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METATEATRALNOSC, METADRAMATYCZNOSC, METATEKSTOWOSC
W DRAMACIE

Sposrod trzech kategorii wymienionych w tytule wylacznie pierwsza docze-
kata si¢ obszernej literatury przedmiotu, druga uzywana bywa zamiennie z meta-
teatralno$cia. Metatekstowo$¢ pojawia si¢ w pracach o dramacie jedynie przygod-
nie; nie wystgpuje w charakterze ugruntowanej kategorii teoretyczne;.

W dodatku zjawiska te duzo czg¢Sciej przyciagaty uwage badaczy za granica
niz w Polsce. Do niedawna istniata u nas tylko jedna praca poswigcona metate-
atralnoéci !, dopiero ostatnio mozna zaobserwowaé wigksze nig zainteresowanie 2,
Powdd tej zmiany jest oczywisty: powrot do badan nad dramatem, wyzwania, ja-
kie stawiaja przed badaczami teksty tak znaczacych tworcow XX-wiecznych, jak
Luigi Pirandello, Jean Genet, Tom Stoppard, Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Witold
Gombrowicz, Stawomir Mrozek, Tadeusz Roézewicz, Helmut Kajzar, Bogustaw
Schaeffer, Janusz Glowacki czy Marek Koterski — kieruja uwagg ku metakon-
strukcjom.

Ich problematyka okazuje si¢ wige bardzo istotna, jednak uchwycenie jej spra-
wia ogromne trudnosci. I to nie tylko z powodu wspomnianej luki w polskim pis-
miennictwie. Przystowiowej brzytwy chwyci si¢ rowniez ten, kto — spragniony
systematyzacji czy wzorcowego opisu — siggnie do obcojgzycznych prac, gdyz
panuje tam obezwladniajace zamieszanie. Ogolnie rzecz biorac, mozna wyrdznic¢
dwie najwazniejsze tendencje. Najczesciej termin ,,metateatralno$¢” oznacza¢ ma
wszystkie wymienione w tytule zjawiska. Przy takiej praktyce kategoria metate-
atralnosci staje sig jednak rozmyta, sprawia wrazenie dowolnosci, intuicyjnej nie-
dookre$lono$ci. Na przeciwnym biegunie sytuuje si¢ tendencja odwrotna: wielo-
krotnie ponawiane proby klasyfikacji, niekiedy bardzo drobiazgowych 1i— co tu
kry¢ — mato w praktyce przydatnych.

Podstawowa niedogodno$¢ stwarza jednak sam termin, ktérego ksztalt moze
sugerowac, jakoby odnosit si¢ on wytacznie do zjawisk teatralnych, scenicznych,

1 S. Swiontek, Dialog — dramat — metateatr. Z problemdw teorii tekstu dramatycznego.

Warszawa 1999 (wyd. 1: £6dZz 1991).

2 W ostatnich latach ukazalo sig kilka ksiazek mniej lub bardziej zwigzanych z tematyka arty-
kulu, tj.: M. Gmys, Technika teatru w teatrze i jej operowe konkretyzacje. Torun 1999. — E. Par-
ty ga, Chor dramatyczny w poszukiwaniu tozsamosci teatralnej. Krakow 2004. — A.R. Burzyn-
sk a, Mechanika cudu. Strategie metateatralne w polskiej dramaturgii awangardowej. Krakow 2005.
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chociaz z koniecznos$ci (tj. z braku innych dostatecznie ugruntowanych termi-
noéw czy tez wskutek ciazenia tradycji) uzywa si¢ go réwniez w odniesieniu do
tekstu dramatycznego. Spotyka sig, co prawda, takze termin ,,metadramatyczno$¢”;
niewiele to wszakze zmienia, skoro kategorie te praktycznie zachodza na siebie
(albo bywaja uzywane zamiennie) i proézno by szuka¢ kryterium, dla ktorego jedni
badacze mowia o metateatralnosci, a inni o metadramatycznos$ci?.

Nie do$¢ na tym; niektorzy uznaja metadramat za osobny gatunek #, co — praw-
de powiedziawszy — wydaje si¢ dos$¢ ryzykownym pomystem. Jak bowiem okres-
li¢ wyznaczniki tego gatunku? Jak usytuowac jego gatunkowo$¢ wobec innych
gatunkow? Sporzadzajac ,rejestr” klasycznych metadramatow na podstawie lite-
ratury przedmiotu, musieliby$Smy umiesci¢ obok siebie utwory tak odmienne, jak
Hamlet Szekspira, Szes¢ postaci w poszukiwaniu autora Pirandella, Rosenkrantz
i Guildenstern nie zyjq Stopparda, Nasze miasto Wildera... Nadto rézne nazwy
gatunkowe musiatyby krzyzowac si¢ lub tez ,,metadramat” funkcjonowalby jako
swego rodzaju nadgatunek, supergatunek czy wrgcz... metagatunek. Sytuacja sta-
taby si¢ nadmiernie powiktana, by nie rzec — paranoiczna’.

Pomyst 6w nie budzi entuzjazmu z innego jeszcze wzgledu: przeciez od dziesig-
cioleci (jesli nie od stuleci, biorac pod uwagg synkretyzmy — romantyczny 1 przeto-
mu wiekoéw) obserwujemy rozmywanie si¢, zacieranie, przekraczanie granic mig-
dzy poszczegdlnymi gatunkami i rodzajami. W tej sytuacji potraktowanie metadra-
matu jako gatunku wydaje si¢ mnozeniem genologicznych bytéw ponad potrzebe,
ktore niczego nie rozstrzyga ani nie rozjasnia, pozornie tylko porzadkujac sytuacje.

Jak zatem omina¢ te niedogodnosci, jak rozumie¢ metateatralno$¢ 1 w jaki spo-
sob o niej mowic?

Metateatr/metadramat

Termin ,,metateatr” (,,metateatralno$¢”) odnotowany zostat przez jedno z pod-
stawowych zrodet wiedzy terminologicznej w dziedzinie dramatu i teatru — Stownik
terminow teatralnych Patrice’a Pavisa®. Pavis proponuje nastepujaca definicje:

Przedstawienie lub dramat o charakterze autorefleksyjnym, ktorego tematyka skoncen-
trowana jest wokol spraw teatru; sztuka dramatyczna, ktéra ,,moéwi” o samej sobie czy tez ,,przed-
stawia sig¢ sama”.

3 Najnowszy przeglad stanu badan zawiera ksiazka Burzynskiej (op. cit.). Zob. tez

Swiontek, op. cit.

4 Takie podejécie proponowal juz L. Abel (Metatheatr. A New View of Dramatic Form. New
York 1963).

5 Podobne stanowisko zajmuje Swiontek (op. cit), s. 146.

§ P. Pavis, Slownikterminéw teatralnych. Przel., oprac. 1 uzupehieniami opatrzyt S. S wion-
tek Wstgp A. Ubersfeld. Wroclaw 1998. Termin ten pojawia si¢ tez w pracach badaczy zajmu-
jacych sig dramatem (wlasnie: dramatem, znacznie rzadziej — teatrem), a zostal wprowadzony w ro-
ku 1963 przez Abla (op. cit.).

Dalej do pracy Pavisa odsylam skrotem P. Ponadto stosujg tu nastgpujace skroty: K= Z. Kra-
sinski, Nie-Boska komedia. Wyd. 8, zmien. Wstgp M. Janion. Oprac. M. Grabowska. Wro-
claw 1965. BNI124. —R = T. R6zewicz Akt przerywany. Komedia niesceniczna w jednym akcie.
W: Teatr. Wyboru dokonat autor. Wstep J. Kelera. T. 1. Krakow 1988. — S = J. Stowacki,
Kordian. Czesé pierwsza trylogii: Spisek koronacyjny. Wyd. 7. Oprac. M. Inglot. Wroclaw 1986.
BNI2. -Z= A. Ziolowicz Dramat i romantyczne ,,Ja”. Studium podmiotowosci w dramatur-
gii polskiej doby romantyzmu. Krakow 2002. Liczby po skrétach wskazuja stronice.
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Potem dodaje:

Wystarczy, by rzeczywisto$¢ przedstawiona jawila sig w postaci juz steatralizowanej [...].
[P 287]

Wagg owej cechy podkresla rowniez najwigkszy w Polsce autorytet w tej dzie-
dzinie, Stawomir Swiontek, ktory mowi o ,,stematyzowaniu w dialogu dramatycz-
nym problematyki teatru jako sztuki””.

Mozna zatem wyloni¢ warunek niezbgdny do zaistnienia metateatralnos$ci: jest
to kreacja rzeczywisto$ci dramatycznej, ktéra nie dazy do uzyskania doskonatej
iluzji realno$ci; nie ukrywa ani swojego statusu sztuki, ani aktu tworzenia.

Sformutowanie takiego warunku nie likwiduje wszakze problemu, przynaj-
mniej w perspektywie ogélnej. Dlaczego?

Ot6z wciaz pozostaje niedosyt 1 pytanie o uchwytne kryteria podziatu. Nasu-
waja si¢ dwie mozliwosci: jedna to proba okres§lenia w punkcie wyjscia, co z pew-
no$cig metateatralne nie jest, druga to kierunek odwrotny.

Jesli wybierzemy pierwszy kierunek rozwazan, to dojdziemy do wniosku, ze
za niemetateatralne uzna¢ mozna tylko dramat naturalistyczny, ktory za wszelka
ceng chee by¢ fragmentem rzeczywisto$ci obserwowanej przez doskonale prze-
zroczysta szybg 3, oraz dramat realistyczny. Jednak i tu nasuwaja si¢ pewne za-
strzezenia: dramat naturalistyczny nie jest przeciez w stanie zrealizowa¢ wlasnych
postulatow w praktyce, ktora zasadniczo rozmija si¢ z teoria, a realizm jest uwi-
ktany w sprzecznosci ideologii realizmu jako takiego ’; w procedury wytwarzania
w dramacie ,,efektu realnoéci”.

Co cickawe i paradoksalne — najwyrazniejsza posta¢ dramatu zupelie wolne-
go od ,,skazy” owego ,,meta” spotykamy w rozwazaniach teoretykow, np. Petera
Szondiego '°, a nie w praktyce dramatopisarskiej. Szondi, na ktorego prace do dzi$
czesto powoluja sie badacze, poszukuje ,,absolutnej natury dramatu”, mozliwej
dzigki utrzymywaniu ,,absolutnej terazniejszo$ci” i komunikacji bezposredniej .

7 Swiontek op. cit., s. 148. Wedlug Swiontka kolejna kluczowa cecha metateatralnosci jest
rowniez ,,Sygnalizowana w wypowiedzi zmiana jej adresata z fikcyjnego (posta¢) na wirtualnego
(implikowany przez tekst odbiorca zapisu dialogowego) lub rzeczywistego (widz w teatrze)”. Ta
zmiana adresu jest prosta konsekwencja tematyzacji teatru.

8 Na ten temat zob. chociazby rozwazania G. Matuszek (Naturalistyczne dramaty. Kra-
koéw 2001, zwlaszeza rozdz. Akt pierwszy. Francuski naturalizm werystyczny).

? Zob. szczegolnie J. Culler, Konwencja i oswojenie. Przet. 1. Sieradzki. W zb.: Znak
— styl — konwencja. Wybor i wstep M. Glowinski. Warszawa 1977. — R. Nycz, Literatura
postmodernistyczna a mimesis (wstepne rozroznienia). W zb.: Po strukturalizmie. Wspdlczesne ba-
dania teoretycznoliterackie. Red. R. Nycz. Wroclaw 1992.— M. Wozniakiewicz-Dziadosz,
Fikcja mimetyczna i problem koincydencji w powiesci. W zb.: Mimesis w dyskursie literackim. Red.
Cz. Niedzielski, J. Speina. Torun 1996. — Z. Mitosek, Mimesis. Zjawisko i problem. Warszawa
1997. — A. Melberg, Teorie mimesis. Repetycja. Przel. J. Balbierz Krakow 2002.

0 P. Szondi, Teoria nowoczesnego dramatu 1880/1950. Przet. E. Misiotek Warszawa
1976.

' Najbardziej uderzajaca i dyskusyjng konsekwencja takiego stanowiska jest logiczna koniecz-
no$¢ uznania wielu dramatéw za przeczace ,,istocie dramatu”. Szondi traktuje tak dramat $rednio-
wieczny i kroniki historyczne Szekspira, co wigcej, nie bierze pod uwage nawet tragedii greckiej (!).
Potem opisuje dramat nowoczesny, od Ibsena az po Wildera i Millera, tropiac przejawy ,.kryzysu
dramatu”, cho¢ jednocze$nie na poczatku ksiazki odZzegnuje si¢ od normatywizmu. Stanowisko Szon-
diego przytaczam tu, uwazajac za reprezentatywne, z dwoch powodow: 1) to bodaj najczesciej cyto-
wana praca, ktorej autor usiluje opisa¢ nowoczesny dramat wieloaspektowo, m.in. pod wzglgdem



116 KRYSTYNA RUTA-RUTKOWSKA

Tg ostatnia zaburzaja, jego zdaniem, zwlaszcza: eksponowanie ,,ja” autorskiego,
ujawnienie odbiorcy (np. przez zwroty ad spectatores czy rezygnacje ze sceny
pudetkowej) 1 pokazanie rozdzwigku migdzy bohaterem a grajacym go aktorem.
A zatem niemaly repertuar chwytow metateatralnych. Prawde mowiac, jesli trzy-
mac si¢ teorii Szondiego, to metateatralno$¢ nie ma prawa istnie¢, a przeciez ist-
nieje! Bezwzgledne przestrzeganie dramatycznego ,.tu iteraz” oraz sterylno$ci
relacji interpersonalnych jest bowiem raczej mrzonka teoretyczna niz praktyka
dramaturgiczna.

Nasuwa si¢ podejrzenie, Ze nie znajdziemy w petni satysfakcjonujacej odpo-
wiedzi na pytanie, gdzie przebiega granica migdzy zjawiskami metadramatyczny-
mi a takimi, ktére — by tak rzec — realizuja czysta dramatyczno$§¢. Nie istnieje
bowiem realny punkt odniesienia, ktory pozwolitby ustali¢ jaki$ ,,stopien zerowy”
metateatralno$ci.

Nieco lepszy punkt wyjscia (przynajmniej na pierwszy rzut oka) daja rozwa-
zania bardziej szczegdtowe, poetologiczne. Najbardziej uchwytna forma metate-
atralnosci to bez watpienia ,,teatr w teatrze”, ktorego zaistnienie wiaze si¢ z poja-
wieniem si¢ podziatu personelu dramatycznego na postacie-aktorow i postacie-
-widzoéw, a przestrzeni na sceng wewnetrzng i zewnetrzng 12,

Inne formy metateatralne sa juz jednak mniej wyraziste. Pavis w odniesieniu
do tekstu dramatycznego mowi jeszcze o dwoch sposobach przejawiania sig¢ meta-
teatralnosci: poprzez ukazanie obiegu komunikacyjnego scena—widz (zwroty do
publicznosci, parabaza, prolog) oraz dyskursywizacjg problematyki teatralnej w wy-
powiedziach postaci. W Polsce podobnie rzecz traktuje Swiontek 3, ktory propo-
nuje trzystopniowa klasyfikacjg tych zjawisk. Pierwszy stopien to sygnalizacja
w wypowiedzi zmiany adresata z fikcyjnego na wirtualnego lub rzeczywistego
(w teatrze). Drugi stopien to stematyzowanie w dialogu dramatycznym problema-
tyki teatralnej 1 wreszcie stopien trzeci to fabularyzacja tejze problematyki (czyli
chwyt teatru w teatrze).

Istnieje takze wiele sposobow nazywania, klasyfikowania chwytéw metateatral-
nych. Tytutem egzemplifikacji przytocze¢ podzial zaproponowany przez Manfreda
Schmelinga, ktory wyrdznia ,,les formes compleétes” 1 ,,les formes périphériques”.
Formy pierwszego rodzaju to rozmaite konstrukcje teatru w teatrze, natomiast for-
my peryferyjne to: prolog 1 ,jeu préliminaire”, epilog, zwroty ad spectatores, chor,
Ll éclatement du vole”, apart, !l 'introduction d’un meneur de jeu”. Latwo zauwa-
zy¢, ze miesci si¢ tu duzo réznorodnych rozwiazan, ktore Schmeling uznaje po pro-
stu za przynalezne do metadramatycznego poziomu dyskursu: ,,W ten sposob

przemian poetyki dramatu; 2) podobna tendencjg do ustalania ahistorycznego wzorca dramatu (cha-
rakteryzowanego m.in. przez samoistno$¢ dialogu i dziania sig¢ wykluczajaca instancje posrednie)
jako punktu odniesienia przejawia wielu uczonych, zwlaszcza nastawionych teoretycznie. Pole-
mike z taka tradycja traktowania wywodow Szondiego przeprowadzila niedawno M. Sugiera
w ksiazce Realne swiaty / mozliwe swiaty. Niemiecki dramat ostatniej dekady (1995-2004) (Kra-
kéw 2005).

12 Definicja Pavisa:,,Dramaturgiczny chwyt konstrukcyjny polegajacy na wlaczeniu do dra-
matu lub spektaklu przedstawienia teatralnego innego dramatu w taki sposob, by publicznos¢ ogla-
dala na scenie nie tylko proces inscenizacji, ale rowniez proces odbioru przedstawiany przez akto-
row grajacych rolg widzow spektaklu wewnetrznego” (P 542).

3 Swiontek,op. cit. Zob. tez M. S chmelin g, Métathéitre et intertexte (aspects du thédtre
dans le thédtre). Paris 1982.
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mozna ustali¢ opozycje migdzy dyskursem dramatycznym a dyskursem metadra-
matycznym” ',

Ta propozycja, ustanawiajaca podzial zaledwie dwupoziomowy, wydaje si¢
najbardziej klarowna i najrozsadniejsza: metadramatyczno$¢ jest tym, co nadbu-
dowuje si¢ nad dramatycznoécia (jakakolwiek by ona byla — klasyczna: Arystote-
lesowska, czy nieklasyczna: oparta na zestawianiu symbolicznych lub onirycz-
nych obrazéw albo na schemacie kota, jak u absurdystow). W tej perspektywie
inne istniejace klasyfikacje tych chwytdéw, obierajace za punkt odniesienia stosu-
nek do rzeczywistosci, do zjawiska epizacji dramatu czy kwestii roli dramatycz-
nej, odnosza si¢ jedynie do réznych aspektéw metateatralno$ci jako takiej.

Warto im si¢ nieco uwazniej przyjrzeé, poniewaz ukazuja ztozono$¢ 1 istot-
no$c¢ problematyki, a takze rolg technik metateatralnych w historii dramatu.

Uwiklania i zawezlenia

Niestety, nie jest to proste zadanie. Wta§ciwie wystarczy sprawdzi¢ hasta
w stowniku Pavisa wraz z odsylaczami, zeby przekona¢ si¢, w jak wiele r6zno-
rodnych relacji uwiktana jest metateatralno§¢ — mozna bez przesady stwierdzié, ze
zagarnia po drodze niemal wszystkie problemy zwigzane z dramatem, o jakich
tylko da si¢ pomyslec.

Sprobujg wskazac¢ chocby najwazniejsze z nich:

Jedna z najwazniejszych 1 zarazem najobszerniejszych wydaje si¢ kwestia
ksztaltowania iluzji dramatycznej (teatralnej), ktére moze oscylowac
migdzy ,,hipernaturalizmem” a nieustannym podkres§laniem iluzyjnosci $wiata
przedstawionego (np. u Brechta). Pomigdzy nimi mieéci si¢ ,,bezustanna gra opar-
ta na dialektyce przeciwienstw iluzja/deziluzja” (P 192).

Oczywiste jest, ze w tej sytuacji w zakres rozwazan wchodzi rowniez jakze
skomplikowana problematyka m i m e sis. Otwiera si¢ tu miejsce na refleksj¢ nad
wspomnianym juz efektem realno$ci, osiaganym m.in. dzigki okreslone-
mu ksztattowaniu elementow $wiata przedstawionego. Dalej — refleksjg nad zja-
wiskiem przeciwstawnym, czyli tzw. efektem teatralno$ci, polegajacym
na eksponowaniu ,,chwytow, technik 1 procedur artystycznych” (P 129); faktu, ze
teatr dzigki szmince, kostiumowi (konwencjom, udawaniu itd.) tworzy pozory Zycia,
anie zycie samo; nad stuzacymi mu §rodkami deziluzji, nad kwestia k on-
wencji, nie tylko zreszta teatralnej, ale, w przypadku koncentracji na tekscie
dramatycznym, rowniez konwencji dramaturgicznej — literackie;j.

Ten zespot zagadnien z kolei odsyta do problemu tzw. dystancjaliza-
¢j 1, czyli stwarzania dystansu w stosunku do przedstawianej rzeczywisto$ci, wytra-
cajacego odbiorcg z nawyku widzenia ,,zwyczajnego” badz silnie skonwencjona-
lizowanego. Dystancjalizacj¢ Pavis widzi przez pryzmat kategorii chwytu udziw-
nienia Wiktora Szktowskiego — jako procedurg uruchamiania ,,podwdjnego” odbio-
ru §wiata przedstawionego, faczacego konkretnos¢ (dostownosc) z metaforycznoscia
(P 122-123), inaczej méwiac: jako produkcje efektu obco$ci, eksponujace-
go fakt wytwarzania znakow. Jego najbardziej znang wersja jest, oczywiscie, Brech-
towski ,, Verfremdungseffekt”.

“ Schmeling, op. cit,, s. 15.
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Przedstawiona tu problematyka wiaze si¢ rowniez z inng, bardzo rozbudowa-
natematyka teatralizacji ireteatralizacji — reakcji na naturalizm; reteatraliza-
cja eksponuje status rzeczywistoéci przedstawionej jako ludycznej fikcji.

Kolejne pytania dotycza sposobow mnozenia poziomow rzeczywistosci. Chwyt
teatru w teatrze zakltada istnienie sztuki wewngtrznej, ale — jak podkresla wigk-
szo$¢ badaczy — moga ja stanowi¢ roznorodne konstrukcje. Poczynajac od wi-
dowiska wewngtrznego w klasycznej postaci, jakie np. znajdziemy
w Hamlecie, poprzez zastapienie go proba teatralng — czyli procesem inscenizacji
(Jak w Szesciu postaciach w poszukiwaniu autora Pirandella), az po wilaczanie do
sztuki ramowej, na podobnych zasadach, snu, marzenia, wspomnienia (czyli form
tzw. teatru wyobrazZni, nazywanego tez teatrem fantazmatycznym (P 579—
580) % badz theatrum mentis). Mozna by tu przywotaé tytutem przyktadu choéby
Dziady Mickiewicza czy Gre snow Strindberga.

W zwiazku z ta sytuacja nasuwa sig szereg pytan co do konsekwencji stoso-
wania tych odmian teatru w teatrze dla ksztaltowania §wiata przedstawionego dra-
matoéw 1 materii tekstu, jego warstwy dyskursywne;.

Jesli pozostaniemy w obrgbie tematyki swiata przedstawionego i dotyczacych
go komplikacji, to trzeba pamigta¢ o dwoch szczegdlnych, intrygujacych zjawi-
skach: o konstrukcji mise en abyme wdramacie, ktéra stanowl apogeum
metateatralnosci 1 intensyfikacje¢ efektu teatralno$ci, z jednej strony, oraz o meta-
forze theatrum mundi, powodujacej nigjako tego efektu rozmycie sig, zatar-
cie granic migdzy tym, co sztuczne, a tym, co rzeczywiste — z drugiej strony. Oby-
dwa te zjawiska sa na tyle ztoZone, ze nawet przyblizenie ich wymagatoby osob-
nego artykulu, totez tutaj poprzestang na ich przypomnieniu.

Istotna wydaje si¢ tez kwestia sp 6jn o § ¢ i, ewentualnie niespéjnoséci w ob-
rebie tekstu, relacji migdzy obydwoma poziomami wypowiedzi dramatycznej. Skala
mozliwosci jest olbrzymia: miesci si¢ pomigdzy klasycznym teatrem w teatrze
a wlaczaniem intermediow do dramatow Sredniowiecznych (obecnie — wlacza-
niem eksperymentatorskich metateatralnych gier w stylu Tima Staffela !¢ i innych
przedstawicieli tzw. postdramatu).

Wreszcie problematyka sytuacji komunikacyjnej w dramacie. Skoro przy za-
stosowaniu chwytow metateatralnych mamy do czynienia z ujawnieniem podwoj-
no$ci komunikacji dramatycznej, to rodzi si¢ pytanie o specyfik¢ komunikacji
zwielokrotnionej przez chwyty metateatralne: jaka jest roznica migdzy sytuacja,
kiedy to ujawnienie ma miejsce, a sytuacja, kiedy nie wchodzi ono w rachubg .

15 Ow rodzaj teatru funkcjonuje takze samodzielnie, niezaleznie od metateatralnych form, wiroéd
jego przedstawicieli wymienia sig Ibsena, Wedekinda, Maeterlincka, Strindberga, Pirandella, O’Ca-
seya, Albeego, Adamova. Rowniez Schmeling (op. cit., s. 8) wspomina o konstytuowaniu
sig metateatralnosci za sprawa podwojenia iluzji przez wlaczenie snu lub marzenia. Spotyka sig
takze termin ,,theatrum mentis”™.

16 Zob. M. Sugiera, Smak i sens powtérzenia (Tim Staffel). W: Realne $wiaty / moziliwe
Swiaty.

7 Owo podwojenie czesto jest traktowane jako cecha konstytutywna dialogu dramatycznego.
Takie stanowisko prezentuje np. A. Ubersfeld w monograficznej ksiazce Lire le thédtre Il. Le
dialogue de thédtre (Paris 1996). Wedlug autorki kazda replika skierowana jest do wspolrozmowcy,
a zarazem do zewnetrznego odbiorcy dialogu. W Polsce podobnie rzecz ujmuje Swiontek (op.
cit.), ajeszcze wezesniej R. Ingarden (O funkcjach mowy w widowisku teatralnym. W: O dziele
literackim. Przel. M. Turowicz Warszawa 1988).
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Roéznice te dotycza ksztaltowania odbiorcy 1 nadawcy wpisanych w utwor,
a takze modyfikacji w obrgbie dyskursu.

Wilasnie one naprowadzaja na problematyke metatekstowosci, ktorej teraz
chciatabym sig blizej przyjrzec.

Metatekstowos¢ w dramacie

Problem z metatekstowo$cia polega glownie na tym, ze w badaniach nad dra-
matem nie wystgpuje ona jako odrgbna problematyka ani kategoria poetologiczna
(skonceptualizowana teoretycznie) — poza jedna praca, do ktorej wkrotce wroce:
Agnieszki Ziotowicz. Zazwyczaj srodki metatekstowe bywaja traktowane jak chwyty
metateatralne, aczkolwiek nie sposob przeoczy¢ ich odmienno$ci, wynikajacej z te-
g0, ze — chociaz rowniez akcentuja sztucznos¢ §wiata przedstawianego — dotycza
innego poziomu tekstu dramatu. Przykladowo: roznica migdzy statusem wypowie-
dzi postaci wewnetrznego rezysera czy ,,zapowiadacza” (meneur de jeu), funkcjo-
nujacego posrod pozostatych dramatis personae, a poprzedzajacym tekst dramatu
stowem wstgpnym autora, wydaje si¢ uderzajaca juz na pierwszy rzut oka. Tym-
czasem zazwyczaj sa one rozpatrywane lacznie, jakby ich sposob istnienia byt
identyczny '*.

Stownik terminow teatralnych Pavisaw og6le nie uwzglednia metatekstu. Znaj-
dziemy w nim natomiast hasto Paratekst, obejmujace m.in. zjawiska przed chwilg
zasygnalizowane. Termin ten, zaproponowany przez Thomassau '°, zdaniem Pavi-
sa pozwala unikna¢ ,,zbyt normatywnego rozréznienia, jakie przynosi przeciwien-
stwo pojec: tekst glowny 1 tekst poboczny” (P 343). W jego sktad wchodza tytut
sztuki, lista postaci, wskazowki dotyczace zachowania postaci, opisy dekoracji,
a takze dedykacja, wstep. Termin ,,paratekst” w odniesieniu do dramatu ma jed-
nak pewne wady.

Po pierwsze, jego przyjecie prowokowaloby sita rzeczy do refleksji nad para-
tekstualnoscia 1 metatekstualno$cia, opisanymi przez Gérarda Genette’a?, i sto-
sunkami migdzy nimi. Problem w tym, Ze ich Genette’ owskie rozumienie — jesli
trzymac sig¢ go $cisle — okazuje si¢ nadmiernie szerokie: relacje paratekstualne
dotycza m.in. wersji brulionowych 1 kontynuacji tematycznych, a nawet wkladek
reklamowych, relacje za§ metatekstualne obejmuja np. wypowiedzi krytyczne jed-
nego autora o innym. Prowadzi ono wige ku kwestiom, ktoérych podjecie znacznie
wykracza poza tekst dramatu 1 poza omawiang tu problematyke.

Po drugie, termin ,,paratekst” przyjat si¢ w ograniczonym zakresie, nie jest tak
rozpowszechniony jak termin ,;metatekst” (,,metatekstowos¢e”).

W rozumieniu stownikowym, czyli najbardziej ogélnym, metatekstowosc

8 Co prawda, Pavis w swym stowniku uwzglednia tez hasto Stowo odautorskie, ale wymie-
nia tu ,,na jednym oddechu” wtrety w wypowiedziach postaci, jak aforyzmy, maksymy, sentencje,
zwroty do publicznosci i tekst poboczny. Trudno na to przystac. Wszystkim tym wypowiedziom,
poza tekstem pobocznym, przystuguje bowiem status fikcyjnosci, podczas gdy didaskalia, nawet te
tradycyjnie definiowane jako ,,wskazowki sceniczne” autora, wyraznie poza ten status wykraczaja.

¥ J-M. Thomassau, Pour une analyse du para-texte thédtrale. ,Littérature” nr 53 (1984,
février).

2 G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia. Przet. A. Milecki. W zb.: Wspdi-
czesna teoria badan literackich za granicq. Antologia. Oprac. H. Markiewicz T. 4, cz. 2. Kra-
koéw 1992.
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wystepuje wtedy, kiedy obok wypowiedzi o przedmiocie mamy do czynienia z wy-
powiedzig o niej samej; o procesie wypowiadania?!, a zatem metatekstowo$¢ do-
tyczy wszelkich wypowiedzi ,,drugiego stopnia”. Maria Renata Mayenowa postu-
guje si¢ tym terminem, gdy refleksja odnosi sig do struktur tekstowych; duzo uwa-
gi poswigca zwlaszcza ramie jako zjawisku metatekstowemu 2. W Stowniku
terminow literackich znajdujemy wyjasnienie, 1z rama utworu obejmuje ,,elemen-
ty [...] okalajace tekst utworu [...]”, pochodzace badz od wydawcy, badZ od autora:
to ,,wstgp, przedmowa, dedykacja, motto, wypowiedz tytutowana Do czytelnika lub
zwrocona do przewidywanego krytyka [...], przypisy 1 adnotacje, autokomentarze,
a takze zamieszczone na koncu zwroty do tego, kto ksigzke przeczytat [...]"%.

Wydaje sig, ze w potocznej Swiadomosci humanistycznej sa to wlasnie glow-
ne skladniki metatekstowosci 1 takie jej rozumienie — ogdlne 1 rozpowszechnione
— bedzie w odniesieniu do dramatu takze najdogodniejsze. Tym bardziej ze po-
zwala unikna¢ wiklania si¢ w inne kategorie z dziedziny ,,meta”. Wszelkie okre-
Slenia z przedrostkiem ,,meta”, a jest ich bardzo wiele, zahaczaja przeciez o sie-
bie, wchodzac w rézne relacje. Nie tylko dotycza rozmaitych zjawisk, ale wiaza
si¢ tez z rozmaitymi typami my$lenia, szkotami teoretycznymi itd., itp. Tak wigc
w badaniach nad dramatem oprocz omawianych tu poje¢ (metateatralnos$¢, meta-
dramatyczno$¢) spotykamy roéwniez metawypowiedzeniowo$¢, metajezykowosc,
metadyskursywnos¢, metanarracyjnos¢, metafikcyjnosc... i rézne inne, wskazuja-
ce na zjawiska pokrewne, cho¢ czgsto juz niekoniecznie poprzedzone wspomnia-
nym przedrostkiem.

Moim zdaniem, pojgcia metatekstu/metatekstowosci to dobry terminologicz-
ny punkt wyjscia, pozwalajacy wybrnac z chaosu istniejacego w badaniach doty-
czacych dramatu, zarazem za$§ ogarna¢ ogrom zjawisk, z jakimi mamy w nim do
czynienia. Sa one dostatecznie w humanistyce przyswojone, a poza tym na tyle
szerokie, ze bez wigkszych obaw mozna je stosowa¢ do wszelkiego typu operacji
tekstowych, ktore cze$¢ badaczy woli okre§la¢ wybierajac sposrod przytoczonych
terminow. Juz konstrukcja stowotwoércza pojeé metatekstu/metatekstowosci wska-
zuje na odniesienie do praktyk tekstowych dotyczacych tkanki tekstu. Pozwala to
dostatecznie wyraziscie odrézni¢ owe pojgcia od metateatralno$ci (metateatru), kto-
re — jak sadze — lepiej zarezerwowacé dla operacji w obrebie $wiata przedstawionego.

Oczywiscie, w praktyce zjawiska te czgsto wspotwystgpuja, tacza si¢ i przeni-
kaja. Dramat moze przeciez by¢ poprzedzony stowem autorskim 1 wykorzystywac
chwyt teatru w teatrze albo inne, bardziej subtelne chwyty metateatralne. Interpre-
tacja wymaga wowczas wilaczenia refleksji m.in. nad sposobem wspolistnienia

2L Zob. M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, J. Sta-
winski, Sfownik terminow literackich. Wyd. 3, poszerz. i popr. Wroctaw 2000.

22 Pod tym pojeciem M. R. Mayenowa rozumie tytul utworu oraz formule poczatku i kofica. Za
jej funkcje najistotniejsza uwaza — podobnie jak B. Uspienski (Strukturalna wspolnota roznych
rodzajow sztuki. Przel. Z. Z aron. W zb.: Semiotyka kultury. Red. M. R. Mayenowa, E. Janus. War-
szawa 1977) — oddzielenie §wiata sztuki od rzeczywistosci oraz zawieranie informacji metateksto-
wych o przyszlym tekscie.

B Glowinski, Kostkiewiczowa, Okopien-Stawinska, Stawinski, op. cit.,
s. 460. W stowniku Pavisa rama wystgpuje w zasadzie w kontekscie przedstawienia teatralnego, do
tekstu dramatycznego odnosza sig jedynie uwagi na temat ramy kompozycyjnej, realizowanej przez
strukturg wydarzen oparta na modelu kola badZ ramy konstytuujacej sig¢ za sprawa chwytu teatru
w teatrze i mise en abyme.
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procedur obydwu typow, jednak trzeba mie¢ pelna §wiadomo$¢, ze ich funkcjono-
wanie 1 ontologia sa rozne.

Metatekst w dramacie to przede wszystkim sktadniki ramy, ale moga go wspot-
tworzy¢ rowniez didaskalia, ktorych charakter bywa bardzo zlozony, czgsto daleki
od ,,wskazowek scenicznych”. Przez dlugi czas byly (i, niestety, nadal bywaja)
one postrzegane jako elementy drugorzedne, a nawet nie nalezace do dramatu.
Takiej redukcjonistycznej postawie sprzyjaty chocby utarty podziat tekstu drama-
tycznego na glowny i poboczny oraz normatywistyczne przekonanie, ze wlasci-
wym (badz wreez jedynym) tworzywem dramatu jest dialog.

Metatekstowos¢ w dramacie

Jak wspomniatam, fenomen metatekstowosci w dramacie pojawia si¢ w ksiazce
Agnieszki Ziotowicz Dramat i romantyczne ,,Ja”, w ktorej znajduje si¢ rozdziat
zatytulowany Dramat w metatekstowej ramie.

Badaczka zauwaza, ze wyjatkowo wiele dramatéw romantycznych poprze-
dzaja autorskie przedmowy, wstegpy itp. Wzorcowe przyktady to Faust Goethego
1 Cromwell Hugo, zawierajace ,typy autorskich strategii realizowanych wowczas
w obrebie ramy metatekstowej” (Z 102). W Fauscie za sprawa Prologu w teatrze
1 Prologu w niebie, jak tez Dedykacji pojawiaja si¢ w tekscie: obraz autora 1 meta-
fora theatrum mundi, a Przedmowa do Cromwella zawiera elementy manifestu
oraz ,,odautorski punkt widzenia” (Z 105) na swiat przedstawiony. Nast¢pnie ba-
daczka opisuje to zjawisko w polskich dramatach romantycznych. Przedmiotem
jej uwagi staja si¢ kolejno: Dziadow cze¢s¢ 11, Kordian, Lilla Weneda, Balladyna,
Nie-Boska komedia.

Najwazniejsza konkluzjg, jaka nasuwa si¢ po przesledzeniu analiz Ziotowicz,
mozna sformutowaé nastgpujaco: w utworach tych to wilasnie teksty tradycyjnie
uznawane wlaciwie za nieistotne maja wartos¢ kapitalna. Zapewniaja dzietu swo-
ista spojno$¢, wyznaczaja ontologi¢ §wiata w nim przedstawionego oraz kieruja
naszym odbiorem, nasza interpretacja utworu. Bez wzgledu na ksztalt — nie mozna
nie doceni¢ wagi ramy, gdyz jej pojawienie si¢ w duzej mierze rewolucjonizuje
poetyke dramatu:

Takie pojmowanie caloéci dziela dramatycznego zaklada [...] prze§wiadczenie o wielopo-

ziomowosci wypowiedzi dramatycznej, przy czym [...] poziom nadrzedny, poziom wypowie-
dzi odautorskiej usytuowany jest wlagnie w obrgbie ramy.

W konsekwencji:

Paradoksalnie to, co lekcewazone jako poboczna, peryferyjna czgs¢ dziela, wysuwa sig na
pierwszy plan [...]. [Z 105]

Zaistnienie takiej ramy powoduje rowniez swoiste otwarcie tekstu, rozmycie,
niestabilnos¢ jego granic, co wpisuje si¢ w romantyczng praktyke zamierzonego
,.nienadawania utworowi cech skoniczono$ci”, a takze — zgodnie z opisem Uspien-
skiego — organizuje prezentacje 1 percepcje tekstu.

Rozwazania Agnieszki Ziotowicz maja warto$¢ ogromna. Na dobra sprawe
ten aspekt dramatu romantycznego niemal nie byt podejmowany. Trzeba by jed-
nak zastanowi¢ si¢ nie tylko nad sama rama, ale takze nad jej relacjami ze stricte
dramatyczna czescia tekstu.
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Siggnijmy chociazby do Kordiana. Rama tego dramatu jest ztozona, tworza ja
motto z Lambra, Przygotowanie 1 Prolog. Cytat z Lambra, jak pisze Ziotowicz,
zawiera ,,obraz poety jako kaptana balsamujacego serce umartego narodu” (Z 119)
—romantyczna figurg poety-proroka, Prolog —tradycyjnie — dyskusj¢ ideowa z Mic-
kiewiczem 1 sugesti¢ teatralnos$ci sytuacji, a Przygotowanie to wystylizowana, petna
aluzji literackich, intertekstualna zabawa, przywolujaca rézne konwencje i poety-
ki. Jednak jesli przyjrze¢ si¢ uwaznie kazdemu ze sktadnikéw ramy, rzecz okazuje
si¢ bardziej skomplikowana. Nie sposob zgodzi¢ si¢ zwlaszcza na tak redukeyjne
podejscie do Przygotowania. To przeciez organizacja sceny dla rozpoczynajacego
si¢ dramatu. Sceny tout court — wraz z rozplanowaniem jej przestrzeni, wypetnie-
niem rekwizytami, oraz sceny jako teatru §wiata. Przygotowanie otwiera tekst i na-
daje charakter temu, co nastapi p6zniej. Odbywa sig to wielotorowo, wyznaczone
bowiem zostaja najwazniejsze cechy dyskursui skomplikowany status ontologiczny
wydarzen. Rzecz dzieje si¢ w planie historycznym i metafizycznym (makrokos-
micznym), a jednoczesnie w mikrokosmicznym — scenicznym, przy czym oby-
dwa przenikaja si¢ 1 wzajemnie si¢ naswietlaja.

Spo6jrzmy na prorokujacego szatana:

Ma plaszcz caly Woltera dzielami latany
[ piéro gesie Russa sterczy na zawoju. [S 10]

Idee filozoficzne konkretyzuja sig tu jako elementy kostiumu. To diabel catko-
wicie zwigzany z romantycznym §wiatoodczuciem, z bolesnym, ,,przekletym spad-
kiem osiemnastowiecznych antynomii”*, rozdzierajacym cztowieka migdzy ro-
zumem (Woltera) a sercem (Rousseau). Zarazem jednak to diabel alegoryczny,
ktoérego str6j ma ukonkretnia¢, unaocznia¢ abstrakcje. Podobnymi rozwiazaniami
operowaly misteria, zwlaszcza hiszpanskie misteria eucharystyczne, czyli autos
sacramentales, w ktorych stroj diabla wlasnie bywat najbardziej okazaty, wymys$lny,
a przede wszystkim — najbardziej znaczacy.

Takie taczenie scenicznego konkretu z semantyczna otwarto$§cia nabiera szcze-
gblnego charakteru w dzialaniach postaci 1 w konstrukeji rekwizytow, ktore nada-
japodwojny wymiar ,,dzianiu si¢”. Najwazniejszy z rekwizytow, ,,zegar wiekow”,
to groteskowy 1 dziwaczny mechanizm, sklecony z czarnoksigskich akcesoriow,
znanych z wyobrazen ludowych i traktatow o czarownicach * i kojarzonych ze sfera
zla 1 ciemnosci. Sa tu: zadlo Lewiatana, zab smoczy, zadto osy, ,,Wlosien siwa,
z kos szatana” (S 6), zastgpujace wskazowki. Szatan nakazuje swoim podwiad-
nym ,,Krwia dziecigcia namasci¢ gwinty 1 sprezyny” (S 6), aby zainicjowac odli-
czanie nadej$cia wieku XIX. Magiczne i metafizyczne wlasciwoéci zegara wzma-
ga szczegolny smar, ktory rozrusza¢ ma zardzewiate sprezyny. Podobnej prowe-
niencji elementy wykorzystywali tez Szekspir 1 Goethe — w Fauscie znajdziemy
krew jako atrament o specyficznych wilasciwosciach, zab szczura itd., a scena 1
aktu IV Makbeta zawiera caly spis obrzydliwo$ci uzywanych przez trzy czarowni-
ce do sporzadzania magicznej substancji.

2 M. Piwinska, Zle wychowanie. Fragmenty romantycznej biografii. Warszawa 1981, s. 141.

2 Zob. A. di Nola, Diabel: o formach, historii i kolejach losu Szatana, a takze o jego po-
wszechnej a zlowrogiej obecnoscti wsrod wszystkich ludow, od czasow starozytnych az po terazniej-
szos¢. Przel. 1. Kania. Krakow 1997, zwlaszcza rozdz. Demonologia i czarownictwo na Za-
chodzie.
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Ale zegar 6w to nie tylko efekt intertekstualnej gry z ludows tradycja, z Szek-
spirem 1 Goethem, lecz cudowna machina, faczaca zywe z martwym, mechanicz-
ne z biologicznym i — na innej plaszczyznie — ludowe (,,niskie”) z literackim (,,wy-
sokim”), inicjujaca nowy wymiar ,,dziania si¢” w dramacie. Cudownos$¢ zegara
przejawia si¢ dwojako. Najpierw za sprawa konstrukcji mechanizmu z opisanych
elementow. Taka cudowno$¢ to jedna z charakterystycznych cech estetyki roman-
tycznej. Jej zrodtem jest przede wszystkim opera, ktéra dla dramaturgéw stanowi
inspiracje w dziedzinie ksztaltowania swiata nadprzyrodzonego. Cudownos$¢ w re-
fleksji teoretycznej czgsto spotyka sig tez z tematyka iluzji i nastawienia antymi-
metycznego sztuki. I prawdopodobnie, poza widowiskowos$cia zapewniajaca — jak
pisze Elzbieta Nowicka 2 — omamienie odbiorcy, byt to najwazniejszy powod eks-
ploatacji artystycznej tego zjawiska, zwlaszcza w balladach 1 dramatach.

Ale cudowno$¢ przejawia si¢ takze w inny sposob: ot6z zegar 6w to réwniez
narzgdzie magii scenicznej, generujace teatralno-dramaturgiczna kondensacjg czasu,
a wigc 1 teatralno$¢ sama. Jego uruchomienie rozpoczyna akt stwarzania nowego
wieku, zarazem pobudza wielka maching theatrum mundi, niczym w najstynniej-
szym auto Calderona, Wielkim Teatrze Swiata.

W Przygotowaniu bowiem pojawia si¢ szereg aluzji strukturalnych do dramatu
hiszpanskiego?’. U Calderona na wezwanie Autora przybywa Swiat, wylaniajacy
si¢ z ,,twardego jadra kuli, co go skrywa” 8, To kula niebieska, znak $wiata, jedno-
cze$nie za§ wazny element scenografii, ktory otwiera 1 zamyka auto, a wyjscie z niej
Swiata wyznacza poczatek przedstawienia o ludzkim zyciu. Swiat, wygtaszajac dtu-
gi monolog, rekapituluje Ksigge Rodzaju i potem powotuje do zycia postacie. War-
to doda¢, ze Swiat w mysleniu alegorycznym, cechujacym poetyke auto, bliski
jest diabtu (jako jeden z cztonéw zgubnej triady: Szatan — Swiat — Cialo?).

U Stowackiego wprawienie w ruch machiny zegara staje si¢ impulsem do kos-
micznego ,,dziania si¢” oraz rekapitulacji dziejow, tyle Ze z perspektywy szatani-
skiej. Zaraz potem nastgpuje scena z kotlem, w ktérym — na réwnych prawach —
miesza sig idee polityczne, systemy filozoficzne 1 magiczne ingrediencje: ,,dyjament,
/ [...] sekretny atrament, / Z Talleyranda katamarza” (S 14), potem ,,z konstelacji
raka / [...] oczy inogi, / [...] kogucie ostrogi, / | z trwozliwego $limaka / Oderwane
przednie rogi” (S 15), aby stworzy¢ aktoréw historii nadchodzacego wieku.

Scena ta odsyla do wyobrazni ludowej i do Makbeta, ale takze do struktury
Calderonowskiego theatrum mundi; przeciez szatani pelnia tu zbiorowo funkcje
meneur de jeu, kreuja przedstawienie (pelne ,,omamiajacych” rekwizytow 1 dzia-
tan), a jednocze$nie bieg dziejow, na ktorych tle rozegra sig historia Kordiana:

[...] Dzi$ pierwszy dzien wieku,
Dzi§ mamy prawo stwarza¢ krolow i nedzarzy,
Na calg rzeke stuletniego cieku. [S 12]

% E. Nowicka, Omamienie — cudowno$¢ — afekt. Dramat w kregu dziewietnastowiecznych
wyobrazen i pojec¢. Poznan 2003.

?7 Fascynacja Calderonem u romantykoéw byla powszechna — np. A. W. Schlegel przekladat
jego dziela i czesto przywotywal jego nazwisko w dzielach wlasnych; Stowacki w r. 1831 rozpoczy-
na nauke¢ hiszpanskiego, by poznaé twoérczosé Calderona.

B P Calderon de la Barca, Autos sacramentales: Wielki teatr Swiata. — Magia grze-
chu. — Zycie jest snem. Wybral, przel. i oprac. L. Bialy. Wroctaw 1997, s. 12. BN II 227.

¥ Zob. L. Bialy, wstep w: jw.
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Przygotowanie spaja zatem dzialania teatralne z metafizycznymi. Ostentacyj-
na teatralno$¢ taczy wielorakie konwencje dramaturgiczne i zwigzane z nimi wi-
zje §wiata (§wiatoodczucia), ktore sa obiektem Zonglerki artystycznej, powoduja-
cej efekt dystansu migdzy znaczacym (konwencja) a znaczonym (obrazem rze-
czywisto$ci). Staje si¢ wigc wehikulem ironicznej dystancjalizacji tego, co
przedstawione. Ale rownie istotne jest omamienie, wspolgrajace, z jednej strony,
z estetyka nadmiaru, z drugiej — z diabelskoscia. Ostatecznie diabet to ten, ktory
oszukuje, sprowadza na manowce, maci obraz §wiata; omamia.

To bodaj najwazniejszy z powodow, dla ktérego dziatania szataniskie wydaja
si¢ w Kordianie bardziej przekonujace niz anielskie. W finale pojawi sig jeszcze
Archaniot wraz z Chorem Aniotéw, aby egzorcyzmowac diabelska rezyserig 1 prze-
ciwstawi¢ jej dzialanie Bozej opatrznosci. Ale wstawiennictwo Archaniota u Bo-
ga nie przynosi jednoznacznych efektow:

[...] Bog rzekl: Wola moja si¢ stanie... [S 21]

Wzmacnia jedynie poczucie niepewnos$ci, historia i nardéd zdaja sig¢ pozosta-
wac w gestii fatum, rownie nicodgadnionego i nieobliczalnego jak w tragedii an-
tycznej. Jego niszczaca sita przejawiac si¢ bedzie w kolejnych aktach dramatu
1 w historii Kordiana, zwlaszcza w jej apogeum — niedokonanym wielkim czynie
zabicia cara.

Tak zobaczone Przygotowanie pozwala tez inaczej spojrze¢ na Prolog. Otoz
Trzecia Osoba Prologu rowniez podejmuje role meneur de jeu: pragnie wskrzesic
Z popiotéw aktoréw narodowej sceny (motyw taki powraca w Lilli Wenedzie). To
oczywiscie zupelnie inne dzialanie niz wytwarzanie (wla$ciwie: warzenie) tychze
aktorow w kotle z czarnoksigskich ingrediencji, bo odsylajace do cudotworstwa
o proweniencji biblijnej.

Mozna wigc powiedzie¢, ze w Przygotowaniu 1 w Prologu pojawiaja si¢
konkurencyjne proby rezyserii wydarzen. Obydwie przywoluja rézne koncepcje
sceniczno$ci — najogdlniej mowiac: diabelskie poczynania korzystaja z tradycji
ludowych jasetek, sredniowiecznej szopki i farsy oraz hiszpanskich misteriow
eucharystycznych, wzbogaconej aluzjami do filozofii oraz literatury o$wiecenia
iromantyzmu, anielskie za$§ — z antycznej tragedii, inkrustowanej odniesieniami
do Biblii. Przywoluja tez konkurencyjne wizje historii: znéw najogolniej —w Przy-
gotowaniu jako dziedziny diabelskich knowan, okrutnej zabawy cztowiekiem zre-
dukowanym do marionetki; w Prologu — jako dziedziny realizacji Boskich zamie-
rzen, dzialania Opatrznosci, co prawda nieodgadnionej, ale ostatecznie przeciez
stuzacej dobru.

I Przygotowanie, 1 Prolog wspottworza zatem charakterystyczne dla dramatu
romantycznego ,,misteryjne theatrum mundi”*°, w ktére wpisane sa kreacja akto-
row 1 sceny historii narodowej. Dzigki temu w dramacie powstaje szczegdlna per-
spektywa, okreslajaca status dziania si¢ prezentowanego w tzw. tek$cie wilasci-
wym. W tym kontekscie takze dzieje Kordiana to nie tylko udramatyzowana bio-

30 Takie okre$lenie spotyka sig¢ w odniesieniu do Dziaddéw. Zob. B. D op art, Poemat profe-
tyezny. O, Dziadach” drezdenskich Adama Mickiewicza. Krakow 2002,s.9. — A. Ziolowicz,
., Misteria polskie”. Z problemow misteryjnosci w dramacie romantycznym i mlodopolskim. Krakow
1996, s. 35. Moim zdaniem, zjawisko to wystgpuje w wielu innych dramatach romantycznych.
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grafia romantyczna, ale 1 efekt dziatania sprzecznych sit pozaziemskich, a zarazem
— wypadkowa konkurencyjnych rezyserii, dwoch typow uscenicznienia jego losu.

Zatrzymajmy si¢ przy tym ostatnim aspekcie. Zachowania Kordiana nazna-
czone sg teatralno$cia, ktora niekiedy przyjmuje szczegdlnie ztozona formg (co
zreszta koresponduje z koncepcja cztowieka — aktora w teatrze $wiata; warto tu
przypomnie¢, Ze histrionizm uznawany bywa za najwazniejsza cechg bohatera ro-
mantycznego?'). Oto np. stynna scena spiskowa (akt III, scena 4), rozgrywajaca
si¢ w starannie zaaranzowanym otoczeniu (mrok lochow stabo rozswietlony jedy-
nie lampa 1 dostojenistwo trumien krolewskich), w ktorej punkceie kulminacyjnym
spiskowcy zdejmuja maski. Gest ten nie tylko odsyla do literackiego obrazu spi-
skow narodowych *, ale rowniez generuje efekt teatralno$ci: przeciez takze akto-
rzy, ktorzy wiasnie skonczyli wystep, pozbywaja si¢ masek.

Ciekawe, ze pozbycie si¢ masek nie zamyka sceny, lecz przenosi ,,dzianie
si¢” w inne rejony. Dopiero teraz Kordian zacznie méwi¢ od siebie, czy moze
raczej zacznie kolejny etap wystgpu — tym razem jako samotny wojownik ofiaru-
jacy swe zycie za wolno$¢ ojczyzny. A wobec tego samo pozbycie si¢ masek staje
si¢ ironig podszyte. Otoz taki gest 1 bezposredni zwrot do publicznoéci to konsty-
tutywne elementy parabazy, genetycznie komediowego sposobu na przekroczenie
bariery migdzy autorem-dramaturgiem a prawdziwym widzem, migdzy fikcja a re-
alno$cia. Ten aspekt parabazy jest z wielu wzgledow szczegolnie ceniony przez
romantykow, zafascynowanych komediopisarstwem Arystofanesa®. Schleglow-
ska ,,permanentna parabaza”*, ktorej element konstytutywny to nieustanne wy-
chylanie sig¢ autora spoza kreowanego przezen $wiata, przecina dyskurs i stwarza
zagrozenie ciaglego przerywania prezentacji historii, wprowadzenia innego reje-
stru komunikacji. W efekcie pojawia si¢ rozproszenie, nieokreslono$¢ (czy: nie-
rozstrzygalno$¢) 1 w obrebie materii przedstawienia, 1 w sytuacji komunikacyjne;j.

Tak tez dzieje si¢ w dramacie Stowackiego. Do kogo zwraca si¢ wlasciwie
Kordian po zdjeciu maski; dla kogo przeznaczona jest jego autokreacja? Czy na
pewno tylko dla towarzyszy zgromadzonych w podziemiach? Za sprawa figury
theatrum mundi, uobecnionej w ramie, w tle pojawia si¢ rezyser i odbiorca meta-
fizyczny, za sprawa parabazy — ironiczny autor oraz implikowany odbiorca ze-
wngetrzny; charakter wystgpu Kordiana okazuje si¢ wigc bardziej ztozony i— by
tak rzec — bardziej zintertekstualizowany, niz wskazywalby bezposredni kontekst.

Jesli chodzi o ostentacyjne $rodki metateatralne, to w Kordianie pojawia si¢
tez chor, ktory komentuje ,,dzianie si¢” na Placu Saskim, tj. w scenie 7 aktu III.
Jego obecno$¢ wzmacnia efekt teatralno$ci — to przeciez jej skonwencjonalizowa-
ny znak. W europejskim dramacie romantycznym chor byl traktowany réwniez
jako droga powrotu do monumentalnej teatralno$ci antycznej tragedii**, w pol-

31 Zob. M. Piwinska, Legenda romantyczna i szydercy. Warszawa 1873. — A. Camus,
Czlowiek zbuntowany. Przet. J. Guze. Krakow 1991. Camus pisze: ,,W znacznie wigkszym stopniu
niz kult jednostki romantyzm inauguruje kult postaci” (s. 54).

32 Zob. M. Wozniakiewicz-Dziadosz, Spiskowiec i emisariusz w literaturze roman-
tycznej. W zb.: Style zachowarn romantycznych. Red. M. Janion, M. Zielinska. Warszawal986.

3 Zwlaszcza cenili go bracia Schleglowie i L. Tieck. Zob. W. S zturc: Ironia romantyczna.
Warszawa 1992; Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku. Bydgoszcz 1999.

3 Zob. Szturc, Ironia romantyczna. — P. de Man, Pojecie ironii. W: Ideologia estetyczna.
Przel. A. Przybystawski. Gdansk 2000.

3% Zob. Szturc, Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku.
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skim za$§, zwtaszcza w ,tragedii z dziejow ojczystych”, dodatkowo jako jeden ze
sposobow przedstawienia narodu*. Chérowi w dramacie Stowackiego zapewne
przystuguja wszystkie te cechy. Z perspektywy metateatralnosci najwazniejsze
wydaje si¢ to, Ze jego obecnos¢ zmienia ontologi¢ §wiata przedstawionego, gene-
ruje otwartos$¢ rzeczywistosci i wpisanie w nia gry miedzy iluzja a deziluzja. Sce-
na z Placu Saskiego wprowadza wigc do dramatu efekt podobny jak scena spisko-
wa, a takze rodzi podobne konsekwencje: towarzyszymy dziataniom przefiltrowa-
nym przez konwencj¢, ktéra monumentalizuje 1 upatetycznia to, co przedstawione,
ale czyni to §rodkami przejetymi ze starogreckiej tragedii i ulubionej przez roman-
tykow opery. Intensyfikacja napigcia dramatycznego 1 patosu sprz¢ga si¢ z inten-
syfikacjq teatralnosci. Funduja one u Stowackiego to, co Anna Krajewska nazywa
ontologiczna nierozstrzygalno$cia $wiata”3’. Rzuca ona cien na cato$é ,,dziania
si¢” w Kordianie 1 powoduje niemozno$¢ jednoznacznego okreslenia statusu tego,
co przedstawione. Czym jest historia Kordiana? Opowieécia o romantycznym za-
paleficu, romantyku-szalencu czy moze opowiescia o jego autokreacji, o konstru-
owaniu romantycznego spektaklu duszy?...

Niepewnos¢ taka rodzi si¢ w wielu innych miejscach tekstu, chocby w zwiaz-
ku ze scena 5 aktu III. Status bytowy Strachu i Imaginacji jest nieokreslony, nie-
rozstrzygalny: mozna je traktowaé na podobienstwo Sredniowiecznych alegorii,
ale mozna tez — jako wewngtrzne glosy samego bohatera, emanacje jego leku 1 po-
czucia winy. Nadto sa to przeciez elementy rodem z teatru wyobrazZni (przy czym
akcent pada tu na stowo ,teatr”), mamy bowiem do czynienia z figura theatrum
mentis. Nie tylko wigc dziatania protagonisty, ale 1jego wyobraZnia okazuja sig te-
atralnoscia przesycone. By¢ moze, Kordian poddany jest rezyserskim, iluzjotwor-
czym dzialaniom sit wyzszych (szatanskich), ktore bawiag sig jego pragnieniem he-
roicznego czynu 1 wyznaczaja mu groteskowa rolg w kluczowej scenie wielkiego
spektaklu historii wieku XIX, ,,wieku szatandw”. Ale moze by¢ tez inaczej 1 mamy
tu unaocznienie, uscenicznienie obledu, szalefistwa bohatera. Rzecz w tym, Ze tekst
nie zawiera sygnatow, ktore pozwolilyby to rozstrzygnac; ujecie metateatralne kie-
ruje uwage na teatralno$¢, a nie na status ontologiczny, ktory pozostaje nieroz-
strzygalny, zawieszony.

Pomnazanie poziomo6w dziania si¢ w Kordianie, ich wzajemne sprze¢zenia
powoduja, Ze nie sposob wyznaczy¢ $cistych granic migdzy nimi ani okreslic¢ sta-
tusu zdarzen. Réwnie skomplikowany, peten zawiklan wydaje si¢ dyskurs drama-
tu. Sktadajq si¢ nan formy tradycyjne: dialogi i monologi, ale takze liczne wtrgty —
odmiany tekstu w tekécie. Utwor zawiera mnostwo opowiesci: Grzegorz relacjo-
nuje az trzy historie, szatan-Doktor w szpitalu wariatow ukazuje nowe dzieje stwo-
rzenia, w akcie III Konstanty opowiada o zamachu na cara, car — o incydencie
z Angelika, wreszcie w scenie z Placu Saskiego pojawia si¢ teichoskopia® (ko-
mentatorzy z ludu przedstawiaja manewry wojskowe, a sam skok przez piramidg
bagnetéw opisany jest przez Wielkiego Ksigcia 1 zgromadzonych na placu obser-
watorow).

% Zob. E. Miodonska-Brookes, W poszukiwaniu Chérujako persony dramatu. W ,, Mam
ten dar bowiem: patrze sie inaczej”. Szkice o tworczosci Stanistawa Wyspiariskiego. Krakow 1997.

5 A. Krajewska, Dramat wspélczesny. Teoria i interpretacja. Poznan 2005.

38 Teichoskopia to dostownie ,,widzenie z muréw”, sytuacja, kiedy jedna z postaci opowiada
o tym, co widzi, tj. co nie jest bezposrednio zaprezentowane.
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Zdarzenia opowiedziane, a nie zaprezentowane, tj. dane diegetycznie, a nie
mimetycznie, traca charakter samoistnego ,,dziania si¢”, o jednoznacznym statu-
sie ontologicznym*’; czynnikiem modelujacym ich materig staje si¢ bowiem opo-
wiadajace medium*’. Zatem w dyskursie dramatycznym Kordiana pojawiaja si¢
liczne zaposredniczenia — w §wiadomosci (i w wypowiedziach) réznych postaci,
nie tylko protagonisty. Dzigki temu dramat Stowackiego osiaga wielopoziomo-
wos¢ wypowiedzi, wieloperspektywicznosé dyskursu. ,,Cudze glosy”, podobnie
jak sygnaty pochodzace z Prologu i z Przygotowania, powoduja wielokrotne prze-
tamywanie hegemonii perspektywy protagonisty, ktora — jak si¢ zwyklo uwazac
— w dramacie romantycznym nadaje pigtno rzeczywistosci przedstawionej 1 ste-
ruje naszym odbiorem . Pojawia si¢ tez dystans, poglebiajacy efekt sztucznosei
$wiata przedstawionego i sil¢ romantycznej ironii, ktéra kreacjg literacka prze-
ksztalca w gr¢ w stwarzanie 1 niszczenie (burzenie), zabawg srodkami artystycz-
nymi, wszechogarniajaca ,.transcendentalna bufoneri¢”.

Nasuwa si¢ takze wniosek dotyczacy manifestacji autorskiego ,,ja” w drama-
cie — co prawda, jest ono wyeksponowane, lecz zarazem silg tej ekspozycji ostabia
wielo$¢ punktow widzenia fundowana przez cudze glosy. Czy mozna wigc mowic
o narzucaniu odbiorcy jednolitej, jednoznacznej ideologii? Za sprawa chwytow
metateatralnych 1 metatekstowych pojawia si¢ potrzeba nieustannej dystancjaliza-
cji, brania w cudzystoéw ironiczny wszystkiego, co prezentowane. Owe elementy
dynamizuja tekst formalnie i semantycznie, wspomniana ontologiczna nierozstrzy-
galno$¢ ogarnia caty dramat.

Przyjrzyjmy si¢ teraz Nie-Boskiej komedii Zygmunta Krasinskiego, w ktorej juz
rama metatekstowa jest bardziej skomplikowana. Calo$¢ poprzedzaja dwa motta —
poczatkowa fraza najstynniejszego z monologéw Hamleta i stowa Bezimiennego
(samego Krasiniskiego), ponadto kazda z czgéci dramatu otwiera przedmowa, maja
one wigc niejako wilasne ramy. Ziotowicz charakteryzuje je nastgpujaco:

Fragmenty te jednocza w sobie §lady rozmaitych poetyk: przedmowy (zwlaszcza metali-
teracki wstep do Czesci pierwszej po§wigcony poezji i misji poety, noszacy rownoczesnie ce-
chy poetyckiej improwizacji analogicznej do Wielkiej Improwizacji), autorskiego komentarza
do dramatu wyjasniajacego przeslanie ideowe dzieta i motywacje dziatan bohaterow, prologu
z jego funkcja ekspozycyjna i proleptyczna, powiesciowej narracji, medytacji historiozoficz-
nej, inwokacji poematu epickiego (poczatek wstepu do Czesci trzeciej), podniostej i zrytmizo-
wanej prozy biblijnej (glownie wstepy do Czesci trzeciej 1 Czesci czwartej), zretoryzowanej
prozy inwokacyjnej (retoryczne zwroty, pytania i wezwania do bohatera i odbiorcow). [Z 132]

Gloéwna konsekwencja tego stanu rzeczy staje si¢ — zdaniem badaczki — su-
biektywizacja Nie-Boskiej komedii posunigta do tego stopnia, Ze poszczegolne czgsci
dramatyczne nabieraja charakteru ,,dramatéw wewngtrznych rozgrywajacych sie
W teatrze wyobrazni podmiotu” (Z 133)*2. Sprébujmy te spostrzezenia skonfronto-
wa¢é z tekstem 1 uzupelnic.

% Jako analogonu zjawiska realnego badZ jako obrazu zmiany stanow rzeczy. Zob. J. Zio-
m ek, Powinowactwa literatury. Studia i szkice. Warszawa 1980, s. 54 n.

4 Na ten temat zob. M. Pfister, The Theory and Analysis of Drama. Transl. from the Ger-
man J. Halliday. New York 1988.

4 Zob. J. Skuczynski, Odmiany form dramatycznych w okresie romantyzmu. Stowacki —
Mickiewicz — Krasinski. Torun 1993.

42 Teza ta wspoOlgra z opinia J. Kleinera (Zygmunt Krasiviski. Studia. Wybor i oprac.
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Kazdy ze wstgpow, poza tym, ze nacechowany jest odmienna stylistyka, po-
przedza tekst stricte dramatyczny. Istotna wydaje si¢ zatem nie tylko poetyka wstg-
pu, ale 1 poetyka dyskursu dramatycznego oraz pytanie, jakie je tacza relacje.

Tak wigc wstgpy do czgsci pierwszej 1 drugiej eksploatuja tematyke Poezji
jako dziedziny objawienia natury $§wiata oraz kosmosu, a jednocze$nie dziedziny
ktamstwa i uludy. Przedmowa pierwsza, pelna patosu, ale 1 ironii, jest tez silnie
zretoryzowana i zdynamizowana, przedmowa druga, w calosci adresowana do
Orcia, to metaforyczna biografia romantyka. Rola poezji w wymiarze jednostko-
wym 1 0g6lnym stanowi niewatpliwie jeden z najwazniejszych i najbardziej eks-
ploatowanych tematéw romantyzmu. Na jego wagg oraz ztozono$¢ wskazuja row-
niez techniki zastosowane w dyskursie dramatycznym.

Tytutem ilustracji przywotam dwie sceny z czgsci pierwszej 1 jedna z drugiej.

Oto wigc: ,,Gory i przepascie nad morzem — geste chmury — burza” (K 22),
Henryk podaza za widmem Dziewicy, mitycznej kochanki romantyka, ktora prze-
nie$¢ ma jego duszg w rejony boskiej pigknosci. Rychlo jednak Dziewica zmienia
si¢ w ,,cien natoznicy zmarlej” 1 bohater przekonuje sig, Ze stal sig¢ igraszka ciem-
nych mocy. Zewszad stycha¢ bowiem kpiace z niego glosy — to chér Ztych Du-
chow, za ktérego sprawa sytuacja nabiera cech teatru w teatrze. Zte duchy odgry-
waja tutaj rolg bardzo ztozona: sa sila sprawcza i rezyserska (to one kreuja scene-
ri¢ 1 zdarzenia, one wysyltaja Henrykowi na pokusg¢ zdradliwy cien kochanki),
a zarazem petnia funkcjg¢ (komentujace;j ,,dzianie si¢””) widowni. Jako istoty z planu
pozaziemskiego generuja moralitetowy wymiar zdarzer — walki o duszg bohatera.
Dziataja w dwoch planach jednoczeénie: w planie metafizycznym 1 w planie sce-
nicznym, stad rzeczywistos$¢ tu przedstawiona oscyluje miedzy wymiarem makro
(kosmicznym) a wymiarem mikro (scenicznym). A wskutek tego 6w teatr w te-
atrze staje si¢ teatrem Swiata, tyle Ze niejako a rebours: tradycyjnie rezyserem
1 widzem w theatrum mundi bywa Bog, tu za§ — rozwydrzona sfora piekielnych
Zjaw.

Ambiwalencja Poezji romantycznej zostaje zatem ukazana w kontek$cie me-
tafizycznym. Los Henryka staje sig figura losu romantycznego tworcy, a pogon za
ideatem — obiektem drwiny zaswiatow.

Efekt ten wzmacnia i dopowiada scena z Domu Oblakanych, w ktérej sytu-
acja dramatyczna rowniez ujeta jest w konwencje teatru w teatrze. Rozmowie Marii
1 Henryka bez przerwy towarzysza komentarze obserwujacych ich szalencow —
wewnetrznych widzow i swiadkow ich relacji. Wypowiedzi owych obserwatorow
wprowadzaja stopniowo cale tematyczne spektrum Nie-Boskiej komedii: rewolu-
cj¢, ktorej sceng poznamy w czgsciach trzeciej 1 czwartej, temat Boga, przewijaja-
cy si¢ przez caly dramat, a dzigki monologowi Marii o zyskaniu mocy tworzenia
(,,Wszystko pojmg, zrozumiem, wydam, wygram, wyspiewam”, K 30) pojawia si¢
tu takze temat Poezji i Poety. Wienczy t¢ sceng stynny monolog Marii na temat
,,C0 by byto, gdyby Bog oszalat” (K 32).

Obserwujemy tu dynamiczne poszerzenie ram §wiata przedstawionego: w prze-
strzen szpitala dla oblakanych wkracza wymiar historyczny 1 metafizyczny, a skoro
szpital to przestrzen nacechowana szalenstwenm, to takich cech nabiera tu takze wszyst-

J. Starnawski. Warszawa 1998) o Nie-Boskiej komedii jako ,,dramacie biograficznym poprze-
dzonym wstepami” i laczy si¢ z interpretacja utworu Krasinskiego jako teatru wewngtrznego.
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ko, o czym mowa. Tym samym dochodzi tez do polaczenia i interpretacji motywow
istotnych dla calego dramatu: historii, szalenstwa, Boga i Poezji, wieszczenia.

Dzigki chwytowi teatru w teatrze i figurze theatrum mundi dylematy ukazane
we wstgpie moga wige zaistnie¢ w innym, szerszym 1 niejako bardziej zobiekty-
wizowanym kontek$cie. Wolno, oczywiscie, pierwsza z przywolanych scen inter-
pretowac jako dialog wewngtrzny Henryka, wolno utrzymywac, ze jego potyczki
ze Ztymi Duchami rozgrywaja si¢ wylacznie w sferze wyobrazni. Ale nawet wte-
dy trzeba przyznaé, iz w tescie przyjmuja one postac steatralizowana — podobnie
jak w Kordianie relacje protagonisty ze Strachem i Imaginacja. Druga z przywo-
fanych scen nie pozostawia juz takiej swobody, gdyz dzieje si¢ w sferze zewnetrz-
nej, zobiektywizowanej. W obydwu ograniczona perspektywa ,.ja” zostaje wzbo-
gacona i skonfrontowana z nieograniczona perspektywa wpisang w topos teatru
$wiata — historiozoficzna, kosmiczna, metafizyczna.

W czeécel drugiej, ktorej dyskurs tworza w wigkszosci do$é konwencjonalne
dialogi, wlasciwie cale ,,dzianie si¢” rozgrywa si¢ ,,na oczach” sit wyzszych (ich
znakiem jest ironiczny Glos Skadsi§). W Nie-Boskiej komedii uderza intensywna
obecnos¢ zta, stymulujacego dziatania protagonisty i nadajacego mu status igrasz-
ki, marionetki, niestety, niekoniecznie Boskiej, skoro diabelska drwina towarzy-
szy mu caly czas.

Najbardziej interesujacy jest jednak monolog protagonisty, poprzedzajacy jego
metamorfozg, tak znamienny dla polskiego dramatu romantycznego.

Jego trzon stanowi pelna faustowskiej goryczy introspekcja: ,,Pracowatem lat
wiele na odkrycie ostatniego konca wszelkich wiadomosci, rozkoszy i mysli [...]”
(K 44), ktora po chwili przeksztatca si¢ w dynamiczna, silnie zdialogizowang ko-
lejna psychomachi¢ bohatera. To jakby monolog rozpisany na glosy, co wynika
z uwzglednienia w nim az czterech adresatow: orta —postannika chwaty, zmii (warto
przypomnie¢ o bogatej symbolice obydwu), ,,blgkitu niezmierzonego” i wreszcie
».Matki natury”.

Monolog 6w jest ewenementem. W Dziadow czesci Il czy w Kordianie te
kluczowe wypowiedzi — pomimo silnej dynamiki dyskursu — zachowuja wlasciwa
monologowi spojnosc, w Nie-Boskiej komedii zamiast niego mamy rozpisana na
glosy sceng. A wraz znia — odmienna sytuacj¢ komunikacyjna 1 dynamike dys-
kursu: to znoéw teatr duszy zamiast wyznania; monolog, lecz steatralizowany 1 sil-
nie zdialogizowany. Dialogizacja ta shuzy gtéwnie wpisaniu ironii: bohater doko-
nuje, co prawda, aktu przemiany, ale patronuje jej szatan (tu pojawia si¢ Glos
Skadsis, szydzacy z patosu Henryka). Tak wigc wielka metamorfoza, kluczowa
w romantycznej biografii i w romantycznym dramacie, jest naznaczona zlem, iro-
nia, sztucznos$cia; histrionizmem podszyta.

Romantyczna biografia jako swego rodzaju topos zostaje dzigki temu osadzo-
na w najszerszym z mozliwych kontekscie — dzigki dynamice 1 wieloperspekty-
wicznosci, ktore daje metateatralno$¢. Dynamika pozwala pokaza¢ dramatyzm
sytuacji zmagania si¢ duszy romantycznej ze Swiatem i z soba sama, metateatralne
chwyty za$ poszerzaja makrokosmos dramatu.

Czesci trzecia 1 czwarta znacznie r6znig sig od poprzednich.

Wstep do czgsci trzeciej ma charakter epicki. Zawiera panoramg obozu rewolu-
cjonistow, przedstawiona w praesens historicum, narracj¢ urozmaicaja przytoczenia
cudzej mowy (okrzykoéw rewolucjonistow). Wyraznie wpisany jest tez w niego we-
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wngetrzny adresat (i to zwielokrotniony — przynajmniej gramatycznie, poprzez zaim-
ki ty” i,,wy”), a calo$¢ wypowiedzi — silnie zretoryzowana za pomocg apostrof,
wykrzyknien, trybu pytajacego, hiperbol. Za sprawa obecno$ci obserwatora, mowy
cudzej 1 urozmaicenia dyskursu, poetyka narracji tego wstgpu jako zywo przypomi-
na narracj¢ personalng i charakterystyczny dla niej wedrujacy punkt widzenia.

7 takim stanem rzeczy koresponduje ksztalt dramatycznej partii tej czescl.
Mozna powiedzie¢, Ze prezentuje ona spojrzenie na rewolucjg z wielu perspektyw
jednocze$nie, nawet je$li dominujaca (czy najbardziej sugestywna) wyznacza
spojrzenie Henryka.

Przewaza tu tez klasyczna posta¢ dialogu — naprzemienna wymiana replik (,,/es
énonces alternés” ), w ktorej postacie wypowiadaja sie jako rownorzedne pod-
mioty. W czasie wedrowki po obozie rewolucjonistéw Henryk wdaje si¢ w roz-
mowy z wieloma z nich, co stuzy ukazaniu ich pogladow i emocji, a takze stosun-
ku do nich hrabiego. Analogiczna funkcj¢ pelnia tutaj liczne wypowiedzi choral-
ne. Je§li mozna méwi¢ o operowym charakterze choréw w Nie-Boskiej komedii *
to uwaga ta dotyczy wtasnie choréw w czesci trzeciej, jako ze ich wypowiedzi nie
Wspoltworzq relacji dlalogowych Jak chocby kwestie choru Ztych Duchow, lecz
maja funkcjg odmlennac urozmalcajac stylistycznie i rytmizuja dyskurs (za sprawa
choréw wzmacnia sig rowniez ekspresywnos¢ obrazéow z obozu rewolucji). Chory
tworza wlasciwie calg linig¢ tematyczno-rytmiczna: otwiera ja Chor Przechrztow,
po drodze spotykamy Chory Rzeznikow, Kaplanow, Artystow, Filozofow itd.,
a opuszczajacemu oboz rewolucjonistow Henrykowi towarzyszy Chér Duchow
z Lasu. Stanowia potgzna przeciwwagg dla jednolitej stylizacji jezyka, ktora wo-
bec tego sygnalizuje nie monofoniczno$¢ Nie-Boskiej komedii, ale wpisanie wy-
darzen w kontekst biblijny, monumentalizacjg¢ §wiata przedstawionego.

Wreszcie wstep do czgsci czwartej to epika w najbardziej klasycznym znacze-
niu — z ukrytym narratorem. Charakteryzuje si¢ zdaniami oznajmujacymi, opiso-
wymi, jedynie operowanie réznymi formami gramatycznymi czasu powoduje, ze
trudno tu moéwi¢ o konsekwentnym zachowaniu tzw. dystansu epickiego. Zanika
tez dynamika dyskursu, wlasciwa wstgpom wczesniejszym. Zapewne dlatego, ze
za nami jest juz fabularny punkt kulminacyjny, a to, co przyniesie ,,dzianie si¢”,
nie ma znamion niespodzianki.

W partii dramatycznej tej czgSci zrazu przewaza dynamiczny dialog naprze-
mienny, kontrapunktowany przez refleksje monologowe. A jednak i tu pojawia sig
figura teatru w teatrze — tym razem o konstrukcji szczegdlnie ztozonej. Chodzi
o sceng sadu w lochach: Orcio prowadzi ojca do podziemi, gdzie natychmiast po-
jawia si¢ Chor Glosow, wypowiadajacy formuly oskarzenia, potgpienia, proroc-
two klgski 1 $mierci. Sytuacja komplikuje si¢ dodatkowo za sprawa podwojenia
postaci hrabiego: to wszak jego sobowtor (widziany tylko przez Orcia®) jest tu
bezpos’rednirn obicktem sqdu duchéw. Tutaj figura teatru w teatrze potgguje sig
niejako: generuje ja najpierw polilog (de iure, gdyz , kazdy polilog ukrywa aspekt
»teatru w teatrze«” *¢), potem — sytuacja procesu (ktéra sama w sobie zawiera mné-

% To termin Ubersfeld (op. cit.).

4 Zob. Skuczynski, op. cit.

45 Podobny chwyt zastosuje S. Wyspianski w Weselu, gdzie ,,0s0by dramatu” (poza Wernyho-
r3) beda widziane jedynie przez dialogujace z nimi postacie.

% Ubersfeld, op. cit., s. 37.
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stwo sygnalow teatralizacji) i wreszcie obecno$¢ sobowtora hrabiego. Henryk wy-
stepuje tu w podwojnej roli: sadzonego i obserwatora sadu, aktora i odbiorcy.

Scena ta stanowi kulminacj¢ w biografii protagonisty, a zarazem punkt zwrotny
w dyskursie — coraz czg$ciej spotykamy monologi, coraz silniej s one skontrasto-
wane z agresywnymi dialogami. Najwazniejsze z nich to koficowe monologi Hen-
ryka i Pankracego: pierwszy peten zwatpienia, obwieszczajacy kleske romantycz-
nej antropologii, skoro ,,Czlowiekiem by¢ nie warto — Aniotem nie warto. [...]
Trza by¢ Bogiem lub nico$cia” (K 136), zakonczony apokaliptyczna wizja wszech-
ogarniajacej ciemnosci; drugi — projektujacy nowy, wspaniaty, porewolucyjny $wiat,
ironicznie spuentowany napomnieniem Leonarda: ,,Co mowisz o Bogu — §lisko tu
od krwi ludzkiej” (K 144).

Spoéjrzmy na Kordiana i Nie-Boskq komedie z tak zarysowanej perspektywy.
Rzuca si¢ w oczy, Ze realizuja one odmienne warianty metatekstowosci i sprz¢zo-
nej z nig metateatralnosci. U Stowackiego rama jest bardziej zwarta, spdjna 1 bar-
dziej tradycyjna — nie wykracza poza stricte dramaturgiczne odmiany dyskursu,
skoro poza mottem zawiera dwie sceny wykorzystujace techniki metateatralne.
Jesli ujawnia si¢ w niej autor, to w sposob posredni, jako podmiot czynnos$ci twor-
czych. Przede wszystkim jednak stuzy ona zbudowaniu kontekstu dla historii Kor-
diana — kontekstu w podwdjnym wymiarze: scenicznym (mikrokosmicznym) oraz
metafizycznym (makrokosmicznym). Teatralizacja rzeczywistos$ci, tu niejako za-
inicjowana, uobecnia si¢ tez nieustannie w tzw. czg$ci wlasciwej dramatu. Staje
si¢ narzedziem dystancjalizacji rzeczywistosci przedstawionej, podobnie jak licz-
ne teksty w tekscie.

U Krasinskiego rama jest bardziej rozbudowana, a jej najwazniejsze sktadniki
to przedmowy do poszczegdlnych czgéci. Kazda z owych przedméw jest odmien-
nie uksztaltowana, co w duzej mierze uzaleznione jest od tematyki, ale tez skore-
lowane z dyskursem stricte dramatycznym. Jest on rézny w poszezegolnych czg-
Sciach dramatu, jednocze$nie w kazdej z nich silnie dynamizowany, w duzej mie-
rze dzicki rozbudowanym technikom metateatralnym. Techniki te w Nie-Boskiej
komedii pojawiaja sig w formach, ktore nazwatabym rozkwitajacymi: teatr w teatrze
przeksztalca sig w figure theatrum mundi (jak w analizowanych scenach z pierw-
szej 1 drugiej czgsci) badz zbliza si¢ do mise en abyme, jak w scenie sadu w lo-
chach. Ich pojemno$¢ formalna i — sita rzeczy — semantyczna staje si¢ dzigki temu
znacznie bardziej rozlegla niz w przypadku rozwigzan jednoznacznych, statycznych.

O ile tekst Stowackiego po mistrzowsku wykorzystuje dos¢ tradycyjne techni-
ki ,,meta”, o tyle utwoér Krasinskiego poddaje je transformacjom. W przedmowach
autor sigga m.in. po Srodki epickie, silnie retoryzuje dyskurs, w ktérym zreszta nie
zamieszcza — jak to mieli w zwyczaju francuscy dramatopisarze klasycystyczni czy
Victor Hugo — polemiki z tradycja gatunkowo-rodzajowa, lecz demonstruje swoj
stosunek do tego, co w formie dramaturgicznej pojawi si¢ w czesciach dialogowych.

W efekcie tworzy si¢ skomplikowana sie¢ powiazan migdzy dyskursem a me-
tadyskursem, tekstem a metatekstem, takze — metateatralno$cia a metatekstowo-
Scia. Wiadciwie granice miedzy nimi zacieraja si¢, calo$¢ za$ staje sig niejako
ruchoma konstrukcja, misternie, acz luzno utkana tekstura, otwarta, ale jednocze-
$nie nie rezygnujaca z catoSciowosci. Swiat przedstawiony nie jest odizolowany
od punktu widzenia zaprezentowanego w przedmowie czy jej podporzadkowany.
I tu, i tam pojawiajg si¢ podobne problemy, tyle Zze w odmiennym ujgciu.
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Przyjrzyjmy si¢ teraz jeszcze innej realizacji metatekstowosci w dramacie (row-
niez z literatury polskiej, cho¢ z zupelnie innego okresu) — zawiera ja jeden z naj-
ciekawszych dramatow XX wieku, Akt przerywany Tadeusza Rozewicza.

Rame metatekstowa tworza w nim dwa wstepy: Wyznanie autora oraz Dida-
skalia i uwagi.

Wyznanie autora to rodzaj przedmowy autorskiej, Didaskalia i uwagi nie od-
sytaja natomiast do Zzadnej okreslonej konwencji. Wyznanie zawiera refleksjg au-
totematyczna dotyczaca procesu pisania utworu (zreszta zgodnie z konwencja ta-
kiej przedmowy), ale dramaturg podkre$la tu rowniez procesualnos¢, niegotowosc,
ironiczny dystans — 1 wobec siebie jako autora sztuki, i wobec uzytej formy:

., W zamierzeniu” miala to by¢ komedia bulwarowa. Wspoiczesna. A chwilami nawet no-
woczesna. [...] Jedynie 1 i2 scena zostaly napisane w mysl pierwotnych zalozen. Nastepne
dwie sceny byly juz aktem kapitulacji. [R 385]

Przedmowa Roézewicza jest wigc tekstem, ktory gra z konwencja przedmowy:
zamiast prezentowaé podsumowujace dzieto ,,stowo autorskie” (i tym samym:
wizerunek autora jako dawcy sensu) — niesie wyznanie o niemozno$ci skonstru-
owania dzieta (i wizerunek autora sytuujacego si¢ jedynie w opozycji do aktual-
nych sposobow ,,usensownien”).

Z innym typem dyskursu i inng gra z konwencja mamy do czynienia w Dida-
skaliach i uwagach. Rozpoczynaja si¢ one od niby-klasycznego opisu przestrzeni:
WScena przedstawia duzy pokoj. Drzwi z lewej strony prowadzq na prawo [...[”
(R 387), ktory jednak natychmiast przeksztatca si¢ w ironiczna gre z naturalistyczna
(najbardziej przeciez ,,oswojona”) konwencja jej opisu. Grze tej stuzy choéby
wprowadzanie nie petniacych zadnej funkeji detali: ,,Na polce lezy kilka siwych
wlosow, ktorych nie widaé z widowni. Po pokoju latajq dwie lub trzy muchy, ktore
nie odegrajq jednak wiekszej roli w rozwoju akcji” (R 387). Stuza jej tez przesad-
nie szczegdlowe opisy rekwizytow, demonstracyjnie przeczace zasadzie funkcjo-
nalnosci (i didaskaliow, i samych rekwizytow) — np. ,,odprasowanych megskich
spodni” (jest tu m.in. informacja o szeroko$ci mankietu 1 niewidocznej plamce)
niesionych przez gosposig.

Tak potraktowane sa tez ,,wejécia” postaci: oto pojawia si¢ informacja o wejs-
ciu na sceng Dziewczyny z walizka, ale z faktu tego nic nie wynika dla ,,dziania
si¢”, staje sig¢ on natomiast okazja do rozwazan na temat scenicznych mozliwoS$ci
przedstawienia sytuacji wraz z jej wielorakimi uwarunkowaniami:

Niestety, nie mozemy na scenie udowodni¢ — przy pomocy srodkow ,, teatralnych” — ze
dziewczyna wyjezdza na zawsze i ze wyjezdza do Ameryki Potnocnej. Jestesmy bezsilni. Wpraw-
dzie moglibysmy uzy¢ narratora, telefonu, glosu Ojca z przyleglego pokoju, ale sq to potsrodrki
bardzo prymitywne. [R 387]

To wejscie Dziewczyny jest w Akcie przerywanym przedstawione az trzy-
krotnie. Po raz pierwszy funkcjonuje jako sktadnik Didaskaliow i uwag. Po raz
drugi znajdujemy je w scenie 1, ktora stanowia rozbudowane didaskalia. Wresz-
cie po raz trzeci — w segmencie tekstu nazwanym znow ,,sceng 17, na ktora tym
razem sktadaja si¢ monolog Dziewczyny oraz ukazane w didaskaliach dziatania,
jak pisanie listu, dobijanie si¢ do drzwi 1 wreszcie wybiegnigcie z domu z walizka.

Za pierwszym razem rzecz umieszczona jest w przedmowie autorskiej, a wigc
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w ramie modalnej ktadacej nacisk nie na ,,dzianie si¢”, lecz na akt jego prezenta-
cji. Uderza tu dystans do przedstawienia, wzmocniony dzigki wyeksponowaniu
,Jja” mowiacego, ktorego dyskurs koncentruje si¢ w dodatku na negowaniu dra-
maturgicznych konwencji ksztaltowania zdarzen. Za drugim razem mamy do czy-
nienia z drobiazgowym opisem dziatan postaci, sugerujacym — jak w didaskaliach
naturalistow — maksymalna przystawalno§¢ do zdarzen. Sposob ten, jakkolwiek
diegetyczny formalnie, powszechnie odczuwa sig jako catkowicie ,,nasladowczy™ ¥7.
Nasladowczos¢ tego ujecia jest jednak raz po raz kwestionowana. Oto tuz po opi-
sie nic nie znaczacych, beztadnych czynno$ci postaci pojawia sig passus o... §pia-
cej na kostce cukru czarnej musze oraz komentarz:

Gdyby udalo sie do tej sceny wykorzystac¢ prawdziwq muche, miafoby to duze znaczenie
dla rozwoju akcji. Niestety ograniczone srodki nie pozwalajq na duzych scenach wspélczes-
nych teatrow zawodowych na takie eksperymenty. [...] W zwiqzku z tymi trudnosciami rezygnu-
Je z wprowadzenia na scene muchy. [R 394]

Dyskurs zatem zmienia si¢ z na§ladowczego w autotematyczny, odbiorca nie
obcuje juz ze $wiatem przedstawionym, lecz z jego wahajacym sig tworca, ktory
dorzuca jeszcze do ironicznych rozwazan o musze jako istotnym elemencie akcji
medytacj¢ na temat jej miejsca, z ktorej zreszta wynika jedynie to, Ze jest ono
nieokreslone, a nastgpnie powraca do zachowan Dziewczyny.

Taka prezentacja §wiata dramatu ma charakter gry: zrazu formalnie odsyta do
konwencji naturalistycznych didaskaliow, by nastgpnie ostentacyjnie porzucic ilu-
zjotworcza moc stowa opisujacego i tym bardziej zaskoczy¢ gestem dystancjali-
zacji samego aktu przedstawienia.

Ostatnia wersja wejsScia Dziewczyny dla odmiany przekornie udaje tradycyj-
nie ,,dramatyczne” przedstawienie ,,dziania si¢”. Dlaczego udaje? Po pierwsze dla-
tego, ze dziatania bohaterki sktadaja si¢ z czynno$ci trywialnych (chodzi po poko-
ju, siada przy stole, bebni palcami w drzwi), nie posuwajacych akcji naprzod. Po
drugie dlatego, ze monolog Dziewczyny tamie wszelkie mozliwe reguly spdjno-
$ci, jakie monologowi dramatycznemu przystuguja (nie ma tu ani obiektywnego,
logicznego porzadku monologéw klasycznych, ani subiektywnej wizji znanej z mo-
nologéw romantycznych); wypowiedz ta jest wlasciwie betkotem. I zachowania,
1 wypowiedzi postaci tylko pozornie spetniaja warunki przypisane przez tradycjg
tak uksztattowanym tekstom. Po trzecie dlatego, Ze scena ta wystgpuje jako trze-
cia. Jako taka za$ staje si¢ jedynie kolejnym elementem gry dramaturgicznymi
sposobami konstrukcji $wiata.

U Rézewicza znajdujemy wige kolejny wariant metatekstu. Stuzy on przede
wszystkim demonstrowaniu czynnos$ci tworczych 1 dyskusji z zastanymi konwen-
cjami. W duzej mierze to przestrzen eksperymentu, majaca na celu pokazanie, jak
zrobione sa zdarzenia w dramacie, czy moze lepiej: jak robione bywaly tradycyj-
nie, zgodnie z wymogami iluzji scenicznej, oraz jak je robi¢ nalezy, aby obnazy¢
ich szwy 1 zlaczenia. To samo dotyczy postaci, ktorej opis nie stuzy jej ukonstytu-
owaniu, lecz ostentacyjnej demonstracji konwencjonalnych sposobow tworzenia
dramatis personae. W konsekwencji operacje te, w dodatku zwielokrotniane i po-
wielane, wysuwaja si¢ tu na plan pierwszy 1 powoduyja, Zze uwagg odbiorcy przy-

47 Zob. Nycz,op. cit. — Mitosek, op. cit.
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kuwa nie tyle materia przedstawienia, ile sposoby jej dramaturgicznej transpo-
Zycji.

Istotne jest rowniez to, Ze metatekst nie ogranicza si¢ do $Scisle wyodrgbnionej
ramy. Zjawiska wyst¢pujace w Wyznaniu autora oraz w Didaskaliach i uwagach
znajdziemy tez w kolejnych partiach tekstu.

Przyjrzyjmy sig scenie 2. Oto jej zawartosé: czerstwa Kobieta czyta list pozo-
stawiony przez wyjezdzajaca do Ameryki Dziewczyng, wydajac jedynie okrzyki
zdziwienia. Po kwestii ,,Swigty Michale Archaniele!” (R 400) nastgpuje zawarty
w didaskaliach erudycyjny komentarz na temat postaci Archaniota oraz dwukrot-
na prezentacja konsekwencji takiego zachowania. Pojawiaja si¢ dwie sekwencje
zdarzen, ujete w dwie konwencje: ,,awangardowa” oraz ,surrealistyczna” (wedle
okreslenia w tek$cie pobocznym). Pierwsza sktada si¢ z opisanego w didaskaliach
»wpadnigcia” na sceng Konstruktora 1 wyzywajaco ubranej pielegniarki — jego
kochanki, oraz z dialogu Konstruktora z Komisarzem Gtownego Urzedu Staty-
stycznego (!) na temat potaczen samolotowych z Nowym Jorkiem. W drugiej za$
znajdziemy: opowiedziane w didaskaliach zstapienie z nieba Michata Archaniola,
pojawienie si¢ na scenie wspomnianej juz pielggniarki, ktéra tym razem pcha ,,no-
woczesny niklowy bufet na kotkach” z siedzacym w nim Konstruktorem z mon-
strualna noga w gipsie, oraz dialog Kobiety z ojcem o ucieczce Dziewczyny do
Ameryki,

Zatem scena 2 Aktu przerywanego pokazuje r6zne mozliwo$ci dramaturgicz-
nej prezentacji sekwencji zdarzen. Sekwencja ta w pierwszej wersji jest odmienna
od drugiej, o czym decyduje wizja rzeczywisto$ci narzucona przez kazdy z uzy-
tych ,,jezykow teatru” *. Jezyk ,,awangardy” — tak jak ja pojmuje Ro6zewicz — ponad
wszystko ceni dynamikg ,,dziania si¢” i prowokacjg estetyczng (stad przezroczysty
fartuszek pielegniarki i dwumetrowa noga w gipsie), jezyk ,,surrealizmu” za$ do-
puszcza interwencjg istot nadprzyrodzonych (stad rola Michata Archaniota). Jgzy-
ki owe funkcjonuja tu jako dodatkowe narze¢dzia modyfikacji tego, co przedsta-
wiane. Mozna je uznaé¢ —jak Ewa Wachocka — za zwiazane z instytucja teatru albo
potraktowac szerzej: jako swoiste ,,uporzadkowania naddane”, wynikajace z wizji
rzeczywistoéci proponowanych przez kolejne prady i mody w sztuce.

Najwazniejsza jest konsekwencja w zastosowaniu owych jezykow: scenom
z obu sekwencji przypisuje si¢ byt jedynie potencjalny; to warianty tego, co mo-
globy sig zdarzy¢ po wykrzyknieniu Kobiety. Maja one czysto ilustracyjny cha-
rakter wobec warsztatowych rozwazan zawartych w didaskaliach, ktére zapisane
sa w dodatku w trybie warunkowym: ,,4 wlasnie! W yawangardowymq« teatrze na
scene (drugimi drzwiami) »wpadiby« Konstruktor w szlafroku z nogq w gipsie na
temblaku” (R 401).

Podobnie wyglada zapis wariantu surrealistycznego. Zapisy te, wlacznie z dia-
logami, funkcjonuja wigc jako ,,probki” mozliwych kontynuacji tematu Michata
Archaniota. Znowu zatem zdarzenia (,,dzianie si¢”) sa powielone i zwielokrotnio-
ne, a przede wszystkim dyskursywnie podporzadkowane komentarzowi.

Ogodlnie w Akcie przerywanym to wlasnie tekst niedialogowy, przesycony
metatekstowoscia, przejmuje cigzar konstrukcji, o czym zreszta explicite informu-
ja didaskalia:

# Tak to yjmuje E. Wachocka (dutor i dramat. Katowice 1999, s. 79).
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Nie gardzimy informacjq zawartq w didaskaliach. Wprost przeciwnie, z informacji tej pra-
gne uczynic¢ motor calego ,, przedstawienia” (niestety, na razie nie ma lepszej definicji). [R 390]

Wrhasénie w partiach niedialogowych (niestusznie zwanych tekstem pobocznym)
toczy si¢ swoista gra, 1to co najmniej w trzech dziedzinach: w dziedzinie kon-
strukcji dramatu, w dziedzinie ksztattowania wizerunku autora wewngtrznego
1w dziedzinie jego (tekstowych) zachowan wobec odbiorcy.

Jesli chodzi o konstrukcje utworu — zasadnicza wydaje mi sig sugestia (exp/i-
cite zawarta w Wyznaniu autora, wystepujaca implicite w innych partiach niedia-
logowych), ze dramat jest niegotowy, niedokonczony, ze jest wlasciwie brulio-
nem, swoista magma. Wyeksponowana zostaje prowizoryczno$¢ zapisu i niejako
brak finalnego ksztattu dzieta. Akt przerywany dany jest z ostentacja nie jako skoni-
czona 1 gwarantowana realizacja konwencji dramaturgicznych calos¢, ale raczej
jako zlepek, collage, nie ugruntowany w zadnej konsekwentnie realizowanej wi-
zji dramatu. Utwor ten jest bowiem badaniem i sprawdzaniem mozliwosci formy
dramatu; koncentruje si¢ na grze utrwalonymi modelami jego konstrukcji. Pavis
mowi o grze wielo$cia narracji w dramacie wspotczesnym. W Akcie przerywanym
jest ona elementem dziatan bardzo ztozonych, misternych i to ona stanowi ,,wta-
Sciwa” materi¢ tekstu.

Dlatego dyskurs sytuuje si¢ glownie w sferze ,,meta”, a autor jako podmiot
czynnos$ci tworczych nie znika z pola widzenia ani na chwilg. Podobnie jak nie
znika odbiorca. Gra jezykami teatru adresowana jest wlasnie do niego i stawia mu
wysokie wymagania. Przede wszystkim ma on zauwazy¢, ze tekst ja zawiera, 1 roz-
poznaé wszystkie shuzace jej konwencje. Obserwujac ujgcia wyjazdu Dziewczyny
do Ameryki powinien zidentyfikowa¢ kolejno pojawiajace si¢ prezentacje ,,dzia-
fan”, dostrzec ich wzajemne znoszenie si¢ i odkry¢, ze efektem koncowym jest
metodyczna destrukcja znanych sposoboéw przedstawiania zdarzen. Obserwujac
sceng 2 musi by¢ zdolny do rozpoznania uzytych ,;jezykow teatru” i do ich swo-
istej eksploracji, ale musi takze mie¢ swiadomo$¢ ich konwencjonalnosci. Sadzg,
ze tekst sceny 2 nie narzuca mu okre$lonego modelu zachowan odbiorczych, ale
oscylacje miedzy tymi, ktére zawieraja rozwiazania ,,awangardowe” 1 ,,surreali-
styczne”. Biorac pod uwageg, w jak przerysowanej postaci pojawiaja sig te rozwia-
zania, mozna powiedzie¢, ze i awangardowo$¢, 1 surrealistycznos¢ sa tu rowniez
poddane destrukcji, opatrzone ironicznym cudzystowem.

Odbiorca w Akcie przerywanym funkcjonuje bowiem w innym porzadku —
ostatecznie winien on staé si¢ wspolnikiem autora w totalnej destrukcji dramatu
(w jego klasycznej formie, nastawionej na Arystotelesowski model dramatyczno-
$ci); taka wyznacza mu si¢ rolg. W dramacie klasycznym czy szekspirowskim miat
on by¢ mniej lub bardziej zaangazowanym uczestnikiem, ktoérego aktywno$c¢ po-
lega¢ miata na poddaniu si¢ katartycznemu przezyciu, w dramacie epickim — ob-
serwatorem, winnym wytworzy¢ dystans intelektualny w stosunku do tego, co per-
cypuje. Dramat Rozewicza rozwiazuje rzecz metoda znacznie bardziej wyszuka-
na. Ukazuje zdarzenie wielokrotnie, za kazdym razem w inny sposob, a zaden z tych
sposobOw nie jest ani przezroczysty (jak w naturalizmie), ani wzruszajacy (jak
w klasycznej tragedii), ani zmuszajacy do dystansu intelektualnego (jak u Brech-
ta). Odbiorca moze wigc zareagowac tylko dwojako: albo przerwac lekturg, albo
kontynuowac ja ze §wiadomoscia, Ze czyta tekst nie realizujacy Zzadnej znanej mu
matrycy epistemologicznej, lecz destruujacy kazda z nich.
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To jednak nie wszystko. Nie prezentacja zdarzen jest tu — jak wspomniatam —
najwazniejsza materia tekstu, ale autokomentarz.

Moéwitam juz, ze pojawia si¢ on w miejscach nieoczekiwanych, jak przyto-
czona refleksja o niemozno$ci przekonujacego przedstawienia zycia wewngtrzne-
g0 postam w Didaskaliach i uwagach, nastgpujaca tuz po hlpernaturahstycznym
opisie przestrzeni. Ot6z metatekstowy komentarz nie powinien ,,rozrywac” natu-
ralistycznej narracji, gdyz kwestionuje jej przyleganie do przedmiotu narracji; jej
»przezroczysto§¢”. Nie powinien takze rozrywaé prezentacji zdarzen, chocby dla-
tego, ze zaburza to narastanie napigcia. Ale oto w scenie 2, tuz przed finatem, ni
stad, ni zowad pojawiaja si¢ obszerne didaskalia, ktore wiasciwie weale didaska-
liami nie sa, a nawet nie probuja nimi byé¢: jedynie ich miejsce w tek$cie i szata
graficzna (kursywa) sktaniaja do uzycia tej nazwy. Jednak zawarto$¢ tego frag-
mentu tekstu — wyznanie o sytuacji politycznej towarzyszacej pisaniu sztuki, roz-
wazania na temat wspotczesnego teatru, sposobow realizacji utworéw Becketta
itd. — powoduje, Ze jest on niejako tekstem w tekscie, autonomicznym mikroese-
jem, ktérego miejsce i w scenie 2, 1 w Akcie przerywanym nie jest niczym uzasad-
nione; to fragment niesfunkcjonalizowany (jesli uzy¢ okreslenia formalistow),
ostentacyjnie ,,0otoczony milczeniem” .

Gra toczy sig wszakze o inna stawke, znacznie chyba wazniejsza.

Akt przerywany prowokuje wrecz do nazwania go ,,dramatem eksperymental-
nym”. Jednak eksperyment literacki, w scistym tego stowa znaczeniu, winien 1a-
czy¢ si¢ Z propozycja pozytywna, w koncu przeprowadzany jest ,,w celu rozwia-
zania jakiego$ nowego problemu artystycznego, przyktadowego zastosowania dy-
rektywy teoretycznej, sprawdzenia pomystu czy realizacji zatozonej z gory idei” .
U Roézewicza nie znajdziemy czego$ takiego. Co prawda, pojawiaja si¢ tu rozwa-
Zania o ,.teatrze realistycznym, teatrze poetyckim”, ktérego manifestacjami maja
by¢ pomysty wykorzystania scenicznego muchy badz zastosowania w sztuce cza-
su ,identycznego z czasem, ktory wymierzajq nasze zegarki” (R 393), ale wilasci-
wie sg to zaledwie $lady projektu, natychmiast zreszta porzucane, jak ten z zago-
spodarowaniem czasu: ,,7eatry i realizatorzy (nie mowiqc o publicznosci) nie zniosq
tak konsekwentnego i brutalnego realizmu scenicznego” (R 393). Czy nie mamy
tu wige raczej do czynienia z kolejna gra i kolejnym zakwestionowaniem regul
dyskursu? Idea eksperymentu, wlasciwa estetyce awangardy, jest w Akcie przery-
wanym odrzucona, a przynajmniej mocno zdystansowana, podobnie jak procedu-
ry dyskursu, ktory mialby stuzy¢ jej realizacji. Z jego utamkow, wystepujacych
w tym dramacie, nie da sig stworzy¢ zadnego spojnego obrazu eksperymentalnego
dramatu (teatru) Rozewicza®'. Tutaj, jak w przypadku wszystkich innych praktyk
dyskursywnych podjetych w dramacie, uderzajaco konsekwentna staje si¢ jedynie
niekonsekwencja.

Sa to przyktady stosowanej w tym dramacie strategii, ktora polega na nie-

¥ M. Delaperricére, Fragment i calos¢, czyli dylematy niewyrazalnosci. ,,Teksty Drugie”
1997, nr 3, s. 41.

% Glowinski, Kostkiewiczowa, Okopiefi-Stawinska, Stawinski, op. cit.,
s. 123,

51 Zdaje sobie sprawg, ze moja hipoteza jest opozycyjna wobec zatozen innych badaczy drama-
turgii Rozewicza, m.in. wobec J. Kelery (Od , Kartoteki” do ,, Pulapki”. W: Rozewicz,
Teatr, t. 1) oraz opinii Wachockiej (op. cit).
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ustannym podwazeniu (zrywaniu) poczatku dyskursu. Poczatek dyskursu swoje
reguly narzuca dalszej jego czgsci — wprowadza porzadek kompozycyjny, styli-
styczny, a nawet pojgciowy, gdyz generuje okreslony horyzont poznawczy. Jego
granice wyznacza zardwno jezyk, repertuar mozliwych pojec, jak i mozliwych do
opisania obiektow. Laczenie jgzyka przedmiotowego z metaprzedmiotowym pro-
wadzi do przekroczenia regul taczliwo$ci w obrgbie dyskursu — zestawia porzad-
ki, ktorych taczy¢ nie mozna. Jednakze u Rézewicza takie ksztaltowanie metate-
kstu staje si¢ reguta — reguta na swdj sposob bgdaca unikaniem regut jakichkol-
wiek, regut en bloc.

Nasuwa si¢ spostrzezenie, Ze zatem 1 tutaj, w obrebie metatekstu, prowadzona
jest gra z odbiorca. Nie otrzymuje on jednoznacznych wskazéwek, jak ma czytac
didaskalia, komentarze, rozwazania autotematyczne, stowem — niedialogowe par-
tie tekstu. A przeciez one przejmuja tu cigzar konstrukeji i semantyki dramatu.
Sprzeczne, samopodwazajace si¢ instrukcje odbioru zdaja si¢ rowniez stuzy¢ nie-
rozstrzygalnosci, lecz tym razem dotyczacej regut budowania i rozumienia dys-
kursu. Rézewicz sigga po rézne odmiany form niedialogowego tekstu w drama-
cie: didaskalia naturalistyczne i autotematyczne, quasi-eseistyczne rozwazania,
zapisy projektow eksperymentow. Odmiany te wszakze przechodza ptynnie jedna
w druga, zadna z nich nie jest realizowana do konca, konsekwentnie. Metateksto-
wos¢ w Akcie przerywanym nie shuzy prezentacji autorskiej wizji dramatu, lecz
daje wyraz niemoznosci jej wyboru i niemozno$¢ ta staje si¢ tez udzialem odbior-
cy. Znoéw ma on dylemat: przerwac lekture albo zgodzi¢ si¢ na takie zawieszenie
wyboru, nierozstrzygnigcie, nieokreslono$¢ przekazu, a zatem 1ina brak okreslo-
nego horyzontu epistemologicznego.

Jak pokazuje obserwacja dramatow Stowackiego, Krasinskiego i Rozewicza,
metatekstowo$¢ w dramacie to kwestia znacznie szersza niz metatekstowa rama.
Przyjmuje rozne formy 1 na wiele sposobow odnosi si¢ do tekstu. Rama jako
taka moze wykorzystywac strategie metateatralne (jak w Kordianie), konstruk-
cje przedmowy autorskiej (jak w Nie-Boskiej komedii i w Akcie przerywanym)
albo wdziera¢ si¢ w caly tekst (jak w Akcie przerywanym). Sposob istnienia
metatekstowosci modyfikuje strukture i semantyke dramatu, niekiedy bardzo ra-
dykalnie. Bez wzgledu jednak na stopien radykalizmu sam fakt jej zaistnienia
powoduje transformacje elementow $wiata przedstawionego 1 dyskursu drama-
tycznego. Przede wszystkim dramat traci charakter samoprzedstawiajacej sig,
,.dobrze zrobionej” machiny, jaka chcial w niej widzie¢ Szondi. Materia przedsta-
wienia eksponuje swoja sztucznos¢, konwencjonalno$é, ktora czesto podkresla-
ja techniki metateatralne. Spoza niej raz po raz wychyla si¢ autor, przyjmujacy
rozne maski: poety-proroka u romantykow, pelnego watpliwosci konstruktora
u pisarza wspotczesnego. I tu, i tam wskazuje on na siebie 1 swoja dramaturgicz-
ng demiurgi¢. Jednak demiurgia ta jest podszyta ironia, gdyz takie permanentne
wychylanie si¢ autora niecodwolalnie wprowadza dystans do $wiata i do niego
samego, nie do utrzymania jest bowiem iluzyjnos¢ pierwszego ani spojnosé,
swoista ,twardo§¢” drugiego. Zatem jes$li nawet tworca romantyczny zaklada
mask¢ patetyczna, a wspolczesny maske eksperymentatora i krytyka teatralno-
$ci jako takiej, to — zauwazmy — sa to ciagle maski, ktéorymi mozna swobodnie
manewrowac.
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Abstract

KRYSTYNA RUTA-RUTKOWSKA
(University of Warsaw)

METATHEATRICALITY, METADRAMATICALITY, AND METATEXTUALITY
IN DRAMA

The article is devoted to the phenomena of metatheatricality, metadramaticality, and meta-
textuality in drama, without which there is no discussion of 20% century dramatic works, especially
the avant-garde and experimental trend in drama. It includes the presentation of the state of research,
an attempt to put the terminological chaos in order, and the author’s proposition to posit the issues in
question. Starting point of the paper is the distinction between metatheatricality and metatextuality:
the author uses the former term to multiplication of levels of the presented world, and the latter term
to the actions referring to the body of the text. Resorting to three dramas — Stowacki’s Kordian,
Krasinski’s Undivine Comedy, and Rozewicz’s The Interrupted Act — the author demonstrates the
various forms of metatextuality and metatheatricality and their mutual relations. Their existence in
the drama brings about transformations of the parts of the presented world and dramatic discourse.
The drama loses its character of a self-presenting, well constructed machine as Peter Szondi wanted
to see it; now rather so-called actions of the subject of the text and conventionality of the presented
matter are highlighted. The dramatist is viewed from behind the presented world, puts different
masks on, and indicates his/her causation which, due to “meta” techniques, is constantly put into
ironic inverted commas.



