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Krystyna RUTA-RUTKOWSKA

Dramatyczne gry w podmiot

Kiopoty metodologiczne

Trudno nie zauwazy¢ pewnego zazenowania metodologicznego badaczy, kto-
rzy usitujg opisa¢ dramat wspoétczesny. Najczesdciej spotyka si¢ dwie postawy:
albo catkowita rezygnacj¢ z uchwycenia utworu w kategoriach poetyki drama-
tu, albo uporczywe trzymanie si¢ skiadnikéw tekstu dramatycznego wyr6znio-
nych i opisanych przez Arystotelesa (a zwlaszcza warto$ciowania Stagiryty).
Jednakze takie wiadnie postgpowanie powoduje wrazenie unikania problematy-
ki poetyki dziela teatralnego, a nawet — bezradnosci wobec utwordéw nie przy-
stajacych do kanonu.

Pilne wydaje sie zatem uswiadomienie sobie nast¢pujacej rzeczy: wobec prze-
mian, jakie zaszly w dramacie w wieku XIX i XX, poetyka tekstu dramatycznego
wymaga nowej formuly; ba, wigczenia do rozwazan problemoéw nieobecnych w uje-
ciach tradycyjnych. Obiecujaca wydaje si¢ zwlaszcza kwestia podmiotow
moéwigcych w dramacie, szczegdlnie — podmiotu tekstowego (podmiotu utworu);
kwestia — dodajmy — dotychczas wiasciwie niemal nie poruszana. A w zwiazku
z tym przemyslenia wymaga po pierwsze: status, uksztattowanie tekstu niedialo-
gowego w dramacie, i —oczywiscie - wypowiadajacego sie w nim podmiotu; po dru-
gie: status postaci jako podmiotéw mowigcych, ktére przez tradycyjne poetyki
uznawane sg za rownorzedne.

Zacznijmy od pierwszego z tych problemoéw.

Tekst niedialogowy

Jesli chodzi o problematyke didaskaliéw i innych tekstéw niedialogowych, to
nasuwa si¢ spostrzezenie, ze w tradycyjnym ujeciu jakby nie sg one uznawane za
integralng cze$¢ utworu, lecz za co$ drugorzednego; wlasciwie niemal nie ist-
niejgcego. Didaskalia chociazby (najbardziej podstawowy i obecny w dziele dra-
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matycznym ,od zawsze” tekst niedialogowy) sa traktowane jako wskazowki sce-
niczne przeznaczone dla inscenizatora i rezysera dramatu (zwiaszcza przez zwo-
lennikéw koncepcji »partytury teatralnej”). Jako takie nie posiadaja zadnej in-
stancji moéwigcej (co zrozumiale wobec ich statusu), ktérg mozna by potrakiowaé
jako tekstowy podmiot.

Powstaje zatem paradoksalna sytuacja teoretyczna (notabene przemilczana
nawet przez przeciwnikéw wspomnianej koncepcji partytury teatralnej): po
pierwsze — jakby uniewaznienie cz¢$ci tekstu dramatycznego, po drugie — jako
konsekwencja takiego my$lenia o tekscie dramatycznym - brak podmiotu tek-
stowego w tekscie. [ wcale nie chodzi tutaj o reaktywacje tzw. literackiej teorii
dramatu, tylko po prostu o uznanie jego tekstowego statusu. Poniewaz, jak za-
uwaza Jan Ciechowicz:

Dzisiaj wiemy juz na pewno, ze po zachly$nieciu sie tak zwang teatralng teoria dra-
matu, ktére doprowadzito do nazbyt kategorycznych rozstrzygnieé, dramatologia (czy-
li nauka o dramacie) staje sie dyscypling siostrzang teatrologii. Dramat nalezy do lite-
ratury, ale jednocze$nie nie stoi ,poza sztukg teatru”, nie jest dla sztuki teatratnej
jedynie okolicznoscia »zewnetrzna”. Nie moze by¢ eliminowany ani z orbity literatu-
roznawczej (jak chciala Skwarczynska) ani — tym bardziej - teatrologicznej (jak chcial
Brumer). Wielotworzywowos¢ sztuki teatru budowana jest takze przez tworzywo dra-
matyczne.!

Pytanie o podmiot tekstowy w dramacie

Trzeba powiedzieé, ze opisany status tekstu niedialogowego od dawna budzi za-
niepokojenie wérod badaczy. W naszym literaturoznawstwie pojedyncze sugestie
natemat jego znaczenia spotykamy u Ireny Stawinskiej oraz u Marii Renaty Maye-
nowej.

Irena Stawinska pisze, iz wszystko jest tekstem giéwnym
izasadniczym w dram acie? ale traktuje didaskalia jedynie jako zapis
autorskiej wizji scenicznej. Nie proponuje zadnej nowej kategorii teoretycznej,
ktéra by ujeta (nazwatla) przedstawiajacy t¢ wizj¢ podmiot.

Uwage dotyczgcg $Swiadomosci nadrzednej (niestety, takze nie rozwini¢tg) znaj-
dziemy tez w Poetyce teoretyczne; M.R. Mayenowe;j:

Wiadomo, ze nadrzedna $wiadomos¢ ujawnia sie w tekstach dramatycznych jako tzw.
tekst poboczny wraz ze spisem 0séb itd., ale jeszcze przedtem i niezaleznie od dialogowo-
$ci - w istnieniu tytutu.3

J. Ciechowicz Mickiewicz w badaniach teatrologicznych, ,Dialog” 1998 nr 5, s. 119-120.

2/ 1. Stawifiska Gldwne problemy struktury dramatu, w: Problemy teorii dramatu i teatru, wybor
J. Deglera, Wroctaw 1988, s. 32.

M. R. Mayenowa Poetyka teoretyczna. Zagadnienia jezyka, Wroclaw 1979, s. 288.
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Proby postawienia tego problemu inaczej niz okazjonalnie spotykamy jednak
dopiero od niedawna, w pisarstwie teoretycznym lat dziewigédziesigtych*. W spo-
s6b najbardziej — by tak rzec — operatywny, a zarazem najbardziej inspirujacy, robi
to Anne Ubersfeld w trzeciej czesci swojego slynnego cyklu pos§wigconego drama-
towi Lire le thédtre, pt. Le dialogue de thédtre>.

Autorka, proponujac ujecie w aspekcie pragmatyki (to jest uwzgledniajac sytu-
acje komunikacyjna), stwierdza, ze w tekécie dramatycznym poza ,2wypowiadacza-
mi”-bohaterami, z ktdrych kazdy jest odpowiedzialny za swojg kwesti¢, obecny
jest takze ,wypowiadacz” nadrzgdny, odpowiedzialny za calos¢ tekstu:

[...] Lauteur El est responsable de la totalité du texte de théatre (fable + paroles de tous
les personnages + didaskalies), non de la parole de chacun - tandis que I'enonciateur-per-
sonnage E2 est responsable de la totalité de ses répliques.® [Autor El jest odpowicdzialny
za cato$¢ tekstu dramatycznego (fabule + wypowiedzi wszystkich postaci + didaskalia),
[a] nie za wypowiedz kazdego [z osobna] — podczas gdy wypowiadacz-bohater jest odpo-
wiedzialny za cato$¢ swoich replik].

Oczywiscie, w przypadku przedstawienia teatralnego - dodaje autorka — sytu-
acja wzbogaca si¢ o konkretnych odbiorcéw i nadawcow — widzow; aktorow, rezyse-
ra itd. i tym samym komplikuje si¢ sytuacja nadawczo-odbiorcza.

Ow .wypowiadacz-skryptor” (’enonciateur-scripteur), funkcjonuje wigc jako in-
stancja nadrzedna w dramacie. To podmiot tekstowy dzielgcy swoj dyskurs na wie-
le gtosdw, by za ich posrednictwem skomunikowac si¢ z odbiorca:

Alabaseilya le ,contract théatral”: je-scripteur vous parle un discours éclaté en plusie-
urs voix: bien entendu, c’est moi-scripteur qui m’adresse & vous spectateurs, mais mon di-
scours devra vous arriver par le canal de voix qui sont des interlocuteutrs médiats.” [U pod-
stawy istnieje ,kontrakt teatralny”: ja-skryptor wypowiadam swdj dyskurs rozdzielony na
wiele glosow: oczywiscie to ja-skryptor zwracam si¢ do was widzow, ale moj dyskurs bedzie
musial do was dotrze¢ poprzez kanat gtosow nalezacych do interlokutoréw posrednich].

Anne Ubersfeld rozwaza sytuacj¢ komunikacyjng w dramacie oraz formy dialo-
gu dramatycznego, nic zajmujc si¢ natomiast strukturg tekstu niedialogowego.
Niemniej jej sugestie wydajg si¢ niezmiernie istotne, gdyz zawierajg zwig¢zlig cha-
rakterystyke sposobu istnienia podmiotu tekstowego w dramacie, a ponadto pro-
ponujg pewien model przydatny —jak sgdz¢ — przy probie opisu statusu wszystkich
podmiotéw moéwigcych w tekscie dramatycznym.

4 Istnieje takze poswiecony tej problematyce passus w Poetvce Adama Kulawika oraz nie
publikowany dotychczas artykul Ewy Wachockiej, pt. Autor — z problemow badavoczyeh
podmiotowosci tekstu dramatycznego.

5/ A. Ubersfeld Lire le thégtre II1. Le dialogue de théatre, Paris 1996,s. 11.
6 Tamze,s. 11

77 Tamze,s. 53.
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I'jeszcze uwaga dotyczaca terminologii. Nazwe ,,gtowny wypowiadacz” mozemy
potraktowac jako specyficzng nazwe podmiotu utworu. Utatwi to operowanie in-
nymi, przyjetymi w polskim literaturoznawstwie terminami, ktére niegdys$ opisata
i usystematyzowala Aleksandra Okopien-Slawifiska8.

Przede wszystkim jednak sprébujmy przyjaé perspektywe wytaniajacs si¢ z roz-
wazan Anne Ubersfeld za punkt wyjscia, ktéry by¢ moze umozliwi opis réznorakich
komplikacji pojawiajacych si¢ w dramacie, nieobecnych w tradycyjnym kanonie.

Problematyka tekstu niedialogowego

Tekst niedialogowy stanowig przede wszystkim didaskalia, ale takze wszel-
kie wstepy i przypisy autorskie, migdzytytuly itp. Dramat klasyczny operuje je-
dynie didaskaliami, kt6re sg ksztaltowane bezosobowo, jako ,przezroczyste”
informacje o miejscu i czasie zdarzen (wszystkie inne pojawiaty sie tutaj w mia-
r¢ rozwoju dramatu), a przede wszystkim tak, aby zachowana zostala , konwen-
cja nieobecno$ci dramatopisarza” (tak to nazywa Adam Kulawik?), stuzaca ilu-
zji jego nieobecnosci.

Taka konwencja formutowania didaskaliéow bywa respektowana przede wszyst-
kim w sztukach wiernych klasycznemu wzorcowi. Jednakze w innego typu drama-
turgii nie tylko zmienia si¢ ich postaé, ale tzw. tekst wiasciwy ,,obrasta” réznego ro-
dzaju komentarzami, czyli — formami niedialogowymi.

I tak dramat romantyczny, z zalozenia przeciez antagonistyczny wobec wzorca
klasycznego!9, wprowadza - obok dialogdw — obszerne partie ,odautorskie”: nar-
racji epickiej lub lirycznej; komentujgcej i uzupeiniajacej ,obrazy dramatyczne”.

W naszej literaturze do$¢ przypomnie¢ Zygmunta Krasifiskiego, ktéry znacznie
rozbudowuje wypowiedzi podmiotu literackiego — poprzez wstepy w Nie-Boskiej
komedui czy diugie fragmenty pisane prozg poetycka i obszerne erudycyjne przypi-
sy w [rydionie. Pojawia si¢ wigc Swiadomo$¢ ogarniajaca nie tylko caioé¢ ,»dziania
si¢”, ale i znaczenia przezen konstytuowane, ich konteksty interpretacyjne itd.

Dramat modernistyczny réwniez wszechstronnie wykorzystuje tekst niedialo-
gowy. W roku 1892 Bernard Shaw postuluje wykorzystanie didaskaliéw jako tere-
nu autorskiego komentarza do sztukill.

Takie praktyki znajdziemy takze u polskich dramaturgéw. Maria Wozniakie-
wicz-Dziadosz w swoim obszernym studium po$wigconym dramaturgii mlodopol-

8/ A. Okopien-Slawinska Relacje osobowe w literackiej komunikacji, w: Problemy teorii
literatury, wybor H. Markiewicza, seria 2, Wroclaw 1987.

9 A. Kulawik Poetyka. Wtgp do teorii dsiela literackiego, Warszawa 1990.

10/ Zwykle bywa wzorowany na tzw. Lasedrama, za ktrego pierwowzory uwaza sie Fausta
Goethego i Manfreda Byrona. Sam termin wydaje si¢ jednak historyczny (wlasciwie:
anachroniczny), a juz na pewno anachroniczne jest uzasadnienie niescenicznosci, tj.
wskazywanie na techniczng niemozliwos¢ realizacii sztuki.

117 Zob.: M. Wozniakiewicz-Dziadosz Funkcje didaskalicw w dramacie mlodopolskim,
»Pamigtnik Literacki” 1970 z. 3.
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skiej pokazuje integracj¢ tekstu pobocznego z dialogowym w sztukach tego okresu
oraz wielorakie funkcje didaskaliow, przynoszacych interpretacje »dziania si¢”
czy obraz stosunku autora do uruchamianych konwencji literackich. Dogodnych
przykiadow dostarcza badaczce tworczo$¢ Adolfa Nowaczynskiego, Jana Augusta
Kisielewskiego, Tadeusza Micinskiego i — rzecz jasna — Stanistawa Wyspianskie-
go. W dramatach tych autoréw tekst niedialogowy staje si¢ strukturalnie waznicj-
szy od dialogowego, a »ja” w nim ukonstytuowane istotniejsze od »ja” postaci.

Role didaskaliéw w obregbie jednego utworu — Akropolis Stanistawa Wyspian-
skiego — analizuje Ewa Miodonska-Brookes. Przede wszystkim zauwaza, ze jako
narracyjny monolog, upodrzgedniajacy do pewnego
stopnia wszystkie wypowiedzi postacil? tekst didaskaliéw
staje sie¢ dominujacy w dramacie!3. Oprécz funkeji informacyjnej i nastrojotwoér-
czej petni on réwniez funkcje¢ kompozycyjng, poréwnywalng do roli motywu prze-
wodniego czy refrenu i w zwigzku z tym stanowi drugi - obok fabuty —element mo-
lywujacy wzajemne powigzanie »,obrazéow poetyckich”. Tym samym za$ wzrasta
jego rola i rola ,ja” autorskiego w tekScie.

Didaskalia zamiast akgji I inne eksperymenty

W dramacie XX wieku, ogdlnie rzecz biorac, nast¢gpuje radykalne zachwianie
réwnowagi miedzy tzw. tckstem wiasciwym (nalezacym do postaci) a tekstem nie-
dialogowym (nalezacym do jakoby nieobecnego dramatopisarza). Przyjrzyjmy si¢
kilku znamiennym przykiadom z naszej dramaturgii.

Juz sztuki Witkacego obrastajg cz¢sto ironicznymi autokomentarzami, zawar-
tymi we wstepach, a czasem autorskich przypisach!+. Réwniez Stawomir Mrozek
chetnie wigcza w swoje utwory obszerne komentarze w formie wstgpow lub uwag
do »dziania si¢”, zawartych - rozbudowanych didaskaliach!3. Stowem wstepnym
poprzedza swoje utwory Wivid Gombrowicz!6.

Zmieniajg si¢ jednakze nic tylko stosunki iloSciowe w obrebie dyskursow dra-
matycznych, ale i jakosciowe. Bolestaw Le$mian swoje dramaty skomponuje

12/ E. Miodonska-Brookes Studia o kompozvcji dramatdw Stanistawa Wyspiasskiego, Wroclaw
1972,s. 116.

Najwyrazniej uwidacznia si¢ to w aktach III i IV, w ktérych ,.didaskalia otwierajg
dwukropek dla przytoczen stéw bohateréw scenicznych”, pisze autorka na s. 116.

19/ Tumor Mdzgowicz zawiera Whtgp teoretyczny, bedacy skréconym wykladem Teorii Czystej
Formy, oraz Przedmoteg, przynoszacg uwagi o charakterze genetycznym. Prgedmowg
wyjasniajaca motyw tytulowy znajdziemy tez w dramacie Mister Price, czyli Bzik
tropikalny. Witkacy czgsto tez dodaje przypisy do swoich tekstow.

15/ Na przyktad Do cavtelnika w dramacie Alfa, Charakterystyka i snacsenie postaci w Vatzlavie,
Uwagi o chronologii w Portrecie.

16/ W/ Slubie zamieszczona jest Idea dramatu, bedaca wiasciwie autointerpretacja, Operetka
zaczyna si¢ Komentarzem ttumaczacym wybor konwencji operetkowej; jest tu tez Akcja
streszczajaca i interprewujaca poszczegdlne akty oraz Uwagi o grse i regyserii.
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wylgcznie z opisu pantomimicznych zachowan bohateréw!7, nie oddajgc im ani
razu giosu. Jeszcze dalej posunie si¢ Tadeusz Rézewicz, u ktérego niejednokrotnie
nie tylko didaskalia zupeinie zdominujg dramat, ale stang si¢ terenem refleksji au-
totematycznej. W Akcie przerywanym tekst wiasciwy utworu poprzedzaja kilkustro-
nicowe Didaskalia i uwagi z rozbudowang refleksjg o powodach ,,niescenicznosci”
i rezygnacji z budowania akcji dramatycznej oraz opisem wiasnej koncepcji twor-
czosci teatralnej. W kolejnych czterech scenach przewazajaca czes¢ tekstu nalezy
do podmiotu didaskaliéw, a nie do postaci. Oprocz tradycyjnego opisu zachowan
bohateréw spotkamy tu komentarze zwigzane z ich znaczeniem kulturowym,
a przede wszystkim z konwencjami teatralnymi, za pomocg ktérych mozna by roz-
wigza¢ sytuacje sztuki i — co za tym idzie — nada¢ dramatowi odmienne ksztalty
i sensy.

Jeszcze bardziej radykalne przeksztalcenia znajdziemy w Przyroscie naturalnym.
Biografii sztuki teatralnej. Zanika tu zupeinie bohater i akcja, zamiast nich pojawia
sie co$ w rodzaju dziennika o niemozliwo$ci napisania sztuki.

Halina Filipowicz, autorka A Laboratory of Impure Forms. The Plays of Tadeusz
Rozewicz, analizujac »trylogi¢ postmodernistyczng”, to jest Akt przerywany, Przy-
rost naturalny 1 Straz porzqdkowq, stwierdza wzrastajgca role didaskaliow w tych
utworach. W Akcie przerywanym tekst poboczny awansuje do roli za-
sady konstrukcyjnejl8,aw Przyroscie gtos autora, obywajacy sie
tu bez posrednictwa postaci scenicznych, sam stanowi
dramaturgie utworul!® Ewa Wachocka okresla to jako zapisang
wdidaskaliach narracje¢, 13czacg w sobie relacje tworcy
oprojektowanym zamierzeniu [...] zzarysem samego projck-
tu scenicznego 20, Tadeusz Drewnowski natomiast w Walce o oddech 2! prébu-
je znalez¢ jakie$ rozstrzygnigcie terminologiczne i nazywa Przyrost »sztuka kon-
ceptualng”, zmierzajacg ku wyznaniu autorskiemu, szkicowi literackiemu i trak-
tatowi filozoficznemu.

Sztuki Rozewicza — jak wida¢ — zmuszajg do poszukiwan i sprawiaja niemale
kilopoty genologiczne. Przestrzen tekstu jest w nich bowiem czgsto zdominowana
przez didaskalia (tradycyjnic drugorzedne i jedynie uzupelniajgce), a w Prayroscie
naturalnym wrecz przez nic opanowana, gdyz — poza wspomniana tematyka — utwor
ten zawiera jedynic obraz ciaglego, przerazajaco szybkiego przybywania ludzkich

17/ Okazuje si¢ zatem, ze dramaty Lesmiana — Pierrot i Kolombina oraz Skrzypek Opetany
(datowane na lata 1910-1912; patrz: Bolestaw Lesmian Skrzypek Opetany, oprac. i wsiep
Rochetle H. Stone, Warszawa 1985) — wyprzedzajg eksperyment S. Becketta z Akiu bez
slow. Niestety, opublikowano je dopiero w latach osiemdziesigtych.

18- 11. Filipowicz Tadeusza Rosewicza tiylogia postmodernistyczna, »Dialog” 1991 nr 10, s. 87.
19/ Tamze, s. 91.

20/ 5. Wachocka Autorskie ,ja” w dramaturgii Tadeusza Rosewicza, w: Zobaczyc poetg, pod red.
E. Guderian-Czaplinskiej i E. Kalemby-Kasprzak, Poznan 1993, s. 24.

21" T Drewnowski W zalce o oddech. O pisarstwie Tadeusza Rdsewicza, Warszawa 1990.
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cial; jakby skrajnie zredukowany §lad akeji i bohateréw (aczkolwiek nie przedsta-
wionych dramatycznie).

Trzeba wiec powiedzieé, ze zdecydowanie zmienia si¢ nie tylko hierarchia w ob-
rebie tekstu dramatycznego, ale i funkcja tekstu pobocznego i —w zwigzku z tym -
funkcja pozostatych skiadnikéw dramatu. Otwiera si¢ zatem mozliwo$¢ wprowa-
dzania réznych innowacji. Rézewicz uczynii tekst poboczny terenem autotema-
tycznych manifestacji i dywagacji o »istocie” dramatu.

Inng sytuacj¢ znajdziemy w nie dokofnczonym dramacie Witolda Gombrowicza
pt. Historia. Po Projekcie aktu I-o nastepuje Legenda I-o aktu, napisana w pierwszej
osobie liczby pojedynczej. Postaé nazwana w akcie pierwszym Witoldem, w dru-
gim oznaczana jest po prostu zaimkiem »ja”. Podmiot didaskaliéw przypomina tu-
taj epickiego narratora pierwszoosobowego, i to nie tylko dzieki formie czasowni-
kow, ale takze dzieki zawarto$ci merytorycznej, skoro znajdziemy tu jakby mono-
log (Witolda) przeniesiony do tekstu pobocznego. W drugim akcie Historit ma za-
tem miejsce poigczenie funkcji podmiotu didaskaliéow i bohatera; zar6wno na po-
ziomie §wiata przedstawionego, jak i na poziomie struktury tekstu.

Eksperyment bedacy jakby odwrotno$ciag Gombrowiczowskiego opisuje Anne
Ubersfeld. W La nuit juste avant les foréts Bernarda-Marie Koltésa niezidentyfiko-
wany ,bohater-wypowiadacz” (un enonciateur) prezentuje »un discours-fleuve”, jak-
by monolog wewnetrzny, przy tym tekst sztuki pozbawiony jest jakichkolwiek di-
daskaliow.

Wszystkie opisane eksperymenty negujg klasyczny kanon dramatu. Rézewicz
zmienia hierarchie w obrgbie utworu dramatycznego; tekst niedialogowy czyniac
strukturalnie wazniejszym od dialogowego. Gombrowicz w Historii uSmierca tra-
dycyjnie rozumiane didaskalia (jako bezosobowo zapisane wskazowki sceniczne),
Koltés — dialog jako ciag replik generujacy akcje¢. Pierwszy z nich znosi granice
mi¢dzy podmiotem méwigcym w tekscie pobocznym i podmiotem wypowiedzi
postaci. Drugi — obydwa punkty widzenia iaczy w dyskursie przynaleznym boha-
terowi.

Postacie w rolach autorskich

Niemale klopoty sprawiajg takze postaci, ktérych funkcja jakby nie catkiem
mies$ci sie¢ w $wiecie przedstawionym i ktérych ,modus egzystencji”?? wyraznie
rézni sie od sposobu istnienia pozostalych bohateréow.

Problematyke te najszerzej omawia Stawomir Swiontek, ktéry w ksigzce pt.
Dialog, dramat, metateatr pisze o szczegélnym typie postaci, realizujgcychrole
autorskie?3 Jako takie sgoneno$nikami §wiadomos$ci dra-
maturga i prezentujg w jakim$§ stopniu ,sfowo autor-
skie” (chodzi na przyklado wypowiedzi rezonera, wtopienie

22 Termin Ireny Slawinskiej, w: tejze Teatr w mysli wspolczesnej, Warszawa 1990.

23/ 3. Swiontek Dialog, dramat, metateatr (z problemdw teorii tekstu dramarycanego), £.6dz 1990,
s. 129.
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w dialog maksym, sentencji, aforyzmoéw itp. lub
przestaniaideowego, moralnego, dydaktycznego, kt6-
reprzypisa¢ moznatylez postacijewygltaszajgcej,ile
autorowi2¥). Sytuacja komplikuje si¢ jeszcze inaczej, jesli w dramacie wyste-
puje »zdublowanie [...] rzeczywisto$ci, z ktérych kazda odpowiada innemu obie-
gowi informacji”, czemu towarzyszy ,narzucenie bohaterowi w jakim$ stopniu
kompetencji autora jako «dysponenta regut gry»”25,

Wynika z tego, ze w utworze dramatycznym moga pojawiaé sie bohaterowie
o0 szczegblnym statusie, sytuujacy si¢ jakby ponad rzeczywistoscig przedstawiong na
dwa sposoby: albo jako postacie obdarzone mocg prezentowania ,stowa autorskiego”,
cho¢ »ontycznie” pozostajgce w $wiecie przedstawionym, albo jako postacie sytuujace
si¢ w rzeczywisto$ci drugiego stopnia; w ,metarzeczywistosci” pojawiajacej sie w te-
kscie dramatycznym wskutek zastosowania prakiyk metateatralnych.

Prawde¢ moéwigc, taki typ postaci spotykamy w dramacie od poczatku jego ist-
nienia. Juz starozytnej komedii znana jest bowiem tzw. parabaza, czyli bezposred-
ni zwrot do odbiorcy, zawierajacy zwykle wypowiedZ w imieniu autora. Parabaza
jest luzng wstawka, nie zwigzang z fabuig utworu, ale j3g komentujgcg i tym samym
inaugurujgcg poziom meta- (wobec fabuly) oraz obecnos¢ zewnetrznego wobec
niej »ja”. W dramacie Sredniowiecznym i renesansowym na podobnej zasadzie po-
jawia si¢ wypowiedz Prologusa, kidry wyglasza streszczenie sztuki i jej rekomen-
dacje, a czasem nawet rozwazania teoretyczne, jak u Bena JonsonaZ26,

Zardéwno ,wypowiadacz” parabazy (zwykle koryfeusz), jak Prologus funkcjo-
nujg wiec tu na innych zasadach niz pozostate postacie, przyjmujg bowiem
kompetencje »dysponenta regul gry”. Ich $wiadomosci wykraczajg poza $wiat
przedstawiony, skoro pozostajg na zewnatrz niego, by wprowadzaé zdystanso-
wane spojrzenie na zawarto$c¢ sztuki; na ,dzianie si¢”. Ale nie tylko. Dzigki ich
szczegOlnemu usytuowaniu w strukturze tekstu w dramacie powstaje dodatko-
wy obieg informacyjny (i dodatkowy poziom rzeczywisto$ci, ktéry mozna, za
Swiontkiem, nazwa¢ metateatralnym), usytuowany niejako pomigdzy fabuia
a podmiotem utworu.

Postacie o zblizonych kompetencjach, wigczajagce w swdj dyskurs jakby
punkt widzenia ,autorski” i podejmujace »autorskg rolg”, chociaz — by tak rzec
- »fizycznie” obecne w $wiecie przedstawionym, cz¢ste sg rowniez w dramacie
pézniejszym; jakkolwiek ich szczegélne kompetencje moga przyjmowac rdzne
formy.

W dramacie romantycznym pojawia si¢ bohater-protagonista, ktoérego znacze-
nie ro$nie tak bardzo, ze §wiat przedstawiony wydaje si¢ ogladany jego oczami.
Odgrywa on role analogiczng do roli medium narracyjnego w powiesci personal-

24/ Tamze, s. 129.
25/ Tamze s. 125-126.
26/ Z0b.: O dramacie. Od Arystotelesa do Goethego, pod red. E. Udalskiej, Warszawa 1989.
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nej. Podobnie rzecz wyglada w dramacie przelomu wiekéw, preekspresjonistycz-
nym i ekspresjonistycznym (na przykiad w sztukach Strindberga).

W dramaturgii dwudziestowiecznej bardzo czg¢sto natomiast pojawiaja si¢ po-
stacie, ktdre mozna by okreslié jako ,figury rezysera”. W sztukach Luigiego Piran-
della sg to rezonerzy o rozbudowanych kompetencjach, obejmujacych takze kon-
cepcje dramaturgiczne (najbardziej znani to Ojciec i Dyrektor z Szesciu postact
w poszukiwaniu autora). Thorton Wilder w Naszym miescie wprowadza natomiast
osobe Rezysera, zastepujacego akcj¢ inscenizacjg. W wyniku tego mamy wiasciwie
do czynienia z opowiadaniem scenicznym, ktérego uktad (tj. czedci i ich powigza-
nie) w calo$ci wyznacza Rezyser, komentujacy »dzianie si¢” i uzupelniajgcy swoim
opowiadaniem luki czasowe (akcj¢ nie przedstawiong). Teresa Pyzik w ten sposob
opisuje sytuacj¢ w Naszym miescie:

W Our Town rezyser kontroluje wszystko, co dzieje sie na scenie [...]. Jest wiecej niz
narratorem, poniewaz moze manipulowac czasem scenicznym i biegiem wydarzen, zesta-
wiajgc je w taki sposob, by, pomimo ich blahos$ci, publicznos§¢ zobaczyta je w perspektywie
kosmiczne;j.

Swiadomos¢ postaci odgrywania siebie (implikujaca metateatralny charakter drama-
tu) poglebia poczucie istnienia sfery transcendentalnej, poza doczesna rzeczywistoscia.
Osoba rezysera wigze §wiat dramatu ze $wiatem mySli jednego cztowieka, autora, obser-
watora.”

»Ja” owego rezysera — autora inscenizacji, staje si¢ zatem dominujgce w utwo-
rze, gdyz posiada on kompetencje podmiotu utworu i reprezentuje go w §wiecie
przedstawionym.

Podobnie skonstruowanych rezyseréw (lub inaczej nazwane postacie o kompe-
tencjach y,autorskich”) spotkamy p6zniej w dramacie wspoiczesnym.

Ale takie »ja” nie musi si¢ manifestowaé w tekscie tak bezposrednio (to znaczy,
nie musi »przyoblekaé si¢”, ,wcielaé sie” w postac), nie rezygnujac zarazem z od-
ci$nigcia w nim swojego pigetna. W teatrze epickim Bertolda Brechta poprze-
dzajace tzw. tekst wiasciwy prolog lub introdukcja, a takze tytuly czesci (ktorych
projekcja towarzyszy przedstawieniu), czyli zabiegi budujace stynny efekt obco-
$ci, nie tylko rozbijajg iluzj¢ sceniczng i upodrzedniajg dialog, ale wprowadzajg do
utworu zewnetrzny punkt widzenia; punkt widzenia ,ja” organizujgcego caloéé
tekstu. W konsekwencji dialog u Brechta wiasciwie ilustruje jedynie stany rzeczy
(i idee), a przebieg zdarzen zdaje si¢ nie tyle przedstawiany, co opowiadany.
Wiasnie dzigki obecnos$ci i ~ by tak rzec — dyskursywnej ingerencji zewnetrznego
»ja”. To ,ja” sytuuje si¢ na poziomie meta- wzgledem $wiata przedstawionego
»pierwszego stopnia”. W dramatach pozostajacych w kregu teatru absurdu takie
»ja” rowniez jest obecne, cho¢ ujawnia si¢ raczej w konstrukeji tekstu niz w dys-
kursie, tj. za pomocg informacji implikowanych, a nie stematyzowanych. Dzieki

27/T. Pyzik Postac w dramacie. Obraz czlowieka w dramaturgii amerykariskiej, Katowice 1986,
s. 147.
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temu tekst jako calo$¢ wydaje si¢ przekazem czyjej$ — nie nazwanej, nie okre$lonej
gramatycznie — percepcjiZs.

Kwestia kryzysu dramatu

Odstepstwa od klasycznego kanonu dramatu staly si¢ powodem zywotnosci tezy
o jego kryzysie, ktorego poczatek bywa umieszczany w réznych okresach (zwykle
w romantyzmie, ale niekiedy nawet juz w $redniowieczu), najczesciej jednak
w wieku dwudziestym. Takie spojrzenie patronuje wciaz najczesciej cytowanej
Teorti nowoczesnego dramatu Petera Szondiego?, jedynej jak dotychczas pracy, kté-
rej autor usiluje opisa¢ nowoczesny dramat wszechstronnie — we wszystkich jego
aspektach30,

Dzieje tegowiecznego dramatopisarstwa przedstawia on jako proces destrukcji
dramatu jako takiego, przez ktory rozumie utwdr zachowujacy Arystotelesowska
dominacj¢ akcji skonstruowanej wedtug klasycznych reguli i stuzacego jej budowie
dialogu. Za najbardziej charakterystyczna tendencj¢ nowoczesnego dramatu
Szondi uznaje jego epicyzacj¢, pojawiajaca si¢ wraz z wprowadzeniem do tekstu
epickiego »ja”. Wynikiem tego jest destrukcja akcji (gdyz traci ona spdjnosc i cha-
rakter ciggu wydarzen uporzgdkowanego przyczynowo-skutkowo) oraz zanik pod-
porzadkowanego jej dialogu, w ktérym ,,wypowiadane w dramacie slowa sg wszyst-
kie decyzjami, wyplywajg z sytuacji i trwajg w niej”3L, to jest dialogu bedacego in-
terakcja, powodujacg teleologicznie ukierunkowane »dzianie si¢”. Na pierwszy
plan bowiem wysuwa si¢ jakies dominujace ,ja”, wyst¢pujace jako czynnik na-
dajacy tekstowi spojnos¢, zarazem jednak pozbawiajgcy tekst wyznacznikow tra-
dycyjnie rozumianej dramatycznosci.

Nowe problemy poetyki dramatu

Sadze jednak, ze wszystkie te przemiany dadzg si¢ ujac¢ inaczej niz objaw kryzy-
su, jezeli spojrzymy na nie uwzgledniajac kategorie podmiotu tekstowego i przede
wszystkim — jesli zrezygnujemy z normatywizmu, charakterystycznego dla ujecia
Szondiego i wielu innych teoretykéw dramatu. Mozna przeciez méwié o roznych
postaciach podmiotu tekstowego w dramacie. Co prawda, w dramacie klasycznym
jest on ukryty za $wiatem przedstawionym, ale to przeciez tylko konwencja (»nie-
obecnosci dramatopisarza™) i w koncu pozostaje on uchwytny jako podmiot utwo-
ru obecny w strukturze, kompozycji oraz tzw. przestaniu utworu jako ,ja” wyzna-

28/ Tak rzecz ujmuje Martin Esslin w swoim Teatrze absurdu. Zob. tez: M. Sugiera
Dramarurgia Stawomira Mrozka, Krakéw 1996.

29/ P. Szondi Teoria nowocsesnego dramatu, przel. E. Misiolek, Warszawa 1976.

30/ Szondi nie dociera, niestety, do czaséw teatru absurdu, gdyz praca powstata w latach
piecédziesigtych. Czasy nam najblizsze obejmuje praca J.1.. Styana Wspdiczesny dramat
w teorii 1 scenicznej praktyce, przel. M. Sugiera, Wroclaw 1997, ale autor prezentuje tu
jedynie uj¢cie historyczne.

31/ p. Szondi Teoria nowoczesnego dramatu, s. 13.
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czone przez tekst3Z (albo - jak to ujmuje Anne Ubersfeld - jako odpowiedzialny za
caloé¢ tekstu ,gtéwny wypowiadacz”).

W dramacie romantycznym, symbolicznym czy ekspresjonistycznym obdarza
on swoimi kompetencjami giéwnego bohatera, ktdrego oczami ogladamy ,,dzianie
sie” na przestrzeni calego tekstu. Na tym polega odgrywanie przezen »roli autor-
skiej”. (Szondi nazywa to »ja” w przebraniu osoby dramatu, ale dostrzega je dopie-
ro poczynajac od dramaturgii Ibsena, Czechowa i Strindberga).

Jesli postaé peini funkcje prezentera, »,zapowiadacza” albo rezysera, komen-
tujacego »dzianie sie”, a nawet ingerujacego w nie (jak u Wildera), to bez wzgledu
na to, czy pozostaje w obrebie rzeczywistosci przedstawionej ,,pierwszego stop-
nia”, czy istnieje ,metateatralnie” (a wigc na poziomie zdublowanej rzeczywisto-
$ci) — przejmuje w jakiej$ mierze uprawnienia ,dysponenta regut gry”.

Jezeli wzrasta rola didaskaliow, przypiséw, komentarzy autorskich itd., obser-
wujemy ich bezposrednie wykorzystanie przez podmiot utworu, ktory tym razem
ostentacyjnie i bez masek manifestuje swoja obecno$¢. Woéwczas mamy do czynie-
nia z uprzedmiotowionym i dyskursywnie przedstawionym ,ja” autorskim33, od-
powiadajacym narratorowi w tek$cie epickim.

Przyjeta tu perspektywa pozwala postawi¢ nowe pytania dotyczace poetyki dra-
matu.

Po pierwsze: jakie s3 sposoby przejawiania sie podmiotu utworu w dramacie?
Istniejg przeciez rézne mozliwosci. Moze si¢ on manifestowaé dyskursywnie —
w didaskaliach, przedmowach autorskich, przypisach jako autorskie ,ja”. Ale
moze tez, rezygnujac z wpisywania w utwor swojego wizerunku, przenikaé¢ do
$wiata przedstawionego, by tam posiuzy¢ si¢ szczegdlng kreacja bohatera. Takiej
niebezposredniej obecnosci sprzyja rowniez pomnazanie obiegéw informacyjnych
(za pomoca roznych praktyk metateatralnych), dzigki czemu tekst nasyca si¢ in-
formacjami metatekstowymi, refleksja autotematyczna34.

Po drugie: jaki jest stosunek tekstu przynaleznego podmiotowi tekstowemu do
dialogdéw? W dramacie klasycznym obserwujemy peing niezalezno$¢ obydwu dys-
kursow, ale w dramacie niezgodnym z klasycznym kanonem spotykamy si¢ niekie-
dy z ich réwnorzednoscig. Tak jest na przyklad w niektérych sztukach mtodopol-
skich czy u Witkacego, gdzie jezyk didaskaliow i dialogdw bywa ujednolicony,
aich zawarto$¢ informacyjna ma zblizony jako$ciowo charakter. Jesli za$ didaska-
lia stajg sie¢ najwazniejszym skiadnikiem dramatu, to dialog jest im mniej lub bar-
dziej podporzadkowany. Wszystkie chyba mozliwe warianty (wigcznie z elimina-
cja dialogu) znajdziemy w utworach scenicznych Tadeusza Rozewicza.

32/ Zob.: A. Okopien-Stawinska Semantyka ,,ja” literackiego (. Ja” tekstowe wobec ,ja” 1tworcy),
w: Teoretycznoliterackie tematy i problemy, pod red. J. Slawiniskiego, Wroclaw 1986.

33/ Zob. tamze.

34/ Na ten temat patrz: M. Schmeling Métathédtre et intertexte /aspects du théztre dans le
thédrre, Paris 1982.
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Po trzecie: jak konstrukcja podmiotu literackiego wptywa na ksztatt sktadni-
kow $wiata przedstawionego — bohaterow, fabuty, a nawet czasu i przestrzeni (kto-
re tez mogg by¢ pozornie ,obiektywne” i niezalezne, albo przeciwnie, ostentacyj-
nie uzaleznione od nadrz¢dnej $wiadomosci)?

Po czwarte: czy w konstrukeji dramatu jest uwzgledniona obecno$é odbiorcy?
Jaka rola i jakimi §rodkami jest mu wyznaczona? I tutaj techniki dramaturgiczne
oferuja r6zne mozliwosci: od biernego, jakby nie istniejgcego obserwatora (w sztu-
ce z usunietg czwartg sciang) poprzez odbiorce, ktérego obecnosé jest eksponowa-
na (dzigki zwrotom ad spectatorem) lub nawet dublowana w tek$cie (i na scenie; tak
jest w sztukach postugujacych si¢ chwytem teatru w teatrze), az po odbiorce -
uczestnika w dosiownym tego siowa znaczeniu (np. w Dzis wieczor improwizujemy
Luigiego Pirandella, gdzie przewidziane sg rozne warianty reakcji publicznosci,
albo w Publicznosci zwymyslanej Petera Handkego).

Zauwazmy, ze w kazdym z tych przypadkow nie tylko inna jest rola odbiorcy,
ale takze inaczej pomy$lana jest rola nadawcy. Moze on by¢ ukryty i komuniko-
wac si¢ z odbiorcg (czytelnikiem lub widzem) wylacznie za posrednictwem
$wiata przedstawionego, ale moze powierzy¢ cz¢$¢ swoich prerogatyw posta-
ciom, a nawet — odbiorcom. Na marginesie dodajmy, ze inna staje si¢ rowniez
koncepcja dzieta.

Kategoria podmiotu tekstowego w dramacie ujawnia zatem wiele aspektow
uiworu, ktére umykajg w przypadku jej zaniechania. Pozwala spojrze¢ w nowy
sposob na tekst i — co najwazniejsze — likwiduje wreszcie sytuacj¢, w ktorej jego
cze$é jakby nie istniaia. Pojawia si¢ takze mozliwo$¢ podwazenia tezy o kryzysie
dramatu jako takiego, ktérego to kryzysu poczatek tropi si¢ we wszystkich epo-
kach nieklasycznych. Ten sposdb mys$lenia kaze widzie¢ jedynie ,prawdziwg”
i »,nieskazong” odmian¢ dramatu wiasciwie tylko w antycznej tragedii, dramacie
klasycyzujacym i tzw. piéce bien faite. A jest to w koncu nie tylko absurdalne, ale
takze zupelnie jalowe teoretycznie.

Mozna przeciez méwic o waloryzacji poszczegélnych elementow struktury tek-
stu dramatycznego w roéznych epokach. I tak w sztukach zgodnych z klasycznym
kanonem dominante stanowi akcja, ale wdramatach ,niekanonicznych” moze staé
si¢ nig bohater (zwlaszcza kiedy podejmuje »rol¢ autorska” i podporzadkowany
jest mu caty $wiat przedstawiony) lub podmiot tekstu (szczegdlnie wtedy, gdy
wprowadza do dramatu swoéj uprzedmiotowiony wizerunek). Wowczas akcja staje
si¢ oczywiscie jednym z elementéw podporzadkowanych dominujacemu. W tej
perspektywie dzieje dramatu da si¢ zobaczy¢ jako histori¢ réznych rozwigzan
strukturalnych, w ktérych znaczaca role odegrata konstrukcja podmiotu literac-
kiego.

Formy podmiotowosci w dramacie

Temat ten przywoluje takze szersza problematyke, mozliwg do sformuiowania
(w odniesieniu do dramatu) wlasnie dzi¢ki perspektywie, jaka otwiera kategoria
podmiotu tekstowego. Ryszard Nycz tak jg ujmuje:
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Historyczne sposoby ujawniania subiektywnosci w literaturze okazujg si¢ wyktadni-
kiem nie tylko uznawanej koncepcji podmiotu [...], lecz takze pojmowania roli jezyka
oraz realizowanej strategii ukonstruowania i semantycznej budowy dziela literackiego.??

Sprébujmy - z koniecznosci bardzo pobieznie — przyjrzec si¢ pod tym katem
dramatowi. Ot6z w dramacie zbudowanym klasycznie, gdzie »,dusz¢” stanowi
akcja, podmiot tekstowy, jakkolwiek ukryty, ma zarazem status uniwersalnego,
niepodwazalnego zrodia sensu i obiektywnego poznania. Jako taki nie stanowi
zadnego zindywidualizowanego »ja”; jego ksztalt i status calkowicie okresla
konwencja. Jak wiadomo, dominanta dramatu klasycznego jest akcja (b¢daca
przyczynowo-skutkowym ciggiem wydarzef, posiadajgca zawiazanie, punkt
kulminacyjny i rozwigzanie), ktérej zadaniem jest odzwierciedlanie ,obiektyw-
nej” rzeczywistosci, tyle ze uporzagdkowane;j i ustrukturowanej tak, aby utwor
wywotat u odbiorcy wstrzas. Reguly jej budowy okre$la kanon, uprawomoc-
niajacy obowigzujacy ksztalt dramatu, w my$l ktérego ukryty podmiot spraw-
czy jest tylko tym, kto zgodnie z nim czynnoSci tych dokonal. Konwencja, zgod-
nie z kt6rg postepuje, przyznaje mu — jako jedyng - mozliwo$¢ ,wypowiadania
sie” za pomocg akcji (czy szerzej: $wiata przedstawionego, ktdrego reguty budo-
wy sg podporzadkowane nadrzednemu celowi dramatu). Akcja funkcjonuje tu
zatem nie tylko jako ,matryca rzeczywisto$ci”, ale takze jako najwazniejszy se-
mantycznie, ,moéwiacy” skiadnik dziela. Tej modelowej sytuacji nie zmienia —
powiedzmy — pojawienie si¢ figury prologusa, ktéry dodatkowo niejako sygnali-
zuje wypowiedzeniowg »rame modalng”: ,0to my — dramatopisarz i zesp9l te-
atralny jako wykonawca sztuki, zaprezentujemy historie; ale dalej «<méwié» be-
dzie akcja”. Prologus nie zmienia wigc statusu dramatopisarza, ujawnia jedynie
sytuacje teatralng (jego funkcja jest zreszta takze okreslona konwencjg), co jed-
nak nie wydaje si¢ podwaza¢ §wiatopogladowych przesianek
immanentnej poetyki36 Innarzecz, ze stiwarza co$ w rodzaju prece-
densu strukturalnego i tym samym otwiera mozliwo$§¢ pomnazania obiegéw in-
formacyjnych w dramacie takze innymi metodami.

Odrzuceniu opisanych regul budowania akcji i strukturowania tekstu dra-
matycznego najpierw towarzyszy waloryzacja bohatera, ktérego subiektywno$é
niejako ,przejmuje cigzar” konstrukcji dramatu. Tak jest w dramacie roman-
tycznym. Subiektywno$é protagonisty jawi sie tutaj jakoodrebna, nie-
zaleznaitrwatajaznd;samoistny,samodzielnyiuni-
wersalny podmiot, na§ladujagcy atrybuty boskos$ci3$

35/ R. Nycz Tropy »ja”. Koncepcje podmiotowosci w literaturze polskiej ostarniego stulecia, »Teksty
Drugie” 1994 nr 2, s. 7. Przedruk w: tegoz Jezyk modernizmu, Wroclaw 1997.

36/ Tamze, s. 8.
37/ Tamze, s. 7.

38/ E. Kasperski Epitafium dla podmiotu? Przyczynek do antropologii literatury, w: Kryzys czy
przelom. Studia z teorii 1 historii literatury, pod red. M. Lubelskiej i A. Lebkowskiej,
Krakow 1994, s. 155.



Szkice

postugujacy si¢ jezykiem i przedstawieniem §wiata jako §rodkiem ekspresji
wilasnego »ja”.

Jednakze juz w obrebie romantyzmu 6w substancjalny model podmiotowo$ci
zaczyna ujawniac peknigcia. Marta Piwinska tak pisze o biografii romantycznego
»ja’:

Mozna powiedziec, ze owo »ja” w tej samej chwili tworzy sie¢ i traci, co ogladamy meta-
forycznie sfabularyzowane we wczesnym romantyzmie. Ono zauwaza siebie [...}, odréz-
nia si¢, oddziela od ,wszystkiego” [...]. A nast¢pnie pyta logicznie o swoj status.3?

I jeszcze:

PéZniej romantyk uzna, ze ,prawdziwe ja” nie siedzi, gotowe, w sercu, lecz rozwija si¢
jako proces, ze trzeba go szuka¢ w czasie i, na koniec, ze nie ma jednego »ja” w jednym
czlowieku .40

Niepokdj spowodowany niemozno$cig dotarcia do tego »ja”, ktére nadaje
znaczenia $wiatu i kreuje jego obraz, a jednoczesnie jest wlasciwie nieuchwytne
i niepoznawalne, oddaje w literaturze tzw. ironia romantyczna. Pozwala ona
ujawnic jego rozwarstwienie i niespdjno$¢ oraz bezsilnos¢ jezyka jako jego me-
dium. To ,ja” okazuje si¢ co najmniej rozdwojone: na idealne i realne, transcen-
dentalne i tekstowe, przy czym ta druga forma okazuje sie zawsze nieadekwatna
(skoro »jezyk ktamie gtosowi a gltos myslom kiamie”...). Wyrazem romantycz-
nej ironii bywa duplikacja wizerunku autora taka, jaka znajdujemy chociazby
w Nie-Boskiej komedii. Figura autora jest przeciez protagonista dramatu, jego
$wiadomosc zostaje jednak powtérnie uprzedmiotowiona i poddana wiwisekeji
w dyskursywnych (niedialogowych) przedmowach autorskich, poprze-
dzajacych kazdg z czesci sztuki.

Niepokéj o status »ja” potgeguje sie na przefomie wiekéw, ktéry w spadku po ro-
mantyzmie przejmuje wizj¢ podmiotowosci samoistnej i indywidualnej, ale we-
wnetrznie peknigtej. Pojawia si¢ jej wariant symboliczny (termin Ryszarda Ny-
cza), ktory przynosi wizje »,podmiotu rozszczepionego na fragmentaryczne «ja» po-
wierzchniowe oraz niezwerbalizowane «ja» gi¢gbokie, jednoczace rozproszone ma-
nifestacje podmiotowosci symboliczng wiezig z niezmienng esencjg”+!.

Te rozproszone manifestacje podmiotowo$ci majg umozliwi¢ dotarcie do
»prawdziwego” ,ja” 1 odnalezienie indywidualnego sposobu jego artykulacji;
utwor literacki traktowany jest bowiem jako wyraz niepowtarzalnej rzeczywistosci
wewnetrznej tworcy. Stad w dramaturgii mlodopolskiej potrzeba zaznaczenia jego
obecnosci (czesto dyskursywnego), podkreslenia jego »sprawczosci”, stad walory-
zacja tekstu niedialogowego jako miejsca ujawniania si¢ »ja” autorskiego. »Ja”,

39/ M. Piwiniska Zte wychowanie. Fragmenty romantycznej biografii, Warszawa 1981,s.91.
40’ Tamze, s. 139.

4/ R. Nycz Tiopy nja”...,s. 12.
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rozszczepione na fragmentaryczne manifestacje (czyli: rozproszone przejawy ist-
nienia), a jednak posiadajace substancjalny substrat, pojawi si¢ takze w dramatur-
gii ekspresjonistyczne;j. Swiat zewnetrzny staje si¢ jego odbiciem, a raczej serig od-
bi¢ (gdyz kazda scena posiada tu autonomiczny status), ktére nalezy scali¢ po-
przez odniesienie ich do podmiotowego centrum. Nie jest ono jednak w stanie ra-
dykalnie oddzieli¢ siebie od zewnetrza, od Swiata, w ktérym si¢ odbija (tak si¢ rze-
czy maja chociazby w tzw. dramacie stacji, ktérego prototypy to Sonata widm czy
Do Damaszku A. Strindberga).

To »,ja” samostwarzajace sie w tekscie, kiory jest jego ekspresja (i jako dyskurs,
ijako konstytuujacy si¢ w nim $wiat przedstawiony), co prawda zapewnia utworo-
wi strukturalng spéjnos¢, jednocze$nie jednak przestaje by¢ uchwytne jako sub-
stancja; jako istnienie niezalezne od tekstu (w postaci przedtekstowej). Skoro za$
moze przejawiac si¢ tylko w pisaniu, to tekst wlasnie musi staé si¢ miejscem jego
samoartykulacji, a nawet autokreacji. Z takiej oto sytuacji wynikajg nowe dwu-
dziestowieczne praktyki dramaturgiczne, umozliwiajace ich dokonanie. Z chwila,
kiedy znika juz nie tylko uniwersalny kanon utworu dramatycznego, ale takze
podwazony zostaje status podmiotu sprawczego, kazda decyzja o pisaniu dramatu
wymaga zastgpienia nie istniejacej uniwersalnej legitymizacji - legitymizacjg kaz-
dorazowo uprawomocniajgcg tekst i demonstrujgcg »sprawce” jako zrodio zna-
czenf. Terenem jej wpisania staje si¢ tekst niedialogowy, ktéry moze pomiescié pre-
zentacje¢ koncepcji dramaturgii (jak u Witkiewicza), a czasem - koncepcje kon-
kretnego utworu (jak u Gombrowicza).

Ale wskutek tego pojawiajg si¢ takze inne konsekwencje, ktore znajdg roz-
strzygnigcie w dziedzinie filozofii. Skoro znika opozycja migdzy »ja” a $wiatem
przedmiotowym (ktéra stanowiia podstawe kartezjansko-kantowskiego sub-
stancjalnego podmiotu), to nie tylko traci ono status warunku zaistnienia
iuchwycenia $wiata przedmiotowego, ale jakby przestaje istnie¢ niezaleznie od
niego, a przynajmniej jako takie okazuje si¢ nieuchwytne. Uchwytny pozostaje
tylko jezyk, w ktérym »ja” usituje si¢ okresli¢, ale on przeciez tak naprawde nie
»odzwierciedla” tego, o czym méwi — ani §wiata, ani »ja”, bo zaciera mi¢dzy
nimi granice.

Powstaje wigc sytuacja, kiedy nieaktualne okazujg sie, jak powiada B. Bana-
siak:

dwa mity, ktére konstytuowaly literature (i sztuke) w jej dwudziestopigciowiekowej trady-
cji. Pierwszy z nich to mit przedstawienia rzeczywisto$ci - imitacji, nasladowania (mime-
sis), odtwarzania $wiata. Drugi za$ to mit indywidualnos$ci tworczej — ekspresji, przedsta-
wiania, wyrazania rzeczywistosci wewnetrznej autora.*2

Takie rozpoznanie sytuacji staje sie jakby impulsem do sformulowania jeszcze
dalej idacych podejrzen wobec statusu »ja”. Dokonajg tego wszystkie prawie kie-

42/ B, Banasiak Destrukcja przedstawienia we wspolczesnej Sfilozofii francuskiej, ,Colloquia
Communia” 1988 nr 1-3,s. 13.
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runki filozoficzno-intelektualne XX wieku: psychoanaliza, egzystencjalizm
i strukturalizm; wizji fundamentalnego i $wiadomosciowego »ja” broni chyba tyl-
ko fenomenologia*3.

W obrebie strukturalizmu i poststrukturalizmu pojawi si¢ nastepujgca teza:
skoro podmiot moze zaistnie¢ tylko dzigki jezykowi, to byé moze jest on tylko (ik-
¢ja intelektualng, wynikajacg tylez ze schematéw myslowych narzuconych nam
przez tradycyjng filozofi¢ (i zawartg w niej »metafizyke obecnosci”, jak to okresélit
Derrida), co przez gramatyke, jezyk (»to jezyk méwi, za§ podmiot /autor jest tylko
jego konsekwencjg”#4). To radykalne myslenie (za ktérego ojca uznano Fryderyka
Nietzschego) wesprg »wiwisekcyjnie” nastawione sformulowania teoretykéw fran-
cuskich. Takie, jak Rolanda Barthes’a:

»Ja” nie jest niewinnym podmiotem, wczesniejszym od tekstu, ktérym podmiot
moglby sie postuzy¢ jako przedmiotem do rozbioru albo miejscem do uzupeinienia. To
»ja”, ktore podchodzi do tekstu, samo jest juz wieloscig innych tekstow kodow nieprzeli-
czalnych [...]. Podmiotowos¢ [...] nie jest niczym innym, jak magazynem wszystkich ko-
dow, ktére mnie stworzyly, i to tak zupelnie, ze moja podmiotowos$¢ w koncu ma ogdlnosé
stereotypu.®?

Albo — Julii Kristevy, ktéra ujmie podmiot jako dynamike ,sensotworcza”:

podmiot nigdy nie JEST, bo podmiot jest tylko PROCESEM ZNACZENIOWYM i nie
ujawnia sie inaczej jak tylko jako PRAKTYKA ZNACZENIOWA 46

Jako taki, nistniejacy w nie koniczacym si¢ ustosunkowaniu [intercourse] kodow,
nie za§ w punkcie koficowym aktywnosci «osobowosciowej»; rozszczepiony, nie-
ustannie przemieszczany — i niszczony”#7, nie jest zadng substancja ani tozsamo-
$cig. W rozwazaniach Gilles’a Deleuze’a pojawi si¢ jedynie w zwielokrotniajgce]
sie serii powtorzen, w ktorych:

Wszystkie tozsamosci sg tylko udawane, wytwarzane jako optyczny ,efekt” w toku
glebszej gry, gry réznicy i powtérzenia.*8

43/ 70b.: E. Kuzma Jezvk jako podmiot wspolczesnej literatury, w: Z problemow podmiotowosci
w literaturze polskiej XX wieku, pod red. M. Lalaka, Szczecin 1993; E. Kasperski Epitafium
dla podmiotu; B. Banasiak Destrukcja przedstawienia, K. Okopien Podmiot, czyli podrzutek,
Warszawa 1997.

4+ B. Banasiak Destrukcja przedstawienia, s. 9.
45/ R, Barthes S/Z, Paris 1970, s. 16-17, cyt. za: E. Kuzma Jesyk jako podmiot..., s. 26.
46/ 7. Kristeva La révolution du langage poetique, cyt. za: E. KuZma Jezyk jako podmiot..., s. 8.

47/ R. Barthes Teoria tekstu, przel. A. Milecki, w: Wipdiczesna teoria badan literackich za granicq,
oprac. H. Markiewicz, t. 4, cz. 2, Krakow 1992, s. 206.

48/ G. Deleuze Rdznica i powtdrzenie, przel. K. Matuszewski, »Colloquia Communia” 1988
nr1-3,s. 191.
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Ogoblnie rzecz biorgc mozna powiedzie¢, ze w mysli najnowszej (ponowoczes-
nej) formula podmiotu jako substancji i tozsamosci stracita swoje uprawomocnie-
nie (jak powiada Lyotard*®), gdyz podmiot padl ofiarg przenikajacych si¢ dyskur-
sow. Jesli wiec istnieje, to tylko dynamicznie, jako niestabilny punkt przecinania
sie intertekstualnych praktyk, objawiajacy si¢ w powtorzeniach. To powtarzanie
sie 1 ,rozplenianie” bywa peine ironii (w takim znaczeniu, jakie nadat jej Rorty).
Jest przymierzaniem si¢ do réznych styléw, rél i jezykow, przy peinej Swiadomosci
ich nieostatecznego, tymczasowego i prowizorycznego charakteru?; symulacjg
aktu konstytuowania si¢ »ja” jako peini, gdyz:

Konwencjonalne znaki artykulacji podmiotowosci, maski stylow i rol staja sie [...]
swiadectwem wylacznie negatywnej identyfikacji ironicznego podmiotu. [...] Podlegly
wladzy mowy, dzialaniu jej anonimowych a antagonistycznych sil, nie jest tez w pelni
sprawcg ani zrodlem czy gwarantem sensu. W.obszarze ironicznej komunikacji indywidu-
alny podmiot ukazuje sw3 tymczasows, fragmentaryczna i intersubiektywng nature.’!

Podmiot samoartykulujacy si¢ w dramacie w wersji ponowoczesnej nie szuka
juz wiec uprawomocnienia dla swojego tekstu, ale wigcza si¢ w »gry jezykowe” i —
mozna powiedzie¢ —w gry dramaturgiczne. Ich terenem stajg si¢ konwencje, jakie
w swoich dziejach wytworzylo dramatopisarstwo, ale traktowane jako wariacje na
temat; praktyki dyskursywne istniejace rownorzednie i bez pretensji do wytwarza-
nia jakiegokolwiek ustabilizowanego znaczenia. Jest to zapewne reakcja na sytu-
acje, kiedy — jak pisze A. Krajewska — dramat stat sie juz niemozliwy>2.

Wiasnie swiadomo$¢ tej zasadniczej niemoznosci wydaje si¢ patronowac dra-
matom Rézewicza, w ktére wpisane sa na przykiad rézne projekty »zagospodaro-
wania” jednej sceny (np. w Akcie przerywanym) lub rézne projekty sytuacji drama-
tycznej (w Prgyroscie naturalnym), bez uprzywilejowania jakiegokolwiek z roz-
wiazan. Taka praktyka zapewnia dynamike w obrebie signifiant dramatycznego,
a takze w obrebie wizerunku — powiedzmy to tak — instancji autorskiej, ktéra zapi-
suje si¢ jako system masek i rél, a nie jako Zrédio sensu i sprawca tekstu. Podobne
myslenie patronuje tez zapewne demontujgcemu, dekonstruujacemu przedsie-
wzieciu Kartoteki rozrzuconej.

Tradycyjna konwencja dramaturgiczna stala si¢ bez watpienia niezdolna do ko-
munikowania wielo$ci (a moze nawet chaosu) kanonéw, kodow i jezykow, wiasci-
wej ponowoczesnej epoce. By¢é moze tej sytuacji moze sprosta¢ tekst demon-
strujacy t¢ wielo$¢ oraz twérca demonstrujacy niemoznos$¢ ukonstytuowania swo-
jej podmiotowosci inaczej niz prowizorycznie i w sposob pelen ironii. Proby kon-

49/ 1 -F. Lyotard Kondycja ponowocgesna, przel. M. Kowalska i ]. Migasifiski, Warszawa 1997.

50/ Zob.: R. Rorty Prywatna ironia i nadzieja liberalsw, przel. E. Nowotka, , Tworczosé” 1992
nr12.

51/ R. Nycz Tiopy nja”..., s. 21.

52/ A, Krajewska Dramat niemosliwego dramatu, w: Od symbolizmu do post-teatru, pod red.

E. Wachockiej, Warszawa 1996.
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stytuowania podmiotu w tekscie dramatycznym wypiera wiec ostentacyjna gra
tekstowymi konwencjami podmiotowosci, kiérej patronuje peina $wiadomos$¢ —
wia$nie — konwencjonalnosci ich budowania.



