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FUNKCJE DIDASKALIÓW W DRAMACIE MŁODOPOLSKIM

W kręgu badań rozważających wizję sceniczną bądź też analizujących 
„kształt tea tra ln y ” dram atu powraca, staw iany w różny sposób, problem  
tekstu pobocznego. Zbigniew Raszewski odrzuca zdecydowanie możli­
wość odczytania scenicznego kształtu przedstaw ienia zarówno z reżyser­
skich wskazówek autora jak  i naturalistycznych opisów sytuacji scenicz­
nej zawartej w didaskaliach h Nieco odmienne stanowisko reprezentu 
prace Ireny Sławińskiej, dla której badanie zapisu scenicznego zawartego 
także w  tekście odautorskim  staje się jednym  z zasadniczych postulatów  
metodologicznych w pracy badawczej nad dram atem . A utorka ta  rezy­
gnuje z opozycji: tekst główny — tekst poboczny, gdyż

w szystko jest tekstem  głów nym  i zasadniczym  w  dram acie, gdyż podobnie 
jak św iat poetycki, w izja  teatralna w yraża się przez w szystko 2.

Taki sam punkt widzenia przyjm uje Alicja Okońska w pracy o sceno­
grafii Wyspiańskiego. Także Zenobiusz Strzelecki, uzasadniając postulat 
badania didaskaliów, pisze:

w yb itn e  dram aty są  tw órcze również pod w zględem  inscenizacyjnym  [...].
W ielcy tw órcy dram atów byli tw órcam i teatru [...]. [...] rów nież dlatego, 

że form a ich dzieł była w spółczesna i teatralna. Teatralna, to  znaczy n ie re­
zygnująca z przenośni obrazu, działająca w  teatrze, a nieobecna w  czytaniu, 
zapładniająca aktorów, reżyserów  i scenografów  now ym i koncepcjam i sztuk i 
w  ogóle [...]3.

Jednak didaskalia są interesujące nie tylko z powodu ich sugestii 
inscenizacyjnych. Jako tekst niedialogowy, nie przeznaczony w zasadzie

1 Z. R a s z e w s k i ,  P arty tu ra  teatralna. „Pam iętnik T eatralny” 1958, z. 3/4, 
s. 392— 393.

2 I. S ł a w i ń s k a ,  G łówne prob lem y s t ru k tu ry  dram atu .  W: Sceniczny gest  
poety. Zbiór s tu d iów  o dramacie.  Kraków 1960, s. 26.

3 Z. S t r z e l e c k i ,  N owe w artości inscenizacyjne w  dramacie.  „D ialog” 1958, 
nr 10, s. 111— 112.
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do scenicznego wygłoszenia, interesować mogą także ze względu na swe 
m iejsce w struk turze  tekstu  dram atycznego. Zwłaszcza koniec XIX w. 
dostarcza dowodów, że rozbudowanie tekstu  pobocznego jest sygnałem 
poszukiwania nowej form uły dram atu. Oczywiście, ta  ewolucja dram a­
tycznego sensu jest ściśle związana z przem ianam i koncepcji teatralnych, 
niekiedy wręcz zdeterm inow ana przez nie.

M ateriał niniejszych rozważań, ograniczony do twórczości Nowaczyń- 
skiego, Kisielewskiego, W yspiańskiego i Micińskiego, przynosi nam  
w tym  zakresie propozycje różnorodne, n iejednokrotnie naw et sprzeczne, 
k tó re  wiążą się z odm iennym i postaw am i estetycznym i w obrębie dra­
m aturg ii młodopolskiej. Jakkolw iek można mówić o wspólnych dla dra­
m atu  tego okresu dążnościach do epizacji i liryzacji, a także o rozsze­
rzeniu funkcji didaskaliów, przekraczających zakres służebnych wobec 
tekstu  głównego wskazówek inscenizacyjnych, niem niej i te  zasadnicze 
tendencje kierunkow e realizowane są w twórczości dram aturgów  Młodej 
Polski m etodam i dość różnorodnym i.

Bożena Frankow ska 4, om awiając zagadnienie relacji między teatrem  
młodopolskim a litera tu rą , określa wszystkie ścierające się w tym  okre­
sie (1893— 1899) tendencje w polskim dram acie jako modernistyczne, 
zakładając istnienie odmian: naturalistycznej, symbolicznej, neorom an- 
tycznej. A utorka nie precyzuje term inu  „m odernizm ”, w ydaje się jed­
nak, że chodzi tu  przede wszystkim  o nowatorstw o in telektualno-for- 
m alne w stosunku do okresu poprzedniego. Pomimo niedogodności spo­
wodowanej wieloznacznością term inu  słuszne w ydaje się poszukiwanie 
punktów  stycznych różnych odmian nowego dram atu. Do zajęcia takiej 
postaw y upoważniają w yniki badań Kazim ierza W y k i5, k tó ry  stawia 
tezę o synchronizm ie naturalistyczno-m odernistycznym  w literaturze 
wczesnego okresu Młodej Polski, trak tu jąc  naturalizm  i m odernizm  jako 
dw a prądy wewnątrzpokoleniowe. Ich współistnienie szczególnie in te­
resujące rezu lta ty  dało właśnie na terenie dram atu. Po okresie domino­
wania tradycjonalizm u i konwencji tea tru  pozytywistycznego zarówno 
naturalistyczny weryzm  „scen w olnych” jak  i dram at typu m aeterlinc- 
kowskiego okazały się objawieniem  teatralnym . S ław ińska6 stwierdza, 
że najistotniejsze przem iany w  teatrze  polskim  dokonały się między

4 B. F r a n k o w s k a ,  T eatr  okresu  M łodej P o lsk i a li teratura,  W zbiorze: 
O b ra z  l i tera tury  po lsk ie j  X I X  i X X  w ieku .  Seria V. L itera tura  okresu  Młodej 
Polski.  T. 2. W arszawa 1967, s. 21 n.

5 K. W y k a ,  M odern izm  polski.  K raków  1959, s. 131 n. — H. M a r k i e w i c z ,  
N a marginesie  „M odern izm u polskiego”. „Ruch L iterack i” 196il, z. 2, s. 115.

6 I. S ł a w i ń s k a ,  M łodopolska batalia  o teatr.  W zbiorze: M yśl teatralna  
M łodej Polski. Antologia.  W ybór: I. S ł a w i ń s k a  i S.  K r u k .  W stęp: I. S ł a ­
w i ń s k a .  W arszawa 1966.
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r. 1893 a 1913 — rodzi się wtedy nowoczesna scenografia i inscenizacja, 
ustala się nowoczesna terminologia. Do 1900 r. tendencją najbardziej 
znamienną wydaje się prezentacja obcych modeli nowego dram atu. Jest 
to okres patronatu  Skandynawów i MaeterlincJka, wielkiego zaintereso­
wania W agnerem  i Hauptm annem , wreszcie teatrem  Dalekiego Wscho­
du. Zdaniem autorki, nie od razu zainteresowaniom tym  towarzyszy 
świadomość, że w nowy dram at wpisana jest nowa koncepcja tea tru . 
Jest to zarazem okres poszukiwań przez tea tr polski własnej drogi lub  
prób unarodowienia obcych wzorów. Zresztą po r. 1900 okaże się, iż 
doniosłą propozycję w tym  zakresie zawierała wielka tradycja  polskiego 
romantyzm u.

Ten okres ferm entu estetycznego spotkał się podówczas z surową 
oceną Stanisława Brzozowskiego, k tóry  kry tykując w r. 1903 dram a­
turgię młodopolską za brak jednolitości i spójności zasadniczych założeń 
intelektualnych i estetycznych, a także za brak organicznego związku 
z kręgam i odbiorców, wysuwał koncepcję tea tru  — dzieła zbiorowego 7.

W ydaje się, że ów ferm ent artystyczny, owe gwałtowne usiłowania 
odnalezienia form y dram atycznej najbardziej adekwatnej dla w yrażenia 
wielorakich treści wpłynęły na tak jaskraw e w tym  okresie zwielokrot­
nienie funkcji tekstu  pobocznego. Termin „tekst poboczny” w stosunku 
do odautorskich partii dram atów  Adolfa Nowaczyńskiego, Jana Augusta 
Kisielewskiego, Stanisława W yspiańskiego czy Tadeusza Micińskiego 
traci zresztą swój pierw otny sens, ponieważ tekst ten przestaje pełnić 
funkcje pomocnicze, a w wielu wypadkach okazuje się niezbędny dla 
pełnego odczytania utworu. Zjawisko to związane jest, jak  się wydaje, 
z dwiema różnym i koncepcjami sztuki tego okresu: z jednej strony 
z werystycznym i am bicjam i naturalizm u, z drugiej — z dążeniem do 
syntezy i ukazania porządku świata w wym iarach przekraczających 
zarówno „m ały” jak  i „wielki” realizm.

Z naturalistycznym  scjentyzmem związany jest dokum entaryzm , pa­
sja szczegółu i wszechstronnego oglądu rzeczy. Możliwość realizacji za­
sady dokum entarnej wierności świata przedstawionego wobec rzeczy­
wistości pozaliterackiej dają na terenie dram atu  przede wszystkim  
didaskalia, które w rezultacie, zgodnie z postulatam i Zoli w rozprawce 
Naturalisme au théâtre, rozrastają się do rozmiarów obszernych not, 
wiążących się nie tylko z zagadnieniami ściśle teatrologicznym i. Nie są 
to wyłącznie wskazówki reżyserskie dotyczące dekoracji, wyglądu i ru ­
chu postaci, w yrażają one także stosunek autora do prezentowanego 
świata.

Zasadnicze źródło inspiracji do zmiany funkcji didaskaliów stanow iły

7 S. B r z o z o w s k i ,  Teatr  w spółczesny i jego dążności rozw o jow e .  W: jw.
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dram aty Ibsena, H auptm anna, a także M aeterlincka. Poetyzujące, na­
strojow e opisy scenograficzne belgijskiego poety były dogodnym tere­
nem  dla ujaw niania się liryzm u. W dram acie polskim M aeterlinckowski 
wzorzec kształtow ania tekstu  odautorskiego nie odegrał jednak zbyt du­
żej roli. O wiele donioślejsze okazały się sugestie związane z epizacją 
dram atu.

W roku 1892 Shaw zwrócił uwagę na nie w ykorzystane przez auto­
rów  możliwości tkwiące w tekście pobocznym. Stw orzył on nowy typ 
dram atu, w  k tórym  „dialog jest uzupełniany relacją au tora i dlatego 
sztuki jego nab ierają  pełnej wym owy w  czytaniu” 8. Shaw proponuje 
trak tow anie  tekstu  pobocznego jako autorskiego kom entarza do sztuki, 
przeznaczonego n a  użytek zarów no aktora  jak  i czytelnika:

Po co czytać dramat, skoro n ie m a w  nim  nic poza sam ym  dialogiem , 
kilkom a uw agam i dla stolarza czy kostium era, które podają do w iadom ości, 
że ojciec bohaterki m a siw ą brodę [ ...]9.

Didaskalia s ta ją  się trybuną dla bezpośredniego w yrażenia poglądów 
autora  lub zaznaczenia ironicznego dystansu wobec przedstawionego 
świata. Niemniej także uwagi reżyserskie uwzględnione są w sztukach 
Shawa bardzo szeroko.

Jednak zarówno p rak tyka  dram aturgiczna Shawa jak  i jego progra- 
piowe wystąpienia teoretyczne do tarły  do Polski znacznie później, do­
piero po r. 1900, nie w płynęły  zatem  na koncepcję Kisielewskiego, ale 
m ogły zaważyć na kształcie dram atów  Nowaczyńskiego.

W interesującym  nas okresie zmiana funkcji didaskaliów w dram acie 
polskim nie była zjawiskiem  podlegającym  uchw ytnej ewolucji, w ystę­
powała tylko w pew nych okresach twórczości wym ienionych dram ato- 
pisarzy, w latach 1899— 1909. Dziesięciolecie to wyznacza okres między 
wydaniem  dram atów  Kisielewskiego i Bazylissy  Micińskiego. Tendencją 
powszechną w  ty m  typie utw orów  jest dokonująca się poprzez didaskalia 
epizacja dram atu , która polega na  włączeniu s tru k tu r epickich w kon­
strukcję dram atu, na przejściu od inform acyjnej wzm ianki do rozbudo­
wanego opisu, a naw et narracji. W przypadkach skrajnych, jak  w jednej 
scenie K arykatur  czy Legendzie II, n arrac ja  okaże się naw et elem entem  
dom inującym  nad  form am i wypowiedzi dram atycznej. W większości 
epizowanych przez didaskalia dram atów  narracyjność związana jest z po­
trzebą ujaw nienia autora kreowanego i jego polemicznego stosunku do 
rzeczywistości.

8 C. W o j e w o d a ,  w stęp  do: G. B. S h a w ,  S z tu k i  n ieprzy jem n e.  W arszawa 
1956, s. 23.

9 G. B. S h a w ,  P rzed m o w a  autora  do Szczyglego zaułka.  W: jw., s. 48.
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A rtykuł niniejszy, omawiający, w sposób z konieczności skrótowy, 
kształt didaskaliów w dram acie młodopolskim, zmierza głównie do skla­
syfikowania typu  wypowiedzi pozadialogowych, do ukazania pewnych 
form modelowych, stąd też kolejność prezentow anych zjawisk nie wiąże 
się z chronologią ich powstawania.

Najmniej skomplikowany typ didaskaliów w dram aturgii młodopol­
skiej reprezentują utw ory Adolfa Nowaczyńskiego.

Nowaczyński' jako dram aturg zadebiutował dość późno, jego pierwsze 
jednoaktówki powstały po r. 1902 i wyraźnie znać na nich piętno wcześ­
niejszych, publicystycznych doświadczeń pisarza. P rzejaw ia się to głów­
nie w pasji, z jaką demaskuje on środowisko mieszczańskie, które jest 
głównym bohaterem  negatyw nym  jego dram atów jednoaktowych (z w y­
jątkiem  Miłosierdzia ludzkiego). Analiza kołtunerii drobnomieszczańskiej 
to tem at wprawdzie nienowy i nader często w ykorzystyw any przez lite­
ra tu rę  naturalistyczną, jednakże bardzo osobiste zaangażowanie pisarza 
i pam fletowe elem enty tych utworów mogły przeciwdziałać zbanalizo- 
waniu wątków. Ostro m anifestowana niechęć do m entalności i stylu 
życia mieszczan obejm uje również świat rzeczy.

W didaskaliach prezentuje autor szczegółowo salon mieszczański koń­
ca w. XIX, podkreślając jego stereotypowość i banalność. W siedmiu 
jednoaktówkach zostaje sześciokrotnie powtórzony niem al bez zmian 
opis mieszczańskiego wnętrza. Natłok skrupulatnie odnotowanych w di­
daskaliach szczegółów, wprowadzenie katalogu tandetnych ozdób salonu 
wiąże się z naturalistyczną tendencją do autentyzm u, pełni funkcję cha­
rakteryzującą i oceniającą środowisko. W koncepcji Nowaczyńskiego 
zatłoczony salon nie tylko autonom izuje się, ale staje się rzeczywistością 
nadrzędną dram atu, kształtuje styl życia i mentalność mieszkańców.

W Prawie m im ikry  kilkakrotnie powtórzone słowa Rejenta:

fortepian sam em  sprawił... serw antka moja... w e  W iedniu kupiona (pokazuje
dookoła cybuchem).  W szystko to m oje, i to, i ta m to ...10

— określają zarówno charakter stosunków rodzinnych jak  i typową dla 
mieszczańskiej mentalności hierarchię wartości. Najczęściej jednak ocena 
wyrażona jest bezpośrednio w didaskaliach, dana w sform ułowaniach 
zawierających epitety  waloryzujące, np. „serwantka z  szeregiem  owo­
ców łudząco, a obrzydliwie wyrobionych z  w osku” 11.

Ironiczny dystans autora wobec świata przedstawionego uwidoczniają

10 A. N e u v e r t - N o w a c z y ń s k i ,  P raw o m im ikry .  W: Siedem  dra m atów  
jedn oak tow ych .  L w ów  b. r., s. 219.

11 Ibidem,  s. 192.
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zwłaszcza charak terystyk i osób, odbiegające od zwykłych inform acji re ­
żyserskich, a dokonywane przez Nowaczyńskiego z epickim rozmachem.

A utor charakteryzuje swych bohaterów  na sposób epicki, w m iarę 
w prowadzania ich na scenę, przy czym dba o możliwie wszechstronne 
ujęcie portretu . Tekst autorski znacznie rozszerza wiedzę o postaci, 
wprowadzając często szczegóły nieistotne z punktu  widzenia akcji. P rze­
ważnie jest to ujęcie socjologiczne. Opis noszący znamiona karykatury  
(poza portre tem  Rejentowej) z reguły ukazuje bohatera jako reprezen­
tan ta  w arstw y społecznej, przy czym ironia autora dem askuje środowi­
skowe m ity  i przesądy. Szczególnie „obyw atelskie” pochodzenie boha­
terów  — leitm otiv  dialogów — stanow i w didaskaliach przedm iot złośli­
wości Nowaczyńskiego. Niejednokrotnie zresztą dopiero akcja dram a­
tyczna odsłania właściwy sens autorskiego kom entarza. W Domu kalek  
określenie grupy wyodrębnionej w spisie postaci jako „osoby z kół in te­
ligentnych” — okazuje się gryzącą ironią w konfrontacji z akcją utw oru, 
k tó ra  dem askuje bohaterów  jako bezduszne, głupie salonowe kukły.

Druzgocąca pogarda autora wobec mieszczańskich bohaterów wyraża 
się także w nadaw aniu im nazwisk znaczących o zabarw ieniu pejo ra­
tyw nym  i kom prom itującym  oraz w złośliwych charakterystykach ze­
wnętrznych. M ałomiasteczkowy donżuan uczesany jest „d la cochon 
irrité”, a inny — „złudnie podobny do utuczonego prosięcia”. Nijakim, 
tuzinkowym  bohaterom  daje Nowaczyński nazwisko Ksickich, które ma 
podkreślać ich standardow ość (,,wprowadza takich Ksickich do salo­
n u ” 12).

Ta daleko posunięta integracja tekstu  dialogów i tekstu  odautorskiego 
wynika, jak  się wydaje, z próby jednoczesnego zastosowania natu ra li- 
stycznego postulatu ukazyw ania w ycinka rzeczywistości w jej możliwie 
najpełniejszym  wym iarze oraz subiektyw istycznych tendencji epoki.

Dążenie do autentyzm u powoduje często zagubienie w tekście dialo­
gów zasadniczego w ątku, k tóry  znajduje uzupełnienie w didaskaliach. 
W Sobowtórze  dialog re jestru je  zdarzenia na zasadzie — jak byśm y to 
dziś powiedzieli — taśm y m agnetofonowej, bez selekcji. K onkretna sy ­
tuacja imienin, m ająca być pretekstem  do pokazania próby walki boha­
te ra  z „mieszczańskością” , przez natłok drugorzędnych szczegółów głu­
szy spraw ę zasadniczą, i didaskalia właśnie dają autorowi możność pod­
kreślenia problem u przez w ypunktow anie zdarzeń ważnych dla akcji 
dram atycznej. Niemal naturalistyczny opis budzącego się w K arpińskim  
szaleństw a zaw arty  w didaskaliach służy także poszerzaniu zasięgu p ro­
blem atyki dram atu. Tekst odautorski zawiera sugestie uogólniające, 
przenosi znaczenie faktu  jednostkowego na szerszą płaszczyznę — moż­

12 Ibidem,  s. 5, 125.
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liwości ucieczki przed „mieszczańskością”, k tóra staje się synonimem 
otępienia na wszystko, co nie jest zabawą. W Walcu barona Molskiego 
dialog konsekwentnie demaskuje m oralną zgniliznę owego środowiska. 
Przeciwstawienie mu prawdziwych wartości, pojętych na sposób młodo­
polski, dokonuje się w didaskaliach przez ukazanie reakcji zebranych na 
grę barona. Symbolem zwyrodnienia moralnego i estetycznego staje się 
wrzaskliwa m uzyka gramofonowa zagłuszająca koncert Molskiego — 
„Grammofon syczy dalej swą m elodyjką  — m uzyką  przyszłości” 13. To 
poszerzenie problem atyki za pomocą kom entarza w didaskaliach stanowi 
jedną z zasadniczych cech epickiej konstrukcji wczesnych dram atów  
Nowaczyńskiego.

Na epicki charakter dram aturgii Nowaczyńskiego zwraca uwagę 
A rtu r Hutnikiewicz, określający jego utw ory jako ,,kroniki rozpisane 
na głosy”.

Dram at [Nowaczyńskiego] najoczyw iściej niesceniczny, książkow y, o stru k ­
turze elastycznej, nie liczącej się zupełnie z w ym ogam i teatru, daw ał spo­
sobność do kreślenia szerokich, panoram icznych obrazów historycznych i oby­
czajow ych [...]. [Nad w arstw ą zagadnieniową] D om inuje [...] zdecydow anie  
barw na dekoracja, św ietny fresk historyczny m alow any z w yraźnym  p ie­
tyzm em  [...] 14.

Hutnikiewicz m yślał tu  głównie o dram atach historycznych Nowa­
czyńskiego, w których poeta rozluźnia struk tu rę  dram atyczną, elim inując 
niemal znaczenie akcji i zdarzenia dramatycznego, ale form alnie w ięk­
szość owych „kronik historycznych” przedstaw iona jest praw ie wyłącz­
nie w form ie dialogu. Skąpy tekst odautorski nie pełni tam  funkcji 
odbiegających od tradycyjnie wyznaczonej mu roli wskazówki insceni­
zacyjnej. Ze względu na przedm iot zainteresowania rozważania nasze 
ograniczą się do dwóch stosunkowo wczesnych „kronik” : Jegomość Pan 
Rej w  Babinie i Cyganeria warszawska, w których epizacja realizuje się 
także poprzez tekst odautorski.

Pierw szy z tych utworów trudno nazwać inaczej niż dialogową h u ­
moreską. W ątła anegdota, nadająca się na tem at krótkiej facecji, nie 
jest w stanie udźwignąć akcji dram atycznej, z której autor w dużej 
m ierze rezygnuje zwracając uwagę na tło obyczajowe. Nieliczne zda­
rzenia przekazane są na sposób epicki, poprzez narrację  wiążącą poszcze­
gólne „spraw y”, np.:

Zaczym, w z ią w sz y  skofundowanego braciszka w  środek, za taczają  w e ­
so ły  krąg dookoła niego. K ażden  pow tarza  ostatnie d w a  w iersze , z  czego się

13 A. N o w a c z y ń s k i ,  Walc barona Molskiego. W: jw ., s. 87
14 A. H u t n i k i e w i c z ,  A dolf  N ow aczyński (1876— 1944). W: Obraz l i tera tury  

polskiej,  s. 369.
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tw o rz y  spó lny m i ły  ro zgw a r  babiński.  W raz słychać da leki w y s tr za ł  m o źd z ie ­
rza  15.

W tekście tzw. pobocznym wyraźnie zaznac.za się postawa epickiego 
obserw atora przedstaw iającego zdarzenia, k tóry  w pełni aprobuje przed­
staw iony bezkonfliktowo świat (komediowa sy tuacja  Dorotki, m ężatki- 
-panny, traktow ana jest z przym rużeniem  oka).

W celu m aksym alnego upodobnienia tekstu  o charakterze narracy j­
nym  do partii dialogowych stosuje w nim  Nowaczyński ten  sam typ 
daleko posuniętej stylizacji językowej na wzór staropolszczyzny. Staje 
się to niebagatelnym  źródłem dowcipu słownego. Rzadkie archaizm y 
i częste stylizowane na archaiczność neologizmy, a także sugestie e ty ­
mologiczne służą nieraz tylko zręcznemu kalam burow i. Na wyjątkow e 
zdolności N euverta do m im etyzm u językowego zwrócił zresztą uwagę 
H utn ik iew icz16. Stylizacja językowa okazuje się w Panu R eju  zasadą 
organizującą, nadaje utw orow i jednolity, epicki kształt. Przedm iotem  
opisu staje się naw et typowo sceniczny chw yt „ tea tru  w  tea trze”: przed­
staw ienie dialogu Reja K rótka rozprawa [...]. Owo „theatrum ” nie pełni 
tu  jednak żadnej funkcji dram atycznej, służy szerszej charakterystyce 
epoki, dostarcza pretekstu  do wielu zabawnych sformułowań.

Epicki sposób kształtow ania fabuły  widoczny jest także w Cyganerii 
warszawskiej. P rezentacja zdarzeń i postaci dokonywana jest z pozycji 
na rra to ra  powieści młodopolskiej, z typową dla tego okresu tendencją 
w ysnuw ania daleko idących wniosków z obserwacji bądź z kokietowa­
niem  „ograniczonością” swej wiedzy o przedmiocie:

Kam il z pale tą  w  d łoni kończy , jak  się w y d a je ,  p or tre t  M iriam ki s to­
jącej na w y so k im  gradusie. Trzydz ies to le tn i,  ale dz iw nie  m łodzieńczy .  W pro­
filu m a  is to tn ie  coś z  Rafaela  [...]. Białe, o długich palcach dłonie m ów ią  
o n iebieskie j k r w i 17.

Przyjęcie postaw y naiwnego obserw atora to jeden z podstawowych 
środków demaskacji środowiska — bohaterowie, jak się okazuje w roz­
w oju akcji, ty lko w wyglądzie zew nętrznym  m ieli w sobie „coś” z wiel­
kich artystów .

Didaskalia stanowią więc ironiczny kom entarz zdarzeń scenicznych. 
Także ostateczne oceny przekazywane są w tekście odautorskim , tu  
ujaw nia się negatyw na opinia o „artystach” i ich muzie, pani Laurze. 
Didaskalia odsłaniają „podszewkę” wodzostwa pozerskich poetów. W tek ­
ście dialogowym pozorność konfliktów  środowiska dem askuje Ryszard,

15 A. N o w a c z y ń s k i ,  Jegomość Pan R e j  w  Babinie.  K raków  1,906, s. 31.
16 H u t n i k i e w i c z ,  op. cit., s. 361.
17 A. N o w a c z y ń s k i , C yganeria  w arszaw ska .  W arszawa 1912, s. 5.
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ale wystąpienie to byłoby niejasne bez przygotowującego taką ocenę 
kom entarza autorskiego.

Tekst odautorski służy też ujaw nianiu wew nętrznych przeżyć boha­
terów  — ich reakc.je psychiczne przekazuje nie gest czy mimika, ale 
narracja. Przy czym parodystyczna jej „nastrój owość” stanowi dodat­
kowy elem ent ironii w stosunku do artystów:

1 zn ów  umilkli.  Słuchają. A  z  dołu p łyną  b ia łym i szponam i pa luszków  
pani L aury  z  Ukrainy w yczarow an e  słodkie  tony Chopina... Na ganek po d ­
dasza  prószą p ierw sze  p ła tk i  śniegu drobnego jak puch i w ia tre m  od  W isły  
pędzone w p a d a ją  aż na podłogę s tancyi i tu ta ją  w  m om en t i roz tap ia ją  
się [...]. I zn ó w  słuchają. A  pod działaniem Chopinowskich tonów ta ją  i ro z ­
tap ia ją  się serca w o d zó w  „czuwających za  naród” w  w ie ż y  c zw artaka  na  
S ta r y m  Mieście  18.

W duchu koncepcji Shawa didaskalia Nowaczyńskiego stanowią ko­
m entarz zdarzeń scenicznych, ironiczny lub — częściej — wręcz na ­
pastliwy. Epizacja jest ściśle związana z przyjęciem  przez autora postawy 
zjadliwego pamflecisty, którem u akc.ja dram atyczna służy jako egzem- 
plifikacja subiektywnych ocen m oralnych i społecznych w yrażonych 
w tekście didaskaliów.

O Janie Auguście Kisielewskim mówi się jako o dram aturgu, w któ­
rego utw orach spotkały się tendencje naturalistyczne i m odernistyczne, 
przy czym uwagę badaczy nieodmiennie przyciągają didaskalia jego 
dram atów. C harakter tych didaskaliów staje  się też zazwyczaj koronnym  
argum entem  na rzecz wagi elementów naturalistycznych w jego tw ór­
czości. Analiza m odernizm u autora W sieci i K arykatur  podejm owana 
jest na ogół w rozważaniach o problem atyce sztuki, artysty , miłości — 
tem atów  preferow anych przez modernistów. W pracach dotyczących 
dram atów Kisielewskiego w ystępują — nie zawsze w yraźnie sform uło­
wane — sugestie, że modernizm przejaw ia się przede wszystkim  w tzw. 
sferze treści tych utworów, natom iast ich poetyka m a charakter na tu - 
ralistyczny. W ydaje się — że tak  pojęty dualizm tych dram atów  jest 
nieporozumieniem. Analiza didaskaliów w  ich związku z tekstem  dia­
logowym w ykazuje właśnie jednolitość koncepcji dram aturgicznej, jed ­
nolitość negacji, gdyż obydwa dram aty Kisielewskiego ujaw niają ten ­
dencje zarówno antynaturalistyczne jak  i antym odernistyczne, a zasadą 
porządkującą jest ironia kształtująca św iat poetycki tych utworów. S ta­
nowią one przykład buntu wewnętrznego w ram ach dwu nurtów  poetyki 
dram aturgicznej Młodej Polski.

Term in „antym odernizm ” wymaga zresztą uściśleń, nie obejm uje 
bowiem całości problem atyki wiążącej się z modernizmem. Przede

18 Ibidem,  s. 190.
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wszystkim k ry tyka  Kisielewskiego oszczędza naczelną dla m odernistów 
w artość — sztukę, mimo że ocenie krytycznej podlegają w tych dram a­
tach jej „kapłani”. Będzie to więc raczej bunt w ew nętrzny przeciw 
absolutyzacji wartości sztuki, w ystępujący wyraźniej w  Karykaturach, 
gdzie nie kwestionowane skądinąd w alory poezji Relskiego nie rzu tu ją  
w istotny sposób na ocenę jego wartości jako człowieka, nie przydają 
cech tragizm u m odernistycznej antynom ii: wartość sztuki — wartość 
twórcy, antynom ii ujm ow anej w kategoriach tragizm u jeszcze w Próch­
nie  Berenta.

Także historia bohaterki W  sieci, której życiową klęskę przedstaw ił 
au to r jako skutek  za traty  niewątpliwego talen tu  — okazuje się kry tyką 
wewnętrznego zakłam ania Julki. W ocenie jej postępowania nie można 
brać pod uwagę Ostatniego spotkania, ponieważ lin ia buntu  m oderni­
stycznego w dylogii nie była konsekw entna — część 2 jest wyraźnym  
regresem : w utworze tym  skom plikowany w c-zęści 1 dram at Ju lk i zo­
s ta je  uproszczony i ukazany już tylko w perspektyw ie „grzechu” w y­
rzeczenia się sztuki.

Kisielewski przekracza problem atykę m odernistyczną przez odsło­
nięcie m otyw acji nietypow ych dla epoki zachowań Ju lk i i Relskiego. 
Postępow anie Ju lk i np. determ inuje filisterskie środowisko, którego 
wyraźne piętno ujaw nia się z jednej strony w jej lęku przed sytuacją 
„m etresy”, z drugiej — w fakcie, że argum entem  pozytyw nym  staje się 
dla niej m ajątek  Rolewskiego. Ale dużą rolę w decyzji Ju lk i odgrywa 
także to, iż bliski jej duchowo poeta jest ,,niecałym  jeszcze m ężczyzną”.

Nawet podział postaci d ram atu  W sieci na  „osoby” i „ludzi” — przy 
czym do tych ostatnich zaliczeni są wszyscy pasjonujący się proble­
mami sztuki — nie zawiera w sobie tak  jednoznacznych sugestii, jak  by 
się mogło wydawać. Podział ten  okazuje się ironią właśnie w stosunku 
do tzw. artystów , których jedyną wartością jest podtrzym yw anie, 
w oczach w łasnych i innych, m itów o swej odrębności.

H istoria życia zarówno Ju lk i jak  i Relskiego wskazuje, że autora 
znacznie bardziej in teresuje mechanizm zakłam ania wew nętrznego bo­
haterów  niż abstrakcyjnie pojm owana problem atyka sztuki. Bunt an ty - 
m odernistyczny ujaw nia się także w tendencji do w ykryw ania społecz­
nych determ inacji porywów „duszy a rty sty ” . Kisielewski dem askuje 
filistra  integralnie tkwiąc.ego w artyście, ukazuje psychiczne związanie 
się arty sty  z m entalnością jego klasy, niemożność całkowitego uw ol­
nienia się od jej sposobu myślenia.

Dystans w stosunku do naturalizm u będzie się przejaw iał głównie 
w  koncepcji scenicznego kształtu  dram atu, k tó ry  świadczy o odczuwaniu 
przez Kisielewskiego ograniczoności naturalistycznej perspektyw y wi­
dzenia człowieka. Zasadniczym nieporozum ieniem  w ydaje się więc teza,
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że poetyka naturalizm u ujaw niona jest głównie w charakterze didaska­
liów.

Mimo restrykcji pod adresem stereotypów m odernistycznego este- 
tyzm u ogromną rolę w dram aturgii Kisielewskiego odgrywa jedna 
z centralnych cech poetyki modernistycznej, tj. subiek tyw izm 19, peł­
niący funkcje antynaturalistyczne, a przejaw iający się w różnorodnych 
metodach eksponowania punktu widzenia autora, kreowanego w d ra­
m atycznym  tekście, oraz w elem entach antyiluzjonizm u koncepcji tea­
tra lnej sztuk Kisielewskiego. Z tego właśnie aspektu szczególnie in tere­
sującym  przedmiotem analizy stają  się didaskalia. W ykazują one ude­
rzająco wysoki stopień autonomizacji, a ich kształt stylistyczny sprawia, 
że należy w tym  wypadku rozszerzyć tradycyjny zakres pojęcia ,,epizacja 
d ram atu” 20. Nie chodzi bowiem o epicko traktow aną rozciągłość czaso- 
wo-przestrzenną św iata dram atu, o wielowątkowość i „niedram atyczność” 
czy o epickie uszczegółowienie opisu w didaskaliach, ani naw et o fakt, 
że w tekście odautorskim  da się uchwycić obecność epickiego n a rra to ­
ra.

N arrator w tzw. tekście pobocznym Kisielewskiego ujaw nia swą po­
stawę w sposób szczególnie „głośny”. A utor używa np. w  didaskaliach 
dram atu  W sieci form  czasownikowych w  pierwszej osobie liczby mnogiej 
i w czasie przyszłym, przy czym to „m y” wyraźnie rozbija się na narra - 
torskie „ ja” i „w y” oznaczające odbiorców. Jest to koncepcja narra to ra- 
-kpiarza, charakterystyczna zwłaszcza dla powieści posternowskiej. 
Zdarzają się, w obrębie tego samego tekstu, sugestie sprzeczne, pod­
kreślające żartobliwą zmienność masek narratorskich. W ystępują elem en­
ty  postaw y niedostatecznie zorientowanego narratora-obserw atora (,,s tłu ­
mione akordy introdukcji: to pewnie panna Wikcia gra” (W 5)21), kom en­
tarz  in terpretacyjny z pozycji obserwatora domyślnego {„unika w zroku

19 T. W e i s s  (Jan A ugust K isielewski.  W: Obraz li tera tury  po lsk ie j , s. 230—  
231) dostrzega problem  subiektyw izm u K isielew skiego ty lko w  zw iązku z d ida­
skaliam i: „K isielew ski [...] kom entow ał d w artościow ał ukazyw ane zjaw iska tylko  
przy pom ocy tekstu pobocznego, w prowadzającego. N atom iast w  sam ej budow ie  
konfliktu , w  przeciw staw ieniu środow iska »filistrów« zachow ał jak najdalej posu­
niętą dyskrecję, uchylał się od sugerow ania w łasnych  ocen”. Sąd tak i w ydaje się  
niesłuszny przede w szystkim  ze w zględu na oddzielanie w  analizie tekstu  au tor­
skiego od dialogów. Po pierw sze — jak stara się w ykazać niniejsza praca — jedną  
z podstaw ow ych tendencji dram aturgii K isielew skiego jest integracja tekstu d ia­
logów  i didaskaliów . Po w tóre — kom prom itacja środowiska artystycznego, szcze­
góln ie w  K arykaturach ,  zawarta jest także w  dialogach i ukształtow aniu fabuły.

20 O epizacji dram atów K isielew skiego w spom ina W e i s s  (op. cit.).
21 Przy cytow aniu dram atów K i s i e l e w s k i e g o  używ am y skrótów: K =  

K aryka tury .  W: W sieci. K aryka tu ry .  W arszawa 1956. — W =  W sieci. W esoły  d ra ­
m a t w  dw óch  częściach a pięciu aktach. K raków  1399. Tu i w  całym  artykule cyfra  
w  naw iasie oznacza stronicę wydania.
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osób i ludzi, lecz nie dlatego, że ich nie lubi lub oni go nie kochają  — 
ty lko  taki ju ż  jest dziw ny” (W 5}), wypowiedzi autora-kreatora, prezen­
tującego świat fikcji stw orzony przez siebie, lecz poddany zasadzie p ra ­
wdopodobieństwa i prawidłowościom rzeczywistości pozaliterackiej („wraz 
przekonam y się, iż  Julia jest malarką, albowiem ma na sobie fartuch  
m alarski” (W 4)), ale w krótce potem  eksponującego jego umowność, tea­
tralność („podnieście zasłonę. Niech się rozpocznie taniec sceniczny” 
(W 5}).

Postaw a ta  nosi wyraźne znamiona prow okacji wobec odbiorcy i jego 
ustalonych gustów. N arrator, rozbijając iluzję prawdziwości i autono- 
miczności św iata przedstawionego, eksponuje swój udział w kształtow a­
niu fikcji werystycznej, zarazem  dem askuje „chw yty” uprawdopodob­
niające:

W p ra w dz ie  n ie  wypada...  Tak zara z  z  rana... 2 m in u ty  po dziesiątej. .. ale 
usuniem y jedną ścianę, a b y  dow iedzieć  się, iż  [W 126]

N arra to r dokonuje również przew rotnej prezentacji zarówno postaci 
jak  i zdarzeń, często wyprzedzając wypadki albo wprowadzając m otywy 
nie podjęte w scenicznym  działaniu:

poznam y: m a tk ę ,  panią C hom ińską  — sek re ta rk ę  T o w a rzy s tw a  Sw. W incen­
tego à Paulo, członka  „kom ite tu  d la  głodnych dziec i” etc., etc.;

k i lkakro tn ie  ukaże  się n a szym  oczom stara, głucha K a tarzyn a ,  od lat 40 
(u Chomińskich od 20) je s t  w  „obow iązku ” w  mieście ,  a jednak  obycza j  w i e j ­
sk i  chowa, o c zy m  p rzeko n am y się później. N aiw nie  p iękn y  zw ycza j .  [W 3, 4]

— i, oczywiście, nie przekonujem y się o tym, tak  jak  w  dialogu nie m a 
żadnej wzm ianki o społecznej działalności p. Chomińskiej.

Prezentacja postaci dokonywana jest najczęściej z aspektu n a rra to ­
ra  prowokującego odbiorcę nonszalancją w traktow aniu  bohatera, którego 
charakteryzuje często przy pomocy inform acji pozbawionych jakichkol­
wiek konsekwencji dram aturgicznych:

Nosi kam ize lkę ,  ale zap om in a  o ty m ,  że  guzik n a jw y ż e j  z a z w y c z a j  u m iesz ­
czony od d aw n a  oderw a ł się. Dlaczego d w a  następne są za w sze  wolne  —  
w sk u te k  czego, w licza jąc  w y ż  w sp om n ian y  a sta le  n ieobecny guzik  — t r z y  
dziurk i ka m ize lk o w e  fu n kcj i  od k ra w ca  im  w yzn a czo n e j  nie spełniają  — p o ­
zostanie  dla m nie  zagadką.  [W 1125]

Jest to również ironiczny sposób sugerow ania nicości prezentow anej 
postaci. Inform acjom  o bohaterach nadaje na rra to r charakter subiek­
tyw nych sądów i ocen, najczęściej ironicznych. Tak ukazany jest poeta 
Boreński, k tóry  przybiera modną pozę wieszcza, gdy żadne dzieło nie 
poświadczyło jeszcze jego talentu:

je s t  l i teratem , ale  począ tk u ją cym , bo m a  długie kędziory  i nie s trzyżon ą  
bródkę, i kam aszk i  s fa tygow ane ,  i surdu t s tary , choć czys ty ;  na nosie s z k ie ł ­
ka, w  ustach papieros. Po ty m  poznaje się l i tera tów . Początkujących .  [W 4— 5]



D ID A S K A L IA  W DRAM ACIE M ŁO DO PO LSK IM 15

Kom entarz pointujący opis postaci Boreńskiego zawiera jednocześnie 
ocenę m iary jego talentu, tę samą funkcję pełnią odautorskie charakte­
rystyki dotyczące przyjaciół Relskiego. Określenie ,,czereda czarnokaw- 
ców” w dramacie, w którym  w żadnym miejscu nie pokazało się boha­
tera „serio”, nabiera cech oceny ostatecznej, waloryzuje zjawisko. W spo­
sób bardziej bezpośredni stosunek autora do dyskutujących „czarnokaw - 
ców”-,,cieni” wyraża ironiczne podsumowania ich dyskusji w tekście 
odautorskim:

Głośno krzyczące  cienie słowam i skaczą sobie w za je m  p rzez  ramiona m yś li:  
ten jeszcze siedzi na karku  sąsiada, następny już goni k r z y k ie m  rodzącej się, 
św ia t  zbaw ia jące j  idei. [K 180]

Znamienne, że w  tych antyfilisterskich, jak  je interpretow ano, d ra­
m atach większość złośliwości kierowana jest w stronę „artystów ”, cho­
ciaż rozwój zdarzeń dram atycznych pozornie zmierza do napiętnow ania 
mieszczańskiego sposobu m yślenia i życia. Dotyozy to głównie części I 
dylogii, bo w Karykaturach  k ry tyka młodopolszczyzny jest wyraźnie 
czytelna także na płaszczyźnie zdarzeń dram atycznych.

W obu dram atach didaskalia stanowią również ciekawy typ styliza­
cji wypowiedzi narracyjnej, parodiującej konwencje powieściowe okresu: 

Popołudniowe słońce złocistą falą za lewało  pokrow ce  i cerowane f iran­
k i  — igrało... nie... całowało...  nie  — nie całowało... ty lk o  muskało . 1 to nie. 
Zresz tą  m nie jsza  o słońce.  [W 1]

— lub form ułującej inform acje o m iejscu i czasie akcji w  parodystycznie 
potraktow anym  języku aktu notarialnego:

Działo się to w  stolicy  W. K sięs tw a  Krakow skiego , k ró lew sk im  w o ln ym  
mieście  K rakow ie ,  w  oficynach p ię trow ych , w  realności i dom o s tw ie  m ieszcza ­
nina O kręgłow skiego, k tóre  to dom ostw o na chwałę Bożą a  p o ży tek  ludziom  
dobre j w o li  przez  śp. dziada Okręgłowskiego, mieszczanina, p rzy  u licy  K r u p ­
niczej wzniesione, n u m erem  s iód m ym  w  księgach m agistrackich  sygnowane;  
w  stancji i p rzed  je j  drzwiam i, A ntoniem u R e l s k i e  m u ,  ża k o w i  k r a k o w ­
sk ie j  A lm ae  Matris, za kom orn ym  m iesięcznym  jedenas tu  gu ldenów  austriac­
kich w  srebrze  podnajm ow anej,  a to w  c zw a r tym  dniu m iesiąca listopada  
roku od narodzenia C hrystusa  Pana tysiąc osiemset d z iew ięćdzies ią tym  i s iód­
m ym .  [K 179]

Na tendencję do literackiej nobilitacji didaskaliów wskazują również 
przejaw y zacierania granicy między ekspresją stylistyczną partii dialo­
gowych i tekstu odautorskiego:

ZO SIA:

(Nagle serw e ta  na ziem ię  — rzuca się na kolana; k rzyk )
Antoś! [K 245]

Jedynie koncepcja epickiego narrato ra-prezen tan ta  św iata przedsta­
wionego tłum aczy ukształtow anie sceny 1 Karykatur, zawierającej szereg 
nie uporządkowanych i niepełnych wypowiedzi, bez podziału na role.
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W ydaje się, że zadecydowało o tym  dążenie do m aksym alnego upraw do­
podobnienia sytuacji narratora-obserw atora. Scena początkowa rozgrywa 
się w  ciemności, „obserw ator” słyszy tylko poszczególne zdania w yrw ane 
z kontekstu, nie widząc, przez kogo są wygłaszane, i re jestru je  je na 
zasadzie taśm y m agnetofonowej:

...P schakrefff k ikeriki K rem stange!
— N ie m a go w  domu!
— Lecz duch jego przebyw a w  sam otni, choć ciało krąży w śród kam ien­

nych szpalerów .
— W łaśnie sądziłem ... o tej porze m iał być.
— Zimno jest. W yw alić podwoje!
■— R elsk iego n ie ma? N ic n ie  szkodzi.
-—* N iee. To naw et pomaga. Jednego kpa m niej.
—  K lucz, klucz, klucz!!
—  Dawaj!
—  Stróż w as w yrzuci.
—  Albo m y stróża.
Chrzęs t  — weszli .  — Ciemno.  — Sześć s y lw e t  m ajaczy .  [K 179]

K ształt stylistyczny didaskaliów o charakterze narracyjnym  wskazuje 
na zależność od form  podawczych właściwych powieści okresu, nosi zna­
miona „narracji personalnej”. Inform acja o Borkowskich rozrasta się 
w obszerną relację dotyczącą historii rodziny i wzajem nych stosunków 
jej członków. W mowie pozornie zależnej, eksponującej oceny męża, 
scharakteryzow ana zostaje pani Borkowska:

gospodarna bo jes t;  trochę zrzędz i ła  na to życie  w  mieście, teraz mu ciągle 
dopieka, iż  w d a ł  się w  po li tyk ę  i inną pracę obyw ate lską ,  no, ale kobiecie  
w yb a c za  się to, trudno się rozum ieć  rów nie  dobrze  na sznyclach jak  na pracy  
publicznej.  [K 261]

C harakterystyczne jest w  tym  typie wypowiedzi posługiwanie się roz­
luźnionym  tw orem  syntaktycznym , k tóry  Zenon Klemensiewicz nazwał 
luźną grupą wielo wypowiedzeniową, wiążąc jej użycie z potrzebą u jaw ­
nienia emocjonalnej postaw y podm iotu m ów iącego22. W ydaje się, iż 
u Kisielewskiego składnia ta  pełni taką  właśnie funkcję.

Mowa pozornie zależna przechodzi niekiedy niepostrzeżenie w nieza­
leżną. W Karykaturach  sy tuację życiową Relskiego i Zosi, jasno zobra­
zowaną w  przebiegu scenicznych działań, podkreśla tekst niedialogowy, 
k tóry  można uznać za przytoczoną w didaskaliach rozmowę Zosi z Anto- 
niową:

bo Antoś dzisiaj, m o ja  pani, zda je  egzam ina jak ieś  tam. T y ż  tu  nie posprzą ­
tane, ani łóżka naw et,  c z łow iek  się krząta , kręci, bo ani czasu na uczesanie,

22 Z. K l e m e n s i e w i c z ,  Składn ia  pow ieśc i  Zegadłowicza.  W: W kręgu j ę ­
zyk a  li terackiego i artys tycznego .  W arszawa 1961, s. 365.
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Ale już w Karykaturach  charakterystyka m ieszkania Relskiego i Zo­
si ujaw nia sytuację bohatera, a nie jego osobowość. Świat rzeczy nie 
określa już postaci w sposób pełny i jednoznaczny. Nagromadzenie drob­
nych szczegółów charakteryzujących radcę Chomińskiego pozornie tylko 
ma związek z techniką naturalizm u: pominięcie inform acji istotnych
0 bohaterze — przy kontem placji np. guzików od kamizelki — wskazuje, 
że doprowadzenie szczegółowości opisu do absurdu pełni funkcje anty- 
naturalistyczne, podważa obiektywizm prezentacji świata, jest świado­
m ym  przeciw staw ieniem  się konwencjom naturalizm u. Wniosek taki 
dodatkowo uzasadniałyby późniejsze wypowiedzi pisarza:

Przedm iotow ość naturalizm u kończy się tam , gdzie poczyna się  rola p i­
sarza i sposób jego przedm iotow ości, a lbow iem  ani w  życiu, ani w  sztuce 
nie istn ieje bezw zględna, czysta przedm iotow ość 23.

Problem atykę odrębną narzuca badanie tekstu odautorskiego w dra­
m atach Stanisław a W yspiańskiego. P rak tyka  dram aturgiczna w tym  okre­
sie właściwa autorowi. W yzw olenia  nie była wprawdzie zjawiskiem od­
osobnionym, ale chyba najbardziej skomplikowanym. Terenem  n in ie j­
szych rozważań będą dram aty, w których tekst odautorski w ykracza po­
za wyznaczone mu tradycyjn ie funkcje reżyserskie. Ten typ didaskaliów, 
nazwany przez Leona Płoszewskiego kom entarzem  poetyckim  24, pojawia 
się w twórczości W yspiańskiego w latach 1903— 1904. Pow stają w tym 
czasie Achilleis, Bolesław Śm iały, W yzw olenie, Akropolis, Legenda II
1 Noc listopadowa, przy czym nie w każdym  z wym ienionych utworów 
tzw. kom entarz poetycki przybiera tę sam ą postać i pełni te same funkcje. 
Różnica w potraktow aniu  tekstu odautorskiego w W yzw oleniu  i np. 
w Legendzie II jest uderzająca. Trudno chyba dzisiaj bezspornie ustalić 
przyczyny pojaw ienia się w pewnych dram atach W yspiańskiego rozbu­
dowanego tekstu niedialogowego, zważywszy fakt, iż — jak to wykazał 
Płoszewski — tekst ten powstawał zwykle w ostatniej fazie pisania d ra­
m atu, ulegał przekształceniom, a często naw et wydanie u tw oru drukiem  
nie utrw alało jego kształtu (tak było np. z końcową częścią kom entarza 
do W yzwolenia).

Pow staje zatem podstawowe pytanie: 1) w jakiej mierze ten typ w y­
powiedzi autorskiej należy traktow ać jako elem ent struk tu ra lny  d ra­
m atu, czy nie jest to zjawisko o charakterze poetyckiej m aniery, i 2) ja ­
kie są dram aturgiczne konsekwencje włączenia kom entarza do tekstu 
dram atu. Pom ijam  tu jeden bardzo ważny aspekt funkcji didaskaliów

23 J. A. K i s i e l e w s k i ,  Panmuseion.  L w ów  1906, s. 23.
24 L. P ł o s z e w s k i ,  U w agi  o tekście. W: S. W y s p i a ń s k i ,  Dzieła zebrane.  

R edakcja zespołow a pod k ierow nictw em  L. P ł o s z e w s k i e g o .  T. 5. Kraków  
1959, s. 196.
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W yspiańskiego — zawarte w nich sugestie teatralne 25. Zarówno „teatro­
lodzy” jak i badac.ze dram aturgii W yspiańskiego dostrzegają ewolucję 
kształtu didaskaliów — od szczegółowych opisów nasyconej elem entam i 
widowiskowymi wizji scenicznej do ujęć syntetycznych. Redukcja opisu 
inscenizacyjnego następuje właśnie w utworach, w których obok trady­
cyjnych wskazówek reżyserskich pojawia się tzw. kom entarz poetycki.

Analiza odautorskiego tekstu omawianych dram atów W yspiańskiego 
w ykazuje współistnienie trzech podstawowych tendencji: poetyzacji, epi- 
zacji i liryzacji.

Poetyzacja, czyli nasycenie tekstu odautorskiego elem entami nastro­
jowymi, pełniącym i w zasadzie funkcje tylko ornam entacyjne, jest zja­
wiskiem stosunkowo najszerszym w dram aturgii poety W awelu — ale 
i najm niej znaczącym. Pojawia się zarówno w didaskaliach reżyserskich 
w Meleagrze, Legendzie I, W eselu  jak i — sporadycznie — w kom enta­
rzu poetyckim do Nocy listopadowej i Legendy II. Dość oczywisty jest 
tu wzorzec m aeterlinckowski, ale zapewne to także haracz złożony przez 
twórcę graficznej szaty „Życia” secesyjnym, zdobniczym upodobaniom 
epoki. Wniosek taki dodatkowo potwierdzałaby inscenizatorska działal­
ność Wyspiańskiego. Przygotowując Dziady do wystawienia na scenie 
krakowskiej, w egzemplarzu reżyserskim  W yspiański nie tylko rozbudo­
wuje Mickiewiczowskie opisy sytuacji scenicznej, ale i wzbogaca je na­
strojową, poetycką stylizacją językową, pełniącą funkcje tylko dekora- 
ty wne 26.

Poetyzacja stanowi jeden z elementów zewnętrznej integracji tekstu 
dialogowego i autorskiego, integracji dokonującej się tylko w warstw ie 
stylistycznej utworu. Analogiczny charakter ma również rym owanie w y­
powiedzi bohatera z tekstem  niedialogowym w Nocy listopadowej:

„W tych dzwonach z  W arszaw y  
do ciebie to gońce:..."

[Ł U K A SIŃ SK I:]
Witaj — Jutrzenko — sw o-b o-d y- - 
Za to-bą — zb a-w ie-n ia  Słoń-ce. [206] 27

Podobnie w W yzw oleniu:

szukają w y jśc ia  w  noc tę ciemną;  —  
że laznych w r ó t  żelazna moc.

25 I. S ł a w i ń s k a ,  O badaniu w iz j i  tea tra lne j Wyspiańskiego. W: Sceniczny  
gest poety .  — R a s z e w s k i ,  op. cit. — A.  O k o ń s k a ,  Scenografia W ysp iań ­
skiego.  W rocław 1961.

26 A d am a  M ickiew icza „D ziady” [...]. Tak jak  by ły  grane w  tea trze  k ra k o w ­
sk im  dnia 31 paźdz iern ika  1901 r. W ydanie S. W y s p i a ń s k i e g o ,  Kraków  1903.

27 Dram aty S. W y s p i a ń s k i e g o  cytujem y w edług w ydania: Dzieła zebra-  
nef t. 5 (W yzw o len ie ), 6 (Bolesław Śmiały, Legenda II), 7 (A kropo lis ), 8 (Noc listo­
padowa).
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a to obiad trzeba  p rzyrych tow ać  — ty lko, moi drodzy , cichutko, no proszę  
ja  was, słyszycie...  [K 254]

W dram acie W sieci didaskalia inform ujące o zachowaniu Jerzego 
i Julii w czasie niem ej sceny — relacjonują jednocześnie przeżycia we­
wnętrzne bohaterów w formie strzępów monologu wewnętrznego i n a rra ­
cji w mowie pozornie zależnej:

JERZY
(Czuje): Ona [Jula] głowę podniosła i słucha. A p rzed tem  mówiła. Nie, nie!
Na pa s tw ę  Jula pójdzie... na pastwę.. . na... na...
Co to jest... ta  m elod ia  czarna... Ach... Chopin... Marsz pogrzebowy.
[Jula] Z wraca  głowę, w sta je ,  idzie. Uśmiecha się; on gra ciszej,  coraz c i­

szej. [W 111]

W prawdzie przeżycia wewnętrzne postaci przekazuje autor także za 
pomocą środków scenicznych — gestem, mimiką, a przede wszystkim 
nastrojow ą m uzyką uwielbianego przez Młodą Polskę Chopina, ilustru ­
jącą stany psychiczne bohaterów — ale środki ekspresji teatralnej pełnią 
funkcję pomocniczą, tłumaczącą się tylko poprzez ujęcie epickie.

Najbardziej jaskraw ym  i wyjątkowym  w ówczesnym dram acie polskim 
przejawem  epizacji dram atu jest wprowadzenie w tekst dram atyczny 
wydzielonego z didaskaliów anonimowego głosu autora:

... Ibsen, Gladstone, Munch, K ow alew ska, M aeterlinck, N ietzsche, Björn- 
son, Tołstoj [...], posłow ie, diabolicy, redaktorzy, m istycy, piąta kuria, fem i­
nistki, palladyści, m izogyni, dzień ośm iogodzinny, dramat parlam entarny z prze­
skoczeniem  foteli, akustyka teatralna, barykada z pulpitów , vo tu m  nieufności, 
pięć absolutów  (jeden dym isjow any), artysta kapłanem  — koniak arcyka­
płanem , jeżeli to w szystko n ie skończy się na kobiecie, to jestem  gips. [K 180]

Didaskalia obu dram atów Kisielewskiego są dość dalekie od typu tek ­
stu odautorskiego w polskim dramacie naturalistycznym . W prawdzie 
w W sieci opis wnętrza, postaci, przedmiotu czy sytuacji jest dosyć szcze­
gółowy, lecz zawsze nasycony subiektywną oceną odautorską. Natomiast 
w Karykaturach  dokonała się już ewolucja w kierunku ujęć in terp re ta­
cyjnych: w części drugiej, ukazującej prawdziwy, ludzki dram at Zosi, 
przeciwstawiony pozornym konfliktom  „artystów ”, didaskalia tracą swe 
funkcje reżyserskie, stają się swoistym kom entarzem  zdarzeń z aspektu 
życiowej klęski Zosi i Relskiego. Przedstaw ienie ich sytuacji w opisie 
mieszkania na Grzegórzkach staje się zarazem protestem  przeciwko wa­
runkom, które w pewnej mierze winne są także katastrofy  bohaterów.

W opisie salonu Chomińskich w dram acie W sieci uderza ekspono­
wanie brzydoty i standardowości wnętrza, pełniące funkcję kry tyk i an- 
tyfilisterskiej:

I jeszcze for tepian  — rozumie się samo przez  się. Są dw a  okna osłonięte  
firankam i k re m o w y m i i cerow anym i [...]. [W 1]

2 — P a m ię tn ik  L itera ck i 1970, z. 3
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K O N R A D :

Przede mną, za mną noc! —
Za mną! ! [188]

Jednakże w ,ty ch  ostatnich dram atach integracja dokonuje się także 
w innych płaszczyznach dzieła. Liryczno-epicki kom entarz jest doniosłym 
elem entem  stru k tu ry  dram atycznej utw oru. Pominięcie go uniemożliwi­
łoby in terpretację rzeczywistości przedstaw ionej w planie akcji. W W y ­
zwoleniu, Akropolis, Nocy listopadowej stanowi on płaszczyznę filozo­
ficznych uogólnień, jest jednym  ze sposobów poetyckiej realizacji sfery 
znaczeń w ykraczających poza w arstw ę przedm iotów przedstawionych, 
pomaga w rozszyfrow aniu m etaforycznego sensu znaków scenicznych.

W W yzw oleniu  epicko-liryczny tekst odautorski w yjaśnia znaczenie 
ofiarowanej Konradowi przez Hestię pochodni i błogosławieństwa „krw a­
wego czynu” . Równocześnie zaś wskazując na tkwiący w form ule świata 
tragizm  zmagań człowieka z niezależną od niego rzeczywistością — poję­
tą przez au tora szeroko, jako rzeczywistość historyczna, tradycja ku ltu ­
rowa itp. — podkreśla am biwalencję każdego działania.

Pochodnia, ogień, św iatło ,  żar  
św ieci i razem  spala, 
i ciepła razem  niesie dar, 
i pożaram i w  gruz obala.
I...............................................]
Płom ień ten boski k to  odkry je ,  
potępion może być lub zbawion.  [149]

W alka K onrada z Geniuszem o władzę nad narodem  (akt III) i rze­
czywista klęska bohatera okazują się zatem egzemplifikacją jednej tylko 
z możliwości zarysowanych w kom entarzu. Stąd klęska K onrada może 
być zrozum iana jedynie w związku z wypowiedziami kom entarza w ak­
cie II:

G dy straci żarów  św ię tą  siłę, 
choćby w  ofierze dla narodu,
m niem a, że ogniem go o c a l i  .
dościgną m śc iw e  Erynije ,  [149]

Również w zakończeniu dram atu  kom entarz poddaje in terpretację 
symbolicznych szamotań się poszukującego wyjścia z tea tru , osaczonego 
przez Erynie, Konrada. W skreślonym  w drugim  autorskim  wydaniu ko­
m entarzu końcowym W yzw olenia  zostaje przezwyciężony pesymizm da­
rem nych prób wyzwolenia ducha narodu przez bohatera. Zarysowana 
zostaje możliwość przekroczenia zamkniętego kręgu zmagań w ew nętrz­
nych przez wskazanie odległych perspektyw  działania. Najgłębszy ideo­
wy sens dram atu:

W naród w ołając  
W IĘ Z Y  RWIJ. [190]



D ID A S K A L IA  W DRAM ACIE M ŁO DO POLSKIM 21

— zawiera się właśnie w poetyckim kom entarzu. Jest więc on swoistym 
dopełnieniem miejsc celowo niedookreślonych w tekście dialogów.

Podobną funkcję pełni tekst odautorski w zakończeniu Nocy listopa­
dowej: epicka prezentacja przeżyć Łukasińskiego, a także „cytow ane” 
w tekście pobocznym jego wypowiedzi, których cząstkę tylko wygłasza 
postać sceniczna, to ostatni, heroiczny akcent w iary w zwycięstwo i sens 
walki, przeciwstawiający się perspektywom  klęski powstania ukazanym  
w przebiegach fabularnych.

Kom entarz pełni funkcje paralelne do roli symbolicznych scen zwią­
zanych z eleuzyjskim mitem odrodzenia przywołanym  w postaci Kory- 
-Persefony. Kom entarz stanowiłby tu  więc płaszczyznę in terpretacji m e­
tafory kształtowanej na drodze zderzenia elementów różnych rzeczy­
wistości, w tym wypadku — m itu antycznego z rzeczywistością histo­
ryczną przekształcającą się w m it28.

Z kom entarzem  poetyckim wiąże się wprowadzenie w obręb dram atu 
Wyspiańskiego struk tu r epickich. Oczywiście, epizacja jest w tych utw o­
rach zjawiskiem znacznie szerszym, stanowi zasadę struk tura lną  in tere­
sujących nas dramatów, wyraża się, najogólniej biorąc, w sposobie 
kształtow ania i rozczłonkowania dramatycznego tekstu, wielowątko- 
wości, konstrukcji czasu i przestrzeni, obejmuje więc niem al wszystkie 
elem enty utworu. Omówienie całokształtu zagadnień związanych z epi- 
zacją wykracza poza założenia tej pracy, w zakres rozważań wejdą więc 
jedynie s truk tu ry  epickie wprowadzone poprzez tekst odautorski.

W W yzwoleniu, Nocy listopadowej, Akropolis wprowadza W yspiań­
ski konstrukcję założonego autora, dokonującego obiektywizacji znaczeń,

28 K onfrontow anie przez W yspiańskiego zjaw isk leżących w  różnych planach  
utworu stanow i w edług J. N o w a k o w s k i e g o  (S ym bolizm  i dram aturgia  W y ­
spiańskiego.  „Pam iętnik L iteracki” 1962, z. 4, s. 438) zasadniczą cechę struktury  
św iata poetyckiego dramatów autora Wesela,  ich struktury sym bolicznej realizu­
jącej postulat fundam entalnej synestezji: „Dla sym bolistów  sprawą zasadniczą była  
dialektyka napięć m iędzy jednolitością istoty bytu a w ielorakością zjaw iskow ą jej 
przejawów. A nalogie (»correspondences«)  przerzucają pom osty ponad różnicam i, 
łącząc zjaw iska w  ich podstaw ow ej jednorodności: ilość ow ych pom ostów jest n ie­
ograniczona. Rzeczą tw órcy jest łączenie tak pojętego św iata w  jego ogniw ach  
różnojakościow ych, a przecie jednorodnych”. — Również w  Akropolis  istn ieje in te­
resująca paralelność prezentacji w izji zw ycięskiego C hrystusa-A pollina ukazana  
raz w  hym nie H arfiarza i później powtórzona w  przebiegach działań scenicznych  
odnotow anych w  kom entarzu poetyckim , który rozszerza sferę znaczeń tego sym ­
bolu treściam i zw iązanym i z narodową problem atyką. W aw elu-A kropolu, treścia­
mi pojaw iającym i się także w  działaniach scenicznych, uzupełnionych w  kom enta- 
rzu-Chorałe:

„A trąb y  huczą jak działa, 
jak  ongi na tych  polach; 
ja k b y  już Polska w szy s tk a  wstała,  
hej, w  daw nych  swoich dolach”. [336]
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które w planie św iata przedstawionego wyrażone są przez motywy fa­
bularne. K reacja ta  ma charakter antynomiczny. Z dążeniem do zacho­
wania postawy epickiego obserw atora ścierają się subiektyw istyczne ten­
dencje waloryzacji św iata przedstawionego. We wszystkich trzech w y­
m ienionych dram atach postawa obserw atora zachowywana jest konsek­
w entnie w ram ach zaznaczonej już antynomiczności tej kreacji.

W narracyjnym  wstępie do W yzwolenia  punkt widzenia obserwatora 
ujaw niają sform ułow ania narratorsk ie wskazujące na niepełność jego 
wiedzy o świecie, w którym  sam istnieje:

oto w szed ł  k toś  [...] [8]

Kto  ci ludzie pod ścianą?
Cóż tu czynić  im  dano?  [8]

Postaw a ta zachowana jest w obrębie całego dram atu. N arrator nie­
jednokrotnie w swej relac.ji „streszcza” sceniczne działanie:

R eżyser  (sz tukę dziś prow adzi)  
w ięc  K on radow i „ tam -tam " radzi:  [8]

Następujący po tej inform acji dialog stanow i już niejako konsekwen­
cje tej rady:

REŻYSER:
A gdy się ozw ie „tam -tam ”: dzwon, 
ty w ejdź. [25]

„Obserw acja” konkretnej sytuacji scenicznej staje się niejednokrot­
nie punktem  wyjścia dla uogólniającej refleksji interpretującej sens 
scenicznych przedstaw ień. Zaw arte w dygresjach narratorskich poświę­
conych dzwonowi Zygm unta i nawiązujących do B urzy  Szekspira su­
gestie dotyczące dydaktycznych funkcji spektaklu Konrada w ram ach 
koncepcji „teatru  w tea trze” zyskują walor ogólności, stając się zarazem 
oceną sytuacji pozaliterackiej:

choć s to ją  jeszcze , choć czekają ,  
czekają: k ied y  brzmieć przestan iesz  
i ton osta tn i tw ó j  zawarczy...  [24]

W W yzw oleniu  pojawienie się drugiej, obok Konrada, centralnej po­
staci dram atu  narodowego uw ydatnione zostaje w kom entarzu poetyc­
kim w sposób sugerujący, że jest to postać-m it. Wagę zjawiska: „oto 
wchodzi ten, co w szystk im  włada”, podkreśla zamykające część I dram a­
tu pytanie: „jakie twoje IM IĘ?”. W konfrontacji z opisem postaci, zawie­
rającym  czytelne aluzje do Rygierowskiego pom nika Mickiewicza, py ta­
nie to dotyczy treści m itu narodowego związanego z wieszczem, prze­
nosi sens zdarzeń scenicznych w sferę ich historiozoficznej interpretacji.
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Nieco inny aspekt „narracyjności” zostaje przez Wyspiańskiego w y­
korzystany dla kształtowania m etafory Nocy listopadowej. „Obserw ator” 
zachowuje w dramacie konsekwentnie pozycję świadka historycznego, 
ujaw niającą się poprzez dystans im perfektyw ny narracji:

Już biegą, już  biegą, 
już  nic ich nie w str zym a,  
już bronie mają  w  ręku; [31]

Tylko w końcowej scenie dram atu perspektyw a obserwacji zostaje 
zastąpiona pozycją narrato ra  wszechwiedzącego, relacjonującego psy­
chiczne przeżycia postaci. Uzasadnia to fakt, że Łukasiński jest właściwie 
kreacją symboliczną, wiąże się z nim mit męczeństwa dla ojczyzny. P rzy ­
toczone w relacji narrato ra  „modlitwy tajem ne” bohatera są wyrazem 
wiary w ostateczne zwycięstwo wolności, Łukasiński przecież „spełnione 
dzieło zgaduje”. Elastyczność konstrukcji narra to ra  jest więc dodatko­
wym środkiem przezwyciężenia pesymizmu wynikającego z klęski po­
w stania ukazanej w perspektywie historycznej.

In terpretacja  symbolu na płaszczyźnie kom entarza dokonuje się tak­
że przez uelastycznienie kategorii czasu. W scenie pożegnania Kory z De­
m eter następuje zwiększenie imperfektywnego w zasadzie dystansu na r­
racji. W ystępująca w tej scenie oscylacja form czasu przeszłego i teraź­
niejszego, która rozbija konwencje dramatycznego uobecniania, może 
być aluzją do powtarzającej się w czasie sytuacji faktu  m isteryjnego 
i jednocześnie historycznego, istniejącego „teraz”. Taka konstrukcja czasu 
stanowi swoistą paralelę wobec formułowanej w wypowiedzi Kory sym ­
boliki przezwyciężania śmierci. Narracyjność Nocy listopadowej stanowi 
więc sposób in terpretacji m etafory konstruowanej przez zdarzenia d ra­
matyczne.

Również w Akropolis narracja staje się terenem  poetyckiego zbliże­
nia rzeczywistości różnych epok. Nie ma potrzeby popierać tego stw ier­
dzenia tylekroć cytowanym fragm entem  o Skamandrze, co „wiślaną 
świetli się falą” (223). Tylko w słowie poetyckim możliwe jest takie na­
kładanie się znaczeń, jakie ewokuje Homerycka legenda Hektora, biblij­
na historia Jakuba i wreszcie konstruowany przez poetę m it W awelu- 
-mauzoleum. Wiąże się to ze zmiennością postawy autorskiej w obrębie 
dram atu. Dominująca zwłaszcza w akcie I iluzja „świadka” m isteryjnych 
tajemnic katedry:

Poszli i na kościele ostawili dym u  
powłoczną chmurę [...] [183]

— w akcie III zostaje częściowo zastąpiona wyraźnie ujawnioną posta­
wą reżysera zapowiadającego ciąg wypadków:

Ta się historia rozegra przed wami,  
w  w yb lak łych ,  sutych strojach gobelinów,  [271]
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— i ujawniającego jednocześnie mechanizm kształtow ania świata poe­
tyckiego:

To pamiętacie, jak  ściany kościoła  
W dalek ie j  Flandrii w ydziergana  zdobi 
G obelinowa „HISTORIA JA CO B I”. [271]

Kom entarz poetycki wskazuje więc na teatralność sytuacji m isterium  
i jednocześnie odsłania związek między sferam i rzeczywistości histo­
rycznej 29.

Tak więc wprowadzone stru k tu ry  epickie służą z jednej strony roz­
szerzeniu pojemności znaczeniowej dram atu, z drugiej — stanowią je­
den ze sposobów kształtow ania dram atycznej m etafory.

Odmienna problem atyka związana jest z wierszowanym tekstem  od­
autorskim  w Bolesławie Śm iałym , w którym  narra to r ujaw nia się tylko 
w epickim wstępie. Starannie zarysowana w prologu sytuacja epicka nie 
ma jednak dalszych konsekwencji dla s truk tu ry  utworu. Jak  się wyda­
je, wynika to z antynomiczności konstrukcji narra to ra  wprowadzają­
cego zdarzenia w Bolesławie Śm iałym . P rzep la ta ją  się w niej funkcje 
dem iurga i człowieka uzyskującego widzenie przeszłości. Gest kreacyjny 
narra to ra  — współczesnego poety — ujaw nia im peratyw ne wezwanie:

Polećcie za m ną w  ten czas przed  w iekam i,  [8]

Jednocześnie określenie sytuacji narra to ra  jako snu:

Sen m ia łem  tak i i w  ty m  śnie w idzia łem .  [9]

— wskazuje na jego epicką funkcję pośrednika między wizją a odbiorcą. 
Jest to jednak reprodukcja twórcza, narra to r ujaw nia swój zamiar eks­
ponowania artystycznych walorów wizji:

K olorem  w as okraszę, 
jak było  za daw n ych  dni. [19]

N arrator jest zatem twórcą w izji i zarazem staje 'wobec niej jako 
wobec rzeczywistości niezależnej. Z tym  wiąże się fakt większego niż

29 Problem  ten podejm uje O k o ń s k a  (op. cit., s. 261—265). Dostrzega ona 
w  twórczości poety ew olucję koncepcji teatralnej od „w idow iska” do dramatów, 
w  których czynnikiem  dom inującym  staje się słow o podporządkow ujące sobie 
w szystk ie  inne elem enty spektaklu. Badając tę  ew olucję w  aspekcie teatrologicz- 
nym , Okońska zwraca uw agę na przekształcenia tekstu  didaskaliów  w  związku  
z odm ienną koncepcją teatru, dostrzega tendencje do sym ultaneicznego ujm owania  
w  didaskaliach kształtu w id ow iska  teatralnego — w  przeciw ieństw ie do w skazów ek  
reżyserskich  z okresu przed Weselem.  Spostrzeżenie to i zw iązane z nim pew ne 
klasyfikacje utw orów  W yspiańskiego potw ierdzałoby w nioski w yciągane w  n in iej­
szej pracy z analizy kształtu dram atycznego „partytur teatralnych” W yspiańskiego.
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w omawianych dotąd dram atach nasycenia tekstu kom entarza szczegóło­
wymi wskazówkami inscenizacyjnymi. Z chwilą obiektywizacji wizji rola 
narratora  redukuje się do funkcji przekazywania jego obserwacji o auto­
nomicznie już istniejącym świecie przedstawionym:

W tem  promień w padł na próżny wrąb.
Z am ajaczyły  się dwa cienie, [10]

Tekst dialogowy dram atu staje się więc ilustracją „snu” — narra to r 
po wprowadzeniu w sytuację usuwa się poza świat przedstawiony:

I m ówić poczęłi — już słyszę ich gw ary
[ ]
Król m ówił i Krasawica:  [10]

Ingeruje w jednym  tylko wypadku, gdy wprowadza postać rycerza 
Piotrowina, która nie funkcjonuje w obiektywnym świecie dram atu, ist­
nieje w nim jako wizja innych bohaterów:

Widzi go jeno jeden Król,  
w id z i  w inowajczyni.  [66]

Z sugestią, że istnienie świata poetyckiego uzależnione jest od wizji 
narratora , łączy się także wprowadzenie w epickim wstępie rapsoda — 
postaci tajemniczej, „z zakrytą przyłbicą” (9). Jest to kreacja z innej 
zupełnie płaszczyzny symboliki. „Stróż tajemnic narodu”, przyjm ujący 
rolę przewodnika po czasach minionych, staje się symbolem rycerskiej 
przeszłości naszych dziejów.

Epizacja dram atu została najdalej posunięta w Legendzie II, gdzie 
narracja jest s truk tu rą  niemal dominującą nad dialogiem. Tekst dialogów 
„wm ontowany” jest w epicką relację o zdarzeniach dram atycznych wią­
żącą węzłowe m omenty akcji prezentowane w partiach dialogowanych. 
W ten sposób akcja dram atyczna staje się ilustracją epickiej opowieści:

Patrzajcie  -— oto sił osta tk iem  
walczą: [124]

Ten typ unaocznienia pewnych partii relacji w zasadzie epickiej wy­
nika z podjęcia legendarnego wątku traktowanego metaforycznie i nadaje 
utworowi charakter balladowy. Wiąże się z tym interesująca konstrukcja 
narratora, który swe funkcje inform atora o świecie przedstawionym i in­
terpreta tora  sensu scenicznych zdarzeń rozdziela na dwie role. Jako n a r­
rator przem awiający z pozycji autorskich zachowuje stanowisko nad­
rzędne przez wyraźne określenie swych współczesnych założeń progra­
mowych.

T ej dawnej w iary  trza nam leków, 
w  prastarych puszcz kościele. [224]
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Jednocześnie zaś występuje jako rapsod, którego narracja  towarzyszy 
przedstaw ionym  zdarzeniom.

Uobecnienie narra to ra  dokonuje się poprzez zmianę dystansu na r­
racji. N arrator nadrzędny zaznacza czasową odległość ukazywanego świa­
ta baśni: „Żegnaj, królowo dawnych w ieków ” (223). Dystans czasowy 
w stosunku do zdarzeń dram atycznych pozwala mu na uzupełnienie rela­
cji rapsoda przez wprowadzenie faktów przyszłych w stosunku do czasu 
fabularnego:

tam lud mogiłę tw ą  usypie,
obrzęd w  żałobnej spraw i s typie ,  [223]

Opowieść rapsoda przejm uje część funkcji pełnionych przez ekspo­
zycję w dramacie, wyjaśnia sytuację oraz fak ty  poprzedzające, które ją 
spowodowały:

W szystko  to rycerz  K rak  
pobu rzy ł i zaorał sam, 
i dziś tam  z  jego d w o ró w  kalenice  
ły sk a ły  dzioby  baszt a bram. [122]

Relację rapsoda cechuje ,,m ały” dystans narracji, wynikający z fak­
tu, iż rapsod jest postacią istniejącą na tejże płaszczyźnie czasowej, co 
zdarzenia, jest on niejako „naocznym świadkiem ” zdarzeń, które się już 
dokonały dla narra to ra  nadrzędnego. Sugeruje to m. in. jednolita dla 
dialogów i narracji stylizacja archaizująca.

Pozycja rapsoda tłum aczy także użycie wiersza w tekście didaskaliów, 
które w Legendzie II nasycone są w znacznym stopniu informacjam i in­
scenizacyjnymi. W porównaniu jednak z pierwszą w ersją utworu, w któ­
rej pisane prozą didaskalia dają bardzo szczegółowy, ukonkretniony opis 
postaci i sytuacji, Legendę II  cechuje pewna niedookreśloność, mglistość, 
zatarcie szczegółów. Tłumaczy się to oczywiście w ram ach ogólnych ten ­
dencji dram aturgii W yspiańskiego w późniejszym okresie jego tw ór­
czości, związanych z suprem acją słowa i ograniczeniem elementów wi­
dowiskowych 30. Ale użycie wiersza w w ersji drugiej w ynika także z pew ­
nych secesyjnych tendencji utworów autora W yzwolenia, z dążności do 
ujednolicania formalnego, tworzenia całości stylowo jednolitych.

Z epickimi struk turam i kom entarza poetyckiego współistnieją silne 
tendencje liryzacji, polegające głównie na ujaw nianiu się w obrębie 
tekstu odautorskiego subiektywistycznej postawy podmiotu mówiącego,

30 Zwraca na to  uw agę O k o ń s k a  (jw., s. 185): „W m iarę suprem acji słowa  
nad w izją m alarską w  w yobraźni scenicznej W yspiańskiego jasne, w yraziste, sta ­
tyczne obrazy zaczynają nabierać płynności, zacierają się ich  kontury, lin ie, bar­
w y. Z ograniczeniem  p ierw iastka m alarskiego w iąże się treściw szy — jak dotąd — 
opis scenografii”.
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który niekiedy przybiera postać „ ja” lirycznego. Liryzm rzadko auto- 
nomizuje się w postac.i zamkniętej wypowiedzi lirycznej, jak  to ma 
miejsce dwukrotnie w W yzwoleniu  i w chorale Akropolis, częściej przy­
biera postać refleksji towarzyszącej narracji. W dygresjach lirycznych 
W yzwolenia  konkretna sytuacja sceniczna staje się pretekstem  do ujaw ­
nienia ironicznie sformułowanych ocen interpretujących rzeczywistość 
pozasceniczną. Podmiot liryczny ujaw nia się jako rew elator praw d histo­
rycznych, wskazując na zgubne dla narodu konsekwencje sentym ental­
nego stosunku do patriotycznych mitów i zaznaczając jednocześnie swą 
solidarność współuczestnika historii: „Nas przecie Szekspir nie poru­
szy ...” (172). Zarazem obiektywizująca te osobiste oceny refleksja towa­
rzysząca narracji ukazuje szersze historiozoficzne perspektywy zjawiska:

Człowiek, z  myślenia ciągłą walką,
tragiczną sta je  się tu lalką, [60]

Tak daleko idące uogólnienie sytuacji spektaklu Konrada możliwe 
tylko na płaszczyźnie kom entarza lirycznego, ujaw nia zarazem umow­
ność sytuacji przedstawionej. Liryzacja jest więc jednym  ze sposobów 
przełam ywania konwencji iluzjonizmu w dramacie i teatrze. Stanowi tak ­
że, obok dialogów, płaszczyznę bezpośredniej autorskiej dyskusji doty­
czącej zagadnień sztuki.

W W yzw oleniu  sztuka ukazana jest jako zjawisko ambiwalentne, jako 
kreacja rzeczywistości rządzącej się własnymi prawami logiki artystycz­
nej, ale także wskazuje się na możliwości kształtowania rzeczywistości 
przez sztukę. Wyspiański stale podkreśla istnienie opozycji sztuka—rze­
czywistość. Konsekwencją tego faktu jest ukazanie na płaszczyźnie ko­
m entarza — bezsensowności werystycznej koncepcji sztuki, ale „kurty ­
na z gazy” zapadająca po zorganizowanym przez Konrada spektaklu 
Polska współczesna wskazuje na płynność granicy między sztuką a ży­
ciem. Konrad zostaje osaczony przez Erynie już poza swym przedstaw ie­
niem, „bo sztuka grana się kończy, nie kończy się m yśl Konradowa” (172), 
pozostaje on w roli przyjętej w sztuce i jednocześnie zaakceptowanej 
poza teatrem , co wynika z przeżycia problemów rzeczywistości histo­
rycznej.

Problem  sztuki podejmowany jest także w obrębie dram atów W y­
spiańskiego jako problem konwencji, umowności. Świat przedstawiony 
prezentow any jest zawsze przez założonego w kom entarzu autora, kreo­
wany jako aktualizująca się każdorazowo w dziele sztuki rzeczywistość 
podporządkowana tylko prawom logiki artystycznej. „Demiurgiczny” as­
pekt narra to ra  ujaw nia się w bezpośrednich sform ułowaniach dotyczą­
cych zamysłu twórczego. W Bolesławie Śm iałym  wywołujący wizję prze­
szłości narra to r ujaw nia swój cel artystyczny przez stw ierdzenie „Kolo­
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rem was okraszą” (10); w W yzw oleniu  wszechwładza twórcy podkreślona 
jest jeszcze dobitniej:

A m oże  w y  nie wiecie,
co to znaczy  pochodnia?
Ze ją  dałem do ręki kobiecie,  [148]

Z eksponowaniem twórczej roli autora wiąże się wprowadzenie do 
dram atu, szczególnie w kom entarzu, problem atyki autotematyzm u; ob­
nażania sposobów „robienia” widowiska. Na fakt prezentow ania w tekście 
W yspiańskiego technicznej strony kształtow ania spektaklu w W yzwoleniu  
i Nocy listopadowej zwracano już niejednokrotnie uwagę, nie jest to 
zresztą zjawisko odosobnione w tej epoce. W ystarczy przypomnieć inau­
guracyjne przedstaw ienie Pawlikowskiego w Krakowie.

W ydaje się, że ironiczna dygresja dotycząca tam -tam u, jako narzę­
dzia tworzenia fikcji werystycznej we wszystkich sztukach wymagających 
efektów akustycznych, m a zasięg znacznie szerszy, odnosi się do zasady 
imitacji w ogóle. W perspektyw ie historycznej autotem atyczna ironia jest 
wym ierzona przeciwko pozorności polskiego bytu narodowego. W ten 
sposób także i deziluzjonizm staje się jednym  ze sposobów interpretacji 
m etafory. Na m arginesie można wskazać na paradoksalną sytuację zwią­
zaną z problem em  deziluzji w W yzwoleniu, gdzie występuje, nie zamie­
rzony w ram ach poetyki odsłaniania umowności świata przedstawionego, 
zabieg uw erystycznienia „sytuacji te a tru ” — akcja K onrada jest przecież 
rzeczywistym działaniem w teatrze.

Analiza kształtu  i funkcji kom entarza poetyckiego dowodzi, iż jest 
to jeden z etapów poszukiwania form y dram atycznej umożliwiającej 
prezentację wielkich koncepcji ideowych i jednocześnie odpowiadającej 
wymogom m onum entalnej sceny. Próby te zmierzają w kierunku przy­
jęcia form y dram atu epickiego, o większej niż tradycyjna „sztuka” po­
jemności treściowej. Nie jest to oczywiście rew elacja w epoce Ibsena, 
H auptm anna czy Strindberga. W yspiański naw iązuje jednak raczej do 
tradycji polskiego dram atu form y otw artej, świadczą o tym  jego próby 
scenicznej in terpretacji Dziadów, żywe zainteresowanie Nie-boską ko ­
medią w okresie pisania W yzwolenia. Szczególnie bliska W yspiańskiemu 
okazuje się twórczość Krasińskiego. Zbieżność założeń artystycznych W y­
spiańskiego i autora Irydiona  wydaje się nieprzypadkowa. Oczywiście, 
nie chodzi tu  o naśladownictwo czy proste przejm ow anie wzorów, rów ­
nież pewne form alne podobieństwa konstrukcji obu dram atów  nie są na j­
istotniejsze. Pow staje raczej problem, na ile s truk tu ra  dram atu otw ar­
tego stanowiła artystyczną konieczność dla wyrażenia treści związanych 
z potrzebą ujaw nienia refleksji historiozoficznej. Słusznie wiąże W acław 
Kubacki zjawisko epizacji romantycznej z problem atyką ideową okresu:
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Historiozoficzny tem at w ym agał pojem nej form y [...]. Twórca w prow a­
dził tedy do Irydiona  ep icko-liryczne form y literackie 31.

A więc to wspólna W yspiańskiemu i romantykom  postawa „ideologa” 
poszukującego wyższego sensu dla chaosu historii, potrzeba ekspresji sta­
nowiska twórcy wobec problem atyki ponadindywidualnej, twórcy prze­
żywającego te same wieczne problemy o tyle, o ile powtarza się historia, 
zadecydowała o przyjęciu struk tury  otwartej zarówno przez W yspiań­
skiego jak i wcześniej — przez romantyków. Nieprzypadkowo kom en­
tarz poetycki pojawia się u Wyspiańskiego w utworach, które Aniela 
Łempicka określiła jako dram aty idei. Dla ścisłości dodajmy — nie we 
wszystkich tzw. dram atach idei istnieje kom entarz poetycki, ale też nie 
we wszystkich utworach Wyspiańskiego tendencje epickie realizują się 
w ten sam sposób.

Wiąże się z tym jeszcze jeden aspekt — podobieństwo interesującej 
nas koncepcji dram atu epickiego Wyspiańskiego i znacznie późniejszego 
zaangażowanego dram atu Brechta. W skazując na pokrewieństwo dram a­
turgii Wyspiańskiego i Brechta należy raczej mówić o zbieżności „punktu 
dojścia” koncepcji obu twórców, jakim  jest dram at epicki realizowany 
poprzez integrację elementów dramatycznych ze strukturam i epickimi. 
To zestawienie nazwisk podaje się tu z całą świadomością różnic istnie­
jących między tym i zjawiskami. Chodzi jedynie o wskazanie na podobne 
konsekwencje dram aturgiczne wynikłe z przyjęcia w obrębie dram atu 
postawy polemicznej wobec współczesności, postawy ujawnianej inaczej 
w dramacie Wyspiańskiego, inaczej — Brechta.

W ydaje się, że nasuwające się analogie funkcji kom entarza Brech- 
towskiego i kom entarza poetyckiego Wyspiańskiego, jakkolwiek realizo­
wanych za pomocą innych struk tu r epickich, pozwalają na wyciągnięcie 
wniosku formułowanego tu jako hipoteza. Komentarz poetycki W yspiań­
skiego w swych najważniejszych funkcjach związany jest z treściami 
dyskursyw nym i w dramacie lub z przyjęciem postawy aktywnego uczest­
nika współczesności oglądanej w perspektywie historycznej. Właśnie po- 
lemiczność wyrażająca się w bezpośrednich wypowiedziach autora oraz 
postawa historiozoficzna wpływają na wybór form y m aksym alnie po­
jemnej, wykraczającej poza tradycyjne ram y dram atu.

Szczególnie „nieteatralny” charakter ma tekst poboczny w Bazylissie 
Teofanu Tadeusza Micińskiego. Nie odbiega ona zasadniczo swym kształ­
tem od pozostałych dram atów tego autora, ale jedynie w niej didaskalia 
stanowią m ateriał niezwykle interesujący — przede wszystkim ze wzglę­

31 W. K u b a c k i ,  w stęp  do: Z. K r a s i ń s k i ,  Irydion.  W rocław 1967, s. CXV. 
BN I, 47.
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dów literackich. Należy zresztą podkreślić, że tekst odautorski w Bazy- 
lissie zawiera bardzo konkretne propozycje reżyserskie, przy czym do­
kładnie odnotowany projekt układu sceny nie jest bez znaczenia dla in­
terpretacji utworu. Bazylissa bowiem, podobnie jak pozostałe dram aty 
Micińskiego, pisana była z myślą o sc.enie, świadczy o tym  Słowo w stęp­
ne, a także przypisy autorskie w obrębie dram atu, w których wskazuje 
się na możliwość opuszczenia w spektaklu pewnych, nielicznych zresztą, 
partii dialogów. Koncepcja teatra lna Micińskiego wykracza świadomie 
poza istniejący teatr. Propozycje jego idą w kierunku teatru  sym ulta- 
neicznego 32 — elem enty tej koncepcji dadzą się odczytać zwłaszcza w ak­
cie I, a częściowo także w II i III. Można mówić również o ekspresjoni- 
stycznych próbach scenicznej obiektywizacji przeżyć i wizji bohaterów.

Nie chodzi tu jednak o form ułę zamykającą twórczość dram atyczną 
Micińskiego w ram ach określonych tendencji teatralnych, gdyż ograni­
czałoby to raczej, niż rozszerzało możliwości interpretacyjne Bazylissy. 
O oryginalności utworu, ale jednocześnie też o jego niesceniczności, mimo 
czytelnych propozycji teatrologicznych, zadecydowała bowiem dom inu­
jąca w utw orze epicka koncepcja prezentacji świata.

Skomplikowana fabuła dram atyczna nie dostarcza dostatecznych mo­
tyw acji umożliwiających in terpretację filozoficznych założeń konfliktu 
dramatycznego, ponieważ nie stw arza możliwości jednoznacznego sfunk- 
cjonalizowania elem entów scenicznego działania. Koncepcje filozoficzne 
prezentow ane są bądź w formie zwerbalizowanej w monologach i dialo­
gach, bądź odsłaniają się drogą pośrednią, przez sugestie zawarte w kształ­
cie dram atu.

K onstrukcja utworu, fakt pewnego przerostu tekstu odautorskiego 
zdradzającego wyraźne tendencje do autonomizacji, wynika z przyjęcia 
przez autora postawy epika, którego w równym  stopniu interesuje bo­
gactwo przejawów świata zewnętrznego jak i m istyczne perspektyw y 
zmagań bohaterów. Tę dwutorowość zainteresowań sugeruje nawet nieco

32 O sym ultaneizm ie dram atów M icińskiego w spom ina B. D a n e k - W o j n o w -  
s k a  (Tadeusz Miciński. W: O braz l i tera tury  polskiej,  pow ołując się na Uwagę  
dla tea trów  M icińskiego zam ieszczoną przed dramatem T erm opile  polskie. Nie 
w ydaje s.ię słuszne traktow anie zaw artych tam propozycji jako klucza dla całej 
tw órczości dram atycznej pisarza, która w ykazuje ew olucję od w idow iskow ości ku 
uproszczeniom środków teatralnych w  dramatach późniejszych. Dekoracji do B a ­
zyl issy ,  stanow iących n iezw ykle w ażny elem ent kształtow ania m etaforycznie poję­
tej w izji Bizancjum , nie da się bez zubożenia dramatu zredukować i  uprościć, jak 
to sugeruje M i c i ń s k i  (Uwaga dla teatrów . „Termopile  po lsk ie”. „Droga” 1927, 
nr 1/3, s. 40) w  zw iązku z T erm o p i lam i: „Jak najm niej pożądałbym  dekoracji, m u­
szą być zastąpione przez u jęcie  życia w  jego kw intesencji [...], koncert św iatła  
zastąpi kosztow ny naturalizm  Stanisław skiego, a przew yższy w  w ym iarach A r­
tyzm u”.
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staroświecki, dwudzielny ty tu ł dramatu: W mrokach złotego pałacu, czyli 
Eazylissa Teojanu.

Fascynacja orientalną egzotyką wczesnego średniowiecza ujaw nia się 
szczególnie w didaskaliach dram atu. Tekst poboczny najczęściej przera­
dza się w Bazylissie w nastrojow y opis impresjonistyczny, eksponujący 
m alarskie walory ukazywanego zjawiska. Miciński zaciera obiektywne 
kształty przedmiotu ukazując tylko jego mgliste kontury,, wyłaniające się 
z półmroków lub rozproszone w refleksach półświateł załamujących się 
w klejnotach, które stanowią jeden z częściej pojawiających się m oty­
wów opisu. Drogocenne kamienie są zasadniczym elementem charakte­
ryzującym  w nętrze „złotego pałacu”, kostiumy bohaterów, głównie Teo- 
fanu, są także stale obecnym m otywem w wizjach mistycznych.

Opis Micińskiego zawsze nacechowany jest emocjonalnie dzięki użyciu 
waloryzującego epitetu {„ponury”, „mroczny”) lub niezwykłego w swym 
plastycznym zestawieniu porównania {„tak leżąc na ziem i wydaje się 
kałużą krwi, która spłynęła z krzyża” (38 ) 33), a także wskutek specy­
ficznego ukształtow ania składniowego. Zabiegi te służą konstrukcji na­
stroju odpowiadającego sytuacji dramatycznej albo sugerującego okreś­
loną in terpretację faktów. Nastrojowy opis burzy w akcie III, odzwier­
ciedlającej w pewnej mierze stan duszy bohaterów, sugeruje jedno­
cześnie istnienie w świecie sił określanych przez Bazylissę jako „Dioni­
zos”. Podobne funkcje pełni opis wtargnięcia śnieżycy do wnętrza pała­
cu w scenie klątwy.

W akcie III nastrój m isterium  udzielający się „obserwatorowi” w y­
rażają eliptyczne s truk tu ry  zdaniowe oraz przestawny szyk wyrazów 
sugerujący wew nętrzne zmagania bohaterki: „Chodzi Teojanu wzdłuż  
kom naty...” (131)34.

Tendencja do poetyzacji didaskaliów m aeterlinckowskiej, jak  się wy­
daje, proweniencji, ujednolica stylistyczną warstwę utworu. Związane 
jest to w dużej mierze z wizyjnością Bazylissy. Nastrojowy opis scene­
rii — wizji Wschodu — odpowiada opisowi wizji wewnętrznej bohatera. 
Interpretacja krajobrazu zawarta w słowach Teofanu pogodzonej w tym  
momencie z Chrystusem:

w idzisz, słońce zachodzi krw awe, rozsiewa blaski złotych jezior na oknach —
u stóp m rocznych jodeł brąz pozłacany i pom pejańskie tęczow e szkło... [149]

— jest swoistym odpowiednikiem stylistycznym odautorskiego opisu wi­
traży świątyni w akcie I.

33 W ten sposób oznaczamy cytaty w edług wydania: T. M i c i ń s k i ,  W m ro ­
kach złotego pałacu, czyli  Bazylissa Teofanu. Tragedia z dzie jów  Bizancjum X  wieku.  
Kraków 1909.

34 Zwracają na to uwagę D a n e k - W o j n o w s k a  (op. cit.) oraz A. W r ó b ­
l e w s k i  (Między niebem a rynsztokiem.  „Teatr” 1967, nr 21).
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Tekst odautorski ma wyraźne tendencje do przekształcania się w nar­
rację epicką. Szczególnie upoetycznione „wskazówki dla reżysera” w ak­
tach I i III ukształtow ane są narracyjnie. W akcie I narracja wydaje się 
formą dom inującą nad dialogiem, jest niejako dialogiem interpolowana. 
Tekst dialogowany często nie jest naw et graficznie wyodrębniony, przy 
czym fragm enty czysto reżyserskie ujm owane są w tej partii dram atu 
w nawias. N arracyjne ujęcie pierwszej sceny tłum aczy fakt, iż stanowi 
ona relację obrzędu, w której narra to r przytacza ry tualne pieśni i. for­
m uły obrzędowe.

Prezentacja św iata dokonywana jest najczęściej z pozycji abstrak­
cyjnego obserwatora. Tendencja do elim inacji narratorskiej wszechwie­
dzy, do zachowania konsekwentnej postawy „obserwacji” ujaw nia się 
niejednokrotnie w sposobie przekazywania inform acji o świecie poetyc­
kim, które w przeważającej części celowo nie m ają charakteru „prawd 
obiektyw nych”. W akcie III na rra to r waha się przy wyborze określe­
nia: ,,Jaskinie czy więzienia zakratowane” (85), a z przebiegu zdarzeń 
dopiero wynika, że budowla określona przez narra to ra  w akcie III jako 
„sarkofag” jest w istocie kapliczką Priapa:

K rateros zapala lam py  nad sarkofagiem, k tó ry  w te d y  okazuje się kapliczką
P ry  japa. [124]

Również bohater ukazywany jest z perspektyw y obserwatora, który 
zwraca najpierw  uwagę na najbardziej charakterystyczne jego cechy ze­
w nętrzne, a inne ujaw nia stopniowo. Tak wprowadzona jest postać Ba- 
zyleusa Romana:

zrzuca płaszcz, w idać  jego postawę, że  jes t  ogromny, szeroki w  ramionach [...].
[37]

O stałej obecności obserw atora świadczy m. in. zmienność dystansu 
w stosunku do przedm iotu przedstawionego. Obserwator zmienia pozy­
cję, ogląda prezentow any świat z różnych punktów, co związane jest 
z częściowym sym ultaneizm em  Bazylissy. W akcie I uwagę narra to ra  
przyciągają kolejno: obrzęd pogrzebowy, freski w świątyni, rozmowa 
Bazyleusa Romana i Teofanu itd. Grek Kalocyr i W areg pojaw iają się 
w polu widzenia obserw atora w momencie, gdy przechodzący z gromnicą 
mnich oświetla te uk ry te  dotąd za filarem  postacie. Także świątynia Mi- 
randrion w akcie I oglądana jest najpierw  „z dołu” i ż  tej perspektyw y 
postać M atki Bożej na ikonie ,,gubi się w głębinach sklepień” (3), a po­
tem, w tym  samym fragmencie, ukazana jest jeszcze raz, niejako „z gó­
ry ”, a wówczas „tłum wydaje się m row iem ” (4).

Z przyjęciem  koncepcji obserw atora epickiego związane jest kształ­
towanie postaci na rra to ra  jako człowieka „z tam tej epoki”. Ów „naocz­
ny świadek” mówi o faktach dobrze znanych w czasie historycznym  dra­
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m atu, stąd charakterystyczne dla tego typu inform acji użycie zaimków 
wskazujących: „jedna z tych przecudnych kom nat” (131), lub przysłów­
ków potwierdzających oceny powszechnie przyjęte: „jest zaiste p iękny”.

Niekiedy perspektyw a narrato ra  — domyślnego obserwatora — nosi 
ślady perspektyw y bohatera. Tak np. Nikefor określony w didaskaliach 
aktu I raz jako „człowiek w  zbroi”, drugi raz własnym  imieniem, w scenie 
rozmowy z Teofanu nazwany jest „Nieznanym” w czysto reżyserskiej 
wskazówce wyznaczającej kolejność kwestii. Oczywiście, „nieznany” jest 
on tylko dla Teofanu, czytelnik orientuje się, z kim  rozmawia Bazylissa. 
N arrator przyjm uje tu  więc postawę inform atora dopowiadającego sy­
tuację nie ujaw nioną w dialogu. Niekiedy również waloryzacja zjawisk 
dokonywana jest w tekście odautorskim  z aspektu bohatera — „cyrk  
potworny Arabów” otaczających obóz Nikefora jest „potw orny” tylko 
ze względu na sytuację wodza bizantyńskiego.

O bserwator w Bazylissie zdradza także, bardzo zresztą rzadko, pewne 
tendencje subiektywistyczne. Przedstawiony obrzęd pogrzebu Kosmo- 
kratora staje się przedm iotem  uogólniającej, podszytej odrobiną ironii, 
refleksji narratorskiej:

h ym n  na organach w iąże  to w  majesta t  duszy  rozm yśla jącej  nad m rokam i ta ­
jem nic umierającego życ ia  i zm a r tw ych w sta ją ce j  śmierci, ukoronowany w n ie ­
b o w zię tym  k rzyk iem  rzezańców.  [4]

Refleksja ta  dotyczy koncepcji filozoficznej całego dram atu.
W didaskaliach zawarte są także subiektywne impresje obserwatora, 

wyrażane głównie przy pomocy emocjonalnych lub waloryzujących epi­
tetów  oraz porównań często pointujących m omenty akcji („wszystko 
staje się podobne do żałobnego, płynącego okrętu” (239)). Wypowiedzi 
tego typu stanowią bezpośrednią m etaforyzację sytuacji scenicznej. 
Niema scena kończąca akt IV zostaje zinterpretow ana w tekście odau­
torskim  jako „milczące zaklęcie Czarownicy wzywającej ducha” (159). 
Te narratorsk ie  sugestie odgrywają doniosłą rolę w in terpretacji filozo­
ficznej koncepcji dram atu.

Funkcje dointerpretow ywania fabuły pełni także w Bazylissie ko­
m entarz, k tóry przybiera postać pozornych objaśnień scenicznych. Swoi­
stą form ą kom entarza autorskiego są zamieszczane przed każdym aktem  
spisy osób: spisy te zaznaczają zmiany zaszłe w sytuacji życiowej boha­
terów  w ciągu dziesięciu lat trw ania akcji dram atu, niezależnie od faktu, 
czy informacje te m ają swoje kontynuacje fabularne. Np. Roman Me- 
lodos w akcie I określany jest jako „m istyk”, w akc.ie III jako „założy­
ciel gm iny w  górach”, a w akcie V spis osób ujaw nia jego romans 
z księżniczką Zoe, przy czym ze stwierdzenia tych faktów nic właściwie 
nie w ynika dla akcji utw oru. Charakterystyczne, że Miciński w tym  
typie kom entarza nie podaje informacji, które bezpośrednio czy pośred-

3 — P a m ię tn ik  L ite r a ck i 1970, z. 3
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nio w ynikałyby z przebiegów fabularnych. Stąd takie pozorne niekon­
sekwencje, jak  zaznaczenie, że Jan  Cymisches jest Orm ianinem  i sio­
strzeńcem  Nikefora, сю dla akcji nie ma żadnego znaczenia, a pominięcie 
w kom entarzu istotnego faktu  pokrew ieństw a między Choeriną a Bazy- 
lissą, gdyż wiadomość ta  w ynika z dialogów.

Kom entarz autorski stanow i również sposób „dopowiadania” i in ter­
pretacji akcji. Widmo, ogarniające Teofanu, w spisie osób ak tu  V na­
zwane jest jednoznacznie „W idmem Lucyfera”, a w akcie III postać 
pojaw iająca się w podobnej sytuacji fabularnej określona jest przez 
au tora jako „widmo Dionizosa Zagreusa”. Byłaby to więc pośrednia 
form a wskazania na jednorodność tego zjawiska, siły, której nazwy są 
tylko m etaforą. Ten typ sugestii in terp retu je  m etaforyczny sens sce­
nicznych działań.

Tekst niedialogowy stanowi także płaszczyznę ujaw niania się autora, 
głównie poprzez kom entarz erudycyjny, tj. w zm ianki inform acyjne 
wskazujące jedynie na  wiedzę au tora o przedmiocie, a nie sfunkcjonali- 
zowane w ram ach s tru k tu ry  utw oru, np.:

w biega  Jan Mały Człow iek , po orm iano-persku  C zem s-k ik ,  czyli:) JA N  C Y ­
MISCHES.  [53]

Na płaszczyźnie kom entarza erudycyjnego ujaw nia Miciński swą 
koncepcję ku ltu ry  bizantyńskiej, ukształtow aną zresztą według rozpo­
wszechnionych ówcześnie poglądów na tę sprawę. W łaśnie pierwsze 
dziesięciolecie XX w. było początkiem wzmożonego zainteresowania tra ­
dycjam i ku ltu ry  europejskiej, co m. in. w centrum  sporów historyków 
sztuki postaw iło problem  m iejsca ku ltu ry  chrześcijańskiego Wschodu 
w rozwoju sztuki europejskiej. Pew nym  odbiciem sporu ,,Orient oder 
Rom ”, wywołanego książką Strzygowskiego 35 pod tymże tytułem , wy­
dają się w Bazylissie  inform acje autorskie zawierające sugestie co do 
genezy ku ltu ry  Bizancjum:

w spaniała  ko lum nada m a rm u rów  zielonych verde  antico w zię tych  ze św ią tyn i
D iany E fesk ie j  [...]. [3]

— lub odwołujące się do współczesnych Micińskiemu odkryć zabytków 
sztuki bizantyńskiej. Opis mozaiki kościoła M irandrion w Bazylissie:

armia św ię tych  w  skam ien ia łe j  ekstazie  — ciała długie, kon tu ry  astralne  —
w y m ęczo n e  — w  w ie k u is ty m  milczeniu.  [4]

— mógłby właściwie być opisem odkrytych w r. 1907 i 1908 mozaik 
w  kościele Św. D ym itra w Salonikach. Kom entarz erudycyjny jest więc 
jednym  z elem entów kształtow ania w dram acie wizji Bizancjum.

Rzeczywistość przedstaw iona w dram acie jest skonkretyzowana hi­

35 J. S t  г z y g o w  s к i, Orient oder Rom.  В. ш. 1901.
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storycznie, obejm uje dzieje Bizancjum w latach 959—969, zaś fak ty  
historyczne dotyczące tego dziesięciolecia stanowią jeden z wątków fa­
bularnych Bazylissy, jakkolwiek ich in terpretacja w utworze odbiega 
od ustaleń historyków. Miciński daje wizję Bizancjum w jednym  ze 
szczytowych okresów jego potęgi. W K ilku  słowach w stępnych  określa 
autor swe stanowisko wobec historii, podkreślając, iż nie chodzi mu 
o realizm  historyczny:

O głębiny ducha ludzkiego, o tajem nicę Jaźni, przejaw iającej się w  tych
św ietnych A pokaliptycznych czasach Bizancjum  na szczytach jego potęgi, w a l­
czę przede w szystkim , teraz jak i zawsze. [VII]

Wizja Bizancjum, kształtowana przez Micińskiego z dbałością o au­
tentyzm  szczegółów, nosi wyraźne znamiona m etafory dotyczącej m i­
stycznych koncepcji autora. Wybór przedm iotu i epoki okazał się nie­
zwykle przydatny dla egzemplifikacji tezy o twórczej dynam izacji św iata 
przez pierw iastek lucyferyozny, niszczący ład i porządek boski. S truk ­
tu ra  państw a bizantyńskiego w sposób doskonały wcielała taką właśnie 
koncepcję świata.

Sakralizacja życia politycznego w Bizancjum, funkcja religii jako 
sankcji pewnego stabilnego ładu społecznego stanowią w koncepcji Mi­
cińskiego pierw iastek wręcz zgubny dla życia — stagnacja prowadzi do 
rozkładu. Tezę tę egzemplifikuje akcja dram atu: walka z krzyżem  pro­
wadzona zarówno przez Teofanu jak i Nikefora jest więc próbą prze­
zwyciężenia rozkładu i śmierci. W koncepcji Bazylissy  dokonać się to 
ma przez zniszczenie Bizancjum — „grzechu ziemi”, w  planach Nike­
fora — poprzez jego wew nętrzną reorganizację.

Epicki sposób prezentacji zdarzeń zespolony jest nierozerw alnie 
w Bazylissie z „teatralnością” kształtowania dram atycznej fabuły, tea­
tralnością rozum ianą jako eksponowanie umowności sytuacji scenicznej. 
„Sztuczność” św iata dram atu ujawnia Miciński poprzez stylizację. Po­
m ijam  tu oczywistą kwestię stylistycznego ujednolicenia w obrębie 
dram atu wypowiedzi bohaterów i tekstu odautorskiego; znacznie waż­
niejsze dla tych rozważań jest wykorzystanie przez Micińskiego, zarówno 
w konstrukcji całego utworu jak i w kompozycji poszczególnych scen, 
zewnętrznych cech stylu sztuki bizantyńskiej. Opis sytuacji scenicznej 
w didaskaliach odwołuje się wyraźnie do symultaneicznej kompozycji 
fresku. W akcie I centralne miejsce sceny zajm ują na podwyższeniu 
trony Bazyleusa Romana i Teofanu, niżej w tym samym planie usytuo­
w any jest sarkofag Kosmokratora, stanowiący ośrodek trwającego nie­
przerw anie obrzędu. Wokół nich zgrupowane są w stałych układach inne 
postacie. N ieustanna zmiana pozycji obserwatora powoduje ich chwilowe 
włączenie się do akcji, po czym następuje ponowne znieruchomienie.



36 M A R IA  W O Ź N IA K IE W IC Z -D Z IA D O SZ

Sugestie stylizac.yjne „na mozaikę bizantyńską” związane są głównie 
z tym i fragm entam i dram atu, w których przew ażają w ątki obrzędowe 
i cerem onialne — tj. znaczna część aktów I i III oraz scena uczty w ak­
cie IV. Ale także i sceny nie związane bezpośrednio z ry tuałem  przej­
m ują  w yraźnie cechy m alarstw a bizantyńskiego — np. hołd Wielkiego 
Eunucha Bazylego złożony Bazylissie przypom ina swą kompozycją mo­
zaikę Chrystus jako król odbierający hołd od cesarza ziemskiego  z ko­
ścioła M ądrości Bożej.

Postać Bazylissy ukazyw ana jest także w  konwencji sztuki bizantyń­
skiej. W dialogach i didaskaliach podkreśla się jej „wzrost jak palma” 
i „ruchy posągu”, także jej suknia w akcie I przypom ina szatę Matki 
Bożej z ikony szczegółowo opisanej w  tekście odautorskim. S tw arza to 
daleko idące sugestie trak tow ania Bazylissy jako „żywej ikony M atki 
Bożej”, co zresztą w ynika i z dialogów.

Stylizacja bizantyńska w ystępuje również w konstrukcji scen nie 
związanych z liturgią, ale m ających w dram acie charakter symbolicz­
ny — polega ona głównie na ustatycznieniu obrazu, m onumentalizacji 
gestu i wyeksponowaniu znaczącego koloru kostium u bohatera:

N ikefor d o b yw a  m iecz  —■ i  ja k b y  w ażąc  się na rzeczy  ostateczne  — roz-  
rzyna  sza ty  Teofanu od szy i  aż  do nóg końcem  miecza. Teofanu stoi obnażo­
na. N ikefor  bierze j e j  w ło sy  i p a tr zy  p rzez  nie w  słońce. Czarny płaszcz  
w o d za  i purpura  gw iaźdz is ta  Bazyleusa  staczają  m u się z  ram ion [...]. [81]

Zasadnicze cechy sztuki bizantyńskiej — sym ultaneizm  przedstawień, 
ustatycznienie obrazu, hierarchizacja planu figuralnego, w którym  Chry­
stus stanow ił zawsze centralny  punk t kompozycji, fron talny  układ po­
staci charakteryzow anych hieratycznym  gestem i symboliką koloru 
szaty  — in terpretow ali współcześni M icińskiemu badacze tej ku ltu ry  
jako  odzwierciedlenie przekonania chrześcijańskiego Wschodu o nie­
zmiennym  ładzie św iata, k tó ry  sankcjonuje władza Boga i cesarza. Tezę, 
że plastyka bizantyńska stanowiła ilustrację pewnej idei dogmatycznej, 
związanej z kultem  odbywającym  się w świątyni, reprezentu ją prace 
współczesnych Micińskiemu historyków  sztuki Nikodema Kondakova 
i Franza K rausa 36.

W koncepcji Bazylissy  stylizacja bizantyńska pełni jednak funkcję 
polemiczną: służy wykazaniu, iż założenie ładu i stałego porządku na

36 N. P. K o n d a k o v ,  Histoire  d e  l ’art byzantin .  T. 1—2. Paris 1886— 1891. — 
F . X. K r a u s  (Geschichte der  christl ichen Kunst. T. 1. Freiburg 1896, s. 438) p i­
sze: „Neu dagegen ist die Beobachtung, dass, w ie  die K a takom ben bilder  nun auch 
d ie  musivische Ausschüttung des A lterrau m es in die allernächste Beziehung zur  
Liturg ie  tr it t .  Denn diese hier dargeste ll ten  S u je ts  sind nicht anderes als die 
Illustration  des zw e i ten  u n m itte lba r  nach den W andlung in der heiligen Messe  
v o n  dem  P r ies ter  gesprochenen G ebetes
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ziemi odzwierciedlane w sztuce okresu jest wyrazem sytuacji pozornej. 
Akcja dram atu ukazuje bowiem właśnie ścieranie się różnych dążeń 
osobistych z norm am i ponadindywidualnymi, i to jest elem entem  roz­
kładu uświęconego porządku. Polemika z sakralną koncepcją życia pro­
wadzona jest także w sposób bezpośredni w obrębie scen stylizowanych. 
Dialog Nikefora i Patriarchy  w akcie IV, prowadzony w chwili, gdy 
Bazyleus wbrew rytuałowi nie pozwala owinąć się w pow ijaki w obawie 
przed zdradą, wyraźnie ujaw nia wzajemny stosunek postaci reprezen­
tujących sprzeczne tendencje polityczne.

PA T R IA R C H A :
(t łumiąc gniew, głośno) Oto jesteś teraz jako Chrystus w  grobie. My zaś, D u­
chow ni, Patrycjusze i M agistry, w yrażam y Twych apostołów.

B. N IK EFO R:

Oby zabłysnął dzień, k iedy rozw alę Włam i sobie ten| grób. [186]

Polemiczne stanowisko Micińskiego wobec przedstawionego świata 
sprawia, iż Bizancjum, ukazane przez pryzm at swej skonwencjonalizo­
wanej sztuki, staje się fabularnym  wykładnikiem  koncepcji filozoficz­
nych autora Księdza Fausta. Skomplikowana m etaforyka dram atu nie da 
się w pełni uchwycić bez uwzględnienia sugestii in terpretacyjnych za­
w artych w wielokierunkowo sfunkcjonalizowanym tekście odautorskim  
Bazylissy.

Analiza „tekstu pobocznego” omawianych dram atów młodopolskich 
w skazuje na przełam ywanie się form y dram atycznej w końcu XIX i na 
początku XX wieku. Wspólne wszystkim tym utworom tendencje epic­
kie nie stanowią jednak kompleksu zagadnień dających się określić jed ­
noznacznie. Nawet w obrębie twórczości jednego pisarza epizacja nie 
jest zjawiskiem jednorodnym. We wszystkich jednak analizowanych 
tekstach wprowadzenie w s truk tu rę  utw oru elementów epickich wiąże 
się z próbam i form ułowania nowych koncepcji ideowych, ale także i tea­
tralnych, nie pozostających bez wpływu na konstrukcję dram atu.

W dram atach Kisielewskiego, Wyspiańskiego i w niektórych utw o­
rach Nowaczyńskiego rozszerzenie funkcji didaskaliów w ynika z rozbi­
jania fikcji werystycznej, z wprowadzenia w obręb dram atu zagadnień 
kreacyjnego charakteru  sztuki. Związek tych treści z form am i epickimi 
wydaje się nieprzypadkowy. W okresie walki o nowy dram at związany 
z nowym kształtem  teatralnym , w okresie przezwyciężania tea tru  miesz­
czańskiego, didaskalia staw ały się dogodnym terenem  walki o nowe 
formy. Stąd ich rozrost i nowe, specyficzne funkcje w obrębie utw oru. 
Znaczenie swoje tracą didaskalia w  w arunkach stabilizacji koncepcji 
teatralnych.


