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The subject of this article is the departure of drama in the direction of conversation - a linguistic
fact of great existential and social importance. Although conversation itself seems to be non-
dramatic, in fact it revolutionises the concept of time, space, action, forming separate genres and
trends in drama. The author distinguishes three models of conversational drama (in which a
conversation became either a subject or a building material of the whole work of drama): the
theatre of amorous conversation (A. de Musset, C. Norwid), theatre of intellectual confrontation
(conversation in the drama of ideas in G.B. Shaw's style), theatre discussing its own status and
functions (an improvisation/impromptu genres). Thus, the drama based on the autonomy of
conversation is not a 20th century invention, although its old, intellectual and rhetoric models
have been replaced by modern categories: of body and voice.

1.

Zjawisko rozmowy w dramacie to zagadnienie, ktére moze sie wyda-
wac bezkresne i nie do ogarniecia, albo - gdy na nie spojrze¢ z drugiej
strony - zdaje sie rozsadzac¢ tradycyjne spoiwa i filary dramatycznosci.
Konwersacja/rozmowa to dialog prowadzony z potrzeby bycia, nazywany
na rozne sposoby: statycznym, niepragmatycznym, towarzyskim. Nie
przypadkiem przy tym stawiam obok siebie: nacechowany juz dzisiagj
termin ,konwersacja” oraz potoczne stowo ,rozmowa”. Wspoélng trescia
tych okreslen bytoby wskazanie na spotkanie rozmoéwcow toczace sie we
wzglednej niezaleznosci od tfa i okolicznosci, otwarte tematycznie, eks-
ponujace walory stowa oraz wartos¢ samego kontaktu, poczucie wspolno-
ty. Stowo ,rozmowa” zwraca dodatkowo uwage na szeroki, pozasalonowy
aspekt codziennego i bezinteresownego komunikowania sie ludzi. Roz-
mowa jest wiec typowo ludzkim zajeciem, ,niepréznujagcym proéznowa-
niem”, a jednocze$nie pozostaje koniecznoscia egzystencjalng, walka
z czasem i wszystkim tym, co unicestwia cztowieka. Mozna jg umiescic¢
miedzy ,gawedzeniem”, ktérym zajmuje sie socjolog Wiodzimierz Pawlu-
czuk w badaniach nad potocznoscig - a dramatem spotkania opisywa-
nym przez Emanuela Levinasa i Jézefa Tischnera. W centrum rozmowy
spoczywa tajemnica obecnosci czy tez uobecniania sie cztowieka twarza
w twarz z innym. W tle kazdego dramatu, a na pierwszym planie drama-
tow konwersacyjnych jest egzystencjalna niezbedno$¢ kontaktu z dru-



gim, stanowigca sama w sobie rodzaj dramatu, intensywnego zdarzenia,
konfrontacji.

Trzeba przyznac¢, ze cho¢ fascynujacy, temat rozmowy kaprysnie
rozpetza sie po labiryncie Sciezek, tropéw. Z jednej strony bowiem moze
tu chodzi¢ o proces tworzenia postaci i sytuacji dramatycznej, o powoty-
wanie ich z niebytu, o ontologie, swoistg preegzystencje person drama-
tycznych, ktorg zatrzymuja i modelujg sceny konwersacyjne.

Z drugiej strony, nader tatwo zawezi¢ pole obserwacji uznajac dialog
konwersacyjny za czysto uzytkowy element techniki dramatycznej pre-
zentacji, budowania charakterystyki postaci, manewroéw ekspozycyjnych.
Problem konwersacji/rozmowy w dramacie nie ogranicza sie jednak do
sposobu ksztattowania pojedynczych scen i nasladowania jezykowych
zwyczajow towarzyskich klas wyzszych i nizszych. Nie jest ona tylko
Lgatunkiem mowy”, waskim typem wypowiedzi dramatycznej.

Jeszcze inna kwestia wigze sie z dramatycznym potencjatem rozmo-
wy. W teatrze trzeba grac, tu musi sie co$ dzia¢”, tymczasem celem swo-
bodnej rozmowy jest oderwanie od nacierajgcej rzeczywistosci, wstrzy-
manie czasu, odwrdcenie hierarchii teatralnego ,dziania sie”. Rozmowa
wylamuje sie z tradycyjnej koncepcji dramatu opartego na dynamizmie
akcji, wyrazistym konflikcie, zamknietej krystalicznej formie drama-
tycznej. Proponuje sie w niej inng koncepcje akcji i status rzeczywistosci
przedstawionej, paradoksalnie bardziej otwartej, narazonej na dziatanie
przypadku, nieskonczonej, wychodzacej poza rampe i kulisy. Tej propo-
zycji nie nalezy uznawa¢ za wynik kryzysu, upadku, zagubienia literatu-
ry w Swiecie bez wartosci, w ktérej przezuwa sie jedynie stowa i odpra-
wia ceremonie potgtuchych. Dramat rozmowy jest starszy niz dwudzie-
stowieczne jego przygody i wydaje sie propozycjg wartosciowa, intryguja-
cg scenicznie.

Sadze, ze mozna mowi¢ o konwersacyjnosci jako o tendencji po-
wracajacej i potegujacej sie w dziejach dramatu. Dokonuje sie w nigj
orientacja wszystkich skiadnikéw dramatu (wraz z warstwag ideowa) na
problematyke rozmowy i spotkania ludzi. W niektdrych tekstach méwie-
nie przeradza sie w naczelng, organizujaca tekst zasade, ktéra znajduje
sie w tworczej kolizji z akcjg. Na tym konflikcie: akcji i konwersacji,
opierajg sie pojedyncze utwory i cale gatunki sceniczne: improwizacja
(impromptu), przystowie dramatyczne (provérbe), jednoaktéwka, kome-
dia salonowa, sztuka problemowa, konczac to wyliczenie na wynalazczo-
Sci formalnej wspoétczesnej dramaturgii spod znaku poezji. Mowienie
okazuje sie wazniejsze od otwartego dziatania, niezalezne od tradycyjnie
rozumianej akcji. Otwiera widowisko na to, co rozciaga sie za czwartg
sciang teatru i przeobraza sens dramatycznej terazniejszosci.



Interesujace jest samo to, w jaki sposéb temat rozmowy oraz jej luz-
na struktura przenikajg do tekstu, owocujac z jednej strony odrebnym
i cieckawym nurtem dramatu konwersacyjnego, z drugiej - stajac sie
Swiadectwem zmian w samej kulturze moéwienia i kontaktéw miedzy-
ludzkich.

2.

Dramatu konwersacyjnego nie da sie zamknaé w jednym wzorcu.
Jest co najmniej kilka modeli czynigcych ze sceny przestrzeh rozmowy,
a patronujg im najwieksze nazwiska w dziejach dramatu. W dramacie
dawnym (od XVII wieku) wyrézni¢ mozna trzy takie obszary: 1) teatr
konwersacji mitosnej (ktdrego reprezentantami byli Musset i Norwid),
2) teatr dyskusji, intelektualnej konfrontacji ze swiatem (Shaw i jego
»SZtuki problemowe”) oraz 3) nurt, w ktorym teatr dyskutowat swoje
wilasne zasady, wciggajac do tej metateatralnej i konwersacyjnej gry wi-
dzéw (w gatunku impromptu/improwizacji).

W przypadku Musseta i Norwida najatrakcyjniejsze wydaje sie to,
jak rozmowa stuzy bardzo nowoczesnemu, niekonwencjonalnemu rysun-
kowi psychologicznemu postaci romantycznych kochankéw. A z drugiej
strony: rozciggnieta na caty dramat zmienia status i ciezar rzeczywisto-
Sci przedstawionej. Stowem-kluczem, ktory ten Swiat rozszyfrowuje, byt-
by ,kaprys”: pogawedki, kaprys zminimalizowanej akcji dramatu, kaprys
szkicowej dekoracji, kaprys drzwi otwartych na kulisy i maszynerie te-
atralng oraz na ironiczng obecnos¢ autora.

W dramacie Shawa interesujgce jest z kolei to, ze ,gadatliwosé” au-
tora nie musi oznacza¢ wytgcznie dydaktycznej maniery i ambicji czton-
ka Towarzystwa Fabiarnskiego, jakim byt Shaw. Autor Ucznia diabta
tylez poucza wspétczesnych, co konstruuje osobliwy $wiat mistrzéw reto-
ryki. Zrodtem powodzenia lub niepowodzenia, awansu spotecznego i sa-
mopoznania jego bohaterdéw jest to, w jakim stopniu zdotajg oni opano-
wac sztuke moéwienia i dyskutowania, czy osiggng odpowiednia finezje
intelektualng i wycéwiczg ,zmyst retoryczny”. Zaréwno w swoich wcze$-
niejszych, problemowych utworach ,serio”, jak w fantastycznych kome-
diach Shaw prowadzi dwa réwnolegte nurty: zdarzert (mniej lub bardziej
prawdopodobnych) i dyskusji, btyskotliwych pojedynkéw na stowa i ra-
cje. Dramaty Shawa traktujg oczywiscie o réznych palacych problemach
epoki, ale bardziej jeszcze problematyzujg sposéb, w jaki cziowiek -
dzieki zdolnosci mdéwienia i stuchania, retorycznemu usposobieniu do-
chodzi do samopoznania i zrozumienia rzeczywistosci lub te rzeczywi-
stos¢ kreuje. Nastepca Shawa, wielbiciela zarliwej i zabawnej zarazem
dyskusiji, bytby Witkacy.



Trzecia tradycja - gatunek improwizacji - od Molierowskich impro-
wizacji po sztuke Giraudoux, odwotuje sie do zwyczajéow konwersacyj-
nych: posiedzenia w salonie, pogawedki w czasie proby w teatrze. Jed-
nak to nie warstwa anegdotyczna jest tu najciekawsza, lecz takie
prowadzenie rozmowy ha scenie, ze widz wydaje sie jej partnerem.
Wprowadzony za kulisy sztuki teatralnej bywa Swiadkiem intymnego
niemal wyznania ludzi teatru.

Kazdy z wyodrebnionych nurtdéw cechujg wiasciwe mu predylekcje
gatunkowe. Sg gatunki, ktore sitg rzeczy odwotujg sie do zjawiska kon-
wersacji. Do takich nalezy komedia salonowa, czy w og6le komedia oby-
czajowa. W gatunku wysokiej komedii w stylu Norwida dialog konwersa-
cyjny nie stanowi przy tym wytacznie fasady intrygi, przeciwnie - czesto
autonomizuje sie, wytwarzajgc w obrebie utworu miniaturowe wyspy
pogtebionej obserwacji lub symbolicznego przeksztatcania swiata (pocza-
tek Aktora, fragmenty Pierscienia wielkiej damy). Z kolei romantyczne
eksperymenty z matg forma dramatyczng utkang z ,fragmentéw kon-
wersacyjnych” wyprzedzaja idee quart d’heure Strindberga (Mitos¢ czy-
sta u kapieli morskich, przystowia i jednoaktéwki Musseta). Dokonuje
sie w nich to, co w jezyku techniki filmowej nazywa sie zblizeniami. Im
wieksze zblizenie do Swiata psychicznego i emocjonalnego postaci, tym
bardziej mgliscie przedstawiajg sie granice teatru, a zwarta klasyczna
forma staje sie niewystarczajgca. Z punktu widzenia techniki drama-
tycznej konwersacja ma catkiem duzy potencjat - wywrotowy! Za jej
sprawg ramy gatunkowe ulegaja rozciggnieciu i to, co miato by¢ reali-
stycznymi tableau z Zzycia wzietym, wkracza w obszar poetyckiego kre-
acjonizmu. Konwersacja - to paradoks - zabezpiecza te utwory (Musse-
ta, Norwida, Shawa) przed schematyzacja, jaka narzuca zbyt sztywno
rozumiana norma gatunku (sztuki salonowej, sztuki problemowej itd.).
Ludzkie rozmawianie zwykle wiedzie dalej: albo w mikroswiat subtelnie
zarysowanych, na poty rozpoznanych relacji, albo w obszar jezyka, ro-
zumowania, gier stownych czy intelektualnej dyskusji, ktére odrywaja
sie od dramatycznej konsytuaciji.

Rozwazania nad historycznymi odmianami dramatu konwersacyjne-
go nie mogg pominac¢ wspotczesnosci. Dobrym materiatem do kontynu-
acji tego zagadnienia wydaje sie dramat polski: Tadeusza RoOzewicza,
Mirona Biatoszewskiego, Stanistawa Grochowiaka, Zbigniewa Herberta
i Stawomira Mrozka. Nie ulega watpliwosci, ze utwory takie jak Kartote-
ka, Wiwisekcja, Szachy i Po tamtej stronie Swiec, Lalek, Emigranci sg
zawiste od modwienia, niespokojnej, czasem niechetnie wydatkowanej
energii konwersacyjnej. Mimo ze rozmowa na dobre zadomowita sie tak-
ze w stownikach poje¢ dramatycznych (por. stownik Poétique du drame
moderne et contemporain pod red. J.-P. Sarrazaca), opisany wczesniej



klucz gatunkowy i wzorce konwersacyjne wydaja sie nie wystarczajgce.
W polskim dramacie powojennym poezja czyni z rozmowy rzecz bardziej
do stuchania niz do oglgdania. Z drugiej strony intelektualny i retorycz-
ny fad wypowiadania sie zastepuja inne, bardziej elementarne wartosci.
W potokach rozmoéw i nic-nie-robienia, ktdre przywykto sie uwazaé za ob-
jawy kryzysu dramatu, bohater jawi sie jako gtos i ciato, ciato moéwigce.

Pojawienie sie postaci dramatycznej jako gtosu ma kilka konsekwen-
cji. Przede wszystkim bohater jest jednym z wielu gloséw, niepoliczo-
nych, trudnych do rozréznienia, niezrozumiatych. Moéwiacy czlowiek
wylania sie z dzwiekowej masy, usytuowany miedzy bytem konkretnym
a anonimowym. To nieustanne ci$nienie jednostkowosci i zbiorowosci
wypetnia sztuki Rézewicza, ale i Herberta. Mowa ginie, zagarnieta przez
szum, zgietk, kakofonie nieskoordynowanych fragmentéw wypowiedzi, to
znow zdobywa w niej pierwszenstwo wyrazny zindywidualizowany gtos,
wchodzacy w relacje z innymi. Przynalezno$¢ cztowieka do wiekszej cato-
$ci, do zbiorowosci gtoséw, nie musi oznacza¢ zatraty osobowosci i zatar-
cia racjonalnych konturéw mowy. Rézewiczowska ulice wypetnia betkot,
monotonna litania prasowych rewelacji, stylow i jezykow, ale takze
szczebioty, pocatunki i Smiech. Lepiej wiec uznaé, ze otaczajaca cztowie-
ka ,fonosfera” moze byé wartosciowana zaréwno pozytywnie, jak nega-
tywnie. W niej rodzi sie cztowiek i w niej zostaje zapomniany, przysypa-
ny informacyjnym nadmiarem i stowna nadprodukcja.

Przedstawienie mowy jako spotkania glosow oznacza specyficzna
konstrukcje bohatera jeszcze z innej perspektywy. Jesli sie wstucha¢ w
poczatki sztuk Stanistawa Grochowiaka, wiekszo$¢ operuje wylgacznie
wskazowkami dotyczacymi dzwiekowego ksztattu sceny. Z ciszy i skrzy-
pienia drzwi, z gtosu pity tartacznej albo z szumu auta wytaniajg sie
glosy ludzi. Scena tych dramatéw wydaje sie sceng stuchowiska. | boha-
ter takze pojawia sie na niej jako zrodio glosu, a dopiero pozniej jako
kto$ dookreslony fizycznie. Ta foniczna prezentacja, bardziej niz inne
sposoby charakteryzacji postaci, siega sedna: cielesnej obecnosci i niepo-
wtarzalnosci cztowieka. Bohater wydaje sie zredukowany do gtosu, tym-
czasem to glos jest nosnikiem jego wyodrebnionej z tta jednostkowosci,
gtos o okreslonej barwie, tempie, whasciwosciach organicznych. tgczenie
sie gltosow, wchodzenie w dialog, rozmawianie staje sie faktem egzysten-
cjalnym w pelnym tego stowa znaczeniu. | jako takie, moze by¢ nawet
nielogiczne, nieefektowne, kulejace intelektualnie i stylistycznie. Dialog
konwersacyjny nie jest tu funkcja rozumu, intelektu czy dobrego na-
stroju (zabawy). Dowodzi natomiast istnienia cztowieka, zindywiduali-
zowanego i - co wazne - niesamotnego. Moéwienie jest okreslane jako
dawanie Swiadectwa albo mozolne przebijanie sie ku istnieniu, szukanie
nan dowodow.



Do czego doprowadzita konwersacja w dramacie?

Przede wszystkim do kreacji osobnego continuum czasowego, ktére
w kategoriach teatralnych mozna nazwa¢ antraktem, rozumiejgc przez
to pore wyswobodzenia sie spod normalnej wladzy czasu. W antrakcie
spotkania sag krotkie, ale intensywne, iluzja przedstawienia miesza sie
z realnoscia. ,,Uskok czasowy” obejmuje takze i widownie (czytelnikdéw).
Przestrzen, zwigzana z konkretng historyczna typologig miejsc akcji, ma
jedna wspdlng ceche: wypetniajg ja nie tyle przedmioty, ile stowa, ich
bogata tkanka zdolna wywota¢ najrézniejsze asocjacje: obrazy, teorie
myslowe, btyskotliwe piramidy aforyzméw. Mozna wiec méwic¢ - metafo-
rycznie - o0 uprzestrzennionej rozmowie, ktéra wypiera widzialne tio
sceniczne.

Konwersacja prowadzi dramat do kameralnego ,kwadransa” inten-
sywnej obserwacji psychologicznej i obyczajowej. Sama wykracza jednak
poza iluzje rozmowy. Wraz z nieodtgcznym w rozmowie nurtem refleksji
0 mdwieniu, jezyku, kontakcie, scena staje sie metateatrem. Tak sie bo-
wiem dzieje, ze Swiadomos¢ moéwienia (czesto podszyta rysem konfliktu,
niezgody, podejrzliwosci wobec strategii komunikacyjnych rozmoéwcy)
odwotuje sie do motywu zdemaskowanego teatru, nagiej sceny, skoriczo-
nej komedii itd. Widowisko nie koriczy sie jednak, a zaczyna w momencie
odstoniecia teatralnosci (zachowan spotecznych z jednej, a statusu dzieta
z drugiej strony).

Obok saloniku z uchylonymi drzwiami pojawia sie takze typ jaskini
filozofow”, ktérych zajeciem jest fantastyczne ,teoretyzowanie istnienia”
w ogole. Jak u Witkacego albo Shawa, w jaskini mogg pojawié¢ sie osoby
z catkiem roznych epok (Joanna D'Arc i dwudziestowieczny promotor jej
procesu kanonizacyjnego, Ryszard Il oraz dorodny wspétczesny pragma-
tysta Florestan). Dramat wypetnia odwieczna pasja cztowieka: tworzenia
konstrukcji myslowych, intelektualnego eksperymentowania z rzeczywi-
stoscia, rozsadzania jej tadu w stownej zabawie w stylu Wilde'owskich
dandysow.

Kolejna mozliwos$é rozprzestrzenienia sie mowy niepragmatycznej
w teatrze to teatr bezruchu, stowa przeplatanego milczeniem, niespiesz-
nych i majacych nienaruszalng ciggtos¢ obrzadkéw codziennosci. Méwie-
nie do drugiego cztowieka, tak jak sen i jedzenie, nalezy do egzystencjal-
nych fundamentéw konkretnego, realnego istnienia w ciele. Ta sama
mowa, ktéra oddawata pulsowanie energii intelektualnej, rejestruje te-
raz cielesng odrebnos$¢ cztowieka. Jest mu ona szczegdlnie potrzebna po
tym, jak zawiodty wszystkie inne stroje i kostiumy. Bohaterowie przebi-
jaja sie gtosem ku istnieniu i ku sobie wzajemnie. Okrag sceny konwer-



sacyjnej zmniejszyt sie do niezbednego minimum. Dziesie¢ palcédw moze
stworzy¢ caty amfiteatr, dziesie¢ gtosow - caty rynek.

Wiek XX nie wymyslit dramatu skupionego bez reszty na analizie
jezyka lub sytuacji wypowiadania. Juz dramat dawny, co najmniej od
Moliera, dawat sie zwies¢ mowie, jej fluktuacji, btyskotliwosci, drama-
tycznej autonomii. Bawiono sie rozmowa, ale i wyczuwano pod nig egzy-
stencjalne napiecia. Bawiono sie dramatem, nakladajgc nan swobodne
ramy konwersacji. Dramat wspotczesny jest mniej skory do zabawy; po-
szukiwanie gwarancji niesamotnego istnienia staje sie w nim kwestig
desperackiego nieraz wysitku. Twdérczos¢ polskich poetéw dramatopisa-
rzy odwotuje sie do korzeni konwersacji w sobie wtasciwy sposéb. Wspél-
nym ogniwem jest glos, przejawianie sie cztowieka nie w tym, co i jak
mowi (bo moze mowic¢ nieskladnie, brutalnie, banalnie), ale w tym, ze
mowi. Wazne w idei konwersacji spotkanie i uobecnienie nie przektada
sie juz na zorganizowana, spdjna komunikacje stowng, ktorej towarzy-
szylyby, jak dawniej, namyst i troska o wystowienie. Od aranzacji roz-
mowy jako spéjnej wymiany racji, swiatopogladéw, emocji, wazniejsza
jest inscenizacja ludzkich gltoséw: zderzajacych sie, wtorujacych sobie,
hatasliwych, milkngcych. Wspétczesny cztowiek dowodzi swego istnienia
w dramacie nie sitg wymowy, ale dajac swiadectwo wiasnej unikalnosci,
jaka tkwi w ciele i jego gtosowym przedtuzeniu.



