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mi w¹tkami prowadzone po litewskiej stronie badania komparatystyczne z Èiurlionisem
w tle, po�wiêcone relacjom literatury i muzyki 10.

Mo¿na poza tym wymieniæ co najmniej kilka powodów, dla których studium Rados³a-
wa Okulicz-Kozaryna jest godne polecenia tak¿e badaczom i czytelnikom literatury litew-
skiej. Ukazanie sylwetki litewskiego malarza i kompozytora na tle polskiego modernizmu
stanowi warto�ciowy przyczynek do syntetycznego ujêcia zjawiska zwi¹zku M³odej Polski
i litewskich neoromantyków, odnotowywanego dot¹d tylko kontekstowo, niekiedy jedynie
w postaci kurtuazyjnych wzmianek na marginesie biograficznych prezentacji wybranych
twórców (Sofiji Kymantaite· -Èiurlioniene·  czy wspomnianego Herbaczewskiego) 11 . Po-
nadto sposób ujêcia przedstawianej problematyki w dorobku wybitnego litewskiego arty-
sty ujawnia kolejn¹, czêsto zaskakuj¹c¹ �wie¿o�ci¹, perspektywê spojrzenia na postaæ tak
znan¹ (mo¿na by rzec: zastyg³¹ w pos¹gowym ge�cie), wydobywaj¹c zarazem nowe rysy
jej mediacyjnej roli w kontaktach obu s¹siaduj¹cych kultur. W proponowanej przez bada-
cza perspektywie pamiêæ polskiego romantyzmu i jego modernistycznych interpretacji staje
siê interesuj¹c¹ �tkank¹ ³¹czn¹�, zbli¿aj¹c¹ literatury polsk¹ i litewsk¹, krocz¹ce na prze-
³omie XIX i XX wieku odmiennym, a czêsto wrêcz separatystycznym rytmem. Id¹c tro-
pem rozpoznañ Okulicz-Kozaryna, nie sposób nie zadaæ jeszcze jednego, tylko na pozór
brzmi¹cego retorycznie pytania, dotycz¹cego ju¿ wspó³czesno�ci. Co z m³odopolskich fa-
scynacji Èiurlionisa sprzed wieku znalaz³o swoje rozwiniêcie w litewskiej tradycji literac-
kiej powsta³ej w krêgu jego oddzia³ywania, m.in. w twórczo�ci Jonasa Aistisa, Kazysa
Bradu�nasa, Henrikasa Radauskasa, Salome· ji Ne· ris, Eduardasa Mie�elaitisa, Janiny Degu-
tyte·, i czy istnieje kolejny wspólny obszar romantycznych (innych ni¿ dobrze rozpoznane
mickiewiczowskie) i modernistycznych reminiscencji w XX-wiecznej poezji litewskiej?
Pozostaje mieæ nadziejê, ¿e odpowied� na to pytanie, podobnie jak i na inne, zasadnicze
dla polsko-litewskiej komparatystyki, przynios¹ prace nastêpców (w tym napisana po pol-
sku naukowa monografia o ca³okszta³cie dorobku Èiurlionisa), dla których nowa ksi¹¿ka
Okulicz-Kozaryna powinna staæ siê wa¿nym punktem w dyskusji nad kszta³tem relacji
M³odej Polski i litewskiego neoromantyzmu.

Inesa Szulska
(Uniwersytet Warszawski �
University of Warsaw)

A b s t r a c t
The rewiew of the book written by Rados³aw Okulicz-Kozaryn is devoted to the art of the

famous Lithuanian painter and composer M. K. Èiurlionis and his relationship with the Polish cul-
ture at the turn of the nineteenth century, especially artistic connections with Polish Romantism
(J. S³owacki) and Modernism in Polish Literature.

10 Zob. R. B r u� z g i e n e·, Literatu�ra ir muzika: paralele· s ir analogai. Vilnius 2004.
11 Zob. R. K a r m a l a v i è i u s, Sofija Kymantaite· -Èiurlioniene· : epocha, idealai, ku�ryba.

Vilnius 1992. � E. Va i t k e v i è i u� t e· , �inomas ne�inomas Juozapas Albinas Herbaèiauskas:
J. A. Herbaèiausko gyvenimo ir ku�rybos pe· dsakais. Kaunas 2007.

DIALOG W DRAMACIE. Pod redakcj¹ Wo j c i e c h a  B a l u c h a, L i d i i  C z a r-
t o r y s k i e j - G ó r s k i e j, M o n i k i  ¯ ó ³ k o �. Kraków 2004. Ksiêgarnia Akademicka,
ss. 374. �Dramat Wspó³czesny. Interpretacje�. Redakcja: Wojciech Baluch, Ma³gorzata
Sugiera, Joanna Zaj¹c. [T.] 6.

Dialog w dramacie to kolejna pozycja z wydawanej przez �Ksiêgarniê Akademick¹�
serii naukowej po�wiêconej polskiej i obcej dramaturgii wspó³czesnej. Jest to tom zbioro-
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wy, efekt konferencji skoncentrowanej na problematyce dialogu dramatycznego 1, która �
trzeba przyznaæ � niewielu opracowañ w Polsce siê doczeka³a. Jedyna praca monograficz-
na z tego zakresu to skrypt akademicki Andrzeja Stoffa Formy wypowiedzi dramatycz-
nej 2; ponadto istniej¹: obszerna rozprawa Dialog � dramat � metateatr autorstwa S³awo-
mira �wiontka 3 oraz powszechnie znane artyku³y Romana Ingardena, Stefanii Skwarczyñ-
skiej i Edwarda Csató, przedrukowywane w antologiach redagowanych przez Janusza
Deglera 4. Polski czytelnik nie ma równie¿ ³atwego dostêpu do opracowañ publikowanych
na Zachodzie. Trudno np. powiedzieæ, kiedy uka¿e siê przek³ad trzeciej czê�ci monogra-
ficznej pracy znanej badaczki francuskiej, Anne Ubersfeld 5.

Omawiana ksi¹¿ka w jakiej� mierze próbuje tê lukê zape³niæ, a tak¿e na nowo sfor-
mu³owaæ problematykê badawcz¹. Zapewne dlatego � nie rezygnuj¹c z rozwa¿añ o dialo-
gu dramatycznym w perspektywie tradycyjnej (zgodnie z któr¹ dialog to ró¿norodnie
ukszta³towane wymiany replik) � proponuje te¿ nowe perspektywy. Monika ̄ ó³ko�, wspó³-
redaktorka tomu, otwiera wstêp do niego uwag¹: �istot¹ rodzaju dramatycznego jest poli-
fonia, dialogiczno�æ, wewnêtrzna niejednolito�æ� (s. 9). Zapowiada ona wielotorowe po-
dej�cie do problemu, wsparte refleksj¹ nad zjawiskiem dialogu ujmowanego wielorako �
w znaczeniach pojawiaj¹cych siê w koncepcjach humanistów XX wieku.

Dialog w dramacie rzeczywi�cie zawiera teksty ró¿norodne, mieszcz¹ce siê zarówno
w zakresie poszukiwañ historycznoliterackich, teoretycznoliterackich, jak i teatrologicz-
nych. W�ród artyku³ów o nachyleniu historycznoliterackim znajdujemy bardzo interesu-
j¹ce analizy dzie³ klasyków polskich i obcych � Kisielewskiego, Geneta, Becketta, Weis-
sa, a tak¿e próby przybli¿enia nowszych dramatów: Jelinek, Dorsta, brytyjskich brutali-
stów. Znacznie mniej jest tu szkiców teoretycznoliterackich, jednak ten aspekt wy³ania siê
z tekstów niejako wtórnie i dowodzi �wiadomo�ci teoretycznej ich autorów. Teatrologicz-
ne ambicje prezentuj¹ tylko dwa artyku³y (prawdê mówi¹c, szkoda, ¿e tak ma³o), dotycz¹-
ce powi¹zañ przedstawienia teatralnego z innymi sztukami.

Ksi¹¿ka zawiera kilka prac podejmuj¹cych wa¿n¹ problematykê, przedstawiaj¹cych
ciekawe pomys³y interpretacyjne; prac naprawdê inspiruj¹cych. Uderzaj¹ce, ¿e w wiêk-
szo�ci dotycz¹ one dramatów znanych, nierzadko klasycznych lub niemal klasycznych.

Tak potraktowa³abym artyku³ Agnieszki Skolasiñskiej Co mo¿na i czego nie mo¿na
wypowiedzieæ w dialogu mi³osnym w �Parawanach� Jeana Geneta. Opieraj¹c siê na roz-
wa¿aniach Mukaøovskiego, g³ównie o podwójnym adresacie dialogu dramatycznego, oraz
na koncepcji �autorytetu dyskursu utworu� Lindy Hutcheon, badaczka ukazuje skom-
plikowane sposoby tworzenia siê znaczeñ i kszta³towania siê sytuacji komunikacyjnej
w Parawanach. Otó¿ wskutek konfliktu miêdzy wewnêtrznym dyskursem dramatu a kon-
tekstem kulturowym przezeñ przywo³ywanym znaczeniotwórcza dynamika tekstu ulega
przemieszczeniu, �komunikat staje siê pytaniem o sposób komunikowania siê� (s. 193)
adresowanym do widza � odbiorcy zewnêtrznego.

Skolasiñska pokazuje interesuj¹ce j¹ zjawiska metod¹ pars pro toto: koncentruje siê
na fragmencie dramatu, konkretnie na dialogu Saida i Leili. Pojawiaj¹ce siê tu wielokie-
runkowe odniesienia literackie i kulturowe s¹ w dramacie natychmiast podwa¿ane, zaprze-

1 Konferencja zorganizowana zosta³a przez Pracowniê Dramatu Instytutu Polonistyki Uni-
wersytetu Jagielloñskiego oraz Zak³ad Dramatu, Teatru i Filmu Instytutu Polonistyki Uniwersytetu
Gdañskiego.

2 A. S t o f f, Formy wypowiedzi dramatycznej. Toruñ 1985.
3 S. � w i o n t e k, Dialog � dramat � metateatr. Z problemów teorii tekstu dramatycznego.

Warszawa 1999.
4 J. D e g l e r, Problemy teorii dramatu i teatru. Wroc³aw 1988; wyd. 2, zmien. i uzup.: t. 1�2

(2003).
5 A. U b e r s f e l d, Lire le théâtre III. Le dialogue de théâtre. Paris 1996. Obszern¹ recenzjê

pierwszej czê�ci: Czytanie teatru I, w przek³adzie J. ¯ u r o w s k i e j  (Warszawa 2002), og³osi³am
w �Pamiêtniku Literackim� (2004, z. 2).
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czane, co powoduje destabilizacjê znaczeñ, a w konsekwencji efekt ich narastania czy �
jak to okre�la³ Deleuze � rozpleniania siê. Analizowany przez autorkê artyku³u obraz przy-
wo³uje topos splotu mi³o�ci i rewolucji, zawiera te¿ sytuacyjn¹ aluzjê do antycznej opo-
wie�ci o Priamie i Tyzbe � kochankach rozdzielonych murem. Zarazem postacie kochan-
ków to para �zrzêdliwych, k³óc¹cych siê prostaków�, a ich konstrukcja odsy³a jednocze-
�nie do nadmiernie wielu wzorców (wyrzutków, przestêpców, kochanków, odwa¿nych
buntowników � wylicza Skolasiñska, s. 200). Ta �próbka tekstu� pozwala badaczce sfor-
mu³owaæ wnioski szersze, dotycz¹ce specyfiki Parawanów: ironiczna metoda tworzenia
znaczeñ niesie zbyt wiele wzajemnie wykluczaj¹cych siê mo¿liwo�ci odczytania, aby by³a
zdolna nadaæ sytuacji zrozumia³¹ kulturow¹ vraisemblance.

Wydaje siê, ¿e jest to bardzo trafnie dobrany klucz do analizy dramatów XX-wiecz-
nych, zw³aszcza tych uznawanych za postmodernistyczne, których dyskurs (jêzyk, dialog,
konstrukcja) anga¿uje intertekstualne gry, zderza konteksty, wik³a i rozmywa znaczenia.
Warto podkre�liæ, ¿e dziêki skupieniu siê na wybranym fragmencie dramatu analiza Skola-
siñskiej nabiera cech konkretno�ci i wnikliwo�ci.

Próba nowego spojrzenia na klasyczny tekst oraz koncentracja na jego wybranym
fragmencie przynosi te¿ ciekawe rezultaty w artykule otwieraj¹cym omawian¹ ksi¹¿kê,
zatytu³owanym Zapis na wstêdze nie�wiadomo�ci. O dramacie Jana Augusta Kisielew-
skiego �W sieci�, autorstwa Doroty Sajewskiej. Sajewska odrzuca zadomowiony w kryty-
ce model eksponowania konfliktu artysty z filistrem 6, by zaj¹æ siê analiz¹ kobiecej to¿sa-
mo�ci bohaterki (bo przecie¿ � jak powiada � �Sieæ, w której pl¹cze siê Julia, utkana jest
[...] z innych nici ni¿ sieæ Jerzego�, s. 17). S³u¿yæ temu ma analiza jêzyka dramatu, przy
czym badaczka bierze pod uwagê nie tylko dialog (jako tzw. tekst w³a�ciwy, wymianê
replik miêdzy osobami dramatu), ale i tekst poboczny.

Punkt wyj�cia wydaje siê podwójnie trafny. Po pierwsze dlatego, ¿e przecie¿ czytanie
W sieci w perspektywie konfliktu artysty z filistrem to lektura dokonywana z wnêtrza
�wiatopogl¹du epoki, a powtarzana wielokrotnie � staje siê w koñcu ja³owa. Po drugie
dlatego, ¿e � jak ju¿ dawno zauwa¿ono � w dramacie m³odopolskim didaskalia zyskuj¹
bardzo wysok¹ rangê i bez w¹tpienia wp³ywaj¹ na kszta³t tekstu dramatycznego en bloc.

Gest rezygnacji z tradycyjnego rozpatrywania dialogów w opozycji do didaskaliów
³¹czy siê z prób¹ spojrzenia na dramat z perspektywy jego intymizacji, charakterystycznej
dla europejskiej dramaturgii prze³omu XIX i XX wieku, dziêki której dokonuj¹ siê prze-
miany w konstrukcji postaci (np. subiektywizacja i psychologizacja relacji miêdzy nimi)
oraz w konstrukcji tekstu: didaskalia uzupe³niaj¹, a czêsto zastêpuj¹ dialog, ponadto wzra-
sta rola intonacji, wyodrêbniania pewnych s³ów, itd.

W toku rozwa¿añ autorka bacznie przygl¹da siê bardzo specyficznej, pe³nej napiêcia
scenie rozgrywaj¹cej siê miêdzy Julk¹ a Jerzym (to scena prze³omowa dla formowania siê
to¿samo�ci Julki). Otó¿ kwestie bohaterów przeplatane s¹ obszernymi, �pisanymi kursy-
w¹ wstawkami, w swym graficznym kszta³cie przypominaj¹cymi didaskalia. [...] Pe³ni¹
one tak¹ sam¹ funkcjê jak monolog wewnêtrzny w powie�ci, informuj¹cy czytelnika o prze-
¿yciach bohatera [...], gdy¿ w ujêtym w mowê pozornie zale¿n¹ fragmencie powie�ci nar-
racja prowadzona jest z punktu widzenia Julki� (s. 28�29).

To nie tylko uzupe³nienie wcze�niej zaprezentowanej charakterystyki intymizacji dra-
matu, ale i próba przyjrzenia siê zmianom funkcji didaskaliów i wynikaj¹cym z nich prze-
kszta³ceniom w ca³ym tek�cie dramatycznym. Próba bardzo cenna, gdy¿, co prawda, od
dawna wiadomo, ¿e dramat m³odopolski takich zmian dokonuje, m.in. czerpi¹c techniki
kszta³towania didaskaliów z ówczesnej powie�ci 7, ale ci¹gle brakuje rzetelnych analiz tego

6 Zob. R. Ta b o r s k i, Trzech dramatopisarzy modernistycznych. Warszawa 1965. � P. O b-
r ¹ c z k a, Studia nad ¿yciem i twórczo�ci¹ Jana Augusta Kisielewskiego. Opole 1973.

7 Zob. M. Wo � n i a k i e w i c z - D z i a d o s z, Funkcje didaskaliów w dramacie m³odopol-
skim. �Pamiêtnik Literacki� 1970, z. 3.
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zjawiska. Dotychczas wiêksze zainteresowanie wzbudzi³o ono jedynie u badaczy drama-
turgii Tadeusza Ró¿ewicza, chyba jednak nie trzeba nikogo przekonywaæ o konieczno�ci
zyskania szerszego kontekstu w tej dziedzinie, tak poetologicznego, jak historycznolite-
rackiego.

Kolejny artyku³, na który chcia³abym zwróciæ uwagê, to rozwa¿ania Daniela Pietrka
na temat dramatu Petera Weissa Mêczeñstwo i �mieræ Jean Paul Marata przedstawione
przez zespó³ aktorski przytu³ku w Charenton pod kierownictwem Pana de Sade 8. Badacz
koncentruje siê na zjawisku sprzê¿enia w dramacie debaty filozoficznej, epicko�ci i chwy-
tu teatru w teatrze, by pokazaæ �dialog jako syntezê teatralno�ci i dyskursu filozoficzne-
go� (s. 319). Podkre�la, ¿e ich po³¹czenie pozwala na jednoczesn¹ aktywizacjê �dyskursu
cia³a� (inspirowanego my�l¹ Antonina Artauda) i dyskursu ideologicznego (z ducha Ber-
tolda Brechta); �rodków iluzjonistycznych, oddzia³uj¹cych na pod�wiadomo�æ i zmys³y
odbiorcy, oraz antyiluzjonistycznych, pobudzaj¹cych racjonalizm; dramatyzmu i epicko-
�ci. Konstrukcja teatru w teatrze za� �umo¿liwia syntezê sprzecznych ze sob¹ dramatur-
gii� (s. 328), zjednoczenie przeciwieñstw.

Pietrek nie ogranicza siê do stwierdzeñ ogólnych, na przyk³adzie dwóch scen pokazu-
je, jak wszystkie te elementy ³¹cz¹ siê w tek�cie. Oto Markiz de Sade szczegó³owo opisuje
stracenie Damiensa (po nieudanym zamachu na Ludwika XV). Jego rzeczowa, ale bardzo
plastyczna relacja z tortur zadawanych skazanemu oraz jej wyd�wiêk ideologiczny kore-
sponduj¹ z zachowaniem widowni wewnêtrznej. Tak¿e krytyczna wizja rewolucji jako
b³êdnego ko³a, prezentowana przez de Sade�a, znajduje odzwierciedlenie w dzia³aniu (bie-
ganiu w ko³o) pacjentów i sanitariuszy. Ukazanie korelacji miêdzy debat¹ filozoficzn¹ a za-
chowaniem postaci, miêdzy chwytem teatru w teatrze a dyskusj¹ ideow¹, umo¿liwia rze-
telne spojrzenie na dramat, który nazbyt czêsto bywa³ interpretowany jednostronnie 9.

Na uwagê zas³uguje równie¿ analiza utworu Elfriede Jelinek Choroba albo wspó³czes-
ne kobiety 10, zaprezentowana przez Aleksandrê B³oñsk¹. Du¿o miejsca w jej rozwa¿a-
niach zajmuj¹ kwestie jêzyka i dialogu, jako ¿e jêzyk w³a�nie jest (przywo³ajmy termino-
logiê formalistów) dominant¹ w dramacie Jelinek. A nawet � jak dowodzi B³oñska � za-
stêpuje on akcjê. Ostentacyjnie montowany z klisz, stereotypów i nawi¹zañ literackich,
wykorzystuj¹cy metodê kola¿u, zderzaj¹cy znane sentencje i cytaty (�fragmenty dyskur-
sów literackich i filozoficznych�) z trywialnymi lub wrêcz �obscenicznymi has³ami ze
�wiata pop-kultury� (s. 253), staje siê najbardziej �namacalny�, wyczuwalny w materii
tekstu.

Konsekwencje takiego ukszta³towania jêzyka � jak pokazuje badaczka � dotycz¹ w rów-
nej mierze konstrukcji bohaterów, jak i dialogu dramatycznego. Postacie to �maszyny do
mówienia� (s. 254), �okazuj¹ce siê jedynie no�nikami mowy� (s. 252), od³¹czonej (odizo-
lowanej) od nadawcy, pozbawionej intencji i celu wypowiedzi; mowy rozpasanej, istniej¹-
cej niejako dla siebie samej. Dialog staje siê niespójny, a repliki trac¹ podstawow¹ funkcjê
� wp³ywania na rozmówcê, na zmianê jego postawy i na ogólny stan rzeczy.

Moim zdaniem, artyku³ B³oñskiej, bardzo sprawnie napisany i wnikliwie traktuj¹cy
podjêt¹ na konferencji problematykê, otwiera te¿ mo¿liwo�æ wielokierunkowej kontynu-
acji � a dotychczas niewiele ukaza³o siê polskich studiów na temat dramatów Jelinek.
W du¿ej mierze t³umaczy on równie¿ charakterystyczne cechy tej dramaturgii, która budzi

  8 Pe³ny tytu³ artyku³u brzmi: Dialog jako synteza teatralno�ci i dyskursu filozoficznego w dziele
Petera Weissa �Mêczeñstwo i �mieræ Jean Paul Marata przedstawione przez zespó³ aktorski przytu³-
ku w Charenton pod kierownictwem Pana de Sade�.

  9 O interpretacjach dramatu Weissa obszernie pisze w swoim artykule sam D. Pietrek. Jedn¹
z ciekawszych interpretacji tego dramatu prezentuje M. S c h m e l i n g  w monografii Métathéâtre
et intertexte. (Aspects du théâtre dans le théâtre) (Paris 1982).

10 Artyku³ nosi tytu³: Z Elfriede Jelinek po drugiej stronie lustra, czyli o czym rozmawiaj¹
wampirzyce.
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tyle kontrowersji przecie¿ nie tylko z powodu feministycznych (czy szerzej: politycznych)
przekonañ autorki.

Wart uwagi wydaje siê tak¿e artyku³ o nachyleniu teatrologicznym, autorstwa Moniki
¯ó³ko�: �Dom oniryczny� w autoportretach i ostatnich spektaklach Tadeusza Kantora.
Zgodnie z zapowiedzi¹ zawart¹ w tytule � badaczka analizuje malarskie i sceniczne dzie³a
artysty, koncentruj¹c siê na fenomenie �gry z obrazem�, która s³u¿y celebracji (i insceni-
zacji) pamiêci artysty, anga¿uj¹cej odbiorcê jako uczestnika i wspó³twórcê znaczeñ.

W rozwa¿aniach tych silnie wyeksponowane s¹ aspekty intertekstualny i komparaty-
styczny. Pojawia siê tu np. w¹tek wprowadzania postaci z dzie³ malarskich (jak Infantka
Diega Velázqueza czy napoleoñski ¿o³dak Francisca Goi), funkcjonuj¹cych na zasadzie
ready-mades i traktowanych na równi z przedmiotami codziennego u¿ytku (�przedmiota-
mi biednymi�). Ich wspó³obecno�æ wytwarza dynamiczne relacje dialogowe (zapewne
w rozumieniu Bachtina, choæ brak do niego odsy³acza), tym bardziej ¿e postacie otrzymu-
j¹ specyficzne piêtna �Teatru �mierci�, jak Infantka, obdarzona spódnic¹ ze starej torby,
ze stercz¹cymi drutami zamiast krynoliny (to � mówi ¯ó³ko� � znaki �mierci). Postaæ ta
obecna bywa zarówno w spektaklach Kantora, jak i na jego p³ótnach, stanowi jeden z leit-
motivów jego dzie³.

Te i podobne obserwacje s³u¿¹ równoleg³emu rozwijaniu w¹tków pojawiania siê i funk-
cji obrazów w twórczo�ci Kantora oraz jej autobiograficznego charakteru. Autorka zesta-
wia przestrzeñ widniej¹c¹ na autoportretach malowanych przez Kantora pod koniec ¿ycia
z t¹ z jego spektakli. To przestrzeñ intymna, zape³niona tworami wyobra�ni artysty, posta-
ciami z przedstawieñ; to �Biedny Pokój Wyobra�ni� � pracownia, a zarazem dom dzieciñ-
stwa. Przydatna okazuje siê tu kategoria �domu onirycznego� Gastona Bachelarda, znaku
obcowania z fantazmatyczn¹ przestrzeni¹ dzieciñstwa. W obydwu dziedzinach twórczo�-
ci Kantora widaæ podobne nak³adanie siê przestrzeni, surrealistyczne z ducha, oraz po-
dobnie pomy�lan¹ rolê artysty. Ta ostatnia, zw³aszcza jej szczególna dynamika, przejawia
siê w d¹¿eniu do przekroczenia granicy miêdzy fikcj¹ artystyczn¹ a realno�ci¹, gotowego
przedmiotu i �surowca�, materia³u, miêdzy obrazami ¿ycia a scenami �mierci, miêdzy so-
b¹ jako demiurgiem przedstawienia a otoczeniem, wspó³tworz¹cymi semantykê spektakli
Kantora.

Jest te¿ w Dialogu w dramacie, niestety, wiele tekstów, które zapowiadaj¹ siê cieka-
wie, ale w miarê czytania pozostawiaj¹ niedosyt albo nawet rozczarowuj¹. Dzieje siê tak
z ró¿nych powodów; najczêstszym wydaj¹ siê nieprzemy�lane wybory metodologiczne
i teoretyczne, a czasem wrêcz... brak takich wyborów.

Tak siê dzieje w artykule Micha³a Lachmana, zatytu³owanym Co mówi dialog, czyli
o k³opotach komunikacyjnych w najnowszym dramacie brytyjskim. Pojawiaj¹ siê w nim
dwa istotne w¹tki: kszta³tu komunikacji w utworach �nowych brutalistów� oraz ich specy-
fiki na tle przemian jêzyka w dramaturgii XX wieku (jak pisze autor: w dramaturgii mo-
dernizmu � oczywi�cie w rozumieniu anglosaskim).

Podejmuj¹c pierwszy w¹tek, autor powo³uje siê na koncepcjê Andrew Kennedy�ego,
zgodnie z któr¹ dialog dramatyczny to spotkanie postaci w jêzyku, w jakim ma miejsce
wymiana mowy (jej stylów) oraz warto�ci reprezentowanych przez uczestników dialogu
(s. 98). Otó¿ uderza niewystarczalno�æ czy wrêcz nieoperatywno�æ przyjêtej perspektywy.
W konsekwencji pojawia siê w tek�cie za du¿o ogólników i ocen, za ma³o warsztatowych
obserwacji. Nieufno�æ budz¹ te¿ wnioski wysnute z takiej analizy, np. ten dotycz¹cy fina³u
Zbombardowanych Sary Kane. Czy naprawdê mo¿na mówiæ o �niezaburzonym dialogu�
i �pe³nej komunikacji� (s. 109) miêdzy bohaterami w zakoñczeniu sztuki? Czy nie trafniej
by³oby powiedzieæ, ¿e widaæ tu wygasanie sadomasochistycznej gry miêdzy nimi, spowo-
dowane... umieraniem jednego z nich (Iana)?

Wysoce w¹tpliwa wydaje siê równie¿ konkluzja dotycz¹ca ogó³u �m³odych dramato-
pisarzy� tego nurtu, która brzmi: �stworzenie wspólnotowych wiêzi jest mo¿liwe, nie wi¹-
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¿e siê bowiem z niezgod¹ na jêzyk w ogóle, lecz tylko na konkretne jego formy ukazane
jako wrogie i gro�ne� (s. 110). Czytaj¹c dramaty Kane czy Ravenhilla (tj. wymienionych
tu z nazwiska autorów) mo¿na raczej s¹dziæ, ¿e jêzyk tu w ogóle nie s³u¿y komunikacji:
ani komunikacji miêdzy bohaterami, ani � powiedzmy to tak � komunikowaniu w³asnego
stanu wewnêtrznego. I wcale nie chodzi o znalezienie odpowiedniej formy wypowiedzi;
wszystkie s¹ równie oddalone od cz³owieka (egzystencjalnie osamotnionego, odizolowa-
nego od innych), nieadekwatne do sposobu odczuwania przezeñ w³asnej sytuacji w �wie-
cie. Sam Lachman zreszt¹ w innym miejscu stwierdza, ¿e ogólna tendencja jêzyka drama-
tów brutalistów to utrata jego komunikacyjnej funkcji...

Je�li chodzi o drugi w¹tek rozwa¿añ, autor artyku³u koncentruje siê na fakcie, ¿e jê-
zyk �sam w sobie� staje siê tematem i problemem w dramaturgii modernistycznej. Lach-
man przypomina, jak to wygl¹da u Strindberga i Pirandella, którzy eksperymenty formal-
ne ³¹cz¹ z refleksj¹ teoretyczn¹, nastêpnie obserwuje dramaturgiê powojenn¹, zw³aszcza
teatr absurdu, gdzie, jak powtarza za Kennedym, mamy do czynienia ze swoistym �te-
atrem jêzyka�: �Jêzyk w powojennym angielskim i europejskim dramacie stoi w centrum
akcji, której istotn¹ czê�æ zajmuje w³a�nie inscenizowanie jego relacji z postaci¹ mówi¹c¹
oraz wp³ywu na kszta³t tocz¹cych siê wydarzeñ przy jego u¿yciu dialogów� (s. 117).

Ów zarys ma s³u¿yæ sformu³owaniu wniosków na temat dramatów lat dziewiêædzie-
si¹tych XX wieku. Ale wnioski to do�æ ogólne, a przy tym niezbyt spójne: autor konstatu-
je, i¿ jêzyk tej dramaturgii traci funkcje komunikacyjne, za spraw¹ przemocy i szoku roz-
bija wpisane weñ automatyzmy, przede wszystkim za� (taka jest konkluzja artyku³u) sytu-
uje siê w opozycji do jêzyka teatru absurdu, gdy¿ wyrasta z rzeczywisto�ci znacznie prostszej
ni¿ powojenna � globalizacji i wspólnego rynku, telewizji, pornografii itp. (s. 124).

Ogromny niedosyt pozostawia równie¿ tekst Ma³gorzaty Jarmu³owicz pt. Dialog z te-
lewizorem, w którym autorka zapowiada analizê fenomenu i funkcji telewizora w tekstach
dramatycznych. Przygl¹da siê kilku sztukom, gdzie wystêpuje telewizor (m.in. Marka
Koterskiego, Kartotece rozrzuconej Tadeusza Ró¿ewicza, Witamy w roku 2002 W³adys³a-
wa Zawistowskiego) i wskazuje ró¿norodne sposoby jego funkcjonowania. Najbardziej in-
spiruj¹ca wydaje siê refleksja o pojawieniu siê za spraw¹ telewizora dodatkowej widowni
(czasem milcz¹cej, czasem jako �miech sit-come�u), której obecno�æ funduje zmodyfikowa-
ny wariant teatru w teatrze. Ciekawa jest te¿ uwaga o uruchamianiu metafory theatrum mun-
di wskutek pojawiania siê telewizyjnej rzeczywisto�ci. Niestety, nie zostaje ona rozwiniêta.
Artyku³ Jarmu³owicz, pe³en takich w³a�nie skojarzeñ i sugestii � nie podejmuje ich jed-
nak; domaga siê wrêcz wnikliwszych analiz i w³¹czenia precyzyjniejszych narzêdzi.

Równie¿ obiecuj¹co zapowiada siê praca Cezarego Bronowskiego Nowy wariant dialo-
gu we w³oskim dramacie lat trzydziestych XX wieku, czyli motyw telefonu i rozmowy telefo-
nicznej w komedii Aldona De Benedettiego �Szkar³atne ró¿e�. Badacz zauwa¿a, ¿e w anali-
zowanej przez niego komedii �g³ówn¹ o� dialogu miêdzy nadawc¹ a odbiorc¹ stanowi
rozmowa przez telefon� (s. 271), podkre�la, i¿ przedmiot ten powoduje �zmianê ca³ej struk-
tury jêzykowej tekstu dramatycznego� (s. 272) 11. Dalej, id¹c tropem jêzykoznawczej pra-
cy Krystyny Pisarkowej 12, szczegó³owo przedstawia typowe dla rozmowy telefonicznej
formu³y jêzykowe, sygna³y podtrzymuj¹ce kontakt itd., popieraj¹c swoje rozwa¿ania ob-
szernymi cytatami i analiz¹ tekstu. Tyle ¿e niewiele z tego wynika. Stwierdzenia typu
�Telefon [...] jest [...] nieodzownym towarzyszem we wszystkich wa¿nych momentach
akcji� (s. 279) czy wyró¿nienie rodzajów dialogu, jakoby charakterystycznych dla rozmo-
wy telefonicznej, jak �dialog s³uchany�, �dialog pods³uchiwany�, �dialog kontrowersyj-
ny� i �pseudodialog�, nie poszerza � prawdê mówi¹c � wiedzy na temat wariantów dialo-

11 Bronowski odwo³uje siê przy tym do ksi¹¿ki A. U b e r s f e l d  Lire le théâtre I (Paris 1996).
Nie rozumiem, dlaczego nie korzysta z polskiego przek³adu ¯urowskiej.

12 K. P i s a r k o w a, Sk³adnia rozmowy telefonicznej. Wroc³aw 1975.
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gu w dramacie. Jest tak nie tylko dlatego, ¿e np. dialog s³uchany w ¿aden sposób nie jest
scharakteryzowany, ale te¿ dlatego, ¿e wszystkie wyliczone przez Bronowskiego odmiany
zosta³y ju¿ odkryte w dramatach bardzo klasycznych, tradycyjnych, gdzie nie ma telefonu,
i dawno opisane. Tote¿ tekst ten w³a�ciwie uwa¿am za nieudany, rozczarowuj¹cy, choæ
podjêty w nim temat na pewno jest wart kontynuacji.

Je�li chodzi o aspekt teoretyczny ksi¹¿ki, to uwagê najbardziej zwraca � niestety �
straszliwe zamieszanie terminologiczne. Czêsto nie wiadomo, co autor(ka) artyku³u rozu-
mie pod pojêciem dialogu; niejednokrotnie mo¿na odnie�æ wra¿enie, ¿e miesza i myli ró¿-
ne, nierzadko bardzo odleg³e koncepcje. W wielu artyku³ach pojawia siê te¿ termin �dys-
kurs� w nieoczekiwanych kontekstach � b¹d� u¿ywany zamiennie z terminem �dialog�
(co nie ma ¿adnego uzasadnienia w przyjêtych w literaturoznawstwie czy w teatrologii
teoriach dyskursu), b¹d� stosowany zupe³nie nieodpowiedzialnie... Wielokrotnie np. przy-
wo³ywany jest Michai³ Bachtin, ale � powiedzia³abym � jako has³o, a nawet wytrych, s³u-
¿¹cy uzasadnianiu nieuzasadnionych koncepcji dialogu dramatycznego.

Najbardziej uderzaj¹ce jest to w kilku tekstach, które okre�li³abym jako szczególnie
irytuj¹ce. Np. w artykule Anety Mancewicz Rozgrywki i �gry towarzyskie�: dialog w pierw-
szym akcie �Kto siê boi Wirginii Woolf?� Edwarda Franklina Albee�ego. W trakcie analizy
dialogu autorka korzysta g³ównie z Jakobsonowskiego schematu komunikatu 13 oraz z Zary-
su poetyki � podrêcznika Adama Kulawika, Ewy Miodoñskiej-Brookes i Mariana Tatary;
w przypisach jeszcze przywo³uje a to Ingardena, a to Csató, ale za ka¿dym razem uderza
beztroska, z jak¹ traktuje sztandarowe � jak by nie by³o � teksty w dziedzinie, któr¹ siê zaj-
muje. Odsy³a równie¿ do Ksiêgi gier i zabaw w przek³adzie Marii Kachel (R.A.F. Scriba) (!).
W rezultacie �produkuje� analizê dialogów z pierwszego aktu dramatu, która nie wnosi ni-
czego ani do wiedzy o dialogu dramatycznym, ani do wiedzy o znanej sztuce Albee�ego
i pozostawia czytelnika w stanie dezorientacji metodologicznej, w przekonaniu, ¿e tekst
ten to chaos i be³kot.

Poza podobnymi grzechami autorzy artyku³ów pope³niaj¹ inne, równie podstawowe,
czy je�li pozostaæ w sferze przywo³anego jêzyka � g³ówne...

Anna W¹sik np. w kilkustronicowym tek�cie Konieczno�æ mówienia � dialog w �Orien-
tacji noc¹� Kristiny Lugn przygl¹da siê konstrukcji dialogu w dramacie szwedzkiej pisar-
ki. Zamierza pokazaæ jego specyfikê, polegaj¹c¹ na utrzymywaniu odbiorcy (widza, czy-
telnika) w stanie �permanentnego niedoinformowania�. Sztuka bowiem wprowadza go in
medias res, pozostawiaj¹c jego wyobra�ni charakterystykê rozmawiaj¹cych bohaterek; ni-
czego nie dopowiada do koñca ani nie wyja�nia.

Zastanawiaj¹cy jest dla mnie ju¿ cel napisania artyku³u: to prawda, ¿e dialog w tym
dramacie w³a�nie tak wygl¹da, ale w koñcu to nic nowego pod s³oñcem, taki rodzaj dialo-
gu zna dramat europejski od dawna (wymieñmy kilku autorów, bez szczególnej selekcji
i refleksji: Strindberg, Czechow, Nowaczyñski, tzw. brutali�ci � i ci z Zachodu, i nasi �por-
nopokoleniowcy�, a tak¿e XX-wieczni klasycy, jak Ró¿ewicz, G³owacki, Koterski...). To
prawda, ¿e dialog taki stwarza inn¹ sytuacjê odbiorcz¹ ni¿ dialog nasycony informacjami
przeznaczonymi dla s³uchacza/widza, ale nale¿a³oby chocia¿ spróbowaæ postawiæ pyta-
nia, na czym ta odmienno�æ dok³adnie polega i jakie konsekwencje przynosi. Mog³abym
mno¿yæ zreszt¹ w¹tpliwo�ci, wniosek jest jeden: nie wiadomo, po co Anna W¹sik napisa³a
to, co napisa³a, i o czym chcia³a przekonaæ czy choæby poinformowaæ czytelnika.

Podobne wra¿enie pozostawia artyku³ Katarzyny Michalak Dialog � medium jêzyko-
we dramatu w twórczo�ci Tankreda Dorsta. Autorka zapowiada, ¿e jej celem jest �ukaza-
nie problematyki dialogu z ró¿nych perspektyw i podanie reprezentatywnych przyk³a-

13 Irytuj¹ce, ¿e w przypisie badaczka nie podaje adresu polskiego przek³adu artyku³u R. J a-
k o b s o n a, który przecie¿ od wielu lat figuruje w spisach lektur dla studentów polonistyki. Chodzi,
oczywi�cie, o s³ynn¹ pracê Poetyka w �wietle jêzykoznawstwa. Pierwodruk polski: �Pamiêtnik Lite-
racki� 1960, z. 2.
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dów� (s. 228). I faktycznie wymienia wzorce dramaturgii Dorsta (pantomimê, komediê
dell�arte, teatr marionetkowy), po czym kilka akapitów dalej formu³uje tezy (?) w rodzaju:
�Dialog [...] utrwala podmiotowy punkt widzenia ka¿dego z mówi¹cych, [...] odzwiercie-
dla komunikacjê miêdzy przedstawionymi postaciami� (s. 229). W trakcie rozwa¿añ za�
koncentruje siê na jêzyku postaci, dowodz¹c, ¿e jeden z nich jest dostosowany do rzeczy-
wisto�ci i spontaniczny, drugi za� � nie...

No có¿, rozwa¿ania te pora¿aj¹ trywialno�ci¹. Je�li pojawiaj¹ siê w nich jakie� cie-
kawsze uwagi (jak ta o przejêciu przez postaæ funkcji komentatora, zob. s. 239), to nie s¹
rozwijane; brak tak¿e �ladu najprostszych, nasuwaj¹cych siê wrêcz nieodparcie, skojarzeñ
historycznych, jak chocia¿by z dramaturgi¹ Bertolda Brechta. Dziwi te¿, ¿e badaczka, pisz¹-
ca o dwóch sztukach Dorsta, powo³uj¹ca siê na literaturê niemieckojêzyczn¹, nie wspomina
o polskich przek³adach dramatów Dorsta, jakby one nie istnia³y. Nie wspomina równie¿ o po-
�wiêconym mu rozdziale ksi¹¿ki Ma³gorzaty Sugiery 14. S³owem: zachowuje siê w tek�cie
tak, jakby dramaty Dorsta zosta³y przez ni¹ po raz pierwszy w Polsce prezentowane.

A wnioski rozwa¿añ Michalak? Równie odkrywcze: o dialogach pe³nych niedopo-
wiedzeñ, co � jej zdaniem � jest efektem przeniesienia filmowego sposobu pisania do
dialogu dramatycznego. Na Boga! Czy¿by nie by³o wiadome autorce, ¿e mistrzem takiego
dialogu by³ niejaki Antoni Czechow, który z filmem nic wspólnego nie mia³?!...

Bardzo wiele w¹tpliwo�ci, by nie rzec: irytacji, budz¹ te¿ strategie metodologiczne
przyjête w innych tekstach. Niedobre wra¿enie pozostaje np. po przeczytaniu artyku³u
Kamili Z³akowskiej Dialog i sytuacja dialogowa w �Ostatniej ta�mie� Samuela Becketta,
w którym autorka bardzo niezrêcznie usi³uje ³¹czyæ koncepcje Bachtina i Paula Ricoeura
oraz teoriê aktów mowy. Mechanicznie i bezrefleksyjnie pos³uguje siê wa¿nymi katego-
riami: od czasu do czasu zamiast terminu �dialog� (jakkolwiek by go rozumieæ!) u¿ywa
terminu �dyskurs� (np. w sformu³owaniach typu �wej�cie monologuj¹cej postaci w dys-
kurs z sam¹ sob¹�, s. 149), a polifonia, zdaniem badaczki, w gruncie rzeczy s³u¿y... mono-
fonii (skoro wed³ug niej �postaæ Krappa� jest w Ostatniej ta�mie �gospodarzem i organi-
zatorem wielog³osowo�ci�, s. 151)!

Na pocz¹tku wspomnia³am o wadze w¹tku teoretycznego wy³aniaj¹cego siê z oma-
wianej ksi¹¿ki. Wszelkie uogólnienia by³yby z pewno�ci¹ niesprawiedliwe, ale nie wygl¹da
on tu najlepiej. Zamiast spodziewanej ró¿norodno�ci metodologicznej nazbyt czêsto pojawia
siê metodologiczna beztroska, nieumotywowane ³¹czenie wszystkiego ze wszystkim, siêga-
nie do �róde³ przypadkowych. Prawdê mówi¹c, próby wykorzystania koncepcji dialogu
humanistyki XX wieku wprowadzaj¹ tu wiêcej zamieszania ni¿ inspiruj¹cych refleksji...

W swoim omówieniu Dialogu w dramacie uwzglêdni³am tylko te artyku³y, które szcze-
gólnie zatrzyma³y moj¹ uwagê albo w sensie pozytywnym, albo � niestety � negatywnym.
Je�li mia³abym sformu³owaæ jak¹� koñcow¹ ocenê, to powiedzia³abym, ¿e ksi¹¿ka jest
bardzo nierówna, co zreszt¹ pokazuj¹ wcze�niejsze rozwa¿ania. Obok artyku³ów niezwy-
kle ciekawych znajduj¹ siê w niej takie, z których nic nie wynika, albo nawet takie, w któ-
rych najbardziej rzucaj¹ siê w oczy ró¿norakie niedopatrzenia, zbyt pospiesznie formu³o-
wane wnioski czy zgo³a b³êdy.

Nie jest to, co prawda, sytuacja wyj¹tkowa w przypadku ksi¹¿ek pokonferencyjnych,
ale zawsze trochê przykra. Zw³aszcza ¿e zawarta w niej problematyka wymaga bez w¹t-
pienia nowych poszukiwañ, inspiruj¹cych propozycji badawczych i po prostu rzetelnych
opracowañ.

Krystyna Ruta-Rutkowska
(Uniwersytet Warszawski �
University of Warsaw)

14 M. S u g i e r a, Tankred Dorst: sceniczne eksplozje skostnia³ych �wiatów. W: W cieniu Brechta.
Niemieckojêzyczny dramat powojenny 1945�1995. Kraków 1999.
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A b s t r a c t
The text holds a discussion about a collection of conference papers on dialogue in drama.

It shows the diversity of the book�s themes and also concentrates on the accuracy (or erroneousness)
of presented methodologies, as well as highlights the importance of the volume as it resumes the
problem paramount to drama research, however difficult and not taken up for a long time.

P r z e m y s ³ a w  P i e t r z a k, POWIE�Æ NOWOCZESNA I DYLEMATY WSPÓ£-
CZESNEJ NAUKI O LITERATURZE. (Recenzenci: W³odzimierz Bolecki, Bogdan Owcza-
rek). Warszawa 2007. Wydzia³ Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego, ss. 258.

Ksi¹¿ka Przemys³awa Pietrzaka jest ambitnym projektem naukowym. Autor ³¹czy
bowiem rzetelno�æ warsztatu i erudycjê z przenikliw¹ samo�wiadomo�ci¹ teoretyczn¹, co
pozwala mu nie tylko trafnie wyodrêbniæ przedmiot w³asnych badañ, lecz równie¿ dobrze
go uzasadniæ i pokazaæ jego rozliczne konteksty. Skonstruowanie interesuj¹cej Pietrzaka
kategorii �tekstu wewnêtrznego� jako pojêcia odzwierciedlaj¹cego istotê najwa¿niejszych
dyskusji teoretycznoliterackich drugiej po³owy XX wieku oraz przemian nowoczesnej li-
teratury (zw³aszcza powie�ci) wymaga³o precyzyjnej problematyzacji. Potraktowanie �te-
kstu wewnêtrznego� jako kategorii poetologicznej zmusza³o do udowodnienia jego anali-
tyczno-interpretacyjnej efektywno�ci. Tym dwóm strategiom podporz¹dkowana zosta³a
kompozycja ksi¹¿ki. Wstêp do czê�ci I (któr¹ autor po�wiêci³ wyodrêbnieniu w³asnego
instrumentarium badawczego) stanowi analiza Don Kichota jako modelu metatekstowego
opracowania najwa¿niejszej dla Pietrzaka relacji: tekst � jêzyk � rzeczywisto�æ pozate-
kstowa. Pó�niejsze historyczno- i teoretycznoliterackie konsekwencje �magii Don Kicho-
ta� to zasadniczy temat ksi¹¿ki. Przedmiotem historycznej i metodologicznej refleksji Pie-
trzaka s¹ tu geneza, rozwój i wspó³czesny status idei �pantekstowo�ci� w my�leniu o na-
turze zwi¹zku miêdzy sfer¹ znakow¹ a sfer¹ pozaznakow¹. Pietrzak sytuuje pocz¹tki tej
koncepcji w pismach Friedricha Nietzschego, jej wspó³czesny rozkwit za� w filozofii
Jacques�a Derridy. W ramach konceptualno-chronologicznych wyznaczanych przez na-
zwiska obu filozofów umieszcza swe analizy rozwoju powie�ci i w³a�ciwych jej �rodków
tematyzowania problemów filozoficznych, którymi siê zajmuje. Badacz nie tylko rekon-
struuje pewien paradygmat my�lenia o literaturze i jej teorii, ale podejmuje z nim meryto-
ryczn¹ dyskusjê i proponuje w³asny jêzyk opisu interesuj¹cej go relacji. Rozwa¿ania me-
todologiczne i terminologiczne zawarte s¹ w rozdzia³ach Specyfika tekstu wewnêtrznego
na tle zjawisk pokrewnych oraz Tekst wewnêtrzny a dwudziestowieczne teorie powie�ci.
Czê�æ II prezentuje przydatno�æ operacyjn¹ rozmaitych wariantów �tekstu wewnêtrznego�
w odczytaniu wybranych utworów literackich. Ca³o�æ ksi¹¿ki zamyka Zakoñczenie, bêd¹-
ce znakomitym autoreferatem o wyrazistych wywodach i dobitnie sformu³owanych tezach.

Czê�æ interpretacyjna ksi¹¿ki sk³ada siê z kilku odrêbnych ca³ostek. W rozdziale Re-
alizm prze³omu. Fiodor Dostojewski omówiona zosta³a idea ¿ycia na�laduj¹cego sztukê:
gdy �tekst wewnêtrzny� pe³ni funkcjê modelu �wiata przedstawionego (jak mit samozwañ-
ca), gdy motywuje zachowania postaci (Biesy), gdy ods³ania estetyczn¹ naturê samej rze-
czywisto�ci (Bia³e noce). W nastêpnym rozdziale, po�wiêconym analizie twórczo�ci Bru-
nona Schulza, wysun¹³ Pietrzak na plan pierwszy mityczn¹ naturê Ksiêgi, bêd¹cej (jego
zdaniem) kluczem do rozpoznania tekstowej natury rzeczywisto�ci przedstawionej i prze-
¿ywanej przez bohaterów. Odczytywanie �wiata poprzez znaki, poprzez coraz mniej do-
skona³e emanacje tego podstawowego pra�ród³a (np. poprzez markownik) ujawnia coraz
wiêksz¹ przepa�æ miêdzy jêzykiem a �wiatem. Hipertrofia figuratywno�ci jêzyka przys³a-
nia sam¹ rzeczywisto�æ, podwa¿a referencjalno�æ s³ów i uchyla pytania o niepodwa¿alny
sens. Te analityczno-interpretacyjne konstatacje pozwalaj¹ Pietrzakowi poszukiwaæ inte-
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