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The author describes the problem of dramatic cognition against the background of the concept of
the dramatic model of literary studies arising from this discipline’'s own uncertainty about its
research procedures, changes occurring within the literary theory discourse and the mechanisms
of the theory of cognition concerning the cognition of art and the world. The author discusses
application of the category of drama in the modern theory of literature. She also emphasises the
fact of unsovability and transgression connected with the theatrical executive instruction of the
drama, making it possible to show the play between the reality and the fictionality of the world
expressed in the toposes of "theatre-picture", "theatre-figure of the world" and the model of
"theatre without the world". The author also adduces the epistemological metaphors of the lamp,
the mirror, and the screen.

Zaréwno w Swiecie wspodtczesnej sztuki, jak i w obszarze refleksji
ojej regutach dokonujgcej sie w ramach filozofii, estetyki czy teorii lite-
ratury dominuja, jak sie wydaje, dwie wazne tendencje - ktore staratam
sie przedstawi¢ we wstepie do poprzedniego numeru ,Przestrzeni Teorii”
- tj. niepewnos¢ oraz wynikajaca z niej posrednio dramatycznos¢. Nie-
rozstrzygalnosci ontologicznej, antropologicznej czy teoriopoznawczej
towarzyszy wahanie i btgdzenie jako $wiadomie przyjety spos6b upra-
wiania nauki, z polifonicznoscig jako cechg artystycznych kreacji tgczy
sie dialogowos¢ jako typ dyskursu teoretycznego. Szeroko pojeta nie-
pewnos$¢ prowadzi bowiem do poczucia dramatycznosci jako istoty Swia-
ta, sposobu bycia, wiasciwosci tworzenia.

Teoria literatury uzyskuje coraz czesciej przymiotniki precyzujace
jej charakter odnoszgce sie do poje¢ zwigzanych z ruchem i niestabilno-
scig. Anna tebkowska w ksigzce Miedzy teoriami a fikcja literacka
przywotuje - zgodnie z komentarzem zamieszczonym w przypisie -
-okreslenia funkcjonujgce w literaturoznawstwie zachodnim i amery-
kanskim wprowadzone w nasze zycie badawcze przez Anne Burzyn-
skg”’1 teoria ruchoma, przemieszczona, praktyka teoretyczna. Dodajmy
do nich jeszcze jeden przymiotnik: dramatyczna.

Dramatyczna teoria literatury wyrasta bowiem - w moim przekona-
niu - zaréwno z niepewnosci wiasnych procedur badawczych dyscypliny,

1A. Lebkowska, Miedzy teoriami a fikcja literacka, Krakow 2001, s. 22.



jak i z koncepcji epistemologicznej, ktora nasze procesy poznawcze wigze
ze specyfikg poznania dramatycznego i opisuje w artystycznych katego-
riach dramatu. Interesujgce jest bowiem zobaczenie problemu drama-
tycznosci od strony przemian w obrebie dyskursu danej dyscypliny (co
sygnalizowatam poprzednio w zwiazku z niepewnoscia), jak i poprzez
opis mechanizméw teoriopoznawczych dotyczacych poznawania sztuki
i Swiata (nad czym przede wszystkim chciatabym skupi¢ sie obecnie).

Przywotany przeze mnie w tekscie o niepewnosci pomyst Wiodzimie-
rza Boleckiego, aby dramat uczyni¢ punktem wyjscia w mysleniu o
wspotczesnym literaturoznawstwie2 powinien zaowocowac bogata lite-
raturg. W tym duchu pisze takze w zamieszczonym w niniejszym nume-
rze ,Przestrzeni Teorii” artykule Danuta Ulicka, ktéra pokazuje przej-
scie od narracyjnej do nienarracyjnej koncepcji literaturoznawstwa.
Czyni to jednak, obierajac za punkt centralny pojecie narracji i odwotu-
jac sie do przyktadéw zmian w obrebie gatunku powiesciowego.

Zachowujac pokrewienstwo myslenia o kierunku przemian zacho-
dzacych w teorii literatury, sprobujmy odwroécié¢ te perspektywe i zapro-
ponujmy przyjrzenie sie im od strony poetyki dramatu. Widziatabym
bowiem w podejsciu do teorii (a moze i historii czy estetyki) ogromna
szanse nowatorskiego odbudowania tak bardzo zaniedbanego przez lite-
raturoznawstwo obszaru, jakim jest teoria dramatu. Stwierdzenie przej-
$cia od narracyjnosci ku dramatycznosci w dyskursie humanistycznym
ma stale jeszcze posmak linearnosci. Problem zaczyna sie wtedy, gdy
trzeba w kategoriach dramatycznych opisa¢ zjawiska wspotczesnej
kultury, sztuki, literaturoznawstwa. Okazuje sie, ze odnotowanie ewi-
dentnego faktu dramatyzacji procesow kulturowych, literackich czy este-
tycznych niesie w sobie dalsze pytania np. o definicje dramatu (zwtasz-
cza w kontekscie olbrzymiej wieloznacznosci i pojemnosci pojecia), a tak-
ze 0 typ dramatu (przywotanie okreslonej konwencji dramatycznej),
aréwniez o zwiazek z teatrem i innymi sposobami prezentacji poprzez
scene lub ekran (czyli relacje projektu wykonania w dramacie z innymi
sztukami).

Sadzi¢ tez mozna, ze w przypadku dramatu duza role odegrata prak-
tyka artystyczna (zwlaszcza powstanie teatru absurdu), ktéra wyprze-
dzita rozwigzania i koncepcje w zakresie widzenia i rozumienia teorii
literatury. Tradycyjne cechy liryki i powiesci przystawaly do monolo-
gicznej kultury narracyjnej, ale dopiero dramat okazat sie wzorcem
okreslajagcym nielinearng sytuacje kultury ponowoczesnej preferujacej

2 W. Bolecki, Modalno$¢ (Literaturoznawstwo i kognitywizm. Rekonesans), w. Spor-
ne i bezsporne problemy wspétczesnej wiedzy o literaturze, red. W. Bolecki i R. Nycz, War-
szawa 2002.



obszar teatralnej gry. Reguly dramatu rozsadzity takze dotychczasowy
kanon powiesciowy, zmieniajac strukture gatunku (np. nouveau roman).
Strukturatizm odwotywat sie do awangardy jako paradygmatu literac-
kiego, teatr absurdu stat sie modelem dla innej, poststrukturalistycznej
wizji teorii. Interpretujac obie Kartoteki Tadeusza Rézewicza, nazwatam
ja teorig rozrzuconag3.

Wizja ponowoczesnego Swiata zaczeta przypominaé sposéb kreowa-
nia rzeczywistosci w dramacie. Z jednej strony nasilito sie zjawisko uzy-
wania poje¢ i terminologii teatralnej wobec zjawisk natury politycznej,
spotecznej, psychologicznej w jezyku potocznym, np. $wiat bez konsek-
wencji, teatr dziatan, gra itp. (por. Erving Goffman Czlowiek w teatrze
zycia codziennego4). Dramatycznymi terminami agon igra postuguje sie
miedzy innymi Jean-Franeois Lyotard w Kondycji ponowoczesnej5, aby
scharakteryzowa¢ wspoétczesny sposéb rozumienia i uprawiania nauki
po rozpadzie ,wielkich opowiesci”, ktére majac status metanarracji, two-
rzyly wizje nauki jako syntezy nadbudowujacej sie nad dyskursami
szczeg6towymi. Kryzys ,wielkich narracji” spowodowat, ze upadta tra-
dycyjna koncepcja nauki dostarczajgcej wiedzy pewnej na rzecz pono-
woczesnej nauki jako gry. Lyotard wprowadza termin ,agonistyki
powszechnej” na okreslenie stwarzania regut przekonywania, zaskaki-
wania, wprowadzania w btad przeciwnika w grze, ktéra - dodajmy -
prowadzi do uzyskania racji czastkowych tworzonych w procesie beda-
cym projektem budowania pola niepewnosci. Lyotardowska ,scena przed-
stawienia” tgczy ujecia historyczne zwigzane ze zmianami samej kon-
cepcji teatru6.

Od tej strony zatem wida¢ wyraznie, ze w literaturze odzyly echa
sztuki Calderona Zycie jest snem, ktore zaczety pobrzmiewaé w nowej
wersji. Problem modalnosci w dramacie stat sie problemem teoriopo-
znawczym. Oto jesteSmy na scenie. Oto toczy sie gra czasow, historii, ale
takze porzadkoéw literackich. Teatr zaczyna by¢ widziany jako jedyna
forma istnienia (nie odsyta juz jak dawniej do swych zwigzkéw ze Swia-
tem poprzez pojecie obrazu lub figury, ale sam zwraca uwage na siebie,
tlumaczy siebie swymi regutami, jest samozwrotnym simulacrum oby-
wajgcym sie bez oryginatu).

3Pisatam o tym przy okazji interpretacji Kartotek Tadeusza Rézewicza: A. Krajew-
ska, Kartoteka bez konhca, w. Dramat polski. Interpretacje, red. J. Ciechowicz, Z. Maj-
chrowski, Gdansk 2001.

4E. Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, przet. H. Danter-Spiewak
i P. Spiewak, Warszawa 2000.

5J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna, Warszawa 1997.

61. Lorenc, Swiadomo$¢ i obraz. Studia z filozofii przedstawienia, Warszawa 2001,
s. 184-191.



Teoretyczne inscenizacje tekstualne i kontekstualne

Takiemu dramatycznemu obrazowi rzeczywistosci zaczat odpowia-
dac jezyk teorii, ktdra sama ulegta zatem - jak kartoteka - rozrzuceniu.
Nie sposéb dzi$ stworzy¢ spéjnej, jednoznacznej wizji Swiata, nie mozna
takze odesta¢ do jedynie stusznego gtosu autora, jako instancji opinio-
twdrczej, ani do jednej teorii, powszechnej i obowiazujacej. Teoria litera-
tury przestaje istnie¢ jako uzurpacja opisu catosci. Pozostajg teorie i ich
relacje. Wszystkie sg rownoczes$nie i stuszne, i btedne. Wazne jest napie-
cie, ktére wytwarzajag pomiedzy sobg. Role w opisie tej réznorodnosci
mogtaby zapewne odegra¢ metodologia rozumiana nie jako historia dok-
tryn, ale jako filozofia nauki, pokazujgca rézne ujecia teorii w zaleznosci
od systemow estetycznych, kontekstow filozoficznych, dylematow etycz-
nych epoki. Teoria staje sie rownoczesnie praktyka i proba, eksponuje
zatem - jako swoje narzedzie i podstawe bytu - interpretacje. Wydaje
sie, ze w tym kierunku podagzajg ksigzki wieloautorskie traktowane ja-
ko serie, np. ,Latarnik” Henryka Sienkiewicza. Interpretacje pod red.
Tadeusza Bujnickiego i Haliny Bursztynskiej, Katowice 1984, Czytanie
Schulza pod red. Jerzego Jarzebskiego, Krakow 1994, Czytanie Herber-
ta pod red. Przemystawa Czapliniskiego, Piotra Sliwinskiego, Ewy Wie-
gandt, Poznan 1995, ,Panny z Wilka” Jarostawa lwaszkiewicza pod red.
Ingi lwasiéw i Jerzego Madejskiego, Szczecin 1996 itp. Prezentuja dzie-
o, ale i réwnocze$nie sposoby moéwienia o nim. Serie zastepujg syntezy
historyczne. Dominuje w nich ujecie dramatyczne - prezentacja bez ko-
mentarza, a $cislej inscenizacja tekstualna, poniewaz pokazywane teks-
ty poddane uprzednio zabiegom redakcyjnym, montazom i ukiadom
znajdujg sie w kompozycyjnej ramie. Serie przypominajg nieco technike
zmiennych punktdéw widzenia, ktéra zawsze dramatyzowata proze.
Wazne sa nie tylko same interpretacje, ale tez ruchomy kontekst lektu-
ry, mozliwos¢ wyjecia, usamodzielnienia, wystuchania osobno i w dialo-
gu kazdego tekstu. Natomiast na poziomie dziedziny wiedzy teoria zo-
stata rozrzucona poprzez zabiegi interdyscyplinarne. Przedmiot badan
nie nalezy do jednej dyscypliny. R6zne nauki osSwietlajg go inaczej.
Whnioski tworzg sie na pograniczach, pomiedzy. Istnieje jeszcze zjawisko
odwrotne. Ta sama dyscyplina ogarnia rézne przedmioty badan, np. es-
tetyka filozoficzna, literacka lub estetyka w naukach scistych (Dirac).
Niczym w przestrzeni teatralnej reflektor oswietla kazdorazowo inny
szczegot, czasem wigzka promieni pada na scene, kiedy indziej Kieruje
sie ku widowni. Swiadomo$¢ istnienia obszaru w mroku i pola $wiatta
moze dopiero wydobywac¢ wszystkie odcienie szarosci, gry poéttonow,
rozjasnien i zmierzchan.



Moéwigc o dramatycznosci wspotczesnej kultury, sztuki, uprawiajac
nowg wizje przemieszczonej, ruchomej, rozrzuconej teorii literatury, roz-
wijajgc praktyke teoretyczng czy proponujac rodzaj transgresyjnej este-
tyki, odwotajmy sie zatem najpierw do wieloznacznego pojecia drama-
tycznosci.

Dramat moze by¢ przydatng kategoriag literaturoznawczego opisu,
ale i okazac¢ sie putapka metaforycznych naduzyé. JestesSmy wspotczes-
nie swiadkami paradoksalnej sytuacji, gdy przy znikomym zaintereso-
waniu literaturoznawstwa problemem teorii i metodologii dramatu ter-
minologia zwigzana z tym rodzajem literackim, jak scena, gra, maska,
aktorstwo, agon, teatr, opanowata rézne dyskursy: literackie, filozoficz-
ne, socjologiczne.

W kategoriach dramatycznych mozna widzie¢ tez relacje miedzy
sztukami, a zwlaszcza proces cigzenia ku teatrowi zachodzacy w sztu-
kach plastycznych. Krytyka artystyczna od lat pie¢dziesigtych nazywata
tego typu dokonania, stosujgc nazewnictwo rodem z dramatu np. action
painting, zdarzenia i akcje, tzw. events, happening, performance. Od-
Swiezano tym samym myslenie o scenie jako miejscu dziatania, reinter-
pretowano pojecia maski, gry, roli, pozoru, autentycznosci i udawania?.

Nie bez przyczyny terminologia teatralna, rzec by mozna, opanowata
literaturoznawstwo. Temat ten zastuguje na osobne, szerokie opracowa-
nie. Cho¢ analogie dramatyczne badz teatralne znane sg od wiekdw,
umacniajg je dzisiaj rézne nauki, rozwijajac lub polemizujac z uzyciami
poprzednikéw. Kariere zrobity np. wywodzgce sie z muzyki pojecia ho-
mofonii i polifonii wprowadzone przez Michaita Bachtina do opisu nar-
racji personalnej w powiesci (Poetyka powiesci Dostojewskiego) oraz wy-
wodzgcego sie z kultury teatru zjawiska karnawatu w literaturze
nazwanego jako proces estetyczny karnawalizacjg (Tworczos¢ Francisz-
ka Rabelaisgo). Bardzo trafnie zauwazyt Bolecki, ze kategoria dialogo-
wosci Bachtina, przystajgca do dramatu, opisata paradoksalnie pewien
etap rozwoju prozy8. Nie sposob dzi$ pisaé¢ o dramatycznym literaturo-
znawstwie, pomijajac ustalenia Bachtina. Pojecia dramatyczne odsytajg
jednak do réznych zjawisk i metodologii. Dominujg okreslenia neutralne
w uzyciu metaforycznym, np. kognitywistyczna ,konstrukcja sceny” lub
dekonstrukcjonistyczne ,inscenizacje tekstualne”. Jezyk prezentowa-
nych teorii staje sie przez to obrazowy, nacechowany, przemawiajacy do
wyobrazni. JesteSmy Swiadkami niszczenia tzw. ,przezroczystosci” stylu
naukowego podtrzymujgcego postulat tzw. ,obiektywizmu” dyscyplin ba-
dawczych. Sadzi¢ mozna, ze metaforyka nie szkodzi, lecz wrecz przeciw-

7Por. G. Dziamski, Awangarda po awangardzie, Poznan 1995, s. 103.
8W. Bolecki, op. cit.



nie, aktywizuje czy nawet umozliwia procesy poznawcze. Obrazowosc
jezyka nauki (warto zwrdci¢ uwage na role wizualnej prezentacji poje¢ w
fizyce) sprzyja wyjasnianiu i pojmowaniu zjawisk i proceséw. Metafory-
ka nie musi sta¢ w sprzecznosci ze Scistoscig i logika sadéw. Humani-
styka jest dzi$ wielostylowa i dopuszczenie elementu literackosci w je-
zyku teorii zblizajg do uje¢ w kategoriach dramatycznej polifonicznosci.
Stosowanie wtasnie terminologii teatralnej ma gtebokie podtoze tkwiace,
jak juz byta o tym mowa, w sposobie rozumienia relacji swiata i teatru.
Wracajg dawne toposy literackie ,teatru obrazu” i ,teatru figury” Swiata.
Teatr dzi$ zastepuje Swiat, okresla pozdr jako jedyng rzeczywistos¢. To
szeroki i skomplikowany temat dotyczacy ,$Swiatéw mozliwych” i roli po-
szukiwan szansy dotarcia do istoty bytu poprzez realne rzeczy, ktore
stajg sie teatralnymi rekwizytami, poprzez sylleptyczny podmiot aktor-
ski, ktérego doznania sa prawdziwe i rownocze$nie symulowane w Swie-
cie fikcji. Dramat staje sie matryca teoriopoznawcza.

Niekiedy zdarza sie i tak, ze mozna zestawi¢ zupetnie odrebne spo-
soby rozumienia i uzycia dramaturgicznej terminologii.

Pojecie dramatu zjawia sie we wspotczesnej mysli filozoficznej coraz
czesciej w zwigzku z prdbag opisu natury ludzkiej kondycji. Oparta na
filozofii dialogu (Martin Buber, Franz Rosenzweig, Emmanuel Levinas)9
koncepcja Jozefa Tischnera wytozona w Filozofii dramatuld méwi zatem
0 dramatycznym poznaniu jako heroicznej prdbie pokonania wewnetrz-
nie tragicznej egzystencji ludzkiej. W przyjetej przez filozofa z Podhala
wizji dominuje ujecie uniwersalne, rozwazania wybitnego mysliciela
1teologa majg za zadanie okresli¢ istote tego, co ludzkie, poprzez drama-
tyczne odniesienie ku transcendencji. Rozwazania nie prowadzg do
wnioskow dotyczgcych wspotczesnosci, lecz starajg sie objgé ponadcza-
sowg istote cztowieczenstwa w jego dynamicznej naturze.

Inaczej postepuje Zygmunt Bauman, ktéry wprowadza pojecie dra-
matu, wigzac je ze wspotczesnym, ponowoczesnym sposobem przezywa-
nia zycia. Odwotujgc sie do refleksji Jean-Franeois Lyotarda dotyczacej
otwartej przestrzeni-czasu wiecznego ,teraz” i wszechobecnego ,tutaj”,
pisze, ze w otwartej przestrzeni-czasie ,wie$s¢ mozna zycie jedynie na
sposéb dramatyczny”. Bauman widzi sens i istote dramatu nie w jego
wymiarze tragicznym, ale w zwigzku z jego scenariuszowym, czyli moz-
liwym do powtarzania charakterze. Sam dramat jest zatem tylko gra:

wie sie caty czas, ze brak wiary zawiesza sie jedynie na czas trwania przedsta-
wienia, ze zainwestowana ufno$¢ moze by¢ w kazdej chwili wycofana. Nie ist-
nieje wiec nic nieodwotywalnego, nieodwracalnego w dramacie; pozorna nie-

9 Obszerny wyboér tekstéw prezentuje: Filozofia dialogu, wybér, oprac., przedm.
B. Baran, Krakéw 1991.
10J. Tischner, Filozofia dramatu, Krakéw 1998.



odwotalnos$¢ sztuki dramatycznej jest sama tylko pewna gra, pewng iluzja, a za-
tem zdarzeniem odwotywalnym. Dramat jest pewna ciagta, nigdy nie konczaca
sie, wiecznie powtarzang pr 6 b g $miertelnosci rzeczy i ludzi, ludzkich stanéw
posiadania i ludzkich osiagnie¢. 1 na zawsze pozostanie on pewng proéba, nigdy
nie stajac sie ,realng rzeczg”. Jak mozna by rozpozna¢ to, co rzeczywiste,
w Swiecie, ktdry pozostaje permanentnie w nastroju dramatycznym?1l

Zatem nie tylko ,wszystko na sprzedaz”, ale takze ,wszystko na proé-
be”. Skoro naszym udziatem jest forma zycia teatru, mozna powiedzie¢,
ze Swiat ten nie oferuje zadnej pewnosci, lecz - jak pisze Bauman - tak-
ze zadnej bezradnosci. Takze - jak to ujat cytowany przez Baumana Mi-
chel Maffesoli - ,w teatralnosci nic nie jest wazne, poniewaz wszystko
jest wazne”12

Wedtug Tischnera zatem pojecie dramatu uruchomiato krag seman-
tyczny zwigzany z tragizmem, tragedig, dramatyzmem jako dziataniem,
napieciem, akcjg. Dramat tedy scala, pokazuje perspektywe, ku ktorej
zmierzamy, prowadzi do anagnorisis.

Zdaniem Baumana natomiast, akcent pada na techniczng strone
zapisu dramatu jako scenariusza, a to z kolei pocigga za sobg myslenie
w kategoriach powtarzalnosci, niegotowosci, ponawiania. Tym razem
dramat dzieli, skazuje na niepewnos¢ i ustawiczng praobe.

Na stosowanie okreslen scenicznych w socjologii zwraca uwage np.
Clifford Geertz w znanym szkicu O gatunkach zmaconych13 Autor przy-
wotuje obrzedowa teorie dramatu (Jane Harrison, Francis Fergusson,
T.S. Eliot i Antonin Artaud) prowadzacg ku zwigzkom teatru i religii
oraz wymienia idee czynnosci symbolicznych (Kenneth Burke) wiodaca
ku tgcznosci teatru z retoryka, dramatu z perswazjg, trybuny ze scena.

Geertz tgczy nurt analiz spotecznych, w ktorych wystepuje analogia
dramaturgiczna, z badaniami humanistéw, ktérzy, jak pisze nieco hu-
morystycznie, ,wiedzg przeciez co$ nieco$ o teatrze, mimesis i retory-
ce”14 Badacz, wychodzac pozornie tylko od genologii, otwiera ogromny
obszar wspotczesnych dyskusji literaturoznawczych, w ktdrych pojecia
dramatu - teatru - gry - czy sceny wyznaczajg skomplikowane obszary
zwigzane przede wszystkim z dylematami teoriopoznawczymi (zwiasz-
cza zmianami dotyczgacymi interpretacji mimesis, Kryzysu reprezentacji,
powoltywania fikcyjnych konstrukcji zaswiadczajgcych realnos¢ tworzo-
nych Swiatéw itp.) oraz naturg ponowoczesnego dyskursu teoretyczno-

11 Z Bauman, Ponowoczesno$é, czyli dekonstruowanie nieSmiertelnosci, w: Postmo-
dernizm a filozofia. Wybér tekstéw, red. S. Czerniak i A. Szahaj, Warszawa 1996, s. 162.

27 Bauman, op. cit, s. 162.

B C. Geertz, O gatunkach zmgconych, w. Postmodernizm. Antologia przektaddow,
red. R. Nycz, Krakéw 1997, s. 224-229.

4C. Geertz, op. cit,, s. 229.



literackiego (zwigzanego z kryzysem metajezyka na rzecz dramatyczne-
go modelu wypowiedzi). Oba te kierunki pokazujg wage kategorii te-
atralnosci w naszym zyciu.

Na gruncie filozofii problematyke teoriopoznawcza podejmuje Irena
Lorenc, ktéra w swej ksigzce Swiadomo$¢ i obraz. Studia z filozofii
przedstawienia, pisze z pozycji filozofa o problemach zywo interesuja-
cych zaréwno literaturoznawcéw, jak i estetykow. Praca Lorenc zastu-
guje na szczegdlng uwage, poniewaz autorka wypowiadajgc sie na temat
przedstawienia, sama wprowadza do opisu kategorie teatralne, np. sce-
ny (rozumianej, po pierwsze - jako podtoze uzewnetrzniania i ukazywa-
nia sie, po drugie - nie tyle jako obszar, ile jako granice tego, co pomie-
dzy, po trzecie - jako miejsce urzeczywistniania sie przedstawienia w
jego znakowej strukturze zastepowania, ktére jest zarazem odobecnie-
niem i uobecnieniem (de-prezentacjg i re-prezentacja) oraz po czwarte -
jako miejsce neutralizacji kwestii istnienia: przedstawienie nie jest ani
tym, co rzeczywiste, ani tym, co fikcyjne, iluzyjne czy nieprawdziwe; jest
ono poza tymi rozroznieniami, jednoczesnie kazdemu z nich podlega-
jac”15 Lorenc dodatkowo ilustruje filozoficzne rozwazania odwotaniami
do tragedii antycznej, traktowanej jako model epistemologiczny. ,Sptasz-
czenie tragedii w zachodniej kulturze to urzeczywistnienie modelu Pla-
tonowskiego: zwyciestwa logosu nad hybris, nad sferg ludzkiego btedu.
Istotnym wymiarem greckiej tragedii byto sgsiadowanie logosu i hybris
w ich wzajemnym napieciu. [..] Hybris, szalenstwo jako doswiadczenie
nierzeczywistosci Swiata lub jako nieadekwatne doswiadczenie rzeczy-
wistosci , zostaje wchioniete przez logos”16

Trawestujgc Geertza, mozna by powiedzie¢, ze wraz z naszg zmiang
myslenia o mysleniu zmienito sie myslenie o poznaniu, a to z kolei zmie-
nito takze myslenie o zwiazkach wiedzy z literaturg. W konsekwencji
literaturoznawstwo z narracyjnego przechodzi w dramatyczne. Metaje-
zykowa refleksja o literaturze przeksztatca sie w dramatyczng teorie li-
teratury.

Dramatycznos¢ w teorii oznacza takze rodzaj panowania nad kon-
tekstem. Czytanie tekstu w zderzeniu z przemieszczonym punktem od-
niesienia przypomina zmiany dekoracji w teatrze. Inscenizowanie kon-
tekstu staje sie nierzadko wartoscig interpretacyjng poréwnywalnag
jedynie z adaptacjg scenicznag. Szeroko zakorzenit sie zwyczaj publiko-
wania tekstdw wraz z ich wersjami, wzbogaconymi o zdjecia rekopisow,
zapiskow i notatek autorskich, komentarzy, przedmoéw, wywiadow, ry-
sunkéw, uwag, skreslenn, montazy i cie¢c. Tworzy sie pewna ,otoczka”

¥B1. Lorenc, op. cit.,, s. 108.
16 Tamze, s. 49.



tekstowa, rodzaj ruchomego kontekstu, ktéry wplywa na wizje utworu,
ale tez zachowuje pozorny status zewnetrza, komentarza, ktéry réwno-
cze$nie nalezy i nie nalezy do tekstu. Charakter tych ,uzupetnien” po-
rowna¢ mozna do dramatycznych didaskaliéw. Oto biografia dzieta, dra-
mat narodzin tekstu. Do podstawowego mechanizmu poruszenia kon-
tekstu nalezy akt korekcji. Od momentu autorskiego zawahania, wyco-
fania sie, zmiany decyzji zalezy nowe uksztattowanie catosci, ktéra znéw
po chwili moze sie rozsypaé. Jedno skreslone stowo przemieszcza nagle
reszte materii jezykowej tekstu. Po korekcji wszystko jest inne, nic juz
nie moze znaczy¢ tak samo. Stworzona zostaje szansa dla ujawnienia
niewyrazonego. Zostaje odstoniete puste miejsce po wymazywanym i ono
wiasnie uzyskuje sens, zwraca na siebie uwage napiecie miedzy tym, co
usuniete, co zastapione, a tym, co wniesione, obce, inne. Korekcja, nie
tylko w wymiarze chwytu retorycznego, ale takze akcji plastycznej, jest
rodzajem teatru walki, star¢ wersji starej z nowa, olSniewajacego pomy-
stu i jego nieudanej realizacji, zapisu kanonicznego i brulionowego.
Wstydliwie ukrywane, poprawiane, wyprébowywane, utomne staje sie
partnerem czystego, ostatecznego, gotowego w rozgrywce o doskonatosc.
Kategorie zmiany wypiera przenikanie, gra wymazywan i nanoszen, pa-
limpsestowych odkry¢ ,drugiego dna” i statych powrotéw na spokojnag
powierzchnie tekstu. Migotliwa walka znaczen odsyta w gigb sceny.

Korekcje i palimpsestowo$¢ mozna by uzna¢ za odmiane Derridian-
skiego rozsuniecia. Termin Derridy rozsunigcie ma teatralny rodowdd,
kojarzy sie nieodparcie z kotara, kurtyng. Zagladajac za kulisy, oglada-
my tzw. przestrzen przysceniczng czy moze jednak podglagdamy Swiat.
Gdy aktor patrzy na widownige przez rozsnuty czy wyciety maty otwoér w
kurtynie, zdaje sie, ze widzi nie widownie, lecz ocenia spektakl rozgry-
wany przez widzow. Kto jest realny - on czy widzowie? Widownia, jest
zorganizowana semiotycznie, ma klakierow, gryzie cukierki, oglgda swe
stroje, czyli realizuje zsemiotyzowane juz normy towarzyskie itp. - jakze
wazne np. w epoce baroku. Rozsuniecie pozwala zobaczy¢. Zobaczy¢, czyli
pozna¢. Totez wazna jest estetyka sceny jako miejsca realnego i wyima-
ginowanego zarazem.

Oba pojecia rozszerzajg gre kontekstem o ruch ,w gigb”. Rozsuniecie
jest zatem w dramatycznym sensie aktem poznania, wejrzeniem do
Srodka, zatarciem roznicy miedzy wnetrzem a zewnegtrzem. Przypomina
sie obraz René Magritte’a Terapeuta (1937). lluzjonista bez twarzy, z na-
sunietym gteboko melonikiem, rozsuwa poty brgazowej peleryny, odsta-
niajac zamiast klatki piersiowej klatke z parg gotebi. Ukazanie wnetrza
mozna zinterpretowac zgodnie z poetyka surrealistyczng jako odwotanie
sie do podswiadomosci. Ciekawsze jest jednak zobaczenie, poprzez meta-
fore unaocznionego gestu rozsunigcia, rzeczywistosci pogranicznej, ro-



dzacej sie na styku, na krawedzi, w ramie. W teatrze Swiadomos¢ istnie-
nia odrzuconej, ale istotnej przestrzeni przyscenicznej nadaje dopiero
sens scenie. Poznanie dramatyczne, niczym w metaforach teoriooznaw-
czych Michela Foucaulta, jest zawieszone miedzy gestem-préba dotar-
cia do istoty tego, co ,ostoniete woalem” lub skazane na ,uwiezienie
w klatce”17.

Dramat jako problem nierozstrzygalnosci i transgresji

W przypadku dramatu mozliwa jest sytuacja wskazywania na siebie
samego jako synonimu Swiata i tekstu jednoczesnie. Sens pojecia dra-
mat jest wieloznaczny - znaczy kondycje ludzka i gatunek literacki.
Scena pozwala raz odnies¢ sie bezposrednio ku rzeczom, raz ku teks-
tom. Teatralna perspektywa nadaje rzeczom tekstowg nature, by zaraz
w tekstowym Swiecie odnalez¢ zywa materie pulsujaca prawdziwym ist-
nieniem.

Przedartystyczna warstwa w sztuce - pisze Theodor W. Adorno - stanowi jedno-
czeSnie memento jej antykulturalnej sktonnosci, jej podejrzliwosci wobec siebie
jako antytezy Swiata empirycznego, ktéra pozostawia $swiat empiryczny bez wy-
jasnienia. Wybitne dzieta sztuki zmierzajag do tego, by mimo wszystko wcieli¢
w siebie owa wroga sztuce warstwe. Tam, gdzie jej, podejrzewanej o infantyl-
noé¢, brakuje: gdzie uduchowionemu muzykowi kameralnemu brakuje ostatnie-
go $ladu zwyczajnego skrzypka, a pozbawionemu iluzji dramatowi ostatniego
$ladu czaru kulis, sztuka kapituluje. Réwniez nad Kornc6wka Becketta unosi sie
obiecujgco kurtyna; sztuki teatralne i praktyki rezyserskie, ktoére jg eliminuja za
pomoca bezsilnych chwytdéw, probuja przeskoczy¢ wiasny cien. Chwila, w ktorej
unosi sie kurtyna, jest wszakze oczekiwaniem na apparitioni8

We wspoéiczesnym dramacie polskim najpetniej eksponuje dylemat
podwojnosci, z ktérego nie mozna znalez¢ wyjscia innego, jak tylko bycie
w $rodku, nawet nie na granicy, lecz w rozsunieciu - Tadeusz Rézewicz.
W sztukach dramaturga - niczym w scenie z kurtynami z Aktu przery-
wanego, ktére na przemian podnoszg sie i opadajg - toczy sie nie tylko
gra z konwencjami teatralnymi, ale filozoficzna dysputa o postaci Swia-
ta. R6zewiczowskie rozsuniecie kurtyny ma charakter Derridianski. Dra-
matyczne dziatania sytuujg np. wiersz miedzy utekstowieniem a perso-
nifikacjg. Rézewicz wychyla sie raz ku definicji dramatu przypisujacej
mu charakter trwatego elementu bytu, raz ku jego fikcjonalnej naturze,

7M. Foucault, Powiedziane, napisane. Szalenstwo i literatura, wyboér i oprac.
T. Komendant, przet. B. Banasiak i in., Warszawa 1999, s. 36, 37.

18Th. W. Adorno, Teoria estetyczna, przet. K. Krzemieniowa, Warszawa 1994,
s. 150 i 151.



synonimu literackosci - ma sie wrazenie, ze chciatby to zrobi¢ rowoczes-
nield Pogodzi¢ odgraniczone, zobaczy¢ rzecz w zwarciu. Jakby powie-
dziat cytowany juz raz Foucautt, ,ostoniete woalem” i/lub ,zamkniete w
klatce”. Dla Rozewicza czgstka literatury jest czgstka Swiata, jest bytem
i tekstem. Autor Kartoteki, piszac o literaturze, wypowiada sie na temat
postaci bytu. Réwnoczesnie i nierozstrzygalnie dramat oznacza Swiat
i tekst. Tekst ma nature Swiata, sSwiat tekstu. Na smietnik wynosi poeta
zuzyte w procesie pisania papiery ze Sladami swoich niegotowych form
wierszy, by zaraz potem odnajdowac te skrawki i wigza¢ w popekang
catos¢ w procesie recyclingu. Nic nie jest state, miedzy nature tekstu
i Swiata wkrada sie sen. Niepewno$¢ ontologiczna uprawomocnia gest
odwiecznego dramatyzmu ludzkiego losu i dramatyzmu kultury tekstu.
Gdy przyjmiemy: ,niczego nie ma poza tekstem”, zaktadamy, ze i Swiat
ma tekstowg nature. Swiat jawi sie jako Ksiega. Teatr oznacza $wiat.
Ale dalej idac tym tropem - teatr jest jedynym $wiatem. Wyjscie poza
teatr jest wyjsciem ku niepewnosci epistemologicznej, odszukaé¢ mozna
prawde jedynie w samym poszukiwaniu transcendencji (mimo milczace-
go Boga lub/i przez pismo Boga).

Dramat moze by¢ jedynym swiatem tylko wtedy, gdy uzalezni sie go
nie od postaci bycia tekstem, lecz tekst od bycia doswiadczanym - pisa-
nym i czytanym przez cztowieka (pisarza, czytelnika, badacza). Wtedy
gubig sie granice miedzy bytem a tekstem, osobg a literaturg. Dramat
kondycji ludzkiej jest dramatem zamkniecia w $Swiecie nierozstrzygalne-
go epistemologicznie tekstu. Poznanie dramatyczne to doznanie nieroz-
strzygalnosci.

Gre dwoma planami - rzeczywistosci i pozoru - do perfekcji opano-
wat angielski dramaturg Tom Stoppard. Zwiaszcza takie sztuki, jak Ro-
sencrantz i Guildernstern nie zyjg, Pani Hapgood czy Arkadia traktujg
na rézne sposoby o relacji teatru i Swiata w perspektywie, jakby ja mo-
gta nazwac Zofia Mitosek ,,stadium” (a moze lepiej niezgodnie z cytatem)
- ,studium kryzysu mimetycznego”. Efekt realnosci okazuje sie w istocie
strategiag mimetyczng ujawniajacg mechanizm semiotyczny: jesli mime-
sis jest relacjg przedmiotowo-podmiotowa, to w efekcie realnosci znika
podmiot i przedstawienie, pozostaje sam przedmiot, a wiasciwie tylko
jego iluzja. To, co estetyka oraz teoria aktow mowy okreslaty jako «za-
wieszenie Swiata», interpretowano tu jako jego niekornczace sie odsunie-
cie czy wrecz nieobecnos¢”20. Jedna przestrzen i odlegly czas zbliza¢ sie
zaczng do innej przestrzeni i pozniejszego czasu. Zmieniaé, skracac sie

1. Gorska, Dramat jako filozofia dramatu. Na przyktadzie twoérczosci Tadeusza
R6zewicza, Poznan 2004.

D Z Mitosek, ,Mimesis” - Miedzy udawaniem a referencja, ,,Przestrzenie Teorii”
2002, nr 1, s. 25.



bedzie odlegtos¢ miedzy nimi. Az w koncu wetng sie w siebie, jak przy-
stajgce do siebie puzzle na chwile przed tym, gdy nakladajgc sie na sie-
bie, pokryja swoje czasy i obszary. ,Zbierajgc nowe, gubimy stare, jak
podroézni, ktorzy caty swoj dorobek muszag nies¢ w rekach, a - to, co gu-
bimy, podnoszg inni, ci, ktérzy ida za nami. Ta procesja jest bardzo dtu-
ga, a zycie bardzo krotkie. Umieramy w marszu. Ale poza marszem nie
ma nic, wiec w zasadzie nic nie ginie na zawsze. Zaginione sztuki Sofo-
klesa odnajdg sie we fragmentach albo je kto inny w innym jezyku napi-
sze. Starozytne receptury przeciw chorobom tez sie gdzie$ odnajdg. Od-
krycia matematyczne, ktére mignety w otchtani dziejow, znow sie kiedy$
objawig”’2L

Dramat pokazuje nam problem nierozstrzygalnosci i transgresji
jeszcze i w innym znaczeniu, w sensie, nazwijmy go wrecz metafizycz-
nym. Dramat jest Swiatem nie tyle przekraczania granic, ich znoszenia
ich przez powtorzenie. Uswiadamia on wtedy sytuowanie sie w srodku -
miedzy swiatem realnym a fikcjg, miedzy nadaniem a odbiorem, miedzy
wyrazaniem a niewyrazalnoscia.

Gilles Deleuze pisze:

Istnieje tragizm i komizm powtérzenia. Powtérzenie pojawia sie zawsze
dwa razy, raz w wydaniu tragicznym, drugi raz w charakterze komicznym.
W teatrze bohater powtarza witasnie dlatego, ze oddzielony jest od zasadniczo
nieskonczonej wiedzy. Wiedza ta jest w nim, tkwi w nim gieboko i dziata w nim,
dziata jednak jako rzecz ukryta, jako przedstawienie zablokowane. Réznica
miedzy komizmem i tragizmem dotyczy dwoch elementéw: natury wypartej
wiedzy, ktéra jest badz bezposrednig wiedzg naturalna, zwyklymi danymi zmy-
stu wspodlnego, badz straszliwg wiedzg ezoterycznag; a takze sposobu, w jaki oso-
ba jest jej pozbawiona, sposobu, w jaki ,,nie wie ona, ze wie”. Problem praktycz-
ny w ogble polega na tym, ze ta nieznana wiedza powinna by¢ przedstawiona,
powinna opanowac¢ calg scene, nasyci¢ wszystkie elementy sztuki, zawrzeé
w sobie wszelkie moce przyrody i ducha; zarazem jednak bohater nie moze sobie
jej przedstawiaé, przeciwnie, powinien jg przeku¢ w czyn, zagra¢, powtérzyc.
Az do szczytowego momentu, nazwanego przez Arystotelesa ,rozpoznaniem”,
w ktérym powtdrzenie i przedstawienie splatajg sie ze soba, zderzajag, nie mie-
szajac wszak whasciwych im dwéch pozioméw - kiedy jedno odbija sie w drugim,
zywi sie drugim, i kiedy wiedza przedstawiana na scenie i powtarzana przez ak-
tora zostaje rozpoznana jako ta sama22.

Powtérzenie w dramacie jest wiec pomytka i olsnieniem jednoczes$-
nie. Edyp musi doswiadczyé¢, a wiec pokona¢ granice miedzy sobg a in-

21 T. Stoppard, Arkadia. Wynalazek mitosci, przet. J. Limon, postowie R. Pawtow-
ski, Gdansk 1998, s. 46, 47.

2 G. Deleuze, Roéznica i powtérzenie, przet. B. Banasiak i K. Matuszewski, War-
szawa 1997, s. 45-46.



nym, by dokona¢ sie mogta pomytka. Tylko bowiem poprzez zbtgdzenie
(hamartia) dochodzi do (roz)poznania (anagnorisis), ktére oznacza nie
tylko deszyfracje kodu losu, ale i realizuje sie jako akt iluminacji po-
zwalajacy na bezstowne (przebiegajgce w milczeniu) i niewidziane (re-
alizujgce sie w ciemnosci, rozgrywajace sie poza wzrokiem) pojecie ta-
jemnicy istnienia.

Transgresyjnos¢ dramatu ma wiele wymiardéw. Najoczywistszym
jest ten, ze dramat otwiera sie na inne sztuki. Arystotelesowskie opsis
i melos uznane przez interpretatorow za pojecia zwiazane z oprawg sce-
niczng, tkwigce w tekscie i skierowane réwnocze$nie na zewnatrz, wy-
kraczajgce poza wagsko rozumiany Swiat przedstawiony, zwigzane raczej
z projektem wykonawcyZ2 - otwieraty dramat, przemieszczaty granice.
W innym wymiarze dramat znosit czy co najmniej rozchwiewat opozycje
wnetrza i zewnetrza juz poprzez swojg budowe zakiladajgcg didaskalia,
tekst poboczny, mowienie na stronie itp. Czy didaskalia mozna uznaé
za glose, uczyni¢ z nich margines, czy istotng partie dzieta? Didaskalia
dramatyczne rozwazane w perspektywie dekonstrukcjonistycznej poety-
ki marginesu zastugujg na szczegolng uwage. Konstrukcja dramatu bo-
wiem sprawia, ze zdyskredytowaniu ulega opozycja wnetrze i zewnetrze.
Nie bez przyczyny to wtasnie z plastyki przejete, wykorzystane w teatrze
np. Tadeusza Kantora, pojecie ambalazu datoby sie zastosowaé jako
konstrukcja formy pustej.

Przekroczenia w sztuce wspotczesnej prowadzg w dwdch kierunkach
- ku rzeczywistosci realnej (,czy nawet najbardziej abstrakcyjne utwory
malarstwa, z uwagi na swdj materiat i jego wizualng organizacje, nie
ciggng ze sobg resztek przedmiotowosci, ktdra chcg wycofa¢ z obiegu”)
i ku jej zanikowi: ku ciszy, milczeniu, nieobecnosci (,Pojawienie sie tego,
co nieistniejgce, jak gdyby istniato, sktania do pytania o prawde sztuki.
Sama swojg forma obiecuje ona co$, co nie istnieje, obiektywnie i zgota
nieporadnie zgtasza roszczenie, iz skoro sie ono przejawia, to musi by¢
rowniez mozliwe”). Moéwigc cytatami z rozwazan Adorna24, pokazaé
mozna ten wahadtowy ruch od realnosci ku nieobecnosci i z powrotem -
od braku ku przejawianiu sig istnienia”.

Zaczeto sie wszystko u progu XX wieku, gdy rzeczywiste przedmioty,
ready-mades Duchampa, futurystyczne i dadaistyczne stowa na wolnosci,
fragmenty rzeczywistosci zdegradowanej i biednej, wszelkie kolaze, as-
samblaze, ambalaze ogarnety sztuke, ale 6w ,cytat z rzeczywistosci” do-

B J. Ziomek, Projekt wykonawcy w dziele literackim a problemy genologiczne, w
Problemy teorii dramatu i teatru, wybdr i oprac. J. Degler, t. 1, Wroctaw 2003.
2ATh. W. Adorno, op. cit., s. 151, 152.



prowadzony zostat w koricu do sytuacji granicznej, czyli formy pustej25.
Ostatnim bastionem realnosci pozostat ambalaz, czyli opakowanie (ktére
byto dramatycznym wskazaniem ramy, okresleniem modalnosci i jako
granicy tekstu, dzieta, sceny teatralnej i jako ogarniecie domyslanej, ta-
jemniczej catosci, Swiata). Ambalaz igrat dwoma znaczeniami: byciem
odpadem, $Smieciem, przeznaczonym na wyrzucenie opakowaniem, ktore
istnieje chwile tylko i istnieje tylko po to, by zosta¢ zmiete, jak papier,
rozerwane, podarte, odrzucone, piekne na moment - skazane na prze-
miat oraz bycie préba przedstawienia nieobecnosci, braku, pustki, ciszy,
a zwilaszcza w malarstwie, $ladu po przedmiotach lub po ludziach we
wnetrzach. Nie to jest wazne, co pozostaje przedstawione, ale to, czego
ubyto, czego brak. Znikajgce z lustra odbicie, opustoszate po wyjsciu lu-
dzi pokoje, rzeczy bez duszy, bez zycia, wyczyszczone, ustawione, utrzy-
mane w idealnym porzadku, bedace funkcjg pamieci, tesknigce za czio-
wiekiem. Tworzy sie swoista dramaturgia nieobecnosci. Sadzi¢ mozna,
Ze zaczyna sie ona w nowoczesnej dramaturgii od Antoniego Czechowa -
zwilaszcza ostatniej sceny z Wisniowego sadu, gdy wyjechali juz wszyscy
i stycha¢ tylko gtuchy stuk siekier za oknem.

W teatrze mozna przesledzi¢ fascynacje ,cytatem z rzeczywistosci”
jako proba sceny, jako rezyserowaniem realnosci np. u naturalistow.
Wyszta z tego najfantastyczniejsza konwencja teatralna zawieszenia po-
czucia, ze oglagdamy atrape, nie $wiat.

Dzisiaj ztudzenie realnosci wraca w kulturze masowej w postaci
np. reality show. Rzeczywisto$¢ ponizona, zdegradowana do show jako
wskazania i popisu réwnoczesnie, nie dotykajgc bytu, staje sie grg, wi-
dowiskiem, niekiedy odstonieciem regut i ucieczkg z planu gry.

Latwo sobie uswiadomi¢, ze plan kompozycji jest przejsciem umoz-
liwiajacym zakwestionowanie granic Swiata fikcji i realnosci. Projekt
dramatu to projekt nierozstrzygalnosci. Dramat zawierajgcy w sobie wi-
Zje teatru i aktorstwa stawia na symulacje. Daniel Gerould za Baudril-
lardem pisal o aktorze symulancie26. Zataczamy znoéw nieoczekiwany
krag, wracajac do Arystotelesa, ktory definiowat sztuke jako rodzaj
oszustwa, w ktorym oszukiwany staje sie bogatszy od oszusta. Aktor
moze udawac chorobe, mitos¢, zazdros¢ itp., ale tez moze stawac sie sy-
mulantem, wytwarzajgc w sobie stany traktowane jako oznaki. Na sce-
nie aktor gra symulanta lub sie nim staje naprawde. Stad ta fascynujaca
granica umowy ztej wiary.

S Por. B. Tokarz, Miedzy destrukcjg a konstrukcjg. O poezji Sre¢ka Kosovela w kon-
teksScie konstruktywistycznym, Katowice 2004, s. 41.

6 D. Gerould, Zaw6d: pacjent, czyli o teatrze symulantéw, przet. J. Sieradzki, ,,Dia-
log” 1988, nr 7.



Z tak rozumianej dramatycznosci wynikajg dalsze konsekwencje.
Dramat znosi liniowos$¢, jego istote okresla nieciggtosé. Podzielony na
akty i sceny, odstony lub obrazy, zawsze odsyta do uje¢ fragmentarycz-
nych. Jak zaden inny gatunek, ze swej natury jest prezentacjg czesci.
Dramat operuje estetyka zerwania, fragmentu, uwidacznia i podkresla
znaczenie progowosci. A wiec nie perfekcja, lecz rozwdj, nie nieodwra-
calnos¢ i galowa premiera, lecz powtdrzenie i proba sg jego udziatem.
Mozna tez powiedzie¢ inaczej, ze na tym podwojnym dziataniu polega
urok dramatyzmu. Interesujgce jest owo rozpiecie miedzy zdgzaniem ku
premierowej gali a powtorka wpisang natychmiast juz w prapremiere.
W teatrze nie mozna zastyga¢ w bezruchu. Zawsze dzieje sie co$ nowego,
zawsze moze by¢ inaczej. Dramat, projektujac catos¢, nigdy jej nie osia-
ga, komponowany z fragmentéw, oparty na podziatach, wskazuje na
ruch pomiedzy nimi, na interesujgca sfere tego, co pomiedzy sceng a ku-
lisg, aktem a antraktem, obrazem a ramag. Stad problemy delimitacji w
dramacie nalezg do jednych z wazniejszych elementéw estetyki Swiata
teatru. Zastanowi¢ sie warto, czy - jak napisat Bolecki - dramatyczna
konstrukcja Swiata wyklucza rame modalng27. W moim odczuciu modal-
nos¢ w dramacie nie jest ostabiona, ale paradoksalnie wzmocniona, np.
w tradycyjnym pudetkowym modelu teatru (kurtyna, antrakty, odstony)
a w Sredniowiecznym czy awangardowym przez obszar gry, miasto,
mansjon. Problem polega na tym, iz dramat udaje, ze nie ma ramy, ze
jest pozbawiony tej modalnosci (brak czwartej Sciany). Ztudzenie samo-
dzielnosci Swiata przedstawionego w dramacie powoduje brak osoby,
medium, ktére niczym narrator w powiesci czy podmiot liryczny w liryce
panuje nad tym swiatem. Kategoria dramatu mogtaby by¢ rozpatrywana
jako problem estetyki teatralnej tzw. ,projektéw miasta” od $rednio-
wiecznego placu miejskiego jako teatralnej sceny, przez awangardowe
futurystyczne skandale aranzujgce festiwal ulicy, po ponowoczesny
camp znoszacy obiegi kultury wysokiej i niskiej. Tu juz zachodzg kom-
plikacje zwigzane z koniecznoscig uwzglednienia konwencji teatralnych
i dramatycznych.

Bauman, wprowadzajac do swoich rozwazan kategorie dramatycz-
nosci, poprzedza ja obrazowym poréwnaniem stylu zycia zwigzanego
z pielgrzymka i koczowaniem. Zycie pielgrzyma wyznacza projekt i plan,
jego przestrzen okresla obszar zwiagzany, ciagly, widziany jako koneksja.
Nomada natomiast, idac od oazy do oazy, zatrzymuje sie w miejscach
niezwigzanych. Baumanowskie metafory pokazujg dramatyczno-teatral-
na nature drég, ktére przemierzamy. Najwyrazniej wida¢ to poprzez
wspotczesng interpretacje dramatu stacji (od Strindberga Do Damaszku
po Rozewicza Putapke). Idac od stacji do stacji, mamy ztudzenie piel-

ZIW. Bolecki, op. cit.



grzymowania, nigdy jednak nie osiagamy celu, odkrywamy mozliwos¢
powtdrzenia. Wracamy do poczatku drogi. Wspdtczesny dramat stacji nie
daje mozliwosci odkupienia.

Czesto w stownictwie literaturoznawczym stowa wystepujg bez do-
okreslen, np. agon, scena, teatr itp., chociaz czasami warto postawic¢ pyta-
nie o typ sceny czy model teatru. Foucault w Szalenstwie i literaturze mé-
wi 0 scenie teatru klasycznego, Derrida w Pismie i réznicy przywotuje
teatr okrucienstwa Artauda. Przy pytaniu o modalnosé nie da sie uchylié
rozwigzan historycznych. Same teorie dramatu takze niewolne byty od
uwarunkowan teatralnych (por. spor, czy Stefania Skwarczynska, tworzac
teatralng teorie dramatu, opierata sie na modelu realistycznego teatru,
czy towarzyszyto badaczce myslenie o dokonaniach Wielkiej Reformy?)28.

Gdy przyjrzeé¢ sie uwaznie przywotanym tu sgdom, odnies¢ mozna
wrazenie, ze dotycza réznych cech wieloznacznego stowa dramat. Dra-
mat w znaczeniu tragicznego wymiaru ludzkiej kondycji (Tischner),
w rozumieniu fikcjonalnosci, gry (Geertz, Lyotard, Goffman), powtarzal-
nosci (Deleuze), préby (Bauman), filozoficznego projektu ustanawiania
sceny (Lorenc), ale moze przede wszystkim nierozstrzygalnosci poprzez
wcigz na nowo i niejednoznacznie ustalang granice miedzy prawda a fik-
cja, zyciem rzeczywistym i realnoscia sceny (Derrida). Dramat staje sie
modelem $wiata. Teatr przestat dawno by¢ obrazem Swiata oraz figurag
Swiata. Dzi$ teatr obywa sie bez Swiata i rownoczes$nie Swiat ma teatralng
nature. Teatr bez Swiata okresla sytuacje nierozstrzygalnosci, poniewaz
znosi, zaciera i wcigz na nowo ustala granice miedzy realnoscia a fikcjo-
nalnoscig. Dlatego poznanie wspdétczesne musi mie¢ dramatyczng nature.
Demaskujemy udawanie po to, by moéc w nie znowu uwierzy¢. Probujemy
- zycia, teatru, nieSmiertelnosci. Wcigz umieramy na scenie, by méc za-
istnie¢ w zyciu. Funkcja katarktyczna nieobca jest wspotczesnosci.

Status teatru z jednej strony, a takze natura dramatu jako gatunku
operujgcego projekcja sceny z drugiej, odzwierciedlajg dylematy teorio-
poznawcze zwigzane z tendencjami w sztuce wspdiczesnej wspoétgrajg
wrecz z dzisiejszym mysleniem o naturze Swiata, literatury, sztuki.

Poznanie dramatyczne - miedzy ol$nieniem a ztudzeniem
Hasto ,poznanie dramatyczne” wymaga komentarza ze wzgledu na
ukrytg w nim wieloznaczno$¢. Poznanie dramatyczne dotyczy¢ bowiem
moze samego przedmiotu badan literaturoznawczych (natura tego

przedmiotu ma charakter dramatyczny), schematéw teoriopoznawczych

2B Por. dyskusje: Co sie stato z teorig dramatu w Polsce, ,, Teatr” 1997, nr 3.



uruchamianych przez rézne konwencje dramatyczne (od antycznego
anagnorisis po postmodernistyczne epifanie negatywne) lub dramatu
rozumianego jako matryca teoriopoznawcza #gczaca poprzez teatr po-
znanie rzeczywiste, zmystowe, bezposrednie, empiryczne z poznaniem
artystycznym (w opisie specyfiki tego doswiadczenia posredniczg czesto
metafory epistemologiczne dotyczgace doznah wzrokowych - okna, szyby,
obrazu, lampy, lustra, ekranu).

Rozwazajgc pytania o przedmiot literaturoznawstwa, Ryszard Nycz
stwierdzit, ze ,,Okreslenie [...] przedmiotu literaturoznawczego poznania
winno uwzglednia¢ jego funkcjonalno-konstruktywistyczny charakter
jezykowy oraz wystepowanie w trzech gtownych zakresach dziedzino-
wych: literatury, kultury, ludzkiego doswiadczenia”2. Wydaje sie, ze te
trzy obszary, ku ktérym wychyla sie, czy na ktérych funkcjonuje dzieto:
artystyczny, kulturowy, doswiadczenia przynalezgcego ludzkiej kondy-
cji, taczy w szczeg6lny sposéb dramat. Tylko bowiem on poprzez projekt
wykonania zaktadajacy realizacje teatralng wpisuje sie réwnoczes$nie
W szereg artystycznie uksztattowanej sztuki stowa, kulturowy model
sceny z roznorodnoscig jej konwencji oraz zmystowe, realne doznanie,
bedace doswiadczeniem Swiata rzeczywistego przeksztatcajacego sie na
naszych oczach w procesie artystycznej kreacji w sztuke. W dziataniu
tym uczestniczymy duchowo poprzez imagincje oraz fizycznie doznajac
rzeczywistosci poprzez wiasne ciato (tylko bowiem w teatrze mozemy
dotkng¢ realnego ksztattu Swiata, ktory okazuje sie réwnoczesnie jego
obrazem).

Poznanie poprzez dramat tgczy w sobie poznanie literackie ze specy-
ficzng projekcjg (projektem?) doznania zmystowego (patrzenie jako typ
poznawczego doswiadczania i analizowania Swiata wpisane jest w re-
guly dramatu poprzez jego zwiagzek z nastawieniem na wykonanie, naj-
czesciej teatralne). Dramat uruchamia bowiem specjalnie silnie te cechy
odbioru, ktére przekraczajg prég miedzy poznaniem literackim a rze-
czywistym. Taka kategorig posredniczaca bytoby ogladanie realnych lu-
dzi (aktoroéw) i rzeczywistych przedmiotéw (rekwizytéw) na scenie. Wy-
powiedz dramatyczna zwigzana jest silnie z kategorig deixis. W swoich
rozwazaniach poswieconych deixis Boris Uspienskid pominagt ptaszczy-
zne aktorstwa. Co zrobié, kiedy aktor méwi ,ja”? Na co natomiast wska-
zuje ,ja”, gdy aktor gra aktora? Czego wtedy dotyczy deixis, do jakiego

DO R Nycz, Pytania o przedmiot literaturoznawstwa. Wystgpienie na Zjezdzie Polo-
nistéw, Krakoéw 22-25 wrzesnia 2004 (cytat za streszczeniem komputerowym). Por. takze
R. Nycz, Kulturowa natura, slaby profesjonalizm. Kilka uwag o przedmiocie poznania
literackiego i statusie dyskursu literaturoznawczego, w: Sporne i bezsporne problemy,
op. cit.

PDB. Uspienski, wyklad poswiecony deixis wygtoszony w Poznaniu 24 lutego 2002 r.



planu sie odnosi - widocznego czy ukrytego, co firmuje - prawde czy fik-
cje? Poznanie dramatyczne znéw odstania, ujawnia podwojng nature.
(Adorno przywotuje nawet kategorie poznania deiktycznego).

Fenomenem teatru jest w istocie (uzywajac terminu Derridy) nieroz-
strzygalnos¢. Okazuje sie zatem teatr bezposrednim dotknigciem Swiata,
ktore niczym wstega Mdbiusa niepostrzezenie przechodzi w fikcje. Przy-
taczana przez Derride scenka ,Pierrot zabdjcg swej zony” z Mimique
Mallarmégo pokazuje, jak zawieszona zostaje granica miedzy prawda
a fikcja. Teatr, oznaczajgc Swiat, réwnoczesSnie kwestionuje jego istnie-
nie - umieszczony miedzy rzeczywistoscig a ekranem - rozgrywa sie
w istocie jakby po drugiej stronie lustra. Nie miedzy okiem a rzeczg, lecz
miedzy okiem - scena/ lustrem/ ekranem/ - arzecza.

Wydaje sie, ze dzieje literatury - zwlaszcza XX-wiecznej - datyby sie
opisa¢ w perspektywie poznania dramatycznego. Nie bez przyczyny filo-
zofowie wspotczesni (Heidegger, Deleuz, Lorenc) wracajg wcigz do inter-
pretacji Edypa Sofoklesa zwracajgc uwage na aspekt poznania, rozu-
miany jako gra pozoru i rzeczywistosci. Zycie Edypa byto pozorem i ztu-
da wyboréw, ktére musiat odrzuci¢ wraz ze wzrokiem, aby przebi¢ sie ku
prawdzie. Strukture tragedii Sofoklesa przejmuja filozofowie, by z tra-
gedii poznania uczyni¢ opis dramatu ludzkiej kondycji zawieszonej mie-
dzy nadziejg na iluminacje a koniecznoscia uwiktania w zycie jako gre
zludzen. Miedzy rzeczywistos$cig a pozorem staje sztuka.

Ryszard Nycz w perspektywie poetyki epifanii rozwaza literature
nowoczesng jako te, ktora odstania swoj status dyskursu granicznego.
~Literatura - zwilaszcza literatura nowoczesna - staje sie tym specjal-
nym miejscem, gdzie Swiat wkracza dopiero w przestrzen doswiadczenia
i zarysowuje na horyzoncie ludzkiego poznania; i tym szczeg6lnym mo-
mentem ludzkiego doswiadczenia, w ktérym procesowi nastawania «bezi-
miennej» realnosci zachodzg droge znaki, akty kategoryzacji i nadawa-
nia sensu. Tam i wtedy wlasnie Slad staje sie tropem; literatura -
«zaszyfrowanym zapisem» rzeczywistosci”3L

Przyjmijmy na uzytek niniejszego szkicu, ze modernizm, czyli nowo-
czesnos¢ obejmowatby rozlegltg formacje artystyczno-intelektualng, sie-
gajaca do romantycznej tradycji estetycznej i wyczerpujgcej swojg moc
oddziatywania w drugiej potowie XX wieku32, postmodernizm, ponowo-
czesnos¢ wigzac natomiast z przetlomem lat piecdziesiatych na Za-
chodzie. Anick Brillant-Annequin swoj artykut tytutuje wprost Teatr
absurdu: narodziny wspotczesnej estetyki33 a Adorno wykorzystuje kate-

3L R Nycz, Literatura jako trop rzeczywistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej lite-
raturze polskiej, Krakéw 2001, s. 12.

P Tamze, s. 88.

B A. Brillant-Annequin, Teatr absurdu: narodziny wspoétczesnej estetyki, ,,Ruch
Literacki” 1995, z. 4.



gorie absurdu jako kategorie estetyczng zwigzang z proba wyrazania
w sztuce tego, co w dotychczasowy sposob nie otrzymywato mozliwosci
wyrazu. Analizujgc Koricowke Becketta, pisat: ,Miedzy negatywnoscig
zawartosci metafizycznej i zaciemnieniem zawartosci estetycznej zacho-
dzi relacja, a nie tozsamo$¢. Negacja metafizyczna nie dopuszcza juz
zadnej formy estetycznej, ktéra by samg soba wywotywata afirmacje me-
tafizyczna, a mimo to potrafi sta¢ sie zawartoscig estetyczng, determi-
nowa¢ forme”34. Wydaje sie bowiem, ze wraz z nowg falg, nouveau ro-
man, a przede wszystkim z teatrem absurdu dokonat sie zauwazalny
przetom w literaturze, teatrze, innych sztukach, pociagajac zmiane my-
Slenia i ugruntowujac pomatu, to, co Lyotard w tekscie Odpowiedz na
pytanie: co tojest postmodernizm? okresla jako stosunek do niewyrazal-
nego:

[...] estetyka modernistyczna jest estetyka wzniostosci, aczkolwiek petng nostal-
gii: pozwala ona bowiem czyni¢ aluzje do nieprzedstawialnego jedynie pod po-
stacig nieobecnej tresci, podczas gdy forma, dzieki jej poznawalnej spoistosci,
w dalszym ciggu prowadzi czytelnika lub widza ku przyjemnosci badz pociesze-
niu. [...] Postmodernistyczne bedzie wiec to, co w modernistycznym przedsta-
wieniu odsyta do nieprzedstawialnego; to, co wyrzeka sie pocieszenia podsuwa-
nego przez poprawne formy, odrzuca zgode na smak, umozliwiajacy wspoélne
doswiadczenie nostalgii za nieosiggalnym; to, co poszukuje nowych przedsta-
wien, nie po to, by sie nimi delektowaé, lecz po to, by lepiej odczu¢ istnienie nie-
przedstawialnego3b.

Z petng swiadomoscig ryzyka uproszczen i omytkowosci rozpoznanh
mozna by pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze niewyrazalnos¢, pustka, milcze-
nie, absurd stang sie pojeciami granicznymi otwierajgcymi w obie strony
- ku modernizmowi i ku ponowoczesnosci - obszar kruszacej sie pewno-
sci, trwatosci, nieprzenikliwosci literackiego poznania. Bedg one zatem
jakims$ stanem zerowym, od czego, jak od pustej przestrzeni, w ktorej
mogto zabrzmie¢ pierwsze stowo, zaczng odbijaé sie wszelkie dziatania
w sztuce.

Mozemy wyznaczy¢ dwa typy poznania dramatycznego: jeden okres-
lony przez formacje modernistyczng (ktéra zaktada istnienie drugiej
strony dyskursu) oraz postmodernistyczng (opartg na zwatpieniu w moz-
liwosci uchwycenia realnosci swiata).

Tedy, w odroznieniu od modernistycznego stosunku do niewyrazal-
nosci zwigzanego z poznaniem epifanicznym (epifaniczna struktura on-
tologiczno-poznawcza) przypiszemy postmodernistycznemu, ponowoczes-

#ATh. W. Adorno, op. cit,, s. 634.

$J. F. Lyotard, OdpowiedZ na pytanie: co tojest postmodernizm?, przet. M. P. Mar-
kowski, w zbiorze: Postmodernizm. Antologia przektadéw, wybdr, opraé, i przedmowa
R. Nycz, Krakéw 1997, s. 60.



nemu podejsciu do nieprzedstawialnego poznanie dramatyczne oparte
na epifanii niemozliwej (inscenizowanie niewyrazalnosci)36.

Estetyka modernistyczna charakteryzowataby sie jeszcze poprzez
model opowiesci i dyskurs w przewadze narracyjny. Lyotardowska ,po-
znawcza spoistos¢ formy” sugerowataby te cechy. Postmodernistyczne
inscenizowanie odkrywa po drugiej stronie dyskursu zapore pozoru.
Znakomitym przyktadem ponowoczesnego dramatyzmu (tak w sensie
tragizmu, jak w znaczeniu ksztattowania dyskursu) sg sztuki Thomasa
Bernharda oraz jego powie$¢ Kalkwerk pokazujaca - inscenizowanie
niewyrazalnego.

O ile opisane przez Ryszarda Nycza poznanie epifaniczne okreslato
mozliwos¢ osiagniecia (za posrednictwem literatury) w literaturze pew-
nego typu doswiadczenia metafizycznego, o tyle poznanie dramatyczne
pozyskujgce teatralno$¢ jako kategorie posredniczacg w projekcji iluzji
realnego Swiata umozliwia doznanie nierozstrzygalnosci ontologicznej.
Gra dwoma planami rzeczywistosci i pozoru (fikcji, iluzji, reprezentacji)
wilasciwa teatrowi i projekcja tej gry zawarta w planie dramatu poka-
zuja przewrotnie, ze rzeczywistos¢ teatralna jest rodzajem realnosci wy-
twarzajgcej pozor i rownoczesnie fikcjg bedacg namacalng, zmystowo
doswiadczalng realnoscig. Jacques Derrida pisat ,Gdzie w civitas szukaé
tej zagubionej jednosci spojrzenia i glosu? W jakiej przestrzeni bedzie
mozna jeszcze ja ustysze¢? Czy teatr, ktory taczy widowisko z dyskur-
sem, nie mogtby przejac pateczki jednomysinego zgromadzenia?”37.

Ponowoczesne poznanie dramatyczne - jak sie wydaje - pokazuje
rodzaj epifanii niemozliwej lub negatywnej. Szczegdlnie cennym przy-
ktadem bytaby tu tworczos¢ Stanistawa Ignacego Witkiewicza. Rzecz nie
lezy tylko w wyborze gatunkdw, lecz w przynaleznosci Witkacego do
orientacji niezgodnej z czasem historycznym, w ktdrym wypadto mu zy¢.
Witkacy okazat sie pisarzem taczacym modernizm, ktéry opuszcza z po-
nowoczesnosciag, ktorg zapowiada. Cho¢ przynalezy do orientacji moder-
nistycznej, dystansuje sie od nowoczesnosci, jak sie wydaje, pod wieloma
wzgledami wpisujgc sie w estetyke ponowoczesnosci (nie tylko jako arty-
sta, ale tez jako teoretyk sztuki3g).

P Por. R Nycz, Literatura jako trop rzeczywistosci, op. cit. Od razu zaznaczyc jed-
nak trzeba, ze nie da sie wprowadzi¢ podziatdw czystych, granic wyrazistych, definicji
jednoznacznych. Swiadczyé by to mogto posérednio o w istocie ptynnej granicy miedzy no-
woczesnoscig a tym, co post. Zwihaszcza jesli wezmiemy pod uwage wprowadzona przez
Nycza kategorie epifanii negatywnej oraz refleksje na temat osoby w nowoczesnej litera-
turze (przede wszystkim w kontekscie opisu dwoéch tendencji fikcjonalizacji i empiryzacji
glosu autorskiego w ich dramatycznej relacji w literaturze XX wieku).

37J. Derrida, Ogramatologii..., przel. B. Banasiak, Warszawa 1999, s. 395.

BPor. A. Krajewska, Witkacego inscenizacje tekstualne, ,Pamietnik Literacki”
2002, z. 4.



Nienasycenie mozna interpretowa¢ na réznych ptaszczyznach. Z punk-
tu widzenia teoriopoznawczego kategoria stworzona przez Witkacego
odsyta ku epifanii niemozliwej. Poznanie epifaniczne nie moze mie¢ tu
zastosowania zarowno w wymiarze romantycznej epifanii rozumianej
jako iluminacja, olsnienie (postacie pragnag przez doznanie uczucia me-
tafizycznego osiggna¢ Tajemnice Istnienia, ale, niestety, nigdy nie be-
dzie im to dane. B6l, meka nienasycenia nie gwarantuje im nadziei na
oswiecenie), jak i wspotczesnych ,matych epifanii”, odkryé w zachwyce-
niu jednostkowych realnosci (i tu bohaterowie Witkacego nie zdolajg
objac ,,szarych eminencji zachwytu”, o ktérych rozprawiajg bohaterowie
Biatoszewskiego. Jedyne, co poznajg, to obrazek swiata jako sztuczng
dekoracje teatralna).

Nienasycenie jako kategoria estetyczna, rozumiana jako nienasyce-
nie forma, odsyta do poje¢ blakniecia, mgty, wymazywania, niemozliwo-
sci zblizenia sie do Czystej Formy, jako pewnej awangardowej utopii -
jesli tak nam wolno jg rozumiec.

Nienasycenie oznacza i - co wazne - inscenizuje nieosiggalne. Nie-
nasycenie wyznacza pewien typ doznan zwigzanych z ruchem, procesem,
akcjg, dynamika, dziataniem, krétko moéwigc, koncepcja nienasycenia
odwotuje sie do dramatycznej natury (ma dramatyczng nature). Witkacy
kreuje iluminacje i réwnoczesnie ja rozbija. Meka nienasycenia projek-
tuje tragiczno-komediowg epifanie negatywng. Poznanie jest niemozli-
we, poniewaz dotyka nie Swiata, lecz sztucznego wytworu, nie rzeczywi-
stosci powotanej przez literature w jezyku nawet, ale danej w teatrze
dekoracji. Wizja ,teatru bez Swiata” oto formuta taczaca Witkacego
z postmodernistami. Stad takze mozna wyprowadzi¢ koncepcje powta-
rzalnosci dramatycznej (w znaczeniu Deleuze’a), tyle tylko, ze anagnori-
sis nie dotyka postaci. Rozgrywa sie jedynie, jak w Kurce Wodnej - tra-
gedia sferyczna, jak w Matce - niesmaczna sztuka, lub, jak w Janulce
cérce Fizdejki - historia, ktéra ,odwrocita sie zadem do pyska”... Post-
modernistyczny typ poznania eksponuje teatralne dziatanie wychodzace
od literatury i wracajgce do niej.

Konstanty Puzyna pytat kiedys: ,czy Witkacy mdgt zna¢ Heidegge-
ra’? Czy podobnie interpretowatby poezje Hélderlina?3® Czy zgodzitby
sie, ze poezja jest dostownym ustanawianiem bytu, a bycie staje sie jaw-
ne i uobecnione w procesie rozswietlenia? Poznanie Tajemnicy Istnienia
bytoby zatem czekaniem na swiatto. Witkacy magtby powtdrzy¢ za Hol-
derlinem i jego interpretatorem stynne zdanie ,,C6z po poecie w czasie
marnym”. Witkacy jako dramaturg stale jednak podejmuje zmaganie

PM. Heidegger, Objasnienia do poezji Hélderlina, Warszawa 2004. Por. takze
C. Wozniak, Martina Heideggera myslenie sztuki, Krakéw 2004.



z materig istnienia i sztuki w poszukiwaniu Heideggerowskiego rozswie-
tlenia.

Wydaje sie, ze perspektywa wewnatrzliteracka wspétgra z kierun-
kiem rozwoju myslenia teoretycznego zwigzanego z reinterpretacjg nie-
ktorych pojec¢ poprzez otwarcie ich na teatralnosc.

Problem poznania dramatycznego mozna zobaczy¢ takze w zwigzku
ze wspotczesnymi teoretycznoliterackimi interpretacjami, ktére zmie-
rzajg do nowego zdefiniowania starej kategorii mimesis. Jesli - mimo ze
wydaje sie juz opisany i wyczerpany - problem mimesis wraca, to jako
kwestia przedstawienia*0. Obie nazwy nawigzujg do teatru: pierwsza,
tradycyjna, eksponuje udziat mima w odtwarzaniu rzeczy, druga akcen-
tuje scene jako miejsce gry, ale nie wskazuje zadnej konwencji teatral-
nej. Przedstawianie jest zatem unaocznianiem, ale i udawaniem. Drugi
aspekt, na ktéry zwracaja uwage badacze ikonicznosci i mimesis4l, doty-
czy przesuniecia mimesis ze sfery semantyki w sfere pragmatyki (zwig-
zane takze z przejsciem od definicji znaku w ujeciu de Saussure’a do
przyjecia rozumienia Peirce’'a). Wprowadzenie triadycznego modelu zna-
ku z udziatem interpretanta ma powazne konsekwencje w rozumieniu
mimesis. Postuzmy sie fragmentami rozwazan Zofii Mitosek: ,Uwzgled-
nienie czynnika podmiotowego w konstatacji mimesis radykalnie prze-
mieszcza obiekt badan ze struktury przedmiotu «nasladujacego» na kon-
teksty pozaartystyczne, takie jak smak, sytuacja, wiedza odbiorcy”
i dalej ,Ten podmiotowy aspekt sprawia, ze nie bedac ani mimetycznym
podwojeniem przedmiotu, ani absolutng prawda, przedstawienie stano-
wi mediacje miedzy Swiadomoscig a Swiatem. W ten sposob staje sie
strukturg rozumienia”. Wyrazny staje sie fakt, ze modelem definicji be-
dzie relacja dramatyczna, a nie narracyjna. Myslenie w kategoriach
dramatycznych i teatralnych okazuje sie bardzo silne i nosne, rzutuje
takze na jezyk teoretycznoliteracki w zakresie uzywanej terminologii
i metaforyki teatralnej np. ,interakcja wcigga odbiorce w Swiat przed-
stawiony, powoduje, ze utwor jako literacki spektakl jezyka staje sie dla
niego spektaklem Swiata, ktéry 6w jezyk przedstawia” (podkreslenia mo-
je A.K.)4&2 Sama kategoria mimesis widziana jest przez niektdrych bada-
czy (np. Kendall Wallon) jako ,gra w udawanie”.

Moze wiec jednak na przekdr koncepcji tgczgcej mimesis z porzad-
kiem narracyjnym43 powiedzie¢, ze bardziej niz z antropologig opowia-

40 O problemach zwigzanych ze wspétczesnym podejsciem do mimesis patrz: Z. Mi-
tosek, ,Mimesis” - miedzy udawaniem a referencja, op. cit.

41 Por. E. Tabakowska, lkonicznosé: podobieristwo i tertium comparationis, ,,Prze-
strzenie Teorii” 2003, nr 2, s. 103.

L7 Mitosek, op. cit, s. 33.

B Por. uwagi Z. Mitosek, ,Mimesis” - miedzy udawaniem a referencja, op. cit,
s. 45.



dania krzyzuje sie z porzadkiem dramatycznym czy nawet z antropo-
logig teatru? A moze owa wyrazona przez Mitosek niepewno$¢ pozo-
stawiajgca mimesis w zawieszeniu miedzy udawaniem a referencjg doty-
czy¢ by mogta takze zawieszenia mimesis miedzy strukturami narracyj-
nymi a grg dramatyczng i spektaklem?

»,Grajac na naszych przedstawieniach, wprowadzajgc nas w stan ilu-
zji, wahania i bezradnosci, udajac i produkujac symulakry, poprzez
swojg gre zakldca utarty porzadek rzeczy na korzysé niekonczacego sie
poznania - takze poznania samej mimesis”.

Przytoczona powyzej refleksja badaczki koriczaca artykut odstania
takze swiadomosé faktu dramatycznego charakteru samego dyskursu
literaturoznawczego, ktéry pokazuje omawiany problem w ujeciu proce-
sualnym, dopuszczajgc udziat réznych opcji i metodologii, inscenizujac
spektakl zmiennych punktéw widzenia.

Wspotczesnosé przywraca i eksponuje dramat jako wazny gatunek
literacki, ktdry nieoczekiwanie, poprzez gre z wpisang wen projekcja te-
atralnosci stat sie wzorcem, modelem odzwierciedlajacym (moéwigc tytu-
tem ksigzki Konstantego Stanistawskiego) nasze zycie w sztuce i (moé-
wigc slangiem komputerowcdw) nasze zycie w realu.

Podwojna natura dramatu - ku literaturze, ku dyskursowi, ku pi-
smu, a takze roéwnoczesnie - ku prezentacji sceny, ku widowisku, ku
gtosowi kaze mysle¢ o ztozonosci zjawiska poznania dramatycznego, ktd-
re okreslito szczegblnie Swiadomos¢ epistemologiczng wspotczesnosci.

Przed lustrem i ekranem

Wyobrazmy sobie takag oto sytuacje - znalezliSmy sie nagle w rene-
sansowym teatrze mnemonicznym44. Chcemy zapamieta¢ Swiat, ale
mamy doswiadczenie cztowieka XXI wieku. Sprébujmy przejaé¢ role ak-
tora w wyimaginowanym eksperymencie. Jako badacze stanmy sie na
chwile artystami na scenie mnemonicznej przestrzeni. Tzw. ,metafory
umystu” podsuwajg kierunek. Zacznijmy zatem od podejscia do okna.
Albertianska metafora okna pokazuje, ze w procesie przedstawienia za-
trzymujemy sie na powierzchni szyby. Przez okno wida¢ rzeczywistos¢,
ale szyba przepuszcza i odgradza réwnoczesnie, Kieruje nasz wzrok ku
bytowi w jego istocie i jednoczes$nie zaciera wyrazistos¢ ksztattéw. Ogla-
damy Swiat przez szybe z nadzieja, ze kiedys - wedtug stéw sw. Pawtia -
staniemy przed nim ,twarzg w twarz”. Od okna skierujmy sie ku wne-
trzu pokoju, by zobaczy¢ go w swietle lampy i odbitego w lustrze. Meta-

AW. B. Yeats, Sztuka pamieci, Warszawa 1977.



fory epistemologiczne M. H. Abramsa ,lampy i zwierciadta” uswiadamia-
ja znieksztalcajgce znaczenie wewnetrznego ,oswietlenia”. ,Wedtug jed-
nej koncepcji przedmioty zewnetrzne tylko odbijaja sie w umysle - jak
w zwierciadle; wedtug drugiej natomiast rzuca on - niczym lampa -
Swiatlo na postrzegane przez siebie przedmioty, tym samym niejako je
wspoéhtworzac. Metafora pierwsza byta znamienna dla gtéwnych nurtow
mysli od Platona az po wiek XVIII; druga jest typowa dla przewazajace-
go w romantyzmie pojmowania umystu poetyckiego”45. Temat lustra fa-
scynowal od wiekéw. Wspdtczesnie zwracajg uwage refleksje nad jego
istota i sposobem ,czytania swiata’miedzy innymi Umberto Eco czy Jac-
gues’a Lacana. Ciekawie przywotuje pojecie lustrzanego odbicia Lorenc
w zwigzku z redukcjg fenomenologiczng. Dzieje sie bowiem tak, ze, aby
potwierdzi¢ i uwierzytelni¢ swoje bycie, aby potwierdzi¢ swoje istnienie,
musimy mu zatem najpierw zaprzeczy¢. To odbicie uwierzytelnia nasze
bycie. Bez rzeczy nie ma odbicia. Przed lustrem zawsze znajduje sie re-
alna rzecz. Gdy ona znika, znika réwniez zwierciadlany obraz. Nikomu
nie udato sie jeszcze przesta¢ swego odbicia w lustrze. Odbicie lustrzane
ma charakter przedstawienia, poniewaz réwnoczesnie uruchamia ist-
nienie podmiotu ijego eliminacje poza tafle lustra. Inaczej zupetnie
rzecz sie ma z ekranem, ktory odrywa podmiot od obrazu. Wyjscie z te-
atru okazato sie wejsciem do pokoju z widokiem na ekran4e.

Réznice miedzy lustrem a ekranem podkreslat wielokrotnie Jean
Baudrillard. ,Przed lustrem podmiot inscenizuje siebie jako to, co real-
ne, i to, co imaginatywne. Natomiast Swiat widziany przez obiektyw, na
monitorach, zaposredniczony przez techniki medialne staje sie wirtual-
ny - przedmiot «potencjalnie» wydaje siebie i gra swag wiasng gre”4ys.
Baudrillard nazywa ten stan stanem antropologicznej niepewnosci.
~Stadium wideo zastgpito stadium lustra”48.

Czy teoriopoznawcze metafory odwotujgce sie do wzroku datoby sie
przetransponowac¢ na dzwiek? Mozna zapyta¢, jak styszymy Swiat? Lite-
raturoznawstwo narracyjne stawiato akcent na dzwiegk, czyli stuchanie
ciaglej opowiesci. Z dramatem zwigzane jest oglgdanie. Dramatyczna
teoria literatury kieruje sie zatem ku wzrokowi. Coraz czesciej refleksja

4% M. H. Abrams, Zwierciadto i lampa. Romantyczna teoria poezji a tradycja kry-
tycznoliteracka, przet. M. B. Fedewicz, Gdansk 2003, s. 8.

46V. Sajkiewicz, Pokéj z widokiem na ekran, w: Wiek ekrandw. Przestrzenie kultu-
ry widzenia, red. A. Gwozdz i P. Zawojski, Krakéw 2002.

47J. Baudrillard, Swiat wideo i podmiot fraktalny, w: Po kinie... Audiowizualno$¢
w epoce przekaznikdéw elektronicznych, wybér, wprowadzenie i opra¢. A. Gwé6zdz, Krakéw
1994, s. 253.

48 Tamze, s. 251.



zostaje przedstawiona w przestrzeni sceny, rozpisana na gtosy, aktywna
w dziataniu i inscenizacji dyskursu. Z pewnoscig takiemu ujeciu towa-
rzyszy szybkos¢ przegladania, ogarniania wzrokiem réwnoczesnie duze-
go fragmentu, najczesciej ,rozegranego” plastycznie tekstu. Model dys-
kursu przypomina czesto model strony internetowe;j.

Dramat zawsze rozszczepiat osobe - (podmiot autorski oddawat gtos
postaciom). Przypatrzmy sie zatem zmianie pokazujgcej przejscie od ro-
zumienia tozsamosci w ujeciu narracyjnym do podmiotowosci przejawia-
jacej sie w wymiarze dramatycznym. Wydaje sie bowiem, ze nie sposo6b
juz dzisiaj rozwaza¢ koncepcji tozsamosci bez akcentu na dramatyczne
stawanie sie. On, autor, on, podmiot dramatu, wypowiadat sie zawsze
i dziatal poprzez innych, a méwiac Ricoeurem - doswiadczat réwnocze-
$nie cudzej podmiotowosci.

Istota dramatu jest dziatanie. Poprzez czyn zblizamy sie do Ri-
coeurowskiej koncepcji tozsamosci, ktéra jest wyraznie z deklaracji au-
torskiej narracyjna. Zaréwno w znaczeniu la memete, jak i Uipseite kon-
cepcja tozsamosci Ricoeura jest zwigzana z teorig narracji, uzalezniona
od czasu, a wiec przebiegu linearnego, jest posuwaniem sie po linii pro-
stej na zasadzie narastania wiedzy, gromadzenia zasob6w, dodawania
etapéw. Niemniej ukrywa juz w sobie wewnetrzne napiecie dramatycz-
ne. Paul Ricoeur pisat, ze warunkiem bycia soba jest moznos$¢ dziatania.
Sobg jest ten, kto moze dziata¢, zarazem wskazujac na siebie jako
sprawce dziatania49. Dalej Ricoeur nawigze do dramatu z zupetnie innej
strony - pokazujac koncepcje siebie samego jako innego.

~Wilasnie dlatego, ze pod wptywem innego cztowieka sam dla siebie
staje sie inny, w innym cztowieku —na zasadzie odwrdécenia - moge
dostrzec odpowiednik mnie samego: inne «ja»3)’. Zwrot Ricoeura ,Ja to
ktos$ inny” brzmi dramatycznie, lecz cato$¢ koncepcji tozsamosci przybie-
ra wyraznie linearny ksztatt.

Prawdziwie dramatyczny charakter ma natomiast koncepcja Baud-
rillarda - podmiotu fraktalnego dajgca sie wpisa¢ w proponowang przez
Baudrillarda formute ,etre en abyme” (bycia w stanie zawieszenia) w od-
réznieniu do ,/nise en abyme” (jako szukania czego$ powyzej).

Baudrillard wprowadza inspirujgce rozr6znienie miedzy lustrem
a ekranem w zwigzku z ontologig podmiotu. ,Wszystko zmienia sie zbyt
szybko i zbyt mocno, tak, ze nie majg one [obrazy itd.] czasu, by powr6cic¢
i poddac sie refleksji, a w ten sposob naby¢ znaczenia. Nie istnieje tu
zadna lustrzana scena ani dla zdarzen, ani dla historii. Media sg pew-

Zie] P. Ricoeur, O sobie samym jako innym, przet. B. Chelstowski, opra¢, i wstep
M. Kowalska, Warszawa 2003, s. XI11/XIV.
@P. Ricoeur, O sobie samym jako innym, op. cit,, s. XXVII.



nym rodzajem skroplenia sekwencji znaczen, dlatego tez pozostaje sie na
«scenie ekranu». Jest sie przed ekranem. Nie jest sie juz przed zwiercia-
diem, ono juz nie odbija. M y jesteSmy na scenie ekranu; oznacza to, ze
jesteSmy w punkcie, gdzie nie mamy mozliwosci spojrze¢ na ekran. Od-
czuwamy fascynacje. Jest to pewien sposob os$lepienia ekranem, bycia
wewnatrz ekranu. [..] Jest sie wciggnietym w ekran, jest sie simula-
crum spojrzenia”’sL

Przypomina sie fascynacja RoOzewicza nieprawdziwoscig swego
ekranowego wecielenia, zabawna gra z tym na kanapie i tym na ekranie.
Wobec ekranu prdbuje zachowac sie poeta-podmiot wiersza jak wobec
lustra. Tyle tylko, ze bawi go réznica. Oto - jakby powiedziat Baudril-
lard - ,spektakl mézgu”, ktérym jestesmy tak zafascynowani. On na
ekranie jest kims innym, nie powiela gestow, nie oddaje spojrzenia. Czy
to juz jest wciggniecie w ekran bez mozliwosci odbicia? Lustrzane I$nie-
nie o$lepia, ekran pochtaniajac, matowieje, wymazuje. Wymazywanie
i mgta. Przediuzenie fraktalne podmiotu nie ma nic wspdélnego z lu-
strem. Dotyczy wszelkich ekrandw. Najpierw ekran jest przedtuzeniem.
Wideo, nagranie, odtwarzanie. Potem wystepowanie w studio, telewizji.
Sytuacjg ciekawg sg telebimy. Mamy lepszy kontakt z ekranem niz
z 0soba. Zniesiona zostaje intymnos$¢ sytuacji, np. wieczoru autorskiego.
~Przyszli zobaczy¢ poete” zmienia sie w: przyszli zobaczy¢ obraz poety,
ekran z poetg. Na ekranie widzimy wiecej, kazdy grymas twarzy, drgnie-
nie powiek, nawet defekt skdry. Opanowata nas estetyka zblizenia i de-
talu. Komputerowe ,maksymalizuj” daje wrazenie reprezentacji Swiata.
W filmach o sSwiecie przyrody (owady, kwiaty) pojawiajg sie i wrecz do-
minujg efekty przyspieszania i powiekszania. Zwiekszajgc, wdzieramy
sie w Swiat, wchodzimy w jego wnetrze. Rozpoczyna sie dyskusja z obra-
zem. Poznanie dramatyczne - miedzy rzeczg a obrazem, miedzy malen-
ka mrowka a wielkim jej obrazem. Widzimy inny wymiar Swiata. Tak
w powiekszeniu, jak i w przyspieszeniu, np. sfilmowane rozkwitanie pa-
kéw. Literatura od wiekow znata te gre. Estetyka groteski i burleski,
hiperboli i miniaturyzacji itp. Ekrany unaocznity techniki prezentacji
Swiata. Zniknat (prawdziwy?) wymiar $swiata. Od endoskopu po telebim
jesteSmy na ekranie.

Teatr ma charakter lustra, poznanie dramatyczne zawiera w sobie
realne (aktor, przedmiot), ale tez moze i$¢ dalej ku ekranom i monito-
rom, ktére przenoszg relacje teatralng w sfere wirtualnosci, w ktdrej
znika realne, zniesiona jest granica miedzy gra zywego cztowieka na

51 Gra resztkami. Wywiad z Jeanem Baudrillardem przeprowadzony przez Salvatore
Mele i Marka Titmarsha, w: Postmodernizm a filozofia. Wybér tekstéw, red. S. Czerniak
i A. Szahaj, Warszawa 1996, s. 209, 210.



scenie lub przed lustrem. Zostaje ona zastgpiona jedynie obrazem tej
gry. Sytuacje poznania teatralnego zastepuje sytuacja poznania postte-
atralnego. Poznanie dramatyczne obejmuje jedng i druga sytuacje (te-
atralne, lustrzane, zaktadajgce realnosc) oraz (postteatralne, ekranowe,
zaktadajgce pozor). We wspétczesnym dramacie mamy zatem te niepo-
kojgca podwdjnosé poznajgcych postaci, ktdre nie mogg odkryé, ze same
sg postaciami literackimi. Wspotczesni bohaterowie graja swe role, sta-
jac czesto przed lustrem ciszy i pustym zwierciadtem bez obrazu, mono-
logi wygtaszajg na scenie przed niewidoczng czwartg $ciang, na koniec
wciggnieci w gtadkag powierzchnie ekranu doznajg jedynie poczucia nie-
pokoju. Co zatem poznajemy? Niepewnos$¢ ontologiczna - oto stan, ktory
odkrywajg postacie. A wiec z jednej strony ucieczka od rzeczywistosci,
realnosci. Z drugiej che¢ powrotu do doswiadczania Swiata.

Kim jestesmy sami jako podmioty badajace literature. Od momentu,
gdy wiemy, jak bardzo sami poprzez nasze narzedzia odksztatcamy ba-
dany obiekt, mozemy albo z boku obserwowac zapoczgtkowane przez nas
procesy, albo przyja¢ postawe aktora rozgrywajgcego spektakl teorii. Lo-
renc cytuje mysl Hanny Arendt, ktéra zauwazyta, ze w filozofii europej-
skiej to ,obserwator, a nie aktor trzyma w reku klucz do spraw ludz-
kich”®2 Dzi$ wydaje sie, ze myslenie raczej by trzeba zwigzac z pojeciem
aktorstwa. Wszystko toczy sie w grze, nasze ustanawianie Swiata wcigz
rozbija sie o niepewnos¢, wielos¢ i przypadkowosé obrazéw. Rezyseruje-
my spektakl, w ktérym réwnoczesnie gramy jako aktorzy. Ciekawe jest
zatem wcigz badanie historii naszych wej$¢ na scene i ucieczek za kuli-
sy, znikania w oslepiajacym Swietle reflektoréw lub wyrazistego istnie-
nia w cieniu milczacej i niewidocznej przestrzeni przyscenicznej, dziejow
naszych zjawien sie i nieobecnosci.

21. Lorenc, op. cit, s. 22.



