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Kondycja dramatu jako przedmiotu badan
nie jest u nas dzisiaj najlepsza. Kto zreszta zajmuje si¢ obecnie
dramatem? literaturoznawca? teolog?

Teoretycy literatury wypowiadaja si¢ o dramacie najczesciej z obo-
wiazku podrecznikowej syntezy, traktujac go jako konieczne dopet-
nienie tradycyjnej triady rodzajowej. W innych przypadkach rzadko
zajmuje on ich uwage. Latwo przy tym dostrzec, ze z biegiem lat
maleje jego badawcza atrakcyjnosc. Pobiezny przeglad prac w wyda-
nych niedawno Problemach teorii dramatu i teatru przekonuje, ze
najobfitszy plon przyniosly w tej dziedzinie lata szescdziesiate
i pierwsza potowa nastgpnego dziesigciolecia. Krotko mowiac — jest
zle, cho¢ zapewne mogloby by¢ gorzej, o czym z kolei przekonuje
stosunek do dramatu historykow literatury.

Stan badan nad dziejami dramatu polskiego budzi, niestety,
przygnebienie. Nad zalanym wodami niepamigci rozleglym obszarem
dziel stercza samotne szczyty: gora Mickiewicza, wierch Stowackiego.
turnia Norwida, masyw Wyspianskiego, faficuchy Fredry i Witkacego
— a wzniesienia te atakuja pojedynczy ryzykanci, cz¢sto wybierajacy
trudne szlaki, w cigzkich, ,,zimowych” warunkach. Uznanie dla
podejmowanych wysitkow nie powinno jednak przestania¢ faktu, ze
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u stop olbrzymoéw odkrywamy najczesciej zatopione przestrzenie.
Oto rownia postanistawowska 1 migdzypowstaniowa, gdzie straszy
zapadlisko Jana Nepomucena Kaminskiego, row Fryderyka Skarbka,
uskok Konstantego Majerowskiego. Dalej rozciaga si¢ topiel
pozytywistow, okalajaca lekko juz kiedy$ podsuszony rezerwat
Batuckiego i Bliziniskiego, a ostatnio Kazimierza Zalewskiego; potem
powoli grunt si¢ podnosi i miejscami mozna przej$¢ sucha stopa po
$ciezkach Rittnera czy Zapolskiej, trzeba wszakze uwazaé, by nie
ugrzeznac (mimo rad przewodnikow) na bagnach Micinskiego. by
nie zabladzi¢ na wciaz stabo rozpoznanym ptaskowyzu Zeromskiego.
Przechodzi on plynnie we wzniesione w latach dwudziestych pasma
nieregularnych wzgdrz Szaniawskiego, Rostworowskiego, Przyby-
szewskiej, poprzecinane licznymi, zmienionymi w jeziora dolinami.
W sumie jest to przygnebiajacy, martwy pejzaz pograzonych w toni
tekstow, spoczywajacych na dnie kontynentow gatunkow, nie
istniejacy juz swiat, o ktorym nie mamy niemal zadnego wyobrazenia.
Przyznam od razu, ze Swiadomie nie jestem w tej chwili sprawiedliwa,
ze ,,zapominam” o pojedynczych dokonaniach i pasjach. Jak dlugo
jednak mozna korzystaé glownie z ushug pasjonatow? Nasi dalsi
1 blizsi sasiedzi od dawna opracowali dzieje swych narodowych
dramatow 1 jako$ nie wstydza si¢ prowadzi¢ badan ani nad
melodramatem, ani nad farsa. U nas tymczasem zda si¢ wciaz
pokutowac stary podzial na tworcoéw 1 pisarzy, na dzieta sztuki
duchowo trwale i1 plody rzemiosta przeznaczone wylacznie do
konsumpcji, na to, co stworzone i co jedynie napisane. Systematyczne
badania literacko-teatralnych zjawisk ,sredniego zasiegu” (H.
Markiewicz), sytuowanie tekstow w ramach technicznych i instytuc-
jonalnych mozliwosci teatru, czy ich ujmowanie w kategoriach
scenicznej praktyki i produkcji — jest u nas prawie nie spotykane.
W dodatku nasze literaturoznawstwo wciaz chyba nie docenia roli
zwiazkdéw miedzy dramatem a teatrem dla ksztaltu i charakteru
gatunkow scenicznych, przechodzac do porzadku nad akceptowang
milczaco ich odrebnoscia. A przeciez warto sobie uswiadomid, ze
rozwiazanie kwestii jednosci badz odrebnosci drarhatu w stosunku
do literatury i teatru zawsze ma charakter historyczny i nigdy nie bylo
ostateczne. Na ogol zdawano sobie sprawe (nawet intuicyjnie)
zrdznicy miedzy doswiadczeniem dzieta a doswiadczeniem spektaklu,
totez rozmaicie motywowane dzialania integrujace lub separujace
obie dziedziny tworzenia byly wyrazem okreslonych postaw estetycz-
nych.
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Wspolczesne literaturoznawstwo inspiruje badania nad dramatem
jako forma teatralna. Akceptujac generalnie ten kierunek sadze, ze
nie mozna dramatu wylgczac z literatury. Lektura powinna uwzgled-
nia¢ jego dwoisty status, zatem uznawac wspolzaleznosc¢ literackiej
perspektywy dziela 1 pragmatycznej perspektywy wirtualnego spek-
taklu. Nalezy bowiem pamieta¢, ze wpisana w dzielo instrukcja
spektaklu jest rezultatem autorskiego wyboru okreslonego ukladu
komunikacyjnego — teatralnej sytuacji wykonawczo-odbiorczej. To
ona ma przeciez scali¢ seri¢ pozornie autonomicznych wypowiedzi
wielu mowiacych podmiotdw, nadaé jej pewien sens pragmatyczny,
nieobojetny dla jej calosciowego znaczenia. Zewnetrzna wobec
dramatu teatralna sytuacja zostaje przez tekst zinterioryzowana;
dzieto ja przewiduje i projektuje jako istotny element swego
rodzajowego nacechowania.

Z tego faktu wypadatoby wyciagnac praktyczne wnioski proponujac
takie podejscie do dramatu, ktore zrdwnowazyloby rozmaite dazenia
redukcjonistyczne: 1) ujmujace dramat wylacznie z literackiego
punktu widzenia, wigc odrzucajace cala sfer¢ wykonawczg i jakby nie
zauwazajace gatunkowego wyboru autora oraz 2) traktujace utwor
jako tylko zapis spektaklu, zatem koncentrujace si¢ na tym, co
jedynie stanowi autorska hipotez¢ mozliwej realizacji. Rzecz jasna,
nie proponuj¢ zadnych dzialan likwidatorskich. Rozne sposoby
czytania dramatu maja jakas wlasna racje bytu. Chce jednak
zastanowic si¢ nad tym, co dla lektury dramatu wynika z autorskiej
decyzji podjecia tej a nie innej formy.

Punkt wyjscia wydaje si¢ jasny: dramat jest utrwalonym ,,wydarzeniem
mowy”’, ,,powiedzianym mowieniem’ (P. Ricoeur), moca tradycji
wymagajacym okreslonych warunkow dla swego spolecznego zaist-
nienia. Projekt przeksztalcenia literackiego zapisu w zdarzenie
teatralne pozostaje w pewnym sensie otwarty. Cecha dramatu jest
bowiem nie tylko ,,zamrozenie” utrwalonych rzekomych aktéw
mowy (R. Ohmann), alei,,zawieszenie” (P. Ricoeur) przewidywanych
warunkow ich scenicznego ozywienia. Warunki te posiadaja dwojaki
charakter, uniwersalny i historyczny, motywowany ogdlnymi prawa-
mi teatralne) komunikacji oraz aktualnymi praktykami wykonania
i stereotypami odbioru.

W tym momencie odwotajmy si¢ do prawd banalnych: do przekona-
nia, ze znaczenie teatru dla dramatu wiaze si¢ z rudymentarnym
gatunkowym zalozeniem bezposredniego , przekazania odbiorcy
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obrazu rzeczywistosci; do pamigci o tym, ze pozorna nieobecnosc
podmiotu dramatycznej wypowiedzi, jak kaze tradycja, ukrytego
poza swiatem przedstawionym, przerzuca na teatr funkcj¢ posrednika.
On stwarza sytuacje uzasadniajaca pozorna wieloautorskosc¢ dramatu.
I dzieki niemu dramatopisarz moégiby powtorzy¢ za Arturem
Rimbaud: ,,Ja to ktos inny”.

Przyjawszy komunikacyjny schemat dzieta zaproponowany przez A.
Okopien-Stawiniska stwierdzimy, ze juz w relacji postac-postac
nastepuje w dramacie przekazanie wykonawcy pewnych uprawnien
autorskich. Wynika to z koniecznosci wprojektowania w dzieto
warunkow bezposredniego kontaktu, oddzialujacych zaréwno w ra-
mach sztuki przedstawionej, jak przedstawienia sztuki (relacja
scena-widownia). Gest zrzeczenia wyraza w tekscie oczywista
presupozycja dotyczaca natury zdarzenia i charakteru komunikacyjne;j
sytuacji. Pojawia si¢ Swiadomos¢ gry w réznym stopniu speiniajaca
poszczegolne dramatis personae, manifestujaca si¢ w sfunkcjonalizo-
wanym obrazie aktora. Dookresla on sposob mowienia postaci, jej
ruch i gest, jej mozliwosci kontaktu z innymi postaciami. Rzecz jasna,
,,tkwiaca” w implikowanym przez dialog kontekscie postaé nie wie,
ze jej istnienie jest funkcja tego dialogu, ze jest stworzona przez
szeregi rzekomych aktow mowy. Ta wiedza pochodzi z wyzszego
poziomu wewnatrztekstowej komunikacji, ktdry wyznaczaja dwie
sytuacyjno-funkcjonalne role: wewnetrznego rezysera 1 wewnetrznego
widza, adresata dramatyczno-teatralnej narracji.

Rezyser wewngtrzny, odpowiednik naczelnego narratora w epice,
mimo presji czynnikoéw literackich jest zasadniczo konstrukcja
pragmatyczna. Stanowi funkcj¢ okreslajacych dramat zasad spek-
taklotworczych, co otwiera w dziele swoista ,,furtke”, przez ktora
wkracza do tekstu dtugi szereg rzeczywistych rezyseréw, dostosowu-
jacych go do konkretnych warunkow wilasnego spektaklu. Role te
wyraza przede wszystkim sposob uksztaltowania dramatu jako ciagu
kadrow zbudowanych synoptycznie, ale skomponowanych sekwen-
cjonalnie, wedlug podwdjnych ,,receptur” teatralno-literackich. Te
pierwsze poddane sa wymogom przestrzennych uktadow fabularnych
(termin A. Ubersfeld), te drugie — czasowych, linearnych. Rezyser
wewnetrzny jest swoistym wykonawca autorskiego gestu narrator-
skiego. Przypisywane mu ,kwestie” maja zasadniczo wymiar
wehikularny — traktowane informacyjnie stowo ma odpowiadaé
projektowanemu teatralnemu stanowi rzeczy, przejrzyste w stosunku
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do potencjalnego spektaklu, ,,powolane do przeniesienia innej
aktywnosci” (J. Ziomek). Informacje rezyserskie (zawarte i w dialo-
gach, i w didaskaliach) konstruuja okreslony punkt widzenia
w czasoprzestrzeni teatru, przystugujacy widzowi wewnatrzdramaty-
cznego wirtualnego spektaklu. Ich motywacje odnajdziemy w planie
wyzsze] instancji nadawczej dramatu; nalezy ona do podmiotu
utworu, dokonujacego literackiej transpozycji przewidywanej sytuacji
komunikacyjnej.

Efektem tej transpozycji staje si¢ semantyczna figura spektaklu.
Przenika ona dramat na wskros, widoczna jest tylko poprzez siatke
literackiego sposobu wyobrazania i ma charakter energetyczny.
Zostaje bowiem jakby ,,wypromieniowana” przez rozproszone
w dziele stabsze lub silniejsze ,,porcje’ czastek teatralnie natadowa-
nych, sygnaly potencjalnego spektaklu. Zasadnicza jej funkcja
pozostaje identyfikacja historycznego modelu wypowiedzi scenicznej,
wybranej quasi-gatunkowe) formy teatralnej, posredniczacej miedzy
dramatem a rzeczywistoscia jako swoisty mechanizm kodujacy
(termin J. Lotmana). Znajomos¢ regut dziatdnia tej formy pozwala,
na przyktad, na odczytanie postaci dramatycznej poprzez znamienny
dla niej gest sceniczny czy emploi, a tak zwanego miejsca akcji
poprzez aktualne zwyczaje sceniczne 1 techniki obrazowania. Wszak
pozy i ruchy postaci, charaktery wnetrz i krajobrazow sa ,,nasycone”
konwencjonalna teatralnoscia, w sposobie zwizualizowania i kom-
pozycji uzaleznione od typu okadrowania.

Stad nie moze by¢ obojetne, jak — przykladowo — przedstawia si¢
instrukcja wykonawcza Zemsty 1 jakie niesie sensy. Ale stanie si¢ to
jasne dopiero wowczas, gdy bedziemy umieli odnies¢ ja do zywych
okoto potowy XIX wieku konwencji komediowego spektaklu, jedne;j
z quasi-gatunkowych form teatralnych, ustalonych w wielowiekowym
procesie ,,przepowiadania”. Wsrod nich znajdzie si¢ nie tylko
komedia, takze farsa, tragedia, melodramat, arlekinada, widowisko
dworskie etc. Niech nas nie myla nazwy, w wielu przypadkach
identyczne z nazwami gatunkow literackich; wszak powstawaty
w Scistej z nimi wigzi. Ale zbior form teatralnych jest niesystemowy
i otwarty, a ich natura odmienna. Sa to zlozone zespoty niejednorod-
nych jednostek—sytuacyjnych, obrazowych. gestyczno-ruchowych,
wielkich 1 malych chwytdow stuzacych teatralizacji rzeczywistosci.
Pozostaja one istotnym punktem odniesienia dla dramatdw jako
sprawdzone w praktyce rozwiazania wykonawcze. Dzialanie danej
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quasi-gatunkowe) formy teatralnej moze by¢ wzmocnione przez
wplyw konkretnego spektaklu, w swoim czasie uznanego za wzor-
cowy. Taka funkcj¢ spelnito np. warszawskie przedstawienie melo-
dramy Raimunda Chlop milionowy (1829), od ktdérego zwyklo si¢
datowaé przelom romantyczny w naszym teatrze.
Quasi-gatunkowa forma teatralna stanowi podstawe calosciowego
uksztaltowania scenicznej instrukcji dramatu, obejmujacej projek-
towane dzialania rezyserskie i aktorskie. Zapewnia ona dzietu
wykonawcza spdjnosc i tozsamos¢, dostarcza teatralnej motywacji
jego znaczen. Oczywiscie pojedynczy tekst moze wykorzystywac nie
tylko jedna forme, niezaleznie od swej literackiej kwalifikacji
gatunkowej; moze ja tez przedrzezniaéi parodiowac, moze odwolywac
sic do form nie majacych jeszcze ostatecznej postaci wykonawczej,
form o niejasnym scenicznie statusie. Istotny pozostaje jednak
zawsze stopien podporzadkowania dziela tym zobiektywizowanym
modelom spektaklu——dramat moze wykorzystywac je bez zmian, ale
moze je rowniez przetwarza¢, redukowaé, wzbogacaé o elementy
zaczerpniete skadinad.

Wewnatrztekstowy projekt spektaklu wyraza wilasciwa danemu
dramatowi modalno$¢ i staje si¢ istotnym wspolczynnikiem ro-
dzajowym. Nie jest ani niewazny, ani efemeryczny i zewnetrzny
wobec utworu, cho¢ rozny sposob jego wprojektowania, stopien
nasycenia nim dziela zalezy od wielu czynnikow (takich jak
poetyka gatunku, jego zwiazek z praktyka sceniczna, intencja
autora etc). Ksztalt i charakter projektu moze wyznaczy¢ teatralng
typologi¢ dramatow. Na biegunie ,,negatywnym” znajdziemy
tu ,,dramaty pozorne” (tak nazywa je Z. Raszewski), w ktorych
nie ma ,,miejsca na spektakl”, cho¢ posiadaja one pewne zewnetrzne
atrybuty modalno-rodzajowe; biegun ,,pozytywny’ stworza czyste
scenariusze, literacko stabo wykrystalizowane, nie troszczace
si¢ o literackie walory slowa dialogowego, za to eksponujace
skrajnie pragmatyczne i funkcjonalne nastawienie na spektakl.
Miedzy nimi zawiera si¢ mozliwos¢ posrednich, w miare zro-
wnowazonych, typdw utworow: dramatyczno-teatralnych i te-
atralno-dramatycznych. O zakwalifikowaniu dzieta do jednej
z grup decyduje wewnatrztekstowa dominacja czynnikow literackich
lub teatralnych, wzajemnie wytlumiajacych swoje dziatanie. Po-
znanie dwoistych mechanizmow tego uktadu wymaga od badacza,
by zastanowil si¢ nad swa dotychczasowa rola stugi dwdch pandw.



DOBROCHNA RATAJCZAKOWA 86

Stuga dwoch panow Goldoniego to jedna z najstynniejszych komedii
wloskich, zadajaca od wykonawcow szczytow aktorskiej wirtuozerii.
Jej tytutowy bohater, Truffaldino, ustluguje parze kochankow
rozdzielonych przez niekorzystny bieg wydarzen: przebranej za
mezczyzng Beatrice i zabdjcy jej brata, Florindowi. Usituje utrzymac
przy tym kazdego z nich w nieswiadomosci istnienia tego drugiego.
Od obu przyjmuje wiec zlecenia, od obu dostaje kopniaki, obu
oktamuje na potege i obu musi w koncu prosi¢ o wybaczenie. W tych
warunkach nie trudno o pomyiki i bledy, stajace si¢ Zrodlem licznych
nieporozumien, a nawet mimowolnego usmiercenia przez stuge
swych pandéw. Omytki wszakze okazuja si¢ dobroczynne, wiodac
kochankow do rozpoznania i szczgsliwego matzenstwa, ktore nie jest
,ani trucizng, ani medykamentem™, ,,to midd, to ulepek, to
konfitura™.

O mariaz zatem, jak zawsze w komedii, idzie rzecz cala, a podejmujac
pot zartem pot serio wspomniang analogi¢, powiedzmy: o badawczy
mariaz dramatu i teatru (nie o ich utozsamienie). Mariaz ten zmienia
radykalnie sytuacje badacza, jak zmienia sytuacje Truffaldina.
Zdejmuje z niego odium nieprawej, podwdjnej stuzby, z podej-
rzanego franta czyni (w miar¢) przyzwoitego czlowieka. W miare
— bowiem na ogdél wigzy malzenskie nie sg gwarancja rownosci
partneréw, mimo ich zjednoczenia, co zawsze komplikuje sytuacje
stugi.

Badacz dramatu musi zdecydowac, czy zechce kontynuowac teatral-
no-dramatyczna komedi¢ omylek. Jesli tak, czyZz nie powinien
posiada¢ mistrzostwa Truffaldina w oszukiwaniu pozornie nie
znajacych si¢ panow, przechodzié roznych préb obrotnosci i trwac na
dwuznacznej pozycji tego, o ktdrym mowi sie w sztuce: ,,Skacze tu,
skacze tam, istny diabel...” Czy moze raczej dazy¢ do uchwycenia
wlasciwej dla dziela zasady ,,malzenskiego” kontraktu miedzy
teatrem a dramatem? Warunki tego kontraktu beda oczywiscie
rozmaite, wspolokreslane przez epoke, typ dramatu i teatru, intencje
autora. Ale taka postawa pozwoli odczytaé i zrozumiec przetworzony
literacko slad teatralnej maski, odnalez¢ zmienna jednos¢ literatury
i teatru, ktérg umozliwia dramatyczna mimesis.

Dwa komplementarne typy dramatycznej notacji, zapis wypowiedzi
stownej 1 opis szeroko traktowanej sytuacji wypowiadania, posiadaja
przeciwstawny charakter. Dialog uzyskuje tu znami¢ kompletnosci
i cigglosci, zakwestionowanej dopiero w, trakcie rzeczywistego
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spektaklu, ktory ukazuje go jako ,mowe¢ ciagle przerywana,
przeskakujacag od osoby do osoby, wytryskujaca ciagle na nowo
z sytuacji pozajezykowej” (J. Mukarovsky). Opis sytuacji wypowia-
dania jest natomiast nieciagly i niekompletny, cho¢ stopnie tej
niekompletnosci i nieciagtosci beda rozne, zaleznie od historycznych
relacji migdzy dramatem a teatrem, konwencji scenicznych, regut
poetyki, dyrektyw gatunku, aktualnej praktyki widowiskowe;.
Sygnalizuje onjedynie ztozonos$¢ potencjalnej scenicznej wypowiedzi.
Te wlasciwosci wpisanej w dramat instrukcji spektaklu wiaza si¢
nieuchronnie z procesem atomizacji i schematyzacji elementow
spektaklotworczych, okreslonym zarowno przez niesystemowy
repertuar teatralnych znakow, jak przez dominacje regut jezyka
i dyrektyw literackiej praktyki. Z jednej strony— czynnikiem
ograniczajacym jest brak pisma teatralnego, co zmusza autorow do
markowania w teks$cie okolicznosci wykonania, sugerowania ich
wylacznie srodkami literackimi; z drugiej zas ksztalt przedstawienia
jest nie tylko niemozliwy do zanotowania, ale tez absolutnie
nieprzewidywalny, nawet gdy projekt wykonawczy posiada doktadny
adres (konkretnego aktora czy zespol). Zawsze jest schematyczny
i stereotypowy, co tylko zwigksza jego ,,pojemnos$¢” realizacyjna.
Czym jest zreszta dzisiaj zadyszka Hamleta, nerwowo$¢ damy
kameliowej, co pozostalo po imponujacych ksztaltach krolowych
z francuskich melodramatow pisywanych dla panny George? Niewiele.
A przeciez dzigki nadwyzce swej literackiej organizacji dramat moze
rowniez przerasta¢ aktualne wymagania teatru i od nich si¢
uniezalezniac.

Z réznych wige wzgledow, obok kompletnej notacji wypowiadanego
stowa, dzielo zawiera jedynie szkicowy zapis pozawerbalnych dziatan
scenicznych, traktowanych przez autora modelowo, ukrytych pod
powierzchnia stowa jako domys$lny schemat wykonania. Sygnaly
potencjalnego uobecnienia zostaja scisle sfunkcjonalizowane, a po-
szczegblne elementy sytuacji, obrazu czy zachowania postaci czesto
ujawnia si¢ dopiero wowczas, gdy staje si¢ to konieczne w toku akcji.
Wprawdzie niektorzy autorzy wprowadzaja do tekstu dodatkowe
informacje — szkice sytuacji, rozmieszczenia dekoracji, precyzuja
ustawienie aktorow — zwykle jednak ma to miejsce w egzemplarzach
teatralnych (czasem w dawnych drukach), z réznych wzgledéw
powickszajacych zasob technicznych danych spektaklu. Na ogot
natomiast dramaty poprzestaja na zarysowaniu typowych warunkéw
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wykonania, uznawanych przez autorow (zgodnie z tradycja) tylez za
konieczne, co wystarczajace, by czytelnik mogt zidentyfikowad
wybrany model spektaklu, ktdry zapewnia dzietu teatralna spéjnosé,
sensownos¢ 1 tozsamosc.

Badawcza lektura dramatu winna by¢ zatem zrdéznicowana pod
wzgledem celow, metod i funkcji, przy czym komplementarnosé
rozmaitych sposobow czytania wydaje sie wciaz pozadana ze wzgledu
na uwiklanie dziela w uklady literackie 1 teatralne. Z pierwszym
rodzajem lektury mamy do czynienia wowczas, gdy badacza nie
interesuje wykonawcza strona dramatu. Patrzy on na tekst jako na
dzieto literackie o niejakiej odrebnosci rodzajowej, ale odrebnosci
jakby ramowej, pozbawionej konsekwencji dla jego struktury
1 znaczenia. Przy takim spojrzeniu tradycyjny zwiazek dramatu
iteatru zostaje uniewazniony, dzieto uwalnia si¢ spod presji wymagan
spektaklu, sygnaly jego potencjalnej widowiskowosci traca sens
sceniczny, a schematyczno$¢ upodabnia si¢ do schematycznosci
epoki. W ten sposob od dawna zwyklismy traktowaé dzieta najwigksze,
w najwigkszym tez stopniu uniezaleznione od sytuacji teatralnej
komunikacji.

Lektura druga jest odmienna. Jezeli w pierwszym przypadku badacz
znajdowal si¢ poniekad w sytuacji Truffaldina przekonujacego
Beatrice o Smierci Florinda, teraz postgpuje odwrotnie — dowartos-
ciowuje teatr kosztem literatury. Czyta zatem dramat wedlug
teatralnego klucza, wykorzystujac jednak nie tyle historyczne. ile
uniwersalne uwarunkowania scenicznego uobecnienia tekstu. Jedno-
czesnie nie waha si¢ przed wprowadzeniem do dzieta wspdlczesne;j
swiadomosci konwencji teatralnych, nowych kontekstow inter-
pretacyjnych. Analizujac osobno poszczegdlne sktadowe (przestrzen,
czas, postacie, akcje etc.) pragnie w nich uchwyci¢ przede wszystkim
ich teatralne znaczenie. Efektem tych poczynan bedzie hipoteza wizji
inscenizacyjnej, ktdéra staje si¢ swoista miarg tekstu: czytajacy
podejmuje tu rolg quasi-inscenizatora. Metoda daje szczegdlnie
interesujace wyniki w interpretacji teatralnej dziet wielkich tworcow,
wizjonerow i reformatorow sceny.

Jeszcze inaczej wyglada sytuacja trzecia, odwotujaca si¢ do mariazu
obu sztuk. Okresla ja przede wszystkim nastawienie na historyczna
postac ,,przepowiadanej” formy, czyli na ustalone typowe wspol-
czynniki spektaklu, ktore dookreslaja 1 wypowiedzenie, i akt
wypowiadania. Miedzy modelem spektaklu a dramatem nie ma
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relacji bezwzglednego przyporzadkowania, jest za to relacja koniecz-
nosci 1 wystarczalnosci. Wszak dzieto nie wykorzystuje wszystkich
mozliwych uktadow modelu, cho¢ dostosowuje si¢ do mozliwosci
quasi-gatunkowej teatralnej formy. Lektura pragmatycznych senséw
dramatu Scisle zwigzanych przeciez z orientacja utworu na okreslony
porzadek teatralnej komunikacji wymaga ,,catosciowej rekonstrukcji
komunikacyjnego nastawienia wypowiedzi” (A. Okopien-Stawin-
ska), zatem odczytania takze roznych sladow obecnosci adresata
wpisanego w dramat spektaklu — owych sygnatow porozumienia,
zabiegdw S$miecho- 1 wzruszeniotworczych, by ograniczy¢ si¢ do
najbardziej wyrazistych przyktadow. Takie spojrzenie na dzieto
przywraca dramatowi znamienna dla spektaklu momentalnosé
i lokalnos¢, umozliwia rekonstrukcje jego przewidywanego od-
dzialywania, przeniknigcie przynajmniej czastki tego, co w dramacie
najbardziej ulotne i nieuchwytne, a co zawiera si¢ w wypetniajacych
dzieto obszarach nie-powiedzianego (non-dit, pisze A. Ubersfeld).
Hipotetyczny widz wewnatrztekstowego spektaklu jest tu funkcja
projektu czytelnika, pragnacego odcyfrowa¢ wpisana w dramat
relacje migdzy scena a widownia, uchwycic przyjety w dziele teatralny
punkt widzenia. I dzigki temu domysli¢ si¢ ponad (czy raczej poza)
zapisanym slowem tego, co moglby zobaczy¢, uslyszec, zrozumiec
— widz.

Pamigtajac o tym, ze w trakcie lektury de facto nic nie widzimy i nie
styszymy, ze nasze wyobrazenia sg efektem konstrukcji, postuzmy si¢
w tym momencie dwoma badawczymi synekdochami: ,,milczacego
jezyka” E.T. Halla i ,,$lepego widzenia™ E. Poppela. Sygnalizuja one
waznos$¢ tego, co nie dociera do naszej swiadomosci, bo powstaje
poza stowem, ale co przeciez zostaje wyrazone inaczej, w sposob mato
czytelny dla ,,nieuzbrojonego” oka. Takiej umiej¢tnosci ,,$lepego
widzenia” wymaga od badacza ukryty pod powierzchnia dramatycz-
nego stowa, niejako zmuszony do milczenia, jezyk teatru.
Izolowane elementy spektaklu, nosniki potencjalnych scenicznych
znaczen, tworza wiazki i szeregi roznej dlugosci, niczym pasma
wildkniste przenikajace caly dramat na trzech zasadniczych pozio-
mach: ultratekstowym (didaskalia), tekstowym (dialogi) i infratek-
stowym (réznego rodzaju podteksty), przy czym ich mozliwa ,,slepa
widzialno$¢™ jest zréznicowana, takze w zaleznosci od kontekstu
zrekonstruowane]j quasi-gatunkowe] formy teatralnej. Witdkna te
moga pozornie nagle si¢ urywagc, by po jakims czasie pojawic si¢ na
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nowo i ponownie zosta¢ zerwane. Sila i czestotliwo$¢ wystepowania
poszczegolnych wiazek jest rozmaita. Najogdlniej rzecz biorac
zwigksza si¢ w sygnatach dotyczacych zachowan aktorskich i sposo-
bow traktowania slowa, zmniejsza w rozwiazaniach sytuacyjnych,
a jeszcze wigkszemu rozrzedzeniu ulega w ujeciach przestrzen-
no-dekoracyjnych, gdzie spotykamy najrozleglejsze obszary
nie-powiedzianego. Rekonstrukcja catosci projektowanego spektaklu
wymaga wigc od badacza wypelniania miejsc pozornie pustych
i1 podejmowania dziatan montazowych, scalajacych oddzielone od
siebie jednostki przedstawienia, rozsunigte tak w porzadku nastep-
stwa, jak jednoczesnosci.

Dramat nalezy zatem czyta¢ ,,dwuosiowo’: poziomo (R. Demarcy
nazywa t¢ odmiang lektury horyzontalna) i pionowo (wedilug
Demarcy’ego — poprzecznie, transwersalnie). Lektura linearna
(horyzontalna) pozwala nie tylko uchwycic tok akcji i bieg anegdoty,
ale tez ujawnic¢ znaczenie tworzacych je kolejnych sekwencji fabular-
nych, natomiast natychmiastowa lektura wertykalna (transwersalna),
rozrywajaca strumien wydarzen, uniemozliwia dostrzezenie walorow
rozwiazan sytuacyjnych i obrazkowych, kieruje nasza uwage na
semantyke poszczegodlnych sygnatow spektaklu, na znaczenie ztozo-
nych ,,pionowych” wigzek informacji przedstawieniotworczych, na
sposob budowania relacji miedzy poszczegdlnymi poziomami. Nie
jest to jednak kompletny rejestr dzialan czytelniczych. Bowiem dla
skonstruowania hipotezy calo$ciowej struktury dramatyczno-teat-
ralnej konieczne sa momentalne czynnosci integrujace, ktére powotuja
do zycia specyficzna, trzecia odmiang lektury — oscylacyjna. Ona
wlasnie warunkuje nieustanne ,,rzutowanie” zdobytych projektow
obrazéw na linig¢ akcji, pozwala okreslic wyznaczniki stylowe
teatralnej figury dzieta. Jest wigc wlasciwa dla dramatu kombinacja
ciaglosci i nieciaglosci, sukcesywizmu i symultanizmu, linearnosci
i tabularnosci; uniemozliwia montaz calej scenicznej instrukcji,
odtworzenie wykonawczej figury dzieta, mogacej petni¢ funkcje
interpretatora dla dialogowego stowa. Ona tez przemienia dramat
w swoisty model do sktadania.

Jesli lektura linearna odtwarzajac uklad przedstawionych zdarzen
zamknietych okreslonym finalem pozwala rozpoznac¢ dramatycznosé
jako nieunikniona jakos¢ tych zdarzen, to lektura transwersalna,
otwierajac w kazdym momencie zarysowany ciagg na semantyczne
walory projektowanego spektaklu, ujawnia rodzaj maski, kostiumu
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i scenicznej pozy, znamiennych dla danego przypadku nasladowania.
Jezeli pionowa odmiana lektury dramatu przeksztalca dzieto w zbior
relatywnie autonomizowanych fragmentéw, konstruowanych ze
wzgledu na siebie nawzajem, tamiac fatalizm horyzontalnego odbioru
(R. Demarcy), to odmiana oscylacyjna stwarza szansg scalenia dwu
jego podstawowych sposobdw porzadkowania, linearnego i tabular-
nego; niejako na ich przecieciu otwiera droge glebokiej interpretacji
tekstu.

Lektura kazdego dramatu winna by¢ wiec z gory rozdwojona,
zawieszona w rozleglej sferze ,,miedzy”’. Miedzy faktyczna ciagla
obecnoscig slowa a potencjalnoscia jawnie nieciaglych sygnalow
spektaklu, miedzy tym, co zostalo zapisane i utrwalone — a tym, co
tylko zaprojektowane, co zatem jedynie moze zosta¢ wypowiedziane,
zagrane, pokazane; migdzy tym, co motywuje tradycja literacka, a co
uzasadnia tradycja teatralna. T¢ migdzysfere znamienna dla egzys-
tencji dramatu odnajdziemy takze w planie jego esencji: matecznik
dramatu zostatl wszak uksztattowany przez gre miedzy literatura
a teatrem realizujaca si¢ w kazdym utworze scenicznym, uzasadniajac
jego najglebsza, rodzajowo-wykonawcza racje bytu.
Jednoczesnos¢ dzialania dwu rudymentarnych wspolczynnikow
dramatu wymaga zaakceptowania przemiennej postawy czytajacego.
Jesli bowiem czytam dramat z teatralnego punktu widzenia, zatem
od strony tekstowych uzasadnien jego modelowych transformacji
w spektakl, caly akt lektury zostaje zdominowany przez wykonawcze
ujecie dziefa, a jego rodzajowe uwarunkowania zyskuja byt poten-
cjalny, ksztattujac zludzenie literackiej natury glebokiej struktury
utworu. Natomiast gdy zmieniam nastawienie i czytam dramat
eksponujac jego literackie uwikiania, formy wirtualnej obecnosci
teatru przesuwaja si¢ w glab dziela, nadajac jej znami¢ przede
wszystkim teatralne.

Takie odczytywanie dramatu posiada pewne analogie z mechanizmem
rozpoznawania rysunkowych chimer, omawianych przez Ernsta
Poppela na przykiadzie konturu twarzy mezczyzny, bedacego zarazem
konturem myszy. ,,(...) jesli patrzacy potrafi ujrze¢ obie interpretacje,
to obie ujrze¢ musi” — pisze Poppel stwierdzajac, ze zawsze jedno ze
znaczen wysuwa si¢ na plan pierwszy, spychajac w danej chwili w cieri
znaczenie drugie. Przemienno$¢ obu spojrzen pozwala dotrze¢ do
podstaw pozornej chwiejnosci dramatu, odwotujacego sie zawsze do
chwilowego 1 pragmatycznego, znamiennego dla danego dzieta
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1 tylko w tym dziele uchwytnego — mariazu dwéch roznych sztuk
1 systemow znakowych. Obnaza takze jego stosunek do teatralnego
»tu 1 teraz” poprzez rekonstrukcje dwustronnych zaleznosci miedzy
stowem a hipotetycznym obrazem scenicznym o przewidywanym
modelowym charakterze i sugerowanej sile oddzialywania, ogdlnie
mozliwej do zweryfikowania przy pomocy istniejacych prac teatro-
logicznych nad historycznymi formami teatruikonkretnymi realizac-
jami danego dramatu.

W ten sposob w akcie lektury pojedynczego dzieta dramatycznego
moze zosta¢ przywrdécona wzgledna jednos¢ dramatu i teatru.
Zaklada ona, ze termin ,,dramatyczny” okresla pewien sposob
doswiadczenia i ujmowania bytu jako jedna z podstawowych form
wyrazania swiata, rezultat swoistej intensyfikacji istnienia (E. Souriau)
pozbawionego ostony i mediacji jednego podmiotu. W tej sytuacji
wewnatrztekstowy projekt spektaklu pelni podwojna funkcje. Z lite-
rackiego punktu widzenia otwiera dramat na aktualne sposoby
przedstawiania, natomiast z punktu widzenia teatru stanowi konieczne
ograniczenie formy dramatycznej. Owa dwoistos¢ formalna o stop-
niowalnych proporcjach zapewnia dramatowi charakter catosciowy,
skonczony i zamknigty, umozliwia mu autonomie.

,,Bycie dramatem’ wymaga wigc literackiej projekcji ,,bycia spektak-
lem”, wpisania w dzielo i odczytania warunkow jego komunikacyjnego
uzaleznienia. Dzigki temu jednak mozliwa si¢ staje jego jedno-
razowos¢, tozsamos¢ 1 niepowtarzalnosc, niezaleznos¢ od wielu
konkretnych realizacji scenicznych. Nie zostaje zniweczony, przeciw-
nie — jest uwydatniony status dramatu jako dzieta sztuki. Szczegdiny
to, jak sie zdaje, paradoks, gdy wpisany w dramat projekt spektaklu,
owa uogolniona i schematyczna instrukcja hipotetycznej, a ze swej
natury wielorazowej i nietrwalej materializacji przestrzeni, przed-
miotéw, o0sdb, czynnosci — zapewnia tekstowi wlasnie trwalosc,
jednorazowosc i skonczonosc, wigc tworzy podstawe dla jego ,,bycia
dzielem”, stanowiac o specyfice nasladowania dramatycznego, ktdre
(jak powiedzial J. Duvignaud) ,,odtwarza egzystencj¢ dzialajaca, ale
samo nie dziala™.

Czyz nie trafnie nazwal w latach dwudziestych Pitoéff swoj teatr
mianem ,,Budy Chimery”, Baraque de la Chimeére?





