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Krystyna RUTA-RUTKOWSKA

Dramatyczne gry w  podmiot

Kłopoty metodologiczne
T ru d n o  nie zauw ażyć  pew nego  zażen ow an ia  m etod o log iczn ego  badaczy, k tó ­

rzy u s i łu ją  op isać  d r a m a t  współczesny. N ajczęśc ie j  spo tyk a  się dwie postawy: 
a lbo  ca łkow itą  rezygnac ję  z uchw ycen ia  u tw oru  w ka teg o r iach  poe tyk i d r a m a ­
tu , a lbo  uporczyw e tr z y m a n ie  się sk ład n ikó w  tek s tu  d ra m a ty czn eg o  w y ró żn io ­
nych  i o p is an y c h  p rzez  A rysto te lesa  (a zwłaszcza w ar to śc iow an ia  S tag iry ty) .  
J e d n a k ż e  tak ie  w łaśn ie  p o s tępo w an ie  pow oduje  w rażen ie  u n ik a n ia  p ro b le m a ty ­
ki poe tyk i  dz ie ła  te a t ra ln e g o ,  a naw et -  b ez rad no śc i  wobec u tw orów  nie p rz y ­
s ta jących  do k an o n u .

Pilne wydaje się za tem  uśw iadom ienie  sobie następującej rzeczy: wobec p rze­
m ian ,  jakie zaszły w dram acie  w wieku XIX i XX, poetyka teks tu  dram atycznego  
wymaga nowej formuły; ba, w łączenia do rozważań prob lem ów  nieobecnych w u ję ­
c iach  t r a d y c y jn y c h .  O b ie c u ją c a  w ydaje  się zw łaszcza  k w es t ia  p o d m io tó w  
mówiących w dram acie ,  szczególnie -  podm io tu  tekstowego (podm io tu  utworu); 
kwestia -  do da jm y  -  dotychczas właściwie n iem al nie poruszana . A w związku 
z tym przem yślen ia  w ymaga po pierwsze: sta tus,  ukształtowanie tekstu  niedialo- 
gowego w dram acie ,  i -  oczywiście -  wypowiada j ącego się w n im  podm iotu ; po d ru ­
gie: s ta tus  postaci jako podm iotów  mówiących, które przez tradycyjne poetyki 
uznaw ane  są za równorzędne.

Z aczn ijm y  od pierwszego z tych problemów.

Tekst niedialogowy
Jeśli chodzi o p rob lem atykę  didaskaliów  i innych  tekstów niedialogowych, to 

nasuw a się spostrzeżenie ,  że w tradycyjnym ujęciu jakby nie są one uznaw ane za 
in teg ra lną  część u tw oru, lecz za coś drugorzędnego; właściwie n iem al nie is t­
niejącego. D idaska l ia  chociażby (najbardziej podstawowy i obecny w dziele d ra ­http://rcin.org.pl
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matycznym  „od zawsze” teks t niedialogowy) są trak tow ane  jako wskazówki sce­
n iczne przeznaczone d la  inscen izatora  i reżysera d ra m a tu  (zwłaszcza przez zwo­
lenników  koncepcji „ p a r ty tu ry  tea t ra ln e j”). Jako takie  nie posiadają  żadnej in ­
s tancji mówiącej (co z ro zum ia le  wobec ich s ta tusu) ,  k tórą  m ożna by potraktow ać 
jako tekstowy podm iot.

Pow sta je  za tem  p a ra d o k s a ln a  sy tuac ja  teo re ty cz n a  (notabene p rz e m ilczan a  
naw et p rzez  p rzec iw n ik ó w  w sp o m n ia n e j  k o ncep c j i  p a r ty tu ry  tea t ra ln e j) :  po 
p ierw sze  -  jakby  u n ie w a ż n ie n ie  części te k s tu  d ram a ty czn eg o ,  po d ru g ie  -  jako 
konsekw enc ja  tak ieg o  m y ś len ia  o tekśc ie  d ra m a ty c z n y m  -  b ra k  p o d m io tu  te k ­
stowego w tekśc ie .  I w ca le  n ie  chod z i  tu ta j  o reak tyw ację  tzw. l i te rack ie j  teor ii  
d r a m a tu ,  ty lko  po p ro s tu  o u z n a n ie  jego teks tow ego s ta tu su .  P oniew aż,  jak  za ­
uw aża Jan  C iechow icz:

D zis ia j w iem y  ju ż  na pew no , że po z a c h ły ś n ię c iu  się tak  zw aną te a tra ln ą  te o r ią  d r a ­
m a tu , k tó re  d o p ro w a d z iło  do n a z b y t k a teg o ry czn y ch  ro z s trz y g n ię ć , d ra m a to lo g ia  (czy­

li n a u k a  o d ra m a c ie )  s ta je  się  d y sc y p lin ą  s io s trz a n ą  te a tro lo g ii . D ra m a t n a leży  do  l i te ­

ra tu ry , ale je d n o c z e śn ie  n ie  s to i „po za  sz tu k ą  t e a t r u ”, n ie  je s t d la  sz tu k i te a tra ln e j 

jed y n ie  o k o liczn o śc ią  „ z e w n ę trz n ą ” . N ie  m oże być e lim in o w a n y  a n i z o rb ity  l i t e r a tu ­
ro znaw czej (jak  c h c ia ła  S k w arczy ń sk a ) an i -  tym  b a rd z ie j -  te a tro lo g ic z n e j (jak  c h c ia ł 
B ru m e r). W ielo tw orzyw ow ość s z tu k i te a tru  b u d o w an a  jes t tak że  p rz e z  tw orzyw o d ra ­

m a ty c z n e .1

P/tanie o podmiot tekstowy w  dramacie
Trzeba powiedzieć, że o p isany  s ta tus  teks tu  niedialogowego od daw na budzi za ­

niepokojen ie  wśród badaczy. W  naszym li tera turoznaw stw ie  pojedyncze sugestie 
na tem at jego znaczenia  sp o tykam y u Ireny  Stawińskiej oraz u M arii R ena ty  Maye- 
nowej.

Irena  Sław ińska  pisze, iż w s z y s t k o  j e s t  t e k s t e m  g ł ó w n y m  
i z a s a d n i c z y m  w d r a m a c i e 2, ale trak tu je  d idaskalia  jedynie jako zapis  
autorskiej wizji scenicznej. N ie  p roponu je  żadnej nowej kategorii  teoretycznej, 
k tóra  by ujęła (nazwala) przedstaw ia jący  tę wizję podmiot.

Uwagę dotyczącą św iadom ości nadrzędnej (niestety, także n ie rozwiniętą) zn a j­
dziem y też w Poetyce teoretycznej M.R. Mayenowej:

W iadom o, że n a d rz ę d n a  św iadom ość u jaw nia się w tekstach  d ram aty czn y ch  jako tzw. 

tekst poboczny w raz  ze sp isem  osób i td ., ale jeszcze p rzed tem  i n ieza leżn ie  od dialogow o- 

ści -  w is tn ie n iu  ty tu łu .3

1 J. C iechow icz M ickiewicz w  badaniach tealrologicznych, „D ialog” 1998 n r  5, s. 119-120.

22 I. Sław ińska Główne problemy struktury dramatu, w: Problemy teorii dramatu i teatru, wybór 
J. D eglera, W rocław 1988, s. 32.

3 M. R. M ayenowa Poetyka teoretyczna. Zagadnienia języka, W rocław 1979, s. 288.http://rcin.org.pl
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Próby postawienia  tego p rob lem u  inaczej niż okazjona ln ie  spo tykam y jednak  
dopiero  od niedaw na, w pisarstwie teoretycznym lat dz iew ięćdziesią tych4. W  spo­
sób najbardz ie j  -  by tak rzec -  operatywny, a zarazem  najbardzie j  inspirujący, robi 
to Anne U bersfeld  w trzeciej części swojego słynnego cyklu poświęconego d ra m a ­
towi Lire le théâtre, pt. Le dialogue de théâtre5.

A utorka , p ropo nu jąc  ujęcie w aspekcie p ragm atyki (to jest uw zględnia jąc  sy tu ­
ację ko m u nikacy jną) ,  s tw ierdza, że w tekście d ram atycznym  poza „wypowiadacza- 
m i”-boha te ram i,  z których każdy jest odpow iedzia lny  za swoją kwestię, obecny 
jest także „wypowiadacz” nadrzędny , odpow iedzia lny za całość tekstu:

[ ...]  L’a u te u r  E l est resp o n sab le  de  la to ta lité  du tex te  de th é â tre  (fable  +  p aro les  de tous 
les p e rso n n ag e s +  d id ask a lie s) , non de la p aro le  de chacu n  -  ta n d is  que l’en o n c ia teu r-p e r-  
sonnage E2 est resp o n sab le  de la to ta lité  de  ses ré p liq u e s .6 [A utor E l jest odpow iedzia lny  

za całość tek s tu  d ram aty czn eg o  (fabu łę  +  w ypow iedzi w szystk ich  postac i +  d id ask a lia ), 

[a] n ie  za w ypow iedź każdego  [z osobna] -  podczas gdy w y pow iadacz-bohater jest o d p o ­

w ied z ia ln y  za całość sw oich rep lik ].

Oczywiście, w p rzy pad ku  przedstaw ien ia  tea tra lnego -  dodaje  au to rka  -  sy tu ­
acja wzbogaca się o k onkre tnych  odbiorców i n ad aw có w -w id z ó w ;  aktorów, reżyse­
ra itd. i tym sam ym  k o m plik u je  się sytuacja nadawczo-odbiorcza.

Ów „w ypowiadacz-skryptor” (1’enonciateur-scripteur), funkc jonu je  więc jako in ­
stancja  n ad rzędn a  w dram acie .  To podm iot tekstowy dzielący swój dyskurs  na w ie­
le głosów, by za ich pośredn ic tw em  skom unikow ać się z odbiorcą:

À la base il y a le „eo n tract th é â tra l”: je -sc rip teu r vous parle  un d iscours éc la té  en p lu sie ­

urs voix: b ien  en ten d u , c’est m o i-sc rip teu r q u i m ’adresse à vous specta teu rs , m ais m on d i­
scours devra vous a rriv e r  p ar le canal de voix qu i sont des in te rlo c u te u trs  m éd ia ts .7 [U p o d ­

staw y istn ie je  „k o n trak t tea tra ln y ”: ja -sk ryp to r w ypow iadam  swój d yskurs rozdzielony  na 
w iele głosów: oczyw iście to ja -sk ryp to r zw racam  się do w as widzów, ale mój d y skurs będzie 
m usia ł do w as do trzeć poprzez kan a ł głosów należących do in terlo k u to ró w  pośredn ich].

A nne Ubersfeld rozważa sytuację k om unikacy jną  w d ram acie  oraz formy d ia lo ­
gu dram atycznego ,  nie za jm uje  się na tom ias t  s t ru k tu rą  teks tu  niedialogowego. 
N iem nie j  jej sugestie wydają się n iezm iern ie  is totne, gdyż zawierają zwięzłą cha ­
rak terystykę  sposobu is tn ien ia  podm io tu  tekstowego w d ram acie ,  a pon ad to  pro­
p o nu ją  pewien model p r z y d a t n y - j a k  s ą d z ę - p r z y  próbie  op isu  sta tusu  wszystkich 
podm io tów  mówiących w tekście d ram atycznym .

4 ' Istn ie je  także pośw ięcony tej problem atyce passus w Poetyce A dam a K ulawika oraz nic 
publikow any dotychczas artyku ł Ewy W ąchockiej, pt. Autor -  z  problemów badawczych 
podmiotowości tekstu dramatycznego.

57 A. U bersfeld Lire le thedtre III. Le dialogue de thedtre, Paris 1996, s. 11.

6' Tam że, s. 11

7/ Tam że, s. 53. http://rcin.org.pl
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I jeszcze uwaga dotycząca terminologii.  Nazwę „główny w ypow iadacz” możem y 
potraktow ać jako specyficzną nazwę podm io tu  utworu. Ułatwi to operow anie in ­
nymi, przyjętym i w polsk im  li tera turoznaw stw ie  te rm inam i,  k tóre  niegdyś opisała 
i usystematyzowała A leksandra  O k op ień-S law ińska8.

Przede w szystkim jednak  spróbujm y przyjąć perspektywę wyłaniającą się z roz­
w ażań A nne U bersfe ldza  p u nk t  wyjścia, który być może umożliwi opis różnorakich  
komplikacji pojawiających się w d ram acie ,  nieobecnych w tradycyjnym kanonie.

Problematyka tekstu nledlalogowego
T ekst n ied ia logow y s tan ow ią  p rzed e  w szy s tk im  d id a sk a l ia ,  ale także w sze l­

k ie w s tęp y  i p rzyp isy  au to r sk ie ,  m ięd zy ty tu ly  itp .  D r a m a t  k la syczny  o p e ru je  je ­
d yn ie  d id a s k a l i a m i ,  k tó re  są k sz ta ł tow ane  bezosobow o, jako „p rze z ro cz y s te” 
in fo rm ac je  o m ie jscu  i czasie  zd a rzeń  (w szystk ie  in ne  po jaw ia ły  się tu ta j  w m i a ­
rę rozw oju d ra m a tu ) ,  a p rzed e  w szystk im  tak, aby z ach ow ana  zosta ła  „ k o n w e n ­
cja n ieobecnośc i d r a m a to p i s a r z a ” ( tak  to nazyw a A dam  K u la w ik 9), s łużąca  i l u ­
zji jego n ieobecności.

Taka konwencja  fo rm ułow ania  d idaskaliów  bywa respektow ana  przede wszyst­
k im  w sz tukach  w iernych  k lasycznemu wzorcowi. Jednakże  w innego typu d ra m a ­
turgii nie  tylko zm ien ia  się ich postać, ale tzw. tekst właściwy „obras ta” różnego ro­
dzaju  kom en ta rzam i,  czyli -  fo rm am i niedialogowymi.

I tak d ram a t  rom antyczny, z założenia przecież an tagon is tyczny  wobec wzorca 
k lasycznego10, w prow adza -  obok dialogów -  obszerne part ie  „odau to rsk ie”: n a r ­
racji epickiej lub lirycznej; kom entu jącej i uzupełn ia jące j „obrazy d ram atyczn e” .

W  naszej li te ra tu rze  dość przypom nieć  Z y gm un ta  K rasińskiego, który znacznie  
rozbudow uje  wypowiedzi podm io tu  li terackiego -  poprzez  w stępy  w Nie-Boskiej 
komedii czy długie fragm enty  pisane prozą poetycką i obszerne e rudycyjne  przyp i­
sy w Irydionie. Pojawia się więc świadomość ogarnia jąca  nie  tylko całość „dziania  
się”, ale i znaczenia  przezeń konsty tuow ane, ich konteks ty  in te rp re tacy jne  itd.

D ram a t  m odern is tyczny  również w szechstronnie  w ykorzystu je  tekst n ied ia lo ­
gowy. W  roku 1892 B ernard  Shaw postu lu je  w ykorzystan ie  d idaskaliów  jako tere­
nu autorskiego k om en ta rza  do sz tu k i11.

Takie p raktyki zna jdz iem y  także u polskich  d ram aturgów . M ar ia  W oźniakie- 
wicz-Dziadosz w swoim obszernym  s tud iu m  poświęconym d ram a tu rg i i  mlodopol-

8' A. O kopień-S law ińska Relacje osobowe w  literackiej komunikacji, w: Problemy teorii 
literatury, wybór II. M arkiew icza, seria 2, W rocław 1987.

9/ A. K ulaw ik Poetyka. Wstęp do teorii dzielą literackiego, W arszawa 1990.

10/ Zwykle bywa w zorow any na tzw. Lasedrama, za k tórego pierw ow zory uważa się Fausta 
Goethego i Manfreda Byrona. Sam term in  w ydaje się jednak  h istoryczny (właściwie: 
anachroniczny), a już na pewno anachroniczne jest uzasadn ien ie  niesceniczności, tj. 
wskazywanie na techn iczną niem ożliw ość realizacji sztuki.

11' Zob.: M. W oźniakiew icz-D ziadosz Funkcje didaskaliów w  dramacie młodopolskim, 
„P am iętn ik  L iterack i” 1970 z. 3.http://rcin.org.pl
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skiej pokazuje  in tegrację  teks tu  pobocznego z dialogowym w sz tukach  tego okresu 
oraz w ielorakie  funkcje  d idaskaliów, przynoszących in te rp re tac ję  „dzian ia  się” 
czy obraz s tosunku  au to ra  do u ru ch am ian y c h  konwencji l i terackich. D ogodnych  
przykładów  dostarcza badaczce  twórczość Adolfa Nowaczyńskiego, Jana  A ugusta  
Kisielewskiego, T ad eu sza  M icińsk iego  i -  rzecz jasna -  Stanisława W ysp iańsk ie ­
go. W  dram a ta ch  tych au torów  tekst niedialogowy staje się s t ruk tu ra ln ie  w ażnie j­
szy od dialogowego, a „ ja” w n im  uk onsty tuow ane  is totniejsze od „ja” postaci.

Rolę d idaskaliów  w obręb ie  jednego utw oru  -  Akropolis Stanisława W ysp iań ­
skiego -  analizu je  Ewa M iodońska-Brookes . Przede wszystkim zauważa, że jako 
n a r r a c y j n y  m o n o l o g ,  u p o d r z ę d n i a j ą c y  d o  p e w n e g o  
s t o p n i a  w s z y s t k i e  w y p o w i e d z i  p o s t a c i 12, tekst d idaskaliów  
staje się dom in u jący  w d ra m a c ie 13. Oprócz funkcji informacyjnej i nastrojotwór- 
czej peini on również funkcję  kom pozycyjną, porów nywalną do roli motywu prze­
wodniego czy refrenu i w  związku z tym stanowi drugi -  obok fa b u ł y - e l e m e n t  m o ­
tywujący w zajem ne pow iązanie  „obrazów poetyck ich” . Tym sam ym  zaś wzrasta 
jego rola i rola „ ja” au torsk iego  w tekście.

Didaskalia zamiast akcji i inne eksperymenty
W  dram acie  X X  w ieku , ogólnie rzecz biorąc, nas tępuje  radykalne  zachwianie  

równowagi między  tzw. teks tem  właściwym (należącym do postaci) a tekstem nie- 
d ialogowym (należącym do jakoby nieobecnego d ram atopisarza) .  Przyjrzyjm y się 
k ilku  z n a m ien ny m  przyk ładom  z naszej d ram atu rg ii .

Już  sztuki W itkacego obras ta ją  często ironicznym i au tok om en ta rzam i,  zaw ar­
tymi we w stępach, a czasem au to rsk ich  p rzy p isach 14. Również Sławomir Mrożek 
chę tn ie  włącza w swoje utwory obszerne  kom entarze  w formie w stępów lub uwag 
do „dzian ia  się”, zawartych rozbudow anych  d id a sk a l ia ch 15. Słowem w stępnym  
poprzedza  swoje utw ory W in ń d  G o m b row icz16.

Z m ien ia ją  się jednakże  nie tylko stosunki ilościowe w obrębie  dyskursów d ra ­
matycznych, ale i jakościowe. Bolesław L eśm ian  swoje d ram a ty  skom ponu je

122 E. M iodońska-Brookes Studia o kompozycji dramatów Stanisława Wyspiańskiego, W rocław 
1972, s. 116. '

' 5 N ajw yraźniej uw idacznia się to w aktach  III i IV, w których „didaskalia otw ierają 
dw ukropek dla przytoczeń słów bohaterów  scenicznych”, pisze autorka na s. 116.

142 Tumor Mózgowicz zaw iera Wstęp teoretyczny, będący skróconym  w ykładem  Teorii Czystej 
Form y, oraz Przedmowę, przynoszącą uwagi o charak terze genetycznym . Przedmowę 
w yjaśniającą m otyw tytułow y znajdziem y też w dram acie Mister Price, czyli B zik  
tropikalny. W itkacy często też dodaje przypisy do swoich tekstów.

152 Na przykład Do czytelnika w dram acie  Alfa, Charakterystyka i znaczenie postaci w Vatzlavie, 
Uwagi o chronologii w Portrecie.

162 W  Ślubie zam ieszczona jest Idea dramatu, będąca w łaściwie au to in terp re tac ją , Operetka 
zaczyna się Komentarzem  tłum aczącym  wybór konw encji operetkow ej; jest tu leż Akcja 
streszczająca i in te rp re tu jąca  poszczególne akty oraz Uwagi o grze i reżyserii.http://rcin.org.pl



Szkice

wyłącznie z opisu p an to m im ic zn y c h  zachowań bo h a te ró w 17, nie oddając  im ani 
razu głosu. Jeszcze dalej posunie  się T adeu sz  Różewicz, u którego n ie jednokro tn ie  
n ie tylko d idaskalia  zup e łn ie  zd o m inu ją  dram at,  ale s taną się terenem  refleksji au- 
totematycznej. W  Akcie przerywanym  tekst właściwy utw oru poprzedzają  kilkustro- 
nicowe Didaskalia i uwagi z rozbudow aną  refleksją o powodach „nicsccn iczności” 
i rezygnacji z bud ow an ia  akcji d ram atycznej oraz op isem  własnej koncepcji twór­
czości teatra lnej. W  kole jnych  czterech scenach przeważająca część tekstu  należy 
do podm io tu  d idaskaliów , a nie do postaci.  O prócz  tradycyjnego opisu zachowań 
bohaterów  spo tkam y tu kom en ta rze  związane z ich znaczen iem  kultu row ym , 
a p rzede wszystk im  z konw encjam i tea tra lnym i, za pomocą których m ożna by roz­
wiązać sytuacje sztuki i -  co za tym idzie -  nadać d ram atow i o d m ien ne  kształty  
i sensy.

Jeszcze bardziej radyka lne  p rzekszta łcen ia  zna jdz iem y w Przyroście naturalnym. 
Biografii sztuki teatralnej. Z an ika  tu zupe łn ie  bo ha te r  i akcja, zam iast  n ich  pojawia 
się coś w rodzaju  d z ien n ik a  o niemożliwości nap isan ia  sztuki.

H a lin a  Filipowicz, au to rka  A  Laboratoiy o f  Impure Forms. The Plays o f  Tadeusz 
Różew icz, analizu jąc  „trylogię postm od ern is ty czną”, to jest/l&t przerywany, P rzy­
rost naturalny i S traż porządkową, s twierdza w zrastającą rolę d idaskaliów  w tych 
u tworach. W  Akcie przerywanym  t e k s t  p o b o c z n y  a w a n s u j e  d o  r o l i  z a ­
s a d y  k o n s t r u k c y j n e j 18, a w  Przyroście g l o s  a u t o r a ,  o b y w a j ą c y  s i ę  
t u  b e z  p o ś r e d n i c t w a  p o s t a c i  s c e n i c z n y c h ,  s a m  s t a n o w i  
d r a m a t u r g i ę  u t w o r u 19. Ewa Wąchocka określa to jako z a p i s a n ą  
w d i d a s k a l i a c h  n a r r a c j ę ,  ł ą c z ą c ą  w s o b i e  r e l a c j ę  t w ó r c y  
o p r o j e k t o w a n y m  z a m i e r z e n i u  [...] z z a r y s e m  s a m e g o  p r o j e k ­
t u  s c e n i c z n e g o 20, T adeusz  Drewnowski na tom ias t  w Walce o oddech 21 p ró b u ­
je znaleźć jakieś rozstrzygnięcie  term inolog iczne i nazywa Przyrost „sztuką ko n ­
c e p tu a ln ą ”, zmierza jącą  ku w yznaniu  au to rsk iem u, szkicowi l i te rack iem u i t rak ­
tatowi filozoficznemu.

Sztuki Różewicza -  jak  widać -  zm uszają  do poszukiwań  i sprawiają  n iem ałe  
k łopoty  genologicznc. P rzes trzeń  tekstu jest w n ich  bowiem często zdom inow ana 
przez d idaska lia  (tradycyjnie  d rugo rzędn e  i jedynie  uzupełn ia jące) ,  a w Przyroście 
naturalnym  wręcz przez n ic  opanow ana, gdyż -  poza w spo m nianą  tem atyką -  utwór 
ten zawiera jedynie o braz  ciągłego, przerażająco szybkiego przybywania ludzkich

177 O kazuje się zatem , że d ram aty  L eśm iana -P ierro t i Kolombitta oraz Skrzypek Opętany 
(datow ane na lata 1910-1912; patrz: Bolesław L eśm ian Skrzypek Opętany, oprać, i w stęp 
R ochelle H. Stone, W arszawa 1985) -  w yprzedzają eksperym ent S. Becketta z  A ktu  bez 
słów. N iestety, opublikow ano  je dopiero  w latach osiem dziesiątych.

18/ II. F ilipow icz Tadeusza Różewicza trylogia postmodernistyczna, „D ialog” 1991 n r 10, s. 87.

197 Tam że, s. 91.

207 E. W ąchocka Autorskie „ja" w  dramaturgii Tadeusza Różew icza, w: Zobaczyć poetę, pod red. 
E. G uderian -C zap liń sk ie j i E. K alem by-K asprzak, Poznań 1993, s. 24.

21' T. D rew now ski W  walce o oddech. O pisarstwie Tadeusza Różewicza, W arszawa 1990.http://rcin.org.pl
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ciał; jakby skra jn ie  zredukow any  ślad akcji i boha te rów  (aczkolwiek nie p rzeds ta ­
wionych d ram atycznie) .

Trzeba więc powiedzieć, że zdecydowanie zm ien ia  się n ie tylko h ie ra rch ia  w ob­
rębie teks tu  d ram atycznego ,  ale i funkcja  tekstu  pobocznego i -  w związku z tym -  
funkcja  pozostałych sk ładników  d ram a tu .  O tw iera  się za tem  możliwość w prow a­
d zan ia  różnych innowacji .  Różewicz uczynił tekst poboczny terenem  au to tem a- 
tycznych m anifestac ji  i dywagacji o „ is tocie” d ram atu .

In n ą  sytuację zna jdz iem y  w nie dokończonym  d ram acie  W ito lda  Gombrow icza 
pt. Historia. Po Projekcie aktu I-o  nas tępuje  Legenda I-o aktu , n ap isana  w pierwszej 
osobie liczby pojedynczej. Postać nazwana w akcie p ierwszym W ito ldem , w d ru ­
gim oznaczana jest po pros tu  za im kiem  „ja”. Podm io t d idaskaliów  przypom ina  tu ­
taj ep ickiego narra to ra  pierwszoosobowego, i to nie ty lko dzięki formie czasowni­
ków, ale także dzięki zawartości merytorycznej, skoro zna jdz iem y tu jakby m ono­
log (Witolda) p rzen ies iony  do tekstu  pobocznego. W  d ru g im  akcie Historii ma za­
tem  miejsce połączenie  funkcji podm io tu  d idaskaliów  i boha te ra ;  zarówno na po­
ziomie świata przedstaw ionego, jak i na poziom ie  s t ru k tu ry  tekstu.

E k sp e rym en t będący jakby odwrotnością  Gombrow iczow skiego opisuje  A nne 
Ubersfeld. W  La nuit juste avant les forêts B ernarda-M arie  Koltèsa n iez iden tyf iko­
w any „bohate r-w ypow iadacz” (un enonciateur) p rezen tu je  „un discours-fleuve”, jak­
by monolog wewnętrzny, przy  tym tekst sztuki pozbawiony jest jak ichkolw iek d i ­
daskaliów.

W szystkie op isane  ekspe ry m en ty  negują klasyczny kanon  d ram a tu .  Różewicz 
zm ien ia  h ie ra rch ię  w obrębie  utw oru dram atycznego; tekst niedialogowy czyniąc 
s t ru k tu ra ln ie  w ażniejszym od dialogowego. G ombrow icz  w H istorii uśm ierca  t ra ­
dycyjnie rozum iane  d idaska l ia  (jako bezosobowo zap isane  wskazówki sceniczne), 
Koltès -  dialog jako ciąg rep l ik  generujący akcję. Pierwszy z nich znosi granicę 
między pod m io tem  mówiącym w tekście pobocznym  i pod m io tem  wypowiedzi 
postaci.  D rug i -  obydwa p u n k ty  w idzenia  łączy w dyskursie  przynależnym  b o h a ­
terowi.

Postacie w  rolach autorskich
N iem ałe  kłopoty  sprawiają  także postaci, k tórych funkcja  jakby nie całkiem 

mieści się w świecie p rzeds taw ionym  i których „m odus  egzystencji”22 wyraźnie 
różni się od sposobu is tn ien ia  pozostałych bohaterów.

P roblem atykę  tę najszerzej omawia S ław om ir Swiontek, który  w książce pt. 
Dialog, dramat, m etateatr pisze o szczególnym typie postaci, realizujących r o l e  
a u t o r s k i  e23. Jako tak ie  są one n o ś n i k a m i  ś w i a d o m o ś c i  d r a ­
m a t u r g a  i p r e z e n t u j ą  w j a k i m ś  s t o p n i u  „ s ł o w o  a u t o r ­
s k i e ” (chodzi na p rzykład  o w y p o w i e d z i  r e z o n e r a ,  w t o p i e n i e

22/ T erm in  Ireny  Sław ińskiej, w: tejże Teatr w  myśli współczesnej, W arszawa 1990.

232 S. Sw iontek Dialog, dramat, metateatr (z problemów teorii tekstu dramatycznego), Łódź 1990, 
s. 129. http://rcin.org.pl
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w d i a l o g  m a k s y m ,  s e n t e n c j i ,  a f o r y z m ó w  i t p .  l u b  
p r z e s i a n i a  i d e o w e g o ,  m o r a l n e g o ,  d y d a k t y c z n e g o ,  k t ó ­
r e  p r z y p i s a ć  m o ż n a  t y l e ż  p o s t a c i  j e  w y g ł a s z a j ą c e j ,  i l e  
a u t o r o w i24). Sytuacja  kom pliku je  się jeszcze inaczej, jeśli w d ram acie  wystę­
puje  „zdublow anie  [...] rzeczywistości, z k tórych każda  odpow iada in nem u  obie­
gowi in fo rm ac ji”, czem u towarzyszy „n a rzucen ie  bohaterow i w jak im ś s topniu  
kom petenc ji  au to ra  jako «dysponenta  reguł gry»”25.

Wynika z tego, że w utworze dram atycznym mogą pojawiać się bohaterowie 
o szczególnym statusie, sytuujący się jakby ponad rzeczywistością przedstawioną na 
dwa sposoby: albo jako postacie obdarzone mocą prezentowania „słowa autorskiego”, 
choć „ontycznie” pozostające w świecie przedstawionym, albo jako postacie sytuujące 
się w rzeczywistości drugiego stopnia; w „metarzeczywistości” pojawiającej się w te­
kście dramatycznym wskutek zastosowania praktyk metateatralnych.

Prawdę mówiąc, taki typ postaci spo tykam y w d ram ac ie  od początku  jego ist­
nienia. Już  starożytnej kom edii  znana  jest bow iem tzw. parabaza , czyli b ezpośred ­
ni zwrot do odbiorcy, zawierający zwykle w ypowiedź w im ien iu  autora .  Parabaza 
jest luźną wstawką, nie związaną z fabułą utworu, ale ją kom en tu jącą  i tym sam ym 
in auguru jącą  poziom m eta- (wobec fabuły) oraz obecność zew nętrznego wobec 
niej „ja” . W  dram acie  średniow iecznym  i renesansowym  na podobnej zasadzie po­
jawia się wypowiedź Prologusa, który wygłasza s treszczenie  sz tuk i i jej rek om en ­
dację, a czasem nawet rozważania  teoretyczne, jak u Bena Jo nson a26.

Z aró w n o  „w ypo w iadacz” p a rab azy  (zwykle kory feusz ) ,  jak  Pro log us  fu n k c jo ­
nu ją  w ięc tu  na  in n y c h  zasad ach  n iż  p ozosta łe  po s tac ie ,  p rz y jm u ją  bow iem  
k o m p e te n c je  „ d y sp o n e n ta  reguł g ry ” . Ich św iado m o śc i  w ykracza ją  poza świat 
p rzeds taw iony ,  skoro  p ozosta ją  na zew n ą trz  n iego , by w p ro w a d za ć  z d y s ta n so ­
w ane  sp o j rze n ie  na zaw artość  sz tuk i;  na „ d z ia n ie  s ię ” . Ale n ie  tylko. D z ięk i  ich 
szczeg ó lnem u  u sy tu o w a n iu  w s t ru k tu r z e  tek s tu  w d ra m a c ie  pow sta je  d o d a tk o ­
wy obieg in fo rm ac y jn y  (i d o d a tk ow y  poz iom  rzeczyw is tośc i ,  k tó ry  m o żna ,  za 
S w io n tk iem , nazw ać m e ta te a t ra ln y m ) ,  u sy tu o w a n y  n ie ja k o  p o m ięd zy  fabułą  
a p o d m io te m  u tw oru .

Postac ie  o zb l iż o n y ch  k o m p e te n c ja c h ,  w łącza jące  w swój d y sku rs  jakby  
p u n k t  w id zen ia  „ a u to r s k i” i p o d e jm u ją c e  „ a u to r sk ą  ro lę ”, choc iaż  -  by tak  rzec 
-  „ f izyczn ie” obecne  w św iecie  p rzed s taw io n y m , częste  są rów nież  w d ra m a c ie  
pó źn ie jszym ; jak k o lw iek  ich szczególne  k o m p e te n c je  m ogą p rzy jm ow ać  różne 
formy.

W  dram acie  rom an tycznym  pojawia się bo ha te r-p ro tagon is ta ,  którego znacze­
nie rośnie tak  bardzo, że świat p rzedstaw iony  wydaje się og lądany  jego oczami. 
Odgrywa on rolę analogiczną do roli m ed iu m  narracy jnego  w powieści p ersona l­

242 Tam że, s. 129.

252 Tam że s. 125-126.

26/ Zob.: O dramacie. Od Arystotelesa do Goethego, pod red. E. U dalskiej, W arszawa 1989.http://rcin.org.pl
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nej. P odobn ie  rzecz wygląda w d ram acie  przełom u wieków, preekspresjonistycz- 
nym i ekspres jon is tycznym  (na przykład w sz tukach  Str indberga) .

W  d ram atu rg i i  dw udziestowiecznej bardzo  często na tom ias t  pojawiają się po­
stacie, które m ożna by określić  jako „figury  reżysera” . W  sztukach  Luigiego P ir a n ­
della są to rezonerzy o rozbudow anych  k om petenc jach ,  obejm ujących  także ko n ­
cepcje d ram a tu rg iczne  (najbardzie j  znan i  to Ojciec i D y rek to r  z Sześciu postaci 
w  poszukiwaniu autora). T h o r to n  W ilde r  w Naszym mieście w prowadza na tom ias t  
osobę Reżysera, zastępującego  akcję inscenizacją. W  w yniku  tego m am y właściwie 
do czynienia  z o pow iadan iem  scenicznym, którego u k ład  (tj. części i ich powiąza­
nie) w całości wyznacza Reżyser, kom entu jący  „dzianie  się” i uzupe łn ia jący  swoim 
opow iadaniem  luki czasowe (akcję nie przedstawioną).  Teresa Pyzik  w ten sposób 
op isuje  sytuację  w N aszym  mieście:

W Our Town reżyser kontroluje wszystko, co dzieje się na scenie [...]. Jest więcej niż 
narratorem, ponieważ może manipulować czasem scenicznym i biegiem wydarzeń, zesta­
wiając je w taki sposób, by, pomimo ich blahości, publiczność zobaczyła je w perspektywie 
kosmicznej.

Świadomość postaci odgrywania siebie (implikująca metateatralny charakter drama­
tu) pogłębia poczucie istnienia sfery transcendentalnej, poza doczesną rzeczywistością. 
Osoba reżysera wiąże świat dramatu ze światem myśli jednego człowieka, autora, obser­
watora.27

„Ja” owego reżysera -  au to ra  inscenizacji,  staje się za tem  dom in u jące  w u tw o­
rze, gdyż posiada on kom p e tenc je  podm iotu  utw oru i rep rezen tu je  go w świecie 
przedstaw ionym .

Podobnie  skons truow anych  reżyserów (lub inaczej nazwane postacie o k o m p e ­
tencjach „au to rsk ic h”) sp o tkam y  później w dram acie  współczesnym.

Ale takie  „ja” nie m us i się manifestować w tekście tak  bezpośrednio  (to znaczy, 
nie m usi „przyoblekać się”, „wcielać się” w postać), nie rezygnując zarazem  z o d ­
ciśnięcia  w n im  swojego pię tna . W  teatrze ep ick im  Berto lda Brechta pop rze ­
dzające tzw. tekst właściwy prolog lub in t rodukc ja ,  a także ty tu ły  części (których 
projekcja  towarzyszy przeds taw ien iu ) ,  czyli zabiegi bu du jące  słynny efekt obco­
ści, nie  tylko rozbijają iluzję  sceniczną i up odrzędn ia ją  dialog, ale w prowadzają  do 
u tw oru  zew nętrzny  p u n k t  w idzenia ; p u n k t  w idzenia  „ja” organizującego całość 
tekstu. W  konsekwencji dia log u Brechta  właściwie ilu s tru je  jedynie s tany  rzeczy 
(i idee), a przebieg  zdarzeń  zdaje  się nie  tyle przedstawiany, co opowiadany. 
W łaśn ie  dzięki obecności i -  by tak  rzec -  dyskursywnej ingerencji zew nętrznego 
„ja” . To „ja” sytuuje  się na poziom ie meta- w zględem świata przedstawionego 
„pierwszego s to p n ia” . W  d ra m a ta c h  pozostających w kręgu tea tru  absu rd u  takie 
„ ja” również jest obecne, choć u jawnia się raczej w konstrukcji  tekstu niż w dys­
kursie, tj. za pomocą in fo rm ac ji  im plikow anych , a nie stematyzowanych. Dzięki

272 T. Pyzik Postać w dramacie. Obraz człowieka w dramaturgii amerykańskiej, Katowice 1986, 
s. 147. http://rcin.org.pl
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tem u tekst jako całość wydaje się p rzekazem  czyjejś -  nie nazwanej,  nie  określonej 
g ram atyczn ie  -  percepc j i28.

Kwestia kryzysu dramatu
O dstępstw a od klasycznego k an o n u  d ra m a tu  stały się pow odem żywotności tezy 

o jego kryzysie, którego początek  bywa um ieszczany  w różnych okresach (zwykle 
w ro m antyzm ie ,  ale n iek iedy  nawet już w średniowieczu),  najczęściej jednak  
w w ieku dw udziestym . Takie spojrzenie  pa tro n u je  wciąż najczęściej cytowanej 
Teorii nowoczesnego dramatu  Petera Szondiego29, jedynej jak dotychczas pracy, k tó ­
rej au to r  usiłuje opisać nowoczesny d ra m a t  w szechstronnie  -  we wszystkich jego 
aspek tach 30.

Dzieje  tegowiecznego dram atop isa rs tw a  przedstaw ia  on jako proces destrukcji  
d ra m a tu  jako takiego, przez który  rozum ie  u tw ór zachowujący Arystotelesowską 
dom inac ję  akcji skonstruow anej w edług  klasycznych reguł i służącego jej budowie 
d ialogu. Za na jbardz ie j  ch a rak te ry s ty czną  tendenc ję  nowoczesnego d ra m a tu  
Szondi uznaje  jego epicyzację, pojawiającą się w raz z w prow adzen iem  do tekstu 
epickiego „ ja”. W ynikiem  tego jest d es t rukc ja  akcji (gdyż traci ona spójność i cha­
rak te r  ciągu w ydarzeń uporządkow anego  przyczynowo-skutkowo) oraz zan ik  pod­
porządkow anego jej d ialogu, w którym  „wypowiadane w d ram acie  słowa są wszyst­
kie decyzjami, wypływają z sytuacji i trwają w n ie j”31, to jest d ia logu będącego in ­
terakcją, powodującą te leologicznie uk ie run ko w ane  „dzianie  się” . Na pierwszy 
p lan  bowiem wysuwa się jakieś dom in u jące  „ ja”, występujące jako czynnik  na­
dający tekstowi spójność, zarazem jed nak  pozbawiający tekst wyznaczników tra ­
dycyjnie rozum ianej d ram atyczności.

Nowe problemy poetyki dramatu
Sądzę jednak, że wszystkie te p rzem iany  dadzą  się ująć inaczej niż objaw kryzy­

su, jeżeli spojrzymy na nie uwzględnia jąc  kategorię  podm io tu  tekstowego i przede 
wszystkim -  jeśli z rezygnujem y z norm atyw izm u, charak terystycznego  dla  ujęcia 
Szondiego i wielu innych  teoretyków d ram a tu .  M ożna przecież mówić o różnych 
postaciach pod m io tu  tekstowego w d ram acie .  C o  prawda, w d ram ac ie  klasycznym 
jest on ukry ty  za światem przeds taw ionym , ale to przecież tylko konw encja  („nie­
obecności d ram a to p isa rza ”) i w końcu  pozostaje on uchwytny jako podm io t u tw o­
ru obecny w s t ruk tu rze ,  kompozycji oraz tzw. p rzes ianiu  u tw oru  jako „ja” w yzna­

287 Tak rzecz u jm uje M a rtin  E sslin  w swoim Teatrze absurdu. Zob. też: M . Sugiera 
Dramaturgia Sławomira M rożka , K raków  1996.

297 P. Szondi Teoria nowoczesnego dramatu, przel. E. M isiolek, W arszawa 1976.

307 Szondi nie dociera, niestety, do czasów teatru  absu rdu , gdyż praca powstała w latach 
pięćdziesiątych. Czasy nam  najb liższe obejm uje praca J.L . Styana Współczesny dramat 
w  teorii i scenicznej praktyce, przel. M . Sugiera, W rocław  1997, ale au to r p rezen tu je  tu 
jedynie ujęcie h istoryczne.

317 P. Szondi Teoria nowoczesnego dramatu, s. 13.http://rcin.org.pl
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czone przez tek s t32 ( a l b o - j a k  to u jm u je  A nne U b e r s f e ld - j a k o  odpow iedzia lny  za 
całość teks tu  „główny w ypow iadacz”).

W  dram ac ie  ro m an tycznym , sym bolicznym  czy ekspresjonistycznym  obdarza  
on swoimi k o m pe ten c jam i głównego bohatera ,  którego oczami og lądam y „dzianie  
się” na przes trzen i całego tekstu . Na tym polega odgrywanie przezeń „roli a u to r ­
sk ie j” . (Szondi nazywa to „ ja” w p rzeb ran iu  osoby d ram atu ,  ale dostrzega je dop ie ­
ro poczynając od d ram atu rg i i  Ibsena, Czechowa i S tr indberga) .

Jeśli postać pełni funkcję  prezen te ra ,  „zapow iadacza” albo reżysera, k o m en ­
tującego „dz ian ie  się”, a nawet ingerującego w nie (jak u W ildera) ,  to bez względu 
na to, czy pozostaje w obrębie  rzeczywistości przedstawionej „pierwszego s to p ­
n ia”, czy is tnieje  „m e ta tea t ra ln ie” (a więc na poziom ie zdublowanej rzeczywisto­
ści) -  p rze jm u je  w jakiejś m ierze  u p raw n ien ia  „dysponenta  reguł g ry” .

Jeżeli wzrasta  rola didaskaliów, przypisów, kom entarzy  au torsk ich  itd., o bser­
w ujem y ich bezpośred n ie  w ykorzystanie  przez podm io t utworu, który tym razem 
osten tacy jn ie  i bez m asek  m anifes tu je  swoją obecność. Wówczas m am y do czynie­
nia z u p rzed m io to w io ny m  i dyskursywnie p rzeds taw ionym  „ja” au to r sk im 33, od ­
pow iadającym  narra torow i w tekście epickim.

Przyjęta  tu  perspektyw a pozwala postawić nowe pytania  dotyczące poetyki d ra ­
matu .

Po pierwsze: jakie są sposoby przejaw ian ia  się podm io tu  u tw oru  w dram acie?  
Is tn ieją  przecież różne możliwości. Może się on manifestować dyskursywnie  -  
w d idaska liach ,  p rzedm ow ach  au torsk ich , p rzypisach jako au torsk ie  „ ja”. Ale 
może też, rezygnując  z w pisyw ania w u tw ór swojego w izerunku ,  przen ikać  do 
świata przedstaw ionego , by tam  posłużyć się szczególną kreacją bohatera .  Takiej 
n iebezpośrednie j  obecności sprzyja również pom naża n ie  obiegów inform acyjnych 
(za pomocą różnych  p rak tyk  m eta tea tra lnych) ,  dzięki czem u tekst nasyca się in ­
form acjam i m eta teks tow ym i, refleksją au to tem atyczn ą34.

Po drugie: jaki jest s to sunek  teks tu  przynależnego podmiotowi teks tow em u do 
dialogów? W  d ram ac ie  klasycznym obserwujem y pełną niezależność obydwu dys­
kursów, ale w d ram ac ie  n iezgodnym  z klasycznym k anonem  spo tykam y się n iek ie ­
dy z ich rów norzędnością .  Tak jest na przykład w n iektórych sz tukach  m łodopo l­
skich czy u W itkacego, gdzie język d idaskaliów  i dialogów bywa ujednolicony, 
a ich zawartość in fo rm acy jna  ma zbliżony jakościowo charakter.  Jeśli zaś d id aska ­
lia stają się najw ażnie jszym  sk ładn ik iem  d ram a tu ,  to dialog jest im  mniej lub b a r ­
dziej podporządkow any. Wszystkie chyba możliwe w arian ty  (włącznie z e l im in a ­
cją dialogu) zna jdz iem y  w u tw orach scenicznych Tadeusza Różewicza.

32/ Zob.: A. Okopień-Slawińska Semantyka „ja” literackiego (,J a ” tekstowe wobec „ja” twórcy), 
w: Teoretycsnoliterackie tematy i problemy, pod red. J. Sławińskiego, Wrocław 1986.

332 Zob. tamże.

342 Na ten temat patrz: M. Schmeling Métathéâtre et intertexte /aspects du théâtre dans le 
théâtre, Paris 1982. http://rcin.org.pl
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Po trzecie: jak kons trukc ja  pod m io tu  li terackiego wpływa na kształt  sk ład n i­
ków świata przedstaw ionego  -  bohaterów, fabuły, a nawet czasu i p rzes trzen i (k tó­
re też mogą być pozorn ie  „ob iek tyw ne” i niezależne, albo przeciwnie, o s ten tacy j­
nie uzależn ione  od n adrzędne j  świadomości)?

Po czwarte: czy w konstrukc ji  d ra m a tu  jest uw zględniona  obecność odbiorcy? 
Jaka  rola i jak im i ś rod kam i jest m u wyznaczona? I tutaj technik i d ram a tu rg iczn e  
oferują  różne możliwości: od b iernego, jakby nie is tniejącego obserwatora  (w sz tu ­
ce z u su n ię tą  czwartą ścianą) poprzez  odbiorcę, którego obecność jest eksponow a­
na (dzięki zw rotom adspectatorem) lub nawet dub low ana w tekście (i na scenie; tak 
jest w sz tukach  posługujących  się chw ytem  tea tru  w teatrze), aż po odbiorcę -  
uczes tn ika  w dosłow nym  tego słowa znaczen iu  (np. w D ziś w ieczór improwizujemy 
Luigiego P irandella ,  gdzie p rzew idziane  są różne w arian ty  reakcji publiczności ,  
albo w Publiczności zwym yślanej Petera H andkego).

Z auw ażm y, że w k a żd y m  z tych p rzy p ad k ó w  n ie  tylko in n a  jest rola odbiorcy , 
ale  także  inaczej p o m y ś lan a  jest rola nadawcy. M oże on być u k ry ty  i k o m u n ik o ­
wać się z odb io rcą  (czy te ln ik ie m  lub  w id zem ) w y łączn ie  za  p o ś red n ic tw e m  
św iata  p rzed s taw io n eg o ,  ale może pow ierzyć  część swoich p re ro ga tyw  p o s ta ­
c iom , a naw et -  od b io rco m . N a m arg in e s ie  doda jm y, że in n a  s ta je  się rów nież  
k o n c ep c ja  dzieła .

K ategoria  p o d m io tu  tekstowego w dram acie  u jaw nia  za tem  wiele aspektów 
u tw oru ,  k tóre  um ykają  w p rzyp adk u  jej zan iechania .  Pozwala spojrzeć w nowy 
sposób na tekst i -  co najważniejsze -  l ikwiduje  wreszcie sytuację, w której jego 
część jakby nie  is tniała .  Pojawia się także możliwość podw ażenia  tezy o kryzysie 
d ra m a tu  jako takiego, którego to kryzysu początek  tropi się we wszystkich epo­
kach nieklasycznych. Ten sposób m yślenia  każe w idzieć jedynie  „p raw dziw ą” 
i „n ieskażoną” od m ianę  d ra m a tu  właściwie tylko w antycznej tragedii , d ram acie  
klasycyzującym i tzw. piece bien fa ite . A jest to w końcu nie tylko absurda lne ,  ale 
także zupe łn ie  jałowe teoretycznie.

M ożna przecież mówić o waloryzacji poszczególnych e lem entów  s t ru k tu ry  tek­
stu  d ram atycznego  w różnych epokach. I tak w sz tukach  zgodnych z k lasycznym 
k ano nem  d o m in an tę  stanowi akcja, ale w d ram a tac h  „n iek ano n iczny ch” może stać 
się nią bo h a te r  (zwłaszcza k iedy po de jm uje  „rolę au to rsk ą” i podporządkow any  
jest m u cały świat p rzedstaw iony) lub  podm io t teks tu  (szczególnie wtedy, gdy 
w prow adza do d ra m a tu  swój up rzedm io tow iony  w izerunek) .  Wówczas akcja staje 
się oczywiście jednym  z elem entów  podporządkow anych  d o m in u jącem u .  W  tej 
perspektyw ie dzieje d ra m a tu  da się zobaczyć jako h is torię  różnych rozwiązań 
s t ru k tu ra ln y ch ,  w k tórych znaczącą rolę odegrała k onstrukc ja  podm io tu  li te rac­
kiego.

Formy podmiotowości w  dramacie
T em at ten przywołuje także szerszą prob lem atykę, możliwą do sform ułow ania  

(w odn ies ien iu  do d ram a tu )  w łaśnie  dzięki perspektywie, jaką otwiera kategoria  
p o d m io tu  tekstowego. Ryszard Nycz tak ją ujmuje:http://rcin.org.pl
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H isto ry czn e  sposoby u jaw n ian ia  sub iek tyw ności w lite ra tu rz e  okazu ją  się w y k ład n i­

k iem  n ie  ty lko  uznaw anej koncepcji p o d m io tu  [ ...] , lecz tak że  po jm ow ania  roli języka 

oraz realizow anej s tra teg ii u k o n stru o w an ia  i sem an tycznej budow y dzie ła  lite rack ieg o .35

S p ró b u jm y  -  z kon iecz no śc i  b a rd z o  p o b ieżn ie  -  p rzy jrzeć  się pod  tym k ą tem  
d ram a to w i .  O tó ż  w d ra m a c ie  z b u d o w an y m  k lasyczn ie ,  gdzie  „ d u sz ę ” s tanowi 
akcja ,  p o d m io t  tekstowy, jakk o lw iek  ukry ty ,  m a  za razem  s ta tu s  u n iw ersa ln ego ,  
n ie p o d w aża ln eg o  ź ró d ła  sensu  i ob iek tyw n ego  p ozn an ia .  Jak o  tak i n ie  s tanowi 
ża dn ego  z in d y w id u a l izo w an eg o  „ ja”; jego k sz ta ł t  i s ta tu s  ca łkow ic ie  okreś la  
k onw encja .  Jak  w ia d o m o ,  d o m in a n tą  d r a m a tu  k lasycznego  jest akcja  (będąca  
p rzy czy no w o -sk u tk ow y m  c iąg iem  w y d arzeń ,  p o s iad a jąca  zaw iązan ie ,  p u n k t  
k u lm in a c y jn y  i rozw iązan ie ) ,  k tóre j  z a d a n ie m  jest o d z w ie rc ied lan ie  „ob iek ty w ­
n e j” rzeczyw is tośc i ,  tyle że u p o rząd k o w a n e j  i u s t ru k tu ro w a n e j  tak , aby u tw ó r  
wywołał u od b io rcy  w strząs .  R egu ły  jej b u d o w y  o k reś la  k a n o n ,  u p ra w o m o c ­
n ia jący  o bow iązu jący  k sz ta ł t  d r a m a tu ,  w myśl k tó reg o  u k ry ty  p o d m io t  sp ra w ­
czy jest ty lko  tym , k to  zg od n ie  z n im  czynnośc i tych  d okona ł .  K onw encja ,  zgo d ­
nie  z k tó rą  p o s tęp u je ,  p rzy z n a je  m u  -  jako  jedyną  -  możliw ość  „w ypow iadan ia  
s ię” za p om o cą  akcji (czy szerzej: św ia ta  p rzed s taw io n eg o ,  k tó rego  reguły  b u d o ­
wy są p o d p o rz ą d k o w a n e  n a d rz ę d n e m u  celowi d r a m a tu ) .  Akcja fu n k c jo n u je  tu 
za tem  n ie  ty lko  jako „m a try c a  rzeczyw is tośc i” , a le  także  jako na jw ażn ie jszy  se ­
m a n ty czn ie ,  „m ó w iący” s k ła d n ik  dzie ła .  Tej modelow ej sy tu ac j i  n ie  z m ie n ia  -  
po w ied z m y  -  p o jaw ien ie  się f igu ry  p ro lo gu sa ,  k tó ry  d o d a tk o w o  n ie jako  sy g n a l i­
zu je  w ypow iedzen io w ą  „ ram ę  m o d a ln ą ” : „oto my -  d r a m a to p i s a rz  i zespól te ­
a t r a ln y  jako w ykonaw ca  sz tu k i ,  z a p re z e n tu je m y  h is to r ię ;  ale dalej «mówić» b ę ­
dzie  a k c ja ” . P ro logus  n ie  z m ie n ia  w ięc s t a tu su  d ra m a to p i s a rz a ,  u jaw n ia  jedynie  
sy tuac ję  te a t r a ln ą  (jego fu n k c ja  jest z resz tą  także  ok reś lona  k onw encją ) ,  co je d ­
na k  nie w ydaje  się podw ażać  ś w i a t o p o g l ą d o w y c h  p r z e s ł a n e k  
i m m a n e n t n e j  p o e t y k  i 36. In n a  rzecz, że s tw arza  coś w rodza ju  p rece ­
den su  s t ru k tu r a ln e g o  i tym  sam ym  o tw iera  m ożliw ość  p o m n a ż a n ia  obiegów i n ­
fo rm acy jn ych  w d ra m a c ie  także  in n y m i m e to d am i .

O d rz u c e n iu  o p is an y c h  reguł b u d o w a n ia  akcji i s t r u k tu r o w a n ia  tek s tu  d r a ­
m a ty czn ego  n a jp ie rw  tow arzyszy  w alo ryzac ja  b o h a te r a ,  k tó rego  sub iek tyw ność  
n ie jako  „ p rz e jm u je  c ię ż a r” k o n s t ru k c j i  d r a m a tu .  Tak jest w d ram ac ie  ro m a n ­
tycznym . S u b iek ty w n ość  p ro tag o n is ty  jawi się tu ta j  jako o d r ę b n a ,  n i e ­
z a l e ż n a  i t r w a ł a  j a ź  ń 37; s a m o i s t n y ,  s a m o d z i e l n y  i u n i ­
w e r s a l n y  p o d m i o t ,  n a ś l a d u j ą c y  a t r y b u t y  b o s k o ś c  i 38;

352 R. Nycz Tropy „ja Koncepcje podmiotowości w  literaturze pobkiej ostatniego stulecia, „Teksty 
D ru g ie” 1994 n r 2, s. 7. P rzed ru k  w: tegoż Język  modernizmu, W rocław  1997.

362 Tam że, s. 8.

372 Tam że, s. 7.

382 E. K asperski Epitafium dla podmiotu? Przyczynek do antropologii literatury, w: Kryzys czy 
przełom. Studia z  teorii i hbtorii literatury, pod red. M. L ubelskiej i A. Łebkowskiej,
K raków  1994, s. 155. http://rcin.org.pl
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p o s łu g u jący  się język iem  i p r z e d s ta w ie n ie m  św ia ta  jako ś ro d k ie m  eksp res j i  
w łasnego  „ ja ” .

Jednakże  już w obrębie  rom an tyzm u  ów subs tanc ja lny  m odel podmiotowości 
zaczyna ujawniać pęknięc ia .  M arta  Piwińska tak  pisze o biografii rom antycznego  
„ja” :

M ożna pow iedzieć, że  owo „ ja” w tej sam ej chw ili tw orzy się i trac i, co og lądam y m e ta ­

forycznie  sfabu laryzow ane we w czesnym  ro m an ty zm ie . O no zauw aża sieb ie  [ .. .] , od ró ż­

nia się, oddzie la  od „w szystk iego” [...] . A n as tęp n ie  pyta log iczn ie  o swój s ta tu s .39

I jeszcze:

P óźniej ro m an ty k  uzna , że „praw dziw e ja” n ie  siedzi, gotow e, w se rcu , lecz rozw ija się 
jako proces, że trzeba  go szukać  w czasie  i, na kon iec , że n ie  ma jednego  „ ja” w jednym  
człow ieku .40

N iepokó j  spo w o do w an y  n iem o żn o śc ią  d o ta r c ia  do  tego „ ja ” , k tó re  n ad a je  
z n a czen ia  św iatu  i k reu je  jego obraz ,  a jed n o cz eśn ie  jest w łaśc iw ie  n ieu ch w y tn e  
i n iep o z n a w a ln e ,  o d da je  w l i t e r a tu rz e  tzw. i ro n ia  ro m an ty czn a .  Pozw ala  ona 
u jaw n ić  jego ro zw ars tw ien ie  i n ie spó jn ość  o raz  b ezs i lność  języka jako jego m e ­
d iu m .  To „ ja ” okazu je  się co n a jm n ie j  rozdw ojone: na id ea ln e  i rea lne ,  t r a n s c e n ­
d e n ta ln e  i teks tow e, p rzy  czym ta d ru g a  fo rm a o kaz u je  się zawsze n ie ad e k w a tn a  
(skoro  „język k łam ie  głosowi a glos m yś lom  k ła m ie ” ...) .  W yrazem  ro m a n ty c z ­
nej i ron ii  bywa d u p l ik a c ja  w iz e ru n k u  a u to ra  taka ,  jaką  z n a jd u je m y  choc iażby  
w N ie-B oskiej kom edii. F ig u rą  au to ra  jest p rzec ież  p ro ta g o n is ta  d r a m a tu ,  jego 
św iadom ość  zosta je  je d n a k  p o w tó rn ie  u p rz e d m io to w io n a  i p o d d a n a  wiw isekcji 
w d y s k u r s y w n y c h  ( n i e d i a l o g o w y c h )  p r z e d m o w a c h  a u t o r s k i c h ,  p o p r z e ­
d za jących  k ażd ą  z części sz tuk i.

Niepokój o sta tus  „ja” potęguje się na przełom ie  wieków, k tóry  w sp adku  po ro­
m an tyzm ie  p rze jm uje  wizję podmiotowości sam oistnej i indyw idualnej,  ale we­
w nętrzn ie  pękniętej.  Pojawia się jej w ar ian t  sym boliczny  ( te rm in  Ryszarda N y­
cza), który  przynosi wizję „podm io tu  rozszczepionego na fragm entaryczne  «ja» po­
wierzchniowe oraz niezwerbalizowane «ja» g łębokie, jednoczące rozproszone m a­
nifestacje podmiotowości sym boliczną więzią z n iezm ienn ą  esencją”41.

Te rozproszone  m an ifes tac je  podm iotow ości m a ją  um ożliw ić  d o ta rc ie  do 
„praw dziw ego” „ ja” i odna lez ien ie  indyw idua lnego  sposobu jego artykulacji;  
u tw ór literacki t rak tow any  jest bowiem jako wyraz niepow tarzalnej rzeczywistości 
wewnętrznej twórcy. Stąd w d ram atu rg i i  m łodopolskiej po trzeba zaznaczenia  jego 
obecności (często dyskursywnego), podkreś len ia  jego „sprawczości”, stąd walory­
zacja tekstu  niedialogowego jako miejsca u jaw nian ia  się „ja” autorskiego. „Ja”,

39/ M. Piw ińska Złe wychowanie. Fragmenty romantycznej biografii, W arszawa 1981, s. 91.

40' Tam że, s. 139.

41/ R. Nycz Tropy „ja”.. . ,  s. 12. http://rcin.org.pl
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rozszczepione na f ragm en taryczne  manifestac je  (czyli: rozproszone przejawy is t­
n ienia),  a jed nak  posiadające  subs tanc ja lny  subs tra t ,  pojawi się także w d ra m a tu r ­
gii ekspresjon istycznej.  Świat zew nętrzny  staje się jego odbic iem , a raczej serią o d ­
bić (gdyż każda scena posiada  tu au tonom iczny  s tatus) ,  k tóre należy scalić po ­
przez odn ies ien ie  ich do podm iotow ego cen tru m . Nie jest ono jednak  w stan ie  ra ­
dykalnie  oddzielić  siebie od zewnętrza, od świata, w k tórym  się odbija  (tak się rze­
czy m ają chociażby w tzw. d ram acie  stacji , k tórego pro to typy  to Sonata w idm  czy 
Do Damaszku  A. S tr indberga) .

To „ ja” sam ostw arzające  się w tekście, który  jest jego ekspresją  (i jako dyskurs,  
i jako konsty tuu jący  się w n im  świat przedstaw iony),  co praw da zapewnia u tw oro­
wi s t ru k tu ra ln ą  spójność, jednocześnie  jedn ak  przestaje  być uchwytne jako su b ­
stancja; jako is tn ien ie  n ieza leżne  od teks tu  (w postaci przedtekstowej). Skoro zaś 
może przejawiać się tylko w p isan iu , to tekst w łaśnie  m us i stać się miejscem jego 
sam oartykulacji ,  a naw et autokreacji .  Z takiej oto sytuacji w ynikają  nowe dw u­
dziestowieczne prak tyk i d ram atu rg iczn e ,  umożliw iające ich dokonanie .  Z chwilą, 
k iedy zn ika  już nie tylko un iw ersa lny  kanon  utw oru  dram atycznego, ale także 
podw ażony zostaje s ta tu s  p o d m io tu  sprawczego, każda decyzja o p isan iu  d ra m a tu  
w ymaga zas tąp ien ia  nie is tn iejącej uniw ersalnej legitymizacji -  legitymizacją każ­
dorazowo upraw om ocn ia jącą  tekst i d em ons tru jącą  „spraw cę” jako źródło zna ­
czeń. Terenem  jej w p isan ia  staje się tekst niedialogowy, który może pomieścić p re ­
zentację  koncepcji d ra m a tu rg i i  (jak u Witkiewicza), a czasem -  koncepcję k o n ­
kre tnego  utw oru  (jak u Gombrowicza) .

Ale w sk u te k  tego po jaw ia ją  się także in n e  ko nsekw enc je ,  k tóre  zn a jd ą  ro z ­
s trzy gn ięc ie  w d z ie d z in ie  f ilozofii.  Skoro  z n ik a  opozycja  m iędzy  „ ja” a św ia tem  
p rze d m io to w y m  (k tó ra  s tan o w i ła  podstaw ę k a r tez jań sk o -k a n to w sk ie g o  s u b ­
s tan c ja ln ego  p o d m io tu ) ,  to n ie  tylko traci ono  s ta tu s  w a ru n k u  z a is tn ie n ia  
i uch w y cen ia  św ia ta  p rzed m io to w eg o ,  ale jakby  p rz es ta je  i s tn ieć  n ieza leżn ie  od 
n iego, a p r z y n a jm n ie j  jako  tak ie  okazu je  się n ieu ch w y tn e .  U chw ytny  pozosta je  
tylko język, w k tó ry m  „ ja ” u s i łu je  się okreś lić ,  ale on przec ież  tak  n ap ra w d ę  nie 
„ o d z w ie rc ied la” tego, o czym  mówi -  an i św ia ta ,  ani „ ja ”, bo zaciera  m ięd zy  
n im i gran icę .

Pow sta je  w ięc sy tu ac ja ,  k iedy  n ie a k tu a ln e  ok azu ją  się, jak  pow iada  B. Bana- 
siak:

dwa m ity, k tó re  konsty tu o w a ły  lite ra tu rę  (i sz tukę) w jej dw udziestop ięciow iekow ej tra d y ­
cji. P ierw szy z n ich  to  m it p rzed staw ien ia  rzeczyw istości -  im itac ji, naśladow ania (mime­
sis]l, o d tw arzan ia  św iata. D ru g i zaś to m it in dyw idualnośc i tw órczej -  eksp res ji, p rz e d s ta ­
w ian ia , w yrażan ia  rzeczyw istości w ew nętrznej au to ra .42

Takie rozpoznanie  sy tuacji staje się jakby im p u lsem  do sform ułowania  jeszcze 
dalej idących podejrzeń  wobec s ta tusu  „ja” . D okonają  tego wszystkie prawie k ie­

42/ B. B anasiak Destrukcja przedstawienia we współczesnej filozofii francuskiej, „C olloąuia 
C o m m u n ia” 1988 n r  1-3, s. 13.http://rcin.org.pl
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ru n k i  f i lo z o f ic z n o - in te le k tu a ln e  X X  w ieku: p sy ch o a n a l iz a ,  egzys ten c ja l izm  
i s t ruk tu ra l izm ; wizji fu nd am en ta ln eg o  i świadomościowego „ ja” broni chyba tyl­
ko fenom enologia43.

W  obrębie  s t ru k tu ra l iz m u  i po s ts tru k tu ra l izm u  pojawi się nas tępująca  teza: 
skoro podm io t może za is tn ieć  tylko dzięki językowi, to być może jest on tylko fik­
cją in te lek tua lną ,  w ynikającą  tyleż ze schem atów  myślowych narzuconych nam 
przez tradycyjną filozofię (i zaw artą  w niej „metafizykę obecności”, jak to określił 
D err ida) ,  co przez g ram atykę ,  język („to język mówi, zaś podm io t  / a u to r  jest tylko 
jego konsekw encją”44). To radykalne  myślenie (za którego ojca uznano  Fryderyka  
Nietzschego) w esprą  „wiwisekcyjnie” nastawione sform ułowania  teoretyków fran ­
cuskich. Takie, jak R o landa  B arthes’a:

„Ja” n ie  jest n iew in n y m  p o d m io tem , w cześn iejszym  od tek s tu , k tó rym  podm io t 

m ógłby się posłużyć jak o  p rzed m io tem  do rozb io ru  albo  m iejscem  do  u zu p e łn ien ia . To 
„ ja” , k tó re  podchodzi do  tek s tu , sam o jest już w ielością innych  tekstów  kodów  n iep rze li­

czalnych [...] . P odm io tow ość [ ...]  n ie jest niczym  in n y m , jak  m agazynem  w szystk ich  ko­
dów, k tó re  m n ie  stw orzyły, i to tak  zu p e łn ie , że m oja podm io tow ość w końcu  ma ogólność 

s te reo ty p u .45

A l b o - J u l i i  K ris tevy, k tó ra  u jm ie  p o d m io t  jako d y n a m ik ę  „ sen so tw ó rczą” :

podm io t n igdy nie JE ST , bo po d m io t jest tylko P R O C E S E M  Z N A C Z E N IO W Y M  i nie 
u jaw nia się inaczej jak  ty lko  jako  PRAKTYKA Z N A C Z E N IO W A .46

Jako taki, „is tniejący w nie kończącym się us tosunkow aniu  [intercourse] kodów, 
nie zaś w punkc ie  końcow ym  aktywności «osobowościowej»; rozszczepiony, n ie­
ustannie  p rzem ieszczany  -  i n iszczony”47, nie  jest żadną  subs tancją  ani tożsam o­
ścią. W  rozważaniach G illes’a D eleuze ’a pojawi się jedynie w zwielokrotniającej 
się serii powtórzeń, w których:

W szystkie tożsam ości są ty lko  udaw ane , w ytw arzane jako op tyczny  „efek t” w toku 

głębszej gry, gry różn icy  i pow tó rzen ia .48

432 Zob.: E. K uźm a Język  jako podmiot współczesnej literatwy, w: Z  problemów podmiotowości 
w  literaturze polskiej X X  wieku, pod red. M. L alaka, Szczecin 1993; E. K asperski Epitafium  
dla podmiotu; B. B anasiak Destrukcja przedstawienia, K. O kopień  Podmiot, czyli podrzutek, 
W arszawa 1997.

44' B. B anasiak Destrukcja przedstawienia, s. 9.

45'R .  B arthes S /Z ,  Paris 1970, s. 16-17, cyt. za: E. K uźm a Język  jako podm iot..., s. 26.

462 J. K risteva La révolution du langage poétique, cyt. za: E. K uźm a Język  jako podm iot..., s. 8.

472 R. B arthes Teoria tekstu, przel. A. M ilecki, w: Współczesna teoria badań literackich za granicą, 
oprać. II. M arkiew icz, t. 4, cz. 2, K raków  1992, s. 206.

482 G. D eleuze Różnica i powtórzenie, przel. K. M atuszew ski, „C olloquia C o m m u n ia” 1988 
nr 1-3, s. 191. http://rcin.org.pl
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O gólnie  rzecz biorąc m ożna powiedzieć, że w myśli najnowszej (ponowoczes- 
nej) fo rm uła  podm io tu  jako substancji  i tożsamości s traciła swoje upraw om ocn ie ­
nie (jak powiada L yotard49), gdyż podm io t padl ofiarą przen ikających  się d y sk u r­
sów. Jeśli więc is tnieje ,  to  ty lko dynam icznie ,  jako n ies tab i lny  p u n k t  p rzec inan ia  
się in te r teks tu a lny ch  prak tyk , objawiający się w pow tórzeniach. To pow tarzanie  
się i „ rozp len ian ie” bywa pełne  iron ii  (w tak im  znaczeniu , jakie nadal jej Rorty). 
Jest p rzy m ie rzan iem  się do różnych stylów, ról i języków, przy pełnej świadomości 
ich n ieostatecznego, tymczasowego i prowizorycznego c h a ra k te ru 50; sym ulacją  
ak tu  konsty tuow ania  się „ja” jako pełni, gdyż:

K onw encjona lne  zn ak i a r ty k u lac ji podm io tow ości, m ask i stylów  i ról s ta ją  się [...] 

św iadectw em  w yłączn ie  negatyw nej id en ty fik ac ji iron icznego  p o d m io tu . [...]  P odległy  
w ładzy  mowy, d z ia ła n iu  jej anon im ow ych  a an tag o n is ty czn y ch  sil, n ie  jest też w pełn i 

spraw cą an i źród łem  czy g w aran tem  sensu . W  obszarze iron iczn e j k o m u n ik ac ji in d y w id u ­
a ln y  p o d m io t u kazu je  swą tym czasow ą, fragm en ta ry czn ą  i in te rsu b iek ty w n ą  n a tu rę .51

Podm io t  sam oar tyku lu jący  się w dram acie  w wersji ponowoczesnej nie  szuka 
już więc up raw om ocn ien ia  dla swojego tekstu , ale włącza się w „gry językowe” i -  
m ożna  p o w ie d z ie ć -w  gry d ram atu rg iczne .  Ich terenem  stają się konwencje, jakie 
w swoich dziejach wytworzyło dram atopisa rs tw o, ale t rak tow ane jako wariac je  na 
tem at;  prak tyk i dyskursywne istniejące rów norzędnie  i bez pretensji  do w ytw arza­
nia jakiegokolwiek us tabil izow anego znaczenia. Jest to zapewne reakcja  na sytu­
ację, k iedy  -  jak pisze A. Krajewska -  d ram a t  stal się już n iem ożliwy32.

W łaśn ie  świadomość tej zasadniczej n iem ożności wydaje się patronować d ra ­
m a tom  Różewicza, w k tóre  w pisane  są na przykład  różne pro jek ty  „zagospodaro­
w an ia” jednej sceny (np. w Akcie przerywanym ) lub  różne pro jek ty  sytuacji d ra m a ­
tycznej (w Przyroście naturalnym ), bez uprzywilejowania  jakiegokolwiek z roz­
wiązań. Taka prak tyka  zapew nia  dynam ikę  w obrębie  signifiant d ram atycznego , 
a także w obrębie  w ize run ku  -  pow iedzm y to t a k - i n s t a n c j i  autorskie j ,  k tóra  zap i­
suje się jako system m asek  i ról, a nie  jako źródło sensu i sprawca tekstu. Podobne 
m yślenie  p a tron u je  też zapew ne dem o n tu jącem u ,  d ek on s truu jąc em u  przeds ię ­
wzięciu Kartoteki rozrzuconej.

Tradycyjna konw encja  d ram atu rg iczna  stała się bez w ą tp ien ia  n iezdolna  do ko­
m un ik ow an ia  wielości (a może nawet chaosu) kanonów, kodów i języków, w łaści­
wej ponowoczesnej epoce. Być może tej sytuacji może sprostać  tekst d em o n ­
s tru jący  tę wielość oraz twórca dem ons tru jący  n iem ożność ukonsty tuow an ia  swo­
jej podmiotowości inaczej niż  prowizorycznie i w sposób pełen  ironii.  Próby kon-

49/ J.-F. L yotard Kondycjaponowoczesna, przel. M . Kowalska i J. M igasiński, W arszawa 1997.

50/ Zob.: R. R orty Prywatna ironia i nadzieja liberałów, przel. E. N ow otka, „Twórczość” 1992 
n r 12.

51/ R. Nycz Tropy „ja”.. . ,  s. 21.

32/ A. K rajew ska Dramat niemożliwego dramatu, w: Od symbolizmu do post-teatru, pod red.
E. W ąchockiej, W arszaw a 1996.http://rcin.org.pl
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sty tuow ania  pod m io tu  w tekście  d ram aty czny m  wypiera  więc osten tacy jna  gra 
tekstowymi konw encjam i podmiotowości, której pa tro nu je  pe ina  świadomość -  
w iaśnie  -  konw encjonalności ich budowania .
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