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Pojawienie si¢ ksiazki Czarnika o ,,Robotniku” swiadczy o tym, ze granica czaso-
wa, ktora umozliwia bezstronna ocene zjawisk z poczatku wieku, zostala w pewnym
sensie przekroczona. Miejmy nadziej¢, ze znajda si¢ rowniez kontynuatorzy tej pracy,
gdyz — jak stwierdza autor (s. 235) — warto zainteresowac si¢ tego rodzaju pismami, by
lepiej zrozumieé wspolczesnosc.

Irena Fedorowicz

Anna Krajewska, DRAMAT I TEATR ABSURDU W POLSCE. Recenzent:
Elzbieta Rzewuska. Poznan 1996. Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu. Seria ,,Filologia Polska”. Nr 58, ss. 276 + 13 wklejek ilustr.

Uwiklanie w falszywie pojeta komparatystyke czgsto niebezpiecznie znieksztalca
obraz polskiego dramatu wspoiczesnego. Wigkszych korzysci interpretacyjnych nie
przynosi przeciez goraczkowe udowadnianie, ze w panoramie gatunkow i stylow, chao-
sie awangardowych i postawangardowych — tak formalnych jak tematycznych — in-
nowacji nie zabraklo zadnego z wazniejszych wyznacznikdéw europejskiego dramatu,
a nawet pod niektérymi wzgledami udato si¢ nam Europg wyprzedzi¢. Rownie bezptod-
na okazuje si¢ zwykle postawa przeciwna: uparte przekonywanie o polskiej absolutnej
odrebnosci i niepowtarzalnej swoistosci, jakie pojawic si¢ rzekomo musialy ze wzgledu
na zywa wciaz tradycje romantyczna i pozniejsze historyczno-polityczne uwarunkowa-
nia.

Obu tych niebezpieczenstw byta Anna Krajewska doskonale swiadoma, a jednak
w swojej najnowszej ksiazce, Dramat i teatr absurdu w Polsce, postanowita szukaé pol-
skiego odpowiednika nowatorskiego dramatu europejskiego (francuskiego przede wszy-
stkim) lat pieédziesiatych, zwanego najczgéciej — za wplywowa w tym zakresie ksiazka
Martina Esslina — teatrem absurdu. Jesli wszakze poprawnie odczytatam intencje auto-
rki, chodzito jej nie tyle o sam dramat absurdu jako okreslony zespot sztuk dramatycz-
nych i typowej dla nich poetyki, jakie najczg¢Sciej obejmuje si¢ ta nazwa, co raczej
o wplyw tak rozumianego teatru absurdu na zmiang tradycyjnego pojgcia dramatyczno-
$ci oraz o jego wklad w nowe ujecie obrazu ludzkiej kondycji. Stad tez niewiele w jej
ksiazce prosto pojetej komparatystyki, oczekiwanego przymierzania tekstow polskich
autoréw do europejskiej miary. Teatr i dramat absurdu w Polsce to raczej proba nakres-
lenia ,wstepnych porzadkow, ktore wyznaczaja linie rozwoju wspdiczesnego dramatu”
(s. 247), jak formutuje to sama autorka; to proba naszkicowania historii dramatu i teat-
ru w Polsce pod katem tych nowatorskich rozwiazan dramaturgicznych i tego nowego
spojrzenia na sytuacje wspolczesnego czlowicka w powojennym S$wiecie, jakie po raz
pierwszy zostaly sformutowane przy okazji mowienia o wczesnej tworczosci Becketta
czy lonesco.

Wychodzac z wyrazonego expressis verbis we wstgpnych rozwazaniach zatozenia,
ze kazda klasyfikacja oznacza w gruncie rzeczy interpretacjg, a ,,burzenie chronologii
dynamizuje tok rozwazan” (s. 246), Krajewska nie waha si¢ przed wprowadzeniem
w obreb powojennej historii polskiego teatru i dramatu wlasnych — niekiedy dosé
nieortodoksyjnych — podzialéw oraz rownie zaskakujacych zestawien nazwisk drama-
topisarzy i ich analizowanych utworéw. Jej ksiazka sktada si¢ z trzech czgsci, ktore
konsekwentnie — krok po kroku — zaglebiaja si¢ coraz bardziej w splatane ,klacza”
nietatwej (chocby ze wzgledu na brak dystansu czasowego) problematyki. Najpierw
podejmuje autorka ambitna probe pokazania takiej kondycji dzisiejszego czlowieka,
jaka staral si¢ odzwierciedli¢ w swojej strukturze (czy raczej demonstracyjnym — na tle
oczekiwan odbiorcow — braku struktury) i poddac refleksji wspolczesny dramat, roz-
bijajac w tym celu i kwestionujac same podstawy tradycyjnej poetyki. Bezlitosnie burzac
zastane formy, nowatorscy dramatopisarze postugiwali si¢ przeciez nie tylko starymi roz-
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wigzaniami w odmiennej konfiguracji jako materialem konstrukcyjnym nowych scenicz-
nych form, ale roéwniez umiejetnie wykorzystywali oczekiwania i przyzwyczajenia pub-
licznosci teatralnej, by skutecznie manipulowaé odbiorem swoich sztuk. Jak przekonu-
jaco udowadnia Krajewska, tak w tworczosci Mirona Biatoszewskiego i Tadeusza Ré-
zewicza, jak Stawomira Mrozka i Zbigniewa Herberta pami¢¢ dramatycznych gatun-
kéw, niemozliwych juz dzsiaj z wielu wzglegdow do zrealizowania, staje si¢ synonimem
zagubionej harmonii swiata i utraconego centrum, a intertekstualne gry z genologia, tak
typowe dla postmodernistycznej ,literatury wyczerpania”, zarysowuja juz w samym
dramacie — albo tez pozostawiaja wylacznie odbiorcy do wypetnienia — projekt nos-
talgii jako jedyny dost¢pny obszar metafizyki.

Wyrazny gest dekonstrukcji wszystkich dotychczasowych metod scenicznej repre-
zentacji prowadzi do efektu, ktory Krajewska w drugiej czgsci Dramatu i teatru absurdu
w Polsce nazywa fenomenologicznie ,,uchyleniem $wiata”. Wspdlczesny dramat przestat
udawac, ze zgodnie ze swoim zaloZeniem chce stanowiC i stanowi wierne odbicie czy tez
wiarygodny model pozateatralnej rzeczywistosci. Rozwiazania teatralne i dramaturgicz-
ne konwencje na réwni z opcjami $wiatopogladowymi zaczety raczej petni¢ w nim nowa
funkcje epistemologicznych klisz, porgcznych potfabrykatow do produkcji jawnie ,,sztu-
cznych swiatow”. Wspolczesny dramat mowi zatem przede wszystkim o sobie jako
o $wiadomej konstrukcji, rOwnoprawnej z tymi wszystkimi sztucznymi konstrukcjami
rzeczywistosci, jakie dotad proponowata filozofia czy tzw. zdrowy rozsadek, najczesciej
przy tym aspirujac do niekwestionowanego obiektywizmu. Od ,zludnego obrazka
$wiata” Witkacego przez ceremonie teatralne Witolda Gombrowicza i ,wymazywanie
$wiata” Tymoteusza Karpowicza az po ,zapadanie §wiata” Mariana Pankowskiego
oraz emigracjg z rzeczywisto$ci Janusza Glowackiego i Stawomira Mrozka opisuje Kra-
jewska postgpujacy w polskim dramacie proces rugowania tradycyjnego realizmu —
a wraz z nim $wiata — ze sceny teatralnej, ktory doprowadzit do tego, ze rzeczywistos¢
pozostala na niej jedynie jako Slad odcisniety w jezyku.

Jak dramat usunat $wiat ze sceny teatru, tak teatr zaczal gra¢ na niej dramat
niemozliwego dramatu — twierdzi dalej Krajewska. Analizujac fundamentalny dla sce-
nicznej tworczosci Tadeusza Kantora gest repliki, a nast¢pnie sceniczne propozycje
Bogustawa Schaeffera, ktore — po mysli Johna Cage’a — wykorzystuja przypadek jako
element strukturotworczy, a potem Dramat rozrzucony Tadeusza Rézewicza, zajmuje sig
w trzeciej i ostatniej czesci recenzowanej ksigzki paradoksalnym, jej zdaniem, zjawis-
kiem: ,rozkiad wszystkich elementéw dramatu, a nawet powrét do milczenia, wydobyt
nieoczekiwanie i ustawil w pelnym swietle teatralnej rampy postaé autora” (s. 48). Naj-
lepszego na to przyktadu dostarcza wyrazna roznica migdzy Kartotekq Rozewicza a je-
go wlasna inscenizacja tego dramatu po 30 z gora latach na scenie wroctawskiego
Teatru Polskiego. Podczas gdy utwor dramatyczny z konca lat piecdziesiatych jedno-
znacznie nawiazywat do form teatru subiektywnego, umieszczajac bohatera i jego $wia-
domos¢é jako znieksztalcajacy filtr w centrum scenicznych wydarzen, wspoiczesna reali-
zacja teatralna, znaczaco zatytutlowana Kartoteka rozrzucona, zdecydowanie usuwa bo-
hatera na drugi plan. Jego miejsce w centrum scenicznych wydarzen zajmuje natomiast
sam autor, kierujac uwage widza na aktualne sprawy obyczajowo-politycznej natury
oraz na kwestie wlasnej tworczosci i jej recepcji. Zdziwienie, jakiego nawet nie stara si¢
ukryé w tym miejscu Krajewska, stanowi dla mnie najlepszy dowdd tego, ze zupetnie
niepotrzebnie splatata swoja interesujaca i nowatorska — przede wszystkim jako proba
pokazania pewnych tendencji rozwojowych — histori¢ wspélczesnego dramatu i teatru
w Polsce ze stara kwestia teatru absurdu i jego mozliwych dzisiejszych kontynuacji.
Prawd¢ moéwiac, o wiele ciekawsze i1 bardziej ptodne rezultaty moglby — jak mi sie
wydaje — przynies¢ wybor tego kontekstu, ktory pojawia si¢ nieco mimochodem w roz-
wazaniach podsumowujacych. Wlasnie tam Krajewska dostownie powiada: ,,Droga do
teatru absurdu wiedzie [...] w Polsce poprzez tradycje ludyczng bulwaru lat dwudzies-
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tych. Komedia i farsa buduja polski dramat absurdu” (s. 250). A ktdz bardziej niz
autorka odkrywczej Komedii polskiej dwudziestolecia miedzywojennego zdolny bytby do
tego, by przekonujaco nakresli¢ te zwiazki i relacje? Wtedy dopiero poréwnanie z teat-
rem absurdu na Zachodzie Europy zacz¢toby mie¢ dla mnie wigkszy sens. I nie bgdzie to
z pewnoscia dla autorki Dramatu i teatru absurdu w Polsce Zadnym zaskoczeniem, ze
wiasnie z jej koncepcja dramatu absurdu chcialabym w tym miejscu podjaé zasadnicza
polemike.

Pierwsze wydanie The Theatre of the Absurd Martina Esslina ukazalo si¢ w 1961
roku, a wigc jego praca miala w duzym stopniu charakter rekonesansu, intuicyjnego
niemal rozpoznania obcego terenu na podstawie najbardziej rzucajacych si¢ w oczy
i niekiedy dosé chaotycznie notowanych cech. Sformutowana tam diagnoza okazala si¢
przeciez niezwykle trafna, cho¢ zarazem — jak sam autor dzi$§ przyznaje — szybko stala
si¢ swoistym przeklenstwem. Prébujac rozwigzaé¢ zagadke¢ nowego dramatu, kontes-
tujacego wickszos$¢ podstawowych cech dramatu tradycyjnego, Esslin wymienit bowiem
zbyt wiele cech charakterystycznych, podpowiedziat zbyt wiele mozliwych interpretacji,
pokrewienstw, nawigzan... Totez wbrew jego woli pojecie teatru absurdu zaczglo juz
wkrotce funkcjonowaé jako zbidr nazbyt pelny, a przez to praktycznie pusty. Dos¢
nawet pobieznie przesledzi¢ histori¢ stosowania tego klopotliwego dzi§ terminu, by
naocznie przekona¢ sig, Ze niemal kazdy z krytykow i historykow wspolczesnego teatru
budowat w istocie wtasna definicje, odmiennie hierarchizujac wyznaczniki formy i tema-
tyki dramatu absurdu oraz inaczej w jej obrebie rozkladajac akcenty. Takze Krajewska
tylko w sferze deklaracji pozostaje wierna Esslinowi. W istocie bowiem uwiodt ja Enoch
Brater, ktory przed kilku laty wydal Around the Absurd, dedykowany temuz Esslinowi
zbior artykuldéw udowadniajacych, ze ,,nie ma juz zadnego p o po teatrze absurdu”. Nic
wiec dziwnego, ze jak czerwona ni¢ przewija si¢ przez cala recenzowang ksiazke¢ dysku-
sja autorki z Jozefem Kelera, dla ktdorego teatr absurdu to — chyba najstuszniej — hi-
storyczna formacja artystyczna z lat 1950—1965. Krajewska chce natomiast widzie¢
w nim nadal nie tylko ,,wyraz postawy wobec istnienia polegajacej na mysleniu o swiecie
i ludzkiej kondycji w kategoriach niesprzecznych opozycji” (s. 22), ale rowniez pod-
waliny typowej dla wielu nowatorskich dramatopisarzy drugiej polowy naszego wieku
poetyki paradoksu i antynomii. Znow zatem nic dziwnego, ze bardzo fatwo paradygmat
absurdu naklada si¢ w jej ujeciu na modny dzi§ paradygmat postmodernizmu, a uwol-
niony z kontekstu historycznego dramatu absurdu urasta do rangi wspolczesnego dra-
matu metafizycznego, ktory (jak sprawny stuga dwoch panow) stuzy¢ jednoczesnie po-
trafi jako pretekst do zabawy i jako pretekst do medytacji. I to wlasnie utozsamienie
tych dwdch paradygmatow (czy w ogdle mozna i warto mowic o paradygmacie dramatu
absurdu?) wydaje mi si¢ mocno problematyczne. Widac to jednak dopiero wtedy, kiedy
przyja¢ — nieszczegllnie bodaj przez autorke ceniong — mocno tradycyjna perspek-
tywe chronologii, choéby nawet kosztem ,,dynamiki rozwazan”.

Juz pod koniec ubiegltego wieku zaczat si¢ trwajacy do dzi§ kryzys europejskiej
cywilizacji, zwiazany z zakwestionowaniem dominujacej od renesansu roli jezyka jako
podstawowego narzgdzia nazywania i porzadkowania $wiata. W 1876 roku Nietzsche
opisal pierwsze symptomy degeneracji sprawnego dotad narzedzia ekspresji i komuni-
kacji, rozpoznanie tych symptomow przypisujac wszakze Wagnerowi. Niecate 30 lat
pozniej w Liscie do Lorda Chandosa (1902) Hugo von Hofmannsthal nieco inaczej
roztozyt akcenty, ,,chorobe jezyka” uznajac zaledwie za oznake glebszego kryzysu pod-
stawowych metod percepcji i poznania. Stowa, niezdolne juz kontrolowa¢ i porzad-
kowac wrazenia, oferowaly obraz $wiata rozbitego na niespojne fragmenty i — pozba-
wione zwiazkdw z rzeczywisto$cia — zaczely straszyé pusta forma, catkowicie oproz-
niona z sensu. Tym samym zakwestionowaniu musiata ulec wprowadzona przez Kar-
tezjusza ostra granica miedzy usunicta na margines przypadkowoscia empirii a katego-
rialng systematyka i przewidywalnos$cia ludzkiego ratio. Wowczas jednym ze sposobow
zaradzenia kryzysowi cywilizacyjnemu stato si¢ dowartosciowanie ciala, ktdre daje
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jakoby alternatywna mozliwo$¢ poznania $wiata, w sobie tylko wlasciwy i nowatorski
sposob stuzy komunikacji i ekspresji. I to nie tylko w najbardziej znanych manifestach
Antonina Artauda, ale juz wczeSniej — w rozwoju kultury fizycznej, rytmiki, tanca...
W teatrze przybrato to postac wielorako teoretycznie definiowanego i praktycznie reali-
zowanego ruchu ,reteatralizacji teatru”, czyli powrotu do jego pozawerbalnych korzeni.
Wspominam o tym nie dlatego, zeby podwazac ,genologi¢” dramatu absurdu, jaka
w swojej ksiazce zaproponowal Martin Esslin. Jednak to wiasnie nieufnosé wobec jezy-
ka oddzielajacego czlowieka od éwiata stala si¢, moim zdaniem, giownym powodem
narodzin tej formy dramatu, ktdéry rzeczywiscie usilowat dokona¢ fenomenologicznego
,uchylenia $wiata”: podwazajac i szyderczo wysmiewajac przyzwyczajenia odbiorcze
(tak retoryczne konwencje dramatu i budowany przez nie wiarygodny obraz swiata, jak
jezykowe stereotypy i klisze) starat si¢ wytraci¢ widza z bezpiecznego poczucia panowa-
nia nad §wiatem i zmusi¢ go, by spojrzal na rzeczywisto$¢ ,nieuzbrojonym” i nie-
uprzedzonym okiem.

Jeden zaledwie — niemal nieznany — przykiad, dowodzacy pokrewienistwa migdzy
przedwojenng ,reteatralizacja” a powojennym teatrem asburdu, ktéry w gruncie rzeczy
swoim burzycielskim gestem kontynuowal dziatania dadaistow i surrealistow. Otdz
w latach 1910—1912 na scenach Berlina, Londynu, Paryza i Nowego Jorku odnosit
tryumfy pantomimiczny spektakl Maxa Reinhardta Sumurun, oparty na tekscie Fried-
richa Freksa i zupelnie dla tego rezysera nietypowy. Nie byla to pantomima tradycyjna,
w ktorej stereotypowe gesty zastepowaly stowa, lecz — jak podkreslano w programie —
taka, jaka ,,obejs¢ si¢ moze w ogdle bez stow”. Rzecz dziala si¢ gdzies ,,w wymyslonym
Oriencie, prawdopodobnie w legendarnej Samarkandzie” i skladata si¢ z szeregu na-
stepujacych po sobie sytuacji, w zaden sposdb nie powiazanych ani logika przyczyny
1 skutku, ani tez psychologicznym rozwojem postaci. Sceny namigtnej mitosci i nienawi-
$ci sasiadowaly tu bezwstydnie z farsowymi przygodami ,,nieudacznego” Garbusa i je-
dynie rytm nastgpstwa, podkreslany przez muzyke, nadawat catosci akcji cien koheren-
cji. Jeszcze jedna innowacje wprowadzit Reinhardt: nad glowami widzow unosit si¢
zapozyczony z teatru Kabuki hanamichi, pomost taczacy scen¢ z widownia, stuzacy
zarazem jako dodatkowe miejsce akcji. Nic bardziej niz to symultaniczne rozgrywanie
akcji, zmuszajgce widzéw do $wiadomego wyboru punktu koncentracji uwagi, nie ak-
centuje radykalnej zmiany w tradycyjnym modelu teatru: podczas gdy od konca XVIII
wieku centrum uwagi stanowily postacie sceniczne i ich konflikty, teraz stala si¢ nim
relacja migdzy scena a widownia. Luzna i zrytmizowana struktura akcji, zZlozonej z row-
noprawnych sytuacji o zmiennej intensywnosci, dodatkowo podkreslata koniecznosé
subiektywnego doswiadczenia kazdego z widzow, czyniac go nie tyle pasywnym odbior-
ca, co aktywnym wspohtworca przedstawienia.

W gruncie rzeczy niewiele rézni powyzszy, z koniecznosci mocno pobiezny, opis
Sumuruna Reinhardta od relacji Esslina z przedstawienia Czekajqc na Godota w Saint
Quentin, ktore — jego zdaniem — skupito jak w soczewce najbardziej konstytutywne
aspekty teatru absurdu. Dramatopisarze, ktorych tworczos¢ analizuje Esslin w The
Theatre of the Absurd, eliminuja jezyk sprowadzajac go do poziomu jezykowych gier,
a w centrum stawiaja te rozwiazania teatralne, ktore maksymalnie wykorzystuja ciato
aktora i sceniczna maszyneri¢; w gruncie rzeczy pisza dramat jak rodzaj partytury dla
teatru. Stad nie ma bodaj racji Krajewska, kiedy wspomina o tym, ze dramat absurdu
zdekonstruowat tradycyjny teatr. Ostrozniej byloby mowi¢ o pewnym przesuni¢ciu
w hierarchii form i §rodkow, zwiazanym z dowartosciowaniem ,,niskich” (bardziej ciele-
sno-ruchowych i mniej skodyfikowanych) gatunkow i rozwiazan. Jesli bowiem wierzy¢
dzisiejszym teoretykom performance art, to dopiero ta forma widowiska (zrodzona
z happeningu, body art, event itp.) faktycznie doprowadzita do kryzysu typowych teatral-
nych srodkow reprezentacji. Ze wzgledu na moja dyskusje z autorka recenzowane;j ksigzki
istotny wydaje si¢ wszakze inny szczegél: hanamichi stuzylo w pantomimie Sumurun
nie tylko jako rownoprawne miejsce akcji, skoro przyozdobiona kwiatami Sciezka
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docieraly na scen¢ wszystkie postacie, wywolujac wrazenie — odnotowane przez wigk-
sz0$C krytykow i recenzentéw — jakby narodzily si¢ wprost z glowy widzéw, pojawity
jako twory ich imaginacji czy sennych marzen. Ten sam efekt uczestniczenia we wias-
nym $nie czy marzeniu staral si¢ — jesli wierzy¢ Esslinowi — wywola¢ u kazdego
z widzow z osobna teatr absurdu, ktérego poetyckie obrazy zmierzaly do postawienia
znaku rownosci migdzy emocjonalna bezposrednioscia a odczuciem prawdy. Inaczej
trudno byloby o metafizyczny wstrzas spojrzenia w twarz absurdowi $wiata.

Stad nie sposob si¢ zgodzi¢ z Krajewska, ze dramat absurdu nalezy do ,literatury
wyczerpania”, podejmujacej $wiadome intertekstualne gry, ktore zakladaja i projektuja
dystans do scenicznej rzeczywistosci. Jednym z przekonujacych dowodéw moze byc
fakt, ze sama autorka postuguje si¢ przede wszystkim przyktadami z poznej tworczosci
Becketta (Kwadrat, Oddech) i Ionesco (Krol umiera), usuwajac nieco w cien ich wczes-
niejsze — i dla mnie wtasnie absurdalne — utwory. Chetnie tez positkuje si¢ przy-
ktadami z dramatéw Toma Stopparda, lekcewazaco za$ wyraza si¢ o lingwistycznych
i scenicznych eksperymentach Petera Handkego, ktorego sztuki spelity na obszarze
niemieckojezycznego dramatu (gdzie wplyw teatru absurdu z wielu powoddw byl bar-
dzo nikly) t¢ sama funkcje, co gdzie indziej twdrczosé absurdystow. Dosé porownaé (co
stalo si¢ juz swoistym truizmem w historii wspolczesnego dramatu) Czekajgc na Godota
z dramatem Stopparda Rosencrantz i Guildenstern nie zyjq, ktorego akcja — replikujaca
pod pewnymi wzglgdami utwor Becketta — zostata umieszczona w obrgbie Swiata
Szekspirowskiego Hamleta. To dopiero tutaj zaczyna si¢ gra w ,epistemologiczne kli-
sze” i tym samym postmodernizm, jesli zdefiniowaé go wylacznie jako ,literaturg wy-
czerpania” (w przeciwienstwie do wigkszosci postmodernistéw Tom Stoppard traktuje
bowiem literaturg jako Zrodto ,moralnych matryc”). Nawet przy tak grubo i pobieznie
naszkicowanej chronologii przestaje dziwic fakt, ze Rozewicz (jak Stoppard) traktowat
dramat absurdu jako zespot okreslonych konwencji, a Mrozek pastiszowo postuzy! si¢
jego najbardziej czytelna forma we Wdowach.

Niewatpliwie dramat absurdu to jedno z podstawowych zrodet wspolczesnego dra-
matu. Jednak nie zrodlo jedyne i nadal zywo bijace. Z dzisiejszej perspektywy rysuja si¢
co najmniej dwie rownolegle linie rozwoju dramatu ,po teatrze absurdu”. Z jednej
strony, zauwazalny staje si¢ powrot do tradycyjnej koncepcji dramatu (czgsto wrgez do
starych realistycznych rozwiazan) z centralnym dla niej konfliktem dwdch racji, nawet
jesli w najbardziej radykalnych ujeciach zamiast scenicznych postaci, rozumianych jako
okreslone psychiczne podmioty, zderzeniu i destrukcji ulegaja wspoélczesne dyskursy,
jak dzieje si¢ to w tworczosci takich feministek, jak Caryl Churchill i Elfriede Jelinek,
czy tez np. w sztukach Michela Vinavera. Z drugiej natomiast — dramatyczng forme
wypelnia Zywiol monologu i liryki, czesto — jak w przypadku Petera Handkego od
czasu Uber die Dorfer — motywowany powrotem do antycznych poczatkéw dramatu.
Ten pierwszy nurt, nurt powracajacy do tradycyjnej koncepcji dramatu, wydaje si¢
doskonale ilustrowaé to, czego obawiat si¢ Walter Benjamin, kiedy pisal o losie sztuki
w epoce mechanicznej reprodukcji. Rola dramatopisarza ogranicza si¢ tu najczesciej do
konstrukcji swoistej ,j¢zykowej maszyny”, zainicjowania procesu wzajemnej dekonstruk-
cji zderzonych dyskursow i ideologii. Natomiast w drugim nurcie, nurcie dramatu zdo-
minowanego przez zywiol monologu i liryki, celem staje si¢ odrodzenie niepowtarzal-
nej ,aury” oryginalnego dzieta sztuki. I tutaj osoba autora, jego biografia (czy kaleczone
cialo w przypadku body art) staje si¢ najlepsza gwarancja jednorazowosci i niepowtarzal-
nosci prezentacji scenicznej, ,zaktadem” prawdy dziela sztuki. W tym kontekscie cent-
ralna postaé¢ autora w niektorych wspolczesnych dramatach czy teatralnych przedsta-
wieniach nie wydaje si¢ wcale paradoksem, ale konsekwencja zmian zainicjowanych
przez teatr absurdu.

Jestem jednak mocno przekonana, ze nieco spozZniona i przebiegajaca réwnolegle
z innymi procesami ,nadrabiania zalegloci” recepcja dramatu absurdu w Polsce do-
prowadzita do tego, ze od poczatku traktowano go wylacznie jak jedna z rOwnowaz-
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nych propozycji dramaturgicznych. Tym bardziej ze w pierwszej polowie lat szescdzie-
siatych preferowanym tak przez krytyke, jak czgé¢ dramatopisarzy modelem byt raczej
groteskowo-paraboliczny dramat Friedricha Diirrenmatta, przemiany na teatralnej sce-
nie wigzaly si¢ za§ gldwnie z wptywem technik inscenizacyjnych Bertolta Brechta. Stad
kazda préba spisywania historii teatru absurdu w Polsce z gory skazana by¢ musi na
niepowodzenie, nawet jesli ta kategoria zostalaby ponownie tak zdefiniowana, by objac
zespot cech typowych dla opisywanych tekstow polskich dramatopisarzy. Céz, ksiazke
Anny Krajewskiej proponuj¢ zatem czyta¢ wytacznie jako rzeczywiscie udana propozy-
cje analizy i interpretacji powojennego dramatu i teatru w Polsce, zapominajac o tym
niepotrzebnie wprowadzajacym w btad dookresleniu.

Malgorzata Sugiera

Bozena Witosz, OPIS W PROZIE NARRACYJINEJ NA TLE INNYCH OD-
MIAN DESKRYPCIL. ZAGADNIENIA STRUKTURY TEKSTU. Recenzent: Teresa
Dobrzynska. Katowice 1997. Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach,
ss. 152 + 4 wklejki. ,,Prace Naukowe Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach”. Nr 1636.
Redaktor serii ,Jezykoznawstwo Polonistyczne”: Krystyna Kleszczowa.

Ksiazka Bozeny Witosz realizuje program tekstologii lingwistycznej w zakresie
systematyzacji form wypowiedzi, stawiajac sobie za cel charakterystyk¢ wielopostacio-
wego gatunku mowy, jakim jest opis.

Na wstgpie autorka kresli perspektywe badania opisu jako elementarnej for-
my wypowiedzi — formy o szerokim zastosowaniu w réznych typach komunikatow
(w tekstach artystycznych, dydaktycznych, naukowych, publicystycznych, w wypowie-
dziach potocznych), a rzadko wyst¢pujacej w izolacji od innych form gatunkowych
dyskursu. Przedmiotem zainteresowania sa tu przede wszystkim deskrypcje wlaczone
w narracyjne teksty prozatorskie, a wigc deskrypcje literackie. Dla poroéwnania analizu-
je takze deskrypcje wystepujace w kilku odmianach tekstow uzytkowych, co ma duza
wage dla stylistycznej charakterystyki opisow literackich. Tak zarysowany program
uwzglednia postulat wykorzystania w badaniach literackich mozliwie szerokich do-
$wiadczen plynacych z analizy innych form wypowiedzi, spoza literatury®. Prace zmie-
rzajace w tym kierunku sa szczegllnie cenne, gdy — jak to ma miejsce w przypadku
omawianej ksiazki — chodzi o proste formy podawcze, wystepujace w roznych warian-
tach w literaturze i poza literatura.

Nawiazujac do Bachtinowskiego rozumienia gatunku mowy? i dokonati wspol-
czesnej pragmatyki jezykoznawczej badajacej akty mowy? autorka zaklada, ze opis —
niezaleznie od dziedziny uzycia — jest typem tekstu wykazujacym pewne wiasciwosci
semantyczne i pragmatyczne oraz pewien zespot wyrdznikow strukturalnych w sferze
jezykowej organizacji wypowiedzi. Ujecie to przekracza granice zakreslone przez probe
zastosowania idei Bachtina u Anny Wierzbickiej, ktora koncentrowala si¢ wylacznie na

! Postulat taki formulowaly S. Skwarczynska (Wstep do nauki o literaturze. Warszawa
1954,5. 61—62)i M. R. Mayenowa (Teoria tekstu a tradycyjne pojecia poetyki. W zb.: Problemy
wspolczesnego literaturoznawstwa. Red. H. Markiewicz, J. Slawinski. Krakéw 1976).

2 M. Bachtin, Estetyka tworczo$ci slownej. Przetozyla D. Ulicka. Opracowanie przektadu
i wstep E. Czaplejewicz. Warszawa 1986, rozdz. Problem gatunkéw mowy. Tezy tam zawarte
omawiam w artykule: Gatunki pierwotne i wtorne. (Czytajqc Bachtina). W zb.: Typy tekstow. Zbior
studiéw. Red. T. Dobrzynska. Warszawa 1992.

3 Zob. przede wszystkim: J. L. Austin, Jak dziala¢ slowami. W: Mowienie i poznawanie.
Rozprawy i wyklady filozoficzne. Przetozyl, wstgpem i przypisami opatrzyt oraz skorowidze sporza-
dzit B. Chwedenczuk. Przektad przejrzat J. Wolenski. Warszawa 1993. — J. R.Searle, Czyn-
nosci mowy. Rozwazania z filozofii jezyka. Przetozyt B. Chwedenczuk. Warszawa 1987.
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