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Przywołanie w tytule sztuki Bresana arcydramatu 
szekspirowskiego lokuje ją w długiej i bogatej trady­
cji utworów, powstałych w nawiązaniu do w zorów fa­
bularnych czy osobowych wielkiego pisarza angielskie­
go . Zainteresowanych tą pasjonującą problematyką 

można odes łać do znakomitego studium G . Sinki pt . 
S ztuki S zekspira w roli tematów, opuł5likowanego w 
„Dialogu" (1975 n r 1), wnik liwie z wyśmienitą erudy­
cją rozpatrującego rozmaite odniesien ia . Na margine­
sie pozostawimy inne t eż zagadnienie, nie będziemy 

mianowicie dociekać, czym kierują się autorzy, jakie 
nimi powodują motywacje do wpisywania własnych 

przemyśleń i doświadczeń w wątki czy postaci cudzych 
tek stów. światowa literatura aż roi s ię od parafraz, 
trawestacji i s tylizacji , aluzji i cytatów. Czego by s ię 

jednak nie powied ziało o tego rodzaju praktyce dra­
matopisarskiej i literackiej, trzeba tę twórczość oce­
nić z punktu widzenia jej samoistnej wartości, uświa­

damiając sobie jedynie oddziaływanie różnorakiej in­
spiracji. 

Tak też jest w przy padku jugosłowiańskiego „Ham­
leta". Jego autor, Ivo Brcśan (ur. 1936), syn Dalmacji, 
z wykształcenia slawista i filozof, na codzień profesor 
gimnazjum w Szybeniku , jako pisarz ma w swoim do­
robku kilka dramatów i scenariuszy filmowych. Spo­
śród nich - n ajwybi tniejsze i głośne już dzieło -
„Przedstawienie „Hamleta" we wsi Głucha Dolna", 
mające długi szereg realizacj i scenicznych, z czego trzy 
w Polsce (Zielona Góra, Wrocław, War ·za wa), także 

rodzimą wersją filmową. Bresanowski „Hamlet" jest 
pierws zą częścią, jak nazywał go autor - „czegoś w 
rodzaju tryptyku". Pozostałe dwie części, napisane w 
identycznej poetyce tragigroteski - to sztuka „Szatan 
na wyd ziale filozoficznym", będący trawestacją wątku 
faustycznego oraz „Wizja Jezusa Chrystusa w kosza­
rach jednostki Wojskowej 2507" - szkicuje tutaj zde­
rzenie wizji Chrystusa, jaka nawiedza żołnierza, sto­
jącego na warcie, z realnością życia koszarowego. 
Znam tylko część drugą, toteż nie potrafię oznaczyć 

sensu i wymowy całości, jej powiązań strukturalnych 
i akcentów ideowych, czy postawy wyprowadzonej z 
oglądu świata i uwikłanego w jego kontekst człowie­
ka, ale bez większego ryzyka błędu można przecież 



zakładać, iż pisarz odwołujący się do takich postaci 
jak Hamlet i Faust, prawem choćby pretekstu próbu je 
określić jakieś odniesienia do czasu teraźniejszego. 

Natomiast następujące credo Bresana odchyla to, co 
jest znamienne dla jego pisarstwa, podsuwa nawet 
klucz interpretacyjny: „W tr yptyku pragnąłem zreali­
zować zasadę, którą \vyz aję od młodośc i i która tkwi 
we mnie jako mój ideał estetyczny: jest to połącze 1ie 
wzniosłego i banalnego". Wz'.lioslość zatem i banalność 
pojmuje jako kategorię tożsamą, jako i nl.0gracj ę prze-· 
ciwstawnych wartości, które przenikając się wza jem­
nie rodzą jedność dialektyczną . Takie rozumien ie 
ocena rzeczywistości wyklucza wszelkie konfronta­
cje obu składników, albo pokusę ich wyodrębnienia. 
Dzieje s ię to już na poziomie mi jsca i środowiska te1 
_:;ztuki. W schemat królew k iego dramatu została 

wprowadzona realność chłopska, pisarz przepr ow adza 
tę opera e j~ konsekwentn ie i rygorystyczn ie, zastępu­

j ąc elementy życia dworskiego realiami wiejskiej spół­

dziel ni produkcyjne j, model owanym i rubaszriie i bur­
le. kowo wedle reguł tra\vestacj i. Dopowiedzm y tylko, 
iż są to r ealia jakiej ś wsi dalmatyI'!skie.i, którą na pod­
sta wie m . i11. dialek tu orygin ału umiej cowim y w stro­
n ach rodzinnych a u tor a, niedaleko Szyben iku na tzw. 
Zagór zu . Chociaż, nawiasem m ó\ iąc, t opografia akcji 
i je j dokładny czas są w gr un cie rzeczy sprawą m ar­
gina ln ą. A je t t o zdarzenie chyba szokujące . Na pozór 
t ' lko następuje obniżen ie tonacji w stosunku do szek­
spirowsk iego wzorca. P or6> najm y choćby postacie, ich 
język , r eal ia . w k tóre są zanur z ni, cał ą sferę 'w iado­
mości k ulturowej. Izolacja społeczności wiejski ej od 
~wi la n ie jest zupehla. Przeciwnie, r w olucyjne prze ­
obrażenia są faktem ewidentnym, nowy porząd k eko­
nom iczn y i polityczny oznacza w sposób wyraźny jej 
egzys lencję i kształtu je ją według r elacji wspólczes ­
nycli - nie ma co do tego n ajmn iejszych wątpliwoś ci. 

Lecz wszystko, co przychodzi z zewnątrz i wc hodzi \V 

obieg codziennego życia, zosta je splaszczor1e i zwulga­
ryzowane, sta je s ię karykaturą. Odnosi się to np. do 
opacznie odbieranych i fałsz 'Wie, najczęściej po do­
k t r ynersku cz cyn icznie u t rwalanych norm społecz­

nych . Dotyczy to całej wiedzy o dalekim wpraw dzie, 
lecz silnie ciążącym na życiu wiejskim system ie. Sam 
zresztą pomysł, wyszły od lizusa i spryciarza, ażeby 
zagrać szekspirowską sztukę, oka:.w ic się dla tych lu­
dzi , wyłączając nauczyciela, czymś oczywistym, w gra­
rricach ich możliwośc i i k ompeten cji. W t j warstwie 
u twór Bresana jes t przen ikliwie ostrą krytyką pewne­
go wyboru kulturowego, za który nb. nie 1 ia l"ża! oby 

-obarczać winą tylko spółdzielców z Głuchej Dolnej . 
.Stanowczy protest nauczyciela powoduje rezygnację z 
-wystm.vienia dzieła or •ginalnego na rzecz ludowej śpie­
.wogry na ten sam temat. Jak się wydaje, i ta kon­
cepcja teatru, skro jona na miarę potencji odtw6r­
·czych kolektywu spółdzielczego i zgodna z jego wy­
-obrażeniami o działalności kulturalno-oświatowej, z 
jego mentalnością - pozostaje chyba poza akceptacją 

pisarza. Pozostaje problemem otwartym, dla wymowy 
ogólnej sztuki może i drugorzędnym, jakby mimocho­
dem zauważonym . Naszą uwagę skupia coś znacznie 
ważniej s zego. Bresan zapuszcza głębiej swoją sondę 

rozpoznawczą. Szczególnie bowiem jest uwrażliwiony 
na sytuacje społeczne, na ich arytmię i napięcia, prze­
radzające się w konflikty z wszelkimi ich następstwa­
mi . Dzięki objęciu przez. „elitę" spółdzielców szekspi­
rowskich ról , rozszyfrowuje ją i demaskuje na planie 
ich realnego życia, redukując swoich bohaterów do 
wymiarów tyle żałosnych co groźnych i niebezpiecz­
nych dla ładu społecz 1ego. Zastosowanie chwytu tea­
tru w teatrze, nie tylko w funkcji szekspirowskiej 
„pułapki na myszy'', obnaża mechanizmy funkcjono­
wania kliki, wysuwając z jej postępowania to, co mo­
glibyśmy nazwać prawdą życia. Weryfikuje ją uniwer­
salną normą ludzkiej moralności , i w tym powiela for­
mulę szekspirowską , potwierdza jak jest ona żywa, 

wiecznie żywa. Z jedną poprawką: Bresan jest wszak­
że pesymistą . Jakby sugerował smętną bądź co bądź 

refleksj ę o niezni zczałno ci klanu , o jego zręczności 
i sile, co daje mu rękojmię nie zakłóconej przez niego 
egzystencji. Rozpaczliwe stwierdzenie wiejskiego Ham­
leta, że nie ma wśród tej społeczności, w jego otocze­
niu jednego człowieka, milknie we wrzawie opętań­

czej zabawy, śpiewów i kola, i nic nie wskazuje na to, 
że prośba nauczyciela, aby zapalone światło w zapad­
łych ciemnościach, goetheaI'!skie „Mehr Licht" dotrze 
do świadomości gromady tchórzliwych i zniewolonych 
oportunistów. 

Niemniej sztuka nie kończy się akcentem rezygna­
cji, wydobyć z niej można i trzeba wartość krzepiącą. 

Jest nią konieczność przeciwstawienia się wszelkim 
nieprawidłowościom, unaocznia sens i pożytek wy­
trwałego oporu i sprzeciwu, bez czego trudno by było 
zamyślić sobie jakikolwiek sprawiedliwy porządek 

świata . Sądzę, że Bresan - moralista żarliwie wypo­
wiada lo przeświadczenie. 



Włodzimierz Cegłowski 

OPOWIEŚĆ O POWIATOWYM 
HAMLECIE 

Można kiedyś było spotkać kak ao w puszce ozdobio­
n ej w sposób n iezwykle fas cynu jący : na obrazku wid­
niała atrakcyjna dziewczyna w stroju służącej niosąca 

na tacy fil iżankę smak owicie wyglądającego napoju, 
obok zaś filiżank i stala puszka tegoż samego kakao 
o iden tycznym rysun kiem . Rzecz jasna m otyw nie po­
wtarzał s i ę w n i skończoność z pr zyczyn techni cmych, 
gclyż wreszcie kole jna pu. zka okazywa ł a się zbyt ma­
ła , aby cokolwiek na n iej narys ować . Iluzja jednak 
była tak pe łna , że wydawało się, iż wystar czy użyć 

szkła powięks;:a j ącego aby wniknąć w c.l alsze piętra 

obrazu . Ten jedyny w sv oim Todzaju flirt z nieskoń­
czonością ma w sztuce olbrzym ią tradycję co naj mn ieJ 
od czasów baroku. 

Literatur a nie pozostała dłużna, żeby przytoczyć 

tylko latynoam rykańskie igraszki luster, labiryntów, 
nieskończonych kor rta rzy - w większośc i zapładnia­

ne borgesowskim i konceptami. Na gruncie l iterackim 
wnikanie w głąb obrazu przeradza się w i;cho zenie 
na coraz niższe piętro narracji , jak w - tyleż popu­
larnej, co głupiej - dykteryj ce ludowej o chłopie, co 
kopał dól i w kopał list, a w tym liście pisało, że 

chłop kopał dól i wykopał l ist.. . itd „ w n ieskoóczoność. 

Opowiastek tego typu istnieje wiele, można więc mó­
wić o jakiejś „pierwotnej" fascynacji aką konstruk­
cją . U podstaw jej można upatrywać choc iażby myśl, 

że sam „opowiadacz" jest tylko narratorem listu zna­
lezionego na akimś wyższym piętrz narracji przez 
kopiącego dół chłopa . W prakt.yce literackiej - tym 
r azem chodzi o literaturę sensu slricto - omawiana 
piętrowość jest najczęściej ograniczona: w epice sięga 
najwyżej kilkunastu narratorów podrzędnych w po­
wieśc i szufladkowej, zwane j też szkatu łkową , (por 
Rękopis znaleziony w Saragossie Jana P otockiego), na­
t omiast w dramacie z reguły op iera s ię na podwojonej 
rzeczy\ istoś ci sceniczn j - „teatrze w tea trze" . Tyl­
ko poezja potrafi niek iedy żonglować tą konwencją 

niemal bez ograniczeń , jak to ma m iejsce u Leśmiana . 
Ta ostatn ia jednak wykorzystuje związek_ mi~dzy 

sztuką , a podwojeniem (zwielokrotnieniem) świata w 
funkcji transcenden talnej : leśmianowski „za wiat 
przedstawiony" - żeby posłużyć s ię terminem Micha! 
Głowińskiego - to racjonalizacja Niewiadomego do­
konywana w „lustrzanym tunelu" odbić i podwojeó. 
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„Teatr w teatrze" jest w praktyce dramatopi sarskiej 
chwytem dość rozpowszechnionym. Polega on na wpro­
w ad zeniu w obręb świata przedstawionego dramatu 
innego spektaklu teatralnego, przez co rzeczywis tość 

sceniczna ulega podwoj eniu, a relacja : scen a - w i­
downia zysku je s woiste od wzorowan ie n a scenie. 
Atrakcyj ność tego zabiegu jest tak duża, że osta tnio 
daje się zauważyć tendencje do inscenizowania dra­
matów, w których „teatr w teatrze" n ie był zakładany, 

w te j właśnie k onwencji, a to przez umiejscow ienie 
części widowni na scenie, gd zie pełnią - prócz roli 
widza - funkcję uczestn ików rozprawy sądowej , czy 
wiecu ludowego, rozgrywających s ię ak ur at na scenie. 
Nas jednak bardziej inter esu je klasyczny przypadek 
w ykor zystania „teatru w teat rze" jakim jest Ham let 
Szekspira. 

Czemu s łu ży zastosow anie „tea tru w teatrze" ? Wia­
domo już, że jesl to chwyt wnos zący w pr oc s odbioru 
dzie ł a teatralnego odczucia „melafi zyczn " jakie rodzi 
cień pode jrzenia , że i m y sami j esteśmy aktor ami 'ra­
j ącymi w id zów na wielkiej scenie życia, że świat j es~ 

nieskończonym ciągiem sce 1 i wid own i zaw iera j ących 

się w sobie n a sposób m gicznych zka tulek, że na j­
wyższym w idzem tej nieskończonej drabiny bytów 
jest Oko patrznośc i. Błędem b łoby jednakże do­
strzegać w budzen iu n iepoko jów on tologicznych pod­
s tawową funkcję „tea tru w teatrze", naw t j eśli ma 
się do czynien ia z r eal izmem szek pirowskim zaw iera ­
jącym l iczne metafizyczne „dzi ury". Rola zdwojen ia 
rzeczywistości scen icznej jest w istocie in na i polega, 
najogóln ie j mów iąc, na zwiększen iu dystansu widza 
do „zdarzen ia dramatycznego' , n a stworzen iu swoi­
ste j egzemplifikacj i i potw ierdze ia tego, co r ozgrywa 
się na n iższym piętrze r z czywi to5ci teatralnej, przez 
wyższy, symboliczny układ znaczeniowy rzeczywistoś­
ci 1adbudowanej (teatr u w teatrze). Może ię zdarzyć, 

że postacią dramatu jest Aktor, dublujący \V życiu i 
n a cenie tę samą rolę, np. zdr adzanego męża . Kon­
wencja podwójnego teatru jest wt edy log i czną kon ­
sekwencj ą wstępnego za łożen ia (że bohaterowie dra ­
m atu są z zawod u ak torami), a sam moment podwo­
jenia rzeczywistości - występ Ak ora - służy „wyj­
ś ciu poza siebi ' ', poza podm iotowe r lac je osobowe, 
u jrzeniu z pozycji sobowtór a swojego pra vdziwego 
oblicza . 

Taki m odel „tea tru w tea t rze" spopularyzował s ię 

chyba n a jbar dz iej dzięki w ers ji operowej - Pa j com 
Leoncavallo. Jego i sto tną cechą jest zakamuflowan ie 
demask atorskich fu kcji chwytu poprzez „unatur al­
nienie' go nadan iem postaciom profes ji aktorskiej. 
Z punktu widzen ia poruszanych n a wstępie zagadnień 
jest to niewątpliwie bardzie j „czys ty" ga tunek „tea t ru 
w teatrze", tym bardziej, że spektakl wystaw iany w 

Pajacach na scenie to nic innego, jak właśn i e P ajace. 
Iluzja szufladkowości jest więc w tym przypadku peł­
na, co jednak ogranicza demaskatorski aspekt całego 

zabiegu. Bohaterowie opery nie posiadają początkowo _, 



świadomości swój podwójnej roli, a heurystyczna rola · 
„spektaklu w spektaklu" jest dla nich niespodzia 1ką . 

Zupełnie inaczej dzieje się w Hamlecie, gdzie prze­
myślny królewicz z rozmysłem sprowadza do zamku 
trupę aktorską zdając sobie w pełni sprawę z roli, ja­
ką spełni przez niego samego spreparowane przedsta­
wienie_ Rolę tę określa s ię mianem „pułapki na my~ 

szy'', a myszy - to oczywiście występny król, wiaro­
łomna królowa, a w pewnym sensie także usłużni dwo­
racy. „Teatr w teatrze" jest więc sytuacją modelową 
w której rzeczywis to " ć ujawnia swoje oblicze ; służy 

objawieniu prawdy, której inaczej ujawnić nie sposób. 
Taki sam w gruncie rzeczy se,1s posiada stosowan:,r 
często w powieśc iach kr ymin alnych schemat fin ału, 

kiedy rekons trukcja wydarzeń z ud ziałem mordercy 
s łuży jego samouja wn ien iu_ Hamlet liczy na to rów­
nież. Z jednej st rony pragnie wypowiedzieć się bez 
popadania w sprzeczność z racją stanu, a jednak zgod­
nie z prawdą; „ezopowy język" teatru jest jedynym, w 
którym można mówić otwarcie o zbrodni króla . Z dru­
giej zaś strony wierzy w katarktyczną rolę dramatu; 
wierzy, że król - zbrodniarz wyzna swe winy pub­
licznie. Jak wiadomo Hamlet osiągnie - przynajm n iej 
połowiczny - sukces_ Czy to samo można powiedzieć 
o „powiatowym Hamlecie" Ivo Bresana? 

Przedstawienie „Ila.roleta" we wsi Głucha Dolna to 
utwór przejrzysty, z ła t wo czytelnym rodowodem tea­
tt alnym . Na pierwszy rzut oka jest to dramat nawet 
zbyt łatwy_ Wierne prawie odtworzenie sytuacji egzy­
stencjalnej Hamleta w realiach zapadłej wioski jugo­
słowiańskiej z okres,1 pionierskich lat budowniclwa 
socjalistycznego jest zabiegiem z góry gwarantującym 
zarówno traged i ę, jak i farsę. Ta pierwsza jest zawar­
ta w strukturze wątku oryginalnego, druga natomiast 
wynika ze zderzenia arcydzieła dramatycznego z men ­
talnością prymitywną, w żadnym stopn iu nie przygo­
towaną do jego odbioru_ żródła humoru Bre5ana są 

niewybredne: oto niewykształcony chłopina opowiada 
treść „Omleta" tak, jak ją zrozumiał, a raczej jak ka­
zał mu ją pojąć „duch czasu" ; oto aktywiści partyjni 
interpretują s ztukę w myśl jednostronn ych, klasowych 
kryteriów; oto wreszcie dramat zostaje przerobiony 
na ludowy moralitet odpowiadający zarówno gustom 
indywidualnym, jak i oficjalnym n ormom ideologicz­
nym_ Czyżby wątek groteskowy miał na c.elu wyłącz­
nie ośmieszenie wadliwie, przez niekompetentne osoby 
prowadzonej polityki kulturalnej w pierwszych latach 
władzy ? W takim wypadku tekst okazałby s ię niespoJ­
ny, a motywy groteskowe byłyby dodatkiem uatrak­
cyjniającym historię „powiatowego Hamleta". 

Konfrontacja hamletowskich dylematów z wartościa­
mi innej kultury, mającej się dopiero ukształtować w 
nowej rzeczywistości społecznej , podobnie jak wpro­
wadzenie Jezusa Chrystusa do wojskowych koszar w 
innej sztuce Bresana, to zabiegi niewątpl iwie atrakcyj­
ne teatralnie, ale same w sobie nie stanowiące o war­
tościach dramatu. Tych należy szukać gdzie indziej . 

I vo Breśan jest dłużnikiem nie tylko Szekspira. U 
podłoża poe yki spektaklu leży także długa tradycja 
teatru ludowego \ ywodząca się jeszcze z teat ru śred ­

n iow ieczn go. Akcj a p r zyj mu je n iekiedy s tr uktu rę 

moral itetu, w iersz u tworu jes t archaicznie toporny, a 
zwyczaj streszczan ia całych part ii sztuki przez narra ­
tora - „wyj aśniacza" by ł tosowany we wcześ 100~ ­

w iec n iowej komedii dell'ar te. Pomys ł w 'korzystani<: 
w sposób hu morystyczny sytuacj i, w k tórej ul gają 
.zamianie i zmiesza iu elementy „n isk ie" i „ vysokie·· 
również ·est n ie nowy i wywodzi się z sowizdrzalsk ich 
intermediów, z r ybałtowski j kom ed ii _ W ol sce ist ­
nieje klasyczny przyk ład tego ga tLE1ku: komedia Pio ­
t ra Baryki Z chłopa król z 1637 roku; n iem ni j je zcze 
• r edro z upodobaniem przebiera pijanego chłopa za 

k róla wprowadzając tylko pewne u rozma ice...'1 ia tego 
s ta rego pom slu (ch łopa udaj e osoba „wysoka", a i ęc 

q u i pro quo jest podwójne)_ Wybitn y badacz „święta" , 

Roger Ca illois, dostrzega w tego rodza ju wątkach 

przewij a jących się przez hi s t ori ę teatru współczesn y. 

s konwen cjon alizow any odblask au tentycznego zwycza­
ju pierwotn go związanego z obchodem n iek tórych 
świąt . Święto , to okr s wybr yków, gwa łtów, przebie­
rania m iary, owrót do chaosu b z norm i regu ł, gd7j 
miesza ją się z równo płc i - \ orgi a. tycznych obrzę­

d ach, jak i r le spolecme: n ok r Ś \ ięta władzę 
przejmuje nowy król pochodząc y z , nizi 1", a poprzed­
ni zostaje zdelrol'lizowany_ Dla Caillois zarówno woj ­
na, jak i zrywy rewolucyjne są p wną karyk a turą 

pier wotnego święta . T r ud no w całości zgodzić się z ta ­
kim poglądem, jednak może on częściowo dopomóc w 
odbiorze sztuki Bre5an a_ Bowiem „aktywiści'' ze wsi 
Głucha Dolna tylko w dzied2in ie frazeolog ii wypeł­
niają idea ły, które z przewrotem rewolucyjnym zwykło 
się łączyć _ W rzeczywistości chao gospodar czy i ideo ­
wy pierwszych porewolucyjnych lat jest dla nich 
czymś w rodzaj u święta właśnie : 

„Używajmy pók i czas 
Jutro może nie być nas!" 

Swięta polegającego na od rzucen iu m or aJr10;jc j sta ­
rej , przy jed noczesnym braku nowych norm mających 
dopiero powstać_ 

W takiej syluac ji ma zadzi ała ć Szekspi rowska „pu -
łapka na m ysz y" _ .Jej właściwym twórcą jest nauczy­
ciel, który w dramacie przejm1,1je część cech H amleta 
„oryginalnego". Jak wiadomo Hamlet żyje w stan ie 
rozdarcia pomiędzy czynem a myślą. U Bresana d wie 
p os taci - nauczyciel i Skoko partycypuj ą w pierwot­
n ym ukształtowaniu sylwetki Królewicza_ Pierwszy 
realizuje hamletowski intelektualizm, drugi jes t skory 
do CzJnu_ Nauczyciel organizując „pułapkę na myszy" 
pokłada nadzieję w wiejskim osiłku i nie zawodzi się . 
Skoko we właściwym momencie przedstawienia poczy ­
na działać przerzucając tym samym pomost pomiędzy 



teatrem a aferą spółdzielczą. Ani Szekspir ani tym 
b ardziej nauczyciel Śkunca nie przewidzieli jednak, 
że: 

„(„.) Rada zak ładowa, łapówka mila, 
·wpływy w gminie, pr ezes, pieczone prosię, 
Dla gJ.up ich baranów szpit alne nosze, („ .) 

Co prawda i u Szekspira są próby okrzyknięcia Ha­
mleta waria tem, co prawda h is toria mnoży przypadk i 
r epresyjnych fu n kcj i psychiatrii jednakże niepojętym 

w ydaje s ię fak t, że „pułapka n a myszy" zadziałała, a 
jednak n ie przyn iosła spraw iedliwego zakończenia de­
m askatorska fu nkc ja rozpłynę ła s ię w orgias tycznym 
tańcu finału, moral ite t skapitulował wobec ludycznege> 
świętowan ia ludzi upojon ych św ieżo zdobytą władzą. 

„Ciemnośc i kryją ziemię" i dar mo n auczyciel ponawi a 
goetheaóskie wołanie o świa tło .U Szekspira „pułapka" 
miała demaskować pr zez objawienie ogółowi prawdy, 
t u natomiast prawda jest ogółowi znana. Tam wyst ar ­
czyło prawdę okazać , aby przywrócić światu sprawied­
liwość , tu natomiast demaskacja jest zbędna i nie ­
sku teczna . Bow iem Bresan pokazu j 'wiat zdehuma ­
nizow an y, w k tór ym prawda nie tylko nie jest ko­
nieczna, ale nawet b ywa szkodl i\va. Demaskatorska 
funkcja „teatru w teatrze" n ie mogła więc zaistnieć 

u Br efana, bo nie można zdemaskować czegoś, co jest 
ogólnie znane. A jeśli br efan owski tłum także nie po­
dejmuje prawdy, to niekon iecznie przez brak odwagi. 
Po prostu Br efan pokazał rzeczywistość społeczną k tó­
rej f u n kc jonowanie opiera się na n ie prawdzie. 
Mimo tego sztuka n ie wydaje mi się aż tak pesymi­
styczna. Przecież nie można wiecznie świętować.„ 
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