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S ł a w o m i r  S w i o n t e k ,  DIALOG — DRAMAT — METATEATR. (Z PRO­
BLEMÓW TEORII TEKSTU DRAMATYCZNEGO). Łódź 1990. W ydaw nictw o U ni­
w ersytetu  Łódzkiego, ss. 192.

Celem książki Sław om ira Sw iontka Dialog  — d ra m at  — m eta tea tr  jest opis 
specyfik i dram atycznego dialogu przez przeciw staw ienie go codziennej konw er­
sacji oraz dialogom  w  epice, a także nowa definicja i k lasyfikacja sposobów istn ie­
nia tzw. m etateatralności na różnych poziom ach tekstu dramatu. W trakcie lektury  
okazuje się jednak, że autor zapowiada w e w stęp ie w ięcej, niż jest w  stanie  
spełnić. Poza tym  dogm atycznie zakładając, że ograniczy się do słow nej postaci 
tekstu, niektóre aspekty dram atycznego dialogu i m etateatralności dramatu zbyt 
upraszcza bądź pom ija zupełnym  m ilczeniem .

Jak łatw o zauważyć, nasze codzienne rozmowy tracą w ie le  ze sw ojej jedno­
znaczności po w yjęciu  z kontekstu, w  jakim się odbyły. N aczelną zasadą języka  
i językow ej kom unikacji jest ekonomia, stąd bardzo chętnie odw ołujem y się do 
otaczającego nas św iata, używ ając zaim ków  w skazujących i gestów , oraz do tzw. 
w spólnej w iedzy. W literaturze cały kontekst sytuacyjny i kom petencyjno-syste- 
m ow y m usi zostać odtworzony i przekazany czytelnikow i. O w ie le  łatw iej zrobić 
to w  epice, gdzie narrator opow ie dokładnie o m iejscu, w  jakim  toczy się rozmowa, 
zrelacjonuje zachowania, gesty i strategie językow e interlokutorów . W dramacie 
didaskalia potrafią przekazać jedynie część tego typu inform acji, w iększość z nich  
powinna nasycić w ypow iedzi postaci. S łusznie w ięc pisze Sw iontek, że „konstruo­
w any przez język kontekst przybiera charakter znaku sytuacji, w  jakiej przebiega 
akt konw ersacyjny” (s. 38). Kategorie deiktyczne, które w  codziennej rozm owie 
odsyłają do rzeczyw istego świata, tu spełniają przede w szystk im  funkcję perfor- 
m atyw ną: pow ołują do istn ienia św iat, do którego odsyłają i w  którego ramach  
stają się sensowne. D zieje się tak nie tylko w  odniesieniu do sytuacji, w  jakiej 
toczy się dialog. Także sama postać, dialogowe „ja”, pow staje dopiero jako efekt 
tej w ypow iedzi, której pozornie jest autorem.

W epice dialog ma charakter przytoczenia bądź stanow i relację narratora 
o pew nym  akcie słow nym  (mowa pozornie zależna). W dram acie nie ma narratora 
snującego opowieść, tu sam e dialogi postaci układają się w  logiczne ciągi zdarzeń, 
budując sensow ną fabułę. W jaki sposób odrębne dialogi, toczone w  rozm aitych  
sytuacjach i pomiędzy różnym i osobami, potrafią stworzyć jeden, znaczeniowo  
spójny tekst?

Odpowiedź Sw iontka brzmi dosyć przekonująco. Przypom ina on najpierw  teorię 
aktów  m ow y, która traktuje język nie jako realizację pew nych dyrektyw  system u, 
ale jako instrum ent działania. O czyw iście, w  codziennej praktyce językow ej m ó­
w iący nie ma w iększego w pływ u na skutki, jakie jego w ypow iedź faktycznie w y ­
w iera na interlokutora. W dramacie jednak efekty aktów  illokucyjnych poszcze­
gólnych postaci leżą w  gestii autora. To w łaśnie dzięki perlokucyjnym  skutkom  
aktów  w ypow iedzenia, ustalonym  odgórnie przez dramatopisarza, fabuła może p o­
suwać się naprzód. Każda w ypow iedź postaci odrobinę zm ienia układ odniesienia, 
zm ienia — inaczej m ówiąc — dialogowe „ja” i św iat, w  którym  się ono znajduje. 
N astępujące po sobie tego typu zm iany budują ciąg fabularny. Postać zatem  nie  
tylko m ów i i w  ten sposób — w pływ ając na sw ojego rozmówcę — działa. Ona 
także każdym  sw oim  zdaniem  popycha akcję naprzód.

W obec codziennej konw ersacji dialog w  dram acie jest znakiem  ikonicznym  
(Sw iontek stosuje m ylący i słabo zakorzeniony w  naszej teorii literatury term in  
„ikona”) o tyle, o ile  naśladuje rzeczyw iste zasady używ ania języka, jego społeczną  
pragm atykę. Ze w zględu jednak na konieczność utw orzenia z serii dialogów  spójnej 
znaczeniow o struktury fabularnej jego ikoniczność m usi zostać uchylona: w brew  
językow ej pragm atyce skutki, jakie w ypow iedź w yw iera na interlokutora, zostają  
z góry zaprogram owane, w pisane w  sceniczny dialog.



R E C E N Z JE 267

N ie w szystk ie to jeszcze tajem nice dramatu. Jedną z jego podstaw ow ych w ła ­
sności jest bow iem  podw ójny system  kom unikacji. D ialog w  dram acie toczy się  
przecież w  czyjejś obecności i ze w zględu na kogoś, kto — choć sam n ie  b ierze  
w  konw ersacji udziału — decydująco w pływ a na jej treść i przebieg, tj. ze 
w zględu na czytelnika lub teatralnego widza. W ypowiedź postaci zatem  to n ie  
tylko słow a skierow ane „do kogoś”, w  równym  stopniu przeznaczone zostały „dla 
kogoś”, dla m ilczącego obserwatora i słuchacza. Stąd znane w szystkim  konw encjo­
nalne chw yty — relacje posłańców, znalezione listy, pow iernicy, m onologi i w y ­
pow iedzi „na stronie”. C zytelnik i w idz muszą w iedzieć tyle samo co postacie. 
A naw et w ięcej. Dysproporcja w  ilości i jakości inform acji, jakie za pośrednic­
tw em  dialogu otrzym uje każda ze scenicznych postaci i odbiorca dramatu, stanow i 
nie tylko podstaw ow y warunek znakom itej w iększości sytuacji kom icznych i dra­
m atycznej ironii. Ta dysproporcja to także — jeśli w ierzyć Friedrichow i D ürren- 
m attow i — istotna cecha sam ego dramatu. Sytuacja, w  której dw ie osoby siedzą  
przy stoliku, piją kaw ę i rozm awiają, nie ma naw et śladu! dramatyzmu. Dopiero  
w ów czas gdy w idz w ie, że w  jednej z filiżanek (a najlepiej w  dwóch!) znajduje 
się śm iertelna trucizna, cała scena — tw ierdzi D ürrenm att — nabiera typow ego  
dla dramatu napięcia, gdyż dialog nic nie podejrzew ających postaci zyskuje p o­
dw ójny w ym iar: co innego znaczy dla każdej z nich, co innego zaś — dla w idza.

O podwójnym  system ie kom unikacji w  dramacie i teatrze pisano już w ie lo ­
krotnie. Najbardziej w yczerpująco jego istotę oraz skutki różnicy w  perspektyw ie  
oglądu i stopnia zrozum ienia akcji m iędzy scenicznym i postaciam i, autorem  dram a­
tu i odbiorcą przedstaw ił Manfred Pfister w  książce Das D r a m a D latego też  
trudno w ybaczyć Sław om irow i Sw iontkow i podstaw ow e błędy w  przedstaw ieniu  
tego aspektu dram atycznego dialogu. N ie broni go w  niczym zgłaszane w e w stęp ie  
zastrzeżenie, że sw oje rozw ażania ograniczy w yłącznie do słow nej postaci dramatu. 
Jeśli już bow iem  decyduje się wkroczyć na teren teatru, pow inien robić to odpo­
w iedzialnie.

Tym czasem  nie sposób zgodzić się z tezą Sw iontka, że „dialog dram atyczny  
poprzez sw oje utrw alenie w  postaci pisem nej zakłada istnienie odbiorcy um iej­
scow ionego poza sytuacją dialogową w pisaną w  tekst dram atu” (s. 19). Po p ierw ­
sze dlatego, że to nie utrw alenie na piśm ie decyduje o dram atyczności dialogu. 
W iele już dialogów zapisali badacze teorii konw ersacji, a żaden z nich nie sta ł 
się przez to dialogiem  dramatycznym! Po drugie, naw et kiedy jesteśm y św iadkam i 
dramatu rodzącego się „na żyw o”, w  comm edia  dell’arte  czy w  spektaklach tea ­
trów  kontrkultury lat sześćdziesiątych, zaw sze jest to rozmowa, w  której — choć 
nie jest utrw alona na piśm ie — nie zapomina się o obecności m ilczącego obserw a­
tora. Istnienie odbiorcy poza sytuacją dialogową nie ma nic w spólnego z procesem  
przejścia od literatury ustnej do pisanej. Jest po prostu niezbyw alną cechą dra­
m atycznego dialogu w  każdej jego postaci.

Błędne założenie, jakoby zmiana sposobu utrw alania utw orów  literackich m ia­
ła w p ływ  na kształt sytuacji dialogowych, zrodziło się być może z utożsam ienia  
sytuacji scenicznej z sytuacją teatralną. P isze bow iem  Sw iontek, że fakt in scen i­
zacji zm ienia charakter słów  scenicznej postaci. Jeszcze w  dramacie była to w y ­
pow iedź dwupoziom owa, skierow ana tyleż „do kogoś”, co istniejąca „dla kogoś”. 
Na scenie staje się ona w yłącznie skierowana „do kogoś”, a w szystk ie pojaw iające  
się w  niej odniesienia ostensyw ne odnoszą się do sytuacji teatralnej, w  której 
kom unikacja odbywa się na osi scena—w idow nia. N ie trzeba być znawcą teatru, 
aby dostrzec, jak ogrom nie Sw iontek się w  tym  przypadku m yli. Bardzo rzadko  
przecież aktor „wypada z roli” i rzeczyw iście zwraca się bezpośrednio do widzów. 
Jeśli zaś robi to jako postać sceniczna, np. w  m onologu lub w ypow iedzi „na stro-

1 Zob. M. P f i s t e r ,  Das Drama. Theorie und Analyse.  M ünchen 1977.
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nie”, status widza nie różni się niczym od statusu czytelnika. Zazwyczaj Jednak 
sceniczne postacie kierują swoje słowa do siebie nawzajem, a dopiero świat przed­
stawiony, w  obrębie którego odbywa się ich konwersacja, adresowany jest do 
widza. Tak więc również w  teatrze postacie mówią „do kogoś” i „dla kogoś”. A gdy 
+ylko ich słowa mają charakter wypowiedzi „do kogoś”, odniesienia ostensywne 
odnoszą się nie do sytuacji teatralnej, jak twierdzi Swiontek, ale — do sytuacji 
scenicznej, gdyż jedynie w  ramach świata przedstawionego, zgodnie z konwen­
cjami retorycznymi i uwierzytelniającymi, zyskują one swój sens.

Dla poparcia moich zarzutów  nie m uszę się naw et odw oływ ać do autorytetu  
Elizabeth Burns czy P atrice’a Pavisa. W ystarczy zacytow ać słow a sam ego Sw iontka. 
K ilkadziesiąt stronic dalej kończy on sw oje rozważania na tem at dialogu i dra­
m atu w ielce efektow ną figurą, pisząc: „Teatr jaw i się jako dialektyczny splot 
dw óch procesów : jest w  równej m ierze »inscenizują słowa«, jak i »werbalizacją« 
sceny«” (s. 79). Gdyby chciał być konsekw entny, m usiałby pisać o „werbalizacji 
teatru”, lecz w ówczas zakres jego defin icji ograniczony by został do takich tylko  
dramatów, jakim pośw ięca drugą część sw ojej książki: do dram atów m etateatral- 
nych.

Sw iontek relacjonuje kilka prób klasyfikacji zasad stosow ania i typologii funk­
cji tzw. figury teatru w  teatrze. Przypom inając prace Georgesa Forestiera, Man­
freda Schm elinga, Tadeusza Kowzana, L ionela A bela i Roberta N elsona, zwraca  
przede w szystkim  uw agę na różnorodność defin icji „teatru w  teatrze” i punktów  
w idzenia, z jakich budowano kolejne typologie. N ie w daje się przy tym  w  szczegó­
łow e dyskusje z tw ierdzeniam i sw oich poprzedników, ale podejm uje kolejną próbę 
określenia istoty chw ytu teatru w  teatrze. W ychodzi przy tym  z założenia, że w e  
w szystk ich  teatralnych znakach dom inuje aspekt ikoniczny, a ikon jest tym  typem  
znaku, który sem iotycy uznali za niezdolny do autodefinicji. Ikoniczność teatru  
nieom al zatem  uniem ożliw ia konstruowanie na scenie kom unikatów  m etajęzyko­
w ych. Jedyna dla teatralnej sztuki szansa nadążenia za duchem  naszych m etateksto- 
w ych  czasów  to m etajęzykow a funkcja dram atycznego słowa. U jaw nia się ona nie 
w tedy, gdy rozpatrujem y język jako system , ale „gdy bierze się pod uw agę jego  
ikoniczny charakter w obec procesu w ypow iadania, k iedy uw zględni się fakt, że 
jest on w  pew nym  sensie znakowym  m odelem  językow ej semiosis  m iędzyludzkiej” 
(s. 95). Zgodnie z tym  założeniem  — m etateatralnym  poziom em tekstu dramatu  
staje się ten, na którym  zapisuje się inform acje dotyczące sytuacji teatralnej. 
Sytuacji odbiorcy oglądającego na scenie dialog, w  którym  m ów ien ie „do kogoś” 
istn ieje jako znak rozm owy przeznaczony „dla kogoś”. Stąd „m etateatralność po­
jaw ia się w ów czas — pisze Sw iontek — (...] kiedy ustanow iona zostaje now a sy ­
tuacja, w  której samo prow adzenie dialogu zostaje uprzedm iotow ione w obec od­
biorcy nie uczestniczącego w  konw ersacji” (s. 118— 119).

Inaczej m ów iąc, Sw iontek  przekonany jest, że sztuka teatru dokonywać może 
aktu autorefleksji jedynie w tedy, gdy ujaw ni — podstaw ow y dla sieb ie — podw ójny  
poziom kom unikacji. K iedy uśw iadom i w idzow i istn ien ie w ym iany inform acji nie 
tylko m iędzy scenicznym i postaciam i, a le  także m iędzy sceną a w idow nią. Co praw ­
da, autor książki Dialog  — dram at  — m eta tea tr  pisze o m etateatralności języka  
dramatu, która stanow i szczególny przypadek m etaw ypow iedzeniow ego charakteru  
dialogu dram atycznego, ale poniew aż na w stępie sw oich rozważań zaznaczył, że 
teatr nie potrafi inaczej zbudować poziomu „m eta-” niż za pośrednictw em  dra­
m atu, sform ułow anie takich ostatecznych w niosków  w ydaje się całkow icie upraw ­
nione. Tak rozum iany poziom m etateatralności ujaw nia się w  trojaki sposób: 
1) dzięki jaw nej zm ianie adresata w ypow iedzi postaci z fikcyjnego na w irtualnego  
lub rzeczyw istego; 2) dzięki stem atyzow aniu teatru jako sztuki w  dialogach postaci 
toczonych poza teatrem; oraz 3) dzięki sfabularyzow aniu teatru jako sztuki przez
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pokazanie na scenie fragm entu teatralnej próby, spektaklu itp. Tylko ten  trzeci 
przypadek uważa Sw iontek  za faktyczną figurę teatru w  teatrze czy raczej: teatru  
w  dramacie. P isze bowiem : „Tak w ięc teatr w  teatrze w kom ponow any w  tekst 
dram atyczny jest w yrażeniem  za pom ocą środków językow ych pew nego n ie literac- 
kiego sposobu kom unikow ania artystycznego. Jest odw ołaniem  się za pom ocą środ­
ków  literackich do ogólnych reguł funkcjonow ania sztuki teatru” (s. 162).

I znów  — jak w  przypadku rozważań nad zm ianą adresata sytuacji d ia logo­
w ej w  teatrze — rodzi się szereg w ątpliw ości w  chw ili, kiedy Sw iontek, w brew  
zapow iedzianem u ograniczeniu się do słow nej postaci tekstu, wkracza na teren  
teatru, po którym porusza się dosyć niepew nie. W ydaje się, że byłoby lep iej, gdy­
by — prostując pogm atw ane ścieżki poprzednich badaczy „teatru w  teatrze” —  
w prow adził now y termin: „teatr w  dram acie”, i przy opisaniu jego istoty i funkcji 
pozostał. Sw iontek uparł się jednak, aby podnieść znaczenie tekstu w  przedsta­
w ieniu  teatralnym , czyniąc z niego jedyne narzędzie teatralnej autorefleksji. A to 
już jest oczyw istą nieprawdą.

Przyłapać można przy tym  Sw iontka na gorącym  uczynku. R oszczenia, jakie  
zgłasza w  im ieniu dram atycznego słowa, m ają przecież rację bytu o ty le, o ile  
praw dziw a okaże się niezdolność innych teatralnych znaków  do m ów ienia o sa ­
m ych sobie. To natom iast jest niesłuszne z co najm niej dwóch powodów. P ierw szy  
z nich w iąże się z odm ów ieniem  teatrow i m iana sztuki, która — jak pow szechnie  
w iadom o — żyw i się konw encjam i. Drugi zaś to wybiórcze rozum ienie ikonicz- 
ności znaku, który w  jednym  przypadku okazuje się zdolny do zbudow ania po­
ziom u „m eta-”, natom iast w  innym  takiej zdolności n ie posiada.

Zacznijm y zatem  od tego, w  jaki sposób Sław om ir Sw iontek objaśnia proces 
inscenizacji dramatu. „Realizacja sceniczna dramatu {...] dokonuje przekładu n ie ­
których z inform acji tekstow ych dotyczących kontekstu ze znaków językow ych na 
ikoniczą m aterialność” — argum entuje (s. 108— 109). W szystko na pozór się zga­
dza. A le tylko na pozór. Pam iętać bow iem  należy, że naw et w  najbardziej natu- 
ralistycznym  teatrze procesem  tego „przekładu” (w rzeczyw istości trudno tu m ów ić  
o jakim kolw iek przekładzie!) kierują określone — i historycznie zm ienne — kon­
w encje. Dawno już tem u udow adniał Piotr Bogatyriew , przed kilku zaś la ty  z ca ­
łą  mocą podkreślił Jurij Łotm an w  Sem iotyce  s c e n y 2, że na scenie n aw et n a j­
bardziej m ateralny przedm iot staje się tylko znakiem . O czyw iście, w  niektórych  
przypadkach teatralny znak m oże sw oim  w yglądem  przypom inać autentyczny przed­
m iot, gest czy stan rzeczy (bądź naw et nim być), lecz nie zm ienia to w  żaden  
sposób jego sensu. Dość przypom nieć, że dzięki odpow iedniej scenicznej sytuacji 
prosty drew niany k ijek  stać się m oże laską, szpadą, karabinem , drzewem , koniem  
czy naw et człow iekiem , interlokutorem . W praw dziw ym  teatrze ani m aterialność, 
ani ikoniczność nie odgryw a w iększej roli: to przecież praw dziw a kraina Prospera.

Jeśli naw et założym y, że nasz Prospero zm alał do rozm iarów A ntoine’a; że 
tw orzy swój teatr w yłącznie z „ikonicznej m aterialności”, to naw et w tedy jego  
dzieło nie utraci zdolności do autorefleksji bez pom ocy dram atycznego słow a. Jak  
proces w ypow iadania na scenie jest „w pew nym  sensie znakow ym  m odelem  języ­
kow ej semiosis  m iędzyludzkiej” (s. 95), tak w szystko, co się na niej dzieje: gesty, 
m im ika, kostium y, relacje m iędzy postaciam i, ośw ietlen ie itd. — to także sw oisty  
m odel m iędzyludzkiej semiosis.  Scena teatralna byw ała zaw sze — i nadal pozosta­
je — m odelem  rzeczyw istego św iata. I ta strukturalna odpow iedniość pom nożona  
przez konw encjonalność teatru jako sztuki daje podstaw y do budow ania poziom u  
„m eta-” naw et z pom inięciem  płaszczyzny w erbalnej. Aby się zbytnio nie rozw o­

2 Zob. J. Ł o t m a n ,  S em io tyka  sceny.  T łum aczył B. Ż y ł k o .  „D ialog” 1984, 
nr 11.
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dzić, przytoczę słow a francuskiego teoretyka teatru, P atrice’a Pavisa, na którego  
autorytet Sw iontek się w  sw ojej książce w ielokrotnie pow ołuje i do którego sądów  
zdaje się m ieć pełne zaufanie. A w łaśnie Pavis tw ierdzi, że teatralna inscenizacja  
zdolna jest do sform ułow ania komentarza na tem at tekstu dramatu, jaki na scenie  
konkretyzuje: „Jego [tj. komentarza] elem enty — pisze Pavis — znaleźć można 
w  wyborze stylu  gry, typu inscenizacji, rodzaju rytm u, w  ustanow ieniu określo­
nych relacji (redundacja, opozycja) m iędzy różnym i system am i znaczącym i” 8. Bar­
dzo prawdopodobne, że teatr jako sztuka daje się stem atyzow ać i sfabularyzow ać  
w, tekście dramatu jedynie na trzy sposoby, opisane przez Sw iontka w  jego książce 
D i a l o g  — d r a m a t  — m e t a t e a t r .  W teatrze jednak poziom  m etateatralny można 
zbudow ać na kilka innych sposobów.

Trudno nie docenić znaczenia książki Sław om ira Sw iontka, w ydanej w  deka­
dzie całkow itego niem al m ilczenia teoretyków  na tem at dramatu i jego w łaśc i­
w ości. Rozważania Sw iontka o istocie i roli dialogu w  dramacie, o stosunku dia­
logu dram atycznego do codziennej konw ersacji oraz do przytoczeń rozm ów w  u tw o­
rach epickich, stanow ią znaczący w kład w  polską teorię dramatu. Trudno też nie 
docenić uw ag autora na tem at system u kom unikacji w  teatrze i zaproponowanej 
klasyfikacji zasad istn ien ia  sytuacji teatralnej w  tekście dram atycznym . Szkoda 
tylko, że Sw iontek  w  rów nym  stopniu n ie zna się na sztuce teatru. B łędy, jakie  
w  tej m aterii popełnił, obniżają bow iem  w alory jego interesującej książki.

M a ł g o r z a t a  S u g i e r a

8 P. P a v i s ,  O d  t e k s t u  d o  p r z e d s t a w i e n i a :  t r u d n y  p o r ó d .  Tłum aczyła M. S u- 
g i e r a. Jw ., 1989, nr 8, s. 109.


