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Homo viator w dramacie wspétczesnym

Dramat jako forma nie sprzyja realizacji toposu drogi, zwlaszcza ta jego odmiana
gatunkowa, zwana popularnie ,,dramatem”, ktora uksztattowata swa poetyke wedtug
regut wyznaczonych przez dialektyke miedzyludzkich relacji. Wprawdzie $rednio-
wieczne przedstawienia i teksty dramatyczne stale korzystaty z tematu peregrynacji
w powigzaniu z ideg religijna, lecz zjawisko to $cisle wigzato si¢ ze Swiatopogladem
epoki i jej celami moralistyczno-dydaktycznymi. Dopiero dramat w wersji nowozyt-
nej stat si¢ polem dziatania sit interpersonalnych, a dialog wyrazem relacji migdzy
postaciami, suwerennymi jednostkami, ktore w dazeniu do realizacji swych celow
napotykaja na przeciwnikow badz pozyskuja pomocnikow. Peter Szondi nazwat te
forme dramatu absolutng z uwagi na jej samoistno$¢, spojnos¢ przyczynowa i mo-
tywacyjng, jedno$¢ czasowsa, a nade wszystko osadzenie zdarzen w ,,tu i teraz” sce-
nicznego przedstawienia'. Naznaczona takim rygorem forma wyklucza w zasadzie
sytuacje przemieszczania si¢ W czasie i w przestrzeni, uzupehiajac, jesli zachodzi
taka konieczno$¢, aktualnie rozgrywang histori¢ przy pomocy opowiadania-relacji
przekazywanej przez jedng z postaci. Informacje o przesztosci moga tez zawieraé si¢
w replikach, co nie zmienia faktu, ze taczg si¢ one Scisle z tym, co ,tu i teraz”.

By¢ moze ,,absolutna forma” Szondiego jest tylko jego konceptem intelektual-
nym, skonstruowanym na uzytek projektu interpretacyjnego, ktory rozwinagt w toku
wywodu, przekonujac, ze wlasnie ta forma podlega kryzysowi w drugiej potowie
XIX wieku, kiedy to tresci psychologiczne rozsadzajg zwartos¢ kompozycyjng sztu-
ki teatralnej. Nawet jesli tak jest, to wydaje si¢ ona przydatna dla sledzenia p6zniej-
szych zmian w obrebie formy dramatycznej jako punkt odniesienia dla takich zja-
wisk, jak epizacja i liryzacja dramatu. Ich skutkiem jest rozpad akcji na szereg scen
powigzanych centralnym ,,ja” (,,dramat stacji” Strindberga), zastgpienie linecarnego
przebiegu zdarzen przez sytuacje (,,drame statique” Maeterlincka) badz przez epizo-

' P. Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu 1880—1950, przet. E. Misiotek, Warszawa 1976, s. 15-16.
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dyczna projekcje tego, co wewnetrzne (dramat subiektywny). Prowadzi to do zmian
w obrebie stylu i dialogu dramatycznego, do zakwestionowania jego mozliwosci
oddania dialektyki miedzyludzkich relacji. Jezyk stat si¢ narzgdziem artykutowania
emocji (dramat liryczny) badz idei, teraz juz jednak spotecznych (Hauptmann) czy
politycznych (Brecht). Cigglos¢ akcji zostata zastgpiona jednoscig lirycznego badz
epickiego ,,ja”.

Droga i1 wszystkie jej mozliwe warianty zmienia dos$¢ istotnie czasowe 1 prze-
strzenne uwarunkowania akcji. Pozwala odejs¢ od konkretu realistycznego w strong
znaczen symbolicznych, na ktore topos ten kieruje uwage. Z aktualnego ,.tu i teraz”
przenosi akcent na proces obejmujacy tez ,,byto” i ,,bedzie”, co czyni bohatera we-
drowcem zorientowanym na cel, jesli u podloza lezy przekonanie Swiatopogladowe,
jak to jest w przypadku dramaturgii Romana Brandstaettera. Jesli jednak lini¢ prosta
wypiera koto, struktura labiryntu badz putapki, to wowczas droga nie wiedzie do
celu, a jest mgczacym bladzeniem bez wyjscia, archetypem zagubienia z powodu
braku jednoznacznych znakéw orientacyjnych. Nie przypadkiem koliste struktury
fabularne sg tak czesto stosowane w dramaturgii absurdu?. Czas fizykalny ustepuje
przed symbolicznym, a miejsce nie tyle przedstawia socjalny aspekt egzystencji, co
sugeruje odniesienia filozoficzne. Droga, nawet jesli tylko wyobrazona, odpowia-
da potrzebie szukania, stawiania pytan, cho¢ odpowiedzi raczej nie nalezy oczeki-
wac. Z takim wariantem homo viator ma do czynienia czytelnik sztuk Tymoteusza
Karpowicza. Natomiast w wersji spoteczno-politycznej droge jako emigracje ujmuje
Wiadystaw Zawistowski w utworze Stqd do Ameryki. Tutaj pierwiastek epicki bie-
rze zdecydowanie goér¢ nad dramaturgicznym, jako ze zamyst obejmuje opowiesé
rozciagnigta na dziewiec lat, zilustrowana w kluczowych momentach historycznych
scenami z zycia bohaterow, dos$¢ licznych zreszta, skoro majg oni pokazaé rdéznorod-
no$¢ postaw Polakoéw od konca lat siedemdziesigtych do roku 1987. Nad catos$cig
czuwa nadto komentarz autorski w postaci Gtosu Autora.

Pierwowzorem wedrowcow jest naturalnie Odys, bohater jednej ze statycznych
sztuk Brandstaettera Odys placzqcy. Ma juz za soba wedrowke, jest Wtoczega, kto-
ry opowiada o losach Odysa, jak si¢ pdzniej okaze, wlasnych. Jednak jego przy-
goda ze $wiatem nie zaowocuje barwng historig, jak w przypadku homeryckiego
pierwowzoru. Dramaturg skoncentrowal si¢ na idei przemiany Odysa z wojownika
w pokutnika (ptacz), pozbywajacego si¢ dawnych pozadan i zachtannych marzen.
Symboliczne odrodzenie Odysa nawigzuje do chrzescijanskiej idei ponownych na-
rodzin, tym razem z ducha, jak przekazat to sw. Jan (J. 3, 1-3). Taka reinterpretacja
mitu antycznego zmierza do nadania mu wymowy moralnej w powigzaniu z filo-
zofig personalistyczng, bliskg samemu pisarzowi®. Zatem droga, ktorg odbyt grecki
wojownik, przywiodta go do zalu i odnowy moralnej, data impuls do wewngtrznego

2 Por. A. Krajewska, Dramat i teatr absurdu w Polsce, Poznan 1996.

3 Interpretacje chrze$cijanska tego dramatu daje D. Kulesza, Tragedia ukrzyzowana. Dramaty chrzesci-
Jjanskie Romana Brandstaettera i Jerzego Zawieyskiego, Biatystok 1999, s. 99-123.
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odrodzenia. Wedrowanie jest dla Brandstaettera figurg losu, cho¢ naznaczonego cier-
pieniem, to jednak spetnionego w wymiarze etycznym.

Podobnie rzecz przedstawia sie w Powrocie syna marnotrawnego*, jednej z jego
wielu sztuk opartych na idei drogi jako metafory samopoznania’. Poszczegdlne obra-
zy epickiego w istocie dramatu spaja w cato$¢ posta¢ bohatera — Rembrandta, kto-
rego duchowa biografia zostata wystylizowana na ewangeliczng przypowies¢. Pisarz
korzysta z gotowych motywow plastycznych holenderskiego mistrza, jak i z tematow
biblijnych, jak los Hioba, ofiara Izaaka, Samson wsrod Filistynow, odtracona Hagar.
Parabolom biblijnym ,,towarzyszy intencja formalna szukania ekwiwalentow mig-
dzy konstrukcja teatralnych obrazow a $wiattocieniem malarstwa holenderskiego™.
Metafora $wiatta petni wazna role w tym utworze, jest bowiem znakiem wewngtrzne-
go blasku, ktorym emanuje postac, a takze synonimem prawdy gwarantowanej przez
transcendentnego Boga. Droga do samopoznania wiedzie przez dialektyke Swiatta
i cienia, przez stopniowe odkrywanie zrodta wiary i losu artysty. Przestrzen, jak
przystato na moralitet, zostata zwaloryzowana wedtug kategorii etycznych (dom
i $wiat), natomiast bohater nacechowany sensem alegorycznym. Uogoélnienie wpi-
sane jest w samg kompozycj¢ dramatu, ktérego poszczegolne sceny sg niczym ilu-
stracje archetypow biblijnych i epizodéw z biografii malarza. Temu shuzg udramaty-
zowane obrazy odsylajace do dziet Rembrandta. Podobng technik¢ odnalez¢ mozna
w sztukach Claudela, ktorego rzezbiarskie uktady sceniczne niosty sens symbolicz-
ny. Podobna role petnity tez stylizowane hieratycznie i liturgicznie gesty w utworach
francuskiego pisarza’.

Bohater Brandstaettera to homo viator w czystej postaci, bo cho¢ posiada ce-
chy Rembrandta, to jednak bardziej jest symbolem egzystencji artysty. Umieszczony
w czasie historycznym dzieta malarskiego, na planie snu i wizji, jak tez na uniwersal-
nej plaszczyznie uogodlnienia, okazuje si¢ everymanem z moralitetu. Jego rozdarcie
miedzy dobrem a ztem, miedzy pokusg hedonizmu a koniecznos$cia pokuty, nabiera
wymiaru alegorycznego, gdyz wedrowka okazata si¢ zorientowana na cel, jakim jest
odkrycie prawdy stowa i $wiatta®. Droga dojrzewania do tej wiedzy przebiega po
linii prostej, Rembrandt przechodzi kolejne etapy wtajemniczenia, czemu wydat-
nie sprzyja komentarz skomponowany z biblijnych paraboli. One daja pewnos$¢, ze
mimo chwilowych zbtadzen bohater osiagnie spetnienie zarowno w perspektywie
egzystencjalnej jak i transcendentne;j.

Inaczej rzecz przedstawia si¢ w utworach okreslanych mianem dramaturgii ab-
surdu. Figurg symboliczng jest tu najczesciej struktura zamknigta, wigc koto, la-

4 R. Brandstaetter, Powrdt syna marnotrawnego i inne dramaty, Poznan 1979.

5 Zob. J. Godlewska, Brandstaettera dramaty wedrowania, ,,Dialog” 1983, nr 11.

¢ L. Eustachiewicz, Dramaturgia wspélczesna 1945-1980, Warszawa 1985, s. 256.

7 1. Stawinska ujmuje te zabiegi jako wtasnosci wypracowanej przez francuskiego dramatopisarza kon-
cepcji teatru sakralnego. 1. Stawinska, Teatr Claudela, [wstep do:] P. Claudel, Mozliwosci teatru, przet.
M. Skibniewska, Warszawa 1971, s. 28.

8 Na temat religijnych aspektow tej dramaturgii zob. Z. Jasinska, Religijne wqtki w dramaturgii Brandstae-
ttera, [w:] Dramat i teatr religijny w Polsce, red. 1. Stawinska, W. Kaczmarek, Lublin 1991, s. 401-417.
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birynt, pulapka. Nawet jesli nie w uktadach przestrzennych, to na planie fabuty,
ktéra w zakonczeniu powraca do punktu wyjscia. Podr6z okazuje si¢ wowczas po-
zorna, skoro prowadzi do uwigzienia na stacji kolejowej, jak w sztuce Tymoteusza
Karpowicza Przerwa w podrozy®, albo sprowadza sie¢ do krgzenia taksdwka po tych
samych miejscach, czego przyktadem inny utwor tegoz autora Dziwny pasazer. Jego
bohater odbywa wedrowke po tropach przeszitosci wojennej w odbudowanej juz
Warszawie, ale nie prowadzi to do oczyszczenia pamigci, a ukazuje obsesyjng zasa-
de jej funkcjonowania. Przymus poruszania si¢ po stalych trasach, nawet osadzonych
w topografii realnego miasta, nie wiedzie do zadnego celu. Uzewngtrznia tylko stan
psychiczny ,,dziwnego pasazera”, rys¢ pamigci, ktéra w toposie bladzenia znajduje
obrazowe uzewng¢trznienie. Epizody fabularne maja w sobie co$ z samopowielajg-
cej si¢ struktury mentalnej, skoro powtarzaja to samo zdarzenie, odgrywane wedtug
regut ustalonych przez pasazera, ktory probuje w ten sposdb zrozumieé wojenng
przesztos¢. Zatem i przestrzen, w ktorej sg osadzone, sprowadza si¢ do zamknigtego
uktadu bez wyjscia. Takséwka porusza si¢ po kregu wyznaczonym przez pami¢é
»dziwnego pasazera”, zafiksowana na kilku elementach architektonicznych, jakby
byly one elementami teatralnej scenografii (ganek, kolumienki), a nie realnymi ele-
mentami architektury na Zoliborzu. Sam podrézny reprezentuje syntetycznie rocz-
nik, ,.ktory z fasonem umiat zy¢ i umierac”.

Przerwa w podrozy zadedykowana jest ,,wszystkim pasazerom wszystkich $rod-
kéw lokomocji”, w ktorej to frazie autor ujawnia ambitny zamiar — przedstawie-
nia istoty kondycji wedrowca, poszukujacego wyjasnienia niezrozumiatego losu.
Pomyst i klimat utworu przypomina zaréwno dramat J.P. Sartre’a Przy drzwiach
zamknietych, jak 1 powiesci Kafki. Uwiezieni przypadkowym zrzadzeniem losu po-
drozni na stacji kolejowej Mata Posrednia, oczekuja na pociag, ktory wprawdzie
wcigz odjezdza, ale tak, aby nikt nan nie zdazyt. Po poczatkowych ktétniach, agre-
sywnym domaganiu si¢ Srodka lokomocji, sytuacja stabilizuje si¢ w zamknigtej prze-
strzeni kolejowej poczekalni, bedacej zarazem izbg mieszkalng. Odglosy dochodzace
z zewnatrz poteguja tylko poczucie osaczenia w putapce i izolacji w miejscu na
pozér dostgpnym i banalnym. W tak okreslonych warunkach niczym w laborato-
rium poddaje pisarz analizie wzajemne relacje migdzy postaciami, sprawdza ich po-
tencjalne mozliwosci nadawania sensu egzystencji, niejako w stanie czystym, gdyz
uwolnionej od czynnikéw spotecznych czy psychologicznych. Putapka jest przez
uczestnikow gry werbalizowana i kojarzona z losem, czemu towarzyszy refleksja
o niesmiertelnikach, definiowanych jako ,,nieporadna proba kwiatu ominigcia $Smier-
ci”. Inny zestaw analogii to: pordd, dziecko, kolebka, kotyska — ,,najwygodniejsze
toza ludzkosci”. Kotyska pojawi si¢ w wielu kontekstach jako t6zko, arka, zrodto
i kres zycia, obok motywu skrzyni, pozniej trumny, takze jako ksztalt nowoczesnie
zaprojektowanej kanapy, foteli czy stotu. W zakonczeniu postuzy zgodnie ze swym
przeznaczeniem niemowleciu.

° T. Karpowicz, Dramaty zebrane, wstgp A. Falkiewicz, Warszawa 1975. Wszystkie cytaty za tym wy-
daniem.



128 Krystyna Latawiec

Odr¢bny ciagg skojarzeniowy tworzy symbolika kwiatow, pojawiajacych si¢
na poszczegolnych etapach oczekiwania na odjazd pociagu. Sa niczym estetyczny
komentarz do sytuacji uwigzionych na stacji bohaterow, od niesmiertelnikow po
chryzantemy. W syntetycznym skrocie wskazuja na wektor, zgodnie z ktorym to-
czy si¢ ludzka egzystencja. Natomiast Staruszka z jarz¢bing, obecna w pierwszej
scenie, pozniej dyskretnie trzymajaca si¢ z boku, by w finale wyj$¢ po nastgpna
parti¢ zbtgkanych podréznych, to alegoria $mierci. We wspotpracy z Gospodarzem,
substytutem Boga lub Czasu, urzadza wgdrowcom pobyt na stacji zwanej Posrednia,
gdzie probuja odgrywacé jeszcze swoje zyciowe i zawodowe role, ale sg juz ,,pomig-
dzy” kotyska a trumng. Uwigzienie nie wyklucza tutaj drogi, tyle ze ta przebiega
nicuchronnie ku $mierci. Poszczegolne epizody sztuki sg powtarzane w wariantach
niewiele zmodyfikowanych, z ktorych kazdy zorganizowany zostat wokoét jakiegos
ekwiwalentu koniecznosci, jak cho¢by matematyczny wzor, losowanie prawa do 16z-
ka, ostrze gilotyny, wywod na temat libido czy kotysanka do snu-$mierci, §piewana
w kilku jezykach.

Sposrdd wielu mozliwych znaczen putapki jako figury egzystenciji'® warto tutaj
wskaza¢ na zamknigcie w obrebie jezyka — synonimu kultury. Stowa generujg stowa,
wywotuja skojarzenia bliskie (dziecko—kotysanka) i odlegle (macica—kotyska—trum-
na). W roztrzasaniu sytuacji uwigzienia czy szukaniu dlan analogii w basniowej nar-
racji daje o sobie zna¢ potrzeba wypetnienia (zagadania) pustej ramy przestrzennej
(poczekalnia) i czasowej (oczekiwanie na pocigg). Niczym w arce gromadzg si¢
w niej stowa wielokrotnie juz uzyte, gotowe teksty podawane przez suflerke, cytaty
w jezykach obcych, matematyczne rdwnania, echa historii (postaé esesmana). Jest
tez pamie¢ zwierzegcej przesztosci, akty przemocy, narzedzia zabijania (gilotyna).
Do tego dotaczaja elementy kultury, wigc tuki i rozety architektoniczne, reministen-
cja Chrystusa na Jeziorze Genezaret, Eros i poezja, cyrkowe numery i fragmenty
jazzowych melodii. Wszystkie ze sobg powigzane przez odniesienie do kondycji
podréznych zamknigtych w putapce losu, stow i symboli. Na gruncie kultury nie
ma bowiem stow ani gestow neutralnych. Zatem zamiar zbrodni, zanim si¢ spehni,
zostanie poddany symbolizacji przez zestawienie z ofiarg Izaaka. Ta analogia jak
i retoryczne zawotanie: ,,Rozetnij mnie mieczem ognistym” uczynia zamiar niegroz-
nym, zwlaszcza ze zaraz nastgpuje zaproszenie uczestnikow celebrowanej w ten spo-
sob gry na kawe.

Badanie kondycji podréznych prowadzi Karpowicz za posrednictwem toposow
kultury, odstaniajac przy tym nadmiar ich znaczen, zwlaszcza gdy wyrazone zostaty
w stowach. Ujawnia przy tym pustke uzywanych bezrefleksyjnie fraz, jak ta apo-
strofa skierowana ku transcendencji: ,,Przybywaj duchu”, zdolna spowodowac¢ jedy-
nie czysto teatralne przybycie istoty z zaswiatow: ,,Otwiera si¢ klapa pod sufitem,
spuszcza si¢ sznur. Po nim schodzi Staruszka”. Na planie ontologii teatralnej utkane;j
ze znakow, ktore utracily element znaczony, a zostat im tylko znaczacy, nie mozna
zbudowac¢ trwatej podstawy egzystencji. Dlatego podrdzni, odizolowani od §wiata w

10 Zob. A. Krajewska, Motyw putapki w dramacie XX wieku (od Strindberga do Rézewicza), [w:] eadem,
Dramat wspotczesny. Teoria i interpretacja, Poznan 2005, s. 99.
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poczekalni kolejowej, nie poznajg istoty tego wydarzenia, mimo licznych komenta-
rzy w postaci odniesien do kultury, mimo znanych im narracji, za pomoca ktorych
usitujg objasni¢ wlasng sytuacje. Postacie pozbawione cech osobowo$ciowych una-
oczniaja autorska refleksje na temat wedrowania jako btadzenia po sladach pamigci,
po tropach jezyka, wsrod niepewnych znaczen, rozproszonych w nadmiarze j¢zyko-
wej praxis. Stuza za element w procesie analizowania toposu drogi, traktowanego
tutaj jak rodzaj sentencji tatwo przechodzacej w zuzyty frazes (,,zycie jest podrdzg™).
Wspottworza plan intelektualny sztuk, ktorych specyfika polega na tym, ze stanowia
»Swiat myslany”, jak zauwazyt Edward Balcerzan!'. U jego podstaw lezy skostniata
metafora, tzw. ,,ztota my$l”, rozpisana na sceny dramatu i poddana badaniu w izo-
lowanej przestrzeni pulapki egzystencjalnej i stownej. Uruchamia ona wprawdzie
cigg analogii, powinowactw semantycznych, ale spoza nich przebija pustka formy,
niezdolnej do bycia czyms$ wigcej niz tylko konwencja. Pociagga to za sobg pytanie
o skuteczno$¢ komunikacji, skoro jezyk nie jest neutralnym narzedziem ani pozna-
nia, ani przekazywania znaczen. Te bowiem sg przypisane raczej do struktur mental-
nych niz do rzeczy, do sposobow myslenia o $wiecie niz do niego samego.
Propozycja Karpowicza wyrasta na gruncie intelektualnych dociekan natury
ograniczen powodowanych przez jezyk i przez formy archetypowe, wsrod ktorych
podrodz jest jedng z podstawowych kategorii egzystencjalnych. Natomiast w sztukach
Wiladystawa Zawistowskiego (ur. w 1954 r.) fabularny schemat drogi prowadzi ku
dwu interpretacjom — alegorycznej w utworze Podroz do konica mapy 1 politycznej
w dramacie Stgd do Ameryki. Pierwszy z wymienionych tytulow to powiastka
w rodzaju Vatzlava Mrozka, stylizowana na planie j¢zyka, cho¢by poprzez sposob
nazywania bohateréw: Mistrz Vanitus, General Brandenburski, Doktor Stomak,
Sierzant Kant. Pisarz rezygnuje zupehie z realiow obyczajowych czy spotecznych
na rzecz gry pojeciami, takimi jak centrum i peryferie, monarchia, republika, despo-
tyzm, postep i rewolucja. Natomiast postacie czyni figurami europejskiej cywilizacji
z kluczowymi dlan profesjami filozofa, doktora, profesora, ksi¢dza, poety, generata.
Rowniez akcja ma czysto emblematyczny charakter, gdyz wskazuje na immanentna
dla tej kultury dynamike poznawcza, unaoczniong w toposie drogi. Z abstrakcyj-
nego cesarstwa wyruszyla ekspedycja naukowa, aby zbadaé, czy jest co$ poza gra-
nicami mapy. W czasie wedrowki rzady w stolicy przejmuje grupa technokratéw,
ale nic nie jest w stanie zatrzyma¢ owladnietych idea marszu naprzéd cztonkéw
wyprawy, cho¢ ging w drodze najezonej przeszkodami, wsrod ktorych sa i wabia-
ce podroznikéw syreny. Mysl wpisana w t¢ alegoryczng fabule wydaje si¢ dosé
oczywista, chodzi o kompromitacj¢ oSwieceniowej idei postepu, ktoéra wytracita
juz swa dynamike na rzecz dywagowania wokot pojec. Idea pojawita si¢ na grun-
cie filozofii Vanitusa i to on dotrze do kranca mapy, wigc do przepasci — krawedzi
prostopadtoscianu, gdzie bedzie roztrzasat swa kondycje niewolnika, ,,bo niewola

jest niemozno$¢ poznania”'2,

I E. Balcerzan, Oprocz glosu, Warszawa 1971, s. 113.

12 W. Zawistowski, Stqd do Ameryki i inne utwory sceniczne, Gdansk 1999, s. 64. Wszystkie cytaty z tego
wydania.
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O ile ta zabawna momentami, do$¢ jednoznaczna w tresci alegoria dramatyczna
jest probg syntezy rzutowanej w przesztosc, o tyle Stqd do Ameryki to dramat wspot-
czesny. Akcja rozgrywa si¢ w Gdansku migdzy rokiem 1978 a 1987 w Srodowi-
sku mtodych naukowcow i artystow, pdzniej ludzi Solidarnosci. Wystawienie sztuki
w rezyserii Mikotaja Grabowskiego w 1988 roku poprzedzita publiczna dyskusja,
a Halina Winiarska, w latach osiemdziesigtych zwigzana z kulturg niezalezng, odmo-
wita udzialu w spektaklu®®. Ten spotkat si¢ zaréwno z krytyka, jak i pozytywnymi
ocenami, cho¢ Grabowski dat ,,portret czarny i ironiczny”, kazac bohaterom $piewac
Boze cos Polske, jak tez bawi¢ si¢ przy kotlecie i marnej muzyce'®. Tematem dramatu
jest zasugerowana w tytule emigracja. Jej powody sa rdzne, od osobistych, jak mat-
zenstwo, po ekonomiczne 1 polityczne. Mozna tez wyjechaé, przypominajgc sobie
niespodziewanie o niemieckim pochodzeniu. Sg tez sprawy, dla ktérych mtodzi nie
chca opuszczaé kraju, nawet za cen¢ atrakcyjnego stypendium naukowego w Japonii
dla zdolnego fizyka. Cztery obrazy dramatu ukazuja bohateréw w momentach histo-
rycznych celowo przez autora dobranych. Najpierw w 1978 roku, gdy w wystroju
wnetrz dominujg meble na wysoki potysk i krysztaty, a w klubie studenckim rozma-
wia si¢ o organizacji wiecu na uczelni. Potem w latach politycznego zaangazowania
1981-1983, wreszcie w 1987, gdy nawet najbardziej przeciwna wyjazdowi z kraju
bohaterka méwi o ,,spalonym $wiecie” i ,,ziemi jatowej”. Jako jedyna sposrod idea-
tow miodosci pozostaje ,,emigracja”, w znacznej mierze wymuszona przez ekonomi¢
w stanie rozktadu, przez pustke intelektualng toczonych jeszcze pseudosporow, przez
nude wreszcie, ktora wiedzie ku apatii 1 rezygnacji z ambitnych, mtodzienczych
planow przebudowania swiata. Ta gorzka diagnoza Zawistowskiego ma wymiar
bardzo konkretny, osadzona jest w realiach przed- i posolidarno$ciowych. Ukazuje
ewolucje postaw miodych inteligentow, wsrod ktorych sa ludzie bezinteresownie
szlachetni, jak mtody fizyk, ktory rezygnuje z atrakcyjnego stypendium w Japonii,
gdy zdecydowat si¢ zabra¢ glos publicznie w dziesiatg rocznice marca 1968 roku.
Sa bezideowi arty$ci, ostrozni pragmatycy, wreszcie oportunisci. Ich drogi wioda
w strong porazki, bo za taka trzeba uznac¢ emigracj¢. Wigkszos¢ z nich chciata prze-
ciez kraj zmieni¢, a nie opuscié, choé¢ byli i tacy, ktorzy otwarcie deklarowali nie-
mozno$¢ zycia w dwczesnej Polsce.

Autorska intencja opowiedzenia historii najnowszej poprzez losy wielu postaci,
z ktérych kazda unaocznia jakis aspekt postaw inteligenckich w koncu lat siedemdzie-
sigtych 1 w dekadzie nastepnej, przektada si¢ na kompozycj¢ dramatu. Kolejne cze-
$ci podsumowane zostaty odautorskim komentarzem, epickim rozwinigciem watkow
ze szczegblnym uwzglednieniem losow emigracyjnych poszczegdlnych bohaterdow.
Epicki narrator zdaje si¢ okresla¢ wlasne miejsce w komentowanych zdarzeniach, np.:
»Wkrotce [...] wszyscy mieliSmy okazje wystepowac”. Lata 1980-1981 podsumuje
w bardzo osobistym tonie: ,,Czasem musz¢ sobie powtarzaé glosno, by jeszcze wie-
rzy¢, ze byliSmy tacy, jacy juz nigdy nie bedziemy, w to, ze mieliémy nadzieje, plany,

13 Podaje za: K. Zalewska, Zawistowski: Trzy teatry, ,,Dialog” 2000, nr 6, s. 170.
4 Ibidem, s. 170.
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ambicje, wigksze niz §wiadomos$¢ tego, co warto miec i czego trzeba chcie¢”. Obraz
trzeci (1981-1983) to czas odlotow 1 dotkliwego poczucia pustki, a czwarty (1987)
to czas niedokonczonej jeszcze biografii pokolenia, z ktérym utozsamia si¢ komen-
tator: ,,Nasz zbiorowy los jeszcze si¢ nie wypehil”, przemawiajac spoza sceny jako
Gtlos Autorski. W ten sposob rozwigzuje problem formalny, pojawiajacy si¢ woOw-
czas, gdy opowies¢ rozwijajaca si¢ w czasie uja¢ w rygor dramatycznego ,,tu i teraz”.
W wymianie, jaka jest dialog dramatyczny, pisarz przestrzega regut wiasciwych dla
dialektyki rozmowy czy konwersacji. Dialogi sg naturalne, nawet jesli toczg si¢ wokot
spraw ideowych, wyraznie charakteryzujg bohaterow, sytuujg ich wzgledem siebie,
pozwalaja odbiorcy zorientowac si¢ w ich postawach i cechach osobowosciowych.
Natomiast Gtos Autorski przemawia dos¢ powsciagliwie, informujac o rozwoju zda-
rzen, czasem przybiera ton podniosty, podszyty nostalgia za nonkonformistyczng
miodoscig. Zadaje pytanie o sens indywidualnych wybordw, o ich spetnienie w kraju
czy na emigracji. Wyraza nadziej¢, ze pojedyncze biografie zsumujg si¢ w jedno
wspoélne doswiadczenie. Przebija z tego echo romantycznej historiozofii, zwtaszcza
gdy wziaé pod uwage zamiar syntezy, ktory prowadzi Zawistowskiego od scen osa-
dzonych w realiach politycznych i obyczajowych ku uogdlnieniu, cho¢ nie jest ono
jeszcze wyartykutowane wprost, a tylko sugerowane w odautorskich pytaniach.

Obie z omdéwionych wyzej sztuk gdanskiego pisarza oparte sg na archetypowym
obrazie drogi, ktora w wydaniu dramaturgicznym jest w znacznej mierze konstrukcja
intelektualng, rzutowang w do$¢ umowne w przypadku alegorycznej powiastki zdarze-
nia (Podroz do kranca mapy). Pasja poznawcza, zaszczepiona Europejczykom przez
filozofow, przeradza si¢ w uporczywe poszukiwanie dowodow na potwierdzenie teorii
przy lekcewazeniu praktycznej strony rzeczywistosci. Zawistowski napisat Podroz...
w 1980 roku, a w 1996 przygotowal do realizacji scenicznej w Teatrze Polskim
w Szczecinie. By¢ moze odczuwane przed Sierpniem 1980 roku znuzenie martwym juz
jezykiem politycznej teorii podsuneto mtodemu wowczas pisarzowi ironiczng inter-
pretacje idei postepu, uzasadnianej jeszcze naukowo i filozoficznie, choé nie potwier-
dzanej juz przez zyciowg praktyke. Stqd do Ameryki to dramat utrzymany w konwen-
cji realistycznej wprawdzie, ale tez zamierzony jako uogolnienie losu pokolenia soli-
darnosciowej inteligencji. Tym razem synteza nie tyle wpisana jest w emblematyczng
z zalozenia akcje¢, co w komentarz autorski, ktory nie zaktoca zwartej fabuly w ob-
rgbie poszczegolnych scen-obrazow, ale otwiera perspektywe epicka na panorame
historii, zarowno w jej politycznym jak i prywatnym wydaniu.

Roéwniez w sztukach Romana Brandstacttera idea bierze gore nad dialektyka
mi¢dzyludzkich relacji, dlatego Powrot syna marnotrawnego to raczej poetyzowana
kontemplacja symbolicznej drogi duchowej jednego bohatera niz konflikt na ptasz-
czyznie interpersonalnej. Osadzona na biblijnej paraboli sztuka tez proponuje ujecie
epickie, stad jej statyczne obrazy, w ktdorych czas realny przechodzi w ,,wieczne te-
raz” uogolnienia i poetyckiej wizji. Autorski punkt widzenia przebija spoza starannie
zorganizowanej kompozycji, stylizowanego jezyka i $wiadomie dobranych toposow
biblijnych. Bezposredni komentarz jest zbgdny, skoro postacie rezonuja sentencjo-
nalnie, jakby uczestniczyly w uroczystej celebracji stowa i gestu, za posrednictwem
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ktérych udramatyzuja narracje mityczng w sztukach opartych na tematach anty-
cznych badz paraboliczng w Synu marnotrawnym.

Jeszcze inaczej rozwigzuje problem Karpowicz, gdy si¢ga po temat drogi, podro-
zy. Buduje do$¢ hermetyczny wlasny mit wedtug rytmu powtorzen sytuacji i stow's,
Analizie poddaje mysli programowane przez frazes jezykowy, zamknigte w grani-
cach stowa struktury mentalne, obsesyjne mechanizmy funkcjonowania pamigci. Nie
chodzi tu jednak o analiz¢ psychicznej giebi, ukrytych poktadéw pod$wiadomosci,
ale o badanie mechaniki umystu, ktory w trakcie werbalizacji rezultatdw poznania
popada w tautologie semantyczne i formalne. Stad metafora putapki egzystencji
i putapki jezyka, ktore sa o tyle roOwnoznaczne, ze ta pierwsza jest uwigziona
w stowie. Ciagi skojarzeniowe sg niczym klgcza rozplenione, tracgce sens wraz
z przyrostem metafor, kontaminacji, odlegtych asocjacji niegdy$ wiodacych prosto
ku poznania, dzisiaj uwiezionych w werbalizmie. W labiryncie znakow kultury nie
sposob ustali¢ nadrzednego znaczenia drogi, skoro z ukierunkowanej na cel — sens
zmienita si¢ w koto — kragzenie po znanych i jednocze$nie z trudem juz rozpoznawal-
nych $ladach dawnych mitow.

Homo Viatorin the Contemporary Drama

Abstract

The paper discusses three topos techniques in Polish drama after World War I1. Wandering
as a figure of fate is the centre of Roman Brandstaetter’s art. Round structure of a trap is in op-
position to the open space of road in Tymoteusz Karpowicz’s dramas. Whereas, in Whadystaw
Zawistowski’s works, wandering is an allegorical figure and a metonymy of emigration of the
Polish intelligentsia in the 80-ies of the 20" century. Each of those authors ascribes differ-
ent meanings to topos: the first one, Christian, the second one, existential and the third one,
political.

1S Zob. K. Sielicki, Dramat pytarn najtrudniejszych, ,,Teatr” 1985, nr 4, s. 33.



