Gdy Adam Mickiewicz w wierszu Niepewnos$¢ pisat: , | tesknigc sobie
zadaje pytanie:/ Czy to jest przyjazn? czy to jest kochanie?”, nie mdgt
wiedzieé, ze o przeszto sto lat wyprzedzit rozwazania Jacques’a Derridy
0 nierozstrzygalnosci.

Oczywiscie, 0 co innego chodzito Mickiewiczowi, co innego chciat wy-
razi¢ Derrida, ale jedno jest pewne - terminy oznaczajgce stan niejedno-
znacznosci robig dzi$ zawrotna kariere, stajac sie trwatymi elementami
poetyki wspotczesnej literatury oraz jezyka jej opisu. Obraz humanistyki
budujag pojecia zaprzeczone, wszystko jest ,na nie”: zasada nierozstrzy-
galnosci (Derrida), pojecie niedoskonatosci (Algirdas-Julien Greimas),
pochwata niekonsekwencji (Leszek Kotakowski), filozofia nienazywalnego
(Thomas Merton), dyskurs niezdecydowania (Anna Ubersfeld), metoda
btadzenia (Vladimir Biti) itp. Miedzy niepewnoscig Mickiewicza (Nie-
pewnos€) a niepewnoscig Mirona Biatoszewskiego (,niepewny cozrobien”),
od niepokoju Juliusza Stowackiego (jaskétczy niepokdj”) do niepokoju
Tadeusza Rézewicza (Niepokoéj) roztacza sie wielka przestrzen roz-
chwianego $wiata niemoznosci dokonania rozstrzygniec¢ ostatecznych.

Utrata pewnosci byla jednym z najwazniejszych doswiadczen XX
wieku. Znane od dawna chwyty i konstrukcje literackie odwotujgce sie
do watpienia, trudnosci wyboru, czy zwyktego niezdecydowania jeszcze
nigdy nie tworzyly tak silnych i znaczacych kategorii dyskursu teore-
tycznego, filozoficznego czy literackiego. Atmosfere epoki utrwalata za-
rowno sama literatura, jak i jej interpretacyjne ujecia. Upadaty kolejne
mity i wyobrazenia. Impulsy szty z ré6znych dziedzin, obejmowaty nauke
1sztuke. Niepewnos¢ stawata sie kategorig epistemologiczng, niedosko-
natos¢ wartoscig estetyczna, niekonsekwencja kwestig etyczng, blgdze-
nie sposobem uprawiania nauki.

W fizyce teoria wzglednosci Alberta Einsteina oraz zasada nieozna-
czonosci Wernera Heisenberga uswiadomity, ze nasze wyobrazenia $wia-
ta silnie zwigzane sg z przyjetymi zasadami opisu.

W biologii, zwlaszcza poprzez rozwéj badan genetycznych, nastapit
definitywny upadek antropocentryzmu; cztowiek okazat sie jednym z
tworéw przyrody zaskakujgco bliskim innym bytom. Zdobyta wiedza -
bardziej niz do uzyskania poczucia dominacji i wtadzy nad zywymi or-
ganizmami (klonowanie, inzynieria genetyczna itp.) - przyczynita sie do
zobaczenia w cztowieku wszelkich jego niedoskonatosci, wydobyta ma-



tos¢, utomnosé, zaleznos¢ od innych istnien. Jednos$¢ Swiata organiczne-
go ukazata sie w nowym wymiarze - odpowiedzialnosci za stabych, po-
trzebie litosci i wspdtodczuwania (Milczenie roslin Wistawy Szymbor-
skiej). Spojrze¢ na swiat caty poprzez $lad stopy na piasku, ztamang pod
ciezarem biegnacego gatazke, zobaczy¢ we wznieconym na drodze tumanie
sens wedrowki (Zbigniewa Herberta Tamaryszek), oto momenty matych
iluminacji, ktére staty sie czestymi motywami wspétczesnej poezji.

W wymiarze teologicznym mozna mowi¢ o powolnej rezygnacji z sze-
rzenia wizji magk piekielnych i obrazéw starotestamentowego groznego,
karzacego Boga na rzecz kultu mitosierdzia, mitosci i przebaczania. Ak-
centowana jest nie tyle sita cztowieka tkwigcego twardo i bez zwatpien
w wartosciach i wierze, lecz coraz czesciej obdarzana zrozumieniem i sym-
patig postawa osoby watpigcej i poszukujgcej. W wahaniu i niepewnosci
odstaniat sie bowiem zawsze dramat ludzkiego ograniczonego samopo-
znania. Réwnoczesnie pozostajgca bez odpowiedzi tragedia alternatywy
- istnienia lub braku transcendencji sprawia, ze wcigz trwa poczucie
swoistej niepewnosci ontologicznej.

W sztuce zdobywajg stawe przedmioty ,biedne”, wyrzucone, pogar-
dzone, potamane, zepsute. Biedne, czyli godne litosci, nie straszne i od-
razajace, ale niepowtarzalne, jedyne, wyjgtkowe, a poprzez swojg defor-
macje i utomnosé takze - na swoj sposéb - piekne. Nieprzydatne, bo
dawno juz utracity swag funkcje, bezuzyteczne, poniewaz nikt po nie nie
siega, odciete od swych srodowisk i kontekstéw staty sie odpadami, kté-
rych wtérnie uzyje dopiero artysta. Motyw bytow ,biednych” ogarnia
prezentacje plastyczne Tadeusza Kantora (przedmioty ,biedne”), centra
poetyckie Bolestawa LeSmiana (byty kalekujgce), wzruszenia liryczne
Mirona Biatoszewskiego, dramatyczne Thomasa Bernharda i teatralne
Krystiana Lupy (biedni ludzie). Za najwazniejszg chorobe naszej cywili-
zacji trzeba chyba uznaé¢ samotnos¢. | to wcale nie te romantyczng wyni-
kajaca z poczucia niezrozumienia wielkosci i indywidualizmu, ale wia-
Snie te biedng, niepotrzebng i odtrgcong zwigzang z ulomnoscig
ludzkiego istnienia. Kult sity, mtodosci, sukcesu jest w kulturze XX wie-
ku jedynie na zewnatrz. Derridiaiska poetyka rozsuniecia pozwala
uchyli¢ kotare i zobaczy¢ strach przed przemijaniem, mizerig choroby,
staroscig i Smiercig. Metafizyczne przestanie odsyta do barokowej idei
vanitas.

Modne dzi$ stowo transgresja zrodzito sie w poezji. Jezyk kreacji ar-
tystycznych powotywal do istnienia ,Swiaty niemozliwe”. Przykiadem
najoczywistszym jest tu chyba twdrczo$¢ Bolestawa LeSmiana. Zawsze
ciekawe sg wszelkie pogranicza, byty zaludniajace nieokreslong ontolo-
gicznie przestrzen. Obejmujg one przedziwne obszary; wkradajac sie np.
do gramatyki. Bohaterem wiersza Krystyny Mitobedzkiej Imiestéw (po-



przedzat go jedynie chyba wiersz Biatoszewskiego Wypadek z gramatyki)
jest imiestéw, czyli byt zaprzeczony, nie czasownik, nie rzeczownik, twor
posredni. Transgresji towarzyszy syllepsis - wszelka réwnolegtos¢ rdél,
zdarzen, rozszczepianie. Zdolny jest do tego takze jezyk potoczny, w kto-
rym ksztattuja sie nazwy na wszelkie obszary posrednie, rézne ,szare
strefy”. Znikajg ostre przedziaty, byty nie majg raz na zawsze ustalo-
nych granic. Wspotistniejg struktury paralelne, powtérzone, usytuowane
-pomiedzy”, dane w wersjach, zatarte. Stad juz krok do dziatan w sztuce,
ktore oznaczajg wymazywanie (Jackson Pollock w plastyce, Thomas
Bernhard w prozie i dramacie). Spektakl teatralny traktowany jest jako
préba (zadnej innej premiery nie bedzie), historia okazuje sie zbiorem
wersji (jednolita opowies¢ staje sie niemozliwa), dzieto nie jest faktem
a procesem (trwa zawsze nieuksztattowane do korica), popularnos¢ zdo-
bywa podmiot sylleptyczny, znika granica miedzy kulturg wysoka i niska,
rozpada sie cato$é na rzecz fragmentéw. Swiat przekraczanych granic
jest rzeczywistoscig zawieszenia ,pomiedzy”, charakteryzuje sie niejed-
noznacznoscig ontologiczng i brakiem pewnosci epistemologicznej pozna-
jacego podmiotu. Zatrzymanie utamku sekundy miedzy zyciem a $Smier-
cig nie poddaje sie opisowi, jest niewyrazalne (Chwila Szymborskiej).
Dla tkwigcego w Swiecie bohatera stan niepewnosci oznacza zawieszenie
pomiedzy skionnoscig do skrajnego wycofywania sie z rzeczywistosci
(autyzm) lub krancowego rozbicia osobowosci w zgietku innych réwno-
czesnych gtoséw (schizofrenia). Obie postawy okreslajg nie tylko choroby,
ale sg wyrazami postaw wobec kultury i rzeczywistosci. Metaforycznie
mozna by powiedzie¢, ze pierwsza prowadzi do kontemplacji i ilumina-
cyjnego poznania, druga wiedzie ku uczestnictwu w krzyku gtoséw réw-
nolegltych dezintegrujacego bazaru, rozumianego tu jako model kultury.
Antynomiami bylyby dwa obrazy literackie z tworczosci Tadeusza Ro6ze-
wicza - studium autyzmu (Poemat autystyczny) i - pejzaz schizofrenii
(w Kartotece rozrzuconej). Po jednej stronie mamy sytuacje wycofywania
sie ,za ekran” (tym humorystyczniejsze, ze dostowne, polegajagce na
ucieczce z planu telewizyjnego). Druga strona odsyta do obrazu rozbitego
lustra, w ktérym odbicie pozostaje zdegradowane do czesci. Patrzeniu
przez ekran nieustannie towarzyszy rozptywanie sie widoku w odtam-
kach sttuczonego lustra.

Niepewnos¢ to wielki temat dramatyczny. Jest nim w co naj-
mniej trzech ujeciach: jako odwieczny dylemat Hamleta, ktory po Derri-
diansku mozna by zapisac¢ ,by¢ i/albo nie by¢” odradzajgcy sie stale w
rozmaitych wersjach, jako cecha ukiadu kompozycyjnego zaktadajgca
istnienie w dramacie antagonisty i protagonisty, dialogu, dyskusji, star-
cia pogladow, konfliktu racji, w koncu - jako wpisana w dramat sytuacja
odgrywania. Teatralnos$¢ - paradoksalnie - nie wzmacnia, jakby sie mo-



gto wydawac, ale zaciera i komplikuje prostg z pozoru nature prezenta-
cji. Istota teatru uswiadamia bowiem podwdjnosé oblicza prawdy i/albo
fikcji, przedstawiajac ja wiasnie jako ontologiczng nierozstrzygalnosé
Swiata.

Nierozstrzygalnos¢ nie jest tylko wahaniem, biorgcym wszystko w
nawias niczym wykres ruchu wahadta, jest raczej ,ujeciem jednocze-
snym” (na wzor ,ujecia przepastnego”) i na dobrg sprawe wilasnie ono
wyklucza wybér.

W tym sensie nierozstrzygalnos¢ nie jest domeng tragedii w Schele-
rowskim rozumieniu tragizmu jako koniecznosci dokonania wyboru jed-
nej z dwoch wartosci dodatnich, z ktérych realizowanie jednej z nich
powoduje zagtade drugiej. Zatem Antygona postawiona jest w sytuacji
przekreslenia, uniewaznienia, zniesienia zasady niepewnosci, poniewaz
nie moze wiecznie sie wahaé, w koricu musi zdecydowaé sie na wybor,
jakiekolwiek bedzie dostrzegata jego konsekwencje. Nierozstrzygalnosé
jest natomiast cecha tragedii pojmowanej jedynie jako dramat losu,
ujawniajgcej tragizm tkwiacy w dziataniu fatum. Tragedie przeznacze-
nia realizujg np. dzieje Edypa, ktéry zna swoj, przepowiedziany mu los
i podejmujac dziatania zmierzajgce do ominiecia wystepku, sam w pu-
tapke zastawiong przez los wpada. Edyp nie potrafi unikng¢ btedu wia-
Snie z powodu sytuacji nierozstrzygalnosci, przed ktérg stoi. W swym
postepowaniu ja utwierdza - unika zbrodni i zabija rownoczesnie.
W tym wypadku hamartia jest btadzeniem, uprawomocniajgcym niezro-
zumiatosé losu. Nie da sie rozstrzygna¢ czy Edyp jest zbrodniarzem, czy
chronit swa niewinnos$¢ uciekajgc od zabojstwa - jest bowiem tak i tak
jednoczes$nie. Edyp okazuje sie niewinnym zbrodniarzem. Hamartia -
antycznym paradoksem nierozstrzygalnosci. Tragizm Edypa polega na
odkryciu i doznaniu absurdu. Antygona, wybierajgc, tragicznie ginie,
Edyp wykluwa sobie oczy, by zabijajgc zmyst wzroku widzieé jasniej.
Tragiczne moze by¢ zatem zaréwno wyjscie z nierozstrzygalnosci, jak
i potwierdzenie jej istnienia i panowania.

Wspdiczesny dramat idzie drogg wyznaczong przez tragizm Edypa.
Zamiast antycznego fatum pojawit sie w jego miejsce egzystencjalistycz-
ny (Albert Camus) absurd. Nie bez przyczyny teatr absurdu z lat pigé-
dziesiatych jest dramatem metafizycznym, podejmujacym rozwazania
o kondycji cztowieka i estetyce dramatu tgczacej sprzecznosci.

Teatr absurdu, chociaz niejedno juz w krytyce uzyskat imie, z powo-
dzeniem mogtby nazywac sie teatrem nierozstrzygalnosci. Juz jego sam
status odsyta do upewnienia sie w niepewnosci. Czy dramat absurdu
jest pojeciem genologicznym, czy reprezentuje porzgdek kategorii este-
tycznych? Jesli przyja¢ teze Michata Glowinskiego o mtodopolskim pro-



cesie przechodzenia struktur genologicznych w kategorie estetycznel,
pytanie trzeba uniewaznié, a spér o status dramatu absurdu uznac za
bezprzedmiotowy.

Wspotczesna praktyka dramaturgiczna zwr6cita uwage na teatr nie
tylko widziany jako temat, ale i konstrukcja, ktérg by mozna nazwaé
~dramatem teatru w teatrze”. Tym samym wpisujac sie w tradycje dra-
matycznych rozwazan nad relacjg teatr - Swiat zakwestionowata oba
modele; ,teatru-figury Swiata” i ,teatru-obrazu Swiata”, ustanawiajac
nowg wizje ,teatru bez swiata”. Wydaje sie, ze zmiana, ktdéra tak wyra-
ziscie dokonata sie wtasnie w dramacie, okazata sie podstawowym od-
kryciem XX wieku nie majgcym sobie rownych. Zwrdcita bowiem uwage
na teatralnos¢ jako kategorie ontologiczng zwigzang z nierozstrzygalno-
scig. W praktyce pokazat to teatr absurdu, w teorii duzg role odegrato
Baudrillardowskie pojecie simulakrum. Nie bez przyczyny zaréwno Der-
ride, jak i Jeana Baudrillarda meczy i prowokuje do opisu kategoria
aktorstwa. Teatralno$¢ i aktorstwo wydajg sie powraca¢ z niezwykig
sitg. One opisuja pozoér jako ceche bytu, ale i same ulegaja przewarto-
Sciowaniu. Teatr nie odbija juz niczym zwierciadto rzeczy, Derrida wy-
korzystuje zjawisko teatralnosci (paradoksalnie) do zakwestionowania
Platonskiej mimesis i zasady reprezentacji. Aby jednak tego dokonac,
nalezy zwigzac pojecie teatralnosci z nierozstrzygalnoscia.

Nie bez przyczyny Jacques Derrida w La double seance analizujgc te
kategorie postuguje sie przyktadem scenki opisanej przez Mallarmégo w
Mimique. Anna Burzynska wydobywa i interpretuje interesujgce Derri-
de nierozstrzygalniki. Fragment prozy poetyckiej Mallarmégo odnosi sie
bowiem zaréwno do przedstawienia pantomimicznego z 1881 roku mima
i pisarza Paula Margueritta Pierrot assasin de sa femme, jak i do opisu
tego widowiska zamieszczonego w wydanej pie¢ lat pozniej ksigzce. Pi-
sarz zatem najpierw odegrat dla grupki przyjaciéot widowisko pantomi-
miczne, a po pieciu latach wydat ksigzke z opisem tego przedstawienia.
W prozie Mallarmégo nie daje sie takze rozstrzygnaé, co jest prawda,
a co fatszem np. czy zabdjstwo Colombiny przez Pierrota miato rzeczywi-
Scie miejsce czy rozegrato sie tylko w jego wyobrazni? Czy finatowa
Smier¢ bohatera jest tylko udawaniem, czy Pierrot naprawde umiera ze
Smiechu? - stawia pytania Burzynska, interpretujac Derride2

Nawet w historycznych teoriach aktorstwa dwie z pozoru przeciw-
stawne, sprzeczne koncepcje gry - Konstantego Stanistawskiego tworcza
metoda przezywania i Bertolda Brechta efekt obcosci okazujg sie przy

1M. Gtowinski, Ekspresja i empatia. Studia o miodopolskiej krytyce literackiej,
Warszawa 1997, s. 120.
2A. Burzynska, Dekonstrukcja i interpretacja, Krakéw 2001, s. 417.



blizszej analizie dwiema stronami nierozstrzygalnego procesu. Sg jak
awers i rewers jednej monety. Aktor Stanistawskiego, aby wyposazy¢
swe postacie w materiat zdobyty na drodze wykorzystywania swej pa-
mieci emocjonalnej, musiat ¢wiczy¢ umiejetnos¢ dystansu wobec siebie w
roli. Aktor Brechta wychodzac na przod sceny, $piewajac song, tamigc
iluzje sceniczng réwnoczesnie sprawiat, by widzowie widzieli w nim re-
prezentanta interesow przedstawianego Swiata, z ktérym, chocby po-
przez wspotczucie, utrzymywali tacznos¢.

Podobne problemy intryguja wspotczesnego dramaturga Toma Stop-
parda. Pani Hapgood jest sztuka o grze pozoréw skomplikowanej do tego
stopnia, ze nie sposob jej rozwikia¢. Poz6ér (nomen omen) sensacyjnej
akcji kryje podstep. Widz zostaje sam ztapany w sie¢ i uwiktany niczym
agent wywiadu. Jest niepewny tego, co probuje ustali¢ i w tym stanie
niezdecydowania pozostanie do konca. Sztuke bowiem zapetniajg szpie-
dzy, ktorzy okazujg sie podwojnymi a nawet potrojnymi agentami wy-
wiadu, w dodatku mamy do czynienia z parami blizniakéw, aktorkg w
roli gtdwnej, mato tego, niektore sceny rozgrywaja sie w lustrze. Bohate-
rowie graja, ktamig, demaskujag sie nawzajem, stowem pokazuja, ze sa
zdolni zaprezentowac $wiat pozoru jako jedynej formy istnienia.

Niepewnosc¢ jawi sie jako mentalna kategoria estetyczna. Po-
jecia niezdecydowania, niepewnosci, wahania, niegotowosci, bltadzenia,
niepokoju itp. nazwa¢ by mozna - na wzér fizykalnych kategorii este-
tycznych (takich jak powolnos$é, przezroczystos¢, gestosé, lekkosé¢, lu-
strzanos¢) - mentalnymi kategoriami estetycznymi. Odwotujg sie one
bowiem do cech i predyspozycji naszego umystu w procesie rozumienia
i odbioru Swiata. Btagdzenie, popetnianie btedéw, jak chcg niektdrzy, jest
domeng poznania, wrecz je warunkuje. Wiedza o tym, jak rozpoznajemy
Swiat, dotyczy takze samych mechanizméw mentalnych (rozumianych
tak, jak to widzg np. kognitywisci).

Trudnosci w podejmowaniu decyzji sprzyjaja preferowaniu stanu
zawieszenia utozsamionego ze sferg bezpieczenistwa. Dopoki nie doko-
nano wyboru - jest tak, jak w znanej piosence - ,wszystko sie moze zda-
rzy¢” (a doktadniej z dwoch mozliwosci obie majg takie samo prawdopo-
dobiennstwo wyboru). Bezpieczenstwo oznacza tyle, co odwracatnosé
decyzji, a wiec zmierzanie pod$swiadomie do punktu wyjscia, wyzerowa-
nia sytuacji, zwolnienia z odpowiedzialnosci za wybdr ostateczny. Wnosi
jeszcze niedostrzezong przez krytykow jakos¢ tj. niepokdj, czyli stan
umystu wynikajacy z niepewnosci. Nic juz nie jest pewne, dane raz na
zawsze. Niepokdj nie jest ani strachem, ani lekiem - oznacza rodzaj
smutku nie potgczonego jednak z apatig, nie prowadzgcego do melan-
cholii, ale do osiggniecia podwyzszonej gotowosci do dziatania, zatrzy-
maniem, po ktérym za chwile mozna jak ptak poderwac sie do lotu. Nie-



pokoj jest takze stanem wyostrzenia zmystdw - nadstuchujemy, wyte-
zamy wzrok, napinamy miesnie w oczekiwaniu na co$, co ma nadejs¢.
Nie chcemy, by sytuacja nas zaskoczyla, pragniemy pewnosci, a oczeku-
jemy na niepewne. Niepokdj jest wiec tez swoistym stanem zawieszenia
- pomiedzy rozleniwiajacym, sytym, pewnym spokojem a niejasnym
przeczuciem, podnieceniem, oczekiwaniem nieznanego. Zupetnie jak w
~Kinie moralnego niepokoju”, niepokdj jest czestym bohaterem dramatu.
W utworach literackich pojawia sie jako temat i jako sposéb artystycznej
kreacji.

Niepewnos$¢ lezy takze u podstaw dyskursu literaturoznaw-
czego. Do narracji pewnosci nalezy zaliczyé wszelkie tradycyjne ency-
klopedie, leksykony, stowniki, poetyki, zwlaszcza zwigzane z okreslong
konwencjg literackg (np. poetyki klasycystyczne), podyktowane wybo-
rem danej metodologii (np. strukturalizm) lub podszyte wyznawczo po-
traktowang ideologig (np. socrealizm). Zupelnie inaczej wspdiczesnie
postepuje np. Vladimir Biti, budujac swoj Pojeciownik stosuje metode
watpienia (przywotujac rozne koncepcje bez przywigzywania sie do zad-
nej). Dyskurs niezdecydowania jest w swej istocie dramatyczny - i to
w réznych znaczeniach tego wieloznacznego stowa.

Kategoria epistemologicznej niepewnosci zmienita wizje dyscypliny,
jaka jest teoria literatury. Dokonato sie to zaréwno od strony praktyki
literackiej, jak i refleksji literaturoznawczej. Czesto teorie wyrastaty
z analiz i interpretacji frapujgcych badacza utworéw (np. Dostojewski
i Rabelais dla Bachtina, opowiadanie Balzaka dla Rolanda Barthes’a
S/Z)3. Systemy teoretyczne rodzity sie z aktywnosci interpretatorskie;j.
Rozszerzaly, rzecz jasna, swe obserwacje na inne grupy tekstow, ale
gdzies u podstaw rozwazan tkwita pamie¢ o tej wyjatkowej, jednostko-
wej artykulacji. Utwor literacki stawat sie réwnoczesnie i celem i pre-
tekstem. Sagdzi¢ mozna, ze tak wiasnie myslat lzaak Riewzin, ktéry
analizujgc Lysa Spiewaczke Eugene lonesco miat przekonanie, ze teatr
absurdu zaproponowat nowg formute literatury domagajgca sie odmien-
nej metody badania4. Dokonana przez matzenstwo Riewzinéw semio-
tyczna analiza aktu komunikacji w utworze lonesco sprawia dzi$ nieod-
parte wrazenie dekonstrukcji jezyka i metody.

Przyjmujac pierwszenstwo zjawisk artystycznych wobec uje¢ meto-
dologicznych, mozna pokazac, jak splataja sie impulsy wyptywajace z sa-
mej literatury z tendencjami we wspotczesnym literaturoznawstwie.

3 Por. S. Balbus, Granice poetyki i kompetencje teorii literatury, w: Poetyka bez
granic, pod red. W. Boleckiego i W. Tomasika, Warszawa 1995, s. 19.

40. Riewzina, I. Riewzin, lonesco jako eksperyment semiotyczny, przet. J. Fary-
no, Dialog 1973, nr 3.



~Poststrukturatistyczny komentarz [..o ktérym Barthes pisze, ze
~Wyprébowuje” poszczegdlne jezyki...] stal sie miejscem rozbiérki monoli-
tycznego (monologicznego) dyskursu literaturoznawczego: jego poznaw-
czych ambicji, operacyjnej zachtannosci oraz legitymizacyjnych praktyk.
Stowem, jego metanarracyjnego status u’5.

Ujawnit sie zatem kryzys dyskursu literaturoznawczego jako mono-
logicznej w swym charakterze metanarracji, przeksztatcajgc sie w dys-
kurs wielogtosowy.

Epistemologiczna niepewnos¢ przyczynita sie miedzy innymi takze
do rozbicia monologicznej struktury dyskursu teoretycznoliterackiego.

Swiat dany poprzez dialog i $wiat istniejacy w monologu majg zu-
peinie inny wymiar, charakter. Te dwie struktury podawcze sprawiajg,
ze monolog odwotujacy sie do jednego gtosu, lub co najwyzej interiory-
zujacy inne wypowiedzi, wchiania je, przetwarza, deformuje, zamyka w
swoim wnetrzu. Monolog izoluje, ale tez skazuje na pewnos¢ - buduje
rame - tak oto widzi $wiat, tak rozumuje i ocenia, w taki sposéb mowi
jednostka. Nawet jesli monolog ujawnia bezradnosé, jest Swiadectwem
wahania, wyrazem niedoskonatosci, zapisem niepewnosci, brakiem zde-
cydowania (wtedy witasnie najbardziej rozpada sie na dialog, a co naj-
mniej ujawnia dwugtosowos¢), nie przestaje przez to odnosi¢ sie jednak
do jednej osoby, ktéra dziata jak katalizator, filtr itd. Wizja dana w mo-
nologu jest obrazem bezdyskusyjnym, takim, jaki widzi go podmiot.
Mozna przyja¢ odmiane monologu ,autorytatywng”, narzucajaca, uzur-
pujaca sobie jedyna racje, wyrazajacym pewnos$¢ (np. socrealizm) albo
~wersje wycofujgcg” synonim ucieczki w niemal autystyczny wiasny
Swiat, oznaczajacym bolesng niepewnos¢ (np. egzystencjalizm). Dyskurs
niezdecydowania dramatyzuje, rozbija monolit, narusza spéjnos¢ mono-
logu. Stad tak dramatyczny jest monolog wypowiedziany (np. Upadek
Camusa). Utrata pewnosci sprzyja rozpadowi homofonii monologu, pod-
skdrnie go dialogizujgc.

Utracie pewnosci stuzy dopiero dialog. Szukamy go czesto paradok-
salnie, dla potwierdzenia swoich sgdéw, doznan i uczu¢. Ale nawet gdy
tak jest, nigdy do korica nie mamy pewnosci, czy rzeczywiscie uzyskali-
Smy doktadne (rozumienie), szczere (etyka), potwierdzenie. Nikt gloséw
nie bierze w nawias, nie opowiada, nie buduje sytuacji nadrzednej, czyli
ramy. Nawet jesli gltosy w dialogu rozpadajg sie na osobne monologi,
pozbawione mozliwosci nawigzania kontaktu pokazujgce samotnosc,
gorycz niezrozumienia, mamy do czynienia z wieloscig. Dialog rozpiety
jest zatem krancowo miedzy swoistg ,polifonie izolacji” (rozpad dialogu

5 M. P. Markowski, Efekt inskrypcji. Jacques Derrida i literatura, Bydgoszcz 1997,
s. 349.



na serie monologéw np. w dramatach Antoniego Czechowa) a ,wielogto-
sowos¢ walki” (dyskusja, wymiana zdan, sprzeczka, konfrontacja, proba
zgody - potwierdzania i dominacji - przekonywanie, perswazja np. w
sztukach Bernarda Shawa).

Wydaje sie, ze niematg role odegrat tu kryzys komentarza, ktory
wniknawszy do dzieta doprowadzit do zatarcia granic miedzy tym, co
zewnetrzne, a tym, co wewnatrzliterackie. Powiedzmy inaczej. W latach
piecdziesigtych proces ten objat niemal wszystkie dziedziny sztuki. Im-
pulsy szty z prozy (nouveau roman), z dramatu (dramat absurdu), z fil-
mu (nowa fala). Stato sie tak, ze komentarz, unicestwiajgc dzieto, sam
zajat jego miejsce. Pozostato napiecie miedzy istnieniem dzieta a jego
sugerowang potencjalnoscig. Rozegrat sie swoisty dramat komentarza.

-Pojedynczy tekst nie prowadzi nas do Modelu, lecz otwiera wejscie
w sie¢ o tysiagcach wejs¢. Wchodzac w nie, zmierzamy nie do Regut [...],
nie do Prawa narracyjnego lub poetyckiego, ale ku perspektywie wyzna-
czonej przez glosy dobiegajace z innych tekstéw i kodow” (Roland Bar-
thes,S/Z, 1970).

Status wspotczesnego komentarza zbliza sie zatem do modelu dra-
matu. Mozna zatem paradoksalnie powiedzie¢, ze dramat komentarza
polegat na rozbiciu monologowej struktury i poczucia pewnosci episte-
mologicznej na rzecz dialogu tekstow i poznawczego watpienia zmienia-
jacych komentarz w dramat.

Szczegolnie wazna wydaje sie tu rola autokomentarza. Jaki charak-
ter przybiera wspétczesny autokomentarz? Jakie rodzaje tekstow przej-
muja jego funkcje? W XX wieku coraz to czesciej poetyka sformutowana
wyrazata sie w manifestach i programach - zwiaszcza awangardowych
grup poetyckich i teatralnych lub indywidualnych twoércéw od poczatku
wieku (Tadeusz Peiper, Julian Przybo$, Tadeusz Kantor itd.) - takze w
artykutach i pismach. Twércy ujawniali chetnie i opisywali swojg Swia-
domos$¢ artystyczng. Powstawaly takze ksiazki typu Sens poetycki Przy-
bosia, Poezja niemozliwa Tymoteusza Karpowicza itd. Wypowiedzi te
przybieraty charakter indywidualnych sformutowanych poetyk autor-
skich, stajac sie rodzajami poetyk, rownoczesnie oddalaty sie w swoim
statusie od nich, zblizajgc sie do literatury. Profesor Jerzy Ziomek zwyk}
zaczyna¢ wyktad z teorii literatury opowiescia o poetach-ptakach. Poeta
jest jak Spiewajgcy ptak - mawiat - nie musi zna¢ sie na ornitologii.
Wspotczesne Spiewajgce ptaki bardzo chciaty nie tylko zna¢ sie na orni-
tologii, ale i tworzy¢ jej metody i obraz dyscypliny. Ze znawstwa swego
uczynity wkrdtce na powrdét - narzedzie tworczosci.

Skutkiem takiego mys$lenia byty tez proby rozbicia na gtosy samych
wypowiedzi odautorskich. Rozpowszechnity sie konstrukcje genologiczne
typu zapiséw wywiadéw przeprowadzanych przez twoércow z tworcami,



zwilaszcza typu wywiadu-rzeki (np. Czestawa Mitosza z Aleksandrem
Watem, Kazimierza Brauna z Tadeuszem R6zewiczem, Aleksandra Fiu-
ta z Czestawem Mitoszem, Julii Kristevej z Jaques’em Derrida) lub wy-
wiadu-rzeczki (np. Jézefa Opalskiego ze Stawomirem Mrozkiem). Row-
noczesnie wywiad - zlgczony niekiedy z listem, rozmowg, wyznaniem -
tworzyt fikcyjne pole odniesienia dla samego twércy (np. wywiad telewi-
zyjny z autorem jako materiat wiersza - Poemat autystyczny Roézewicza
lub wywiad jako sfingowany dialog z nieistniejgcym rozméwcg np. Wi-
tolda Gombrowicza Rozmowy z Dominikiem de Roux).

Opis dyskursu o charakterze metajezykowym prowadzi po promie-
niu kota, znoszac granice miedzy tym, co zewnetrzne, a tym, co pozostaje
wewnatrz dzieta.

Ze wszystkich rodzajow literackich najbardziej pozbawionym gtosu
odautorskiego wydaje sie dramat.

Z catg Swiadomoscig ryzyka postawienia tak odwaznej tezy - pisze Wodzimierz
Bolecki - [...] w naszej kulturze (poczynajac od antyku) teoria dziela literackiego
i wszelkich tekstow werbalnych zostata oparta na modelu monologu (monologu
lirycznego i monologu narracyjnego), ktérego strukturalnym elementem jest ja-
kie$ ,ja” wypowiadajace, czyli podmiot, ktéry - jako sprawca - potaczony jest
aktem mowy z wlasng wypowiedzia. Sprobujmy jednak wyobrazi¢ sobie sytu-
acje, gdy modelem utworu literackiego jest tekst dramatu, czyli jedyny rodzaj,
ktéry uniewaznia pytanie o zwigzek podmiotu utworu z jego wypowiedzia.
Wowczas wszelkie nasze rozwazania o tekscie musiatyby by¢ zupetnie inne, al-
bowiem - wszystkie kategorie wypowiedzi literackiej (narracja, fabuta, stylisty-
ka, morfologia i modalno$¢) musielibysmy opisywac inaczej. [...] sztuka wspoét-
czesna (w tym literatura) od mniej wiecej stu lat zrywa z narracyjnoscig jako
modelem wypowiedzi artystycznej. Chwyt typowo dramatycznego zawieszenia
modalnosci byt jednym z tych gestéw modalnych, od ktérych zaczeta sie nowo-
czesno$¢ w literaturze i sztuce6.

Problem wydaje sie bardzo trafnie postawiony, pomyst zobaczenia
od nowa teoretycznych probleméw w ,dramatycznym” Swietle przywrdci
by¢ moze takze range dramatu w rozwazaniach literaturoznawczych.

Przymiotnik ,dramatyczna” - okreslajacy dziedzine nauki, jaka jest
teoria literatury - zawiera w sobie wieloznaczno$¢. Dramatyczna ozna-
cza ,petna napiec”, ,burzliwa”, ,rozwijajgca sie dynamicznie”, ale takze
~wiasciwa dramatowi”, podporzadkowana jego regutom, budowana
zgodnie z prawami tego rodzaju literackiego, wychodzgca od dramatu,
a nawet - wrecz za podstawe dzieta sztuki stowa - obierajgca model
dramatu.

6 W. Bolecki, Modalno$¢ - literaturoznawstwo i kognitywizm, ,Teksty Drugie”
2001, nr 5, s. 49.



Pierwszy sens dramatycznosci zwigza¢ mozna, ze statusem dyscy-
pliny, ktéra do niedawna traktowana niemal jako ,krélowa nauk” rozpa-
da sie na wielo$¢ wspétbrzmigcych lub nawet diametralnie sprzecznych
gltosow. Opis dyscypliny stat sie w istocie deskrypcjg metodologicznej
wielogtosowosci7. Drugie znaczenie okreslenia ,,dramatyczna” odnosi sie
do wewnetrznej, chciatoby sie powiedzieé, wrecz podstawowej wizji dys-
cypliny, ktérej dyskurs ulega zmianie przechodzac z monologicznego
w dialogowy.

W teorii literatury zdarzyta sie rzecz paradoksalna - najbardziej
dramatyczna koncepcja polifonii i dialogicznosci Michaita Bachtina stata
sie narzedziem deskrypcji utworéw narracyjnych. W rzeczywistosci (na
co zwraca uwage Bolecki) ,daje sie ona pomysle¢ jako model opisujacy
jedynie tekst dramatyczny, ale nie powie$¢”8.

Sprawa jest skomplikowana. Zwrot ku kategoriom zwigzanym z dra-
matem odsyta zaréwno do praktyki literackiej i szerzej wigze sie z obra-
zem sztuki i kultury XX wieku, jak i prowadzi do ujawnienia procesu
teatralizacji dyskursu literaturoznawczego, ktéoremu podlega jezyk ter-
minologii teatralnej stosowanej w rozmaitych doktrynach badawczych.
Teatralizacja jako technika przekazu coraz czesciej rozbija nawet tak z
natury rzeczy i historycznie monologiczny gatunek, jakim jest - wykiad.
W dobie petnego i szybkiego dostepu do stowa pisanego istniejgcego w
postaci ksigzki, skryptu, informacji internetowej itp. oraz podlegajacego
rownie tatwemu powielaniu (ksero, skaner, mikrofilm itp.), a takze, co
za tym idzie, btyskawicznemu rozpowszechnianiu (internet, e-maile itp.)
znika potrzeba takiej formy przekazywania wiedzy, jakag jest wyktad
(rozumiany tradycyjnie, czyli jako monolog) i réwnoczes$nie odzywa cheé
uczestniczenia w wyktadzie jako formie swiadomie odegranej insceniza-
cji. Nauczyciel to juz nie mentor méwigcy ex cathedra, ale cztowiek nie-
powtarzalny, osobowos$¢ aktorska. Wyktadowca za swych partneréw nie
tylko ma innych ludzi, ale gtéwnie teksty. Nie konstruuje catosci, nie
porzadkuje doswiadczen, aleje odgrywa. Pomyst inscenizacji tekstualnej
ma oczywiscie dekonstrukcjonistyczny rodowdd odnoszacy sie przede
wszystkim do rodzaju teoretycznego dyskursu. W metodologiach nato-
miast miedzy strukturalistyczng perfekcja w opracowaniu catosci a de-
konstrukcjonistyczng tendencjg do estetyki rozrzucenia roztacza sie pole
réznorodnych odcieni i barw. Mozna by obrazowo powiedzieé¢, ze struk-
turalizm dawat gotowe spektakle, dekonstrukcjonizm natomiast ofero-
wal préby. Pomiedzy tymi skrajnymi realizacjami rozciaga sie prze-

7Por. Literary Theories. Edinburgh 1999, P. V. Zima, The Philosophy of Modern Li-
terary Theory, London 1999, J. Culler, Teorialiteratury, Warszawa 1998.
8W. Bolecki, op. cit., s. 49.



strzenn antraktu wypetnionego refleksjg nad przygotowywanag wersjag
przedstawienia.

To znamienne, ze terminologia teatralna, jak np. kategoria sceny,
gry, aktorstwa, dramatu, inscenizacji zadziwiajgco czesto wystepuje w
wielu wspdtczesnych metodologiach. W kognitywizmie jako jedna z klu-
czowych pojawita sie koncepcja réznych sposobéw konstruowania sceny9.
Dla dekonstrukcjonizmu niektdre pojecia sg wrecz przedmiotem refleksji
np. aktorstwo u Derridy, przyjete jako metoda budowania samego dys-
kursu opartego na dialogu np. imaginowana rozmowa Rousseau z de
Saussure’em, ktéra mogtaby by¢ zawiazkiem dramatu, niektére uzycia
metaforyczne, lecz posrednio z teatralnoscig zwigzane, jak prezentacja
czy rozsuniecie (to ostatnie nieodparcie wigze sie z kurtyng, budzi skoja-
rzenia z zastong). Takze ulega temu procesowi jezyk samych badaczy,
ktérzy przejmujac system poje¢ wchianiajg rowniez i styl opisywanego
autora (czytajac np. ksigzke Michata Pawta Markowskiego Efekt in-
skrypcji znajdziemy tam zaréwno ,dramatycznos¢ komentatora”, jak
i ,dramat sygnatury”, scena okaze sie ,sceng mentalng” i ,sceng pisa-
nia”, a nade wszystko ,ustawianiem sceny”).

Aktorstwo staje sie w tym kontekscie dramatyczng sygnaturg auto-
ra, a tekst teoretycznoliteracki - inscenizacjg tekstualng. Takie zagesz-
czenie poje¢ zwigzanych z teatralnoscig uzmystawia ich sens filozoficz-
ny. Teatr jako synonim nierzeczywistosci zawiesza stale mozliwosé
weryfikowalnosci fikcyjnego Swiata, kaze podawac¢ wcigz w niepewnosé
status naszego istnienia.

Coraz mniej jest w literaturze (jak sie zdaje, proces ten obejmuje
wszystkie gatunki) uktadoéw sytuacji komunikacyjnych, w ktérych po-
szczegblne wypowiedzi bohateréw podporzadkowane bytyby gtosowi au-
tora. Sama obecnos¢ podmiotu utworu - tak jak dzieje sie to w dramacie
- nie pocigga za sobg koniecznosci stawiania pytan o modalnos¢ jego
wypowiedzi. Ale wtedy w sposéb oczywisty zakwestionowana zostaje
narracyjnos¢ tej wypowiedzi jako catosci. ,Scena pisania, tekstualnos¢
tekstu nie daje sie zredukowa¢ do sceny mentalnej, nie pozwala za-
mknac¢ w przestrzeni wyobrazenia”l10 ,Nasladowane dziatanie nie zbiera
zewnetrza we wnetrzu, nie ustawia sceny w zamknieciu ograniczonym
do umystu, nie redukuje przestrzeni do wyobrazenia. Wrecz przeciwnie,
wprowadzajgc do wnetrza rozsuniecie, nie dopuszcza juz do jego zamk-
niecia”1l

9Zob. E. Tabakowska, Jezykoznawstwo kognitywne a poetyka przektadu, Krakéw
2001, s. 17, 48.

M. P. Markowski, Efekt inskrypcji, s. 251.

11J. Derrida, La dissémination, Paris 1993, s. 286, cyt. za Markowski, Efekt in-
skrypcji, s. 251.



Niepewnos¢ jest kategorig okre$lajagcg nasze bycie w Swiecie - to
zwigzane z odwiecznym charakterem ludzkiej kondycji zanurzonej w
istnieniu oraz to bedace wyrazem tworczej aktywnosci cztowieka kreuja-
cego alternatywne, fikcyjne swiaty réwnoczesnie, wcigz na nowo usitujg-
cego porzadkowac zastane obrazy rzeczywistosci. Nasze istnienie opiera
sie na nierozstrzygalnych sprzecznosciach; jest podszyte lekiem
i niepokojem, a réwnoczesnie ogarniete radoscig i zachwytem, rozcigga
sie miedzy nihilistyczng pogarda a metafizycznym zdumieniem.

Zatem w poczuciu pewnosci naszej niepewnosci oddajemy Czytelni-
kom drugi numer Przestrzeni Teorii, poddajgc ocenie - jakby powiedziat
Miron Biatoszewski - ,niepewnos$¢ wiasnych cozrobien”.

Anna Krajewska



