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Teatralizacja Swiata jako wyznacznik odmiany gatunkowe;j
powiesci (Zwariowane miasto, Wteatrwstgpienie,
Biata noc mifosci)

Swiat jest teatrem, aktorami ludzie,
Ktérzy kolejno wchodzq i znikajq.
William Szekspir

By¢ istotq dramatycznq znaczy:

przezywac dany czas, majgc wokét siebie innych ludzi i ziemie jako scene
pod stopami.

Jozef Tischner

Zaczne od przypomnienia trzech powiesci, to jest Zwariowanego miasta Jana Wikto-
ra, Wteatrwstgpienia Jerzego Ronarda Bujanskiego oraz Biatej nocy mitosci Herlinga-
-Grudzinskiego, ktére postuza do egzemplifikacji tezy artykutu zwigzanej z proce-
sem teatralizacji Swiata przedstawionego jako odmiany gatunkowej powiesci te-
atralnej. Wydaje sie bowiem, Ze proces teatralizacji fikcjonalnej rzeczywistosci staje
sie nie tylko dominantg kompozycyjng wybranych tekstéw, zwigzang z postrzega-
niem tej rzeczywistos$ci jako procesu nieustannej gry, w ktorej bohater badz bohate-
rowie odgrywaja okreslone role, ale takze cechg immanentnie wpisang w strukture
epickiego swiata. Punktem odniesienia dla rozwazan analitycznych bedzie koncep-
cja ,teatralizacji zycia” Mikotaja Jewreinowa, wyrastajgca z antynaturalistycznej
teorii teatru przetomu XIX i XX wieku'. Samo za$ zjawisko teatralizacji powiescio-
wego $wiata przedstawionego postuzy kolejnym dookresleniom inwariantu gatun-
kowego powiesci teatralnej, rozumianej jako odmiana powiesci Srodowiskowej lub
artystowskiej, ktora pojawia sie na gruncie literatury polskiej w drugiej potowie XIX
wieku, dazac do stematyzowania $wiata teatru, rozumianego nie tylko jako prze-
strzen konkretnych utworéw, ale rowniez pretekst do méwienia o kondycji teatru?.

1 Obecnos¢ Jewreinowa w polskim teatrze oraz jego mysli teatralnej zostata juz wczes-
niej podsumowana. Zob.: F. Sielicki, Mikotaj Jewreinow w Polsce, ,Acta Universitatis Wra-
tislaviensis”, nr 194: ,Slavica Wratislaviensia IV’ 1974, s. 63-76; W. i R. Sliwowscy, Mikota-
ja Jewreinowa zwiqzki z Polskgq, ,Pamietnik Teatralny” 1980, z. 3-4, s. 393-412; P. Mitzner,
Hasto: Jewreinow. Patrz réwniez: zbawienie ludzkosci, ,Dialog” 2008, z. 7/8, s. 118-121; oraz
R. Wegrzyniak, Jewreinow w polskim teatrze, ,Dialog” 2008, z. 7/8, s. 214-223.

2 Powies$c teatralng XIX i XX wieku oraz jej wyznaczniki gatunkowe poddaje charakte-
rystyce we wczes$niejszych artykutach: A. Sobiecka, Powies¢ teatralna a postawa autobiogra-
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W 1912 roku Jewreinow opublikowat zbiér artykutéw zatytulowany Teatr
jako taki (Tieatr kak takowoj), w ktérym zamiescit rozwazania o Teatralizacji Zycia®.
Autor Tego, co najwazniejsze (Dla jednych komedii, a dla innych dramatu w czterech
aktach) oraz Wprowadzenia do monodramatu dokonat analizy ludzkich instynktow,
uznajac, ze pierwotnym instynktem cztowieka jest instynkt teatralny:

Czlowiekowi wtasciwy jest instynkt, o ktérym, mimo jego niewyczerpanej zywotnosci,
ani historia, ani psychologia, ani estetyka nie wspominaty dotad ani stowem. Mam na my-
$li instynkt przeobrazania, instynkt przeciwstawienia obrazom odbieranym z zewnatrz -
obrazéw dowolnie tworzonych przez cztowieka, instynkt transformacji widzialnych ob-
razow Przyrody, do$¢ jasno odkrywajacych swojg istote w pojeciu ,teatralnosci”.

Konsekwencja tak sformutowanego zatozenia o ,teatralizacji” stato sie zdefi-
niowanie ludzkiego Zycia jako $wiata teatru, ktory ze swej natury wymaga sztucz-
nosci. W teatrze zycia wszyscy jesteSmy aktorami, spetani grag konwencji, pozoréw
i wyobrazen o sobie, gdyz jak dopowiada Jewreinow: ,Nie by¢ samym sobg! - to
pierwsza dewiza teatralnosci...”*. Zdaniem rosyjskiego rezysera i dramaturga jed-
nym z przejawOw procesu teatralizacji pozostaje technika ,marzenia sennego”,
w ktérej nastepuje przetworzenie ukrytych w cztowieku mysli w jawna tres$¢ snu:

To samo w istocie sktonni jesteSmy nieustannie robi¢ takze na jawie, dlatego ze wiecz-
nie niezadowoleni z terazniejszosci zamieniamy nasze pragnienie przysztej jej zmiany
w pewnego rodzaju fakt terazniejszy, efemeryczny, ale ,przekonujacy”, jak powstanie
snu. Ta zamiana jest wtasnie teatralizacjg — prawidtowa reakcjg krytykujacego ducha na
»Swiat sam przez sie”, ktdry jest dla niego nie do przyjecia!®

Przyjecie teatralnej koncepcji $wiata i Zycia, postrzeganego w kategoriach nie-
ustannej metamorfozy, zwigzane jest z innym toposem literackim - iz $wiat jest te-
atrem, a ludzie aktorami’. Przy czym dla Jewreinowa maska gry nie oznacza rodzaju
usztywnienia, a jedynie naturalny instynkt ,przeobrazania”, stanowigcy podstawe
zycia®. Odwotanie sie w tym miejscu do koncepcji rosyjskiego dramaturga wyni-
ka po czesci z jej oczywistych konotacji z antycznym toposem theatrum mundi, ale
takze z faktu mozliwych wptywdw idei ,przeksztatcania Zycia za pomocg teatru” na
polski teatr, zwtaszcza w dziesiecioleciu 1922-1932, o ktérym pisal miedzy innymi

ficzna, w: Autobiografizm i okolice, red. T. Sucharski, B. Zynis, Stupsk 2011, s. 101-114; oraz
taz, Strategie biografizacyjne w polskiej powiesci teatralnej XX wieku, w: Tropy biograficzne.
Bieg zycia w narracjach literackich i kulturowych, red. ]. Knap, M. Roszczynialska, K. Wadolny-
-Tatar, Krakow 2017, s. 325-346.

3 Zob.: M. Jewreinow, Teatralizacja zycia. Ex Cathedra, przet. N. Woroszylska, ,,Dialog”
2008, nr 7/8,s.187-213.

4 Tamze, s. 188.

5 Tamze, s. 193.

6 Tamze,s. 204.

7 O toposie theatrum mundi pisat interesujgco (gtéwnie w odniesieniu do tworczosci
C.K. Norwida) S. Swiontek. Zob.: S. Swiontek, Norwidowski teatr swiata, 1.6dz 1983, s. 41-88.

8 Zob.: M. Jewreinow, W strone filozofii teatru, przet. ]. Holewinska, ,, Konteksty” 2006,
nr2,s.172.
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Rafat Wegrzyniak®. Popularnos¢ idei teatralizacji wigzata sie z popularnoscia same-
go autora, ktérego sztuki wystawiano w Krakowie, Warszawie i Poznaniu, a takze
na scenach prowincjonalnych w todzi, Lwowie, Lublinie, Toruniu, Wilnie, Grodnie,
Biatymstoku, w Katowicach i tucku®. Obok inscenizacji wazne okazato sie takze za-
interesowanie polskich teatrologéw rozwazaniami teoretycznymi autora Teatru jako
takiego. W 1923 roku w ,Scenie Polskiej” wydrukowano fragmenty Teatru dla sie-
bie, opatrzone tytutem Teatr w przysztosci', rok pdzniej, naktadem ,Zycia Teatru”,
opublikowano osiemdziesieciostronicowe studium Eugeniusza Swierczewskiego'2,
Zanim Jewreinow wyemigrowat do Francji, od lutego do kwietnia 1925 roku goscit
w Warszawie, gdzie zorganizowano wystepy jego teatru miniatur i parodii Krzywe
Zwierciadto. W tym samym czasie na tamach ,Zycia Teatru” przedrukowano studium
Naturalnos¢ na scenie®?, a takze zorganizowano dwa publiczne odczyty: O teatraliza-
cji zycia oraz Kino jako teatr przysztosci, ktore byty szeroko komentowane w prasie'*.

Teoria ,teatralizacji zycia” przenikata wiec nie tylko do polskiego Zycia te-
atralnego, ale takze znalazta odzwierciedlenie w wybranych powiesciach XX wieku,
przynalezgcych do inwariantu gatunkowego powiesci teatralnej. Kazdy z przytoczo-
nych przyktadéw na swoj sposéb dokonuje reinterpretacji koncepcji Jewreinowa,
ujawniajac jej znaczenie dla teorii teatru oraz teorii powiesci'®. Przyktad pierw-
szy dotyczy Zwariowanego miasta (Poznan 1931) Jana Wiktora, w ktérym autor
kreuje literacki wizerunek mtodego poety Zyjacego w awangardowym Krakowie
na poczatku XX wieku, w osobie ktérego badacze literatury dwudziestolecia mie-
dzywojennego oraz krytyka literacka dopatrywali sie podobienstwa do postaci
Jalu Kurka'®. Konstrukcja utworu wykorzystuje metatekstowg rame kompozycyjna

9 R.Wegrzyniak, Jewreinow w polskim teatrze, dz. cyt., s. 215.

10 M.in.: To, co najwazniejsze na scenie Teatru im. Juliusza Stowackiego w 1922 roku
wrez. T. Trzcinskiego oraz w Teatrze Polskim w Warszawie w 1923 roku w rez. K. Borowskie-
go, ze scenografia K. Frycza; Okret sprawiedliwych w Teatrze Polskim w Warszawie w 1925
roku ponownie w rez. Borowskiego oraz ze scenografig Frycza. Dzieki staraniom Stanistawy
Wysockiej, ktéra poznata Jewreinowa w czasie pobytu w Kijowie, w 1930 roku w Teatrze Pol-
skim w Poznaniu odbyta sie polska prapremiera Teatru wieczystej wojny, zas w 1932 roku na
scenie Teatru Nowego w Warszawie Ludwik Solski wyrezyserowat Mitos¢ pod mikroskopem
z dekoracjami Frycza. Wszystkie polskie inscenizacje sztuk Jewreinowa odnotowuja publika-
cje F. Sielickiego oraz W. i R. Sliwowskich.

11 M. Jewreinow, Teatr w przysztosci, ,Scena Polska” 1923, nr 7-12.

12 E.Swierczewski, Teatr rosyjski. N. Jewreinow, Warszawa 1924, [przedruk za:] ,Zycie
Teatru” 1924, nr 1-6.

13 M. Jewreinow, Naturalno$¢ na scenie, ,Zycie Teatru” 1925, nr 2.

14 Pozniejszg recepcje rozwazan teoretycznych Jewreinowa odnotowuje R. Wegrzy-
niak.

15 Na marginesie rozwazan pozostaje takze dwudziestowieczna koncepcja socjologa
Ervinga Goffmana (1959), ktéry w ludzki porzadek interakcyjny wpisuje model dramatyczny.
Por.: E. Goffman, Cztowiek w teatrze zycia codziennego, przet. H. Datner-Spiewak, P. Spiewak,
oprac. i stowem wstepnym poprzedzit J. Szacki, Warszawa 1977.

16 Por.: S. Krynski, Zwariowane czy najsmutniejsze miasto. O Andrzeju Paniku Kurka
i Zwariowanym miescie Wiktora, w: tegoz, Artysta - swiat. W kregu miedzywojennej powie-
sci o artyscie, Rzeszow 2003, s. 167. Krynski analizuje Zwariowane miasto w Kontekscie
powiesci Jalu Kurka, nazywajac je pamfletem na program artystyczny Awangardy Krakow-
skiej oraz powie$cig diagnozujaca kryzys dwudziestowiecznej kultury. Moje rozwazania
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odwotujaca sie do konwencji ,teatru w teatrze”, opierajaca sie na analogii powie-
Sciowego Swiata przedstawionego do akcji dramatu Luigiego Pirandella Szes¢ po-
staci w poszukiwaniu autora. W powies$ci Wiktora postaci sceniczne dramatu stajg
sie duchami niegdys granych, lecz odtraconych rol. Domagaja sie wiec teatralnego
urzeczywistnienia (teatralizacja) i dlatego poszukuja nie autora, lecz aktora, ktory
mogtby ozywic je swoja gra’’. U Pirandella to postaci sceniczne (nie aktorzy) buntu-
ja sie przeciwko zabiegom teatralnym deformujacym prawde zycia. Wyrazem tego
pozostaje fakt, ze Sze$¢ Postaci, obserwujac aktoréw-wykonawcéw swoich rol, nie
zgadza sie z ich interpretacja rzeczywistos$ci, aktorzy zas nie sg w stanie wczuc sie
w potozenie oséb (rol), ktére majg odtwarzac na scenie. Wymowa dramatu wigze
sie z niemoznoscig wyrazenia prawdy zyciowej, jak i skutecznej komunikacji, kto-
ra zachodzi w procesie budowania roli przez aktora. Oba procesy wykraczaja poza
ramy teatru i stanowig punkt wyjscia do postrzegania sceny i teatru jako obrazu zy-
cia, natomiast cztowieka jako aktora kreujacego okreslone role. Polemika Pirandella
z naturalistyczng koncepcjg teatru i jego podstawowym zatozeniem o mozliwosci
ukazania czy tez odtworzenia rzeczywistosci w teatrze odstania - z jednej strony -
umownos$c¢ Swiata teatru, z drugiej - ukazuje mechanizmy zwigzane z procesem two-
rzenia fikcji na scenie. W powiesci Wiktora to nie postaci sceniczne, ale sam aktor
podlega presji teatralizacji i to on probuje przeciwstawi¢ sie ktamstwom $wiata te-
atru. Doswiadczony aktor i rezyser Stepniewski, ktéremu bliskie sa poglady Juliusza
Osterwy, jak i technika aktorska wykorzystywana przez zespo6t Reduty®®, z bie-
giem czasu, a wlasciwie wraz z kolejnymi kreacjami postrzega role teatralng jako
,gre” przeciw samemu sobie. Zwtaszcza od momentu gdy decyduje sie na przyjecie
gtéwnej roli w sztuce inspirowanej wtasng biografia, ktéra zaczyna zy¢ wtasnym
zyciem w ,zwariowanym mie$cie”. Przenoszgc teatr na ulice miasta, Stepniewski
uwaza, ze od ,kltamstwa sztuki” nie mozna sie uwolni¢ nawet wtedy, gdy ,gra” sie
samego siebie, ,klamstwo gry” bowiem kompromituje teatr jako sztuke iluzji rze-
czywistosci. Proces deziluzji poteguja powielane w nieskonczonos¢ chwyty teatral-
ne oraz znudzenie odtwarzang po wielokroc¢ rola, co powoduje zacieranie granicy
miedzy zyciem a sztuka, jak w wypadku scenariusza filmu sensacyjnego autorstwa
Stepniewskiego, ktory zaczyna samoczynnie realizowac sie w prawdziwym zyciu na
ulicach ,zwariowanego” Krakowa. Rzeczywisto$¢ otaczajgca aktora staje sie wido-
wiskiem scenicznym, gdyz w jego sSwiadomosci nastepuje proces zacierania granicy
miedzy imitujaca Zycie gra na scenie a Zyciem postrzeganym w kontekscie odgrywa-
nych rdl, co narrator powiesci relacjonuje w nastepujacy sposob:

To dusze roél granych na scenie, a wypedzone z teatru weszty w ciata ludzi i takie zamie-
szanie robig w ttumach. Pomieszata sie ztuda z rzeczywistoscia. Widze i poznaje strzepy
obrazow, charaktery, zawiklania, osoby ze sztuki. Niezwykta rewolucja. Miasto opano-

zwigzane ze Zwariowanym miastem obejma jedynie motyw theatrum mundi obecny w powie-
$ci Wiktora w odniesieniu do postawy aktora Stepniewskiego.

17 Podobnie kontekst , pirandellizmu” w odniesieniu do Zwariowanego miasta rozwa-
za S. Krynski. Por.: S. Krynski, Zwariowane czy najsmutniejsze miasto, dz. cyt., s. 171-172.

18 Na zbieznosci biografii postaci aktora Stepniewskiego i Juliusza Osterwy zwraca
uwage A. Niewolak-Krzywda. Por.: A. Niewolak-Krzywda, Twérczos¢ literacka Jana Wiktora,
Rzeszow 1991, s. 117-119.
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waly mary, widziadta, wizje sceniczne. Najazd rél na miasto. Miasto zamienione w teatr,
gra upiorny dramat. Symbole tesknot, pragnien, porywéw, grzechow, baléw, stworzone
wsraod dekoracji i kinkietow, oderwane w czasie spektaklu od duszy Zyjacej na scenie,
zza kulis swej przymusowej pustki poszty szukac rzeczywistosci®®.

Proces zacierania granicy miedzy utuda a rzeczywistos$cig stanowi zamach na
teatralno$¢ w rozumieniu Jewreinowa, Zwariowane miasto za$ stanowi przyktad
negujacy, a przynajmniej zasadniczo podwazajacy koncepcje teatralizacji zycia.
Prawde o sobie samym - o cztowieku jako konkretnej osobie oraz cztowieku-ak-
torze kreujacym okreslong role - mozna osiggnac¢ jedynie poprzez powrét do naj-
glebiej pojmowanej prawdy. Dlatego aktor zrzuca ,maske” teatralng i ucieka przed
widmami zagranych rél, znajdujac mito$¢ i pocieszenie w ramionach nieznajomej
,adeptki” - ,Dziewczyny z poddasza”. Ucieczka od Swiata teatru pojmowanego jako
$wiat iluzji prowadzi do odnalezienia rados$ci zwyczajnego Zycia, jakze dalekiego
od dylematéw zZycia artystow - ludzi ,spragnionych u$miechu, wedrowcéw bez-
domnych, szukajacych okruchéw stonca i uscisku brata”#. Paraboliczne znaczenie
powiesci Wiktora odsyta nas zatem do poréwnania Zwariowanego miasta z uniwer-
salng metaforg theatrum mundi, w ktérym graja nie aktorzy, ale ludzie-marionetki
poréwnani przez autora do ,pajacy pocigganych za sznurki” przez niewidzialnego
rezysera®!. Stepniewski owa ,marionetkowos$¢” ludzkiego zycia zaledwie przeczu-
wa, cho¢ swojg ucieczka od granych rol przed nig sie broni:

My wszyscy gramy tylko role w wielkim dramacie, w ktérym wiecej $miechu niz smutku.
Ziemia - olbrzymia scena. Ludzie aktorami w pysznych maskach prawdy, w kostiumach
sktamanych uczu¢. Niebo widownig. W lozy jeden stuchacz: Bég. Musi Smiac¢ sie ser-
decznie z pysznej komedii zycia, z groteskowej komedii omytek, ktorg stworzyt sam, czy
przypadek. Po skonczeniu wysyta swego rezysera — Smierc?2.

Przyktad drugi dotyczy Wteatrwstqpienia (rzeczy o aktorze - romansu nietypo-
wego) (Krakéw 1981) Jerzego Ronarda Bujanskiego. Powie$¢ otwiera rodzaj me-
takrytycznego prologu zatytutowanego Wprowadzenie czyli wejscie za kulisy (tylko
dla wtajemniczonych). Bezposredni zwrot do czytelnika, zapraszajacy do wspdlnego
udziatu w ,podgladaniu” wyimaginowanego $wiata teatru, zza kulis, przy okazji ju-
bileuszu aktorskiego, wprowadza odbiorce w $wiat teatru postrzegany z perspekty-
wy aktora kreujacego po raz tysieczny role Molierowskiego Tartuffe’a:

Jesli masz ochote, prosze Cie, wejdZ wraz ze mng za kulisy tego ciut-ciut wyimagino-
wanego teatru. To wejscie tylko dla pracownikéw, ale nic nie szkodzi. Je$li masz tylko
ochote, wstap ze mng odwaznie w krag jakze odmiennej, a nawet zaskakujacej czesto
scenerii. Wypada wiec moze co$ niecos przygotowac Cie. Nawet na najgorsze. To wstep,
co$ jak prolog? No chyba tak. Dewiza na sygnet - jak to okreslit ongis Krolewicz Dunski.
Bohaterem tej powiesci bedzie aktor. Aktor jubilat. No wtasnie. Bo tak to jest: rzecz cata -

19 J]. Wiktor, Zwariowane miasto, Poznan 1931, s. 55.
20 Tamze,s.373.

21 Por. tamze, s. 214.

22 Tamze,s. 311.
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jedno aktorskie zycie wpisane bez reszty w zaklety krag wielu rol, wtopione w zachtan-
ng magie teatru®,

Zaraz potem narrator przywotuje metafore Zycia, ktére jawi sie snem i teatrem
zarazem. Jubileuszowy wieczor , dtugoletnich przeobrazen” ma sie sta¢ momentem
,ostatniego obrachunku”, gdy aktor ,zdziera bezlito$nie tuski z twarzy, ptat po pta-
cie”, i staje nagi przed lustrem w garderobie teatralnej, nagi wobec siebie, jak i wobec
roli, ktéra wielokrotnie odtwarza®*. Snutej opowiesci narrator wyznacza konkretne
ramy czasowe - od godziny osiemnastej, gdy nastepuje wejscie za kulisy, do godziny
dwudziestej trzeciej piecdziesiat pie¢, gdy ,bedzie juz po wszystkim”. Réwnie kon-
kretnie dookresla bohatera ,rzeczy o aktorze - romansu nietypowego” - jest nim
aktor przyjaciel, ,po prostu aktor i tyle”?®. Jubileuszowe przedstawienie stanowi
zarazem rame kompozycyjna powiesci, w ktérej (poza prologiem i autotematyczny-
mi dygresjami) dominuje obiektywizujaca narracja trzecioosobowa podporzadko-
wana opisowi wewnetrznych przezy¢ aktora w dniu tysiecznej kreacji Swietoszka.
Wspominajgc premierowe przedstawienie sztuki Moliera sprzed dwudziestu lat,
dzis$ czterdziestopiecioletni aktor siedzi przed lustrem i wykonujac charakteryzacje
twarzy, wchodzi stopniowo w role. Mimowolnie przeobraza sie w Tartuffe’a, a jed-
noczes$nie poszukuje w sobie tej mtodzienczej twarzy sprzed dwdch dekad. Konczac
makijaz, dostrzega ponownie tego samego mtodzienca, ktérego nie bytoby ,tu i te-
raz”, gdyby nie sztuczki teatralne zwigzane z makijazem i kostiumem. W nich kryje
sie po czesci magia teatru, opierajaca sie - z jednej strony - na sztuce budowania
iluzji teatralnej za pomoca odpowiedniej charakteryzacji i makijazu, przy uzyciu
dekoracji, kostiumu i o$wietlenia, wreszcie aktora skrywajacego sie za rola, z dru-
giej - na sztuce deziluzji $wiata teatru, ktérej w powiesci, co ciekawe, dokonuje sam
narrator. Proces deziluzji dokonywany przez powiesciowego narratora, odwotuja-
cego sie do ulotnosci i sztuki teatru, i sztuki aktorskiej wpisanej w rézne sposoby
kreowania roli teatralnej, to nic innego jak potwierdzenie koncepcji Jewreinowa. Jej
wyrazicielem w powiesci staje sie aktor jubilat, niemal Tartuffe, cho¢ tak od niego
rézny w prawdziwym zyciu. Kolejny poziom ,gry” z odbiorca narrator sugeruje sto-
wami przytoczonej rozmowy z aktorem:

- | wydaje mi sie, Ze jedyng bezwzgledna prawda, niepodwazalng prawda - zawsze
i wszedzie - jest tylko teatr. A wszystko inne jest fatszem i blaga. Tak, tak. Cztowiek
przysposobiony jest wtasciwie tylko do gry. Takiej czy innej. 0d urodzenia do $mierci to
jeden spektakl rozpadajacy sie na rézne sceny komiczne czy tragiczne lub tragikomicz-
ne. Spektakl gorszy lub lepszy?S.

Porzadek narracji we Wteatrwstgpieniu zaburzaja liczne inwersje czasowe
podporzadkowane nadrzednemu celowi - pokazaniu ztoZonosci zycia aktora, czto-
wieka z witasng historig, jakze inng od historii granych przez niego rél. W czasie

23 ].R. Bujanski, Wteatrwstqgpienie (rzecz o aktorze - romans nietypowy), Krakow 1981,
s. 6.

24 Por. tamze, s. 7.
25 Tamze,s. 9.
26 Tamze,s. 11.
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jubileuszowego wieczoru aktor przywotuje atmosfere rodzinnego Krakowa, wspo-
mina wilenski epizod swojej kariery, trudne czasy okupacji, powojenng mitos¢ i ro-
mans z mtodszg aktorka z zespotu, odtwérczynia roli Elmiry w Swietoszku, a takze jej
tragiczng, samobdjcza Smier¢. Wspomina wreszcie nieliczne momenty z zycia pry-
watnego, mitos¢ i przywigzanie do cérki Marii, dzi$ cenionej pianistki. Kilkakrotnie
napomina o chorobie serca, ktora niekiedy nie pozwala mu na ,bycie” prawdziwym
aktorem. Na uwage zastugujg tez liczne dygresje autotematyczne podporzadkowa-
ne metateatralnej funkcji powiesci, ktérg mozna odczytywac jako powies¢ - uniwer-
salng metafore o sztuce teatru, ,rzecz o aktorze” wtasnie. Odtwérca roli Swietoszka
odwotuje sie do koncepcji Jewreinowa, wedtug ktérego aktor to cztowiek pozostaja-
cy zawsze w pogotowiu do grania roli w zyciu lub na scenie, zmuszony do nieustan-
nego kontrolowania siebie i swoich poczynan, cztowiek, w odniesieniu do ktérego
trudno ustali¢ granice miedzy prawda zycia a prawda tworzonej przez niego fik-
cji scenicznej. W powiesci powraca takze topos wywiedziony po czesci z koncepcji
Jewreinowa - topos theatrum mundi, opisujacy ludzi jako aktoréw, majacych odgry-
wac role zyciowe na scenie teatru $wiata. Jubilat tylko pozornie uczestniczy w wy-
darzeniach jubileuszowego przedstawienia. Tak naprawde snuje przemyslenia na
temat sztuki i zycia, ktére staje sie dla niego spektaklem, ale takze rolg do odegrania.
W prawdziwym zyciu cztowiek-aktor zawsze pozostaje sam i tak jak gtbwny boha-
ter Wteatrwstgpienia samotnie umiera na scenie, w momencie przypinania orderu,
z twarzg ,ubrang” w maske Tartuffe’a:

[ teraz na wielkiej, zupetnie juz pustej scenie zostat tylko on. ,Sam juz na wielkiej pu-
stej scenie”. Nie, to nie z tej sztuki. Na nic sie zdadza tutaj te stowa poety. Ta rzecz nie
w rzeczywistych rozgrywa sie wymiarach. Wszelka skoriczona gra, ktdérej pozostat tylko
jeden na tej scenie $wiadek. Milczacy. [...] I aktor jest cztowiekiem, i taka czasem gra
role, w ktorej sie umiera. I tak to najcudowniejszy spektakl $miercig sie zamyka. Lecz
sztuka, w ktorej gral, nie zawsze musi zej$¢ z afisza. Ale s3 role, ktére wraz z aktorem
umieraja. Jesli jest wteatrwstgpienie, musi by¢ i z tego teatru zej$cie. W tym przypadku:
$Smiertelne. Exitus letalis. | to juz wszystko. A reszta? Reszta, jak to powiedziat on, jest
tylko milczeniem. Dobranoc, méj btaznie?’.

Postrzegana w ten sposdb biografia cztowieka-aktora modelowana jest wedtug
koncepcji teatralizacji zycia (i — dopowiedzielibySmy, Ze takze $mierci) Jewreinowa.
Aktor to - z jednej strony - cztowiek, ktérego dramatem staje sie fakt, ze prawde zy-
ciowa osigga poprzez nieustanne zmaganie sie z fikcjag i z utrwalonymi konwencjami
teatralnymi, z drugiej strony - aktor to artysta obdarzony powotaniem, ale i prze-
konaniem o wartos$ci samej sztuki teatru, sztuki iluzji. Wiec gdy na zakonczenie
jubileuszowego przedstawienia opada teatralna kurtyna, umiera i aktor ,ubrany”
w maske Tartuffe’a, i cztowiek chorujacy na serce, dla ktérego zycie byto spekta-
klem konczgcym sie $miercia.

Przyktad trzeci dotyczy ,,opowiesci teatralnej” Gustawa Herlinga-Grudzinskiego
zatytutowanej Biata noc mitosci (Warszawa 1999)%8. Opowiadanie czy raczej

27 Tamze, s. 319-320.
28 G. Herling-Grudzinski, Biata noc mitosci. Opowiesc¢ teatralna, Warszawa 1999.
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»,mikropowies¢”, bo takiego sformutowania uzywa autor wobec swojego tekstu?’, od-
nosi sie posrednio do problematyki teatralnej. Tematem przewodnim bowiem Biatej
nocy mitosci wydaje sie raczej staro$¢ i choroba, a takze proces umierania i odchodze-
nia, ktére wpisuja sie w przemijajace zycie gtéwnego bohatera powiesci. Jednakze
Swiat teatru stanowi jej istotny kontekst, gdyz akcja utworu rozgrywa sie jakby ,poza
teatrem, cho¢ blisko niego”, jak okresla ten rodzaj bliskosci Lech Sokét*’. Dominantag
kompozycyjng powieSciowego Swiata przedstawionego staje sie proces teatraliza-
cji zycia oraz powracajgca wielokrotnie metafora theatrum mundi. Czas zdarzen po-
wiesci Herlinga-Grudzinskiego przypada na koniec roku 1998 oraz poczatek 1999,
miejscem akgcji za$ jest Londyn - miejsce zamieszkania i pracy gtdbwnego bohatera,
oraz Wenecja - miejsce wymarzonego odpoczynku, a zarazem przystanek w drodze
do Padwy, miejsca lekarskich konsultacji i zabiegu okulistycznego. Porzadek narracji
wyznaczajg wspomnienia osiemdziesiecioczteroletniego sir Lukasza Klebana, eme-
rytowanego wybitnego rezysera teatralnego, specjalizujacego sie w inscenizowaniu
sztuk Kklasyki rosyjskiej. Czasy jego zawodowej swietnosci wydaja sie przemijac.
Mezczyzna traci wzrokinie jest w stanie kontynuowac wspoétpracy z Teatrem ,Mewa”
(“The Sea-Gull” Theatre) na londynskim Strandzie. Kleban spedzit dziecinstwo i mto-
dos¢ w Polsce, wychowat sie na prowincji, w Rybicach nieopodal Siedlec, studia re-
zyserskie ukonczyt w Instytucie Sztuki Teatralnej u samego mistrza Leopolda Gillera
(rysy Leona Schillera). Najblizsza mu osobg jest jego przyrodnia siostra (z matki
Zydoéwki), kochanka i Zona zarazem, siedemdziesieciosze$cioletnia Urszula, réwniez
aktorka, pracujgca w londynskim teatrze w dziale administracji. Bohatera opowiesci
poznajemy w niezwykle trudnym dla niego momencie. Lekarska diagnoza powaz-
nie ogranicza samodzielne funkcjonowanie rezysera w domu na przedmiesciach
Wimbledonu. Lukasz traci wzrok nieodwracalnie i procesu tego nie powstrzyma le-
czenie farmakologiczne. Musi podjac¢ decyzje o zabiegu okulistycznym w prywatnej
klinice w Padwie, cho¢ nie ma pewnosci, Ze operacja sie powiedzie. W oczekiwaniu
na termin zabiegu oraz zgodnie z zaleceniami lekarskimi rezyser powinien leze¢
w domu, w ciemnych okularach, unika¢ swiatta stonecznego, przyjmowac zalecone
medykamenty. Nie wolno mu pisac i czyta¢, wolno natomiast - co podkresla kilka-

¥4

krotnie sir Luke - ,wspomina¢ przesztos$¢” i ,cate zycie”. Gdy bohater zdaje sobie
sprawe z wlasnych ograniczen i pojmuje, Ze ,,dopadta go zgrzybiata staros¢”*! i lek
przed Smiercig w samotnosci, zaczyna wspomina¢ minione lata. Wspomnienia za-

mierza przemieni¢ w nietypowa, bo ,,niemg autobiografie”:

[...] nie, nie musi by¢ napisana, wystarczy, jesli bedzie - rozdziat po rozdziale - w mil-
czeniu odtworzona i opowiedziana, i to w trzeciej osobie. Ale wtedy opowie samemu
sobie takze to wszystko, czego nigdy nie powierzytby piéru i nie wyznat papierowi. Oraz
zielonym oczom czytelniczki, $pigcej teraz u jego boku. ,Bede narratorem niemym” -
usmiechnat sie do swojej decyzji*.

29 Zob.: Nie wieszajcie strzelby na Scianie, ,Dialog” 2000, nr 6, s. 148 [zapis rozmowy
W. Boleckiego z G. Herlingiem-Grudzinskim].

30 Zob.: L. Sokét, Herlinga-Grudziriskiego opowies¢ teatralna. Uwagi stojgcego z boku,
»Dialog” 2000, nr 6, s. 160.

31 G. Herling-Grudzinski, Biata noc mitosci, dz. cyt., s. 10.
32 Tamze,s. 11.
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Postanowienie o spisaniu autobiografii staje sie poczatkiem ,niemej opowiesci”
o zyciu L.ukasza Klebana, w ktérym wazne miejsce zajmuje $wiat teatru. Fascynacja
teatrem zaczyna sie tuz po pietnastych urodzinach bohatera, ktéry w prezencie od
ojca otrzymuje tygodniowy pobyt u ciotki w Warszawie. W tym czasie chtopak, czy-
tajacy juz wczesniej sztuki dramatyczne Czechowa, ktére przed ucieczkg z domu
zostawita jego matka (Rosjanka i ,natogowa” aktorka, dla ktorej Zycie bez gry w te-
atrze byto ,wprost nie do wyobrazenia”*?), wybiera sie do teatru goszczacego mo-
skiewski zespét. Obejrzenie Wisniowego sadu oraz Trzech siéstr Czechowa zmienia
Lukasza na cate zycie. Juz jako doswiadczony i uznany rezyser bedzie wielokrot-
nie powracat do Mewy oraz do innych sztuk teatralnych Buthakowa, Czechowa,
Szekspira, Schillera i Pirandella. Jego zyciu zawodowemu towarzyszy¢ beda réwniez
Biate noce Fiodora Dostojewskiego, ktorych parafraze przygotowywat jako dyplom
rezyserski na ukonczenie studiéw w 1939 roku w Warszawie. Kolejne etapy zycia
Klebana podporzadkowane s3 wydarzeniom teatralnym - okres wojny spedzony
w Grodnie w zespole Gillera, goScinne wystepy z Trzema siostrami w Leningradzie,
komplety teatralne w Sewerynowie pod Warszawa i praca nad Szekspirem, powsta-
nie warszawskie, krotki pobyt w teatrze I Dywizji i wreszcie wyjazd do Londynu,
poczatek studiéw w Akademii Dramatycznej oraz kolejne prace rezyserskie i spe-
cjalizacja w zakresie inscenizacji repertuaru rosyjskiego, zwtaszcza sztuk Czechowa,
w “The Sea-Gull” Theatre.

Wprowadzenie do powiesci Herlinga-Grudzinskiego toposu theartum mundi
nadaje jej nietypowaq konstrukcje. Porzadek narracji cze$ci pierwszej zatytutowanej
Rodzeristwo, ktérej patronuje motto z Mewy: ,Zywi ludzie! Zycie trzeba pokazywac
nie takie, jakie jest i by¢ powinno, ale takie, jak sie je widzi w marzeniu”**, ksztatto-
wany jest z perspektywy postaci t.ukasza, ktérego ,niema autobiografie” poznajemy
w porzadku chronologicznym. Cze$¢ druga Twarze Wenecji to opowie$¢ uwzglednia-
jaca perspektywe narracyjng Urszuli, ktéra towarzyszy bratu-mezowi-kochankowi
w wyprawie do Padwy i Wenecji. To jej oczami trzecioosobowy wszechwiedzacy
narrator buduje $wiat przedstawiony opowiesci o zabytkach, obrazach i teatrach
Wenecji, o spotkaniu z dawno niewidzianym przyjacielem Tonino Toninim, najzna-
komitszym Arlekinem w historii teatru, magicznym , Stugg dwdéch panéw” z komedii
Goldoniego. To Urszula jako pierwsza poznaje prawde o nieudanej operacji Lukasza
i ostateczng diagnoze o jego Slepocie. CzeS¢ trzecig powiesci wyznaczajg dwa roz-
ne, cho¢ réwnowazne zakonfczenia®®, Dwa epilogi. Zycie snem przynosi zakonczenie
dos$¢ oczekiwane. Po utracie wzroku, z ktérg Kleban nie umie sie pogodzi¢, rezy-
ser popada w rodzaj odretwienia czy tez depresji, stopniowo wycofuje sie z zycia,
,usuwa za $ciane ciemnosci”. Nadal Zyja razem z Urszulg, ale jakby osobno, ,po

33 Tamze,s. 15.

34 Tamze, s. 7. Motto nieprzypadkowo nawiazuje do koncepcji Jewreinowa.

35 W wywiadzie udzielonym Boleckiemu Herling-Grudzinski istote zakoniczenia swo-
jej ,mikropowiesci” ttumaczy nastepujaco: ,Fakt, ze istnieja dwa epilogi, jest prawdziwym
epilogiem. Nic nie jest absolutnie pewne”. Zob.: Nie wieszajcie strzelby na $cianie, dz. cyt,,
s. 149. Pisarz wyjasnia ponadto swojg fascynacje Pirandellem jako ,pisarzem niejednoznacz-
nosci”, z ktérej to fascynacji narodzita sie idea powie$ci: gra zycie - teatr, ktéra nieustannie
sie toczy, oznacza niejednoznaczno$c.
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dwdch stronach czarnej przepasci”*®. Wreszcie, 23 pazdziernika 2001 roku Kleban
umiera, stary, schorowany i $lepy, a w czasie uroczystosci pogrzebowych Urszula
czyta fragmenty Mewy. Dwa lata pézZniej umiera takze Urszula i zostaje pochowa-
na obok ukochanego. Drugie zakonczenie powiesci nie jest juz tak jednoznaczne.
Na smiertelnym kobiercu spotykaja sie oboje - f.ukasz i Urszula, ktérzy podejmuja
wspdlng decyzje o konkremacji. ,USmierceni ogromng doza proszkéw nasennych,
nieroztgczni w ostatnim uscisku”*’ popeiniajg podwdéjne samobdjstwo, za zgodg obu
stron, jak brzmi werdykt koronera. W czasie uroczystosci pogrzebowych na Central
Wimbledon Cemetery gtos zabiera nowy dyrektor “The Sea-Gull” Theatre, mtody
i utalentowany krytyk Desmond McGuire. Przytacza on fragmenty odnalezionego
w archiwum teatru szkicu sir Luke’a Czechow - Kafka - Becket, ktéry ma sie stac pro-
gramem artystycznym londynskiego Teatru ,Mewa”. Nad grobem aktorki i rezysera
co niedziela zbiera sie rodzina Mary, opiekunki i pielegniarki tukasza, ktéra nuci
stowa hinduskiej prawdy o konkremacji:

Umarli, potaczeni powtérnym $lubem na $Smiertelnym kobiercu, niech kochaja sie po
wieczne czasy. Zywi, oddajgc im cze$¢ w tancu, ktéry okraza stos az do jego sptoniecia,
niech zyja dalej w imie mitosci wieczystej, nie do rozerwania przez $mier¢. Mito$¢, ktora
otwiera brame nowemu, innemu zyciu®.

Zasada teatralizacji zycia oparta na zdefiniowaniu go w kategoriach teatralnych
rozbija porzadek narracji Biatej nocy mitosci na dwa plany zdarzeniowe. Pierwszy
wypekia historia zycia Lukasza i jego wtasna antymonumentalna wizja teatru,
zwigzana z nieustannym poprawianiem Czechowa - dramaturga i zwolennika natu-
ralistycznej wizji teatru. Kleban chce by¢ wierny bardziej Zyciu niz sztuce, bardziej
prawdzie zycia niz prawdzie sceny, na ktorej mégtby wystawiac ,poprawione”, bo
grane dostownie sztuki Czechowa, ,w tonacji frazy muzycznej, przyttumionej i zara-
zem dramatycznej”*°. Nieustannie toczy wiec ,gre”, w ktorej zycie i teatr stanowig
dwie opozycyjne, cho¢ wzajemnie uzupetniajace sie sity rozpostarte miedzy ,grg”
udawania teatru oraz autentycznoscig zycia. Drugi porzadek narracji wypetniaja
dwie rdézne, acz réwnowazne formy zakonczenia ,opowiesci teatralnej”. Tak jak cate
zycie Lukasza jest teatrem i kolejng inscenizacjg coraz to nowego tytutu, tak bohater
nie przestaje by¢ rezyserem wtasnego zycia, ktory w oczywisty sposob chce wpty-
wac i ksztattowac jego forme, réwniez jego zakonczenie. Sposéb myslenia gtéwnego
bohatera zostaje wiec przeniesiony na porzadek narracji catej powiesci, ktora sta-
je sie metaforg zycia pojmowanego w kategoriach stricte teatralnych, uniwersalng
,opowiescig” o zyciu czytanym przez kontekst teatru i literatury, a zarazem ,,opo-
wiescig” o teatrze i literaturze, ktore nie nadazajg za prawdziwym zyciem. W przy-
padku powiesci Herlinga-Grudzinskiego teatralno$¢ wpisana w porzadek Swiata
przedstawionego przekracza domene teatru, by sta¢ sie fikcjg fabularng, a przy-
najmniej istotng czescig fikcjonalnego $wiata przestawionego. Zacieranie granicy

36 G. Herling-Grudzinski, Biata noc mitosci, dz. cyt., s. 105.
37 Tamze, s. 120.
38 Tamze,s. 122.
39 Tamze,s. 23.
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miedzy fikcja a prawda, teatrem a zyciem pozwala dostrzec site oddzialywania to-
posu theatrum mundi wpisanego w strukture Biatej nocy mitosci, a przede wszyst-
kim w jej model narracyjny. Obok narracji prowadzonej z perspektywy tukasza
Klebana oraz Urszuli przez narratora wszechwiedzacego w ,,mikropowiesci” mamy
bowiem do czynienia z konstrukcjg narratora nadrzednego, narratora tozsamego
z ,ja” autorskim, co potwierdzajg stowa Herlinga-Grudzinskiego:

Ten ,ja”, ktory opowiadam te historie, stoje w rogu sceny zastoniety kurtyng i komentuje
to, co sie dzieje na scenie. To jest moja rola. W momencie gdy oni umierajg, ja wychodze
na przéd sceny, méwie do widzow, jak to sie skonczyto. Mechanizm tego opowiadania
jest w moim zamysle teatralny. Odgrywam sztuke®.

Zbudowany w ten sposoéb model narracyjny zwraca uwage na jeszcze jeden
aspekt teatralnosci omawianej powiesci — kreacje narratora tozsamego z autorem,
narratora-rezysera swojego tekstu, co potwierdzajg liczne odniesienia autobiogra-
ficzne z Zyciorysu samego Herlinga-Grudzinskiego, na ktére wskazuje jednoznacz-
nie Lech Sokét*!. Badacz zwraca uwage na to, ze swoim utworem pisarz ,,$wiadomie
wpisuje sie w nurt rozwazan o sposobie istnienia postaci fikcyjnych w literaturze”*?,
ktory to proces mozna powigzac ze zjawiskiem teatralizacji. Wydaje sie bowiem, ze
konstrukcja autotematycznego ,niemego narratora”, bohatera powiesci i zarazem
narratora ,,niemej autobiografii”, ktérg opowiada samemu sobie Lukasz Kleban - bo-
hater i narrator, a zarazem rezyser teatralny, rezyser snutej opowiesci, jak i rezyser
wlasnego zycia - wynika z przyjetej przez pisarza naczelnej zasady teatralizacji $wia-
ta przedstawionego powiesci. Jej autor-bohater-narrator wypowiada taki oto poglad
na $wiat teatru, ,jego wielko$¢ i odrebnos¢”: , Teatr jest albo innym $wiatem, Zyjacym
na wlasnych prawach, niemal zamknietym kosmosem ludzkiego dramatu, albo ode-
rwanym epizodem, samowypalajacym sie szybko zdarzeniem”*3. W obu wariantach
zakonczenia Biatej nocy mitosci teatr i Zycie splataja sie w czasie uroczystosci pogrze-
bowych, ktére podporzadkowane zostajg rytuatowi teatralnemu (obecnos$¢ akto-
réw, mowy pozegnalne, recytacja fragmentéw Mewy lub eseju teatralnego Klebana).
Niejednoznacznos¢ formy zakonczenia powieSci zmusza zarazem do postawienia
pytania: jezeli obie formy zakonczenia zostaty napisane, to czy obie przynaleza do
Swiata fikcji, czy moze ktdras z nich jest prawdziwa lub nie?

Podsumowanie

Przytoczone powyzej przyklady powiesci Jana Wiktora, Jerzego Ronarda Bujan-
skiego oraz Gustawa Herlinga-Grudzinskiego wyraznie sugerujg, ze proces te-
atralizacji fikcjonalnej rzeczywistosci staje sie nie tylko dominantg kompozycyjna
wybranych tekstdw, zwigzang z postrzeganiem powieSciowego Swiata przedstawio-
nego jako procesu nieustannej gry, zycia ludzkiego zas jako odgrywanej roli, ale tak-
ze cechg immanentnie wpisang w strukture epickiego $wiata wybranych powies$ci

40 Nie wieszajcie strzelby na $cianie, dz. cyt., s. 153.

41 Zob.: L. Sokdt, Herlinga-Grudziriskiego opowies¢ teatralna, dz. cyt., s. 160-163.
47 Tamze,s. 163.

43 G. Herling-Grudzinski, Biata noc mitosci, dz. cyt., s. 21.
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przynalezacych do odmiany gatunkowej powiesci teatralnej. Teatralizacja rozumia-
na jako wyznacznik odmiany gatunkowej decyduje zar6wno o modelu uksztattowa-
nia akcji powiesci, a tym samym jej konstrukgji, jak i o ksztalcie narracji. Pierwsza
zalezno$¢ widoczna jest zwtaszcza we Wteatrwstqpieniu (rzeczy o aktorze), ktore
posiada budowe typowa dla tekstu dramatycznego, opartg na strukturze kolejnych
czesci: prolog, akt I, antrakt, akt Il oraz epilog. Wprowadzenie czyli wejscie za kulisy
(tylko dla wtajemniczonych) mozna poréwnac do dramatycznego prologu, w ktérym
nastepuje zawigzanie akcji podporzadkowane hastu widniejgcemu nad wejsciem do
Szekspirowskiego The Globe: Totus mundus agit histrionem, co mozna przettumaczy¢
jako: ,Caty Swiat gra jakas role”. Kolejne elementy dramatu to zarazem kolejne cze-
Sci jubileuszowego spektaklu opartego na konstrukgcji ,teatru w teatrze”: od ksiegi
pierwszej zatytutowanej Magia maski, przez ksiege druga, czyli Antrakt, po ksiege
trzecia nazwang Wpiektowstgpieniem. Ksiega czwarta Tren na Smier¢ btazna to epi-
log dramatu, rozgrywajacy sie w dwoch wymiarach czasoprzestrzennych - na scenie
teatralnej, gdy konczy sie przedstawienie Molierowskiego Swietoszka i aktor-jubi-
lat zostaje odznaczony medalem za zastugi, oraz w wymiarze metaforycznym, gdy
umiera cztowiek-aktor, a zarazem aktor grajacy okreslong role, narrator za$, zwra-
cajac sie bezposrednio do odbiorcy (mowa na stronie), dopowiada: ,Wy idzcie do
domu, wy zebrani tutaj na theatrum. Ite missa est (idZcie, ofiara spetniona). Rzecz
juz skonczona. Dalszego ciggu juz nie bedzie i rzedy ramp skrecone”**. Wplyw zasa-
dy teatralizacji na model narracyjny powiesci ujawnia zwtaszcza Biata noc mitosci,
ktorej zakonczenie, jak zostato to powiedziane juz wcze$niej, zostaje rozbite na dwa
epilogi, ujawniajac jego niejednoznacznos¢, a tym samym niejednoznaczno$¢ fikcji
Swiata przedstawionego. Proces ten mozna poréwnac do zasady deziluzji stosowanej
w technice ,teatru w teatrze”, ktérej zadaniem jest unaocznienie statusu teatralne-
go rzeczywistosci przedstawianej. Mozna wiec zaryzykowac stwierdzenie, Ze proces
teatralizacji $wiata przedstawionego powiesci poddanych analizie w niniejszym ar-
tykule moze by¢ rozpatrywany jako jeden z wyznacznikéw odmiany gatunkowej po-
wiesci teatralnej, w ktérej Swiat teatru staje sie nie tylko przestrzenig konkretnych
utworow, wplywajac na ich konstrukcje czy typ narracji, ale wykorzystujac model
stematyzowania $wiata teatru (teatralizacja $wiata przedstawionego), moze prowa-
dzi¢ do wyodrebnienia odmiany gatunkowe;.

Postrzeganie $wiata przedstawionego powieSci w kategoriach teatralnych
staje sie zarazem sygnatem metateatralnosci, ktéra moze by¢ rozpatrywana jako
przejaw zjawiska okreslonego mianem teatralizacji powiesci, z ktérego bedzie
wynikata zasada mityzacji Swiata przedstawionego, oparta na wszechobecnos$ci
toposu theatrum mundi, obejmujacego plan akcji oraz zdarzeniowos$¢, strukture
postaci, porzadek kompozycyjny utworu, a takze jego model narracyjny. Przyjecie
przez autora koncepcji widzenia $wiata jako teatru, ludzi za$ jako aktoréw kreu-
jacych role prowadzi bowiem do przeniesienia koncepcji teatralizacji na wybrane
elementy $wiata przedstawionego, ktory zostaje podporzadkowany metaforze ,te-
atru Swiata”. Proces mityzacji powiesci bedzie wiec polegat na takim kreowaniu
Swiata przedstawionego i jego wszystkich badZ wybranych elementéw, by pokaza¢
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podobienstwo do $wiata teatru, w ktorym wszyscy ,graja” okreslone role i wszyscy
podlegaja zasadzie iluzji teatralnej. Skala odniesien do toposu theatrum mundi be-
dzie zarazem wyznaczata stopien nasilenia procesu mityzacji powiesci: od jej wy-
korzystania w wybranych tylko elementach $wiata przestawionego, jak w wypadku
Zwariowanego miasta (postac aktora Stepniewskiego, zrzucajgcego cigzaca mu ma-
ske teatralng), przez wariant posredni, jak we Wteatrwstgpieniu (kompozycja po-
wiesci oparta na strukturze ,teatru w teatrze” oraz losy aktora Zyjgcego w masce
Tartuffe’a), po wszechogarniajacg zasade ,teatru swiata”, jak w wypadku , mikropo-
wiesci” Biata noc mitosci, w ktérej antyczna metafora staje sie zasada organizujaca
oraz porzadkujacg wszystkie elementy $wiata przedstawionego (kompozycja, akcja,
bohaterowie, typ narracji). Tak rozumiana metateatralno$¢ bedzie zarazem kolej-
nym wyznacznikiem odmiany gatunkowej powiesci teatralne;j.

Przyktad ,opowiesci teatralnej” Gustawa Herlinga-Grudzinskiego zwraca uwa-
ge na jeszcze jeden aspekt omawianego zjawiska. Proces mityzacji powieSciowego
Swiata teatru moze doprowadzi¢ do odkrycia wariantu autotematyzmu zwigzane-
go z odmiang autobiografizmu jawnego ,ja” autorskiego, w ktérym pisarz bedzie
postrzegany jako rezyser / inscenizator wtasnej biografii, co potwierdzaja przy-
toczone juz wczes$niej stowa Herlinga-Grudzinskiego, postrzegajacego siebie jako
autora-narratora opowiadajgcego pewng historie na scenie $wiata teatru, w kto-
rym narracja staje sie zarazem rolg do odegrania. Pobrzmiewajg tu stowa Witolda
Gombrowicza, ze ,pisarz musi udawac pisarza, aby w koncu sta¢ sie pisarzem”*.
Przyjete zatozenie bedzie wszakze wymagato dalszych rozpoznan.
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Streszczenie

Artykut charakteryzuje wybrane powiesci XX wieku, ktérych tematem staje sie teatr oraz
zasada teatralizacji powiesciowego $wiata przedstawionego. Wybrane utwory (Zwariowane
miasto Jana Wiktora, Wteatrwstqpienie (rzecz o aktorze - romans nietypowy) Jerzego Ronarda
Bujanskiego oraz Biata noc mitosci. Opowies¢ teatralna Gustawa Herlinga-Grudzinskiego)
sugeruja, ze proces teatralizacji fikcjonalnej rzeczywistoséci stanowi zaréwno dominan-
te kompozycyjna charakteryzowanych tekstow, jak réwniez ceche immanentnie wpisang
w strukture epickiego $wiata. Punktem odniesienia dla rozwazan analitycznych staje sie kon-
cepcja ,teatralizacji zycia” Mikotaja Jewreinowa, wyrastajaca z antynaturalistycznej teorii te-
atru przetomu XIX i XX wieku.

Theatralization of the Presented World as an Indicator of Novel Variety (Zwariowane
miasto, Wtearwstgpienie, Biata noc mifosci)

Abstract

The aim of this article is to describe selected 20®-century novels which deal with theatre and
the rule of theatralization of the presented fictional world. The selected works (Zwariowane
miasto by Jan Wiktor, Wteatrwstqpienie (rzecz o aktorze - romans nietypowy) by Jerzy Ronard
Bujanski and Biata noc mitosci. Opowies¢ teatralna by Gustaw Herling-Grudzinski) suggest
that the process of staging fictional reality comprises not only the compositional mode of the
characterized pieces, but also the inherent trait woven into the structure of the epic world.
The reference point behind the analytical speculations is the “staging of life” concept by
Mikotaj Jewreinow, stemming from the anti-naturalistic theatrical theories from the turn of
the 19 and the 20" centuries.

Stowa kluczowe: powies¢ XX wieku, teatralizacja, metateatralnos¢, topos teatrum mundi,
autotematyzm, autobiografizm

Keywords: 20th-century novel, theatralization, metatheatricality, theatrum mundi topos,
autorepresentation, autobiographism
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