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ZAGADNIENIA JEZYKA ARTYSTYCZNEGO

MARIA RENATA MAYENOWA
ORGANIZACJA WYPOWIEDZI W TEKSCIE DRAMATYCZNYM

Dziedzina, ktérg si¢ tu bedziemy zajmowa¢, nastrecza problematyke
bardzo specjalng, jaka w innych typach tekstéw moze nie wystepowac.
Wypowiedz postaci ,dramatycznej moze by¢ bowiem, wiecej: z reguly
jest wypowiedzig, ktéra sie nie da zredukowac¢ do czysto jezykowych
elementéw. Tekst dramatyczny, liryezny czy epicki moze byé¢ traktowany
jako tekst nie przeznaczony do realizacji glosowej. Wiadomo tez, ze za-
réwno w literaturoznawstwie, jak w wypowiedziach twoércow wywigzuje
sie czasem spor, czy realizacja glosowa jest pelng i konieczng formg
li'rycznego wiersza, czy przeciwnie: taka pelng forme stanowi juz sam
zapis wiersza z jego niedookreslonymi — lub, jesli kto chce, wieloznacz-
nymi — partiami, ktére w realizacji glosowej sg dookreslane juz raczej
na rachunek interpretatora. W dramacie scenicznym jedyny mozliwy
punkt widzenia to uznanie, ze tekst jest przeznaczony do realizacji glo-
sowej. Co wiecej, jest przeznaczony do zagrania, ktére sprawia, ze system
znakéw stownych jest wzbogacany, uzupelniany, modyfikowany przez
znaki innego charakteru: przez znaki majgce swodj niewatpliwy walor
semantyczny, rozumiane przez nas wszystkich, a nie bedace znakami
jezvka stricto sensu. Do znakéw tych nalezy gestykulacja, mimika itd.

Kazdy, kto chece opisaé organizacje wypowiedzi dramatycznych, winien
sobie zada¢ z géry kilka pytan.

Pytanie pierwsze: jaki jest w danym tekscie walor znakéw czysto
jezykowych w stosunku do innego typu znakéw (mimicznych, gestykula-
cyjnych itp.)? Wiadomg jest przeciez rzeczg, ze — historycznie rzecz
biorgc — wahanie w tym zakresie jest ogromnie duze, od sztuk typu
klasycznego, gdzie gléwny ciezar wypowiedzi spoczywa na stowie, do ty-
pu sztuki, ktérej krancowym wyrazem jest pantomima, a ktéry stowo
eliminuje na rzecz gestu i mimiki.

Drugie pytanie, jakie nalezy sobie postawi¢, pytanie o charakterze
teoretycznym, brzmi tak: czy i w jakim stopniu struktura wypowiedzi
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slownej zaklada pewne granice i narzuca pewien charakter gestu, ruchu,
mimiki mdéwigcego?

Trzeba wprowadzi¢ jeszcze troche balastu teoretycznego. Kazdy czy-
telnik tych kilku pierwszych zdan powinien zawola¢: Czemuz sie tu mowi
o uzupekliajgcych znakach niejezykowych, a nie o tak istotnym prozo-
dyjnym elemencie jezykowych znakéw — o intonacji w szerokim zna-
czeniu tego stowa — o melodii, akcentuacji ekspresywnej czy logicznej,
frazowaniu, pauzach? Zjawiska prozodyjne bowiem — zwigzane w spo-
séb intymny, zresztg dotad nie dos¢ dokladnie opisany, z gestem w sze-
rokim znaczeniu tego stowa — wchodzg w sklad nie tylko tekstu drama-
tycznego, lecz kazdego tekstu. Gestykulacja uzewnetrzniana jest syste-
mem znakéw innorodnych niz jezykowe, ktére w kazdej méwione]j reali-
zacji powiadomienia grajg okreSlong role. Grajg swojg role w rzeczy-
wistym, komunikatywnym i ekspresywnym zachowaniu sie czlowieka,
modyfikujgc w sposéb bardzo istotny zakres uzycia znakow jezykowych.
Kazdy z nas wie, jak zaimek wskazujgcy modyfikuje tekst pisany L
Zaimek taki tylko w pewnego typu tekstach (nieabstrakcyjnych) moze
byé¢ calkowicie zastgpiony przez gest, jesli tekst jest przeznaczony do
realizacji méwionej. Calos¢ tekstu moze byé wtedy zupelnie inaczej zbu-
dowana. Takich uktadéw mogliby$émy pokazaé bardzo wiele.

Stoimy na stanowisku, ktére sie najogblniej da sformutowaé tak:
w sztuce wszystko to, co normalnie poza sztukg pelni funkcje ekspre-
sywng, zyskuje range funkcji symbolicznej.

W dramacie zatem — i to go odréznia od liryki i epiki — mamy
do czynienia ze specyficznym heterogenicznym systemem znakéw zlo-
zonym, w zalezno$ci od bardzo istotnych cech okreslonej poetyki, w réz-
nym stopniu ze znakéw jezykowych stricto sensu i ze znakéw gestykula-
cyjnych. Kto chce budowaé teatrologie, a nawet skromniej: dzial poetyki
poSwiecony dramatowi, musi zaczgé od opisu takiego wtasnie hetero-
genicznego systemu znakoéw, ktéry stoi do dyspozycji kazdego czlowieka
w zyciu, powiadamiajgcego o czym$ i wyrazajacego siebie. Przy czym
charakter i rola poszczegélnych typoéw znakdéw uczestniczacych w tym
heterogenicznym systemie zmienia sie w zaleznosci od $rodowisk naro-
dowych, kulturalnych, historycznych.

Ten heterogeniczny system znakéw funkcjonujgeych ,w zyciu” —
winien by¢ nasamprzéd opisany w swych zasadniczych zréznicowaniach

! By porozumieé sie z czytelnikiem, podam przyktad najbanalniejszy moze, lecz
ilustrujacy zagadnienie: w pisanym tekscie, je§li w zdaniu wystepuje zaimek
wskazujgcy, przed nim musi wystgpi¢é wyraz pelnoznaczny, ktéory nada konkretng
tres¢ owemu zaimkowi. Zdanie: , Ta ksigzka jest dobra” — ma konkretny sens tylko
woéwcezas, jezeli poprzednio byliSmy poinformowani, o jakg to ksigzke idzie.
W tekscie méwionym gest wskazujacy przy odpowiedniej sytuacji moze zastapié,
i faktycznie zastepuje, informacje stowng o ksigzce, o ktérej sie méwi.
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funkcjonalnych i spotecznych. W rozmaitych poetykach dramatu funkcjo-
nujg réwniez rozne typy takiego przez analogie zbudowanego heteroge-
nicznego systemu znakoéw jako podstawowy system dramatycznego wy-
razu. Ogromnie wazne proby objecia. opisem takiego heterogenicznego
systemu jezyka dramatu znam dotad tylko ze Zwiagzku Radzieckiego.
W Instytucie Stowianowiedenija $wietna grupa mlodych badaczy pro-
bowala nakresli¢ dwa biegunowo rézine typy takiego systemu znakéw,
systemu, w ktérym znaczeniowa wartos¢ gestu jest maksymalnie ,,zleksy-
kalizowana”, réwna stowu, i w zwigzku z tym repertuar gestow jest
Scisle ograniczony, a kazdy gest ma stale znaczenie i ksztalt (opera japon-
ska), oraz systemu, w ktéorym stowo przoduje, gest zas zbliza sie do na-
turalnego zachowania sie z mozliwie zmienng niesamodzielng znaczeniowsa
wartoscig (europejski teatr realistyczny) 2.

Wydaje sie, ze przekonanie, iz teatrologie mozna i nalezy budowaé
bioragce za punkt wyjscia taki wlasnie niejednorodny system semiotyczny,
nie oznacza bynajmniej, ze przedmiotem poznania staje si¢ jednostkowe
widowisko teatralne, choébysmy nawet umieli stworzy¢ dokladny i trwaly
dokument tego widowiska w postaci, ktérg z jakiegokolwiek powodu
uznaliby$my za kanoniczng. To tak samo, jak tekst wiersza lirycznego
zapisany w autorecytacji autorskiej nie jest we wszystkich swoich ele-
mentach wlasciwg i jedyng postacig wiersza. JesteSmy po prostu prze-
konani, ze zaré6wno w wypadku dramatu, jak w wypadku wiersza lirycz-
nego w napisanym tekscie sg zawarte informacje o pewnym zasadniczym
strukturalnym stosunku znakéw gestycznych do jezykowych oraz, w obu
wypadkach, o stosunku waloréw prozodyjnych do systemu metrycznego.
I w jednym, i w drugim wypadku mamy okreslony, wzglednie nie-
zmienny model obok mozliwos$ci ekspresywnych wariacyj, ktorych cha-
rakter jest zaleiny od wykonawcy.

Trzeba pamietaé, ze problematyka ta nie jest nowa. Podjat ja w swoim
czasie Edward Sievers, ktérego badania tak bardzo zawazyly na wiedzy
o wierszu. Zawazyly w sposéb negatywny, jakkolwiek postawiona przez
tego wielkiego uczonego problematyka jest problematyka zywg i przy
odpowiednich narzedziach badawczych, a takze przy odpowiednim teore-
tyeznym przeformulowaniu powinna by¢ podjeta na nowo. Nie ulega
bowiem watpliwosci, ze zwigzek miedzy strukturg tekstu a strukturg
prozodyjng, intonacyjna nie jest calkowicie dowolny; system wersyfika-
cyjny swoim schematem metrycznym w punktach metrycznie waznych
narzuca spos6b intonacyjnego traktowania tekstu i pozostawia jako nie-
dookre$lone tylko te cdcinki wersu, lub lepiej: tylko te elementy wersu,

? Punktem wyjscia dla nich byla zreszta czysta komunikacja ,gestyczna”,
a nie heterogeniczny system znakéw zlozony zaréwno z gestéw, mimiki, jak i znakéw
werbalnych.
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ktére sg metrycznie obojetne. Trudniej sie to zagadnienie ksztaltuje
w prozie. Ale i tu nie jest ono zagadnieniem pustym; kazdy aktor i kazdy
rezyser wie, ze mozna zbudowa¢ replike tak, aby przy okreslonym syste-
mie intonacji, tj. przy okreslonej interpretacji postaci, byla nie do wy-
moéwienia.

Zwigzek intonacyjnego systemu z uzewnetrzniong gestykulacja jest
zwigzkiem niewatpliwym, z ktérego dobrze sobie zdawal sprawe Sievers.
W swoim czasie w Zwigzku Radzieckim zainteresowanie do tych zagad-
nien bylo zywe i twércze. Charakterystyczna dla nich jest praca S. Wy-
szestawcewej O momopubix umnyavcax cmuxa, opublikowana w r. 1927
w znanym zbiorze ,,IToetnka“. Dzisiejszy rozwoj zaréwno psychologii mo-
wy, jak jezykoznawstwa teoretycznego pozwolitby na podjecie tych
zagadnien z nadziejg pelnego sukcesu w ich rozwigzaniu.

Na jednym tylko przykladzie, i to na przykladzie dramatu wierszo-
wanego, chcialabym fragment tej problematyki pokazac.

Bede méwié wylgeznie o wierszu Norwidowego Aktora. A i to o nie-
ktérych tylko cechach i mozliwosciach tego wiersza. Wracam do po-
stawionych na poczatku pytan. W zakresie pytania pierwszego bede sie
starala sformutowaé pewne sugestie. A i w zakresie pytania drugiego to,
co moge w tej chwili powiedzie¢, jest raczej wyrazem moich, niedosta-
tecznie udokumentowanych, przekonan.

Po pierwsze — wydaje sie, ze mozna twierdzi¢ z calg odpowiedzialno-
Scig, iz z reguly w dramacie wierszowanym gléwny cigezar wypowiedzi
spoczywa na $rodkach czysto jezykowych. Wydaje sie, ze zjawisko to
nalezy wytlumaczy¢ dwiema okoliczno$ciami. Przede wszystkim tekst
wierszowany zawiera bogatsze niz tekst prozaiczny mozliwosei ujedno-
znacznienia intonacji oraz bogatsze mozliwoseci jednoznacznego wskazania
na wyrazy, ktére powinny by¢ zaakcentowane silniej od innych. Samo
polozenie wyrazu w wersie w $redniéwece lub klauzuli moze stwarzaé
jednoznaczne sugestie co do sposobu jego akcentowania 3. Okolicznosé
druga jest zarazem sugestig odpowiedzi na drugie z postawionych pytan.
Sama struktura tekstu slownego narzuca pewien typ scenicznego zacho-
wania sie, pewien typ scenicznego ,dzialania”, rytmizuje ruch aktora
w okreslony sposob, redukujgc wiele mozliwosei zbyt indywidualnego
gestu.

3 Zacytujmy przyklad jaskrawy — znany wers z 1II cz. Dziadéw: ,,Odkryta
dzieki przezornoéci Jasnie Pana”. W kontek$cie 13-zgloskowym o formule 7+6 i ten
wers oczywiScie uzyskuje dziat $rednié6wkowy, rozcinajacy wyraz duzej wagi
(,,przezornos$ci”) na granicy morfemu rdzennego. Znaczy to jednocze$nie ekspresywny
akcent na pierwszej sylabie: przézor-nosci, dyktuje intonacyjng niezwykloéé catej
linijki. Ot6z w prozie tege rodzaju rozerwanie wyrazu jest niemozliwe. Mozliwe jest
oczywiscie rozerwanie wyrazu wielokropkiem, ale takie rozerwanie nie zaklada
akcentu na pierwszej sylabie i wigzgcego sie z tym waloru semantycznego.
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Te twierdzenia, ktére gotowe zabrzmie¢ ryzykownie, chcialabym zilu-
strowa¢ wierszem Norwidowego Aktora. Bedg one wymaga¢ pokazania
takze tradycji tego wiersza. Najogdlniejsza metryczna charakterystyka
wiersza Norwidowej komediodramy — to klasyczny 13-zgloskowiec
sylabiczny o znanej formule 7 + 6, z tym, ze da sie w nim zauwazy¢ sze-
reg odstepstw sylabicznych i szereg odstepstw od ustalonego miejsca
akcentu zaréwno w $redniéwce, jak — co wiecej — w klauzuli. I jeszcze:
sg w nim partie inne. Na przyklad partia 11-zgloskowa, wypowie-
dziana zresztg przez Elize, a zatem zwigzana z konkretng osobg. Wszy-
stkie te cechy nie sg zadnym indywidualnym wyréznikiem wiersza Nor-
widowskiego dramatu, wszystkie sg zadokumentowane w dramacie ro-
mantycznym. Jeszcze jedna cecha istotna — to uklad ryméw. Jestesmy
juz bardzo dalecy od regularnego rymu stycznego klasycznej Barbary
Radziwilléwny. Rym biegnie tu kaprysnie, rysujac to wzoér przeplotow,
to ksztalty ukrytych sekstyn, z rzadka przerywane krétkimi partiami
rymu stycznego lub natretnymi, dtuzszymi stosunkowo grupami monory-
moéw, siegajgcych czasem nawet czterokrotnych powtérzen. O ile odej-
Scie od rymu stycznego nie dziwi juz nikogo, kto zagadnieniami formy
dramatycznej sie zajmuje — wiemy bowiem, Ze pierwotnie na terenie
opery, w ktorej z natury rzeczy wystepujg czyste formy stroficzne, potem
za$ na terenie komedii, a od romantyzmu i na terenie dramatu, po pew-
nej polemice teoretycznej, takze wystgpity réznorodne uktady rymowe —
to jednak kaprysno$é ukladéow rymowych w omawianych tu dramacie
Norwida jest szczeg6lnie wyrazista 4.

Tak jest zresztg z calg charakterystykg Norwidowego tekstu. Wszyst-
kie elementy, ktore wchodzg do charakterystyki tego wiersza s nam zna-
ne skadinad i pozwalajg powiedzie¢, ze mamy tu do czynienia z jednym
ogniwem romantycznej tradycji wersyfikacyjnej w zakresie dramatu.
Kazdy jednak z elementéw i wszystkie razem wskazujg na to, ze u Nor-
wida cechy, ktore nas interesuja, wystepujg znacznie silniej i sg wyzyski-
wane w pewien spos6b szczegdlny.

Poswieémy naprzéd kilka minut tym cechom organizacji wypowiedzi
rytmicznej, ktore laczg Norwida z jego wielkimi poprzednikami. Zacznij-
my od organizacji linijki wersu. Dla wiersza klasycznego znamienne jest
podporzadkowanie sygnalu fonicznego $redniéwki sygnatowi klauzu-
li. Tak by to mozna w sposéb najgrubszy okresli¢. Mozna by powiedzie¢,
ze jesli dla klauzuli jest charakterystyczny sygnat konca wazkiej, niewat-
pliwej, jednoznacznej granicy sktadniowej — to dla Sredniéwki charakte-

4 Zob. Z. Kopczynska, L. Pszczolowska, O wierszu romantycznym.
Warszawa 1963.
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rystyczne sg granice frazowe mniej jednoznaczne i mniej wazkie. Wypad-
ki, w ktérych w sredniéwce wystepuje granica sktadniowa duzej wagi, ta-
ka, ktorej moze odpowiada¢ pauza, a w sensie interpunkcyjnym kropka
lub wielokropek, sg nie tylko bardzo rzadkie, ale s3 wyraZnie zsemanty-
zowane, sg ekspresywne. Oto na przyklad, jak moéwi Barbara Felinskiego
(akt I, sc. 2, w. 238—239):

Zaptonitam sie, zbladlam... Utracilam tchnienie
1 zaledwie nie$miale moglam podnie§é oko.

Ile przezy¢ musialo sie zlozy¢ na wielokropek w sredniéwce! Zjawisko
to jest niezmiernie wazne, decyduje o ogromnej spoistosci wersu, decy-
duje zarazem o tym, ze w toku wersu nie powinno by¢ miejsca dla bo-
gatszej gestykulacji, mimiki, dynamizmu dzialania. Wiadomg jest rzeczg,
jak dalece ta spoisto§¢ wersu, ktorego wyrazna dwudzielno$¢ w miejscu
$rednidwki rozbi¢ nie moze, lezala na sercu klasycznej wypowiedzi. In-
wersja drugiego z cytowanych werséw, wigzgca wyraz przed$redniéwko-
wy z wyrazem stojgecym w klauzuli, jest — jak wiadomo — przez te¢ ten-
dencje bezposrednio spowodowana. Wiadomo, ze wraz z dramatem ro-
mantycznym, wraz z Kordianem ukazuja sie pierwsze jaskolki polemiczne
w stosunku do takiego traktowania wiersza. Zmienia sig, sporadycznie
jeszcze, sita sygnatu klauzulowego w stosunku do sygnalu w $redniéwee.
Odwraca sie. Od czasu do czasu pojawia sie po pare wersow, w ktérych
pauza w $redniowce jest konieczna, w klauzuli za§ mozliwa, fakultatyw-
na. To zjawisko przybiera bardzo duze rozmiary w znanej Komedii Ko-
rzeniowskiego. Mozna je pokaza¢ w duzym nasileniu w Fantazym Slo-
wackiego. Oto jak moéwi hrabina (akt I, sc. 2, w 70—73):

Znamy go dobrze... Taki ogien w piorze
I tyle serca, entuzjazmu tyle!

Ach listy Pana... to sg na marmurze
Pisane lawa... czy prawda Dianno? {itd.]

Ten sposdb organizacji wypowiedzi przejmuje Aktor Norwida. Co
z niego wynika? Wers jako jednostka spoista rozluznia sie niewatpliwie;
nie rozpada sie. Ale poniewaz jednoczesnie zabiegi o jego spoistosé¢, to po-
kazane przez nas wigzanie klauzuii i sredniéwki przy pomocy specyficz-
nej inwersji, jest znacznie stabsze i rzadsze — caly tok wiersza uzyskuje
tempo wolniejsze, bardziej rwane, bardziej konwersacyjne, pozwalajgce
na bogatsze falowanie intonacji, na wiekszg typowo konwersacyjng jej
modulacje.

Sprawa ta jest niebagatelna dla struktury jezykowej, sktadniowej, sty-
listycznej dramatu. Klasyczna forma 13-zgloskowca, i to od Reja do
Pgna Tadeusza, odznacza sie nie tylko tendencja do utrzymania konca
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wypowiedzi w klauzuli. Wiadomo, ze czlon posrednidéwkowy w klasycz-
nym 13-zgloskowcu jest miejscem zaréwno dluzszych wyrazéw, jak
i mniej czestego rozbicia silnym dzialem intonacyjnym. Méwigc po pros-
tu, jezeli zdanie konczy sie wewngtrz wersu, dzieje sie to raczej w czlo-
nie przedsrednidéwkowym niz w czlonie posredniowkowym. Otéz sytu-
acja zmienia sie przy tego typu uksztaltowaniu wersu, ktérego pierw-
szym, najbardziej rzucajacym sie w oczy sygnalem jest odwrécenie war-
tosci srednidéwki i klauzuli.

Dlugosci wyrazéw w czlonie posredniéwkowym w tym typie uksztal-
towania 13-zgloskowca jaki stanowi Komedia Korzeniowskiego i Aktor
Norwida, nie roznia sie¢ w spos6b istotny od dlugosci wyrazéw w czlonie
przedsredniéwkowym. Maleje tez r6znica miedzy czestoScig zakonczenia
wypowiedzi w obu czlonach wersu. Kazdy, kto zechce sie nad tym zasta-
nowi¢, uprzytomni sobie latwo, jak bardzo ta sytuacja zmienia calg struk-
ture intonacyjng wiersza, porzucajgcego wyrazny dwudzielny tok z je-
dnym punktem antykadencji w miejscu $redni6éwki. Znacznie bardziej
wyrownany pod wzgledem interwaléw, kaprysniejszy, dopuszczajacy
pauzy tok konwersacji dochodzi do glosu. W te pauzy moze wejsé ,za-
chowanie sie” gestykulacyjne aktora.

Te tendencje, ktéore mozna by rozumieé jako swoistg droge do proza-
izacji, dadzg sie podtrzyma¢ jeszcze innymi obserwacjami. Powiedzielis-
my, ze wiersz Aktora ma wiele odstepstw sylabicznych. Otéz charakter
tych odstepstw jest szczegéltem interesujgcym: odstepstwa te wygladaja
z reguty tak (z jednym zauwazZonym przeze mnie wyjatkiem), jakby
wypuszezono cze$ci czlonu przedsredniéwkowego albo catego czlonu
przed- lub posredniéwkowego. Przy czym owo wypuszczenie jest sygnali-
zowane dlugg serig mys$lnikéw oznaczajacych pauze. Innych zaklocen,
ktore rozbijalyby tok 13-zgloskowca, nie ma. A zatem jest tu znéw ten
element zwolnienia tempa, wzglednego odejécia od klasycznego typu pa-
ralelizmu intonacyjnego, ktéry zawsze stanowi tlo klasycznego 13-zglos-
kowea.

W te puste miejsca takze przeciez mogg w sposoéb naturalny wchodzi¢
elementy scenicznego dziania sie, ktére bedzie tak swobodne i charakte-
rystyczne w tekscie prozaicznym.

Wyczerpmy dalsze szczegély owej niby-prozaizacji. Odstepstwa akcen-
towe w klauzuli sg do$¢ znamienne, pozwalajg one na umieszczanie za-
imka zwrotnego ,sie” w klauzuli wersu w miejscu, ktérego klasycy pil-
nowaliby jak oka w glowie przed wyrazem niepelnoznacznym. Co wigcej,
jesli sadzi¢, ze nie ma tu aluzji do jakiej$ szczegblnej wymowy, owe
klauzule z koncowym ,,sie” rozbijalyby zasade réwnoakcentowosci rymu,
ktorg przyjat i ustalil juz Kochanowski. Sprawia to, ze wers jest otwarty,
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podatny na prozaizacje bez uzycia przerzutni, potoczny w strukturze
wypowiedzi, moze nawet wulgarny. Ale obok tych zabiegéw istniejg za-
biegi zupelnie inne, zmierzajgce w innym kierunku i na nie moze teraz
z kolei trzeba wskazaé.

Kapry$nos$¢ rymu nie jest tu bez kozery. Zostaje ona wyzyskana dla
swoiscie stylizatorskich celéow, ktére majg charakter zalezny od tego, kto
moéwi. Zacytujmy charakterystyczny fragment rozmowy Olimpii z Je-
rzym (akt I, sc. 1):

JERZY

Ja grywalem istotnie — w Anglii... i Hamleta!
w Edymburgu...

OLIMPIA

bawige sie kartq:

... bo hrabia moze jest poeta,

Albo wymagat tego salon — lub na zarty...
JERZY

Teatr 6w jest niewiele mniejszy od tej sceny,
Gdzie podziwiamy pania — w zamku baroneta
Nord-fild — chodzilem w ten czas na Uniwersytet...
Baronet scene lubit — tam, grajac Hamleta,
Uwienczony zostalem... i to przez Komitet,
Gdzie prezydowal uczen Keana!.. pani powie,
Ze to przez grzeczno$é bylo...

OLIMPIA

— nie — tego nie powiem.
Wierze, iz aktorami bywajg hrabiowie
W dnie §wigteczne... lecz, ze sg i powszednie, to wiem
Od szanownego Pana blizej!... tamto chwile, [itd.]

Popatrzmy na powtarzalno$¢ rymu: Hamleta / poeta / baroneta /; Ham-
leta — biegngcego przez stosunkowo dlugi ustep, by potem ustapié miejsca
czterokrotnemu: powie / powiem / hrabiowie / powiem / to wiem (z tym
zabawnym przesunieciem akcentu), a miedzy tym jest takze w rymie
$mieszny przez swojg obco$é: na Uniwersytet / Komitet. Nie ulega watpli-
wosci, ze Norwid wyzyskuje rym i uzyskang swobode w jego ukladzie
inaczej niz jego poprzednicy, dla stworzenia karykatury, tautologicznej
wymiany sléw. Moglibysmy sluzyé¢ dalszymi przykladami choé¢ nie tak
jaskrawymi, jak np. nalezgce do Erazma (akt II, sc. 6): akty / pakty /
kontrakty, itd. Slowem, rola i warto§¢ rymu w ksztaltowaniu obrazu jest
u Norwida specyficzna, jest wlasnoscig charakterystyczng dla jego poety-
ki, dla jego swoistego kalamburu.

Do tego warto dodaé¢ podtrzymujacy nasze twierdzenia szczegdl: Nor-
wid wskrzesza i dosy¢ gesto uzywa rymu skladanego, ktéry z natury swo-
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jej zawiera elementy gry stownej. I jeszcze jedna, juz ostatnia cecha
wiersza Aktora: Norwid korzysta na sposéb znany romantyzmowi z walo-
ru stylizatorskiego struktury metrycznej. Wypowiedz Elizy, ktérej rola
jest szczegblna, zostata wyrdzniona kilkakrotnie zaréwno rozmiarem wier-
sza, jak ukladem rymowym. I tak np., zachowujgc 13-zgloskowy format,
moéwi ona sekstyna (akt II, sc. 4):

Ha, je$li sy podobni wszyscy — albo tacy —?
To byé wie$niaczky lepiej nikomu nieznang,
Bigdzi¢ za bydlem w lesie z cichej zyjac pracy,
W szklanne korale bywaé lub w muszle ubrana,
Dyjadem kwiatéw polnych nosi¢ zamiast zlota,
Wieczerzaé jak niewinno$é, $niadaé¢ jak prostota.

Dalszy cigg jej monologu powtarza z drobnymi zmianami pierwsze
dwa wersy sekstyny. Oto6z ten wtret metryczny nawigzuje do dosy¢ rzad-
kich uksztaltowan pojawiajgcych sie u schylku Oswiecenia i jest wy-
razng stylizacjg jej wypowiedzi i jej osoby na ksztalt pé6znorokokowych
bohaterek. Monolog drugi, ktéry warto sobie przypomnie¢, ma ksztalt
metryczny tak charakterystyczny dla liryki i zaczyna sie od stow ,,Céz
bo mézg? Rozum co? Slynny polemik...” Jest on 1l-zgloskowcem uto-
zonym w 8-wersowe strofy o ukladzie rymowym ababcded. Jest to
uklad, ktéry pojawia sie w péZnym romantyzmie u Lenartowicza i takze
u samego Norwida. 11-zgloskowiec Elizy jest zreszta szczegdlnie wy-
ostrzony w swojej rytmicznosci. Jego czlon posredniéwkowy jest regu-
larnie amfibrachiczny. Ten nieomal ariowy charakter stroficznego wtre-
tu nie dziwilby nas moze, gdyby nie to, ze cale partie 13-zgloskowych
stychicznych replik majg dwuakcentowy czlon posredniéwkowy, stwa-
rzajgc owo charakterystyczne wahanie miedzy konwersacyjnoscig a pod-
kreslong poetyckg stylizacjg, miedzy pewnym bogactwem ,realistycz-
nego” gestu a jego podkreslong rytmicznoscig. Stroficzne zas wtrety
nakazujg eliminacje owego bogatszego ,realistycznego” dziania sig,
wprowadzajgc charakterystyczng rytmizacje scenicznego zachowania
sie — przywracajg wierszowi jego uksztaltowanie pozbawione wewne-
trznych pauz, wigzg uklad z powrotem z jego zrdédlem operowo-baleto-
wym. Stwarzajg swoisty dystans wobec postaci, ktére zyskujg odrobine
kukietkowego charakteru.

By zakonhczy¢ zatem podsumowaniem: opis dramatu scenicznego na-
lezy zaczaé od skrupulatnego opisu jezyka postaci, pamietajagc o tym, ze
budowa repliki slownej stwarza nie tylko okreslone mozliwo$ci prozo-
dyjne, ale stwarza tez okreslone koniecznosci uzupelnienia jej gestem
i otwiera okreslone mozliwosci takiego uzupelnienia. Slowna budowa
repliki wyznacza okre§lony wachlarz mozliwosci gestykulacyjnych. Na
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og6t replika wierszowana ogranicza i moduluje ich charakter w sposob
bardzo zdecydowany. W dziejach dramatu styl i bogactwo gestykulacji
zblizajgcej sie do typu realistycznego przy zachowaniu budowy wier-
szowanej moglo powstaé tylko za cene wewnetrznej przebudowy wier-
sza. Punktem wyjscia teatrologii powinno by¢ wypracowanie opisu ta-
kiego systemu semantycznego, w sklad ktérego wchodzg elementy tak
réozne, cho¢ wzajemnie uwarunkowane, jak stowo wraz z jego walorem
intonacyjnym i gest.



