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FRlEORICH DVRRENMATT zali· 
czany jest dziś powszechnie do naj­
wybitniejszych dramaturgów świa­

ta. Urodził się 5. I. 1921 r. w miej­
scowości Kunolfingen, należącej do 
kantonu berneńskiego. Ojciec, znany 
pastor protestancki zapewnił mu 
staranne wykształcenie: Dilrren­
matt studiował filozofię, historię 

sztuki i teologię na Uniwersytetach 
w Zurichu i Bernie. Debiut drama· 
turgiczny Diirrenmatta odbył się na 
scenie Ziiricher Shauspielhaus, do­
kładnie 15 lat temu. „Es steht ge­
schrieben" nie zachwyciia krytyków 
ale zwróciła ich uwagę na oryginal­
ność ,talentu młodego pisarza. Teatr 
w Zurichu nie tracił też kontaktu 
z pisarzem wystawiając w latach 
późniejszych wszystkie szi.uki słyn­

nego dramaturga. Do najgłośniej­

szych utworów Diirrenma'1ta, które 
przyniosły mu światow~ sławę, na­
leżą przede wszystkim: „Wizyta star­
szej Pani", (premiera odbyła się 

w Zurichu w 1956 r.), „Romulus 
\Viclki", „:Miss,isipi", „Frank V" oraz 
„Fizycy". Jak wynika z wywiadu 
udzielonego ostatnio Polskiemu Ra­
diu, Diirrenmatt kończy obecnie no­
wą komedię, która - jak sądzi -
będzie jedną z najlepszych jego 
sztuk. Twórczość słynnego szwajcar­
skiego pisarza popularyzuje u nas 
Teatr Dramatyczny w Warszawie, 
który wystawił większość jego dzieł. 
Premiera Franka V jest pierwsz:.\ 
próbą ekspozycji dzieł Diirrenmatta 
na Sląsku . 

• 
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rodkiem, przy pomocy którego komedia 
osiąga swój dystans, jest pomysł. W tra­

gedii nie ma pomysłów. Dlatego też niewiele 
jest tragedii, których materiał dramatyczny zo­
stał wymyślony. Nie chcę przez to powiedzieć, 
że starożytni autorzy tragedii nie miewali po­
mysłów, jak to bywa na ogół dzisiaj . Nieprze­
ścigniony ich artyzm polegał na tym, że nie trze­
ba im było pomysłów. To jest oczywiście różnica. 
Pozostała nam tylko komedia. Nasz świat do­
szedł w równym stopniu do groteski, jak i do 
bomby atomowej - tak jak groteskowe są apo· 
kaliptyczne obrazy Hieronima Boscha. Grote­
skowość ta jednak jest tylko zmysłowym wy­
razem, paradoksem zmysłów: kształt czegoś bez­
kształtnego, oblicze „świata bez oblicza" nie mo­
że istnieć - jak i nasze myślenie - bez pojęcia 
paradoksu. 

Tragiczność jednak możliwa jest i wtedy, gdy 
nie może już istnieć czysta tragedia. Tragiczność 
wydobyć możemy z komedii, ukazać jako coś 
przerażającego, jako rozwierającą się nagle prze­
paść. W tym sensie wiele tragedii Shakespeare'a 
będzie komediami, z których wyłania się· tra­
giczność. 

Nasuwa się tu może komuś konkluzja, że ko­
media jest wyrazem rozpaczy - nie jest to jed­
nak konkluzja obowiązująca. Pewnie, kto ujrzy 
bezsens, beznadziejność tego świata, ten będzie 
rozpaczał. Rozpacz ta jednak nie będzie następ­
stwem świata: będzie odpowiedzią, jaką ktoś da­
je światu, jego - powiedzmy - decyzją, by żyć 
na tym świecie, na którym czujemy się niekiedy, 
jak Guliwer wśród olbrzymów. On również cofał 
się o krok, by z pewnego dystansu ocenić swego 
przeciwnika, by się zdecydować - walczyć, czy 
ustąpić. Zawsze jeszcze można ukazać odważne­
go człowieka. 

Utracony porządek świata może być odzyska­
ny. ( ... ) $wiat (a więc scena, która jest tym 
światem) jest dla mnie czymś niesamowitym, 
straszliwą zagadką, którą trzeba przyjąć, ale 
przed którą nie wolno kapitulować. $wiat jest 
większy, niż człowiek. Niekiedy widoczne są 

w nim rysy groźne, które oglądane z zewnątrz 
nie wydają się aż tak groźne - nie mam jednak 
prawa i nie stać mnie na to, by stanąć poza nim. 

I wreszcie: dopiero pomysł, dopiero komedia, 
czyni anonimową publiczność - rzeczywiście pu­
blicznością, z którą trzeba się liczyć i na którą 
można liczyć. Właśnie pomysł zamienia najłat­
wiej widzów teatralnych w masę, którą można 
zaatakować, podejść, przechytrzyć, zmusić do wy­
słuchania rzeczy, których normalnie nie chciała­
by wysłuchać. Komedia jest, jak pułapka na 
myszy, w którą widz zawsze wpadał i wpada. 

(Dialog, Kronika nr 6/58) 

(skrót) 
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HYPOTHESES FINGO, którą obrała 
moja dramaturgia, nie można do 
końca przewidzieć. Nie porzucając 
bynajmniej elementu komediowego, 
Eabawowego jako środka, przeszła 

od „myślenia o świecfr" do „myśle­
nia o światach". 
l nie dlatego, aby poddać krytyce 
myślenia filozoficzne, przyrodnicze 
czy teologiczne, lecz aby zająć się 
czymś zgoła innym. W tym kierun­
ku należy też interpretować „Fran­
ka V", nie jako sztukę o strukturze 
ekonomicznej społeczeństwa (tak 
odczytana byłaby zbyt naiwna i po­
wierzchowna) lecz jako rzecz c ja­
kimś wymyślonym modelu. Modelu 
czego? Madeło ludzkich stosunków, 
które są możliwe. 
Tu konieczne odcięcie się: Wszelka 
dramaturgia jest uwarunkowana 
przez swój cel. Celem jej może być 
„odtworzenie świata". Pytanie brzmi 
zatem: Czy istnieje jakaś inna dra­
maturgia? Czy .możliwy jest jakiś 
lruiy cel, niż „odtworzenie świata"? 
Uściślenia: Jeśli dramaturgia stawia 

przed sobą zadanie odtworzenia 
świata , trzeba wyjaśnić, czy jes t to 
w ogóle możliwe. Przyjmijm y, że 
dramaturgia jest sztuką pisania 
utworów teatralnych. Pytanie brzmi 
wtedy: jak t eatr może odtworzyć 
świat? Brecht uważa, ze jest to za­
gadnienie społeczne. I ma rację. 
Swiatem, który może być od tworzo­
ny przez teatr, jest społeczeństwo 
i tylko społeczeństwo może nin1 być. 
Także i w tym należy zgodzić się 
z Brechtem, że wówczas owo odtwo­
rzenie musi być zgodne z rzeczywi­
stością. Jeśli dramaturgia zmierza do 
„~dtworzenia świata", musi Poddać 
się maksymie Newtona: Hypotheses 
non fingo. Będzie ona pod wzglę­
dem „naukowo-przyrodniczym" za-
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leżna od t eorii o świecie, na której 
się opiera, której zwycięstwo albo 
klęska określa w niej aktualną :za­
wartość prawdy. (Odn osi się to rów­
n1ez do pisarza religijnego, o ile 
chce on przedstawiać świat ze sta­
nowiska w iary: Wiara nie jest dla 
niego bynajm niej hipotezą, jeśli na­
prawdę wierzy). 
Matematyka jako przykład: Jeśli 
zrezygnowało się :z celu, ·a im j est 
„odtworzenie świata", t rzeba przy­
stąpić do pri:edstawiania „światów 
możliwych'', ,,ludzkich stosunków, 
które są możliwe". Dramaturgia nie 
·est już uwarunkowana „przyrodni­
cz o"' lecz „mat ematycznie". 
Stanie s ię to jasne, jeśli sobie przy­
pom nimy, że pisze się r ozprawy ma­
tema!} czne o „Własnościach st r uk tur 
skomplikowanych , nieskończonych, 

wyk oncypowanych jedynie jako po­
jęcie i w ogóle jeśli to możliwe roz­
ważanych tylk o hipotetycznie". 
Niebezpieczeństwo wpadnh:cia w 
próżnię . Jeśli już odrzucony został 
postulat, aby świat teatru i rzeczy­
wistofoi odpowiadały sobie, wów­
czas osiąga się nowy rodzaj swobo­
dy. Lecz i tutaj niebezpieczeństwo. 
Zaletą dawnej dramaturgii było jej 
oddziaływanie; ponieważ tak wi­
działa świat, jak go przedstawiała, 
mogla również w sposób bezpośred­
ni :zajmować wobec niego stanowi­
sko. Zorientowana społecznie, była 
zarazem skuteczna politycznie (od­
nosi się to również do k 'lasyków). 
Interpretowała świat, a publiczność 
życzy sobie, aby interpretowano jej 
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świat. Niebezpieczeństwo dramatur­
gii opartej o inne założenia polega 
aa jej skłonności do wpadania w 
próżnię, do gubienia się w materii 
czysto estetycznej czy też jedynie 
„wydumanej". 
Punkt wyjścia: Jeśli punkt WYJSCla 
jest fikcją jak np. gangsterski bank 
Fran ka V, a nie rzeczywistość, jak 
np. gangsterska monarchia Ryszarda 
III (wiem oczywiście, że w samej 
rzeczy była t o również f ikcja Szeks­
p ira), wówczas postulat, aby dzieło 

sztuki było zgodne z sobą, już nie 
wystarcza. F ikcja musi zawierać 

w sobie także rzeczywistość „świat 

możliwy" musi w sobie zawierać 

także „świat rzecz~'wisty". Trzeba 
umieć więcej dojrze{ w banku gang­
sterskim niż tylko ów bank. Rzeczy­
wistości trzeba przeciwstawiać w te- • 

atrze nadrzeczywistość. Z fikcji mu­
szą wynikać „mity", w przeciwnym 
razie fikcje te pozbawione są sensu. 
Błąd tkwi najczęsc1eJ w samym 
punkcie wyjściowym: fikcja nie po­
winna być stworzona jako czysty 
absurd. Absurdalność nie zawiera 
w sobie nic. 
Zadanie krytyki: Ja nie interpretu­
ję świata. Nic jest to moim zada­
niem jako pisarza teatralnego. Nic 
chcę przez to powiedzieć,że Frank V 
nic może się przyczynić do wyja­
śnienia określonej struktury ludz­
kich stosunków. Jest to z punku 
widzenia logiki nader możliwe. Lecz 
roztrząsanie tego, co można wyjaśnić, 

posługując się mymi dziełami, nie 
jest moim zadaniem, a nawet za­
pewne w ogóle nic jest zadaniem, 
które mógłbym uczciwie wykonać. 

•••• 
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l\lloje domniemanie, że również i w 
moich dziełach dramatycznych j est 
jakieś narzędzie d o interpretowania 
świata, opier a się w mDleJszyrn 
stopniu na logicznym poznaniu, ile 
na w ierze, że myśl ar tysty nie jest 
w stan ie oderwać się od świata. T o 
wszystko j ednak n ie pozbawia kry­
tyki obowiązku czynienia tego wła­
śnie, czego ja sobie zabran iam -
odkr YWania świata tkwiącego w m o­
ich możliwych światach . On pr ze­
staje tworzy ć, a zaczyna \ suuwać 
konsekwencje myślowe. Je śli to poj­
m uje, wów czas jego kry tyka s taje 
si<; również nieodzownym k amie­
niem probier czym . 
T endencja: Uporczywie powracająca 
idea, będąca w zasadzie wymysł em 
niemieck ich głów, że chodzi o t en ­
dencję, udaremn iła już odtworzen ie 
wiel u szt uk t eatralnych. Reżysero­
w a no uwzględniając tendencję, a nie 
uwzględniając akcji, widz był już 
z góry uważany za głupiego. Ja 
z zasady nie piszę sztuk dla głup­
ców. Jeśli coś w Franku V wygląda 
na tendencję, np. „Die St rase untcr­
blieb, auch das Gerich t, und d ie Ge­
rechtigkeit renticre nicht", to od­
nosi się to, ściśle biorąc, tylko do 
sztuki; jeśli miałoby być ważne rów­
nież dla rzeczywistości, to tym go­
rzej dla niej. Dwa najważniejsze za­
dania reżyserii na tym polegają, 
aby - na zewnątrz - jakąś historię 
opowiedzieć w teatrze bezbłędnie 
i zajmująco i - od wewnątrz - aby 
wyjaśnić aktorowi, dlaczego w tej 
właśnie sytuacji wypowiedzieć musi 
to właśnie zdanie. Każda sztuka po­
siada oczywiście jakąś tendencję, 
jeszcze ściślej: tendencje. Tylko re­
żyser (łub krytyk) często popełniajlł 
ten błąd i wierzą , że dramaturg 
zawsze wychodzi od problemu. Jest 
przesąd równie prymitywny jak 
ten, że w sztuce teatralnej osoby po-

winny się „rozwijać". Dramaturi;:­
może WYJSC od tematów, które za­
wierają problemy. Jest w tym róż­
nica. Wówczas musi jedynie spokoj­
nie prac.ować nad tematem, nie zaś 
nad problemami. Nic żąda się rów­
nież od natury, aby zawierała pro­
blemy, lub zgoła je rozwiązywała. 

Natura tylko w tym stopniu zawiera 
problemy, w jakim szukamy w niej 
owych problemów. Tylko wtedy wy­
raża jakąś „tendencję", jeśli zostanie 
przez fizyka skłoniona do tego, aby 
przejść pewne reakcje, które on na­
stępnie odtwarza a w formie relacji 
fizykalnej, formułuje. Mnie jako 
dramturgowi jest w chwili pisania 
całkiem obojętne, jakie osądy kry­
tyk tym razem wyprowadzi ze mnie, 
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zaiste, nawet nie odmawiam mu do 
tego prawa. Ale i scena powinna 
również mało troszczyć się o te 
ewentualne „wydźwięki". Tylko w 
ten sposób zachowa związek z tym, 
co elementarne. T ylk o wtedy w peł­
nej czystości pokazuje się ona chę­

tnie także myślącemu w idzow i, zaś 
udziałem pytającego s taną się odpo­
wiedzi, które sam znajduje, ponie­
waż sam stawiał pytania. W e Fran­
ku n p. pojawi s ię w n im mgliste 
zrozumienie, że nie może istnieć de­
rnokrac,ja gangsterska, albo też, że 

w ogóle nie is t n ieje pretensja do 
spełnienia n ieuzasadnionych nadziei. 
Wartość szt uki teatralnej polega na 
jej sile ewok owania problemów, nie 
zaś na jej jednoznacznnści. 
Prawda: P isanie prawdy natrafia 
wtedy na wielkie trudnośc i, jeśli 

właśnie ono jest założeniem. Założe­
nie, aby pisać prawdę mus i zawierać 
w sobie pytanie o samą prawdę, 

a wówczas problem staje się prawie 
nierozwiązalny. Jeśli jednak przy 
pisaniu nie troszczym y sii: o prawd<:, 
nagle sta je s ię niemożliwe, aby jej 
nic pisać . . Jawi się niezamier zona. 
Zaufanie do publiczności : W ostatniej 
instancji i przed e wszys tkim dra­
maturgia jest szukan iem tego, co 
elementarne. R ecepcja sztuki jest 
procesem elementarnym. Publiczność 
nic troszczy sii: bynajmniej o to, po 
co coś zostało napisane, cel jej nie 
emocjonu je. Publiczność j est nasta„ 
wiona na t.o, co trwa tylko chwilę. 
Instynktownie przyswaja sobie sce-

• nę , to co jest grą, wyobraża sobie 
jako własną sprawę, chce zobaczyć 
swoje odbicie, skonfrontować własną 
rzeczywistość z rzeczywistością sztu­
ki. Należy zaufać wyobrażni, jaką 

dysponuje publiczność. Ona sama 
dostrzega w prywatnym banku Fran­
ka V stereotyp państwa. To jej słusz­
ne prawo. Odważa się współdziałać. 

' 

współuczestniczyć. Czy jest to tylko 
pobożne życzenie pisarza? Być może. 
Bez zaufania do publiczności żadna 
dramaturgia nie jest możliwa. 
Odpowiedź na pytanie Małgosi: Au­
tor nie jest ani cynikiem, ani mora­
listą. Nie uważa za problematyczną 
ani swojej osoby, ani swojej wiary, 
ani swoich przekonań, ani swoich 
wątpliwości, chociaż wie, że ni~­
świadomie te czynniki odgrywaJą 
jakąś rolę. Właśnie dlatego. Liczą 
się jedynie jego próby i ekspery­
menty warsztatowe. Zródło wszel­
kiej dramaturgii jest w dążeniu, ab~ 
teatr uczynić możliwym, wYWolac 
na scenie czar, grać wra:i. ze sceną. 
Teatr jest rzeczą twórczej radości 
życia, najbardziej pierwotnej energii 
życiowej. Jednakże energia ta za­
leżna jest od wstrząsów epoki, czuje 
się zagrożona, sumienie ludzkie obu­
dzone, dzisiaj być może jeszcze bar­
dziej nieodzowne niż kiedykolwiek, 
lecz w rzeczy samej działające in­
stynktownie. Również i dzieci bawią 
się podczas wojny w wojnę, a nie 
w pokój. W płaszczyźnie tego, co 
bezpośrednio dane, istnieją tylko 
dwa rodzaje teatru: teatr udany 
i nieudany. Empiryczne rzemio­
sło staje się dopiero wtedy wy­
koncypowaną dramaturgią kiedy 
się żąda odeń odpowiedzi na dra­
maturgiczne pytanie Małgosi : W ja· 
ką dramaturgię wierzysz? Autor od­
powiada wówczas, uzależniając od­
powiedź od Małgosi, która je stawia, 
w zależności od sztuki która do· 
maga się od niego takiego pytania. 

(Posłowie do sztuki „Frank der 
Fiinfte" , Oper.a prywatnego banku). 
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Z okazji prapremiery „Opery bankier­
. skiej" Friedricha Diirrenmatta powsta­
Je pytanie, jaki jest stosunek tego utworu do 
Brechta, zwłaszcza zaś do „Opery za trzy grosze". 
Odpowiedź ważna jest nie tylko dla widza musi 
ją sobie uświadomić również inscenizator.' Kry­
tyka na Zachodzie próbowała już odpowiedzieć 
n~ to pytanie. Zauważono, co najbardziej po­
w1e~~chowne: podobieństwo założenia, stylu, to­
nacJI. Po premierze szwajcarskiej rozległy się 
głosy, że mamy do czynienia niemal z plagiatem. 
Pochopność takich ocen zniechęciła autora, który 
w udzielonym niedawno wywiadzie z lekcewa­
żeniem mówił o próbach odczytania jego dzieła 
z perspektywy Brechta. A jednak poważna in­
terpretacja musi wyjść od ustalenia tej zależ­
ności. Zaprasza do tego sam Dilrrenmatt, podej­
mując tak programową wyprawę w pobliże au­
tora „Opery za trzy grosze". To zbliżenie wydaje 
się prawie prowokujące. Prowokuje do porów­
nania satyrycznej ostrości obu dzieł. „Opera za 
trzy grosze" wydaje się dzisiaj niektórym prze­
kazem atmosfery obyczajowej roaring twentles. 
O trzydzieści lat późniejszy „Frank V" Diirren­
matta wydaje się znacznie bardziej radykalną 
satyrą społeczną. Czy to czas zdystansował 
Brechta, czy też Brecht był pisarzem mniej ra-

dykalnym w krytycyzmie społecznym od Diirren­
matta? Oto sedno wątpliwości, jakie ogarniają 
widza. 

Trzeba na sprawę spojrzeć nie z perspektywy 
wrażeń teatralnych ,lecz historii literatury. We­
dekind, Kaiser, Sternheim dążyli do zdemasko­
wania społecznej „istoty rzeczywistości" nie przez 
naturalistyczne odbicie, lecz przez parody­
styczną ironię. Dzięki nim dokonała się re­
habilitacja „chwytu artystycznego", Wedekind 
chciał oburzać burżuazję, ośmieszyć jej system 
obyczajowy. Wedekind (piszący w latach dzie­
więćdziesiątych!) różnił się od naturalistów (Ib­
sena i Hauptmanna) dialogiem i sytuacjami. 
Wszystkie postacie wyrażał tym samym idio­
mem. Budował model rzeczywistości a nie rze­
czywistość. Jego model nie wyrażał jak u Kafki, 
Trakla czy Strindberga sytuacji egzystencjalnych. 
Wedekind dążył do spotęgowania, przerysowania 
i skarykaturowania rzeczywistości lat dwudzie­
stych. 

Brecht stał się spadkobiercą tej parodystycznie 
stylizowanej krytyki społecznej, rozwiniętej 
przez Sternheima („Die Hose", 1911). Jest też 

niejakie podobieństwo w postawie Wedekinda 
i młodego Brechta. Wedekind obrażał publicz­
ność mieszczańską, lecz zarazem oczekiwał od 
niej oklasków. 

„Opera za trzy grosze" zbudowana została na 
zasadzie satyrycznego modelu rzeczywistości. W 
„Mahagonny" modelem kapitalizmu jest fanta­
styczne miasto, w którym jedynym przestęp­

stwem jest brak pieniędzy. To, co Diirrenmatt 
w swojej terminologii nazywa „konstelacją dra­
maturgiczną" nie jest niczym innym, jak wy­
wiedzionym z tej linii historyczno-literackiej 
chwytem artystycznym. Został on udoskonalo­
ny i podniesiony do rangi p o e t y k i. 
Było to możliwe dzięki wykorzystaniu do­

świadczeń artystycznych Wedekinda, Sternhei­
ma, Kaisera, Brechta. W wypadku Diirrenmatta 
mamy do czynienia nie tylko z formalną, ale 
i merytoryczną kontynuacją. Hans Mayer pierw­
szy bodaj dostrzegł znamienne odwrócenie tezy 
„Opery za trzy grosze". Brecht mówił: gangste­
rzy także są mieszczanami. Diirrenmatt mówi: 
wszyscy mieszczanie są gangsterami. Radykali­
zacja tezy, czy radykalizacja rzeczywistości? 



Niewątpliwie w ostatnich trzydziestu latach na­
stąpiła radykalizacja rzeczywistości kapitali­
stycznej. Pogłębiły się sprzeczności wewnętrzne 
systemu, wzrosła jego gotowość do składania 
krwawych hekatomb z ludzi w wojnach imperia­
listycznych i kolonialnych. Zmienne fal e prospe­
rity nie są w stanie przesłonić morderczej istoty 
systemu. Model Di.ii:rerunatta parodiuj e zatem 
rzeczywistość, która niejako sama siebie zdąży­
ła już sparodiować. Ale czy t eza wynikająca 
z modelu Di.irrenmatta jest istotn ie r adykalniej­
sza od tezy Brechta? 

Di.irrenmatt ze zdumiewaj ącą precyzją prowa­
dzi widza do konkluzji. Brzmi ona : zbrodnie sy­
stemu są niekaralne. Otylia Frank z okrutnym 
gest em Kl oi ry Zachanassian z „Wizyty starszej 
pani" żąda w ostatniej scenie sprawiedliwości. 
Żąda kary za zbrodnie, które popełniła ona i jej 
bank. Ale jej zbrodnie mają w sobie coś wiel­
kiego, ponieważ należą do systemu. Prezydent 
Państwa obiecuje Otylii jedynie łas kę . 

Konkluzja „Franka V" nie jest parodią. Zbro­
dnie systemu pozostają bowiem rzeczywiście nie­
karalne. Ale niekaralne w ramach systemu, 
w jakim zostały popełnione , ponieważ na l eżą do 
jego istoty. J es teśmy o krok od morału : zbrodnie 
systemu mogą być ukarane tylko przez inny 
system. 

Tego właśnie morału Di.irrenmatt nie wypo­
wiada i to go różni od Brechta. Jeżeli nie tak 
wyraźnie od Brechta z „Opery za trzy grosze", 
to napewno od Brechta z Lehrsti.icków i póź­
niejszych sztuk parabolicznych. Di.irrenmatt bo­
wiem w swoim stosunku do dobra i zła zajmuje 
stanowisko teologiczne. Zło jest rozumiane Jako 
konieczne uzupełnienie dobra . Prezydent pań­
stwa przed którego trybunałem staj e w końco­
wej scenie „Opery bankierskiej" Otylia nie jest 
już ziemskim władcą, lecz wyrozumiałym i nie­
zbyt o świat się troszczącym Panem Bogiem . Oto 
i różnica, którejśmy poszukiwali. Parodia „Fran­
ka V" jest ostrzejsza od parodii „Opery za trzy 
grosze", ale jego teza jest mniej radykalna, po­
nieważ każe domyślać się motywacji teologicz­
nej a nie wyłącznie krytyczno-społecznej. Di.ir­
renmatt uczył się nie tylko u Brechta, lecz także 
terminował u Kafki (opowiadania z tomu „Die 
Stadt"). Konstelacje dramaturgiczne, jakie bu-

duje, nawet wtedy, kiedy powołał je ~o życia 
zamiar krytyczno-społeczny, n~e re~ygnuJą z p~e­
tensji do motywacji egzystencJalneJ. W .rozumie­
niu Di.irrenmatta moralitet zachował cos ze swo­
jej pierwotnej funkcji. Służy nie ~ylko d_o w_y~ 

powiedzenia pewnej tezy społeczne], a~e rown_i~~ 
teologicznej. Di.irrenmatt chce zba?ać_ Jak mozh 
wa jest sprawiedliwość w _kapital_i~mie .. Ale sta­
wia sobie również pytanie Jak mozhwa Jest spra­
wiedliwość absolutna. Dla Brechta był to _pro­
blem pozorny. Dla autora „Kraksy" i „\yizyty 
starszej pani" jest to problem istotny, moze na­
wet najistotniejszy. 
Pisząc „Franka V" Di.irrenm~t~ kontynuuje 

wielką linię literatury niemieckieJ, ale konty­
nuuje także siebie : 

w scenie końcowej Otylia zjawia się prze? 
Prezydentem i żąda sprawiedliwości absolutne_J. 
Zjawia się jak Klara Zachan~ssi~n i przei:iawia 
jej słowami. Tylko że sytuacia J e~t ~dwrocona: 
Klara Zachanassian żądała w „Wiz!cie s~a.rszei 
pani" kary dla Illa. Otylia Frank ~ąda. J ei dla 
siebie. „Gerechtigkeit, auch wenn sie mich. ve.r­
nichtet". Jest w tym t en sam patos ~skarzema, 
przerastający zasięg ziemskiego wymiaru sp~a­
wiedliwości i odwołujący się do cze~o.ś nie­
określonego poza nim, do jakiejś wartosci abso­
lutnej . Parodystyczna krytyka społeczna. prze­
nosi się w wyższy i niesprawdzalny wymiar. 

ANDRZEJ WIRTH 
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