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Patrice Pavis: PROBLEMES DE 
SEMIOLOGIE THIEATRATE. Les Pres- 
ses de TUniversitó du Qućbec, 1976, 
Coll. „Genres et Discours*”; THEORIE 
DU THEATRE ET SEMIOLOGIE: 
SPHERE DE LOBJET ET SPIIERE 
DE L'HOMME. „Semiotica”, 1976, 16:1. 

Coraz częściej współczesna nauka 
o teatrze podejmuje badania, których 
punktem wyjścia jest refleksja semiolo- 
giezna nad sztuką oraz semiotyczny 
aspekt komunikacji społecznej. Wydaje 
się to usprawiedliwione wówczas, gdy we 
współczesnej świadomości w sposób do- 
stateczny zostało zakorzenione przekona- 
nie o teatrze jako sztuce autonomicznej 
i gdy coraz większą uwagę zwraca się na 
fakt, że autonomiezność sztuki teatralnej 
wynika między innymi ze specyficzności 
sposobów jej społecznej recepcji, która 
w swojej istocie najbardziej zbliżona 
jest — w porównaniu z innymi sztukami 
— do normalnego, życiowego komuni- 
kowania się między ludźmi. Nowatorskie 
tendencje teatralne i dramaturgiczne 
wykorzystują dzisiaj ten fakt w sposób 
szezególny i chyba dlatego Patrice Pavis 
w swojej książce Probltmes de sćmiologie 
thćńtrale może pozwolić sobie na stwier- 
dzenie, że istnieje potrzeba nowej teorii 
dla nowej praktyki dramatyczno-teatral- 
nej, a semiołogia winna być dziedziną, 
która mogłaby to umożliwić. Powołując 
się na Artauda i Brechta, których uznaje 
za „prekursorów semiologii teatralnej”, 
Pavis sięga do współczesnej myśli semio- 
logicznej, by zarysować zespół problemów, 
z jakimi powinna uporać się teatrologia. 

Jej programem winno być przede 
wszystkim wykazanie istnienia języka 
teatralnego oraz analiza sposobów jego 
funkcjonowania. W pierwszym przypadku 
chodziłoby przede wszystkim o wyjaś- 

nienie stosunków między znakiem słow- 
nym tekst u dramatycznego a innym 
znakami. w których kontekście sytuuje 
się on podczas wystawienia scenicznego. 
Problem polega tutaj na tym, jak tworzy- 
wo prymarnego systemu modelującego 
wchodzi w teatrze w związki ze znakami 
generowanymi przez wtórne systemy 
modelujące i jakie są tego faktu konsek- 
kwencje, tzn. czy proces ten prowadzi 
do wytworzenia języka specyficznie tea- 
tralnego. Problem ten w omawianej książ- 
ee nie uzyskuje ostatecznego rozstrzyg- 
nięcia, co wynikło chyba z dość ryzyko- 
wnej próby autora pogodzenią trzech 
orientacji semiologizujących: lingwi- 
stycznej (od Jakobsona do Hjelmsleva), 
semiołogii francuskiej (z Barthes'em na 
czele) i prugmatystycznej semiotyki arne- 
rykańskiej (Peirce, Morris). Dziwić może 
w tym wypadku pominięcie badań szkoły 
tartuskiej, która — choć problematykę 
teatrologiczną podejmuje dość rzadko — 
mogłaby stać się inspiracją badań semio- 
logicznych nad teatrem. 

Patrice Pavis wyznacza dwie orien- 
tacje możliwe do przyjęcia dla semio- 
logii teatru. Pierwszą z nich zajmowałaby 
się komunikacją teatralną w aspekcie 
stosunków między nadawcą a odbiorcą 
przekazu teatralnego. Według autora 
(powołującego się na G. Monina, który 
zresztą ogranicza swoje rozważania do 
teatru tradycyjnego), tego typu badania 
miałyby cel „jasny, ale ograniczony”. 

Druga orientacja dotyczyłaby pro- 
blemów oznaczania i konstruowania 
przez teatr sensów i znaczeń. W tym 
kierunku idą rozważania autora, pró. 
bującego skontaminować ze sobą semio- 
logiczne rozważania R. Barthes'a z se- 
miotyką opartą na trychotomicznym 
podziale Peirce'a (ikona — index — sym- 
bol). 

Powyższa propozycja podziału na 



dwa sposoby uprawiania semiologii teatru 
wydaje się zabiegiem dosyć problema- 
tycznym. Wyrasta ona z przekonania, 
że w przypadku teatru można oddzielić 
od siebie dwie orientacje właściwe dla 
współczesnego językoznawstwa, gdy tym- 
cząsem właśnie w teatrze należałoby dążyć 
do ich pogodzenia, ponieważ w tej sztuce 
semiologia komunikacji nierozerwalnie 
jest związana z semiologią oznaczania. 
Zresztą ostatnie prace Barthes'a zmie- 
rzają do pogodzenia tych dwóch ten- 
dencji nawet w odniesieniu do badań 
literaturoznawczych. 

Przyjmowana przez Pavisa a priori 
hipoteza o możliwości rekonstrukcji języ- 
ka teatru prowokuje rozważania autora 
dotyczące określenia najmniejszej jedno- 
stki znaczącej w teatrze. Wskazując na 
niebezpieczeństwa definiejji i podziału 
znaków teatralnych zaproponowanych 
przez Tadeusza Kowzana, Pavis usiłuje 
uniknąć błędu poszukiwania minimalnej 
jednostki znaczącej poprzez wyodrębnie- 
nie jej za pomocą analizy lincarnej lub 
poprzez atemizację temporalną tekstu. 
Znak teatralny, będący kontaminacją 
znaków heterogennych, a przy tym 
trwający w ezasie, nie może być w ten 
sposób wyodrębniony. Pavis — za Lóvi- 
Straussem -- próbuje potraktować tekst 
teatralny w kategoriach mitu, istniejące- 
go jednocześnie w czasie jako sukcesja 
zdarzeń i poza czasem, wtedy gdy niesie 
znaczenia uniwersalne. Tak więe znak 
teatralny może być (2) wyodrębniany 
w całej swojej komplikacji poprzez jedno- 
czesne odniesienie go do trzech sfer: do 
rzeczywistości ze względu na relację 
referencyjną, do całości tekstu ze względu 
na relację syntaktyczną i do kodu (a 
raczej do kodów) ze względu na relację 
pPragmatyczną, pozwalającą na jego prze- 
kładalność i uruchamiająeą mechanizm 
konotacyjny. Zatem celem analizy semio- 
logicznej dzieła teatralnego winno być 
odniesienie wypowiedzi teatralnej zarów- 
no do rzeczywistości, jak i do kodu, oraz 
rekonstrukcja systemów znakowych, obej- 
mujących jednocześnie sferę lingwi- 
styczną i wizualną. Wiązałoby się to 
z zerwaniem z postawą logocentryczną, 
traktującą teatr jako słowo wypowie- 
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dziane za pomocą znaków wizualnych; 
teatr jest bowiem nie tylko inscenizacją 
słowa, ale również werbalizacją sceny. 

Teoretyczne rozważania nad cha- 
rakterem znaku teatralnego i jego fun- 
kcjami (ćtude stałique) pozwalają auto- 
rowi na przejście do refleksji nad sposo- 
bami rzeczywistego funkcjonowania tego 
znaku w ramach rzeczywistości teatralnej 
(ćtude dynamique). Celem tak zakrojonych 
badań jest traktowanie tekstu drama- 
tyczno-teatralnego jako podstawy do 
rekonstrukcji kodu (języka) teatralnego 
i — jeśli by powyższa operacja była 
w ogóle możliwa — odczytanie dzięki 
znajomości reguł kodu sensów samego 
przekazu. Ponieważ sztuka teatralna 
operuje przede wszystkim znakami iko- 
nicznymi, należy dokonać rekonstrukcji 
kodu, w którym znaki te funkcjonują, 
ustalić zasady przekładalności znaków 
w ramach kodów (kulturalnych, ideolo- 
gieznych, estetycznych cte.) oraz określić 
czynniki ideologiezne i soejologiczne, jakie 
ową translację znaków determinują. Wów- 
czas można powrócić do przekazn i od- 
czytywać znaczenie symboliczne znaku 
teatralnego. Faza symbolizacji oznacza 
zakończenie transformacji znaku od „wi- 
dzianego” („pokazanego”) do „wypowie- 
dzianego”. 

Tego rodzaju przejście od signifiant 
scenicznego do signifić symbolicznego 
jest — według autora — etapem mini- 
malnyim komunikacji teatralnej. Odezy- 
tane w ten sposób znaczenie znaku tea- 
tralnego może się wiązać z nowymi signi- 
fiants, zjawiającymi się podczas trwania 
sztuki. Proces powstawania znaczeń w 
teatrze dokonuje się więc: 
ł) przez metaforyzację stgnifiants na 
poziomie kodu, 
2) przez metonimizację symbolu na po- 
ziomie przekazu. 

Jakobsonowska proweniencja tych 
rozważań nie ulega wątpliwości. Są one 
o tyle słuszne, o ile się przyjmie bez 
zastrzeżeń aksjomat o możliwości doko- 
nania rekonstrukcji języka teatralnego 
z równą pewnością, z jaką lingwiści mówią 
o możliwości stworzenia systemu języka 
naturalnego. W przypadku teatru nale- 
żałoby taką możliwość udowodnić. Lub 
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chociażby — na początek — scharakte- 
ryzować systemowość tych języków, któ- 
rymi teatr się posługuje, a które jeszcze 
nie doczekały się swojego opisu. 

Sławomir Świontek, Łódź 

Wakao Honda, THE FUNDA- 
MENTAL THEORY OF LITERATU- 
RE THREE LEVEL MODEL. Tokio 
1977, nakład autora, ss. II, 42, 1 nib. 

Książka W. Hondy zawiera teore- 
tyczny model literatury oparty na ter- 
minach uniwersalnych, które zdaniem 
autora muszą charakteryzować popraw- 
nie skonstruowaną teorię. Zespół owych 
uniwersalnych terminów tworzą: istnie- 
nie, wymierność, wartości uniwersalne 
(dobro i zło), bodziec, umysł, stymulacja 
i reakcja. Uniwersalna teoria literatury 
zdolna jest wyjaśnić wszystkie zjawiska 
literackie — od dzieł najdalszej prze- 
szłości do nowel przyszłości w całym 
obszarze ludzkiego języka — twierdzi 
Honda. 

Kryterium uniwersalności spełniają 
trzy płaszczyzny badania utworu li- 
terackiego : płaszczyzna bodźca, płaszczy- 
zna intelektualna i płaszczyzna wypo- 
wiedzi językowej (taken out) oparta 
na relacji „słowo — słowo”. Ostatnia 
z płaszczyzn dominowała w nauce o li- 
teraturze, służąc jako metoda obiektywna 
o dużym znaczeniu, iłustrując istnienie 
zjawisk językowych. Obecnie została 
już zdobyta, wyczerpana i dostatecznie 
wyjaśniona. 

Trzy wyróżnione płaszczyzny po- 
znawania i analizy dzieła literackiego 
są wobec siebie współzależne i wywierają 
na siebie wpływ. W różnych okresach 
któraś z nich może pełnić funkcję zasadni- 
czą, nigdy jednak nie można powiedzieć 
o autonomieczności relacji w obszarze 
jednej z płaszczyzn. Warunkiem ko- 
niecznym ustalanych dla naukowego po- 
znawania dzieła literackiego terminów 
jest realne istnienie rzeczy i procesów, 
do których się odnoszą. Kryterium to 
spełniają właśnie terminy takie, jak umysł, 
stymulacja, reakcja ete. Odnosząc się do 
rzeczy istniejących mają charakter uni- 

wersalny i wymierny jednocześnie. Wy- 
mierność ich wynika z procesu rozwoju 
języka, umysłu, ilości bodźców oraz 
rozwoju podmiotu, który dysponuje róż- 
norodną liczbą zjawisk doświadczonych 
w stosunku do innych podmiotów istnie- 
jących w jego otoczeniu i podmiotów 
przeszłości oraz przyszłości. 

Zdaniem W. Hondy po wyczerpaniu 
płaszczyzny badań opartych na relacji 
„słowo — słowo” studia literackie należy 
kontynuować analizując ewenementy 
ludzkiego życia. Teoria literatury jest 
bowiem teorią o systemach i układach 
reakcji w odniesieniu do zjawisk literac- 
kich. Autor wiąże w ścisłą zależność zja- 
wiska zachodzące w rzeczywistości z li- 
terackimi. Podmiot kontaktując się z oto- 
czeniem, nabywając wiedzę i artykułując 
ją tworzy świat literatury. Język człowie= 
ka stał się jedyną formą wyrażenia, 
przekazania czegokolwiek na zewnątrz, 
a tym samym zdominował całość ludzkie- 
go bytu. Twórczość literacka jest od- 
zwierciedleniem tego, co człowiek na te- 
mat rzeczywistości 'wie. Wobec tego 
prowadzenie jakichkolwiek badań literac- 
kich należałoby odnieść do zjawisk ludz- 
kiego życia, do rzeczywistości. Gromadze- 
nie zjawisk doświadczonych w świecie oży- 
wionym poprzez zjawiska językowe do- 
konuje się w płaszczyźnie intelektualnej 
przez umysł. Zagadnienie przekazującej 
funkcji umysłu jest zdaniem autora 
zaniedbane, mimo że czynności ludzkiego 
mózgu sprowadzają się głównie do zja- 
wisk językowych. Umysł, dzięki któremu 
akumulują się zjawiska doświadczone, 
spełnia trzy konieczne teoretyczne warun- 
ki: istnienia, wymierności i uniwersalnych 
wartości. Akumulacja zjawisk doświad- 
czonych poprzez zjawiska językowe cha- 
rakteryzuje się ciągłym wzrostem liczbo- 
wym określającym zarazem stopień roz- 
woju ezłowieka. Wzrost ten objaśnia 
przykład: dany rdzeń wyrazu w słowniku 
tworzy nowe wyrazy poprzez dodanie 
doń prefiksów, sufiksów etc. Metoda 
akumulacyjna jest identyczna z metodą, 
za pomocą której można zmienić przed- 
mioty stymulujące w środowisku ożywio- 
nym w zjawiska doświadczone. 

Podstawowym członem relacji mię- 


