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WSTEP

Przedmiotem refleksji i rozwazan w prezentowanej monografii Metateksty
i parateksty teatru i dramatu. Od antyku do wspdlczesnosci sa dwie kategorie trans-
tekstualnosci, wyréznione przez Gérarda Genette’a: metatekstualno$¢ i paratek-
stualnos¢.

Do szeroko rozumianych metatekstéw i paratekstow dramaturgicznych
naleza didaskalia, ilustracje, incipity, odsylacze, postowia, przedmowy, przypisy,
tytuly, a takze réznego rodzaju komentarze, recenzje, omdwienia oraz streszcze-
nia. Peryferie tekstu zmienialy sie na przestrzeni wiekéw od epoki starozytnej do
czaséw wspolczesnych. Ich cechy charakterystyczne i zadania zalezaly od rodza-
ju tekstu glownego, epoki literackiej, dominujacych w danej kulturze tendencji
naukowych i teatralno-dramatycznych.

Celem przedyskutowania problematyki metatekstualnej i paratekstualnej
zostala zorganizowana przez Katedre Filologii Klasycznej oraz Katedre Filolo-
gii Romanskiej Uniwersytetu Lodzkiego konferencja ,Metateksty i parateksty
teatru i dramatu (od antyku do wspélczesnosci)”. Spotkanie zaowocowalo zywa,
interdyscyplinarng dyskusja, prowadzong przez badaczy reprezentujacych roz-
ne dziedziny humanistyki. Poza filologami klasycznymi i teatrologami, ktérych
obecnos¢ byla rzecza oczywista, w spotkaniu wzieli udzial specjalisci z zakresu
historii sztuki, kultury i literatury angielskiej, francuskiej, hiszpanskiej, polskiej
oraz wloskiej.

Przygotowujac konferencje, organizatorzy swiadomie podjeli ryzyko skon-
frontowania wynikéw badan z réznych obszaréw humanistyki. Pomyst konferen-
cji zakladal otwarte, interdyscyplinarne spotkanie, ktérego celem byla wymiana
mysli i doswiadczen naukowych. Rezultaty przerosly oczekiwania organizatoréw,
poniewaz zaprezentowane referaty oraz inspirowane nimi dyskusje wytyczyly
nowe kierunki badan i zaowocowaly planami dalszych spotkan. Uczestnicy kon-
ferencji dostrzegli bowiem potrzebe kontynuowania dyskusji na rzadko podej-
mowany temat tekstow pobocznych teatru i dramatu.

Wymiana pogladéw oraz doswiadczen naukowych udowodnila, ze interdy-
scyplinarne dyskusje daja badaczom niecodzienna okazje poszerzenia wlasnej
perspektywy naukowej i wzbogacenia swojego warsztatu o nieznane im dziedzi-
ny i metodologie, a to pozwala na znalezienie nowej przestrzeni dla prowadzo-
nych badan.

Wymiernym efektem dyskusji toczacych si¢ podczas konferencji, jak row-
niez badan prowadzonych przez poszczegélnych prelegentdw, jest prezentowana


https://doi.org/10.18778/8088-621-6.01

8 Wstep

wieloautorska monografia, ztozona z szeregu odrebnych tematycznie rozdzialow.
Poniewaz publikacja zostala pomyslana jako monograficzne ujecie omawianego
zagadnienia, w kazdym rozdziale problem prezentowany jest z nieco odmiennej
perspektywy badawczej, wynikajacej z analizy réznorodnych tekstéw kultury.
Poszczegdlne czesci monografii naswietlajg zatem problematyke metatekstual-
nosci i paratekstualnosci zgodnie z proponowanym przez badaczy ujeciem.

Chociaz terminy ,metatekst” i ,paratekst” sa nowozytne, przyklady tego
rodzaju tekstéw mozna znalezé juz w antyku, kiedy ksztaltowala sie literatu-
ra europejska. Naleza do nich starogreckie i laciniskie scholia, czyli komentarze,
w ktérych znajduja sie¢ m.in. streszczenia starozytnych utworéw dramatycznych,
zyciorysy poetdw, a co najwazniejsze — uwagi objasniajace poszczegélne komen-
towane przez scholiastow czesci dramatéw. Scholia zawieraja tez niezwykle
cenne informacje o dwczesnej praktyce teatralnej. Wszystkie te teksty stanowia
podstawe badan naukowych w projekcie Starozytny teatr i dramat w Swietle pism
scholiastéw, finansowanym przez Narodowe Centrum Nauki (DEC-2012/07/B/
HS2/01475), w ramach ktérego zostata zorganizowana wspomniana konferencja.

Efektem badan s3 trzy pierwsze zamieszczone w tomie rozdzialy. W kolej-
nosci sa to: tekst Jadwigi Czerwinskiej Grecka sztuka dramaturgiczna V wieku
p.n.e. w $wietle scholiow, Katarzyny Chizynskiej Tractatus Coislinianus jako meta-
tekst komedii staroattyckiej oraz Malgorzaty Budzowskiej, , Interpres nec imitator in
artum’”. Kwestia intertekstualnej mimesis w , Ars poetica” Horacego i w scholiach. Pro-
blematyke teatru i dramatu rzymskiego podjal w nastepnym rozdziale Damian
Pierzak — ,Scholia Bobiensia” on the ,Pro Sestio” as a metatext of Roman theatre and
drama, za$ kwestie zwigzane ze $redniowiecznym dramatem zaprezentowat Piotr
Bering w rozdziale Autorski i rezyserski metatekst w Sredniowiecznych utworach dra-
matycznych. Refleksje na temat teatru i dramatu jezuickiego w kontekécie meta-
tekstualnosci i paratekstualnoéci mozna znalez¢é w dwdch kolejnych tekstach.
Pisza o tym Simon Wirthensohn, Seeking auctoritas. Paratextual self-imaging in
Jesuit drama collections oraz Malgorzata Mieszek, Teksty poboczne w zreformowa-
nych dramatach jezuickich (od potowy XVIII wieku).

Rozwazania dotyczace metatekstow i paratekstow dramatu oraz teatru pol-
skiego zawieraja rozdzialy autorstwa Anny Wiéniewskiej-Grabarczyk, Teatr i dra-
mat okresu socrealizmu w $wietle kryptotekstéw (na materiale Ministerstwa Kultury
i Sztuki oraz Wojewddzkiego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk w Pozna-
niu), Michala Nikodema, Metateksty dramatéw Witolda Gombrowicza, Ireny Lew-
kowicz, Parateksty w najnowszym dramacie polskim (na wybranych przykladach),
a takze Beaty Popczyk-Szczesnej, Problem paratekstéw w nowym dramacie pol-
skim: narracje, Srodtytuly, didaskalia.
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Na temat XX-wiecznego dramatu i teatru w innych krajach pisza: Tomasz
Kaczmarek, Simon Gantillon i jego ,teatr ucieczki”, czyli w poszukiwaniu francuskich
tekstow ekspresjonistycznych, Marta Sterna, Wokét dramatu Eduarda De Filippo
»Napoli Milionaria!”, Grazyna Starak, Jak czyta¢ ,Un hangar, a louest” oraz ,Car-
nets de combat de négre et de chiens” Bernarda-Marie Koltésa?, Elzbieta Leszkie-
wicz, Didaskalia w dramacie ,Kroki” Samuela Becketta, Krystyna Modrzejewska,
Mity antyczne we francuskim dramacie XX wieku (na wybranych przyktadach) oraz
Katarzyna Wojtysiak-Wawrzyniak, Kilka uwag na temat ,Grobu Antygony” Marii
Zambrano.

Cho¢ pierwsza czeg$¢ prezentowanej monografii zawiera rozwazania bezpo-
$rednio zwigzane z metatekstualno$cia oraz paratekstualnoécia teatru i dramatu
antycznego, to jednak tematyka ta stanowila tylko punkt wyjscia do dalszych roz-
wazan, koncentrujacych sie na kolejnych epokach literackich. Bardzo wyraznie
zaznacza sie to w blokach tematycznych tworzonych przez kolejne rozdzialy, kto-
re dotycza zjawisk metatekstowych w teatrze i dramacie nowozytnym, nowocze-
snym, a nawet ponowoczesnym.

Warto réwnoczeénie zaznaczy¢, ze na polskim rynku wydawniczym nie ist-
nieje, jak dotad, publikacja o podobnym charakterze, ktéra uwzgledniataby tak
szerokie spektrum zagadnien w ujeciu réwnoczesnie diachronicznym i synchro-
nicznym. Monografie¢ mozna zatem uznac za lekture przydatna, warta polecenia
szerokiemu gronu Czytelnikow zainteresowanych problematyka meta- i paratek-
stow teatru oraz dramatu.

Jadwiga Czerwitiska, Katarzyna Chizytiska
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Jadwiga Czerwinska*

GRECKA SZTUKA DRAMATURGICZNA
VWIEKU P.N.E. W SWIETLE SCHOLIOW'

Przedmiotem rozwazan beda komentarze do antycznych dramatéw czyli
scholia>. Tworzone byly one ,przede wszystkim dookota tekstéw najwazniej-
szych autordw, a zwlaszcza poetéw. Zwykle sa osadem madro$ci komentatorskiej
uczonych roznych epok: aleksandryjskiej, bizantyjskiej, karolinskiej, odrodze-
niowej”>.

Tym, co przede wszystkim zwraca uwage przy ich lekturze, jest ogromne
bogactwo — zaréwno pod wzgledem zakresu tematycznego, jak i iloéci informacji,
jakie nam one przynosza*. Zawdzieczamy to niezwykle wnikliwej analizie utwordéw
dramatycznych dokonywanej przez scholiastow. Komentujac poszczegdlne wersy
dramatéw, czynili oni uwagi na temat jezyka czy opisywanych sytuacji scenicz-
nych w kontekscie sztuki dramaturgicznej poszczegdlnych autoréw antycznych.

* Uniwersytet £.6dzki, Wydzial Filologiczny, Katedra Filologii Romanskiej, e-mail:
jadwiga.czerwinska@interia.pl.

' Prezentowany tekst jest czeécia projektu badawczego Starozytny teatr i dramat
w $wietle pism scholiastéw, finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (DEC-
2012/07/B/HS2/01475).

> Na temat scholiéw powstala bogata literatura przedmiotu, w ktdrej rozwazane jest
szerokie spektrum zagadnien zwiazanych z ta kwestia. Naleza tu publikacje: G. Caval-
lo (ed.), Libri, editori e pubblico nal mondo antico: guida storica e critica, Editori Laterza,
Roma-Bari 1975; E. Dickey, Ancient Greek Scholarship. A Guide to Finding, Reading and
Understanding Scholia, Commentaries, Lexica and Grammatical Treatises from their Begin-
nings to the Byzantine Period, Oxford University Press, New York 2007; N. G. Wilson,
Scholars of Byzantium, Duckworth, London 1983; N. G. Wilson, Scoliasti e commentatori,
“Studi Classici e Orientali” 1983 (33), s. 83-112; J. W. H. Atkins, Literary Criticism in
Antiquity: A Sketch of Its Development, vol. 1-2, Cambridge University Press, Cambridge
1934; F. Bowers, Textual and Literary Criticism, Cambridge University Press, Cambrid-
ge 1959; E. Cardini, M. Montesano, Storia medievale, Le Monnier, Firenze 2006; L. Ca-
retti, Filologia e critica, Ricciardi, Milano—Napoli 1955.

> L. Malunowiczéwna, Wstep do filologii klasycznej wraz z metodologiq pracy
umyslowej i naukowej, Wydawnictwo Towarzystwa Naukowego KUL, Lublin 1960,
s.210.

* R. Nunlist, The Ancient Critic at Work: Terms and Concepts of Literary Criticism in
Greek Scholia, Cambridge University Press, Cambridge 2009.
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Najblizsze formie starozytnych komentarzy sa przypisy w pracach nauko-
wych oraz didaskalia w tekstach dramatycznych. Za kontynuacje badan scholia-
stow na poziomie tresci mozna jednak uzna¢ wszelkie gatunki literackie zajmujace
si¢ hermeneutyka. Nastepcami zbioréw komentarzy sa wszelkie prace analitycz-
ne, interpretacyjne i krytyczne dotyczace tekstu literackiego.

Dzigki scholiastom mozna dokona¢ poglebionej analizy:

— poje¢ dotyczacych greckich kategorii teatrologicznych: aktoréw (arty-
§ci tragiczni, komiczni i satyrowi, postaci nieme, choreuci i przewodnik chéru),
muzyki w teatrze (auleta, uzywane instrumenty i odpowiednie skale), taica
w teatrze (emmeleia, kordkas, sikinnis), sity oddzialywania przedstawienia, celu
i funkgji teatru (katharsis), machin teatralnych i dekoracji (np. pinakes), kostiu-
méw i masek (np. prosopa, kothournoi), wejé¢ i wyjs¢ postaci, ruchu scenicznego,
budowy teatru, jego elementéw architektonicznych i ich funkcji (skene, proske-
nion, orchestra, theologeion, theatron, diadzoma, parodos, thymele) i wielu innych;

- poje¢ dotyczacych greckich i lacinskich kategorii dramatologicznych:
gatunkéw dramatycznych (tragedia, komedia, dramat satyrowy, tragikomedia,
fabula), elementéw jakosciowych (mythos, praksis, leksis, opseos kosmos, diano-
ia, ethos) i iloéciowych dramatu (parodos, epejsodion, stasimon, kommos, eksodos,
parabasis), formy i sposobu prowadzenia dialogu, uwag metrycznych etc.

Ciekawym aspektem lektury scholiéw jest mozliwo$¢ poznania mysli sta-
rozytnych i $redniowiecznych badaczy oraz ich sposobu lektury, rozumienia
przez nich tekstu, ktory nasuwat im wielorakie skojarzenia i pozwalat dokony-
wa¢ odwotlan literackich do dziet innych autoréw. Analizujac komentarze, mozna
réwniez trafi¢ na wyjatkowo cenne uwagi, ktére daja okazje poznania osobistych
refleksji scholiasty lub panujacych w jego czasach pogladéw na sztuke dramatycz-
na i zadania teatru. A zatem scholia — jako uprawiany w starozytnosci oraz we
weczesnym $redniowieczu gatunek literacki, nalezacy do pismiennictwa naukowe-
go — stanowig bardzo wazne Zrédlo informacji na temat réznych aspektéw kul-
tury antycznej. Z tego niezwykle bogatego materiatu przedstawie tylko wybrane
exempla, ktore pozwolg przyblizy¢ to szczegélne zjawisko literacko-krytyczne.

Przystepujac zatem do ich analizy, spéjrzmy najpierw na scholion (nalezace do
Scholia vetera in Euripidem), ktére odnosi sie do 128 wersu Orestesa’®. Brzmi ono:

JWidzieli$cie/widziatyscie (e1dete)” zamiast ,moglby ktos zobaczy¢”, jak u Home-
ra: ,mozna by mysle¢, ze rozjuszony” [ 111, 220 - J. Cz.] i ,nie mozna by ujrze¢, ze

5 Sch. vet. E. Or. 128, 1-5: €ldete mop  Gxpac: 10 €(dete dvti 10D 180l TIg
av, mg 10 [T 220] ‘eaing ke {axotov kol [A 223] €vO’ ovk &v Bpilovia 18010’
£€viol 3¢ pool TG SH®OL TadTOL AEYELY. Ol & TTPOG TO BETPOV, O Kol GELVOV.
£QELKVOTIKOC YOp €0TLY del LAALOV TV BeaT®V O TOINTNG, 0V PPoVTiLwV TV
axpioroyodviv:
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senny” [II. IV, 223 - J. Cz.]. Niektérzy twierdzg, ze te stowa méwi [Elektra] do stu-
zebnic. Inni natomiast, ze do publicznoéci, co jest stuszniejsze/wlasciwsze. Zawsze
bowiem poeta stara sie by¢ bardziej przekonujacym dla widzéw, niz bra¢ pod uwage
dostownogé sytuacji®.

Zacytowane scholion zawiera dwie bardzo istotne informacje. Pierwsza, nie-
co bardziej formalna, dotyczy powigzania cytowanego i komentowanego przez
scholiaste wersu tragedii Eurypidesa (Orestes, w. 128) z eposem Homera, a kon-
kretnie — z dwoma miejscami w Iliadzie: raz piesn III, w. 220, po raz drugi pie$n
IV, w. 223. Swiadczy to o erudycji scholiasty i jego znakomitym rozeznaniu nie
tylko w komentowanym przez siebie utworze, ale tez w innych dzietach antycz-
nej literatury greckiej (reprezentowanych nawet przez odmienne gatunki literac-
kie, niz ten, ktory bada). Druga uwaga, dla nas wazniejsza ze wzgledu na omawiany
temat, odnosi sie do sztuki dramaturgicznej Eurypidesa. Czytamy bowiem, ze poeta
stara si¢ by¢ zawsze bardziej przekonujacy raczej dla widzéw, niz bra¢ pod uwage
dostownos¢ sytuacji scenicznej. W tym przypadku dotyczy to uzycia formy €{dete
— ,widzieli$cie/widzialyscie”, zamiast ,méglby kto§ zobaczy¢” (idot Tig Gv). Na
tym jednak nie koncza si¢ spostrzezenia scholiasty. Zauwaza bowiem, ze —jak chca
niektorzy — cytowane stowa, ktére Elektra wypowiada w koficowej czeéci prologu,
kieruje ona do stuzebnic. Inni natomiast twierdza — jak zauwaza komentator — ze
poeta celowo uzyl sformulowania ,widzieliscie”, Zeby mdc w ten sposob bezpo-
$rednio zwrdci¢ sie do publicznosci, a zatem zyska¢ ich wigksze zaangazowanie
w opisywana sytuacje. Nie bez znaczenia jest zatem to, czego ona dotyczy.

W prologu, podczas rozmowy Elektry z Heleng, ta ostatnia zadeklarowata
zlozenie pukli wloséw na grobie siostry, Klitajmestry (w. 112). Tymczasem tym,
co oburzylo Elektre jest fakt, ze Helena obciela na ofiare ledwie koncéwki swo-
ich wloséw. Swojemu oburzeniu daje wyraz wlasnie w stowach tragedii, ktérych
poczatek przywolal scholiasta jako lemma (10 Afupcr) (Orestes, w. 128-131):

Czyscie widzialy? [widzieli? - J. Cz.] — Same korice wloséw
Scigta w obawie o pigknos¢. Kobieta

Taka jak dawniej. Niech ci¢ znienawidza

Bogi — zgubila$ mnie, jego i Grecje!”

¢ Przektad J. Czerwiriska.

7 Eurypides, Tragedie, przel. i oprac. J. Lanowski, t. 2, PIW, Warszawa 1972,
w. 128-131. Greckie teksty tragedii Eurypidesa podaje za wydaniem: Euripidis Fabulae,
ed. G. Murray, t. I-III, Oxonii 1902, 1904, 1909:

eldete yop dkpog O ATEBPLOEV TPlyQLC,

ocdlovoo kKGAAOG €0TL & M| TAAOL YLVN.

feol og pLIoHoELaY, MG [ ATOAECOG

Kol TOvde maodv O EAAGS. & téhony’ €yd- (Buripides, Orestes, 128-131).
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Zwazywszy na kontekst, ktorym jest powracajacy wciaz w tragediach Eury-
pidesa obraz Heleny jako ikony antyspartanskich motywoéw, nie moze dziwi¢,
ze poeta chcial wykorzysta¢ nadarzajaca sie okazje do kolejnej, mozliwie silnie
wyrazonej krytyki tej bohaterki. A zatem uzasadniona staje sie sugestia scholia-
sty, iz w stowach Elektry dramaturg zwrécil si¢ za jej pomoca wprost do obec-
nej w teatrze widowni atenskiej, zyskujac tym samym jej bezpoérednie zaanga-
Zowanie.

Oczywiscie, komentarz scholiasty mozna interpretowal takze w szerszej
perspektywie. Jest nia sam fakt zwracania si¢ niekiedy dramatis personae nie do
innych postaci tragedii, lecz do widowni, czyli de facto tamania w ten sposob iluzji
scenicznej dla podkre$lenia wagi wypowiadanych stéw. Sam komentator zauwa-
za, ze takie postepowanie moze si¢ okaza¢ ,stuszniejsze”, a wigc ,wlasciwsze”. Jego
zdaniem, poeta przede wszystkim zwaza na to, zeby zyska¢ uwage widzow i to dla
nich pragnie by¢ przekonujacy. Na tym przeciez zasadza si¢ sens i istota tragedii.

Zwlaszcza ostatnia sugestia scholiasty swiadczy o tym, iz — w jego przeko-
naniu — wyznacznikiem konstrukeji dramatu i jego jezyka jest oddzialywanie na
widownie. Widzimy wiec, ze sens komentarza, w ktory zaopatrzyt on wybrane
wersy tragedii, daleko wybiega nie tylko poza omawiang sztuke i warsztat twérczy
konkretnego poety, lecz odnosi si¢ do sztuki tragicznej w ogole.

O zwyczaju bezposredniego zwracania si¢ dramaturgéw do publicznosci
informuje scholiasta w komentarzu do w. 622 Andromachy Eurypidesa (Scholia
vetera in Euripidem, Andromacha, w. 622, 1-3). Cytowane lemma brzmi: , 10010
Kol okomelté pot [A to rozwazcie]” Komentujac nastepnie interesujacy go
wiersz z tragedii, scholiasta pisze:

Zamiast ,rozwazcie to” [nalezy tu rozumie¢] »dlatego rozwazcie”. Przemawia
bowiem do widzéw: zencie sie, a stad wyciagnijcie wniosek, zeby bra¢ cérke szla-
chetnej kobiety®.

Podane scholion jest oczywidcie czytelne nawet bez kontekstu tragedii, ale
uwzgledniajac go, zyskujemy szersza perspektywe opisywanej sytuacji, a réwno-
cze$nie mozemy zrozumie¢ intencje¢ scholiasty. Stowa, ktére on komentuje, nale-
23 do obszerniej, bo liczacej ponad SO wierszy, rhesis (mowy) Peleusa (Androma-
cha, w. 590-641), wypowiedzianej w rozmowie z Menelaosem. Dla zrozumienia
intencji padajacych ze sceny stéw wypada podkredli¢, ze dramat, w ktérym sie one
znalazly, jest uwazany za bodaj najbardziej spektakularng inwektywe antyspartan-
ska w tworczoéci Eurypidesa. Jest wiec zrozumiale, ze postaé Menelaosa (i jego
coérki Herminy) stwarza poecie doskonaly okazje do frontalnego ataku na wro-
goéw Aten w toczacej sie wowczas wojnie peloponeskiej.

8 Przeklad J. Czerwiniska.
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Wréémy jednak do rhesis Peleusa. Poddaje w niej ostrej krytyce rzekome
mestwo Menelaosa, ktéry pozwolil zabra¢ sobie zone. Oskarza réwniez sama
Helene o ucieczke z gachem i wywolanie wojny trojariskiej. W swoim ataku nie
pomija tez Hermiony, ich cérki, ktéra pojal za zone wnuk Peleusa, Neoptolemos
— wbrew radom dziadka. Ten radzil mu bowiem, zeby nie bra¢ do domu plodu
zlej kobiety, ktéra dziedziczy hafibe swojej matki (w. 620-622)°.

Bezposrednio po tym stwierdzeniu padaja w tragedii komentowane w scholion
slowa. Najpierw scholiasta zauwaza, iz w podanym kontekscie dobitniej zabrzmia-
loby stwierdzenie: ,dlatego rozwazcie” zamiast ,rozwazcie to”, sugerujac, ze tak
wladnie nalezy rozumie¢ wyrazona przez Eurypidesa mysl. Trudno si¢ z tym nie
zgodzié. Scholiasta podkresla bowiem wynikowos¢ komentowanego stwierdzenia,
ktére w sposdb przejrzysty nawiazuje do poprzedzajacych go stéw Peleusa.

W uzasadnieniu komentator stwierdza: ,Peleus przemawia bowiem do
widzéw: zenicie sig, a stad” — czyli z kontekstu wypowiedzi, a nawet sztuki — ,wycia-
gnijcie wniosek, zeby bra¢ cérke szlachetnej kobiety”. Zaproponowana przez nie-
go interpretacja pozwala podkresli¢ fakt bezposredniego odwolania sie tragika do
widzéw. Moze $wiadczy¢ réwniez o tym, iz scholiasta daje tu konkretne wskazéw-
ki, jak nalezy interpretowac wyglaszany na scenie tekst. Jego uwaga nasuwa ponad-
to skojarzenia z praktykowanym przez aktoréw zwyczajem wprowadzania zmian
do tekstéw granych przez nich dramatéw. Omawiane scholion moze wiec sta¢ sie
przyczynkiem do rozwazenia tego problemu. Pozwala réwnoczes$nie zrozumiec,
jakie intencje mogly kierowa¢ aktorami przy dokonywaniu wspomnianych zmian.

Whikliwe spostrzezenia scholiastéw, cho¢ niezwykle lapidarne w formie, przy-
nosza czestokro¢ doskonaly charakterystyke tworczosci komentowanego poety.
Z taka sytuacja spotykamy sie w scholion ze zbioru Scholia vetera in Euripidem, ktore
dotyczy pierwszego wersu Trojanek Eurypidesa (Sch. vet. E. Tro. 1,1-4)". Po poda-
niu lemma: k@ MROV -, przybywam opusciwszy”, scholiasta wyjasnia:

Jest to caly Eurypides w teatrze [czyli: jest to catkowicie charakterystyczne dla Eury-
pidesa], zamiast ktorego cierpigcy teraz z powodu braku ofiar Posejdon, obecny [na
scenie podczas prologu], wygtasza te stowa na poczatku sztuki. W wielu miejscach
u niego [sc. Eurypidesa] [jest podobnie], jak [na przyklad] w Bachantkach, [gdzie]
Dionizos [méwi]: przybywam, [ja] syn Dzeusa do tej ziemi Teban''.

® Euripides, Andromacha, w. 620-622:

unte dopooty AoPetv

KOKTG YOVOLKOG TOAOV: EKQPEPOVGT YOP

UNTPdL HVELIN.

10 Sch. vet. E. Tro. 1, 1-4: fix® Am@dVv] 6A0g €ml 100 Bedtpov 6 EVpLIidng, mpog
0 dipopdVv ToLG AdYoLg VOV O TTooelddv TTolel Topwy €V T1) VIOBECEL. TOAAOYOD B
T010010G, MG £V Tolg Bakyong 6 AlOvvoog fikw Alog Tolg Tnvde OnBaiwv x0ova:

' Przeklad J. Czerwirniska.
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Scholiasta podkresla tu charakterystyczne dla Eurypidesa zabiegi drama-
turgiczne, co oznacza, ze odnotowuje odmienno$¢ jego sztuki tragicznej w sto-
sunku do innych twoércow. Juz poczatkowe stwierdzenie: ,Jest to caly Eurypides
w teatrze”, pozwala u$wiadomi¢ sobie, ze scholiasta zamierza nakresli¢ szczegol-
nie charakterystyczng dla tragika ceche jego dramaturgii.

Rozwijajac te¢ my$l, komentator podnosi zasadniczo dwie kwestie. Najpierw
zwraca uwage na powtarzalnos¢ pewnych zwrotéw, ktére pojawiaja sie w trage-
diach Eurypidesa. Stwierdzenie to odnosi do zacytowanego przez siebie w lem-
ma: K® ATOV -, przybywam opusciwszy”. Sa to stowa Posejdona, ktdre otwie-
raja test Trojanek. Komentujac ich pojawienie si¢ w tragedii, scholiasta dodaje
nastepnie: ,W wielu miejscach u [Eurypidesa] (jest podobnie), jak [na przyktad]
w Bachantkach, (gdzie) Dionizos [méwi] »przybywam, [ja] syn Dzeusa do tej
ziemi Teban« ("Hxo Awdg moiig thvde Onpaiav x86va)” Scholiasta podkresla
zatem powtdrzenie w Bachantkach tego samego czasownika w identycznej for-
mie: ik, ktory pada tam z ust boga Dionizosa. Podana przez komentatora prawi-
dlowos¢ dotyczy nie tylko powtdrzenia czasownika, lecz takze — cho¢ nie zostaje
to podane expressis verbis — jego miejsca w tragedii. Wskazane stowo w obydwu
przytoczonych dramatach jest pierwszym, ktére pada ze sceny. Wychwycenie
podanych zbiezno$ci w dramaturgii Eurypidesa dowodzi, ze scholiasta wykazuje
niezwykle dobre rozeznanie w twdrczos$ci poety. Poddaje bowiem wnikliwej ana-
lizie tekst komentowanej sztuki, ktéra dodatkowo zestawia jeszcze z innymi jego
utworami.

Druga, bodaj wazniejsza kwestia, ktéra sygnalizuje scholion, jest nawiazanie
do stynnych prologéw Eurypidesa. Za po$rednictwem dramatis personae, ktore
wyglaszaja prologi jego dramatéw, podaje on widzom informacje niezbedne dla
zrozumienia rozpoczynajacej sie sztuki. Znamienny jest tu fakt, wychwycony
nota bene przez scholiaste, ze tragik posluguje si¢ postaciami bezposrednio uwi-
klanymi w akcje dla jej wyjasnienia, a wiec kaze im wystepowac jakby w zastep-
stwie za samego siebie. Sugeruje to uzyte w scholion stwierdzenie: ,Eurypides,
zamiast ktérego Posejdon, obecny [na scenie podczas prologu], wyglasza stowa
na poczatku sztuki”. O takiej prawidlowosci u Eurypidesa $wiadczy cytowane juz
weze$niej sformulowanie: ,W wielu miejscach u niego [jest podobnie]”, ktére
mozna tez odnie$¢ do tej cze$ci wypowiedzi scholiasty.

Znajac tworczos¢ tragika, mozna calkowicie zgodzi¢ sie z sugestia komen-
tatora. Eurypides, znany ze swych $miatych innowacji mitologicznych, musiat
w incipitach tworzonych przez siebie tragedii doktadnie zaznajamia¢ widownie
ze zmienionymi — w stosunku do wczesniejszej tradycji — wersjami mitow, ktore
tworzyly kanwe jego sztuk. Wprowadzenie publicznosci in medias res opowiada-
nej historii bylo warunkiem sine qua non zrozumienia toczacej si¢ na scenie akgji,
a co za tym idzie, odczytania proponowanej przez autora idei sztuki.

Jednym z przyklad6w obszerniejszego komentarza, a rGwnoczesnie porusza-
jacego szczegdlnie wiele kwestii — i to o réznym charakterze — jest scholion do
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w. 88 Fenicjanek Eurypidesa (Scholia vetera in Euripidem, Phoenissae 88, 1-14)2.
Zawiera ono bowiem uwagi dramaturgiczne, w tym takze kompozycyjne, kompa-
ratystyczne i obyczajowe. Lemma do tego scholion brzmi: @ kAewvov (sc. 8GAog)
otkotg (sc.’Avtiydvn):] — o stawna (latorogli) domu (Antygono). Dalej naste-
puje komentarz scholiasty, ktory najpierw porusza kwestie kompozycji tej czeéci
sztuki, stwierdzajac: , Kompozycja dramatu staje sie tutaj bardzo efektowna. Sa to
bowiem rzeczy przedstawione na scenie przez Jokaste i z tego powodu przyciaga-
ja [uwage] widowni”®.

Dla zrozumienia sensu scholion nalezy w tym miejscu przypomnie¢ ukiad
poczatkowej czesci dramatu, ktérego akcja — najogdlniej rzecz ujmujac — obej-
muje wydarzenia rozgrywajace sie podczas przybycia do Teb Polyneikesa z woj-
skami siedmiu wodzéw. Zaréwno komentowane przez scholiaste stowa (lemma),
jakiwypowiedz Jokasty, na ktora sie on powoluje, naleza do rozbudowanego pro-
logu, liczacego 201 wersow.

Sztuke otwiera wypowiedz Jokasty, ktéra przedstawia najwazniejsze wyda-
rzenia mitu stanowiacego fabularng warstwe tej tragedii. Jest to zabieg koniecz-
ny, poniewaz wersja Eurypidesa znaczaco odbiega od wczesniejszych przekazéow
mitologicznych na temat rodu Labdakidéw. Istotnym novum jest juz sam fakt,
ze podczas wyprawy Polyneikesa na Teby zyje jeszcze Jokasta, ktéra wyglasza
pierwsza czgé¢ prologu. Oznacza to, iz jej samobojstwo ulega u Eurypidesa chro-
nologicznemu przesunieciu, a nastapi dopiero po bratobdjczej walce i $émierci
obu synéw Edypa. Z jej wypowiedzi dowiadujemy sie rowniez, ze nadal zyje
réwniez Edyp. Inaczej niz u innych tragikéw, nie odszedl on z Teb na wygnanie
po odkryciu ojcobdjstwa i kazirodztwa, w wyniku czego wyklul sobie oczy. Nadal
przebywa w Tebach, lecz ukryty przed $§wiatem przez synéw, Polyneikesa i Ete-
oklesa, na ktérych rzucit klatwe, ,ze miedzy siebie dom podziela bronig” (Feni-
cjanki, w. 68'*). Koficzac swoja wypowiedz, Jokasta méwi o przybyciu Polyneike-
sa z wojskiem i o swoich zamiarach pojednania synéw ,zanim za bron chwycgy”
(Fenicjanki, w. 82).

Po wygloszeniu prologowej rhesis, Jokasta odchodzi do palacu, a na scenie
pojawiaja sie Antygona i Wychowawca. Nastepuje wowczas komentowana przez

"2 Na temat scholiéw do Eurypidesa pisza m.in.: G. Malzan, De Scholiis Euripideis
quae ad res scaenicas et ad histriones spectant, Rother, Darmastadt 1908; K. Weissmann,
Die scenischen Anweisungen in den Scholien zu Ajschylos, Sophokles, Euripides und Aristo-
phanes und ihre Bedeutung fiir die Biihnenkunde, Fr. Humann'sche Buchdruckerei (Jos.
Géttling), Bamberg 1896.

3 Przeklad J. Czerwirniska.

' Przeklad J. Lanowski, [w:] Eurypides, Tragedie, przel. ]. Lanowski, t. 3, PIW,
Warszawa 1980. Dalsze cytowania Fenicjanek w przekladzie polskim podaje wedlug tego
wydania.
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scholiaste wypowiedz starca. Dla uchwycenia kontekstu jego wypowiedzi warto
przytoczyé jej fragment (Fenicjanki, w. 88-96):

Cna latoroéli ojcowskiego domu,

Kiedy ci matka dziewicze komnaty

Na twoje prosby pozwala opusci¢

I wstapi¢ tutaj na sam szczyt palacu,

Aby$ ujrzala zastepy Argiwow,

Zaczekaj, najpierw niech ja zbadam droge,
By sie nikt z miasta nie zjawil na $ciezce,
Bo i mnie, studze, byloby to ujma,

I tobie pani...

Zdaniem scholiasty ten wlasnie passus sztuki staje si¢ szczeg6lnie atrakcyjny
pod wzgledem kompozycyjnym, poniewaz nawiazuje do wczeéniejszej wypowie-
dzi Jokasty. Bezposrednie odniesienie poety do zasygnalizowanych juz wydarzen
o przybyciu pod mury Teb Polyneikesa z wojskiem (w. 78-79) ma tym bardziej
przykuwaé uwage widzéw, a réwnoczesnie podkresli¢ znaczenie nastepujacej
dalszej sceny teichoskopii Antygony. Z muréw patacu chce ona zobaczy¢ wojska
Argiwéw, za$ obecny z nig Wychowawca udziela jej informacji o poszczegélnych
wodzach znajdujacych si¢ pod bramami Teb.

Zauwazajac zbieznos¢ opisywanej sytuacjiz Iliadg Homera, scholiasta stwier-
dza: ,\Wyjscie dziewczyny jest przeciwnym odbiciem w stosunku do Homerowej
teichoskopii Heleny. Tam kobieta pokazuje [sc. wojsko] starcowi”'s. Tutaj nato-
miast, jak wynika z tekstu sztuki, to starzec udziela obja$nient Antygonie.

Z przytoczonego komentarza wynika, ze scholiasta wychwycit dwie istot-
ne réznice miedzy wspomnianymi teichoskopiami. Pierwsza to ta, ze u Homera
osoba udzielajaca informacji Priamowi-starcowi jest Helena, za$ u Eurypidesa to
stary Wychowawca przekazuje objasnienia Antygonie. Druga jest wprowadzenie
do sceny teichoskopii przez Homera Heleny jako kobiety dojrzalej, gdyz okresla
ja stowem Yo", za$ przez Eurypidesa Antygony, ktora jest jeszcze mioda dziew-
czyng, okreélang w sztuce ,panng” — mopOEVOC.

Ma to istotne znaczenie w kontekscie dalszej czesci komentarza, z ktérego
dowiadujemy sig, ,ze wyjécie z domu dziewczyny bylo zgodne z wolg matki”’s,
czyli odbylo sie za jej pozwoleniem i pod opieka Wychowawcy. Fakt ten skfa-
nia scholiaste do dalszej refleksji: ,wyjscie Antygony jest dobrze rozplanowane;
pieknie bowiem, ze nie kobiety nadzoruja krolewska panne, lecz cztowiek madry
i rozwazny dzigki swojemu sedziwemu wiekowi”"’.

!5 Przeklad J. Czerwirniska.
16 Przeklad J. Czerwinska.
'7 Przeklad J. Czerwirniska.
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Jest to kolejna wychwycona przez scholiast¢ réznica miedzy przekazem
Homera a Eurypidesa. W Iliadzie Helena idzie na baszte przy Skajskiej bramie
w towarzystwie dwu kobiet, za§ Antygona, jako mloda dziewczyna, potrzebuje
przed wyjsciem z domu zgody matki, a towarzyszy jej dojrzaly i madry starzec.
Z dalszych stéw komentarza wynika, dlaczego scholiasta chwali takie posuniecie
dramaturga. Pisze bowiem, ze Pedagog ,nie potajemnie razem z nig wychodzi”"®
— to po pierwsze, zas po drugie, Ze ma on czuwac nad jej bezpieczenstwem. Jak
wyjasnia dalej scholiasta, poza domem mogtoby jej bowiem zagraza¢ niebezpie-
czefistwo ,ze strony catego miasta™".

Reasumujac — omawiane scholion zawiera szczegélnie wiele obserwacji.
Jedne z nich dotycza kwestii dramaturgicznych, w tym przypadku kompozycji
sztuki i rozplanowania wyjscia dramatis personae na scene. Inne maja charakter
komparatystyczny, a zatem stluza pordwnaniu analizowanych przez scholiaste
miejsc tragedii z innym utworem literackim. Warto przy tej okazji zwrdci¢ uwa-
ge, Ze poréwnanie, pomimo wielu poruszonych aspektow, zostaje ujete w bardzo
lakoniczna forme. Znajdujemy tu takze obserwacje o charakterze obyczajowym,
dotyczace zycia codziennego. Scholiasta podnosi bowiem kwestie przebywania
mlodej dziewczyny poza domem i obowiazujacych w tym wzgledzie zasad. Kore-
sponduja z tym stowa z Eurypidejskiego Orestesa (w. 108): ,Pannom niepieknie
pomiedzy tlum wchodzi¢”. Zaréwno uwage Eurypidesa, jak i scholiasty moz-
na odnies¢ nie tylko do kreowanej przez dramaturga umownej rzeczywistosci
teatralnej, ale tez do dwczesnej obyczajowosci greckiej.

Omoéwione scholion zawiera wyraznie pozytywna ocene dramaturgii Eury-
pidesa — komentator expressis verbis chwali warsztat poety. Oczywiscie, nie zawsze
dramaturdzy spotykali si¢ z tak pochlebna oceng ich sztuki. Przykladem tego jest
choéby scholion nalezace do Scholia vetera in Euripidem (Sch. vet. E. Tro. 36, 1-3)*,
ktére odnosi sie do w. 36 Trojanek Eurypidesa. Zostaje w nim bowiem poddany kry-
tyce sposob prezentacji postaci Hekabe. Nalezy wiec rozwazy¢, co spowodowalo te
krytyczng ocene scholiasty oraz jakie tresci mozna wydoby¢ z jego komentarza.

Odpowiedzi na to pytanie moze dostarczy¢ kontekst komentowanej tragedii,
a zwlaszcza sytuacja sceniczna, na temat ktorej wypowiada sie scholiasta. Nalezy
ona do prologowej czeséci Trojanek, ktore — co wazne dla wymowy tragedii — sta-
nowig trzecia, ostatnia cze$¢ trylogii trojaiskiej (po Aleksandrze i Palamedesie).
Trylogia ta przedstawia kolejne etapy wojny pod Troja az po zaglade miasta.

'8 Przeklad J. Czerwirniska.

19 Przeklad J. Czerwirniska.

0 Przeklad J. Lanowski [w:] Eurypides, Tragedie.. ., t. 2.

21 Sch. vet. E. Tro. 36, 1-3: tiiv & &OAiav: dpevov v Amd OV Tparypudtmy
TOPELCAYEGHOL, OSVPOUEVIV TO ToPOVTOL 0VTMG YOP <Bv> T TpoY@dLlal TO TGB0G
glye, VOV 8¢ yuypdg 1@ BedTp® Tpoodiaréyetal:
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Pierwsza postacia wystepujaca na scenie jest Posejdon. Poczatek jego wypo-
wiedzi zostal juz skomentowany przy okazji prezentacji wcze$niej omowionego
scholion (Sch. vet. E. Tro. 1). Wéwczas jednak nasza uwaga skupiala si¢ na samej
tylko charakterystyce dramaturgii Eurypidesa, a nie na wydarzeniach dramatu
i towarzyszacych im okoliczno$ciach. W tym jednak przypadku maja one nie-
zwykle istotne znaczenie.

Z mowy Posejdona otwierajacej sztuke widzowie dowiaduja si¢ o aktualnej
sytuacji: Troja zostala zburzona przez Achajow, za$ brankom trojanskim, ktore
nadaja tytut tej tragedii, przypadl w udziale los niewolnic zwycigskich Grekéw.
Wymieniajac niektére z nich, Posejdon ze wspoélczuciem wspomina Hekabe jako
te, ktéra najbardziej wycierpiala w tej wojnie ( Trojanki, w. 36-38):

Gdy chcie¢ ujrze¢ nieszczesng istote —
Oto Hekabe, u tych drzwi lezaca.
Wiele tez leje i z wielu powodéw [...]*.

Te wladnie wersy sa przedmiotem uwag scholiasty, ktory po przytoczeniu lem-
ma (,te nieszczesny”) stwierdza: ,Lepiej bylo przedstawi¢ [ sc. Hekabe], lamentu-
jaca nad obecna sytuacja poczawszy od [jej scenicznego] dzialania. W ten sposob
bowiem tragedia miataby pathos, teraz natomiast [Posejdon vel Eurypides] mato
skutecznie zwraca si¢ do widzow ™.

Zdaniem scholiasty Eurypides nie w pelni wykorzystal tkwiace w opisa-
nej sytuacji mozliwoéci wzbudzenia w widzach elementéw €Aheog i OBog
(lito$cii trwogi), kryjacych si¢ w postaci Hekabe. O jej losie informuje poeta
najpierw w planie komentarza, to znaczy w wypowiedzi Posejdona, a dopiero
potem ukazuje ja jako posta¢ w dzialaniu. Wprawdzie - jak wynika z inci-
pitu tragedii — juz od poczatku sztuki, czyli od momentu prologowej rhesis
Posejdona, znajdowala sie ona na scenie, lecz woéwczas jeszcze jako osoba nie-
ma. Dramaturg oddat jej glos dopiero w konicowej czgsci prologu, tuz przed
parodosem. W ten sposoéb ostabil, w opinii scholiasty, sile dramaturgicznego
oddzialywania sztuki, jaka niosla ze sobg posta¢ Hekabe — uprzedzil bowiem
wczeéniej widzow o jej losie. Scholiasta uwaza zatem, ze lepiej byloby, gdy-
by Eurypides, pomijajac wzmianki Posejdona o bohaterce, wprowadzil ja od
razu jako osobe dzialajaca w sztuce.

Nalezy wiec rozwazy¢, czy sugestie scholiasty rzeczywiscie znajduja
potwierdzenie w omawianej tragedii. Odpowiedz na to pytanie moze nasuna¢
sposob skonstruowania prologu. Skladaja sie¢ na niego kolejno: mowa Posej-

2 Przeklad J. Lanowski [w:] Eurypides, Tragedie, przel. i oprac. J. Eanowski, t. 1,
PIW, Warszawa 1967. Dalsze cytowania Trojanek w przektadzie polskim podaje wedtug
tego wydania.

» Przeklad J. Czerwinska.
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dona (w. 1-47), a nastepnie przybycie Ateny i ich dialog (kolejne S0 werséw).
Dopiero wowczas, po niemal 100 wierszach od rozpoczgcia tragedii oraz po
opuszczeniu sceny przez bogoéw, nastepuje pierwsza wypowiedz Hekabe.
W poprzedzajacych jej wystapienie wersach znalazla sie tylko krotka wzmian-
ka Posejdona o bohaterce (w. 36-38), ktéra zostala juz zacytowana. Poza tym
tematem mowy boga, a zwlaszcza jego dalszej rozmowy z Ateng, byly kwestie
niemajace bezposredniego zwiazku z Hekabe. Dotyczyly bowiem zamiaru
porzucenia przez Posejdona wymarlego Ilionu, jak réwniez gniewu Ateny za
$wietokradztwa Achajow, ktérym oboje chcg teraz ,zgotowaé powrdt niepo-
wrotny” (w. 75).

Na opuszczonej przez bogdw scenie pozostaje Hekabe. Do tej pory lezala
w bezruchu przed jednym z namiotéw branek, z glowg zwrécong ku ziemi. Teraz
powoli unosi glowe, rozpoczynajac swoj przejmujacy lament. Zlamana nieszcze-
$ciem, oplakuje losy swoje i Troi. Zawodzenia bohaterki wypelniaja pozostala
czeéé prologu (w. 98-152).

Juz sama ta partia Trojanek — nie liczac innych sztuk, w ktérych Eurypides
opisal dzieje Hekabe — wystarczylaby do tego, zeby uzna¢ ja za najnieszczesliw-
sza z kobiet i ofiar wojny trojariskiej. Nie bez przyczyny zostala pézniej nazwana
Mater Dolorosa, ,Matka Bole$ciwg’, poréwnywang z Matka Boska cierpiaca przy
krzyzu. Trafno$¢ tego poréwnania uswiadamiamy to sobie juz od pierwszych
slow Hekabe, ktore sa lamentem nad utraconymi dzie¢mi, mezem Priamem, zbu-
rzong ojczyzna i losem, ktory ja teraz czeka jako niewolnice. Dramaturgiczna sile
wypowiedzi bohaterki wzmacniajq antytetyczne zestawienia jej wczeéniejszego,
szczg$liwego zycia wérdd bliskich w kwitnacej niegdy$ Troi z obecnym bélem po
stracie wszystkiego, co kochala, poniewierka i haniba niewolniczej doli. Stowom
Hekabe towarzysza gesty, odczytywane z wypowiadanych przez nia stéw, ktore
nadaja monologowi bohaterki tym mocniejsza wymowe.

Patetyczno$¢ tej sceny moglaby jednak — zdaniem scholiasty — zosta¢
wzmocniona, gdyby widz byt skonfrontowany z Hekabe bez uprzedniej zapowie-
dzi Posejdona, a wigc gdyby poznal ja bezposrednio w dziataniu. Wéwczas — jak
stwierdza scholiasta — ,tragedia mialaby pathos, teraz natomiast [Posejdon vel
Eurypides] mato skutecznie zwraca si¢ do widzéw”.

W kontekscie przedstawionej sytuacji scenicznej trudno nie zgodzi¢ sig
z sugestig scholiasty. Po pierwsze, dlatego, ze pathos tragedii buduja przeciez
wszystkie sceny wchodzace w jej sklad. A zatem ostabienie oddzialywania jed-
nej z nich, oslabia réwnoczesnie calo$¢ dramatu. W tym przypadku dotyczy to
wypowiedzi Posejdona na temat Hekabe. Jego niewielka wzmianka tonie w poto-
ku stéw obydwu boskich dramatis personae, ktore wystepuja w prologu. Jest zatem
tylko komunikatem, ktéry — bez egzemplifikacji bezposredniej, to jest bez samej
postaci i jej dzialan — ma w gruncie rzeczy tylko warto$¢ informacyjna. Przez
rzucenie — nieomal mimochodem — uwagi o Hekabe poeta odbiera wypowiedzi
Posejdona site dramaturgicznego oddzialywania.
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Po drugie, dopiero postaé bezposrednio dzialajaca na scenie ma tak wiel-
ki potencjal dramaturgiczny, ze trudno go poréwnac z tego rodzaju opisem,
jaki znajdujemy w skapych i pozbawionych dramaturgii uwagach Posejdona.
By to stwierdzi¢, wystarczy odwolaé si¢ do dalszej partii prologu, w ktorej
po raz pierwszy zbiera glos Hekabe. O ilez bowiem silniejszy element lito-
§ciitrwogi, a wiec wzruszen prowadzacych do katharsis, musiala dostarczy¢
widzom scena przedstawiajaca zawodzaca Hekabe. Nalezy podkredli¢, ze
dopiero wzajemnie dopelniajace sie stowo i gest postaci scenicznej w pelni
oddzialuje na widzow.

Po trzecie, wystagpienie Posejdona, uprzedzajace o losie bohaterki, osla-
bia dramaturgiczng wymowe samej sceny z Hekabe. Publiczno$¢, wiedzac o jej
nieszcze$ciach, nie odczuwa juz takiego wstrzasu, jaki moglaby odczuwac, gdy-
by pierwsza konfrontacja tej dramatis personae z widzami bylo jej bezposrednie
dzialanie sceniczne. A zatem przez uprzednie wprowadzenie informacji Posejdo-
na scena z Hekabe nie moze wzbudzi¢ u publicznosci tak silnego, jak by mogta,
elementu €Leog i poPog (litosci i trwogi).

Po czwarte, zarzut scholiasty uzasadnia takze specyfika Trojanek. Wchodzi-
ly one bowiem w skifad trylogii, a rownoczesnie zawieraly najostrzejsza bodaj
krytyke wojny. Trylogia trojariska, ktéra mozna uzna¢ za manifest antywojen-
ny, byta wstrzasajacym jej obrazem. Do jego wykreowania postuzyt si¢ poeta
trylogiczna forma tragedii, zarzucona juz wczesniej przez Sofoklesa. Teraz,
podczas szczegoélnie dramatycznych wydarzen wojny peloponeskiej, Eurypides
powrdcil do trylogii, by stworzy¢ monumentalne dzielo. Siegnal po te forme,
by uzmyslowi¢ swoim widzom, ze w konflikcie wojennym obie walczace strony
ponosza odpowiedzialnos¢ za rozgrywajace si¢ wypadki, a najbardziej cierpia-
cymi ofiarami staja si¢ kobiety. Ich reprezentantka w Trojankach uczynit Eury-
pides Hekabe, w ktdrej losach koncentrowaly sie wszystkie cierpienia wojny, bo
ona ich wszystkich zaznata. Stanowila wiec egzemplifikacje nieszczes$¢ czlowie-
ka uwiklanego w koszmar wojny, ktérej obraz wpisuje si¢ w poetyke tej tragedii
oraz calej trylogii.

Wazne jest réwniez to, ze Trojanki zamykaja trylogie. Z zalozenia wiec maja
by¢ najsilniejszym akcentem, wiericzacym jej calosé. W tej sytuacji nie w pelni
wykorzystany przez poete potencjal patetyczny sztuki mogl sprowokowac scho-
liaste do postawienia mu zarzutu i uzasadnia¢ krytyke warsztatu dramaturgiczne-
go Eurypidesa.

Moze jednak uwagi scholiasty powinny by¢ potraktowane réwniez jako
przyczynek do powszechnie krytykowanych prologéw Eurypidesa. Omawiane
sceny mieszcza sie przeciez w prologowej czesci sztuki. Ogoélne nastawienie kry-
tyczne do Eurypidejskich prologéw moglo tym bardziej zainspirowa¢ scholiaste
do wyrazenia sceptycznych pogladéw na ten temat.

Pomimo krytycznego wydzwieku omawianego scholion, Trojanki odznacza-
ly si¢ jednak szczegélna sila dramatycznego oddzialywania na widzéw. Nie bez
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powodu zostaly przeciez nazwane przez Jacqueline de Romilly ,patetycznym
i widowiskowym freskiem wojny”?*.

Przeprowadzona analiza upowaznia do stwierdzenia, ze komentarze scho-
liastéw nalezy uzna¢ za niezwykle bogaty i rozlegly rezerwuar informacji. Wzbo-
gacaja one nasza wiedzg o zachowanych dramatach, a réwnocze$nie pozwalaja
lepiej pozna¢ specyfike warsztatu dramaturgicznego, wypracowanego przez
poetéw tragicznych i komicznych tworzacych w V wieku p.n.e.
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GREEK DRAMATURGY OF §™ CENTURY B.C.
IN THE LIGHT OF SCHOLIA

Abstract. Reading scholia to ancient dramas, we have to notice their variety in
terms of themes’ scope and plethora of stage directions. Scholiasts were reading dra-
mas neatly and commenting them in the context of dramaturgy belonging to individual
playwright, making observations on language or on particular scenes. Commentaries of
scholiasts allow us to enrich our knowledge about ancient dramas and to become more
familiar with dramaturgical workshop developed by tragic and comic poets of 5* century
B.C. This paper will focus mainly on the scholia to Greek tragedies with special empha-
sis put on the Scholia vetera in Euripidem that comment particular fragments of Orestes,
Andromache, The Trojan Women and Phoenician Women. In this analysis we will be able to
describe such issues as relationships between the poet and an audience, main features of
his works, structure of drama, comparative questions, and customary.

Stowa klucze: scholia, dramat grecki, tragedia V wieku p.n.e., Eurypides.
Key words: scholia, Greek drama, 5*-century tragedy, Euripides.
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TRACTATUS COISLINIANUS JAKO METATEKST
KOMEDII STAROATTYCKIE]J"

Artykul ma na celu zaprezentowanie pelnego tlumaczenia Tractatus Coisli-
nianus — chyba najciekawszego starozytnego tekstu, ktéry przedstawia poetyke
komedii®. Pobocznym celem artykulu jest takze wykazanie zwiazku Traktatu ze
staroattycka komedia i egzemplifikacja poruszanych zagadnien poprzez oméwie-
nie fragmentéw utworéw Arystofanesa’.

* Uniwersytet E6dzki, Wydzial Filologiczny, Katedra Filologii Klasycznej, e-mail:
katarzynach@unilodz.pl.

' Ten tekst jest czeécia projektu badawczego Starozytny teatr i dramat w Swietle
pism scholiastéw, finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (DEC-2012/07/B/
HS2/01475).

* Tractatus Coislinianus dotychczas nie doczekal si¢ pelnego przekladu na jezyk
polski. Tlumaczenie fragmentéw tekstu mozna jednak znalezé w Historii estetyki
Wiadystawa Tatarkiewicza (cf. W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 1: Estetyka starozytna,
Arkady, Warszawa 1985, s. 177, 235).

> 'W tym opracowaniu zostal przedstawiony ogélny komentarz do Tractatus Cois-
linianus. Jego dokladna analiz¢ oraz pelne zestawienie miejsc wspdlnych z Poetykg
Arystotelesa mozna znalez¢ w pracach anglojezycznych. Szczegélnie warte uwagi sa
publikacje: A. P. McMahon, On the Second Book of Aristotle’s “Poetics” and the Source
of Theophrastus’ Definition of Tragedy, “Harvard Studies in Classical Philology” 1917,
no. 28, s. 1-46; L. Cooper, An Aristotelian Theory of Comedy. With an Adaptation of the
“Poetics” and a Translation of the “Tractatus Coislinianus”, Harcourt, Brace and Co., New
York 1922; R. Janko, Aristotle, Poetics I, with the “Tractatus Coislinianus”, A Hypothetical
Reconstruction of Poetics II, The Fragments of the On Poets, Hackett, Indianapolis 1987;
H.-G. Nesselrath, Die attische mittlere Komddie: ihre Stellung in der antiken Literaturkritik
und Literaturgeschichte. Untersuchungen zur antiken Literatur und Geschichte, vol. 36,
Walter de Gruyter, Berlin 1990; W. Watson, The Lost Second Book of Aristotle’s “Poetics”,
University of Chicago Press, Chicago 2012. Najciekawsza pozycje stanowi jednak praca
Richarda Janko (R. Janko, Aristotle on Comedy. Towards a Reconstruction of “Poetics II”,
Duckworth, London 1984, s. 227-286), w ktérej znajduje sie obszerne i wielostronne
omoéwienie tekstu Traktatu. Poza starozytng literatury grecka i rzymska autor opraco-
wania odwoluje sie réwniez do literatury nowozytnej (gtéwnie do Shakespeare’a i Mo-
liere’a). Pelna bibliografia dotyczaca Tractatus Coislinianus oraz Poetyki Arystotelesa do
roku 1996 zostata zgromadzona w pracy: O. ]. Schrier (ed.), The “Poetics” of Aristotle and
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Tractatus Coislinianus znajduje sie w X-wiecznym rekopisie przechowy-
wanym w Bibliotece Narodowej w Paryzu (oznaczony jako Coislinianus 120).
Weze$niej manuskrypt znajdowal si¢ w klasztorze Wielkiej Eawry na gorze Athos
w Grecji. W roku 1643 trafit do kolekcji Henri'ego Charlesa de Coislin (1665~
1732), biskupa miasta Metz. Tekst Traktatu po raz pierwszy zostal wydany dru-
kiem w 1839 r., w edycji Johna Cramera (1793-1848).

Poczatkowo uwazano, ze Traktat to zaginione dzielo Arystotelesa (384-
322 r. p.n.e.); filolodzy klasyczni chceieli wierzy¢, ze stanowi on druga, zaginiona,
ksiege Poetyki*. Powodem tych przypuszczen byl bardzo silny zwiazek Traktatu
z pismem Filozofa na poziomie treéci, stownictwa i formy wyktadu. Szczegélne
podobienistwo wykazuje zwlaszcza przedstawiona w Traktacie definicja komedii,
analogiczna do charakterystyki tragedii zawartej w Poetyce.

Ponadto, nalezy podkresli¢, jak waznym wydarzeniem dla nauki i kultury
europejskiej byloby odnalezienie drugiej ksiegi dziela Arystotelesa. Pomimo
tego, ze Poetyka jest niekompletna, polozyla trwate fundamenty pod rozwoj teorii
literatury, poniewaz Filozof jako pierwszy rozpatrywal w niej twérczoé¢ poetycka
jako odrebng sztuke, cze$ciowo tworzac, a cze$ciowo adaptujac odpowiednig dla
niej terminologie.

Z czasem jednak badacze porzucili nadzieje na to, ze Tractatus Coislinianus
jest dzietem Arystotelesa, a autorstwo tekstu zaczgto przypisywac jego uczniom,
m.in. Teofrastowi. Wspoélczesnie jednak Traktat uznaje si¢ za anonimowy lub
okregla sie go jako pseudo-Arystotelesowski. Niektorzy badacze twierdza, ze
chociaz tekst nie jest dzietem samego Filozofa, to moze by¢ skrocona wersja zagi-
nionej drugiej ksiegi Poetyki. Nie ma jednak pewnosci, czy autor Traktatu mial do
niej dostep. Nie wiadomo réwniez, kiedy zaginela druga czes¢ traktatu o poezji.
Epoka nowozytna zna tylko pierwsza czes¢ pisma, w ktorej zostala omoéwiona
glownie tragedia. Reszte utworu zajmuja rozwazania nad poezja epiczng oraz ska-
pe uwagi na temat komedii i jambow.

the “Tractatus Coislinianus”. A bibliography from about 900 till 1996, Brill, Leiden-Bo-
ston-Koln 1998. Analizujac Tractatus Coislinianus, warto tez podja¢ lekture pism doty-
czacych komedii autorstwa Jana Tzetzesa (1110 — c. 1180) (cf. I. Tzetzes, Prolegomena de
comoedia Aristophanis). Bizantynski filolog postuguje si¢ podobnymi kategoriami, w ja-
kich opisuje komedie autor Tractatus Coislinianus. Podobienistwa tekstéw mozna zauwa-
zy¢ w definicjach gatunku komicznego, opisach etapéw jego rozwoju czy omdwieniach
rodzajéw komizmu.

* Zachowany do dzisiaj tekst Arystotelesowskiej Poetyki ma tylko jedna ksiege,
w ktérej znajduja sie drobne wzmianki na temat gatunku komicznego, dotyczace jego
pochodzenia (1449a, 10-11) oraz przedmiotu nasladowania (1449a, 30). Badacze sta-
rozytnego dramatu staraja sie jednak odtworzy¢ teorig greckiej komedii autorstwa Ary-
stotelesa, korzystajac z jego innych pism (cf. M. Heath, Aristotelian Comedy, “Classical
Quarterly” no. 39/2, 1989, s. 344-354).
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Watpliwosci dotyczace Tractatus Coislinianus poteguje ponadto niemoznos¢
dokladnego okre$lenia czasu powstania tekstu. Mozna jednak by¢ pewnym, ze
Traktat zostal napisany pozniej niz dzielo Arystotelesa, a wiec juz po najwigk-
szych osiagnieciach klasycznego dramatu greckiego, czyli po powstaniu tragedii
i dramat6éw satyrowych Ajschylosa, Sofoklesa i Eurypidesa, oraz komediach Ary-
stofanesa. Podobnie jak Poetyka, Tractatus Coislinianus stanowi wiec metatekst
dramatu greckiego V wieku p.n.e.; przedstawia zasady rzadzace tekstem poetyc-
kim oraz wskazuje jego cel.

Napiecie wokot brakujacej czesci Poetyki, ktora omawiata komedie, zaczat
budowa¢ sam Arystoteles, wspominajac o tym, ze jego traktat o poezji zostal spi-
sany w ksiegach (nie ksiedze) (cf. Rhetorica 1372a, 2)*. Ponadto w samej Poetyce
Filozof zapowiada oméwienie komedii w dalszej czesci pisma (Poetica 6,
1449b, 22) - niestety, w znanej dzisiaj wersji wyktadu takie omoéwienie nie zacho-
walo sie. Uczeni przypuszczaja, ze znajdowato si¢ ono wlasnie w zaginionej ksie-
dze II, chociaz jest mozliwe, ze Filozof nie dotrzymal obietnicy i jego uwagi na
temat komedii nie zostaly w ogéle spisane.

Rosnaca przez kolejne epoki ciekawos¢ Arystotelesowskiej poetyki komedii
przekroczyta granice naukowego $wiata filologéw klasycznych i teatrologéw, wra-
stajac w kulture masowa. Przyczynil si¢ do tego Umberto Eco, wydajac w 1980 r.
powies¢ pt. Imig rozy, a takze Jean-Jacques Annaud, ktory w 1986 r. wyrezysero-
wal film na podstawie powiesci oraz odtwoércy gléwnych rol: Ron Perlman, Chri-
stian Slater i urzekajacy Sean Connery.

O obecnosci drugiej ksiegi Poetyki w kulturze wspoélczesnej bardzo trafnie
pisze Malgorzata Sugiera:

Od tego obrazu trudno si¢ uwolni¢. Plonie ogromna biblioteka klasztorna, w ktérej
zgromadzono caly madros¢ starozytnego i $redniowiecznego $wiata, a ociemnialy
mnich Jorge pozera zatrute karty traktatu Arystotelesa o komedii. Lecz wymyslona
przez Umberto Eco pelna zagadek intryga Imienia rézy to tylko literacka transpozy-
cja rzeczywistej tajemnicy, jaka otacza najwazniejszy dla europejskiej mygli o litera-
turze tekst — Poetyke Arystotelesa®.

* ok %k

5 O istnieniu co najmniej dwoch ksiag Poetyki wspominaja réwniez inni autorzy
starozytni, np. Diogenes Laertios w zywocie Arystotelesa (Diogenes Laertios, Vitae
philosophorum 2,46, 6).

¢ M. Sugiera, Mythos, katharsis i mimesis: nowe lektury ,Poetyki” Arystotelesa, [w:]
R. Nycz (red.), Po strukturalizmie. Wspélczesne badania teoretycznoliterackie, Wiedza
o Kulturze, Wroclaw 1992, s. 137.
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Tractatus Coislinianus’

1. Poezja dzieli si¢ na nienasladowcza [Gpipntog] i nasladowcza [puntn].
Poezja nienasladowcza dzieli sie na historyczng [ioTopikf|] i instruktazows
[mondevtikn], atazkoleina dydaktyczna [benyntikn] iteoretyczna [Bempntikn].
Poezja nasladowcza dzieli si¢ na narracyjng [dmaryyelticdv] oraz dramatyczng,
czyli przeznaczong do wykonywania [dpopoticov kol mpoktikdv], a ta z kolei
na dzieli si¢ na komedie, tragedie, mim i dramat satyrowy®.

2. Tragedia uwalnia [Deapet] dusze od uczucia leku [poBepa modfpOTa]
poprzez wywolywanie wspélczucia [0lkTog] i strachu [8£0g], stara sig zawieraé
odpowiednig ilos¢ trwogi [@OBog], a jej matka jest rozpacz [AOan].

3. Komedia jest nasgladowczym przedstawieniem [uiunoig] akeji zabawnej
[mpaéig yelola] i epizodycznej [Gpioipoc], o okreslonej wielkosci [uéyeBog
téhetog], (wyrazonej w jezyku ozdobnym [Rdvopéve Adywm — Vahlen)),
odmiennym w kazdej czeéci utworu; dokonuje si¢ poprzez osoby dzialajace, a nie
poprzez opowiadanie [dpdvTov kol 00 81 dnaryyeriag]; za sprawa przyjem-
nosci [MdovA] i $miechu [yéAlwc] prowadzi do oczyszczenia [kéBapoig] tych
uczué [mothepato]’. Jej matky jest $miech [yéhwg].

Smiech [yéLwg] powstaje dzigki jezykowi [A£Eig] i wydarzeniom [mpéypor-
t0.]. Elementami komizmu stownego [A£€1g] s3: uzywanie wyrazeri wieloznacz-
nych i bliskoznacznych, gadulstwo postaci, przekrecanie stéw (poprzez dota-
czanie lub odlaczanie czedci wyrazéw), uzywanie zdrobnient oraz zmienianie
normalnego sposobu méwienia (uzyskiwanego tonem glosu i innymi zmianami
tego rodzaju), a takze forma wypowiedzi [oyfipo AéEewc].

7 Przeklad sporzadzono na podstawie wersji tekstu ustalonego przez Georga Kai-
bela, z uwzglednieniem lekcji odnotowanych w aparacie krytycznym: G. Kaibel (ed.),
Comicorum Graecoeum Fragmenta, vol. I fasc. prior, Weidmannos, Berolini 1899. Aby
uwidoczni¢ strukture podziatu omawianych zagadnien, autor rekopisu wykorzystat for-
me grafu. Dla ulatwienia lektury w przekladzie nadano Traktatowi forme tekstu ciagle-
g0, pozbawionego rozwiazan graficznych, ktére zastapiono najczesciej sformulowaniem
,dzieli sie”.

¥ Anonimowy autor, omawiajac poezj¢ dramatyczng, poza tragedia, komedia
i dramatem satyrowym wyréznia takze mim — gatunek stosunkowo mato popularny
w okresie klasycznym. Mimy, ktore taczyly elementy tarica, §piewu, ale takze dialogi,
duzo wigksza popularnoscia cieszyly sie w nastepnej epoce, hellenizmie. Najbardziej
znanym twércg miméw w V wieku p.n.e. byt Sofron z Syrakuz (c. 470 - c. 400 r. p.n.e.),
jednak z jego twoérczosci zachowalo sie do dnia dzisiejszego zaledwie kilkadziesiat
fragmentow.

? Warto zauwazy¢, ze autor Traktatu uznaje $miech (YéAwg) za uczucie lub emocje
(bo takie jest podstawowe znaczenie uzytego w tekscie stowa méOnpot) i stawia go wjed-
nym rzedzie z odczuwaniem przyjemnosci.
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Elementami komizmu sytuacyjnego [mpd&ypoto] s3: poréwnanie (nalezy
skojarzy¢ dang rzecz z tym, co jest gorsze lub z tym, co jest lepsze), oszukiwanie
[&éitn], zdarzenia nieprawdopodobne, prawdopodobne, ale nielogiczne, wyda-
rzenia zaskakujace [mopa mpocdokiov], przedstawianie postaci gorszymi niz sa
naprawde, wykonywanie blazenskiego tarica, sytuacje, kiedy kto$, kto ma wysoka
pozycje, traci ja i spada na samo dno, oraz uklad zdarzen [Adyoc], ktéry jest nie-
spojny i nie ma zadnego porzadku.

4. Komedia nie jest zniewagg [Aotdopia]. Zniewaga bowiem domaga sie
jawnego nazywania przywar i otwarcie je wyszydza'’.

S. Szydzac, chce zawstydzi¢ ulomnoéci duszy i ciata.

6. W tragediach powinna by¢ odpowiednia ilo§¢ trwogi [96Bog], a w kome-
diach odpowiednia ilo$¢ $miechu [yéLag].

7. Materig [OAn] komedii jest: fabuta [p060g], charakter [6oc], sposéb
mygélenia [di1évola], jezyk [AéELg], oprawa muzyczna [1éLoc] i oprawa scenicz-
na [6y1c]. Fabula komiczna jest strukturg spajajaca zabawne wydarzenia.

Bohaterowie komedii to postaci blazenskie [Boporoyoc], drwiace [eipw-
ViKOG] i oszuéci [Gholdv]'. S3 dwie czeéci sposobu myslenia: przedstawienie
pogladéw [yvépun] oraz ich uwiarygodnienie [nicTig]™.

Sposobéw uwiarygodnienia [mioTig] jest pigc: zlozenie przysiegi, dowie-
dzenie spdjnosci, danie §wiadectwa, poddanie prébie i powolanie sie na prawo.

8. Jezyk [AéE€1c] komedii jest pospolity i potoczny. Twérca komedii powi-
nien obdarzy¢ postaci swoja ojczysta mowa [YA@dcoa], ale cudzoziemca taka,
jaka obowiazuje w stronach owego.

Oprawa muzyczna [j1éAog] nalezy do dziedziny sztuk muzycznych i dlatego
powinna korzysta¢ z wlasciwych im zasad. Oprawa sceniczna ma duze znacze-
nie dla spéjnosci [coppwviov] dramatéw'. W komediach wazna role odgrywa

!9 Czytajac angielskie przeklady Traktatu mozna sie przekonad, ze wigkszo$¢ thu-
maczy przyjmuje nieco inng wersje uwagi na temat réznicy istniejacej pomiedzy kome-
dia a zniewaga. Richard Janko oddaje ten fragment stowami: ,Comedy differs from ab-
use, since abuse openly censures the bad qualities attaching [to men], whereas comedy
requires so-called emphasis [ ? or ‘innuendo’].” (R. Janko, Aristotle on Comedy..., s. 225).

11" Takich samych okresleri uzywa Arystoteles w Etyce nikomachejskiej (cf. Aristote-
les, Ethica Nicomachea, 1108a, 21-26).

2 Termin ,uwiarygodnienie” (niotig) zostal uzyty w znaczeniu ,$rodkéw per-
swazji” Takiej samej nomenklatury uzywa Arystoteles w Reforyce (cf. Aristoteles, Rhet.,
13753, 24-25).

1 Jacob Bernays zaproponowal inng interpretacje tego miejsca (cf. J. Bernays, Er-
ganzung zu Aristoteles’ ,Poetik”, ,Rheinisches Museum fiir Philologie 1853 [8]s.561-
596). Przyjmujac jego lekcje w tekscie greckim: yoyoywyio, zdanie ,Oprawa sceniczna
ma duze znaczenie dla spéjnosci dramatéw” nalezaloby przettumaczy¢: ,Oprawa sce-
niczna ma duzy udziat w tym, jak dramaty oddzialuja na widza”.
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fabuta [ud00g], jezyk [AéE€Lg] i $piew [uéNOG], natomiast sposéb myslenia [S1é-
vota], charakter [100¢] oraz oprawa sceniczna [6y1g] s3 mniej wazne.

9. Komedia ma cztery czgsci: prolog [npéhoyoc], partia chéru [xopidv],
epejsodion [éne1c0810v] i eksodos [££080G]. Prolog jest cze$cia komedii trwa-
jaca do momentu wejécia choru. Partia chéralna jest $piewana przez chor, kiedy
(piesn) posiada odpowiednia wielko$¢. Epejsodion znajduje sie pomiedzy dwie-
ma pie$niami chéralnymi. Eksodos jest koficows pie$nig chéru.

10. Mozna wyrdznié trzy rodzaje komedii: stara [Talond], obfita w rzeczy
$mieszne; nowa [véa], ktora z nich rezygnuije i sklania si¢ ku rzeczom powaznym,
oraz $rednia [1éon), bedaca mieszaning dwéch poprzednich.

* kX%

Jakjuz zostato wspomniane, badacze zakladaja, Ze Poetyka Arystotelesa obej-
mowala dwie ksiegi i omawiata cato$¢ sztuki poetyckiej. Wartos¢ Tractatus Coisli-
nianus stanowi fakt, ze potencjalnie moze on rekompensowac brak ksiegi drugiej,
dotyczacej komedii. Sprzyja temu forma Traktatu, poniewaz anonimowy autor
staral si¢ imitowac styl Arystotelesa i dostosowat do gatunku komicznego prawa,
ktore Filozof sformutowat w odniesieniu do tragedii.

Obie poetyki postuguja sie podobna nomenklatura i maja wiele miejsc wspol-
nych'*. Anonimowy autor, podobnie jak Arystoteles, definiuje uzywane terminy
i metodycznie przedstawia poetyke gatunku. Na poczatek przyjrzymy sie defini-
cjom tragedii i komedii. Oba gatunki maja by¢ nasladowaniem akgji (odpowied-
nio powaznej lub §miesznej) i maja realizowa¢ si¢ w formie dramatycznej, a nie
narracyjnej. Chyba jednak najwazniejszym miejscem wspdlnym obu definicji ma
by¢ cel dramatu, ktérym jest oczyszczenie, czyli kd@opotig. Podczas gdy w tra-
gedii do oczyszczenia ma prowadzié przezycie litoéci (¥Aeog) i trwogi (96Bog),
w komedii ich odpowiedniki stanowia przyjemnos¢ (ndovn) i $miech (YéAwg).
Dzigki tej uwadze anonimowego autora zyskujemy podstawe, aby wigza¢ pojecie
»oczyszczenia” nie tylko ze sztuka tragiczna, ale réwniez z komiczna®.

Kolejnym podobienstwem pomiedzy gatunkami sa sktadniki jakosciowe, iden-
tyczne dla tragedii i komedii: fabuta (ud80g), akcja (npa&ig), charakter (760g),

spos6b myslenia (Siévoiar), jezyk (AEELG), oprawa muzyczna (uéAOG) i oprawa
sceniczna (8y1g). Ze wzgledu jednak na réznice gatunkowe pojecie fabuly ma inny
zakres znaczeniowy dla tragedii i dla komedii. Podczas gdy elementy fabuly tragedio-

' Cf przyp. 3.

'S Warto zauwazy¢, ze wymieniajac emocje doprowadzajace do ,oczyszczenia”
w tragedii, autor Traktatu nie uzywa poje¢, ktérymi postuzyl sie Arystoteles, lecz ich sy-
noniméw. Zamiast Arystotelesowskiej litosci (§1eog) i trwogi (¢OBog) wymienia wspét-
czucie (oik7tog) i strach (8¢0¢).
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wej s3 ze soba $cisle powiazane i nie mozna zmieni¢ ich konfiguracji, fabula kome-
diowa jest epizodyczna. Oznacza to, ze — jak czytamy w Poetyce — ,epejsodia nie sa
wzajemnie polaczone na zasadzie prawdopodobienstwa i koniecznoéci (1451b,
35-36)"'°, nie wystepuja z powodu (81&) tego, co sie stalo, ale po tym (uetd).

Doskonaty przyklad tego rodzaju fabuly prezentuja Arystofanejscy Acharnej-
czycy. Gléwny bohater utworu, Ateficzyk Dikajopolis, podczas gdy wokot panuje
wojna, zawiera swoj prywatny pokoj, co pozwala mu na swobodne prowadzenie
handlu. Kolejne epizody komedii s polaczone jedynie postacia Dikajopolisa;
scenki przedstawiaja jego interakcje z postaciami drugoplanowymi, ktdre poja-
wiaja sie na scenie tylko raz w calym utworze. Tego rodzaju epizodyczna kom-
pozycja pozwala na swobodny rozwéj akeji, jednak poszczegélne epizody two-
rza calos¢, rozwijajac gléwna mysl utworu. Dla catoéci komedii nie jest wazne,
czy jako pierwszy na orchestre wkroczy Megarejczyk (w. 719 et sqq."7) czy Beota
(w. 860 et sqq.), gdyz postaci te sa od siebie niezalezne. Poetyka komedii staro-
attyckiej pozwolila réwniez Arystofanesowi na wprowadzenie na sceng tragika
Eurypidesa, postaci zupelnie niezwiazanej z gléwnym tematem utworu, jakim
w przypadku Acharnejczykéw jest walka o pokdj.

Zgodnie z tekstem Tractatus Coislinianus $miech powinna wywolywaé nie
tylko sama konstrukcja fabuly, lecz takze poszczegolne skladajace sie na nig wyda-
rzenia i perypetie. W tekstach komedii Arystofanesa mozna bez trudu odnalez¢
przyklady wszystkich rodzajéw sytuacji wymienionych w Traktacie.

Warto przywola¢ dwa obrazy z komedii pt. Plutos. W prologu bohater utwo-
ru, Chremylos, wraca ze swym stuga z wyroczni delfickiej i zgodnie z jej nakazem
podaza za pierwsza napotkang osoba, ktora okazuje sie tytulowy Plutos — bog
bogactwa. Komizm sytuacyjny polega na tym, ze bég bogactwa jest niewidomy,
a wiedzie widzacych. W konicowej czgéci utworu Arystofanes wprowadza z kolei
postaé staruchy, ktéra ma petni¢ funkeje kanefory (w. 1196 ef sqq.). Nalezy przy-
pomnie¢, ze funkcja noszenia $wiatecznego kosza podczas procesji przystugiwata
jedynie mlodym dziewczetom.

Salwy $miechu wywolywaly réwniez nieprawdopodobne, zupelnie abs-
trakcyjne pomysly tworcéw komedii. ,Motywy fantastyki i basniowosci, ktére
przenosily widza w §wiat nierealnych i, jakby je okreslit Arystoteles, sprzecznych
z rozumem wydarzen, zawartych w fabule, dawaly niejednokrotnie poecie lepsza
mozliwo$¢ ukazywania probleméw, ktore dreczyly ludzi w ich $wiecie realnym”"®.

!¢ Polskie fragmenty Poetyki podaje za wydaniem: Arystoteles, Poetyka, przel.
H. Podbielski, Ossolineum, Wroclaw 1983.
'7 Numeracje werséw podaje za wydaniem: Aristophanes, Comoediae, ed. F. W. Hall,
W. M. Geldart, vol. 1-2, Clarendon Press, Oxford 1907.
8 J. Czerwinska, Fantastyka i basniowos¢ w ,, Alkestis” Eurypidesa, ,,Acta Universita-
2% yp
tis Wratislaviensis. Classica Wratislaviensia” 2004, t. XXIV, s. 18.
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U Arystofanesa mozna odnalez¢ wiele scen, ktore przedstawiajg $wiat na opak.
W komedii pt. Sejm niewiesci to kobiety zamiast mezczyzn zasiadaja na Pnyksie
— miejscu zgromadzen obywateli — i przejmuja rzady w panstwie, a w Pokoju Try-
gajos wyrusza w podréz do nieba na okazalym zuku gnojarzu.

Tekst Traktatu przekazuje ponadto opis konkretnej perypetii, na skutek kto-
rej bohater traci swoja dotychczasowa pozycje, popada ze szczgécia w nieszcze-
$cie i wszelkimi dostepnymi sposobami usiluje odnalez¢ si¢ w nowej sytuaciji. Ide-
alng ilustracja do tego fragmentu tekstu sa Arystofanejskie Osy. Gléwna postacia
komedii jest Filokleon — heliasta, ktorego trescia zycia stalo sie sadzenie. Jego
syn, Bdelykleon, pragnac wyleczy¢ ojca z sadomanii, zamyka go w domu i nie
pozwala uda¢ sie do sadu. Uwigziony starzec ima si¢ wszelkich sposobdw, aby
uciec z niewoli. Prébuje na przyklad uciec przez komin, udajac dym. Bdelykle-
on organizuje w koncu ojcu namiastke procesu, dajac mozliwos$¢ sadzenia psa za
kradziez sera. Zmanipulowany Filokleon pierwszy raz w swojej karierze wydaje
wyrok uniewinniajacy, co staje sie dla niego brzemienne w skutkach. Osy koricza
sie groteskowym taricem starca, ktéry traci w koficu wszelkie hamulce.

O tym rodzaju tanica, jako czynniku komicznym, réwniez wspomina autor
Tractatus Coislinianus. Element taneczny przynalezny jest oprawie scenicznej
i stanowi czes$¢ sktadowa funkcjonujacej w teatrze starozytnym tréjjedynej cho-
rei’®. Termin ten okre$lal harmonijne wspélistnienie tarica, §piewu i muzyki, kto-
re byly nastawione na wydobycie pierwiastka komicznego. Stowu towarzyszyt
nieskrepowany gest, 0 czym mozna si¢ przekona¢ przy uwaznej lekturze tekstow
Arystofanesa. Najbardziej oczywisty przyklad tej praktyki znajdujemy w prolo-
gu Rycerzy (w. 21 et sqq.). Arystofanes przedstawil tam rozmowe dwéch postaci,
ktore reguluja tempo méwienia czy tez $piewania ,tarciem skory o skorg” Jest to
oczywiscie, jak pisze Janina Eawiriska-Tyszkowska, nieprzystojna aluzja®.

¥ Cf. E. Zwolski, Choreia: muza i béstwo w religii greckiej, Instytut Wydawniczy
PAX, Warszawa 1978.

0 . Lawinska-Tyszkowska, Wstep, [w:] Arystofanes, Komedie, przel., wstep i przyp.
J. Lawiniska-Tyszkowska, Proszynski i S-ka, Warszawa 2003, s. 424. Pomimo swobody oby-
czajowej, z jakiej mogl korzysta¢ Arystofanes, komedia nie mogla przekracza¢ pewnych
granic. Zasada odpowiedniosci, czyli decorum, przynalezna tragedii, znajdowata swoje za-
stosowanie réwniez w gatunku komicznym. Arystofanes nigdy nie pokazywal scen uzna-
wanych przez starozytnych za nieodpowiednie, takich jak porody, sceny $mierci czy akty
kopulacji. W slynnej scenie rozgrywajacej si¢ pomiedzy Myrinna a Kinezjaszem — boha-
terami Lizystraty (w. 885-951) wszystko krazy wokoél tematu stosunku seksualnego, do
ktérego jednak nigdy nie dochodzi. Pisze o tym Jerzy Eanowski: ,,[...] Granica teatralnej
swobody zatrzymywala sie — w tym, co pokazywano, nie w tym, co méwiono — przed po-
czeciem i przed rodzeniem... i przed $miercig, cho¢ zartéw na te tematy nie brakowato
i historia czarnego humoru moze tez siegna¢ do komedii Arystofanejskiej” (J. Eanowski,
Granice zartu. Z zagadnier komizmu Arystofanejskiego, ,Meander” 1997, nr 1, s. 48).
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Nie mozna tez zapomnie¢ o chérze, ktéremu w staroattyckiej komedii przy-
pisany byt skoczny i czesto frywolny, a nawet obsceniczny taniec, zwany kor-
daks. Autor Traktatu nie wspomina nazwy tanica, ale okresla go przymiotnikiem
optik, czyli ,blazenski’, ,rubaszny” lub ,wulgarny”, co daje pewne wyobraze-
nie o zachowaniu taniczacych choreutéw.

Zgodnie z doktryng zawarta w tekécie Traktatu, obok wydarzen najwazniej-
szym czynnikiem wywolujacym $miech jest jezyk>'. Ogromna liczbe przykladéw
wykorzystania mozliwoéci starozytnej greki znajdujemy w Chmurach. Przedsta-
wiajac nauki sofistéw, komediopisarz zongluje wieloznacznoscia wyrazéw oraz
wykorzystuje réznice pomiedzy gramatycznymi i naturalnymi rodzajami, co
sprawia, ze jezyk stanowi niezalezne Zrédto komizmu.

Czytajac utwory Arystofanesa, czesto mozna natrafi¢ na zdrobnienia, na
przyklad pieszczotliwe ,golabko, kaczuszko™ (Plutus, w. 1011) lub stawne ,naj-
stodszy Eurypidku” (Acharnenses, w. 462). Jezyk staroattyckiej komedii jest pelen
neologizméw, warto wspomnie¢ cho¢by nazwe ptasiego miasta: Ne@peAokokkv-
Yio (Aves, w. 819), czyli Chmurokukulczyn, lub imi¢ gléwnej bohaterki Sejmu
niewiesciego — Praksagory, ktére mozna przettumaczy¢ jako ,ta, ktora organizuje
agore”. Zastuga Arystofanesa jest tez stworzenie najdluzszego znanego w literatu-
rze starogreckiej wyrazu: dwudziestoczteroczlonowa nazwa potrawy, jaka racza
sie bohaterowie Sejmu niewiesciego (w. 1169-1175).

Ciekawy jest takze sposob, w jaki komediopisarz ksztaltuje jezyk postaci, kté-
re nie pochodza z jego rodzinnych Aten. Lampito, bohaterka Lizystraty, pochodzi
ze Sparty, dlatego dialekt, ktérego uzywa nie jest attycki. Eucznik z Tesmoforiow
jest Scyta i chociaz jego jezyk byl zrozumialy dla Atericzykow, to jest to znie-
ksztalcona greka, pozbawiona glosek przydechowych i przydechéw mocnych,
tak dla niej charakterystycznych. Najbardziej enigmatyczna postacia jest Tribal-
los — bog jednego z trackich plemion, wystepujacy w komedii Ptaki. Arystofanes
wkiada wjego usta zlepki liter kojarzace si¢ nawet z greckimi stowami, lecz niema-
jace odpowiednika w zadnym jezyku. Przyktad tych trzech postaci potwierdzaja
stowa Traktatu, méwiace o potrzebie obdarzenia postaci niepochodzacej z Aten
wlasciwym dla niej jezykiem.

Ciekawg kwestia jest rowniez pojawiajace si¢ w tekscie Traktatu pojecie
amdtn, czyli ,oszustwa”. Badaczom starozytnej literatury termin ten kojarzy sie
jednak z gatunkiem tragicznym, a nie komicznym. Pojecia &nditn przy omawia-

! Bardzo ciekawe uwagi na temat jezyka komedii staroattyckiej mozna znalez¢é
w pracach: A. M. Komornicka, Uwagi o jezyku erotycznym starej komedii attyckiej, ,Eos”
1975, t. LXIII, s. 15-35 oraz J. Henderson, The Maculate Muse: Obscene Language in Attic
Comedy, Oxford University Press, New York—Oxford 1991.

> Polskie cytaty z komedii Arystofanesa podaje za wydaniem: Arystofanes, Korme-
die, przel., wstep i przyp. J. Lawinska-Tyszkowska, Proszynski i S-ka, Warszawa 2003.
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niu kwestii dotyczacych dramatu uzyt Gorgiasz z Leontinoi (c. 483-375 1.), sofi-
staiteoretyk wymowry, kiedy przedstawial sposob dzialania tragedii*’. Termin ten
traktuje si¢ zwyczajowo jako namiastke pojecia ,iluzji scenicznej’, ktéra pozwa-
la publicznosci wierzy¢ w kreowanga w teatrze rzeczywisto$¢. Taka interpretacja
pojecia &N nie jest wlasciwa, jesli badania dotycza poetyki komedii V wie-
ku p.n.e.

Podczas gdy tragedia od poczatku do konca dazy do zachowania iluzji,
komedia stosuje wiele chwytow, aby ja zlamaé. W utworach Arystofanesa czesto
pojawiaja si¢ miejsca, w ktorych chor lub aktorzy zwracaja sie¢ bezposrednio do
publiczno$ci. Najjaskrawszy przyklad stanowi cze$¢ komedii nazywana paraba-
z3, w ktérej choreuci (czlonkowie chéru) wyglaszali do publicznosci komentarz
na temat spraw niezwigzanych z treécig komedii (cf. np. Nubes, w. 518-562)*.
Dokladna lektura tekstow Arystofanesa pozwala odnalez¢ réwniez wiele miejsc,
w ktérych aktorzy zaczepiali widzéw. Dzieje sie to na przyklad w Zabach, kie-
dy przestraszony Dionizos szuka ratunku u swego kaplana, zajmujacego miejsce
w pierwszym rzedzie teatronu (Ranae, w. 297).

Tego rodzaju dzialania nie sprzyjaly uczuciowemu zaangazowaniu widzéw
w akgje, gdyz ich celem byto wywolanie émiechu, a nie stworzenie pozoru wiary-
godnej rzeczywistosci. W kontekscie gatunku komicznego stowo &méitn nalezy
wiec rozumie¢ nie w kategoriach terminu krytyczno-literackiego, lecz jako ele-
ment fabularny - ,zwiedzenie” czy ,oszukanie” bohatera.

Ponadto, intersujaca kwestia poruszana przez autora Traktatu jest rézni-
ca istniejaca pomiedzy komedia a zniewaga, co zwraca uwage na spoleczng
i polityczna role przedstawienn komediowych. Ich zadaniem nie bylo obrazanie
czy ponizanie postaci, z ktdrej zartowano, ale jej sprawiedliwa krytyka. Wazna
funkcja komedii bylo wyrazenie powszechnej opinii na temat kwestii spotecz-
no-kulturowych, dotyczacych wszystkich obywateli oraz na temat postaci, kto-
re byly znane w catych Atenach. Doskonale ilustruje to anegdota przytoczona
przez rzymskiego pisarza Eliana (c. 175-23S r.), dotyczaca zachowania Sokra-
tesa (c. 470-399 r. p.n.e.) podczas wystawienia Arystofanejskich Chmur na Dio-
nizjach w 423 r. p.n.e. Kiedy na scenie pojawit si¢ aktor majacy personifikowa¢

» Tre$¢ uwagi Gorgiasza zostala zacytowana przez Plutarcha: fjvénce & 1 tpoi-
youdlo kol diefondn, BovHooTOV GkpOope Kol BEapa TV TOT AVOpOT®Y Ye-
VOLEVT] KO TopoiooVoa Tolg Pblolg kol Tolg mhbecty amdtmy, og L. enotv,
Mv O T &rotNoog dkondTepog ToD N GTOTHCOVTOG KOl O ATOTNOELS COPMTE -
POG TOD UM AMUEV Yap dmathoog Sikondtepog 0Tl T008° VTOGYOUEVOG TETOLNKEVY,
0 & AnoTNBELg GOPMOTEPOG EDAAWTOV Y DY NBOVIG AdYwVY TO Ut dvaicntov (Plut.
De glor. Ath. 5, 348c).

** Cf. S. Dworacki, O parabazie u jej antycznych Zrédel, ,Przestrzenie Teorii” 2008,
nr 10,s. 11-18.
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Sokratesa, filozof podniést si¢ ze swojego miejsca, aby wszyscy zgromadzeni
w teatrze widzowie mogli go rozpozna¢®. Gest Sokratesa mial szczegélne zna-
czenie z uwagi na to, ze Arystofanes przedstawil go jako pretensjonalnego sofi-
ste. Opisana sytuacja ilustruje fragment Traktatu, w ktérym zostal omoéwiony
komizm sytuacyjny. Jednym z jego elementéw ma by¢ karykaturalizowanie boha-
terow, czyli ,przedstawianie postaci gorszymi niz s3 naprawde”.

Tractatus Coislinianus opisuje staroattycka komedie tak samo, jak Poetyka
Arystotelesa charakteryzuje tragedie okresu klasycznego. Chociaz Traktat nie jest
oryginalnym fragmentem pisma Filozofa o poezji, to stanowi niezwykle cenne
dopehnienie starozytnej doktryny teatralnej*. Bez wzgledu na czas i okolicznosci

B kol Gte Gviov Aovuciev TAUTOAD TU yphpa T@v EAAAveov oTovdf
TG OE0G GLPIKETO. TEPLPEPOREVOL TOLVLV €V Tf OKMVY] T0V ZOKPATOLS Kol
OVopLoLopEVOD TOAAAKLG, OVK v & Bavpdcoiptt €l kol BAETOUEVOL €V TOTG
VrokpLTalg (dRAC Yop dM OTL Kol 01 GKEVOTOLOL EMAACOY LVTOV MG OTL LAALGTOL
gEelkdoovtes), GAL ol Ye EEvol (TOV Yap KOU®IOLULEVOV YVO0LV) Bpodg o’
aOTOV ETavioTato, kol £LATovY JOTIG TOT 0VT0g O TMKPATNG £06TLy. dnep 0DV
€KeTvog oloO0pEVOS (Kol Yap Tol Kol Topfiv 00K GAA®G 0Vd €k TOYMG, €10MC
8 6TL kOU®doDoLY adTOV Kol 81 Kol £V KaA® 10D Bedtpov £kdBNTO), Tvar 0DV
Abon v TOV EEvav dnoplav, EEovactag Tap  OAov TO dpapo AyoviLopévmv
TOV DIOKPLTOV E6TMG EPAENETO. TOCOVTOV EPOL TEPLTV TA ZMKPATEL TOD KON®T
og kol "ABnvoimv katoepovelv. (Aelianus, Varia Historia, 2, 13, 64-79).

26 Zdania badaczy na temat wartosci Tractatus Coislinianus s3 podzielone. Chyba
najbardziej krytycznie wypowiedziat sie o nim Malcolm Heath: ,I shall have nothing to
say about the Tractatus Coislinianus, an obscure and contentious little document which
must (despite Janko’s energetic attempt to restore its credit) remain an inappropriate
starting-point for discussion” (c¢f. M. Heath, op. cit., s. 1). Jednak wigkszo$¢ badaczy
wysoko ceni sobie tekst Traktatu. Naleza do nich wspomniany juz Richard Janko, James
Feibleman oraz Lane Cooper. Znaczenie tekstu czesto upatruje si¢ nie w jego wartosci
merytorycznej, lecz w tym, jak wazne miejsce zajmuje w zachowanym corpus starozyt-
nej literatury greckiej: , The Tractatus has no great value in itself. It proposes nothing
new for comedy which could not have been equally well deduced by others from the
general theories set forth by Aristotle in the Poetic sand elsewhere. Its importance lies
rather in the lesson it teaches of the widespread acceptance of the implicit realistic po-
int of view which the Greek mind brought to bear upon all abstract principles” (J. Fe-
ibleman, In Praise of Comedy. A Study in its Theory and Practice, Horizon Press, London
1970, s. 84). Lane Cooper podkresla takze wartos¢ dydaktyczna Traktatu: ,To judge
from my own experience, there has hitherto been no really serviceable theory of it
(sc. comedy) at the disposal of teachers of literature. And, whatever the value attaching
to the rest of my book, I have at least made accessible to classes in the drama and in
literary types the Tractatus Coislinianus which, schematic though it be, is by all odds
the most important technical treatise on comedy that has come down to us from the
ancients. And modern times give us nothing of comparable worth in its field” (L. Co-
oper, op. cit., s. VIII).
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powstania tekstu, a takze na jego krotka forme, Traktat prezentuje material uta-
twiajacy lekture i moze stanowi¢ punkt wyjscia do analiz utworéw Arystofanesa
oraz innych komediopisarzy.
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Katarzyna Chizynska

TRACTATUS COISLINIANUS AS A §™-CENTURY
GREEK OLD COMEDY METATEXT

Abstract. The purpose of this paper is to present the question of poetics of ancient
Greek comedy described in so called Tractatus Coislinianus (no. 120). It is an ancient
Greek 10*-century manuscript. The text is not very long and detailed but of high scien-
tific value. For modern scholars Coislinianus is the most important technical treatise on
comedy, because it is outlining the theory of comedy that most likely was the subject of
the lost second book of the Poetics by Aristotle.

In Tractatus Coislinianus the anonymous author presents theatrical and literary
information about comedy. By analysing the text we can learn about specific qualitative
and quantitative elements, comic plot and sources of humor. The most important part
of the Tractatus is probably statement about the purpose of comic art. Comedy, just like
tragedy, has the same purpose, that of purgation (katharsis). While tragedy invokes pity
and fear in order to purging those emotions, comedy invokes laughter and pleasure.

The paper also includes a presentation of selected examples from Aristophanes’
plays to emphasise the strong connection between the Tractatus’ text and S™-century
Greek comedy.

Stowa klucze: Tractatus Coislinianus, teoria komedii, Arystofanes, Poetyka Arystotelesa.
Key words: Tractatus Coislinianus, theory of comedy, Aristophanes, Aristotle’s Poetics.
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INTERPRES NEC IMITATOR IN ARTUM. KWESTIA
INTERTEKSTUALNE] MIMESIS W ARS POETICA
HORACEGO IW SCHOLIACH'

Wedle wspolczesnych badan neurofizjologicznych zachowania mimetyczne
czlowieka stanowig istote jego istnienia w grupie spolecznej®. Wiedzial juz o tym
Arystoteles, gdy pisat:

10 Te YOp WPIREICO0L GORPLTOV TOTG AVOPOTOLS €K TTaldwV £0TL Kol TOVTE
Stapépovot TV GAAOV (v 6Tl PIPNTIKOTHTOV £€0TL KOl TOG HABNCELS
TOLETTOIL L0 LPUNOEMG TOG TPMTOG, KAl TO XOIPELY TOIG LNHLAOT TAVTOG.

Instynkt nasladowczy (uipeicon) jest bowiem przyrodzony ludziom od dziecin-
stwa i tym wlaénie czlowiek rézni sie od innych zwierzat, ze jest istota najbardziej
zdolng do nasladowania (pipuntik@Totév). Przez nasladowanie (pipfoewe)
zdobywa podstawy swej wiedzy, a dziela sztuk nasladowczych (uipfipact) spra-
wiaja mu prawdziwg przyjemnosé (Poetyka 1448b, 6-9; podkr. M. B.)°.

Nasladowanie pozwala na rozwoj umiejetnosci spolecznych, w tym najistot-
niejszych w kontaktach miedzyludzkich uczu¢ — empatii i sympatii. ,Wczuwanie
si¢” (empatia) oraz ,wspétodczuwanie” (sympatia), jako uczucia warunkujace ist-
nienie wspdlnoty, bazuja na idei upodobnienia, mimetycznej proby wspoéldziele-
nia pathos. Sa one rowniez warunkiem sine qua non relacji zachodzacej pomiedzy
dzielem sztuki — i po$rednio jego autorem — a odbiorca. Recepcja dziela sztuki

* Uniwersytet E6dzki, Wydzial Filologiczny, Katedra Filologii Klasycznej, e-mail:
malgorzata.budzowska@op.pl.

' Artykul jest czeécig projektu badawczego Starozytny teatr i dramat w Swietle
pism scholiastéw, finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (DEC-2012/07/B/
HS2/01475).

> Cf. G. Rizzolatti, L. Craighero, The Mirror-Neuron System, “Annual Review of
Neuroscience” 2004, vol. 27, s. 169-192.

3 Cytaty z oryginatu Poetyki Arystotelesa podaje na podstawie wydania: Aristotle’s
Ars Poetica, ed. R. Kassel, Clarendon Press, Oxford 1966. Natomiast cytaty z polskie-
go tlumaczenia Poetyki Arystotelesa podaje za wydaniem: Arystoteles, Poetyka, przel.
i oprac. H. Podbielski, Ossolineum, Wroctaw 1983.
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wydaje si¢ powiem polega¢ wlasnie na umiejetnosci empatycznego lub sympa-
tycznego (zaleznie od proponowanego medium) uczestnictwa w zdarzeniu este-
tycznym®*. Mimetyczny charakter dzialarii twérczych, polegajacy na tworzeniu
$wiatéw prawdopodobnych, czyli takich, ktére odbiorca moze wspoétodczuwad
lub si¢ w nie wezuwag, stanowi ich warunek mozliwoéci. Identyfikacja — intelek-
tualna czy emocjonalna — odbiorcy z dzielem sztuki jest bowiem, jak zauwazyt
Lessing®, kontynuacja procesu mimesis zapoczatkowanego dziataniem tworczym
autora. ,Produkcja” dziela sztuki, dla ktorej przedmiotem nasladowania jest
ludzkie dziatanie® lub natura, zachodzi w obrebie danego medium wraz z jego
wszelkimi ograniczeniami, a nastepnie jest reprodukowana w procesie recepcji,
gdy odbiorca podejmuje prébe odtworzenia $wiata wczeéniej stworzonego przez
artyste, czyli de facto powtarza jego dzialanie. Bardziej szczegétowo ujat to Paul
Ricoeur w swoim potréjnym modelu mimesis: ,Czytelnik jest tym operatorem
par excellence, ktory poprzez dzialanie — akt lektury — zyskuje jedno$¢ przejscia od
mimesis, do mimesis, poprzez mimesis,””.

Mimesis, jest prefiguracja pola akcji i dotyczy podstawowych kompetencji
w zakresie umiejetnego jezykowego konstruowania siatki semantycznej akcji
(kto, jak, dlaczego etc.), umiejetnosci stosowania symbolicznych posrednikow
akeji oraz zdolno$ci rozpisania ich w czasie. Co istotne, kompetencja ta, jakkol-
wiek w réznym stopniu, wymagana jest zaréwno po stronie autora, jak i odbiorcy,

* Moéwiac o ,zdarzeniu estetycznym’, mam na uwadze fakt, iz recepcja dzieta sztu-
ki, niezaleznie od jego medium, zawsze jest procesem, ,zdarzeniem” i dzialaniem. Jego
charakter empatyczny czy sympatyczny zalezny jest od medium. Przyjmujac Zrodlowe
znaczenia empatii i sympatii, proces empatycznego odbioru dziefa nastepowalby w przy-
padku kontaktu z dzietem sztuki o stabilnej i skoniczonej formie, tj. obrazem, rzezba,
podczas gdy sztuki performatywne, tj. teatr czy performans, ewokowalyby raczej proces
sympatyczny z uwagi na fakt cielesnej bliskosci z procesem twérczym i jego nieustannym
otwarciem na zmiane. Kwestia recepcji filmu wydaje mi si¢ nieoczywista: z jednej strony
mamy do czynienia ze sztuka performatywna w zamknietej formie, ktéra moze wywoly-
wac uczucia empatyczne, z drugiej — fakt, ze dzielo filmowe bazuje na dzialaniu w czasie
i przestrzeni, czyli na zmianie, moze wywolywa¢é w odbiorcy uczucia sympatyczne.

> G. E. Lessing, Laocoon: An Essay on the Limits of Painting and Poetry, trans.
E. A. McCormick, Johns Hopkins University Press, Baltimore 1984.

¢ Cf.Arystoteles, Poetyka 1448al: pipodvton ol pipodpevol ipéttovtag, | ... ] po-
eci przedstawiaja nasladowczo ludzi dziatajacych”. Podbielski interpretacyjnie thumaczy
ol ppodpevot jako ,poeci’, podczas gdy okreélenie uzyte przez Arystotelesa oznacza
,cl, ktorzy nasladuja’, wiec odnosi¢ sie moze réwniez i do innych tworcow.

7 “The reader is that operator par excellence who takes up through doing something
— the act of reading - the unity of the traversal from mimesis, to mimesis, by way of mi-
mesis,”. P. Ricoeur, Time and Narrative, transl. K. McLaughlin, D. Pellauer, University of
Chicago Press, Chicago-London 1984, vol. 1, s. 53.
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dlatego autor powinien postugiwac si¢ kodami rozpoznawalnymi dla odbiorcy.
Mimesis, jest wlasciwym dzialaniem autora, ktory laczy wyzej wspomniane ele-
menty w konfiguracje wyobrazniowe stwarzajace fabule. Ricoeur trafnie definiu-
je istote nasladowcza takiej konstrukeji, okreslajac ja jako tworzenie quasi-rze-
czywistodci, ,krélestwa jak-gdyby” (,the kingdom of the as if’*). Tym samym
francuski mysliciel odnawia idee Arystotelesowskiej mimesis, ktora Podbielski
w swoim wstepie do Poetyki opisuje jako ,akt tworczy, akt kreowania rzeczy-
wistosci potencjalnej, ale zarazem obiektywnej, bo odzwierciedlajacej aktywne
zycie ludzkie, dzialalno$¢ czlowieka znaczacy i nieprzypadkowa™. Ricoeurow-
ska mimesis, natomiast jest refiguracyjnym dzialaniem odbiorcy, ktéry odtwarza
$wiat skonfigurowany przez autora, identyfikujac $wiat wyobrazony z rzeczywi-
stym, to jest odnajdujac w nim elementy znane z jego wlasnej rzeczywistosci.
Modele Lessinga i Ricoeura akcentuja wspétudzial odbiorcy w procesie tworczej
mimesis, jako ze dzielo sztuki dopiero w momencie recepcji zyskuje swoja forme
ostateczna.

Rozwazajac fenomen mimesis w kontekscie dzialan twérczych czlowieka,
greccy mysliciele (Ksenofont, Platon i Arystoteles'®) zaproponowali dla niego
szerokie spektrum semantyczno-interpretacyjne. Jednak z uwagi na fakt, iz poje-
cie mimesis przez kolejne wieki podlegato intensywnym zabiegom reinterpreta-
cyjnym, niezwykle trudno jest dzisiaj wydoby¢ jego starozytne znaczenie nieza-
posredniczone pdzniejszymi komentarzami. Istnieje wiele prac podejmujacych
to zagadnienie, lacznie z najbardziej wybitnymi i wyczerpujacymi opracowaniami
Stephena Halliwella", jednak rzadko kiedy przedmiotem badan nad mimesis staja
si¢ starozytne komentarze do dziet literackich, czyli scholia. Wynika to w duzej

8 P. Ricoeur, op. cit., s. 64.

® H. Podbielski, Wstep [w:] Arystoteles, Poetyka. .., s. XLIX-L.

' Ksenofont: Anab. V1. 1.9, Symp. II. 21-23; Mem. I11. 10.1-8. Platon: Crat. 43b
ff., Rep. S96ft., Crat. 430D ff., Soph. 233d-6¢, 265-8, Laws 667-7, Rep. 397a-b, Crat. 422e
ff., Phdr. 252d, 264e, Protag. 326a, Phaedo 105b, Laws 830Db, e, 865b, Soph. 267a, Laws
836e, Phdr. 248e, Rep. 595b, 597, Tim. 19d—e, Laws 668b-c 719¢, Rep. 596¢ ff.,, Crat.
423d, Polit. 288c, 306d, Laws 669a, Rep. 392d ft., Laws 798d f., Rep. 399a—c, 400a, Laws
655dft., 798d ff. Arystoteles: Poet. I-1V; IX; XXIV-XXV; Int. 16a 3ff., Rhet. 1404a 211L,
Pol. 1340a 28ff. (rozpisanie fragmentéw na podstawie: S. Halliwell, Aristotle’s Poetics,
University of Chicago Press, Chicago 1986, s. 121).

! Ponizej podaje tylko niektdre z licznych prac Halliwella w tej materii: S. Halli-
well, The Aesthetics of Mimesis: Ancient Texts and Modern Problems, Princeton Universi-
ty Press, Princeton 2002; S. Halliwell, Aristotelian Mimesis between Theory and Practice,
[w:] S.Isomaa (ed.) Rethinking Mimesis: Concepts and Practices of Literary Representation,
Cambridge Scholars Publishing, Cambridge 2012, s. 1-22; S. Halliwell, Aristotelian Mi-
mesis and Human Understanding, [w:] @. Andersen, J. Haarberg (eds.), Making Sense of
Aristotle: Essays in Poetics, Duckworth, London 2001, s. 87-107.
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mierze z trudnosci jezyka scholiéw oraz ich specyfiki stosowania systemu kodow
i skrétow wymuszonych sposobem, w jaki powstawaty — byly to notatki zapisy-
wane na marginesach lub w interliniach tekstu literackiego, dlatego tez ich tres¢
musiata by¢ ujeta zwiezle. Rozszyfrowywanie mysli scholiastow wymaga nie tylko
znajomosci jezyka starogreckiego lub laciny, lecz takze szerokiej wiedzy z zakresu
komentowanej literatury oraz, w miare mozliwosci, kontekstéw sporzadzanych
komentarzy. Za niezwykle warto$ciowe zadanie nalezy uzna¢ préby zestawiania
powszechnie znanych poetyk normatywnych starozytnosci'? z komentarzami
scholiastéw, poniewaz w ten sposob zyskujemy bogatsza perspektywe dotyczaca
zaré6wno norm estetycznych owych czaséw, jak i wszelkich ich derywacji omo-
wionych w kontekscie konkretnych utworéw i autoréw. Wszelkie bowiem kom-
pilacje norm estetycznych w jednym traktacie sil rzeczy grzesza uogélnieniem
lub tez maja charakter Zyczeniowo-idealistyczny, daleki od rzeczywistej praktyki
tworczosci literackiej. Wartos¢ scholiow w tym zakresie dotyczy zatem faktu, iz sa
one komentarzami do jednostkowych utworéw i autoréw, a jako takie sledza fak-
tyczny rozwoj twoérczosci danego autora i odwoluja sie do poetyckiej praxis per se.

Majac na uwadze wartos$¢ praxis bedacej podstawa dla rozwazan teoretycz-
nych, za najbardziej warto$ciowa sposréd poetyk normatywnych nalezaloby
uznaé traktat Horacego (List do Pizonéw), ktéry poeta stworzyl w oparciu o wia-
sng obszerng tworczo$¢. Horacy, bedac kontynuatorem teoretycznych rozwazan
greckich w tej materii, optuje za kreatywna mimesis postrzegang jako konstruowa-
nie nowych $wiatéw z zastanych elementéw i ich twércza ,,obrébke” Jednoczesnie
rzymski poeta kieruje swoja uwage ku mimesis intertekstualnej, powszechnemu zja-
wisku nasladownictwa greckich twércéw i ich utwordéw przez rzymskich poetdw.
Sam fenomen nasladowania autorytetéw, ich postaw intelektualno-moralnych oraz
proceséw twoérczych Halliwell okreslit mianem mimesis behawioralnej (behaviou-
ral mimesis'>). Nasladowanie postaw i zachowan stanowi podstawe relacji uczen—
mistrz, o czym przypomina fragment z Memorabiliéw Ksenofonta (1.2.3):

[...]6AAQ T @ovepog eival tolodtog Gv EAmilelv €moiel ToLG GLVILALTPL-
Bovtog £0VTA LILOVHEVOVG EKETVOV TO10DTOVG YeVNoEGOO'™.

2 Obok najbardziej znanych utwordw, uznawanych za poetyki normatywne sta-
rozytnosci, tj. Poetyki Arystotelesa i Listu do Pizonéw (Ars poetica) Horacego, Halliwell
wskazuje réwniez na krytyczno-literacki, jakkolwiek fragmentaryczny, charakter rozwa-
zan Platona w Paristwie, Arystofanesa w Zabach, Gorgiasza w Pochwale Heleny, Izokratesa
w Mowach, Filodemosa w traktacie O utworach poetyckich, czy wreszcie Pseudo-Longi-
nusa w dziele O wzniostosci (cf. S. Halliwell, Between Ecstasy and Truth. Interpretations of
Greck Poetics from Homer to Longinus, Oxford University Press, Oxford 2011).

13 S. Halliwell, Aristotle’s Poetics...,s. 113.

14 Xenophontis opera omnia, vol. 2, Clarendon Press, Oxford 1921 (reprint 1971).
Thumaczenie M. Budzowska.
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[...] lecz oczywistym jest dla niego to, ze sprawi, ze jego uczniowie bede mieli
nadzieje, ze nasladujac go, stang sie tacy [sc. jak on].

Jak dalej wskazuje Halliwell, mimesis behawioralna moze mie¢ charakter zwy-
klej imitacji lub bardziej kreatywnej emulacji®®. Jako préba powtdrzenia procesu
tworczego autora dzieta, mimesis behawioralna zbliza sie do refiguracji Ricoeura
(i reprodukji Lessinga). Horacy wyraznie nawiazuje do emulacyjnego charakte-
ru tej mimesis, postulujac postawe pozytywnej rywalizacji'® z oryginalem w celu
wzbogacenia go wlasna inwencja i kreatywnoscia.

Dominujacym tworzywem poezji starozytnej, szczegdlnie w jej gatunkach
dramatycznych, byly mity. To one stanowily baze dla konstruowania $wiata
przedstawionego zaréwno w utworach greckich, jak i rzymskich twércéw. Ela-
styczno$¢ tworzywa mitycznego, wynikajaca z jego wielowariantowosci i podat-
nosci na zmiang, pozwalala artystom na swobodne operowanie mitemami, jak-
kolwiek zmiany indeksalne'” wymagaly uzasadnienia oraz komentarza, co czesto
czyniono w prologu lub we wstepie. Forma i tres¢ mitu przynalezy bowiem do
danego momentu i obszaru kulturowego, wobec czego nie istnieje mit kanonicz-
ny, o ktérym mozna powiedzie¢, ze komunikuje pewng ustalona i globalng teorie
rzeczywistoéci'®. Mity rzadza si¢ bowiem prawem homeostazy: , Przeksztalcenia
mitu [ ...] s3 dyktowane jego zwigzkami z terazniejszoscia: ma on legitymizowa¢

'S S. Halliwell, Aristotle’s Poetics. .., s. 121. Halliwell cytuje w tym konteks$cie rézne
fragmenty z dziet Platona: Phdr. 252d (o nasladowaniu bogéw: éketvov Tu@v e Kol
HiLoOpEVOG eig TO duvartdv £fi), 264e, Protag. 326a (o nasladowaniu poetéw: 6 maig
IV ppfiton kol opéynton totodtog yevécsBon), Phaed. 105b (o nasladowaniu
Sokratesa: GALG pipoOpevog éué), Laws 830b (o treningu bokseréw przez naslado-
wanie prawdziwej walki: pipodpevolr mévtor €xetvor OmOcoLg ELEALAOHEV €lG TOTE
xphoecOotl mepl THG vikng dropoyopevor), 865b.

' Por. zrédlowe znaczenie laciiskiego stowa aemulatio — wzpoélzawodnictwo
(Stownik tacirisko-polski, red. M. Plezia, PWN, Warszawa 1998, t. 1; hasto: aemulatio,
aemulationis). W tym ujeciu aemulatio zbliza si¢ do zjawiska mimetycznego pozadania
opisanego przez Girarda (R. Girard, To Double Business Bound: Essays on Literature, Mi-
mesis, and Anthropology, Johns Hopkins University Press, Baltimore 1978; R. Girard,
Oedipus Unbound: Selected Writings on Rivalry and Desire, ed. M. R. Anspach, Stanford
University Press, Stanford 2004).

'7 Indeksem mitu okre$lam, za Jackiem Wachowskim, te cze$¢ mitu, ktora stanowi
rdzen jego tozsamosci (logosu) utrwalonej w wyobrazni kulturowej danej spotecznosci
(J. Wachowski, Dramat — mit — tradycja. O transtekstualnosci w polskiej dramaturgii wspot-
czesnej, Acarus, Poznan 1993).

'% Jak zauwaza Jack Goody, mit to ,najbardziej lokalnie okreslony gatunek”
(J. Goody, Mit, rytuat i oralnos¢, przet. O. Kaczmarek, Wyd. Uniwersytetu Warszawskie-
go, Warszawa 2012, s. 88).
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i potwierdza¢ to, co jest. [...] rzeczy, ktére przestaja mie¢ znaczenie dla teraz-
niejszosci, zostaja z nich [mitéw] wyeliminowane””. Wynika z tego oczywista
konstatacja, ze mit musi pozostawaé w zgodzie z rzeczywisto$cig i z aktualnym
doswiadczeniem danej wspdlnoty.

Korpus opowieéci mitycznych, dynamicznie rozwijany przez kulture oral-
na, stal si¢ repozytorium tematéw i motywéw dla tragedii greckiej analizujacej
terazniejszo$¢ kultury Grekow poprzez dziatanie sceniczne. Mimetyczna diegeza
mitu na scenie rozbudowywala jego znaczenia ku terazniejszosci, aktualizowala
jego istnienie hic et nunc. Nierzadkie byly ingerencje w strukture gleboka mitu
(indeks), gdy radykalnej zmianie ulegala jego tres¢ i wynikajace z tej zmiany zna-
czenia konstytutywne dla zaplanowanej przez dramaturga intencji tragicznej*.
Sceniczna mediacja mitu w jej starogreckim wydaniu stanowi punkt graniczny
miedzy rytualno-kontekstualnym praktykowaniem mitu w kulturach oralnych
a jego zaposredniczonym istnieniem w zapisie. Tworca scenariusza sztuki grec-
kiej bazujacego na micie byt jednoczeénie jej rezyserem, wobec czego proces
tworczej transformacji mitu znajdowat swoj kres w wersji scenicznej.

Zapisane wersje tragedii greckich staly si¢ inspiracja dla twércéw rzymskich.
Uwielbienie, jakim darzono literature grecka w Rzymie, czesto owocowalo utwo-
rami epigonicznymi, tak jakby rzymscy tworcy obawiali si¢ ingerowa¢ w uznana
za doskonaly forme i tres¢ mitu opracowanego w tragedii greckiej. Wydaje sie,
ze wlaénie to zjawisko mimesis intertekstualnej, bedacej w istocie czystg imita-
cja, stalo sie jedna z przyczyn, dla ktérych Horacy stworzyt swoéj zarys poetyki
w Liscie do Pizonéw. Swiadczy o tym ponizszy fragment:

publica materies privati iuris erit, si

non circa vilem patulumque moraberis orbem
nec verbo verbum curabis reddere fidus
interpres nec desilies imitator in artum.

Temat publiczny stanie si¢ twym wlasnym, jesli

Nie pozostaniesz w kregu zdawkowej fatwizny

I nie bedziesz przekladal wiernie, stowo w stowo,

Bys jako tlumacz nie wpadl w ciasna imitacje (w. 131-134)%.,

¥ G. Godlewski et al. (red.), Od aforyzmu do zinu. Gatunki twérczosci stownej,
Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2014, s. 269.

0 Cf.]. Czerwinska, Innowacje mitologiczne i dramaturgiczne Eurypidesa, Wyd. Uni-
wersytetu bEodzkiego, £6dz 2018.

! Oryginalny tekst Ars poetica Horacego podaje na podstawie wydania: The Works
of Horace, ed. C. Smart, J. Whetham, Philadelphia 1836. Polskie thumaczenie podaj¢ na
podstawie wydania: Horacy, Dziela wszystkie. Piesni — Piesii wieku — Jamby — Gawedy — Li-
sty — Sztuka poetycka, przel. i oprac. A. Lam, Warszawa 1996. Podkreslenia M. Budzowska.
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Interpres nec desilies imitator in artum — ostatni wers tego fragmentu wydaje
sie wyraznie wskazywa¢ na istote intertekstualnej mimesis w ujgciu rzymskiego
poety. Okreélenie interpres oznacza posrednika, tlumacza i komentatora oraz
bazuje na spektrum semantycznym opisujacym czynno$¢ handlu wymiennego,
kupna-sprzedazy. Te obrazowe konotacje nawigzuja w pelni do sytuacji nego-
cjacji zawiazujacej si¢ pomiedzy artysta a dzietem sztuki bedacym jego inspira-
¢ja, a nastepnie miedzy stworzonym przez niego dzielem sztuki a jego odbiorca.
Ten laficuch negocjacyjny pozostaje w nieustannym, dynamicznym porzadku
cyklicznym, ktéry wspotczesna nauka nazwala intertekstualnoscia®.

Jak zostalo wyzej wspomniane, wlasna tworcza praxis powinna stanowi¢
punkt wyjéciowy i baze dla rozwazan teoretycznych w dziedzinie sztuki. Labo-
ratorium pracy tworczej staje si¢ wéwczas weryfikowalnym dowodem prawdzi-
wosci gloszonych teorii. W swojej Ars poetica Horacy wyraznie holduje zasadzie
kreatywnosci w stosunku do doskonatych wzorcéw greckich, powotujac sie przy
tym na wlasne do$wiadczenie, jakkolwiek przestrzega réwniez przed zbytnia
dowolnoscia:

continget dabiturque licentia sumpta pudenter,
et noua fictaque nuper habebunt uerba fidem, si
Graeco fonte cadent parce detorta.

Wolno uzy¢ licencji, cho¢ zawsze z umiarem,
A stowo $wiezo kute pozyska uznanie,
Gdy zrédlo greckie, z lekka zmiang (w. 51-53).

Licentia poetica autora musi zachowywa¢ minimalny zarys sygnatury imiennej
mitu, jezeli podejmuje intencjonalny gest ku lekturze rozpoznajacej. Przyjemnos¢
odbiorcy zasadza si¢ bowiem w duzej mierze na konfrontacji znanych i oswojo-
nych elementéw indeksalnych mitu z jego nowymi aktualizacjami. W kontekscie
kreatywnej intertekstualnej mimesis za najbardziej adekwatne zalecenie poety nale-
zy uznaé mysl ujeta w wersie 134 (interpres nec desilies imitator in artum), gdzie
Horacy wyraznie wskazuje istote dzialan twérczych, majaca polegac na ,interpreta-
cji’, ;tlumaczeniu z dodatkiem”. Znalezienie réwnowagi pomiedzy wlasna licencja
a tekstem oryginatu, na ktory sie artysta powoluje, definiuje tworcza kreatywnosé
artysty. Ostrozno$¢ dotyczaca nasladowania wzorcoéw greckich zostaje czesciowo
zniwelowana w kolejnych uwagach Horacego, ktory zacheca do odwagi poetyc-
kiej, méwiac: ,kto nazbyt burz sie leka, ten po ziemi pelza” (w. 28: serpit humi tutus
nimium timidusque procellae) i gdy ostrzega, sugerujac: ,do bledu lek przed skaza

> Cf G. Genette, The Architext: An Introduction, transl. J. E. Lewin, University
of California Press, Berkeley 1992.
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wiedzie” (w. 31: In uitium ducit culpae fuga, si caret arte). Ostatecznie za$ podsu-
mowuje: ,bylo i bedzie wolno nazwe znaczy¢ czasem” (w. 59: signatum praesente
nota producere nomen), co wpisuje sie w poprzednie rozwazania dotyczace adaptacii
mitéw znaczonych czasem zgodnie z prawem homeostazy z terazniejszoscia.

Dopelnieniem definicji interpresjest stwierdzenie: ,Madro$¢jest poczatkiem
i zrédlem pisania” (w. 309: scribendi recte sapere est et principium et fons — podkr.
M. B.). W takim ujeciu intertekstualna mimesis bylaby dzialaniem negocjacyjnym
pomiedzy zZrédlem a jego kreatywnym komentarzem. Tak jak ujmowal to Arysto-
teles, dzialanie mimetyczne tworcy polega na tworzeniu $wiatéw na podobien-
stwo rzeczywistosci. Horacy rozwija te kwestie w dwdch perspektywach: mime-
sis intertekstualnej, gdy tworca inspiruje si¢ ,tematem publicznym’, czyli fabuly
powszechnie funkcjonujaca w wyobrazni zbiorowej, a taka zawsze jest mit, oraz
mimesis per se, gdy tworca kreuje nowe $wiaty na podobienstwo rzeczywistych.
Zasada obowiazujaca w obu przypadkach jest kreatywnos$¢, limitowana jedynie
zasada prawdopodobienstwa. To zagadnienie Horacy omawia szeroko na kon-
kretnych przyktadach, stwierdzajac:

Ficta uoluptatis causa sint proxima ueris
ne quodcumgque uolet poscat sibi fabula credi.

[R]zecz powabnie zmy$lona ku prawdzie niech zmierza
niech nie zada fabula, by wierzy¢, w co zechce (w. 338-339, podkr. M. B.).

Takie tworzenie $wiatow prawdopodobnych komentuje réwniez jeden ze scho-
liastéw, odnoszac sie do tragedii Eurypidesa:

KOADG 6 EVPIidng Hepipumtor tovg €v peYAAolg dvotuylolg €Eetor-
Copévoug [...]

Pigknie Eurypides nasladowat ludzi do$wiadczonych w wielkich nieszcze-
éciach [...] (Sch. vet. E. Med. 57, 1-6)*.

Adekwatne, tj. prawdopodobne, nasladowanie emocji w tragediach Eurypidesa,
czyli proces mimesis per se, jest przedmiotem pochwat w licznych komentarzach
scholiastow. Podobny do powyzszego komentarz znajdujemy w scholion do Hipo-
lita uwieticzonego:

[...] GproTor & TNV VIEPPOANY TG GUUPOPAG HILETTOL CDTO TO TABOG
Sie€lov. [...]

» Oryginal scholiéw do dziet Eurypidesa na podstawie wydania: Scholia in Euripi-
dem, ed. E. Schwartz, Berolini 1887. Ttumaczenia M. Budzowska.
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Sam przeszywajacy patos najlepiej nasladuje ogromne peta nieszczesé
(Sch. vet. E. Hipp. 672, 1-11).

W scholiach do tragedii Eurypidesa znajdujemy ponadto komentarz doty-
czacy wspomnianej wyzej mimesis intertekstualnej:

OV ‘Ounpikov Mevéraov pipettot 6 Evpinidng vméonovdov IoAvvelknv
aywv glg Tog ONMPag, mg €ketvog eig v "TAtov eloHA0e KaTOONOOpHEVOG
TOV TOAEHOV:

Eurypides nasladuje Homerowego Menelaosa, prowadzac Polinejkesa objete-
go zawieszeniem broni do Teb, tak jak 6w [sc. Menelaos] do Troi przybyl, gdy
wypowiedzial wojne (Sch. vet. E. Ph. 170, 1-3).

Scholiasta uzywa okreslenia spokrewnionego z mimesis, by opisa¢ prawdopodob-
na inspiracje dla poety tragicznego, zaczerpnieta z dzieta Homera. Ow komentarz
jest bardzo trafnym przykladem dla definicji kreatywnej mimesis, rozumianej jako
tworzenie §wiatow z zastanych elementow czy — wedlug stéw Horacego — pod-
dawanie tematu publicznego (publica materies) prywatnemu prawu (privati iuris
erit, w. 131). Tragik opowiada inna historie, inny mit, ale chcac stworzy¢ praw-
dopodobny obraz cztowieka w danej sytuacji, zbliza sie do kanonicznego wzorca
takiej postaci, stworzonego wczeéniej przez wybitnego poprzednika.

Horacy w swojej Ars poetica jest rzecznikiem twdrczosci bedacej odwaznym
kreowaniem $wiatow, ktdrej nieobca jest tradycja literacka i ktora czerpie z prze-
szloci to, co najlepsze, adaptujac zastane wzorce do aktualnej sytuacji spotecz-
no-politycznej i do obowiazujacych trendéw w sztuce. Tak rozumiane dziatanie
artystyczne chroni tworce przed zarzutem ,ignorancji w sztuce” (w. 262: igno-
ratae premit artis crimine turpi), gdyz jego zadaniem jest ,wertowanie greckich
przykladéw w dzient i w nocy” (w. 268-269: Vos exemplaria Graeca / nocturna
uersate manu, uersate diurna). Jednocze$nie Horacy przypomina, ze ,»cokol-
wiek zamy$la malarze i poeci, zawsze tworza $mialo«. Wiem to, do tej swobody
zmierzam ija daj¢” (w. 9-11: ,pictoribus atque poetis / quidlibet audendi semper fuit
aequa potestas”. / scimus, et hanc veniam petimusque damusque vicissim). Podazanie
$ciezka swobody twoérczej ma jedno ograniczenie: wspomniane wyzej prawdo-
podobienistwo oraz prostote i miarowo$¢: ,rob, co chcesz wreszcie, byle prosto
i miarowo” (w. 23: denique sit quodvis, simplex dumtaxat et unum). 1dzie zatem
rzymskiemu poecie nie tylko o talent, istotnie niezbedny w umiejetnym kreowa-
niu $wiatéw prawdopodobnych, lecz takze o warsztat pisarski, uwzgledniajacy
wiedze o historii i teorii literatury. Literackie dzieto sztuki jest obrazem stworzo-
nym, by zachwycac i uczy¢. Ale jest réwniez obiektem estetycznym, ktory kazdy
z odbiorcoéw czyta na swoj wlasny sposob, przybierajac — czy tez przejmujac od
twdrcy — postawe interpres.
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Kreatywna mimesis intertekstualna Horacego jest zatem dzialaniem zblizo-
nym do mitoanalizy socjologicznej Duranda®. Mitoanaliza, usilujac rozpozna¢
dynamike aktualnych typéw spolecznych grup i relacji, adaptuje mit, kreujac
$wiat zblizony do do$wiadczenia terazniejszosci. Jesli rozumiemy kulture jako
produkcje i wymiane senséw, ktéra dokonuje si¢ w przestrzeni wyobrazni, to
negocjacyjny charakter intertekstualnej mimesis, sprzezonej z mimesis per se,
moze zosta¢ uznany za istotowe doswiadczenie kultury.

Kreacyjny charakter recepcji dziela sztuki czestokro¢ przybiera formy
nowych konfiguracji, inspirowanych zapoznanym dzielem. To z ,pocierania tek-
stu o tekst” — jak ujal to Jan Kott* — wydobywa sig iskra inicjujaca sie¢ asocjacji
konstruujacych nowe sensy. Intertekstualno$¢ odnajduje przyjemno$¢ w ,,rézni-
cujacej powtarzalnosci”™ poszczegdlnych wersji, w mnogim charakterze lektury
ewokujacej nieustanne napigcie w poszukiwaniu sensow.

Czeé¢é tej przyjemnodci [ ... ] wynika po prostu z powtdrzenia z wariacja, z komfortu
rytuatu polaczonego z pikanteria niespodzianki. Rozpoznanie i pamie¢ s3 czescia
przyjemnosci (i ryzyka) doswiadczania adaptacji; jest nig rowniez zmiana®.

Wszelkie dziatania mimetyczne w stosunku do wczesniej istniejacego dzie-
fa sztuki s3 zatem wyrazem swoistego ,kontestujacego” hotdu dla tego dzieta,
laczacego edypalna zazdroé¢ i uwielbienie®®. Z tego tez powodu adaptacja, bedac
,derywacjg, ktéra nie jest derywacyjna”, ujawnia swoja podwdjna nature pro-
duktu pochodnego i oryginalnego jednoczesnie oraz procesu interpretacji starego

* G. Durand, O terminologii swiata wyobrazed. Mit, mitoanaliza, mitokrytyka,
przel. T. Strézynski, [w:] K. Falicka (red.), Potgga swiata wyobrazes, czyli archetypo-
logia wedlug Gilberta Duranda, Wyd. Uniwersytetu Marii Curie-Sklodowskiej, Lublin
2002, s.247-254.

25 Stowa J. Kotta przytoczone przez Baniewicz (E. Baniewicz, Janusz Glowacki
,Antygona w Nowym Jorku”. Antygona w Tompkins Park, [w:] J. Ciechowicz, Z. Maj-
chrowski (red.), Dramat polski. Interpretacje, cz. 2: Po roku 1918, stowo/obraz terytoria,
Gdanisk 2001, s. 355.

%S, Jasionowicz, Intertekstualnos¢ w swietle bada#i nad wyobrazniq twérczg, [w:]
B. Sosien (red.), Intertekstualnos¢ i wyobrazniowosé, Universitas, Krakéw 2003, s. 26.

7 Part of this pleasure [...] comes simply from repetition with variation, from
the comfort of ritual combined with the piquancy of surprise. Recognition and remem-
brance are part of the pleasure (and risk) of experiencing an adaptation; so too is change”
(L. Hutcheon, S. O’Flynn, A Theory of Adaptation, Routledge, London-New York 2013,
s.4). Tlumaczenie M. Budzowska.

% A.Horton, S. Y. McDougal (eds.), Play it again, Sam. Retakes on remakes, Univer-
sity of California Press, Berkeley 1998, s. 8.

¥ L. Hutcheon, S. O’Flynn, op. cit,, s. 9.
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i kreacji nowego. Relacje intertekstualne sa wiec zrédlem dynamicznego napigcia
w nieustannie odnawianej przez czlowieka przestrzeni wyobrazni symbolicznej
i to one stanowia zrédlo postrzegania sensow.
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Malgorzata Budzowska

INTERPRES NEC IMITATOR IN ARTUM
INTERTEXTUAL MIMESIS IN HORACE’S
ARS POETICA AND IN SCHOLIA

Abstract. According to contemporary neurosciences, mimetic behaviours are
essential for coexistence within social group. The phenomenon of mimesis, however, was
an object of observation already for ancient thinkers such as Xenophon, Plato, Aristo-
tle, and Horace. Considering mimesis in the context of artistic actions of a man, ancient
authors proffered an extended semantic and interpretative scope of analysis. Regarding
the fact, though, that the term mimesis was subsequently, by successive centuries, sub-
jected to an intensive reinterpretations, nowadays it is extremely difficult to extract its
ancient meaning(s) not being mediated by modern commentaries. In this paper, the
idea of intertextual mimesis by Horace (Ars poetica) in relation to scholia commenting
this issue will be analyzed. As it is indicated in the title, Horace, proceeding theoretical
considerations of his Greek predecessors, opted for creative mimesis seen as the con-
struction of new worlds made up with previously existing elements and their inventive
adaptation. Knowing the fact that ancient poetry, especially drama, was based on myths
that are ruled by homeostasis principle (natural adaptation to the current experience of
community), it is obvious that intertextual mimesis cannot be defined in the categories of
imitation, but only of creation, so to be supported by mimesis per se.

Stowa klucze: mimesis, intertekstualno$¢, Horacy, scholia, Lessing, Ricoeur.
Key words: mimesis, intertextuality, Horace, scholia, Lessing, Ricoeur.
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Damian Pierzak*

SCHOLIA BOBIENSIA ON THE PRO SESTIO
AS AMETATEXT OF ROMAN THEATRE AND DRAMA

Before we turn to the heart of the matter, an overview of the nature of the
Scholia Bobiensia themselves seems appropriate as not many, apart from the schol-
ars concerned with Cicero, are familiar with them. The scholia belong to a group
of several commentaries on Cicero’s speeches dating from the Early Empire to
the early Middle Ages. They were first edited and printed in 1814 by Angelo Mai,
who consulted them in the Ambrosian Library in Milan, but the name derives
from the Monastery of Bobbio - the place where they were discovered.' Because
of their learning and instructive value, Mai believed them to be a work of Q. Asco-
nius Pedianus, until the scholium on the Pro Milone was found, considerably dif-
ferent from his own. The scholia we possess include notes on twelve orations,
many of which are filled with lacunae, and the author, whose life the scholars
variously place sometime between the 4™ and the 7" century C.E.> on the whole
followed the techniques of Asconius: the commentary proper, consisting of
a quotation from the text and a discussion focusing mainly on either historical
or rhetorical matters, was usually preceded by a short summary of a given oratio.?

* Badacz niezalezny, Katowice, e-mail: dobryjanusz@interia.pl.

' For more details see: S. Timpanaro, Angelo Mai, “Atene e Roma” 1956, no. 1,
p- 4-7; P. Hildebrandt (ed.), Scholia in Ciceronis orationes Bobiensia, B. G. Teubner, Stut-
gardiae 1971 (first edition: 1907), p. V-VI; K. Kumaniecki, Literatura rzymska. Okres cy-
cerotiski, PWN, Warszawa 1977, p. 293-294; G. La Bua, Sulla Pseudo-ciceroniana “Si eum
P. Clodius legibus interrogasset” e sull ordine delle orazioni negli Scholia Bobiensia, “Rivista di
Filologia” 2001, no. 129 (2), p. 161, n. 1.

* Cf ibidem; D. R. Shackleton Bailey, Notes on the Bobbio Scholia, “The American
Journal of Philology” 1983, no. 104 (4), p. 390, who sets the commentaries in 4" or §*
century. Establishing more precise dating of the scholia is beyond the scope of the pre-
sent paper.

3 The modern standard edition is that of Stangl: Th. Stangl (ed.), Ciceronis oratio-
num scholiastae, Georg Olms Verlag, Hildesheim-Ziirich-New York 2013, first printed
in Vienna in 1912 and reprinted for Georg Olms Verlag in 1964 (abbreviated below as
“St.”). For the sake of exactitude we have decided to use both his pagination and that of
Hildebrandt (above, n. 1), who edited the scholia for the Teubner series (abbreviated
below as “Hild.”).
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The question of why a commentary on the speech On Behalf of Publius Sestius
should serve as a metatext of theatre and drama requires a brief justification. Any
detailed description of the course of the whole trial is, of course, hardly neces-
sary.* For our purposes it suffices to mention two accompanying events, one of
which to some degree resulting from the other: in the year 57 B.C., with Cicero
still being in exile, the Ludi Apollinares were held (6-13 July) on which occasion
some actors, the famous Aesopus in particular, made numerous references to his
fate during the stage performances of tragic plays.’ The speaker, acting in line
with common political propaganda, did not hesitate to take advantage thereof
while giving an account of who “the best citizens” (optimates) are.® One of their
responsibilities, we are told, is rallying support for senior statesmen who have
been serving their country well (such as himself), and a willingness of expres-
sing it publicly. The sentiments of the people are put to the proof precisely when
the Romans take part in the popular entertainment, especially the gladiatorial
munera and the theatrical shows. One has to distinguish, however, between the
applause resulting from bribery and that which is genuine and attests to people’s
endorsement.” Several sections of the Pro Sestio, therefore, are devoted to the-
atre and, fortunately, the corresponding part of the commentary of the Bobbio
scholiast survives, which makes it possible for us to analyze his methods and to
determine the scope and the accurateness of his insights into those issues.

* For which see e.g. E. Ciaceri, Cicerone e i suoi tempi, vol. 2, Societa Anonima Editri-
ce Dante Alighieri, Genova—Roma—-Napoli-Citta di Castello 1941, p. 77-81; W. K. La-
cey, Cicero, “Pro Sestio” 96143, “The Classical Quarterly. New Series” 1962, no. 12 (1),
p-67-71 and especially R. A. Kaster (trans., intr. and comm.), M. Tullius Cicero. Speech on
Behalf of Publius Sestius, Clarendon Press, Oxford—-New York 2006, p. 1-40.

5 See: D. R. Shackleton Bailey, Cicero and Early Latin Poetry, “Illinois Classical
Studies” 1983, no. 8 (2), p. 242; R. C. Beacham, The Roman Theatre and Its Audience,
Harvard University Press, Cambridge 1991, p. 156; idem, Spectacle Entertainments of
Early Imperial Rome, Yale University Press, New Haven-London 1999, p. 58; A. Lintott,
Cicero as Evidence. A Historian’s Companion, Oxford University Press, Oxford—-New York
2008, p. 182; G. Manuwald, Roman Republican Theatre, Cambridge University Press,
Cambridge 2011, p. 116. Useful bibliography on Aesopus is listed in: C. Garton, Roman
Republican Actors: A Conspectus, “Studies in Philology” 1966, no. 63 (4), p. 484.

¢ Cf M. Gelzer, Cicero. Ein biographischer Versuch, Franz Steiner Verlag, Wiesbaden
1969, p. 158; E. Fantham, Roman Literary Culture. From Cicero to Apuleius, The Johns
Hopkins University Press, Baltimore-London 1996, p. 22.

7 See: Cic. Sest. 54 (115): “Comitiorum et contionum significationes sunt interdum
verae, sunt non numquam vitiatae atque corruptae; theatrales gladiatoriique consessus
dicuntur omnino solere levitate non nullorum emptos plausus exiles et raros excitare; ac
tamen facile est, cum id fit, quem ad modum et a quibus fiat, et quid integra multitudo
faciat, videre”.
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First, the scholiast’s acquaintance with comedy has to be noted. When Cice-
ro relates how the consul P. Lentulus made his entry into the games which he
himself had been giving, he describes the reaction of the crowd by using the
words “lacrimantes gaudio” that, according to his own view, was an act showing
their goodwill and benevolence towards himself. The commentator identifies the
speaker’s words as a reference to Terence’s Brothers (p. 99.18 Hild. = 136.8 St.
[ad Sest. § 117]: “Celebratissima Terenti comici haec sententia est ex persona
patris de filii sui continentia gratulantis, nisi fallor, iisdem verbis: Lacrimo
gaudio” [= Ter. Ad. 409]), where Demea addresses one of the slaves expressing
himself in a similar fashion (lacrumo gaudio), which is quite remarkable espe-
cially since it usually escapes the scholars’ notice.® Perhaps it would not pass for
a quotation by modern standards, as Cicero had replaced the verb with the parti-
ciple, thus slightly changing the tenor. As a variant of the celebratissima sententia,
however, it must have brought Terence at least to the minds of some hearers. By
saying “if I am correct” (nisi fallor), on the other hand, the scholiast admits to his
own limitations of knowledge regarding literature, which suggests, by implica-
tion, that he is quoting from memory and does not have the text of the comedy
before him. Let us also call attention to the fact, whatever we make of it, that such
a phrase cannot be found anywhere else in the Bobbio scholia nor in Asconius
Pedianus’ works.

As has been already mentioned, at the center of the section devoted to the
optimates there are reminiscences of what the scholiast cautiously specifies as
Aesopus’ performing of Accius’ Eurysaces (p. 100.16 Hild. = 136.28 St. [ad Sest.
§ 120]):

Summus artifex.

Actor illis temporibus nobilissimus tragicarum fabularum Aesopus
egisse videtur Accii fabulam, quaeinscribitur Eurysaces ita, ut
per omnem actionis cursum tempora rei p. significarentur et quodammodo Cicero-
nis fortuna deploraretur. Ex quo illud probare contendit, omnes prorsus homines
etiam infimae plebis restitutioni suae promptissime suffragatos.

The question, however, is more complex than it appears at first sight, for after
the two fragments of that play (Fr. XIII 357-360 R.3: “qui rem publicam certo
dnimo adiuverit, | stituerit, steterit cum Achivis — | ré dubia | haut dubitarit vitam

® Recently overlooked e.g. by R. A. Kaster (trans., intr. and comm.), M. Tullius Ci-
cero. Speech. ..., ad. loc. (p. 349). D. R. Shackleton Bailey, Cicero and Early Latin Poetry...,
p- 243 notices, however, hinc illae lacrumae (Ter. An. 126) in Cic. Cael. 25 (61). On the
expression as proverb see also: A. Otto, Die Sprichworter und sprichwortlichen Redensarten
der Rémer, Georg Olms Verlag, Hildesheim 1962 (first edition: Leipzig 1890), no. 904
(p- 184) who quotes other relevant references.
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offerre néc capiti pepércerit”) there follow two improvised lines (“summum
amicum summo in bello - | summo ingenio praeditum”), and then two com-
monly ascribed to the Andromache of Ennius (Fr. IX 81, 86 R.*: “O péter - [...] |
haec émnia vidi inflimmari”). One of the possible interpretations, the communis
opinio since Ribbeck, is that all the verses were spoken during the performance
of one play, which would perhaps involve some artistic inconsistency on the part
of the actor who seized the occasion to display his political views. According to
the second, advocated by Jocelyn,” nota bene the editor of Ennius, only the last
lines, to which we shall proceed shortly, belong to the Accian drama, and all the
rest derive from the restaging of Ennian Andromache. If that were the case, Aeso-
pus would perform three roles (including those of Odysseus and Andromache
herself) in two plays. As Kaster'® notes, however: “His [scil. Jocelyn’s] solution,
positing two separate plays in which Aesopus played three separate roles, is more
awkward than the supposed difficulty it aims to remove”. Whatever the right
answer, which is not our main concern, it would follow, at least, that the scholi-
ast’s caution was justified and still he remains the only source on which we base
the attribution of the tragic fragments in question."

Next lines Cicero incorporates into his speech as spoken during the Ludi
Apollinares (Fr. XII1 364-365 R.3: “O ingratifici Argivi, immunes Grdi immemo-
res bénefici! | éxsulare sinitis, sistis pélli, pulsum patimini!”) primarily refer to
a homeless, perhaps exiled person, whose identity is difficult to establish. Here
we have a sample of the scholiast’s insight into the semantics and the pragmatics
of both the Ciceronian and the tragic text (p. 100.24 Hild. = 137.1 St. [ad Sest.
§122]):

? See: H. D. Jocelyn (ed.), The Tragedies of Ennius, Cambridge University Press,
Cambridge 1967, p. 241 as referred to by R. A. Kaster (trans., intr. and comm. ), M. Tul-
lius Cicero. Speech. .., p. 353.

' Ibidem. Cf. H. I. Flower, Fabulae Praetextae in Context: When Were Plays on Con-
temporary Subjects Performed in Republican Rome?, “The Classical Quarterly. New Series”
1995, no. 45 (1), p. 172-173, n. 18; R. C. Beacham, Spectacle Entertainments..., loc. cit.;
M. Erasmo, Roman Tragedy. Theatre to Theatricality, University of Texas Press, Austin
2004, p. 95. For a general overview of the difficulties one faces when it comes to the at-
tribution of the Ciceronian quotations in the Pro Sestio see now: G. Manuwald, Editing
Roman (Republican) Tragedy: Challenges and Possible Solutions, [in:] G. W. M. Harrison
(ed.), Brill's Companion to Roman Tragedy, Brill, Leiden-Boston 2015, p. 3-23 [at 13-14].

' See: C. Klodt, Prozessparteien und politische Gegner als dramatis personae. Charak-
terstilisierung in Ciceros Reden, [in:] B.-J. Schréder, J.-P. Schréder (Hrsg.), Studium decla-
matorium. Untersuchungen zu Schuliibungen und Prunkreden von der Antike bis zur Neuzeit,
K. G. Saur, Miinchen-Leipzig 2003, p. 35-106 [at 63] who also implies that this is how
(i.e. one play comprising the improvised lines and an interpolation from Ennius) Sest.
120-122 should be understood.
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O immunes Grai!

Et haec verba sunt de tragoedia, in qua verbum istud inmunes ingratos
significat, quemadmodum ... munificos dicebant eos, qui grati et liberales
exstitissent. Ergo versus omnes tragici ad ipsum Ciceronem mAayiwg convertun-
tur, ut aliud quidem in opere poetico fuerit, aliud vero in ipsius actoris significa-
tionibus.

First he elucidates the meaning of inmunes, and next he shares with his
readers an observation which could easily be applied to ancient Roman drama
in general and, for that matter, to any drama whatsoever. The words of the pro-
tagonist (?) so emphatically uttered by Aesopus allowed the crowds gathered
for the games to partake in his sorrows and thereby to express their political
convictions. It is only secondarily, therefore, that all the lines refer to the cir-
cumstances of Cicero’s exile, which becomes clear if one supplies with Stangl
the Greek word mayiwg (“in an oblique manner”), filling in adequately what
the scholiast may have wished to convey. From his discussion of both this sec-
tion and the one we have dealt with previously, moreover, it can be inferred
that the person speaking throughout, excluding, of course, the actor’s impro-
visations and the Andromache’s interpolated part, is Teucer."? It would comply
with what Cicero conceived of as appropriate in terms of rhetorical and poet-
ical decorum. Ajax’s half-brother was, despite his obvious merits in the Trojan
war, undeservedly expelled from his homeland. Perhaps even his “lower status”
as of the son of Hesione could have reminded the audience of the background
of his Roman counterpart (homo novus), and in this case been also considered
to his advantage.

Alongside his Eurysaces, there must have been another play of Accius per-
formed, or atleast alluded to at the same games, namely the Brutus, a tragedy con-
cerned with the origins of the Roman republic.”” When a line intended to portray
king Servius Tullius (Acc. praet. Fr. IV 40 R.3: “Tullius, qui libertatem civibus
stabiliverat”) was spoken by Aesopus, the audience, according to Cicero, replied
it a thousand times. The tradition, indeed, attributed some major social reforms
to the Roman ruler second to Tarquin the Proud'* but, although the orator had
once ironically referred to the coincidence of their nomina gentilia, he never really

2 Similarly C. Klodt, op. cit,, p. 63, n. 95, does not exclude him as he was, appa-
rently, the exiled person in Ennius’ Telamo (Fr. V 279-280 R.2). R. C. Beacham, Roman
Theatre. .., loc. cit., seems to be convinced that it indeed was Teucer.

13 See: H. L. Flower, op. cit., p. 175-176; R. A. Kaster (trans., intr. and comm.),
M. Tullius Cicero. Speech. .., p. 35S.

'* Seee.g.Liv. 1.43.12 with R. M. Ogilvie, A Commentary on Livy. Books 1-S, Oxford
University Press, Oxford 1965, ad loc. (p. 174-175); A. Zidtkowski, Historia Rzymu,
Poznariskie Towarzystwo Przyjaciot Nauk, Poznan 2008, p. 77-86.
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took it seriously." Here, however, it seems that the crowd deemed it as pertaining
to him because, as the scholiast stresses, the actor had used his skills to change, as
it were, the signified object (p. 101.10 Hild. = 137.14 St. [ad Sest. § 123]):

Nominatim sum appellatus in Bruto.

Haec etiam tragoedia praetextata; Brutus inscribitur. In qua nominatus
quidem Tullius videtur, sed non idem ipse Cicero, quantum pertineat ad Accium
poetam. Quantum ad actorem tamen, sine dubio per aequalitatem
nominis utique significatio passionis eius eluxit.

As Erasmo'® remarks on the words nominatim sum appellatus in Bruto:
“Clearly Cicero means that Accius’ Tullius refers to himself in some way, but the
most likely explanation is that Aesopus and the audience (re)interpreted Tullius
to mean Cicero or understood that he is Accius’ Tullius by metonymy”. It is not
entirely anachronistic to say about the ancients in general that they perceived
something metonymically, but perhaps it would be too much to expect of a com-
mon Roman to do so consciously. One way or another, the Bobbio scholiast,
for his part, had recognized the allusion and the intention behind the speaker’s
words but, unfortunately, his commentarylacks in any circumstantial information
about the performance of the play, which would enable us to determine whether
its lines were spontaneously inserted into some other tragedy as well or it was
restaged separately as a whole.

The last passage which may serve as a metatext of Roman theatre and drama
is concerned with Cicero’s account of how the praetor Appius Claudius Pulcher
(Clodius’ elder brother) secretly got his way to the rows of the spectators await-
ing gladiatorial show (p. 102.4 ff. Hild. = 138.1 £. St. [ad Sest. § 126] ~ Pac. Iliona,
T. 58 Schierl):

Emergebat subito, cum sub tabellas subrepserat, ut
‘Mater te appello dicturus videretur.

Intulerat commemorationem conspiratae cuiusdam multitudinis adversum
dignitatem suam instigante videlicet Appio Claudio praetore, quem scimus fratrem
P. Clodii fuisse. Deinde post haec intulit versum de fabula Pacuviana, quae sub titu-
lo Ilione fertur. In eaest quippe argumentum ita dispositum, ut Polydori umbra
secundum consuetudinem scaenicorum ab inferiore
aulae [codd., Hildebrandt : aulaei Halm, Stangl] parte procedat etutatur

15 See: Cic. Tusc. 1.16.38: [ ...] “Pherecydes Syrius primus dixit animos esse homi-
num sempiternos, antiquus sane; fuit enim meo regnante gentili” and cf. on the subject
M. Gelzer, op. cit.,, p. 1, n. 8; S. Koster, Die Invektive in der griechischen und romischen Lite-
ratur, Verlag Anton Hain, Meisenhaim am Glan 1980, p. 18S.

16 See: M. Erasmo, op. cit., p. 95.
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hac invocatione matris suae, quam sordidatus et lugubri habitu, ut
solent qui pro mortuis inducuntur, filius implorabat. Verum sub
hoc exemplo intellegi vult Appium Claudium, male sibi conscium et populo gravi-
ter offensum, obscure solitum venire ad spectacula, ne iratae multitudinis impetus
experiretur. Sic ergo veniebat, inquit, ut solent umbrarum figmenta subrepere.

Because the incident involves a complexmythological allusion and the author
of the scholium delves into some details of stage technology while explaining it,
we shall devote a little more attention to those issues. The speaker’s allusion is
arguably to Deipylus the son of Iliona — the eponymous character of Pacuvius’
play — and in the text cited above there is a mention of Polydorus instead. Whose
apparition, then, ought to be expected? To answer this question we need to look
closer at the myth.

The story goes back to Euripides’ Hekabe, where in the prologue the ghost of
Polydorus discloses how the king Polymestor of Thrace treacherously murdered
him. He was sent there by his father Priam, so that the royal line be preserved
in case of defeat in the upcoming war. The boy dies after Troy is captured, but
Hekabe finds a way to retaliate upon the king. She kills his sons with the help of
Agamemnon and blinds him. Such a sequel to the Trojan war was most likely an
innovation on the part of Euripides, and this is the version which Ennius must
have followed.!” Pacuvius, on the other hand, had made revisions of what seemed
a popular subject among the contemporary Romans. In his tragedy we encounter
Iliona, a Trojan princess, for the first time who, having married Polymestor, gave
him a son Deipylus at about the same time that queen Hekabe had borne Poly-
dorus.'® The latter is then sent by Priam to Thrace for much the same reasons as
in the Attic drama. Iliona, motivated by some unexplained suspicions, swaps her
brother with her son. The city of Troy falls, and Agamemnon now persuades Poly-
mestor to slay Polydorus, so that the line of Priam be extinguished. As a result,
the king of course unwittingly kills his own son, taking him wrongly as his little
brother-in-law. Thus, the ghost appearing on the stage to call upon his mother
should be that of Deipylus.'” Not unlike Porphyrio, who commented on one of

17" See: Gell. 11.4; H. D. Jocelyn (ed.), op. cit., p. 104, 303-304.

'8 Cf.inc. trag. 80-82 R.>= Cic. Deor. 3.58.219, Orat. 49.164; B. P. Wallach, Deiphilus
or Polydorus? The Ghost in Pacuvius’ Iliona, “Mnemosyne”, 4" Series, 1979, no. 32 (1/2),
p- 150; C. Klodst, op. cit., p. 64.

' See: Hyg. Fab. 109.1: “Priamo Polydorus filius ex Hecuba cum esset natus,
Ilionae filiae suae dederunt eum educandum, quae Polymnestori regi Thracum erat
nupta, quem illa pro filio suo educavit, Dei<p>ylum autem quem ex Polymnestore
procreaverat, pro suo fratre educavit, ut si alteri eorum quid foret, parentibus praesta-
ret” On the vague meaning of the last sentence see: B. P. Wallach, op. cit., passim. On
the story in general ¢f. T. Gantz, Early Greek Myth. A Guide to Literary and Artistic Sour-
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Horace’s Satires (2.3.60) where the poet mentions an otherwise unknown actor
who, having drunk too much wine, actually fell asleep on the stage while playing
the part of Iliona, the scholiast had mistaken Polydorus for Deipylus, “but this
is clearly”, as Cowan® notes, “a confusion arising from Pacuvius’ [...] swapping
of their names”. Wallach®' argues that it is caused by his unfamiliarity with the
“Deiphilus version” of the myth. She does not, however, explain on what grounds
then had he correctly credited the line to Pacuvius’ Iliona. The verb fertur, as we
would believe, might point to his indirect knowledge of it. The scholar proceeds
to conjecture (p. 149) that the name “Polydorus” was just a lectio facilior, known
from the “Hecuba plays”, thus featuring the queen of Troy and her son. Pseudo-
-Acro in a scholium on the same line of Horace had avoided the mistake when he
wrote (p. 142 Keller):

Iliona, Priami filia, Polimestoris est sortita coniugium; cum in belli desperatione
positus Priamus Polidorum tutandum Polimestori commisisset et eum vellet Poli-
mestor occidere, Ilione loco fratris filium mutavit. Ita Polimestor deceptus filium
trucidavit [ ...].

Due to its visual power the scene Cicero is evoking enjoyed a considerable
recognition in the 1* century B.C.,** and this was probably the most recogniza-
ble episode of that play altogether.”® Appius Claudius, who was unpopular then
because of organizing rallies of hired mob in order to play off the Roman people
against Cicero’s recall, had to keep low profile while attending the gladiatorial
displays - his favorite entertainment at the time. The speaker juxtaposes him with
the shadow of Deipylus, approaching from the lower part of the scene, perhaps
depicting the royal palace of Thrace (see below), which must have somehow
resembled the praetor’s sudden emergence from beneath the temporary benches
(tabulae). It must be observed that the scholiast, although he mingled the cha-
racters from the Trojan plot, had rightly identified the mythological paradigm as
such (“Verum sub hoc exemplo intellegi vult Appium Claudium
[...] Sic ergo veniebat, inquit, ut solent umbrarum figmenta subrepere”). The

ces, vol. 2, The Johns Hopkins University Press, Baltimore-London 1996, p. 659-661;
R. Cowan, Haven't I Seen You Before Somewhere? Optical Allusions in Republican Tragedy,
[in:] G. W. M. Harrison, V. Liapis (eds.), Performance in Greek and Roman Theatre, Brill,
Leiden-Boston 2013, p. 311-342 [at 333-334].

0 See: ibidem, p. 335, n. 74.

21 See: B. P. Wallach, op. cit., p. 146 (cf. p. 160).

22 See also: Cic. Ac. 2.88 = Pac. Iliona, T. 56 Schierl.

» See: M. Cytowska et al., Literatura rzymska. Okres archaiczny, PWN, Warszawa
1996, p. 171; P. Schierl (ed.), Die Tragddien des Pacuvius, Walter de Gruyter, Berlin—New
York 2006, p. 318-319; R. Cowan, op. cit., p. 335; B. P. Wallach, op. cit., p. 153.
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wording he uses and the way in which he explains the phenomenon is all the
more significant because this kind of exemplum seldom formed the object of stu-
dy in the field of ancient rhetoric.

The comment on this passage of Cicero involves a textual difficulty worth
mentioning. Here, I would prefer with Hildebrandt to retain the reading of the
codices (aulae) against Halm’s conjecture accepted by Stangl (aulaei)** for
I cannot understand how exactly, during the performance, the actor playing the
role of the ghost would be able to make his appearance “ab inferiore aulaei par-
te”, given that in the republican Roman theatre there was a drop-curtain in use,
raised when the stage was to be concealed, and lowered for the performance to
begin.® Moreover, Cicero’s reference to an aulaeum in his speech Pro M. Caelio
(27 [65]), being a terminus ante quem for the use of the device, regards a mime,
and not a performance of tragedy. Anyway, as the scholium suggests, the speaker
had exploited the visual similarity of the praetor’s movement to that of the fam-
ous tragic ghost.*

The last sentence marked by expanded spacing in the text quoted above pro-
vides us with some insight into the scholiast’s knowledge of the stage directing in
the republican times. He describes in general terms the gloomy outfit a person
featuring shadow from the underworld is supposed to wear: “sordidatus et lugu-
bri habitu, ut solent qui pro mortuis inducuntur” (“filthy and dressed in mour-
ning garb, as is the habit of actors playing dead people”). Since Pacuvius’ Iliona
included ‘doubles), that is, as Manuwald®® states, “when two young men of equal

** P. Schierl, op. cit., p. 318, n. 20, retains Halm’s aulaei.

5 See: W. Beare, The Roman Stage Curtain, “Hermathena” 1941, no. 58, p. 104-115
= idem, The Roman Stage, Methuen & Co. Ltd., London 1964, p. 267-274; R. G. Au-
stin (ed.), M. Tulli Ciceronis Pro M. Caelio Oratio, Oxford University Press, Oxford 1977,
p- 129; R. C. Beacham, Spectacle Entertainments..., p. 171-172; G. Manuwald, Roman
Republican Theatre. .., p. 69-70 and the quotations in OLD, sv. 1. Perhaps the ghost
emerged from one of the holes, of which the curtain-slot consisted, as if from the under-
world (cf. W. Beare, op. cit., p. 269).

% Cf. R. A. Kaster (trans., intr. and comm.), M. Tullius Cicero. Speech..., p. 359.
Completely misunderstood by R. Gardner (ed.), Cicero. The Speeches “Pro Sestio” and
“In Vatinium”, Harvard University Press, London-Cambridge 1966, p. 206, who wrote:
“From the Scholiasta Bobiensis it would appear that Appius made his way under the the-
atre and emerged through a trap-door through which ghosts appeared on the stage”
Gardner must have somehow mistaken the gladiatorial games for the theatre, both of
which took place in the same area in the republican times. Cicero, however, intended to
compare Appius’ making his way to the rows of the spectators with the appearance of the
ghost on the stage.

%7 Trans. by R. Cowan, op. cit., p. 335.

* See: G. Manuwald, Roman Republican Theatre..., p.78.
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age are exchanged for each other or their respective identity is unclear”, it may be
argued that the characteristic costume served to inform the audience which one
of them currently appears on the stage. Such an understanding does not neces-
sarily result from the text of the Bobbio scholiast, but it becomes more plausible
when we take into account the abovementioned scholium on Horace. As this
image must have been unforgettable for the spectators, one can assume that it
added to the ludicrous picture of Appius Claudius aimed at by Cicero once the
hearers of the Pro Sestio caught the allusion in its entirety.

Although the research material regarding the scholiast as a source of infor-
mation about Roman theatre was scarce, we have managed, hopefully, to reveal
a few noteworthy features of the text itself and of its role as a metatext. Here are
a few closing remarks: the Scholia Bobiensia might serve as a guidance for the stu-
dents of various aspects of the late republican culture, and thanks to the fact that
the preserved text includes a commentary on the sections of the speech On behalf
of Publius Sestius concerning public spectacles, one of them is Roman theatre and
drama. The Bobbio scholiast is cautious when it comes to literature and, while
apparently quoting Terence’s Brothers from memory, he allows for a possibility
of being wrong. In fact, later he does mistake the tragic Polydorus for Deipylus.
Owing to his discussion of Cicero’s words “summus artifex”, we are able to ascri-
be lines from a tragedy to Accius’ Eurysaces and to identify, with a high degree
of probability, the character who speaks them as Teucer. For this reason we owe
him a deeper understanding of Cicero’s handling of theatrical allusion in prac-
tical terms, but equally important are, so to say, his theoretical reflections upon
the mythological exemplum which rarely occur in the preserved body of classical
literature in general.” Moreover, the scholia are instructive not only with regard
to the linguistic and the performative, but they offer certain observations on
the interactions between the theatre and the political life, which is best illustra-
ted on the example of the Brutus play. Finally, because at one point the speaker
made a reference to the famous words (Cic. Tusc. 1.44 [106] = Pac. trag. Fr. IV
197-198 R.*: “Matér, te appello, ti, quae curam sémno suspensdm levas,
| Neque té mei miseret, strge et sepeli ndtum -”), the scholiast had an opportu-
nity to devote his attention to such issues as scenography and the costumes used
during the production, probably restaging, of the Iliona by Pacuvius. The present
examination had also revealed to us an interesting textual controversy, proving
that the Ciceronian scholia are not only worth being studied as a secondary mate-
rial, but also for its own sake.

*» See my remarks in: D. Pierzak, The Mythological Exemplum in Ancient Rhetorical
Theory and in the Practice of Cicero, “Eos” 2016, no. 103 (2), p. 245-270.
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Damian Pierzak

SCHOLIA BOBIENSIA DO MOWY PRO SESTIO
JAKO METATEKST RZYMSKIEGO TEATRU I DRAMATU

Streszczenie. W trakcie procesu P. Sestiusza z lutego 56 r. p.n.e. Cyceron miat spo-
sobno$¢ odnies¢ sie do ludi Apollinares zorganizowanych ubieglego roku, stad jego mowa
zawiera liczne aluzje do przedstawien teatralnych. Natomiast dzieki temu, ze zachowal
sie komentarz tzw. scholiasty z Bobbio do tych partii tekstu (§ 115-126), mamy okazje
zbada¢ wiadomosci, jakie na temat rzymskiego teatru posiadat ten blizej nam niezna-
ny, péznoantyczny autor. Wiele dowiadujemy sie od niego o sposobie cytowania przez
mowce tragikow republikanskich. Cenne sa réwniez wskazéwki dotyczace ruchu sce-
nicznego aktoréw, zwlaszcza w kontekscie ducha wystepujacego w sztuce Pakuwiusza
pt. Iliona.

Stowa klucze: scholiasta z Bobbio, Cyceron, teatr rzymski, Pro Sestio, tragedia
lacinska.
Key words: the Bobbio scholiast, Cicero, Roman theatre, Pro Sestio, Latin tragedy.
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Piotr Bering*

AUTORSKI I REZYSERSKI METATEKST
W SREDNIOWIECZNYCH UTWORACH
DRAMATYCZNYCH

Od poczatkéw badan nad metatekstem mineto juz sporo dekad, a jednak
pojecie to jest ciagle nie do konca rozpoznane. Mimo tego nieostrego statusu
zdobylo ono rozglos, stajac si¢ obowiazkowym narzedziem dla badaczy literatu-
ry'. Najszerzej wykorzystuje si¢ metatekst w badaniach nad tekstami prozatorski-
mi, gdzie w naturalny sposéb mozna wyodrebnié rézne poziomy (lub warstwy)
tekstu. Z biegiem czasu zaczeto stosowac to narzedzie do analizy tekstéw daw-
niejszych® i jest ono coraz czesciej spotykane nie tylko w pracach teoretycznoli-
terackich, lecz takze w tekstach blizszych historii literatury, estetyce czy kompa-
ratystyce literackiej.

Zastosowanie kategorii metatekstu do dziela dramatycznego napotyka jed-
nak na trudnosci. Najogélniejsze rozumienie metatekstu jako ,tekstu o tekscie”
nie da si¢ wprost przelozy¢ na formule ,teatru o teatrze” lub ,teatru w teatrze”
Chodzi raczej o $wiadomos¢ metasztuki, metateatralnosci, podwodjnego znacze-
nia zapisanych stéw’. Najwieksze napiecia powstaja wlasnie na osi: tekst zapisany

* Uniwersytet Adama Mickiewicza w Poznaniu, Instytut Filologii Klasycznej, e-mail:
pber@amu.edu.pl.

' Najwazniejsza w polskiej nauce jest nadal praca A. Wierzbickiej, Metatekst
w tekscie, [w:] M. R. Mayenowa (red.), O spdjnosci tekstu, Ossolineum, Wroctaw 1971,
s. 95-121; istotne uwagi poczynita, uwypuklajac niejednoznaczny charakter metatekstu,
T. Dobrzynska, Tekst. Préba syntezy, Wydawnictwo IBL, Warszawa 1993; por. A. Duszak,
Tekst, dyskurs, komunikacja migedzykulturowa, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1998, s. 135-136, 288-297. Warto zapozna¢ si¢ z artykulem J. M. Eotmana, Tekst w tek-
Scie, ,Literatura na Swiecie” 1985, nr 3 (164), s. 325-343.

2 K. Liman, Das literarische Kommunikationsmodell in den mittellateinischen Chroni-
ken, ,Symbolae Philologorum Posnaniesnium Graecae et Latinae” 2010, vol. 20, fasc. 1,
s.23-32; idem, Metatextuelles in der Chronik des Widukind, ,Mittellateinisches Jahrbuch”
1989/1990 (24/25), s. 267-276; cf. P. Bohuszewicz, Po co literaturze dawnej wspélczesna
teoria?, ,Litteraria Copernicana” 2008, nr 2, s. 9-27.

* P. Pavis, Stownik termindw teatralnych, Ossolineum, Wroclaw-Warszawa-Krakéw
2002, s. 267-269; cf. C. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, Wydawnictwo Nau-
kowe PWN, Warszawa 2002, s. 74-97. O znaczeniu ,problematyki metakulturowej”
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— tekst inscenizowany. Nie bez powodu Jerzy Ziomek wyodrebnil ,literature ku
teatrowi” oraz ,teatr ku literaturze™. Owe ,posrednie byty” wydaja sie szczegdlnie
interesujace, gdyz ich specyfika wynika przede wszystkim z wewnetrznej organi-
zacji tekstu. Mowiac inaczej — nalezy w samym tekscie odnalez¢ takie sktadniki,
ktore sytuuja go w przestrzeni pomiedzy literatura i teatrem.

Tego nielatwego zadania podjelo si¢ w Polsce zaledwie dwoch badaczy: nie-
zyjacy juz pionier badan nad metateatrem Stawomir Swiontek® oraz — w kilka lat
po opublikowaniu jego pracy — Krystyna Ruta-Rutkowska’. Z pierwszej ksigzki
wynika jasno, ze kod werbalny jest bardzo plastyczny i pojemny zarazem. Kazda
wypowiedz niesie ze soba wiele znaczen, nie tylko tworzac tkanke dramatu, lecz
jednoczesnie stanowiac swoisty komentarz. Podobne przekonanie sformutowat
przed laty Ivo Osolsobé, méwiac, ze ,dzielo dramatyczne mozna uznaé za »zako-
munikowanie komunikatu o komunikacji«”. Badacz jednoczesnie podkreslit
metakomunikacyjny charakter dramatu’. Dlatego wydaje si¢ celowe poszukiwa-
nie takich konstrukeji tekstowych, ktére jawnie lub mniej jawnie odslaniaja ten
metakomunikacyjny wymiar.

Najciekawsze (a zarazem najtrudniejsze) do badan metateatru — a precy-
zyjniej mowigc: struktur wskazujacych na wpisanie w nie komunikatu o teatral-
nym wymiarze — s3 komedie elegijne. Juz sama nazwa (nadana przez badaczy
w XIX wieku) jawnie zdradza problematyczny charakter takiego utworu. To gatu-
nek z zalozenia dramatyczny (komedia), ulozony w dystychu elegijnym lub tylko
w heksametrze, nigdy niestosowanym w dramaturgii. Nalezy doda¢, ze badacze
podkreslaja czesto do$¢ nikla akcje; humor jest wprawdzie wyrazny, ale zrozu-
miec go moga tylko wyksztalceni czytelnicy. To ostatnie stowo padlo nie bez zna-
czenia. Do dzisiaj nie ma zadnych bezposrednich dowodéw na wystawianie tych
dziel, a dyskusja pomiedzy badaczami na temat natury komedii elegijnej trwa juz
prawie 150 lat, przy czym przebiegala ona nierzadko w bardzo goracej, a czasami
wrecz kuriozalnej atmosferze®. Dopiero ostatnio zaczeto postrzegac komedie ele-

w drugiej polowie XX wieku pisze J. Eotman, Semiotyka filmu, Wiedza Powszechna, War-
szawa 1983, s. 39-40.

* J. Ziomek, Projekt wykonawcy w dzicle literackim a problemy genologiczne, [w:]
T. Bujnicki, J. Stawiriski (red.), Problemy odbioru i odbiorcy, Ossolineum, Wroctaw 1977, s. 77.

5 S. Swiontek, Dialog, dramat, metateatr. Z problemdw teorii tekstu dramatycznego,
wyd. 2, Oficyna Wydawnicza Errata, Warszawa 1999.

¢ K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnos¢, metadramatycznosé, metatekstowos¢ w dra-
macie, ,Pamietnik Literacki” 2010, t. 101, z. 2, s. 113-38.

7 1. Osolsob¢, Dzielo dramatyczne jako hierarchiczna struktura komunikacyjna
(Wariacje na temat definicji dzieta dramatycznego Otakara Zicha), [w:] Teatrologia czeska.
Antologia, wyb. wstep i oprac. E. Udalska, Uniwersytet Slaski, Katowice 1981, s. 238.

$ Pierwsza faze dyskusji dobrze scharakteryzowal J. Lewanski (oprac.), Srednio-
wieczne gatunki dramatyczno-teatralne, t. 2: Komedia elegijna, Ossolineum, Wroclaw—Kra-
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gijna nie w ostrym przeciwstawieniu sceny i lektury, ale jako byt graniczny, nieja-
ko rozmyty. Tym tropem podazyla Klementyna Glifiska, ktora w swoich pracach
wskazala, ze naturalnym srodowiskiem dla tego gatunku jest nie akcja sceniczna,
lecz praktyka retoryczna®. Tym samym komedia elegijna staje si¢ forma ,przej-
$ciowq’, w ktorej — w mysl spostrzezen Jerzego Ziomka — sygnaly publicznego
wykonania s3 wpisane w sam tekst'.

W chyba najbardziej znanym utworze Geta sygnaly dramatycznosci byly
juz parokrotnie analizowane. Nestor badan nad teatrem $redniowiecznym Julian
Lewaniski przywoluje m.in. fragmenty, ktére sa skierowane wprost do publiczno-
$ci''. Oto koncowe stowa sztuki:

Letatur sponsa Amphitrion, nidore coquine
Birria, Geta hominem se fore. Queque placent.

Wyciszaja one emocje oraz zamykaja sztuke, wyznaczajac granice pomiedzy teatrem
a rzeczywisto$cia. Sq zatem i rama, i epilogiem'. Zdradzaja nie tylko dramatyczny
nerw Witalisa z Blois, ale sa takze forma autorskiego komentarza. Taki sam, a nawet
obfitszy komentarz twérca umieszcza na poczatku, czyli w prologu komedii. Moga
one postuzy¢ do badania §wiadomoéci literackiej autora. Nie brakuje w nich odnie-
sielt do antycznych auctores, mowa jest takze o szlachetnej aemultaio z literackimi
wzorami. W prologu do komedii Aulularia wspomina bowiem:

Curtavi Plautum: Plautum hec iactura beauit;
Vt placeat Plautus scripta Vitalis emunt'*.

kéw—Warszawa 1967, s. 184-191. Z nowszych prac: K. Smolak, Die elegischen Komodien
des Mittelalters. Zur Rezeption der romischen Palliata und Ovids, ,Wiener Humanistische
Blitter” 1994, H. 36, s. 65-89; U. Kiihne, Die mittellateinische Komddie als Problem der
Literaturgeschichte, ,Deutsches Vierteljahrsschrift fir Literaturwissenschaft und Geistes-
geschichte” 2004, Jg. 78, H. 3, s. 355-372.

* K. Gliniska, Miedzy retorykq a teatrem. Teatralnos¢ komedii elegijnej w Swietle teorii
starozytnych i $redniowiecznych, [w:] A. Dabréwka (red.), Pogranicza teatralnosci. Poezja,
poetyka, praktyka, Wydawnictwo IBL, Warszawa 2011, s. 75-99.

19 J. Ziomek, op. cit., s. 77.

1 J. Lewanski (oprac.), Sredniowieczne gatunki. .., s. 132.

12 Vital de Blois, Geta, par E. Gilhou, [w:] La ,comédie” Latine en France au XII
siecle, t. 1, Société d’ édition ,Les Belles-Lettres”, Paris 1931, s. 57, w. 529-530.

" Dokladna analize epilogéw daje M. Pfister, Das Drama. Theorie und Analyse, Aufl. 9,
Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 1997, s. 113-114. Podobne uwagi formutuje S. Swiontek,
op. cit, s. 114. Pojecie ramy jest zapozyczone wprost z prac J. Lotmana, Struktura tekstu
artystycznego, Paiistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1984, s. 298-310.

14 J. Lewanski (oprac.), Sredniowieczne gatunki. .., s. 124.
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Z kolei bardzo obszerny prolog do Gety zawiera liczne passusy nawiazujace
wprost do antycznej tradycji dramaturgicznej. Gdy mowa o ,starych” i ,nowych”
dzielach, to zdaniem czesci badaczy autor przeciwstawia wlasng twoérczosé
antycznym komediopisarzom:

Jezeli komu wiersze sie uktadaja, ganié bedzie ten utwor,
I chwalgc Starozytnych nie da si¢ przekona¢ do Nowych's.

Wida¢ to takze w prologu do komedii Alda, gdzie punktem odniesienia jest doro-
bek samego Menandra:

Venerat in linguam nuper peregrina latinam
Hec de Menandri fabula rapta sinu:

Villis et exul erat et rustica plebis in ore,
Que fuerat comis uatis in ore sui.

Dumgque noui studium comedi quereret illa,
Quem uice Menandri posset habere sui,

Me pro Menandro uolui sibi reddere longe
Impar proposito materiaque minor.

Pro fracta naui dicar simulasse cupressum,
Extra propositum musa cucurrit iter.

Exeo comedum, fines comedia transit
Nostra suos, miscens non sua uerba suis (w. 13-24).

Niewatpliwie forma autorskiego komentarza, ale niezwiazanego z drama-
tycznym charakterem utworu, sa stowa wypowiadane przez tytulowego Gete
i Birrig, innego leniwego niewolnika. Geta dumny, zZe powrdciwszy wraz z Amfi-
trionem z wyprawy na studia do Aten u boku swego pana, opanowal podstawy
logiki, stwierdza, ze bedzie odtad pierwszy w kuchni i bedzie kazal si¢ tytulo-
wad magistrem. Jednak za sprawa bogéw spotyka Merkurego, ktory przybrat jego
postaé, w zwiazku z czym popada w zwatpienie, bowiem logika wyklucza, iz jeden
byt moze by¢ w dwoch formach. Slyszac te wywody, Birria stwierdza, ze on sam
powinien trzymac si¢ jak najdalej od logiki. W dodatku zauwaza, ze gdyby takich
wojownikow jak Geta i Amfitrion wyslano pod Trojeg, istnialaby ona az do dzi-
siaj. Ten ironiczny wywdd jest zarazem satyra na sredniowieczna nauke (co byto
zjawiskiem w miare czestym) oraz dowodem znajomosci historii. Okazuje sig, ze
nawet odlegle dzieje moga postuzy¢ aktualnym celom.

Pora zaja¢ si¢ najbardziej kontrowersyjnymi sktadnikami tekstu, ktore wska-
zuja na potencjalny byt sceniczny komedii elegijnej. Pomijam tu wspomniana

S Ibidem, s. 193; idem, Dramat i teatr sredniowiecza i renesansu w Polsce, PWN,
Warszawa 1981, s. 93-95.
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uprzednio dyskusje pomiedzy zwolennikami i przeciwnikami tezy o inscenizacji
tego gatunku. Sprobuje odnalez¢ te miejsca, ktore wskazuja na autorska wyobraz-
nie sceniczng lub na kierowanie tekstu ,.ku teatrowi”.

Najprostsze do pokazania s3 oczywiécie rozmaite wypowiedzi ad se. Zauwazo-
no, ze komedia elegijna wrecz roi si¢ od réznego rodzaju ,apartow”'®. Nierozwiaza-
ny pozostaje problem, w jakim stopniu te uwagi pochodza od autora, a w jakim od
uwaznego czytelnika lub komentatora'’. Przykladéw takich komentarzy dostarcza-
ja marginalne notki rozsiane po rekopisach. Z wlasnych obserwacji dodam, ze taki
komentarz sporzadzany na marginesie gléwnego tekstu doskonale utatwia badania
nad $wiadomoscia literacky i teatralng odbiorcéw, ktérymi w przypadku komedii
elegijnej byli zawsze ludzie wysoko wyksztalceni'®. Ciekawym sposobem opracowa-
nia apartu jest budowa wypowiedzi Babiona w komedii o tym samym tytule. Boha-
ter na przemian moéwi: Croceo i secum. Ale nawet bez tych ,,sugestii rezyserskich” juz
sam sposob formulowania wypowiedzi wskazuje na potencjal dramatyczny.

Babio Croceo

Domne meus Croceus, ualeas, ualentque coortes!
Babio secum

Heu mihi dico, uale dicere posse uelim.

Babio Croceo

O quantum doleo uos huc tam rare uenire!

Babio secum

Trans Alpes uellem uos modo ferre gradum
Babio Croceo

Intremus... (w. 125-133)

Dialog w takiej postaci zostal przytoczony przez Lewanskiego'. Jednak
badacz, analizujac mozliwy byt sceniczny komedii, pominal znaczenie uzy-
tych czasownikéw. ,Dicere” jako verbum loquendi — w dodatku uzyte w pierw-
szej osobie — bardzo wyraznie odsyla odbiorce do aktu mowy?™. Skoro cos jest
wypowiadane, to jest zarazem kreowane. Ponadto taka konstrukeja sprawia, ze

16 J. Lewanski (oprac.), Sredniowieczne gatunki. .., s. 198.

'7 Ibidem.

'® Badatem rkps BU we Wroclawiu, sygn. IV F 68, zawierajacy tekst komedii hu-
manistycznej Poliscene. Vide: P. Bering, Sztuka aktorska i rezyserska w swietle przekazéw
Sredniowiecznych i staropolskich, ,Symbolae Philologorum Posnaniensium” 1994, vol. 10,
s. 130-131. Niezwykle istotny i inspirujacy okazat si¢ artykut J. Lewariskiego, Wyklad
o teatrze w krakowskiej Akademii w 1451 roku, [w:] T. Michalowska (red.), Pogranicza
i konteksty literatury polskiego sSredniowiecza, Ossolineum, Wroclaw 1989, s. 319-337.

19 J. Lewanski (oprac.), Sredniowieczne gatunki. .., s. 138.

20" J. Austin, How to Do Things with Words, ed. J. O. Urmson, Oxford University
Press, London—Oxford-New York [1971].
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wypowiedz ,do kogo$” staje sie ,wypowiedzig dla kogos”. A wedlug Janusza Lale-
wicza i Stawomira Swiontka jest to wyznacznik utworu dramatycznego®'. Zatem
w tym przypadku juz sam dobér stow wskazuje na myslenie w kategoriach sceny.
Ten wybor zostal wzmocniony poprzez zastosowanie przemiennie wypowiedzi
adresowanych do scenicznego odbiorcy i do samego siebie. Zarazem wypowie-
dzi te s3 skierowane do odbiorcéw spoza sceny*’. Nawet gdyby przyjaé, w slad
za K. Glinska, ze komedie tylko recytowano, to przeciez recytator bez problemu
zmieni ton i natezenie glosu. Co wiecej, moze wykona¢ jakis$ gest, swiadczacy, ze
raz méwi do siebie, a innym razem do drugiej osoby>.

W innym, réwnie czgsto analizowanym fragmencie spotyka sie ,fikcyjny
dialog”, w ktérym rozméwcy ze sobg nie rozmawiaja. Geta jako sprytniejszy,
w dodatku uczony logik, tak formutuje wypowiedz, rzekomo skierowana do
siebie, ze Birria jest pelen leku i — chcac nie cheace - ujawnia swoja obecno$é?.

,Jestem logikiem. Ze wszystkich zrobie, jakie chcesz zwierzeta.

Birria, jakoze jest az nadto powolny, bedzie ostem”.

Na to do siebie Birria: ,,Co? Birria stanie sie ostem?

Zabierze mi to, co mi natura data?

Zeby nie wiem jakie problemata rozwazal, Birria tak

Gecie powie: »Birria zawsze bedzie czlekiem«”

»Pojde. Ale c6z to? Coz to szura i mruczy w tej pieczarze?

Ach, to zajac. Na Herkulesa, piekny to tup dla dzielnego meza”.

Geta miota kamienie, jeden za drugim

Az Birria trwoznym glosem laski uprasza (w. 166171, 183-184, 196-197).

Tak uksztaltowany tekst nie tylko zawiera pokazna doze komizmu, ale
nade wszystko laczy w sobie partie wypowiadane przez persony i przez narra-
tora. Wprawdzie obecno$¢ wtretéw narracyjnych w komedii elegijnej stanowi
odwieczny argument na rzecz lektury, a nie inscenizacji, jednak wypowiedzi
bohateréw wyraznie kieruja czytelnika ,ku teatrowi”. Jeden jest $wiadomy obec-

21§, Swiontek, op. cit.,, s. 24-25; J. Lalewicz, Komunikacja jezykowa i literatura,
Ossolineum, Wroclaw 1975, s. 47.

* Vide schemat sytuacji komunikacyjnej w utworze dramatycznym, jaki
przedstawia M. Pfister, op. cit., s. 20-22.

» Znane ze starozytno$ci praktyki deklamacyjne dopuszczaly mozliwoéé poszerze-
nia ekspresji poprzez postuzenie sie odpowiednig gestykulacja. Vide: S. Bonner, Roman
Declamation in the Late Republic and Early Empire, University of California Press, Ber-
keley 1949.

% W mistrzowski sposb sceng te zanalizowal J. Lewanski (oprac.), Sredniowieczne
gatunki...,s. 138-139.
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nosci drugiego, a ten drugi sadzi, ze 6w pierwszy nic o nim nie wie. W efekcie
takiego zabiegu pojawia si¢ nieréwny dostep do informacji, ktéry jest podstawa
tekstu dramatycznego®. Zatem juz sama konstrukeja utatwia rozpoznanie autor-
skiej wiedzy o regulach kompozycji. By¢ moze dadza si¢ tutaj odnalez¢ refleksy
Platonskiej dychotomii: &rnA diqynoig — piunoig™.

Zdecydowanie prostsze do odnalezienia s3 informacje, ktére nieco anachro-
nicznie mozna okreéli¢ mianem didaskaliéw; w odniesieniu do tekstéw $rednio-
wiecznych uprawnione byloby méwienie o rubrykach - tyle, ze takie nie wyste-
puja w rekopismiennych przekazach komedii elegijnych. J. Lewanski okreslit je
mianem ,jakby sugestii rezyserskich”*’. Pojawiaja si¢ tutaj uwagi: Pamphilus inter
se, Pamphilus ad se ipsum loquitur, Hic alloquitur Pamphilus Galatheam salutando.
Sa to zarazem dowody $wiadomosci scenicznej i spostrzezenia dotyczace zacho-
wan bohateréw. Niezaleznie jednak od pytania o ewentualng inscenizacje lub
recytacje, takie formuly sytuuja tekst w poblizu tekstu dramatycznego. Wypada
zatem sadzi¢, ze dyskusja nad statusem komedii elegijnej nie jest zakoriczona,
a badaczy czeka jeszcze wiele do odkrycia.

Niejako dla skontrastowania roli metatekstu w dramacie $redniowiecznym
zajme sie krotko jego miejscem w misterium i dramacie liturgicznym. W obu tych
gatunkach nie istnieje poprzedni problem. Byly one bowiem wystawiane i zacho-
walo sie sporo przekazéw potwierdzajacych ten fakt.

Istotng funkcja prologdéw, a takze apeli do widowni wprowadzonych w tekst
sztuki jest budowanie kontaktu z odbiorcami, tworzenie wspélnoty. W jej obre-
bie jest fatwiej formutowa¢ komunikaty i polecenia. W niemieckim misterium
znanym pod nazwa Wiener Osterspiel persony ze sceny zwracaja si¢ kilkakrot-
nie do widzéw: ,Silete, silete, silete, silete / silentium habete!”. Chodzi nie tyl-
ko o uspokojenie, lecz takze o stworzenie zwigzku miedzy sceng a widowniag?.
Jeszcze wyrazniej widaé to w Historyji o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pai-
skim Mikotaja z Wilkowiecka. Na samym poczatku sztuki Prologus oznajmia:
,Waszmo$¢ juz si¢ uspokdjcie, a rzeczy pilnie stuchajcie” Wytrawny badacz
i wydawca tekstu misterium, Jan Okon, zauwazyl, ze uzycie formutly ,Waszmos¢”,

» Wiecej na ten temat pisze M. Pfister, op. cit., s. 73-90.

26 Rep. 393c—d, 394b. Cf. T. Michatowska, The beginnings of genological thinking. An-
tiquity — Middle Ages, ,Zagadnienia Rodzajow Literackich” 1969, t. 12, z. 1 (22), s. 5-9.
Etiam: S. Swiontek, op. cit,;s. 11-13.

?7 J. Lewanski, Penetracje antyku do $redniowiecznej kultury teatralnej (Na przykla-
dzie loséw komedii ,Pamphilus” z XII wieku), [w:] J. Lewanski (red.), Sredniowiecze. Stu-
dia o kulturze, t. 1, PWN, Warszawa 1961, s. 252.

% Cf.S. Zétkiewski, M. Hopfinger (red.), Publicznos¢ literacka, Ossolineum, Wroctaw
1982; M. Pfister, op. cit., s. 62—66; dla badan nad publicznoscig teatru $redniowiecznego
of H. Kindermann, Das Theaterpublikum des Mittelalters, Mueller Verlag, Salzburg 1980.
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zwyczajowo zastrzezonej dla szlachty, w stosunku do wszystkich widzéw ma na
celu jej uhonorowanie?. Nie mniej istotne jest uzycie apelu (a zatem swoistego
paratekstu) przypominajacego zasady wlasciwego zachowania sie. Oto w péznej
(bo pochodzacej z XVII wieku) redakeji pojawia si¢ ostrzezenie: , Tylko tu zaden
nie badz pijany”. Takie zwroty pelnia jednocze$nie, wspomniang juz wczesniej,
funkcje ramy oddzielajacej tekst dramatu od §wiata pozateatralnego®.

Z kolei w dramacie liturgicznym, ktéry dokumentuje rozwdj $rodkow eks-
presji teatralnej, rubryki stanowia wazne Zrédto poznania $wiadomosci scenicznej
autoréw lub redaktoréw. Kluczem jest tutaj stowo ,,quasi”. Ono bowiem sygnalizuje
fikcyjny — chciatoby sie rzec: performatywny’' — status czynnosci. Aktorzy grajacy
trzy Marie udajace si¢ do grobu maja $épiewaé w nastepujacy sposob: quasi inter se
colloquentes. Z kolei odtworcy rél apostoléw maja symulowaé bieg: quasi cursum
ostentantes®®. To bardzo ogélne wskaz6éwki, ale wyraznie $wiadczace o rudymentar-
nym rozumieniu wymagan inscenizacji. Ponadto szczegélnie cenne, gdyz wywo-
dzace sie z wezesnych stadiéw rozwoju $redniowiecznej sztuki teatralnej.

Przedstawione tutaj przyklady nie wyczerpuja (bo nie moga) wszystkich
mozliwych odczytan metatekstualnych uwag w $redniowiecznych dramatach.
Jednak nawet dysponujac ograniczonym materialem, mozna zauwazy¢, ze auto-
rzy wykorzystywali je w znacznej mierze do zademonstrowania wlasnej $wiado-
mosci teatru i sceny. Czynili tak, sadzac, ze po drugiej stronie tekstu znajduje sie
odbiorca potrafigcy trafnie odszyfrowa¢ ich intencje. Tu jednak wkraczam na
pole badan nad komunikacja miedzy nadawca a odbiorca — zagadnieniem pasjo-
nujacym, ale zaslugujacym na osobne oméwienie.
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Piotr Bering

AUTHOR’S AND STAGE DIRECTOR’S METATEXT
IN MEDIEVAL DRAMATIC FORMS

Abstract. The present paper tries to examine metatextual formula in the most
popular medieval dramatic works. As a first case is analyzed an elegiac comedy, which
performative status is still discussed. There are two types of metatextual commentaries:
1) structures with ,hidden” dramatic potential and 2) metatextual commentaries on lite-
rary tradition. Another case is a prologue in passion plays, which creates a relationship
among actors and an audience. And the last case refers to liturgical drama, where the
metatext very often is signaling by the word quasi.

Stowa klucze: metateatr, Sredniowiecze, komedia elegijna, dramat, gra aktorska.
Key words: metatheatre, Middle Ages, elegiac comedy, drama, acting.
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SEEKING AUCTORITAS
PARATEXTUAL SELF-IMAGING
IN JESUIT DRAMA COLLECTIONS

When reading prefaces of 18" century Jesuit drama collections we frequently
come across phrases such as ,multorum urgentibus votis [...] communico [...]
dramata’ or [latebant considerationes, i.e. dramata] in tenebris permansurae, nisi
amica postulantium violentia invitas illas in lucem prodire coegisset”? expres-
sions which claim that the publication of the respective book took its motivation
in the desires of people other than the author himself. We might consider them
conventional topoi of modesty, intended to function as captationes benevolentiae.
However, the forcefulness with which some 18™ century Jesuit playwrights refer-
red to such expressions, should encourage us to reflect more thoroughly about
this practice. It is plausible that behind the literary convention there might be
other, well calculated reasons. In the following paper I will give room to such
considerations. However, what I present in this framework can be only a first
overview of this research issue.

As in other parts of Europe, the Jesuit order was responsible for the major
part of theatrical performances in the late 16", in the 17" and the first half of the
18" century in the catholic lands of the German speaking area.’ The teachers in
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' A. Claus, Exercitationes theatrales, Ingolstadt 1750, p. [3].

2 F. Lang, Theatrum solitudinis asceticae, Munich 1717, p. [12].

3 Secondary literature on the Jesuit theatre in the German speaking countries is
numerous. Most recently: F. Radle, Jesuit Theatre in Germany, Austria and Switzerland,
[in:] J. Bloemendal, H. B. Norland (eds.), Neo Latin Drama and Theatre in Early Modern
Europe, Brill, Leiden-Boston 2013, p. 185-292; F. Pohle, Glaube und Beredsamkeit.
Katholisches Schultheater in Jiilich-Berg, Ravenstein und Aachen (1601-1817), Rhema,
Miinster 2010. Cfr. also J.-M. Valentin, Theatrum catholicum. Les Jésuites et la scéne en
Allemagne au XVT et au XVII siécle. Die Jesuiten und die Biihne in Deutschland des 16.-17.
Jahrhunderts, Presses universitaires, Nancy 1990; R. Wimmer, Jesuitentheater. Didaktik
und Fest. Das Exemplum des dgyptischen Joseph auf den deutschen Biihnen der Gesellschaft
Jesu, Klostermann, Frankfurt am Main 1982 ; J.-M. Valentin, Le thédtre des Jésuites dans les
pays de langue allemande (1554-1680), vol. 1-3, Lang, Bern 1978.
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the order’s schools were expected to stage Latin plays with their schoolboys seve-
ral times a year. Most of these performances took place within the framework
of the school class itself, where pupils performed plays for other pupils without
a public audience. However, even when we take into account only the big, public
events which every school organized once a year in occasion of the beginning or
the ending of the schoolyear in autumn, dozens of performances are attested each

year in the three German Jesuit provinces.*

Two specific characteristics of this school theatre practice should be high-
lighted as fundamental to my reasoning. First: the world of Jesuit theatre was
extremely prolific. As is generally known, the teachers responsible for performan-
ces were not only the stage directors, but also the producers of the plays. In their
capacity as choragi they could rely, admittedly, on a certain unofficial canon of
plays and subject matter, which was established and continuously evolved on the
basis of the quick diffusion of knowledge within the Jesuit network. Neverthe-
less, the teachers strove to write new plays as often as possible, in order to guaran-
tee their stages’ attractiveness and to meet the pedagogical, political and social
circumstances of their specific location. Second: despite their productivity the
Jesuit playwrights did not have the self-awareness of being literary auctores. They
considered themselves educators, who used dramatic and dramaturgic activities
as didactic tools. The texts they wrote were not perceived as literary texts, neither
by the playwrights themselves nor by their contemporaries. As a consequence,
for a long time Jesuit dramas were hardly ever published in written form. Until
the end of the 17" century, in the German speaking lands only two autonomous
collections of plays were printed.’ The first was the Ludi theatrales by the fam-
ous Jacob Bidermann, which was only published in 1666, many years after Bider-
mann’s death. The publication was probably motivated by Bidermann’s populari-
ty as a poet and novelist, as well as by the success of his morality play Cenodoxus,
which had been disseminated in German translation from 1635 onwards.’ The
second was the Poesis dramatica by Nicolaus Avancini, an outstanding 17" cen-
tury playwright at the Habsburg court who had earned for this reason a special
position among the Jesuit playwrights.” No ordinary member of the Society of

* Cf.J.-M. Valentin, Le thédtre des Jésuites dans les pays de langue allemande. Répertoire
chronologique des piéces représentées et des documents conservés, vol. 1-2, Hiersemann,
Stuttgart 1983-1984.

* In addition, some plays were published within the poetics of Jakob Pontanus and
Jakob Masen. Very few plays were published as single prints.

¢ J. Bidermann, Ludi theatrales sacri sive opera comica posthuma, vol. 1-2, Munich
1666. The German translation was edited by Rolf Tarot under the title Jakob Bidermann:
Cenodoxus. Deutsche Ubersetzung von Joachim Meichel (1635 ), Reclam, Stuttgart 1965.

7 N. Avancini, Poesis dramatica, vol. 1-S, Cologne-Rome 1675-1686.
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Jesus, however, would have seriously considered distributing his plays in form of
abook until the end of the 17™ century.

In the 18" century the situation changed only to a certain extent and the
overwhelming majority of the plays still remained unpublished. However, now
a few teachers decided to print and publish their collections of plays. These play-
wrights had, we can assume, a certain sense of literary self-esteem and had noti-
ced a demand for their artistic and literary skills. In any case, they considered
their plays worth being distributed to a larger public.®

The step from seeing oneself as a teacher to seeing oneself as a literary author
was, however, not an easy one, especially since presenting oneself as an author
might easily attract criticism. The members of the order had a clear instruction
by the superiors of the Society, which was to teach Latin to the schoolboys, but
not to write books. Moreover, within the Jesuit order any kind of individualism
was scorned. A good Jesuit had to serve God and the Society, he should not seek
literary glory.

Against this background it becomes clear that paratextual justification
became indispensable for this new generation of ‘literary’ Jesuit playwrights.
Whatever the respective Jesuit wanted to communicate to his readership in order
not to appear a presumptuous and eccentric misfit had to be conveyed in para-
texts. It is for this reason that in most 18" century Jesuit drama collection printed
in the German provinces of the order we find substantial prefaces in which the
playwright endeavours to propitiate his readers.

A representative case in this regard is that of Anton Claus (1691-1754).
The Bavarian Jesuit, who ranks as one of the best playwrights of the Society in
the 18" century,’ published his Tragoediae ludis autumnalibus datae in 1741,
a collection of four classicising plays, written for the end of term, which he had
staged in the 1720s and 1730s in several colleges in Switzerland, Germany and
Austria.'"” When Claus decided to publish his plays a few years after the end of
his career as school teacher, he certainly felt the need to justify this step. In the
previous years some Jesuits had started to publish their work, but most of the-
se plays had been religious dramas, so-called meditationes, or at least tragedies

¥ The development was probably influenced by the situation in other European
countries, especially in France, were the publication of Jesuit dramas was diffused
since the early 17" century and particularly vivid in the first half of the 18" century.
Cf. R. Rieks, Drei lateinische Tragiker des Grand Siécle, Verlag der bayerischen Akademie
der Wissenschaften, Miinchen 1989.

® Cf. E. M. Szarota, Das Jesuitendrama im deutschen Sprachgebiet. Eine Periochen-
Edition, Fink, Miinchen 1979-1987, vol. 2.2, p. 2266.

1% A. Claus, Tragoediae ludis autumnalibus datae, Augsburg 1741. A second edition
came out in 1753.
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based on religious plots, whose publication could be defended relatively easily
as a means to increase popular piety, a task in line with the order’s edifying
commitment. However, hardly any Jesuit before Anton Claus had produced in
print classicising plays, in which pagan heroes such as Scipio Africanus or The-
mistocles were treated. Claus’ tragedies had little in common with the order’s
theatre tradition of staging edifying Christian plots and conveying catholic vir-
tues. Moreover, only five years before the Tragoediae ludis autumnalibus datae
were published, an update of the Jesuit Ratio studiorum — the official curriculum
for all Jesuit educators — had been released, in which emphasize was put on the
rule that no teacher was allowed to carry out dramatic work unless he was expli-
citly asked to do so by his superiors."!

So how, then, did Claus justify the publication? First of all, by recurring to the
topical denial of responsibility I introduced at the beginning of the paper: “Publi-
co certe tam eruditi saeculi judicio numquam eas [tragoedias] exposuissem, nisi
repetita, & importuna etiam multorum vota, et eorum praecipue, quorum nutus
veneror, Authoritas, diu reluctantem impulissent™

It should be clear to us that this statement must not necessarily be true;
perhaps it is just a topic remark of protection. As I have already mentioned, we
find analogous phrases in other publications of Jesuit plays. It seems that these
kinds of phrases were necessary to meet the restrictive rules of the Ratio studio-
rum and similar writings.

A second argument that Claus uses in his preface is the usefulness of his publi-
cation. He argues that future generations of Jesuit school teachers will be glad to
have access to his printed plays as models for their own dramatic productions. He
thus insists that the plays were intended not for reading, but as didactic material.
In fact, however, Claus could be sure that his plays would belong to a reading
canon. He knew that the classicising subjects he had chosen met the literary taste
of the time and were attractive for pupils as well as for the interested reader of
neo-Latin drama. He could be sure that his plays were quickly distributed within
the network of the order and might be read as closet plays by a bigger audience.
The fact that he didn’t merely intend to provide future choragi with models is
also proven by the formal aspects of his publication. If the printed versions of
the Tragoediae really had been intended as models for future performances, why
then did the author eliminate the choir passages, which would be important for
later staging, but not for readers? Why did he reduce in the printed versions of his
plays the number of characters, although it was important for future playwrights
to give roles to as many pupils as possible? If he really intended the publication

" F. X. Kropf, Ratio et via recte et ordine procedendi in literis humanioribus, Munich
1736, p. 212: “Neque scenicae actionis ullius, vel dialogi componendi negotium
quisquam suscipiet, nisi Superior conscius rem totam approbaverit”.
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primarily as a collection of text templates for young colleagues, why, then, do we
find scant indication of the mise-en-scéne of the plays? It is evident that Claus’
primary scope was not to submit didactic material, but to publish literary texts.
Given that he did not want to tell this frankly, he concealed his literary ambitions
behind pragmatic pretexts.

Let us come now to another aspect of Claus’ paratextual self-expression: if
the playwright wanted to make believe that he could provide his colleagues with
good drama templates, he would have to come up with reasons why. He had to
show why his plays specifically might claim authority as models. In this period it
was not yet common to think of innovation as a criterion of literary quality. Claus,
hence, could not base his argumentation on the fact that he had dealt with new,
classicising subjects and that he had chosen a new, anti-Senecan approach to dia-
logue and language. On the contrary, he had to prove the quality of his plays by
showing that they were in line with authoritative texts from the past, in the first
place with Aristotle’s poetics.

It is for this reason that the playwright equipped his Tragoediae ludis autum-
nalibus datae with a special type of paratexts. Each of the four tragedies is followed
by so-called Observationes, a sort of self-commentary, up to seven pages long, on
the respective play. In these Observationes Claus explains the literary principles he
adopted for the play. He describes how he organized the action of the play, how
he conceived the characters, he discusses the moral benefit of the play and he
dedicates, of course, a section to the unities of place, time and action. Naturally,
Claus stresses, whenever he can, the compatibility of his plays with the Aristote-
lian dogma. The purpose of the Observationes is evident: in these paratexts Claus
introduces himself to the readership as an Aristotelian dramatist und advertises
his plays by demonstrating that they meet the quality criteria which were general-
ly acknowledged among his contemporaries.

The idea to equip his publication with poetological self-commentaries was,
of course, not developed by Claus himself. The Jesuit imitated features he had
encountered while reading his own primary literary model, namely the French
dramatist Pierre Corneille. Corneille, who had been accused of failing to respect
the Aristotelian guidelines,' had written poetological paratexts for all of his
plays, the so-called Examens, short texts which have the same purpose as Claus’s
Observationes. Corneille also strove to make clear that his plays were in line with
the common opinion of good Aristotelian drama. In addition, in order to make
clear that he, as a playwright, had scrupulously followed the theory of drama,
he wrote poetical treatises himself, the three Discours sur la tragédie, in which he

> M. Fuhrmann, Einfiihrung in die antike Dichtungstheorie, Wissenschaftliche
Buchgesellschaft, Darmstadt 1973, p. 236; D. Clarke, Pierre Corneille. Poetics and political
drama under Louis XIII, Cambridge University Press, Cambridge 1992, p. 41-76.
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presented associatively rather than systematically his interpretation of the text of
the Aristotelian poetics and discussed what a modern play, based on this autho-
ritative text, should look like. His perspective is apparently one of a practitioner
of theatre, and not that of a philologist or a philosopher. At the beginning of his
Discours du poeme dramatique he explicitly says so:

Il faut donc savoir quelles sont ces régles; mais notre malheur est quAristote et
Horace aprés lui en ont écrit assez obscurément pour avoir besoin d’interprétes, et
que ceux qui leur en ont voulu servir jusques ici ne les ont souvent expliqués qu'en
grammairiens ou en philosophes. Comme ils avaient plus d’étude et de spéculation
que d’expérience du théatre, leur lecture nous peut rendre plus doctes, mais non pas
nous donner beaucoup de lumiéres fort stires pour y réussir. Je hasarderai quelque
chose sur cinquante ans de travail pour la scéne, et en dirai mes pensées tout sim-
plement [...].1%

The result of this approach is that Corneille did not provide a faithful analy-
sis of the text of the Aristotelian poetics, but an adjustment of the ancient text
according to his own theatrical practice."* It is not uncommon that he completely
abandons the Aristotelian path but nonetheless argues that if the philosopher had
lived in his own time, he probably would have agreed with him."> By means of
this distorted argumentation he tried to deny the frictions between the classicist
theory and his own practice.

Corneille’s theory caused huge difficulties for contemporary theorists.'s
For future playwrights, however, Corneille’s pragmatic approach to the Aristo-
telian text was an advantage. Among the Jesuit playwrights of the 18" century the
French dramatist was seen as an undisputed authority.'"” Now they could refer to
Corneille’s pragmatic, warped interpretation of Aristotle in order to justify their
own un-Aristotelian dramatic approaches. By doing so, they did not have to solve
the conflict between the theory and the reality of the stage themselves.

3 P. Corneille, Théatre complet, vol. 1, Gallimard, Paris 1950, p. 7-8.

'* 'W. Softing, Deskriptive und normative Bestimmungen in der Poetik des Aristoteles,
Griiner, Amsterdam 1981, p. 177

' Cf e.g. P. Corneille, Thédtre complet, p. 40: “En voici deux ou trois maniéres, que
peut-étre Aristote n'a su prévoir, parce quon nen voyait pas d'exemples sur les théatres
de son temps”.

' M. Lurje, Die Suche nach der Schuld. Sophokles’ Oedipus Rex, Aristoteles’ Poetik und
das Tragodienverstindnis der Neuzeit, Saur, Miinchen 2004, p. 126-127.

'7J.-M. Valentin, La diffusion de Pierre Corneille en Allemagne au XVIII siécle a travers
les poétique jésuites, [in:] idem (ed.), Pierre Corneille et 'Allemagne. L'eeuvre dramatique de
Pierre Corneille dans le monde germanique (XVII-XIX siécles), Desjonqueéres, Paris 2007,
p.295-329.
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I will now demonstrate the utility of Corneille’s solution by way of an exam-
ple: for Jesuit school theatre it was necessary to stage strong, virtuous characters
as moral examples for the schoolboys. Claus’ Themistocles is such a hero. He is
not an imperfect, fallible character, which Aristotle tells us is necessary in order
to arouse pity and fear. Themistocles is not complex, not contradictory, he is not
at all an Aristotelian hero. In the Observationes in Themistoclem Claus outlines this
issue. However, in discussing the problem he comes to the conclusion that his
Themistocles can indeed be seen as Aristotelean hero in spite of his perfection.
His argumentation is, naturally, based on Corneille: “Videtur tamen Cornelio
hoc Aristotelis dogma exceptionem pati”'® Indeed, Corneille had argued, that
morally perfect protagonists are acceptable under certain conditions, namely
when the action of the antagonist is well motivated."” Corneille presents this idea
as a complement to the Aristotelian text; as an aspect which is in line with what
Aristotle wanted theatre to be. If we read the text of the poetics, however, we don’t
find any correspondence. It is clear, that Corneille invented the idea in order to
justify his own virtuous protagonists. In general, Corneille’s was a problematic
interpretation; for Claus, however, it was advantageous. By referring to the well-
-established, classicising model of Corneille he could present his Themistocles as
a solid Aristotelian hero.

I have so far shown how Anton Claus used his paratexts to justify the publi-
cation of his school plays and how he presented himself as writer of theoreti-
cally solid Aristotelian plays. In this he was not a singular case. The importance
of emphasising the Aristotelian orientation of one’s dramatic production during
the 1740s can be elucidated by presenting a second collection of plays: in 1747,
another German Jesuit, Ferdinand Hueber (1679-1762), decided to publish the
plays he had written many years before, in the 1710s.>° At this earlier stage of his
career, certainly, he would not yet have thought about printing them. The trend
of printing school plays had not yet reached its later levels of popularity. For this
reason he had not felt the need to respect the Aristotelian rules. The plays were
written for the school stage only, with no further ambitions. Only when Hueber
decided to publish them, the non-Aristotelian character of these traditional
catholic school plays turned out to be a shortcoming. So what did Hueber do?
He wrote a preface in which he declared that ever since he had started writing
plays, he had of course considered the Aristotelian rules. However, realizing that
some modifications of the theory were necessary to satisfy the pedagogical need

'8 Claus, Tragoediae ludis. . ., p. 244.

' P. Corneille, Thédtre complet, p. 40—44.

*0F. Hueber, Flores poetico-rhetorici, tum sacri, tum scholastici, vol. 1-2, Ingolstadt—
Augsburg 1747-1748. Cfr. J.-M. Valentin, Le thédtre des Jésuites dans les pays de langue
allemande. Répertoire chronologique. . ., p. 106S.
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of the school stage, he had not respected all of the rules very strictly. We should
not believe him. When Hueber wrote his plays for the stage, he did probably not
consider Aristotle at all. His plays are anything but Aristotelian. In order to save
them, though, he added many years later an Aristotelian paratext to his collection
and hoped the reader would credit his fabrication. The case shows clearly the
role that paratexts in late Jesuit drama might play. They were used to give literary
prestige to a genre which had not been considered a literary genre for a long time
— even by intentionally misunderstanding the theory.

Another form of paratextual authorisation was adopted by two of the most
influential intellectuals of the upper German province in the middle of the 18"
century. Franz Neumayr (1697-1765) and Ignaz Weitenauer (1709-1783) pre-
pared the way for their editions of end of term plays by publishing poetologi-
cal works in advance. In his Idea poeseos (1751) Neumayr refers several times to
his collection of tragedies, the Theatrum politicum, but the compilation was only
published in 1760.*' By then, of course, no doubt could be raised about Neu-
mayr’s dramatic expertise. When Weitenauer published his Tragoediae autumna-
les in 1758, he had already proven his familiarity with the ancient theory of dra-
ma: only one year before he had published his commentary of Horace’s Epistula
ad Pisones. In this publication he had related the authoritative poetics with coun-
tless writers from the more recent past.” Weitenauer, however, did not settle for
this epitextual demonstration of his knowledge about theatre and theory (may-
be also for the reason, that the format of the commentary had not allowed him
to develop a systematic theory of drama). Like his older colleague Claus, whom
he knew personally, Weitenauer added explanatory paratexts to all of his trage-
dies. In these paratexts — Weitenauer called them Animadversiones — the author
informs the reader about the consideration he made while conceiving his charac-
ters and about his intentions in the play. Here a direct link between Aristotle and
Corneille is made, and Anton Claus functions as a mediator:

Singulare Tragoediae ornamentum est, si fundamentis historiae [...] nititur: quod
jam olim ab Aristotele in Poetica, deinde a magno Petro Cornelio, & nuper a felicis-
simo poeta tragico Antonio Clausio est animadversum.**

' F. Neumayr, Idea poeseos sive methodica institutio de praeceptis, praxi et usu artis,
Ingolstadt 1751; idem, Theatrum politicum sive tragoediae ad commendationem virtutis et
vitiorum detestationem olim ludis autumnalibus nunc typo datae, Augsburg-Ingolstadt 1760.

** 1. Weitenauer, Tragoediae autumnales cum animadversionibus, Augsburg—Freiburg
im Breisgau 1758.

» 1. Weitenauer, Q. Horatii Flaccii ,Ars poetica ad omne genus eloquentiae, ligatae,
solutae etiam sacrae, accomodata”, Augsburg—Freiburg im Breisgau 1757. Cfr. E. Kellner,
Ars Poetica und Tragoediae Autumnales, PhD thesis, Innsbruck 1958.

** 1. Weitenauer, Tragoediae autumnales. .., p. 7.
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As Claus, Weitenauer highlights on several occasions the compliance of his
plays with Aristotelian poetics, in particular when he comes to discussing the
mediocritas of his heroes and to analysing how he tried to arouse pity and fear.
The tone he uses, however, is different. Unlike Claus, Weitenauer renounces apo-
logetic argumentation. In his Tragoediae we find nothing comparable to Claus’
excuse that future Jesuit choragi would benefit from his publication. In the late
1750s, it seems, this was no longer indispensable. To print Jesuit plays was still
a rare practice, but it had become more generally accepted. As a consequence,
the Aristotelian orientation of a collection, arguably, did not have to be stressed
anymore for apologetic reasons, but merely as a criterion of quality. In some parts
of the Animadveriones, hence, Weitenauer does not refer to Aristotelian poetics as
the theoretical fundaments on which the playwright based his literary activities.
In a more subtle way, Weitenauer discusses the qualities of his plays and subsequ-
ently shows that Aristotle had the same ideas about writing a good play as he him-
self had. Thus, Weitenauer’s Animadversiones, although clearly inspired by Claus’
Observationes, differ from them in terms of function and attitude: for Weitenauer
the paratexts in the collection offer him the possibility to emphasise the outstan-
ding qualities of his literary production. The playwright thus demonstrates his
erudition and the intertextual complexity of the plays. The commentaries imply
that the plays can only be understood properly with the author’s own support.

I come to my conclusions. The examples discussed in this paper can be seen
as an indication of how 18" century Jesuit drama collections reflect the develop-
ment of a ‘literary’ Jesuit playwright in their paratexts. When Jesuit playwrights in
the Upper German province started to publish collections of worldly plays in the
1740s, they introduced themselves cautiously as writers and pretended to feature
didactic material. Their plays, however, were not only intended as templates for
future Jesuit teachers, but rather to be read as closet plays, as literature in a narrow
sense. The fragility of their literary self-esteem compelled them to claim a close
observation of poetic authorities, even in cases where in substance this was diffi-
cult to argue. Ignaz Weitenauer, as a representative of the late 1750s, could alre-
ady set other priorities. On account of the fact that the concept of the ‘literary’
Jesuit playwright was established in his time, he could claim validity as author of
elaborated Jesuit closet drama without referring to pretexts or topoi of modesty.
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POSZUKUJAC AUCTORITAS. PARATEKSTUALNA
AUTOPREZENTACJA W ZBIORACH DRAMATOW JEZUICKICH

Streszczenie. W krajach niemieckojezycznych az do konca XVII wieku jezuicki
teatr szkolny byl postrzegany niemal wylacznie jako zjawisko funkcjonujace jedynie
w formie ustnej. Sztuki, ktére pojawialy si¢ drukiem, nalezaty do rzadkosci. Ich autorzy
byli traktowani nie jako pisarze, lecz wychowawcy. Kiedy w XVIII wieku utalentowani
autorzy zaczeli oglasza¢ drukiem swoje utwory, musieli oni starac si¢ o ich paratekstual-
ne uzasadnienie. Na przykladzie kilku reprezentatywnie dobranych tekstéw autor opra-
cowania przedstawia argumentacje, jaka postugiwali sie ci dramaturdzy oraz omawia
stosowane przez nich strategie paratekstualnej autoekspresji od roku 1740 az do drugiej
polowy XIX wieku.

Stowa klucze: dramat jezuicki, teatr szkolny, dramat XVIII wieku, autokomentarz,
literatura neotaciniska.

Key words: Jesuit drama, school theatre, 18" century drama, self-commentary,
Neo-Latin literature.
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TEKSTY POBOCZNE W ZREFORMOWANYCH
DRAMATACH JEZUICKICH
(OD POLOWY XVIII WIEKU)

Sztuka dramatyczna byla waznym skladnikiem dawnego programu szkol-
nego. W wigkszosci placowek edukacyjnych dawnej Rzeczypospolitej na pozio-
mie $rednim (katolickich, réznowierczych) dzialaly teatry, w ktérych uczniowie
utrwalali zdobyte wiadomosci oraz ¢wiczyli umiejetnosci oratorskie, potrzebne
im p6zniej w dorostym zyciu do prowadzenia aktywnosci publicznej. Teatr dosko-
nale wpisywal si¢ w oralny charakter kultury staropolskiej. Realizacja sceniczna
byla wigc wlasciwa forma istnienia dramatu w czasach renesansu i baroku. Dla
historyka teatru dostepnymi sygnalami owej ,teatralnosci” sa obecne w sztukach
teksty okreslane w literaturze przedmiotu mianem , pobocznych”. Wydaje sie jed-
nak, ze w przypadku dawnych dramatéw dychotomiczny podzial na tekst glowny
(a wiec kwestie wypowiadane przez aktoréw) oraz tekst poboczny (didaskalia)
nie jest najbardziej adekwatny. Czesto owe dodatkowe zapiski zawieraja bowiem
wiele kluczowych informacji, ktére nie tylko pozwalaja zrekonstruowac insceni-
zacyjny ksztalt dramatu, lecz takze uzupelniaja tres¢ sztuki (np. w opisach scen
alegorycznych czy pantomimicznych). Juz Irena Slawiriska pisala, Ze w dramacie
,wszystko jest tekstem gléownym i zasadniczym [...], gdyz podobnie jak $wiat
poetyki — i ksztalt teatralny wyraza sie przez wszystko™. Jesli wigc w artykule
bede postugiwac sie owym rozréznieniem, to raczej dlatego, aby unikna¢ chaosu
wywodu, nie za$, by w jakikolwiek sposéb deprecjonowac role tekstéw pobocz-
nych. Dla dzisiejszego badacza i historyka teatru ich funkcja jest bowiem nie do
przecenienia, a ich waga wcale nie mniejsza niz tekstu wladciwego sztuki. Teksty

* Uniwersytet £.6dzki, Wydziat Filologiczny, Katedra Literatury Dawnej i Nauk
Pomocniczych, e-mail: malmieszek@poczta.fm.

! Przy badaniach nad ksztaltem teatralnym dawnego dramatu autorka zauwaza:
,[-..] bada¢ mozna tylko to, co jest w tekscie: to zasadniczy wskaznik metodyczny. W na-
szym wypadku tzw. tekst poboczny dramatu, didaskalia przede wszystkim, w nich bowiem
zawiera si¢ gléwnie ten zapis [ ...]. W réwniej mierze wigc moze nam postuzy¢ kazda partia
tekstu w zdaniu, ktére podejmujemy. Wycofajmy nawet rozréznienie: tekst gléwny — tekst
poboczny” (1. Stawiriska, Gléwne problemy struktury dramatu, [w:] J. Degler (red.), Proble-
my teorii dramatu i teatru, Wyd. Uniwersytetu Wroclawskiego, Wroclaw 1988, 5. 97).
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poboczne pozwalaja zbudowac wyobrazenie na temat dawnej inscenizacji, strony
wizualnej przedstawienia, gry uczniow-aktoréw, elementéw scenografii, jak row-
niez wykorzystanych rekwizytéw. Na ich podstawie mozna przeanalizowaé spo-
sOb, w jaki dramaturdzy wyzyskiwali materialy Zzrédlowe stanowiace podstawe
ich sztuk. Gdy zawarte w tekstach informacje zestawi si¢ z dostepnymi zrédtami
historycznymi (np. zapiskami z kronik zakonnych, listéw itd.), to mozna pokusi¢
si¢ 0 wyciagniecie ogdlniejszych wnioskow.

Przy $wiadomo$ci wielu ograniczen, na jakie napotyka historyk teatru (m.in.
nierekonstruowalnoéci przedmiotu badan i niebezpieczenstwa przenoszenia
doswiadczen widza i czytelnika z poczatku XXI wieku na sposéb odczytywania
tekstow dawnego dramatu®), chcialabym podja¢ prébe ukazania roli tekstéw
pobocznych w dramatach staropolskich z kregu szkolnego, a takze przydatnosci
didaskaliéw przy ,rekonstruowaniu” teatralnego ksztaltu przedstawien.

Przedmiotem analizy beda wylacznie dramaty jezuickie. Takie ograniczenie
wynika z kilku wzgledow. Kolegia Towarzystwa Jezusowego zajmowaly prymar-
ne miejsce w systemie edukacyjnym dawnej Rzeczypospolitej. Powszechnos¢
nauczania jezuickiego wérdd szlachty jest tematem dobrze rozpoznanym. Teatr
jezuicki stanowil integralny element wychowania. Organizujac publiczne wyste-
py oraz angazujac mlodziez do aktywnego uczestniczenia w przedstawieniach,
jezuici propagowali réwniez szeroko rozumiang kulture teatralng. Istotna byla tez
wzorcotworcza rola teatru jezuickiego oraz fakt, ze przez trzy stulecia sceny te
byly jedynymi tak powszechnie i regularnie dziatajacymi miejscami upowszech-
niania sztuki dramatyczne;.

Pod wzgledem chronologicznym analizowany material obejmuje sztuki
z tzw. okresu przej$ciowego pomiedzy dramaturgia barokows a klasycystyczna.
Czas ten liczy sie umownie od polowy XVIII wieku, cho¢ pewne zjawiska nowe
wobec estetyki barokowej obecne byly na scenach kolegialnych juz w latach 20.
i 30. XVIII stulecia. Zmiany, jakie zachodzily wowczas w teatrze mialy na celu
dostosowanie repertuaru do o$wieceniowych tendencji’.

> Jacek Wachowski uznal, ze gléwna przeszkoda, na jaka natrafiaja badacze dawnego
dramatu jest to, Ze zajmuja si¢ oni czyms, czego nie ma (J. Wachowski, Dzielo teatralne w re-
fleksji historykéw teatru. Od badania artefaktéw do wyzwari performatywnych, [w:] P. Kencki,
J. Kopcinski (red.), Staropolskie zwierciadlo. Dawne widowiska polskie z perspektywy wspét-
czesnej, Wyd. Uniwersytetu Kardynata Stefana Wyszyniskiego, Warszawa 2015, s. 64-78).

3 Na temat reformy szkolnictwa jezuickiego, w tym takze przeksztalcen w teatrze,
istnieje bogata literatura przedmiotu, m.in.: S. Bednarski SJ, Upadek i odrodzenie szkét je-
zuickich w Polsce. Studium z dziejéw kultury i szkolnictwa polskiego, Krakéw 1933 (reprint:
WAM, Krakéw 2003); L. Grzebieni SJ, Czy Stanistaw Konarski SP byt natchnieniem dla je-
zuitéw w reformie szkolnictwa XVIII wieku, ,Analecta” 2001, nr 2, s. 53 i n.; B. Judkowiak,
Teatr i dramat jezuitéw, ,Kronika Miasta Poznania” 2000, nr 3, s. 22-42; eadem, Poznati-
ska szkola jezuicka nowego dramatopisania w potowie XVIII wieku, ,Kronika Miasta Po-
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W wybranych do analizy sztukach obok tekstu wlasciwego, a wiec wypowia-
danego przez ucznia-aktora, obecne s3 takze elementy ,dodatkowe”. Niektore
z nich wchodza w sklad tzw. ramy wydawniczej utworu. Naleza do nich: rozbu-
dowana tytulatura, dedykacje, stemmaty, elementy graficzne i przedmowy. Kaz-
da sztuke poprzedza argument, bedacy rodzajem streszczenia. Rola elementéw
wchodzacych w sklad ramy wydawniczej oraz argumentéw zostala szeroko omé-
wiona w literaturze przedmiotu (zwlaszcza w pracach Renardy Ocieczek i Ireny
Kadulskiej). Dlatego przedmiotem rozwazain w prezentowanym opracowaniu
stana si¢ pozostale teksty poboczne: informacje o Zrédlach, didaskalia, teksty
nagléwkowe i fragmenty o charakterze opisowym.

Informacje Zrédtowe sa obecne w wiekszoéci dramatéw. Lakoniczne dopi-
ski widnieja zwykle po argumentach. Wskazuja one podstawe tekstowa, na ktérej
dramaturg oparl swoja sztuke. Réwniez w tekécie gtéwnym autorzy sztuk umiesz-
czali odsylacze do innych wykorzystanych materialéw. Niekiedy dopiski te miaty
nie tylko charakter przypiséw bibliograficznych, lecz takze objasniajacych. Do
grona tekstow pobocznych mozna zaliczy¢ réwniez informacje nagtéwkowe
poprzedzajace kazda ze scen, opisy miejsc akcji, didaskalia (zamieszczane na dole
strony lub bezposrednio w tekécie gléwnym) oraz streszczenia scen o charakterze
niemym, pantomimicznym.

Warto przypomnie¢, ze w XVIII wieku rozszerzono dydaktyczne oddziatywa-
nie tragedii réwniez o krag czytelnikow. Zaczeto wowczas publikowa¢ pelne teksty
sztuk. Cho¢ druki te trafialy raczej do klasztornych bibliotek i doméw dostojnikéw,
rzadziej za$ do rak szerokiego odbiorcy*, to jednak $wiadczyly o nowej tendencji,
zakrojonej na szersza skale. Widzowie byli postrzegani réwniez jako czytelnicy
— aten dwojaki sposéb odbioru tragedii (raz jako widowiska, innym razem w formie
lektury) intensyfikowal jej przestanie i podnosit znaczenie tekstéw pobocznych.

Zrédla

Przeglad sztuk i programéw teatralnych z potowy XVIII wieku wskazuje na
wzrost popularnosci tematyki historycznej. Zakonni dramaturdzy wybierali jako
podstawy zZrédlowe moralizatorskie kompendia lub utwory o charakterze histo-

znania” 2006, nr 4, s. 127-147; I. Kadulska, Ze studiow nad dramatem jezuickim wczesnego
oswiecenia (1746-1765), Ossolineum, Wroclaw 1974; J. Lewanski, Teatry szkolne przed
powstaniem Teatru Narodowego, [w:] Teatr Narodowy w dobie Oswiecenia. Ksigga pamigt-
kowa sesji poswieconej 200-leciu Teatru Narodowego, Zaklad Narodowy im. Ossolinskich
— PAN, Wroctaw 1967, s. 158-172.

* 1. Kadulska, Publicznos¢ szkolnego teatru jezuickiego w XVIII wieku. W kregu regul,
norm i praktyki, [w:] H. Dziechcinska (red.), Publicznos¢ literacka i teatralna w dawnej
Polsce, PWN, Warszawa-£.6dz 1988, s. 100.
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rycznym’. Dzieta te byly skarbnica budujacych przyktadéw. Autorzy wybierali
z podstaw zrédtowych zwlaszcza te fragmenty, ktére niosty z sobg walory dra-
matyczne. Realia historyczne uwiarygodnialy fabule, a jednoczesénie uzupetniaty
wiadomoéci, ktore uczniowie zdobywali podczas zaje¢ szkolnych®.

Informacje o tekstach, ktore staty sie podstawa dramatéw pelnia role drugo-
rzedna, lecz ich znajomo$¢ daje badaczowi szerokie mozliwoéci interpretacyjne.
Ujawnia, po pierwsze, krag zainteresowar autora i jego zaplecze erudycyjne. Po
wtére, pozwala przesledzi¢ zmiany, jakim poddal on tekst pierwotny. Daje tez
mozliwo$¢ wejrzenia w mechanizmy parafrazowania i przeksztalcania formy pro-
zatorskiej na dramatyczna.

Informacje o zrédlach ujete sa najczesciej w podobny, lakoniczny schemat.
Obok nazwy autora dramaturdzy wskazywali takze tytut dziela, niekiedy lokaliza-
cje wyzyskanego fragmentu, a wiec numer czesci, tomu, rozdziatu itp.:

Osoby wszystkie wyjete z korica rozdzialu 14, ksiegi 1 krélewskiej (S. Jaworski,
Jonatas, tragedyja swieta. ..., Kalisz 1746)’.

Stengelius in Exemplis Lib[ri] 2, c[apud] 4 (]. Bielski, Zeyfadyn, krél Ormuzu, trage-
dyja, Kalisz 1747).
Haec historiae sunt apud patrem Causinum Societatis Jesu aliosque; caetera poesis

pro suo jure adjecit (R. Hempel, Infidelis felicitas fides felix sive Clodoaldus. .., War-
szawa 1748).

5 O kompendiach vide: ]. Okon, Kompendium — czy tylko wiedzy? Wstep do typologii
gatunku, [w:] 1. M. Dacka-Goérzynska, J. Partyka (red.), Staropolskie kompendia wiedzy,
Wyd. DiG, Warszawa 2009, s. 9-31.

¢ Wigkszo$¢ dziel, z ktorych dramatopisarze czerpali swoje pomysly, byla po-
wszechnie znana czytelnikom europejskim. W polskich kolegiach jezuickich niektére ze
zbioréw byly lekturami uczniowskimi (Skarga, Baroniusz, Juwencjusz, Briettius). Dzie-
ki wykorzystywaniu w sztukach Zrédet znanych widzom chocby ze szkoly, dramaturdzy
mogli odwolywa¢ sie do $wiadomo$ci odbiorcéw, uzupelnia¢ ich wiedze oraz popula-
ryzowaé pewne treéci (vide: J. Okon, Dramat i teatr szkolny. Sceny jezuickie XVII wieku,
Zaklad Narodowy im. Ossoliiskich — PAN, Wroclaw 1970, s. 44-45). Rola i miejscem
historii w edukacji jezuickiej zajmowal si¢ w wielu swoich pracach zwlaszcza Kazimierz
Puchowski (cf. Edukacja historyczna w jezuickich kolegiach Rzeczypospolitej 15651773,
Wyd. Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 1999; Edukacja historyczno-geograficzna w ko-
legiach pijarskich i jezuickich w I Rzeczypospolitej, [w:] 1. Stasiewicz-Jasiukowa (red.),
Wktad pijaréw do nauki i kultury w Polsce XVII XIX w., Wyd. Zakonu Polskiej Prowincji
Pijar6w, Warszawa 1993, s. 477-487; Jezuickie kolegia szlacheckie Rzeczypospolitej Obojga
Narodéw. Studium z dziejow edukacji elit, Wyd. Uniwersytetu Gdanskiego, Gdarisk 2007).

7 Tragedie Sadowskiego opublikowala Irena Kadulska w antologii Teatr jezuicki
XVIII i XIX wieku. Jesli nie zaznaczono inaczej, wszelkie cytaty pochodza z tej antologii
(vide: 1. Kadulska (red.), Teatr jezuicki XVIII i XIX wieku w Polsce. Z antologiq dramatu,
Wyd. Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 1997, s. 133-221).
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Herodot, lib. 3tio (R. Hempel, Maiestas asserta, sive Darius. .., [b.m.] 1750).

Ks. Skarga w Rocznych dziejach pod rokiem 324 ([ J. Bielski], Konstantyn Wielki, tra-
gedyja, Poznani 1751).

Ex Libri 4 Regum (M. Kielpsz, Sedecyjasz, tragedyja, Warszawa 1752).

Cic[ero] De Offi[ciis], 1.3 (1. Chodzko, Wzér szczerej przyjazni, Damon i Fincyja.. .,
Warszawa 1757).

Niekiedy dramaturdzy ujawniaja korzystanie ze zroédel posrednich. Takiego
przykladu dostarcza rekopi$mienna sztuka Vocatio Divina (Poznat 17512). Argu-
ment rozpoczyna si¢ od podania zrédla podstawowego — Wyznari $w. Augustyna.
Na koricu autor, najprawdopodobniej Jan Bielski, pisze zas, iz dzielem, z ktérego
korzysta bezposrednio jest ksigzka jezuity Antoniego Swirczyniskiego, Droga do
zbawienia. . .:

S. Augustinus, libro 8vo Confessionum, capite 8vo, duorum adolescentum nobi-
lissimorum [...] meminit. [...] Plater] Ant. Swierczynski [sic!] Vice ad salutem,
parte 2da, articulo 2do, paragrapho 2do in reimpressione polonica, Lublini 1746
folio, 1318,

Swirczyniski strescit w swojej ksiazce histori¢ nawrdcenia dwéch mlodzienicow
pod wplywem lektury zywota $w. Antoniego wiasnie za dzietem $w. Augustyna’.

W podobny sposéb postapil réwniez Marcin Jedrzej Filipecki w przedmo-
wie do tragedii Leo filozof (Lwéw 1754). W argumencie przywolal dwéch bizan-
tynskich kronikarzy: Jana Zonarasa i Georgiusa Cedrenusa oraz ,inszych history-
kéow”. Wiasciwym zrédlem, z ktorego zaczerpnat opowies¢ o krélewiczu Leonie
byto jednak dzieto Cezarego Baroniusza Annales ecclesiastici'®. Ujawnianie praw-
dziwych podstaw materialowych bylo czestsze w zreformowanych dramatach
jezuickich niz w sztukach z XVII wieku. Oczywiécie nadal zdarzaly sie przyktady,
gdy autorzy ograniczali si¢ do ogdlnikowych informadji (,z zywotéw $wietych”)
lub nie ujawniali rzeczywistych Zrédel. Bylo to zreszta celowe dzialanie. W ten
sposob dramaturdzy zacierali korzystanie z wczeéniejszych sztuk teatralnych lub
z polskich przektadéw obcojezycznych Zrédel, na ktore sie powolywali. Dotyczy-
lo to zwlaszcza dzieta Baroniusza. Zamiast do oryginalu wloskiego polscy jezuici

® [J. Bielski], Vocatio Divina, [b.m. i r.], rkps Biblioteki Uniwersytetu Wileriskiego,
sygn. IV 11651/6.

® A. Swirczynski SJ, Droga do zbawienia przez rozumne rozporzqdzenie zycia do-
czesnego wedle oswiecenia i powolania Boskiego wyprostowana wszystkim zbawienia swego
szczerze szukajgcym, wyd. 2, Lublin 1746, s. 131-133.

19 Filipecki pisze: , Tak o tym pisza Zonaras, Cedrenus i insi historycy, ktérych kar-
dynal Baroniusz Annalium, tom 10 wspomina”.
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siegali bowiem do tlumaczen i kontynuacji Rocznikéw autorstwa swoich wspot-
braci - Piotra Skargi lub Jana Kwiatkiewicza''.

Inng stosowang przez jezuitéw praktyka bylo powolywanie si¢ w dramatach
na kilka Zrédel. Podnosito to niewatpliwie wiarygodno$¢ przedstawianej historii,
cho¢ fabule opierano zwykle tylko na jednym dziele. Wybierano zwtlaszcza to,
ktore nioslo wyrazne przestanie dydaktyczne. Przyktadowo, Jan Bielski w trage-
dii o Zeyfadynie (Kalisz 1747) odwolat si¢ do dwéch tekstéw. Podstawa fabuly
uczynil fragment dziela Jerzego Stengela Exemplorum libri tres'?, ktérego mora-
lizatorski charakter uwidacznia sie juz w tytule. Drugie wspomniane przez Biel-
skiego zrédlo — ksiazka jezuity Piotra Jarrica (Histoire des choses plus mémorables
advenues tant és Indes Orientales'®) — miala by¢ wylacznie ,fundamentem”, czyli
dowodem autentyczno$ci przedstawionych wypadkow'.

Zdarzalo sig, iz w argumencie dramaturdzy skrétowo opisywali zmiany, jakie
wprowadzili w stosunku do podstawy materialowej. Tworcze wykorzystywanie
zrédla uzasadniane jest najczesciej wolnoscia, ktéra ,poetom przynalezy” oraz
konieczno$cia dostosowania materii dramatycznej do potrzeb teatru szkolne-
go. Przykladowo, Ignacy Soltyk w tragedii Mikador, krél Kastylii (Lublin 1750)
wymienia dokladnie treéci, ktére ,nad historyi opisanie przydaje si¢”. Podobnie
czyni Wojciech Mecinski, autor sztuki o $w. Alojzym, zastrzegajac jednoczesénie,
ze owo ,przydanie z taka ostroznoscig [ ...] sposobem wyklada sie, iz sie bynaj-
mniej $wietego Alojzego anielskiemu Zyciu nie sprzeciwia™”.

Innym sposobem informowania o wykorzystanych zrédlach byly tez przy-
pisy zamieszczane w tekécie gléwnym, u doly strony. Stuzyly one objasnianiu
i przyblizaniu obcych realiéw polskiemu czytelnikowi. Gdy, na przyklad, jeden
z bohater6éw tragedii Zeyfadyn méwi o spozywaniu przez kréléw Ormuzu cukru
podczas uroczystosci intronizacji, to w przypisie znajduje si¢ odnosnik do ksiaz-
ki Wiadystawa Lubienskiego Swiat we wszystkich swoich czgsciach... okreslony,

' C. Baroniusz, Roczne dzieje koscielne od narodzenia Pana i Boga naszego Jezusa
Chrystusa, przel. P. Skarga, Krakéw 1603; Roczne dzieje koscielne od roku pariskiego 1198,
wyd. J. Kwiatkiewicz, Kalisz 169S. Cf. J. Tazbir, Baronius a Skarga, ,Odrodzenie i Refor-
macja w Polsce” 1981, nr 26, s. 31.

12 G. Stengelius (J. Stengel), Exemplorum libri tres, lib. 2: Exempla in septem capita-
lium vitiorum detestationem, per quacragesimam an. 1646 narrata, Ingolstadt [Ingolstadij]
1649.

'3 P. Jarricius, Histoire des choses plus mémorables advenues tant és Indes Orientales,
pars 1-3, Bordeaux 1608-1610.

'* Bielski pisze: ,Fundament z Historii Petrii Jaricii SJ, ktory w swojej o Ormuzie hi-
storyi $wiadczy, ze okolo roku 1507, ktérego tez bawit w Ormuzie Ludovicus Lud., $wiadek
oczywisty tej historyi, panowal w Ormuzie mlodziuchny krél imieniem Zeyfadyn”.

'S 'W. Mecinski, Drama o powolaniu $w. Alojzego do zakonu Societatis Jesu, Sando-
mierz 1754 (wyst. 28 maja 1754 ., Przemysl).
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w ktdrej opisane zostaty obyczaje perskie'®. Z kolei Filipecki w tragedii Leo filozof
odsyta czytelnika do autoréw starozytnych, na przyklad gdy objasnia, ze ,Pal-
las, wedlug Cicerona, lib. 3 De natura Deorum, wojne wynalazla” lub ze ,Idume
obfituje w palmy, Lucan lib. 3” (s. 10). Warto podkresli¢, ze uzupelnianie tekstu
dodatkowymi informacjami oraz poslugiwanie si¢ przypisami bibliograficznymi
to zwyczaj, ktory bedzie praktykowany w ksiazkach o$wieceniowych'”. Teksty
poboczne odzwierciedlaja wiec przemiany, jakie zachodzity w jezuickim drama-
cie od polowy XVIII wieku.

Informacje nagléwkowe

Kolejnym rodzajem tekstéw pobocznych, znajdujacych si¢ w drukach
z omawianego okresu, s3 informacje nagléwkowe poprzedzajace kazda ze scen.
Ich rola - tak jak w wielu wcze$niejszych dramatach — polega na lakonicznym
informowaniu, kto pojawia si¢ w danej odslonie. Z rzadka formuly te bywaja uzu-
pelniane o dodatkowe tresci. Nagléwki moga wiec wskazywa¢ kolejnos¢ wcho-
dzenia i przemawiania bohateréw: ,Emiren i nadchodzacy Peomer™®, ,Pawel,
potym Bilinski, potym Herman” i ,Wistaw, wnet Kasjusz i Pompiliusz”". Niekie-
dy sygnalizuja one, w ktérym momencie wypowiedziane maja by¢ kwestie aktor-
skie, na przyktad: ,Ciz sami po odejéciu Jozajasza™. Zdarzajq sie i takie frag-
menty, ktore w lakoniczny sposéb zapowiadaja cato$¢ akgji gestyczno-ruchowe;j.
Wypowiadane przez aktoréw stowa realizuja woéwczas to, co zostalo zasygnalizo-
wane w nagléwku. Dobrze obrazuje to fragment tragedii Stanistawa Sadowskiego
Peomer, krél meseniski:

PEOMER, REIFIL i EMIREN po wejsciu, odestany
EMIREN Zajrzawszy

— — — —Juz odszed} Nikander,

Sam zloczynica zostaje.

PEOMER

do Reifila

Niecnoto! Zabdjco!

Dzikoéci pelny zbrodniu.

16 W. Lubienski, Swiat we wszystkich swoich czgiciach... okreslony, t. 1, Wroctaw
1740, 5. 588.

17" A. Zbikowska-Migon, Ksigzka naukowa w kulturze polskiego Oswiecenia, PWN,
Warszawa-Wroclaw 1977, s. 42.

18 S, Sadowski, Peomer, krél mesetiski, Lublin 1751, k. [D 4].

19 W. Mecinski, Drama o powolaniu sw. Stanistawa do zakonu Societatis Iesu, Prze-
mysl 1755, k. A, B..

20 R. Hempel, Maiestas asserta, sive Darius, [b.m.] 1750, s. 13.
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Do Emirena
Emirenie, biegaj
Niechaj Amint przychodzi. — — nie bawiac, — — w momencie (akt 3, sc. S, k. F).

Dla historyka teatru ciekawe sa zwlaszcza te fragmenty, ktore pozwalaja cho¢
w przyblizeniu odtworzy¢ ksztalt inscenizacyjny sztuki: rekwizyty, ruch sceniczny,
wyglad i gre aktoréw. Niekiedy naglowki wskazujg na sposéb usytuowania i zgru-
powania postaci: ,Milites ad partem™, , Titus, Centurio tum Milites”* lub ,Maho-
met, Hamed, migdzy Zolnerzami Rullus”?. Czasem okreslaja one rodzaj rekwizy-
tow i bohatera, ktéry sie nimi postuguje: ,,Ochus cum nudio gladio™* czy ,,Ciz sami
i Amint powracajacy od Alipatra z pier$cieniem”. Ciekawe s3 réwniez nagléwki
nazywajace stany emocjonalne postaci. Okre$lanie uczu¢ bohateréw wiazalo sie
zapewne z odpowiednim sposobem wypowiadania kwestii, by¢ moze réwniez
z modulacja glosu wykonawcy. Wymuszalo to zastosowanie odpowiednich $rod-
kéw ekspresiji aktorskiej ( Jeremiasz ,,oplakiwa Sedecyjaszowe i krélestwa jego nie-
szczgécie”) lub, na przyklad, zastapienie méwienia $piewem (,Wislaw $piewa”)*.

Zupelnie wyjatkowo w jednej formule nagléwkowej gromadzono kilka
informacji. W sztuce Sadowskiego o Peomerze mozna znalez¢ takie fragmenty:

Ciz sami, Endymion z utajenia, Reifil ze snu porywa sie, zbiegaja si¢ Kadoryn
i Rodanes.
Emiren, Peomer z dobyta szablg, $piacy Reifil, Endymion utajony (k. Hv).

Wskazuja wigc one zaréwno na obecne postaci, kolejnos¢ pojawiania sie ich
w scenie, jak i rekwizyty. Okreglaja tez sposéb gry aktorskiej (dzialania gestycz-
no-ruchowe) oraz usytuowanie bohateréw wzgledem siebie.

Didaskalia

Przekaz podobny do informacji nagtéwkowych niosa tez didaskalia obecne
w dramatach jezuickich. Didaskalia zawieraja ogromny potencjal badawczy, gdyz
pozwalajg zrekonstruowac¢ zalozenia inscenizatoréw. Wystepuja w postaci dopi-
skow na dole strony lub umieszczane sa w tekécie gléwnym (wyréznione s3 wéw-

R. Hempel, Maiestas asserta, sive Darius, Warszawa 1749, s. 29.

S. Buskina, Virtus amore et timore, sive Titus, Warszawa 1750, k. Dv.

3 ]. Bielski, Zeyfadyn..., s. 41.

R. Hempel, Maiestas asserta, sive Darius, Warszawa 1749, s. 28.

S. Sadowski, Peomer, krdl mesetiski, D v.

M. Kielpsz, Sedecyjasz, tragedyja, akt 1, sc. 5, s. 28; W. Mecinski, Drama o powo-
taniu sw. Stanistawa. . ., k. A.
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czas innym krojem czcionki). Didaskalia pelnia w omawianych dramatach funk-
cje typowe dla tego rodzaju tekstow: powiadamiaja, kto jest na scenie, kto na nia
wchodzi, kto schodzi, co w danej chwili robi bohater i w jaki sposéb wypowiada-
na jest okreslona kwestia. W XVIII wieku, w poréwnaniu ze sztukami ze stulecia
poprzedniego, ilos¢ didaskaliow ulegta ograniczeniu. Zdarzaja si¢ nawet dramaty
pozbawione tego typu tekstéw (np. S. buskina, Virtus amore et timore, Poznan
1755). We wszystkich sztukach wystepuje powtarzajacy sie, staly repertuar for-
mul. Najczestszymi didaskaliami sg te informujace o wypowiedziach bohaterow
,na stronie” (najczedciej ujete w formule: ,na boku”)?”. Niekiedy takie kwestie
zapisywane s3 w nawiasie. Woéwczas nie zawsze poprzedza je dopisek informujacy
o tym, ze jest to wypowiedz a parte. To jeden z przykladéw dostosowania przez
jezuitow formy dramatycznej (do tej pory przede wszystkim ogladanej w postaci
przedstawienia) do odbioru lekturowego. Znak graficzny (nawias) byt sygnatem
danym czytelnikowi, ze dana kwestia wypowiadana jest ,na stronie”.

Dos¢ powszechnie didaskalia powiadamiaja, do kogo kierowana jest dana
kwestia lub kto jest uczestnikiem rozmowy, na przyktad: ,Emiren do Peomera
na boku méwi” lub ,Peomer Emirenowi podobnie odpowiada na boku”. Infor-
muja tez o gestach bohateréw (omdlewanie, schylanie sig, czytanie listéw, kleka-
nie itd.) oraz o rekwizytach, ktérymi wykonawcy postugiwali si¢ na scenie. Co
ciekawe, najczestszym rekwizytem w omawianych dramatach byla bron, wbrew
napomnieniom ze strony zwierzchnikéw zakonnych, aby mtodziez szkolng ,,roz-
broi¢”*. Wyjatkowo didaskalia wskazuja réwniez na kostium wykonawcy (np.
»Abdalomin, po pastersku” — M. J. Puttkamer, Abdalomin, drama, Sandomierz
1754, k. A). Niekiedy sugeruja tez sposéb artykulacji wypowiedzi, np. ,Cicho
na stronie Lucil z Sabiniuszem méwia” (J. Bielski, Apoloniusz, Chrystuséw rycerz,
Poznan 1755, s. 20) , »Peomer na boku powtarza z na§miewaniem si¢ z przy-
wlaszczonej sobie krolewskiej godnosci” (S. Sadowski, Peomer, krdl meseriski,
Lublin 1751, k. A) lub ,Kadomir odmieniwszy mowe Atylla oszukuje” (L. Sot-
tyk, Mikador, krél Kastylii, Lublin 1750, s. 36).

7 Tego typu wypowiedzi sg istotne z punktu widzenia budowy $wiata przedsta-
wionego. Pozwalaja bowiem zawigza¢ intryge oraz stworzy¢ i poglebi¢ tzw. konwencje
dwéch $wiadomosci. Widz (lub czytelnik) oraz bohater wypowiadajacy stowa ,,na boku”
posiadaja pelni¢ $wiadomosci. Natomiast druga posta¢ dziala na podstawie ograniczo-
nej wiedzy, gdyz rzekomo nie slyszy kwestii interlokutora. Byt to zreszta chwyt chetnie
wykorzystywany w sztukach o charakterze komediowym i czesto stanowil podstawe do
budowania humoru sytuacyjnego.

*® Juz na poczatku XVII wieku powszechne byly napomnienia prowincjaléw
(np. Marcina Hinczy w 1633 r.), aby ograniczy¢ uzywanie elementéw uzbrojenia
w przedstawieniach teatralnych (J. Poplatek S]J, Studia z dziejéw jezuickiego teatru szkol-
nego w Polsce, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroclaw 1957, s. 33; I. Kadulska,
Ze studiéw nad dramatem jezuickim...,s. 178).
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Didaskalia informujace o intonacji wypowiadanej kwestii towarzysza zwlasz-
cza tym fragmentom dramatéw, w ktorych bohaterowie znajduja sie pod wply-
wem emocjonalnego poruszenia. Obrazuja to dobrze nastepujace przyklady:

Filemon w glos i z wrzaskiem te stowa méwi (Bielski, Apoloniusz, s. 45).
Jonata z gwaltem natury od lez sie powsciaga (Jaworski, Jonatas, s. 170).

Peomer nie domawia, dla wielkiej chciwosci zemsty thumiacej stowa [lub] na Reifi-
la zali si¢ i surowiej powstaje (Sadowski, Peomer, k. F,).

Wistaw do nég Stanistawa pada z placzem (Mecinski, Dramat o powolaniu sw. Sta-
nistawa Kostki..., k. Lv).

Pokazywanie na scenie postaci ogarnietych uczuciami (np. synowskimi czy
przyjacielskimi) stalo si¢ dos¢ powszechne w zreformowanym teatrze jezuickim.
Bohaterowie nie byli juz nieztomnymi typami $wietych, meczennikéw i wodzdow,
ale mieli stabosci, byli targani watpliwo$ciami oraz rozterkami. Informacjom
o0 poruszeniu emocjonalnym postaci zawartym w didaskaliach towarzyszylo row-
nolegle odpowiednie stylistyczne uksztaltowanie wypowiedzi bohatera. Niekie-
dy, aby zintensyfikowa¢ $rodki wyrazu, dopisywano w didaskaliach informacje
o towarzyszacych takiemu stanowi gestach bohatera, np. ,Jessy na boku rado$¢
pokazuje z tej nowiny” (Jaworski, Jonatas, s. 158).

Przytoczone didaskalia dowodza, ze strona gestyczna byla w nich najczesciej
niedookreslona. Jest to zrozumiale, jesli bra¢ pod uwage lakoniczno$¢ tej formy.
By¢ moze jednak ogdlnikowos¢ oznaczala to, ze w zakresie ruchu scenicznego
i gestow dopuszczano na scenach jezuickich pewna swobode interpretacyjna,
zgodna oczywidcie z regutami Ratio studiorum®. Kwestie, ktore wypowiadaty
postaci znajdujace sie w stanie poruszenia emocjonalnego, niekoniecznie poprze-
dzane byly didaskaliami. Wypowiedzi te zawieraly natomiast stowne ekwiwalen-
ty gestyczne, np. odgrazania:

MELCHIS

Jezli zginie Jonata, syn ci prawda zginie,

Ale nie jeden — — — wiecej kogo $émier¢ nie minie — —
Wiecej nas, wej — — — (S. Jaworski, Jonatas, akt 2, sc. 4°°).

* Przepisy dotyczace teatru znalazly sie w ostatecznej wersji ustawy szkolnej, vide:
K. Bartnicka, T. Biertkowski (red.), Ratio atque institutio studiorum SJ, czyli Ustawa szkol-
na Towarzystwa Jezusowego (1599), Wyd. Naukowe Ateneum, Warszawa 2000.

30 Cytat oddaje zapis graficzny starodruku (vide s. 30). Por. tez wspdlczesny zapis
w antologii: I. Kadulska (red.), Teatr jezuicki XVIII i XIX wieku. .., s. 164.
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Powyzszy fragment ilustruje réwniez obecnos¢ pauz. Byla to zreszta dosc
powszechna praktyka w dramatach jezuickich. Poziome kreski (we wspélcze-
snym wydaniu oddane za pomoca wielokropka) oznaczaly zapewne moment
chwilowego zawieszenia glosu. Milczenie stalo si¢ wigc nowym $rodkiem wyrazu
artystycznego.

Dotychczasowe rozwazania prowadza do wniosku, ze w zreformowanych
dramatach jezuickich zwielokrotnianie elementéw podnoszacych ,widowisko-
wos¢” przedstawienia zastapiono innymi $rodkami ekspresji. Wyrazaly sie one
m.in. w sposobie odegrania danej roli. Stosowano wiec jednoczesnie jezykowe
$rodki stylistyczne nacechowane emocjonalnie, odpowiednia intonacje, gesty
oraz pozastowne sposoby potegujace ekspresje, np. placz, spiew. Swiadczy to
0 odejéciu w dramatach z polowy XVIII wieku od estetyki barokowej, dowodzi
tez zmiany gustéw i oczekiwan widzéw, jak réwniez ciaglego zapotrzebowania
na dramaty poruszajace kwestie wazne (np. zwigzane z zagadnieniami obywatel-
skimi), a jednoczesnie niestronigce od gwaltownych poruszeri emocjonalnych.
Didaskalia udowadniaja ponadto, ze inscenizacje jezuickie nie unikaly dynamicz-
nych rozwiazan w zakresie ruchu scenicznego. Obok najprostszych powiadomien
o0 odejsciu czy nadejsciu okreslonej persony, teksty poboczne informowaly niekie-
dy o kolejnosci schodzenia ze sceny (,,Melchis odchodzi za Jonaty” - S. Jaworski,
Jonatas, s. 16), sygnalizowaly obecno$¢ postaci milczacej (,Maldonat nadchodzac
niepostrzezony mowy Kadomira stucha” - 1. Soltyk, Mikador krél Kastylii, s. 30).
Czasem potwierdzaly tez obecno$¢ zintensyfikowanego i gwaltownego ruchu sce-
nicznego®'. Zgodnie z informacjami zawartymi w didaskaliach postaci mialy m.in.
,porywac si¢” na kogos$ (np. przeciwnika) lub do czego$ (np. do broni), ,wypada¢
na teatrum’, wyrywac sie z obje¢ przeciwnika, uciekaé czy walczy¢ z oponentem™.
Niekiedy obecno$¢ gwaltownej akeji ruchowej sygnalizuja wypowiedzi postaci.
Kwestie te zawierajg wyrazne slowne ekwiwalenty gestyczne:

NABUZARDAN:,[...] do wiezéw porywaj. [ ...] kladz krnagbrnemu peta, miecz
niech przy boku zawsze pala czujny. [ ...] Hamuj wieznia, zohierzu!, czemu zwloki
czynisz?” (M. Kielpsz, Sedecyjasz tragedyja, s. 32).

3! Definicje ruchu scenicznego vide m.in. S. Skwarczyniska, Zagadnienie dramatu,
[w:] eadem, Studia i szkice literackie, Wyd. Pax, Warszawa 1953, s. 109.

3 Gwaltowny ruch sceniczny dobrze poswiadczajg nastepujace didaskalia: Man-
cjusz ,wypada na teatrum”; Sabiniusz ,nazad go [tj. Lucilla, przyjaciela swego syna]
chcac cofnaé, zabiega sig i znowu wraca” (ruch odpowiada wahaniom bohatera, czy za-
bi¢ Lucilla, czy tez go oszczedzi¢; J. Bielski, Apoloniusz, Chrystusow rycerz, Poznan 1758,
s. 12,21-22); Tytus ,porywa sie na boznyjusze i posag Ksaka chce kruszy¢”, Zolnierze
sie ,w pogon porywaja” (J. Bielski, Tytus Japoriczyk, tragedyja, Poznan 1748, s. 38, 40);
Reifil ,wyrywa si¢; ucieka” (S. Sadowski, Peomer...); bohaterowie ,rabia si¢” (Soltyk,
Mikador, krél Kastylii, Lublin 1750).



96 Malgorzata Mieszek

Jest to zatem jeszcze jeden dowdd, ze dawne dramaty nalezy traktowa¢ calo$cio-
wo, a tekst gléwny moze wielokrotnie spetniac role przypisang z definicji tekstom
pobocznym.

Opisy

Najbardziej rozbudowane w omawianych dramatach s3 opisy scen panto-
mimicznych, tanecznych, czyli takich, w ktérych stowo petnilo role drugorzedna.
Czasem w sztukach pojawiaja sie takze deskrypcje miejsc akcji. W poréwnaniu ze
stuleciem XVII i pierwsza polowa XVIII wieku takich sytuacji jest jednak bardzo
malo — najczesciej autorzy ograniczajg si¢ do lakonicznego okreslenia topografii,
np. ,scena w Carogrodzie”.

W nielicznych przypadkach teksty poswiadczaja jeszcze korzystanie z niezwy-
kle popularnego i masowo wykorzystywanego w XVII wieku systemu telari. Kaz-
dorazowa zmiana scenografii zaznaczana jest na poczatku druku, po spisie 0s6b*,
lub na poczatku sceny, czyli zanim wejda na nig wykonawcy. Inaczej niz w wieku
poprzednim, zmiany scenografii nie dokonuja sie w trakcie wyglaszania kwestii
przez ucznidéw. Miejsce akgji przygotowane zostaje zawczasu. Poszczegolne persony
wkraczajg zatem w przygotowana wczes$niej i okreslona przestrzen, i dopiero wow-
czas wypowiadaja swoje kwestie. Ograniczenie barokowej wielopietrowosci obrazu
scenicznego, ktory w XVII wieku nawigzywat czesto do emblematyki i nastawiony
byl na wywolanie efektu ,widowiskowosci”, spowodowane jest wyrazng suprema-
cja slowa w przedoswieceniowych sztukach. To wlasnie stowo oraz sposéb jego
wypowiedzenia staje si¢ najwazniejszym srodkiem ekspresji aktorskie;j.

O przydatnosci informacji zawartych w tekstach pobocznych §wiadcza m.in.
badania Ireny Kadulskiej, ktéra na podstawie dostepnych sztuk jezuickich pod-
jela probe ustalenia systemu dekoracji i poziomu techniki na scenach poszcze-
gblnych kolegiéw. Dzigki wiadomo$ciom zawartym w drukach oraz rekopisach
wiadomo, np. o wykorzystywaniu nowoczesnego systemu kulisowego w teatrach
szkolnych w Warszawie, Poznaniu, Lublinie i Wroclawiu. Postugiwano si¢ tam
regularnie sceng sukcesywna, a ,odmiany sceny’, dzieki zastosowaniu systemu
telari, nastepowaly raczej w intermediach oddzielajacych poszczegdlne akty**.
Opisy scen niemych oraz miejsc akcji umozliwiaja réwniez zrekonstruowanie
rodzaju maszynerii teatralnej czy kompletéw dekoracji.

33 'W tragedii Franciszka Pruszynskiego Timokla (Lublin 1751) po wykazie drama-
tis personae odnotowano trzy ,mutacje teatralne”, czyli zmiany scenografii. W pierwszej
pokazano apartament w palacu bohaterki, w drugiej — ,0béz Aleksandra kréla w rozwa-
linach muréw tebanskich’, za§ w trzeciej — ,tron wspanialy Aleksandra, kréla na lupach
tebanskich”, otoczony ttumem niewolnikow.

* M. Mieszek, Intermedium polskie XVI-XVIII w. Teatry szkolne, Wyd. Collegium
Columbinum, Krakow 2007, s. 419-424.
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* X

Omoéwione w tym rozdziale rodzaje i funkcje tekstéw pobocznych
z XVIII-wiecznych dramatéw jezuickich §wiadcza wyraznie, iz s3 to elementy
sztuk niezbedne przy probach rekonstrukcji dawnych przedstawien i ich zato-
zen inscenizacyjnych. Ponadto analizy dowodza, jak dalece niewystarczajace jest
omawianie tekstow dramatycznych, zwlaszcza ze scen szkolnych, jako utworéw
literackich, wylacznie przy pomocy narzedzi literaturoznawczych.

W stosunku do sztuk z wieku XVII dramaty z XVIII stulecia zawieraja mniej
tekstow pobocznych. Zmienia sig tez ich specyfika — zmniejsza sie na przyklad ilos¢
tekstow pobocznych o charakterze opisowym, poniewaz w dramatach nastepuje
proces ograniczania scen niemych i alegorycznych, ktére nawiagzywaly do tresci
sztuki na plaszczyznie symbolicznej. W konsekwencji zmniejsza si¢ widowisko-
woé¢ przedstawien. Swiadczy to o odchodzeniu od estetyki barokowej na rzecz
estetyki klasycystycznej. Zamiast kumulacji wrazen zmystowych dramaturdzy jezu-
iccy z polowy XVIII wieku kladli nacisk raczej na przekaz stowny. Teksty poboczne
udowadniaja, Ze ,zewnetrzna widowiskowos¢” zastapiono bogatym wachlarzem
stownych i pozastownych $rodkéw wyrazu artystycznego, bogatym repertuarem
gestow i zréznicowanym ruchem scenicznym. W teatrach szkolnych sztuka aktor-
ska Iaczyla sie nierozerwalnie ze sztuka recytacji. Dlatego takie elementy gry, jak
gest, ruch czy mimika byly podporzadkowane stowu. Zapewne wykonawcy chet-
nie postugiwali si¢ srodkami ekspresji o proweniencji retoryczne;.

Historyk teatru powinien pamieta¢ uwage Jacka Wachowskiego o tym, ze
w formutowaniu sadéw o dawnych dramatach nalezy zachowa¢ daleko idaca
powsciagliwo$¢ oraz ,korzystac z prawa do milczenia, szczeg6lnie wtedy, gdy nie
potrafi [si¢] powiedzie¢ niczego pewnego albo przynajmniej prawdopodobne-
go”%. Jednak z cala moca nalezy podkresli¢, ze sztuki staropolskie niosa ogromny
potencjal badawczy, stanowia wyzwanie i zaproszenie do odkrywania tych ,nie-
rekonstruowalnych” obszaréw. Na tym tle teksty poboczne odgrywaja nieposled-
nig role. Sa kluczowe dla odtwarzania zaplecza scenograficznego, inscenizacji,
a wiec stanowig niezbedny element przy probach stworzenia calo$ciowego obra-
zu edukacji teatralnej w dawnych kolegiach jezuickich.
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Malgorzata Mieszek

THE PLACE OF STAGE DIRECTIONS IN REFORMED JESUIT
DRAMA (SINCE MID-18™ CENTURY)

Abstract. Under the influence of freshly conceived enlightenment ideas, and the
works of the competing Pijar stage, the eighteenth century Jesuit dramaturgy began to
change. The reforms had started many changes: in the choice of works, of the dramatic



100 Malgorzata Mieszek

forms, in lessening the baroque sumptuousness. It proved leaving the earlier aesthetics
for classicist forms. The views on the function of the theatre also changed. While the
matter of changes happening on collegial stages until the mid-18™ century has been inve-
stigated thoroughly, the stage directions were looked upon in greater detail rather spo-
radically. In this paper, I will try to answer the question of whether and how, along with
the process of classification, the role and the function of stage directions in Jesuit drama
changed. Even a brief look of source material shows that in comparison with the 17®
century, the 18" century brought about a demise in the number of stage directions. Still,
they had an important role to play. I shall present the function those directions played,
and investigate their usefulness for attempts at reconstructing Jesuit drama pieces. The
material under analysis consists of plays written or published in between the half of the
18" century and the year 1765.

Stowa klucze: teatr jezuicki, historia Polski XVIII wieku, dramat polski, teksty
poboczne w dramacie.

Key words: Jesuit dramaturgy and theatre in the 18" century, old-Polish drama in
the 18" century, stage directions in the Jesuit drama.
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Anna Wisniewska-Grabarczyk*

TEATR I DRAMAT OKRESU SOCREALIZMU
W SWIETLE KRYPTOTEKSTOW (NA MATERIALE
MINISTERSTWA KULTURY I SZTUKI ORAZ
WOJEWODZKIEGO URZEDU KONTROLI PRASY,
PUBLIKACJI I WIDOWISK W POZNANIU)!

Celem opracowania jest oméwienie kryptotekstéw (tekstéw niejawnych
o celowo ograniczonej dystrybucji) tworzonych w Polsce w okresie socrealizmu.
Refleksja objete zostaly dokumenty powstate w Ministerstwie Kultury i Sztuki
(MKiS) oraz w Wojewédzkim Urzedzie Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk
(WUKPPiW) w Poznaniu w latach 1949-1954, omawiajace sposoby scenicznej
realizacji sztuk i tworczo$¢ dramatyczng przeznaczona dla mlodego widza.

Literatura polska w $wietle kryptotekstow”

W okresie Polski Ludowej wszystkie teksty kultury’, ktére mialy zostaé
dopuszczone do oficjalnego obiegu, byly oceniane przez powolanych przez pan-

* Uniwersytet E6dzki, Wydziat Filologiczny, Instytut Filologii Polskiej, Katedra
Literatury Polskiej XX i XXI wieku, e-mail: psiutanka@poczta.onet.pl.

' Artykul powstal jako cze$¢ projektu Powojenna literatura polska w swietle krypto-
tekstow (na podstawie biuletynéw Gléwnego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk
z lat 1945-1956) finansowanego przez Narodowe Centrum Nauki (DEC-2016/23/N/
HS2/01798, kierownik: Anna Wisniewska-Grabarczyk).

* Tytul rozdzialu nawiazuje do klasycznego tekstu Ryszarda Nycza, Literatura polska
w cieniu cenzury, , Teksty Drugie” 1998, nr 3 (51), s. 6-27. Nycz oswietla literature polska
— ktorej ,,nieomal od poczatku towarzyszylo mniej lub bardziej czujne oko koscielnego czy
panistwowego cenzora” (s. 6) — poprzez analize tekstéw jawnych, wskazujac m.in. na ,rézne
strategie literackiej mowy ezopowej” w ksiazkach publikowanych zaréwno w obiegu ofi-
cjalnym, jak i niezaleznym. W prezentowanym tekscie punkt ciezkosci jest przesuniety na
kryptoteksty. ,O$wietlenie” tekstéw niejawnych pozwala lepiej zrozumie¢, z jednej strony,
systemowe mechanizmy kontroli stowa, z drugiej zas — sposoby budowania takiego ,alego-
rycznego kodu, w ktérym warstwa figuralnych znaczen ma tworzy¢ rodzaj hermetycznej
ostony ukrytego przed okiem cenzora przekazu” (ibidem, s. 10).

3 Panstwowej kontroli podlegata prasa, audycje radiowe i telewizyjne, a takze pro-
dukcje filmowe, a nawet mapy i nuty.
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stwo urzednikéw*. W znamienitej wiekszo$ci wypadkéw mialy one charakter nie-
jawny i celowo ograniczona dystrybucje, co pozwala je zakwalifikowa¢ do tzw.
kryptotekstow®. W artykule omawia si¢ dwa typy tekstéw niejawnych — recenzje
tworzone w MKiS (ktére nie maja oddzielnej nazwy) oraz recenzje tworzone
w WUKPPiW w Poznaniu, czyli tzw. recenzje cenzorskie. Mimo odrebno$ci obu
wskazanych form od recenzji jawnych, ukazujacych si¢ w prasie®, prézno szukac
ich definicji w stownikach terminéw literackich czy innych zbiorach o charakte-
rze leksykonowym i encyklopedycznym’. Najbardziej zadziwiajacy jest ten brak
w wypadku recenzji cenzorskich, stanowiacych swoisty dokument epoki, w takiej
formie niereplikowany w systemach demokratycznych®. Wszak oceny cenzoréw
byly efektem dziatalnosci urzedu cenzury - instytucji odpowiedzialnej za regla-
mentacje wolnego slowa, stanowiacej aparat prewencji i represji, dzi§ juz nie-
obecny.

Starajac sie uzupelni¢ te luke, zaproponowatam nastepujaca definicje recen-
zji cenzorskiej, ktora bede sie postugiwaé w niniejszym artykule:

[...] recenzja cenzorska Polski Ludowej to kryptotekst (tekst niejawny o celo-
wo ograniczonej dystrybucji), umocowany w aparacie pafistwowym, omawiajacy
i oceniajacy tekst kultury (dzielo literackie, teatralne, filmowe i in.), tworzony przez
pracownikéw Gléwnego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk (od 1981

* Drugi obieg (obieg niezalezny) powstal w Polsce w 1976 r., a jego podstawo-
wym celem bylo oslabienie (przelamanie) pafistwowego monopolu informacji po-
przez publikacje wydawane poza cenzura (nazywane ,wydawnictwami niezaleznymi’,
,bibuly”, ,wydawnictwami bezdebitowymi”, ,wydawnictwami opozycji demokratycz-
nej”). Za poprzednika drugiego obiegu uwaza si¢ wydawane w latach 19441953 pod-
ziemne czasopisma, druki ulotne i broszury, a takze ksiazki. O drugim obiegu por.
m.in.: J. Kaminiska [W1. Chojnacki, W. Chojnacki], Bibliografia publikacji podziemnych
w Polsce 13 XII 1981-VI 1986, Spotkania, Paris 1988; W. Chojnacki, M. Jastrzebski,
Bibliografia publikacji podziemnych w Polsce, t. 2: 1 I 1986-31 XII 1987, Spotkania,
Warszawa b.r. [1993].

S Kryptoteksty definiuje jako teksty niejawne o celowo ograniczonej dystrybucji (Re-
cenzja cenzorska Polski Ludowej, ,Zagadnienia Rodzajéw Literackich” 2016, nr 59 (117),
z.1,5.97-103); definicje recenzji cenzorskiej Czytelnik znajdzie w moim artykule Segment
streszczajqcy recenzji cenzorskiej (na materiale GUKPPiW z roku 1950), ,Socjolingwistyka”
2016, 2. 1 (30), . 277-288.

¢ Podstawowe wyrdzniki to niejawno$¢ recenzji oraz konieczno$¢ wydania decyzji
o publikacji lub wstrzymaniu utworu (w razie watpliwosci cenzor mégt zasiegna¢ rady
swego kolegi badZ przelozonego, jednak ostatecznie na formularzu musiala sie znalez¢
informacja o dopuszczeniu lub zatrzymaniu ksiazki).

7 Jesli sa wspominane, to wskazuje si¢ na ich pokrewieristwo z recenzja literacka lub
wydawnicza.

8 ‘W okresie miedzywojennym istniala cenzura represyjna.
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Gléwnego Urzedu Kontroli Publikacji i Widowisk) oraz oddzialéw terenowych
w okresie 1944-1990, zazwyczaj na odpowiednim formularzu®.

Opisanemu wyzej procesowi kontroli podlegala réwniez tworczo$¢ scenicz-
na. Ingerencje zaczynaly si¢ juz na etapie zatwierdzania rocznego repertuaru
teatralnego, czym zajmowala si¢ oddelegowana komoérka Generalnej Dyrekeji
Teatréw, Oper i Filharmonii (GDTOF). Oceniano oczywicie takze poszczegdl-
ne sztuki, czego $wiadectwem sa zachowane w materiatach archiwalnych recenzje
z GUKPPiW i oddzialéw wojewddzkich oraz MKiS". W teczkach dodatkowo
mogta znajdowa¢ sie ,karta ksigzki zgloszonej do publikacji’, a w wybranych
przypadkach korespondencja z twérca, niekiedy do$¢ zaskakujaca:

Jest mi bardzo przykro, ze Departament Tworczosci otrzymal ode mnie tak okrop-
ny maszynopis ,Biatych Sidstr”. Jest to wina mojej sekretarki, ktéra wyslala nie
poprawiony egzemplarz, ale i czg§ciowo wina Komisji Dla Spraw Papieru, ktéra
posiada 2 egzemplarze ,Bialych Siostr”. Przeszly one przez kontrole Z.L.P. i cenzu-
re Wojewddzkiego Wydzialu Kontroli Prasy w Katowicach i beda chyba bez raza-
cych bledéw'.

Teatr i dramat realizmu socjalistycznego'*

Koniec lat 40. i poczatek 50. XX wieku to niezwykle burzliwy okres w kul-
turze polskiej. W styczniu 1949 r. na zjezdzie szczecinskim wazyly sie losy lite-
ratury polskiej, gdy niespelna pét roku pézniej w Oborach (pod Warszawa) nad

? Segment streszczajqcy recenzji cenzorskiej. .., s. 277-278. Pierwsza propozycje de-
finicji recenzji cenzorskiej przedstawitam w przygotowywanej do druku rozprawie dy-
plomowej pod tytutem ,Czytelnik” ocenzurowany. Literatura w kryptotekstach — recenzjach
cenzorskich okresu stalinizmu (na materiale GUKPPiW z roku 1950).

10 Zdarzalo si¢, ze urzad cenzury wysylal tekst do oceny MKiS, por. m.in. recen-
zj¢ powiesci Jozefa Nikodema Klosowskiego Skarb: w punkcie széstym formularza re-
cenzyjnego czytamy: ,Nadestane przez GUK.P” (AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz.
Wydawniczy, 705, bez paginacji).

"' AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z korespon-
dencji z autorem Biatych Sidstr, Romanem Juraszkiem (31 X 1949). Z fragmentu dowiadu-
jemy si¢ o kolejnych etapach recenzowania utworu. Zazwyczaj byly to bardziej lapidarne
listy, por. m.in.: ,Skfadam maszynopis mojej pracy pod tytutem Sztuka religijna w dawnych
wiekach z prosba o ocene. Ewentualny méj wydawca nadesle wkrotce formalne podanie
o to” (AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z koresponden-
cji z autorem Sztuki religijnej w dawnych wiekach, Karolem Korsakiem (14 VII 1949)).

"2 Teatr i dramat okresu socrealizmu maja bogata literature przedmiotu, por. m.in.
liczne prace wybitnego znawcy tej problematyki Stanistawa Marczak-Oborskiego.
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wygladem nowego teatru polskiego obradowali delegaci na zjezdzie ludzi teatru,
dramaturgéw i krytykow'. Sposréd szeregu innych przedsiewziec istotnych dla
rodzimej dramaturgii warto odnotowaé goscinne wystepy zespolu Moskiew-
skiego Teatru Dramatycznego pod dyrekcja Nikolaja Ochlopkowa czy final
Festiwalu Sztuk Rosyjskich i Radzieckich — oba wydarzenia jasno okreslaja kul-
turalne Zrédlo, z ktoérego powinna czerpa¢ sztuka polska. Zmianom podlegato
réwniez zaplecze administracyjne. W kwietniu 1949 r. odbyl sie ostatni zjazd
Zwiazku Artystéw Scen Polskich, a we wrzesniu powotano Centralng Dyrekcje
Teatréw, Oper i Filharmonii — poprzedniczke GDTOF i Centralnego Zarzadu
Teatrow'*. Przybierajacy na sile proces nacjonalizacji teatréw polskich zakonczyt
si¢ 21 grudnia 1949 r."®

Nowo powstale sceny teatralne'é, jak réwniez te odbudowujace sie po
wojennej pozodze'’, zaczety wdraza¢ w zycie postulaty jedynego stusznego kie-
runku, czyli socrealizmu. Ne efekty implementacji nowej metody twdrczej nie
trzeba bylo dlugo czekad. Realizm socjalistyczny szybko zdominowat repertu-
ar — ,sztuki produkcyjne” grano w Lodzi, Warszawie, Krakowie, Bydgoszczy
i na wielu innych scenach Polski. Od twércéw wymagano: typowosci w przed-
stawianiu bohatera, wyraznego dychotomicznego podzialu na postacie dobre
i zle, z wybijajacym si¢ i godnym nasladowania bohaterem pozytywnym oraz
jego przeciwienstwem — bohaterem negatywnym, komunikatywnosci w jezyku
(wszelkie eksperymenty formalne byly niedopuszczalne), a takze optymistycz-
nego wydzwieku sztuki.

Funkcjonariusze Urzedu Kontroli oraz MKiS oceniali dzielo pod wzgledem
zgodnosci z programem realizmu socjalistycznego. W omawianym okresie do
wyjatkéw nalezaly recenzje, w ktérych ocena wartosci artystycznej nie bylaby
jedynie pochodna oceny wartosci ideologiczne;j.

" Obrady, ktérych efektem byla proklamacja realizmu socjalistycznego, trwaly od
18 do 19 czerwca 1949r.

'* Zob. zarzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z dnia 8 wrzeénia 1949 r. o utwo-
rzeniu przedsigbiorstwa panstwowego pod nazwa ,Centralna Dyrekcja Teatréw,
Oper i Filharmonii”, Monitor Polski 1949, nr 77, poz. 955; http://isap.sejm.gov.
pl/DetailsServlet?id=WMP19490770955+1950%2403%2401&min=1 [dostep:
1.05.2016]; zarzadzenie Ministra Kultury i Sztuki z dnia 15 kwietnia 1950 r. w sprawie
zmiany zarzadzenia z dnia 8 wrzeénia 1949 r. o utworzeniu przedsigbiorstwa parstwo-
wego pod nazwa ,Generalna Dyrekcja Teatréw, Oper i Filharmonii’, Monitor Polski
1950, nr 79, poz. 926; http://isap.sejm.gov.pl/DetailsServlet?id=WMP19500790926
[dostep: 1.05.2016].

!5 Upanstwowieniu podlegal takze rynek wydawnictw, por. trudna historie oficyn
prywatnych w powojennej Polsce.

!¢ Por. m.in. 12 listopada 1949 r. otwarto , Teatr Nowy” w Eodzi.

7" Por. m.in. 13 grudnia 1949 r. otwarto odbudowany , Teatr Narodowy” w Warszawie.
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»Teatry amatorskie maja ogromne znaczenie w budowaniu:
terazniejszosci i przyszlosci [ ...]”'s — poradniki dla teatréw
w $wietle kryptotekstow

W zalozeniach polityki kulturalnej lat 50. duzy nacisk kfadziono na upo-
wszechnienie i umasowienie kultury, w tym latwiejszy dostep do sztuki sce-
nicznej, czego konsekwencja bylo powstanie sieci scen teatralnych. Szczegdl-
na troska objeto srodowiska wiejskie i mniejsze osrodki miejskie, powolujac
do zycia nie tylko wieloscenowe placéwki, lecz takze skromniejsze instytucje
stacjonarne i objazdowe. Zycie teatralne toczylo si¢ na scenach filialnych oraz
w placéwkach przyzaktadowych i przyswietlicowych, ktérymi nalezato w odpo-
wiedni sposéb zarzadza¢, czego $wiadomosé mieli funkcjonariusze GUKPPiW
oraz MKiS:

Zagadnienie teatru $wietlicowego wystapilo niezmiernie zywo we wspélczesnym
zyciu. Poradnik dla $wietlicowego teatru méglby odda¢ cenne ustugi tak kierowni-
kowi, jak mtodziezy bioracej udzial w przedstawieniach'.

Dla wszystkich ré6znego typu inicjatyw teatralnych zaczely powstawac porad-
niki i instruktaze, omawiajace sposoby wystawiania sztuk, wspolprace z aktorem
i widzem oraz pozostale kwestie dotyczace scenicznej obrobki tekstu dramatycz-
nego. Podobnie jak sztuki teatralne, takze i one podlegaly ocenie.

W listopadzie 1949 r. dopuszczono do publikacji ,praktyczny podrecznik
instrukcyjny w zakresie potrzeb technicznych (czesciowo réwniez artystycznych
i pedagogicznych) teatru kuklowego w warunkach ochotniczej pracy $wietlico-
wej”?, jakim byt Teatr Kukielek Stanistawa Itowskiego. W recenzji podkreslono
dobry poziom publikacji oraz warto$¢ dydaktyczno-instruktazowa:

Jest to podrecznik opracowany fachowo, wszechstronnie i przejrzyécie. Bedzie
duza pomoca dla krzewiacego sie ruchu amatorskiego w zakresie teatréw kuklo-
wych, gdyz dajac najpotrzebniejsze wskazania praktyczne oparte na doswiadczeniu
fachowcéw moze ochroni¢ poczatkujacych od nieuniknionych bledéw, wzglednie
,odkrywania Ameryki™'.

' AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
Repertuaru teatréw ochotniczych Zdzistawa Kwiecinskiego (S IV 1949).

' AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
Poradnika dla teatrow $wietlicowych Tadeusza Kudliiskiego i Franciszka Walczewskiego
(27 IV 1949).

% AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
Teatru Kukielek Stanistawa Ifowskiego (10 X1 1949).

*! Ibidem.
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Socrealistyczny awans pismiennictwa uzytkowego jest zrozumialy w kon-
tekécie utylitarnych celéw stawianych literaturze (réwniez literaturze pieknej).
Samouczki, poradniki i pozycje o charakterze instruktazowym stawaly sie nieoce-
nionym instrumentem stuzacym do ksztaltowania pozadanego stanu rzeczy. Nie
inaczej bylo w wypadku podrecznikéw instrukcyjnych dla oséb zajmujacych sie
teatrem. Poradnik, jako gatunek interakcyjny**, wymagat od odbiorcy konkretne-
go dzialania, lecz w poradniki socrealistyczne, dotyczace tak delikatnej i nieda-
jacej sie podda¢ sztywnym regulom materii, jak ksztaltowanie zycia teatralnego,
wpisany byl jedyny stuszny model dzialania, a przestrzen wolnosci pozostawiona
dla animatora zycia kulturalnego byla ograniczona do minimum.

Wiadza centralna za pomoca poradnikéw-instruktazy wyposazata pracownika
kultury w niezbedne narzedzia do prowadzenia akeji w terenie. Dzigki temu nawet
w mniejszych i oddalonych od o$rodkéw decyzyjnych osrodkach kultury kwitto
zycie teatralne, ksztalttowane wedle odgérnie aprobowanych regul. Pismiennictwo
dotyczace prowadzenia teatréw uleglo znacznej specyfikacji. Na rynku pojawialy
sie pozycje przeznaczone dla konkretnego typu placéwek, zas od autoréw wyma-
gano znajomoéci tematu i orientowania si¢ w tej nowej rzeczywisto$ci teatralnej:

Wydaje mi si¢ jednak, ze wspolczesny teatr $wietlicowy jest zagadnieniem zupelnie
specyficznym i wymaga dla siebie specjalnego punktu widzenia. Trzeba sie¢ orien-
towa¢, dla kogo ten teatr ma by¢ i kto to s jego autorzy. Jakiemu wreszcie celowi
ten teatr ma stuzy¢. Wiemy bowiem dobrze, ze nie ma w dzisiejszej Polsce proble-
moéw chodzacych luzem, niezaleznych od calosci zagadnien zycia kulturalnego.
Teatr $wietlicowy nie moze pelni¢ roli samotnej wysepki autonomicznej w swoim
obrebie, wymykajacej sie spod imperatywéw wspolczesnosci, ale ma by¢ wlasnie tej
wspolczesnosci integralng czeécia, jej przejawem, jej odbiciem™.

Po tak plomiennym wstepie autor recenzji przechodzi do drobiazgowego
(liczacego prawie poltorej strony maszynopisu) oméwienia poradnika. Wérod
zarzutéw znajduja sie takie, ktére mozna uzna¢ za kanoniczne w krytyce lat 50.,
stanowigce konieczny element recenzenckiego i cenzorskiego modus scribendi:
»~Autorzy poradnika tak dalece przejeci sa duchem religijnym, ze identyfikuja
wszystkie problemy ludowe z problemami obrzedowosci katolickiej”*, , Autorzy
podrecznika psychologizuja w sposéb zupelnie nieopanowany, podajac metody
pracy w teatrach $wietlicowych™. By¢ moze cze$¢ zarzutéw nalezaloby wziaé za

2 E. Ficek, Poradnik — gatunek interakcyjny?, [w:] B. Witosz (red.), Style konwersa-
cyjne, Wyd. US, Katowice 2006, s. 243-251.

» AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
Poradnika dla teatrow sSwietlicowych. ..

** Ibidem.

> Ibidem.
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uzasadniony glos krytyczny, jednak konstrukcja wypowiedzi i jej propagandowy
wydzwiek odslaniajq rzeczywiste pobudki piszacego:

Kiedy autorzy omawiajg np. na str. 87 i 88 kontrast jako element wyrazu, przypisuja
barwom jakie$ zupelnie niesamowite moce mistyczne, imputujac im pojecie dobra, zla,
prawdy, pokory itp. Zdumieni patrzymy na barwy jak na zantropomorfizowane dziwa-
dla, a nie jak na kolorowe plamy, znamionujace wiedz¢ o malarstwie i zastosowaniu
widzenia artystycznego $wiata w teatrze. To samo z ubiorami, to samo z charakteryza-
cja. To wszystko, co ma by¢ w teatrze kompozycja barwy, ksztattu, $wiatla, zespolone-
go z epoka, z charakterem sztuki, co ma wreszcie sta¢ sie widomym znakiem przejecia
sie plastyczna wizja $wiata — u autoréw jest przejawem sit wyzszych, irracjonalnych,
aw najlepszym razie duszy czlowieka wzdychajacego do katolickich ideatow?™.

Decyzja recenzenta wydala sie przesadzona: ,Zaleta podrecznika jest jego
przejrzysta budowa, pewna ilos¢ stusznych wskazéwek technicznych. Jako bted-

ny w zasadach, przeprowadzeniu mysli, nie nadaje si¢ do druku™’.

»Momentow politycznych w utworze nie ma”*® — tworczos¢
dramatyczna dla najmlodszych w $wietle kryptotekstow

Losy powojennej sztuki dla dzieci dyskutowano m.in. na ,na pierwszej kon-
ferencji po$wieconej rozwojowi literatury dla mtodego pokolenia w zmienionych
warunkach spoleczno-ustrojowych Polski Ludowej”*, a nastepnie na I Ogélno-
polskim Zjezdzie w Sprawie Literatury dla Dzieci i Mlodziezy w 1947 r., zor-
ganizowanym z inicjatywy Zwiazku Nauczycielstwa Polskiego®. Zachowane ste-
nogramy pokazuja, ze sztuka dla najmtodszych podlegata podobnym prawidlom
tworzenia jak ta dla starszego odbiorcy. Analiza kryptotekstow przekonuje, ze
podobne byty takze zasady oceniania.

W okresie systemowej kontroli stowa podstawowym celem kryptotekstow
byla ocena poprawnosci ideologicznej skladanych do weryfikacji utworéw. Nie
inaczej bylo w wypadku twoérczoéci dramatycznej dla najmlodszych. Wydaje
sig, ze zgodnos¢ z obowiazujacym systemem przekonan byla pierwszym probie-

*6 Ibidem.

*7 Ibidem. W archiwum znajduja sie dwie recenzje podrecznika. Chronologicznie
pierwsza pochodzi z 27 lutego 1949 r. i jest pozytywna. Utrzymano jednak przytaczana
w artykule decyzje drugiego oceniajacego, podpisang ostatecznie 9 maja 1949 r.

* AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki kukietkowej Marii Kownackiej, O Zaczku-Szkolaczku i o Sowizdrzale (19 111949).

*» S.Frycie, Literatura dla dzieciimlodziezy wlatach 1945-1970. Zarys monograficzny.
Materiaty, t. I: Proza, wyd. 3, WSiP, Warszawa 1987, s. 2.

30 Ibidem, s. 35.
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rzem oceny, dopiero pdzniej zwracano uwage na pozostale aspekty dzieta. W for-
mularzu recenzyjnym MKiS przy punkcie ,17. Rezonans spoleczny i politycz-
ny” recenzentka sztuki Marii Kownackiej O Zaczku-Szkolaczku i o Sowizdrzale
napisala: ,Momentéw politycznych w utworze nie ma. Sztuka ma pozytywna
warto$¢ wychowawcza. Diwieczy w niej radoé¢ zycia, pozytywny stosunek do
nauki, umilowanie przyrody™'. W tym krétkim fragmencie streszcza si¢ duza
cze$¢ programu realizmu socjalistycznego. Przyroda i kontakt z natura — czesty
motyw literatury dziecigcej — byly cenione przez projektodawcéw obowiazuja-
cego wowczas kierunku. Z przychylnosécia podchodzono do twoérczosci, ktora
ukazywata piekno $rodowiska naturalnego i podkreslata harmonijne wspélzycie
z przyroda. Sztuki o tematyce rustykalnej cieszyly sie duzym poparciem gremiow
panstwowych, wpisujac sie w program awansu spolecznego $rodowiska wiej-
skiego. W wielu recenzjach podkregla si¢ to, Ze w utworach przeznaczonych na
deski teatru dzieciecego wystepuja ,ludzie ze srodowiska wiejskiego™?, niekiedy
uszczegotawiajac informacje dotyczace projektowanego kregu odbiorcéw: ,Dla
dzieci nizszych klas szkoly podstawowej. Szczegdlnie dla wsi™.

Uwaga recenzentki dotyczaca warto$ci wychowawczych byla réwniez pokto-
siem oczekiwan stawianych sztuce. W wigkszosci przeanalizowanych recenzji
podnoszony jest dydaktyczny aspekt dziela: ,walory wychowawcze wyrazne™*.
Paideutyczny bat wydaje si¢ cecha immanentng tzw. literatury czwartej, nieza-
leznie od czasu i miejsca jej powstania, jednak w omawianym okresie byl przede
wszystkim narzedziem opresji*>. Horacjafiska maksyma ,uczy¢ — bawiac” zysku-
je nowe znaczenie w pierwszej powojennej dekadzie. Analiza kryptotekstow
utwordéw scenicznych przeznaczonych dla najmlodszych przekonuje, ze funkcja
wychowawcza byla prymarna wobec poetyckiej. Na przychylno$¢ mogly liczy¢
wszelkie propozycje podejmujace problematyke aktualng i uznang za wazna:

Autor sztuczki postawil sobie ambitne zadanie. Na scenie teatru kukielkowego
potrafil bowiem pokaza¢ aktualne zagadnienie gospodarcze. Cale widowisko mia-

3t AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki kukietkowej Marii Kownackiej, O Zaczku-Szkolaczku. ..

3 AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki kukietkowej Marii Kownackiej, O Kasi, co ggski zgubita (29 II 1949). Akcja
O Zuchu i Smoluchu réwniez rozgrywa sie w §rodowisku wiejskim (por. przyp. 38).

3 AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki kukietkowej Marii Kownackiej, O Zaczku-Szkolaczku. ..

* AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki Marii Kownackiej, O straszliwym smoku i dzielnym szewczyku, przeslicznej krélewnie
i krélu Gwozdziku (22 IV 1949).

3% Dos¢ przypomnie¢ postulaty ksztaltowania pozytywnego wizerunku Armii
Ludowej i przedstawiania Armii Krajowej jako organizacji wrogiej Polsce.
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nowicie ma za zadanie wykaza¢ dzieciom szkodliwos¢ stonki ziemniaczanej i zache-
ci¢ je do wspotudziatu w jej zwalczaniu®.

Nawet jesli recenzent podal w watpliwo$¢ estetyczna wartos¢ takiego dziela,
moglo ono ujrze¢ $wiatlo dzienne pod warunkiem dostosowania si¢ autora do
zasugerowanych przez recenzenta poprawek:

Mozna mie¢ co prawda pretensje do autora spektaklu, ze caly szkodliwo$¢ stonki
upatruje wylacznie w braku ziemniakéw dla $win. [...] Zastrzezenia te s3 jednak
calkowicie marginesowe i w niczym nie uwlaczajq wartoéci i aktualnosci sztuczki.

Wazna z punktu widzenia polityki zdrowotnej problematyke podejmuje
sztuka pod tytulem O Zuchu i Smoluchu, ktora streszcza swoiste dictum recenzen-
ta: ,,Czysto$¢ to zdrowie, choroba - to brud™®. Sztuka odzwierciedla istniejace
w latach 50. rozwarstwienie spoleczenstwa — w pierwszej powojennej dekadzie
szeroko rozpowszechnione byly akcje majace na celu zmniejszenie przepasci
miedzy zapdzniong wsig i rozwijajacym si¢ miastem®. Do propagowania higie-
nicznego trybu zycia wykorzystywano ulotki informacyjne, plakaty, afisze oraz
oczywiscie prase i literature. Przyktad Zucha i Smolucha pokazuje, ze réwniez
twodrczos¢ dramatyczna podejmowala ten niezwykle istotny, cho¢ z pewnoscia
nienalezacy do wysokiego rejestru pismiennictwa problem:

Smoluch, wspélnik Czarownicy, uprawia propagande brudu. Czarownica rozsiewa
choroby. [ ...] Ksiazka po poprawkach nadaje sie dla nizszych klas szkoly podstawo-
wej teatru amatorskiego — na uroczysto$¢ okolicznosciowa. Moze uczy¢ przez poka-
zanie dziecku szpetoty brudu. Tak chciala autorka. Zdaje sig, ze metoda bardziej
skuteczng wychowawczo jest pokazywanie dziecku tadnych stron zycia, godnych
nasladowania, ale to zrobila juz nieraz Kownacka w innych swoich cennych pracach
teatralnych dla dzieci®.

Sztuka O Zuchu i Smoluchu podejmowala trud wyrobienia w najmlod-
szych konsumentach kultury wlasciwych nawykéw dotyczacych zasad higieny.
Podstawowym celem twérczoéci (dramatycznej) okresu stalinizmu byto owo

36 APP, WUKPPiW, sygn. 240, k. 181. Z recenzji ksiazki O jezu i lisie szkodniku
(14 V1 1954).

37 Ibidem.

¥ AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki Marii Kownackiej, O Zuchu i Smoluchu (11 111 1949).

¥ Ten dychotomiczny stan rzeczy ma odzwierciedlenie takze w literaturze okresu,
ktéra wytworzyla dwa nurty powieéci produkeyjnej — miejski i wiejski.

*° AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki Marii Kownackiej, O Zuchu. ..
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,wyrabianie” w odbiorcach kultury odpowiednich postaw wobec szczegélnie
istotnych z punktu widzenia polityki panstwa zagadnien. Prawodawcom sys-
temu zalezalo na wyposazeniu mlodego konsumenta kultury w odpowiedni
system przekonan, na przyktad dotyczacy zagadnien wezlowych, cho¢by takich
jak walka klas czy kapitalistyczny wyzysk. Ciekawie w tym kontekscie prezen-
tuje si¢ Szewczyk, bohater kolejnej sztuki dramatycznej zaproponowanej przez
Marie Kownacka. W ocenie utworu formulowane s3 zarzuty dotyczace moty-
wagcji i wiarygodnoséci psychologicznej bohatera, odslaniajace oczekiwania,
jakie stawiano literaturze:

Nieoczekiwane zakoriczenie — szewczyk nie chce palacu i korony — byloby bardziej
zabawne, gdyby szewczyk byl grzeczniejszy. Ten moment jest mimo humoru zawar-
tego w jego przemdwieniu — troche zwulgaryzowany. I pospiech, z jakim krélewna
ulega wpltywom szewczyka — nie bardzo wiarygodny*'.

W produkcjach socrealistycznych paralelizm estetyczno-etyczny zosta-
je wzbogacony o komponent klasowy. Bohaterowie, jesli sa pigkni i dobrzy, to
zazwyczaj pochodza z odpowiedniej grupy spolecznej. Dlatego recenzenci i kry-
tycy proponowali rozwigzania fabularne, w ktérych ,uwieziong krélewne uwalnia
nie dzielny rycerz, lecz Stach-hutnik”?. W analizowanym przypadku Szewczyk
wzgardzil atrybutami klasy wyzszej, cho¢ — jak zauwaza recenzentka — nie bez
uszczerbku dla samej kompozycji dzieta.

Oceniajacy utwory dramatyczne recenzenci zwracali uwage na mozliwosci
ich scenicznej realizacji, chociaz w przeanalizowanym korpusie tekstow przewa-
zaja lakoniczne uwagi na ten temat: ,Rzecz napisana lekko, Zzywo, z humorem,
z duza znajomoscia wymagan sceny kukietkowej i psychiki dzieciecej”, ,Dobra
konstrukcja dramatyczna. Poczucie sceny. Zywa akcja. Umiejetne przeprowa-
dzenie tendencji utworu. Jezyk — zapewne ze wzgledu na do$¢ obrzydliwy temat
— ubogi™.

W komentarzach podnoszono cechy immanentne tekstéw, ktére mogly by¢
zaleta lub przeszkoda w przeniesieniu na scene, a waloryzacji mozliwosci realiza-
cyjnych towarzyszyla czesto ocena wartosci artystycznej dramatu:

' AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki Marii Kownackiej, O straszliwym smoku. ..

# Stownik realizmu socjalistycznego, red. Z. Lapinski, W. Tomasik, TAIWPN
Universitas, Krakéw 2004, s. 125; W. Grodzieriska, Wspélczesna literatura dla dzieci,
,Kuznica” 1949, nr 51-52,s. 11.

# AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki kukietkowej Marii Kownackiej, O Kasi. ..

# AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki Marii Kownackiej, O Zuchu. ..
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Temat nadaje sie raczej do pogadanki o higienie niz do dramatycznego opracowa-
nia. Personifikacja grzebieni, mydel, szczotek. Uplastycznienia owadéw budza-
cych obrzydzenie i lek jak Karaluch, mucha, piosenki, ktérych trescia jest paso-
zytnicze bytowanie pluskiew, wszy, pchel, roznoszenie bakterii ze $mietnikow,
»2 gnoju” do wazy z zupa — przez muchy, gdzie wystepuja stonogi, prusaki itp.,
gdzie leza kupy $mieci, a chlopca poréwnuje si¢ do ,niechlujnej $cierki” — to to
wszystko jest sluszne, prawdziwe — ale w teatrze, zobrazowane wyraziécie, bardzo
obrzydliwe i straszne®.

W zachowanych recenzjach znalazlo si¢ kilka uwag dotyczacych 6wczesnego
zycia teatralnego. Niemal wszystkie potwierdzaja jego niski poziom: ,W ogélnym
niskim poziomie repertuaru w teatrach dla dzieci, pozycja wartoéciowa, bedaca
od lat jednym z podstawowych widowisk w teatrach kukietkowych™, ,Utwor
zasluguje na publikacje i jaknajszersze pisownia oryginalna] rozpowszechnie-
nie jako jedna z najlepszych sztuk kukielkowych dla mlodszych dzieci”, ,Utwor
powinien by¢ wydany jako jedna z lepszych sztuk w ubogim na ogét naszym
repertuarze teatru dla dzieci™.

* %k

W literaturze przedmiotu dominuje przekonanie, ze teatry doby realizmu
socjalistycznego ,przezywaly jeden z najbardziej jalowych okreséw w swoich
dziejach™. Polski dramat powojenny nie stworzyl w pierwszym dziesiecioleciu
dziel wybitnych. Paristwo rozpostarto nad twérczoécig dramatyczna — podobnie
jak nad pozostalymi dziedzinami sztuki — opiekurniczo-wychowawczy wachlarz,
ktory nie sprzyjat swobodzie tworczej.

Zaproponowalam spojrzenie na teatr socrealizmu nie od strony tego, co sie
ukazywalo i co wystawiano na deskach teatralnych, lecz od strony tego, jak oce-
niano skladane do weryfikacji poradniki dotyczace scenicznej obrébki tekstow
dramatycznych oraz same sztuki przeznaczone dla najmlodszych. Analiza kryp-
totekstow przekonuje, ze oceniajacy byli w przewazajacej mierze lojalni wobec
prawodawcow systemu i nie wychodzili poza przyjety kanon recenzyjny, a zacho-

* Ibidem.

% AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki Marii Kownackiej, O straszliwym smoku. ..

¥ AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki kukietkowej Marii Kownackiej, O Kasi. ..

# AAN, MKiS, Dep. Tw. Art., Wydz. Wydawniczy, 705, bez paginacji. Z recenzji
sztuki kukietkowej Marii Kownackiej, O Zaczku-Szkolaczku. ..

#°S. Marczak-Oborski, Teatr polski w latach 1918-1965, PWN, Warszawa 1985,
s.232.
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wane w archiwach szczotki sztuk i same recenzje potwierdzaja dyskusyjne walory
artystyczne twérczosci dramatycznej lat 50. XX wieku skierowanej (nie tylko) do
najmlodszych odbiorcow.
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Anna Wisniewska-Grabarczyk

THEATER AND DRAMA OF THE SOCIALIST REALISM IN THE
CONTEXT OF CRYPTOTEXTS (ON MATERIAL OF MINISTRY
OF CULTURE AND ART [MKIS] AND PROVINCIAL OFFICE
OF CONTROL OF PRESS, PUBLICATIONS AND SHOWS
IN POZNAN [WUKPPIW])

Abstract. The main aim of the paper is the description of cryptotexts of theater
staging handbook and dramatic works created in Poland in the socialist realism period.
Cryptotext is a secret text which unavailability is the result of a purposeful act. In the
text I present selected cryptotexts — reviews produced in Ministry of Culture and Art
(MKiS) and censorship reviews of the dramatic works submitted for evaluation to the
Provincial Office of Control of Press, Publications and Shows in Poznaii (WUKPPiW).

The archives contain evaluation of works which have been published in the sub-
sequent years as well as these which remained only in their draft form. The analysis of the
evaluations of the ministry officials reveal the mechanisms of allowing and withholding
submitted dramatic works and theater staging handbook which shows the practices of
publishing theatrical works.

Analysis of different evalutations to the main text allow for a hypothesis that the
main aim of cryptotexts were the evaluation of ideological correctness of submitted
works. In spite of this main function it is possible to point out specific passages in the
statements of the GUKPPiW oflicials which are similar to statements of the ministry
officials. In these two cases the evaluation pertains to the content and the planned reali-
zation of the work and plays mainly a didactic function.

Stowa klucze: cenzura, kryptotekst, powojenny teatr i dramat polski.
Key words: censorship, cryptotext, post-war Polish theater and drama.
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SIMON GANTILLONIJEGO ,TEATR UCIECZKT’,
CZYLI W POSZUKIWANIU FRANCUSKICH
TEKSTOW EKSPRESJONISTYCZNYCH

Szedlem droga wraz z dwdjka przyjaciol. Zaczynalo zachodzi¢ storice. Poczu-
tem cient melancholii. Nagle niebo zrobilo si¢ krwistoczerwone. Zatrzymatem
sie, przechylilem przez barierke, émiertelnie zmeczony, i spojrzatem na ogniste
chmury, ktére wisialy jak krew i miecz nad niebiesko-czarnym fiordem i nad
miastem. Moi towarzysze poszli dalej. Stalem tam, dygocac z przerazenia.
I poczulem glosny, niekoriczacy sie krzyk przeszywajacy nature.

(Edward Munch)

Gdzie scenograf znajduje zrédlo swej inspiracji? Oczywiscie w didaskaliach.

(Denis Bablet)

Cho¢ Francuzi nie stworzyli dramatéw typowo ekspresjonistycznych, jak to
mialo miejsce w Niemczech, pomimo niecheci wielu znawcéw literatury fran-
cuskiej odrzucajacych en bloc ekspresjonizm jako zywiol germanski, tak znie-
nawidzony zwlaszcza po I wojnie $wiatowej, to jednak analizujac pewne dziela
francuskich twércéw, nie trudno jest nie zauwazy¢ pewnych inklinacji autoréw
znad Sekwany do tego awangardowego nurtu. Tendencja ta widoczna jest przede
wszystkim nie tyle w samych dialogach, ktére naturalnie nawiazuja do natura-
listycznej spuscizny, ile w didaskaliach, objasniajacych iscie eskpresjonistyczne
wizje pisarzy'. Nikt nie pragnie przeforsowac idei, ze we Francji panowal ekspre-

* Uniwersytet £.6dzki, Wydzial Filologiczny, Katedra Filologii Romanskiej, e-mail:
tomasz.kaczmarek@uni.lodz.pl.

' Warto tu nadmieni¢, ze paradoksalnie w dramatach naturalistycznych wystepuje
wigcej wskazéwek scenicznych niz w dramacie ekspresjonistycznym, co moze dziwi¢,
bowiem od 1890 do 1920 r. rozwinely sie rézne srodki techniczne i ekspresjonista mogt-
by je wzia¢ pod uwage w tworzeniu swych — czgsto spektakularnych — wizji.
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sjonizm, poniewaz ten kierunek byl obcy ,kartezjaniskiemu” zmystowi, a mimo
wszystko na przyklad Gaston Baty, ktory w swej dzialanosci byt otwarty na nowo-
$ci z Europy, chetnie nawiazywat do dokonan mi¢dzynarodowych awangardy-
stow, w tym Niemcéw, z okresu miedzywojnia. Simon Gantillon (1887-1961),
ktory blisko wspolpracowal z nowatorskim rezyserem, inspirowat si¢ dokona-
niami swego mistrza. Tworzyl dramaty, w ktérych precyzowal z naturalistyczna
dokladnoscia, jak wyobraza sobie ich wystawienie na deskach teatru. Drobiazgo-
wos¢ pisarza dotyczyla nie tylko materialnego wymiaru spektaklu, lecz przede
wszystkim wskazywala na srodki, ktére mialy podkresla¢ jego duchowa perspek-
tywe. Didaskalia dostarczaja nam zatem wielu cennych uwag dotyczacych insce-
nizacji, ktéra wychodzita poza ramy zwyklego realizmu i - z dzisiajszego punktu
widzenia — byla bliska estetyce ekspresjonistyczne;j.

Baty i Gantillon

Ekspresjonizm teatralny jest zjawiskiem, ktore pojawilo sie najpierw w Skan-
dynawii, by nastepnie rozwina¢ si¢ w Europie Srodkowej, przede wszystkim
w krajach niemieckojezycznych, ale nie tylko. Charakteryzujac fenomen ekspre-
sjonizmu, Maurice Gravier rozrdznia jego dwa podstawowe aspekty: ,z jednej
strony mozemy bra¢ pod uwage teksty sztuk ekspresjonistycznych, z drugiej zas
stwierdzamy, ze w zwiazku z tymi tekstami rozwinal sie najpierw w Niemczech,
a nastepnie rozprzestrzenil si¢ po trosze w calym $wiecie pewien styl gry, insce-
nizacji i scenografii teatralnej”. To wlasnie ten drugi aspekt mozna odnalez¢
w dziatalnosci wielu twércédw francuskich, m.in. u pisarzy takich jak Henri-René
Lenormand, Jean-Victor Pellerin oraz Simon Gantillon, a jesli chodzi o rezyse-
réw, to nalezy wspomnie¢ tu nazwiska Georges’a Pitoéfta, Gastona Baty czy Jean-
-Louisa Barrault.

Gdy méwimy we Francji o ekspresjonizmie w teatrze — zwlaszcza w okresie mie-
dzywojennym — mamy czesciej na mysli powolne przenikanie pewnego stylu sce-
nicznego niz istnienie $ciéle ekspresjonistycznych tekstéw. Nasi rezyserzy i aktorzy
podrézowali po calej Europie. Podczas swych tournées byli na przedstawieniach
sztuk eskpresjonistycznych w Niemczech i Austrii. Skorzystali z tej lekcji, nawet jesli
zupelnie nie rozumieli tekstow. Styl scenograficzny ekspresjonizmu mégt réznymi
drogami oddzialywa¢ na smak technikéw, artystéw i publicznosci: balet [...], nie-
mieckie kino ekspresjonistyczne, ktérego oddzialywanie bylo tak potezne w caltym

$wiecie [...]%

2 M. Gravier, Ekspresjonizm teatralny we Francji w okresie migdzywojennym, [w:] D. Ba-
blet, J. Jacquot (éd.), Ekspresjonizm w teatrze europejskim, PIW, Warszawa 1983, s. 190.
3 Ibidem.
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Ponad wszelka watpliwos¢ kariera dramatopisarska Gantillona zwiazana jest
ze $cisla wspélpraca z genialnym realizatorem awangardowym Gastonem Baty,
pod ktérego wpltywem napisat cztery sztuki w latach 1923-1932. Obaj poznali
sie na poczatku XX wieku w kolegium dominikanskim w Oullins, ale w tym okre-
sie przyszly pisarz nie interesowat sie literatura, a teatrem w jeszcze mniejszym
stopniu. Jako mtodzieniec marzyl o podrézach do egzotycznych krajéw, ktérych
echo odnajdziemy w jego pdzniejszych dramatach i innych tekstach mniej lub
bardziej autobiograficznych. Dopiero po latach, kiedy ponownie si¢ spotkali
podczas realizacji Simouna Lenormanda, 36-letni autor Marine byt pod duzym
wrazeniem prac zalozyciela zespotu eksperymentalnego La Chimeére (Chimera)
i postanowit sprawdzi¢ sie¢ w roli dramatopisarza, a przede wszystkim rezysera.
Czul, ze wlasnie w tej roli moze si¢ spelni¢ — bardziej niz literatura zajmowala go
bowiem inscenizacja. Podzielal poglad (zapoczatkowany przez André Antoine’a),
ze realizator jest wazniejszy od autora. Nie inaczej bylo w przypadku Baty: ,jako
uczenn Niemca Reinhardta glosil Baty prawdziwy kult rezyserii. Wedlug niego
»animator« jest wladca absolutnym, autor dramatyczny jest na jego ustugi w tej
samej mierze co aktor i scenograf. Zasadnicza rolg rezysera jest sugerowanie
poza $wiatem widzialnym $wiata niewidzialnego, poetyckiego i tajemniczego™.
Podobnie jak 6w wielki francuski inscenizator, Gantillon pragnal tworzy¢ spekta-
kle, ktére bylyby laickim ekwiwalentem przezycia religijnego. Od poczatku swej
dzialalnosci dramaturg ,nie przegapi zadnej proby, uczestniczy w pracach rezy-
sera, pomaga mu swoimi radami, rysunkami i sugestiami dotyczacymi dekoracji
i interpretacji”. Nie byto mu jednak dane samodzielnie rezyserowa¢. Niemniej
jednak jego inscenizatorskie ambicje zostaly potwierdzone przez rozbudowane
didaskalia i liczne notatki, ktore stanowig dzisiaj dla nas cenne Zrédto informacji
o tym, jak mogly wyglada¢ jego — nowatorskie w tamtych czasach — pomysly na
realizacje sceniczne.

Cyklon

Simon Gantillon zadebiutowal jako dramaturg sztuka Cyclon (1922),
w ktorej przedstawia historie pozostawionych samym sobie marynarzy znaj-
dujacych sie na statku na pelnym morzu. Dramat ten, przypominajacy do
ztudzenia Bitwe morskq (Seeschlacht — 1917) Reinharda Goeringa, wydaje sie
zwykla relacja z zycia wilkéw morskich, ktérzy ciezko znosza wplyw bezlito-
snego klimatu na swe cialo, ale przede wszystkim na psychike. Ich nadwerezo-

* P. Surer, Wspélczesny teatr francuski, tt. K. A. Jezewski, PIW, Warszawa 1973, s. 28.

3 G. Lieber, Gaston Baty et ses auteurs : le thédtre d'évasion, théses présentée en vue
du Doctorat d’Etat &s Lettres et Sciences Humaines, Université Paris X, Nanterre 1987,
s. 301.
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na kondycje pogarsza oczekiwanie na nadchodzacg i nieunikniong burze, co
nadaje polozeniu ,majtkéw” tragicznego wymiaru. Ponad wszelka watpliwos¢
pisarz przywoluje w tym utworze wlasne do$wiadczenia® z okresu, gdy ptywatl
po morzach i oceanach jako zadny przygéd zeglarz — dlatego czesto poréwny-
wano jego tworczos¢ do tekstow Pierre’a Loti. Nie ma jednak w tym dramacie
akcji w tradycyjnym znaczeniu, a caly dramatyzm zawarty jest w ekstremalnej
sytuacji, w jakiej znalezli si¢ bohaterowie.

Gdyby$my chcieli ograniczy¢ si¢ jedynie do dialogdw, to z latwoscia przy-
sztoby nam zaklasyfikowa¢ te sztuke do nurtu estetyki realistycznej, a nawet
naturalistycznej. Pewne uwagi twdrcy nawet to potwierdzaja. Gantillon pre-
cyzuje z dokladnoscig prawie co do centymetra, w ktérym miejscu powinni
znajdowac si¢ aktorzy w danej scenie, kazdy element dekoracji mial w ten spo-
séb drobiazgowo przypisane miejsce. Zajmuje sie wiec organizacja przestrzeni
oraz kladzie nacisk na ekspresje ciala, dzigki czemu wielu teatrologéw mogtoby
znalez¢ w tych tekstach pobocznych wiele informacji dotyczacych proksemiki
i kinezyki. Autor przyklada tez wage do sposobu wypowiedzi postaci: kazda
z nich wyraza si¢ w swoim dialekcie, tatwo wiec mozna wychwyci¢, kto jest
paryzaninem, kto Bretoriczykiem, a kto nie jest Francuzem’. Dramatopisarz
pisze takze w swoich notatkach, jak sobie wyobraza zwiastujaca nadchodzacy
grozny huragan sceng, w ktérej mialy wystepowac poruszajace si¢ chmury, jak
konkretnie uzy¢ $wiatla dla stworzenia odpowiedniej atmosfery. Pomimo ewi-
dentnego nawigzania do realizmu, Gantillon nie pragnie bynajmniej odzwier-
ciedla¢ na scenie , kawatka zycia’, jak by tego chciat André Antoine. Marcel Ray-
mond stwierdza po premierze sztuki, ze autor ,przekracza zwykle kopiowanie
zycia, aby stworzy¢ specyficzny realizm sceniczny”. Realizm ten mozna nawet
poréwnac z dokonaniami Théétre Libre na tyle, na ile ,dazy do uduchowienia
cze$ci materialnej i zmaterializowania czeéci duchowej”™ spektaklu. Gantillon
czyni to dzieki zastosowaniu réznych technik scenicznych, a nie za pomoca
samego slowa. Zdaje sobie bowiem sprawe, ze sam dialog jest niewystarcza-
jacy, by przedstawi¢ krucha ludzka egzystencje, a to bylo jego najwazniejszym
zamiarem. Tekst glowny byt niejako pretekstem, by méc pédzniej uzy¢ whasci-
wych $§rodkéw scenicznych dla wyrazenia zamyslu pisarza i Gantillon robi to
w zgodzie z koncepcjami Gastona Baty:

¢ Por. S. Gantillon, Marine, ,Bulletin de la Chimeére” 1923, n° X.

7 S. Gantillon, Cyclone, Collection nouvelle de la France dramatique, Librairie
Stock, Paris 1923, s. S.

$ M. Raymond, Le Jeu retrouvé, Editions de 'Arbre, Montréal 1943, s. 86.

? J.-P. Sarrazac, Ph. Marcerou (éd.), Antoine, l'invention de la mise en scéne : antholo-
gie des textes d’André Antoine, Centre National du Théatre, Actes Sud-Papiers, Arles 1999,
s. 23.
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Tekst nie jest w stanie wszystkiego wyrazi¢. Dochodzi tylko do pewnego punktu,
do ktérego zmierza kazde stowo. Poza nim zaczyna si¢ inna strefa tajemnicy, mil-
czenia, tego, co zwie si¢ atmosfera, nastrojem, klimatem, jesli wolicie. To wlasnie
ma wyrazi¢ praca rezysera. Gramy caly tekst, z tym wszystkim, co moze on wyrazié,
ale pragniemy takze przedtuzy¢ go w sfere, ktorej same stowa nie potrafia oddac¢'.

To wlaénie ten zabieg przedluzenia tekstu w sfere, w ktorej slowa nie sa
juz w stanie wyrazi¢ pewnej tajemniczej rzeczywistosci, stanowi o oryginalno-
$ci przedsigwziecia pisarza-rezysera. Realistyczna dekoracja miala by¢ swoistg
trampoling dla scenicznej materializacji nadprzyrodzonych sil. Nie chodzi tutaj
bynajmniej o pojawienie si¢ réznych zywioldw czy boskich mocy, ktdre inter-
weniowalyby w los czlowieczy. Bo nawet jesli tytulowy cyklon jest rzeczywisty,
to naprawde trzeba go postrzega¢ w kontekscie cierpiacych marynarzy - to on
bowiem, jak mialo to miejsce w dramatach tzw. ,klimatycznych’, jest odbiciem
ich lekéw i trwogi. Niszczycielski zywiol zostal ukazany przez Gastona Baty za
pomocy silnego $wiatta, dzieki ktéremu sznury rzucaly wielki cien na $ciane,
ow cien ,oscylowal i tanczyl”", a reszty dokonywaly efekty akustyczne. W takiej
atmosferze pisarz pragnal ukaza¢ wewnetrzne, czyli niewiadome, Zycie mary-
narzy. Huragan wzbieral na sile proporcjonalnie do wzrostu niepokoju bohate-
réw. Jeden z nich moéwi: ,wszystko jest tajemnica. .. zycie... $mier¢... $wiatlo...
ciefl... wszystko!... a my jeste$émy opetani”'*. Niekt6rzy nie wytrzymuja presji
i wybieraja $mieré w morskich otchfaniach. Gantillon podkreslal, ze w sztuce
waznym aspektem jest tragiczna kondycja bohateréw. Jak pisal: ,probowalem
zasugerowa¢ ponad postaciami obecnos¢ tajemniczych i niewidzialnych sil, kto-
re kieruja zyciem i $émiercig ludzi”"® - te same sily tkwity jednak w bezbronnych
$miertelnikach. Nie mniej waznym, a moze najistotniejszym elementem jest stu-
dium nie$wiadomego Zycia oraz ukazanie go plastycznie na scenie. I podobnie
jak dialog jest tylko pretekstem do rozwiniecia gtéwnej akgji, tak przedstawiana
rzeczywisto$¢ jest punktem wyjécia do ukazania sfery niewidzialnej. Na famach
,Bulletin de la Chimére” Gantillon przedstawil wizje nowego teatru, ktéry swo-
bodnie nawiazuje do tradycji teatru antycznego i Shakespeare’a, a takze fran-
cuskiego dramatu $redniowiecznego. To wlasnie w tej tradycji odnalazt — a nie
w renesansie, ktory wprowadzil , teatr umyslowy”, rzadzacy si¢ jedynie rozumem
— wizje $wiata, gdzie rzeczywistos$¢ i nadprzyrodzonos¢ sa tak samo ,realne” jak
cztowiek'. Dramaturg marzyt wiec o dramacie integralnym, w ktérym mimika,

Cyt. za: P. Surer, op. cit., s. 28.

1 L. Bessnard, nota w: ,,Le Quotidien”, 31.05.1923.

2 S. Gantillon, Cyclone. .., s. 15.

13 S. Gantillon, Marine...,s. 165.

4 S. Gantillon, w: ,Bulletin de la Chimeére” 1922, n° 1.
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dekoracje, kostiumy, dzwigki, §wiatlo i inne srodki wyrazu wspolgraja ze soba na
réwni z interpretacja aktorska, podkreslajac ztozonos¢ egzystencji — kazdy ele-
ment spektaklu stawal sie czynnikiem mitspielend, jak tego pragneli ekspresjoni-
$ci. W ten sposob Gantillon ozywial przestrzen, ktéra stala sig plastyczna podpo-
ra gry dramatycznej.

Cho¢ to Baty byt rezyserem spektaklu, to w swoich notatkach i innych tek-
stach pobocznych dramaturg procedowal niczym prawdziwy ekspresjonistyczny
scenograf, ktory nie stara si¢ nadawac sztuce konkretnej oprawy historycznej ani
stworzy¢ wiarygodnego $rodowiska spolecznego czy chocby klimatu psycholo-
gicznego:

Nie dazy do nsladowania rzeczywistoéci, odrzuca wiec niepotrzebna dekoracyj-
noé¢. Posiada umiejetno$¢ bezposredniego widzenia utworu dramatycznego. Pra-
gnie takze ,odnaturalizowa¢” scene, aby pozwoli¢ dziata¢ sitom dramatu. Wybiera
jednak rézne $rodki, w zaleznosci od tego, czy bedzie dazyl do zmaterializowania
swej wizji dramatu, przedstawiajac ja w malarskiej dekoracji, czy tez budujac archi-
tektoniczng przestrzen sceniczng, w ktorej tylko pare elementdw, jak ruchy aktoréw
i operowanie $wiatlem, sugeruje widzowi te wizje'.

Podobnie jak ekspresjoniéci, pisarz interesowat sie $wiattem, gra cieni:

scena bywa, na przemian, pograzona w ciemnoéci, pocieta wigzkami $wiatla,
ozywiona ostrymi kontrastami §wiatlocienia i zmiennym zabarwieniem $wiatta.
Takze operowanie o$wietleniem okreslano jako ,arbitralne dopelnienie akcji”
Istotnie, moze si¢ ono wyda¢ arbitralne z pozycji rzeczywistosci pozateatralnej,
lecz catkowicie logiczne z punktu widzenia ekspresjonistycznej techniki sce-
nicznej's.

Niemniej jednak, nawet w swych koncepcjach paraekspresjonistycznych Gantil-
lon nie idzie tak daleko, jak inscenizatorzy niemieccy, ktérzy koncentruja sie na
glownej wizji, na realizacji Stimmungssphdre dzieta dramatycznego, poniewaz od
poczatku do korica skupiaja si¢ na $wiecie wyzbytym z wszelakiego obiektywi-
zmu. W przypadku francuskiego tworcy swiat zewnetrzny i wizja z nim zwigzana
zawsze ze sobg wspolgraja.

Kiedy Hermann Bahr pragnie scharakteryzowa¢ postawe artysty ekspresjo-
nistycznego, zestawia ja z aktywnoscia impresjonisty. Ten ostatni posiadalby oczy
i uszy, dzigki ktéorym moglby postrzega¢ swiat zewnetrzny, pozbawiony bylby
jednak ust. Tymczasem artysta ekspresjonistyczny nie posiada oczu i uszu, ale

' D. Bablet, Scena ekspresjonistyczna, [w:] L. Richard (red.), Encyklopedia ekspresjo-
nizmu, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1996, s. 249.
16 Tbidem, s. 254.
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posiada usta, za pomocg ktérych moze wyrazi¢ swoje wewnetrzne wizje. Impre-
sjonista reprodukuje, ekspresjonista wykrzykuje'”. W Cyklonie Gantillon wydaje
sie w takim samym stopniu impresjonista, jak i ekspresjonista.

Maya

Najwiekszym sukcesem okazala si¢ Maya (1924), ktéra zagwarantowa-
fa pisarzowi chwilowa stawe miedzynarodowa'®. Sztuka wywolala tylez glosow
entuzjazmu co oburzenia, a nawet zgorszenia'’, co wowczas nie dziwito, ponie-
waz Gantillon uczynit swa gtéwna bohaterka prostytutke, cho¢ nie byl on pierw-
szym autorem pod tym wzgledem, a calg akcje umiescit w domu publicznym.
Wielu widzéw, ktérzy spodziewali sie skandalicznych scen, wychodzilo z teatru
zawiedzionych. Podobnie jak w przypadku poprzedniej sztuki, gdyby ograni-
czy¢ sig jedynie do tekstu gléwnego, mozna by bylo pomysle¢, ze autor pozostaje
wierny estetyce naturalistycznej, kreslac mierny zywot kobiet sprzedajacych swe
ciato. Cho¢ autor unikal wszelakich aspektow wulgarnych z zycia prostytutek, to
dbal o kazdy szczegol realistyczny: na przyklad duzo uwagi poswiecat ubiorom,
jakie mialy nosi¢ kobiety lekkich obyczajéw, zwracal réwniez uwage na zindywi-
dualizowany jezyk postaci. Nawet precyzyjne umiejscowienie na scenie stolu czy
kanapy bylo dla niego bardzo istotne.

A jednak Gantillon traktowal rzeczywisto$¢ przedstawiona jako punkt
wyjécia do badania innej rzeczywistosci, ktéra — jak tego chcieli ekspresjonisci
— mozna pozna¢ jedynie za pomoca wewnetrznych zmysléw. Na poczatku Baty
podchodzit do tekstu dramatopisarza z pewng rezerwa, zeby nie powiedzie¢:
niechecig — i to nie z powodu poruszanej w nim tematyki, lecz nadmiernego
realizmu. Jak wiadomo, genialny ,czarodziej rezyserii” poszukiwat sztuk, ktore
nie s3 zdominowane przez ,Jasniepana Stowo™*, a ktére pozwalaja realizatorowi
scenicznemu stworzy¢ piekny spektakl. Zmienil jednak niepochlebne zdanie na
temat dramatu, kiedy poznatkoncepcje inscenizacyjne dramaturga — a ten uczynit
z domu uciech miejsce ,nieokreslone™’, w ktérym dochodzi do glosu wewnetrz-
ne zycie bohateréw. Tekst sugerowal istnienie pewnej przestrzeni tajemniczosci,

'7" Por. H. Bahr, Expressionismus, Delphin-Verlag, Miinchen 1920.

'8 Sztuka doczekala si¢ nawet ekranizacji przez Raymonda Bernarda w 1949 r.
W tytulowej roli wystapita Viviane Romance.

! H. Talvart, J. Place (éd.), Bibliographie des auteurs modernes de langue francaise
(1801-1936), Editions de la Chronique des Lettres Francaises, Paris 1937, s. 284.

% Por. G. Baty, Le Masque et I'Encensoir, Bloud et Gay, Paris 1926.

21 M. Vais, L'Ecrivain scénique, Presse de 'Université du Québéc, Montréal 1978,
s. 44.
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uwalniat sily instynktu, pod$wiadomodci i nadrzeczywistosci**. Mogty by¢ one
uwidocznione przede wszystkim dzigki odpowiedniej oprawie scenicznej. Juz
na poczatku postacie mialy by¢ ukazane bardziej niczym duchy niz ludzie z krwi
ikosci. Wymykaly sie ze $wiata zewnetrznego, by poruszac si¢ w iécie onirycznym
wymiarze. Gantillon skontrastowal tu zewnetrzno$¢ i wewnetrzno$é, nadajac tej
ostatniej uprzywilejowana range. Juz w prologu zaznaczyl, ze gléwna bohaterka
jest niczym bogini bladzaca w labiryntach ciemnosci. Taka wizja musiala przy-
pas¢ tworcy Kapryséw Marianny do gustu.

I w rzeczy samej, Gantillon pragnal przekroczy¢ zewnetrzny wymiar egzy-
stencji (nigdy o nim jednak nie zapominajac), aby przedstawié wewnetrzne zycie
kaptanek milosci, ktére bolesnie targane s3 z jednej strony zadzami cielesnymi,
a z drugiej — potrzebami duchowymi. Odwiedzajacy dom uciech klienci réwniez
cierpia, poniewaz nie zaznali nigdy prawdziwej milosci i to wlasnie w ramionach
cor Koryntu pragna odnalez¢ przynajmniej namiastke uczu¢. Mozna by te bied-
ne istoty ,wyrzucone na ten $wiat” — jak by powiedzial Heidegger — poréwna¢
do bohateréw Czechowa, ale wszystkie postacie w dramacie francuskiego pisarza
pozbawione sg, tak jak w utworach ekspresjonistéw, pewnej realistycznej psy-
chologii. Nie s3 bynajmniej ,chodzacymi abstrakcjami” Jarry’ego — symbolizuja
bowiem cierpienie wspélczesnego czlowieka. A to cierpienie autor odnajdywat
w przepastnych zakamarkach ludzkiej nieswiadomosci, ktéra samym stowem
niezdolna jest wyjawi¢ bolu istnienia. Gantillon wtedy wlasnie obmyslal koncep-
cje, ktore oddalaty go od realizmu, by pozwoli¢ rezyserowi plawi¢ si¢ w sennych
oparach. Rozum w podobnych okolicznosciach $pi, a dusza moze swobodnie
dziata¢, wyobraznia zdolnego inscenizatora takze.

Im bardziej dramatopisarz schodzit do glebin umeczonej duszy czlowieka,
tym bardziej zdawal sobie sprawe, ze owego cierpienia stowa nie s3 w stanie wyra-
zi¢. Musial zastosowa¢ inne $rodki wyrazu i zapisywat je poza tekstem gtéwnym.
Dlatego tez w didaskaliach i licznych notatkach zawieral sugestie réznych rozwia-
zan scenicznych, ktére moglyby podkresli¢ atmosfere tajemniczosci. Wiedzial, ze
pomimo iz ma sklonnosci do realistycznej estetyki, jego utwér powinien zostaé
odegrany niczym we $nie. Trudno nie odnie$¢ wrazenia, ze sam autor traktowal
swoje dzielo niczym zwyczajny pretekst do inscenizacji, co dzisiaj byloby rzad-
kim fenomenem wsréd piszacych. A jednak Gantillon nalezy do tych, dla ktérych
tekst pozostaje zasadnicza czeécia dramatu (przez co nalezy do literatury), nato-
miast zastosowanie przektadu owego tekstu za pomoca innych znakéw ikonogra-
ficznych, specyficznych dla sztuki teatralnej, jest mu blizsza. W samym tek$cie
pobocznym zawarl pewne wskazéwki dotyczace realizacji scenicznej. Struktura
dramatu jest fragmentaryczna, sklada si¢ bowiem z luznych ,obrazéw”, ktoére

2 J.deJomaron (éd.), Le Thédtre en France du Moyen Age & nos jours, Armand Colin,
Paris 1992, s. 769.
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— niczym w kalejdoskopie — przesuwaja sie przed widzem i, jak tego sobie zyczyl
w swojej sztuce Fritz Erler, przechodza swobodnie ,z jednej sceny w druga”™.
Francuski dramatopisarz nie byt wiec oryginalny, stosujac te technike, nalezy
jednak zwrdci¢ uwage na fakt, ze wyjatkowo$¢ pidra tego pisarza polega wlasnie
na tym, iz nie rezygnujac z ,kartezjariskiego” zywiotu, ktéry od wiekéw obecny
jest w teatrze francuskim, usiluje go pogodzi¢ — w tej sztuce nawet skutecznie
— z poszukiwaniem ekspresji subiektywnych uczué. I tutaj, podobnie jak Hen-
ri-René Lenormand, czerpal inspiracje z tworczoséci autoréw skandynawskich,
ktorych oryginalnos¢ przekraczata granice zwyklego realizmu.

Gantillon nawigzywal przede wszystkim do estetyki Augusta Strindberga,
ktéry w swoich nowatorskich dramatach antycypujacych ekspresjonizm wyko-
rzystywal oniryczno$¢. Podkredli¢ trzeba, ze prébowal on jedynie przeszczepi¢
pewne cechy pisarstwa Szweda na grunt francuski (rzecz jasna, na swoja modte),
ale nie odrzucat en bloc realizmu, jak to czynil autor Ojca w utworach powstatych
po jego kryzysie duchowym opisanym w Inferno. Niemniej jednak w przedmo-
wie do Gry snéw (1901) odnajdujemy pewne elementy, ktére Gantillon zamie-
$cil réwniez w swojej sztuce, zwlaszcza w tekstach pobocznych, i ktére stanowity
swoisty Grundmotiv, czyli pierwotne jadro jego dzieta:

Autor [...] probowat [...] nasladowa¢ nieskoordynowang, lecz pozornie logiczna
forme snu. Wszystko moze si¢ wydarzy¢, wszystko jest mozliwe i prawdopodob-
ne. Czas i miejsce nie istniejg. Na blahej podstawie rzeczywistosci fantazja snuje
i tka nowe wzory: mieszanine wspomnien, przezy¢, swobodnych pomystéw, non-
senséw i improwizacji. Osoby rozdwajajq sie i podwajaja, sa dublowane, roztapiaja
sie, zageszczaja i jednocza. Lecz ponad wszystkimi stoi jedna §wiadomos¢: Poety.
Nie ma dla niego zadnych tajemnic, zadnych niekonsekwencji, zadnych skrupuléw,
zadnych praw. Nie wydaje wyrokéw ani nie uwalnia, tylko relacjonuje. I tak jak sen
najczesciej jest bolesny, rzadziej za$ pogodny, ton smutku i wspélczucia dla wszyst-
kiego, co zyje, przewija sie przez zwiewne opowiadania*.

Podobnie jak wdramatach Szweda, Gantillon czyni Belle-Maye gléwna posta-
cig, ktora pragnie wydostac si¢ ze szpondw rzeczywistosci i te jej enigmatyczna
kondycje najlepiej moégt ukazaé, nadajac scenom charakter sennej mary. I tak zyje
ona we wlasnym $wiecie — postacie, ktore wokol niej kraza, staja si¢ odpryskami
jej umeczonej duszy. Pisarz eksterioryzuje majaki senne gléwnej postaci — wszyst-
ko ukazane jest z perspektywy ,ja” bohaterki, co jest pewnego rodzaju nawiaza-
niem do ekspresjonistycznej Ich-Dramatik. Przygladajac si¢ z boku wizjom sen-

* F. Erler, La Réforme scénique au Thédtre des Artistes de Munich, ,Mercure de France”,
1.02.1910, s. 456.

* A. Strindberg, Gra snéw, [w:] idem, Dramaty krélewskie, dramaty liryczne, Wy-
dawnictwo Poznanskie, Poznan 1988, s. 291.
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nym Belli, widz szybko moze doj$¢ do wniosku, ze w dramacie jest tylko jedna
postaé. Nieuwazny czytelnik dramatu moglby nie dostrzec na przyklad procesu
rozdwojenia, a nawet roztrojenia osobowosci bohaterki. W obrazie siédmym
bohaterka skapana jest w snopie $wiatfa (,$wiatlo ma podkre$la¢ nierzeczywi-
sto$¢ sceny”?), na proscenium za$ pojawia sie Stara Prostytutka. Dramatopisarz
precyzuje jednak w swoich notatkach, iz Maya ukazana jest na scenie jako trzy
postacie. Rozszczepienie osobowosci ma wymiar diachroniczny, bowiem - jak
pisze Gantillon — ,waznym jest, aby publicznos¢ od razu zrozumiata, ze Fifine,
Maya i Stara s jedna i t3 sama postacia, ukazang w roznych okresach jej zycia™.
Za pomocy gry $wiatel i cieni pisarz pragnie odrealni¢ sceng, ktéra miala umoz-
liwi¢ skupienie uwagi widza na wydarzeniu ekspresywnym. Dekoracja niczego
nie opisuje, jest wizja, bierze czynny udzial w spektaklu na réwni z aktorami - to
byly takze postulaty ekspresjonistow niemieckich. Baty tworzy wiec scene abs-
trakcyjna, zgodnie z notatkami Gantillona, odrzucajac wszelkie odniesienia do
rzeczywisto$ci — nie ma murdw, nie ma sufitu, okna i drzwi oznaczone sa jedynie
sugestywnymi ramami. Ten prosty dyspozytyw jest tak o$wietlany, aby otrzy-
ma¢ atmosfere sennej mary”’. Rezyser pragnie wigc podkresli¢ subiektywnos¢
wizyjna. Ten zamyst sceniczny z pewnoscia pozwolit aktorowi (w tym przypadku
aktorce) skuteczniej ukaza¢ meandry umeczonej duszy bohaterki, a publiczno$ci
— jak pisal Felix Emmel — dal mozliwo$¢ ,,pelnego korzystania z jego wewnetrz-

nego oka i wyobrazni”*®.

Pobiezna analiza dramatéw Gantillona nie wykazuje, by byly one wyjat-
kowymi tworami. By¢ moze ich przydluga retoryka przyczynila sie do tego, ze
popadly nieco zastuzenie w niepamie¢. Trudno dzisiaj stwierdzi¢, czy sztuki te
moglyby by¢ wspoélczesnie grane z powodzeniem, wydaje si¢ to jednak watpliwe.
Oryginalnoéci pisarza nie nalezy wigc szuka¢ w samych tekstach dramatycznych,
lecz w jego odwaznych - jak na tamte czasy — koncepcjach scenicznych, ktore
bliskie byly stylistyce ekspresjonistycznej. W nawiazaniu do stanowiska Gastona
Baty francuski dramaturg odrzuca naturalizm w jego czystej formie, by odkry¢
w rzeczywistosci przedstawionej gleboka istote i rzeczywisto$¢ wewnetrzna,

> S. Gantillon, Maya, [w:] Les Cahiers dramatiques, supplément au n° 39 du
,Théatre illustré”, 15.11.1924,s. 17.

26 Ibidem.

27 Por. Bibliothéque Nationale de France, Département des Arts du Spectacle (Col-
lection Rondel, Fonds Gaston Baty, Fonds Simon Gantillon, Fonds Copeau, cahiers de
mise en scéne).

* D. Bablet, Scena ekspresjonistyczna..., s. 133.
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pewna tajemniczos¢ istnienia w ogole. W swoich dzialaniach kieruje si¢ ekspre-
sjonistyczna formula, zgodnie z ktéra ,kazdy obraz zewnetrzny jest wyrazem
rzeczywisto$ci wewnetrznej”*. Ekspresja artysty wyraza sie zwlaszcza poprzez
efekty dzwiekowe, gre $wiatel i cieni — elementy, ktére maja skutecznie deformo-
wad rzeczywisto$¢. Kazdy przedmiot czy postaé zostaja w ten sposdb wydobyte
ze $wiata obiektywnego, ktory zostaje uduchowiony.

Zawarte w didaskaliach i licznych notatkach wzmianki dotyczace realizacji
scenicznych dramatéw Gantillona wskazuja na silne przywiazanie pisarza do ory-
ginalnej estetyki wykreowanej przez Gastona Baty. Podobnie jak genialny insce-
nizator, takze dramaturg wpisuje si¢ — jak dowodzi Kazimierz Braun — w synteze
Wielkiej Reformy Teatru, ktéra dokonala sie w XX wieku; synteze

nie oderwanej od realizmu, nie nachalnej, ale jednak obecnej symboliki i fascy-
nujacej poetyckiej tajemniczosci; nie bez wplywu ekspresjonizmu niemieckiego.
Uznano go [Gastona Baty] za mistrza $wiatla, a raczej mroku na scenie. Lubowal
sie istotnie w wys$wietlaniu glebi przy zachowaniu ciemnosci na pierwszym planie,
postugiwat sie gra cieni i sylwetek. [...] W niekonwencjonalny sposéb postugiwat
sie réwniez rytmem i cisza. Wprowadzal sekwencje bez stéw, ale dramatyczne, gra-
ne wrealistycznym dziataniu, a nie przez jakie§ wstawki pantomimiczne™.
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Tomasz Kaczmarek

SIMON GANTILLON AND HIS “THEATRE OF ESCAPE”
- THE QUEST FOR THE FRENCH EXPRESSIONISTIC
TEXTS

Abstract. Though the French did not create typically expressionistic dramas, com-
parable to the Germans, although while analyzing selected works or the French artists
it is hard not to notice their certain inclination to this vanguard trend. That tendency is
visible especially in stage directions (didascalia) explaining truly expressionistic visions
of the writers. No one wants to force the idea that the expressionism ruled over France,
because this trend was strange to the Cartesian sense, notwithstanding to this Gaston
Baty who was open to all kind of novelties from Europe willingly referred to the accom-
plishments of the international avant-garde, including Germans, from the interwar



Simon Gantillon i jego ,teatr ucieczki”. .. 127

period. Simon Gantillon who cooperated closely with the innovatory director was inspi-
red by the achievements of his master. The writer created dramas in which he precisely
illustrated the naturalistic way how they should be put on stage. Stage directions give us
many valuable comments on staging which go beyond the frames of the common reality

and which from the contemporary point of view should be seen as based on the expres-
sionistic aesthetics.

Stowa klucze: Gaston Baty, Simon Gantillon, ekspresjonizm, didaskalia, teatr.
Key words: Gaston Baty, Simon Gantillon, expressionism, didascalia, theater.
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Michal Nikodem*

METATEKSTY DRAMATOW
WITOLDA GOMBROWICZA

Witold Gombrowicz jest jednym z najbardziej znanych na $wiecie polskich
tworcow. W jego — w przewazajacej mierze epickim — dorobku sa takze trzy dra-
maty: Iwona, ksigzniczka Burgunda, Slub i Operetka. W tym opracowaniu chcial-
bym przyjrze¢ sie metatekstom' obudowujacym gléwny tekst dramatéw Witolda
Gombrowicza, koncentrujac sie gtéwnie na Komentarzach, Ideach dramatu oraz
Uwagach o grze i rezyserii. Analize tych tekstow bede w razie potrzeby uzupelnial
autorskim komentarzem pochodzacym z zapiskéw biograficznych autora. Janusz
Marganski tak opisuje stosunek Witolda Gombrowicza do teatru:

Gombrowicz oczywiscie bywal — cho¢ rzadko — w teatrze i swoje poczynania
w dziedzinie dramatu konsultowal z ludZmi teatru. Ale tez celem jego zabiegéw,
jak sie zdaje, byto nie tyle stworzenie sztuki teatralnej, ile pewne urzeczywistnienie
mysli o ludzkiej egzystencji. To zas mialo sie sta¢ za sprawg usankcjonowanej przez
tradycje formy dramatu’®.

Badacz interpretuje tutaj forme dramatyczna, jaka Gombrowicz wybrat dla trzech
swoich dziel, jako decyzje, dzieki ktorej projekt egzystencjalny autora odnajdzie
swoj najlepszy wyraz. Wydaje sig, ze zdanie to podziela réwniez Jerzy Jarzebski,
ktory tak rozumie ,,dramatyczno$¢” wspomnianych wyzej trzech utworéw Gom-
browicza:

W istocie bowiem dramat nie byt dla niego partytura teatralnego widowiska, doma-
gajaca sie koniecznie scenicznej materializacji. Wszystko wskazuje na to, ze ,,drama-
tyczno$¢” byla raczej atrybutem jego psychiki, ze w swym wnetrzu przystrajat weiaz
w maski rézne wersje swojego ,ja” i toczyl miedzy nimi niekonczacy sie spér. W tym

* Uniwersytet Slaski, Wydzial Filologiczny, Instytut Nauk o Literaturze Polskiej,
Zaklad Teorii Literatury, e-mail: mnikodem@us.edu.pl.

' Rozréznienie migdzy paratekstem jako tekstem obcego autorstwa a metatekstem
jako tekstem autora przyjmuje za praca Iwony Loewe. Vide: 1. Loewe, Gatunki parateksto-
we w komunikacji medialnej, Wyd. Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2007.

? J. Marganski, Nota edytorska, [w:] W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda,
Wyd. Literackie, Krakéw 2008, s. 105.
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sensie owa ,dramatycznos¢” jest takze nieodlaczng cecha jego powiesci i opowia-
dan, a sztuki teatralne ré6zni od nich tylko rezygnacja z owej szczegélnej nad$wiado-
mosci, jaka dysponuje narrator utworu®.

Jarzebski, podobnie jak Marganski, widzi w dramatach element cato$ciowe-
go projektu literackiego, jaki realizowal w swoich dzielach Witold Gombrowicz.
W interpretacji ,literackosci” dramatéw Gombrowicza idzie on jednak krok dalej
niz poprzednio cytowany badacz. Stwierdza bowiem, ze dramaty Gombrowicza
niekoniecznie domagaja si¢ wystawienia, co ustawialoby w ciekawym $wietle
opatrywanie ich przez autora komentarzami, szczegélnie tymi zatytutlowanymi:
Uwagi o grze i rezyserii. By¢ moze uwagi te mialyby pelnic inng niz podana w tytu-
le funkcja i wplywa¢ nie tylko na aktoréw i rezyseréw spektaklu, lecz takze na
czytelnikéw dramatéw. Jan Blonski, kolejny wybitny badacz, tak rozumiat teatr
Gombrowicza:

Tak wigc teatr (jak cala twdrczo$¢) Gombrowicza opiera si¢ na szczegdlnej antropo-
logii, bardzo réznej od pojecia o czlowieku, ktérego (poétéwiadomie) stuchat trady-
cyjny dramat. Ten ostatni widzial bowiem stosunki miedzy ludzmi jako starcie $wia-
domych i swobodnych decyzji. Wnetrze czlowieka — czyli to, co decyzje poprzedza
albo jej towarzyszy — rzadko dochodzilo do glosu... lub écislej, rzadko dochodzilo
do widocznodci. U Szekspira czesto nie wiemy, co wlasciwie powoduje postaciami.
Ale nie mamy watpliwosci, ze one same wiedza, co robia... U Gombrowicza mozna
natomiast dostrzec co$ jakby szczegolng loterie. Do dzialania zdaje si¢ popychac¢
ludzi pozadanie lub, szerzej, wewnetrzny proces, ktéry dla samych bohateréw nie
jest bynajmniej czytelny. Nabywa on czytelnosci (sensu) poprzez przyzwolenie czy
zrozumienie innego czlowieka®.

Ten glos po raz kolejny potwierdza, Ze Gombrowicz w swoich postaciach
ukazuje ich wnetrze i motywacje, ktéra popycha ich do dzialania. By¢ moze jest
ona obecna nie tylko w samym tekécie dramatu, lecz takze w jego streszczeniach.
Kilka przytoczonych wyzej cytatéw z wybitnych gombrowiczologéw nie mialo
na celu wyczerpania tematu, a jedynie zarysowanie perspektywy, w jakiej miesz-
cza sie dramaty Gombrowicza. Szczegélowa analiza tekstéw autorskich — meta-
tekstow, jakimi opatrywal on swoje teksty dramatyczne, by¢ moze pozwoli na
zweryfikowanie niektérych opinii oraz odpowiedz na pytanie, w jakiej relacji sa
one do tekstu gléwnego, jak ksztaltuja i zmieniaja perspektywe jego odbioru.
Dramaty bede analizowat w kolejnosci chronologiczne;j.

3 J.Jarzebski, Dramat Ego w dramacie historii, [w:] W. Gombrowicz, Dramaty, Wyd.
Literackie, Krakéw 2001, s. 6.

* J. Bloniski, Dlaczego Gombrowicz pisal sztuki teatralne? [w:] idem, Forma, $miech
i rzeczy ostateczne. Studia o Gombrowiczu, Universitas, Krakow 2003, s. 258.
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Iwona, ksi¢zniczka Burgunda

Iwona, ksigzniczka Burgunda to pierwszy dramat Witolda Gombrowicza.
Analize metatekstow mozna zacza¢ juz od tytulu. Janusz Marganski tak opisuje
jego mozliwe znaczenia:

By¢ moze Gombrowicz chcial juz w tytule w jaki$ sposob polaczy¢ aluzje do Szek-
spira (do niektérych jego kronik opowiadajacych o krwawym dziedzictwie Plan-
tagenetéw) z aluzjami do popularnych form teatralnych, takich jak np. operetka
[ pamigtamy tytut ostatniego dramatu Gombrowicza — M. N.] - co w rzeczy samej
robi juz w tekscie swej sztuki: od tytutu Iwona, ksigzniczka Burgunda juz tylko krok
do Ksigzniczki czardasza. Co do imienia ,Iwona” — bardzo zwyczajnego i nieksiaze-
cego — inspiracja mogta by¢ popularna powies¢ Juliusza Germana (Iwonka, 1925)°.

Jesli chodzi o tytul, warto jeszcze zauwazy¢, ze w niektorych ttumaczeniach
ksiezniczka Burgunda staje sie ksiezniczka Burgundii (np. we francuskim®).
Pierwsze wydanie tego dramatu miato miejsce w roku 1938 w czasopi$mie , Ska-
mander” w dwéch numerach (z. 93-957 oraz z. 96-98°). Wersja ta opatrzona byta
odautorskim Komentarzem oraz Uwagami o grze i rezyserii. Gombrowicz przy-
znaje, ze wigkszo$¢ sztuki napisal nie — jak mogliby$my sie spodziewa¢ — przy
biurku, siedzac na krzesle, lecz lezac, a w dalszym fragmencie Wspomnieti polskich
tak komentuje jej powstawanie:

Iwone pisalem z trudem i niechetnie. Postanowilem wykorzysta¢ dla teatru techni-
ke, ktora sobie wyrobitlem w opowiadaniach, te zdolno$¢ snucia oderwanego i nieraz
absurdalnego tematu troche tak, jak tematu muzycznego. Rodzil mi sie absurd zja-
dliwy i niepodobny do sztuk, ktére woéwczas pisano. Walczylem zajadle z forma...
te godziny okropne, spedzane nieruchomo nad papierem, gdy piéro jest bezczynne,
gdy wyobraznia szuka rozpaczliwie rozwiazan, a caly wznoszacy sie budynek trzesz-
czy i grozi zawaleniem!’

Powyzsze uwagi zapewne dobrze opisuja trud pisarza wlozony w powstawa-
nie swojej pierwszej sztuki. Wydrukowany w ,,Skamandrze” dramat tak komento-
wal Karol Irzykowski ,Demoralizacja dworu przez niewinna Iwone — doskonale

S J. Marganski, Przypisy, [w:] W. Gombrowicz, Iwona... [2008], s. 87.

¢ Co potwierdza dalsza cze$¢ przytoczonego wyzej przypisu.

7 'W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda. Akt pierwszy i drugi, ,Skamander.
Miesiecznik Poetycki” 1938, nr 93-95, s. 70-91.

® 'W. Gombrowicz, Iwona, ksi¢zniczka Burgunda. Akt trzeci i czwarty, ,Skamander.
Miesiecznik Poetycki” 1938, nr 96-98, s. 154-179.

* 'W. Gombrowicz, Wspomnienia polskie. Wedréwki po Argentynie, Wyd. Literackie,
Krakow 1996, s. 103.
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zrobiona. Lecz w tej sztuce Iwona malo co méwi, i to nadaje utworowi charakter
raczej udramatyzowanej noweli. Nowy dreszcz Gombrowicza nie doczekal sie
jeszcze w tej sztuce dramatycznej legalizacji”'®. Zdanie Irzykowskiego dobrze
oddaje odczucia 6wczesnej krytyki — taki odbior tekstu stal sie podstawa wielu
pozniejszych komentarzy. Ostatecznie sztuka Iwona, ksigzniczka Burgunda miata
swoja prapremiere juz po wojnie, 29 listopada 1957"" r. na scenie warszawskie-
go Teatru Dramatycznego. By¢ moze przyczynilo sie to do przygotowania przez
pisarza pierwszego powojennego wydania, ktére mialo miejsce w roku 1958".
W tym wydaniu pisarz zrezygnowal z Komentarza oraz Uwag. Te decyzje tak
komentuje Janusz Marganski:

[...] wlasnie odautorski komentarz stanowit jeden z waznych komponentéw strategii
pisarskiej Gombrowicza. Moze tym razem uznal, ze nie powinien eksponowac swojej
osoby, skoro nie udalo mu si¢ w pelni urzeczywistni¢ w tekscie swych intuicji?*?

Ostateczne poprawki pisarz wprowadzit do francuskiego wydania Iwony...
z 1965 r. S one pomocne w interpretowaniu autorskich zabiegéw dotyczacych
opatrywania wlasnego tekstu réznymi komentarzami, jednak nie mozna ich
uzna¢ za wersje kanoniczng, jak pisze wspomniany wyzej badacz:

Trudno wigc te wersje uznaé za ostateczng i podstawowq: skreslenia i poprawki
zostaly wprowadzone przez autora osobiécie, ale, po pierwsze, w tekécie francu-
skim, po drugie, z my$la o inscenizacji - Gombrowicz wystapil wigc w stosunku do
wlasnego tekstu w roli, w jakiej w teatrze zwykle wystepuje rezyser czy kierownik
literacki'*.

Tym, co najbardziej bedzie mnie interesowalo w Iwonie, ksi¢zniczce Burgunda
beda wiec trzy rzeczy: autorski komentarz, uwagi o grze i rezyserii oraz poréwna-
nie didaskaliéw dotyczacych postaci Iwony z trzech wersji dramatu: z roku 1938,
1958 i 1965. Uwagi o grze i rezyserii oraz Komentarz poprzedzaly wersje drama-
tuz 1938 r.,, w 1958 r. zostaly usuniete przez Gombrowicza, jednak dodano je

19 K. Irzykowski, Dramat, ,Rocznik Literacki” 1938, nr 7, s. 68.

' Janusz Marganski w komentarzu krytycznym zatytulowanym Nota edytorska
(zob. przyp. 2) podaje blednie wrzesien (s. 108). W wydaniu tym jest wiele niescistosci,
ktore nie powinny mie¢ miejsca w tego typu edycji.

2 Kto wie zreszta, czy do ponownego wydania tego utworu, tym razem w for-
mie ksigzkowej, nie przyczynila si¢ ostatecznie do$¢ udana prapremiera w Teatrze
Dramatycznym w Warszawie [...]” ]. Marganiski, Nota edytorska. .., s. 108.

13 J. Marganski, Poprawki tekstu, [w:] W. Gombrowicz, Iwona... [2008], s. 112.

' J. Marganski, Ostatnie retusze i skreslenia, [w:] W. Gombrowicz, Iwona. .. [2008],
s. 162.
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pdzniej do kolejnych ksigzkowych wydan'®. Czytajac obydwa te teksty, odbior-
ca dowiaduje si¢, jak ma rozumie¢ tekst (Uwagi...) oraz otrzymuje streszczenie
akcji (Komentarz). Uwagi... i Komentarz wydaja sie neutralne wobec gléwnej
treci dramatu, jednak to tylko pozory. Uwagi...'%, bedac skierowanymi glow-
nie do wykonawcéw, sugeruja, jak powinno sie czyta¢ tekst, chocby w myslach
(nonszalancko i swobodnie), proponuja konkretne formy odbioru (groteska,
humor), a takze przedstawiaja autorska intencje co do wyobrazenia sobie postaci
i scen (trzezwe granie, stroje, dekoracje, sennoéé uczty i przebudzenie po $mierci
Iwony). Podobne funkcje pelni Komentarz', ktéry podaje przebieg akeji (stresz-
czenie poszczegdlnych aktéw). Wplywa on jednak na czytelnika, precyzujac
sens (przestanie) poszczegdlnych scen, zawiera takze ich autorsky interpreta-
cje (np. w zakoniczeniu: ,zabieg udaje sieg, i rodzina krélewska wraca do normy”
— sugeruje to, co dzia¢ si¢ bedzie po zapadnigciu kurtyny).

Tabela 1. Poréwnanie zmienionych kwestii Iwony, ksi¢zniczki Burgunda

z poszczegblnych wydan
Wydanie polskie Wrydanie polskie Wydanie francuskie
21938 r. 21958 . 21965
0 - 0
0 - 0
0 - 0
0 - -
0 - -
0 0 -
0 - -
0 - _
0 - _

Objasnienia: 0 — kwestia wyjsciowa w wersji z 1938 r.; pauza — usunigcie kwestii.

Zrédlo: opracowanie wlasne na podstawie: J. Marganski, Ostatnie retusze i skreslenia,
[w:] W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda, Wyd. Literackie, Krakéw 2008, s. 162-172.

'* Na przyklad w zbiorczym wydaniu Dramatéw z 2001 r., gdzie dodano jedynie
Komentarz, dowiadujemy si¢ z przypisu, ze tekst komentarza zostal ,wlaczony ponow-
nie za zycia pisarza w wydaniach obcojezycznych”. W. Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka
Burgunda, [w:] idem, Dramaty...,s. 15-16.

1 'W. Gombrowicz, Uwagi o grze i rezyserii, [w:] idem, Iwona... [2008], s. 116.

17 W. Gombrowicz, Komentarz, [w:] idem, Iwona... [2008],s. 117-118.
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Podsumowujac, mozna byloby stwierdzi¢, ze Uwagi. .. i Komentarz sa wyra-
zem nieporadnosci poczatkujacego pisarza, ktory, nie radzac sobie z poszczegdl-
nymi scenami, przybliza odbiorcy idee¢ dramatu podana w formie prozatorskie;j.
Jednak zabieg ten Gombrowicz powtarza w kolejnych dwéch dramatach, co
sugeruje inne wytlumaczenie tego faktu. Spojrzmy na dziewiec zespotdéw kwestii
zmodyfikowanych przez Gombrowicza zaréwno w polskiej wersji z 1958 r., jak
i w wydaniu francuskim z roku 196S.

Po poréwnaniu trzech wersji dramatu widzimy, ze (poza kilkoma przy-
padkami) Gombrowicz redukuje glos Iwony jedynie do zaznaczonego
w didaskaliach milczenia, przy czym najczesciej dokonuje sie tutaj podwoj-
na redukcja, czyli usuniecie zaréwno w polskim wydaniu powojennym, jak
i we francuskim calych kwestii. Mozna zastanawia¢ sig, co znaczy ten autorski
gest. Janusz Marganski tak komentuje te redukcje w odniesieniu do dwdch
polskich wersji:

Przede wszystkim [ Gombrowicz] niemal catkowicie odebrat glos tytutowej boha-
terce, zamieniajac ja w milczaca protagonistke, co jest dos¢ osobliwe w rozgada-
nym $wiecie tego dramatu. Nie oznacza to, Ze w ten sposéb zmienit wymowe
sztuki. Przeciwnie — poglebil tendencje obecna w pierwszej wersji i uwypuklit
swoj zamyst: wladnie bierno$¢ Iwony ma wzbudzad reakcje otoczenia i stanowié
sprezyne napedzajaca akcje'®.

W $wietle tych poréwnan zdanie badacza po raz kolejny sie potwierdza.
Zapewne te nastepne wersje dramatu jeszcze mniej podobalyby sie Karolowi
Irzykowskiemu, ktéry w przytoczonej wyzej recenzji uznal, ze w wersji z 1938 r.
»2Iwona mato co méwi”. Do tych spostrzezeri méglbym jedynie doda¢, iz w kolej-
nych wersjach dramatu widoczna jest dazno$¢ Gombrowicza do pozbawienia
Iwony mozliwo$ci wypowiadania stéw, przy jednoczesnym zwigkszeniu liczby
»milczacych” didaskaliéw. Powoduje to, ze coraz bardziej uwypukla si¢ fakt, iz
posta¢ ta przestaje dziala¢ w warstwie werbalnej, wywolujac samg swoja obecno-
$cig caly przebieg akeji dramatu — od spotkania z ksigciem na tawce do udlawienia
si¢ oécig z karaska. Daje to podstawy do wielu analiz osnutych wokél przykla-
dowych zestawien:: slowo-milczenie, bierno$¢-dzialanie, kobieco$¢-meskos¢,
krolewskos¢—plebejskos¢, mlodosé—staros¢ itd., ktére moga sta¢ sie tematem
kolejnych referatéw i interpretacji'.

'8 J. Marganski, Poprawki...,s. 112.

19 Z pewnoscig ciekawg préba opisywania i interpretowania Iwony... poprzez ko-
lejne inscenizacje jest ksigzka Moniki Z6tko$. Vide: M. Zétkos, Ciato méwigce, Stowo/
obraz terytoria, Gdarisk 2001.
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Slub

Arcydramat Slub, napisany przez Witolda Gombrowicza w 1946 r., zostal
wydany w roku 1953. Jest to tekst dramatyczny obudowany obszernymi autorskimi
komentarzami. Poza obecnymi juz wczesniej w Iwonie. .. Uwagami o grze i rezyserii
(w Slubie s to Wskazéwki dotyczqce gry i rezyserii) oraz Komentarzem podajacym
przebieg akcji (tutaj natrafiamy na czeéé¢ zatytulowang Akcja, z podtytulem: Dla
ulatwienia czytania podaje si¢ w skrécie przebieg akcji), znajdziemy jeszcze Ideg dra-
matu, ktéra poprzedza obydwa te teksty i wystepuje zaraz za postaciami dramatu.

Chciatbym zacza¢ przygladanie si¢ metatekstom Slubu wlasnie od Idei dra-
matu. Pierwsze zdania tego tekstu brzmig nastepujaco: ,Czlowiek jest poddany
temu, co tworzy si¢ »miedzy« ludZmi i nie ma dla niego innej boskosci jak ta,
ktora z ludzi sie rodzi. Taki jest ten »koséciot ziemski«, ktéry objawia si¢ Hen-
rykowi we $nie”*. Pierwsze dwa zdania oddaja calg idee¢ dramatu oraz pokazuja
glowna mysl, jaka Gombrowicz tutaj realizuje, ktora jest kilkukrotna zmiana per-
spektywy, z jakiej widziany jest $wiat. Najpierw to ojciec staje si¢ krélem, miano-
wany przez Henryka, by przywréci¢ godnos¢ Mani oraz nadaé tytulowemu $lu-
bowi odpowiednia range. Nastepnie Henryk przy pomocy pijaka (ktéry mowi:
»Madrzej ci powiem, jakiej to religii / Jestem wraz z toba kaptanem. Miedzy nami
/ Bég nasz si¢ rodzi i z nas / I ko$cidl nasz nie z nieba, ale z ziemi / Religia nasza
nie z gory, lecz z dotu / My sami boga stwarzamy”*') sam staje si¢ krélem i chce
sobie udzieli¢ §lubu. Jednak pijak kojarzy ze soba Manie¢ i Wladzia, co powoduje,
ze $lub nie jest mozliwy, poki Wladzio zyje. Ostatecznie tytulowy §lub nie docho-
dzi do skutku, a dramat koniczy si¢, podobnie jak wcze$niejszy, $miercia — tam
byta to Iwona, tutaj umiera Wladyslaw. Mozna wiec przyjac, ze caly dramat jest
realizacjq idei ,koéciola ziemskiego” Gombrowicz dalej pisze: ,Stad tez dramat
ten jest przede wszystkim dramatem Formy. Tu nie idzie, jak w innych sztukach,
o znalezienie najwlasciwszej formy na oddanie jakiegos konfliktu idei lub oséb,
ale o odtworzenie wieczystego konfliktu naszego z sama Forma”**. Ten, sugero-
wany przez autora, ,dramat formy” jest realizowany — tak my$le — przez to wla-
$nie kilkukrotne odwracanie perspektywy, zmienianie roli kréla, pokazywanie, ze
wszystko to dzieje sie poprzez inne spoleczne rozumienie sytuacji; to wlasnie, co
dzieje si¢ w owym ,kosciele ziemskim”. Gombrowicz proponuje réwniez kilka
mozliwych interpretacji swojego dramatu:

Z jednej strony — $wiat wewnetrzny Henryka deformuje $wiat zewnetrzny: jemu
to wszystko $ni sig, on jest ,,sam”, a te osoby sa jedynie jego marzeniem i nieraz bez-

20 W. Gombrowicz, Idea dramatu [w: Slub], [w:] idem, Dramaty...,s. 101.
21 Ibidem, s. 164.
22 Tbidem, s. 101-102.
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posrednio wypowiadaja wlasne jego stany uczuciowe [...] Ale, z drugiej strony, to
$wiat zewnetrzny narzuca si¢ Henrykowi.

Te sugestie autora podejmowali w swoich interpretacjach badacze, np. Jerzy
Jarzebski, piszac o dwdch generalnych sposobach odbioru:

[...] podlug pierwszego z nich dramaty Gombrowicza skierowane s3 w istocie ,do
wewnatrz’, tzn. ich gléwnym przedmiotem jest psychika autora, tematem za$ — pro-
ba rozwiazania ukrytych komplekséw. Zgodnie z taka wersjq interpretacji wszystkie
wlasciwie dramaty Gombrowicza, nie tylko Slub, rozgrywaja si¢ w istocie we wnetrzu
jego psyche. [...] Rozumiane podtug drugiego porzadku dramaty Gombrowicza sa
przede wszystkim interpretacja dwudziestowiecznej historii, a zatem kieruja sie ,na
zewnatrz”: ich tematem gléwnym bytaby wielka przemiana dokonujaca sie w dwudzie-
stowiecznym czlowieku, we wspotczesnych spoteczenistwach, systemach wladzy itd.*

Wydaje sie wiec, ze Witold Gombrowicz nie tylko sugeruje ,niefachowym”
odbiorcom w Idei dramatu przestanie Slubu, lecz takze »dyktuje” sposoby inter-
pretacji wszystkich swoich dramatéw, przyjmowane pdzniej przez ,profesjonal-
nych” czytelnikéw. Tutaj po raz kolejny autor zamieszcza Wskazéwki dotyczgce
gry i rezyserii, ktére tym razem wynikaja z Idei dramatu. W przypadku Slubu uwagi
te sa dluzsze niz w Iwonie. .. Tutaj autor sugeruje jeszcze wieksza nienaturalnos¢
inscenizacji, piszac:

Wiszyscy ci ludzie nie wypowiadaja siebie bezposrednio; zawsze sg sztuczni; zawsze
graja. Dlatego sztuka jest korowodem masek, gestow, krzykéw, min... [...] Studiu-
jac tekst normalnej sztuki, aktor moze z tresci zdania wywnioskowad, jak to zdanie
ma by¢ wypowiedziane. Tutaj sprawa jest bardziej skomplikowana: dialog jest tu
bardziej sztuczny, nieraz najprostsze stowa nabrzmiewajg sztucznoscia®™.

Podkreslana jest przez autora wielokrotnie sztuczno$¢ gry, jeszcze bardziej
niz w przypadku Iwony. Sugeruje to takze nienaturalna gre aktorska oraz oso-
bliwos¢ calej sztuki, podkreslong jeszcze w ostatnim zdaniu: ,Dekoracje, stroje
i maski aktoréw winny wyraza¢ 6w $wiat wiecznej gry, wiecznego nasladownic-
twa, sztuczno$ci i mistyfikacji”. Istotne we wskazowkach jest tez powigzanie
zmuzyka®’: ,Jest wiec wazne, azeby dobrze zostal uwydatniony »Zzywiol muzycz-
ny« tego utworu. Jego »tematy<, crescenda i decrescenda, pauzy, sforzata, tutti

2 Ibidem, s. 102.

*#* J.Jarzebski, op. cit., s. 6-7.

% 'W. Gombrowicz, Wskazéwki dotyczqce gry i rezyserii [w: Slub], [w:] idem,
Dramaty...,s. 103.

% Ibidem, s. 104.

¥ Rozwiniete pdzniej przez autora w Operetce.
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i sola powinny by¢ opracowane jak tekst partytury symfonicznej. Kazdy aktor
powinien czu¢ si¢ instrumentem w orkiestrze, a ruch powinien laczy¢ sie ze
stowem™®. W swojej ostatniej sztuce autor tak dopracuje relacje miedzy muzy-
ka i slowem, ze nazwie ja Operetkq. Tutaj Gombrowicz réwniez podaje odnie-
sienia do innych twoércéw, w kontekscie ktorych chce by¢ odczytywany, piszac:
»Z podwdjnej deformacji wytwarza sie co$, co Witkiewicz nazwalby »czysta
forma«. [...] Nieraz sztuka przybiera charakter wyrazniej parodii Szekspira™.
Nastepnie autor zamieszcza skrot Akcji, ponownie wskazujac konkretne interpre-
tacje, jak na przyktad w zakonczeniu:

Przygnieciony czynem ($miercia Wladzia), ktéry popelnil, a ktérego jednak nie
popelnil, czynem, ktéry pochodzi z niego, a ktéry jednak jest rézny od niego, Henryk
oglasza sie niewinnym. Ale jednocze$nie, poddajac sie formalnej logice sytuacji, temu
naciskowi Formy, ktéra wyznaczyta mu role mordercy, rozkazuje siebie uwiezi¢™.

Podsumowujac uwagi dotyczace autorskich tekstéw obudowujacych Slub,
mozna powiedzie¢, ze jest to sztuka w najwigkszym stopniu opatrzona komen-
tarzami. By¢ moze wynika to ze wspomnianej juz przy omawianiu Iwony. .. nie-
pewnosci Gombrowicza co do tego gatunku pisarskiego. Wydaje sig, iz bardziej
uzasadnione bedzie jednak twierdzenie, Ze pisarz nie chcial pozostawi¢ swojego
dziela samemu sobie, dodajac komentarz przed tekstem dramatu. Ponadto, nie
dal wolnoéci interpretacyjnej czytelnikowi, umieszczajac uwagi autorskie w zbu-
dowanej przez siebie i otwarcie wyrazonej ramie ideowej utworu. Takie odczyta-
nie intencji Gombrowicza potwierdzalby cytat z jego listu, stanowiacy motto do
Czarnego nurtu Michata Pawla Markowskiego: ,Jest Pan Interpretatorem. Pro-
sze wiec pozosta¢ mi wiernym”™'. Tropiac dalej ten watek, spojrzmy na Operetke
i zastanéwmy sie, jak tam funkcjonuja autorskie metatekstowe komentarze.

Operetka

Ostatnia sztuka Witolda Gombrowicza to Operetka, pisana w latach 1950-
1966 i wydana w 1966 r. Dramat ten zostal opatrzony trzema tekstami odautor-
skimi (podobnie jak Slub), ktére jednak nie sa tak obszerne, jak w poprzednim

8 'W. Gombrowicz, Wskazéwki dotyczqce gry i rezyserii [w: Slub]..., s. 103.

¥ Ibidem, s. 103—-104.

3 'W. Gombrowicz, Akcja. Dla utatwienia czytania podaje si¢ w skrdcie przebieg akcji
[w: Slub], [w:] idem, Dramaty...,s. 107.

31 Cytat ten jest opatrzony nastepujacym komentarzem: ,Witold Gombrowicz,
fragment prywatnego listu”. M. P. Markowski, Czarny nurt, Wyd. Literackie, Krakéw
2004, s. 5.
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dziele. S to: Komentarz (ktéry odpowiada zamieszczonej poprzednio Idei dra-
matu), Akcja oraz — tradycyjnie — Uwagi o grze i rezyserii. Wszystkie one poprze-
dzaja glowny tekst utworu. Przyjrzymy sie wiec kazdemu z nich.

Na poczatku Komentarza nastepuje wyznanie autora: , Tekst sztuki nowocze-
snej coraz mniej nadaje si¢ do czytania. Coraz bardziej staje si¢ partytura, ktéra
zy¢ zaczyna dopiero na scenie, w grze, w spektaklu™. Te pierwsze uwagi Gom-
browicza zdaja sie sugerowa¢, ze wladciwym sposobem odbioru tej sztuki nie jest
lektura dramatu, lecz obejrzenie go na scenie. W ciekawy sposéb pozostaje to
w napieciu z wypowiedziami Jarzebskiego, zawartymi w cytowanym wczesniej
artykule Dramat Ego w dramacie historii. Badacz sugeruje, ze autor Operetki przy-
wraca do lask dawna romantyczna kategorie Lesedrama — dramatu do czytania,
ktory réwnie dobrze nadaje si¢ do odbioru indywidualnego, jak i scenicznego®.
W dalszej cze$ci Gombrowicz pisze, odwolujac sie do trudnosci lekturowych i do
tytulu swego dramatu:

Mnie zawsze zachwycala forma operetkowa, jedna z najszczeliwszych, moim zda-
niem, jakie wytworzyly sie w teatrze. O ile opera jest czyms$ niemrawym, bezna-
dziejnie wydanym pretensjonalnosci, o tyle operetka w swym boskim idiotyzmie,
niebianskiej sklerozie, we wspaniatym uskrzydlaniu si¢ swoim za sprawa $piewu,
tafica, gestu, maski, jest dla mnie teatrem doskonalym, doskonale teatralnym. Nic
dziwnego, ze w koncu datem sie skusi¢...**.

W tym autokomentarzu autor objasnia relacj¢ migdzy tytutem i wybrang
przez siebie forma. Operetka to, jego zdaniem, taki rodzaj gatunku teatralnego,
ktory najbardziej uwydatnia to, o co zawsze chodzilo w jego dramatach, a mia-
nowicie o podkreglenie ich teatralnoéci. Z drugiej strony klucz podrzucony nam
przez Gombrowicza, powtdrzony nastepnie przez Jarzebskiego (podwdjny dra-
mat — wnetrza i zewnetrza), jest nadal obecny:

Z jednej strony przeto ta operetka winna by¢ od poczatku do konca tylko operet-
ka, nienaruszalna i suwerenna w swoich operetkowych elementach; a z drugiej ma
by¢ jednakze patetycznej ludzkoséci dramatem. Nikt by nie uwierzyl, ile wysitkéw
pochlonela organizacja dramatyczna tego gtupstwa®.

Poza komentarzem do klucza wprowadzonego przez siebie w Idei dramatu
w sztuce Slub, Gombrowicz kontynuuje tutaj topos, ktéry rozpoczat komenta-
rzem do powstawania Iwony... we Wspomnieniach polskich, a wiec po raz kolej-

2 W. Gombrowicz, Komentarz [w: Operetka], [w:] idem, Dramaty..., s. 23S.
3 J.Jarzebski, op. cit., s. 6.

3 'W. Gombrowicz, Komentarz [w: Operetkal..., s. 23S.

3 Ibidem.
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ny wyraza tu swoj trud zwigzany z tworzeniem formy dramatycznej. Na koniec
jednak mruga okiem do czytelnika, czgsciowo podwazajac sens pierwszego
zdania: ,Monumentalny idiotyzm operetkowy idacy w parze z monumental-
nym patosem dziejowym — maska operetki, za ktéra krwawi $§miesznym bélem
wykrzywione ludzko$ci oblicze - to bylaby chyba najlepsza inscenizacja Ope-
retki w teatrze. Ale i w wyobrazni czytelnika™’. Gombrowicz po raz kolejny
wiaze wyobrazenia odbiorcy i prowadzi go dokladnie ustalona przez siebie
$ciezka.

Juz pierwsze uwagi dotyczace Akcji wychodza poza sam tekst dramatu i uzupel-
niaja go: ,, Akt I — przed pierwsza wojna $wiatows, cos$ tak okoto 1910 roku™" 1, Akt
III — Ruiny zamku Himalaj. Rewolucja. Wiatr Historii... Sporo czasu uplyneto. To
juz po obu wojnach $wiatowych i po rewolucji”**. Informacji tej, uzupelniajacej realia
historyczne, nie ma w samej treéci sztuki. Pokazuje to integralnos¢ tekstéw Gombro-
wicza, to, ze nie mozna ich czyta¢ bez metatekstéw je poprzedzajacych, co otwie-
ra od razu pulapke zawartej w nich idei odautorskiej i czesto uniemozliwia wyjscie
poza te interpretacje. Skrot akeji podany przez autora oczywiscie nie jest neutralny;
mozemy tu jednak zaobserwowa¢ wigksze jego nasycenie emocjonalno$cia, niz mia-
lo to miejsce do tej pory. Poréwnajmy — Operetka: ,Przeklenstwo! Albowiem Huf-
nagiel nie jest ani Hufnaglem, ani hrabia, ani koniarzem! Nie, to Jozef, byly kamer-
dyner ksiecia, zwolniony ongis ze stuzby, teraz agitator i dziatacz rewolucyjny Ha, ha,
ha!”¥; Slub: ,Teraz na koricu, opanowal sytuacje! Teraz sam sobie, jako Krél, udzieli
$lubu!™; Iwona, ksigzniczka Burgunda: ,Nie mogg jednakze uczyni¢ tego wprost
—rzecz wydaje sie zbyt glupia, zbyt niedorzeczna, brak po temu formalnych podstaw,
konwenans nie pozwala. Rozbestwienie, dzikos¢, glupota, nonsens wzrastaja™'. Na
tych przykladach wida¢, ze Gombrowicz coraz swobodniej traktowat skrét akeji
poprzedzajacy sam tekst dramatu. Oczywiscie wieksza emocjonalno$¢ mozna bylo-
by thumaczy¢ forma operetki, ktéra wplywa na forme streszczenia. Jednak w Slubie
forma nie jest operetkowa, a pojawia si¢ tam wiecej emocji niz w Iwonie. .. Co wie-
cej, streszczenia — poza tym, ze staja si¢ coraz bardziej autorskie, swobodne — s3 coraz
dluzsze (Iwona. .. — 2 strony; Slub — 3 strony; Operetka — 4 strony). Swiadczy¢ to
moze, wbrew sugerowanej przez Gombrowicza interpretacji, ze w dramatach autor
czul sie coraz pewniej, a obudowywanie ich coraz dtuzszymi komentarzami mialo na
celu jeszcze wyrazniejsze przekazanie wlasnej idei i zamkniecie odbiorcy w ramach
sugerowanej interpretacji. Teza ta wymaga uzasadnienia w postaci dalszych szczegé-

3¢ Ibidem, s. 236.

7' W. Gombrowicz, Akcja [w: Operetka], [w:] idem, Dramaty..., s. 237.
38 Ibidem, s. 239.

% Ibidem, s. 238.

W. Gombrowicz, Akcja. Dla ulatwienia czytania.. ., s. 106.

' 'W. Gombrowicz, Komentarz, [w:] idem, Iwona... [2008],s. 117.
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lowych poréwnan, tutaj chciatem jedynie zasugerowac taka mozliwo$¢ odczytania
tych zabiegéw w tekstach odautorskich Gombrowicza. Fragmenty te stawalyby sie
po czeséci odrebnymi calosciami komentujacymi tekst gtéwny, bez ktérych nie da sie
go zrozumie¢ — podobnie jak historie Filiberta i Filidora wyjasniaja idee Ferdydurke.
Uwagi o grze i rezyserii znoéw uzupelniaja tres¢ utworu, tym razem o motywy muzycz-
ne: ,Muzyka, kuplety, tarice, dekoracje, kostiumy, w klasycznym stylu dawnej wie-
denskiej operetki. Melodie latwe, stare”. Komentarz ten po raz kolejny utwierdza
gatunek operetki i spaja wszystkie jego poziomy: tytul, tres¢ i sugerowana insceni-
zacje. Ponownie Gombrowicz odwoluje sie do swojego wielkiego antenata: ,Sceny
szekspirowskie trzeciego aktu niech bedg patetyczne i tragiczne™. Na zakoriczenie
tych uwag, tuz przed gléwnym tekstem dramatu, autor jeszcze raz wyklada jego
glowng idee: ,Przeciwstawienie str6j — nagos¢, to zasadniczy watek Operetki. Sen
o0 nagosci cztowieka, uwigzionego w strojach najdziwaczniejszych i najokropniej-
szych™. Wida¢ wiec, ze komentarz Gombrowicza nie jest neutralny, lecz przemyca
on w nim swoja autorska intencje co do sposobu odczytywania poszczegdlnych dra-
matéw i ich gléwnych senséw.

* % %

Podsumowujac swoje rozwazania, chcialbym wskaza¢ wyplywajace z nich
wnioski. Nalezy zacza¢ od tego, ze Gombrowicz wszystkie swoje dramaty opa-
trzyt komentarzami.

Tabela 2. Poré6wnanie metatekstow w dramatach Witolda Gombrowicza

I ieZni ]
Metateksty wona, ksigzniczka Slub Operetka
Burgunda
Idea dramatu - Idea dramatu Komentarz
Akgja. Dla ulatwienia czy-
Akcja Komentarz tania podaje sie w skrocie Akcja
przebieg akgji

Uwagi o grze Uwagi o grze Wskazéwki dotyczace gry Uwagi o grze
irezyserii irezyserii irezyserii irezyserii

Zrédlo: opracowanie wlasne.

“ W. Gombrowicz, Uwagi o grze i rezyserii [w: Operetka], [w:] idem, Dramaty...,
s. 240.

+ Ibidem.

# Ibidem.
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Iwonie, ksigzniczce Burgunda towarzysza dwa metateksty, za$ Slub i Operetka
zostaly wzbogacone o trzy teksty komentujace. Jak wida¢ w zestawieniu, Iwona. ..
nie posiada wykladajacego jej gtéwna mysl tekstu zatytulowanego Idea drama-
tu. W przypadku tej sztuki poréwnanie zmienionych kwestii w trzech edycjach
dowodzi, ze kluczowa rola Iwony jest coraz bardziej redukowana jedynie do obec-
nosci tej postaci na scenie, przy odmowie wejscia w jezyk, a postugiwaniu si¢ nim
jakby z przymusu. Gdyby na tej podstawie chcie¢ zrekonstruowaé podstawowa
idee Iwony, ksigzniczki Burgunda, to moglaby nig by¢ konfrontacja z milczeniem,
z odmiennodcig, ktéra odmawiajac wejscia w jezyk, jednoczesnie kontroluje
przebieg akcji oraz glosy postaci méwigcych. Oczywiscie taka propozycja jedy-
nie dotyka istotne punkty. Chcialbym réwniez zaznaczy¢, ze uwazam ten wia-
$nie tekst za najciekawszy material do interpretacji spo$réd wszystkich dramatéw
Gombrowicza. W oméwieniu idei Slubu autor wyktada swoja teorie formy, ktérej
wyraz dal w dramacie - z jednej strony wyplywa ona z wnetrza gléwnej osoby
dramatu, z drugiej jest jednak wynikiem zewnetrznego spolecznego spojrzenia.
Z kolei Komentarz do Operetki kieruje interpretacje na tory relacji miedzy oso-
bowym wnetrzem, ,nagoscig” a historycznie danym zewnetrzem, maska, ,ubra-
niem”. Gdyby chcie¢ znalez¢ jaki$ wsp6lny mianownik, wspdlng idee wszystkich
omoéwionych dramatéw, to bylaby nig niewatpliwie relacja jednostki z otocze-
niem, walka o uznanie wlasnej podmiotowosci, ktéra brana na serio konczy sie
tragicznie, za$ mozliwa jest tylko — jak si¢ zdaje — w formie niepowaznej, zabawnej
i operetkowej. Wypada mi sie tu zgodzi¢ z przytaczanymi na poczatku badaczami
(Marganskim, Jarzebskim i Bloriskim), méwigcymi o tym, ze teksty dramatyczne
Gombrowicza sa, podobnie jak inne, wyrazem jego projektu widzenia czlowieka
i jego rozumienia historii, ktére znajduje swoje odbicie takze i w innych dzie-
tach. Jesli chodzi o wystepujacy we wszystkich trzech dramatach skrét akeji, to
pozornie pelni on funkcje jedynie streszczajaca, jednak, jak staratem sie wykazac,
nie jest to takie niewinne, na jakie wyglada. Gombrowicz dodaje tam informacje
niebedace skltadowymi gtéwnego tekstu dramatu, ponadto sugeruje interpreta-
cje czynéw oraz motywacje dzialajacych postaci. W ten sposéb ukierunkowuje
uwage odbiorcy oraz sprawia, ze gtéwny tekst dramatu staje si¢ niesamodzielny.
To ubezwlasnowolnienie tekstu moze by¢ podyktowane checia wyposazenia go
w warstwe ideows, przedstawiong w idei dramatu. W takim odczytaniu zaréwno
wszystkie teksty obudowujace, jak i sam tekst utworu bylyby zorientowane na
realizacje jednej podstawowej autorskiej idei. Podobna funkcje pelnia — obecne
we wszystkich trzech dramatach — uwagi na temat gry i rezyserii. Po ich prze-
analizowaniu nie zgadzam si¢ z teza Jerzego Jarzebskiego, méwiacego o tym,
ze dramaty Gombrowicza nie domagaja si¢ inscenizacji. Owszem w jednostko-
wej, czytelniczej lekturze tworza one jeden tekst, w ktérym zapis dramatu wraz
z metatekstami stanowi organiczng calos¢. Jednak ich istotna wartos¢ dla realiza-
cji scenicznej nie moze pozosta¢ niedoceniona. Uwazam, ze dramaty Gombro-
wicza domagaja si¢ wystawienia i w nim zyskuja nowe sensy, nieobecne w samej



142 Michat Nikodem

tylko lekturze. Mysle, ze $wiadcza o tym dwa fakty z historii recepcji pierwszego,
najbardziej niedocenianego dramatu Gombrowicza, czyli Iwony, ksi¢zniczki Bur-
gunda. Po pierwsze, prawdopodobnie dopiero warszawska prapremiera w 1957 r.
przyczynila si¢ do pierwszego powojennego wydania tego dramatu®. Po drugie,
otworzyla ona oczy widzéw i krytyki na nowe znaczenia, ktére wezeséniej nie byty
dostrzegane, o czym pisze Janusz Marganski:

Wyjécie z interpretacyjnego impasu otworzyl dopiero teatr. Prapremierowy spek-
takl w rezyserii Haliny Mikotajskiej (z popisows kreacja Barbary Krafftéwny w roli
tytulowej) na dlugie lata okreslit wyobrazenia rezyseréw, aktoréw i widzéw, ale
réwniez interpretatoréw-literaturoznawcéw i egzegetdéw, o pierwszym dramacie
Gombrowicza. Bo wlasnie w pospektaklowych dyskusjach, prowadzonych w $ro-
dowisku znawcéw, a takze na tamach prasy, zaczeto pytaé o sprawy najwazniejsze:
jak gra¢ Gombrowicza, do jakich konwencji siega¢, do jakiej tradycji sie odwoly-
waé? [...] I wlasnie dzieki tym realizacjom zaczely powstawaé prace coraz pelniej
odslaniajace sensy pierwszego dramatu Gombrowicza*.

Podobnie mys$le o przedstawionych tutaj autorskich metatekstach. Moze nie
zmienig one perspektywy czytania Gombrowicza w sposob rewolucyjny, ale war-
to pos$wieci¢ im nieco uwagi, traktujac je nie tyle jako suplementy i uzupelnienia
do tekstu gléwnego, ile jako samodzielne teksty, domagajace sie dalszych analiz
iinterpretacji.
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Michat Nikodem

METATEXTS OF WITOLD GOMBROWICZ’S DRAMAS

Abstract. In this paper I present metatexts of three Witold Gombrowicz’s dramas:
Iwona ksigzniczka Burgunda, Slub and Operetka. The first drama was published in 1938
and has two metatexts. In first Witold Gombrowicz presents summary of action and in
the second he wrote some hints to actors and director. Second drama has three meta-
texts, two are similar to that in previous drama, and the new one describes main idea of
this piece. Last, Operetka, has also three metatexts like the previous one. Witold Gom-
browicz puts a strong impact on his drama by this metatexts. He led the interpreters on
his ways of interpretation and gives them a small margin of their own will. That is the



144 Michat Nikodem

reason why, for many years, this dramas was read like Lesedrama, without a need to be
presented on a stage. However, the first presentations of plays in theatres open a new
field of interpretations (for example of Iwona...). So, the main conclusion of my paper
is that, firstly, Witold Gombrowicz’s dramas are integral compositions, with main text
and all metatexts, secondly, this dramas need to be played in theatres, because we can see
there a new fields of interpretations, and thirdly, we need to take a closer look into this
metatexts in further interpretations.

Stowa klucze: Witold Gombrowicz, Iwona, ksigzniczka Burgunda, Slub, Operetka,
metatekst.

Key words: Witold Gombrowicz, Iwona, ksiezniczka Burgunda, Slub, Operetka,
metatext.
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Marta Sterna*

WOKOL DRAMATU EDUARDA DE FILIPPO
NAPOLI MILIONARIA!

Przedmiotem niniejszego rozdzialu jest oméwienie wybranych, dostep-
nych para- i metatekstéw, odnoszacych si¢ do dzieta Napoli Milionaria! autor-
stwa neapolitanskiego dramaturga Eduarda De Filippo. Ze wzgledu na mnogos¢
terminologii klasyfikujacej tego rodzaju teksty zdecydowalam sie postugiwac
pojeciami metatekstu i paratekstu zgodnie z definicja zaproponowana przez
I. Loewe:

Wedle przyjetego rozréznienia gatunkami metatekstowymi w ramach wydane-
go dziela literackiego, takze naukowego, sa tytuly, przedmowy, wstepy, inwokacje,
poslowia, epilogi, motta, dedykacje, przypisy, spisy treéci, bibliografia, indeksy.
Tymczasem gatunkami paratekstowymi sa noty wydawcy, aprobacje cenzorskie,
streszczenia/omowienia, pisma przewodnie, lidy, zajawki, zapowiedzi prasowe,
radiowe, telewizyjne, zwiastuny filméw kinowych'.

Rozréznienie miedzy metatekstami a paratekstami opiera si¢ zatem
gléwnie na nastepujacym rozgraniczeniu: metateksty rozumiane sg jako tek-
sty odautorskie, natomiast parateksty — jako pochodzace od wydawcy, kry-
tykow itd. Za material badawczy postuza mi przede wszystkim: tytul dziela,
polskie wydanie dramatu (jedyne istniejace)? a w nim przypisy oraz Uwagi
inscenizacyjne zamieszczone na koncu utworu, ponadto recenzje spektaklu
wystawionego przez Panstwowy Teatr ,Ateneum” im. Stefana Jaracza w War-
szawie, przy zalozeniu, ze wykorzystane zostana przeze mnie tylko fragmenty
dotyczace tekstu sztuki, a nie jej inscenizacji. Uznalam za zasadne, ze wzgle-
du na specyfike omawianego przeze mnie dziela, przedstawi¢ pokrotce syl-
wetke jego autora, Eduarda De Filippo, oraz przyblizy¢ w kilku stowach tres¢
utworu.

* Uniwersytet L6dzki, Wydzial Filologiczny, Instytut Romanistyki, e-mail: sterna.
marta@gmail.com.

' I. Loewe, Gatunki paratekstowe w komunikacji medialnej, Wyd. Uniwersytetu
Slqskiego, Katowice 2007, s. 78.

* E. De Filippo, Neapol — miasto milioneréw, Czytelnik, Warszawa 1956.
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Eduardo De Filippo

Eduardo De Filippo (1900-1984) to posta¢ niezwykle wazna nie tylko dla
teatru neapolitaniskiego, lecz takze dla catej wloskiej sceny narodowej. To drama-
turg, ale rowniez wybitny aktor teatralny i filmowy oraz rezyser’, nierzadko pel-
nigcy jednoczesnie wszystkie te funkcje w realizacji wlasnych sztuk. Od dziecka
nasigkal teatrem — jego ojcem byl Edoardo Scarpetta, réwniez znakomity aktor
i dramaturg, ktory uczyl go teatralnego rzemiosta i za sprawg ktérego trafit na
sceng juz w wieku czterech lat, odgrywajac role matego japonskiego chtopczyka
w sztuce La Geisha w rezyserii Scarpetty. Dziesie¢ lat pozniej wstapil do zespolu
teatralnego swojego przyrodniego brata Vincenza Scarpetty i tam pracowat przez
nastepne osiem lat. W latach 20. XX wieku rozpoczela sie jego kariera drama-
turgiczna. Za oficjalny debiut uznawana jest napisana przez niego jednoaktowka
o tytule Farmacia di turno (1920), ktéra — jak zauwaza M. Gurgul - ze wzgledu
na uproszczona psychologie postaci i silnie podkreslang za sprawa dialektu lokal-
noé¢ przywolywala na my$l tzw. macchiette®. Jednak ,posiadala tez cechy, ktére
charakteryzowaly cala pozniejsza tworczo$¢ Eduarda; z bolesna ironig ukazywala
czlowieka, z ktérego zakpil okrutnie los™. Ponadto, byt to moment, w ktérym
Eduardo stal si¢ jednoczesnie rezyserem napisanych przez siebie sztuk.

W roku 1931 wraz z rodzenstwem, siostra Titing i bratem Peppinem - ktérzy,
podobnie jak on, odziedziczyli pasje aktorska po ojcu — stworzyl grupe teatralna
zwang Teatro Umoristico I De Filippo. Dziatala ona preznie przez ponad 20 lat,
odnoszac we Wloszech duze sukcesy. W tym okresie Eduardo pracowal nad techni-
kami gry aktorskiej, poszukujac nowych srodkéw wyrazu i niepowtarzalnego stylu
gry. Szczegdlna uwage przywiazywat do jezyka. Jak podkresla Andrzej Zielinski, thu-
macz i krytyk teatralny, we wstepie do swojego ttumaczenia Trzech komedii:

Zastuga Eduarda De Filippo jest wypracowanie szczegélnego jezyka postaci sce-
nicznych, funkcjonujacego w pét drogi miedzy dialektem neapolitaniskim a jezy-
kiem wloskim. Jezyka, ktéry postaciom i sytuacjom nadaje wieksza plastyczno$é
i prawdopodobienistwo, ktory nie organizuje si¢ nigdy w okreslony system ,,grama-
tyczny” — zbliza raczej dialekt i jezyk na zasadzie pewnego rytmu intonacyjnego,
ktory Eduardo, czyniac zen styl recytacji, doprowadza do perfekeji®.

3 Pomijam w tym opracowaniu dziatalnoé¢ E. De Filippo zwigzana z filmem.

* M. Gurgul, Historia dramatu i teatru wloskiego od XIX do XXI wieku, Universitas,
Krakéw 2008, s. 234. Jak tlumaczy M. Gurgul, terminem macchietta okreslane byly paro-
dystyczne scenki o tematyce dotyczacej zycia codziennego, oparte na typach charakte-
réw, cze$ciowo recytowane, czeciowo $piewane, tworzone przede wszystkim po to, by
wzbudzaé §miech, ale zawierajace niekiedy réwniez elementy satyry.

5 Ibidem.

¢ A. Zielinski, Stowo wstgpne, [w:] E. De Filippo, Trzy komedie, Patistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1991, s. 10.
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Bohaterowie jego dramatéw to zwykli ludzie — prostolinijni, nieco prymityw-
ni mieszkacy Neapolu, nekani wszechobecna bieda, bezrobociem i szerzacym
sie chuliganistwem. Problematyke utworéw stanowia przede wszystkim zagadnie-
nia dotyczace codzienno$ci, problemdw, z jakimi zmaga sie typowa neapolitariska
rodzina, przynalezaca do klasy mieszczanskiej, w obliczu przemian, jakie dokony-
waly sie w jej obrebie wobec zmieniajacych sie stosunkéw spoleczno-politycz-
nych Wtoch. De Filippo w sposéb bardzo wyrazny krytykuje wojne, pokazujac,
ze oprocz ruiny materialnej doprowadza ona do rozkltadu moralnego spoleczen-
stwa, wyzwala okrucienistwo i nikczemno$¢. Z uporem zwalcza takze wszelkie
przejawy hipokryzji, obnazajac w swoich sztukach ,,oblude wlasna i innych™ oraz
buntujac sie przeciwko niesprawiedliwosci.

Do najlepszych sztuk De Filippo naleza m.in.: Uomo e galantuomo (1922),
Natale in casa Cupiello (1931), Napoli Milionaria! (194S), Filumena Marturano
(1946), Le bugie con le gambe lunghe (1947), Sabato, domenica e lunedi (1959), Gli
esami non finiscono mai (1973) i wiele, wiele innych.

Kilka sléw o utworze

Mimo niezwyktej popularnosci we Wloszech i na $wiecie, Eduardo De Filip-
po nie jest postacia dobrze znana w Polsce, cho¢ jego sztuki byly kilkakrotnie
wystawianie réwniez na scenach teatru polskiego, m.in. w Warszawie, Krakowie
czy Bydgoszczy®. Po raz pierwszy sztuke tego neapolitariskiego dramaturga moz-
na bylo obejrze¢ w roku 1955 w warszawskim Teatrze , Ateneum” im. Stefana
Jaracza, w ktérym zostalo zainscenizowane dzielo Napoli Milionaria! w rezyserii
Janusza Warminskiego, pod polskim tytulem: Neapol — miasto milioneréw, w thu-
maczeniu Jadwigi Pasenkiewicz. Utwor ten, napisany w 1945 r. w jezyku neapoli-
taniskim, jak podaje Z. Tobiasz, otwiera okres tzw. wielkiej komedii w tworczosci
De Filippo, wypelniony sztukami, ktérych akcja dzieje si¢ w Neapolu, ale dotyka
swoja problematyka calych Wloch’, mierzacych si¢ z trudami powojennej rze-
czywisto$ci — spustoszeniami, jakich wojna dokonata nie tylko w zniszczonych
miastach, ale przede wszystkim w mentalnosci ich mieszkancow.

I tak, mamy w dramacie przyklad rodziny, ktérej czlonkami sa Amalia i Gen-
naro Jovine oraz ich dzieci: Maria Rosaria i Amedeo. Gléwnym tematem, wokot
ktorego obraca sie sztuka, jest zachwianie postaw moralnych, utrata swiadomosci

7 E. De Filippo, Il teatro e il mio lavoro (1972), [w:] idem, I capolavori di Eduardo,
Einaudi, Turyn 1973, t. I, s. 8 (cytat i jego przeklad podaje A. Zielinski, op. cit., s. 8).

$ Krotkiego przegladu dotyczacego inscenizacji sztuk Eduarda De Filippo w Polsce
dokonal C. Bronowski, Il successo teatrale defilippiano in Polonia, ,Torunskie Studia
Polsko-Wloskie. Studi Polacco-Italiani di Torun” 2015, vol. XI, s. 159-168.

® 7Z.Tobiasz, Uwagi inscenizacyjne, [w:] E. De Filippo, Neapol — miasto..., s. 102.
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prawdziwych wartosci zycia spowodowana zachlannoscia i pogonia za fatwym
zarobkiem, ktéry przynosi handel na czarnym rynku. Ofiara tej pogoni staje sie
glowna bohaterka — Amalia, ktéra w ukryciu przed mezem prowadzi nieuczciwy
handel trudno dostepnymi w owych czasach podstawowymi artykutami zyw-
noéciowymi. Latwy zarobek szybko staje si¢ celem jej zycia i sprawia, ze zanie-
dbuje swoje dzieci, ktore, podobnie jak ona, schodzg na zla droge. Cérka, Maria
Rosaria, zachodzi w ciaze z amerykanskim zolnierzem, ktory ja zostawia, a syn,
Amedeo, do spolki z kolega rozkreca biznes oparty na kradziezy opon samocho-
dowych. Jedyna postacia, ktora nie zatraca poczucia moralnosci i od poczatku
do korica pozostaje wierna swoim zasadom jest Gennaro. Poczatkowo pomijany,
uwazany za dziwaka i nierzadko wy$miewany przez czlonkéw wlasnej rodziny,
w koncowej czeéci dramatu objawia si¢ jako wzér i podpora moralna dla wszyst-
kich domownikéw, symbol prawosci, tadu i porzadku moralnego. Jest on zarazem
wyrazicielem pogladow autora sztuki.

Punktem zwrotnym dramatu jest powazna choroba malutkiej coreczki
Jovinéw — Ritucci, ktdra zbiega si¢ z powrotem Gennara do domu z tulacz-
ki wojennej (podczas ktérej trafia on do niewoli niemieckiej). Dziewczynke
moze uchroni¢ przed $miercig tylko lekarstwo, ktérego jednak nikt nie chce
Amalii sprzeda¢. Na ratunek przychodzi Riccardo Spasiano, czlowiek, ktérego
kobieta bezwzglednie wykorzystala, pozbawiajac ostatniego grosza. Nie chce
on nic w zamian za lekarstwo; chodzi mu jedynie o to, by Amalia zapamietala
te zyciowq lekcje i zmienila swoje postepowanie. Dramat ma szczesliwe zakon-
czenie: rodzina Gennaro wydaje si¢ pouczona i skruszona, a céreczka paristwa
Jovinéw, dzigki lekarstwu, zgodnie z zapewnieniami lekarza odzyska zdrowie
— ,musi tylko mina¢ noc”"’.

Tymi stowami (w oryg. ,Ha da passa ‘a nuttata”) koriczy sie sztuka Napoli
Milionaria! Jest to niezwykle wazny moment, ,jedna z najbardziej sugestywnych
scen w teatrze De Filippa” — jak zauwaza M. Gurgul'' — zawierajaca przekaz doty-
czacy sytuacji w Neapolu i calych Wtoszech. D. Fischer interpretuje go nastepu-
jaco:

Dziewczynka musi przetrwaé noc, aby by¢ bezpieczna, ale stowa lekarza majq duzo
glebsze znaczenie metaforyczne [...]. Musi mina¢ noc, aby rodzina Jovine odna-
lazla réwnowage, a w szerszym znaczeniu, aby miasto moglo powsta¢ z horroru,
w ktorym jest pograzone'’.

' Sa to ostatnie stowa omawianego dramatu Neapol — miasto milioneréw E. De Fi-
lippo (przektad M. Sterna).

" M. Gurgul, op. cit., 5. 237.

"> D. Fisher, Il teatro di Eduardo De Filippo. La crisi della famiglia patriarcale, MHRA,
Oxford 2007, s. 59 (przektad M. Sterna).
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Chore dziecko staje si¢ zatem symbolem Italii zmagajacej si¢ z koszma-
rem wojny, nieszcze$ciami, jakie za sobg niesie i okrucienistwem, ktére wyzwala
w ludziach. Caly dramat stanowi napomnienie moralne, ukazuje bezsens i okro-
pienstwo wojny, ktérej autor byl bardzo przeciwny — wojny, ktéra zmienia czlo-
wieka'?. Trzeba mie¢ si¢ na bacznosci i czekad, bo zlo minie wraz z odej$ciem
nocy i nastang dla kraju nowe, lepsze czasy.

Nie bez powodu zatrzymalam si¢ dluzej przy zacytowanych ostatnich
slowach dramatu. S one niezwykle interesujacym i bardzo specyficznym
przykladem metatekstu, ktory zaskakujaco szybko i na duzg skale zaczal ,zy¢
wlasnym zyciem”, wchodzac w jezyku wloskim do uzytku powszechnego. Po
dzi$ dzien uzywany jest w Neapolu (ale czytelny i rozpoznawalny réwniez
w pozostalych czesciach Wioch) dla okreslenia momentéw trudnych, ,ktére
z pewno$cia ming, wystarczy by¢ cierpliwym”'*, poniewaz ,Noc, jak ciemna
by nie byla, nie trwa wiecznie, a po niej zawsze wschodzi storice i rodzi sie
nowy dzied”".

Kolejnym bardzo istotnym metatekstem do tego utworu jest jego tytul:
Napoli Milionaria! Pewne jest, ze wywolywatl duzo emocji. Jego illokucyjna funk-
cje podkresla we wloskojezycznej wersji wykrzyknik, ktéry dodatkowo przyciaga
uwage. Sam De Filippo wspomina w jednym z wywiadéw dla popularnej wloskiej
»La Stampa’, jakie byly nastroje zwiazane z premiera sztuki: ,Zobaczycie, ze nas
zniestawi — my$leli co niektérzy, zaniepokojeni tytutem [...]"".

Po wlosku Napoli — Neapol jest rodzaju zeniskiego, gdyz jak wiadomo pocho-
dzi od greckiego stowa néaméAig (nowe miasto). Podobnie stowo milionaria jest
zenskim odpowiednikiem milionera. W dostownym tlumaczeniu tytul musiatby
zatem brzmie¢: ,Neapol milionerka”. Na jezyk polski zostal przez J. Pasenkiewicz
przettumaczony jako Neapol — miasto milioneréw. Zatem, po pierwsze, zniknal
z niego wykrzyknik, a po drugie — pojawilo si¢ nowe stowo, ktére mogloby wid-
nie¢ réwniez we wloskim oryginale: Napoli — citta dei milionari, gdyby taka byla
wola autora. Problematyczno$¢ translatorska tytulu nie umkneta uwadze recen-
zentéw. Z. Sieradzka pisze:

Wydaje sie, ze sztuka Eduarda De Filippo jest szczegélne trudna do przetlumaczenia
i ze w ttumaczeniu duzo traci. Niepokoi juz sam tytul, ktéry widocznie i thumaczce

B M. Gurgul, op. cit., s. 237.

14 http://www.quicampania.it/eduardo/adda-passa-a-nuttata.html [dostep:
14.03.2016].

' Ibidem.

' E.Biagi, La dinastia dei fratelli De Filippo, ,La Stampa”, 5.04.1959; artykut dostep-
ny na stronie internetowej: https://eduardodefilippo.wordpress.com/2008/11/03/
3-enzo-biagi-la-dinastia-dei-fratelli-de-filippo-in-%C2%ABla-stampa%C2%BB-torino-
-S-aprile-1959-articolo-integrale [dostep: 15.03.2016] (przekiad M. Sterna).
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sprawial klopoty, skoro podawano go raz jako ,Neapol — miasto milioner”, a raz
,Neapol — miasto milioneréw”"".

Takie polaczenie, tzn. stéw Neapol i milioner, bylo zaskoczeniem — Neapol
zawsze kojarzony byl przeciez z miastem biedakéw. Ta przewrotno$¢ intrygowa-
ta, wzbudzata powszechne zainteresowanie nie tylko we Wloszech, ale réwniez
w Polsce. Czytamy bowiem nastepujace wypowiedzi: , Tytul sztuki Neapol — mia-
sto milioneréw jest o tyle zaskakujacy, ze Neapol znany byt zawsze jako miasto
biedakéw i oszustéw [ ...]""%. Nastepnie:

[Sztuka De Filippo] siegneta po swych bohateréw do srodowiska wloskiego prole-
tariatu [...]. Jak to proletariatu? - zdziwi si¢ czytelnik, ktdry tej sztuki nie widziat —
przeciez tytul méwi o mie$cie milionerdw, a nie nedzarzy. I tu trzeba od razu powie-
dzie¢, ze chodzi o milioneréw bardzo $wiezej daty, $cisle mowiac o spekulantow,
ktorzy dorabiaja si¢ w oczach widza majatku podczas wojny kosztem nedzy i glodu
wyzyskiwanych przez nich ofiar'’.

Pojawia si¢ zatem interpretacja tytutu: chodzi o milioneréw — dorobkiewiczéw,
bezlito$nie wyzyskujacych innych ludzi w celu osiagniecia bogactwa. W tym kon-
tekscie ciekawym zabiegiem mogloby by¢ zastosowanie dostownego tlumacze-
nia tytulu: ,Neapol milionerka” Méglby on wéwczas stanowi¢ pewne nawigzanie
do gtéwnej bohaterki dramatu — Amalii, ktéra jest niejako reprezentantka tych
wlagnie neapolitaniskich dorobkiewiczdéw.

Podsumowujac, mozemy stwierdzi¢, ze tytul realizuje funkcje: informacyjna
i identyfikujaca; pozostaje w zwiazku treSciowym z samym utworem, jest jego
integralng czeécig i wplywa na kierunek jego interpretacji. Pelni takze funkcje
illokucyjna, a dzigki temu intryguje, zastanawia, sktania do obejrzenia sztuki badz
siegniecia po jej tekst.

Parateksty

Jedyne polskie ksigzkowe wydanie sztuki zostalo opublikowane w 1956 r.
i opatrzone niewielky liczbg przypiséw, sugestiami dotyczacymi wymowy
nazwisk bohateréw dramatu, Uwagami inscenizacyjnymi Zdzistawa Tobiasza oraz
zdjeciami z przedstawienia w Panistwowym Teatrze , Ateneum” w Warszawie.

17 Z. Sieradzka, Neapol — miasto milioneréw, ,Glos Pracy”, 3.11.1955; artykutl do-
stepny na stronie internetowej: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/204094.html [do-
step: 10.05.2016].

'8 Z. Tobiasz, op. cit., s. 103.

' K. Beylin, Powrdt taty, ,Express Wieczorny’, 29.10.195S; artykul dostepny na stronie
internetowej: http://www.e-teatr.pl/pl/artykuly/204127,druk html [dostep: 19.05.2016].
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Zamieszczony pod wykazem dramatis personae utworu Sposéb wymawiania
nazwisk, prawdopodobnie autorstwa tlumaczki, to przyklad tym razem paratek-
stu. Zawiera on imiona i nazwiska wloskie, obok ktérych podany jest uproszczo-
ny zapis ich wymowy, w wiekszosci do$¢ poprawny, poza nazwiskiem gléwnego
bohatera. Znajdujemy bowiem informacje, ze Gennaro Jovine nalezy wymawia¢
jako ,dzennaro dzowine”, natomiast zgodnie z zasadami wymowy wloskiej nale-
zaloby je czytal jako ,dzennaro jovine” Podobnych ,wskazéwek’, juz w formie
przypisoéw, jest w wydaniu jeszcze pietnascie — kolejne dwie dotycza imion,
a pozostale nazw miejscowosci. Sg to jednoczeénie jedyne przypisy do tekstu
dramatu.

Uwagi inscenizacyjne

Przed oméwieniem wspomnianych Uwag inscenizacyjnych, zamieszczonych
w polskim wydaniu sztuki, warto moze podac¢ kilka interesujacych faktéw. Pod-
kregli¢ nalezy przede wszystkim, ze inscenizacja sztuki Napoli Milionaria! w Pol-
sce miala miejsce 1955 r., a zatem rok przed publikacja tekstu dramatu w jezyku
polskim. Nie bez znaczenia pozostaje fakt, ze autorem owych Uwag inscenizacyj-
nych jest jeden z aktoréw Teatru , Ateneum”, odtworca roli Riccarda — urzednika
wyzyskiwanego przez Amalie. Jak mozna sadzi¢ po tytule, Uwagi... nie sa ,stan-
dardowym” oméwieniem idei dramatu, lecz w zalozeniu maja by¢ raczej instruk-
¢ja, zbiorem wskazéwek dla ewentualnych przyszlych realizatoréw sztuki. Roz-
poczynajg si¢ biogramem autora, krétkim i esencjonalnym, w ktérym Z. Tobiasz
prezentuje najwazniejsze informacje dotyczace tworczosci De Filippo, zwraca-
jac szczegdlng uwage na problematyke jego utwordw, co jest istotne i uzyteczne
z punktu widzenia tego typu publikacji. Warte podkreslenia jest réwniez to, iz
biogram ten napisany zostal za zycia autora i spelnia swoje role ingracjacyjne,
czytamy w nim bowiem:

Ten pisarz, rezyser, dyrektor teatru nie zarzucit aktorstwa: szczegoélnie wazne role
kreuje sam, wkladajac w nie caly swéj kunszt aktorski i site wewnetrznego prze-
konania. Do najciekawszych jego kreacji nalezy Gennaro ze sztuki Neapol — miasto
milionerow™.

Interesujaca kwestia jest do zludzenia podobny opis ttumaczki J. Pasenkiewicz,
ktory pochodzi z oryginalnego programu przedstawienia w Teatrze , Ateneum”
w Warszawie (zostal zatem opublikowany rok wczesniej niz tekst Zdzistawa
Tobiasza):

20 Z. Tobiasz, op. cit,, s. 102.
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Problem ten dobitnie, jednoznacznie, przekonywujaco postawil De Filippo
w Neapolu... Aby podkresli¢ szczegélna jego wage, sam zagral role Gennara,
wkladajac w nia caly swéj kunszt aktorski, cala swa pasje tworcza i cala sile
wewnetrznego przekonania®'.

Sadzg, iz zaistniala tutaj sytuacja nie wymaga komentarza.

W nastepnej czesci Z. Tobiasz omawia ideg sztuki, po czym nastepuje kolej-
ny podrozdzial — Analiza poszczegélnych scen. Sam podzial na sceny nie wystepu-
je w oryginale ani w tlumaczeniu tekstu dramatu, jest zatem pewng propozycja
i zarazem interpretacja Zbigniewa Tobiasza. Sceny te zostaja omowione dosy¢
szczegdlowo, zwracaja jednak uwage pewne niescistosci w stosunku do tekstu
sztuki. Ich ilos¢ jest zaskakujaca. Postuze sie kilkoma przykladami, by pokaza¢,
jakiego rodzaju sa to niescisto$ci:

Wechodzi z glebi Federico, robotnik z gazowni, przyjaciel Amedea. Trzyma pod
pacha paczke ze $niadaniem.

FEDERICO: Dzien dobry! No, Amedeo, idziemy?

AMEDEO: Zaczekaj, napije sie troche kawy.

FEDERICO: Ja juz pitem. (patrzac znaczaco na Amalie) U Vicenzy... Pani Amalia
zarobi o pétlira mniej. ..

AMALIA (chlodno): Niech pan sobie pije u Vicenzy.

FEDERICO: Ale wasza kawa to zupelnie co innego. Nawet to juz powiedziatem.
(wyczuwajac ozigblos¢ wokél siebie, zwraca sie do Gennara, chcac nawiazaé rozmo-
we) Co to, pan sie goli, panie Gennaro??

Oto jak przedstawia powyzsza sytuacje Z. Tobiasz w swoim omdwieniu sztuki:

Po Amedea wstepuje Federico [...]. Amalia przypuszcza, ze napije si¢ kawy, ale on
stwierdza, ze juz dzisiaj pil u... Vicenzy — konkurentki Amalii, i to o p6l lira taniej.
Zorientowawszy sig, ze niepotrzebnie si¢ wygadat (gdyz Amalia z miejsca na to zare-
agowala i trzasnawszy drzwiami wyszla do kuchni) Federico stara si¢ naprawié
gafe i nawigzuje rozmowe z Gennaro. Tymczasem Amalia przechodzi z kuchni do
pokoju, by zmieni¢ fartuch, zaraz bowiem zaczna si¢ schodzi¢ goécie na kawe>.

Jak wida¢, wytluszczone w podanym fragmencie informacje w ogdle nie wyste-
puja w tekscie ani w didaskaliach dramatu. Kolejnym przyktadem, ktéry pozwo-
le sobie oméwié nieco szczerzej, moze by¢ scena, nota bene najlepsza w calym

! Uwage te czytamy u J. Pasenkiewicz w wypowiedzi, ktéra znalazta si¢ w progra-
mie (s. 7) poprzedzajacym premiere omawianej sztuki De Filippo w Teatrze , Ateneum”
w1955

** E. De Filippo, Neapol — miasto..., s. 1.

2 Ibidem, s. 106.
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dramacie, w ktérej Gennaro udaje martwego, by udaremni¢ przeszukanie domu
i odkrycie przez policjanta Ciappe artykulow spozywczych, pochodzacych z czar-
nego rynku i ukrywanych przez Amalie w tapczanie. Jest to scena o niezwyklej sile
komicznej, wywolujaca podczas spektaklu salwy §miechu u publicznosci. Uprze-
dzona o majacej si¢ odby¢ kontroli policyjnej rodzina Jovine przygotowuje si¢ do
odegrania swoistej ,,scenki”. Gennaro lezy na 16zku, ubrany i ucharakteryzowany
tak, zeby przypominal niedawno zmarlego, tymczasem czlonkowie jego rodziny
oraz sasiedzi klecza wokol niego, odmawiajac modlitwy i zanoszac si¢ szlochem.
Wchodzi mundurowy Ciappa i usiluje zmusi¢ Gennara do ,wyjscia z roli”; trwa-
nie w niej jest dla Gennara dodatkowo utrudnione rozpoczynajacymi si¢ wlasnie
bombardowaniami, podczas ktérych zwykle znajdowat si¢ on w schronie, nawie-
dzany wywolanymi strachem dolegliwo$ciami zoladkowymi. Tak opisuje oma-
wiang sceng¢ Z. Tobiasz:

[Gennaro] cierpi na taka dolegliwos¢, ze w czasie nalotu dostaje skurczu zoladka
i musi natychmiast lecie¢ do ubikacji. Teraz wlasnie dostal ataku. Domownicy
powstrzymuja go jak moga, zeby tylko przetrzymat alarm. Cale szczescie, ze
usilowania zej$cia z 16zka nie widzi Ciappa, schowany ze strachu za przepie-
rzeniem?,

A tak wyglada to w tekscie sztuki:

Bombardowanie przybiera nasile | ...]. Policjant siedzi spokojny i obojetny, obserwujgc
nieustannie Gennara. ,Umarly” jest jednak jeszcze bardziej spokojny i obojetny od
niego. Nastepnie dzialanie artylerii przeciwlotniczej stabnie. Wybuchy sq coraz rzadsze
i dalsze. Na koniec cisza.

CIAPPA [...] Poniewaz ty jeste$ naprawde umarly, wiec na tobie bomby nie robia
wrazenia...

Gennaro ani drgnie.

Jeste$ uparty nieboszczyk [...]. Wstawaj. Postuchaj mnie, tak bedzie dla ciebie
lepiej [ ...]. Zrozumiale$? Wstawaj!

Gennaro nie reaguje, jest jeszcze bardziej umarly niz kiedykolwiek [ ...]>.

Jak widzimy, oméwienie Z. Tobiasza ponownie calkowicie rozmija si¢ z tym,
co mozemy wyczyta¢ w tekécie. Owa nierzetelno$¢ w stosunku do tekstu sztuki
objawia si¢ w sposéb bardzo wyrazny w calym opracowaniu Z. Tobiasza. Jaka
jest jej przyczyna? Tak jak wspomnialam wczesniej, Z. Tobiasz nalezat do ekipy
teatralnej , Ateneum’”, gral jedna z r6l w inscenizacji Neapolu..., a omdéwienie to
pisal przez pryzmat doswiadczenia w pracy nad spektaklem. Jest zatem wielce

24 Tbidem, s. 112.
25 Ibidem, s. 39.
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prawdopodobne, ze zawarl w nim wrazenia, interpretacje, a takze szczegéty opar-
te raczej na wspomnieniach z realizacji sztuki, niz na wnikliwej analizie tekstu
dramatycznego. Potwierdzaja to fragmenty takie jak ponizszy:

Przerwa w zabawie [...] trwa bardzo krétko i koriczy sie stowami Amalii, skiero-
wanymi do Amedea: Nastaw jaka$ plyte [...]. Jedna Adelaide prébuje wycofaé sie
z zabawy, ale i ona rezygnuje, porwana w wir tarica przez Amedea. Taficzy réwniez
Assunta z Federikiem, a pozostali... jedza, pija, rozmawiaja o interesach, przy$pie-
wujac w rytm fokstrota, ktérego dzwigki plyna z patefonu®.

Jest to najwyrazniej wizja zespolu teatralnego Teatru , Ateneum’, wykorzystana
w inscenizacji sztuki. Nigdzie w tekscie Amalia nie wypowiada stéw: ,Nastaw ply-
te”; wypowiedz Adelajdy nie sugeruje, ze chcialaby ona opusci¢ zabawe, nie ma tak-
ze zadnej informacji o rzekomych taricach ani o plynacej z patefonu muzyce.

W nastepnym podrozdziale, zatytulowanym Omdwienie zadati i dziata#, sto-
sunkow miedzy postaciami, sytuacji, jest juz natomiast wyraznie napisane, ze opraco-
wanie bedzie dotyczylo tej konkretnej wizji: ,,Chcieliby$émy tu poda¢ dla orientacji
gléwne zadania i dzialanie bohateréw sztuki, tak jak je pojeli w swej pracy nad rola
aktorzy Pafistwowego Teatru im. Stefana Jaracza »Ateneum« w Warszawie™.

Dalej pojawiaja si¢ juz typowe wskazowki inscenizacyjne, dotyczace dekora-
cji, kostiumoéw i rekwizytéw, ponownie z zaznaczeniem: ,wedlug przedstawienia
w teatrze »Ateneum« w Warszawie”.

* X %

Przeanalizowany powyzej material $wiadczy o tym, ze zwlaszcza parateksty
do utworu Napoli Milionaria!, ktérych przyktadami byly przypisy i Uwagi insce-
nizacyjne Zdzistawa Tobiasza, daleko odbiegaja od tekstu dramatycznego. Samo
jego tltumaczenie wykonane bylo dla potrzeb teatru, ale jego publikacja, ito w do$¢
znaczacym nakladzie (2205 egz.), sprawila, ze zaczal on funkcjonowaé jako dzie-
lo literackie, cho¢ parateksty zamieszczone w polskim wydaniu sztuki nie do kon-
ca sie dla czytelnika nadaja. I nie s3 to nawet wskazowki stricte dla potencjalnych,
przysztych realizatoréw sztuki. Sg to raczej opracowania dla kogos, kto chce mie¢
wyobrazenie na temat odbytego spektaklu — podany jest tutaj opis konkretnej
inscenizacji, czyli tego, jak grupa teatralna ,Ateneum” przedstawila ten tekst na
scenie, a nie analiza tre$ci dramatu. Podkreglaja to, zamieszczone obok tekstu
sztuki, zdjecia z inscenizacji w teatrze w Warszawie. Moze warto byloby zatem
zaznaczy¢ to na okladce sztuki?

% Ibidem, s. 123.
7 Ibidem, s. 113.
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Marta Sterna

REVOLVING AROUND NAPOLI MILIONARIA!
- THE PLAY BY EDUARDO DE FILIPPO

Abstract. The subject of the present paper is to discuss selected, available paratexts
and metatexts referring to the play by Neapolitan playwright Eduardo De Filippo, enti-
tled Napoli Milionaria! In order to make this analysis more workable, the author of the
play as well as its main problem are discussed in the first place, prior to analyzing partic-
ular paratexts and metatexts. The research material embraces: the title of the play, foot-
notes and critical remarks by Z. Tobiasz, entitled Uwagi inscenizacyjne as well as reviews
of the play performed on the basis of this comedy in Poland (only the parts which refer
directly to its textual layer).

Stowa klucze: metatekst, paratekst, Eduardo De Filippo, teatr neapolitaniski, sztuka
Napoli Milionaria!

Key words: metatext, paratext, Eduardo De Filippo, Neapolitan theatre, the play
Napoli Milionaria!
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Grazyna Starak®

JAK CZYTAC UN HANGAR, A L'OUEST
ORAZ CARNETS DE COMBAT
DE NEGRE ET DE CHIENS
BERNARDA-MARIE KOLTESA?

Twoérczo$¢ francuskiego dramatopisarza Bernarda-Marii Koltésa (1948
1989) jest niezwykle interesujaca zaréwno pod wzgledem tresci, jak i formy.
Cechuje ja ogromne bogactwo, réznorodnoé¢ konstrukeji — od dialogu filozo-
ficznego w stylu Diderota, poprzez soliloquium, czy raczej rodzaj quasi-mono-
logu, utwory o niemal klasycznej XVII-wiecznej budowie, az po sztuke Roberto
Zucco, bedaca swoista synteza rozmaitych form (skrzyzowanie tragedii z drama-
tem barokowym i dramatem szekspirowskim). Jednak tym, co jeszcze bardziej
intrygujace, szczegdlnie w kontekscie zagadnien zwiazanych z pojeciami meta-
tekstu i paratekstu, jest obecnos¢ pewnego rodzaju komentarza w obrebie samej
sztuki lub jako towarzyszacego jej tekstu. Chodzi gtéwnie o: Carnets de combat de
négre et de chiens — wystepujacy zaraz po sztuce pod tym wlasnie tytulem (Wal-
ka czarnucha z psami); Un hangar, a l'ouest (notes) — bedacy rodzajem komenta-
rza (?) do sztuki Quai ouest (Zachodnie wybrzeze), a takze rodzaj aneksu do tej
sztuki — Pour mettre en scéne ,Quai ouest”. Jeszcze ciekawsze wydaja sie fragmenty
umieszczone w sztuce Quai ouest w cudzyslowie, migdzy scenami, jako monologi
postaci dramatu, niezwykle wazne dla zrozumienia sztuki, jednak wedtug zalecent
samego autora przeznaczone jedynie do lektury, a nie do wyglaszania na scenie.
Koltes nalegal, aby monologi te nigdy nie byly odgrywane na scenie; mialy one
figurowac tylko i wylacznie w tekscie przeznaczonym do czytania.

Sprébujmy przyjrzed si¢ blizej wspomnianym wyzej tekstom oraz zastano-
wic si¢ nad ich rola w samym tekscie sztuki badZ w odniesieniu do niego - czy
nalezy traktowa¢ je jako integralng cze$¢ utworu, czy raczej jako luzno z nim
powiazany komentarz.

Carnets de combat de négre et de chiens to tekst wystepujacy bezposrednio
po sztuce Walka czarnucha z psami (Les Editions de Minuit, 1989), sktadajacy
sie z 19 dhuzszych lub krétszych fragmentéw (najdluzszy obejmuje prawie dwie

* Uniwersytet Slaski, Instytut Jezykéw Romanskich i Translatoryki, Zaklad
Literatury i Kultury Francuskiej i Frankofonskiej, e-mail: ijrit@us.edu.pl.
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strony, najkrotszy — pie¢ werséw), zaopatrzonych w tytuly i odnoszacych sie
(kazdy z nich) do poszczegélnych postaci dramatu (w sztuce wystepuja cztery
gléwne postaci: Horn, Alboury, Léone oraz Cal). Niektdre fragmenty napisane
sa w pierwszej osobie, inne w trzeciej osobie liczby mnogiej, jak np. fragment
opisujacy postepowanie afrykanskich kobiet po $mierci ich bliskich, lub w trze-
ciej osobie liczby pojedynczej — fragment dotyczacy matki zabitego Nouofii.
W dwoch przypadkach jednozdaniowa wypowiedz postaci (chodzi o Léone)
jest poprzedzona rodzajem didaskaliow — tekst pisany kursywa, odnoszacy sie do
zachowania postaci. W wiekszos$ci przypadkéw mamy do czynienia z refleksjami
poszczegélnych oséb dotyczacymi faktéw zwigzanych z trescia sztuki (np. prze-
mysélenia Horna na temat przedsiebiorstwa, w ktérym pracuje).

Przypomnijmy krétko — akcja sztuki napisanej po pierwszej upragnionej
podroézy Koltésa do Afryki, w 1979 roku, dzieje si¢ we francuskiej stoczni w jed-
nym z krajow Afryki Zachodniej, miedzy Senegalem i Nigeria. Intryga jest prosta:
na terenie stoczni budowanej przez francuskie przedsiebiorstwo, otoczonej przez
czarnoskorych uzbrojonych straznikéw, zastepca szefa o imieniu Horn, inzynier
Cal, zabija w przyplywie zlosci czarnoskdrego pracownika. Brat zabitego, Albou-
ry, domaga sie wydania ciala, jednak jest to niemozliwe, poniewaz Cal wrzucit
zwloki do kanalu §ciekowego i nie moze ich odnalez¢. W tym samym czasie przy-
jezdza z Francji, na zaproszenie Horna, jego narzeczona Léone, zachwycona,
wrecz zafascynowana Afryka. Sytuacja staje sie coraz bardziej napigta — Alboury
nalega na wydanie ciala, nie wiedzac, ze jest to niemozliwe, az doprowadza do
tragedii: Cal zostaje zabity przez straznikow, ktorzy mieli go ochraniaé, Léone,
ktora zakochata si¢ w Albourym, wraca do Paryza zmieniona, w pewien sposéb
naznaczona Afryka, poniewaz wygrawerowala sobie na policzkach, kawatkiem
szkla, znaki podobne do plemiennych znakdw, jakie nosil na twarzy Alboury,
chcac w ten sposdb zamanifestowac swoje przywiazanie do Afryki i odrzucenie
warto$ci europejskich. Tematem sztuki jednak nie jest, wedtug Koltésa, problem
neokolonializmu czy rasizmu'. Prawdziwym tematem mialy by¢ - jak pisze autor
— ,krzyki straznikéw dobiegajace z glebi Afryki, miejsca niepokoju i samotno-
$ci”. Gléwna postacig jest oczywiscie czarnoskdry Alboury - tajemnicza postaé
naznaczona pewna klatwa, zaklocajaca porzadek rzeczy, réwnowage w obozie.
Jest on réwniez symbolem fascynacji biatego cztowieka Afryka, czarnoskérym
cialem, i niemozliwego zwiazku miedzy biala kobiety i czarnoskérym mezczy-
zng. Alboury utozsamia caly tragizm sytuacji — nieprzejednany, staty, niezmienny
w swoich uczuciach, kiedy stanowczo odrzuca zachodnioeuropejska, przekupna
cywilizacje wymiany (Horn proponowal mu pienigdze w zamian za niedoma-

' Cf. B.-M. Koltes, Europe, 1° trimestre 1983, s. 30.
> B.-M. Koltes, Combat de négre et de chiens, przel. G. Starak, Les Editions de Minuit,
Paris 1989 (tekst zamieszczony na okladce ksigzki).
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ganie si¢ wydania ciala brata), staje si¢ kolem zamachowym akcji. Postawa Al-
boury’ego jest bardzo stanowcza, poniewaz matka zabitego, bedaca rowniez jego
matka, w szale rozpaczy przychodzi co noc do stoczni, aby zgodnie z tamtejszym
zwyczajem ulozy¢ galezie palmy na ciele ofiary. Jej przerazajace krzyki i lamenty
rozchodza sie po calej okolicy. Sztuka stanowi metafore statych tematéw w teatrze
Koltesa — samotno$ci, strachu, pragnienia, trudnych relacji miedzyludzkich.
Obsesyjna obecnos¢ Alboury’ego, ktéry utozsamia Afryke, jest tym, co scala caly
utwoér. Mimo ze jest on jedynym tubylcem, jest postrzegany jako obcy — bedac
Afrykaninem jest obcy w stoczni, ktora jest przedsiebiorstwem francuskim; jest
obcy dlaludzi ze stoczni, ale nie dla straznikéw, ktérzy dobrze rozumieja motywy
jego postepowania i dlatego pozwalaja mu bez problemu wej$¢ na teren stoczni,
do obozu. Tajemniczosci i wyjatkowosci tej postaci dodaje jeszcze fakt, iz jego
imie nosit przywédca plemienia Douiloff (Ouolof), ktéry w XIX wieku stawit
czola bialym najezdzcom.

Problem tozsamosci Alboury’ego poruszony jest we fragmencie sztuki
nawigzujacym do jego wspomnien z dziecinstwa spedzonego u boku brata i do
pewnej klatwy, ktéra pozbawila ich obu ciepla, ale jednoczesnie spowodowata
bardzo silne odczucie wspdlnoty tozsamosciowej. Znalazto to swéj wyraz réw-
niez w jednym z tekstow, pierwszym, ktéry pojawia si¢ w Carnets..., zatytuto-
wanym Comment Alboury affronta le premier chien. Spo$réd wszystkich tekstow
tworzacych Carnets. .. wlasnie ten zastluguje na szczegdlng uwage. Napisany jest
w pierwszej osobie liczby pojedynczej — to wypowiedz Alboury’ego, ktéry opo-
wiada swojemu bratu (jak si¢ domyslamy, juz po jego $mierci), jak zostal zaata-
kowany przez psa, ktorego po krotkiej, ale zazartej walce zabil. Pies nazywal sie
Toubab. Dodajmy, iz w niektérych czesciach Afryki mianem ,toubab” okre$lano
bialego cztowieka. Nastepnie zlozyl go — mozna rzec — w ofierze, na r¢ece Nouofii,
z obietnica, ze po nim beda nastepne i nastepne, gdyz, jak wyznaje, do zmarlych
zjego rasy nalezy $mier¢ toubab (czyli bialego) i $mieré wszystkiego, co do niego
nalezy: jego kobiet, stuzacych, psow...

Wréémy zatem do omawianych tutaj tekstow i zadajmy sobie jeszcze raz
pytanie, jak je traktowac — jak traktowa¢ calo$¢ Carnets. . ., skladajaca sie zréznych
form, réznych typéw dyskursu? Jest tam monolog wewnetrzny, opowiadanie,
soliloquium, swoisty rodzaj odpowiedzi, didaskalia... Czy nalezy je postrzega¢
tylko jako komentarz, czy brakujaca cze$¢ tekstu dramatycznego, refleksje autora
na temat charakteréw i zachowan postaci lub tez jako zwykle notatki powstale
przy pisaniu sztuki? Mozna zastanawia¢ si¢ i nad tym, jaka jest ich geneza, jak
powstaly: czy na poczatku stanowily cze$¢ tekstu sztuki i dopiero pdzniej Kol-
tés je odseparowal, wyodrebnil z tekstu gtéwnego, aby opublikowa¢ osobno, jako
tekst wystepujacy po tekscie gtéwnym? Z pewnoscia Carnets... stanowig calos¢
z tekstem sztuki, poniewaz odnosza sie do tego samego fikcyjnego $wiata, wzbo-
gacaja go poprzez przedstawienie wydarzen, ktdre nie zostaly opisane w sztuce
(jak np. konfrontacja Alboury’ego z psem, reakcja matki Nouofii na wiadomos¢
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o $mierci syna, przyjazd Léone do Afryki). Carnets... to rodzaj przewodnika dla
czytelnika, wprowadzajacy go w wewnetrzny $wiat postaci — ale oczywiscie nie
jest przeznaczony do odgrywania na scenie, a jedynie do lektury.

Pomyst dolaczenia takiego tekstu do sztuki jest o tyle ciekawy, iz Combat de
négre et de chiens miala by¢ pomyslana jako powrét do tragedii klasycznej. Koltes
chcial opowiedzie¢ prosta historig, na wzoér tragedii racine’owskiej, o klasycznej
budowie: z poczatkiem, rozwinieciem akcji, zakonczeniem, regulami, ograni-
czong liczbg postaci i, jak czesto u Racine’a, zbrodnia popelniong jeszcze przed
rozpoczeciem akgji. Jedno$¢ miejsca miala by¢ zapewniona usytuowaniem calej
akgji na terenie stoczni, chociaz ta przestrzen jest w pewien sposob wewnetrznie
podzielona na cze$¢ zarezerwowana dla bialych oraz tg dla czarnych pracowni-
kéw. Wszystko dzieje sie w przeciagu 24 godzin, mozna wiec méwi¢ o jednosci
czasu. Réwniez struktura wewnetrzna (poszczegdlne sekwencje) przypomina
podzial na pie¢ aktow. Combat de négre et de chiens jest wigc tragedia o konstruk-
cji klasycznej, a jednoczesnie sztuka bardzo wspoélczesna, nowoczesna, poprzez
mndstwo odstepstw od regul klasycznych (np. postaé¢ Léone jest zewnetrz-
na w stosunku do konfliktu, przedostatnia scena — calkowicie niema, a obec-
noé¢ czarnoskorych straznikéw zaznaczona jedynie poprzez dzwigki, odglosy).
O tym, ze Carnets... moze zawiera¢ fragmenty sztuki, ktore zostaly wycofane
z tekstu gléwnego, wydaje sie swiadczy¢ fakt, iz Koltés, piszac ten utwor i majac
na uwadze konstrukcje klasyczna, byt zmuszony, jak sam wyznaje, z cigzkim ser-
cem wyeliminowa¢ prawie taka sama ilo$¢ tekstu jak ta, ktéra pozostata’.

Nieco prostsza sprawa jest z interpretacja tekstu Un hangar, & louest (notes),
ktory stanowi kontynuacje wywiadu, jaki Alain Prique przeprowadzit z Bernar-
dem-Marie Koltesem dla czasopisma , Théatre en Europe”. Tekst jest podzielony
na siedem cze$ci. Pierwsza, bez tytutu, odnosi si¢ do motywacji, inspiracji, tego
wszystkiego, co przyczynilo sie do powstania sztuki Quai ouest. Kolejne nosza
nastepujace tytuly: temat, postaci, teatr, rezyseria, autorzy, Czarni (Blacks). Naj-
ciekawszy, by¢ moze najwazniejszy dla zrozumienia sztuki, jest pierwszy frag-
ment, ktory pokazuje, jak wazne dla Koltésa w procesie powstawania sztuki sa
przestrzen oraz osobiste doswiadczenie. Akcja utworu dzieje si¢ w zaniedbanej,
opuszczonej dzielnicy pewnego duzego portowego miasta, oddzielonej od cen-
trum rzeka oraz zniszczonym hangarem nalezacym do dawnego portu. W tekscie
Un hangar, a Touest jest mowa o Nowym Yorku, o rzece Hudson na zachodzie
Manbhattanu i 0 ogromnym hangarze, ktory kiedys si¢ tam znajdowal, a z ktérego
niewiele juz pozostalo w czasach, kiedy Koltes odwiedzat to miejsce. Jednak zro-
bito ono na nim ogromne wrazenie. Wéwczas narodzil si¢ pomysl napisania sztu-
ki, a raczej skonstruowania jej w taki sposob, jak konstruuje si¢, buduje hangar,
to znaczy: wybranie najpierw odpowiedniego miejsca, odpowiedniej przestrzeni,

3 Cf. B.-M. Koltes, Europe..., s. 32.
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pdzniej stworzenie mocnych fundamentéw, catej konstrukeji mogacej pomiesci¢
inng konstrukcje — niemozliwa do pomyslenia w innej przestrzeni. W ten spo-
sOb autorowi przyszedl do glowy pomyst umieszczenia w tej przestrzeni dwéch
postaci, ktére tak naprawde nie mialy nigdy i nigdzie zadnego powodu, by sie
spotka¢: tak powstaly postaci Kocha i Abada.

Ale motywoéw napisania sztuki byto wiecej. Jak czytamy w Un hangar, a l'ouest
—kolejny, réwniez zwigzany z tym opuszczonym hangarem, dotyczy wyjatkowego
przezycia, osobistego doswiadczenia autora, ktory po samotnej nocy spedzonej
w tym niebezpiecznym, odludnym miejscu tak oto opisuje niezwykle wydarzenia
zwiazane z ogladaniem budzacego si¢ dnia z perspektywy tego wlasnie miejsca:

Wyobrazcie sobie, iz pewnego ranka, w tym wiasnie hangarze, jestescie $wiadkami
dwoch jednoczesnych zdarzen: z jednej strony widzicie jak budzi sie dzien, w spo-
séb wyjatkowy, nierzeczywisty, wélizgujac sie w kazdy otwér w dachu, pozostawia-
jac pewne czesci w cieniu, modyfikujac ten cien, wyglada to jak gra kochankéw, gra
$wiatla z przedmiotem, ktéry nie ulega, ktory sie wzbrania. I wtedy méwicie do sie-
bie: chce to opowiedzie¢. W tym samym czasie slyszycie dialog pomiedzy dojrza-
lym, niespokojnym, nerwowym czlowiekiem, ktéry przybyl w to miejsce zapewne
w poszukiwaniu narkotykéw lub czegos innego, a poteznym typem, ktorego naj-
wyrazniej bawi straszenie tego pierwszego i ktéry prawdopodobnie na koniec rze-
czywidcie go zaatakuje. I wtedy méwicie: wlaénie to spotkanie chce opowiedzied.
Potem nagle u$wiadamiacie sobie, ze te dwa wydarzenia s3 ze soba nierozlacznie
zwigzane, ze wlasciwie sa jednym zdarzeniem postrzeganym z dwéch punktéw
widzenia; przychodzi wigc moment, w ktérym trzeba wybra¢ jedna z tych historii,
a doktadniej odpowiedzie¢ sobie na pytanie: ktéra z nich bedzie pokazana central-
nie na scenie, a ktdra stanie si¢ ttem. I okaze sig, ze to niekoniecznie $wit bedzie
musial by¢ ttem*.

Widzimy wiec, jak przestrzen, z pozoru statyczna, ale w gruncie rzeczy
wnoszaca duzo ruchu - tak jak w Quai ouest, gdzie $wiatto bezustannie $ciera sie
z ciemnoscia — nie jest jedynie tlem dla toczacej sie akcji, wrecz przeciwnie, staje
sie jej motorem, tworzy postacie i sytuacje, ktore czgsto bylyby nie do pomysle-
nia w innej przestrzeni czy w innych przestrzeniach.

Pozostate teksty sktadajace sie na Un hangar, a l'ouest dotycza refleksji Kol-
tésa nad procesem pisania sztuki, nad poszczegélnymi postaciami (szczegdl-
nie Abadem i Charlesem). Jest to miejscami rodzaj prawdziwej wiwisekeji, jak
np. fragment, w ktérym Koltés zastanawia si¢ nad tym, czy mozliwe jest, aby
sztuka rozpoczynala si¢ na jaki$ temat, a koniczyla na zupelnie inny. Taki wta-
$nie zamyst probuje realizowaé w Quai ouest — sztuka zaczyna si¢ pytaniem: czy

* B.-M. Koltes, Un hangar, a l'ouest (notes), [w:] idem, « Roberto Zucco » suivi de
« Tabataba >, przel. G. Starak, Les Editions de Minuit, Paris 1990, s. 113-114.



162 Grazyna Starak

Koch (jedna z postaci — przedsiebiorca, ktéry w wyniku malwersacji finanso-
wych pragnie popelni¢ samobéjstwo) rzuci sie do rzeki, podczas gdy na koricu
sztuki staje sie to zupelnie nieistotne, gdyz na plan pierwszy wychodzi historia
catkiem innych postaci — Abada i Charlesa (i kiedy wreszcie Koch umiera, tak
naprawde nikogo to juz nie interesuje). Jest tez bardzo ciekawy fragment doty-
czacy koncepcji sceny teatralnej jako miejsca prowizorycznego, ktére postacie
staraja si¢ jak najszybciej opusci¢, poniewaz nie jest ono prawdziwym zyciem?®.
Pojawia si¢ problem rozbieznosci wizji autorskiej i rezyserskiej tej samej sztuki
(Koltes odwoluje sie tutaj do realizacji Patrice’a Chéreau swoich sztuk; méwi
o tym, jak praca sceniczna tego rezysera ujawniala pewne mankamenty tekstu,
co bylo dla niego bardzo istotne), jest tez stynny fragment dotyczacy absolutnej
konieczno$ci umieszczania w sztukach postaci czarnoskérych®. Niezwykle inte-
resujace sa réwniez teksty (chodzi o monologi trzech postaci — Abada, Rodolfa
i Faka) zamieszczone w sztuce Quai ouest w nawiasach i w cudzystowie. Pomimo
ich znaczacej roli dla zrozumienia utworu, mialy by¢ one — zgodnie z zamystem
autora — przeznaczone jedynie do czytania (figuruja w tekscie sztuki). Koltes
celowo skonstruowal je w taki sposob, aby nie nadawaly sie do odegrania na sce-
nie, nie mialy réwniez pojawia¢ si¢ w programach sztuki. Pierwszy z nich jest
rodzajem monologu wewnetrznego, zakonczonego stowami: ,dit Abad” (,méwi
Abad”). Opowiada on o wydarzeniu bardzo waznym, wrecz kluczowym dla sen-
su sztuki, ktéra w calo$ci naznaczona jest rodzajem podwojnej klatwy natozonej
przez ojcéw na synéw (chodzi o Abada i Charlesa). Tematem tego monologu
jest wspomnienie momentu odrzucenia Abada przez ojca. Zdaniem Koltésa kla-
twa, ktora ciazy na tej postaci, nie moze by¢ wyrazona, wypowiedziana wprost
na scenie, musi zosta¢ odczuta przez widzéw dzigki grze aktorskiej: to zadanie
aktoréw — aby poprzez gre uswiadomi¢ publicznosci istnienie klatwy. Przybiera
ona na sile wlasnie dlatego, ze jest niewypowiedziana, ze jest w sferze odczud;
dodatkowo jest ona tym, co faczy posta¢ Abada z Charlesem. Ta klatwa tlumaczy
réwniez w pewien sposéb milczenie Abada (przypomnijmy, ze Abad — gtéwna
posta¢ sztuki, dokonujaca podwéjnego zabdjstwa — jest niema). Ale Abad jest
niemy nie dlatego, ze nie potrafi méwi¢ lub nie ma nic do powiedzenia. Abad po
prostu nie odzywa si¢ do nikogo za wyjatkiem Charlesa. Abad to posta¢, ktéra

5 Pisze o tym szerzej w artykule: Miasto, zagrozenie, samotnos¢. Kilka uwag o roli
przestrzeni miejskiej w tworczosci Bernarda-Marie Koltésa, [w:] T. Stawek, Z. Kadlubek
(red.), Civitas Mentis, t. 2, Wyd. Uniwersytetu Slqskiego, Katowice 2007, s. 97-108.

¢ Na temat obecnoéci postaci czarnoskérych w teatrze B.-M. Koltésa cf
F. Poujardieu, La figure du Noir dans la dramaturgie de Bernard-Marie Koltés, ,Théatre/
Public” 2003, n° 168; G. Starak, Le personnage noir dans l'euvre de Bernard-Marie
Koltés, [w:] K. Modrzejewska (éd.), La condition masculine dans la littérature frangaise,
Uniwersytet Opolski, Opole 2005.
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poprzez swoje milczenie umozliwia innym wypowiadanie si¢, wypowiadanie
ich pragnien. Niektore z tych pragnien przybieraja forme quasi-monologdw,
ktorych nastepstwo zapewnia wzrost napiecia dramatycznego w sztuce. Caly
tragizm utworu zawarty jest w owych quasi-monologach, pozostajacych jednak
bez odpowiedzi — jedyna odpowiedzia na nie jest wlasnie narastajacy tragizm,
jaki same wywoluja.

W Aneksie do sztuki Quai ouest (to kolejny ciekawy tekst towarzyszacy utwo-
rowi) znajdujemy na poczatku ttumaczenie na jezyk francuski fragmentéw wypo-
wiedzi jednej z postaci — Cécile, ktora tuz przed $miercia zaczyna méwié w jezyku
hiszpanskim i quéchua, a dalej wskazéwki dotyczace wystawienia samej sztuki
— Pour mettre en scéne ,Quai ouest”. Dla Koltésa jest istotne — o czym pisze w tym
tekscie — wyczucie przez rezysera ironii w jezyku sztuki; wazne jest, aby wyelimi-
nowac z przedstawianej historii wszelki tragizm, ale tez wszelki sentymentalizm,
aby postaci byly kreowane w sposéb uniemozliwiajacy budowanie wokél nich,
na podstawie ich wypowiedzi, jakiejkolwiek psychologii (co zreszt jest zgodne
z 0g6lng teoria Koltésa na temat kreowania postaci w dramacie). Najwazniejsze
dla zrozumienia zamyslu autora s3 fragmenty dotyczace poszczegdlnych postaci
(Koch, Fak, Rodolfe, Cécile, Claire, Monique i oczywiscie Abad). Koltés méwi
o tym, dlaczego Abad jest postacia, ktora nie odzywa sie¢ do nikogo za wyjatkiem
Charlesa, i o tym, jakie konsekwencje wynikaja z tego faktu dla aktora odgrywa-
jacego te postac.

Jak moglismy zauwazy¢, wszystkie oméwione powyzej teksty — mimo tak
réznej ich natury i faktu, ze w wigkszoéci znajduja sie poza tekstem gtéwnym
— maja znaczacy wplyw na zrozumienie, na glebsze wejscie w atmosfere, w $wiat
przedstawiony sztuk, do ktérych sie odnosza. Oczywiscie przy czytaniu poszcze-
go6lnych dramatéw mozna je poming¢ (poza, rzecz jasna, trzema monologami ze
sztuki Quai ouest, ktérych nie da si¢ pomina¢, gdyz znajduja sie w tekscie glow-
nym), ale nasz odbidr tych sztuk oraz wiedza na temat $§wiata w nich przedsta-
wionego bedzie wowczas zapewne o wiele ubozsza. Przede wszystkim natomiast
pozbawimy si¢ mozliwosci koltésowskiego spojrzenia na ten $wiat, widzenia go
i odczuwania oczami i umystem autora.
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Grazyna Starak

HOW TO READ UN HANGAR, A L'OUEST
AND CARNETS DE COMBAT DE NEGRE ET DE CHIENS
BY BERNARD-MARIE KOLTES?

Abstract. The work by the French playwright Bernard-Maria Koltés (1948-1989)
is interesting not from the point of view of the content, but the form. The form is unusu-
ally diversified and so are its structures: from a philosophical dialogue in Diderot’s style,
through a soliloquy or rather a quasi-monologue and an almost classical 17*-century
text, to the play (Roberto Zucco) which is a synthesis of diverse forms (intersection of
tragedy and the baroque and Shakespearean drama). What is even more intriguing, par-
ticularly in the light of the conference’s theme, is its presence within art or as a text or
commentary that accompanies the art. I refer to Carnets de combat de négre et des chiens,
which follows the play Combat de négre et de chiens, and to Un hangar, a l'ouest, which is
a commentary (?) on the play Quai ouest, and to an appendix to the play, Pour mettre en
scéne “Quai ouest”. What is even more interesting are the fragments inserted inside the
play Quai ouest; they appear in inverted comas, in between the scenes, and as monolo-
gues by the characters. They are very important for the understanding of the play, but
intended only to be read and not performed. Koltés insisted on the monologues not
being performed at all, but only being present as a text for reading.

I'will discuss the nature of these texts and investigate their role in relation to the text
of the play itself. The question is whether they should be treated as an integral part of the
play of a commentary loosely associated with it. I will try to understand the playwright’s
intention when he rejected the idea of including the monologues that are important
parts of the play.

Stowa klucze: Koltés, tekst, sztuka teatralna, monolog, odczytanie, komentarz.
Key words: Koltés, text, theatrical play, monologue, interpretation, commentary.
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DIDASKALIA W DRAMACIE KROKI
SAMUELA BECKETTA

Metatekstualno$¢ — jako stanowiaca obok paratekstualnosci jedna z dwoch
kategorii transtekstualnosci — jest tematem podejmowanym przez licznych bada-
czy. Zajmowali si¢ nig tak wybitni literaturoznawcy i teatrolodzy, jak Gérard Genette
w Seuils', Patrice Pavis, a na gruncie polskim Malgorzata Sugiera czy Krystyna
Ruta-Rutkowska, autorka artykulu stanowiacego swoisty przeglad okoloteatralnej
metaproblematyki: Metateatralnos¢, metadramatycznosé, metatekstowos¢ w drama-
cie*. Stan badan nad metatekstualnoscia jest tak bardzo zaawansowany, ze nie spo-
sob wymieni¢ wszystkich badaczy pochylajacych sie nad tym zagadnieniem. W tym
opracowaniu zamierzam dokona¢ wezszej analizy roli metatekstu w teatrze. O ile
mi wiadomo, nie ma pracy, ktoéra w sposéb satysfakcjonujacy skupiataby sie na roli
didaskaliéw w dramacie Kroki®, cho¢ o teatrze Samuela Becketta napisano juz wiele.

Celem prezentowanego tekstu jest ukazanie inwersji, jakiej dokonal Bec-
kett. Wielu twércoéw zgadza sie co do tego, jakoby Samuel Beckett przetasowat
role didaskaliéw i tekstu gtéwnego, redefiniujac podziat na gléwny i poboczny
tekst dramatu. Zamierzam przeprowadzi¢ analize didaskaliéw i odkry¢ zalezno$¢
tekstu glownego od tekstu pobocznego, by potwierdzi¢ opinie, ze tekst glowny
w dramacie Kroki stanowit de facto tlo dla tekstu pobocznego.

Jaka role odgrywa zatem w Krokach tekst poboczny? Czym jest dla konstruk-
¢jii wymowy calosci dramatu Becketta?

W rozumieniu potocznym dramat jest kojarzony z intensywnoscia wyda-
rzen,, wyrazistoscia konfliktu i wzrostem napiecia, a nastepnie jego spadkiem
i rozwigzaniem akcji*. Didaskalia stanowig tekst poboczny, ktéry jedynie dopo-

* Uniwersytet Jagielloniski, Wydzial Filologiczny, Katedra Filologii Romariskiej,
e-mail: eleszkiewicz@gmail.com

' G. Genette, Progi, por. http://www.amazon.fr/Seuils-G%C3%A9rard-Genette/
dp/2020526417 [dostep: 24.01.2016].

* Por. K. Ruta-Rutkowska, Metateatralnosé, metadramatycznosé, metatekstowos¢
w dramacie, ,Pamietnik Literacki” 2010, nr 101/2,s. 113-138.

3 S. Beckett, Kroki, [w:] S. Beckett, No wlasnie co. Dramaty i proza w przekladzie
Antoniego Libery, PIW, Warszawa 2010, s. 235-242.

* Por. D. Kosinski et al., Stownik wiedzy o teatrze, wyd. Park Edukacja, Bielsko-Biala
2005, s. 43.
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wiada, dookresla to, co przekazuje tekst gtéwny. W takim rozumieniu twoérczos¢
dramatyczna Becketta musiataby zosta¢ uznana za niesceniczna, a jego dziela,
np. Kroki, za antydramat. By zrozumie¢ innowacyjna inwersje tekstu, ktérej doko-
nal Beckett, nalezy dokona¢ rozréznienia pomiedzy tekstem pobocznym w daw-
nym teatrze greckim, w ktérym didaskalia byly przeznaczone do interpretacji,
a tekstem pobocznym w teatrze wspotczesnym, w ktoérym didaskalia stanowia
sceniczne wskazowki, ktére pomagaja czytelnikowi zrozumiec i wyobrazi¢ sobie
wystepujace postaci’. Niektérzy autorzy uzywaja didaskaliow jako przestrzeni
dokladnego okre$lenia sposobu wystawiania sztuki, jakby nie mogli wyobrazi¢
sobie tekstu gléwnego wypowiadanego niezaleznie od okolicznosci, dla ktérych
zostal stworzony®.

Tak rézni autorzy, jak Feydeau, Jean Vauthier, czy tez na przyktad Samuel Beckett,
sporzadzaja swoje wskazéwki sceniczne z niemal maniakalng pieczolowito$cia.
Koricowka Becketta zaczyna sie trzema stronami wskazéwek scenicznych, ktére pre-
Cyzuja przestrzen, a nastepnie gre’.

Mozna by stwierdzi¢, idac za sugestia Jean-Pierre’a Ryngaerta, ze Beckett
poprzez swoje precyzyjne uwagi i maniakalne przywiazanie do tekstu pobocz-
nego dokonal inwersji w podziale na trzon dramatu i tekst marginalny. Zaniechat
postrzegania didaskaliéw przez pryzmat tekstu pobocznego, redefiniujac podziat
na gléwna tres¢ i tekst poboczny. Metatekst Becketta ogrywa gtéwna role w jego
teatrze. Didaskalia przestaly by¢ postrzegane przez niego jako peryferie, a staly
si¢ esencja, dopelnieniem tego, co dzieje si¢ w tekécie gléwnym, badz tez — jak
w przypadku sztuki Akt bez stow — przejmuja calkowicie role tekstu gléwnego
w sztuce i stanowig ,gléwny material gry”®. Specyfike roli metatekstu w teatrze
Becketta wida¢ wyraznie w miniaturze teatralnej Kroki. Sam uklad graficzny pod-
krela miejsce, jakie didaskalia zajmuja w tej sztuce (dla poréwnania strony dra-
matu z didaskaliami oraz bez didaskaliéw — fot. 1-2).

Kroki to miniatura teatralna napisana przez Samuela Becketta w latach
1974-1975, czyli w okresie, w ktérym autor pracowal réwniez nad sztuka Wtedy
gdy. Piszac te dwa dziela, noblista myslal o zwieniczeniu swojego benefisu z oka-
zji 70. urodzin. Royal Court Theatre zaplanowal obchody urodzin Becketta na

5 Por. ].-P. Ryngaert, Introduction a lanalyse du thédtre, Armand Colin, 3 editio,
Paris 2010, s. 38.

¢ Ibidem.

7 Cyt. oryginalny: ,Des écrivains aussi differents que Feydaea, Jean Vauthier
ou encore Samuel Beckett, par exemple, rédigent avec un soin quasi maniaque leurs
indications scéniques. Fin de partie de Beckett commence par trois pages d’indication
scéniques, qui precises l'espace puis le jeu [...]”, [w:] J.-P. Ryngaert, op. cit., s. 38.

® Por. J.-P. Ryngaert, op.cit., s. 39.
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Chodzenie: w kierunku od prawej (P) do lewej (L) poczynajqc
od stopy prawej (p); w kierunku od L do P poczynajac od stopy
lewej (1).

Kroki: wyraznie slyszalne, rytmiczne.
Obrét: po L przez lewe ramig, po P przez prawe.

Tekst pedczas chod: tak jak w didaskaliach, obrét zawsze
w ciszy®,

Swiatlo: przyémione, zimne®. Wylgeznie na postaci i na pasie’,
najmocniejsze na podlodze, slabsze na ciele, najslabsze na glowie.
Podczas stania po L i P slaba punktowka na twarz. W glebi po
lewej waska pionowa rysa $wietina (R) o wysokosei 3 metrow?®.
Glosy: ciche; mdwienie powolne®.

Kurtyna.

Scena w ciemnosci.

Ciche, pojedyncze uderzenie zegara. Pauza a: wybrzmi echo'®.

s

Tekst podczas chodzenia [...] — tylko w wersji fr.

zimne — tylko w wersji fr.

Wylgeznie na postaci i na pasie — tylko w wersji fr.

Podezas stania po L i P [...] — tylko w wersji fr. W inscenizacji
berliiskiej szerokos¢ R ok. 8 mm. ona stwarzaé wrazenie uchylo-
nych drzwi, przez kiére saczy si¢ Swiatlo. Zob. tez Witep, rozdz. VI.

—_uwagi autora dotyczace intonacji i sposobu méwicnia (zwlaszeza
May): , Ton musi byé zimny. Monotonny, ale nie pozbawiony napiecia.
[.--] Calod¢ nie moze brzmie smutno, w zadnym wypadku tragicznie. ...
[May powinna mé 2 dystansu, jakby to, co mowi, nie dotyczylo jej.
[---] [W pierwszej czgsci] gdy May rozmawia z matka, caty czas mysli jakby
© czyms innym, prawdopodobnie zajeta jest swa historig. [... icj
czgsci May nie tyle opowiada, co dopicro uklada histori
[wymyslone, skon iadanie, to jest improwizacja.
si¢ do aktorki] Caly czas szukasz slow, weiaz sig poprawiasz. Gdy
zaczynasz opowiadad, nie wiesz jeszcze, jaki bedzie koniec. Nie mozna
wige tego mowic zbyt latwo, zbyt potoczyscie. [We fragmencic o pani
Winter] corka mowi wolniej niz matka™.

1 — uwaga autora: , Wybrzmienie ma trwaé 7 sekund. Tak samo we
trzech 2 tzn. przed druga, trzecia
i cawarty czesciy”.

fisecie)
'fl'o nie jest

Wolne rozjasnienie pasa; ro lenie R"'. Re-
szta sceny w ciemnosci.
Pojawa sie¢ M, ktora wolno'* kroczy w kierunku L: Po
L obraca sig, pokonuje jeszcze trzy dlugosci, przystaje po
P i zwraca si¢ twarzq ku widowni.
Pauza

M: Mamo. (Pauza. Nie glosniej) Mamo.
Pauza®™

G: Tak, May.

M: Spatas? z S

G: Glgbokim snem. (Pauza)'* Uslyszalam ci¢ w glebokim snie.
(Pauza)'$ Nawet w najglet snie bym ci¢ uslyszala. (Pauza.
M rusza na nowo. Cztery dlugosci. Przy drugiej diugosci réwno-
czesnie z krokami) ...siedem, osiem, dziewigc, zwrot. (Przy
trzeciej, jak wyzej) ...siedem, osiem, dzlcmcc zwrot ', (Przy
czwartej) Nie sprébowatabys zasna¢ na chwilg?'’
M przystaje po P i zwraca sie twarzq ku widowni

M: Cheesz, zebym zrobita ci zastrzyk... jeszcze raz?'*

G: Tak, ale jeszcze nie teraz.
Pauza

M: Chcesz, zebym inaczej ci¢ ulozyla... jeszcze raz?
G: Tak, ale jeszcze nie teraz.

Y yéwnoczesnie rozswietlenie R — tylko w wersji fr.

2 wolno — tylko w wersji fr.

» Pauza — tylko w wersji ang.

“ (Pauza) — tylko w wersji ang.

* (Pauza) — tylko w wersji ang. 5

W siedem, osiem, dziewigé, zwrot [...] — z wersji fr. .

" Nie sprobowalabys zasngc na chwile? — uwaga autora: »Zdanie 10
rozpoczaé na trzecim Kroku, a skoficzyé tuz przed zwrotem w prawo [w
strong widowni]”. i .

" — w pierwolnej wersji ang. bez wiclokropka.

' — w pierwotnej wersji ang. bez wiclokropka.

Fot. 1. Przykladowe strony dramatu Kroki S. Becketta z didaskaliami

Zrédto: S. Beckett, Kroki, [w:] idem, Dramaty — wybér, Zaktad Narodowy im. Ossoliriskich,

Wroctaw 1999, s. 312-313.

312 SAMUEL BECKETT, DRAMATY
3 Tekst podczas chodzenia [...] — tylko w wersji fr.
© zimne — tylko w wersji fr.

¥ tylko w wersji fr.
* Podczas stania po L i P [...] ji fr. W inscenizacji
berliriskiej szcrokoéé R ok. 8 mm. M rza¢ wrazenie uchylo-
nych drzwi, przez ktére saczy si¢ $wiatlo. Zob. tez Wstep, rozdz. VI.
?. i dotyczace intonacji i sposobu mowienia (zwlaszeza
¢ zimny. Monotonny, ale nie pozbawiony napicia.

nie na postaci i na pasie

[May powinna mowic] z dystansu, jakby to, co mowi, nie dotyezylo jej.
[..] [W pierwszej czgsci] gdy May rozmawia z matka, caly czas mysli jakby
0 czyms innym, prawdopodobnic zajeta jest swy historia. [...] [W trzeciej
czgsci May nie tyle opowiada, co dopiero uklada historie.] To nic jest
[wymyslone, skon powiadanie, to jest improwizacja. [Zwracajjc
si¢ do aktorki] Caly czas szukasz slow, weiaz sie poprawiasz, Gdy
zaczynasz opowiadac, nie wiesz jeszcze, jaki bedzie konice. Nie mozna
wige tego mowi¢ zbyt latwo, zbyt potoczyscie. [We fragmencie o pani
Winter] corka méwi wolniej niz matka™

° — uwaga autora: , Wybrzmienie ma trwaé 7 sckund. Tak samo we
¥ ich trzech p y h, tzn. przed druga, trzecia
i czwarty czgsdcig”.

KROKI 313
M: Mamo. Mamo.
G: Tak, May.
M: Spatas? i : i ik
G: Glebokim snem. Uslyszalam ci¢ w gigbokim $nie.

Nawet w najgreoszym s'ni; bm cig us}y@lz}.
o ...siedem, osiem, dziewigé, zwrot.

...siedem, osiem, dziewigé, zwrot'®.
Nie sprébowalabys zasna¢ na chwile?'’

M: Cheesz, zebym zrobila ci zastrzyk... jeszcze raz?'®
G: Tak, ale jeszcze nie teraz.

Cheesz, 7ebym inaczej cig ulozyla... jeszcze raz?'®
Tak, ale jeszcze nie teraz.

Qe

réwnoczesnie roziwietlenie R — tylko w wersji fr.
% wolno — tylko w wersji fr.
B Pauza — tylko w wersji ang.
“ (Pauza) tylko w wersji ang.
' (Pauza) — tylko w wersji ang. 4
.siedem, osiem, wigé, zwrot [..] — z wersji fr. :
Nie sprébowalabys zasnqé na chwile? — uwaga autora: ,, Zdanie 10
rozpoczaé na trzecim kroku, a skoriczyé tuz przed zwrotem w prawo [w
strong widowni]”. ;

" pierwolnej wersji ang. bez wielokropka.

¥ — w pierwotne) wers)i ang. bez wiclokropka.

Fot. 2. Przykladowe strony dramatu Kroki S. Becketta bez didaskaliéw

Zrédlo: jak do fot. 1.
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maj 1976 r.’ Ta sztuka teatralna jest odczytywana przez krytykéw jako remini-
scencja z dziecinstwa autora. May bylaby zatem postaciag wykreowang na pod-
stawie wspomnienia o chorym umystowo chlopcu, ktéry mieszkat w sasiedztwie
rodzinnego domu pisarza. Ow chlopiec gral na fortepianie caly dzier te same
dzwigki. Ta swoista mantra do tego stopnia poruszyta Becketta, ze znalazla swoje
odzwierciedlenie w sztuce napisanej wiele lat pdzniej.

Dramat zbudowany jest z czterech krétkich odston. Pierwsza odslona jest
dialog 45-letniej May z niewidoczna na scenie matka. Drugi akt to obraz May
jako blisko 60-letniej kobiety. W trzecim akcie May ma juz 75 lat, a w czwartym
blisko 90 lat. Ostatni, czwarty akt ukazuje budowe klamrowa dramatu. May ma
w nim tyle samo lat, ile miala jej matka w akcie pierwszym. Gléwna bohaterka
zastepuje w ostatnim akcie miejsce nieobecnej juz staruszki — matki.

Kazda odstona Krokdw jest oddzielona od kolejnej wyciemnieniem i krot-
ka pauza, ktéra zamyka uderzenie zegara jako symbolu uplywajacego czasu. Ta
miniatura teatralna jest skonstruowana gléwnie na dwodch plaszczyznach: jed-
nym z no$nikéw sensu jest obraz, drugim stowo. Nie sposéb nie doceni¢ réwniez
roli dzwigku jako trzeciego nosnika sensu. W tej analizie metatekstualnosci sku-
pimy si¢ na obrazie i stowie. No$nik werbalny (kwestie postaci, didaskalia — tak
wazne u Becketta) jest réwnie istotny jak nosnik wizualny (kroki, smugi $wiatta
tworzace obraz niepelnego krzyza i utude uchylonych drzwi).

Bez didaskaliéw i uwag Becketta umieszczonych w przypisach to, co sta-
nowi tytul sztuki nie byloby wyraziste. W teksécie pobocznym Beckett zawiera
szczegbdlowy opis sposobu poruszania si¢ May. Diagram zawiera doktadne infor-
macje, ile krokéw ma robi¢ gtéwna bohaterka i w jakim kierunku'®. Tam znaj-
dziemy tez informacje dotyczace sposobu chodzenia: ,Chodzenie: w kierunku
od prawej (P) do lewej (L), poczynajac od stopy prawej (P); w kierunku od
L do P, poczynajac do stopy lewej (L). Kroki: wyrazne, styszalne, rytmiczne”".
Didaskalia kontrastuja poszczegdlne elementy dramatu, wskazujac na kroki jako
element wymowniejszy i wazniejszy od stéw. Stowa wypowiadane s3 glosami,
ktore w didaskaliach zostaja opisane jako ,ciche”?, w tempie, ktore okreslane jest
jako ,powolne”. Obok tak typowych uwag, jak te dotyczace wygladu i ubioru
postaci: ,,[ ...] wlosy szare zmierzwione; w starym znoszonym fachmanie zakry-
wajacym stopy i ciagnacym sie po ziemi”'*, didaskalia zawieraja szczegdlowy opis

? Por.A.Libera, ]J. Pyda, Jestescie na Ziemi, na to rady nie ma! Dialogi o teatrze Samuela
Becketta, Dominikanskie Studium Filozofii i Teologii, Krakéw 2015, s. 257.

10 S, Beckett, Kroki...,s. 237.

"' Tbidem.

2 Tbidem.

B Ibidem.

1 Ibidem.
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swiatha: ,Swiatlo: przy¢mione, zimne. Wylacznie na postaci i na pasie, najmoc-
niejsze na podlodze, stabsze na ciele, najstabsze na glowie. Podczas stania po LiP
slaba punktéwka na twarz. W glebi po lewej waska pionowa rysa $wietlna o wyso-
kosci 3 metréw™"%; skupiaja sie — jeszcze raz to zauwazmy — na krokach. Istotne
jest, ze didaskalia dotyczace krokéw nie pojawiaja si¢ w sztuce Becketta jedynie
na poczatku utworu, przed rozpoczgciem wypowiadania kwestii tekstu gléwnego
przez May i Glos. Didaskalia przecinaja w Krokach tekst gléwny, ktory bez nich
stracitby sens, teatralng wymowe i sile oddzialywania. Tekst poboczny nie tylko
wyznacza $ciezke interpretacji, ale réwniez — co mozemy zauwazy¢ w przytoczo-
nym fragmencie — narzuca tempo calosci tekstu, uwypuklajac wymowe sceny
i charakterystyke postaci.

M: Spata$?

G: Glebokim snem. (Pauza). Uslyszalam ci¢ w glebokim $nie. (Pauza). Nawet
w najglebszym énie bym cie uslyszala. (Pauza. M rusza na nowo. Cztery dtugosci.
Przy drugiej réwnoczesnie z krokami) ...siedem, osiem, dziewigé, zwrot. (Przy trze-
ciej, jak wyzej) ...siedem, osiem, dziewigé, zwrot. (Przy czwartej) Nie sprobowala-
by$ zasna¢ na chwilke?*

Anne Ubersfeld definiuje dyskurs teatralny jako dyskurs bez tematu:
o[ .. ]le discours théatral est discours sans sujet. [ ... ] Discours sans sujet, mais o1
s'investissent deux voix, dialoguant™". Beckett sprowadza tak rozumiang forme
dialogowosci w Krokach do minimum. May jedynie w szczatkowych fragmentach
rozmawia bezposrednio z matka. Beckett przenosi dialogowo$¢ do swoistej roz-
mowy pomiedzy gtéwna bohaterka a krokami, ktdre s3 niejako ukonstytuowane
ruchem bohaterki i szczegélowym opisem w tekécie pobocznym. Dzigki meta-
tekstowi Krokdw zauwazalna jest réwniez polifoniczno$¢ tego dzieta. Czytelnik
moze interpretowaé posta¢ May nie tylko przez pryzmat stéw wypowiadanych
bezposrednio przez nig, ale réwniez poznajac didaskalia i uwagi autora.

Innym, niezwykle ciekawym zagadnieniem, jakie wylania sie z metatekstu
Krokéw jest podjecie dialogu Becketta z chrzescijanistwem. Didaskalia zdradzaja
charakter tego dialogu: ,[...] drzwi zawsze o tej porze zamkniete, i snula sig, tam
i z powrotem, tam i z powrotem, wzdluz Jego biednego ramienia”®. Ta kwestia,
znajdujaca si¢ w tekécie glownym, wlozona w usta May, jest opatrzona metatek-
stem: ,tzn. wzdluz jednego z ramion ukrzyzowanego Chrystusa, czyli w jednej
z naw ko$ciola zbudowanego w ksztalcie krzyza” Metatekst precyzuje, ze On
— nazwany tak w tekécie gléwnym — jest Chrystusem. Widz nieznajacy didaska-

5 Ibidem.

Ibidem, s. 238.

7 A. Ubersfeld, Lire le theatre I, Belin SUP, Paris 1996, s. 197.
8 S. Beckett, Kroki...,s. 318.

—_ =
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liéw moze nie zauwazy¢ tego odniesienia. Metatekst zwraca uwage czytelnika na
poszukiwanie miejsca Chrystusa i Boga w sztuce. Odpowiedzia jest nieobecnosc¢.
Didaskalia uwypuklaja dialog, jaki Beckett podejmuje z religia chrze$cijaniska.
Autor skupia sie na pierwiastku zenskim — na Naturze, jako na pierwiastku odgry-
wajacym centralng role w idei kreacji. Te kreacje i jej improwizowany charakter
uwydatnia rOwniez tekst poboczny. May tworzy sama siebie: , To nie jest [wymy—
$lone, skoriczone] opowiadanie, to jest improwizacja. [Zwracajac si¢ do aktor-
ki] Caly czas szukasz stow, wciaz si¢ poprawiasz. Gdy zaczynasz opowiada¢, nie
wiesz jeszcze, jaki bedzie koniec”".

Kreacja odnosi si¢ jednak nie tylko do samoswiadomoéci aktorki, odgrywa-
jacej role May, ale réwniez do czytelnika. To on staje si¢ odbiorcy stéw gtéwnej
bohaterki, przyznaje jej tym samym prawo bytu: ,Ona prawdopodobnie spisuje
wszystko, co wymyslila do tej pory, i liczy, ze ktérego$ dnia jej opowies¢ znajdzie
czytelnika. Dla tej biednej dziewczyny slowa sa pokarmem. To jej najlepsi przy-
jaciele™.

W tradycji judeochrzescijaniskiej pojecie stworzenia bylo nierozerwalnie
powiazane z pierwiastkiem meskim. Bég — Ojciec, B6g — Demiurg jest central-
na figura Genesis, sprawcg i Poczatkiem $wiata. Niektorzy artysci odwolywali sie
do figury Boga jako zespolenia pierwiastka zenskiego i meskiego, jak przedstawit
to na swym pldtnie Powrdt syna marnotrawnego Rembrandt. Ojciec na obrazie
wykonanym u schytku Zycia holenderskiego malarza ma dlon meska i zeriska, kto-
ra odczytywana jest jako symbol Bozego milosierdzia. Beckett dokonal w swojej
miniaturze teatralnej swoistego zwrotu w mysleniu o poczatkach $wiata. Swiat
przedstawiony przez niego — przy pomocy May i matki — jest §wiatem bez Ojca.
Przedostatnie didaskalia i odwolanie do Drugiego listu do Koryntian (13, 13):
,Easka Pana Jezusa Chrystusa, mitos¢ Boga i dar jednosci w Duchu Swigtym
niech beda z wami wszystkimi!”*!, stanowi swoiste zaprzeczenie obecnosci Boga
i bolesny zwrot do tego, czego nie ma. May oddana jest nie w rece Ojca, ale sta-
je sie ogniwem zamykajacym powtarzalny cykl, zajmujac miejsce zmartej matki.
Dobiega kresu, gdzie jednak nie znajdzie laski, o czym moéwi zawarta w didaska-
liach uwaga autora: ,Epilog trzeba mowic¢ glosem, ktéry sam ma charakter epi-
logu. Pod koniec nie moze juz dalej. Dobiega wlasnie kresu”*. Didaskalia pod-
kreslaja dobitnie, ze stworzony w Krokach $wiat dialoguje z przestaniem religii
chrzescijanskiej, czyni zwrot od wizji Apokalipsy i paruzji w strone pustki, bezna-
dziei, bezsensu, przywodzac na mysl stowa T. S. Eliota: ,I tak wlasnie koriczy si¢

¥ Ibidem, s. 312.

20 Tbidem, s. 319.

*! Biblia Tysigclecia, wydanie online: http://biblia.deon.pl/rozdzial. php?id=1012
[dostep: 24.01.2016].

22 S. Beckett, Kroki...,s. 318.
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$wiat / Nie z hukiem, lecz z cienkim piskiem™. Akt czwarty, wiericzacy sztuke,
konczy sie skomleniem, pustka, cienkim piskiem, po ktérym nastepuje milcze-
nie. Swiat nie skoriczy si¢ przerazajaca, enigmatyczna, ale réwniez sprawiedliwa
i przynoszaca zbawienie Apokalipsa, lecz bezdenng cisza.

Jedng z furtek kontekstéw otwieranych przez filozoficzny tadunek zawarty
w Krokach jest koncepcja $wiata Giambattisty Vico — cztery epoki, o ktérych
pisal przedstawiciel wloskiego o$wiecenia, zdaja si¢ miec¢ swoje odzwierciedlenie
w poszczegdlnych aktach miniatury teatralnej Becketta:

— pierwszy akt to skrocone i paraboliczne zobrazowanie Epoki Bogéw;

— akt drugi — Epoka Bohateréw, gdy Bogéw wcielonych juz nie ma; s oni
wciaz obecni w innej formie — w objawiajacym Stowie, w odzywajacym sie Glo-
sie, ktory slysza wybrani — wlaénie Bohaterowie;

— akt trzeci — Epoka Ludzi — czlowiek, gdy niknie glos objawienia, dla same-
go siebie zaczyna tworzy¢ opowie$¢ o samym sobie, poszukuje definicji, ktéra
odpowie na pytanie o jego tozsamo$¢;

— akt czwarty — pustka i cisza na scenie. Jest to forma zamkniecia calo$ci
cyklu, ktdra, jak juz zaznaczyli$my, przywodzi na mysl Wydrgzonych T. S. Eliota.

Metatekst w sztuce Kroki jest rownie waznym noénikiem tej filozofii Gam-
battisty Vico, co tekst gtéwny. Dowodzi to, ze sztuke Becketta nie sposdb podzie-
li¢ na tekst gtéwny i tekst poboczny, a mozna méwi¢ jedynie o minimalistycz-
nej, zwartej formie jednoaktéwki, w ktorej kazde stowo zawarte w didaskaliach,
komentarzach czy wypowiedziach bohateréw stanowi bardzo istotny i réwnie
wazny, co pozostale, no$nik sensu oraz teatralnego przekazu filozofii Becketta,
element jego wizji $wiata i cztowieka.

Beckett uwazany jest za spadkobierce Shakespeare’a, Dantego i tragikow
greckich. Chérem w jego sztukach sa uwagi zapisane w didaskaliach. Tekst
poboczny zawiera nie tylko dookreslenie ruchéw, dekoracji, lecz przede wszyst-
kim nakre$lenie kontekstu filozoficznego, odniesienie do Beckettowskiej wizji
$wiata. Wyrazisto$¢ tekstu pobocznego sprawia, ze przejmuje on role tekstu glow-
nego, bez ktérego caloé¢ sztuki i wymowa dziela bylyby niezrozumiate. Kroki sa
widocznym dowodem, ze minimalistyczny teatr Becketta, jego swoisty teatralny
redukcjonizm oraz w najwyzszym stopniu wieloznaczna symbolika®* majg swoja
racje bytu jedynie dzieki wyraznemu sprzezeniu metatekstu z tekstem gléwnym.

Beckett uzywa tej sztuki jako narzedzia do ,dokonania ostatecznego prze-
lomu w europejskiej dramaturgii, podwazajac oczywisto$¢ takich elementéw
jak budzaca napiecie akcja, pelnowymiarowe postacie czy stowo”. W Krokach

2 T.S. Eliot, Wydrgzeni, [w:] idem, W moim poczqtku jest mdj kres, Swiat Ksigzki,
Warszawa 2007, s. 8S.

* Por.]. R. Brown (red.), Historia teatru, PWN, Warszawa 2007, s. 426.

» D. Kosinski et al., op. cit., s. 93.
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bardzo dobrze wida¢ nie tylko zazebianie sie elementéw werbalnych, wzajemnie
dopelnienie tekstu gléwnego i tekstu pobocznego. Wazne jest uwypuklenie przez
,poete milczenia i zmierzchu [...] i wiecznego powrotu”, sprzezenia pomie-
dzy tekstem gléwnym i didaskaliami — a zatem elementami skladowymi nosni-
ka tekstowego — a no$nikiem wizualnym, ktéry bez didaskaliow stracitby swoja
wymowe. Tekst poboczny staje sie wiec w Krokach jeszcze wyrazniej niz w innych
sztukach Becketta przedmiotem przekroczenia podzialu na peryferie tekstu
pobocznego i centrum tekstu gléwnego. Didaskalia lokuja sie w centrum cato$ci
konstrukeji sztuki, ulozonej misternie na dwdch filarach: stowa i obrazu. Anali-
zowana jednoaktéwka stanowi zaledwie jedng z ilustracji mistrzostwa Becketta
w przenoszeniu $rodka ciezko$ci dramatu z tekstu gléwnego na tekst poboczny.
Pisarz dokonat w Krokach innowacyjnej rotacji tekstu gléwnego i pobocznego
sztuki teatralnej, jednak analiza innych sztuk Becketta moze réwniez te rotacje
pokazac.
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Elzbieta Leszkiewicz

STAGE DIRECTIONS IN FOOTFALLS
- ADRAMA BY SAMUEL BECKETTI

Abstract. Metatextuality and paratextuality constitute two categories of transtex-
tuality. The former has been a focal point of research for many scholars. Most of them
strongly agree with that Samuel Beckett shuffled the role of the periferic text and the
principal one. The unique character of the metatext’s role in Beckett’s theater comes to
the fore in the case of a theatrical miniature entitled Footfalls.

The periferic text includes not only the specification of stage movements and deco-
ration, but also outlines the play’s philosophical context. Moreover, it reveals the Becket-
tian vision of the world. Due to its clarity the periferic text takes on the role of the prin-
cipal one without which and the transfer of literary sense or even the whole piece would
be incomprehensible. Footfalls highlights the minimalist character of Beckett’s theater,
it a specific kind of reductionism as well as an extremely ambiguous symbolism. Those
phenomena derive their raison d’étre only from the interconnectedness of the principle
text and the periferic one.

In the Footfalls the periferic text bridges the gap between the peripheries of the per-
iferic text the center of the principal text and does so in an even more distinct manner
than in other plays by Beckett.

Stowa klucze: Kroki, teatr Samuela Becketta, didaskalia, metatekst, dramat, meta-
tekstualnosé.

Key words: Footfalls, theatre of Samuel Beckett, stage directions, metatext, drama,
metatextuality.
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Krystyna Modrzejewska*

MITY ANTYCZNE
WE FRANCUSKIM DRAMACIE XX WIEKU
(NAWYBRANYCH PRZYKLADACH)

Tworcy francuskiego teatru XX wieku bardzo chetnie interpretowali mity
antyczne. Edyp, Antygona, Elektra, wojna trojariska, Amfitrion pojawiali si¢ u licz-
nych dramatopisarzy. Mit Elektry w interpretacji Jeana Giraudoux Elektra (1937)
oraz Jean-Paul Sartre’a Muchy (1942) stanowig interesujacy przykiad metatekstow.
Giraudoux, dyplomata i germanofil, w sytuacji zagrozenia wojna skoncentrowal
si¢ na akcentowaniu problemu wladzy, odpowiedzialnosci, sprawiedliwosci. Sartre
wykorzystat mit do pokazania ilustracji filozofii egzystencjalistycznej, z jej gléwna
teza czlowieka odpowiedzialnego za swoje czyny, skazanego na wolnos¢. Wyzwanie
to stalo si¢ szczegdlne w okresie wojny i okupacji. Jean Anouilh w dramacie Antygo-
na (1944) w swojej interpretacji tekstu Sofoklesa odebral Kreonowi autorytarnoéé
pierwowzoru antycznego, rownocze$nie pozbawiajac gest Antygony heroizmu.

To nie Ajschylos ani Sofokles, lecz Eurypides byt inspiracja dla Giraudoux,
jak pisze w swojej erudycyjnej monografii Pierre Brunel'. Sztuka w dwoéch aktach
nawiazuje do tego epizodu legendy rodu Atrydéw, w ktérym Orestes, mobilizo-
wany przez Elektre, zabija wlasng matke Klitemnestre oraz jej kochanka Egistosa,
by pomsci¢ morderstwo na ich ojcu Agamemnonie. Akcja dramatu rozgrywa sie
w Argos, gdzie Egistos planuje §lub Elektry z ogrodnikiem, by uczynic ja i jej nie-
nawis¢ niewidzialng dla bogow.

Elektra jest okreslona przez Prezesa® jako kobieta fatalna (w oryginale ,,femme
a histoires”), pamietliwa, ,sprawiedliwa, szczodra, oddana obowiazkom™. Takie
cechy, zdaniem Prezesa, ,rujnuja pafistwa, poszczegdlne indywidua i cate rodzi-
ny” (E, 357). Wczesniej Prezes thumaczy Agacie niebezpieczeristwo wynikajace
z postawy Elektry:

* Uniwersytet Opolski, Katedra Kultury i Jezyka Francuskiego, e-mail: krystyna.
modrzejewska@uni.opole.pl.

' P. Brunel, Le mythe d’Electre, Champion, Paris 1995, s. 38.

2 Jest to postaé stworzona przez Giraudoux, podobnie jak Zebrak, Agata, Kobieta
Narses.

3 J. Giraudoux, Elektra, [w:] idem, Teatr, przel. J. Iwaszkiewicz, PIW, Warszawa
1957, s. 357. Cytaty z tego wydania oznaczone w tekscie (E, numer strony).
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Wszystko raczej w zyciu idzie ku lepszemu. Cierpienie moralne goi si¢ predzej od
wrzodu, a zaloba mija jak jeczmien. Ale weZ dwie pierwsze lepsze grupy ludzi: kaz-
da zawiera w sobie t¢ sama ilo$¢ zbrodni, ktamstwa, grzechu czy cudzoléstwa. [ ...]
Skad w jednej z tych grup zycie toczy sie spokojnie, porzadnie, o zmarlych sie zapo-
mina, zywi daja sobie jako$ rade — a w drugiej jest pieklo? Bo w tej drugiej znalazla
sie kobieta fatalna (E, 357).

Cudzoziemiec bioracy udzial w rozmowie nazwie Elektre ,sumieniem”, on
powie, ze ,[d]ziesig¢ czy pietnascie fatalnych kobiet ocalito ludzkos¢ od ego-
izmu” (E, 357). Ale, ripostuje Prezes, ,pozbawily ja szczeécia”, dlatego, ze ,te trzy
cnoty [sprawiedliwo$¢, szczodrosé, obowiazek] zawieraja w sobie jedyny element
prawdziwie zgubny dla ludzko$ci — zawzieto$¢. Szczgécie ucieka od tych, ktorzy
znaja zawzietos¢. Szczesliwa rodzina to porazka lokalna. Szczesliwa epoka — to
ogélna kapitulacja” (E, 357-358).

To Prezesowi autor wlozy w usta wazne kwestie, méwiace o koniecznosci
zapomnienia, naturalnej kolei rzeczy, ktéremu sprzyja $mier¢ i ludzka sprawiedli-
wos¢. On powie, ze niepotrzebna jest cata prawda, cata wiedza, bo zawsze odkry-
wajac prawde, przy okazji wyjawi sie wiedze niechciang, niepozadana (E, 259-
260). On jest przekonany, ze rodzina Atrydéw:

podobna jest do kazdej szczeéliwej rodziny, do kazdego zamoznego domu, kazdego
zadowolonego osobnika. Grozi jej nieprzyjaciel najniebezpieczniejszy na $wiecie,
ktory ja wygryzie do kosci; ten nieprzyjaciel sprzymierzony z Elektra — to sprawie-
dliwos¢ integralna (E, 360).

Ogrodnikowi, prostodusznemu, szczeremu i naiwnemu, przedstawia obraz
sily nienawiéci Elektry: ,twoje fuksje i geranie. Przestang one by¢ mitymi sym-
bolami i pokaza ci w calej okazalosci swoje oszukanstwa i niewdzigczno$¢.
Elektra w ogrodzie to pamie¢ i sprawiedliwo$¢ pomiedzy kwiatami, to niena-
wis¢” (E, 360).

Zawzieto$¢ Elektry, jej wola dochodzenia sprawiedliwosci za wszelka cene,
bedzie obcigzona $miercia wielu niewinnych ludzi. Cena jest bardzo wysoka,
zwlaszcza ze Giraudoux pokazuje Egistosa jako wladce, w ktérym nastepuje prze-
miana. Deklaruje on gotowo$¢ poddania sie karze, proszac o odroczenie z powodu
niebezpieczenistwa zewnetrznego. Na granicy panstwa stoja Koryntianie gotowi
do wojny. Odpowiedzialno$¢ za bezpieczenstwo poddanych czyni go dojrzalym
wladca. Jego filozofia wladzy sprowadza si¢ do czuwania, , by nic bogéw nie budzi-
lo z ich letargu i aby ograniczy¢ szkody, jakie moga sprawi¢ do sennych reakgji,
do chrapania czy grzmotu” (E, 364). Opisujac sukcesy w rzadzeniu, zadowolenie
obywateli, bogacenie si¢, pomyslny rozwdj gospodarczy, zwiekszenie eksportu,
spadek cen — konkluduje: ,Dlaczego burze omijaja nasze winnice, herezje nasze
$wiatynie, a pryszczyca nasze obory? Dlatego, ze w tym mie$cie wypowiedzialem
wojne na $mier¢ i Zycie tym, ktérzy dawali znaki bogom...” (E, 365).
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Wezesniej Egistos jawi si¢ jako odpowiedzialny wladca:

O moce tego $wiata, poniewaz trzeba was wezwac o poranku tego malzenistwa i tej
bitwy, skladam wam dzigki za dar, jaki od was otrzymalem przed chwila na wzgérzu,
ktére si¢ wznosi nad Argos. [...] nagle ukazalyécie mi Argos, jakiego dotad nigdy
nie widziatem, nowe, wskrzeszone dla mnie, i ofiarowaly$cie mi to miasto. Ofiaro-
walyécie mi je cale [....] [ wszystko w tym darze mialo warto$é jednakows, Elektro
[...] I dar ten byl darem na wiecznosé... Raz na zawsze dano mi dzi$ rankiem to
miasto, jak dziecig matce. [ ...] Oto, co mi ofiarowano dzi$ rano, mnie, smakoszowi,
pasozytowi, szelmie — kraj, w ktérym sie czuje czysty, silny, doskonaly, ojczyzne.
I te ojczyzne, ktorej pragnatem by¢ niewolnikiem, a ktérej nagle statem sie krolem,
te ojczyzne przez $mier¢ czy przez zycie — slyszysz, sedzio — przysiegam wybawi¢
(E, 438-439).

»Odkurzy¢ popiersie Elektry” — taki zamyst tworczy towarzyszyl Giraudo-
ux tworzacemu sztuke. Autor zmodyfikowal gléwng intryge, dodal nowe postaci
i epizody, rozwinal aspekt kryminalu. By zbudowa¢ konfrontacje postaw, pokazat
Egistosa, lekkoducha, jako krola, ktory ulega przemianie, staje sie¢ odpowiedzial-
nym wladca, gotowym poéwiecic sie, by sprawiedliwosci Elektry stalo sie zados¢.
Dorzucil do mitu zagrozenie zewnetrzne wojng, co nadalo wszystkim decyzjom
inny wymiar i konsekwencje, a wszystkie spory personalne uczynilo absurdal-
nymi. Najwazniejsze stalo si¢ dobre zarzadzanie miastem, regulowanie kwestii
zasadniczych, bez czego zadna wladza, nawet silna i skuteczna, nie ma umocowa-
nia czy uprawnienia.

Nowe postaci wykreowane przez Giraudoux: Zebrak, pelniacy role chéru,
ale i boga; ogrodnik — narzeczony Elektry (u Eurypidesa rolnik); Agata — naiwna,
glupiutka i niewierna; Prezydent troszczacy si¢ o awans, Kobieta Narses, a takze
opowiesci o wilczycy, kaczkach, jezach, kwiatach na fasadzie, warzywach w ogro-
dzie, przebudzeniu wiosny — wykreowaly, zdaniem Jacques’a Body, ,tragedie
mieszczanska, tragedie naszego wieku™.

Bardzo wazna jest koricowa scena, a w niej aurora, $witanie. Jej pojemna
symbolika budzila liczne kontrowersje. Kobieta Narses zapytuje w niej:

co tojest, jak si¢ to nazywa, kiedy dzien wstaje jak dzisiaj i wszystko stracone, wszyst-
ko zrujnowane, a mimo to oddycha sie swobodnie. I kiedy wszystko sie stracito,
i miasto sie pali, i niewinni morduja si¢ nawzajem, ale zbrodniarze konaja w zalazku
wstajacego dnia? (E, 465)

Zebrak odpowie ostatnim zdaniem sztuki: ,To si¢ bardzo ladnie nazywa,
kobieto Narses. To si¢ nazywa Switanie” (E, 465).

* J.Body, Commentaires, [w:] J. Giraudoux, Electre, Livre de Poche, Paris 1987, s. 137.
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Autor pokazuje wyraznie, jak bardzo brzemienna w konsekwencje jest
postawa Elektry, jej wola sprawiedliwosci integralnej, jej zawzigto$é. Krwawe
rozwiazanie, gdy po ukaraniu zbrodniarzy na zgliszczach miasta kara dotyka
tez wiele niewinnych istnien ludzkich, unaocznia co najmniej kolejna niespra-
wiedliwos¢.

Scena ta wzbudzila ogromne kontrowersje w polskiej powojennej insceni-
zacji tej sztuki, 16 lutego 1946 r., na Scenie Poetyckiej Teatru Wojska Polskiego
w Lodzi, w rezyserii Edmunda Wierciniskiego, ze scenografig Teresy Roszkowej
i muzyka Romana Palestra. Bylo to wydarzenie teatralne duzej wagi®. Sztuka ta
bardzo dobrze wpisywala sie w klimat Sceny Poetyckiej, ktorej celem byto ,uka-
zywanie na scenie arcydziel literatury poprzez celowa, swobodna metaforyke,
dalekg od realizmu opisowego™®. W owym czasie spory okupacyjne nadal dzieli-
ly spoleczenstwo polskie. Wyjasnienie sobie wszystkiego bylo punktem wyjscia
do budowy postaw. W tych warunkach ideowa no$noé¢ Elektry stala sie rzecza
pierwszorzednej wagi. Przedstawienie uzyskalo bardzo dobre oceny recenzen-
tow, ktorzy wychwalali

mistrzowskie zmaterializowanie wizji poetyckiej Giraudoux, uznajac je jako lekcje
pogladowa dla rezyseréw, scenograféw i aktoré6w w calym kraju. Jednakze rozpeta-
lo prawdziwg burze. Dwadziescia lat po premierze Elektry w naszym kraju Edward
Csaté tak wyrazil sie o tej scenie: ,Nigdy nie zapomne owej sceny i mygle, ze ci co ja
widzieli, tez nie zapomna. W powojennej Lodzi, w pierwszych miesigcach wolnosci
zabrzmialy te stowa jak sad i nadzieja™.

Ten optymizm finatu tragicznych wydarzen, w ktérych dopatrywano sie alu-
zji do powstania warszawskiego, niepokoil. Zakwestionowano zasadno$¢ prezen-
towania polskiej publicznosci filozofii pisarza, ktérego relatywizm byl ,uzasad-
niong historycznie tragedia postepowej nawet inteligencji lat migdzywojennych,
ale obecnie tracil racje bytu”. Przedsiewziecie rezysera, odczytane jako proba
wyjasnienia za pomoca odpowiednio zinterpretowanej metafory J. Giraudoux
tragedii naszych powstan, uznano za ordynarng mistyfikacje, bo malenkie stowo
»$witanie” i dramat ,integralnej sprawiedliwo$ci” niczego, ale to absolutnie nicze-

go nie wyjasnia’. W konsekwencji tej polemiki, decyzja wladz pariistwowych,

> K. Modrzejewska, Wspélczesny teatr francuski w Polsce w latach 1945-1970,
Wyisza Szkola Pedagogiczna, Opole 1993, s. 12-14.

¢ S. Mrozinska, Trzy sezony teatralne Leona Schillera, £6dZ 1946-1949, Zaklad
Narodowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 1971, s. 28.

7 Cyt. za: Slownik biograficzny teatru polskiego 1765-196S, red. J. Czachowska,
Z. Raszewski, PWN, Warszawa 1973, s. 781.

8 A.Wazyk, Wyniki pewnej dyskusji, ,Kuznica” 1946, nr 28.

? J. Kott, Kropka nad ,i”, ,Przekr6j” 1946, nr 50.
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po czterdziestu czterech spektaklach Elektre zdjeto z afisza, a dzialalno$¢ Sceny
Poetyckiej zawieszono z powodu wywolania tylu szkodliwych oddzwigkéw™.

W podobny kadr, wyjasnianie zachowan ludzkich podczas wojny i okupa-
cji, wpisuje sig sztuka Muchy (1943 ) Jean-Paul Sartre’a. , Tragedia fatalnosci’, cia-
gu zbrodni i kary, za jaka zwyczajowo ja si¢ uznaje w kulturze europejskiej, pod
pioérem Sartre’a zamienila si¢ w tragedie wolnosci, gdzie bohater umieszczony
w konkretnej sytuacji, lecz zupelnie wolny i w pelni odpowiedzialny, wypelnia
akt i musi ponie$¢ konsekwencje. Swoj zamysl artystyczny autor okreslil jako uka-
zanie Orestesa w pulapce wolno$ci jak Edypa w pulapce losu. W sztuce tej Elektra
nie wytrzymuje konsekwencji wydarzen i chroni si¢ pod opieke Jupitera. Orestes
poprzez zbrodnig, wolny i samotny, staje sie dla siebie i swojego ludu symbolem
i instrumentem wyzwolenia — zupelnie inaczej niz we wczeéniejszych wersjach
mitu, Ajschylosa i Racine’a, ktore czynia go ofiara losu, przykladng i zrezygnowa-
na. Sartre'owski Orestes staje sie porte-parole filozofii egzystencjalistycznej.

Sartre okreslit cel swojej sztuki, prezentowanej na scenie podczas niemieckiej
okupagji, jako che¢ wyzwolenia Francuzéw ze sklonnosci do wstydu i wyrzutéw
sumienia wzbudzanych przez rezim po porazce. Dotykaly one czlonkéw Ruchu
Oporu, ktorych ataki terrorystyczne skutkowaty $miercia niewinnych zaktadnikéw'.

Wolno$¢, najwazniejsza wartos¢ w zyciu czlowieka, na ktérg, zgodnie z zalo-
zeniami filozofii egzystencjalistycznej, czlowiek jest skazany, definiuje Orestes
W rozmowie z Jupiterem:

Nie jestem ani panem, ani niewolnikiem swojej wolnoéci. Ja jestem swoja wolno$cia.
Zaledwie$ mnie stworzyl, a juz przestalem do ciebie nalezed. [...] I nagle wolnosé
runela na mnie i przenikneta mnie do szpiku kogci: [...] znalazlem si¢ nagle poza
czasem i poczulem sie samotny w tym twoim blahym, matym $wiatku, jak cztowiek,
ktory zgubil swoj cien, i Niebo okazalo si¢ nagle puste, i nie bylo juz Zta, ani Dobra,
ani nikogo, kto by mégl mi rozkazywac'.

Kiedy Jupiter namawial Orestesa, by powrdcil, bo wolnos¢ znaczy samot-
no$¢, wygnanie, uslyszat:

nie wréce pod twoje prawo: skazany juz jestem na to, by nie uznawac innego prawa
niz wlasne. [...] musze i$¢ wlasna droga. Bo, widzisz, ja jestem czlowiekiem, Jupi-
terze, a czlowiek winien sam sobie ry¢ droge. [...] Ty jeste$ bog, ja jestem wolny:
jednakowo samotni jeste$my i jednakowe nasze przerazenie (M, 102).

1o Sformutowanie wiceministra Leona Kruczkowskiego, uzyte w liscie do Leona
Schillera. Mrozinska, op. cit., s. 28.

"' M. Lioure, Lire le thédtre moderne, Dunod, Paris 1998, s. 121.

12 ]. P. Sartre, Muchy, [w:] idem, Dramaty, przel. J. Lisowski, PIW, Warszawa 1956,
s. 100-101. Cytaty z tego wydania oznaczone w tekécie (M, numer strony).
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Elektra nie moze znie$¢ $wiadomosci popelnionej zbrodni. Wyrzuca Ore-
stesowi:

Zlodzieju! Nic nie mialam wlasnego, tylko tych pare marzen i troche spokoju.
Zabrales mi wszystko, okradle$ zebraczke. Byte§ moim bratem, glowa rodziny, mia-
le$ sie mna opiekowaé. A ty ubroczyle§ mnie we krwi i teraz jestem czerwona jak
rzeznik. Opadly mnie te muchy zartoczne, a w moim sercu wre jak w ulu (M, 105).

To Elektra w desperacji blaga Jupitera o lito$¢:

Ratunku! Jupiterze, krolu bogéw i ludzi, panie méj, wez mnie w ramiona, ratuj
mnie. Bede przestrzega¢ praw twoich, bede twoja niewolnica, twoja rzecza najwier-
niejsza, bede calowad twoje kolana i stopy. Broii mnie od much, od brata, ode mnie
samej, nie opuszczaj mnie, po$wiece swoje zycie pokucie, Zaluje, Jupiterze, zatuje
za grzechy! (M, 105)

Orestes odwaznie i godnie zwraca si¢ do thumu Argos w scenie koricowej:

Jam jest Orestes, krél wasz, syn Agamemnona, a dzien dzisiejszy jest dniem mojej
koronagiji. [...] Dokladnie pigtnascie lat temu inny morderca stanat tu przed wami,
w czerwonych rekawiczkach az do tokci, w rekawiczkach z krwi, lecz on nie byt dla
was straszny, bo w jego oczach wyczytalidcie, ze jest podobny wam i nie ma odwagi
wlasnych czynéw. [...] Uczyniliscie zbrodniarza waszym krélem, a jego zbrodnia
tulala sie po ulicach miasta, skowyczac glucho jak pies, ktéry zgubil swego pana.
Patrzycie na mnie, mieszkaicy Argos, i widzicie, Ze tym razem moja zbrodnia jest
naprawde moja zbrodnig. Upominam sie o nia glo$no, patrzac w slofice, ona jest
moja duma i moja racja istnienia, a wy nie mozecie mnie ani ukara¢ ani zalowa¢
- i dlatego tak sie boicie. A jednak, o poddani moi, kocham was i dla was wlasnie
popekitem to morderstwo. Dla was. Przyszedtem upomnie¢ sie o moje krélestwo,
a wyscie mnie odtracili, bo bylem wam obcy. Teraz juz nie jestem wam obcy, krew
nas zwigzala ze soba, i zastuzylem na miano waszego krola. Wasze winy i grzechy,
iwyrzuty sumienia i lek §lepy, co w nocy podchodzi do gardta, i zbrodnia Ajgistosa,
wszystko to bedzie teraz moje, wszystko to biore na siebie (M, 109).

W dramacie Sartre’a wyrazna jest transformacja diegetyczna, homodiegetycz-
na, poniewaz pozostaje fabularna wierno$¢, zachowanie imion postaci, znaku ich
tozsamosci czyli wpisania ich w pewien $wiat przedstawiony: narodowo$¢, ple¢,
przynalezno$¢ rodzinna"®. Transwaloryzacja — ktéra Genette nazywa ,.calg opera-
cje typu aksjologicznego, dotyczaca wartosci otwarcie lub domyglnie przypisywa-
nej jakiemus dzialaniu czy zespotowi dziatan, postaw i uczué, ktéry charakteryzuje

" G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przel. T. Strézynski,
A. Milecki, Stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2014, s. 324.
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dana posta, [ ...] rozklada sie na czlon pozytywny (waloryzacje), czlon negatyw-
ny (dewaloryzacje) i stan zlozony: transwaloryzacje w mocnym sensie”* — jest tu
takze czytelna. Waloryzacja w Muchach polega na zniknieciu Elektry, ktéra po raz
pierwszy od czaséw Ajschylosa, przekazawszy bratu zadanie dokonania zemsty,
sprawia, ze bohaterem staje si¢ Orestes, a jego adwersarzem nie Egistos ani Kli-
temnestra, lecz Jupiter, ktory jest gwarantem porzadku ludzkiego i boskiego oraz
posluszenstwa ludzi swym panom. To on chce utrzyma¢ Argos w leku przed zmar-
tymi i w poczuciu winy. Ludzie s3 wolni, lecz o tym nie wiedza. Orestes sie tego
domysla i dokonuje zabdjstwa dla przyktadu, jako symbolu cztowieczej wolnosci.
To on w tej sztuce jest waloryzowany kosztem wszystkich: opresyjnych bogéw
i kroléw, ludzi nie§wiadomych wlasnej mocy i wlasnej wartosci.

Na scenie polskiej dramat ten zostal wystawiony w Teatrze Narodowym
w rezyserii Erwina Axera w sezonie teatralnym 1957/1958 we wspanialym
przekladzie Jerzego Lisowskiego. Imponujaca inwencja rezyserska (E. Axer
nadal temu wielkiemu dramatowi filozoficznemu ,surowos¢ antycznej tragedii
i ostro$¢ wspolczesnej mysli”') i wybitne kreacje aktorskie uczynily z tego przed-
stawienia wydarzenie duzej wagi, dobrze osadzone ,w naszej literaturze teatral-
nej, w naszych do$wiadczeniach narodowych, wreszcie w nastrojach chwili”*¢.
W recenzjach podkre$lano pokrewienstwo Much za szczytowymi dzielami naszej
literatury, gdyz Orestes jak Konrad wyzywa na pojedynek Boga, jak Kordian
postanawia poswieci¢ zycie za nardd, popelni¢ zbrodnig¢ i wzia¢ na swoje barki
jarzmo catego narodu. I zwycieza on jak Konrad i jak Kordian, poniewaz u$wia-
damia sobie wlasng wolnos¢". Przedstawienie wywarlo ,mocne, powaznie przej-
mujace wrazenie, bylo w miare greckie, w miare faustowskie™®, ale przywotato
w polskiej prasie glosy dotyczace zaréwno ,zlowrogich ech”, pogltoséw w tej
sztuce filozofii Kierkegaarda i Nietzschego, jak i przypominajace jej inscenizacje
berlinska z 1948 r., gdzie kurtyne po skoficzonym przedstawieniu podnoszono
w gore 40 razy nie tylko z przyczyn artystycznych.

Francuska hellenistka Jacqueline de Romilly w swojej monografii o tragedii
greckiej nie zgadza sig, ze konflikt Antygony z Kreonem ogranicza si¢ do kon-
fliktu obowiazkéw rodzinnych z racja stanu. Podkresla, ze Kreon jest despotycz-
ny i zarozumialy, a Antygona laczy w swojej decyzji rodzinne uczucia z wielka
domieszka uczué religijnych?.

—

4 Ibidem, s. 368.
1S A. Grodzicki, Tragedia zbrodni i tragedia wolnosci, , Zycie Warszawy” 1957, nr 176.
A. Wirth, Czy naprawdeg ,nie ma znakdéw na swiecie”?, ,Polityka” 1957, nr 10.
7 J. Kukulczanka, Kordian naszych dni, ,Swiat” 1957, nr 33.
18 Jaszcz [J. A. Szczepanski], Muchy to tylko symbol, , Trybuna Ludu” 1957, nr 211.
' W. Lach, Muchy, ,Kierunki” 1957, nr 33.
20 J. de Romilly, Tragedia grecka, przel. I. Stawiniska, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1994, s. 80.
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Jean Anouilh, piszac Antygone w 1944 r., zaciagnat dlug u Sofoklesa, ale posta-
wil przed Kreonem inne zadanie niz w pierwowzorze: jego Kreon mial odwies¢
Antygone od zamiaru pogrzebania brata. Nie jest to ten sam Kreon, ktérego zna-
my z tragedii Sofoklesa. Anouilhowski wladca jest zmeczony. To nie on pragnat
wladzy, to wladza go wybrala. Wie, ze jesli nie uda mu sie przekona¢ Antygony
do zmiany decyzji, jesli nie pokona jej uporu, jego zycie bedzie jeszcze bardziej
smutne i samotne niz dotychczas. Bedzie samotny w przewodzeniu ludziom,
poniewaz jego malzonka, Eurydyka, popelni samobdjstwo, podobnie jak jego syn
Hajmon, narzeczony Antygony.

Kreon chce wyciszy¢ sprawe, zatuszowaé problem, zlikwidowaé $wiadkéw
zdarzenia: ,Wigc stuchaj [méwi do Antygony]: wrécisz do siebie, polozysz sie,
powiesz, ze jestes chora, Ze od wczoraj nie wychodzitas. Twoja niania to potwier-
dzi. A ja zlikwiduje tych trzech mezczyzn”™'.

Antygona nie zgadza sie na takie rozwigzanie, co zmusza Kreona do szukania
innych strategii wywarcia na nig wplywu, by jednak odstapita od decyzji pogrze-
bania brata. Krytykuje jej postawe, zarzucajac jej, ze jako coérka dumnego Edypa
wyobrazila sobie, iz nie podlega prawu, a jako corka z krélewskiego rodu, bratani-
ca Kreona i narzeczona jego syna, nie zostanie stracona (A, 67). Kreon jest prze-
konany, ze posiada liczne i skuteczne $rodki, by ja zdyscyplinowa¢ i podporzad-
kowa¢ sobie. Przypomina jej, ze pochodzi z rodziny, w ktérej transgresja norm
byla bardzo czesta (A, 68). Opowiada jej o swojej filozofii wladzy, o wizerunku
wladcy zupelnie innym, niz znany jej wizerunek wladcy Edypa. Odslaniajac pew-
ne slabosci, pokazujac ludzkie oblicze, oczekuje, ze Antygona zdobedzie si¢ na
wyrozumialo$¢. Kreon dowarto$ciowuje si¢ stwierdzeniem, ze Teby maja w koni-
cu prawo do wladcy bez przeszlosci, stapajacego mocno po ziemi. A jego celem
jest uczynié¢ porzadek tego $wiata mniej absurdalnym, o ile to mozliwe (A, 68).

Kreon podejmuje prébe zignorowania zdarzenia, argumentujac, ze krélowie
maja inne sprawy na glowie niz usmiercanie dziewczat. Jeszcze niedawno — doda-
je — problem tego typu zostalby uregulowany w sposéb bardzo prosty: wymierze-
niem policzka i ograniczeniem pozywienia do suchego chleba. Coraz pewniejszy
sukcesu, staje si¢ bardziej jowialny:

USmierci¢ cig! Nie popatrzylas na siebie, wrobelku! Jeste$ za szczupla. Przytyj
raczej, by urodzi¢ Hajmonowi tegiego syna. Teby bardziej go potrzebuja niz twojej
$mierci, zapewniam cig [...] Nie patrz tak na mnie. Bierzesz mnie za bestig, oczy-
wicie, i pewnie sadzisz, ze jestem prozaiczny. Ale lubig cie z tym twoim podiym
charakterem. Nie zapominaj, ze to ja dalem ci w prezencie twoja pierwsza lalke i to
nie tak dawno (A, 69-70).

*! J. Anouilh, Antigone, La Table Ronde, Paris 2002, s. 6S. Cytaty z tego wydania
w przekladzie K. Modrzejewskiej oznaczone w tekscie (A, numer strony).
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W swoich wywodach na temat porzadku $wiata Kreon pozwala sobie na
coraz wiecej. Usiluje o$mieszy¢ rytualy, jakie towarzysza zmartym. Ale méwi
o rolach, jakie im przydzielono: jemu - tego zlego, a jej — tej dobrej. Wyrzuca
Antygonie, ze naduzywa swojej pozycji, a on, gdyby byl prawdziwym, okrut-
nym tyranem, sprawilby, ze juz dawno wyrwano by jej jezyk, lamano kotem
lub wrzucono do lochu. Tymczasem zamiast zawola¢ zolnierzy, on pozwala jej
mowi¢, konkludujac: , A ty pozwalasz sobie, atakujesz ile mozesz. Dokad zmie-
rzasz furiatko?” (A,75).

Didaskalia informuja, ze $ciska ja coraz mocniej za ramie, sprawiajac jej bol.
Moglby wykreci¢ jej reke, jak to deklaruje, wytarga¢ za wlosy. Jest poirytowany
do najwyzszego stopnia, gdyz jako wladca zadat sobie wiele trudu, by ja uchroni¢
przed $miercia. Musial znie$¢ z jej strony wiele niestosownych i kasliwych uwag.
Nie chce jednak dopusci¢, by powody polityczne decydowaly o $mierci Anty-
gony. Pozwala sobie na chwile stabosci, méwiac o swojej czuloéci, delikatnosci,
o uciazliwoéci spowodowanej fetorem rozkladajacego sie ciala Polinika, ktore
chociazby ze wzgledéw higienicznych powinno by¢ pogrzebane. Wzgledy poli-
tyczne nakazywaly mu potraktowanie Polinika jak tchérza, ktéremu nie nalezy
sie pochéwek. Lecz po $mierci ciala braci byly tak zmienione, ze nie mozna bylo
ich zidentyfikowa¢. Wystawienie niepogrzebanego ciala stanowilo przestroge,
,by bydlo, ktérym wlada, zrozumialo” (A,77). Jednak blaga Antygone: ,Miej
litos¢ nade mna, zyj. Trup twojego brata, gnijacy pod moim oknem, to wystar-
czajaca cena za porzadek w Tebach. M6j syn cie kocha. Nie zmuszaj, bym toba
jeszcze placil. Dosy¢ juz zaplacitem” (A, 80-81).

Kreon uwaza, iz Antygona powinna zrozumie(, jak bardzo sytuacja jest
zlozona, ze trzeba wyzby¢ sie egoizmu, trzeba si¢ dostosowa¢, by za wszel-
ka cen¢ uratowad kraj. Zagraza mu bowiem zaréwno wrdg zewnetrzny, jak
i wewnetrzny, a sytuacja powaznego zagrozenia wymaga reakcji natychmia-
stowych. Nie ma czasu na etykiete, wyrafinowane, zastanawianie si¢ nad tym,
czy nie przyjdzie kiedys zbyt drogo zaplaci¢ za decyzje i czy po tym wszystkim
bedzie sie jeszcze czlowiekiem (A, 82). Dobro publiczne jest najwazniejsze, nie
pozostawiajac miejsca na partykularne interesy. Ich pojedynek trwa do konca
sztuki. Pojawiaja si¢ w nim sarkastyczne wypowiedzi Antygony: ,Biedny Kre-
on! Z polamanymi paznokciami, pelnymi ziemi, siniakami na ramionach, po
spotkaniu ze straznikami, z zoladkiem $cisnietym ze strachu, ja jestem krolo-
wa” (A, 80). Antygona obraza Kreona, staje si¢ coraz bardziej bezwzgledna,
mowiag, ze jest tak samo bezsilny i latwowierny jak w wieku lat pietnastu. Teraz
jednak, ,ze swoim brzuchem i zmarszczkami’, nie ma wstepu do jej krdlestwa.
Wyszydza jego model szczescia, ale pokazuje swoja niedojrzatos¢ jako cztowie-
ka: ,Ja chce wszystkiego natychmiast — w catosci — lub dzigkuje! Nie chce by¢
skromna i zadowala¢ si¢ malutkim kawatkiem, jeéli bylam grzeczna. Chce by¢
wszystkiego pewna i by wszystko bylo tak samo piekne jak wtedy, kiedy bylam
mala — lub umrze¢” (A, 95).
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Anouilh gra z tradycja, co potwierdza w prologu:

Te oto postaci zagraja historie Antygony. Antygona to ta mala chuda, siedzi tam
i nic nie méwi. Patrzy prosto przed siebie. Myséli. Myéli o tym, ze za chwile bedzie
Antygona, ze powstanie nagle z chudej dziewczyny, ciemnowlosej i zamknietej,
ktorej nikt w rodzinie dotad nie bral na serio, i stanie sama przeciw $wiatu, sama
przeciwko Kreonowi, wujowi. Mygli sobie, ze umrze, ze jest mloda, i ze ona takze
chciataby zy¢. Nic nie poradzi. Ma na imi¢ Antygona i trzeba, aby grala swoja role
do konica (A, 9-10).

W dramacie Anouilha desakralizacja wladzy jest bardzo wyrazna. Kreon
mowi o codzienno$ci, monotonii, normalnosci, bez cech dystynktywnych. Wia-
dza, jego zdaniem, jest zawodem, co sprawia, ze staje si¢ urzednikiem, pozbawia-
jac ja elementu bardzo waznego — aury (A, 69). Dewaloryzacja obejmuje posta¢
Antygony, ktorej czesto towarzyszy przymiotnik ,mata’, nawet w formie meskiej.
W sztuce Anouilha Antygona jest zniewolona podwoéjna przynaleznoscia. Z jed-
nej strony chciataby by¢ uznana za osobe dorosta, z drugiej nieustannie odwoluje
sie do dziecinstwa.

Sztuka miala premiere sceniczna w okupowanym Paryzu w lutym 1944 r.
w teatrze Atelier. Walke Kreona z Antygona, jej usilowanie pozostania wierna
sobie skomentowano w recenzjach, poréwnujac je do niedawnych przestuchan,
czesto brutalnych, cztonkéw Ruchu Oporu. Sztuce nadano sens polityczny. Kry-
tycy zwiazani z rzadem Vichy ocenili ja negatywnie. Posta¢ Antygony stala sie
uosobieniem chaosu oraz postawy niepokornej, ktora naraza zycie swoje i innych.
Kreona postrzegano jako kréla-niewolnika obowiazku, ktéry musi, dzialajac
wbrew sobie, zastosowa¢ wlasciwg kare. Antygona uosabiala dzialaczke Ruchu
Oporu, nieakceptujaca zadnych kompromiséw, a jej nieprzejednanie zderzato
sie z tchérzostwem éwczesnej wladzy. W postaci Kreona dostrzegano zaréwno
Pétaina, jak i Lavala, autorytet oddany dobru kraju, skfadajacy siebie w ofierze.
Interpretacje rozne, czesto wykluczajace sig, potwierdzily wartos¢ dziela teatru
poetyckiego, pokazujacego konsekwentny pojedynek dwoéch przeciwstawnych
postaw?*.

Trzy przywolane przyklady utworéw dramatycznych francuskiego teatru
XX wieku potwierdzaja, ze metatekstualno$¢ antycznych mitéw pozwala podej-
mujacym je tworcom na wyrazenie opinii, lekéw, niepokojow wynikajacych
z zagrozen obecnych w $wiecie, w ktérym zyli. Niedawno wydana monografia
Marcina Klika pokazuje zaréwno wszechobecno$¢ mitéw w literaturze francu-
skiej, jak i ich atrakcyjno$¢*. Stanowia one fascynujace pole badawcze dla lite-

**> Beugnot B., Les critiques de notre temps et Anouilh, Garnier Freres, Paris 1977.
3 M. Klik, Teorie mitu. Wspdlczesne literaturoznawstwo francuskie (1969-2010),
Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2016.
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raturoznawcow, podejmujacych ich eksploracje z réznych perspektyw i w zlozo-
nych kontekstach. Przyjemno$¢ obcowania z hipertekstem tkwi w ludyczno$ci,
jest bowiem zabawg, zdaniem Genette’a, ,nierozerwalnie zwigzang z praktyka
powtoérnego uzycia istniejacych juz struktur™*.
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Krystyna Modrzejewska

ANCIENT MYTHS IN THE 20™-CENTURY
FRENCH THEATRE

Abstract. The French theatre of the 20™ century willingly treats and re-visits ancient
myths. Oedipus, Antigone, Electra, the Trojan War, Amphitryon appear in many writers’

* G. Genette, op. cit., s. 422.
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works. The myth of Electra in Jean Giraudoux’s version entitled Electra (1937), as well
as Jean-Paul Sartre’s The Flies (1942) are interesting examples of metatexts. Face to the
threat of war, Giraudoux, who was a diplomat and a Germanophile, focuses on the prob-
lem of power, responsibility, and justice, while Sartre exemplifies the existentialist phi-
losophy and its main element: a man who is responsible for his actions and condemned
to freedom. This was a particular challenge during the period of war and occupation. Jean
Anouilh, in his play Antigone (1944), interprets Sophocles’s text by taking away all the
authoritarian characteristics from the ancient prototype of Creon. Due to this operation,
Antigone’s heroic action in the ancient version of the play becomes worthless face to the
arguments of the anxious sovereign. The metatextual presence of the ancient myths in
the 20" century French theatre lets the authors express their opinions, fears and anxiet-
ies concerning the threats existing in the world they lived in.

Stowa klucze: mit Elektry, Antygona, teatr francuski XX wieku, Sartre, Giraudoux,
Anouilh.

Key words: myth of Electra, Anitgone, French 20"-century theatre, Sartre,
Giraudoux, Anouilh.
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KILKA UWAG NA TEMAT GROBUANTYGONY
MARII ZAMBRANO

Swiatlo myslenia filozoficznego

nie jest istniejacym $wiatlem slorica,
ale jasnoscia, zasadg zycia

wedlug Platona, ktéry jest
teologiem tego $wiatla.

Teraz, teraz musze jedynie
utka¢ moja $mier¢.

(Marfa Zambrano)

Antygona, bedaca jednym z najbardziej rozpowszechnionych mitéw grec-
kich, stanowi arcydzieto sztuki dramatopisarskiej Sofoklesa, przynalezy tez do
kanonu kultury Zachodu'. O Antygonie pisal w swojej sztandarowej ksigzce
Antygony George Steiner; jej postawe opisywata w Myslach (Pensées) Simone
Weil’. Do mitu Antygony odwolywala si¢ takze nie bez przyczyny Hannah
Arendt w ksiazce Korzenie totalitaryzmu?®. Poza tym warto wspomnie¢ o utworze
Marquerite Yourcenar Antygona albo wybér (Antigone ou le choix)*. Bez watpienia
mozna stwierdzi¢, ze bohaterka Sofoklesa jest jedna z ulubionych heroin antycz-
nych, ktére stanowia zywe zrddlo inspiracji dla europejskich myslicieli i tworcow.

Celem tego opracowania jest przedstawienie utworu Gréb Antygony (La tum-
ba de Antigona, 1967) autorstwa hiszpariskiej myslicielki Marii Zambrano. Tekst

* Uniwersytet Marii Curie-Sklodowskiej w Lublinie, Wydzial Humanistyczny,
Zaklad Studiéw Hispanistycznych, e-mail: kasiawojtysiak@poczta.onet.pl.

! M. Librén Moreno, Séfocles, “Antigona”, [w:] P. Hualde Pascual, M. Sanz Morales
(eds.), La literatura griega y su tradicién, Akal, Madrid 2008, s. 111-144.

*> Zob. G. Steiner, Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de Oc-
cidente, Gedisa, Barcelona 1986; S. Weil, Mysli, przel. A. Oledzka-Frybesowa, Pax, War-
szawa 1988S.

3 H. Arendt, Korzenie totalitaryzmu, przel. D. Grinberg, M. Szawiel, Swiat Ksiazki,
Warszawa 2014.

* Zob. M. Yourcenar, Antigone ou le choix, Plon, Paris 1957.
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ten nie jest kolejna reinterpretacja Antygony, lecz jej kontynuacja®. To rodzaj jed-
noaktowej sztuki o charakterze filozoficzno-poetyckim. Gréb Antygony jest meta-
tekstem, ktéry Zambrano wybrala jako egzemplifikacje swojego zycia. Ana Bund-
gard trafnie podkresla Iaczno$¢ tego utworu z zyciem samej Zambrano, ktéra tak
jak Antygona zostata skazana na wygnanie®.

Mit Antygony jest mitem uniwersalnym, ktéry przywoluje na mysl pod-
stawowe pytania zwigzane z prawem boskim, granicami praw ludzkich, wladza,
wolnoscia, obowiazkiem, odpowiedzialnoscia. Pojawia si¢ zazwyczaj wtedy, gdy
prawa te zostaja naruszone lub unicestwione. Nie dziwi wiec fakt, ze tebariska
bohaterka stala si¢ Zrédlem inspiracji dla jednej z najoryginalniejszych hiszpan-
skojezycznych myslicielek’.

Zanim przystapie do omdéwienia utworu, przedstawie autorke Grobu Anty-
gony, bowiem jej biografia jest bezsprzecznie zwigzana z interpretowanym tek-
stem i stanowi istotne tlo dla rozwazan snutych w utworze. Maria Zambrano
Alarcén przyszla na $wiat 22 kwietnia 1904 r. w Vélez-Malaga w Andaluzji. Byla
hiszpanska eseistka i filozofem, przynalezala do Pokolenia "36. Jest zaliczana
do grona najwiekszych hiszpanskich myglicieli XX wieku. Studiowata pod kie-
runkiem filozofa José Ortegi y Gasseta, a nastepnie w latach 1931-1936 byla
wykladowca w Katedrze Metafizyki na Uniwersytecie w Madrycie. Z powodu
zaangazowania po stronie republikanéw w czasie wojny domowej spedzita wiele
lat na emigracji, przebywajac m.in. na Kubie, w Meksyku, we Francji i we Wlo-
szech. Kiedy w 1936 r. wybuchla w Hiszpanii wojna domowa, Zambrano pisala
artykuly dla ,Hora de Espafia”, w ktorych starata sie naswietla¢ aktualna sytuacje
Europy i zwracala uwage na zblizajace si¢ widmo faszyzmu. W 1981 r. otrzyma-
ta nagrode Premio Principe de Asturias. Trzy lata p6ézniej, w 1984 r., Zambrano
powrdcita do kraju po trwajacym prawie pot wieku wygnaniu. W 1988 r., jako

5 Rozmy$lania nad mitem Antygony i figurg tytulowej bohaterki Zambrano rozpo-
czela wiele lat wezesniej. W 1948 r. w Hawanie autorka opublikowala monolog drama-
tyczny o znamiennym tytule: Delirium Antygony (Delirio de Antigona). Gréb Antygony
jest rozwinieciem podjetych wczeéniej motywow. Warto podkregli¢, ze proces krysta-
lizacji postaci Antygony jest u Zambrano wieloletni i zwigzany z jej koncepcja rozumu
poetyckiego (razén poética), ktérego celem jest aletheia.

¢ A.Bundgard, Mds alld de la filosofia. Sobre el pensamiento filoséfico-mistico de Maria
Zambrano, Editorial Trotta, Madrid 2000, s. 293-306; L. M. Pino Campos, La condena
de Antigona y el exilio de Maria Zambrano. Apuntes en torno a la historia sacrificial, [w:] Ac-
tas del Congreso Internacional del Centenario de Maria Zambrano, 11: Crisis cultural y com-
promiso civil en Maria Zambrano, Vélez-Malaga 2008, s. 356-372.

7 Zob. J. L. Abellan, Maria Zambrano. Una pensadaora de nuestro tiempo, Anthro-
pos, Barcelona 2006; M. Guadalupe Zavala Silva, Maria Zambrano, figura de la vida
y del pensamiento espariol, ,Astrolabio. Revista Internacional de Filosofia” 2010, no. 11,
s. 543-552.
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pierwsza kobieta w Hiszpanii, zostala uhonorowana prestizowa Premio Cervan-
tes. Zmarla 6 lutego w 1991 r. w Madrycie.

Twoérczo$¢ Marii Zambrano, w olbrzymiej mierze w formie esejéw, opisuje
przestrzen graniczng pomiedzy filozofig a literaturg, jednoczac obie galezie huma-
nistyki w rozumie poetyckim (razén poética)®. Do jej najbardziej znanych ksiazek
naleza: Horyzonty liberalizmu (Horizontes del liberalisto, 1930), W kierunku wiedzy
duszy (Hacia el saber del alma, 1934), Filozofia i poezja (Filosofia y poesia, 1939),
Agonia Europy (Agonia de Europa, 1945), Sny i czas (Los suefios y el tempo, 1998).

Grdb Antygony to tekst wyjatkowy i trudny do zaklasyfikowania. Sztuka jest
jednoaktéwka. Zambrano napisze w didaskaliach, ze posiada tylko jeden akt (acto
tinico). Mimo iz autorka wykorzystala elementy charakterystyczne dla utworu dra-
matycznego, to jednak trudno uznaé tekst za dramat sensu stricto. Zdaniem José
Luisa Gomeza Martineza Gréb Antygony powinien zosta¢ zaklasyfikowany jako
esej, bowiem spelnia podstawowe warunki tego gatunku. Eseista jest przede wszyst-
kim myflicielem, styl eseistyczny ,zywi” sie tradycja, ale ja w twdrczy sposob prze-
ksztatca®. Zambrano pisze stylem osobistym i o walorze estetycznym. Jak wiadomo,
W eseju najwazniejsza rzecza nie s3 wydarzenia same w sobie, lecz punkt widzenia
autora. Chociaz ulubiong forma dla eseju jest proza, to Zambrano wybiera nietypo-
wo dialog dramatyczny, w ktérym jednak ujawnia sie sila jej filozoficznego namystu.

Mozna méwic o niejasnosci czy hermetycznosci samego tekstu, jednak pewne
jego aspekty stajq si¢ jasne, jesli wezmiemy pod uwage oryginalng koncepcje rozu-
mu poetyckiego (razdn poética) stworzona przez Zambrano. Klucze interpretacyjne
Grobu Antygony da si¢ takze odnalez¢ w innych jej esejach o znaczacych i nieprzy-
padkowych tytulach: Czlowiek i to, co boskie (El hombre y lo divino, 1955) czy Osoba
i demokracja (Persona y democracia, 1958). Warto podkresli¢, ze pisma filozoficz-
ne Zambrano wymykaja si¢ jednoznacznym klasyfikacjom, za$ ich tre$¢ pozostaje
w pewnym sensie pozadyskursywna. Zambrano jest zarazem filozofem i poetka.
Przystepujac do analizy metatekstu, nalezy zwrdci¢ uwage na oryginalny styl autor-
ki, bowiem u Zambrano nie tylko znaczy to, co pisze, lecz takze to, jak pisze'’.

Na czym polega koncepcja rozumu poetyckiego? Rozum poetycki Zambrano
roznissie od rozumu witalnego Ortegiy Gasseta oraz od czystego rozumu Kanta. Rozum
poetycki schodzi do glebi duszy, aby odnalez¢ w niej to, co boskie, ktore — zdaniem
Zambrano — odslania si¢ w tym, co poetyckie''. W tym znaczeniu Zambrano odwo-

$ J. Wachowska, El camino hacia la razén poética [ Zambrano], ,Itinerarios” 2000,
no.3 (1),s.164-173.

? J. L. Gbmez Martinez, Teoria del ensayo, Universidad de Salamanca, Salamanca
1991, s. 84.

1% Zob.]. Moreno Sanz, Ellogos oscuro: tragedia, misticay filosofia en Maria Zambrano,
Verbum, Madrid 2008.

' Zob. A. A. Rodrigo, Fundamentacidn teolégica de la razén poética, ,,Aurora” 2010,
no. 11,s.6-17.
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luje si¢ do mysli Platona, ktéry definiowat poiesis jako site sprawcza. Rzeczy nieist-
niejace staja sie nimi w procesje kreacji tworczej. Dla Zambrano stawanie sie jest
gléwnym zadaniem zycia. W swojej ksiazce Osoba i demokracja (Persona y democra-
cia) zwraca uwage na kondycje ludzka, dlatego pisze: ,[...] czlowiek jest stworze-
niem w trakcie nieustajacych narodzin”". Czlowiek jest wyposazony w uczucia, idee
i $wiadomos¢. W obrebie tego wszystkiego istota ludzka musi poszukiwaé swojej
jednosci. Swiadomos¢ i bycie musza zostaé potaczone w jedna, organiczng cato$¢®.

Rozum poetycki Iaczy to, co racjonalne z tym, co intuicyjne. Zdaniem Zam-
brano rozum poetycki polega na jednosci filozofii i poezji, na polaczeniu rozumu
i serca. Aby sprawi¢, by rozum stal si¢ poetycki, nalezy umie$ci¢ go w nowym
jezyku, ktory zdolny jest da¢ mu nowy dynamizm i nowa witalno$¢, cialo iistnie-
nie. W ten sposdb zostaje przekroczony dualizm serca i rozumu. Warto dodag, ze
szczeg6lng role Zambrano przypisuje metaforze, podobnie jak chcial Nietzsche.
Metafora nie jest przez nia rozumiana jedynie jako $rodek ekspresji, figura reto-
ryczna. Metafora ma funkcje ontologiczna. Ponadto metafora pojawia sie zawsze
jako triada: $wiatto — wizja — rozum'.

Gréb Antygony rozpoczyna si¢ w tym miejscu, w ktérym Sofokles konczy
swoja sztuke. Antygona zostaje zaprowadzona przez grupe zolnierzy poza mury
miasta i pozostawiona w grocie. Juz na poczatku sztuki Antygona moéwi o gro-
cie, ktora jest jej grobem, w sposob wyjatkowy: ,,O grobowcu, o komnato §lubna,
o podziemne domostwo, gdzie ide polaczy¢ sie z moimi!”". Podczas gdy Anty-
gona snuje refleksje nad swoim losem, chér méwi o strasznej sile przeznaczenia.
Poczatek refleksji na temat figury Antygony rozpoczyna Zambrano opisem wne-
trza grobu — czytamy:

Antygona upada. Wchodza westalki. Nakrywaja ja dlugim ciemnoszarym szalem.
Bezgltowe postaci upadaja na ziemie i pozostaja tak az do korica przedstawienia.
Zmierzch: wnetrze jaskini-grobowca. Zapadnia, ktéra stuzy jako drzwi pozostaje na
wpolotwarta, przepuszczajac stabe $wiatto rozjasniajace schody grobowca'.

Enigmatyczne bezglowe postaci wydaja sie metaforycznym nawiazaniem
do frankistowskiej dyktatury, podczas ktorej wielu ludzi stracilo zycie, a inni
doswiadczyli przymusowego wygnania.

2 M. Zambrano, Persona y democracia. La historia sacrificial, Anthropos, Barcelona
1988, 5. 113.

'3 Zob. M. Jaglowski, Maria Zambrano: anamneza i filozofia poetyckiego zbawienia,
Wyd. Uniwersytetu Warmirisko-Mazurskiego, Toruri—Olsztyn 2009.

'* Zob. G. Rivara Kamaji, La funcién de la metdfora en la razén poética de Maria
Zambrano, ,Acta Poética” 2002, no. 23, s. 93-108.

' M. Zambrano, La tumba de Antigona, Mondadori, Madrid 1989, s. 12.

16 Tbidem, s. 13.
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Juz na poczatku utworu Antygona zdaje sobie sprawe z obecnosci promieni
slonecznych, ktore stajq si¢ jej towarzyszami i powiernikami. Nie przypadkiem
pojawia sie tutaj motyw $wiatla, ktore dla Zambrano laczy si¢ bezposrednio ze
sprawcza sila logosu. Antygona, widzac promien slonica wpadajacy do jej grobu,
powie:

A teraz, przyjdziesz mi co$ powiedzie¢, $wiatlo Storica? Gdybym w koncu cie usly-
szata, gdybys dalo mi to stowo, jedno jedyne, ktére przychodzi prosto, gteboko do
mego serca, tam, gdzie, teraz to wiem, zadne stowo, ani mojego sedziego, ani mojej
siostry, ani milo$ci, nigdy nie dotarlo; gdzie nie dotarlo nigdy zadne stowo, ni placz,
ni lament, gdzie nie dotarly prosby brata ukaranego przez grob, ani glos zadnej
zywej istoty; ani ryk byka, ani $§piew skowronka, ani wladczy pomruk morza nigdy
nie dotarl, nic zywego. Twoje stowo, $wiatlo, mimo iz go nie rozumiem, daj mi je,
$wiatlo, ktére mnie opuszczasz. Stowo narodzone w tobie, nie w tamtym Storicu,
ktore juz powoli gasnie. Znam juz swoj wyrok: ,,Antygona pogrzebana zywcem, nie
umrzesz, bedziesz tak trwa¢, ani w zyciu, ani w §mierci, ani w zyciu, ani w $mierci”"’.

Warto wspomnie¢, ze symbol swiatla jest w tworczoéci Zambrano niezwy-
kle wazny i towarzyszy mu zazwyczaj symbol serca'®. Antygona zostaje zawieszo-
na miedzy zyciem a $miercig, migdzy $wiatem umarlych i $wiatem zywych. Nie
moze umrzeé, poniewaz stwierdzi, ze nigdy nie byla pania swojego zycia, nigdy
nie doswiadczyla wolno$ci swojego istnienia.

W grocie/grobie Antygony pojawiaja sie rézne postaci ze sztuki Sofoklesa:
Ismena, Kreon, Edyp, Eteokles, Polinik, ale pojawia si¢ takze Harpia i siostra
Zambrano, Anna. Dialog Antygony z poszczegélnymi postaciami odstania brak
wolnosci od samych narodzin, dlatego zapytuje sama siebie o to, czy nie urodzita
sie w grobie:

Czy przypadkiem nie urodzilam si¢ w nim i wszystko spotkalo mnie wewnatrz
grobowca, ktorego bytam wiezniem? [...] Narodzg si¢ tutaj, teraz. Wtracono mnie
ponownie do wiezienia, z ktérego nigdy nie wysztam, wiezniarka od urodzenia. Jak
mialam si¢ narodzi¢, narodzi¢, jak wszyscy inni, cérka moich rodzicéw. Czy mogli
oni wyda¢ na $wiat dzieci gdzie indziej niz w grobie?"

Zambrano w swoim metatekécie uwypukla motyw $mierci-narodzin,
poniewaz pragnie przedstawi¢ Antygone jako osobe zdolng do glebokiego
namystu i samostanowienia. Warto wspomnie¢, ze odnajdujemy tu motyw gro-

'7 Ibidem.

'8 Zob. T.Russo, Transcendenciay transparencia. La metdfora de la luz en el pensamieno
de Maria Zambrano, ,Aurora” 2002, no. 4, s. 113-116.

Y M. Zambrano, La tumba.. ., s. 14.
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bu-kolyski, tak charakterystyczny dla Calderona de la Barki. Czlowiek dla Zam-
brano jest bytem dazacym ku $mierci i tylko dzieki tej $wiadomo$ci doswiad-
cza pelni zycia.

W utworze pojawia si¢ réwniez motyw nieszczescia i strachu. Te doswiad-
czenia towarzysza Antygonie nieustannie. Bezsprzecznie mozna tu odnalez¢
paralele z losem Zambrano, ktéra, podobnie jak Antygona, odczuta konsekwen-
cje swoich wyboréw w czasie dyktatury frankistowskiej. Czerwona tunika teban-
skiej heroiny staje si¢ u Zambrano symbolem przesladujacego ja lgku, ktéry nie
tyko towarzyszy jej przez cale zycie, ale ktory rosnie razem z nia, jak jej wlasna
skora. Antygona wyznaje:

Nieszczescie uderzalo swoim mlotkiem w moje skronie, dopoki nie staro ich, jak
wnetrza muszli, az staly sie, jak dwoje uszu, ktére czujg fagodne kroki niedoli, jej
obecno$¢; tagodne kroki, ktérymi niedola, duzo wezesniej, zanim sie rozprzestrze-
ni, wchodzi do naszej izby i zajmuje miejsce na ziemi, nawet na nas nie spogladajac.
Pojawia sie i stoi tam niewzruszona, pozostaje wydzielajac strach, strach, ktory staje
sie jak ta, ta szata, ktora zaktadano mi, jako dziecku i ktéra rosta ze mng, jak moja
wlasna skora®.

Paradoksalne jest to, ze Antygona, bedac zamknieta w grocie, nie umiera, ale
wiedzie zycie pelne znaczenia. Pobyt w grocie/grobie jest sposobnoscia odna-
lezienia siebie samej i zarazem okazja odkrycia mistycznego krélestwa jednosci,
w ktorym istnieje tylko jedno prawo — prawo milosci, i gdzie nigdy jeden brat nie
wystepuje przeciw drugiemu.

Obok motywu braku niezaleznosci oraz wladzy pojawia si¢ motyw dys-
kryminacji. Antygona cierpi z powodu bycia kobieta. Bohaterka w metatekscie
Zambrano nie tyle sprzeciwia si¢ wladzy, ile niestusznemu prawu. Kiedy Kreon,
poruszony wyrzutami sumienia, schodzi do grobu Antygony, aby ja uwolnic,
ta odrzuca jego propozycje i méwi, Ze nie boi si¢ $mierci, bowiem, jak wyzna:
,prawo stwarza to, co odrzuca moja dusza™'. Wyjscie z Kreonem byloby dla niej
akceptacja tego prawa, ktore jest niesprawiedliwe i okrutne, dlatego méwi:

Zostane tutaj, jak lampa, ktéra zapala sie w ciemnosci. Powinnam zejs¢ jeszcze gle-
biej i zanurzy¢ si¢ w samym centrum mgly, aby w niej zaptona¢. [...] Jesli wladza
pochodzitaby z innego $wiata i o$mielitaby sie przyjé¢ tutaj z nowym prawem, stare
prawo ulegloby spopieleniu, za$ ja wyszlabym z nowym porzadkiem, niosac nowe
prawo nad moja glowa. Ale nikt nawet o tym nie $nil, nikt o tym nawet tam na gérze
nie my$li*%.

20 Ibidem.
21 Tbidem, s. 38.
22 Tbidem, s. 39.
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Grobowiec Antygony to metafora bratobdjczej walki (wojna domowa w Hisz-
panii) i emigracji samej Zambrano. W grocie/grobie pojawia si¢ siostra Zambra-
no, Anna, ktéra méwi o tym, ze Antygona znajduje si¢ tutaj z powodu historii.
Antygona/Zambrano tak odpowie siostrze:

Z powodu jakich historii jestem tutaj: z powodu moich rodzicéw; historii mego kro-
lestwa, wojny pomiedzy moimi bra¢mi? Czy tez z powodu historii $wiata, wojny
$wiata, z powodu bogéw, Boga...? Powiedz mi Anno, odpowiedz mi. Czy chociaz
mnie slyszysz...? Teraz pojawia si¢ to pytanie, ktére nigdy sie nie pojawialo, wyda-
walo sig, ze wszystko tak straszne, bylo tak naturalne. A teraz pragne zna¢ przyczyne
tak strasznej historii. Z tobg zapomnialam, ze jestem tutaj i oczy$cilam sie ze wszyst-
kiego. Anno, umyla$ mnie, nie dotykajac swojej wody. Jestem czysta, czysta. Umyla$
mnie. [ ...] Pozostawiasz mnie sama z moja pamiecig, jak pajaka. To ona pomaga mi
utka¢ sie¢. Ten grob jest moim warsztatem tkackim?.

Antygona/Zambrano snuje refleksje filozoficzna nad swoim zyciem i wing
historyczng (pogrzebanie brata/sprzeciwienie si¢ Franco), przyjmujac na siebie
wine w sposéb aktywny i $wiadomy (zycie w grocie/wygnanie).

Antygona/Zambrano jest catkowicie podlegla swojemu przeznaczeniu. Nie
pragnie wydostac sie z grobu — wprost przeciwnie, dlatego powie:

Nie, méj grobowcu, nie bede w ciebie uderza¢. Nie roztrzaskam o ciebie wlasnej glo-
wy. Nie rzuce sie na ciebie, jakbys to ty byl winien. Jestes kolyska, gniazdem. Moim
domem. I wiem, ze si¢ otworzysz. A w miedzyczasie, by¢ moze, pozwolisz mi usly-
sze¢ twoja muzyke, poniewaz w bialych kamieniach zawsze istnieje piosenka. Zawsze
chcialam ja uslysze¢, glos kamienia, glos i echo; siostro i bracie, tak. Ale ludzkie glosy
nie pozwalaty mi ich uslyszeé. Dlatego, ze ludzie nie stuchaja. To, co najmniej lubia
robi¢, to stucha¢. Ale ja, podczas gdy umieram, chce ciebie uslysze¢ méj grobow-
cu, chee was uslysze¢ kamienie mojego bialego jak $wit grobowca. I réwniez w was,
drzwi mojego przeznaczenia, nie bede uderzaé, ani prosi¢, abyscie sie otworzyly.
BadZcie tam, postuszne, postuszne, jak ja. [...] Jestem tutaj sama z calym zyciem.
Ale nie bede cie przywolywa¢, $mierci, nie bede cie wotata. Bede tak trwa¢ z calym
zyciem, jakbym miata si¢ narodzi¢, jakbym sie narodzita w tym grobie®.

W ostatniej scenie Antygona dialoguje z mitoécia i $miercia. Opuszczona
przez bogéw i ludzi, zdradzona przez prawo, chroni si¢ jedynie w swojej swiado-
modci i miloéci. Antygona/Zambrano doswiadcza bdlu, samotnosci, majaczen,
ktore prowadza ja do odkrycia autentycznego zycia. Zambrano dokonuje rewizji
norm spolecznych oraz doswiadczenia egzystencjalnego jednostki. Jako rozwia-
zanie dla Antygony Zambrano proponuje Nowe Prawo — Prawo milosci, oparte

2 Ibidem, s. 26.
24 Tbidem, s. 14.
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na braku konformizmu, $wiadomosci i nadziei. Utwér nie bez przyczyny zamy-
kaja slowa Antygony wypowiadane do dwdch postaci o znamiennych imionach
Nieznany 1 i Nieznany 2. Antygona powie: ,Gdzie? Dokad? Tak, milo$¢. Mito$¢,
ziemia obiecana™.

Antygona zostaje uratowana od $mierci dzigki filozofii, ktéra zarazem sta-
je sie jej wybawieniem. Czas w grocie/grobie staje si¢ czasem wewnetrznego
dojrzewania. Odosobnienie mozna potraktowa¢ jako rytual przejscia. Grob
Antygony moze by¢ uznany za paradygmat rozumu poetyckiego. Jest on zarazem
apokryficznym przedstawieniem zycia samej autorki. Zambrano, podobnie jak
Antygona, zostaje wypedzona poza mury polis, aby paradoksalnie odnalez¢ wol-
nos¢. Anagnorisis wlasnego losu ma miejsce na wygnaniu. Zaréwno Antygona,
jak i Zambrano przechodzg okre$long droge — od deprywacji do rewelacji w ety-
mologicznym znaczeniu tego stowa. Podréz inicjacyjna, ktérej doswiadcza w gro-
cie/grobie Antygona/Zambrano, staje si¢ sposobnoscia do odkrycia pelni Zycia.
Posta¢ Antygony w ujeciu hiszpanskiej myslicielki staje sie archetypem bytu
ludzkiego, ktéry rozpoczyna indywidualng droge do samopoznania i wolnosci.
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Katarzyna Wojtysiak-Wawrzyniak

A FEW COMMENTS ON THE TOMB OF ANTIGONE
BY MARIA ZAMBRANO

Abstract. The tomb of Antigone (1967) is considered one of Marfa Zambrano’s most
emblematic works. Her multiple re-writings of this myth indicate that the author herself
also awards her reflections on Antigone an important place in her thought. Antigone is
saved from her death by the philosopher, that is, she moves away from the destiny Sopho-
cles imposes on her. By contrast, Zambrano gives Antigone the crucial time she needs
to be able to acquire self-consciousness. Thus, through this text Zambrano describes
Antigone’s poetic-philosophical journey towards those “dark caverns of thought”. The
reader witnesses this descent when Antigone enters her own grave, that intermediate
space between death and life and — through a ritual process characterised by pain, lone-
liness and delirium that finally allows her a different and more authentic perspective on
life — she is reborn, she reveals her soul and, finally, she rebels. Zambrano gives Antigone
a chance to live, to develop a different idea of desire, to express her love in a visible way
through the poetic word.

Stowa klucze: Antygona, Maria Zambrano, rozum poetycki, filozofia, metafizyka.
Key words: Antigone, Marfa Zambrano, poetic reason, philosophy, metaphysics.
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Irena Lewkowicz*

PARATEKSTY W NAJNOWSZYM
DRAMACIE POLSKIM
(NAWYBRANYCH PRZYKLADACH)

Wyjasniajac istote paratekstu, Gérard Genette — paratekstualnie, bowiem
w marginalnym przypisie do gléwnego tekstu swoich rozwazan — komentuje jego
charakter: , Termin ten nalezy bra¢ w sensie dwuznacznym, a nawet przewrotnym,
w jakim funkcjonuje on w wypadku takich przymiotnikéw, jak »parafiskalny«
lub »paramilitarny«”'. Ta migotliwa aura semantyczna paratekstow, wsparta ich
liminalnym, chwiejnym statusem w dziele i wewnetrzna antytetycznoscia, wyda-
je sie niezwykle pociagajaca dla wielu wspoélczesnych dramatopisarzy. Pocza-
tek XXI wieku przyni6st w Polsce prawdziwy rozkwit nowej dramaturgii, ktora
wyrdznia — wéréd wielu innych cech — réwniez wykorzystywanie przez autoréw
performatywnej i subwersyjnej energii paratekstow. Mozna domniemywac,
ze ich atrakcyjno$¢ wynika z kilku aspektow oraz efektéw stosowania dyskursu
paratekstualnego. Po pierwsze, z wzmacniania pragmatycznego wymiaru dzie-
fa, czyli potencjalu jego oddzialywania na odbiorce, wynikajacego z illokucyjnej
mocy paratekstow”. Po drugie, z mozliwosci aktualizacji za ich posrednictwem
wyrafinowanych strategii dramatu komentarza — zaréwno metatekstowego auto-
komentarza, jak i komentarza referujacego charakter mediacji miedzy fikcja a rze-

* Uniwersytet Eo6dzki, Wydzial Filologiczny, Instytut Kultury Wspoélczesnej,
Katedra Dramatu i Teatru, irena.lewkowicz@interia.pl.

' G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przel. T. Strézynski, A. Milecki,
Stowo/obraz terytoria, Gdarisk 2014, s. 429.

? Jak podkresla Danuta Szajnert, w koncepcji Genette’a: ,[...] wypowiedzi para-
tekstualnej maja intencjonalnie przyshugiwac rzeczywiste moce illokucyjne — bez wzgle-
dunajej lokalng od- badZz dosrodkowa tendencje, a przez wzglad na
atrybucje i odpowiedzialno$¢, jaka przyjmuja za nig empiryczne podmioty — w przeci-
wieristwie do mocy mimetycznych wlasciwych dyskursom podmiotéw fikcjonalnych.
Wypowiedz taka moze zatem np.: informowad o czyms$, ujawniaé intencje, interpre-
towa¢ tekst, autor moze w niej co$ obiecywac i do czego$ sie zobowigzywa¢, moze
przed czyms siebie i swoje dzielo broni¢, na co$ przyzwalaé, moze radzié, nakazy-
wad, a nawet grozi¢ [...]” [podkr. — D. Sz.]; D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja
- miedzy intencjq a atencjq. Teksty i parateksty, Wyd. Uniwersytetu E6dzkiego, E6dz
2011, s. 106.
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czywistoscia czy wyobrazonym a teatralnym. Niestabilny sposoéb istnienia i obszar
odniesienia paratekstow przesadza o sile, z jaka sa one zdolne niszczy¢ spoiwa tra-
dycyjnie pojetej dramatycznosci — ale takze zapozyczad, tekstualizowad i wlaczaé
w dzielo r6zne komponenty rzeczywistoéci pozaliterackiej. Po trzecie wreszcie, nie
bez znaczenia dla powabu paratekstow w dzisiejszym dramacie pozostaje ich walor
swoistych piémiennych performanséw. Performatywnos¢, z istoty rzeczy wlasciwa
dramatowi jako dzietu sztuki, dzigki zastosowaniu paratekstualnej ,dykcji” ulega
znaczacemu wzmocnieniu, czasem zas$ nasileniu az do wymiaru materialnego, sub-
stancjalnego pojmowania stowa, na wzér libertynskich gestow liberatury.
Zamiarem powyzszej po$piesznej konstatacji jest nie tylko zarysowanie
zajmujacych mnie tu paratekstualnych praktyk i procedur, lecz takze zadeklaro-
wanie gtéwnego obszaru refleksji, ktéry wyznacza¢ beda przede wszystkim zja-
wiska wydzielone przez Genette’'a w osobng grupe i nazwane perytekstami (péri-
textes)®. A wigc interesowaé mnie bedzie tekst pochodzacy od autora dramatu,

3 G. Genette, Seuils, Editions du Seuil, Paris 1987, thumaczenie ang.: idem, Paratexts.
Thresholds of interpretation, foreword by R. Macksey, trans. J. E. Lewin, Cambridge Univer-
sity Press, Cambridge 1997, s. 5-24. Trzeba jednak przypomnie¢, ze Genette, zaliczajac do
grupy perytekstow takie elementy istniejace w liminalnej przestrzeni utworu, jak np. nazwi-
sko autora, tytul, podtytuly i §rédtytuty, datowanie, motto, przypisy czy noty, nie zajmowat
sie didaskaliami, ktére pojmowat zreszta w tradycyjny sposob — jako wskazéwki sceniczne.
W tej wypowiedzi przyjmuje podstawowe kryterium Genette’a (oraz interpretujacych jego
klasyfikacje badaczy), czyli wzglad na czasows i przestrzenna sytuacje opisywanych para-
tekstow: peryteksty to zatem wszystkie te elementy aparatu paratekstualnego, ktére ,usy-
tuowane sa w obrebie ksiazki”, cf. D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja. .., s. 204. Tak
rozumiane peryteksty interpretuje jako skladniki tekstu istotne dla konstrukcji/znaczenia
calego dziela. Inaczej rozwaza to zagadnienie Witold Wolowski, autor wydanej w 2016 r.
pierwszej w Polsce monografii poswigconej didaskaliom/didaskalicznosci. Badacz trak-
tuje elementy para-, pery- i metatekstowe przede wszystkim jako skladniki: ,komen -
tarzowe niewspomagajace bezpoérednio procesu konstru-
owania §wiata przedstawionego’, vide: W. Wolowski, Didaskalia i didaska-
licznosé. W dramacie i nie tylko, Katolicki Uniwersytet Lubelski, Lublin 2016, s. 115 [podkr.
— W. W.]. Przypisuje takze ,perytekstom” usytuowanie wlasnie ,poza obrebem ksigzki/
sekcji no$nika”; wydziela tez ,didaskalia diegetyczne’, ktdre: ,,sa po prostu tekstem, nie zas
paratekstem sztuki. Niektore elementy paratekstowe moga natomiast uchodzi¢ za didaskalia
[...]” (ibidem, s. 120). Postulujac potrzebe poszerzenia kategorii $wiata przedstawionego,
autor wprowadza jednocze$nie nowa kategorie ,$wiata dziela, czyli zbioru waznych elemen-
tow ksztattujacych diegeze, znajdujacych si¢ zarébwno w tekécie dramatycznym, jak i poza
nim” (ibidem, s. 115). W przyjetym przeze mnie tutaj ujeciu: ,tekstem” dramatu jest wszyst-
ko, co zostalo w nim zapisane (przez autora), za$ ,perytekst” to kwalifikacja/wskaznik/atry-
bucja elementéw tego tekstu, a wiec pewien sposéb ,interpretacyjnego obcowania” (termin
K. Troczynskiego) z tym/takim elementem. Relacja parateksty — didaskalia to jedno z ciagle
spornych zagadnien wspélczesnej dramatologii (cf. przyp. 46).
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auktorialny, przez niego modelowany i w calosci zawierajacy sie w woluminie?;
co nie znaczy oczywiscie fetyszyzowany jako trwaly czy degresywny, pozbawio-
ny zewnatrztekstowego komentarza. Przeciwnie: wchlaniajac ,dyskurs §wiata na
temat tekstu”, peryteksty nieuchronnie ujawniaja transgresywnos¢ dziefa. Jak
pisze Danuta Szajnert: ,Wszystkim zjawiskom paratekstualnym przystuguje ten
sam graniczny (mie;dzy tekstem a §wiatem oraz miedzy tekstem i wypowiedziami
o tekécie), status [ ...]".

W jezykoznawczej czy — zwlaszcza — medioznawczej perspektywie takie zawe-
zenie tropienia paratekstualno$ci do obszaru perytekstow, przeksztalcajace ich
status i wyraznie sytuujace mechanizm dzialania, byloby bledne, a przynajmniej
nieuzyteczne’. Wydaje sie jednak, ze w aspekcie dramatologicznym moze obroni¢
swoja zasadno$¢ i przynie$¢ wymierne korzyséci. Dramat bowiem, a w jeszcze wigk-
szym stopniu jego posta¢ wyrdzniana dzis jako ,tekst dla teatru’, jest forma juz ze
swej ,genologicznej natury” wybitnie perytekstualng i waloryzujaca nieciaglosc.
Przesadza o tym prymarne rozbicie dramatu na rézne, akompaniujace sobie i wza-
jemnie zrelatywizowane sfery, wspolbiezne tryby jego zapisu — nota bene czesto
nazbyt pochopnie hierarchizowane® — ale poddane wspdlnej jezykowo-stylistycz-
nej i kompozycyjnej organizacji. Jak wiadomo, tekstowa konwencja dramatyczna
— przewidujaca wpisanie w dramat projektu jego wykonania scenicznego — zaklada,
ze obok tzw. tekstu gléwnego istnieja w dramacie fragmenty niedialogowe, obejmu-
jace wypowiedzi dotyczace samego dziela, wyraznie wydzielone typograficznie/
graficznie i najczesciej nieprzeznaczone do wygloszenia na scenie. Wypowiedzi
takie, na przyktad tytuly, $rodtytuly, wskazniki podziatu sekwencyjnego’®, kwalifi-
kacje gatunkowe, spisy osob, didaskalia, imienne identyfikatory replik', autorskie
przypisy, przedmowy, wstepy etc., czyli wszystkie istniejace poza warstwa replik
dialogowych czy monologéw fragmenty napisanego dramatu — a méwiac jezykiem

* Por. D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja..., s. 203-212; eadem, Peryteksty,
intencje, interpretacja, ,Zagadnienia Rodzajéw Literackich” 2007, nr 1-2, s. 35-66.

> G. Genette, Seuils..., s. 8, cyt. za: D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja. ..,
s.206.

¢ D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja. .., s. 204.

7 Por. I. Loeve, Gatunki paratekstowe w komunikacji medialnej, Wyd. Uniwersyte-
tu Slaskiego, Katowice 2007; A. Gwozdz (red.), Pogranicza audiowizualnosci. Parateksty
kina, telewizji i nowych mediéw, Universitas, Krakéw 2010.

® K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot, ,Teksty Drugie” 1999, nr 1-2,
s. 32; zob. tez: eadem, Dramaturgia Mariana Pankowskiego. Problemy poetyki dramatu
wspélczesnego, Wydawnictwo DiG, Warszawa 2001, s. 13-42.

? Okreslenie: W. Woltowski, Didaskalia i didaskalicznosé.. ., s. 117 i passim.

' Termin Andrzeja Stoffa oznaczajacy sygnatury oséb méwiacych, vide: A. Stoff,
Formy wypowiedzi dramatycznej, Uniwersytet Mikolaja Kopernika w Toruniu, Torun
1985, 5. 282.
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Genette’a ,,otoki tekstu” — w zaleznoéci od przyjetej koncepcji dramatycznosci/sce-
nicznosci, respektowanych konwencji dramatycznych oraz aktualizowanego mode-
lu teatru i konkretnej praktyki scenicznej posiadaja bardzo r6zng objeto$¢, forme,
status i zasady stosowania''. Jednak zaden dramat nie jest od nich wolny. To one,
w szczegolnosci didaskalia, okre$laja warunki uzycia stowa dramatycznego, precy-
zuja pragmatyczny kontekst jezykowej komunikacji. W rezultacie, modelowanie
lektury tekstu dramatycznego musi respektowac autorskie strategie paratekstual-
ne. Bez zwazania na nie, w tym przede wszystkim na relacje skladnikéw ,aparatu
perytekstualnego™? z tekstem gléwnym, trudno uzna¢ lekture za fortunna. Kazdy
dramatopisarz intensywnie uprawia ,dzialalnos¢ paratekstualng™?, niezaleznie od
swojej woli czy nawet wiedzy. Uprawia ja, wpisujac sie we wzorzec gatunkowy dra-
matu, takze gdy ten podwaza klasyczng norme.

Z tej implikacji genologicznej wspdlczesni polscy dramatopisarze korzystaja
chetnie, nierzadko z ludycznym temperamentem i niemalq zrecznos$cia. Przyj-
rzyjmy sie zaledwie kilku, lecz — jak sadze — sugestywnym, najnowszym przykla-
dom takiej dzialalno$ci. A warto zacza¢ od poczatku, czyli od sposobu projekto-
wania paratekstualnej ramy dramatu, wyrazajacej sie na przyklad (jak i w innych
tekstach literackich) w tytutach, inwokacjach, mottach etc., ale tez cho¢by w spe-
cyficznych dla dramatu spisach dramatis personae, wstepnych argumentach czy
wyznaczeniu zasad sekwencyjnosci tekstu — wspottworzacych tzw. dyskurs pre-
facjalny dzieta'.

By zilustrowa¢ charakter strategii prefacjalnych mlodego polskiego drama-
tu, siegam po wyjatkowo interesujacy w tym kontekscie utwor Mateusza Pakuty
22013 r. M6j niepokdj ma przy sobie broi'>. Tytut jest cytatem z poematu Andrzeja

"' Oczywiscie zagadnienie to dotyka podstawowych — i zréznicowanych — przeko-
nan na temat sposobu istnienia tekstu dramatycznego oraz wydzielania w nim przestrzeni
i funkgji tego, co istnieje ,,0bok” tzw. tekstu gléwnego, czyli poza dialogami/monologami
przypisywanymi postaciom. W tym miejscu musze poprzesta¢ na tej ogolnej konstatacji;
wiecej pisalam na ten temat: I. Jajte-Lewkowicz, Parateksty na wolnosci. O roli didaskaliow
w dramacie wspdlczesnym, [w:] A. Grabowski, J. Kopciniski (red.), Dramat w tekscie — tekst
w dramacie, Instytut Badan Literackich PAN, Warszawa 2014, s. 92-119.

2 Okreslenie Danuty Szajnert, vide: D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja. ..,
s.218.

3 Ibidem, s. 207.

" Cf. D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja..., przede wszystkim: Czes¢
czwarta: Intencja i interpretacja — argumenty paratekstualne, s. 201-421; M. Stanisz,
Przedmowa romantyczna jako Zrédlo badan, [w:] idem, Przedmowy romantykéw. Kre-
acje autorskie, idee programowe, gry z czytelnikiem, Ksiegarnia Akademicka, Krakow
2007, s. 17-54.

'S M. Pakula, Md;j niepokdj ma przy sobie broi, [w:] idem, Panoptikos, Wyd. Loka-
tor, Krakéw 2015, s. 9-85 (pierwodruk: ,Dialog” 2013, nr 1, s. 98-122). Dramat zostat
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Sosnowskiego Cover'®. W swoim drugim wydaniu utwor Sosnowskiego umiesz-
czony zostal jako wstep, otwierajacy inny tom poety: Konwdj. Opera'’, bedacy
swoistym zbiorem ,mott, poematéw, wierszy i przypiséw”'%. Tekst poematu sam
stanowi swego rodzaju ,.cover’, parafraze wiersza In Memory of My Feelings ame-
rykanskiego poety Franka O’Hary", uporczywie tropigcego w nim, za pomoca
rozplenionego poetyckiego ,ja’, lady rzeczywistosci*’. Podobnie jak zmultipliko-
wany w kolejnych awatarach Guliwer Pakuly: bohater, narrator oraz komentator,
przemierzajacy — niczym w Swiftowskich Podrézach do wielu odleglych narodéw
$wiata — zmediatyzowane, hybrydyczne, popkulturowe uniwersum.

Tytulowi dramatu Pakuty, przybierajacemu posta¢ , metatekstowej informacji
odautorskiej”!, przysluguje warto$¢ okreélana przez Genette’a jako konotacyjna,
tzn. ,$ciéle zwigzana ze sposobami realizowania funkcji deskrypcyjnej, wskazuja-

napisany na zamdwienie Teatru im. Stefana Zeromskiego w Kielcach, mial swoja pra-
premiere 12 stycznia 2013 r.: dramaturgia: M. Pakula, rezyseria: J. Mark, scenografia
i kostiumy: J. Elminowska, muzyka: A. Skolias, Mr Krime; go$cinnie: J. Skolias, rezyse-
ria $wiatel: M. Wajda, http://www.teatr-zeromskiego.com.pl/spektakle/id/61 [dostep:
20.02.2016].

' A. Sosnowski, Cover, rys. J. Foks, Biuro Literackie, Legnica 1997, zob. tez: J. Gu-
torow, Dwa razy o A. S., [w:] idem, Niepodlegtos¢ glosu. Szkice o poezji polskiej po 1968,
Znak, Krakéw 2003; P. Golinski, Cytat w poezji Andrzeja Sosnowskiego, ,Podteksty.
Czasopismo Kulturalno-Naukowe” 2009, nr 2, http://podteksty.amu.edu.pl/podtek-
sty/?action=dynamic&nr=17&dzial=4&id=373 [dostep: 20.02.2016].

7" A. Sosnowski, Konwdj. Opera, Pomona, Wroclaw 1999.

18 Cf. http://biuroliterackie.pl/ksiazki/cover [dostep: 20.02.2016].

' F. O’Hara, In Memory of My Feelings, ed. B. Berkson, The Museum of Modern
Art, New York 1967; cf.]. Gutorow, O przekladaniu Stevensa (i nie tylko), ,Przektadaniec”
2010, nr21, s. 149-151.

20 Jak pisze Jacek Gutorow: ,Sosnowski zachowuje przebieg obrazéw i uktad formal-
ny oryginatu, lecz umieszcza wiersz O’Hary w dwoch kontekstach zgota zaskakujacych:
kontekscie jezyka polskiego, ktory staje sie jednym z wazniejszych »bohateréw« parafrazy
(tak jak jezyk angielski jest bohaterem utworu O’Hary) oraz kontekscie autobiograficznym
[...]” (ibidem, s. 149). To spostrzezenie mozna odnie$¢ réwniez do trybu dramatopisar-
stwa Pakuly; w jego utworze jezyk takze jest rzeczywistym bohaterem. Nawiasem moéwiac,
wiersze samego Gutorowa zostaly wykorzystane w dramacie, podobnie jak utwory kilku-
dziesieciu innych autoréw, skrupulatnie wymienionych w perytekstualnej nocie: , Teksty
wykorzystane”; por.: M. Pakuta, Mdj niepokdj..., s. 85. Mateusz Pakula przyznaje, ze dla
okreslenia wlasnej praktyki dramatopisarskiej woli stowo ,,cover” lub ,kolaz” albo ,mul-
tikompilacja’, a nie np. ,remiks”; cf. M. Pakuta [wywiad], Konrad jest jak cebula — wywiad
z Mateuszem Pakulg wokét dramatu ,KonradMaszyna”, rozmawiala U. Pawlicka, Niedoczy-
tania.pl, Fundacja Liternet, http://niedoczytania.pl/konrad-jest-jak-cebula-wywiad-z-ma-
teuszem-pakula-wokol-dramatu-konradmaszyna [dostep: 22.02.2016].

! QOkreslenie D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja. .., s. 219.
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cej na zawarto$¢ dzieta i/lub okreslajacej jego forme™2. W tym wypadku to warto§¢
sprecyzowana mocniej dzieki wykorzystaniu w kolejnych segmentach dramatu
takze dalszej czeéci cytowanej frazy wiersza Sosnowskiego, ktora brzmi: ,,ona nie
jest biala” Cytat 6w ukazuje si¢ jako numerowany (1.2) $rédtytut ekspozycyjne-
go epizodu (monologu Guliwera), bedacego jednoczesnie wyréznikiem drugiego
w pierwszej sekwencji — nazwanej 1. INTRO - ogniwa dramatu. Natomiast jego
przewrotny wariant: ,Moja bron jest czarna’, pojawia si¢ jako $roédtytut jednego
z epizodéw $rodkowych (4.3) - trzeciego ogniwa z sekwencji 4. WYSPA HIBA-
KUSZA (stanowiagcego takze monolog, tym razem Kobiety Hibakusza). Wpisa-
na/rozpisana w ten sposob w mediujace tytuly-cytaty — wskazujace tez podziat
sekwencyjny tekstu*® — autorska intencja ujawnia strategie poslugiwania si¢ sto-
wem: palimpsestowe peryteksty waloryzuja tu jej podstawowy gest — powtdrzenia
i transformacji. Sygnalizowana tytulem (tak gléwnym, jak i czastkowymi) meta-
tekstowa formutfa dramatu nie tylko ujawnia $lad obecnosci erudycyjnego, swia-
domego swej tekstotworczej mocy, implikowanego podmiotu sprawczego dziela
(czyli instancji kwestionujacej tradycyjna , konwencje nieobecnosci dramatopisa-
rza"**) oraz mechanizm jego narracyjnych poczynan, lecz takze metonimicznie to
dzieto wyraza, pochwytujac jego podstawowa zasade — repetycji.

> Ibidem.

» Cf. W. Wolowski, Didaskalia i didaskalicznoéé. .., s. 129-131.

% Qkreélenie Adama Kulawika, [w:] A. Kulawik, Poetyka. Wstgp do teorii dzieta li-
terackiego, PWN, Warszawa 1990, s. 359-36S. Instancja ta zyskuje w literaturze przed-
miotu bardzo réine nazwy, np. ,wypowiadacz-skryptor” (lenonciateur-scripteur), vide:
A. Ubersfeld, Czytanie dramatu I, przel. . Zurowska, wstep M. Loba, Wydawnictwo Na-
ukowe PWN, Warszawa 2002, passim. Terminologie Anne Ubersfeld z jej ksigzki Lire le
thédtre I11. Le dialogue de thédtre, Belin, Paris 1996, oméwila w obszernej recenzji Krysty-
na Ruta-Rutkowska w ,Pamietniku Literackim” 2001, nr 4, s. 229-238. Sama Ruta-Rut-
kowska zaadoptowala nazwe ,gléwny wypowiadacz”, ponadto uzywata w swoich tekstach
okreglen: ,podmiot tekstowy”, ,skryptor” (K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry...;
eadem, Dramaturgia. .., passim; eadem, Polska tradycja metadramatu. Wybrane zagad-
nienia, Wydziat Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012, passim. Nie
wchodzac tu glebiej w (problematyczne ciagle) zagadnienie, warto wspomnie¢ oznacza-
jace podobnie pojeta instancje: ,nadrzedna §wiadomo$¢” (M. R. Mayenowa, Poetyka teo-
retyczna. Zagadnienia jezyka, wyd. 2 (uzup. i popr.), Zaklad Narodowy im. Ossolinskich,
Wroclaw 1979, 5. 288), ,montera” (E. Wachocka, Autor i dramat, Wyd. Uniwersytetu Sla-
skiego, Katowice 1999, passim) czy tez ,didaskala” (M. Martinez Thomas, Le didascale
dans Uhisoire du thédtre espagnol, [w:] S. Golopentia, M. Martinez Thomas (éd.), Voir les
didascalies, Cahiers du CRIC Ophrys, Toulouse-Paris1994; W. Wotowski, Du texte dra-
matique au texte narratif. Procédés interférentiels et formes hybrides dans le thédtre frangais
du XX siécle, Katolicki Uniwersytet Lubelski, Lublin 2007) i ,,didaskala-przedstawiacza”
(W. Wotowski, Didaskalia i didaskalicznosé. . ., s. 85, passim).
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Tytul i tekst utworu nie ,milcza o sobie nawzajem”™, lecz perswaduja
i dopelniaja stwarzany obraz $wiata, demaskujac intertekstualng, manifestacyj-
nie literacka procedure jego formowania. Juz pierwsza kwestia dramatu ujawnia
inkluzje prefacjalnych tytuléw-cytatéw w tekst gléwny i tym samym uwyraznia
charakter nawigzywanych tu relacji miedzy ,centrum” i ,,otokiem”. W $rodkowym
fragmencie swego dlugiego ekspozycyjnego monologu Guliwer méwi:

Zaczne tak: Nienawidze podrézy i podréznikéw. A mimo to oto zabieram sie do
opowiadania swoich wypraw. Troche sie stresuje troche niepokoje. M6j niepokdj
ma przy sobie brori. Ona nie jest biala. Towarzyszy mi w spokojne dni jak lotnisko-
wiec. Ona jest funkcjonalna jak eskadra i eskorta. Jako desant. Ja juz lece ja juz wpa-
dam w studnie czasu czas jak néz blyska mi przed oczami i juz spadam jak spodek
na spadochronie. Wiem jestem troche niewytlumaczalny troche niezrozumialny.
Zarozumialy w tej kwestii. Ale zrozumcie. Byla burza sztorm szkwal splesniaty
potwoér ser morski nas zaatakowal wieloryb Moby olbrzymi Dick lewiatan twoj
dobry sasiad. Piraci z Karaibéw nas napadli porwali i ukatrupili do zebéw rekinéw
wrzucili prosto z mostu tak nas biednych marynarzy los brzydko doswiadczyt a to
dopiero byt poczatek piesni.[...] No i co i gdzie ja teraz jestem? Co to za klub co to
jest za miejsce? Moj niepokdj ma przy sobie bron. Ona nie jest biala™.

W tej inicjujacej tekst gléwny wypowiedzi bohatera/rapsoda/prologosa
pojawiaja sie kolejne cytaty badZ pastisze fraz wiersza Sosnowskiego, a zamyka
monolog ponowne powtdrzenie zwrotow: ,Moj niepokdj ma przy sobie bron.
Ona nie jest biala”, zapisane jednak jako dwa osobne zdania, czyli inaczej niz
w poemacie Cover”’. Cho¢ interpretacja przytoczonej we fragmencie kwestii
Guliwera nie jest moim celem, warto podkresli¢ patronujace jej przekonanie,
iz postrzeganie $wiata jest nieuchronnie zapo$redniczone przez slowo. Stowo
oralne, dynamiczne i zmienne — stanowiace jedyna wiarygodna reprezentacje
aleatorycznej rzeczywistosci. Jezykowy charakter naszego poznania i nieprze-

» D. Szajnert, Intencja autora i interpretacja. . ., s. 220.

26 M. Pakula, Mdj niepokdj..., s. 11-12 (wszystkie cytaty z tego wydania).

7 Odpowiedni fragment poematu Sosnowskiego brzmi tak: ,Moj niepokdj ma
przy sobie bron, ona nie jest biala / i towarzyszy mi w spokojne dni jak lotniskowiec. /
Ona jest funkcjonalna, jak eskadra i eskorta, jako desant. / Mdj niepok6j ma niekonwen-
cjonalny teatr wojny, / kameralng scene dla operowych pantomim / w miniaturze, jak
zaro$nieta sadzawka dla konwoju / ktéry wiezie kruszec! / chociaz w lukach / znajdziesz
tylko szlam, fusy r6z / na dnie zbiornikowca. / Czasami bez tlenu / schodze w lazurowy
odmet / i patrze na $wiat przez panoramiczne owadzie okno / §pigcego Nautilusa. Kapi-
tan Nemo staje obok mnie / i co$ thumaczy, ale ja nie slysze, / jestem niewyttumaczalny.
/ Burza przychodzi dzi$ z Berlina, / blyskawice szeleszcza w twoich wlosach, prad elek-
tryzuje jezioro / i fala wyrzuca setki ryb na brzeg. To »sygnal« do startu” A. Sosnowski,
Cover...
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ktadalna idiomatyczno$¢ jezyka, jakim moéwimy, to oczywiscie rozpoznania
nienowe. W znacznym stopniu uwidocznia je przywolana przez Pakule poezja
Andrzeja Sosnowskiego, a przez nig réwniez dziela parafrazowanych lub cytowa-
nych tu amerykanskich poetéw modernistow?®. Paratekstualna dialektyka wne-
trza i zewnetrza, ktérg postuguje si¢ Pakula w tytule/podtytulach dramatu, czyli
w jego prefacjalnej ramie, zostaje powtorzona w tekécie gléwnym, potwierdzajac
sugerowang poetyke utworu. Poetyka ta, cho¢ pozornie bez reszty ufundowana
na ludycznym modelu zappingu, zachowuje pamie¢ wyrafinowanej tytulowej
operacji. Ta za$ potwierdza taki horyzont poznawczy przedstawianego $wiata,
w ktérym nawet — rzekomo idylliczna — Wyspa Troskliwych, zaludniona przez
Troskliwe Misie (Bryana, Fotografika, Hulajnoge, Zboka, Bekse i Kapustke),
porozumiewajace sie ,slitasnie” za pomoca piosenek Bryana Adamsa, w istocie
stanowi przerazajaca diagnoze zmediatyzowanej, apokaliptycznej rzeczywistosci,
czy moze hiperrzeczywisto$ci*. Eksperymenty paratekstualne — parafrazy, trawe-
stacje i rekontekstualizacje przywolywanych cytatéw — wyzwalaja polilog gloséw,
rozplenianie si¢ sensow, stajac si¢ jednym z remedidéw na utrate przez wspolcze-
sny dramat potencjalu mimetycznego. Metoda posluzenia si¢ perytekstami uwy-
raznia walor kulturowych gier, intertekstualnych interferencji, a takze ztozonych
retorycznych strategii, uprawianych tu jednak nie jako dowdd i ekspresja erudycji
autora, ktora koniecznie nalezy wytropi¢®, lecz jako skierowanie uwagi na wlasci-
wy obszar i sposéb dynamicznego ,,0dczytywania” tekstu. Poszukiwania w nim
na przyklad paradoksalnego tadu, niekoncentrycznego i nielinearnego przebie-
gu zdarzen, wyzwalania i zageszczania ambiwalentnych emocji i — ponad nimi
— porozumienia z odbiorca, takze z tym, do ktérego puszczanie ,intertekstualne-
go oka” byloby po prostu niefortunne.

Rozpoznawalne kulturowo odniesienia tytutéw to cecha wielu najnowszych
polskich dramatéw. Mateusz Pakuta, ktory z upodobaniem uprawia rézne formy
intertekstualnosci (nawet w jej skrajnej postaci, wymyslonej przez siebie niepo-
prawnej strategii ,,protestu i oporu”, czyli ,bad writingu”'), jak przystalo na nie-

% 1. Gutorow, O przekladaniu Stevensa..., s. 15-17; cf. A. Sosnowski [wywiad], Ta
karczma zoom si¢ nazywa. Z Andrzejem Sosnowskim rozmawia Jacek Gutorow, ,Kresy”
2000, nr 2-3, s. 20-27; G. Jankowicz (red.), Lekcja zywego jezyka. O poezji Andrzeja
Sosnowskiego, Wyd. Zielona Sowa, Krakéw 2003.

» Cf. M. Pakuta, Mdj niepokdj..., s. 5881, cf. postowie: M. Centkowski, Podrdéz do
wngtrza, [w:] M. Pakula, Panoptikos, Wyd. Lokator, Krakéw 2018, s. 348-351.

30 Jak méwi Pakuta: ,[moje teksty nie sa] quizem dla humanistéw omnibuséw - za-
bawa w odgadywanie Zrédel cytatéw, w ogéle mi nie zalezy na takim flircie z czytelni-
kiem/publicznoscia spektaklu” M. Pakuta [wywiad], Konrad jest jak cebula. ..

' A. Dabek, Mateusz Pakuta ,Na koricu taticucha”, Dwutygodnik.com — strona
kultury, http://www.dwutygodnik.com/artykul/3459-mateusz-pakula-na-koncu-lan-
cucha.html [dostep: 28.03.2016]; cf. J. Puzyna-Chojka, Second hand drama. O sztukach
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sytego zabawy ,kinderyste”** — jest réwniez autorem takich utworéw, jak: Wejscie

smoka. Trailer, Ksigz¢ Niezlom czy Smutki tropikéw, opatrywanych w autorskie
przypisy i bibliografie, raportujace skrupulatnie liczne Zrédla odniesien. Mlody
dramaturg takze sam chetnie poddaje si¢ Zywiolowi komentarza: wielokrotnie,
wyczerpujaco i w roznych sytuacjach medialnych objasnia wlasne utwory. Stwa-
rza to oczywiscie interesujacy kontekst jego tworczosci, ale takie epitekstualne
gesty, zgodnie ze zloZona wczesniej deklaracja, nie s3 w tym miejscu przedmio-
tem mojej refleksji, z wyjatkiem jednej deklaracji, ktéra niech postuzy jako pod-
sumowanie retorycznego zamiaru autora: ,,Tak, wlasnie o to chodzi. Chodzi o to,
zeby ci sie jezyk odrodzit™.

Dyskurs prefacjalny zwyczajowo tworza tez — przypomnijmy — m.in. spisy
postaci, motta, wstepy czy stowa odautorskie, ktére réwnie przekonujaco (i row-
nie czesto) jak tytuly prezentuja pisarskie strategie twércow najnowszego pol-
skiego dramatu. Za przyktad moga postuzy¢ utwory Artura Grabowskiego, ktory
swo6j wydany w 20185 r. tom dramatéw Trzy, cztery — tragedia®* wyposaza w roz-
budowany paratekstualny aparat o zlozonej postaci i zréznicowanych funkcjach.
Kazda z pomieszczonych tu czterech ,kompozycji dramatycznych” zostala opa-
trzona odautorska kwalifikacje gatunkowa: ,tragedia elementarna’, ,kompozycja
rytualna’, ,,choreografia na dwa glosy w ttumie”, ,mono na glosy”. Jak wida¢, kla-
syczne kategorie genologiczne ustapily w podtytutach dramatéw zastosowaniu
,ztozonych instrukeji tonalno-gatunkowych’, jak nazywa podobne sygnatury
Witold Wolowski*. Nie do$¢ na tym: w tekstach widoczne jest takze: ,mnozenie
didaskalicznych elementéw prosekwencyjnych™, co wyraza sie np. opatrzeniem
o$miu czeéci dramatu Cnoty Zachodniej Cywilizacji dwuelementowymi $rodtytu-
tami. Syntagmatycznie stanowia one powielenie fragmentéw otwierajacego dra-
mat, autorskiego planu przebiegu akgji. Konstrukcja owego planu zostala oparta
na krzyzowym, podwéjnym porzadku: numerycznym — zanotowanym cyfrowo
(ale niezgodnie z nastepstwem liczb) i na rozwoju ,tragedii w porzadku anato-

Mateusza Pakuly, Teatralny.pl — Teatr, Recenzje, Spektakle http://teatralny.pl/recenzje/
second-hand-drama-o-sztukach-mateusza-pakuly,544.html [dostep: 27.02.2016].

32 J. Jaworska, Wejscie kinderysty, ,Dialog” 2010, nr 11, s. 38-45; M. Pakuta [wy-
wiad], M6j niepokdj napisat sztuke za mnie. Rozmowa z Mateuszem Pakutq, rozmawiata
J. Jaworska, ,Dialog” 2010, nr 11, s. 123-125.

33 M. Pakuta, (Wigc o co chodzi? O radykalne odrodzenie jezyka?), ,Gazeta Teatralna”
[ Teatr im. Stefana Zeromskiego w Kielcach] 2013, nr 37, s. 2.

3 A. Grabowski, Trzy, cztery — tragedia!, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2015. Ty-
tul zbioru pozbawia intertekstualnej niewinnosci przypomnienie poprzedniego tomu dra-
matow pisarza: cf. idem, Do trzech razy sztuka, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 1999.

3% 'W. Wolowski, Didaskalia i didaskalicznosé. .., s. 131.

3¢ Ibidem, s. 125.
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micznym”’, bedacym sugestia metaforycznego ksztattu, skladu oraz nastepstwa
zdarzen. Jego zapis ujeto za$ w zréznicowany typograficznie i strefowany w dwu-
wersowe jednostki blok. W taki szyfr ukltadu sekwencji wpisany zostal jeszcze
(nawiasowo posrodku fraz) wykaz postaci, polaczonych w pary/tercety. Kom-
pozycja sekwencji w tekécie gléownym respektuje jednak ich proste nastepstwo
liczbowe, tym samym stawiajac w stan podejrzenia $lad zapisanego, intencjo-
nalnego porzadku i ujawniajac zasadnicza niespdjnoé¢é: formy i implikowanego
przez nig $wiata. W ten sposéb Grabowski (teoretyk literatury!) podejmuje eks-
perymentalng perytekstualng gre z odbiorca i z wlasnym tekstem, sygnalizujac za
jej pomoca swoj tryb pisania: niewierny tropom mimetycznym, ale nieustepliwy
w poszukiwaniu sensu.

Podobnie jak podtytuly, réwniez przedstawione w tomie zestawienia dra-
matis personae (ujmowane w rézne warianty porzadkowe, onomastyczne, typo-
graficzne, symboliczne czy deiktyczne) staja sie tu swego rodzaju widowiskami
mowy dramatycznej — z podzialem na figury dramatu, role i kategorie scenicz-
ne (np. ,0soby tragedii” oraz ,postacie dramatu’, ale tez ,maski mitu” czy ,glosy
tla”*). Trzy spoéréd dramatéw opatrzone zostaly przez autora przedmowami,
o dwoistym charakterze: poetyckiego autokomentarza i quasi-scenicznej instruk-
cji. Ponadto jeden z utworéw (noszacy Benjaminowski tytul: Pasaze i bramy®)
otwieraja trzy motta, epigraficznie odnoszace si¢ do budowanej w dramacie wie-
lostopniowej metafory miasta jako przestrzeni drogi krzyzowej. Kazda z zastoso-
wanych tu form perytekstéw stanowi sygnature osoby autora. Grabowski uzywa
takich procedur bardzo swobodnie, a przez sugestie autorskich intencji wyrazi-
$cie formuje takze schemat relacji: autor — czytelnik. Ale kazda forma perytek-
stow jednoczes$nie odsyla, jako niedajaca si¢ zlekcewazy¢ dyrektywa, do ukrytego
mechanizmu konstruowanego w ten sposob $wiata. Wielowariantowa repetycja
glosu ,sprawcy” kaze zada¢ pytanie o faktyczna przyczyne i mechanizm zdarzen,
ktorych zaledwie powierzchnia jest nam dana. Powierzchnia, zawierajaca rézne

7 Cytuje linearnie: ,tragedia w porzadku anatomicznym: 3. solidarno$¢ (Pan/
Pani) TAK, NIE / 6. wiernoé¢ (On/Ona) ZROB TO ZE MNA // 7. réwnoséé¢ (Jakas/
Taka) NA PEWNO CHYBA / 1. czutoéé (Matu$/Cérus) DEUGO SPAEAS // 2. spra-
wiedliwo$¢ (Ten/Tamten) JUZ BLIZE] NIE MOZNA / 8. wolnos¢ (Lewy/Prawy) NIE
MUSISZ, PATRZ // 4.1ito$¢ (A/B/C) DO PRZERWY BYLE JESZCZE REMIS / S. czy-
stos¢ (Zielona/Z6tta/Niebieska) ZANIM CHELOPCY WROCA”. A Grabowski, Trzy,
cztery...,s. 8.

3% A. Grabowski, Thumaczenie $piewu kozta (kompozycja rytualna), [w:] idem, Trzy,
cztery. .., s. 122. Na temat form i funkgji spiséw postaci, vide: W. Wolowski, Didaskalia
i didaskalicznosé. .., s. 132-142.

¥ 'W. Benjamin, Pasaze, wprow. R. Tiedemann, ttum. I. Kania, Wydawnictwo Lite-
rackie, Krakow 200S.
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elementy ,tekstualizowanej i implantowanej w korpus tekstu™ nieartystycznej

rzeczywistosci spolecznej. Dramaty Grabowskiego problematyzuja zagadnienie
wzajemnego oddzialywania paratekstow na siebie i — przede wszystkim — ich rela-
cji z tekstem gléwnym. Tekst 6w, stanowiac racje ich istnienia, obejmowany jest
tu bezustannym paratekstualnym komentarzem, projektujacym recepcje dzieta,
a tym samym modyfikujacym jego znaczenie.

Szczegoblng funkcje — z ,paratekstualnego punktu widzenia” - zajmuje
w nowym zbiorze dramatéw pisarza utwér Nastgpca. Ow pozorny monodram
stanowi w istocie wieloglos, a méwiac precyzyjniej: ,tekst dla teatru”, ktéry mno-
zy ,efekty glosu™'. To zorkiestrowana polifonia dialogujacych gtoséw, pochodza-
cych z obszaréw wspoétbieznych, lecz osobnych porzadkéw tekstu: didaskalicz-
nego i gléwnego®. Sygnalizujac swoja obecnos¢ w didaskaliach, glos-komentator
(nazywajacy siebie bratem Hamleta) czyni je przestrzenia wlasnej ,ekspresji tek-
stowej”*, a wykorzystuje do jej ewokacji epickie oraz liryczne wzorce wypowie-
dzi. Zrédel podobnej techniki mozna oczywiscie upatrywaé w przeksztalcajacej
sie formule XX-wiecznego dramatu — w najnowszych tekstach poddawanej cze-
sto zasadzie mediatyzacji przekazu*. Podjete tutaj zabiegi tekstowe przekonuja,
iz autor niezmiennie, od lat, ,z duza staranno$cig urzadza swoje dramaturgiczne
laboratorium™.

Przywolalam monodram Grabowskiego, by podkresli¢ uchwytny w nim
moment przejscia z obszaru paratekstualnej ramy dramatu, jaka stanowi dyskurs
prefacjalny, w przestrzen tekstu didaskaliéw sensu stricto. Oczywiscie tak poje-
te didaskalia wyznaczaja najciekawszg, ale tez najobszerniejsza, problematycz-
na i nietatwo poddajaca si¢ uogélnieniu sfere dramatycznych paratekstow — juz
chocby ze wzgledu na brak zgody wsréd teoretykow co do generalnej zasady
wlaczania didaskaliéw do obszaru paratekstéw. Nie zrobil tego Genette, kwestio-

% M. Karasinska, Ja, miasto. Szkice o (nie tylko polskiej) dramaturgii lat ostatnich,
Wyd. Naukowe Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, Poznan 2011, s. 15.

# J.-P. Sarrazac et al. (red.), Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, ttum.
M. Borowski, M. Sugiera, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2007, s. 65.

4 Tbidem, s. 67-68.

# Cf. M. Wozniakiewicz-Dziadosz, Funkcje didaskaliéw w dramacie mlodopolskim,
»2Pamietnik Literacki” 1970, nr 3, s. 3-37; J. Waligéra, Mtodopolski ,dramat wewnetrzny”.
Przejawy podmiotowosci i subiektywizacji w wybranych utworach dramatycznych, Wyd. Na-
ukowe Akademii Pedagogicznej, Krakéw 2004; W. Wotowski, Didaskalia i didaskalicz-
nosé..., passim (szczegélnie rozdziat 2.4. Kto méwi (do nas) w didaskaliach?), s. 80-92.

# Taki charakter powinna takze przybra¢, w deklarowanej intencji autora, realiza-
cja jego sztuki, przeznaczonej dla radia lub telewizji, vide: A. Grabowski, Nastgpca (mono
na glosy), [w:] Trzy, cztery..., s. 356.

# J. Kopcinski, Aktywizacja. O trzech sztukach Artura Grabowskiego, ,Dialog” 2003,
nrll,s.104-118.
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nowali i kwestionuja inni. Dzi§ wprawdzie czesto podziela sie przeswiadczenia
teoretykéw (o tekstologicznym nastawieniu), ktérzy sytuuja didaskalia wéréd
paratekstow*, ale nie jest to ani przekonanie jedyne, ani — tym bardziej — obo-
wiazujace.

Uchylajac w tym miejscu ontologiczny sp6r: parateksty a didaskalia, siggam
po jeden z najnowszych dramaturgicznych przykladéw swoistego opracowania
tego zagadnienia, jaki stanowi dramat Beniamina M. Bukowskiego Niesamowici
bracia Limbourg". By usytuowa¢ utwor w perspektywie didascalecture®, formu-
luje zaledwie kilka — dyktowanych jej wskazaniami — supozycji. Otoz przyjmuje,

# Kwesti¢ paratekstualno$ci didaskaliéw rozwazali m.in.: J.-M. Thomasseau, Pour
une analyse du para-texte thédtral. Quelques éléments du paratexte hugolien, ,Littérature”
1984, n° 53, 5. 79-103; S. Golopentia, M. Martinez Thomas (éd.), Voir les didascalies. . .;
T. Gallépe, Didascalies. Les mots de la mise en scéne, L Harmattan, Paris—Montréal 1997;
T.]. D. Armbrecht, At the Periphery of the Center. Sexuality and Literary Genre in the Works
of Marguerite Yourcenar and Julien Green, Editions Rodopi, Amsterdam-New York 2007;
V. Lochert, Lécriture du spectacle. Les didascalies dans le thédtre européen aux XVT et XVII
siécles, Librairie Droz, Géneve 2009; M.-C. Hubert (dir.), De l'hypertrophie du discours di-
dascalique au XX siécle, Florence Bernard Presses Universitaires de Provence, Aix—Mar-
seille 2012. Zagadnienie istnienia didaskaliéw w tekécie dramatycznym, poczawszy od
lat 80. XX wieku, jest jednym z intensywnie dyskutowanych w zachodniej dramatolo-
gii; omawiaja didaskalia kompleksowo m.in.: M. Carlson, The Status of Stages Directions,
“Studies in the Literary Imagination” 1991, no. 2, s. 37-48; M. Martinez-Thomas (¢éd.),
Jouer les didascalies. Thédtre contemporain espagnol et frangais, Presses Universitaires du
Mirail, Toulouse 1999; F. Fix, F. Toudoire-Surlapierre (éd.), La didascalie dans le théitre
du XX¢ siécle — Regarder l'impossible, Editions Universitaires de Dijon, Dijon 2007; F. Ca-
las et al. (éd.), Le texte didascalique a I'épreuve de la lecture et de la représentation, Presses
Univesitaires de Bordeaux, Pessac-Tunis 2007. Problem zostat zreferowany (wraz z pre-
zentacja wlasnego stanowiska) w monografii Witolda Wolowskiego, vide: idem, Dida-
skalia i didaskalicznosc. .. (szczegdlnie rozdzial: 2.6. Swiat dziela: didaskalia a paratekst,
perytekst, metatekst), s. 112-131. Ksiazka zawiera tez obszerng bibliografie zagadnienia.

# Dramat zamieszczony zostal — z niemalym trudem poligraficznym — w: B. M. Bu-
kowski, Niesamowici bracia Limbourg, ,Dialog” 20185, nr 12, s. 5-61. Wcze$niej, 23 maja
2015 r. Bukowski otrzymat za dramat Alternatywna Nagrode Dramaturgiczna 8. edycji
Gdyniskiej Nagrody Dramaturgicznej i tekst jest dostepny online: http://www.gnd.art.
pl/wp-content/uploads/2015/04/Niesamowici-bracia-Limbourg-Beniamin-Maria-
-Bukowski.pdf [dostep: 27.02.2016].

# Cuzyli zainicjowanemu przez Michaela Issacharoffa w latach 80. XX wieku ,czy-
taniu didaskaliéw”, ktdre pojawilo si¢ najpierw we francuskiej, a péZniej w zachodnioeu-
ropejskiej i amerykanskiej wiedzy o teatrze, cf. M. Issacharoff, Texte thédtral et didascalec-
ture, ,Modern Language Notes” 1981, n° 96, s. 809-823; idem, Le Spectacle du discours,
José Corti, Paris 19885, s. 25-40; idem, Discourse as Performance, Stanford University
Press, Stanford 1989.
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ze didaskaliowe ramy modalne przesadzaja o kompozycji dziela, zarazem laczac
i oddzielajac jego epizody (i obrazy) od siebie, a zawarte w nich $wiaty — od tego,
co pozostaje na zewnatrz. Nie s3 to dzi$ jednak ramy stabilne; didaskalia tak
dalece si¢ usamodzielniaja i przeksztalcaja swoje tradycyjne zwiazki z tekstem
gléwnym (tzn. funkcje dyrektywy scenicznej, opisu, komentarza, polemiki czy
ekspresji ,mowy autora”), iz dotychczasowe obszary ich liminalnej mediacji s3
kwestionowane i przekraczane®, podobnie jak ich tekstowe wizerunki. Zwycza-
jowe, typograficzne wyodrebnienie didaskaliéw polega, jak wiadomo, na zastoso-
waniu odmiennego kroju, wielkosci czy koloru pisma; ujmowaniu ich w nawiasy,
podkreslaniu itp. W przestrzeni druku ma by¢ dostrzegana ich osobno$¢*®. Gdy
jednak obejrze¢, literalnie traktujac to stowo, nowe polskie dramaty, nietrudno
zauwazy¢, ze stosuje sie tu — w modelujacej funkcji didaskaliow — na przyktad
rézne zabiegi strefowania tekstu®’, czy tez jego ikonosyntaktycznej organizacji
za pomocg typograficznych, numerycznych i obrazowych formul*>. Zabiegi takie
zyskuja walor pi$miennych performanséw, wydaja sie przywracaé czynnosci
pisania (dramatu) i samemu pismu ich kulturowe znaczenia: materialno$¢, wizu-
alnos¢ i cielesnos¢.

Przykladem rzeczywisécie ekscytujacej transgresji tego rodzaju jest wlasnie
dramat Bukowskiego. W jego Niesamowitych braciach Limbourg tytulowi bracia:
Paul, Jean i Herman, $redniowieczni miniaturzysci, iluminatorzy, ilustratorzy
slynnego gotyckiego manuskryptu Bardzo bogatych godzinek ksigcia de Berry,
w steatralizowanej rzeczywisto$ci dramatu pelnia funkcje prologoséw i jedno-
cze$nie bohateréw oraz groteskowych komentatoréw zdarzen i sytuacji. Ironicz-
nie pointuja $wiat sredniowiecznej, anegdotycznie przedstawionej opowiesci,
z dezynwoltura konfrontujac go z realiami wspoélczesnoéci. A co najwazniejsze:
ich najslynniejsze dzieta z Godzinek — czyli 12 miniatur tworzacych cykl Kalen-
darza i przedstawiajacych kolejne miesiace roku — zostaty powielone w tekscie
i opatrzone wcale nie estetycznymi, lecz naturalistyczno-krytycznymi i przewrot-
nymi uwagami®’. Reprodukcje wraz z ich objagnieniami (komerazami?) segmen-
tuja i interpretuja tekst dramatu na wzér didaskaliéw, cho¢ nie przypominaja zad-

* Vide: W. Wolowski, Didaskalia i didaskalicznosé. .., passim.

0 Ibidem, s. 194-210.

' W terminologii Wolowskiego takze: ,zonifikacja”, ¢f. W. Wolowski, Du texte
dramatique au texte narratif...; idem, Didaskalia i didaskaliczno$¢. .., passim.

5> Cho¢by w utworze Artura Patygi W srodku storica gromadzi si¢ popidl, Andreasa
Pilgrima i Sebastiana Majewskiego Holoubek syn Picassa czy w wielu tekstach Artura Gra-
bowskiego.

53 Np. Wrzesieri (IX) opatrzony zostal uwaga: ,Kto nigdy nie ogladal Gumisiow,
/ Ten gotéw sadzi¢, ze przed zamkiem w Saumur / Odbywa sie winobranie”, vide:
B. M. Bukowski, op. cit., s. 45.
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nej znanej techniki tzw. didaskaliéw graficznych; nie stanowia , figur wizualnych’,
portretéw postaci, ilustracji sytuacji dramatycznych czy szkicow scenograficz-
nych**. Miniatury, w szczeg6lnosci za$ ich subwersywne komentarze, to w istocie
skondensowany (para)tekst didaskaliczny, rozdzielajacy i anonsujacy fragmenty
dramatu. Ale jednoczesnie — jako sensotwdrcza metanarracja — uspdjniajacy dra-
matyczny dyskurs. Tekst 6w, wzorem wypracowanych we wspdlczesnym drama-
cie strategii, staje si¢ takze sladem prowokacyjnie ujawnianej obecno$ci podmio-
tu (wypowiadacza-skryptora, montera, didaskala. .. ), narzedziem réznorodnych
gestow jego autoprezentacji.

Paradoksalny status didaskaliéw w dramacie Bukowskiego swoiscie pod-
sumowuje proces przeobrazania formuly paratekstéw w najnowszym polskim
dramacie. Potrafig one - z bezprzykladng nonszalancja — niemal czyni¢ z tekstu
glownego pretekst dla wlasnej ekspresji. Wszak przegladajac Niesamowitych braci
Limbourg, mozna skoncentrowac sie na ,ogladaniu obrazkéw” — i nie bylaby to
wecale chybiona procedura obcowania z dramatem, a raczej intrygujace wezwanie
do podjecia dyskusji o sztuce, kondycji artysty i przemijaniu.

Punkt widzenia autoréw ujawniony w paratekstualnej grze z wlasnym tek-
stem, niezaleznie od naszej umiejetnosci rozpoznania go, zgody na dyktowane
przez niego warunki czy wreszcie woli towarzyszenia takiej rozgrywce, pozostaje
znaczacym sygnatem dziela. Jak pisal Genette: , [ ...] prawomocny badz nie, punkt
widzenia autora stanowi czg$¢ praktyki paratekstualnej, animuje ja, inspiruje, fun-
duje [...]. Krytyk wcale nie jest zobowiazany do podpisywania si¢ pod nim; uwa-
zam tylko, Ze znajac 6w punkt widzenia, nie moze go catkowicie zlekcewazy¢™.
Swoboda, z jaka wspoélczesnie polscy dramatopisarze performuja wiasne teksty,
ustanawiaja ich wielopigtrowe progi, znacza slady podejmowanych i porzucanych
kulturowych tropéw, zobowiazuje czytelnika do réwnie $miatego podazania za
nimi — co niechaj stanowi usprawiedliwienie zaproponowanej tu przechadzki.
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Irena Lewkowicz

PARATEXTS IN THE LATEST POLISH DRAMA

Abstract. The first fifteen years of the 21* century took in Poland a rise of the new
dramaturgy. Near the other features characteristic for the new “texts for the stage” they are
distinguish by using performative energy of the paratexts. Because of their hybridism and
liminality, paratexts carry the power which can destroy dramaturgy in its traditional mean-
ing, adopt, textualize and incorporate to the writings compounds of the non-literary reality.

In the creations of the young Polish authors paratexts obtain the status metatextual
and metaimaginary games with the recipient. They become the signs of the provocative
manifestation the presence of the subject and make of the main text, with the full cal-
culating premeditation, an excuse for their expansion. The paratexts make us to change
the meaning of the dramatic text, the author, the subject, the system of dramatic and
literary communication and the opposition drama-theater. Suspended between the stage
duty, the expression of subjectivity and performative game with the recipient, represent
the paratexts both the discipline and the temptation of contemporary Polish playwriting
— their diverse manifestations will become the subject of this paper attempts to describe
and theoretical generalizations.

Stowa klucze: paratekst, perytekst, wspolczesny polski dramat.
Key words: paratext, peritext, contemporary Polish drama.
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PROBLEM PARATEKSTOW
WNOWYM DRAMACIE POLSKIM:
NARRACJE, SRODTYTULY, DIDASKALIA

Zainteresowanie czytelnika polska wspolczesng dramaturgia sceniczna wia-
ze si¢ dzi$ z nie lada wyzwaniem lekturowym. Biorac pod uwage mnogo$¢ tek-
stéw pisanych dla sceny, wielo$¢ miejsc ich publikowania i sposobdw prezentacji,
a takze znaczne zréznicowanie formalne utworéw — miloénik tego typu twérczo-
$ci dramatyczno-teatralnej z pelna $wiadomoscia ograniczaé si¢ musi do spoj-
rzenia czastkowego; zmuszony jest dokonywa¢ wyboru i czerpa¢ przyjemnos¢
z mikrolektury, z rozpoznawania wielu fragmentéw z nieslychanie rozbudowanej
calosci. Nie znaczy to jednak, ze nie mozna pokusi¢ sie o kilka refleksji natury
bardziej ogdlnej, dotyczacych wybranego problemu teoretycznego, na przykltad
zagadnienia paratekstualnosci dramatu. Problem ten wydaje mi sie niestychanie
inspirujacym tematem refleksji, zwlaszcza jesli chodzi o nowa polska twoérczosé
sceniczng, poniewaz mozna w niej zaobserwowac¢ znaczace nasilenie obecnosci
réznych form paratekstualnych, niejako wprost proporcjonalnie do rozbudzone-
go zainteresowania ,autoréw dramatycznych samym tekstem — jego jezykowym
ksztaltem, symbolicznym zasiegiem i performatywna energia”.

W kompozycji dramatéw pisanych wspolczesnie dla teatru dominujg dwa
sposoby uporzadkowania materialu slownego. Z jednej strony, sporo tekstow
zbudowanych jest wylacznie z partii dialogowych badZ monologowych, z wyraz-
nym ograniczeniem elementéw paratekstualnych, ktére przybieraja wylacznie
forme imion wlasnych postaci lub zaledwie jakich$ znakéw (liter, liczb, emotiko-
néw). Z drugiej — w wielu sztukach wspélczesnych pojawiaja sie wyraznie wyod-
rebnione, zaakcentowane ukladem graficznym, fragmenty nienalezace do dwéch
podstawowych form podawczych dramatu. Sg to wszelkiego rodzaju parateksty:
podtytuly, spisy 0séb przedstawionych, obszerne didaskalia, ktérych roli nie da
sie ograniczy¢ do znaczen pojecia ,wskazowki sceniczne”, rézne sygnaly dodatko-

* Uniwersytet Slaski w Katowicach, Instytut Nauk o Kulturze i Studiéw Interdyscy-
plinarnych, Zaktad Teatru i Dramatu, e-mail: beata.popczyk-szczesna@us.edu.pl.

! A. Grabowski, J. Kopciniski, Dramat — przedmiot do odnalezienia (stowo wstepne),
[w:] A. Grabowski, ]. Kopcinski (red.), Dramat w tekscie — tekst w dramacie, Wydawnic-
two IBL, Warszawa 2014, s. 7.
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we od autora, bedace réwnowaznym, a czasami nawet istotniejszym od dialogéw
$rodkiem wyrazu®.

Na temat waznej znaczeniotwodrczej i operacyjnej roli didaskaliow oraz
wszelkich innych paratekstow w dramacie powstalo juz wiele szczegélowych
analiz, m.in. opracowania Stawomira Swiontka, Ewy Wachockiej, Krystyny Ruty-
-Rutkowskiej czy Ireny Lewkowicz’. Biorac pod uwage refleksje metodologicz-
ne i wnioski wspomnianych badaczy, proponuje w tym opracowaniu rozwazania
o trzech sposobach eksponowania paratekstow w obrebie tekstu dramatu. Piszac
,tekst dramatu”, mam w tym momencie na mysli podstawowg dialogowo-mono-
logowa forme wypowiedzi, skonstruowana jako zapis replik os6b méwiacych/
dzialajacych. Jednak myslac o wspélczesnych tekstach dramatycznych weale nie
ograniczam si¢ do wyobrazenia wspomnianego zapisu, ktory traktuje jako jedno
z mozliwych, wcale nie normatywnych, rozwigzan w obszarze pisania dramatéw/
pisania dla sceny. Dlatego tez slowa ,dramat”, ktére czesto pojawia¢ sie bedzie
wmoim artykule, uzywam przede wszystkim w znaczeniu ,,dyskurs dramatyczny”,
obejmujac ta nazwg calo$¢ konkretnego autorskiego przekazu, ktory ,zaktada ist-
nienie wypowiadajacego sie i stuchacza manifestowane uzyciem gramatycznych
form 1.1 2. osoby™ - i to w podwojnym aspekcie, gdyz zaréwno w odniesieniu
do fikcyjnej relacji dialogowej, jak i do zaprojektowanej w tekscie komunikacji
z odbiorca.

Nie ulega watpliwosci, ze w procesie lektury wspolczesnego dramatu warto
bra¢ pod uwage — jak pisze Irena Lewkowicz — caly paratekstualny ,tekst dida-
skaliczny™. Rola didaskaliéw nie ogranicza si¢ wylacznie do funkcji uzytkowej
i instrumentalnej, a rozmaite parateksty tworzace tkanke wypowiedzi werbalnej
sa czym$ wigcej niz prostymi informacjami o elementach $wiata fikcji i czyms
wiecej niz tylko spisem nazw wilasnych. W artykulach naukowych na temat tek-

* Zaznaczy¢ nalezy, ze posluguje sie terminem ,parateksty” w nawiazaniu do kon-
cepcji teoretycznych Gérarda Genette’a, ale wykorzystuje réwniez ustalenia innych ba-
daczy, ktérzy uzywaja tego pojecia w analizie tekstu dramatycznego w odniesieniu do
wielu metatekstualnych fragmentéw dramatycznych, w tym szczegdlnie didaskaliow.
Zob. obszerny przeglad stanowisk teoretycznych na temat didaskaliéow zamieszczony
w artykule: I Lewkowicz, Parateksty na wolnosci. O roli didaskaliéw w dramacie wspétcze-
snym, [w:] A. Grabowski, J. Kopcinski (red.), Dramat w tekscie...,s. 97-111.

3 Zob. S. Swiontek, Swiontek S., Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teorii
tekstu dramatycznego, Oficyna Wydawnicza Errata, Warszawa 1999; E. Wachocka, Autor
i dramat, Wyd. Uniwersytetu Slqskiego, Katowice 1999; K. Ruta-Rutkowska, Polska tra-
dycja metadramatu, Wyd. Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012; I. Lewkowicz,
Parateksty na wolnosci. ..

* Hasto: dyskurs, [w:] P. Pavis, Stownik terminow teatralnych, przel. S. Swiontek,
Ossolineum, Wroclaw 1998,s. 118.

3 1. Lewkowicz, Parateksty na wolnosci. ..., s. 106-107.
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stu pobocznego, ktory wcale nie jest poboczny, czesto podejmuje si¢ problem
wielofunkcyjnosci didaskaliéw, ktore cechuje znaczacy potencjal illokucyjny
i performatywna energia. Badacze opisuja chwiejny, graniczny status wszystkich
paratekstow, akcentujac ich role¢ mediacyjna miedzy tekstem a $wiatem, a tak-
ze role komunikacyjna w relacji miedzy ,ja” autorskim i odbiorca®. Dlatego tez
(nad)obecnos$¢ form paratekstualnych w polskim dramacie najnowszym mozna
traktowac jako przejaw upodmiotowienia tekstow, przyklad sygnatury dramato-
pisarza, co projektuje z kolei odczytanie utworéw w aspekcie antropologicznym
— jako zbioru ,,$ladéw” wskazujacych swego autora’.

Zaprezentuje ponizej trzy przyklady ciekawych, w moim przekonaniu, rela-
cji wewnatrztekstowych, w ktérych semantyczne napiecie rodzi si¢ z zestawienia
dialogéw dramatycznych z innymi, inaczej ustrukturyzowanymi cze$ciami tek-
stu. Bogactwo form paratekstualnych mozna uporzadkowa¢, wyodrebniajac trzy
powtarzalne strategie kompozycyjne, w jakiej§ mierze reprezentatywne dla wielu
nowych tekstéw scenicznych. Sa to:

- po pierwsze — rozbudowane fragmenty narracyjne, pojawiajace sie w dra-
matach nie tylko w funkgji inicjalnej metawypowiedzi, lecz takze obecne w wielu
czesciach tekstu, pomiedzy dialogami dramatycznymi, czasem stanowiace auto-
nomiczng calostke, oznaczong jako kolejna scena;

— po drugie — $rédtytuly otwierajace kazdy kolejny fragment tekstu, stano-
wigce przyklad albo metaforycznego uogélnienia zawartosci sceny, albo ironicz-
nego kontrapunktu wzgledem nastepujacych ponizej partii stow;

- po trzecie — didaskalia w formie zabawnych komentarzy, stanowiace przy-
ktad autorskiego popisu stowotwodrczo-stylistycznego; co§ w rodzaju ozdobni-
kéw akgji i tredci o charakterze metafikcyjnym. Te fragmenty maja wymiar nie
tylko jawnoteatralny i autotematyczny, ale nadaja calosci wypowiedzi walor, by
tak rzec, konstrukcji obnazonej, wydobytej na §wiatlo dzienne, dzieki ktérej waz-
niejsza od mocy mimetycznej utworu pozostaje anatomia dramatu jako zbioru
stéw ,dobrze skrojonych”.

Przyklad pierwszy — rozbudowane fragmenty narracyjne

Autorskie pomysly réznicowania dialogowej formy dramatycznej wydaja sie
nie mie¢ konca, gdyz uzaleznione sa w duzej mierze od dynamicznych, zmienia-
jacych sie formatéw komunikacji migdzyludzkiej. Ciekawym przykladem tego
typu zabiegéw pisarskich jest Katarzyna Medycejska Malgorzaty Sikorskiej-Mi-

6 Zob. G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, przel. T. Strozyniski,
A. Milecki, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2014, s. 9.

7 Zob. A. Zawadzki, Autor. Podmiot literacki, [w:] M. P. Markowski, R. Nycz (red.),
Kulturowa teoria literatury. Gléwne pojecia i problemy, Universitas, Krakow 2006, s. 240-242.
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szczuk®. Dramatopisarka zastosowala w utworze kompozycje ramowa, dopisujac
do zasadniczej akeji dramatycznej kilka réznych, wyrazistych paratekstéw. Na
poczatku sztuki znalazly sie zgrabnie wymyslone fragmenty informujace o prze-
dakeji, zapisane w formie krotkich streszczen weze$niejszych dzialan, a opatrzone
kolejno tytutami: Akcja z zeszlej Srody, Akcja z pigtku, Dzis zobaczymy. Te czeéci
dramatu mozna by potraktowa¢ jako nawiagzanie do konwencji scenopisu filmo-
wego — ze wzgledu na duzy potencjal wizualny przedstawionych tresci. Jednak
mnogo$¢ dzialan postaci, zawartych w krétkich stowach osobliwego wprowa-
dzenia-streszczenia, wskazuje raczej na ironiczny wymiar aktu prezentacji, sta-
nowi przyklad autorskiej metarefleksji, wprowadza specyficzny rodzaj dystansu
zar6wno wobec konwencji przedstawiania $wiata w dramacie, jak i wobec poten-
cjalnych oczekiwan odbiorcéw, preferujacych czesto tematy sensacyjne, pelne
przemocy i krwi, z odrobing przerazenia rodem z horroru. O tym, ze autorka
z wlasciwg sobie dawka humoru uwzglednia w zapisie dramatycznym obecnos¢
odbiorcy, $wiadcza kolejne paratekstualne fragmenty. Zaraz ponizej widoczne sa
repliki odzwierciedlajace porzadek internetowego forum dyskusyjnego:

Forum

widzieliscie ostatni odcinek? Jak wstawali z martwych? : - ) ten serial jest super, a aniol
jest boski.

Anial2@02.pl

Ten serial to najwigksza chala i bez sesu

kmiotek@onet.pl

sam jestes bez sensu kmiotku, jak ci si¢ nie podobsa serial to go nie oglgdaj!!!
wojtek@wp.pl

to jest eskimoski serial. Oni go tylko tlumacza i graja nasi aktorzy. pisze teraz prace
magisterska to wiem.

megi@gmail.pl (s. 43)

Dzigki tym humorystycznym wstawkom czytelnik dramatu latwo utwier-
dza sie¢ w przekonaniu o hybrydycznej naturze tekstu, w ktérym nawarstwiaja
sie kolejno nie tylko rézne motywy i konwencje artystyczne, lecz takze niekto-
re sformulowania typowe dla dyskursu medialnego w jego odmianie rozrywko-
wej, publicystycznej, a nawet sadowniczej. Wspdlczesny dramat o Katarzynie

® M. Sikorska-Miszczuk, Katarzyna Medycejska, ,Dialog” 2008, nr 3, s. 42-69.
Wszystkie cytaty wedlug tego wydania.



Problem paratekstow w nowym dramacie polskim. .. 219

Medycejskiej, czyli autorska wizja biografii postaci historycznej, skomponowana
zostala na ksztalt widowiska, w ktérym elementy medialnego show wspélistnieja
z okolicznosciami procesu sadowego, a sposob wystawienia na widok publiczny
osoby krolowej budzi skojarzenia z przygotowaniami ofiary do egzekucji i wpisu-
je si¢ w reguly mechanizmu przedstawien przesladowczych.

Réwnie wazny pozostaje tez wymiar autotematyczny dramatu. Nagroma-
dzenie réznych form wypowiedzi powoduje, ze odbieramy ten tekst jako utwoér
o umownosci kazdej literackiej kreacji. Wyeksponowanie tworzywa slownego,
zar6wno poprzez uzycie wielu strategii retorycznych i form stylistycznych, jak
i poprzez stosowanie neologizmdw, kieruje uwage czytelnika na sam proces stwa-
rzania fikcji — w tym przypadku fikcji komponowanej na bazie przepisanych/
ostentacyjnie koloryzowanych faktéw historycznych.

Bardzo ciekawy jest Epilog tej sztuki, zapisany w formie krétkiej narracji, sta-
nowigcy autorski dodatek — bonus dla czytelnika. Jest to paratekst skomponowa-
ny jako bajka o dwdch zwalczajacych sie stronnictwach.

Epilog

Poniewaz nie mam mozliwosci dorzucenia do tej sztuki jakiegos ciekawego filmu na
DVD, a chcialoby si¢ uszczesliwi¢ Czytelnika i Widza tak bardzo, jak tylko si¢ da, gra-
tisem jest Bajka.

Bajka dla dzieci, ktére marza o chlebie i winie, jak my.

Byla sobie Krélowa i dwa Stronnictwa: Jajkojadow z Cienszego Konca i Jajkojadéw
z Grubszego Korica (tradycje tej metafory rozpoczal niejaki Swift, ktéry miat zwy-
czaj wygrazania piescia, ilekro¢ znalazl si¢ na ulicy St James 28). Oprécz Krélowej
byla tez Ksiega, ktéra instruowala dokfadnie: ,Je$¢ bedziecie jajka ze szlachetnego
konica — tak wam przykazuje, jako Pan Wasz, Zycia Poczatek i Koniec, Wszystkiego
w Jajku Dawca”.

I byt Kardynal ze Stronnictwa Grubego Korica, ktory szlachetniejszy koniec wielbit
jako Gruby, bo Grubos¢ to Zycie, Krzepkosé i Jedrno$¢, stad jego wiara, ze stusz-
noé¢ jest po jego stronie. [ ...] I byl Reformista ze Stronnictwa Cienkiego Konca,
ktory szlachetniejszy koniec wielbit jako Cienki, bo Cienko$¢ to Subtelnos¢, Piekno
i gesiego piodra czubek, a to znaczy, ze nauka, sztuka i madro$¢ z cienkiego konica

wychodza [...]. (s. 69)

Ciag dalszy bajki, jak mozna sie¢ domysla¢, opisuje zawzieta walke obu stron-
nictw, prowadzona w celu uzyskania przewagi, potwierdzenia swej racji i nieza-
lezno$ci, m.in. poprzez okrutng eliminacje tego, co inne, obce... Taka bajkowa
narracj konczy autorka swoj dramat o XVI-wiecznych konfliktach religijnych.
Tekst napisany z perspektywy kilku wiekdéw pézniej dosadnie ilustruje ludzka
zaleznos$¢ od obowiazujacych w kazdej kulturze narracji dominujacych: sa one
— jak pokazuje utwor Sikorskiej-Miszczuk — zaréwno porzadkujace, jak i dalece
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czastkowe. Sztuka obrazuje zatem (w duzej mierze dzieki swym fragmentom nie-
dialogowym) z jednej strony twérczy potencjal jednostki w tworzeniu opowiesci,
z drugiej — destrukcyjny wplyw czlowieka na czlowieka, zwlaszcza wtedy, gdy
aktualizuje sie w nas atawistyczny pierwiastek przemocy”’.

Przyklad drugi - (prze)moc srédtytuléw

Kolejnym sposobem manifestowania paratekstow w utworach dramatycz-
nych sg §rédtytuly, rozdzielajace poszczegélne czesci/sceny/odslony dramatéw.
Zaréwno wspomniana Malgorzata Sikorska-Miszczuk, jak i wielu innych wspét-
czesnych tworcow dzieli w ten sposdb materie tekstu scenicznego, wprowadza-
jac tytuly, stanowiace forme posrednia miedzy metatekstowa zapowiedzig tredci
sceny a komentarzem w funkgji ironicznego kontrapunktu do zawartosci myslo-
wej nastepujacych po nim replik dramatycznych. Taki rodzaj delimitacji tekstu
wystepuje m.in. w Walizce i w Kobro Malgorzaty Sikorskiej-Miszczuk, w Trash
story Magdy Fertacz, w sztukach: Biedny Ja, Suka i Jej Nowy Koles Michata Walcza-
ka, Ojcze nasz Artura Palygi oraz Don Kichot Mateusza Pakuly. Warto zaznaczy¢,
ze tytulowanie kolejnych scen dramatycznych moze skutkowaé powstaniem albo
tekstu-montazu o cechach epickich, albo tekstu-kolazu, w ktérym istotna jest pro-
gramowa odrebnos¢, a zarazem niespdjnoé¢ réznych materiatéw/fragmentow'.
Srodtytuly, bedace forma sygnatury autorskiej, wprowadzaja dystans wobec fik-
cjiispecyficzny rodzaj niejednoznacznosci tego, co przedstawione. Jednostkowe
historie bohateréw ujete s zatem w dyskurs heteronomiczny oraz niejednorodny
stylistycznie, w rodzaj konstelacji rapsodycznej, ,w ktdrej epicko$¢ i dramatycz-
nos¢ ulegaja jednocze$nie syntezie i rozlaczeniu™"'.

Do krétkiej analizy funkcji $rodtytulow wybralam tekst mlodego auto-
ra Michala Kmiecika — tekst o tyle symptomatyczny, ze stanowiacy ,goracy”
wypowiedz dramatopisarza, zbudowanga wedlug regul palimpsestowych nawia-
zan literackich, ale réwniez tekst dla teatru ,angazujacego’, moze nawet inter-
wencyjnego. Dramat pt. Smier¢ pracownika, opublikowany w grudniowym
,Dialogu” z 2011 r., wywoluje skojarzenia ze sztuky Smier¢ podatnika Pawla
Demirskiego. Kmiecik deklaruje wprost ten rodzaj nawiazania, z ktérym wiaze

® Pisalam o tym w artykule: Konflikt stéw — zderzenie kultur. O napieciach w tekstach
scenicznych Malgorzaty Sikorskiej-Miszczuk, [w:] S. Bobowski, P. Rudzki (red.), Migdzy
filmem a teatrem II. Napiecie i poznanie. O inter-, multi- i transkulturowej komunikacji w sztu-
kach widowiskowych, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroclaw 2014, 5. 211-2185.

' Na temat r6znicy miedzy montazem a kolazem w kompozycji dramatu najnow-
szego zob. Slownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, red. J.-P. Sarrazac, przel. M. Bo-
rowski, M. Sugiera, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2007, s. 106-110.

' Tbidem, s. 140.
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sie podobny styl myslenia o teatrze — jako miejscu rozwazania réznych proble-
mow spolecznych — z intencja wywolania pozateatralnych konsekwencji. Cho-
dzi przede wszystkim o ten rodzaj komunikacji z odbiorca, w czasie ktérego
nastepuje ,zasianie w widzach poczucia, ze co$ nie jest w porzadku”'?. Sztuka
podejmuje temat przedmiotowego traktowania pracownikow i ludzi poszu-
kujacych pracy, czego przyczyn nalezy upatrywa¢ nie tylko w stylu wladzy
demonstrowanej przez przelozonych, ale przede wszystkim w calym systemie
rozwigzan ekonomiczno-prawnych oraz w sprzecznosciach tkwiacych w sposo-
bie funkcjonowania kapitalistycznego rynku pracy.

W dyskursie dramatycznym, ktéry stworzyt Michal Kmiecik, znaczaca role
odgrywaja formy paratekstualne. Juz na poczatku sztuki, w spisie 0s6b przedsta-
wionych, wyeksponowany zostal podzial postaci na te wazniejsze, bardziej upod-
miotowione, i te usytuowane w pozycji przedmiotu, pozbawione nazwy wlasnej.
Do trzech znaczacych figur, oczywiscie dominujacych w dramatycznym ukladzie
sil, nalezy POSIADACZ, ASYSTENT, INWESTOR. Inni bohaterowie okre$leni
zostali natomiast nastepujacymi stowami i/ czy réwnowaznikami zdan:

W SPRAWIE PRACY/JUZ NIE W SPRAWIE PRACY
PRZED AWANSEM SPOLECZNYM/PO AWANSIE SPOLECZNYM
ZWIAZANY

BYEO

ROZKRECAJACE

ODCINAJACE KABLE

WIEDZA

KI

TKWIW SZCZEGOLACH

KOCHAJACY

KOCHANA®"

Nazwy bohateréw, ktére odnosza sie do réznych czynnosci/standw, stu-
23 typizacji postaci, sygnalizuja réwniez znaczny stopieni upodrzednienia figur
dramatycznych, uwydatniaja mechanizm niszczenia jednostek uwiklanych
w opresyjne reguly rynku pracy. Modelowy wymiar §wiata przedstawionego
podkresla uzyta przez Kmiecika metafora poszukiwania pracy jako bladzenia
w labiryncie, przywolana glosem z offu w formie nawigzania do mitu o Teze-
uszu i Minotaurze.

Polemiczny i interwencyjny charakter sztuki wynika m.in. ze sposobu uzycia
srodtytutow. Wiekszos¢ scen sztuki opatrzona zostata hastowymi wprowadzenia-

"> Nie przez szybe. Rozmowa z Michatem Kmiecikiem, rozmawiala Justyna Jaworska,
,Dialog” 2011, nr 12,s. 115.
" M. Kmiecik, Smier¢ pracownika, ,Dialog” 2011, nr 12, 5. 73.
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mi. Sa to albo frazy dobitnie eksponujace ideologiczny i propagandowy wymiar
ustaw legislacyjnych czy prawd ogélnie przyjetych, albo tzw. skrzydlate stowa,
ktorych utarte znaczenia poddane s3 réznym semantycznym modyfikacjom.
Itak, na przyklad, na poczatku sceny trzeciej zapisany zostal w formie tytulu cytat
z ustawy o przestepstwach seksualnych z 1956 r., przewrotnie odnoszacy sie¢ do
tre$ci sceny spotkania w sprawie podjecia pracy. Paragraf dotyczacy przestepstw
seksualnych jako poczatek sceny rozmowy kwalifikacyjnej to autorski pomyst
kompozycyjny, sugerujacy, Ze spoleczne relacje interpersonalne sa ewidentna gra
o wlasne interesy, prowadzona z wykorzystaniem przemocy psychicznej iz pomi-
nieciem jakiejkolwiek empatii w stosunku do drugiego cztowieka. Inne przyklady
komponowania treéci sztuki w oparciu o kontrastowe polaczenia tytuléw scen
z nastepujacymi po nich dialogami/monologami to: scena S, zatytulowana ,p an
i wladca na krancu $wiata i w twoim domu” - jako poczatek
dialogu ASYTENTA z POSIADACZEM,; scena 6: ,moje miejsce pra-
cy jest moim domem (wedlug fernanda pessoy i heinera
miillera)” —jest to fragment dlugiego monologu sfrustrowanego ASYTENTA;
scena 9: ,widmo krazy po siedzibie firmy”, prezentujaca rozmowe
osoby poszukujacej pracy (czyli tytulowego widma) z przedstawicielem zwiaz-
kow zawodowych.

Wszystkie tytuly scen w sztuce Kmiecika to sarkastyczne komentarze dialo-
géw i zachowan postaci przedstawionych. Sarkazm, czyli etymologicznie rzecz
uyjmujac: mocne kasanie slowem, jest w tym przypadku wyrazem krytycznej
postawy mlodego autora wyczulonego na rézne zaniedbania warunkéw pracy
i socjalnych zabezpieczen jednostki, ukazanej w opresyjnej sytuacji podlegto-
$ci wobec innych ludzi, wyzej usytuowanych w hierarchii spolecznej. Kmiecik
stosuje w swym tekscie strategie cytowania i kompilacji, ktéra okresla mianem
samplingu. Klisze jezykowe, bledy jezyka méwionego w polaczeniu z ,cudzym
slowem” i nawiazaniem intertekstualnym, np. do twérczosci Heinera Miillera,
Erica Emmanuela Schmita czy Bertolda Brechta, tworzg z tej sztuki osobliwa
mieszaning stéw, jaki$ rodzaj utworu-materialu w pewnym sensie ,otwartego”
~ i na rézne mozliwosci prezentacji scenicznej (nawiasem méwiac, w tekscie
Kmiecika znajduje si¢ sporo uwag o potencjalnej realizacji teatralnej sztuki), i na
otaczajaca rzeczywistosé, na aktualnoéé. W odniesieniu do sztuki Smier¢ podat-
nika mozna zatem méwic zar6wno o strategii montazu, gwarantujacej napiecia
miedzy poszczegdlnymi cze$ciami tekstu dramatycznego, jak i o zasadzie kola-
zu, czyli wprowadzania elementéw obcych, gotowych cytatéw, np. dokumen-
tow. Obie te strategie — niedyskretne, manifestacyjne — uwydatniaja krytyczny
potencjal tekstu, zarowno wobec dawno juz obalonej reguly spojnosci ,dzieta’,
jak i wobec dominujacych regul porzadku spotecznego, sankcjonujacego pod-
rzedna pozycje kazdego czlowieka, ktéremu przydarzyla sie¢ kiedykolwiek sytu-
acja poszukiwania pracy.
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Przyklad trzeci - jezykowe gry i zabawy

Najlepszym przyktadem praktyki dramatopisarskiej, w ktorej rézne para-
teksty stanowig forme autorskiej zabawy jezykiem s3 utwory Mateusza Pakuly.
Wlasciwie w kazdym z tekstow tego pisarza daje o sobie zna¢ upodobanie do
stowotworczych i stylistycznych przeksztalcen jezyka. Jezyk prezentuje sie czy-
telnikowi utworéw Pakuly przede wszystkim jako plastyczne tworzywo, jako
material poddajacy sie kompilacjom niemal nieograniczonym, bo wyobraznie
lingwistyczna autora ograniczajg jedynie reguly komunikatywnosci wypowiedzi.
Mimetyczny aspekt stowa zdominowany jest przez ozdobno$¢, nieprzezroczy-
sto$¢ jezykowych srodkéw przedstawiania. Jako przyklad postuza dwa fragmenty
didaskaliéw, podkreslajace samozwrotny, metatekstualny walor wypowiedzi:

Scena 7

Stare babodziady pedzq na rowerach z gorki. Pedzq na pazurki. Widzq gwiazde nisko
na niebie. Jest nisko i mruga. Jest w niej oddech. O tak. Stare widzq to i piszczq z radosci.
Ich rados¢ jest fajna i Smieszna bo jest to rados¢ czegos starego. Na przyklad czlowieka.
Chociaz czlowiek wspdlczesny tez jest bardzo fajny. Ale stare babodziady pedzq na rowe-
rach z gorki. Pedzq na pazurki. Cheg opowiedziec o sercu i ogniu. I wiatr tez jest wazny.
Wazniejszy. Wiatr jest w zyciu najwazniejszy. To moze by¢ jakies wyrazenie. Oni myslg
rézne rzeczy. To sq rzeczy czegos starego. To sq rzeczy jakichs rzeczy™.

Rezyser i scenarzysta bardzo Bruce'owi dzigkujq i zapraszajg go na péZniej. Bruce tez
dzigkuje i wychodzi. Tymczasem wchodzi nastepny castingowany nifidza czyli Kruk.
Czy muszg¢ zwracac uwage na to jak piorunujqce jest minigcie si¢ tych dwdch ze sobg
nawzajem? Urzqdzenia rz¢zq i buczq ekrany parujg powietrze ma elektryczny smak jak
by zaspiewat Krzysztof. Czy musze zwracaé uwage na to jak dramatyczne jest spojrzenie
sig na siebie nawzajem tych dwéch? To po prostu totalny dramatic look".

Pierwszy z fragmentdw, pochodzacy ze sztuki Ksigz¢ Nieztom, stanowi czes¢
krétkiej sceny 7, bedacej wylacznie wypowiedzia didaskaliczng. Oprocz zabaw-
nego jezyka i narracyjnej struktury tego didaskalium zwraca uwage autonomicz-
nos¢ wypowiedzi — zaréwno ze wzgledu na styl jezyka opisujacego Babodziadow
(nieco bardziej metaforyczny niz jezyk pozostalych czeéci dramatu, pseudopo-
etycki), jak i na luzny zwiazek sceny z zasadniczg linia fabularna utworu. Ot, taka
sobie wizja pisarza, obrazek rodzajowy wyrazony w formie paratekstu, ukazujacy
rados¢ zycia wyzwolonych z piwnicznego wiezienia Babodziadéw. Jest to frag-
ment, ktory uzupelnia akcje przedstawiong na zasadzie ozdobnika w kompozycji

14 M. Pakula, Ksigz¢ Nieztom, [w:] idem, Bialy dmuchawiec. Pig¢ sztuk teatralnych,
Wyd. Fundacja SPLOT, Krakéw 2010, s. 112.
'S M. Pakuta, Wejscie smoka. Trailer, ,Dialog” 2010, nr 11, s. 20.
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calosci. Nie jest jakim$ koniecznym elementem zdarzen, za to dostarcza czytelni-
kowi, podobnie jak postaciom, niezbednego oddechu przy rozpoznawaniu zasad-
niczo ponurego $wiata przedstawionego; ze wzgledu na humor zawarty w tej zre-
lacjonowanej scenie fragment pelni przede wszystkim funkcje ludyczna.

Drugi cytat, pochodzacy z utworu Wejscie smoka. Trailer, to z kolei oczywista
gra autora z konwencjg teatralna, ktora zaklada, ze tekst didaskaliczny czesto pel-
ni funkcje autotematyczng i metateatralng. Natezenie modalnoéci wypowiedzi,
uzyskane dzigki ujawnieniu podmiotu méwiacego i wprowadzeniu formy pyta-
jacej, faczy sie w tym fragmencie z kpiarskim podejsciem autora do co najmniej
kilku obszaréw twoérczosci: po pierwsze, do zasad pisania dramatu jako instrukeji
potencjalnego przedstawienia; po drugie, do przekonania o sprawczej mocy sto-
wa w dramacie i sily nakazéw nadawcy wypowiedzi (autorskie wskazéwki trak-
tujemy przeciez w tym przypadku jako wypowiedZ mocno ironiczna), po trzecie
wreszcie — do regul postepowania w showbizesie, w rzeczywisto$ci medialnej,
w ktoérej miarg wartosci przekazu jest stopiert wywolania wrazenia na odbiorcy
i wysokos¢ stupkéw ogladalnosci.

Intryga w sztuce Pakuly przebiega w czasie castingu do produkeji opartej na
kinowym przeboju sprzed lat, nic zatem dziwnego, Ze autor tworzy co$ w rodzaju
dramaturgicznego pastiszu fabuly kina akgji i jego bohateréw. Duzo w tym pomysle
konceptéw stownych rodem z twdrczoséci dadaistycznej, w ktdrej inspiracja i wzo-
rem do nasladowania jest dziecieca wyobraznia i/czy aktywnos¢ stowna. Pojawia
sie w dramacie stylizacja na jezyk potoczny i srodowiskowy; w ekspresywnym,
radosnym zargonie filmowcéw wulgaryzmy splataja si¢ z elementami slangu zawo-
dowego i banatami. Co ciekawe, podmiot autorski ujawniajacy sie w didaskaliach
wchodzi w podobne role, co postaci dramatu: buduje wypowiedz jako oczywi-
sta manifestacj¢ nonszalancji, luzu i odpowiedniego looku, zgodnie z wymogami
komunikacji, w ktorej chodzi przede wszystkim o atrakcyjnos¢ wizualna i site auto-
kreacji. Swiat przedstawiony w dramacie, stworzony z wykorzystaniem estetyki
recyklingu, prezentuje sie czytelnikowi jako obszar gry masek, pod ktérymi ukry-
waja sie figury do$¢ bezmyslne i prostackie, nie tyle méwiace, ile méwione jezy-
kiem jakby zaslyszanym, pozyczonym, narzuconym. Jezyk ten, zaréwno w partiach
dialogowych, jak i we fragmentach jawnoteatralnych didaskaliow, sprytnie maskuje
pozadliwy, instynktowny sposéb bycia postaci dramatycznych.

* X %

Zaprezentowane odmiany paratekstow odnalez¢ mozna w wielu nowych pol-
skich dramatach. Przywolane przeze mnie przyklady pochodza ze sztuk w jakiejs
mierze reprezentatywnych, jesli chodzi o illokucyjny wymiar i performatywna
energie dyskursu dramatycznego. Nie sa to jednak przypadki szczegélne, poniewaz
podobne sposoby komponowania tekstu pojawiaja si¢ w réznym zakresie w twor-
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czosci innych autoréw. Gdyby przyjrzec sie¢ dokladnie formom eksponowanych
fragmentéw paratekstualnych, mozna by odnalez¢ ich odpowiedniki w tradycji
literackiej i konwencjach dramatopisarskich XX stulecia. Wyraziste eksperymenty
z tekstem pobocznym s3 przeciez charakterystyczne dla tekstéw kabaretowych,
dla tworczosci surrealistow czy dramatu absurdu. W przypadku dramaturgii naj-
nowszej (nad)obecno$¢ paratekstéw wiaze sie z tendencja do rozbijania tradycyj-
nej dialogowej struktury dramatu, ale przede wszystkim — z autorskimi gestami
kompilacji wielu spetryfikowanych dyskurséw publicznych, co pozwala okresli¢
nowe dramaty jako przestrzenie jawnej tekstualnosci, ktéra determinuje oczywi-
$cie proces lektury i programuje specyficzne uwrazliwienie czytelnika na gre zna-
czenn w ramach projektowanej przez autora konstelacji stow.

Rézne fragmenty calo$ciowego ,tekstu didaskalicznego”, bardzo atrakcyjne
z perspektywy lektury, nie zawsze — a nawet doé¢ rzadko — pelnia funkeje instruk-
cji teatralnych. Pojawiaja sie one bowiem raczej w randze autorskiej ,,gry stowem”
jako tworzywem tekstu pelnego wewnetrznego napigcia. Co nie znaczy, ze para-
teksty nie moga zaistnie¢ w przedstawieniu — albo w postaci partii tekstu wygla-
szanego, albo znajdujac swoj ekwiwalent w postaci innych $rodkéw teatralnych.

Reasumujac wszystkie poczynione uwagi, traktowatabym rézne formy para-
tekstualne w nowym polskim dramacie nie tylko, co oczywiste, jako przyktad
wskazoéwek scenicznych czy wizualno-rezyserskich uprawnien autora oraz $ro-
dek natezenia mocy illokucyjnej wypowiedzi i energii performatywnej tkwiacej
w slowie, lecz takze jako przyklad wzmozonej literackosci utworéw dramatycz-
nych, ktore nie s3 wylacznie tekstami teatralnymi. Ich autorzy projektuja bowiem
specyficzny rodzaj doswiadczenia czytelnika — lekture jako wydarze-
nie, w czasie ktérego na réwni z rozpoznawaniem mimetycznych waloréw fikeji
nastepuje specyficzna, jednostkowa realizacja dramatu. Tekst wydarza sie
w procesie lektury na rézne sposoby, takze dzieki konfrontacji dialogowej formy
podawczej i towarzyszacych jej licznych paratekstow.
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Beata Popczyk-Szczesna

PARATEXTS IN THE NEW POLISH DRAMA

Abstract. Contemporary authors writing for the theater expose a linguistic shape
of dramas in their works, and consequently they apply numerous paratextual forms.
The role of paratexts is by no means restricted to their instrumental function only; stage
directions and self-referential remarks are more than simple stage guidelines or informa-
tion about the elements of the world depicted.

There have been many studies on essential functions of paratexts in drama. This
paper is a kind of supplement where three noticeable strategies of the author will be
discussed, consisting in including paratexts in the drama. These are the following com-
positional solutions: 1) entering in the drama dialogue the expanded fragments of nar-
ration, being autonomous entireties, which are marked as subsequent scenes; 2) using
subheadings which begin individual fragments of the text and which are ironic counter-
points of the content of dialogues; 3) enriching the text with amusing comments which
are examples of the author’s word-formative and stylistic show; these fragments indicate
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that what is more important than the work’s mimetic power is the anatomy of drama as
a collection of words which are “well cut”.

The above-mentioned techniques of composition are typical of literary work of
anumber of contemporary playwrights.

Stowa klucze: dramat, dialog, lektura dramatu, parateksty, metateksty.
Key words: theatrical play, dialogue, reading of the play, paratexts, metatexts.
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