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Znaczny wzrost zainteresowania współczesnym teatrem  polskim  w świecie 
w ostatnim  trzydziestoleciu nie jest rzeczą przypadku. Nie jest też rzeczą przypadku, 
że szczególnie żywy oddźwięk wywołały osiągnięcia zarów no dram aturgii, jak  i sce­
nografii w dziedzinie tzw. teatru  absurdu. Specyficzny styl tego teatru, odwołujący 
się bardziej bodaj niż symbolizm do kategorii „m etalingwistycznych” , jest już nie­
jako  z natury swojej wysoce uniwersalny i dlatego np. W itkacy, G om brow icz lub 
M rożek są tak samo dostępni publiczności w Paryżu czy Nowym Jorku , jak  Beckett, 
Pinter lub Ionesco w W arszawie czy Lublinie.

Polski teatr rom antyczny pozostał nieco na peryferiach głównych prądów  roz­
woju dram aturgii światowej, w znacznej mierze z pow odu hermetyczności ujęcia 
nawet tak uniwersalnych problem ów jak  problem  winy i kary (Słowacki) czy walki 
klasowej (Krasiński). A przecież okres rom antyzm u przyniósł niezmiernie ważne 
potencjalnie elementy rewolucji teatralnej: antycypację symbolistycznej i nawet sur­
realistycznej koncepcji w realizowaniu wizji ideologicznych takich, jak  np. mit „po- 
nadludzkiego” bohaterstw a i wolności, zatarcie granicy między realnością i fantazją, 
przełamanie granic czasu i przestrzeni itd. D ialekjyka pojęcia wolności — indywi­
dualnej i zbiorowej — doprow adzona została, zwłaszcza w Samuelu Zborowskim  
do pozycji, które znaleźć będzie m ożna u podstaw  egzystencjalizmu i toutes les 
distinctions gardées teatru absurdu. To przecież ze ścierania się w literaturze rom an­
tycznej ideału wolności z równoczesną świadomością jak  rozbieżny jest ten ideał 
z historyczną rzeczywistością wynikło to, co stało się zarodkiem  buntu antyrom an- 
tycznego, który zresztą z kolei prowadził do nowych sprzeczności i nowych mitów. 
Gdy W yspiański form ułował prowokacyjne wyzwanie swego K onrada przeciw ty­
ranii rom antyzm u, który w imię ideału wolności czyni z jej bojowników „niewolni­
ków wolności” , nie był być może w pełni świadomy wymowy tej dialektyki —  obec­
nej przy zmaganiu się z każdą ideą —  a mianowicie, że w walce z mitem rom antyzm u 
musi się rodzić innego rodzaju m it, niosący w sobie nowe z kolei sprzeczności oraz 
zarodek nowej fali ideologicznego i estetycznego sprzeciwu. Wyzwanie K onrada 
z Wyzwolenia: „A  ja  jestem  wolny, wolny, wolny” było wyrazem tej nowej m ito­
logii — antyrom antycznej i zarazem  wysoce romantycznej w swej utopijności. 
A równocześnie ów paradoks bohatera, który nie chce być niewolnikiem wolności 
w imię wolności, jest zarodkiem  paradoksu i absurdu obecnego w dram aturgii lat
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pięćdziesiątych i sześćdziesiątych, gdzie „antyrom antyczny rom antyzm ” stapia się 
z egzystencjalizmem.

Jest to  oczywiście bardzo uproszczony szkic sytuacji, w której istotny z punktu 
widzenia rozwoju dram aturgii jest fakt zrodzenia się nowego języka, nowych kon­
cepcji strukturalnych; innymi słowy; zgoła nowego idiomu teatralnego, wynikają­
cego z faktu, że świat po II wojnie jest światem całkowicie innym jeśli idzie o rolę 
w nim człowieka. Gdy żadne niemal z dawnych słów, symboli i m etafor nie mogły 
być użyte bez niebezpieczeństwa śmieszności dla wyrażenia tego, przez co przeszedł 
człowiek, m usiało przyjść do przew artościow ania zasobów ekspresji artystycznej 
i p rób  stworzenia nowego stylu. M usiały przyjść próby poezji „antypoetyckiej” , 
poezji „nagiej” , poezji brutalności, w prozie m usiała przyjść „antypowieść” i „anty- 
now ela” , w teatrze „ tea tr okrucieństw a” A ntoine’a A rtaud, „ tea tr strachu” Fer­
nanda A rrabal i wreszcie „ tea tr absurdu” .

Nie należy przypuszczać, że rozwój polskiego teatru  w okresie powojennym był 
ściśle związany z którym kolw iek z wymienionych powyżej zjawisk. To, co miało 
miejsce w tej dziedzinie w Polsce, jest zjawiskiem w pewnej mierze w yjątkow ym : 
właśnie owa tradycja rom antyczna, aczkolwiek przezwyciężona na wielu frontach 
już przed wojną, nie m ogła nie zaciążyć raz jeszcze w okresie największych kata­
stro f nad sztuką pokolenia katastrofą  tą bezpośrednio dotkniętego. Raz jeszcze trze­
ba było poddaw ać się i wyzwalać zarazem  z m agnetyzmu rom antycznych aspiracji 
i konwencji. Z arów no w ram ach tradycji, jak  i antytradycji teatr polski znalazł i mógł 
rozwijać wzory rodzime. W specyficznych w arunkach polskich, na skrzyżowaniu 
niejako wpływów egzystencjonalizmu z jednej strony i m arksizm u z drugiej, ele­
m enty rodzim e i wzory obce zostały przetw orzone na swoisty styl teatralny, który 
posiada wiele cech odrębnych, szczególnie intrygujących dla obserwatorów z zew­
nątrz. Zwłaszcza „polska odm iana” teatru  aburdu  znalazła znaczny oddźwięk za gra­
nicą budząc zainteresowanie zarów no szerszej publiczności, jak  i specjalistów tea­
trologów,

M artin  Esslin, uważny obserw ator, znawca i kronikarz teatru  absurdu i zresztą 
au to r samej nazwy tego zjawiska, dość późno (już po wydaniu swej książki pod tym 
tytułem ) odkrył jego „polską odm ianę” i od razu został uderzony jej odrębnością. 
Mniej jest w tym teatrze egzystencjalnych nastrojów, ennui, które dość szybko do­
prow adziły do przesilenia w jego odm ianie zachodniej, a więcej jest pasji, rozpędu 
i.,, pierw iastków  poetyckich. Jedną z przyczyn tej odrębności jest wspomniany już 
fakt, że w teatrze tym obok tradycji rodzim ych ścierają się ze sobą egzystencjalizm 
i marksizm. Zawiły splot elem entów zaangażow ania —  w sensie pozytywnym lub 
negatywnym  — w stosunku do tych św iatopoglądów i zawiła symbolika z nimi zwią­
zana w prow adza szereg intrygujących cech do poetyki tego teatru. Nie jest też bez 
znaczenia zjawisko dość wyjątkowe — a mianowicie to, że wszyscy niemal twórcy 
w ram ach tego teatru  w Polsce w jego „m łodszej” linii są poetami.

W spom niana przed chwilą „poetyckość” formy jest z tym oczywiście związana. 
Podobnie jak  tea tr rom antyczny zerwał z opisową form ą przedstawienia w serii 
dialogów , m onologów i kom entarzy „na  stronie” logicznego rozwoju wypadków 
i przeniósł punk t ciężkości na wypowiedzenie praw dy o porywach i snach i w ogóle
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stanie duchowym bohaterów  stojących niejako ponad prawam i socjalnej i nawet b io­
logicznej rzeczywistości, tak teatr absurdu daje możliwość odwrócenia wszystkiego, 
co jest norm alnie oczekiwane, do góry nogam i i to  nawet nieraz parokrotnie. Zme- 
taforyzowanie wszelkiej realności opiera się tutaj na podobnej zasadzie jak  we współ­
czesnej poezji, tzn. — w szeregu wizji nie podlegających praw om  natury , a przeciw­
nie z praw tych wyzwolonych (les métaphores en liberté) : kierowanych jedynie dą­
żeniem, które stoi u źródeł rewolucji artystycznej XX w. odtw orzenia świata przeżyć 
i wzruszeń w tym jego stanie, z którego płyną problem y i dylematy współczesnego 
człowieka — a więc w stanie... niemożliwym do odtw orzenia. Ale poeta, nawet 
odrzekając się od liryki, nie może zaprzestać poszukiw ania w tym chaosie swego li­
rycznego „ ja” i nie może się to nie odbić na strukturze sztuk teatralnych tych au to ­
rów, którzy są w pierwszym rzędzie poetam i. Inna rzecz, że w polskiej dram aturgii 
także w utw orach nie-poetów tradycja poetycka wyciska wyraźne piętno, np. w Za­
bawie M rożka trudno byłoby sobie wyobrazić, aby ujęcie stylistyczne -  dzięki 
afiliacjom tem atyczno-strukturalnym  z Weselem W yspiańskiego —  było wolne od 
podgłębnego nurtu  liryki.

W ciągu ostatnich dwu dziesięcioleci teatr polski stal się zjawiskiem szeroko 
znanym i kom entowanym  w świecie. Duża liczba sztuk W itkacego ukazała się w prze­
kładach w wydaniach książkowych i z większym lub mniejszym sukcesem była gra­
na na scenach europejskich i am erykańskich. To samo dotyczy twórczości (scenicz­
nej i niescenicznej) G om browicza, a także M rożka, Różewicza i innych polskich 
autorów . Zarów no w wydaniach krytycznyph, jak  i w recenzjach teatralnych i spe­
cjalnych num erach pism teatralnych niejednokrotnie stwierdzano prekursorskie 
znaczenie zwłaszcza sztuk W itkacego (z którego bogatej twórczości dram atycznej 
znaczna już dziś liczba utw orów  ukazała się w przekładach angielskich, francuskich, 
niemieckich, skandynawskich i innych) oraz G om browicza, który zresztą sam nie­
jednokrotnie i bardzo przekonywająco swoje prekursorstw o podkreślał, zwłaszcza 
oczywiście w odniesieniu do Iwony księżniczki Burgunda (aczkolwiek nietrudno 
byłoby tu robić dalsze korektury  chronologiczne sięgając do „absurdu” Ubu Roi 
Alfreda Jarry czy też Le Roi Lune A pollinaire’a, Le Roi Bombance M arinettiego 
itd., czyli do przed-W itkiewiczowskich nawet antycypacji współczesnego teatru 
absurdu). Prekursorstw o W yspiańskiego zostało szczególnie przekonyw ająco uwy­
datnione w tym samym czasie zarów no przez sukcesy symultaneistycznej techniki 
inscenizacyjnej w szeregu produkcji Wesela, jak  i w zbyt może śmiałej, ale niew ątp­
liwie fascynującej wersji inscenizacyjnej Wyzwolenia Jerzego G rotowskiego, gdzie 
uw ydatniona została pionierska zasługa wielkiego dram atopisarza, k tóry  potrafił 
sprowadzić najbardziej hermetyczne problem y do archetypu i m etafory generali­
zującej, i wielkiego eksperym entatora sceny, k tóry  potrafił te same problem y zak­
tualizować. Ostatecznie proces mitologizowania i odm itologizowywania pewnych 
pojęć (typu „K ról jest nagi” ) jest stary jak  świat, i równie odwieczne w tym procesie 
jest potencjalnie uczestnictwo absurdu. Zarów no Słomiany Chochoł W yspiańskie­
go, jak  i słomiana m iotla-berło w Le Roi Bombance śą ilustracją tego samego w za­
sadzie zjawiska, tyle że występującego w ram ach innej konwencji.

We współczesnej konwencji m etafora opiera się najczęściej na sprzęgnięciu
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aspektu śmieszności i porażenia świadom ością pułapek, w jakie wplątany jest czło­
wiek. W ynikający z tego czarny hum or, hum or grozy, hum or nonsensu jest obecny 
i w teatrze zachodnim , i w teatrze polskim. I tu  i tam  obecny jest element reductio 
ad absurdum wysiłków „bohatera” , aby znaleźć jakiś punkt zaczepienia, jakieś 
wyjście z oka cyklonu, którym  jest otaczająca go rzeczywistość. Przerażająca, a za­
razem urzekająca w swej poetyckiej rytmice piosenki Chochoła (jak w Weselu Wy­
spiańskiego) jest aura  Zabawy M rożka, gdzie pozornie błahy, trywialny motyw 
poszukiw ania chwili rozrywki urasta do rozmiarów kosmicznej beznadziejności. 
A jakże proste są środki ekspresji, zwłaszcza ów trocheiczny refren, jak  z piosenki 
ludow ej:

Ludzie, ludzie, gdzie się bawią...

W różnych płaszczyznach, w różnych środowiskach widzimy ten sam typ spro­
w adzenia tragicznych dylem atów do najprostszej sytuacji, dającej się ująć w paru ba­
nalnych słowach. A rthur M iller w Death o f  a Salesman daje znać o istocie tego, co 
się w rzeczywistości odbywa refrenem : „A ttention must be paid, A ttention must 
be paid” . Podobnie jak  w Zabawie Paddy Chaevsky’ego pow tarza się pytanie: 
„W hat to  d o ?” , na które nie ma odpowiedzi. 1 podobnie w sztuce A rrabala Fando 
et Lis F ando zostaje bez odpowiedzi i nie rozumie, dlaczego zam ordow ana prze­
zeń Lis nie reaguje na jego wezwania. Itd., itd.

N ie wszystkie utw ory polskiego teatru  absurdu są równie przesycone czarnym 
hum orem . W wielu z nich hum or sytuacyjny jest elementem niemal autonomicznym, 
np. w takich sztukach, jak  Kynolog w rozterce M rożka lub Dziwny pasażer Róże­
wicza. Ale istotną cechą jest niem al wszędzie przedstawienie problem u czy m itu we 
wszystkich jego praw dopodobnych i niepraw dopodobnych aspektach, aby ukazać 
jego istotę jak o  elem entu egzystencji.

Trzeba stwierdzić, że w tym oglądaniu każdego problem u ze wszystkich stron, 
w kw estionow aniu wszystkich konwencjonalnych postaw (np. w Striptease M rożka) 
jest duża doza tego samego instynktu, który już tyle konwencji obalił w rozwoju 
sztuki. Niewątpliwie teatr absurdu ma do odegrania istotną rolę w tym rozwoju. 
A jeśli idzie o ten etap w historii tea tru  polskiego, to jego znaczenie nie powinno być 
kwestionowane niezależnie od wszelkich ekscesów i nieporozumień. Bardziej niż 
kiedykolwiek udało się temu teatrow i wyjść poza obręb „Polski i słonia” , wejść 
na arenę m iędzynarodową, zuniwersalizować ów zaklęty krąg narodowych proble­
mów, ściągnąć je  z obłoków  na ziemię i ukazać wspólnotą przeżywania dzisiejszego 
dnia.


