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Ateny, widok ogélny Akropolu w drugiej pot. XIX w.
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Dramat antyczny — od redaktorow

DOI: http://dx.doi.org/10.12775/LC.2025.021

Pod sformulowaniem zagadnienia rozumiemy dramaty cechujace si¢ tzw. kostiumem
antycznym, odnoszace si¢ do mitologicznej lub historycznej tradycji kulturowej staro-
zytnoéci. Chodzi o utwory napisane czy opublikowane w umownych ramach czasowych
1814-1939 (przykladowo zatem: Agezylausz Juliusza Stowackiego, Tyrtej Cypriana Nor-
wida, Sedziowie ateiscy Teofila Lenartowicza, Althea Felicjana Falenskiego, Elektra Feliksa
Plazka, a takze Alcesta Emila Zegadlowicza). Chcieliby$my na przykiadach konkretnych
reprezentacji case studies zbada¢, jak oba porzadki — mityczny i historyczny — funkcjonu-
ja w poszczegolnych realizacjach. W historii nowoczesnej literatury polskiej zmienial sie
bowiem stosunek zaréwno do historii, jak i mitu, a wielo§¢ perspektyw aktualizacyjnych
znajdowala odzwierciedlenie w estetyce, formie i treéci antycznej dramaturgii, wynikata
albo z poszukiwan nowego jezyka wypowiedzi dramatycznej, albo z nawrotéw do wczes-
niejszego — sprawdzonego myslenia o teatrze.

Temat polskich dramatéw antycznych romantyzmu i modernizmu, genologia, teoria,
wizja oraz koncepcja dramatu antycznego: problemy te nie zostaly dotad opracowane ani
w sposob wyczerpujacy, ani — monograficzny... Owszem — powstalo wiele prac traktuja-
cych o recepcji antyku w literaturze polskiej. Naszym celem byloby jednakze przekrojowe
zbadanie réznorodnych podej$é¢ polskich dramaturgdéw XIX-wiecznych oraz modernistycz-
nych do (na nowo) odczytanej przez nich tradycji antycznej. W ten sposéb zostalby uka-
zany fascynujacy (wierzymy) wielogtos, w ktérym kostium antyczny w dramacie staje sie
czyms$ wiecej nizeli tylko on sam, bowiem stanowi narzedzie przetwarzania znaczen, orez
kulturowej, a przede wszystkim literackiej wymiany, petni¢ moze funkcje ezopowsy, auto-
terapeutyczna, konsolacyjng i autotematyczng... Interesuje nas przede wszystkim namyst
z zakresu teorii i historii dramatu polskiego, wykorzystanie nowoczesnych metodologii po-
réwnawczych i komparatystycznych, a takze badania z dziedziny antropologii teatru.

Zakres problematyki nie jest zamkniety. Badawcze niedomkniecie wynika przede
wszystkim z rewizyjnej potrzeby sformulowania nowego jezyka analizy tekstu dramatyczne-
go. Jeste$my otwarci na odczytania zaréwno pojedynczych dziel, jak i na préby o szerszym,
syntetycznym horyzoncie. Chcemy umozliwi¢, wspiera¢ i promowac wszelkie dociekania
dotyczace ewolucji polskiego XIX-wiecznego i modernistycznego dramatu antycznego.

Maria Jolanta Olszewska, Karol Samsel, Tomasz Barszcz
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Ateny, Akropol, ruiny Partenonu, 1901 r.
Fot. w zbiorach Biblioteki Narodowej
Strumper i Co., Hamburg
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Marek Dybizbanski”

Starozytny ,ksiaze niezlomny”
w teatrze przelomu epok

DOI: http://dx.doi.org/10.12775/L.C.2025.022

Streszczenie: Teatr polski pierwszych lat XIX wieku znal dwa dramatyczne opracowania historii
Marka Atyliusza Regulusa — rzymskiego wodza i bohatera pierwszej wojny punickiej, ktéry ofia-
ra z wlasnego zycia zapobiegl zawarciu niekorzystnego dla Rzymian rozejmu z Kartaging. Regulusa
yfrancuskiego” — tragedie Claude’a Dorata — wystawial w Polsce teatr kierowany przez klasycyste
Ludwika Osinskiego, za§ romantycznie zorientowany teatr Jana Nepomucena Kaminskiego lanso-
wal dramat austriacki — Regulusa Heinricha von Collina. W dramacie Collina aura romantycznej wi-
zyjnosci oplata szekspirowsko zakrojony uktad fabul analogicznych, lecz ujetych w dwa rézne kody:
tragiczny (powiazany z heroicznym czynem Regulusa) i ironiczny (osadzony na jarmarcznym po-
pisie zorganizowanym przez konsula Metellusa). Na styku obu fabut dochodzi do zderzenia postaw
w kwestii praw i obowiagzkéw powiazanych z pojeciami czlowieczenistwa i obywatelstwa — kwestii
aktualnej nie w starozytnym Rzymie, lecz w porewolucyjnej Europie przetomu XVIII i XIX wieku.

Stowa kluczowe: starozytno$¢, Rzym, dramat, romantyzm, czlowiek-obywatel

* Historyk literatury i teatru, profesor Uniwersytetu Opolskiego. Gtéwne zainteresowania badawcze: litera-
tura romantyzmu, dramat, teatr; genetyka tekstéw dramatycznych; krytyka teatralna XIX wieku.
E-mail: marek.dybizbanski@uni.opole.pl | ORCID: 0000-0003-4629-6890.
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The Ancient “Constant Prince”
in the Turn-of-the-Century Theatre

Abstract: The Polish theatre of the early years of the 19th century was familiar with two dramatic
elaborations of the story of Marcus Atilius Regulus, the Roman general and hero of the First Punic
War, who, sacrificing his own life, prevented the conclusion of a truce with Carthage that was
disadvantageous to the Romans. The “French” Regulus — a tragedy by Claude Dorat — was staged
in Poland by the theatre directed by the classicist Ludwik Osiriski, while the romantically oriented
theatre of Jan Nepomucen Kaminski promoted the Austrian drama Regulus by Heinrich von Collin.
In Collin’s drama, an aura of Romantic visionariness surrounds a Shakespearean arrangement of
analogous plots, framed by two different codes: a tragic one (linked to Regulus’s heroic deed) and
an ironic one (set at a fairground show organised by the Consul Metellus). At the intersection of
the two storylines, there is a clash of attitudes on the question of rights and duties linked to notions
of humanity and citizenship — an issue that was topical not so much in ancient Rome, as in post-
revolutionary Europe at the turn of the 18th and 19th centuries.

Keywords: antiquity, Rome, drama, romanticism, man-citizen

M arek Atyliusz Regulus — wodz rzymski z I1I wieku p.n.e., ktory w pierwszej wojnie
punickiej zdotat odeprzeé wojsko kartaginiskie od wybrzezy Sycylii, by na terenach Afry-
ki poinocnej odnosi¢ kolejne zwyciestwa do czasu rozbicia jego armii przez Ksantipposa
w bitwie pod Tunesem (255 r. p.n.e.), i ktéry po uwiezieniu, wystany z kartaginskim posel-
stwem do Rzymu pod przysiega powrotu do niewoli w razie fiaska rokowan pokojowych,
przemoéwil w senacie przeciwko zlozonej przez nieprzyjaciela propozycji wymiany jericow,
po czym, dochowujac wiernosci danemu stowu, wrécit do Kartaginy, skazujac sie tym sa-
mym na meczeriska $mier¢ — staje w jednym rzedzie bohateréw z biblijnym Hiobem, mito-
logicznym Heraklesem apoteozowanym w tragedii Seneki (Herkules etejski) oraz historycz-
nym portugalskim infantem don Fernandem', w dramacie Calderona (Ksigz¢ nieztomny)
powtarzajacym zbawcza ofiare Chrystusa (zob. Szturc 2001).

Tragedie o Regulusie na scenach polskich

Teatr pierwszych lat XIX wieku znal trzy dramaturgiczne opracowania historii rzymskiego
wodza. W roku 1807, gdy w Warszawie wystawiono oparta na jego biografii tragedie au-
striackiego autora, Heinricha Josepha von Collina, anonimowy recenzent przypomnial, ze
ymlodszy Rasyn, a pézniej Dorat wystawili to po$wiecenie si¢ bohatera rzymskiego na sce-
nie francuskiej” (Gazeta Warszawska 1807: 353 ). Informacja byta niescista, w rzeczywistosci

' W szeregu tych bohateréw umieszcza Regulusa Beata Baczynska (2002: 44).



owym francuskim pionierem, ktéry przed Collinem (Wieden, 1801) i przed Claude’em
Josephem Doratem (Paryz, 1773) wprowadzil na scene posta¢ Regulusa (Paryz, 1688),
byl nie Louis Racine (1692-1763, z dwéch synéw Jeana Racine’a tylko on paral si¢ poezja),
lecz Jacques Pradon (znany tez pod imieniem Nicolas, 1632-1698).

Wszystko wskazuje na to, ze tragedia Pradona nie byla w Polsce wystawiana — nie
odnotowuje jej thumaczenia ani Bibliografia polska Karola Estreichera, ani najnowszy ka-
talog przektadéw — Dramat obcy w Polsce 1765-190S. Ciekawie natomiast rozklada sie te-
atralna recepcja w Polsce dwoch pozostatych dramatycznych Reguluséw. Kiedy 15 marca
1807 roku po raz pierwszy wystawiano w Warszawie tragedie Collina w przekladzie Augu-
styna Feliksa Gliriskiego, dyrekcje Teatru Narodowego sprawowat Wojciech Bogustawski.
Jego wybér mégt wplynaé na decyzje Jana Nepomucena Kaminskiego, ktéry siedem lat
pdzniej, 1 kwietnia 1814 roku, wystawit utwér Collina we wlasnym tlumaczeniu na scenie
Iwowskiej. W Warszawie za§ pokazano niebawem Regulusa ,francuskiego’, czyli tragedie
Dorata w przektadzie Wojciecha Pekalskiego — mialo to miejsce 25 sierpnia 1816 roku, czy-
li juz w czasie antrepryzy Ludwika Osinskiego®. W $wietle znanych z historii teatru faktow
i proceséw zwiazanych z przywolanymi nazwiskami rozklad wydaje sie klarowny. Bogu-
stawski, w pierwszych latach XIX wieku majacy juz za soba do$wiadczenie teatru spotecz-
no-politycznego, wspierajacego program reform Stanistawa Augusta, podczas swojej trze-
ciej warszawskiej antrepryzy (1799-1814), w zmienionych warunkach funkcjonowania
sceny narodowej, obficie korzystat z komercyjnych waloréw gatunkéw mieszanych — dram,
melodramatéw, oper, wodewili. Kamiriski, pomny na legende Iwowskiej antrepryzy Bogu-
stawskiego (1795-1799), w pierwszych latach prowadzenia teatru we Lwowie (w sumie
od 1809 do 1842) siegal po sztuki z jego repertuaru, prezentujac je wszakze we wlasnym
scenicznym opracowaniu (zob. Lasocka 1967: 52), a przy tym, wystawiajac Schillera thu-
maczonego z oryginatu, a Szekspira za posrednictwem adaptacji i przekladéw niemieckich,
fundowal polskiej scenie stopniowa transformacje¢ romantyczna. Tymczasem warszawski
Teatr Narodowy pod dyrekcja Ludwika Osiriskiego (1814-1827 i przez kolejnych kilka lat
sprawowang wspdlnie z Ludwikiem Adamem Dmuszewskim) przezywal ofensywe klasycy-
zmu, wspomagana (do roku 1819) recenzencka kampania krytycznoteatralnego Towarzys-
twa Tksow. Widac wigc jasno, ktory Regulus jakim odpowiadal gustom.

Wyglada to nawet troche tak, jakby wokoét dramatycznych i scenicznych opracowarn
motywu przebiegal w polskim teatrze jaki§ dodatkowy, boczny nurt przetomu romantycz-
nego z typowymi dla jego teatralnej wersji zwrotami akcji: spoleczno-komercyjna ekspozy-
cja w teatrze Boguslawskiego, romantyzujaca kulminacja w wykonaniu Kaminskiego i kla-
sycystycznym zwrotem zakoriczonym u Osiriskiego katastrofa (moze nie tak efektowng jak
odnotowana pod jego zarzadem klgska francuskiej przerébki Makbeta w 1829, ale zawsze).
Regulus francuski bowiem, czyli dramat Dorata, w 1816 roku nie zostal przyjety dobrze na-
wet przez zyczliwie wobec teatralnej dyrekeji usposobione Towarzystwo Ikséw — bo znajac
tryb pracy tego zespolu nalezy sadzi¢, Ze recenzent podpisany uzywanym przez wszystkich

2 Daty dzienne podaje za bibliografig przektadéw (Hatabuda 2001: 160). Nazwiska ttumaczy znajduja po-
twierdzenie w materiale zrodtowym, ktéry jednak zaprzecza podanej w cytowanym opracowaniu wiadomosci,
jakoby wszystkie trzy przektady byty thumaczeniami tragedii Collina - $wiadectwa epoki mdéwig o wystawieniu
w 1816 roku w Warszawie tragedii Dorata, ktoérej odpowiadaja tez przywotane w recenzji szczegéty tresci.
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czlonkéw kryptonimem ,X” wyrazat ich wspélne stanowisko®. W recenzji odnotowano
wezesniejsze odkrycie krytykow francuskich, ,ze Regulus nie jest oryginalnym dzielem, ale
prawie dostownym w miernych wierszach tlumaczeniem opery Metastazjusza’, a ,Dorat
zamiast doda¢ akcji, oslabi¢ ja moze umial” i w rezultacie stworzyl ,martwa sztuke, kto-
ra prawie zadnej nie ma akcji” i ,to tylko w sobie zamyka, Ze raz zona, drugi raz Licyni,
trzeci raz lud zatrzymuja Regulusa, aby pozostal w Rzymie i nie dotrzymywal danego nie-
przyjaciolom stowa, na co im Regulus zawsze i wszystkim te sama daje odpowiedz” (Lipin-
ski 1956: 172-173). Najwigksza innowacje Dorata uznano za najbardziej wadliwa:

Cala odmiana, ktéra uczynil, jest wprowadzenie zony Regulusa w miejsce jego corki. Mniemana
ta poprawa na zupetnie falszywej polega zasadzie. Czyliz corka tego bohatera nie zajmowataby
mocniej widzoéw anizeli Zona, tak rézniaca sie od niego wiekiem, ktora tylko szacunek i chwata
Regulusa zniewoli¢ mogly do tego zwiazku? Przez zone przemawia tylko zimny obowiazek,
przez cérke za$ przemawialaby najgoretsza milo$é dla ojca [ ... ] (Lipidski 1956: 173).

W konkluzji recenzent zachecal ,do lepszego dziel wyboru i do omijania tych two-
réw, ktorych blask przemijajacy nie zdolal uratowa¢ od zupelnego upadku i ktére juz daw-
no zapomnianymi zostaly w ojczyznie Rasyna i Kornela”. Kierowal te stowa do tlumacza,
ktérego prace ocenil wysoko, mimo ze — jak wyznal — nie mial ,pod reka” francuskiego
oryginalu, wiec pozostawiajac na boku kwestie wiernosci przekladu, odnotowal w nim
,yniemato pieknych wierszy” (Lipiniski 1956: 173). Dzisiejszy badacz zagadnienia znajduje
sie w sytuacji odwrotnej: sceniczny przektad tragedii Dorata nie zachowal sie, zas jej tekst
francuski dzieki digitalizacji dostepny jest powszechnie, podobnie zreszta jak oryginat sztu-
ki Collina. Spoéréd przektadéw Collinowskiego Regulusa ocalal jedynie datowany na rok
1820 odpis teatralny ttumaczenia Kaminskiego. Dokument nalezacy do kolekcji rekopisow
teatru lwowskiego, oznaczony sygnatura BTLw914, znajduje si¢ obecnie w Bibliotece Sla-
skiej, a jego cyfrowa kopia jest dostepna w Slaskiej Bibliotece Cyfrowej (Collin [1820]a) —
obok ujetego w osobny dokument zestawienia poszczegdlnych rdl, czyli odpiséw aktorskich
(Collin [1820]b). Przekiad jest po$pieszny, niestaranny, stylistycznie sfalszowany (tragedie
w oryginale napisana wierszem oddaje proza), ale jezykowo do$¢ wierny, a przy tym ma te
zalete, ze przechowuje tekst w takim ksztalcie, w jakim wybrzmiewal ze sceny.

Regulus Collina-Kaminskiego

Jesli rzeczywidcie — jak twierdzil autor warszawskiego anonsu z 1807 roku — ,poeta nie-
miecki nasladowal szczegélniej Dorata”, to trzeba przyznad, ze tych najbardziej z punktu
widzenia krytyki ,iksowskiej” razacych bledéw poprzednika zdolal unikngé. Przynajmniej
zona Regulusa, ktéra w tragedii Collina nosi imie Atilia, jest tutaj kobieta w stosownym wie-
ku, matka dorostego syna, Publiusza, piastujacego urzad ludowego trybuna, oraz dwéch
synéw miodszych, siedemnastoletniego Serrana i piecioletniego Mucjusza. Konstrukcyjny

3 Na podstawie protokotéw Towarzystwa stwierdzit Zbigniew Przychodniak, ze ,Iksowie stosowali zespoto-
wa metode pracy: wyznaczano jednga osobe (lub kilka) do napisania recenzji, nastepnie omawiano i korygowano
tekst, wreszcie wspdlnie podejmowano decyzje o druku” (Przychodniak 1991: 35).



szkielet dramatu francuskiego zostal jednak zachowany w tym sensie, ze nieztomno$¢ i nie-
zmienno$¢ gléwnego bohatera nadal zmusza do aktywnosci jego dramatycznych partne-
réw. Tyle ze rodzaje tej aktywno$ci roznia si¢ miedzy sobg, a gtéwne postacie ewoluujg pod
wplywem konfliktowych star¢, przy czym Regulus uczestniczy w nich tylko w akcie drugim,
trzecim i pigtym.

Akt pierwszy, ekspozycyjny, zorganizowany jest wokol akeji Atilii, ktéra przed podnie-
sieniem kurtyny sprowadzila mlodszych synéw przed dom konsula Metellusza w nadziei,
ze ,widok tych biednych dzieci  <moze> ich blagania, iezeli nie konsula, to przynaymniéy
ludu serce zmigkeza” (k. 4r)*. Podobna rola — melodramatycznego ,rekwizytu”, ktory ma
oddziala¢ na emocje - przypadta Regulusowemu potomkowi w tragedii Dorata. U Collina
obaj chlopcy $wiadomie przyjmuja swoje role, Mucjusz przypomina, ze nigdy nie widzial
ojca, Serran $ni o spotkaniu z Regulusem.

Serr[an].
Sen mdy byt okropny. Widzialem oyca, ach, tak wybladly, zmieniony!

Atilia.
Takim on i jest zapewne!

Serr[an].
Szumigca i bystra przedzielata nas rzeka. Oyciec wyciagnal ku nam z utesknieniem rece. Wolat
glosem donosnym <wolal> i wolal, lecz <nadaremnie!> dziki wiatr unosit glos iego. Wtem
krzykneta$ <ty> matko, i ty Muciuszu; takescie glosno krzyczeli, ze az mi boles¢ serce przeszy-
wa<wa>ta.

Atilia.
FakteztotestHak niestety!!

Serr[an].
Wtem ogient zmysly moje ogarnal, rzucam sie w odmet, i spiesze — ach spiesze naprzeciwko
niemu. Fakjest; wisiatemrma <rzucam si¢ na> iego szyi<e> i dusz¢ moia w iego wyzionalem

dusze <rekach>.
(k. 6v)

Sen Serrana, mimo ze dla rozwoju akgji nie ma zadnego znaczenia, nie jest tu jedynie
strywializowanym romantycznym ozdobnikiem. W dalszych partiach dramatu zostanie on
sfunkcjonalizowany w ramach charakterystyki $wiata przedstawionego i dostepnych w nim
rodzajéw doznan z pogranicza dwéch swiatow.

Dwoista preakcja

Dwie inne relacje formuja w akcie pierwszym szekspirowsko zakrojony uklad fabul ana-
logicznych, lecz ujetych w dwa rézne kody: tragiczny i ironiczny. Przez ponad trzy stro-
ny zachowanego teatralnego rekopisu (a w niemieckim oryginale przez siedemdziesiat
werséw) ciagnie sie opowieéé Atilii — przerywana tylko fatycznymi wtraceniami stucha-
czy — o przebiegu przegranej przez Regulusa bitwy. Zawiera ona podstawowe motywy

4 Cytaty z Regulusa w przektadzie J. N. Kaminskiego - zapisane w formie transliteracji linearnej — pochodza
z Collin [1820]a, cyfra w nawiasie oznacza numer karty ze wskazaniem strony: r - recto, v - verso.
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znane z przekazéw historycznych: imie spartariskiego najemnika dowodzacego wojskiem
kartaginskim i rozstrzygajace o wyniku uzycie stoni. Moze troche dziwnie wyglada fakt,
ze szczegblowe dane o ruchach wojsk przekazuje osoba nieobecna przeciez na polu bitwy,
i w dodatku kobieta, ale dzieki temu spietrzenie emocji — zrozumiale u Zony pokonanego
dowddcy — narzuca tendencyjna interpretacje taktyki wroga jako walki niehonorowej:

Atilia.
Ten, ktory sie na koniec <po wielkich kleskach> wazyl stawi¢ naprzeciw lwa Regulusa, byt
<to> chytry Grek Xantyp. Wiedzial on dobrze, Ze nad Rzymianami odnie$¢ nie mozna zwy-
cigstwa <orezem, wiec je>; zdrada trzeba go bylo osiagna¢. Zdrada tez je dokazal. Tu<am>
nie silta, lecz chytroé¢ i podstep zwyciezyly<!> [...] Gdy Regulus zwyciezkie <nieztomne
hufce> swoje woysko do zwycieztwa[!] prowadzil, i juz tuba wojenna zabrzmiata: alisci za

jednym razem cofngtste nieprzytactetszukaige za swojemi stoniami obrony <szukaiac cofnat
sie nieprzyiaciel.>. — Ze zwierzetami walcza tylko Niewolnicy, ale nie Obywatele. Woysko

zostaje woczekiwaniu: <Hufce wszystkie [. .. .. ]> Te zwloke bierze nieprzyiaciel za bojazi
[...]iwola - jednak z daleka — na woysko <rzymskie> z szyderstwem, i wyzywa je do boju -
Tego zaden znie$¢ nie moze Rzymianin! [ ... ] Zada on natarczywie predko toczy¢ walke. [ ... ]
Regulus przezornie szykuie w klin woysko, zuchwalego drazni¢ nie kaze zwierzecia, i orez na
nieprzyiaciela zachowa¢ napomina. Na prézno! Bo zaledwie co do lekkiego boju wystapionego
zoczyli procarza, a juz niepomni rozkazéw <Regulusa>, wzniesli swoje oszczepy. Pociski ¢mig
powietrze, juz ugadzaia — Lecz biada! zwierz razony, od bolu wsciekaé poczyna, thucze noga, az
sie ziemia wstrzasa, i w swoiéy rozjadlosci rozbija falange - [ ... ]

(k. 11r-12r)

Dla bitewnej kleski Regulusa istnieje w dramacie groteskowy kontrapunkt w postaci
zastugi konsula Metellusza. Wiaze oba watki motyw sloni i wojenna narracja — w pierwszym
przypadku heroiczna, w drugim ironiczna:

Tulliusz.
[...] Stuchaycie obywatele: powitayciez konsula, bo na Herkulesa! maz taki zastuguie na to.
Bitwa byla zacieta, <w ktorey odniost zwyciestwo!> Przyprowadzil on sto stoniéw z Sycylii.

Aw1ec1e, to niemalo kosztowalo pracy. Kazalomrbudowad tratwy podobnedo-stajenrtychzwie=
T 1 I chro C*Zﬁ’ tanrstonte ntewtedzge, costgzntemidzieje.
(k. 10r)

Aby juz rozwia¢ wszelkie watpliwosci co do funkgji przypisanej tej réwnolegtej akeji
konsula, pod koniec aktu Atilia samemu Metelluszowi rzuca w twarz ironiczne poréwnanie:

Atilia.
Ciebie on nie przycml Metelluszu Tys wielkie zdualal czyny, ido tego przyprowadzﬁes nam
slome : ezwierze : k : e prze

m Metellusz )estto maz w1elk1' Tak radosme wykrzyklwac lud

bedzie — samotnie tylko na ustroniu zostanie Regulus.

(k. 16r-16v)



Z punktu widzenia politycznego pragmatyzmu ruch Atilii trzeba uzna¢ za nieracjonal-
ny, lecz w porzadku konstrukcyjnym dramatu i postaci wyglada on na wiarygodny i konse-
kwentny. Juz wczesniej holdujacy klasowym przesadom senator Appiusz, komentujac ode-
zwe Publiusza do Rzymian, przypominal, ze , Atiliusze sa Plebejuszami” i powinni ,udaé sie
do oycéw”, lecz ,ich duma nie pozwalata na to”, wigc, w jego interpretacji, ,chca przyniewo-
li¢ Senat” i ,tam si¢ stawiaig hardo, gdzieby blaga¢ powinni” (k. 9r). W gescie Atilii przebija
irozpacz, i duma, i widoczne juz poczatki obledu, ktéry narasta¢ bedzie w kolejnych aktach.

Dla tych aktéw kolejnych warto wyprébowac¢ lekture przebiegajaca przez pryzmat
owej zarysowanej w ekspozycji dwoistoéci. W tej perspektywie uktadaja sie one w schemat
lustrzanego odbicia: po zbiorowym akcie drugim, przedstawiajacym zgromadzenie senatu
w $wiatyni Bellony, nastepuje kameralnie rozgrywany w kwaterze posta kartagiriskiego akt
trzeci z dominujaca pozycja Regulusa, oddana Metelluszowi w réwnie skromnie inscenizo-
wanym w jego mieszkaniu akcie czwartym, po ktérym powraca w piatym akcie widowisko-
wos¢ scen zbiorowych na Polu Marsowym.

Regulus: obowiazki

Akt drugi skupiony jest wokol historycznego faktu wystapienia Regulusa w senacie prze-
ciwko propozycji wymiany jeficéw i przedstawia podwdjny publiczny triumf pokonanego
militarnie wodza. Orezem retoryki Regulus zwycieza z jednej strony prymitywne okru-
cienistwo posta kartaginskiego, Bodostora, ktéry grozi pojmanemu $miercia, z drugiej zas
strony polityczng przebieglos¢ rzymskiego senatora, Waleriusza, ktory proponuje najpierw
ztama¢ przysiege wymuszong przemoca, a gdy to nie skutkuje — zatrzyma¢ odzyskanego
bohatera silg.

Regulus wpisuje grozby Bodostora w kontekst barbarzyniskiej taktyki zniewalania
poddanych przykfadnymi wyrokami $mierci przez ukrzyzowanie, kontrastowanej prze-
zen z obywatelska cnota Rzymian; pomyslom Waleriusza natomiast przeciwstawia dume
wlasna (,Tego<n> tylko <ulega przemocy> [—~], kto umiera¢ nie umie’, k. 29r) i honor
Rzymu (,wielki Rzym [....] nie bylby <natenczas> lepszym, iak teraz Kartagina’, k. 29v).

Brzmi to efektownie i przekonujaco. Mozliwe, ze krytyk dziewietnastowieczny — gdy-
by zajal sie, jak wéwczas méwiono, ,rozbiorem” tej tragedii — napisalby z cala bezwzgledno-
$cig, iz w tym miejscu nalezaloby ja zakonczy¢, tylko autor, chcac osiagnac rozmiar sztuki
pelnospektaklowej, zaczal szukaé sposobu na wypelnienie trzech kolejnych aktéw, a skoro
katastrofe miato wyznacza¢ odbicie od brzegu okretu z bohaterem plynacym po meczen-
ska $mier¢ w Kartaginie, to przedluzenie akcji wymagato zatrzymania Regulusa w Rzymie.
Zgloszony pod koniec drugiego aktu wniosek Publiusza o zwolanie komicjéw dla pozna-
nia stanowiska zgromadzenia ludowego temu istotnie stuzy, jednak przedluzenie wyda sie
sztuczne tylko przy uznaniu potrzeby zachowania krysztalowego wizerunku nieztomnego
rycerza. W akcie trzecim bowiem na tym krysztale pojawiaja si¢ rysy. Ewoluuje nie sama
postad, lecz jej wizerunek.

Porywczy i okrutny wczesniej Bodostor, w zaciszu swojej kwatery zmienia taktyke
i podejmuje z Regulusem gre, ktéra zrazu prébuje prowadzi¢ w sferze pojec abstrakcyjnych:
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Bodostor

Cazyliz [ ] $mier¢ <dobrowolna> jest takze powinnoscia?
Regulus.

<Jest nig> Skoro tylko [-—=] OyczyZnie uzyteczna. [+=]
Bodostor.

Zastuga $wiat ja nazwac moze; lecz aby powinnoécia byla, nikt tego nie dowiodl.
Regulus.

Tem gorzey dla was, iezeli dowoddw szukacie. Rzymianin czuie te powinno$¢ <swoia,> taby ia
<za$> widzial, waszego nie potrzebuie $wiatla.

(k.38v)

W drugiej odpowiedzi Regulus przenosi abstrakcyjny spér na plaszczyzne konfron-
tacji kultur. Czyni to zreszta do$¢ brutalnie, jakby chcial odwréci¢ uwage od poczucia, ze
riposta Bodostora w jego pierwszej odpowiedzi odslonita nieprzyjemny $lad fanatyzmu.
Regulus nie sili si¢ wigc na argumenty, tylko prostacko obraza przeciwnika. W nieporéw-
nywalnie mniejszej skali przypomina to zachowanie Derwida wobec Gwinony w Lilli Wene-
dzie. Wybuch pokonanego kréla Wenedéw tlumaczy sie jednak — przynajmniej w porzadku
realistycznym — surowym prymitywizmem zwyczajow barbarzynskich®, podczas gdy Re-
gulus zglasza pretensje do cywilizacyjnej wyzszosci nad swym adwersarzem, ktory zreszta
prowokuje kontynuacje tego watku:

Bodostor.
Powiedz sam Regulusie: c6z ma za pierwszeristwo Rzymianin, dla tego, ze iest Rzymianinem?
Regulus.

Takie pierwszenstwo, iakie kazdegokraju <prawy> obywatel ma przed <kazdym> niewolni-
kiem! [ ... ] Biada temu ludowi, ktéry sie pod obcém ugina jarznrem <orezem>! Nie iest to juz
naréd wigcéy, lecz lichych niewolnikow zgraia. (k. 39v—40r)

W koncu wypadalo przypomnie¢ Regulusowi, ze to Rzymianie s3 dla wielu ludéw na-
jezdzcami — i to okazalo sie daremne:

Bodostor.
A gdyby <tez> pokonany <przez was> Werejczyk, gdyby Hetrurczyk tak iak ty myslal?
Regulus.
Myslac podobnie nie bytby pokonanym.
(k. 40v)

Rzymska pycha i pogarda dla innych narodéw - stojaca na antypodach dumnej
chrzedcijaniskiej pokory don Fernanda, Calderonowego ,ksiecia niezlomnego” — przecho-
dzi w jaki$ nacjonalistycznie zabarwiony up6r w lekcewazacej reakcji na nastepujaca dalej

> Wedtug Juliusza Kleinera Derwid ,drazni i wyzywa okrucieristwo Gwinony, raniac jg stowami, co przystato
wojownikowi epoki barbarzynskiej, w ktorej przeciwnicy, jak w lliadzie i jak w Eneidzie, 1zyli sie wzajemnie, w kto-
rej jeniec, niemogacy sie broni¢, przynajmniej stowami wyrazat swa nieprzyjazn, jak to czynili jeszcze Indianie przy
palach meczarni” (Kleiner 1999: 297-298). Zdaniem Iwony Rusek, ,rzucajac w strone Gwinony okrutna klatwe [...]
Derwid prowokuje ja, by wydata rozkaz nakazujacy »wydrze¢ mu oczy«” i tak wypetnia sie los jego duszy, ktéra
wybrata przeklenstwo (zob. Rusek 2013: 352), lecz ta interpretacja w duchu Platonskiej filozofii duszy nie uchyla
spostrzezen Kleinera, a raczej je dopetnia.



mowe Bodostora, w ktorej Kartaginczyk rozwija idee braterstwa narodéw, obdarzona bo-
ska sankcja przez naturalny porzadek ludzkiego zycia®. Ten anachroniczny skadinad wywod
pointuje oskarzeniem catkiem juz w historycznej rzeczywistoéci przedstawionej niepojetym:

Bodostor. R .
O szydz tylko! - z szyderstwem i duma spogladacie na obce narody - a maleml jestescie sami.
[...] Obcego nienawidzicie brata, nie umiecie w nim praw czlowieka ceni¢ — Niegodni!

(k. 41r)

Dziewietnastowieczny Regulus jednak wie, o czym mowa, a wiedze zawdziecza obco-
waniu z filozofig Kartaginy, ktora wezeéniej, w sytuacji publicznej, przedstawial jako kwinte-
sencje barbarzynskiej przemocy. Trudno powiedzieé, czy to perfidna gra postaci, czy prze-
oczenie autora, gdyz w innych warstwach dziela tez daje sie zauwazy¢ brak konsekwencji.
Faktem jest, Ze na mowe Bodostora Regulus reaguje tak:

Regulus.
O, méglbys byt sobie oszczedzi¢ twoiéy mowy. Patrz, wszystkich tych stow, ktorych uzywasz,
powierzyl mi w Kartaginie pewien wazny, z dluga broda czlowiek, ktérych wy, iezeli sie nie
myle, medrcami zowiecie.
(k.41r-41v) R

Wizerunku rzymskiego bohatera dopetnia jego stosunek do $wiata nauki — okazany
wprawdzie wobec medrca kartaginskiego, ale podparty zasada uniwersalna:

Regulus.
[...]Ja go przykremi ukaratem stowy: ,Szkolna ramota mezéw si¢ nie mami; ty dla tego tylko

ieste$ mito$nikiem $wiata, aby$ pod dobrym pozorem nie stuzyt oyczyznie. Nikczemnym ieste$
obtudnikiem, niczym wigcéy.”

(k.43r)

Co ciekawe, przebieg opowiedzianego starcia nie rozezlit bynajmniej Bodostora, a ra-
czej obudzit w nim rycerza, ktéry w glebi duszy dzieli ze swym adwersarzem pogarde dla
innych stanéw i zawodéw, i ktéremu w ustanowionej tym porozumieniem wspdlnocie
rebajléw wystarczy otrzymany od Regulusa gest uszanowania (,,Z tamtym rozstalem sie
ozigble, tobie podai¢ moig reke”, k. 43r), by zakoriczy¢ rozmowe uwaga na stronie: ,<Oto>
Ze i nieprzyiaciela kocha¢ i szanowaé musze!” (k. 43r).

Zaniechany przez zolnierzy problem filozoficzny podejma w swej dyskusji politycy.

6 ,Jestze Rzym S$wiatem? a cztowiek obcego Panstwa nie takim jak wy cztowiekiem? Czyz dobro wasze
<Rzymian> - tey garstki <ludu> [...] samo tylko ma Bogéw <ma> obchodzi¢? Po hoynych darach poznaiemy
dobrotliwych bogéw obecnos¢ i mitos¢. Tam gdzie promien stoneczny ogrzewa cztowieka, gdzie mu ziemia zy-
zny plon przynosi, [...] gdzie cztowiek z radoscig méwi: jestem<!> tu! Tam tworzy i dziata béstwo opiekuncze.
[...] AJednakze 0gfamezcrﬁe <ciasne> serce mo;e ty’rke dla naybllzszego <tylko> brata czule bic¢ powmno<7>

<zas> bratem moim byc nie moze <d|a tego>, ze go obcy obyczay, obcy sposob zyC|a obcy |ezyk zZnamionuia.
O iezeli mi tylko ten obyczay, ten sposéb zycia, ten iezyk za ludzkie recza serce, za serce, iakie we mnie bije — na
tenczas usciskam go iako brata [...]" (Collin [1820]a: 40v-41r).
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Metellusz: prawa

Poniewaz sposobu na ocalenie Regulusa szukaja wszyscy niemal bohaterowie tragedii, tacz-
nie z postem kartagiriskim, a z wyjatkiem senatora Appiusza, wiec to wlasnie z tym ostatnim
przychodzi stoczy¢ boj Metelluszowi w akcie czwartym. Autor dotozyt starai, by Appiusza
w oczach czytelnika skompromitowa¢. Od pierwszego aktu przy kazdej okazji przypomi-
na on o swojej patrycjuszowskiej wyzszoéci; pogarde dla plebejuszy stara sie przeszcze-
pia¢ innym senatorom, wzbudzajac w nich wrogo$¢ wobec poczynan Publiusza; dostarcza
konsulowi sposobnosci do oskarzenia calej swej klasy spolecznej o prywate; wreszcie sam
siebie demaskuje jako politycznego manipulatora, wspominajac Metelluszowi o nieuda-
nej probie postuzenia si¢ w senacie dawnym protegowanym. I ta ngdzna kreatura podziela
poglad Regulusa w kwestii obywatelskich powinno$ci! Ma sie rozumie¢, Appiusz jedynie
uzywa wznioslych haset do ubicia wlasnego politycznego interesu, co tylko jeszcze dobit-
niej u§wiadamia mozliwy zasieg naduzy¢, tym skuteczniejszych, ze o ile z emocjonalnymi
wywodami Regulusa (ktéry w rozmowie z Bodostorem przywolywal pamiatki przeszto-
éci, chwate Rzymu, czeé¢ przodkéw) mozna bylo dyskutowaé, o tyle argumenty Appiusza
uderzaja nieuchronnos$cia wyrokéw cywilizacyjnego postepu.

Metel.
[=] Co Senat dzi$ ze mna uchwalil, utrzyma<¢> sie <musi>. Ale jednak teczy ludzkos¢ <jeczy
przecie> pod ciezarem obywatelskiej powinnosci.
App.
Obywatelem tylko by¢ nalezy; kto nim by¢ nie chce, niechay idzie w bory <w dzikie puszcze>.
Obywatel <prawy Rzymu> przestat<ie> by¢ cztowiekiem.
(k. S8v)

W niemieckim oryginale pierwsze zdanie riposty Appiusza (w przekladzie zamienio-
ne na pierwszy czlon zdania zlozonego) — Man soll nur Biirger sehn (dostownie: ‘obywateli
jedynie widzie¢ nalezy’) nie jest abstrakcyjnym rozwazaniem nad stopniem identyfikacji
jednostki z panstwem, lecz strofujgcym pouczeniem pod adresem wysokiego urzednika.
Tlumaczenie zdania ostatniego — przed korekta zawezajaca podmiotowy synekdoche do
cztonka spotecznoéci rzymskiej, czyli w brzmieniu: Obywatel przestat by¢ czlowiekiem — po-
daje zlagodzona forme treéci oryginalnej: Der Biirger hat den Menschen abgelegt, §cile: ‘oby-
watel zdjat z siebie czlowieka’ Wolno w tym stwierdzeniu rozpozna¢ problematyke aktualna
nie w starozytnym Rzymie, lecz w porewolucyjnej Europie przelomu XVIII i XIX wieku.

26 sierpnia 1789 roku francuska rewolucyjna Konstytuanta przyjela Deklaracje Praw
Czlowieka i Obywatela. Dokument nie okre$lal wzajemnych relacji poje¢ czlowieczenstwa
i obywatelstwa, co w nauce o dziejach myféli politycznej interpretowano jako milczace za-
lozenie ich niekonfliktowej wspolzaleznosci, wedle ktérej ,dopiero jednostka wystepujaca
w roli obywatela stawata si¢ $wiadoma praw, jakie posiada bedac istota ludzka” (Trzcinski
2005: 71)". Préby rozgraniczenia w tekécie Deklaracji praw czlowieka i praw obywatela —
podejmowane na przyklad w analizach Edmunda Kleina® - przeprowadzane byly ex post.

7 Cytowany badacz takim wnioskiem podsumowuje interpretacje Jana Baszkiewicza (1995) i Hannah
Arendt (1993).
8 Zob. Klein 1998; a takze: Trzcinski 2005.



W dyskusji natomiast oderwanej juz od historycznego zrédta pojawily sie opinie kwestio-
nujace ten pojeciowy mariaz w imie uznania praw obywatela (ktore w tym ujeciu ,,s3 bariera
prawng postawiong despotyzmowi pafistwa i wszechwladzy jego funkcjonariuszy” [Wol-
niewicz 2010: 96]) przy jednoczesnej negacji praw czlowieka (ktérych z tego stanowiska
yhie da sie racjonalnie uzasadni¢ w tym sensie, by w efekcie okazalo si¢, ze sg one jako§ nam
»przyrodzone«: nadane nie przez ludzi, lecz przez instancje ponadludzka — przez Boga
albo przyrode” [Wolniewicz 2010: 91]), gdyz ,czlowiek nie ma zadnych przyrodzonych
»praw<; ma tylko przyrodzone obowigzki” [Wolniewicz 2010: 91]).

Przywolany poglad wspdlczesny, sformulowany w innej epoce, z perspektywy ko-
lejnych dwustu lat historycznych do$wiadczeni cywilizacji zachodniej, okazuje si¢ jednak
przydatny, poniewaz przy nim w calej ostrosci objawia sie publicystyczny wymiar tragedii
Collina z teza, jak sie wydaje, odwrotna: tutaj z pojeciem czlowieczefistwa wiaza sie prawa,
z pojeciem za$ obywatelstwa — obowiazki. Taki wniosek wynika bezposrednio z cytowanej
wymiany zdani miedzy Metelluszem i Appiuszem, ktéra konsul pointuje stwierdzeniem:
»Za takowg cene za <iakze> drogie jest obywatelstwo” (k. 58v) — w korekcie przektadu
zndw oslabionym w stosunku do oryginatu, gdzie wyraznie mowa jest o cenie zby t wyso-
kiej®. W tych okoliczno$ciach nawet innej wymowy nabiera parada Metelluszowych stoni —
jarmarczny popis, przeciwstawiany w pierwszych scenach tragedii heroicznemu czynowi,
zaczyna niebezpiecznie polyskiwaé urokiem symbolu ludzkiego prawa — do zabawy, do pry-
watnosci, do wlasnego modelu zycia. Ten zespdl znaczen jest w tragedii tltumiony w sposéb
nawet sztuczny, co z pewnym niepokojem odnotowywali teatralni recenzenci.

Finalowy zwrot, a raczej powrodt

Odbiér premiery warszawskiej wskazuje na interpretacje zmierzajaca do jednoznacznej
apoteozy postaci tytulowej, dla ktorej akt czwarty stawal si¢ niepotrzebnym zakléceniem:

Dzielo to pelne mygli szlachetnych, wystawiajace wzoér najwiekszego bohaterstwa i ozywiajace
w stuchaczu zapal przywigzania do kraju ojczystego, odebralo na teatrze naszym pochodzace
z serca oklaski, a mianowicie w pigknych aktach 2-gim i 3-cim, bo w 4-tym, zbytecznym prawie,
poeta upada i wznosi si¢ dopiero w S-tym, lubo i ten powtérzeniem jest prawie aktu drugiego.
(Gazeta Warszawska 1807: 353)

Akty drugi, trzeci i piaty naleza wlasnie do Regulusa. Z jednej strony opinia recenzenta
zdradza klasycystyczny nawyk czytania utworu dramatycznego przez punkt kulminacyjny,
ktérego dopatrzono sie w akcie trzecim, odebranym lub moze odegranym w stylu wielkie-
go i chyba zwycieskiego starcia protagonisty z antagonista — mimo ze nie dochodzi w nim
do zadnego rozpoznania i nie nastepuje zaden zwrot akgcji. Z drugiej za$ strony dwuznacz-
na ocena aktu piatego odstania jego funkcje zacierajaca pamie¢ argumentéw Bodostora
i dylematéw Metellusza z poprzedniego aktu poprzez prezentacje ofiarnego gestu Regu-
lusa, przeprowadzong tym razem w aurze romantycznej wizyjnosci, wspieranej klasyczna
retoryka.

° W tekscie Collina Metellusz moéwi: Flr diesen Preis ist Buirgerrecht zu theuer” (Collin 1802: 117).
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Wizje sa dwie i ukladaja sie w dwustopniowe zamkniecie obramowania, dla ktérego
otwarciem byl opowiedziany w akcie pierwszym sen Serana.

Drugi, obok tej wizji sennej, rodzaj mistycznego do$wiadczenia stanowi w dramacie
wizja w stanie obledu. Zapowiedz przynosily juz nieracjonalne zachowania Alitii w akcie
pierwszym. W kolejnych aktach jej postepujace oblakanie objawialo si¢ albo w bezposred-
niej prezentacji scenicznej (jak w melodramatycznej scenie spotkania z Regulusem w ak-
cie trzecim, z typowymi gestami rozpaczy, blagania, grozby samobojstwa uwiarygodnionej
wyjeciem z szaty puginalu, wreszcie wolania o zemste podczas odejécia ,w szaleristwie”),
albo w relacji (jak w zamknieciu aktu czwartego, gdzie Publiusz opowiada Metelluszowi
o przeklenstwach rzucanych nan przez matke ,w zupelnem zmystéw pomieszaniu”, k. 66r).
Do Atilii tez nalezy pierwsza polowa piatego aktu z centralng dla niej sceng widzenia na
Polu Marsowym, w otoczeniu zebranych rzymskich obywateli (w skreslonych partiach
tekstu wywolanego widokiem miejsca pokazywanego synowi):

Atilia. (krzyczac)
Ach <O!> w sercu mojénrpali=wwsercummojény; wsercu<gore!>! gore<!!!>
Serr.
<Ach> Mnie takze, wy-wiecte <wy widzicie> Bogowie!

Atilia.
€iebietakze? wierze ci biedny sieroto! Lecz patrzay tam! tylko! — <tam> bommaszoténrwie=
dzied; zeaterrmieyscu Rzym obiera konsula! Jakto nadobnie stoja tu<am> wszyscy rzymscy
Bohatyrowie! Jak sie ich szaty $wiecy! Fedwie-oddychad-moggoczekuigctekliwie=t1a=toz
samo; fedwomogg-oddychat-ObawiatgsieTsprawiedliwte, ieszcze im zbywa jednego, zbywa

im Regulusa! Otéz <i> idzie on! <patrzcie iak wspanialy! wszyscy go witaia z okrzykiem!>
(k. 69v)

Oblgkaricza wizja Atilii jest w istocie projekcja wspomnienia (Regulus dwukrotnie
pelnil urzad konsula, za drugim razem w roku poprzedzajacym przegrana bitwe pod Tu-
nesem), przy ktorej kontakt z realnoscia nie ulega nawet pelnemu zerwaniu. W chwilach
powrotu §wiadomosci to przejécie w inny wymiar czasu zostaje przez samg bohaterke zde-
finiowane jako préba ocalenia przez ucieczke do $wiata przesztoéci:

Serran.
O matko! to juz dawno <to> uplynelo, o czém teraz méwisz <wspominasz!> day pokdy prze-
sztosci!

Atilia.
<€éztoza> <okrutny!> Zle stowo moje dziécie z ustcistewyl—J<mknelo>zwato. Jezeli
w <si¢> przeszlo$ci<a> <nie zasile> dla-stebientezmaydzieszpokrzeptents, iakzematenczas
obecnos¢ niezdotasz <znie$¢ zdolasz!!!> <Oh! co za> Bopatrzay,achtto ogromny <kamien
ci$nie> <serce moie! a przecie cieszy> uciskammieciezar, cteszy mnie jednakjeszeze <moc-
no> wybér malzonka mojego na Kosula! Cieszg<e> ja sie! serdecznie<!> sie ciesze, cieszcie
sie i wy razem!<!> cieszcie!<!!> Ach<!> nad czém sie tu <sie> cieszy¢?<!! — 0 czemze to
mowilam?>

Seran.
Moéwitas o wyborze oyca naszego na konsula.

(k. 69v=70r)



Reakeja Serana bardziej niz o akceptacji $wiadczy o rezygnacji.

Stosunki miedzy rodzajami widzen nie zostaly tu precyzyjnie okre$lone, trudno zatem
stwierdzi¢, czy sq hierarchiczne, czy na przyklad antagonistyczne. Nie wiadomo tez doklad-
nie, z jakiego rodzaju pozaracjonalng sfera komunikuja one doznajacy podmiot — czy jest to
boska transcendencja, czy jakies fantastyczne zagiecie czasoprzestrzeni. To jedno wszakze
wydaje sie pewne, ze najwyzsza lub wlasciwg (zaleznie od rodzaju relacji) forma widzenia
jest wizja w stanie pelnej jawy i trzezwosci umyslu. Tej doswiadcza Regulus — w zwiericze-
niu swojej mowy, zamykajacej seri¢ méw pigtego aktu:

Regulus. <(w zachwyceniu rado$ci)>
Kwirici! jestze to <przeczucie> sen? czylitezBdgjaki <alboliiaki$ Bég> dobrotliwy, <objawia
si¢ mnie> nad krawedziem grobu<em> <stoiacemu?>-duchamegowznosi? Na Jowisza<u>!
<0!> Krew <Bogowie!> <Krew moia, nie bedzie plyna¢ nadaremnie! Widze! widze, iak
sie¢ wspaniale rzymu wznosi potega! Wrogi iego upokorzone pelzaja! Wy walczycie wy
zwyciezacie! Kartagina upada!!! §wiat caly podda poddanym!!! Rzym wielki! panuie!>

(k. 82r-82v)

Ostatnie stowo w dramacie nalezy jednak do Atilii — w tym sensie, Ze jej wolanie o ze-
mste za odptywajacym okretem Regulusa podejmuja wszyscy obecni na scenie Rzymia-
nie — synowie, lud i konsul Metellusz.

Nie jest przypadkiem, ze w teatrze pod dyrekcja Kamiriskiego tragedie te wystawio-
no - jak podkreslal 6wczesny recenzent — ,na benefis aktorki, ktorej pilnos¢ i gorliwos¢ ceni
juz publiczno$¢”. Wlasnie pilnos¢ i gorliwos¢ staly sie tymi cechami, ktére historia teatru
przechowata w wizerunku Apolonii Kaminskiej, pozbawionej zaréwno fizycznych warun-
kow, jak i aktorskiego talentu, ale za to potrafiacej wywotac silne wzruszenie'®. W tych oko-
licznosciach mozna si¢ domysla¢ przedstawienia eksponujacego melodramatyczny pier-
wiastek sztuki. Recenzent 6w zreszta pod kazdym chyba wzgledem znalazl si¢ w sytuacji
klopotliwej, gdyz chcac najwyrazniej wesprze¢ borykajaca sie z ciagtymi klopotami finan-
sowymi i koncesyjnymi scene polska we Lwowie, chwalil wykonawcéw juz za samg ,,chec
dobrg i pilno$¢ w nauczeniu sig roli”. Dwuznacznie zabrzmiata w jego sprawozdaniu ocena
scenicznej interpretacji roli Metellusza (w wykonaniu nieznanym, gdyz nazwiska aktora nie
odnotowano) — recenzent zauwazyl wprawdzie, ze konsul , zachowal zawsze w senacie wlas-
ciwg sobie czuloéé i wielko$¢”, aczkolwiek niekoniecznie widzial w tej jednostajnosci zalete,
skoro nadmienil, iz ,rola Metella w akcie 4-tym i 5-tym podaje ¢wiczonemu aktorowi piek-
ne i obszerne do gry pole”. A wiec w tej krétkiej, niewprawnie i z bledami napisanej recen-
zji — ktora redakcja ,Gazety Lwowskiej” poprzedzita asekuracyjnym wprowadzeniem infor-
mujacym o druku nadestanego, niezamawianego materialu — dyskretnie zwrécono uwage,

'© Barbara Lasocka tak podsumowata podejmowane przez Kamirskiego proby uczynienia swej zony pierw-
szg gwiazda teatru:,Zdawatoby sie, ze nie miata ona do tego zadnych warunkéw. Byta niska, pulchna, bez zad-
nego powabu, o cienkim piskliwym gtosie. Talent nie byt to spontaniczny. Wszystkie braki nadrabiata pilnoscia
i praca. Najwieksza jednak zastuge w jej scenicznych sukcesach miat Kaminski. [...] Uczyt ja whasnie tego, cze-
go domagat sie od innych aktoréw: czucia, przezycia roli, umiejetnosci rozrzewniania. Tu Kamirnska okazata sie
uczennicg nader pojetng” (Lasocka 1967: 214).
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ze s3 w tragedii nie dwie, a trzy wazne role! I przy calym szacunku, a nawet podziwie, z ja-
kim anonimowy 6w recenzent pisal o zastugach dyrektora teatru i o po$wieceniu okazanym
przez wymuszone nagle przejecie oddanej wezesniej roli mimo zlego samopoczucia — takze
ijemu wytknal zbyt jednostronng interpretacje postaci Regulusa. Zdaniem recenzenta ,pan
Kaminski”, jakkolwiek ,zajmowat uwage widzéw, podnositich umyst, wprawiatich w czucie
i rozrzewnienie, poniewaz sam czul i byl rozrzewniony”, to przeciez ,w obrazie tym nie po-
strzegat [ ... ] kilku potrzebnych cieniéw i gdzieniegdzie nalezytego stopniowania” (Gazeta
Lwowska 1814: 248). Mozna i pewnie nalezy w tej uwadze widzie¢ wolanie o rozszerzenie
amplitudy srodkéw aktorskich w kreowaniu tego bohatera, lecz wolno w niej takze dostrzec
interpretacje zachowan postaci bardziej krytyczna niz ta, ktdra emanowata ze sceny — wszak
tam, gdzie wida¢ ,cienie”, nie ma samych ,blaskéw”.
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W poszukiwaniu ustrojowej utopii
Sparta Likurga w Agezylauszu

Juliusza Stowackiego

DOI: http://dx.doi.org/10.12775/LC.2025.023

Streszczenie: Artykul rekonstruuje sposob, w jaki dziedzictwo spartanskiego péllegendarnego
prawodawcy Likurga zostalo wprowadzone w tre$¢ pdinego, nieukoriczonego dramatu Juliusza
Stowackiego Agezylausz. W cze$ci wprowadzajacej podjeto problem obecnosci postaci Likurga
w tekstach kultury XVIII i XIX wieku. Nastepnie wykazano, ze w dramacie Stowackiego, opartym na
treéci Zywotéw réwnoleglych Plutarcha, zwyczaje i reformy zwigzane ze spartariskim prawodawcg oka-
zujg sie nie tylko manifestacyjnie obecne w wypowiedziach kroéla-reformatora Agisa, ale takze roz-
siane w obecnych w calym tekscie drobnych aluzjach. Pozornie jednoznacznie aprobatywne, okazuja
sie w perspektywie calego utworu dyskusyjne, podatne na indywidualne interpretacje bohateréw
iuwiklane we wzajemne oddzialywania. Wreszcie obecno$¢ Likurga pozwala takze zwrdci¢ uwage na
ponadhistoryczny, genezyjski sens utworu, wskazujac, ze sama sytuacja szukania inspiracji ustrojo-
wych w zamierzchlej przeszto$ci moze przywolywaé skojarzenia ze stosunkiem poety do organizacji
panstwowej pierwszej Rzeczpospolitej przed reformami Sejmu Wielkiego.
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In Search of a Constitutional Utopia
Lycurgus’ Sparta in Juliusz Stowacki’s Agesilaus

Abstract: The article discusses how the legacy of the semi-legendary Spartan legislator Lycurgus was
introduced to Juliusz Stowacki’s late, unfinished drama Agezylausz [ Agesilaos]. The first part focuses
on the presence of Lycurgus in 18th- and 19th-century texts. The analysis of Stowacki’s drama, which
was based on one of Plutarch’s Parallel Lives, proves that the customs and reforms associated with
the figure of the old Spartan legislator are not only manifestly present in the statements made by
king-reformer Agis, but also scattered throughout the text as minor allusions. Seemingly presented
approvingly, they turn out to be controversial, sometimes discriminatory and susceptible to
interpretation of individual characters. At the same time, the presence of Lycurgus underpins the
supra-historical sense of Stowacki’s late works, as the situation of seeking a political inspiration in
the ancient past evokes associations with the poet’s opinions on the Polish Commonwealth’s state
system before the reforms of the Great Sejm.

Keywords: Sparta, Lycurgus, Juliusz Stowacki, romanticism, law and literature

Obok tematow religijnych i mistycznych w pdéznej tworczosci Juliusza Stowackiego
wielokrotnie powracaly zagadnienia zwigzane z organizacja pafistwa — jego formg ustrojo-
wa oraz postulowanymi kierunkami przyszlego, politycznego, a jednoczesnie duchowego
rozwoju. Refleksjom tym, skupionym otwarcie lub aluzyjnie na tzw. ,sprawie polskiej’, to-
warzyszyly niekiedy motywy i tematy historyczne prowadzace do greckiej starozytnosci,
w tym zaréwno do demokratycznej tradycji Aten (np. w Genezis z Ducha) jak i faczonej
ze szczegllnie pojmowanym rygoryzmem Sparty. Uzewnetrznily si¢ one w tworzonych
w tym czasie pismach politycznych oraz interesujacym mnie dzi$§ szczegélnie dramacie
Agezylausz.

Nieukoriczony tekst dramatyczny pelnej edycji z rekopisu opatrzonej komentarzem
doczekal si¢ dopiero w 2015 roku (Kalinowska 2015). W ostatnich latach badacze sku-
piali si¢ na genezyjskim wymiarze ofiary kréla Agisa (Saganiak 2021), zidentyfikowano
takze rekopi$émienny odpis dramatu przypisywany dotychczas Franciszkowi Ksaweremu
Godebskiemu i przechowywany w Ossolineum (Dybizbanski 2016: 71-88). Niniejszy ar-
tykul stanowi prébe przedstawienia kilku spostrzezen, ktore koncentrujg sie wokot dzie-
dzictwa Lacedemonu, jednak dotycza nie tyle obecnych w dramacie bezposrednio czaséw
kréla Agisa IV, co funkcjonujacej na zasadach fantazmatu czy tez ,konstrukeji polityczno-
etycznej” (Wyka 1950: 118) Sparty pélmitycznego prawodawcy Likurga. Moim celem
nie jest wiec wskazywanie historycznych prototypéw ukazywanych przez Stowackiego in-
stytucji czy koncepcji ustrojowych, lecz préba opisania faczacych sie z ich wyobrazenia-
mi senséw oraz uzasadnienia szczeg6lnej potrzeby szukania w zamierzchlej przesztoéci
mozliwych do wykorzystania uniwersalnych rozwigzan politycznych, ktéra mozna odnie$¢
do jego stosunku do systemu prawnego I Rzeczpospolitej sprzed okresu reform Sejmu
Wielkiego. W szczegolnodci interesuje mnie wiec perspektywa, ktéra skupia sie¢ nie tylko



na profetycznym sensie dramatu zwigzanym z chrystologicznym odczytaniem postaci Agi-
sa, ale takze na stosunku bohateréw do przynaleznej do przeszlosci tradycji utozsamianej
z dziedzictwem Likurga.

l.
Figura Likurga prawodawcy

Agezylausz przynalezy do czesci spuscizny Stowackiego okre$lanej jako genezyjska. Pozo-
staje przy tym jednym z najmocniej zakorzenionych w przekazie zrédlowym tekstéw poety,
a uwagi dotyczace uniwersalnych dziejéw Ducha zostaja w nim wylozone poprzez odnie-
sienie do konkretnego momentu historycznego. Losy opisanej w dramacie rewolucji Agisa
z 243 roku przed Chrystusem zostaly oparte na Zywotach réwnoleglych Plutarcha, ktéry to
tekst pozostawal dla poety Zrodlem wiedzy na temat historii Sparty. M6gt zetknad sie z nim
juz w Wilnie, w przerébce Ignacego Krasickiego (Westermark 2023: 224). Trudno jednak
przesadzié, ktére — poza Agisem i Koriolanem' — czeéci Zywotéw przestudiowat doglebnie.
Rekonstruujac fakty na temat Agisa, w warstwie fabularnej pozostawat wierny Plutarcho-
wi, §ciélej niz on powiazal jednak cele swojego bohatera z dziedzictwem dawnej, Likur-
gowej Sparty. Pominal lub zminimalizowat za to rozmaite komplikacje polityczne, w tym
reforme prawa spadkowego Epitadeusa (Plutarch 1953: 270), oraz dyskusyjna kwestie
nadawania ziemi periojkom pochodzacym z ziem przyleglych do Sparty (Cartledge 1979:
178-185; Plutarch 1953: 273). Gléwna motywacja Agisa uczynit imperatyw o charakterze
moralnym, ktéry oznaczal probe powrotu do rozwigzan powstatych w okresie okreslanym
w dramacie jako apogeum $wietnosci Sparty.

O samym Likurgu, pél-mitycznym legislatorze juz w czasach Agisa wiadomo byto nie-
wiele, a samo jego istnienie do dzi$ nie jest pewne. Czes¢ badaczy widziala w nim obiekt
kultu religijnego, jedno z wcieleri Apolla (Cartledge 200S: 57). Takze w Zywotach, cho¢
posiada indywidualng osobowo$¢, jest przedstawiany jak posta¢ niemal baniowa:

O Likurgu prawodawcy nie mozna powiedzie¢ niczego, co nie budziloby watpliwosci, bo
istnieja rozbiezne $wiadectwa na temat jego rodu, podrézy i okolicznoéci $mierci, a przede
wszystkim na temat jego dziatalnosci w zakresie prawa i panstwa. Nie ma zgody zwlaszcza co
do czaséw, w ktorych zyt 6w maz (Plutarch 2004: 203).

Do szczegblnego wzrostu znaczenia postaci Likurga doszto w oswieceniu, co wyni-
kato z dostrzezenia zbiezno$ci miedzy systemowym, kompletnym projektem ustrojowym
a idealami epoki, uwidaczniajacymi si¢ np. w pismach encyklopedystéw (Mason 2012:
80-83). Oddzwiek wzbudzita takze laczona z jego tradycja idea powszechnej edukacii,
co byto widoczne np. w pismach Rousseau. Jak zaznaczata Elisabeth Rawson w odniesieniu
do Frangji:

T Stowacki wspominat o tej lekturze w liscie do matki z 2 lutego 1844 roku: ,Dostan sobie Plutarcha,
ale prawdziwego Plutarcha dzieto, i odczytaj w nim zycie Koriolana” (Stowacki 1959: XllI, 443). Poeta wskazywat
tu koniecznos¢ zapoznania sie z petnym, nieokaleczonym ttumaczeniem.
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The hero of the time was the beneficent and constructive legislator, and whatever his specific
provisions, Lycurgus undoubtedly was, or appeared to be, one of the most famous and most re-
markable of all legislators. The creation of society almost from scratch by the genius of a single
mind seemed proper [ ... ] and possible (Rawson 1969: 226).

Wraz z rozprzestrzenianiem si¢ idei preromantycznych i romantycznych uwagi na te-
mat Likurga stawaly sie coraz bardziej ambiwalentne (Kuziak 2014: 190). Fryderyk Schiller
w wykladzie z 1789 roku Die Gesetzgebung des Lykurgus und Solon (Prawodawstwo Likurga
i Solona) ukazal stworzony przez niego system jako genialny, bo w pelni izolujacy podda-
nych zaréwno od $wiata zewnetrznego, jak i pokus czy zagrozen wynikajacych z nieréwno-
$ci ekonomicznych. Przewrotnie wskazywal jednak na dwuznaczne konsekwencje takiego
stanu rzeczy. Ofiarg na oltarzu po$wiecenia dla spartaiiskiego panistwa okazal sie¢ w ujeciu
Schillera postep duchowy narodu:

Panistwo samo w sobie nigdy nie jest celem; jest wazne gdyz daje warunki do osiagniecia celu
istnienia ludzkosci. Celem tym jest rozwdj wszystkich mocy ludzkich, czyli postep. Jesli kon-
stytucje panistwowe spowalniaja postep umyslu, jest to godne pogardy i szkodliwe, cho¢by byto
dobrze pomyslane (Schiller 1988: IV, 815)2.

Schiller okazywat si¢ wiec ostatecznie przenikliwym krytykiem ustroju Likurga, kté-
ry mial skupia¢ sie na utrzymaniu status quo kosztem postepu i wolnosci osobistych oby-
wateli. Slady podobnych pogladéw mozna odnalez¢ takze w pismach Herdera (Rawson
1969: 311) oraz Chateaubrianda, ktory w Opisie podrézy z Paryza do Jerozolimy zanotowal:
yLikurg tepiac ambitnych w obrebie Sparty sadzil, ze ratuje swoja Rzeczpospolita, a tym-
czasem ja zgubil” (Chateaubriand 1980: 137). Uwypuklajac niecheé spartaniskiego prawni-
ka do jednostek wyrdzniajacych sie, francuski pisarz wskazywal na nieskuteczno$¢ sposo-
bu myfélenia, ktéry pomijal i bagatelizowat szczegélnie doceniang przez romantykéw role
geniusza.

W tradycji polskiej podobne zastrzezenia byly wysuwane rzadko, a wielu pisarzy two-
rzacych na przelomie XVIII i XIX wieku ujmowalo posta¢ dawnego prawodawcy w duchu
patriotycznym i podkreslato znaczenia jego reform nie tylko dla panistwa, ale takze dla zdro-
wia i wychowania (np. w rozprawie O fizycznym wychowaniu dzieci Jedrzeja Sniadeckiego).
Militarny i patriotyczny kontekst dziatalno$ci Likurga zainteresowal Ignacego Krasickiego,
ktory wprowadzit go jako bohatera do swoich Rozmdw zmarlych. Na jego interlokutora wy-
brat zalozyciela Pensylwanii Wilhelma Penna (1644-1718). W toczacej sie poprzez stule-
cia rozmowie o pryncypiach wladzy stary Spartanin podkreslal konieczno$¢ wprowadzenia
zasad autorytaryzmu, uchwalenia jednoznacznych i srogich praw oraz utrzymywania na-
rodu w stanie cigglego wzmozenia militarnego, a takze role kultu pracy i wstrzemiezliwo-
$ci. Nieprzypadkowo tez pseudonim Likurga w lozy wolnomularskiej otrzymal Walerian
Lukasinski (Stawicka 2002: 99).

Mozna moéwi¢ takze o prébach stylizowania postaci spartariskiego prawodawcy.
W znamienny spos6b wspominat o Likurgu Euzebiusz Stowacki w Mowie o stanie oswiecenia
i literatury u dawnych, gdzie stwierdzat:

2 Przet. K. Westermark.



Pierwsi prawodawcy majac do czynienia z ludem nieucywilizowanym i na wpét dzikim, nie
posiadajac innej sily procz tej, ktéra im dawala ufnos¢ i przekonanie, musieli uczu¢ potrzebe
moéwic do serca i rozumu, wzbudza¢ namietnosci, i nimi podiug swojej woli kierowa¢. Historia
$wiadczy, ze Solon, Likurg, Kalisten, Pizystrat uzywali tej broni (Stowacki 1826: 111, 308).

Ojciec Juliusza Stowackiego wpisywal wiec Likurga w rzad legislatoréw, ktérzy w imie
skuteczno$ci musieli odwolywa¢ si¢ do wartoéci irracjonalnych i emocjonalnych. Takze
Joachim Lelewel, w ogélnosci krytyczny wobec reform Likurga, szedl czgéciowo za domy-
stami Plutarcha i wskazywat jako pewnik: ,w Ionii [Likurg - K.W.] styszat $§piewy Homera,
a co widziali slyszal, tym zachwycony, to przywiézl do ojczyzny, wezwany od rodakéw, zeby
u nich porzadek zaprowadzil” (Lelewel 1818: 52). Rzekomo idealny ustrdj Sparty miat si¢
wiec opiera¢ na estetycznym zachwycie, wywodzi¢ z ducha natchnionej poezji Homera,
jednego z najwazniejszych patronéw romantycznej poezji. Paralele t¢ wzmacnial dodat-
kowo fakt, ze dziedzictwo Likurga miato charakter oralny i nie doczekalo si¢ spisania
(Jaeger 2001: 146-147).

Dzieje kulturowej recepcji postaci spartaniskiego prawnika byly wiec niejednorodne
i nie ma w tych rozwazaniach miejsca na relacjonowanie ich w calo$ci’. Z punktu widze-
nia tworczosci Stowackiego szczegdlnie wazne jest, ze dla historiografii XVIII i XIX wieku
Likurg pozostawal — obok Tyrteusza oraz Leonidasa — jedna z najbardziej rozpoznawal-
nych postaci-znakéw zwiazanych ze Sparta (Kalinowska 2007: 205; Kuziak 2014: 173).
Wéréd laczonych z nim skojarzen mozna wskazaé przede wszystkim figure prawodawcy:
silnego, sprawiedliwego i skutecznego twércy ustroju panstwowego opartego na zasadzie
bezwzglednej réwnosci obywateli. Druga przyjmowana przez niego rola to pedagog, wielki
wychowawca mlodziezy i tworca zasad regulujacych cato$¢ zycia spolecznego i obyczajo-
wego Spartan (Rawson 1969: S).

2.
Wérdd sladéw dawnej Sparty

W Agezylauszu warstwe znaczen zwigzanych z ustrojem pafdstwowym niosg co najmniej
trzy poziomy utworu, ktdre pozostaja ze soba w Scistej wspélzaleznosci. Pierwszy to przed-
stawione bezposrednio w fabule dramatu czasy nieudanej proby reform zainicjowanej przez
krola Agisa IV. Drugi mozna wigza¢ z genezyjskim sensem utworu, ktéry rozgrywa si¢ do
pewnego stopnia poza linearnym czasem, a wiec na wielu planach jednocze$nie. Wyraza
sie on w obecnych w tekscie anachronicznych aluzjach dotyczacych Polski sprzed reform
Sejmu Wielkiego oraz rzeczywisto$ci porewolucyjnej dziewietnastego wieku. Trzeci wresz-
cie spos6b nawigzywania do tematyki ustrojowej to rozsiane uwagi ewokujace przesztosé,
czyli czasy legalistycznej utopii Likurga. Maciej Junkiert (2014: 105) stusznie wskazywal,
ze ,glebszy sens utworu kryje sie w relacji zachodzacej miedzy chylacym sie ku upadkowi

3 O uksztattowaniu sie nowoczesnego postrzegania postaci Likurga juz w $redniowieczu i mozliwosci
odczytywania go w zgodzie z filozofig chrzescijanska przez upodobanie do ascezy oraz gest ofiary pisat lan
Macgregor Morris (2012: 1-29).
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imperium a jego stawetna przeszloscia” Wynika to z faktu, ze unikalno$¢ planu Agisa zasa-
dzala si¢ w swojej istocie nie na rewolucji, a na restauracji porzadku, ktéry byl przez niego
rozumiany w spos6b odmienny niz przez pozostalych bohateréw; okazywal sie nie tyle ro-
dzajem mitu, co no$nikiem zywej prawdy moralnej.

Sparta przedstawiona w dramacie Stowackiego zdecydowanie oddalila si¢ od ustro-
jowego wzorca. Skorumpowana przez obecno$¢ pieniedzy i ograniczona nie zawsze spra-
wiedliwg wolg urzednikéw-eforéw znajdowala sie¢ w kryzysie wyzwalajacym wsréd czeéci
bohateréw — przede wszystkim mlodszej generacji — pragnienie zmiany, ktéra miala sie zre-
alizowaé poprzez powrét do idealizowanych dawnych obyczajéw. Jednocze$nie w calym
panstwie trwal stan niepokojacego zawieszenia. Formalnie nigdy nie zniesione oraz — zgod-
nie z tradycja — niespisane prawa Likurga istnialy w $wiadomosci spoleczeristwa. Réwno-
legle jednak okazywaly si¢ martwe, bo Spartanie zyli niegodnie, sprzecznie z ich trescia,
a ,duch grobu... przemienit [ich - KW.] na weze” (Stowacki 2015: 126). Dostrzegat to
Henryk Biegeleisen w komentarzu do dramatu z 1884 roku:

Dni chwaly i $wietnosci Sparty spelzly szybko, jak fale Eurotasu; przypominata je tylko smut-
na rzeczywisto§¢. W Lacedemonii panowalo odwieczne prawo Likurga ale z jego skostnia-
tych form uleciat duch powagi i prostoty. Stosunki zmienily si¢ zupelnie — forma sie przezyla.
Rzeczywisto$¢ stangta w calej sprzecznosci z tradycja. I nie moglo by¢ inaczej. Ustawa Likurga,
obliczona na cichy zakatek, zamieszkaly przez rody o patriarchalnych obyczajach i braterskiej
réwnosci, nie wystarczala dla poteznego panstwa lacedemonskiego, dzierzacego do niedawna
berlo hegemonii w calej Gregji. [ ... ] Caly stan wewnetrzny zadawat klam obyczajom i urza-
dzeniom Likurga, chociaz kilkuwiekowa staro$¢ nie zmienita na pozér ani jednego rysu ich
fizjonomii (Biegeleisen 1884: 9).

Biegeleisen wiele dopowiadat tu raczej za Plutarchem niz za sfowem dramatycznym,
gdyz kwestie dotyczace np. miedzynarodowej sytuacji politycznej Sparty zostaty przez Sto-
wackiego zaledwie zaznaczone. Bardziej interesujace wydaje si¢ jednak to, ze cho¢ wzmia-
nek o panstwie Likurga jest w tekécie wiele, to najczeéciej pojawiaja sie one w ustach boha-
teréw w formie ogélnych hasel, symboli czy wrecz jezykowych kodéw, zartéw czy przystow.
Réwniez tradycja badawcza, wspominajac o wyobrazeniach na temat panstwa Likurga
w dramacie zadowalala sie okre$leniami do$¢ ogdélnymi. Piotr Chmielowski wskazywal na
zwyczaje ,nakazujace poswiecenie i ubéstwo” (Chmielowski 1880: 104), Kazimierz Woj-
cicki dostrzegal pragnienie poddania si¢ oddzialywaniu fantazji, wyidealizowanej wizji
przeszlosci (Wojcicki 1913: 137), za§ Maria Kalinowska konstatowala, ze lacznosci z daw-
nymi czasami Agis dopatruje sie ,w mestwie, uczciwosci, ofiarnej stuzbie paristwu i zbioro-
wosci, w zapomnieniu o sobie” (Kalinowska 2015: 69). Z historycznego punktu widzenia
najprzenikliwiej stosunek do dawnej Sparty opisal Kazimierz Wyka, ktéry uwypuklillezaca
u podstaw myslenia o mitycznej Sparcie utopijna mistyfikacje: ,Wiemy jednak, ze ten ide-
alny ustroj, do ktérego Agis pragnalby swoja klase nawrdci, jest konstrukeja polityczna,
wyloniong dopiero w ciagu wstrzaséw spolecznych IV wieku, a §ladéw jej wezesniejszego
istnienia nie znajdujemy” (Wyka 1950: 128).

Likurgowa Sparta staje si¢ w ustach bohateréw Stowackiego rodzajem symbolu, kto-
rego znaczenie okazuje si¢ zmienne lub przemilczane. Jesli sprobujemy przyjrzed sie okru-
chom wyobrazen na jej temat, okaze si¢, ze odwoluja si¢ zaréwno do figury samego Likurga,
jakido reform, ktore tacz sie z organizacjq panistwa czy ekonomig, oraz wreszcie do kwestii



obyczajowych czy kulturowych mitéw, gdy babka Agisa Archidamia przypomina, ze ,po-
dtug praw Likurga wszelkie niedolestwo / Wraca do piekla” (Stowacki 2015: 131-132).
Mozna potraktowa¢ jako echo przekazéw o u$miercaniu niesprawnych niemowlat przez
zrzucanie ich ze skaly u stép géry Tajget (Plutarch 2004: 228).

Szczegdlnie ciekawe okazuja si¢ wypowiedzi, ktore Stowacki wkiada w usta bohateréw
scen zbiorowych. Kreuja wrazenie powszechnego charakteru §wiadomosci na temat spusci-
zny dawnej Sparty. Juz w pierwszej scenie dramatu jeden z mieszczan zartobliwie wskazuje,
ze ,Likurg zaprowadzit krétkoé¢ w mowie — wiec dlugi sa przeciwko prawom Likurga” (Sto-
wacki 2015: 123). Sposéb formowania mysli przez bohatera dowodzi, ze dziedzictwo prze-
szloéci podlega jego samodzielnej, do$¢ swobodnej interpretacji. Konceptualny charakter
wypowiedzi odwoluje sie¢ do emblematycznej dla Sparty formuly lakonicznosci, skréto-
wego i esencjonalnego sposobu konstruowania wypowiedzi, ktéry byl laczony z czasami
Likurga takze u Plutarcha, gdzie starsi kochankowie ,[u]czyli tez chlopcéw cigtej mowy
przyprawionej wdzigkiem i ujmowania glebokich przemyslen w kilku stowach” (Plutarch
2004: 233). Z kolei teza o stosunku Likurga do odpuszczania dlugéw moze stanowié¢ echo
dialogu, ktérego Stowacki nie przenidst do dramatu, a w ktérym wybrzmiewaja zarzuty
krola Leonidasa przeciwko Agisowi:

»A gdziez to Likurg wydat jakiekolwiek prawo o znoszeniu dlugéw albo o wcigganiu obcokra-
jowcow do grona obywateli? On, ktéry orzekl, ze Sparta nie moze mie¢ zdrowej organizacji
wewnetrznej, jezeli nie usunie z swych granic ludzi obcego pochodzenia”

Na to jednak odpowiedzial mu Agis tymi slowy: ,Nie dziwimy sie, Leonidasie, ze ty, ktorys
sie wychowywal na obczyznie i ktory$ plodzil dzieci z cérkami satrapéw perskich, nie znasz
Likurga i nie wiesz o tym, ze usuwajac z paristwa naszego pieniadz, tym samym zni6st wszystkie
dlugi i zlikwidowat pozyczanie pieniedzy. Nie wiesz takze, Ze bardziej niz obcych ludzi w mia-
stach lacedemonskich nie znosit samych obywateli, mianowicie tych, ktérzy nie chcieli stoso-
wac sie do ugwieconych prawem zasad zycia spartariskiego” (Plutarch 1953: 277).

Takze w akcie drugim jeden z mieszczan wyraza emocje zwiazane z powrotem do daw-
nych obyczajow przez metonimiczne okreglenia: ,Stoly z czarng polewka jak za Likurga...
i panny nagie certujace si¢ w cyrku” (Stowacki 2015: 138). Pierwsza cz¢$¢ tej wypowiedzi
stanowi aluzje do obyczaju syssytii, czyli obowiazkowych wspélnych uczt obywateli Sparty.
Druga moze zosta¢ odniesiona do jednej z zasad wychowania Likurga, ktéry to ,przyzwy-
czail dziewczgta, by nagie braly udziat w procesjach religijnych, a w czasie okreslonych swiat
taniczyly i $piewaly w obecnosci przypatrujacych sie mlodziedcéw” (Plutarch 2004: 223).
Obaj bohaterowie mieszczaniscy okazuja si¢ wiec nie tylko zna¢, ale takze humorystycznie
czy wrecz rubasznie przeksztalca¢ wywodzone z przesztoéci obyczaje. Odnosza tez wyryw-
ki ze zwyczajow przypisywanych Likurgowi do swojej osobistej sytuacji — w pierwszym
przypadku dtuznika, w drugim ojca niepelnoletniej dziewczyny. Stad cho¢ rzeczywiscie
w wymiarze dziejowym, genezyjskim ,lud w ogdle nie pojmuje, ku czemu, ku jakiej rzeczy-
wistosci cheial go podnies¢ Agis” (Saganiak 2021: 241), to jednak tworzy jej wyobrazenie
z waznych dla swojej tozsamosci fragmentéw mitu o przeszloéci Sparty.

Nieprecyzyjnie i fragmentarycznie ukazywane dziedzictwo Likurga pozostaje dla
Agisa pojeciem absolutnie kluczowym. To ono sklania go do podjecia dziatan reforma-
torskich, ktére inspiruje metafora odnowienia, przebudzenia ,przedwiekow[ych] ludzi”
(Stowacki 2015: 126). Bezsprzecznie najwazniejszym tropem organizujacym wyobrazenia
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o Likurgu w Agezylauszu okazuje si¢ bowiem kreacja postaci mlodego krola Sparty, kté-
ry zgodnie ze sowami jednego z mieszczan, zostal ,przesadzony / Z Likurgowego wieku
wziemie tej epoki” (Stowacki 2015: 124). W éwietle pierwszych aktéw dramatu Agis moze
nawet zosta¢ odczytany (zgodnie z logika myslenia genezyjskiego) jako nowy Likurg, wcie-
lenie ducha dawnego prawodawcy. Konieczne jest bowiem uwzglednienie tego, ze wyda-
rzeniami w dramacie rzadza sity wywodzone z idei postepu, ktora Stowacki przedstawial
w swoich pismach od przefomu 1842 roku - dzieje Agisa okazuja si¢ dla poety historycz-
nym przykladem, emanacjq uniwersalnych prawd dziejowych, wielokrotnie ujawniajacych
sie w toku historii. W tym wlaénie sensie Agis okazuje sie wigc powracajacym Likurgiem,
a jednocze$nie zapowiedzig Chrystusa — nowego reformatora. Na laczno$¢ tych dwoéch
ostatnich postaci zwracat uwage juz Juliusz Kleiner (Kleiner 1999: 219). Z kolei Magdalena
Saganiak slusznie wskazala, ze posta¢ Agisa w dramacie Stowackiego okazuje si¢ marzeniem
o Chrystusie, a najsilniejszym Iaczacym ich rysem pozostaje ubdstwo (Saganiak 2021:
240, 241), ktére — dodajmy — mozna jednak potraktowaé réwniez jako wywiedzione z war-
to$ci Likurga*:

AGIS
Gdys$, matko mojej matki, wspomniata ubogi
Los Likurga, a moze straszniejsze tachmany, —
Stanalem w glebi serca mego zadumany,
Nie widzac, jak obroni¢ sie naglej zatoci,
Bom przyprowadzit tutaj ducha bez litosci,
Ktérem, jak krél, oddam jutro ludzi mnéstwo.
Stoi na progu — imie jego jest — ubdstwo.
(Stowacki 1959: 168)

Szczegblne predyspozycje do nasladowania Likurga wyrazaly sie w gléwnym celu Agi-
sa, czyli formule ,poprawi¢ spartariska nature” (Stowacki 2015: 125) — jak wynika z dra-
matu pelng ludzkich przywar: zdradliwg, popedliwg czy méciwa. Mieszczanie doszukiwali
sie podstaw duchowej formacji kréla w surowym wychowaniu opierajacym sie na fizycznej
dyscyplinie: ,zda sie, w szkole byt... laurami bity — Laurowa, méwie, rézga uczony rozu-
mu” (Stowacki 201S: 124)3. Zrédlem, z ktérego mogta pochodzi¢ wiedza bohatera na te-
mat dawnej Sparty, mogt tez by¢ filozof Sferus Borystericzyk, historyczny autor traktatu
o Likurgu i Solonie. Wreszcie niektére wydarzenia z biografii Agisa wydaja sie do pewnego
stopnia powtorzeniem losu Likurga — obaj po ogloszeniu reform opuscili swoje panistwo.
O ile jednak ten drugi powrdcil do Sparty triumfalnie i szybko uzyskat boska legitymizacje
wladzy, o tyle Agis przybyl w niestawie, by ratowa¢ szczatki swojego projektu, ktére rozpa-
dly sie przez dzialania Agezylausza.

Dawnego prawodawce i jego mlodego nasladowce dziela zaréwno czas, wiek i do-
$wiadczenie, jak wreszcie pozycja (Likurg nie przeprowadzat reform jako krél Sparty). Sam
Agis nie zawsze zachowuje si¢ jak idealny Spartaniczyk, gdyz — jak méwi Agezylausz — ,na

4 Warto tu zaznaczy¢, ze w potowie XIX wieku we Francji, wraz ze wzrostem znaczenia idei socjalistycznych,
dziedzictwo Likurga uzyskato nowa recepcje, m. in. w wystapieniach cenionego przez Stowackiego Pierre’a Lero-
ux, ktory krytykowat Sparte jako paristwo zbudowane na niewolnictwie (Christensen 2012: 184).

> Dwukrotne przywotanie w tym kontekscie lauru, rosliny symbolicznej, faczonej ze zwyciestwem i stawa,
mozna odczytac poprzez jej mitologiczny zwigzek z utozsamianym z Likurgiem Apollem.



Lakonczyka gada za wiele” (Stowacki 2015: 127) lub zbyt dlugo $pi®. Sny maja jednak dla
bohatera pdznej tworczoéci Stowackiego znaczenie szczegdlne, co zaznacza si¢ w wypo-
wiedzi Amfaresa, ktory zauwaza, ze sa dla bohatera plaszczyzna kontaktu z rzeczywistoscia
metafizyczng:

[AMFARES]

Gdzie Agis?

ARCEZYLAUSZ

Jeszcze dotad sie wylega

Jak na krolewskiej poscieli —

DEMOCHARES

Jegomosc! ...

AMFARES

Sny daja rzeczy tajemnych wiadomos¢.

Gdyby on... teraz przez jakiego szpiega

Mysli czlowieczych o tym sie dowiedzial,

Ze my go w drodze porwaé mamy...
(Stowacki 2015: 179)

Wazniejsze niz dzielace Likurga i Agisa réznice okazaly sie jednak podobienstwa. Mlo-
dy krdl podzielal nie tylko dawne pomysly na organizacje panstwa, ale takze upodobanie do
ascezy, czego dowodzi prostota jego stroju, ktéra zadziwia Aratusa:

ARATUS
Piekna ma postac — ten chlop - jasny, mlody,
Okryty skérg zwierza, z piersia gola,
Ktéry helm sobie miesieczny na czolo
Wiozyt...
(Stowacki 2015: 149)

Eaczyta ich takze gotowos$¢ do konfrontacji ze wspélnota — $wiadomo$¢, ze propo-
nowane rozwigzania zostana odebrane jako kontrowersyjne, gdyz stanowia wyzwanie dla
przyzwyczajonych do konkretnych wygdd obywateli Sparty. Znamienne okazuje si¢ w tym
kontekécie przedstawienie w dramacie postaci Leonidasa, ktory panuje réwnoczeénie
z Agisem jako drugi krol. Zostal jednak ukazany jako jego przeciwienistwo: wychowany
poza granicami kraju, tolerujacy umilowanie do zbytkéw, stad tez nie mogacy zrozumiec
i hamujacy misje Agisa. Nieprzypadkowo to wlasnie w ustach Leonidasa Likurg zostaje
przedstawiony jako sita budzaca lek, ,grozne nazwisko”, podczas gdy w ustach Agisa pozo-
staje zawsze i jednoznacznie ,geniuszem” (Stowacki 2015: 137), niedo$cignionym wzorem
i figurg doswiadczenia.

Zarzuty kierowane przez Agisa wobec wspolczesno$ci okazuja sie wymierzone w same
podstawy zmilitaryzowanego spartanskiego spoleczenistwa: skupiaja sie na wladzy sadow-
niczej oraz formacji wojskowej, gdyz to ,w trybunalach i w szykach zamieszkaly falsze

5 Wedtug Likurga przedtuzajacy sie wypoczynek byt niegodny Spartariczyka, gdyz niepotrzebnie folgowat
zadzom ciata (Plutarch 2004: 216).
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i tchorzliwo$¢” (Stowacki 2015: 126). Sposréd wszystkich instytucji ustrojowych najdo-
ktadniej ukazany zostal eforat. W dramacie wspomina si¢ o jego mocy ustawodawczej,
zwigzanej z ustalaniem obowiazkéw fiskalnych, w tym — z inicjatywy Agezylausza — trzy-
nastego miesigca podatkowego. Wiadomo tez, ze w rekach eforatu znalazla sie wladza sa-
downicza: wydat wyrok nakazujacy wygnanie Leonidasa czy émier¢ Agisa. Mimo tego sam
bohater okresla go — zreszta nieslusznie — jako rozwiazanie ,pradawne” (Kalinowska 2015:
224-225), a w zarzuconym fragmencie dramatu nazywa eforéw ,sprawiedliwoscia” (Sto-
wacki 2015: 192). Nie deklaruje wigc checi odrzucenia samych struktur ustrojowych
Sparty, tak jak nie proponuje odejscia od koncepcji podwdjnej monarchii, nie wspomina
slowem o senacie czy geruzji. Odmieni¢ mialy si¢ wiec nie instytucje, lecz obsadzajacy je
ludzie, ktérych Agis namawial do wyrazenia zgody na zaprowadzenie autentycznej réw-
nosci. Osiagnieciu tak okreslonego celu w wymiarze publicznym mialy postuzy¢ podzial
ziemi mig¢dzy obywateli — najprawdopodobniej droga losowania — oraz kasata wszystkich
taczacych ich wierzytelnosci. Rewolucyjna zmiana mialaby dokona¢ sie, stowami bohatera
mieszczanskiego, poprzez ,wolno$¢ i réwnos¢... i podzial ziemi i uwolnienie od dlugéw...
raz na zawsze” (Stowacki 2015: 138). Cho¢ cel reform pozostaje moralny, ich charakter
okazuje sie wiec przede wszystkim ekonomiczny.

Szczegolnie ciekawym kontekstem funkcjonowania w my$leniu Agisa postaci Likurga
okazuje sie jego stosunek do postaci kobiecych. Zgodnie z przekazem Plutarcha jedyny-
mi meskimi krewnymi kréla pozostajg jego trzyletni syn i zdradliwy legalista Agezylausz.
Ma natomiast az trzy bliskie sobie kobiety: matke, babke i Zone. Stowacki wyzyskal ten swo-
isty nadmiar kobiecej reprezentacji i polaczyl z opowieécia o Agisie elementy mitu nieztom-
nej kobiety Spartanki (Kruszyriska 2020: 101-129) wyposazonej w Agezylauszu w istotne
elementy wladzy krélewskiej oraz podmiotowo$¢ polityczna (Palicka 2012: 69-70). Cho-
ciaz Agis formalnie rzadzi, musi stale liczy¢ sie ze zdaniem kobiet, w szczegdlnosci babki
Archidamii. Matriarchalna dominacja tej ostatniej wyraza si¢ w dramacie przede wszystkim
w sferze finansowej i idacej za nig wladzy. Sam mtody krél wskazuje:

W reku kobiet sg, jak wiesz — najwigksze pienigdze
I potrzeba to wyznad, ze w kobiecych ciatach
Sa najmocniejsze dusze...
(Stowacki 2015: 126)

Wiedza o faktycznej podleglosci i koniecznosci ubiegania si¢ krdla o pieniadze jest
w $wiecie bohateré6w dramatu powszechna. Mieszczanie méwia o nim pogardliwie, pod-
kreslajac jego niedojrzalos¢:

[...] dziecko na pasku

U matki i babuni - cho¢ krél, nic nie moze;
Pieniedzy chce... to musi uda¢ sie do matki,
A matka znéw do matki za synem sie wstawia;
Az dopiero starucha Archidamia... w czepcu
I wrantuchu... nalaje, naburczy i sama
Ze skrzyni grosz albo dwa... a wszystko spleéniale
[Gros]ze...

(Stowacki 2015: 124)



Reformy Agisa okazuja sie by¢ wymierzone takze w kobieca niezaleznos¢, mozna
uzna¢ je za probe osiagnigcia dojrzalosci w oczach spolecznosci Sparty. Tuz po wygnaniu
Leonidasa, w snutych przez mlodego kréla marzeniach jego trzy towarzyszki maja wlasny-
mi dzialaniami zaswiadczy¢ o powrocie dawnego obyczaju:

AGIS

Chod? ze mna, Agiatis napedze jak dziewke,

Aby nam pierwsza czarng zwarzyla polewke,

Ujrzysz i Archidamia przy saganie starg,

Od ognia purpurows, dymu klebem szara

Jakby z kraju Plutona — gdzie porzadek czyni

Likurgowy — przysltana do nas ochmistrzyni...

Potem ci wina malg czareczke podadza,

Jesli pi¢ zechcesz ... Zielem $wietym dom wykadza

I zasiada do wrzecion... wszystkie trzy krolowe,

Nam zostawiwszy wielka o kraju rozmowe
(Stowacki 2015: 145)

Podczas krotkiej chwili triumfu, poprzedzajacej wyjécie wojsk Agisa do Achai, mto-
dy krél marzyl o $wiecie patriarchalnie podzielonym, w ktérym mezczyzni spelniajq sie
w sferze politycznej, za§ kobietom przypadaja zajecia domowe, takie jak tkactwo i przy-
gotowywanie positkéw, do ktérych zostang ,napedzone”. Powrét do czaséw Likurgowych
w dramacie ma wiec ograniczy¢ silng podmiotowos¢ kobieca — w jego wyniku ma dojs¢
do zachwiania sie pozycji bohaterek z rodziny Agisa. Co ciekawe jednak, dzieje sie to po-
nownie pod przewodnictwem Likurga, ktérego obecno$¢ okazuje si¢ tu demonstracyjnie
przeksztatcona: zepchnieta do Plutonowego $wiata podziemnego, budzaca groze i niemal
demoniczna. Jego wyslanniczka staje sie Archidamia, chtoniczna ochmistrzyni pojawiajaca
si¢ w widzeniu Agisa w sztafazu typowym raczej dla szekspirowskiej wiedZmy niz sarmac-
kiej matrony.

Odwotania do postaci Likurga, najliczniejsze w pierwszym akcie dramatu, w kolejnych
partiach tekstu stajq si¢ coraz rzadsze, wraz ze stopniowym rozplywaniem si¢ idei Agisa pod
naporem biegu wydarzen. W trzecim akcie, obrazujacym kleske i egzekucje bohatera, imie
Likurga zostaje przywolane tylko jeden raz, w momencie poprzedzajacym meke bohatera
na krzyzu. Wowczas jednak w wypowiedzi mlodego kréla zaznacza si¢ juz wyrazny dystans
do figury autorytetu i rezygnacja:

[AGIS]

Co place glowa ... wszystko wyszlo z mojej glowy —

A co$ tez Likurg prawnik mi podszepnat stary

Ale go nie péjdziecie szuka¢ migdzy mary,

A on tez tu nie przyjdzie — przed sad z dobrej woli
(Stowacki 2015: 187)

Agis objawia tu swoja samotnos¢, prezentuje sie jako oddzielony od dotychczasowe-
go inspiratora, z ktérym nie odczuwa juz duchowej jednosci. Zaznacza sie tu jego wiasne
doswiadczanie losu; dawny spartanski prawodawca nie moze by¢ pociagniety do odpo-
wiedzialno$ci za decyzje swojego duchowego nastepcy. W koricowych partiach dramatu
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mozliwos$¢ postrzegania Agisa jako drugiego Likurga zostaje wiec podwazona, czego jednak
nie mozna potraktowa¢ jednoznacznie. To, ze w chwili zgonu mtody krél Sparty doswiad-
cza zwatpienia, mozna tez odczytac jako aluzje do stéw Chrystusa na krzyzu. Tak widziane
reformy Agisa konicza si¢ z jego $émiercia w planie historii, jednak trwaja w perspektywie
ewolucji duchowej.

3.
W kierunku pierwszej Rzeczpospolite]

Zainteresowanie bohateréw Agezylausza odlegla od nich o cale stulecia Likurgowa Sparta
moze budzi¢ skojarzenia ze stosunkiem Stowackiego do dziedzictwa ustrojowego Rzecz-
pospolitej szlacheckiej, ocenianego przez niego jako ustrojowy ideal, ktéry z czasem ulegt
degeneracji. W latach trzydziestych i czterdziestych wciaz pojawiat sie jednak jako propo-
zycja w emigracyjnych dyskusjach na temat formy przyszlego panistwa. Warto tu przypo-
mnie¢ inicjatywy majace na celu odnowienie rozwiazan ustrojowych z czaséw szlacheckich,
np. obyczaju konfederowania, ktére prébowal wskrzesi¢ Joachim Lelewel (Rac 1934: 167).
Tego rodzaju filiacje i reminiscencje pozwalaja na postawienie wobec aluzyjnie przywo-
tywanej w Agezylauszu Sparty Likurga tego samego pytania, ktére Stowacki wielokrotnie
stawial wobec sarmackiej Rzeczpospolitej: o mozliwo$¢ powrotu do niegdys stosowanych
form zycia politycznego.

Aluzyjne nawigzywanie przez Stowackiego do epoki pierwszej Rzeczpospolitej w Age-
zylauszu dostrzegano w kreacji Archidamii czy tez uruchamiajacych wprost kontekst pol-
ski wypowiedziach Chéru (Kleiner 1999: 215, 220-221). Niekiedy, cho¢ mniej przeko-
nujaco, dostrzegano podobieristwa do tradycji konfederacji targowickiej (Saganiak 2000:
210). Otwarte pozostaje jednak pytanie o to, czy 6w genezyjski wymiar dramatu przenosi
sie takze w sfere ustrojowa. Czy wiec miedzy sportretowang w dramacie Sparta a aluzyj-
nie przywolana Rzeczpospolita wymieniane sa sensy zwigzane z organizacja paristwa oraz
czy wyrazana przez Agisa potrzeba powrotu do paristwa Likurga moze zosta¢ odczytana
jako postulat powrotu do przyrodzonej narodowi polskiemu przedrozbiorowej formy
ustrojowej?

O ksztalcie ustrojowym pierwszej Rzeczpospolitej Stowacki pisal m.in. w tzw. lidcie
do George Sand, gdzie wskazywat trzy filary, na ktérych wyrosta jej wielko$¢: liberum veto,
wolng elekcje i konfederacje. Okreslal je stowami: ,Oto trzy gléwne prawa, pod ktérymi
zyli$my, dopoki godni byli$émy takiej formy rzadu, jaka moze by¢ urzeczywistniona jedynie
przez anioléw” (Stowacki 1959: XIV, 380). W tej romantycznej interpretacji ustrdj Polski
szlacheckiej pozostawal niemozliwym do zrealizowania ideatem, a jednocze$nie pozwalal
na absolutng wolno$¢ jednostki i wzmacnial wspolnotowosé. Okazal si¢ jednak — zdaniem
Stowackiego — niemozliwy do utrzymania, stad skarlat i upad}, co przypomina gorzka dia-
gnoze, jaka stawia Agis wspolczesnemu sobie spartaniskiemu spoleczenstwu.

Pewne podobienistwa mozna dostrzec takze w sposobie postrzegania samego naro-
du - w odniesieniu do Rzeczpospolitej narodu szlacheckiego, a w Agezylauszu do obywateli
Sparty. Stowacki, piszac o starozytnej Grecji, nie po§wieca ani stowa niewolnikom-helotom.
Pragnienie Agisa, ktéry marzy o polepszeniu doli ludu, nalezy rozumie¢ jako polepszenie



doli obywateli Sparty, mieszczan-mieszkaicow, ktorych dziela przede wszystkim réznice
majatkowe. O ograniczeniu my$lenia o Spartanach wylacznie do grupy obywateli $wiadczy
wypowiedZ Archidamii z aktu pierwszego, gdy przerazona propozycja reform wzywa Agisa
do odstapienia od planu zmian:

O ty, dziki kocie,

Ktory sie rzucasz na wlasng ojczyzne
Spokojna — $wieta... czy wiesz co ty czynisz...
Takim jg jadem namaszczasz i $linisz,

Jesli wolnosci... ukochad nie zdota

Jako twardego... groznego aniola,

Ze moze... wieki przejda... a czerwona

Ta wolno$¢, ta kos¢ przez ciebie rzucona
Bedzie po rynkach sie naszych tarzata,

A [na] niej resztki krélewskiego ciata

Drgajace [ ... ]
(Stowacki 2015: 132-133)

Op6r Archidamii przeciwko wymierzonym w uprzywilejowana cze$¢ spoleczeristwa
Sparty reformom Agisa mozna w tym kontekscie odczytad jako proroctwo dotyczace re-
wolucyjnych wydarzen przelomu wieku XVIII i XIX, ale réwniez jako wyraz oporu du-
cha p6inej Rzeczpospolitej zaleniwionego w swojej ustrojowej formie przeciwko prébom
jej zmiany i udoskonalenia. Wkraczajac na droge meki, Agis przypomina Chrystusa, jak
Chrystus ginie na krzyzu, odrzucony przez wspolczesnych. Otwarte pozostaje natomiast
pytanie o perspektywe zmartwychwstania jego wywiedzionej z czaséw Likurga idei, ktéra
zgodnie z mysélg genezyjska moglaby powréci¢ jako ustréj szlacheckiej Polski, ponownie
idealny, ale tez ponownie skazany na wynaturzenie i kleske.

Cho¢ kwestia moralnego znaczenia ofiary Agisa w dramacie pozostaje sprawa otwarta
(Kalinowska 2015: 20-21), w planie politycznym jego projekt okazuje sie kleska. Upadek
i wydanie na $émier¢ krola Sparty sa rezultatem serii zdrad — chciwego Agezylausza podbu-
rzajacego lud przeciwko eforom, Aratusa zrywajacego militarny sojusz i trzech rzekomych
przyjaciol podnoszacych na niego reke. Stad stusznie okre§lano dramat ,bardzo przeni-
kliwym studium wynaturzania si¢ rewolucji odsuniecia od wladzy i zaglady szlachetnych
reformatoréw” (Saganiak 2021: 49). Cho¢ sam mlody krél widzial cel i ponadhistoryczny
sens swoich reform, dostrzegal tez, ze dla spoleczeristwa nie nadszedl jeszcze czas odno-
wy, a ,ludzie — jednej nawet chwili / Niezdolni... sami dotrwa¢ tu wolnemi” (Stowacki
2015: 167). Moze tez jednak dowodzi¢, ze Agis bladzi, prébujac wylacznie wskrzesi¢ dawny
ustrdj, nie za$ potraktowa¢ go jako punkt wyjscia do przeprowadzenia wlasnej rewolucji.
Widziany z takiej perspektywy los bohatera Stowackiego méglby wiec zosta¢ odczytany
takze jako zawoalowana krytyka wymierzona w apologetéw szlachetczyzny.

Przeprowadzenie prostej paraleli Sparta — Rzeczpospolita w Agezylauszu, cho¢ po-
wszechne w literaturze na temat tego dramatu, wymaga duzej ostroznosci i zachowania
proporcji. Dla Stowackiego podstawowa, przenikajaca przez wszystkie instytucje ustrojowe
pierwszej Rzeczpospolitej wartoscig byla wolnos¢ osobista — wyrazajaca si¢ w szczegdlnosci
w wetowaniu czy konfederowaniu. W realiach Sparty Likurg (a za nim Agis) deklaruja wy-
zwolenie, ale rozumiejq je jako podporzadkowanie obywateli porzadkowi paristwowemu.
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Tak rozumiane panstwo daje obywatelom wladze, gdyz to sposréd nich wybierani sa jej re-
prezentanci — jednak mogga oni dziata¢ jedynie w narzuconych ramach, ktérych przekroczy¢
nie mozna. Nie mozna tez podnie$¢ reki na same jej instytucje. Widzial to Rousseau, ktéry
w Rozwazaniach o rzqdzie Polskim i jego zamierzonej reformie stwierdzat:

Likurg podjal sie nada¢ ustréj ludowi juz upodlonemu niewola i wystepkami stanowigcymi
jej skutki. Nalozyt mu zelazne jarzmo, ktéremu podobnego nie nosil zaden inny lud; lecz
przywiazal go do niego, utozsamit go, by tak rzec, z tym jarzmem, stale go nim zajmujac
(Rousseau 2023: 46).

W tym sensie fantazja o panstwie Likurga okazuje si¢ do pewnego stopnia antyteza
tej, ktora towarzyszy Stowackiemu, gdy pisze o szlacheckiej Rzeczpospolitej sprzed reform
Sejmu Wielkiego — ta pierwsza okazuje sie oparta na pelnym podporzadkowaniu, ta druga
na absolutnie pojmowanej wolnosci, widzianej takze jako mozliwo$¢ wypowiedzenia po-
stuszeristwa wladzy.

Okres pisania Agezylausza poprzedza powstanie pism politycznych Stowackiego,
w tym listéw otwartych do ksigcia Adama Czartoryskiego z 1846 roku. W pierwszej re-
dakgji listu drugiego przychylny ton wobec bohateréw dawnej Sparty znika bezpowrotnie,
a Agis i Likurg zostaja okresleni jako bohaterowie nierozumiejacy zasad duchowego po-
stepu. Uwagi na ten temat nie zostaty tam jednak wypowiedziane przez wprowadzona do
tekstu dodatkowy figure abstrakcyjnego moéwcy, obdarzonego moca dostrzegania calosci
procesu historycznego:

Ty, Agisie, nie myfl, iz respublika zalezy na publicznych garkuchniach - a cztowiek ma by¢ jeno
niemoca ubdstwa do cnoty przywiedzion, a na sile ciala ma gruntowa¢ potege narodu, ale zro-
zum, iz te sily maja ulega¢ piorunowemu Jowiszowi, ktéry [ich] sam nie naduzyje, bo ksiedze
loséw i Bogéw ulega (Stowacki 1959: XII, 293).

Odrzucone i skrytykowane zostaja wiec zwyczaj syssytii, plan zaprowadzenia po-
wszechnego ubdstwa czy wreszcie szczatkowo obecny w Agezylauszu kult tezyzny fizyczne;.
W sensie szerszym gani si¢ myslenie o poprawie narodu poprzez obwarowanie obywateli
sztucznie narzuconym systemem nakazow i zakazéw. Tak widziany Agis staje sie antybo-
haterem, a prawa Likurga zostaja za$ wprost okreslone jako ,krwawe, cielesne” (Stowacki
1959: X, 292), a wigc — podobnie - niedostrzegajace rzeczywistego sensu rozwoju ducho-
wego panstwa. W kilku zdawkowych stowach dokonuje sie tym samym podsumowanie
i gorzkie rozliczenie z idealista Agisem i jego patronem, ktérzy okazuja sie ostatecznie po-
staciami ograniczonymi forma swoich czaséw.

* ok 3k

Obraz Sparty w dramacie Stowackiego funkcjonuje bez wyraznych odwolan do kluczo-
wego dla europejskiej historiografii zbioru cech, rekapitulowanych np. przez Michata Ku-
ziaka: mitu Leonidasa, cnoty tyrteizmu, narzuconej powszechnie panstwowej pedagogiki



(Kuziak 2014: 173). Maria Kalinowska stwierdzala, ze ,[w]szystkie obrazy Grecji w mi-
stycznej tworczosci Stowackiego s przekroczeniem tego [wyrazonego w twérczosci przed-
mistycznej — KW.] zamkniecia i wyjéciem — czy wyprowadzeniem Grecdji z zastyglego i za-
marlego czasu” (Kalinowska 2015: 25). Ten sad nie w pelni opisuje jednak obraz Sparty
Likurga widzianej w perspektywie Agezylausza, ktéra pozostaje dla Agisa niedo$cignionym,
acz zamknietym i nieosiggalnym wzorem.

Czasy Likurgowe byly w Agezylauszu przywolywane jako grupa réznorodnych, aluzyj-
nie przywolywanych i nieustrukturyzowanych norm, wspélnych dla wyobrazonej wspélno-
ty. Ow bezksztaltny system, utrzymujacy sie sita zbiorowej pamieci jest czym innym niz jed-
noznaczna, twardo stojaca na przestankach politycznych reforma ustrojowa Agisa. Jednak
probujac przywroci¢ utracong $wietnos$¢ swojej ojczyzny, mlody krél zderza sie nie tylko
z oporem rozleniwionych, przyzwyczajonych do wygdd obywateli Sparty, ale takze z pro-
teuszowo$cia wyobrazen na temat praw Likurgowych, ktére dla poszczegdlnych bohateréw
symbolizujg roézne sprawy, taczace sie z ich wlasnymi potrzebami. W wypowiedziach na ich
temat mozna bez trudu doszukac sie tonu idyllicznej aprobaty, jednak w perspektywie ca-
lego dramatu zwycieza jednak ton tragiczny: proba zaimplementowania dawnego modelu
ustrojowego, ktéra konczy sie catkowita kleska.

Nalezy jednak zauwazy¢, ze w swoich propozycjach siegania do przedrozbiorowych
instytucji ustrojowych poeta postuluje nie tyle ich przywrécenie wprost, co przeksztalcenie
zgodne z zasadami duchowego postepu. Dopiero taki mechanizm mial pozwoli¢ na ponow-
ne wykorzystanie np. duchowego liberum veto czy wolnej elekcji. Z perspektywy politycznej
w dzialaniach Agisa spojrzenie wstecz okazuje si¢ wazniejsze niz to rzucane w przyszlos¢,
a wspomnianego przeksztalcenia wydaje si¢ brakowad. Ich obrona jest mozliwa jedynie
w planie genezyjskim — gdy rozumie si¢ ja jako zapowiedz odrodzenia przyniesionego przez
ofiare Chrystusa, ktéra przekracza wymiar ziemskich projektéw ustrojowych. Krél Sparty
mogt wiec swiadomie modelowa¢ swoje dzialania na wzér Likurga, jednak z czasem - i juz
nie w pelni $wiadomie — przekroczyt ten wzorzec, nabierajac cech chrystusowych. Lacz-
no$¢ miedzy Likurgiem, Agisem i Chrystusem mozna jednak obroni¢ jedynie odnoszac sie
do samego tekstu Agezylausza. W perspektywie listow do Czartoryskiego taka perspektywa
zostata zarzucona, a Agis i Likurg stali sie krytykowanymi obroricami formy.
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Felicjan Falenski’s Ancient Dramas

in the Context of Cyprian Norwid's Inspiration
Selected Representations

(Iunius Brutus, Sophonisbe, Ataulf)

Abstract: Felicjan Faleniski’s ancient dramaturgy requires approaches that could support or at least
inspire researchers in the difficult work of classifying this part of his work against the background of
the general line of evolution of the so-called ancient drama of the 19th and 20th centuries. It seems
that Cyprian Norwid could come to the aid of further detailed research here, but it should be
emphasized that the purpose of this study is not to indicate the real influence on Faleniski or perhaps:
the inspiration of Norwid’s ancient dramas, such as Cleopatra and Caesar or Tyrtheus. The aim is
rather to show the parallelism, as well as the analogy of certain explorations — which is also related to
the attempts of both poets to oppose Parnassianism — which ultimately results in a very interesting
pair of the individual evolutionary schemes for this particular type of genre represented by Polish
ancient drama of the second half of the 19th century: Falenski - Norwid.

Keywords: Felicjan Falenski, Cyprian Norwid, 19th-century Polish ancient drama, the evolution
of genre characteristics

M oze nic bardziej anizeli trylogia dramatyczna Gréd z Siedmiu Wzgorz w legendzie wie-
kéw nie dowodzi, jak daleko w swym wlasnym rozumieniu istoty i zadarl dramaturgii an-
tycznej odbiega Felicjan Falenski od parnasistowskiego wzorca tematu antycznego. Warto
przyjrze¢ si¢ po raz kolejny wchodzacym w sklad trylogii Juniuszowi Brutusowi, Sofonisbe
oraz Ataulfowi, azeby przynajmniej wstepnie ustali¢ spektrum rozwiazan autorskich Falen-
skiego, $wiadczacych o autonomicznosci jego dramatopisarskiego warsztatu. Przypomnij-
my moze z kronikarskiego obowigzku — Juniusz Brutus oraz Sofonisbe powstaly na poczat-
ku lat siedemdziesiatych — dokladnie w tym samym, wlasciwie, czasie, w ktérym Cyprian
Norwid pracowal nad Kleopatrq i Cezarem (to znaczaca ,réwnoczesno$¢”). Ostatni z calego
cyklu Ataulf powstaje w 1885 roku, wigc dokladnie na rok przed wydaniem trylogii w cato-
éci pod wspomnianym tytutem Gréd z Siedmiu Wzgérz w legendzie wiekéw (1886)".

Antyk francuskich parnasistéw, jak wskazuja na to chocby przyklady poematu Hellas
Louisa Ménarda z 1863 roku, znanych toméw Leconte’a de Lisle’a Poémes antiques (1852)
oraz Poémes barbares (1862), jest antykiem helleriskim. Jasnoé¢, doskonalo$¢, proporcja,
a nade wszystko — stale potwierdzany wlasnymi kulturowymi oraz umystowymi osiagnie-
ciami optymizm cywilizacyjny — to wyznaczniki dominujacego, takze triumfujacego w ca-
lej epoce, hellenizmu Ménardowskiego: ,l'esthétique parnasienne repose sur I'hellénisme

' Nalezy pamieta¢, ze zong Felicjana Falenskiego byta wieloletnia przyjaciotka i korespondentka Norwida
z lat piecdziesiatych, Maria Trebicka, ,adresatka” kolejnych juz w jego zyciu, nieudanych zareczyn (Grzedziel-
ska 1975: 67-80), co réwniez czyni wiez inspiracyjng Falenski - Norwid mozliwg oraz wciaz jeszcze niedosza-
cowana.



de Ménard” (Barrés 1905: 241)?, orzekal Maurice Barrés, czyli ,estetyka parnasistowska
opiera si¢ na hellenizmie Ménarda”. Faleniski podaza w swojej trylogii dramatycznej catko-
wicie odmiennym tropem, obierajac za temat wlasnych rozwazan antyk rzymski od czasu
przewrotu podczas rzadéw Tarkwiniusza (Juniusz Brutus) az po najazd Gotéw na walace
sie, réwniez od érodka — imperium (Ataulf). Trudno chyba o bardziej ostentacyjny gest dy-
stansu wobec parnasistowskiej idei estetyzacji starozytnosci, w tym takze: dystansu Falen-
skiego-dramaturga w odniesieniu do hellenizmu. Oto, w jaki sposéb Urszula Kowalczuk we
wlasnej monografii o Falefiskim streszcza fabule Sofonisbe, srodkowej czesci calej rzymskiej
trylogii:

Fragment historii Grodu z Siedmiu Wzgérz w Sofonisbe pokazany zostal z perspektywy Kartaginy
206 roku p.n.e. Oryginalnos¢ tej czesci trylogii polega przede wszystkim na zespoleniu loséw
Sofonisbe z dziejami Rzymu, ktéry jest znienawidzonym wrogiem jej kraju. Podobnie jak
w Juniuszu Brutusie odtworzyt autor przelomowy moment bytu paristwa, ,chwile nawalni-
cg klesk brzemienng”. Rzym wzgardzony i wrogi wciaz jest tu obecny przez negacje. Wydaje
si¢ jakby ,rewersem” Kartaginy, dlatego bohaterka powie: ,juz nie wiem sama: czy wiecej
Kartagine kocham, czy Rzym nienawidze”. Grdd z Siedmiu Wzgdrz w tym dramacie to nieobec-
ny a wszechobecny przeciwnik, niszczyciel-zwyciezca, u$wiecona prawami historii przemoc
silniejszego. Najdziwniejszy to chyba dziewietnastowieczny wizerunek Rzymu, ktérego nie wi-
da¢, a jednak odciska na narodach i ludziach pietno $mierci (Kowalczuk 2002a: 127).

W wymiarze fabuly Sofonisbe przypomina nieco Norwidowska Kleopatre i Cezara. Dos¢
to znamienna zbiezno$¢, do pewnego stopnia podobnie jest takze z Ataulfem, czy jak uj-
muje go Kowalczuk, ze studium , kulturowej degradacji Rzymu” (Kowalczuk 2002a: 129):
Norwid w Kleopatrze i Cezarze eksponuje analogiczny obraz kulturowej degradacji Egiptu.
Sofonisbe — pomimo wszystko — jest tu o wiele lepiej pasujacym dla Norwida komparan-
sem — figura upadajacej Kartaginy wspolbrzmi z bezsilnym Egiptem zdanym na catkowity
historyczna entropie pod niepokonanym cieniem imperium, w tym samym sensie réwniez,
co Kleopatra, i Sofonisbe reprezentuje rzeczywisto$¢ polityczng swojego pafistwa tzw. cza-
soéw ostatnich. Maria Grzedzielska przypomina wartosciowy sad Juliana Krzyzanowskie-
go sprzed lat o Sofonisbe jako Faleniskiego odpowiedzi na Salammbé Gustave’a Flauberta.
Badaczka sugeruje, azeby dalej tym tropem podazaé, juz w trybie komparatystycznym.
Wskazuje, ze ,dramat ten wart jest przestudiowania w kontekscie tematycznym (to znaczy
wszystkie tragedie pt. Sofonisbe) oraz genetycznym, tu za$ oczywiscie trzeba uwzglednié
Salammbo” (Grzedzielska 1971: LXXXI). Grzedzielska ma w tym wypadku na mysli takie
realizacji historii Sofonisbe, jak tragedia Giana Giorgia Trissina z lat 1514-1515 czy tez
pozniejsze The Wonder of Women or The Tragedie of Sophonisba Johna Marstona z 1606 roku.

Takze Kleopatre i Cezara da sie przeczyta¢ w kluczu Flaubertowskim. Obie kobiety
reaguja podobnie na wiesci o $mierciach swoich zausznikéw lub sprzymierzencéw: reakgji
Kleopatry na $mier¢ Pompejusza odpowiada tutaj analogiczna reakcja Salammb6 na $mier¢
Masasibala. Co do analogii dwu sytuacji zderzenia kultur, w ktérych partycypuja Kleopatra
Norwida oraz Sofonisbe Faleniskiego, zderzenia i rozkladu cywilizacyjnego obecnego tak
w Kleopatrze, jak i w Ataulfie, nalezy podkredli¢, ze nie wiadomo, aby kiedykolwiek Faleriski
obcowal z Norwidowskim rekopisem Kleopatry i Cezara. Po $mierci autora Quidama tekst

2 Ttumaczenie moje - K. S.
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znalazl sie w rekach Dybowskich, z ich rak z kolei przejal go dopiero, u progu wieku XX,
Miriam. Czy chociaz przed wlagciwym czasem pracy nad Ataulfem (w 1885 roku) Faleriski
mogt — za posrednictwem Dybowskich — z Kleopatrq i Cezarem si¢ zapoznawa, nie da sie
orzec ponad wszelka watpliwo$¢. Nie jest to jednak wysoce prawdopodobne...

Pisana przez ponad dekade trylogia Grdd z Siedmiu Wzgdrz w legendzie wiekow jest ma-
nifestacja gatunkowo-rodzajowej niejednolitoéci oraz niespdjnosci. Wpierw moze jednak
rozstrzygniecia najprostsze ... Kazdy z trzech dramatéw jest ,sprawg” z bardzo naturalnych
(odautorskich) powodéw. Jak pisze w 1922 Wiktor Przectawski, twérca studium biograficz-
nego pt. Felician Medard Faleriski. Zywot i dziela — poeta ,pod stowem »sprawa« rozumiat
nazwe dramat i tylko dramat” (Przeclawski 1922: 149)3. Okreslanie w tym wypadku po-
szczegOlnych partii rzymskiej trylogii ,sprawami” mozna wiec w tym wypadku potraktowacé
jako warsztatowa osobliwo$¢ Falenskiego — i p6js¢ dalej. O wiele wigkszy problem zwia-
zany zostaje tutaj z kwalifikacja stylistyczno-gatunkowa poszczegdlnych tekstow. ,Tak np.
Juniusz Brutus [ ... ] jest powiescia raczej sceniczng niz dramatem we wlasciwem tego stowa
znaczeniu, podczas gdy Sofonisbe [ ... ] jest [ ... ] wiele wartoci najwyzszych posiadajacym
poematem dramatycznym” (Przectawski 1922: 149) — jezeli dawaé wiare zacytowanym
przed momentem stowom Przeclawskiego, to wygladaloby na to, ze wlasciwie caly Gréd
z Siedmiu Wzgérz w legendzie wiekéw zrealizowany zostal przez Falenskiego w oparciu nie
tylko o wzorce synkretyczno-rodzajowe uprawiania dramatyki, ale wlasciwie o co$ jeszcze
mniej stabilnego. Nazwijmy to odgérnym zalozeniem chwiejnosci i niestabilno$ci gatunko-
wej. Podazajac w §lad za korespondencja twércy Meandr, Kowalczuk zauwaza:

Sam autor mial trudnosci z klasyfikowaniem swoich utworéw dramatycznych. O Juniuszu
Brutusie pisal na przyklad: , Pewnie jak zawsze pogadanka sceniczna (nawet mam watpliwosci,
czy sceniczna) lub prosciej jeszcze, dramat migsopustny” (Kowalczuk 2002a: 126)*.

Najblizej idei historycznej dramaturgii Przeclawski lokowal Ataulfa. Nie znaczylo to,
jakoby najwyzej ceni¢ mial wlasnie jego — wyréznione miejsce utworu najlepszego w calej
trylogii rezerwowal dla Sofonisbe. W cato$ciowej realizacji trylogii krytyka draznit przede
wszystkim widoczny brak diegetycznej ciaglosci poszczegdlnych ogniw, a réwnoczeénie —
nikly, dalece niewystarczajacy wysilek Faleniskiego skierowany na stylistyczno-warsztatows
konsolidacje calej dramatycznej wizji rzymskiego antyku. Do podobnej konsolidacji nie
dochodzilo, nad czym nalezato ubolewa¢, widzac chociazby, jak bardzo ,kontrparnasistow-
ski”, antyhellenski, antykonsolacyjny i (w pewnym sensie takze) antys$rédziemnomorski
potencjal zdawata si¢ mie¢ Faleniskiego wizja antyku. Przeclawski uskarzal sie:

Gréd Siedmiu Wzgorz chociaz dzielem jest niewatpliwie znamienitem, chociaz posiada w sobie
wiele perel najczystszej poezji, duzo polotu i natchnienia, a nawet zbyt wielkim brakiem zalet
literackich dramatu i waloréw scenicznych nie grzeszy, jest jednak przedewszystkiem niejed-
nolicie wykonanym pomystem, pozbawionym wewnetrznej i zewnetrznej harmonji, jakoby
w sobie samym zachwianym, tworzonym w zbyt czestych godzinach zimnego namystu, czasem
nawet bez artystycznej zadumy. Wszystkie trzy dramata pisane s3 proza, co nietylko za blad

3 Tre$c przypisu na dole strony.
4 Tres¢ przypisu 67.



artystyczny uwazac nalezy, ale wprost za szkode wyrzadzona przez Faleriskiego jego wlasnej
twérczosci i porywom (Przeclawski 1922: 148).

y2Kontrparnasistowskie” wydaja sie réwniez liczne rozproszone w trylogii aktualizacyj-
ne nawigzania. W Sofonisbe dla przyktadu Maria Grzedzielska dostrzega pewien uwspolcze-
$niajacy utwor dysonans, przyblizajacy tragedie do dramatu gieldowego, odnoszacy kon-
tekst wojny z Kartaging do wydarzen aktualnych — upadku Cesarstwa oraz oblezenia Paryza
przede wszystkim. Badaczka pisze:

W tragedii Sofonisbe moga nas niektdre rzeczy ubawi¢ zgola nietragicznym stylem, a miano-
wicie posiedzenie Rady Starszych w $wiatyni Molocha, ktére wyglada na sesje gieldziarzy,
takich sobie rotszyldow z warszawskich Nalewek. Ich brudne matactwa uniemozliwiaja wo-
dzom, Hannibalowi i Hazdrubalowi wojne z Rzymem. Obnaza to klasowy egoizm warstwy
decydujacej o losach kapitalistycznej republiki. Sofonisbe powstata w roku 1874 i na jej pod-
tekst, by¢ moze, skladajy sie wydarzenia wojny francusko-pruskiej (Grzedzielska 1971:
LXXXI-LXXXII).

To kolejna ustalajaca si¢ wiez Faleniskiego z Norwidem, Sofonisbe za$ z Kleopatrq
i Cezarem: otdz, rtéwniez Kleopatra i Cezar bywata odczytywana w odniesieniu do wydarzen
Komuny Paryskiej. Przypominata o tym w ostatnich latach Joanna Dobrowolska, ktéra re-
torycznie zapytywala, ,czy apokalipsa Egiptu i Rzymu miata by¢ takze apokalipsa Europy
w dniach »terroru« Komuny?”. Badaczka odpowiadala samej sobie stowami Norwidow-
skiego dramatu:

Rewolucyjny thum — podobnie jak Her — nie stworzy zadnej nowej jakosci, a efektem jego pra-
cy w dziejach bedzie jedynie ,trzaskanie si¢ bazylik” [ ...] Cywilizacja europejska w rekach
ynowych ludzi” zmierza w strone cywilizacyjnego kataklizmu (Dobrowolska 2019: 200, 202).

W syntetyzujacej lekturze Juniusza Brutusa, Sofonisbe oraz Ataulfa nalezy pamieta¢
réwniez o istotnym wyimku ze spisywanych przez Faleniskiego Wspomnier z mojego zycia,
gdzie pisarz sam objasnia istote oraz osobliwo$ci ,uprawianego” przez siebie tematu rzym-

skiego:

Polska nasza, a wlasciwie Warszawa, przedstawiala wtedy na malg skale Rzym poganski, ucztu-
jacy niegdys szalenie ponad cichg katakumb robots. Katakumbami tymi byta tu, ma si¢ rozu-
mie¢, niepréznujaca nigdy Cytadela, ale 2 ta, jak tam z katakumbami, nic nie mieli wspoélnego
ci, co zycia uzywali (Falenski 1964: 34).

To bardzo istotny sygnal interpretacyjny udostepniony przez Falenskiego swojemu
czytelnikowi, zwlaszcza jezeli myslec tu o czytelniku enigmatycznej, badz co badz, trylogii
Grod z Siedmiu Wzgorz w legendzie wiekow. Sygnal, o ktérym mowa, wyostrza i uzasadnia
antyparnasistowskie nastawienie dramaturga. Antyhellenizm jest tutaj Falenskiemu funk-
cjonalnie potrzebny, by skutecznie sportretowaé ,poganska” Warszawe, to antyk rzymski
temu obrazowi Warszawy dostarcza realnych podstaw ujecia i umozliwia tym samym stwo-
rzenie adekwatnej, satysfakcjonujacej poete, paraboli (oraz paraleli) cywilizacyjnej. Znow —
podkredlmy — gest Faleniskiego okazuje sie niezwykle podobny do gestu Norwidowskiego,
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ktory wlasny aterisko-spartaiiski dramat Tyrtej Lacedemotiski poprzedza wierszem Dedyka-
¢ja ze stynnymi zwrotami skierowanymi do personifikowanej Warszawy:

Syrena herbem twym zwodnicza,
Lecz ja zmierzylem oceany.

I dalej — w trybie dwuznacznej, strzelistej puenty:

Z bruku twego radbym mie¢ kamien,
Na ktorym krew i Iza nie $wiéca!
(Norwid 1971: 227-228)

Oskarzenie stolicy wréci u Norwida juz w tresci samego dramatu, tyle ze nie Tyrteja
Lacedemotiskiego, ale kolejnego w ramach dyptyku dramatycznego, na ktory Tyrtej Lacede-
moriski si¢ sktada — chodzi o Za kulisami — na prawach metateatralnosci spod znaku Tiecka
miejscem akcji utworu czyni Norwid bal po nieprzychylnie przyjetym spektaklu Omegitta
»Tyrtej”. Juliusz Wiktor Gomulicki thumaczy:

pomyst samego balu wywodzit si¢ z haniebnie rozbalowanej Warszawy powstariczej i popo-
wstaniowej, przy czym gtéwnym wzorem dla poety byly nie tyle bale z roku 1865, ale dwa
bale wczesniejsze, z poczatku roku 1864 [ prezydenta Kaliksta Witkowskiego oraz namiestnika,
Fiodora Berga, K. S.] (Gomulicki 1971: 410).

Zauwazmy moze tutaj juz wprost, ze dokladnie do tych samych celéw wykorzystuja
antyhellenizm zaréwno Faleriski, jak i Norwid, sa to cele, mozna by tak chyba powiedzie¢,
yaktualizacyjne”, a co do $cisloéci: chodzi w nich o potepienie warszawskiego ,hedonizmu
towarzyskiego”, salonowego w trudnej dobie insurekeji styczniowej... Pozostaje w tym
wszystkim pytanie o to jeszcze, czy Faleriski mogl mie¢ stycznos¢ z tekstem lub struktura,
przynajmniej z zamystem dyptyku dramatycznego Tyrtej — Za kulisami. By¢ moze zndéw za
posrednictwem Dybowskich, zanim Tyrtej Lacedemoriski zostat juz przekazany do kolekgji
Norwidowskich rekopiséw Zenona Przesmyckiego-Miriama, ten z kolei wydat go — po raz
pierwszy — w 1912 roku? Cho¢ prawdopodobienstwo takich kontaktéw Faleriskiego nie jest
wielkie, nalezy podkreslié, z cala moca, ze to dramaturgia antyczna Norwida — w porzadku
historycznoliterackim — stanowilaby pare dla dramaturgii antycznej Faleriskiego. Moze wy-
liczmy powody, dla ktérych te dwa zjawiska nalezaloby do siebie przyblizy¢. Po pierwsze —
zaréwno jeden i drugi w swojej koncepcji dramatu antycznego nawiazywali do parnasizmu
(polemicznie, dyskutujac, contra). Po drugie, obydwaj zmierzali w dojrzalym, sceptycznym,
krytycznym i dyskutujacym kierunku antyhellenistycznego ujmowania starozytnodci...
Po trzecie, tak Falenski, jak i Norwid pragneli pozostawia¢ swego czytelnika z czym$ wig-
cej — cywilizacyjnym, antykonsolacyjnym przestaniem: (anty)parnasizm, antyhellenizm
oraz antykonsolacjonizm wiec — to laczylo oba te projekty dramaturgiczne ze soba. Poza
tym jeszcze istnialy proby czytania Kleopatry i Cezara w duchu ksztaltujacego sie w czasie
powstawania dramatu teatru meiningeniskiego®, w tym samym duchu, to znaczy w duchu

> Zwracat na te mozliwos$¢ odczytywania Kleopatry i Cezara m.in. Kazimierz Braun (2007: 176). Przypomnij-
my: lata pisania Kleopatry i Cezara to 1870-1879 - za$ goscinny wystep Teatru z Meiningen w Berlinie, inauguru-
jacy triumfalny pochdéd trupy przez Europe to 1874.



projektu monumentalnej dramaturgii meiningericzykéw, mozna by przeczyta¢, jak mi sie
wydaje, Ataulfa, Sofonisbe i caly Gréd z Siedmiu Wzgérz. Bylby to by¢ moze jakis istotny
i od$wiezajacy ten zespdl utwordéw pomyst interpretacyjny...

Ostatnim waznym kluczem umozliwiajacym czytanie dramatéw antycznych Norwida
oraz Falenskiego ensemble jest niedostowny, ale odczuwalny, tzn. emanujacy z utworéw —
schopenhaueryzm $wiata dramatéw, widoczny — zdaniem Urszuli Kowalczuk — w sposo-
bie przedstawienia starozytnosci, miedzy innymi (jednak nie tylko), w Althei (,sadze, ze
Althea daje si¢ czytac jako odkrywanie zagadki ludzkiej egzystencji. Zwlaszcza sens wy-
powiedzi chéru i Empuzy bliski jest »tragizmowi ontologicznemu« Schopenhauera’, jak
stwierdza badaczka [Kowalczuk 2002c¢: 119]). Nie ulega watpliwosci, ze schopenhaueryzm
musial wplywa¢ na Norwida takze w czasie pisania przezen Kleopatry i Cezara w latach
1870-1879. Poswiadcza caly 6w wplyw niezachowany odczyt autora Quidama na temat
apatii z 1875 roku, o ktérym wiemy jednak catkiem niemato... Posréd korespondentéw
zachowaly sie nawet relacje o przywolywaniu Schopenhauera stuchajacej go publicznosci:
cytuje je Zofia Trojanowiczowa w waznym studium, Na marginesie odczytu Norwida z roku
1875 o apatii® (Trojanowiczowa 1985/1986: 231-234)... Do tréjki: (anty)parnasizm,
antyhellenizm, antykonsolacjonizm nalezaloby wiec dolaczy¢ jeszcze elementy czwarty
oraz piaty — mozliwe inspiracje meiningenskie, i inspiracje schopenhauerowskie. To wcale
niemalo...

*

»Stosowany przez Faleniskiego sposéb uruchamiania inspiracji antycznej zapowiada w pew-
nej mierze dzialania autoréw dwudziestowiecznych’, pisze Kowalczuk w kontekscie mno-
zonych w Kwiatach i kolcach poety zabiegéw deheroizacyjnych (Kowalczuk 2002b: 126).
Doprecyzujmy moze jeszcze, gdzie dokladnie odsyla nas to skojarzeniem, bo nie tylko
do kontrparnasistowskich, antyhellenskich aktualizacji antyku przeciez, lecz — réwniez —
do calej idei rewitalizacji tej dramaturgii w modernizmie — pod znakami przewodnimi Coc-
teau, Giradoux, O’Neilla:

[ ...] serii dramatéw opartych na watkach mitologicznych, ktére pojawily sie w Europie po za-
koriczeniu pierwszej wojny §wiatowej. Traktowaly one antyk w sposéb zartobliwy lub poetycki,
uwspolczesnialy psychologie bohaterdw, zderzajac wspolczesne dylematy z doswiadczeniem
kulturowym ludzkosci (miedzy innymi Orfeusz, Antygona, Maszyna piekielna Jeana Cocteau,
Elektra, Amfitrion 38, Wojny trojariskiej nie bedzie Jeana Giradoux, Zaloba przystoi Elektrze
Eugene’a O'Neilla)” (Bere$ 2016: 479-480).

5 Chodzi o relacje Wactawa Gasztowtta dla,Dziennika Poznanskiego” z roku 1875 (numer 278 z 4 grudnia):
,Przedmiot byt bardzo stosownie obranym; apatia, czyli obojetnos¢, jednoczaca z schopenhauerowskim pesy-
mizmem” (za Trojanowiczowa 1985/1986: 232).

7 Reprezentacja analogicznej poetyki na naszym polskim gruncie bytby, miedzy innymi, Homer i Orchidea
Tadeusza Gajcego (Beres 2016: 479-480).
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Wymienione w niniejszym szkicu wspélne aspekty dramaturgii antycznej Norwida
i Faleniskiego dowodza, Ze zaréwno jeden, jak i drugi formuluja utworami takimi, jak Ataulf,
Tyrtej, Sofonisbe czy Kleopatra i Cezar propozycje intelektualistyczng — dramaturgii intelek-
tualnej per se. W tym sensie nie proponuja, nie antycypuja jeszcze lekkosci XX-wiecznego
dramatu antycznego typu Cocteau — O’Neill, bezpretensjonalnego, pogodnego czy zarto-
bliwego, jednakze we wlasnym ruchu ,uruchamiania inspiracji antycznej” sa na tle parna-
sistow zaskakujaco liberalni... To poczatek nowego. Zastuga polozona przez Faleniskiego
oraz Norwida w ozywianiu, deromantyzowaniu, deparnasizowaniu - i intelektualizowaniu
antycznej formy dramatu — jest réwnie bezdyskusyjna, co nie w pelni zauwazalna....
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Streszczenie: Celem artykulu jest poréwnanie Tyrteja i Achilleidy, dramatéw podejmujacych watki
z historii oraz mitologii starozytnej Grecji. Sposob, w jaki Cyprian Norwid i Stanistaw Wyspianski
czerpia z dziedzictwa antyku, okazuje si¢ pod wieloma wzgledami zbiezny. Obaj artysci wyraznie
przeksztalcaja Zrodlowe motywy oraz wizerunki gléwnych postaci. Oslabiaja tez heroicznag wymowe
swoich dziel; nie po to jednak, aby ja calkowicie odrzuci¢, lecz przeksztalci¢ i zrewidowad. Pierwsza
cze$¢ tekstu poswiecona jest Tyrtejowi; charakterystyce tytulowej postaci i przemianom w stosunku
do zakorzenionego w tradycji wizerunku Tyrteusza. Druga cze$¢ skupia sie wokot Achilleidy, drama-
tu w tworczy sposob przeksztalcajacego tekst Iliady i w szczegdlny sposdb uwydatniajacego postaé
Achillesa. W trzeciej cze$ci oméwiony jest watek heroizmu oraz wskazane podobienstwa z mysla
Thomasa Caryle’a i jego koncepcja bohateréw (rozwinieta w tomie Bohaterowie, czes¢ dla bohateréw
i pierwiastek bohaterstwa w historii). Analiza dramatéw Norwida i Wyspiariskiego prowadzi do wnios-
ku, ze autorzy nie odchodza od heroizmu, lecz proponuja jego nowy wariant — rodzaj heroizmu
ducha (wykazujacego wiele podobieristw z ideami Carlyle’a).
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Revisions of Heroism
Cyprian Norwid’s Tyrtej
and Stanistaw Wyspianski’'s Achilleis

Abstract: The article compares two dramas dealing with the history and mythology of Ancient
Greece: Tyrtej (Tyrtaeus) and Achilleis. The way in which Cyprian Norwid and Stanistaw Wyspiariski
draw inspiration from Antiquity proves to be similar in many aspects: both artists transform the
original motifs and qualities of the main characters. They also underemphasise the heroic tone in
their texts — not in order to reject heroism as such, but to revise and transform it. The first part
of the article deals with Tyrtej, presents the eponymic character, emphasising the transformation
of his characterisation in relation to the traditional representations of Tyrtaeus. The second part
focuses on Achilleis, a dramatic work that creatively transforms The Iliad, centered on the character
of Achilles. The third part discusses the theme of heroism and points out similarities with Thomas
Carlyle’s ideas and his concept of heroes (developed in the volume On Heroes, Hero-Worship, and the
Heroic in History). An analysis of the dramas by Norwid and Wyspiariski leads to the conclusion that
these authors do not reject heroism, but propose a new model — the heroism of the spirit (revealing
many similarities with Carlyle’s ideas).

Keywords: Cyprian Norwid, Stanistaw Wyspianski, drama, antiquity, heroism

Wprowadzenie

Antyk intrygowal, niepokoil, inspirowat zar6wno Cypriana Norwida, jak i Stanistawa Wy-
spianiskiego. Oferowat bogactwo watkéw i tematéw — zaréwno tych historycznie udoku-
mentowanych, jak i mitologicznych — ktére pobudzaly wyobrazni¢ twdrcza obu artystow,
przenikaty do ich dziel. Powroty do antyku nie sg rzecz jasna niczym nadzwyczajnym, ale
sposob, w jaki z jego dziedzictwa korzystali Norwid i Wyspianski, jest $wiezy i oryginal-
ny oraz pod wieloma wzgledami zbiezny. Na pokrewienistwo artystow oraz ich estetycznej
wrazliwosci wskazywano juz wielokrotnie. Zazwyczaj byly to jednak zaledwie napomknie-
cia, uwagi rzucone na marginesie innych rozwazan i nierozwiniete w szczegélowych stu-
diach. Prace zestawiajace utwory i koncepcje artystow sa nieliczne. Sposréd nich nalezatoby
wymieni¢ ksiazke Anny Kapusty Mitologie twarzy. Cyprian Norwid i Stanistaw Wyspiariski.
Préba komparatystyki mitu (2007), skupiajaca si¢ jednak przede wszystkim na tytulowym
zagadnieniu, podczas gdy paralela Norwid — Wyspianski wciaz obfituje w wiele obiecuja-
cych watkéw domagajacych sie rozwinigcia. Jednym z nich — z pewnoscia jednak nie jedy-
nym - sg inspiracje antykiem.

W dorobku Norwida sa dwa dramaty osadzone w starozytnej scenerii — Kleopatra
i Cezar, utwor opowiadajacy o losach ostatniej krolowej Egiptu, Juliusza Cezara i Marka
Antoniusza, oraz Tyrtej, podejmujacy watek z historii antycznej Grecji. S tez oczywiscie
inne teksty, wéréd ktérych mozna by wymieni¢ m.in. takie poematy jak Quidam czy Epime-
nides. Wyspianski w swojej twérczosci dramaturgicznej réwniez czesto siegat do tematyki



antycznej. Meleager, Protesilas i Laodamia, Achilleis, Powrét Odysa — to utwory, ktére na-
lezaloby wymieni¢ w pierwszej kolejnoéci. Symptomatyczne jest przejscie krakowskiego
artysty od pobocznych tematéw mitologicznych (Meleager, Protesilas i Laodamia) do sa-
mych Zrédel greckiej i europejskiej kultury w Achilleidzie z 1903 roku i Powrocie Odysa
z 1904 roku, dramatach opartych odpowiednio na kanwie Iliady i Odysei. Watki antyczne
rozwijal jednak Wyspianski réwniez w innych dramatach, jak Noc listopadowa czy Akropolis.
Podczas gdy Norwid — o czym $§wiadcza wymienione utwory — czerpal z historii i mitologii
Egiptu, Gregji oraz Rzymu, Wyspianski skupil swoja uwage niemal wylacznie na antyku
greckim, ktéry bedzie réwniez dla mnie kluczowym punktem odniesienia.

Proponuje zestawi¢ ze sobg dwa dramaty: Tyrteja i Achilleidg, ktére pozornie wiele
dzieli. Przede wszystkim odmienna tematyka i akcja osadzona w réznych okresach z hi-
storii antycznej Grecji. Norwid czyni bohaterem swojego dziela posta¢ historyczng, grec-
kiego poete z VII w. p.n.e., autora slynnych elegii, ktory zostal wystany z Aten do Sparty,
aby podczas II wojny mesenskiej zagrzewa¢ Spartan do walki. Autor dramatu korzysta przy
tym z elegii Tyrteusza w greckim oryginale i przekladzie francuskim (dwie z nich zreszta
sam przelozyl na polski), a takze starozytnych przekazéw o nim (Gomulicki 1971: 405).
To jednoczesnie posta¢ zmitologizowana, popularna w Polsce szczegdlnie w pierwszej po-
lowie XIX wieku, dajaca wzorzec romantycznego tyrteizmu. Wyspiariski siega zas do Iliady,
ktéra przeklada na jezyk teatru, a wiec do literackiej fikcji, mitologii, cho¢ nie bez pewnych
zastrzezen. Dzielo Homera jest bowiem znakiem przefomu miedzy tradycja ustna i pisana,
a przedstawione w nim wydarzenia tacza w sobie realia réznych momentéw historycznych,
przenikajacych si¢ z elementami nalezacymi do $wiata ponadzmystowego i fantastycznego,
tworzacych jednak wraz z nim spdjna calosé: [ ... ] wojna trojariska stanowi pewien prog
miedzy mitem i historig, pamieé¢ zbiorowa jakby wydobywata z wydarzen, niekoniecznie
wiernie, klimatem mitu obrosle zdarzenia juz historyczne” — pisze we wstepie do Iliady
Jerzy Lanowski (1999: 6-7).

Oba utwory — Tyrtej i Achilleis — osadzone sa w rzeczywistoéci greckiego antyku
i podejmujg tematy dla tej tradycji pierwszoplanowe. Oba istniej przy tym na pograniczu
historii i mitu. Co jednak dla mnie w tym wypadku najistotniejsze — czyniac bohaterami
swoich dramatéw Achillesa i Tyrteusza (jego posta¢ i przede wszystkim — legende), Wy-
spianski i Norwid siegaja po wzorce heroizmu. Achilles jest herosem w pierwotnym znacze-
niu — poél-bogiem, poét-czlowiekiem, walecznym i odwaznym wojownikiem; Tyrteusz zas
poeta, walczacym piesnia, z zaangazowaniem i gorliwo$cia zagrzewajacym Spartan do boju.
Autorzy omawianych dramatéw dokonuja reinterpretacji Zrédlowych motywéw. Mitologia
oczywicie z zalozenia zaklada pewna plynnos¢ i podatnosé na przeksztatcenia, Norwid
i Wyspianski siegaja jednak do jej jadra, burza nasze wyobrazenia i modyfikujg to, co — mog-
loby sie wydawa¢ - $wiadczy o tym, ze Achilles jest Achillesem, a Tyrteusz Tyrteuszem.
Chcialabym, skupiajac si¢ na tytutowych postaciach i ich kreacji, zapyta¢ o heroiczng wy-
mowe Tyrteja i Achilleidy. Czy Norwid i Wyspianski calkowicie z niej rezygnuja, czy tez
modyfikuja, i co maja do zaoferowania w zamian?
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Tyrtej. Konieczno$¢ przemian

Tyrtej funkcjonuje tradycyjnie jako dyptyk dramatyczny wraz z Za kulisami. Sa to dwa od-
rebne teksty, ktére mozna czytaé niezaleznie, ale mozna réwniez wspdlnie — jako calo$¢ zlo-
zona z dwoch elementéw. Koncepcja tego utworu nie od razu byla jasno okreslona. Norwid
znal postac¢ i poezje Tyrteusza wczesniej, ale ponownie zainteresowal si¢ nim w okresie po-
wstania styczniowego i napisat Tyrteja prawdopodobnie w latach 1865-1866, jako antycz-
ng cze$¢ dyptyku (utwér nie zachowat sie jednak w calosci, brakuje tez jego zakoniczenia).
Wydarzenia Za kulisami rozgrywaja sie natomiast w latach 60. XIX wieku. Kanwg akcji jest
bal maskowy w Teatrze Wielkim w Warszawie, w ktérego trakcie wystawiana jest na scenie
sztuka Tyrtej'.

Juliusz Wiktor Gomulicki podkreglit wplyw powstania z 1863 roku na Tyrteja (1971:
398)% Zdaniem Ireny Stawinskiej i Tadeusza Makowieckiego Ateny w utworze Norwida
stylizowane s3 na Polske, a obraz Sparty moze odnosi¢ si¢ do zaborcéw (1971: 177). Nieco
inaczej relacje miedzy antykiem i XIX wiekiem interpretuje Kazimierz Braun:

Caly skomplikowany gmach Za kulisami i Tyrteja zdaje sie wzniesiony przez Norwida po to, aby
zbudowac paralele miedzy starozytna kultura Sparty, ktéra stala sie martwa, zmaterializowana,
nietworcza, pusta i bezplodna, a kultura Europy w XIX wieku, ktdra autor ocenial podobnie,
a by¢ moze nawet jeszcze surowiej (Braun 2019: LXIV).

Taki sposéb lektury, podkreslajacy wplyw wspotczesnych Norwidowi wydarzen na in-
terpretacje Tyrteja, sankcjonuje umieszczenie go w konteksécie Za kulisami, a takze zadedy-
kowanie Warszawie. Gdy jednak zdecydujemy sie na lekture tego utworu jako tekstu odreb-
nego i samodzielnego, odniesienia do wspdlczesnosci stang sie drugorzedne, a na pierwszy
plan wysunie sig starannie i ze szczegdtami zrekonstruowana przez Norwida rzeczywistos¢
greckiego antyku. W ten sposéb chcialabym odczytaé Tyrteja. Do tych dwoch sposobow
lektury nalezaloby dodac¢ jeszcze trzeci — réwniez dla mnie istotny — podkreglajacy nie-
ustannie przebijajace si¢ poprzez akcje dramatu znaczenia uniwersalne, ponadhistoryczne
i ponadnarodowe, na co zwracali uwage m.in. Maria Kalinowska (2007: 214)® i Kazimierz
Braun (2019: 412)".

Powr6¢my jednak do dramatu. Stefan Sawicki pisal o dialogu Norwida z antyczna
tradycja oraz zmianach w stosunku do zakorzenionego w kulturze wizerunku antycznego
poety, zestawiajac Tyrteja z bohaterem dramatu Friedricha Diirrenmatta Romulus Wielki:

' Konwencje teatru w teatrze chetnie wykorzystywat takze Wyspianski, np. w Wyzwoleniu. Wzorem dla obu
mogt by¢ oczywiscie William Shakespeare — Norwid pisat o Hamlecie w eseju O sztuce. (dla Polakéw), a takze go
ttumaczyt. Wyspianski jest zas autorem Studium o Hamlecie.

2 O historycznych kontekstach dyptyku pisat Wtodzimierz Torun (2019: 65-74).

3, Wydaje sie jednak, ze poeta przekracza tu taki — narodowy — horyzont romantycznego myslenia o antyku.
Zmierza w kierunku szerszej, uniwersalnej, ponadnarodowe;j refleksji".

4 ,Dramatopisarz-poeta sugerowat zarazem, ze pozornie realistyczny czas akcji poszczegdlnych scen ma
stale odniesienia uniwersalne, transhistoryczne, ponadczasowe. Wydarzenia dzieja sie «teraz», ale zarazem
«zawsze». Takie postugiwanie sie czasem przez Norwida wzmacnia uniwersalne odniesienia i sensy akcji oraz
przemienia konkretne i typowe postaci dramatu w archetypy”.



Dramat Norwida mozna by z uzasadnieniem nazwa¢ Anty-Tyrteuszem. Pasja do reinterpretacji
i przewarto$ciowywania, tak charakterystyczna dla sztuki poetyckiej Norwida, ujawnila sie tu
i w zakresie fabuly, i postaci, dosiegajac znaczen funkcjonujacych od wiekéw w kulturze euro-

pejskiej (Sawicki 1975: 63).

Tyrtej w dramacie Norwida to kulawy i niedowidzacy poeta, lekcewazony przez Aten-
czykéw, przynajmniej do czasu wybrania go przez wyrocznie delficka na wodza, ktéry ma
poprowadzi¢ Sparte do zwyciestwa. Poznajemy go w scenie milosnej, podczas spotkania
z Egineg. Tyrtej opowiada o swoim przeznaczeniu i watpliwo$ciach z nim zwigzanych, jest
przy tym $wiadomy wagi swojej misji, ukochana przekonuje go natomiast o swoim wspar-
ciu. Gdy trafia do Sparty, nie zagrzewa jednak zolnierzy do walki swymi pie$niami. Sparta
odnosi kleske, a Tyrteusz nie robi nic, by ja wspomoc w walce, jest bierny®, towarzyszy jedy-
nie w jej upadku. Norwid odrzuca wiec uksztaltowany w kulturze wizerunek poety. Jedno-
czesnie odrzuca wzorzec spartanski®.

Ludtencalyz-zelazniat... Juz Likurgowego-testamentu ostatnie stowo przyszto na swiat
w pokoleniu, zrobionym przez prawodawce... Juz skonczylo si¢ wszystko, i bog tam nicnie
tworzy wigcej... ijuz miejsca dlai nie ma, jak dla podrzutka albo dla nowo narodzonego
niedolegi, ktéremu tez prawem $mier¢ zadaja, nim wypelznie z kolyski.

Iotoprzestanek-lakonski stal si¢ w lakonskich dziejach, tak jak w jezyku ich!...
(Norwid 1971: 497)

To slowa Tyrteja, ktéry krytykuje Spartan podczas rozmowy z Egineg. Weczesniej,
w scenie wstepnej, na scenie pojawia sie chér Partenian — nie§lubnych dzieci urodzonych
podczas wojen w Sparcie, ktére nie mialy pelnych praw. Inaczej przedstawieni sa w utworze
Atenczycy, ktérych reprezentuje m.in. pochodzacy z Fenicji Laon. W przeszloéci uratowat
zycie Kleokarpowi, czlonkowi Areopagu, i w zamian stal si¢ jego przybranym synem oraz
obywatelem Aten. O przeciwstawieniu sobie tych dwéch kultur w Tyrteju pisali Maciej
Junkiert (2012: 279-321), a takze Maria Kalinowska:

»Dzikiej sile” Sparty przeciwstawiony jest w Tyrteju obraz Aten jako domeny wolno$ci, przycia-
gania i usynawiania obcych, a nie ich odpychania, kraju wiezéw rodzinnych i glebokich uczug,
shuzenia bogom i modlitw o natchnienie dla poetéw, ,zapatrzenia w niebiosa’, ktére pozwa-
la uwolni¢ sie od dzikiej sily... Przy tym Ateny Norwidowskie w Tyrteju catkowicie pozba-
wione sa idealizacji, nie mieszczg sie¢ w zadnym ze znanych utopijnych przedstawien, w jakich
wiek XIX ujmowat Ateny; sa raczej miejscem bardzo wieloglosowym iréznorodnym. Otwartym
na rézne przejawy zycia, otwartym na zmiany i na inno$¢. Nie wolnym zreszta od rozmaitych
niedoskonalosci (Kalinowska 2007: 216).

Sparta jest, jak zauwaza Sawicki, umierajaca kultura. Tyrtej jest tego Swiadomy i zgadza
sie przyczyni¢ do jej kleski, aby na gruzach mogta odrodzi¢ si¢ nowa cywilizacja:

> Christian Zehnder (2019: 87) podkresla pasywnos¢ Tyrteja, ktorego jedynym dziataniem w toku akgji jest
rzucenie kamienia owinietego w kwiat pod stopy ukochanej Eginei.

6 Kalinowska (2007: 212), piszac o fascynacji Sparta w XIX wieku, zestawia Tyrteja z Agezylauszem Juliusza
Stowackiego:,[...] jest miedzy tymi dramatami tajemnicza wiez, wynikajaca przede wszystkim z faktu podjecia
przez obu poetdéw tematu Sparty, zwlaszcza za$ - podwazenia zakorzenionych w tradycji realizacji tego tematu,
swoiste odnowienie jego znaczen, choc idace w réznych kierunkach”.
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Tyrteusz jest pewien, ze konieczny jest kres tego trwania. Wyczerpalo si¢ juz wszystko, co byto
w kulturze spartanskiej zywotne i twoércze. Pozostata martwa forma — krepujaca wszelki roz-
woj, ktérej — w zakresie kultury — tak wytrwalym przeciwnikiem w calej swej twérczosci byt
Norwid. Dalsza jej wierno$¢ to zgoda na martwy schemat, na przedluzanie przeszlosci, ktérej
trzeba pozwoli¢, aby odeszla w swoim czasie. Nie mozna krepowa¢ tego, co zywe, co wychylo-
ne ku przyszlosci. Uparte trwanie przy raz ustalonych strukturach jest przeciwne czlowiekowi
i jego osobowej, bogacacej sie naturze. Wszelkie przestarzale, martwe formy, cho¢by najbar-
dziej logiczne, musza by¢ zniszczone i usuniete, gdyz staja sie ztem i to zlem bogato owocuja-
cym (Sawicki 1975: 60-61).

Tyrtej jest wiec przeciwnikiem kurczowego trzymania sie przeszlosci, a zwolennikiem
postepu, $wiadomym historycznej nieuchronnosci przemian. Podobnie jak Norwid, ktéry
odrzuca tyrtejski model poety-wodza i proponuje w zamian nowy wzorzec bohatera o gle-
bokim nastawieniu etycznym, programowo bezczynnego, poprzez bezczynno$¢ napedzaja-
cego jednak procesy historyczne.

Achilleis. Aktualizacja mitu

W 1896 roku Wyspianski stworzyt serie rysunkéw do Iliady w ttumaczeniu Lucjana Rydla,
ktora we fragmentach w listopadzie tego samego roku ukazata sie w , Tygodniku Ilustrowa-
nym” (wéwczas opublikowane zostaly tylko cztery rysunki Wyspianiskiego). W 1903 roku
ukazalo sie jedenascie rysunkéw do pierwszej czeéci ttumaczenia, a raczej parafrazy, au-
torstwa Juliusza Stowackiego Homera Iliada — Pomdr — Gniew. Artysta korespondowat
wowczas z Lucjanem Rydlem, przedstawiajac swoje interpretacje homeryckich bohate-
réw i poszczegolnych scen, ktére z czasem stawaly si¢ coraz bardziej wnikliwe (Nowakow-
ski 1984: IX-XI). Efektem studiéw Wyspianiskiego jest Achilleis, dramat ztozony z dwudzie-
stu sze$ciu luznych scen, bez podzialu na akty. W kontekscie jego kompozycji Aniela Eem-
picka pisala o ,niezwykle lekkim, tanecznym niemal ukladzie materii dramatyczne;j” (1973:
143), od Lestawa Eustachiewicza pochodza za$ takie okreglenia jak ,mozaika sprzecznosci”
czy ,puszka Pandory z tematami dramatycznymi” (1969: 19).

Podobnie jak Norwid, Wyspianiski w Achilleidzie nie jest wierny oryginalowi — aktu-
alizuje tre$¢ eposu i modyfikuje wiele watkéw, zmieniajac wydzwiek utworu. Achillesa, mi-
tycznego herosa i wojownika, poznajemy podczas ktétni z Agamemnonem. Obéz Achajéw
dreczy zaraza. Tytulowy bohater utworu Wyspianiskiego oskarza swojego przeciwnika, ze
to jego wina, gdyz porwat cérke kaptana Apollina — Chryzeide. Agamemnon zarzuca nato-
miast Achillesowi bezczynno$é: , [ ... ] orez twéj wladny, / dla ktérego cig cenim, rdzewieje
prézniaczo” (Wyspianiski 1959: 8). Poczatek dramatu jest dos¢ zblizony do pierwowzoru.
By¢ moze najistotniejsza zmiana w pierwszej scenie dotyczy watku kaptana Chryzesa, ktéry
w Iliadzie zabiera ze soba Chryzeide, w dramacie Wyspianskiego natomiast — zabija zhan-
biong cérke i przeklina Achajéw, co buduje juz od poczatku atmosfere krwawej i posepnej
brutalnosci.

Zasadnicza zmiana, ktérej dokonal autor dramatu, dotyczy jednak Achillesa, postaci —
jak sugeruje tytul — kluczowej dla calego tekstu. Trafnie te modyfikacje scharakteryzowat
Jan Nowakowski, autor Wstgpu do wydania Biblioteki Narodowej:



Bohater dramatu Wyspianiskiego nie jest [ ... ] tylko Achillesem ,wedtug Homera”. Dramaturg
obdarzyt go $wiadomo$cia, w ktérej miesci si¢ jakby wlasna wiedza bohatera o sobie samym —
ale juz wbudowanym w mit, juz pozostajacym w trwalej niewoli tego mitu. Achilles z dramatu
w blyskach swego rozumienia dostrzega siebie jakby z perspektywy, widzac si¢ ,tamtym” he-
rosem poprzez przestrzen i czas, i bedac zarazem réwnoczeénie ,tamtym” archetypem, i tym
teraz innym, bogatszym o przemieniona $wiadomo$¢, ale i wraz z nig — o bdl, o cierpienie
(Nowakowski 1984: XXIII).

Wyspianiski aktualizuje mit, przenoszac antyczne wydarzenia w rzeczywisto$é XIX wie-
ku. To charakterystyczny dla artysty zabieg, o czym pisala Maria Prussak:

Zycie jest dla niego zawsze rozwijajacym si¢ procesem, tradycja ma sens tylko wtedy, kiedy wla-
cza sie¢ w dynamike wspoélczesnoéci. Traktowana inaczej, staje sie¢ mechanizmem zniewalania.
Wszystko, co nieruchome — w odwolujacym sie do konwencji mysleniu uznane za modelowe —
dla poety ma znamiona falszu, martwoty (Prussak 2023: 538).

I dalej:

Swiat antyku, podobnie jak §wiat chrzescijaristwa ujmowanego w system sztywnych dogma-
tow, byt dla Wyspianiskiego wyzwaniem, ktére chcial mierzy¢ dynamika proceséw zyciowych
i prawda cierpienia pojedynczych ludzi. Bohaterowie jego dramatéw na ogét wychodza z tej
konfrontacji pokonani. Tragizm polega na tym, ze osiagajac w zmaganiu z zyciem coraz pel-
niejsza $wiadomos¢ samych siebie oraz miary dobra i zla, nie sa w stanie obronic sie przed silg
instynktéw, presja mechanizméw spolecznych, cigzeniem historii (Prussak 2023: 541).

Wyspiariski, podobnie jak Norwid, przeciwny jest wszelkiemu schematyzmowi, zasta-
lym formom. Jego aktualizacja mitologii stuzy¢ ma jej od$wiezeniu, spojrzeniu na znane
opowiesci z perspektywy wspolczesnosci, co pozwala odstoni¢ nowe sensy. Rowniez Achil-

les przygladajacy sie samemu sobie z dystansu postrzega swoja osobe w odmienny sposob.
Zna swoje przeznaczenie, nie w ten sam jednak sposéb, w jaki bohaterowie antycznych tra-
gedii byli swiadomi swego losu. Zaczyna dostrzega¢ okruciefistwo swoich czynéw, a takze
uleglo$¢ wobec Achajéw:
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ja, tylu mezéw morderca,

ja, mocarz Atrydéw najemny,

ktorym przejrzal dzis - raz pierwszy poczul,

ze szczuto mnie jak psa;

ze mordowani przeze mnie — niewinni

ize w tych czynach szlachetni — - bezczynni.
(Wyspianski 1959: 39)

Gdy w Achillesie — dzieki spojrzeniu z dystansu — budzi si¢ $wiadomo$¢ etyczna, za-
czyna widzie¢ ludzi wokot niego nie w kategoriach przynalezno$ci narodowej, ale jako nie-
zalezne jednostki, ktdre charakteryzuja ich czyny oraz postawa etyczna. Woéwczas Hektor
zaczyna mu sie jawi¢ jako szlachetny i godny nagladowania wojownik:
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Nie, ja nie bede wam walczyt z Hektorem.

Ja zrozumiatem juz dzi§ w sercu moim,

gdy nadarzyla sie chwila z tym sporem

z toba, Atrydo — ze wy, jako sepi,

tuscie zlecieli, gdzie maz ten nad meze

nad grodowisko ojcéw wznidst oreze,

by broni¢ chaty i zony, i dziecka;

ze go tam w sieci dzierzy gar$¢ zdradziecka

glupcow, bezczelnych zbdjow z Parysem na czele,

ktorych on jeden przerdst duchem wiele,

i tajego istota, dusza, co nim rzadzi,

mnie go kaze szanowa¢ — i niech Zews mnie sadzi.
(Wyspiariski 1959: 12-13)

Tragedia Achillesa polega na tym, ze wlasnie ten jeden cztowiek, ktérego ceni i szanuje,
ma by¢ zgladzony z jego reki.

Jest jeszcze inna istotna zmiana, ktéra wprowadza Wyspianski. Helena, ktorej upro-
wadzenie przez Parysa stalo sie poczatkiem wojny, w ostatniej scenie dramatu ,zstepuje
po promieniu w szacie z gwiazd” (Wyspianiski 1959: 173) jako Afrodyta, szukajac swojego
kochanka. Wypowiada nastepujace stowa:

[...] przeklne Ziemig,

$wiat wasz cisne w plomienie,

zabije piorunami.

Moc moja Boza odslonie.

Kochankuy, za jedne te noc,

gdy duch mdj cialem plonie

przeklety — bierz cialo

w milo$nym czynie,

bo $wiat ogniem zatopie,

bo wszelki zywot spale...
(Wyspiariski 1959: 176)

Bogini staje si¢ symbolem bezwzglednych praw rzadzacych swiatem: ,Identyfikacja
Heleny z Afrodyta, tutaj wlasnie owa Afrodyta-Urania, ujawnia w niej uosobienie najpier-
wotniejszej sily natury, sily kosmicznej, postugujacej si¢ czlowiekiem jedynie jako narze-
dziem ewolucji” (Nowakowski 1984: XXXI). Prawa historii s3 wigc nieublagane, a bohater
dramatu nie moze uciec od swego losu. Ingerencja bogéw w ludzkie zycie jest uwydatniona
w scenie $émierci Achillesa, ktéra wbrew pierwowzorowi Wyspianski wlacza do dramatu,
i ponownie — wyraznie przeksztalca. Bohater wchodzi na wéz, ktérym powozi Atena, i kto-
ry wkrotce po ruszeniu — rozbija sie. Ku $mierci prowadzi go wiec bogini, ale jednocze$nie
Achilles zgadza si¢ na to, swiadomy, co go czeka.



Heroizm duchai przypadek Carlylea

Autorzy omawianych utworéw w swoich reinterpretacjach wydaja sie godzi¢ we wzorce
heroizmu, ostabia¢ to wszystko, co mialoby $wiadczy¢ o sile, mestwie i walecznoéci boha-
teréw. Tyrtej nie nawoluje Spartan do walki, nie przyczynia si¢ do ich triumfu, nie wierzy
nawet w mozliwo$¢ trwania tej kultury. Achilles dostrzega okruciefstwo wojny i wlasnych
czyndw, sprzeciwia sie przelewowi krwi, ale jednocze$nie jest postacia tragiczna i nie moze
uciec od swojego przeznaczenia. Oba teksty s3 pochwala bezczynnosci i $wiadectwem nie-
wiary bohateréw we wlasne postannictwo (a przynajmniej w to, co pozornie wydaje si¢ nim
by¢). Heroizm jako mestwo w walce zostaje odrzucony. Wewnetrzna sila obu bohateréw,
ich $wiadomo$¢ historyczna i refleksja moralna, gotowo$¢ odrzucenia doczesnych i osobi-
stych korzysci oraz wierno$¢ temu, w co wierza — wszystko to nie pozwala przekredli¢ ich
heroizmu, kaze za$ go zrewidowac, przewartosciowacé i przenie$¢ w sfere duchowa.
Sawicki scharakteryzowal nastepujaco dokonane przez Norwida przeksztalcenia:

Modelowi dobrego wodza, ktdrego gléwna zaleta jest umiejetno$¢ zwyciezania kazdego prze-
ciwnika, przeciwstawia Norwid wodza, ktéry przegrywajac bitwy czy nawet wojny w ramach
uksztaltowanych struktur paristwowych, zwycieza dla przysztosci, dla logiki procesu history-
cznego, dla struktur nowych, godniejszych dla obowiazujacych wszystkich warto$ci moral-
nych, dla wolnosci i wszechstronnego rozwoju czlowieka. Ten typ wodza zaciera odleglos¢
miedzy nim a poeta, a wiec zmienia zasadniczo strukture Tyrteusza-symbolu dotychczas zna-
nego. Poeta winien by¢ przeciez zawsze i przede wszystkim rzecznikiem cztowieka, nie takich
czy innych racji politycznych lub pastwowych. Winien by¢ szczegdlnie wrazliwy na wszelkie
przekroje prawdy (Sawicki 1975: 62).

Jego misje naswietlaja dwie postaci, ktore sam przywoluje. Po pierwsze Orfeusz, $pie-
wak zstepujacy do Hadesu, niczym bohater Norwidowskiego dramatu — do Sparty. Po dru-
gie Kodrus, krél Aten, ktory jak glosilegenda, podczas najazdu Doréw na Attyke w przebra-
niu prostego czlowieka oddat sie w rece wrogéw i zginal, przebity dzidg, aby ocali¢ swéj lud
(przepowiednia glosila, ze Dorowie zwyciezg, jesli oszczedza kréla).

W przypadku Tyrteja tak rozumiany heroizm, a wigc swoisty rodzaj heroizmu ducha,
nie powinien budzi¢ wiekszych kontrowersji. Bohater jest §wiadomy historycznej koniecz-
nosci upadku Sparty, aby narodzi¢ si¢ mogta nowa kultura i gotowy wzia¢ udziat w tym pro-
cesie, ktérego — dodajmy — nie jest swiadome spoleczeristwo ani antyczne, ani wspolczesne
(w Za kulisami sztuka zostaje wygwizdana). Gotowy jest wiec na kompromitacje i ryzyko
zwigzane z wej$ciem w struktury wroga oraz dzialaniem na jego niekorzys¢.

W przypadku dramatu Wyspiariskiego jest nieco inaczej. Achilles nie wierzy w swoja
misje, do ktoérej popycha go nie wybor, lecz koniecznos¢. Gdyby mogl, jak Tyrtej odmo-
wilby udzialu w walce, wobec ktérej odczuwa gleboki wewnetrzny opér. Heroizm jest tutaj
mniej uchwytny, ale — jak sadze — réwniez obecny. Jeszcze bardziej niz w dramacie Norwida
uwewnetrzniony. Wynika z refleksji moralnej i spojrzenia na historie z dystansu. Nie wyraza
sie w dziataniach Achillesa, jest zaledwie wewnetrzng niezgoda na wojne i okrucieristwo.
By¢ moze to niewiele, ale wlaénie ta niezgoda (obok szerszej perspektywy, ktéra jest obda-
rzony) odréznia bohatera dramatu Wyspianskiego od jego pierwowzoru.
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Wyspianski dokonuje rewizji heroicznej interpretacji mitu Achillesa. To, co przez wieki sla-
wiono jako wzor bohaterstwa, przedstawia jako tragedie czlowieka, ktéry na prézno opieral
sie swemu przeznaczeniu w $wiecie, w ktérym czyn jest zbrodnia, a bezczynno$¢ podloscia.
Achilleis wskazuje jednak droge wyjscia z zakletego kregu. Jest nig poszukiwanie takiej formy
czynu, ktora stawiataby czlowieka poza historia, ktéra nie bylaby dziataniem ani w imie zbioro-
wosci, ani przeciw niej, a zarazem miala warto$¢ wychowawczego wzorca. Taki wzorzec poste-
powania zdaje sie realizowa¢ Achilles, gdy w apoteozie wstepuje na rydwan $mierci wskazujac
droge tym, ktorzy — jak Ajas — p6jda za nim, odméwia udziatu w zbrodni dziejoéw i powieksza
zastep prorokéw nowej nauki o wspélistnieniu narodéw (Filipkowska 1973: 98).

Achilles nie zachowuje wiec swojej refleksji dla siebie, dzieli sie nia z nadzieja na lepsza
przyszlo$¢. Jego pierwsze stowa, ktére wypowiada w dramacie, sa nastepujace:

Rycerze miecza i mezowie czynu,

wy, ktorych ludéw rzesza mnoga shucha,

ktérzy chadzacie w galeziach wawrzynu,

chce w was obudzi¢ my$li potrza$¢ ducha.
(Wyspianiski 1959: 7)

Autor klasycznego opracowania Achilleidy Tadeusz Sinko krytykowal dramat za zbyt-
nie podobienistwo tekstu do oryginalu (z czym jednak trudno sie zgodzi¢) oraz za stabos¢
bohatera’ — owa slabo$¢ fizyczna okazuje si¢ jednak znakiem sity moralne;.

Gdy mowimy o rewizjach heroizmu i jego szczegélnej duchowej wersji, nie sposdb nie
wspomnie¢ Thomasa Carlyle’a, szkockiego pisarzaihistoryka, autorawydanego w 1841 roku
tomu On Heroes, Hero-Worship, and the Heroic in History (pierwotnie wygloszonych przez
niego wykladéw), przettumaczonego na polski jako Bohaterowie, czes¢ dla bohateréw i pier-
wiastek bohaterstwa w historii. Carlyle, dzis juz nieco zapomniany, w XIX wieku cieszyl si¢
duza popularnodcia i przetrwal miedzy innymi w pismach Fryderyka Nietzschego, ktory
wielokrotnie — po$rednio i bezposrednio — odwolywat sie do jego prac i pogladéw. Norwid
mogt zetknad sie z tekstami Carlyle’a, o czym pisal Karol Samsel, zestawiajac Sartora Resar-
tusa z Tajemnicq lorda Singelworth i Promethidionem (2020: 71-83). Stanistaw Brzozowski
w Legendzie Mlodej Polski poréwnywal natomiast Carlyle’a — z pewnymi zastrzezeniami —
z Norwidem (2001: 286) i z wigkszym przekonaniem — z Wyspiaiskim (2001: 349).

Carlyle wymienia w swoim dziele wielkie jednostki, jak Napoleon, Oliver Cromwell,
Mahomet czy Luter, ale takze poetéw — Dantego, Shakespeare’a, Roberta Burnsa. Doko-
nuje przy tym przewarto$ciowania heroizmu, ktéry nabiera u niego wyraznego charakteru
duchowego, religijnego (pierwsza czes¢ jego dziela nosi tytut Bohater jako béstwo, a kolejne
po$wiecone s3 jeszcze prorokom i kaplanom). Carlyle pisze:

[...] historia tego, czego ludzko$¢ w tym $wiecie dokonala, jest w gruncie rzeczy historia wiel-
kich ludzi, ktérzy na to pracowali. Ci bowiem wielcy ludzie byli przewodnikami ludzkosci,
wzorcodawcami i w pewnym znaczeniu tworcami wszystkiego, co cale zbiorowisko ludzi zdota-
fo zrobi¢, czego zdolato dosiegnaé. Wszystko, co sie w $wiecie dopetnito, jest tylko — $ciéle rzecz

7 ,Rewizja Achillesa Homerowego nie udata sie Wyspianskiemu dlatego, ze nie zdecydowat sie na ener-
giczne zerwanie z tradycja lliady, a gdy raz powrdcit na jej tory, Achilles Homera okazat sie silniejszym od jego
bohatera” (Sinko 1922: 303).



biorac — zewnetrznym, materialnym wynikiem, praktycznym wcieleniem i urzeczywistnieniem
mysli przemieszkujacych w zeslanych na ten $wiat wielkich ludziach [ ... ] (2006: S).

Carlyle, podobnie jak Norwid i Wyspianiski, odrzuca heroizm jako mestwo. Jego bo-
haterowie maja wglad w boski plan $wiata, daza do poznania prawdy o rzeczywistosci, od-
rzucaja pozory i powszechnie uznawane sady: [ ... ] pierwsza i ostatnia ceche charaktery-
styczna bohatera, alfe i omege calego jego bohaterstwa stanowi to, ze przenika on przez
pozory do treéci rzeczy” (2006: 57). Réwniez Tyrtej Norwida i Achilles Wyspiariskiego
maja dostep do glebszej wiedzy o dziejach $wiata, o rzadzacych nim prawach oraz odrzucaja
doczesne podziaty i konflikty. To wybitne jednostki, ktére napedzaja rozwéj $wiata.

Paralela z Norwidem wydaje si¢ tym razem bardziej oczywista. Tyrtej to postaé wybit-
na, $wiadoma, z odwaga prowadzaca ludzi ku nowemu. Achilles za$ jest bardziej ztozony,
pelny watpliwosci, uwiklany w historyczna konieczno$¢ i przez nia zniewolony. Jednak réw-
niez w tym wypadku paralela z Carlylem moze by¢ odswiezajaca. Eksponuje ona heroizm
bohatera — obdarzonego wyjatkowa §wiadomoscig i wrazliwoscia etyczna, zdajacego sobie
sprawe z konieczno$ci przemian w $wiecie. Paralela z Carlylem, co wiecej, uwydatnia podo-
bienstwo Tyrteja i Achillesa jako dw6ch wybitnych jednostek.

Podsumowanie

Norwid i Wyspianski odrzucaja w swoich dramatach utrwalone wzorce antyczne oraz wi-
zerunki bohateréw — Tyrteja i Achillesa. Obaj sa niechetni wobec bezrefleksyjnie powiela-
nych kulturowych przekazéw. Staraja sie wydoby¢ z nich prawdy aktualne niezaleznie od
momentu historycznego. Modyfikacja, jakiej dokonuje Norwid w kreacji swojego bohate-
ra, wynika z jego wnikliwej i nie wolnej od krytycyzmu interpretacji historii. Wyspianski zas
pragnie odczyta¢ mitologie na nowo, wydobywajac Achillesa z jego kontekstu dziejowego.
Obie postaci, cho¢ pozornie stabe i bezczynne, sa jednoczesnie obdarzone szczegdlng wraz-
liwoscig i $wiadomodcia, pozwalajacg im wnikaé za zastony historii, widzie¢ ja z szerszej
perspektywy, dystansu. Tyrtej i Achilles sa przy tym zwiastunami koniecznych przemian.
Norwid i Wyspianski wydaja sie ostabia¢ heroiczna wymowe dramatéw. Gdy jednak zrewi-
dujemy pojecie heroizmu, sprébujemy odnalez¢ dla niego nowe formuly, jak na przyktad
ta zaproponowana przez Carlyle’a — moze si¢ okazad, ze Tyrtej i Achilleis wcale sie od niego
nie odzegnuja, lecz w tytulowych postaciach prezentuja szczegélny rodzaj heroizmu ducha.

Bibliografia

Braun, Kazimierz 2019. ,Wstep”. W: Cyprian Norwid. Cztery dramaty. Wroclaw: Zaklad Narodowy
im. Ossolinskich.

——2021. ,Wprowadzenie do «Za kulisami» Cypriana Norwida” Tematy i Konteksty 11(16):
400-413.

Brzozowski, Stanistaw 2001. Legenda Mtodej Polski. T. 2. Krakéw: Wydawnictwo Literackie.

3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA




3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA

Carlyle, Thomas 2006. Bohaterowie, czes¢ dla bohateréw i pierwiastek bohaterstwa w historii. Krakow:
Wydawnictwo Zielona Sowa.

Eustachiewicz, Lestaw 1969. ,Antyk Wyspianiskiego na tle poréwnawczym”. Pamietnik Literacki
60/1: 3-21.

Filipkowska, Hanna 1973. Wsréd bogéw i bohateréw. Dramaty antyczne Stanistawa Wyspiariskiego
wobec mitu. Warszawa: Pafistwowy Instytut Wydawniczy.

Gomulicki, Juliusz Wiktor 1971. ,Metryki i objasnienia”. W: Cyprian Norwid. Pisma wszystkie. T. 5.
Warszawa: Pafistwowy Instytut Wydawniczy.

Junkiert, Maciej 2012. Grecja i jej historia w twérczosci Cypriana Norwida. Poznai: Wydawnictwo
Naukowe UAM.

Kalinowska, Maria 2007. ,Romantyczni Spartanie i Majnoci. W kregu filhellenizmu wielkich roman-
tykow polskich. Rekonesans” W: Malgorzata Borowska i in. (red.). Filhellenizm w Polsce.
Rekonesans. Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego.

Kapusta, Anna 2007. Mitologie twarzy. Cyprian Norwid i Stanistaw Wyspiatiski. Préba komparatystyki
mitu. Krakéw: Collegium Columbinum.

Eanowski, Jerzy 1999. ,Pieéni o gniewie” W: Homer. Iliada. Thum. Kazimiera Jezewska. Warszawa:
Proszynski i S-ka.

Eempicka, Aniela 1973. Wyspiariski. Pisarz dramatyczny. Idee i formy. Krakéw: Wydawnictwo Lite-
rackie.

Norwid, Cyprian 1971. ,Tyrtej”. W: Cyprian Norwid. Pisma wszystkie. T. 4. Warszawa: Panistwowy
Instytut Wydawniczy.

Nowakowski, Jan 1984. ,Wstep”. W: Stanistaw Wyspianiski. Achilleis. Powrdét Odysa. Wroctaw: Zaktad
Narodowy im. Ossoliniskich.

Prussak, Maria 2023. Brzmienia Wyspiariskiego. Krakéw: Zywoslowie.

Samsel, Karol 2020. ,Spér o filozofie szaty. Cyprian Norwid a Thomas Carlyle”. Studia Norwidiana
38:71-83.

Sawicki, Stefan 1975. , Tyrteusz Wielki Norwida”. Teksty 3: 54-67.

Sinko, Tadeusz 1922. Antyk Wyspiariskiego, Warszawa: Bibljoteka Polska.

Stawiniska, Irena [&] Tadeusz Makowiecki 1971. ,Za kulisami «Tyrteja»”. W: Irena Stawiniska.
Rezyserska reka Norwida. Krakéw: Wydawnictwo Literackie.

Torun, Wlodzimierz 2019. ,Historyczne konteksty dyptyku dramatycznego «Tyrtej — Za kulisa-
mi»". W: Wieslaw Rzorica [&] Karol Samsel (red.). Dramaty Cypriana Norwida. Teksty —
konteksty — interteksty. Warszawa: Wydziat Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego.

Wyspianiski, Stanistaw 1959. , Achilleis” W: Stanistaw Wyspianski. Dziela zebrane. T. 7. Krakow:
Wydawnictwo Literackie.

Zehnder, Christian 2019. ,Tyrteizm jako eksperyment Norwida” W: Wiestaw Rzorica [&] Karol
Samsel (red.). Dramaty Cypriana Norwida. Teksty — konteksty — interteksty. Warszawa:
Wydzial Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego.

)
)
)



Agnieszka Skérzewska-Skowron®

Akropolis Stanistawa Wyspianskiego
jako kreacja dramatu nowego:
dramat antyczny — dramat liturgiczny —
dramat narodowy

DOI: http://dx.doi.org/10.12775/LC.2025.026

Streszczenie: W badaniach nad Akropolis, ,najtrudniejszym, najbardziej zagadkowym” dramacie
Stanistawa Wyspianiskiego, pomijano dotychczas historie Liturgii Wigilii Paschalnej i to, w jakiej
liturgii uczestniczy! (lub nie) sam Wyspianski. Sprawowana na poczatku XX wieku przed potudniem
Wigilia Paschalna stawia pod znakiem zapytania dotychczasowe interpretacje, widzace w dramacie
opozycje wobec ortodoksyjnej celebracji. Wziecie pod uwage tego faktu historycznego pozwala
zauwazy¢ w akcji przetworzone twoérczo poszczegodlne elementy Wigilii Paschalnej oraz wskazuje
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Stanistaw Wyspianski's Akropolis
as a Creation of the New Drama:
Ancient Drama — Liturgical Drama — National Drama

Abstract: Research on Akropolis, Stanistaw Wyspianski’s “most difficult and most puzzling” drama,
has so far overlooked the history of the Paschal Vigil liturgy and the question of which form of the
liturgy Wyspianski himself attended — or did not attend. The fact that the Paschal Vigil was celebrated
before noon at the beginning of the twentieth century challenges earlier interpretations that view the
drama as opposing the orthodox celebration. Taking this historical fact into account makes it possible
to recognise in the play’s action creatively reworked individual elements of the Paschal Vigil; it also
suggests that the poet distances himself from any specific celebration in favour of constructing his
own, drawing on elements from many traditions and cultures. Wyspianiski incorporates fragments of
various works of art — not only those from Wawel Castle — interpreting them according to his own
philosophy of life. In this way, he creates his own cathedral-like edifice: a space of completeness,
wholeness, and life, where the dead past is transformed by the Word of Life.

Keywords: drama, Paschal Vigil, Ressurection, cathedra, Wawel Castle

A kropolis nazywane jest dramatem ,najtrudniejszym, najbardziej zagadkowym” (Grzy-
mala-Siedlecki 1970: 323), ,najbardziej wyrafinowanym intelektualnie i ryzykownym - te-
atralnie” (Stawiriska 1999: 18), ,najcharakterystyczniejszym z jego [Stanistawa Wyspiani-
skiego — A.S.S.] utworéw” (Brzozowski 1984: 334). Nie dziwi zatem wielo$¢ opracowan
historycznoliterackich i teatralnych dotyczacych tego utworu, na czele z monografia Ewy
Miodonskiej-Brookes (1980). ,Wyrafinowanie intelektualne” Akropolis pozostawia jedno-
cze$nie otwarte furtki nowych tropéw i odczytan. Mozliwos¢ wejscia na kolejna $ciezke
interpretacyjna daje pewien fakt z historii Ko$ciola, a dokladniej z historii liturgii, ktérego,
jak do tej pory, nie zauwazono w badaniach nad tekstem. Wzigcie pod uwage owego faktu
przynosi ciekawe spostrzezenia dotyczace natury omawianego dramatu, cho¢ na pewno nie
jest to ostatnie stowo na temat utworu Wyspianskiego.

Akropolis jest niewatpliwie tekstem wieloznacznym, scenicznym i niescenicznym jed-
noczesnie, a na pierwszy plan wysuwa sie jego palimpsestowa i synkretyczna natura. Nie
da sie opisa¢ go jednym terminem. Nie jest to dramat tylko antyczny, tylko liturgiczny czy
tylko narodowy, a jednoczesnie kazde z tych okreslenl pasuje do utworu. Wyspianski, ko-
rzystajac z bogactwa, jakie niesie ze sobg kazde z tych okreslen, tworzy zupelnie nowa ja-
ko$¢ — dramat nowy, ktéry zaréwno 120 lat temu, jak i dzi$ nie da si¢ wpasowaé w ramy
genologiczne. To jest, naszym zdaniem, jedna z najwigkszych sil Akropolis — nieustanne
pobudzanie odbiorcy (czytelnika, widza, inscenizatora) do zadawania sobie pytan o sens
historii, zycia i nadzieje odrodzenia, przy uzyciu $rodkéw literackich i teatralnych weale nie
nowych, cho¢ przeobrazonych.



Problem ,nocy Zmartwychwstania’

W licznych artykutach historycznoliterackich badacze wskazuja, ze akcja dramatu dzieje
sie w ,noc Zmartwychwstania’, a konkretnie w noc przypadajaca miedzy Liturgia Wigilii
Paschalnej (odbywajacej sie w sobote po zmierzchu), a procesja rezurekcyjng w niedzielny
poranek wielkanocny. Z tego zalozenia wynikaja rézne tropy interpretacyjne. Uswiadomie-
nie sobie historycznych realiéw, w jakich zyl i tworzyl Wyspianski, a w tym konkretnym
przypadku — w jakich celebracjach liturgicznych mogt uczestniczy¢, zmienia jednak te per-
spektywe i otwiera nowe $ciezki odczytan.

Uroczysto$¢ Zmartwychwstania Pariskiego to, po niedzieli, najstarsze celebrowane
$wieto chrzescijanskie. Ksztaltowalo sie ono przez kilka wiekéw, zanim liturgia tej uro-
czystosci okrzepla w swojej formie (zob. m.in. Lijka 2002). W starozytno$ci wszelkie uro-
czystoéci rozpoczynaly sie po zmierzchu dnia poprzedzajacego $wieto. Nie inaczej bylo ze
$wietowaniem Zmartwychwstania, tym bardziej, ze nieznana byla (i jest) dokladna godzina
zmartwychwstania Jezusa (inaczej niz w przypadku Jego $mierci). Swigtowanie Wielkiej
Nocy przez pierwszych chrzeécijan polegalo poczatkowo na czytaniu fragmentéw biblijnych
i wspominaniu historii zbawienia. Potem dochodzily kolejne elementy, takie jak chrzest ka-
techumenéw czy $piew Exultet i $wiecenie Paschalu, za$ okolo V wieku owo czuwanie przy-
jeto forme liturgii. Trwala ona cala noc i koriczyta si¢ nad ranem agapa — uczty mitosci, kiedy
celebrowano nowe zycie i nowy poczatek, ktore daje Zmartwychwstaty Chrystus.

Czas od zakoniczenia liturgii Wielkiego Piatku do rozpoczecia Wigilii Paschalnej po
zmroku dnia nastepnego® byl czasem ciszy i brakiem jakiegokolwiek dzialania®. W Wiel-
ka Sobote nie odprawia sie zadnej liturgii. Dlatego do korica V wieku Wigilia Paschalna
byla sprawowana o pélnocy, ale juz w VI wieku zaczeto ja przesuwac na sobote, na godziny
wieczorne, a nawet na popoludniowe. W nastepnych wiekach liturgie Wigilii Paschalnej
celebrowano coraz wczesniej, w XIV wieku rozpoczynano ja juz w godzinach porannych
i koriczono w sobotnie potudnie. W Mszale Piusa V (1570) zapisano juz, ze liturgie Wi-
gilii Paschalnej nalezy zaczyna¢ o godzinie dziewiatej rano. Po§wiecenie pokarméw, ktore
w pierwszych wiekach Kosciola odbywalo si¢ podczas agapy, nad ranem w niedziele Zmar-
twychwstania, przesunieto na popotudnie, po zakonczeniu Wigilii Paschalnej'’. Zachowa-
no caly ryt i teksty liturgiczne méwiagce m.in. o $wietle oswietlajacym mroki nocy, cho¢
czytano je w $wietle storica. W latach 1903-1904, czyli wtedy, gdy powstawat Akropolis, Wi-
gilia Paschalna byla odprawiania przed poludniem, po potudniu za$ nastepowalo $wiecenie
pokarmoéw i wladciwie byl juz to czas $wiateczny. Post przestawal wowczas obowiazywac.

8 W ujeciu liturgicznym czas ten nalezy juz do niedzieli. Stad nie uzywa sie sformutowania,, Liturgia Wielkiej
Soboty”.

° W Liturgii Godzin w Godzinie Czytan na ten dzier umieszczony jest starozytny, anonimowy tekst Homilia
na Wielkq i Swietq Sobote rozpoczynajacy sie stowami:,Co sie stato? Wielka cisza spowita ziemieg; wielka na niej
cisza i pustka. Cisza wielka, bo Krdl zasnat. Ziemia sie przelekta i zamilkta, bo Bég zasnat w ludzkim ciele, a wzbu-
dzit tych, ktérzy spali od wiekdéw” (Liturgia Godzin 1984: 1, 386).

© Historycy liturgii domniemuja, ze zmiana ta byta zwigzana z praktyka duszpasterska, gdy wraz z roz-
przestrzenianiem sie chrzescijaristwa coraz rzadziej chrzczono dorostych, a coraz czesciej dzieci, a tym ciezko
byto znies¢ nocne czuwanie. (Liturgia chrztu byta wéwczas czestym elementem Wigilii Paschalnej, kiedy wia-
czano do Kosciota nowych wiernych). Miano réwniez na uwadze trudy Scistego postu obowigzujacego przed
przyjeciem Komunii Swietej (od zmierzchu do momentu komunii). Nalezy réwniez doda¢, ze ta zmiana dotyczyta
tylko obrzadku tacinskiego (zob. Lijka 2002).
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W poboznosci ludowej zachowat sie jednak zwyczaj nocnego czuwania zakonczonego pro-
cesja rezurekcyjng i msza $wieta. Podczas czuwania $piewano pieéni pasyjne, oczekujac
na poranek Zmartwychwstania. Wida¢ zatem niekonsekwencje liturgiczng trwajaca po-
nad siedem wiekéw: zrezygnowano z ciszy Wielkiej Soboty, paschalne Alleluja $piewano
juz dzienl przed uroczysto$cia Zmartwychwstania, rozpoczynajac $wietowanie wezegniej,
a jednocze$nie w noc Zmartwychwstania $piewano piesni pasyjne. W takiej wlasnie rze-
czywistosci liturgicznej swoj dramat tworzyl Wyspianski. Obecna liturgia, a zatem takze
obrzedy Triduum Paschalnego, to efekt reformy liturgicznej przeprowadzanej dopiero od
lat 50. XX wieku, najpierw przez Piusa XII, a potem Pawta VL.

Gdy uwzgledni sie rzeczywisto$¢ historyczno-liturgiczna, okazuje sig, ze autor Akro-
polis byl nie tyle buntownikiem, odrzucajagcym zastane rytualy, niechetnym ortodoksyjnej
Wigilii Paschalnej, ile budowniczym, tworzacym z ,gruzéw kastelu” nowe miasto $wigte.
Ta perspektywa kaze przypuszcza¢, ze Wyspianski nie odrzucal chrze$cijanskiej wizji prze-
mienienia §wiata w ogéle (por. Prussak 1993: 84; Tosza 2012: 32), ale krytykowat zachod-
niochrzescijaiiskie skupienie na cierpieniu i $mierci Jezusa. Co jest zreszta spojne zardbwno
z tekstem dramatycznym (gdy jeden z Anioléw narzeka na widok realistycznej figury ume-
czonego Chrystusa [Akt I: w. 104-107]), jak i z pogladami samego autora, ktéry byt krytycz-
ny wobec polskiego mesjanizmu i ,cierpienia za miliony” (zob. Prussak 1993). Wyspianiskie-
mu blizsze bylo wschodniochrzescijariskie przedstawianie krzyza, na ktérym ukazany jest
Chrystus krélujacy, a nie konajacy, jak to czesciej dzieje sie w chrzeécijanstwie zachodnim.

Warto zatem, wzigwszy pod uwage powyzsze informacje, jeszcze raz zada¢ sobie
pytanie, czym sa dla Wyspianskiego wydarzenia na Wawelu zakonczone pojawieniem sie
Salwatora.

Czas Akropolis

Nie wiadomo, czy Wyspianski byl $wiadomy tego, jak w pierwszych wiekach chrze$cijan-
stwa celebrowano Triduum Paschalne (zwane wéwczas Triduum Sacrum, Sacratissimum
Triduum). Na pewno jednak takiego przebiegu liturgii nie do§wiadczyl, bo po prostu za
jego zycia (i jeszcze dtugo po jego $mierci) nie wygladata ona tak jak dzisiaj'’. Noc, w cza-
sie ktorej dzieje si¢ akcja dramatu, moze by¢ noca po zakonczeniu liturgii Meki Panskiej
w pigtek lub nocg z soboty na niedziele. Biorac pod uwage dymy, pochodzace najprawdopo-
dobniej z kadzidel'?, oraz fakt, ze czuwanie nocne przed porankiem Zmartwychwstania nie
bylo celebracja liturgiczna, a pobozno$ciowym $piewaniem pieéni pasyjnych, a takze sfor-
mulowania ,dzier Ofiary”, ,Stowa wyroku” (nawiazujace do wydarzen pigtkowych — meki
i $mierci Pana Jezusa'®), nalezaloby zalozy¢, ze Aniolowie budza si¢ w noc po wspomina-

" W ramach reformy liturgicznej lat 50. XX w. przywrdécono wiele starozytnych obrzedéw, m.in. celebrowa-
nie Wigilii Paschalnej po zmroku w sobote.

2 Przed reforma liturgiczng uzywano ich obowigzkowo podczas kazdej liturgii. Podczas Liturgii Meki
Panskiej réwniez dzisiaj okadza sie krzyz oraz Najswietszy Sakrament w Grobie Parskim.

3 W pierwszym czytaniu Liturgii Stowa podczas Meki Panskiej wierni stuchaja opowiesci z Ksiegi Izajasza,
o Studze Panskim ofiarowujacym sie za grzechy wielu (Iz 52,13-53,12), w Ewangelii $w. Jana, ktérego wersja
Meki Panskiej pojawia sie w Wielki Piagtek, jest mowa o Pitacie wydajacym wyrok smierci na Jezusa (J 18,1-19,42).



niu meki i $mierci Jezusa. To wlasnie wtedy cala celebracja obraca si¢ wokoét meki i $mierci
Chrystusa, wierni oddaja cze$¢ krzyzowi, bedacemu narzedziem zbawienia, a jednoczesnie
znakiem gorszacej wielu émierci Boga'*.

Z tego wynika, ze Wyspianiski pomija wspolczesng mu praktyke liturgiczna i na rzecz
swojego dramatu tworzy wlasna quasi-celebracje, cho¢ blizsza pierwotnej tradycji i zaska-
kujaco zgodna z teologia Wigilii Paschalnej. Gdy przyjmiemy, ze na poczatku Akropolis
mowa jest o zakornczonej Liturgii Meki Panskiej, poszczegélne wydarzenia dramatu za-
czynaja przypominaé wlasnie elementy celebracji Wigilii Paschalnej. Swiadomie lub nie,
Wryspianiski przywraca tej liturgii wladciwe miejsce i znaczenie jako doswiadczenia Zmar-
twychwstania, zakoriczonego radosnym obwieszczeniem $wiatu, ze ,,Chrystus Zmartwych-
wstal” w procesji rezurekcyjne;j'*. Pozostajac w sferze domystéw odnosnie wiedzy poety na
temat historii liturgii chrze$cijaniskiej, mozemy jednak przyjaé, ze nie wyrazona explicite
przynalezno$¢ nocy dramaturgicznej czyni ja niezalezna wobec konkretnej daty celebracji
ko$cielnej. To osobna, wyjatkowa noc.

Te odrebnos¢ widaé réwniez w tym, ze czas Akropolis jest wyjatkowo skondensowany.
Jeszcze nie opadly dymy Liturgii Meki Panskiej, a juz mamy, trwajaca do pdlnocy, cisze
Wielkiej Soboty (,Cichos¢ sie stala i weszlo milczenie” [Akt I: w. 21]), po ktérej rozpoczy-
na si¢ Liturgia Paschalna. Mozna ten czas nazwa¢ réwniez suma czaséw. W dramacie autor
zestawil bowiem ze soba czas liturgiczny (liturgii Paschy), mityczny (w ktérym znajduja sie
ozywione posagi), cykliczny (ktéry odnajdujemy w akcie II), linearny, biblijny (z aktu I1I)
i czas eschatologiczny aktu IV. Ponadto, na co zwracaja uwage badacze (zob. Miodoriska-
Brookes 1980; Prussak 1999), czas aktu II jest jakby zatrzymany, to moment zawieszenia,
tuz przed walka Hektora. Natomiast w akcie III nastepuje gwaltowne przyspieszenie czasu,
kiedy zostaje opowiedziana cala historia zycia Jakuba. Oprdcz tego mamy jeszcze czas rze-
czywisty, wyrazany biciem zegara katedralnego. Nie bedzie zatem przesada, jesli noc w dra-
macie okreslimy jako ,pelnie czaséw” lub ,wypelnienie si¢ czasu”. Dzialania, jakie podej-
muja bohaterowie, wyprowadzaja ich poza konkretny czas historyczny, a nawet kultyczny.
Jest to ruch w przestrzeni wawelskiego labiryntu'é, ktory przyjmuje forme tarica’’.

To wszystko staje si¢ mozliwe, poniewaz jest to noc naznaczona dzialaniem Boga,
bedacego poza czasem, w wiecznym ,teraz”. Godziny miedzy pélnoca a $witem sg jedna
$wieta godzing, podczas ktdrej wszystko zostaje przeobrazone'®. Kazdy akt dramatu jest

" Zob.,A my przepowiadamy Chrystusa ukrzyzowanego, Zydom wprawdzie zgorszeniem, a Grekom ghup-
stwem” (1 Kor 1, 23). Cytaty z Pisma Swietego podaje w thumaczeniu ks. Jakuba Wujka, uzywanym w Kosciele
Katolickim za zycia Wyspianskiego.

5 W Polsce procesji rezurekcyjnej przed niedzielng msza wielkanocng towarzyszyt Spiew Xll-wiecznej piesni
Chrystus zmartwychwstan jest, za$ w Introit (Spiewie na rozpoczecie) tejze mszy pierwsze stowa to ,Resurrexit et
adhuc tecum sum” [Zmartwychwstatem i zawsze jestem z Toba]. Wedle tradycji miaty to by¢ pierwsze stowa Syna
do Ojca po zmartwychwstaniu (Missale Romanum 1920: 351).

'® To znaczenie nadat Wawelowi Konrad w Wyzwoleniu podczas rozmowy z Maska 7 (Wyspianski 1959:
w. 290-362).

7 Taniec labiryntowy” byt odprawiany w wielu rytach religijnych. Przetrwat on réwniez w chrzescijan-
stwie — w okresie Sredniowiecza tariczono go oficjalnie w niektérych kosciotach w okresie $wiagt wielkanocnych,
np. w katedrze Auxérre we Francji, gdzie w podtoge wkomponowany byt labirynt. Ale,,Auxérre nie byto jedynym
miejscem, gdzie wykonywano tance wielkanocne, takze gdzie indziej biskupi i arcybiskupi wraz ze switg wiedli
tance, czczac dzien zmartwychwstania Chrystusa, miedzy innymi [...] w Reims” (Kowalski [&] Krzak 2003: 95).
Wedtug autoréw taniec labiryntowy zachowat sie w folklorze europejskim, m.in. w Polsce, do XIX wieku.

'8 Badacze w tym kontekscie zwracaja uwage na podobieristwo nocy Akropolis do nocy Dziadéw, czesci
drugiej. W obu dramatach akcja rozpoczyna sie o pdtnocy, a konczy wraz ze switem. W obu czas jest wyjety
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przede wszystkim odeslaniem do nowego poczatku. Noc Zmartwychwstania odczytywana
jest jako moment, w ktérym $wiat stworzony odzyskal utracong taske - staje si¢ ,nowym
stworzeniem”. Historia trojariska i biblijna pokazuja kolejne etapy przeistaczania si¢ ducha
czlowieka. Ostatecznie akt IV ukazuje nadejscie $witu, nowego dnia, nowego porzadku bu-
dowanego na gruzach kastelu. Czas, ktéry rozpoczyna sie po kazdym z tych wydarzen, jest
innym czasem, inaczej naznaczonym (przebéstwieniem, koniecznoscia, wolnos’ciq) iwigze
sie tym samym z innym rodzajem zycia. Jawi sie¢ ono w dramacie jako stale zmieniajace
swa forme, nieustalone, w cigglym stawaniu sie. W momencie przeszto$¢ i przysztosé tacza
sie ze soba, tworzac jedno$¢, a w tym sensie wieczno$é. Krzysztof Michalski zwraca uwage
na to, ze tak rozumiana wieczno$¢ nie sytuuje sie w opozycji do czasu, ale okazuje sie jego
koniecznym wymiarem, ujawniajacym migotliwo$¢ zycia (Michalski 2007: 267-268).

Miejsce Akropolis

Majac na uwadze wieloé¢ opracowan dotyczacych przestrzeni Wawelu w omawianym dra-
macie, w niniejszym artykule zwrécimy uwage na kilka najistotniejszych dla jego odczyta-
nia kwestii.

Przede wszystkim warto zauwazy¢, ze miejscem akgji jest §wiatynia-grobowiec. Tak
jak Zmartwychwstanie Syna Bozego dokonato si¢ w grobie, tak w grobie dokonuje si¢ prze-
tworzenie ducha narodowego, ducha ludzkiego. ,Posrodku nawy gtéwnej w katedrze wa-
welskiej znajduje sie oltarz po§wiecony $w. Stanistawowi, biskupowi krakowskiemu [ ... ].
Na oltarzu zostala umieszczona barokowa srebrna trumna ze szczatkami $wietego” (Akro-
polis, Akt I: przypis do w. 4). ,Oltarz-trumna” stoi pod baldachimem. Taki ukfad przypo-
mina Bazylike Grobu Swie;tego, ktéra zbudowano, wedlug tradycji, na grobie Jezusa. Gréb
ten znajduje sie w centrum bazyliki, wewnatrz edykuly. W akcie IV dramatu trumna zostaje
rozbita’, a przybycie wlasciwego wlodarza miejsca — Salwatora — oznacza odzyskiwanie
znaczenia, reintegracje, tworzenie Nowego Jeruzalem, miasta $wietego. Zmiana ta doko-
nuje sie ruchem spiralnym, od centrum, ktérym jest trumna $w. Stanistawa, do centrum,
ktérym jest ,Zywe Stowo”.

yAkropolis” to nie tylko sama katedra i zamek, a miejsce $wiete, najwazniejsze dla
miasta, kraju, narodu. Stowo Zywe przeksztalca Wawel z muzeum w bijace serce miasta,
a w dalszej perspektywie — takze przyszlego panstwa. Znane s3 projekty Wyspianskiego
i Ekielskiego dotyczace umieszczenia na Wawelu Sejmu, Akademii Umiejetnosci, Palacu
biskupiego — czyli utworzenia akropolis, prawdziwego gérnego miasta, $wietej gory, majacej

z normalnosci, ze zwyktego zycia, jest czasem naznaczonym obecnoscia innego $wiata. Przy czym w Dziadach s
to zmarli ludzie, a w Akropolis ozywione dziefa sztuki (zob. m.in. Tosza 2012: 25).

19 Juz kiedy ksztattowaty sie zwyczaje wielkopiagtkowe, jednym z nich miato by¢ roztrzaskiwanie na koricu
liturgii Wielkiego Piatku stotu ottarzowego. Pod ciezarem toporéw zamieniat sie w kupe niezdatnych do niczego
desek. Kosciot na Wielka Sobote zamierat, tak jak pierwsi Apostotowie rozpierzchli sie w dniu $mierci Mistrza, tak
ich duchowi potomkowie pozostawali w rozsypce. Trwoge przetamac miata dopiero nocna modlitwa, ktéra kon-
strukt wspdlnoty odbudowywata na nowo, nadajac nowy sens” (Adamkiewicz 2016). Wyrazem tego odnowienia
jest tez zwyczaj, by podczas Liturgii Meki Panskiej, podczas Komunii Swietej, spozy¢ wszystkie konsekrowane
komunikanty, réwniez te przeznaczone dla chorych, tak by z kolei podczas Liturgii Wigilii Paschalnej wszyscy
przyjeli Ciato Chrystusa w $wiezo konsekrowanych podczas Eucharystii komunikantach.



boska proweniencje, miejsca, do ktérego beda prowadzi¢ wszystkie drogi i ktére usprawnia
naréd do kreacyjnego dzialania (por. Ekielski [&] Wyspiariski 1908). Zrealizowane zosta-
loby wtedy tkwiace potencjalnie w katedrze znaczenie $rodka — wieczno$ci, w ktdrej zbie-
gaja sie wszystkie punkty czasu i ktdre z niej wychodza. Historia odzyskuje w ten sposéb
swoja funkcje ozywiajaca, w opozycji wobec usmiercajacego jej znaczenia jako rozpamiety-
wania przeszlo$ci i pograzania sie w émierci. Katedra na Wawelu zamienia si¢ w przestrzen
syntetyzujaca, wypelniajaca i ogarniajaca, a nawet totalizujaca réwniez w przestrzeni jezy-
kowej. Akropolis staje sie ,summa polszczyzny, polskiej poezji i prozy, poprzez ktdra uczest-
niczymy w uniwersum kultury” (Miodonska-Brookes 1980: 183).

Uwage zwraca kosmiczno$¢ tej przestrzeni. Ewa Miodonska-Brookes pisze o obronie
przez dramaturga synkretycznej natury katedry. Wawel odczytywano jako Ksiege Dziejo-
wa narodu, zrédlo polskosci — Jan Kazimierz Ehrenberg stwierdza, ze katedra wawelska to
»2dréj duchowy kazdego polskiego ogniska i nierozerwalny lacznik przeszlosci z przyszlo-
§cia” oraz ,zakleta w kamieri epopeja naszych dziejéw” (za: Miodoniska-Brookes 1980: 20).
Rozpoczeta na poczatku XX wieku restauracja Wawelu, po opuszczeniu przez wojska au-
striackie (ktore zreszta pozostawily go w oplakanym stanie), stanowita impuls do poszu-
kiwan prawdziwego znaczenia zamku i katedry oraz odzyskiwania jego mocy tworzenia.
Wedlug Wyspianskiego nie polegala ona na harmonijnym, jednowymiarowym charakterze
$wiatyni, a wlasnie na jej eklektyzmie, formie palimpsestowej, realizujacej $redniowiecz-
ne zalozenia budowniczych katedr, dla ktérych budowla ta byla marzeniem rozpisanym na
wiele pokolen. Trzeba bylto by¢ szaleficem, zeby porywac si¢ na zbudowanie katedry, ktorej
ksztalt ani na poczatku pracy, ani w jej trakcie nigdy nie byt do korica wiadomy (zob. Ruskin
1977). Ujawnial sie wéwczas jej synkretyczny, religijny i kosmiczny charakter. Niejedno-
rodnoé¢ i wielowatkowo$¢, jakimi nacechowana jest $wigtynia na Wawelu, daje mozliwo$¢
tego, aby w akeji utworu uczestniczyly postaci antyczne, biblijne, barokowe i klasycystycz-
ne. W ten sposéb zostaje odzwierciedlona struktura §wiata. W tym szczeg6lnym miejscu
zbiegaja sie czasy i cywilizacje. Wyspianski ,przezywa dzielo sztuki powolane do zycia
przez wieki, przez wielu réznych artystéw, ktorzy nie zawsze musieli by¢ $wiadomi tego,
co wspdlnie i przez stulecia tworza” (Miodoriska-Brookes 1980: S1). Skladniki tej $wiatyni
ystanowig raczej uklad spietrzen, powtdrzen, nawarstwien, coraz pelniejszego rozkwitania
tematu zasadniczego” (Miodoniska-Brookes 1980: 57), ktérym dla Wyspianiskiego, na pod-
stawie dwczesnego stanu badan, byt pierwotny patron katedry — Salwator, a nie $w. Stani-
staw ze Szczepanowa.

Miejsce akgji staje sie kosmosem — pelnia, w ktérej kazdy element jest na swoim miej-
scu, niezaleznie od stopnia uzyteczno$ci®.

20 Warto w tym miejscu podkresli¢, ze w katedrach sredniowiecznych, chocby tej w Reims, znajdujemy nie
tylko piekne ornamenty i figury swietych, ale tez istoty diabelskie, ktére rowniez petnig konkretna funkcje -
rzygaczy i gargulcéw, czyli zakonczen rynien. Katedra uobecniata swiat takim, jaki jest.
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Akcja Akropolis

Zakladajac, ze pierwsze zdania z didaskaliéw dramatu (,Poszli i na kosciele ostawili dymu/
powloczng chmure; — oplotla kolumny./ Pieéniarze, co $piewali piesni Rzymu, / poklony
bijac u oftarza-trumny” [Akt I: w. 1-4]) odnosza sie do Liturgii Meki Paniskiej, jak réwniez
przyjmujac, ze krytyka zawarta w tekécie odnosi sie nie do liturgii chrze$cijanskiej jako ta-
kiej, ale do nacisku kfadzionego w obrzadku rzymskokatolickim na meke i $mier¢ Jezusa,
mozemy uznad, ze wydarzenia nocy dramaturgicznej maja znamiona wlasnej liturgii two-
rzonej przez Wyspianiskiego. Takie podejécie pozwala znalez¢ w akcji elementy (w réznym
natezeniu i kolejnosci) Liturgii Wigilii Paschalnej. W rycie rzymskim dzieli si¢ ona na pie¢
gléwnych czgsci: Liturgie Swiatla, Liturgie Stowa, Liturgie Chrztu, Liturgie Eucharystycz-
na i procesje rezurekcyjna. W ten sposob akcja dramatyczna staje sie akcja paraliturgiczna®.

Liturgia Swiatha

W Liturgii Swiatla (gdy na poczatku $wieci si¢ ogieri, od ktérego odpalany jest Paschal)
kulminacyjnym momentem jest uroczysty $piew Exultet: pochwala Paschalu, $wiecy ozna-
czajacej Swiatlo z wysoka — Syna Bozego. U Wyspianiskiego ozywajacy Aniotowie zdaja sig
odpowiada¢ na wezwanie Exultetu, rozpoczynajace sie od stéw: Exultet iam Angelica tirba
caelorum (Missale Romanum 1920: 232) [Niech si¢ raduje juz anielska rzesza]*. To oni
pierwsi zaczynaja radowacé sie nowym zyciem i niosa nowine kolejnym postaciom dramatu.
»Wszyscy glosza to samo: nie warto by¢ martwym, lepiej zy¢ i kochad, i wszyscy tez bez
wzgledu na rozmiary i materiaf kochaja si¢ — po katach kaplic. Stosownie do antycznego
wygladu daje im poeta konwencjonalnie grecka filozofig zycia i uzycia” (Sinko 1922: 195).

Elementy Exultetu pojawiaja si¢ rowniez w akcie IV, w piesniach Harfiarza. Powta-
rza on nimi ukfad hymnu, ktérego pierwsza cz¢$¢ ma charakter anamnetyczno-wielbiacy
(zawiera wspomnienie wielkich dziel, w ktorych Bég objawial przez wode swoja wielka
i stwércza moc), a druga epikletyczny (w ktérej znajduje sie prosba o Boze wejrzenie na
Ko$ciét oraz o otwarcie dlan zrédla chrztu $wietego). Harfiarz najpierw opowiada o swoim
zyciu i o tym, co uczynil mu Bég. W drugiej piesni, kiedy lud czeka u wéd Jordanu (symbol
przejécia do Ziemi Obiecanej oraz chrztu), wzywa Boga do przybycia i przemienienia zycia.
Na samym koricu dramatu pojawia si¢ zapowiedZ nowej ziemi — nowego porzadku, gdzie
,Na zdruzgotany glaz kastelu / Bég wpisal swoje prawa” [Akt IV: 549-550].

Motyw $wiatla przewija si¢ w rozmowie Aniola 1 z Niewiasta (,P6jdZ — za mna, ze mna,
w blask. To $wiatlo - - Gwiazdy $wieca!” [Akt I: w. 252-254]); Aniola 3 z Panig (,Gdzie
mnie wiedziesz?/ W blask. / Gdzie mnie wiedziecie?/ W $wit” [Akt I: w. 346-349]);
Klio z Panna (,,Swiatto w Zrenic przezroczu!”’; ,Zlaczmy dlon w uscisku / iidZmy w blasku /

21 Wyspianski nie zastepuje liturgii katolickiej swoja liturgia, ale tworzy z jej elementéw wiasng jakosc
dramaturgiczna.

2 Wersje polska podaje za ttumaczeniem Tadeusza Karytowskiego z 1932 r, a wiec blizszym czasom
Wyspianskiego (Hymny 1932: 315). We wspotczesnym ttumaczeniu werset ten brzmi: ,Weselcie sie juz, zastepy
Aniotéw w niebie” (Mszat rzymski 1986: 155).



przypatrzy¢ si¢ zjawisku”; ,Wstap ze mna na promienie, / ukapiemy si¢ w blasku.” [Akt I:
w. 567, 640-642, 664-665]). Tak jak Paschal wnoszony do ciemnej $wiatyni rozéwietla
coraz bardziej mroki nocy*, tak po kolei budza si¢ postaci dramatu, wprowadzajac zycie do
calej katedry.

Liturgia Stowa

£24,

Liturgia Stowa Wigilii Paschalnej przed reforma w 19SS r. skladala si¢ z 14 czytan*:
12 ze Starego Testamentu i 2 z Nowego. Tak kiedys, jak i teraz czytania te utozone sa w taki
sposob, by ukaza¢ calg historie zbawienia — od stworzenia $wiata do Zmartwychwstania
Syna Bozego. Podobnie Wyspianiski w swoim dramacie siega, w aktach I, IT i ITI, po rézne
opowiesci, faczac je w jedna historie ,przetworzenia ducha” To nie odrebne sceny, jak mu
czasami zarzucano, niepofaczone ze soba, ale perspektywa budowniczego, ktéry widzi ca-
to$¢ budowli jeszcze, zanim ukaze sie ona w calej krasie. Badacze podkreslaja, ze Wyspianski
na bohateréw swojego dramatu wybral dziela sztuki, ktére, zgodnie z zalozeniami rekon-
struktoréw, mialy zosta¢ usuniete z Wawelu. Dla autora Akropolis kazdy element nalezat
do historii tego miejsca, niezaleznie od tego, kiedy sie w nim znalazl i z jakiego powodu,
niezaleznie od wartosci, jaka posiadal. To réwniez wyraz przekonania, ze polska tozsamo$¢
narodowg tworzg tak samo tradycja antyczna, biblijna i ludowa.

W akcie II Akropolis czas $wiety dotyczy dzialania koniecznosci Fatum. Z kolei w hi-
storii Jakuba istotnym momentem objawiania sie rzeczywistoéci transcendentnej jest sen.
Okres sakralny, naznaczony obecnoscia bostwa, powigzany jest z profetyzmem. Wizje, sny,
przepowiednie sg istotnym elementem $wiata przedstawionego dramatéw. Klio i Kasandre
w Akropolis faczy ich funkcja prorocza (zob. Miodoriska-Brookes 1980: 32-33). Obydwie,
zbudzone ze snu, przepowiadaja gruzy, katastrofe, walke. Upersonifikowana historia, jaka
jest Klio, staje sie , Kasandra ludzkosci” (Miodoniska-Brookes 1980: 33). Ujawnia sie wigc
profetyczny, ale i kasandryczny ton historii, ktéra zapowiada zniszczenie, émier¢ i zaglade.
Whpisuje si¢ to w palingenetyczny wyklad, jaki wygtasza Klio do Panny. Odpowiada to takze
calej wymowie dramatu, w ktérym historia jawi sie jako opowie$¢ o przetwarzaniu sie du-
cha ludzkiego, ktéry dazy do doskonalosci (zob. Bloniski 2007). Wizyjnoscia naznaczony
jest takze akt III, a funkcje prorokéw pelnia tu Aniolowie — ci z pierwszego snu Jakuba i ten
z drugiego. Oni takze przepowiadaja, ze los cztowieka polega na spieraniu sie koniecznosci
i wolnosci, by w cierpieniu ksztattowat on swe czlowieczenistwo™.

2 Do kosciota, w ktérym sg zgaszone wszystkie swiatta, wchodzi celebrans trzymajacy zapalony Paschat.
Zatrzymuje sie w trzech miejscach, na progu, w $rodku i przed ottarzem, za kazdym razem $piewajac ,Swiatto
Chrystusa” [Lumen Christi] (Missale Romanum 1920: 232; Mszat rzymski 1989: 153-154). Po drugim wezwaniu
swoje $wiece od Paschatu odpalaja wierni, a po trzecim wezwaniu zapalane jest swiatto w catym kosciele.

24 Obecnie sktada sie ona z 9 czytan: 7 ze Starego i 2 z Nowego Testamentu. W niniejszej pracy odwotuje
sie do uktadu czytan sprzed reformy liturgicznej, a wiec tych, ktore Wyspianski mogt ustysze¢ podczas Wigilii
Paschalnej.

% Co ciekawe, postac Jakuba pojawia sie w liturgii stowa Wigilii Paschalnej, w Ksiedze Barucha, gdzie sty-
szymy wezwanie (w ttum. ks. Jakuba Wujka): ,Tenze jest B6g nasz i nie bedzie poczytan inny przeciw jemu. Ten
wynalazt wszytke droge umiejetnosci i podat ja Jakubowi, studze swemu, Izraelowi mitemu swemu” (Ba 3,36-37).
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Wymiar eschatologiczny historii nie oznacza jednak jej definitywnego konca, a prze-
tworzenie, odrodzenie. ,Juz sam termin synteleias tou aionos (Mt 24,3; 28,20), ktéry po pol-
sku oddajemy jako «koniec §wiatax», zawiera w sobie sugestie, ze nie chodzi tu o kres, ale
o koniec pozytywny, w sensie uwiericzenia, wypelnienia si¢” (Salij 1997: 60). Harfiarz wy-
$piewuje historie swojego zycia, ktéra jest jednoczeénie zapowiedzig spotkania z Bogiem,
Jego przyjscia:

Kazales czeka¢ i wytrwaé w mocy,

cho¢ gigles mnie cigzarem,

w trudach i walce dlugiej nocy,

nim jutrznia blyénie pozarem. [ ... ]

Bliska juz chwila — idziesz, Boze,

O Stonce ty zlociste;

Slesz Twe promienie het w przestworze,

Twe glosy wiekuiste.

(AktIV: w. 181-196 [Wyspianiski 1985: 190-191]).

Réwniez czytania Wigilii Paschalnej méwia o przejéciu (Ksiega Wyjscia 14,15-15,1a),
nowym poczatku, nowym zyciu (Ksiega Ezechiela 36,16-17a i 18-28), nowym sercu,
przejéciu ze $mierci do zycia (List do Kolosan 3,1-4%°).

Ozywiane posagi tworzg strukture palimpsestowa. Wojciech Balus zauwaza, ze rzezby
wystepujace w dramacie s zréznicowane stylistycznie — czg§¢ ma proweniencje gotycka
i barokowg (,,postaci niebiariskie” — Chrystus z krucyfiksu, Aniolowie, Harfiarz), czes¢ —
klasycystyczna (,postaci ziemskie” — Niewiasta, Amor, Pani, Tempus, Panna, Klio, Wio-
dzimierz) (Balus 1996: 174). Pochodza one z innych porzadkéw kulturowych — chrze-
$cijaniski Aniol rozmawia z grecka boginia, a grecki Apollo jest zwiastunem Salwatora.
Podobnie dzieje si¢ z ozywionymi bohaterami gobelinéw, ktére funkcjonuja w trzech prze-
strzeniach — postaci na gobelinach pochodzacych z katedry na Wawelu, postaci z historii
trojanskiej i dziejow Jakuba, postaci stworzonych w okre§lonym czasie historycznym i no-
szacych oznaki tego czasu (postaci ubrane sa w stroje z XVII wieku, kiedy powstaly gobe-
liny). Pojawia sie $wiecki hejnal, grany jako pobudka przed $witem oraz jutrznia, ktéra jest
liturgiczna modlitwa Koéciota. ,Nie mozna wskaza¢ jednolitej zasady, ktéra wyjasnialaby
sposob wykorzystania w utworze elementdw zapozyczonych, poniewaz nie sg to elementy
jednorodne, nadano im niejednakowe funkgje i rézne s ich relacje do kontekstu, z ktérego
zostaly wyjete” (Prussak 1993: 79). Ta niejednorodno$¢ historii jest cecha, ktéra wynika
z charakteru samej przestrzeni. Juz XIX-wieczne prace o katedrze wawelskiej ,zwracaty
uwage, ze jej program ikonograficzny, kompozycja architektoniczna i rzezbiarska z racji
wielowiekowych nawarstwien jest swobodniejsza, bardziej luzna niz w katedrach francu-
skich, moze mniej klarowna. [ ... ] W katedrze krakowskiej sktadniki jej tacza sie raczej po-
przez powiazania metaforyczne, komentatorskie, rozwijanie wariantéw tematycznych, ana-
logie lub «oksymorony>, bez wsparcia na cato$ciach fabularnych. Stanowig raczej uklad
spietrzen, powtdrzen, nawarstwien, coraz pelniejszego rozkwitania tematu zasadniczego”
(Miodonska-Brookes 1980: 57). Wyspianiski wykorzystuje zatem zastang juz strukture
katedry i symultaniczno$¢ w nig wpisana. Dla ukazania takiego wymiaru historii katedra

%W obecnej liturgii Wigilii Paschalnej ten list zostat zastapiony Listem do Rzymian 6,3-11.



ma jeszcze jedno znaczenie — gotyckie katedry byly odbierane jako ,ksiega $wiata”, w kto-
rej zostaly zapisane dzieje stworzenia — jego dobre i zle strony”’. Katedra i Historia tworza
wigc Swieta Ksigge, w ktorej ujawniaja si¢ dzieje duszy ludzkiej. Klio, robiac Pannie wyklad
o palingenezie, zapowiada wydarzenia, ktore rozegraja sie w aktach II i III, gdzie ukazane
jest przetwarzanie si¢ ducha ludzkiego. Fakty sa ze sobg zrelacjonowane przez odpowied-
nio$¢, jest to ,koncert dusz” (zob. Kaczorowski 2004: 217)%.

Ozywienie nagrobnych posagéw, chociaz nietrwale (Akt I: w. 97 [Wyspian-
ski 1985: 8]), zapowiada triumf zycia nad $miercia, ktory urzeczywistnia si¢ w akcie IV.
Podobnie milosne harce postaci ujawniaja nieodparte pragnienie zycia w jego biologicz-
nym wymiarze, zycia, ktore diametralnie zmienia istnienie (posagi kochaja). Eschatologicz-
ny charakter historii ujawnia przede wszystkim Klio, wykladajac teorie palingenezy. Dusza
ludzko$ci odradza si¢ w kolejnych pokoleniach, przyjmujac coraz doskonalsza forme, by
w konicu stangé wraz z ,Bogiem w odzieniu krola” u oftarzy. Jak stwierdzit Jan Blonski: ,Akro-
polis byloby opowiescia o dojrzewaniu czlowieka [ ... ]. Z krélestwa tragicznej koniecznosci
przechodzi on jakby do krélestwa wolnosci. [ ... ] Rosnigcie pojecia Bostwa, analogicznie
do dojrzewania Czlowieka, prowadzi do ostatecznego pokonania koniecznoéci i objawienia
sie Salwatora” (Bloniski 2007: 205). W tej perspektywie jest tez odczytywana historia Pol-
ski, w ktorej to ujawnia sie sifa eschatologii. Dzieje Polski, ukazane w tym dramacie jedynie
czastkowo, s rowniez miejscem objawienia si¢ wiecznosci. Akropolis jest pie$nia Wawelu,
gdzie w jak najbardziej historycznym miejscu nastepuje epifania Zywego Stowa. W historii
odstaniaja si¢ promienie przysztego Storica — nowego dnia.

Liturgia chrzcielna

Od pierwszych wiekéw chrzedcijanie rozumieli, Ze wszystko, co wydarzylo si¢ po
Zmartwychwstaniu, byto nowa historia, a czlowiek stawal si¢ ,nowym stworzeniem”
(2 Kor §,17). Z tego wlasnie wzgledu z obrzedem Wigilii Paschalnej dos¢ weze$nie zaczeto
laczy¢ chrzest — wlaczenie do wspolnoty nowych chrzescijan. Liturgia, w ktorej powtarza
si¢ wszystkie prawdy wiary i ktéra dotyka najglebiej tego, czym jest wiara w Chrystusa, to
najlepszy moment na poszerzenie grona wierzacych. Do tego dochodzilo znaczenie Pas-
chy jako przejscia. Nowo ochrzczeni wchodzili tym samym w inny wymiar rzeczywisto$ci,
a poprzez zanurzenie si¢ w wodzie zmywali z siebie brud dawnego $wiata, stajac sie nowymi
ludZmi. Podobnie dzieje si¢ w Akropolis, gdzie co chwila pojawiajg sie¢ motywy przemiany,
odrodzenia, oczyszczenia.

27 Matgorzata Czerminska pisze, ze ,nazywanie gotyckiej Swiatyni ksiega to jeden z najstarszych i najbar-
dziej powszechnie uzywanych toposéw w literackich opisach katedr” (Czermiriska 2005: 365).

2 Tymon Terlecki pisat wprost o twdrczosci Wyspianskiego: ,Wyspianski czytat przesztosc jak palimpsest,
pergamin, na ktérym $cierajac jedng warstwe pisma, potozono inny tekst i usungwszy go, wpisano jeszcze inny,
ale w gtebokiej, porowatej tkance zachowaty sie one wszystkie i znamy dzi$ sposoby, aby je wywotac na swiatto,
aby je czytac po kolei i jednoczesnie, aby ze starych, zapomnianych znakéw zwigzac fancuch zywych ogniw.
Wyspianski dokonuje podobnego zabiegu w swojej tworczosci. Byt sam jakby takim pamietnym, wiernym
palimpsestem, w ktérym nic nie przepada, wszystko jest aktualne i czynne” (Terlecki 1957: 7-8).
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Juz na samym poczatku dramatu czytamy, ze ,tej nocy ma sie duch przetworzy¢”.
Aniol 4 wyznaje: ,Noc przyszla — wyzwolila. / Jestem jako spiz i zywy” (Akt I: w. 153-154
[Wyspiariski 1985: 13]). Posagi i postaci z arraséw budzg sie do nowego, wolnego zycia.
W historii Jakuba i Ezawa odnajdujemy motyw odpuszczenia win, oczyszczenia i rozpocze-
cia zycia w prawdzie.

Liturgia eucharystyczna

W Liturgii Eucharystycznej najwazniejszym momentem jest przeistoczenie, kiedy chleb
i wino w swojej istocie staja si¢ Ciatem i Krwig Chrystusa, zachowujac przypadlosci ma-
terii. W tym momencie to sam Bog przychodzi na oltarz. W dramacie nawigzujaca do tego
sytuacja ma miejsce w momencie przyjécia Salwatora. Bohaterowie nie widza go, pozostaje
on w ukryciu, cho¢ jego obecnoé¢ jest rzeczywista. Jego znakiem widzialnym jest Apol-
lo. Stychac tez jego glos, wolajacy ,Jam jest!”. To bardzo klarowne nawiazanie do imienia
Boga, ktére ujawnil Mojzeszowi — ,Jam jest, ktorym jest” (Wj 3,14). To réwniez przywo-
lanie sceny z ogrodu oliwnego, gdy do chcacych aresztowa¢ go zolnierzy Jezus powiedzial
yJam jest” (J 18,4-8).

Warto réwniez w tym momencie powrdci¢ do motywu oltarza-trumny. Jak zauwaza
Jozef Naumowicz: ,Poszczegdlne elementy liturgii odnosza si¢ do kolejnych etapéw zy-
cia i $mierci Chrystusa, zwlaszcza do Jego meki i zmartwychwstania; nakrycie oltarza i na-
czyn z darami ofiarnymi, przeniesienie tych daréw i zlozenie na oltarzu rozumiano jako
odpowiednik wydarzen z meki Chrystusa: zdjecia Jego ciata z krzyza, owiniecia je w pl6tna
i ztozenia do grobu. Oltarz jest traktowany jako gréb, na ktérym sklada si¢ Boze dary, czyli
patene z chlebem i kielich z winem symbolizujace zlozenie ciata Jezusa do grobu” (Naumo-
wicz 2021). Na tymze oltarzu-grobie dokonuje sie przeistoczenie — przyjécie Salwatora.

Pro cesja rezurekcyjna

Procesja byla zwiericzeniem Wielkiej Nocy. Rozpoczynala sie o $wicie, gdy juz Zmartwych-
wstanie sie dokonalo, by oglosi¢ calemu $wiatu radosna nowine. Jej elementy i znaczenie
pojawiaja sie rowniez w Akropolis.

Jak to juz zostalo wspomniane, ruch postaci dramatu jest ruchem spiralnym — wycho-
dzi on ze §rodka wewnetrznego katedry, w ktérym usytuowana jest trumna $w. Stanistawa.
Aniolowie podtrzymujacy wieko schodza z oltarza i rozchodza si¢ po $wiatyni. Postaricy
wciagaja do tego tarica kolejne posagi, budzac je. Milosne usciski par réwniez odbywaja sie
w ruchu. Kolejny akt przenosi dzialanie na zewnatrz katedry — na prég, mury obronne, po-
tem schody, by w akcie IV rozpoczaé powracania do $§rodka. Ale taniec ten dokona si¢ wjuz
zupelnie innym centrum, ktdére zostaje ukazane na zewnatrz $wiatyni. Apollo, zwiastun
Salwatora, przybywa z géry, ,rozwiera strop” i wjezdza na rydwanie od strony zniszczonej
trumny biskupa. Tworzy sie procesja czy korowdd, na ktorego czele idzie greckie bostwo.
Procesja ta przywodzi na mysl wlasnie procesje rezurekcyjna. Jej ruch réwniez ma charakter



spirali — rozpoczyna si¢ ona wyniesieniem Naj$wietszego Sakramentu, ktory do tej pory
stal na oltarzu Grobu Panskiego, ze $wiatyni. Nastepnie barwny, radosny korowdd trzy razy
okraza $wigtynie, by przy dzwiekach hymnu Te Deum wprowadzi¢ Naj$wietszy Sakrament
do wnetrza $wiatyni i ustawi¢ w centralnym jej miejscu — na gléwnym oltarzu. W czasie
procesji i hymnu dzwonia wszystkie dzwony w kosciele, oglaszajac rado$¢ zmartwychwsta-
nia Chrystusa. W tekécie dramatycznym czytamy ,Zabrzeczal Zygmuntowski dzwon”, a ten
bije wlasnie m.in. podczas rezurekcji®.

Pochéd postaci, ktore przewijaja si¢ w dramacie, ukazuje ,przetworzenie ducha’, za-
powiadane na poczatku pierwszego aktu. Wprowadzajac posta¢ radosnego Apollina jako
figury Zmartwychwstalego, Wyspianski, jak to juz zostalo powiedziane, sprzeciwia si¢ na-
ciskowi, jaki w chrze$cijanistwie zachodnim kladzie si¢ na meke i émier¢ Chrystusa. Blizsze
jest mu — jak sie wydaje — nie tyle greckie bostwo, ile charakterystyczna dla chrzescijan-
stwa wschodniego perspektywa zmartwychwstania, ktore przenika nawet poprzedzajace je
$mier¢ i cierpienie (zob. Hryniewicz 1998). Wéwczas, gdy koniczy sie czas teofanii, ,gdy
powrdci¢ trzeba do codziennosci, pozostaje jedno: nowa $wiadomo$¢. Zburzone zostaly
dawne przekonania, pojecia, hierarchie wazno$ci. Stary Wawel zmienit sie w nowy Wawel.
Ten sam, ale przemieniony” (Balus 1996: 180). Wawel staje si¢, zgodnie z pragnieniem
Konrada z Wyzwolenia, labiryntem, ktéry prowadzi do zmartwychwstania we ,wszelkim
bycie” i wypelnia si¢ sensem eschatologicznym, przemieniajac jednoczesnie przestrzen
wokol siebie, czyli ,,duchowsa” Polske.

Podsumowanie

Akcja dramatu nie jest dokladnym odwzorowaniem Liturgii Wigilii Paschalnej, tak jak z jed-
nosci czasu, miejsca i akeji nie mozna wyprowadzi¢ wniosku, ze jest to przyklad dramatu
antycznego, a z miejsca akcji, ze utwor dotyczy wylacznie narodu polskiego. Wykorzystanie
element6w liturgii chrze$cijaniskiej nie oznacza, ze Wyspiariski tworzy konkurencyjng cele-
bracje (a taka moze sie wydawa¢ przy zalozeniu, ze noc, podczas ktérej dzieja si¢ opisane
wydarzenia, to czas po Wigilii Paschalnej). W Exulfecie $piewa si¢ m.in.: ,O, zaiste blogo-
slawiona noc, w ktorej sie laczy niebo z ziemia, sprawy boskie ze sprawami ludzkimi”
(Mszat 1986: 166)*. Tak samo w omawianym dramacie sprawy boskie i ludzkie mozna
rozwing¢ o sprawy sztuki, narodu. To noc pelni, w ktorej zawarte jest wszystko. W analizach
dotyczacych dramatu zauwaza sie zaréwno obecno$¢ elementéw z réznych porzadkéw
(np. pojawienie si¢ na koricu dramatu béstw antycznych i bozkéw stowianiskich [zob. Sin-
ko 1922]), jak i przenikanie si¢ dziel sztuki, przestrzeni. Wojciech Szymanski pisze o ,tro-
janizacji” Wawelu (zob. Szymanski 2019), Ewa Miodoniska-Brookes zauwaza, ze gléwna

2 Dzwiek dzwonow rozlega sie takze w akcie lll, co moze by¢ nawigzaniem do wielkanocnego zwyczaju
bicia w bebny miedzy godzing 3 i 5 rano praktykowanym w kilku miejscach na terenie Polski, rbwniez w Mato-
polsce. Zob. Tradycja wielkanocnego bebnienia w Polsce 2023.

30O vere beata nox [...] in qua terrenis celestia humanis divina junguntur (Missale Romanum 1920: 237).
W polskim ttumaczeniu Tadeusza Kurytowskiego z 1932 r,, a wiec blizszym Wyspiariskiemu niz wspotczesne, zda-
nie to brzmi:,O iscie szczesna to noc [...], w ktorej ziemia sie faczy z niebiany, ludzkosci - boza sie wszechmoc
udziela...!” (Hymny 1932: 314).
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inspiracja dla historii Jakuba byl dla Wyspianiskiego nie gobelin wawelski, a watykanski
fresk Rafaela. Jak pisze Tadeusz Sinko, autor Akropolis ,przed obliczem Boga Zmartwych-
wstalego zbudzi w krétkim czasie stulecia i uczci Boga, Zywe Stowo: «Na zdruzgotany
glaz kastelu — Bég wpisat swoje prawa»” (Sinko 1922: 206). Wyspianski nie buduje zatem
opozycji wobec czegokolwiek, ale faczy elementy roznej tradycji, czaséw, miejsc w swojej
katedrze.

Warto odnotowaé réwniez wielokrotnie podkre$lang zamiane w dramacie zywych lu-
dzi na ozywiong sztuke. Posagi, postaci z arraséw, zastaniajac przygodnos¢ ludzkiej egzy-
stencji, odstaniajg boska prawde. Taka funkcje pelnily w teatrze antycznym maski, ktére
zaslanialy to, co jednostkowe, by odsloni¢ to, co uniwersalne. Z takiego rozumienia maski
wyprowadzono grecki termin prosopon®' na okreslenie osoby — tego, co jest istota, a nie
elementem przygodnym. Wyspianski wraca zatem do antycznego rozumienia teatru jako
miejsca ukazywania istoty rzeczy. Akropolis jest realizacja pragnienia poety, by stworzy¢
dramat nowy, w ktory pokazane sa rzeczy najwazniejsze, a rozpraszajaca indywidualno$é
bytu (na przyklad konkretnego aktora grajacego posta¢) zostaje usunieta. Jak wspominal
Michat Siedlecki:

Kiedy pewnego razu, bedac u niego, rozmawiatem o jego pomystach do Akropolis, Wyspiariski
zaczal snu¢ fantazje, moéwiac, ze chcialby kiedy$ skomponowa¢ taki dramat, w ktérym nie by-
foby zupelnie aktoréw. Scena przedstawiataby katedre lub tez palac, a raczej same tylko $ciany
i okna katedry lub palacu, a w oknach bylyby witraze. Te witraze zmieniatyby si¢ i graly same
barwami i zmieniajacymi sig postaciami tworzyly tre¢ dramatu (Ploszewski 1971: 199).

Rezyser Bogdan Tosza, analizujac swojg inscenizacje Akropolis, zauwaza z kolei:

Tak wigc Poeta nie jest jedynie przewodnikiem po realnie istniejacej katedrze, ale tworca ,wlas-
nej” teatralnej katedry i postaci, ktére w niej ozywi. ,Jestem ten, ktéry cudze przezywa, a nie
powtarza”. Jest wiec kims, kogo najproéciej mozna nazwa¢ rezyserem zgodnie z dzisiejszym ro-
zumieniem tego stowa. [ ... ] W Akropolis Wyspianiski daje nam juz Rezysera jako Inscenizatora,
,mistrza wiedzy scenicznej”. Kogos, kto wobec tekstu zajmuje tworczg, interpretacyjng posta-
we. ,Rezyser — nowy tworca w teatrze, majacy niewiele wspo6lnego z rezyserem starego teatru —
jest tym, kto opracowuje calo$¢ widowiska, wprowadza jednolity styl, subiektywizuje, ulirycz-
nia teatr” (Tosza 2012: 26-27).

Tworzenie nowego dramatu odbywa sie nie przez nasladowanie tego, co bylo; nie
przez odrzucanie tego, co bylo, ale przez przeobrazenie tego, co byto, tym, co nowe. W ten
sposob, niczym Chrystus, ktory po swoim zmartwychwstaniu jest tym samym, ale nie ta-
kim samym, rzeczywisto$¢ najpierw sceniczna, a potem pozasceniczna zostaje przeobrazo-
na kreacyjna moca Inscenizatora. Ten za$ wobec tekstu ,zajmuje twdrcza interpretacyjna
postawe”, dostosowujac zastane elementy przeszlosci do nowej budowli.

Odbiorcy dramatu rozpoznaja zaréwno ozywione dziela sztuki, wydarzenia historycz-
ne, ktére sie z nimi wiaza, rozpoznajg dzieje Troi, opowies$¢ o Jakubie i Ezawie, rozpoznaja

31 Greckie prosopon oznaczato najpierw maske, oblicze, pdzniej weszto do terminologii filozoficznej, a na
koncu teologicznej, m.in. do opisu Tréjcy Swietej (zob. m.in. Balthasar 2005).



w konicu elementy liturgiczne, a czujac si¢ miedzy nimi swojsko, jednoczes$nie odkrywaja
nowe mozliwosci, jakie w tych zastanych cze$ciach historii odstania re-kreacyjna moc twoér-
cy. Odwolanie do faktu z historii liturgii w interpretacji Akropolis pomaga jeszcze wyrazniej
dostrzec w dramacie moc kreacji, zamiast mocy buntu.
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Streszczenie: Ludomir Roézycki, jeden ze wspoélzatozycieli Mlodej Polski w muzyce, studiowat
u niemieckiego kompozytora Engelberta Humperdincka w Krélewskiej Akademii Sztuk Pigknych
w Berlinie w latach 1905-1907. Najwazniejsze w dorobku tego tworcy sa poematy symfoniczne
i opery. Tych ostatnich Rézycki skomponowat siedem: Bolestawa Smiatego (1909), Meduzg (1912),
Erosa i Psyche (1917), Casanove (1923), Beatrix Cenci (1927), Miyn diabelski (1931) oraz ostatnia,
nieukoniczona i epigoniska Panig Walewskq (lata 30. XX wieku). Najwazniejszy i najbardziej rozpo-
znawalny Eros i Psyche miat swoja prapremiere w Breslau (Wroctawiu) w 1917 roku w wersji niemiec-
kojezycznej. Dzielo to jest obok Krdla Rogera Karola Szymanowskiego najlepsza polska opera mo-
dernistyczna. Niniejszy artykul prezentuje okolicznosci jej powstania oraz krotka charakterystyke.
Przedstawia takze kontekst, ktérym jest jednoimienny dramat Jerzego Zulawskiego, po raz pierwszy
wystawiony w 1904 roku we Lwowie i w Krakowie. Kompozytor, zainspirowany sztuka mtodopol-
skiego pisarza i poety, stworzyl bowiem muzyke do zmodyfikowanej postaci tego utworu i w ten
sposob pozostawil po sobie jedno ze swoich najwiekszych dziel.
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Eros and Psyche by Ludomir Rozycki —
From Drama to Opera

Abstract: Ludomir Rézycki (1883-1953), one of the co-founders of Young Poland in music, studied
with German composer Engelbert Humperdinck at the Akademie der Kiinste in Berlin between
1905 and 1907. He is best known for his symphonic poems and operas. He wrote in general seven
operatic works: Bolestaw Smialy (Boleslav the Bold, 1909), Meduza (Medusa, 1912), Eros i Psyche
(Eros and Psyche, 1917), Casanova (1923), Beatrix Cenci (1927), Miyn diabelski (Diabolical Bustle,
1931) and the last, unfinished and epigonic Pani Walewska (Mrs. Walewska, written in the 1930s).
His most important and recognizable opera — Eros and Psyche — had its world premiere in Breslau
(Wroclaw) in 1917 with a German-language libretto. Alongside Karol Szymanowski’s Krdl Roger
(King Roger), this work is considered the best Polish modernist opera. This article presents the
circumstances of its creation and a brief description. It also provides context, specifically, which is
Jerzy Zulawski’s single-name drama, first performed in 1904 in Lwéw and Krakéw. The composer,
inspired by the art of the Young Poland writer and poet, created music for a modified form of this
work and thus left behind one of his greatest works.

Keywords: Ludomir Rézycki, opera, modernism

erzy Zulawski, prekursor polskiej powiesci science-fiction, w latach, w ktérych pisat Try-
logie ksigzycowq, zastynal rowniez na polu dramaturgicznym. Jego dramat Eros i Psyche, beda-
cy wedlug zamierzen powiescia sceniczng w siedmiu obrazach, zostat wystawiony 27 lutego
1904 roku na scenach teatralnych jednocze$nie w Krakowie i we Lwowie. Dzieto, w ktérym
mamy do czynienia ze splotem greckiego mitu z mtodopolsko zabarwiong palingenezg',
w obu teatrach Galicji przyniosto stynne kreacje odpowiednio Jadwigi Mrozowskiej oraz
Ireny Solskiej w roli Psyche. Przedstawienie doczekalo sie pozytywnego przyjecia u Iwo-
wian, z kolei wérdd krytyki krakowskiej przynioslo mieszane uczucia — zwlaszcza u Jana
Augusta Kisielewskiego, ale réwniez Tadeusza Boya-Zeleriskiego, Feliksa Konecznego czy
Konrada Rakowskiego. Zauwazono jednak zgodnie, ze w samej konstrukgji sztuka przy-
pomina Opowiesci Hoffmanna Jacques’a Offenbacha czy wystawiong wcze$niej na deskach
tego teatru Tragedie czlowieka wegierskiego tworcy Imrego Madacha®.

Zulawski byt jednym z goracych zwolennikéw urzeczywistnienia wagnerowskiej idei
dramatu muzycznego na gruncie kultury polskiej. Stad Eros i Psyche byt przez niego pomy-
$lany po trosze wedlug regut libretta. Mamy w tej sztuce dlugie monologi-arie, rozmowy-re-
cytatywy; slowo poetyckie jest uksztaltowane melicznie, poszczegdlne obrazy sa odrebne
na sposob malarski, a sam gest — ustatyczniony, towarzyszacy $piewanym ariom — wzboga-
caja elementy pantomimy. Dzielo jest gleboko osadzone w kontekscie péZnoantycznego

' Popularny w epoce modernizmu motyw palingenezy ma dtuga tradycje. Wystarczy przywotac takie dzieta
jak Legenda wiekow Victora Hugo, Upadek aniota Alphonse’a de Lamartine’a czy Krél-Duch Juliusza Stowackiego.

2 Warto zwrdci¢ uwage na pokrewienstwo tego dramatycznego poematu z Faustem Johanna Wolfganga
Goethego czy Rajem utraconym Johna Miltona, co w kontekscie Erosa i Psyche - ze wzgledu na pokrewienstwo
tematyki i mitu — nie pozostaje bez znaczenia.



mitu wraz z jego pozniejszymi transformacjami i opracowaniami. Poczatkowo opowie-
dziany przez Apulejusza w jego fantastyczno-satyrycznym romansie obyczajowym Meta-
morfozy albo Ztoty Osiol, przybieral przerdzne ksztalty i byl wykorzystywany przez takich
artystow i myslicieli jak np. Pedro Calderén de la Barca, Giovanni Boccaccio, Giacomo
Leopardi, Jean de La Fontaine, Molier, Antonio Canova, Christoph Martin Wieland,
Ernst Schulze czy Robert Hamerling. Na gruncie muzycznym mieliémy do czynienia
z wielokrotnym podjeciem tematu. Juz Alessandro Striggio skomponowat intermedium
Psiche ed Amore ok. 1565 roku, pézniej — w 1675 — Matthew Locke pozostawit po sobie ma-
sques Psyche. W samym XIX wieku powstaly opera Psyché Ambroise’a Thomasa (1857), kan-
tata Psyche Nielsa Wilhelma Gade’a (1882) czy poemat symfoniczny Psyché Césara Franc-
ka (1888). U progu wieku XX pojawila si¢ opera Eros und Psyche Maxa Zengera do tekstu
Wilhelma Schriefera, a w drugiej dekadzie tego stulecia, w 1915 roku — Eros i Psyche Felicjana
Szopskiego (dzielo niestety si¢ nie zachowalo).

Opracowanie przez Zulawskiego mitu o rodowodzie antycznym — w duchu nowoczes-
nym, pelnym symboliki charakterystycznej dla formacji modernizmu — sprawilo, ze tak
pomyslang sztuke zdecydowat si¢ opracowaé muzycznie kilkanascie lat pézniej Ludomir
Rozycki, kompozytor Mlodej Polski. Na pewno mysl o napisaniu nowej opery pojawila
sie u niego juz w roku 1911. Od momentu obejrzenia z zong sztuki teatralnej na scenie
Iwowskiego Teatru Miejskiego® zaczal rozpatrywa¢ dramat jako tworzywo nowego dzieta
scenicznego. Uderzyl go wowczas brak muzycznej warstwy, o czym pisal w opublikowanym
po latach artykule w numerze ,Muzyki” z 1930 roku:

Czytajac nastepnie Erosa i Psyche, utwierdzilem si¢ w moim pogladzie na to dzieto. Tekst
jest tak zbudowany, jak gdyby autor, piszac dzielo, przewidywal, ze stanie si¢ ono kiedys
librettem: znajdujemy w Erosie bardzo wiele prozy, ale autor wplétt w nig obfita ilos¢ fragmen-
tow wierszowanych, z ktorych wiekszos¢ jest zamknieta sama w sobie, jak np. $épiew Arystosa
(akt II opery), zartobliwa piesn Laidy o Erosie, scena Psyche pod krzyzem w akcie trzecim,
piesn blednego rycerza. Te fragmenty wyraznie wydaja si¢ wskazywaé, ze Zulawski, piszac swe
dzielo, mial intencje muzyczne; $wiadczy zreszta o tym fakt, ze zwrdcil sie do Galla o muzyke
(Rézycki 1930: 83).

Jan Gall, kompozytor galicyjski — zastuzony przede wszystkim na gruncie lwowskiej
muzyki chéralnej — skomponowal w 1904 roku muzyke wylacznie do kilku fragmentéw
sztuki, m.in. do piesni Blednego Rycerza. Nadal jednak byly to wylacznie urywki, ktére
mialy charakter ilustracyjny i podrzedny wobec tekstu poetyckiego. Zanim tematu pod-
jat sie Ludomir, wykorzystaniem dramatu na material opery, przetozonego w miedzyczasie
na jezyk wloski przez Romualda Rebczynskiego, zainteresowat si¢ Giacomo Puccini, ktéry
przybyt do Berlina na tamtejsza premiere swojego nowego dziela, Dziewczyny ze Zlotego
Zachodu. Ostatecznie nie podjal sie zadania, zrezygnowat z pomystu i odstapil Rézyckiemu
napisanie muzyki.

W 1913 roku, po niepowodzeniach na polu symfoniki i opery, kompozytor stwo-
rzyl kilka dziel kameralnych za namowa pianisty Bronistawa PozZniaka i jego zespolu.
Jednym z utwordéw byt Kwintet c-moll op. 35, inspirowany przede wszystkim stynnym

3 Rezyserem spektaklu byt Ludwik Solski, a gtdéwne role odtworzyli Stanistaw Knake-Zawadzki (Eros), Irena
Solska (Psyche) i Wiadystaw Roman (Blaks). Przedstawienie miato miejsce za dyrekcji Tadeusza Pawlikowskiego.
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Kwintetem f-moll Francka z 1879 roku, ktérym twoérca Erosa zachwycil si¢ podczas pobytu
w Paryzu. Nowy utwér spotkal sie z pozytywnym przyjeciem i byt wielokrotnie wykonywa-
ny w Berlinie jeszcze przed I wojng $wiatowq oraz po jej wybuchu*.

W pierwszej polowie 1914 roku powstalo libretto Erosa i wstepne szkice muzyczne.
Roézycki zabral sie za pozyskanie tekstu sztuki w celu jej opracowania. Zwrdcil sie z pros-
ba do Zulawskiego, ktéry akceptujac propozycje, od razu zasugerowal skrocenie materia-
tu o potowe®. Od razu dokonal skrétéw — usunat dwa obrazy, a niektdre ustepy uzupelnit
zgodnie z intencja kompozytora, np. scene rewolucji. W miedzyczasie wybuchla jednak
Wielka Wojna i zycie artystyczne Berlina zaniklo. Kompozytor przebywal wéwczas w Ost
Dievenow (z niem. Dziwnéw Wschodni, obecnie Dziwnéw, na péinoc od Szczecina) i in-
strumentowal opere. Bywal tez w go$cinnym domu warszawianina, wywodzacego sie ze
szkoly monachijskiej malarza Adolfa Edwarda Hersteina, u ktérego zbierali si¢ r6znej masci
artysci i rozmowami o sztuce starali si¢ zapomnie¢ o grozie wojny. W tej atmosferze, wirdd
nich, Rézycki po raz pierwszy grat swojego Erosa na fortepianie. Do partytury powrdcil na
wiosne 19185 roku i ostatecznie sfinalizowat prace.

Do wystawienia Erosa i Psyche na deskach wroclawskiego teatru posrednio przyczynit
sie wspomniany Pozniak. Byl on nie tylko pianistg, lecz takze kameralisty i pedagogiem,
ktory osiadt w tym mieécie w 1915 roku na zaproszenie dwczesnego dyrektora tamtejszego
konserwatorium (Breslauer Konservatorium), Willy’ego Piepera. Przebywat w latach po-
przedzajacych I wojne $wiatowa w Berlinie i tam zaprzyjaznil sie z Rozyckim. Ten zresz-
ta skomponowat swoja Rapsodi¢ op. 33 whaénie dla jego zespolu kameralnego, cieszacego
sie wielkim uznaniem w calej Europie. Prawykonanie odbylo si¢ w 1913 roku. Natomiast
w styczniu 1915 Pozniak rozpoczal prace dydaktyczng w Konserwatorium we Wroclawiu
oraz dziatalno$¢ koncertowy jako solista i, przede wszystkim, kameralista. Wziagt udziat
w koncercie charytatywnym w sali kameralnej Wroclawskiego Domu Koncertowego
9 czerwca 1915 roku na rzecz glodujacej ludnosci Prus Wschodnich, Galicji i Polski — wsku-
tek dzialai I wojny $wiatowej. Najprawdopodobniej to Pozniak zainicjowal i zorganizowal
réwniez koncert, w ktérego programie figurowata m.in. Balladyna Rézyckiego, wykonana
w interpretacji pianisty. W wydarzeniu brali udzial takze Hugon Birkigt (skrzypce) oraz
Luise Hirt ($piew).

Eros i Psyche powstawal wiec co najmniej od 1914 roku. Prace trwaly okolo dwa-trzy
lata. W celu skoncentrowania uwagi na nowym dziele Carl Flesch zainicjowal w Berli-
nie — wraz ze swoim zespolem smyczkowym oraz pianista Ignacym Friedmanem — koncert
kompozytorski, na ktérym wykonano juz niektére fragmenty z nowopowstalej opery. Za-
przyjaznieni malarze zaofiarowali kompozytorowi na uzytek berlifiskg Sale Secesji. W wy-
darzeniu, majacym miejsce 26 grudnia 1915 roku, wziela udzial réwniez znakomita $pie-
waczka opery berlinskiej, Claire Dux, ktéra wykonala pieéni i wyjatki z Erosa. Powodzenie

4 Prawykonanie odbyto sie w kwietniu 1914 roku podczas tzw. 10. Loevensohnkonzert, natomiast najwiek-
sze wrazenie dzieto wywarto 26 grudnia 1915 w berlinskiej Sezessionssaal z udziatem znakomitego wegierskie-
go skrzypka Carla Flescha i jego zespotu. Podczas tego koncertu wykonano réwniez fragmenty Erosa i Psyche.

5 Zob. list Zutawskiego do Rézyckiego wystany z Zakopanego 10 stycznia 1914 roku, Biblioteka Uniwersy-
tecka w Warszawie: Gabinet Zbioréw Muzycznych - Archiwum Kompozytoréw Polskich, sygn. K-XXXIV/41. Zob.
takze listy do Rézyckiego m.in. od Woldemara Rungego i stuttgarckiego intendenta Franza Ludwiga Hortha,
sygn. ta sama.



koncertu w prasie berliriskiej i wérdd publicznosci spowodowalo, ze dzielem zainteresowat
si¢ obecny na wydarzeniu intendent wroclawskiego Teatru Miejskiego, Woldemar Runge.

Teatr Miejski we Wroctawiu byl 6wczesnie jedna z wiodacych scen europejskich. Mia-
ly w nim miejsce premiery Salome Richarda Straussa (luty 1906) czy L'Orfeo Claudia Mon-
teverdiego (czerwiec 1913). Niemiecki rezyser przybyt z Rosji i wprowadzit wiele zmian,
wystawil i wyrezyserowal w pazdzierniku 1913 roku Borysa Godunowa (bylo to pierwsze
wystawienie tego dziela na scenach niemieckich). Zapoznat sie z partytura Erosa i zdecydo-
wal go wystawi¢. Jego decyzja pomogla pozyskac réwniez wydawce, berliniska Drei Masken-
-Verlag. Rézycki korespondowal z Rungem listownie oraz osobiécie uczestniczyl w przygo-
towaniach. Proby mialy miejsce w sezonie 1916/1917. Kilka miesiecy przed prapremiera,
13 grudnia 1916 roku, w programie Wroclawskiego Stowarzyszenia Orkiestralnego (Bre-
slauer Orchester Verein) znalazl si¢ poemat symfoniczny Anhelli Rézyckiego z 1909 roku,
ktérym dyrygowal Georg Dohrn. Zaledwie miesiac pdzniej, w styczniu 1917, wykonano
kolejny raz Kwintet c-moll, jak zawsze przyjety z duzym entuzjazmem.

Eros i Psyche pozostal najbardziej spektakularnym sukcesem kompozytora. Prapremie-
ra opery w wersji niemieckojezycznej — po przezwyciezeniu niemieckiej cenzury wojen-
nej — miata miejsce w Teatrze we Wroctawiu (wtedy: Breslau) 10 marca 1917 roku pod dy-
rekcja Juliusa Prizwera. Niewatpliwie bylo to wydarzenie sezonu. Role Psyche odtworzyla
Elise Catopol, Erosa — Johannes Gliser, z kolei w posta¢ Blaksa weielit sie¢ Wilhelm Rode.
Do niebywalego sukcesu przyczynila si¢ znakomita oprawa sceniczna. Tylko we Wroclawiu
w ciagu paru miesiecy dzielo powtérzono ponad 40 razy, a nastepnie pokazano je w in-
nych miastach Europy: Warszawie, Poznaniu (1918), Mannheimie, Bremie i Stuttgarcie®
(1919), we Lwowie (1920), w Osijeku (1923), Lublanie (1924) oraz, po kilkunastu latach,
Sztokholmie (1936). W samym Poznaniu w ciagu 16 lat wystawiono trzy rdzniace si¢ od
siebie inscenizacje (wylaczajac jedna po II wojnie §wiatowej). Z kolei Iwowska premiere
Erosa poprowadzil 13 lutego 1920 roku slynny dyrygent Artur Rodzinski, ktéry w tamtym
momencie dopiero rozpoczynat zawrotng, miedzynarodowa kariere. Natomiast 20 mar-
ca 1918, po pierwszych sukcesach na scenach niemieckich, Erosa wystawila zdystansowa-
na do tej pory wobec dziela dyrekcja Teatru Wielkiego w Warszawie pod kierownictwem
Janiny Korolewicz-Waydowej. W role gtéwne weielili sie Maria Mokrzycka, Adam Dobosz
i Waclaw Brzezinski. Przedstawieniem w rezyserii Henryka Kawalskiego zadyrygowal Bo-
lestaw Wallek-Walewski.

Bogata symbolika® i specyficzna konstrukcja, bedace $ladem sztuki Zulawskiego, przy-
braty ksztalt nastrojowej, barwnej opery lirycznej — fantastyczno-symbolicznej w pieciu ob-
razach. Jej libretto, opracowane i przelozone na jezyk niemiecki przez Stefani¢ Goldenring
i Felicite Leo na uzytek prapremiery, ma charakter uniwersalny, co z pewnoscia pomoglo
zagranicznemu odbiorowi. Pojawily sie co prawda glosy krytyczne dotyczace konstrukgji
libretta, méwiace o zerwaniu z zasada ciaglo$ci (rodowody dramatu romantycznego?), bra-
ku formy zamknietej oraz o skonczonej, luznej kompozycji nastepujacych po sobie scen

5 Do wystawienia dzieta w tym miescie bardzo przyczynit sie Max von Schillings, ktérego Rézyccy poznali
w Berlinie. Schillings dyrygowat premierg stuttgarcka, wyrezyserowat ja Franz Ludwig Horth.

7 Oprécz roku 1918 chodzi jeszcze 0 19231 1934.

8 Warto wspomnie¢ o obecnej w dramacie motywice solarnej. Zreszta jako symbol prabytu storice jest
obecne w wielu dramatach Zutawskiego, m.in. w ba$ni dramatycznej Gréd sforica.
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(por. np.: Brzeziniski 1918b: 2; Kamienski 1930: 89-91). Réwnie dobrze jednak takie
zabiegi mogly swiadczy¢ o pewnej filmowosci obrazéw’.

Z siedmiu ogniw pierwotnego dramatu usunieto w caloéci obraz renesansowy Na prze-
fomie, natomiast z obrazu ostatniego, Wyzwolenia, zachowana zostala jedynie scena druga —
w libretcie nazwana epilogiem. Pominigto futurystyczng scene pierwsza, w ktorej Psyche
odnosi symboliczne zwycigstwo nad Blaksem, wiadca wiata ziemskiego — Zulawski usunat
ja w ramach poprawek naniesionych po konsultacji z kompozytorem'. Pojawily si¢ pewne
nowosci w obrazie rewolucji wprowadzone do libretta przez Zulawskiego na prosbe Rézyc-
kiego, takie jak nieobecna w dramacie posta¢ Dantona, ktéra przejmuje kwestie Psyche, czy
poprzedzone melodia Marsylianki wezwanie do walki z wrogiem. Tresci narodowe zostaly
z wersji libretta wyeliminowane, w wersji pierwotnej dramatu istnialy marginalnie. Dodat-
kowo Rézycki zmienit nazwe obrazu II ze Zmierzch bogéw na Rzym — by¢ moze po to, aby
unikna¢ zbyt jednoznacznych skojarzen z ostatnim ogniwem wagnerowskiej tetralogii.

Sklad orkiestry Erosa i Psyche jest typowy dla rozbudowanej orkiestry péznoroman-
tycznej i obejmuje kolejno: potrdjne ,drewno” z odmianami, 4 rogi, 3 trabki C, 3 puzony
i tube, 2 harfy, kwintet smyczkowy, kotly, wielki beben, talerze, celeste, werbel, tom-tom,
triangel, dzwony, dzwonki, talerze piccoli, tam-tam, ksylofon, kastaniety, organy i fortepian.
Wiekszo$¢ obsady Rozycki wykorzystal w kazdym z obrazéw, choé oczywiscie niektdre
pojawiaja sie tylko w wybranych, pojedynczych scenach — np. kastaniety w epizodach ta-
necznych I i II obrazu, werbel w scenie rewolucji i marszowym fragmencie obrazu II czy
fortepian w operetkowym obrazie finalowym.

Wyczulenie Rézyckiego na barwe orkiestry bylo bardzo duze. Niektdre instrumenty
zostaly potraktowane solowo (zaréwno dete, jak i smyczkowe — wsréd tych ostatnich do-
tyczy to nawet kontrabasu) lub solowo w niewielkiej grupie. Czesto mamy do czynienia
z przeciwstawianiem poteznego brzmienia delikatnej fakturze, pojawia si¢ nawet potrdjne
i poczworne divisi smyczkow, jak tez ograniczenie ich brzmienia do pierwszych pulpitéw
w obrazie II. Zastosowane zostaly takze rézne odmiany instrumentéw, np. w obrazie II
mamy do czynienia z klarnetem B, A, Es oraz klarnetem basowym B i A. Do tego dochodzi
roznorodna artykulacja: pizzicato, sul ponticello, col legno, con sordino, glissando, tremolo czy
technika flazoletu. W obrazie III pojawiajg sig, zgodnie z tematyka aktu, dzwonki i organy,
w obrazie IV sg to dzwony oraz trabki i puzony, ktére graja motywy Marsylianki; w ostat-
nim obrazie pelne dostojeristwa i blasku trabki zwiastuja finalne nadejscie Erosa. Orkiestra
ogdlem podkresla mroczna wymowe dramatu. Nawigzuje raz to do impresjonistycznych
wzorcéw Claude’a Debussy’ego, raz to, zwlaszcza w scenach $mierci i zaglady, do ekspresjo-
nistycznych dziel Richarda Straussa.

Duzo jest w operze gloséw niskich — to one maja stanowi¢ dominujacy ton $wiata.
Jedynie Eros jest tenorem szukajacym Psyche, glosem milosci niepraktycznej, sprzecznej
z naturg rzeczywisto$ci. Wyrazem biologicznych instynktéw jest z kolei mocny, ciemny

° Nie musi to dziwi¢, jesli przypomnimy, ze muzyke Rozyckiego, zwhaszcza z pdznego etapu tworczosci,
poréwnywano do proto-hollywoodzkiej muzyki Ericha Wolfganga Korngolda. W dorobku kompozytora mozemy
bowiem znalez¢ wystawiong w 1931 roku ,opere filmowa” (polska Zeitoper) Miyn diabelski czy muzyke skom-
ponowang do pierwszego polskiego filmu dzwiekowego Moralnos¢ pani Dulskiej, ktérego projekcja odbyta sie
29 marca 1930 roku.

° QObraz ten zresztg doczekat sie najostrzejszej krytyki, m.in. we wspomnianej na poczatku artykutu recenzji
Kisielewskiego.



baryton Blaksa'' — jakby infernalny, sprzeczny z uwodzicielskim, zmystowym barytonem
mozartowskiego Don Giovanniego, a jednoczesnie przypominajacy Grabca z Balladyny
i kontrastujacy z poetycko zamyslong Psyche. Blaks, czesto w towarzystwie klarnetu ba-
sowego oraz innych instrumentéw niskobrzmiacych, dominuje nad delikatnym rozmarzo-
nym sopranem gléwnej bohaterki, ktéra cho¢ niewolna od tragizmu, nie ma w sobie nicze-
go z wagnerowskiej sity postaci kobiecej.

Chéry wystepuja we wszystkich obrazach — zefiski w obrazie I, IT, II11 V, meski jedynie
w IV. Uklady glosowe sg zréznicowane i obejmuja partie 1-, 2-, 3-, 4- czy nawet 6-glosowe.
Chéry pelnia funkcje barwowg (obraz I1), komentujaca (epilog), przede wszystkim jednak
biora udzial w akcji scenicznej. Oprdcz tradycyjnego $piewu postuguja sie recytacja zrytmi-
zowang o nieokre$lonej wysokosci, niezrytmizowana, wokaliza oraz efektem mormorando.
Momentami, w obrazach I, II i ITI, §piewaja réwniez zza kulis.

Podstawowymi jednostkami kompozycyjnymi opery sa obraz i scena, wewnatrz kto-
rych da sie wyodrebni¢ odcinki odpowiadajace dawnym ,numerom” operowym, tu pla-
stycznie wtopionym w przebieg narracji. Rodzaj melodyki jest rézny, zaréwno recytatywny,
jak i kantylenowy, a najczeéciej poéredni, przybierajacy ksztalt ariosa. W obrazie I, Arkadii,
slyszymy bardzo delikatne, jasne brzmienie, ktérego kolorystyka jest tu czynnikiem for-
motworczym. Pastelowe barwy, skala calotonowa i akordy zwigkszone wyraznie zdradzaja
wplywy impresjonistyczne. W nastepnym obrazie dochodzi wyrazistsza rytmika majaca
oddawa¢ zmyslowos¢ $wiata starozytnego Rzymu. W obrazie $redniowiecznym, klasztor-
nym, mamy oszczedne brzmienie orkiestry, do ktérej dolaczaja organy i dzwonki. Domi-
nuje melodyka recytatywna nawigzujaca do recytacji liturgicznych. Rewolucyjny obraz IV
przynosi ciemng i masywna kolorystyke. Pojawiaja si¢ instrumenty perkusyjne (zwlaszcza
membranofony) oraz dete blaszane, a takze zrytmizowana i niezrytmizowana recytacja
ludu na nieokre$lonej wysokosci dzwieku wraz z solowa partia méwiong Dantona. Mar-
szowa rytmika przewija sie przez caly obraz, podobnie jak przebijajacy sie gdzieniegdzie
motyw Marsylianki, a Psyche wola niczym antyczne boginie w Nocy listopadowej Stanistawa
Wyspianiskiego (,Tetni krew... Noc ciemna..., / [...] o wzejdz nam, slorice!” [por. RS-
zycki 1917¢: 183]. Postuguje si¢ paginacja wydania. Podpisany tekst w wersji polskiej jest
obecny tylko w drukowanym wyciagu. W druku partytury zaznaczone s3 oléwkiem jedynie
pierwsze stlowa: ,Tetni krew noc ciemna”). W obrazie finalowym natomiast narracje przej-
muje operetkowo-groteskowy walc oddajacy utude $wiata ziemskiego.

Réznorodnos¢ nastrojéw w zaleznosci od obrazéw i scen, mistrzowskie operowa-
nie napieciem dramatycznym, réwnowaga miedzy zastosowaniem $rodkéw tradycyjnych
i nowoczesnych, wysoki emocjonalizm zostaly docenione. Wiele recenzji po prapremierze
zwracato uwage na liryzm opery, jej piekno i wyobraznie, na wspanialo$¢ réznorodnej pale-
ty barw oraz znakomicie opanowana przez kompozytora technike instrumentacji (por. np.:
Jankowski 1918: S; Brzezinski 1918a: 3-4).

Lata 1917-1919 byly okresem najwiekszych triumféw Rézyckiego. W przeciwienistwie
do Szymanowskiego, ktéry lata wojny spedzit odciety od zycia muzycznego Europy Srod-
kowej i Zachodniej, tworca Anhellego w tym czasie osiagnat szczyt swojej kariery w Niem-
czech. Nagle pogorszenie stosunkéw polsko-niemieckich po zakonczeniu wojny spowo-
dowalo, ze powrdcil do Polski w 1919 roku i tam kontynuowal dzialalnos¢. Niewatpliwie

" Blaks - z gr. gtupi, leniwy.
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i bezsprzecznie Eros i Psyche, zyskujacy rozglos wlasnie w tych latach, stat sie — zaraz obok
Manru Ignacego Jana Paderewskiego — pierwsza polska opera o tak wielkim rozglosie euro-
pejskim'2. Dzielo odniosto najwiekszy sukces w polskiej historii tego gatunku przed Diabla-
mi z Loudun Krzysztofa Pendereckiego, a obok Kréla Rogera stalo sie najlepsza polska opera
modernistyczng — tym bardziej interesujaca, bo jedyna tak bezposrednio wyrosla z teatru
i literatury Mtodej Polski.
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Streszczenie: Feliks Plazek nie nalezy do znanych twércéw Mlodej Polski. Zwiazany byt gléwnie ze
$rodowiskiem artystycznym Wiednia, Lwowa i Krakowa. Jego osoba i twdrczos¢ zostaly szybko zapo-
mniane. Zostawil po sobie kilka dramatéw o tematyce antycznej i stowianiskiej. Jego utwory drama-
tyczne dobrze wpisuja sie w historie teatru przetomu XIX i XX w., czaséw Wielkiej Reformy Teatru.
Poswiadczaja wzrost zainteresowania antykiem, w tym tragedia antyczna, w szczegdlny sposéb prze-
ksztalcana przez europejskich i polskich twércéw. Napigty fuk (1931) nie jest pierwszym dramatem
Plazka o tematyce antycznej. Zostal poprzedzony takimi sztukami jak Elektra (1904), Eirene (1907),
Legenda o krélowej Alkestis (1911), Ardea (1925). Tylko dwie sztuki Eirene i Elektra zostaly wysta-
wione na scenie. Dramaty antyczne Plazka nie mialy dobrych recenzji. Dramaturg wypracowat jed-
nak wlasny sposéb lektury antyku. Napiety uk jest inspirowany lektura Fenicjanek Eurypidesa. Plazek
zapozyczyl motyw walki dwoch braci i ofiary zlozonej z wlasnego zycia. Przeksztalcajac tres¢ trage-
dii, nadat watkom odmienny sens i stworzyt wlasny mit. Interesowaly go sprawy ludzkiej egzystencij,
cierpienia, rywalizacji, nienawisci i namietnosci. Jego dramat nie jest imitacja tragedii greckiej, tylko
zbliza si¢ do dramatu symbolicznego i poetyckiego. Teatr Plazka jest wariantem teatru $émierci.

Stowa kluczowe: antyk, mit, teatr, tragizm, ofiara
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wania naukowo-badawcze: dzieje dramatu i teatru w drugiej potowie XIX i pierwszej potowie XX wieku; historia
i antropologia literatury, genologia.
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Felix Plazek’s Reception of Antiquity
Napiety tuk (The Tense Bow)

Abstract: Feliks Plazek is not one of the famous creators of Young Poland. He was mainly associated
with the artistic communities of Vienna, Lviv, and Krakow. His person and work were quickly
forgotten. He left behind several dramas with ancient and Slavic themes. His dramatic works fit well
into the history of theater at the turn of the 19th and 20th centuries, the times of the Great Theater
Reform. They testify to the growing interest in antiquity, including ancient tragedy, transformed in
a special way by European and Polish artists. Napiety fuk (The Tense Bow, 1931) is not Plazek’s
first drama with an ancient theme. It was preceded by such plays as Elektra (1904), Eirene (1907),
Legenda o krélowej Alkestis (The Legend of Queen Alkestis, 1911), Ardea (1925). Only two plays,
Eirene and Elektra, were performed on stage. Plazek’s ancient dramas did not have good reviews.
However, the playwright developed his own way of reading antiquity. Napigty fuk is inspired by
Euripides’ Phoenician Women. Plazek borrowed the motif of two brothers fighting and sacrificing
their own lives. By transforming the content of the tragedy, he gave the threads a different meaning
and created his own myth. He was interested in matters of human existence, suffering, rivalry, hatred
and passion. His drama is not an imitation of Greek tragedy, but comes close to symbolic and poetic
drama. The Plazek’s theater is a variant of the theater of death.

Keywords: antiquity, myth, theater, tragedy, sacrifice

Ws’réd licznych sztuk zapomnianego dzi§ dramaturga, Feliksa Plazka (1882-1950),
mozna znalez¢ dramat antyczny pt. Napiety fuk (1931). Nie byl to pierwszy utwér o te-
matyce antycznej w dorobku tego autora. W roku 1904 napisal Elektre, wystawiona po raz
pierwszy we Lwowie 15 lutego 1921 roku. Weczesniej, 22 lutego 1908 roku, publicznos¢
mogla zobaczy¢ jego sztuke pt. Eirene (Lwéw 1907) zainspirowang zaginiona tragedia Eu-
rypidesa pt. Erechteusz. Wystep Stanistawy Wysockiej w roli krélowej Alessy w Eirene wy-
warl ogromne wrazenie na widzach i na stale zapisat si¢ w historii polskiego teatru. Po Eirene
dramaturg napisat Legendg o krélowej Alkestis ( Trzy struny, Lwéw 1914) wedtug tragedii Eu-
rypidesa z uwzglednieniem przekladu Hugo von Hofmannsthala, a po I wojnie §wiatowej
Ardeg (1925), Napigty tuk (1931) oraz Ifigenig (1937). Wszystkie te sztuki laczyt zapozy-
czony z antyku temat ofiary z wlasnego zycia poniesionej dobrowolnie ze wzgledu na szla-
chetny cel. Daty powstania dwdch ostatnich sztuk wykraczaja poza ramy czasowe Mlodej
Polski, ale zaréwno ich tre$¢, jak i idee pokrywaja sie ze $wiadomoscia autora i zachowuja
charakter tego okresu (Gajocha 2007: 68-69).

Analize Napietego tuku nalezaloby zacza¢ od umiejscowienia go we wlasciwym kon-
tekscie twoérczos¢ dramaturgicznej Plazka, ktory obracal sie w érodowiskach artystycznych

T W 1905 roku Ptazek ukonczyt studia prawnicze w Uniwersytecie Wiedenskim. Traktowat zawdd prawniczy
jako zyciowa koniecznos¢. Obok pisania dramatéw, zajmowat sie takze krytyka literacka i teatralna. Artykuty
o tematyce literackiej i teatralnej drukowat w Krakowie (,Czas", ,Marchott”) i Warszawie. Po Il wojnie $wiatowej
przettumaczyt Andromache (1948) Jeana Racine’a i przygotowat wydanie Trzech dramatéw Maurycego Maeter-
lincka (1951).



Wiednia, Krakowa oraz Lwowa, co w duzym stopniu wplynelo na jego zainteresowania
literackie i uksztaltowato jego postawe twdrcza®. Jego utwory dramatyczne, wykorzystujace
watki i motywy antyczne, chociaz nie zdobyly wiekszej popularnosci i zostaly szybko za-
pomniane, dobrze wpisuja si¢ w tendencje artystyczne epoki przelomu wiekéow XIX i XX.
Powstawaly w czasie, kiedy nastapila rewolucja teatralnej wyobrazni, zwigzana z trwajaca
w Europie Wielka Reformg Teatru, bedaca walka o jego autonomie i uniezaleznienie od
literatury (Styan 1995). Plazek, absolwent Theresianum, cztowiek wyksztalcony, posiadat
gruntowng wiedze humanistyczna, byl zafascynowany sztuka teatru i ,za najwyzszy ksztalt
twérczodci literackiej mial zawsze dramat” (Pigon 1950: 6). Z tego powodu swa dzialal-
nos¢ artystyczng ograniczyl do pisania kolejnych sztuk®. Interesowaly go gléwnie tematy
antyczne i stowianskie. Materialem dramaturgicznym przez niego wykorzystywanym byly
gléwnie rézne mity, legendy i basnie (Olszewska 2021: 225-252). Wybory Plazka nie byly
arbitralne. Byl on twérca wyrastajacym z ducha epoki, w ktérej przyszto mu zy¢ i tworzy¢.

*

Sztuki Plazka inspirowane antykiem trzeba sytuowa¢ na tle panoramy europejskich ten-
dengji artystycznych z uwzglednieniem odmiennodci, jaka cechowala funkcjonowanie
motywéw mitycznych w literaturze polskiej. Kiedy mowa o inspiracjach antycznych, na-
lezy zwrdci¢ uwage na fakt, ze recepcja antyku nie jest sprawa prosta i jednoznaczna, po-
niewaz wlasciwie kazda epoka, a nawet kazde pokolenie czy formacja, maja ,sw6j” antyk,
ktory wykorzystuja dla wlasnych celéw*. Koniec XIX w. przynidst znaczace zmiany w po-
dejsciu do tej tematyki. Co prawda wyktadano jeszcze historie starozytna w duchu trady-
cyjnej koncepcji Johanna Winckelmanna, mito$nika i propagatora sztuki greckiej, ktéry
w swym gléwnym dziele Geschichte der Kunst des Altertums ugruntowat okreslona wizje
antyku, ale podejscie do antyku powoli zmieniato sie pod wplywem zyskujacej coraz wigk-
sza popularno$é¢ filozofii niemieckiej, czyli mysli Artura Schopenhauera, braci Karla i Au-
gusta Schlegléw, a przede wszystkim Fryderyka Nietzschego zawartych w jego Die Geburt
der Tragdie aus dem Geiste der Musik (1872), dokonujacych reinterpretacji idei tradycji

2 Plazek zwigzany byt z Zaswieciem Maryli Wolskiej, gdzie spotykali sie Leopold Staff, Jozef Ruffer, Antoni
Stanistaw Mueller i Ostap Ortwin, nazywani przez poetke ,ptanetnikami’, oraz wybitni znawcy literatury europej-
skiej i ttumacze, Edward Porebowicz i Stanistaw Baracz.

3 Ptazek jest takze autorem sztuk osadzonych w czasach éredniowiecza, m.in. Swietej Wiosny. Dwéch drama-
tow (Lwoéw 1904), Ardei (1925), Upadku Trebizonda (1936). Zob. J. Maslanka, Literatura a dzieje bajeczne, Warsza-
wa 1990. Badacz poswiecit podrozdziat twérczosci F. Ptazka: Pod znakiem Wyspianiskiego i romantykdw: 2.
Dramaty Feliksa Ptazka, s. 377-382.

4 W dziejach antyku w literaturze polskiej wystepuja te same przemiany, ktérych narastanie unaocznia
przeciecie poprzez historie europejskiego dramatu. Renesansowej, psychologizujacej i w istocie racjonalistycz-
nej fazie odpowiada Odprawa postéw greckich, barokowej — Daphnis Samuela Twardowskiego, idylliczno-pe-
dagogicznej w guscie doby Oswiecenia — Matka Spartanka Kniaznina. Pseudoklasyczna tragedia w Polsce jest
natomiast zjawiskiem swoistym. Realizowata bowiem wielorakie zadania: psychologiczno-charakterologiczne,
moralistyczno-refleksyjne, wreszcie narodowo-heroiczne. Romantyzm z kolei w masce antycznej umiesci za-
réwno inwokacje patriotyczna, jak historiozofie i mistyke. Mieszczansko-imitacyjnej wersji antyku odpowiada
w drugiej potowie wieku tematyka antyczna dramaturgii Swietochowskiego (np. Aspazja), a niekiedy — cho¢
z zastrzezeniami, bo przyktad dotyczy fenomenu szczegdlnego - predylekcja Falenskiego do historii starozytnej”
(Eustachiewicz 1969: 5).
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greckiej. Zaczerpniete ze starozytnosci obrazy przechodzily przez kolejne fazy rozwojo-
we literatury europejskiej i wywarly wplyw na kazda z nich, jak réwniez z kazdej z nich
co$ dla siebie zaanektowaly. Powrét do tematéw, mitéw i symboli zaczerpnietych z antyku
w epoce, w ktorej tworzyt Plazek, daje sie wytlumaczy¢ checia powrotu do Zrédel, co mia-
lo $wiadczy¢ o tacznosci z tradycja w poczuciu cigglosci kultury. Te poszukiwania nowego
jezyka artystycznego dla wyrazenia wspolczesno$ci $wiata laczyly sie z przeswiadczeniem,
ze wspoélczesny $wiat, pograzony w kryzysie aksjologicznym, charakteryzuje si¢ bezpow-
rotng utrata harmonii w jej o$wieceniowym znaczeniu. Ulegajac coraz wigkszej fragmen-
taryzacji, nie daje si¢ juz zamkna¢ w jednoznaczna, czytelng formule. Scalanie moze nasta-
pi¢ — w co wierzyli artysci — np. przez skonstruowanie ukladu topologicznych odniesiert do
nadrzednego mitycznego, a wiec symbolicznego uniwersum, budowanego na fundamencie
wartosci trwalych, ktorych znaczenie wynika z nieprzerwanej wspélnoty z wielka trady-
cja europejska, gtownie §rédziemnomorska. Takie odwolania si¢ do antyku, ktére mozna
nazwaé ,rozumnym tradycjonalizmem”, czyli twércza komunikacja miedzy wspoltczesno-
$cig a czasami zaprzeszlymi, tworzyly sie przez przywolywanie motywéw i watkéw, postaci,
kompozycji, poréwnan, frazeologii i stownictwa. Sigeganie po mity antyczne polegato albo
na powtdrzeniu motywow klasycznych i na wprowadzaniu w obreb tekstu metafor, poréw-
nan i stownictwa zapozyczonego z kultury antycznej, gléwnie na zasadzie inkrustacji® lub
na reinterpretacji tych watkow, przynoszacych czesto gleboka zmiane sensu w stosunku do
klasycznego pierwowzoru. Takim przykltadem s nowe znaczenia nadawane starozytnym
mitom, tak aby ich sens wykraczal poza ramy konwencjonalnego uzycia (Glowinski 1990).
Jak pisat Michal Glowinski, ,pisarz, szkola literacka czy wrecz cala epoka reaktywuje jakis
motyw literacki, by mu nada¢ nowe znaczenie, by wyrazi¢ poprzez niego to, co jest w takim
czy innym sensie najbardziej zywotne. Motyw tradycyjny przestaje by¢ tylko konwencjo-
nalnym elementem mowy; staje sie ponownie sposobem myslenia” (Glowiriski 1990: 6-7).
Ibadacz dodawal: ,Bo starozytno$¢ wlasnie stanowi ten niewyczerpany zbiornik motywdw,
symboli i mitéw na rézne okazje, tych, ktére w europejskim kregu kulturowym znane s na
tyle, ze nawet przy daleko idacych przeksztalceniach zostana od razu rozpoznane” (Glowin-
ski 1990: 7). Tak wigc ,pytania zadawane mitowi zmieniaja si¢ w ciagu historii, cho¢ jego
substancja fabularna pozostaje nienaruszona” (Glowinski 1990: 38). Mit przestawat by¢
tylko barwna opowieécia o bogach i bohaterach niosaca nauke moralng, a przez swa poli-
semiczno$¢, wieloznaczno$é, laczenie w sobie réznorakich, nawet wzajemnie sprzecznych
sensow, zyskuje warto$¢ ontologiczng, epistemologiczng i aksjologiczng. Pelnil funkcje
znaku kulturowego. Te uwspodlczesnione reinterpretacje mitéw, czesto daleko posuniete,
wielokrotnie przyjmowaly forme polemiki z tradycja i najczeéciej stawaly sie prefiguracja
zawierajaca analogie miedzy mitem a losami wspotczesnych bohateréw. Tworcom chodzito
0 nowe znaczenia nadawane mitom, ktadace nacisk na wydobycie aspektéw psychologicz-
nych i filozoficznych. Czlowiek antyczny nie mégl zmieni¢ swego przeznaczenia. Wspét-
czeéni autorzy $wiadomie przelamywali antyczne fatum na rzecz prawa wolnego ludzkiego

> Dobrze zagadnienie formalnych i znaczeniowych zwiazkéw miedzy mitem, mitologia a literatura pokazata
S. Brzozowska w swej pracy Klasycyzm i motywy antyczne w poezji Mtodej Polski, Opole 2000, potwierdzajacej
wazne miejsce i funkcje mitologii grecko-rzymskiej jako istotnego sktadnika dziedzictwa antyku w kulturze prze-
fomu XIX i XX w. Motywy antyczne staty sie narzedziem wyrafinowanej techniki intertekstualnej. Por. K. Nowa-
kowska-Sito, Miedzy Wawelem a Akropolem. Antyk i mit w sztuce polskiej przetomu XIX i XX wieku, Warszawa 1996,
zwiaszcza rozdziat Antyk modernistow.



wyboru, a z kolei postaciom nadludzkim odbierane sg ich atrybuty egzystencjalne. Powoli
neurastenia, autodestrukcja, trauma, urazy czy resentyment zyskiwaly range tragizmu. Na-
wet jesli utwor zakorzeniony zostal w $wiecie antycznym i pojawialy sie w nim figury i sytu-
acje zaczerpnigte z mitéw, to okazywaly sie one odmienne w sposobie podejmowania kwes-
tii psychologicznych, filozoficznych, estetycznych i etycznych. Ogélnie rzecz ujmujac, nurt
zainteresowania antykiem w drugiej polowie XIX w. rozpadl sie ,na eklektyczno-miesz-
czaniski typ dramatu (zob. Arria und Messalina Adolf Von Wilbrandt) i na Nietzscheariska
tragiczna koncepcje zycia greckiego” (Eustachiewicz 1969: 4), co jednak nie wyczerpuje
ynowoczesnej listy wariantéw. Trzeba ja uzupelni¢ freudowska, psychoanalityczna metoda
odczytywania starych mitéw” (Eustachiewicz 1969: 4).

Takie zalozenia artystyczne miala z zalozenia realizowa¢ modernistyczna tragedia, kto-
rej celem jest poznanie. W starozytnosci Arystoteles w Poetyce nadal tragedii range szcze-
g0lna i traktujac ja jako najwyzsze doswiadczenie czlowieka, wynidst ja ponad myslenie
genologiczne, czynigc idealnym wzorcem sposobéw mysélenia o $wiecie, do$wiadczania
go i artykulacji (Stawiniska 1948: 7). Wraz z wyczerpaniem sie sily poetyk normatywnych
istota gatunkow stalo sie nieustanne przekraczanie przez nie regul i dekonstrukcja form.
Gatunek przestal by¢ konstrukcyjnym wzorcem i przeksztalcit sie w sposéb przezywania,
postrzegania i poznawania $wiata, co laczy sie z okreslona aksjologia. W transformacjach
gatunku tragediowego, chociaz zostal zachowany staly w swej wartoéci inwariant, nalezy
mowic o historycznej zmiennosci jakoéci tragedii, a wlasciwie o jej formach hybrydycz-
nych, o zbiorze réznych jej wcielen, przetworzen, transformacji i literackich transgresji
zwigzanych z poszczegdlnymi epokami, pradami literackimi i kierunkami w sztuce. Uzna-
jac istnienie ,problemu tragedii” w kazdej z epok literackich, nalezy tym samym przyja¢
konieczno$¢ rozwigzania go przez odwolania sie do obowiazujacej estetyki w danej epoce
historycznej (Slawiriska 1948: 8). Na przelomie wiekéw XIX i XX tragedia stala sie forma
artystyczna, ktéra w najwyzszym stopniu miata wykorzystywaé doswiadczenia egzysten-
cjalne ludzi. Odgrywata fundamentalng role w u$éwiadamianiu odbiorcy okrucienistwa losu
i konieczno$ci zmagania sie z nim. Podsumowujac, wybdr przez twérce gatunku tragedio-
wego mial swe uzasadnienie w typowym dla tej epoki traktowaniu literatury jako aktu po-
znawania $wiata i czlowieka. Rola tragedii na przelomie wiekéw XIX i XX nie koniczyla
sie zatem na zamanifestowaniu warto$ci estetycznych. Dostarczala ona jezyka, w ktérym
modernistyczny twoérca mogt podja¢ zasadnicze kwestie wolnosci i koniecznosci czlo-
wieka, jego ograniczonej wiedzy, jak réwniez odpowiedzialnosci za swe czyny. Stala sie,
o czym $wiadczg teksty krytyczne m.in. Ostapa Ortwina czy Stanistawa Brzozowskiego,
wazng proba stworzenia jezyka aksjologicznego. Odkryta w tragedii zasada ludzkiego ist-
nienia zostala uwidoczniona w uniwersum teatru traktowanego w kategoriach duchowej
transfiguracji i katharsis. Modernistyczny teatr ,tragiczny” miat uzmystowi¢ odbiorcy fakt,
ze zjawisko tragicznosci jest trwalym, fundamentalnym i elementarnym do$wiadczeniem
ludzkiej egzystencji, towarzyszacym calej ludzkiej ontogenezie i konstytuujacym indywi-
dualng psychike, a w transformacjach gatunku tragediowego, pomimo ze zostal zachowany
staly w swej wartosci inwariant, nalezy méwi¢ o historycznej zmienno$ci jakosci tragedii,
a wlasciwie o jej formach hybrydycznych i posrednich, o zbiorze réznych jej wcielen, prze-
tworzen, transformacji i literackich transgresji zwiazanych z poszczegélnymi epokami, pra-
dami literackimi i kierunkami w sztuce oraz potrzebami odbiorcy.
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Tworczos¢ autora Napigtego tuku pozostawata pod wpltywem réznych twércéw wspolczes-
nych inspirujacych sie antykiem i poszukujacych nowych wzorcéw tragediowych. Na prze-
tomie XIX i XX w. my$lano wtedy mitem tragicznym i w micie tragicznym. Byt to czas, kie-
dy tragizm nabieral szczegélnej wartosci, o czym pisal Piotr Mitzner w Tragizmie w teatrze
polskim XX wieku:

[...] wdziejach teatru malo jest wartosci tak delikatnych i trudnych do osiagniecia, jak tragizm.
Nic tez nie rodzi sie tak rzadko, jak prawdziwa tragedia. Powstaje ona bowiem jako arcydzielo,
albo nie powstaje w ogole. Gdy jej nie ma, na scenie wybucha $miech albo placz, z Zycia wzie-
te postaci snuja sie, przezywajac swoje nieszczescia. Tragedia, aby mogta zaistnie¢, potrzebuje
wiec szczegdlnie sprzyjajacych warunkéw. Na pewno nie wystarczy jej tylko pewien typ trady-
cji teatralnej. Musi pojawi¢ sie twérca o $wiatoodczuciu tragicznym. [ ... ] Tragizm musi od-
czuwad takze publiczno$¢, zbiorowy bohater epoki musi zdoby¢ si¢ na wielki wysilek duchowy
(Mitzner 1981: 3).

Przed I wojna $wiatowq szczeg6lne uznanie jako twoérca o tragicznym $wiatopogladzie
zdoby! austriacki dramaturg Hugo von Hofmannsthal, autor Listu lorda Chandosa (1902),
zaprzyjazniony z rezyserem Maxem Reinhardtem i kompozytorem Richardem Straussem,
ktéry ,zyl teatrem” (Karpinski 2012: 28). Jego utwory ,dzieja si¢ najczgéciej w §wiecie mitu
badz historii. Sa jakby utkane ze snu [ ... ]. Niekiedy stanowia wariacj¢ na temat znanego
tekstu”. Hofmannsthal ,dawal znakomite nowe wersje klasycznych utwordéw scenicznych”
(Karpinski 2012: 28). Innowacyjne podejécie Hofmannsthala do antyku znalazlo realiza-
cje w jego dramaturgii. Jego Elektra. Tragidie in einem Aufzug frei nach Sophokles (1903,
wyd. 1904, prapremiera polska Krakéw 1909 z wielka rola Wysockiej) stala sie podstawa
dla libretta opery Straussa (1909). W Elektrze Hofmannsthal co prawda inspirowal sie tra-
gedia Sofoklesa, ale w fabule, zapozyczonej z utworu antycznego, widoczne sa odchylenia
od pierwowzoru, zwlaszcza w kreacji bohateréw. Swiadczy o tym spis postaci, ktéry po-
szerza si¢ o powiernika, przewoznika, mtoda i starsza stuzaca, kucharza i nadzorce. Cato$¢
przedstawienia koriczy ekstatyczny taniec Elektry. Hofmannsthal, wierny czytelnik dziet
Sigmunda Freuda, szedl w kierunku psychologizacji postaci. Wyeksponowal erotyczny
zwiazek Elektry z ojcem i jej nienawi$¢ do matki, Klitajmestry. Bylo to nowe, psychoana-
lityczne ujecie znanego mitu. Duzym powodzeniem cieszyly si¢ rowniez kolejne dziela
Hofmannsthala takie jak Odipus und die Sphinx (1906) czy monumentalne widowisko Krdl
Edyp (1906). Indywidualnym podejéciem do mitéw greckich, poddanych rewitalizacji i re-
interpretacji, wyrdzniaja si¢ inne, powstale w tym czasie dramaty, takie jak Atalanta w Kali-
donie (1865) Algernona Swinburne’a (przettumaczona na jezyk polski przez Kasprowicza
w roku 1907), Filoktet (1899) André Gide’a czy Cezar i Kleopatra (1901) Bernarda Shawa.
Wkrétce ze swa dekadencka Fredrg (190S) objawil si¢ Gabriele dAnnunzio, poetycko-filo-
zoficzng Héléne de Sparte (1909) Emil Verhaeren, a naturalistycznym Eukiem Odysa (1914)
Gerhart Hauptmann.

W tym czasie przelomu XIX i XX w. na scenie krakowskiego Teatru Miejskiego, zwlasz-
cza za dyrektorowania Ludwika Solskiego, nastapil powrét do sztuk starozytnych (Micha-
lik 1983: 25, 73), o czym $wiadcza wystawienia Lizystraty Arystofanesa (1895), Antygony



Sofoklesa (1903), Zab (1906) i Chmur (1908) Arystofanesa. Wazne dla polskiego teatru
okazalo si¢ wystawienie Orestei Ajschylosa pt. Dzieje Orestesa (Agamemnon, Ofiary [ Choefo-
ry], Swigto Pojednania [ Eumenidy]) w thumaczeniu Jana Kasprowicza z roku 1908. Premiera
tragedii w rezyserii Solskiego, obejmujaca trzy jej czesci, odbyla sie 19 marca 1910 roku.
Stala si¢ ona waznym wydarzeniem nie tylko artystycznym, ale réwniez patriotycznym®.
Kasprowicz zapozyczyl wyrazenia z kultury polskiej i religii chrze$cijaiiskiej, unikal przy
tym archaizowania i sztuczno$ci, a rytmiczne miary greckie oddal za pomoca rymowanego
wiersza polskiego. Jak pisal we wstepie do swego przekladu Ajschylosa, pragnal, aby jego
praca

[...] przyczynila sie do ukochania prawdziwej, wielkiej sztuki; oby najpotezniejszy tragik $wia-
ta nie byt tylko przedmiotem badan filologdw i estetéw, lecz zmienil sie w ogoélng wlasnos¢
spoleczenstwa naszego; oby tworca grecki, cho¢ i w moim przekladzie greckim by¢ nie przestal,
powiekszyl nieliczne grono prawdziwych twércéw polskich (Ajschylos 1908: 11).

Warto tez przypomnieé wystawienie Hippolytosa czyli Fedry (premiera 18 marca 1911)
Eurypidesa w tlumaczeniu Bogustawa Butrymowicza’. Duzym powodzeniem cieszyly si¢
réwniez sztuki inspirowane antykiem takie jak np. popularne Eros i Psyche Jerzego Zulaw-
skiego (1904) oraz Protesilas i Laodamia (1903) i Meleager (1908) Wyspianskiego®. Dla
niego tradycja literacka antyku stata sie niewyczerpanym rezerwuarem inspiracji i Zrédtem
poznania artystycznego. Uczynil z niej sprawne narzedzie, przy pomocy ktérego docieral
do pod$wiadomosci zycia jednostkowego i do nad$wiadomosci zycia zbiorowego. Autor
Akropolis ,nadal antykowi pietno tak polskie i tak indywidualne, ze przestal by¢ antykiem.
Kto wiec pragnal zetkna¢ si¢ z rzeczywistym $wiatem klasycznym i poddac sie jego dziala-
niu, musial siega¢ ponad Wyspianskiego do niby otwartych przez niego, a przeciez zako-
panych zrédel” (Sinko 1933: 322). Wplyw autora Meleagra na innych twércéw tej epoki,
w tym takze na Plazka, okazal sie znaczacy.

Waznym Zrédlem wiedzy o dwcezesnych przedstawieniach sa 6wczesne recenzje te-
atralne. Spos6b wystawiania sztuk antycznych, jak réwniez ich recepcja wplywaly na tre¢
i forme pisanych wtedy dramatéw, co bezposrednio dotyczylo takze Plazka. Atutem tych
przedstawient obok scenografii byla gra zespolowa aktoréw Teatru Miejskiego oraz wybit-
ne, utrwalajace sie w pamieci widzéw wielkie kreacje m.in. Wysockiej, Ireny Solskiej, Wan-
dy Siemaszkowej, Jozefa Wegrzyna, Jozefa Sosnowskiego czy Aleksandra Zelwerowicza.
Szczegblnie Wysocka, zafascynowana antykiem, byla znana z monumentalnych rél w re-
pertuarze klasycznym np. Klitajmestry w Orestei Ajschylosa, Jokasty w Krélu Edypie, Altei
w Meleagrze i Elektry w sztuce Hofmannsthala. Potrafila wydoby¢ rys tragiczny z roli, wy-
gra¢ tragedie ludzkiego losu i nada¢ wypowiedzi cechy uniwersalne (Wysocka 1973: 21).

5 W tym czasie widoczna jest fascynacja twoérczoscig Ajschylosa. Zob. O. Ortwin, O teatrze tragicznym, s. 178;
0. Ortwin, Utopie o dramacie, s. 168-169; T. Micinski, Teatr Swigtynia, s. 195; F. Siedlecki, O sztuce scenicznej, s. 334,
336; L. Rydel, Teatr wiejski przysztosci, s. 146; L. Schiller, List do Craiga, s. 208; S. Brzozowski, Teatr krakowski, s. 205.
Wszystkie artykuty w: I. Stawinska (red., 1966). Mys! teatralna Mtodej Polski. Antologia. Warszawa: Wydawnictwa
artystyczne i Filmowe.

7 Nad tragediami Eurypidesa J. Kasprowicz pracowat juz w latach 1912 i 1913 (Medea, 1913 oraz Heka-
be, 1914).

8 Wtedy dziatato juz Akademickie Towarzystwo Artystyczne Mitosnikéw Dramatu Klasycznego zatozone
przez profesora Michata Boguckiego, propagatora kultury antycznej. Czytano tam m. in. dzieta Tadeusza Zielin-
skiego poswiecone antykowi.
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Sposob interpretacji danej roli przez aktoréw byl wazny. W 6wczesnej prasie, np. w ,Nowej
Reformie”, zamieszczano szczegétowe analizy tekstow antycznych, bedacych podstawg dla
przedstawient dramatycznych. Zwracano uwage na jako$¢ przektadu, doceniajac zwlaszcza
jego uwspodlczesnienie, czego przykladem sa Chmury w przektadzie Edmunda Ciaglewicza,
wysoko ocenionym przez Adolfa Nowaczyriskiego. W recenzjach, ktére czgsto wychodzi-
ly poza charakter tylko sprawozdawczy, krytycy kladli nacisk na ponadczasowo$¢ przesta-
nia tych sztuk, ktére wyrdznia — jak pisano - ,tragedia dusz ludzkich, ktéra poprzez mgte
24 wiekéw przemawia wielka potega uczucia, sily i grozy. [ ... ] Cecha wielkich dziet ge-
niusza ludzkiego jest ich glebia siegajaca poza granice przestrzeni i czasu i tryskajaca zy-
ciem prawdy spoza zewnetrznej, przemijajacej, uwarunkowanej danym $rodowiskiem for-
my” (sch 1911: 3). Dalej w recenzji czytamy, ze ,nawet pierwiastek mitologiczny, ktéry
w utworach greckich stanowil dla wspélczesnych istotna religijng tre$¢ dzieta — nie jest dzis
balastem, lecz przeistacza si¢ w naszych pojeciach w gleboki symbol, poza ktérym jednak
zyje z calym bogactwem swych skarboéw — dusza ludzka, tak samo szarpana namietnosciami
i cierpiaca dzié, jak i w starozytnej Helladzie...” (sch 1911: 3). Krytycy czesto narzucali in-
terpretacje tych sztuk, co mialo duze znaczenie dla recepcji antyku w ogéle. Tak wigc pod-
sumowujac te wstepne rozwazania, nalezy stwierdzié, ze ,watki antyczne spelniaja w litera-
turze w. XX, w dramacie w szczegdlnosci, role uniwersalnego jezyka, wspdlnego w ramach
okreglonej tradycji i kultury literackiej. Ten jezyk dziata w calej skali zjawisk literackich - od
hermetycznej czy ekskluzywnej do jak najszerzej komunikatywnej (np. w filmowych wer-
sjach mitéw homeryckich)” (Eustachiewicz 1969: 20).

*

W tym z konieczno$ci ogélnikowo zaprezentowanym kontekscie literacko-teatralnym na-
lezy usytuowaé antyczne sztuki Plazka, ktdre mozna uznaé za prébe znalezienia formuty
dla wrazliwo$ci swego czasu, realizujaca my$lenie o dramacie i scenie charakterystyczne dla
ynowego” teatru, prowokujacego do podjecia dialogu z tradycja literacka i teatralng. Plazek
nie kopiowal wzorcéw antycznych, tylko je przeksztalcal, wykraczajac poza ramy mysle-
nia normatywnego i genologicznego. Aktywna postawa wobec wspdlczesnosci i tworcza
wobec tradycji w jego przypadku stata sie §wiadomga strategia artystyczna. Daleki byl jed-
nak od eksperymentowania, co nie oznacza, ze nie byl innowacyjny w swych dramatycz-
nych dziataniach. Co prawda krytycy w swych recenzjach z jego sztuk, gléwnie z Elektry,
podkreglali, ze charakteryzuje je brak komplikacji dramatycznych. Ich zdaniem Plazek nie
mial wyobrazni dramaturga. Nie czul sceny tak jak chociazby Wyspiariski. Z tego powodu
jego sztuki sg dla nich chybionym do$wiadczeniem z tak waznym gatunkiem, za jaki wtedy
uznawano tragedie antyczna. Aby nie zamyka¢ dramatéw antycznych Plazka w formule epi-
gonistwa, warto wzig¢ pod uwage ,skale literackosci” obecna w jego utworach. W ten spo-
s6b podstawowym kryterium staje si¢ stopniowalnoéé schematycznosci (Fuliniska 2003:
55-66). Wazna okazuje si¢ nie tyle wierno$¢ wobec przyjetego wzorca, ile literacka inter-
pretacja tematéw zaczerpnietych ze starozytnoéci (Kubacki 1938: 4). Przede wszystkim
nalezy doceni¢ erudycje Plazka, co potwierdzil Tadeusz Sinko, ktéry szczegdlowo oméwil
tres¢ jego sztuk, dobrze — jak dowodzit — osadzonych w tradycji antycznej. Jako wytrawny



filolog Sinko skrupulatnie odnotowal wszelkie odstepstwa od tych fabut tragedii Sofoklesa
czy Eurypidesa (Sinko 1933: 125-162). Badania autora Antyku Wyspiariskiego potwierdza-
ja, ze w sztukach Plazka obecne s3 odstepstwa od pierwowzoréw antycznych, poniewaz
celem autora Napietego tuku byla reinterpretacja wybranej tragedii np. przez wprowadze-
nia nowych 0s6b czy sytuacji, ktére pozwolily dramaturgowi zbudowa¢ analogie¢ pomie-
dzy losami mitycznych bohateréw a losami ludzi mu wspolczesnych. Poniesiony wysitek
filologiczny Sinki, ktory wykonal rzetelng prace materialows i wzbogacil ja o obszerny opis
tekstéw, wydaje sie jednak malo satysfakcjonujacy, poniewaz przekazal on informacje, nie
podejmujac sie wysitku interpretacji dramatéw Plazka (Eustachiewicz 1969: 3). Sinko nie
pokazal, na czym polega gra z tradycja antyczng w tych sztukach, ani czemu ma stuzy¢. Cho-
ciazby z tego powodu warto powrécié¢ do lektury tych dramatéw, a zwlaszcza Napietego uku
i podja¢ trud ich analizy w celu rozpoznania intencji autora i pokazania relacji pomiedzy
mitem a teatrem modernistycznym w rozumieniu tego artysty.

Jak juz zostalo powiedziane, przed Napigtym tukiem Plazek napisal kilka dramatéw an-
tycznych. Tylko dwa z nich doczekaly si¢ premiery. Waznym przedstawieniem okazala sie
premiera jego Elektry w roku 1921 w teatrze Iwowskim. Dla éwczesnych recenzentéw sztu-
ka ta, w ktorej autor poszerzyl pojecie klatwy rodzinnej po to, aby uéwiadomi¢ odbiorcy,
ze $wiadomo$¢ faktu, ze jestesmy skazani na cierpienie i zaglade, zbliza nas do momentu
tragicznego katharsis, okazala si¢ malo przekonujacym eksperymentowaniem z tragedig an-
tyczng. ,Adaptowanie arcydziel (a tragedia Eurypidesa jest arcydzielem) nalezy do przed-
siewzig¢ bardzo ryzykownych” (Sinko 1933: 369). Jan Parandowski w swej recenzji nazwat
Elektre Plazka utworem ,bezbarwnym’, a fakt, ze rzecz zostala wystylizowana na antyk,
przyczynil sie — jego zdaniem — do nieobecnosci ,tchnienia zycia” w tej sztuce. Brak — we-
dlug niego - tej miary antycznego wiersza, ktéra jest oddechem twérczym sztuki antycznej,
sprawil, ze — jak pisal — pozostawal tylko schemat literacki. Ani w tym, ani w kolejnych
dramatach antycznych Plazka — wedlug krytykéw — ,nie ma zywego ciata sztuki” (Kubac-
ki 1938: 4), a ,abstrakcyjnos¢ ideologii i niejasnos¢ symboliki psuja pigkne pomysty, kto-
rym nadto brak zywszego nerwu dramatycznego” (Czachowski 1934: 101). Stowa w dra-
macie — zdaniem krytykéw — sa piekne, ale bezduszne, a deklamacja i retoryka w polaczniu
z nastrojowoscia rodem ze sztuk Maurycego Maeterlincka sprawiaja, ze czyny bohateréw
wykreowanych przez Plazka nie wyplywaja z tragicznej koniecznoéci. Owczesni krytycy
wydawali sie nie dostrzega¢ tego, ze autor stworzyl indywidualny styl recepcji antyku i po-
szedt wlasng droga tworcza. Przeksztalcajac tres¢ tragedii, nadawal watkom odmienny sens,
przy czym do$¢ swobodnie obchodzil sie z grecka wersja mitu, jak i jego tragiczna realizacja
przez wielkich tragikéw greckich, a potem rzymskich. Zaréwno w Elektrze, jak i w kolej-
nych swych dramatach zanurzonych w kulturze antycznej, w ktérych mity pelnia funkcje
segmentow tradycji kulturowej, Plazek wykorzystal motyw dobrowolnej ofiary, laczac sie
z przekonaniem o jej daremno$ci, wynikajacej z ograniczenia ludzkiego rozumu i fatalizmu
losu. Pozostawal pod wptywem Wyspiariskiego i Hofmannsthala, ale jednoczesnie tworzyt
»SWOj” wariant mitu tragicznego, wprowadzajac inny uklad fabularny zdarzen, uaktualniajac
(unowoczesniajac) scenografie i jezyk bohateréw. Interesowaly go przede wszystkim spra-
wy ludzkiej egzystencji, cierpienia, rywalizacji, nienawisci i namietnosci. Jego dramat nie
jest wiec imitacja tragedii greckiej, proba powielania konwencji, tylko zbliza si¢ do dramatu
symbolicznego i poetyckiego. Teatr Plazka okazuje si¢ wariantem modernistycznego teatru
$mierci.
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W Napietym tuku nawigzal do Fenicjanek (miedzy 409 p.n.e. a 407 p.n.e.) Eurypidesa,
jednej z 18 zachowanych jego tragedii. Tragedia ta, znana z wersji laciriskiej Seneki i Stacju-
sza, oparta na micie ,Siedmiu przeciw Tebom”, nalezata do lektury obowigzkowej w ramach
wyksztalcenia klasycznego i wraz z Orestesem i Hekabe weszta w sktad ,triady bizantyjskiej”
(Komorowska 2011: 8). Badacze podnosza wage obecnych tam watkow, ich filozoficzny
potengjal, intrygujaca konstrukcje dramatu, odchodzaca od arystotelesowskiej wizji gatun-
ku, oraz atrakcyjnos¢ sceniczna (Komorowska 2011: 8)°. Plazek dla swych celéw wybrat
tylko jeden z watkéw obecnych w tej antycznej tragedii, jakim jest historia Polinejkesa, kto-
ry przybyl do Teb wraz ze swq armia. Od swego brata Eteoklosa domagal sie wspétudziatu
w rzadach. Ten, pomimo posrednictwa matki, odméwil. Z tego powodu Polinejkes zapo-
wiada walke, chcac zniszczy¢ Teby. Miasto moze zosta¢ ocalone pod warunkiem, ze syn
krélewski, Menojkeus, brat Hajmona, zostanie po$wigcony Aresowi. Menojkeus, kiedy po-
znal wyrok wyroczni, ze z woli bogéw musi umrze¢ dla ocalenia Teb, popelnil samobojstwo.
Ten jego heroiczny czyn — ofiara z wlasnego zycia — data Tebaiczykom zwyciestwo. Przy
jego grobie $émiertelny pojedynek stoczyli Polinejkes i Eteokles. Wedlug innych wersji mitu
Kreon sam miat zlozy¢ swego syna w ofierze lub tez zjadl go Sfinks (Grimal 2008: 232).
W omawianej tragedii konflikt tragiczny jest konfliktem dwéch réwnorzednych wartosci,
w tym przypadku szczesciu jednostki przeciwstawione jest dobro paristwa. W tragedii grec-
kiej, w ktorej akcja rozgrywala sie ,zawsze i wszedzie”, konflikt ogélnoludzki jest mozliwy
w kazdym czasie i przestrzeni, a ,stopien tragizmu zalezy z pewnoécia od poczucia rzeczy-
wistej sprawy, o ktdra bohater zastawia zycie. Wzbudzi¢ oddzwiek psychiczny moze tylko
konflikt istotny, jak najbardziej realny” (Stawiriska 1948: 50-55). Swiadcza o tym dzieje an-
tycznego Edypa, Antygony, Orestesa czy Elektry.

W Napietym tuku Plazek, wykorzystujac powyzszy motyw zapozyczony z Fenicjanek
Eurypidesa, ulozyl inny schemat dramatyczny, wymyfélit intryge i tak rozdzielit role w swej
sztuce, aby nastapila dramatyczna kolizja. Akcja rozgrywa sie w ciagu trzech dni. W odsto-
nach 1i 2 wydarzenia tocza si¢ w palacu, a w odslonie 3 u stop kamiennej wiezy. Drama-
turg nie przestrzegal trzech jednosci: czasu, miejsca i akcji. Zrodel tragizmu doszukiwat
sie w budowanej atmosferze gléwnie za pomoca odpowiednio zaprojektowanej scenografii
przypominajacej te na poly basniowg ze sztuk Maeterlincka (Szondi 1976: 52-58). Tak
prezentuje sie $wiat Napietego tuku. ,Przed patacem krolewskim. Z lewej wejécie do wne-
trza. W glebi schody szerokie prowadza w dot. W oddali wida¢ czarny bor. Jeszcze dalej po-
szarpane skaliste szczyty sasiednich wzgorz” (Plazek 1931: 5).1 dalej pisze: ,strome poszar-
pane skaly. Czarny zagadkowy las... [ ... ] wieczorem od jeziora wieje mrozny chtéd, skaty
w oddali znikaja, bér dymi sie gesta mgla. [ ... ] Smutny tu kraj” (Plazek 1931: 7). Podobnie
jak w Maeterlinckowskiej ,tragedii atmosfery” nastr6j grozy i nadchodzacej $mierci staje sie
no$nikiem symbolicznych znaczen (Stawiriska 1948: 55).

Warto dokladnie przegledzi¢ akeje tej mato znanej sztuki, aby ujawnié cel dziatan dra-
maturgicznych Plazka. Fabula oparta Napietego fuku oparta jest na rywalizacji dwoch braci
Glaukona i Lachesa o krolewski tron. Wydarzeniem probierczym staje sie w tej sztuce wy-
pedzenie Starego krodla, ktory zostat zdradzony przez swych synéw. Chcieli go pozbawic¢

° Znany jest przektad Zygmunta Weclewskiego z roku 1880. Fenicjanki ttumaczyt J. Kasprowicz wraz
z Trojankami. Zamiescit je w tomie Eurypidesa tragedie. Tragedie wojenne i ateriskie ze Wstepem T. Sinki, nastepnie
w t. 12 wydania Akademii Umiejetnosciz 1931 r.



wladzy, poniewaz — jak twierdzi Laches — byl okrutnym wladca. Nie dbat o miasto i nie
szanowal wlasnych dzieci. Wypedzajac ojca, synom wydawalo sig, ze ratujg miasto przed
zaglada. Przed ukamieniowaniem wladca schronil sie w stojacej poza miastem wiezy zbu-
dowanej z ogromnych czerwonych glazéw. Przed wiekami wznidsl ja jego przodek, ktory
przybyl na wyspe z dalekiej ziemi. Zanim za krélem zamknetly sie wrota, rzucit on klatwe na
synéw i miasto. Teraz ,Stary krél — oblakaniec” (Plazek 1931: 8) siedzi w wiezy w samot-
nosci, czekajac az dopelnia si¢ wyroki losu. Zostal ponizony ten, ,ktérego bogi ukochaty
dla sily jego i rozumu. On, ktéry niegdys niesmiertelnych goscit pod swym dachem; co
w dume tak urésl, ze émial rozkazom onych uragaé — — Dzi$ cient obledu nan rzucili — Jest
sam. Dniami. Latami” (Plazek 1931: 19). Mieszkaicy miasta cierpia pod jarzmem klatwy.
Paristwo znalazlo sie w tragicznej sytuacji, poniewaz ,lud jeczy pod kleska zarazy. Sasiedzi
niszcza nam plony. Rabuja bydlo i dobytek. Nie umiemy precz ich odgoni¢. Gtéd przyszedt.
Wolaja chleba. [ ...] Oni biedni. Nedza ich przygniotta. [ ... ] Dzikie zranione zwierzeta.
Strach w ich oczach. Strach [...] - i takze — nienawis¢” (Plazek 1931: 20). W kraju ,kle-
ska za kleska nas $ciga. Pola orne spustoszone. Wrég-sasiad podchodzi az do samych bram
miasta. Ledwie zdotamy go odgonié. Wyczerpani, zglodniali i bezsilni” (Plazek 1931: 8).
Glaukos, ktory powrdcit z wygania, zdaje sobie sprawe z tego, ze jest przez wszystkich znie-
nawidzony. Cieszy go to, ze jego zona Noessa nie urodzila mu syna, bo bylby tak samo
przeklety jak caly jego rod. ,\W tej chwili sie waza nasze losy. Krola wszyscy nienawidza.
Codziennie mu zlorzecza: Rano pastuchy przy bramie, pedzac trzody na hale. W potudnie
meze na rynku. Wieczorem kobiety u studni. A teraz Laches, krolewski brat stoi u bram
igrozi” (Plazek 1931: 14-15). Jest on zadny zemsty, zdeterminowany, bezlitosny i potezny.
Zburzyl juz pie¢ miast, a mieszkanicéw wymordowal. Nie zamierza sie zatrzymac¢, dopdki
nie zwyciezy. Noessa stara si¢ skloni¢ Glaukosa, aby ten poszedl do ojca i prosit go o to,
aby cofnat rzucong nan klatwe. Poczatkowo maz nie chce tego uczynié. W konicu zgodzit
sie. Jednak jego misja zakoniczyta si¢ niepowodzeniem. Glos ojca z wiezy obwiescil mu, ze
aby ,,uwolni¢ od klatwy miasto, na to trzeba ofiary cztowieka” (Plazek 1931: 25). Nie spre-
cyzowal jednak, o kogo chodzi, a w odpowiedzi Glaukos uslyszat tylko szyderczy $§miech.
Zrozumial, ze chodzi o ofiare z jego zycia, ale z bolem wyznaje, ze nie jest zdolny do tego
czynu, poniewaz boi si¢ $mierci. Noessa namawia go, aby przekazal grod bratu i wraz z nig
powrdcil do Aten. Do ucieczki jednak nie dochodzi. Do zgody nie doprowadza réwniez
rozmowa Glaukosa z Lachesem, ktory przybyl do patacu, aby wymusi¢ na bracie oddanie
mu wladzy nad polis. Poniewaz Glaukos nie chce postucha¢ wezwania Lachesa, ten nama-
wia go, aby razem poprosili ojca o rozstrzygniecie sporu. Postanawiaja, ze nastepnego dnia
spotkaja sie o $wicie u stép wiezy. Przyjda bez broni i postuchaja werdyktu ojca. Jesli ten
bedzie milczal, wtedy stocza ze soba pojedynek. W tym momencie do patacu dochodzi
wie$¢ o buncie ludu. Po wyjéciu Lachesa Glaukos zostaje sam i upija si¢ winem. Opetany
23dzg mordu i nienawiscia postanawia odesta¢ Noesse do Aten, a swa kochanke, Kreuze
obwota¢ krélows.

Do osamotnionej i bezdomnej Noessy dociera, ze wokdl niej ,Krzywda sie dzieje!
Krzywda mnie! Krzywda wam! Krzywda wszystkim!!!” (Plazek 1931: 45). Uswiadamia
sobie, ze potrzebna jest ofiara, bo tylko w ten sposéb zostanie wybawiony réd, a miasto
od klatwy. Z przekonaniem stwierdza, ze ,teraz wszystko widze jasno! Nie boje sie. [ ... ] Ja
wam odsiecz przyniose: Placzacym obetre 1zy. Ukoje rannych bol. Ja ponizona, zhanbio-
na pokaze droge do radosci. Cieszy¢ sie beda i $wieci¢ pamie¢ moja wienicami r6z biatych
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i $piewami radosci i zwyciestwa” (Plazek 1931: 45). Noessa czuje duchowe pokrewieristwo
ze Starym krélem, bo, jak méwi ,sama jestem wéréd obceych. Samotna, jak 6w krél oblaka-
niec (Plazek 1931: 9). Z alem stwierdza, Ze ,nie mam juz domu. Nie mam juz meza. Nie
mam juz ojca. Nie mam ojczyzny. - Wszyscy mi obcy. Wszyscy dalecy. Wszystko snem bylo.
Juz zapomniatam. — Juz przeptynelam nareszcie Lete, podziemna rzeke zapomnienia spraw
zycia” (Plazek 1931: 50). Ma poczucie zagrozenia. Wydaje sie jej, ze wokdl niej ,czaja sie
zmije jadowite po krzakach, po zalomach skal. Slysze ztowrogi ich syk” (Plazek 1931: 9).
Jednak jedyny dzwigk, jaki do niej dochodzi, to nocne placze, zawodzenia i jeki. Matki
oplakuja synéw, a zony mezéw. Ten zal i che¢ spelnienia misji doprowadza ja pod wieze
Starego krola. Z przerazeniem patrzy w gleboka przepasé, u stép ktérej widac czarng tafle
jeziora. W ciszy przezywa wydarzenia ostatniej nocy, kiedy w przebraniu uciekata z pata-
cu. Widzi krzyczacy tlum, trupy na ulicach i placzacych ludzi. Stuka w zamkniete wrota
wiezy, proszac, aby Stary krél przyjal jej ofiare i zdjat klatwe ze swego rodu. Odpowiada jej
jednak milczenie. Wtedy pod wieza pojawia si¢ Glaukos. Zrozumial, Ze swym postepowa-
niem sprowadzil na miasto nieszczescie, a Noessie za jej milo$¢, wiernoéé i poswiecenie,
odwdzigczyl si¢ podloscig. W dodatku jest pewny, ze ojciec bedzie milczal, dlatego czeka go
pojedynek z bratem. Przeczuwa swa $mieré. Zal mu zycia i z tego powodu prosi zoneg, aby na
pozegnanie objela go nie jak zona czy kochanka, tylko jak matka. Ta odtraca mezairzuca sig
w przepas¢, radoénie krzyczac ,juz nie boje sie. Weale sie nie boje. Odsiecz! Odsiecz wam
niose! Wierze: Rados¢ przyjdzie do was, gdy mnie nie bedzie. Rado$¢ pije ustami. Upajam
sie winem ozywczem. Niech zyje zycie radosne!...” (Plazek 1931: 52).

Wtedy pod wieze przybywa Laches prowadzony przez sluge, Fokiona. Bracia stukaja
we wrota wiezy, ale ojciec nie odpowiada. Sa zmuszeni zej$¢ w doline, aby walczy¢ o slawe.
W ki6tni Glaukos zabija bezbronnego brata, uderzajac go kijem w czolo. W tym samym
momencie otwieraja sie wrota wiezy i staje w nich Stary krél, wyciagajac rece do syna. Glau-
kos z zalem pyta go, dlaczego przeklat swéj réd, zlorzeczy ojcu i chee go zabi¢ tym samym
kijem, ktérym pozbawit zycia Lachesa, aby w ten sposéb wymierzy¢ krélowi kare. Wtedy
ten wciagga go do wiezy. Glaukos godzi si¢ ze swym losem i méwi ,wolasz mnie ojcze - ?
Ide - Ide za toba — syn — Bardzo jestem — strudzony” (Plazek 1931: 56). Los bohateréw
sie dopelnil, poniewaz ,Rodu krélewskiego juz nie ma. Najezdzca zabity. Glaukosa zwabit
oblgkaniec do wnetrza wiezy. Wrota spizowe zatrzasnal. Juz zaden z nich nie $mie wyj$¢”
(Plazek 1931: 57). Wieza nabiera waloréw symbolicznych. Staje si¢ wigzieniem i jedno-
cze$nie pustelnig. Wola ludu wladze w parnistwie przejmuje dawny stuga ojca, Fokion, ktéry
wydaje rozkaz zamurowania drzwi i stawia przy nich straze. Kaze tez w przepas¢ straci¢
trupa Lachesa, aby jego cialo zgnito bez pochéwku. Tak oto przemineta wielkos§¢ krolew-
skiego rodu. Po$wiecenie Noessy nie mialo sensu, a jej ofiara z zycia, jako nadziei i warunku
przywrécenia kosmicznego ladu, okazala sie bezwarto$ciowa, poniewaz nie uratowata ona
przed zguba swego malzenistwa, rodu, ani miasta. Bohaterce nie udato si¢ pogodzi¢ braci.
Z tego powodu klatwa rodowa nie zostata z nich zdjeta. Ktétnie w rodzinie wynosza na tron
Fokiona, ktory przejmuje rzady w kraju i obiecuje, ze silna rekq bedzie sprawowat wladze.
Jest przekonany, ze ,zginie trzoda, gdy bezpanska. Teraz pasterzem jestem ja. Musze zejs¢
ilad tam przywrécic¢...” (Plazek 1931: 57). Wzajemna nienawi$¢ braci i pycha Starego kréla
daly wladze tyranowi bedacemu uosobieniem zla. To on triumfuje w zakonczeniu Napigte-

go tuku.



*

Whikliwa lektura Napigtego fuku potwierdza, ze funkcjonowanie mitu jako znaku kulturo-
wego jest procesem, ktorego dynamike ustanawiaja napigcia miedzy przypisywanymi mi-
towi mozliwo$ciami znaczeniowymi a selekcja i interpretacjg sensow, jakiej poddawany jest
6w potencjal semantyczny. Pomimo ze mamy do czynienia ze skonwencjonalizowanym
uzyciem mitu, to jako znak kulturowy, asymiluje on i gromadzi nowe znaczenia, wzbogaca-
jac w ten sposob swoéj semantyczny ,genotyp’, ktéry, o czym byta juz mowa, w kazdej epoce
historycznej prezentuje si¢ inaczej, a jego reguly ustalane sa w konkretnych sytuacjach spo-
leczno-kulturowych przez charakter danego mitu, jego historie, znaczenia z nim wiazane
oraz przez motywacje artysty lub okre$lonej formacji kulturalnej. W Napigtym tuku Plazka
widoczny jest wplyw form mitologicznych na strukture utworu, ktéry staje si¢ ,wypadko-
wa treéci okreslonych historycznie, a wiec np. historycznego, dawnego ksztaltu mitu, i tego
nowego znaczenia, ktére pragneli nada¢ czynnikowi przejetemu z dalekiej tradycji” (Glo-
winiski 1990: 7). Funkcjonuje on jako instrument, umozliwiajacy autorowi wypowiedzenie
waznych dla niego kwestii i wyrazenie ich w formie o duzej mocy artystyczne;j.

W Napietym tuku w tragiczny wezel splataja si¢ losy miasta, rodu i jednostek skazanych
na zaglade. Jest ona nieunikniona. Symbolike tuku przywoluje Laches w rozmowie z bra-
tem, kiedy moéwi, ze ,napiatem tuk. Strzala pedzi warczaca. Musze osiagna¢ cel. Krew staw-
nych przodkéw w mych zytach, Ktérych stawie ttum stuzyl pokornie” (Plazek 1931: 37).
Tym Laches sie nie przejmuje, jest cztowiekiem czynu. Zarzuca bratu slabo$¢ i wzy-
wa go ,Ustap. Odejdz z miasta. Rzeklem juz: Tego ci nie bronie. — Glaukos (szeptem,
oblednie). — — Widzisz? W storicu zloty kask wloséw. Uklakl. Wpatrzony w cel. Apollon.
Lucznik niezawodny. (z nienawiscia). Apollona ty syn. Apollon uwieiczy ci skron. Nie
mnie” (Plazek 1931: 37). Laches w przeciwienistwie do brata pelnego wahan i skruputéw
mysli o walce i stawie. Napiat wigc tuk (swej energii) i strzala pedzi do celu (tronu). Jednak
los jest nieublagany, poniewaz kazdy z braci ginie, zaréwno ten, ktéry bez skruputéw napi-
nal tuk, jak réwniez ten, ktéry mial opory. Laches zginal od przypadkowego uderzenia ki-
jem. Ambicje, zadza wladzy i pycha w przypadku bohateréw okazuja sie¢ silniejsze niz zdro-
wy rozsadek. Stary krél odgrywa w tej sztuce role upostaciowanego niemego fatum, przed
ktérym nie ma ucieczki. Przegrywa takze szlachetna Noessa, ktéra pokochata wygnanego
Glaukosa i w imi¢ milo$ci podazyta za nim ze stonecznych Aten do jego smutnego kraju.
Zawierzyta sile uczucia, co wjej przypadku stalo si¢ kleska. Glaukos okazal sie cztowiekiem
stabym i chwiejnym. Noessa teskni za storicem i zapachem pomaranczy, ktore kojarza sie jej
z porzuconym szcze$ciem. W kraju meza spotkaly ja rozczarowanie, bol i cierpienie. Zyje
pelna leku, ale z wytrwaloscia znosi swoj los. Nie chce porzuci¢ meza, ktéremu przyrzekla
wierno$¢. Placi za to wysoka cene. Glaukos opetany przez pickng Krese wyrzuca Noesse
z domu. Kiedy zrozumie swdj blad, jest juz za pézno. Kobieta popelnia samobojstwo, wie-
rzac, ze w ten sposob odkupi rodowy grzech. W dodatku Glaukos zabija brata. Na wezwanie
Starego kréla zamknie si¢ w wiezy, aby w samotnosci i milczeniu odpokutowaé swoj los.
Jego ofiara, podobnie jak czyn Noessy, pozbawiony jest sity odkupiericzej. Wladze w pan-
stwie przejmie przebiegly Fokion, ktéry odgrywal role wiernego stugi, w rzeczywistosci
knujac intrygi przeciw krélowi, jego synom i synowej. Ich stabo$¢ i niezgoda wyniesie go na
tron. W sposob bezwzgledny bedzie sprawowat swe tyrariskie rzady.
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Zrédlem tragizmu ludzkiej egzystencji s3 w sztuce Plazka rozbudzone namigtnosci
i instynkty, ktére muszg znalez¢ swe ujscie w zbrodni. Ze stéw bohateréw Napietego tuku
wylania si¢ nacechowany tragizmem obraz ludzkiej egzystencji, korespondujacy z fatali-
styczna koncepcja bytu, ktérego istote stanowi cierpienie. Zto w tym $wiecie wydaje sie
wszechobecne i agresywne. Dobro jest stabe i inercyjne. W Napietym tuku moment rozpo-
znania (anagnorisis), w ktérym objawia sie tragiczna prawda o $wiecie, pokrywa sie ze scena
katastrofy (katastrophe), kiedy los bohateréw sie dopelnia. W sytuacji granicznej — w chwili
zaglady bohateréw — dochodzi do objawienia wiedzy tragicznej, a tym samym do rozpozna-
nia bolesnej prawdy o $wiecie i czlowieku. W dramat Plazka, tak jak w tragedie antyczna,
wpisana jest refleksja na temat ludzkiego losu i ograniczen czlowieka. Widz, ulegajac nie-
przezwyciezonej presji fatalizmu, swa uwage skupia na wypetnieniu sie wyrokéwlosu. Rytm
wydarzen w dramacie wyznacza nie tyle splot intryg, ile dynamika klatwy, bedacej czyms
w rodzaju fatum, co przektada si¢ na wypelnienie si¢ tego, co nieodwracalne. Akcja zostala
nakreslona tu szkicowo i oparta na niecodziennych, ,strasznych” wydarzeniach, co znalazto
swe odzwierciedlenie w zlowrogiej atmosferze, bedacej wizualizacjq ludzkich namietno-
$ci, nienawiéci, zazdroéci, pozadania, prowadzacych wprost do zbrodni. Linia dramatur-
giczna w Napietym tuku bez zadnych zwrotéw akcji zmierza wprost ku katastrofie, jaka jest
$mier¢ bohaterdw i triumf tyrana. Ludzie szlachetni w tym pelnym okrucienstwa $wiecie
gina. Plazek tak buduje fabula, aby doprowadzi¢ do zaglady wielkich warto$ci. W zakon-
czeniu dramatu triumfuje zlo — przemoc, przebieglo$¢, podlosé¢ i chamstwo. Nie ma w tym
$wiecie miejsca na wspdlczucie, przebaczenie, ofiarno$¢ i odrodzenie ducha. Tak wiec
Plazek stworzyl w Napietym tuku wiasny wariant ,dramatu $mierci” w modernistycznym
teatrze.

*

Historia rodu Starego krola nabiera wymiaréw ironicznych. Sila i chamstwo zwyciezaja szla-
chetno$¢ i dobro¢ serca. Plazek pisze Napigty tuk w roku 1931, w czasie narastajacych kon-
fliktéw spotecznych i politycznych, narodzin faszyzmu w Niemczech, Wloszech i Hiszpanii
oraz kultu jednostki w Rosji. Otaczajaca rzeczywisto$¢ staje sie coraz bardziej przerazajaca.
Z tego powodu Napiety tuk daje sie odczytad jako tragedia polityczna — tragedia wladzy.
Plazek wprowadza do swej sztuki narracje¢ mityczna, co sprawia, ze opowiedziana historia
nabiera waloréw uniwersalnych. Siegajac do wzorcéw antycznych, Plazek nie bez powodow
wybral tragedi¢ Eurypidesa, w ktorej pojawiaja si¢ wazne pytania o sens i skutki wojen,
a ped ku zniszczeniu okazuje sie czeécig irracjonalnej strony ludzkiej natury. Wykorzystane
motywy staly si¢ dla niego narzedziem techniki intertekstualnej. Ukazany w Napietym tuku
niszczycielski potencjat ludzkich ambicji prowadzi do konfliktu miedzy jednostka a wspdl-
noty. Plazka interesuje moment, kiedy zycie polityczne przekracza punkt krytyczny. Swiat
grecki byl rozbity na osobne byty polityczne — polis, bedace wspdlnota obywateli, ktéra
rzadza okreslone mechanizmy polityczne. Wspdlnocie nieustannie grozilo zto wewnetrzne
i zewnetrzne, jakimi sa zadawnione konflikty, spiski przeciw legalnej wladzy, seria krwa-
wych walk wewnetrznych, zamachy stanu dokonywane przez jednostki dazace do wladzy
absolutnej. Budujac napiecie na linii interes jednostek a prawa wspdlnoty, prawa ludzkie



a prawa bogéw, egoizm a pos$wiecenie, obowiazek a przyjemno$¢, Plazek tworzy tragedie
jednostki wplatanej w tryby wladzy. Zrédlem zla jest hybris, ,bezrozumna pycha”, ktéra
ogarnia cztowieka, pragnacego doréwnaé bogom. Zaglepiony zapomina o granicach ludz-
kiej kondycji. Kara spada na cala wspolnote, co prowadzi do rozpadu wiezi wspdlnotowych,
upadku wiary w spoleczenstwo i panistwo, w czlowieka i bogéw i ostatecznie doprowadza
do triumfu zla, czyli rzadéw tyrana. Dramat nie stuzy wiec wyrazeniu psychologicznych
dylematow postaci, ani z pierwszego, ani z drugiego planu, ktére sa jednowymiarowe, po-
zbawione komplikacji i przypominaja bardziej upostaciowane symbole niz zywych ludzi.

W Napietym tuku Plazek stawia takze pytanie o to, jak odnowi¢ wartoéci, wokét kto-
rych wspdlnota moglaby sie zjednoczy¢ i dziata¢. W tragedii antycznej zrédtem odnowy
wspolnoty jest najczeéciej samoofiara zlozona przez szlachetng jednostke. W Fenicjankach
pojawia sie wazny motyw samoofiary, bedacy odpowiedzig na obowigzek zemsty i odwetu
(Komornicka 2011: 118-124). Centralnym punktem tragedii Eurypidesa jest ofiara Me-
noikeusa. Sytuuje si¢ ona w centrum mitycznej opowieéci. Smier¢ samobdjcza, bedaca
kategorig autodestrukcji, pozostaje jednym z gléwnych watkéw mitycznych. Szczegélnie
ceniona byla Avtoyetpia, czyli mord dokonany wlasnorecznie, samobdjstwo z najwyzszych
pobudek, bedacy ofiara idealna, poniewaz samobdjca stawal si¢ ofiarnikiem. Smier¢ z wtas-
nej reki, samoofiara, transfigurowata w rytuat ofiarny o charakterze odkupicielskim. W tra-
gediach antycznych kobiety czesto popelnialy samobdjstwa lub ginely gwaltowna $émiercia.
Jej zrédlem sa duma, honor, wstyd, mito$¢ lub sprawy rodzinne. Wzorce antyczne narzucaty
kobietom przejecie czesci odpowiedzialnosci. Bohaterki dramatéw antycznych Plazka ta-
kie jak Eire, krolowa Alestis czy Elektra staja przed waznym wyborem i $wiadomie przeja-
wiajg gotowos¢ do podjecia ofiary, ktora przywrdci zaburzona harmonie. Antyczny Grek
pragnat zy¢ w kosmosie, w $wiecie uporzadkowanym, poddanym dzialaniu praw boskich.
Ten szlachetny gest rowniez zostal wykorzystany w Napietym tuku. Jednak ofiara Noessy
nie przywroci utraconego ladu, tylko obnazy okrucieristwo $wiata, ktérego nie da si¢ juz
odkupi¢. Zo w postaci prymitywnego Fokiona triumfuje. Kod antyczny postuzyl Plazkowi
w okre$lonym celu. Ostatecznie Napigty fuk dotyka spraw zasadniczych, jakim jest fad $wia-
ta i obowiazujace stale prawa nim rzadzace. Ich przekroczenie prowadzi do zagtady obowia-
zujacej aksjologii, skazujac czlowieka na zycie w chaosie, co prowadzi do zagtady moralnej
i duchowej $émierci.

*

Napigty tuk nie daje sie tatwo opisa¢ w kategoriach genologicznych. Nie nagladuje prototy-
powej formy tragedii antycznej. Jest natomiast szczegélnym wyrazem postawy poety wo-
bec $wiata, refleksja nad ludzka kondycja o charakterze egzystencjalnym w obliczu $mierci
tradycyjnie rozumianej metafizyki. Zwiazki z tragedia antyczna i tragizmem w omawianej
sztuce nie sa kwestiag podyktowana estetyka czy genologia, ale nalezaloby uzna¢ je za eks-
presje wrazliwosci i $wiatoodczucia autora sztuki zwiazang ze strukturg rozumienia bytu
i cztowieka, za jeden z mozliwych modeli egzystencjalnego doznawania $wiata. Czytelna
intertekstualno$¢ tego tekstu $wiadczy o tym, ze punktem odniesienia w Napietym tuku
nie jest otaczajaca rzeczywisto$¢, ale odniesienia literacko-kulturowe. To one, podobnie
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jak we wczes$niejszych dramatach antycznych Plazka, wyznaczaja znaczeniowsq i formalna
tkanke tego utworu, czynigc go szczeg6lnym stylizacyjnym dialogiem literackim, pelnia-
cym funkgcje gry z tradycja antyczna, po$wiadczajaca staly obecnos¢ mitycznego myélenia
w kulturze i wykorzystujaca w tym celu nacechowane fatalistycznie motywy zbrodni, ofiary,
winy i kary, podporzadkowane walce o wladze. W przypadku omawianej sztuki mamy do
czynienia z konstruktem ,sztucznym’, iluzyjnym, umownym, antymimetycznym, aksjolo-
gicznym. Napiety luk jest syntetyczny i jednoczeénie synkretyczny. Tak wiec praktyka dra-
maturgiczna Plazka wyrasta z idei modernistycznego teatru symbolicznego™.

W Napietym tuku Plazek wykreowal poetycka wizje mityczno-legendowej przesztosci
w celu oddzialywania na emocje widzéw, co zbliza ten utwér do dramatu poetyckiego''.
Nastroj staje sie waznym czynnikiem organizujacym strukture dramatu i medium jego sen-
su. Z tego powodu wazng role odgrywaja tu symbolicznie nacechowana scenografia, bu-
dujaca przestrzen $mierci, oraz rekwizyty, wsrod ktorych szczegélne miejsce zajmuje tytu-
towy tuk Apollina, ktérego jest atrybutem. On sam jest bogiem piekna, zycia, ale i $mierci,
uzdrawia i jednoczeénie zsyla zaraze. Poetyke omawianego dramatu, ktéry ma charakter
hybrydalny i synkretyczny, wyksztalcily polaczone reguly tragedii antycznej i dramatu
poetyckiego, opartego na nastrojowosci, symbolicznosci i wzniostoéci'>. W obrebie fabu-
ly dochodzi do ,przeobrazania sie dziejéow w legende, rodzaca mit, i zwycigstwa mitu nad
historia. Na dalszej plaszczyZnie réwniez — tragicznego zwycigstwa mitu nad zyciem” (No-
wakowski 1969: 108). Fabula w dramacie Plazka funkcjonuje wiec na zasadzie trwatych
elementéw obecnych w tradycji i kulturze, utrwalonych w jej réznorakich wyobrazeniach
iideach, a zatem istnieje jako wyraz uksztaltowanej pamieci kulturowej w wymiarze indywi-
dualnym, jak i zbiorowym. Nie zdarzenie, tylko sytuacja staje si¢ nadrzednym czynnikiem
organizujacym tekst, rozpadajacy sie na szereg obrazéw poetyckich, w tym przypadku na
trzy odstony. Podstawq tej nowej formuty dramatycznej jest dazenie do wyeliminowania ak-
cjiizastapienia jej okreslona sytuacja dziejaca si¢ wokot okreslonego zdarzenia. To oznacza,
ze stowo poetyckie zaczyna dominowa¢ nad dziataniem postaci, a konstrukeje jezykowe
determinuja uklad sytuacji dramatycznej. Bohaterowie realizuja si¢ bardziej w deklamacji
stownej niz czynach. Inaczej méwiac, stowo zastapito dzialanie. Retoryka w duchu kon-
wencji klasycznej zdominowata Napiety fuk. Rzeczywistoé¢ dramatu zostala wykreowana
w poetyckim jezyku. Przypomnijmy, ze Plazek byl ttumaczem Andromachy Racine’a. Dra-
mat poetycki staje si¢ dziataniem do$wiadczonym w stowach. Z tego powodu wazny oka-
zuje sie jezyk poetycki wykorzystujacy przede wszystkim metafore lub symbol, sugerujace
sens i pozwalajace ujawni¢ obecno$¢ tajemnicy przez budowanie nastroju pobudzajace-
go w czlowieku sfere emocjonalng. Tak wiec, jak pisala Irena Slawinska, w tym dramacie

10 Wystarczy wskaza¢ na takie tytuty jak ljola Zutawskiego, Yseult o biatych dtoniach, Wielki krél Tyru Amelii
Hertztéwny, Jolanta Edwarda Leszczynskiego, Skarb Staffa. S one pokrewne tragediom Alfonsa Daudeta, Ga-
briela D’Annunzia oraz tragediom Leconte’a de Lisle’a czy Adama Villiers de I'lsle’a.

" Definicja dramatu poetyckiego jest nieostra. Irena Stawinska taczy poczatki dramatu poetyckiego z tra-
gedia grecka, misteriami sredniowiecznymi, dramatem romantycznym i modernistycznym. Stawinska docho-
dzi do wniosku, ze dramat poetycki jest bardziej ,zawotaniem bojowym” niz $cisle sprecyzowanym gatunkiem
literackim. Za cechy ogolnie dramatu poetyckiego za Stawinska mozna uznac¢: apsychologizm postaci, dazenie
do syntezy, dwuptaszczyznowos¢ akcji, metaforycznos¢, wszechczasowos¢ i wszechprzestrzennos¢ (Stawin-
ska 1987: 47-48). Mozna je uzupetnic o uniewaznienie roli akcji w dramacie i dazenie do mitologizacji wypowie-
dzi (Rusek 2007: 180).

2 Termin uzyty przez S. Pigonia w analizie Wesela Wyspianskiego, ,Goscie z zaswiatow na Weselu” (por. Pi-
gon 1947: 340).



chodzi ,0 przenosne, paraboliczne znaczenie przebiegu zdarzen i postaci. Sam uklad zda-
rzen i ich koricowy efekt ma ilustrowa¢ jakie§ wyzsze prawo, rzadzace $wiatem poetyckim
dramatu” (Slawiniska 1987: S1). W ten sposéb Plazek pozostaje w kregu Hofmannsthala
i Wyspianskiego.

*

Jak zatem w tym kontekscie odczytaé tytul i motto dramatu, ktérym sa stowa Heraklita
z Efezu: ,Miano tuku jest zycie, a dzielem jego jest $mier¢” (Plazek 1931: 1)'3. W tym ka-
lamburze tuk, jak i lira sq symbolicznym zobrazowaniem przeciwienistw. Nalezy odnie$¢ sie
do podwdjnego znaczenie stowa bios (w starozytnej grece oznacza ono jednoczeénie zycie
ituk). Napinajac luk, cztowiek wykonuje ruch w okreslonym kierunku, jednoczesnie réwno-
wazac go ruchem w kierunku przeciwnym. Cigciwa luku i struna lutni poruszaja si¢ bowiem
na przemian w przeciwnych kierunkach: raz w jedna, a raz w druga strone. Ich ruch nie jest
dowolny, nie moze bowiem przekroczy¢ okreslonych granic. Jest to zgodnos¢ dziatajaca,
kiedy z wrogich sobie sil powstaje harmonia. Zdaniem filozofa ,rzeczy przeciwstawne tacza
sie, a z rozniacych sie od siebie powstaje najcudniejsza harmonia i wszystko powstaje przez
walke” (Legowicz 1970: 78). Jednak ta réwnowaga moze zostaé zniszczona przecigciem
cieciwy tuku. Wtedy przestaje on istnie¢, co jest zgodne z jego filozofig nieustannego prze-
plywu ijednosci przeciwieristw. Dla Heraklita z Efezu, filozofa przeciwienistw i paradoksu,
bios odnosi sie¢ do zycia w sensie biologicznym i duchowym, ktére oznacza samo zycie, nio-
sace w sobie mozliwo$¢ zmiany, przemiany i émierci oraz do tuku jako narzedzia zabijania,
co oznacza przemoc i $mier¢. Stowa o tuku Heraklita maja odzwierciedla¢ owa jedno$¢, ze
zycie (nazwa) i $mier¢ (dzielo) sa nierozlaczne. A zatem wedlug filozofa napiety tuk jest
pozadana przez niego jednoscia, ktéra powstaje w wyniku walki przeciwieristw, podobnie
jak droga w gére i w dét oraz wojna (Hess 2005: 9). Te obrazy ,wskazuja na aporetyczny
charakter rzeczywisto$ci zmystowej, konstytuowanej przez sprzecznosci i przeciwieristwa”
(Hess 2005: 11). Dla Heraklita z Efezu napiety tuk staje si¢ symbolem trwalosci $wiata jako
rezultatu przeciwstawnego sobie charakteru zachodzacych w tym $wiecie zmian. Paradok-
salnie trwalg jest jedynie zmiana, poniewaz to ona okazuje si¢ niezmienna. Plazek w swym
dramacie ,$mierci” przenosi to na grunt ludzkiej egzystencji pelnej paradokséw. A zatem
omawiany dramat dobrze wpisuje si¢ w modernistyczny teatr, w ktérym padaja fundamen-
talne dla istnienia czlowieka kwestie.

Okrutna prawda zycia ,przeniesiona” w plaszczyzne estetyczna, przetworzona za po-
moca deklamowanych stéw w piekny pozér i podniesiona do rangi sztuki czyni ja do znie-
sienia. Nietzsche w Narodzinach tragedii pisal o tym, ze w pradzie apoliskim dominuje
,piekny pozér $wiatéw snu” (Durand 1986: 8). Istota sztuki ma — jego zdaniem — polegaé
na ocalajacym zludzeniu (Schein). Ta ,zbawcza utuda” pomaga cztowiekowi istnie¢ pomimo
okruciefistwa $wiata i ciazacej nad nim sily fatalnej, utozsamianej z konieczno$cig $mierci.
Odbiorcy pozostaje tylko uswiadomic sobie, ze co prawda skazani jeste$émy na literackos¢,

3 Legowicz 1970: 76; przektad fragmentow B. Kupis. Por. tuk: nazwa tuku »zycie«, dzietem zas smierc¢”
[Heraklit, DK22B48, ttum. MB]. Portal ,Filozofuj!": https://filozofuj.eu/michal-bizon-zycie/ [10.09.2025].
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a przez to na $wiadomos¢ istnienia okreslonych konwencji, to jednoczesnie przez zmia-
ne charakteru zwiazkéw laczacych gatunki z okreslong wizja §wiata prowokujemy powsta-
wanie przeciwstawnych znaczel. Obecnie wydaje sie, Ze pamie¢ dawnych gatunkéw trwa
tylko po stronie odbiorcéw, od ktérych zalezy, czy odczuja klimat tragedii i rozpoznaja za-
prezentowang na scenie sytuacje jako tragiczng. A zatem w czasie, kiedy ,dramatyczng for-
me tworza uklady gotowych ,potfabrykatéw”, gdy materia dramatu sklada sie ze znanych
schematdw literackich, nie stanowia one o specyfice gatunku. Pyta¢ trzeba o sens calosci,
ktéry nadaje mu $wiatopoglad zawarty w dziele” (Krajewska 1996: 43). Wspdlczesnie bo-
wiem to ,nie poetyki spér wioda, ale postawy i §wiadomosci” (Krajewska 1996: 43). Plazek
potwierdzil, ze obcowanie z antykiem jest sposobem rozumienia spraw ludzkich w bardzo
szerokich kontekstach, nawet tych najbardziej aktualnych. Swiat podbijaja ludzie pokroju
Fokiona, a ofiarno$¢ Noessy w obliczu zaglady $§wiata wartoéci okazuje sie pustym gestem.
Istota zmiany, co dowodzil Herakles z Efezu, zamyka si¢ w paradoksie. A zatem zapomnia-
ny dramaturg ma nam wiecej do powiedzenia, niz pozornie mogloby si¢ to wydawac¢. Jako
podsumowanie calosci wywodu sprowokowanego lektura Napigtego fuku warto przywolaé
stowa Lestawa Eustachiewicza, ktéry dowodzil, ze

[...] sfera watkéw i motywéw antycznych [ ... ] posiada swoiste cechy i perseweracje, niemniej
jednak dostosowuje si¢ do kolejnych ram europejskich [ ... ]. Modele artystycznej interpreta-
¢ji antyku, nawarstwiajace sie historycznie, nie likwiduja sie wzajemnie, ale wspolgraja, co nie
wyklucza ani ich kolejnej dominacji, ani problemu prekursorstwa lub epigonizmu konkret-
nych dziet literackich. [...] wielkim liniom obrazu ewolucyjnego towarzyszy
zawsze kapry$na faktografia form poérednich, nawrotéw i krzyzowan

[podkresl. M.J.O.] (Eustachiewicz 1969: 5).

Za taka forme nalezaloby uzna¢ dramaturgie Plazka zanurzong w tak rozumianym an-
tyku.
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Ludwika Hieronima Morstina
tetralogia antyczna

Streszczenie: Artykul jest poswigcony cyklowi dramatéw Ludwika Hieronima Morstina, tzw. tetra-
logii antycznej, ktora tworza: Panteja, Obrona Ksantypy, Penelopa i Kleopatra. Sztuki te — potraktowa-
ne jako pewna calo$¢ — wpisuja sie w nurt dramatu historii i mitu, uobecniony droga reinterpretacji
wydarzen, postaci i ich legendy. Analiza wybranych aspektéw problematyki dramatéw ma na celu
wskazanie, ze Morstin dokonywal kreatywnej rewizji pierwotnego modelu opowiesci, w korzeniach
kultury antycznej odnajdywat zakotwiczenie dla dylematéw wspdlczesnego $wiata. Postaci i moty-
wy wysnute z dziedzictwa kultury hellerisko-latynskiej przeswietlane s3 niejako od wewnatrz, przez
pryzmat codziennosci zycia. Artysta probowal wypowiada¢ rzeczy nowe, dopelniajace luki przeka-
zu, przelamujace ustalong tradycje, polemizujace z mitem i legenda, wydobywajace ponadczasowe
i aktualne sensy historyczno-mitologicznej narracji w kontekstach dwudziestowiecznego hic et nunc.

Stowa kluczowe: Ludwik Hieronim Morstin, dramat polski pierwszej polowy XX wieku, recepcja
antyku

Ludwik Hieronim Morstin’s
ancient tetralogy

Ludwik Hieronim Morstin is mentioned in all major studies on the period when he was
active as an artist. The oeuvre of this hard-working and prolific writer includes a few dozen
volumes which contain plays, poetry, novels, short stories, essays, translations, memoirs as
well as hundreds of theatre reviews, articles and other writings for the press. However, quite
a while ago Morstin ceased to be the focus of intense research interest. One of the reasons
might be his classical inclinations, which made him shy away from avant-garde movements'.
He wrote almost fifty plays and during his lifetime they were often performed in theatres
as well as on television and radio. However, in the second half of the 1960s and with only
a few exceptions, they virtually disappeared together with the death of their author. In this
way, Morstin shared the fate of writers who were esteemed while active, but as time went
by, he faded into artistic insignificance and became a writer who had functioned as if “in
between” three eras.

As regards the year of his birth, 1886, he could be considered a representative of
the late generation of artists of Mioda Polska (Young Poland). He grew up in the spirit
of modernism and the Great Reform of Theatre. He witnessed the cultural upheavals and
existential challenges of both World Wars and totalitarian regimes as well as the cultural and

' So far, the last major publication has been the three volumes of Morstin's selected plays edited by Jacek
Popiel (vol. 1, 1987: Lilije [Lilies], Rzeczpospolita poetéw [The Republic of Poets]; vol. 2, 1987: Obrona Ksantypy
[The Defence of Xanthippe], Kleopatra [Cleopatral; vol. 3, 1990: Polacy nie gesi [The Poles Are Not Geese], Rycerze
Antychrysta [The Knights of Antichrist], Jaskétka [The Swallow]).



anthropological crisis sparked off in literature and theatre by the absurdist movement. He
encountered various artistic trends and new phenomena in which he was keenly interested.
However, he did not employ them in his works, remaining faithful to classical values and
drawing on the cultural reservoir of tradition. He acquired a comprehensive humanities
education in Poland (in 1905 he obtained his secondary school graduation certificate at the
classical John I1I Sobieski Middle School in Cracow) and abroad in Munich, Berlin, Leipzig
and Paris (1906-1910). He studied psychology, philosophy and classical philology as well
as participated in literary and artistic life. From a very young age he grew up submerged in
the unique atmosphere of Cracow theatres and was in close contact with works of Western
European drama. He became familiar with the work of Richard Wagner and during his two-
year stay in Berlin he attended every stage premiere of Max Reinhardt’s works. He saw on
stage the greatest actors of his time.

Morstin’s contacts with artistic community sometimes evolved into creative projects.
These included his cooperation with Ludwik Solski during the Cracow staging of
Wyspianski’s Legion [Legion] in 1911, and - in the same year — with Leon Schiller in regard
to the project of building a grand amphitheatre on the slopes of the Wawel Castle. Together
with Wladystaw Koscielski he established “Museion”, a monthly literary and artistic journal
whose editorial offices were located in Paris and Cracow, and which was published regularly
from January 1911 to December 1913. In accordance with the maxim sibi et amicis, the
profile of the journal supported the idea of manifesting “the widest possible love of classical
beauty in the artistic culture of the nation” (Kronika 1911: 102)* Morstin was enchanted
by the theatre (his first playwriting attempts began in 1906). He belonged to the generation
of artists who drew on antiquity to tackle dilemmas of the world of his time. His work
evolved from the conviction that “the clarity of the mind and perceptiveness of a writer
connected to reality enables one to gain a deep insight into the distant period of antiquity
and, conversely, the knowledge of antiquity gives a chance to better assess contemporary
reality”. Antiquity is the backbone of European culture, its spiritual capital, “the creative seed
out of which grows the thought that seeks goodness, beauty, truth, justice and progress in
the full development of all the powers of its nation” (Morstin 1955: 6). Morstin’s references
to the world of classical culture reflected his deeply felt spiritual and organic bond with it.
As he reminisced in Moje przygody teatralne [My Theatrical Adventures], “[ ... ] from a very
early age, antiquity has fascinated me, and Greek art and poetry were especially close and
dear to me. If I believed in pre-existence, I would also believe that at one time I used to live
in Pericles’ Athens or during the time of the Persian wars and this is how I could explain this
love for ancient Greece” (1961: 10-11). In another place, he confessed:

Some overwhelming instinct drew me to the beauty of antiquity. I felt that my nature is
mysteriously rooted in this civilization which stood at the cradle of our European culture and
that by acquainting myself with it I discover things that I once knew and experienced. [...]
since my earliest days, my spiritual organism has longed for Hellenic beauty (Morstin 1955: 5).

2 The periodical had many distinguished contributors. It also published translations of ancient literature and
of contemporary poets (e.g., Paul Claudel’s Piesri o Polsce [Song of Poland], translated by Stanistaw Mitaszewski)
as well as debuts of young writers who later became quite well-known. If not stated otherwise, all quotations
have been translated by tukasz Borowiec.
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Morstin fulfilled his longing for the spirit of beauty and harmony in the world
through plays, fiction, translations and essays. Apart from original dramatic works that
dealt with topics taken from ancient history and culture, Morstin has been highly regarded
by philologists for his translations of Sophocles’ Antigone, Oedipus Rex and Oedipus at
Colonus, Horace’s odes, essay collections on Greek and Roman life (W kraju Latynéw
[In the Land of the Latins], Dziwy kultury antycznej [The Marvels of Ancient Culture]),
Greek tales aimed at popularising ancient culture (Prz¢dziwo Arachny [Arachne’s Yarn]) as
well as numerous articles and poems. The play Rzeczpospolita poetéw [ The Commonwealth
of Poets] (1933), which refers to the famous literary symposia in Plawowice?, foreshadows
the series of dramatic works inspired by ancient culture. Staged at Juliusz Stowacki Theatre
in Cracow and directed by Juliusz Osterwa, this satirical comedy “is an illustration of Plato’s
conviction that politics and poetry cannot be reconciled, and that complete happiness
and freedom of all humankind is an unrealistic dream” (Popiel 1987: 22). By interweaving
a realistic and visionary world with socio-political issues of the time, the play clearly
corresponds to Wyspianiski’s Wesele [ The Wedding].

Morstin’s fascination with the ancient world reaches its full expression in the so-called
ancient tetralogy comprising the following works: Panteja [Panthea], which began to take
form at the beginning of the 1930s, was published in 1937* but has never been staged;
Obrona Ksantypy [The Defence of Xanthippe], whose premiere in Teatr Polski in 1939°
became a well-known event; Penelopa [Penelope], written during the occupation years and
staged in 1943 by Arnold Szyfman in the castle in Plawowice by an amateur underground
theatre; and Kleopatra [Cleopatra], which was written in 1949 in Zakopane, was published
in 1956 and four years later staged in Wilam Horzyca Theatre in Torun.

When seen as a series®, these plays could be treated as representatives of the drama
of history and myth, based on a reinterpretation of events, characters and their stories.
Stanistaw Stabryla observes that ancient themes function in contemporary literature as:
revocation, i.e. repetition, imitation and reworking of themes, motifs and story elements
derived from ancient literature, mythology, history, art or philosophy by means of bringing

3 After becoming the owner of his family estate in Pfawowice in 1926, Morstin created an artistic and scien-
tific salon of sorts, whose cultural significance was consolidated in 1928 and 1929 by two famous symposia, also
called poetry rallies. In the period of divisions and ostracism among men of letters, the rallies were an exception-
al event. The atmosphere of these meetings was depicted in numerous accounts of their participants, among
whom were Paul Cazin, Jarostaw lwaszkiewicz, Jan Lechonr, Maria Pawlikowska-Jasnorzewska, Antoni Stonimski,
Leopold Staff, Julian Tuwim, Jézef Wittlin, and Emil Zegadtowicz.

4 Before its appearance in book form, fragments of Panteja were published in “Pamietnik Warszawski” 1931,
no. 7/9, “Wiadomosci Literackie” 1932, no. 7 and “Czas” 1934, no. 116 (in the supplement “Przeglad Teatralny”
no. 16), which suggests that the first play from the series was written a few years earlier than it is generally
assumed.

> Obrona Ksantypy turned out to be a play which for a long time enjoyed lasting popularity on stage. It has
been translated into a few dozen languages and staged abroad. The database of the archive of the Zbigniew
Raszewski Theatre Institute documents 25 productions of Morstin’s plays. They include three television theatre
productions and one radio play, and they span the period from 10 February 1939 (the staging in Teatr Polski
in Warsaw) to so far the last television broadcast in 1991. See: https://encyklopediateatru.pl/sztuki/120/obro-
na-ksantypy [20.10.2025].

© The first edition of Trylogia antyczna [Ancient Trilogy] from 1955 consisted of Penelopa, Obrona Ksantypy
and Kleopatra. In a questionnaire for the “Meander” magazine, Morstin pointed to these three plays as represent-
ative of his attitude to antiquity (Morstin 1955: 3). Panteja, which is stylistically different from the other three
plays, became part of Tetralogia antyczna [Ancient Tetralogy] when it came out in 1959 and this publication is
the source of all the quotes in this paper.



them up to date; reinterpretation, which involves a fundamental transformation of the
original sense or motif from ancient culture by disputing or negating it, or by creating new,
frequently unexpected meanings; prefiguration, in which the relation to the myth or other
ancient motifs manifests itself through certain analogies in the fate of the characters or
the construction of the depicted world; inlay, that is a set of embellishments — metaphors,
allusions, comparisons and associations — which are part of a given work’s style (see Stabryta
1983:23-25; Stabryla 1996: 8-9). Morstin’s strategy could be classified as a reinterpretation
which he employed to present his individual creative revision of the original stories.

The first play from the ancient series, Panteja’, is close to the convention of Greek
tragedy. It begins with a solemn Homeric-like prologue in the form of an invocation for
inspiration. Homer’s Odyssey begins with the words: “Tell me, O muse, of that ingenious
hero who travelled far and wide [...]” (Homer 2009) and Morstin’s drama as follows:
“O muse, of the love of heroes sing to your listeners, who fled the life of greyness and
boredom; make them, o muse, cry over the queen’s fate” (1959: 359). It seems that the
essence of theatre, which is the moment when the spectators are directly exposed to the
drama taking place in front of them, remained unchanged, and thus Morstin maintained
continuity of culture from antiquity to the present times. The audience, “burdened with
the weight of working days”, comes “from shops and offices” (Morstin 1959: 359) to listen
to the Hellenic song of love and death. In this way, the spectators participate, like during
Dionysian festivities, in a unique act of social and religious communion by co-experiencing
the celebrations and co-empathizing with the tragic fates of the heroes on stage.

There is, however, one crucial detail which refers to the foundations of Greek tragedy,
to the roots of relations between theatre and the drama of human condition. Among the
members of the audience of “today’s mad Europe” one can find those who “can summon
no thought from their brain nor flame from their hearts where only wood chips glow”
(Morstin 1959: 359). Morstin reminds “dead people” of the Hellenic “living song”, which
“can suffer more gracefully than we ourselves can suffer” (Morstin 1959: 359) and thus
aims to evoke similar emotions in today’s spiritually crippled civilization. “Suffer to
understand” / “Men shall learn wisdom, by affliction schooled” (Aeschylus 2009) - this
key truth from Aeschylus’ Agamemnon provides the path to full knowledge. Going more
deeply into the prologue, which on its surface is clearly a realization of a certain convention,
one reaches the cathartic core of the theatre, in which suffering is perceived as positive and
is reached thanks to experiences provided by tragedy. The meaning of suffering, however,
has been powerfully questioned by today’s world, since “one of the important [...]
aspects of our civilization is a complete withdrawal from the faith in the value of suffering”
(Kolakowski 2003: 90). Morstin’s concept of ancient drama aimed to restore the stage
as the site for revealing universal truths. This might stem from the precarious state of the
Polish theatre in the early 1930s. At that time, the deepening crisis was linked to a number
of socio-political phenomena, including the fall of artistic ideals and chaos in the world of
values both in drama and theatre (see Popiel 1995: 61-62).

7 Considering the chronology of Morstin’s plays, it is worth noticing his later decision to place Panteja at
the tetralogy’s end. This play’s notable structural features include invocation in the prologue, elevated style and
lyrical language as well as the choir of priests, who sing and dance during the supplication rite (act VI).
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As some insightful researchers point out, when read through the lens of the concept of
poetic theatre, Morstin’s play seems to offer more than a manifestation of artsy mannerisms
of Young Poland, overstated inner struggles, artificial pathos and loftiness as well as banal
metaphysical deliberations (Rowiniski 1962: 119-120). In Stabryla’s view, Panteja is a play
of powerful passions, anger, love and hate, which brings it close to the classical model of
French drama in the style of Racine (1966: 352). Heroism and stiltedness of the characters,
poetic rhetoric and lyrical loftiness of action which gets stuck in garrulousness (incidentally,
Morstin’s dramatic art suffered from deficiencies in constructing action) are a result of
combining “romanticism” and “Greekness” in the dramatis personae. The former can be
noticed in their ability to link love and dreams, to sacrifice themselves voluntarily and in
their renouncing private happiness; the latter is shown through emotions and passions
which are greater than in Morstin's contemporaries. That is why, as the author concludes,
“if I wanted to write a play about love and death, the two powers which exert the greatest
influence on the history and fate of the human soul [ ... ], T had to reach for the repository of
legends and ideas left by the marvellous Greek civilization™.

These premises lie behind the nature of transforming the literary original, which is the
motif of the faithful love of Panthea and Abradatas from Xenophon’s The Education of Cyrus
(Kyrou paideia). This motif became an inspiration for the creators of Hellenistic romance
(cf. Awianowicz 2000: 55-69). The dramatic conflict revolves around the circumstances
which condition the characters’ choices and strong passions: marital love and the
unfulfilled love of Cyrus, Persian king, towards the captive wife of Abradatas, king of Susa
(by contrast, in the original story it is not Cyrus, but his young hetman Araspas who falls in
love with the wife). The foreshadowing of the tragic entanglement in “love cursed by gods
from its very start” (Morstin 1959: 436) becomes evident from the moment when Cyrus
meets the queen of Susa. All this is accompanied by the premonition of the interlocking
of love and death (“Kill me, because when the flame of my eyes invades your heart, you
will die yourself” [Morstin 1959: 367]). This interlocking completes itself in the drama
of unfulfilment (“[ ... ] what unfortunate fate embroiled my fate in your life, oh, hero and
conqueror of kings”) as well as recognition and voluntary sacrifice (“[ ... ] the sin belongs to
us both and, though born to suffer, we are both guilty of wanting to live in happiness, which
is gods’ and not our domain” [Morstin 1959: 407, 410, 436]). Panthea sacrifices her own
life (“With my happiness I should pay the vengeful Furies for the suffering that burns your
soul” [Morstin 1959: 427]), which makes her similar to such heroines as Euripides’ Alcestis
or Evadne from his The Suppliants: ,By my husband’s side, I wanted to take part in the war”
(Morstin 1959: 373). In ancient tradition, Abradats’ wife is a paragon of loyalty and honour
as well as personification of victorious love, which even death cannot conquer.

The conflict in the drama concerns the confrontation of various conceptions of life
not only on a psychological level, but first of all in relation to the laws that govern the
world. Panthea surpasses Cyrus due to her affirmative perception of existence governed
by vicissitudes of fate. She is ready to “listen to gods’ warnings and signs” and “often knows
their hidden intentions” (Morstin 1959: 409, 430). In her discussions with the Persian
king, she clearly defines the limits of human power (“You are the world’s conqueror, but

8 Morstin's commentary on the fragment of the play’s second act published in “Wiadomos¢i Literackie”
(cf. Morstin 1932: 2).



gods’ servant”). When the king is on the verge of rebelling, he notices the possibility of
choice: “Should I yield to their will or show to the world that I'm its ruler?”. Eventually, he
rationalizes the vertical order of things, because the one “who declares, ‘I trust my gods,
will escape death and won’t be overcome by evil” (Morstin 1959: 368, 409, 431). Morstin’s
exegesis of antiquity touches a human being’s true drama: the struggle with one’s own
vision of life and the fate (or plan) made for him by God (or gods).

“I do not know if it’s going to be better there with the dead, [...] but I know that
I need to go; I am a stranger to earth” (Morstin 1959: 437) — these words show that by
following her husband, Panthea respects the superhuman dimension of the world order. The
awareness of not belonging to earthly life refers not only to moving from life to death but
also reveals her deeper ontological status. Her oft-mentioned close connection to the world
of gods is confirmed by the etymology of her name, which comes from the Greek words 7dv
(“complete”, total”) and Ocia (“divine”). Therefore, as the one who is ,completely divine”,
Panthea becomes a personification of the ideal of virtue and heroism. The poetic rendering
of this ancient motif transforms a concrete story of love into a dramatic synthesis of human
condition. It opens up a range of reflections on universal issues of political, moral and
metaphysical nature as well as constantly relevant questions about meaning in the world of
“confusion, crime and love” (Morstin 1959: 402).

Theatre critics and researchers have paid scant attention to Panteja. This, however, has
not been the case with the later plays, especially with Obrona Ksantypy, which is considered
one of his best. This drama has been not only popular on stage but was also the focus of
insightful studies and commentaries by philologists and historians’. While writing the play
about the notorious wife of Socrates, Morstin — as an accomplished philologist and an expert
in ancient Greek literature — must have derived knowledge about her from such historical
sources as accounts of Socrates’ disciples, Plato’s Phaedo and Xenophon’s Memorabilia. Brief
mentions in all these sources could provide some idea of Xanthippe’s life, although they did
not confirm the apparent negative character traits of Socrates’ wife. The anecdotal legend
of the famous shrew was created by the later accounts of Socrates’ married life which were
written in the cynic and stoic vein (see Mréz 2016: 123-127, Marchewka 2018: 75-86).
In addition, Morstin most probably knew modern attempts at rehabilitating Socrates’
wife by breaking the stereotypical image of the quarrelsome and quick-tempered woman.
They were undertaken, among others, by one of the leading representatives of the German
Enlightenment Christoph Martin Wieland (Xantippe), who brought to the fore the figure
of a benevolent, foreseeing and caring wife and mother in contrast to her rake husband.
Certainly, Morstin’s conception was closest to the 19th-century historical-theological
studies by Eduard Zeller (Zur Ehrenrettung der Xanthippe, 1865), who tried to maintain
areasonable distance while assessing the relations between the famous couple by presenting
them from Xanthippe’s perspective (see Marchewka 2023: 247-249). Another source for
Morstin may have been Stefan Pawlicki’s Obrona Xantippy [The Defence of Xanthippe]
(1868). Pawlicki was an ethicist and clergyman and in his work he made Xanthippe stand
before the court and defend her case herself. As it has been noticed by Tomasz Mréz

° More recently, Obrona Ksantypy appeared in the articles by Anna Marchewka and Tomasz Mréz. There, the
image of Socrates’ wife is presented in the context of its intertextual relations with ancient sources and modern
literary reinterpretations. However, both authors neither account for Obrona Ksantypy in the light of Morstin’s
tetralogy nor analyze the play from the theatrical perspective.
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(2016: 135-136), also Morstin’s relation with Pawlicki may have been of significance in
this context. Pawlicki’s charisma as a scholar and teacher exerted an inspirational influence
on the sensitivity of Morstin as a young enthusiast of antiquity (Morstin 1957: 32).

Morstin’s dramatic concept is based on confronting two images of Socrates” wife: in
acts one and two, she is a “lovely, but slightly impulsive” young, unusually attractive and
hot-tempered woman who has been married for about a year, while ten years later, in act
three, she becomes bitter, neglected and distressed by everyday life. This confrontation
remains coherent due to the aesthetic and ethical appraisal of Xanthippe as a good wife,
which takes place through harmonizing her outside beauty with marital faithfulness,
foresight, diligence and prudence. In this way she fulfils the ancient role model as opposed
to the later culturally-fixed anti-ideal associated with her name. As Charmides, her young
admirer, praises her, “For ages to come, the world will remember that you managed to be
a good wife to a man like Socrates” (Morstin 1959: 173).

Notably, Xanthippe exists on two levels: in her own times and beyond them, as if in
a further perspective, since she clearly creates her own biography with the awareness of
the links between tradition and her literary image. From the very beginning, Morstin’s
heroine has her own line of defence against biting comments on her life with the old and
ugly husband: “So I tell you all, who examine my case though never asked to do so, that
I am a faithful wife and feel no inclination for sinful affairs. That Ilove Socrates for his mind
and the nobility of his soul” (Morstin 1959: 129). Provoked by Xanthippe, the philosopher
confirms that “no one in Athens is as confident of the faithfulness of his wife as a certain
Socrates, son of Sophroniscus” (Morstin 1959: 182). He fully appreciates and praises her
diligence and love for order, while other women are fond of perfumes, dresses and lovers.
What also deserves attention is the visual arrangement of this scene, which takes place while
Xanthippe is spinning on the loom and Charmides is sitting at her feet, trying to tempt her
into a different life. Socrates goes on, “[ ... ] you have to understand, Xanthippe that you
are as much keen on housekeeping as I am keen on philosophy, poetry and art. We are
like lovers who look in different directions.” And later: “I would like to make you happy,
but I can’t. I don’t know why, Xanthippe” (Morstin 1959: 185, 192). The confrontation of
contradictory views is the main focus of Obrona Ksantypy. Xanthippe’s unfulfilled female
need of true gentleness and love is contrasted with Socrates’ aim — the persistent struggle
to reveal the meaning of the world and devote oneself to the paideutic mission. Unable to
understand her husband’s great wisdom, Xanthippe strives to apply to him the criteria from
the practical sphere of life and expects that he will provide for the household, take care of
the children and show more active interest in her needs.

The discrepancy between Xanthippe’s and Socrates’ aspirations is also manifested in
the way both characters function on stage. From the first scene, Xanthippe reveals herself
through action and expressing emotions. “I am tired, exhausted and sad”, “I have to endure
humiliation from his friends. And there is no food nor money in the house. This is my
life” (Morstin 1959: 120, 126) - all this shows her perspective. By contrast, the sublime
image of Socrates is built upon the authority of “a great sage”, “the wisest of all people”,
“a creator of unearthly delights”, and one who “is considered the wisest man in Athens’,
“who teaches wisdom to people”. His actual presence on stage is reduced to three instances:
his silent appearance in act one; the discussion in act two; and the end of act three, in
which Xanthippe refrains from the planned confrontation with her husband. The sight of



Xanthippe, who comes to Agathon’s house after the famous feast, awakens Socrates “from
the beautiful dream to the sad reality” (Morstin: 1959: 237). However, Xanthippe quietly
leaves, thus giving up her intention to publicly humiliate Socrates as a neglectful husband
and father.

Morstin’s plays are deservedly accused of being overloaded with characterization and
information in lieu of actual dialogue. At the same time, his works are known for their
theatrical qualities, lyricism and visual components, all of which clearly show an affinity
between Morstin’s writing craft and that of Wyspianiski (see Okonska 1965: 113-116;
Popiel 1987: 34-35). An example of how Morstin demonstrates his potential directing
skills in Obrona Ksantypy can be found in the scene in which Socrates silently reacts to signs
of domestic disorder:

Helios is fading over Athens. In the glow of the setting sun, Socrates is standing, barefoot, in
a threadbare coat. He walks inside into further rooms. After a short while, he comes back. He
shrugs his shoulders, thus indicating surprise. He sits on the bench. After a moment, he stands
up, takes a mug from the table and reaches inside the bucket, which is empty. He puts the mug
back, sits down again and takes off his coat. He stretches his arms. He approaches the window,
looks at Athens, comes back, lies down on the bench, covers himself with the coat. He is going
to fall asleep.

The night is full of sounds of flutes which play the same melody as the one that Xanthippe
hummed to Charmides (Morstin 1959: 153).

This poetic image correlates with the heroine’s abandonment of her pragmatism.
One time in her life, she decides to do what she really desires and she frees herself from
household duties to surrender herself to the sensual experience of life, which is expressed
by the metaphor of violet dusk and the air that smells of narcissus and thyme. Her world
revolves around the monotony of herlonely struggle with poverty and deepening frustration.
This is expressed through her dynamic and angry reactions to the servants’ idleness, the
visits of her female friend who boasts about her clothes and affairs, intrusions of Socrates’
acquaintances or disputes with the Athenian magistrate.

They say that I'm evil, a shrew. And what does Socrates think about me? The same. He tries to
get to know and study everyone inside out, but has never tried to do this with his wife. Because
it’s not worth it; I'm like a utensil; and you don’t ask what a utensil is like; it’s there, and it’s
enough (Morstin 1959: 173).

Xanthippe’s words do not only express her regret at being wrongfully perceived as a wife
who is a shrew, but also a deeply felt complaint of a loving, devoted woman who carries
within her an unfulfilled desire to be accompanied in her heroic everyday perseverance.
Despite the verdict that posterity passed upon her, she makes an attempt at challenging it
and consciously resigns from the illusory vision of a happier life with the young and rich
admirer. The symbol of her faithful devotion and care is Socrates’ coat, which on stage
becomes a prop and a sign of his presence. At the end of the drama, after ten years of married
life, Xanthippe accepts her role in the theatre oflife. She does not only reject her demanding
and rebellious stance, but also manifests full recognition of her husband’s priorities. She
looks at Socrates’ teachings through the eyes of his disciples, through their experience of
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akind of metanoia: “from now on, we are new people, as if reborn, not to live on earth, but to
live eternally” (Morstin 1959: 236-237). Her understanding acceptance of Socrates’ words:
“I'will stay here for a while, I need to talk to my friends” (Morstin 1959: 238), is a reference
to the lovers’ farewell scene known from Plato’s Phaedo (see Marchewka 2023: 254).

Morstin’s attempt at rehabilitating Xanthippe gains credibility thanks to acknowledging
the impossibility of judging Socrates as an unequivocally good husband and Xanthippe
as an unambiguously bad wife. And it was this balance in judgement that was considered
as the most significant by Tadeusz Zieliniski in his review of the premiere at Teatr Polski
in Warsaw: “[...] the play is truly ‘a defence of Xanthippe, but not at Socrates’ cost”
(Zielinski 1939; Zieliniski 1958: 16)'°. In contrast to Tadeusz Boy-Zeleriski, who (in his
review in “Kurier Poranny” from February 16) considered the play a poetic jest, Wactaw
Syruczek (in “Tygodnik Ilustrowany”, no. 9, dated 26 February) highlighted the drama’s
numerous strengths: “Deep inside, one can feel the foundation of the ancient Christian
culture, while on the surface the anxiety of modern times comes to the fore. [...] It’s
not a jest, as it represents the writer’s intense emotions while searching for the key to the
antinomy of the world” (Syruczek 1939: 172). As a critic focused on the relations between
art, audience and reality, Boy considered the stage as a site for the observation of reality and
for the dialogue with current issues. He was endowed with sensitivity that allowed him to
discern social facts and patterns in conflicts presented on stage. That is why, he was interested
in deeper motivations of dramatis personae as well as the confrontation between Socrates
and Xanthippe. In his view, Morstin skilfully refrains from focusing on these aspects of his
drama and diverts the viewer’s attention by introducing and developing comic elements,
such as the character of the smart servant (Zeleniski 1939: 3—4). These features of Morstin’s
drama qualified it as a ,comedy” and this label can be found in postwar theatre programmes
and on posters. Perhaps, this was also a conscious advertising strategy for the play, which
nevertheless did not diminish its artistic value. In his comment on Obrona Ksantypy staged
at Teatr Miejski in Lublin in 1948, Juliusz Kleiner noted that apart from The Morality of Mrs.
Dulska by Gabriela Zapolska Morstin’s drama is the best Polish comedy of the 20th century
and one of the most timely in world literature'".

Based on Homer’s Odyssey, Penelopa highlights the mythical story’s universality and
multifaceted nature. The author’s depiction of Odysseus and Penelope fluctuates between
presenting them as contemporary people and as very “Homeric” characters. In this way,
these two realities are to become interconnected in the world of illusion, which actually is
the universe of art, or in other words a theatre of poetry (Morstin: 1946: 51). The theme of
ahusband’s return to his home after years of conflicts and wandering gained in relevance due
to the reality of World War II and thanks to the play’s staging during the war period'>. The

1 The authority of Tadeusz Zielinski, eminent expert and researcher of ancient culture, was a significant
support for the favourable reception of Obrona Ksantypy. Morstin dedicated to him the print version of the play
(Gebethner and Wolff 1939, and later editions).

" Program Teatru Miejskiego w Lublinie, nr 1, sezon 1948/1949 [Theatre Programme of Teatr Miejski in
Lublin, no. 1, season 1948/1949], https://encyklopediateatru.pl/repository/performance_file/2013_10/49239_
obrona_ksantypy__teatr_misjeki_lublin_1948.pdf [20.10.2025].

2 For the first time, Penelopa was performed by an amateur youth theatre group on 23 January 1943 in
Morstins’ palace in Ptawowice, and on 15 June 1945 it was directed by Karol Frycz and staged at Juliusz Stowacki
Theatre in Cracow.



mythological heroine exemplifies the fate and voice of women waiting for their husbands
to come back home:

The most pitiful war victims are us, abandoned wives. What do men risk by going to war? They
risk death, which is not much, as no god promised us immortality; but we are condemned to
long suffering, to the loss of everything that was our peace and happiness, that was our right to
live. [ ... ] my life has snapped off from its anchor and is now floating on waves like a rudderless
ship. [...] There is no way of knowing now what to do, who to love, what to long for...
(Morstin 1959: 22).

Morstin depicts Penelope in accordance with the ancient tradition. As a faithful wife,
she has not given her hand to any of the suitors, kept the throne of Ithaca for her husband,
and as a diligent and prudent spouse she protected his goods. She announces to old Laertes,
“All this is for Odysseus, your son; I'm in charge of his property merely as a substitute”
(Morstin 1959: 16). She does this, although with each passing day her husband’s return
becomes disturbingly less certain. What is more, she more and more often hears about
Odysseus’ love conquests. “Why should waiting be necessarily boring and sad?” “You
have to live as if he was never to come back,” (Morstin 1959: 9, 22) suggests the queen’s
young and coquettish lady-in-waiting, who represents a completely different view on the
constancy of feelings. Just like Xanthippe, Penelope is not free from feeling temptation,
as underscored by Homer’s original: “[ ... ] all the principal men of Ithaca itself, are eating
up my house under the pretext of paying their court to my mother, who will neither point
blank say that she will not marry, nor yet bring matters to an end” (Homer 2009). In Greek
tradition, Penelope was presented not as the one who hesitates between the memory of her
husband and a new marriage, but as a perfect and devoted wife who fights a lonely battle to
preserve the legacy and persist in resisting her suitors. However, in Odyssey itself there are
numerous examples of her ambiguous behaviour, for example, when she appears among
the feasting suitors and skilfully plays for time by declining to avoid final decisions and
cleverly concealing her intentions beneath apparent passivity and lack of resourcefulness
(Biezuniska-Malowist 1993: 33-35).

Morstin achieved this also by confronting the past and both spouses’ faithfulness
through the lens of psychological drama. “This earth of mine will be the same and different
at the same time,” Odysseus notes. The motif of him returning in a beggar’s disguise is
linked with his fear of the truth he might discover in his home and which could belittle
his image of a legendary warrior: “I only fear one thing: being ridiculed by posterity”
(Morstin 1959: 36, 38). The process of “humanizing” Odysseus is powerfully depicted in
his words to Penelope: “The person standing in front of you is neither a king nor a leader
nor a hero, but a human being. And he wants to know the whole truth” (Morstin 1959: 99).
The question is whether he is actually ready to accept any blemish on his wife’s impeccable
image. She, however, after sharing her life with a man who “feels disgust at peace and quiet
of everyday life,” makes a sound judgement of his love conquests, is aware of his weakness
for “excessive boastfulness about them” and puts him to the test (Morstin 1959: 20,99). She
does not want to come down in history only as a wife that awaited her husband’s return, since
there is no point in being with “Odysseus who loves another and forcefully breaks himself
free from her embrace” (Morstin 1959: 64). For Penelope, love and faithfulness cannot exist

3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA




3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA

without trust, which cements the feeling connecting two people “who have been through
a lot together and understand each other’s mistakes and falls” (Morstin 1959: 71-72).
If there is no proof of betrayal, one can either believe in love or continue living in uncertainty
and fear".

In the play, the conflict is resolved and everything ends happily. The tension is released
and suspicions seem to be dispelled and forgotten. However, underneath the marital relation
there can still be a potential unresolved grudge, just like in August Stridberg’s The Father,
modelled after a Greek tragedy, in which uncertainty leads to a family catastrophe. Using
Homer’s plot, Morstin interpreted the myth of Odysseus in opposition to Wyspianski’s
expressionistic and tragic vision (Kruk 2020: 33). Morstin’s Penelopa is closer to the
convention of psychological realism of European and American drama of the 1930s, which
we can find in ancient plays by Jean Giraudoux (Amphitryon 38, The Trojan War will not
Take Place) (see Stabryla 1966: 356-357).

The play’s mythological disguise creates distance, and thus may serve as a mirror
to contemporary reality. Morstin divested his characters of loftiness and instead showed
their traits and motivations in everyday contexts. Penelope is resourceful, aware of her
needs and takes care of her thriving household. Odysseus’ renown and heroic deeds are
demythologized by emphasizing his faults such as vanity, indolence, impulsiveness and
enviousness. The same demythologization takes place with regard to the Trojan war and its
commanders. As Laertes bluntly comments:

Priam is an old hand, he did a good job with strengthening the walls, and Hector is a great
commander. All our leaders, however — may our gods protect them — are not worth much
altogether: Achilles is a braggart, Nestor is infantile, Ajax stutters, Menelaus can’t even cope
with his own wife, not to mention our good-for-nothing chief commander. We shouldn’t have
started this war (Morstin 1959: 14).

This contradiction between appearances and reality is weakened by the shortcomings
in conversational exchanges on which the play’s action is built. This is also discernible in
the reduction of dramatic force of the recognition scene — one of key moments in Greek
tragedy. Since it is quite artificially introduced, from the very start it reveals Odysseus’
identity and the details of his meeting with Penelope. As a result, no emotional tension is
created, also with regard to the deftly resolved catastrophe. Written during the period of
World War II, this drama about a return from the war avoids fully-fledged confrontation
which could undermine the concept of the happy resolution of marital disagreements in the
spirit of comedy of errors or piéce d thése.

The last part of the ancient series is Kleopatra [ Cleopatra], in which, similarly to Obrona
Ksantypy, Morstin attempted to rehabilitate a woman unfavourably presented by literature.
Stefan Kruk (2020: 35, 37) stresses that it is a courageous act to present the phenomenon of
the queen of Egypt and her turbulent biography after Shakespeare’s Anthony and Cleopatra
and Norwid’s Kleopatra i Cezar [Cleopatra and Caesar], thus creating a creative dialogue
with Morstin’s grand predecessors. It should also be added that Morstin’s play is a polemic
with G.B. Shaw’s Caesar and Cleopatra. Morstin’s Kleopatra is not only a psychological study,

3 "He [Odysseus] will feel bad everywhere he goes, because the love of family land is the rock he has been
attached to,” says Penelope (Morstin 1959: 59).



but also a historical drama which presents a political confrontation between the collapsing
civilisation of the Ptolemaic Kingdom and the military power of Rome (Popiel 1987: 27).
In this way, the play is the finalization of Morstin’s project to depict the three stages of
Greek civilisation. Therefore, Penelopa is the dawn of this culture, Ksantypa is its peak and
Kleopatra (significantly subtitled Monstrum egipskie [Egyptian monstrosity]) - its twilight
(Morstin: 1966: 3).

Morstin’s Cleopatra is a woman of extraordinary intelligence, energy and political
ambitions. She is also a versatile polyglot open to humanistic knowledge: “What is the
world, Archibias? What is a human? I want to know about everything!” To this the old
mentor and advisor responds: “The world is an ever-living fire which burns as needed, and
you, my queen, are this fire’s bright flame”. “With your whole life and thoughts, you have
to join this spectacle, this fire of omni-creation and self-destruction” (Morstin 1959: 251).
In the context of the play’s poetic reality, the flame and fire evoke the symbolism of
transformation, revival and transcendence (cf. Cirlot 2001: 10S, 108). Destruction
becomes a condition for renewal and an aspect of the active and creative attitude which
is reflected in Cleopatra’s aspirations. After the picturesque first scene in which Cleopatra
cheerfully plays ball with her maidservants, the queen’s first conflict is shown. It is the
rivalry between her and Ptolemy XIV, her younger brother, who is also her husband and
co-ruler. Cleopatra says, “Gods must have punished me, as I have to rule Egypt together
with children at the moment when the fate of the kingdom is at stake” (Morstin 1959: 262).
Soundly assessing the military capabilities of Egypt, she refuses to begin a preventive war
against the Roman fleet which came to Cyprus. As a consequence, she is dethroned and
banished from Alexandria.

Cleopatra’s next battle is her meeting with Caesar, who is captivated by her astounding
beauty, intelligence and expertise in military matters. She consciously combines all these
skills in her tactical game in scene 2 of act I, when disguised as an Egyptian girl she fights
for the respect for royal dignity. The emperor wins the verbal argument with his spouse and
their roles are defined anew: “Who gives orders today in this palace, and who is the visitor?”
(Morstin 1959: 276). Cleopatra’s move to the position of power is demonstrated by the
gesture of revealing her identity and casting away the previously concealed poisoned dagger.
She dreams of ruling a great empire based on the union of Egypt and Rome, “protected by
the shields of Roman legions,” where science and art will evolve from the achievements of
the Ptolemaic Kingdom (see Morstin 1959: 319). However, while realizing her plan step
by step, Cleopatra does not foresee that Caesar will be assassinated and that according to
his will, his successor will be not their child, but Gaius Octavius, the son of his niece. An
accident destroys the whole intrigue and sheds full light on the queen’s real intentions as
well as her understanding of patriotic obligations:

I gave away my virginity to him to save Egypt; I was his lover to save the throne for my son;
I wanted to become his wife to rule the world.

Inever loved him.

I played a great game for something more precious than life and I knew that I can never rest,
as this would mean my failure.

[...] One more time, I have to take up the fight for Egypt, the throne and my son
(Morstin 1959: 340-342).
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The assassination of Caesar, who was bound by fate with the Egyptian queen, is just
a conclusion of one stage of the world’s history. In fact, the fight is not over. The dramatic
tension rises as the bloodthirsty crowd is waiting in front of the queen’s palace to pass
the sentence on her. This moment is concluded in the scene when Mark Anthony enters
and announces: “No, this is worse than death - it’s love” (Morstin 1959: 353). Notably,
the action stops at the moment which is the starting point for Shakespeare’s Antony and
Cleopatra, focused on the final period of Cleopatra’s rule. Thus, the woman’s premonition
may be treated as a kind of intertextual allusion to the beginning of Shakespeare’s drama:
,If it be love indeed, tell me how much” (Shakespeare, act I, scene 1). The play ends with
Archibias’ question: “What are you pondering, my queen?” and Cleopatra’s answer:
“I'm pondering the vicissitudes of fate, the power of destiny and human lot.” Her words
correspond to her future protector’s statement: “Usually, the one who makes history is not
the one who writes it” (Morstin 1959: 310, 355).

“Only gods always see things clearly, while mortals become blind, often wandering and
searching...,” states Odysseus, concluding his dispute with Penelope (Morstin 1959: 109).
Cleopatra’s fate reflects the recurrence of the existential situation — as she says — between
the disappearance of the day and the coming of the night, defeat and victory, life and death.
She sententiously remarks: “People die, but nations live on”, expressing the bitter truth
that the fate of the country is decided as if by throwing a die, without her participation.
She emphasizes the message of the play expressing her awareness of her country being
a plaything of history: “Dreadful things will happen here, but my eyes, filled with the
fire of centuries, will endure the sight of every atrocity when the cruel fate makes them
look” (Morstin 1959: 339). Significantly, this drama of changeability of fate, the last one
in the series, contains Morstin’s annotation on the place and time of the play’s creation:
»Zakopane, Kasprusie, 1949 r’'*.

Allancient characters on the stages of Morstin’s plays find themselves in a specific order
of theatrum mundi. They are scrutinized as if from the inside, through the lens of hum-drum
existence, while their legend is made ordinary. Morstin does this with the conviction that
“[...] contemporary reality can be better understood thanks to intellectual maturity that is
achieved through exploring the works of Greek thought and beauty” (Morstin: 1955: 6).
By taking ancient characters and motifs from the legacy of Greek culture, Morstin strived
to present new elements, fill in the gaps and thus break away from the established tradition
and challenge myths and legends. He aimed at touching the everyday life and presenting
ordinary existence of his dramatis personae. In this way, he unravelled the timeless
and current meanings of historical and mythological narratives in the context of the
20th-century hic et nunc.

Morstin’s ancient legacy is submerged in antithetical existential dilemmas which evolve
from the collision of old values with new reality, characterized by the profound cultural
crisis and the fall of the European civilization. In his works, Morstin uncovered fundamental
truths about humans who are constantly confronted with the disintegration of humanistic
values as well as the limitations and precariousness of the human condition; who tried to

* When World War Il broke out, the Morstins continued living in Pfawowice, where they gave shelter to
writers and artists who were displaced or had to run away. After the war, the reforms made them lose their family
property and they left for Cracow. Next, they moved to Zakopane, where they lived in the villa of Kozica (Kaspru-
sie Street 54), and from 1960 they resided in Warsaw. They never came back to Ptawowice.



tame the chaos of the world; and who strived to penetrate the nature of fate. The heroines
of the ancient tetralogy — Panthea, Penelope, Xanthippe and Cleopatra — depict numerous
aspects of remaining faithful to one’s values. Faced with various manifestations of death,
they preserve the faith in the indestructibility of their desires and in the interrelations
between the godly and earthly reality. In order to show all this, Morstin did not resort to
negativity or absurdity, but attempted to salvage the equilibrium among the confusion of
the world.
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ija rok od momentu, gdy Andrzej Zieniewicz wyplynal w rejs po Wielkich Jeziorach
Mazurskich'. Czynil tak niezmiennie w kazde wakacje, po zakoriczeniu akademickich obo-
wigzkéw na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Warszawskiego, na ktérym pracowal przez
blisko piec¢dziesiat lat jako historyk literatury polskiej XX i XXI wieku.

Tym razem byt to czas szczegdlny, zwigzany z przejéciem na emeryture (chociaz z per-
spektywa pazdziernikowego powrotu do sali wykladowej i — jak zawsze — wyczekujacych
go studentéw oraz doktorantéw), objeciem funkcji wiceprezesa Zwiazku Literatéw Pol-
skich, niedlugo po wydaniu znakomicie przyjetej ksiazki Sceny biografii. Ja pisarskie w pa-
migci autobiograficznej (interpretacje)?, ktora Andrzej Stanistaw Kowalczyk okreslit mianem
ywielkiej ksiegi wiedzy o polskim i europejskim wieku XX, sytuujac jej autora w jednym
szeregu z mistrzowsko zacierajagcymi granice miedzy praktyka i krytyka literacka: Stanista-
wem Brzozowskim, Karolem Irzykowskim, Kazimierzem Wyka, Janem Bloriskim, Czesta-
wem Miloszem, Janem Kottem, Ryszardem Przybylskim czy Arturem Sandauerem (Zie-
niewicz 2022, czwarta strona okladki). A takze, o czym Profesor nie wiedzial - rzecz okryta
byta tajemnicy — czas przygotowan do Jubileuszu piec¢dziesieciolecia pracy naukowej An-
drzeja Zieniewicza na Uniwersytecie Warszawskim®.

Przez polwiecze zmieniala sie Polska i uniwersytet, Profesor uwaznie, czasem kry-
tycznie, przygladat sie zachodzacym przemianom. Czynil to zaréwno z perspektywy ba-
dacza, specjalizujacego si¢ w zagadnieniu literatury jako $wiadectwa, prowadzac studia
nad formami z pogranicza fikcji i autobiografii, jak réwniez $wiadka, ktéry juz na pierw-
szym roku polonistyki rzucony zostal w wir wydarzen studenckiej rewolty marca '68 (Zie-
niewicz 1992: 27-29).

Kolejne lata przyniosly magisterium o wczesnej tworczosci Czestawa Milosza, asy-
stenture w Zakladzie Literatury Wspélczesnej, doktorat po§wiecony wileriskim Zagarom?*,
lektorat w Turcji, gdzie powstal tom szkicow o Mironie Bialoszewskim (Zieniewicz 1989),
po powrocie do wcigz reformujacej sie, potransformacyjnej Polski — habilitacje na pod-
stawie ksiazki Obecnos¢ autora. Style rzeczywistosci w sylwie wspdlczesnej, w ktorej nakreslil
oryginalna ,wizje bycia autorem w dziele literackim” (Zieniewicz 2001), a takze profesure
w roku 2018S. Problematyce autobiografizmu, form zmaconych, bedacych $wiadectwem
zwigzkoéw literatury z historia oraz studiéw nad literackimi engramami pamieci pozostat
Andrzej Zieniewicz wierny réwniez w swoich pézniejszych publikacjach. Skonstruowana
w ten sposob trylogia obejmuje jeszcze Pakty i fikcje. Autobiografizm po koricu wielkich nar-
racji (Zieniewicz 2011) oraz Sceny biografii. Ja pisarskie w pamieci autobiograficznej (interpre-
tacje) (Zieniewicz 2022).

! Tekst powstat w zwigzku z pierwsza rocznicg Smierci Profesora Andrzeja Zieniewicza.

2 Ksiagzka zostata wyrdzniona przez Kapitute Nagrody im. Cypriana Kamila Norwida w 2023 roku (Zienie-
wicz 2022).

3 Sladem uroczystosci, ktéra odbyta sie 20 listopada 2023 roku i tak nieoczekiwanie, a zarazem diametralnie,
zmienita swoj charakter, sa: przyznany Andrzejowi Zieniewiczowi, a wreczony na rece Zony Profesora, Medal Uni-
wersytetu Warszawskiego oraz ksiazka: Wiele dalekich rejséw. Kultura polska dla cudzoziemcdéw. Prace ofiarowane
profesorowi Andrzejowi Zieniewiczowi (Potasinska 2023).

4 Na podstawie rozprawy ukazata sie pézniej ksiazka (Zieniewicz 1987).



Andrzej Zieniewicz, urodzony w Warszawie 30 listopada 1949 roku, metrykalnie
przynalezal do Pokolenia ’68°, ktére — jak pisata Lidia Burska — do$wiadczyto ,rozstepu
czasu’, czyli postepujacej dekonstrukeji idei marksowskich, stopniowego demontazu uto-
pii, préb redefiniowania projektu nowoczesnosci. Dynamika przemian sprawila, Ze réznego
rodzaju wartosci, pojecia i wyobrazenia zaczely by¢ postrzegane niczym Mannheimowskie
»przesuwajace sie kulisy” zycia, a wiec takze poszczegdlnych biografii, ktére w dojmujacy
sposdb ujawniaja swoja obecnosé w momentach kryzysu (Burska 2012: 11-12).

W nowych realiach przybywalo petnionych na Uniwersytecie Warszawskim funkeji.
Andrzej Zieniewicz przez dwanascie lat kierowal Zaktadem Literatury XX i XXI wieku,
przez osiem byl dyrektorem Centrum Jezyka Polskiego i Kultury Polskiej dla Cudzoziem-
c6w Polonicum. Pojawialy sie kolejne redakeje i czasopisma, w ktorych wydawanie byl za-
angazowany (m.in. ,Literatura”, ,Poezja’, ,Nowy Wyraz, ,LiteRacje”). Zwigkszala sie liczba
doktorantéw (ostatnia, siédma doktorantke wypromowal wiosna zeszlego roku), a takze
obowiazkéw w komisjach doktorskich i habilitacyjnych (w roli recenzenta Profesor zasia-
dal w nich przeszlo dwadziescia razy). Ukazywaly sig kolejne ksiazki: indywidualne i zbio-
rowe, ktore tak czesto redagowal, a takze bardzo liczne artykuly naukowe oraz publicystycz-
ne. Nigdy nie zaniedbywat jednak dydaktyki ani swoich studentéw — przez ostatnie dwie
dekady wypromowat przeszto dwustu trzydziestu magistrow®.

Andrzej Zieniewicz potrafil przekonywaé i zjednywacé sobie ludzi, byt doskonatym or-
ganizatorem, mial talent przezwycigzania nawet najwiekszych (réwniez biurokratycznych)
trudnosci. W 1986, jako mtody doktor, wyjechal do Turcji, by zorganizowa¢ tam lektorat.
Wrécit po oémiu latach, a w tym czasie przekonal wladze tureckie do utworzenia samo-
dzielnie funkcjonujacych polonistyk na uniwersytetach w Ankarze i Stambule oraz — wraz
zZona, o ktorej przyjazd z Warszawy takze zadbal (poznali si¢ w wieku 19 lati od tego czasu
byli niemal nierozlaczni) — otworzyt szkole polska przy ambasadzie RP w Ankarze.

Oto zarys pewnej calosci, ktéra mozna okresli¢ mianem niezwykle pieknego, bogatego
oraz obejmujacego wszystkie pola aktywno$ci nauczyciela akademickiego dorobku’.

Nie o tym jednak, co zepna wielkim spinaczem potomni, a takze inni historycy literatu-
ry — jak méwita w wyktadzie noblowskim Szymborska — chcialbym opowiedzieé. Z pewnej,
yarcyludzkiej” perspektywy nie mniej wazne, a czasem istotniejsze, wydaje sie wszystko to,
co wymyka sie wszelkim kartotekom, buchalteryjnym enumeracjom, dostojnym syntezom.

Wspominajac Zbigniewa Herberta, Adam Zagajewski pisat o dwoch pamieciach (Za-
gajewski 1999: 63-75) - tej, ktéra w uczony sposéb podsumowuje, kresli biegnace przez
biografie ,wielkie linie”, szuka wyrazistych koloréw, oraz drugiej — skromniejszej — wspartej
na drobnych spostrzezeniach, migawkach zdarzen, przywolanych po latach atmosferach.
Jest ona zapewne bardziej kapryéna, ulotna, a skoro — jak méwi poeta — poczatek wspo-
minania zbiega si¢ w czasie z poczatkiem zapominania, to jej chcialbym zawierzy¢ w prze-
$wiadczeniu, ze takie mikro-sceny z biografii, niczym raster, ztoza si¢ na barwny obraz. Od-
nalez¢ je mozna takze w dzienniku-autobiografii, notatkach zapisywanych przez Andrzeja

° Wskazat na to w postowiu do ksiazki Polak maty w Azji mniejszej... Tadeusz Lewandowski (Zienie-
wicz 1992: 221-224). Watek ten podejmuje i poddaje szerszej analizie réwniez Artur Hellich (2024: 373-389).

® Dane pochodza z bazy OPI i sa dostepne na portalu Nauka Polska; https://nauka-polska.pl [30.05.2024].
Informacja dotyczaca liczby wypromowanych magistréw pochodzi z Archiwum Prac Dyplomowych UW.

7O Andrzeju Zieniewiczu jako eseiscie i autobiografie zajmujaco, siegajac nawet do informacji zgromadzo-
nych w uniwersyteckiej teczce studenckiej Profesora, pisze Artur Hellich (2023:306-317).
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Zieniewicza ,na odwrocie zaliczeniowych testéw i bibutkowych przebitek” u schytku lat
osiemdziesiatych i poczatku dziewiecdziesiatych®.

Niezaleznie od zmieniajacych sie okolicznoéci, niezmienna i zarliwa pozostala pasja
Andrzeja Zieniewicza do literatury oraz zeglarstwa’. Potrafit je doskonale taczy¢. W ten
sposéb dodawal ,do idei porzadku ideg¢ przygody”. Przyjaciele, studenci oraz wspotpracow-
nicy uwielbiali jego opowiesci, zaimprowizowane z humorem dykteryjki, zawsze celnie,
niezawodnie przywolywane z pamieci literackie - jak mawiat — ,kawalki”. Cieszyly i urze-
katy w réwnym stopniu sluchaczy zgromadzonych w sali wykltadowej, jak i biesiadujacych
przy ognisku nieopodal mazurskiej przystani zeglarzy.

Profesor pochodzit z osiadtej na Litwie rodziny o szlacheckich i humanistycznych tra-
dycjach. Ojciec — Bohdan — studiowat na Uniwersytecie im. Stefana Batorego, pradziadek
Aleksander — w Paryzu. Obaj w wolnym czasie pisywali wiersze oraz poematy. By¢ moze
w wiernoéci rodzinnym stronom, zamilowaniu do poezji i — co niebagatelne — dostepie do
zgromadzonych w ojcowskiej bibliotece (przywiezionej tuz przed wojna z Wileniszczyzny
do Warszawy) dziel Milosza poczatek biora zainteresowania Andrzeja Zieniewicza poezja
Zagarystow.

Opowiadal o niej — a to wazna cecha jego pisarstwa sytuujacego sie na antypodach
strukturalizmu - ,,0odchodzac od stylu i kompozycji rozprawy”, analizujac pomysly po-
ezjotworcze, obecne nie tylko w programie wilnian, ale takze ,te (ktérych wigcej) slabiej
u$wiadomione, intuicyjne, biorace sie jakby z powietrza okresu, z ducha epoki” (Zienie-
wicz 1987: §).

Do dzi$§ pamietam, jak jeden z kolegdéw zapytany podczas seminarium magisterskie-
go o wazny poemat noblisty (ktorego nie przeczytal przed zajeciami), kluczac, po dluzszej
chwili powiedzial: ,jestem zmuszony wyzna¢, ze mam problem z Mitoszem”. Profesor ta-
godnie unidst glowe, spojrzat ponad oprawkami swoich okularéw i z pétusmiechem skwi-
towal: ,A kto z nas nie miewa probleméw z Miloszem? Ale na seminarium - jak na todzi -
kapitan jest tylko jeden...” To wystarczylo. By¢ moze problemy z Miloszem pozostaly, ale
grupa nie miala juz do zakoniczenia seminaryjnego cyklu ktopotéw z sumiennym przygoto-
wywaniem si¢ do zajec.

Andrzej Zieniewicz po mistrzowsku odczytywal, destylowat i nazywal intuicje, literac-
kie atmosfery wiszace w powietrzu réznych epok. Ozywial je, thumaczyt, uprzystepnial. To,
co Lech Majewski, kierujacy praca setek filmowcéw (przy wielomilionowym budzecie),
potrafil zrobi¢ z obrazami Pietera Bruegela, Profesor czynit z literaturg na kartach swoich
tekstow:

[...] zamiast pracowicie rekonstruowaé podmiot liryczny, bedacy konsumentem regu, kté-
rych dysponentem jest podmiot czynnosci twérczych [ ...], to sobie po prostu wyobrazmy

8 Dzieki determinacji Wdowy po Profesorze, Ewy Pietrzyk-Zieniewicz, ksigzka Polak maty w Azji mniejszej,
o ktérej mowa, ukaze sie niebawem w nowym wydaniu.

° Swoja pierwsza t6dz, a miat ich w zeglarskiej karierze cztery, nabyt - za zgoda zony - za pieniadze prze-
znaczone na zakup matego fiata. W poczatku lat 80. samodzielnie zbudowat (sic!) swoéj kolejny jacht — Sporti-
ne - i ochrzcit na cze$¢ matzonki: ,Tezciapek” Byt sternikiem regatowym. Na swoim ostatnim jachcie — o$mio-
metrowym Pegazie ,Smuga” - osiggat niemate sukcesy. llekro¢ organizowalismy wspélne konferencje, czy
przygotowywalismy obsady zaje¢ na kolejny rok akademicki, zawsze nawykowo pytat: ,czy jestesmy na kursie
i o czasie?”



Tuwima, wlasnie teraz, gdy skorke chleba pogryza, i pewnie mysli jak Antoniemu S. stresci
wrazenia z tej kolacji ... (Zieniewicz 2022: 419)

— pisal, zapraszajac czytelnikéw do namystu nad Pierwszq kolacjqg w pensjonacie, niczym
doswiadczony przewodnik, gotowy zabraé zainteresowanych na ,przechadzke po wierszu”

Kiedy otrzymatem powyzszy tekst do lektury przed drukiem, jego Autor dodal mimo-
chodem, ze

[ ...]siedzi (po cichu) nad szkicami o Wazyku, wtasnie w formie przechadzek, bo pewne rzeczy
nie dajg si¢ opowiedzie¢ inaczej niz poprzez autofikcje. Uzy¢ literatury jako narzedzia, no, nie,
nie analizy, i nie ,wyjaéniania” tylko zrozumienia, jako dotarcia do autentyku czlowieczego.
Oczywiscie, taki autentyk jest pot-fikcja, ale czyms$ ciekawszym niz analityczno-strukturali-
stycznie wyfiletowany z wiersza szkielet (Zieniewicz 2020).

Po takiej zapowiedzi, artykul pochlonalem od razu, a odpowiedz mogta by¢ tylko jed-
na: Rzecz to niezwyktej urody, finezyjna i niepodrabialna. Mysle, ze znalazle$ ,swojq” for-
me, albo forma znalazla Ciebie. Po ,tureckim Trans-Atlantyku’, ktéry byt zwiastowaniem
nowego, spacer po wierszu Tuwima jest kratofanig stylu, erudycji, humoru...

Andrzej Zieniewicz byl niezréwnanym stylista. Zastanawialem sie czasem, w czym
tkwi sekret takiego absolutnego literackiego stuchu. I nie chodzito zapewne wylacznie o za-
milowanie do muzyki oraz gry na organkach, wyniesione jeszcze z mtodzienczych lat*.

Wezeséniej bylo jednak — by postuzy¢ sie okreéleniem Szymborskiej — ,trudne dziecin-
stwo w konieczno$ciach stada”, dzielone miedzy czas spedzony w przestronnym mieszkaniu
w Alei Réz, gdzie obserwowal, jak ojciec — wysoki urzednik panstwowy — w latach piecdzie-
sigtych organizowal polityczne konwentykle, a podczestochowska willa ciotki Mieczystawy
z gospodarstwem, pasieka, gdzie ,wszystko zostalo jak przed wojng” — grano na fortepia-
nie, celebrowano rodzinne positki, na regalach z rézanego drewna staly majoliki i bibeloty
z japonskiej laki (Zieniewicz 1992: 11-12). Wszystko prysto wraz z przedwczesna $mier-
cia ojca i eksmisja z Alei Réz. ,Ziemianie i komuniéci, socrealizm i secesja” (Zienie-
wicz 1992: 16) - nietypowy, chociaz jako§ oswojony i ustabilizowany uklad zastapiony
zostal przez inng konstelacje, w ktdrej centrum znalazla si¢ prébujaca zapewni¢ jedynako-
wi mozliwie najlepsze warunki matka Marianna. Zatem handel, sklepowe zaplecza, bazar
Rézyckiego, ,kombinacje, rozchwiane po wédce rozmowy i sprosne baby po czterdziestce,
z czerwonymi, nalanymi twarzami...” (Zieniewicz 1992: 17). A kiedy zabraklo w domu
réwniez mamy — wymuszona samodzielnos¢, ciezka praca fizyczna, ale takze samodyscy-
plina, jaka ksztalcilo uprawiane zawodniczo plywanie, ,meska”, daleka od inteligenckiej
rzeczywisto$¢ obozu wojskowego.

10 Swoj skromny pokoik na poddaszu w poczatkach lektoratu w Ankarze opisywat m.in. tak:,Gospodarstwo.
Piérnik z pudetka od watermana, cukierniczka z pokrywki puszki na herbate, fotografia Ciapka w ramce, maszyna
do pisania i organki” (Zieniewicz 1992: 118). A opis zmagania z pokusa (spetniona) zakupu chromatycznej har-
monijki Hohner (Chroneta 14) nie ustepuje passusom Benjamina dotyczacym flaneurowskich window shopping
(Zieniewicz 1992: 167-168).

3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA




134

3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA

Moze stad ta swobodna latwo$¢ i autentycznos¢, z jakimi Andrzej Zieniewicz odnajdy-
wal sie nie tylko w rozmowie z przedstawicielami réznych $rodowisk, ale przede wszystkim
w roli kreatora oraz przewodnika literackich ,przechadzek” po szetejnieniskim parku, War-
szawie Tyrmanda, konfesjach Konwickiego, piosenkach Osieckiej, ,zanotach” Bialoszew-
skiego... Wszak, jak pisal,

[...]jestesmy w najwiekszej mierze wlasnymi historiami, no i we wspélnoty wiaze nas sympa-
tia, cieplo, zaufanie, sasiedztwo, moda, idiosynkrazje, u siebie bywania, w kawiarni zasiadania,
ryb lowienia, galezi w ogrodzie przycinanie, na dyrektora instytutu sie wybieranie [ ... ] mikro-
epizody splatane w nici, a tych nici setki [ ... ] nie do zwigzania w jakis jeden sznur, lecz wlasnie
istniejace niby pajeczyny [ ...] niby latwe do zerwania, a mocne, ale i wymagajace pielegnacji
(Zieniewicz 2022: 429).

W opisie tej gmatwaniny prym wiedzie literatura, ktéra dla Profesora byta przestrze-
nia tworzenia osnowy dla wspdlnoty — ,bo siedzimy we wspolnocie tym glebiej, im wiecej
nitek namotanych” (Zieniewicz 2022: 430). Tym, co stanowi wewnetrzny impuls, narzu-
ca ostro$¢ widzenia rzeczy i spraw, motywuje nasza ciekawo$¢ jest ,pragnienie autentyku”
(Zieniewicz 2022: 450). Czyz nie tak dalaby sie zapisa¢ jedna z tez Zieniewiczowskiej filo-
zofii literatury...?

gdy sekret nie istniejac, w nieistnienia darze
sam o sobie wie$¢ skryta sekretnie przekaze.

To jest na niby cytat z Le$émiana, ale naprawde schemat gry jezykowej, jaka rozegramy budujac
figure antytezy, by potem miedzy jej elementy wcisna¢ ,na sile” cos posredniego...
(Zieniewicz 2023)

— oto poczatek ostatniego tekstu Andrzeja Zieniewicza.

Wyobrazmy sobie Profesora-Kapitana, jak siada w nocy, po calym dniu zeglowania,
przy stole w mesie swojego jachtu, by przygotowac referat na zblizajacg si¢ konferencje'".
Zona Ewa czyta ksiazke, psy épia'? - jak mawial zeglowa¢ trzeba ,koniecznie z rodzing na
pokladzie” - a on, popijajac mocna herbate, pisze o Le$mianie i Rymkiewiczu, a wlasciwie
nie o nich, lecz o tym, co przeczuwali, probowali nazwa¢, zrozumie¢ w pierwotnym, wczes-
niejszym niz logika, jezyku poezji. Na ekranie matego komputera pojawiajq sie zdania:

[...] granicy miedzy $wiatem i za§wiatem nie tworzy zadna linia, czy plot, ale rozciaga sie ona
na cale terytorium, na krancach rozmyte i niestrzezone, po ktérym hulaja tam i sam rozsu-
niete antytezy. [ ... ] Ta sytuacja, w ktdrej bycie jest czym$ plynnie przechodzacym z istnienia
w nieistnienie uobecnia si¢ w nieustannym przejawianiu si¢ zanikania i zaniku pojawiania sie...
(Zieniewicz 2023)

" Podobnie jak pisane tak licznie recenzje, tytutowat je roboczo: ,Dla Jézefa’, ,Dla Ani’, ,Dla Tomka”,Dla
Doroty”... Myslat najpierw o ludziach, a dopiero pdzniej o miejscu, wydarzeniu czy instytucji.

2 Profesor kochat zwierzeta, towarzyszyly mu przez cate zycie: na Grabéwce - owczarek Ralf, w Alei Réz -
pies Yeti, pdzniej — kot Poziomka i wychowywane juz wraz z zong przez kolejne dekady owczarki nizinne: Gafa,
Smuga i Fuga (ktéra odeszta niespetna rok po swoim Panu), a takze przyjeta od tesciowej suczka Lela.



Paradoks bycia, ale takze antytetyczna istota naszej pamieci — poczatek wspominania
zbiegajacy sie z poczatkiem zapominania...

Referat pozostal nieukoriczony.

Wieczorem, tego samego dnia, w przed$wicie ktérego Andrzej Zieniewicz pisal
o0 ,szczelinie niemozliwego, przeswicie na druga strong”, zadzwonila do mnie Ewa Pie-
trzyk-Zieniewicz. Profesor byt juz w szpitalu. Plyneli do Sztynortu, mimo dokonujacego
sie rozleglego zawalu serca bezpiecznie doprowadzit 16dz i swoich najblizszych do portu
w Rybaczdéwece.

W sobote 29 lipca 2023 roku kolejny telefon przyniést tragiczna wiadomos¢ o $mierci
Andrzeja Zieniewicza, w ktora nie moglem uwierzy¢ i z ktora wciaz trudno jest sie pogo-
dzi¢. Wkrétce potem w mediach i na portalach internetowych ukazaly sie liczne artykuly
informujace o niespodziewanej, przedwczesnej $mierci wybitnego badacza i nieodzato-
wanego dydaktyka. Wiadomo$¢ o odejsciu Profesora z glebokim zalem przyjeli Rektor
i Senat Uniwersytetu Warszawskiego, wladze dziekanskie oraz spolecznosci Wydziatu Po-
lonistyki, Instytutu Literatury Polskiej, Centrum Jezyka Polskiego i Kultury Polskiej dla
Cudzoziemcéw Polonicum, naplynely listy kondolencyjne od Ambasadora Turcji, a takze
z réznych osrodkéw uniwersyteckich oraz Instytutu Badan Literackich Polskiej Akademii
Nauk.

W srode 9 sierpnia na warszawskich Powazkach rodzina, przyjaciele, uczelniane wia-
dze, doktoranci oraz studenci zgromadzili sie tak licznie, by po raz ostatni pozegna¢ Profeso-
ra, ze zardwno zarezerwowana na takie okoliczno$ci przestrzen nie byta w stanie pomie$ci¢
wszystkich obecnych, jak i zwykle przewidziany na mowy oraz wspomnienia czas wymagat
wydluzenia. Poruszajace przemowy wyglosili przedstawiciele srodowiska uniwersyteckie-
go, byly Ambasador RP w Turcji, Prezes Zwiazku Literatéw Polskich, Gléwny Komandor
Yacht Klubu Polskiego oraz Zona — docent Ewa Pietrzyk-Zieniewicz.

W konicu czerwca — pamietam — przeprowadzalismy wspdlnie egzaminy dyplomowe,
rozmawialiémy wtedy m.in. o przypadku i koniecznosci, wzglednosci oraz bezwzgledno-
$ci, gdyz jedna z prac poswiecona byla Lemowskim aporiom ewolucji. Pozegnali$my sie,
umawiajac réwnoczeénie powakacyjne spotkanie we wrze$niu. Nieuwzgledniajacy naszych
plandw los sprawil, ze w sierpniu przyszlo nam sie pozegna¢ ponownie, tym razem jednak
na dluzszy od najdalszych rejséw czas, a zamiast uscisku dloni pozostaly wigznace w gardle,
wypowiedziane nad urng w imieniu doktorantéw Profesora stowa:

Kim staliby$my sie, gdyby$my Cie nie spotkali, nasz Mistrzu Andrzeju...?

Uczyles nas, ze nie ma literatury bez Zycia i to jemu nalezy sie pierwszenstwo. Chociaz
wérod przedmiotdw, ktore wykladates byly tez strategie autoprezentacji, wiedziales ze ostatecz-
nie w zyciu liczy sie autentyczno$¢. W kazdej z 1, jakie podejmowates w teatrze codziennosci,
byles autentyczny, a wiec rowniez niezastapiony.

Onie$mielales nas swojg wielka wiedzg i erudycja — zjednywale$ umiejetnoscig improwiza-
¢ji, deklamowanymi z pamieci wierszami. Uwielbialismy Twoje anegdoty i niezréwnane po-
czucie humoru. Byles wymagajacy (przede wszystkim wobec siebie), a zarazem wyrozumialy
i zyczliwy dla innych. Zawsze znajdowale$ dla nas czas, obdarzales uwaga i uprzejmoscia lektu-
ry, gdy przynosiliémy swoje teksty.

Przy Tobie i dzigki Tobie dorastali$my. Cwiczylismy si¢ w rozumieniu stéw, rzeczy, a takze
siebie samych.
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W jednym z listéw napisales: ,rodzina jest wszystkim”. Istotnie, po latach wspolnych
seminaridéw, konferencji, ksigzek, niezliczonych spotkan oraz rozméw bylismy niczym ro-
dzina. Znale$ nasze pasje i troski, pamietate$ imiona oraz zainteresowania naszych dzieci,
cieszyles$ sie naszymi sukcesami, wspierale§ w klopotach. Zawsze i niezawodnie moglismy
na Ciebie liczy¢.

Dystans miedzy zyciem i literaturg malat.

W ostatnich dniach lipca, gdy pozar zblizal sie do teatru w Taorminie, przestales zdje-
cie ,Smugi” plynacej po Taltach bajdewindem lewego halsu, sterowanej Twoja pewna ka-
pitaniska reka. Pomyglalem, ze jestes szcze$liwy... z najblizszymi w miejscu, ktére kochasz.

Wkrétce potem nad wszystkimi scenami Twojej biografii niespodziewanie, nagle i nie-
odwolalnie zapadla kurtyna.

Stoimy odtad oniemiali w zalu, niedowierzajac wyrokom losu, ale tez niewypowiedzia-
nie wdzieczni, ze pozwolil nam Ciebie spotkac na réznych $ciezkach naszych akademickich
aktywnosci — uczy¢ sie od Ciebie literatury, sztuki zycia i pragnienia autentyku.

Nie wiedzieliSmy — Ty takze nie wiedziate§ — ze dedykacje w ofiarowanej nam swojej
najnowszej ksigzce beda pozegnaniem. Pisales w nich o ,najwigkszej przyjazni” i pytales
»a jaka wlasciwie jest najwieksza”?

Teraz rozumiemy...
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ednym ze wspodlczesnych probleméw wspolczesnej Akademii jest atrofia erudycji. An-
drzej W. Nowak (2023: 93) w studium Erudycja — niepotrzebna i niezbgdna korzysta z me-
tafory zaczerpnietej z powiesci Umberto Eco i pisze o ,monstrualnej erudycji’, rozumia-
nej jako ,o0goélnokulturowy zaséb wiedzy [ ... ] »czarnej materii« warunkujacej dzialanie
systemu uniwersyteckiego, niewidocznej lecz niezbednej sktadowej systemu”. Tej ,czarnej
materii” w neoliberalnym kosmosie ubywa. Abstrahujac jednak od celnych rozwazan auto-
ra, ktéry bynajmniej nie postuluje powrotu erudycyjnego modelu uniwersytetu', powrdce
do metafory ,monstrualnej erudycji” niezwykle celnie opisujacej zrédlo i cel oraz ceche
charakterystyczna pisarstwa Edwarda Kasperskiego.

Wspolpracownicy i przyjaciele upamietnili autora Kategorii komparatystyki w wielu
réznych tekstach poswigconych jego naukowej (i nie tylko) sylwetce, nieodmiennie pod-
kreslajac, miedzy innymi, jego niezwykla erudycje. Rekonstrukcja bibliografii prac, dorobku
badacza réwniez nie jest potrzebna — znajdziemy ja na stronie edwardkasperski.pl>. Edwar-
da Kasperskiego spotkalam zaledwie kilka razy, konferencyjnie, ale Kasperskiego-autora
spotykalam, spotykam i — zapewne — bede spotykac jeszcze wielokrotnie. Nie tylko z tych
powodéw niniejszy artykul nie jest po prostu wspomnieniem, rekapitulacja, czy wylicze-
niem, lecz swojego rodzaju dialogiem z niektérymi ustaleniami badacza. Pochyle sie w tym
miejscu nad tytutem dzialu ,Mistrzowie”, w ktérym przyszto mi opublikowad krotki artykut
o autorze Dyskursow romantykdéw. Stowo ,mistrz” sugeruje jaka$ relacje, mozemy uzy¢ go
w réznych znaczeniach: ktos moze by¢ czyim$ mistrzem, kto§ moze by¢ wzorem dla kogos
lub, wreszcie — mistrz to ten, ktéry osiagnat mistrzostwo w jakiej$ dziedzinie, wyréznit sie
czyms$. Pojecie ,mistrz” rozumiane jako wzor wydaje mi sie aksjologicznie klopotliwe, na-
zbyt holistyczne, niebezpiecznie cigzace ku brazowniczym narracjom, ktore, ostatecznie,
w jakiej$ mierze u$miercaja (i wydaje mi sig, ze takie byloby tez stanowisko Kasperskiego).
Kulturowa cyrkulacja, wpisanie w nurt naukowego dyskursu to jedyne okruchy zycia, jakie
mozna autorowi zapewnié. Taki wlasnie powrét do niektérych watkéw, ktdre znajdziemy
w dorobku Edwarda Kasperskiego, chciatabym ponizej zaproponowaé. Korespondowaloby
to z wymagajaca wobec innych postawa autora Dyskurséw romantykéw — agonistycznym
i zawsze krytycznym nastawieniem. Widoczne bylo ono zaréwno w trakcie naukowych
spotkan, jak i w tworczosci badacza. Méj czarny kwiat to pamie¢ tych kilku konferencji,
na ktérych mialam okazje zobaczy¢, jaki poploch wywolywaly pytania autora Kategorii
komparatystyki (mialam okazj¢ sama go doswiadczy¢). W przypadku referentéw majacych
z nim styczno$¢ po raz pierwszy stan paniki mniej lub bardziej kontrolowanej pojawial sie
po zadaniu pytania. U referentéw, ktérzy juz wezesniej mieli stycznos¢ z Kasperskim, pani-
ka pojawiata sie, gdy tylko podnosil reke, sygnalizujac che¢ zadania pytania. Autor Dialogu
i dialogizmu cenil dyskusje, potrafil tez przyzna¢ si¢ do bledu. Na torunskiej konferencji
Norwidowski $wiat rzeczy po uslyszeniu pytania zatarl rece i uémiechajac sig, z ogromna

' Wprost przeciwnie: specjalizacja jest pozadana i konieczna, tyle ze powinna by¢ projektowana wraz
z tworzeniem mechanizmu odnawiania zasobdw. Tak samo wiedza powinna by¢ jednoczesnie funkcjonalna
i praktyczna, jednak z poszanowaniem reprodukgji pola wiedzy akademickiej” (Nowak 2023: 93).

2 Roéwniez na tej stronie znajdziemy zebrane wspomnienia o Edwardzie Kasperskim, jego biografie, opis pdl
badawczych etc.



satysfakcja powiedzial do dyskutanta: ,tu mnie Pan ma, znalazt Pan staby punkt mojego
wywodu”

W tym miejscu wspomnienie pozwala wrédci¢ do kwestii mistrzostwa. Jedli nie mistrz —
(vide powyzszy argument), to mistrzostwo w czyms. Ale w czym? Przede wszystkim pi-
sarstwo Kasperskiego cechuje umiejetno$¢ laczenia erudycji z autonomia. Mozna powie-
dzie¢, ze badacz znakomicie radzit sobie z naukowym lekiem przed wplywem, holdujac tym
samym filozoficznemu idealowi niezadowalania si¢ zastanymi odpowiedziami. Wtaénie
ta postawa, krytyczna i rewidujaca, stanowi w moich oczach mistrzowski element dziefa
autora Kategorii komparatystyki. Zywy dialog byl przedmiotem jego dociekan® oraz cecha
prowadzonego prze niego wywodu. Taki wlasnie dialog pragne podja¢®. Jednakze z matym
zastrzezeniem. Dorobek Kasperskiego jest imponujacy. Badacz nie zamykat swoich zainte-
resowan w kregu jednego pisarza, jednego kregu kulturowego, jednego dyskursu. To ozna-
cza, ze z tej obfitoéci nalezy co$ wybra¢, stad, ponizej, krétki hermeneutyczny dialog z wy-
branymi watkami refleksji Edwarda Kasperskiego.

Romantyzm Norwida

Warto wréci¢ do tego, co Kasperski (2003) pisat w studium pt. O liryce Norwida. Auto-
biografizm i autonomia o kwestii wpisania / wpisywania autora Vade-mecum w roman-
tyzm, zwlaszcza, ze problem historycznoliterackiej identyfikacji Norwida ciagle powraca.
Podsumowanie tych dyskusji i krytyke pewnych stanowisk zaproponowal ostatnio Piotr
Chlebowski. W konkluzji swojego inspirujacego artykutu badacz stwierdza, ze autor Pro-
methidiona ,kroczyl zupelnie odrebna droga — raz jeszcze podkreslam: odrebna” (Chle-
bowski 2021: 166). Co ciekawe, Chlebowski w znakomitej cze$ci wywodu koncentruje
sie na zbijaniu argumentéw nieakceptowanych stanowisk, co dobitnie zostalo podkreslone
w streszczeniu: ,[a]rtykut stanowi polemike z dotychczasowymi ustaleniami historycznoli-
terackimi, ktére sytuujq dzielo Norwida w ramach nurtu romantycznego: zwlaszcza z kon-
cepcjami Zofii Stefanowskiej, Zofii Trojanowiczowej czy Edwarda Kasperskiego, ale takze
z pomystami ks. Antoniego Dunajskiego” (Chlebowski 2021: 167). Réznica jest nastepuja-
ca — Chlebowski podkresla odrebno$¢ Norwida (nie musimy wpisywa¢ go w zadng histo-
rycznoliteracka formacje), za$ autor Dyskurséw romantykéw podkresla specyficzny zwiazek
Norwida z romantyzmem, nazywajac to postromantyzmem. Jednakze odwotanie do Ka-
sperskiego pojawia sie w artykule Chlebowskiego, wbrew deklaracjom autora, tylko... raz.
Na dodatek jedynie w przypisie. Badacz przytacza w nim sad Kasperskiego, iz sprzeciw au-
tora Promethidiona wobec niektérych aspektéw romantyzmu nie oznaczal wyjécia z niego,

3 Por. rozwazania o hermeneutyce w Kategoriach komparatystyki (Kasperski 2010). Na marginesie: o Gada-
merze, ktérego nierzadko aprobatywnie przywotuje, Kasperski potrafit tez napisa¢, ze jego hermeneutyka jest
dzi$,szkolna, nieco naiwna i przestarzata” (Kasperski 2010: 201). Patrz tez: Kasperski 1994.

¢ Zaneta Nalewajk-Turecka w artykule Poczqtek i koniec. Dla Profesora Edwarda Kasperskiego pisata: ,Mamy
nadzieje, ze bedzie ona zywa dzieki kolejnym czytelnikom, ktorzy beda z niej czerpali wiedze i inspiracje, ktorzy
réwniez beda negowac niektore zawarte w niej tezy, wchodzac z nig w tworczy spér, naukowy agon, stanowiacy
wazng cze$¢ zycia Profesora Edwarda Kasperskiego. Niewykluczone, ze uczestniczac w tym sporze, bedziemy
w stanie przywotac¢ ducha Profesora. Przeciez nie bedzie mégt sie powstrzymac od udziatu w polemice” (Nale-
wajk-Turecka 2016: 152).
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a tlem wiasciwym dla Norwida byt romantyzm europejski (Kasperski 2003: 43; Chlebow-
ski 2021: 145). Problem polega na tym, ze to jednak wyimek z doé¢ dlugiego tekstu oraz
wyimek z tekstow Kasperskiego poswieconych Norwidowi w ogéle. Kasperski nie raz pisat
na ten temat, a przeéledzenie tych wywodéw pokazuje, jak ktopotliwe jest zagadnienie Nor-
widowskiej (nie)romantycznosci i jak kiopotliwe bylo to tez dla Kasperskiego. Spojrzmy
zatem na rozne okreglenia, klasyfikacje Norwidowskiej tworczosci, ktore znajdziemy w stu-
diach autora Dyskurséw romantykéw.

Powyzsze sady przytoczone przez Chlebowskiego faktycznie wskazuja na myslenie
badacza o autorze Milczenia jako poecie kontestujacym pewne aspekty romantyzmu (pol-
skiego), ale wpisujacego sie w szeroko rozumiany (europejski) romantyzm. Z drugiej stro-
ny w tym samym studium Kasperski, piszac o Norwidzie, uzywa takich okreslen jak ,poe-
ta osobny” (Kasperski 2003: 11), poeta wypracowujacy ,wlasna, samodzielng koncepcja
liryki”, widzi wiec odrebnos¢ zjawiska ,Norwid”. Chwile pdzniej dodaje jednak, ze liryka
poety nie byla ,historycznie wyjatkowa i niepordwnywalna. Przeciwnie, jej uwarunkowa-
nia i zwiazki z epoka byly w rzeczywistoéci bardzo silne” (Kasperski 2003: 12). Co waz-
ne, w tym tekécie Kasperski nie ttumaczy, co rozumie przez ,epoke”. Zreszta na marginesie
dodam, ze Chlebowski w swoim artykule réwniez ucieka od problemu zdefiniowania ro-
mantyzmu®. By¢ moze tu tkwi problem. Jesli méwimy ,nie-romantyczny’, ,romantyczny’,
czy ,postromantyczny’, to jednak kluczowe jest, jakie cechy uwazamy za dystynktywne, jak
definiujemy zjawisko wyjéciowe, czyli romantyzm. Mocne tezy / hipotezy wymagaja me-
todologicznej i pojeciowej konsekwencji. Oczywiscie wymienienie dystynktywnych cech
czy zdefiniowanie beda réwnie dyskusyjne. O rafy definiowania romantyzmu rozbijano sie
wielokrotnie. Jak romantyzm rozumie Kasperski? W pézniejszym tekscie, pt. Dekonstrukcja
romantyzmu wewnqtrz romantyzmu. Praktyka i wnioski, pisal on o fundamentalnym wyréz-
niku romantyzmu: sile autodestrukcji i autoodnowy, tytulowej ,dekonstrukcji romanty-
zmu wewnatrz romantyzmu” (Kasperski 2014). Jesli mialby to by¢ ,meta-wyréznik”, beda-
cy jednoczesnie zrédtem definicji romantyzmu, to w efekcie wydaje si¢ ona jednak nazbyt
pojemna. Réwniez termin ,dekonstrukcja” wydaje sie by¢ ktopotliwy, obciazony filozoficz-
nym bagazem. Domagaloby si¢ to dodatkowych wyjasnien. W takim rozumieniu formacji
Norwid przynalezy do niej, wedlug badacza, wlasnie jako kontestator, krytyk i ironista. Jed-
nak w innym studium Kasperski podobnie pisze o Stowackim i Kierkegaardzie — fechtowali
sie oni z romantyzmem, byli ,antyromantyczni’, ale — jak czytamy — ,sporne jest jednak,
czy gesty pomyslane jako akty zerwania i deklaracje nowej wiary prowadzily faktycznie do
porzucenia romantyzmu, czy przeciwnie, réwnaly sie zwigzaniu skierowang przeciwko nie-
mu negacja i ugrzeznieciu w nim” (Kasperski 2003: 288). Z jednej strony jest to spdjne
z pdzniej sformutowang przez badacza ,dekonstrukcyjng” definicja romantyzmu. Z dru-
giej jednak, powtdrze raz jeszcze, perspektywa wydaje sie nazbyt szeroka. Jesli negowanie
romantyzmu jest romantyczne, to romantyczni z definicji sa tez np. pozytywisci. Kasper-
ski nie jest do korica konsekwentny, wida¢ wyraznie nieustanne poszukiwanie adekwatnej
formuly. O Norwidzie (oraz Heglu i Kierkegaardzie) w Dekonstrukcji romantyzmu... pisal,
ze jest to autor, ktéry ,doswiadczyt w pewnym momencie swej biografii ukgszenia zadlem

> ,Nie miejsce tu oczywiscie na rozstrzyganie zawitosci i ktopotéw zwiagzanych z tym pojeciem” i ,istnieje
jednakze (jak sadze) pewien uchwytny zespdt cech i whasciwosci, ktére [...] pozwalajg nam odrézni¢ romantyzm
od klasycyzmu czy od pozytywizmu’, pisze Chlebowski (2021: 131).



romantyzmu i, prawde méwiac, nigdy w pelni i ostatecznie z tej rany sie nie wyleczyl” (Ka-
sperski 2014: 43), wreszcie w tym samym studium okreslat Norwida jako péZnego roman-
tyka, zdanie pézniej zas — jako poete postromantycznego (Kasperski 2014: 51). Formula
postromantycznosci, ale konsekwentnie rozumiana, wydaje sie najlepiej podsumowywaé
rozwazania Kasperskiego w tej kwestii. Pojawia si¢ ona réwniez w $rédtytule podsumo-
wujacego fragmentu wezeéniejszego studium O liryce Norwida. ,Post” moze oznaczac albo
wystepowanie po jakims$ zjawisku lub bycie pézniejsza forma jakiegos zjawiska. Badacz
wydaje si¢ uzywac tego okreslenia w drugim znaczeniu (pézny romantyk = poeta postro-
mantyczny). Jednocze$nie w swoich analizach tematéw, postawy, poetyki Norwidowskiej
bardzo czesto pokazuje ,ukaszenie romantyzmem” jako bycie poromantycznym w takim
znaczeniu, ze Norwid, owszem, jest uwiktany w ciagle odnoszenie sie do romantyzmu, ale
byl to z jego strony, jak pisze Kasperski, ,akt twérczej zdrady” (Kasperski 2003: 61), bycie
ypozaromantycznym”, co opieralo si¢ przede wszystkim na wieloaspektowym nowator-
stwie poetyki chrzeécijariskiej liryki Norwida (Kasperski 2003: 61-62).

I tu by¢ moze znajduje sie punkt wyjscia do dialogu dwoch stanowisk, ktére weale nie
muszg si¢ wykluczaé. Nalezaloby to podsumowa¢ tak. Kulturowa izolacja jest niemozliwa.
Norwid, nawet bedacy poza romantyzmem, ciagle sie do niego odnosi. Mozna to zjawisko
okresli¢ jako postromantyczne uwiklanie, ale w przesunietym w stosunku do mysli Kasper-
skiego znaczeniu tego stowa, czyli jako uwiklanie Norwida bedacego ,poromantykiem”
(czyli poeta piszacym po romantyzmie), ktéry do romantyzmu, jego wyobrazni, tematéw,
metafor w jakiej$ mierze ciagle si¢ odnosi’. Takie rozumienie nie klécitoby sie z ,,odrebno-
$cia” Norwida, ktorg dostrzega sam Kasperski i ktore przed Chlebowskim podkreélali tez
inni badacze i badaczki. Aporie jednak pozostaja, rézne tezy mozna poprzeé przekonuja-
cymi argumentami, dlatego kwestia ta niewatpliwie w badaniach nad twérczoscia Norwida
bedzie powracal.

Pytanie O comparans

Autor Kategorii komparatystyki umieszcza Norwida w swoich tekstach nie tylko jako przed-
miot badar, analizy, ale tez wspotkomentatora. Wynika to z zalozen badacza; piszac o antro-
pologii literatury staje si¢ on w jakiej§ mierze spadkobierca romantycznych idei. Réwniez
wedlug niego poeci to ,nieuznani prawodawcy $wiata’, ktdrzy posiadaja moc zblizania sie
ku prawdzie. Dlatego badacz pisze o mocy literatury wytracajacej jezyk z inercji, proble-
matyzujac go (Kasperski 2006: 60), i o tym, ze w poréwnaniu z dyskursami ,aspirujacy-
mi do precyzji, ladu i logicznej (formalnej) poprawnosci poezja swobodnie uruchamia
potencjal wyobrazni i znaczeniowy potencjal mowy. Dyskurs literatury zaswiadcza jezy-
kiem i w jezyku »Zywa obecno$¢« mysli, drazacej warunki i sens ludzkiej egzystencji”
(Kasperski 2006: 61). Literackie exemplum pojawia si¢ juz na poczatku Kategorii kompara-
tystyki. To wiersz Wistawy Szymborskiej. Nie jest on jednak tylko inkrustacja, lecz poetyc-
kim przedstawieniem ,przestrzeni poréwnania’, poetyckim ujeciem podstawowej zasady

5 Pozostaje jednak problem synchronicznego ujmowania twoérczosci Norwida — zmieniata sie ona w czasie,
zmieniata sie tez jej relacja z,epoka”
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komparatystyki (Kasperski 2010: 14)”. To jeden z przykladéw tego, w jaki sposéb Kasper-
ski rozbija nadmiernie hermetyczny dyskurs naukowy i wlacza literature w teoretyczna
refleksje.

Wréémy jednak do Norwida, ktorego Kasperski przywotuje jako komentatora, autory-
tet, najczesciej wskazujac cytat, podajac nazwisko poety. Ale bywa tez, ze w tekstach bada-
cza stowo Norwida to anonimowy zywiol, niezasygnalizowany cytat, ktéry rozpozna tylko
ywtajemniczony” czytelnik. I tak na przyklad w tomie Kategorie komparatystyki, opisujac
typ interpretacji rewindykacyjnej, Kasperski ,uzywa” formuly autora Ad leones: ,redakcja
jest redukcja” bez podania zrédla, autorstwa cytatu (Kasperski 2010: 218). Fraza ta staje
sie immanentng cze$cig wywodu, na moment zawieszajac postulowang przez Kasperskie-
go bicentrycznos¢ (Kasperski 2010: 199), co tez stanowi metodologiczny problem. Dys-
kurs literacki zlewa sie z naukowym. Zostawiajac na moment ,ukaszenie Norwidem” na
boku, warto zatrzymac sie nad ustaleniami Kasperskiego na temat komparatystyki, ktéra
rozumie bardzo szeroko. W proponowanej przez badacza perspektywie nie jest to bynaj-
mniej komparatystyka klasyczna, zestawiajaca réznorodne jezykowo, etnicznie literatury.
To komparatystyka kulturowa, dyskurséw. Co wiecej, Kasperski wyréznia komparatystyke
naukowg, ale tez pragmatyczng i artystyczna. Ta ostatnia jest immanentna cecha niekto-
rych utworéw, ,metoda twércza” (Kasperski 2010: 22). Takie podejscie poszerza prace
komparatysty. Moze on nie tylko tworzy¢ wlasne poréwnawcze $ciezki, pola, zestawienia,
stosujac zewnetrzne wobec badanego przedmiotu instrumentarium metodologiczne, lecz
réwniez poszukiwa¢ ,komparatystycznego ziarna” obecnego w literaturze, ktéra moze mie¢
charakter komparatystycznego dyskursu (tu, oczywiscie, Kasperski podaje przyktad Nor-
wida). Co ciekawe, mimo szerokiego rozumienia tej dziedziny humanistycznej, badacz nie
rezygnuje z koniecznoéci falsyfikowalnosci poznawczego efektu (por. Kasperski 2010: 24)
i z jego podlegloéci ocenie za pomoca kryterium prawdy i falszu. W tym miejscu mamy
do czynienia z aporia. Kasperski, rekonstruujac historie komparatystyki, podkresla, ze byta
ona mozliwa dzigki ,kopernikariskiemu przewrotowi” w postaci filozofii Immanuela Kan-
ta. A przeciez ,0dwrét od epistemologii realistycznej” (Kasperski 2010: 16) zdecydowanie
skomplikowat filozoficzng kwestie kryterium prawdy. Czytelnik monografii pozostaje jed-
nak z tym poznawczym zgrzytem, ktéry pozostal nierozwigzany. Zostanie za to z wizja anty-
-esencjalistycznej komparatystyki uwzgledniajacej ,peryferyjne lub blahe na pierwszy rzut
oka réznice i odrebnosci”, bedacej metanauky ogarniajaca zdecentrowanym spojrzeniem
pole mozliwosci poréwnania (Kasperski 2010: 42, 46-50).

Niektore pojecia, sady jakie znajdziemy w Kategoriach komparatystyki, pojawia sie
w polskiej humanistyce dobitniej nieco pdzniej, gtéwnie na fali recepcji zachodnich kon-
cepcji, migdzy innymi wraz z numerem ,Tekstéw Drugich” poswigconym tematowi lite-
ratury $wiatowej®. Czasopismo to jest jednym ze zrédet ,mainstreamowych” kontekstow,
nazwisk, teorii. Jesli za$ przesledzimy bibliografie i indeks Kategorii komparatystyki (cho-
ciaz w tej monografii jest on sporzadzony nierzetelnie), mozemy zwréci¢ uwage na to, ze
Kasperski, mimo ze najwyrazniej zna bardzo nowe, ,modne” komparatystyczne konteks-
ty 1 koncepcje, wybiera autonomie, nie za$ cytowanie autoréw, ktérych wypada, trzeba

7 To interesujaca koincydencja, ze artykut Wojciecha Hejmeja bedacy prezentacja problematyki nowej
komparatystyki réwniez otwiera (i zamyka) Szymborska (patrz: Kasperski 2015: 91-106).
8 Zob. Teksty Drugie”z. 4, 2014.



- Profesor Edward Kasperski
XTIV Colloquia Norwidiana, Sansepolcro, wrzesien 2015 r.
Z prywatnego archiwum Adama Cedry
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zacytowad’. Bylaby to przeciez intelektualna autokolonizacja, skazanie si¢ na peryferyj-
nos¢, na co Edward Kasperski, znajac swoje ograniczenia, konsekwentnie si¢ nie zgadzat.
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oniosta rola dramatu i teatru antycznego dla calej kultury europejskiej nie budzita
nigdy watpliwoéci. Wrecz przeciwnie — antyk, szczegolnie w jego teatralno-dramatycznej
wersji dla wielu artystéw byl bardzo istotnym punktem odniesienia, co tylko potwierdzaja
takie serie jak Antyk romantykéw'. Byl nim takze dla samych badaczy, ktérzy odpowiadali
za utrwalenie pozycji dramatu antycznego w kulturze starego kontynentu®. W 2024 roku
wypada jednak zada¢ sobie pytanie, czy ta doniosla pozycja dramatu antycznego broni sie
dalej. Czy broni si¢ szczeg6lnie w odniesieniu do coraz odwazniej dyskutowanej pozycji
dramatu jako formy z pogranicza literatury i teatru w ogole. Gloséw wprost méwiacych
o kryzysie formy dramatycznej w XXI wieku jest coraz wiecej i trudno si¢ z nimi nie zgo-
dzi¢, patrzac na $ladowa wrecz obecno$¢ (Pakula 2023) tekstow dramatycznych nie tylko
w badawczej, ale szerzej: spoleczno-kulturalnej dyskusji®. Jednocze$nie jednak terminy, kto-
rych zrédla tkwig w teatrze i dramacie greckim, zdaja sie nieodlaczng czescia naszej rzeczy-
wistosci (Krajewska 2004). Jak to mozliwe, ze operujemy ,sceng’, ,parabazy’, ,aktorem’,
ychérem’, ,dramatycznym” i ,teatralnym”, a jednoczesnie tekstéw fundujacych te spoleczne
wyobrazenia nie czytamy i nie badamy?

* Dr, adiunkt w Zaktadzie Poetyki, Teorii Literatury i Metodologii Badan Literackich na Uniwersytecie War-
szawskim. Zajmuje sie badaniem zwigzkéw dramatu | potowy XX wieku z cyrkiem, szopka, komedia dell'arte
oraz innymi formami teatru rozrywkowego.

E-mail: magdanabialek@uw.edu.pl | ORCID: 0000-0003-2487-5146.

' W niej szczegolnie: Inspiracje Grecji antycznej w dramacie doby romantyzmu. Rekonesans.

2 Trudno nie przywotac tutaj tak kluczowych nazwisk jak: Gilbert Murray, Eric Dodds, Bernard Knox, Oliver
Taplin, Piero Pucci, Jacqueline de Romilly czy Edith Hall.

3 Sytuacje nieco zmienito nominowanie dramatu Ishbel Szatrawskiej Zywot i Smier¢ pana Hersha Libkina
z Sacramento w stanie Kalifornia do Paszportu Polityki oraz otrzymanie przez nig za ten utwér nagrody Odkrycie
Empiku 2022.
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Jak wymyglilismy sobie dramat antyczny?

Juz samo pojecie dramatu antycznego jest dyskusyjne. W propedeutyce dydaktycznej zwra-
ca si¢ studentom uwagg, ze dramat to wlasciwie jedynie rodzaj/tryb wypowiadania, nato-
miast jesli mowa o gatunkach scenicznych, to (szczegdlnie w odniesieniu do starozytnosci)
moéwié nalezy o tragedii, komedii i péZniejszych ewoluujacych z nich formach. Problem
polega jednak tym, ze o poetyce owych gatunkéw, a takze o sposobie ksztaltowania sie naj-
popularniejszych formul scenicznych pisze sig, a z pewnoscia rozmawia, nawet w $wiecie
akademickim, stosunkowo rzadko*. Ostatecznie powszechne wyobrazenie o ,dramacie
antycznym” nadal w duzej mierze opiera si¢ na Arystotelesowskich refleksjach zawartych
w Poetyce. Sam traktat jest oczywiscie bardzo dla naszej kultury istotny i nadal inspirujacy,
prowokujacy do (nie tylko) teoretycznych pytan. Nie daje nam jednak wiedzy historycznej,
nie pozwala sie zanurzy¢ w starozytnym $wiecie widowisk, niekoniecznie ograniczajacych
sie do konkursowych tetralogii Ajschylosa, Sofoklesa czy pézniejszych kontynuatoréw tej
tradycji’.

Tak si¢ dziwnie potoczyly losy historyczno-poetologicznych ($wiadomie pomijam
tutaj zupelnie osobna refleksje w filologii klasycznej) rozwaza nad dramatem, ze ich staro-
zytnym zrédtem dla wiekszo$ci badaczy pozostaje wlasnie Poetyka, a wiec traktat nie tylko
o charakterze teoretycznym, ale i normatywnym. Zgodzi¢ si¢ nalezy z Dariuszem Kosin-
skim, ktory podkresla, ze nasze wyobrazenie o klasyce dramatu i teatru antycznego oparte
jest w wiekszoéci na lekturze pism Arystotelesa, a zdecydowanie mniej na analizie samych
tekstow literackich (Kosiriski 2020). To za$ sprawia, ze czesto gotowi jestesmy starozyt-
nych, jak i ich utwory traktowac jako dydaktyczne, z gotowym zaprojektowanym przesta-
niem. Wyrywamy je tym samym ze spoleczno-politycznego wiru, w ktérym powstawaly.

Wynikajg z tego co najmniej dwa bardzo fundamentalne problemy. Pierwszym jest
nieznajomos¢ specyficznej i bardzo réznorodnej poetyki tekstéw scenicznych® powstatych
w starozytnosci. Bardzo czesto refleksja dotyczaca scenicznych tekstow antycznych poprze-
staje na Sofoklesie, Ajschylosie, Eurypidesie, ewentualnie pojawia si¢ jeszcze Arystofanes
(Smiechowicz 2020), natomiast o bardzo wielu autorach i ich tekstach nie pamigtamy.
To zaburza wyobrazenie korpusu, ktérego zbiorcza nazwa mialby by¢ dramat antyczny.
Drugi problem to wyprojektowanie modelu dramatycznego na podstawie pism Arysto-
telesa i analizowanych (a wlasciwie nalezaloby rzecz przywolywanych) autoréw i tytutéw
i stosowanie go do analizy pdzniej powstalych utworéw i ich potencjalnego pokrewienistwa

4 Ogromna prace na tym polu wykonali ostatnio autorzy dwutomowego wydania Literatury Grecji starozyt-
nej. W omawianym kontekscie szczegélnie wazny jest pierwszy tom: Literatura Grecji staroZytnej. Epika - liryka —
dramat (Podbielski 2005).

> Warto w tym kontekscie przypomnie¢, ze Ajschylos, Sofokles czy Eurypides poczatkowo byli autorami
sztuk ,jednodniowych’, pisanych na konkursy i podczas nich wystawiane, kiedy jednak epoke pézniej do uzytku
oddawano Teatr Dionizosa na stoku Akropolu, Likurg - krytycznie oceniajac wspotczesnag mu produkcje literac-
ka - uznat, ze nalezy oprocz niej wystawiac takze klasykéw” tragedii, jak i utwory komediopisarza Arystofanesa.

¢ Swiadomie wykorzystuje tutaj pojecie scenicznosci rozumianej jako wystawialnosci (Treugutt 1991: 192),
poniewaz starozytnos¢, kiedy przyjrzec sie jej nieco blizej, zaskakuje formami réznych widowisk, niekoniecz-
nie ograniczajacych sie do tragedii, komedii i dramatu satyrowego. Uwage zwracaja cho¢by mimy literackie,
ktore stanowia wyjatkowo ciekawy przyktad tekstu literackiego, sytuujacego sie blisko ,klasycznych” form sce-
nicznych. Formy teatru ludowego czy doraznie politycznego (jak chocby triumfy, choc to przyktad juz bardziej
rzymski), mimo ze - zdaniem wielu filologéw klasycznych - wptywajace na ksztattowanie sie tych najbardziej
znanych form teatru antycznego, sg nam w duzej mierze stabo znane.



z tekstami antycznymi badz jego braku. Ilez razy w dziejach pojawialy sie koncepcje po-
strzegajace dramat szekspirowski, hiszpanski Siglo de Oro, romantyczny czy mtodopolski
jako przekraczajacy, rozbrajajacy, a w przypadku poczatku XX wieku i tradycji metateatru
wprost rozsadzajacy klasyczng, a jakze, formule dramatu antycznego. Dos¢ przywolaé kla-
syczng juz rozprawe Petera Szondiego (1976), ktérej analiza wyraznie ujawnia, jak silnie
wzorzec Arystotelesowski nie tylko zawazyl na naszym postrzeganiu dramatu antycznego,
lecz takze posrednio wplynal na zerwanie wielu nici laczacych antyczne formy sceniczne,
cho¢by dramatu ludowego, teatru politycznego, orszakéw i procesji, ktérych nastepne wcie-
lenia obserwowa¢ mozna w kolejnych wiekach, a o ktérych wspélnocie z formami staro-
zytnymi mowi sie rzadko albo w ogéle. Gdyby spojrze¢ na dzisiejsze polityczne demon-
stracje w kluczu religijnych procesji, ktorych odbicia swoje wcielenie znalazty w rzymskich
triumfach, pézniej w bizantyjskich widowiskach wlaczajacych miméw i akrobatéw, potem
w $redniowiecznych misteriach, krélewskich i biskupich wjazdach, a nastepnie orszakach
wielokrotnie pojawiajacych sie w dramaturgii europejskiej, udaloby sie odstoni¢ ukryty,
a doskonale znany od antyku widowiskowy sposéb organizacji spolecznej uwagi. Gdyby
z kolei w analizach klasycznych nawet tekstow antycznych uwzgledni¢ obecnos¢ tego typu
tradycji widowiskowych, geneze komosu, politycznych scenek mimicznych oraz wielu in-
nych $wietnie rozwijajacych sie form scenicznych, Fenicjanki, Acharnejczycy, Antygona czy
Ifigenia okazalyby si¢ znacznie mniej jednoznacznymi, a przez to zywiej z XXI-wieczna
widownig rezonujacymi widowiskami’.

Blizsze przyjrzenie si¢ réznorodnym sztukom dramatycznym tamtego okresu, wraz
z tradycjami widowiskowymi, ktore na nie wplywaly, pozwala bowiem dostrzec, ze isto-
ta dramatycznosci, ktora z lekturg starozytnych tekstéw mozna odkry¢ na nowo, jest seria
napieé, nieoczywistosci, konfliktow i pyta wyrastajacych z tych napied.

Kultura — historia — polityka

Co nam moze dzisiaj da¢ nowoczesne czytanie dramatu antycznego zamiast teorii z nie-
go wyprowadzanego? Zatarla si¢ w naszym czytaniu Grekéw wiedza o ich spoleczno-po-
litycznym uwiklaniu (Steiner 2023; Wecowski 2023). Uwiklaniu, ktére znajduje swoje
odbicie na poziomie poetyki tekstow. Zamiast ponownie rozmawia¢ o koncepgji tragedii,
dominujacej roli mythos (choé oczywiscie nie chodzi o to, by tego typu tematyke zupel-
nie ignorowa¢), by¢ moze warto przyjrze¢ sie mowom pogrzebowym i sposobie wlaczania
wyrastajacej z nich poetyki do tekstéw dramatycznych. Poznawczo atrakcyjne wydaje sie
takze u$wiadomienie sobie zwiazku miméw literackich z ksztattem komedii staroattyckiej
(Korus 2015) i spoleczno-polityczng sila, jaka bije nie tylko w tematyce, ale i poetyce tych
tekstow®. W konicu uwagi zdaje si¢ jeszcze raz domaga¢ sama problematyka zwigzana z tak
no$nym pojeciem parabazy, niekoniecznie jednak tym, nad ktérym od strony teoretycznej

7 Warto przypomnie¢, ze oryginalnie greckie sztuki dramatyczne mialy bardzo krétkie zycie. Liczyto sie
przede wszystkim to jedno, konkursowe ich wystawienie.

8 W tym kontekscie przypomnienie steatralizowanej sytuacji Odysa w ksiedze VIl i pojawiajacej sie w tej
czesci Odysei fragmentu przypominajacego mim literacki (opowies¢ Demodoka) jeszcze raz otwiera sie pytanie
0 napiecia miedzy narracyjnym a dramatycznym sposobem opowiadania.
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unosi sie co prawda widmo Paula de Mana, ale tym, ktore zdaje sie niezbedne do polaczenia
z zapomniang zdecydowanie problematyka prosoponu. Niezwykle no$na wydaje sie dzisiaj
relacja miedzy maska a twarza, a wladciwie proba styszenia glosu postaci jako tego wydoby-
wajacego sie ze szczeliny miedzy forma, pewnego rodzaju esencja, wyobrazeniem spolecz-
nym, ktérego symbolem jest maska a indywidualnoscia i cielesno$cig aktora. Ta z kolei prze-
lozona na myg¢lenie o parabazie, ktéra jest nie tyle momentem odstoniecia gry, porzucenia
masek i zej$cia ze sceny, ile ustawieniem sie na granicy miedzy scena teatralna a spoleczna,
pozwala ujawnia¢ napiecie miedzy maska a twarzg, scenicznym i spolecznym, a jednoczes-
nie $cisty zwiazek miedzy tymi przestrzeniami. Scena grecka byla od poczatku wypadkows
dwukierunkowego aktywnego dzialania miedzy (szeroko rozumianym) mitem a rzeczywi-
sto$cia polityczno-spoteczng. Dzisiaj chyba lepiej zdaja sobie z tego sprawe (a przynajmniej
problematyzuja to zagadnienie) zainteresowani politologicznym badaniem rzeczywistosci
niz literaturoznawczy, teatrolodzy czy dramatolodzy (Kaplan 2023).

Mielismy natomiast w historii literatury i teatru badaczy, ktorzy te szczegdlnego ro-
dzaju napiecia rozumieli doskonale. Stefan Srebrny (1984) czy Tadeusz Zielinski (1971)
doskonale zdawali sobie sprawe, ze na antyk, szczeg6lnie od jego dramatyczno-teatralnej
strony patrze¢ trzeba wieloaspektowo. Dzisiaj ich pisma moga jeszcze raz inspirowa¢ do
tworczego myélenia o ,tradycji” klasycznej. To by¢ moze wlasnie to ich nauczycielskie spoj-
rzenie sprawilo, ze Bachtinowska logosfera zdaje sie¢ owym szczegdlnym rodzajem polacze-
nia sléw, napie¢ miedzy nimi i wylaniajacych sie z nich senséw. Bachtin nigdy nie napisal
nic o dramacie, tym bardziej dramacie antycznym. Nieraz jednak podnoszono dramatyczny
wymiar jego koncepciji (Krajewska i in. 2010). Gotowa bylabym zaryzykowa¢ hipoteze, ze
zrédlo tego myslenia bije w sposobie czytania antyku, ktérego nauczyli go jego mistrzowie.
By¢ moze i nas dzisiaj mogliby pokierowa¢ na inspirujace poetologiczno-teoretyczne tory.

Dwa spojrzenia na dlugie trwanie

Wlaczenie w myélenie o dramacie i teatrze greckim kwestii 6wczesnych widowisk ludowych,
moéw pogrzebowych, ceremoniatéw, sympozjonéw i wielu innych wydarzen o charakterze
widowiskowym (Foxiin. 2015), uwzglednienie ich rzymskiego, jak i bizantyjskiego oblicza
(Somos 2010) daje szanse na dostrzezenie skomplikowanego kulturowo-spoleczno-poli-
tycznego tfa dla form znacznie bardziej dynamicznych i niejednoznacznych, niz mogloby
sie z pozoru wydawad. Jest to szczegélnie istotne dla badaczy zajmujacych sie przelomem
XIX i XX wieku, gdzie z jednej strony obserwowa¢ mozna bylo wzmozone zainteresowanie
formami scenicznymi osadzonymi na wzorcu antycznej tragedii, a z drugiej — uruchamianie
ludowo-misteryjno-moralitetowych form, ktoérych pogodzenie z wyobrazonym antycznym
decorum bylo wyjatkowo trudne, szczegélnie kiedy te drugie odslanialy swoje janusowe
oblicze, ujawniajac sakralno-profajny splot, niejednokrotnie bardzo istotny dla semantyki
utwordéw. Sytuacja ta dotyczy¢ bedzie szopek, misteriéw, moralitetéw’, czedci dramatéw
ekspresjonistycznych, poematéw dramatycznych. Wzorcowym wrecz dla tego okresu przy-
ktadem bedzie tutaj z pewnoscia posta¢ Stanistawa Wyspianskiego, ktérego utwory odsylaja

° Trop ten wytania sie chocby z rozpoznan Ewy Rzewuskiej (1988; 1991).



tak do antycznych pierwowzoréw, czerpia z nich takze fabularnie, a jednoczesnie nasycone
sa tymi ludowo-religijnymi odestaniami'.

Préba przesuniecia uwagi na kontekst, z ktérego wyrasta tragedia antyczna, w tym
najlepiej rozpoznanym przez nas ksztalcie, pozwala zasypa¢ wiele, sztucznie wydaje sie,
wytworzonych podziatéw. Przede wszystkim doskonale dzigki tej perspektywie wida¢ lu-
dyczne, polityczno-spoleczne i kulturowe tlo z osadzonymi w nim zréznicowanymi firma-
mi widowiskowymi. Oczywidcie nie postuluje tutaj proby obalenia fundamentalnej pozycji
tragedii antycznej, ale za warta wysilku uznaje probe dostrzezenia, jak kolejne widowisko-
we, popularne, ludowe, polityczne elementy wptywaly na jej poetyke. Sama kwestia koro-
wodow, orszakéw, pochodéw i jej historyczno-teoretyczne postawienie mogloby sie oka-
za¢ dla wizji antycznej sceny bardzo otwierajace. Ponadto rozbudowanie tego horyzontu,
w ktérym dramat antyczny jest obserwowany, pozwala w filologicznym czytaniu tego typu
utworéw i tekstow pdzniejszych do niech nawigzujacych na inne widzenie, coraz trudniej-
szego dzisiaj do utrzymania podziatu na wysokie i niskie, takze w samym antyku.

Nie chodzi jednak wylacznie o pisanie kulturowej teorii dramatu antycznego, a o szan-
se takiego ustawienia optyki, ktére pozwoli inaczej nieco (co nie znaczy, ze wykluczajaco
wobec dotychczasowych rozpoznan) pomysleé o strukturze dramatu antycznego. Nietrud-
no bowiem zauwazy¢, ze w dotychczasowym sposobie postrzegania antycznych konstruk-
cji scenicznych dominuje model wyprowadzany z Arystotelewskiej Poetyki. Dalej chociaz-
by badawcza uwage przykuwaja rozwazania nad doniostoécig jako$ciowych skladnikéw
tragedii, co sprawia z kolei, ze skladniki ilo§ciowe postrzegane sa bardziej w kategoriach
praktycznego podziatu tekstu niz podziatu sensotworczego.

W powszechnych/popularnych analizach dramatu antycznego malo uwagi zwraca-
ta kwestia kompozycji stasimonéw i epeisodiondéw, a wiec samej architektoniki dramatu.
Warto za$ dzisiaj wréci¢ do uwag wylaniajacych sie z czytania Poetyki Arystotelesa Paula
Ricouera, ktory wprowadzajac koncepcje trzech typéw mimesis, pokazywal, ze semantyka
dramatu nie powstaje przez proste dodanie do siebie senséw wylaniajacych sie z poszcze-
gélnych obrazéw (Ricoeur 2008). Dochodzi bowiem do przecigcia czy nalozenia si¢ na
siebie senséw uruchamianych przez poszczegélne jednostki. To stawia pytanie o mechani-
zmy uzyskiwania spéjnosci tego typu kompozycji. Ujawni¢ te zasady moze metoda, ktéra
Dobrochna Ratajczakowa nazywa lektura oscylacyjna odkrywajaca wlasciwa — zdaniem
badaczki — dla dramatu kombinacje ciagto$ci i nieciaglosci''. Ratajczakowa dostrzega moz-
liwo$¢ postrzegania dramatu jako zbudowanego z elementéw tabularycznych, niekoniecz-
nie stanowiacych wynik podzialu na sceny i akty, ale bedacych czastkami wyramowanymi
z wykorzystaniem innego rodzaju mechanizméw.

Wspolczesni badacze coraz czeéciej podnosza dyskusje dotyczaca znaczenia szeroko
rozumianych form satyrycznych w rozwoju sztuki dramatycznej. Blizsze przyjrzenie sie
poczatkom dramatu satyrowego, jego mozliwym zwiazkom z mimem literackim i jeszcze

1 Jednym z ciekawszych utworéw w tym kontekscie jest Achilleis, ktére tematycznie, poetologicznie odsyta
do tragedii greckich i fabuty Homera, z drugiej jednak faczy historie konia trojanskiego z tradycja pochoddéw
zwierzynieckich i postacia Lajkonika. Sama tradycja widowiska Bozego Ciata, podczas ktérego dochodzito do
tego pochodu, w jednym ze swoich genologicznych tropéw jest postrzegana jako kolejne wcielenie bardzo daw-
nego kultu i formy celebracji religijnej bliskiej pochodom Dionizosa (Targosz 2019).

" ,...umozliwia montaz tej catej scenicznej instrukcji, odtworzenie wykonawczej figury dzieta, mogacej
petnic¢ funkcje interpretatora dla dialogowego stowa. Ona tez przemienia dramat w swoisty model do sktadania”
(Ratajczakowa 1990: 90).
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wczesniejszymi jego formami'?, a takze uéwiadomienie sobie znaczenia greckich pochodéw
(i to wlagnie samych pochodéw) ku czci Dionizosa, pézniej rzymskiego triumfu pozwala
dostrzec, ze juz w starozytnej Gregji istniata inna zasada budowania kompozycji scenicz-
nej niz ta, ktéra wyprowadzono z mysli Arystotelesa. Zasada zbiezna z kompozycja, ktora
dzisiaj widzieliby$my blisko wielu religijno-ludowych widowisk (korowodu, orszaku, pro-
cesji), a wiec opartych o calostki sceniczne o czesto zamknigtej budowie, ktérych rame sta-
nowig najczesciej charakterystyczne wejscia i wyjscia bohatera (tutaj wida¢ pokrewieristwo
miedzy antycznym mimem literackim, a nie tylko polska szopka). Jesli zag potraktowaé
dramat antyczny jako zespot takich obrazéw, bardzo czesto zorganizowanych wokét proble-
mu politycznego czy spotecznego albo szerszej — $wiatopogladowego, nieco inaczej mozna
przemysle¢ zwigzek kompozycji scenicznej i semantyki tego typu form.

Ponadto, przyjeta obecnie wlasciwie powszechnie teza o wyprowadzeniu dramatu
z liryki chéralnej, z ktorej w pewnym momencie zostaje wyprowadzony osobny glos akto-
ra, pozwala w ciekawy sposdb widzie¢ nie tylko tez¢ Anne Ubersfeld o podmiocie drama-
tycznym jako rozszczepionym glosie autora (Ubersfeld 1999), ale na planie kompozycji za
taki rozszczepiony glos uzna¢ pojedyncze kadry". To pozwala na zupelnie inne postawie-
nie problemu kompozycji scenicznej, jej znaczenia dla semantyki dramatu. Architektonika
dramatu okazywalaby sie w tym ujeciu podstawowym miejscem ujawnienia si¢ podmiotu
dramatycznego.

Dramat antyczny, mimo Ze jako pojecie nadal bywa nieostry i tajemniczy, wydaje sie
mie¢ nam dzisiaj do zaoferowania ogromne pole badawczej eksploracji, tak historyczno-
-kulturowej, jak i poetologiczno-teoretycznej. Z poszanowaniem dla dotychczasowej tra-
dycji warto jednak szukaé w wedréwce po tej przestrzeni swoich wlasnych drég na miare
naszych czaséw.
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ajogodlniejsza definicja syntezy historycznoliterackiej sprowadza sie do okreglenia jej
jako gatunku stuzacego do uporzadkowania wiedzy o dziejach literatury. Aspiracje twércow
tej formy — cho¢ wyzsze niz autoréw stownikéw — nie wykraczajg jednak poza zludzenie,
ze uda sie osiggna¢ kompletnos¢ czy obiektywizm. Synteza jest bowiem, biorac pod uwa-
ge jej $cisty definicje, projektem niemozliwym, bo fragmentarycznym i subiektywnym,
,synteza symuluje przebieg wiekszego fragmentu procesu historycznoliterackiego” (Kasz-
tenna 1993: 107). Wielu dawniejszych historykéw literatury' podejmowalo zagadnienie
teorii syntezy, przewaznie dochodzac do wnioskéw, ktére najbardziej precyzyjnie ujat wy-
bitny literaturoznawca Henryk Markiewicz, praktyk w tym obszarze, autor m.in. kompen-
dium poswieconemu okresowi pozytywizmu:

[ ... ] synteza historycznoliteracka jawi sie nam jako konstrukcja utomna - nie dajaca si¢ w petni
zrealizowa¢ ze wzgledu na luki materialowe, niepewna swego obiektywizmu w doborze i inter-
pretacji dostepnego materialu, zdeformowana, jesli nie subiektywizmem, to w kazdym razie
prezentyzmem, tylko hipotetyczna w wyja$nianiu, zmagajaca si¢ z trudno$ciami opornej przez
swa linearno$¢ materii jezykowej, skazana nieuchronnie na niejednorodno$¢ i niekonsekwen-
cje, kompromisy i wybiegi. Swiadomos¢ tego wszystkiego nie powinna jednak wywolywaé u hi-
storyka literatury kompleksu nizszosci — owa utomnos¢ jest bowiem nastepstwem wyjatkowej
trudnosci stojacych przed nim zadan. Ale nie powinna takze stuzy¢ pochopnemu uspokojeniu
sumienia naukowego i wewnetrznemu przyzwoleniu na dowolnosci i nie$cistoéci, owszem —

* Prof. dr hab., historyk literatury, kresoznawczyni, genealog, kierownik Zaktadu Literatury XIX Wieku na Wy-
dziale Filologicznym Uniwersytetu todzkiego. Zajmuje sie przede wszystkim dziewietnastowiecznoscia, szcze-
golnie zas zjawiskami i fenomenami pogranicznymi (Biatorus, Inflanty).

E-mail: dorota.samborska@uni.lodz.pl | ORCID: 0000-0002-1943-6694.

' Nowoczesne propozycje zmierzaja do wskazania sposobow ujec zjawisk historycznoliterackich w nowych

modutach, z odmienng optyka badawcza, zob. np. Maj 2021, por. Nycz 2010.
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powinna mobilizowa¢ czujnos¢ i energie, by owa ulomnos¢ zredukowa¢ do nieusuwalnego juz
minimum (Markiewicz 1986: 21).

Nie ulega watpliwosci, ze kompletna synteza historycznoliteracka jest projektem uto-
pijnym, z gory skazanym na selektywne rejestrowanie tylko najwazniejszych sladow pis-
miennictwa. Iluzoryczno$cia, a wrecz niedorzecznoécia byloby oczekiwanie, ze synteza
dziejow literatury uwzgledni fenomeny, ktére w postaci tytuléw opatrzonych nazwiskami
ich autoréw odnotowuja bibliografie Estreichera czy nawet Nowego Korbuta. Tak wiec,
jesli intencja autoréw syntez literatur narodowych bylby szeroki i poglebiony rys dziejow,
ktory oddawalby wiarygodng panorame réznorodnych, a nie tylko gléwnych zjawisk este-
tycznych, ich zadaniem musialoby by¢ wlaczenie zaréwno utwordéw znaczacych, uznanych
za wysokoartystyczne, jak i pomniejszych, reprezentatywnych dla zjawisk peryferyjnych
lub zapéznionych, co jest zadaniem wlasciwie niewykonalnym.

Katalog omawianych zjawisk z oczywistej koniecznosci zostaje wiec zawezony do
dziel wybitnych lub utworéw wyrézniajacych sie, a takze typowych dla epoki, w ktérej po-
wstaly. Takie kryterium, bedac probierzem wybiérczym, zawsze generuje jednak problemy.
I tu jest to wrazliwe miejsce, czyli sumienie naukowe, o ktérym nadmienia Markiewicz,
gdyz zgoda na (nadmierne) eliminacje i redukcje w syntezach to zgoda na kadtubowos¢
proceséw kulturowych. Pomija sie wowczas najczeéciej artefakty, bedace wyrazem $wia-
topogladéw i komentarzy powstalych na obrzezach, w znaczeniu zaréwno terytorialnym,
jak i w rozumieniu marginalnoéci czy nieprogramowej opozycyjnosci wobec nurtéw gtow-
nych. Wprawdzie funkcje dopelnien przejmuja monografie, ale wynikajaca z ich natury par-
cjalno$¢ nie pozwala na kompleksowe scalenie zjawisk wraz z wlasciwymi im kontekstami.

Problem ten szczegolnie jaskrawo ujawnia specyfika literatury polskiej wieku XIX, po
powstaniu listopadowym mocno spolaryzowanej, cechujacej sie oszalamiajaca frekwen-
cyjnosécia pismiennictwa powstajacego zaréwno w trzech zaborach, jak i na emigracji,
niestychanie zréznicowanego ideowo, $wiatopogladowo i artystycznie. Zwlaszcza w okre-
sie migdzypowstaniowym, w czasie wyraznej nadprodukcji literackiej, dostrzegalne byly
dyferencjacje tendencji, wzmocnione postulatami o kultywowaniu ,matych ojczyzn” jako
rudymentu polskosci. Wéwczas tez zrodzila sie koncepcja o odrebnodci szkét literackich
i w konsekwencji o historiach ich literatur®. Jedna ze szkél, biatorusko-inflancka® (a nie roz-
patrywanymi osobno formacjami bialoruska i inflancka*) tworzyta grupa pisarzy mieszka-
jacych w obrebie administracyjnie wydzielonego terytorium guberni witebskiej. Ich aktyw-
no$¢ zwigzana byla z wydawanym w latach 1842-1849 ,Rubonem. Pismem zbiorowym,

2 Termin ,szkét poezji” stworzyt Aleksander Tyszynski w rozprawie O szkotach poezji polskiej, wtaczonej do
powiesci Amerykanka w Polsce. Wedtug jego typologii istniaty wowczas cztery ,szkoty”: litewska, ukrainska, pu-
fawska oraz krakowska. Z czasem dodano do tych czterech szkét jeszcze biatorusko-inflancka, zob. Sawicki 1967:
37-38, por. Kamionkowa 1970: 51-52.

3 Propozycja Samborskiej-Kukuc¢ 2013: 559-597. Przynaleznos¢ do tzw. szkoty warunkowaty przede wszyst-
kim: tematyka i motywy zaczerpniete z dziejow danego terenu, wprowadzanie elementéw lokalnego folkloru,
osadzanie tekstu w przestrzeni miejscowego krajobrazu, wyzyskiwanie whasciwosci rodzajowych, gatunkowych,
stylistycznych charakterystycznych dla literatury ludowej, por. Raczka-Jeziorska 2016.

4 Pisarstwo tworcéw z Naddzwinia rozdzielali nazewniczo, cho¢ nie wskazujac na réznice tematyczne czy
Swiatopogladowe, Grabowski 1961: 445-596; Maldzis 1972, Janion 1991: 35-48 i po czesci Jackiewicz 1996:
113-121 oraz Bardach 1991: 247-269 i Zajas 2008.



poswieconym pozytecznej rozrywce”, redagowanym przez Kazimierza Bujnickiego®. Na ta-
mach tego periodyku proponowano program organicystyczny, jedyny z mozliwych w tym
czasie i na tym terytorium zlokalizowanym na kresach Imperium Rosyjskiego. Zbiorowo$¢
srodowiska literackiego NaddZwinia, bo taki termin topograficzny wydaje sie tu najtrafniej-
szy, omijajacy sztuczne administracyjne demarkacje, formowali ziemianie gospodarujacy
w swoich majatkach po obu stronach Dzwiny, arystokraci (przede wszystkim Platerowie),
urzednicy, guwernerzy, duchowni (Samborska Kukué¢ 2008: 391-498). W tym miejscu
warto wymienié, poza Kazimierzem Bujnickim, przynajmniej najwazniejszych beletry-
stow’; byli nimi Michat Borch, poeta i zywotopisarz’, bracia Grzymatowscy®, Tadeusz Eada-
-Zablocki®, Aleksander Grott-Spasowski (Aleksy Horodzieriski)'®, Ignacy Chrapowicki'!,
Hieronim Marcinkiewicz'*, Wincenty Gozdawa-Reutt'?.

Nadrzedng ideg patronujaca pisarzom z Naddzwinia byto popularyzowanie wiedzy
o przesztodci regionu i uwydatnianie jego kulturowej specyfiki. Na zbiorowa tozsamo$é¢
tych literatow skladaly sie nastepujace czynniki: orientacja konserwatywna, chrzesci-
jariski model zycia, kultywowanie dawnych, szlacheckich wzorcéw, wierno$¢ zaréwno

> K. Bujnicki (1788-1878), syn Andrzeja i Anny z Szyrynéw, wtasciciel Dagdy w Inflantach. Jako literat de-
biutowat po piecdziesigtym roku zycia, po rezygnacji z zycia polityczno-spotecznego (byt m.in. podkomorzym
powiatu rzezyckiego, marszatkiem dyneburskiego, prezydentem sadu sumiennego gub. witebskiej), i to od razu
wielotomowymi powiesciami. Zaraz tez podjat inicjatywe wydawnicza i rozpoczat edycje wspomnianego juz wy-
zej lokalnego pisma,Rubon”. Pod koniec zycia spisat swoje wspomnienia obejmujace zdarzenia z lat 1795-1875,
zwiaszcza zas z okresu powstania 1863 r. Najistotniejszym zadaniem pisarskim byt dla Bujnickiego postulat re-
gionalizmu, napisat w tym celu m.in. Pamietniki ksiedza Jordana, powiesciowa epopeje inflancka oraz dylogie
wspotczesng Wedréwka po matych drogach i Nowa wedréwka po matych drogach, w ktérych nakreslit obrazki z zy-
cia mieszkancow prowingji (z okolic Dyneburga i Rzezycy). W kazdym z dziet zaznaczat Bujnicki swoje przywigza-
nie do Kosciota katolickiego oraz narodowej i lokalnej tradycji.

5 W wyszczegdlnieniu niniejszym pomijam Jana Barszczewskiego, literata publikujagcego w ,Rubonie” oka-
zjonalnie (jako miejsca druku dalszego ciggu Drewnianego dziadka).

7 Michat Borch (1806-1881), syn Jézefa Henryka i Anny z Bohomolcéw, wnuk kanclerza Jana Jedrzeja Bor-
cha; posiadacz débr w powiecie dyneburskim (m.in. Prel). Piastowat liczne urzedy, m.in. byt w latach 1850-1852
marszatkiem gub. witebskiej, od 1852 przebywat na wygnaniu w Jarostawiu. Byt poeta, ttumaczem, historykiem.
Napisat powiesc poetycka Rohneda, poemat Sny ducha (Wilno 1856), Dzieje w legendzie traktujace o historii Przy-
dzistawy ($w. Eufrozyny Potockiej), ttumaczyt Farysa (Petersburg 1833), publikowat w,Rubonie’, ,Ondynie Dru-
skiennickich Zrédet’,,Tygodniku Petersburskim”.

8 Julian, Klemens i Walerian Grzymatowscy, synowie Jézefa i Placydy z Grzymatowskich z Pilnomysli pod
Oswiejem, ziemianie biatoruscy. Autorzy wydanych w Petersburgu w 1837 roku trzytomowych Poezji[...], zawie-
rajacymi utwory z lat 1831-1836. Klemens byt ponadto autorem tragedii Przesilenie dnia z nocq, Swiata duchéw
i fragmentu przektadu Schillerowskich Zbéjcéw.

° Tadeusz tada-Zabtocki (1813-1847), syn Hilarego i Agafii z Szymanowskich, pochodzit z tuhinowa w po-
wiecie sienskim. Studiowat na Uniwersytecie Moskiewskim. Tu zaprzyjaznit sie z polskimi filomatami. W 1833 r.
zostat aresztowany i skazany na katorge, ktorg odbywat jako zotnierz korpusu kaukaskiego. Byt autorem wyda-
nych w 1845 r. zbioru Poezji.

© Aleksander Grott-Spasowski (1808-1847), wiasciciel Stefanowa i Horodzienca w powiecie lepelskim. Byt
absolwentem Uniwersytetu Wilenskiego. Poza ,Rubonem” drukowat w ,Tygodniku Petersburskim®, ,Wizerunkach
i Rozstrzasaniach Naukowych’”, ,Przyjacielu Domowym”. W 1840 wydat czterystustronicowe Poezje.

" Ignacy Chrapowicki (1817-1893), syn Eustachego i Amelii z Gorskich, wtasciciel Kochanowicz w powiecie
drysienskim. Poeta i folklorysta (przygotowat do druku Pefny zbiér piesni biatoruskich). Piastowat rozmaite urzedy
ziemskie (byt m.in. marszatkiem pow. drysienskiego, a potem marszatkiem guberni witebskiej).

2 Hieronim Marcinkiewicz (1816-po 1864), pochodzit z Tutawy w powiecie witebskim. Studiowat na Uni-
wersytecie Moskiewskim oraz Dorpackim. Mieszkat w Witebsku, gdzie wykonywat obowiazki urzednika. Opu-
blikowat trzy tomy swych wierszy i rozpraw, z ktérych do najwazniejszych nalezg dwutomowe Poezje wydane
w latach 1845-1848 oraz Pisemka dorywcze z roku 1857.

3 Wincenty Gozdawa-Reutt (ok. 1812—po 1883), syn Wiadystawa, wtasciciel dobr Mosarz (powiat potocki),
w 2. potowie lat trzydziestych marszatek powiatu horodeckiego, poeta, literat, powinowaty T. tady-Zabtockiego.

4

Drukowat w,Niezabudce’, ,Wizerunkach i Roztrzasaniach Naukowych” oraz,Roczniku Literackim”.
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rodowym, jak i narodowym tradycjom, pielegnowanie jezyka i kultury polskiej wraz
z lokalnym jej odcieniem, dazenie do zachowania etnicznej identyfikacji i suwerennosci
kulturowej, mimo godzenia si¢ z losem poddanych panstwa rosyjskiego. Byla to zatem
formacja, ktéra majac cechy regionalne, wykazywala wyrazna tendencje propolska.

W artykule stawia sie kilka pytan badawczych. Czy formacja ta jako cato$¢ lub party-
kularnie — jako nazwiska ma swoje miejsce w polskich syntezach historycznoliterackich
powstatych przed odzyskaniem przez Polske niepodleglosci? Jaki procent udzialu stano-
wi? Czy wlaczono ja do wigkszej grupy reprezentujacej podobne cechy charakterystycz-
ne, czy przeciwnie — zostala ona wyizolowana? Czy poddano ja ocenie i warto§ciowaniu?
Z jakiej perspektywy? Czy autor danej syntezy wykazat sie znajomoscia najwazniejszych
literackich osiagnie¢ reprezentantéw Naddzwinia? Na ile sady, uwagi i opinie sa twor-
cze, oryginalne, a w jakim stopniu maja charakter repetycji ustalert wczeéniejszych bada-
czy? Wreszcie pytanie o ewolucje pamieci: czy wiedza o kulturze terytorium przekazana
w kompendiach utrzymuje poziom staly, czy tez wykazuje tendencje zmienne — rosnace
lub malejace? W celu udzielenia odpowiedzi na te pytania przeprowadzono rekonesans,
dokonujac przegladu syntez historycznoliterackich do roku 1918 w porzadku chronolo-
gicznym, wedle dat ich ukazywania si¢ w wydaniach poprawionych lub poszerzonych.

Drugie wydanie Historii literatury polskiej Kazimierza W. Wojcickiego z roku 1861
to jedna z pierwszych syntez uwzgledniajacych regionalistéw. Wprawdzie jest tu jedynie
obecny Tadeusz Lada-Zablocki w kontekscie biograficznym, przywolane sa zwlaszcza
miejsca jego pobytu na zestaniu oraz okoliczno$ci wydania Poezji z roku 1845, ale sam fakt
uzupelnienia wydania pierwszego sprzed kilkunastu lat, w ktérym nazwisko Zablockiego
jeszcze nie wystepowalo, dowodzi zainteresowania autora syntezy tworczo$cig pochodza-
cego z Witebska poety (Wojcicki 1861: XV-XVI).

W wydanym w tym samym roku Zarysie dziejow literatury polskiej Adama Chadyn-
skiego pojawia si¢ natomiast — jako prozaik — Kazimierz Bujnicki (,,znany jako wydawca
»Rubona«”) pochwalony przez autora za ,pickna powie$¢ historyczng”, czyli Pamietniki
ksigdza Jordana osnute na tle przeszlosci Inflant (Poréj 1861: 340).

W syntezie Lucjana Rycharskiego z 1868 roku znajdujemy krétkg wzmianke
o opublikowanym w ,Rubonie” Rzucie oka na poezje ludu bialoruskiego Ignacego Chra-
powickiego (t. V z 1845), ale pozbawionym atrybucji. Rycharski wypowiada réwniez
opinie, skadinad stuszng, o ,Rubonie” jako czasopi$mie ,mniej wplywowym” niz ,Athe-
naeum” Kraszewskiego (Rycharski 1868: II, 368), czerpiac te informacje najpewniej
z Encyklopedii powszechnej Orgelbranda, poniewaz zostala ona podana dostownie (Ry-
charski 1868: I, 89).

W péiniejszej o trzy lata syntezie Leona Rogalskiego przeznacza si¢ Bujnickiemu
wiecej miejsca. Zostaje tam wskazany przede wszystkim jako regionalista, autor hasta
stownikowego Inflanty. Rogalski — z pewnoscia jako pierwszy — nakresla dos¢ obszer-
ny biogram Bujnickiego, z ktérego skorzysta pézniej Gabriel Korbut (1930: 514-515,
526). U Rogalskiego obecna jest rowniez wzmianka o ,Rubonie” jako periodyku, kto-
rego gléwnym zadaniem bylo pobudza¢ ruch umystowy prowincji (Rogalski 1871: 100,
454-455,807).

Az dwie strony poswieca Bujnickiemu Aleksander Zdanowicz. Wzglednie duza ob-
jeto$¢ wywodu wydaje si¢ zrozumiata zwazywszy na bialoruskie pochodzenie autora.
Znajdujemy tu nie tylko powtdrzenia po Rogalskim, ale i nowe informacje biograficzne,



ponadto Zdanowicz wyszczegélnia utwory pisarza z Dagdy, z ktérych na pierwszy plan
wysuwa i pozytywnie ocenia Wedrdwke po matych drogach, powies¢ dobrze mu znang, na
co wskazuje uszczegolowienie elementéw fabularnych dzieta. Samego pisarza uwaza au-
tor za ,meza wielkich zastug” (Zdanowicz 1877: IV, 270-271). Przywoluje réwniez Mi-
chata Borcha jako autora zyciorysu $w. Przydzistawy (Eufrozyny Polockiej), ale czyni to
na marginesie rozwazan o zastugach dla naddzwinskiego regionu profesora Swigtostawa
Laguny, autora rozprawy O Hanzie nad Dzwing w XIII wieku (Zdanowicz 1877: V, 155).

W tym samym 1877 roku ukazata si¢ Historia literatury polskiej potocznym sposo-
bem opowiedziana Juliana Bartoszewicza, w ktérej autor — cho¢ w jednym rozdziale taczy
tworcéw z Bialej Rusi z pisarzami zogniskowanymi wokét ,Tygodnika Petersburskie-
go” — przypomina i wyszczegélnia jednak caly grupe pisarzy zwiazanych z periodykiem.
Bartoszewicz podkresla zastugi Bujnickiego jako autora Pamigtnikéw ksigdza Jordana oraz
redaktora ,Rubona’, wskazuje warto$¢ publikowanych tam prac Michala Borcha, przede
wszystkim jego hagiografii (zywot Przydzistawy). Bartoszewicz wyréznia nawet pomniej-
szych uczestnikéw ,Rubona” — poza ELada-Zablockim - Aleksandra Grotta-Spasowskie-
go oraz Wincentego Reutta. Przy okazji i traktujac to jako dygresje, nadmienia o Rzucie
oka na literature biatoruskq Romualda Podbereskiego, czyli wstepie do Szlachcica Zawalni
Jana Barszczewskiego z 1844 r., faktycznym pierwszym zarysie syntetycznym literatury
pogranicza polsko-bialoruskiego, do ktérego beda odwolywacé sie pézniejsi badacze tego
terytorium. Historyk stroni przy tym od ocen, wydaje si¢ jedynie katalogowa¢ nazwiska
wazniejszych tworcéw (Bartoszewicz 1877: 2, 239-240).

U Adama Kuliczkowskiego w rozdziale Zarysu dziejéw literatury polskiej poswieco-
nym prozie pojawia si¢ tylko K. Bujnicki (w towarzystwie m.in. Placyda Jankowskiego)
jako autor ,udatnych” powiesci wspolczesnych. Kuliczkowski poprawnie identyfikuje pi-
sarza jako ,obywatela inflanckiego” i trafnie ujmuje jego teksty jako ,obrazki spoteczne
biatoruskie” (Kuliczkowski 1880: 437).

Marian Dubiecki wymienia Bujnickiego jako literata, ktory ,na najdalszych pol-
nocnych koriczynach mowy i kultury naszej przebywajac (w Inflantach), niecit tam zy-
cie umystowe, wydajac Rubona” (Dubiecki 1888: 390). Jego wiedza o pisarzu jest nieco
obszerniejsza niz poprzednikéw, ujawnia bowiem, ze wie o manuskryptach etnograficz-
nych Bujnickiego, ktére zaginely. Te informacje musial zaczerpna¢ najpewniej ze slysze-
nia. Prawda bylo, ze rekopisy tych prac splonely w powstaniu styczniowym, o czym Buj-
nicki wspominat w pamietniku. Dubiecki nie mégt go jednak zna¢ w roku pisania swojej
ksigzki'*.

Jednozdaniowa wzmianke o Karolu (!) Bujnickim czynil w swojej syntezie Wlodzi-
mierz Spasowicz, wskazujac na pozytecznos¢ jego dzialalnosci w zwiazku z ,Rubonem”,
pismem ,dla biatoruskiej literatury prowincjonalnej, jako jednej ze skladowych czesci
ogélnopolskiego pismiennictwa” (Spasowicz 1891: 483).

Najobszerniej o dziatalnosci literackiej tworcéw znad Dzwiny wypowiedzial sie
Piotr Chmielowski. Czotowy krytyk doby pozytywizmu za kryterium ocen przyjal
ideg postepowosci. Trudno zatem dziwi¢ sig, Ze spojrzenie na kresy pélnocno-wschod-
nie, gdzie tradycjonalizm, konserwatyzm i klerykalizm byly typowymi zjawiskami

* Rekopis Pamietnika odnotowujacego wydarzenia z lat 1795-1875 przechowywany byt w ryskiej Latvijas
Universitates Bibliotéka. Jego edycje przeprowadzit w 2001 roku Pawet Bukowiec.
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$wiatopogladowo-politycznymi, musialo by¢ krytyczne. Autor faczy Bujnickiego z Igna-
cym Chodzka oraz z Koterig Petersburska, nazywajac go ,przedstawicielem Inflant Pol-
skich w 6wczesnej publicystyce i powiesci” (Chmielowski 1900: 259-262). Po czym
sytuuje go w kregach reakcyjnych, przypisuje zasciankowa parafianszczyzne, $wiatopogla-
dowy obskurantyzm i bigoterig, za co obwinia jezuickie wychowanie i takiez wyksztalcenie.
Poswieca Bujnickiemu prawie cztery strony, co wydaje sie¢ w poréwnaniu z innymi synte-
zami — wczesniejszymi i pozniejszymi — ewenementem. Czerpiac informacje biograficzne
podane przez Rogalskiego, systematyzuje je, wymienia wigkszo$¢ tytuléw skladajacych sie
na dorobek literacki autora Wedréwek. Gani Bujnickiego za brak wprawy artystycznej, ale
chwali za trafne rysy lokalne (,z fagodna satyra i dowcipem salonowym”) oddane w jego
powiesciach. Wskazuje zwlaszcza na nieprzemijajaca wartos$¢ historyczng ,Rubona’, kto-
rego dziesie¢ tomow daje wyobrazenie o dwczesnym stanie umyslowym Inflant i Bialorusi.
Zdaniem Chmielowskiego pismo to mialo w czasie ukazywania si¢ niebagatelny wplyw na
rozpowszechnienie czytelnictwa i zainspirowato mlodych twoércéw, ktérzy zaznaczyli swoja
obecnos¢ na jego tamach. Przypomnienie ,Rubona” stwarza Chmielowskiemu okazje do
wymienienia niektdrych autoréw w nim publikujacych. Badacz robi to rzetelnie; w katalo-
gu pojawiajg si¢ wiec Michal Borch, Adam i Jézef Platerowie, trzej bracia Grzymalowscy,
Aleksy Horodzieniski (nierozszyfrowany jako Aleksander Grott-Spasowski), Ignacy Chra-
powicki, Wojciech Potocki, J6zef Wyzycki i Aleksander Groza. Szkoda, ze przyjawszy kryte-
rium $wiatopogladowe, Chmielowski ocenia dzialalnos¢ literacka twércéw naddzwinskich,
poréwnujac ich z pisarzami krajowymi, i niestety, w poincie warto$ciujacej przyznaje racje
jednostronnemu zoilowi, Feliksowi Zieliniskiemu, wtérujac mu w komentarzu dotyczacym
poziomu artystycznego i intelektualnego ,Rubona”". Takie uwagi niewiele, poza deprecja-
cja, wnosza do obrazu literatury i dziwi¢ sie wypada, ze Chmielowski, ktorego glos w dobie
pozytywizmu mial postuch, nie umial wznies¢ sie ponad kryteria polityczne.

W Dziejach literatury polskiej Aleksandra Briicknera pojawia si¢ drobna wzmianka
o Kazimierzu Bujnickim. W kontekscie nadprodukgji literackiej (,zaroilo si¢ od beletry-
stéw”) diagnozuje Briickner twérczos¢ autora Wedrdwek jako istotna wylacznie w zwiaz-
ku z ,Rubonem”, ktéry zaktywizowal sity literackie mieszkaricow prowincji. Wymienia ich
pluralnie jako Plateréw, Borchéw, Chrapowickich. Samemu Bujnickiemu - za Chmielow-
skim — ma za zle ultrakatolicyzm, a zwlaszcza jezuickie wychowanie. Gani autora za slabe
wiersze i nieudany przektad Psatterza, zadnej z powiesci jednak nie czytal, cho¢ nieznajo-
mo$¢ te usiluje do$¢ niezrecznie eskamotowaé w narracji (Briickner 1903: 301).

W roku 1912 Bronistaw Chlebowski, autor jednej z syntez, ktéra nie uwzglednila zad-
nego z autoréw Naddzwinia, pisal z przekonaniem:

Podstawa nowego zapatrywania si¢ na literature jest teraz pojecie narodu jako calosci ozywio-
nejjednym duchem (duch narodu), ktéry stosownie do zmiennych warunkéw zycia narodowe-
go w réznych epokach wystepuje w odpowiedniej im postaci (duch wieku) i odmienne okazuje
dazenia i upodobania. Literatura jest odbiciem stanéw tego ducha (Chlebowski 1912: 4-5).

> Recenzja Zielinskiego dotyczaca wszystkich tomdéw ,Rubona” ukazata sie w ,Bibliotece Warszaw-
skiej” 1851, t. 2, s. 160-161. Recenzent zganit catos¢ przedsiewziecia, ktore okreslit, zupeina i najoptakansza nico-
$cig”. Obszerne uwagi na temat tej recenzji zob. Samborska-Kukuc 2008: 480-481.



Z wypowiedzi tej wynika, ze nowoczesne (wéwczas) mysélenie o literaturze powinno
uznawac ja jako odbicie ducha narodu przejawiajacego sie w postaci zmiennej i zaleznej
od czasu. Ktadl przy tym Chlebowski nacisk na kwestie narodu jako calo$ci. Ten sam ro-
dzaj myslenia reprezentowal Kraszewski, piszac cykl 29 powiesci historycznych Dzieje Pol-
ski, ktorych akcje byly celowo rozsiane po calej dawnej Rzeczypospolitej — jak dluga ona
byta i szeroka. A jednak kryteria waznoéci, jakimi byla warto$¢ artystyczna oraz niekiedy
ideologiczna dziela, stala si¢ podstawa komponowania zawartoéci syntez w poczatkach
wieku XX. Zadna z nich: ani Stanislawa Tarnowskiego, ani braci Mazanowskich, ani Konstan-
tego Wojciechowskiego nie przywoluje autoréw znad DZwiny. Oni sami — ci naddzwinscy
literaci — odczytywali to pokrywanie milczeniem lub zdawkowoscia dosé bolesnie. Jeszcze
w roku 1883 po ukazaniu si¢ dwu wydan syntezy Karola Mecherzyniskiego (z 187311877),
w ktorej nie znalazlo sie miejsce nawet na lakoniczng wzmianke o literatach z pogranicza
biatorusko-inflanckiego, pochodzacy spod Witebska Aleksander Rypiniski, rozczarowany
tym pominieciem i zasmucony przylaczeniem przez Bartoszewicza pisarzy terenu nad-
dzwinskiego do Petersburga, pisal rozzalony do Adama Pluga znamienne stowa: ,Moze
my niepotrzebnie garniemy si¢ do tej nieszczesliwej Polski, jako zrodzeni na Rusi, ktéra
i dawniej podobno juz nazywano polska Syberia” (List A. Rypinskiego do A. Pietkiewi-
cza 1899: 256). Sam Rypinski, wychodzac naprzeciw przysztym autorom syntez, czy moze
tylko leksykonow, sporzadzit za§ wykaz SS literatéw nalezacych, wedlug niego, do grupy
pisarzy zwiazanej z Bialorusia oraz opracowat — jak zapewnial Pluga — kilka zyciorysow.

Pora odpowiedzie¢ na pytania badawcze. Material, ktéry uzyskano po kwerendach
syntez historycznoliterackich, jest skapy. Ten parametr ilosciowy daje juz wstepne spo-
strzezenie: nie po$wig¢cano wiele uwagi zjawiskom literackim na terytorium naddzwirskim,
w wigkszo$ci redukujac je do jednozdaniowej wzmianki badz wspomnienia tylko jednego
tworcy — Kazimierza Bujnickiego, co stanowi udziat liczony w promilach. Kompozycyjnie
wlaczano te komentarze do podrozdziatéw traktujacych o literaturze krajowej okresu mie-
dzypowstaniowego, faczac w jedno orientacje regionalistyczne (kresy) lub $wiatopoglado-
we (,Tygodnik Petersburski” z Bujnickim jako jego satelita). Aktywnosci te oceniano na
ogodljako malo wazne, niewiele wnoszace do dziejow literatury polskiej, uwazajac je za ana-
chroniczne, a wrecz reprezentujace przebrzmiale tendencje, cho¢ podkreslano — jako god-
ne pochwaly — pobudzenie intelektualno-artystyczne mtodego pokolenia zainspirowanego
wspdlna inicjatywa, jaka stanowil ,Rubon”. Niekt6rzy z autoréw syntez wykazywali si¢ zna-
jomoscia omawianych treéci, co przejawiato sie w pochwatach np. dla powiesci inflanckich
Bujnickiego, jednak zdecydowana wiekszo$¢ dublowala poprzednikéw tak w faktografii, jak
iw opiniach.

Trudno spodziewa¢ sie, by syntezy uwzglednialy szeroko oméwiona twoérczoéé po-
mniejszych autoréw z NaddZwinia. Jako zjawiska pojedyncze, pozostajace w izolacji od
grupy, nie znacza zbyt wiele, poza checig wypowiedzenia si¢ lub marzeniem o zaistnieniu
w druku. Jednakze pomijanie calych formacji zubaza wiedze o zjawiska drugo- i trzecio-
planowe wspdlistniejace z gléwnymi. Z czasem te zjawiska ulegaja wyparciu. Przypadek
pisarzy naddzwinskich, dzialajacych na terytorium odlegtym od centréw byl szczegélnie
podatny na zapomnienie wskutek okolicznoéci politycznych. Gdy nastal czas formowania
sie i ekspansji mlodych literatur narodowych tworzonych w rodzimych jezykach, polskoje-
zyczni pisarze dzialajacy tam po rozbiorach ulegli wydziedziczeniu, poniewaz dominujaca
dotad polszczyzne zastapity jezyki narodowe: lotewski i bialoruski, a odnosne opracowania
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uznaly je za zjawiska wstepne do miodych literatur narodowych (np. paradoksalnie Pamigt-
niki ksigdza Jordana'®). Tymczasem i $wiadomo$¢ narodowa, i che¢ utrzymywania pol-
sko$ci na tych terenach byly przez tamtejszych tworcow kultury traktowane jako wartosci
chronigce przed utratg narodowej tozsamosci. Przemilczenie udzialu tych pisarzy w syn-
tezach zubaza wiedze o ,literaturze Rzeczpospolitej” jako kulturowym konglomeracie, za-
ktéca w jakims$ sensie znajomo$¢ i rozumienie ciagloéci procesu historycznoliterackiego.
Niewiedza taka, uwarunkowana bagatelizowaniem i lekcewazeniem wystapien literackich
minoris gentis, falszuje nie tylko przebieg proceséw i ich funkcjonowanie w okreslonej cza-
soprzestrzeni, ale tez ogranicza spectrum widzenia w szerszym zakresie: pomija zjawiska
poboczne, bedace nierzadko uzupetnieniem lub antyteza wobec trendéw wiodacych. Kry-
terium postepowosci przyjete przez pozytywistéw, wedle ktérego czynnik $wiatopoglado-
wy decydowal o wartosci zjawiska, spowodowal ich eliminacje. Tymczasem w szerszym,
panoramicznym ogladzie dziejéw literatury polskiej w wieku XIX, w ktérym chodzitoby
o docenienie zjawisk literackich przez uwazne i sprawiedliwe ich ocenienie, to wlasnie kry-
terium postepowosci, wylaczajace jako najwazniejszy, wrecz kluczowy, czynnik poznawczy,
okazuje si¢ anachroniczne.

Bibliografia

Bardach, Jerzy 1991. ,Pismiennictwo polskie w Inflantach (do 1918 roku)”. W: Ryszard Luzny [&]
Stefan Nieznanowski (red.). Dzieje Lubelszczyzny. T. 6: Migdzy Wschodem i Zachodem. Cz. 2:
Pismiennictwo pogranicza. Warszawa: PWN.

Bartoszewicz, Julian 1877. Historia literatury polskiej potocznym sposobem opowiedziana. T. 2. Kra-
kéw: W. Kornecki.

Briickner, Aleksander 1903. Dzieje literatury polskiej w zarysie. T. 2. Warszawa: Biblioteka Narodowa.

Chlebowski, Bronistaw 1912. Studia historyczno-krytyczne z zakresu dziejéw literatury oswiaty i sztuki
polskiej. T. 1. Warszawa: Biblioteka Narodowa.

Chmielowski, Piotr 1900. Historia literatury polskiej. T. 5. Warszawa: Drukarnia ,Biblioteki Dziet
Wyborowych”

Dubiecki, Marian Karol 1888. Historia literatury polskiej na tle dziejow narodu skreslona. T. 2. Warsza-
wa: Maurycy Orgelbrand.

Grabowski, Tadeusz Stanistaw 1961. ,Z pogranicza polsko-bialoruskiego” W: Zygmunt Czerny
iin. (red.). Ksiega pamigtkowa ku czci S. Pigonia. Krakéw: Komisja Historycznoliteracka.

Jackiewicz, Mieczystaw 1996. ,Szkola bialoruska w polskiej poezji romantycznej”. Acta Polono-
Ruthenica 1: 113-121.

Janion, Marial991. ,» Szkola bialoruska« w poezji polskiej”. Przeglad Wschodni 1: 35-48.

Kamionkowa Janina 1970. Zycie literackie w Polsce w pierwszej potowie XIX wieku. Studia. Warszawa:
PIW.

Kasztenna, Katarzyna 1993. ,Z dziejéw formy niemozliwej”. Pamigtnik Literacki 1: 107-135.

Korbut, Gabriel 1930. Literatura polska od poczgtkéw do wojny swiatowej. T. 3: Od roku 1820 do 1863.
Warszawa: Sklad Gléwny w im. Kasie Mianowskiego.

6 Paradoks polega na uznaniu przez totyszy powiesci Bujnickiego jako narodowej, cho¢ wykazuje ona silne
akcenty deprecjacyjne typowe dla strategii kolonialnych. Rozpatrywana jednak w konfiguracjach wiktymolo-
gicznych moze dostarczy¢ mnéstwo nowych rozpoznan.



Kuliczkowski, Adam 1880. Zarys dziejow literatury polskiej. Lwéw: Nakladem Seyfartha i Czajkow-
skiego.

,»List Aleksandra Rypiriskiego do Adama Pietkiewicza” 1899. W: Ignacy Baliniski i in. (red.). Ksigga
pamigtkowa na uczczenie setnej rocznicy urodzin Adama Mickiewicza. T. 1. Warszawa: naklad
Bronistawa Natansona.

Maj, Joanna 2021. Nowe Historie Literatury. Krakéw: Universitas.

Maldzis, Adam 1972. Tradycyi poloskaha aswietnictwa u bietaruskaj literatury XIX stahoddzia. Minisk:
Nauka i technika.

Markiewicz, Henryk 1986. ,Dylematy historyka literatury”. Pamigtnik Literacki 4: 5-21.

——2011. ,Niemozliwa, ale niezbedna”. Teksty Drugie 1-2: 355-360.

Mecherzyniski, Kazimierz 1877. Historia literatury polskiej dla mlodziezy opowiedziana w krétkosci.
Krakow: Naklad J.M. Himmelblaua.

Nycz, Ryszard 2010. ,Mozliwa historia literatury”. Teksty Drugie S: 167-184.

Poréj A. [= Chadynski, Adam] 1861. Zarys dziejéw literatury polskiej od czaséw najdawniejszych
do ostatnich. Warszawa: Ksiegarnia Jana Breslauera.

Raczka-Jeziorska, Teresa 2016. Romantyzm polsko-inflancki. Sylwetki, teksty, archiwa. Warszawa:
IBL PAN.

Rogalski, Leon 1871. Historia literatury polskiej. T. 2. Warszawa: Naktad Michala Glicksberga.

Rycharski, Lucjan 1868. Literatura polska w historyczno-krytycznym zarysie. T. 1-2. Krakéw: Naktad
J-M. Himmelblaua.

Samborska-Kuku¢, Dorota 2008. Polski Inflantczyk. Kazimierz Bujnicki (1788-1878) - pisarz
i wydawca. Krakéw: Collegium Columbinum.

——2013. ,Literatura polska nad Dzwina w 1. pol. XIX wieku - zarys syntetyczny”. W: Wojciech
Walczak [&] Karol Lopatecki (red.). Stan badar nad wielokulturowym dziedzictwem dawnej
Rzeczypospolitej. T. 6. Biatystok: Instytut Badan nad Dziedzictwem Kulturowym Europy.

Sawicki, Stefan 1967. ,Poczatki syntezy historycznoliterackiej w Polsce. O sposobach syntetycznego
ujmowania literatury w I potowie XIX wieku”. Roczniki Humanistyczne 1: 19-46.

Spasowicz, Wlodzimierz 1891. Dzieje literatury polskiej. Thum. Antoni Gustaw Bem. Krakéw: Naktad
Gebethnera i Spotki.

Tyszynski, Aleksander 1837. Amerykanka w Polsce. Petersburg: Karol Kray.

Wojcicki, Kazimierz Wtadystaw 1861. Historia literatury polskiej w zarysie. Warszawa: G. Sennewald.

Zajas, Krzysztof 2008. Nieobecna kultura. Przypadek Inflant Polskich. Krakéw: Universitas.

Zdanowicz, Aleksander 1877. Rys dziejéw literatury polskiej. T. 4-5. Wilno: Jozef Zawadzki.

N
)
)
AS

3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA




Benvenuto Cellifii,Perseusz z gi
Loggia dei LanzifEloxene) faGlacomo Brogi, ca
Zbiory Janusza Przewlockiego, Bibligteka Narodowa




Wtodzimierz Appel”

Hadrianeum Urszuli Koziol

DOI: http://dx.doi.org/10.12775/LC.2025.034

poezja Urszuli Koziol zdazytem zaprzyjaznic sie mniej wiecej przed polwieczem. Poz-
niej jednak przestonily ja inne lektury i dopiero przyznana Poetce w tym roku' Nagroda
Literacka Nike na nowo obudzila we mnie nieco juz uépiony jej smak i podziw dla tej poe-
zji, ktéra wypada z namyslem saczy¢ linijka po linijce, a nawet wyraz po wyrazie. Tak jest
na przykltad z wierszem zatytulowanym Plusk, nastrojowym i powabnie lakonicznym pod
wzgledem przywolanych w nim stéw, ujmujaco prostych, tworzacych literackg anegdote
domknieta zgrabna pointa, zbudowang na poetyckim przeciwstawieniu sobie dwoch ob-
razéw:

Plusk

animulko
babulko
bidulko

juz rozchodzg sie nasze drogi

ty na niebie
zakwitniesz chmurka
ja sie stane pluskiem wody

(Koziol 2023: 21)

Szczegblny urok maja tutaj poczatkowe deminutiva, ktore tworza nie tylko ujmujace
dzwiekowe asocjacje, ale sa zarazem no$nikiem konkretnych znaczen, doskonale ze sobg
wspdibrzmigcych w akordzie trzech stéw obrazujacych nieuchronng przemiane i stopniowe
przemijania. Warto zauwazy¢, ze taka rozmowa z soba samym i préba opisu ostatecznego

* Emerytowany profesor zwyczajny Uniwersytetu Mikotaja Kopernika w Toruniu. Badacz starogreckiej
literatury, ttumacz dawnej greckiej poezji epickiej, hymnicznej, epigramatycznej i elegijnej, a takze leksykograf
i epigrafik. Zajmuje sie ponadto dziejami nauk o starozytnosci, zwtaszcza filologii klasycznej.

E-mail: wzappel@umk.pl | ORCID: 0000-0001-6051-5530.
' Tj. w 2024; artykut pisatem w listopadzie tego roku. Poetka zmarta 20 lipca 2025 roku.
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pozegnania si¢ z doczesnym $wiatem ma antyczng jeszcze proweniencje, do ktérej poetka
$wiadomie i twérczo tutaj nawiazuje.

Mozna by wskaza¢ niejeden taki utwor, powstaty jeszcze w grecko rzymskiej starozyt-
nosci, w ktérym filozoficzne rozwazania dotyczace ludzkiej egzystencji dalyby sie sprowa-
dzi¢ do lapidarnych, wrecz epigramatycznych wymiaréw poetyckiej konstatacji, jak to jest
w przypadku wiersza Urszuli Koziol. Nieodparcie nasuwa si¢ tutaj skojarzenie ze stynnym
cesarskim pozegnaniem, ktore po kilku wiekach stalo sie mottem otwierajacym znakomita
powie$¢ Marguerite Yourcenar, przettumaczong na kilkanascie jezykow?. Jak stusznie zresz-
ta zaznacza Anthony R. Birley, wspélczesny biograf cesarza, ,niewiele jest wierszy, kto-
re doczekaly si¢ tylu poetyckich przekladéw i zrodzily tak bogata dyskusje na poziomie
akademickim, jak te pig¢ linijek — zaledwie dziewigtnascie sléw — umierajacego Hadriana”
(Birley 2002: 439). Trzeba wiec je przywolaé, a nastepnie zestawié¢ z wyznaniem Poetki.

Najpierw wszakze przypomnie¢ wypada, ze znamy kilkanascie takich poetyckich dro-
biazgéw, ktore ulozone po grecku i po lacinie s3 uwazane za utwory Hadriana (76-138),
owego ,milo$nika poezji i literatury”, jednego z tzw. dobrych rzymskich cesarzy. Dzieki
przekazowi pewnego pézno antycznego rzymskiego historyka, Eliusza Spartianusa, dowia-
dujemy si¢, ze wladca na krétko przed $miercig (wlasciwie juz umierajac — moriens) miat
ulozy¢ nastepujace wiersze (hos versus fecisse dicitur)®:

animula vagula blandula
hospes comesque corporis,
quae nunc abibis in loca
pallidula rigida nudula

nec ut soles dabis iocos

Wspomniany historyk koriczy ten cytat zgota kasliwa uwaga, ze cesarz ,takie i niewiele
lepsze wiersze ukladat takze po grecku”, co, jak sie wydaje, jest jednak krzywdzaca opinia*.
Spartianus najwyrazniej nie umial doceni¢ uroku Hadrianowego wiersza, ktéry w dzisiej-
szych czasach cieszy si¢ zastuzong popularno$cig i uznaniem.

Przytoczony wyzej wiersz Hadriana w jednym z polskich przekladéw, a mianowicie
w tlumaczeniu Kazimierza Morawskiego, brzmi nastepujaco:

Duszyczko moja tkliwa i ruchliwa,
Gosciu ty ciala mojego i druhno,

2 Francuski oryginat ukazat sie w 1951 roku, a dziesie¢ lat pozniej Panstwowy Instytut Wydawniczy wydat
polski przektad tej ksiazki, zob.,,Pamietniki Hadriana”, przetozyta Hanna Szumanska-Gorossowa, Warszawa 1961
(i pdzniejsze wydania).

3 Aelii Spartiani, De vita Hadriani w:,Scriptores Historiae Augustae” XXV, 9, 3; polski przektad w Szelest 1966:
27-48.

4 Sposréd Hadrianowych epigraméw zanotowanych w ,Antologii Palatynskiej” warto w przektadzie
przypomnie¢ chocby ten (AP IX 137), w ktérym Hadrian dowcipnie dokumentuje swa rozmowe z pewnym
gramatykiem:

Pewien na wpdt wysuszony gramatyk zwrdcit sie do cesarza:
Juzem umart w pofowie, a druga potowe gtéd toczy,
ocal, cesarzu, chociaz te mojg uczong potowe.
ktéremu wtadca odpowiedziat:
Obu krzywdzisz, tak Faetona, jak i Plutona,
tego wciaz jeszcze widzac, dalekim zas bedac tamtego.
Niewatpliwy urok tego drobiazgu zdecydowanie przeczy opinii Eliusza Spartianusa.



Co pojdziesz teraz w ostepy ciemnosci,
Twarde i nagie, i pelne bladosci,
A zartéw stroid juz zwyklych nie bedziesz®.

Czule i madre to stowa, wypowiedziane w szczegdlnej chwili zegnania sie z doczesnym
$wiatem. Kiedy zatem pomni ich ponownie wstuchamy sie w Plusk, to zabrzmi on dla nas
jeszcze glebszymi tonami. Co prawda Urszula Koziot Hadriana nie ttumaczyla, ale ta piesz-
czotliwa fraza, jaka postuzyla si¢ na poczatku swego wiersza, diwigcznie odbija si¢ echem
tacinskiego oryginatu i tchnie jego duchem: animula vagula blandula — animulko babulko
bidulko. I jeszcze ta ilo$ciowa koincydencja — razem z tytulem wiersz Urszuli Koziol liczy
tyle samo stéw, co pozegnalny drobiazg Hadriana! Wydaje sie wiec, Ze nie bez racji mozna
wiersz naszej Poetki objasni¢ egzegetyczna glosa jako osobliwie poetyckie Hadrianeum.
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® Jest to piekny przektad utworu Hadriana pidra Kazimierza Morawskiego (1921: 7); ciekawe, ze ttumacz
zmienitw dwéch miejscach tekst w stosunku do jego wersji widniejgcej w pierwodruku (pierwotnie, towarzyszko”
zmienione na ,druhno” i krainy” zmienione na ,ostepy”), zob. Morawski 1893: 96. Natomiast Hanna Szelest
(1966: 46) to cesarskie ad se ipsum przetozyta nastepujaco:
Duszyczka, btgkajaca sie, mita,
gosciu i towarzyszko ciata,
w jakie odejdziesz teraz miejsca,
blade, straszne i puste?
| nie bedziesz juz zwykle zartowac.
Bardzo interesujace studium na temat utworu Hadriana i jego gtéwnie polskich przektadéw opublikowat
Marek Kurytowicz (2017). Jedynie juz jako ciekawostke autor odnotowuje fakt (w przypisie 59), iz, w Internecie
mozna znalez¢ informacje, ze doliczono sie 43 przektadéw [sc. wiersza Hadriana] tylko na jezyk angielski”.
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Cyprian Kamil Norwid, Pegaz, ok. 1868 r.
Rysunek oléwkiem, akwarela. Oryg. 7,5 x 9,8 cm
Ze zbioréw Biblioteki Narodowej



Barttomiej Borek®

Gra z konwencja
Antyczne powinowactwa gatunkowe
W pisarstwie

Wincentego Korab-Brzozowskiego

DOI: http://dx.doi.org/10.12775/LC.2025.035

Poza typowa analizg i interpretacja poetyckiej twérczosci Wincentego Korab-Brzo-
zowskiego, co ma miejsce w badaniach nad literacka spuscizna Mlodej Polski coraz czes-
ciej (Okulicz-Kozaryn 2009: 19-31; Bajda 2015: 141-155; Borek 2022: 299-310), warto
skupic sie takze na jej aspektach formalnych. Warto$¢ pisarstwa autora Wsréd gwiazd, poza
niepodwazalnie szerokim obeznaniem autora w kulturze (nie tylko europejskiej), przejawia
si¢ niezaprzeczalnie i w formie jego dziel. A prac temu problemowi poswigconych brak.
Przyjrzyjmy sie zatem utworom inspirowanym konkretnymi gatunkami literackimi wywo-
dzacymi sie z antyku. Nie jest ich, co prawda wiele, naznaczone zostaly jednak pewnym
wspdlnym mianownikiem — Brzozowski nadat im tytuly majace wskaza¢ zrédta ich inspira-
cji. Nie bez powodu! Podkreslit w ten sposéb rolg, jaka odgrywa w nich forma. Ow zabieg
wydaje sie nieprzypadkowy, poeta desygnujac je w ten sposdb, pomaga takze czytelnikowi
w ich percypowaniu, czyni je bardziej zrozumialym — zapowiada tematyke, obecne w dziele
emocje czy przekaz. To nie tylko erudycyjny popis, ale i uklon w strone czytelnika — odbior-
ca domysla sig, jaki efekt chcial osiagna¢ poeta, tatwiej mu zatem dostrzec bedzie modelowe
zabiegi zwiazane z danym gatunkiem, gry jezykowe i kontekst dziela. W kazdym z wierszy
zawierajacych antyczng proweniencje gatunkowa mamy do czynienia z rézng interpreta-
cja gatunku, wykorzystaniem go w konkretnych celach. Bedzie nim zazwyczaj specyficzne

* Dr,absolwent filologii polskiej na Uniwersytecie Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie. Jego zainteresowania
badawcze obejmuja: literature wieku XIX i XX, obecno$¢ sacrum w dziele literackim, a takze filozoficzne konteksty
literatury.

E-mail: borek.bartlomiej@wp.pl | ORCID: 0000-0002-7503-8703.
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konstruowanie nastroju, ktérego funkcja zda sie¢ wzmocnienie wydzwieku utworu, ale nie
tylko.

Jednym z tego rodzaju tekstéw bedzie oczywiscie Inwokacja do Muz. Brzozowski za-
warl w niej wiele elementéw mitologicznych, jednak najwyrazistsza zdaje sie inspiracja
samym gatunkiem literackim. Jak wskazuje tytul, caly liryk mozna traktowa¢ jako rozbu-
dowang apostrofe skierowang do Muz. Pojawiaja si¢ one juz w inicjujacym utwor wersie:
,O, Szczesnym jest $miertelnik, ktéry Muzom drogi!” (Korab-Brzozowski 1980: 205).

Podmiot dziatan twérczych przekonuje o radoéci i szczesciu, jakie sptywa na utalento-
wang osobe. Czlowiek, ktéremu Muzy beda przychylne, otrzyma dar. Bedzie potrafil sto-
wami opisaé wszystko, zar6wno percypowang empirycznie walke tytandw czy abstrakcyjne
uczucie mito$ci. Takim artysta pragnie zosta¢ bohater Inwokacji. Czuje potrzebe zblizenia
sie do tytulowych boéstw, czemu daje wyraz w trzeciej ze strof sonetu, bedacej wlasciwa
inwokacja:

Panienki co na wzniostym Helikonu szczycie
Boso plasacie, chwalac bogéw i heroséw,
Do was wstepuje z snopem w reku zlotych klosow.

(Korab-Brzozowski 1980: 205)

Zwrot do Muz przypomina nieco inwokacje z Odysei Homera, ktora obok otwierajacej
Iliade, uwazana jest za jedng z wzorcowych:

Muzo! Meza wyspiewaj, co $wiety ogréd Troi
Zburzywszy, dlugo bladzi i w tulaczce swojej
Sita réznych miast widzial, poznat tylu ludéw
Zwyczaje, a co przygdd doswiadczyti trudow!

(Homer 1992: w. 1-4)

Zasadnicza réznica opiera si¢ na zwrocie nie do jednego, ale do wielu interlokutoréw.
Brzozowski nie tylko buduje swoja wypowiedz z wykorzystaniem mitu, pietrzac jego po-
szczegdlne sktadowe. Ozdabia nimi swoje stowa. Odmienny wydaje si¢ takze cel, w jakim
kieruje swoje stowa persona liryczna do personifikacji sztuk. Nie prosi o bezposrednie
natchnienie czy pomoc w napisaniu konkretnego dziela, jak czynil Homer. Chodzi o co$
szerszego niz dzielo, liczy, ze kontakt z boginiami przekuje si¢ w naznaczenie idealnoscia
tworcza, a zatem na przemianie jednostki. Inwokacja Brzozowskiego, w przeciwieristwie do
Homera, nabiera charakteru uniwersalnego. Co réwnie wazne, nie otwiera utworu, jest zas
jego zwiericzeniem. Nie streszcza tez senséw. Sama w sobie jest pochwalg sztuki. Poeta gra
z konwencjq gatunkowa, pozwalajac sobie na mniej lub bardziej znaczace w obrebie gatun-
kowym i semantycznym innowacje oraz odstepstwa.

Przyjrzyjmy si¢ owym zabiegom nieco blizej. Tkanka wierszy niewatpliwie §wiadczy
o inspiracji antykiem grecko-rzymskim. Obecny w liryku Helikon to greckie pasmo gérskie,
ktére do dzi$ postrzegane jest jako gléwna siedziba tytulowych bogin (Graves 1982: 222).
Autora Domus aurea nie interesuje jednak zbytnio przestrzed. Wspomina ja, co prawda



(czyniqc to w zgodzie z opisami mitograféwl) w ostatnim wersie, niemniej intrygujace sa
dlari prymarnie Muzy. Kreuje je jako bose i w taricu. Nie jest to zadne novum w ich de-
skrypcji, gdyz taki wizerunek muz odnajdziemy bez wiekszych trudnosci w wielu dzietach
plastycznych. U Brzozowskiego boginie $§piewaja historie o bogach i bohaterach. Istotne
okazuje si¢ podkreslenie problematyki ich piesni. Muzy, jako symbol natchnienia, sztuki
i poetyckosci, podejmuja (a raczej Brzozowski wyposaza je w taki stowny orez) ulubiony
temat antycznych poetéw. Nie sposdb pomina¢, ze wiekszos¢ zachowanych wielkich dziet
antycznych méwi wlasnie o wielkich wydarzeniach z udzialem bogéw i heroséw.

W owym wierszu, obok Muz, pojawia sie takze Artemida i nimfy. Na ich chwale chce
$piewaé podmiot dzialaii twoérczych. Wybér bogini nie jest bez znaczenia. Artemida to
w konicu blizniacza siostra zwigzanego z Muzami Apolla. Nimfy za$ to bostwa przyrody,
utozsamiane z rozlicznymi sitami natury. Piesii chwalcy Muz bedzie zatem pochwala bo-
gow, sztuki i natury.

Warto wspomnie¢ nieco o Stancach. Wéréd wierszy ze zbioru odnajdziemy dwa, ktére
bezposrednio inspirowane byly antycznymi gatunkami literackimi. Pierwszym z nich be-
dzie oczywiscie Epigram, ktory bardziej zdaje si¢ przypomina¢ fraszke. Poeta czyni tak nie
bez powodu. Epigramat to wywodzaca si¢ z antyku forma wiersza, ktéra w epoce odrodze-
nia przyjeta forme fraszki. Wlaénie z taka forma mamy do czynienia w wierszu Brzozow-
skiego. To krotki, zwarty tekst o satyrycznym zabarwieniu. Posiada on czytelna pointe. Nie-
mniej z klasyczna forma epigramatu ma on zaskakujaco niewiele wspolnego. Ot gra poety
z czytelnikiem. Przyjrzyjmy mu sie nieco blizej. Jest tego bezwzglednie wart.

W dziele wypowiada sie starszy, do§wiadczony przez los czlowiek. Zwraca si¢ do
yPana’, ktéremu wyrzuca w gniewie bogactwo i szczescie, ale tez chytro$¢ — to czlowiek,
ktory nie osiagnal niczego w uczciwy sposéb. Wypomina réwniez, ze gdyby odrzucit owy
mezczyzna to, co materialne, spalitby sie ze wstydu. Prawdziwa, nieprzemijalng wartoscia
jest bogactwo duchowe. Brzozowski kreuje w ten sposéb kroétka, moralizatorska, wrecz
dydaktyczna (co nader rzadkie w jego pisarstwie) scenke.

Poza zwiezloscia formy czy nagladowania uzytkowego, okolicznosciowego charakteru,
brak tu typowych cech gatunkowych. W przeciwienistwie do epigraméw Marcjalisa utwor
ten nie nosi znamion humoru, jednak w podobny sposéb wkomponowana zostala do niego
pointa. To wlasnie w Epigramie wida¢, jak umiejetnie Brzozowski eksperymentuje z forma
antycznego gatunku. Czyni to jednak przez pryzmat wielu pokolen literackich, stad zbli-
zenie do fraszki przy pozostawieniu tytulu odsylajacego czytelnika do Zrédet antycznych.

Z podobnym, a moze nawet bardziej radykalnym zabiegiem tego rodzaju, spotykamy
sie¢ w Sielance. Brzozowski czerpie z formy i zatozen idylli, jednak zmienia jej wydzwiek.
W starozytnosci sielanki w sposéb wyidealizowany kreowaly wiejskie, pasterskie zycie (La-
nowski 1953: 3). Opiewaly piekno natury i zycie z nia w zgodzie. Mistrzem gatunku byl
oczywiscie Teokryt. To on uksztaltowal jej dojrzala forme.

W liryku mlodopolskiego twoércy nie do$§wiadczymy obrazowania samej natury. Po-
jawi sie tu bezposredni zwrot do kobiety, co dla pierwowzoru gatunkowego jest swego ro-
dzaju novum. Nadto owa kobieta znajduje sie w ogrodzie, uksztaltowanym reka czlowieka,

' Brzozowski w ostatnim wersie sonetu pisze o zrodtach i odbiciu w nich ksiezyca. Jak przekazujg mity,
u podnoza Helikony byty dwa takowe zZrodta, powstate z uderzenia kopyt Pegaza - Aganippe oraz Hippokrene,
czesto swojg droga ze sobg utozsamiane. Poswiecono je Muzom, gdyz wierzono, ze pobudzaty natchnienie.
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a zatem w scenerii sztucznej, co réwniez wskazuje na odejscie od wzorca. Podmiot dziatan
tworczych zachwyca sie jej picknem — dioniami, ktére zrywaly owoce. Méwi o lekkosci jej
oddechu. Ta, nomen omen, sielankowa atmosfera zostaje przerwana. Kobiecy byt jest po-
wodem przerazenia mezczyzny, ktory nie potrafi juz zachwyca¢ sie natura. Wszystko w jego
ogrodzie wydaje sie teraz bez znaczenia.

Owa modyfikacja sielankowego obrazu ukazuje czlowieka jako co$ piekniejszego od
natury. To niewatpliwa gloryfikacja kobiety. Milo$¢, uczucie (niekoniecznie szczgsliwe)
zmienia percypowanie $wiata przez podmiot liryczny. Przypomnijmy tylko, ze:

Teokryt i jego nasladowcy wprowadzili w mode scenerie bukoliczng jako wyraz reakeji prze-
ciwko uczonemu mitologizmowi dworskiej poezji, wyraz tesknoty do natury, prostoty, swobo-
dy i spokoju, ktérych nie dawalo miasto. Ale sceneria owa stata sie rychlo tylko konwencja lite-
racka; pasterskie zycie bylo ttem, a na nim poeta przedstawial tre$¢, ktéra w innej epoce inaczej
bylby zapewne wyrazil: mogla to by¢ historia milosna, wspomnienie o zmarlym, osobista jakas
aluzja lub inwektywa (Abramowiczéwna 1953: 7).

Wrhasnie z takim ttem spotykamy sie w liryku Brzozowskiego. Sama tre$¢ nie ma nic
wspOlnego z wiejskimi czy pasterskimi utworami Teokryta. To rodzaj konwencji. Przejawia
ona swego rodzaju sztuczno$¢, ktéra siega az do antyku. Zauwazmy tylko, ze stwierdzenie
podmiotu lirycznego, jakoby znajdowal si¢ w ogrodzie, jest juz poczatkiem konwencji, gry
z gatunkiem. Idylliczna sceneria stwarza pewien kontrast. Natura i czlowiek postawieni sg
obok siebie, by po chwili sie ze sobg zetrzeé. Lektura Sielanki nie pozostawia watpliwoéci, ze
poeta bawi si¢ ttem literackim, utrwalonym w antyku tworzywem gatunkowym, od ktérego
dzi$ juz nikt nie wymaga autentyzmu.

Nie sposob nie wspomnie¢, ze antyczne gatunki byty popularne w wielu epokach. Sie-
lanke i elegie upodobaly sobie szczegdlnie epoki staropolskie. Jesli renesansowi czy baro-
kowi autorzy trzymali sie bardziej restrykcyjnie zasad formalnych danego gatunku, to autor
Symboli mial zgola inny cel - zreinterpretowac skostniale nieco juz formy literackie i wydo-
by¢ z nich co$ nowego. Niekiedy jednak czynit to bodaj zbyt odwaznie, czego przykladem
Epopeja.

Do$¢ zaskakujaca to realizacja. A raczej jej brak, jedli chodzi o inspiracje eposem.
Brzozowski, mimo ze tytuluje w ten sposéb caly cykl, nie zawarl w nim wiasciwie zad-
nych typowych cech jednego z najstarszych gatunkéw epickich. W lirykach brak tez an-
tycznych motywow, epickiego nastroju, rozmachu, legendarnych bohateréw, bogéw na
tle przelomowych wydarzen — fundamentalnych sktadowych tego gatunku, ktére spelnia-
la cho¢by ostawiona Eneida. Nalezy wyakcentowa¢, ze jednym z gtéwnych motywow jej
napisania:

[ ...] byl zamyst czysto literacki: stworzenie narodowego eposu rzymskiego, w ktérym znalazl-
by odbicie obraz epoki heroicznej, epoki poczatkéw narodowego bytu. Przystepujac do reali-
zacji tego zamierzenia Wergiliusz musial uéwiadomic sobie fakt, iz jedynym wzorcem, na jakim
powinien oprze¢ swa epopeje, mogla by¢ monumentalna epoka heroiczna. [ ... ] Dlatego tez
poeta nawigzal do poematéw Homera, Iliady i Odysei, przyjmujac z nich nie tylko zasadniczy
kosciec kompozycyjny, ale réwniez koloryt i rozmach epicki (Stabryla 1980: 46).



Cykl Brzozowskiego nie przypomina antycznego wzorca. Poeta zupelnie inaczej trak-
tuje epos. Sygnalizuje go tytulem, jednak go nie tworzy. Co wazne, w jego sklad wchodza
utwory do siebie niepasujace zaréwno pod wzgledem tematu jak i gatunku®. Pierwsze pie¢
utwordéw ma tozsama budowe (dwie czterowersowe strofy), jednak nie prezentuja typo-
wych dla gatunku tresci. W wierszach tych przewija si¢ motyw nieuchronnej $mierci, prze-
mijania i giniecia $wiata. Mozna by powiaza¢ to oczywidcie z fatum, jakie kieruje $wiatem
Eneidy — $mier¢ u Brzozowskiego jest nieuchronna. Interesujace okazuje si¢ polaczenie
utwordw mijajagcymi porami dnia. W pierwszym z nich pojawia si¢ poranek, drugi to polud-
nie, kolejny przedstawia storice chylace si¢ ku zachodowi, czwarty prezentuje noc, zas ostat-
ni jest metafora mroku. Ta cze$¢ cyklu moze by¢ zatem odbierana jako symbol przemijania.

Epopeja Brzozowskiego to nie epos heroiczny, a raczej ciag zamknietych w okreslo-
nym czasie wydarzen. Zdaje sie, ze cykl ten dobitnie pokazuje pewna pulapke twoérczosci
Brzozowskiego — z racji jej bilingwalnosci oraz faktu, ze spora cz¢$¢ utworéw przettumaczo-
na zostala juz po $mierci autora, nie mozna mie¢ pewnosci, czym wlasciwie inspirowal sie
poeta.

Z inspiracjami antycznymi gatunkami mamy réwniez do czynienia w thumacze-
niach dokonanych przez poete. Rozwazania rozpocznijmy od Elegii a wlasciwie od tego,
co powiedzial o niej Jacek Trznadel:

Wiersz Elegia, drukowany w ,Wiadomosciach Literackich” w r. 1936 (nr 14), jest swobodna
parafrazg fragmentéw Divanu Minutszera, ttumaczonych przez samego Brzozowskiego i oglo-
szonych w ,Museionie” w 1911 r. (z. 7/8 s. 96), czego mégt juz nawet po latach nie pamietaé
(Trznadel 1980: 534).

Myél Trznadla zdaje sie jednak wyltacznie zyczeniowa. Poeta bardzo dobrze pamietat
swoja tworczos¢, o czym $wiadczg relacje Stanistawa Pierikowskiego, kiedy razem tworzyli
Stance (Brzozowski pisal je w jezyku francuskim, za$ Pietkowski ttumaczyl na polski). Na-
lezy zauwazy¢, ze skoro Brzozowski napisat nowy utwor, bedacy swoistg parafraza wlasnego
tlumaczenia, to musial mu przyswieca¢ jakis konkretny cel. Mozna sadzi¢, ze nowy wiersz
mial podkresli¢ zupelnie inne tresci, uwypukli¢ to, co w thumaczeniu pozostalo w cieniu.
Stad tez tytul nawiazujacy do antycznego wzorca, ktéry najlepiej oddaje powage i refleksje
nad $wiatem przy jednoczesnym zachowaniu zalobnego, dojmujacego tonu.

Warto w tym miejscu przywolaé stowa badacza, ktéry przekonywal, ze na ogoél:

Przyjmuje sig, Ze poza elegia zalobna istniala elegia biesiadna, wojenna, polityczna, historycz-
na, dedykacyjna, milosna, refleksyjno-filozoficzna. Wszelkie podzialy — lacznie z podanym
powyzej — sa niepelne i w wysokim stopniu plynne: moga si¢ dublowac i zachodzi¢ na siebie
(Danielewicz 1984: 61).

W liryku Brzozowskiego mamy do czynienia z utrzymanym w smutnym nastroju
wywodem na temat zycia artysty. Dzielo otwierajq slowa:

2 Kolejnymi utworami sa: Rozbitek (pisany monostrofa), Symbole VIl (traktowane jako polska wersja Priere
aux etoiles) oraz opowiadanie (ttumaczenie) Centaur. Nie sugerujg one jednak w zaden sposéb jakiejkolwiek
cechy eposu.
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Jak ja rymami swymi kartki rekopisu,
Tak, mrozac tchnieniem kwiaty, jesien zalo$liwa
Platkami hiacyntu, lilji i irysu,
Ziemie pokrywa.
(Korab-Brzozowski 1980: 315)

Podmiot liryczny poréwnuje wlasny dorobek artystyczny do jesieni ogarniajacej zie-
mie. Wyczuwa zblizajacy si¢ zmierzch zycia, a co za tym idzie, takze twérczosci. Zaréwno
kolorystyka, deskrypcja kwiatéw, jak i zwierzeta sa prototypowymi przedstawicielami owej
poryroku. W ostatniej strofie zwraca sig, jakby do siebie przez zwrot do lutni — symbolu arty-
zmu: ,Milknij, lutnio: na laurach zwiednietych cie zloze ...” (Korab-Brzozowski 1980: 315).
W ten sposéb, jawnie nawigzujacy do antycznych zwyczajow, koriczy refleksje. Tytut wier-
sza podkredla istote przekazu. Staje sie integralng, a wrecz kluczowa sktadowg dziela, ktora
bez niego nie prezentowalaby tak silnej wymowy.

Takze w Mimach Marcela Schwoba, ttumaczonych przez Brzozowskiego, spotkamy sie
z inspiracjami interesujacego nas rodzaju. Schwob, poeta francuski, u poczatku swej literac-
kiej aktywnosci tworzyt w duchu symbolizmu. Jego szerokie zainteresowania pozwalaly mu
czerpac z orientu, buddyzmu, a nawet utworéw Poego. Nie ograniczal si¢ wylacznie do by-
cia literatem, zajmowal sie takze praca krytyka sztuki. Szeroka tematyka Miméw ustepowata
jednak tytutowi zbioru, ktéry wskazywal na jego antyczne powinowactwo?®. Mimy to scenki
mitologiczne o charakterze humorystycznym. Co wazne, s jednym ze Zrédet komedii.

Lanowski przekonywat swego czasu, ze:

Mimos oznacza najpierw nasladowce, potem aktora, wreszcie charakterystyczna scenke drama-
tyczna i pozostaje w zwiazku ze stowem mimeomaj — ,nasladuje” Jezeli wszelkie rodzaje literac-
kie stuzy¢ majq jakiemus$ odbiciu rzeczywistoéci, to ten rodzaj zaklada jako cel gtéwny wierne
w szczegOlach, powiedzielibysmy: naturalistyczne odbicie rzeczywistosci i jej nasladowanie
(Lanowski 1953: 5).

Podejscie Schwoba do antycznego gatunku rézni sie do$¢ wyraznie od tego, z jakim
spotkali$émy sie do tej pory u Brzozowskiego. Mimy sa $cisle powigzane z antycznym wzor-
cem. Maja krotkie tytuly, ktore prezentuja, o czym bedzie dany utwér*. Gdy Brzozowski
w artystyczny sposob postuguje sie peryfrastycznym omoéwieniem tytuléw swych tluma-
czen, w tym przypadku pozostaje wierny oryginatowi. Tekst autora dziela traktuje z piety-
zmem, wyjatkowa uwaga i dbaloscia o szczegdly. Ttumaczenia te mozna by nazwa¢ wyrafi-
nowanymi. S3 dowodem translatorskiego kunsztu.

Mimy Schwoba skupiaja sie na codziennosci. Nosza znamiona nader realistycznych.
Ich bohaterami (sygnalizowanymi przewaznie w tytutach) s w przewazajacej czeéci prosci,
zwykli i ciezko pracujacy ludzie.

3 Mimy zawieraja caty szereg rozmaitych sktadowych inspirowanych antykiem. Przywotany w nich zostat
Herondas, poeta grecki, autor kilku zachowanych miméw. Narrator méwi, ze to dzieki niemu napisat mimy.
Obecne s3 takze liczne odniesienia do mitologii (bogowie i inne postaci mitologiczne), zwyczajéow, a nawet
greckiej topografii.

4 Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze tytuly wszystkich miméw nawiagzujg bezposrednio do Herondasa -
s krotkie i zdradzajg bohatera i temat dzieta.



Nalezy wspomnie¢, ze Janina Fawiniska-Tyszkowska probowata nawet te my$l posze-
rzy¢. Przekonywata o mimach Herondasa, jakoby okreslenie ich mianem realistycznych
bylo niewystarczajacym i nalezaloby opisywac je przez poetyke naturalistyczna:

Wzorowana na zdarzeniach z zycia codziennego, lecz przewaznie na bardziej drastycznych
jego momentach. Podane s3 w sposéb catkowicie beznamietny, z doktadnoscia preparato-
ra wycinajacego i pokazujacego jakby przez lupe interesujacy go fragment. Nie jest to satyra,
humoru w owych scenkach niewiele, raczej co$ posredniego miedzy fotografig a karykatura
(Lawirniska-Tyszkowska 1988: 8).

Podobnie jest u Schwoba. Zasadnicza réznica jest jednak sama forma. Nie sg to utwo-
ry dramatyczne — brak w nich podzialu na role. Utwory przypominaja raczej przemowe
gléwnej aktorki mimu Sofrona o tytule Kobiety, co méwiq, ze $ciagajq z nieba boginie (La-
nowski 1953: 17).

Z jakiego wigc powodu przywolujemy w ogodle ten gatunek literacki autorstwa Schwo-
ba, skoro poeta-tlumacz nie gra z czytelnikiem, jak czynit to przy wczeéniej wspominanych
realizacjach antycznych gatunkéw? Wydaje sie, ze gra z konwencja nadal jest obecna, lecz
na innym poziomie — tekst-ttumacz. Poeta uznal Mimy za wyzwanie, z ktérym chciat sie
zmierzy¢. To bez watpienia erudycyjny cykl, ktéry dla translatorskich umiejetnosci au-
tora Wiréd gwiazd byl przede wszystkim poznawcza przyjemnoscia. Zauwazmy, ze skoro
Schwob w Mimach dokonal zmian gatunkowych, to Brzozowskiemu pozostalo juz tylko
tlumaczenie dzieta.

Zbierajac wnioski plynace z zaprezentowanych tu drobnych analiz, trzeba ponownie
zastanowic si¢ nad rola, jaka antyczne gatunki odegraty w literackiej spuéciznie autora Ma-
kéw. Utwory jak Sielanka czy Epigram mozna postawi¢ obok siebie jako znak kontynuacji
gatunkoéw literackich. S one swego rodzaju stylizacja, a zarazem préba modernistycznej
modyfikacji uksztaltowanych wieki temu norm gatunkowych.

Obecnos¢ inspiracji gatunkami literackimi w parafrazach i ttumaczeniach wskazuje na
obecne do konca zycia zainteresowanie poety antykiem i jego spuécizng pod kazda posta-
cig. Utwory, jak Centaur czy Mimy sa istotnymi, jeli nie najwazniejszymi, sktadowymi do-
robku ich twércow. Brzozowski, szlifujac swoj translatorski dryg, siegnat po dziela wielkie,
nie bojac si¢ podejmowania z nimi autorskiej gry. Odwaga poety niewatpliwie miata tez
wplyw na ksztalt jego odautorskiej tworczosci. Bez watpienia nalezy tez stwierdzi¢, ze te-
matyka i konwencja gatunkowa byla dla poety-ttumacza nader wazna, stanowily pierwszy
bodziec pobudzajacy chec ingerencji w tekst literacki.
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Nowy Testament

W Wydawnictwie Marka Dere-

wieckiego wiosng 2024 ukazaly si¢ dwa
tomy — pierwszy i czwarty, poki co, pierw-
szej czeSci - monumentalnego dziela,
jakim jest Biblia pisarzy w opracowaniu
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ks. Marka Starowieyskiego. Jest to dzielo,
ktorego przygotowanie bylo czasochlon-
ne, nade wszystko za$ wymagajace erudycji
i nie lada umiejetnego, finezyjnego wrecz
poruszania sie po wspdlczesnej i dawnej
literaturze polskiej, literaturach obcych réz-
nych wiekdw, literaturach starozytnych, je-
zyku polskim i studiach nad Bibliag w jezyku,
réznych dziedzinach sztuk i kultury $réd-
ziemnomorskiej, wreszcie biblistyce, naj-
ogolniej rzecz ujmujac. Takie dzieto mogh
stworzy¢ wylacznie erudyta. Ks. prof. Marek
Starowieyski przygotowat czterotomowa an-
tologie utwordw literackich, esejéw i innych
tekstow kultury, obejmujacych tresci staro-
testamentowe. Ale beda jeszcze dwa kolejne
tomy, zawarte w czeéci drugiej, obejmujace
tematyke nowotestamentows. Zaplanowa-
na na kilka toméw Biblia pisarzy jest trzecia
czescig , Trylogii Biblijnej” ks. Marka Staro-
wieyskiego. Pierwsza czescia tej trylogii jest
tom pt. Tradycje biblijne. Biblia w kulturze eu-
ropejskiej. Tom ten, wydany w krakowskim
wydawnictwie Petrus mial juz trzy wyda-
nia. Druga czes¢ trylogii to Z drugiej strony
Biblii. Antologia noweli biblijnej opublikowa-
na w Wydawnictwie $w. Wojciecha w Po-
znaniu w 2017 roku.

W przedstawianej tu Biblii pisarzy
zamieszczony zostal imponujaco szero-
ki zbidr autoréw i ich tekstéw (ze zrozu-
mialych wzgledéw niekompletny, bo czy
taki w ogdle jest mozliwy?). Z rozwaga,
sumiennie i nade wszystko postugujac sie
jakze trafnym kluczem doboru materii lite-
rackiej, ks. prof. Starowieyski zgromadzil
réznego rodzaju teksty osadzone w mate-
rii biblijnego Stowa. Sa tu wiec (co zrozu-
miale — najczedciej we fragmentach) teksty
o walorach literackich, jak eseje i rozwazania
na wybrane tematy. Trzon stanowia utwory
literackie. I tu rozpoznajemy caly ich game.
Sa wérdd nich przeklady i parafrazy poetyc-
kie wybranych fragmentéw biblijnych, po-
jedynczych utworéw (np. psalméw), ale tez

3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA

ISSNp 1899-315X
ss. 181182

(2)
S
©



3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA

wiersze oparte na konkretnych, biblijnych
motywach personalnych lub tematycznych.
Ks. Profesor zamiescil tu tez fragmenty
prozy, np. powiesci zapomnianego ks. Bro-
nistawa Maryanskiego, jak tez dramatéw.
Posiadajac olbrzymia wiedze na temat kul-
tur, a w tym literatur antycznych, ks. prof.
Starowieyski ubogacil fragmenty biblijne
stosownie dobranymi ,glosami” wybranych
autoréw. W konsekwencji czytelnik otrzy-
muje interesujacy zbidr tekstéw kultury
skupionych wokél wyodrebnionych jedno-
stek, watkéw biblijnych. Taka kompozycja
pozwala nie tylko rozczytywac sie w Stowie
Bozym, a przede wszystkim w jego szeroko
rozumianej, literackiej interpretacji. Uboga-
cajaca jest taka lektura i wiele pozytku nio-
sac, pozwala ugruntowa¢ raz po raz rozmy-
wang przez wspolczesne liberalizmy nasza
tozsamos¢ kulturowy.

Rozpoczynajac dany watek personal-
ny lub tematyczny, Ksiadz Profesor podaje
w przypisach informacje o innych, najnow-
szych, wspdlczesnych, jak tez starszych
utworach, ktérych w swej antologii nie za-
mieszcza z oczywistych wzgledéw objeto-
$ciowych. Informacje te sa niezwykle cen-
ne dla czytelnika i dla badacza biblijnych
tropéw w literaturze, a szerzej kulturze.
Nakres$la w nich bowiem Autor w mozliwie
najkrétszy sposob kontekst literacki i kultu-
rowy, kierujac dalszg lekturg czytelnika do-
ciekliwego.

Nader cenne sg uzupelnienia jezykowe.
Na koricu kazdego z fragmentu tematyczno-
personalnego ks. prof. Starowieyski poda-
je czes¢ zatytulowana ,Frazeologia” Za-
mieszcza w niej zaczerpniete z polszczyzny
funkcjonalnej: paremie, zwroty, wyrazenia
zwigzane z danym fragmentem biblijnym.
Wazny to komponent tego opracowania,
bo wskazuje na trwalo$¢ powigzan leksykal-
nych polszczyzny biblijne;j.

Wydane dwa tomy Biblii pisarzy w opra-
cowaniu ks. prof. Marka Starowieyskiego,

obejmujace, poki co, znaczng czesé Starego
Testamentu, to niewatpliwie bardzo wazna
publikacja dla naszego, polskiego dziedzic-
twa kulturowego. Literacka w najszerszym
tego slowa rozumieniu recepcja Biblii w kul-
turze polskiej zostala tu wyrazona rozliczny-
mi tekstami wielu autordw, z réznych epok
pochodzacych. Ich dokonania wzmacnia
obecnos¢ utworéw europejskich autoréw,
od starozytnoéci poczawszy, ktorych frag-
menty dziel powsciagliwie acz celujaco do-
bratks. prof. Starowieyski. Przez lata przygo-
towywana ta praca ks. prof. Starowieyskiego
dowodzi niezawodnie zywotnosci Biblii, jej
stalej, aktywnej obecnosci w kulturze euro-
pejskiej, w tym naszej, rodzimej. Dowodzi
tez tego, o czym wspomina Swi(;ty Pawel
w Liscie do Hebrajczykéw, ze ,zywe jest Sto-
wo Boze, skuteczne i ostrzejsze niz wszelki
miecz obosieczny...” (Hbr 4,12). Pozytek
z zamieszczonej tu literatury nie ogranicza
sie do aspektu czysto kulturowego, cho-
ciaz i takie ograniczenie jest mozliwe, ale
wykracza poza, to metalektura, rozwijaja-
ca horyzonty poznawcze, egzystencjalne,
duchowe...
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Dnia 29 listopada 2025 roku w Te-

atrze im. Wilama Horzycy (Scena na Za-
pleczu) odbyla sie premiera Klgtwy Sta-
nistawa Wyspianiskiego w rezyserii Anny
Augustynowicz. Jest to druga realizacja sztu-
ki wybitnego dramaturga miodopolskiego
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modernizmu, kultury tradycyjnej i plant studies.

E-mail: filip.oukowski@opoczta.pl | ORCID:
0000-0003-4460-0502.

w torunskim teatrze (Klgtwa, rez. Tomasz
Kowalski, 18.02.1996). Augustynowicz,
jako absolwentka teatrologii Uniwersyte-
tu Jagielloniskiego i rezyserii Panstwowe;
Wyzszej Szkoly Teatralnej w Krakowie, juz
od poczatku swej kariery byta w pewnym
stopniu zwigzana z autorem Wesela — w tym
przypadku geograficznie. Zaledwie dwa
lata po rezyserskim debiucie podjela sie
zrealizowania sztuki Wyspianskiego, ktora
stanowila wlasnie Kigtwa (Teatr Wspéicze-
sny w Szczecinie, 13.12.1991). W swoim
dorobku Augustynowicz moze pochwali¢
sie jeszcze kilkoma inscenizacjami utworéw
symbolisty: Wyzwolenie (Teatr Wspolcze-
sny w Szczecinie, 13.12.2003), Sgdziowie
(Teatr im. Juliusza Osterwy w Lublinie,
24.09.2005), Wesele (Teatr Wspélczesny
w Szczecinie, 22.09.2007), Akropolis (Te-
atr Wspolczesny w Szczecinie, 20.03.2015),
Wyzwolenie (Teatr Polski im. Arnolda
Szyfmana w Warszawie, 29.01.2019), S¢-
dziowie (Teatr im. Aleksandra Fredry
w GnieZnie, 20.01.2023). Za rezyserie Wese-
la w2007 roku otrzymata Gléwna Nagrode
w Ogodlnopolskim Konkursie na Insceniza-
cje Utwordw Stanistawa Wyspianskiego.

W sklad twércéw spektaklu Klgtwa
wchodza: Marek Braun (scenografia),
Tomasz Armada (kostiumy), Jan Marek
Kaminski (muzyka i dzwigk) oraz Wojciech
Kapela (wizualizacje). W rolach postaci
dramatu obsadzono: Arkadiusza Wale-
siaka (Ksiadz), Anne Magalska (Matka),
Julig Szczepariska (Mloda), Pawla Pabisiaka
(Soltys), Michata Darewskiego (Dzwon-
nik i Parobek), Maje Kalbarczyk (Dziew-
ka) oraz Pawla Kowalskiego (Pustelnik).
Do katalogowego programu spektaklu do-
taczono tekst eseistyczny Przemystawa Cza-
pliniskiego Swiat na stowo — autor pochyla sie
w nim nad znaczeniem sily sprawczej jezy-
ka, ktory staje sie narzedziem zaréwno usta-
nawiania, jak i burzenia fadu w spoteczno-
$ci galicyjskiej wsi. Na potrzeby spektaklu
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stworzono réwniez jednostronicowy stow-
nik archaizméw.

Refleksje nad spektaklem warto rozpo-
cza¢ od zwrdcenia uwagi na jego dojmujaca
i brutalng aktualno$¢. Tekst Wyspiariskiego
zostal napisany i opublikowany w 1899 roku
w krakowskim ,Zyciu” (nr 15-16) oraz na-
kltadem autora, prapremiera Klgtwy odbyla
sie za$ dopiero dekade pézniej w 16dzkim
Teatrze Polskim w 1909 roku (rez. A. Mie-
lewski, A. Zelwerowicz). Nie doczekal wiec
Wyspianiski inscenizacji swojej sztuki, kto-
ra Adam Cehak nazwatl jego najlepszym
utworem scenicznym, arcydzielem przepo-
jonym groza (Cehak 1909: 17). Dzi$ - po
126 latach od powstania dziela — dramat
w dalszym ciggu zaskakuje zywotnoscig
i noénoscia podejmowanych w nim pro-
bleméw. Mimo uplywu czasu, zmiany re-
aliow zycia, $wiatopogladéw czy przestrzeni
Klgtwa pozostaje niezwykle waznym glo-
sem we wspolczesnym dyskursie na temat
wladzy, przemocy, fanatyzmu i funkcjono-
wania w spoleczenstwie. Dramat to réw-
niez glos w dyskusji nad kobiecoscia, rola
Ko$ciota katolickiego w zyciu publicznym,
mechanizmami behawioralnymi czy hie-
rarchizowaniem wartosci. Augustynowicz
uzewnetrznila wyzej wymienione problemy
w spektaklu, w ktérym nie ocenia sie posta-
ci sztuki. Zgodnie z arystotelesowska kon-
cepcja tragedii bohaterowie nie podlegaja
jednoznacznej klasyfikacji pozytywnej lub
negatywnej — to do widza nalezy indywidu-
alny odbidr, przetworzenie i interpretacja
poszczegdlnych zachowan postaci z Klgtwy.

Torunska inscenizacja zostala opraco-
wana na poziomie pierwotnym tekstu Wy-
spianskiego, ktdry stal sie dla rezyserki swo-
ista partytura dla aktoréw. Rozwigzanie to
pozwala na wybrzmienie poetyckiego jezy-
ka wybitnego dramaturga, uzewnetrzniajac
jego muzyczno$¢ i rytm — obcowanie z nim
nie stanowi jednak problemu dla wspot-
czesnego odbiorcy, rezyserka podkreslila

w rozmowie z Marta Wudarska (podcast
Ucho Horzycy), ze scenariusz funkcjonu-
je na podobnej zasadzie, jak thriller czy
film kryminalny. Nie da si¢ zaprzeczy¢, ze
spektakl juz od pierwszych chwil niepo-
koi i zagarnia caly uwage widza, trzyma-
jac w napieciu do ostatnich stéw aktordw.
Sztuke rozpoczyna bowiem dynamiczna
scena, podczas ktorej w sposob lamenta-
cyjny wyspiewuje si¢ pieéti (powracajaca
jeszcze w pozniejszym toku akcji) przez
megafon, przed oczyma widzéw przecha-
dzaja sie wowczas postacie ze $wiecami.
Spektakl opatrzono znakomitymi rozwiaza-
niami technicznymi — mowa tu szczegdlnie
o cienkiej zastonie pelniacej zaréwno funk-
¢je kurtyny, na ktérej wyswietlano nagrane
wezeéniej materialy. Ten prosty element
odegral niezwykle istotng role — pozwolil
bowiem na urozmaicenie i niesztampowe
zdeformowanie przestrzeni sceny, stworze-
nie pewnych warstw wizualnych dopelnia-
jacych dzialania aktoréw oraz utrzymanie
napiecia i poczucia niepokoju. Wizualizacje
wys$wietlane na zastonie osadzaly takze od-
biorce w nieco onirycznej, tajemniczej sfe-
rze — przygasaly wowczas $wiatla na scenie,
a obrazy jawily sie jako duchy, swego rodza-
ju emanacje gleboko zakorzenionych ludz-
kich lekéw. W pierwszej scenie mozna wiec
odnie$¢ wrazenie uczestnictwa w pochodzie
dusz, w ktérym narasta chaos, a rozgniewa-
na gromada zaczyna domaga¢ sie ofiary.
Samo poczucie przynaleznoéci odbiorcy do
wiejskiej gromady takze wyraznie si¢ ujaw-
nia — aktorzy czesto kieruja stowa w strone
widowni, spogladajac na obecnych w te-
atrze dogtebnie przeszywajacym wzrokiem.

Znamienna w spektaklu okazala sie
réwniez scenografia — minimalistyczna,
acz wyjatkowo wymowna i metaforycz-
na. Na scenie umieszczono bowiem dwa
podesty z kilkoma schodkami, st6t-ol-
tarz nakryty bialym obrusem, kielichem
i krzyzem oraz ekran w centralnym miejscu



z dwiema $wiecami po obu jego stronach.
Udzwigkowienie i muzyka podtrzymuja
(a moze wrecz intensyfikuja) groze i po-
czucie rozstrojenia — widz wsluchuje sie
m.in. w tykanie zegara, koécielne dzwonki,
pie$ni wyépiewywane z uzyciem megafonu
(co zaburza ich forme), nie brakuje takze
ostrych, nieprzyjemnych dla ucha dzwie-
kéw. Ciekawym rozwigzaniem okazalo sie
réwniez stworzenie kostiuméw dla wszyst-
kich aktoréw z jednakowego, ciemnonie-
bieskiego materialu oraz ciezkich, czarnych
butéw. Poza tym schematem zaprezento-
wano jedynie Matke (ubrana na czarno,
owinieta chusta, z koronkowymi rekawicz-
kami), ktéra nie przynalezala do spotecz-
nosci gromady z galicyjskiej wsi, przybyla
ona z zewnatrz, jest zatem reprezentantka
yinnego”, ,obcego” w kulturze tradycyjnej
czesto rozpatrywanego w kategorii zagro-
zenia. W przypadku postaci Matki zastoso-
wano intrygujace rozwiazanie — wszystkie
wypowiadane przez nig kwestie docieraja
do nas z offu, aktorka nawet nie porusza za$
ustami. Przybycie Matki to zatem pewien
katalizator przyspieszenia finatu tragiczne-
go wydarzenia, jej symboliczne milczenie
staje sie niezwykle glosnym komunikatem.
A gloéna, nierzadko wykrzyczana, zdaje
sie wiekszo$¢ wypowiedzi aktorow. Kaz-
dy z nich prébuje przebi¢ sie glosem przez
$ciane niezrozumienia — bohaterowie nie
potrafia komunikowa¢ sie ze soba, slysza,
lecz nie stuchajg si¢ wzajemnie.

W twoérczosci Wyspiariskiego mozna
odnalez¢ wiele watkéw i motywdw wycho-
dzacych z jego fascynacji kulturg antyczna.
Klgtwa réwniez odwoluje si¢ do konstruk-
cji tragedii greckiej (zasada trzech jednosci,
obecno$¢ chéru, fatum), autor wyraznie
zaznaczal w licie z 1893 roku do Lucjana
Rydla:

[...] dramatem dla mnie jest jedna chwi-
la, jeden dzien; inaczej dramatu nie rozu-

miem, i jedli akcja nie odbywa sie w jeden
dziert, mam zawsze wrazenie niekomplet-
noéci, opdznienia obrazowania, ktére mie
drazni, zlosci i ktére rad bym wykreslat
(Wyspiariski 1979: 232).

Patos, jaki towarzyszy tragediom an-
tycznym traktujacym o wzniostych losach
wysoko postawionych w hierarchii spotecz-
nej bohateréw, moze nieco nie przystawac
do prostej historii rozgrywajacej sie na
plebanii w galicyjskiej wsi. Niemniej nale-
zy zauwazy¢, ze Wyspianski niejako pod-
nosi dzialania Mlodej do rangi tych hero-
icznych, czyniac z niej w pewien sposéb
wybawczynie, ktora polozyla kres tytulo-
wej klatwie. Kwestie feministyczna wy-
raznie wydobyla z tekstu Augustynowicz
w spektaklu. Rola kobiety w przedstawio-
nej spolecznoéci zostala zagubiona. Jak
zauwazyl Czaplinski: ,Kiedy wydarzenia
w Klgtwie dobiegaja konca, chlopi sa nieco
mniej «chamami», natomiast chlopki sa
tam, gdzie byly i sa tym, kim byly” (Cza-
plinski 2025: 12). Z brutalnej wizji rzeczy-
wisto$ci, ktdra razi swa aktualno$cia, ujaw-
nia si¢ skala zawlaszczania kobiecych cial,
i to nie tylko przez mezczyzn. W dramacie
dojmuje réwniez wzajemny stosunek ko-
biet, to przeciez Matka méwi do Mlodej:
»Iyzes przyjeta syna w loze, jak kocha¢, jak
przeklina¢” (Wyspianski 1899: 66), Mloda
z kolei przekracza granice Dziewki, bijac
ja, obie tez obrzucaja si¢ obelgami. Moz-
na wiec zastanawia¢ sie, w jakiej kategorii
rozpatrywaé ched zlozenia z siebie i swych
dzieci ofiary na stosie: bylo to poklosie in-
tensywnego szczucia gromady-plemienia
czy raczej pewien psychotyczny impuls
prowadzacy do oswobodzenia sie ze swe-
go ciala? Julia Szczepanska grajaca Mloda
(jej rola zastuguje na szczegdlne uznanie)
wyznala w rozmowie z Wudarska, ze zale-
zy jej, by w spektaklu wyraznie zaprezen-
towac gleboka che¢ zachowania kontroli
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nad ciatem bohaterki. P6jscie na stos moze
wiec stanowi¢ najpelniejszy akt samosta-
nowienia i niezalezno$ci. Przez wiekszo$¢
czasu bohaterce towarzyszy rekwizyt w po-
staci bialej poduszki, ktéra kobieta zakry-
wa najbardziej narazone na uszkodzenia
miejsce — swoj brzuch. Warto zauwazy¢,
ze Mloda zostata przedstawiona jako ko-
bieta brzemienna, co stoi w opozycji do
pierwotnego tekstu utworu, w ktérym nie-
$lubne dzieci maja juz po kilka lat. Zdaje
sie¢ ona rdéwniez najbardziej ekspresyjna
postacig, targaja nig ambiwalentne emocje,
nierzadko przyjmuje postawe $wiadczaca
o checi ataku, co jest o tyle ciekawe, ze ma
ona przeciez $wiadomo$¢ swej roli ofia-
ry. To w ekspresji tkwi wlasnie istota rze-
czy — aktor konstruuje komunikat calym
soba, stowo stanowi za$ zwieniczenie jego
dzialania. Intrygujaca rola w tym kontek-
$cie zdaje sie takze posta¢ Ksiedza. Przez
znaczng cze$¢ spektaklu odbiorca ma wra-
zenie, ze duchowny pozostaje niewzruszo-
ny tym, co sie wokot niego dzieje. Wida¢
to szczegolnie w momentach, kiedy méwi:
sja tuwleku stoje¢” czy ,mnie po twarzy zy
cieky” (Wyspianiski 1899: 96, 106), cho¢
w komunikacie niewerbalnym wcale si¢
to nie ujawnia; dopiero pod koniec Ksigdz
staje sie nieco zamroczony, wypowiada sie
z trudem - nie jest to jednak reakcja, ktorej
mozna si¢ spodziewac po kims, kto wlag-
nie stracil trzy bliskie osoby w tragicznych
okoliczno$ciach. Na uwage zastuguje jesz-
cze kwestia sensacyjnoéci, ktéra uwidacz-
nia sie szczegdlnie w postaci Parobka. Re-
prezentuje on postawe, rowniez niezwykle
wspolczesna, nastawiong na zaspokojenie
za wszelka cene swojej wlasnej ciekawosci,
nawet jedli sprawa dotyczy tak brutalnego
dzialania, jakim bylo rytualne ukamieno-
wanie tracacej zmysty Mlodej. Jako jedyny
wéréd bohateréw wykazywat zywe rozra-
dowanie dynamiczng akcja, nie staral sie
ukry¢, ze cieszy go widok wydawanego

przez gromade wyroku na kobiete. Augu-
stynowicz postanowila zwiedczy¢ spek-
takl inaczej, niz przedstawil to Wyspianski
w utworze. Zastosowala bowiem kompo-
zycje klamrowa — inscenizacja konczy sig
przedstawieniem sceny z poczatku dziela,
kiedy Mtoda z poduszka w ramionach pyta
Dziewki: ,Wierzysz ty we sny?” (Wyspian-
ski 1899: 8). Pytanie to, zapetlone w kilku-
krotnym powtdrzeniu, pozostawia odbior-
ce z samym soba.

Klgtwa w rezyserii Anny Augustyno-
wicz to spektakl, ktéry niepokoi, wprawia
w poczucie nadchodzacego zagrozenia
i nie pozwala widzowi pozosta¢ wobec tego
obojetnym. Rezyserka z niezwykly uwaz-
noécia, wrazliwo$cig i poszanowaniem dla
utworu wydobywa z dramatu Wyspian-
skiego aktualng problematyke, ukazujac
zhierarchizowane mechanizmy spoleczne,
przemoc symboliczna, hipokryzje oraz
wielowymiarowe doswiadczenie kobieco-
$ci. Minimalistyczne $rodki inscenizacyjne,
sugestywna oprawa dzwiekowa i rozbudo-
wana praca z cialem aktoréw tworza przed-
stawienie intensywne, geste, emocjonalnie
pulsujace. Warta uwagi jest réwniez sen-
soryczno$¢ spektaklu, mamy bowiem do
czynienia nie tylko ze sferg audiowizualng,
lecz takze zapachowg — w trakcie spektaklu
sale wypelnia kadzidlana won rozpraszana
przez Pustelnika. Torunska realizacja Klg-
twy to zdecydowanie udana préba podjecia
dyskusji o wspdlnocie, odpowiedzialnosci
i poczuciu winy — w $wietle dzisiejszych na-
pie¢ spolecznych dyskusja ta nabiera szcze-
gllnie ostrego brzmienia. Augustynowicz
proponuje odbiorcy doswiadczenie, ktére
pozostaje w pamieci na dtugo po opuszcze-
niu muréw teatru. W tym kontekscie Klg-
twa to zdecydowanie nie tylko opowies§¢
o minionej spotecznodci — to réwniez od-
bicie lustrzane lekéw, postaw i pragnien
kazdego z nas.
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