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czerpany jest wyiacznie z tekstow dra-
matoéw. Postawa ta ogranicza, byé mo-
ze, mozliwo$ci interpretacyjne, niemniej
stanowi o pewnej obiektywnoSci metody
krytyka i wysuwanym wnioskom nada-
je jednoznaczny charakter.

W powyzszym omoOwieniu uwypuklono
te elementy, ktore moga by¢ traktowa-
ne jako propozycje metodologiczne dla
badaczy zajmujgcych sie tworezoscia in-
nych przedstawicieli teatru absurdu.

Sporo nieporozumien wynikalo z prob
stosowania metod zapozyczonych z ba-
dan nad teatrem realistycznym opartych
na kryteriach takich, jak autentyczno$¢
jezyka, prawdziwosé postaci czy praw-
dopodobienstwo sytuacji. Ostatnio kry-
tycy coraz czeSciej zdaja sobie sprawe
7z koniecznosci unowoczes$nienia metod
badawczych i znalezienia nowych kry-
teribw, ktore pozwolilyby wyjasni¢ te
sztuki teatralne, ktére wymykaly sie do-
tad probom interpretacji i klasyfikacji.
W tej sytuacji propozycje P. Vernois
wydaja sie szezegblnie cenne, spelniajg
bowiem wymienione postulaty. Metoda
Vernois zastepuje tradycyjnie stosowane
kategorie kryteriami formalnymi, przed-
miotem jego badan jest wewnetrzna
struktura dramatéw oraz wzajemne za-
leznoéci miedzy poszczegélnymi jej ele-
mentami.

Drogi poszukiwan Vernois réznig sie
w sposob zdecydowany od dotychczas
wydawanych rozpraw tego typu. O ich
skutecznofei §wiadezyé moze zadowala-
jacy stopien wyjaénienia teatru Ionesco.
Wiekszosé wnioskéw bezpoSrednio wyni-
ka z odsloniecia wewnetrznej harmonii
strukturalnej. Vernois pokazuje, Ze dra-
maty Ionesco, oparte na chaotyeznych,
obsesyjnych wizjach, na plaszezyinie
formalnej konstruowane sg W sposob
konsekwentny i preeyzyjny. Dzigki tym
stwierdzeniom przekonujemy sie, Ze sa-
tysfakcja estetyczna plynie w wypadku
tego typu tworczo$el z odkrywania per-
fekeji formalnej i sposobu, w jaki ele-
menty struktury obstuguja znaczenia.
Stad tez zrozumienie dramatu polega na

\

rozpoznaniu zabiegow formalnych, ich
symetrii i harmonii. W aspekcie po-
wyZszych uwag wypowiedZz E, Ionesco,
ktory w przedmowie do omawianej roz-
prawy stwierdza, ze nikomu dotad nie
udalo sie lepiej zrozumieé jego twor-
czoSci niz P. Vernois, nie wydaje sie
tylko formulg grzecznoSciows.

Renata Modrzewska-Weglinska,
Wroctaw

J. L. Styan, THE ELEMENTS OF
DRAMA, wyd. V. Cambridge University
Press, 1969, ss. 306.

Wsrod ksiagzek z zakresu teorii lifera-
tury praca J. L. Styana The Elements
of Drama zastuguje niewatpliwie na
szczegolng uwage. Jest ona wprowadze-
niem do teorii dramatu, proponujacym
wszechsironng krytyke elementéw skla-
dajacych sie na dramat, ktéry zgodnie
z koncepcja autora moze byé rozpatry-
wany tylko i wylacznie jako polgczenie
skladnikéw literackich 1 scenicznych.
Styan uwaza, ze sztuki powinny byc
ogladane w prezentacji scenicznej, a nie
czytane: tekst sztuki jest tylko jednym
z elementéw tworzacych dramat jako
calo$¢é. W zwigzku z tym prawdziwym
kryterium waloréw dramatu sg przezy-
cia estetyczne widza obejmujgcego calo-
ksztalt jego wartoSci, nie za§ czytelnika
poznajgcego tylko jego warstwe lite-
rackg.

Swoje rozwazania ilustruje Styan licz-
nymi przykladami zaczerpnigtymi ze
sztulk Szekspira, Ibsena, Czechowa, Wil-
de’a, Shawa, Anouilha, Strindberga, Pi-
randella, Synge’a, Sartre’a, Eliota i in-
nych. Opierajge sig na arcydzietach
Swiatowej dramaturgii autor przeprowa-
dza wszechstronna i wnikliwg analize
wybranych przez siebie fragmentow.

Praca Styana sklada sie z trzech czes-
¢i: I. ,Partytura dramatu” (“Dramatic
Score”), II. ,Instrumentacja” (“Orche-
stration”), III. , WartoSci” (“Values”).

Warto podkre$lié, ze autor postuguje
sie nomenklatura muzyczna. Korzysta on
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rowniez z teorii i terminologii muzycz-
nej, gdy pisze: ,Kazda sekwencja sce-
niczna zaklada harmonijny lub dyshar-
monijny obraz [image], ktory porusza
sie wraz z nig, dajgc scenie glebie, gdyz
partytura instrumentalna jest zanotowa-
na pionowo W szeregu pentagramow
[staves]”. Powolujac sie na inne niz lite-
ratura sfery kultury, takie jak muzyka
czy film (Styan przyznaje sie do wply-
wu Eisensteina i jego teoril estetyki fil-
mowej), autor przedstawia swoje bada-
nia teoretyczne w sposcb synchroniczny.
Badania synchroniczne, ktorych pojecie
zostalo wprowadzone do Wwspolczesne]
antropologii kulturalnej przez C. Levi-
Straussa, sg jedng z metod struktural-
nych. Mimo Ze Styan nigdzie w swej
ksigZce nie zaznacza przynaleznoSci do
szkoly strukturalnej, nie ulega watpli-
wosei fakt, iz jest on strukturalista. Roz-
patrujge dramat jako spoista calosé
stworzong z szeregu elementow, bada on
wzajemne relacje miedzy poszczegdlnymi
skladnikami, jak tez role, jaka odgry-
waja one w dramacie traktowanym
przez autora jako zlozona struktura.

I tak na przyklad, analizujgc role
slow wypowiadanych w dramacie (§ 1
“Dramatic Dialogue Is More Than Con-
versation” i § 2 “Dramatic Verse Is More
Than Dialogue in Verse”), Styan docho-

dzi do wniosku, ze dobry dialog scenicz-

ny implikuje pewien sposéb zachowania
sie aktora na scenie — jego gesty, mi-
mike i ruch, Slowa wigc nie sa tylko
sekwencjami, ktére nalezy wypowie-
dzieé: nalezy je jednocze$nie ,odegraéd”,
przedstawié za pomocg ruchu, ktéry stu-
zy wydobyciu i podkre§leniu ich inte-
gralnych wartosei.

7 drugiej strony (§ 5 “The Behaviour
of the Words on the Stage”) Styan
stwierdza istnienie dwu rodzajéw ruchu
czy gestu scenicznego: ruchu ciala, a wiec
ruchu fizycznego, i ruchu glosu, a wiec
tego, co wnosi do sceny warstwa slow-
na. Wydaje sie, ze rozpatrujge w ten
sposob wzajemne relacje miedzy dialo-
giem a ruchem akfora na scenie, Styan

uwaza, iz zachodzi miedzy nimi sprzeze-
nie zwrotne (chociaz nie uzywa tego
terminu). Pojecie sprzezenia zwrotnego
umozliwia Styanowi strukturalny sposob
ujmowania pewnych zagadnien i przez
ukazanie wzajemnych oddzialywan mie-
dzy elementami pozwala uniknaé niebez-
pieczenstwa holizmu czy tez redukcjo-
nizmu. Analizujgc szczegolowo elementy
skladajace sie na dramat, takie wlasnie
jak gest czy slowo, autor podkrefla wie-
lokrotnie, Ze elementy te majg znaczenie
dopiero w calo$ci. Calosé z kolei nie jest
po prostu matematyczng sumag czeSci
skladowyech; ich wzajemne korelacje
tworza nowa wartosc.

Rozwazania prowadzi krytyk jak gdy-
by na trzech plaszczyznach. Pierwsza
z nich jest tekst bedacy cecha i war-
toscia dramatu w sferze literackiej,
w ktorej podstawowe znaczenie ma au-
tor i jego ,kierunek zamiaru” (“line of
intension”), a wiec wartosci, ktore cheiatl
on przekazaé, i sposob, w jaki to uczy-
nit, Druga warstwa dramatu jest ptasz-
czyzna sceniczna, na ktérg skladaja sie
wartoéci literackie i warto$ci sceniczne.
Na tym etapie dochodzi do wspblpracy
miedzy autorem dramatu a tymi, ktérzy
nadajg mu forme sceniczng — aktorami,
rezyserem, scenografem itd. Wynikiem
ich polaczonych wysitkéw tworczych sg
pewne sugestie sceniczne. Istotna war-
tos§¢ sztuki lezy jednak dopiero na trze-
ciej plaszczyzZnie, na ktérej sugestie sce-
niczne s3 odbierane przez widownie,
przeksztalcane i modyfikowane przez
nig, by daé w rezultacie wrazenia (*im-
pressions’).

Autor poSwieca wiele miejsca swej
koneepeji wrazen (§ 3 “Making Meanings
in the Theatre” i § 4 “Shifting Impres-

sions”), rozpatrujagc je w dwoch uje-
ciach — statyeznym 1 dynamicznym.
Jednostkowe wrazenie jest statyczne

i stad pozbawione warto§ci dramatycz-
nych. Zadaniem dramatu jest tworzenie
wrazen, ktére nastepuja po sobie zgod-
nie z rozwojem akeji dramatu. Autor
tak przedstawia to zagadnienie:
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Styan uwaza, ze wrazenia, ktore widz
odbiera oglgdajac przedstawienie, sa
plynne, gdyz ostatecznie nie uformowa-
ne do momentu zakoticzenia sztuki. Za-
bojstwo nie jest dokonane w momencie
zabicia ofiary. Morderca prawdopodobnie
zastanawia sie nad tym, co zrobi poéz-
niej. Podobne pytanie zadaje sobie wi-
downia. Nastepne wrazenie zaczelo sie
ksztaltowac¢. Fakt, Ze wrazenia sg plyn-
ne i niepelne, powoduje, ze kazde z nich
wywoluje zmiane znaczenia poprzednie-
go. Tak wiec obserwujgc przesuwajacy
sie przed swoimi oczyma obraz, widz
przestaje odbieraé poszczegolne statycz-
ne wrazenia, a zaczyna budowaé nowa
warto$é, Akcja sztuki, jak réwniez su-
gestie sceniczne i wrazenia widza pod-
dane sg procesowi przemijania i maja
znaczenie tylko w miare uplywania cza-
su. Dramat jest zbudowany z nieskon-
czonej liczby kombinacji i permutacji
wrazZeli przesuwajgcych sie w czasie. Na-
lezy wiec go traktowaé jako zbidr na-
stepujacych po sobie wrazen odbiera-
nych przez widownie na zasadzie dyna-
micznego procesu dedukecji opartej na
ironii, Miara wartoSci dramatu jest dy-
namiczny rozwo6j zachodzacy miedzy po-
szezegolnymi wrazeniami statycznymi.

W czeSci trzeciej, poswieconej ocenie
wartosei, Styan powtornie stwierdza, ze
dramat powinien by¢ oceniany na pod-
stawie wartoSci, jaka przedstawia dla
widzow. Podkresla jednocze$nie (§ 11
“Audience Participation”), 2Ze miarg
sztuki jest nie tylko przezycie teatralne
widza, ale rowniez stopien, w jakim wi-

downia stwarza ja na nowwo. Udziat wi-
downi w przedstawieniu nie jest tylko
jeszeze jednym skladnikiem techniki
teatralnej — jest on silg tkwigca w sa-
mym dramacie, stopniem, w jaki sztuka
sklania widza do koncentracji i kontem-
placji. Ogladanie sztuki, branie w pew-
nym sensie czynnego udzialu w tym, co
dzieje sie na scenie, jest sztuka (§ 13
“Playgoing as an Art"”) wymagajacg od
widza czynnego zainteresowania i wig-
czenia sie do aktu tworzenia, umiejet-
noSci interpretowania akeji scenicznej
i zdyscyplinowania godnego artysty, aby
uksztaltowaé sztuke we wilasnym umys$-
le. Ta umiejetno$é i zdyscyplinowanie
s czescig skladowa, a nie elementem
dodatkowym, towarzyszacym recepcji
utworu scenicznego. Styan koneczy swojq
ksigzke slowami: ,Pojécie to teatru jest
dla nas jednym ze sposob6éw pogodzenia
sie z zZyciem i zaakceptowania go. Jest
to ekscytujgca, bezpoSrednia pracaiwaz-
na, pierwszoplanowa cze§¢ zycia”.

The Elements of Drama jest pozycja
z zakresu teorii dramatu, ktéra na pew-
no zashiguje na zainteresowanie. Ksigz-
ka ta przedstawia wiele ciekawych kon-
cepcji, pobudza do rozwazan i prowo-
kuje niekiedy do gorgcej dyskusji. Nie-
ktére jej elementy na pewno warte sa
przedyskutowania. Nieliczne zresztg nie-
jasnoSci czy tez niedociagniecia-autora
wynikaja, jak sie wydaje, z samych za-
tozen Styana.

I tak na przyklad budzi¢ moze za-
sirzezenia zasada, zgodnie z ktéra pew-
ne zagadnienia znalazly sie w czesci



drugiej, a nie pierwsze]. Mozna to wy-
jaéni¢ ftym, ze rozpatrujgc elementy
Styan zawsze podkre§lal, Zze sg one czes-
cig skladows caloSei. Jezeli juiz jednak
zostal dokonany podzial ksigzki na , Par-
tyture dramatu” i ,Instrumentacje”, nie-
co dyskusyine wydaje sie zamieszcze-
nie problemow zwigzanych z bohaterem
(§ 8 “Manipulating the Characters”) w
czesci drugiej, podezas gdy rozdzialy
poSwiecone dialogowi i uzyciu wiersza
w dramacie znajdujg sie w czeSci pierw-
szej.

Drugim problemem godnym dyskusji
jest ujecie bohatera dramatu. Calkowi-
cie stuszne sa stwierdzenia Styana, ze
koncepcja bohatera wynika z =zaloZen
dramatu jako calofci, Ze nie jest on ,su-
rowym' materialem wigczonym do sztu-
ki, ale jej produktem, czy tez ze boha-
terowie nie sg nigdy niezalezni, nawet
wtedy, gdy wyglaszajg monolog. Nigdy
nie mozna i nie wolno rozgraniczaé¢ bo-
hatera i sztuki, ktorej jest on elemen-
tem. Miarg adekwatnoSci bohatera jest
jednoéé i pelnia wrazenia dramatycz-
nego, do ktérego sie on przyczynia.

Koncepcja bohatera wyrasta, zgodnie
ze Styanem, z maski, ktéra zaklada Scis-
13 kontrole nad jednym aspekiem rze-
czywistosei w celu prostego i jasnego
jej przedstawienia, Zasadniczo maska
nie wprowadza koniecznoSci ,grania”,
gdyz dwie przeciwstawne maski zesta-
wione z soba na scenie ftworzg pewng
okreélong sytuacje, a zarazem plan sztu-
ki. Styan nie zgadza sie z pogladem do-
tyczacym rozwoju bohatera. Stwierdza,
ze rozwdj bohatera nie jest w istocie ni-
ezym innym niz bardziej precyzyjng de-
finicja cech charakterystycznych maski,
W niektorych sztukach, zauwaza Styan,
jak na przyklad Kroél Lir czy Nora,
zmiana postaci moze byé podstawowym
wrazeniem, nie wolno nam jednak otrzy-
manego efektu traktowaé jako przyczy-
ne (przy czym autor nie precyzuje, co
w jego ujeciu jest efektem, a co przy-
czyng)., Czasami, pisze dalej Styan, widz
moze odnie$é wrazenie, ze bohater ulega
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zmianom, ale tak w istocie rzeczy nie
jest — rozwija sie tylko sytuacja, w kto-
rej on sie znajduje.

Stwierdzenia te sg na pewno kontro-
wersyjne. Jezeli przyjmiemy zalozenia
Styana, co w takim razie zrobimy z dra-
matami charakteru (“dramas of charac-
ter”)? Zreszta sam Styan nie jest kon-
sekwentny, gdyz nieco dalej stwierdza,
ze bohater rozwijajac sie ujawnia coraz
to nowe powiazania z pozostalymi boha-
terami sztuki.

Niejasnosci wystepujgce w tym roz-
dziale mozna jednak wytlumaczyé za
pomoca wezedniejszych strukturalnych
rozwazan Styana. Bohater, bedacy ele-
mentem sztuki, jest uzalezniony od in-
nych jej skladnikow. Zachodzi miedzy
nim a sama sztuksy sprzezenie zwrot-
ne — koncepcja bohatera wplywa na
wymowe sztuki jako calo$ci, jednoczes-
nie jednak bohater bedgc jej elementem
skladowym podlega ogoélnym prawom
strukturalnym dramatu.

Stwierdzi¢ nalezy, ze kontrowersyjne
poglady autora dotyczace bohatera nie
mogg wplynagé na zmniejszenie niewgt-
pliwyeh wartoéci The Elements of Dra-
ma. Wrecz przeciwnie, biorge pod uwage
niezaprzeczalne wartosci tej ksiazki, na-
lezy przypuszczaé, ze poglady te moga
wywolaé dyskusje dotyczacy tego prob-
lemu i przyczyni¢ sie do dalszych poszu-
kiwan teoretycznych i rozwoju tej dzie-
dziny teorii dramatu. Polgczenie rozwa-
zan teoretycznych =z ilustrujaeymi je
wnikliwymi analizami fragmentéw za-
czerpnietych z czolowej dramaturgii
§wiatowej sprawia, Ze The Elements of
Drama sa §wietng pozycja badawcza
z zakresu teorii dramatu. Ponadto dzie-
1o to moze stuzyé studentom jako pod-
recznik akademicki, jak i wszystkim
tym, ktérzy pragna rozszerzyé swoj3
wiedze o dramacie i nauczyé sie znaj-
dowaé w nim coraz to nowe, nie znane
czy tez nie odkryte dotad wartosei.

Jadwiga Dudkiewicz, L6dZ



