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Struktura utworu dramatycz-
nego

Czy dramat jest rodzajem literackim? Zdania
na ten temat sa podzielone. Zwolennicy tradycyj-
nej literackiej teorii dramatu zostali wyparci przez
reprezentantow ujecia teatralnego, wedle ktorego
dramat mialby by¢ gatunkiem pogranicznym mie-
dzy sztuka stowa a teatrem, jezyk bylby tylko jed-
nym z tworzyw dramatu, obok gestu, mimiki, sce-
nografii, kostiumow, etc. Wlasciwa zatem i pel-
na forma istnienia dramtu jest realizacja scenicz-
na, niepowtarzalna ze swej istoty i nie dajaca sie
utrwali¢. W mysl ujecia literackiego dramat byl-
by przedmiotem badania teorii literatury, wedle
ujecia dramatycznego — przez dyscypline osobna,
zwana teatrologia. Kluczowa w teatrologii koncep-
cja jest teoria partytury teatralnej, na mocy ktorej
tekst dramatyczny funkcjonuje niczym partytura
w muzyce filharmonicznej, a badacze dramatu po-
winni skupi¢ si¢ na badania wykonania dramatu,
a wiec widowiska teatralnego.

Wato jednak pamietaé o tym, ze istnieja dra-
maty niesceniczne (Lesendrama), pisane bez
przeznaczenia na scene, bez liczenia sie z realia-
mi inscenizacyjnymi rzeczywistego teatru (np. S.

Zeromskiego, Réza. Dramat niesceniczny). Jednak
nawet dramat niesceniczny moze zostaé¢ po adap-
tacji wystawiony (co stalo sie w przypadku Rdzy
Zeromskiego po raz pierwszy w calosci w rezyserii
Wilama Horzycy i Leona Schillera w roku 1926 w
Warszawie.

Srodki wyrazu

Swiat przedstawiony jest pokazany w drama-
cie bezposrednio, bez filtra, jaki w epice stanowi
narrator, a w liryce — podmiot liryczny. Widzimy
przedstawiane wydarzenia na wtlasne oczy, a ich
tworzywem nie sa abstrakcyjne stowa i zdania, ale
zywi aktorzy i realne rekwizyty.

7 uzycia takiego érodka przekazu wynikaja licz-
ne ograniczenia, ujete calo$ciowo jako wymogi sce-

niczne. W teatrze antycznym pozbawionym rucho-
mych dekoracji do wymogéw scenicznych nalezala
jednos¢ miejsca akcji.

Geneza dramatu jako srodka wyrazu wywotuje
do dzi$ zywe kontrowersje. Tradycyjnie wywodzi
sie teatr europejski z teatru starozytnych Grekéw,
ktorzy wystawiali tragedie i komedie w czasie Dio-
nizjéw obchodzonych na terenie Attyki. Jako bez-
posrednie zrédlo teatru polskiego uznaje si¢ Sre-
dniowieczny teatr liturgiczny.

Bohaterowie dramatu

W badaniach teatru istnieje tradycyjna klasy-
fikacja na typ i charakter. Typ, wystepujacy w
teatrze éredniowiecznym czy dramacie z nurtu kla-
sycyzmu francuskiego, bylby postacia bez przyna-
leznosci spolecznej, everymanem. Charakter zas to
postaé tego rodzaju, jakie pojawialy sie w komedii
dell’arte, czyli personifikacje jednej lub kilku cech
charakteru.

Typ i charakter zostaja w trakcie ewolucji dra-
matu europejskiego wyparci przez postaé teatral-
na, ktéra pojawila sie w romantyzmie, jako prze-
jaw nowego sposobu rozumienia jednostki ludzkiej
jako niepowtarzalnego indywiduum. Postaé posia-
da swoja osobowosé, wydaje sie bardziej zywa, za-
rysowana jest nieco bardziej szczegbélowo (Figaro,
pani Dulska).

W dramaturgii XX wieku méwi si¢ o bohate-
rze zdezintegrowanym, stanowiacym chaotycz-
ny zespot postaw, dazen, przyzwyczajen, nawykow
(bohaterowie Becketta, Ionesco, Mrozka, Rézewi-
cza).

Fabutla, czas, przestrzen

Fabuta dramatu jest zwykle jednowatkowa, ma
charakter akcji zmierzajacej do rozwiazania kon-
fliktu dramatycznego. Jednos¢ akcji pozostata
wlasciwie jedynym zywym elementem antycznego
dziedzictwa sposréd zasady trzech jednosci. Jed-
no$é¢ czasu i miejsca zarzucono w duzej mierze za



sprawag Szekspira, ktory z kolei oddziatal na dra-
mat romantyczny. Szekspir bardzo swobodnie ope-
rowal czasem i przestrzenia, podczas gdy francuski
klasycyzm rozluznial rygor jednosci czasu do jed-
nej doby.

W akcji dramatycznej wyrdznia sie dos¢ umow-
nie pie¢ faz: ekspozycja, rozwiniecie, punkt
kulminacyjny, perypetia i rozwigzanie. Ten
schemat budowy akcji realizowany jest najwierniej
w antycznej tragedii i komedii, w dramacie miesz-
czanskim oraz we wspotczesnym repertuarze popu-
larnym. Nie podlega takiej strukturalizacji dramat
Szekspirowski, romantyczny i poetycki czy grote-
skowy dramat wspodtczesny.

W tradycyjnym dramacie przekonania autora
mogly by¢ wyrazone tylko posrednio poprzez ak-
cje i postaci. We Francji w XIX w. powstal gatu-
nek sztuki z teza (piéce a thése). W sklad postaci
sztuki z teza wchodzil rezoner, czyli postaé, ktora
reprezentowala poglady autora.

Monolog i dialog

Formy jezykowe, ktére odnajdziemy w drama-
cie, to przede wszystkim dialog i monolog. Mo-
nodram sklada sie w calosci z jednego monologu.
W dramacie brak glosu narratora, ktérego znamy
z pozostalych rodzajow literackich. Tym niemniej
nie kazdy utwor sktadajacy sie z monologu lub dia-
logu bedzie dramatem — moze by¢ dialogiem filozo-
ficznym lub niekonwencjonalng powiescia (T. Par-
nicki, Zabij Kleopatre). Z kolei monolog sceniczny
traci w pewnej mierze na znaczeniu w dramaturgii
wspoélczesne] ze wzgledu na swéj silnie konwen-
cjonalny charakter, zwlaszcza skrajny przypadek
— monolog na stronie — i pojawia sie gtéwnie
na prawach groteski (Beckett, Gombrowicz). For-
ma posrednig miedzy monologiem i dialogiem jest
tyrada, czyli obszerna, bliska monologowi kwestia
dialogowa.

We francuskim dramacie klasycystycznym styl
wypowiedzi postaci byl jednolity i wysoki, boha-
terowie wypowiadali sie w kunsztownych frazach
wersyfikacyjnych. Inaczej w komedii tego czasu
(Molier) czy u Szekspira, gdzie styl wypowiedzi
byl zréznicowany a czasem nawet indywidualizo-
wany (postaci szlachetne przemawialy stylem wy-
sokim, postaci z gminu — stylem niskim, proza).
Tendencja do indywidualizacji jezyka wzmaga sie
w dramacie realistycznym, naturalistycznym i psy-
chologicznym. Zréznicowanie stylistyczne nie po-
siada natomiast duzego znaczenia w dramacie ro-
mantycznym, poetyckim, filozoficznym czy sym-
bolistycznym. (Eliot, Ghelderode, Brandstaetter,
Zawieyski). W dramacie groteskowym styl pozwa-
la parodystycznie odnie$¢ sie do istniejacych form
dramatu (Ionesco, Mrozek).

Tekst gléwny i tekst poboczny

Didaskalia w dramacie klasycznym wystepo-
waly w ograniczonym zakresie, czesto wskazoéwki
inscenizacyjne umieszczano w wypowiedziach po-
staci (co znajdziemy jeszcze u Szekspira). W wielu
dramatach wspotczesnych didaskalia rozrastaja sie
i autonomizuja (George Bernard Shaw, Stanistaw
Wyspianski, Jan August Kisielewski, Adolf Nowa-
czynski). Pisane wierszem didaskalia Wyspianskie-
go wskazuja na tendencje do niescenicznosci.

Historia dramatu

Starozytnosé przekazata nam tylko dwa gatun-
ki dramatyczne: tragedie i komedie. Oba przy-
nalezaly do kultury oficjalnej i byly finansowane
przez panstwo. W Sredniowieczu uksztaltowal sie
gatunek odmienny, o genezie ludowej i nieoficjal-
nej. Komedia rybaltowska, ktora z duzym reali-
zmem odtwarzala zdarzenia dnia codziennego, by-
ta przyktadem teatru ludowego w Polsce. Jej wlo-
skim odpowiednikiem byla commedia dell’arte.
Jako czynnik gatunkotwoérczy w dramacie oddzia-
tala rowniez liturgia kosciota katolickiego, wokot
ktérej wykrystalizowaly sie tak wazne gatunki jak
misterium i moralitet.

Tragedia grecka

Tragedia wywodzi sie z obrzedéw ku czci Dio-

nizosa, patrona kultow ekstatycznych. Slady rytu-
alu daja sie odnalezé zwlaszcza u najstarszego z
tragikow, Ajschylosa, natomiast u Sofoklesa i Eu-
rypidesa tragedia ulega stopniowej laicyzacji. Re-
alizowana w tragedii kategoria tragizmu dla Gre-
kéw polegala na przemoznej mocy Fatum ciazace-
go nad losami ludzi, a nawet bogdw, ktéra prowa-
dzi do zawiazania si¢ konfliktu tragicznego, czy-
li nierozstrzygalnego sporu miedzy dwoma niepo-
réownywalnymi i wykluczajacymi sie wzajem war-
tosciami (Goethe: przeciwienstwa bez ugody).

Struktura tragedii greckiej byla stata. Rozpo-
czynal ja prolog, czyli scena dialogu wprowadza-
jacego w akcje, poprzedzajaca wejécie choru. Na-
stepowal kolejno parodos, czyli wejscie choéru i
pierwsza jego piesi. Nastepnie od trzech do pieciu
razy pojawiala sie¢ sekwencja epejsodion — sta-
simon, czyli akcja dramatyczna — pie$n chéru,
jak zastrzega Arystoteles, bez anapestéw i troche-
jow. Kazdy epejsodion sktadat si¢ z kolei ze stro-
fy, z antystrofy oraz z epodosu. Po rozwiazaniu
wezla tragicznego tragedia konczyla sie eksodo-
sem, czyli finalnym wystepem choéru i jego zej-
Sciem.

Wyroéznia sie grupe tragedi ajtiologicznych
od aition, czyli pamiatka, ktore wyjasniaja naro-
dziny pewnego rytualu, zjawiska przyrodniczego
czy dowolnego innego elementu natury lub kultu-
ry (Eurypides, Ifigenia w kraju Taurdw).

Jednym ze skladnikéw tragedii jest rozpo-
znanie (anagnorisis), ktére wprowadzil Eurypi-
des (Elektra rozpoznaje Orestesa). Inna specjalno-
Scia Eurypidesa byt agon (Blagalnice), czyli scena
perswazji i proby przekonania przeciwnika do swo-
ich racji. Chetnie stosowal tez Eurypides deus ex
machina, czyli boga z maszyny, ktéry w koncowej
czesci tragedii zjawial sie z niebios i zaprowadzal
porzadek w sposéb sztuczny, nie wynikajacy z fa-
buly utworu. Innego rodzaju klisza tragedii grec-
kiej jest tejchoskopia, czyli ogladanie z muréow.
W Fenicjankach Eurypidesa Wychowawca pokazu-
je Antygonie wojska oblegajace Teby. Innego typu
scena byla hikezja, czyli blaganie.

Tragicy czesto stosowali figury stylistyczne ta-
kie jak stychomytia, czyli dialog o krétkich repli-
kach, stosowany w scenach klotni, oraz antylaba ,
towarzyszaca stychomytii, gdy wypowiedzi odreb-
nych postaci sktadaja sie na jeden wers.

Arystotelesowska teoria tragedii

Arystoteles w swej Poetyce podaje zarys histo-
rii gatunku. Pisze, ze tragedia wywodzi si¢ z im-



prowizacji dytyrambéw. Jego pierwszym waznym
przedstawicielem mialby byé Ajschylos, ktéry do-
dal drugiego aktora, ograniczyl role chéru i gtéwna
role przyznal dialogowi. Jako nastepny wymienio-
ny jest Sofokles, ktéry dodal trzeciego aktora i jako
pierwszy stosowal dekoracje.

Jedli chodzi o rozmiary utworu tragicznego, to
Arystoteles uwaza, ze nalezy dazyé¢ do tego, aby
zmiesci¢ sie w jednym obiegu stonica.

Arystoteles podaje definicje tragedii, w ktorej
wyjasnia jej istote. Otz istota tragedii mialby by
by¢:

1. przedstawienie akcji powaznej,
skonczonej,

posiadajacej odpowiednia wielko$¢,
wyrazone w jezyku ozdobnym,
odmiennym w réznych czeéciach dzieta,

w formie dramatycznej a nie narracyjnej,

NS oA N

wzbudzajacej litoé¢, trwoge oraz katharsis

Filozof wylicza pelen szesé¢ tzw. jakoSciowych
sktadnikéw tragedii. Sa to:

1. fabula (mythos) — uklad zdarzen, nasladow-
cze przedstawienie akcji utworu; jest najwaz-
niejsza, jest celem i dusza tragedii, charak-
tery sa dopiero na drugim miejscu

2. charakter (éthos) — wlasnoéci postaci, ujaw-
niajace sie w dzialaniu; cechy charakte-
ru: szlachetnos$é, stosownosé, podobienstwo,
konsekwencja.

3. spos6b myslenia (didnoia)

(a) wlasciwosci postaci, ktére objawiaja sie
w wystowieniu

(b) zdolno$é wyrazania w mowie tego, co w
danej sytuacji jest istotne

4. wystowienie (Iéksis) — struktura stowna wy-
powiedzi bohateréw; wyslowienie powinna
cechowaé jasnos¢ i brak pospolitosci

5. widowisko (kdsmos dpseos) — jest luzniej
zwigzane z tragedia, ktora oddzialuje réw-
niez bez wystawiania na scenie

6. $piew (meloppoiia)

Powyzsze skladniki mozna sklasyfikowaé¢ na
trzy grupy

1. érodki nasladowania: wystowienie, Spiew
2. sposéb nasladowania: widowisko

3. przedmioty nasladowania: fabula, charakter,
spos6b myslenia

Stagiryta zaproponowal rozbudowana teorie
fabuly. Przede wszystkim podal cechy dobrej fa-
buty. Po pierwsze powinna by¢ nie za dluga i nie
za krotka, taka, aby w calosci miescita sie¢ w pamie-
ci. Po drugie powinna by¢ przedstawieniem jednej
akcji: po usunigciu dowolnego wydarzenia powinna
sie rozpada¢. Ponadto zdarzenia powinny laczy¢
sie ze soba wiezig przyczynowo-skutkowa, fabula
epizodyczna jest wykluczona.

Wyréznial fabuly proste (bez perypetii ani
rozpoznania) i ztozone, ktore zawieraly perypetie
i rozpoznania, prowadzace do zwrotu akcji. Wy-
roznil nastepujace elementy fabuly:

1. perypetia — zmiana biegu wydarzen wbrew
intencji postaci (np. wyjawienie Edypowi je-
go pochodzenia)

2. rozpoznanie — zwrot od nie§wiadomosci ku
poznaniu prowadzacy do przyjazni lub wro-
gosci wobec rozpoznanej postaci. Wyrdznial
szereg rodzajéw rozpoznania: za posrednic-
twem znakéw zewnetrznych, wedtug woli po-
ety, przypomnienie sobie, sylogizm, paralo-
gizm, wyrastajace z naturalnego rozwoju sy-
tuacji (typ najwyzszy).

3. pdthos — bolesne lub zgubne wydarzenie

Arystoteles wskazywal jak powinna byé zbudowa-
na fabula tragedii i jak nalezy dobraé¢ postaci, aby
pojawit sie efekt katharsis:

1. zmiana stanu rzeczy ze szczeScia w nieszcze-
Scie, a nie odwrotnie — z nieszczescia w
szczedcie

2. dotyczaca ludzi ani nieposzlakowanych, ani
niegodziwych, tylko pos$rednich

3. ktorzy popadaja w nieszczedcie nie ze wzgle-
du na charakter, ale przez zbladzenie (ha-
martia)

4. litos¢ i trwoge powinien budzi¢ sam uktad
zdarzen, a nie oprawa sceniczna

5. fabula powinna si¢ rozgrywaé¢ miedzy osoba-
mi spokrewnionymi

Komedia

Wywodzaca si¢ z dramatu satyrowego kome-
dia staroattycka nie podlegata tak rygorystycznym
wymogom formalnym jak tragedia grecka. Jej fa-
buta mogta rozpadaé sie na szereg niepowiagzanych
epizodéw, nie posiadala wiec z koniecznosci ak-
cji. Upodabniata ja jednak do tragedii obecno$c¢
chéru oraz material mitologiczny, w komedii trak-
towany wszakze parodystycznie, z przymruzeniem
oka poprzez ostentacyjne tamanie decorum wsku-
tek wprowadzania realiéw potocznych i obyczajo-
wych. O ile tragedia utrzymana jest w stylu wy-
sokim, o tyle komedia — w niskim. W Chmurach
Arystofanesa mlodzieniec pobierajacy nauki u So-
kratesa rzuca si¢ z pieSciami na swojego ojca i do-
wodzi, ze ma do tego pelne prawo, bo skoro rodzi-
ce moga bi¢ dzieci, to dlaczego dzieci nie moglyby
mie¢ prawa do czynienia rodzicom tego samego?

Arystoteles uwazal, ze stowo ,.komedia” pocho-
dzi od doryckiej nazwy wioski — ,koma”, gdyz ak-
torzy komediowi, nielubiani w miescie mieli wedro-
waé od wioski do wioski. Sama komedia wywodzi
sie wg filozofa z improwizacji pieéni fallicznych. Jej
istota jest nasladowanie ludzi gorszych (tragedia
miala nasladowaé lepszych). Arystoteles zauwaza,
ze owa deprecjacja, jakiej poddawane sa postaci
komediowe, moze taczyé wylacznie z omytkami czy
oszpeceniami bezbolesnymi i nieszkodliwymi

Charakterystyczna dla komedii staroattyckiej
byta parabaza, czyli bezposredni zwrot chéru do
publicznosci, czasem luzno w tresci zwiazany z po-
zostala czescia sztuki.



Tworcy komedii nowozytnej woleli nawigzywac
do tzw. komedii nowej, a komedia staroattycka
poszta do lamusa historii literatury. Za tworce ko-
medii nowej uwaza sie Menandra (342 — 291 p.
n. e.). Znalazl on godnego nasladowce w Plaucie
(250 — 184 p. n. e.), najwybitniejszym komedio-
pisarzu literatury rzymskiej. Istota komedii nowej
jest akcja oparta na okreslonym konflikcie i jego
pomyslnym rozwiazaniu. W ten sposéb tworzyli
swoje komedie Molier (1622 — 1673), Carlo Gol-
doni (1707 — 1793), Pierre Beaumarchais (1732 -
1799), Aleksander Fredro (1793 — 1876).

W komedii klasycznej postaci sg zwykle nie-
zindywidualizowane. W odréznieniu od tragedii,
ktéra miataby przedstawiaé jednostki, komedia
przedstawialaby spersonifikowane cechy charakte-
ru, tworzace karykature. Zdarzaja si¢ jednak i zin-
dywidualizowane osobowosci komediowe, jak Al-
cest Moliera.

Wyrézniamy tradycyjnie dwa typy komizmu:
slowny i sytuacyjny.

Komedia dopuszczala od swych poczatkow
zroéznicowanie styléw jezykowych. Stylem wysokim
postugiwaly sie postaci o wysokiej kondycji spo-
tecznej, stylem érednim lub niskim — jednostki
z gminu. W pozostalych gatunkach dramatycz-
nych wlaczenie stylu mowy w obreb charaktery-
styki postaci dokonalo sie na szersza skale dopiero
na przetomie XIX i XX wieku. Choé¢ juz u Szekspi-
ra w Hamlecie grabarze postuguja sie proza, pod-
czas gdy Hamlet — wierszem. W Powrocie posta
Niemcewicza jedna z dam postuguje si¢ polszczy-
zna z nalecialodciami francuskiego, co ma symbo-
lizowa¢ mode na cudzoziemszczyzne. W tworczo-
$ci Gabrieli Zapolskiej (1857 — 1921), Tadeusza
Rittnera (1873 — 1921) i Wlodzimierza Perzyn-
skiego (1877 — 1930) komedia zbliza sie do sztuki
obyczajowo-psychologicznej.

O farsie méwimy wowczas, gdy btahy konflikt
prowadzi do fabuly spietrzajacej epizody komicz-
ne, majace maksymalnie widza rozémieszy¢. Wo-
dewil to komedia muzyczna z fragmentami wokal-
nymi.

Commedia dell’arte

?Commedia dell’arte” znaczy tyle, co ”kome-
dia zawodowa”. Ten gatunek komediowy kwitt we
Wtoszech od XVI do XVIII wieku, ostatni jego
przedstawiciele to Carlo Goldoni (1707 — 1793)
oraz Carlo Gozzi (1720 — 1806). W opozycji do
commedia erudita, do ktorej teksty powstawaly za-
wcezasu pisane przez literatéw i przez aktora tylko
recytowane, w commedia dell’arte aktorzy sami
improwizowali dialogi (stad okreslenie commedia
all’improvisco). Nosili oni maski zastaniajace gor-
ng czes$é twarzy i zmieniajace ksztalt nosa. Fabula
komedii zawodowej oparta byta na scenario, wy-
szczegdlniajacym jedynie wejscia i zejscia aktordw
ze sceny, ale nie ich kwestie.

Historia przedstawiana oparta jest czesto na
motywie starszego meza zazdrosnego o swg mlo-
da zone; nieszczesliwe] milosci, ulokowanej w za-
kochanej juz osobie; przebrania sie za osobe innej
plci w celu Sledzenia kogo$ lub zblizenia sie do uko-
chanego lub ukochanej. Cho¢ obsadzane w réznych
rolach zawsze w takim samym sktadzie wystepo-
waly postaci z komedii zawodowe;j:

1. Pantalone — kupiec wenecki

2. Dottore — prawnik lub lekarz

3. stuzacy: zwinny i dowcipny Arlecchino oraz
intrygant Scapino

4. Capitano — zolnierz samochwat
5. para kochankéw (grajaca bez masek)

6. Pedrolino (Pierrot) i Colombina — para stu-
zacych

7. Pulcinella (Poliszynel, Punch) — brutalny,
wulgarny, garbaty wiesniak

Sredniowieczne dramaty religijne

Misterium to utwér dramatyczny, tematycz-
nie zwiazany z Nowym Testamentem. Wystawia-
ne bylo jako czeéé¢ obrzedu liturgicznego. Cecha
charakterystyczna byta obecnosé intermediéw ko-
micznych o charakterze groteskowo-satyrycznym,
wplatanych na prawach przerywnikéw w zasadni-
czy tok dramatu (Mikolaj z Wilkowiecka, History-
ja o chwalebnym zmartwychwstaniu Pariskim).

Moralitet mial charakter alegoryczny i tresé
moralistyczna. Wystpowaly w nim postaci bedace
personifikacjami pojeé etycznych, takich jak dobro
czy zlo, walczace o ludzka dusze (Marcin Bielski,
Komedia o Justynie i Konstancji).

Dramat mieszczanski

Gatunek uksztaltowal si¢ w wieku XVIII w
opozycji do klasycyzmu francuskiego. Przedsta-
wial sceny z zycia mieszczanstwa osadzone w ow-
czesnych realiach spoteczno-obyczajowych, utrzy-
mane w tonie sentymentalno-dydaktycznym i byt
skierowany do widowni mieszczanskiej. Najbar-
dziej wplywowsa formg dramy mieszczanskiej by-
la komedia tzawa (Diderot, Lessing, Bogustawski).
Drama mieszczanska wyewoluowala w melodra-
mat, a ostatecznie w dramat psychologiczno-
obyczajowy i gatunek filmowy o tej nazwie. Fa-
bula dramatu mieszczanskiego obfitowala w in-
trygi i niespodzianki, nasycona byla scenami pa-
tetycznymi, jaskrawymi efektami psychologiczny-
mi, postugiwala si¢ postaciami konwencjonalnymi
i czarno-bialymi, akcja z reguly zwienczona byla
happy endem.

Ograniczona byla liczna wystepujacych posta-
ci, a efektu kameralizacji dopelniato zamkniecie
akcji w obrebie jednego pokoju. Dramat miesz-
czanski przejawial silne dazenie do realizmu, roz-
woj akcji nie naruszal zasad zyciowego prawdopo-
dobienstwa, a jezyk, jakim postugiwaly sie postaci,
nasladowal rzeczywista mowe potoczna. Wszyst-
kie te czynniki doprowadzily do powstania nowej
koncepcji teatru opartego na konwencji czwar-
tej Sciany. Bohaterowie dramatu mieli dziataé
tak, jak gdyby miedzy nimi a widzami stata $ciana.
Niemozliwa bytaby tu parabaza, czyli bezposred-
ni zwrot do publicznosci w imieniu autora sztuki,
ani innego rodzaju chwyty manifestujace fikcjonal-
nos¢ opowiesci.

W swoim rozwoju dramat mieszczanski ciazyt
ku dwém celom: opisania zycia spolecznego cale-
go $rodowiska z jednej strony, a z drugiej strony
wgladu w psychologie jednostki (Ibsen, Zapolska).

Klasyczna drama mieszczanska w wieku XX
przestata by¢ uprawiana przez awangardy arty-
styczne, ale weszta do stalego obiegu kultury po-
pularnej i masowej, w odpowiednich mutacjach ge-
nologicznych.



Dramat romantyczny

charakteryzuje sie budowa epizodyczna, zrywa
z akcja, jak réwniez z zasadami jednosci czasu i
przestrzeni. Kolejne sceny stuza raczej charakte-
rystyce bohaterdéw, anizeli zawigzaniu wezta dra-
matycznego. Laczy w sobie rézne style jezykowe,
jest réwniez synkretyczny pod wzgledem kategorii
estetycznych (wspolwystepowanie tragizmu, komi-
zmu i groteski) i typu Swiata przedstawionego (re-
alizm przeplata si¢ z fantastyka, jak w Balladynie).

Dramat XX wieku

Utwory dramatyczne awangardy literackiej
wieku XX klasyfikuje sie dwojako: ze wzgledu na
przynaleznosé¢ do historycznego nurtu estetyczne-
go lub ze wzgledu na zastosowane srodki artystycz-
ne. Stad wyrézniamy dwie triady: dramat natura-
listyczny, symboliczny, ekspresjonistyczny; dramat
epicki, poetycki, groteskowy.

Dramat naturalistyczny przedstawia kon-
flikty miedzy postaciami jako wynik warunkéw zy-
cia danej grupy spolecznej (Maksym Gorki, Na
dnie). Dramat symbolistyczny (Francja, Bel-
gia) charakteryzowal sie odejSciem od realizmu i
od akcji w kierunku dramatu poetyckiego, watkow
basniowych i historycznych (Wyspianski, Rittner,
Jan August Kisielewski, Przybyszewski, wczesny
Staff). Dramat ekspresjonistyczny (Niemcy)
odchodzi od realizmu w strone monumentalizmu
i ogdlnej maksymalizacji efektow artystycznych
(Bertold Brecht, Georg Kaiser, Ernst Toller, Wal-
ter Hasenclever, w Polsce Wyspianski i Tadeusz

Micinski).

Dramat epicki wywodzi si¢ z tradycji eks-
presjonizmu, a gléwne jego zalozenia sformulowatl
Brecht. Spektakl mialby sktadaé sie z luzno powia-
zanych scen, przedstawiajacych proces spoteczny.
Wydzwiek dramatu epickiego mialby by¢ mora-
listyczny, narrator przekazuje swoje oceny przed-
stawianych wydarzen, podobnie jak w moralitecie
(Brecht, Matka Courage).

Dramat poetycki to obecnie pojecie worek,
do ktorego wrzuca sie réznorodne zjawiska, ktore
maja ze soba czasem tyle tylko wspdlnego, ze nie
mieszcza w innych kategoriach. Forma wierszowa-
na nie jest warunkiem koniecznym dramatu po-
etyckiego. Dramat poetycki odrzuca realistyczna
mimesis i traktuje §wiat przedstawiony jako meta-
fore, co zbliza go do dramatu symbolistycznego.
Zabiegi metaforyzacyjne zastosowane w utworze
implikuja na ogol jakis poglad filozoficzny na ludz-
ki los lub ewokuja innego typu doniostg problema-
tyke filozoficzna (Eugene O’Neill, Zaloba przystoi
Elektrze; T. S. Eliot, Coctail party).

Dramat groteskowy wywodzi sie z filozoficz-
nego przekonania o absurdalnosci ludzkiej egzy-
stencji i realizuje 6w absurd w sztuce jako po-
stulat (Beckett, Ionesco, Jarry, Rézewicz). Czeste
niesp6jnosci w dialogach biorg si¢ z przekonania
zasadniczej niemoznosci porozumienia sie miedzy
ludZmi. Ulubionym tropem stylistycznym drama-
tu groteskowego jest parodia (Zabawa Mrozka to
parodia Wesela Wyspianskiego, Nowe Wyzwolenie
Witkiewicza — Wyzwolenia Wyspianskiego, Gom-
browicz — Szekspira i Stowackiego).



