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RECENZIE

Robert J. Nelson, ,PLAY WITHIN
A PLAY”. THE DRAMATIST'S CONCEP-
TION OF HIS ART: SHAKESPEARE TO
ANOUILH. New Haven: Yale University
Press, 1958. Paris: Presses Universitaires
de France, s. XIII + 182.

Robert J. Nelson, autor Play Within a Play,
juz na samym poczatku, jeszcze we wstgpie
do swojej ksiazki, przyznaje si¢ do zaleinosci
od The Idea of Theater F. Fergussona. Przy-
pomnijmy, iz wydana w r. 1949 ksigika Fer-
gussona uznana zostala w Stanach Zjedno-
czonych za jedna z najciekawszych prac na
temat teatru, powstalych w ostatnich czasach
w Ameryce (por. np. Willilam O’Connor,
An Age of Criticism, 1900—1950, s. 152).
Fergusson, nawigzujac do znakomitych osiag-
nig¢ Cambridge School of Classical Anthro-
pologists (reprezentowanej glownie przez takich
uczonych, jak Cornford Harriseon czy Mur-
ray), przyjmuje, ze tragedia wywodzi si¢ w pros-
tej linii z rytualu i mitu oraz z istoty swojej
jest rytualem. Stawiajac sobie przy tym py-
tanie, co bylo pierwsze: mit czy rytual, Fer-
gusson zdaje si¢ uchyla¢ od odpowiedzi za-
znaczajac, iz mialaby ona znaczenie tylko his-
toryczne. Nelson, przyznajgc sie do zalei-
nodci, zastrzega, iz W zasadzie nie zgadza sie
z idea teatru F. Fergussona. Uklad ksiagzki
jednak, owe aprioryczne i efektowne formutly-
-tytuly, motta poprzedzajyce kazdy rozdzial,
liczne w korficu odwolywania sig do sformu-
lowan Fergussona unaoczniaja czytelnikowi
znajacemu The Idea of Theater, jak czgsta
lektura Nelsona musiala by¢ ta ksigzka. Ten
fakt nie przeszkadza jednak stwierdzié, iz
Nelson usiluje podjaé polemike z Fergusso-
nem. Pisze — usiluje, albowiem trudno tutaj

méwicé o rzeczywistej polemice, choéby z racji
odmiennego przedmiotu badan czy, zeby tak
powiedzie¢, odmiennej estetyki traktowanych
zagadnien. Fergusson zajmowal si¢ dramatami,
ktore byly bardziej ,nasladowaniem dzialania
ludzkiego™, Nelson za§ analizuje wutwory,
ktore, zeby postuzyé sig cytatem przez niego
przytoczonym, ,sa bardziej opowiescia o nich
samych, zapisem skrupuléw i wahan ich twor-
cow w trakcie tworzenia” (Leslie Fiedler).

Pierwszy rozdzial pracy Nelsona nosi charak-
ter wywodu teoretycznego. Znajdujemy tutaj
liczne rozréinienia terminologiczne i definicje.
Forma teatru w teatrze”, bo tak chyba po-
winni§my przelozy¢ angielskie play wirthin
a play (co odpowiada niemieckiemu Das Schau-
spiel im Schauspiel lub Das Spiel im Spiel
czy Biihne auf der Biihne, francuskiemu zhé-
dtre dans le théatre lub scéne sur la scéne.
wioskiemu featro nel teatro, zgodnie ze znacze-
niem, jakie nadaje temu zwrotowi L. Piran-
dello we wstepie do swojej Trylogii teatralinef),
przysparza niemato trudnosci wilasnie termino-
logicznych, wlasnie w sferze definicii. Nelson
stara si¢ te trudnosci pokonaé wstgpnym bojem
w pierwszym rozdziale. Czasami jednak swo-
ista apodyktycznos¢é krytyka budzi pewne za-
strzezenia. Sztuka teatralna nie jest dla Nelsona
rytualem ani w swojej strukturze, ani w swojej
tresci. To stwierdzenie jako podstawa opozycji
wobec ,idei teatru™ Fergussona pozwala Nel-
sonowi na kilka uwag natury teoretycznej
na temat istoty rytualu, tragedii, komedii itd.

Réimica miedzy rytualem a widowiskiem
teatralnym (play) polega, zdaniem Nelsona,
na roznicy §wiatéw, w jakie zostaje przenie-
siony uczestnik rytualu czy tragedii. Nelson
nie precyzuje, kto jest tym uczestnikiem, widz
czy np. aktor w przypadku widowiska teatral-
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nego. Gdziez tedy tkwi roznica migdzy Swiatem
tragedii a $wiatem rytuatu? Migdzy nadna-
turalnym $wiatem (supernatural world), w kto-
ry przenosi rytual, a wymyslonym $wiatem
(the imagined world), w ktéry przenosi wido-
wisko teatralne? Réznica ta, zdaniem Nelsona,
polega na tym, iz $wiat rytualu, obrzadku
istnial zawsze, czlowiek ,odkrywa go tylko
jeszeze raz” (rediscovers it). Swiat widowiska
teatralnego nie jest odkrywany, lecz tworzony.
Ot6z tego rodzaju rozrdznienia budza kilka
co najmniej watpliwosci. Przyjmijmy, ze istota
nazwana przez Nelsona uczestnikiem (parti-
cipant) jest widzem (upowaznia nas w pewnym
sensie do tego zwrot Nelsona: ,the imagined
world to which play transports us”, s. 5).
Stwierdzenia Nelsona grzesza tedy zbytnia
ogoblnikowoscia.  Unifikacja  psychologiczna
w stosunku do widza, ktéra dokonala sig
pod piérem Nelsona w imi¢ zadowolenia
z wlasnej formuly, nie wynika z pewnodcia
z glebszej analizy zagadnienia. Pierwszy sprze-
ciw budzi sformulowanie: ,,nadnaturalny $wiat
rytuatu”. Jezeli odwolamy sig do rytuah: reli-
gijnego, to nalezy chyba przyjaé, iz w gra-
nicach ludzkiej $wiadomosci mozemy mowié
o §wiecie, powiedzmy, symbolicznym, ktory
ewokuje §wiat nadnaturalny, racjonalnie raczej
niewyobrazalny. Symboliczna akcja rytualu
jest tedy raczej aluzja do §wiata pozaempirycz-
nego, choé¢ przeciez takze ( w innego rodzaju
rytuatach) moze wyrazaé jak najbardziej empi-
ryczne aspekty ludzkiej rzeczywistosei (por.
Ryszard Ganszyniec, Czynnik racjonalny w wie-
rze i w obrzedzie, Lwow 1922).

Z drugiej strony sprzeciw budzi sformuto-
wanie: ,,przenosi uczestnika”. Proces rytualu
jest skomplikowanym zagadnieniem natury
psychologicznej i socjologicznej. Wspolczesna
etnografia akcentuje zlozonosé problematyki
rytuatu (por. np. Jean Cazaneuve, Les Rifes
et la condition humaine d’aprés les documents
ethnographiques, Saintes 1957). Powyzsze sfor-
mulowanie WNelsona grzeszy takie zbytnig
ogblnikowoscia. Nelson abstrahuje od roéznego
rodzaju rytualéw. Zagadnienie komplikowaloby
sie z pewnoscia, gdybysmy chceieli je zbadaé,
przyjmujac podzial dokonany przez Marcela
Maussa w jego Manuel d'ethnographie na
rytualy pozytywne i negatywne (s. 192).
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Skadinad Nelson zdaje sie nie liczyé z psy-
chologia widza, ktdra dopuszcza roéznego ro-
dzaju postawe wobec ogladanych w teatrze
widowisk. Z grubsza biorac mozna tu moéwié
o postawie bardziej emocjonalnej lub bardziej
intelektualnej (zgodnie z dos§é juz tradycyjnym
dzisiaj podzialem widza teatralnego dokona-
nym przez estetykéw niemieckich, glownie
Miillera Freienfelsa). Uwaga ta dotyczy w row-
nej mierze rozwazan Nelsona na temat mecha-
nizmu tragedii i komedii. Charakterystyka zo-
stala dokonana tutaj znéw ,z pozycji” wi-
dza. Nelson zaznacza, ze mechanizmem
tragedii jest identyfikacja, mechanizmem za$
komedii — dysocjacja. Nietrudno zauwazyé,
iz obie postawy sa dopuszezalne zardwno
w stosunku do tragedii, jak i do komedii.

Dorzuémy wreszcie, iz zestawienie teorii
B. Malinowskiego, Bergsona i Freuda odnofnie
do powstania rytuatu zmodyfikowaloby takze
kolejne twierdzenie Nelsona, tzn. ze $wiat
rytuatu istnial zawsze,

Te wszystkie uwagi majg charakter margi-
nesowy. Nelson sygnalizuje tutaj problematyke
zapewne wazka i ciekawa, nie drazac jej jednak
w glab.

Metode krytyczna autora mozna scharak-
teryzowaé jako immanentna, opierajaca sie
wylaeznie na materiale tekstdbw poszczegol-
nych utworbéw, nie wychodzaca prawie zupel-
nie poza zamkniete rejony §wiata dziela sztuki —
zeby postuzyé sig formula New Criticism.
Wszedzie widoczna tutaj awersja do uwag
np. natury historycznej msei sie czasem na
autorze w tym sensie, ze uszczupla horyzont
poznawczy badanego przedmiotu. Daje sig
to zauwazy¢ np. w uwagach na temat Keana
A. Dumasa i adaptacji tejze sztuki dokonanej
przez J. P. Sartre’a. Do tej kwestii wrocimy
w pozniejszych rozwazaniach.

Uwazna i, trzeba to przyznaé, niejednokrot-
nie odkrywcza analiza tekstéw prowadzi jed-
nak czasem do jeszcze jednego zawezenia per-
spektywy badawczej. Znajdujemy sie przeciez
na terenie sztuki teatralnej, gdzie osoba re-
zysera przede wszystkim oraz innych ludzi
teatru nie moga by¢é wyeliminowane, Fakt
obecnosci ,,wladezej reki” rezysera moze mied
istotny wplyw na zmiang, najogdlniej biorac,
koncepcji autora. Poshuigujac sie terminolo-



gia Nelsona powiedzmy: to, co mialo byé
iluzja, moze staé si¢ rzeczywistoscia i vice
versa. Oto przyklad, by¢ moze, charakterys-
tyczny. W slynnej paryskiej inscenizacji Pito-
jewa Szesciu postaci Pirandella (a wige jednej
z najbardziej reprezentatywnych play within
a play) sze§¢ postaci zjawilo sie na scenie,
zjezdzajac w specjalnie zainstalowanej windzie.
Ten fakt mial zaakcentowaé nadrealistyczny,
fantomiczny charakter postaci. Odnoéna in-
formacja w tekécie sztuki moéwi jednak, iz
postacie przychodza do teatru jako .zwykli
ludzie” i wchodzg od strony widowni na sce-
ne. Sa wiec przez ten fakt wrziete bardziej
o2 zycia” anizeli .z glowy” autora. Oto wiec
dodatkowa, dokonana za sprawa interwencji
rezysera zmiana perspektywy.

Oddajmy jednak sprawiedliwosé Nelsonowi.
Bardzo ciekawe uwagi na temat Illusion comi-
que Corneille’a zyskuja na swojej wazkosci,
albowiem autor odwoluje sig do stynnej insce-
nizacji tejze sztuki dokonanej w r. 1937 przez
Louis Jouveta, Jest to jednakie w ksigzce Nel-
sona jedyny wyjatek, jeéli nie liczy¢ sporadycz-
nie wymienionych nazwisk slynnych aktoréw
(np. Pierre Brasseur) gdzie§ na marginesie
zasadniczej analizy. ,, Teatr w teatrze — stwierdza
Nelson — jest wynalazkiem s$wiata nowoczes-
nego” (,,The play within a play is the invention
of the modern world”, s. 8). W swoich wywo-
dach Nelson pominagt prawie calkowicie teatr
starozytny, gdzie przeciez na dobra sprawe na-
lezatoby szukaé zarodkow specyficznej formy
Jteatru w teatrze”. Sadze, iz nie byloby w tym
miejscu nieporozumienia, gdyby Nelson sprébo-
wal blizszej analizy komedii Arystofanesa (o jesz-
cze jednej play within a play — Zabach, w ogole
w ksigzce sig nie wspomina). Sadzg tez, iz
analiza innych dramatdéw starozytnych uwy-
datnilaby bardziej poczatki, rodzenie si¢ tej
formy, Czyz parabaza w fteatrze antycznym
nie jest proba ,,zdublowania” akeji, zasygnali-
zowania, ze obok iluzji scenicznej istnieje ,,real-
ny” §wiat widzéw, do ktérego zwraca sig
koryleusz? Czyz podobna proba nie jest uparcie
naduzywane przez Eucliona (Aulularia Plauta)
a part sceniczne, kiedy 6w prototyp Molie-
rowskiego Harpagona adresuje whasciwie swoje
komentarze do widzbébw? Tutaj juz pojawia sie
zapowiedZ wprowadzenid widza na scene,
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ktory obserwowac bedzie, zeby posluizyé sig
terminologia Nelsona, imner play, uczestniczac
samemu w oiter play 1 bedac z kolei obser-
wowanym przez widzow na sali (offstage
spectator wg terminologii Nelsona, a wigc,
jak pisze autor, $wiadek podwdjnej akcji —
the witness of the double action, bedacy anty-
teza widza scenicznego — onstage spectator,
ktory nie zdaje sobie sprawy z faktu, ze jest
obserwowany na widowni).

Sprébujemy pokrotee scharakteryzowaé uklad
ksigzki Nelsona. Po oméwionym juz wyzej
rozdziale pierwszym o charakterze bardziej
ogolnym przystepuje Nelson do analizy po-
szezegblnych pozycji ,teatru w teatrze”. W wy-
borze tekstdw rzuca sie W oczy supremacja
literatur romanskich (glownie francuskiej),
co jest przeciez czedciowo uzasadnione u ro-
manisty z wyksztalcenia (Robert J. Nelson
jest profesorem literatury i jezyka francus-
kiego na uniwersytecic w Michigan). A oto
chronologiczny uklad rozdziatow: Nelson za-
czyna od Szekspira (,,Teatr jako zwierciadio” —
.The Play as Mirror”), pdiniej omawia sztuke
Jean Rotrou (,,Teatr jako cud” — ,, The Play
as Miracle”), nastgpnie Corneille’a (,Teatr
jako magia” — ,The Play as Magic"), Mo-
liére’a (,,Teatr jako maska” — ,The Play as
Mask™), Marivaux (,Teatr jako zabawa” -
»The Play as Game”). W rozdziale sidodmym
zostaja omowione utwory czterech dramatur-
gbw: Legouvégo i Scribe’a (chodzi o sztuke
Adrienne Lecouvreur napisana przez tych dra-
maturgdw), A. Dumasa i J. P. Sartre'a —
przy czym u Legouvégo i Scribe’a oraz u Du-
masa ,Teatr jest spowiedzia” (,The Play as
Confessional™), u Sartre’a za$§ ,Klamstwem”
(,The Play as Lie”). Rozdzial 6smy poSwig-
cony jest A. Schnitzlerowi i Pirandellowi.
U Schnitzlera ,Teatr jest lecznicy” (,,The
Play as Clinic”), u Pirandella za§ ,Zyciem”
(,The Play as Life”), Zamyka ten przeglad
Anouith (,Teatr jako Labirynt” — ,The Play
as Maze").

Najpierw kilka uwag o charakterze prawie
formalnym. Przyjecie takiej zasady tytulow
poszezegblnych rozdziatow jest przy calej
swojej atrakcyjnodci o tyle nicbezpieczne, ze
stwarza mozliwosé pewnych pomylek i sprzecz-
nosci juz w samym zestewieniu tytuléw z mot-
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tami (a Nelson na poczatku kazdego roz-
dzialu starannie umieszcza jakie§ motto —
glownie z Szekspira). Oto kilka przykladow:
rozdziat trzeci poswigcony sztuce Jean Rotrou
{.The Play as Miracle”) zaopatrzony zostal
w motto z Burzy Szekspira, o ktérej Nelson
pisat: ,The primary mode of The Tempest
is comic”. Podobnie motto z Hamleta (Szek-
spir — ,, The Play as Mirror”) poprzedza uwagi
o Molierze (,,The Play as Mask™). Skadinad
kazdy z tytuldéw moglby sprawia¢ wrazenie
wylacznoéci, co byloby nie do przyjecia, zwa-
Zzywszy na rOzne pierwiastki, sprzeczne nieje-
dnokrotnie, zawarte w dzielach kazdego z auto-
row. W wyborze tekstow uderza brak Impro-
wizacji paryskiej Girandoux. Brak tez np.
oméwienia kilku komedii L. Tiecka, ktore
dostarczaja przvkladéw teatru w teatrze”
(np. Der gestiefelte Kater).

Lektura wszystkich bez mala rozdzialéw
poswigconych juz konkretnym tekstom s$wiad-
czy o duzej wnikliwosci i sprawnosci krytyka.
Zapewne niektore ze sformulowarn Nelsona
maja charakter dyskusyjny, czasami moze
krytyk zbyt wiele uwagi podwieca faktom
niekoniecznie najbardziej dla zjawiska ,teatru
w teatrze” reprezentatywnym (jak np. w przy-
padku Anouilha), jednakie w wiekszosci wy-
padkoéw trudno sie z Nelsonem nie zgodzid,
»Teatr w teatrze” stanowi dla naszego krytyka
wyraz rozwoju S$wiadomosci pisarskiej. Jest
takim teatrem, ktory odbija siebie, swoja
paradoksalng pozorno$é¢ (,The play within
a play is the theater reflecting on itself, on
its own paradoxical seeming”, s. 10).

Zakladajac pluralizm rzeczywistodci teatral-
nej (w sensie duzej ilosci motywow tresciowych
i chwytéw formalnych dramaturgdw) opiera
sig Nelson w giownej mierze na dwéch po-
jeciach zasadniczych: zludzenia (iliusion) i rze-
czywistodci (reality). Stanowia one niejako
o dialektyce zjawiska ,teatru w teatrze”. Nel-
son nie definiuje w sensie ostatecznym tych
dwbéch pojeé. Mozna przyjaé jednak, iz ziu-
dzenie, iluzja to ,sztuka w sztuce” lub inaczej
sztuka wewngtrzna (inner play), rzeczywisto$é
za$ to sztuka zewnetrzna (outer play), wyra-
Zajaca czestokro¢ stanowisko autora. To roz-
roznienie nie jest oczywiscic jedynym i osta-
tecznym. Czestokroé traktuje Nelson ztudzenie
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w sensie bardziej dostownym jako sen,
marzenie itp., rzeczywistos¢ zas jako co§ przeciw-
stawnego, bardziej sprawdzalnego, ,,istniejace-
go na co dzien"; forma ,teatru w teatrze”
rodzi sie ze swoistej walki, opozycji tych dwéch
elementow.

Po omobwieniu pieciu komedii Szekspira
(The Taming of the Shrew, Love’s Labor Lost,
A  Midsummer Night’s Dream, The Merry
Wives of Windsor, As You Like 1It), ktore
prezentuja w pewnym sensie uklady przenika-
nia sig dwoch wskazanych wyiej elementéw
oraz antycypuja poOzniejsze koncepcje Mari-
vaux, sztuki-fortelu i sztuki-zabawy (play
as siratagem, play as game), przystepuje Nel-
son do omoéwicnia Hamleta. Swoja interpre-
tacje rozszerza na cala tragedig. Nie ogra-
nicza sie tylko do slynnej drugiej sceny Il
aktu, tzn. sceny z aktorami. Koncepcje Nel-
sona moglibySmy nazwaé chrzeicijaniska”.
Hamlet w ujeciu Nelsona okazuje sig tutaj
Lchrzescijaninem™ XVI wieku, niezwykle $wia-
domym swego zadania, tzn. przywrdcenia po-
rzadku w panstwie i zemsty na stryju. Wszystkie
skrupuly Hamleta maja charakter religijny,
teologiczny (s. 22). Przygotowanie zemsty na
stryju dokonuje sie przede wszystkim w su-
mieniu Hamleta. Zgodnie z tym zalozeniem
play within a play w tragedii Szekspira, tzn.
scena z aktorami przedstawiajacymi Morder-
stwo Gonzagi, ma by¢ apelem nie tylko do su-
mienia Claudiusa, lecz takze ma by¢ rodzajem
uspokojenia sumienia Hamleta., Moralnos¢ jest
funkcja percepcji. Hamlet nie bedzie dzialat
dop6ty, dopéki fakty nie beda jasne i nie
podlegajace dyskusji (,,Morality is a function
of perception. Hamlet will not act until the
facts are clear and indisputable™, s. 22). Nel-
son, ktéry bardzo skrupulatnie analizuje
Hamleta, zapomina wszakze o jednym istotnym
clemencie. O tym mianowicie, iz zemsta sprzecz-
na. jest z zasadami etyki chrzedcijaniskiej.
Uwzglednienie tego elementu komplikuje w pew-
nym sensie jego koncepcje, ktéra nazwalem
wyzej chrzedcijanska. Po trafnym zarysowa-
niu Szekspirowskiej koncepcji teatrum mundi
(sceny S$wiata), ktora, jak to nie bez shusz-
nosci zauwaza Nelson, stanowi swoista filo-
zoficzna postawe ,teatru w teatrze” (problem
ten rozszerzy pOZniej Nelson w zwiazku z oma-
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wianiem sztuki Jean Rotrou Le Véritable
Saint-Genest) przystgpuje krytyk do omowie-
nia Burzy. Burza jest przykladem komedii,
w ktorej plany rzeczywistosci i zhudzenia prze-
nikaja si¢ wzajemnie, nie sa oddzielone w spo-
sob wyrazny. W przeciwiefistwie jednak do
wspomnianych wyzej pigciu komedii, ktérych
cecha wyrozniajaca byla zartobliwosé, weso-
10$¢ (playfulness), konkluzja Burzy jest opo-
wiedzeniem sie za etyka, odsunigciem este-
tyki na dalszy plan. Antynomia tych dwoch
elementow jest wg Nelsona bardzo charak-
terystyczna dla formy ,teatru w teatrze™ w wie-
ku XVIL Nelson stara sie prze§ledzi¢ to zjawis-
ko na przykladzie sztuk Rotrou, Corneille’a
i Moliera.

Analiza Le Véritable Saint-Genest J. Rot-
rou spelnia postulat koniecznoSci glebszych
i dokladniejszych studidow nad sztuka tego
zapomnianego dzisiaj prawie zupelhie drama-
turga (na konieczno$¢ takich studiow zwracal
uwage F. Hemon; por. J. Rotrou, Thédire
choisi, éd. F. Hemon, 1883). Zwrot nad bada-
niami dramaturgii Rotrou nastgpil od momen-
tu odkrycia zaleznodci Le Véritable Saint-
-Genest od komedii Lope de Vegi Lo fingido
verdadero (komedia ta nalezy do calego cyklu
tzw. comedias de santes napisanych przez Lope
de Vege).

Przypomnijmy w kilku slowach fabule Le
Véritable Saint-Genest. Aktor Ginezjusz (Ge-
nest) przedstawia na oczach dworu cesarskie-
go, w obecnosci cesarzéw Dioklecjana i Mak-
symiana historig Adriana, jednego z Zolnierzy,
ktory nawrocil sig na chrzedcijanstwo w chwili,
ady z rozkazu cesarskiego prze§ladowat chrzesci-
jan. Ginezjusz, odtwarzajac historie Adriana,
zostaje nawrocony — ,wychodzi ze swoiej
roli”. Mamy wiec tutaj do czynienia, Zeby
postuzy¢ sie formula Sartre’a, z ,aktorem
i meczennikiem” (comédien et martyr). Este-
tyka tej sztuki, jak pisze Nelson, jest anty-
estetyka. ,Sztuka w sziuce” stanowi tutaj
rodzaj cigcia wstecz (flash back). Podobnie jak
w Hamlecie ,teatr w teatrze” umacnia, raty-
fikuje weglad w rzeczywisto$¢ (insight into
reality). Pretekst staje sig plaszczyzna, na kitdrej
aktor znajduje sens dziatania, Ginezjusz uswia-
damia sobie, iz musi opusci¢ teatr, gdyz obecna
jego sytuacja tego wymaga (,,... Il est temps de

passer du théitre aux autels). Sztuka Rotrou
posiada wigc nicjako wymowe przypowiesci
biblijnej. Dlatego, jak trafnie zaznacza Nelson,
cho¢ forma Le Véritable Saint-Genest jest
forma klasycznej tragedii francuskiej, jej inspi-
racji nalezy szukaé w teatrze religijnym $rednio-
wiecza, w miracles i mystéres, w udramatyzo-
wanych zZywotach $wictych (dodajmy tutaj,
iz obok wspomnianego juz utworu Lope de
Vegi drugim prawzorem Le Véritable Saint-
Genest byl napisany po lacinie dramat Louis
Cellota Sanctus Adrianus Martyr, 1630). Ka-
tolicka koncepcja utworu Rotrou, zgodnie z ten-
dencjami kontrreformacji poprzez zaslubiny
sztuki i etyki (mariage of art and morality),
niweluje sprzeczno$¢ miedzy zludzeniem a rze-
czywistoscig. Rotrou zrywa z koncepcja sztu-
ki-rozrywki, zbliza sie do koncepcji sztuki-
-rytualu. Zamienia sceng w oltarz.

U Corneille’a (Hlusion comigque) ukiad ele-
mentéw jest odwrocony. W Horacjaniskiej for-
mule docere et placere Corneille optuje za este-
tyka. Teatr ma by¢ rozrywka. Zostaje zdefi-
niowany tutaj jako divertissement, passe-
temps. Jest art de plaire, nie za$ art d'instrui-
re. Nelson nie traktuje utworu Corneille’a
ani jako étrange monstre (okreSlenie samego
Corneille’a w dedykacji Ilusion comigue),
ani tez jako étude dramatique czy po prostu
wybryku miododei (dotychczasowe praktyki
krytyczne gtéwnie pod tym katem rozpatrywa-
ty utwor Corneille’a). IHlusion comigue jest
po prostu sztuka o teatrze napisana ku chwale
teatru. Jak trafnie zauwaza Nelson, magiczna
postawa Alcandra oraz spektatorska sytu-
acja zatroskanego ojca Pridamanta determinuja
w sposob specyficzny strukture sztuki. Mamy
tutaj do czynienia z ukladem trzystopniowym:
play within a play within a play. Corneille
snakomicie ukazuje stary dramatyczny mecha-
nizm identyfikacji widza z postacia sceniczna.
Istota tego mechanizmu jest wytworzenie u wi-
dza stanu maksymalnego zainteresowania (la-
cifiskie inferesse $wietnie oddaje istotg mecha-
nizmu identyfikacji). Stosunek krwi, jaki ist-
nieje migdzy Pridamantem a Clindorem, po-
siada w [Illusion comique aspekt symbolu:
lepiej uwydatnia stosunek zachodzacy miedzy
widzem a postacia sceniczna (s. 53). Rozped
analityczny Nelsona rozsadza tutaj ramy ma-



teriatu. Wkraczamy na teren juz niebezpiecz-
nigjszy, gdzie pokusa syntezy okupiona moze
by¢ wnioskiem zbyt pochopnym, jak np.
w nastepujacym sformufowaniu: ,,... kazuistyka
Jjezuitow koresponduje z zawiklana struktura
dramaturgii Corneillowskiej "(s. 60) — aluzja
do jezuickiego wychowania Corneille’a.

W rozdziale poswieconym Molierowi, tzn.
zgodnie z przedmiotem ksiazki gtéwnie Impro-
wizacfi w Wersalu, Nelson wychodzi takze poza
ramy materialu. Stara si¢ stworzyé wiasna
synteze dramaturgii Moliera w ogéle. Jezeli
jednak formula ,teatr jako maska” przystaje
do Improwizacji, co tez zostaje sprawnie przez
Nelsona udowodnione, to ta sama formufa
imputowana Molierowi ,,w calosci” staje sig,
niestety, nieprzystawalna. Analizujac Chorego
z wrojenia Nelson odrzuca formufg A. Gide'a
okreslajac ten utwér jako ,farse tragiczna”.
Molier jest dla Nelsona wylgcznie komikiem
(jest comique absolu wg okreslenia Baudelaire’a).
Material analizy Nelsona jednak jest tutaj
zbyt waski, abyémy mogli przyjac¢ bez zastrze-
Zen jednolita formule komiczng dla ,catego”
Moliera. Takie arcydzieta, jak Mizantrop,
Swigtoszek czy Skapiee, zostaly tutaj omi-
niete.

Kolejnym przedmiotem analizy staje sie
jednoaktowa sztuka Marivaux Les Actes de
bonne foi. Antynomia elementow estetycz-
nego i etycznego przestaje juz tutaj urastaé
do wymiaru problematu: oba pierwiastki
uzupelniaja sie. Wprowadzenie ,rzeczywistej
intrygi® w sfer¢ intrygi sztucznej, teatralnej
(tak typowe dla XVII w. — Rotrou, Corneille)
w wieku XVIII przyjmuje forme podstepu,
fortelu (stratagem). Marivaux reprezentuje tego
rodzaju tendencje. Zycie wkracza tu na scene
famige konwencje teatralna (swoista antycy-
pacja Pirandella) czy z gbry przygotowany juz
jaki§ uklad fabularny (przykladem ,pomiesza-
nie par” w omawianej przez Nelsona sztuce).
Nelson i tutaj szuka formul ostatecznych.
Marivaux zdefiniowany zostaje wigc jako autor
wylacznie komiczny. Pominieto w tak zaryso-
wanej koncepcji teatru autora Les Fausses con-
fidences, dosé przeciez istotny u Marivaux
element grozy i swoistej goryczy. Przypomnij-
my, jakimi stowami scharakteryzowal Anouilh
(poprzez usta Compte Tigre z La Répérition
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ou Uamour puni) La Double incostance: ,La
Double inconstance est une pigce terrible...
Clest proprement I'histoire élégante et gracieuse
d’un crime”.

Migdzy rozdzialem 6 a 7 pracy Nelsona prze-
biega swoista cezura odgraniczajaca niejako
dwa zakresy problematyki ,teatru w teatrze”.
Whkraczamy tutaj juz w wiek XIX. Zagadnienie
przybiera inny nieco aspekt, dyferencjuja sie
walory estetyczne i tresciowe. Akcent przesuwa
sie ze sprawy akgji scenicznej na aktora. To
znaczy aktora jako osobowosci podwojnej:
scenicznej i pozascenicznej. Akcja czestokroé
ma miejsce za kulisami teatru. Akcja para-
lelna za§ ukazuje aktora jako ,zwyklego czio-
wieka”. Nastepuje jednak moment, kiedy te
dwie akcje spotykaja sie tworzac cos na ksztalt
fuzji rzeczywistoci teatralnej i pozateatralnej
(s. 90). Wspolna formula tych sztuk jest element
spowiedzi, wyznania, slowem tendencja do mak-
symalnic wiernego sportretowania osobowosci
aktora. Egrzemplifikacja tych uwag ogélnych
jest analiza dos¢ przecigtnej sztuki, ktérg Scribe
napisat wraz z Legouvém Adrienne Lecouvreur.
Bohaterka dramatu wypowiada tutaj poza scena
najskrytsze swoje uczucia postugujac sie frag-
mentami tragedii Racine’a czy Corneille’a.
Nelson jednak zdaje si¢ nie dostrzegaé spolecz-
nego ukladu, ktory bardzo silnie daje znaé
o sobie w sztuce Scribe’a i Legouvégo. Adrienne
Lecouvreur, jako przedstawicielka pogardza-
nej i nizej stojacej klasy aktordw, swoja anta-
gonistyczna postawe w stosunku do ksiezniczki
de Bouillon (choéby nawet bezposrednia przy-
czyna tej postawy byl mezczyzna kochany przez
obie kobiety) moze wyrazi¢ tylko w formie
aluzyjnej, w formie kamuflazu, ktérym stajg
sig tutaj wiasnie fragmenty recytowanych
w salonie tragedii Racine’a czy Corneille’a.
Gdyby cheiala wyrazié ja bezpoérednio, nie
uniknelaby skandalu.

Zestawienie Keana A, Dumasa z adaptacja
tejze sztuki dokonana przez J. P. Sartre’a
mogloby by¢ przedmiotem pasjonujacego stu-
dium. Ta szansa nie zostala w pelni przez Nei-
sona wykorzystana, Nie znaczy to przeciez,
Ze jego uwagi sa nie do przyjecia. Nelson
uchwycit zasadnicze réimice tkwiace w wizerun-
ku psychologicznym Keana, postaci centralnej
sztuki, w wersji A. Dumasa i w wersji J. P.
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Sartre’a. Krytyk nie wykorzystal jednak tutaj
zarébwno kontekstu historycznego, jak i szer-
szej perspektywy badawczej (w przypadku
Sartre’a odwolania sie do jego egzystencia-
lizmu). Zapewne Kean jest bohaterem roman-
tycznym, jest na swoj sposéb krewnym Chat-
tertona, Hernaniego czy Ruy Blasa. Ale nie
tylko: to takze obraz czlowieka-uczestnika
rewolucji 1830r. (w ktorej, jak wiadomo,
Dumas brat czynny udziat), czlowieka z calym
kompleksem sprzecznych uczué, zhudzen socjal-
nych, zachowania, jezyka wreszcie. Kean
Sartre’a reprezentuje typ bohatera egzysten-
cialistycznego, owego Francuza amer et engagé
lat 1940—1950. W Swictle tez egzystencjalis-
tycznych Sartre’a z L'Etre et le Néant wybdr
aktora jako postaci centralnej sztuki nie jest
przypadkowy. Z braku miejsca zasygnalizu-
jemy kilka aspektéw zagadnienia: problem
wypelnienia pustki [existence en soi (roli)
przez Pexistence pour-soi (osobowosé aktora),
zawod aktora jako ilustracja stanu, ktory
Sartre nazywa visqueux (nie posiadajacego sta-
todci Pexistence en soi ani ptynnosci lexistence
pour-soi; nota bene problem bekarctwa”,
tak charakterystyczny dla Sartre’a, u Keana,
dziecka nieprawego loza, jeszcze bardziej uwy-
datnia 6w stan). Absurd egzystencji Keana
podkreslony jest przez absolutng zaleinoéé
nigjako jego istnienia od faktu obecnosci
publicznosci teatralnej. Dotykamy tutaj proble-
mu interwencji z zewnatrz, tak mocno zaak-
centowanego przez Sarire’a ,problemu spoj-
rzenia innych”, spojrzenia, ktére zamienia
czlowicka w rzecz, uSwiadamia mu jego nie-
doskonalo$é, zaleino$¢ od czasu i przestrzeni
itd. (Por. Garcin W Huis-Clos: ,Tous ces
regards sur moi, tous ces regards qui me man-
gent. L'enfer cest les autres”). Postawa Keana,
jego ,nieporzadek™ wewngtrzny, jest $wiado-
mym wyborem, w ktérym refleksja splata sie
z przeznaczeniem i fatalizmem. Przez Swiadomy
wybor Kean jest autentyczny (stowo dos¢ czgsto
przez Sartre’a uzywane), przyjmujacy odpowie-
dzialnosé, rezygnujacy z ucieczki w nieszczerosé
itd. Zapewne autor Huis-Clos ilustruje poprzez
postawe Keana swoja koncepcje teatru, kidra
wyrazit w Ow'est-ce que la littérature? Koniec
koficow jednak Kean zaréwno w wersji Dumasa,
jak i Sartre’a jest w mniejszym stopniu sztukg
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o teatrze, anizeli mogloby sig to w pierwszej
chwili wydawac.

Der griine Kakadu (1899) Artura Schnitziera
to przykiad takiego ukladu ,ieatru w teatrze”,
gdzie nastepuje konfuzja zludzenia i rzeczy-
wistodci. Zaciera sie granica miedzy aktorem
a widzem. Zaznacza sig juz silnie ta tendencja,
ktora znajdzie swoj punkt kulminacyjny u Piran-
della. To, co u poprzedzajacych Pirandella
dramaturgéw nosi mniej czy wiecej charakter
§wiadomy, staje sic u autora Szefciu postaci
konsekwentnie przemyslanym i zbudowanym
systemem, frontalnym atakiem na teatr. Uwagi
Nelsona na temat Trylogii teatralnej Pirandella
(nota bene ,teatr w teatrze” u Pirandella to nie
tylko te trzy sztuki, to takze np. Trovarsi)
nie wykraczaja jednak poza tradycyjna inter-
pretacje sztuki dramaturga wloskiego. Problem
.maski i osobowodci” staje si¢ centralnym
elementem tej interpretacji. Nelson, jak sie
zdaje, rezygnuje z mozliwosci umiejscowienia
Pirandella na szerszym tle, i to zardéwno w kon-
tekscie filozoficznym, jak i w kontekscie ewo-
lucji prozy europejskiej, np. od czaséw, po-
wiedzmy, Dostojewskiego. Pirandello przeciez
na terenie teatru reprezentuje tendencje.
dezintegracji tradycyjnej formy narracji dra-
maturgicznej, tak jak to sig dobitniej za-
znaczylo w prozie u Joyce’a, Prousta czy
Gide’a. :

Fenomen ,teatru w teatrze”, tak czesty u Anou-
ilha, zostaje zinterpretowany przez Nelsona-
na przykladzie dwoch glownie sztuk, tzn.
La Répétition ou I'amour puni oraz Colombe.
Anouilh stanowi przyklad dramaturga kre-
ujgcego swoista ,wizje podwdjna”, zgodnie
zreszta z tytulami cykléw dramatycznych tego
pisarza, tzn. piéces i piéces noires. Nelson
jednak, jak muyslg, wyolbrzymia rolg tego
dramaturga. Daloby sig chyba udowodnié,
iz w La Répétition ou I'amour puni teatr w te-
atrze” jest tylko zwyklym pretekstem fabular-
nym nie majacym zadnej (w przeciwienstwie
do Pirandella) wartodci epistemologicznej. Po
osiagnieciach Pirandelia préby Anouilha §wiad-
cza nie tyle o oryginalnosci poszukiwan, co
o sprawno$ci nawiazywania do stworzonych'
juz wzorbw. Skadingd wspomnijmy tutaj,
iz Anouilh uchodzi za najbardziej ,pirandel-
lowskiego™ z dramaturgéw francuskich.
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Bardzo staranne, wazkie intelektualnie, nie-
jednokrotnie odkrywcze (Corneille, Rotrou),
cho¢ czasem dyskusyjne analizy Nelsona prze-
prowadzone na poszczegblnych tekstach powo-
duja, byé moze, iz autorowi nie starcza w petni
oddechu na konicowa synteze materiatu, ktora
ogranicza sig do dwdéch zaledwie stron. Do-
tyka tutaj ledwie Nelson problemu $wiado-
mosei artystycznej na terenie roznych sztuk
(np. w plastyce) oraz gatunkéw (np. w prozie).
Wyrazem tej Swiadomoéci na terenie sztuki
teatralnej jest wlasnie play within a play.

Zaznaczajagca sig w ksigzce Nelsona dys-
proporcja miedzy partiami scisle analitycznymi,
bazujacymi na konkretnym materiale, a par-
tiami ogdlnoteoretycznymi, gdzie autor stara
sie zarysowaé, jak w rozdziale pierwszym,
nazwijmy to tak, ontologi¢ zagadnienia, wy-
nika w glownej mierze z pionierskiego w pewnym
sensie charakteru jego pracy (dotychczasowe
proby opracowania tego zagadnienia doty-
czyly gloéwnie jednego wybranego okresu.
Por. np. wymienione takze w przypisach w pra-
¢y Nelsona pozycje: 1. Antonie Mersmann,
Das ,,Schauspiel im Schauspiel” im franzo-
sischen Drama des XVII. Jahrhunderts. Inau-
gural Dissertation zur Erlangung der Dok-
torwiirde der Philosophischen Fakultit der
Westfilischen Wilhelms Universitdt zu Miin-
ster in Westfalen, Miinster i. W. 1925; 2. Hans
Schwab, Das ,Schauspiel im Schauspiel”
zur Zeit Schakespeares, ,Wiener Beitrdge zur
englischen Philologie”, Bd. 5, VIII, Wien 1896;
3. Joachim Voigt, Das Spiel im Spiel. Ver-
such einer Formbestimmung an Beispielen
aus dem deutschen, englischen und spanischen
Drama, Géittingen 1955). Majac ambicje
objecia materiatu, badz co badz niezwykle ob-
szernego, musial krytyk dokonaé przede wszyst-
kim wyboréw tekstow, poiniej za$ pokusié
sig o probg wlasnej klasyfikacji materiatu,
zarysowujac tendencje naczelne, wspélne ukia-
dy formalne itd. Bazujgc wylacznie na mate-
riale literackim ,$§wiata zachodniego”, stwo-
rzyl Nelson interesujacy przekrdj problematyki
Jteatru w teatrze”. Z tego juz wzgledu jego
ksiazka posiada niezaprzeczalng warto$é. Wy-
bor metody jest jeszcze jednym, na pewno
interesujacym skwitowaniem postulatow New
Criticism, z niemalym powodzeniem zastoso-
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wanym tutaj do analizy tekstow dramatycz-
nych. By¢ moze jednak problem teatru w te-
atrze” oczekuje innego spojrzenia krytycznego?
Przyszly badacz zagadnienia, cho¢by wycho-
dzacy z innych zalozerih metodologicznych,
nie bedzie moégl pomingé milczeniem ksiazki
Nelsona. To wazna proba opracowania istot-
nego i skomplikowanego zagadnienia teatru.

Wiodzimierz Krysinski, Strasbourg

N. 1. Pruckow, WOPROSY LITIERA-
TURNO-KRITICZESKOGO ANALIZA, Aka-
diemija Nauk SSSR, Izd. Akad. Nauk SSSR,
Moskwa —Leningrad 1960, s. 202.

LJAutor niniejszej pracy, wykorzystujac wspol-
czesne badania nad estetyka, charakteryzuje
niektore osobliwosci artystycznego opanowa-
nia §wiata i na tej podstawie rozpatruje problem
struktury realistycznych utworéw rosyjskiej
prozy artystycznej XIX—XX wieku”.

»W niniejszej ksiazce dokonano tylko proby
teoretycznego uzasadnienia i wyjasnienia po-
jecia wartystyczna struktura« utworu literac-
kiego proza. W ogoblnych zarysach scharakte-
ryzowano tu podstawowe komponenty struk-
tury, wykryto ich zwigzki i powiazania. Za-
znaczono jedynie drogi analizy struktury z punk-
tu widzenia wyjasnienia oryginalnodci oddziel-
nego utworu literackiego i specyfiki tworczej
metody pisarskiej w ogole”.

Pierwszy cytat zaczyna, drugi koficzy prace
N. I. Pruckowa. W adnotacji- zaznaczono, ze
ksigzka przeznaczona jest dla badaczy litera-
tury, krytykow, wykladowcow i studentow
wydziatow humanistycznych.

Praca dzieli sie na dwie zasadnicze czgsci:
I — ,,0 swoistym odtwarzaniu rzeczywistosci
w utworach literatury pigknej”. II — ,Artys-
tyczna struktura dziel prozy™.

Wywody autora dotyczace specyfiki sztuki,
a literatury w szczegblno$ci, opieraja sie na
stwierdzeniu, Ze utwér literacki jest zwarta
catofcia, ktorej wszystkie komponenty przeni-
kaja si¢ wzajemnie, sa niepowtarzalne i nie-
zbedne dla wyrazenia wlasnie takich, a nie
innych artystycznych uje¢ rzeczywistosci, jakie
daje pisarz w danym dziele. Nie sa istotne’



