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SWIETOSC W TEATRZE I W DRAMACIE POETYCKIM

Przyblizenie zalozonej w tytule problematyki wymaga w pierwszym rzgdzie
zwieztego wyjasnienia, jak rozumiana jest tu sama kategoria $wigtosci, a
nastgpnie w jaki sposob zdefiniowa¢ mozna wyro6zniki i paradygmaty dramatu i
teatru religijnego, wreszcie dramatu i teatru poetyckiego.

CO TO JEST SWIETOSC?

7 799

Okresleniec §wigto$§¢ (resp. ,,sakralno$¢”, ,,sacrum”) pochodzi od tacinskiego
sacer. Stowo to pierwotnie znaczylo tyle, co ‘wylaczenie’ — ale zawsze w sensie
religiijnym. Wylaczenie to jednak moglo rownie dobrze dotyczy¢ sytuacji, zdarzen,
migjsc 1 0sob poddawanych diametralnie przeciwstawnym aksjologicznie ocenom.
Mozliwe bylo zaréwno znaczenie dodatnie ,,wytaczenia” wspomnianych fenomenéw,
jak i ujemne — w wypadku, gdy na skutek jakiej$ zbrodni, zmazy, grzechu stawaty si¢
one ,przeklete”; tu i tam jednakowoz sg osoby te, miejsca lub rzeczy ,.sacra”,
poswigcone. Stopniowo jednak negatywny aspekt wylaczenia ulegt ostabieniu i
zapomnieniu, a utrwalal sie juz wylacznie aspekt pozytywny'. Warto mimo to mie¢ w
pamigci owa sakralno$¢ negatywng — kadodemoniczng, jak powiedziatby polski filozof-
mesjanista, J. M. Hoene-Wronski® — szczegolnie dzisiaj, kiedy dominujace prady i

"Por. J. Popiel, Zagadnienie sakralnego wyrazu sztuki chrzescijaniskiej, ,,Znak”, 1964,
nr 12/126, s. 1428-1429.

2 Por. przypisek autora do czesci Il Prodromu mesjanizmu (Paris 1831) — ,.[...] musimy juz teraz
zapobiec temu, zeby mistycyzm, ten niezniszczalny dokument $wiata przesztosci, mogt si¢ przejawi¢ w
jednej ze swoich trzech odmian, a mianowicie: 1° jako mistycyzm teozoficzny, ktory dazy do uczestnictwa
w stworzeniu poprzez czyny nadprzyrodzone; 2° jako mistycyzm religijny, czyli agatodemoniczny (tj.
dokonujacy rozdzialu na religie praktyczna — etyke i kontemplatywng — przyp. méj — JB); 3° jako
mistycyzm piekielny, czyli kakodemoniczny, ktory okreslamy mianem sekt mistycznych. Mesjanizm
zerwie wreszcie t¢ gruba zastong, tak skutecznie zakrywajaca przed oczami ludzi zgliszcza $wiata
przesztosci, wirdd ktorych, na skutek satanicznych inspiracji, tli zarzewie ruiny obecnego $wiata” — cyt.
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ujecia kultury powoduja z jednej strony, iz nawet katolicy zdaja si¢ bagatelizowac
grzech, wing, zto oraz traca zdolno$¢ rozpoznania swgdu Szatana, ktory — co zauwazyt
Pawet VI — zdolal przez jakgs szczeline dotrze¢ nawet do Swigtyni Boga; z drugiej za$
strony, mimo a moze wiasnie z powodu lekcewazenia i negowania realnosci Zta w New
Age’owych ,rozpuszczalnikach” wiary bez poczucia winy, rodzi si¢ jaka$ niezdrowa
fascynacja ,,bogiem zta”, ,,ciemna strong sacrum”.

Ostatecznie, kiedy stowo ,,wylaczenie” nabrato tylko dodatniego sensu aksjolo-
gicznego, utrwalito si¢ tez, ze termin sakralny (‘Swigty’) oznacza calg sfere
obejmujaca bostwo oraz wszystko to (ludzi, rzeczy, miejsca), co do niego przynalezy,
jest mu ofiarowane, i na skutek tego zwigzania ma odmienny od calej ,,reszty” status
ontyczny. Tym samym, okreslenie sacrum stoi w radykalnej opozycji do profanum
(od pro fano — tac. przed, poza $wiatynia), ktore z kolei jest wszystkim, co nie zostato
wylgczone, poswigcone, oddane Bogu; co zatem jest w dzisiejszym rozumieniu
Swieckie 1 nie ma znamion religijnej wartosci.

Konsekwencje przeciwstawienia sacrum i profanum sg nie do przecenienia,
a ich szczegdlnie wyraziste implikacje w $wiadomos$ci i zachowaniach homo
religiosus niosg wyobrazenia temporalne i topologiczne. Zarowno czas (cho¢ w
chrzescijanstwie, ze wzgledu na religijng waloryzacje historii ,,Swieckiej” przez
wiaczenie jej w plan soteriologiczny, rzecz jest bardziej skomplikowana), jak i
przestrzen, nie sg jednorodne i rownowartosciowe. Szczegolnie przestrzen — z
punktu widzenia teatrologa — nacechowana jest rozdarciem, czy tez pgknigciem
pomigdzy sferg sacrum 1 profanum. Nieprzypadkowo zatem symboliczna
sakralizacja przestrzeni byla pierwszg troskg artystow teatru pragnacych
reaktywowa¢ mit ,teatru-Swigtyni” podobnie jak przedmiotem zainteresowan
badaczy $ledzacych te przedsiewzigcia. Religijng konotacj¢ zyskiwat tu przede
wszystkim symboliczny PROG (drzwi, wrota, brama), delimitujacy sacrum i
profanum (badz sacrum ,,negatywne” od ,,pozytywnego”), a jednocze$nie
miejsce inicjacyjnego ,,przekraczania” (archetyp takiej sytuacji odnajdujemy w
Exodusie: Nie przystepuj tu — rzecze Pan ukryty w krzaku gorejacym do
Mojzesza — zzuj obuwie z nog twoich: miejsce bowiem, na ktorym stoisz ziemiq
Swietg jest*; symboliczny Srodek Swiata (omphalos, axis mundi, Drzewo
Wiadomosci Ztego i Dobrego) i zwigzana z nim symbolika ascenzji (wniebo-
wstgpienia lub wniebowzigcia), ktorych teatralne repliki mozna wskaza¢ na
przyktadach trojprzestrzennej sceny symultanicznej, gorujacych nad sceng-
Golgota trzech krzyzy w Dziadach Schillera — Pronaszki, ,,schodéw do Nieba” w
inscenizacjach Reinhardta lub Horzycy, przywiazanej do stupa Joanny d’Arc i
hiszpanskiego jezuity ukrzyzowanego na maszcie galeonu w Atlasowym

za: J. M. Hoene-Wronski, Mesjaniczne objawienie powotania ludzkosci, [w:] Filozofia i mysl spoleczna w
latach 1831-1864, wybral, wstepem 1 przypisami opatrzyt A. Walicki, Warszawa 1977, s. 144.
yt. za: Raport o stanie wiary. Z ksigdzem kardynatem J. Ratzingerem rozmawia
V. Messori, przet. Z. Oryszyn, Warszawa-Struga 1986, s. 118.
4 Exodus 3, 5, przet. J. Wujek SJ.
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trzewiczku Claudela, wreszcie — w wymiarze czysto duchowym wnetrza ludzkiej
decyzji etycznej — w Punkcie przecigcia (Partage de midi). Sa to zreszta kwestie
szeroko juz dzi§ znane i subtelnie skomentowane”, nie ma zatem potrzeby ich
doglebniejszego tu roztrzasania.

Przypomnie¢ natomiast wypada, ze stowo swigty niezaleznie od rozpatrywa-
nej wyzej pierwotnej ambiwalencji aksjologicznej, ma inne jeszcze, a rowniez
dwojakie znaczenie. Swiety bowiem w jezyku teologii moralnej oznacza
doskonato$¢ duchowsg i etyczna, a w szczegolnosci cztowieka bedacego — co
potwierdza Kosciot w drodze specjalnego orzeczenia — w stanie taski uswigcaja-
cej 1 poprzez to uczestniczacego w swigtosci Boga, co oczywiscie nie oznacza
tozsamosci ontologicznej. Drugie natomiast znaczenie stowa swigty odnosi si¢ w
zasadzie wylaczenie do Boga, a do $wiata i cztowieka jedynie o tyle, o ile chodzi
o wskazanie 1 uwyraznienie znakéw Jego obecno$ci, a zwlaszcza interwencji
poprzez dar Laski pobudzajacej dusze nawet (moze wrgcz przede wszystkim)
oporng do okreslonego, a z wola Opatrznosci zgodnego, dziatania. W tym za$
znaczeniu swiety to tyle, co absolutnie transcendentny, catkiem inny, rézny,
przewyzszajacy i przekraczajacy wszystko, co $wiata i nas dotyczy, a nawet co
moze by¢ przez nas pomyslane, wyobrazone i przewidziane.

Akcent na transcendencje w rozumieniu §wietoSci wigzany jest z ta metoda
(czy tez z kierunkami ja uprawiajagcymi) w teologii i w mistyce, ktore okresla si¢
mianem teologii negatywnej, wzglednie apofatycznej. Wymieni¢ tu nalezy
przede wszystkim dominujagca w patrystyce greckiej ,,szkote” neoplatonikow
chrzescijanskich (Pseudo-Dionizy Areopagita, sw. Maksym Wyznawca, $w. Jan
Damascenski). Pozostajacy pod wptywem Plotyna, umieszczajacego Absolut
nawet ponad kategorig Bytu, apofatycy akcentowali w ten sposob nieporowny-
walng do niczego transcendencje Boga, ze ujmowali Jego istote poprzez
przeciwstawienie do wszystkich mozliwych orzeczen pozytywnych w stosunku
do tego, co wyobrazalne. Powigzanie $wigtosci z doskonato$cia duchowa i
moralng uwyrazniane jest natomiast przez pozytywne orzeczenia w teologiach
katafatycznych poprzez hiperbolizacje poje¢ zaczerpnigtych ze $wiata stworzo-
nego (przedrostki naj- lub wszech- poprzedzajagce nazwy wiasnosci bytu
przypisywane Bogu). Historyk sztuki (ks. Jan Popiel), badajacy zwiazki gtownie
architektury i plastyki z teologiag chrze$cijanska, stwierdza® istnienie $cistej
korelacji pomigdzy dominujaca we wczesnym S$redniowieczu neoplatonska
teologic 1 filozofia apofatyczng oraz sztukg romansks, ktora absolutng
transcendencj¢ Boga starala si¢ odda¢ poprzez symbolizm, oderwanie od
naturalnego obrazu cztowieka i Swiata, a nawet jego deformacj¢. Zwycigstwo w
XIII stuleciu neoarystotelizmu, oznaczajgcego m.in. powrot do teologii

> Por. studia inspirowane antropologicznymi teoriami M. Eliadego, G. van der Leeuwa,
G. Dumézila i in. autorstwa 1. Stawinskiej, Z. Osinskiego, S. Kaszynskiego, J. Skuczynskiego etc.
ST.Popiel, dz. cyt., s. 1444—1446.
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katafatycznej oraz filozofii bytu, zbieglo si¢ z kolei z rozkwitem architektury
gotyckiej, ktora stara si¢ wyrazi¢ czynnik nadprzyrodzony przez idealizacje i
uwznioslenie, a sam kierunek gléwnych napig¢ i wigzan w gotyckiej katedrze,
stanowi idealne wrgcz odwzorowanie teologii pozytywnej, wskazujacej droge od
dotu do goéry, od stworzenia do Stworcy.

Oto6z, historyk teatru moze potwierdzi¢, z punktu widzenia przedmiotu
swojej dyscypliny, takie ujecie, wskazujac z jednej strony, na wystegpowanie we
wczesnym sredniowieczu jednej tylko formy dramatyczno-teatralnej, tj. dramatu
liturgicznego, zwiazanej najécislej (jak sama nazwa gatunkowa sygnalizuje) z
liturgia katolicka i koncentrujacej si¢ wokot tego, numinotycznego wymiaru
sacrum, ktory najradykalniej przeciwstawia si¢ do$wiadczeniu naturalnemu,
czyli samej Tajemnicy Zmartwychwstania. Dojrzate za$§ i pozne $redniowiecze
przynosi wielo§¢ gatunkéw dramatycznych i form teatralnych, ktére wszelako
daja si¢ tak lub inaczej powigza¢ z katafatyczng metodg teologii i z kategorig
swietosci rozumiang jako orzecznik moralny. I tak, mirakle, czyli sztuki o
swietych i czynionych przez nich cudach, wyrazaja strong idealizacyjng w sztuce
teatralnej wiekoéw $rednich; misteria, wraz z ich pierwiastkiem alegorycznym i
sktonne do przechodzenia w struktur¢ narracyjng, sa wilasciwie rozciagnigta
niebotycznie w czasie homiletyka i katechetyka, pouczeniem o prawdach wiary i
udramatyzowang historig zbawienia; nadto, w procesie rozpadu swojej struktury
dramatycznej wykazuja tendencje do uwyrazniania, a nawet usamodzielniania
pierwiastka groteskowego, implikujacego sakralno$¢ negatywna; moralitet
wreszcie — gatunek najpozniej wyksztatlcony — jest juz wylacznie quasi-
dramatyczng alegorig moralng, pozbawiong jakichkolwiek odniesien do aspektu
numinotycznego, czego najlepszym potwierdzeniem jest tatwosé, z jaka
wyewoluowal on w jednym odgalezieniu w ,,ksigzkowy” dialog polemiczno-
religijny pomigdzy katolikami a protestantami, w drugim za$, w ,$wieckg”
kronike historyczna (co najlepiej mozna uchwyci¢ na przyktadzie ostatniego
moralitetu z alegoriami cnét i przywar ludzkich, a jednoczeS$nie pierwszej
kroniki historycznej, czyli Kréla Jana Johna Bale’a z 1548 1.7).

CO TO JEST SACRUM TEATRU?

Poszukamy odpowiedzi w sposob najprostszy, tzn. stawiajgc uprzednio
pytanie o istote samego teatru. Otdz intuicja, poparta zgodnie brzmigcg opinig
badaczy jakze fascynujgcego zjawiska teatralno$ci, podpowiada nam, iz teatr
przy calej zmiennosci historycznej i wirtualnosci form to zawsze i przede
wszystkim g r a, przedstawienie, reprezentacja rzeczywistosci, fizycznej lub(i)

" Autor byt biskupem anglikanskim uprawiajacym w dramatyczno-moralitetowej formie
polemiki z katolickim kaznodziejq i tworca regularnej komedii angielskiej, Nicholasem Udallem.
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duchowej, ale zawsze ontycznie odmiennej i poprzedzajacej w porzadku
istnienia swojg sceniczng replike. Jednocze$nie rewersem owej czynnosci
reprezentowania tego, co juz zaktualizowato si¢ uprzednio i bez udzialu
grajacego (a co zyskalo, jak najstuszniej, miano mimesis — nasladowania), jest
pragnienie powtdrzenia samego aktu stwarzania, ktory zapoczatkowal tamto
istnienie jako jego warunek, czyli nadania procesowi tworzenia dzieta
teatralnego charakteru kreacji. Oba te czynniki wzigte razem — reprezenta-
cja i kreacja — stanowia zespot warunkow wigzacych fenomen teatru ze sfera
sacrum; to one — i jedynie one — zdolne sg uczyni¢ z teatru ,,$wigta gre”, sacra
rapprezentazione. Jezeli bowiem gra zasadza si¢ na udaniu czego$ catkiem
innego niz reprezentujacy to ,,co$” sceniczny artefakt, a kreacja jest intencjonal-
nie aktem transcendentalnej analogii, to nie mozemy oprze¢ si¢ zdumiewajgco-
fascynujgcemu odkryciu, iz pierwszy ze wskazanych czynnikoéw odpowiada
rozumieniu sacrum jako absolutnej transcendencji inno-bytu, drugi za$ zbiega
si¢ z kategorig $wigtosci brang jako dazenie do doskonatosci.

Powyzsza konstatacja pozwala nam z kolei odkry¢ istnienie analogii i wigzi
(cho¢ oczywiscie nie tozsamosci modusu bytowania i skutkowania: teatr nie jest
sakramentem i nie sprawia tego, co oznacza, cho¢ taka jest jego intencjonalnosc)
pomigdzy akcja teatralng a rytem (liturgia). Wyjatkowo subtelny i wnikliwy
teolog orientacji neoaugustynskiej, Romano Guardini, nie wahat si¢ pisa¢ o akcji
liturgicznej jako o ,,grze powaznej”, stwierdzajac m.in.:

»Rolg liturgii jest gra¢ w obliczu Boga, nie tworzy¢, ale by¢ po prostu
dzielem sztuki. Drobiazgowa troska, z jaka tysiace przepisOw wyznaczaja
szczegdly mowy, gestow, kolorow, parametrow i sprzetu liturgicznego moze staé
si¢ zrozumiata dla tego, ktory traktuje sztuke lub gre powaznie”®.

Zauwazmy natychmiast, ze juz w wio$nie $redniowiecza, okoto 1100 r.
popularny teolog i kaznodzieja, Honoriusz z Autun, przyréwnywat w dzietku
Klejnot duszy ko$ciot do teatru, kaplana do reprezentujacego Chrystusa aktora, a
samg msze¢ §wietg do tragedii.

»Nalezy jednak wiedzie¢, ze ci, ktorzy wyglaszali w teatrze tragedie, przed-
stawiali widzom za pomocg gestow czyny walczacych stron. Podobnie nasz
tragik przedstawia ludowi chrzescijanskiemu zebranemu w teatrze Kosciota
walke Chrystusa za pomoca swych gestow 1 w ten sposob utrwala w ich pamigci
zwyciestwo ich odkupienia. 1 tak kiedy kaptan powiada »Modlcie sig«,
przedstawia Chrystusa, kiedy umierajac za nas, pouczal Apostoldéw, aby sie
modlili. Przez utajone milczenie sugeruje obraz Chrystusa, ktory jak jagnie
bezglosnie prowadzony byl na ofiare. Przez roztozenie rak przedstawia rozpiecie

Chrystusa na krzyzu”’.

8R.Guardini, O duchu liturgii, cyt. za: J. W. Kowalski, Dramat a kult, Warszawa 1977.
Honoriusz z Autun, Klejnot duszy. O ojczyznie i wygnaniu duszy, przet. A. Kruczyn-
ski, [w:] Od Arystotelesa do Goethego. Poetyki. Manifesty. Komentarze, Warszawa 1989, s. 205.
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Jezeli wierne prawdzie bylo stwierdzenie, ze eidos teatralnej gry stanowi
reprezentacja rzutowana intencjonalnie w sfere kreacji, to prawdziwe bedzie
réwniez pojmowanie scenicznego dramatu (gr. drama — ,,dzianie si¢”) jako
narzedzia swoiste] autokreacji cztowieka, bgdacej odpowiedzig na postawione
mu przez Boga zadanie odegrania roli w eschatologicznym teatrze $wiata.
Tak w kazdym razie ujmuja rzecz: Hans Urs von Balthasar '° w swojej te o d r a-
matyce — kladzie nacisk na §wiadome przyjecie tej roli w wolnosci ludzkiej
woli, oraz autor jedynej, jak dotad, filozofii teatru, Henri Gouhier, dowodzacy, iz
,teatr reprezentuje najwyzszy wysitek cztowieka, aby sta¢ sie obrazem Boga”''.
Jak tedy mozliwy jest 6w akt teatralnej autokreacji?

Musi by¢ on rozpoznany, jak nakazuje niezawodna metoda klasycznego
myslenia, w perspektywie celu. Celem teatru jest stworzenie postaci.
Zapoczatkowuje jej istnienie dramaturg, zamieniajac nico$¢ bezokre$lng w
roleg, w warunek ontologiczny. Aktor daje tej postaci istnienie; przeistacza
warunek w rzeczywisto$¢ bytowa. W akcie teatralnym dokonuje si¢ tedy
przejécie od moznosci do bytu, zlozenie istory (roli, postaci wymyslonej przez
dramaturga) z istnieniem (rzeczywista egzystencja sceniczng postaci odegranej
przez aktora); przyczyng celowg tego zlozenia jest rezyser, artysta teatru
wywolujacy wpltyw na moznos$¢ istotowa roli, aby ukonstytuowata si¢ wedle
jego zamystu; przyczyng sprawczg — jak wszystkiego, co stworzone — Bog,
Samoistne Istnienie, ktore jest powodem realnosci wszystkich aktow istnienia i
wszystkich pozostatych przyczyn (od przyczyny wzorczej, zalozonej w umysle
dramaturga, poczawszy). Jezeli owa sceniczna aktualizacja jest prawdziwa, jezeli
nastepuje rzeczywiste uobecnienie osoby dramatu, jezeli mozemy powiedziec:
ten oto czlowiek jest tutaj, jest realng osoba, to taka obecnosc¢ jest boskim darem,
jest taska. Laska obecnos$ci — oto misterium §wigtosci teatru, o ktorej przekony-
wa nas, widzow, teatralny sensus numinis nie bedacy — jak zapewnia Gouhier >
jakim$ nieokre§lonym wrazeniem (nie odpowiada bowiem zadnemu ze zmystow)
ani uczuciem (bo nie da si¢ sprowadzi¢ do wzruszenia), ani nawet intuicjg, tylko
— jak podpowiada z kolei Gabriel Marcel — rzeczywistosciq dang nam jako
pewnosé, ktora pozwala kroczyé bez obawy zapadniecia sie w pustke.

Por. H. Urs von Balthasar, Theodramatik. I Prolegomena, Einsiedeln 1973;
H. Gouhier, La philosophie du thédtre, t. 1; L’Essence du thédtre, 1943, t. 2; Le thédtre et
lexistence, 1952, t. 3, L ’Oeuvre thédtrale 1958; takge: 1. S*awifiska, Filozofia teatru, ,.Dialog”,
1961, nr 5 oraz ta ;, Dramat i teatr w refleksji teologicznej, ,,Dialog”, 1983, nr 11.

"Por. H. Gouhier, Istota teatru. Obecnosé i terazniejszos¢, ,,Pametnik Literacki”, 1976,
z.2,s. 16.

12 Tamze.
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DRAMAT POETYCKI A DRAMAT RELIGIJNY

Intensywnos$¢ 1 wielorakos¢ zwigzkow pomigdzy uwidocznionymi w powyz-
szym $rodtytule odmianami (?) dramatu zostala od razu spostrzezona (i odtad
rownie intensywnie dociekana), kiedy w XX-wiecznej dramaturgii przybrata
widocznie fala utworow nie dajacych si¢ uja¢ w ramy tradycyjnych, tzw.
regularnych gatunkow dramatyczno-teatralnych (tragedia, komedia), czy nawet
nieregularnych (gatunki $redniowieczne, tragikomedia etc.), a jednocze$nie
jaskrawo przeciwstawnych — w poetyce, stylu, kompozycji, budowie i ewokacji
$wiata przedstawionego, w rodzaju motywacji wreszcie — najbardziej typowej
dla dramaturgii XIX-wiecznej i, co nieblahe, szczegélnie zyczliwie przyjetej
przez ,,normalny”, , mieszczanski” teatr, odmiany dramatu, zwanej dramatem
realistyczno-psychologicznym lub pospolicie i krocej — po prostu ,,sztuky”.
Kazdy, nawet wyjatkowo chaotycznie i po$piesznie sporzadzony indeks autorow,
ktorych dramaty kwalifikowane bywaly (z rozmaitych powodow i przy nie
zawsze jasnych kryteriach) jako dramaty poetyckie, musi ujawni¢ natychmiast
nasycenie, czy wrecz przepojenie u samych fundamentéw, ich dziet pierwiast-
kiem sakralno$ci. Wystarczy przywotac tu nazwiska takie jak: P. Claudel, H. de
Montherlant, G. Bernanos, J. Green, J. Gracq, D. Fabbri, J. M. Pemana, W. B.
Yeats, T. S. Eliot, Ch. Fry, R. Duncan, A. MacLeish, R. Schneider, a w Polsce
W. Bak, R. Brandstaetter czy J. Zawieyski.

Rezygnujac z tak oczywistego powodu jak szczuplos¢é miejsca wyznaczone-
go tym wywodom, z proby sformutowania wyczerpujacego katalogu dystynkcji
genologicznych dramatu tak poetyckiego, jak religijnego (jak rowniez z
odniesienia si¢ do zupelnie zasadniczego pytania, czy sg to w ogoéle nazwy
dramatycznych gatunkow, czy tez bardziej zasadne wydajg si¢ tu inne — na
przyktad historyczne, tematyczne lub estetyczne — kategorie) — skoncentrujemy
si¢ na zadaniu mozliwie zwieztego ustalenia, jakie to z proponowanych przez
rozmaitych badaczy wyrozniki dramatu poetyckiego pozwalajg powigza¢ go z
kategoria dramatu religijnego, czyli — inaczej moéwigc — co upojemnia
dramat poetycki na sakralng sfere transcendencji?

Zauwazmy naprzod, ze wszystkie istniejace propozycje okreslenia natury
dramatu poetyckiego rozpoczynajg wrecz opis zjawiska od definicji negatywnej,
poprzez wskazanie na jego anty- naturalistyczng poetyke; przy czym np. Lidia
Fopatyfiska mowi o kompozycji arealistycznej ", Janusz Stawinski o opozycji do
norm i konwencji dramatu realistycznego i naturalistycznego', a Irena
Stawinska woli — obawiajgc si¢ niescistego uzycia stowa naturalizm — podkreslaé¢

B Ppor. L. Lopatyfska, Rodzaje dramatyczne we Francji w XX wieku, £6dz, 1953, rozdz.:
Dramat poetycki, passim.

Y Por. Stownik terminéw literackich, pod red. J. Stawinskiego, Wroctaw 1976, hasto: Dramat
poetycki, s. 83.
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oderwanie si¢ od poetyki werystycznej i od opisowosci . Jak by nie rozstrzygaé
tych subtelnosci terminologicznych, dajemy wyraz przekonaniu, iz zostala tu
uchwycona sama metafizyczna podstawa $wiata przedstawionego w dramacie
poetyckim, ktorg jest Swiadomy i konsekwentny sprzeciw wobec ontologicznego
redukcjonizmu dramaturgii pozostajacej pod wpltywem myslowych ujec
agnostycznych lub ateistycznych; redukcjonizmu wyrazajacego si¢ sprowadze-
niem rzeczywisto$ci (tu: przedstawionej) do fenomenow $wiata materialnego,
uznajacego zatem — jak ironizowat Platon wobec Demokryta — za byt #ylko fo, co
rekami objgé moze'®. Te ceche ujawniajaca si¢ w ksztalcie §wiata przedstawio-
nego dramatu poetyckiego mozna tylko zdefiniowa¢ jako antyfeno-
menalizm sprzeciwiajacy si¢ uznawaniu za realny wylacznie §wiat zjawisk
rozpoznawany zmystami, aczkolwiek oczywiscie — z powodu natury tworzywa
dziela scenicznego — ewokacja rzeczywistosci ponadzjawiskowej musi si¢
dokonywa¢ w postaci sensualnej. Swiat ten nie zna ograniczen czasu i
przestrzeni; ziemia i niebo nie sa rozdzielone, lecz przenikajg si¢ nawzajem;
epoki, kontynenty, a nawet przestrzenie mi¢dzygwiezdne zachodza na siebie. Ta
kosmiczna, a zarazem otwarta na transcendencje, formuta dramaturgicznej
czasoprzestrzeni realizuje si¢ najpetniej w ,théatre total” Claudela, do
ol$niewajacego zenitu dochodzac w Ksiedze Krzysztofa Kolumba i w Atlasowym
trzewiczku; na przeciwleglym za$ biegunie dojrze¢ mozemy mikrokosmos duszy
ludzkiej, w ktorego Scie$nionej czasoprzestrzeni wewnetrznej moga dokonywac
si¢ — jak w Termopilach polskich Tadeusza Micinskiego — gigantyczne przebiegi
zdarzen historycznych, a nawet spas¢ tu moze iskierka przekraczajacej wszelkie
ograniczenia Laski, co przywodzi na mysl 6w mistyczny ,,zameczek duszy”
Mistrza Eckharta.

Dopowiedzie¢ tu trzeba koniecznie, ze identyfikowana przez nas otwarto$é¢
formuly dramatu poeytckiego na pluralizm metafizyczny, czyli rozpoznanie, iz
nie istnieje jedno tylko, materialne, tworzenie bytéw, ale ze rdézne byty
ukonstytuowane sa z wilasciwych im tworzyw, stanowiacych ich pryncypia —
owocuje nie znanym dramatowi werystycznemu bogactwem typOw postaci
dramatycznych o zrdéznicowanym statusie ontologicznym. Obok zatem postaci
istniejacych jako tzw. zwykli ludzie, czyli byty osobowe, w ktorych zaktualizo-
wane zostaty tak materia jak intelektualnos¢, wystepuja w tych dramatach na
tych samych prawach dramatycznej egzystencji byty osobowe, w ktorych akt
istnienia nie zaktualizowat materii, lecz tylko forme¢ i mozno$¢ duchows, a wiec
anioty i demony. Nierzadko zresztg status ontologiczny os6b dramatu poetyckie-
go bywa zdwojony lub odstoniety w toku rozwoju akcji. Na przyktad postaci,
nazywane przez samego autora, ,,duchami opiekunczymi” w takich dramatach

5 Por. L. Stawinska, Ku definicji dramatu poetyckiego. Najnowsza wersja w: Odczytywanie
dramatu, Warszawa 1988, s. 50.
Platon, Sofista, przet. W. Witwicki, Warszawa 1958, s. 56.
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Eliota jak Zjazd rodzinny czy Coctail Party sa jednoczes$nie czuwajacym nad
bohaterem Chérem Eumenid i jego ,,prawdziwymi” ciotkami albo ,,niezidentyfi-
kowanym gos$ciem” i lekarzem-psychoanalitykiem; w Orfeuszu Cocteau za$
pogodny i sympatyczny szklarz Heurtebis dopiero w finale okazuje si¢ byc¢
Aniolem-Strozem godzacym w zaswiatach sktocong par¢ kochankow. Osoby o
roznej substancjalnosci wchodza bez przeszkdod w dramatyczne interakcje, a
nawet podejmuja metafizyczny agon, jak Prouhéze walczaca z Aniolem o
spetnienie swojej milosci do Rodryga, czy oczywiscie Jakub z ozywionego
arrasu Historii Jacobi w Akropolis Wyspianskiego. Nie zapominajmy wreszcie o
licznych, zwtaszcza w epoce symbolizmu, postaciach bgdacych upersonifikowa-
nymi ideami, symbolami czy po prostu sensualnymi ekwiwalentami stanow
duszy. Odnajdziemy je najpredzej we francuskich ,wagneriach” takich
zapomnianych dzi§ autoréw jak Villiers de L’Isle-Adam, Schuré, Dujardin czy
Péladan, a takze w marzeniu wielkiego maga symbolizmu — Mallarmégo, o dziele
czystym, odcielesnionym, niewidzialnym, wypetionym schematami obrazow,
cieniami idei, zjawami poje¢; marzeniu kulminujgcym jednak w melancholijnej
rezygnacji, iz dzieto takie to le monstre qui ne peut-¢tre. Mimo to, nie sadzimy,
aby nalezato odklada¢ do lamusa pojecie bardzo zywe w tej symbolistycznej
fazie dramatu poetyckiego — dramat idealistyczny, pod warunkiem rzecz jasna,
ze termin idealizm bedziemy rowniez rozumie¢ w sensie metafizycznym, jako
opowiedzenie si¢ za ontologiczng realnosécig poje¢ ogolnych — ,,przedmiotdéw
idealnych”.

W nastgpnej kolejnosci nalezy wskazaé, iz caly szereg czynnikdéw zawierajacych
transcendentalizujgcg, a wige i1 ,,sakralizujaca” dyspozycje dramatu poetyckiego
ufundowany jest w samej warstwie jezykowo-stylistycznej tej odmiany dramatu. Do
truizméw nalezy juz dzi$ konstatacja wyjatkowego wprost na tym gruncie natgzenia i
zwielokrotnienia funkcji — takze pozawerbalnych — SLOWA, a w szczegolnosci
wielkiej, rozbudowanej w strumien obrazoéw metafory. To wlasnie stowo, najsubtel-
niejszy 1 najpojemniejszy wehiukut glebokich znaczen, ma zdolno$¢ umieszczenia
ksztaltu teatralnego dramatu poza sensualnymi ramami fenomendw czasoprzestrzen-
nych. Zauwazmy jednak, za Ning Kiraly'’, Zze typowa dla dramatu poetyckiego
liryczno-monologowa konstrukcja wypowiedzi ma — przy jednoczesnym zaniku
(zawartej] w ,klasycznym” dialogu) relacji migdzyludzkiej, i takze nieobecnej
,-Zzwyklej” konwersacji dramatu realistycznego — t¢ powazng konsekwencje, iz jezyk
nie moze by¢ juz oddzielony od wypowiadajacego zadng strefa dystansu, krytyczne-
go oddalenia, historycznej czy socjalnej okre$lonosci, wszelkiego ,,innostowia”. Jest
to zatem stowo powazne, dostojne, ,,apodyktyczne” — chcialoby si¢ rzec — a zatem
stowo ,,$wigte”. Styl musi by¢ w pelni solidarny z kazdym stowem wypowiadanym w

Por. N. Kiraly, Retoryka polskiego dramatu poeytckiego okresu Mlodej Polski, [w:]
Dramat i teatr modernistyczny, t. I, Wroctaw 1992, s. 76 i n.
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dramacie'®. Nic przeto dziwnego, ze w nowoczesnym dramacie poetyckim objawia
si¢ nicobecna w stanie czystym od czasow tragedii klasycystycznej (a ,,zmieszana” z
,Nizszymi” $rodkami ekspresji w dramacie romantycznym) estetyczna kategoria
wzniosto§ci. Obszar jej w dramacie poetyckim panowania rozciaga si¢ od, na
nowo wykwintnego, jezyka po stany duszy przezywane przez uheroizowanych takze
na powrdt bohaterow. Zapewne najscislej ten aspekt wzniostosci doszedt do swego
apogeum w tworczosci wielkiego renowatora heroicznej tradycji cornelianskiej —
»Henry de Montherlanta. Marmurowa twardosé¢" przesyconego dostojefistwem
aforystyki dialogu koresponduje tu z surowa, odludng i zawsze zamknigta przestrze-
nig rycerskiego zamku lub klasztoru, oraz z nieodmiennie wzniosta i — by tak rzec —
skamieniala po wytrwalej walce z Zywiotem namigtnosci duszg arystokratycznych
bohateréw, ktorzy, jak krol Ferrante w Martwej krolowej, nie moga znies¢ wokot
sicbie nade wszystko przecigtnosci i pospolitosci. W stowach ojca zawiedzionego
duchowa miatkoscia syna — nie oddychasz na tych wysokosciach, na ktorych ja
oddycham™ — rozpozna¢ mozemy nie tylko dumnego hidalga, nauczajacego pogardy
dla dekadencji, do ktérego jak mato do kogo odnies¢ mozna aforyzm Carla Schmitta
wypowiedziany pod adresem Barbeya d’Aurevilly: Koscio? katolicki byt dla niego
(nie tylko, ale rowniez) wysokim balkonem, z ktorego mogt plu¢ na glowy wspotcze-
snego mu motlochu®'; lecz takze ewangeliczng zapowiedZz owego dnia gniewu
Bozego, kiedy drzewo, ktore nie wydaje dobrego owocu, bedzie wyciete i w ogien
rzucone™, a moze jeszcze bardziej apokaliptyczng zapowiedZ uczyniong aniotowi
laodycenskiemu, iz skoro jest letni i ani zimny, ani gorqcy, bedzie wypluty z ust™.
Nalezatoby zwrdci¢ w dalszej kolejnosci uwage na tak istotne sktadniki
struktury dramatu poetyckiego, jak paraboliczno$é, oniryzm, upodobanie do
mitologii i fantastyki, budujace lacznie $wiadomie sugestywny nastroj,
ktory — wedtug P. Szondiego** — stanowi wrecz centralng kategorie odréznorod-
niajgcg dramatu lirycznego; albowiem bez watpienia wszystkie te
sktadniki otwieraja przed $wiatem poetyckim horyzont nadprzyrodzonosci.
Sygnalizujac tylko te powigzania, nie mozemy wszelako jedynie skwitowaé
naczelnego prawa rzadzacego rzeczywisto$cig dramatyczng, jakim jest system
uzasadnien dla sytuacji i zdarzen, zwany motywacjg Ta za$ jest w
dramacie poetyckim nieodmiennie arealistyczna (w rozumieniu estetycznym) i

18 Tamze.

1 Okreslenie Paula Surera — por. tegoz, Wspdlczesny teatr francuski. Inscenizatorzy i
dramatopisarze, przet. K. A. Jezewski, Warszawa 1973, s. 183.

2H. de Montherlant, Martwa krélowa. Dramat w trzech aktach, przet. J. Guze, 1, 3,
,Dialog”, 1964, nr 10, s. 37.

2 C.Schmitt, Z zapiskow lat 1947-51, przet. W. Kunicki, ,,Stanczyk”, 1993, nr 2 (19),
s. 37.

22 Mt 3, 10, (przek. Biblia Tysigclecia).

3 Por. Ap 3, 16.

2 Ppor. P. Szond1i, Teoria nowoczesnego dramatu 1880—1950, przet. E. Misiotek, Warszawa
1976, s. 77.
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apsychologiczna. Tradycyjna poetyka dramatu nie umiata wyj$¢ poza okreslenie
tego, uderzajacego badz co badz, fenomenu jako motywacji fantastycznej, co
wszakze dowodzito tylko gluchoty takiego, pozytywistycznego mys$lenia na
niepojety dlan pierwiastek Tajemnicy — mysterium. Shlusznie zatem mowi
si¢ dzi$ raczej o motywacji nadnaturalnej, wskazujac zwlaszcza na
opatrzno$ciowg interwencje, krzyzujaca, naginajaca, badz wspomagajaca kruchy
swiat ludzkiej woli i ludzkich decyzji, jak o tym glosi portugalskie przystowie
obrane przez Claudela za motto do Attasowego trzewiczka: Bog pisze prosto po
liniach krzywych.

Wprowadzenie motywacji nadprzyrodzonej czyni wigc $wiat poetycki
dramatu otwarty na dziatanie task i. A sposoéb, w jaki czlowiek reaguje na
taske¢ — odpycha, stawia warunki i targuje sig¢, wreszcie przyjmuje ja jako
niezashuzony dar — zadzierzga konflikt dramatyczny i odstania, na co zwraca
uwage cytowany tu juz G. Marcel >, ogromna amplitude tragicznych spehien: od
dna satanicznego upadku po doskonata $wigto§¢ w chwale meczenstwa. Rzadkiej
subtelnos$ci odstonieciem tego nadnaturalnego dziatania taski darowujacej
meczenstwo, ktore nie bedzie aktem ludzkiej pychy, lecz rzuceniem sie na oslep
w wole Bozq, tak jak jeler $cigany przez psy rzuca sie w wode zimng i czarng*® —
jest jedyny utwor dramatyczny G. Bernanosa Dialogi karmelitanek.

Motyw meczenstwa laczy si¢ tu Scisle z motywem trwogi wypehniajacej
dusze miodziutkiej nowicjuszki, Siostry Blanki od Agonii Chrystusa, a w
»Swiecie” — delikatnej latorosli starozytnego rodu, Blanki de la Force. Dlawigcy
ja strach jest rodzajem skazy tylez fizycznej, ile duchowej. A jednak to wlasnie z
najwatlejszego kruszcu ulepiona i dajaca nieustannie dowody patologicznego
wrecz tchorzostwa Blanka okaze w kulminacyjnym momencie najwigksze i
najszczytniejsze bohaterstwo — dotaczy dobrowolnie do orszaku siostr
wstepujacych na szafot. Tego cudu metanoi, ktory kaze najstabszej dtoni
podnie$¢ najwyzej sztandar Boga, nie sposob wytlumaczy¢ w kategoriach
psychologicznych i czynnikami naturalnymi. Jej ostatni akt woli moze by¢ pojety
tylko jako owocowanie taski. Jakze nieporadne wobec przepoteznej, numino-
tycznej sity jej oddzialywania okazujg si¢ wcze$niejsze usitowania Blanki —
poczawszy od wyboru tak zobowigzujgcego imienia zakonnego — aby ,,zastuzy¢”
sobie na dar me¢czenstwa 1 przezwycigzy¢ stabos¢ ducha. To, czego nie potrafi
dusza pozostawiona samej sobie, bez najmniejszego trudu moze dokonac¢ Ten, w
ktorego sercu zostala przebostwiona, w przenajswietszej Agonii,
wszelaka ludzka trwoga. Takze trwoga matej Blanki de la Force. To znaczy
Blanki de la Faiblesse.

2 Por. I. Stawinska, Wspélczesny teatr religijny na Zachodzie, ,,Znak”, 1967, nr 11.
®G.Bernanos, Dialogi karmelitanek, przet. M. Wierzbicka, Warszawa 1985, s. 117.
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SACRUM DANS LE DRAME POETIQUE

Résumé

En se référant a la définition du sacrum l'auteur explique comment on comprend le
phénomeéne de la saintété au théatre. Il s’avére que le phénom,ne du théatre fonctionne en tant que
le lieu entre la création et la représentation.

L'action du théatre se lie avec le rite et la liturgie. Dans la suite de l'article ’auteur analyse les
liens entre le drame poétique et religicux.



