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METATEATRALNE GRY W DRAMACIE WSPOLCZESNYM
NA PRZYKLADZIE TWORCZOSCI MARIANA PANKOWSKIEGO

Jakkolwiek metateatralno$¢ w dramacie moze sie réznie przejawiaé, wszyst-
kie przypadki charakteryzuje jedna zasadnicza cecha: ot6z za jej sprawg w drama-
cie dochodzi do pomnozenia poziomow rzeczywisto$ci przedstawionej i tzw. obie-
gow informacyjnych.

Najbardziej wyrazistym chwytem metateatralnym jest oczywiscie wprowa-
dzenie konwencji teatru w teatrze, powstajacej dzigki wyraznie wyodrgbnionej
sztuce wewnetrznej i zewnetrznej, w ktorej pojawia sie widz wewnetrzny'. Ale
spotykamy tez inne techniki metateatralne, jak cho¢by bezposredni zwrot postaci
do odbiorcy albo dialog bohateréw dramatu — powiedzmy — o konwencjach te-
atralnych?. Do zjawisk tych trzeba by rowniez zaliczyé zjawisko zwane teatrem
o teatrze (dramatem o dramacie): chodzi o sztuki z jakby wpisanym procesem
powstawania dramatu (lub widowiska). Nie zawsze wida¢ tu jednoznaczny po-
dzial na sztukg wewngtrzna i zewngtrzng; czgsto brak okreslonego odbiorcy we-
wngtrznego; dlatego tez nalezy odrdézni¢ tak skonstruowane sztuki od tych, ktore
zawieraja chwyt teatru w teatrze.

Inna rzecz, ze taka niejednoznaczno$¢ (z ktorej wynikajg inne niejednoznacz-
no$ci) wydaje si¢ charakterystyczna dla dramaturgii wspolczesnej. Jak twierdzi
Manfred Schmeling, jest to w duzej mierze skutek zaniku intrygi jako dominuja-
cego typu fabuly dramatycznej, ktora zapewniata okreslony status i koherencje
Swiatu przedstawionemu. W pozbawionej tych cech powojennej tworczo$ci znacz-
nie czgsciej pojawiaja sig¢ les formes péripheriques (prolog, epilog, jeu prélimi-
naire, zwroty ,,ad spectatorem”, przerywanie iluzji scenicznej, wypowiedzi me-
neur de jeu), ktore wprowadzaja do utworéw aspekt metadramatyczny w sposdb
bardziej powiktany niz klasyczny teatr w teatrze.

! Ten warunek podaja S. Swiontek (Dialog, dramat, metateatr. (Z probleméw teovii teks-

tu dramatycznego). £6dz 1990), T. Kow zan (Teatr w teatrze, czyli o dialektyce iluzji scenicz-
nej. ,Dialog” 1971, nr 4), G. Forestier (Le Thédtre dans le thédtre sur la scéne francaise du
XVl siecle. Genéve 1981) i M. Schmeling (Métathédtre et intertexte {aspects du thédtre dans
le thédtre). Paris 1982).

2 Swiontek (op. cit.) proponuje trzystopniowa klasyfikacje tych zjawisk. Pierwszy sto-
pien to sygnalizacja w wypowiedzi zmiany adresata z fikcyjnego na wirtualnego lub rzeczywiste-
go (w teatrze). Drugi stopien to stematyzowanie w dialogu dramatycznym problematyki teatral-
nej. [ wreszcie stopien trzeci to fabularyzacja tejze problematyki.
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Metateatralne tradycje dramatu

Prawdg mowiac, metateatralno$c¢ jako taka wydaje si¢ w dziele dramatycz-
nym sytuacja typowa. Od najdawniejszych czasdw istnieje dzigki obecnosci cho-
ru w dramacie antycznym, osoby prowadzacej gre (meneur de jeu) w Sredniowiecz-
nym i renesansowym czy dzieki wystgpowaniu, rozpowszechnionej od epoki ba-
roku, konwencji teatru w teatrze. Wraz z tymi rozwigzaniami pojawiaja sig: nowe
(dodatkowe) przestrzen i czas, a przede wszystkim sztuka zewngtrzna (chocby
w postaci $ladowej) jako rama strukturalna.

Na dobrg sprawe dopiero dramat realistyczny, postulujac tzw. czwartg $ciang,
majaca wytwarza¢ u odbiorcy wrazenie percypowania rzeczywistosci ,,samej w so-
bie”, radykalnie upraszcza sytuacj¢ nadawczo-odbiorcza i zmienia powszechne
przyzwyczajenia. Wiadystaw Zawistowski tak komentuje tg tendencjg:

bardzo trudnym i kosztownym doswiadczeniem europejskiego dramatu byt dziewigtnastowiecz-
ny realizm, ktdry — pozostajac w peinej zgodzie z genealogicznymi zalozeniami dramatu —
rezygnowal rownocze$nie z obrzgdowego charakteru teatru, uciekat z metafizycznej przestrze-
ni poetyckiej w plaski zwierciadlany weryzm?>.

Totez dramaturgia wspolczesna, sprzeciwiajac si¢ tradycji realistyczno-natu-
ralistycznej i pragnac odnowi¢ swoje rytualne korzenie, powroci do wszelkich
sposobow dublowania rzeczywisto$ci przedstawionej, roznorodnie je, co prawda,
przeksztalcajac. Znamienne, ze swoista eksplozja praktyk metateatralnych naste-
puje okoto przetomu wiekow XIX i XX*.

Istnieje zreszta szerszy kontekst dla tego zjawiska. Otdz tendencja do pomna-
zania poziomoOw rzeczywisto$ci przedstawionej i — co za tym idzie — obiegow in-
formacyjnych wydaje sie charakterystyczna dla wszystkich dziedzin wspotczes-
nej sztuki. Nie tylko liczne sa réznego rodzaju widowiska w widowiskach, jak
balet w balecie, balet w operetce czy film w filmie, ale uderza w ogéle dominacja
tzw. wypowiedzi metaartystycznych. Powies¢ staje si¢ metodologia powiesci, film
— metodologia filmu, dramat — metodologia dramatu. Wynika to, jak pisze Jurij
Lotman, z dazenia do eksploracji wlasnego potencjatu:

Sztuka drugiej polowy XX w. w znacznej mierze nastawia si¢ na uswiadomienie sobie
wlasnej specyfiki. Sztuka przedstawia sztuke, usitujac dotrze¢ do granic wlasnych mozliwosci®.

Wszystkim technikom metateatralnym patronuje — jak si¢ wydaje — rowniez
peten podejrzliwosci stosunek do tradycyjnego rozréznienia realnosci i jej odbi-
cia, ktore zapewniala Arystotelesowska mimesis. Chwyty metateatralne umozli-
wiaja wprowadzenie tych watpliwosci do dziet dramatycznych:

Przeciw staremu Arystotelesowskiemu dualizmowi realnosci i fikcji (mimesis), dualizmo-
wi, ktory w historii teatru zbyt czesto bywat nosnikiem zakrzeptej ideologii, kieruje [metateatr]
podwdjny atak. Na poziomie zawartosci [tredci]: protagonisci — aktorzy—aktorzy lub aktorzy—

3 W.Zawistowski, Granice dramatu dzisiaj. ,,Dialog” 1989, nr 11/12, s. 94. W podobnym
duchu wypowiada sig na ten temat Schmeling (op. cit).

4 Zob.Kowzan, op.cit. —Schmeling, op. cit.

5 J.Lotman, Lalki w systemie kultury. Przelozyt P.Ustrzykowski.,Teksty” 1978, nr 6,
s. 52.
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widzowie — wprost rozwazaja $wiat jako gre. [...] Na poziomie formy: struktury metadrama-
tyczne odbijaja tg ideg w sposobie znaczenia [sygnifikacji]®.

Nie wydaje sig wigc, zeby odrodzenie metateatralnosci w dramacie wspotcze-
snym bylo przejawem mody. Chwyty metateatralne kryja w sobie bowiem wiele
mozliwosci nieznanych i niedostgpnych sztukom z ,,czwartg $ciana”. Pozwalaja
na wpisanie w utwor refleksji o wiasnym ksztalcie i statusie; na zaznaczenie dy-
stansu do $§wiata i metod jego przedstawiania oraz na nawigzanie do rytualnych
korzeni dramatu jako takiego.

Znaczenie chwytow metateatralnych

Sprobujmy wige zastanowié sig, jakie konkretne mozliwo$ci niesie ze soba
metateatralno$¢. Otdz, po pierwsze, za pomoca technik metateatralnych mozliwe
jest wyeksponowanie dwoch procesow: stawania sig dzieta artystycznego i sta-
wania si¢ $wiata w nim kreowanego. Eksponowanie procesu stawania si¢ dzieta
artystycznego dokonuje si¢ w zasadzie analogicznie do tego zjawiska w tzw. pro-
zie autotematycznej. Podmiot utworu ujawnia si¢ bezposrednio lub za pomoca
masek, réznego rodzaju ,,figur autora”. Uwidoczniony staje si¢ akt tworzenia,
komponowania, selekcji itd., przy tym stopien i sposob ujawniania moze by¢
rézny.

Jesli perspektywa autorska jest jedyna perspektywa w warstwie mera-, jak
w przypadku autotematycznych didaskaliow (tak czgstych w dramatach Tadeusza
Roézewicza) czy wprowadzenia postaci omnipotentnego rezysera (jak u Wildera),
odbieramy mniej lub bardziej spojny i uporzadkowany, ale zawsze dominujacy
dyskurs ,,autorski”. Jesli za$ oprocz niej w dramat wpisane sg inne, konkurencyj-
ne perspektywy, jak w dramatach zawierajacych tzw. indukcje (czyli prolog rozpi-
sany na dwa lub wiecej gloséw, z ktdrych kazdy moze nawet prezentowac inna
koncepcjg dramaturgiczna’), albo w sztuce przewidziana jest mozliwo$¢ ingeren-
cji odbiorcéw, obraz procesu tworczego zawiera ,,zapisane” konflikty, wahania,
motywacje wybordw. Spdjnos¢ strukturalna i logiczna, uporzadkowanie dyskursu
wautorskiego”, w tym przypadku rozdzielonego migdzy roznych ,,wypowiadaczy”,
jest — oczywiscie — mniejsza.

Za kazdym razem poprzez warstwg meta- w tek$cie ujawnia si¢ instancja ,,au-
torska” oraz problematyka tworzenia. Ale nie tylko. Tutaj takze wyeksponowany
zostaje iluzjotwodrcezy aspekt kreacji dramatu. Jego tworzenie okazuje sig¢ tworze-
niem osobnego, autonomicznego $wiata. Przestaje on wigc byé czym$ danym,
istniejacym niezaleznie od aktu przedstawiania; staje sig¢ bytem jawnie konstru-
owanym, skoro niejako ,,0dgornie” ustalane sa jego elementy i rzadzace w nim
prawa (np. u Rézewicza w Akcie przerywanym).

Po drugie: w zwiazku z tym trzeba pamigta¢ o réznych metodach ujmowania
problemu iluzji w teatrze i w dramacie. Wprowadzenie technik metateatralnych
sprzyja demonstracji ztozonosci tego zjawiska, swoistemu wyeksponowaniu ,,gry
w iluzje”.

¢ Schmeling,op. cit, s. 55.
" Zob.Forestier, op. cit.
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Oczywiscie to, czemu w sztuce przystuguje kategoria iluzyjnosci, zalezy w ja-
kiej$ mierze od epoki i wybranej konwencji. Niemniej istnieja pewne podstawo-
we prawidlowosci, ktore wyznaczaja mozliwy repertuar zmian i gier. Otéz, jak
pisze Georges Forestier, w sztuce z ,,obramowaniem” — bez wzgledu na to, czy to
bedzie konstrukcja prologowa, zawierajaca zwroty ,.ad spectatorem”, czy kon-
strukcja z teatrem w teatrze — za jakby bardziej fikcyjne, iluzyjne odbiorca uznaje
widowisko wewnetrzne. Trzeba sobie jednak zda¢ spraweg, ze ta modelowa kon-
wencja stwarza mozliwo$¢ roznych rozwiazan, zwlaszcza gdy mamy do czynie-
nia z chwytem teatru w teatrze. Wowczas bowiem mozliwe stajg si¢ wielostop-
niowe komplikacje. Sztuka wewngtrzna zachowuje iluzyjnos¢ dla odbiorcy za-
rowno zewngtrznego, jak i wewngtrznego, ale wobec odbiorcy wewngtrznego moze
spetnia¢ pewne dodatkowe funkcje. Moze np. ,,udawac” rzeczywistos$¢ po to, by
na niego jako$ wptyna¢. Ale istnieje rowniez odwrotna ewentualnos¢: iluzja sztu-
ki wewnetrznej stanowi¢ moze ,,przykrywkg” dla zmian ,realnych” dokonywa-
nych na poziomie sztuki zewngtrznej®.

Ogodlnie rzecz biorac, istnieja rozne mozliwosci manipulacji pod wzgledem
obdarzania fikcyjnoscia istniejacych w utworze poziomow rzeczywisto$ci. Taka
czy inna kwalifikacja umozliwia réznorodne ksztaltowanie odbiorcy 1 wewngtrz-
nego, i zewnetrznego, wiaze sie takze z okre$long koncepcja dramatu jako takie-
go, czesto — z okreslong wizja $wiata. Spojrzmy, jak to wyglada w przypadkach
stosowania technik metateatralnych eksponujacych niejednoznaczno$¢ i ztozonos¢
relacji migdzy iluzja a ,,rzeczywistoscia”.

Mnozenie odbié, wzmaganie teatralnosci

Sprawa najbardziej sig komplikuje, gdy ,,odgoma dystrybucja” iluzyjnosci i re-
alnosci nie jest jednoznacznie okreslona. Tak sig dzieje np. w epoce baroku, kiedy
—jak pisza Forestier i Swiontek — topos theatrum mundi funkcjonowat w powszech-
nej $wiadomosci. Poniewaz, zgodnie z nim, caly §wiat to scena, a kazde wydarze-
nie (badz ich ciag) to spektakl, wobec tego wszystko, takze sztuka teatralna, ma
znamiona fikcji i rzeczywisto$ci zarazem. Utwor sceniczny dla odbiorcy 6wcezes-
nego zawiera wigc z natury rzeczy niejako konstrukcjg teatru w teatrze, gdyz sam
w sobie jest inkluzja w teatr $wiata. Pamictajmy jednak, ze dla odbiorcy XVII-
-wiecznego ostateczny sens wszystkiemu (tj. ziemskiemu teatrowi §wiata) nada-
wala prawda najwyzsza: prawda Boska®. Dla nas natomiast, odbiorcéw wspotczes-
nych, kiedy brak oczywistej instancji rozstrzygajacej o prawdziwosci wszystkie-
go, roznice miedzy fikcja a rzeczywisto$ciag w dramacie Gwczesnym zacieraja sie.

Takie rozchwianie explicite wpisane w utwor spotykamy w wielu sztukach
wspoétczesnych. W dramaturgii XX-wiecznej wszystko staje sig¢ raczej iluzyjne
niz prawdziwe; wszystko shuzy zobrazowaniu zagubienia epistemologicznego czto-
wieka wspotczesnego. Tak jest np. w Szesciu postaciach w poszukiwaniu autora
Luigiego Pirandella, klasycznym dramacie z wpisanym procesem kreacji drama-
tu. Tytutowe postacie maja status fikcyjnych, ale zarazem wystgpuja jako bohate-
rowie sztuki nie napisanej. Dlatego przybywaja do dyrektora teatru, aby ten nadat

8 Zob. ibidem.—Schmeling, op. cit.
9 Zob.Schmeling,op. cit.,s. 11, 55.
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im tekstowy 1 sceniczny byt. Przed owym dyrektorem oraz przed jego zespotem
aktorskim prezentuja wigc swoja historig; opowies¢ o Zyciu nie ujgta w Zadng kon-
wencjg¢. Wlasnie lgk przed zamknigciem w jakiejkolwiek konwencji jest powo-
dem konfliktu postaci z zespotem teatralnym.

Latwo zauwazy¢, jak wiele tu sprzecznosci. Postacie ex definitione fikcyjne
(a wige jak najbardziej konwencjonalne w samej swojej ,,esencji”, co podkresla-
Jja teatralne maski) posiadajg ,,zyciowa” biografig, ktorej w dodatku nie pozwa-
laja zawrze¢ w zadnej konwencji. Sa jakby zawieszone w swoim istnieniu (bo
nikt ich przeciez nie wykreowat do konca), a zarazem zmaterializowane, obda-
rzone wyrazista osobowoscia i nieztomna wola. I wreszcie — jakkolwiek nie po-
wstaje sztuka o ich ,,losie” (tj. sztuka realistyczna, mieszczanska), powstaje prze-
ciez dramat o nich jako o postaciach bezskutecznie szukajacych odpowiedniego
autora. A zatem niespetnieniu tytulowych postaci w anegdocie towarzyszy spet-
nienie — by tak rzec — metadramatyczne. Sam Pirandello w przedmowie autorskiej
stwierdza, ze podczas gdy jego bohaterowie usilujg ,,zagrac” swoj dramat, on przed-
stawia ich jako dramatis personae ,,innej sztuki, ktorej one nie znaja i ktorej ist-
nienia nie podejrzewaja”'°. Stosunki migdzy iluzja a rzeczywistoscia okazuja sig
tu wigc ztozone i niejasne, zwlaszcza ze w utworze tym istnieja trzy ptaszczyzny
gry — a wigc pomnozone sg poziomy meta-''.

Takie pomnazanie poziomow i znaczen w dramacie, czyli konstruowanie wie-
lokrotnych odbi¢ az po figurg mise en abyme (blizej przyjrzymy sig¢ jej analizujac
sztuki Pankowskiego) przeklada si¢ takze na inng problematyke: relacji migdzy
rzeczywistoscia jako oryginatem a jej odbiciem. I to jest kolejna problematyka
pojawiajaca sig w utworach operujacych technikami metateatralnymi. Metateatral-
nos¢, zwlaszcza konwencja teatru w teatrze, sama w sobie zawiera juz takie po-
dwojenie, gdyz przy jej zastosowaniu — w teatrze ,,mowi sie¢” o teatrze w sposob
teatralny. Tym bardziej kazda kolejna inkluzja czy poziom ,,udawania” powoduje
Jjakby mnozenie si¢ interpretacji i odbic.

Taki przypadek wskazuje Tadeusz Kowzan w Casanovie Guillaume’a Apol-
linaire’a. Bohaterka — Bellina, aby wystgpowa¢ w wedrownej trupie teatralnej,
przebiera si¢ za chtopca. Grajac w sztuce La Métamorphose galante (pojawia sig tu
wigc konwencja teatru w teatrze), Bellina jako postaé tej sztuki, a wigc w nastep-
nym przebraniu, chcac zblizy¢ sig do ukochanej, przebiera sig po raz kolejny — teraz
za dziewczyng. W ten sposéb poziom ,,udawania” zostaje potrojony: Bellina, raz
Jjuz przebrawszy sig za chiopca (aby udawa¢ aktora), przebiera si¢ za bohatera La
Métamorphose galante, by znowu przebra¢ sig za dziewczyne (jest to tzw. travesti).

Mnozenie poziomow udawania wida¢ tez w omawianych juz Szesciu posta-
ciach w poszukiwaniu autora. Podobne znajdziemy zreszta w bardzo wielu dra-
matach'?, ktore strukturalnie przypominajg tzw. kompozycje szkatutkowa, stoso-
wang w utworach prozatorskich'®. Dzigki tej praktyce dochodzi do pomnazania
Deleuze’owskich odbi¢ i powtorzen.

1 Cyt. za: E. Udalska, O dramacie. Od Hugo do Witkiewicza. T. 2. Warszawa 1993, s. 327.

" Zob.Kowzan, op. cit.

12U Schnitzlera, Geneta, Weissa, Grassa, lonesco, Stopparda. Ciekawa analizg tego zjawiska
zawiera przywolywana ksigzka Schmelinga.

B Zob. K. Bartoszynski, Rekopis znaleziony w Saragossie — ,,szkatutka” i powiesé.
W: Powiesé w swiecie literackosci. Warszawa 1991,

9 - Pamigtnik Literacki 2000, z. 4
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Wrdocmy jeszcze na chwilg do Szesciu postaci: na scenie obecni sg aktorzy
(czyli osoby zawodowo ,,0dbijajace” — bo ,,ucielesniajace” — postacie dramatycz-
ne), ktorzy usituja odegraé postacie przybyle do nich, aby nadano im byt scenicz-
ny (czyli skonstruowano ich sceniczne ,,odbicia”). W takim narastaniu odbié, kie-
dy sytuacja pierwotna, tj. fakt obecnosci w teatrze, zostaje tylekro¢ powtorzona,
fundamentalna relacja migdzy $wiatem a jego sceniczng prezentacja przestaje by¢
istotna, a nawet — zauwazalna. Powstaje wrazenie, jakby wszystko bylo odbiciem
(co najwyzej poprzedniego odbicia) i zarazem jedynie dostgpna rzeczywistoscia;
granice miedzy nimi znosza si¢, niejako uniewazniaja si¢ wzajemnie. Mozna po-
wiedzie¢, ze zaczyna dominowac ciagle narastajacy efekt zwierciadlany, mise en
abyme jako figura ztozonej rzeczywistosci, ktorej nie da sig¢ wyjasni¢ poprzez bi-
narne opozycje. Ciekawe, ze zjawisko to intensyfikuje si¢ w dramaturgii 1 w te-
atrze okre$lanym jako postmodernistyczny:

Odrzucenie tradycyjnych rozgraniczen (na przyktad migdzy jaznia i $wiatem, istnieniem

i rzecza), wchianianie ciagle nowych technik teatralnych i stylow — oto cechy charakterystycz-

ne teatru postmodernistycznego. [...] postmodernizm polega wlasnie na zaniku obowiazuja-

cych wczesniej granic'.

I tu pojawia si¢ — mozna powiedzie¢ — problematyka epistemologiczna, suge-
rowana w gruncie rzeczy niejako przez sama strukturg technik metateatralnych,
na tyle specyficzna dla epoki, a nawet dla konkretnego tworcy, ze trudno powie-
dzie¢ co$ ogdlnego. Dotyczy w kazdym razie stosunku migdzy rzeczywistoscia
a jej odbiciem (czyli tego, co w odniesieniu do sztuki ujmuje kategoria mimesis),
wydolnosci schematow poznawczych akceptowanych przez kulture, a takze sta-
tusu sztuki i jej warto$ci poznawczych.

1 wreszcie ostatnig kwestia, o ktorej chce powiedzied, jest kwestia wpisania
odbiorcy w utwor za pomoca metateatralnych chwytéw i — co za tym idzie — proba
przywrocenia dramatowi jego obrzgdowego, rytualnego charakteru.

Odbiorca

Zastandwmy si¢ wiec: jak te roznorodne sytuacje wptywaja na ksztatt odbioru
zewngtrznego?

Z jednej strony, i widowisko wewngtrzne, i zewnetrzne sa dla takiego obser-
watora iluzyjne. Ale wewngetrzne jest jakby bardziej iluzyjne jako iluzja — po-
wiedzmy to tak — drugiego stopnia. Zwlaszcza ze w specyficzny sposob identyfi-
kuje si¢ on z odbiorca wewngtrznym sztuki, poniewaz jego reakcje w jakiej$ mie-
rze projektuja warianty reakcji odbiorcy zewngtrznego. Funkcjonowanie tej
modelowe;j sytuacji w rzeczywisto$ci jest jednak zalezne od uwarunkowan histo-
rycznych. Chér w teatrze antycznym (traktowany przez wielu badaczy jako proto-
typ lub wrecz forma teatru w teatrze'®) dla odbiorcy sprzed naszej ery na pewno
byl wyrazicielem opinii powszechnej. Bedac instancja osadzajaca czyny protago-
nisty, taczyt rolg obserwatora-odbiorcy i nosiciela praw uniwersalnych:

4 E, Fusch, Smier¢ postaci scenicznej. Przetozyt P. K onic. ,,Dialog” 1989, nr 11/12, 5. 122.

15 Zob. S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu. W: Studia i szkice literackie. Warszawa
1953. —Forestier, op. cit. — A. Ubersfeld, Lire le thédtre Ill. Le dialogue de thédtre. Paris
1996.—Schmeling, op. cit.
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W tragedii antycznej chor czgsto jest instancja obserwatorska i zarazem niosaca wartosci
kolektywne's.

Przyjmowatl zarazem pozycjg¢ posrednika migdzy $wiatem przedstawionym
a odbiorca sztuki; sytuowat sie wigc w jakiej$ sferze posredniej — na poty ,.real-
nej”, na poty fikcyjne;j:
Od zarania, jak wiadomo, chor grecki zwraca sig do widza jako instancji lustrzanej wobec
same;j siebie!”.

Inicjowatl zatem szczegdlne podwojenie instancji odbiorczej; szukat potwier-
dzenia swojej postawy wobec $wiata przedstawionego. Dla odbiorcy dzisiejsze-
go takie rozumienie roli choru antycznego nie wydaje si¢ jednak juz mozliwe,
gdyz istniejacy w jego wypowiedziach system warto$ciowania utracit rangg uni-
wersalnego, stat si¢ historyczny; totez chor dramatu antycznego funkcjonuje wspol-
czesnie jako element jakby bardziej fikcyjny i traci swoja moc ustanawiania wspol-
noty, posredniczenia migdzy §wiatem przedstawionym a jego odbiorcami.

Mniej skomplikowane sa rozwiazania, ktore nie obliguja odbiorcy do intelek-
tualnej interpretacji postawy widza wewngtrznego; moze on poprzesta¢ na sytu-
acyjnej identyfikacji. Tak sig rzeczy maja z postaciami, ktore sg tylko $wiadkami
dialogu, pelnig funkcjg - jak to okresla Anne Ubersfeld — ,,assistants muets”:

W wielu przypadkach obecno$¢ choru lub po prostu powiernika moze dialog wzbogacié
o aspekt reduplikacji, spotegowanej teatralizacji”, wprowadzajac rodzaj ,,zarazenia” widza
akcja z narastajaca moca: milczacy asystent ofiarowuje odbiorcy [widzowi] jego wiasny wize-
runek '8,

Za kazdym razem jednak odbiorca zewngtrzny ma do czynienia z wpisanym
w utwor wizerunkiem wlasnym; za kazdym razem explicite zaznaczona zostaje
réwniez sytuacja, w ktorej ,,dzianie si¢” wyraznie adresowane jest do kogos. W ten
sposob podkresla sig fakt podstawowy: ,jesteSmy w teatrze”, gdzie przypada nam
rola $wiadka, a jednocze$nie rozmaicie pojmowanego uczestnika ,,dziania si¢”.

Jakkolwiek techniki metateatralne ro6znig si¢ stopniem i sposobem uwzgled-
nienia odbiorcy zewnetrznego, trzeba sobie uswiadomic, ze kazdy tekst drama-
tyczny zawiera jego wpisany projekt. Jak zauwaza Ubersfeld, ,,widz imaginacyj-
ny jest tym, ktory jest skonstruowany i dla ktorego dramaturg pisze”'®. Ubersfeld
podkresla takze, ze dialog dramatyczny ma zawsze faktyczna (ukryta) strukturg
trilogu, stowem: rowniez w konstrukcji dialogu zawarty jest (implicite) odbiorca
zewngtrzny jako jego konieczny sktadnik. W tym konteks$cie techniki metateatral-
ne ofiarowuja po prostu jakby dodatkowe mozliwosci uwzglgdniania odbiorcy
zewngetrznego i przyznawania mu szczegélnych pozycji.

Poprzez wpisanie odbiorcy do konstrukcji dramatu utwor staje si¢ wyraznie
adresowany do kogo$ i prezentowany w jakims$ celu. Celem moze by¢ katharsis
pojmowana klasycznie, przezycie sacrum w dramacie religijnym, intelektualne
uchwycenie jakiego$ zjawiska (jak u Brechta), wstrzas egzystencjalny (jak u Ar-

'“ Ubersfeld, op. cit., s. 24.

17 Ibidem, s. 22.

B Ubersfeld,op. cit.,s. 33. Autorka, jak wynika z wielu fragmentow ksigzki, rozumie uzy-
ty tu termin , /e spectateur” szeroko, nie tylko w znaczeniu ‘widz’.

9 Ibidem,s. 11.
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tauda czy u absurdystow). Zawsze jednak pojawia si¢ cel inny jeszcze — stworze-
nie wspolnoty ztozonej ze wszystkich uczestnikow komunikacji dramaturgiczne;.
W teatrze dzieje si¢ to bardziej bezposrednio i namacalnie, w przypadku odbior-
cy-czytelnika — bardziej nieuchwytnie i wirtualnie. Jak w przypadku kazdego dziela
literackiego. Bez wzgledu jednak na te komplikacje, zwiazane ze sposobem obco-
wania z utworem teatralnym, w sztukach uwzgledniajacych udzial odbiorcy nie
ograniczajacy si¢ do biernego potozony jest nacisk na specyfikg utworu drama-
tycznego, odwolanie sig do jego rytualnych korzeni.

Oczywiscie rozpatrywac bedziemy tekstowy wariant i metateatralnych tech-
nik, 1 wizerunku odbiorcy, gdyz tylko one stanowia sktadniki dramatu (jakkol-
wiek mylacy moze si¢ wydawac powszechnie przyjgty termin ,,metateatralno$c”).
Taki tryb postgpowania prezentuja zreszta takze badacze, na ktorych sig powoty-
walismy: Swiontek, Kowzan i Schmeling. Metateatralnos¢ wpisana w dramat jest
przez nich traktowana jako kategoria tekstowa; tak tez bgdzie traktowana w ni-
niejszych rozwazaniach.

W przypadku przedstawienia teatralnego mozliwe sa rézne jej konkretyzacje;
mozliwe jest takze niejako dodanie chwytow metateatralnych do sztuk, ktére w teks-
towej wersji ich nie posiadaja (albo przeciwnie — ich usunigcie). Zjawiska owe
wymagaja, rzecz jasna, innych narze¢dzi, innego opisu i komentarza niz te zawarte
w tekstach dramatycznych.

Metateatralnosci Pankowskiego

Sprobujmy — tak ,,uzbrojeni” — przyjrzec sig pod tym wzgledem jednej z cie-
kawszych dramaturgii powstatych na obczyznie, niestety ciagle pozostajacej w cie-
niu osiagnie¢ najwiekszych emigracyjnych staw: mowa o tworczo$ci brukselskie-
go pisarza — Mariana Pankowskiego. Sposrod 15 dramatow tego autora wigkszo$¢
zawiera aspekt metateatralny, a bogactwo poszczegoélnych rozwiazan pozwoli —
jak sadze — nie tylko przyblizy¢ tg dramaturgig, ale i pokaza¢ ztozono$¢ samego
zjawiska.

Dla dramaturgii Pankowskiego kluczowe wydaje si¢ utworzone przez niego
pojecie ,teatrowanie”. Pojawia si¢ w tytule jednego z utworéw (Teatrowania nad
Swietym barszczem), bedacym zarazem tytulem drugiego zbioru dramatow tego
autora®. Mozna wiec przypuszczaé, ze miano ,,teatrowanie” mozna rozszerzy¢ na
wszystkie jego dramaty.

Ale jak wlasciwie nalezy rozumie¢ ten termin? Czy i jak mozemy zrekonstru-
owac jego znaczenie?

Oczywiscie, musimy przyjrzec si¢ tekstom Pankowskiego, przede wszystkim
dramatowi zawierajacemu ,,teatrowanie” w tytule. Zanim jednak to uczynimy, za-
trzymajmy si¢ przez chwilg przy samym stowie i zastanowmy sig, czy cos z tego
wyniknie.

Ot6z sama jego forma zdaje si¢ podkresla¢ czynno$¢, tj. — by tak rzec — ,,ro-
bienie teatru”. Ta za$ (niezbyt pigkna, co prawda) opisowa transpozycja autorskie-

® M. Pankowski, Teatrowanie nad swigtym barszczem i pie¢ innych sztuk. Londyn 1989.
Dalej do tego wydania odsytam skrotem T. Ponadto stosujg tez skrot NJ =M. Pankowski, Nasz
Julo czerwony i siedem innych sztuk. Londyn 1981. Liczby po skrotach wskazuja stronice. Mowiac
o Ksiedzu Helenie opieram si¢ na publikacji w ,,Ogrodzie” (1992, nr 3/4).
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go terminu wydobywa dwa problemy: po pierwsze, podkreslenie teatralnosci, po
drugie — podkres$lenie procesualnosci.

To pierwsze wspomaga wpisywanie utworéw w struktury prologowe (termi-
nu ,,struktury prologowe” uzywa Forestier). Dramaty Pankowskiego bardzo cze-
sto otwiera jaki$ prolog, aczkolwiek nie zawsze wydzielony graficznie i tak na-
zwany (Schmeling okresla to jako ,,jeu préliminaire™).

Oto poczatek utworu Nasturcje polujq w Bécaussines:

W salonie Heleny van Polders. [...] Chwila ciszy. Gwizdek rezysera. Wchodzq gesiego

TRZEJ PANOWIE z lampkami wina w reku, zatrzymujq sig na skraju sceny, tworzqc grupe gotowq
do rozmowy. Drugi gwizdek rezysera. Wchodzi PANIDOMU, [...] a tuz za nig wpowikc. [NJ 239]

Teraz zaczyna sig¢ dyskusja Trzech Pandéw o konwencjach teatralnych, dla kto-
rej impulsem staje si¢ podejrzana o mieszczanski naturalizm dekoracja. Niejako
przeciw niej jeden z Pandw mieni si¢ rzecznikiem teatru eksperymentalnego —
eksponujacego gre ciatem, jak u Grotowskiego, drugi zas obronca tradycji o aurze
Szekspirowskiej. Ow prolog-indukcja (aczkolwiek tak nie nazwany i graficznie
nie wydzielony) to komentarz do wkrotce wystawionej sztuki, w istocie eksponu-
jacej cialo, a nie ,,ducha” (i tematycznie, i formalnie). Jest on wigc jakby uwertura
do ,.teatru erotyki”, ktory bgdzie zaprezentowany w dramacie.

A oto jeszcze dwa inne przyktady:

Dramat Rece na szyje zarzucic rozpoczynaja takie didaskalia:

Scena otworem na architekture dalekiego Leningradu. Na trzech taboretach aktorki: ANNA,

LARISA | OLGA. Naprzeciw — gestykulujqcy i ,,w swoim Zywiole” REZYSER w trakcie komentowa-
nia sztuki. [T 248)

Teraz nast¢puje rozmowa na temat gry aktorskiej, pelna wskazowek scenicz-
nych Rezysera, po ktorej — wszyscy przeksztatcaja si¢ w osoby dramatu. W finale
sztuki bohaterki-aktorki utozsamiaja si¢ z kreowanymi przez siebie postaciami.
Identyfikacja ta dotyczy takZe Rezysera, ktory nie porzuca juz roli niemieckiego
generata; taczy wigc ,rolg autorskg” (w kazdym razie rolg inscenizatora) i ,,role
wykonawczg”. Prolog pokazuje zatem transformacje roli w ,,prawdg”, a sceny te-
atru w scene $wiata.

I jeszcze Bilet na zimowle. Na poczatku dramatu pojawia si¢ Rezyser wygla-
szajacy epicko-liryczne wprowadzenie w sztuke:

REZYSER (lub jego glos): W szwajcarskich gorach... albo po prostu... w Szwajcarii...

w chwili, kiedy na porowaciejacym arkuszu niebios czyj$ pedzel probuje na przemian to rdzo-

wosci, to znéw czerwieni, ze ni stad ni zowad gory i chmury, jak primabalerina kokieteryjnie

traglczna.

— 1 udzielajacy postaciom scenicznych wskazowek:

— Stanicie jakos... niedorzecznie. [NJ 271]

Podkreslony wigc zostaje moment rozpoczgcia gry i organizacji jej przestrze-
ni. Ale po tych kilku kwestiach Rezyser znika zupelnie, a w utworze pojawiaja si¢
inne problemy. Sygnaly o sztucznym, teatralnym charakterze prezentowane;j rze-
czywistosci widzimy tez w didaskaliach, w teatrze za$ — w scenografii: w ostenta-
cyjnie sztucznych dekoracjach (papierowe gory), komponujacych scene jak w te-
atrze jarmarcznym i w szopce lub w filmach Felliniego. W tak zorganizowany $wiat
wkracza potem Betty ze swoja skomplikowana inscenizacja gquasi-romantyczna.
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Czemu wiasciwie stuza skonstruowane w ten sposéb prologi w kontekscie
otwierajacych je utworéw? Po pierwsze, taki quasi-prolog podkresla sytuacjg pod-
stawowa: ,,uczestniczymy w grze”, ,jesteSmy w teatrze”. Po drugie, sygnalizuje
szczegoOlny status postaci, ktore od poczatku ,,dysponuja $wiadomoscia zewngtrz-
nego adresata, a wigc wiedza o istnieniu sytuacji teatralnej”?'. Stad ich dystans do
rol, ktore za chwilg przyjdzie im odegrac.

Najbardziej zastanawiajaca jest chyba jednak figura rezysera. W Rece na szy-
Jje zarzucié wygtasza on dhuga przemowe, w Nasturcjach jest, co prawda, niewi-
doczny, ale to na jego gwizdek Trzej Panowie, ktorzy poczatkowo jakby przygo-
towuja si¢ do podjecia roli, rozpoczynaja rozmowg. W Nasturcjach 6w niewi-
doczny rezyser wigcej si¢ nie pojawi, w dramacie o leningradzkich kobietach za$
utozsami si¢ ze swoja rolg i nie podejmie juz dziatan inscenizatorskich. Najdziw-
niej wyglada to w Bilecie na zimowle, gdzie przeciez to miejsce zajmie inny rezy-
ser — Betty, i gdzie problem teatralnosci (,,teatrowania”) znajdzie zupetnie inna,
znacznie bardziej skomplikowana formg.

Prawde méwiac, sytuacja to zaskakujaca. Zwlaszcza ze u Pankowskiego do$¢
czesta jest postac rezysera (niekoniecznie tak nazwana, ale taka pelniaca funkcjg)
obecna w calym dramacie i organizujaca ,,dzianie si¢”. Rezyseria takich postaci
przyjmuje rézne formy: dotyczy wilasnego losu (w Chrabgszczach, wiasnie w Bi-
lecie na zimowle) badz inscenizacji jakiego$ szczegdlnego — ,historycznego” czy
,»mitycznego” — widowiska (w Teatrowaniu nad swietym barszczem, w Zlotych
szczekach).

Ale po co pojawia sig rezyser, ktory wlasciwie niewiele ma do powiedzenia,
a potem w dodatku — znika?

Ot6z wydaje sie, ze najwazniejsza funkcja tak skonstruowane;j postaci rezyse-
ra jest przywotlanie figury Lalkarza. Najbardziej dostowne jest to w Nasturcjach,
gdzie gwizdek rezysera jakby ,,wprawia w ruch” postacie, daje im impuls do gry —
dziatania. Obecno$¢ Lalkarza wskazuje wigc tutaj na kogo$ (jakas$ sitg i Swiado-
mos$¢), kto pobudza do dziatania personel dramatyczny. Figura Lalkarza przede
wszystkim jednak sygnalizuje konwencjg theatrum mundi. Taka intuicj¢ potwier-
dza zreszta charakter i tematyka dramatow: w Nasturcjach bgdzie nim ,teatr ero-
tyki”, w Bilecie, upraszczajac, teatr losu bohaterki i (steatralizowany) erotyczny
rytual, w Rece na szyje zarzuci¢ — teatr wojny a rebours (bo antyheroiczny) i takze
pewnego rodzaju rytuat kobiecy. Przypomnienie za$ Lalkarza w takim kontekscie
wprowadza od poczatku niepokdj: o ksztalt losu i status bohateréw, o ,,naturg”
Zycia i zycia-gry. To, co przedstawione w dramacie, to nie tylko wigc udawanie
1 teatr, ale takze metaforycznie ujgte ,,sprawy ludzkie”, ktére mozna przeciez zo-
baczy¢ jako mniej lub bardziej nasycong niepokojem ,,zabawe w ludzi”, jak nazy-
wa swoje dzialanie R6za Karp, przypominajaca wiasne dzieje ukrywajacej si¢
Zydowki.

Dzigki prologom zasygnalizowana zostaje juz na wstgpie wlasciwa tym dra-
matom sytuacja: silnie skonwencjonalizowana (bo ostentacyjnie sztuczna, nawet
— kiczowata) scena teatru ,,odbija” i kondensuje wszystko to, co najbardziej nie-
pokojace na scenie Swiata, w ktorej rozgrywa si¢ przeciez nasze zycie.

2 Swiontek, op. cit., s. 128.
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.leatrowanie” jako kreacja widowiska (teatr o teatrze)

Opalizowa¢ ré6znymi znaczeniami bedzie zatem takze ,teatrowanie” jako kre-
acja widowiska. Zanim do nich dotrzemy, przyjrzyjmy sig, jak 6w proces jest w dra-
matach prezentowany. Procesualny komponent terminu ,teatrowanie” podkresla
Krystyna Latawiec: ,teatrowanie odnie§¢ mozna do procesu komponowania po-
szczegodlnych sekwencji i catosci dramatycznej”. 1 jeszcze: ,,W akcie teatrowania
organizowana jest scena na oczach odbiorcow (wirtualnych widzow widowiska)” .

Bardzo wazna kwestig odbiorcy zajmiemy sig osobno, gdyZ w dramatach Pan-
kowskiego wpisywany jest on w utwor na rdézne sposoby i niesie to wielorakie
konsekwencje. Tymczasem skoncentrujmy si¢ na procesie jawnej kreacji widowi-
ska, tj. na tym, co wczesniej tu okresliliémy jako zjawisko teatru o teatrze (drama-
tu o dramacie), oraz na ujmowaniu cato$ci ,,dziania si¢” w konwencje teatralne,
czyli teatralizacji.

Zjawiska te najbardziej widoczne sa w dwoch utworach: w Teatrowaniu nad
Swietym barszczem oraz w Zlotych szczekach.

Dramat Teatrowanie nad swietym barszczem nie bez racji zawiera w tytule
autorski termin, jako Ze mozna go nazwaé eksperymentalnym pod wzglgdem sto-
sowania praktyk metateatralnych. Przyjrzyjmy si¢ wystgpujacym tu komplikacjom.

Przede wszystkim od poczatku ,,jesteSmy w teatrze” i wszystko w teatr si¢
przemienia: tylko poprzez gr¢ moze sig nie tyle ,,uobecni¢”, co przyoblec w jaki-
kolwiek ksztalt, przesztos¢. llustruje to dialog wigznidéw-aktorow:

W. 1: Bo my nie aktorzy... co wlasng skora wygrymaszaja przez innych wymyslone ka-
watki. My tam byli i w krzyz brali!
W. 2: Tak... ale... my tez, jakby nie bylo... i na scenie... no i kurtyna... i te brawa. Caty bajc

w tym, czy ja ty my, czy tez on ona oni one w ogole, pozaimiennie... tyle ze historycznie? Czy

sobg przedstawiamy siebie, czy ofiary niewoli w ogole?

W. 1: Siebie. Nas soba. Tylko to. To cosmy przezyli. Ja — moje skopane plecy. Ty — swoje

z¢by wybite... Nas widzg — kacetu dotykaja. Jakim by}! [T 11]

Poszukiwanie przez W. 1 i W. 2 najbardziej odpowiedniej sceny takze przyj-
muje forme gry: tak jest z replika skeczu o Majorowej, tak jest z epicka anegdota
o bohaterce-megczennicy — Stasi, przetransponowang przez wigzniow na Srodki
dramatyczne.

Widzem, komentatorem i ,,recenzentem” tych ,,prob” jest Prezes (obchodéw
rocznicowych). Usituje on przeksztalci¢ chaotyczne improwizacje bylych wigz-
niow w tendencyjne widowisko ,,ku czci”, ktore by ,,z tych akcencikow... tg wiel-
ko$¢ naszych czasow wytego... no i zeby te dzieci nasze pouczy¢... zeby juz na-
przoéd wiedziaty, kto odwieczny wrog...” (T 11). Totez sceny proponowane przez
W. 1 1 W. 2 zostaja przez niego odrzucone, gdyz ,,za duzo w tym nedzy i bryndzy!
I nawet nie ngdzy, ale bidy, dziadostwa...” A w inscenizowanym przez Prezesa
widowisku ,,Przeszto$¢ narodowa nie moze by¢ dziadowska” (T 27). Sceny ,,pro-
bowane” przez W. 1 i W. 2 funkcjonuja wigc jakby obok dziatan inscenizatorskich
rezysera innego przedstawienia — Prezesa.

Uformowane zgodnie z jego koncepcja przedstawienie zaprezentuja potem ci
sami aktorzy w formie zestereotypizowanych scenek ilustrujacych apel polegtych.

2 K.Latawiec, Na scenie swiata i teatru. O dramaturgii Mariana Pankowskiego. Krakow
1994, s. 129.
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Sa one silnie skontrastowane ze scenami ,,probowanymi” od poczatku przez wiez-
niéw, ktore usitujac oddaé jakas ,,prawde” na temat kacetowych zdarzen (zreszta
o do$¢ ztozonym, a czgsto niejasnym statusie — czasem jest to prawda zmetafory-
zowanego wspomnienia lub wrgcz snu), pozostaja jednak odgrywane przez kom-
batantow-aktorow. Powstaja wigc jakby ,,dwa teatry”, na r6zne sposoby ujmujace
temat kacetu. W tekscie funkcjonuja one jednak jako kolaz (konglomerat); sceny
jednego teatru przenikaja si¢ ze scenami drugiego. ,,Dzianie si¢” nieustannie prze-
chodzi z poziomu ,,prawdy” (tj. tego, co jest ,,ngdza i bryndza” widoczng w ,,pro-
bach” W. 11 W. 2) na poziom inscenizacji (organizowanej przez Prezesa).

W koncowej sekwencji granica migdzy ,,prawda” a ,,gra” (takze: ,teraz” —
,»W przeszto$ci”) zaciera si¢ zupetnie. W. 1 1 W. 2 sa $wiadkami kamienowania
Hansa, potem powojennego ,,szabru” i gwaltow na niemieckich kobietach, by
za chwilg dotrze¢ do oczekujacego ich na brzegu Prezesa — rezysera widowiska
,»ku czci”... Formalnie rzecz biorac, wracaja na plan sztuki-ramy. R6znica migdzy
»gra” a ,prawda” znika tu wigc zupetnie. Réwnolegle zestawiane rézne poziomy
»dziania si¢” (technika jukstapozycji) spotykaja si¢ tu w jednym punkcie. Taki
final niweluje roznicg migdzy przestrzenia i dziataniem prawdziwymi — a steatra-
lizowanymi. Zaréwno rzeczywistosci, jak teatrowi przystuguja tutaj obydwie wia-
Sciwosci. Wszystko staje sig¢ po prostu teatrowaniem, ktore miesci w sobie i ,,dzia-
nie si¢” jako$§ autentyczne, cho¢ przedstawione na scenie, i dziatanie teatralne,
cho¢ dotykajace najglebszych sfer psychiki cztowieka-aktora, i ewokacj¢ magicz-
na, cho¢ przywotujaca przeszlte zdarzenia. To zatarcie roznicy migdzy tym, co
przedstawiane (,,rzeczywisto$cig™), a aktem przedstawiania jest rowniez pochod-
na tego, ze w dramacie tym ,,dzianie si¢” zréwnane wydaje si¢ z procesem teatra-
lizacji. Przywotywanie kacetowej przesztosci dokonuje sig tu przeciez za pomoca
jej odgrywania, usceniczniania.

W tytulowym teatrowaniu wazne okazuja si¢ wigc dwie kwestie. Po pierwsze,
staje si¢ ono w tym utworze sposobem ujmowania wszystkich elementow rzeczy-
wisto$ci — przesztoscl, jej interpretacji, marzefi itd. Oczywiscie, realizuje sig ono
na rézne sposoby. Ow termin stworzony przez autora ma wigc wyrazac totalnosé,
przystawalno$¢ kategorii teatralnodci (szeroko rozumianej) do wszystkiego, co
dzieje si¢ migdzy ludzmi i za sprawg ludzi. W takim pojeciu teatralno$ci mieszcza
si¢ rézne komponenty: poczynajac od Goffmanowskiej koncepcji ,teatru zycia
codziennego” az po pojmowanie kondycji cztowieka jako urodzonego i wieczne-
go aktora, w naszej powojennej literaturze najblizsze Gombrowiczowi.

Po drugie — w omawianym utworze wyeksponowany jest proces tworzenia
teatru. To rozne koncepcje teatru; rozne teatralizacje tematu ,,kacet”, a nie on sam,
stanowia tematyke utworu. Mozna je traktowac jako rézne mitologizacje ,kacetu”
(w rozumieniu Rolanda Barthes’a), tylko ze dane w formie scenicznej, w formie
gry. W jakiej$ mierze podkresla to ich ekspansywnosé; fakt, ze nie tyle przetwa-
rzaja, ile zastgpuja one rzeczywistos¢ jako zbyt mato atrakcyjna i nie przynoszaca
pozadanego efektu (,,za duzo w niej ngdzy i bryndzy” — jak méwi Prezes). Te roz-
ne sceniczne mitologizacje sa w dramacie Pankowskiego oczywiscie skompromi-
towane — i poprzez formg ,,apelu poleglych” sprowadzona tu do karykatury, i po-
przez takie ich zestawienie, w ktorym podwazajg sig one i oSmieszaja wzajemnie.

Drugi z wymienionych dramatéw, Zlote szczeki, pomyslany jest jako insce-
nizacja teatralna (zawarta w strukturze utworu). Dziatania sekc;ji teatralnej ,,klu-
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bu b. umystowo chorych” (NJ 165) nabierajg takiego charakteru z chwila pojawie-
nia si¢ scenarzysty Pankowskiego; potem za$ proba teatralna staje sie wedréwka
do Raju. A zatem od poczatku mamy do czynienia z kreacja dziatania, ktore bedac
teatralne, jest zarazem niejako archetypicznym do$wiadczeniem.

Krystyna Latawiec zauwaza, ze w utworze tym jest ,,przywolana wprost for-
ma happeningu”?, o czym §wiadczy przede wszystkim ostentacyjnie improwizo-
wany charakter widowiska. Rzeczywiscie, poszczegdlne sceny i ich sekwencje sa
organizowane i jakby ,,tworzone napredce” przez postacie dramatu. Happeningo-
wy charakter wprowadza juz sekwencja, ktérg mozna by nazwaé ,,uwerturg” do
rajskiej wedrowki. Tuz po przybyciu scenarzysty Pankowskiego:

Naraz z mebli wylazi czterech czarno ubranych gérnikéw-nie-gornikow. Grupujq absur-

dalnie stoly i krzesta, zawieszajq dwa zielone obloki u sufitu i niebieskie stonce ze zlotym fan-
cuszkiem z rqczkq klozetowq. [NJ 177}

Te dziwne postacie organizuja przeciez najzupetnie;j przypadkowq, »absurdal-
ng” sceng, ulubiong w happeningach. Potem wykorzystaja ja jeszcze do gry w te-
nisa, po czym — odejda, a scenarzysta wraz z ,,grupq teatralng klubu b. umystowo
chorych” zacznie omawiac wlasne koncepcje organizacji przedstawienia. Rozmo-
wa o obsesjach bohateréw przeksztalca sig wowczas w rozmowg o kreacji przed-
stawienia, o estetyce, o budowie i koncepcji widowiska (rozmowa ta chwilami ma
charakter parodii):

~ PANKOWSKI: [...] tu chodzi o wstrzas! Zeby tg duszg widza [...] poderwaé do protestu!
Zeby... zbrojnym ramieniem wiasnej duszy... odpart gwait! [NJ 180]

Wilasciwie przestrzen rajska takze pojawia sie tu ,,przypadkiem”. Przywoluje
ja — pokrywajaca coraz wigksze zaklopotanie — samoidentyfikacja scenarzysty
Pankowskiego z... Archaniotem:

Sam Archaniot was wiedzie. [...] Gabriel... wielki listonosz dziejow... od dwoch tysigcy
lat bezrobotny... [NJ 180]

Po tej wlasnie kwestii ukazuja sig znaki granicy Raju i dziatania wszystkich
postaci nabieraja charakteru wedrowki do Raju. ,,Scenie w ciaglej metamorfozie”
(NJ 178) towarzyszy bardzo dynamiczne pojawianie si¢ roznych konwencji przed-
stawiania: teatralnych, muzycznych, ﬁlmowych Przywoluja je didaskalia oraz
komentarze postaci. Przekraczamu granicy towarzyszy ,,muzyka Wagnerowska
w humorystycznym przyspleszemu a,,U bram Raju [...] Sniegiem pluje, ze Charlie
Chaplin by tu kapelusza nie utrzymat” (NJ 181). Potem ,,Atmosfere nasyca Ba-
chowata muzyczka” i pojawiajg si¢ wspomniane juz ,,dekoracje wyobrazajqce
bezkresne perspektywy bukszpanowo-kartezjanskich ogrodéw francuskich” (NJ
182). W tg papierowo-happeningowg estetyke wpisza sie takze postacie, kiedy to
okaze sig, ze Monitorka kryje pod suknia ,,naiwnie wymalowanq maske nagiej
Ewy” (NJ 184), a Mezczyzna II podobna maske Adama.

Stusznie wigc zauwaza Krystyna Latawiec, ze ,,dzianie si¢” w Zlotych szcze-
kach jest oprawione w ,jarmarczno-tandetna estetyke nadmiaru kolorystyczno-
-dzwickowego” %,

3 Ibidem, s. 116.
% [Ibidem,s. 115.
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Caly czas wegdrowka Ziemian jest zarazem procesem kreacji widowiska, i to
widowiska organizowanego wedtug poetyki happeningu i zgodnie z estetyka ki-
czu. Dlatego zawiera elementy zaskoczenia, improwizacji, jakby nadmlemej ru-
chliwosci postaci 1 nieustannej zmiennosci konwencji, a cato$¢ jest oprawiona
w dekoracje ,,sprochniatego Edenu”, ostentacyjnie sztuczne i teatralne, wrecz —
jasetkowe, jarmarczne.

Sztuka konczy si¢ jednak sytuacja o charakterze metaforycznym, refleksja
egzystencjalng. Ten kiczowato-jarmarczny Eden jest przeciez zarazem terenem
»archetypicznej” wedrowki bohateréw. Nie ma tu momentu — by tak rzec — porzu-
cenia sztuczno$ci, gry, iluzji i powrotu do ,,rzeczywisto$ci”. Bohaterowie opusz-
czaja Raj i po prostu ,,ogrommejq po naszej, ziemskiej stronie” (NJ 193). W Zio-
tych szczekach przestrzen sceny 1 przestrzen §wiata staje si¢ zatem tozsama, a do-
datkowa motywacja takiego jej potraktowania jest zapewne status bohaterow —
»b. umystowo chorych”. Szalenstwo protagonistow bardzo czgsto dawato drama-
turgom okazjg do manipulacji iluzyjnoscia $wiata przedstawionego?. W zwiazku
z tym sztuczno$¢ sceny staje si¢ sztucznos$cia $wiata; to zas, co szalone, stanowi
najglebszy ,,prawdg” o nim.

Nasuwa si¢ pytanie: dlaczego w tym dramacie powazny topos wedrowki zo-
staje ujety w ramy estetyki kiczu i jarmarku?

W jakiej$ mierze jest to stata cecha theatrum mundi Pankowskiego. Skrajna
stereotypizacja (jeden z najwazniejszych elementow tej estetyki) patronuje w koncu
ksztaltowaniu i postaci, i zdarzeniowosci, i elementéw czasoprzestrzennych. W Zio-
tych szczekach, jak si¢ wydaje, obserwujemy tylko swoiste nasilenie tego zjawi-
ska. Czgste w tej dramaturgii jest tez odwotywanie si¢ do wszechobecnej subkul-
tury mass mediow. Jej wzorce dostarczaja modeli zachowania postaciom, nadaja
koloryt sytuacjom, wreszcie zdaja si¢ narzuca¢ schematy odbiorcze (konwencjo-
nalizacji) catosci ,,dziania si¢”. Najbardziej widac to w Zygmuncie Auguscie, gdzie
kamera motywuje takie ksztattowanie ,,dziejow”. W Ziotych szczekach mamy do
czynienia z podobnym zjawiskiem, ale tutaj jest ono motywowane przez wpisana
w utwor forme happeningu, ktdrej wlasciwe jest wykorzystywanie przedmiotow
i estetyk ,,gotowych”?¢. Do nich nalezy takze estetyka mass mediow. Inna wiasci-
woscia happeningu jest wpisanie wen przypadku jako czynnika ksztaltujacego ,,dzia-
nie sig” 1 jego specyficzna, pozbawiona relacji wynikania, logikg. Podobna symula-
cja przypadkowosci (najzupelniej uzasadniona w §wiecie szalencow) zdaje sie de-
cydowa¢ o duzej dynamice Ziotych szczek: o ,,scenie w ciagtej metamorfozie”.

Ale mozna by to takze zobaczy¢ w szerszym kontekscie. Otz przedstawianie
tematyki ,,archetypicznej” poprzez formy catkowicie oswojone, ocierajace sig o kicz
(a czgsto — jakby w kicz przerabiane), na szeroka skale zapoczatkowata u nas dra-
maturgia Witkacego. Sigga ona do estetyki jarmarcznej (w wygladzie postaci —
przesadny makijaz, maski), przeplata jgzyk dysput o intensyfikacji istnienia ku-
pletami i rymowankami?, trywializuje u§wigcone symbole (Chochot z Wesela

» Zob.Forestier, op. cit. —Schmeling, op. cit., s. 56-57: ,,Jesli niezdolno$¢ rozréznie-
nia realnosci i fikcji to symptom szalefstwa, to mozna rowniez rozwazaé jako szalony $wiat poczgty
jako teatr $§wiata, w ktorym marzenie, iluzja, gra tacza si¢ w zyciu w sposob guasi-»naturalny«”.

% Zob. T.Pawlowski, Happening. Warszawa 1982.

7 Zob.A.van Crugten,S. I Witkiewicz. Aux sources d'un thédtre nouveau. Lausanne 1971.
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w Szewcach), wreszcie ubiera historie¢ w formy operetkowe, a przede wszystkim —
swojej specyficznej metafizyce nadaje formg kabaretu (czy raczej: nadkabaretu,
jak to ujat kiedys Boy).

Egzemplaryczna wydaje si¢ Sonata Belzebuba. Mit faustyczny rozgrywa sig
tu w scenerii po trosze kabaretowego i kiczowatego piekta, gdzie ,,0g6Iny charak-
ter demonicznej tandety instytucji zabawowych laczy sig¢ z czyms$ rzeczywiscie
w wysokim stopniu nieprzyjemnym, a nawet groznym” 2, Kreacja Baleastadara,
Witkacowskiego Mefistofelesa, rowniez odwotuje si¢ do tandety i jarmarcznej
szopki (wskazuje na to chociazby groteskowe potraktowanie diabelskich akceso-
ribw — odpitowany ogon diabla, nadmuchiwane rogi diabelskie). Wreszcie erup-
cja tworcza Istvana, mtodego muzyka marzacego o skomponowaniu arcydzieta,
przyjmuje posta¢ kuglarskiej sztuczki, wspomaganej tandetnym prestidigitator-
stwem Baleastadara — znudzonego bylego plantatora z Brazylii. Zatem i mit Fausta,
1 obraz piekla wraz z jego wladca przyjmuja u Witkacego posta¢ jaskrawo jarmarcz-
na, wpisang w estetyke kiczu.

Podobne tendencje znajdziemy zreszta w dramacie zachodnioeuropejskim do$¢
czgsto, zwlaszcza w drugiej potowie naszego wieku (choéby u Ionesco, ktory
wprowadza do swoich sztuk elementy cyrku). Dla twérczosci Pankowskiego naj-
wazniejszy kontekst zachodni stanowi jednak dramaturgia Michela de Gheldero-
de’a. Sztuki tego pisarza wykorzystuja estetykg komedii dell ‘arte, teatru jarmarcz-
nego 1 kukietkowego. Inspiruje je takze, jak juz wspominano, malarstwo flamandz-
kie i flamandzki folklor, a nawet techniki filmowe?. Te rozne tradycje i konwencje
czesto wspomagaja u Ghelderode’a niejako ,,nicowanie” motywow biblijnych czy
historycznych. W Pannie Jair np. wskrzeszenie zmartej Blandyny okaze si¢ nie-
szczg$ciem dla niej samej i dla jej bliskich, a wskrzesiciel: Ryzy — lustrzane odbi-
cie Chrystusa — zostanie ukrzyzowany przy dzwigkach karnawatowej muzyki i fe-
erii barwnych masek. W Krzysztofie Kolumbie wielki zeglarz wyrusza w podroz
morska z goracym pragnieniem, by nigdy nie dotrze¢ do Ameryki, gdyz celem
jego poszukiwan jest glebia wiasnej duszy. Kolumb Ghelderode’a jest postacia
pozaczasowg, podobnie jak i cale ,,dzianie si¢” tego dramatu: odplywajacemu
okrgtowi towarzyszy wscibski reporter, Montezuma wita zeglarzy swiadom poz-
niejszej historii, a w finale sztuki pojawia si¢ Amerykanin w meloniku z 1840 roku,
Buffalo Bill i Tancerka ,,w spddniczce z gazy™.

Obydwu tym dramaturgiom patronUJe sugestla ze zyme jest teatrem, a teatr
zyciem. Sprzyja to taczeniu powagi i $miechu, uymowaniu spraw najwazniejszych
w ramy gry (powaznej i ludycznej zarazem) i sceny. ,,Gotowe” konwencje okazu-
ja si¢ porgcznym narzgdziem eksploracji artystycznej oraz reinterpretacji tego, co
w nich zawarte.

Teatralizacje sndéw i1 marzen

Takie eksploracje i reinterpretacje spotykamy w dramatach Pankowskiego.
Laboratoryjnych wrecz przyktadoéw dostarczaja, liczne u tego autora, steatralizo-

B S 1. Witkiewicz, Dramaty. Wyd. 2, rozszerzone i poprawione. Opracowat i wstgpem
poprzedzit K. Puzyna. T. 2. Warszawa 1972, s. 473.

¥ Zob.Z.Stolarek, Wstepw:M.de Ghelderode, Teatr. Przetozyl i opracowat ... War-
szawa 1971.
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wane sceny oniryczne i sceny obrazujace marzenia bohaterow. To steatralizowane
les scénarios imaginaires, ktorych taka posta¢ wynika z Pankowskiego koncepcji
teatru $wiata, gdzie wszystko jest ,,teatrowaniem”.

W Brandonie, Furbonie i spdice w t¢ konwencje ujete sa3 wspomnienia Fur-
bona z dziecinstwa. Na pozor przynosza one etiologi¢ przestepczosci, wskazujac
przede wszystkim na osamotnienie Furbona — dziecka traktowanego przez doro-
stych przedmiotowo. Tym samym dramat przywotuje tradycj¢ dramatu analitycz-
nego, w ktérym podstawowa technika — ,,technika faktow psychologicznych”, jak
pisze Lidia Lopatynska, oparta jest na przedstawianiu ,,przezycia w jego ewolu-
cji”, ktore moze by¢ ujgte w formg werbalng albo za pomoca ,,metody ujawnienia
[...] tresci psychicznej, bezposredniego jej pokazania”?.

Jednakze u Pankowskiego tak naprawd¢ mamy do czynienia z parodia tej tech-
niki. Groteskowo jest przedstawiona postac ojca, petnego awersji do — by tak rzec
— Furbona w fazie prenatalnej i zafascynowanego drylem wojskowym; a takze
posta¢ matki w obydwu jej ,,wcieleniach”: i jako Ma¢, 1 jako Juzniewdowa. Po-
dobny charakter ma romans Juzniewdowy ze Szczesliwym Zandarmem — ukaza-
ny jako seria parodii melodramatycznych filmowych scen mitosnych.

Otoz tak w konstrukcji postaci rodzicow Furbona, jak i w obrazie zycia ro-
dzinnego mamy do czynienia nie tyle z psychologia, ile z jej groteskowo przetwo-
rzonymi matrycami. Postacie i sytuacje parodiuja wzorzec zwulgaryzowanej przez
mass media ,,motywacji psychologicznej” dorastajacego przestgpcy. Mozna wigc
powiedzie¢, ze sceny retrospekcyjne w Brandonie, Furbonie i spoice przywohuja
konwencjg technik faktow psychologicznych tylko po to, aby jg sparodiowad.

Najbardziej istotna konsekwencja zastosowania takiego chwytu wydaje sig
jednak totalna teatralizacja $wiata przedstawionego: ujgcie wszystkiego, co przed-
stawiane, w formg dziatania postaci (o roznorodnym, co prawda, statusie ontolo-
gicznym), w ramy catkowicie w dodatku ,,wyeksploatowanych” sytuacji teatral-
nych (w rozumieniu Souriau). ,,Psychika” Furbona zostaje tu uzewngtrzniona;
wspomnienie z dziecinstwa pojawia sig jako seria sytuacji scenicznych, ktore w spo-
sob karykaturalny wpisuja si¢ w oswojone konwencje.

W Smierci bialej poriczochy tak ujete sa sceny manifestacji dziecigcosci Ja-
dwigi oraz jej spotkan z Wilhelmem. Np.:

W tej chwili blade $wiatlo zalewa przod sceny. Slychac przyciszone glosy chéru nucqcego

., Drei Lilien”. Jawi sie orszak dzieci przebranych za krolow, biskupow i dworzan. Slub. Malut-

ka Jadwinia otrzymuje pierscionek z rqk pyzatego chlopczyka, Wilhelma. Nowozercy spiewajq

duet ,, Drei Lilien”. Brawa orszaku. Z czego korzysta Jadwinia, wyciqga z rekawa sznur i za-

czyna skakaé. Smiechy, ale i syki. Malutki mqz zaczyna dlubaé w nosie. [NJ 130]

Charakterystyczne, ze nie do konca jasny jest status tej sceny. ,,JADWIGA Smie-
Jjac sie, pokazuje Jadwini¢” matce, po czym ,.bierze sznur z rqczek Jadwini i za-
czyna skakac” (NJ 130). Materializacja wspomnien bohaterki nie przesadza o ich
prawdziwosci — trudno rozstrzygnac, ile w nich odwzorowania przesztosci, ile
fantazji Jadwigi przerazonej perspektywa matzenstwa z Jagielta. Zwlaszcza ze
scena utrzymana jest w konwencji operetkowej. To samo dotyczy takze poja-

% L.Lopatynska, Technika faktow psychologicznych w dramacie. W zb.: Problemy teorii
dramatu i teatru. Red. J. Degler. Wroctaw 1988, s. 11, 16-17.
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wiajgcej sie tylko w didaskaliach sceny schadzki Jadwigi z Wilhelmem, w kto-
rej ,dworki Austriaczki oslaniajq malzonkow tiulami [...] i nucq: Liebe, Liebe,
Lieeeeebe...” (N] 144).

Za kazdym razem chwyt teatru w teatrze stuzy tu ukazaniu jakby ,,drugiego
zycia” Jadwigi, skontrastowanego z dramatycznym ,.tu i teraz”, w ktorym uwig-
ziona na sznurku i opresjonowana przez Matke, Biskupa i Jagietle, staje si¢ ona
ofiarg racji panstwowych. Dziecigco$¢ bohaterki stanowi za$ motywacje do ujecia
tego ,,drugiego zycia” w formy eksponujace ,,kiczowata cudowno$¢”, ktora zresz-
ta nie znosi, nie neguje dramatycznego charakteru sytuacji Jadwigi.

Najciekawsza 1 najbardziej zlozona realizacjg takiej techniki spotkamy jed-
nak w Naszych srebrach.

»Na srodku sceny w Louvain, na pietrowych tozkach” (T 105) dwaj polscy
emigranci, Staszek i Antek, ich belgijska przyjaciotka — Klara, Rosjanin, Kniaz
von Zontik, $nig swoje pragnienia i obawy. Do glosu dochodza tu fantazje seksu-
alne (ktére parodiuja romantyczny motyw mitosci), a nastgpnie wszystkie kom-
pleksy polskie i wszystkie kompleksy rosyjskie. Pojawiajace si¢ oniryczno-sym-
boliczne ,,zjawy-nie-zjawy z pogranicza religii i alkoholu” (T 88) sa jakby projek-
cja ukrytych obaw i skostniatych wyobrazen bohaterow, obrazem $mietnika ich
psychiki. Mozna by je za Freudem nazwac postaciami kolektywnymi, gdyz sku-
piaja co najmniej po kilka stereotypéw wyobrazeniowych Antka i Staszka oraz
von Zontika — tak o wiasnych narodach, jak o narodach uwazanych za wrogie,
a takze stereotypy religijne. Pamigtajmy jednak, Ze w odniesieniu do tworczosci
Pankowskiego terminy psychoanalityczne nalezy stosowac z duza ostroznoscia,
raczej w cudzystowie, gdyz w obrazach ,,zycia wewngtrznego” postaci dominuje
zywiot parodii 1 karykatury. Przyjrzyjmy si¢ im.

Sekwencjg ,,patriotycznych” widzen polskich emigrantdw rozpoczyna Matka
Boska Czgstochowska. Jako wytwor fantazji plebejuszy — takim jgzykiem mowi
i tak sie¢ zachowuje. Na skutek dotaczenia sig snu rosyjskiego Kniazia — dochodzi
do starcia migdzy Matkg Boska Czegstochowska, wspomagang przez pomniejsze
polskie Madonny, a grupa Matek Boskich Prawostawnych. Te ostatnie pojawiaja
si¢ jako ,,ruskie babuszki”, wylaniajace sie kolejno jedna z drugiej:

ukazuje si¢ ogromna Matka Boska-babuszka, ludowo pasiasta i gruba. Staje przed Czesto-

chowskaq, korona w korone, i zaczyna podskakiwac. Co podskoczy, to spod spodnicy wybiegnie

nowa, tyle ze mniejsza, Matka Boska kijowska, spod niej Matka Boska suzdalska, nastepnie

Matka Boska nowogrodzka, po niej Matka Boska wiadimirska, na koniec Matka Boska bielo-
zerska. [T 110]

Groteskowy pojedynek migdzy Matkami Boskimi — babuszkami, z jednej stro-
ny, z drugiej za$ czgstochowska Madonng wspomagana przez jej ,,rzymskie sio- -
strzyce” obfituje w ,,niewybredne kuplety” i podobne zarzuty. Stownictwo, a tak-
ze ruch (jak w dopiero co przytoczonym cytacie) przywodzi na mysl poetyke lu-
dowych intermediow i estetyke szopki. Tak powstaje groteskowy kontekst dla
»powaznych” intertekstualnoséci. Sceny te odsytaja przeciez do romantycznych
widzen z Dziadow cze$ci 11l i do motywu walki Dobra ze Ztem.

Widzenie w Naszych srebrach okazuje sig jednak tylko skiadanka stereoty-
pow — by tak rzec — romantyczno-narodowo-plebejskich, wyznaczonych przez
strywializowang wersj¢ tradycji Mickiewicza 1 Wyspianskiego (trochg jak w Za-
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bawie Mrozka). Nie niesie w zwiazku z tym zadnego objawienia: niczego nie
wyjasnia ani nie sytuuje metafizycznie; metafizyka nie moze przeciez objawi¢ sie
w stereotypach. Podobnie rzecz si¢ przedstawia, jesli chodzi o motyw walki Do-
bra ze Ztem; nie istniejg one tu jako wartosci absolutne: pozostaja jedynie ,,dobro
i zto” takie, jak je widzi wiecznie nietrzezwy, zdegenerowany anty-Konrad, An-
tek: ,,dobra” polsko$¢ Kartoflania podszyta®' kontra ,,zta” rosyjskosé¢ czy raczej
pogardliwie traktowana ,,rusko$¢”. Taka reinterpretacja staje sie mozliwa wlasnie
dzigki wprowadzeniu perspektywy bohatera oraz trywializujacych konwencji dra-
maturgicznych, wskutek czego ,,powagg sporu uniewaznia komizm sytuacyjny,
humor stowny (rubaszno-plebejski jezyk), przemieszanie patosu z jarmarczng
trywialnosciq” .

Z perspektywy chwytow metateatralnych najwazniejsze jest to, Ze senne ma-
rzenia bohaterow sg steatralizowane — ukazane jako dzialania postaci. Sekwencja
scen przedstawiajaca je stanowi inkluzjg w ciag scen rozgrywajacych sig na pla-
nie jawy. Odkrywa motywacje postgpowania postaci (chociaz sa one sparodiowa-
ne, jak w przypadku Furbona), a takze kumuluje najwazniejsze problemy poru-
szane w dramacie.

Z punktu widzenia rozwoju fabuly — inkluzja ta jest sfunkcjonalizowana. Sa-
dystyczno-seksualne rojenia Antka znajda fabularne przedtuzenie w scenie uwie-
dzenia przezen Klary. Religijno-narodowe widma pojawiaja si¢ raz jeszcze w fina-
le sztuki: tym razem prezentujac Polonez Flach Polskich z Matka Boska Czesto-
chowska jako wodzirejem. Final jest wigc rowniez steatralizowany i nasycony
roéznymi znaczeniami; przede wszystkim to aluzja do chocholego tanca z Wesela
1 Panatadeuszowego poloneza, ale przypomina tez pochod kamawatowy lub ko-
mediowy. Zwlaszcza ze ,,daleki chor Flach Polskich” towarzyszy jeszcze pogrze-
bowi zmarlego z przepicia Antka, by zakonczy¢ go ,,patriotycznie” i ,,uroczyscie”
polonezem i ,,rosngcym po beethovenowsku spiewem narodowym” (T 144). W ob-
rebie dramatu te oniryczne sceny stanowia groteskowa kondensacje problematyki
— Zycia wygnanczego i pozujacej na romantyczng powojennej emigracji polskie;j.
Dokonuje si¢ w nich takze dewaluacja metajgzyka emigracji wraz z jego uswigco-
nym kodem wielkiego dramatu romantycznego, skoro zamiast wieszczego widze-
nia pojawiaja sig alkoholiczne majaki, a zamiast sarmacko-romantycznego patrio-
tycznego poloneza korowdd Flach wiedziony przez Matkg Boska alkoholicznej
proweniencji.

Wszystkie cytowane tu sceny specyficznie transformuja rzeczywisto$é. Te
scenariusze imaginacyjne, przybierajace rozne formy — wspomnienia, marzenia
badz snu — shuza jakby ich transpozycji na jgzyk dziatan i obrazow. Konflikty
ukryte ,,w duszy” bohatera jako ,,uciele$nione” staja si¢ widoczne dla innych po-
staci, ktore chwilowo przyjmuja role widzow wewngtrznych tego mikrodramatu
wpisanego w utwor; marzenia senne trawestujg i parodiuja schemat narodowego
dramatu romantycznego.

Oczywiscie teatralizacja (,,materializacja”) marzenia i snu ma w dramacie dtuga
tradycje 1 chwyty wystgpujace w utworach Pankowskiego jako$ wpisuja si¢ w nia.

3! Motyw Kartoflanii wystgpuje w powiesci M. Pankowskiego Matuga idzie. Przygody
(Lublin 1983).
2 Latawiec,op. cit., s. 114,
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Takie praktyki znajdujemy w dramatach Szekspira, w dramaturgii barokowej opar-
tej na dewizie ,,zycie jest snem”, w europejskim dramacie symbolicznym, eks-
presjonistycznym (,,gry snow” w pdznych sztukach Strindberga), nadrealistycz-
nym czy tzw. analitycznym (opisywanym przez Lopatynska).

Bogata tradycj¢ pod tym wzgledem prezentuje takze dramat polski. Z reper-
tuaru romantycznego do$¢ wspomnie¢ Strach i Imaginacje z Kordiana czy Dzie-
wice z Nie-Boskiej komedii, personifikujace marzenia i obawy bohaterdw.
W Dziadach sny pokazuja ,,zycie duszy” postaci. Jakkolwiek nie przyjmuja for-
my odegranego teatru w teatrze, to ujgte w sugestywne — by tak rzec — obrazy
opowiedziane (czyli klasyczne les scénarios imaginaires), tworza jeden z naj-
wazniejszych sktadnikow utworu. Stanowia odmiang profetycznego ,,snu przed-
stawionego”3? i wptywaja na ,,dzianie si¢”” dramatyczne. Przede wszystkim jed-
nak sg bodaj najwazniejszym elementem tzw. dramatu narodowego, tu bowiem
— w sennym marzeniu albo w widzeniu — objawia si¢ ukryta prawda o przyszlo-
$ci ojczyzny.

Marzenie senne motywuje czasem cato$¢ przedstawionego w dramacie §wia-
ta — tak sig dzieje w niektorych dramatach Stowackiego (np. w Samuelu Zborow-
skim), gdzie nadaje ono swoje pigtno catej przedstawionej tam rzeczywistosci,
uksztaltowanej wedtug tzw. poetyki snu. Materializacje marzen spotkamy takze
u Wyspianskiego — w koncu taki status maja ,,0soby dramatu” dialogujace z boha-
terami Wesela.

Parodystyczne wersje snOw i marzen na scenie znajdziemy natomiast u Wit-
kacego. Za taki mozna uznac np. trzeci ,,epilogowaty” akt Matki, w ktorym poja-
wiajg sie przeszle wcielenia postaci (matka Leona w wieku lat 23, ojciec, ktory
byt powieszony, gdy Leon miat 3 lata...)**. Juz w poczatkowej kwestii Leona za-
warty jest pelen sarkazmu dystans w stosunku do wszelkich dramaturgicznych
i literackich waloryzacji snu:

Sytuacjg obecna proszg uwazac za oczywista. Jest to co§ bezposredniego, jak na przyklad
kolor czerwony lub dzwigk A, mimo calej oczywiscie komplikacji. Niektorzy moga to uwazac
za blagg, za sen, za symbol, za diabli wiedza co. Zostawiam im zupeina swobodg interpretacji,
poniewaz gdybym nawet swobody tej im nie pozostawil, wszyscy postapiliby na pewno tak
samo’.

Leon laczy tu chwilowo ,,rolg autorska” z ,,rola wykonawcza”, wyglasza bo-
wiem komentarz autotematyczny. Totez mozna powiedzie¢, ze autoironia Witka-
cego miesza si¢ w tym dramacie z ironig skierowang przeciw romantycznej walo-
ryzacji snu jako innej, ,,prawdziwszej” rzeczywistosci, w ktdrej obrgbie dokonuja
sig rzeczy bardziej nawet istotne niz te rodem z jawy.

Ale motyw uscenicznionego snu nie zawsze bedzie traktowany w naszej XX-
-wiecznej dramaturgii z taka dezynwoltura. Poetyka snu patronuje przeciez ca-
tej rzeczywistoéci przedstawionej w Slubie Gombrowicza, ktora zmetaforyzu-
je powojenny kryzys wartosci — przypomnijmy przyktad szczegodlnie wyrazisty.

3 D.Danek, Sen. Hasto w: Stownik literatury polskiej XIX wieku. Pod redakcja J. Bacho6-
rza i A.Kowalczykowej. Wroctaw 1991.

3 Zob.K.Puzyna, Wstgpw: Witkiewicz, op.cit,t. .- Van Crugten, op. cit.

¥ Witkiewicz, op. cit, t.2,s.437.
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Teatralizacja snu i marzenia okazuje si¢ wigc technika wielofunkcyjna, przy-
wolujaca rozne tradycje dramatyczne i stuzaca réznym celom. Wydaje sig, ze za-
stosowana serio ma przede wszystkim ukazaé zlozono$¢ psychiki bohatera, nie-
kiedy rozumianej jako miejsce przejawiania si¢ ukrytego zycia duszy, tajemmcy
wszech§wiata czy wrecz za§wiatow (tak jest w romantyzmle) Za sprawg owej
teatralizacji 6w tajemniczy wymiar rzeczywistos$ci staje si¢ jakby zmaterializowa-
ny i zobiektywizowany. W takiej postaci moze nie$¢ objawienie o ukrytej praw-
dzie i o zasadach rzadzacych $wiatem i historig (tak si¢ zwykle rzeczy maja w wi-
dzeniach).

Inaczej, kiedy teatralizacja taka traktowana jest ironicznie, jak u Witkacego.
Witkacy nie tyle psychikg postaci poddaje wiwisekcji, ile konwencje jej budowa-
nia. Jak wiadomo — wspiera to jego programowy antypsychologizm i teorig Czy-
stej Formy. W romantyczna koncepcjg rewelacji tajemnicy poprzez sen lub ma-
rzenie godzi za$ ksztatt tego innego, dodatkowego wymiaru rzeczywisto$ci, una-
ocznionego scenicznie. We wspomnianej Matce zrewidowany zostaje jej status:
tajemnicza i ztowroga przestrzen — pozbawiony drzwi i okien ,,pokdj obity na czar-
no” — poddaje sie roznym, wzajemnie znoszacym si¢ interpretacjom. Leon ttuma-
czy ja jako wynik kokainowych rojen, a Ciotka dystansuje si¢ do niej w pseudo-
uczonym, charakterystycznym dla dramaturgii Witkacego, komentarzu:

Fizyczne rozdwojenie osobowosci z przemieszczeniem w czasie — nie, to juz zanadto.
Jakkolwiek wychowani na Einsteinie, nie mozemy tego nie uwazac za humbug nawet w sferze
eksperymentow myslowych. Sa eksperymenty myslowo niedozwolone: sa to te, ktore przecza
zasadniczym prawom Ogolnej Ontologii. A c6z dopiero mowié o rzeczywisto$ci, nawet przy-
jawszy wielo$¢ rzeczywistosci wedtug Leona Chwistka 3.

Wreszcie wszystko nabierze charakteru jakiej$ cyrkowo-jarmarcznej blagi,
kiedy trup Matki okaze si¢ kukla spreparowang z drewna, gipsu i trocin, a za rzg-
dem krzeset znajda si¢ dwuskrzydlowe drzwi, za ktérymi banalny, wrgcz sielan-
kowy ,wiosenny pejzaz z gérami, zalany storcem™?’.

Oniryczno-wyobrazniowa przestrzen z I1I aktu Matki kompromituje wigc pol-
ska wersjg¢ macierzysta takiej przestrzeni — romantyczna i mtodopolska. Groma-
dzi i pigtrzy jej stale rekwizyty i chwyty (grozna, zagadkowa sceneria, pojawianie
si¢ postaci z przesztosci, motyw tajemnicy $mierci i zaswiatow zwigzany z tru-
pem matki Leona). Za ich pomoca wydobywa jej konwencjonalno$¢ (trup to tylko
manekin kryjacy w sobie papier i trociny, postacie za$ Swiadome sg sytuacji sce-
nicznej, a w dodatku ironicznie dystansuja si¢ wobec $nionej rzeczywistosci, w kto-
rej przebywaja).

Takze, jak pokazano, Pankowskiego teatralizacje snu i marzenia majg charak-
ter parodystyczny. Ale nie tylko. Ujawnia si¢ w nich przeciez jakas sfera przemil-
czana, pomijana. W Smierci bialej poriczochy jest nia dziecigca kondycja Jadwigi,
a w Naszych srebrach drastyczna tryw1allzaCJa romantyczno-miodopolskiej ide-
ologii wéréd powojennej emigracji.

Sceny te zawsze stanowia pewne przeksztatcenie tematyki wystgpujacej w ca-
tym dramacie; zawsze sa w jakiej$ mierze parodystycznym jej odbiciem. Niekie-

36 Ibidem, s. 439.
37 Ibidem, s. 448.
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dy tego typu réznorodne odbicia moga tworzy¢ cale serie i wtedy to one staja si¢
zasada konstrukcyjng utworu. Tak sig dzieje w przypadku zastosowania chwytu
teatru w teatrze lub mise en abyme.

Figura mise en abyme

Najbardziej rozbudowana strukturg zwierciadlana (mise en abyme) mozemy
zaobserwowac w Bilecie na zimowle.

Opisana wcze$niej ,,rama” (quasi-prolog) sygnalizuje odbiorcy sztucznos¢,
konwencjonalnos¢ przedstawionej rzeczywistosci; stowem: osadzenie jej w teatrze.
W chwili kiedy Betty rozpocznie swoje retrospekcyjne przedstawienie dla jedne-
go wewnetrznego widza — ta sztuczno$¢ i konwencjonalno$é zostanie jeszcze spo-
tggowana.

Taki charakter dzialania Betty jest nieustannie eksponowany. Wydzielanie prze-
strzeni (wszyscy ,,aktorzy” obchodza pokdj, jakby zakreslajac magiczny krag czy
po prostu sceng oddzielong od ,,pstrej terazniejszosci’), a takze zmiana kostiumu
(Betty ubierze si¢ w ,,bialo-szary stroj przeszlosci. Upudruje twarz na biafo i po-
bieli usta [...]”, NJ 284) sygnalizuje podwojny status kreowanej rzeczywistosci:
retrospekcji i inscenizacji. Betty przedstawia wlasna przesziosc, ale jako ostenta-
cyjnie przetworzona teatralnie, zaposredniczona w scenicznosci. W dodatku in-
scenizowany przez nig teatr w teatrze (a takze ,,wywotywany” moca pamigci, co
nadaje mu cechy ewokacji magicznej) ma charakter do$¢ skomplikowany. Jest
sfragmentaryzowany, nie przynosi ciagtosci fabularnej; to raczej sekwencja obra-
zow-egzemplow niz prezentacja zakladajaca logiczne, przyczynowo-skutkowe
wynikanie. Migdzy kolejnymi czg¢§ciami inscenizacji Betty (wlaczajac takze ta-
niec Marylin Monroe) zwiazki ustalaja si¢ niebezposrednio; metaforycznie, a nie
linearnie, przy tym trudno byloby znalez¢ jaka$ czg§¢ dominujaca, decydujaca
o znaczeniach wszystkich innych. Myslg, Ze nalezaloby raczej méwic o stosunku
powtorzenia migdzy elementami opowiesci-przedstawienia Betty. Kazdy z nich
bowiem jako$ ujmuje temat wyobcowania bohaterki z otaczajacego ja $wiata i obo-
wiazujacych w nim norm. I wobec tego jej zréznicowana formalnie i estetycznie
inscenizacja wydaje sig serig scen-wariacji na jeden temat.

Przyjrzyjmy sig tym komplikacjom formalnym. W obrgbie prezentacji Betty
pojawia sig kolejne pigtro prezentacji (czyli: inkluzja w teatr w teatrze). Otoz Ge-
neral, ojciec Betty, jako osoba scenki dramatycznej inscenizowanej przez nia, opo-
wiada stylizowana na epos bohaterski histori¢ Fiordolsona fowcy much. Swoja
relacjg ksztattuje tak, jakby opowiadat o przedstawieniu teatralnym, ktore kreacje
taczy z prezentacja:

I wtedy zaczat sig drugi... no i ostatni akt sztuki majora Fiordolsona. [NJ 289]
Opowies¢ ta postuguje si¢ wige struktura dramatyczna, stanowiac zarazem

element dramatycznej prezentacji Betty, ito nie tylko w sensie formalnym, ale
1 semantycznym. W obrgbie sztuki inscenizowanej przez giowna bohaterkg uwi-

3 Termin ten po raz pierwszy pojawia si¢ w Dzienniku A. Gide’a w 1893 roku. Najstynniej-
sza ksigzka krytyczna na ten temat to Le Récit spéculaire. Contrubution a l'étude de la mise en
abymeL.Déllenbacha (Paris 1977).

10 — Pamigtnik Literacki 2000, z. 4
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dacznia ona opozycje¢ miedzy Generatem a jego rodzing, ktdra cale lata zmuszata
sie do niepotrzebnych poswigcen dla ,,biednego jenca” jako ,,gtowy rodziny”. Ustala
takze podzial wérod bohaterow — na ,,obozy” matki i Betty oraz jej siostry i ojca,
co znajdzie przediuzenie w ,,scenie z petit-beurre’ami”. Przede wszystkim jednak
ow kolejny poziom (teatralizacji), trzeci juz z kolei, stwarza efekt giebi struktural-
nej, tzw. mise en abyme.

Mise en abyme [...] [to] taka konstrukcja $wiata przedstawionego, ktéra stanowi analogig
do efektu zwierciadlanego pojawiajacego si¢ w wyniku ustawienia naprzeciwko siebie dwoch
luster, w ktérych rzeczywistosé odbijana powielona zostaje w nieskofnczonos§é¥.

W Bilecie na zimowle mamy wlasnie do czynienia z tego typu ,,przepastnos-
ciowg”* konstrukcja, w ktora wlaczone sa wielokrotnie elementy takie, jak opo-
wie$¢ Generala (cytujaca struktury epickiej historii o herosie oraz klasycznego
dramatu o herosie) czy mikrodramat wstawiony w dramat wtasciwy*! (autonomicz-
na cato$¢ zdaje si¢ stanowic chociazby ,,scena z petit-beurre’ami”). Mozna po-
wiedzieé, ze ze wzgledu na powtarzanie tematu wyobcowania Betty ze Swiata
ludzi normalnych wzajemnie sig one o$wietlaja i za kazdym razem wnosza mozli-
wos¢ nowej interpretacji rzeczywistosci przedstawionej w utworze. Kazdemu z tych
elementOw mozna przypisa¢ status ,,wariacji na temat” dopetniajacej cato$¢ obra-
zu. Zadnemu z nich jednak nie mozna nada¢ statusu pierwszego czy ostatniego
stowa w sensie ich waznosci, centralno$ci w tymze obrazie.

A zatem sytuacja teatru w teatrze zostaje tu zreduplikowana (tak to nazywa
Forestier). Inscenizacja gtownej bohaterki jest juz inkluzja w inscenizacj¢ zasyg-
nalizowana na poczatku utworu, a w niej pojawiaja sig¢ kolejne inkluzje. Tej kom-
plikacji formalnej, strukturalnej towarzyszy ztozono$¢ semantyczna, tj. ustalanie
si¢ roznych relacji miedzy poziomami przedstawienia. Mowitam juz, jaka funkcjg
petni opowiadanie Generata w obrgbie prezentacji Betty. Ale nie jest ono bez zna-
czenia takze dla ,,dziania sie” zewnetrznego wobec jej inscenizacji, czyli dla
tego, co rozgrywa sie migdzy nig a inzynierem Pierredepaon. W pewnej mierze
inzynier jest bowiem odbiciem i zarazem odwroceniem ojca gldwnej bohaterki.
Jest on, jak General, mgzczyzna realizujacym kulturowy stereotyp pici (,,mocny
typ”, ,,podrywacz”) i usitujacym zdominowa¢ Betty (narzucic¢ jej rolg ,,poderwa-
nej”). Fakt, ze bohaterka, wyznaczajac inzynierowi rolg widza-uczestnika, od-
wraca sytuacje, pozwala zobaczy¢ jej dzialanie jako akt zemsty na Pierredepaon-
-megzczyznie.

Oczywiscie, pomnazanie chwytu teatru w teatrze powoduje takze pomnaza-
nie komplikacji w dziedzinie relacji iluzja—rzeczywisto$¢. Juz quasi-prolog osa-
dza ,,dzianie si¢” w konwencjonalnej scenicznosci. Teatr w teatrze zainscenizo-
wany przez Betty stuzy retrospekcji. Ale nie jest to przeciez retrospekcja doku-
mentarystyczna czy naiwna; Betty nie tyle przedstawia przesztos¢, co ja kreuje.
Wybiera najbardziej znaczace (jej zdaniem) zdarzenia, ustala migdzy nimi pauzy

» Swiontek, op. cit., s. 145-146.

“ Jak podpowiada Swiontek (ibidem), termin ,,mise en abyme” mozna by troche niezrecz-
nie przetozy¢ jako ,,ujgcie przepastne”.

4 Korzystam z klasyfikacji T. Kowzana zaproponowanej przez niego w L’Art en abyme
(,,.Diogeéne” 96 (1976)).
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i zwiazki. Nadaje im charakter metaforycznego skrotu, by catos¢ uczynic rytualng
teatralizacja swojego losu (na modlg romantyczna).

Postacie przez nig przywotane sa §wiadome tego, ze wystgpuja, co podkresla-
ja didaskalia. Sa wiec nie tylko widmami z przeszlosci, ale odgrywajacymi je ak-
torami. Inscenizacja Betty okazuje si¢ wigc ostentacyjnie teatralna (sztuczna, ,,li-
teracka™), tj. skonwencjonalizowana i wykreowana, chociaz jednocze$nie doty-
czy jej ,,psychiki” i ,losu”.

Konwencjonalny charakter ma takze udramatyzowane opowiadanie Genera-
ta. Wida¢ tu moment wyboru ,,zdarzenia reprezentacyjnego” i akt wpisania go
w oswojony kanon — tym razem opowiesci o herosie (nb. jest to podstawa formy
dramatycznej jako takiej*?). Rzeczywistos¢ zyskuje wige ramy, ktdre ksztattujq ja
i nadaja jej znaczenia.

Znaczenia te okazuja si¢ zreszta rozne dla kazdego poziomu odbioru. Dla ,,opo-
wiadacza” jest to opowie$¢ ,,0 czynach”, o ,,meskim $wiecie”, dla Betty — ujaw-
nia, demaskuje ona dysonans migdzy wyobrazeniami (jej, siOstr, matki) o sytuacji
ojca-jenca a ,,rzeczywistoscia”. Dla inzyniera Pierredepaon gawgda Generata uwi-
dacznia stosunki w domu rodzinnym Betty. Odbiorcy zewngtrznemu wreszcie (czy-
telnikowi lub widzowi), oprocz wizerunkow bohateréw i obrazu konfliktow w ro-
dzinie Generala, zapewne uderzajacy wyda si¢ groteskowy wydzwigk tej historii,
w ktorej do rangi czynu heroicznego wyniesione zostaje upolowanie muchy.

Jak wigc wygladaja w tym dramacie relacje migdzy iluzja a rzeczywisto$cig?
Opowiadanie o przesziosci w Bilecie na zimowle jest na kazdym poziomie prze-
kazane w formie skonwencjonalizowanej, ,,steatralizowane)”. Jest wigc, by¢ mo-
ze, jedyng postacia jej istnienia. Dramatyzacja (bo i gawgda Generala jest, jak
wspomniatam, skomponowana na wzor dramatu) staje sig przeto forma ekspresji
postaci (wizji przesztosci kazdego z ,,opowiadaczy”, przekazu o stosunku do niej).
A zatem wszystko, co przedstawione, ma formg dramatyczna, ktorej poziomy sa
w utworze w dodatku pomnozone. Rzeczywisto$¢, istniejace w niej komplikacje
— wszystko to przenika sie z teatralizacja; teatralizacja jest formg istnienia rzeczy-
wisto$ci. Kazde kolejne pigtro staje si¢ elementem struktury zwierciadlanej, przy-
nosi nowe informacje (i interpretacje) na temat bohaterow i konfliktu dramatycz-
nego. Niemozliwe jest ich rozdzielenie. Teatralizacja (dramatyzacja) $wiata przed-
stawionego jest catkowita. Dzialanie — Zycie i ,,gra” — jest ,,teatrowaniem”.

Teatr w teatrze

Rowniez chwyt teatru w teatrze moze nada¢ rzeczywistosci przedstawionej
charakter odbicia i przeksztalcenia. Najbardziej ,,egzemplaryczme wyglqda to
w Naszym Julu czerwonym, gdzie cate ,,dzianie si¢” dramatyczne jest wpisane
w te konwencjg.

Istnieje tu widownia wewnetrzna, ktora stanowia dwie Spikerki telewizyjne
wtopione w takgz scenerig oraz ,scena” prezentujaca réozne miejsca i rozne zda-
rzenia (w paryskim mieszkaniu Stowackiego, w salonie hrabiny Ordurani, we Flo-
rencji w karnawale, w Poznaniu podczas posiedzenia Komitetu Rewolucyjnego,
na polu bitwy...) polaczone osoba poety. Stowem — ponownie scena ,,w ciaglej

42 Zob. P. Pavis, Dictionnaire de thédtre. Paris 1987.
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metamorfozie”, petna aluzji tematycznych: do biografii poety, do toposéw roman-
tycznych (walki narodowowyzwolenczej, roli-pozy romantycznego tworcy), kom-
pozycyjnych (tzw. luzna kompozycja dramatu romantycznego, Salon Hrabiny
Ordurani jako parodia Mickiewiczowskiego Salonu Warszawskiego), stylistycz-
nych (fragmenty improwizacji bohatera trawestujace tworczos¢ Stowackiego).
»Dzianie sig” jest wigc zaposredniczone w roznych przekazach, tekstach kulturo-
wych i stereotypizacjach tak wieszcza, jak i jego epoki.

Rowniez jednak widownia jest silnie zestereotypizowana, skoro skojarzona
zostaje z ,,nonszalanckim stylem bycia pracownikow telewizji” oraz ze ,,wspotcze-
sno$cia” wyrosta z mariazu kontrkultury i kultura masowa. W scenie z pola bi-
twy, kiedy Spikerki staja si¢ Sanitariuszkami, dystans migdzy przestrzeniami zo-
staje zniesiony — widzowie zmieniaja si¢ w aktorow, by uczestniczyé w swoistej
celebracji (chociaz a rebours) ,,romantycznosci” prezentowanej na scenie. By¢
moze, ich ironiczne komentarze na temat bohatera, a zarazem poddanie si¢ magii
,»sity fatalnej” romantycznego paradygmatu koresponduja jakos z typowym (lub:
jednym z typowych) stosunkiem dzisiejszych Polakow do tradycji, choé, z dru-
giej strony, zbyt jaskrawa stereotypizacja ich zachowan nie pozwala chyba na bez-
krytyczne identyfikowanie si¢ z nimi zewnetrznego odbiorcy. W kazdym razie wi-
downia wewngtrzna nie jest tu prosta transpozycja widowni zewngtrznej na sceng.
Poddana konwencjonalizacji, staje si¢ demonstracyjnie elementem kreowanego
w dramacie §wiata, chociaz wspottworzacym w jego ramach odrgbny poziom ,,dzia-
nia sie”.

Mozna wigc powiedzie¢, ze w Naszym Julu czerwonym obydwa poziomy ,,dzia-
nia si¢” sg dotknigte pigtnem fikcyjnosci (iluzyjnosci), gdyz obydwa sa, po pierw-
sze, ostentacyjnie zaposredniczone w kulturze, po drugie — obydwa wykorzystuja
konwencjonalne chwyty i1 techniki, po trzecie — uksztattowanie obydwu (jako prze-
rysowanych, zestereotypizowanych) sugeruje mozliwos¢ (czy nawet potrzebg)
pewnego dystansu odbiorczego. Powstaje zatem sytuacja, w ktdrej odbiorca ze-
wnetrzny obserwuje widowisko bgdace widowiskiem w widowisku. Jedno doty-
czy Slowackiego i1 ,,romantycznosci”, drugie stosunku wspdiczesnosci (a raczej
,»Wspolczesno$ci”) — do niej. Obydwa staja si¢ dla odbiorcy jakby zwierciadtami,
w ktorych moze on zobaczy¢ swoje ,,odbicia” — zdeformowane, pokazujace kary-
katuralnie przeszto$¢ wraz z jej ,,sita fatalna” i uksztaltowana przez nia terazniej-
szo$¢. Zastosowany tutaj chwyt teatru w teatrze wspomaga wigc ukazanie skom-
plikowanych i wcale niejednoznacznych relacji migdzy paradygmatami kulturo-
wymi romantyzmu i wspolczesnosci. Ich zderzenie, tym bardziej demonstracyjne,
ze nieustannie przekraczana bywa granica migdzy ubieglowiecznoscia a wspot-
czesnoscia — pozwala steatralizowac intelektualne przedsigwzigcie destrukcji mi-
tycznego jezyka naszej kultury.

Innemu celowi stuzy zastosowanie tego chwytu w dramacie Nasturcje polu-
ja w Bécaussines. Opisywanemu wcze$niej teatrowi erotyki dwukrotnie towa-
rzyszy wpisany w tekst odbiorca. Po raz pierwszy podczas biegu przez ,,tunel
zakochanych”: sekwencja niby mitosnych dialogéw i zachowan uczestnikéw
Swigta Zakochanych przenika si¢ z komentarzami do ,,dziania sie” widowni
wewngtrznej — Studenta, Starucha, Emerytow i Starych Bab. Ich wypowiedzi
karykaturujg i wulgaryzuja szablony zachowan erotycznych, uniemozliwiajg wigc
ukonstytuowanie sig klasycznych dialogéw mitosnych. Tak skonstruowana wi-
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downia wewngtrzna wydaje si¢ parodia choru klasycznego. Zachowujac funkcje
osadzajaca i1 komentujaca dziatania bohaterow, jednoczesnie ogranicza si¢ do
destrukcji i do tworzenia jak gdyby antyperspektywy, wydobywajacej z erotyki
fizjologig, brutalnos¢ i sadyzm. Po raz drugi w roli wewngtrznego widza wysta-
pt Kobieta We Wschodnim Stroju, ktora przez wyciety ,,w Scianie hotelowej
pionowy prostokqt” (NJ 259) bgdzie obserwowaé noc poslubng uczestnikdéw bie-
gu. Tym razem to zachowania nowo zaslubionych matzonkéw epatuja brutalno-
$cia i sadyzmem, a widz wewnetrzny ogranicza sie do podgladactwa.

Mozna wigc powiedzie¢, ze w utworze tym teatr erotyki zyskuje jakby po-
dwojny wizerunek: za pierwszym razem jest to zesp6t skonwencjonalizowanych
zachowan ,,publicznych”, za drugim razem natomiast ich odwrotno$é — zachowa-
nia ,,nieoficjalne”, godzace w stereotyp ,,romantycznej mitosci”. W tym kontek-
scie wulgarny chor towarzyszacy biegowi przez ,tunel zakochanych” odstania
niejako druga strong teatru erotyki i tym samym — obnaza pozorno$¢ sktadajacych
si¢ nan sytuacji i gier werbalnych. Kobieta We Wschodnim Stroju natomiast poja-
wia si¢ po to, aby mozliwe stalo sie uscenicznienie tego drugiego, zbrutalizowa-
nego aspektu erotyki. W ten sposob zachowania i gry werbalne stuzace kreacji
publicznego wizerunku mitosci jako sfery ,,sentymentalnej” zostaja dwukrotnie
skontrastowane: raz z reakcjami antysentymentalnego choru, drugi raz z zacho-
waniami samych ,,zakochanych” podwazajacymi 6w romantyczno-sentymental-
ny wizerunek. Podwojona obecnos¢ widza wewngtrznego podkresla za$ przede
wszystkim akt upublicznienia tego, co kulturowo podlega ukryciu i przemilcze-
niu. Chwyt teatru w teatrze zdaje sig¢ tu zatem stuzy¢ wprowadzeniu podwdjnego
steatralizowanego wizerunku repertuaru mitosnych zachowan. Ten drugi obnaza ten
pierwszy; kompromituje go i karykaturuje, bedac zarazem jego przeksztalceniem.
Obydwa ,.teatry erotyki” uksztaltowane sa w sposob przejaskrawiony i groteskowy,
W oparciu o istniejace stereotypizacje. Podczas gdy jeden z nich koresponduje z ro-
mantyczng koncepcja mitosci jako spotkania dusz, drugi — z jej fizjologicznym
wizerunkiem: jako spotkania cial. Oczywiscie, obydwa wizerunki wystepuja tu
w wersji zredukowanej do klisz, znanych z ré6znych przekazéw masowych (melo-
dramatu filmowego wraz z repertuarem strywializowanych sytuacji sentymental-
nych i romantycznych — z jednej strony, i roznego rodzaju pornografii — z drugiej).

Zestereotypizowane sg w jakiej$ mierze takze reakcje widza wewnetrznego —
Student, Staruch, Stare Baby i Emeryci przeciwstawiajg teatrowi sentymentalne-
mu stereotyp sprowadzajacy erotyke do fizjologii i skatologii, Kobieta We Wschod-
nim Stroju po pensjonarsku oburza si¢ na cynizm wycinajacego dziure w $cianie
Kelnera. Totez mozna powiedzieé, ze widz wewnetrzny w Nasturcjach wykazuje
podobne cechy jak ten z Naszego Jula czerwonego. Jako skrajnie zestereotypizo-
wany, rOwniez staje si¢ elementem silnie konwencjonalnym i wymaga zdystanso-
wania. Zwlaszcza ze w samym tekscie jego status nie jest jednoznaczny. Oto pod
koniec dnia Dyrektorka Miejskiego Biura Matrymonialnego wrecza czeki ,,garba-
temu Studentowi” i ,,utykajacemu Staruchowi” (NJ 258), ktorzy wygtaszali wul-
garne komentarze podczas biegu przez ,,tunel zakochanych”. Okazuje si¢ wigc, ze
ich dziatania od poczatku byly wpisane w spektakl dnia zakochanych, ze od po-
czatku wyznaczono im role ,,aktorskie”.

Konwencja teatru w teatrze peini zatem dwie funkcje w utworach Pankow-
skiego. Przede wszystkim, jako element kompozycyjny, umozliwia konfrontacje
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niejako ,,dwoch teatrow”, ktore pozostaja wzglgdem siebie w stosunku kontrastu,
a zarazem dopelnienia. Jako takie wspieraja Pankowskiego wizje theatrum mundi,
w ktorym wszystko przyjmuje postac steatralizowana. Ponadto konwencja ta umoz-
liwia wpisanie wizerunku odbiorcy, funkcjonujacego, z jednej strony, jako element
$wiata wewngtrznego utworu, z drugiej za§ odnoszacego si¢ w sposob co najmniej
ambiwalentny do konwencji, w mys$l ktorej reprezentuje jako$ ,,nasz” punkt wi-
dzenia. Uksztaltowanie odbiorcy wewngtrznego w dramatach Pankowskiego wy-
daje sig przeciez naktania¢ do dystansu wobec niego i zaprasza¢ do zupetnie innej
gry. Jego zachowania stanowia w jakims sensie odpowiedz na zawarte w niej ,,dzia-
nie si¢”, ale rowniez ukazujg w krzywym zwierciadle — w zwierciadle stereotypu
—mozliwe zachowania wlasnie odbiorcy zewnetrznego. Jako takie naklaniaja one
do dystansu jakby zwielokrotnionego, umozliwiajacego rozpoznanie i — by¢ moze
— odrzucenie stereotypow towarzyszacych odbiorczym matrycom i ocenom.

Status odbiorcy, sposoby jego wpisania

W theatrum mundi Pankowskiego przedstawiona zostaje jaka$ rzeczywisto$¢
jako usceniczniona, steatralizowana, a czasem takze proces jej teatralizacji oraz
reakcja na tg rzeczywisto$¢. W przypadkach zastosowania chwytu teatru w teatrze
czy mise en abyme pojawia si¢ bowiem figura odbiorcy wewngtrznego, ktérego
reakcje rowniez podlegaja procesowi uscenicznienia. Takie uksztaltowanie rze-
czywistosci wewnetrznej utworu wynika tu ,,ze $wiatopogladowej wizji theatrum
mundi, gdzie teatr w teatrze stuzy wzajemnemu przygladaniu si¢ sobie »dwoch
teatrOwe, a zastosowanie tej kompozycji stanowi jednocze$nie obraz wiazacych
je relacji i refleksje nad samym zyciem [...]” 4.

Ale jaka rolg ma w tym kontekscie odegrac¢ odbiorca tych ,,dwoch teatrow”?

Nie moze przeciez ograniczaé si¢ do obserwacji. Stosowanie tak wielkiej gamy
$rodkow metateatralnych stuzy wszak intensyfikacji obrzedowego charakteru dra-
matu, a obrzed zaklada uczestnictwo. Widz zewngtrzny bywa wigc w mniejszym
lub wigkszym stopniu i na rézne sposoby przewidywany w strukturze samych utwo-
row. Jego wpisaniu w nig w sposob bardziej bezposredni niz inne $rodki stuza
zwroty ,,ad spectatorem”.

Oto Saskia w Czarnym bzie bierze udziat w intrydze skierowanej przeciwko
Zuzannie: ulatwia Hendrikowi i Justusowi kradziez srebrnych kubkow, o ktora
zostanie posadzona mtoda zona Joachima. W pewnym momencie zwraca si¢ do
odbiorcow:

SASKIA [...] (zawrdci i dojdzie do plotu; twarzq do widowni): Chcialy te pryki mego pana

w lozu zaskoczyd... z ta praczka... Dobrze, Ze im sig nie udalo... Bo by na mnie bylo, zem drzwi

otworzyla... (grymas wahania) A szkoda... bo by ta... wronami karmiona dziwka zapiszczata...
[T 302]

Jej wypowiedz przynosi kilka informacji: o nienawisci Saskii do Zuzanny
i przywiazaniu do Joachima (tj. o przyczynie jej wspotudziatu w intrydze Hendri-
ka i Justusa), a takze o jej sposobie widzenia relacji malzenskich czy szerzej na-
wet: 0 jej systemie wartos$ci. Saskia wyraznie przyznaje wyzszo$¢ swemu panu,

s Swiontek, op. cit., s. 154.
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ceni jego ,,mgskos$¢” i,jurnos¢”, a jednoczesnie — z analogicznych powodoéw —
pogardza Zuzanna. Stosuje zreszta kryteria oceny uznawane w Mariadore, jak
pokaza sceny towarzyszace rozprawie sadowej o kradziez srebrnych kubkow.

Ale nie tylko zawarto$¢ informacyjna okresla t¢ wypowiedz. Jej zasadniczym
celem wydaje sig zamiar (proba) wlaczenia odbiorcy w oceng wszystkich postaci,
ktore przywoluje ta wypowiedz. Saskia oczywiscie domaga sig¢ akceptacji, po-
twierdzenia swoich sadow: przychylnosci dla Joachima, bezwzglednosci dla Zu-
zanny oraz — tolerancji i wyrozumiatosci dla siebie samej. A zatem wypowiedz ta
ma na celu przede wszystkim wywolanie okreslonej reakcji u odbiorcy, wlaczenia
g0 w pewna wspdlnotg oceniajaca postgpowanie bohaterow. Wspdlnocie takiej wy-
znacza si¢ tu rolg osadzajaca; trochg — jak chorowi w dramacie antycznym. Podkre-
Slony tez i wyeksponowany zostaje tu status odbiorcy jako trzeciego elementu
interakcji dramatycznej, zgodnie z zasada: ,,Odbiorca asystuje mowie, wobec kto-
rej nie jest npodgladaczeme, ale »trzecime«”#.

Jako ,.ten trzeci” powinien on zdystansowac si¢ w stosunku do tego, co przed-
stawiane, i wzia¢ udzial w osadzeniu postgpowania bohateréw. Wyznacza si¢ mu
tu wiec role niejako arbitra w konflikcie bedacym tematem utworu®. Odbiorca
moze potwierdzi¢ ocene osoby dramatu szukajacej poparcia na zewnatrz — lub nie,
a wigc zsolidaryzowac sig niejako z systemem warto$ci prezentowanym wewnatrz
$wiata przedstawionego albo go odrzuci¢. W Czarnym bzie odbiorca, ktory wie
oczywiScie wigcej niz Saskia i zna przyczyng zatargu Zuzanny z Hendrikiem i Ju-
stusem, jest $wiadom stronniczoS$ci starej stuzacej. A zatem moze zdystansowac
sig takze wobec jej postawy i takze ja podda¢ ocenie. Bedzie to zalezalo od tego,
czy system warto$ci obywateli Mariadore uzna za swdj, czy go odrzuci.

Rolg arbitra w najbardziej widoczny sposob przypisuje si¢ odbiorcy w finale
sztuki Rece na szyje zarzucié. Bohaterki zwracaja si¢ wprost do widowni:

LARISA gwaltownie porzuca posqgowosé; w strong publicznosci
Mnie tez dajcie medal,

Za rdzg, ktora zarosto moje ciato...

Za ten mundur spuchlizny glodowe;...

ANNA jw.

I mnie medal!

Bo sig sprzeniewierzytam wojownikowi,

Ktéry mnie porzucit [T 285]

Anna i Larisa wyglaszaja komentarze nie tylko do swojego postgpowania, ale
i do calej przedstawionej zdarzeniowos$ci. Naktaniaja do refleksji na temat wojny
i swojego buntu przeciwko mitowi Penelopy. Charakterystyczne, ze robia to wia-
$nie jako postacie, a nie jako odtwarzajace je aktorki (mysl o takiej mozliwosci
nasuwa wstgpna czgs$¢ utworu). Nie tylko §wiadczy to — jak si¢ wydaje — o zaist-
nieniu identyfikacji z odtwarzanymi postaciami, ale takze sugeruje, ze kreacja
aktorska staje sig jakby pretekstem do dokonania przewarto$ciowania mitu Pene-
lopy; opowiedzenia i przedstawienia go jeszcze raz, z perspektywy kobiet. Od-
biorca moze tg¢ wersjg odrzucic¢ lub uznac¢ za swoja, tym samym zgadzajac si¢ na
udzial w uSmierceniu tego mitu.

4 Ubersfeld, op. cit., s. 152,
4 Tak rzecz uyjmuje Ubers feld (ibidem,s. 108).
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Rolg uczestnika w scenicznym rytuale wyznacza si¢ odbiorcy zewnetrznemu
w Ksiedzu Helenie. Tematem utworu sa dzieje Heleny, ktora w czasach kryzysu
obowigzujacego dotychczas porzadku spolecznego sigga po godno$é kaptana.
Tradycyjnemu modelowi kaptanstwa, przyznajacemu duszpasterzowi najwyz-
szy autorytet oraz rolg przewodnika do sfery sacrum, przeciwstawia koncepcjg
Kosciota jako wspdlnoty wiernych — wolnych jednostek. Przede wszystkim jed-
nak usituje podwazy¢ megska dominacjg w strukturach Kosciota, wynikajaca z po-
strzegania kobiety jako ,,nieczystej”, przynaleznej Naturze (a nie Kulturze), ztu
1 ciemnosci, a wigc niegodnej funkcji kaptana. Bedac kobieta Helena jednak nie
tylko jest osamotniona, ale posiada rowniez ,,uniwersalne cechy selekcji ofiarni-
czej” (z racji jej kulturowego postrzegania) i w zwiazku z tym staje si¢ obiektem
rytuatu kozta ofiarnego (jak to ujmuje René Girard)“. Dopetniajacy go przeciwni-
cy Heleny* rozciagaja wokot niej sie¢ wyrafinowanej intrygi (m.in. spreparowa-
ne przez prostytutkg Lieve grafitti o kochanku, kompromitujace gtowna bohater-
ke), aby moc sformulowa¢ stereotypy oskarzycielskie (okreslenie Girarda), maja-
ce tak naprawdg za zadanie ukrycie resentymentu. Charakterystyczne, ze raz po
raz zwracaja si¢ porozumiewawczo do widowni jakby szukajac u niej przyzwole-
nia. Werbalnie, jak Liéve (komentujaca pojawienie si¢ dziennikarzy fotografuja-
cych wspomniane grafitti), lub za pomoca gestow i kontaktu wzrokowego, jak
Sekretarz Biskupa (z satysfakcja pieczgtujacy niepomysiny dla Heleny wynik jej
»weryfikacyjnej” rozmowy z Biskupem wrecz ,.klapnigciem” jej akt).

Werbalne zwroty ,,ad spectatorem”, wzmacniane sygnatami niewerbalnymi
(gestem, mimika), maja zachgci¢ odbiorcg do udzialu w rytuale kozta ofiarnego.
Wyznaczaja mu wigc rolg nie tylko arbitra, ale i uczestnika. Rozchwiana rzeczy-
wisto$¢ jedynie przy jego udziale moze wrdcié ,,do normy” i odzyskaé utracony
porzadek; tylko wowczas dopelniony rytual zyska wlasciwy sobie cel i sens. Jesli
odbiorca odmoéwi swego przyzwolenia i udziatu, dokonany na Heleni¢ rytuat sta-
nie si¢ aktem zemsty, okruciefistwa.

Analogicznie rzecz si¢ ma w jednym z epizodow Teatrowania nad swietym
barszczem. Chodzi o sceng kamienowania Kapa Hansa, kiedy to — jak czytamy
w didaskaliach:

Stychaé coraz gesciejsze uderzenia kawalkow cegiel. W. 1 i W. 2 patrzq w oczy widowni.
Naraz wybuch radosci. [T 49]

Reakcja bohaterow nie tylko sygnalizuje wykonanie wyroku na kapo Hansie,
ale takze zostaje jakby skonfrontowana z reakcja odbiorcza. [ znowu od niej zale-
zy kwalifikacja czynu wigzniéw: ukamienowanie Hansa zyska status aktu spra-
wiedliwosci albo okrutnej zemsty.

We wszystkich tych — przyktadowo podanych — sytuacjach, kiedy postacie
inicjuja powstanie wspdlnoty z odbiorcami, zakwestionowana zostaje granica
migdzy $wiatem przedstawionym a jego obserwatorami. Jednych i drugich obej-
muje ujednolicana przestrzen, w ktorej plan fikcji i plan ,,rzeczywisto$ci” przeni-
kaja si¢ wzajemnie. Postacie dramatu jednoczesnie sa 1 nie sa w $wiecie przedsta-

% R.Girard, Koziof ofiarny. Przetozyla M. Goszczyniska. Lodz 1991.
47 Zob.K.Ruta-Rutkowska, ,Ksiqdz Helena” Mariana Pankowskiego jako rytual kozta
ofiarnego. ,,Ogrod” 1993, nr 1/3.
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wionym (skoro przekraczaja plan fikcji), odbiorcy za$ jednoczesnie sg i nie sa na
zewnatrz niego. Wszyscy biora udziat w osrzepzie dramatycznym. Celem takich
obrzedéw wydaje sie przede wszystkim zdystansowanie si¢ wobec zestereotypi-
zowanych wersji anegdot dramatycznych oraz ich reinterpretacja. Ich nowe ujecie
pokazuje sfery przemilczane i pomijane.

Mozna wigc powiedzieé¢, ze dramaturgia Pankowskiego wykorzystuje caty
repertuar Srodkéw metateatralnych: poczynajac od struktur prologowych osadza-
jacych od razu ,,dzianie sig” w teatrze, poprzez zrOwnywanie eksploracji mitu badz
przeszto$ci z procesem kreacji widowiska, az po zwielokrotniajace poziomy ,,dzia-
nia si¢” 1 komplikujace relacje migdzy nimi chwyty teatru w teatrze oraz mise en
abyme. Koresponduje to z koncepcja theatrum mundi patronujaca tej dramaturgii,
ktora ujmuje wszystko, co ludzkie (a wigc: zachowania codzienne, ale takze histo-
rig, kulturg, mit) jako teatrowanie.

Srodki metateatralne umozliwiaja takze nasycenie utworéw odwotaniami do
innych tekstow, zwlaszcza do arcydziet polskiej dramaturgii, oraz do innych
konwencji kulturowych (teatralnych, filmowych itd.). Te za§ wspomagaja, z jed-
nej strony, intelektualne przedsigwzigcie zdystansowania si¢ wobec synchro-
nicznie zobaczonej kultury jako zbioru ,tresci”, z drugiej za$ — jej konwencji,
ktore powoduja ukrywanie sfer przemilczanych, tworzenie zideologizowanego
obrazu §wiata.
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