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Należy do najwybitniejszych współczesnych 
dramaturgów. Urodził się 15 majo 1926 r. w Liverpoolu. 
Ukończył szkołę St.Paul, o następnie Trinity College 
w Cambridge. Zanim osiQgnQł sławę jako dramaturg imał się 
różnych zajęć. W czasie li Wojny Światowej odbył służbę 
cywilnQ w kopalni węgla. Później procował w dziale akwizycji 
w nowojorskiej Bibliotece Publicznej, o następnie w londyńskiej 

dzieło. 
„Dramatopisarstwo -mówi Shoffer -dzieli się zawsze na dwa 

etapy: pierwszy -kiedy przez dłuższy czas przebywa się 
samoistnie w pokoiu w otoczeniu papierów, drugi -to proces 
niemal odwrotny, kiedy rzecz wchodzi w próby i słowo staie 

się ciałem. To iest bardzo emocionuiące, gdy widzisz iak 
rzeczy, które były fantomami w twoiei wyobraźni -ucieleśniaią 

się. Czasami te postaci mówią lub robią rzeczy, o których 
istnieniu nie wiedziałeś". 

Peter Shaffer 



Farsa może wydawać się rzeczQ prostQ nie tylko 
ludziom prostym, ale nawet tym, którzy doceniajQ jej głębię. 
Z ich punktu widzenia farsa jest prosta, ponieważ prosto bierze 
się do rzeczy. Powalicie na ziemię waszQ teściowQ -i nie ma tu 
co owijać w bawełnę. Można się oczywiście zastanawiać, czy 
nie jest to absolutnie bezpośrednia wizja, wolna od owej 
dwoistości maski i twarzy, symbolu i podmiotu, która 
charakteryzuje resztę literatury dramatycznej. 

Inny powód, dla którego farsa może się wydawać 
prosta, polega na właściwemu jej dawaniu wiary powszednim 
pozorom i na powszedniej interpretacji tych pozorów. Farsa nie 
zawiera purpurowo zabarwionych i powiększonych obrazów 
melodramatu. Nie, farsa może wykorzystać zwykle, nie 
upiększone środowisko i zwykłego, zaniedbanego człowieka 
z ulicy. Kłopot polega na tym, że farsa, choć prosta pod obu 
tymi względami, nie jest wcale prosta jako taka. Farsa skupia 
w sobie bezpośrednie i dzikie fantazje i powszedniQ, szarQ 
rzeczywistość. Wzajemne oddziaływanie obu czynników 
stanowi kwintesencję tej sztuki -dialektykę farsy. 

Jak prawdQ jest, że za wesołościQ farsy czai się 
powaga, tak prawdQ jest również, że za tQ powagQ czai się 
wesołość. Farsa może z pewnościQ zaprezentować poważne 
pozory. A więc znów ci nie śrniejQcy się na scenie aktorzy -czy 
raczej odarte ze śmiechu szare role, które im farsa oferuje. 
Tutaj tkwi punkt decydujQcy dla całego przedstawienia. Aktor­
arnator omija go i próbuje odgrywać wesołość. Aktor zawodowy 
wie, 
że musi odgrywać powagę i ufać ternu, że autor wkalkulował 
wesołość w intrygę i dialog. 

W rzeczy samej, jeśli posuniemy się jeszcze o krok 
w tej analizie, to wykaże ona, że powierzchnia, oblicze farsy 
jest równocześnie i poważne, i wesołe. Zabawne wyczyny 
Arlekina dokonywane SQ z karniennQ powagQ na twarzy. 
Zarówno powaga jak i wesołość SQ widoczne i wchodzQ w skład 
stylu. Co ma wspólnego powaga z wesołościQ? 
Zdyscyplinowanie i łagodność. Pod powierzchniQ natomiast 
panuje nieład i gwałtowność. Oto podwójna dialektyka. Na 
powierzchni kontrast wesołości i powagi, dalej zaś kontrast 
między powierzchniQ a tym, co się pod niQ kryje. Ten drugi 
kontrast jest większy, a nawet bardziej dynamiczny. 

W jaki sposób farsa wykorzystuje ten większy 
kontrast, widać najlepiej przez porównanie z tym, jak go 

wykorzystuje komedia. Komedia stawia na pozory, 
specjalizuje się wręcz w utrzymywaniu pozorów. 

Zdemaskowanie 
w komedii jest - rzecz znamienna -zdemaskowaniem jednej 

postaci w szczytowym momencie sztuki -np.zdemaskowanie 
Tartuffe' a. W farsie proces demaskowania odbywa się przez 

ca~ czas. UlubionQ czynnościQ autora fars jest rozbijanie 
pozorów, a ulubionym efektem -szok publiczności, która to 

odkrywa. Postawcie na scenie takiego kornika farsowego jak 
Harpo Marx, a wszystkie pozory będQ zagrożone. Byłoby 

błędem obsadzić go w komedii salonowej; od razu 
zdemaskowałby salon. 

Skoro kwintesencjQ farsy jest wzajemne oddziaływanie 
okrucieństwa i jeszcze czegoś, wynika z tego, że sarno 
okrucieństwo nie jest kwintesencjQ farsy. Okrucieństwo 

Chaplina staje się dramatyczne w kontekście wielkiej 
szlachetności. Okrucieństwo Harpo Marxa jest równoważone 

przez coś równie ważnego dla jego ról: przez jego znakomicie 
poważnQ grę na tym najdelikatniejszym 

z instrumentów, którym jest harfa. 
Powszechnie popełnia się błQd utrzyrnujQc, że efekty 
Charlie' ego i Harpa łagodzone SQ przez szlachetność 

i delikatność - jak gdyby celem było osiQgnięcie kompromisu 
między okrucieństwem a trzeźwościQ. Kompromisy SQ dla 

życia, nie dla sztuki. Celem tej szlachetności i delikatności jest 
spotęgowanie, a nie zredukowanie efektu okrucieństwa i na 

odwrót. Sztuka dramatyczna, generalnie rzecz biorQc, jest 
sztukQ skrajności, a farsa była i jest skrajnym przypadkiem tej 

skrajności. Farsa w sposób wydatny podnosi i wykorzystuje 
możliwie najjaskrawszy kontrast pomiędzy tonem 

a zawartościQ, powierzchniQ a substancjQ, i z chwilQ, gdy 
któregoś z tych elementów, w skrajnej lub czystej formie, 

zabraknie w dialektycznej rozgrywce, jest nader 
prawdopodobne, że osłabi to dramat. W farsie mówimy: 

„Zamorduję cię własnymi rękami" -mówimy to żartobliwie lub 
tonem, w którym powaga i wesołość tak zmieszane SQ z sobQ, 

ie nadaje to wypowiedzi farsowy odcień -w takim jednak 
stopniu, by i tamtej możliwości nie można było wykluczyć: 
w jakimś ułamku słowa lub działania musi stać się jasne, 

że mordercze myśli istniejQ na tym świecie, i to w tej właśnie 
chwili. 

O ile jest rzeczQ niebezpiecznQ szukać kompromisu między 
dworna sprzecznymi skrajnościami dialektyki, o tyle jest 

rzeczQ katastrofalnQ przyjQć tylko jednQ, a zapomnieć 
o drugiej. Czysta napastliwość jest po prostu przygnębiajQca; 

dowodzQ tego liczne filmy. Sarn zaś brak powagi jest po 
prostu nudny -przykładem większość tzw. ,)ekkich komedii". 
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Załóżmy, że jo byłbym Szekspirem, moje 
założenie wyjściowe wyglQdołoby mniej więcej 
tok: jestem swego rodzaju almanachem, jestem 
encyklopediQ wszelkiego możliwego ludzkiego 
doświadczenia, proporcji, równoznaczników. Ale 
to uczucie najpierw jest subiektywne i dopiero no 
koniec, kiedy przetapia się w dzieło sztuki, staje 
się obiektywne. 

Peter Shaffer 

Widzowie to dzieci, które nie wiedzQ, czego chcQ. Jeśli 
im się pozwoli, będQ się śmiać tok bardzo, że później wpadnQ 
w histerię albo z~ humor. Należy ich chronić przed 
zadawaniem gwałtu własnemu systemowi nerwowemu. Śmiech 
nie może być sto~ ani ciQg~. Nie może się zaczynać 
pianissimo i wzmagać się w nieskończoność. Nie może także 
rozbrzmiewać wciQż z tQ samQ intensywnościQ jak syreno 
fabryczna. WiQże się to z naszym oddechem i systemem 
głosowym, nie mówiQC już o psychologii. 

Eric Bentley 

Co do mnie -po prostu czułem, 
że to, co piszę, jest prowdQ, że 
to SQ jedyne sztuki, jakie morn 

ochotę napisać. 





Forma dramatyczna, w której występuje ostra ironia i elementy podkreślajqce 
rozczarowanie światem. Z regu~ postaci dramatu znajdujq się w absurdalnych 
sytuacjach, w świecie rzqdzonym całkowicie niezrozumio~mi 
i przypadkowymi prawami. W „najczarniejszych" komediach występuje 
atmosfera gorzkiej rozpaczy: jesteśmy bezsilni, więc pozostaje nom tylko 
śmiech. Dowcip jest grobowy, o humor· sardoniczny. 
Historycy nie sq zdecydowani co do źródeł tego typu dramatu. Co prawdo, 
można doszukiwać się podobieństw w tragikomedii i tzw. „ciemnych" 
komediach Szekspira (np. Kupiec Wenecki, Miarka za miarkę, Wszystko 
dobre co się dobrze kończy i Opowieść zimowa). Niektóre z wczesnych 
dramatów Jeona Anouilh' o, określonych przez autora jako pieces noires, 
przypominajq czornq komedię, m.in. Dzikuska. Późniejsze sztuki Anouilh' o, 
które określał jako pieces grincantes (szorstkie, zgrzytliwe) np. Walc 
toreadorów i Biedny Bitos można zaliczyć do „czarnej komedii", tok jak 
wczesne sztuki Jeona Geneta: Pokojówki i Murzyni, Kto się boi Wirginii Woolf 
Edwardo Albee' ego, Powrót do Domu i Urodziny Stanleya Harolda Pintera, 
Lekcja Eugene Ionesco oraz Karol i Na pełnym morzu Sławomira Mrożka. 
Także znany brytyjski dramaturg telewizyjny Giles Cooper tworzył 
w konwencji „czarnej komedii". 

•• • 
•, 
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W innych formach literackich dwudziestego wieku „czarno komedia" lub 
„czarny humor" np. „niezdrowy dowcip" staje się coraz bardziej 

popularny. Uważa się, że tego rodzaju komizm jest szczególnie widoczny 
w tzw. „literaturze absurdu". Historycy literatury zauważyli pojawienie się 

wizji nowej roli człowieka oraz jego miejsca we wszechświecie 
np. w utworach Kafki (Proces, Zamek, Przemiana), w sztuce i poezji 
surrealistów, a później w filozofii egzystencjalnej np. w „człowieku · 
wygnańcu" Alberta Camus, w koncepcji życia jako „tragicznej forsy" 

Ionesco, w trokigomicznych postaciach Becketta jako przykładach 
szczególnego świotopoglqdu. Przesycono nieszczęściem, często „chora" 
wizjo ludzkiej egzystencji, złagodzono sardonicznym (nierzadko pełnym 

współczucia) humorem, pojawia się także w wielu utworach 
niescenicznych: w powieściach Sartre' a, Geneta, Grassa 

i w apokaliptycznych pracach Kurto Vonneguta (juniora). Należy także 
wspomnieć parę innych utworów, które SQ przepełnione „ciemnym" 

komizmem, między innymi Paragraf 22 Josepha Hellera, 
Dicky i nocna przejażdżka Dicky Vel}' D.D.Bello 

oraz Jeździec świętego Urbana Mordeccoi Richtera. 

Ojcfionory of Uterary Terms 

Napisano przez Petera Shoffero "Czomo komedio • nie ma nic wspólnego 
z wyżej opisonQ formQ dromotycznQ, wręcz przeciwnie - jest prowokocjQ . 
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