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niepewna. W semiotycznych analizach Greimasa podmiot w stanie kryzysu woli nieuchron-
nie traci poczucie swojej tozsamosci, a w koncu nie jest nawet pewny swojego istnienia. Po
pytaniu ,,Kim jestem?” pojawia si¢ watpliwosé: ,,Czy w ogoble jestem?”. Semiotycznym
modelem modalnosci rzadza ,,zelazne” zasady logiki, ktérych nie mozna czg§ciowo uchy-
lié. Natomiast nie obowiazuja one ,,w postaci mocnej” w jezyku. Rozwazania Nowotnej
nie uwzgledniajg opisu mozliwych implikatur zdania. Otéz np. forma ,,chciatby” w zdaniu:
»Pan Cogito wbrew radom stoikéw chcialby mie¢ ciato z diamentu i skrzydta”, nie musi
nieuchronnie oznacza¢ kryzysu woli podmiotu (,,chciatby” vs. ,,chce’), lecz moze informo-
waé o braku mozliwosci realizacji pewnego marzenia.

Czasoprzestrzen, w jakiej znajduje si¢ podmiot w stanie kryzysu, podlega — w jego per-
cepcji — odrealnieniu. Swiat zewnetrzny staje sig dla podmiotu obcy i niezrozumiaty, rozta-
many wyraziscie na pozOr oraz immanencjg. W omawianym w recenzowanej pracy wierszu
Czestawa Mitosza Po drugiej stronie stowem-kluczem umozliwiajacym odszyfrowanie sen-
su utworu jest partykuta ,,niby” — jezykowy no$nik pojecia ,,pseudorzeczywistos¢”. W opi-
sach $wiata zewngtrznego wazng rolg odgrywaja tez zaimki nieokreslone (jakis, co$, gdzies),
ktore niczego nie precyzujac tylko pozomie konkretyzuja czas i przestrzen. Nowotna przeko-
nujaco dowodzi, ze w tragicznym ciagu zdarzen, przebiegajacym od kryzysu woli, przez
kryzys tozsamosci, az do kryzysu poczucia istnienia, pewne jest jedynie cialo, zachodzace
w nim procesy fizjologiczne i jego reakcje na bol. Tezg t¢ dokumentuje interpretacja wiersza
Wistawy Szymborskiej Tortury, w ktorym reakcje ciala s czyms przewidywalnym i niezmien-
nym od wiekow. Analiza pokazuje, ze cialo — 6w jedyny pewnik — wystgpuje w utworze
w otoczeniu konotacji pozytywnych, mimo ponurych refleksji, jakie nasuwa lektura wiersza.

Chociaz semiotyka strukturalna badajac literaturg daleka jest od antropocentryzmu i pro-
gramowo ujmuje zjawiska literackie w kategoriach bezosobowych, koncentrujac si¢ na opisie
struktury utworu, autorka omawianej pracy czysto formalng przeciez kategorig podmiotu
antropomorfizuje zarowno w samym jezyku opisu, jak i na poziomie analizy znaczen. Trak-
tujac o podmiocie uzywa np. takich okreslen, jak ,,podmiot probuje stworzy¢ sobie tozsa-
mosc” (s. 120), ,,podmiot odczuwa tgsknote za prawdziwym obiektem wiary” (s. 115).
»~Aktant-podmiot” poznaje, mysli, czuje, nie rozumie otoczenia, w jakim Zyje, nie jest pew-
ny, czy istnieje, odczuwa bol. Taki jezyk opisu mozna, oczywiscie, pojmowac jako pewne
metaforyczne przyblizenia. Jego konsekwentne odpsychologizowanie wymagatoby skon-
struowania specjalnego jgzyka formalnego po to, by méc przedstawi¢ omawiane funkcje
irelacje wewnatrztekstowe bez antropomorfizacji. Jest wszakze znamienne, ze poprzez
bezosobowa kategorig ,,aktant-podmiot” , przebija” jednak osoba. Tym samym jgzyk opisu
przylega doskonale do obiektu, ktéry poddawany jest tutaj analizom, 1 zdradza jego nature.
Ksiagzka Magdaleny Nowotnej charakteryzuje bowiem obraz osoby w poezji polskiej
drugiej potowy XX stulecia, czyli zjawisko — mowiac po greimasowsku — nalezace do
planu tresci, nie za$ ,,aktant-podmiot”, tj. kategorig planu wyrazania. Obserwujemy obec-
nie szerokie zainteresowanie — od filozofii po teorig literatury i antropologi¢ kulturowa —
kategoria osoby. Na pewno wigc warto zapozna¢ sig z proponowanymi przez autorke inter-
pretacjami wierszy, z ktorych wytania sie dosy¢ spdjny obraz osoby w poezji polskiej lat
siedemdziesiatych i osiemdziesiatych poprzedniego wieku.

Dorota Urbanska

Anne Ubersfeld, LIRE LE THEATRE. IIIl: LE DIALOGUE DE THEATRE.
Paris 1996. Edition Belin, ss. 218.

Od dawna odnosi sig¢ wrazenie, ze stowo w dramacie nalezy do najbardziej klopotli-
wych dziedzin badawczych. Wynika to zapewne z wielu przyczyn; jedng z wazniejszych
wydaje sig ta, ze o wiele wigcej uwagi poswigcono funkcjonowaniu stowa na scenie niz
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w tekscie. Tymczasem dialog dramatyczny, istniejacy w koncu w postaci tekstowej, wy-
maga refleksji odrebnej, koncentrujacej si¢ na aspektach niezaleznych od scenicznego
wykonania (tak jak wiersz wymaga opisu abstrahujacego od jakiejkolwiek recytacji).

Sadzg, ze dogodnym punktem wyjscia do podjgcia tej tematyki moze stac si¢ ksiazka
Anne Ubersfeld, nalezacej do najbardziej znanych wspoétczesnie badaczy dramatu i teatru.
Trzecia czgs$¢ jej stynnego cyklu Lire le thédtre, zatytutowana Le Dialogue de thédtre,
zawiera wielostronne i inspirujace rozwazania o stowie w dramacie (wlasnie w dramacie,
cho¢ tytut moze wydawac si¢ mylacy ').

Oczywiscie, w Polsce rowniez poSwigca si¢ tej problematyce uwagg, ale niewiele jest
ujeé monograficznych, ktére w dodatku koncentrowalyby sig na tekscie 2. Ciagle nie mamy
jeszcze w naszym pismiennictwie szeroko zakrojonego projektu badan tego, co Ubersfeld
okresla jako dyskurs dramatyczny (rozumiejac przezen wszystkie wystepujace w dziele
formy wypowiedzi, tj. didaskalia, dialogi, monologi, zwroty do widzéw 3). Ot6z Le Dialo-
gue de thédtre, nie zaniedbujac klasycznego juz tematu specyfiki stowa w dramacie (jako
tzw. stowa dzialajacego), dostarcza takze przegladu podstawowych form dialogu drama-
tycznego oraz ich wnikliwego opisu. Dla polskiego czytelnika jest to tym wazniejsze, Ze na
dobra sprawe od czasu (niezbyt zreszta obszernej) refleks;ji Stefanii Skwarczynskiej nikt
nie podjat takiego problemu badawczego *. Kolejna niezmiernie istotng dziedzing rozwa-
zan francuskiej uczonej stanowi ,,gtos autora [la voix de |’enonciateur-scripteur}”. I pod
tym wzgledem w polskich badaniach istnieje dotkliwa luka, ktora dopiero od niedawna
zaczyna sie wypelniaé¢ .

A zatem przyswojenie — oczywiscie tworcze — propozycji badawczej Ubersfeld moze
stworzy¢ szansg czy chocby nadziejg na powolng likwidacjg pustych miejsc w polskich bada-
niach nad dramatem. W niniejszych rozwazaniach skoncentrujg sig na kwestii dialogu dra-
matycznego, jako ze problemowi ,,glosu autora” w dramacie i mozliwos$ci zastosowania sugestii
badawczych zawartych w Le Dialogue de thédtre poswigcitam kiedy$ osobna refleksje®.

Dialog jako heterogeniczny dyskurs

Zwykle uzywamy terminu ,,dialog dramatyczny” zapominajac o tym, Ze tak naprawdg
mamy do czynienia nie z monolitem, lecz z czyms$ silnie zréznicowanym wewnetrznie.
Niewatpliwie stanowi dialog pewna dyskursywna catos¢ (w obrebie tekstu dramatu), jed-
nakze jest to ciag wypowiedzi heterogeniczny, peten réznorodnych rozwiazan formalnych.
Kazde z tych rozwiazan inaczej ksztattuje relacje migdzy podmiotami komunikacji; kazde
inaczej modeluje dynamike wiasciwa dramatowi (tzw. dramatyczno$¢’).

' W pidmiennictwie francuskojgzycznym nie ma pod tym wzgledem tak wyraZnego podziatu
terminologicznego, jaki spotyka si¢ w pracach polskich.

2 Najbardziej znaczaca jest niewatpliwie rozprawa S. S wiontka Dialog - dramat — metate-
atr. (Z problemow teorii tekstu dramatycznego) (Lodz 1990).

¥ A.Ubersfeld, Les Termes clés de ’analyse du thédtre. Paris 1996, s. 31.

4 Jedyna nowszg publikacja jest skrypt akademicki A. Stoffa Formy wypowiedzi drama-
tycznej (Torun 1985).

5 W roku 1999 ukazaly sie ksigzka E. Wachockiej Autor i dramat (Katowice 1999) oraz
artykul mojego autorstwa pt. Dramatyczne gry w podmiot (,,Teksty Drugie” 1999, nr 1/2).

¢ Zob. Dramatyczne gry w podmiot.

7 O dramatycznos$ci na ogdt mozna moéwic jedynie w odniesieniu do dramatu klasycznie zbu-
dowanego. Wowczas jest to ,,zasada i cecha konstrukcyjna tekstu dramatycznego i spektaklu teatral-
nego, wynikajaca z napigcia migdzy scenami i epizodami tworzacymi fabute, ktore w zakonczeniu
dramatu znajduje swoje roztadowanie w katastrofie tragicznej lub w rozwiazaniu komediowym i ktére
powoduje zainteresowanie widza rozwojem akcji” (P. P a v i s, Slownik termindow teatralnych. Stowo
wstepne napisata A. Ubers feld. Przetozyt, opracowat i uzupenieniami opatrzyt S. Swiontek.
Wroctaw 1998, s. 112).
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W dziejach literatury dramatycznej rozwinely si¢ pewne kanoniczne formy dialogu.
Najbardziej elementarna i — powiedziatabym — klasyczna to wypowiedzenia naprzemienne
(»les énoncés alternés™): ,,Regularne przeplatanie sig wypowiedzi jest podstawg dialogu
teatralnego. Przyjmuje on posta¢ wzglednie rOwnorzednej wymiany replik, w ktorej kazdy
mowiacy wypowiada w okreslonym porzadku jakie$ zdania: wypowiadajacy kolejno prze-
kazuja swoje mysli 1 uczucia” (s. 50).

Taka forma wymiany replik, bardzo charakterystyczna chociazby dla tragedii klasy-
cystycznej czy komedii, niesie ze soba najwigksza dynamike. Zwtaszcza wtedy, kiedy
przyjmuje postac stychomytii albo — jeszcze bardziej — wymiany hemistychow. To dzigki
wypowiedzeniom naprzemiennym uwidacznia sig i zwykle polaryzuje sig pozycja pod-
miotow mowiacych, a przede wszystkim akcja nabiera werwy. One tez stanowia (przy-
najmniej w dramacie tradycyjnie zbudowanym, tj. w antycznej tragedii i komedii, w dra-
macie klasycystycznym oraz w sztuce bulwarowej) zasadniczy korpus tzw. tekstu wias-
ciwego.

Wypowiedzenia naprzemienne (,/es énoncés alternés”)

Wypowiedzenia naprzemienne to termin ogolny, obejmujacy kilka odmian wymiany
replik. Roznia sig one zarowno struktura, jak i ksztattem stwarzanej sytuacji komunikacyj-
nej. Formy te czesto sa tak silnie utrwalone w tradycji, ze stanowia wrgcz znak rozpo-
znawczy pewnych typow literatury dramatyczne;).

Jedna z nich to dialog symetryczny, ktorego najbardziej wyrazistym przypadkiem jest
duet mitosny (,,duo d’amour’). Kwestie postaci wzajemnie sig tu potwierdzaja i uzupetnia-
Jja, tworzac niekiedy bardzo misterng konstrukcjg: ,,Mitosny duet charakteryzuja [...] row-
nowaga przeplatajacych sig replik, powtarzalno$¢ tematyczna, a takze jedno$¢ przedmiotu
i jego pretekstowy charakter; istot¢ duetu mitosnego stanowi mowa echowa, podkre$lajaca
identyczno$¢ uczué” (s. 28).

Inaczej rzecz wyglada w dialogu konfliktowym, ktéry moze przybra¢ posta¢ afektyw-
nego starcia (,,/ ‘affrontement affectif "), gdzie repliki wzajemnie sig potwierdzajace prze-
plataja sig¢ z petnymi sprzecznos$ci albo agresywnego starcia (,,/ ‘affrontement agresif™) —
z replikami zdecydowanie opozycyjnymi. Formy te bywaja, oczywiscie, zasadnicze za-
réwno dla zarysowania konfliktu migdzy protagonista a antagonista, jak i dla budowania
momentow szczegdlnego napigceia dramatycznego, tzw. akcji i kontrakeji.

Zdecydowanie bardziej wielofunkcyjna postacia wypowiedzen naprzemiennych jest
starcie afektywne. ,,Obstuguje” ono wigkszos$¢ konfliktow tragicznych, jako ze moze od-
da¢ nie tylko intensywno$¢ emocji bohaterdw, ale i ztozonos¢ ich motywacji (a wigc takze
— zlozono$¢ samego konfliktu®): ,, To bez watpienia jedno z podstawowych praw konflik-
tow dramatycznych: pokazywanie zawsze dwaoch aspektow — aspektu »afektywnego«, w kto-
rym stawke (lub obiekt pozadania) stanowi osoba, i aspektu »obiektywnego«, gdzie staw-
ka jest cel polityczny, wladza lub idea; do rzadkosci naleza sytuacje konfliktowe, zakorze-
nione w dialogu, bedace po prostu konfliktami »idei«” (s. 31).

Trilog i polilog (,le trilogue”, Je polylogue”)

Posrod replik dramatycznych spotykamy rowniez takie, w ktorych udzial bierze wig-
cej 0s6b niz dwie — wowczas stosunki miedzy podmiotami mowigcymi zdecydowanie sig
komplikuja. Najlatwiej to zaobserwowaé na przykladzie trilogu. Autorka podkresla, Zze
w przypadku wymiany replik migdzy trzema postaciami pojawiaja si¢ znaczace zmiany
strukturalne: ,,Przede wszystkim z samej swej natury wyklucza ona [tj. taka wymiana re-

& Konflikt przeciez w duzej mierze rozgrywa si¢ w psychice bohatera — Ubersfeld powotuje
sig na klasykow francuskich, Corneille’a i Racine’a.
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plik] peina symetrig i rownorzedne relacje migdzy rozméwcami, z wyjatkiem bardzo rzad-
kich przypadkoéw czystego liryzmu i chéralno$ci”.

Obecnos¢ trzeciej osoby, ktora — jesli nawet milczy (a tak czesto sig dzieje) — modyfi-
kuje przeciez relacje migdzy dwiema pozostatymi, choéby dlatego, ze wprowadza dodat-
kowe ,,afekty” i napigcia. Odciska rowniez swoje pietno na zaistniatej sytuacji komunika-
cyjnej, jej wewnetrznej dynamice: ,,W kazdym razie mozna powiedzieé, ze funkcjonowa-
nie stowa w trilogu jest — wyrazniej niz w dialogu — uzaleznione od sytuacji wypowiadania,
tzn. ostatecznie od sytuacji dominowania. I, bardziej niz w dialogu, stowo jest [tu] »za-
mKknigte«, a odbiorca teoretycznie wykluczony: trilog niemal z definicji jest systemem za-
mknigtym, rozwijajacym si¢ wedle wlasnych regul” (s. 41).

Przy okazji pojawia sig tu problematyka odbiorcy dramatycznej wymiany replik. Otoz
swoiste zamknigcie trilogu wiaze sig z tym, Ze wpisana jest wen funkcja odbiorcy (we-
wnetrznego; $wiadka-asystenta) wymiany replik migdzy dwiema postaciami®. Dzigki temu
trilog staje si¢ niejako samowystarczalny i to wiasnie przesadza o jego szczego6lnosci. Ale
na tym nie koniec. Zdaniem Ubersfeld, trilog zawiera niejako model komunikacyjny waz-
ny dla dramatu w ogdlnosci: ,,mozna rozszerzy¢ [to] pojecie i kazdy dialog — ze wzgledu
na obecnos¢ dodatkowego odbiorcy, jakim jest widz — rozwazad jako implicite trilog” (s. 39).

Dokladniejsze omowienie tej kwestii odioze na razie jednak na pdzniej, by teraz zajac sie
jeszcze forma dialogu angazujaca najwieksza liczbg 0sob — polilogiem (,,le polylogue™). Poli-
log to —jak podkresla badaczka — forma wymiany replik rownie charakterystyczna dla dramatu,
co wypowiedzenia naprzemienne: ,,Polilog istnieje od poczatku teatru. Wystarczy jedna po-
sta¢ wigcej lub dialog protagonisty z chorem, aby relacje staty si¢ kompleksowe” (s. 35).

Ogolnie rzecz biorac, polilog oferuje caly wachlarz mozliwosci strukturalnych, komu-
nikacyjnych i sensotworczych. Niekiedy wyraza jedno stanowisko: jakkolwiek moze w nim
wystgpowac nawet bardzo wiele osob, ich glosy wowczas wzajemnie si¢ potwierdzaja,
tworza ,,cri collectif”, tj. wypowiedz homofoniczng w takim znaczeniu, jak to rozumie
Bachtin '°. Zdarzaja si¢ oczywiscie polilogi bardziej ztozone i zarazem bardziej dynamicz-
ne. Czgsto formalny polilog ukrywa faktyczna strukture dialogu, tj. prezentuje w istocie
dwa opozycyjne stanowiska. Dochodzi wtedy do starcia migdzy grupami postaci, jak w star-
ciu afektywnym lub w starciu agresywnym. Jesli w polilogu wyodrebniaja sie trzy grupy
postaci, sytuacja ksztattuje sig tak jak w trilogu (w tych przypadkach mamy do czynienia
z polifonia bachtinowska).

Zatem w dziedzinie ksztaitu wymiany replik polilog wlasciwie nie wnosi zbyt wiele
nowego. Ale prawdg mowiac, specyfika polilogu wiaze sig z zupelnie innymi funkcjami,
ktore okreslaja go w znacznie wigkszym stopniu niz aspekty strukturalne. W formie homo-
fonicznej (jako ,.cri collectif") staje sig on swoistym monolitem i jako taki stanowi kontra-
punkt na tle dynamicznej wymiany pozostatych replik. Wprowadza takze pewne urozma-
icenie jgzykowo-stylistyczne, moze np. silnie rytmizowa¢ dyskurs, niekiedy nadajac mu
wrecz walory muzyczne. Zazwyczaj pojawia si¢ wtedy réwniez ogromne wzmozenie eks-
presywnosci okre$lonej czgéci tekstu (w naszej literaturze wiele przyktadéw znalezé moz-
na cho¢by w Mickiewiczowskich Dziadach).

O istocie polilogu decyduja jednak inne jego wilasciwosci. Po pierwsze, szczegdlna
sila sensotwércza, wynikajaca z tego, ze zazwyczaj eksponuje on posta¢ kluczowa (,,un per-
sonnage clé”) lub zbiorowa (chér w dramacie antycznym), zawsze jako$ zasadnicza dla
znaczen konstytuujacych si¢ w dramacie. Po drugie, polilog za kazdym razem inicjuje po-

 Tak jest np. u Claudela, kiedy Rodryg, zwracajac sie do Kamila, naprawdg kieruje wypo-
wiedz do ukochanej kobiety. Przyktad ten podaje Ubersfeld (s. 40).

'® Ubersfeld wskazuje (s. 36) sceng pogrzebowa z Juliusza Cezara Szekspira; mozna by dota-
czy¢ dhuga liste przyktadow chocby z naszego dramatu romantycznego (np. z Kordiana), potwier-
dzajacych to spostrzezenie.
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dwojenie teatralnosci: ,,Praktycznie kazdy polilog ukrywa aspekt »teatru w teatrze«, gdzie
widz zewnetrzny jest reprezentowany przez widza na scenie, ktory rowniez pelni funkcje
»sedziego prawdy« (najczgsciej stronniczego)” (s. 37).

Polilog zamyka listg form wypowiedzen naprzemiennych (oméwionych przez Ubers-
feld), ale nie zamyka listy form dyskursu dramatycznego. Skoncentruj¢ sig teraz na tych,
ktore Skwarczynska niegdy$ bardzo pochopnie — jak sadzg — uznata wlasciwie za martwe !'.

Monolog,tyrada

Wiadomo, Ze poza dialogiem sensu stricto (tj. poza wypowiedzeniami naprzemienny-
mi) w dramacie wystepu)ja takze inne, mniej dynamiczne wypowiedzi, jak tyrada czy mo-
nolog.

Tyrada zwykle zawiera opowiadanie lub rozwinigcie jakiej$ tezy, wywod filozoficzny,
monolog za$ niesie obraz konfliktu wewnetrznego bohatera oraz jego samotnosci. Jak wie-
lokrotnie pisano, kryje faktycznie strukturg dialogu — badz réznych ,,ja” bohatera, badz tez
dialogu z nieobecnym interlokutorem, gdy zawiera zwrot do instancji wyzszych, jak Bog,
upersonifikowane pojecie abstrakcyjne — Smier¢, Los itd. Monolog ma wiec niejako z na-
tury rzeczy charakter solilokwium.

Najwazniejsza wiasciwos$cia tyrady i monologu jest (zdaniem Ubersfeld) umozliwie-
nie ,.ekspansji ja wypowiadacza w tekst”: ,,Generalne prawo scenariusza imaginacyjnego
to ekspansja JA mowigcej postaci” (s. 49).

Ale na tym ich rola sig nie konczy. Formy te funduja bowiem przekroczenie ram dra-
matycznego ,,tu i teraz”, gdyz otwieraja je ,,na »gdzie indziej«, inne miejsce, inny czas”
(s. 50). Powoduja réwniez chwilowe zawieszenie dynamiki zdarzeniotwoérczej, w zamian
ofiarowujac moment kontemplacji: ,,Odbiorca percypuje nie tylko dzialanie wypowiedzi,
ale i ich sens, ich znaczenie filozoficzne lub epickie” (s. 49).

Takiemu wykraczaniu poza ramy ,.tu i teraz” szczegdlnie stuza scenariusz imaginacyjny
(,,le scénario imaginaire”), scenariusz mityczny (,,/e scénario mythique”) oraz hipotypoza.
Scenariusz imaginacyjny mozna okresli¢ jako werbalna technikg przywotywania czasoprze-
strzeni innych niz bezposrednio dana, czgsto tez o innym statusie ontologicznym (marzenia,
wspomnienia, wyobrazenia): ,,Scenariusz imaginacyjny [...] przede wszystkim, jeszcze bar-
dziej niz »gdzie indziej«, wprowadza »kiedy indziej«, czas przeszly lub przyszty — powroét do
przesztosci lub projekceje przysztosci — czas, ktory nie jest terazniejszosciq akcji”.

Jako ze scenariusz ten przyjmuje ksztalt opowiadania, ma charakter epicki. Wowczas
»odbiorca percypuje marzenie postaci: marzenie, ktore nie jest dane po prostu jako obraz,
ale jako ciag zdarzen, opowiadanie” (s. 134).

Co istotne, owa inna czasoprzestrzen pojawia si¢ w formie projekcji wngtrza bohatera:

,»W ten sposob podmiot mowiacy okazuje sig¢ rozdwojony, jest jednoczesnie postacia
i podmiotem dyskursu, przekraczajacym wiasne »ja«: potaczeniem epickosci z subiektyw-
noscia.

Scenariusz imaginacyjny to miejsce poetyckie, przestrzen utekstowiona, sygnalizuja-
ca odbiorcy zawieszenie relacji interpersonalnych, ujeta w materig dyskursu, w nieprze-
zroczystos¢ poetycka” (s. 136).

Szczegdlng odmiang scenariusza imaginacyjnego jest scenariusz mityczny.

,»Przypadek szczegdlny: ten scenariusz przywoluje podmiotowos$é méwiacego jedynie
poprzez medytacjg nad mitem. To konstrukcja poetycka czgsta w pisarstwie wspoiczesnym.
[...] Tutaj [...] mozna ujrze¢ w owym malym micie lustrzane odbicie {miroir en abyme)
takich migdzyludzkich relacji, jakie wystgpuja w catym tek$cie i jakimi widzi je mowiacy”
(s. 137).

"' S.Skwarczynska, Zagadnienie dramatu. W: Studia i szkice literackie. Warszawa 1953.
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Scenariusz mityczny, forma dyskursywna, wprowadza moment kontemplacji filozo-
fii, historii, natury. Hipotypoza natomiast nasycona bywa pytaniami egzystencjalnymi i nie-
zwykle silnie angazuje plastyczng wyobraznig odbiorcy.

Czas przywotany w scenariuszu imaginacyjnym, skojarzony z czasem dramatycznego
»tu i teraz”, funduje efekt swoistego otwarcia. Ow ,,czas spoza [le hors-temps]” 1 ,,miejsce
spoza [le hors-lieu]” poszerzaja niejako czasoprzestrzen dramatyczng, a tym samym — ma-
krokosmos dramatu. W scenariuszu mitycznym dochodzi do catkowitego przekroczenia ram
$wiata fikcyjnego — niesie on bowiem refleksjg o $wiecie jako takim. Podobnie w hipotypo-
zie: ,liryczny aspekt hipotypozy zawsze stawia przed odbiorca pytanie o jego racjg bycia,
wlasénie dla niego jest przeznaczony. [...] Hipotypoz¢ mozna ujac jako autonomiczny utwor
poetycki zawarty w utworze poetyckim, ale hipotypoza objawia rowniez wpisana w dialog
werbalna subiektywnos¢ postaci, zarysowujacq pewne spojrzenie na $wiat” (s. 139).

Wszystkie te formy wypowiedzi dramatycznej majg inng jeszcze, niezmiernie istotng
wilasciwosé. Otoz bardziej niz w pozostatych partiach dramatu wyczuwalny jest w nich
glos autora (,,la voix de Il ‘énonciateur-scripteur”). Szczegdlnie w hipotypozie, gdzie wregcz
zaciera si¢ granica miedzy jego glosem a glosem postaci: ,,Hipotypoza, bardziej niz kazde
inne zjawisko poetyckie, ktadzie kres sprzeczno$ciom: jest zarazem glosem postaci i glo-
sem autora, i — mozna powiedzie¢ — glosem anonimowym. Bedac jakby spoza teatru, jed-
noczes$nie jest silnie teatralna, wlasnie dlatego, Ze jest wypowiadana do odbiorcy wprost
i bez posrednictwa — bez tego posrednictwa, ktorym jest »osobowos§¢« wyobrazona w wy-
powiadajacej postaci” (s. 139-140).

Mozna wige stwierdzié, ze formy monologowe o réznych organizacjach poetologicz-
nych (tak rzecz traktuje Ubersfeld), jakkolwiek sa statyczne (gdyz nie shuza posuwaniu
akcji; z tego wihasnie wzgledu Skwarczynska uznala je za martwe, przestarzale), okazuja
si¢ w dramacie nie mniej wazne niz wypowiedzenia naprzemienne. To przede wszystkim
dzieki formom monologowym nawiazuje si¢ kontakt migdzy nadawcq dziefa a jego od-
biorca; dzieki nim tak naprawde dramat zyskuje znaczenie wlasciwe dzietu sztuki.

Podwéjny adres komunikacji dramatycznej

W tym miejscu naszych rozwazan nasuwaja sig co najmniej dwa bardzo wazne wnioski:
ot6z tzw. dialog dramatyczny przyjmuje w istocie wiele postaci, w ktérych obrebie na wiele
sposobow ksztaltuja sig relacje migdzy podmiotami méwiacymi. Drugi wniosek ma charak-
ter wskazowki metodologicznej: analiza tych relacji powinna przebiega¢ dwutorowo, ponie-
waz napigcia powstaja zaréwno migdzy adwersarzami, jak i migdzy nimi a odbiorca.

Zasadnicza tezg Ubersfeld mozna sformutowaé nastgpujaco: dialog dramatyczny ma
zawsze podwojnego adresata. Sam wniosek nie jest, co prawda, nowy; na pewno nowe jest
natomiast pokazanie konsekwencji owej podwdjnosci: Ubersfeld wnikliwie opisuje ksztalt
wymiany replik w dramatach dawnych i1 nowszych, a przede wszystkim pokazuje wielo-
funkcyjnos¢ form wypowiedzi wlasciwych dramatowi.

Sprobuje pokrotce przedstawic sposdb myslenia badaczki. Otéz kazda replika skiero-
wana jest, po pierwsze, do wspétrozmowcy, po drugie — do zewngtrznego odbiorcy dialo-
gu '2. Szczegdlnos¢ komunikacji dramatycznej polega wige na jej ,trilogicznosci”: relacji
trojkatowej, angazujacej dwa podmioty wchodzace w werbalng interakcjg oraz trzeci, pet-
nigcy funkcjg odbiorcy-swiadka.

Ow odbiorca-§wiadek bywa w utworze spersonalizowany (np. jako powiernik lub chér)
albo wpisany jako ,,puste miejsce”, konieczny element struktury. Taka sytuacja komunika-
cyjna wystepuje w dramacie od zarania dziejéw i na dobra sprawg stanowi jego rzadko
zauwazang differentia specifica.

12 Podobna mys! znajdziemy u R. Ingardena czy S. Swiontka.
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Ten podwdjny adres wymiany replik okazuje sig o tyle istotny w rozprawie Ubers-
feld, ze pozwala w nowy sposdb spojrze¢ jesli nie na wszystkie, to przynajmniej na
wiele ich form, takze na te klasyczne, jak tyrada i monolog. Przyjrzyjmy sig blizej owej
podwdjnosci komunikacyjnej dyskursu dramatycznego. Autorka Le Dialogue de théatre
rozpatruje zarOwno wewnetrzna, jak i zewngtrzng sytuacjg. Najpierw zatrzymam sig przy
tej wewngtrznej.

Strategia jezykowa (,Ja stratégie langagiére”)

W obrebie $wiata przedstawionego bohaterowie jako podmioty moéwiace stosuja na-
wzajem okre$long strategie jezykowa, tzn. za pomoca jezyka usituja wywiera¢ nacisk na
adwersarzy, wymusi¢ zmiane ich postaw lub postgpowania. Strategia jgzykowa zawarta
w wypowiedziach postaci dramatycznych wymaga dodatkowo respektowania praw zwia-
zanych z dynamika ,,stowa dzialajacego” oraz ze struktura tekstu (np. z jego podzialem na
akty i sceny, je$li mamy do czynienia z klasycznie zbudowang sztuka).

Ubersfeld zwraca uwage, ze w wymianie replik w dramacie czgsto dochodzi do prze-
kraczania zasad obowiazujacych w zwyklej rozmowie (z ktdra wielu badaczy poréwnywa-
to dialog w sztuce '*). Przekraczanie ich wiaze si¢ z tym, ze kazda wymiana replik migdzy
postaciami powinna prowadzi¢ do zmiany relacji migdzy nimi; do zmiany uktadu sit (co
z kolei stuzy dynamice akcji). Wynikaja stad wazkie reguly rzadzace dialogiem scenicz-
nym. Pierwsza to regula specyficznej ekonomii stowa-aktu (,,prawo ekonomii, ktore nada-
je sens kazdej wypowiedzi, ktore ogranicza redundancjg, powtdrzenia, wypowiedzi czysto
fatyczne”, s. 80-81), wymagajaca niejednokrotnie pogwatcenia praw konwersacji ,,zycio-
wej”, zgodnie z ktorymi np. werbalne zniewagi czy ,,wykrety” sa niedozwolone. W dialo-
gu dramatycznym nie tylko zdarzaja sie one, ale nawet sa eksponowane, gdyz to za ich
sprawg zmieniaja si¢ stosunki migdzy postaciami. Sytuacje takie spotykamy zwiaszcza
w finalach wymian replik; dzieki temu nabieraja one wyrazistosci i jako czastki dyskursu,
i jako — by tak rzec - generatory napiecia i ,,dziania si¢”. Druga reguta wiaze sig z koniecz-
noscig ,,pokazywania konkretnych warunkéw wymiany stow” (s. 81). Rozmowa w drama-
cie przebiega tak, ze widoczne stajg si¢ strategie, jakie bohaterowie stosuja wobec siebie.
[ wreszcie reguta trzecia, narzucajaca zreszta jakby dodatkowa rame catodci dyskursu dra-
matycznego, wynika z wpisania wen odbiorcy: ,,wymiana stéw w dialogu dramatycznym
odbywa sig nie tylko na oczach, ale i w intencji »trzeciego«, czyli widza: chodzi nie tyle
o komunikowanie, ile pokazywanie, ze co$ si¢ komunikuje, i eksponowanie sukcesow i nie-
powodzen komunikacyjnych” (s. 81).

Whisanie odbiorcy w tekst dramatyczny okresla wiele jego wtasciwosci, totez pro-
blem ten w rozwazaniach francuskiej badaczki zajmuje poczesne miejsce. Przyjrzyjmy sig
tej kategorii.

Odbiorca

Nalezy od razu zaznaczy¢, ze chodzi o odbiorce skonstruowanego i zatozonego w tek-
§cie: ,,Stowo pisarza jest adresowane nie tyle do »realnego« widza, ile do odbiorcy skonstru-
owanego. [...] Kazdy pisarz »konstruuje« odbiorcg, mozna powiedzie¢, zgodnie z wiasnym
pragnieniem, »uprzywilejowanego« lub przecigtnego” (s. 56-57). To dla niego przeznaczo-
ne jest stowo w dramacie, ze wzgledu na niego ksztattowany jest komunikat. I nie chodzi tu
wecale o redundancje charakterystyczna dla jezyka dramatu ', ale o fakt, ze cato$¢ sytuacji
dialogowej adresowana jest do odbiorcy, ktory funkcjonuje jako dodatkowy ,.element” ko-

'3 Najbardziej znane sa rozwazania J. Mukafovskiego Dialog a monolog (Przetozyt
J.Mayen. W: Wsrdd znakdw i struktur. Wybor szkicow. Warszawa 1970).
14" Obszernie pisal o niejnp. Swiontek (op. cit).
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munikacji: ,,Trzeba powiedzie¢, Ze obecno$¢ obserwatora nie jest ani czyms niedostrzegal-
nym dla aktora, ani czym$ zewngtrznym wobec dialogu: widz nie jest »podgladaczem«; on
uczestniczy w tej trojkatowe) relacji, wystgpujacej w kazdym teatralnym dialogu, ktéry jest
wypowiedzig nie tylko wobec trzeciego, ale takze dla tego trzeciego »przewidziana«” (s. 34).

Whpisanie odbiorcy w tekst modyfikuje w znaczacy sposob jego wlasciwosci. W tym
samym czasie kiedy postacie, stosujac rozne strategie jezykowe, usituja wzajemnie wy-
wiera¢ na siebie nacisk, odbiorca zewngtrzny obserwuje elementy tych strategii, zmiany
kontraktu zachodzace migdzy uczestnikami komunikacji, retoryczne wiasciwoéci jezyka
bohaterow, itd. Percypuje wigc nie tylko stowa, ale rowniez ich dziatanie (a ponadto aspekt
estetyczny jezyka).

Zatem w dialog sceniczny, ktory odbywa si¢ miedzy dramatis personae, ,,wpisuje si¢”’
jednoczesnie komunikat przeznaczony dla stuchacza i obserwatora. Jak to si¢ dzieje? Nie-
bagatelna rolg odgrywaja tu presupozycje teatralne i podteksty (,,/es présupposés thédtrals”
1,,les sous-entendus’), ktore pozostaja czgsto nieuchwytne dla uczestnikdéw wewnetrznego
$wiata dzieta (istnieje takze mozliwos¢ biednej ich interpretacji), sa natomiast czytelne dla
odbiorcy zewngtrznego.

Francuska badaczka §ledzi wahania wewnatrz sytuacji nadawczo-odbiorczych, po-
wstajace w wyniku réznorodnego ksztaltowania — by tak rzec — komunikacyjnej mocy
dyskursu. Wypowiedz najbardziej intensyfikuje nakierowanie na odbiorce zewngtrznego
za sprawg tzw. kontrapunktu: ,,Formg paradoksalna w obrebie relacji stownych jest kon-
trapunkt. Kontrapunkt [...] to wypowiedz marginalna wzglgdem »normalnych« replik sce-
nicznych: towarzyszy on dyskursowi i wyznacza w nim pauzy. Charakterystyczne dla kon-
trapunktu jest to, ze — jak w monologu — komunikacja wewnegtrzna migdzy postaciami jest
zawieszona (lub znacznie ostabiona): gra wypowiedzen migdzy nimi konstytuuje znacze-
nia tylko dla widza” (s. 51).

Kontrapunktowy charakter maja wszystkie opisane wczeéniej odmiany monologu,
a takze apart. MySle, ze takimi wiadciwo$ciami cechuja sig rOwniez zwroty ,,ad specta-
torem” oraz momenty milczenia (ktére moga by¢ szczegllnie obcigzone znaczeniem,
jak — powiedzmy — w dramatach Czechowa). Operujac kontrapunktem moze wigc dra-
maturg na rézne sposoby zaré6wno ksztaltowac napigcie dramatyczne (kontrapunkt nie
tylko zawiesza komunikacje migdzy postaciami, ale takze ostabia napiecie wlasciwe
akcji), jak iroznorodnie ustala¢ hierarchig odbiorcow w poszczegodlnych fragmentach
tekstu (i przedstawienia).

Dla zewngtrznego adresata sa wreszcie przeznaczone wszelkie tropy wystgpujace w dia-
logu dramatycznym. Niekiedy tworza one cate siatki znaczeniowe, petne motywow po-
wrotnych i paralelizmoéw, nadbudowujac niejako dodatkowe sensy nad tym, co stuzy roz-
winigciu strategii jgzykowej bohaterow i dynamice zdarzeniotwoérczej. Tak wiec w kwe-
stiach Fedry wielokrotnie pojawia si¢ motyw brzegu, sygnalizujacy jej tesknote za innym
Zyciem, a zarazem gotowo$¢ do przekraczania obowiazujacych norm postgpowania, w Aga-
memnonie Sofoklesa za§ motyw ptomienia i czerwieni jako antecedencje $mierci i zbrodni
(przyklady te przytaczam za Ubersfeld). Najbardziej wielofunkcyjne i zarazem najbardziej
specyficznie dramatyczne tropy to przedstawione juz scenariusz imaginacyjny, scenariusz
mityczny oraz hipotypoza.

Niekiedy w dramat bywa wpisany dodatkowy, spersonalizowany obraz odbiorcy. Tak
sig rzeczy maja, kiedy np. pojawiaja sig postacie bedace jedynie $wiadkami dialogu, petniace
funkcje — jak to okresla Anne Ubersfeld — milczacych asystentéw (,,assistants muets”):

,»Cl »asystenci« maja status »adresatéw posrednich« wobec glownej komunikacji.

W wielu przypadkach obecno$é choru lub po prostu powiernika moze dialog wzboga-
ci¢ o aspekt reduplikacji, spotggowanej »teatralizacji«, wprowadzajac z narastajaca moca
rodzaj »zarazenia« widza akcja: milczacy asystent ofiarowuje widzowi jego wiasny wize-
runek” (s. 33).
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W milczacym asystencie odbiorca obserwuje jakby swoje odbicie — w ten sposéb do-
chodzi do podwojenia teatralnoéci. W zwiazku z tym pojawia si¢ mozliwo$¢ specyficznej
dystancjalizacji obserwowanego ,,dziania si¢”, choby poprzez przypisanie mu charakteru
teatru ,,do kwadratu”: ,,obecno$¢ publicznosci [jest] zawsze ambiwalentna, moze przeksztat-
caé rzeczywisto$§¢ przedstawiong w czysty »teatr«” (s. 34).

Szczegdlng uwagg poswigca Ubersfeld rowniez chorowi (traktowanemu zreszta przez
wielu badaczy jako prototyp lub wrecz forma teatru w teatrze '*). Chor w dramacie antycz-
nym faczy w szczegdlnie wyrazisty sposob dwie role — obserwatora i komentatora: ,,W tra-
gedii antycznej chor czesto jest instancjg obserwatorska i zarazem niosaca wartosci kolek-
tywne” (s. 24). Przyjmuje pozycje posrednika migdzy $wiatem przedstawionym a odbiorca
sztuki: ,,Jak wiadomo, chor grecki od zarania [historii dramatu] zwraca si¢ do widza jako
instancji lustrzanej wobec siebie same;j” (s. 22). Inicjuje wigc podwojenie instancji odbior-
czej 1 jednoczesnie powstanie swoistej wspolnoty uczestnikow komunikacji dramaturgicz-
nej. W dramacie wspoétczesnym analogiczng rolg odgrywa wpisana w dramat widownia
wewngtrzna (stad zapewne XX-wieczna popularmo$¢ chwytu teatru w teatrze i technik po-
krewnych): odbiorca wewnegtrzny ,jest obrazem zbiorowosci (to powszechny przypadek
w tragedii) i wskutek tego takze wartosci, ktore prezentuje; widz staje sig zatem nowocze-
snym spadkobierca antycznego choru” (s. 26).

Mozna by dorzuci¢ gar§¢, bardzo wprawdzie ogdlnych, spostrzezen. Otdz we wszyst-
kich analizowanych tutaj przypadkach komunikacja w dramacie komplikuje sig, gdyz zy-
skuje poniekad dodatkowy wymiar. Jest to szczegélnie widoczne, kiedy mamy do czynie-
nia z chwytem teatru w teatrze. Mozliwe staja si¢ wowczas roznorodne relacje migdzy od-
biorca wewngtrznym a postaciami, dzigki temu za$ - np. wprowadzenie refleksji
metateatralnej. Wszystkie kwestie bohaterow ,,sztuki wewnegtrznej” oraz cato$¢ ich wer-
balnych kontaktéw zyskuja tez niejako dodatkowa ramg: adresata posredniego, ktorego
obecno$¢ nie tylko modyfikuje sytuaCJQ komunikacyjna (trllog posiada dodatkowego od-
blOI‘CQ, a zatem mamy do czynienia niejako z trilogiem wplsanym w trilog), ale — co nie
mniej istotne — ujawnia i podkresla specyfikg ,,bycia w teatrze”.

Kwestia jezyka postaci

Dialog dramatyczny w ujeciu Anne Ubersfeld okazuje sig terenem ztoZonych operacji
znaczeniotworczych i — ujme to tak — gier nadawczo-odbiorczych. Ich repertuar moze by¢
wzbogacony réwniez o aluzje intertekstualne, widoczne w jezyku postaci i ksztalcie ich
replik. Badaczka proponuje rozwazanie wszystkich wypowiedzi jednej postaci jako ol-
brzymiej frazy, gdyz ulatwia to przesledzenie zaréwno pojawiajacych sig figur stylistycz-
nych, istotnych dla catosci ,,dziania si¢” (np. wspomniany motyw brzegu w wypowiedziach
Fedry), jak i dla cech idiolektu bohatera.

Ogolnie rzecz biorac, posta¢ moze wypowiadaé sig jezykiem autora (tak jest np. u Sofo-
klesa czy Racine’a); moze tez uzywac bardzo zindywidualizowanych form jezykowych. In-
dywidualizacja jezyka bohateréw chetnie postuguja sig komedia oraz dramat naturalistyczny
(nb. wydaje sig, ze roznicowanie jezyka postaci nie zawsze taczy si¢ z roznicowaniem ich
postaw i $wiatopogladow, mozna wiec powiedzie¢, Ze pomimo zréznicowania stylistyczne-
go wypowiedzi postaci moga wyraza¢ jedno ,,$wiatoodczucie” !¢, jeden punkt widzenia).

1 Zob.Skwarczynska,op.cit.—Ubersfeld, Le Dialogue de thédtre.—G.Forestier,
Le Thédtre dans le thédtre sur la scéne frangaise du XVII siécle. Genéve 1981.—M.Schmeling,
Meétathéatre et intertexte (aspects du thédtre dans le thédtre). Paris 1982.

'* Termin M. Bachtina (Twdrczosé¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa sredniowie-
cza i renesansu. Przeklad A. i1 A. Goreniowie. Opracowanie, wstgp, komentarze i weryfikacja
przekladu S. Balbus. Krakow 1975).
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Wigkszos$¢ dramaturgdéw wspolczesnych, jak zauwaza Ubersfeld, nie réznicuje jezyka
postaci kierujac sig ich przynaleznoscia spoteczna itp. uwarunkowaniami. Jedna z najwaz-
niejszych tendencji stalo si¢ natomiast wydobywanie innych mozliwosci dyskursu, przede
wszystkim jego aluzji do form i jgzykow istniejacych, funkcjonujacych w praktyce co-
dziennej i w literaturze. Badaczka pokazuje to na fragmentach dialogu w utworach Czeka-
Jac na Godota Becketta (pelnego nawiazan do Ewangelii) oraz Le Demande d’emploi Mi-
chela Vinavera (obfitujacego w formy jezyka urzgdowego i mass mediow).

Pamigtajmy, ze podobnie mozna tez traktowac opisany wczeéniej repertuar form dys-
kursu dramatycznego. Trudno nie zauwazy¢, iz te najbardziej przez tradycjg przyswojone
niosg ze soba jednoczes$nie swoiste matryce sytuacyjne i dramaturgiczne (tj. sygnalizuja
jaka$ konwencje i zwiazana z nia ideologig, system znaczen). Wystarczy przypomniec dia-
log z powiernikiem, czgsty w dramacie klasycystycznym, albo starcie afektywne, towarzy-
szace kulminacyjnemu starciu $wiatopogladowemu protagonisty z antagonista w drama-
tach idei. Zatem owe formy nie tylko ksztaltuja w zasadniczy sposob ,,dzianie sig”, ale
i sygnalizuja, z jaka konwencja dramatu (a nawet koncepcja $wiata) mamy do czynienia.

Nasycenie tak szeroko pojgta intertekstualnoscia dialogu w dramacie wspoétczesnym
powoduje, Ze staje si¢ ona kolejnym (czasem — najwazniejszym) sktadnikiem komunikacji,
zwlaszcza z adresatem zewngtrznym. To dla niego przeznaczona jest kompromitacja stereo-
typéw u Vinavera (wewnatrz §wiata przedstawionego shuzaca zdemaskowaniu bohatera przez
przestuchujacego go urzednika), dla niego przeznaczone sa aluzje do historii nowotestamento-
wej u Becketta. Za ich pomoca Beckett usituje nadaé swojej opowiesci wlasciwosci paraboli.

Zaryzykuje hipotezg, ze wlasnie w dziedzing intertekstualnosci przemieszcza sig w na-
szych czasach konstrukcja dialogu, ktory traci linearno$¢ i charakter interakcji powoduja-
cej teleologicznie ukierunkowane ,,dzianie si¢”. Nie o ,,dzianie si¢” chodzi przeciez u Bec-
ketta, ale o diagnoze egzystencjalng czlowieka we wspolczesnym $wiecie; nie o mozli-
wos¢ interakcji, ale o przyrodzona czlowiekowi izolacje. Intertekstualne odwotania moga
zreszta stuzy¢ réznym celom: bardzo czgsto parodii albo pokazaniu utraty znaczenia przez
konstrukcje jezykowe. To drugie zjawisko zwykle bywa taczone z wcezesna dramaturgia
Ionesco, szczegélnie z jego Lekcjq 1 Lysq Spiewaczkq.

Pamigtajmy takze, iz wskutek destrukcji akcji we wspétczesnym dramacie tradycyjne
funkgcje dialogu zdecydowanie ostabiaja sie. By¢ moze, wspomniane nasycenie go interteks-
tualno$cia zapetnia tak powstala ,,luke”, przynajmniej w niektorych przypadkach (np. u Be-
cketta). Kiedy indziej za$ radykalnie zmienia hierarchi¢ w obrgbie funkcji stowa dramatycz-
nego, wskutek czego odnosi si¢ wrazenie, ze w XX-wiecznym dramatopisarstwie bardziej
jest ono nastawione na odbiorce zewngtrznego niz na zmiany relacji migdzy postaciami.

Typologia i opis zaproponowane przez Ubersfeld pozwalaja nie tylko zyska¢ brakujaca
najczgsciej w naszym jezyku terminologie, ale i nowe spojrzenie na tradycjg ksztattowania
dialogu dramatycznego. Z tej perspektywy mozna sformutowaé wnioski dotyczace
historycznych przemian stylistycznych i strukturalnych dyskursu w dramacie, a to z kolei
umozliwia chociazby uchwycenie nawiazan i kontynuacji w dramacie wspétczesnym. Jak-
kolwiek bowiem rezygnuje on najczgsciej z tradycyjnej postaci form wypowiedzi drama-
tycznych, to przeciez do nich si¢ odnosi (chocby przez negacjg), parodiuje je, w opozycji do
nich konstruuje nowoczesny dyskurs. Ich rozpoznawalno$¢ i rzetelne przedstawienie (moz-
liwe tylko wtedy, kiedy wypracujemy odpowiednie narzedzia) wydaja si¢ podstawowym
warunkiem opisu dramatu.

Krystyna Ruta-Rutkowska
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