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JÓZEF KELERA

TRAGEDIA OSWIECENIOWO-SENTYMENTALNA W POLSCE 
PRZED ROKIEM 1795 *

W yjaśnienia wymaga przede wszystkim terminologia i dość 
szczególny zakres omawianych tu taj zjawisk. W orkowate i mało 
precyzyjne historycznie pojęcie tragedii „klasy cystycznej“ (lub 
nawet, ze specjalnym  akcentem  pejoratyw nym  stosowany, term in 
„tragedia p s e u d о к  1 a s у с z n a“), pojęcie mające obejmować 
całość specyficznego modelu produkcji tragediopisarskiej: od Cor- 
neilLea i Racinea, poprzez Crébillona, W oltera, L aharpe’a i cały 
zastęp tragediopisarzy przedrewolucyjnych (Baculard d’Arnaud, 
Lemierre, Saurin, du Belloy), aż po Józefa Cheniér, Franciszka 
Wężyka i Alojzego Felińskiego — to pojęcie jest stanowczo nie 
dość przydatne i nie wystarczające przy analizie obejmowanych 
nim tradycyjnie zjawisk literackich na przestrzeni wieku XVIII. 
Sto lat trw ający, perm anentny rozkład tragedii racinowskiej, 
dokonujący się poprzez rosnącą infiltrację mieszczańskiego senty
mentalizmu, elementów m elodramatyczno-widowiskowych i pu- 
blicystyczno-agitacyjnych, doprowadza w drugiej poł. XVIII w. 
do ukształtow ania się odrębnego niemal, schyłkowego gatunku, 
który  wypadałoby nazwać roboczo tragedią klasycystyczno-oświe- 
ceniową (w odróżnieniu od tragedii „mieszczańskiej“ w sensie 
ściślejszym — angielskiej i niemieckiej, także „oświeceniowej“, 
ale zdecydowanie antyklasycystycznej). Tragedia ta, tłumaczona 
współcześnie w Polsce obok tragedii siedemnastowiecznej x, nie

* A rtykuł ten jest przystosow anym  fragm entem  pracy znacznie obszer
niejszej, traktującej o tragedii k lasycystyczno-ośw iecen iow ej w  Polsce  
w  w ieku XVIII. P isałem  tę pracę przed trzem a laty i dość dobrze w idzę 
teraz jej niedostatki, tkw iące w  niej m im o pew nych przeróbek pierw otnego  
tekstu. Jeżeli jednak decyduję się obecnie na publikację tego fragm entu, 
robię to głów nie z uw agi na brak w  dotychczasowej literaturze naukowej 
gruntowniej szych i bardziej system atycznych na poruszany tu tem at opra
cowań.

1 Od roku 1744 do 1799 dokonano w  Polsce co najm niej 33 przekładów  
francuskiej tragedii k lasy cystycznej z X V II i XVIII w.; przew ażnie druko
w anych w spółcześnie, w  niektórych w ypadkach — później, dochowanych  
w  rękopisie lub w  pośrednim  tylko przekazie inform acyjnym . M arian S z y j -



68 JO ZEF KELERA

wydostała się u nas praw ie — na przestrzeni w. XVIII — poza 
obręb szkolnych scen konwiktowych i pryw atnych scen m agnac
kich 2. Nie znalazła też w zasadzie ciekawszego oddźwięku w ory
ginalnej twórczości pisarzy polskich przed rokiem 1795. Parokro t
nie jednak, dla określonych celów, usiłowano ten rodzaj dram a
tyczny wykorzystać i u nas.

Jak, kiedy i dlaczego? Dlaczego tak rzadko i dorywczo? Odpo
wiedź, w m iarę zadowalająca i dostatecznie udokumentowana, mo
głaby być jedynie owocem gruntownej książki. W ram ach a rty 
kułu zmuszony jestem  pewne najogólniejsze i wyjściowe tw ier
dzenia przytoczyć bardzo skrótowo i bez dowodu. Ograniczam się 
przecież — by nie nadużyć zbytnio kredytu czytelnika — do stw ier
dzeń dość oczywistych i narzucających się przy właściwym, h i
storycznym spojrzeniu na m ateriał.

Pierwsze polskie przekłady klasycystycznej tragedii francus
kiej z lat czterdziestych3, grywane na scenie szkolnej pijarskiego 
Collegium Nobilium w W arszawie, były najpierw otniejszą u nas —
0 brzasku polskiego Oświecenia — literacką szkołą racjonalizm u
1 logicznej analizy; były szkołą wymowy klarownej i zdyscypli
nowanej, która miała wyrugować sarmacko-barokowe krasomów- 
stwo. Z tych szkolnych doświadczeń w yrasta pierwsza polska tra 
gedia „oświeceniowa“ — Tragedia Epaminondy  Stanisława Ko
narskiego, wystawiona na scenie pijarskiej w roku 1756. Jest to 
utw ór zdecydowanie agitacyjny i dydaktyczny, polityczny i mo
ralny: pod osłoną antycznego „kostium u“ fabuły  wymierzony 
z całą siłą przeciwko liberum veto  (pendant do przygotowywanego 
przez autora dzieła O skutecznym rad sposobie), sławiący nade 
wszystko heroizm cnót- obywatelskich. W kilka lat później dwie

к o w s к i (Dzieje now oży tne j  tragedii polskiej.  Typ pseudoklasyczny. 
1661— 1831. K raków  1920, s. 1—33, 410) odnotow uje tych przekładów  osiem 
nastowiecznych 26, z przydatkiem  zaś N i e m c e w i c z o w s k i e g o  prze
kładu A talii  — 27 (drukowana w  r. 1805, ale przetłum aczona prawdopo
dobnie w  petersburskim  w ięzieniu). Ludwik В e r n а с к i (Teatr, dramat
i m uzyka  za S tanisława Augusta.  T. 2. Lw ów  1925, passim)  dorzuca 6 prze
kładów  dalszych, Szyjkow skiem u nie znanych.

2 Z w yjątkiem  W o l t e r o w s k i e j  Meropy,  granej w  r. 1792 na scenie 
B o g u s ł a w s k i e g o .  Por. B e r n a c k i ,  op. cit., passim  (zwłaszcza w szyst
kie zestaw ienia repertuarow e w  obu tomach).

3 Pierw sze, jeśli pom inąć oczyw iście dwa odosobnione, siedem nastow iecz
ne przekłady M o r s z t y n ó w .
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oryginalne tragedie drukuje Wacław R zew uski4. Obydwie sto
sunkowo nieźle wierszowane, przemycające wszakże — w w y
jałowionym do cna z dram atycznej zawartości schemacie racinow- 
skim — aluzje polityczne o tendencji zdecydowanie wstecznej, po
krywającej się dokładnie z aktualnym  stanowiskiem politycznym 
autora, podówczas hetm ana polnego koronnego, adwersarza Fam i
lii i przeciwnika wszelkich istotniejszych reform  ustrojowych. 
Są to więc — zjawisko w Polsce osiemnastowiecznej bez precedensu 
i bez następstw  — tragedie klasycystyczne, ale nie ,,oświeceniowe“.

Ale pionierski eksperym ent Konarskiego przez długie lata rów 
nież nie znalazł «naśladowców. Szeroki front działalności reform a
torskiej, zahamowany na odcinku bezpośrednich reform  ustrojo
wych, przesunął się wyraźnie ku problem atyce obyczaj owo-cywi- 
lizacyjnej i wychowawczej, której giętkim  szermierzem stała się 
najpierw  nowo narodzona rodzima komedia, później zaś — stop
niowo — wodewil i dram a. Tragedia w swej „oświeceniowej“ — 
publicystycznej i politycznej specjalizacji, obciążona sztyw nieją
cym kostiumem historycznym  i rygorystycznym  jednak sche
matem form y, nie mogła być przydatna dopóty, dopóki nie w y
nikła w kraju  potrzeba wspomożenia długofalowej akcji wycho
wawczej przez doraźną publicystykę dużego form atu, walczącą 
o określone i stosunkowo bliskie cele. Wówczas dopiero spróbo
wano sięgnąć ponownie do tragedii.

Pierwszym  po dłuższej przerwie tragediopisem polskim został 
Józef W ybicki, sekretarz komisji projektodawczej i faktyczny re
daktor tekstu  tzw. kodeksu Andrzeja Zamoyskiego, autor słyn
nych Listów patriotycznych, których przedłużeniem i dodatkowym 
argum entem  w okresie najgorętszej walki o kodeks stać się miała 
tragedia Zygm unt A u g u s t5. Był to wszakże zupełny niewypał — 
utw ór wyjątkowo niedołężny i mimowolnie groteskowy, nawet na 
tle paru innych osiemnastowiecznych tragedii tego typu w Pol
sce. Tragedia traktow ana przede wszystkim jako tram polina pu
blicystyczna okazywała się w efekcie odskocznią nieproporcjo
nalnie słabą wobec potrzeb, zamierzeń i wkładanych w nią wy
siłków. Toteż w okresie Sejmu Wielkiego, kiedy to pubiicysty-

4 Ż ółk iew sk i  (W arszawa 1758) i W ładysław  pod Warną  (Lwów 1760). 
Obydwie tragedie, jak w iększość publikacji R z e w u s k i e g o ,  drukowane 
pod im ieniem  syna — J ó z e f a .

5 W ydana drukiem  u D u f o u r a  w  r. 1779, m iędzy dwoma sejmami, 
na -których w ażyły  się losy kodeksu.



70 JOZEF KEIjERA

ka polityczna w darła się wysoką falą na scenę teatru  narodowego, 
tragedia została, w zasadzie, zaniechana i zastąpiona przez form y 
bardziej giętkie (komedię polityczną, wodewil z aktualnym i kuple
tami, dram ę pseudohistoryczną).

Kilka następnych prób stworzenia tragedii, podjętych w ciągu 
lat osiemdziesiątych i na wstępie lat dziewięćdziesiątych, ma już 
charakter nieco odrębny i wiąże się ściśle z rozkwitem sentym en-' 
talizmu w liryce tego okresu. Nie rezygnując do końca z publi
cystyki, tragedie te — układające się w pewien ciąg chronolo
giczny i będące zarazem  przejawem pewnego procesu literackie
go — stopniowo tracą charakter doraźnej wypov4edzi agitacyjnej. 
Jednocześnie rozłam ują coraz głębiej i śmielej struk tu rę  tragedii 
klasycystycznej ; wprowadzają do niej — obok rozpowszechnionych 
już i zadomowionych w  tragedii powolterowskiej akcesoriów wi- 
dowiskowo-melodramatycznych — elem enty liryki i epiki- sen
tym entalnej , wyrosłe z osobistych doświadczeń i z warsztatów 
pisarskich ich autorów. Chodzi o trzy „oświeceniowo-sentymental- 
ne“ tragedie trzech różnych poetów: Niemcewicza, Karpińskiego 
i Kniaźnina, stanowiące daleki i najsłabiej przez historię litera tu ry  
uprawiony m argines twórczości każdego z wymienionych pisarzy. 
Spróbujem y tu taj prześledzić owe tragedie bardziej system a
tycznie.

1

Najwcześniej pisze swą tragedię Niemcewicz. Ten najbardziej 
wszechstronny — na przełomie dwóch wieków i na przestrzeni lat 
blisko czterdziestu — dram aturg  polski, w ykorzystujący wszystkie 
aktualne gatunki sceniczne, ma wśród historyków litera tu ry  dobrze 
ustaloną m arkę przysięgłego publicysty — publicysty z tem pera
m entu, z zamiłowania, a przede wszystkim z edukacji politycznej, 
jaką odebrał w latach Sejmu Wielkiego. Nic więc dziwnego, że 
znawcy Niemcewicza, szczególnie wyczuleni na polityczną aluzję 
i zakamuflowaną publicystykę w jego utworach, bez trudu  rozpo
znali i określili właściwą treść pierwszej jego tragedii: Władysław  
pod Warną. (Nie rozpoznał jej jedynie Szyjkowski, rejestrato r dzie
jów tragedii.) Już w 1921 r. Ignacy Chrzanowski opublikował k ró
ciutką notatkę pt. „Władysław pod Warną“ Niemcewicza jako utwór 
tendencyjny, gdzie — w poszukiwaniu owej „tendencji, którą za
wsze trzeba mieć na względzie, kiedy się rozpatruje utw ory Niem-
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cewicza“ 6 — w oparciu o kontekst historyczny tragedii, pisanej 
w latach 1786— 1787, wskazał bezbłędnie podstawową ideę i sens 
polityczny sztuki: proturecki i antyrosyjski, antym ilitarystyczny, 
wym ierzony przeciwko projektom  wojny z Turcją u boku R osji7. 
W niewiele lat później genezę tragedii opisał szczegółowo, i w sumie 
raczej trafnie, Jan  Dihm 8. Do wywodów Dihma niewiele właściwie 
można dorzucić; trzeba je tylko nieco uporządkować.

Datę powstania tragedii, wydanej drukiem  znacznie później, bo 
dopiero w r. 1803, określił w przybliżeniu i najbardziej au tory tatyw 
nie sam Niemcewicz: „pisana w latach 1786 i 1787“ 9. W prawdzie 
wypowiedzi Niemcewicza na tem at chronologii tych samych utwo
rów własnych nie zawsze się z sobą pokryw ają i o Władysławie pod 
Warną m am y np. również inform ację autorską nieco odmienną 
(w tymże r. 1803 głoszącą, że dram at powstał „ L a t  t e m u  p r z e 
s z ł o  с z t e r n a ś с i e“ 10), wskazującą na rok 1789 jako terminus 
ad quem  napisania tragedii, wszelako te dwie wypowiedzi autorskie, 
biorąc pod uwagę pewną nieokreśloność i rozciągliwość znaczeniową 
drugiej z nich, nie pozostają wobec siebie w zasadniczej sprzeczno
ści, znacznie większa natom iast precyzja stylizacyjna informacji 
pierwszej każe się na niej oprzeć stanowczo. Dihm także przyjm uje 
tę właśnie inform ację za obowiązującą, a płynącą z niej wiedzę 
uściśla danymi biograficznymi, z k tórych wynika, że jeśli w marcu 
1787 Niemcewicz wyjechał w kolejną, bardzo urozmaiconą podróż 
do Francji i Anglii, z której wrócił dopiero po dziesięciu m iesią
cach, to tragedia musiała być napisana przed 10 m arca 1787 (data

«1.  C h r z a n o w s k i ,  „W ładysław  pod W arną(‘ N iemcewicza  jako u tw ór  
ten den cy jn y .  P a m i ę t n i k  L i t e r a c k i ,  X IX , 1921, s. 117.

7 W arto podkreślić, że C h r z a n o w s k i  w  odczytaniu aluzji politycz
nych  tej tragedii idzie w  szczegółach znacznie dalej, że rad by on np. 
w  postaci króla W ładysław a, zakochanego n ieszczęśliw ie w  Elżbiecie, w i
dzieć aluzję do kochliw ego (z rezultatam i przecież raczej pom yślnym i!) 
Stan isław a A ugusta. Te sugestie nie w ydają się już jednak przekonujące 
i nie znajdują pokrycia ani w  tekście, gdzie m elancholijny romans W ła
dysław a jest w  istocie najbardziej konw encjonalnym  m otyw em  fabularno- 
kom pozycyjnym , ani w  aktualnym , nie nazbyt panegirycznym  wobec króla 
usposobieniu N iem cew icza, k lienta i dworzanina Czartoryskich.

8 J. D i h m ,  N iem cewicz jakc  poli tyk  i publicysta  w  czasie Sejm u C z te 
roletniego.  K raków  1928, s. 16—21.

9 J. N i e m c e w i c z ,  Pisma różne w ierszem  i prozą. T. 1. W arszawa 
1803, k. nlb. 6r.

10 Tamże,  s. 330. Podkreślenie JJC.
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wyjazdu), czyli dokładniej — „pod koniec 1786 r., albo też w dwóch 
pierwszych miesiącach 1787 [...]“ 41.

Zarówno najogólniejsza sytuacja polityczna przedsejmowych lat 
osiemdziesiątych, kiedy to rozegrała się w kraju  batalia o projekt 
udziału Polski w wojnie z Turcją, jak również wynikła z tej sytuacji 
i walki dość obfita produkcja literacka są, z grubsza biorąc, znane 
i w literaturze naukowej opisane (od strony historycznoliterackiej — 
zwłaszcza w latach ostatnich) u , wiele przecież spraw zasadniczych 
pozostaje tu nie wyjaśnionych do końca. Wśród nich przede wszyst
kim ówczesna pozycja i polityka C zartoryskich13. Dla tragedii 
Niemcewicza o tyle to istotne, że początkujący poeta — jakkolwiek 
do końca życia przyjaciel Czartoryskich, ale dość rychło od nich 
tylko luźno uzależniony, a później, przez długie lata, polityk i pi
sarz bardzo samodzielny — wtedy jest wciąż jeszcze dorosłym ucz
niem i wychowankiem, adiutantem  i pupilem generała ziem podol
skich. W tym  stanie rzeczy bardzo uzasadnione wydaje się przypu
szczenie Dihma, że inicjatyw a napisania i koncepcja tragedii wyszły 
od Czartoryskiego 14; z całą natom iast pewnością można twierdzić, iż 
zrodziły się w porozumieniu z opiekunem poety i w zgodzie z zało
żeniami polityki księcia, której celom m iały służyć. I tu  wyłania 
się ważny szkopuł: sprzeczność, być może — pozorna, między nader 
śliską w tym  czasie i pełną łamańców polityką Czartoryskiego a bar
dzo przejrzystą i jednoznaczną, w konkretnej sytuacji bezwzględ
nie postępową ideą tragedii.

Nie chciejm y sprawy zanadto- upraszczać. Czartoryscy byli na 
pewno przeciwnikami wojny z Turcją pod jakim kolwiek pozorem 
i w jakiejkolwiek konfiguracji, a ich przejściowy antykrólewski 
sojusz z przyszłymi hersztam i Targowicy nie oznacza bynajm niej 
utożsamienia platform y politycznej efemerycznych sojuszników 
ani, tym  bardziej, wtajemniczenia Puław  we wszystkie machinacje

11 Por. D i h m, op. cit., s. 17.
12 Z opracowań ogólniejszych por. przede w szystkim : W. K a l i n k a ,  

S ejm  Czteroletni.  T. 1, cz 1. Kraków 1895, ks. I, rozdz. III i IV, zwłaszcza  
s. 66—122. Z ujęć specjalnych, historycznoliterackich, por. ostatnio prace 
R. K a l e t y :  K aruzel  ( P a m i ę t n i k  L i t e r a c k i ,  XLII, 1951, z. 3/4), 
Spartanka  (artykuł w  m aszynopisie, użyczony mi uprzejm ie do wglądu). 
Por. również J. K e 1 e r a, Poezja Jakuba Jasińskiego.  Zarys monograficzny. 
W rocław 1952, s. 29—35.

1Я Por. K a l e t a ,  Spartanka.
14 Por. D i h m ,  op. cit., s. 17, przypis 2.
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i zamierzenia Szczęsnego Potockiego i jego kliki. Wiele faktów wska
zuje raczej na to, że przy całym swym politycznym sprycie i ko
ronkowej dyplomacji dali się Czartoryscy okpić, że zostali wciągnię
ci w rozgrywkę, której nici trzym ał w palcach kto inny. Stąd mo
żliwość pewnego rozdźwięku między subiektywnym i intencjam i i za
łożeniami ideologicznymi a obiektywną wymową śliskich sojuszów; 
stąd możliwość otrzym ania przez Niemcewicza, względnie uzgod
nienia z Czartoryskim, pewnych ,,czystych“ i zupełnie „przyzwoi
tych“ dyrektyw , skierowanych przeciwko królewskim planom  wcią
gnięcia Polski do wojny z Turcją i w tej dążności pokrywających się 
z tendencją całego przedsejmowego obozu postępu i z narodową 
racją stanu.

Pisze tedy Niemcewicz tragedię o „kwestii polsko-tureckiej“ . 
Najm niej kłopotu sprawia mu zapewne wybór właściwego kostium u 
historycznego — na niedostatek epizodów m ilitarnego obcowania 
polsko-tureckiego w przeszłości skarżyć się przecież nie można. Ale 
założeniem Niemcewicza jest propaganda a n t y w o j e n n a ,  której 
służyć może nie analogia pierwszej lepszej wojny, tylko — w7ojny 
ze strony Polski zaczepnej, niepotrzebnej, nie leżącej w interesie 
narodu i tragicznej w skutkach. Takiej analogii dostarczają przede 
wszystkim dzieje W arneńczyka, anegdotycznie wykorzystane już 
wprawdzie przez Rzewuskiego do celu zgoła odmiennego, ale na
praw dę adekwatne w łaśnie dla koncepcji ideowo-politycznej Niem 
cewicza, pozwalające wygrać całą argum entację antym ilitarystycz- 
ną, prowadzące wprost do postawienia kapitalnego problemu wrojny 
„sprawiedliwej“ i „niespraw iedliw ej“.

W ybór kostiumu był pierwszym  i najbardziej udanym pociągnię
ciem początkującego tragediopisarza. Dalej poszło nieco mniej po
myślnie. Konflikt podstawkowy oparł Niemcewicz na dwugłosie k ró 
lewskich doradców7: cnotliwTego i sędziwego wodza Tarnowskiego, 
k tóry ogniście peroruje za dotrzym aniem  zaprzysiężonego Turkom  
pokoju, oraz W ęgra Huniadego, in tryganta i z d ra jc y 15, naładow a
nego ambicją i marzącego o koronie, czyniącego wszystko, by skło
nić króla do zerwania pokoju i wydania Turkom  bitwy, która po
winna przynieść Władysławowu zgubę. Ten dwmgłos, ukazujący

15 Stosunek postaci dram atycznej do historycznego Huniadego jest oczy
w iście bardzo dowolny, z czego się sam autor po latach tłum aczy, poczy
tując to sobie za usterkę. Por. N i e m c e w i c z ,  Pisma różne w ierszem  
i prozą,  k. nlb. S
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w najprostszej postaci starcie przeciwstawnych orientacji politycz
nych, dopełnia dram aturg m elancholijnym  tró jkątem  miłosnym, 
w którym  dwie osoby są zakochane śm iertelnie i nieszczęśliwie, trze
cia zaś (Huniady) wykorzystuje miłość dla swej zbrodniczej intrygi 
politycznej. Ów tró jkąt miłosny i dwugłos polityczny to już dwa 
grzyby w barszcz, nienajgorzej zresztą pomyślane, ale dram atycznie 
za trudne dla debiutanta, k tóry ma ambicję pokazać w pełnej, roz
winiętej postaci i tragiczną miłość, i polityczną dysputę, a na do
bitkę chce jeszcze wcisnąć garść koniecznych, chwalebnych w za
mierzeniu wywodów reform atorskich. Dla realizacji tych celów roz
porządza jednak niewielkim zapasem umiejętności i doświadczenia, 
nade wszystko zaś — ograniczoną, zesztywniałą, skonwencjonali
zowaną i dość rudym entarnie opanowaną w  działaniu aparaturą 
klasycystycznej tragedii.

Szablonowe i nieporadne jest zwłaszcza prowadzenie intrygi 
i akcji. Troje bohaterów spowiada się kolejno trojgu konfidentom  — 
i to jest ekspozycja, ciągnąca się bez mała przez dwa akty i okra
szona jedną zaledwie żywszą sceną starcia głównych antagoni
stów, Huniadego i Tarnowskiego. Już jednak w akcie III następuje 
właściwe rozwiązanie — zostaje podjęta decyzja w ojny i konflikt 
podstawowy w zasadzie wygasa. Mimo to przez następne dwa akty 
trzeba czekać na katastrofę, która musi to rozwiązanie ideologicz
nie skompromitować. I to dwuaktowe czekanie na katastrofę, które 
stara się Niemcewicz jakoś urozmaicić i w którym  dopiero zaczyna 
przejawiać inwencję dram aturgiczną, jest już po trosze jakby 
innym  dram atem . Bohaterowie przeżywają teraz na scenie senne wi
dzenia, podczas których zjawy um arłych (niewidoczne) ostrzegają 
ich przed zdradą. Potem  żalą się bohaterowie na świat i życie 
w melancholijno-łzawych skargach, dobrze znanych z pewnego 
typu liryki sentym entalnej. Tu wreszcie wprowadza Niemcewicz do 
akcji czynnik zaskoczenia (denuncjacja Huniadego przez kochającą 
go Elżbietę), pom ijając bez skrupułów elem entarną choćby m otyw a
cję psychologiczną, ale uzyskując nieco ciekawszą scenę zbiorową, 
o pewnym nerw ie dram atycznym.

Nie udało się Niemcewiczowi stopić w jedną bry łę konwencjo
nalnej intrygi miłosnej z ukostiumowaną publicystyką polityczną 
(być może, zapomniał o aforyzmie W oltera: „królestwo miłości tra 
gicznej jest niepodzielne“ 16). W konstrukcji i w m aterii dialogu

16 C h efs -d ’oeuvre dram atiques de Voltaire. T. 3. Paris 1808, s. 107 (pod-
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widać wyraźnie: z jednej strony, łamanie się ze schematem fabuły, 
nie mieszczącym wszystkich haseł politycznych, które chciał Niemce
wicz koniecznie wygłosić i rozwinąć, z drugiej — świadomą a rty 
stycznie dbałość o wtopienie tych haseł i wywodów ideowych w tok 
dram atyczny. To drugie powiodło się częściowo w zakresie propa
gandy antyw ojennej, prowadzonej polemicznie, językiem doświad
czonego oświeceniowego antym ilitaryzm u, przez tęgiego oratora 
Tarnowskiego, kiedy niekiedy przez samego wahającego się króla, 
k tóry na chwilę przed powzięciem decyzji określa ewentualną wojnę, 
wznowioną wbrew zaprzysiężonemu pokojowi, jako „ w o j n ę  n i e 
s ł u s z n ą “ 17. Mniej zręcznie natom iast radzi sobie Niemcewicz 
z uzupełniającym i podstawową tendencję hasłami reform atorskim i, 
które bywają do tekstu  zasadniczego po prostu „doklejone“ . Tak 
wygląda np. zalecenie królowi kodyfikacji praw  i rozciągnięcia 
opieki prawnopaństwowej na chłopów, brzmiące w tragicznym  
wierszu dość wyraziście, ale w sposób widoczny dosztukowane:

Wpośród burz niech troskliw ość tw oja nie ustawa,
Wróć w ew nętrzną spokojność przez zbaw ienne prawa;
Niechaj się spraw iedliw ość rozciąga jednaka 
Na pysznych panów i na lichego w ieśniaka 18.

W oświeceniowej tragedii sceny, lub nawet całe akty, by
wają konstruowane dla wygłoszenia jednej doniosłej „kwestii“ po
litycznej. Niemcewicz cały akt IV poświęca w pewnym  sensie na do
prowadzenie do sytuacji, w której W arneńczyk, w przeczuciu 
śmierci, wygłasza przed zgromadzonym rycerstw em  swój politycz
ny testam ent. Zasługują w nim na uwagę — obok postulatu znie
sienia wolnej elekcji i przywrócenia dziedziczności tronu (oczywi
ście częściowy anachronizm w domniemanym w. XV 19) — bardzo

kreślenie J.K.): „Si l’amour n’est pas tragique, il est insipide; e t ,  s’ i l  e s t  
t r a g i q u e ,  i l  d o i t  r é g n e r  s e u l :  il n ’est pas fait pour la seconde  
place“.

17 N i e m c e w i c z ,  Pism a różne w ierszem  i prozą,  s. 384. Podkreślenie  
J. K.

18 Tamże,  s. 403.
19 Anachronizm  częściowy, bo dziedziczność tronu synów  Jagiełły  w  P o l

sce, jak wiadomo, form alnie uznana nie była. O wyborze ich jednak —  
zw łaszcza o wyborze Kazimierza, którego następstw o na tronie nie zostało  
zapew nione zawczasu, jak następstw o W ładysław a — decydow ała m ożno- 
w ładcza rada królew ska, prototyp późniejszego senatu, nie zaś w olna e lek 
cja szlachecka, czyli „obrania burzliw e“, zaw arowane w  „ustawach“.

Trafiają się jednak w  tragedii N i e m c e w i c z a  anachronizm y znacz
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znamienne sondowanie możliwości ugody między Czartoryskim i 
a Stanisławem  Augustem  i ostrożne propozycje, określające najogól
niejszą płaszczyznę jakiegoś modus vivendi dla stron obydwu. Po
wiada W arneńczyk w owym ,,testam encie“ między innymi:

Tak chlubne dla w olności, w  skutkach n ieszczęśliw e,
W y m a ż c i e  z w a s z y c h  u s t a w  o b r a n i a  b u r z l i w e ,
A przez wzgląd krw i Jagiełłów  i zw iązek przymierza  
Po mnie zgodnie ogłoście królem  Kazimierza.
Ty go w spieraj m ądrością i rady twoim i,
N iech pam ięta, że rządzi nad ludźm i wolnym i,
G a r d z ą c  w a ś n i e  i m a ł y c h  n i e s n a s e k  p r z y c z y n y ,  
N iechaj dobro pow szechne ma za cel jedyny;
N i e c h a j  n a r ó d  k r ó l o w i  w i a r y  d o c h o w u j e ,
L e c z  n i e c h  k r ó l  z g r a n i c  w ł a d z y  s w e j  n i e  w y 

s t ę p u j e .
W tenczas kraj, w zajem nym i ogniw y związany,
Będzie szczęśliw y w ewnątrz, zewnątrz poważany:
Tak jest, wśród obyczajów, m o c ą  p r a w  i z g o d y ,
Przychodzą do w ielkości najsłabsze n a ro d y 20.

Kto wie, czy w chwalebnej intencji pogodzenia Czartoryskich 
z królem nie przekroczył tu Niemcewicz swoich przypuszczalnych 
pełnomocnictw? Czy nie powiedział za wiele i czy nie dlatego m. in. 
pozostała tragedia szesnaście lat w rękopisie? 21

Przy wszystkich bowiem słabościach — zwichniętej konstrukcji, 
konwencjonalnych płyciznach i elipsach m otywacyjnych, szablo
nowym prym ityw izm ie idealnie cnotliwych i szlachetnych a nie
szczęśliwie zakochanych bohaterów — nie jest to bynajm niej, 
w k o n k r e t n e j  s y t u a c j i  h i s t o r y c z n o l i t e r a c k i e j ,  
tragedia ani tak bardzo zła, ani pozbawiona poważniejszych am bi

nie bardziej jaskrawe i nie w ynikające z naginania „kostium u“ do progra
mowej w ypow iedzi politycznej. Oto np. W arneńczyk, urodzony w  r. 1424, 
opowiada sw ej bogdance, jak to ojciec, W ładysław  Jagiełło, pasow ał go na 
rycerza „w polach grunw aldzkich“ (tamże, s. 360), czyli c z t e r n a ś c i e  
i a t  p r z e d  u r o d z e n i e m  s i ę  b o h a t e r a .

20 Tamże,  s. 405. Podkreślenie J.K.
21 N ależy tu także uw zględnić nie bezzasadny dom ysł D i h m a (op. cit., 

s. 20) o istnieniu dwóch redakcji tragedii, z których pierwsza, nieznana, 
m ogła być w  w iększym  jeszcze stopniu nasycona politycznym i aluzjami. Za 
dom ysłem  Dihma przem awia poniekąd inform acja autorska ( N i e m c e 
w i c z .  Pisma różne w ierszem  i prozą, s. 330; podkreślenie J. K.): „podczas 
rabunku Puław  w  1794 rękopism  tragedii tej zaginął; za powrotem  moim, 
m iędzy papieram i pozostałym i w  W arszawie, znalazłem  sztukami niektóre 
sceny; z tych, k t ó r e  t e r a z  w y d a ć  m o ż n a ,  czytelnikow i ofiaruję“.
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cji artystycznych czy nawet pewnego istotnego nowatorstwa w za
kresie gatunku. Przynajm niej na gruncie polskim. Na jej dobro 
godzi się odnotować odbiegającą od łatwego szablonu kreację Hunia
dego — postaci negatyw nej, która nie jest prym ityw nym  czarnym 
charakterem . Niemcewiczowski Huniady, ideolog wojny, to nie tani 
demagog kom prom itujący się każdą „kwestią“ , ale gracz polityczny 
dużego form atu, obdarzony przez autora zręcznością i logiką argu
m entacji. Tym ciekawsze są jego starcia z Tarnowskim, na miarę 
możliwości Niemcewicza wyostrzone językowo, o celniejszym, bar
dziej w artkim  i spraw nym  dialogu, w którym  niekiedy błyśnie na
wet w krótkiej, jedno- lub dwuwierszowej replice, jakiś celny afo
ryzm.

Ale „napiętą“ dram atycznie sytuację potrafi Niemcewicz 
ukształtować także nieco odmiennymi środkami. Tak jest np. w sce
nie odprawy posła tureckiego Karam beja — napięcie, stopniowane 
w dialogu, kulm inuje tu taj w profetyczno-wizyjnym  przekleństwie 
Karam beja, po czym, wedle autorskiej wskazówki, „słychać grzmot 
przeraźliwy i piorun uderzający na powietrzu [...]“ 22.

Owe pioruny przeraźliwe i „uderzające na powietrzu“ tudzież 
proroctwa i widzenia w mrocznej scenerii k ryp t grobowych (te 
ostatnie nie wprowadzone jeszcze na scenę, ale barw nie zrelacjo
nowane); m elancholijno-gorzki „ból św iata“ zrozpaczonych kochan
ków i próby wyrazu uczuć chwilami bardzo szczerych, prostych, 
nie rozłożonych na cząstki; rozbudowane didaskalia autorskie i efek
ty  świetlne, orszaki statystów  poubieranych w rycerskie zbroje; na
tłok pospolitych scenicznych rekwizytów, jak  stolik i krzesło, na 
k tórym  tragiczny bohater po prostu ś p i (ale „w sparty na hełm ie“), 
z którego „porywa się“ i na które „rzuca się“ w trakcie nieprzytom 
nego monologu — to w sumie pstrokaty  i bezładny zestaw akceso
riów i treści m elodram atyczno-prerom antyczno-sentym entalnych, 
jak  na pierwsze ich wkroczenie do oświeceniowo-klasycystycznej 
tragedii polskiej zupełnie dostateczny. K onstytutyw na niewątpliwie 
dla utworu faktura klasycystyczno-oświeceniowa, wyrażająca się 
i w sposobie ideowo-politycznej, publicystycznej wypowiedzi, 
i w konstrukcji fabuły, intrygi, znakomitej większości scen i dialo
gów, i w ustalonej jednobarwnej koncepcji postaci — zostaje tu 
w całości poważnie zmącona, choć jeszcze daleka od rozbicia.

Władysław pod Warną stoi na poziomie solidnego rymopiskiego

22 N i e m c e w i c z ,  Pisma różne w ierszem  i prozą,  s. 394.



78 JO ZE F KELERA

rzemiosła, w którym  trafia ją  się i grudki poezji — takiej, jaką osią
gał sentym entalizm  lat osiemdziesiątych. Nie mógł to być rezultat 
dwóch ani czterech tygodni przysiadywania fałdów, ale owoc co- 
najm niej wielu miesięcy i wielu mozołów. W efekcie trud  zm arno
wany, bo gdyby nawet utw ór zyskał placet Czartoryskiego i wyszedł 
drukiem  natychm iast, to i tak jego ew entualna skuteczność propa
gandowa nie pozostawałaby w żadnym stosunku do nakładu pracy: 
nie tylko dlatego, że nie miał na razie żadnych szans ujrzenia sceny, 
ale bardziej jeszcze dlatego, że ciężka kolubryna klasycystycznej 
tragedii swym zamkniętym , skończonym i nieprzenikliw ym  gmachem 
przytłaczała wywody publicystyczno-propagandowe, nie eksponując 
ich w sposób dostateczny. W zestawieniu z innym i, upolityczniony
mi i upolityczniającymi się form am i literackiej wypowiedzi, ta póź
na klasycystyczno-oświeceniowa tragedia stanow iła rażąco niepro
duktyw ne z punktu  widzenia celów propagandowych wydatkowa
nie twórczej energii.

Niemcewicz musiał to jakoś zrozumieć, czy choćby wyczuć — 
mniej lub bardziej świadomie, bo do tragedii nie w racał przez lat 
z górą trzydzieści. W latach Sejmu Wielkiego zrewolucjonizował — 
upolitycznił polską komedię, osiągając sukces sceniczny i propagan
dowy na skalę niebywałą, zdystansowany dopiero sukcesem Krako
wiaków i górali. Gdy nie stało czasu naw et na porządną komedię, 
w parę dni składał prozą agitacyjne, aktualne, pełne inwektyw 
i pochwał, okraszone piosenką dram y pseudohistoryczne, zupełnie 
wówczas straw ne scenicznie i gorąco oklask iw ane23. Ale nie były to 
osobiste tylko doświadczenia Niemcewicza; należały one do całego 
pokolenia pisarzy politycznych Sejmu Wielkiego. W ślady Niem
cewicza jako jeden z pierwszych wkracza niefortunny twórca Z yg 
munta Augusta  — z komedią polityczną Szlachcic mieszczaninem, 
k tóra wraz z Niemcewiczowskim Powrotem posła i Bogusławskiego 
Dowodem wdzięczności narodu wypełnia niemal w całości repertuar 
teatru  narodowego w roku majowej u s taw y 24. Komedia i wodewil 
wsparte niekiedy specjalną odmianą dram y pseudohistorycznej, któ

2* M owa oczyw iście o K azim ierzu  Wielk im ,  „dramie historycznej“ w y
staw ionej w  teatrze narodow ym  w  pierw szą rocznicę K onstytucji 3 Maja.

24 W ojciech B o g u s ł a w s k i  (Dzieła dram atyczne.  T. 1. W arszawa 
1820, s. 70, w stęp) powiada:

„Te trzy sztuki [P ow ró t  posła, Dowód w dzięczności narodu  i Szlachcic 
mieszczaninem],  bez żadnej zapew niając przesady, utrzym ały przez rok cały 
[1791] scenę ojczystą [...]“.
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ra dla potrzeb doraźnych doskonale wyręcza tragedię w jej funkcji 
kostiumowo-publicystycznej — spełniają teraz wszystkie teatralne 
zadania litera tu ry  walczącej i najbardziej zawzięcie politykują- 
cej. Przydatność i potrzeba tragedii na pierwszej linii frontu  walki 
politycznej zostają tym  samym ostatecznie zredukowane do mini
mum.

2

Zupełnie jednak nieoczekiwanie zyskuje tragedia, właśnie w la
tach Wielkiego Sejmu, azyl przejściowy i zuchelek nowej gle
by w pisarstw ie dwóch sztandarowych twórców sentym entalizm u 
w Polsce: Karpińskiego i Kniaźnina. Niepodobna w tej sytuacji 
uniknąć pytania: co mogło skłonić obu poetów, tradycyjnie wymie
nianych jednym  tchem  i obok siebie, choć w istocie tak bardzo 
różnych, do zajęcia się tragedią na wstępie lat dziewięćdziesiątych?

Zapewne, inspiracje ideowo-artystyczne, drogi kształtowania 
się koncepcji twórczych tych dwu chorążych sentym entalizm u pol
skiego, były w tym  punkcie, jak  i w innych, dla każdego z nich 
bardzo swoiste. Można przecież, i trzeba, zwrócić uwagę na oko
liczności szczególnie znamienne, określające w najgrubszych kontu
rach niewątpliwą prawidłowość zjawiska. Oto jak rysują się one 
najogólniej i najbardziej skrótowo.

W ypróbowany arsenał poetycki Karpińskiego i Kniaźnina nie 
był żadną m iarą przystosowany do bezpośredniej walki i ostrej 
agitacji politycznej, jakie rozgorzały wraz z sejmem i ogarnęły 
wszystkie gałęzie piśmiennictwa. Doświadczenia sentym entalizmu, 
zwłaszcza te najcenniejsze — ludowe, zdyskontuje w monecie 
politycznej i agitacyjnej Bogusławski w przededniu insurekcji ko
ściuszkowskiej. Ale to, co w r. 1794, na fali wzbierającej ludowej 
rewolucji, dostrzegł, zrozumiał i ocenił Bogusławski — niezwy
kłej inwencji, bystrości i rzutkości p rak tyk  tea tru  i a g i t a c j i  
m a s o w e j  — musiało jako form a ideowa i artystyczna pozostać 
zupełnie niedostępne, nieprzeczuwalne dla Karpińskiego i Kniaź
nina w r. 1790, czy naw et w 1792. W wielkiej batalii, jaka rozwi
jała  się i rozpalała coraz jaśniej przed ich oczyma, nie mogli i nie 
potrafili być szermierzami czołowej grupy. Nie myśleli jednak po
zostać na uboczu wielkiego rozbudzenia narodowego, k tóre — przy 
wszystkich sejmowych projektach reform, wzrastającej aktywizacji 
nowych sił społecznych i niebywałym ożywieniu intelektualnym  —
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wyrażało się najdobitniej (w sytuacji stałego zagrożenia bytu  pań 
stwowego) rzeczywistymi osiągnięciami i przerastającą je w ielokrot
nie wrzawą wokół powiększenia i unowocześnienia narodowej 
armii.

Rozbudowa arm ii pozostawała, od początku sejmowych obrad 25, 
w samym centrum  uwagi publicznej i mimo że tak  bardzo opiesza
ła, stała się jednym z najmocniejszych bodźców rosnącego entuzjaz
mu patriotycznego. W tym  stanie rzeczy pochwała cnót rycerskich 
i bohaterstw a m ilitarnego, apologia poświęcenia się dla ojczyzny 
oraz wszystkie obiegowe hasła patriotyczne, związane z ideologią 
i poczynaniami obozu reform y, zyskały walor tak jednoznaczny 
i nie podlegający dyskusji, jak rzadko w dziejach. W w arunkach 
nieustannej groźby najazdu i wojennych przygotowań obronnych 
wyrosły teraz (pogardzane nieco w typowej ideologii Oświecenia) 
t r a d y c j e  r y c e r s k i e ,  wzory heroicznego patriotyzm u w ko
stium ie antycznym  czy narodowym, do rangi pierwszorzędnego 
środka oddziaływania ideowego. I to była jedyna poważna nuta, 
na jaką mogli się w tym  czasie nastroić pisarze głęboko przeżywa
jący przebudzenie narodowe, ale niezdolni do bezpośredniego za
angażowania się w bieżącą walkę polityczną.

Czy owa ,,nuta“ lub, ściślej mówiąc, tem atyka i tendencja m u
siały zadecydować o podjęciu form y tragedii? Niekoniecznie. Tema
tyka rycersko-heroiczna mogła się skądinąd układać w tradycyjne 
schematy epickie — wedle sławionych wzorów antycznych lub no
wych, rapsodyczno-,,osjanicznych“ (od tych zresztą wzorów, jak 
zobaczymy, Karpiński nie będzie potrafił odejść już w trakcie pi
sania tragedii). Ale wielka klasycy styczna epika s e r i o  (w od
różnieniu od epiki „buffo“ — w poematach heroikomicznych) stała 
w w. XVIII gorzej jeszcze niż tragedia, z czego na ogół zdawano 
sobie sprawę (por. słynne fiasko Wojny okocimskiej Krasickiego); 
nowe zaś doświadczenia epiki sentym entalnej nie były na tyle 
przetrawione, by mogły posłużyć programowo i system atycznie do 
rozwinięcia szerokiego obrazu heroiki patriotycznej i rycerskich, 
bohaterskich tradycji narodowych. Pokazał później Niemcewicz, jak 
giętkim  instrum entem  propagandy patriotycznej mogą być, odpo
wiednio przekształcone i przystosowane, drobne formy epiki senty

25 A ukcja w ojska do 100 tysięcy została, jak wiadomo, uchw alona już 
w  końcu października 1788, a w ięc zaledw ie po dwu tygodniach obrad S ej
mu W ielkiego.
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m entalnej. Ale Niemcewiczowskie d u m y  historyczne — choć 
najbardziej udane artystycznie — są jeszcze zaledwie na poły 
świadomym eksperym entem . W tych warunkach tragedia, mająca 
najbardziej ugruntow any kredyt w zakresie nośności wszelkiego 
typu heroiki, m usiała się wydać obydwu poetom narzędziem naj
bardziej naturalnym , przy czym ciągle nie bez znaczenia mogła być, 
właściwa poetyce oświeceniowej, możliwość wplątania bardzo ak tu
alnych, zakam uflowanych aluzji bezpośrednich, z których Kniaź- 
nin i Karpiński korzystają wprawdzie znacznie oszczędniej niż 
inni, ale z nich bynajm niej nie rezygnują.

K arpiński pisze i w ydaje swoją tragedię w roku 17 9 0 26. Prze
bywa wówczas stale w  sejm ującej W arszawie i bacznie śledzi roz
wój wydarzeń, jest pełen entuzjazm u dla poczynań reform atorskich 
i aprobuje zasadniczą orientację polityki zagranicznej stronnictwa 
patriotycznego; lęka się najazdu rosyjskiego, ale wierzy w przyjaźń 
pruską, a nawet rad by złożyć następstwo po Stanisławie Auguście 
i dziedzictwo korony polskiej w ręce króla pruskiego27. Od lutego 
1790 jest K arpiński świadkiem  zasadniczej intensyfikacji poczy
nań związanych z rozbudową arm ii i przygotowaniem obrony 
k ra ju 28. Pisze tedy  dzieło „rycerskie“ : o m łodym książęciu, obroń
cy kraju  i pogromcy najezdniczych R u s i n ó w ;  o świetnym  zwy
cięstwie hufców polskich, wielokrotnie słabszych liczebnie od prze
ciwnika; o bohaterstw ie i wspaniałomyślności; o założeniach ideo
wych sprawiedliwej w ojny obronnej.

Bo i w tym  utw orze, „wojennym “ i „rycerskim “ , nie ustępuje 
K arpiński ani na jotę z zasadniczych pozycji oświeceniowego anty- 
m ilitaryzm u. Założenia antym ilitarystyczne akcentuje nawet znacz
nie dobitniej niż Niemcewicz, poświęcając ich wykładowi jedną 
z centralnych scen tragedii. W ojna to bezwzględne zło, choć nie
kiedy zło konieczne; to zbrodnia wobec ludzkości i należy jej na 
wszelki sposób unikać. Tylko wojna obronna jest wojną sprawiedli
wą, tylko w takiej wojnie nieustraszoność i waleczność mogą za
błysnąć prawdziwą heroiką i prawdziwie patriotyczną ofiarnością. 
A oto jak dobry i flegm atyczny (w tragedii Król) W ładysław Her-

28 Bolesław III. Tragedia. W arszawa 1790.
27 Por. F. K a r p i ń s k i ,  Pamiętniki. W ydał I. M o r a c z e w s k i .  Poznań  

1844, s. 115— 117. —  K. M. G ó r s k i ,  Pisma li terackie.  W arszawa 1913, s. 
591—598 i passim.

28 Por. K a l i n k a ,  op. cit., t. 2, cz. 1, s. 128.

P a m ię tn ik  L iterack i, 1958, z. 3 6
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m a n 29 tłum aczy swemu starem u hetm anowi zbrodniczość wojen 
feudalnych:

M yślałem , jak daleko w inni są królowie,
A lbo ci, w  których ręku ludu życie, zdrowie,
K iedy często, za drobne m iędzy sobą sprzeczki,
Ludzi niew innych krocie ciągną do potyczki.
Żle spał pan niecierpliw y, zdechł pies ulubiony;
W tem mu podchlebny sługa donosi ze strony,
Że sąsiad w szystk ie pańskie spraw y w  śm iech obraca —
W n e t  w o j n a :  p s a ,  n i e s t r a w n o ś ć  k r e w  l u d z k a

o p ł a c a 80.

I konkluduje ów król nie wojowniczy:
Broń się, a nie napastuj — oto prawo w o jn y !31

W ładysław H erm an to jedno z kolejnych wcieleń literackich 
Stanisław a Augusta. Karpiński, nieustannie pretendujący do łaski 
i szczodrobliwości królewskiej, ma dość powodów, by i tym  razem 
nie przepuścić okazji zręcznego pochlebienia królowi, k tó ry  zresztą 
przystępuje wówczas do współpracy z obozem patriotycznym  i jak  
nigdy przedtem  ani potem zasługuje na cieplejsze słowo. Chwali go 
też w tragedii książę Bolesław wierszem aż nadto przypom inającym  
wywody Krasickiego z satyry Do króla, choć o ileż bardziej naiw 
nym:

Polacy, król w as kocha! Wy mruczycie w  ciszy,
Że spokojny, zbyt dobry. Któż dobrocią grzeszy? 32

Tak otw artych aluzji i bezpośrednich zwrotów jest jednak w tra 
gedii Karpińskiego stosunkowo niewiele. Autonomia fabuły wo
bec bagażu publicystyki została tu posunięta dalej niż w którejkol
wiek z poprzednich polskich tragedii oświeceniowych, sama zaś 
fabuła, znacznie barwniejsza i bardziej urozmaicona, wszystkimi 
szparami wycieka z prokrustowego schematu tragedii klasycystycz- 
nej. Dla przeprowadzenia koncepcji ideowej wystarczyła K arpińskie

29 Taka jest oczyw iście ta osobistość u K a r p i ń s k i e g o .
30 B olesław  III, k. nlb. 18v— 19r. Podkreślenie J.K.
31 Tamże,  k. nlb. 19r.
32 Tamże,  k. nlb. 3r. Por. u Ignacego K r a s i c k i e g o  (Pisma wybrane.  

T. 2. W arszawa 1954, s. 10):

Dobroć sęrca m onarchom w cale nie przystoi:
To mi to król, co go się każdy człow iek boi,
Żeś dobry, gorszysz w szystkich, jak o tobie słyszę [...].
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mu w zasadzie ogólna, „rycersko-bohaterska“ tonacja utworu. I do
piero w zakończeniu wzmacnia ją  dodatkowo, skupia i zamyka bez
pośrednio odezwą o doraźnym  walorze publicystycznym. Książę 
Połowców, k tóry zawarł z Bolesławem przym ierze na polu walki, 
mówi:

Tylko bądźcie tak m ężni jak dziś z Bolesław em ,
A dobiw szy się chw ały, szabli waszej prawem,
Stan iecie  tam, gdzie się w as moc sama zaboi;
I św iat wyzna, że Polak na sw ym  m iejscu s t o i33.

Tym mobilizującym zapały narodowe apelem kończy się trage
dia w w ersji pierwotnej z 1 7 9 0  r o k u .  W dwa lata później znacz
ną część nie rozprzedanego nakładu rzuca Karpiński ponownie na 
rynek księgarski ze zmienioną kartą  tytułow ą i dodrukowaną sce
ną ostatnią 34. W nowej w ersji tragedia nosi ty tu ł Judyta, królowa 
polska. W ten sposób zaakcentowane zostało przesunięcie w intencji 
autora ośrodka zainteresowania na osobę tej bardzo nieudanej bo
haterki. Judy ta  — żona W ładysława Hermana i macocha Bolesława, 
wzorem Fedry zakochana w pasierbie, jednocześnie żądna władzy 
i zmierzająca do niej ,,po trupach“ — w obliczu zupełnego fiaska 
swoich zbrodniczych przedsięwzięć tru je  się i przed śmiercią zostaje 
wniesiona na scenę; nie tyle jednak dla wyznania win i popełnionych 
zbrodni, ile dla rzucenia „wstrząsającego“ przekleństwa na Po
laków. Niemka Judyta, w scenie d o p i s a n e j  w r. 1 7 9  2, taki 
wróży los polskiemu plem ieniu i takich wzywa dlań nieszczęść:

N iech brat w łasny pow staje na braterską duszę,
Niechaj następcę w asi w yjdą na poddane 
I niech całują ręce hańbą ich zmazane.

33 Bolesław III, k. nlb. 44r.
34 Stw ierdzenie to w ynika ponad w szelką w ątpliw ość z zestaw ienia  

rzekom ych dwóch wydań, będących w  istocie jednym  nakładem  (identycz
ność kształtu drukarskiego aż po w szystk ie błędy), w  r. 1792 opatrzonym  
innym  tytułem  i uzupełnionym  jedną sceną. W ynik tego zestaw ienia sfor
m ułow ał już E s t r e i c h e r  (XIX, 143), za nim m onografista Karpińskiego, 
G ó r s k i  (op. cit., s. 599), za nim i zaś obydwom a K o r b u t  (L iteratura pol
ska,  wyd. 2, t. 2, s. 113). D ziw ne przy tym  w szystkim , że S z y j k o w s k i  
(op. cit., s. 94), znający, jak się okazuje, z autopsji j e d y n i e  w e r s j ę  
p ó ź n i e j s z ą ,  w iadom ość o istnieniu w ersji w cześniejszej (zaczerpniętą 
okrężnie z pijara B i e l s k i e g o  W yboru  różnych gatunków  poezji — 
cz. 3, W arszawa 1307) podaje w  trybie „podobno“, przy czym  nic oczy
w iście nie w ie o braku w  w ersji pierw otnej — dodanej później sceny koń
cowej.
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A te łotry azyjskie, co dziś z w am i w  zgodzie,
N iech zalęknionych P iastów  płoszą po narodzie.
Oby kiedy krew  która, krew  moja niem iecka,
Żelazne kładła jarzmo na sarm ackie dziecka;
By nad nim i nieczuli w łaśni bracia stali,
A ni ich podzw ignęli, ani żałowali.
N iech ta Ruś, co przed w aszym  pierzchała żelazem,
Polaka tw ardym  kiedyś przyciska ukazem,
N iech w asze spodli imię, rządzi się w  d ziedzizn ie!35 

K onstanty M arian Górski, wnikliw y skądinąd monografista 
Karpińskiego i bystry  krytyk, nie dostrzegł w przekleństw ie Ju d y 
ty  treści politycznej i aktualnego sensu dopisania ostatniej sceny 
w roku 1792. Wedle Górskiego, Karpiński po prostu, puszczając

drugi raz w  św iat n ie rozebrane egzem plarze jako Judytę ,  p r z y p o m 
n i a ł  s o b i e ,  ż e  t r z e b a  c z y t e l n i k a  o b j a ś n i ć  c o  d o  l o s u  
g ł ó w n e j  b o h a t e r k i  t r a g e d i i .  Dodał zatem, po pełnej nastroju  
scenie VIII, nową, gdzie Judyta w yznaje, że otruła M ieczysław a, a nie 
mogąc pozbaw ić życia pasierba, sama zażyła tru c izn ę30.

Względy czysto kompozycyjne, które wysuwa Górski, i tu  oczy
wiście nie są do pogardzenia. W ystarczy jednak odrobina uwagi, 
przy właściwym spojrzeniu na orientację artystyczną oświeceniowej 
tragedii, by ocenić w pełni sens zakończenia utworu mobilizu^ąco- 
heroicznym apelem M ikroda w r. 1790 i złowróżbnym przekleń
stwem Judy ty  w dwa lata później. O ile p i e r w s z y  w ariant tra 
gedii był jednoznacznie antyrosyjski (cała fabuła osnuta wokół 
bitw y z najezdniczymi książętami „ruskim i“) i mobilizujący „du
cha rycerskiego“ do przewidywanej w ojny obronnej z najazdem 
wojsk carycy, przy czym, jeśli idzie o żonę Hermana, akcentowana 
była nie tyle jej „niemieckość“ ,- ile cesarskie koligacje i płynąca 
stąd pycha, to w ariant d r u g i  woltą końcowej sceny rozszerza 
i przenosi ideowe odium  także na drugiego rozbiorcę, fałszywego 
i zdradzieckiego sojusznika w  dobie Sejm u Wielkiego. Uzupełnio
ną i przem ianowaną w ersję tragedii, opatrzoną datą 1792, można 
więc umiejscowić ponad wszelką wątpliwość w drugiej połowie tego 
roku — po zwycięstwie Targowicy. W skazuje na to niezbicie styli
zacja „przekleństwa Ju d y ty “.

Problem atyka artystyczna Judy ty  dla Szyjkowskiego wyczerpu
je się w bardziej niż kiedykolwiek powierzchownej rejestracji 
„wpływów“; utwór Karpińskiego rzekomo zachowuje;

35 Judyta, królowa polska. W arszawa 1792, k. nlb. 44v.
34 G ó r s k i ,  op. cit., s. 606. Podkreślenie J K.
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w s z y s t k i e  z a s a d n i c z e  w ł a ś c i w o ś c i  p s e u d o k l a s y c z n e  
— należy do typu Racine’a dzięki kreacji postaci ty tu ło w ej37.

Znacznie więcej ma do powiedzenia o Judycie  Górski, dostrze
gający w tej tragedii epickość fabuły i dram atyczną „nieprzydatność 
tem atu“ 38, nietrafność pomysłu, k tóry  „nie posiada żadnego dra
matycznego węzła, nie nadaje się do scenicznego obrobienia“ 39. Gór
ski stw ierdza w Judycie  faktyczny brak jedności akcji i brak m a
teriału na pięcioaktową tragedię; wytyka dowolność w trętów  epic
kich i dram atyczną m artw otę, bezruch, nieudolność konstrukcji. 
Konkludując powiada:

W porów naniu do jasnej, wprost geom etrycznej konstrukcji dramatu  
pseudoklasycznego, utw ór K arpińskiego przedstawia się jak n i e z d a r 
na ,  n i e p o r z ą d n i e  p o g m a t w a n a  g a w ę d a 40.

Jest to niewątpliw ie ocena zbyt surowa, choć w zasadniczych, 
rzeczowych konstatacjach na pewno trafna. Specyfika artystyczna 
Judyty  to specyfika utw oru przedstawiającego k o m p l e t n ą  r o z 
s y p k ę  f o r m y  t r a g e d i i  o ś w i e c e n i o w o - k l a s y c y -  
s t y c z n e j .  Prawda, że zadecydowała o niej bezpośrednio fabuła — 
par excellence epicka, układająca się w łańcuszek relacji batali
stycznych i gawęd, przeryw any lirycznym i żalami i skargami. P raw 
da, że poza aktem  I, w którym  wojacy szykują się do wymarszu, 
a młody Bolesław spiera się z królewskim  rodzicem o pozwolenie 
uczestniczenia w wyprawie, aż do aktu V nic się nie dzieje, wobec 
czego kolejne doniesienia z pola walki i przedwczesne lam enty nad 
Bolesławem — który, jak  się okazuje, ma być zagrożony skryto
bójczym morderstwem, ale wraca zdrów i cały — zmuszony jest 
K arpiński łatać poprzyszywanymi ni w pięć, ni w dziewięć hi
storyjkam i. Mówiąc językiem  nowszej terminologii, jest to utwór 
w istocie „bezkonfliktowy“ , zbrodnicze bowiem machinacje Judyty  
spalają na panewce poza sceną, na scenie zaś są jedynie powodem 
lam entów, lecz nie starcia sił, poglądów, uczuć, racji. Brak też ja
kiegokolwiek konfliktu wewnętrznego — Judy ta  podejm uje swe de
cyzje bez wahań i rozterek, inni tylko lam entują.

O ile jednak monografista Karpińskiego ma prawo uznać ten 
m izerny d r a m a t y c z n i e  utw ór za jedną z najm niej w sumie

37 S z y j к o w  s к i, op. cit., s. 95. Podkreślenie J. K.
34 G ó r s k i ,  op. cit., s. 601.
39 Tamże.
40 Tamże,  s. 614—615. P odkreślenie J. K.
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udanych pozycji dorobku poety, to dla historyka gatunku ma Ju 
dyta, mimo wszystko, bardzo specjalną, w pewnym  sensie frapu ją
cą barw ę i fak turę  artystyczną, której w arto poświęcić więcej uwagi. 
W gruncie rzeczy bowiem słabość dram atyczna tej tragedii jest 
nie tylko i nie tyle nawet skutkiem  dram aturgicznej nieporadności 
autora, ile wynikiem  przecięcia się i zderzenia wszystkich wzorco
wych konwencji i schematu klasycystycznej tragedii z całkowicie 
odmiennym kręgiem artystycznych doświadczeń Karpińskiego. „Ko
chanek Ju sty n y “ był artystą zbyt żywiołowym, zbyt prostolinijnym  
i bezpośrednim, by nagiąć się w stopniu jako tako koniecznym do 
innego, obcego mu typu twórczości, innego „w arsztatu“ , innego sty
lu; był zanadto sobą jako pisarz, by w  następstw ie owego zde
rzenia zboczyć — choćby doraźnie i jednorazowo —- z własnej 
drogi. Toteż poetyka J u d y ty  jest poetyką prawdziwie „om nibu
sową“ , a rozpatrzenie i określenie jej składników może być zajęciem 
wcale pouczającym z punktu  widzenia losów tragedii.

Górski, przykładając do tragedii m iarę rzeczywistych rygorów 
klasycyzmu i wedle nich stosując po trosze „krytykę im m anentną“ , 
w ytyka K arpińskiem u przede wszystkim  dysonansowe „obniżenie 
tonu“ — prozaizmy, zwroty o stylizacji bardzo zbliżonej do co
dzienności, bardzo „swojskie“ , potoczne, niekiedy ludowo-idioma- 
tyczne, pozostające w bezpośrednim sąsiedztwie z konstrukcjam i 
o wysoce koturnow ym  i patetycznym  zakroju. Górski ma zresztą 
nieco racji — tu i ówdzie takie bardzo bliskie sąsiedztwo różno
rodnych pokładów stylistycznych daje efekty niemal hum ory
styczne. W ogóle jednak owych konstrukcji koturnow ych i tonacji 
„dostojnej“ w manierze typowej dla klasycyzmu jest w tragedii 
Karpińskiego stosunkowo niezbyt wiele. Oczywiście, musi przeważać 
styl jako tako „podniosły“, ale styl podniosły n ią  musi być stylem 
wytwornym . A właśnie styl podniosły Karpińskiego wywodzi się 
z doświadczeń wyraźnie innych niż doświadczenia pełnych języko
wej precyzji i ogłady dialogów klasycystycznej tragedii.

Te „inne“ doświadczenia w znacznym stopniu wiążą się z nie
dawnym  przekładem  Psalmów. Nie one jedne przecież narzucają 
melodię. Jest w Judycie, jak  powiedziano, dużo batalistyki — bata
listycznych relacji, k tóre nierzadko przybierają barw ę homerycką. 
Ale klim at homerycki, pomieszany z psalmicznym, sięga głębiej — 
aż po symbiozę heroiki batalistycznej z prostotą uczuć i z codzien
ną, zwykłą, jak najdalszą od koturnów  intymnością działań i zajęć.
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Oto, na przykład, jak przedstawia sobie książę W ładysław powrót 
z niewoli odbitych Rusinom jeńców:

Szczęśliw e m atki synów  sw oich odzyskaniem!
Dom wasz cały przeciw  nim w yjdzie z powitaniem .
Każda łzam i radości omyje i zliczy 
Rany, które rozdrapał powróz niew olniczy;
Ł o ż e  s a m a  u ś c i e l i ,  z a g r o z i  h a ł a s u ,
B y  i m  n i e  p s u t o  d a w n o  ż ą d a n e g o  w c z a s  u ! 41

Tezy o „homeryckości“ i psalmicznej tonacji tego dowolnie w y
branego fragm entu nie bierzem y oczywiście à la lettre. Będą to, 
w najlepszym  wypadku, „homeryckość“ i psalmiczność przepuszczo
ne przez gruby filtr  sentym entalizm u — takie, jakie mogły wyjść 
spod pióra Karpińskiego. Chodziło jednak o wskazanie podstawowej 
różnicy między „wysokim tonem “ tragedii Karpińskiego a rzeczywi
stym  koturnow ym  stylem  klasycystycznych dialogów. Te w przy
bliżeniu określone elem enty „wysokiego tonu“ Judy ty  to jedna w ar
stwa jej mozaikowej poetyki.

Druga warstwa to doświadczenie teatru  mieszczańskiego — 
łzawej komedii, d ram y obyczaj o wo-rodzinnej. To także drugie 
w tragedii źródło in tym nych prozaizmów i detali obyczajowo-rea- 
listycznych. Rozsiane są dość obficie — wyławiać ich i prezen
tować kolejno nie ma celu. Jako pars pro toto niechaj posłuży 
„kw estia“, z jaką po hałaśliwym  wym arszu wojaków na wyprawę 
zwraca się do swej żony W ładysław Herman. Troskliwy małżonek 
powiada:

Nasze zam ięszania  
Dotychczas cię, Judyto, w strzym ały od spania,
Choć byś bezpiecznie m ogła na w szystk ie hałasy,
Wtenczas, gdy ja przy tobie czuję, m ieć sw e w c z a sy 42.

Trzecia warstwa poetyki Judy ty  to obecność epiki sentym ental
nej — w tej specyficznej odmianie gatunkowej, której podwaliny 
w literaturze polskiej położył właśnie Karpiński. Mówiąc krócej 
i prościej — chodzi o s e n t y m e n t a l n ą  d u m ę ,  najoczywiściej 
wplecioną w tok tragedii. Powiedziano już, że nie mając po akcie 
I czym wypełnić następnych, w których nic się nie dzieje, łata je 
Karpiński różnymi opowieściami — wstawkami epickimi, narracy j
nym i dygresjami, k tórym  tylko na autorskie „słowo honoru“ przy

41 Judyta , królowa polska, k. 39v—40r. Podkreślenie J.K.
42 Tamże,  k. 12r.
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znać można jakikolwiek związek z właściwą akcją. Taką epicką 
dygresją jest opowiadanie Zbisławy o książętach ruskich, gdzie re 
miniscencje homeryckie w opisie tu rn ieju  mieszają się wyraźnie 
z wpływam i m aniery „osjanicznej“. Takąż dygresją jest opowiadanie 
Wszebora o otruciu Mieczysława, ukształtow ane wr „regularną“ , 
skończoną, sentym entalną dumę. Z faktu  wplecenia jej w tok tra 
gedii wynika oczywiście parokrotne przerywanie, niejako „pod
sycanie“ narracji krótkim i pytaniam i i zdaniami w trąconym i słu
chających na scenie osób, niemniej jest to niew ątpliw ie duma: 
i w zasadniczych cechach konstrukcji, i w tonie prostej, elegijnej 
gawędy-sagi, miejscami wyraźnie podszytej tonacją ludowej pieś
ni — i w  specyficznym nasyceniu em ocjonalnym  opowiadania, 
i w epizodach zdecydowanie lirycznych. W arto, dla uchwycenia 
pokrewieństwa tonu, zestawić słynne żale Ludgardy z Durny o L ud
gardzie z żalami otrutej Eudoksji, żony Mieczysława (Eudoksja, 
bliska śmierci, każe się prowadzić do swej sypialni):

Tam w szedłszy, tuż przy łóżku stał, co dzień błagany,
P osąg Przeczystej, z srebra szczerego odlany,
Co córce, żegnając ją, tk liw a m atka dała 
I do niego jej zdrowie, szczęście przywiązała.
Do nóg tego posągu księżna się nachyli 
I ze łzam i tak zacznie: „Żleśmy Ci służyli,
D ziew ico niezmazana!.. Może m yśli b łędy,
Może mniej baczne serca, języka zapędy,
Żeśm y z m ężem  na taką karę zasłużyli;
D ziew ico niezm azana, żleśm y Ci służyli!..
Już Ci św iecy mą ręką nie będę zlepiała,
Żeby po całej nocy przed Tobą gorzała;
Już skroń T w ych nie uw ieńczę k w iaty  codziennym i,
Znajdziesz za m nie zdatniejsze służebne na ziemi.
A le kiedy m ię w szystko opuszcza, gdy ginę,
Ty, Pani, nie odstępuj m nie przez tę godzinę“ 4S.

Z tą ogólną melodią „żalów“ wiąże się po trosze warstwa 
czwarta, odmienna od epicko-sentym entalnej. Jest to mianowicie 
szczególna w arstw a sentym entalno-liryczna, o dość ciekawej sty
lizacji — ta sama, na m arginesie której napisał kiedyś Stanisław 
Pigoń ciekawy artyku ł porównawczy: Echa „Trenów“ w „Judycie“ 
Karpińskiegou . W spomniano już o żalach i lam entach nad Bole
sławem, wypełniających, na przem ian ze wstawkami epickimi,

43 Tamże, k. 24r.
44 S. P i g o ń ,  Z epoki Mickiewicza.  Studia i szkice. Lwów  1922, s. 1—14.
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środkowe akty tragedii — czas oczekiwania na powrót wojowników 
z wyprawy. Pigoń arcytrafnie uchwycił stylizację tych lamentów 
na Treny  Kochanowskiego, wykazał ich daleko idącą zależność 
frazeologiczną od wzoru. I nie kończy się ta zależność na samej 
frazeologii:

Na Trenach  [...] jest w zorow any cały przebieg ew olucji boleści ojcowej
W ładysław a H erm ana45.

Zamiast wszakże „wybuchu boleści praw dziw ej“ 46 mamy tu, 
zdaniem Pigonia, tylko „gadatliwą, nieudolną lam entację“ 47.

Racja Pigonia, w ynikająca z prostego zestawienia lirycznych 
lamentów w Judycie  z Trenami Kochanowskiego, jest niezaprzeczo
na. Sam Pigoń jednak przyznaje, że trafia ją  się Karpińskiemu 
w tych „żalach“ miejsca prawdziwie udane, a trzeba dodać, że nie 
są to wyłącznie „klejnoty zapożyczone“. W łaśnie w owej liryce 
„trenow o-lam entacyjnej“, z ulubionym  w poetyce sentym entalizmu 
motywem skargi przeciw losowi, właśnie w widocznej symbiozie 
z klim atem  artystycznym  poezji Kochanowskiego zdobywa się K ar
piński parokrotnie na bardzo ciekawą, śmiałą, oryginalną m etafo
rykę, autentyczność nastro ju  i rzeczywiste przeżycie kształtow ane
go obrazu. Jedno z ciekawszych osiągnięć w zakresie obrazowania — 
nota bene nie bez widocznej „podpórki“ z Kochanowskiego — warto 
wyłowić (są to żale Zbisławy, „am antki pozytyw nej“):

Zbisława, tylu  książąt wnuka, w tenczas płacze,
Gdy sm utek n iskie strzechy omija wieśniacze!...
Próżnoś, matko starowna, z Grecyi bogatej 
Na mą w ypraw ę drogie przepłacała szaty,
Co nam do domu łodzie przyniesły pływ aczki,
Dzieło cierpliwej pracy carogrodzkiej szwaczki,
K t ó r ą  g d y  m o ż e  m i ł o ś ć  s z c z ę ś l i w i e j  d a r z y ł a ,  
M y ś l i  s w o j e  p o  c i e n k i e j  j e d w a b n i c y  s z y ł a !
Jak się zgodzą z tym  zbytkiem  w esołym  me żale?
Z raną w  sercu, przybrana nędza okazale!...48

Jest oczywiście i w arstw a piąta — chyba ostatnia, jaką da się 
wypreparować — mimo wszystko podstawowa i konstytutyw na dla 
samego s z k i e l e t u  tragedii. Będą to owe bardziej „regularne“ 
partie dialogów, w których istotnie nagina się Karpiński do mowy

45 Tamże,  s. 9.
46 T am że .
47 Tamże.
48 Judyta, królowa polska,  k. nlb. 35v.
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koturnow ej, w których usiłuje pewne rzeczy rozegrać czy uw ypu
klić środkami rzeczywiście dram atycznym i — ściśle według klasy
cystycznej recepty na tragedię. Ale ta „piąta“ w arstw a stylistycz
na Judy ty  — przy faktycznym  potrzaskaniu szkieletu tragedii — 
nie jest w sumie czynnikiem dominującym, i nie w niej, ale wszędzie 
poza nią szukać należy pewnych wartości artystycznych.

Czas najkrócej podsumować wywody o Judycie. Bezpośrednią 
inspiracją tragedii Karpińskiego są bezsprzecznie wypadki po
lityczne, ale nie w aspekcie tak wąskim, okazjonalnym , tak spre
cyzowanym problemowo i rzeczowo, jak  przy wszystkich poprzed
nio omawianych utworach. Nieco inna jest tu  również orientacja 
w zakresie metody oddziaływania: nie tyle agitacyjna wprost, ile 
zmierzająca do wytworzenia klim atu emocjonalnego o pewnej sile 
mobilizującej. Stąd znacznie zwiększona autonom ia fabuły w sto
sunku do wypowiedzi bezpośrednio ideologicznych.

Obserwujem y ponadto daleko zaawansowaną swobodę czy ra 
czej dowolność kompozycji, nie tylko likw idującą faktycznie jedność 
akcji w tragedii, ale wręcz przemycającą, w uświęconym schemacie 
dram atycznym , elem enty powieściowej k o n s t r u k c j i  s z u f l a d 
k o w e j  (bo na tej w istocie zasadzie wprowadzone są do Judyty  
dwie główne wstawki epickie). Dom inujący przy tym  ton poezji 
sentym entalnej, zdecydowany liryzm  wielu fragm entów  i wyraźne 
przesunięcie akcentu z dbałości o prezycję dialogu i efekty orator- 
skie w kierunku obrazowania; często znaczna prostota wyrazu, a na
wet pewna intymność określeń i sytuacji — to w sumie rejestr 
czynników artystycznych tak dostateczny do orzeczenia raz jeszcze 
o rozkładzie tragedii, że nie w arto go już nawet uzupełniać powo
ływaniem się na efekty akustyczne i bardzo malownicze rekw izyty, 
jakich się autor domaga w uwagach scenopisowych. Ale właśnie jako 
najbardziej malowniczo ukształtow any tererfe starcia schematu tra 
gedii oświeceniowo-klasycystycznej z podstawowymi dążnościami 
poezji sentym entalnej — może być Judyta  dla badacza okazem 
szczególnie interesującym .

3

W dopisanej w r. 1792 krótkiej, końcowej scenie Judyty  brzmi 
ton złowieszczy, niemal rozpaczliwy; jeszcze pełen wzburzenia, 
ale już w goryczy i pesymizmie ukazujący przejście do całkowitej 
rezygnacji późniejszych Żalów Sarmaty. Podobny ton w całości do
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m inuje w tragedii Kniaźnina Hektor. Czy jednak istotnie jest to 
tragedia? Jak  określić ten niecodzienny tw ór teatru  Kniaźninow- 
skiego — zjawiska tak bardzo swoistego i odrębnego na tle całej 
litera tu ry  stanisławowskiej? Przed czterdziestu paru laty  do
czekał się Hektor bardzo pracowitego, rzeczowego i gruntownego 
filologicznie rozbioru, dokonanego przez galicyjskiego polonistę 
P o la k o w s k ie g o P o la k o w s k i pedantycznie wypisuje wszystkie te
kstowe zapożyczenia Kniaźnina, całymi stronicami zestawia jego 
wiersze z oryginałem  Iliady, po czym orzeka:

H ektor  nie m oże uchodzić za sam odzielny utwór Kniaźnina. [...] Hektor  
jest przeróbką sceniczną z Iliady, O d praw y  posłów greckich  i, w  n ie
znacznej cząstce, Eneidy  W ergilego50.

Dalej stw ierdza w konkluzji:

sztuka K niaźnina jest s c e n i c z n ą  k o m p i l a c j ą ,  p o z b a w i o n ą  
i s t o t n y c h  z n a m i o n  „ t r a g e d i  i“. Układ scen w  tej sztuce luźny, 
język bez p lastyk i, zaprawny mdłą czu łostkow ością51.

Widoczny jest w tej ocenie, z jednej strony, ahistoryczny stosu
nek do artyzm u osiemnastowiecznych wierszy sentym entalnych, 
z drugiej — jeszcze bardziej ahistoryczne niezrozumienie zagadnie
nia literackiej „ o r y g i n a l n o ś c i “ w polskim teatrze oświece
niowym, w k tó rym  wszystko, co nie jest prostym  przekładem  lub 
niewiele tylko przekształconą adaptacją innego utworu s c e n i c z 
n e g o ,  musi być traktow ane jako rzecz „samodzielna“ , choćby to 
nawet była „samodzielna kom pilacja“ . Względna samodzielność 
dram atyczna K niaźnina tym  bardziej nie może tu  być kwestiono
wana, że jego podstawowe źródło literackie stanowi H o m e r  — 
własność powszechna litera tu ry  w tym  samym niemal stopniu, co 
grecka mitologia.

Polakowski ustala inne jeszcze źródła Hektora. Istotne jest tu 
zwłaszcza wskazanie związków z Odprawą posłów greckich (m. in. 
postać Kassandry). Wielce natom iast problem atyczne wydaje się 
twierdzenie o przejęciu przez Kniaźnina — via Kochanowski, aż 
od Ajschylosa — antycznego tragizm u, k tóry  wynikałby nie tyle 
z akcji dram atycznej, ile z obciążenia „winą fata lną“ . Zupełnie

49 Z. S. P o l a k o w s k i ,  H ektor“, tragedia Franciszka Dionizego K n iaź
nina. (Rozbiór). W książeczce: S praw ozdanie  d y rek c j i  c. k. gim nazjum  w  Zło
czowie za rok szkolny 1910. Złoczów 1910. Druk dziś niezm iernie rzadki.

50 Tamże,  s. 27.
51 Tamże, s. 40. P odkreślenie J. K.
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odmienną propozycję rodzajowego zakwalifikowania Hektora w y
suwa z kolei M arian Szyjkowski:

Chociaż autor nazw ał ten utw ór „tragedią“ — w  istocie n i e  r ó ż n i  
s i ę  o n  n i c z y m  o d  l i b r e t t a  o p e r o w e g o .  [...]

Całość jest przeróbką tekstu Homera na o p e r ę  w e d l e  w z o r u  
M e t a s t a z j a ,  p r z y  c z y m  w  ramy tego d r a m a t u  m u z y c z 
n e g o  wprowadza autor pew ne f o r m a l n e  w ł a ś c i w o ś c i  s t a r o 
ż y t n e j  t r a g e d i i  k l a s y c z n e j 52.
Sprawa w istocie dość skomplikowana, bo ani Polakowski ze

swą teorią wskrzeszonego dram atu antycznego i „ajschylosowego“ 
tragizm u, ani Szyjkowski z sugestią nowożytnej form y operowej 
Hektora — nie są dla swych twierdzeń pozbawieni obiektywnych 
przesłanek w Kniaźninowym tekście. Ale uproszczenia Szyjkow- 
skiego, identyfikujące Hektora rodzajowo z Matką Spartanką, trzeba 
odrzucić z punktu. C harakter rodzajowy Matki Spartanki  dla niko
go z badaczy Oświecenia nie jest przecież zagadką: to rzecz typowo 
okolicznościowa, dziarsko-deklam acyjna i skrajn ie konwencjonalna, 
bezbarwna, „operowa“, napisana zupełnie konkretnie i świadomie 
p o d  m u z y k ę ,  specjalnie dla niej skomponowaną — z określo
nymi przez autora ariami i recitatiw am i; partie  c h ó r o w e  ś p i e 
w a n e  są krótkie, proste w treści — zwięźle kom entujące akcję 
i punktujące pewne hasła, wersyfikacyjnie zupełnie niewymyślne.

Zasadnicza odmienność formy Hektora rzuca się w  oczy każde
mu, kto zechce przeczytać go dość uważnie (pominiemy czynnik su
biektyw ny, tkwiący w zamyśle autora i uwidoczniony podtytułem  
t r a g e d i a  — ważniejsze od intencji są oczywiście sprawdzalne 
rezultaty). Decyduje o tej odmienności już sama fabuła homeryc- 
ka, potraktowana jak  najbardziej serio, i w ielkie partie  tekstu prze
jęte  bezpośrednio z Iliady, decyduje ów, wspom niany na wstępie, 
ton głębokiego pesymizmu, rozwinięty refleksyjnie w typowy, gorz- 
ko-sentym entalny m otyw zmienności losów i zwodniczości ludz
kiego szczęścia, podbarwiony na ponurą i tragiczną złowieszczość 
poetyką wizyjno-profetyczną, bardzo konsekwentnie i wcale udat- 
nie realizowaną w wystąpieniach K assandry. W łaściwych arii — 
z w yjątkiem  jednej zabłąkanej piosenki sentym entalnej, o której 
powiemy osobno — brak zupełnie. Ponad dwie trzecie tekstu (znacz
nie więcej niż w Matce Spartance) stanowi dialogowy, konwersa- 
cyjno-retoryczny jedenastozgłoskowiec. Poza nim  jako istotne ele

“ S z y j k o w s k i ,  op. cit., s. 104. Podkreślenie J. K.
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m enty składowe Hektora liczą się jeszcze odrębne wersyfikacyjnie 
wieszczenia Kassandry i, zwłaszcza, oryginalne chóry, które posłu
żyły Szyjkowskiemu jako główna przesłanka i rzekome świadec
two operowej fak tury  utworu. Tym chórom warto się przyjrzeć nie
co bliżej.

Są właściwie w Hektorze  dwa rodzaje chórów: jedne o znacze
niu podrzędnym  i funkcji pomocniczo-łącznikowej kom entujące 
i punktujące, niekiedy dialogujące, krótkie, przeważnie paro w ier
szowe, bardzo proste w ersyfikacyjnie — zbliżone w typie do chórów 
Matki Spartanki  (nie znaczy to jeszcze, że są to teksty  istotnie 
librettowe, ale — na upartego — m ogłyby być śpiewane). Ton 
zasadniczy dyk tu ją  przecież chóry zupełnie innego pokroju; czasem 
rozbudowane epicko, częściej refleksyjne, patetyczne, podniosłe, 
nastawione na m aksym alną ekspresję; bardzo nasycone emocjonal
nie i bardzo eksponujące plastykę obrazowania — w yraźnie zagę
szczoną w tych  fragm entach, choć często nie dość celną lub naw et 
chybioną artystycznie. Te chóry, podzielone na pseudoantyczne 
„strofy“, „an tystrofy“ i „epody“, ujęte są w kształt wersyfikacyjny 
i rytm iczny niezm iernie bogaty jak na w. XVII: zmienny, kapryśny, 
rozczłonkowany, pulsujący za rozwojem obrazu i tokiem patetycz
nej eksklamacji, poddany całkowicie rygorom  ekspresji. Odczytajmy 
dla ilustracji „strofę“ i „antystrofę“ chóru z aktu V:

STR O FA

Dzisiaj dopiero wygrana!
N aszym , o bracia, naszym  orężem  
Już Troja zaw ojowana!
Upadł jej filar przed boskim mężem.
Czegóż A chilles nie może? /
S t r z a ł a ,  o g i e ń ,  p o g r o m ,  b u r z a !
Drogą jego śm ierci łoże:
Miecz jego w e krw i w szystko ponurza;
Co mu się  kędy nasunie,
Piorunem runie.

A N TY STR O F A

W idziałeś powódź głęboką  
B ystrego K santu, jako w ezbrany,
I krw awą pienion posoką,
Przez natłoczone ryczał Trojany?
Achilles, piorunu strzała,
I z rzeką sam ą bój stoczył:
Gdy mu ta kroki chw ytała,
On ją po trupach dzidą przeskoczył;
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I łysnął ogniem  w  sw ym  biegu 
Po drugim brzegu 53.

W ystarczy najbardziej skromna znajomość muzyki operowej 
końca XVIII w., by odpowiedzieć na pytanie, czy te  „strofy“ i „an- 
tystrofy“ mpgły być ś p i e w a n e .  Czy mogły być zużytkowane 
jako tekst librettow y (bo że pomyślane w ten  sposób nie były, o tym  
świadczy dostatecznie wspomniany podtytuł t r a g e d i a ) ?  Odpo
wiedź może być jedynie przecząca. Pom ijając już zagadnienie akcen- 
tacji melicznej, ogólny profil rytm iczny tych wierszy jest jak  n a j
dalszy od popularnych wzorów muzycznych ówczesnej opery wło
skiej czy nawet nie znanej jeszcze u nas w tych latach opery fran 
cuskiej i niemieckiej. Znacznie później m ogłyby się te strofy zna
leźć ewentualnie jako recitatiw y w jakiejś operze romantycznej, ale 
w poetyce libretta  operowego drugiej poł. w. XVIII nie mieszczą się 
żadną miarą.

Nie mieszczą się też w niej na pewno proroctwa Kassandry, po
dobnie nasycone emocjonalnie i obrazowo, jeszcze bardziej ekspre- 
sywne w intencji i usiłowaniu stworzenia stylu wizyjnego, rozwi
chrzone rytm icznie. Cóż więc jeszcze pozostaje w Hektorze, co 
mogłoby uzasadnić stanowisko Szyjkowskiego?

Pozostają szczegóły i drobne fragm enty tekstu: sentym entalna 
piosenka Achillesa (przy dźwiękach liry), spełniająca wszakże k la
syczną funkcję monologu bohatera, oraz typowo operowy w istocie 
k w a r t e t :  Achilles—Priam —Nestor—A ntenor w sc. 3 aktu V.
To jednak za mało, by zaliczyć utw ór do rzędu oper czy nawet „dra
matów muzycznych“ . Hektor  jest niewątpliw ie owocem ścierania 
się, w toku realizacji, zamysłu stworzenia tragedii na wzór antyczny 
{via Kochanowski) ze skłonnościami „w arsztatu“ ulubionej Kniaź- 
ninowskiej twórczości operowej. Jest to więc tw ór prawdziwie hy- 
brydyczny, dla którego wynajdyw anie ściśle pasującej etykietki 
byłoby zajęciem nieproduktywnym . Skądinąd jednak jest to także 
wyraźna, choć niezbyt udana p r ó b a  o d e j ś c i a  o d  w z o r ó w  
k l a s y c y s t y c z n y c h  i świadectwo poszukiwania nowych dróg 
artystycznych d l a  t r a g e d i i ,  nowych form  dram atycznego w y
razu dla uczuć narodowych i dram atycznej m etafory dla aktualnych 
wypadków politycznych.

W tym  ostatnim  bowiem punkcie pozostaje Kniaźnin najbliżej

58 F. D. K n i a ź n i n ,  Dzieła.  T. 5. Lipsk 1837, s. 178— 179. P odkreśle
nie J. K.
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tragedii oświeceniowej. Jego pochwała Hektora to ta sama co u K ar
pińskiego pochwała patriotycznego heroizmu i poświęcenia w obro
nie ojczyzny. Ale Kniaźnin — inaczej niż K arpiński — wybiera 
anegdotę nie o trium fie, lecz o klęsce bohatera. Zwyciężają najeźdź
cy — ginie Troja. Walka Hektora jest tragiczna i skazana na nie
powodzenie, ale stanowi najwyższą cnotę i najwyższe bohaterstwo.

Kiedy mógł to Kniaźnin napisać? Polakowski przekonywająco 
określił n a j s z e r s z e  ram y czasowe powstania utworu na lata 
1788— 1795, a ponadto wykazał, na podstawie analizy zespołu auto
grafów, że Hektor  został p r z e p i s a n y  ręką autora w ciągu zimy 
1794/1795 ro k u 51. Mógł więc być owocem jednej z dwu kolejnych 
klęsk narodowych: 1792 lub 1794 roku. K tórej w istocie, dociec trud 
no. Biorąc jednak pod uwagę, że po klęsce powstania kościuszkow
skiego był już Kniaźnin bliski obłąkania, trzeba raczej przyjąć, że 
nad genezą Hektora zaciążyła bezpośrednio przegrana wojna roku 
1792, a może naw et drugi rozbiór.

A więc Troja — to Polska. Idąc dalej po tej linii — w myśl poe
tyki tragedii oświeceniowej — trzeba by przyjąć, że Grecy to Ro
sjanie lub w ogóle zaborcy; że nieszczęsny Priam  nazywa się na
prawdę Stanisław August Poniatowski. Tych jednak sugestii nie 
narzuca Kniaźnin jednoznacznie. Grecy, oglądani w dużej mierze 
oczyma Homera, nie są obciążeni jakąś wyraźną niechęcią autor
ską. Są najeźdźcami, ale są „ramieniem losu“ . Los ten sprawi, że 
i na nich przyjdzie godzina klęski. Chór Greków powiada sam o so
bie w ostatniej strofie tragedii:

A le hardych śledzi zguba.
Przyjdą kiedyś, przyjdą w ieki,
Że i nasza zniknie chluba,
Że i św ietne zginą G rek i55.

Czy to zapowiedź zmiany sytuacji politycznej? Czy to narodowa 
pociecha? Przyszła zguba Greków nie wskrzesi Troi, ale „kostium“ 
tragiczny na tyle już odkształcił się od figur, które bezpośrednio 
maskował, że wyrósł w samodzielną metaforę. Jej sens ogólny jest 
przecież głęboko pesymistyczny.

Hektor to pierwszy w naszej dram aturgii o d z e w  n a r o d o 
w e j  k l ę s k i .  Związany organicznie z sentym entalizmem , wycho

54 P o l a k o w s k i ,  op. cit., s. 4: „przepisał K niaźnin w  zim ie 1794/5 r.“ 
Autor opiera się na rękopisie M uzeum Czartoryskich nr 2223.

55 K n i a ź n i n ,  op. cit., s. 190.
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dząc z doświadczeń „w arsztatow ych“ twórczości operowej, podej
m uje wielki tem at tragiczny i zasila go fabułą homerycką. Chcąc 
nie chcąc wkracza w orbitę tragedii klasycystycznej, ale usiłuje 
przełamać jej zewnętrzny chłód i sztywny schemat konstrukcji: roz
wija wielostronnie m otywy epickie i liryczne, wiąże sceny i akty 
luźno, bez intrygi i bez narastania akcji. Nade wszystko zastanawia 
emocjonalną rozlewnością i usilnym  dążeniem do spotęgowania emo
cjonalnej ekspresji, z czym wiąże się poszukiwanie nowych form 
wyrazu w tragedii. Tych nowych form  Kniaźnin odkryć nie mógł, 
bo nie miał na nie jeszcze dostatecznego pokrycia w treści. Ale jego 
sentym entalna tragedia zasługuje na uwagę jako oryginalne literac
ko świadectwo łam ania się szczerze przeżytego bólu patriotyczne
go — z machiną zużytej konwencji tragediowej i z łatwdzną, powierz
chownością środków sentym entalnej poetyki, która po raz pierwszy 
bodaj, w zetknięciu z rzeczywistym  tragizm em  historii, obnażyła 
w sposób tak dotkliwy całe swe historyczne i artystyczne ogra
niczenia.


