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The article presents some reflections on a dramatic motive of a bali (including a masked bali) in
Polish 19h and 20h century drama, and tightly connected with this a problem of a polilogue
(dialogue of a group of people as opposed to an ordinary dialogue with two persons involved).
A masked bali in a drama gives an opportunity to show various ways of concealing and creating
one's personality. It may be used as a sharp satirical cabaret, a grotesque composition on the
edge of reality and dream (Za kulisami) or a kind of metaphor for processes of a human History
(Operetka). Ali the cases are based on a fruitful use of a polilogue. It enables a playwright to
intensify dramatic action, to give the show some scenic shine and colours, and also to penetrate
into the question of characters' ontology: their existence in the polyphonic dialogue as a real
being or a sketch, a sign of a person, a chorus or simply a background.

To zastanawiajace, jak bardzo dramatopisarze réznych epok, a szcze-
go6lnie romantyczni, upodobali sobie temat balu i maskarady. , Tytuto-
wym” reprezentantem bedzie tu Maskarada Lermontowa, cho¢ motyw
zbiorowego szalenstwa, utrzymanego wszakze w salonowych ryzach,
znajdziemy i w Dziadach, i u Stowackiego, wreszcie w biatych tragediach
Norwida. Obok tych utworéw postawi¢ mozna Wesele, W sieci (druga
cze$é dylogii) i chocby Bal manekindéw B. Jasienskiego, nie siegajac dalej,
poza czas powstania lwony, Ksiezniczki Burgunda oraz Operetki. Nie-
stychanie widowiskowe i zawsze dramatyczne sceny balu majg swoje
state miejsce w przedstawieniach operowych. Podobnie w modelu sztuk
Scribe’a, z dobrze ,,napisang” intrygg, scene du bal stanowita kulminacje,
moment przesilenia zdarzen. Balowe sceny, w ktérych bohaterem jest
cztowiek a zarazem tlum, gdzie miesza sie goraczka i trzezwos$é¢, jawa
i sen, konwencjonalne maniery, dygi, rozmowy - z poetyckg improwiza-
cja, spetniajg pragnienie tworcow teatralnych, by Swiat przedstawiony
byt snem i zwierciadtem widowni. Nie bagatelny jest przy tym fakt, ze
bal i jego pochodne: maskarada, zabawa, gra, taniec, korowod ulegaja
w teatrze osobliwej autonomizacji. Tworzg osobng, tajemnicza, rzadzacg
sie swymi prawami rzeczywisto$¢, nieprzenikalng i zjawiskowg. Na swo-
jego autora czeka wiec monografia dramatycznego motywu balu - tym-
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czasem jednak warto, zawezajac pole badania, przyjrze¢ sie specyfice
dialogu, jaki wywigzuje sie w dramacie w sytuacji motywowanej balem
lub maskaradowym szatem. Jego uderzajgce cechy to dopuszczenie do
gtosu nie jednej, lecz wielu postaci, muzyczne i plastyczne spotegowanie
efektow, sproble-matyzowanie statusu istnienia postaci (maski —udzie,
chory - protagonisci, osoby dramatyczne jako wehikuty mysli - konkret-
ne, ,cielesne” postacie, abstrakcje - ciata...) Z jednej strony przepych i
nadmiar, z drugiej przemysine i celowe zaprojektowanie catosci (,,Nikt by
nie uwierzyt, ile wysitku pochtoneta organizacja dramatyczna tego gtup-
stwa” napisat w przedmowie do Operetki autor). W dwoch zaproponowa-
nych do analizy dramatach bal nie jest wytgcznie barwnym hatasliwym
epizodem, ale ramg czy nawet osig fabuty. Norwidowskie Za kulisami,
jesli oddzieli¢ je od Tyrteja (pamietajagc wszakze o organicznym zwiagzku
tych utwordéw) wypetnia rytmiczny przemarsz uczestnikow zabawy ma-
skowej z sali teatralnej do przedsionka i z powrotem. Operetka rozgrywa
sie od zebrania towarzyskiego przed kosciotem, poprzez maskarade, po
jej ,,ostatni akt” na posadzce opustoszatej ,,zapustnej sceny”. Bal u Gom-
browicza nie jest przy tym zwyktym ,,panskim” balem, bo to zaréwno
teatralny pastisz, rewia mody i pokaz dziatania Historii, operetka i ,,pate-
tyczny ludzkosci dramat”. Podobnie komplikuje sie rzeczywisto$é sce-
niczna w Za kulisami. W obu sztukach bal jest tylko wyszukanym pre-
tekstem dramatycznym.

Moze sie wyda¢ ryzykownym zestawienie Norwida, ,aktora nad-
kompletowego” we wspo6tczesnej sobie epoce, z rownie samotnym Gom-
browiczem. Nie chodzi tu jednak o doszukiwanie sie jakichs uderzajg-
cych pokrewienstw, czy tez o usilne robienie z Gombrowicza wnuka
i sukcesora Norwida. Za kulisami umieszczone w sasiedztwie Operetki
niespodziewanie ujawnia catg swa nowoczesno$¢ i groteskowga smiatosc,
ktéra nam, dzisiejszym czytelnikom, przywodzi na mysl wiasnie wy-
obraznie i pomysty gombrowiczowskie. W kazdym z tych dramatéw, roz-
nigcych sie przeciez sitg oryginalnego pomystu i kontekstem czasowym,
wykorzystuje sie potencjat dramatyczny dialogu wielopodmiotowego w
ramowej sytuacji balu/maskarady.

LA wyswistany Tyrtej gdyby po tysigcach lat znalazt sie tu,
cOz ogladatby lub zagait na maskaradzie zywota?"

»,Fantazja” Za kulisami rozgrywa sie nie gdzie indziej i nie inaczej,
jak pomiedzy: miedzy salg teatralng a salg balowa z bufetem, miedzy
drugim a trzecim aktem ,,wy$wistanej” sztuki, miedzy wejsciem do tea-
tru i wyjsciem do szatni, na ulice, w realny Swiat, na styku luznych
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i jakby przypadkowo wytonionych z tumultu, strzepéw rozméw, szeptow
i tyrad. Zasadniczym pomystem dramatycznym jest tu ,przeptywanie”
ludzi obok siebie, wsrdd niewyczerpanych mozliwosci coraz to nowych
potgczen i zetknie¢. Dialogi wprawdzie w przewaznej swojej czesci toczg
sie w parach, ale sens i dZzwiecznos¢ zyskujg dopiero w obrebie i na tle tej
barwnej i ptynnej catosci, jakg jest thum uwolniony na czas antraktu ze
sztywnych po6z i niewygodnego milczenia lornetek. Wybierajac wiec Za
kulisami jako model dla analizy polilogu zwracamy uwage na te wspot-
zalezno$¢ rozmoéw intymnych i oficjalnych, styszalnych i nie styszalnych,
ktére dopiero jako cato$¢, suma gloséw, tworzg wiasciwy dramat.

Jego uderzajacg cechg, jak juz powiedziano, jest unoszenie sie w cza-
sie i przestrzeni ,,pobocznej”, na marginesie wiekszego i wazniejszego
widowiska oraz w nieustajagcymi nacisku falujacej grupy ludzkiej, ktdra
przemieszcza sie to w jedng, to w druga strone, do bufetu, na widownieg,
do szatni, porywajac za sobg rozmawiajgce osoby i niedokornczone zdania.
Ruchem tym kierujg dobiegajgce z gtebi dzwonki i inne sygnaty rozpo-
czynania dalszej czesci wieczoru, ale i kazdy swobodny gest, kaprys mi-
jajacych sie i zatrzymujacych ludzi, moze zainicjowa¢ nowy temat i nowy
krag dyskutantow. Konsekwencjg takiego rozwigzania dramatycznych
realibw jest szczegélny tok dialogu, ktéry nie tyle trwa, ile zapala sie
i wygasa, oddala i przybliza. | tu uderza czytelnika pewien paradoks
zwigzany z dziejami samego rekopisu Za kulisami. Brakuje w nim, jak
wiadomo, Kilku stronic. A mimo to trudno oprzeé sie wrazeniu, ze pod-
kreSlone przez edytora luki w rekopisie, luki rozbijajgce sceny czasem
w $rodku frazy, wydajg sie naturalnie... wpisywa¢ w chaotycznos¢ i nie-
zobowigzujacy tok rozméw balowych. Cecha tych ostatnich jest przeciez
to, ze w kazdej chwili moze je przerwac lada dygresja, ukton z konca sali
albo nieuwazny stuchacz. O ile wiec niekompletno$¢ Tyrteja pozostawia
czytelnika niezadowolonego i zdziwionego takim finatem lektury, o tyle
uciete w kilku fragmentach Za kulisami staje sie przyktadem ironicznej
jednosci zycia i sztuki.

Na czym polega doktadnie, w blizszym ogladzie, ta osobliwa wolno$¢
dialogu, o ktérej wyraza sie Omegitt:

Oto jeszcze jeden wiecej wdziek i urok!... ta pospiesznos¢ ciggu i toku (moéwie),

to niezatrzymywanie sie na chwile pod karg rozerwania i zatracenia poufnosci

albo sensu rozmowy swobodnie prowadzonej - ten, tam i owdzie, lekki, koniecz-
ny i przeptywajacy w nico$¢ spor o zmieszanie nie obmyslonego rytmu w pocho-

dzie— 1

1 CK Norwid, Za kulisami, w: Pisma wszystkie, t. 4, cz. 1, opra¢. J.W. Gomulicki,

Warszawa 1971, s. 546 (o ile nie zaznaczono inaczej, z tego wydania pochodzag pozostate
cytaty).
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W Za kulisami trwa nieustanny pochdd, w dostownym sensie space-
rujgcych ludzi, oraz przenosnie, pochod gtosoéw, ktore nie zwykly diuzej
zatrzymywac sie na zadnej kwestii, na zadnym temacie, a zw#aszcza na
zadnej probie glebszego zagajenia rozmowy. Owa swoboda przeptywu
dialogu jest jednoczes$nie przymusem dostosowania sie do powszechnego
kroku i rytmu, ktéry ma znamionowac lekkos¢, ,,wdziek i urok”. Pierw-
sza odstona dramatu potwierdza taki kalejdoskopowy i niefrasobliwy cha-
rakter dialogow. Jedynymi wzglednie nieruchomymi postaciami na sce-
nie sg stuzacy, ustawieni symetrycznie w okolicy dekoracyjnych kolumn
i sami przybierajacy chwilami ksztatt rzezb, badawczo-dyskretnych. Po
miedzy-sionku przechadzajg sie w tym czasie dygnitarze, urzednicy, za-
kamuflowani szpiedzy, zakamuflowani konspiratorzy, damy i panowie,
Swiatek literacki i dziennikarski, dyplomatyczny i handlowy. Wszyscy
przemieszani, Swiadomi swego przebrania, zanurzeni w oparach gestych
i wcigz narastajgcych animozji, uczestniczg mimo to w zgodnym pocho-
dzie. Z migawkowych dialogéw wyrasta w ten sposéb imponujacy mi-
sterny wzér salonowej konwersacji, pod ktorej przepisowa lekkoScig -
btyskajg tu i 6wdzie nici intrygi politycznej i mitosnej. Nie zmienia to
faktu, ze dajace sie realistycznie objasni¢ widowisko pozostaje catoScig
zaskakujaco odrealniona, swobodnie tgczacag prawdopodobienstwo z dzi-
wacznym wykrzywieniem twarzy w maskach, ciat w kostiumach, scen-
karykatur i scen-akordéw lirycznych.

Wszystko to razem: btahe i powazne, konieczne i swobodne - popstrzone owied-
tych (i nie wiednacych nigdy, bo niezyltych nigdy!) lisémi kwiatow... okapa-
ne ubocznie skrzeptg tzg biatego wosku... wszystko to razem wzigwszy... [s. 547]

Wszystko to razem wzigwszy mamy groteskowe przedstawienie: na-
znaczone i pewng niedorzecznoscia, i krepujacym przyleganiem do twa-
rzy masek, form (Krytyka, Literata, Panny na wydaniu, Szpiega 27
Okregu...), balansowaniem miedzy tym, co zywe i tym, co martwe, ma-
rionetkowe, woskowe.

Zanim jednak uwierzymy, ze na norwidowskim balu wszystko ,,z wo-
sku byto”, sp6jrzmy na realistyczne rysy dialogu i sytuacji zaczynajac od
pojawiajgcej sie tam ,intrygi”.

»Intryga” wpleciona w ciag rozmoéw balowych czy antraktowych w ni-
czym nie przypomina zjawiska tradycyjnie okre$lanego tym mianem.
U Norwida sg to raczej zawigzki, czy strzepy réznych planéw i zamy-
stow, ktore nie prowadzg do dramatycznych zawiktan i spietrzenia pery-
petii, ani tez, w ostateczno$ci - do zdarcia masek i otwartych pojedyn-
kéw miedzy postaciami. Jedynie dyskretna praca Emmy, Emmy, ktora
ma w kieszenie sukni pudeteczko z pierscieniami zareczynowymi swojej
przyjaciotki i ktéra w odpowiednim momencie daje znak Sofistoffowi,
pomagajac mu przedzierzgna¢ sie w Abelarda - jedynie ta praca znajduje
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przewidziany skutek: tgczy wspomniang pare w malowniczo-ckliwg ,,gru-
pe”, w sam raz dla Canovy. Inne dziatania nie dochodzg do skutku albo
nie majg tegoz osiggnac, nie jest to bowiem dramatycznym przeznacze-
niem tych ruchliwych scenek. Pomimo widocznej i aktywnej roli agentéw
najrézniejszej masci nie mamy do czynienia z akcjg tajnej policji zmie-
rzajgcg do rozbicia spisku czy tez, na odmiane, z odwetem konspirato-
row. Nie chodzi o manifestacje patriotyczng ani nawet o spotkanie kul-
tur: polskiej i europejskiej (w osobie francuskiego literata i polskiego
urzednika zagranicznego contra reszta bywalcow). Trescig dramatu nie
jest wreszcie triumf czy porazka literackiego talentu Omegitta (,,1, jako
myS$litem, stato sie - oni wyobrazajg sobie, ze pisa¢é dramat bylo osta-
teczng mys$lag mojg?!...”). Coz wiec sie dzieje w planie akcji, dramatyczne-
go zdarzenia, dzieki medium dialogu, ktory jest kaprySnym pochodem
z sali do sali, od tematu do tematu?

Istotg dramatycznej koncepcji Norwida w Za kulisami, koncepcji
»utopionej” catkowicie w konwersacyjnych scenkach, nie jest zwyczajne
»dzianie sie”, po linii tradycyjnego nastepstwa zdarzen. Wazne jest co
innego, mianowicie sposob, w jaki w zbiorowej, ,,towarzysko-ludycznej”
sytuacji rodzi sie i przebiega komunikacja. TreScig dramatu staje sie
spotkanie uczestnikédw owego teatralnego $wieta oraz towarzyszace mu
natezenie czynnosci stuchania, méwienia, a nade wszystko obserwaciji.
Przedstawia wiec Norwid barwny i ciekawy $wiat ludzi, ktérzy nie tylko
rozprawiajg i bawia sie, lecz - zwrdceni ku sobie, w najwyzszym napieciu
uwagi - ogladaja sie, badajg, $ledza. To Swiat zaopatrzony w lornetki,
zza ktorych nieustannie sam sobie sie przyglada. Osig poszczeg6lnych
zetknieé dialogowych jest najczesciej whasnie ukradkowe patrzenie i ko-
mentowanie zachowan innych. Komisarz i stuzbowi patrzg na podejrza-
nego stuzacego, konspiratorzy w dominach majg na oku agenta, Sofistoff
wpatruje sie w Lie, Lia czuje sie jak chodzacy afisz wydany na pastwe
ciekawskich spojrzen sali. Wszyscy $cigajg z zainteresowaniem Fiffra-
que’a, autora zagranicznego, przed krytykiem pierzcha pot sali, z kolei
na miny i postawy catego zgromadzenia patrzy Gliickshnell okiem wias-
ciciela spoétki teatralnej i patrona interesu. Te zmienne i wielorakie
zwigzki przyciggania i odpychania, uwagi i manifestacyjnego desinter-
essment, stanowig wazng ptaszczyzne dramatu. Zmienne, urywane, na-
wracajgce dialogi, ktdrych trescig jest kto$ trzeci, szereg luster zwielo-
krotniajagcych sylwetki, twarze i gesty, wreszcie: mijanie sie grup, ich
przechodzenie obok siebie, wobec siebie, wszystko to jest dowodem na to,
ze - mOwiac jezykiem Norwida - ,,cywilizacyjna-cato$é-spoteczna, jakoby
ogolnego sumienia zwrotem, poglada na sie”2. Sygnaty tego widowiska

2 C.K. Norwid, Wstep do Pierscienia Wielkiej Damy, w: Pisma wybrane, t. 3, Dra-
maty, wybr. i opraé. JW. Gomulicki, s. 371. Oczywiscie w przypadku Za kulisami to we-
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spotecznego sg zresztg bezposrednio w dialogu zaznaczone réznymi cza-
sownikami okreslajacymi percepcje lub ukierunkowywanie uwagi:

Czy uwazates$ przy tym cztowieka szpiega z 27-go okregu?... [s. 516]
Szukam tu autora.... kupie mu ponczu i niech gada (...) [s. 517]
Czego chcg ode mnie? Czego sie na mnie sprzysiegli?... [s. 518]

- - Kogo witasz?... [s. 520]

Kilka jeszcze krokéw za krytykiem pozwdél mi, pani, zrobi¢... moze uroni pare
stéw z tego, co o widowisku dzisiejszym mamy czytac i sadzi¢, [s. 534]

Widze, ze sie przybliza do wielkiego okna, do kruzganku, jak osoba spragnio-
na otwartego powietrza - tamze przez ttum przeptywa posuwiscie niefortunny
autor... [s. 534]

Dialog w Za kulisami mozna by poréwna¢ do salonu luster, ktére
odbijajg sie w sobie i rejestrujg wszystkie refleksy z otoczenia3. Jeden
gest czy jedno stowo roznosi sie powielone przez kolejne pary postaci,
najintymniejsze sprawy dziejg sie rdwnocze$nie w tajemnicy, jak i sta-
nowig ciekawg, domysing pantomime dla zebranych wokoto.

Norwid w mistrzowski sposéb uwypuklit osobliwg aure balu masko-
wego, ktérego esencjg jest owo intensywne wpatrywanie i odgadywanie
twarzy, tozsamosci, mysli Innego. Najwyzsze napiecie percepcji i po-
draznienie ciekawos$ci nie prowadzi tu jednak, jak u Lermontowa, do
maskaradowych przygdd erotycznych, lecz do indywidualnego i spotecz-
nego rozpoznania. Przy czym, rzecz godna uwagi, nie jest to rozpoznanie
gtebokie, to znaczy owocujace jakg$ przemiang postaci, a jedynie kabare-
towa konfrontacja masek, narzuconych lub dobrowolnie przyjetych rol.
Wytrgcony z codzienno$ci Swiat bawi sie zonglowaniem etykiet, przekor-
ng prezentacja, zapustnym szydzeniem z siebie samego.

wnetrzne ,,pogladanie na siebie” réznych postaci nie ma takiej samej funkcji i rangi po-
znawczej, a przede wszystkim moralnej, jak komunikacja miedzy sceng a widownia, ktérg
zapewne miat na mysli poeta.

3 Charakterystyczne jest na przyktad to, jak pewne pytania i stowa powracaja w roz-
nych kregach rozmawiajgcych. Niezmordowany Diogenes jest w tej sztuce najbieglejszy,
podchwytujgc watek rozméw i nieskorczenie nagabujac przechodniéw. Innym przyktadem
otwarcia sie na siebie kwestii jest scena, nie jedyna, gdy trzy rézne grupy postaci rozwa-
zaja rownoczesnie i niezaleznie od siebie wypowiedz Omegitta (Odstona II). To jeden ze
sposobow, w jaki Norwid pokazuje funkcjonowanie dialogu w przestrzeni miedzy calg
przedstawiong zbiorowoscia, a nie tylko pojedynczymi osobami.
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KRYTYK (MASKA)

Tam i owdzie gdy w zwierciadlane pojrzatem $ciany, zobaczytem sie nagle od
stop do gtéw. (...) Tam i owdzie spostrzegtem nareszcie calg tajemnice natchnie-
nia mego. Eheul... nie bylbym w moznosci nic utworzy¢, gdybym sie pierwej nie
rozdraznit, i gdybym sie nie zawziat na co$ i nie ugniewal!... Dlatego: to wiasnie,
na co sarkam, caty stanowi skarb moj i cate upewnienie i pokéj. [s. 533]

Tak jak w zaciekawieniu drugim cztowiekiem tkwi przemozna sita
plotki, a nie wytacznie intrygi mitosci i polityki, tak i w owych autode-
maskacjach wiele jest z karykatury i zartu karnawatowego, ktérego nie
mozna bra¢ ze Smiertelng powaga. Nie zmienia to jednak faktu, ze po-
myst splecenia wielu urywanych rozméw dat Norwidowi okazje stworze-
nia zastanawiajacej panoramy. Rozbawiony korowdd teatralnych bywal-
céw nabiera cech spotecznego widowiska, ktére samo przed soba roztacza
swoje szminki, szale, maski, bonmoty, utude i komedie ludzka. To nic
innego jak ,,maskarada zywota”, ktorej uczestnicy zdradzajg sie, chcac
nie chcac, ze swych wad, gtupstwa, ambicji i namietno$ci. Wyostrzone
balowg jaskrawos$cig widzenie innych oraz widzenie siebie - oto pierwszy
mozliwy poziom interpretacji uksztattowania dialogu w Za kulisami,
i wiasnie dlatego jest ono tak kaprysne, petne nawrotéw tematycznych,
komentarzy i autokomentarzy. Dlatego takze forma wielogtosowa jest tu
wrecz niezastgpiona.

Styl dialogu tak udatnie odbijajacy balowa zmiennos¢, przypadko-
wos¢ i podniecenie nie rozcigga sie w tym samym stopniu na wszystkie
postaci. Stojacy pod filarami, na uboczu, nie od razu zresztg obecny na
scenie Omegitt nie daje sie wtopi¢ w maskaradowy ttum. Omegitt pozo-
staje na zewnatrz korowodu. Fantazja konwersacyjna w foyer teatral-
nym jest bowiem czesciowo sprowokowana przez niego, autora ,,wyswi-
stanej sztuki”. W pewnym sensie wszystko, co sie dzieje na scenie, jest
eksperymentalnym teatrem tego podréznika i literata. Napisat on i dat
na scene dramat antyczny, a przy tym i zainicjowat dramat prawdziwy,
ktéremu przyglada sie uwaznie w antrakcie. O tej zewnetrznej i demiur-
gicznej roli Omegitta Swiadcza dwie rzeczy. Przede wszystkim nawigza-
nie do prologu Tyrteja, w ktérym Omegitt pojawia sie jako podrozny -
teatr i bal redutowy wydaje sie kolejng stacjg w jego podrézy (sama za$
podréz to duchowa raczej peregrynacja ku poznaniu prawdy o cztowieku
i cywilizacji). Omegitt jako jedyny zachowuje wobec oglagdanego $wiata
szczegOlny dystans

Ktéraz jest godzina i dzien, i rok, i miesigc, i wiek, i Epoka ktora?... i gdzie?

[s. 526]

Pan na Omegach przyglada sie maskaradzie z perspektywy ponad-
historycznej, ,,wszedy i tu”, fgczac czasy i problemy Tyrteja z redutowg
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wspotczesnoscig. Stojacy pod gwiazdzistym niebem (dostownie!) jest
Omegitt filozofem i jednoczes$nie poeta, ktory majaczy swoj sen. Tak roz-
na od pozostatych postaci mowa bohatera to wiasciwie cigg monologowo
zabarwionych rozwazan i komentarzy, ktérymi bohater zdaje sie opisy-
wac otaczajacy Swiat. Sytuacja Omegitta zapowiada spacer we wnetrzu
wiasnego snu, jaki odbedzie Henryk w Slubie. Inne postacie, ktore tak
jak zagadkowy podrézny szermujg ,,za kulisami” gnomg i kalamburem,
nie wychodza poza konwencje btyskotliwosci salonowej, podczas gdy
Omegitt nie ustaje w roztrzasaniu egzystencjalnych uniwersaliow. Reak-
cje stuchaczy, dalekich od takiego trybu mys$lenia, zaangazowanych
w lingwistyczne igraszki, sg jednoznaczne:

Myslitem, ze to cztowiek, a to latarnia!
Myslitem, ze to nowinka, a to prawda!
On za$ mowi ojabtku i o drzewie... [s. 531]

Wyobcowany z racji swoich przekonan Omegitt zdaje sie wiec posia-
da¢ odrebny jezyk i w ogole status ontologiczny. Wydaje sie przybyszem
z innej epoki, czy nawet wcieleniem bohatera swojej tragedii - Tyrteja.
Omegitt jest obserwatorem a zarazem wspéhttworcg dziwnego widowiska,
balansujgc nieustannie na granicy badawczego dystansu oraz porwania,
zatopienia w somnambulicznym tlumie. Str6j bohatera jako jedyny nie
wydaje sie przebraniem. Pos$réd masek, arlekinéw, domin, fiotkéw, sut-
tanéw i heloiz, on jeden rzeczywiscie jest w podrozy, w bocznej sali cze-
kajg nan kufry i trofea podrdzne, z gtebi dobiega za$ krzepki gtos stuza-
cego Malchra. Obaj wyjdg z teatru otrzgsajgc sie z maskaradowego snu.

Tak wiec w wielopodmiotowym dialogu ,,za kulisami” mozna znalez¢
inny jeszcze uktad odniesienia, podporzadkowany odmiennej obecnosci
na balu Omegitta i jego autorefleksyjnym monologom.

Trzecia i ostatnia juz propozycja spojrzenia na maskowy i konwersa-
cyjny korowdd Za kulisami nakazuje nam wyj$¢ z lustrzanego $wiata,
a takze z samotniczego cienia, jaki rzuca nan posta¢ Omegitta. Nasuwa
sie kategoria estetyczna pozwalajgca ogarng¢ przepych dramatu i za-
gadkowe potaczenia ze sobg postaci, watkéw, styléw, liryzmu i satyry,
realizmu i karykatury. Tg kategorig jest groteska. Norwid konsekwent-
nie, od pierwszej sceny, tworzy Swiat odrebny i osobliwy, rzadzacy sie
prawami fantastycznej logiki. Maskarada nie wyjasnia sama w sobie
tego zachwiania realnoSci, blizej jej zresztg do snu, onirycznej i kapry-
$nej feerii, anizeli do konstrukcji tak spéjnej, celnej ijednolitej, jaka jest
groteskowy model Swiata, zamkniety i ostry w konturach. Dramatyczny
Swiat balu nie jest wytgcznie ruchomym obrazkiem, ani przywidzeniem
i funkcjg mys$leniajednej postaci. Wrazenie, jakie wynosimy z lektury Za
kulisami, zasadza sie wiec nie tyle na poetyckiej (czarodziejskiej) kon-
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wencji balu maskowego czy na motywie alienacji i odmiennego statusu
Omegitta, lecz na catosciowym, ironicznym zamysle autora, wypowia-
dajgcego nad wszystkim swoje przekorne ,,amen”. Je$li przyjrzec sie bli-
zej Srodkom tej ironii, wowczas okaze sie, jak niedaleko Norwidowi do
nowoczesnego dramatu spod znaku Gombrowicza. Autor Za kulisami
stosuje z wyjatkowym upodobaniem technike deformacji i przeksztatce-
nia, poddajac jej wszystkie elementy dzieta: czas i przestrzen, postaci
i tryb dialogéw. Rezultatem tej Swiadomej, a nie tylko intuicyjno-impre-
syjnej strategii portretowania balu, jest przewrotna mys$l ukryta pod re-
busem rozedrganej formy.

Przyjrzyjmy sie blizej owej pisarskiej demiurgii. Za kulisami fgczy
teatr z maskarada, antyczne przedstawienie z redutowg uciechg, rze-
czywistos¢ balu i teatru w teatrze. Za sprawg tego natozenia bohaterowie
sg widzami i zarazem aktorami (maskarady), udziela sie im prawa sce-
nicznego zawieszenia tozsamosci oraz bezustannej metamorfozy. Pro-
blem tylko w tym, ze owo przeobrazenie posuwa sie niepokojgco daleko.
Spod niektérych masek wyzierajg konkretne twarze badZ ciata (Diany
i Suttanowie skarzg sie na pusty zotadek, Heloiza nie przestaje ani na
chwile by¢ Lia), inne z kolei otrzymuja ledwo zarysy konkretnego istnie-
nia, sztywniejg w sloganach i pozach, sg tylko maskami bez widzialnej
twarzy, gtosicielami opinii. Nic w koncu nie stoi na przeszkodzie, by do
tego rautu zywych i woskowych figur, dotgczyty literackie, bezcielesne,
czasem bardzo enigmatyczne postacie z teatru kulturowej wyobrazni
(Diogenes - przebieraniec czy prawdziwy duch antyczny?), a takze twory
czysto poetyckie (uosobione instrumenty orkiestrowe). Groteskowy dow-
cip polega na zderzeniu réznych stopni realnosci - nie zawsze wiadomo,
czy za maska tkwi zywa twarz, czy dzwieczny $miech autora (Astrolog),
a moze tylko znak tajemniczego i ulotnego nastroju (Noc, Paz, Mandolin
i inni). Tajemnica takiej stopniowalnosci bytéw kryje sie zresztg w sa-
mym pojeciu maskarady. Pomieszanie metafizyki z przyziemnoscia, lu-
dzi-afiszy z ludZmi przynajmniej na poz6r zywymi nie wyczerpuje jednak
pomystowosci Norwida.

To samo prawo ekscentrycznego spietrzenia obowigzuje na poziomie
dialogu. Z tta rozméw wydawatoby sie realnych, uwiarygodnionych psy-
chologicznie, zrywa sie stado krzykliwych i banalnie refrenicznych ,,pa-
puzich krzykéw”:

FIOLKA

Czy zakochate$ sie w Paryzu, widzac siostrzyczke mojg opetang w ciezkie war-
kocze?

WSZYSTKIE FIOLKI

Ha - ha- ahal... intryga!
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PIERWSZY FIOLEK
On w Paryzu nie byt - nie byt w Paryzu!
DRUGI
Co tojest Francja i Paryz? - szczerze mow!
OMEGITT

Francja jest narodem wielkich przeznaczen, a Paryz jest tylko stolicg europej-
skiej cywilizacji...

PIERWSZY FIOLEK

Kiedy on taki madry, niechaj ci powie, co ta cywilizacja jest?
DRUGI FIOLEK
Kiedy jeste$ taki madry, to powiedz - co?
OMEGITT

Cywilizacja europejska jest bekarcia...

WSZYSTKIE FIOLKI

Zakrywajac sobie uszy attasowymi kapturami

Ach!l — Grubijaninie szkaradny... i dlaczego? [s. 527]

Groteskowe jest w rozmowach ,,za kulisami” wymieszanie patosu
z trywialnoS$ciag, wykwintnego stylu kalamburu z katarynkowymi powto-
rzeniami, poezji z prozg bufetu. Norwid postuguje sie kalejdoskopowym
dialogiem kolejnych par postaci, by uwypukli¢ zgrzyty i komediowe
»1SKry”, sypigce sie w takim starciu. Dialogi szpiegow sasiadujg z szep-
tami konspiratoréw, zwierzenia Lii rozbija pantomima powitan i ,,lorne-
towania sie”, zagadki Omegitta przerywa Poeta gminny z istng kaskadg
hotubcow i pawich piérek, mitologiczna rozmowa Lii i Omegitta oprawio-
na jest w wiersz Mandolina w stylu Norwidowskich erotykéw. W ostat-
niej odstonie, najbardziej muzycznej, na podest orkiestry przeciska sie
Paz z rzewng ,,proshg o wstazke”, by w chwile potem zastgpita go dwu-
osobowa kompania Arlekin-Pierrot, ktéra dla Sofistoffa wyruszajgcego
w konkury, szykuje prawdziwg ,kocig muzyke”. Dialog przez caty czas
trwania sztuki rozgatezia sie na liczne watki i gtosy, w tonie serio i buffo,
nieprawdopodobnie réznorodne i kontrastowe jako catosc.

Inny oryginalny efekt daje przerysowanie az do nieprawdopodobien-
stwa pojedynczych sytuacji. Taki charakter ma na przyktad ukazanie
w pierwszej scenie maskarady jako afery par excellence szpiegowskiej.
Cata publiczno$¢ balu sktada sie ze szpiegéw (oficjalnych i towarzy-
skich), ktorzy nieustannie $ledzg swoje posuniecia, dochodzac wreszcie
do absurdu we wszechobecnym ,,zobacz pan...” Owo fatalne i samo dema-
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skujagce sie szpiegowanie i podgladanie sprawia, ze najmniejsza rzecz
staje sie podejrzana. Ot, choéby purpurowy szal sptywajacy z ramienia
i gest przyjecia lodéw z ragk lokaja urasta do rozmiaru znaku, przestrogi,
szyfru. To nie jedyna zresztg hiperbola w dramatycznym przedstawie-
niu. Podobnie przerysowana jest zartoczno$é ludzkiego zbiorowiska, deli-
katniej rzecz nazywajac - swoisty kult konsumpcji, picia, jedzenia, sma-
kowania, pochtaniania, w sensie dostownym i przenosnym. Bal ten jest
niczym innym, jak ,,aferg praktyczng”, w ktérej gtodni kultury i rozrywki
bywalcy wyrywaja sobie nowinki, opinie, frazesy, nie omieszkawszy przy
tym zajrze¢ i do bufetu (por. teoria Glukschnella na temat zwigzku mie-
dzy rodzajem sztuki a wzrostem apetytu i powodzeniem bufetowej ofer-
ty). Norwid wydobywa wiec tak charakterystyczny p6zniej dla Gombro-
wiczowskich panéw rys zartoczno$ci, tu uderzajacy w kontrascie
z innymi, poetyckimi i wysublimowanymi maskami. No tak, lecz przeciez
i ,,Dianny” potrzebujg czasem ,,co$ na zimno przekasi¢, co$ ze zwierzyny
z sataty”.

MASKA-SULTAN
Skre¢my bokiem co rychlej i zawadzmy jeszcze o szklanke piwa u Malgorzaty...
DIANNA (MASKA)
Co$ na zimno przekasi¢, co$ ze zwierzyny z satatg - przyszta mi chetka...
SEKRETARZ AMBASADY
Do Dianny

Popit-ze-bym szampanem i nie pogardzitbym cygaretkiem na dzienn dobry!
[s. 545]

Czy to nie ten sam gombrowiczowski typ smakoszOw, sarmackich
sybarytéw, ktérzy najwznio$lejsza sztuke S$ciggng na poziom jedzenia
i trawienia?

Warto réwniez zwroci¢ uwage na pojawiajgce sie¢ w Za kulisami sce-
ny, ktore dziatajg poteznie efektem alegorycznego skrotu i komicznej do-
stownosci: oto przedstawiciel prasy Felieton zjawia sie na scenie w kry-
nolinie z bibuty dziennikarskiej witany okrzykiem ,,Sit tibi crinolina
levis”... Natomiast nadejscie Krytyka wyprzedza ttum pierzchajacych
ofiar jego ztosliwosci - nic, tylko zywy obrazek pt. ,,Zoil wspotczesny”4.
Mitosne pantomimy (Lia i Sofistoff) czy scenki ilustrujgce stosunki spo-
feczne, zageszczajg intelektualng gre z widzem. Podstawowg zasadg tej

4 Nawiasem moéwigc, temperament, z jakim Norwid zabiera sie do sportretowania
wspotczesnej krytyki, odnosi nas znowu do autora Ferdydurke, nie mniej $miatego i bezli-
tosnego weredyka.
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gry jest umiejetno$¢ odnalezienia w podobnych intermediach smaku fik-
cji i zarazem dostownosci. Norwid wprowadza swego czytelnika w $wiat
podwazonej realno$ci i zachwianej powagi przedstawionych postaci,
w $wiat marionetkowy i demoniczny zarazem w swoim parciu naprzod,
w coraz bardziej nierzeczywistg zabawe.

Caly dramat przepaja szczeg6lny rytm nawrotéw i powtdrzen. Po
scenie krgzg postaci tak tajemniczej proweniencji, jak Diogenes (szuka-
jacy i tutaj swego mitycznego Cztowieka) oraz Astrolog, ktéry zjawia sie
zawsze wtedy, gdy potrzeba celnego i szyderczego komentarza rozwie-
wajgcego powszechng bufonade.

Norwid pozwala uczestnikom maskarady zamieni¢ sie w znaki po-
staw, groteskowe ludzkie ,afisze”, a z drugiej strony zaopatruje te same
postaci w zotadki, brzuchy, usta, grube i chude ludzkie ciata. Poruszani
stereotypowymi sitami konwenansu, zartoczni i $mieszni bohaterowie
przeobrazajg sie w bezduszny krag ludzkich automatéow. ,,Meza czy tu
nie ma, ani niewiasty zadnej, tylko jest wypadkowy - obyczaj i technicz-
na rownowaga zmystow?” [s. 526]. Dochodzi do tego, ze na balu wosko-
wych fez i sztucznych kwiatow zy¢ i cierpieé muszg ozywione instrumen-
tyl Scene te potraktowaé mozna jako liryczng wariacje na temat
dogasania balu. Niemniej jednak jest to kolejny jaskrawy znak, motyw
z gatunku wlokacych sie po posadzce purpurowych szali, znak, w ktorym
fantastyczna aura dramatu osigga apogeum - w lamencie udreczonych
instrumentow.

Szybkos$¢ z jakg toczy sie zakulisowy dramat, krotkotrwate ol$nienia
i nagte koincydencje rowniez wprowadzaja do dramatu atmosfere rozpe-
dzonego wehikutu groteski. Do$é przypomnieé, jak krotko trwajg antrak-
ty, przerywane dzwonkiem i nowg falg gwizdéw z teatralnej sali. W sa-
mych rozmowach raz po raz dochodzi sie do nagtych puent, by wymienic
tylko pospieszne zareczyny Lii z referendarzem, btyskawiczng przebie-
ranke Sofistoffa w Abelarda, wreszcie dostarczenie Omegittowi biletu
wizytowego z nowym nazwiskiem ex-narzeczonej. W tym czasie Noc ,,spot-
kata sie z ostrogami zandarma”, a inny obywatel znalazt na ziemi zamiast
numeru z szatni medalion czestochowski. Dziwne zbieznosci i finaly,
z ktérych Norwid raz szydzi, to znéw opatruje je solenng powaga.

Swiat Za kulisami wydaje sie dotkniety zto$liwym deformujacym
zakleciem. Umozliwia to polifoniczna struktura dialogu i cata sceneria
maskarady, podatna na takie zabiegi. Wielogtosowos$¢ i rytm pogawedki
balowo-antraktowej przenika i nasyca dziwnos$¢, klimat niedorzecznej,
lecz fascynujacej gry miedzyludzkiej. Widowisko ,,zakulisowe” nie byloby
jednak réwnie celne i spojne myslowo bez jeszcze jednego koniecznego
odniesienia. Rzecz w tym, ze Norwid patrzy na towarzystwo ,,zakuliso-
we” z monumentalnej perspektywy Tyrteja. Ciekawe jest to potgczenie
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dramatu antycznego, wyeksponowanej w nim roli choru i ciezkiego,
azjanskiego stylu tyrad - z dziewietnastowiecznym miedzy-sionkiem
teatralnym, ktory skrzy sie kolorami jak ubranie Arlekina. Dopiero przy
uniwersalnos$ci, powadze, duchowej wzniostosci, z jakg Norwid stara sie
przywréci¢ atmosfere antyku, rzeczywistos¢ ,,zakulisowa” objawia sie
w peini jako wspaniata groteskowa ,,maskarada zywota”. Przy koturnie
antycznym wspotczesnos$é zdaje sie by¢ karykaturg samej siebie, podrygu-
jacym, petnym sprzecznosci i dysonanséw mechanizmem, balem masek,
kukiet, zjaw i ludzi. A z drugiej strony uderzajace jest, ze Za kulisami
stanowi cato$¢ artystycznie ciekawszg, niz pretensjonalne nieco namasz-
czenie formy Tyrteja. Budujgc wielobarwny $wiat maskarady Norwid
stosuje parodie literackg i nawigzania intertekstualne: jest w nich
i Hamlet, i ,,balet narodowy”, dramat romantyczny i haute comedie.

Groteskowa wizja Swiata w Za kulisami wydaje sie z ducha Operet-
ki. Decyduje o tym ukazanie $Swiata spetryfikowanych rol spotecznych,
zastygtych w Smiesznych ceremoniatach i sgdach, a co za tym idzie: pro-
ces rozpadania sie postaci - istnienie jako afisz, forma, znak (zartoczno-
§ci, tepoty, ambicji, zdroworozsgdkowosci, samozachwytu itd.). Kolejna
sprawa wigze sie z wyolbrzymieniem i przerysowaniem miedzyludzkich
relacji, widocznych zwlaszcza w grupie: owo demoniczne prawie juz
szpiegowanie, podgladanie, nasladowanie, pietnowanie... Norwid nie wa-
ha sie przed fizjologicznym degradowaniem cztowieka, rysujgc figury,
ktére bez ustanku konsumujg i ubierajg sie, zawsze nadajagc temu pe-
wien rys wytwornego rytuatu. Z drugiej strony czuty na niuanse mowy
poeta pokazuje, jak postacie dokonujg réznych ,lingwistycznych akroba-
cji” i popisbw, bawig sie stowami - jeszcze krok, a jak u Gombrowicza,
wpadng w ich putapke, w zasadzke purenonsensu, melodii i rytmu.
Wszystko, co tu powiedziano o sposobach czytania Za kulisami, zasadza
sie na doskonatym wykorzystaniu przez Norwida mozliwosci zbiorowej
konwersacji. Zjednej strony taki dialog ,,inscenizuje” spoteczng, ztozong
sytuacje rozpoznawania sie postaci w rolach, uczuciach, prawdach. Wie-
los¢ gtosow uktada sie z drugiej strony w widowisko ,,subiektywne”, teatr
Omegitta. Na trzecim poziomie, kaprysnie modelowany jezyk, maski
jako znak tajemnicy i zderzenia bytéw, potaczenia epizodéw antrakto-
wych tworza cato$¢ groteskowag w pomysle i wykonaniu. To autonomicz-
ny Swiat, ,,niedorzeczny” i fascynujacy, o ktérego ostateczny sens prdzno
by pytaé siebie i samego autora. | wtasnie w tym tkwi jego znaczeniowa
atrakcyjnosc.

Nastroj maskarady w Za kulisami, pomimo pewnych wyrazistych
i karykaturalnie jednoznacznych akcentéw, wymyka sie petnemu opiso-
wi. Z niejakg ulga opuszczamy te duszng sale, w ktérej ,,opony nocy”
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ocierajg sie o ostrogi zandarma, zart o powage. ,,Miatozby i to by¢ Swia-
dectwem, Zeja nic nie rozumiem?

Sztuka wiec takze moze i powinna burzy¢ rzeczywisto$¢, rozktadac ja na pier-
wiastki, budowa¢ z nich nowe $wiaty niedorzeczne, w tej dowolnosci ukryte jest
prawo, naruszenie sensu ma swoj sens, szalenstwo niszczgc nam sens ze-
wnetrzny, wprowadza nas w nasz sens wewnetrzny. | sen ujawnia caty idiotyzm
owego zgdania stawianego sztuce przez poniektore nazbyt klasycyzujgce umy-
sty, ze ona powinna by¢ jasna”. Jasno$¢? Jej jasnos¢ jest jasnoscig nocy, nie
dnia. [...] Powinna by¢ - poza granicami swojego Swiatta - ciemna jak orzeczenie
Pytii, o twarzy zastonietej welonem, nie dopowiedziana, mienigca sie wieloscig
sensOw i obszerniejsza od sensu. Jasnos$¢ klasyczna? Jasno$¢ Grekow? Jesli
wam to wydaje sie jasne to tylko dlatego, ze jestescie $lepi. IdZcie w petne potu-
dnie przypatrzyc¢ sie dobrze najbardziej klasycznej Wenus, a zobaczycie najczar-
niejszg noc” [W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956]5.

Idiotyzm operetki i naga prawda

Pisanie o dialogu gombrowiczowskim jest zarazem pociggajace i nie-
bezpieczne. Bo jak znaleZz¢ odpowiedni jezyk, by wyrazi¢ akrobatyczne
wrecz rozhustanie pomiedzy prawdg a ,,idiotyzmem”, patosem i blaga,
kping i liryzmem? Ajednak warto sprobowac.

Operetka jest widowiskiem zbiorowym i polifonicznym. Trudno sobie
zresztg wyobrazi¢, by dramat tak pomystowo i przewrotnie wykorzystu-
jacy konwencje wiedenskiego teatru muzycznego nie wprowadzit na sce-
ne chorow, ich refrendw przeplatanych solowymi kupletami. Do tego
jeszcze dochodzi sceneria: salonowo wykwintna, przepych strojow oraz
efekty w postaci wichru, grzmotoéw i btyskawic, ktére nie pozwalajg ani
przez chwile odpoczaé maszynistom teatralnym... Jest wiec dialog i cata
sytuacja sceniczna w dramacie Gombrowicza zapozyczona w groteskowy
sposob z gatunku operetki i mozna na jezyk tego utworu spojrze¢ jak na
catos¢ dzwiekowa, muzyczng, rytmiczng - genialng ,w swym boskim
idiotyzmie, w swej niebianskiej sklerozie”. To teatralna parodia z ele-
mentami spotecznej satyry.

Patrzac na dialog Operetki w taki wtasnie sposob, pojmujemy sztucz-
nos$¢, mechanicznos¢ kompozycji - kolejnymi wejsciami i prezentacjami,
konfrontacjami i pojednaniami rzadzi nie sens stricte dramatyczny, lecz
wodewilowa lekko$¢ i tatwo$¢ przechodzenia od rozmowy do chéralnego
pod$piewywania. Wejscia kolejnych os6b poprzedzone sg zbiorowym
okrzykiem, westchnieniem lub inng zapowiedzia: ,,Och, hrabia, hrabia,
hrabia Szarm...”, ,,Ale oto i nasz dhogi ksigdz Proboszcz”, ,,A oto, phoszez,

5W. Gombrowicz, Dziennik 1953-1956, Krakéw 1997, s. 288.
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nasz dhogi gos¢...”6. Kazda posta¢ ma swoje muzyczne entree. Gombro-
wicz wprowadza na scene grupe odzianych we wszystkie przepisowe
barwne szmatki (,,mundur, tuzurki, szapoklaki, bokobrody, kotnierzyki,
laski, galony, etc.” [s. 233]) marionetek rodem z teatralnego ogrodka.
Dyryguje tg grupa po mistrzowsku organizujac chorki i pétchorki Spie-
wajace od piano po forte, dbajac takze o efekty plastyczne: grupy ,,pan-
ska” i ,,lokajska” raz po raz zastygajg w odpowiednich pozach jak na zy-
wym obrazie. Zaréwno tre$¢ dialogéw, jak ich przebieg, dajg sie w pier-
wszym rzedzie rozpoznac jako kpiarska zabawa jezykiem, postaciami,
akcja, catym gatunkiem scenicznym operetki. Stucha sie tych dialogow
jak wokalnych popiséw zwracajgc uwage na melodie (popularnych tan-
cow), rymy, refreny, z goéry traktujagc postaci jak kukietki w autorskim
kabarecie Gombrowicza. Kazdej przypisany jest okreSlony wachlarz
dzwiekow i fraz (,,Och, och, och... Krzesetka Lorda Blotton” - to ulubiony
motyw chdralny, dalej ,,Galop” Hufnagla i ,,Rzyg” Profesora, grasejowa-
nie Charma), w ktérych nonsens zyskuje sens w intonacyjnym modulo-
waniu. W drugim akcie postaci w workach w ogéle przestajg moéwi¢ zro-
zumiatym jezykiem, wydajac serie niepojetych dzwiekow, ktore, o dziwo,
brzmig tylez idiotycznie, co fonicznie ciekawie. W koncu, jak mowi Ksia-
ze, ,Hozmawia sie nawet swobodnie, tylko ze nie wiadomo, co sie mowi”.
Ksztatt, w jaki uktadajg sie dialogi, to z jednej strony crescendo, z dru-
giej rytm nawracania pewnych sytuacji (pojedynkéw Szarma z Firule-
tem), wreszcie kontrastowe przejscia od ciszy, nudy, zastygniecia - po
gwar, choralng ekstaze, rozruch. Organizujagc w ten sposéb dialog, jego
$piewnos$¢ potaczong z satyrg (autentyczne powiedzonka i rysy obyczajo-
we roznych warstw spotecznych, od ksiedza po lokaja), Gombrowicz
uprawia zabawny teatr parodii, obnazajac samg forme gatunkows i jej
modelowanie - ksztattowanie postaci i ,,zdarzen”. Gdy po serii kupletow
i chéréw stychaé trzaskajace ztowieszczo okiennice oraz Wiatr Historii,
mozna sobie wyobrazié poczciwych maszynistow za sceng, jak spokojnie
wywotujg te znaki apokalipsy: wiatr wyje jesienny, okna trzaskajg, Swia-
tto mruga [s. 271]. Na kazdej z postaci, niczym na nieszczesnej Albertyn-
ce, wiszg stroje, rola, w kt6érg zostaty ubrane oraz ,,dyg”, tik, gest pewnej
przypisanej sobie gtupoty i $miesznosci, oprawiony w ,styl” i forme¢ mu-
zycznej parodii. Takie oto widowisko autotematyczne (o samym teatrze)
oraz satyryczne (o teatrze spotecznym) daje Gombrowicz, jego fundamen-
tem za$ jest operetkowo roz$piewany dialog, btogostawiona skleroza for-
my operetkowej, ktéra nie pamieta niczego poza wiasng $piewnoscig
i potoczystoscia.

6 W. Gombrowicz, Operetka, w: Dzieta, red. J. Btonski, t. VI, Krakéw 1988. Wyda-
nie to stanowi zrddto dalszych cytatow.
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Gdyby jednak Operetka miata byé tylko parodig okreslonej formy te-
atralnej, nie bytaby niczym wiecej niz operetkg. Dlatego nalezy sie przyj-
rzeé jej odrebnosci dramatycznej, zwigzkom dialogu z koncepcja postaci,
»,dziataniami” oraz filozoficznym (czy historiozoficznym) przestaniem.

Ksztattujac dialog w Operetce jako strukture melodyjng i polifo-
niczng, Gombrowicz nie robi tego tylko ze wzgledu na parodiowang kon-
wencje gatunku muzycznego, lecz takze w poszukiwaniu oryginalnego,
niezaleznego efektu artystycznego. Pisarz odkrywa kapitalny fakt, ze po-
dobny dialog jest dramatycznie samowystarczalny, mozna bawié
sie jego onomatopeicznoscig, rytmem, zmiennym falowaniem, wyczarowu-
jac przez samo muzyczne modulowanie dialogu nie tylko atmosfere, ale
zdarzenia i skomplikowane efekty dramatyczne. Wystarczy niedorzeczne
zdanie ,,krzesetka lorda Blotton” powtarzane dziesigtki razy w coraz to
innym nasileniu, intonacji, by stworzy¢ wrazenie salonowej plotki oraz
dramatyczny rezonans potyczek Szarma z Firuletem. W ten sam sposéb
formuje sie nastrdj balu, jego akustyka wzmacniana chéralnymi okrzy-
kami, betkotem ,,workowatych”, znanymi juz powiedzonkami poszczegdl-
nych osob. Bal wybucha i zamiera, dopuszcza do gtosu wzdychajgcag Al-
bertynke, po czym na koniec przeobraza sie w zbiorowg histerie. Za
kazdym razem warstwa stowna stanowi tylez nos$nik sensu (albo non-
sensu), ile paramuzyczny akompaniament i maszynownie efektéw dra-
matycznych. Sam autor zwraca uwage na to, ze w pierwszej czesci wszel-
kie apokaliptyczne odgtosy majg charakter ,retoryczny”: .l nic/ i szum,
i szum, i szum!” - mdwig do siebie Firulet i Szarm [s. 256]. A wiec dia-
logi w Operetce to teatralne laboratorium wydobywania z dzwiekowych
i znaczeniowych waloréw stowa catego widowiska: opierania na nich ryt-
mu, obrazu, emocji, konfliktow.

Operetkowos¢, Spiewnos¢, hatasliwosé, refreniczno$¢, mechaniczne
powtdrzenia dziatajg w dialogu rowniez jako sita ujednolicajaca postaci
i caty Swiat przedstawiony. Nie tylko dwaj stawetni rywale o wzgledy
Albertynki sg do siebie podobni (,,Do siebie mowisz? - Nie, do ciebie! -
Do ciebie ja do siebie! - Do siebie ja do ciebie” - scieraja sie dwaj salono-
wi przeciwnicy) [s. 287]. W drugim akcie nieczytelne dzwieki wydawane
przez ,workowatych” przeobrazajg ich w dziwaczne pétzwierzeta, tak jak
dzikie wrzaski przeobrazaja lokajéw w rewolucyjng horde.

Dramat otwiera informacja o istotnym podziale bohateréw na dwie
grupy: panska i lokajska. W grupie panskiej mozna napotkaé typy, przy-
najmniej zewnetrznie w wygladzie i randze zréznicowane: Generat, Pro-
fesor, Ksiazeca para, Markiza, hrabia Szarm i baron Firulet. Wtasciwg
jednak mowa tych postaci jest chor albo swoisty salonowy ,kanon”,
w ktérym zgodnym szmerem #gczg sie wszystkie gtosy. Gombrowicz robi
z tego towarzystwa grupe barwnych... papug, ktore siebie nawzajem na-
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$laduja, przedrzezniaja, przescigaja w blizniaczych gestach i uzupetniaja
w podobnych reakcjach. Dowodem tej jednolitosci jest formowanie choéru,
ktory na poczatku hatasliwie wita kolejne osobistosci, a potem oddaje sie
»0zywionej konwersacji” wokot mitycznych ,krzesetek lorda Blotton”.
Grupa Panska ma te same maniery i te same odruchy, przyktad - scena
pucowania butéw, w ktorej panstwo chcg upokorzy¢ stuzbe i zatrze¢ swoj
lek przed jej arogancka swoboda.

Z grupy wytaniajg sie i do niej powracajg poszczegOlne postaci.
Wszyscy razem zastygajg z luboScig w dystyngowanych pozach. Nic ich
nie rozni, oprécz drobnych niuanséw mowy, wszyscy sg tak samo zarzu-
ceni od zewnatrz bogactwem strojow, a wewnatrz cierpigcy, jak hrabia,
na niestrawnosé z powodu nadmiaru jedzenia, perfum, kwiatéw, kobiet,
nieprzespanych nocy. Nawet stowne potyczki barona i hrabiego dajg
w istocie lustrzany efekt, barona od Szarma dzieli tylko jedna do uwie-
dzenia panienka albo jedna Albertynka, ktérg zgodnie ubierajg, wzdra-
gajac sie na jej westchnienia do nago$ci. Tak wiec przechodzenie od
dialogow do chéralnych lub spietrzonych kwestii obrazuje w Operetce dzia-
fajace w grupie panskiej (i analogicznie w grupie lokajskiej) upodob-
nienie. Jedynie Hufnagiel i profesor przez pewne osobliwe sktonnosci
i ideologiczne wykrzywienie odstajg od Grupy Panskiej. Dialog w Operet-
ce przez swojg stylistyczng jednolito$¢ groteskowej, ,idiotycznej” formy,
sprawia, ze istotng funkcje petni w dramacie nie pojedyncza postac, lecz
grupa, ktdrej reprezentantem jest ta posta¢ jako cze$¢ organicznej cato-
Sci. Jednolity ton pogrupowanych ,.klasowo” postaci buduje alegoryczny
wymiar tego dramatu ,,dziejowego”, w ktdrym chodzi o ludzko$¢ w ogole
i maskarade Historii. Co nie znaczy, Ze nie pojawia sie w nim problem
indywiduum ludzkiego, juz to bezradnego i nijakiego po odarciu z masek
i kostiuméw, juz to indywidualnie odczuwajgcego swojg sytuacje.

Trzeba zaznaczyé, ze istnieje Scisty, ilustracyjny niemal, zwigzek
miedzy mowg a kwestig, czym sg bohaterowie i co sie z nimi dzieje
w kolejnych aktach, gdy przechodzg przez piekto Historii. Nazwatabym
to mimetyzmem tej groteskowej mowy, odzwierciedleniem w ksztatcie,
stownictwie, rytmie i przemianach catego dialogu cech $wiata panéw
i lokajéw oraz ich dziejowych perypetii. Esencja bycia panem tkwi w sa-
mym sposobie méwienia. Jezyk i jego uksztattowanie zastepuje badz
amplifikuje to, co sie na scenie wprost dzieje: strojno$¢ kostiumoéw -
strojnosc¢ jezyka, taniec dostowny - melodyjno$é i skoczno$¢ mowy, poje-
dynek na pistolety - pojedynek na stowa, stowny poker. Rozmowy pan-
skie ociekajg wrecz epitetami i stownictwem konfekcyjno-kulinamym,
ulubiong cechg jezyka tego towarzystwa jest barokowe budowanie zdan
petnych ,rzeczownikowego” i ,,przymiotnikowego” nadzienia oraz okres-
len nazywajacych wszystkie luksusy i dziwactwa, frywolnosci i mody tej
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grupy. Te same rozmowy pietrzg sie od ,,ochdw” i ,,achéw”, szarmanckich
komplementéw. Nie brak w nich wreszcie zonglerki stowami i tubalnego
prostactwa. Nadrzedng jednak cechg jest nieustanna gadatliwos$¢ i ku-
pletowe rozpasanie (grupa lokajska przewaznie ztowrogo milczy lub dzi-
ko wrzeszczy). Taniec panstwa trwa przez caty bal i p6t sztuki...

Tym bardziej uderzajgca wydaje sie w takim konteks$cie ,,matoméw-
nos¢” trzeciego aktu. Dialog rejestruje pekniecie w przedstawionym
Swiecie operetkowej i dziejowej btazenady. Jest co$ gteboko poruszajgce-
go w fantastycznie bezradnych przebraniach panéw za lampy, stoty, wa-
riatow, potkobiety, a takze w urwaniu potoczystosci ich mowy. Dialog
kuleje i wrecz ustaje, poniewaz ,, Nie da sie powiedzie¢. Trudno wyrazié
stowami. Nie pytaj o drogi, ktérymi szedtem, i lepiej w ogéle o nic nie
pytaj”, ,,Gdy ludzkie sprawy w stowach sie nie mogg zmiesci¢ to mowa
peka” [s. 302, 304]. Zdumiewa to norwidowskie niemal uszanowanie mil-
czenia i przemilczenia u Gombrowicza, tak zazwyczaj ponoszonego przez
fantazje lingwistyczng i obsesje gadatliwosci... Jak w I i Il akcie dialog
wyrazat i inscenizowat zycie panskie, pojedynki i bale, tak teraz obrazuje
apokalipse, zycie na swdj sposéb zdruzgotane. Operetkowo-btazenski styl
i tok rozméw odbija swoim fonicznym ksztattem wewnetrzne zmiany
i wstrzasy w przedstawionym Swiecie burleski - dramatu dziejow.

Ostatnia rzecz, ktora wydaje sie interesujgca, to wyrastanie z ope-
retkowej wielogtosowosci dwdch co najmniej postaci, ktérych charakter
i rola w dramacie sg wyraznie inne niz pozostatych. Pierwszg z nich jest
Albertynka. Dziewczeciu, ktore $ni o nagosci, obce sg maski (dostowne
i jezykowe), w jakie udrapowata sie cata reszta. Przez to tez mato wy-
mowna i raczej monotematyczna Albertynka dla towarzystwa jest skan-
dalem, ale dla dramatu dziejowego wybawieniem - poniewaz wnosi don
ducha, a raczej ciato (sic!) ,,nagosci wiecznie mtodej i mtodosci wiecznie
nagiej” gatunku ludzkiego. Wobec tego dla elektryzujacej obecnosci Al-
bertynki na scenie wystarczy senne wzdychanie, a potem juz tylko na-
gos¢ dostowna w catej swej bosko-niewinnej okazatosci. Albertynka nie
potrzebuje méwic, wystarczy, ze $ni swoj sen, by w stosownym momencie
sie z niego obudzic.

Drugg postacig, ktéra wymyka sie cisnieniu grup, jest Mistrz Fior.
Ten wyraziciel gustéw zbiorowych i naczelny dyktator mod paradoksal-
nie najmniej wierzy w site swej profesji i w swojg demiurgie. Owacyjnie
witany, szarmancko swobodny, mistrz pozostaje jednak na obrzezach
hatasliwego dialogu, sam na sam ze swoimi rozterkami.

Dokad ty zdazasz, tawko?

Ku czemu przesz jak szalona? W co?
Dokad?

Ku czemu?
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O wszystko, wszystko, wszystko, drzewa i kamienie
Domy i koscioty, ziemia, niebo, wszystko
Jak kon galopujacy! Nie bede sie ruszaé!
W posag zamienie sie, by zahamowaé
Ten ped!

(stoi nieruchomo)

Moze ustanie ped...

(patetycznie, wznoszac rece do gory)

Na nic! Na nic!

Ja sam tez pedze! Lece! Galopuje!
Galopujacy kon! [s. 264]

Fior porazony niepewnoscig skutkbw swego rzemiosta, przeciwsta-
wiajacy sie potem samotnie rewolucji jest buntownikiem przeciw hera-
klitejskiej zmiennosci rzeczy. Jako jedyny rozpoznaje chaos i dziwacz-
no$¢ zachodzacych zmian (,formy dziwaczne, ksztatty oszalate/ Nie, nie
znam, nie wiem, nie rozumiem, nie chce...”) [s. 301], co wiecej, odzywa
sie glosem spoza groteskowej maskarady, rozpaczliwie ludzkim, ,pate-
tycznie” moéwiac, krwawigcym gtosem:

Przyjaciele!

Wrdccie do siebie! Zrzuccie te przebranial

Dos¢ tej zabawy, o, to zbyt bolesne! [s. 304]

Cztowiekiem stan sie! Zrzu¢ swa maske! [s. 309]

Tu maska maske dreczy! Zrzuécie maski!
Zwyktymi stancie sie ludzmi! [s. 310]

Pod ,idiotyzmem” i rozépiewaniem operetkowej formy dwie postacie
zostajg wtajemniczone w prawde o nagosci: Fior i Albertynka...

Polifoniczna forma dialogu w Operetce podyktowana jest z jednej
strony konsekwentng i na swoj sposob genialng parodig gatunku. Z dru-
giej strony jest nos$nikiem oryginalnej wizji dramatycznej. DZwiekowa
forma rozméw uobecnia na scenie to, co gdzie indziej pojawitoby sie po-
przez rekwizyt, dekoracje lub wyjasnienia w tekscie. Dialog jest manife-
stacjg Swiata postaci, nie w znaczeniu psychologicznym, lecz jako fanta-
zja dZwiekowo-rytmiczna, ktéra odbija i karykaturalnie wykrzywia cechy
tego Swiata. Falujacy zmiennym rytmem, przeobrazajacy sie w kolejnych
aktach dialog przekazuje wreszcie mysl autora: nieustanne napiecie po-
miedzy nagim, zywym cztowiekiem a cztowiekiem ubranym w kostium
dziejowego dramatu. Cztowiek ubrany, ubrany jest réwniez w maske
jezyka, stylu wyrazania, natomiast nagos¢ jest niema: jest zdruzgotanym
jezykiem, peknietag mowa, ale i triumfem prawdziwego istnienia.

Z dialogu, w ktérym triumfuje zbiorowo$¢ i wielogtosowo$¢, drama-
topisarze moga uczynic¢ bardzo plastyczne narzedzie dla swojej koncepcji
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myslowej i teatralnej. Mozna sadzi¢, po prébie analizy tego dialogu
u dwoch polskich autoréw, ze zasadnicza rolg maskaradowego polilogu
jest z jednej strony pokazanie pewnego realistycznego czy majacego od-
niesienia do rzeczywistosci widowiska spotecznego. Z drugiej za$ strony
- dokonuje sie tu poetyckie uwolnienie wyobrazni, inscenizacja niemal
Witkacowskiej ,,wielosci” (dialog tgczy rézne bytowo postacie, rézne style
mowienia, barwy, dZzwigki, tony, forme orkiestralng i plastyczny efekt
korowodu). Na zwigzki Norwida z dwudziestowieczng estetyka i proble-
matyka dramatu mozna spojrze¢ gtebiej i wnikliwiej badajgc i inne Nor-
widowskie fragmenty na przykiad Auto-da-fe. Podobnie datoby sie roz-
winaé samo zagadnienie poetyki dialogu zbiorowego, zdobywajac sie na
teoretyczne ustalenia, czym moze by¢ dialog wielopodmiotowy w drama-
cie tak realistycznym, jaki i poetyckim.

Zamiast zakonczenia.
Kilka uwag na temat potencjatu dialogu wielopodmiotowego

Stuszne to twierdzenie, ze dla zaistnienia dramatu wystarczy spo-
tkanie i starcie dwdch odrebnych, przeciwstawnych sit. By mégt narodzié¢
sie dramat, potrzebne sg bowiem dwie osoby czy istoty méwigce, wcho-
dzace w takg relacje. DoS¢, by na scenie pojawit sie kaptan i niepokorny
wiadca, bog i Scigany przez niego cztowiek, syn i ojciec, Tezeusz i Egeusz,
Dionizos i Penteus, albo figury dramatyczne ze wspdtczesnego dramatu,
nie tak koturnowe i bardziej utomne: Ham i Klov, Vladimir i Estragon -
w miejscu i momencie ich spotkania rodzi sie, nabrzmiewa sytuacja
dramatyczna. Nie ulega watpliwosci, ze w konfrontacji dwupodmiotowej
kryje sie fundament dramatycznosci. Jaka jednak role spetnia w tym
miejscu wielopodmiotowos$¢, rozpisanie dialogu na barwng i zréznicowa-
nag grupe, jednym stowem: jego polifonizacja? Sprawa jest ciekawa z kil-
ku wzgledéw. Po pierwsze, nasuwa sie pytanie o umieszczenie w struk-
turze dramatu mnogosci charakteréw, ich wiaczenie w linie gtéwnego
konfliktu, usytuowanie wobec protagonistow bez naruszenia artystycznej
réwnowagi i sity wyrazu. Jednym stowem: w jakim ukladzie napiecia
i wjakim stosunku do tego, co nazywamy akcja, pozostajg osoby drama-
tyczne dziatajace lub tylko pojawiajgce sie w scenach zbiorowych (miej-
sce tych scen jako sktadnika dramatycznej budowy w ogole).

Inna sprawa to walory teatralne scen zbiorowych. Dajg one okazje
do tego, by zamiast kameralnych ,zblizen twarzy” centralnych postaci,
pokaza¢ panorame otaczajgcego je Swiata przyrody, ludzi i rzeczy. W sce-
nach dialogu wielopodmiotowego wazny jest ruch, ustawienie lub zmien-
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ne formowanie si¢ grup, gra barw i Swiatet, gtosy przechodzace od wy-
raznego mowienia o czym$ - do niejasnego wrazenia gwaru, melodii,
nastroju, tta. Nawet jesli wbrew zasadom tworzenia takich scen na spo-
sob widowiskowy, autor zgromadzi grupe postaci w pozach statycznych,
niczym w salonie rzezby, pozostaje wciagz atrakcyjno$¢ samego stowa,
ktoére pada w przestrzen zbiorowa i znajduje nie jedng odpowiedz, lecz
caly szereg replik. Rezonans wypowiedzianego stowa obejmuje dodatko-
wo sfere pozajezykowa: mimike i gest.

Jeszcze inny problem zwigzany z dialogiem wielopodmiotowym, to
znaczy takim, w ktérym bierze udziat czynny lub milczgco-czynny wiecej
niz dwoch bohateréw: sitg rzeczy obecno$é tych postaci nie moze sie
utrzymywac na tym samym, wyréwnanym poziomie intensywnos$ci, wy-
razistosci, waznos$ci. Niektére pojawig sie tylko w tle, jako statysci lub
nosiciele jednej kwestii, inne w ogo6le nie zostang przedstawione, wydo-
byte z anonimowosci, niektdre ,,uzyskajg wptyw” na przebieg dialogu
i dalszych zdarzen wewnatrz Swiata przedstawionego. Obserwujac spo-
s6b, w jaki autor powotuje do istnienia i ozywia rozmaite figury w scenie
zbiorowej, mozna zastanawiac sie nad ,,ontologig” przedstawionego $wia-
ta czy raczej jego przestrzeni, tak jak rozumie jg Jan Btonski7. Chodzi
oto, ze barwnos$¢ i rozmaito$¢ zgromadzonych w jednej scenie postaci,
ich przesuwanie sie przed oczami widza, konkretyzowanie, dziatanie,
zaktada jaka$ perspektywe ogladu (ktéra jest zarazem koncepcja catego
dramatu). Nie jest bezzasadne pytanie, jak dalece i wedtug jakich praw
istniejg przedstawione postacie. Wielka dolina, dziwaczne i demoniczne
sanatorium grzesznikéw, ktore widzi bohater Gry snéw Strindberga,
rozmowy, ktore styszy i ktoére prowadzi wedrowiec, majg korzenie oni-
ryczne i subiektywne. Sceny wielopodmiotowe mogg byc teatrem przywi-
dzenia, snem jednej z postaci. Moga byé modelowg lekcjg obserwacji
praw spotecznych i historycznych, odgrywang dla widza (jak u Brechta).
Moze to by¢ wreszcie przestrzen zdeterminowana i zamknieta wewnatrz
swoich regut, lub catkiem nieprzewidywalna, fantastyczna feeria. W kaz-
dym z tych przypadkoéw, a istniejg pewnie tez i inne, dialog i sposob ist-
nienia zgromadzonych licznie postaci zyskuje nowe o$wietlenie i sens,
narzuca tez szczeg6lng optyke pozostatym czeSciom dramatu.

Poza tym, odrywajac sie od podziatow na dramaturgie subiektywna,
epicka, zamknieta, otwartg, przedstawienie rozméw zbiorowych, zwtasz-
cza na poczatku dramatu wprowadza w okreslong strategie powotywania
Swiata przedstawionego (dotyczy to dialogu wielopodmiotowego w funk-
cji ekspozycji). Autorzy dramatyczni operujg czesto efektem anonimowo-

7 J. Btonski, Dramat i przestrzen, w: Problemy teorii dramatu i teatru, wyb. i oprac.
J. Degler, Wroctaw 1988, s. 81.
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$ci albo, przeciwnie, bezposredniego odkrycia tozsamosci postaci, moga
wydobywaé z ludzkiej grupy jeden rys, grymas, zamienia¢ te grupe
w zgodny chor lub przeciwnie w jakie$ nieokietznane bractwo wielu gto-
sow. Kazdy z tych $rodkéw pokazuje, ze bohaterowie danej sceny istniejg
jako niezalezne jednostki albo jako element zbiorowosci, budujg tto albo
zasadniczy dramat, sg postaciami znikad albo tworami zbiorowej wy-
obrazni, kultury, sg marionetkami w rekach demiurga albo dopiero szu-
kaja swego autora domagajac sie od niego spetnienia jego powinnosci.
W scenach ekspozycji ksztatt dialogu i zarysowanie w nim postaci ujaw-
nia obrang metode dramatopisarska na powotanie istot i zdarzen z wy-
obrazniowego ,,niebytu".

Dialog wielopodmiotowy, jak kazdy rodzaj dialogu w dramacie po-
zwala wiec snu¢ refleksje na temat swojego dramatycznego potencjatu
(udziatu w konstrukcji akcji, charakter6w, warstwy myslowej), atrakcyj-
nosci teatralnej (wielobarwnosci, panoramicznosci), wreszcie kaze zasta-
nowic¢ sie nad nierbwnoscig czy osobliwoscig bytu poszczegdlnych oséb
bioracych w nim udziat (ttum - jednostka, choér - protagonista, zjawy -
$nigce ,ja” itd.) i nad cigzacag nad wszystkim reka autora-demiurga (tech-
nika pisarska).

Wybrana w niniejszym tek$cie sytuacja maskarady wszystkie te
elementy odpowiednio komplikuje. Motyw balu lub innego $wieta towa-
rzyskiego w naturalny sposob wiacza do dialogu wiekszg liczbe postaci,
splata ich mowe w kunsztowne ciagi, chory, dialogi rownolegte i rowno-
czesne, w parach i grupach, jednym stowem tworzy rodzaj stownego kon-
tredansa... Bal kryje w sobie materiat dla sztuki realistycznej i poe-
tyckiej. Kwitnie tu intryga pod ostong kwiatow i liscikéw, ukradkowo
btyszczg sztylety i lornetki, wybuchajg skandale, rozwiazujg i zawigzujg
sie romanse, a réwnoczes$nie trwa nieprzenikniona atmosfera zwigzkow
miedzy samotno$cig i wspdlnotg, zmystowoscig i metafizyka, maska
a prawdziwag twarzg, bankietem i moralitetem.

Ostatnia i najwazniejsza rzecz, dla ktérej badanie polilogu w drama-
cie moze by¢ cenne, to wrazenie autonomicznosci tych scen w stosunku
do reszty dramatu. Polega ona na wytworzeniu witasnych i niepowta-
rzalnych praw czasowych oraz szczegdlnego rodzaju relacji osobowych
miedzy postaciami. To, co dzieje sie w grupie ludzi, na przecieciu ich
réznorodnych Swiatow jest zgota inne od samotnych konfrontacji face to
face. Takze to, co rzadzi zachowaniami, replikami wiekszej grupy (,ry-
tuat” towarzyski, ceremoniat, aura miejsca) urasta niejednokrotnie do
rangi osobnego przedstawienia, widowiska w widowisku. Ta inno$¢ pole-
gataby nie tylko na stworzeniu miniaturowego obrazka spoteczenstwa,
w ktorym moze sie przejrze¢ publiczno$¢ siedzgca na widowni. Réwnie
wazna jest poetycka kreacja Swiata osobnego i dramatycznie poszerzo-
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nego, zageszczonego (cho¢ nie w sensie zdarzen i perypetii), jakg daja
niektére polilogowe fragmenty i cate dramaty zbudowane na dialogu
wielopodmiotowym.

W kazdej postaci dialogu obok Ja i Ty zawsze obecna jest trzecia stro-
na, jakies To lub On/ Ona, ku ktéremu zwracajg sie pragnienia, mysli
i wysitki mowigcych. Kazdy dialog wigcza wiec w swoj obszar Swiat wspot-
przedstawiony oséb i rzeczy. W dialogu wielu podmiotéw obecnych wprost
na scenie intryguje zagadka, w jaki sposob i dlaczego autor rezygnuje
z mocno dramatycznego zestawienia samotnych postaci, umieszczajac je
na tle lub w sieci kontaktéw stownych z innymi, w skomplikowanym
nieraz uktadzie przestrzennym, w polifonicznej strukturze gtoséw. | to
gtdbwna przyczyna, ktéra zadecydowata o napisaniu tego tekstu. Kim
bytby Omegitt bez zakulisowej parady masek? Czym bytyby pojedynki
Szarma z Firuletem oraz meki tworcze Fiora - bez zamku Himalaj...
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