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Article refers to Hans-Thies Lehmann ideas of understanding the drama shown in his book Post-
dramatic Theatre and tries to discuss with them. Lehmann shows synthetic theory of drama based
on the thought coming from Georg Friedrich Hegel by the theory of modern drama of Peter
Szondi, which interprets drama as the product of historical progress. Article expresses disap-
pointment with several simplifications embedded in Lehmann theory of the constructing mecha-
nisms of the presenting the real world phenomena used by the drama. Indicates the possibility of
the different interpretation of the philosophic inspiration coming from Hegel and shows as an
example proposition of Jacques Derrida. Article remains in the area of this analytic tradition and
emphasizes semantic polyphony of the dramatic text, which is based on the special sense of time
but completely different than Lehmann's is.

Hans-Thies Lehmann w swojej ksigzce zajmuje sie gtownie teatrem,
ale poswieca dramatowi bardzo duzo miejsca, szczegOlnie obszerny
wstep, w ktérym buduje teorie dramatu, stuzacg uzasadnieniu loséw
teatru dwudziestowiecznego, z naciskiem na drugg potowe tego wieku.
Samo zatozenie istnienia tutaj istotnego zwigzku sugeruje zalezno$é -
Lehmann widzi znacznie wiecej: wyrazng hierarchie. Przeprowadza do-
wod wyczerpania dramatu jako tworzywa i Zzrodta inspiracji dla teatru,
dowdd, ktory jednoznacznie podnosi teatr do rangi osobnego, samowy-
starczalnego i nadrzednego dzieta sztuki. Idea niezaleznosci i samoistno-
ci, 6w kompleks, ktéry trawi emancypujacg sie sztuke sceny od czaséw
tzw. Wielkiej Reformy, a ze zdwojong mocg ujawniony w latach siedem-
dziesigtych dwudziestego wieku, przybiera nowg posta¢. Pozostawmy na
boku gtowny watek wywodu ksiazki; teatr tutaj nas nie interesuje, nie
mozna jednak przejs¢ obojetnie nad obecnymi w niej interpretacjami
dramatu, ktére koniecznie majg potwierdzi¢ stan, w jakim sie znalazt.
Poczciwy dramat okazuje sie zbyt nieSwiezy, zbyt staroswiecki czy wrecz

1 H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, przetozyty D. Sajewska i M. Sugiera,
Krakéw 2004.
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za staby, aby udzwigna¢ miodziencze, rzeskie i gwattowne zywioty nowe-
go teatru. Co wiecej, ten stan wynika z pewnych immanentnych cech tej
sztuki, czemu stuzy obszerne - i btedne w naszym mniemaniu - uzasad-
nienie. Potrzebe zabrania gtosu wzmaga jeszcze fakt, ze sam termin ,te-
atr postdramatyczny”, wypowiadany z naciskiem na przymiotnik, stat
sie bardzo popularny. Poniewaz moze sie zdarzy¢, ze nie bedzie wiadomo,
co on w takich razach oznacza (a tylko koncepcja Lehmanna pozostanie
w odwodzie), warto probowac szukac¢ wyjasnien.

Na poczatek nietatwa i wymagajaca cierpliwosci proba rekapitulacji
pogladéw Lehmanna. Autor ten uwaza, ze powodu dla pojawienia sie
teatru postdramatycznego dostarcza sam dramat, ktéry nosi w sobie
pierworodny grzech dwoistosci albo rozdarcia, trawiacy go w ukryciu od
czaséw antycznych, a wspotczesnie ujawniajacy sie nagle w postaci de-
strukcyjnej eksplozji. Pomyst na obraz sztuki, ktéra - poddana we-
wnetrznym napieciom, wyposazona we wiasciwos¢ rozwoju, doskonale-
nia sie, a nawet postepu - odmienia swoj ksztatt na przestrzeni dziejow,
Lehmann czerpie z Hegla i jego dialektycznego sposobu interpretacji
istnienia S$wiata. W wypadku dramatu skonfliktowane strony, ujete
w spos6b najbardziej og6lny, mozna utozsami¢ z kategoriami piekna
i moralnosci2. Pojednanie tych dwu kategorii w idealnej przestrzeni
sztuki, ktére zazwyczaj umozliwia jej istnienie, w dramacie przynosi
kleske: ,,Dramat nie jest po prostu (nieproblematycznym) miejscem wy-
stepowania moralnego piekna, ale takze jawnym dowodem na jego kry-
zys”3. Dzieje sie tak dlatego, ze dramat inaczej niz na przyktad epika,
pisze Lehmann, powotujgc sie na Goethego i Schillera, a takze Arystote-
lesa, konstruuje skomplikowane przewody interpretujace zasady rzadza-
ce Swiatem. W tragedii antycznej, na przyktad, stara sie ujag¢ w porzadek
i prawidtowosci niejasne wyroki losu. Swoista predyspozycja dramatu do
ujawniania ztozonych mechanizméw $wiata polega na umiejetnosci
uogdlniania, zdolnosci do ukazywania zasady zdarzen, bez zanurzania
sie w petne szczegdtow, obcigzone ponad miare obowigzkiem przedsta-
wiania epickie opisy4. Dazy w ten sposob do abstrakcyjnego skrétu uka-
zujacego swoisty tad, ale na tej drodze porzuca zobowigzanie wobec
Swiata, wobec przedstawienia, wobec realnosci. Dramat chce moéwié
o uktadach rzeczy jako systemach zwigzkdw, ktdre rozwijajg sie w czasie.
W najprostszym rozumieniu opowiada historie jako fabuty, ale jedno-
cze$nie oSwietla i wyodrebnia odbijajgce sie w nich struktury ukryte
przed okiem uczestnika. Dla Arystotelesa narzucajgca sie obecnosé tych

2Tamze, s. 52.
3Tamze.
4Por. tamze, s. 47.
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porzadkdw jest tak wyrazista, twierdzi Lehmann, ze pozwala sie ujmo-
wacé w uporzagdkowane tancuchy wydarzen5. Dla Hegla to skutek przeja-
wiania sie ducha, ktory dazy do coraz doskonalszych abstrakcyjnych
form6.

Ale umiejetno$¢ abstrahowania natury zdarzen to jednoczes$nie, be-
dace - wedtug Lehmanna - skutkiem jego dialektycznej istoty, przeklen-
stwo dramatu. Dramat jest niejako skazany na kleske, ktora bierze sie
stad, ze lekcewazenie i porzucenie piekna przez sens, zdrada przedsta-
wienia przez pojecie, objawia sie w utracie wtadzy nad realnoscia: ,,Jezeli
klasycznemu ideatowi co$ sie wymyka, to wtasnie mozliwo$¢ objecia tego,
co obce sensowi i nieczyste”7. Mozna to rozumie¢ prosto, jako nienadaza-
nie postepu formalno-konstrukcyjnego za dyskursywnym, ale takze
ogolniej, idac tropem mysli Hegla, jako ujawnienie sie immanentnej wita-
Sciwosci losu, ktory nie daje sie zamkng¢ w ksztattach podlegajacym
zasadom piekna, bowiem podlega dynamice innego rodzaju: pozazmy-
stowej i pozarealnej8. Fakt ten oznacza swoistg niemozno$¢ wystowienia
tych wszystkich trudnych odkry¢ duchowych i intelektualnych, ktére
w drodze rozwoju dramatu sie pojawity, ale nie moga znalez¢ dla siebie
odpowiedniego ksztattu literackiego czy dalej teatralnego, owego ,,zmy-
stowego pozoru idei” dajgcego nadzieje na piekno. Kiedy ponosi kleske
wystowienie, sitg rzeczy mysl, ktdra za tym wystowieniem stoi, staje sie
niema. Dramatyczny skrét i synteza jatowieja, nie znalaztszy wiasciwej
sobie formy. Traci tez racje bytu sam dramat, ktéry nie jest zdolny do-
starczac teatrowi spoistych w formie i tre$ci propozycji: rozpoczynajg sie
czasy postdramatyczne.

Wedtug Lehmanna, szczytem sukceséw porzadkujacej konstrukcji
dramatu w odnajdywaniu adekwatnych przedstawien, a jednocze$nie
apogeum jego teatralnej wiadzy byt koniec wieku XIX. Potem nastepuje
juz tylko demontaz, kompromitujgcy mit zwartosci i nosnosci tekstu jako
bezwzglednego prawodawcy teatralnego ustroju, oraz stopniowe uwal-
nianie sie teatru od tekstu. Trzy konstrukcyjne zatozenia przedstawienia
zawartego w dramacie okazaty sie szczegélnie stabe, co znaczy w Swietle
wywodu Lehmanna chyba tyle, ze nie udzwignety komplikacji czy tez
glebi albo natezenia organizacji rzeczywistosci, jaka wytonita sie z kon-
cem XIX wieku i skazane zostaty wobec tego na odrzucenie albo zasadni-
czg przemiane: ,,forma pelnego napiecia, niosgcego rozwigzanie dialogu;
podmiot, ktérego rzeczywistos¢ w duzej mierze da sie wyrazi¢ z pomocg

5Tamze, s. 48.

6 Por. tamze, s. 51 52.
7Tamze, s. 54.
8Tamze.
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ludzkiej mowy; akcja, ktéra przede wszystkim dokonuje sie w absolutnej
terazniejszosci™. Lehmann moze je tak stanowczo okre$li¢, bowiem
wprowadza jeszcze jedno, dodatkowe zatozenie istnienia ,czystego dra-
matu”10, ktory nie tylko opiera sie na realizacji uogdlniajgcego modelu
jako estetycznej, abstrakcyjnej formy, ale takze na pewnych, tradycyj-
nych sktadnikach konstrukcyjnych.

Rozpatrzmy teraz kilka waznych kwestii, ktére moga uzmystowic¢
stosunek teatrologa takiego jak Lehmann do dramatu, sposob postrze-
gania przez niego tekstu dramatycznego, przedstawiajgcego sie mu jako
dodatek lub substrat dzieta nadrzednego - teatralnego przedstawienia.
Na marginesie zauwazmy tylko, ze wprowadzanie tego rodzaju hierar-
chii, cho¢ do pewnego stopnia wyttumaczalne, raczej nie daje sie utrzy-
mac¢ w Swietle historii teatru europejskiego, o ile nie zatozymy, ze ta hi-
storia ma sens i dazy w strone doskonatosci, czyli podlega zasadzie
postepu. Wtedy do wczesniejszych form nie ma powrotu. Sg porzuconymi
na Swietlanej drodze fachmanami poprzednich wcielen.

Liste watpliwosci otwiera stosunek Lehmanna do problemu rozwoju
formy dramatu. Twierdzi on, ze forma dramatyczna posiada witasng dy-
namike historyczng, skoro co najmniej mozna pewnie wyodrebni¢ czas jej
kryzysu. Lehmann lokuje ten moment dosy¢ dowolnie; nie wyjasnia pre-
cyzyjnie, dlaczego raz czyni to okoto 1880 rokull, a kiedy indziej sugeru-
je, ze forma klasycznej dramaturgii wypetnita sie dzieki epickim ekspe-
rymentom Brechtal2z Obydwa te wskazania pochodzg niewatpliwie od
Petera Szondiegol13 na ktdrego Lehmann chetnie sie powotuje. Towarzy-
szy jednak temu pewna dezynwoltura, ktéra ujawnia sie takze, gdy szu-
ka on oparcia wywodu w ideach Hegla, w szczeg6lnosci dotyczy to przyje-
cia historyzmu jako metody interpretacyjnej. Szondi w sposéb bardzo
jasny przedstawia zatozenie w istocie niezwykle trudnel4 Odwotujac sie
do arystotelesowskiego dualizmu formy i tresci, artykutuje nieufnos¢
wobec idei dramatu jako formy stabilnej w czasie i ex definitione nie-
zmiennej (wobec zmiennej i historycznie danej tresci). Te niewatpliwie
stuszng intuicje ubiera w pojecia i konstrukty filozofii Hegla, co nie jest
dziwne, skoro jest ona dla niego szczytowym osiggnieciem mysli dialek-
tycznej i historycznej1s Zatozenie takie, ktére odrzuca wczesniejsze, sys-

9Tamze, s. 64.

10Tamze, s. 63.

Nl Tamze, s. 64.

12Tamze, s. 35.

13P. Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu, 1880/1950, przetozyt E. Misiotek, War-
szawa 1976.

14Por. tamze, s. 6in.

16 Tamze, s. 6.
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tematyczne (i nieruchome) poetyki i ciska go na burzliwe wody historii,
stawia Szondiego przed koniecznoscig powtdérnego zdefiniowania feno-
menu dramatu. Szondi szuka pomocy w samym pojeciu: odpowiada na
pytanie, czym jest zjawisko, ktére tym pojeciem okreslamy, zjawisko
obserwowane z perspektywy obiektywnej prawdy historycznej i precy-
zyjnie w historii ulokowane: ,,zjawisko z dziejow literatury, mianowicie
ten dramat, jaki powstat w elzbietanskiej Anglii, zwlaszcza jednak we
Francji XVIII stulecia, i kontynuowat swoj zywot w niemieckim klasycy-
zmie”16. Pozostajac w zgodzie z dualnymi kategoriami Arystotelesa,
uznaje dramat za ,,pewng szczegdlng forme twdérczosci dla sceny”17, for-
me, ktora tgczy sie z trescig wedtug dwodch zasad: po pierwsze ,Wytgczne
panowanie dialogu, czyli wypowiedzi miedzyludzkiej w dramacie, od-
zwierciedla fakt, iz dramat powstaje jedynie z odtworzenia relacji mie-
dzyludzkiej, iz zna jedynie to, co rozegra sie w tej sferze”18 oraz po dru-
gie: ,,dramat jest samoistny. Nie jest (wtdrnym) przedstawieniem czego$
(pierwotnego), lecz prezentuje sie sam, jest sam sobg”19.

Dialektyczny konflikt, ktory dostrzega Szondi w twdrczosci dra-
matycznej pieciu pisarzy: Ibsena, Czechowa, Strindberga, Maeterlincka
i Hauptmana, ujawnia sie w chwili dajacej sie zaskakujgco dobrze zlo-
kalizowa¢ w czasie (stad w pewnym momencie pojawia sie rok 1880)
i w wyrazisty spos6b narusza przywotane zasady wewnetrznej zgodnosci:

Za kryzys, w ktdry pod koniec XIX stulecia popada dramat jako forma stuzaca
zawsze przedstawieniu terazniejszego (1) miedzyludzkiego (2) wydarzenia (3),
ponoszga odpowiedzialno$¢ przemiany tematyczne doprowadzajgce do zastapie-
nia cztonkéw powyzszej triady odpowiednimi kontrpojeciami20.

W ten sposob ,tre$¢” rozsadza ,,forme”, czynigc zados¢ Heglowskiej
dialektycznej zasadzie konfliktu i doprowadza do utworzenia nowych by-
tow dramatycznych, ktére analizuje Szondi w dalszej czesci ksigzki
(gdzie zajmuje sie m. in. Brechtem). Dokonatem pobieznego streszczenia
pogladéw Szondiego, poniewaz Lehmann nie tylko odwotuje sie don
wprost, ale powtarza takze jego konstrukcje i wnioski, czesto nie podajac
ich autora. Jednak stabo uzasadnione i postugujace sie dos¢ dowolnie po-
jeciami Hegla wywody Lehmanna sg odlegte od oryginatu. W istocie czer-
pig z nich inspiracje, ba, uzywajg konkluzji, karmig sie czgstkowymi
strukturami (np. pojeciem ,,czystego dramatu”, przejetymi wskazaniami
momentow historycznych), nie szanuja jednak istoty wywodu.

6 Tamze, s. 8.
7 Tamze, s. 9.
BTamze, s. 12.
O Tamze, s. 14.
20 Tamze, s. 69.
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U Lehmanna dialektycznie ztozone moralne piekno czy pigkna mo-
ralno$¢ podlegajg biegowi pewnej historii - poddane sg nieznosnemu we-
wnetrznemu napieciu, ktére doprowadza w koncu do zachwiania row-
nowagi tych dwu wektoréw na niekorzy$¢ piekna. Czas odgrywa wiec
wazng role w zyciorysie dramatycznej formy, a dowdd na to, ktory znaj-
duje Lehmann, jest prosty: jest nim sama historia: ,,Historycy [...] wcigz
powracajg do metafory dramatu, tragedii i komedii, aby opisac lepiej
sens i wewnetrzng jedno$¢ proceséw dziejowych”2L Istote giebokiej tacz-
nosci dramatu i historii Lehmann ttumaczy pare zdan dalej: ,,Lecz kiedy
traktuje sie historie jak dramat, to w sposob konieczny oglada sie ja
w perspektywie teleologicznej, ktora nadaje nadrzedny sens chaosowi
wydarzen; sens, ktory staje sie pojednaniem przeciwienstw w estety-
ce idealistycznej, za$ procesem historycznym w marksistowskiej filozo-
fii"2 W spos6b dostowny autor Teatru postdramatycznego nie przyznaje,
na szczescie, ze rozw¢j dramatycznej formy ma charakter postepowy.
W koncu, jak tego nieustannie doswiadczamy, wiek tekstu w zaden spo-
s6b nie odbiera mu przywileju bycia niewyczerpanym, silnym i rzeskim
zrodtem inspiracji i tresci.

Konstatacja zawarta w przytoczonym przed chwilg cytacie wigze sie
z nastepnym pomystem Lehmanna - konstrukcjg, ktéra odzwierciedla
zasade wspotzaleznosci dramatu i historii. | teatru jeszcze, trzeba ko-
niecznie napisa¢, bo pojecia teatr i dramat czy teatr dramatyczny ciagle
sg przez niego taczoneZ3. Dzieki temu wiasnie, dzieki zgodzie i potgczeniu
sit teatru oraz dramatu w jednym, wspdélnym dziele2d wytania sie przej-
rzysta struktura: ,,Catos¢, iluzja, reprezentacja Swiata podlegajg mode-
lowi «dramatu», i odwrotnie: poprzez swojg forme teatr dramatyczny
traktuje catos$¢ jako model rzeczywistosci”2. Teatr, a takze lezacy u jego
podstaw i rzagdzacy nim niepodzielnie dramat tgczg sie w okre$lonym
celu - tworzenia iluzji2s, ktéra dazy w jasnym Kkierunku: umozliwia re-
konstrukcje Swiata realnego, tworzac co$ na ksztatt mechanicznej za-
bawki. Kategoria czasu jest w tej sytuacji konieczna i uzasadniona.
Zabawka owa istnieje w rzeczywistosci czysto mechanicystycznie rozu-
mianego $wiata: dziata w czasie (bo to chyba wiasno$¢ sposobu istnienia
modelu) i rozwija sie w czasie (dialektycznie - o tym wiecej za chwile).

2LH.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, s. 46.

2 Tamze.

2 Te sktonno$¢ mozna chyba wyttumaczy¢ niezbyt doktadnym zrozumieniem zatoze-
nia, jakie przyjat Szondi, cytowalismy je przed chwila. Lehman, jak sie wydaje, utozsamia
ze sobg teatr dramatyczny, czyli ten oparty na dramacie, przeszty, z dramatem, ktory byt
jego podstawa.

24Por. tamze, s. 18 i 32.

% Tamze, s. 18.

2% Tamze.
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@) kwestii iluzji w teatrze, zwlaszcza osiemnastowiecznego i dzie-
wietnastowiecznego wiele napisano. Zainteresowanych odsytam do fun-
damentalnej pracy Dobrochny Ratajczak pt. Przestrzen w dramacie
idramat w przestrzeni teatru2l, w ktorej zajmuje sie ona subtelnymi
zwigzkami tych dwu sztuk wiasnie, rozpatrujgc wnikliwie skomplikowa-
ne zjawisko iluzyjnosci teatralnej, a takze przede wszystkim do pracy
Krzysztofa PleSniarowicza pt. Przestrzenie deziluzji28 Ta ostatnia ksigz-
ka podejmuje prébe usystematyzowania ztozonego procesu przeistacza-
nia sie iluzji rozumianej daleko wiecej niz tylko postulat estetyczny,
awrecz jako rodzaj nastawienia poznawczego, w swoje przeciwienstwo:
deziluzje, procesu przebiegajacego na przestrzeni dwudziestego wieku
jednocze$nie na wielu pietrach i w wielu wymiarach dzieta teatralnego.
Ple$niarowicz dostrzega w nim dobry punkt wyjscia do analizy watpli-
wosci na temat elementarnych twierdzen dotyczacych ontologicznego
statusu tego dzieta.

Zapytajmy, jak dziata Lehmannowski ,,model”? Aby go zrozumiec,
musimy wigczy¢ do naszej analizy pojecie, ktérego Lehmann uzywa
w sposOb bardzo specjalny. To pojecie dyskursu, ktdre w nieco odmienio-
nej formie pozycza od Andrzeja Wirtha. Wirth rozumiat teatralny dys-
kurs jako rodzaj wywodu kierowanego ze sceny w strone publicznosci,
biegnacego od rozgadanego rezysera do milczacego widza. ZnalezliSmy
jedno zdanie, ktére objasnia zwigzek dyskursu i dialogu: opisuje ono
dyskurs dramatyczny jako przeciwienstwo scenicznego dialogu, uznajac
dyskurs na poziomie analizy teatru za forme wyzszg, bardziej rozwinie-
tag. Lehmann twierdzi w skrocie mniej wiecej, ze kiedy postacie méwig
niesktadnie, niezwyczajnie, to znaczy kiedy burzg zwyczajowe formy
dialogu (Heiner Muller, Peter Handke) lub nie moéwig wcale (Brecht),
jedyna szansa na utrzymanie mozliwosci opowiadania tkwi w dyskur-
sie2. Co oznacza zatem takie rozumienie dyskursu? Zdaje sie, ze roz-
mnozenie mozliwosci budowania senséw, wigczenie wszelkich innych,
niedialogowych (a wiec czesto takze pozatekstowych) sposobéw przywo-
tywania znaczen i fgczenia ich w wigksze catosci.

Jednak takie postawienie sprawy ma swoje dobitne konsekwencje.
Po pierwsze nie mozemy juz méwié¢ wtedy o dramacie, poniewaz dramat
do tekstu sie ogranicza. Ale, co gorsza, uznawanie, ze sam tekst nie wy-
starcza do budowania dyskursu to absurd. Po drugie, wydawaltoby sie, ze
skoro dramat ma sktonnos¢ do ,,uogélniania” i wyraza swoj sad na temat

27 D. Ratajczak, Przestrzen w dramacie i dramat w przestrzeni teatru, Poznan
1985.

B K. Plesniarow icz, Przestrzenie deziluzji, wspotczesne modele dzieta teatralnego,
Krakéw 1996.

2H.-T. Lehmann, Teatrpostdramatyczny, s. 33.
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Swiata poprzez budowanie modelu, to oczekiwalibySmy od niego umie-
jetnosci budowania dyskursu, zwiaszcza ze posiada sktonno$¢ do budo-
wania abstrakcji. Do tej diagnozy Lehmann dorzuca jeszcze jedna, fun-
damentalng konstatacje, ktdra zwraca uwage na staro$wieckie podejscie
Wirtha: na jego milczace przyzwyczajenie do rozumowania kategoriami
klasycznego schematu nadawcy i odbiorcy:

Tymczasem polilog (Kristeva) nowego teatru nie ma nic wspélnego z takim kon-
centrycznym porzadkiem jednego Logosu. Na wiele réznych sposobow wykorzy-
stuje sie mozliwosci organizacji sensow i dzwiek6w w danym pomieszcze-
niu, ktore trudno przypisaé¢ jednemu (indywidualnemu czy zbiorowemu) pod-
miotowi30.

Mozna to rozumiec tak, ze nowy teatr wymaga pluralizmu senséw
i odniesien, a temu juz dramat tradycyjny nie ma szansy sprosta¢. Dla-
czego? Chyba dlatego, ze, wedtug Lehmanna, model dramatu zasilajace-
go teatr dramatyczny (dramatu archaicznego) zaktada kompletnos¢ i su-
werenno$¢ swojej domeny. Zanurzony bez reszty w tek$cie, rozpatruje
problemy Swiata w zaciszu zamkniecia i izolacji. Obraca stowami i bu-
duje z nich zdania, ktére wewnatrz jednej przestrzeni uktadajg sie
W znaczgce zwigzki, produkujg sensy i przedstawienia. Tworzg model
Swiata, poniewaz przemyslnie tkajg materie wydarzen tak, jakby budo-
waty spekulatywng wypowiedz, interpretacje problemu lub uzasadnienie
tezy. Tak uzyskana przestrzen jest w zasadzie samowystarczalna. Zgoda,
rodza sie w niej pytania, na ktore nie da sie udzieli¢ odpowiedzi; przy-
pomnijmy fatalistyczny cienn konieczno$ci ktadacy sie w poprzek loséw
antycznych postaci. Nawet wtedy jednak pytania dotyczag porzadkdéw
Swiata, tyle ze porzadk6éw innego rodzaju niz ludzkie.

W ten prosty i mechaniczny Swiat dramatu wpada, jak twierdzi Leh-
mann, Brecht i przynosi najpierw ze sobg pomyst epickosci zaprzeczajacy
filozoflczno-spekulatywnej naturze dramatu, a potem w ogéle detroni-
zuje tekst dramatyczny w teatrze, usuwajac go z teatralnych scen3l
W ten sposéb otwiera sie szeroko droga dla rozmaitych narzedzi drama-
turgicznych, niosgcych zwatpienie w logike Swiata i szyderstwo, chwyco-
nych chetnie przez lonesco i jemu podobnych, podkopujaca nienaruszony
dotychczas nadrzedny status tekstu. Jednoczesnie tekst przestaje funk-
cjonowac jako niewzruszony fundament teatralnego $wiata i ostateczna
instancja praw #aczacych ten Swiat w jeden system czy decydujgcych
ojego prawdopodobienstwie. W tej sytuacji dialog, oparty na kulawych,
niepewnych, wzglednych czy przypadkowych podstawach, nie majuz sity
trwac. Stowa (w teatrze nie w teksciel) zaczynajg przedstawiac cos, co

PTamze, s. 34.
3l Tamze, s. 35.
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moze byé czym$ innym, oszukiwaé, betkota¢ lub —co najwazniejsze -
wcale ich nie ma. Urywajg sie z uwiezi, na ktorej trzymata je mowigca
posta¢, odsytaja jednoczesnie do wielu réznych porzadkow semantycz-
nych. Mowig wielogtosem i biorg udziat jednocze$nie w wielu monolo-
gach. W ogéle przestaje by¢ wiadomo, kto méwi i co chce tym mdwieniem
wyrazi¢32

Pekniecie dramatycznej formy pogtebia sie i siega dalej niz wyrwa
uczyniona przez Brechta. Uderzenie dotyka tego elementu konstrukcji
dramatycznej, ktéra dla Brechta pozostawata jeszcze nietykalna: fabu-
ty33. Zdarzenia przeciekajg przez palce, wiazg sie ze sobg w skundlone,
wynaturzone zwigzki albo nie wigza sie w ogoéle, formujac co$ w rodzaju
zwartej, niekonkretnej, pozbawionej wyrazu fali. Pytanie w tych okolicz-
nosciach o sens zestawien czy znaczenia katalogéw, w jakie uktadajg sie
molekuty fabularnej substancji teatru i usitujacego nadazy¢ za nim dra-
matu, wydaje sie rozpaczliwie naiwne. Dla Lehmanna odkrycie tej nowej
sytuacji ujawnia sie juz w tworczosci takich pisarzy, jak Maeterlinck,
Gertruda Stein, Witkiewicz i innych, za kazdym razem zresztg nieco
inaczej, w troche innym tonie i oznacza koniec dialektycznej zasady rzga-
dzacej dramatem.

Jak widaé, idea naczelna - przedstawianie $wiata, nie zostaje witas-
ciwie odrzucona: $wiat okazuje sie nieco zbyt skomplikowany, imma-
nentnie nieuchwytny. Wyscig miedzy rzeczywistoscig a przedstawieniem
tej rzeczywistosci w dramacie mogt trwac, gdy dramaturgom nie brako-
wato pomystow na zbudowanie logicznej konstrukcji otaczajgcego ich
$wiata, bo tylko wtedy mogli tworzy¢ swoje modele, konstrukcji, dodajmy
za Lehmannem i Wirthem, istniejgcej dzieki dialogowym wypowiedziom
postaci. Kiedy takiej konstrukcji nie ,,zmajstrowali” dobrze, modele sta-
waty sie koslawe; kiedy okazata sie ona niemozliwa do skonstruowania,
bo przekraczata mozliwosci tworzywa, dramaturdzy odeszli ze wstydem.
Tym samym znikata naczelna podpora konstrukcji, ktéra fundowata
status dramatu i dostarczata powodu do jego suwerennego istnienia.
Gtownym powodem jej upadku byt ,brak Zrodta dyskursu [czyli wyrazi-
stego nadawcy w akcie komunikacyjnym miedzy rezyserem a widzem -
przyp. R.M.] w potaczeniu z pomnozeniem nadawcOw na scenie”34, co
okazato sie sytuacjg nowa i nie do zniesienia dla przedstawienia, jakim
postuguje sie dramatyczna forma, przekraczajaca jej ,,techniczne” mozli-
wosci, wykluczajgcg mozolne nizanie zdarzen fabuty, rozbijajacg spo-
isto$¢é wiasciwa modelowi.

P Tamze, s. 33.

BTamze, s. 35.
A Tamze, s. 34.
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Sugestywna prostota tej koncepcji okazuje sie tak silna, ze na mo-
ment jesteSmy sktonni uwierzy¢ w historyczny tad dialektycznego poste-
pu w dramacie, ktéry ostatecznie nie zdazyt sie zabra¢ do pedzacego po-
ciggu z napisem ,,Rzeczywistos¢”. Koncepcji, gdy ja ubierzemy w pojecia
zaczerpniete z Hegla i uzywane przez Lehmanna, wygladajacej tak:
dramat rozwija sie w dialektycznej grze miedzy pierwiastkiem ducha,
z natury swojej dazacego do moralnej doskonatosci, a potencjami mate-
rialnych przedstawien, ktére powinny dazy¢ do piekna, ale nie moga,
poniewaz celem duchowego ruchu nie jest przedstawienie, ale interpre-
tacja, nie odbitka Swiata realnego, ale abstrakcja3s. Sens wykuwajacy sie
na drodze logicznego przewodu fabuty dramatu, pokazanej jako dialogo-
we sekwencje, nie moze osiggng¢ zgodnosci ze Swiatem realnym, ktory
nagle okazat sie rozbity, pluralistyczny, wielogtosowy i wzgledny, a co
najwazniejsze - dyskursywny (!). Do sprostania takiemu zadania, twier-
dzi Lehmann, predestynowany jest jedynie teatr.

Rozplatujac tamigtéwke logiczng zadang nam przez Lehmanna, po-
zostawmy kwestie dyskursu na boku, musimy bowiem siegnaé glebiej
a nie tylko wskaza¢ na naduzycia w stosowaniu poje¢. Btagd rozumowa-
nia bierze sie stad, ze usitujac zbudowac podstawy ideowej interpretacji
rozwoju formy dramatycznej, zaplatat sie on w putapke pewnego typu
rozumienia wzajemnej wymiany, jaka dokonuje sie miedzy przestrzenig
estetycznie uksztattowana, fikcyjnym Swiatem czy tez fikcyjnym kosmo-
sem - to tylko niektdre okreslenia owego dziwnego terytorium, ktére
przytacza - a przestrzenig doswiadczen codziennych, rzeczywisto$cig
w tym sensie, jaki nadajemy temu miejscu, potykajac sie o jego twar-
de, dotykalne, znane wszystkim i dla wszystkich (pozornie) jednakowe
przedmioty.

Lehmann powotuje sie na Theodora Adorna:

Sztuka nie jest odbiciem, poznaniem jakiego$ przedmiotu; skarlataby wéwczas
do statusu podwojenia [...]. Sztuka siega gestycznie po rzeczywisto$¢, by do-
tknawszy jej wycofa¢ sie w tym samym momencie. Te poruszenia uktadaja
sie najej litery36.

To zdaje sie z tych stow czerpie natchnienie, ktore sktania go do za-
sadniczego btedu: aby zilozenie dramat - rzeczywisto$¢ traktowaé jako
zwigzek jednorodny i stabilny. Jednak interpretacja Lehmanna jest duzo
mniej wyszukana; mowi o stosunku dramat - rzeczywisto$¢ jako obec-
nym, konkretnym i jednolitym bycie, posiadajgcym w dodatku wiasng
historie (a w dramacie ,,przedpostdramatycznym?” realizujgcym sie dzieki
idei modelu). Zdaje sie, ze mamy tutaj do czynienia z klasycznym nad-

PHPor. tamze, s. 47.
FHTamze, s. 45.
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uzyciem argumentacji zwanym petitio principii - zjawisko, fakt, feno-
men stosunku dramatu i Swiata doswiadczen jego autora lub czytelnika
to dopiero wyzwanie interpretacyjne, a nie gotowa i dana w formie prin-
cipii teza. Piekna, poetycka metafora Theodora Adorna subtelnie oddaje
dynamike pewnego wydarzenia, nie przesadzajgc w najmniejszym stop-
niu o jego ontologicznych okoliczno$ciach, a juz tym bardziej o naturze
czy materii agensow biorgcych w nim udziat. Gesty obraz ujawnia pewng
katastrofalng zmystowos$¢ aktu, obcigzong skutkami ciekawos$¢, determi-
nacje, odwage, beztroske, pyche... Lehmann, co zresztg jest chyba czestg
przywarg teatrologéw, ulega bez reszty peinej ciemnego uroku wizji te-
atru. Ze tak moze by¢, przekonuja nas jeszcze inne fragmenty ksigzki37.
Jednak oczarowanie, ktérego jesteSmy Swiadkami, nie daje mu w naj-
mniejszym stopniu prawa do tak swobodnej ekstrapolacji szlachetnej
formuty Adorna. Model, na ktory powotuje sie Lehmann, jest jedynie
niezbyt wyszukang, cho¢ bardzo wyrazistg i zbyt prostg propozycja uje-
cia fenomenu stosunku dramatu i Swiata realnego. Odwotujac sie do
pewnego, wydawatoby sie oczywistego, cho¢ w istocie blizej nieokre$lone-
go rozumienia tego pojecia, dowolnie rozcigga je na wszelkie wcielenia
i formy dramatycznej konstrukcji38. Jego niedostatki ukrywaja sie w de-
zynwolturze, z jakg Lehmann miesza analize teatru z analizg dramatu.
Odwotuje sie on do pojecia iluzji jako tej wiasnosci modelu teatru drama-
tycznego, ktéra pozostaje jego niezmienng cechg, wystepujaca w réznym
nasileniu i roznych wariantach. Tymczasem o ile kategoria iluzji moze
pozwalac jeszcze na uzasadnienie modelu, jaki budowat teatr - Lehmann
pisze o ,fikcyjnym kosmosie”39, o tyle przeniesienie tej konstrukcji na
poziom tekstu, owa ,,cato$¢ narracyjna i myslowg™40, co czyni bez dodat-
kowego uzasadnienia, jest naduzyciem. Chyba ze zatozymy, ze tekst jest
jedynie teatru rekwizytem. Méwienie o modelu tekstu wspartym na ka-
tegorii iluzji i uznawanie tego modelu za wzorzec istoty dramatu to go-
rzej niz uproszczenie.

Zwigzek kreacji, fikcji i kamiennej prawdy rzeczywistoSci nabiera
tutaj znaczenia fundamentalnego. Taki zwigzek nie pozostaje wytgcznie
w dyspozycji dzieta literackiego. Jest znacznie bardziej ogdlny i obejmuje
podstawowe filozoficzne pytania dotyczace istoty czynnosci, jaka jest
wypowiadanie si¢ na temat Swiata. Mozna przyja¢, a takie nastawienie
przewazyto ostatecznie w dwudziestym wieku, ze uzycie kategorii wypo-

37 Porownaj opis doswiadczenia Lehmanna w obcowaniu z Lyotardem, tamze, s. 44.

B Model jako konstrukt stuzacy wyjasnianiu wzajemnego stosunku $wiata i porzad-
kujacej go mysli doczekat sie badan, wsrdd ktérych mozemy wymienié¢ propozycje lana
G. Barboura czy Michata Hellera.

P Tamze, s. 18.
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wiedzi odsyta nieuchronnie do jezyka, przeto z duzym prawdopodobien-
stwem wewnatrz jezyka wtasnie mozemy poszukiwaé wskazéwek owego
zwigzku4l Spojrzmy na problematyke dramatu od tej strony. Od razu
wytania sie problem opisania procedury nabywania znaczen przez stowa
jako odzwierciedlenie zwigzku, jaki tgczy te znaczenia z desygnatami
umieszczonymi w $wiecie realnym Z tym klopotliwym powinowactwem
spotykamy sie nieustannie tam, gdzie mamy do czynienia z egzegezg
tekstu. Trudno tutaj referowaé dynamike toczacych sie na tym gruncie
sporéw, ktére rozgorzaty w drugiej potowie dwudziestego wieku; te prace
wykonat niezwykle skrupulatnie przywotywany juz Richard Rorty. Nale-
zy uSwiadomic sobie jednak - i te konstatacje, wspartg na odkryciu rangi
jezyka w dwudziestym wieku, uznajmy za zasadniczo wazng - iz inter-
pretujgc dramat, wigczamy sie w gre konceptualizacji Swiata siegajgca
gteboko w poktady kultury. Dramat czerpie z pewnego otoczenia, jakie
sie poza samym tekstem roztacza. Mozna uznac jezyk za takie otoczenie.
Mozna rozpatrywac je jako zbiér tekstow. Mozna, odwotujac sie do jesz-
cze innej metodologii, nazwa¢ go swoistg narracja, jedng z wielu, we-
wnatrz ktérej sktadamy od nowa pewne podsunigete przez nig sktadniki.
Nie miejsce tutaj na konstruowanie wnikliwego i kompletnego katalogu,
chodzi raczej o stworzenie wyobrazenia tej wibrujgcej przestrzeni, beda-
cej Srodowiskiem konstruowania sie znaczen dramatu. Archetypalna
Swiadomos$¢ wspolnoty, obowigzujgce struktura cywilizacji, historyczne
tlo, ksztatt stosunkdw spotecznych, teologia - to tylko przypadkowe
przyktady nazywania pewnych aspektow owego $Srodowiska. Wybrane
z ich bogatych magazyn6w inspiracje, sady, pojecia aktualizujg sie jako
zaplecze tekstu, tworzac biezaca, chwilowa, nowa konstrukcje. Problem
jednak polega na ich rozproszeniu, na réznorodnych motywacjach zna-
czeniowych, na niemozliwych do ujednolicenia zapleczach pojeciowych,
ktore przeciez w koncu sktadajg sie na jedno literackie dzieto. Odwotanie
sie do jezyka na tym tle obiecuje stworzenie jednej, uniwersalnej plat-
formy, dajacej nadzieje na pokonanie tego rozproszenia. Jak pisze Rorty,
,»Nie sposéb wyskoczy¢ z whasnej skory - tradycji, jezyka itp., w ramach
ktorych myslimy i dokonujemy autokrytyki - i poréwnaé sie z czyms$
absolutnym™42

Rozproszenie zostaje tylko czesciowo okietznane, a fundamentalna
kwestia: w jaki sposob jezyk przedstawia rzeczy Swiata realnego, pozo-
staje nierozwigzana. | aby pozostawi¢ juz te kwestie na boku, wspo-
mnijmy tylko o jednym z najwazniejszych sporéw toczonych w tej spra-

41 R. Rorty, Konsekwencje pragmatyzmu, Eseje z lat 1972-1980, zwtaszcza rozdziat
»Filozofiajako rodzaj pisarstwa: esej o Derridzie”, s. 14.
2 Tamze.
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wie: o sporze miedzy kantowskim pogladem o apriorycznym charakterze
poje¢ pozostajgcych w ztozonym zwigzku z przedmiotami a derridianska
gra znaczen aktualizujgcych sie jako produkty osobnych, nieobcigzonych
balastem ambicji korespondowania z rzeczywistoscig procesow. Poswieca
mu sporo miejsca wspomniany juz Richard Rorty43 Jednak drobne prze-
suniecie akcentu, jakiego dokonalismy, zmienia catg konstrukcje: to nie
dramat koniecznie jest porzadkiem, jest natomiast odzwierciedleniem
porzadku: imaginacyjnego, pozbawionego gwarancji trwatosci, pozbawio-
nego takze ambicji odkrywania prawdy, cho¢ zwykle pozostajacego
w pretensjach do opisywania obiektywnej rzeczywistosci.

Istotnie domys$lamy sie fadu w dramacie. £adu nie dajacego sie jed-
nak identyfikowa¢ w najmniejszym stopniu z ideg modelu. tadu praw-
dopodobnie duzo bardziej intensywnego niz w innych gatunkach literac-
kich. Dramaty Czechowa na przyktad to sieci przedace tysigce watkow,
kojarzen, zbieznosci i ryméw, w ktére wiktajg sie postaci i rzeczy. Aby to
zrozumie¢, wystarczy przeczyta¢ pierwszg scene Wisniowego sadu. Od-
szukajmy wszystkie odniesienia do czasu; znajdujg sie niemal w kazdej
kwestii i kazdym didaskalium. Sprawdzmy, w jakiej konfiguracji sie
zjawiajg i na jakiej ptaszczyzZnie rysujgcego sie powoli przed nami $wia-
ta; znajdziemy emocjonalng, egzystencjalng, przyrodniczg, filozoficzna
iinne. Te odniesienia tworzg wielokrotnie zapetlong sie¢, rozproszong
w réznych wymiarach. Chwilowe kojarzenie pobiegnie jednym z wielu
traktow, ktéry sie w tym momencie zaktualizuje - pojawi sie i powigze
poziomy i zautki unikatowego, elektrycznego przebiegu w opalizujacy,
zatrzymany ksztatt: sensu, nastepstwa, zasady, odkrycia. Jepichodowa
ktopotdéw z tozsamoscig, ktore sg figurg uzyskiwania ksztattu kompletnej
osoby. Duniaszy lekliwych drgnien serduszka o przysztos¢. Nieodmiennej
statosci wschodow stonca i powrotéw wiosny po zimie. Niewzruszonej,
kamiennej zasady odejscia dziecinstwa w niebyt. Powrotéw i odjazdéw.
Staros$ci i Smierci. | tak dalej. Utozg sie one jak w biysku flesza w kolo-
rowy, migotliwy widoczek pewnej rzeczywistosci. Pojawig sie w nim bu-
ty, Swieca, okno, kwitngce wisnie i jeszcze inne, mniej oczywiste, przy-
padkowe z pozoru rzeczy i znaki. tad takiego przedstawienia ujawnia
sie w momentalnym splocie. Splot ten tgczy sie z innymi w gestg tkani-
ne. Natura tej tkaniny nie jest jednak ostateczna i oczywista. Pozwala
na wielka swobode, nie na tyle dowolng jednak, zeby utraci¢ tgcznosé
z sensem.

Odzwierciedlenie porzadku, ktére zawarte jest w dramacie, tatwo
daje sie zidentyfikowa¢ na przyktadzie jego specjalnego trybu istnienia
wobec czasu, wiasnosci, do ktorej chetnie odwotuje sie zreszta Lehmann.

43Por. tamze, s. 133.
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Dramat rozwija sie w czasie, pisze on. | ma racje. Model natomiast ist-
nieje poza czasem, nawet jezeli jego trescig jest dzianie sie w czasie. To
prawda. Jedyne, co z modelu mozna przyja¢ za obowigzujace - to jego
aprioryczna, stabilna struktura. Tekst, a moze szczegdlnie tekst drama-
tu jest jednoczes$nie zanurzony w czasie i poza ten czas wyrzucony. Zro-
zumienie tego paradoksu pozwala wyjasni¢ nieporozumienie dotyczace
pojecia dyskursu, ktéry na czasie opiera swoje istnienie. Przedstawie-
nie, wyglad sg pozaczasowe. Spekulatywny przewdd jest nastepstwem,
a wiec silnie pozostaje w czas wigczony. Struktura tekstu, zwilaszcza
tekstu dramatycznego, faczy te dwie wiasnosci. Pierwsza scena dramatu
Czechowa jest rozwojem pewnych zdarzen, wiecej, mozna jg utozyé
w cigg konsekwencji wzbudzanych logicznie przez poprzedzajace je przy-
czyny: storice wschodzi, staje sie jasno, trzeba zgasi¢ $wiece, pociag coraz
blizej, czasu do przyjazdu coraz mniej itd. Ale racja Jepichodowa $miesz-
nej rozpaczy ujawnia sie na skrzyzowaniu niejako nastepstw obrazow
i zdarzen. Podobnie istota i porzadek nieuchronnej zmiany (p6r roku, por
dnia, okresOw zycia itd.), ktora jest zasadg Swiata uderzajacg nas swoja
prawidtowosciag w momentalnym ol$nieniu. Cierpienie Duniaszy nie ist-
nieje z godziny na godzine; ono istnieje w poprzek godzin i minut, falujgc
wiasnym, wrazliwym rytmem. Nie mozemy tutaj moéwi¢ ani o modelu
(wiecznotrwatym), ani o dyskursie (przelotnym). Realizacje tresci ujaw-
niajgce sie w tworzacych sie obrazach dystansujg sie od czasu przebiegu
wypadkow, takze od ich logiki. W teatrze panuje inna zasada; czas fi-
zycznych, naocznych zdarzen przykrywa inne porzadki, zdominowuje je,
nawet niszczy. Pozaczasowa warstwa, ktora z predkoscig mysli uaktyw-
nia zwiazki, uktadajac rzeczy i zdarzenia w fotografie, jest sptoszona
i pokazuje sie mniej chetnie. Glosno tyka zegarek inspicjenta, ktory wy-
wotuje po kolei aktoréw z bufetu.

Zbitka obrazowego i znaczacego $ladu (u Czechowa) zyje w dwdch
czasach: oczywistym czasie percepcji i pozafizycznym czasie aktualizacji.
W ten sposdb wytania sie jako skutek braku jednoznacznego zakotwicze-
nia w czasie i jednocze$nie, poprzez te swojg dziwaczno$¢, wskazuje pa-
radoksalnie, jak okoliczno$¢ istnienia wobec kategorii czasu jest dla niej
istotna: ujawnia swoisty rodzaj gry, jaki z czasem uprawia. Duniasza
idzie ze Swiecg, stonce powoli wspina sie na nieboskton, pocigg pracowi-
cie obracajgc kotami, zbliza sie do stacji, wewngatrz Raniewska pogrgzona
we wspomnieniach stopniowo oddala sie od Mentony. Ale pewnos¢ nie-
uchronnosci, natrectwo powtorzen, niewygoda pospiechu albo niepokdj
czekania istniejg osobno, obok i daleko od nigdy nie koniczacych sie figur
dziejacych sie rzeczy. W tym sensie sg pozaczasowe lub co najmniej za-
nurzone w innym porzadku czasu niz zdarzenia. R6znica dynamiki, jaka
dzieli te dwa porzadki, jest dojmujaca i powszechnie odczuwana: postepy
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w rozwoju fabuty obserwujemy; aktualizacje znaczacych przedstawien
mozemy sobie jedynie (nagle i niespodziewanie) uzmystowié.

Lehmann twierdzi, ze ,,«Kryzys dramatu» konca XIX wieku to przede
wszystkim efekt kryzysu czasu™4, ktory bierze sie z naukowych odkry¢,
wsrod ktorych wymienia teorie wzglednosci, teorie kwantéw i pojecie
czasoprzestrzeni, oraz filozoficznych konstatacji (Bergson), dzieki kto-
rym nagle uswiadomiono sobie jego wzgledng, wieloraka nature. To tak-
ze kontynuacja lekcji, ktérg zawdziecza Szondiemu. Ale czy rzeczywiscie
istota jezykowego znaku podlegata ograniczeniu, ktorym kierowata sie
fizyka od czaséw Newtona? | nagle ulega zmianie jego charakter z powo-
du pewnych istotnych odkry¢ zmieniajacych rodzaj namystu nad istnie-
niem Swiata? Einstein swojg szczeg6lng teorig wzglednosci rzeczywiscie
zachwiat wyobrazeniem konstrukcji Swiata i zmusit do sformutowania
go na nowo, jednak ta gra mysli, twierdzen i konstatacji nie naruszata
porzadku dotychczasowych zjawisk, ale dawata im po prostu inne wy-
tlumaczenie. Istota tych zjawisk pozostata przeciez nienaruszona. Twier-
dzenie, ze przekonanie o innej naturze czasu odzwierciedlito sie w re-
fleksji bedacej trescig tekstow literackich, jest niewatpliwie stuszne, ale
sposob funkcjonowania jezykowych i semantycznych struktur niewiele
ma z tym wspdlnego. Pewnie w jaki$ sposob fakt odkrycia ich ztozonej
dynamiki, ktéry pojawit sie w propozycjach Derridy czy Rorty’ego, mo-
zemy zawdziecza¢ przetomowym spostrzezeniom Einsteina4s. W koncu
wszystko wigze sie jako$ ze wszystkim,

Nieuprawnione rozciggniecie rozumowania ze skutkéw na przyczyny
przydaje sie Lehmannowi do uzupetnienia konstrukcji dialektycznego
rozwoju dramatycznej formy: musi ona upas¢ w chwili, gdy czas prze-
staje by¢ trwatym fundamentem wszelkiej natury wydarzen. Klasyczny
dramat, ktéry wedtug niego jest niczym innym niz intelektualnym wy-
wodem i ktéry aktualizuje w swoich historiach dialektyczny konflikt
pierwiastka etycznego i estetycznego, wygnhany poza ramy czasu upada.
Albowiem to wiasnie czas, owa stabilna struktura, wprowadza porzadek
wszelkich nastepstw: wynikan i konfliktow. Skleja fabute. Wprowadza
idee akcji i tak dalej. Wyptukanie czasu z siatki wydarzen, manipulacja
nim staje sie ciosem w tekst46. W Swietle duzo bardziej ztozonej dynami-

MH.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, s. 257.

45 Notabene wszystkie te kwestie wprowadzit lub reinterpretowat Einstein w swoich
pierwszych artykutach, ktére pochodza dopiero z roku 1905. Przedstawit w nich podstawy
koncepcji nazwanej pézniej szczegblng teorig wzglednosci. Tam w#asnie m. in. zaprzeczyt
absolutno$ci czasu i przestrzeni. Lehmann z wiasciwg sobie dezynwolturg manipuluje
datami.

46 Por. tamze, s. 271.
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ki tego tekstu, opartego na skomplikowanej idei czasu, cho¢ nie od po-
czatku jasnej, cate rozumowanie Lehmanna to strzat kulg w ptot.

Do kwestii dialektyki jako istoty dramatycznego gatunku, ktorej
widmo pojawia sie w tej chwili, podchodzimy z najwyzszg niechecia.
Dialektyczna istota dramatycznego gatunku, pisze Lehmann, realizuje
sie w takich miejscach, jak ,dialog, konflikt, rozwigzanie, wysoka abs-
trakcyjno$¢ formy, ujawnienie konfliktowej natury «ja»”47. Dzieki temu
,AZ do dzi$ utozsamia sie go jako [podkr. moje - R.M.] artystyczng for-
me rozwoju wydarzen z dialektycznym ruchem alienacji i przezwycieze-
nia”48. ,Historycy za$ wcigz powracajg do metafory dramatu, tragedii
i komedii, aby lepiej opisa¢ sens i wewnetrzng jedno$¢ proceséw dziejo-
wych”49. | naczelne stwierdzenie: ,,Dramat obiecuje dialektyke™0, ktére-
go eksplikacje mozemy znalez¢ pare zdan dalej: ,Istotg dramatu jest
uogolnienie, zarysowanie takiego modelu Swiata, w ktorym nie tyle pet-
nia rzeczywistosci jako takiej zostaje ukazana, ile ogladamy ludzkie za-
chowania w sytuacji eksperymentu”sl Zwiaszcza to ostatnie stwierdze-
nie nadaje sie do podchwycenia. Natrectwem analitycznego zapatu Leh-
manna, jak wcze$niej w wypadku pomystu dyskursu i modelu, tak i te-
raz, sg ustabilizowane, ujednolicone, urzedowe struktury. Ale dialektyka
rzadzi nie tylko wewnetrzng konstrukcjg dramatycznej formy, opisuje
takze napiecie miedzy forma a ideg: pierwiastkiem zmystowym i ducho-
wym, ktore jednoczg sie w dziele sztuki52 Jak przystato na ogdlng i do-
bra zasade, dialektyka obejmuje zjawisko w peini jego manifestacji
i spetnia obie cechy tomistycznej doskonatosci: perfectio prima, sama
w sobie doskonale oddaje nature historii i perfectio secunda, doskonale
wypetnia zamierzenia celu dramatycznej formy, jakg jest piekne oddanie
dziejow.

Hegel, na ktérego czesto powotuje sie Lehmann, w ,wykluczeniu
realnego™s3 dostrzegat przebtysk kleski dazacego do doskonatosci ducha.
Tragedia, jak referuje Hegla Lehmann, to opowie$¢ o losie™4, ktory jed-
nak rzadzi sie wlasnymi, niejasnymi prawami. Jego naczelng cechg jest
obcos¢ ,jako bezosobowej sity, Slepej i nieokreslonej”, ,,zimnej konieczno-
§ci” - cytuje Lehmann innego badacza, Christopha Menke55. Ceng, ktdrg

47 Tamze, s. 46.
48 Tamze.
49 Tamze.
60 Tamze.
6l Tamze, s. 47.
62 Tamze, s. 51.
B Tamze, s. 54.
64 Tamze, s. 53.
% Tamze.
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ptaci dramat za uruchomienie tej sity, jest utrata kontroli nad estetycz-
nymi jakoSciami tego dzieta sztuki, zaczynajacymi prowadzic¢ je w zgota
niepieknym kierunku. Z tej opresji moze wybrng¢, tylko odrzucajgc
brzydka prawde Swiata realnego. W co popada? Odpowiedzi udziela Leh-
mann w rozdziale pt. ,,Prehistorie”. Wymienia tam o dziwo wiele wybit-
nych nazwisk i odkrywczych konceptéw formalnych.

Piekna figura przeznaczenia zapisanego w historii dramatu ma jed-
nak pewng wade: wymaga ostrych, jednoznacznych, a miejscami bardzo
watpliwych zatozen. Ajezeli nie los uczynimy naczelng kategorig drama-
tu? A jezeli nie uznamy piekna za ostateczng instancje dzieta sztuki?
A jezeli zaprzeczymy istnieniu rzeczywistosci? Albo zlekcewazymy jg?
Lub zniszczymy? A jezeli postagpimy podobnie z catym gmachem zobo-
wigzan o charakterze etycznym? | tak dalej. Takich przekroczen moze-
my znalezé w tekstach dramatycznych bardzo wiele. Wiek dwudziesty
w przekroczeniach owych sie wyspecjalizowat i to tak dalece, ze w koncu
uznano, iz sg one jedynym sposobem istnienia tekstow wigczonych
w nieustajacy taniec wzajemnych referencji. Ztozony charakter obecnosci
tekstu w przestrzeni otaczajacych go znaczen, z ktérych czerpie chwilowe
sensy po to, aby za chwile zapas¢ sie w inne, to juz dzisiaj odkrycie, kto-
rym mozemy by¢ troche zmeczeni, jest jednak jak nowo poznane prawo
przyrody: w jego wladzy bedziemy pozostawac jeszcze diugo. Podobnie
rzecz ma sie z substancjalnymi, pozornymi statosciami struktury tekstu
(fabuta, dialogiem, bohaterem etc.); ich rozmontowywanie rozpoczeto sie
na wielkg skale juz u poczatkéw tego wieku - sam Lehmann o tym pisze,
referujgc poczynania awangardy.

Jednak przyczyna, dla ktorej naprawde z niechecig podchodzimy do
kwestii dialektyki, polega na tym, ze Lehmann w najmniejszym stopniu
nie potrafi znalez¢ potgczenia miedzy dialektyczng figurg Hegla a sa-
mym tekstem. Jego ko$lawa, archaiczna i niezbyt wyszukana koncepcja
dramatu jako modelu tylko ujawnia generalny brak zrozumienia istoty
tekstu, wspartego na jezyku - tym nieokietznanym i chimerycznym zy-
wicielu senséw i (ewentualnych) przedstawien. Derrida, o czym szeroko
pisze Rorty, paradoksalnie byt réwniez kontynuatorem idei Hegla, ktory
zdemontowat kantowski, niewzruszony gmach obiektywnie istniejagcych
zasad - w nich tkwita nadzieja na zaczerpniecie chtodnego i ozywczego
haustu ze zrédta prawdy na temat Swiata - i wprowadzit typ mys$lenia
opartego na braku stabilno$ci, na pewnosci trwajacej zaledwie chwile, na
oczekiwaniu na ciggle nowg dialektyczng synteze56. Postanowienie He-

50 Por. zwtaszcza rozdziat pt. ,,Dziewietnastowieczny idealizm a dwudziestowieczny
tekstualizm” zawarty w cytowanej juz ksigzce: R. Rorty, Konsekwencje pragmatyzmu,
s. 184in.
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gla, ze ,filozofia powinna by¢ raczej spekulatywna niz zaledwie odzwier-
ciedlajgcas, spowodowato, iz w miejsce filozofii jako nauki

stworzy! [...] nowy gatunek literacki eksponujacy wzgledny charakter znaczenia
wyboru stownika, oszatamiajgca r6znorodno$¢ stownikéw do wyboru, oraz we-
wnetrzng niestabilno$¢ kazdego z nich. Hegel w dobitnych stowach wypowiadat
sie 0 gtebokiej pewnos$ci osigganej dzieki uzyskaniu nowego stownika, nowego
gatunku, nowego stylu, nowej dialektycznej syntezy - na temat poczucia, ze
w koncu teraz po raz pierwszy uchwyciliSmy rzeczywisto$¢ taka, jaka jest ona
naprawde. W dobitnych stowach wypowiadat sie takze o tym, ze ta pewnos$é
trwa tylko chwile58.

Derrida i inni tekstualisci, jak ich nazywa Rorty, kontynuuja te ideg,
podkres$lajagc niestabilno$¢ tekstu, jego ruchliwos¢ i ruchliwo$é poszcze-
golnych, zawartych w nim znaczacych catosci. Mdwig o tym, ze sposab,
w jaki tekst odnosi sie do $wiata, nie opiera sie na zewnetrznych, danych
i wspélnych dla wszystkich zasadach, przeciwnie, wszystkie te odniesie-
nia sg prawomocne jedynie wewnatrz jednego systemu jezykowego, czer-
pig swe znaczenie zatem wylgcznie z jednego z wielu réwnorzednych
stownikow. Mowia, ze ,,powinno sie odrzuci¢ pewng strukture wzajem
powigzanych idei - prawdy jako korespondenciji, jezyka jako obrazu, lite-
ratury jako nasladownictwa™9. Derridianskie ,,nie ma nic poza tekstem”,
ktére zreszta Rorty wykpiwa, jest gtosem w dyskusji o rzeczy fundamen-
talnej i nie pozostajacej wytgcznie w domenie filozofii, ale takze literatu-
ry i dramatu, a wiec tej nieustajacej watpliwosci, ktora trapi kazdego,
gdy wypowiada sie o Swiecie i kaze zadawaé pytanie: o czym tak na-
prawde moéwi? Rorty zwraca uwage, ze towarzyszy teraz tym pytaniom
nowe nastawienie: nie majg one charakteru epistemologicznego, ale se-
mantyczny. Boimy sie juz pyta¢ o prawde i pytamy zaledwie o znaczenia
w nadziei, ze ich systematyka otworzy przed nami odnowione oblicze
Swiata.

Dialektyczna diagnoza Lehmanna nie bardzo zgadza sie¢ ze stanem
dramaturgii w dwudziestym wieku, ktéra obfituje w wiele tekstow wy-
bitnych. Nie dziwi przeto, ze w dalszej czeSci wywodu Lehmann prze-
staje akcentowac kryzys dramatu. Szondi, ktéry dotychczas stuzyt mu za
ubezpieczeniowg polisg, konczy swojg analize na roku 1950. Pewien kio-
pot, jaki pojawia sie w zwigzku z koncepcjg wyczerpania dramatycznej
formy i jej kryzysu, ktéry szeroko rozwija na wstepie ksigzki, zostaje
rozwigzany gtadko: jest Swiadectwem rozejscia sie drog teatru i drama-
tu60. Lehmann pisze:

6/ Tamze, s. 192.
8 Tamze, s. 193.
60 Tamze, s. 185.
60 H.-T. Lehmann, Teatr postdramatyczny, s. 65.
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Powstanie teatru rezysera [czyli teatru, ktory nie jest teatrem dramatycznego
autora —przyp. R.M.] w duzo wiekszym stopniu potencjalnie tkwito juz w este-
tycznej dialektyce teatru dramatycznego, ktéry w swoim rozwoju jako ,formy
wystepu” coraz czesciej odkrywat srodki wyrazu zupetnie niezalezne od tekstu6l.

Ale w tym momencie mozemy zapytaé, co sie stato z dramatem? Do-
tychczas to dramat rozwijat sie dialektycznie. Gdzie podziat sie stan wy-
czerpania dramatycznej formy, bedacy skutkiem zwyciestwa ducha nad
pieknem, skutkujgce ,,odrzuceniem realnego”, ktdre na poczatku ksiazki
wywodzi z takg swada? Jakie sg dalsze skutki dialektycznego, histo-
rycznego rozwoju tej formy? Tekst istnieje sobie nadal i to catkiem nie-
Zle, skoro sam Lehmann z elegancjg przyznaje, ze ,,Te «zdekonstruowa-
ne» odmiany tekstéw [chodzi o wcze$niej wymienione w tym konteksScie
teksty Artauda, Witkiewicza i Gertrudy Stein - przyp. R.M.] antycypuja
literackie elementy postdramatycznej estetyki teatralnej62, pozostaje
tylko pytanie, czemu nie obejmuje ich logika dialektycznego rozwoju,
ktéra wyparowuje jak za dotknieciem czarodziejskiej r6zdzki.

By¢ moze, ze kryje sie za tym przyczyna banalna; taki niepokdj rodzi
sie, gdy czytamy zdanie, ktore pojawia sie w trakcie wywodu dotyczacego
rozejscia sie drég teatru i dramatu:

Tworczo$¢ Gertrude Stein uchodzita i nadal uchodzi za niesceniczng, co w petni
zgadza sie z prawda, jesli mierzy¢ jej teksty kategoriami i oczekiwaniami teatru
dramatycznego. Wystarczy zapytac, jaki ,,sukces” odniosty jej sztuki na scenie,
by obwiesci¢ jednoznaczng porazke Stein jako autorki sztuk teatralnych63.

Czyzbysmy byli Swiadkami od$wiezenia sporu zaprzatajacego tea-
trologie od jej narodzin w formie akademickiej dyscypliny, sporu, ktory
byt znakiem gwattownej, agresywnej, hatasliwej emancypacji teatru
i ktéry swe ostrze obrdcit przeciw dramatowi? Wytoczono wiele argu-
mentéw na korzy$¢é swoistej wartosci teatru jako suwerennego dziela
sztuki. Zgietk, jaki sie wtedy podnidst, osiggnat swe apogeum w latach
siedemdziesigtych ubiegtego wieku. Pozostawmy te watpliwo$¢ nieroz-

strzygnieta.
6l Tamze, s. 66.

62 Tamze, s. 65.
63 Tamze, s. 65.
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