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I. PRZEGLADY

TERESA PYZIK
Katowice

STUDIUM “PLAYWRITING” NA UNIWERSYTETACH AMERYKANSKICH

1

Na wydzialach humanistycznych wyzszych uczelni w Stanach Zjednoczonych
istniejg “creative writing courses”, czyli ¢wiczenia w pisaniu oryginalnych utworéw
literackich. Stany Zjednoczone sa jedynym krajem na $wieciel, gdzie éwiczenia
tego typu odbywaja sig regularnie na prawie wszystkich uniwersytetach oraz w col-
leges i gdzie sa one dostepne dla wszystkich studentéw. Kursy2 “creative writing”
organizowane sa zwykle na dwéch poziomach. Cwiczenia nizszego stopnia (under-
graduate courses) sa W pewnym sensie wprowadzeniem w teorig literatury. Studenci
analizujg pod wzgledem formy i stylu utwory wybitnych autoréw, mistrzéw danej
formy, czytaja oceny krytyczne teoretykéw literatury, krytykéw i w oparciu o nie
prowadza na éwiczeniach dyskusje. Kazdy z uczestnikéw takiego kursu musi réw-
niez napisa¢ kilka oryginalnych wlasnych krétkich prac, wierszy, opowiadan, ese-
jéw, w zaleznoéci od programu kursu. Prace oceniane sa przez wykladowce, a po-
tem glosno czytane w klasie i dyskutowane. Uwagi krytyczne nauczyciela i kolegow
maja wskaza¢ autorowi zle i dobre strony jego utworu, a takze zasugerowaé moz-
liwosci dokonania poprawek. Cwiczenia te maja poméc studentom w lepszym
zrozumieniu literatury i procesu tworczego, w wyrobieniu samodzielnego sadu
o dziele literackim i w sformulowaniu oceny krytycznej, w dostrzeganiu pigkna
formy, stylu i zaobserwowaniu réznych sposobow wyrazania tresci.

Cwiczenia creative writing stopnia wyZszego (graduate courses) maja podobny
charakter, ale kladzie si¢ tutaj wigkszy nacisk na pracg tworcza studenta. Studenci,

1 W Moskwie istnieje Instytut Literacki im. Gorkiego, ktory prowadzi podobne kursy, ale
cele tego Instytutu sg inne niz zaloZenia ,,creative writing courses” w USA.

2 Wyraz ten oznacza seri¢ Cwiczen, ktére odbywaja si¢ w ciagu calego semestru lub roku
akademickiego dwa lub trzy razy w tygodniu.
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ktoérzy je wybieraja3, posiadaja juz pewien zaséb wiadomosci z zakresu teorii
i historii literatury, i wybdr tego studium rzadko bywa przypadkowy. Cwicze-
nia po$wiecone sa gléwnie czytaniu prac studentéw i dyskusji nad nimi. Col-
leges i uniwersytety co roku oglaszaja konkursy na najlepsze wiersze, opowiada-
nia i utwory dramatyczne napisane przez studentéw. Nagrodzone prace drukuje
sie w gazetach uniwersyteckich i czasopismach, a sztuki czgsto wystawia w teatrach
uniwersyteckich.

Kursy z zakresu dramatopisarstwa, czyli “playwriting courses”, sa prowadzone
na wydzialach teatralnych i dramaturgicznych (Theatre Arts Departaments lub
Drama Departaments). Pisanie dla sceny jest chyba najtrudniejsza forma twor-
czodci, totez éwiczenia z tego zakresu naleza do kurséw wyzszego stopnia (graduate
courses). Przechodza przez nie studenci wydziatéw teatralnych, ktérzy w przyszlosci
pragna pisa¢ dla sceny, radia, telewizji i filmu, a takze ci, ktorzy chca zostaé kryty-
kami, teoretykami literatury, rezyserami, aktorami, scenografami. Obecnie prawie
wszystkie uniwersytety amerykanskie i colleges prowadza wydzialy teatralne, a w ra-
mach tych wydzialow éwiczenia dramaturgiczne. Niektére uczelnie specjalizuja sie
w szkoleniu teatralnym4 i w kursach dramatopisarstwa, a nawet nadaja stopnie
naukowe (Master of Arts i Philosophy Doctor) za napisanie utworu dramatycznego
(Iowa).

Oprécz zdobywania wiadomosci z teorii dramatu stuchacze wydziatéw teatral-
nych poznaja teatr poprzez branie czynnego udzialu w wystawianiu i inscenizacji
sztuk, poniewaz kazda uczelnia prowadzaca wydzial teatralny posiada wlasny teatr
uniwersyteckis. Dzigki temu studiujacy moga nie tylko rozwinaé swe zaintereso-
wania, ale takZe ucza si¢ rozumieé podstawowe elementy skladajace si¢ na teatr
i dramat. Wykladowey i nauczyciele sa zdania, Zze:

,,Dobrze prowadzony teatr szkolny daje studentowi poprzez jego udziat w sztu-
ce — czy to w charakterze aktora, inspicjenta, czy mechanika — do$wiadczenie,
ktore jest zupelnie wyjatkowej wagi w jego rozwoju. Wierzymy, ze takie doswiad-
czenie powinno pobudzié wyobraznie¢ studenta, rozbudzié jego zainteresowania,
uksztattowaé smak, zwiekszyé krytycyzm — ogélnie méwiac, powinno rozwinaé
jego zycie emocjonalne dla wzbogacenia calej osobowosci” 6.

Jasna jest rzecza, ze takie bezposrednie doSwiadczenia sg szczegdlnie cenne dla
ludzi, ktérzy chea sie poswiecié teatrowi. Ale nawet ci, ktérzy nigdy nie beda pra-

3 System szkolnictwa wyiZszego w Stanach Zjednoczonych rozni sig bardzo od polskiego
systemu. Studenci moga wybieraé¢ sobie wykladowce i te kursy (tj. wyklady i ¢éwiczenia), ktore
ich najbardziej interesuja.

4 Uniwersytet stanowy Kansas, University of California Los Angeles, Iowa, Yale, Univer-
sity of Michigan, Indiana, North Carolina, Washington.

5 Por. L. Goff, Amerykanski teatr uniwersytecki, ,,Pamigtnik Teatralny” 1965, z. 1 (53),
s. 3—11.

6 S. J. Hume, M. Forster, Theatre and School, New York 1947, s. 9—10, S. French.
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cowaé w teatrze, zetkna si¢ z nim przeciez nie raz, czy to przez film, czy telewizje.
W naszej epoce analfabetyzm teatralny moZe byé rownie niebezpieczny jak nie-
umiejetnos¢ czytania.

2

Pod koniec XIX w. dramat amerykanski pozostawal daleko w tyle za drama-
tem europejskim i nie bylo w tym kraju wlasciwie Zadnej tradycji dramatyczne;j.
Nielicznymi teatrami rzadzili producenci, bardziej zainteresowani dochodami niz
poziomem artystycznym. Wystawiano sztuki europejskie, najczgsciej melodra-
maty angielskich autoréw, ktére cieszyly si¢ duzym powodzeniem wéréd publicz-
nosci. Popularne byly réwniez adaptacje znanych powiesci, pisane z mysla o roli
dla aktora-gwiazdy. Do najpopularniejszych nalezat Hrabia Monte Christo z Jamesem
O’Neill w roli tytulowej. Do nielicznych utworéw napisanych przez amerykan-
skich autoréow i adaptowanych dla sceny zaliczaja sig: Chata Wuja Toma i Rip
Van Winkle. Rodzimych dramaturgdéw bylo niewielu i nie pozostawili oni po sobie
Zadnych wartosciowszych dziet. Takie nazwiska, jak Dion Boucicault, aktor, re-
zyser i autor kilkudziesieciu sztuk i adaptacji, czy Augustin Daly, dzi§ niewiele
mowia. Do 1891 r. nie uregulowano zasad prawa autorskiego. Dopiero na po-
czatku XX w. w teatrze amerykanskim zaszly duze zmiany. W kilku wigkszych
miastach ludzie prawdziwie zainteresowani teatrem zaczeli organizowaé male
grupy amatorskie. W 1906 r. otwarto teatr w Chicago. W 1914 r. w Nowym Jorku
istniala grupa Washington Square Players, ktora pozniej przerodzila si¢ w Theatre
Guild. W 1915 r. pisarze i artySci przebywajacy na letniej kolonii w Provincetown,
Massachusetts, zorganizowali teatr amatorski znany pod nazwa Provincetown
Players. (Jednym z aktoréw i autordw piszacych dla tej grupy byl O’Neill). W in-
nych miastach Stanéw Zjednoczonych pojawily si¢ podobne zespoly amatorskie.
Grupy te, nie skrgpowane wzglgdami finansowymi, dzialajace nie dla zysku, mogly
eksperymentowa¢, wprowadzajac na sceng nowe formy i treci, a takze tematyke
amerykanska.

W tym wlasnie okresie, kiedy zainteresowanie teatrem i dramatem zaczelo
w Stanach Zjednoczonych wzrasta¢, profesor George Pierce Baker, wykladowca
literatury w Radcliffe College, wprowadzit do programu zaje¢ kurs dramatopisar-
stwa ku zdumieniu, a nawet oburzeniu wielu naukowcow. Dzialo si¢ to w r. 1904,
W dwa lata pozniej pozwolono mu powtdrzy¢ ten kurs jako “English 47” (znany
tez pod nazwa “47 Workshop”) w Harvard. W r. 1925 Baker przenidst si¢ do Yale,
gdzie byl jednym z organizatoréw “The Yale School of Drama”.

Baker wierzyl, Zze w ksztalceniu kadr dla teatru teorig¢ trzeba laczyé z praktyka,
ze studenci powinni poznaé teatr poprzez bezposredni kontakt z Zywa scena, po-
niewaz by méc mysleé¢ tworczo, trzeba zrozumieé funkcje wybranej dziedziny sztuki,
pozna¢ rzadzace nig prawa i zasady. Uwazal, Zze zadnej sztuki nie mozZna sie nauczy¢,
jesli sie nie posiada zdolnosci w tym kierunku, ale ludziom obdarzonym instynk-
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townym talentem dramatycznym mozna wiele pomdc w rozwijaniu tego talentu.
w lepszym, bardziej efektywnym wyrazaniu tresci w formie dramatycznej, w bo-
gatszym przedstawianiu zdarzefi i ludzkich postaw na scenie, w doskonalszym
przekazywaniu publicznosci tego, co chce si¢ jej powiedzie¢. Innymi stowy, Baker
wierzyl, Zze studenci powinni poznaé pewne techniczne aspekty sztuki dramato-
pisarstwa, zanim zaczng pracowaé w teatrze czy dla teatru, Zze uniwersytet i teatr
uniwersytecki sa wlaéciwym miejscem, gdzie powinni si¢ tego nauczy¢é. Dzi§ mozna
powiedzieé, ze dzigki inicjatywie Bakera teatry uniwersyteckie, nie skrgpowane
wzgledami finansowymi i subsydiowane przez panstwo, staly si¢ miejscem naro-
dzin dramatu amerykanskiego i nadal w duzym stopniu przyczyniaja si¢ do jego
roZwWoju.

Kiedy O’Neill zaczal studiowaé¢ dramatopisarstwo w Harvard (1914), Baker
prowadzil dwa seminaria dla poczatkujacych — jedno w Radcliff, a drugie w Har-
vard (gdzie w kazdej grupie bylo 12 studentéw) — oraz seminarium dla zaawan-
sowanych, z 8 studentami, ktérzy juz poprzednio przeszli przez ¢wiczenia pierw-
szego stopnia. A oto co pisze o Bakerze John Mason Brown, jeden ze stuchaczy
tego kursu, na ktéry uczeszczal rowniez O’Neill:

,.,Profesor Baker, ktory o$émielil si¢ uczyé tak nienauczalnego przedmiotu jak
pisanie sztuk dramatycznych, zupelnie nie byl dogmatykiem. Nie mial Zadnych
Zlotych Regut Dramaturgii. Nie uwazal, ze mégiby z kazdego zrobi¢ dramaturga
w ciggu 10 tatwych lekcji. Wiasciwie nie twierdzit nawet, ze mogtby w ogéle z kogo-
kolwiek zrobi¢ dramaturga. Byl jednym z pierwszych, ktérzy wierzyli, ze drama-
turgiem nie mozna zostaé, lecz trzeba si¢ nim urodzi¢. Ale Baker miat nadziej¢
skrécié okres terminowania dla mlodego autora, dajac mu pewne instrukcje i pod-
stawy jego rzemiosta, podobne do instrukcji, ktére musi otrzyma¢ kazdy architekt,
malarz, rzezbiarz i muzyk w swojej dziedzinie”7.

Z opowiadan studentéw Bakera znamy nieco szczegbléw zwiazanych z jego
metoda nauczania. Pracowal przy duzym debowym stole, razem ze swoimi stu-
dentami, ktorych nazywano popularnie ,,Tuzinem Bakera” (Baker’s Dozen). Na
poczatku semestru szkicowal plan na caly rok. Jego studenci mieli wybra¢ 3 krétkie
opowiadania lub nowele, i jesli Baker zaaprobowal wybér, kazdy z nich miat udra-
matyzowaé jeden z tych utworéw w formie jednoaktéwki. Potem studenci musieli
napisaé oryginalna jednoaktowa sztuke, a pod koniec kursu pelnospektaklowy
dramat. Mogli oni réwniez, jesli cheieli, przedstawi¢ Bakerowi do oceny wszystko,
co napisali w czasie trwania kursu. Profesor Baker czytal utwory stluchaczy bez
podania nazwisk autoréw, a czgsto nawet bez podawania nazwisk i plci postaci.
Po przeczytaniu prosit kolejno studentéw o komentarze i oceng.

Heywood Brown, krytyk i dziennikarz, ktory takze nalezat do uczniéw Bakera,
pisal w swoim artykule pt. Niweczenie mlodego dramaturga w zarodku, drukowanym

7 B. i A. Gelb, O'Neill, 1964, s. 269. A Delta Book.
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w 1919 r. w magazynie “Vanity Fair”$, Ze niewatpliwie wielu dramaturgéw wyszto
z seminarium Bakera, ale rownie wielu wyleczylo sig¢ ze zludzen.

,,Ludzie, ktérzy zapisali si¢ na kurs, moga méwi¢ o swoich dramatach, ile tylko
zechca, ale musza je takze napisaé [...]. Taka kuracja skutkuje czasem juz po 48
godzinach od momentu zakonczenia pracy nad sztuka. Niekiedy wystarczy, ze autor
sam przeczyta swoj utwor; a jesli to nie skutkuje, ma inna $wietna szanse: po gtos-
nym odczytaniu sztuki przez profesora Bakera i po skrytykowaniu jej przez klase,
Jezeli student wcigz jeszcze trwa w zamiarze pisania dramatéw, nie ma watpliwosci,
ze wszedt do grona tworcow”.

Po $mierci Bakera w styczniu 1935 Eugene O’Neill napisal do gazety “The New
York Times” list, ktory ukazat si¢ 13 stycznia tegoz roku. Podkre$lit w nim ogromne
zastugi Bakera dla narodzin teatru i dramatu amerykanskiego. O’Neill pisze m. in.,
z¢ w tym trudnym dla mlodych amerykanskich twércéw okresie ,,mlody dramaturg
najbardziej potrzebowat inteligentnej zachety i pomocy, by mdc uwierzyé w $wit
nowej ery w naszym teatrze, w ktorym miatby szansg by¢ przynajmniej dopuszczonym
do glosu. Dla niewielu ludzi, ktérzy wierzyli w teatr, kochali go i poswiecili swe
zycie, by pomaga¢ i zache¢ca¢ do jego budowy, praca Profesora Bakera jest naj-
wybitniejszym osiggnigciem. Szczeg6lnie jego zachete i pomoc, jakiej doznalem jai —
Jestem pewien — wszyscy inni dramaturdzy, ktérzy studiowali pod jego kierun-
kiem, bedziemy zawsze wspomina¢ z najglebszym uznaniem [...]. Najistotniejsza rze-
cza dla nas, przyszlych artystéw i twércow, bylo nauczyé sie nadziei i wiary we
wlasng pracg. On pomoégt nam mie¢ nadzieje — i dlatego zawdzieczamy mu tak
wiele i skladamy hold jego pamieci”9.

Zainicjowane przez Bakera kursy dramatopisarstwa daly znakomite wyniki.
Prawie wszyscy czolowi dramaturdzy amerykanscy przeszli kiedy$ przez podobne
studium na réznych uniwersytetach i w colleges. Do absolwentéw kurséw playwri-
ting naleza obok O’Neilla tacy autorzy, jak Robert Sherwood, Sidney Howard,
S. N. Behrman, Philip Barry, Tennessee Williams, Cliford Odets, Arthur Miller.
Jest takze wielu wybitnych krytykéw, scenograféw, rezyseréw i aktoréw, ktérzy
niewatpliwie wiele zawdzigczaja takim kursom.

W Polsce znana jest historia Michaela Gazzo, autora sztuki Kapelusz pelen
deszczu, wystawianej w wielu naszych teatrach. W 1955 r., kiedy ta sztuka byla
grana na Broadwayu, mlody dramaturg zostal uznany przez krytykéw za jednego
z najzdolniejszych autoréw roku. Gazzo studiowal dramaturgie, aktorstwo, rezy-
seri¢ i dramatopisarstwo u Edvina Piscatora — a potem w Actors Studio Lee Stras-
berga. Chcial zosta¢ aktorem; jednak potem, kiedy to szkice napisane na kursie
playwriting przerodzily si¢ w Kapelusz pelen deszczu, skoncentrowat swe zaintere-
sowania na dramaturgii. Krytyka amerykanska chwalita szczegdlnie jego technike

$ Ibidem, s. 273.
9 Ibidem, s. 273, 793—794.
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pisarska: dialogi, sposéb prowadzenia akcji, Srodki charakteryzowania postaci,
a te umiejetnosci zawdzigezal autor w duzym stopniu swym studiom dramatur-
gicznym.

John van Druten, dramaturg i wykladowca na kursach playwriting, pisze w swo-
jej ksiazce Playwright at Work, Ze jezeli kto§ ma talent i silna wole zostania drama-
turgiem, wielu rzeczy si¢ moze nauczyé, cho¢by po to, by skrécié okres termino-
wania 10, Niesienie pomocy mtodym poczatkujacym autorom, ktérzy w swej pracy
napotykaja wiele trudnosci, a szczegdlnie na poczatku swej kariery potrzebuja
rady, krytyki i zachgty, jest jednym z celéw kurséw playwriting.

Maxwell Anderson tak kiedys powiedzial na temat swiadomego studiowania for-
my dramatycznej:

,,Dopiero kiedy osiagnalem pewien sukces i odnioslem sporo porazek jako
dramaturg, zaczalem watpi¢ w wystarczalno$é dramatycznego instynktu i zastana-
wiatem sie, czy sa jakie§ ogdlne prawa rzadzace strukturg dramatu, ktére glowa tak
kiepska w teorii jak moja mogtaby poja¢ i zastosowac [...]. Zaczalem szuka¢ u teo-
retykow stéw madrosdci, ktore moglyby wykluczyé z dramatopisarstwa hazard.
Czulem, Ze najbardziej potrzeba mi roboczej definicji sztuki, definicji, ktéra za-
wieralaby wszystkie elementy potrzebne strukturze sztuki”.

Tonesco uwaza, Ze ,,nie ma nic trudniejszego niz pisanie dla teatru®.

Friedrich Diirrenmatt w jednym ze swoich artykuléw, O problemach teatru
(1955), tak pisze:

.,.Problemy, ktére staja przede mna jako przed dramaturgiem, sa problemami
roboczymi; sa to problemy, z ktérymi spotykam si¢ w czasie pisania, a nie przed
rozpoczgciem pracy’’.

I dalej:

»Artysta nie moze zaakceptowac reguly, dopoki jej sam dla siebie nie odkryje” 11,

Studenci kurséw dramatopisarstwa maja wspaniala okazjg, by odkry¢ prawa
rzadzace dramaturgia i skonfrontowac je z poznana teoria. Maja mozno$¢ przedysku-
towania probleméw i trudnosci, ktére napotykaja w pracy. Jednakze wielu mlo-
dych dramaturgéw buntuje si¢ przeciw regulom i konwencjom, probujac réznych
eksperymentéw. Van Druten zauwaza, ze aby mdc eksperymentowaé, trzeba naj-
pierw nauczy¢ si¢ uzywa¢ wyprobowanych narzedzi. Sa one dla dramaturga tym,
czym gamy dla pianisty. UwaZa on, Zze nikt nie powinien zaczynaé pisania dra-
matu, dopoki dobrze nie pozna Ibsena. Konwencje ograniczaja dramaturga, ale
sa jednoczesnie czynnikiem wyzwalajacym. Znajomos¢ regut “well-made play”
bedzie podstawa do nauczenia sig, jak je mozna zlamaé.

10 J, van Druten, Playwright at Work, 1953, s. 2. Harper and Brothers.

11 K. Macgowan, A Primer of Playwriting, 1962, s. 11 —12. Delphin Books; E. Ionesco,
Experience of the Theatre, [w:] The Context and Craft of Drama, San Francisco 1964, s. 280. Chand-
ler; F. Diirrenmatt, ibidem, s. 243.
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3

Kursy playwriting obejmuja obecnie éwiczenia w pisaniu dla sceny, radia, te-
lewizji, filmu i trwaja zwykle przez jeden semestr lub przez caly rok. Instruktorzy
i profesorowie sami ukladaja plan kursu i wedlug wlasnego uznania wybieraja pod-
reczniki 1 lektury.

W nauczaniu dramatopisarstwa szczegélnie wazna jest osobowos$¢ nauczy-
ciela, jego podejécie do pracy i stuchaczy, jego znajomo$¢ przedmiotu i1 doswiadcze-
nie. Wykladowcami playwriting sa zwykle teoretycy dramatu, bedacy takze auto-
rami utworéw dramatycznych i rezyserami. W swej akademickiej karierze przeszli
oni najczesciej przez podobne studia i otrzymali tytuly naukowe za prace z dziedziny
teorii teatru i dramatu lub za pracg twodrcza.

Dla lepszego zilustrowania, jak odbywaja si¢ studia na kursach playwriting,
podaje¢ autentyczny przebieg éwiczen odbytych na takim studium przy jednym ze
stanowych colleges w Kalifornii.

Zajecia poczatkowo odbywaly si¢ 2 razy tygodniowo po 1 godzinie. Pdzniej,
kiedy uczestnicy kursu ukonczyli swoje scenariusze, sztuki i stuchowiska, spoty-
kano si¢ dodatkowo na 2 godziny w tygodniu, by wspdlnie czyta¢ i omawiaé napisane
utwory. Oprécz zaje¢ grupowych kazdy z uczestnikow kursu mogh umawiacé sig
z profesorem na dodatkowe konsultacje. Podrecznikami, na ktérych opierano wy-
kiady i dyskusje z dziedziny struktury dramatu, byly 2 ksiazki: Theory and Techni-
que of Playwriting Lawsona oraz zbior wypowiedzi dramaturgdw na temat dramato-
pisarstwa, Playwrights on Playwriting. Podczas pierwszego spotkania wykladowca
rozdal stuchaczom ramowy plan pracy na caly semestr. Podal réwniez terminy, w kt6-
rych studenci mieli oddaé swoje sztuki i scenariusze. Pierwsza prace (sztuke jedno-
aktowa dla teatru, stuchowisko radiowe, scenariusz telewizyjny lub filmowy) nale-
zalo napisaé w okresie 7 tygodni. Termin oddania drugiego utworu, innego rodzaju
niz pierwszy, uplywal po dalszychs 7 tygodniach. Do korica semestru kazdy ze stu-
dentéw musial w oparciu o uwagi wykladowcy i kolegéw poprawié lepsza z tych
2 prac. Nota konicowa uzalezniona byla od oceny tych utworédw i od ocen krétkich
prac kontrolnych opartych na materiale zawartym w przerabianych podrecznikach.

Kurs rozpoczat si¢ od szczegélowej analizy sztuki poetyckiej Maxwella Ander-
sona, Sceneria zimowa (Winterset). Szczegdlny nacisk potozono na przedyskuto-
wanie charakterystyki bohateréw z punktu widzenia techniki pisarskiej i $rodkéw
stosowanych przez autora. Omawiano m.in. sposéb wprowadzenia bohateréw
i uczynienia ich postaciami atrakcyjnymi, motywacje ich czynéw, celéw, do ktérych
daza, ich walke z przeciwnosciami, wiarygodno$¢ i prawdopodobienstwo postaci,
zgodno$¢ ich postawy ze §rodowiskiem itp. Dalsze ¢wiczenia poswigcone byly oma-
wianiu struktury dramatycznej. Dyskusj¢ prowadzono w oparciu o ksiazke Law-
sona Theory and Technique of Playwriting. Wyklady dotyczyly konwencji teatral-
nych, zwlaszcza we wspoélczesnej dramaturgii; omawiano teatr absurdu, teatr egzy-
stencjalistyczny, utwory poetyckiej awangardy i teatr epicki Brechta. Najciekawsze
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1 najcenniejsze bylo jednak czytanie i omawianie prac studentéw. Zwracano uwage
na formy dialogu, na niezgrabne powtérzenia stéw, na zdania i wypowiedzi boha-
terow, ktére nie odpowiadaly ogélnemu rysunkowi postaci, na banalno$é i ply-
cizng. Wskazywano na bledy w prowadzeniu akcji, na brak tempa, sugerowano
zmiany i mozliwosci rozwinigcia tematéw, ktére tkwily w materiale. Wytykano
splycenia psychologiczne, motywujac potrzebe wprowadzenia bogatszych, wiecej
méwiacych, bardziej wyrazistych szczeg6téw. Udowadniano, jak czesto przez zla
organizacj¢ materialu dramatycznego poczatkujacy autor sam zaczyna sig gubié
w nim. Podkre$lano, jak waZna jest umiejetno$é obserwacji $wiata, probujac skie-
rowa¢ uwage przysztych dramaturgéw na bogactwo ludzkiego charakteru i zycia,
z ktorego tak wiele mozna si¢ nauczy¢. Wskazywano na znaczenie wlasciwej selekeji
materiatu, dobrej budowy ekspozyciji, na zgrabne wprowadzenie potrzebnych faktéw
1 przedstawianie pogladéw bohatera przed scenami, w ktérych musza one byé
znane publiczno$ci. Omawiano sposoby doprowadzania akcji do punktu kulmi-
nacyjnego i umieszczania go w ostatniej czesci sztuki, rozwdj konfliktéw i okolicz-
nosci im towarzyszacych, wprowadzenie komplikacji dla utrzymania zaintereso-
wania widowni. Wszystkie uwagi krytyczne byly cenna pomoca dla mtodych auto-
- réw. Czasami zadane pytanie naprowadzalo piszacego na odkrycie jakiej$ stabej
strony jego sztuki czy scenariusza. Kilka lepszych jednoaktéwek i jedna trzyaktowa
sztuka napisane przez uczestnikow kursu zostaly pdzniej wystawione w teatrze
przed publiczno$ciag. Po przedstawieniu odbyta sie dyskusja, na ktérg zaproszono
wszystkich zainteresowanych widzéw. Autorzy odpowiadali na ich pytania. Jeden
scenariusz filmowy zostat zrealizowany przez ekipe filmowa college’u.

Na zakornczenie kursu przeprowadzono anonimowa ankiet¢ dotyczaca oceny
¢wiczen przez stuchaczy. Oto kilka pytan i odpowiedzi wyjetych z tej ankiety. (W an-
kiecie bralo udzial 12 oséb, tzn. wszyscy uczestnicy kursu).

1. W jakim stopniu indywidualne konsultacje z wyktadowca pomogly ci w pracy
nad skryptem: a) bardzo pomogly, b) do$¢ duzo, c) troche, d) niewiele, e) nic.

6 odpowiedzi — bardzo pomogly; 4 odpowiedzi — do$¢ duzo; 2 odpowiedzi —
troche.

2. W jakim stopniu osiagnigto zaplanowany cel kursu: a) bardzo dobrze, b) do-
brze, ¢) tylko czgsciowo.

6 odpowiedzi — bardzo dobrze; 4 odpowiedzi — dobrze; 2 odpowiedzi — tylko
czgsciowo.

3. Czy kurs ten byl dla ciebie: a) wartoSciowszy od wszystkich innych, b) lepszy
od wielu innych, ¢) mniej wigcej o podobnej wartosci, d) mniej wartosciowy od
innych, €) mniej wartosciowy od wszystkich innych kursow.

4 odpowiedzi — warto$ciowszy od wszystkich innych; 8 odpowiedzi — war-
tosciowszy od wigkszosei innych kursow.

4. Bez wzgledu na wlasne rezultaty, czy sadzisz, Ze taki kurs to: a) $wietny po-
myst, b) dobry, ¢) kiepski, d) zly.

12 odpowiedzi — $wietny pomyst.
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5. Jak oceniasz dyskusje w klasie? Czy jest: a) duzej wartosci, b) wartosciowa,
c) przecigtna, d) niewiele daje, e) bezwartoSciowa.

8 odpowiedzi — duzej wartosci; 4 odpowiedzi — wartosciowa.

6. Czy przypuszczasz, ze W przysziosci napiszesz co$ dla teatru, telewizji, filmu.

11 odpowiedzi — tak; 1 odpowiedZ — nie.

Poza tym studenci przyznali, ze na przygotowanie si¢ do zaje¢ na tym kursie
zuzywali wigeej czasu (ok. 6—9 godzin tygodniowo) niz na przygotowanie sie do
innych zaje¢ w college’u.

Wyniki tej ankiety niewatpliwie wskazuja na duza warto$é kursu. Wydaje mi
si¢ jednak, Zze najwigksza zaleta ¢wiczen tego rodzaju jest zmuszenie studentéw do
napisania oryginalnego utworu, i to w okre$lonym czasie. Czgsto bowiem wielu
utalentowanych mitodych ludzi nigdy nie zasiada do pisania. Tu, zmuszeni do
pracy, moga wyprobowaé swoje umiejetnosci.

Studenci playwriting maja juz zwykle za soba wyklady z teorii dramatu i krytyki
dramatycznej od Arystotelesa do XX w. Stuchacze wydzialéw dramaturgicznych
uczeszezaja m. in. na wyklady z historii literatury dramatycznej réznych okreséw,
historii teatru, podstaw aktorstwa, zasad rezyserii, scenografii, przechodzg techniczne
kursy rezyserii o$wietlenia, rezyserii dZzwigku, kostiumologii i inne. Moga takZe ucze-
szcza¢ na wyklady wprowadzajace w zagadnienia ‘techniczne i ‘organizacyjme radia,
telewizji i filmu. Tematy i programy kurs6w sa znane i kazdy uczeszcza na takie
zajgcia, ktoére go najbardziej interesuja z punktu widzenia jego przyszlej specjal-
nosci.

Jak juz wspomniano, kazdy college i uniwersytet prowadzacy wydzial dra-
maturgii posiada przewaznie dobrze wyposazony teatr, gdzie odbywaja sie regularne
przedstawienia dla publicznosci, a czesto takze studio telewizyjne i stacje radiows.
Teoria jest tu $ci$le powiazana z praktyka. Studenci musza obowiazkowo zapoznaé

Teatry uniwersyteckie daja okoto 6 lub 8 premier w ciagu roku. Rezyseruja pro-
fesorowie posiadajacy odpowiednie kwalifikacje. Studenci sa asystentami, a czesto
sami rezyseruja cykle jednoaktowek jako ¢wiczenia w ramach kursu rezyserskiego.
Aktorami, wykonawcami dekoracji, projektantami $wiatel i inspicjentami sa takze
studenci, pracujacy pod kierunkiem rezysera. Obsadg aktorska wybiera sie na pod-
stawie “try-outs”, czyli wstepnych préb, na ktoérych sposrod wszystkich kandy-
datow zainteresowanych sztuka dobiera si¢ najlepszych. Czasami takze nicktérzy
z wykladowcéw biora udzial w przedstawieniu, jezeli Zaden ze studentéw nie na-
daje si¢ do jakiej$ roli. Zwykle odbywa sie 6 lub 8 przedstawien jednej sztuki. Pu-
bliczno§é stanowia studenci, wykladowcy i administracja college’u czy uniwersy-
tetu, a takze mieszkancy okolicy, ktérzy rzadko moga zobaczy¢ teatr zawodowy.
Niektére teatry akademickie osiagaja bardzo wysoki poziom artystyczny. Za-
wodowym aktorom czesto brak spontanicznosci, ktora czyni prace w teatrze ama-
torskim szczegélnie wartoéciowa, a nieskrepowanie wzgledami finansowymi powo-
duje, ze w college’n mozna $miato eksperymentowac.

[}
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W teatrach uniwersyteckich w Stanach Zjednoczonych kladzie si¢ duzy nacisk
na wystawianie sztuk napisanych przez studentéw kurséw dramatopisarstwa, je-
zeli tylko posiadaja one jakiekolwiek wartosci artystyczne. Amerykanie uwazaja,
7e teatr w college’u jest wlasciwym miejscem wychowania i rozwijania przy-
szlych pisarzy dla sceny, filmu i telewizji i wlasnie w czasie studiéw trzeba im stwo-
rzy¢ jak najlepsze warunki rozwijania i doskonalenia talentu, zdobywania tech-
niki i do$wiadczenia poprzez bezposrednie zetknigcie si¢ z tymi Srodkami przekazu,
dla ktorych beda tworzyli. Dlatego nie bedzie przesada, jesli powtdrze tu stwier-
dzenie Lewina Goffa, wykladowcy Uniwersytetu w Kansas, rezysera i historyka
teatru:

,.Dla studenta, ktdry interesuje si¢ badz praktycznymi, badZ teoretycznymi
zagadnieniami teatru, nie ma stosowniejszej placéwki szkoleniowej niz amery-
kanski uniwersytet” 12,

4

Od poczatku XX w. w Stanach Zjednoczonych, obok wielu dziet krytycznych
zawierajacych retrospektywng analizg utworéw dramatycznych i rozwazajacych
dramat z punktu widzenia estetyki, zaczely si¢ pojawiaé prace teoretyczne, ktére
mozna by nazwaé podrecznikami dla dramaturgéw. Wigkszo$¢ z nich napisano
na potrzeby kursow playwriting, a ich autorami byli najczesciej profesorowie, kto-
rzy prowadzili takie ¢wiczenia. Jak juz powiedziano, ludzie ci czgsto sami odnosili
sukcesy jako autorzy sztuk teatralnych, bedac réwnoczesnie teoretykami, history-
kami dramatu lub rezyserami. W swych ksiazkach chcieli przekaza¢ wlasne do-
swiadczenia i poglady na technike pisania sztuk teatralnych; pragneli omowic
problemy i trudnosci, jakie mlodzi tworcy najczesciej napotykaja i ktére musza
przezwycigzy¢é w trakcie pisania. Autorzy tych prac zastrzegaja si¢ zwykle, Ze nie
podaja regul, ktérych bezwzlednie nalezy przestrzegaé, ale pragna jedynie pomodc
poczatkujacym dramaturgom, stuzac im radg i do$wiadczeniem.

W przedmowie do ksiazki Playwright at Work, jednej z wybitniejszych prac
tego typu, John van Druten pisze m. in.:

,,Irescia tej ksiazki beda pewne sprawy, ktére znalem, o ktérych czytalem,
o ktérych mi powiedziano, a takze to, co sam dostrzeglem i rozwazalem w la-
tach, kiedy uprawialem dramatopisarstwo’13.

Te stowa doskonale okreslaja charakter wigkszoéci ksiazek napisanych jako
poradniki dla dramaturgéw i studentow interesujacych sie tworczoscia dramatyczng.
Autorzy zdaja sobie sprawe, ze mody i style przemijaja, gusty publiczno$ci zmie-
niaja si¢ i, aby pisa¢ dobre sztuki, trzeba mie¢ talent. Ale twierdza, Ze réGwnocze$nie
istnieja pewne techniczne prawidla, ktoérych si¢ mozna nauczyc.

Przed omdwieniem wazniejszych amerykanskich prac z tej dziedziny warto
wspomnie¢, Ze jedna z pierwszych ksiazek o praktycznym podejsciu do zagadnien

12 Goff, op. cit., s. 5.
13 Van Druten, op. cit., s. 3.
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konstrukcji dramatu, znang takze w Stanach Zjednoczonych!4, byla praca Die
Technik des Dramas (1863) Gustava Freytaga (1816—1895), krytyka, dziennika-
rza i autora kilku sztuk. Freytag wierzyl, ze dziela wielkich mistrz6w powinny
by¢ Zrédlem technicznych zasad. Podkreslal, ze forma nie jest zalezna od tredci.
Psychologiczne i emocjonalne napigcie uwazat za wazniejsze od logiki przyczyn
i skutk6éw. Jego zdaniem w utworach dramatycznych nalezalo przedstawia¢ namiet-
nosci prowadzace do czynu, a bohaterami mieli byé arystokraci o wysokiej kulturze,
jednostki wybitne, przezywajace jaka$ walke wewnetrzna, przewyzszajace prze-
cigtnych ludzi sita woli i charakteru.

Inna pozycja europejska z tej dziedziny znana w Stanach Zjednoczonych jest
ksigzka wybitnego brytyjskiego krytyka i ttumacza dziet Ibsena na jezyk angielski,
Williama Archera (1856—1924), Playmaking (1912). Archer traktowal dramatur-
gi¢ bardziej jako éwiczenia w kompozycji niz jako proces tworczy. Uwazal, ze
kryzys (crisis), a nie konflikt stanowi podstawg dramatu. Kazde pokazanie na sce-
nie wyimaginowanych bohateréw, zdolne zainteresowaé przecigtna publiczno$é
zebrana w teatrze, bylo jego zdaniem dramatyczne.

Brander Matthews (1852—1929), jeden z pierwszych amerykanskich wykla-
dowcéw literatury dramatycznej, autor kilku sztuk i studidow na temat dramatuls,
wydal w 1913 r. The Principles of Playmaking. Matthews uwazal dramatopisarstwo
za umiejetno$¢ oparta na pewnych zasadach, okreslonych przez fizyczny ksztalt
teatru, mozliwosci aktoréw, konwencje teatralne i ,,zbiorowa dusze” publicznoéci.
Arystotelesowska imitacja akcji byla dla niego imitacja walki. Pisal, Ze: ,,jezeli sztuka
ma nas naprawde zainteresowaé, musi przedstawiaé walke. Jej gléwny bohater
musi pragnaé czego$ i walczy¢é o to ze wszystkich swych sit” 16,

Inna wazna publikacja byla ksiazka pierwszego wykladowcy kurséw play-
writing, G. P. Bakera, pt. Dramatic Technique (1919)17. Za esencj¢ dramatu Ba-
ker uwaza akcje i emocjg, przezycie. Celem dramatu jest, jego zdaniem, zdobycie
uwagi widowni i potegowanie tego zainteresowania w ciggu przedstawienia az
do opadnigcia kurtyny. ,,Sztuka istnieje, by wytworzyé emocjonalng reakcje pu-
blicznosci’ 18,

Material dramatyczny, czyli wszystko, co moze wywola¢ emocjonalny oddzwiek
publicznosci, musi byé dostosowane do warunkéw teatralnych, zanim zdola prze-
rodzi¢ si¢ w dramat. Reakcja i przezycia doznawane przez widzow sa calkowicie
zalezne od dramaturga i jego znajomoéci techniki dramatycznej. Baker podkresla
znaczenie charakterystyki postaci poprzez ich czyny i dialogi. Podobnie jak Archer,

14 W tlum. E. J. Mac Evansa (Chicago 1908).

15 Najwazniejsze to: Studies of Stage (1891), The Developement of the Drama (1903), A Study
of Drama (1910), Playwrights on Playmaking (1919).

16 B. H. Clark, European Theories of the Drama, New York 1947, s. 493,

17 Druga wybitna ksiazka G. P. Bakera jest The Developement of Shakespeare as a Dramatist
(1907).

18 Clark, op. cit., s. 500.
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Baker traktowal w pewnym sensie dramaturgi¢ jako umiejetno$é, w ktérej poprzez
¢wiczenia kompozycyjne mozna doj$¢ do mistrzostwa.

W latach dwudziestych znana byla w Stanach Zjednoczonych ksiazka wloskiego
autora, Georga Polti, The Thirty-Six Dramatic Situations19. Polti opracowat prak-
tyczny system mechanicznych regut i wzoréw, ograniczajac dramaturgie do 36
sytuacji dramatycznych, poniewaz uwazal, ze w zyciu wystepuje tylko 36 rodzajéow
uczué¢. Uczucia identyfikowal z sytuacjami.

Innym przykladem rozwazan na temat budowy sztuki byla ksigzka Arthura
Edwina Krowsa, Playwriting for Profit (1928). Krows, uczefi innego teoretyka dra-
matu, T. W. Price’a, autora The Technique of the Drama i The Analysis of Play
Construction and Dramatic Principles (1908), podziela przekonania swego nauczy-
ciela, podkreslajac wage logiki w konstrukcji dramatu i zasady konfliktu. Obaj
ci autorzy twierdza, ze sztuka jest propozycja i autor moze z kazdej propozycji
wypracowa¢ zadane elementy, czyli warunki, w jakich toczy sig akcja, powody,
z ktorych si¢ rodzi, i1 rezultaty, jakie daje. Wedlug tej koncepcji autor nie musi
mie¢ zadnego specjalnego celu lub problemu, ktéry go pasjonuje i ktéry chciatby
poruszyé, lecz po prostu moze wykorzysta¢ kazdy material, by napisaé sztuke.
W tym wypadku tytut ksiazki Krowsa tlumaczy zalozenia autora.

Jedna z najwybitniejszych pozycji z dziedziny teorii i budowy dramatu jest ksigzka
Johna Howarda Lawsona, Theory and Technique of Playwriting. Dzigki przejrzy-
stemu, konsekwentnemu, a réwnocze$nie praktycznemu podejsciu do zagadnien
dramaturgii stala si¢ ona najbardziej popularnym podrecznikiem na kursach dra-
matopisarstwa. Wydana w 1936 r., byla od tego czasu wielokrotnie wznawiana,
a w 1949 r. opublikowano wydanie poprawione i uzupetnione rozdzialem o teorii
- i technice pisania scenariuszy filmowych. Lawson (ur. 1894) jest autorem wielu
sztuk i scenariuszy, ktére cieszyly si¢ duza popularnoscia, a takze wykladowca
playwriting. Swoje rozwazania o konstrukcji utworu dramatycznego, o budowie
scen i sytuacji jako osobnych elementéw skladajacych sie na calo$¢ utworu i o ich
spajaniu, Lawson poprzedzit krytycznym zarysem rozwoju teorii dramatycznej,
zaczynajac od starozytnosci, a konczac na Ibsenie. Lawson podkresla, Ze konflikt
dramatyczny jest pochodzenia spolecznego i ma spoleczne znaczenie. Bohater moze
by¢ zrozumiany tylko poprzez czynne ustosunkowanie si¢ do $wiata, w ktérym
si¢ porusza, i nie moze istnie¢ w oderwaniu od swego Srodowiska. RownieZ sto-
sunek autora do przedstawianego w sztuce zagadnienia okreélaja poglady dominu-
jace w Srodowisku, z ktérego dramaturg sie wywodzi, jego wyksztalcenie, jego
psychologiczne i spoleczne sady i opinie oraz epoka, w ktorej wypadto mu zyé
i tworzyé. Podkres§la ogromny wplyw stosunkéw klasowych i ekonomicznych na
tworczo$¢ dramatyczna20. Lawson powtarza kilkakrotnie, Ze nie prébuje zdefi-

19 Thum. L. Ray, Franklin, Ohio, 1924.
20 Za te poglady Lawson byt czesto krytykowany przez niektorych amerykanskich teore-
tykOw i uwazany za marksiste.
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niowac abstrakcyjnych praw rzadzacych budowa dramatu, lecz chee pokazac¢ pewne
zasady zwiazane z teatrem naszych czaséw w oparciu o tradycje, z ktérej powstaly.
Konflikt woli (conflict of will) uwaza za najbardziej charakterystyczna ceche dra-
matyczna, a Swiadomosc¢ i sile woli za czynniki tworzace ruch dramatyczny i prowa-
dzace akcje do punktu kulminacyjnego. Napiecie dramatyczne zalezy od wspélzalez-
nosci sit w konflikcie. Akcja rozwija si¢ poprzez szereg kryzysow (crisis) prowadza-
cych do celu wytyczonego przez autora. Na akcje skladaja sig¢ nastepujace elementy:
podjecie decyzji, przezwycigzenie trudnosci, proba sil (przedstawiona w obligatory
scene) i climax, czyli moment maksymalnego wysitku, w ktérym walka $wiado-
mej woli o spelnienie zamierzen dochodzi do najwigkszej intensywno$ci. Punkt
kulminacyjny opiera si¢ na spolecznej koncepcji sztuki. Jest on kluczem do je’dnoéci
dramatu. Jezeli poprzedzajaca go akcja byla niejednolita i chaotycznie prowa-
dzona, to punkt kulminacyjny jest staby. Lawson podkreéla istotne znaczenie cigg-
fodci (continuity) i powigzania sytuacji i scen. Zwraca takZze uwage na znaczenie
wlasciwej selekcji materiatu. Autor powinien stale pamigtaé, Ze postacie ogladane
na scenie zaledwie przez 2 godziny maja swe historie nie ujete w sztuce, ktére jednak
wplywaja na ich dzialanie. Autor powinien zna¢ zyciorysy swoich bohateréw, a przy-
najmniej najwazniejsze fakty z ich Zycia. Najbardziej efektowne sztuki zdaniem
Lawsona to te, w ktérych wypadki potrzebne dla lepszego umotywowania lub zro-
zumienia akcji, ale nie pokazane na scenie, sa wydobyte przez autora i widownia
jest $wiadoma ich istnienia. Lawson uwaza, Ze dialog bez poezji jest na pol martwy
i nie mozna by¢ dobrym dramaturgiem nie bedac réwnocze$nie poeta. Celem dra-
maturgii jest osiggnigcie porozumienia pomigdzy autorem a widownig, bioraca
emocjonalny udzial w wypadkach przedstawionych na scenie. Porozumienie to
nie moze by¢ osiagniete, jezeli autor nie zdaje sobie sprawy z zasad rzadzacych
teatrem. Koncepcyjne zrozumienie funkcji dramatu i struktury sztuki na tle histo-
rycznego rozwoju formy i teorii dramatycznej stanowi jego zdaniem klucz do opa-
nowania techniki dramatopisarstwa.

Z nowszych prac o praktycznym podejéciu do techniki dramaturgii ciekawa
pozycja jest ksiazka pt. Playwright at Work (1953) Johna van Drutena. Autor,
urodzony w Londynie2!, wykladal pdzniej zasady dramaturgii w Stanach Zjedno-
czonych i osiedlit sig w tym kraju na stale, przyjmujac obywatelstwo amerykan-
skie. Van Druten sugeruje mozliwos$ci rozwiazania pewnych problemoéw technicz-
nych, przed ktoérymi staje poczatkujacy dramaturg, a takze probuje daé odpowie-
dzi na pytania, jakie nasuwaly mu si¢ w trakcie pisania dla teatru. Swoje uwagi
i opinie opiera na wlasnym do$wiadczeniu dramaturgicznym i pedagogicznym.
Podkresla, ze latwo mozna zniechecié mlodego dramaturga, ktéry jest szczegdlnie
wrazliwy na krytyke; okazanie braku zainteresowania, postugiwanie si¢ nieprze-
konujgcymi argumentami, zle dobrane slowo krytyki — to wszystko moze zabié
sztuke w zarodku. Van Druten uwaza, ze kazdy dramaturg powinien pisa¢ o tym,

2L John van Druten zmarl w r. 1956.
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co zna i o czym wie najiepiej z wlasnego doswiadczenia. Autor musi byé pewny
wiarygodnoSci i prawdziwosci stworzonych przez siebie postaci. A przede wszyst-
kim musi mie¢ cel, ktory kaze mu zasiaé$¢ do pracy. Stanowisko van Drutena jest
w wielu wypadkach podobne do pogladéw Lawsona, z ta réznica, ze Lawson pod-
chodzi do zagadnienia naukowo, podejscie za§ van Drutena jest calkowicie prak-
tyczne.

Van Druten zwraca uwage, Ze intryga przestaje by¢ najwazniejszym elementem
dramatu, i sztuki oparte na intrydze sa w XX w. powoli wypierane przez “mood
plays”, tj. utwory dramatyczne, ktérych giéwnym celem jest wytworzenie i prze-
kazanie widzowi poprzez akcj¢ jakiego$ nastroju (np. Szklana menazeria Williamsa).
Zmiarfa ta jest potrzebna i korzystna dla teatru, poniewaz poszerza jego mozliwosci.

Inna ciekawa pomoca dla mlodego dramaturga moze byé ksiazka A Primer
of Playwriting (1951), napisana przez profesora wydzialu teatralnego Uniwersy-
tetu Kalifornijskiego, K. Macgowana. Macgowan pracowal jako rezyser w styn-
nym Provincetown Playhouse w Greenwich Village razem z E. O’Neillem i R. E. Jo-
nesem. Macgowan, czlowiek teatru, podobnie jak van Druten, daje caltkowicie
praktyczny podrecznik dramatopisarstwa. Obok swoich wilasnych sadow i defi-
nicji odno$nie do budowy dramatu i charakterystyki bohateréw przytacza opinie
i poglady wielu wybitnych dramaturgéw i teoretykéw, zwracajac uwage, Ze czgsto
sa one calkowicie sprzeczne i rézne. Na zakornczenie podaje, jak powinien wygla-
da¢ prawidlowy maszynopis scenariusza. A Primer of Playwriting napisany jest
krétko, obiektywnie i przystepnie.

Duze zainteresowanie wzbudzila réwniez ksiazka W. Kerra, krytyka piszacego
dla “New York Herald Tribune”, rezysera i wykladowcy na wydziale dramaturgicz-
nym (Catholic University of America, Washington D. C.), pt. How Not to Write
a Play (1955). Autor analizuje sytuacje we wspoélczesnej dramaturgii, szczegdlnie
amerykanskiej, podkreslajac niedociagnigcia i bledy popelniane przez autoréw.
Dla zilustrowania swoich uwag czesto zestawia sposéb podawania probleméw
i konstrukcje sztuk wspélczesnych z odpowiednio dobranymi przykladami z twor-
czosci dramaturgdéw starozytnych, Szekspira i innych wybitnych mistrzow.

,,Od dramaturga wymaga si¢, by pokazal poczatek jakiej$ zmiany, §ledzit ja
poprzez naturalne zmagania i doprowadzit walczace ze soba sily do innej, choé
niekoniecznie doskonalej réwnowagi’’ 22,

Kerr zauwaza, Ze nasz teatr pozbawiony jest konwencji, a przez to wcigz bardzo
realistyczny. Pewna umowno$¢ pomaga dramaturgowi uwypuklié sprawy wazne,
a poming¢ to, co niepotrzebne w sztuce. Kerr podkres§la ogromne znaczenie dialogu
i jezyka uzywanego przez dramaturga. Uwaza, Ze poezja musi wrécié do teatru,
ze sztuka i jej bohaterowie powinni mie¢ jaki§ wigkszy wymiar niz nasze codzienne
zycie. Wiersz nie wymaga logicznych ograniczei i powsciagliwosci, nadaje nato-
miast wigkszy sens rzeczywisto$ci niz doslowne znaczenie stéw. Kerr twierdzi,

22 W. Kerr, How Not to Write a Play, New York 1955, s, 137.
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Ze obecnie autorzy stosuja za duzo didaskaliéw, co $wiadczy o nieudolno$ci wy-
razania mysli poprzez dialog, w przeciwienstwie do Szekspira, u ktorego dialog
nie wymagal dodatkowych wyjasniefi sytuacji scenicznych.

Kerr méwi duZo o wzajemnym stosunku migdzy autorem a publicznoécig i o wy-
maganiach widzow. Zwraca uwage, Zze zadne wielkie dzielo dramatyczne nie zo-
stalo odrzucone nawet przez bardzo przecigtnych odbiorcow, gdy tymczasem
teatry elitarne nie wydaly arcydziel.

Ksiazka Kerra jest niewatpliwie interesujaca zaréwno dla dramaturgdw, jak
i dla wszystkich mitosnikéw teatru.

- W wigkszosci prac z dziedziny dramaturgii, jakie ukazaly si¢ w XX w. w Stanach
Zjednoczonych, szczegélny nacisk polozono na mechaniczng konstrukcje intrygi
i budowe akcji. Aby si¢ o tym przekonaé, wystarczy spojrze¢ na spisy rozdzialdow
tych ksigzek.

Wielu dramaturgéw i krytykow zaakceptowalo teatr jako instytucje komercjalng,
i dlatego rozpatrywali dramat wylacznie z punktu widzenia jego wartosci teatral-
nych. S3 jednak réwniez teoretycy, zwlaszcza mlodszego pokolenia, ktérzy przy-
pominaja, ze wielki dramat byt jednocze$nie wielka literaturg. Sygnalizuja odejscie
od intrygi na rzecz ,,mood play”, czyli sztuki nastrojowej. Zdaja sobie sprawe z ko-
nieczno$ci powrotu poezji na sceng, poniewaz:

,,Swiat dramatu jest, lub raczej powinien byé, $wiatem uczué, a wszyscy wie-
dza, ze nasza codzienna mowa nie jest w stanie wyrazi¢ naszych wewnetrznych
przezy¢ i namigtnosci’’ 23,

Krytyey podkreslaja, ze w dramaturgii najwazniejsza rzecza jest rozbudzenie
w widzach uczué, ktére moglyby nimi catkowicie zawladnaé. Dramat moze doty-
czy¢ wszystkich ludzkich spraw, nié¢ tylko pewnej wybranej grupy probleméw czy
ideologii. Jezeli teatr ma rozkwita¢, nalezy szuka¢ jego sity w zwyklych teatrach,
przyciggajacych najszersze rzesze spoleczenstwa.
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