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METATEATRALNO�Æ,  METADRAMATYCZNO�Æ,  METATEKSTOWO�Æ
W  DRAMACIE

Spo�ród trzech kategorii wymienionych w tytule wy³¹cznie pierwsza docze-
ka³a siê obszernej literatury przedmiotu, druga u¿ywana bywa zamiennie z meta-
teatralno�ci¹. Metatekstowo�æ pojawia siê w pracach o dramacie jedynie przygod-
nie; nie wystêpuje w charakterze ugruntowanej kategorii teoretycznej.

W dodatku zjawiska te du¿o czê�ciej przyci¹ga³y uwagê badaczy za granic¹
ni¿ w Polsce. Do niedawna istnia³a u nas tylko jedna praca po�wiêcona metate-
atralno�ci 1, dopiero ostatnio mo¿na zaobserwowaæ wiêksze ni¹ zainteresowanie 2.
Powód tej zmiany jest oczywisty: powrót do badañ nad dramatem, wyzwania, ja-
kie stawiaj¹ przed badaczami teksty tak znacz¹cych twórców XX-wiecznych, jak
Luigi Pirandello, Jean Genet, Tom Stoppard, Stanis³aw Ignacy Witkiewicz, Witold
Gombrowicz, S³awomir Mro¿ek, Tadeusz Ró¿ewicz, Helmut Kajzar, Bogus³aw
Schaeffer, Janusz G³owacki czy Marek Koterski � kieruj¹ uwagê ku metakon-
strukcjom.

Ich problematyka okazuje siê wiêc bardzo istotna, jednak uchwycenie jej spra-
wia ogromne trudno�ci. I to nie tylko z powodu wspomnianej luki w polskim pi�-
miennictwie. Przys³owiowej brzytwy chwyci siê równie¿ ten, kto � spragniony
systematyzacji czy wzorcowego opisu � siêgnie do obcojêzycznych prac, gdy¿
panuje tam obezw³adniaj¹ce zamieszanie. Ogólnie rzecz bior¹c, mo¿na wyró¿niæ
dwie najwa¿niejsze tendencje. Najczê�ciej termin �metateatralno�æ� oznaczaæ ma
wszystkie wymienione w tytule zjawiska. Przy takiej praktyce kategoria metate-
atralno�ci staje siê jednak rozmyta, sprawia wra¿enie dowolno�ci, intuicyjnej nie-
dookre�lono�ci. Na przeciwnym biegunie sytuuje siê tendencja odwrotna: wielo-
krotnie ponawiane próby klasyfikacji, niekiedy bardzo drobiazgowych i � co tu
kryæ � ma³o w praktyce przydatnych.

Podstawow¹ niedogodno�æ stwarza jednak sam termin, którego kszta³t mo¿e
sugerowaæ, jakoby odnosi³ siê on wy³¹cznie do zjawisk teatralnych, scenicznych,

1 S.  � w i o n t e k, Dialog � dramat � metateatr. Z problemów teorii tekstu dramatycznego.
Warszawa 1999 (wyd. 1: £ód� 1991).

2 W ostatnich latach ukaza³o siê kilka ksi¹¿ek mniej lub bardziej zwi¹zanych z tematyk¹ arty-
ku³u, tj.: M.  G m y s, Technika teatru w teatrze i jej operowe konkretyzacje. Toruñ 1999. � E.  P a r-
t y g a, Chór dramatyczny w poszukiwaniu to¿samo�ci teatralnej. Kraków 2004. � A. R.  B u r z y ñ-
s k a, Mechanika cudu. Strategie metateatralne w polskiej dramaturgii awangardowej. Kraków 2005.
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chocia¿ z konieczno�ci (tj. z braku innych dostatecznie ugruntowanych termi-
nów czy te¿ wskutek ci¹¿enia tradycji) u¿ywa siê go równie¿ w odniesieniu do
tekstu dramatycznego. Spotyka siê, co prawda, tak¿e termin �metadramatyczno�æ�;
niewiele to wszak¿e zmienia, skoro kategorie te praktycznie zachodz¹ na siebie
(albo bywaj¹ u¿ywane zamiennie) i pró¿no by szukaæ kryterium, dla którego jedni
badacze mówi¹ o metateatralno�ci, a inni o metadramatyczno�ci 3.

Nie do�æ na tym; niektórzy uznaj¹ metadramat za osobny gatunek 4, co � praw-
dê powiedziawszy � wydaje siê do�æ ryzykownym pomys³em. Jak bowiem okre�-
liæ wyznaczniki tego gatunku? Jak usytuowaæ jego gatunkowo�æ wobec innych
gatunków? Sporz¹dzaj¹c �rejestr� klasycznych metadramatów na podstawie lite-
ratury przedmiotu, musieliby�my umie�ciæ obok siebie utwory tak odmienne, jak
Hamlet Szekspira, Sze�æ postaci w poszukiwaniu autora Pirandella, Rosenkrantz
i Guildenstern nie ¿yj¹ Stopparda, Nasze miasto Wildera... Nadto ró¿ne nazwy
gatunkowe musia³yby krzy¿owaæ siê lub te¿ �metadramat� funkcjonowa³by jako
swego rodzaju nadgatunek, supergatunek czy wrêcz... metagatunek. Sytuacja sta-
³aby siê nadmiernie powik³ana, by nie rzec � paranoiczna 5.

Pomys³ ów nie budzi entuzjazmu z innego jeszcze wzglêdu: przecie¿ od dziesiê-
cioleci (je�li nie od stuleci, bior¹c pod uwagê synkretyzmy � romantyczny i prze³o-
mu wieków) obserwujemy rozmywanie siê, zacieranie, przekraczanie granic miê-
dzy poszczególnymi gatunkami i rodzajami. W tej sytuacji potraktowanie metadra-
matu jako gatunku wydaje siê mno¿eniem genologicznych bytów ponad potrzebê,
które niczego nie rozstrzyga ani nie rozja�nia, pozornie tylko porz¹dkuj¹c sytuacjê.

Jak zatem omin¹æ te niedogodno�ci, jak rozumieæ metateatralno�æ i w jaki spo-
sób o niej mówiæ?

Metateatr/metadramat

Termin �metateatr� (�metateatralno�æ�) odnotowany zosta³ przez jedno z pod-
stawowych �róde³ wiedzy terminologicznej w dziedzinie dramatu i teatru � S³ownik
terminów teatralnych Patrice�a Pavisa 6. Pavis proponuje nastêpuj¹c¹ definicjê:

Przedstawienie lub dramat o charakterze autorefleksyjnym, którego tematyka skoncen-
trowana jest wokó³ spraw teatru; sztuka dramatyczna, która �mówi� o samej sobie czy te¿ �przed-
stawia siê sama�.

3 Najnowszy przegl¹d stanu badañ zawiera ksi¹¿ka B u r z y ñ s k i e j  (op. cit.). Zob. te¿
� w i o n t e k, op. cit.

4 Takie podej�cie proponowa³ ju¿ L.  A b e l  (Metatheatr. A New View of Dramatic Form. New
York 1963).

5 Podobne stanowisko zajmuje � w i o n t e k  (op. cit.), s. 146.
6 P. P a v i s, S³ownik terminów teatralnych. Prze³., oprac. i uzupe³nieniami opatrzy³ S.  � w i o n-

t e k. Wstêp A.  U b e r s f e l d. Wroc³aw 1998. Termin ten pojawia siê te¿ w pracach badaczy zajmu-
j¹cych siê dramatem (w³a�nie: dramatem, znacznie rzadziej � teatrem), a zosta³ wprowadzony w ro-
ku 1963 przez A b l a  (op. cit.).

Dalej do pracy P a v i s a  odsy³am skrótem P. Ponadto stosujê tu nastêpuj¹ce skróty: K = Z.  K r a-
s i ñ s k i, Nie-Boska komedia. Wyd. 8, zmien. Wstêp M.  J a n i o n. Oprac. M.  G r a b o w s k a. Wro-
c³aw 1965. BN I 24. � R = T.  R ó ¿ e w i c z, Akt przerywany. Komedia niesceniczna w jednym akcie.
W: Teatr. Wyboru dokona³ autor. Wstêp J.  K e l e r a. T. 1. Kraków 1988. � S = J.  S ³ o w a c k i,
Kordian. Czê�æ pierwsza trylogii: Spisek koronacyjny. Wyd. 7. Oprac. M.  I n g l o t. Wroc³aw 1986.
BN I 2. � Z = A.  Z i o ³ o w i c z, Dramat i romantyczne �Ja�. Studium podmiotowo�ci w dramatur-
gii polskiej doby romantyzmu. Kraków 2002. Liczby po skrótach wskazuj¹ stronice.
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Potem dodaje:

Wystarczy, by rzeczywisto�æ przedstawiona jawi³a siê w postaci ju¿ steatralizowanej [...].
[P 287]

Wagê owej cechy podkre�la równie¿ najwiêkszy w Polsce autorytet w tej dzie-
dzinie, S³awomir �wiontek, który mówi o �stematyzowaniu w dialogu dramatycz-
nym problematyki teatru jako sztuki� 7.

Mo¿na zatem wy³oniæ warunek niezbêdny do zaistnienia metateatralno�ci: jest
to kreacja rzeczywisto�ci dramatycznej, która nie d¹¿y do uzyskania doskona³ej
iluzji realno�ci; nie ukrywa ani swojego statusu sztuki, ani aktu tworzenia.

Sformu³owanie takiego warunku nie likwiduje wszak¿e problemu, przynaj-
mniej w perspektywie ogólnej. Dlaczego?

Otó¿ wci¹¿ pozostaje niedosyt i pytanie o uchwytne kryteria podzia³u. Nasu-
waj¹ siê dwie mo¿liwo�ci: jedna to próba okre�lenia w punkcie wyj�cia, co z pew-
no�ci¹ metateatralne nie jest, druga to kierunek odwrotny.

Je�li wybierzemy pierwszy kierunek rozwa¿añ, to dojdziemy do wniosku, ¿e
za niemetateatralne uznaæ mo¿na tylko dramat naturalistyczny, który za wszelk¹
cenê chce byæ fragmentem rzeczywisto�ci obserwowanej przez doskonale prze-
zroczyst¹ szybê 8, oraz dramat realistyczny. Jednak i tu nasuwaj¹ siê pewne za-
strze¿enia: dramat naturalistyczny nie jest przecie¿ w stanie zrealizowaæ w³asnych
postulatów w praktyce, która zasadniczo rozmija siê z teori¹, a realizm jest uwi-
k³any w sprzeczno�ci ideologii realizmu jako takiego 9; w procedury wytwarzania
w dramacie �efektu realno�ci�.

Co ciekawe i paradoksalne � najwyra�niejsz¹ postaæ dramatu zupe³nie wolne-
go od �skazy� owego �meta� spotykamy w rozwa¿aniach teoretyków, np. Petera
Szondiego 10, a nie w praktyce dramatopisarskiej. Szondi, na którego prace do dzi�
czêsto powo³uj¹ siê badacze, poszukuje �absolutnej natury dramatu�, mo¿liwej
dziêki utrzymywaniu �absolutnej tera�niejszo�ci� i komunikacji bezpo�redniej 11.

  7 � w i o n t e k, op. cit., s. 148. Wed³ug �wiontka kolejn¹ kluczow¹ cech¹ metateatralno�ci jest
równie¿ �Sygnalizowana w wypowiedzi zmiana jej adresata z fikcyjnego (postaæ) na wirtualnego
(implikowany przez tekst odbiorca zapisu dialogowego) lub rzeczywistego (widz w teatrze)�. Ta
zmiana adresu jest prost¹ konsekwencj¹ tematyzacji teatru.

  8 Na ten temat zob. chocia¿by rozwa¿ania G.  M a t u s z e k  (Naturalistyczne dramaty. Kra-
ków 2001, zw³aszcza rozdz. Akt pierwszy. Francuski naturalizm werystyczny).

  9 Zob. szczególnie J.  C u l l e r, Konwencja i oswojenie. Prze³. I.  S i e r a d z k i. W zb.: Znak
� styl � konwencja. Wybór i wstêp M.  G ³ o w i ñ s k i. Warszawa 1977. � R.  N y c z, Literatura
postmodernistyczna a mimesis (wstêpne rozró¿nienia). W zb.: Po strukturalizmie. Wspó³czesne ba-
dania teoretycznoliterackie. Red. R. Nycz. Wroc³aw 1992. � M.  Wo � n i a k i e w i c z - D z i a d o s z,
Fikcja mimetyczna i problem koincydencji w powie�ci. W zb.: Mimesis w dyskursie literackim. Red.
Cz. Niedzielski, J. Speina. Toruñ 1996. � Z.  M i t o s e k, Mimesis. Zjawisko i problem. Warszawa
1997. � A.  M e l b e r g, Teorie mimesis. Repetycja. Prze³. J.  B a l b i e r z. Kraków 2002.

10 P. S z o n d i, Teoria nowoczesnego dramatu 1880/1950. Prze³. E.  M i s i o ³ e k. Warszawa
1976.

11 Najbardziej uderzaj¹c¹ i dyskusyjn¹ konsekwencj¹ takiego stanowiska jest logiczna koniecz-
no�æ uznania wielu dramatów za przecz¹ce �istocie dramatu�. Szondi traktuje tak dramat �rednio-
wieczny i kroniki historyczne Szekspira, co wiêcej, nie bierze pod uwagê nawet tragedii greckiej (!).
Potem opisuje dramat nowoczesny, od Ibsena a¿ po Wildera i Millera, tropi¹c przejawy �kryzysu
dramatu�, choæ jednocze�nie na pocz¹tku ksi¹¿ki od¿egnuje siê od normatywizmu. Stanowisko Szon-
diego przytaczam tu, uwa¿aj¹c za reprezentatywne, z dwóch powodów: 1) to bodaj najczê�ciej cyto-
wana praca, której autor usi³uje opisaæ nowoczesny dramat wieloaspektowo, m.in. pod wzglêdem
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Tê ostatni¹ zaburzaj¹, jego zdaniem, zw³aszcza: eksponowanie �ja� autorskiego,
ujawnienie odbiorcy (np. przez zwroty ad spectatores czy rezygnacjê ze sceny
pude³kowej) i pokazanie rozd�wiêku miêdzy bohaterem a graj¹cym go aktorem.
A zatem niema³y repertuar chwytów metateatralnych. Prawdê mówi¹c, je�li trzy-
maæ siê teorii Szondiego, to metateatralno�æ nie ma prawa istnieæ, a przecie¿ ist-
nieje! Bezwzglêdne przestrzeganie dramatycznego �tu i teraz� oraz sterylno�ci
relacji interpersonalnych jest bowiem raczej mrzonk¹ teoretyczn¹ ni¿ praktyk¹
dramaturgiczn¹.

Nasuwa siê podejrzenie, ¿e nie znajdziemy w pe³ni satysfakcjonuj¹cej odpo-
wiedzi na pytanie, gdzie przebiega granica miêdzy zjawiskami metadramatyczny-
mi a takimi, które � by tak rzec � realizuj¹ czyst¹ dramatyczno�æ. Nie istnieje
bowiem realny punkt odniesienia, który pozwoli³by ustaliæ jaki� �stopieñ zerowy�
metateatralno�ci.

Nieco lepszy punkt wyj�cia (przynajmniej na pierwszy rzut oka) daj¹ rozwa-
¿ania bardziej szczegó³owe, poetologiczne. Najbardziej uchwytna forma metate-
atralno�ci to bez w¹tpienia �teatr w teatrze�, którego zaistnienie wi¹¿e siê z poja-
wieniem siê podzia³u personelu dramatycznego na postacie-aktorów i postacie-
-widzów, a przestrzeni na scenê wewnêtrzn¹ i zewnêtrzn¹ 12.

Inne formy metateatralne s¹ ju¿ jednak mniej wyraziste. Pavis w odniesieniu
do tekstu dramatycznego mówi jeszcze o dwóch sposobach przejawiania siê meta-
teatralno�ci: poprzez ukazanie obiegu komunikacyjnego scena�widz (zwroty do
publiczno�ci, parabaza, prolog) oraz dyskursywizacjê problematyki teatralnej w wy-
powiedziach postaci. W Polsce podobnie rzecz traktuje �wiontek 13, który propo-
nuje trzystopniow¹ klasyfikacjê tych zjawisk. Pierwszy stopieñ to sygnalizacja
w wypowiedzi zmiany adresata z fikcyjnego na wirtualnego lub rzeczywistego
(w teatrze). Drugi stopieñ to stematyzowanie w dialogu dramatycznym problema-
tyki teatralnej i wreszcie stopieñ trzeci to fabularyzacja tej¿e problematyki (czyli
chwyt teatru w teatrze).

Istnieje tak¿e wiele sposobów nazywania, klasyfikowania chwytów metateatral-
nych. Tytu³em egzemplifikacji przytoczê podzia³ zaproponowany przez Manfreda
Schmelinga, który wyró¿nia �les formes complètes� i �les formes périphériques�.
Formy pierwszego rodzaju to rozmaite konstrukcje teatru w teatrze, natomiast for-
my peryferyjne to: prolog i �jeu préliminaire�, epilog, zwroty ad spectatores, chór,
�l�éclatement du rôle�, apart, �l�introduction d�un meneur de jeu�. £atwo zauwa-
¿yæ, ¿e mie�ci siê tu du¿o ró¿norodnych rozwi¹zañ, które Schmeling uznaje po pro-
stu za przynale¿ne do metadramatycznego poziomu dyskursu: �W ten sposób

przemian poetyki dramatu; 2) podobn¹ tendencjê do ustalania ahistorycznego wzorca dramatu (cha-
rakteryzowanego m.in. przez samoistno�æ dialogu i dziania siê wykluczaj¹c¹ instancje po�rednie)
jako punktu odniesienia przejawia wielu uczonych, zw³aszcza nastawionych teoretycznie. Pole-
mikê z tak¹ tradycj¹ traktowania wywodów Szondiego przeprowadzi³a niedawno M.  S u g i e r a
w ksi¹¿ce Realne �wiaty / mo¿liwe �wiaty. Niemiecki dramat ostatniej dekady (1995�2004) (Kra-
ków 2005).

12 Definicja P a v i s a: �Dramaturgiczny chwyt konstrukcyjny polegaj¹cy na w³¹czeniu do dra-
matu lub spektaklu przedstawienia teatralnego innego dramatu w taki sposób, by publiczno�æ ogl¹-
da³a na scenie nie tylko proces inscenizacji, ale równie¿ proces odbioru przedstawiany przez akto-
rów graj¹cych rolê widzów spektaklu wewnêtrznego� (P 542).

13 � w i o n t e k, op. cit. Zob. te¿ M.  S c h m e l i n g, Métathéâtre et intertexte (aspects du théâtre
dans le théâtre). Paris 1982.
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mo¿na ustaliæ opozycjê miêdzy dyskursem dramatycznym a dyskursem metadra-
matycznym� 14.

Ta propozycja, ustanawiaj¹ca podzia³ zaledwie dwupoziomowy, wydaje siê
najbardziej klarowna i najrozs¹dniejsza: metadramatyczno�æ jest tym, co nadbu-
dowuje siê nad dramatyczno�ci¹ (jakakolwiek by ona by³a � klasyczna: Arystote-
lesowska, czy nieklasyczna: oparta na zestawianiu symbolicznych lub onirycz-
nych obrazów albo na schemacie ko³a, jak u absurdystów). W tej perspektywie
inne istniej¹ce klasyfikacje tych chwytów, obieraj¹ce za punkt odniesienia stosu-
nek do rzeczywisto�ci, do zjawiska epizacji dramatu czy kwestii roli dramatycz-
nej, odnosz¹ siê jedynie do ró¿nych aspektów metateatralno�ci jako takiej.

Warto im siê nieco uwa¿niej przyjrzeæ, poniewa¿ ukazuj¹ z³o¿ono�æ i istot-
no�æ problematyki, a tak¿e rolê technik metateatralnych w historii dramatu.

Uwik³ania i zawê�lenia

Niestety, nie jest to proste zadanie. W³a�ciwie wystarczy sprawdziæ has³a
w s³owniku Pavisa wraz z odsy³aczami, ¿eby przekonaæ siê, w jak wiele ró¿no-
rodnych relacji uwik³ana jest metateatralno�æ � mo¿na bez przesady stwierdziæ, ¿e
zagarnia po drodze niemal wszystkie problemy zwi¹zane z dramatem, o jakich
tylko da siê pomy�leæ.

Spróbujê wskazaæ choæby najwa¿niejsze z nich:
Jedn¹ z najwa¿niejszych i zarazem najobszerniejszych wydaje siê kwestia

kszta³towania i l u z j i  d r a m a t y c z n e j  (teatralnej), które mo¿e oscylowaæ
miêdzy �hipernaturalizmem� a nieustannym podkre�laniem iluzyjno�ci �wiata
przedstawionego (np. u Brechta). Pomiêdzy nimi mie�ci siê �bezustanna gra opar-
ta na dialektyce przeciwieñstw i l u z j a / d e z i l u z j a� (P 192).

Oczywiste jest, ¿e w tej sytuacji w zakres rozwa¿añ wchodzi równie¿ jak¿e
skomplikowana problematyka m i m e s i s. Otwiera siê tu miejsce na refleksjê nad
wspomnianym ju¿ e f e k t e m  r e a l n o � c i, osi¹ganym m.in. dziêki okre�lone-
mu kszta³towaniu elementów �wiata przedstawionego. Dalej � refleksjê nad zja-
wiskiem przeciwstawnym, czyli tzw. e f e k t e m  t e a t r a l n o � c i, polegaj¹cym
na eksponowaniu �chwytów, technik i procedur artystycznych� (P 129); faktu, ¿e
teatr dziêki szmince, kostiumowi (konwencjom, udawaniu itd.) tworzy pozory ¿ycia,
a nie ¿ycie samo; nad s³u¿¹cymi mu �rodkami d e z i l u z j i, nad kwesti¹ k o n-
w e n c j i, nie tylko zreszt¹ teatralnej, ale, w przypadku koncentracji na tek�cie
dramatycznym, równie¿ konwencji dramaturgicznej � literackiej.

Ten zespó³ zagadnieñ z kolei odsy³a do problemu tzw. d y s t a n c j a l i z a-
c j i, czyli stwarzania dystansu w stosunku do przedstawianej rzeczywisto�ci, wytr¹-
caj¹cego odbiorcê z nawyku widzenia �zwyczajnego� b¹d� silnie skonwencjona-
lizowanego. Dystancjalizacjê Pavis widzi przez pryzmat kategorii chwytu udziw-
nienia Wiktora Szk³owskiego � jako procedurê uruchamiania �podwójnego� odbio-
ru �wiata przedstawionego, ³¹cz¹cego konkretno�æ (dos³owno�æ) z metaforyczno�ci¹
(P 122�123), inaczej mówi¹c: jako produkcjê e f e k t u  o b c o � c i, eksponuj¹ce-
go fakt wytwarzania znaków. Jego najbardziej znan¹ wersj¹ jest, oczywi�cie, Brech-
towski �Verfremdungseffekt�.

14 S c h m e l i n g, op. cit., s. 15.
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Przedstawiona tu problematyka wi¹¿e siê równie¿ z inn¹, bardzo rozbudowa-
n¹ tematyk¹ t e a t r a l i z a c j i  i reteatralizacji � reakcji na naturalizm; reteatraliza-
cja eksponuje status rzeczywisto�ci przedstawionej jako l u d y c z n e j  f i k c j i.

 Kolejne pytania dotycz¹ sposobów mno¿enia poziomów rzeczywisto�ci. Chwyt
teatru w teatrze zak³ada istnienie sztuki wewnêtrznej, ale � jak podkre�la wiêk-
szo�æ badaczy � mog¹ j¹ stanowiæ ró¿norodne konstrukcje. Poczynaj¹c od w i-
d o w i s k a  w e w n ê t r z n e g o  w klasycznej postaci, jakie np. znajdziemy
w Hamlecie, poprzez zast¹pienie go prób¹ teatraln¹ � czyli procesem inscenizacji
(jak w Sze�ciu postaciach w poszukiwaniu autora Pirandella), a¿ po w³¹czanie do
sztuki ramowej, na podobnych zasadach, snu, marzenia, wspomnienia (czyli form
tzw. t e a t r u  w y o b r a � n i, nazywanego te¿ teatrem fantazmatycznym (P 579�
580) 15 b¹d� theatrum mentis). Mo¿na by tu przywo³aæ tytu³em przyk³adu choæby
Dziady Mickiewicza czy Grê snów Strindberga.

W zwi¹zku z t¹ sytuacj¹ nasuwa siê szereg pytañ co do konsekwencji stoso-
wania tych odmian teatru w teatrze dla kszta³towania �wiata przedstawionego dra-
matów i materii tekstu, jego warstwy dyskursywnej.

Je�li pozostaniemy w obrêbie tematyki �wiata przedstawionego i dotycz¹cych
go komplikacji, to trzeba pamiêtaæ o dwóch szczególnych, intryguj¹cych zjawi-
skach: o konstrukcji m i s e  e n  a b y m e  w dramacie, która stanowi apogeum
metateatralno�ci i intensyfikacjê efektu teatralno�ci, z jednej strony, oraz o meta-
forze t h e a t r u m  m u n d i, powoduj¹cej niejako tego efektu rozmycie siê, zatar-
cie granic miêdzy tym, co sztuczne, a tym, co rzeczywiste � z drugiej strony. Oby-
dwa te zjawiska s¹ na tyle z³o¿one, ¿e nawet przybli¿enie ich wymaga³oby osob-
nego artyku³u, tote¿ tutaj poprzestanê na ich przypomnieniu.

Istotna wydaje siê te¿ kwestia s p ó j n o � c i, ewentualnie niespójno�ci w ob-
rêbie tekstu, relacji miêdzy obydwoma poziomami wypowiedzi dramatycznej. Skala
mo¿liwo�ci jest olbrzymia: mie�ci siê pomiêdzy klasycznym teatrem w teatrze
a w³¹czaniem intermediów do dramatów �redniowiecznych (obecnie � w³¹cza-
niem eksperymentatorskich metateatralnych gier w stylu Tima Staffela 16 i innych
przedstawicieli tzw. postdramatu).

Wreszcie problematyka sytuacji komunikacyjnej w dramacie. Skoro przy za-
stosowaniu chwytów metateatralnych mamy do czynienia z ujawnieniem podwój-
no�ci komunikacji dramatycznej, to rodzi siê pytanie o specyfikê komunikacji
zwielokrotnionej przez chwyty metateatralne: jaka jest ró¿nica miêdzy sytuacj¹,
kiedy to ujawnienie ma miejsce, a sytuacj¹, kiedy nie wchodzi ono w rachubê 17.

15 Ów rodzaj teatru funkcjonuje tak¿e samodzielnie, niezale¿nie od metateatralnych form, w�ród
jego przedstawicieli wymienia siê Ibsena, Wedekinda, Maeterlincka, Strindberga, Pirandella, O�Ca-
seya, Albeego, Adamova. Równie¿ S c h m e l i n g  (op. cit., s. 8) wspomina o konstytuowaniu
siê metateatralno�ci za spraw¹ podwojenia iluzji przez w³¹czenie snu lub marzenia. Spotyka siê
tak¿e termin �theatrum mentis�.

16 Zob. M.  S u g i e r a, Smak i sens powtórzenia (Tim Staffel). W: Realne �wiaty / mo¿liwe
�wiaty.

17 Owo podwojenie czêsto jest traktowane jako cecha konstytutywna dialogu dramatycznego.
Takie stanowisko prezentuje np. A.  U b e r s f e l d  w monograficznej ksi¹¿ce Lire le théâtre III. Le
dialogue de théâtre (Paris 1996). Wed³ug autorki ka¿da replika skierowana jest do wspó³rozmówcy,
a zarazem do zewnêtrznego odbiorcy dialogu. W Polsce podobnie rzecz ujmuje � w i o n t e k  (op.
cit.), a jeszcze wcze�niej R.  I n g a r d e n  (O funkcjach mowy w widowisku teatralnym. W: O dziele
literackim. Prze³. M.  T u r o w i c z. Warszawa 1988).
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Ró¿nice te dotycz¹ kszta³towania o d b i o r c y  i   n a d a w c y  wpisanych w utwór,
a tak¿e modyfikacji w obrêbie dyskursu.

W³a�nie one naprowadzaj¹ na problematykê metatekstowo�ci, której teraz
chcia³abym siê bli¿ej przyjrzeæ.

Metatekstowo�æ w dramacie

Problem z metatekstowo�ci¹ polega g³ównie na tym, ¿e w badaniach nad dra-
matem nie wystêpuje ona jako odrêbna problematyka ani kategoria poetologiczna
(skonceptualizowana teoretycznie) � poza jedn¹ prac¹, do której wkrótce wrócê:
Agnieszki Zio³owicz. Zazwyczaj �rodki metatekstowe bywaj¹ traktowane jak chwyty
metateatralne, aczkolwiek nie sposób przeoczyæ ich odmienno�ci, wynikaj¹cej z te-
go, ¿e � chocia¿ równie¿ akcentuj¹ sztuczno�æ �wiata przedstawianego � dotycz¹
innego poziomu tekstu dramatu. Przyk³adowo: ró¿nica miêdzy statusem wypowie-
dzi postaci wewnêtrznego re¿ysera czy �zapowiadacza� (meneur de jeu), funkcjo-
nuj¹cego po�ród pozosta³ych dramatis personae, a poprzedzaj¹cym tekst dramatu
s³owem wstêpnym autora, wydaje siê uderzaj¹ca ju¿ na pierwszy rzut oka. Tym-
czasem zazwyczaj s¹ one rozpatrywane ³¹cznie, jakby ich sposób istnienia by³
identyczny 18.

S³ownik terminów teatralnych Pavisa w ogóle nie uwzglêdnia metatekstu. Znaj-
dziemy w nim natomiast has³o Paratekst, obejmuj¹ce m.in. zjawiska przed chwil¹
zasygnalizowane. Termin ten, zaproponowany przez Thomassau 19, zdaniem Pavi-
sa pozwala unikn¹æ �zbyt normatywnego rozró¿nienia, jakie przynosi przeciwieñ-
stwo pojêæ: tekst g³ówny i tekst poboczny� (P 343). W jego sk³ad wchodz¹ tytu³
sztuki, lista postaci, wskazówki dotycz¹ce zachowania postaci, opisy dekoracji,
a tak¿e dedykacja, wstêp. Termin �paratekst� w odniesieniu do dramatu ma jed-
nak pewne wady.

Po pierwsze, jego przyjêcie prowokowa³oby si³¹ rzeczy do refleksji nad para-
tekstualno�ci¹ i metatekstualno�ci¹, opisanymi przez Gérarda Genette�a 20, i sto-
sunkami miêdzy nimi. Problem w tym, ¿e ich Genette�owskie rozumienie � je�li
trzymaæ siê go �ci�le � okazuje siê nadmiernie szerokie: relacje paratekstualne
dotycz¹ m.in. wersji brulionowych i kontynuacji tematycznych, a nawet wk³adek
reklamowych, relacje za� metatekstualne obejmuj¹ np. wypowiedzi krytyczne jed-
nego autora o innym. Prowadzi ono wiêc ku kwestiom, których podjêcie znacznie
wykracza poza tekst dramatu i poza omawian¹ tu problematykê.

Po drugie, termin �paratekst� przyj¹³ siê w ograniczonym zakresie, nie jest tak
rozpowszechniony jak termin �metatekst� (�metatekstowo�æ�).

W rozumieniu s³ownikowym, czyli najbardziej ogólnym, metatekstowo�æ

18 Co prawda, P a v i s  w swym s³owniku uwzglêdnia te¿ has³o S³owo odautorskie, ale wymie-
nia tu �na jednym oddechu� wtrêty w wypowiedziach postaci, jak aforyzmy, maksymy, sentencje,
zwroty do publiczno�ci i tekst poboczny. Trudno na to przystaæ. Wszystkim tym wypowiedziom,
poza tekstem pobocznym, przys³uguje bowiem status fikcyjno�ci, podczas gdy didaskalia, nawet te
tradycyjnie definiowane jako �wskazówki sceniczne� autora, wyra�nie poza ten status wykraczaj¹.

19 J-M. T h o m a s s a u, Pour une analyse du para-texte théâtrale. �Littérature� nr 53 (1984,
février).

20 G. G e n e t t e, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia. Prze³. A.  M i l e c k i. W zb.: Wspó³-
czesna teoria badañ literackich za granic¹. Antologia. Oprac. H.  M a r k i e w i c z. T. 4, cz. 2. Kra-
ków 1992.
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wystêpuje wtedy, kiedy obok wypowiedzi o przedmiocie mamy do czynienia z wy-
powiedzi¹ o niej samej; o procesie wypowiadania 21, a zatem metatekstowo�æ do-
tyczy wszelkich wypowiedzi �drugiego stopnia�. Maria Renata Mayenowa pos³u-
guje siê tym terminem, gdy refleksja odnosi siê do struktur tekstowych; du¿o uwa-
gi po�wiêca zw³aszcza ramie jako zjawisku metatekstowemu 22. W S³owniku
terminów literackich znajdujemy wyja�nienie, i¿ rama utworu obejmuje �elemen-
ty [...] okalaj¹ce tekst utworu [...]�, pochodz¹ce b¹d� od wydawcy, b¹d� od autora:
to �wstêp, przedmowa, dedykacja, motto, wypowied� tytu³owana Do czytelnika lub
zwrócona do przewidywanego krytyka [...], przypisy i adnotacje, autokomentarze,
a tak¿e zamieszczone na koñcu zwroty do tego, kto ksi¹¿kê przeczyta³ [...]� 23.

Wydaje siê, ¿e w potocznej �wiadomo�ci humanistycznej s¹ to w³a�nie g³ów-
ne sk³adniki metatekstowo�ci i takie jej rozumienie � ogólne i rozpowszechnione
� bêdzie w odniesieniu do dramatu tak¿e najdogodniejsze. Tym bardziej ¿e po-
zwala unikn¹æ wik³ania siê w inne kategorie z dziedziny �meta�. Wszelkie okre-
�lenia z przedrostkiem �meta�, a jest ich bardzo wiele, zahaczaj¹ przecie¿ o sie-
bie, wchodz¹c w ró¿ne relacje. Nie tylko dotycz¹ rozmaitych zjawisk, ale wi¹¿¹
siê te¿ z rozmaitymi typami my�lenia, szko³ami teoretycznymi itd., itp. Tak wiêc
w badaniach nad dramatem oprócz omawianych tu pojêæ (metateatralno�æ, meta-
dramatyczno�æ) spotykamy równie¿ metawypowiedzeniowo�æ, metajêzykowo�æ,
metadyskursywno�æ, metanarracyjno�æ, metafikcyjno�æ... i ró¿ne inne, wskazuj¹-
ce na zjawiska pokrewne, choæ czêsto ju¿ niekoniecznie poprzedzone wspomnia-
nym przedrostkiem.

Moim zdaniem, pojêcia metatekstu/metatekstowo�ci to dobry terminologicz-
ny punkt wyj�cia, pozwalaj¹cy wybrn¹æ z chaosu istniej¹cego w badaniach doty-
cz¹cych dramatu, zarazem za� ogarn¹æ ogrom zjawisk, z jakimi mamy w nim do
czynienia. S¹ one dostatecznie w humanistyce przyswojone, a poza tym na tyle
szerokie, ¿e bez wiêkszych obaw mo¿na je stosowaæ do wszelkiego typu operacji
tekstowych, które czê�æ badaczy woli okre�laæ wybieraj¹c spo�ród przytoczonych
terminów. Ju¿ konstrukcja s³owotwórcza pojêæ metatekstu/metatekstowo�ci wska-
zuje na odniesienie do praktyk tekstowych dotycz¹cych tkanki tekstu. Pozwala to
dostatecznie wyrazi�cie odró¿niæ owe pojêcia od metateatralno�ci (metateatru), któ-
re � jak s¹dzê � lepiej zarezerwowaæ dla operacji w obrêbie �wiata przedstawionego.

Oczywi�cie, w praktyce zjawiska te czêsto wspó³wystêpuj¹, ³¹cz¹ siê i przeni-
kaj¹. Dramat mo¿e przecie¿ byæ poprzedzony s³owem autorskim i wykorzystywaæ
chwyt teatru w teatrze albo inne, bardziej subtelne chwyty metateatralne. Interpre-
tacja wymaga wówczas w³¹czenia refleksji m.in. nad sposobem wspó³istnienia

21 Zob. M.  G ³ o w i ñ s k i, T.  K o s t k i e w i c z o w a, A.  O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a, J.  S ³ a-
w i ñ s k i, S³ownik terminów literackich. Wyd. 3, poszerz. i popr. Wroc³aw 2000.

22 Pod tym pojêciem M. R. Mayenowa rozumie tytu³ utworu oraz formu³ê pocz¹tku i koñca. Za
jej funkcjê najistotniejsz¹ uwa¿a � podobnie jak B.  U s p i e n s k i  (Strukturalna wspólnota ró¿nych
rodzajów sztuki. Prze³. Z.  Z a r o n. W zb.: Semiotyka kultury. Red. M. R. Mayenowa, E. Janus. War-
szawa 1977) � oddzielenie �wiata sztuki od rzeczywisto�ci oraz zawieranie informacji metateksto-
wych o przysz³ym tek�cie.

23 G ³ o w i ñ s k i, K o s t k i e w i c z o w a, O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a, S ³ a w i ñ s k i, op. cit.,
s. 460. W s³owniku Pavisa rama wystêpuje w zasadzie w kontek�cie przedstawienia teatralnego, do
tekstu dramatycznego odnosz¹ siê jedynie uwagi na temat ramy kompozycyjnej, realizowanej przez
strukturê wydarzeñ opart¹ na modelu ko³a b¹d� ramy konstytuuj¹cej siê za spraw¹ chwytu teatru
w teatrze i mise en abyme.
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procedur obydwu typów, jednak trzeba mieæ pe³n¹ �wiadomo�æ, ¿e ich funkcjono-
wanie i ontologia s¹ ró¿ne.

Metatekst w dramacie to przede wszystkim sk³adniki ramy, ale mog¹ go wspó³-
tworzyæ równie¿ didaskalia, których charakter bywa bardzo z³o¿ony, czêsto daleki
od �wskazówek scenicznych�. Przez d³ugi czas by³y (i, niestety, nadal bywaj¹)
one postrzegane jako elementy drugorzêdne, a nawet nie nale¿¹ce do dramatu.
Takiej redukcjonistycznej postawie sprzyja³y choæby utarty podzia³ tekstu drama-
tycznego na g³ówny i poboczny oraz normatywistyczne przekonanie, ¿e w³a�ci-
wym (b¹d� wrêcz jedynym) tworzywem dramatu jest dialog.

Metatekstowo�æ w dramacie

Jak wspomnia³am, fenomen metatekstowo�ci w dramacie pojawia siê w ksi¹¿ce
Agnieszki Zio³owicz Dramat i romantyczne �Ja�, w której znajduje siê rozdzia³
zatytu³owany Dramat w metatekstowej ramie.

Badaczka zauwa¿a, ¿e wyj¹tkowo wiele dramatów romantycznych poprze-
dzaj¹ autorskie przedmowy, wstêpy itp. Wzorcowe przyk³ady to Faust Goethego
i Cromwell Hugo, zawieraj¹ce �typy autorskich strategii realizowanych wówczas
w obrêbie ramy metatekstowej� (Z 102). W Fau�cie za spraw¹ Prologu w teatrze
i Prologu w niebie, jak te¿ Dedykacji pojawiaj¹ siê w tek�cie: obraz autora i meta-
fora theatrum mundi, a Przedmowa do Cromwella zawiera elementy manifestu
oraz �odautorski punkt widzenia� (Z 105) na �wiat przedstawiony. Nastêpnie ba-
daczka opisuje to zjawisko w polskich dramatach romantycznych. Przedmiotem
jej uwagi staj¹ siê kolejno: Dziadów czê�æ III, Kordian, Lilla Weneda, Balladyna,
Nie-Boska komedia.

Najwa¿niejsz¹ konkluzjê, jaka nasuwa siê po prze�ledzeniu analiz Zio³owicz,
mo¿na sformu³owaæ nastêpuj¹co: w utworach tych to w³a�nie teksty tradycyjnie
uznawane w³a�ciwie za nieistotne maj¹ warto�æ kapitaln¹. Zapewniaj¹ dzie³u swo-
ist¹ spójno�æ, wyznaczaj¹ ontologiê �wiata w nim przedstawionego oraz kieruj¹
naszym odbiorem, nasz¹ interpretacj¹ utworu. Bez wzglêdu na kszta³t � nie mo¿na
nie doceniæ wagi ramy, gdy¿ jej pojawienie siê w du¿ej mierze rewolucjonizuje
poetykê dramatu:

Takie pojmowanie ca³o�ci dzie³a dramatycznego zak³ada [...] prze�wiadczenie o wielopo-
ziomowo�ci wypowiedzi dramatycznej, przy czym [...] poziom nadrzêdny, poziom wypowie-
dzi odautorskiej usytuowany jest w³a�nie w obrêbie ramy.

W konsekwencji:

Paradoksalnie to, co lekcewa¿one jako poboczna, peryferyjna czê�æ dzie³a, wysuwa siê na
pierwszy plan [...]. [Z 105]

Zaistnienie takiej ramy powoduje równie¿ swoiste otwarcie tekstu, rozmycie,
niestabilno�æ jego granic, co wpisuje siê w romantyczn¹ praktykê zamierzonego
�nienadawania utworowi cech skoñczono�ci�, a tak¿e � zgodnie z opisem Uspien-
skiego � organizuje prezentacjê i percepcjê tekstu.

Rozwa¿ania Agnieszki Zio³owicz maj¹ warto�æ ogromn¹. Na dobr¹ sprawê
ten aspekt dramatu romantycznego niemal nie by³ podejmowany. Trzeba by jed-
nak zastanowiæ siê nie tylko nad sam¹ ram¹, ale tak¿e nad jej relacjami ze stricte
dramatyczn¹ czê�ci¹ tekstu.
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Siêgnijmy chocia¿by do Kordiana. Rama tego dramatu jest z³o¿ona, tworz¹ j¹
motto z Lambra, Przygotowanie i Prolog. Cytat z Lambra, jak pisze Zio³owicz,
zawiera �obraz poety jako kap³ana balsamuj¹cego serce umar³ego narodu� (Z 119)
� romantyczn¹ figurê poety-proroka, Prolog � tradycyjnie � dyskusjê ideow¹ z Mic-
kiewiczem i sugestiê teatralno�ci sytuacji, a Przygotowanie to wystylizowana, pe³na
aluzji literackich, intertekstualna zabawa, przywo³uj¹ca ró¿ne konwencje i poety-
ki. Jednak je�li przyjrzeæ siê uwa¿nie ka¿demu ze sk³adników ramy, rzecz okazuje
siê bardziej skomplikowana. Nie sposób zgodziæ siê zw³aszcza na tak redukcyjne
podej�cie do Przygotowania. To przecie¿ organizacja sceny dla rozpoczynaj¹cego
siê dramatu. Sceny tout court � wraz z rozplanowaniem jej przestrzeni, wype³nie-
niem rekwizytami, oraz sceny jako teatru �wiata. Przygotowanie otwiera tekst i na-
daje charakter temu, co nast¹pi pó�niej. Odbywa siê to wielotorowo, wyznaczone
bowiem zostaj¹ najwa¿niejsze cechy dyskursu i skomplikowany status ontologiczny
wydarzeñ. Rzecz dzieje siê w planie historycznym i metafizycznym (makrokos-
micznym), a jednocze�nie w mikrokosmicznym � scenicznym, przy czym oby-
dwa przenikaj¹ siê i wzajemnie siê na�wietlaj¹.

Spójrzmy na prorokuj¹cego szatana:

Ma p³aszcz ca³y Woltera dzie³ami ³atany
I pióro gêsie Russa sterczy na zawoju. [S 10]

Idee filozoficzne konkretyzuj¹ siê tu jako elementy kostiumu. To diabe³ ca³ko-
wicie zwi¹zany z romantycznym �wiatoodczuciem, z bolesnym, �przeklêtym spad-
kiem osiemnastowiecznych antynomii� 24, rozdzieraj¹cym cz³owieka miêdzy ro-
zumem (Woltera) a sercem (Rousseau). Zarazem jednak to diabe³ alegoryczny,
którego strój ma ukonkretniaæ, unaoczniaæ abstrakcje. Podobnymi rozwi¹zaniami
operowa³y misteria, zw³aszcza hiszpañskie misteria eucharystyczne, czyli autos
sacramentales, w których strój diab³a w³a�nie bywa³ najbardziej okaza³y, wymy�lny,
a przede wszystkim � najbardziej znacz¹cy.

Takie ³¹czenie scenicznego konkretu z semantyczn¹ otwarto�ci¹ nabiera szcze-
gólnego charakteru w dzia³aniach postaci i w konstrukcji rekwizytów, które nada-
j¹ podwójny wymiar �dzianiu siê�. Najwa¿niejszy z rekwizytów, �zegar wieków�,
to groteskowy i dziwaczny mechanizm, sklecony z czarnoksiêskich akcesoriów,
znanych z wyobra¿eñ ludowych i traktatów o czarownicach 25 i kojarzonych ze sfer¹
z³a i ciemno�ci. S¹ tu: ¿¹d³o Lewiatana, z¹b smoczy, ¿¹d³o osy, �W³osieñ siwa,
z kós szatana� (S 6), zastêpuj¹ce wskazówki. Szatan nakazuje swoim podw³ad-
nym �Krwi¹ dzieciêcia nama�ciæ gwinty i sprê¿yny� (S 6), aby zainicjowaæ odli-
czanie nadej�cia wieku XIX. Magiczne i metafizyczne w³a�ciwo�ci zegara wzma-
ga szczególny smar, który rozruszaæ ma zardzewia³e sprê¿yny. Podobnej prowe-
niencji elementy wykorzystywali te¿ Szekspir i Goethe � w Fau�cie znajdziemy
krew jako atrament o specyficznych w³a�ciwo�ciach, z¹b szczura itd., a scena 1
aktu IV Makbeta zawiera ca³y spis obrzydliwo�ci u¿ywanych przez trzy czarowni-
ce do sporz¹dzania magicznej substancji.

24 M. P i w i ñ s k a, Z³e wychowanie. Fragmenty romantycznej biografii. Warszawa 1981, s. 141.
25 Zob. A.  d i  N o l a, Diabe³: o formach, historii i kolejach losu Szatana, a tak¿e o jego po-

wszechnej a z³owrogiej obecno�ci w�ród wszystkich ludów, od czasów staro¿ytnych a¿ po tera�niej-
szo�æ. Prze³. I.  K a n i a. Kraków 1997, zw³aszcza rozdz. Demonologia i czarownictwo na Za-
chodzie.
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Ale zegar ów to nie tylko efekt intertekstualnej gry z ludow¹ tradycj¹, z Szek-
spirem i Goethem, lecz cudowna machina, ³¹cz¹ca ¿ywe z martwym, mechanicz-
ne z biologicznym i � na innej p³aszczy�nie � ludowe (�niskie�) z literackim (�wy-
sokim�), inicjuj¹ca nowy wymiar �dziania siê� w dramacie. Cudowno�æ zegara
przejawia siê dwojako. Najpierw za spraw¹ konstrukcji mechanizmu z opisanych
elementów. Taka cudowno�æ to jedna z charakterystycznych cech estetyki roman-
tycznej. Jej �ród³em jest przede wszystkim opera, która dla dramaturgów stanowi
inspiracjê w dziedzinie kszta³towania �wiata nadprzyrodzonego. Cudowno�æ w re-
fleksji teoretycznej czêsto spotyka siê te¿ z tematyk¹ iluzji i nastawienia antymi-
metycznego sztuki. I prawdopodobnie, poza widowiskowo�ci¹ zapewniaj¹c¹ � jak
pisze El¿bieta Nowicka 26 � omamienie odbiorcy, by³ to najwa¿niejszy powód eks-
ploatacji artystycznej tego zjawiska, zw³aszcza w balladach i dramatach.

 Ale cudowno�æ przejawia siê tak¿e w inny sposób: otó¿ zegar ów to równie¿
narzêdzie magii scenicznej, generuj¹ce teatralno-dramaturgiczn¹ kondensacjê czasu,
a wiêc i teatralno�æ sam¹. Jego uruchomienie rozpoczyna akt stwarzania nowego
wieku, zarazem pobudza wielk¹ machinê theatrum mundi, niczym w najs³ynniej-
szym auto Calderona, Wielkim Teatrze �wiata.

W Przygotowaniu bowiem pojawia siê szereg aluzji strukturalnych do dramatu
hiszpañskiego 27. U Calderona na wezwanie Autora przybywa �wiat, wy³aniaj¹cy
siê z �twardego j¹dra kuli, co go skrywa� 28. To kula niebieska, znak �wiata, jedno-
cze�nie za� wa¿ny element scenografii, który otwiera i zamyka auto, a wyj�cie z niej
�wiata wyznacza pocz¹tek przedstawienia o ludzkim ¿yciu. �wiat, wyg³aszaj¹c d³u-
gi monolog, rekapituluje Ksiêgê Rodzaju i potem powo³uje do ¿ycia postacie. War-
to dodaæ, ¿e �wiat w my�leniu alegorycznym, cechuj¹cym poetykê auto, bliski
jest diab³u (jako jeden z cz³onów zgubnej triady: Szatan � �wiat � Cia³o 29).

U S³owackiego wprawienie w ruch machiny zegara staje siê impulsem do kos-
micznego �dziania siê� oraz rekapitulacji dziejów, tyle ¿e z perspektywy szatañ-
skiej. Zaraz potem nastêpuje scena z kot³em, w którym � na równych prawach �
miesza siê idee polityczne, systemy filozoficzne i magiczne ingrediencje: �dyjament,
/ [...] sekretny atrament, / Z Talleyranda ka³amarza� (S 14), potem �z konstelacji
raka / [...] oczy i nogi, / [...] kogucie ostrogi, / I z trwo¿liwego �limaka / Oderwane
przednie rogi� (S 15), aby stworzyæ aktorów historii nadchodz¹cego wieku.

Scena ta odsy³a do wyobra�ni ludowej i do Makbeta, ale tak¿e do struktury
Calderonowskiego theatrum mundi: przecie¿ szatani pe³ni¹ tu zbiorowo funkcjê
meneur de jeu, kreuj¹ przedstawienie (pe³ne �omamiaj¹cych� rekwizytów i dzia-
³añ), a jednocze�nie bieg dziejów, na których tle rozegra siê historia Kordiana:

[...] Dzi� pierwszy dzieñ wieku,
Dzi� mamy prawo stwarzaæ królów i nêdzarzy,
Na ca³¹ rzekê stuletniego cieku. [S 12]

26 E. N o w i c k a, Omamienie � cudowno�æ � afekt. Dramat w krêgu dziewiêtnastowiecznych
wyobra¿eñ i pojêæ. Poznañ 2003.

27 Fascynacja Calderonem u romantyków by³a powszechna � np. A. W. Schlegel przek³ada³
jego dzie³a i czêsto przywo³ywa³ jego nazwisko w dzie³ach w³asnych; S³owacki w r. 1831 rozpoczy-
na naukê hiszpañskiego, by poznaæ twórczo�æ Calderona.

28 P. C a l d e r ó n  d e  l a  B a r c a, Autos sacramentales: Wielki teatr �wiata. � Magia grze-
chu. � ¯ycie jest snem. Wybra³, prze³. i oprac. L.  B i a ³ y. Wroc³aw 1997, s. 12. BN II 227.

29 Zob. L.  B i a ³ y, wstêp w: jw.
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Przygotowanie spaja zatem dzia³ania teatralne z metafizycznymi. Ostentacyj-
na teatralno�æ ³¹czy wielorakie konwencje dramaturgiczne i zwi¹zane z nimi wi-
zje �wiata (�wiatoodczucia), które s¹ obiektem ¿onglerki artystycznej, powoduj¹-
cej efekt dystansu miêdzy znacz¹cym (konwencj¹) a znaczonym (obrazem rze-
czywisto�ci). Staje siê wiêc wehiku³em ironicznej dystancjalizacji tego, co
przedstawione. Ale równie istotne jest omamienie, wspó³graj¹ce, z jednej strony,
z estetyk¹ nadmiaru, z drugiej � z diabelsko�ci¹. Ostatecznie diabe³ to ten, który
oszukuje, sprowadza na manowce, m¹ci obraz �wiata; omamia.

To bodaj najwa¿niejszy z powodów, dla którego dzia³ania szatañskie wydaj¹
siê w Kordianie bardziej przekonuj¹ce ni¿ anielskie. W finale pojawi siê jeszcze
Archanio³ wraz z Chórem Anio³ów, aby egzorcyzmowaæ diabelsk¹ re¿yseriê i prze-
ciwstawiæ jej dzia³anie Bo¿ej opatrzno�ci. Ale wstawiennictwo Archanio³a u Bo-
ga nie przynosi jednoznacznych efektów:

[...] Bóg rzek³: Wola moja siê stanie... [S 21]

Wzmacnia jedynie poczucie niepewno�ci, historia i naród zdaj¹ siê pozosta-
waæ w gestii fatum, równie nieodgadnionego i nieobliczalnego jak w tragedii an-
tycznej. Jego niszcz¹ca si³a przejawiaæ siê bêdzie w kolejnych aktach dramatu
i w historii Kordiana, zw³aszcza w jej apogeum � niedokonanym wielkim czynie
zabicia cara.

Tak zobaczone Przygotowanie pozwala te¿ inaczej spojrzeæ na Prolog. Otó¿
Trzecia Osoba Prologu równie¿ podejmuje rolê meneur de jeu: pragnie wskrzesiæ
z popio³ów aktorów narodowej sceny (motyw taki powraca w Lilli Wenedzie). To
oczywi�cie zupe³nie inne dzia³anie ni¿ wytwarzanie (w³a�ciwie: warzenie) tych¿e
aktorów w kotle z czarnoksiêskich ingrediencji, bo odsy³aj¹ce do cudotwórstwa
o proweniencji biblijnej.

Mo¿na wiêc powiedzieæ, ¿e w Przygotowaniu i w Prologu pojawiaj¹ siê
konkurencyjne próby re¿yserii wydarzeñ. Obydwie przywo³uj¹ ró¿ne koncepcje
sceniczno�ci � najogólniej mówi¹c: diabelskie poczynania korzystaj¹ z tradycji
ludowych jase³ek, �redniowiecznej szopki i farsy oraz hiszpañskich misteriów
eucharystycznych, wzbogaconej aluzjami do filozofii oraz literatury o�wiecenia
i romantyzmu, anielskie za� � z antycznej tragedii, inkrustowanej odniesieniami
do Biblii. Przywo³uj¹ te¿ konkurencyjne wizje historii: znów najogólniej � w Przy-
gotowaniu jako dziedziny diabelskich knowañ, okrutnej zabawy cz³owiekiem zre-
dukowanym do marionetki; w Prologu � jako dziedziny realizacji Boskich zamie-
rzeñ, dzia³ania Opatrzno�ci, co prawda nieodgadnionej, ale ostatecznie przecie¿
s³u¿¹cej dobru.

I Przygotowanie, i Prolog wspó³tworz¹ zatem charakterystyczne dla dramatu
romantycznego �misteryjne theatrum mundi� 30, w które wpisane s¹ kreacja akto-
rów i sceny historii narodowej. Dziêki temu w dramacie powstaje szczególna per-
spektywa, okre�laj¹ca status dziania siê prezentowanego w tzw. tek�cie w³a�ci-
wym. W tym kontek�cie tak¿e dzieje Kordiana to nie tylko udramatyzowana bio-

30 Takie okre�lenie spotyka siê w odniesieniu do Dziadów. Zob. B.  D o p a r t, Poemat profe-
tyczny. O �Dziadach� drezdeñskich Adama Mickiewicza. Kraków 2002, s. 9. � A.  Z i o ³ o w i c z,
�Misteria polskie�. Z problemów misteryjno�ci w dramacie romantycznym i m³odopolskim. Kraków
1996, s. 35. Moim zdaniem, zjawisko to wystêpuje w wielu innych dramatach romantycznych.
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grafia romantyczna, ale i efekt dzia³ania sprzecznych si³ pozaziemskich, a zarazem
� wypadkowa konkurencyjnych re¿yserii, dwóch typów uscenicznienia jego losu.

Zatrzymajmy siê przy tym ostatnim aspekcie. Zachowania Kordiana nazna-
czone s¹ teatralno�ci¹, która niekiedy przyjmuje szczególnie z³o¿on¹ formê (co
zreszt¹ koresponduje z koncepcj¹ cz³owieka � aktora w teatrze �wiata; warto tu
przypomnieæ, ¿e histrionizm uznawany bywa za najwa¿niejsz¹ cechê bohatera ro-
mantycznego 31). Oto np. s³ynna scena spiskowa (akt III, scena 4), rozgrywaj¹ca
siê w starannie zaaran¿owanym otoczeniu (mrok lochów s³abo roz�wietlony jedy-
nie lamp¹ i dostojeñstwo trumien królewskich), w której punkcie kulminacyjnym
spiskowcy zdejmuj¹ maski. Gest ten nie tylko odsy³a do literackiego obrazu spi-
sków narodowych 32, ale równie¿ generuje efekt teatralno�ci: przecie¿ tak¿e akto-
rzy, którzy w³a�nie skoñczyli wystêp, pozbywaj¹ siê masek.

Ciekawe, ¿e pozbycie siê masek nie zamyka sceny, lecz przenosi �dzianie
siê� w inne rejony. Dopiero teraz Kordian zacznie mówiæ od siebie, czy mo¿e
raczej zacznie kolejny etap wystêpu � tym razem jako samotny wojownik ofiaru-
j¹cy swe ¿ycie za wolno�æ ojczyzny. A wobec tego samo pozbycie siê masek staje
siê ironi¹ podszyte. Otó¿ taki gest i bezpo�redni zwrot do publiczno�ci to konsty-
tutywne elementy parabazy, genetycznie komediowego sposobu na przekroczenie
bariery miêdzy autorem-dramaturgiem a prawdziwym widzem, miêdzy fikcj¹ a re-
alno�ci¹. Ten aspekt parabazy jest z wielu wzglêdów szczególnie ceniony przez
romantyków, zafascynowanych komediopisarstwem Arystofanesa 33. Schleglow-
ska �permanentna parabaza� 34, której element konstytutywny to nieustanne wy-
chylanie siê autora spoza kreowanego przezeñ �wiata, przecina dyskurs i stwarza
zagro¿enie ci¹g³ego przerywania prezentacji historii, wprowadzenia innego reje-
stru komunikacji. W efekcie pojawia siê rozproszenie, nieokre�lono�æ (czy: nie-
rozstrzygalno�æ) i w obrêbie materii przedstawienia, i w sytuacji komunikacyjnej.

Tak te¿ dzieje siê w dramacie S³owackiego. Do kogo zwraca siê w³a�ciwie
Kordian po zdjêciu maski; dla kogo przeznaczona jest jego autokreacja? Czy na
pewno tylko dla towarzyszy zgromadzonych w podziemiach? Za spraw¹ figury
theatrum mundi, uobecnionej w ramie, w tle pojawia siê re¿yser i odbiorca meta-
fizyczny, za spraw¹ parabazy � ironiczny autor oraz implikowany odbiorca ze-
wnêtrzny; charakter wystêpu Kordiana okazuje siê wiêc bardziej z³o¿ony i � by
tak rzec � bardziej zintertekstualizowany, ni¿ wskazywa³by bezpo�redni kontekst.

Je�li chodzi o ostentacyjne �rodki metateatralne, to w Kordianie pojawia siê
te¿ chór, który komentuje �dzianie siê� na Placu Saskim, tj. w scenie 7 aktu III.
Jego obecno�æ wzmacnia efekt teatralno�ci � to przecie¿ jej skonwencjonalizowa-
ny znak. W europejskim dramacie romantycznym chór by³ traktowany równie¿
jako droga powrotu do monumentalnej teatralno�ci antycznej tragedii 35, w pol-

31 Zob. M.  P i w i ñ s k a, Legenda romantyczna i szydercy. Warszawa 1873. � A.  C a m u s,
Cz³owiek zbuntowany. Prze³. J.  G u z e. Kraków 1991. Camus pisze: �W znacznie wiêkszym stopniu
ni¿ kult jednostki romantyzm inauguruje kult postaci� (s. 54).

32 Zob. M.  Wo � n i a k i e w i c z - D z i a d o s z, Spiskowiec i emisariusz w literaturze roman-
tycznej. W zb.: Style zachowañ romantycznych. Red. M. Janion, M. Zieliñska. Warszawa1986.

33 Zw³aszcza cenili go bracia Schleglowie i L. Tieck. Zob. W.  S z t u r c: Ironia romantyczna.
Warszawa 1992; Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku. Bydgoszcz 1999.

34 Zob. S z t u r c, Ironia romantyczna. � P.  d e  M a n, Pojêcie ironii. W: Ideologia estetyczna.
Prze³. A.  P r z y b y s ³ a w s k i. Gdañsk 2000.

35 Zob. S z t u r c, Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku.
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skim za�, zw³aszcza w �tragedii z dziejów ojczystych�, dodatkowo jako jeden ze
sposobów przedstawienia narodu 36. Chórowi w dramacie S³owackiego zapewne
przys³uguj¹ wszystkie te cechy. Z perspektywy metateatralno�ci najwa¿niejsze
wydaje siê to, ¿e jego obecno�æ zmienia ontologiê �wiata przedstawionego, gene-
ruje otwarto�æ rzeczywisto�ci i wpisanie w ni¹ gry miêdzy iluzj¹ a deziluzj¹. Sce-
na z Placu Saskiego wprowadza wiêc do dramatu efekt podobny jak scena spisko-
wa, a tak¿e rodzi podobne konsekwencje: towarzyszymy dzia³aniom przefiltrowa-
nym przez konwencjê, która monumentalizuje i upatetycznia to, co przedstawione,
ale czyni to �rodkami przejêtymi ze starogreckiej tragedii i ulubionej przez roman-
tyków opery. Intensyfikacja napiêcia dramatycznego i patosu sprzêga siê z inten-
syfikacj¹ teatralno�ci. Funduj¹ one u S³owackiego to, co Anna Krajewska nazywa
�ontologiczn¹ nierozstrzygalno�ci¹ �wiata� 37. Rzuca ona cieñ na ca³o�æ �dziania
siê� w Kordianie i powoduje niemo¿no�æ jednoznacznego okre�lenia statusu tego,
co przedstawione. Czym jest historia Kordiana? Opowie�ci¹ o romantycznym za-
paleñcu, romantyku-szaleñcu czy mo¿e opowie�ci¹ o jego autokreacji, o konstru-
owaniu romantycznego spektaklu duszy?...

Niepewno�æ taka rodzi siê w wielu innych miejscach tekstu, choæby w zwi¹z-
ku ze scen¹ 5 aktu III. Status bytowy Strachu i Imaginacji jest nieokre�lony, nie-
rozstrzygalny: mo¿na je traktowaæ na podobieñstwo �redniowiecznych alegorii,
ale mo¿na te¿ � jako wewnêtrzne g³osy samego bohatera, emanacje jego lêku i po-
czucia winy. Nadto s¹ to przecie¿ elementy rodem z teatru wyobra�ni (przy czym
akcent pada tu na s³owo �teatr�), mamy bowiem do czynienia z figur¹ theatrum
mentis. Nie tylko wiêc dzia³ania protagonisty, ale i jego wyobra�nia okazuj¹ siê te-
atralno�ci¹ przesycone. Byæ mo¿e, Kordian poddany jest re¿yserskim, iluzjotwór-
czym dzia³aniom si³ wy¿szych (szatañskich), które bawi¹ siê jego pragnieniem he-
roicznego czynu i wyznaczaj¹ mu groteskow¹ rolê w kluczowej scenie wielkiego
spektaklu historii wieku XIX, �wieku szatanów�. Ale mo¿e byæ te¿ inaczej i mamy
tu unaocznienie, uscenicznienie ob³êdu, szaleñstwa bohatera. Rzecz w tym, ¿e tekst
nie zawiera sygna³ów, które pozwoli³yby to rozstrzygn¹æ; ujêcie metateatralne kie-
ruje uwagê na teatralno�æ, a nie na status ontologiczny, który pozostaje nieroz-
strzygalny, zawieszony.

Pomna¿anie poziomów dziania siê w Kordianie, ich wzajemne sprzê¿enia
powoduj¹, ¿e nie sposób wyznaczyæ �cis³ych granic miêdzy nimi ani okre�liæ sta-
tusu zdarzeñ. Równie skomplikowany, pe³en zawik³añ wydaje siê dyskurs drama-
tu. Sk³adaj¹ siê nañ formy tradycyjne: dialogi i monologi, ale tak¿e liczne wtrêty �
odmiany tekstu w tek�cie. Utwór zawiera mnóstwo opowie�ci: Grzegorz relacjo-
nuje a¿ trzy historie, szatan-Doktor w szpitalu wariatów ukazuje nowe dzieje stwo-
rzenia, w akcie III Konstanty opowiada o zamachu na cara, car � o incydencie
z Angelik¹, wreszcie w scenie z Placu Saskiego pojawia siê teichoskopia 38 (ko-
mentatorzy z ludu przedstawiaj¹ manewry wojskowe, a sam skok przez piramidê
bagnetów opisany jest przez Wielkiego Ksiêcia i zgromadzonych na placu obser-
watorów).

36 Zob. E.  M i o d o ñ s k a - B r o o k e s, W poszukiwaniu Chóru jako persony dramatu. W: �Mam
ten dar bowiem: patrzê siê inaczej�. Szkice o twórczo�ci Stanis³awa Wyspiañskiego. Kraków 1997.

37 A. K r a j e w s k a, Dramat wspó³czesny. Teoria i interpretacja. Poznañ 2005.
38 Teichoskopia to dos³ownie �widzenie z murów�, sytuacja, kiedy jedna z postaci opowiada

o tym, co widzi, tj. co nie jest bezpo�rednio zaprezentowane.
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Zdarzenia opowiedziane, a nie zaprezentowane, tj. dane diegetycznie, a nie
mimetycznie, trac¹ charakter samoistnego �dziania siê�, o jednoznacznym statu-
sie ontologicznym 39; czynnikiem modeluj¹cym ich materiê staje siê bowiem opo-
wiadaj¹ce medium 40. Zatem w dyskursie dramatycznym Kordiana pojawiaj¹ siê
liczne zapo�redniczenia � w �wiadomo�ci (i w wypowiedziach) ró¿nych postaci,
nie tylko protagonisty. Dziêki temu dramat S³owackiego osi¹ga wielopoziomo-
wo�æ wypowiedzi, wieloperspektywiczno�æ dyskursu. �Cudze g³osy�, podobnie
jak sygna³y pochodz¹ce z Prologu i z Przygotowania, powoduj¹ wielokrotne prze-
³amywanie hegemonii perspektywy protagonisty, która � jak siê zwyk³o uwa¿aæ
� w dramacie romantycznym nadaje piêtno rzeczywisto�ci przedstawionej i ste-
ruje naszym odbiorem 41. Pojawia siê te¿ dystans, pog³êbiaj¹cy efekt sztuczno�ci
�wiata przedstawionego i si³ê romantycznej ironii, która kreacjê literack¹ prze-
kszta³ca w grê w stwarzanie i niszczenie (burzenie), zabawê �rodkami artystycz-
nymi, wszechogarniaj¹c¹ �transcendentaln¹ bufoneriê�.

Nasuwa siê tak¿e wniosek dotycz¹cy manifestacji autorskiego �ja� w drama-
cie � co prawda, jest ono wyeksponowane, lecz zarazem si³ê tej ekspozycji os³abia
wielo�æ punktów widzenia fundowana przez cudze g³osy. Czy mo¿na wiêc mówiæ
o narzucaniu odbiorcy jednolitej, jednoznacznej ideologii? Za spraw¹ chwytów
metateatralnych i metatekstowych pojawia siê potrzeba nieustannej dystancjaliza-
cji, brania w cudzys³ów ironiczny wszystkiego, co prezentowane. Owe elementy
dynamizuj¹ tekst formalnie i semantycznie, wspomniana ontologiczna nierozstrzy-
galno�æ ogarnia ca³y dramat.

Przyjrzyjmy siê teraz Nie-Boskiej komedii Zygmunta Krasiñskiego, w której ju¿
rama metatekstowa jest bardziej skomplikowana. Ca³o�æ poprzedzaj¹ dwa motta �
pocz¹tkowa fraza najs³ynniejszego z monologów Hamleta i s³owa Bezimiennego
(samego Krasiñskiego), ponadto ka¿d¹ z czê�ci dramatu otwiera przedmowa, maj¹
one wiêc niejako w³asne ramy. Zio³owicz charakteryzuje je nastêpuj¹co:

Fragmenty te jednocz¹ w sobie �lady rozmaitych poetyk: przedmowy (zw³aszcza metali-
teracki wstêp do Czê�ci pierwszej po�wiêcony poezji i misji poety, nosz¹cy równocze�nie ce-
chy poetyckiej improwizacji analogicznej do Wielkiej Improwizacji), autorskiego komentarza
do dramatu wyja�niaj¹cego przes³anie ideowe dzie³a i motywacje dzia³añ bohaterów, prologu
z jego funkcj¹ ekspozycyjn¹ i proleptyczn¹, powie�ciowej narracji, medytacji historiozoficz-
nej, inwokacji poematu epickiego (pocz¹tek wstêpu do Czê�ci trzeciej), podnios³ej i zrytmizo-
wanej prozy biblijnej (g³ównie wstêpy do Czê�ci trzeciej i Czê�ci czwartej), zretoryzowanej
prozy inwokacyjnej (retoryczne zwroty, pytania i wezwania do bohatera i odbiorców). [Z 132]

G³ówn¹ konsekwencj¹ tego stanu rzeczy staje siê � zdaniem badaczki � su-
biektywizacja Nie-Boskiej komedii posuniêta do tego stopnia, ¿e poszczególne czê�ci
dramatyczne nabieraj¹ charakteru �dramatów wewnêtrznych rozgrywaj¹cych siê
w teatrze wyobra�ni podmiotu� (Z 133)42. Spróbujmy te spostrze¿enia skonfronto-
waæ z tekstem i uzupe³niæ.

39 Jako analogonu zjawiska realnego b¹d� jako obrazu zmiany stanów rzeczy. Zob. J.  Z i o-
m e k, Powinowactwa literatury. Studia i szkice. Warszawa 1980, s. 54 n.

40 Na ten temat zob. M.  P f i s t e r, The Theory and Analysis of Drama. Transl. from the Ger-
man J.  H a l l i d a y. New York 1988.

41 Zob. J.  S k u c z y ñ s k i, Odmiany form dramatycznych w okresie romantyzmu. S³owacki �
Mickiewicz � Krasiñski. Toruñ 1993.

42 Teza ta wspó³gra z opini¹ J.  K l e i n e r a  (Zygmunt Krasiñski. Studia. Wybór i oprac.
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Ka¿dy ze wstêpów, poza tym, ¿e nacechowany jest odmienn¹ stylistyk¹, po-
przedza tekst stricte dramatyczny. Istotna wydaje siê zatem nie tylko poetyka wstê-
pu, ale i poetyka dyskursu dramatycznego oraz pytanie, jakie je ³¹cz¹ relacje.

Tak wiêc wstêpy do czê�ci pierwszej i drugiej eksploatuj¹ tematykê Poezji
jako dziedziny objawienia natury �wiata oraz kosmosu, a jednocze�nie dziedziny
k³amstwa i u³udy. Przedmowa pierwsza, pe³na patosu, ale i ironii, jest te¿ silnie
zretoryzowana i zdynamizowana, przedmowa druga, w ca³o�ci adresowana do
Orcia, to metaforyczna biografia romantyka. Rola poezji w wymiarze jednostko-
wym i ogólnym stanowi niew¹tpliwie jeden z najwa¿niejszych i najbardziej eks-
ploatowanych tematów romantyzmu. Na jego wagê oraz z³o¿ono�æ wskazuj¹ rów-
nie¿ techniki zastosowane w dyskursie dramatycznym.

Tytu³em ilustracji przywo³am dwie sceny z czê�ci pierwszej i jedn¹ z drugiej.
Oto wiêc: �Góry i przepa�cie nad morzem � gêste chmury � burza� (K 22),

Henryk pod¹¿a za widmem Dziewicy, mitycznej kochanki romantyka, która prze-
nie�æ ma jego duszê w rejony boskiej piêkno�ci. Rych³o jednak Dziewica zmienia
siê w �cieñ na³o¿nicy zmar³ej� i bohater przekonuje siê, ¿e sta³ siê igraszk¹ ciem-
nych mocy. Zewsz¹d s³ychaæ bowiem kpi¹ce z niego g³osy � to chór Z³ych Du-
chów, za którego spraw¹ sytuacja nabiera cech teatru w teatrze. Z³e duchy odgry-
waj¹ tutaj rolê bardzo z³o¿on¹: s¹ si³¹ sprawcz¹ i re¿ysersk¹ (to one kreuj¹ scene-
riê i zdarzenia, one wysy³aj¹ Henrykowi na pokusê zdradliwy cieñ kochanki),
a zarazem pe³ni¹ funkcjê (komentuj¹cej �dzianie siê�) widowni. Jako istoty z planu
pozaziemskiego generuj¹ moralitetowy wymiar zdarzeñ � walki o duszê bohatera.
Dzia³aj¹ w dwóch planach jednocze�nie: w planie metafizycznym i w planie sce-
nicznym, st¹d rzeczywisto�æ tu przedstawiona oscyluje miêdzy wymiarem makro
(kosmicznym) a wymiarem mikro (scenicznym). A wskutek tego ów teatr w te-
atrze staje siê teatrem �wiata, tyle ¿e niejako à rebours: tradycyjnie re¿yserem
i widzem w theatrum mundi bywa Bóg, tu za� � rozwydrzona sfora piekielnych
zjaw.

Ambiwalencja Poezji romantycznej zostaje zatem ukazana w kontek�cie me-
tafizycznym. Los Henryka staje siê figur¹ losu romantycznego twórcy, a pogoñ za
idea³em � obiektem drwiny za�wiatów.

Efekt ten wzmacnia i dopowiada scena z Domu Ob³¹kanych, w której sytu-
acja dramatyczna równie¿ ujêta jest w konwencjê teatru w teatrze. Rozmowie Marii
i Henryka bez przerwy towarzysz¹ komentarze obserwuj¹cych ich szaleñców �
wewnêtrznych widzów i �wiadków ich relacji. Wypowiedzi owych obserwatorów
wprowadzaj¹ stopniowo ca³e tematyczne spektrum Nie-Boskiej komedii: rewolu-
cjê, której scenê poznamy w czê�ciach trzeciej i czwartej, temat Boga, przewijaj¹-
cy siê przez ca³y dramat, a dziêki monologowi Marii o zyskaniu mocy tworzenia
(�Wszystko pojmê, zrozumiem, wydam, wygram, wy�piewam�, K 30) pojawia siê
tu tak¿e temat Poezji i Poety. Wieñczy tê scenê s³ynny monolog Marii na temat
�co by by³o, gdyby Bóg oszala³� (K 32).

Obserwujemy tu dynamiczne poszerzenie ram �wiata przedstawionego: w prze-
strzeñ szpitala dla ob³¹kanych wkracza wymiar historyczny i metafizyczny, a skoro
szpital to przestrzeñ nacechowana szaleñstwem, to takich cech nabiera tu tak¿e wszyst-

J.  S t a r n a w s k i. Warszawa 1998) o Nie-Boskiej komedii jako �dramacie biograficznym poprze-
dzonym wstêpami� i ³¹czy siê z interpretacj¹ utworu Krasiñskiego jako teatru wewnêtrznego.
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ko, o czym mowa. Tym samym dochodzi te¿ do po³¹czenia i interpretacji motywów
istotnych dla ca³ego dramatu: historii, szaleñstwa, Boga i Poezji, wieszczenia.

Dziêki chwytowi teatru w teatrze i figurze theatrum mundi dylematy ukazane
we wstêpie mog¹ wiêc zaistnieæ w innym, szerszym i niejako bardziej zobiekty-
wizowanym kontek�cie. Wolno, oczywi�cie, pierwsz¹ z przywo³anych scen inter-
pretowaæ jako dialog wewnêtrzny Henryka, wolno utrzymywaæ, ¿e jego potyczki
ze Z³ymi Duchami rozgrywaj¹ siê wy³¹cznie w sferze wyobra�ni. Ale nawet wte-
dy trzeba przyznaæ, i¿ w te�cie przyjmuj¹ one postaæ steatralizowan¹ � podobnie
jak w Kordianie relacje protagonisty ze Strachem i Imaginacj¹. Druga z przywo-
³anych scen nie pozostawia ju¿ takiej swobody, gdy¿ dzieje siê w sferze zewnêtrz-
nej, zobiektywizowanej. W obydwu ograniczona perspektywa �ja� zostaje wzbo-
gacona i skonfrontowana z nieograniczon¹ perspektyw¹ wpisan¹ w topos teatru
�wiata � historiozoficzn¹, kosmiczn¹, metafizyczn¹.

W czê�ci drugiej, której dyskurs tworz¹ w wiêkszo�ci do�æ konwencjonalne
dialogi, w³a�ciwie ca³e �dzianie siê� rozgrywa siê �na oczach� si³ wy¿szych (ich
znakiem jest ironiczny G³os Sk¹dsi�). W Nie-Boskiej komedii uderza intensywna
obecno�æ z³a, stymuluj¹cego dzia³ania protagonisty i nadaj¹cego mu status igrasz-
ki, marionetki, niestety, niekoniecznie Boskiej, skoro diabelska drwina towarzy-
szy mu ca³y czas.

Najbardziej interesuj¹cy jest jednak monolog protagonisty, poprzedzaj¹cy jego
metamorfozê, tak znamienny dla polskiego dramatu romantycznego.

Jego trzon stanowi pe³na faustowskiej goryczy introspekcja: �Pracowa³em lat
wiele na odkrycie ostatniego koñca wszelkich wiadomo�ci, rozkoszy i my�li [...]�
(K 44), która po chwili przekszta³ca siê w dynamiczn¹, silnie zdialogizowan¹ ko-
lejn¹ psychomachiê bohatera. To jakby monolog rozpisany na g³osy, co wynika
z uwzglêdnienia w nim a¿ czterech adresatów: or³a � pos³annika chwa³y, ¿mii (warto
przypomnieæ o bogatej symbolice obydwu), �b³êkitu niezmierzonego� i wreszcie
�Matki natury�.

Monolog ów jest ewenementem. W Dziadów czê�ci III czy w Kordianie te
kluczowe wypowiedzi � pomimo silnej dynamiki dyskursu � zachowuj¹ w³a�ciw¹
monologowi spójno�æ, w Nie-Boskiej komedii zamiast niego mamy rozpisan¹ na
g³osy scenê. A wraz z ni¹ � odmienn¹ sytuacjê komunikacyjn¹ i dynamikê dys-
kursu: to znów teatr duszy zamiast wyznania; monolog, lecz steatralizowany i sil-
nie zdialogizowany. Dialogizacja ta s³u¿y g³ównie wpisaniu ironii: bohater doko-
nuje, co prawda, aktu przemiany, ale patronuje jej szatan (tu pojawia siê G³os
Sk¹dsi�, szydz¹cy z patosu Henryka). Tak wiêc wielka metamorfoza, kluczowa
w romantycznej biografii i w romantycznym dramacie, jest naznaczona z³em, iro-
ni¹, sztuczno�ci¹; histrionizmem podszyta.

Romantyczna biografia jako swego rodzaju topos zostaje dziêki temu osadzo-
na w najszerszym z mo¿liwych kontek�cie � dziêki dynamice i wieloperspekty-
wiczno�ci, które daje metateatralno�æ. Dynamika pozwala pokazaæ dramatyzm
sytuacji zmagania siê duszy romantycznej ze �wiatem i z sob¹ sam¹, metateatralne
chwyty za� poszerzaj¹ makrokosmos dramatu.

Czê�ci trzecia i czwarta znacznie ró¿ni¹ siê od poprzednich.
Wstêp do czê�ci trzeciej ma charakter epicki. Zawiera panoramê obozu rewolu-

cjonistów, przedstawion¹ w praesens historicum, narracjê urozmaicaj¹ przytoczenia
cudzej mowy (okrzyków rewolucjonistów). Wyra�nie wpisany jest te¿ w niego we-
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wnêtrzny adresat (i to zwielokrotniony � przynajmniej gramatycznie, poprzez zaim-
ki �ty� i �wy�), a ca³o�æ wypowiedzi � silnie zretoryzowana za pomoc¹ apostrof,
wykrzyknieñ, trybu pytaj¹cego, hiperbol. Za spraw¹ obecno�ci obserwatora, mowy
cudzej i urozmaicenia dyskursu, poetyka narracji tego wstêpu jako ¿ywo przypomi-
na narracjê personaln¹ i charakterystyczny dla niej wêdruj¹cy punkt widzenia.

Z takim stanem rzeczy koresponduje kszta³t dramatycznej partii tej czê�ci.
Mo¿na powiedzieæ, ¿e prezentuje ona spojrzenie na rewolucjê z wielu perspektyw
jednocze�nie, nawet je�li dominuj¹c¹ (czy najbardziej sugestywn¹) wyznacza
spojrzenie Henryka.

Przewa¿a tu te¿ klasyczna postaæ dialogu � naprzemienna wymiana replik (�les
énoncés alternés� 43), w której postacie wypowiadaj¹ siê jako równorzêdne pod-
mioty. W czasie wêdrówki po obozie rewolucjonistów Henryk wdaje siê w roz-
mowy z wieloma z nich, co s³u¿y ukazaniu ich pogl¹dów i emocji, a tak¿e stosun-
ku do nich hrabiego. Analogiczn¹ funkcjê pe³ni¹ tutaj liczne wypowiedzi chóral-
ne. Je�li mo¿na mówiæ o operowym charakterze chórów w Nie-Boskiej komedii 44,
to uwaga ta dotyczy w³a�nie chórów w czê�ci trzeciej, jako ¿e ich wypowiedzi nie
wspó³tworz¹ relacji dialogowych, jak choæby kwestie chóru Z³ych Duchów, lecz
maj¹ funkcjê odmienn¹: urozmaicaj¹ stylistycznie i rytmizuj¹ dyskurs (za spraw¹
chórów wzmacnia siê równie¿ ekspresywno�æ obrazów z obozu rewolucji). Chóry
tworz¹ w³a�ciwie ca³¹ liniê tematyczno-rytmiczn¹: otwiera j¹ Chór Przechrztów,
po drodze spotykamy Chóry Rze�ników, Kap³anów, Artystów, Filozofów itd.,
a opuszczaj¹cemu obóz rewolucjonistów Henrykowi towarzyszy Chór Duchów
z Lasu. Stanowi¹ potê¿n¹ przeciwwagê dla jednolitej stylizacji jêzyka, która wo-
bec tego sygnalizuje nie monofoniczno�æ Nie-Boskiej komedii, ale wpisanie wy-
darzeñ w kontekst biblijny, monumentalizacjê �wiata przedstawionego.

Wreszcie wstêp do czê�ci czwartej to epika w najbardziej klasycznym znacze-
niu � z ukrytym narratorem. Charakteryzuje siê zdaniami oznajmuj¹cymi, opiso-
wymi, jedynie operowanie ró¿nymi formami gramatycznymi czasu powoduje, ¿e
trudno tu mówiæ o konsekwentnym zachowaniu tzw. dystansu epickiego. Zanika
te¿ dynamika dyskursu, w³a�ciwa wstêpom wcze�niejszym. Zapewne dlatego, ¿e
za nami jest ju¿ fabularny punkt kulminacyjny, a to, co przyniesie �dzianie siê�,
nie ma znamion niespodzianki.

W partii dramatycznej tej czê�ci zrazu przewa¿a dynamiczny dialog naprze-
mienny, kontrapunktowany przez refleksje monologowe. A jednak i tu pojawia siê
figura teatru w teatrze � tym razem o konstrukcji szczególnie z³o¿onej. Chodzi
o scenê s¹du w lochach: Orcio prowadzi ojca do podziemi, gdzie natychmiast po-
jawia siê Chór G³osów, wypowiadaj¹cy formu³y oskar¿enia, potêpienia, proroc-
two klêski i �mierci. Sytuacja komplikuje siê dodatkowo za spraw¹ podwojenia
postaci hrabiego: to wszak jego sobowtór (widziany tylko przez Orcia 45) jest tu
bezpo�rednim obiektem s¹du duchów. Tutaj figura teatru w teatrze potêguje siê
niejako: generuje j¹ najpierw polilog (de iure, gdy¿ �ka¿dy polilog ukrywa aspekt
»teatru w teatrze«� 46), potem � sytuacja procesu (która sama w sobie zawiera mnó-

43 To termin U b e r s f e l d  (op. cit.).
44 Zob. S k u c z y ñ s k i, op. cit.
45 Podobny chwyt zastosuje S. Wyspiañski w Weselu, gdzie �osoby dramatu� (poza Wernyho-

r¹) bêd¹ widziane jedynie przez dialoguj¹ce z nimi postacie.
46 U b e r s f e l d, op. cit., s. 37.
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stwo sygna³ów teatralizacji) i wreszcie obecno�æ sobowtóra hrabiego. Henryk wy-
stêpuje tu w podwójnej roli: s¹dzonego i obserwatora s¹du, aktora i odbiorcy.

 Scena ta stanowi kulminacjê w biografii protagonisty, a zarazem punkt zwrotny
w dyskursie � coraz czê�ciej spotykamy monologi, coraz silniej s¹ one skontrasto-
wane z agresywnymi dialogami. Najwa¿niejsze z nich to koñcowe monologi Hen-
ryka i Pankracego: pierwszy pe³en zw¹tpienia, obwieszczaj¹cy klêskê romantycz-
nej antropologii, skoro �Cz³owiekiem byæ nie warto � Anio³em nie warto. [...]
Trza byæ Bogiem lub nico�ci¹� (K 136), zakoñczony apokaliptyczn¹ wizj¹ wszech-
ogarniaj¹cej ciemno�ci; drugi � projektuj¹cy nowy, wspania³y, porewolucyjny �wiat,
ironicznie spuentowany napomnieniem Leonarda: �Co mówisz o Bogu � �lisko tu
od krwi ludzkiej� (K 144).

Spójrzmy na Kordiana i Nie-Bosk¹ komediê z tak zarysowanej perspektywy.
Rzuca siê w oczy, ¿e realizuj¹ one odmienne warianty metatekstowo�ci i sprzê¿o-
nej z ni¹ metateatralno�ci. U S³owackiego rama jest bardziej zwarta, spójna i bar-
dziej tradycyjna � nie wykracza poza stricte dramaturgiczne odmiany dyskursu,
skoro poza mottem zawiera dwie sceny wykorzystuj¹ce techniki metateatralne.
Je�li ujawnia siê w niej autor, to w sposób po�redni, jako podmiot czynno�ci twór-
czych. Przede wszystkim jednak s³u¿y ona zbudowaniu kontekstu dla historii Kor-
diana � kontekstu w podwójnym wymiarze: scenicznym (mikrokosmicznym) oraz
metafizycznym (makrokosmicznym). Teatralizacja rzeczywisto�ci, tu niejako za-
inicjowana, uobecnia siê te¿ nieustannie w tzw. czê�ci w³a�ciwej dramatu. Staje
siê narzêdziem dystancjalizacji rzeczywisto�ci przedstawionej, podobnie jak licz-
ne teksty w tek�cie.

U Krasiñskiego rama jest bardziej rozbudowana, a jej najwa¿niejsze sk³adniki
to przedmowy do poszczególnych czê�ci. Ka¿da z owych przedmów jest odmien-
nie ukszta³towana, co w du¿ej mierze uzale¿nione jest od tematyki, ale te¿ skore-
lowane z dyskursem stricte dramatycznym. Jest on ró¿ny w poszczególnych czê-
�ciach dramatu, jednocze�nie w ka¿dej z nich silnie dynamizowany, w du¿ej mie-
rze dziêki rozbudowanym technikom metateatralnym. Techniki te w Nie-Boskiej
komedii pojawiaj¹ siê w formach, które nazwa³abym rozkwitaj¹cymi: teatr w teatrze
przekszta³ca siê w figurê theatrum mundi (jak w analizowanych scenach z pierw-
szej i drugiej czê�ci) b¹d� zbli¿a siê do mise en abyme, jak w scenie s¹du w lo-
chach. Ich pojemno�æ formalna i � si³¹ rzeczy � semantyczna staje siê dziêki temu
znacznie bardziej rozleg³a ni¿ w przypadku rozwi¹zañ jednoznacznych, statycznych.

O ile tekst S³owackiego po mistrzowsku wykorzystuje do�æ tradycyjne techni-
ki �meta�, o tyle utwór Krasiñskiego poddaje je transformacjom. W przedmowach
autor siêga m.in. po �rodki epickie, silnie retoryzuje dyskurs, w którym zreszt¹ nie
zamieszcza � jak to mieli w zwyczaju francuscy dramatopisarze klasycystyczni czy
Victor Hugo � polemiki z tradycj¹ gatunkowo-rodzajow¹, lecz demonstruje swój
stosunek do tego, co w formie dramaturgicznej pojawi siê w czê�ciach dialogowych.

W efekcie tworzy siê skomplikowana sieæ powi¹zañ miêdzy dyskursem a me-
tadyskursem, tekstem a metatekstem, tak¿e � metateatralno�ci¹ a metatekstowo-
�ci¹. W³a�ciwie granice miêdzy nimi zacieraj¹ siê, ca³o�æ za� staje siê niejako
ruchom¹ konstrukcj¹, misternie, acz lu�no utkan¹ tekstur¹, otwart¹, ale jednocze-
�nie nie rezygnuj¹c¹ z ca³o�ciowo�ci. �wiat przedstawiony nie jest odizolowany
od punktu widzenia zaprezentowanego w przedmowie czy jej podporz¹dkowany.
I tu, i tam pojawiaj¹ siê podobne problemy, tyle ¿e w odmiennym ujêciu.
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Przyjrzyjmy siê teraz jeszcze innej realizacji metatekstowo�ci w dramacie (rów-
nie¿ z literatury polskiej, choæ z zupe³nie innego okresu) � zawiera j¹ jeden z naj-
ciekawszych dramatów XX wieku, Akt przerywany Tadeusza Ró¿ewicza.

Ramê metatekstow¹ tworz¹ w nim dwa wstêpy: Wyznanie autora oraz Dida-
skalia i uwagi.

Wyznanie autora to rodzaj przedmowy autorskiej, Didaskalia i uwagi nie od-
sy³aj¹ natomiast do ¿adnej okre�lonej konwencji. Wyznanie zawiera refleksjê au-
totematyczn¹ dotycz¹c¹ procesu pisania utworu (zreszt¹ zgodnie z konwencj¹ ta-
kiej przedmowy), ale dramaturg podkre�la tu równie¿ procesualno�æ, niegotowo�æ,
ironiczny dystans � i wobec siebie jako autora sztuki, i wobec u¿ytej formy:

�W zamierzeniu� mia³a to byæ komedia bulwarowa. Wspó³czesna. A chwilami nawet no-
woczesna. [...] Jedynie 1 i 2 scena zosta³y napisane w my�l pierwotnych za³o¿eñ. Nastêpne
dwie sceny by³y ju¿ aktem kapitulacji. [R 385]

Przedmowa Ró¿ewicza jest wiêc tekstem, który gra z konwencj¹ przedmowy:
zamiast prezentowaæ podsumowuj¹ce dzie³o �s³owo autorskie� (i tym samym:
wizerunek autora jako dawcy sensu) � niesie wyznanie o niemo¿no�ci skonstru-
owania dzie³a (i wizerunek autora sytuuj¹cego siê jedynie w opozycji do aktual-
nych sposobów �usensownieñ�).

Z innym typem dyskursu i inn¹ gr¹ z konwencj¹ mamy do czynienia w Dida-
skaliach i uwagach. Rozpoczynaj¹ siê one od niby-klasycznego opisu przestrzeni:
�Scena przedstawia du¿y pokój. Drzwi z lewej strony prowadz¹ na prawo [...]�
(R 387), który jednak natychmiast przekszta³ca siê w ironiczn¹ grê z naturalistyczn¹
(najbardziej przecie¿ �oswojon¹�) konwencj¹ jej opisu. Grze tej s³u¿y choæby
wprowadzanie nie pe³ni¹cych ¿adnej funkcji detali: �Na pó³ce le¿y kilka siwych
w³osów, których nie widaæ z widowni. Po pokoju lataj¹ dwie lub trzy muchy, które
nie odegraj¹ jednak wiêkszej roli w rozwoju akcji� (R 387). S³u¿¹ jej te¿ przesad-
nie szczegó³owe opisy rekwizytów, demonstracyjnie przecz¹ce zasadzie funkcjo-
nalno�ci (i didaskaliów, i samych rekwizytów) � np. �odprasowanych mêskich
spodni� (jest tu m.in. informacja o szeroko�ci mankietu i niewidocznej plamce)
niesionych przez gosposiê.

Tak potraktowane s¹ te¿ �wej�cia� postaci: oto pojawia siê informacja o wej�-
ciu na scenê Dziewczyny z walizk¹, ale z faktu tego nic nie wynika dla �dziania
siê�, staje siê on natomiast okazj¹ do rozwa¿añ na temat scenicznych mo¿liwo�ci
przedstawienia sytuacji wraz z jej wielorakimi uwarunkowaniami:

Niestety, nie mo¿emy na scenie udowodniæ � przy pomocy �rodków �teatralnych� � ¿e
dziewczyna wyje¿d¿a na zawsze i ¿e wyje¿d¿a do Ameryki Pó³nocnej. Jeste�my bezsilni. Wpraw-
dzie mogliby�my u¿yæ narratora, telefonu, g³osu Ojca z przyleg³ego pokoju, ale s¹ to pó³�rodki
bardzo prymitywne. [R 387]

To wej�cie Dziewczyny jest w Akcie przerywanym przedstawione a¿ trzy-
krotnie. Po raz pierwszy funkcjonuje jako sk³adnik Didaskaliów i uwag. Po raz
drugi znajdujemy je w scenie 1, któr¹ stanowi¹ rozbudowane didaskalia. Wresz-
cie po raz trzeci � w segmencie tekstu nazwanym znów �scen¹ 1�, na któr¹ tym
razem sk³adaj¹ siê monolog Dziewczyny oraz ukazane w didaskaliach dzia³ania,
jak pisanie listu, dobijanie siê do drzwi i wreszcie wybiegniêcie z domu z walizk¹.

Za pierwszym razem rzecz umieszczona jest w przedmowie autorskiej, a wiêc
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w ramie modalnej k³ad¹cej nacisk nie na �dzianie siê�, lecz na akt jego prezenta-
cji. Uderza tu dystans do przedstawienia, wzmocniony dziêki wyeksponowaniu
�ja� mówi¹cego, którego dyskurs koncentruje siê w dodatku na negowaniu dra-
maturgicznych konwencji kszta³towania zdarzeñ. Za drugim razem mamy do czy-
nienia z drobiazgowym opisem dzia³añ postaci, sugeruj¹cym � jak w didaskaliach
naturalistów � maksymaln¹ przystawalno�æ do zdarzeñ. Sposób ten, jakkolwiek
diegetyczny formalnie, powszechnie odczuwa siê jako ca³kowicie �na�ladowczy� 47.
Na�ladowczo�æ tego ujêcia jest jednak raz po raz kwestionowana. Oto tu¿ po opi-
sie nic nie znacz¹cych, bez³adnych czynno�ci postaci pojawia siê passus o... �pi¹-
cej na kostce cukru czarnej musze oraz komentarz:

Gdyby uda³o siê do tej sceny wykorzystaæ prawdziw¹ muchê, mia³oby to du¿e znaczenie
dla rozwoju akcji. Niestety ograniczone �rodki nie pozwalaj¹ na du¿ych scenach wspó³czes-
nych teatrów zawodowych na takie eksperymenty. [...] W zwi¹zku z tymi trudno�ciami rezygnu-
jê z wprowadzenia na scenê muchy. [R 394]

Dyskurs zatem zmienia siê z na�ladowczego w autotematyczny, odbiorca nie
obcuje ju¿ ze �wiatem przedstawionym, lecz z jego wahaj¹cym siê twórc¹, który
dorzuca jeszcze do ironicznych rozwa¿añ o musze jako istotnym elemencie akcji
medytacjê na temat jej miejsca, z której zreszt¹ wynika jedynie to, ¿e jest ono
nieokre�lone, a nastêpnie powraca do zachowañ Dziewczyny.

Taka prezentacja �wiata dramatu ma charakter gry: zrazu formalnie odsy³a do
konwencji naturalistycznych didaskaliów, by nastêpnie ostentacyjnie porzuciæ ilu-
zjotwórcz¹ moc s³owa opisuj¹cego i tym bardziej zaskoczyæ gestem dystancjali-
zacji samego aktu przedstawienia.

Ostatnia wersja wej�cia Dziewczyny dla odmiany przekornie udaje tradycyj-
nie �dramatyczne� przedstawienie �dziania siê�. Dlaczego udaje? Po pierwsze dla-
tego, ¿e dzia³ania bohaterki sk³adaj¹ siê z czynno�ci trywialnych (chodzi po poko-
ju, siada przy stole, bêbni palcami w drzwi), nie posuwaj¹cych akcji naprzód. Po
drugie dlatego, ¿e monolog Dziewczyny ³amie wszelkie mo¿liwe regu³y spójno-
�ci, jakie monologowi dramatycznemu przys³uguj¹ (nie ma tu ani obiektywnego,
logicznego porz¹dku monologów klasycznych, ani subiektywnej wizji znanej z mo-
nologów romantycznych); wypowied� ta jest w³a�ciwie be³kotem. I zachowania,
i wypowiedzi postaci tylko pozornie spe³niaj¹ warunki przypisane przez tradycjê
tak ukszta³towanym tekstom. Po trzecie dlatego, ¿e scena ta wystêpuje jako trze-
cia. Jako taka za� staje siê jedynie kolejnym elementem gry dramaturgicznymi
sposobami konstrukcji �wiata.

U Ró¿ewicza znajdujemy wiêc kolejny wariant metatekstu. S³u¿y on przede
wszystkim demonstrowaniu czynno�ci twórczych i dyskusji z zastanymi konwen-
cjami. W du¿ej mierze to przestrzeñ eksperymentu, maj¹ca na celu pokazanie, jak
zrobione s¹ zdarzenia w dramacie, czy mo¿e lepiej: jak robione bywa³y tradycyj-
nie, zgodnie z wymogami iluzji scenicznej, oraz jak je robiæ nale¿y, aby obna¿yæ
ich szwy i z³¹czenia. To samo dotyczy postaci, której opis nie s³u¿y jej ukonstytu-
owaniu, lecz ostentacyjnej demonstracji konwencjonalnych sposobów tworzenia
dramatis personae. W konsekwencji operacje te, w dodatku zwielokrotniane i po-
wielane, wysuwaj¹ siê tu na plan pierwszy i powoduj¹, ¿e uwagê odbiorcy przy-

47 Zob. N y c z, op. cit. � M i t o s e k, op. cit.
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kuwa nie tyle materia przedstawienia, ile sposoby jej dramaturgicznej transpo-
zycji.

Istotne jest równie¿ to, ¿e metatekst nie ogranicza siê do �ci�le wyodrêbnionej
ramy. Zjawiska wystêpuj¹ce w Wyznaniu autora oraz w Didaskaliach i uwagach
znajdziemy te¿ w kolejnych partiach tekstu.

 Przyjrzyjmy siê scenie 2. Oto jej zawarto�æ: czerstwa Kobieta czyta list pozo-
stawiony przez wyje¿d¿aj¹c¹ do Ameryki Dziewczynê, wydaj¹c jedynie okrzyki
zdziwienia. Po kwestii ��wiêty Michale Archaniele!� (R 400) nastêpuje zawarty
w didaskaliach erudycyjny komentarz na temat postaci Archanio³a oraz dwukrot-
na prezentacja konsekwencji takiego zachowania. Pojawiaj¹ siê dwie sekwencje
zdarzeñ, ujête w dwie konwencje: �awangardow¹� oraz �surrealistyczn¹� (wedle
okre�lenia w tek�cie pobocznym). Pierwsza sk³ada siê z opisanego w didaskaliach
�wpadniêcia� na scenê Konstruktora i wyzywaj¹co ubranej pielêgniarki � jego
kochanki, oraz z dialogu Konstruktora z Komisarzem G³ównego Urzêdu Staty-
stycznego (!) na temat po³¹czeñ samolotowych z Nowym Jorkiem. W drugiej za�
znajdziemy: opowiedziane w didaskaliach zst¹pienie z nieba Micha³a Archanio³a,
pojawienie siê na scenie wspomnianej ju¿ pielêgniarki, która tym razem pcha �no-
woczesny niklowy bufet na kó³kach� z siedz¹cym w nim Konstruktorem z mon-
strualn¹ nog¹ w gipsie, oraz dialog Kobiety z ojcem o ucieczce Dziewczyny do
Ameryki.

Zatem scena 2 Aktu przerywanego pokazuje ró¿ne mo¿liwo�ci dramaturgicz-
nej prezentacji sekwencji zdarzeñ. Sekwencja ta w pierwszej wersji jest odmienna
od drugiej, o czym decyduje wizja rzeczywisto�ci narzucona przez ka¿dy z u¿y-
tych �jêzyków teatru� 48. Jêzyk �awangardy� � tak jak j¹ pojmuje Ró¿ewicz � ponad
wszystko ceni dynamikê �dziania siê� i prowokacjê estetyczn¹ (st¹d przezroczysty
fartuszek pielêgniarki i dwumetrowa noga w gipsie), jêzyk �surrealizmu� za� do-
puszcza interwencjê istot nadprzyrodzonych (st¹d rola Micha³a Archanio³a). Jêzy-
ki owe funkcjonuj¹ tu jako dodatkowe narzêdzia modyfikacji tego, co przedsta-
wiane. Mo¿na je uznaæ � jak Ewa W¹chocka � za zwi¹zane z instytucj¹ teatru albo
potraktowaæ szerzej: jako swoiste �uporz¹dkowania naddane�, wynikaj¹ce z wizji
rzeczywisto�ci proponowanych przez kolejne pr¹dy i mody w sztuce.

Najwa¿niejsza jest konsekwencja w zastosowaniu owych jêzyków: scenom
z obu sekwencji przypisuje siê byt jedynie potencjalny; to warianty tego, co mo-
g³oby siê zdarzyæ po wykrzyknieniu Kobiety. Maj¹ one czysto ilustracyjny cha-
rakter wobec warsztatowych rozwa¿añ zawartych w didaskaliach, które zapisane
s¹ w dodatku w trybie warunkowym: �A w³a�nie! W »awangardowym« teatrze na
scenê (drugimi drzwiami) »wpad³by« Konstruktor w szlafroku z nog¹ w gipsie na
temblaku� (R 401).

Podobnie wygl¹da zapis wariantu surrealistycznego. Zapisy te, w³¹cznie z dia-
logami, funkcjonuj¹ wiêc jako �próbki� mo¿liwych kontynuacji tematu Micha³a
Archanio³a. Znowu zatem zdarzenia (�dzianie siê�) s¹ powielone i zwielokrotnio-
ne, a przede wszystkim dyskursywnie podporz¹dkowane komentarzowi.

Ogólnie w Akcie przerywanym to w³a�nie tekst niedialogowy, przesycony
metatekstowo�ci¹, przejmuje ciê¿ar konstrukcji, o czym zreszt¹ explicite informu-
j¹ didaskalia:

48 Tak to ujmuje E.  W ¹ c h o c k a  (Autor i dramat. Katowice 1999, s. 79).
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Nie gardzimy informacj¹ zawart¹ w didaskaliach. Wprost przeciwnie, z informacji tej pra-
gnê uczyniæ motor ca³ego �przedstawienia� (niestety, na razie nie ma lepszej definicji). [R 390]

W³a�nie w partiach niedialogowych (nies³usznie zwanych tekstem pobocznym)
toczy siê swoista gra, i to co najmniej w trzech dziedzinach: w dziedzinie kon-
strukcji dramatu, w dziedzinie kszta³towania wizerunku autora wewnêtrznego
i w dziedzinie jego (tekstowych) zachowañ wobec odbiorcy.

Je�li chodzi o konstrukcjê utworu � zasadnicza wydaje mi siê sugestia (expli-
cite zawarta w Wyznaniu autora, wystêpuj¹ca implicite w innych partiach niedia-
logowych), ¿e dramat jest niegotowy, niedokoñczony, ¿e jest w³a�ciwie brulio-
nem, swoist¹ magm¹. Wyeksponowana zostaje prowizoryczno�æ zapisu i niejako
brak finalnego kszta³tu dzie³a. Akt przerywany dany jest z ostentacj¹ nie jako skoñ-
czona i gwarantowana realizacj¹ konwencji dramaturgicznych ca³o�æ, ale raczej
jako zlepek, collage, nie ugruntowany w ¿adnej konsekwentnie realizowanej wi-
zji dramatu. Utwór ten jest bowiem badaniem i sprawdzaniem mo¿liwo�ci formy
dramatu; koncentruje siê na grze utrwalonymi modelami jego konstrukcji. Pavis
mówi o grze wielo�ci¹ narracji w dramacie wspó³czesnym. W Akcie przerywanym
jest ona elementem dzia³añ bardzo z³o¿onych, misternych i to ona stanowi �w³a-
�ciw¹� materiê tekstu.

Dlatego dyskurs sytuuje siê g³ównie w sferze �meta�, a autor jako podmiot
czynno�ci twórczych nie znika z pola widzenia ani na chwilê. Podobnie jak nie
znika odbiorca. Gra jêzykami teatru adresowana jest w³a�nie do niego i stawia mu
wysokie wymagania. Przede wszystkim ma on zauwa¿yæ, ¿e tekst j¹ zawiera, i roz-
poznaæ wszystkie s³u¿¹ce jej konwencje. Obserwuj¹c ujêcia wyjazdu Dziewczyny
do Ameryki powinien zidentyfikowaæ kolejno pojawiaj¹ce siê prezentacje �dzia-
³añ�, dostrzec ich wzajemne znoszenie siê i odkryæ, ¿e efektem koñcowym jest
metodyczna destrukcja znanych sposobów przedstawiania zdarzeñ. Obserwuj¹c
scenê 2 musi byæ zdolny do rozpoznania u¿ytych �jêzyków teatru� i do ich swo-
istej eksploracji, ale musi tak¿e mieæ �wiadomo�æ ich konwencjonalno�ci. S¹dzê,
¿e tekst sceny 2 nie narzuca mu okre�lonego modelu zachowañ odbiorczych, ale
oscylacjê miêdzy tymi, które zawieraj¹ rozwi¹zania �awangardowe� i �surreali-
styczne�. Bior¹c pod uwagê, w jak przerysowanej postaci pojawiaj¹ siê te rozwi¹-
zania, mo¿na powiedzieæ, ¿e i awangardowo�æ, i surrealistyczno�æ s¹ tu równie¿
poddane destrukcji, opatrzone ironicznym cudzys³owem.

Odbiorca w Akcie przerywanym funkcjonuje bowiem w innym porz¹dku �
ostatecznie winien on staæ siê wspólnikiem autora w totalnej destrukcji dramatu
(w jego klasycznej formie, nastawionej na Arystotelesowski model dramatyczno-
�ci); tak¹ wyznacza mu siê rolê. W dramacie klasycznym czy szekspirowskim mia³
on byæ mniej lub bardziej zaanga¿owanym uczestnikiem, którego aktywno�æ po-
legaæ mia³a na poddaniu siê katartycznemu prze¿yciu, w dramacie epickim � ob-
serwatorem, winnym wytworzyæ dystans intelektualny w stosunku do tego, co per-
cypuje. Dramat Ró¿ewicza rozwi¹zuje rzecz metod¹ znacznie bardziej wyszuka-
n¹. Ukazuje zdarzenie wielokrotnie, za ka¿dym razem w inny sposób, a ¿aden z tych
sposobów nie jest ani przezroczysty (jak w naturalizmie), ani wzruszaj¹cy (jak
w klasycznej tragedii), ani zmuszaj¹cy do dystansu intelektualnego (jak u Brech-
ta). Odbiorca mo¿e wiêc zareagowaæ tylko dwojako: albo przerwaæ lekturê, albo
kontynuowaæ j¹ ze �wiadomo�ci¹, ¿e czyta tekst nie realizuj¹cy ¿adnej znanej mu
matrycy epistemologicznej, lecz destruuj¹cy ka¿d¹ z nich.
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To jednak nie wszystko. Nie prezentacja zdarzeñ jest tu � jak wspomnia³am �
najwa¿niejsz¹ materi¹ tekstu, ale autokomentarz.

Mówi³am ju¿, ¿e pojawia siê on w miejscach nieoczekiwanych, jak przyto-
czona refleksja o niemo¿no�ci przekonuj¹cego przedstawienia ¿ycia wewnêtrzne-
go postaci w Didaskaliach i uwagach, nastêpuj¹ca tu¿ po hipernaturalistycznym
opisie przestrzeni. Otó¿ metatekstowy komentarz nie powinien �rozrywaæ� natu-
ralistycznej narracji, gdy¿ kwestionuje jej przyleganie do przedmiotu narracji; jej
�przezroczysto�æ�. Nie powinien tak¿e rozrywaæ prezentacji zdarzeñ, choæby dla-
tego, ¿e zaburza to narastanie napiêcia. Ale oto w scenie 2, tu¿ przed fina³em, ni
st¹d, ni zow¹d pojawiaj¹ siê obszerne didaskalia, które w³a�ciwie wcale didaska-
liami nie s¹, a nawet nie próbuj¹ nimi byæ: jedynie ich miejsce w tek�cie i szata
graficzna (kursywa) sk³aniaj¹ do u¿ycia tej nazwy. Jednak zawarto�æ tego frag-
mentu tekstu � wyznanie o sytuacji politycznej towarzysz¹cej pisaniu sztuki, roz-
wa¿ania na temat wspó³czesnego teatru, sposobów realizacji utworów Becketta
itd. � powoduje, ¿e jest on niejako tekstem w tek�cie, autonomicznym mikroese-
jem, którego miejsce i w scenie 2, i w Akcie przerywanym nie jest niczym uzasad-
nione; to fragment niesfunkcjonalizowany (je�li u¿yæ okre�lenia formalistów),
ostentacyjnie �otoczony milczeniem� 49.

Gra toczy siê wszak¿e o inn¹ stawkê, znacznie chyba wa¿niejsz¹.
Akt przerywany prowokuje wrêcz do nazwania go �dramatem eksperymental-

nym�. Jednak eksperyment literacki, w �cis³ym tego s³owa znaczeniu, winien ³¹-
czyæ siê z propozycj¹ pozytywn¹, w koñcu przeprowadzany jest �w celu rozwi¹-
zania jakiego� nowego problemu artystycznego, przyk³adowego zastosowania dy-
rektywy teoretycznej, sprawdzenia pomys³u czy realizacji za³o¿onej z góry idei� 50.
U Ró¿ewicza nie znajdziemy czego� takiego. Co prawda, pojawiaj¹ siê tu rozwa-
¿ania o �teatrze realistycznym, teatrze poetyckim�, którego manifestacjami maj¹
byæ pomys³y wykorzystania scenicznego muchy b¹d� zastosowania w sztuce cza-
su �identycznego z czasem, który wymierzaj¹ nasze zegarki� (R 393), ale w³a�ci-
wie s¹ to zaledwie �lady projektu, natychmiast zreszt¹ porzucane, jak ten z zago-
spodarowaniem czasu: �Teatry i realizatorzy (nie mówi¹c o publiczno�ci) nie znios¹
tak konsekwentnego i brutalnego realizmu scenicznego� (R 393). Czy nie mamy
tu wiêc raczej do czynienia z kolejn¹ gr¹ i kolejnym zakwestionowaniem regu³
dyskursu? Idea eksperymentu, w³a�ciwa estetyce awangardy, jest w Akcie przery-
wanym odrzucona, a przynajmniej mocno zdystansowana, podobnie jak procedu-
ry dyskursu, który mia³by s³u¿yæ jej realizacji. Z jego u³amków, wystêpuj¹cych
w tym dramacie, nie da siê stworzyæ ¿adnego spójnego obrazu eksperymentalnego
dramatu (teatru) Ró¿ewicza 51. Tutaj, jak w przypadku wszystkich innych praktyk
dyskursywnych podjêtych w dramacie, uderzaj¹co konsekwentna staje siê jedynie
niekonsekwencja.

S¹ to przyk³ady stosowanej w tym dramacie strategii, która polega na nie-

49 M. D e l a p e r r i èr e, Fragment i ca³o�æ, czyli dylematy niewyra¿alno�ci. �Teksty Drugie�
1997, nr 3, s. 41.

50 G ³ o w i ñ s k i, K o s t k i e w i c z o w a, O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a, S ³ a w i ñ s k i, op. cit.,
s. 123.

51 Zdajê sobie sprawê, ¿e moja hipoteza jest opozycyjna wobec za³o¿eñ innych badaczy drama-
turgii Ró¿ewicza, m.in. wobec J.  K e l e r y  (Od �Kartoteki� do �Pu³apki�. W: R ó ¿ e w i c z,
Teatr, t. 1) oraz opinii W ¹ c h o c k i e j  (op. cit.).
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ustannym podwa¿eniu (zrywaniu) pocz¹tku dyskursu. Pocz¹tek dyskursu swoje
regu³y narzuca dalszej jego czê�ci � wprowadza porz¹dek kompozycyjny, styli-
styczny, a nawet pojêciowy, gdy¿ generuje okre�lony horyzont poznawczy. Jego
granice wyznacza zarówno jêzyk, repertuar mo¿liwych pojêæ, jak i mo¿liwych do
opisania obiektów. £¹czenie jêzyka przedmiotowego z metaprzedmiotowym pro-
wadzi do przekroczenia regu³ ³¹czliwo�ci w obrêbie dyskursu � zestawia porz¹d-
ki, których ³¹czyæ nie mo¿na. Jednak¿e u Ró¿ewicza takie kszta³towanie metate-
kstu staje siê regu³¹ � regu³¹ na swój sposób bêd¹c¹ unikaniem regu³ jakichkol-
wiek, regu³ en bloc.

Nasuwa siê spostrze¿enie, ¿e zatem i tutaj, w obrêbie metatekstu, prowadzona
jest gra z odbiorc¹. Nie otrzymuje on jednoznacznych wskazówek, jak ma czytaæ
didaskalia, komentarze, rozwa¿ania autotematyczne, s³owem � niedialogowe par-
tie tekstu. A przecie¿ one przejmuj¹ tu ciê¿ar konstrukcji i semantyki dramatu.
Sprzeczne, samopodwa¿aj¹ce siê instrukcje odbioru zdaj¹ siê równie¿ s³u¿yæ nie-
rozstrzygalno�ci, lecz tym razem dotycz¹cej regu³ budowania i rozumienia dys-
kursu. Ró¿ewicz siêga po ró¿ne odmiany form niedialogowego tekstu w drama-
cie: didaskalia naturalistyczne i autotematyczne, quasi-eseistyczne rozwa¿ania,
zapisy projektów eksperymentów. Odmiany te wszak¿e przechodz¹ p³ynnie jedna
w drug¹, ¿adna z nich nie jest realizowana do koñca, konsekwentnie. Metateksto-
wo�æ w Akcie przerywanym nie s³u¿y prezentacji autorskiej wizji dramatu, lecz
daje wyraz niemo¿no�ci jej wyboru i niemo¿no�æ ta staje siê te¿ udzia³em odbior-
cy. Znów ma on dylemat: przerwaæ lekturê albo zgodziæ siê na takie zawieszenie
wyboru, nierozstrzygniêcie, nieokre�lono�æ przekazu, a zatem i na brak okre�lo-
nego horyzontu epistemologicznego.

Jak pokazuje obserwacja dramatów S³owackiego, Krasiñskiego i Ró¿ewicza,
metatekstowo�æ w dramacie to kwestia znacznie szersza ni¿ metatekstowa rama.
Przyjmuje ró¿ne formy i na wiele sposobów odnosi siê do tekstu. Rama jako
taka mo¿e wykorzystywaæ strategie metateatralne (jak w Kordianie), konstruk-
cje przedmowy autorskiej (jak w Nie-Boskiej komedii i w Akcie przerywanym)
albo wdzieraæ siê w ca³y tekst (jak w Akcie przerywanym). Sposób istnienia
metatekstowo�ci modyfikuje strukturê i semantykê dramatu, niekiedy bardzo ra-
dykalnie. Bez wzglêdu jednak na stopieñ radykalizmu sam fakt jej zaistnienia
powoduje transformacje elementów �wiata przedstawionego i dyskursu drama-
tycznego. Przede wszystkim dramat traci charakter samoprzedstawiaj¹cej siê,
�dobrze zrobionej� machiny, jak¹ chcia³ w niej widzieæ Szondi. Materia przedsta-
wienia eksponuje swoj¹ sztuczno�æ, konwencjonalno�æ, któr¹ czêsto podkre�la-
j¹ techniki metateatralne. Spoza niej raz po raz wychyla siê autor, przyjmuj¹cy
ró¿ne maski: poety-proroka u romantyków, pe³nego w¹tpliwo�ci konstruktora
u pisarza wspó³czesnego. I tu, i tam wskazuje on na siebie i swoj¹ dramaturgicz-
n¹ demiurgiê. Jednak demiurgia ta jest podszyta ironi¹, gdy¿ takie permanentne
wychylanie siê autora nieodwo³alnie wprowadza dystans do �wiata i do niego
samego, nie do utrzymania jest bowiem iluzyjno�æ pierwszego ani spójno�æ,
swoista �twardo�æ� drugiego. Zatem je�li nawet twórca romantyczny zak³ada
maskê patetyczn¹, a wspó³czesny maskê eksperymentatora i krytyka teatralno-
�ci jako takiej, to � zauwa¿my � s¹ to ci¹gle maski, którymi mo¿na swobodnie
manewrowaæ.
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METATHEATRICALITY,  METADRAMATICALITY,  AND  METATEXTUALITY
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The article is devoted to the phenomena of metatheatricality, metadramaticality, and meta-
textuality in drama, without which there is no discussion of 20th century dramatic works, especially
the avant-garde and experimental trend in drama. It includes the presentation of the state of research,
an attempt to put the terminological chaos in order, and the author�s proposition to posit the issues in
question. Starting point of the paper is the distinction between metatheatricality and metatextuality:
the author uses the former term to multiplication of levels of the presented world, and the latter term
to the actions referring to the body of the text. Resorting to three dramas � S³owacki�s Kordian,
Krasiñski�s Undivine Comedy, and Ró¿ewicz�s The Interrupted Act � the author demonstrates the
various forms of metatextuality and metatheatricality and their mutual relations. Their existence in
the drama brings about transformations of the parts of the presented world and dramatic discourse.
The drama loses its character of a self-presenting, well constructed machine as Peter Szondi wanted
to see it; now rather so-called actions of the subject of the text and conventionality of the presented
matter are highlighted. The dramatist is viewed from behind the presented world, puts different
masks on, and indicates his/her causation which, due to �meta� techniques, is constantly put into
ironic inverted commas.
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