MATERIALY
DO ,SLOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Hasta biezacego zestawu naleza do twoérczodei dramatycznej i teatralnej dwoch naro-
déw: angielskiego i niemieckiego. Niektére z prezentowanych sztuk majgq wspélne korze-
nie w Sredniowieczu, inne powstaly w wiekach nowozytnych, az do XX wieku wiqcznie,
Widaé¢ w nich zaréwno wspdélny dla nich nurt europejskosci jak i indywidualnosé odpowia-
dajaca odrebnemu ksztattowaniu sie doswiadezen i kultur obu narodéw. Dlatego czasem
pozornie ta sama nazwa - jak np. ,sztuka ludowa” - niemiecka Volksstiick i angielska
folk play (z XXI tomu 2/41) zeszytu ,Zagadnief” - to zupelnie inne rzeczywistosci.
Angielska charade, kiérej odpowiednika nie ma chyba w innych kulturach europejskich,
jest - jak angielska folk play - na pol teatrem, na pot zabawa, analogicznie do znaczenia
stowa play. Powstajace w XX wieku formy dramatyczne, jak dramat epicki, dramat
dokumentalny naleza do zupetnie innych dosSwiadczen i potrzeb autorow i widzow niz

angielski dramat koscielny.

BALLAD OPERA: ang. ,opera balla-
dowa”. Nazwa ta powstata gdy w Lincoln
Inn Fields Theatre wystawiono w 1728 r.
opere z librettem poety Johna Gaya i z
muzyka Johna Christophera Papuscha. Jej
natychmiastowy sukces przynidst auto-
rowi 800 funtéow zysku, co wyrazito sie w
powiedzeniu, ze ,opera zrobila Gaya
bogatym (rich), a wlasciciela teatru Richa
wesotym (gay)”. Jej tytut - The Beggar's
Opera - tradycyjnie ttumaczony na jezyk
polski jako Opera Zebracza, powinien
brzmieé Opera Zebraka, poniewaz to Zeb-
rak, ktéry wystepuje w scenicznej Intro-
dukcji, w rozmowie z Aktorem, jest auto-
rem nowej opery, odbiegajacej od przyje-
tego wloskiego szablonu. Ten sam Zebrak
decyduje pod koniec utworu o jego zakon-
czeniu, gdyz bieg wypadkéw prowadzi do
powieszenia bandyty Macheatha i do
zestania innych przedstawicieli kryminal-
nego Swiata. Gdyby sie tak stalo, opera
stataby sie tragedia, przeciw czemu prote-
stuje Aktor. W ostatniej wigc chwili Zeb-
rak wprowadza ulaskawienie i opera kon-
czy sie Spiewem i taricem.

The Beggar's Opera nie tylko nie jest
operq powaznd, lecz jest niepowaing sa-
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tyryczng burleska na poziomie artysty-
cznym i spoteczno-politycznym. Powstata
w aimosferze angielskiej niecheci do ope-
ry wioskiej, ktéra wydawata sie Anglikom
nienaturalna. Juz w 1693 r. ,The Gentele-
man’s Journal” pisal, ze ,opery za granicg
sq sztukami, w ktérych Spiewa sie kazde
stowo; nie smakuje to Anglikom”. Opera
Gaya sktada sie wiec z dialogéw proza iz
arii Spiewanych za znane tradycyjne melo-
die angielskich ballad. Stad jej nazwa -
ballad opera.

Pricz tej cechy w rozmowie miedzy
Zebrakiem i Aktorem wymienione zostaty
inne jej rysy odrozniajace Opere Zebracza
od ,tych, ktére sa w modzie”. Jedna z nich
jest to, ze jest ona nie catkiem naturalna.
Nie ma w niej Recilativo. Nie ma prologu
i epilogu. Poprzedza jej akcje uwerfura,
ale chyba sprowadzona do arii jednej z
gtownych postaci - Peachuma.

Z motywow przyjetych z konwencji
Zebrak wymienia motywy stylistyczne w
tekstach Spiewanych i zaprawiong senty-
mentem scene w wiezieniu.

Ballad opera Gaya dzieli sie na In-
trodukeje, ktéra stanowi - wraz z przedo-
statnig sceng utworu - rame dla 3 aktéw
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sztuki. Akty, z wyjatkiem pierwszego, za-
czynaja sie od scen mowionych prozg i
przeplatanych ariami. W | akcie mamy 13
scen z 18 ariami; w II i Il zaczyna sie
scenami proza. Ostatniej ze scen lowarzy-
szy Spiew i taniec.

Na plaszczyznie tematycznej The Beg-
gar's Opera jest satyra na §wiat przestep-
czy i wymiar sprawiedliwosci w XVIII
wieku, notorycznym z bandytyzmu i kor-
sarstwa. Jedna z glownych postaci sztuki
jest Peachum (po polsku: Syp ich), odpo-
wiednik znanego wdéwczas Jonathana
Wilde'a. Wilde byt hersztem organizacji
bandycko-zlodziejskiej i arcypaserem, kto-
ry prowadzit biuro rzeczy znalezionych,
gdzie mozna bylo wykupié¢ rzeczy skra-
dzione na jego polecenie przez jego kie-
szonkowcow. Pozostawal takze w dobrych
stosunkach z wladzami, ktérym od czasu
do czasu wydawal niektérych ze swoich
podwiadnych lub rywali. Kariera jego
skoficzyta si¢ w roku 1725 na szubienicy.

Watek dramatyczny opery powslaje,
gdy corka Peachuma Polly, zakochana w
mtodym bandycie Macheath'n (Jacku
Sheppardzie) wychodzi potajemnie za nie-
go za maz, choé ojciec jej jest temu prze-
ciwny. Rywalka Polly jest Lucy, cérka
straznika wiezienia Newgate w Londynie.
Lucy pomaga Macheathowi uciec z tego
wiezienia. Jednak mtody highwayman zo-
staje ujety i ma zostaé¢ powieszony. De-
cyzja Zebraka w ostatniej chwili skazuje
go na zeslanie do kolonii. W rzeczywisto-
$ci Macheath-Sheppard zawist na szubie-
nicy z inicjatywy Wilde'a w 1924 r., nieco
wezesniej niz jego szef. Fakt, ze The Beg-
gar’s Opera wprowadzila na scene poz-
nane znane wszystkim z wydarzei sprzed
paru lat, ogromnie zawazyt na jej popu-
larnosci. Dodatkowa sensacjg bylo to, ze
widziano w ambiwalentnosci spolecznej jej
glownej postaci ministra Roberta Walpo-
le'a, ktéry sprawowal wladze przekupujac
opozycje.

Wtadze zbyt poZno zorientowaty sie,
ze majg do czynienia z satyra polityczng

na scenie. Ale gdy Gay napisal jej dalszy
cigg pt. Polly, Lord Chamberlain, cenzu-
rujacy sztuki teatralne, zakazat jej wysta-
wienia. Nie wykluczylo to jednak mozli-
wosci druku w 1729 r., co przyniosto poe-
cie 1200 funtéw.

Polly to réwniez lekka ballad opera,
ktora przedstawia przygody zestanego do
Indii Zachodnich Macheatha i Polly, ktéra
poptyneta za Atlantyk w poszukiwaniu
kochanka i meza.

Macheath ucieka z transportu i zostaje
piratem. Polly zostaje uwieziona w domu
plantatora Ducata, ktéremu sie podoba.
Macheath jako pirat uwalnia jg przypad-
kiem podczas napadu na plantacje Ducata.
Przebrana za mezczyzne Polly przylacza
sie do Indian, kt6rzy starajq sie odeprzed
atak piratow. Bierze w niewole Morana i
zbyt péZno rozpoznaje w nim Macheatha,
by uratowaé go od egzekucji. W koricu
wychodzi za maz za indianskiego wodza.

Jesli w oswiadczeniu Zebraka w In-
trodukcji nie kryje sie jaki§ zart, wokalna
strona jego opery byla tworzona na czesé
matzensiwa ,dwojga najwspanialszych
Spiewakow balladowych” - Jamesa Chan-
tera i Moll Lay. Angielski zwyczaj uktada-
nia nowych dowcipnych tekstow do zna-
nych powszechnie melodii balladowych
ufatwiat rozpowszechnianie arii wéréd pu-
blicznosci. Ballad opera nie rozwinela sie
w licznie reprezentowang odmiane. Do jej
nastepczyn nalezy Duenna (1775) Richar-
da B. Sheridana, autora Szkofy obmowy.

W 1920 i 1925 r. wznowiono Opere
Zebraczq w Londynie. Pod wptywem tych
wznowien Bertolt Brechi przerobil jg na
Dreigroschenoper (Opera za irzy gro-
sze, 1929). Muzyke w stylu amerykan-
skiego jazzu dorobit do tekstu Brechta
Kurt Weill, wprowadzajac zamiast arii
songi. W operze Brechta Macheath jest
wrogiem spoleczefistwa wspdtpracujacym
z ghlupim i przekupnym szefem policji, a
Peachum jest ofiara tego sojuszu, Swia-
doma zla kryjacego sie pod powierzchnia
politycznej supremacji Anglii. Pewne ce-
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chy ballad opera mozna rozpoznat w
péZniejszych Savoy operas (zob.).

Bibliografia: J. Gay, The Beggar's Ope-
ra, Haldemam-Julius Co., Girarg, Kansas
b.r., J. Gay, Opera Zebracza (przet. Ju-
liusz Zutawski (PIW, Warszawa 1959; P.
Hartknoll, The Oxford Companion to the
Theatre, OUP, London 1967; P. Harvey,
The Oxford Companion to English Lite-
rature, Clarendon Press, Oxiord 1958; J.
R. Taylor, The Penguin Dictionary of
the Theatre, Penguin Books, Harmonds-
worth 1966.

Witold Ostrowski

CHARADE: ang. ,szarada” Cham-
bers's Twentieth Century Dictionary pi-
sze o niej: ,gra, w ktorej jeden zespét od-
grywa serie matych sztuczek zawieraja-
cych sylaby wyrazu, ktéry drugi zespot
stara sie odgadnaé”.

Charade jest gra towarzyska ludzi
wyksztatconych stanowiaca potaczenie
zagadki z zaimprowizowanymi scenkami.
Poszczegélne jej czesci zawieraja slo-
wa-sylaby, podczas gdy scena ostatnia
zawiera pelne stowo, ktdre z gry aktorow
ma odgadnaé zespél stanowiacy publi-
cznoéé tego matego teatrzyku. Wzmianki
o charade spotyka sie w powiesciach
angielskich.

Bibliografia: Chambers's Twentieth
Century Dictionary W. and R. Cham-
bers, Edinburgh 1962; Oxford Advanced
Learner's Dictionary of Current En-
glish, OUP, 1992.

Witold Ostrowski

CHURCH DRAMA: ang. ,dramat kos-
cielny”. Okreélenie uzywane gléwnie w
zwiazku z Canterbury Festival of Music
and Drama, kiéry od 1929 r. stal sie
wydarzeniem kulturalnym w Anglii. Festi-
wal zostal ustanowiony przez wladze

Kosciota anglikanskiego w celu uzyskania
pieniedzy na naprawy zabytkowej gotye-
kiej katedry w Canterbury, zatozonej oko-
fo 600 r, a zbudowanej w obecnym
ksztatcie od XI do XV wieku, stolicy pry-
masa Anglii.

Church drama miat pewne wyrézniki
tresciowo-formalne. Byt to dramat o cha-
rakterze religijnym i poetyckim. Sceng dla
niego byly piekne mury wiekowej katedry
- portal i kruzganki klasztorne. Sztuki
grali obok aktorow zawodowych takie
amatorzy. Festiwal w Canterbury powstat
jako czes¢ odrodzenia chrzescijanskiego
dramatu religijnego, ktére mialo miejsce
w Anglii w pierwszej polowie XX wieku.
Jednym z pionieréw tego odrodzenia byt
aktor i rezyser William Poel (1852-1934),
ktory w 1901 r. wznowil po wielu wiekach
moralitet éredniowieczny Everyman (Kaz-
dy, XV w.). W 1911 r. powstato Morality
Play Society, aby wspolnymi sitami wysta-
wié sztuke Mabel Dearmer pt. The Soul
of the World (Dusza Swiata). Powsta-
waty rowniez inne grupy oddane religij-
nemu dramatowi.

W ruchu tym brat rowniez udziat
znany poeta, powiesciopisarz i dramaturg,
od 1930 r. poeta-laureat, John Masefield
(ur. 1878), (ktory inscenizowal swoje
sztuki religijne w swoim wiejskim domu.
Nalezaty do nich: Good Friday (Wielki
Pigtek, 1917), The Trial of Jesus (Proces
Jezusa, 1926), A Kings Dauther (Krélew-
ska corka, 1928) - sztuka o biblijnej Jeza-
bel - i The Coming of Christ (Przyjscie
Chrystusa, 1928). Ta wtasnie sztuka byta
pierwszym church drama wystawionym
na festiwalu w Canterbury.

Festiwal stat sie stawny z chwilg
wystawienia glosnego dramatu wybitnego
poety anglo-amerykariskiego T. S. Eliota
(1888-1965) - The Murder in the Cated-
ral (Mord w katedrze, 1935). Dramat ten,
odiwarzajacy meczenstwo sw. Tomasza
Becketa, ktory jako arcybiskup Canter-
bury padt pod ciosami mieczow pigciu ry-
cerzy krola Henryka II podczas odprawia-
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nia mszy w katedrze, byt czyms no- wym.
Napisany nowym jezykiem poetyckim XX
wieku i czerpigcy dramatyczne napiecia
nie z historyczno-politycznego konfliktu,
lecz z wewnetrznej walki Tomasza, aby
nie ulec pokusie zostanie meczennikiem,
skierowal pielgrzymki publicznosci do
Canterbury.

Nastepnym church drama byt Tho-
mas Cranmer of Canterbury (1936) an-
glikafskiego poety i autora mistycznych
powiesci Charlesa Williamsa (1886-1943)
- poetycko-ekspresjonistyczne ujecie tragi-
cznej postaci arcybiskupa Canterbury,
ktérego oportunizm wobec wiadzy kré-
lewskiej doprowadzil w koficu do rozdar-
cia moralnego za Marii Katoliczki i
$mierci na stosie w Oxfordzie. Glebi tej
sztuki, w ktdorej wystepuje Szkielet jako
negatywna postaé¢ cierpigcego S$mieré
Chrystusa, prowadzaca Cranmera do
Smierci, aby go wybawig¢, starata sie doré-
wnaé Dorothy L. Sayers (1893-1957), ttu-
maczka Boskiej Komedii i autorka orygi-
nalnych powiesci detektywnych. Jej sztu-
ka, napisana na festiwal - The Zeal of
House (Gorliwosé o Twéj dom, 1937) na-
wigzuje do odbudowy choru katedralnego
w XIV wieku i podejmuje problem pychy
artysty. Bog dopuszcza, aby architekt
spadt z rusztowania i zostal kalekg w celu
wyleczenia go z pychy. Artysta buntuje sie
przeciw okruciefistwu Opatrznosci, ale w
koricu poznaje i uznaje, ze Bog, ktéry pod-
jat sie meki na krzyzu, ma prawo zsylaé
na ludzi cierpienia, aby wydobyé ich z
grzechu. Sztuka, petna emocji i humoru
ilustruje jednoczesnie w sposéh naoczny
wspotdziatanie przeznaczenia i wolnej
woli przez udzial w jej akcji aniotow.

Inna sztuka D. L. Sayers, The Devil
to Play (Diabla sprawa, 1939), jest pro-
ba interpretacji legendy o Fauscie ze sta-
nowiska psychologii chrzescijaniskiej z od-
rzuceniem ,zapisu duszy diabtu”.

Powodzenie festiwalu w Canterbury
spowodowato powstanie podobnych dzia-
tan w zakresie church drama na tle

innych zabytkowych katedr - Chichester,
Bristol, Exeter i Lichfield, gdzie Dorothy
L. Sayers wystawita Just vengeance
(Sprawiedliwa pomsta, 1946), taczac te-
matyke religijng z druga wojng swiatowa,

Church drama znalazt nowe konty-
nuacje w czasie owej wojny. E. Martin
Browne (1900~ ) zorganizowal objazdowa
trupe Pilgrim Players, ktéra szerzyta
teatr religijny wspomagana przez Arts
Council. Dziatalnosé dramatyczna Do-
rothy L. Sayer znalazta w 1940 r. nowy
wymiar w radiowym cyklu sztuk The
Man Born To Be King, A Play-Cycle on
the Lije of our Lord and Saviour lesus
Christ (Cztowiek, ktory narodzit sie
Krolem, Cykl sziuk o Zyciu Pana Na-
szego i Zbawey Jezusa Chrysitusa).

Realizm tego cyklu, ktéry zaczal sie
od sztuki o Bozym Narodzeniu, byl rezy-
serowany przez Vala Gielguda i ciagnal
sig od grudnia 1941 r. do pazdziernika
1942 r., byt wstrzasem dla stuchaczy BBC,
przyzwyczajonych do pobozno-sentymen-
talnego stylu tradycyjnych wersji Ewange-
lii z XIX wieku, byt wstrzasem dla radio-
stuchaczy. Spotkal sie z protestami. Ale
przewazyly zachwyty. Stal sie waznym
wydarzeniem artystycznym i nowym usta-
wieniem stosunku do Ewangelii.

Church drama przyczynit sie takze do
odrodzenia Sredniowiecznych misteriow.
W latach 1951, 1954 i 1957 wznowiono
wystawianie w Yorku, na tle zabytkowej
katedry York Minster i Swietnie zachowa-
nego Sredniowiecznego miasta, grywa-
nego tam w Sredniowieczu The York
Cycle of Mystery Plays, ktérego teksty
naleza do angielskiej literatury dramaty-
cznej.

Bibliografia: J. R. Taylor, The Penguin
Dictionary of the Theatre, Penguin
Books, Harmondsworth 1966; Ph. Har-
tknoll, The Oxford Companion lo the
Theatre, OUP London 1967; D. Daiches,
The Present Age in British Literature,
Indiana University Press, Bloomington
1969; W. Ostrowski, Nowy dramat
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chrzescijariski w W. Brytanii w: ,Znak”
18, Krakéw maj-czerwiec 1949; T. S. Eliot,
The Compleie Poems and Plays 1909-
-1950, Harcourt, Brace and Co., New
York 1952; Mord w katedrze, Pax, War-
szawa 1976; Ch. Williams, Thomas Cran-
mer of Canterbury w: Four Modern
Verse Plays, Penguin Books, Harmonds-
worth 1957; D. L. Sayers, The Man Born
To Be King, Viclor Gollancz, London
1943.

Witold Ostrowski

DOKUMENTARDRAMA:
dramat dokumentalny badz dokumen-
tarny, dramat dokumentu, dramat fak-
tu; gatunek reportazowo-dokumentalny w
dramaturgii niemieckojezycznej, nalezacy
do nurtu literatury politycznej. Z racji
zwigzku z okreslona propozycja teatralng
utozsamiany jest tez w terminologii nie-
mieckiej z teatrem dokumentu (Doku-
mentarheater). Powstanie i rozpowsze-
chnienie sie tej formy dramatycznej przy-
pada na lata szesédziesiate XX wieku i
wiaze sie z nasileniem sie politycznie
zaangazowanych tendencji w literaturze i
teatrze niemieckim w kontekscie rozra-
chunku z faszyzmem i Il wojng swiatowa.
Pojawienie sie tego gatunku byto nie tylko
reakeja na niedostatleczne rozliczenie sie z
hitleryzmem i wypieranie ze zbiorowej
swiadomosci Niemcéw odpowiedzialnosci
za nazizm, lecz stanowilo jednoczesnie
opozycje wobec zaczynajacej dominowaé
w literaturze niemieckiej abstrakcji. Kon-
sekwencjg politycznego impetu dramatu
faktu jest jego prowokacyjny charakter.
Za pierwsza spektakularng sztuke tego
nurtu uwazany jest Der Stellvertreter
Rolia Hochhutha, obarczajgcy dostojnikéw
kosciota katolickiego z papiezem Piusem
XIl na czele wspotwing za zaglade Zy-
dow. Wystawiony w 1963 r. przez Pisca-
tora dramat Hochhutha wywotal miedzy-
narodowq fale protestéw i dyskusji, inicju-

niem. -

jac jednoczesnie popularnosdé gatunku. Do
czotowych przedstawicieli dramatu doku-
mentalnego obok Hochhutha nalezy Hei-
nar Kipphardt, a przede wszystkim Peter
Weiss, ktéry w 1968 r. w Notizen zum
dokumentarischen Theater (,Notatki o
teatrze fakiu") sformutowal programowe
zatozenia tego nurtu.

Dramat f[akiu wywodzi sie z tradycji
teatru epickiego. Przejmujac dydakty-
czno-moralizatorski charakter dramatu
epickiego z jego dazeniem do ksztaltowa-
nia pogladéw politycznych, dramat doku-
mentu wykracza jednak poza brechtow-
ska formulte. Tworcy teatru dokumentar-
nego poddali w watpliwosé polityczng
skutecznoéé stosowanej przez Brechta
paraboli, stawiajac na nowa forme drama-
turgii, ktéra miata za zadanie literacka
adaptacje historycznie doniostych i kon-
trowersyjnych faktéw. Jej celem miato by¢
wyjasnienie wypadkoéw historycznych, do-
tarcie do ich genezy, a czasami ich rein-
ferpretacja. W przeciwienstwie do trady-
cyjnego dramatu historycznego oraz dra-
matu epickiego, dramat faktu nie kon-
centruje sie¢ na uwypukleniu ponadczaso-
wosci konfliktéw i mechanizmoéw dziejo-
wych, lecz ma ambicje dotarcia do obiek-
tywnej prawdy konkretnych wydarzen
historycznych. Dramat [akiu stanowi
wiec rodzaj relacji wyprowadzonej z doku-
mentéw historycznych, ktéra kazdorazo-
wo uwierzytelniona zostaje dotaczonymi
do tekstu gitownego aneksami badZ przy-
pisami przywolujacymi teksty Zrédiowe,
Konstrukeja dramatu dokumentalnego
opiera si¢ zatem na monitazu, przez co
charakterystyczng cechg jego warstwy
jezykowej staje sie cytal Konstytyjaca len
gatunek intertekstualno$é nie jest jednak
rownoznaczna z dokumentalnym natura-
lizmem, a autentyczne wypowiedzi zostajg
poddane artystycznej obrobee. Jako pro-
blematyczny jawi sie w tym gatunku zaré-
wno stosunek miedzy literacka fikeja a
historycznym dokumentem jak i obiekty-
wizm prezentowanych faktéw. Mimo pro-
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gramowego ,wzbraniania sie przed kazda
fikcja" (P. Weiss), adaptowanie autenty-
cznego materialu w praktyce dramatopi-
sarskiej wigzalo sie zawsze - w mniej-
szym lub wiekszym stopniu - z tworze-
niem fikecyjnego Swiata, a przedstawiane
wypadki stanowily sila rzeczy subiekty-
wng interpretacje historii.

Formalnie dramatow dokumentu nie
da sie sprowadzi¢ do jednego modelu,
cho¢ dominuja w nich elementy dramatu
epickiego, stymulujace krytyczny dystans
u odbiorcy. Najpopularniejsza konwencja
dramaturgiczng tego nurtu stata sie nato-
miast, bez watpienia formuta procesu i
przestuchania. Za jej prototyp mozna uz-
nac¢ Die Ermittlung (1965) Weissa, stano-
wiace literacki protoko6t z procesu oswie-
cimskiego z lat 1962-64.

Dramaty dokumentalne podejmo-
watly poczatkowo przede wszystkim waz-
kie dylematy polityczno-moralne zwigzane
bezposrednio z faszyzmem, a wiec odpo-
wiedzialno§é za holocaust (Joel Brand
Kipphardta, 1965), za broi masowej za-
glady (In der Sache I. Robert Oppenhei-
mer Kipphardta, 1964; pol. tt. Przesfu-
chanie J. R. Oppenheimera) czy bombar-
dowanie Iludnosci cywilnej (Soldaten
Hochhutha, 1967). Z czasem autorzy sie-
ga¢ zaczeli rowniez do biezgcych wyda-
rzen politycznych, jak powstanie w An-
goli i wojna w Wietnamie (Gesang vom
Lusitanischen Popanz i Viet Nam Dis-
kurs Weissa, 1966 i 1968) czy rewolucja
kubanska (Das Verhdr von Habana H.
M. Enzensbergera, 1970).

Mimo gloséw krytyki, zarzucajacej
dramatowi faktu zaniedbywanie artyzmu
na rzecz sprawozdawczosci oraz stronni-
czo$¢ prezentowanych interpretacji, nurt
ten ugruntowat sobie waing pozycje w li-
teraturze niemieckiej. Postugujac sie ma-
teriatem dokumentujacym, sam stal sie
literackim dokumentem politycznego za-
angazowania swojej epoki.

Bibliografia: K. H. Hilzinger, Die Dra-
maturgie des dokumentarischen Thea-

ters, Tiibingen 1967; B. Barton, Das Do-
kumentarheater, Stuttgart 1987; M. Su-
giera, W cieniu Brechta, Niemieckojezy-
czny dramat powojenny 1945-1995, Kra-
kow 1999,

Artur Petka

DRAMAT DOKUMENTALNY: zob.
DOKUMENTARDRAMA

DRAMAT FAKTU: zob.
DOKUMENTARDRAMA

DRAMAT POSTACI: zob.
STATIONENDRAMA

EPISCHES THEATER: niem. tealr
epicki; termin zwiazany z dokiryna Ber-
tolta Brechta (1898-1956), obejmujacy w
jego zamyS$le zaréwno typ dramatu i ro-
dzaj odpowiadajacego mu widowiska tea-
tralnego, okreslanych przez autora w roz-
nych okresach réowniez jako dialektisches
Theater (teatr dialeklyczny), Theater
der Verfremdung (teatr wyobcowania)
oraz Theater des wissenschaftlischen
Zeilalters (tealtr epoki naukowej). W od-
niesieniu do tekstu dramatycznego uzywat
Brecht takze w poczatkowej fazie terminu
episches Drama (dramat epicki), péZniej
stosowal okreslenie nichtaristotelisches
badZ antiaristotelisches Drama (dramat
niearystotelesowskilantyarystotelesow-
ski). Teoretyczne zalozenia dramaiu epi-
ckiego formutowat Brecht od ok. 1930 r.
raczej fragmentarycznie przy okazji swej
dzialalnosci dramatopisarskiej i teatralnej.
Pierwszym samodzielnym pismem, sumu-
jacym weczesniejsze wypowiedzi, byt wy-
dany dopiero w 1949 r. Kleines Organon
fir das Theater (Maty organ dla lea-
tru, wyd. pol. 1955).

Idea teatru epickiego ma zwigzek z
nurtem ekspresjonistycznym, z ktorego
wywodzi si¢ Brecht, cho¢ w réwnym stop-
niu jak ekspresjonizm na model jego dra-
matu wplynety teatr dalekowschodni, $re-
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dniowieczne misteria, teatr jezuicki oraz
klasyczny dramat hiszpanski i elzbietan-
ski. U jego podstaw lezata jednak przede
wszystkim cheé stworzenia formy drama-
tycznej zdolnej przedstawiaé¢ konflikty
cztowieka we wspotczesnym Swiecie. For-
ma i zasady kompozycyjne dramatu w
doktrynie Brechta wiazg sie nierozerwal-
nie z prakiyka sceniczng i jej oddziatywa-
niem na odbiorce. Epickosé niearystotele-
sowskiego dramatu jest zatem przyczyn-
kiem do epickiej inscenizacji, ktéra prowa-
dzi¢ ma do antyarystotelesowskiej recepcji
dzieta.

Koncepeja dramatu epickiego za-
ktada trojakg krytyke arystotelesowskiej
Poetyki. Brecht odrzuca kategorie kath-
arsis, ktora utozsamia z identyfikacja,
wywolujgca jego zdaniem niepozadane
emocje u odbiorcy. Wyobrazenie Arystote-
lesa o organiczno-homogenicznej struktu-
rze dzieta dramatycznego zaslepuje
Brecht postulatem tworu zlozonego z he-
terogenicznych elementéw. Zamknietej
formie dramatu zas przeciwstawia forme
otwarty, zakladajac ciag luino powiaza-
nych ze sobg i czesto niezaleznych od sie-
bie scen, z ktorych kazda posiada wtasci-
wos¢ bycia ,sztuka w sztuce”.

Fabuta dramatu epickiego, ktorej
zadaniem jest zilustrowanie pewnych pro-
cesow spotecznych, nie rozwija intrygi
lecz temat. Wydarzenia nastepujg po
sobie, nie bedac wprzezone w cigg przy-
czynowo-skutkowy. Daje to m.in. mozli-
wosé przedsiawienia zycia pojedynczych
jednostek badZ grup spotecznych jako nie-
zaleznych protagonistéw bez koniecznosei
konfrontowania ich z antagonistami, kto-
rych miejsce zajmujgq spoleczno-history-
czne ity (np. zinstytucjonalizowany Kos-
ci6t w Zyciu Galileusza lub wojna trzy-
dziestoletnia w Matce Courage).

Przy catej opozycji do Poetyki
podziela Brecht przekonanie Arystotelesa
o prymacie akeji dramatycznej nad charak-
terami postaci. Dramat epicki koncen-
truje sie bowiem na majacej paraboliczny

charakter anegdocie. Nie uwypukla on
wewnetrznego zycia bohaterow, lecz to,
co dzieje sie z nimi w interakcji z innymi
postaciami - badZ anonimowymi i ponad-
indywidualnymi sitami. Postacie dramatu
zostaja odpsychologizowane, ich wtlasci-
wosci nie sa jednolite i statyczne, stad tei
bardzo charakterystyczne jest ich rozdwo-
jenie (np. dobra Shen Tu i zta Shui Ta w
Dobrym czlowieku z Seczuanu albo
zyczliwy i nieludzki jednoczesnie Pan
Puntila).

W przeciwienistwie do opartego na
mimesis dramatu iluzjonistycznego, dra-
matl epicki postuguje sie forma diegesis,
ma charakter narracyjny. Fabuta nie jest
dramatyzowana przez ukazywanie czy
nasladowanie zdarzen, lecz przywoly-
wana przez postacie. Akcje dramatu epi-
ckiego tworzg glownie dialogi i monologi
relacjonujace zdarzenia. Typowa jest przy
tym obecnosé nie uczestniczacych w
wypadkach narratoréw, ktérzy obserwuja
je i komentuja, a czesto tez uprzedzajg
(np. wspierany przez grupe muzykéw nar-
rator w Kaukaskim kole kredowym oka-
zuje si¢ by¢ wszechwiedzacym opowiada-
czem). Instancja komentatora-narratora
wprowadza charakterystyczny dla dra-
matu epickiego punkt widzenia, z ki6-
rego przedstawiana jest fabula. Podobng
funkcje petnia tzw. songi, przerywniki
Spiewane przez postacie, uogdlniajgce i
oceniajgce zdarzenia w Swiecie przedsta-
wionym.

Istota dramatu epickiego nie jest agi-
tacja ani prosty dydaktyzm, dostarczajacy
jednoznacznych pouczen. Dramat ma po-
budza¢ odbiorce do krytycznej analizy,
gwaranltujac mu jednoczeénie przyjem-
nos¢ estetyczng. Kluczowym elementem
jego estetyki jest Verfremdungseffekt (w
skrécie V-Effekt; po polsku efekt wyobco-
wania lub obcosci) stanowiacy estetyczny
zabieg, ktéry opierajac sie na metodzie
filozoficznej pozwala obnaziyé¢ mechanizmy
i przyczyny spoleczno-historycznych kon-
fliktow. Jego dziatanie polega na tym, ze
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dobrze znane z rzeczywistosci zjawiska
lub przedmioty jawia sie odbiorcy jako
obce, co pozwala na stworzenie do nich
dystansu, a w konsekwencji wywolanie
krytycznej refleksji. Efekt wyobcowania
wigze sig nie tylko ze stylem inscenizacyj-
nym (gra aktorska z dystansem, sceno-
grafia tamigca iluzje itp.), ale wpisany jest
takie w strukture dramatu. Objawia sie
on juz w samej warstwie jezykowej, w
kitérej poprzez modyfikacje powszechnie
uzywanych idioméw odkrywane sgq nowe
sensy.

Dramat epicki jako gatunek wywart
wplyw na dramaturgie niemiecka i swia-
towa. Cho¢ z czasem stracit na swoim
politycznym impecie, jego elementy struk-
turalne staty sie powszechnie stosowane
w powojennym dramacie.

Bibliografia: R. Grimm, Bertolt
Brecht, Stuttgart 1961; B. Szydlowski,
Dramaturgia Bertolta Brechta, War-
szawa 1965; A. Wirth, Struktura sztuk
Brechta, Warszawa 1966; Zu Bertolt
Brecht. Parabel und episches Theater,
red. T. Buck, Stuttgart 1979; J. Knopi,
Brecht - Handbuch Theater. Eine Asthe-
tik der widerspriiche, Stuttgart 1980; W.
Hecht, Brechts Theorie des Theaters,
Frankfurt 1985; Brechts Dramen, red. W.
Hinderer, Stuttgart 1995.

Artur Petka

LIGHT OPERA:zob. SAVOY OPERAS

SAVOY OPERAS: ang. ,opera (z tea-
tru) Savoy” - The Savoy Theatre, zbudo-
wanego w 1881 r. przez brytyjskiego
impresaria i przedsigbiorce fteatralnego
Richarda D'Oyly Carte’a (1844-1901). Te-
alr ten jako pierwszy z teatrow londyn-
skich zostal wyposazony w oswietlenie
elektryczne. Mial on zastapi¢ obskurny
stary budynek teatru Opera Comique (na-
zwa ta czesto oznaczata utwory sceniczne

o charakterze romantycznym, nawet
powaznym, z dialogiem proza, Spiewami i
taficami. W Opera Comique wystepowata
od 1871 r. trupa francuska Comédie Fran-
caise, ktora znalazta w Londynie schro-
nienie po ucieczce z Paryza zagrozonego
przez Niemcdw i zajetego przez nich w
owym roku. W tym samym roku zaczeli
tworzyé swoje opery sir  William
Schwenck Gilbert (1836-1911), autor li-
brett i rezyser, a takie sir Arthur Sulli-
van (1842-1900), kompozytor muzyki lek-
kiej i koScielnej. Mimo réznic tempera-
mentu i kiétni, stanowili oni pod wzgle-
dem artystycznym doskonale dobranych
partnerow, ktorzy do konca XIX wieku
tworzyli odrebna odmiane lekkiej opery
angielskiej - light opera. Opera ta w pe-
wien sposob nawigzywata do osiemnasto-
wiecznej ballad opera (zob.).

- Jej wyréznikami kompozycyjnymi byty
nastepujace cechy: libretta, do ktérych
komponowano muzyke, byly oryginalne,
zabarwione komizmem i lekka satyra,
petne dowcipnych aluzji do oséb i zdarzen
biezacych; dialogi pisane proza; teksty
Spiewane petne nieoczekiwanych rymoéw i
gier slownych; mite i talwo wpadajace w
ucho melodie i angielska tradycja bardzo
wyraznej dykcji w Spiewie. Wszystkie te
czynniki ztozyty sie na no$nosé i popular-
nos¢ oper Gilberta i Sullivana. Dobér te-
matyki dat im przewazajacy koloryt naro-
dowy. Sa to opery angielskie. Wiekszosé
ich wystawiano w The Savoy Theatre i
dlatego zyskaty nazwe Savoy operas.

Pierwsze sukcesy odniesli Gilbert i
Sullivan operami wystawionymi jeszcze
w Opera Comique. Byty nimi: Trial by
Jury (Sad przysiegtych, 1875) i The Sor-
cere (Czarownik, 1877). Nastepujace po
nich: H. M. S. Pinafore (Okret Jej Kro-
lewskiej Mosci Fartuszek, 1878) i The
Pirates of Penzance (Piraci z Penzan-
ce, 1880) ugruntowali stawe autoréw.

Patience (Cierpliwo$é, 1881) byta pier-
wszgq operq przeniesiona na scene The
Savoy Theatre. Scena ta dala nazwe
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wszystkim operom Gilberta i Sullivana.
Za Patience weszty do The Savoy Thea-
tre Lolanthe (1882) i Princess Ida
(Ksiezniczka Ida, 1884), ktérej libretto
byto przerdbka pélzartobliwego, pot
powaznego poematu Alfreda Tennysona,
owczesnego poety laureata pt. Princess
(1847) na temat uniwersytetu dla kobiet,
ktore ztoiyty ,Sluby panieriskie” podobne
do tych w Szekspirowskiej komedii Stra-
cone zachody mitosci (1594). Do wyta-
cznie damskiej uczelni wélizguja sie dwaj
miodziency przebrani za dziewczeta.

Swiatowy rozgtos zdobyta opera The
Mikado (1885) o scenerii japonskiej, ale
satyrze angielskiej. Nastapity: Ruddigore
(1887), The Yeoman of the Guard (Gwar-
dzista, 1888) z akcentami tragicznymi,
The Grand Duke (Arcyksiqze, 1896) i
The Gondoliers (Gondolierzy, 1889),
ostatnia z tych, ktére sy jeszcze dzis
wznawiane przez D'Oyly Carte Company
lub amatorow entuzjastow.

Wartosé literacka tekstow Savoy ope-
ras i pamie¢ spoleczna wprowadzity
cztery dwuszpaltowe sitrony cytatow z
tekstow operowych Gilberta do The
Oxford Dictionary of Quotations.

Bibliografia: P. Harvey, The Oxford
Companion to English Literature, Cla-
rendon Press, Oxford 1958; Th. Hartknoll,
The Oxford Companion to the Thealre,
OUP, London 1967; J. R. Taylor, The Pen-
guin Dictionary of the Theatre, Penguin
Books, Harmondsworth, 1966; The Oxford
Dictionary of Quotations, OUP, London
1954.

Witold Ostrowski

STATIONENDRAMA: niem. dramat
stacji uksztattowat sie w opozycji do
modelu Arystotelesa - dramatu o budowie
linearnej, zamknietej, piramidalnej, =z
podziatem na akty. Dramat stacji nie zna
chronologii wydarzen, co odwraca uwage
czytelnika/widza od wyczekiwania finatu

i uwalnia ja na odbidr biezacy. Jako
otwarta forma dramat stacji zbudowany
jest z luzno ze sobg powiazanych pojedyn-
czych scen skoncenirowanych zwykle
wokot  jednej postaci. Struktura taka
umozliwia naswietlenie pewnego stanu z
wielu perspektyw.

Dramat stacji wywodzi sie ze Sred-
niowiecznego dramatu religijnego pow-
statego w ramach liturgii. Prototypem
jego jest wielkopostny dramat Meki Pan-
skiej, ktory egzemplifikuje z jednej strony
samotnos¢ i cierpienie czlowieka miota-
nego miedzy biegunami zbawienia i pote-
pienia, z drugiej strony za$§ wskazuje na
rozktad Swiata zewnetrznego. Zgodnie ze
wzorcem religijnego dramatu Meki Pani-
skiej dramat stacji implikuje mozliwosé¢
przemiany i odnowy, jednak nie w wymia-
rze transcendentalnym jak w dramacie
religijnym, lecz immanentnym, mimo cze-
stego zaprzeczenia realnej mozliwosci.

Struktura stacji charakteryzuje sig
tzw. dramat postaci (w odréznieniu od
dramatu $rodowiska i dramatu akcji) za-
wdzieczajacy swaq jednosc jednosci posta-
ci. Przyktady znaleZ¢ mozna w dramacie
elzbietaniskim (Christopher Marlowe, Dr.
Faustus, pol. Tragiczne dzieje doktora
Fausta, 1908; Tamburlaine; William Sha-
kespeare, Hamlet, wyst. pol. 1797, King
Lear, pol. Krél Lir, wyst. pol. 1812) oraz
w dramacie okresu Burzy i Naporu w
Niemeczech (Johann Wolfgang von Goe-
the, Gotz von Berlichingen, pol. Gotz z
Berlichingen, 1877).

Forma dramatu stacji zawdziecza
swe odnowienie i ozywienie sztuce pasyj-
nej Augusta Strindberga Nach Damas-
kus (1898, pol. Do Damaszku, 1972), w
ktérej upatrywano ,komérke macierzysta”
dramatu ekspresjonistycznego. To' wlasnie
dramat ekspresjonistyczny wzorowany,
obok Strindberga, na modelu Georga
Biichnera (Woyzeck, wyd. pol. 1929), czy
Franka Wedekinda stanie sie najbogat-
szym #Zrédlem gatunku. Tu stacje zyskuja
znaczenie mozliwych $wiatow, ktdre, nie
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pozostajac w zwigzkach przyczynowych,
stanowiq otwarta forme drogi i poszuki-
wania. Swiat zewnelrzny to nierzadko
wynik projekcji doSwiadczeri protagonisty,
a wiec Swiat ustanowiony. Zetkniecie
irrealnych, fantastycznych wizji ze swia-
tem empirycznym i wiarygodnym wytwa-
rza podstawowe napiecia, na ktérych
opiera sie konstrukcja ekspresjonistycz-
nego dramatu stacji. Nie klasyczny anta-
gonista jest motorem wydarzen, lecz kon-
frontacja ze Swiatem przezywanym przez
jednostke jako chaos i zagrozenie. Glowni
przedstawiciele dramatu stacji okresu
ekspresjonizmu w tradycji niemieckiej to
Reinhard Johannes Sorge (Der Bettler),
Ernst Barlach (Der arme Velter), Walter
Hasenclever (Der Sohn), Georg Kaiser
(Von morgens bis mitternachts), Ernst
Toller. W dramacie Tollera Masse Mensch
dramat stacji musi uznaé swe bankructwo
ze wzgledu na iluzjonizm mistycznych
zatozen odnowienia $wiata i cztowieka.

Teatr epicki Bertolta Brechta nawia-
zuje wprawdzie do dramatu stacji, ale
stanowi jednoczesnie krytyczny komen-
tarz i destrukcje gatunku poprzez zabiegi
stuzace desiluzji i dystansowi jak wielogé
stylow, ztamanie patosu i powagi, relaty-
wizm tresci (Trommeln in der Nachi).

Bibliografia: H. Vriesen, Die Statio-
nentechnik im neueren deutschen Dra-
ma. Diss. Kiel 1934; P. Stefanek, Zur
Dramaturgie des Stationenstiicks, w:
W. (Hg.) Keller, Beitrige zur Poetik des
Dramas. Darmstadt 1976.

Joanna Firaza

SZTUKA LUDOWA: zob. FOLK
PLAY i VOLKSSTUCK

VOLKSSTUCK: niem. sztuka ludowa
w tradycji dramatu niemieckojezycznego.
Termin upowszechnia sie w drugiej poto-
wie XIX wieku i kontynuuje sie weiaz na

nowo w zaleznosci od rozumienia pojecia
Volk (lud, naréd). Ta elastyczno$é wynika
z ambicji dotarcia do adresata - szero-
kiego kregu publicznosci wlaczajac nie-
wyksztalcona jej czedé. W odrdznieniu od
dramatu chlopskiego (Bauernstiick) lub
laickiego (Laienspiel) sztuka ludowa jest
przeznaczona do wystawiania na miej-
skich scenach teatru ludowego oraz sce-
nach podmiejskich, a takie na scenach
teatréw wedrownych.

Pojecie pokrewne - Volkstheater
rozumiane jako praktyka teatralna, insty-
tucja lub budynek - stanowi odpowiednio
przeciwienstwo do konkurencyjnego tea-
tru dworskiego (Hoftheater), kiérego pu-
blicznosé stanowity wylgcznie wyisze
klasy spoleczne. Inaczej niz w teatrze
dworskim lub mieszczariskim ciezar odpo-
wiedzialnosci za tresci jak i finansowanie
rozktadal sie na wszystkie warstwy spote-
czenstwa. Volkstheater nie jest jednak
terminem poetologicznym, lecz obejmuje
zagadnienia produkeji i recepcji oraz ich
wzajemnych uzaleznieni. Najwieksza popu-
larnos¢ zyskal tzw. Wiener Volkstheater,
specyficzny wiedeiiski teatr podmiejski
dziatajacy od XVIII do potowy XIX wie-
ku. Poza obszarem niemieckojezycznym
oSrodkami teatru ludowego byly réwniez
Paryz oraz Wenecja.

Z racji przeznaczenia sztuka ludowa
postuguje sie prosta akcjg rozgrywajaca
sic w sferze prywatnej. Konflikty oraz
rozwigzania nie wykraczaja ranga poza
stereotyp i ocierajg sie nierzadko o banal.
Prosty jezyk cechuje zastosowanie dia-
lektu wzglednie zargonu $rodowiskowego.
Elementy muzyczne, w tym S$piew, jak
rowniez tanecznme i pantomimiczne oraz
przesirzen dla improwizacji decydujg o
popularnosdci gatunku. Powazny lub nawet
tragiczny przekaz otrzymuje lekka, kome-
diowa forme z dominujgcym komizmem
postaci i jezyka oraz wirluozeria wykona-
nia. Krag tematéw obejmuje kwestie spo-
teczne i polityczne, ktére objawiaja sie
poprzez specyficzny jezyk. To jezyk sta-
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nowi najbardziej zasadnicze kryterium ga-
tunku a analiza jezyka jest najbardziej
wydajnym Zrodtem informacji.

Osrodkami sztuki ludowej u schytku
XIX wieku sa Wieden (Deutsches Volks-
theater powslaty 1889), Berlin (zwiazek
Freie Volksbiihne zatozony 1890) oraz
Hamburg.

Wiederiska sztuka ludowa Josefa
Antona Stranitzky'ego rozwijajaca sie w
XVIII wieku i w ktérej upatruje sie proto-
typu gatunku wywodzi sie z dramatu ba-
rokowego (Haupt-und Staatsaktionen) i
nacechowana jest elementami commedia
dell’arte (gra improwizowana, stale mas-
ki popularnych typéw komicznych). Obec-
nos¢ gatunku w XVIII wieku znacza m.in.
Philipp Hafner, Josef Alois Gleich oraz
Adoli Biuerle.

Najznamienitsi przedstawiciele i rze-
mieslnicy gatunku do 1850 roku to wymie-
nieni jednym tchem Ferdinand Raimund
(Zauberstiick - sztuka czarodziejska, tra-
gikomedia) i Johann Nepomuk Nestroy
(farsa, satyra, parodia, trawestacja). Lud-
wig Anzengruber znaczy historie gatunku
swg proba odnowienia go w drugiej poto-
wie XIX wieku (realistyczna sztuka ludo-
wa, S$rodowisko chlopskie, problematyka
spofeczna). Do poludniowoniemieckiego
modelu sztuki ludowej reprezentowanej
przez Ludwiga Thome (Bauernstiick -
sztuka chtopska, elementy tragedii)
nawiazywali m.in. Gerhard Hauptmann,
Hugo von Hofmannsthal, Bertolt Brecht
(O teatrze ludowym, 1952). Z Berlinem
XIX w. zwigzani sa Adolf Glassbrenner,
Louis Angely, David Kalisch.

Lata dwudzieste XX wieku i okres
Republiki Weimarskiej przynosza ozywie-
nie i oczekiwanie odnowienia sziuki
ludowej. Znaczace impulsy zawdziecza
ona nie Carlowi Zuckmayerowi, mimo
jego sukceséw scenicznych, lecz osobowo-
éciom takim jak Odén von Horvath,
Marieluise Fleisser oraz Bertolt Brecht. O
poczatku tzw. ,nowej’,  krytycznej” szfu-
ki ludowej stanowi pisarstwo Horvétha,

ktory zmodernizowal gatunek poprzez
zastosowanie tzw. Bildungsjargon (zar-
gon wyksztatconych), formy zaanektowa-
nia jezyka standardowego przez niewy-
ksztalcone klasy spoteczne. Rozpowsze-
chniony gléwnie przez prase jezyk ,wyso-
ki” jest tu synonimem niedoscignionego
statusu spotecznego. Jego nieadekwatne
zastosowanie wywotuje efekt komizmu,
stuzac w zamysle autora satyrze i ironii i
stanowiac medium, dzieki ktéremu doko-
nuje sie ,demaskacka $wiadomosci”.

Do modelu Horvatha i Fleifer nawia-
zuje tzw. krytyczno-realistyczna lub nowa
sztuka ludowa z okresu po roku 1965,
ktora zajmuje sie krytyka spoteczna. Stad
tez hasta o ,odnowienie” gatunku w la-
tach szesédziesiatych XX wieku. Geneza
renesansu gatunku lezy w sytuaciji polity-
czno-spotecznej i gospodarczej Niemiec i
Austrii tego okresu. Tu pojawia sie tacy
przedstawiciele jak: Rainer Werner Fas-
shinder, Franz Xaver Kroetz, Martin
Sperr, Woligang Bauer, Wolfgang Dei-
chsel, Peter Turrini, Fitzgerald Kusz. Nie-
rzadko w skrajnie naturalistyczny sposéb
maluja oni obraz nizszych grup spote-
cznych, ich logiki myslenia z balastem
uprzedzen wobec mniejszosci spotecznych
i narodowych, a takze wobec wszelkich
przejawow innosci. Nowa sztuka ludowa
staje sie zwierciadlem niepokojéw o stan
§wiadomosci spoleczenstwa ery postiaszy-
stowskiej.
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