢ pragmalingwisci, pomaga przedstawi¢ w dramacie rzeczywistos¢ politycz-
na i konflikty wokdt zasad sprawowania wladzy. Wiadza oznacza tu bowiem przede
wszystkim mozliwo$¢ kontrolowania konsekwencji wiasnych i cudzych aktow illokucyj-
nych oraz umiej¢tnos¢ naginania cudzych dziatan do wiasnej woli. Bardzo wdzigczne do
analiz pod tym katem wydajg si¢ przede wszystkim dramaty Szekspira, gdyz pokazuja
nie tylko $wiat zdominowany przez instytucje, ale rOwniez bezposrednio rozwazaja
w dialogach natur¢ wladzy i powinnosci poddanych. Moc aktow mowy nie ogranicza
si¢ weale do stow i czyndéw moznych. Wystarczy przypomnieé perlokucyjna site plotek
i poglosek, oskarzen i profecji. Bardzo istotny wydaje si¢ przy tym fakt, ze Herman
wielokrotnie podkresla taka sama wartosc¢ interakcyjna — i to zarowno na plaszczyznie
mys$lowej, jak kognitywnej — niepowodzenia i sukcesu aktéw mowy.

Studia nad zwiazkami migdzy je¢zykiem a picia to stosunkowo nowa dziedzina
badan feministek i pragmalingwistéw. Od czasu podstawowych ustalen Robin Lakoff
w Language and Woman’s Place (1975) rozwijaja si¢ one przede wszystkim w dwoch
podstawowych kierunkach, probujac odpowiedzie¢ na pytanie, w jaki sposdb kobiety
uczy si¢ uzywania jezyka oraz w jaki sposob jezyk powszechnie obowiazujacy je
traktuje. Relacjonujac wyniki badan obu kierunkow, Herman podkresla, ze wkrotce
o wiele wazniejsze okazaly si¢ mediowane relacje migdzy plcig a wiadza i patriarchalna
hierarchia niz bezposrednie zwiazki migdzy plcia a jezykiem. Poczucie tozsamosci
plciowej to bowiem nie tylko kwestia biologicznych predyspozycji, ale takze wypad-
kowa wielu sit spolecznych i politycznych. Materialu dowodowego, pokazujacego
stopienn komplikacji mechanizméw tworzenia ,kobiety” jako kulturowego symbolu,
dostarcza takze dramat i przypisane w nim kobietom i m¢zczyznom strategie jgzykowe.
Vimala Herman analizuje obszerniej tylko dwa przypadki: Ofelii i Goneryli z dramatow
Szekspira. Ta pierwsza zostaje przedstawiona w tradycyjnej roli siostry, corki i kochan-
ki, lecz bardzo wyraznie widac, ze jej stabsza pozycja nie wynika z niedoskonatosci
uzywanego jezyka, ale wlasnie z zachowania drugiej strony: mezczyzni albo jej weale nie
stuchaja, albo odmawiaja rownouprawnienia w rozmowie. Goneryla w pierwszej scenie
tez wydaje si¢ postuszng ojcu i obowiazujacym regulom corka. Lecz wkrotce prze-
prowadzony przez Lira podziat krolestwa daje jej pelni¢ politycznej wiadzy, a wraz nia
wszelkie uprawnienia do udzialu w dyskursie na rowni z mezczyznami. Kolejna
konfrontacja Goneryli z ojcem, kiedy odmawia mu prawa do obiecanej wczesniej
przybocznej gwardii, pokazuje to jak na dloni.

Ostatni, poswigcony sprawom jezyka i plci, rozdzial recenzowanej ksiazki
stanowi zarazem swoiste podsumowanie dotychczasowych rozwazan. Jak siusznie
zauwaza autorka, ,tozsamo$¢ kobiety czy mezczyzny powstaje w efekcie kumulacji
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jezykowych, sytuacyjnych, pragmatycznych, paralingwistycznych i innych cech postaci,
ktore funkcjonuja jako znaki kultury i zarazem wystgpuja w granicach bezposredniej
interakcji” (s. 280). Lecz to wlasnie ten rozdzial — paradoksalnie — budzi pewien
niedosyt, kazac mysle¢ o pozytkach, jakie w poprzednich rozdzialach mogtaby
przynie§é analiza jezyka dramatu, gdyby w niej byly zastosowane jednoczes$nie
wszystkie zaprezentowane ujgcia i metodologie. We wstgpie autorka tlumaczy sig, co
prawda, z przyjetej strategii, podkreslajac przede wszystkim fakt, ze taki podzial
materialu pozwala opusci¢ odpowiednie partie tym czytelnikom, ktdrzy dobrze orien-
tuja si¢ w zagadnieniach analizy dyskursu, a cieckawi sa wytacznie ich zastosowania do
analizy jezyka dramatu. Drobna ta jednak niewygoda dla tych, ktorzy studiuja cala
ksiazke, okazaé si¢ moze tym bardziej inspirujaca do ,wlasnorgcznego” sprawdzenia
zalet wszystkich ,,pozyczonych” narzgdzi w odniesieniu do j¢zyka jednego dramatu,
jednego dramatopisarza czy wybranej epoki.

Szczegdlna rola, jaka moze odegraé Dramatic Discourse Vimali Herman, choé
sama autorka przywiazuje do tego drugorz¢dne znaczenie, to pomoc w zasypywaniu
istniejacej wciaz przepasci migdzy tzw. tradycyjnym a wspolczesnym dramatem,
nazywanym czgsto znamiennie antydramatem. To prawda, powojenny dramat z wielu
obowiazujacych przedtem konwencji zrezygnowal, a jeszcze wigce] postawil pod
znakiem zapytania. Jak jednak udowadnia Herman — czerpiac przyklady zaréwno
z tradycyjnego, jak wspolczesnego dramatu — ,,podstawowe zasady, na jakich opiera
si¢ wymiana zdan, nadal sg takie same, nawet jesli zostaly postawione pod znakiem
zapytania, a ich funkcja ulegta czgSciowej zmianie” (s. 151). Wynika to przede wszystkim
z tego, ze — przyjmowane kiedys milczaco i czgsto nieswiadomie — warunki i reguly
komunikacji zmienily si¢ teraz w podstawowy temat scenicznych interakcji. Tradycyjne
mi¢dzyludzkie relacje, jakie w trakcie dialogu ulegaty poglebieniu lub przeksztatceniu,
ustapily miejsca réznorakim przypadkom niepeinej komunikacji lub jej catkowitego
braku, uznanym za nowa form¢ prawdy o migdzyludzkich stosunkach.

Zmienito si¢ jeszcze co$ innego. Tak wyrazna w renesansowym dramacie koopera-
cja postaci, wspdlnie poszukujacych ,ukrytej” prawdy, oraz kulminacyjne sceny jej
rozpoznania wigzaly si¢ bezposrednio z ,,mocnymi” wyobrazeniami i sadami postaci na
temat rzeczywistos$ci $wiata przedstawionego. We wspolczesnym dramacie czgsciej
podstawa interakcji postaci jest stabosc, niepetno$é badz wewngtrzna sprzecznosé ich
przekonan o tym, co jest realne i prawdziwe. Niejasna tez — nawet dla nich samych —
pozostaje natura kierujacych nimi motywow. Stad tak trudno dzi§ o tradycyjne
konflikty, a sprzecznosci swiatopogladowe maja zwykle momentalny charakter, jak
w Milczeniu lub Dawnych czasach Pintera. Postaciom brakuje pamigci, a ich opiniom
1 wypowiedziom wiarygodnosci, ich wspomnienia okazuja si¢ sfingowane, a wrazenia
falszywe. Dramatopisarz natomiast prezentuje t¢ sytuacj¢ jako bardziej ,normalna” niz
odroznianie prawdy od falszu, a faktow od fikcji. Nic wigc dziwnego, ze akcje
dzisiejszych dramatéw niemal w calosci wypeiniaja daremne proby ustalenia tego, co
prawdziwe i nieprawdziwe, byle i niebyte, jak juz w Czekajqc na Godota czy Koncéwce
Becketta. Co warte uwagi, wigkszos¢ podobnych strategii nie byla catkowicie obca
tradycyjnemu dramatowi, choé¢ wykorzystywano je zwykle do uzyskiwania komicznych
efektow w gatunkach powszechnie uznawanych za nizsze. Kiedys prezentowano je na
scenie jako ,odmienne” od obowiazujacych i przyjetych zachowan, teraz zas podlegaja
»haturalizacji”, pokazywane jako ,normalne” i typowe. Nie tyle wigc formy dramatu
ulegly radykalnej zmianie, plodzac niewydarzony twor antydramatu, co dramat
wrazliwie zareagowal na zmiany spoteczne, poddajac refleksji — takze na poziomie
dialogu — pozateatralna rzeczywisto$é. Ksiazka Vimali Herman, analizujac wedle tych
samych kryteriow strategie i mechanizmy j¢zyka dramatu tradycyjnego i wspoiczes-
nego, stanowi tego najlepszy dowdd.

Malgorzata Sugiera
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