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kowym przezywaniem, przeksztalcajgca jedynie ,wiedze »jak«” w ,wiedze »ze«”,
Zludzenie o mozliwos$ci i nieodzownosci ,filozofowania z dolu”, apelujgcego do au-
torytetow ,zdrowego rozsadku”, ,rozumu praktycznego”, a zwlaszcza potocznego
jezyka, zywili rowniez analitycy, w tym takze teoretycy literatury jako aktu mo-
wy. Nie spos6éb tu przytacza¢ wszystkich argumentéw podwazajacych propozycije
jednych i drugich. Rzecz bowiem przede wszystkim w tym, e i w przypadku ana-
litycyzmu, i fenomenologii — przynajmniej Husserlowsko-Ingardenowskiej — za-
kladanie nieomylno$ci $wiadomos$ci potocznej i potocznego jezyka kioci sie z kon-
cepcjag filozofii bezzalozeniowej. Oznacza rezygnacje z postawy radykalnego (auto)-
krytycyzmu, ktéra winna cechowaé wszelkie autentyczne mys$lenie. W swego ro-
dzaju dogmatyzm wpada roéwniez Andrzej Zalewski, bez zastrzezen przyjmujgc
zmistyfikowany autorytet potoczno$ci, cho¢ jako fenomenolog powinien poddaé go
krytycznemu osadowi.

Naturalnie namyst teoretyczny musi od czego$ zaczynaé. Autor Dyskursu w nar-
racji fikcjonalnej otwarcie okreSla tez na poczatku pozycje, z ktérych bedzie
prowadzil rozwazania, i racje przemawiajgce za ich zajeciem. Za fenomenologia
Swiadczy¢é ma mianowicie to, ze: 1) dostarcza instrumentdéw niezbednych do anali-
zy postawionych w pracy problemoéw, 2) zapewnia osiggniecie wynikéw wolnych
od przypadkowo$ci empirycznych generalizacji i historycznej zmienno$ci stwier-
dzen, gdyz odnosza sie one nie do faktu, lecz do istoty, oraz 3) stwarza przestanki
do koncepcji dziela jako struktury sensu konstytuowanej przez $wiadomo$é, nie-
jako ,zadanej”, nie za$§ ,danej” w gotowej postaci. Wzgledy te dla niefenomeno-
loga nie sg bynajmniej oczywiste, a ponadto nie uzasadniajg jeszcze zastosowania
fenomenologicznej aparatury pojeciowej, Zalewski wprowadza jg bez zastrzezen,
uznajac — w $lad za Miillerem-Vollmerem — Zze prawdziwie fenomenologiczna
nauka o literaturze to nauka, ktéra wykorzystuje i metode, i pojecia fenomenolo-
gii. Jej jezyk jednak, pomimo Ze w zamierzeniu jak najblizszy potocznemu, jak
najdalszy od terminéw wymagajgcych definicji, nie zostal przyswojony przez lite-
raturoznawcoéw. Kasliwie o samym stowie ,fenomenologia” pisal nawet bliski jej
skadingd Austin, wzbraniajac sie przed nazwaniem swojej filozofii ,lingwistyczng
fenomenologia”, bo nazwa ta.. jest trudna do wyméwienia. Z wyjatkiem paru
wyrazen jezyk ten nie wszedl do powszechnego obiegu naukowego, a przez czy-
telnikéw nieobytych z filozofia Husserla, nie tylko analitykéw, uznawany jest za
sztuczny i niejasny. Postugujac sie nim Zalewski naraza sie na niezrozumienie lub
oddiwiek ograniczony do waskiego kregu odbiorcéw. Prawa do operowania wy-
branym jezykiem nie mozna, oczywiscie, nikomu odmawiaé, podobnie jak zadaé
unifikacji mowy literaturoznawczej. Szkoda jednak, ze praca tak wazna i gleboka
jest z gory skazana na mniej licznych czytelnikéw, niz zastuguje. Chcialabym sie
mylié, sadze jednak, ze nastreczy wielu klopotéw historykom literatury wspol-
czesnej, dla ktérych powinna przeciez stanowié lekture obowigzkowsg, prawdopo-
dobnie nie sposéb jej tez wykorzystywaé¢ w dydaktyce akademickiej.

Danuta Ulicka

Grzegorz Sinko, POSTAC SCENICZNA I JEJ PRZEMIANY W TEA-
TRZE XX WIEKU. Wroctaw—Warszawa—Krakéw—Gdansk—E.6dz 1988. Zaktad Na-
rodowy im. Ossolinskich — Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, ss. 180 + erra-
ta na luZnej kartce. Polska Akademia Nauk. Instytut Sztuki.

Z koncem lat siedemdziesigtych ukazala sie ksigzka Ronalda Haymana, opisu-
jgca najbardziej wazkie — zdaniem jej autora -— innowacje we wspdlczesnym
dramacie i teatrze, pod znamiennym dla tego typu rozwazan tytulem Theatre and
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Anti-Theatre !, Hayman ujawnia we wstepie powody, dla ktérych okre$lit drama-
turgie Becketta i Ionesco, Geneta i Handkego oraz teatr Brooka i Grotowskiego
terminem ,antyteatr”. Tilumaczy to w sposéb nastepujacy: ,Uzyé nazwy »anty-
teatr« to zarazem podkresli¢é negatywne, destrukcyjne, rewolucyjne, redukcjoni-
styczne i abstrakcjonistyczne tendencje w sztuce nowego teatru. Antydramat jest
mniej mimetyczny niz satyryczny, nie tyle bywa historia o zyciu w okreslonym
miejscu i w okreSlonym czasie, ile przedmiotem niereferencjalnym, zbudowanym
zgodnie z wyznaczonymi przez siebie samego regulami, przedmiotem negujgcym
mozliwosdci sztuki referencjalnej” 2. Przeczytawszy definicje Haymana tylez wiemy,
co i nie wiemy, jakie dramaty i jakie przedstawienia naleza do ,antyteatru”. Bo
przeciez prostota, oczywistos¢ i jednoznacznos$é przeciwstawien typu: sztuka—anty-
sztuka, dramat—antydramat, teatr—antyteatr, bardzo szybko odkrywajag swojg
pozorno$¢. Dos$¢ zastanowi¢ sie nad tym, jak winna brzmieé definicja pierwszego
stowa opozycji, aby spostrzec, iz przedrostek ,anty-” przydany zostal pojeciu na
tyle wieloznacznemu, ze stracil wszelka moc wyodrebniania.

O pracy Haymana wspominam zresztg nie ze wzgledu na jej szczegblne war-
to$ci poznawcze czy metodologiczne. Raczej przeciwnie. Theatre and Anti-Theatre
to jedna z wielu ksigzek pos$wieconych wspédlczesnym zjawiskom w sztuce teatral-
nej (i nie tylko), ktére — jesli nawet dostarczajg pewnych informacji, proponujg
jakie§ uporzadkowania i typologie — nie naruszaja w niczym podstaw naszej
niewiedzy. Ich autorzy postugujg sie bowiem wecigz tymi samymi, przyjetymi po-
wszechnie i juz obiegowymi, lecz przez to wcale nie mniej niejasnymi i na poly
metaforycznymi terminami, rozmywajgc dodatkowo ich semantyczne granice. , An-
tyteatr”, ,dramat absurdu”, ,teatralna awangarda”, ,teatr postmodernistyczny” —
to pojecia-worki, w ktére zreczny krytyk potrafil i nadal potrafi wilozyé do-
stownie wszystko.

W swojej najnowszej ksiagzce Postaé sceniczna i jej przemiany w teatrze XX
wieku stara sie Grzegorz Sinko nie tylko pokazaé, na czym polega i jaki ma za-
kres — typowy pono¢ dla dzisiejszego teatru — kryzys postaci, ale takze zwery-
fikowaé i usci§lié niektére ze wspomnianych wyze) pojeé-workdéw. Pozytkéw ply-
nacych z jego wysilké6w nie mozna nie doceni¢. Trudno sie jednak ustrzec przed
wrazeniem, ze — $wiadomie czy nie§wiadomie — zaweza on krag odbiorcéw: sku-
tecznie uwodzgc czytelnika tytulem, odstrecza go zarazem nadmierng i wrecz ma-
nifestacyjng uczonos$cig. Oto juz na poczatku proponuje bowiem wyklad struktura-
lizmu i narratologii, logiki modalnej i pragmatyki tekstu, logiki predykatow i se-
mantycznej analizy skladnikowej.

Zeby dostrzec i docenié maestrig, z jaka Sinko wydobywa z gagszczéw cudzych
teorii elementy konieczne dla jego wlasnego wykladu, trzeba samemu przekopaé
sie przez pokaZny stos ksigzek i artykuléw. Tymczasem zwykly czytelnik (a nawet
krytyk teatralny i teatrolog!) marszczy si¢ i zzyma, kiedy znajduje co krok nowe
nazwisko, nowy ulamek z jakiej§ nie znanej mu blizej calosci. .Nic wiec dziwne-
go, ze oddycha z ulga, kiedy okazuje sie, ze autorowi brak kompetencji dla uza-
sadnienia hipotezy, zgodnie z ktéra systemy logik wielowartoéciowych moga stuzyé
jako matryce do konstruowania mozliwych $wiatéw niezgodnych z klasyczng lo-
gika.

Lecz nawet czytelnikom przekonanym, Ze — postuzmy si¢ stowami Grzegorza
Sinki — z teatrem w istocie bywa tak, jak z koniem u Benedykta Chmielowskie-
go: ,Jaki jest, kazdy widzi”, oplaca sie trudy brnigcia przez teoretyczny wstep,

1 R. Hayman, Theatre and Anti-Theatre. New Movements Since Beckett.
New York 1979,
2 Ibidem, s. XI—XII.
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pozornie majacy niewiele wspoélnego z tak rozumianym teatrem. Nagroda czeka
bowiem wcale nieblaha. Tym razem autor nie popeinil biedu, ktéry cechuje jego
Opis przedstawienia teatralnego, i nie wytoczyl olbrzymiej kolubryny teoretycznej,
aby us$mierci¢ drobnego — choé z pewnoscia dokuczliwego — owada. Ten, kto
przeczyta Postaé sceniczng, w najgorszym przypadku dowie sie trzech podstawo-
wych dla wspoélczesnego teatru rzeczy: 1° co jest absurdalne w tzw. dramacie ab-
surdu, 2° gdzie skrywa sie — wyczuwana intuicyjnie przez wielu krytykéw i czy-
telnikbw — roéznica miedzy dramatami Samuela Becketta a sztukami Eugéne’a
Ionesco, 3° dlaczego widzowie, majac $wiadomo$é przebywania w teatrze, moga
traktowaé spektakl jako wypowiedz aktora o nim samym. Pozna takze kilka me-
todologicznych subtelno$ci, jakie przydadza mu sie jako narzedzia analizy innych
dramatéw i teatralnych inscenizacji.

Zreczniej bedzie zaczagé od tych ostatnich. Podstawowym zalozeniem metodo-
logicznym Postaci scenicznej jest teza, ze przedstawienie teatralne to rodzaj tekstu
(Sinko uzywa na jego okreSlenie wloskiej nazwy testo spettacolare), ktéry postu-
guje sie kilkoma systemami znakowymi. Przyjecie pragmatycznego punktu widze-
nia pozwala pozostawié na boku nie rozstrzygniete wcigz (i kto wie, czy dzisiaj
mozliwe do rozstrzygniecia) kwestie wewnetrznej organizacji, zasad segmentacji
i poziomu konwencjonalizacji tzw. teatralnych kodéw pozajezykowych. Nie ograni-
cza to pod zadnym wzgledem precyzji dalszego wywodu, gdyz autora interesuje
nie tyle sposéb inscenizacji i érodki scenicznego wyrazu, ile to, co dzieje sie mie-
dzy pokazanym i wypowiedzianym na scenie a znaczeniami, jakie konstruuje widz.
W dokladnym opisie pragmatyki scenicznego tekstu pomaga Since przejete od
Chatmana rozrdznienie: systemy znakowe, porzadek i sekwencja zdarzen w ich
linearnym przebiegu zaprezentowanym przez testo spettacolare to dyskurs, nato-
miast konstrukcja metatekstowa obejmujgca porzgdek chronologiczny, zwigzki
przyczynowe, motywacje itp., jakie ustala odbiorca zgodnie ze swojg socjokulturo-
wg kompetencjg — to historia.

Wyodrebnienie poziomu dyskursu i historii w testo spettacolare pozwala z kolei
ostatecznie odrzuci¢é — pokutujgce w teorii teatru od czaséw Otokara Zicha (1931) —
przekonanie, ze postaé sceniczng mozna rozpatrywaé w ramach dwupozycyjnej de-
finicji znaku de Saussure’a, gdzie zadaniem aktora staje sie skonstruowanie signi-
fiant, ktérego signifié tworzy dramatis personae. Sinko dowodzi przekonujgco, ze
postaé istnieje jako autonomiczny tekst (co nie znaczy: samodzielny), gdyz powsta-
je jako konstrukcja metatekstowa na podstawie materiatu (dyskursu) przedstawie-
nia. Do jej opisu naleiy wiec uzywaé teorii znaku Peirce’a, czyli traktowaé postaé
jako przedmiot znaku, ktérego znaczenie tworzy cale przedstawienie jako inter-
pretant. Klarowne teoretycznie staje sie zatem, ze — by jeszcze raz odwotlaé sie do
przyktadu Sinki — to, jaki rzeczywiscie jest kon, zalezy tak od samego konia,
jak od tego, kto na niego patrzy. Otrzymujemy tym samym podstawe do dalszych
rozwazah na temat sposobu i zasad pracy aktora nad budowg scenicznej postaci,
bez potrzeby wiklania si¢ w psychologiczne subtelnoéci. Uzyskujemy takze mozli-
wos¢é precyzyjnego opisania rodzaju i przemian konwencji tak na poziomie dys-
kursu, jak na poziomie historii. O praktycznych korzySciach ptyngcych z tego
typu teoretycznych ustalen przekonuje najlepiej drugi tom Semiotik des Theaters,
w ktérym Erika Fischer-Lichte pokazuje przemiany konwencji gestyczno-rucho-
wych w niemieckim teatrze epoki baroku i o§wiecenia?

Tropigc karygodng czasem wieloznacznos$é obiegowych terminéw, ktére zostaly
wlgczone — bez uprzedniego usci§lenia — w naukowe wywody, Grzegorz Sinko
nie zawsze bywa do konca precyzyjny. Glowna watpliwo$é, jaka rodzi sie w trak-

3E Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters. T. 2. Tiibingen 1983.
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cie lektury jego ksiazki, dotyczy kategorii narracyjnoéci testo spettacolare. Aby
poznaé definicje narracji i narracyjnosci tekstu literackiego, do§é siegngé do kté-
rego$ z podrecznikowych opracowan teorii literatury. Lecz problem narracji w
teatrze nie wydaje sie kwestiag bezsporng. Jesli bowiem o spéjnosci i sensownosci
zdarzen na poziomie dyskursu decydowaé ma mozliwe$é stworzenia na jego pod-
stawie metatekstowej historii, to trudno sie zgodzié, ze Niech szczezng artysct
Kantora nalezy do tekstéw nienarracyjnych. To, co dzieje sie na scenie, daje prze-
ciez asumpt do konstrukcji historii o wiele zgrabniejszej niz ta, jaka stworzyt
Sinko na podstawie dyskursu w Victimes de devoir Ionesco. Dyskurs Kantora pod-
daje sie przy tym latwiej uporzadkowaniu chronologicznemu. Wystarczy zastoso-
waé najprostszg zasade rozszczepienia postaci oraz manipulacji czasem, czyli pro-
lepsis i analepsis.

Klopoty z odréznieniem teatralnych tekstéw narracyjnych od innych testo spet-
tacolare biora sie, jak przypuszczam, przede wszystkim z tego, ze nie wiadomo do
konca, czym rézni sie opisane przez Sinke (s. 137, 174) lgczenie sekwencji zdarzen
w ciggi narracyjne na zasadzie narracji od lgczenia tych samych sekwencji na za-
sadzie metafory. W dolaczonym do tekstu polskiego obszernym streszczeniu w je-
zyku angielskim znaleZé mozna dodatkowe wyja$nienia. Méwi sie tam, e w pierw-
szym przypadku, tj. laczenia na zasadzie narracji, mamy do czynienia z syntagma-
tycznym, w drugim za$§ — z paradygmatycznym sposobem konstruowania znaczen.
Jesdli to nawet prawda, to jak z takimi narzedziami zabraé sie do rozkladania na
czeSci konkretnego testo spettacolare, ja przynajmniej w dalszym ciggu nie bardzo
wiem.

Brak jednoznacznego okreélenia wlasciwos$ci wyodrebniajacych narracyjny testo
spettacolare z grupy innych teatralnych tekstéw pocigga za sobg nie tylko takie
niejasnosci. Ot6z za nienarracyjne uwaza Sinko, niejako ex definitione, takie dzia-
lania parateatralne jak psychodramy, ,projekty specjalne” Grotowskiego i happe-
ningi. O ile zgadzam sie bez zastrzezen co do dwdch pierwszych, o tyle wahalabym
sie juz przy tym ostatnim. Jak bowiem dowodza analizy struktury happeningéw
przeprowadzone w Strukturen des Happenings przez Winfrieda Notha ¢, wigkszo$é
z nich zaklada jako konstrukcje metatekstowe okreslone historie, a ich dyskursy
bywajg nie bardziej ,otwarte” niz dyskurs w Victimes de devoir. Rzecz jasna, nie
chce tym samym dowodzi¢, Ze uznaje happeningi za teksty narracyjne, wolata-
bym jedynie, aby przeprowadzajac podzial miedzy nimi a teatrem autoperformacji
autor zechcial uzyé nieco ostrzejszego kryterium. Wykorzysta¢ w tym celu mozna
choéby fakt, ze tak teatr autoperformacji, jak happening wykorzystujag te sama
wlasciwosé teatralnej sztuki: identyczno$é substancji znakéw teatralnych z sub-
stancjg $wiata rzeczywistego. Jesli wiec aktorzy tworzacy autoperformance zawie-
szajg teatralng semioze na rzecz codziennej semiozy konwersacyjnej, to happenerzy
postepuja dokladnie odwrotnie. W wiekszosci przypadkéw cheg zmusié widza, aby
w sytuacji dalekiej od konwencjonalnie teatralnej zastgpil! codzienng semioze —
semiozg teatralna.

Nawiasem moéwigc watpie, zeby pierwsza z nazw klasyfikacyjnych zapropono-
wanych przez Sinke, tj. ,teatr logik modalnych”, w miejsce ,teatru absurdu”,
miala wielkie szanse upowszechnienia, Natomiast byloby dobrze, gdyby przyjeto
sie u nas okreélenie teatr autoperformacji zamiast wspomnianego w Postaci sce-
nicznej Schechnerowskiego teatru postmodernistycznego. W  wiekszosSci bowiem
wspoélczesnych prac ,postmodernistycznym” nazywa sie zupelnie inny typ przed-
stawien. W zadnym wypadku nie méwi sie o ,aktorskim publicznym byciu sobg”
czy o ,uzywaniu jazni jako tekstu”, co charakteryzowalo — jak twierdzg kryty-
cy — teatr lat siedemdziesigtych. Okreslenia ,postmodernistyczny” uzywa sie dzi-

4 W. No6th, Strukturen des Happenings. Hildesheim, New York, 1972,

25 — Pamietnik Literacki 1989, z. 3
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siaj dla oddania charakteru teatru lat osiemdziesiatych, ktéry ,zderza ze sobg
wszystkie style, aby wydobyé z nich jedynie to, co w danym momencie mu odpo-
wiada; odrzuca to, co nazywamy jednostronng lekturg czy monolitycznym dyskur-
sem inscenizacji; relatywizuje wszystkie interpretacje, proponuje réwnoczeénie
takie sensy, ktére sobie wzajem przeczg lub sie znoszg; pochwala réwnowarto$é
jezykéw i kultur, na tym samym poziomie stawia rock i Mozarta, Charles’a Tre-
neta i René Chara, komedie dell’arte i francuski realizm psychologiczny” 6. I wlasnie
to drugie uzycie przymiotnika ,postmodernistyczny” bardziej odpowiada — mimo
wszelkie materii pomieszanie w tej dziedzinie — zakresowi jego uzycia w odnie-
sieniu do trendow wspdbiczesnej sztuki.

O wartosci catej ksigzki nie stanowi jednak cze$é rozwazan poswiecona teatro-
wi autoperformacji. Mechanizmy ,teatru bez semiozy teatralnej” opisywano juz
kilkakrotnie, a i Goffmanowska analiza ,teatralnego obramowania” znalazla w te-
orii teatru swoje trwale miejsce. To, co szczegoélnie inspirujgce i cenne (nie tylko
dla tzw. teatrologéw), wiaze sie z podjeta przez Grzegorza Sinke prébg wyjasnie-
nia, na czym polega kryzys postaci w tzw. dramacie absurdu.

Analize dramatéw Becketta i Ionesco zaczyna Sinko od zreferowania niekt6-
rych tez Umberta Eco z ksigzki Lector in fabula, gdyz, jak sadzi Sinko, problem
,absurdalnej” dramaturgii da sie rozwikla¢ jedynie na gruncie teorii mozliwych
Swiatéw. Stad przypomina poglady Eco na temat dwoéch sposobédw konstruowania
fikcyjnych mozliwych Swiatow: zgodnego i niezgodnego z naszg wiedzg o $wiecie
rzeczywistym. Tak w jednym, jak w drugim przypadku konieczng strukture odnie-
sienia tworzy $wiat znany z do$wiadczenia, z tym jednak, ze matryce mozliwych
$wiatéw drugiego typu zawieszaja niektére z obowigzujacych praw na zasadzie —
jak nazywa to Eco — ,operatora wyjatkowos$ci”, jakim moze byé w powieSciach
science fiction np. maszyna czasu. Zgodnie z tym zaloZzeniem wyklucza autor
Lector in fabula ewentualno$¢ konstruowania fikcyjnych mozliwych $wiatéw nie-
zgodnie z zasadami logiki klasycznej. Owszem, udaje sie takie Swiaty nominowaé
badz cytowaé, podajac w deskrypcji kazdg z okreflajacych je cech, lecz nie spo-
s6b zapisaé ogélnych zasad ich konstrukcji, czyli wyjasnié intensji zbioru elemen-
tow konstytuujgcych taki §wiat., W tym miejscu proponuje Sinko jako matryce
logiki wielowarto$ciowe, lecz przyznajgc sie do niekompetencji w tej materii, po-
zostaje przy zreferowanych sadach Umberta Eco.

W probie polemiki ze zdaniem tego pisarza nie podni6st jednak Sinko kwestii
— jak sie zdaje — o wiele istotniejszej. Jak zostalo juz powiedziane, Eco przyj-
muje za punkt odniesienia dla wszystkich mozliwych §wiatéw normy $wiata, w kt6-
ryra  aktualnie zyjemy 1 ktéry nazywa $wiatem rzeczywistym. Zapytaé wige
mozna o to, w jakim stopniu nasze sgdy i przekonania o prawach i zasadach w nim
obowigzujacych determinowane s3 przez nasze wlasne doswiadczenia i obserwacje,
w jakim za§ — przez nauke i wpojona kiedy$ teoretyczna wiedze. Wazkos$é odpo-
wiedzi na tak sformulowane pytanie pokazujg takie dalsze rozwazania Sinki.

Szukajac differentia specifica utworéw Becketta i Ionesco, ktéra uzasadnialaby
nadana im nazwe ,dramat absurdu”, odrzuca autor recenzowanej ksigzki mozli-
wosé uzycia przymiotnika ,absurdalny” w potocznym jego sensie. Od dawna prze-
ciez rozmaite licentiae pozwalaly artystom odchodzi¢é od ,umeblowania” i stosun-
kéw znanych odbiorcy z codziennego do$wiadczenia i tréjnosa Roberta z Kubusia
Ionesco nie jest bardziej absurdalna niz satyr czy pegaz. Sinko przyjmuje wobec
tego, ze chodzié moze jedynie o uzywanie w tych dramatach nieklasycznego, czyli
wiaénie ,absurdalnego” rachunku zdan. Inaczej méwige, tzw. dramat absurdu to
taki dramat, ktéry zawiesza prawa logiki klasycznej (przede wszystkim zasade

5P. Pavis, ,Le Jeu de l'amour et du hasard”: une singerie postmoderne en
trois bonds. W zbiorze: Analyse et perception du spectacle théatral. Paris 1988,
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niesprzecznos$ci i identycznosci), z pomoca ktérej czlowiek zwykt porzadkowaé swoje
wrazenia i do$wiadczenia.

Stusznosé¢ takiej interpretacji potwierdzaja — cytowane w Postaci scenicz-
nej — wypowiedzi samych dramaturgéw badZ ich bohaterow. W Ofiarach cbo-
wigzku znaleZé mozna choéby takg deklaracje: ,,Czerpige inspiracje z odmiennej
logiki i odmiennej psychologii, wprowadze sprzeczno$¢ do niesprzecznosci, a nie-
sprzeczno$¢ do tego, co zdrowy rozsgdek uwaza za sprzeczne” (cyt. na s. 63).
Mamy zatem prawo oczekiwaé, ze w my$l tez Eco $wiat ,absurdalny” zrodzi sie
na zasadzie naruszania praw $wiata normalnego, tj. znanego nam z doswiadczenia.
Nic bardziej pozornego. Wczesne dramaty Becketta i nieomal cala dramaturgia
Ionesco — jak stusznie dowodzi Sinko — do budowy ,absurdalnego” $wiata wy-
korzystujag prawa obowigzujace w codziennym S$wiecie. Te prawa, ktére zawieszajg
dziatanie klasycznej zasady implikacji. Wiekszo$¢é bowiem sytuacji odczuwanych
przez widza jako ,niencrmalne” powstalo jako efekt nasladowania codziennej ko-
munikacji przy wykorzystaniu jezyka naturalnego i opisanej przez Grice’a impli-
katury konwersacyinej. Stad wniosek, ze nie sposéb utozsamié $wiata ,normalne-
go” (prawa, jakie w nim obowigzuja, traktujemy jako norme przy ocenie innych
$wiatéw) ze $wiatem rzeczywistym, o ile bedziemy rozumieli go jako $wiat co-
dziennego doswiadczenia, Nasuwa sie wiec pytanie, ktére pozostanie w tym miejscu
bez odpowiedzi: czy matrycy do tworzenia fikcyjnych mozliwych $§wiatéw dostarcza
$wiat ,normalny” z epistemologicznego, czy tez moze — 2 deontycznego punktu
widzenia (tj. z punktu widzenia tego, co by¢ powinno)?

Poczucie absurdu u odbiorcy nie jest skutkiem burzenia Kklasycznych zasad
logiki, lecz raczej wynika ze $wiadomego nierespektowania przez dramaturga przy-
zwyczajen widza. I tak np. naruszenie maksym kooperacji Grice’a w dialogu bo-
hateréw Czekajac na Godota prowadzi do ,,absurdalnego” rozziewu miedzy oczeki-
wang precyzjg i ekonomig dramatycznego dialogu a ich manifestowanym brakiem.
Oczywiscie, przez caly czas chodzi o operacje na poziomie dyskursu, a nie o brak
sp6jnosci na poziomie historii. Zadaniem widza i jego konstrukcji metatekstowej
staje sie znalezienie uzasadnienia dla postaci dyskursu sprzecznej z przyjetymi
konwencjami. Uzasadnienia psychologicznego, spolecznego, metafizycznego itp.

Nie inaczej opisa¢é mozina tzw. kryzys postaci. W wiekszo$ci dramatéw naru-
szenie identyczno$ci postaci dotyczy jedynie poziomu dyskursu. Mamy tu klasyczng
rnetamorfoze, synchroniczne i diachroniczne rozszczepienie, co nie oznacza wecale
braku tozsamos$ci na poziomie metakonstrukcji. O Kkryzysie postaci — zasadnie
twierdzi Sinko — mozemy moéwié jedynie w dwojakim aspekcie. Po pierwsze, jako
o kryzysie indywidualno$ci, czyli ,splaszczaniu” postaci. NajczeSciej dzieje sie to
za sprawg uniformizacji aktow mowy. Postaé ,plaska” (ten termin zapozyczyt
Sinko od Forstera) posiada bowiem jedynie te cechy, ktére musza charakteryzo-
waé wszystkie mozliwe elementy zbioru, do jakiego ona sama nalezy, np. zbioru
mieszczan, zalotnikéw, kupcéw itp. Po drugie, w tzw. dramacie absurdu daje sie
zaobserwowaé¢ kryzys tozsamosci postaci, co wcale nie jest jednoznaczne z brakiem
jej logicznej identyczno$ci. Nie jest jednoznaczne, gdyz rozpad dotyka jedynie
mozliwego $wiata postaci scenicznej, a nie $wiata catego testo spettacolare. 1 to,
co na poziomie dyskursu wydaje sie pozbawionym logiki monologiem, na poziomie
metakonstrukcji staje sie — wprowadzonym jako cytat w Swiat dramatu — obra-
zem rozdwojenia jazni w ,Nie ja” i niemozno$cig samoidentyfikacji w dramacie
Wtedy.

Analizujgc pOine dramaty Becketta, zwraca Sinko uwage na szczegdlny za-
bieg, jaki znalazl sie u Zr6del! konstrukcji mozliwego §swiata w Krokach. Istotg
tego zabiegu jest — jak pisze — ,zastgpienie mianowania $wiata mozliwego przez
konstruowanie takiego $wiata na podstawie matrycy o czysto modalnej przestan-
ce, potem jednak konstruowanie $wiata jest (podobnie jak u Kartezjusza) oparte
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na klasycznym rachunku zdan” (cyt. na s. 101). Zalozong przestanksg $wiata May
w Krokach stalo sig, stworzone na wzér Kartezjusza, zdanie ,gradior, ergo sum”.
Kolejne obrazy dramatu pokazujg za$, juz na poziomie historii, logiczne konsekwen-
cje wynikajace z takiego zalozenia: ,je§li nie krocze, to nie istnieje”; ,nie krocze,
zatem nie istnieje”.

Te¢ blyskotliwg analize mozna jeszcze uzupelnié dzieki pracy Wojciecha Pa-
tryasa Uznawanie zdan 8. Okazuje si¢ bowiem, ze w polowie lat szesédziesigtych —
a wiec przed datg wydania Krokéw — ukazal sie artykut Jakko Hintikki Cogito,
Ergo Sumi Inference or Performance? 7, gdzie zajmuje sie on szczegélowg interpre-
tacja podstawowej zasady filozofii Kartezjanskiej, dowodzac catkowitej niestusz-
nosci traktowania zdania ,, X my§li, wiec X istnieje” jako zwigzku natury inferen-
cyjnej. Postuguje sie przy tym — jako koronnym dowodem — zdaniem o tej sa-
mej formie logicznej, zdaniem, ktére szczegélnym trafem znalazlo sie u podstaw
poiniejszego dramatu Becketta: ,,X chodzi, wiec X istnieje”. Hintikka poréwnujac
oba zdania stwierdza, ze wywodzenie tego, ze ,, X istnieje”, z zalozenia: , X chodzi”,
gubi calg swoisto§¢ argumentacji Kartezjusza. Wyprowadza stad wniosek, iz
w stwierdzeniu ,,cogito, ergo sum” chodzi o zwigzek natury performatywnej. A wiec
w chwili kiedy X uzywa zdania ,,X nie istnieje”, jego wypowiedz jest egzystencjal-
nie niezgodna. Kiedy jednak moéwi: ,, X istnieje”, to zdanie zyskuje w jego ustach
samopotwierdzenie. Je§li bowiem X informuje o swoim istnieniu, sam fakt wypo-
wiedzenia tych sléw staje sie dowodem ich prawdziwosci. Patryas uzupelnia in-
terpretacje Hintikki w sposéb nastepujgcy: ,,Wszelkie dzialanie oparte na zdaniu
stwierdzajgcym, ze jego podmiot nie istnieje, jest w tym zakresie samodestruk-
cyjne, przeto nieskuteczne. Kto uzywaiby zdania stwierdzajacego jego nieistnienie,
ten popadiby w szczegblng odmiane sprzecznosci — egzystencjalng niezgodno$é” 8,

Interpretowane w takim kontek$cie Kroki — niezaleznie od tego, czy Beckett
znal prace Hintikki — stajg sie sceniczng ilustracja samodestrukcyjnego dzialania
zdan orzekajgcych o nieistnieniu podmiotu. Z tym jednakze, ze Beckett w swoim
dramacie zawiesza logiczng konsekwencje wynikajaeg z uzywania takich zdan.
W Krokach ich dzialanie jest skuteczne i podmiot znika. W scenie 4 postaé May
znika i puste po niej miejsce wydaje si¢ namacalnym dowodem ostatecznych kon-
sekwencji tzw. kryzysu postaci. Lecz nie jest to z pewno$cia kryzys w sensie lo-
gicznym i narratologicznym.

W Postaci scenicznej udowadnia bowiem Grzegorz Sinko, podobnie jak zrobil
to weczesniej w odniesieniu do jezyka dramatu wspodlczesnego?®, ze — whrew po-
zorom i wbrew obiegowym opiniom — o kryzysie postaci mozemy moéwié jedynie
w spolecznym badz psychologicznym wymiarze. Zmiany w formach dramatu i teatru
XX w. okazuja sie tym samym po wielekroé¢ bardziej efektem zmian w $wiecie
rzeczywistym niz wynikiem kryzysu érodkéw artystycznego wyrazu.
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