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matycznosci. Zreszta oderwanie takie w ogdle nie jest mozliwe,
poniewaz ,.chronologia czysta” nic nie znaczy; musi ona wigzaé
komponenty przedmiotowe, tematyczne.

SD proponuje dla prasy okre$lenie ,,okresowos$¢” (jako rodzaj cza-
sowo$ci); nie spierajmy sie o stowa; periodyczno$¢ zawiera w sobie
to samo: ksigzka réwnie dobrze nie jest okresowa, co periodyczna,
cho¢ moze by¢ zbiorcza. Podobnie z informacyjnosScia — prawdzi-
woscig. Czy kategoria prawdziwo$ci komplikuje sprawe? Chyba
nie! Informacja (konstrukcyjnie rzecz biorac) moze byé¢ prawdziwa
lub falszywa; ,informacja” rozumiana jest tu jako ,material pra-
sowy”. Prawdziwo$é tutaj nie ma alternatywy. Natomiast co
do wiersza w gazecie, jego ,,prawdziwo$§é” skorelowana jest w ogdle
z ,,prawdziwoscig”’ literatury, pod wzgledem prasowym natomiast
mozna mowi¢ chyba tylko o aktualno$ci. Bo chodzi tu, przypom-
nijmy, o forme ksenochtoniczng.

Jak SD napisal w podtytule, napisal artykul polemiczny, nie za$
recenzje. A polemika zaklada wlasnie postawe aktywnie krytyczna.
Czy jednak postawa taka zaklada réwniez styl agresywny? By¢
moze nie jest to problem genologiczny, lecz sprawa osobistych
stylistycznych predyspozycji. Ale jak napisalem uprzednio, nawet
ostra polemika wymaga czego$, co wlaénie zarzucam polemiscie:
wziecia pod uwage wlasciwego sensu wypowiedzi drugiej strony
i rezygnacji z autorskiej wszechwiedzy. Literatura zdobyla sie juz
na te rezygnacje, dlaczego nie moglaby tego uczyni¢ i krytyka

literacka czy w ogole krytyka? .
Jan Trzynadlowski

Milczenie w dramacie

Postawmy na poczatek troche prowokujacg
teze, ze w kazdym dramacie, w ktéorym wystepuje wiecej niz jed-
na osoba, milczenie iloSciowo przewaza nad mowsg. Gdyby przeba-
daé, ile dana postaé moéwi, a ile milezy (obecna na scenie lub obec-
na w §wiadomosci innych) — wynik, dajgcy sie przewidzieé, bedzie
Swiadczy? o wadze problemu milczenia dla teorii dramatu. Moga
moéwié réwnocze$nie wszystkie postacie wystepujace na scenie, ale
jest to tylko przypadek wyjagtkowy — jednorazowe i kroétkotrwate
spotegowanie ekspresji.

Wydawaé by sie moglo, ze pisarz ksztaltujac wypowiedz postaci
»zapomina” o innych i dopiero scenariusz teatralny, rezyser i aktor
uwzgledniaja spos6b zachowania milczacych bohateréw. W istocie
akt sluchania rozumiany jako bezslowne, lecz znaczace dzialanie
jest juz zaprojektowany w utworze literackim.

Milczenie, sposdb prowadzenia postaci milczgcej, thwi w tekécie
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dramatu. Milczenie nie jest naturalne i nienacechowane: istnieje
w tek$cie implicite (tzn. wyraza sie w fakcie iloSciowej, sumarycz-
nej przewagi nad moéwieniem) oraz explicite (tzn. zaznaczone jest
w didaskaliach lub np. gdy jedna z postaci moéwi, ze druga milczy
itp.) L

Dla rozréznienia ,ciszy” i ,milczenia” celowe jest wprowadzenie
opozycji, na ktoére zwrécit uwage Edgar Morin 2: cisza — diwigk,
milczenie — stowo. Cisza jest brakiem dzwieku lub ujawniona
zostaje przez dzwiek metaforycznie. Milczenie okreslone moze by¢
tylko wobec stéw. Milczeniem jest brak stowa, ale tez realizuje sig
ono w pewnych przypadkach w moéwieniu (ktére by mozna uznac
za metafore milczenia, jak uznano niektére dzwieki za metafore
ciszy). Zaproponujemy taka definicje milczenia w tekScie drama-
tycznym: milczenie jest czescig aktu komunikacyjnego, dajacg sie
okre§li¢ jedynie w konkretnej ,,grze jezykowej” lacznie z innymi
srodkami wyrazu (stlowo, ruch, gest, mimika). Niekiedy sens jego
uzycia precyzuje konwencja, a wiec do jednoznacznego odczytania
potrzebna jest znajomo$§¢ okre§lonych regut kulturowych. Milcze-
nie zachodzi w przypadku braku aktu werbalizacji, ale takze reali-
zuje sie w moéwieniu. Tak rozumiane milczenie jest nie tylko
symptomem, lecz zarazem pewnym zachowaniem, ktére jest réwnie
informacyjne jak wszelkie inne formy dzialania postaci dramatycz-
nej.

Kierunek milczenia

Zawsze nalezy zapyta¢, ,,do kogo milczymy?”.
Wyrazenie ,milczeé¢ do kogo$” brzmi jakby bylo wyjete sposrod
okreslen Gombrowicza. Precyzuje jednak to, o co nam tu idzie —
kierunek milczenia. Najogélniej mozna powiedzie¢, ze milczenie
rozgrywa sie w zaprojektowanym przez dramat ukladzie

nadawca« —odbiorca

1
4

odbiorca

W teatrze ,pudetkowym” widzowie milczeli, podgladajac jedynie
to, co dzialo sie na scenie. Aktorzy mogli powiadomi¢ siebie na-
wzajem tak, by widz nie slyszal, o czym mowia. Wiedzial on wtedy
mniej niz wspdipartner aktora grajacy na scenie. Odwrotna sy-
tuacja wystepowala wtedy, gdy partner nie uzyskiwal informacji

1 83 to argumenty na korzy$é literackiej teorii dramatu. RezZyser na réwni
dysponuje stowami, jak i milczeniem i ciszg zawartymi w teks$cie drama-

tycznym.
t E. Morin: Kino i wyobraznia. Przekl. K. Eberhardt, Warszawa 1975.
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lub odbierat jg znieksztalcona, a publiczno$é styszala pelny komu-
nikat. Stuzylo to wywolywaniu efektéw humorystycznych lub tra-
gicznych nieporozumien (np. postaé przygluchego majora ze Skan-
dalu w Hellbergu Broszkiewicza). Za milczenie w kierunku wsp6i-
partnera mozna tez uzna¢ moéwienie ,na stronie”. Jest to typowe
przerywanie iluzji scenicznej, wychodzenie ze §wiata fikcji w kie-
runku widowni i powiadomienie jej o zamierzonych dziataniach
lub wyjasnienie nleznanych skadingd zdarzen i spraw.

Upadek czwartej Sciany stworzyl mozliwoéé zwracania sie do pu-
bliczno$ci wprost. Autor nawigzujacy bezposredni kontakt z pu-
bliczno$cig (np. w teatrze Brechta) milczy w kierunku postaci na
scenie; zblizajac sie do widowni i §piewajac song, lamie iluzje sce-
niczng, stawia siebie-aktora i widza na jednej plaszczyZnie. Teoria
Brechta zaklada, ze autor nie utozsamial sie z kreowang postacia.
Miat on ,,podawaé tekst” i jednocze$nie dyskutowaé z nim. Stawal
sie¢ postacia, ale réwniez jej krytycznym obserwatorem. A wiec
songi, komentarze do wyglaszanych tekstéw, przeplatanie planu ak-
torskiego z planem postaci, bezpos$rednie zwroty do publicznosci
stanowily jakby milczenie w kierunku $wiata przedstawionego, wy-
padkéw rozgrywajacych sie na scenie. Moze tez istnie¢ sytuacja
znaczacej nieobecno$ci. Mysle o nieobecnosci np. Boga w Wielkiej
Improwizacji, Godota u Becketta lub zmarlego z Domu kobiet
Nalkowskiej. I postacie ze $wiata przedstawionego i publicznosé
oczekuJa na slowo (Bo6g), zjawienie sie postaci (Godot) lub posred—
nie wypadki mowigce za bohatera (zmarly). Jest jeszcze inna nieo-
becno$¢ — to posta¢ bedaca za scena, o ktorej istnieniu wiemy.
Moze ona by¢ widoczna dla publicznosci, a niewidoczna dla bohatera
lub niewidoczna dla obu stron. Moze stuchaé¢ wyglaszanych stow
i sama milcze¢ lub nie stysze¢ nic, byé poza akcja toczaca sie na
scenie.

Przypomnijmy zapisang w didaskaliach W sieci J. A. Kisielewskie-
go milczgcg scene miedzy Julig a Jerzym: ,, Jerzy (czuje): Ona (Ju-
lia) glowe podniosta i slucha. A przedtem mowita. Nie, nie! Na
pastwe Julia poéjdzie... na pastwe.. na .. na .. Co to jest .. ta
melodia czarna ... Ach... Chopin ... Marsz pogrzebowy. (Julia) Zwra-
ca glowe, wstaje, idzie. USmiecha sie: on gra ciszej, coraz ciszej” 3.
Maria Wozniakiewicz-Dziadosz pisze, ze didaskalia te informujg
o zachowaniu Jerzego i Julii w czasie niemej sceny, ale jednocze$nie
relacjonuja przezycia wewnetrzne bohateréow w formie strzepow
monologu wewnetrznego i narracji w mowie pozornie zaleznej.
Stwierdzamy wiec, ze to wszystko, co dla zaprojektowanego czytel-
nika bedzie wyrazone stowami, ma wyrazi¢ sie poprzez milczenie
dla — widza. Jest to c1ekawy przyklad wskazéwek autora, Jakle

3 Cyt. za M. WozZniakiewicz-Dziadosz: Funkcje didaskaliow w dramacie mlo-
dopolskim. , Pamietnik Literacki” 1970 nr 3.
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stany psychiczne majg wyrazi¢ aktorzy $rodkami pozastownymi.
Dramaturg pisze jakby tekst roli, ktéra nigdy nie bedzie wypowie-
dziana, zwerbalizowana. Przezycia wewnetrzne wyjawi¢ sie maja
w geScie, mimice, muzyce. Stawiamy czesto pytanie: kto méwi
w utworze literackim i do kogo wypowiedZ jest skierowana; jed-
nakze nie mniej sensowne jest pytanie, kto, wobec kogo i do kogo
milezy.

Milczenie a delimitacja tekstu

Pisze Teresa Dobrzynska ze sygnaly poczatku
i kofica w tekscie literackim moga przyjmowaé najréznorodniejsze
formy: ,,0d postaci leksykalnej poprzez sygnal prozodyjny az do
sygnatu operujacego skontrastowaniem pauzy z tekstem (na poczat-
ku wypowiedzi) i tekstu z pauzg (na koncu)” 4.
Jezyk dramatu jest przeznaczony do realizacji glosowej. Dla tekstow
przewidzianych do wygloszenia, stwierdza Dobrzynska, szczegblnie
wazne stajg sie delimitatory polegajace na przeciwstawianiu ciggu
fonicznego — okalajgcej go ciszy. Jest to najpowszechniejszy spo-
s6b delimitowania tekstow glosowych. Trzeba tu zwré6ci¢ uwage, ze
zapadajace po slowach lub poprzedzajgce je milczenie nie jest tylko
czyms$ ,naturalnym”: brakiem glosu, ale istotng, nacechowansg se-
mantycznie, cze$cig utworu. Powiedzialabym, Ze w tym milczeniu
miesci sie pewna zawarto$¢ myslowa i uczuciowa nalezgca jeszcze
do tekstu. Spéjrzmy na przyklad na zakonczenie Wisniowego sadu
Czechowa: ,Nastaje cisza i stychaé tylko, jak daleko w sadzie stuka
siekiera o drzewo” 5. Stuk siekier w wisniowym sadzie dziala pod-
wojnie przygnebiajaco i wyraziscie, gdy rozlega sie w przestrzeni
pozbawionej innych odgloséw, odbija sie o $Sciany opuszczonego
domu, dociera do uszu prawdziwie samotnego Firsa. Stuk siekier
skontrastowany z milczeniem starca zastepuje stowa. Mogl Firs za-
wolaé, ze sad pada pod siekierami, ale byla tez mozliwosé¢ zastoso-
wania efektu akustycznego otoczonego milczeniem. Tego typu sy-
gnaly podane wprost sg najczestsze. W zakonczeniu Norwidowskiego
Pierscienia wielkiej damy Dureyko prébuje sam sobie odda¢ uklon.
Wykonuje te czynno$§é nic nie méwige. W ciszy uswiadamiamy so-
bie pozornoé¢ happy-endu. Nowy gatunek stworzony przez Norwi-
da — ,biata tragedia” zawiera pomyS$lne zakonczenie, ktére niesie
w sobie nieuchronne nieszczescie.
W okresie renesansu, czytamy dalej w rozprawie Dobrzynskiej, nie-

4 T. Dobrzyniska: Delimitacja tekstu literackiego. Wroclaw 1974, s. 5.
5 A, Czechow: Wisniowy sad. W: Utwory dramatyczne. Przekl. A. Sandauer.

Tom 2, Warszawa 1953, s. 191,
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szczeSliwy zwrot w losach bohatera zapowiadajacy bliski koniec
dramatu — byl konwencjonalnym sygnalem delimitacyjnym. Wielu
autoréow zaczelo wiec postulowaé w tym wypadku szczesliwe za-
konczenie: tragedia przeobrazaé¢ sie zaczela w tragikomedie i za-
tracila swoja dotychczasowg wyrazistosé delimitacyjng. U Norwida
rowniez mamy zmiany sygnalu delimitacyjnego — nie jest to bo-
wiem typowy happy-end. W istocie tragiczny koniec miesci sie
w ciszy zapadajacej w ostatnim akcie dramatu. Przeniesiony zo-
staje w jaki§ nie zwerbalizowany, ale sugerowany przez calg sztuke
dalszy ciag. Sa dramaty rozpoczynajace sie od razu wypowiadany-
mi kwestiami; odbiorca jakby ,,wchodzi” w potok siéw. Inny typ
dramatu wprowadza widza w cisze. Niekiedy jest to scena wypel-
niona dzialaniami ruchowymi, ale zdarza sie¢ tez taki poczatek, jak
np. u Harolda Pintera w The Collection. Bill patrzy na Harrego
w milczeniu. Obecnos¢é milczgcych postaci i to wszystko, co sie
miedzy nimi dzieje w danej chwili, staje sie swoiscie dramaturgi-
cznym ,,gestem”. W takim przypadku milczenie jest sygnalem de-
limitacyjnym. O poczatku rozstrzyga nie pierwsze wypowiedziane
stowo, ale to wszystko, co sie stalo w czasie milczenia. Wiele mo-
nologéw zaczyna sie od ciszy i to nie tylko tej naturalnej, potrzeb-
nej do skupienia czy zastanowienia sie, jak zaczaé wypowiedz; sg
to monologi podejmujace watki juz przemys$lane, nawigzuja do
stadium mowy wewnetrznej, nie zwerbalizowanej. Milczenie poz-
wala bardziej koncentrowaé uwage, wyzwalaé napiecie psychiczne,
stad jego szczegbélna rola w tak eksponowanych miejscach w dra-
macie jak poczgtek i koniec.

Milczenie jako brak aktu werbalizacji
1. Milczenie jako brak stowa

Milczenie moze przejawiaé sie jako nieméwie-
nie. Przykladem znaczacej postawy postaci niemej jest Katarzyna
z Matki Courage Brechta. Inne postacie méwigc o milezeniu Kata-
rzyny wprowadzajg je do akcji dramatu. Bohaterka stale walczy
z milczeniem, probuje informowaé otoczenie innymi, poza mowag,
§rodkami. Milczenie zaprojektowane jest w kontrascie z ruchem.
Katarzyna potrafi zwraca¢ na siebie uwage tylko gwaltownymi ru-
chami oraz glo$nym dzialaniem, np. rzuca co$ na ziemie, nagle od-
biega. Gdy zamyka sie w sobie, jej milczenie staje si¢ niezauwazal--
ne. Ulega jednak stalym zmianom; w nim dokonuja sie odbicia
przezyé bohaterki. Nagromadzona rozpacz, cheé¢ zwrécenia uwagi
na swoje prawo do dzialania i informowania, do mowy, zamanife-
stuje Katarzyna w koncowej scenie. Chyba pierwszy raz w zyciu
tyle os6b naraz ustyszalo ja i zrozumialo. Katarzyna rozpaczliwie
bijgca w beben, aby ostrzec ludzi w miesScie: to obraz jej zwycig-
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stwa nad milezeniem i uzyskanie, cho¢ przez chwile, poczucia wlas-
nej wartosci.

Istnieje jeszcze jeden rodzaj postaci niemej. Najlepszym przykla-
dem bedzie tu tramp, sprzedawca zapalek, ze sztuki Pintera Lekki
bél. Pinter stworzyl tzw. comedy of menace. Bolestaw Taborski
pisze, ze menace (groza, zagrozenie) przybiera tutaj realne ksztal-
ty trampa, ktéry samym swym biernym i niemym trwaniem do-
prowadza do rozpadu zle dobrane malzenstwo i ich pozornie upo-
rzagdkowany tryb zZycia. W swej interpretacji Taborski nie uwzgled-
nil, moim zdaniem, bardzo istotnego faktu, ze sztuka Lekki bdl,
jak zreszta wiele innych sztuk Pintera, byla pisana z przeznacze-
niem do realizacji radiowej. W radio posta¢, ktéra nie odzywa sie,
nie wydaje choéby najlzejszego dzwieku, po prostu nie istnieje.
Wedlug Pintera najwieksze niebezpieczenstwa rodza sie w naszej
wyobrazni. By¢ moze posta¢ milczacego sprzedawcy zapalek jest
tylko tworem wyobrazni pary ludzi, ktérzy spowiadaja sie jej ze
swojej samotnosci.

Przyjrzyjmy sie jeszcze wymownej i przesyconej tragicznoscig
scenie niemego meldunku Wiarusa w Warszawiance. Wprowadze-
nie niemej postaci ma tu motywacje sceniczng. Cala scena wypel-
niona jest tylko przez oszczedny gest (salutowanie, podanie pisma
1 pakieciku, znéw salutowanie). Duzg role odgrywa tu wzrok.
Ujawniony zostaje zwigzek milczenia z ruchem. Ciekawe, ze u Nor-
wida milczenie wigzato sie zawsze z bezruchem. Tutaj — przeciw-
nie — oznacza rozbicie bezruchu. To wszystko, co dzieje sie w isa-
lonie, ma charakter statyczny — w przeciwienstwie do dynamicz-
noséci pozostalego w oddali pola bitwy. Dopiero nieme wejscie
Wiarusa rozbija nieruchoma prawie kompozycje. Milczenie w sce-
nie wejscia Wiarusa nie wigze sie z ciszg, ale wypelnione jest
melodig piesni granej na klawikordzie, a poprzedzone §piewem. Mu-
zyka ma tu znaczenie podstawowe, piesn Warszawianka interpretu-
je milczacg wie§é z pola bitwy. Szczegélnie wazny dla budowy
dramatu wydaje sie¢ spos6b przej$cia od milczenia do slowa. Po
odejsciu Wiarusa pierwsza odezwie sie Maria, ale bedzie ona mo-
wié, §ledzac i opisujgc ruchy generala. Jej urwane zdania stanowia
przejécie od milczenia ku stowu. Spojrzenie skierowane na gene-
rala lgczy sie z niemg sceng odegrang przed chwilg, jakby jeszcze
ja przedtuzajac. Mysli z trudem poddajg sie werbalizacji, na razie
tylko ujawniajac sie w pojedynczych stowach. Jeszcze mys$lniki,
pauzy, niedopowiedzenia przerywaja zdania...

Czesto punkt kulminacyjny w dramacie stanowig sceny mnieme.
Sporo takich sytuacji spotykamy w sztukach Pintera. W Urodzinach
Stanleya w momencie, gdy autor chce ukaza¢ wnetrze Stanleya,
daje mu nie stowa, lecz czynnosci do wykonania (np. scena z biciem
W beben i darciem gazety). Rekwizyty stanowia tu przedluzenie
niemego gestu. Gesty, aby wzmocni¢ sitle ich wyrazu, sg wielokrot-

10
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nie powtarzane i trwaja uporczywie dlugo. Sytuacja, ktérej juz nie
sposOb wyrazié stowami, jest specjalnie wydiuzona w czasie.

2. Milczenie jako odmowa

Milczenie moze by¢ spowodowane $wiadomg
i celowg odmowg slowa. Najczeiciej przejawia sie w odmowie od-
powiedzi czy zdan. Ma ono wymowe bohaterskg lub tchoérzowska
(ocena ta jednak zawiera juz pewne wartoSciowanie etyczne).
Zwro¢my uwage na milczenie jako odmowe rymu. Wybralam
przykiad z Wielkiej Improwizacji. Konrad pod koniec swego wy-
czerpujacego monologu zaczyna Bogu urggaé. Upojony wlasnym
glosem wota:
Odezwij sie: bo strzele przeciw Twej naturze!
Jesli jej w gruzy nie zburze,
To wstrzasne calym panstw Twoich obszarem;
Bo wystrzele glos w cale obreby stworzenia,
Ten glos, ktéry z pokolen poéjdzie w pokolenia:
Krzykne, ze§ Ty nie ojcem $wiata, ale...
Glos diabla
Carem!
Konrad staje chwile, slania sie i padas.

Na podstawie ukladu ryméw w wypowiedzi Konrada tatwo moze-
my zrekonstruowaé¢ rym brakujgcy. Wybieramy bowiem z pewnej
iloSci mozliwych ryméw odpowiedni i narzucajgcy sie z calg oczy-
wisto$cig. Konrad nie dopowiedzial zdania do konca, zamilkl, bo
takiego przeklenstwa, ktére nasuneta mu mys$l, nie chcial wypowie-
dzie¢ nawet w najwiekszym porywie.

W III czeSci Dziadéw mozna zresztg znalezé réwniez wymowne
przyktady milczenia jako nieodpowiadania na 2gdanie. Przestucha-
nia ksiedza Piotra przez Senatora konczg sie czestymi poleceniami
kierowanymi do sekretarza ,Zapisz, Zze milczal” 7. Wyglaszane sg
tez uwagi:

Gdy wiladza kaze méwié, milczeé sie nie godzi

Ksiqdz milczy

Ksigdz Piotr wobec Senatora milczy. Wlasciwe odpowiedzi mogiby
znalez¢é w pozostatych rejonach swego ,ja”. Prawda ujawnia mu
si¢ poprzez widzenia. (Pokora wobec Boga daje mu jasnos$é¢ serca
i umystu).

¢ A. Mickiewicz: Dziady. Czes$¢ trzecia. Krakéw 1925, s. 94. BN I, nr 20.
7 Ibidem, s. 73.
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3. Milczenie w koegzystencji ze slowem

Znanym chwytem literackim jest przejscie
kontrastowe od ciszy do krzyku i odwrotnie. Tak samo silnie dziala
zestawienie milczenia i potoku stéw. Milczenie zapada, niczym os-
tatni akord, po stowach wywolujacych szczegdlne wrazenie, po
wszelkich fatalnych przepowiedniach czy naglych zlych wiadomos-
ciach. W Hémerze i Orchidei Gajcego Homer ujawnia to, co po-
wiedziala mu wyrocznia boska

Dwa stowa: bedziesz $lepy
(gluche, ciezkie milczenie) 8.

Milczenie w koegzystencji ze slowem zmienia bardzo czesto zabar-
wienie semantyczne wypowiedzi. Ujawnia falsz lub slabosé stowa,
ironizuje, modyfikuje sens zdan.

Milczenie stanowi tez sygnai, ze wlasciwie unika sie odpowiedzi.
To, co méwi sie potem, jest tylko wykretem, grzeczno$ciows for-
mulks. Podjeta rozmowa lub szybka zmiana tematu ma nie dopus-
ci¢ do milczenia. Przyklad z Wisniowego sadu:

Waria: MySle, ze nic z tego nie bedzie (..) Wszyscy méwig o naszym we-
selu, wszyscy winszujg, a wlasciwie préine gadanie.. wszystko jak sen...
innym tonem

Masz broszke w ksztalcie pszczéikid.

W dramatach Becketta koegzystencja milczenia ze stowem ma mo-
tywacje filozoficzng. Jak marniejg i ging postacie, jak rozpada sie
cialo, tak marnieje i rozptywa sie mowa. Zanik méwienia jest oz-
naka $mierci czlowieka. Ludzie mdéwia (obojetnie co), aby pokonaé
cisze. Jan Blonski uwaza za bohatera tych dramatéw sam proces
méwienia, niewazne jest bowiem znaczenie stow 10. Paradoksem zy-
cia czlowieka jest fakt, ze istnieje ku $mierci. Tak wiec i stowo,
ktére podtrzymuje istnienie, nie moze nie zmierzaé¢ do rozpadu. Jest
to mowienie do milczenia. W wypowiedziach postaci sztuk Becketta
otwierajg sie niespodziewanie milczenia: gesty i zdania zostajg
anulowane. W dramatach zaprojektowanych jako stuchowiska za-
trata §wiadomosci jest utrata glosu.

Milczenie moze catkowicie zastqpié¢ stowo. Edward Balcerzan i Zbi-
gniew Osinski 1! zwracajg uwage na zjawisko substytucji, polega-
jace na podstawieniu informacji spodziewanej w jednym subkodzie
przez informacje nadang w subkodzie innym. Koncowym przypad-
kiem bedzie wlasnie podstawienie muzyki czy subkodéw plastycz-
nych w miejsce mowy. Zwyciezajac w danej sekwencji, maja one

8 T. Gajcy: Homer i Orchidea. W: Utwory zebrane. Warszawa 1952, s. 208.
% Czechow: op. cit., s. 118,

10 J, Blofiski: Poslowie. W: S. Beckett: Teatr. Warszawa 1973,

11 ., Balcerzan, Z. Osinski: Spektakl teatralny w S$wietle teorii informacji.
W: Wprowadzenie do nauki o teatrze. Tom 1. Wroclaw 1974.
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z reguly wiekszg nos$nosé ekspresyjng niz zaniedbane stowo. Auto-
rzy cytowanej pracy piszg tez o milczeniu jako elemencie redun-
dancji. Czesto mianowicie bywa ono powtérzeniem tego, co juz
uprzednio zostalo zwerbalizowane (dotyczy to zwlaszcza powiado-
mien wstrzasajacych, zaskakujgcych, godzacych w bohatera). Mil-
czenie takie zawiera jakby te samga informacje, wyrazong tylko
w inny spos6b: poglebia i utwierdza to, co juz zostalo przekazane.

Milczenie jako moéwienie o czym$§ innym

Milczenie realizujgce sie w mowieniu moze
mie¢ motywacje empiryczng.
Zalezno$¢ miedzy stowami wypowiadanymi w roli a calym milczg-
cym nurtem przebiegajacym w jej glebi widzial bardzo wyraznie
Konstanty Stanistawski: ,,Najistotniejsze sg my$li i uczucia, a nie
stowa roli. Nurt roli toczy sie w podtekscie, a nie w samym teks-
cie” 12, Pinter wyczuwal i okreslal typ milczenia realizujgcego sie
w stowach: ,,Sa dwa rodzaje milczenia. Jedno, gdy nie moéwi sie
ani jednego slowa. Drugie, gdy uzywa sie potoku siéw. Méwig one
o jezyku zamknietym pod nim, ciggle do niego nawigzujg. (...) Jed-
nym ze sposobdéw widzenia jezyka jest uwazanie go za staly wy-
bieg, majacy na celu ukrycie nago$ci. Uwazam, ze kontaktujemy sie
ze soba az nazbyt dobrze w naszym milczeniu, w tym, co pozostaje
niewypowiedziane, i ze ludzie dokonujg cigglych unikéw, despe-
rackich, spéznionych prob zachowania siebie dla samego siebie.
Kontakt z innymi jest zbyt niepokojacy” 13. Oto przyklad milcza-
cego porozumienia sie dwojga ludzi ze sztuki Pintera Kochanek.
Maz i Zzona, znudzeni sobg, wpadajg na pomyst zamiany ro6l. Ona
gra jego kochanke i réwnocze$nie czekajacg zone, ktéra w czasie
nieobecno$ci meza zdradza go z nim samym w roli kochanka:
Ryszard (staje w milczeniu): Co by sie stalo, gdybym pewnego dnia przy-
szedl do domu wecze$niej
(pauza)
Sara: Ciekawa jestem, co by sie stalo, gdybym pewnego dnia ja za tobg
poszla
(pauza) 14

Pauzy wyrazaja pewne zazenowanie z powodu stéw, ktére odstonilty
prawdziwe intencje partneréow, a takze stanowig milczacg zgode na
przyjecie nowych rél. U Pintera trzeba dostrzec wieloznaczne,
zmienne w swym przebiegu uklady, ktére bywaja zrecznie przy-
stoniete siecig stow i gestow. U Czechowa natomiast postacie ucie-

12 K, Stanistawski: Praca aktora nad rolq. Warszawa 1953,
13 B, Taborski: Nowy teatr elibietanski. Krakow 1967, s. 253—254.
14 H, Pinter: Kochanek. Przekl. B, Taborski. ,,Dialog” 1966 nr 8.
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kaja czesto w monologi skierowane do siebie. Pokazuje to dobrze
rozmowa Andrzeja z gluchym Fierapontem:

Fierapont: Nie wiem, panie ... Nie doslysze...

Andrzej: Gdyby$ slyszal, jak nalezy, to moze bym z tobag nie gadal. Tak
chcialtbym z kim$§ porozmawiaé, a Zona mnie nie rozumie, siéstr nie wiadomo
czemu sie boje, Zze mnie wyémieja, zawstydzs...

Fierapont: A w Moskwie (..) jacy§ kupcy jedli bliny: jeden to zjadl cazter-
dzie$ci blinéw i podobno umart 15,

Wypowiedzi traca spojnosé, rozmijaja sie tematycznie i ujawniaja
inne motywacje méwienia u swoich nadawcow. W istocie stanowig
dwa odrebne monologi. To chyba najdoskonalszy sposéb wyrazenia
samotnosci — ukaza¢ jg w perspektywie dialogu, ktory jest nim
tylko pozornie.

Milczenie w jezyku zuzytym

Okreélenie ,milczenie w jezyku zuzytym” zos-

talo wprowadzone dla oznaczenia rezultatu wszelkich usilowan
porozumienia sie ludzi miedzy sobg poprzez kod, ktéry przestat
speinia¢ swg podstawowa funkcje komunikowania. Stajemy sie
ofiarami wypowiadanych przez nas sléw, zwrotéw, utartych stereo-
typéw jezykowych, panuje nad nami wielki frazes. Jest to sytuacja
wyobcowania poprzez jezyk. Nie umiemy juz wyrazi¢ tego, co
w nas indywidualne i niepowtarzalne.
Piszac o dramaturgii Ionesco, Blonski nazwal Lysq s$piewaczke —
ntragedia jezyka” 18, Wedlug niego postacie Ionesco, ktére nie po-
trafia wypowiedzie¢ sie inaczej jak za posrednictwem jezyka, be-
dacego strukturg martwa, nie wyrazajaca jedynosci i autentycznosci
jednostki, okazujg sie w istocie — nieme. Rézne rodzaje milczenia
mozna ulozyé wedlug stopnia oslabienia kontaktu: prosba o milcze-
nie ze strony odbiorcy (Strazak, ktory chce, by podczas opowiada-
nia przez niego dowcipoéw nikt go nie stuchal), odmowa odpowiedzi
(Pani Smith méwi, a Pan Smith przez caly czas milczy i nie prze-
rywajgc czytania mlaska jezykiem), zabicie odbiorcy (Profesor za-
bija uczennice doprowadzony do szalu niemozno$cig porozumienia
sig) i to nadrzedne przenikajace wiele dramatéw Ionesco milczenie,
wynikajace z faktu postugiwania sie jezykiem ,zuzytym”. Przy-
kladem na calkowite rozerwanie kontaktu miedzy partnerami jest
scena 6 Lysej $piewaczki:

15 A, Czechow: Trzy siostry. W: Utwory dramatyczne. Tom 2, Warszawa 1953,
s. 37.
% J, Blonski: Postowie, W: E. Ionesco: Teatr, Tom 2, Warszawa 1967.
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Dluga zenujaca cisza na poczatku, potem znowu chwila ciszy i wahania.
Pan Martin: hm

Cisza

Pani Smith: hm, hm

Cisza

Pani Martin: hm, hm, hm

Cisza

Pan Martin: hm, hm, hm, hm

Cisza 17

Nieartykulowane dzwieki, przerywane stale cisza, spelniaja tylko
funkcje fatyczng.

Milczenie realizuje sie w tek$cie niespojnym. Ionesco prowadzi gre
z odbioreg, ukazuje mu niesp6jnosé¢ semantyczng tekstu na réznych
poziomach, a takze na poziomie $wiata przedstawionego. Odbiorca
nie ma w niczym oparcia, nie dysponuje mozliwosciag odwolania sie
do empirii, jest prowokowany do asemantycznego wyladowania sig
poprzez krzyk. Dla bohateréw dramatu wyglaszane teksty nic nie
znaczg, stwarzajg tylko pozory aktu zrozumienia. Techniczne wa-
runki komunikacji sa zachowane (nadaweca, odbiorca, kod, kontakt).
Przeczy im jednak gwaltownie brak koherencji wypowiedzi:

Pan Smith: Wszystko trzeba przewidzieé.

Pani Martin: Podloga jest pod nami, a sufit nad nami.

Pani Smith: Gdy powiadam ,tak” to wcale jeszcze nie znaczy ,tak”,
Pan Martin: Kazdemu to pisane 8,

Zadna z wypowiedzi nie krzyzuje sie z inng pod wzgledem swych
odniesieft semantycznych. W rezultacie calo$¢ tekstu rozpada sie
i akt komunikacji staje sie niemozliwy.

Rozwazmy przyklad z Kartoteki Rézewicza:

Jedna Marysia zakochala sie na wczasach w Wacku, potem ze sobg chodzili,
ale przedtem Wacek, ktérego Marysia pokochala pierwszg gorgcg miloécia,
chodzil z Jadzig, co jednak ukry! przed Marysia, i zostal powolany do woj-
ska. Kiedy napisalam list do Wacka, ze spodziewam sie dziecka, ktére po-
czelo -sie wczeéniej, Wacek nie odpowiadal, lecz mi napisal pozniej, ze on
sie¢ spodziewa dziecka z Jadzig, ktéra chodzila z Tadkiem. Rodzice nie po-
zwalali mi chodzié z Jackiem, bo Wacek byl mlodszy ode mnie o 50 lat.
Ja mam teraz, ,Przyjaciétko”, lat 16, a gdy poznalam Gienka, mialam za-
ledwie 8 lat i wierzylam w ludzi 19,

Dos¢ diugi tekst zachowuje pozory znaczgcej wypowiedzi. Przy-
padkowo wytrgcone ze stownikowego bezwladu wyrazy pozostajg
w zwigzkach réwniez przypadkowo aktualizujgcych pewne normy
gramatyczne. Tu chyba réwniez zostala zastawiona ,,putapka” na

17 E. Ionesco: Lysa §piewaczka. W: Teatr, Tom 2, Warszawa 1967, s. 57.
18 Ibidem, s. 79.
19 T, Rozewicz: Kartoteka, W: Sztuki teatralne. Wrocltaw 1972, s. 30.
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czytelnika. Przyzwyczajony do regul czytania mimetycznego lub
symbolicznego, nie znajdzie potwierdzenia tych zasad. Odkryje po
prostu milczenie zamiast oczekiwanego powiadomienia.

Mechanizm tekstu niespéjnego w sztukach Ionesco tak zostal opi-
sany:

, Kiedy zburzeniu ulega spéjno§é semantyczna pomiedzy wypowiedziami, nie-
mozliwo$é aktu komunikacji staje sie oczywista dopiero po wlaczeniu sie do
rozmowy odbiorcy. Natomiast zburzenie spéjnosci semantycznej w obrebie
jednej wypowiedzi powoduje przekref§lenie aktu komunikacji na poziomie
nadawcy. W tym wypadku komunikat N zostaje przymocowany poprzez
rézne swoje elementy do takich odcink6éw kontekstu (rzeczywistosci), ktére
istniejg w izolacji i w zaden sposéb nie mogg byé polgczone. (..) Z kolei
semantyczna niespéjno$é na poziomie wyrazenia decyduje o semantycznej nie-
spojnoSci wiekszej jednostki tekstowej, a przez to wyklucza takZze wszelkg
mozliwo$§é porozumienia sie” 20,

Zadnej informacji o ludziach i sytuacjach nie przekazuja tez utar-
te, stereotypowe zwroty, wystepujace niemal w kaidym zdaniu.
Czesto postacie mowia jakby w réznych jezykach. Wystanie komu-
nikatu w kierunku odbiorcy, ktéry go nie rozumie, moze by¢ uwa-
zane za milczenie w scenie odmowy informacji. Bohaterowie sie
stysza, bo np. odpowiadaja sobie do rymu, ale §wiadczy to tylko
o wyczuciu przez nich pustego znaczeniowo brzmienia slowa. Na
plaszezyznie semantycznej — milczg. Milczenie to paradoksalnie
osloniete jest stowami. U Roézewicza spotykamy takie kwestie, jak:
»Pani: Ja jego, on mnie, on tobie, ona jemu, wiesz, jaki on, kiedy
mu, muuuuu” 2!, Pozbawione sensu wyliczanie form gramatycz-
nych, odmian, rozplywa sie w nieartykulowanym — muczeniu.
Gramatyka, stuzebna wobec znaczenia, zapanowata tu nad nim bez-
apelacyjnie 22.

Tak pojete milczenie ma motywacje filozoficzng. ,JesteSmy tacy,
jak mowimy, a méwimy stowa i zdania puste. Puste, bo gotowe,
nie wlasne, niczyje. Zanurzeni we frazesie, utopieni w morzu oczy-
wisto$ci, wyobcowani jezykiem, nie mozemy sie ze soba porozu-
mie¢: istotnym tematém ZLysej $piewaczki jest samotnos¢” pisze
Blonski 23, a Rézewicz dodaje z rozpacza ,,czy nie mozna nic po-
wiedzie¢, wyja$ni¢ drugiemu czlowiekowi. Nie mozna przekazac te-
go, co jest najwazniejsze...” %4,

2 O. Riewzina, I. Riewzin: Ionesco jako eksperyment semiotyczny. Przekl.
J. Faryno, ,Dialog” 1973 nr 3, s. 9.

2 Rézewicz: op. cit., 5. 20.

22 T, Kostkiewiczowa: «Kartoteka» T. Rézewicza. W: Dramat i teatr. Wroclaw
1967,

23 J. Blonski: Ionesco: Genealogia stereotypu. W: E. Ionesco: Teatr. Tom 1.
Warszawa 1967.

% Roézewicz: op. cit., s. 27.
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Zakonczenie

Milczenie w dramacie moze wigza¢ sie z mo-
lywacjg:
Filozoficzng — przejawia sie ona w dramatach Becketta, ukazuja-
cych moéwienie zdazajace do milczenia jako proces rozpadu osobo-
wosci oraz ciagle zmaganie sie z milczeniem rozumiane jako walka
o istnienie. Motywacje filozoficzng ma takze milczenie realizujgce
sie w akcie komunikacji w jezyku ,,zuzytym” np. w utworach Io-
nesco i Rézewicza.
Empiryczng — przewaza ona np. w dramatach Czechowa, Brechta,
Szaniawskiego. Obejmuje milczace zachowania oséb lub pokrywa-
nie méwieniem istotnych, tkwigcych w podtekscie mysli.
Sceniczng — najlepszym przykladem jest nieme wejScie Wiarusa
w Warszawiance zwigzane z przewidywanym efektem teatralnym
tej sceny w konteksScie calego ciggu scenicznego utworu.
Funkcje milczenia w dramacie mozna podzieli¢ na trzy grupy,
a w kazdej z nich wyrdzni¢ szereg funkeji szczegétowych, ktore
w konkretnej realizacji scenicznej dadzg sie dokladnie nazwaé
1 okresli¢é. Funkcje zasadnicze to:
Ekspresyjna — zwiazek milczenia z ruchem, gestem, ogrywaniem
rekwizytéw, Swiatlem — réznorodnymi $rodkami teatralnego wy-
razu. Milczenie staje sie swoistym dzialaniem scenicznym. Ma za-
skakiwaé¢ widza (czytelnika), wywolywaé szczegdlne napiecie psy-
chiczne, kierowaé¢ strong emocjonalng odbioru.
Semantyczna — milczenie stanowi dodatkowy tekst, ktéry znaczy
poprzez wprowadzenie go w kontekst slowny dramatu. Modyfikuje
to, co zostalo zwerbalizowane, zmienia zabarwienie semantyczne
wypowiedzi, uzupelnia wyslowienie nowymi warto$Sciami (ideowy-
mi, psychologicznymi itp.).
Konstrukcyjna — umiejetne rozmieszczenie milczenia w roéznych
cze$ciach dramatu stanowi wazny zabieg kompozycyjny. Milczenie
moze np. pelni¢ funkcje delimitatora tekstu lub byé¢ punktem kul-
minacyjnym akecji.

Anna Krajewska

,,Tematy” w ilustracjach ,,Trylogii’’ Hen-
ryka Sienkiewicza

Trylogia inspirowala artystéow nieomal od mo-
mentu ukazania si¢ pierwszych odcinkéw Ogniem i mieczem na
lamach warszawskiego ,,Stowa” i krakowskiego ,,Czasu” w 1883 r.
W ciggu blisko stu lat, w zmieniajgcych sie sytuacjach kultury,
powstawaly zwigzane z nig obrazy, rysunki, rzezby, utwory mu-



