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MARIA WOZNIAKIEWICZ-DZIADOSZ
FUNKCJE DIDASKALIOW W DRAMACIE MEODOPOLSKIM

W kregu badan rozwazajacych wizje sceniczng bgdz tez analizujacych
»ksztalt teatralny” dramatu powraca, stawiany w rézny sposéb, problem
tekstu pobocznego. Zbigniew Raszewski odrzuca zdecydowanie mozli-
wos¢ odczytania scenicznego ksztattu przedstawienia zaréwno z rezyser-
skich wskazowek autora jak i naturalistycznych opiséw sytuacji scenicz-
nej zawartej w didaskaliach 1. Nieco odmienne stanowisko reprezentu
prace Ireny Stawinskiej, dla ktérej badanie zapisu scenicznego zawartego
takze w tekscie odautorskim staje sie jednym z zasadniczych postulatow
metodologicznych w pracy badawczej nad dramatem. Autorka ta rezy-
gnuje z opozycji: tekst glowny — tekst poboczny, gdyz

wszystko jest tekstem gléwnym i zasadniczym w dramacie, gdyz podobnie

jak §wiat poetycki, wizja teatralna wyraza sie przez wszystko 2.

Taki sam punkt widzenia przyjmuje Alicja Okonska w pracy o sceno-
grafii Wyspianskiego. Takze Zenobiusz Strzelecki, uzasadniajgc postulat
badania didaskaliow, pisze:

wybitne dramaty sg tworcze réwniez pod wzgledem inscenizacyjnym [...].

Wieley twoércy dramatéow byli twoércami teatru [..]. [..] réwniez dlatego,
ze forma ich dziel byla wspoblczesna i teatralna. Teatralna, to znaczy nie re-
zygnujgca z przeno$ni obrazu, dzialajagca w teatrze, a nieobecna w czytaniu,
zaptadniajgca aktoréw, rezyseré6w i scenograféw nowymi koncepcjami sztuki
w ogéle [...]3.

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

1 Z, Raszewski, Partytura teatralna. ,Pamietnik Teatralny” 1958, z. 3/4,
s. 392—393.

21, Stawinska, Gidwne problemy struktury dramatu. W: Sceniczny gest
poety. Zbidr studidw o dramacie. Krakéw 1960, s. 26.

3Z. Strzelecki, Nowe wartodci inscenizacyjne w dramacie. ,Dialog” 1958,
nr 10, s. 111—112.
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do scenicznego wygloszenia, interesowaé¢ mogg takze ze wzgledu na swe
miejsce w strukturze tekstu dramatycznego. Zwtaszcza koniec XIX w.
dostarcza dowodéw, ze rozbudowanie tekstu pobocznego jest sygnalem
poszukiwania nowej formuly dramatu. Oczywiscie, ta ewolucja drama-
tycznego sensu jest Scisle zwigzana z przemianami koncepcji teatralnych,
niekiedy wrecz zdeterminowana przez nie.

Material niniejszych rozwazan, ograniczony do twérczosci Nowaczyn-
skiego, Kisielewskiego, Wryspianskiego i Micinskiego, przynosi nam
w tym zakresie propozycje réznorodne, niejednokrotnie nawet sprzeczne,
ktoére wigzag sie z odmiennymi postawami estetycznymi w obrebie dra-
maturgii mlodopolskiej. Jakkolwiek mozna méwi¢ o wspdlnych dla dra-
matu tego okresu dgznosSciach do epizacji i liryzacji, a takze o rozsze-
rzeniu funkecji didaskaliéw, przekraczajacych zakres stuzebnych wobec
tekstu gléwnego wskazéwek inscenizacyjnych, niemniej i te zasadnicze
tendencje kierunkowe realizowane sg w tworczosci dramaturgéw Mlodej
Polski metodami do$¢ réznorodnymi.

Bozena Frankowska 4, omawiajgc zagadnienie relacji miedzy teatrem
mtodopolskim a literaturg, okresla wszystkie Scierajace sie w tym okre-
sie (1893—1899) tendencje w polskim dramacie jako modernistyczne,
zakladajac istnienie odmian: naturalistycznej, symbolicznej, neoroman-
tycznej. Autorka nie precyzuje terminu ,,modernizm”, wydaje sie jed-
nak, ze chodzi tu przede wszystkim o nowatorstwo intelektualno-for-
malne w stosunku do okresu poprzedniego. Pomimo niedogodnos$ci spo-
wodowanej wieloznacznoscig terminu stuszne wydaje sie poszukiwanie
punktéw stycznych réznych odmian nowego dramatu. Do zajecia takiej
postawy upowazniajg wyniki badan Kazimierza Wykis, ktory stawia
teze o synchronizmie naturalistyczno-modernistycznym w literaturze
wezesnego okresu Mlodej Polski, traktujgc naturalizm i modernizm jako
dwa prady wewngtrzpokoleniowe. Ich wspodlistnienie szczegdlnie inte-
resujace rezultaty dato wlasnie na terenie dramatu. Po okresie domino-
wania tradycjonalizmu i konwencji teatru pozytywistycznego zaréwno
naturalistyczny weryzm ,scen wolnych” jak i dramat typu maeterlinc-
kowskiego okazaly sie objawieniem teatralnym. Stawinskaé stwierdza,
ze najistotniejsze przemiany w teatrze polskim dokonaly sie miedzy

*B. Frankowska, Teatr okresu Mlodej Polski a literatura. W zbiorze:
Obraz literatury polskiej XIX i XX wieku. Seria V. Literatura okresu Mlodej
Polski. T. 2. Warszawa 1967, s. 21 n.

5 K. Wyka, Modernizm polski. Krakéw 1959, s, 131 n, — H. Markiewicz,
Na marginesie ,,Modernizmu polskiego”. ,Ruch Literacki” 1961, z. 2, s. 115,

61 Stawinska, Mlodopolska batalia o teatr. W zbiorze: Mysl teatralna
Mtodej Polski. Antologia. Wybdr: I. Stawinska i S. Kruk. Wstep: I. Sta-
winska Warszawa 1966,
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r. 1893 a 1913 ~— rodzi sie wtedy nowoczesna scenografia i inscenizacja,
ustala si¢ nowoczesna terminologia. Do 1900 r. tendencjg najbardziej
znamienng wydaje sie prezentacja obcych modeli nowego dramatu. Jest
to okres patronatu Skandynawéw i Maeterlincka, wielkiego zaintereso-
wania Wagnerem i Hauptmannem, wreszcie teatrem Dalekiego Wscho-
du. Zdaniem autorki, nie od razu zainteresowaniom tym towarzyszy
Swiadomos¢, ze w nowy dramat wpisana jest nowa koncepcja teatru.
Jest to zarazem okres poszukiwan przez teatr polski wilasnej drogi lub
préb unarodowienia obcych wzoréw. Zresztg po r. 1900 okaze sie, iz
donioslg propozycje w tym izakresie zawierala wielka tradycja polskiego
romantyzmu. :

Ten okres fermentu estetycznego spotkal sie poddéwczas z surowg
oceng Stanistawa Brzozowskiego, ktéry krytykujac w r. 1903 drama-
turgie mlodopolskg za brak jednolitosci i spojnosci zasadniczych zalozen
intelektualnych i estetycznych, a takze za brak organicznego zwigzku
z kregami odbiorcow, wysuwal koncepcje teatru — dziela zbiorowego 7.

Wydaje sig, ze 6w ferment artystyczny, owe gwaltowne usilowania
odnalezienia formy dramatycznej najbardziej adekwatnej dla wyrazenia
wielorakich tresci wplynely na tak jaskrawe w tym okresie zwielokrot-
nienie funkcji tekstu pobocznego. Termin ,,tekst poboczny” w stosunku
do odautorskich partii dramatéw Adolfa Nowaczynskiego, Jana Augusta
Kisielewskiego, Stanistawa Wyspianskiego czy Tadeusza Micinskiego
traci zreszta swoj pierwotny sens, poniewaz tekst ten przestaje pelnic
funkcje pomocnicze, a w wielu wypadkach okazuje sie niezbedny dla
pelnego odczytania utworu. Zjawisko to zwigzane jest, jak sie wydaje,
z dwiema roéznymi koncepcjami sztuki tego okresu: z jednej strony
z werystycznymi ambicjami naturalizmu, z drugiej — z dazeniem do
syntezy i ukazania porzadku s$wiata w wymiarach przekraczajgcych
zarowno ,,maly” jak i ,,wielki” realizm.

Z naturalistycznym scjentyzmem zwigzany jest dokumentaryzm, pa-
sja szczegbtu i wszechstronnego ogladu rzeczy. Mozliwo$¢ realizacji za-
sady dokumentarnej wierno$ci $wiata przedstawionego wobec rzeczy-
wistoScl pozaliterackiej dajg na terenie dramatu przede wszystkim
didaskalia, ktore w rezultacie, zgodnie z postulatami Zoli w rozprawce
Naturalisme au thédtre, rozrastajg sie do rozmiaréw obszernych not,
wigzagcych sie nie tylko z zagadnieniami S$ciSle teatrologicznymi. Nie sg
to wylgcznie wskazowki rezyserskie dotyczace dekoracji, wygladu i ru-
chu postaci, wyrazajg one takie stosunek autora do prezentowanego
Swiata. g

Zasadnicze zrédlo inspiracji do zmiany funkeji didaskaliow stanowity

7S. Brzozowski, Teatr wspdlczesny i jego dgimosci rozwojowe. W: jw.
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dramaty Ibsena, Hauptmanna, a takze Maeterlincka. Poetyzujgce, na-
strojowe opisy scenograficzne belgijskiego poety byly dogodnym tere-
nem dla ujawniania sie liryzmu. W dramacie polskim Maeterlinckowski
wzorzec ksztaltowania tekstu odautorskiego nie odegrat jednak zbyt du-
zej roli. O wiele donioSlejsze okazaly sie sugestie zwigzane z epizacjg
dramatu.

W roku 1892 Shaw zwrbécil uwage na nie wykorzystane przez auto-
réw mozliwo$ci tkwigce w tekscie pobocznym. Stworzyl on nowy typ
dramatu, w ktérym ,,dialog jest uzupelniany relacjg autora i d!latego
sztuki jego nabierajg pelnej wymowy w czytaniu” 8. Shaw proponuje
traktowanie tekstu pobocznego jako autorskiego komentarza do sztuki,
przeznaczonego na uzytek zaréwno aktora jak i czytelnika:

Po co czytaé dramat, skoro nie ma w nim nic poza samym dialogiem,
kilkoma uwagami dla stolarza czy kostiumera, ktére podaja do wiadomosci,
ze ojciec bohaterki ma siwg brode [...]°

Didaskalia stajg sie trybung dla bezposredniego wyrazenia poglgdow
autora lub zaznaczenia ironjcznego dystansu wobec przedstawionego
$wiata. Niemniej takze uwagi rezyserskie uwzglednione sg w sztukach
Shawa bardzo szeroko.

Jednak zaréwno praktyka dramaturgiczna Shawa jak i jego progra-
mowe wystgpienia teoretyczne dotarly do Polski znacznie pédzniej, do-
piero po r. 1900, nie wplynely zatem na koncepcje Kisielewskiego, ale
mogly zawazy¢ na ksztalcie dramatow Nowaczynskiego.

W interesujgcym nas okresie zmiana funkcji didaskaliéw w dramacie
polskim nie byla zjawiskiem podlegajgcym uchwytnej ewolucji, wyste-
powala tylko w pewnych okresach twoérczosci wymienionych dramato-
pisarzy, w latach 1899—1909. Dziesieciolecie to wyznacza okres miedzy
wydaniem dramatow Kisielewskiego i Bazylissy Micinskiego. Tendencjg
powszechng w tym typie utwordéw jest dokonujgca sie poprzez didaskalia
epizacja dramatu, ktéra polega na wigczeniu struktur epickich w kon-
strukcje dramatu, na przejéciu od informacyjnej wzmianki do rozbudo-
wanego opisu, a nawet narracji. W przypadkach skrajnych, jak w jednej
scenie Karykatur czy Legendzie II, narracja okaze sie nawet elementem
dominujgcym nad formami wypowiedzi dramatycznej. W wiekszosci
epizowanych przez didaskalia dramatow narracyjnosé¢ zwigzana jest z po-
trzebg ujawnienia autora kreowanego i jego polemicznego stosunku do
rzeczywisto$ci.

8C, Wojewoda, wstep do: G. B. Shaw, Sztuki nieprzyjemne. Warszawa
1956, s. 23.

% G. B. Shaw, Przedmowa autora do Szczyglego zaulka. W: jw., s. 48.
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Artykul niniejszy, omawiajgcy, w sposéb z konieczno$ci skrotowy,
ksztalt didaskaliow w dramacie mtodopolskim, zmierza gléwnie do skla-
syfikowania typu wypowiedzi pozadialogowych, do ukazania pewnych
form modelowych, stgd tez kolejno$é prezentowanych zjawisk nie wigze
sie z chronologig ich powstawania.

Najmniej skomplikowany typ didaskalibw w dramaturgii mlodopol-
skiej reprezentujg utwory Adolfa Nowaczynskiego.

Nowaczynski jako dramaturg zadebiutowal dos¢ podino, jego pierwsze
jednoaktéwki powstaly po r. 1902 i wyraZnie zna¢ na nich pietno wezes-
niejszych, publicystycznych doSwiadczen pisarza. Przejawia sie to glow-
nie w pasji, z jakg demaskuje on Srodowisko mieszczanskie, ktére jest
glbwnym bohaterem negatywnym jego dramatéw jednoaktowych (z wy-
jatkiem Milosierdzia ludzkiego). Analiza koltunerii drobnomieszczanskiej
to temat wprawdzie nienowy i nader czesto wykorzystywany przez lite-
rature naturalistyczng, jednakze bardzo osobiste zaangazowanie pisarza
i pamfletowe elementy tych utwordéw mogly przeciwdziala¢ zbanalizo-
waniu watkow. Ostro manifestowana niecheé do mentalno$ci i stylu
zycia mieszczan obejmuje rowniez Swiat rzeczy.

W didaskaliach prezentuje autor szczegélowo salon mieszczanski kon-
ca w. XIX, podkre§lajagc jego stereotypowos$é i banalnos¢. W siedmiu
jednoaktéwkach zostaje szeSciokrotnie powtoérzony niemal bez zmian
opis mieszczanskiego wnetrza. Natlok skrupulatnie odnotowanych w di-
daskaliach szczegdtdw, wprowadzenie katalogu tandetnych ozdéb salonu
wigze sie z naturalistyczng tendencjg do autentyzmu, pelni funkcje cha-
rakteryzujaca i oceniajgcg Srodowisko. W koncepcji Nowaczyhskiego
zatloczony salon nie tylko autonomizuje sie, ale staje sie rzeczywistoScig
nadrzedng dramatu, ksztaltuje styl zycia i mentalno$c¢ mieszkancow.

W Prawie mimikry kilkakrotnie powtoérzone slowa Rejenta:

fortepian samem sprawil.. serwantka moja.. we Wiedniu kupiona (pokazuje
dookota cybuchem). Wszystko to moje, i to, i tamto... 10

— okreélajg zaréwno charakter stosunkéw rodzinnych jak i typows dla
mieszczanskiej mentalnosci hierarchie wartosci. NajczeSciej jednak ocena
wyrazona jest bezposrednio w didaskaliach, dana w sformulowaniach
zawierajgcych epitety waloryzujace, np. ,serwantka z szeregiem owo-
cow ludzgco, a obrzydliwie wyrobionych z wosku” 11,

Ironiczny dystans autora wobec $wiata przedstawionego uwidoczniaja

10 A, Neuvert-Nowaczynski, Prawo mimikry. W: Siedem dramatow

jednoaktowych. Lwow b. r., s. 219,
1 Ibidem, s. 192,
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zwlaszcza charakterystyki oséb, odbiegajgce od zwyktych informacji re-
zyserskich, a dokonywane przez Nowaczynskiego z epickim rozmachem,

Autor charakteryzuje swych bohateréw na sposo6b epicki, w miare
wprowadzania ich na scene, przy czym dba o mozliwie wszechstronne
ujecie portretu. Tekst autorski znacznie rozszerza wiedze o postaci,
wprowadzajac czesto szczegodly nieistotne z punktu widzenia akcji. Prze-
waznie jest to ujecie socjologiczne. Opis noszacy znamiona karykatury
(poza portretem Rejentowej) z reguly ukazuje bohatera jako reprezen-
tanta warstwy spolecznej, przy czym ironia autora demaskuje $rodowi-
skowe mity i przesady. Szczegdlnie ,,obywatelskie” pochodzenie boha-
terow — leitmotiv dialogdéw — stanowi w didaskaliach przedmiot ztosli-
wosci Nowaczynskiego. Niejednokrotnie zresztg dopiero akcja drama-
tyczna odstania wilasciwy sens autorskiego komentarza. W Domu kalek
okres$lenie grupy wyodrebnionej w spisie postaci jako ,,0soby z kot inte-
ligentnych” — okazuje sie gryzacg ironia w konfrontacji z akcjg utworu,
ktéra demaskuje bohaterow jako bezduszne, glupie salonowe kukty.

Druzgocaca pogarda autora wobec mieszczanskich bohateréow wyraza
sie takze w nadawaniu im nazwisk znaczgcych o zabarwieniu pejora-
tywnym i kompromitujgcym oraz w zlosliwych charakterystykach ze-
wnetrznych. Malomiasteczkowy donzuan uczesany jest ,,4 la cochon
irrité”, a inny — ,,ztudnie podobny do utuczonego prosiecia”. Nijakim,
tuzinkowym bohaterom daje Nowaczynski nazwisko Ksickich, ktére ma
podkreglaé ich standardowos¢ (,,wprowadza takich Ksickich do salo-
nu’’ 12),

Ta daleko posunieta integracja tekstu dialogéw i tekstu odautorskiego
wynika, jak sie wydaje, z proby jednoczesnego zastosowania naturali-
stycznego postulatu ukazywania wycinka rzeczywistosci w je] mozliwie
najpelniejszym wymiarze oraz subiektywistycznych tendencji epoki.

Dazenie do autentyzmu powoduje czesto zagubienie w tekscie dialo-
gow zasadniczego watku, ktéry znajduje uzupelnienie w didaskaliach.
W Sobowtdrze dialog rejestruje zdarzenia na zasadzie — jak by$my to
dzi§ powiedzieli — tas$my magnetofonowej, bez selekcji. Konkretna sy-
tuacja imienin, majgca by¢ pretekstem do pokazania préby walki boha-
tera z ,,mieszczansko$cig”, przez natlok drugorzednych szczegdtow glu-
szy sprawe zasadniczg, i didaskalia wlasnie dajg autorowi mozno$é pod-
kre$lenia problemu przez wypunktowanie zdarzen waznych dla akcji
dramatycznej. Niemal naturalistyczny opis budzgcego sie w Karpinskim
szalenstwa zawarty w didaskaliach stuzy takze poszerzaniu zasiegu pro-
blematyki dramatu. Tekst odautorski zawiera sugestie uogoélniajgce,
przenosi znaczenie faktu jednostkowego na szerszg plaszczyzne — moz-

12 Ibidem, s. 5, 125.
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liwosci ucieczki przed ,mieszczansko$cig”, ktora staje sie synonimem
otepienia na wszystko, co nie jest zabawa. W Walcu barona Molskiego
dialog konsekwentnie demaskuje moralng zgnilizne owego $rodowiska.
Przeciwstawienie mu prawdziwych wartosci, pojetych na sposéb mlodo-
polski, dokonuje sie w didaskaliach przez ukazanie reakcji zebranych na
gre barona. Symbolem zwyrodnienia moralnego i estetycznego staje sie
wrzaskliwa muzyka gramofonowa zagluszajgca koncert Molskiego —
»Grammofon syczy dalej swq melodyjke — muzyke przysztodci” 13. To
poszerzenie problematyki za pomocg komentarza w didaskaliach stanowi
jedng z zasadniczych cech epickiej konstrukeji weczesnych dramatow
Nowaczynskiego.

Na epicki charakter dramaturgii Nowaczynskiego zwraca uwage
Artur Hutnikiewicz, okreSlajacy jego utwory jako ,kroniki rozpisane
na glosy”.

Dramat [Nowaczynskiego] najoczywisciej niesceniczny, ksigzkowy, o struk-
turze elastycznej, nie liczgcej sie zupelnie z wymogami teatru, dawal spo-
sobno$¢ do kreSlenia szerokich, panoramicznych obrazéw historycznych i oby-
czajowych [...]. [Nad warstwa zagadnieniowa] Dominuje [...] zdecydowanie
barwna dekoracja, $wietny fresk historyczny malowany 2z -wyraznym pie-
tyzmem [...] 14

Hutnikiewicz my$lal tu glownie o dramatach historycznych Nowa-
czynskiego, w ktorych poeta rozluznia strukture dramatyczng, eliminujac
niemal znaczenie akecji i zdarzenia dramatycznego, ale formalnie wiek-
szo$¢ owych ,kronik historycznych” przedstawiona jest prawie wylgcz-
nie w formie dialogu. Skapy tekst odautorski nie peini tam funkcji
odbiegajacych od tradycyjnie wyznaczonej mu roli wskazowki insceni-
zacyjnej. Ze wzgledu na przedmiot zainteresowania rozwazania nasze
ogranicza sie do dwoch stosunkowo wezesnych ,kronik”: Jegomo$é¢ Pan
Rej w Babinie i Cyganeria warszawska, w ktérych epizacja realizuje sie
takze poprzez tekst odautorski.

Pierwszy z tych utworéw trudno nazwaé inaczej niz dialogowg hu-
moreskyg. Watla anegdota, nadajgca sie na temat krotkiej facecji, nie
jest w stanie udzwigng¢ akcji dramatycznej, z ktorej autor w duzej
mierze rezygnuje zwracajgc uwage na tlo obyczajowe. Nieliczne zda-
rzenia przekazane sg na sposob epicki, poprzez narracje wigzgcg poszcze-
goélne ,,sprawy’, np.:

Zaczym, weziqwszy skofundowanego braciszka w $rodek, zataczajq we-
soly krag dookota miego. Kazden powtarza ostatnie dwa wiersze, 2z czego sie

3 A, Nowaczynski, Walc barona Molskiego, W: jw., s. 87
4 A Hutnikiewicz, Adolf Nowaczynski (1876—1944). W: Obraz literatury
polskiej, s. 369,
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tworzy spélny mily rozgwar babifiski. Wraz slychaé daleki wystrzal moidzie-
rza s,

W tekScie tzw. pobocznym wyraznie zaznacza sie postawa epickiego
obserwatora przedstawiajgcego zdarzenia, ktéory w peini aprobuje przed-
stawiony bezkonfliktowo Swiat (komediowa sytuacja Dorotki, mezatki-
-panny, traktowana jest z przymruzeniem oka).

W celu maksymalnego upodobnienia tekstu o charakterze narracyj-
nym do partii dialogowych stosuje w nim Nowaczynski ten sam typ
daleko posunigtej stylizacji jezykowej na wzoér staropolszczyzny. Staje
sie to niebagatelnym zZrdédlem dowcipu slownego. Rzadkie archaizmy -
i czeste stylizowane na archaiczno$¢ neologizmy, a takze sugestie ety-
mologiczne stuza nieraz tylko zrecznemu kalamburowi. Na wyjatkowe
zdolnosci Neuverta do mimetyzmu jezykowego zwroécil zresztg uwage
Hutnikiewicz 18. Stylizacja jezykowa okazuje sie w Panu Reju zasadg
organizujacg, nadaje utworowi jednolity, epicki ksztalt. Przedmiotem
opisu staje sie nawet typowo sceniczny chwyt ,teatru w teatrze”: przed-
stawienie dialogu Reja Krdtka rozprawa [..J. Owo ,,theatrum’” nie pelni
tu jednak zadnej funkcji dramatycznej, stuzy szerszej charakterystyce
epoki, dostarcza pretekstu do wielu zabawnych sformutowan.

Epicki sposob ksztaltowania fabuly widoczny jest takze w Cyganerii
warszawskiej. Prezentacja zdarzen i postaci dokonywana jest z pozycji
narratora powieSci mlodopolskiej, z typowag dla tego okresu tendencja
wysnuwania daleko idgcych wnioskéw z obserwacji bgdz z kokietowa-
niem ,,0graniczono$ciy” swej wiedzy o przedmiocie:

Kamil z paletg w dioni koficzy, jak sie wydaje, portret Miriamki sto-
jacej na wysokim gradusie. Trzydziestoletni, ale dziwnie mtodzienczy. W pro-
filu ma istotnie coé§ z Rafaela [..]. Biale, o diugich palcach dionie mowiq
o niebieskiej krwil,

Przyjecie postawy naiwnego obserwatora to jeden z podstawowych
$rodkéw demaskacji srodowiska — bohaterowie, jak sie okazuje w roz-
woju akcji, tylko w wygladzie zewnetrznym mieli w sobie ,,co8” z wiel-
kich artystow.

Didaskalia stanowig wiec ironiczny komentarz zdarzen scenicznych.
Takze ostateczne oceny przekazywane sg w tekScie odautorskim, tu
ujawnia sie negatywna opinia o ,artystach” i ich muzie, pani Laurze.
Didaskalia odstaniajg ,,podszewke” wodzostwa pozerskich poetéw. W tek-
Scie dialogowym pozorno$¢ konfliktéw Srodowiska demaskuje Ryszard,

5 A, Nowaczynski, Jegomo$§é Pan Rej w Babinie. Krakéw 1906, s. 31.
8 Hutnikiewicz op. cit, s. 361.
17 A, Nowaczynski, Cyganeria warszawska. Warszawa 1912, s. 5.
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ale wystgpienie to byloby niejasne bez przygotowujacego taka ocene
komentarza autorskiego.

Tekst odautorski stuzy tez ujawnianiu wewnetrznych przezyé boha-
teréw — ich reakcje psychiczne przekazuje nie gest czy mimika, ale
narracja. Przy czym parodystyczna jej ,nastrojowo$¢” stanowi dodat-

kowy element ironii w stosunku do artystow:

I znéw umilkli. Stuchajg. A z dotu piyna bialymi szponami paluszkéw
pani Laury z Ukrainy wyczarowane stodkie tomy Chopina.. Na ganek pod-
dasza proszq pierwsze platki $niegu drobnego jak puch i wiatrem od Wisly
pedzone wpadajq az ma podloge stancyi i tu tajgo w moment i roztapiajq
sie [..]. I znéw stuchajq. A pod dziataniem Chopinowskich tondéw tajq i roz-
tapiaja sie serca wodzéw ,czuwajgcych za mnaréd” w wiedy czwartaka na
Starym MieScie 18,

W duchu koncepcji Shawa didaskalia Nowaczynskiego stanowig ko-
mentarz zdarzen scenicznych, ironiczny lub — cze$ciej — wrecz na-
pastliwy. Epizacja jest SciSle zwigzana z przyjeciem przez autora postawy
zjadliwego pamflecisty, ktoremu akecja dramatyczna stuzy jako egzem-
plifikacja subiektywnych ocen moralnych i spolecznych wyrazonych
w tekscie didaskaliow.

O Janie Augusécie Kisielewskim moéwi sie jako o dramaturgu, w kté-
rego utworach spotkaly sie tendencje naturalistyczne i modernistyczne,
przy czym uwage badaczy nieodmiennie przyciggajg didaskalia jego
dramatow. Charakter tych didaskalidw staje sie tez zazwyczaj koronnym
argumentem na rzecz wagi elementéw naturalistycznych w jego twor-
czo$ci. Analiza modernizmu autora W sieci i Karykatur podejmowana
jest na ogdt w rozwazaniach o problematyce sztuki, artysty, mitosci —
tematéw preferowanych przez modernistéw. W pracach dotyczacych
dramatow Kisielewskiego wystepujg — nie zawsze wyraznie sformulo-
wane — sugestie, ze modernizm przejawia sie przede wszystkim w tzw.
sferze tresci tych utwordéw, natomiast ich poetyka ma charakter natu-
ralistyczny. Wydaje sie — ze tak pojety dualizm tych dramatéw jest
nieporozumieniem. Analiza didaskaliéw w ich zwigzku z tekstem dia-
logowym wykazuje wlasnie jednolito$¢ koncepcji dramaturgicznej, jed-
nolito$¢ negacji, gdyz obydwa dramaty Kisielewskiego ujawniajg ten-
dencje zaréwno antynaturalistyczne jak i antymodernistyczne, a zasada
porzadkujaca jest ironia ksztaltujgca Swiat poetycki tych utworéw. Sta-
nowig one przyklad buntu wewnetrznego w ramach dwu nurtéow poetyki
dramaturgicznej Mlodej Polski.

Termin ,antymodernizm” wymaga zresztg uécislen, nie obejmuje
bowiem calosci problematyki wigzacej sie z modernizmem. Przede

18 Ibidem, s. 190,
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wszystkim krytyka Kisielewskiego oszczedza naczelng dla modernistéw
warto$¢ — sztuke, mimo ze ocenie krytycznej podlegajg w tych drama-
tach jej ,kaplani”’. Bedzie to wiec raczej bunt wewnetrzny przeciw
absolutyzacji wartoéci sztuki, wystepujgcy wyrazniej w Karykaturach,
gdzie nie kwestionowane skadingd walory poezji Relskiego nie rzutuja
w istotny sposob na ocene jego wartosci jako czlowieka, nie przydajg
cech tragizmu modernistycznej antynomii: warto$¢ sztuki — warto$é
tworcy, antynomii ujmowanej w kategoriach tragizmu jeszcze w Préch-
nie Berenta.

Takze historia bohaterki W sieci, ktérej zyciowa kleske przedstawil
autor jako skutek zatraty niewatpliwego talentu — okazuje sie krytyka
wewnetrznego zaklamania Julki. W ocenie jej postepowania nie mozna
bra¢ pod uwage Ostatniego spotkania, poniewaz linia buntu moderni-
stycznego w dylogii nie byla konsekwentna — cze$¢ 2 jest wyraznym
regresem: w utworze tym skomplikowany w cze$ci 1 dramat Julki zo-
staje uproszczony i ukazany juz tylko w perspektywie ,grzechu” wy-
rzeczenia sie sztuki.

Kisielewski przekracza problematyke modernistyczng przez odsto-
niecie motywacji nietypowych dla epoki zachowan Julki i Relskiego.
Postepowanie Julki np. determinuje filisterskie $rodowisko, ktérego
wyrazne pietno ujawnia sie z jednej strony w jej leku przed sytuacja
ymetresy”, z drugiej — w fakcie, ze argumentem pozytywnym staje sie
dla niej majatek Rolewskiego. Ale duzg role w decyzji Julki odgrywa
takze to, iz bliski jej duchowo poeta jest ,niecalym jeszcze mezczyzna’.

Nawet podzial postaci dramatu W sieci na ,,0s0by” i ,ludzi” — przy
czym do tych ostatnich zaliczeni sg wszyscy pasjonujgcy sie proble-
mami sztuki — nie zawiera w sobie tak jednoznacznych sugestii, jak by
sie moglo wydawa¢. Podzial ten okazuje sie ironig wilasnie w stosunku
do tzw. artystéw, ktérych jedynag wartoScig jest podtrzymywanie,
w oczach wlasnych i innych, mitéw o swej odrebnosci.

Historia Zycia zarowno Julki jak i Relskiego wskazuje, ze autora
znacznie bardziej interesuje mechanizm zaklamania wewnetrznego bo-
hateréw niz abstrakcyjnie pojmowana problematyka sztuki. Bunt anty-
modernistyczny ujawnia sie takze w tendencji do wykrywania spotecz-
nych determinacji porywow ,duszy artysty”. Kisielewski demaskuje
filistra integralnie tkwigcego w artys$cie, ukazuje psychiczne zwigzanie
sie artysty z mentalnoscig jego klasy, niemoznos¢ catkowitego uwol-
nienia sie od jej sposobu myslenia.

Dystans w stosunku do naturalizmu bedzie sie przejawial glownie
w koncepcji scenicznego ksztattu dramatu, ktéry swiadezy o odczuwaniu
przez Kisielewskiego ograniczono$ci naturalistycznej perspektywy wi-
dzenia czlowieka. Zasadniczym nieporozumieniem wydaje sie wiec teza,
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ze poetyka naturalizmu ujawniona jest gléwnie w charakterze didaska-
liow.

Mimo restrykcji pod adresem stereotypéw modernistycznego este-
tyzmu ogromng role w dramaturgii Kisielewskiego odgrywa jedna
z centralnych cech poetyki modernistycznej, tj. subiektywizm 19, pel-
nigcy funkcje antynaturalistyczne, a przejawiajgcy sie w réznorodnych
metodach eksponowania punktu widzenia autora, kreowanego w dra-
matycznym tekscie, oraz w elementach antyiluzjonizmu koncepcji tea-
tralnej sztuk Kisielewskiego. Z tego wiasnie aspektu szczeg6lnie intere-
sujgcym przedmiotem analizy stajg sie didaskalia. Wykazuja one ude-
rzajaco wysoki stopien autonomizacji, a ich ksztalt stylistyczny sprawia,
ze nalezy w tym wypadku rozszerzy¢ tradycyjny zakres pojecia ,,epizacja
dramatu” 20, Nie chodzi bowiem o epicko traktowang rozcigglos¢ czaso-
wo-przesirzenng $wiata dramatu, o wielowatkowos¢ i ,niedramatyczno$¢”
czy o epickie uszczegblowienie opisu w didaskaliach, ani nawet o fakf,
ze w tekscie odautorskim da sie uchwyci¢ obecno$¢ epickiego narrato-
ra.

Narrator w tzw. tekscie pobocznym Kisielewskiego ujawnia swa po-
stawe w sposdb szezegdlnie ,glosny”. Autor uzywa np. w didaskaliach
dramatu W sieci form czasownikowych w pierwszej osobie liczby mnogiej
i w czasie przyszlym, przy czym to ,my”’ wyraznie rozbija sie na narra-
torskie ,,ja” i ,,wy” oznaczajgce odbiorcéw. Jest to koncepcja narratora-
-kpiarza, charakterystyczna zwlaszcza dla powieéci posternowskiej.
Zdarzaja sie, w obrebie tego samego tekstu, sugestie sprzeczne, pod-
kre$lajace zartobliwg zmienno$¢é masek narratorskich. Wystepuja elemen-
ty postawy niedostatecznie zorientowanego narratora-obserwatora (,,sttu-
mione akordy introdukcji: to pewnie panna Wikcia gra” (W 5)2!), komen-
tarz interpretacyjny z pozycji obserwatora domys$lnego (,,unika wzroku

BT Weiss (Jan August Kisielewski. W: Obraz literatury polskiej, s. 230—
231) dostrzega problem subiektywizmu Kisielewskiego tylko w zwigzku z dida-
skaliami: ,Kisielewski [...] komentowal i wartoSciowal ukazywane zjawiska tylko
przy pomocy tekstu pobocznego, wprowadzajgcego. Natomiast w samej budowie
konfliktu, w przeciwstawieniu $rodowiska »filistréw« zachowal jak najdalej posu-
nietg dyskrecje, uchylat sie od sugerowania wlasnych ocen”. Sad taki wydaje sie
niesluszny przede wszystkim ze wzgledu na oddzielanie w analizie tekstu autor-
skiego od dialogow. Po pierwsze — jak stara sie wykazaé¢ niniejsza praca — jedng
z podstawowych tendencji dramaturgii Kisielewskiego jest integracja tekstu dia-
logéw i didaskaliéw. Po wtére — kompromitacja §rodowiska artystycznego, szcze-
golnie w Karykaturach, zawarta jest takze w dialogach i uksztaltowaniu fabutly.

20 O epizacji dramatéw Kisielewskiego wspomina Weiss (op. cit.).

21 Przy cytowaniu dramatéw Kisielewskiego uzywamy skrétéow: K=
Karykatury. W: W sieci. Karykatury. Warszawa 1956. — W = W sieci. Wesoly dra-
mat w dwoch czesciach a pieciu aktach. Krakéw 1899, Tu i w calym artykule cyfra
w nawiasie oznacza stronice wydania.
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0s6b i ludzi, lecz nie dlatego, 2e ich nie lubi lub oni go nie kochajg —
tylko taki juz jest dziwny” (W 5)), wypowiedzi autora-kreatora, prezen-
tujgcego Swiat fikcji stworzony przez siebie, lecz poddany zasadzie pra-
wdopodobienstwa i prawidtowosciom rzeczywistosci pozaliterackiej (,,wraz
przekonamy sie, iz Julia jest malarkq, albowiem ma ma sobie fartuch
malarski” (W 4)), ale wkrotce potem eksponujgcego jego umownosé, tea-
tralno$¢ (,,podniedcie zastone. Niech sie rozpocznie taniec sceniczny”
(W 5)).

Postawa ta nosi wyrazne znamiona prowokacji wobec odbiorcy i jego
ustalonych gustéw. Narrator, rozbijajac iluzje prawdziwosci i autono-
miczno$ci $wiata przedstawionego, eksponuje swoj udzial w ksztattowa-
niu fikcji werystycznej, zarazem demaskuje ,,chwyty” uprawdopodob-
niajgce:

Wprawdzie nie wypaeda.. Tak zaraz z rana.. 2 minuty po dziesigtej... ale

usuniemy jednq 3Sciane, aby dowiedzieé sie, iz [W 126]

Narrator dokonuje réwniez przewrotnej prezentacji zaréwno postaci
jak i zdarzen, czesto wyprzedzajgc wypadki albo wprowadzajqc motywy
nie podjete w scenicznym dzialaniu:

poznamy: matke, paniq Chomifiskq — sekretarke Towarzystwa Sw., Wincen-
tego d Paulo, czlonka ,komitetu dla glodnych dzieci” etc., etc.;

kilkakrotnie ukaze sie maszym oczom stara, glucha Katarzyna, od lat 40

(u Chominskich od 20) jest w ,,obowiqzku” w miedcie, a jednak obyczaj wiej-

ski chowa, o czym przekonamy sie poiniej. Naiwnie piekny zwyczaj. [W 3, 4]
— 1, oczywiscie, nie przekonujemy sie o tym, tak jak 'w dialogu nie ma
zadnej wzmianki o spolecznej dziatalnosci p. Chominskiej.

Prezentacja postaci dokonywana jest najczeSciej z aspektu narrato-
ra prowokujacego odbiorce nonszalancjg w traktowaniu bohatera, ktérego
charakteryzuje czesto przy pomocy informacji pozbawionych jakichkol-
wiek konsekwencji dramaturgicznych:

Nosi kamizelke, ale zapomina o tym, Ze guzik najwyzej zazwyczaj umiesz-
czony od dawna oderwal sie. Dlaczego dwa nastepne sq zowsze wolne —
wskutek czego, wliczajgec wysz wspomniany a stale nieobecny guzik — trzy
dziurki kamizelkowe funkcji od krawca im wyznaczonej nie speimam — po-
zostanie dla mnie zagadkq. [W (1125]

Jest to rowniez ironiczny sposéb sugerowania nico$ci prezentowanej
postaci. Informacjom o bohaterach nadaje narrator charakter subiek-
tywnych sadéw i ocen, najczesciej ironicznych. Tak ukazany jest poeta
Borenski, ktoéry przybiera modng poze wieszcza, gdy zadne dzielo nie
poswiadczylo jeszcze jego talentu:

jest literatem, ale poczgtkujgecym, bo ma diugie kedziory i nie strzyzong

brédke, i kamaszki sfatygowane, i surdut stary, choé czysty; ma mnosie szkiel-

ka, w ustach papieros. Po tym poznaje sie literatéw. Poczgtkujgcych. [W 4—S5]
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Komentarz pointujacy opis postaci Borenskiego zawiera jednoczesnie
ocene miary jego talentu, te samg funkcje pelnig odautorskie charakte-
rystyki dotyczace przyjaciot Relskiego. OkreSlenie ,,czereda czarnokaw-
cOw” w dramacie, w ktéorym w zadnym miejscu nie pokazalo sie boha-
tera ,,serio”, nabiera cech oceny ostatecznej, waloryzuje zjawisko. W spo-
séb bardziej bezposredni stosunek autora do dyskutujacych ,,czarnokaw-
cOW”-, cieni” wyraza ironiczne podsumowania ich dyskusji w tek$cie
odautorskim:

Gtosno krzyczgce cienie stowami skaczq sobie wzajem przez ramiona mysli:
ten jeszcze siedzi ma karku sqsiada, nastepny juz goni krzykiem rodzqcej sie,
Swiat zbawiajgcej idei. [K 180]

Znamienne, ze w tych antyfilisterskich, jak je interpretowano, dra-
matach wiekszos¢ zlosliwosci kierowana jest w strone ,,artystéow’, cho-
ciaz rozwoj zdarzen dramatycznych pozornie zmierza do napietnowania
mieszczanskiego sposobu myslenia i zycia. Dotyczy to glownie czesci I
dylogii, bo w Karykaturach krytyka milodopolszczyzny jest wyraznie
czytelna takze na plaszczyznie zdarzen dramatycznych.

W obu dramatach didaskalia stanowig rowniez ciekawy typ styliza-
cji wypowiedzi narracyjnej, parodiujacej konwencje powiesciowe okresu:

Popotudniowe stofice zlocistq falg zalewato pokrowce i cerowane firan-

ki — igralo... nie... catowato.. nie — nie calowato... tylko muskato. I to nie.
Zresztq mniejsza o stonce. [W 1]

— lub formulujgcej informacje o miejscu i czasie akeji w parodystycznie
potraktowanym jezyku aktu notarialnego:

Dzialo sie to w stolicy W. Ksiestwa Krakowskiego, krélewskim wolnym
mieécie Krakowie, w oficynach pietrowych, w realnodci i domostwie mieszcza-
nina Okreglowskiego, ktére to domostwo ma chwale Bozg a pozytek ludziom
dobrej woli przez $p. dziada Okreglowskiego, mieszczanina, przy ulicy Krup-
niczej wzniesione, numerem siédmym w ksiegach magistrackich sygnowane;
w stancji i przed jej drzwiami, Antoniemu Relskiemu, z2akowi krakow-
skiej Almae Matris, za komornym miesigcznym jedenastu guldendw austriac-
kich w srebrze podnajmowanej, a to w czwartym dniu miesigca listopada
roku od marodzenia Chrystusa Pana tysiqe osiemset dziewieédziesigtym i siod-
mym. [K 179]

Na tendencje do literackiej nobilitacji didaskaliéw wskazujg réwniez
przejawy zacierania granicy miedzy ekspresjg stylistyczng partii dialo-
gowych i tekstu odautorskiego:

ZOSIA:
(Nagle serweta na ziemie — rzuca sie na kolana; krzyk)
Anta§! [K 245]

Jedynie koncepcja epickiego narratora-prezentanta $wiata przedsta-
wionego tlumaczy uksztaltowanie sceny 1 Karykatur, zawierajgcej szereg
nie uporzadkowanych i niepelnych wypowiedzi, bez podzialu na role.
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Wydaje sie, ze zadecydowalo o tym dazenie do maksymalnego uprawdo-
podobnienia sytuacji narratora-obserwatora. Scena poczatkowa rozgrywa
si¢ w ciemnosci, ,,obserwator” styszy tylko poszczegoélne zdania wyrwane
z kontekstu, nie widzgc, przez kogo sg wyglaszane, i rejestruje je na
zasadzie taSmy magnetofonowej:

...Pschakrefff kikeriki Kremstange!

— Nie ma go w domu!

— Lecz duch jego przebywa w samotni, choé cialo krazy wérod kamien-
nych szpalerow.

— Wlasnie sgdzitem.., o tej porze miat byé.

— Zimno jest. Wywali¢ podwoje!

— Relskiego nie ma? Nic nie szkodzi.

— Niee. To nawet pomaga. Jednego kpa mniej.

— Kluez, klucz, kluez!!

— Dawaj!

~— Str6z was wyrzuci.

— Albo my stréza.

Chrzest — weszli, — Ciemno. — Sze$é sylwet majaczy. [K 179]

Ksztalt stylistyczny didaskaliéw o charakterze narracyjnym wskazuje
na zalezno$é od form podawczych wiasciwych powieséci okresu, nosi zna-
miona ,narracji personalnej”’. Informacja o Borkowskich rozrasta sie
w obszerng relacje dotyczgca historii rodziny i wzajemnych stosunkéow
jej czlonkéw. W mowie pozornie zaleznej, eksponujgcej oceny meza,
scharakteryzowana zostaje pani Borkowska:

gospodarna bo jest; troche zrzedzita na to Zycie w miescie, teraz mu ciggle
dopieka, iz wdal sie w polityke i inng prace obywatelskq, no, ale kobiecie
wybacza sie to, trudno sie rozumieé réwnie dobrze na sznyclach jak ma pracy
publicznej. [K 261]

Charakterystyczne jest w tym typie wypowiedzi postugiwanie sie roz-
luznionym tworem syntaktycznym, ktory Zenon Klemensiewicz nazwat
luzng grupa wielowypowiedzeniows, wigzac jej uzycie z potrzeba ujaw-
nienia emocjonalnej postawy podmiotu moéwigcego 22. Wydaje sie, iz
u Kisielewskiego skladnia ta pelni takg wlasnie funkcje.

Mowa pozornie zalezna przechodzi niekiedy niepostirzezenie w nieza-
lezng. W Karykaturach sytuacje zyciowg Relskiego i Zosi, jasno zpbra-
zowang w przebiegu scenicznych dziatan, podkresla tekst niedialogowy,
ktéory mozna uznaé za przytoczong w didaskaliach rozmowe Zosi z Anto-
niowg:

bo Anto$ dzisiaj, moja pani, zdaje egzamina jakie$ tam. Tyz tu nie posprzq-

tane, ani 16zka mnawet, cztowiek sie krzata, kreci, bo ani czasu ma uczesanie,

2 Z Klemensiewicz, Skladnia powiesci Zegadtowicza. W: W kregu je-
zyka literackiego i artystycznego. Warszawa 1961, s. 365.
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Ale juz w Karykaturach charakterystyka mieszkania Relskiego i Zo-
si ujawnia sytuacje bohatera, a nie jego osobowo$¢. Swiat rzeczy nie
okreSla juz postaci w sposéb pelny i jednoznaczny. Nagromadzenie drob-
nych szczego6ldow charakteryzujgcych radce Chominskiego pozornie tylko
ma zwigzek z technikg naturalizmu: pominiecie informacji istotnych
o bohaterze — przy kontemplacji np. guzikéw od kamizelki — wskazuje,
ze doprowadzenie szczegoélowosci opisu do absurdu pelni funkcje anty-
naturalistyczne, podwaza obiektywizm prezentacji $wiata, jest $wiado-
mym przeciwstawieniem sie konwencjom naturalizmu. Wniosek taki
dodatkowo uzasadnialyby poéZniejsze wypowiedzi pisarza:

Przedmiotowo§é naturalizmu konczy sie tam, gdzie poczyna sie rola pi-
sarza i spos6b jego przedmiotowoS$ci, albowiem ani w zyciu, ani w sztuce
nie istnieje bezwzgledna, czysta przedmiotowo§é 23,

Problematyke odrebng marzuca badanie tekstu odautorskiego w dra-
matach Stanistawa Wyspianskiego. Praktyka dramaturgiczna w tym okre-
sie wilasciwa autorowi Wyzwolenia nie byla wprawdzie zjawiskiem od-
osobnionym, ale chyba najbardziej skomplikowanym. Terenem niniej-
szych rozwazan bedg dramaty, w ktorych tekst odautorski wykracza po-
za wyznaczone mu tradycyjnie funkcje rezyserskie. Ten typ didaskaliow,
nazwany przez Leona Ploszewskiego komentarzem poetyckim 24, pojawia
sie w tworczosci Wyspianskiego w latach 1903—1904. Powstajg w tym
czasie Achilleis, Bolestaw Smialy, Wyzwolenie, Akropolis, Legenda II
i Noc listopadowa, przy czym nie w kazdym z wymienionych utworéw
tzw. komentarz poetycki przybiera te samg postac i peilni te same funkcje.
Roéznica w potraktowaniu tekstu odautorskiego w Wyzwoleniu i np.
w Legendzie II jest uderzajgca. Trudno chyba dzisiaj bezspornie ustali¢
przyczyny pojawienia sie w pewnych dramatach Wyspianskiego rozbu-
dowanego tekstu niedialogowego, zwazywszy fakt, iz — jak to wykazal
Ptoszewski — tekst ten powstawal zwykle w ostatniej fazie pisania dra-
matu, ulegal przeksztalceniom, a czesto nawet wydanie utworu drukiem
nie utrwalalo jego ksztaltu (tak bylo np. z koncows czeScig komentarza
do Wyzwolenia).

Powstaje zatem podstawowe pytanie: 1) w jakiej mierze ten typ wy-
powiedzi autorskiej nalezy traktowaé jako element strukturalny dra-
matu, czy nie jest to zjawisko o charakterze poetyckiej maniery, i 2) ja-
kie sg dramaturgiczne konsekwencje wlgczenia komentarza do tekstu
dramatu. Pomijam tu jeden bardzo wazny aspekt funkcji didaskaliow

2 J. A Kisielewski, Panmuseion. Lwéw 1906, s. 23.

21, Ptoszewski, Uwagi o tekécie. W: S, Wyspianski, Dziela zebrane.
Redakcja zespolowa pod kierownictwem L. Ploszewskiego. T. 5. Krakow
1959, s. 196.
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Wyspianskiego — zawarte w nich sugestie teatralne 2, Zaréwno ,,teatro-
lodzy” jak i badacze dramaturgii Wyspianskiego dostrzegaja ewolucje
ksztattu didaskaliow — od szczegdlowych opiséw nasyconej elementami
widowiskowymi wizji scenicznej do uje¢ syntetycznych. Redukcja opisu
inscenizacyjnego nastepuje wlasnie w utworach, w ktérych obok trady-
cyjnych wskazowek rezyserskich pojawia sie tzw. komentarz poetycki.

Analiza odautorskiego tekstu omawianych dramatéw Wyspianskiego
wykazuje wspolistnienie trzech podstawowych tendencji: poetyzacji, epi-
zacji i liryzacji.

Poetyzacja, czyli nasycenie tekstu odautorskiego elementami nastro-
jowymi, peinigcymi w zasadzie funkcje tylko ornamentacyjne, jest zja-
wiskiem stosunkowo najszerszym w dramaturgii poety Wawelu — ale
i najmniej znaczgcym. Pojawia sie zaré6wno w didaskaliach rezyserskich
w Meleagrze, Legendzie I, Weselu jak i — sporadycznie — w komenta-
rzu poetyckim do Nocy listopadowej i Legendy II. Dos¢ oczywisty jest
tu wzorzec maeterlinckowski, ale zapewne to takze haracz zlozony przez
tworce graficznej szaty ,,Zycia” secesyjnym, zdobniczym upodobaniom
epoki. Wniosek taki dodatkowo potwierdzalaby inscenizatorska dzialal-
nos¢ Wiyspianskiego. Przygotowujac Dziady do wystawienia na scenie
krakowskiej, w egzemplarzu rezyserskim Wyspianski nie tylko rozbudo-
wuje Mickiewiczowskie opisy sytuacji scenicznej, ale i wzbogaca je na-
strojows, poetycka stylizacja jezykowa, pelnigcg funkcje tylko dekora-
tywne 26,

Poetyzacja stanowi jeden z elementéw zewnetrznej integracji tekstu
dialogowego i autorskiego, integracji dokonujgcej sie tylko w warstwie
stylistycznej utworu. Analogiczny charakter ma réwniez rymowanie wy-
powiedzi bohatera z tekstem niedialogowym w Nocy listopadowej:

»W tych dzwonach z Warszawy
do ciebie to gorice:..”
[EUKASINSKI:]
Witaj — Jutrzenko — swo-bo-dy- -
Za to-bg — zba-wie-nia Slon-ce. [206] 27

Podobnie w Wyzwoleniu:

szukajq wyjscia w noc te ciemnq; —
zelaznych wrét zelazna moc.

% 1 Stawinska, O badaniu wizji teatralnej Wyspianskiego. W: Sceniczny
gest poety., — Raszewski, op. cit. — A, Okonska, Scenografia Wyspiarn-
skiego. Wroclaw 1961.

% Adama Mickiewicza ,,Dziady” [..]. Tak jak byly grane w teatrze krakow-
skim dnia 31 paZdziernika 1901 r. Wydanie S. Wyspianskiego, Krakéw 1903.

7 Dramaty S. Wyspianskiego cytujemy wedlug wydania: Dziela zebra-
ne, t. 5 (Wyzwolenie), 6 (Bolestaw Smialy, Legenda II), 7 (Akropolis), 8 (Noc listo-
padowa).
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a to obiad trzeba przyrychtowaé — tylko, moi drodzy, cichutko, no prosze
ja was, styszycie... [K 254]

W dramacie W sieci didaskalia informujace o zachowaniu Jerzego
i Julii w czasie niemej sceny — relacjonujg jednocze$nie przezycia we-
wnetrzne bohateréw w formie strzepéw monologu wewnetrznego i narra-
¢ji w mowie pozornie zaleznej:
JERZY

(Czuje): Ona [Jula] glowe podniosta i slucha. A przedtem méwila. Nie, nie!

Na pastwe Jula péjdzie... na pastwe... na... nd...

Co to jest.. ta melodia czarna.. Ach.. Chopin... Marsz pogrzebowy.

[Jula] Zwraca glowe, wstaje, idzie. USmiecha sie; on gra ciszej, coraz ci-
szej. [W 111]

Wprawdzie przezycia wewnetrzne postaci przekazuje autor takze za
pomoca $rodkéw scenicznych — gestem, mimikg, a przede wszystkim
nastrojowa muzyka uwielbianego przez Mlodg Polske Chopina, ilustru-
jaca stany psychiczne bohateréw — ale Srodki ekspresji teatralnej peinig
funkcje pomocniczg, ttumaczgcy sie tylko poprzez ujecie epickie.

Najbardziej jaskrawym i wyjatkowym w owczesnym dramacie polskim
przejawem epizacji dramatu jest wprowadzenie w tekst dramatyczny
wydzielonego z didaskaliow anonimowego glosu autora:

. Ibsen, Gladstone, Munch, Kowalewska, Maeterlinck, Nietzsche, Bjorn-
son, Tolstoj [..], postowie, diabolicy, redaktorzy, mistycy, pigta kuria, femi-
nistki, pallady$eci, mizogyni, dzien o§miogodzinny, dramat parlamentarny z prze-
skoczeniem foteli, akustyka teatralna, barykada z pulpitéw, votum nieufnosci,
pie¢ absolutéow (jeden dymisjowany), artysta kaplanem — koniak arcyka-
planem, jezeli to wszystko nie skoficzy sie na kobiecie, to jestem gips. [K 180]

Didaskalia obu dramatéw Kisielewskiego sg do$¢ dalekie od typu tek-
stu odautorskiego w polskim dramacie naturalistycznym. Wprawdzie
w W sieci opis wnetrza, postaci, przedmiotu czy sytuacji jest dosy¢ szcze-
gélowy, lecz zawsze nasycony subiektywng oceng odautorskg. Natomiast
w Karykaturach dokonala sie juz ewolucja w kierunku ujeé interpreta-
cyjnych: w czesSci drugiej, ukazujacej prawdziwy, ludzki dramat Zosi,
przeciwstawiony pozornym konfliktom ,,artystow”, didaskalia tracg swe
funkcje rezyserskie, stajg sie swoistym komentarzem zdarzen z aspektu
zyciowej kleski Zosi i Relskiego. Przedstawienie ich sytuacji w opisie
mieszkania na Grzegoérzkach staje sie zarazem protestem przeciwko wa-
runkom, ktdére w pewnej mierze winne sg takze katastrofy bohaterow.

W opisie salonu Chominskich w dramacie W sieci uderza ekspono-
wanie brzydoty i standardowo$ci wnetrza, pelnigce funkecje krytyki an-
tyfilisterskiej:

I jeszcze fortepian — rozumie sie samo przez sie. Sq dwa okna ostoniete

firankami kremowymi i cerowanymi [...]. [W 1]

2 — Pamietnik Literacki 1970, z. 3
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KONRAD:

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

Jednakze w tych ostatnich dramatach integracja dokonuje sie takze
w innych plaszczyznach dziela. Liryczno-epicki komentarz jest doniostym
elementem struktury dramatycznej utworu. Pominiecie go uniemozliwi-
toby interpretacje rzeczywistosci przedstawionej w planie akcji. W Wy-
zwoleniu, Akropolis, Nocy listopadowej stanowi on plaszczyzne filozo-
ficznych uogoélnien, jest jednym ze sposobéw poetyckiej realizacji sfery
znaczen wykraczajgeych poza warstwe przedmiotdéw przedstawionych,
pomaga w rozszyfrowaniu metaforycznego sensu znakoéw scenicznych.
W Wyzwoleniu epicko-liryczny tekst odautorski wyjasnia znaczenie
ofiarowanej Konradowi przez Hestie pochodni i blogostawienstwa , krwa-
wego czynu”. Réwnoczesnie za§ wskazujgc na tkwigcy w formule Swiata
tragizm zmagan czlowieka z niezalezng od niego rzeczywisto$cia — poje-
ta przez autora szeroko, jako rzeczywisto$¢ historyczna, tradycja kultu-
rowa itp. — podkresla ambiwalencje kazdego dzialania.
Pochodnia, ogien, $wiatlo, Zar
$wieci i razem spala,

i ciepta razem niesie dar,
i pozarami w gruz obala.

[Plomieﬁ ten boski kto odkry]je,
potepion moze byé lub zbawion. [149]

Walka Konrada z Geniuszem o wladze nad narodem (akt III) i rze-
czywista kleska bohatera okazujg sie zatem egzemplifikacjg jednej tylko
z mozliwo$ei zarysowanych w komentarzu. Stad kleska Konrada moze
byé¢ zrozumiana jedynie w zwigzku z wypowiedziami komentarza w ak-
cie IL:

Gdy straci zarow Swietq site,
choéby w ofierze dla narodu,
mniema, Ze ogniem go ocali — —
doécigng méciwe Erynije, [149]

Réwniez w zakonczeniu dramatu komentarz poddaje interpretacje
symbolicznych szamotan sie poszukujgcego wyjscia z teatru, osaczonego
przez Erynie, Konrada. W skre§lonym w drugim autorskim wydaniu ko-
mentarzu koncowym Wyzwolenia zostaje przezwyciezony pesymizm da-
remnych préb wyzwolenia ducha narodu przez bohatera. Zarysowana
zostaje mozliwo$¢ przekroczenia zamknietego kregu zmagan wewnetrz-
nych przez wskazanie odleglych perspektyw dziatania. Najglebszy ideo-
wy sens dramatu:

W naréd wotajgce
WIEZY RWI1J. {190]
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— zawiera sie wlasnie w poetyckim komentarzu. Jest wiec on swoistym
dopelnieniem miejsc celowo niedookreslonych w tekécie dialogow.

Podobng funkcje pelni tekst odautorski w zakonczeniu Nocy listopa-
dowej: epicka prezentacja przezy¢ Lukasinskiego, a takze ,cytowane”
w tekScie pobocznym jego wypowiedzi, ktorych czgstke tylko wyglasza
posta¢ sceniczna, to ostatni, heroiczny akcent wiary w zwyciestwo i sens
walki, przeciwstawiajacy sie perspektywom kleski powstania ukazanym
w przebiegach fabularnych.

Komentarz pelni funkcje paralelne do roli symbolicznych scen zwig-
zanych z eleuzyjskim mitem odrodzenia przywolanym w postaci Kory-
-Persefony. Komentarz stanowilby tu wiec plaszczyzne interpretacji me-
tafory ksztaltowanej na drodze zderzenia elementéw réznych rzeczy-
wisto$ci, w tym wypadku — mitu antycznego z rzeczywisto$cig histo-
ryczng przeksztalcajgcg sie w mit 28.

Z komentarzem poetyckim wigze sie wprowadzenie w obreb dramatu
Wyspianskiego struktur epickich. OczywiScie, epizacja jest w tych utwo-
rach zjawiskiem znacznie szerszym, stanowi zasade strukturalng intere-
sujacych nas dramatéw, wyraza sie, najogélniej biorgc, w sposobie
ksztaltowania i rozczionkowania dramatycznego tekstu, wielowgtko-
wosci, konstrukcji czasu i przestrzeni, obejmuje wiec niemal wszystkie
elementy utworu. Omoéwienie caloksztaltu zagadnien zwigzanych z epi-
zacjg wykracza poza zalozenia tej pracy, w zakres rozwazan wejdg wiec
jedynie struktury epickie wprowadzone poprzez tekst odautorski.

W Wyzwoleniu, Nocy listopadowej, Akropolis wprowadza Wyspian-
ski konstrukcje zalozonego autora, dokonujacego obiektywizacji znaczen,

26 Konfrontowanie przez Wyspianskiego zjawisk lezacych w réznych planach
utworu stanowi wedlug J. Nowakowskiego (Symbolizm i dramaturgia Wy-
spianiskiego. ,Pamietnik Literacki” 1962, z. 4, s. 438) zasadniczg ceche struktury
Swiata poetyckiego dramatéw autora Wesela, ich struktury symbolicznej realizu-
jacej postulat fundamentalnej synestezji: ,,Dla symbolistéw sprawg zasadniczg byla
dialektyka napie¢ miedzy jednolito$cig istoty bytu a wielorakoScig zjawiskowa jej
przejawow. Analogie (»correspondences«) przerzucajg pomosty ponad réznicami,
lgczge zjawiska w ich podstawowej jednorodno$ci: ilo§¢ owych pomostow jest nie-
ograniczona. Rzeczg tworcy jest lgczenie tak pojetego §wiata w jego ogniwach
roznojako$ciowych, a przecie jednorodnych”. — Roéwniez w Akropolis istnieje inte-
resujgca paralelno$¢ prezentacji wizji zwycieskiego Chrystusa-Apollina ukazana
raz w hymnie Harfiarza i po6zniej powtérzona w przebiegach dzialtan scenicznych
odnotowanych w komentarazu poetyckim, kiory rozszerza sfere znaczen tego sym-
bolu treéciami zwigzanymi z narodowg problematyka. Wawelu-Akropolu, trescia-
mi pojawiajgcymi sie takze w dzialaniach scenicznych, uzupelnionych w komenta-
rzu-Chorale:

A trqby huczq jak dziala,

jak ongi na tych polach;

jakby juz Polska wszystka wstala,
hej, w dawnych swoich dolach”. [336]
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ktéore w planie $wiata przedstawionego wyrazone sg przez motywy fa-
bularne. Kreacja ta ma charakter antynomiczny. Z dazeniem do zacho-
wania postawy epickiego obserwatora scieraja sie subiektywistyczne ten-
dencje waloryzacji $wiata przedstawionego. We wszystkich trzech wy-
mienionych dramatach postawa obserwatora zachowywana jest konsek-
wentnie w ramach zaznaczonej juz antynomicznosci tej kreacji.

W narracyjnym wstepie do Wyzwolenia punkt widzenia obserwatora
ujawniajg sformulowania narratorskie wskazujgce na niepelno$e¢ jego
wiedzy o $wiecie, w ktorym sam istnieje:

oto wszedt ktos [...] [8]

Kto ci ludzie pod Sciang?
Céz tu czynié im dano? [8]

Postawa ta zachowana jest w obrebie calego dramatu. Narrator nie-
jednokrotnie w swej relacji ,streszcza” sceniczne dzialanie:

Rezyser (sztuke dzi§ prowadzi)
wiec Konradowi ,tam-tam” radzi: [8]

Nastepujacy po tej informacji dialog stanowi juz niejako konsekwen-
cje tej rady:
REZYSER:
A gdy sie ozwie ,,tam-tam’: dzwon,
ty wejdz. [25]

,,Obserwacja”’ konkretnej sytuacji scenicznej staje sie niejednokrot-
nie punktem wyjscia dla uogdlniajacej refleksji interpretujgcej sens
scenicznych przedstawien. Zawarte w dygresjach narratorskich poswie-
conych dzwonowi Zygmunta i nawigzujacych do Burzy Szekspira su-
gestie dotyczace dydaktycznych funkcji spektaklu Konrada w ramach
koncepcji ,,teatru w teatrze” zyskuja walor ogélnosci, stajgc sie zarazem
oceng sytuacji pozaliterackiej:

cho¢ stojq jeszcze, choé czekaja,

czekajq: kiedy brzmieé przestaniesz
i ton ostatni twoj zawarczy... [24]

W Wyzwoleniu pojawienie sie drugiej, obok Konrada, centralnej po-
staci dramatu narodowego uwydatnione zostaje w komentarzu poetyc-
kim w spos6b sugerujgcy, ze jest to postaé-mit. Wage zjawiska: ,,0to
wchodzi ten, co wszystkim wlada”, podkresla zamykajace czes¢ I drama-
tu pytanie: ,jakie twoje IMIE?”. W konfrontacji z opisem postaci, zawie-
rajgcym czytelne aluzje do Rygierowskiego pomnika Mickiewicza, pyta-
nie to dotyczy tresci mitu narodowego zwigzanego z wieszczem, prze-
nosi sens zdarzen scenicznych w sfere ich historiozoficznej interpretacji.
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Nieco inny aspekt ,narracyjnosci” zostaje przez Wyspianskiego wy-
korzystany dla ksztaltowania metafory Nocy listopadowej. ,,Obserwator”
zachowuje w dramacie konsekwentnie pozycje $wiadka historycznego,
ujawniajgcg sie poprzez dystans imperfektywny narracji:

Juz biega, juz biegaq,
juz mic ich nie wstrzyma,
juz bronie maja w reku; [31]

Tylko w koncowej scenie dramatu perspektywa obserwacji zostaje
zastgpiona pozycjg narratora wszechwiedzgcego, relacjonujgcego psy-
chiczne przezycia postaci. Uzasadnia to fakt, ze Lukasinski jest wtasciwie
kreacjg symboliczng, wigze sie z nim mit meczenstwa dla ojczyzny. Przy-
toczone w relacji narratora ,,modlitwy tajemne” bohatera sz wyrazem
wiary w ostateczne zwyciestwo wolnosci, L.ukasinski przeciez ,spelnione
dzieto zgaduje”. Elastycznos$¢ konstrukeji narratora jest wiec dodatko-
wym $rodkiem przezwyciezenia pesymizmu wynikajagcego z kleski po-
wstania ukazanej w perspektywie historycznej.

Interpretacja symbolu na plaszczyznie komentarza dokonuje sie tak-
ze przez uelastycznienie kategorii czasu. W scenie pozegnania Kory z De-
meter nastepuje zwiekszenie imperfektywnego w zasadzie dystansu nar-
racji. Wystepujaca w tej scenie oscylacja form czasu przeszlego i teraz-
niejszego, ktora rozbija konwencje dramatycznego uobecniania, moze
by¢ aluzjg do powtarzajacej sie w czasie sytuacji faktu misteryjnego
i jednoczesnie historycznego, istniejgcego ,,t‘eraz”. Taka konstrukcja czasu
stanowi swoistg paralele wobec formulowanej w wypowiedzi Kory sym-
boliki przezwyciezania Smierci. Narracyjnos¢ Nocy listopadowej stanowi
wiec sposob interpretacji metafory konstruowanej przez zdarzenia dra-
matyczne.

Rowniez w Akropolis narracja staje sie terenem poetyckiego zblize-
nia rzeczywisto$ci réznych epok. Nie ma potrzeby popierac tego stwier-
dzenia tylekro¢ cytowanym fragmentem o Skamandrze, co ,wislang
Swietli sie falg” (223). Tylko w stowie poetyckim mozliwe jest takie na-
kladanie sie znaczen, jakie ewokuje Homerycka legenda Hektora, biblij~
na historia Jakuba i wreszcie konstruowany przez poete mit Wawelu-
-mauzoleum. Wigze sie to ze zmiennoS$cig postawy autorskiej w obrebie
dramatu. Dominujaca zwlaszcza w akcie I iluzja ,,$wiadka” misteryjnych
tajemnic katedry:

Poszli i na kosciele ostawili dymu

powtoczng chmure [...] [183]
— w akcie III zostaje czeSciowo zastgpiona wyraZnie ujawniong posta-
wg rezysera zapowiadajgcego ciag wypadkow:

Ta sie historia rozegra przed wami,

w wyblaklych, sutych strojach gobelindw, [271]
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— i ujawniajgcego jednocze$nie mechanizm ksztaltowania $wiata poe-
tyckiego:
To pamietacie, jak $ciany kosciola

W dalekiej Flandrii wydziergana zdobi
Gobelinowa ,HISTORIA JACOBI”. [271]

Komentarz poetycki wskazuje wiec na teatralno$é sytuacji misterium
i jednocze$nie odstania zwigzek miedzy sferami rzeczywistosci histo-

rycznej 29,
Tak wiec wprowadzone struktury epickie stuzg z jednej strony roz-
szerzeniu pojemnos$ci znaczeniowej dramatu, z drugiej — stanowig je-

den ze sposobow ksztaltowania dramatycznej metafory.

Odmienna problematyka zwigzana jest z wierszowanym tekstem od-
autorskim w Bolestawie Smialym, w ktérym narrator ujawnia sie tylko
w epickim wstepie. Starannie zarysowana w prologu sytuacja epicka nie
ma jednak dalszych konsekwencji dla struktury utworu. Jak sie¢ wyda-
je, wynika to z antynomiczno$ci konstrukcji narratora wprowadzajg-
cego zdarzenia w Boleslawie Smiatym. Przeplataja sie w niej funkcje
demiurga i czlowieka uzyskujgcego widzenie przeszito$ci. Gest kreacyjny
narratora — wspblczesnego poety — ujawnia imperatywne wezwanie:

Poleécie za mng w ten czas przed wiekami, [8]

Jednocze$nie okreslenie sytuacji narratora jako snu:
Sen mialem taki i w tym $§nie widziatem. [9]

— wskazuje na jego epickg funkcje poSrednika miedzy wizjg a odbiorcs.
Jest to jednak reprodukcja twoércza, narrator ujawnia swoj zamiar eks-
ponowania artystycznych walorow wizji:

Kolorem was okrasze,
jak byto za dawnych dni. [19]

Narrator jest zatem tworeg wizji i zarazem staje wobec niej jako
wobec rzeczywisto$ci niezaleznej. Z tym wigze sie fakt wiekszego niz

2 Problem ten podejmuje Okonska (op. cit, s. 261—265). Dostrzega ona
w tworczosci poety ewolucje koncepcji teatralnej od ,widowiska” do dramatéw,
w ktérych czynnikiem dominujgcym staje sie siowo podporzadkowujgce sobie
wszystkie inne elementy spektaklu. Badajgc te ewolucje w aspekcie teatrologicz-
nym, Okonska zwraca uwage na przeksztalcenia tekstu didaskaliow w zwigzku
z odmienna koncepcja teatru, dostrzega tendencje do symultaneicznego ujmowania
w didaskaliach ksztaltu widowiska teatralnego — w przeciwienstwie do wskazoéwek
rezyserskich z okresu przed Weselem. Spostrzezenie to i zwigzane z nim pewne
klasyfikacje utworéow Wyspiahskiego potwierdzatloby wnioski wyciggane w niniej-
szej pracy z analizy ksztaltu dramatycznego ,partytur teatralnych” Wyspianskiego.
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w omawianych dotad dramatach nasycenia tekstu komentarza szczegdto-
wymi wskazoéwkami inscenizacyjnymi. Z chwilg obiektywizacji wizji rola
narratora redukuje sie do funkcji przekazywania jego obserwacji o auto-
nomicznie juz istniejgcym $wiecie przedstawionym:

Wtem promien wpadl na prozny wrab.

Zamajaczyly sie dwa cienie, [10]

Tekst dialogowy dramatu staje sie wiec ilustracja ,,snu” — narrator
po wprowadzeniu w sytuacje usuwa sie poza $wiat przedstawiony:
I mowié poczeli — juz stysze ich gwary
[ . . .. Coe e . J
Krol moéwit i Krasawica: [10]
Ingeruje w jednym tylko wypadku, gdy wprowadza posta¢ rycerza
Piotrowina, ktéra nie funkcjonuje w obiektywnym Swiecie dramatu, ist-
nieje w nim jako wizja innych bohaterow:

Widzi go jeno jeden Krol,
widzi winowajczyni. [66]

Z sugestia, ze istnienie $wiata poetyckiego uzaleznione jest od wizji
narratora, igczy sie takze wprowadzenie w epickim wstepie rapsoda ——
postaci tajemniczej, ,,z zakrytq przytbica” (9). Jest to kreacja z innej
zupelnie plaszczyzny symboliki. ,,Stréz tajemnic narodw”’, przyjmujacy
‘role przewodnika po czasach minionych, staje sie symbolem rycerskiej
przeszioSci naszych dziejow.

Epizacja dramatu zostala najdalej posunieta w Legendzie II, gdzie
narracja jest strukturg niemal dominujgcg nad dialogiem. Tekst dialogéw
,2wmontowany” jest w epickg relacje o zdarzeniach dramatycznych wig-
zgcg wezlowe momenty akcji prezentowane w partiach dialogowanych.
W ten sposéb akcja dramatyczna staje sie ilustracjg epickiej opowiesci:

Patrzajcie — oto sit ostatkiem
waleczq: [124]

Ten typ unaocznienia pewnych partii relacji w zasadzie epickiej wy-
nika z podjecia legendarnego watku traktowanego metaforycznie i nadaje
utworowi charakter balladowy. Wiaze sie z tym interesujgca konstrukecja
narratora, ktéry swe funkcje informatora o $Swiecie przedstawionym i in-
terpretatora sensu scenicznych zdarzen rozdziela na dwie role. Jako nar-
rator przemawiajgcy z pozycji autorskich zachowuje stanowisko nad-
rzedne przez wyrazne okreSlenie swych wspoélezesnych zalozen progra-
mowych.

Tej dawnej wiary trza nam lekdéw,
w prastarych puszcz kosciele. [224]
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Jednoczesnie za$ wystepuje jako rapsod, ktoérego narracja towarzyszy
przedstawionym zdarzeniom.

Uobecnienie narratora dokonuje sie poprzez zmiane dystansu nar-
racji. Narrator nadrzedny zaznacza czasowg odleglos¢ ukazywanego $wia-
ta basni: ,,Zegnaj, krélowo dawnych wiekéw” (223). Dystans CZasowy
w stosunku do zdarzen dramatycznych pozwala mu na uzupelnienie rela-
cji rapsoda przez wprowadzenie faktow przysztych w stosunku do czasu
fabularnego:

tam lud mogile twq usypie,
obrzed w zalobnej sprawi stypie, [223]

Opowie$¢ rapsoda przejmuje cze$¢ funkceji pelnionych przez ekspo-
zycje w dramacie, wyjasnia sytuacje oraz fakty poprzedzajgce, ktore jg
spowodowaty:

Wszystko to rycerz Krak
poburzyt i zaorat sam,

i dzi§ tam z jego dworow kalenice
tyskaly dzioby baszt a bram. [122]

Relacje rapsoda cechuje ,,maty” dystans narracji, wynikajgcy z fak-
tu, iz rapsod jest postacig istniejgcg na tejze plaszczyznie czasowej, co
zdarzenia, jest on niejako ,naocznym $wiadkiem” zdarzen, ktore sie juz
dokonaly dla narratora nadrzednego. Sugeruje to m. in. jednolita dla
dialogow i narracji stylizacja archaizujgca.

Pozycja rapsoda tlumaczy takze uzycie wiersza w tekscie didaskaliow,
ktére w Legendzie II nasycone sg w znacznym stopniu informacjami in-
scenizacyjnymi. W poréwnaniu jednak z pierwszg wersjg utworu, w kto-
rej pisane prozg didaskalia dajg bardzo szczegdlowy, ukonkretniony opis
postaci i sytuacji, Legende II cechuje pewna niedookreslono$¢, mglistosé,
zatarcie szczegolow. Tlumaczy sie to oczywiscie w ramach ogdélnych ten-
dencji dramaturgii Wyspianskiego w poézniejszym okresie jego twor-
czos$ci, zwigzanych z supremacja slowa i ograniczeniem elementow wi-
dowiskowych 30 Ale uzycie wiersza w wersji drugiej wynika takze z pew-
nych secesyjnych tendencji utworéw autora Wyzwolenia, z daznosci do
ujednolicania formalnego, tworzenia calosci stylowo jednolitych.

Z epickimi strukturami komentarza poetyckiego wspolistniejg silne
tendencje liryzacji, polegajgce gléwnie na ujawnianiu sie w obrebie
tekstu odautorskiego subiektywistycznej postawy podmiotu moéwigcego,

3 Zwraca na to uwage Okonska (jw. s. 185): ,,W miare supremacji stowa
nad wizjg malarskg w wyobrazni scenicznej Wyspianskiego jasne, wyraziste, sta-
tyczne obrazy zaczynaja nabiera¢ plynnosci, zacierajg sie :ich kontury, linie, bar-
wy. Z ograniczeniem pierwiastka malarskiego wigze si¢ treSciwszy — jak dotad —
opis scenografii”. .
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ktory niekiedy przybiera posta¢ ,ja” lirycznego. Liryzm rzadko auto-
nomizuje sie w postaci zamknietej wypowiedzi lirycznej, jak to ma
miejsce dwukrotnie w Wyzwoleniu i w chorale Akropolis, czesciej przy-
biera posta¢ refleksji towarzyszgcej narracji. W dygresjach lirycznych
Wyzwolenia konkretna sytuacja sceniczna staje sie pretekstem do ujaw-
nienia ironicznie sformulowanych ocen interpretujgcych rzeczywisto$é
pozasceniczng. Podmiot liryczny ujawnia sie jako rewelator prawd histo-
rycznych, wskazujgc na zgubne dla narodu konsekwencje sentymental-
nego stosunku do patriotycznych mitéw i zaznaczajgc jednocze$nie swg
solidarnos¢ wspotuczestnika historii: ,,Nas przecie Szekspir mie poru-
szy...” (172). Zarazem obiektywizujgca te osobiste oceny refleksja towa-
rzyszgca narracji ukazuje szersze historiozoficzne perspektywy zjawiska:

Cztowiek, z myslenia ciqglq walka,
tragiczng staje sie tu lalkgq, [60]

Tak daleko idgce uogolnienie sytuacji spektaklu Konrada mozliwe
tylko na plaszczyZznie komentarza lirycznego, ujawnia zarazem umow-
no$¢ sytuacji przedstawionej. Liryzacja jest wiec jednym ze sposobow
przetamywania konwencji iluzjonizmu w dramacie i teatrze. Stanowi tak-
ze, obok dialogéw, plaszczyzne bezpo$redniej autorskiej dyskusji doty-
czgcej zagadnien sztuki

W Wyzwoleniu sztuka ukazana jest jako zjawisko ambiwalentne, jako
kreacja rzeczywisto$ci rzgdzacej sie wlasnymi prawami logiki artystycz-
nej, ale takze wskazuje sie na mozliwosci ksztaltowania rzeczywistosci
przez sztuke. Wyspianski stale podkresla istnienie opozycji sztuka—rze-
czywisto$é. Konsekwencjg tego faktu jest ukazanie na plaszczyznie ko-
mentarza — bezsensownosci werystycznej koncepcji sztuki, ale ,kurty-
na z gazy” zapadajgca po zorganizowanym przez Konrada spektaklu
Polska wspéblczesna wskazuje na plynnosé granicy miedzy sztukg a zy-
ciem. Konrad zostaje osaczony przez Erynie juz poza swym przedstawie-
niem, ,,bo sztuka grana sie konczy, nie konczy sie¢ mysl Konradowa” (172),
pozostaje on w roli przyjetej w sztuce i jednoczesnie zaakceptowane]
poza teatrem, co wynika z przezycia probleméw rzeczywistosci histo-
rycznej.

Problem sztuki podejmowany jest takze w obrebie dramatéow Wy-
spianskiego jako problem konwencji, umownosci. Swiat przedstawiony
prezentowany jest zawsze przez zalozonego w komentarzu autora, kreo-
wany jako aktualizujaca sie kazdorazowo w dziele sztuki rzeczywistos¢
podporzadkowana tylko prawom logiki artystycznej. ,Demiurgiczny” as-
pekt narratora ujawnia sie w bezposrednich sformulowaniach dotycza-
cych zamyslu tworczego. W Bolestawie Smiatym wywolujacy wizje prze-
szloéci narrator ujawnia swoéj cel artystyczny przez stwierdzenie ,,Kolo-
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rem was okrasze” (10); w Wyzwoleniu wszechwladza twoércy podkreslona
jest jeszcze dobitniej:

A moze wy nie wiecie,
co to zmaczy pochodnia?
Ze ja dalem do reki kobiecie, [148]

Z eksponowaniem tworczej roli autora wigze sie wprowadzenie do
dramatu, szczegélnie w komentarzu, problematyki autotematyzmu; ob-
nazania sposob6w ,,robienia” widowiska. Na fakt prezentowania w tekécie
Wyspianskiego technicznej strony ksztaltowania spektaklu w Wyzwoleniu
1 Nocy listopadowej zwracano juz niejednokrotnie uwage, nie jest to
zresztg zjawisko odosobnione w tej epoce. Wystarczy przypomnieé¢ inau-
guracyjne przedstawienie Pawlikowskiego w Krakowie.

Wydaje sie, ze ironiczna dygresja dotyczgca tam-tamu, jako narze-
dzia tworzenia fikcji werystycznej we wszystkich sztukach wymagajacych
efektow akustycznych, ma zasieg znacznie szerszy, odnosi sie do zasady
imitacji w ogéle. W perspektywie historycznej autotematyczna ironia jest
wymierzona przeciwko pozornosci polskiego bytu narodowego. W ten
sposéb takze i deziluzjonizm staje sie jednym ze sposobdw interpretacji
metafory. Na marginesie mozna wskaza¢ na paradoksalng sytuacje zwig-
zang z problemem deziluzji w Wyzwoleniu, gdzie wystepuje, nie zamie-
rzony w ramach poetyki odstaniania umownosci $§wiata przedstawionego,
zabieg uwerystycznienia ,,sytuacji teatru” — akcja Konrada jest przeciez
rzeczywistym dziataniem w teatrze.

Analiza ksztaltu i funkeji komentarza poetyckiego dowodzi, iz jest
to jeden z etapéw poszukiwania formy dramatycznej umozliwiajgcej
prezentacje wielkich koncepcji ideowych i jednoczesnie odpowiadajgcej
wymogom monumentalnej sceny. Proby te zmierzajg w kierunku przy-
jecia formy dramatu epickiego, o wiekszej niz tradycyjna ,,sztuka” po-
jemnosci tresciowej. Nie jest to oczywiscie rewelacja w epoce Ibsena,
Hauptmanna czy Strindberga. Wyspianski nawigzuje jednak raczej do
tradycji polskiego dramatu formy otwartej, $wiadczg o tym jego proby
scenicznej interpretacji Dziaddéw, zywe zainteresowanie Nie-boskq ko-
mediq w okresie pisania Wyzwolenia. Szczegdlnie bliska Wyspianskiemu
okazuje sig tworczos¢ Krasinskiego. Zbiezno$¢ zalozen artystycznych Wy-
spianskiego i autora Irydiona wydaje sie nieprzypadkowa. Oczywiscie,
nie chodzi tu o nasladownictwo czy proste przejmowanie wzoréw, row-
niez pewne formalne podobienstwa konstrukeji obu dramatéw nie sg naj-
istotniejsze. Powstaje raczej problem, na ile struktura dramatu otwar-
tego stanowila artystyczng koniecznos¢ dla wyrazenia treSci zwigzanych
z potrzebg ujawnienia refleksji historiozoficznej. Stusznie wigze Wactaw
Kubacki zjawisko epizacji romantycznej z problematyksa ideowg okresu:
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Historiozoficzny temat wymagal pojemnej formy [...]. Twérca wprowa-
dzit tedy do Irydiona epicko-liryczne formy literackie 3!,

A wiec to wspdlna Wyspianskiemu i romantykom postawa ,,idecloga”
poszukujgcego wyzszego sensu dla chaosu historii, potrzeba ekspresji sta-
nowiska tworcy wobec problematyki ponadindywidualnej, tworcy prze-
zywajgcego te same wieczne problemy o tyle, o ile powtarza sie historia,
zadecydowala o przyjeciu struktury otwartej zaréwno przez Wyspian-
skiego jak i weczesniej — przez romantykéw. Nieprzypadkowo komen-
tarz poetycki pojawia sie u Wyspianskiego w utworach, ktére Aniela
Lempicka okreslita jako dramaty idei. Dla $cistosci dodajmy — nie we
wszystkich tzw. dramatach idei istnieje komentarz poetycki, ale tez nie
we wszystkich utworach Wyspianskiego tendencje epickie realizujg sie
w ten sam sposob.

Wigze sie z tym jeszcze jeden aspekt — podobienstwo interesujgcej
nas koncepcji dramatu epickiego Wyspianskiego i znacznie pdZniejszego
zaangazowanego dramatu Brechta. Wskazujgc na pokrewienstwo drama-
turgii Wyspianskiego i Brechta nalezy raczej mowi¢ o zbieznosci ,,punktu
dojscia” koncepcji obu twoércéw, jakim jest dramat epicki realizowany
poprzez integracje elementdéw dramatycznych ze strukturami epickimi.
To zestawienie nazwisk podaje sie tu z calg $wiadomoscig roznic istnie-
jacych miedzy tymi zjawiskami. Chodzi jedynie o wskazanie na podobne
konsekwencje dramaturgiczne wynikle z przyjecia w obrebie dramatu
postawy polemicznej wobec wspélczesnosci, postawy ujawnianej inaczej
w dramacie Wyspianskiego, inaczej — Brechta.

Wydaje sie, ze nasuwajgce sie analogie funkcji komentarza Brech-
towskiego i komentarza poetyckiego Wyspianskiego, jakkolwiek realizo-
wanych za pomocg innych struktur epickich, pozwalajg na wyciggniecie
wniosku formulowanego tu jako hipoteza. Komentarz poetycki Wyspian-
skiego w swych najwazniejszych funkcjach zwigzany jest z tresciami
dyskursywnymi w dramacie lub z przyjeciem postawy aktywnego uczest-
nika wspoélezesnosci ogladanej w perspektywie historycznej. Wlasnie po-
lemiczno$é wyrazajgca sie w bezpoSrednich wypowiedziach autora oraz
postawa historiozoficzna wplywaja na wybdér formy maksymalnie po-
jemnej, wykraczajgcej poza tradycyjne ramy dramatu.

Szczegblnie ,nieteatralny” charakter ma tekst poboczny w Bazylissie
Teofanu Tadeusza Micinskiego. Nie odbiega ona zasadniczo swym ksztal-
tem od pozostalych dramatéw tego autora, ale jedynie w niej didaskalia
stanowig material niezwykle interesujagcy — przede wszystkim ze wzgle-

3 W, Kubacki, wstep do: Z. Krasinski, Irydion. Wroclaw 1967, s. CXV.
BN I, 47.
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dow literackich. Nalezy zresztg podkreslié, ze tekst odautorski w Bazy-
lissie zawiera bardzo konkretne propozycje rezyserskie, przy czym do-
ktadnie odnotowany projekt ukladu sceny nie jest bez znaczenia dla in-
terpretacji utworu. Bazylissa bowiem, podobnie jak pozostale dramaty
Micinskiego, pisana byla z myslg o scenie, $wiadczy o tym Stowo wstep-
ne, a takze przypisy autorskie w obrebie dramatu, w ktérych wskazuje
sie na mozliwo$¢ opuszczenia w spektaklu pewnych, nielicznych zreszts,
partii dialogéw. Koncepcja teatralna Micinskiego wykracza $wiadomie
poza istniejacy teatr. Propozycje jego idg w kierunku teatru symulta-
neicznego ¥ — elementy tej koncepcji dadza sie odczytaé¢ zwlaszcza w ak-
cie I, a czesciowo takze w II i III, Mozna méwié rowniez o ekspresjoni-
stycznych prébach scenicznej obiektywizacji przezyé i wizji bohaterdw.

Nie chodzi tu jednak o formule zamykajgcg twoérczos¢ dramatyczng
Micinskiego w ramach okres§lonych tendencji teatralnych, gdyz ograni-
czaloby to raczej, niz rozszerzalo mozliwosci interpretacyjne Bazylissy.
O oryginalno$ci utworu, ale jednoczednie tez o jego niescenicznosci, mimo
czytelnych propozycji teatrologicznych, zadecydowala bowiem dominu-
jaca w utworze epicka koncepcja prezentacji $wiata.

Skomplikowana fabula dramatyczna nie dostarcza dostatecznych mo-
tywacji umozliwiajgcych interpretacje filozoficznych zalozen konfliktu
dramatycznego, poniewaz nie stwarza mozliwo$ci jednoznacznego sfunk-
cjonalizowania elementow scenicznego dzialania. Koncepcje filozoficzne
prezentowane sg bgdz w formie zwerbalizowanej w monologach i dialo-
gach, bgdzZ odstaniajg sie drogg po$rednig, przez sugestie zawarte w ksztal-
cie dramatu.

Konstrukeja utworu, fakt pewnego przerostu tekstu odautorskiego
zdradzajgcego wyrazne tendencje do autonomizacji, wynika z przyjecia
przez autora postawy epika, ktérego w réwnym stopniu interesuje bo-
gactwo przejawbéw Swiata zewnetrznego jak i mistyczne perspektywy
zmagan bohateréw. Te dwutorowost zainteresowan sugeruje nawet nieco

32 O symultaneizmie dramatéw Micinskiego wspomina B. Danek-Wojnow-
ska (Tadeusz Micifiski. W: Obraz literatury polskiej, powolujac sie na Uwage
dla teatrow Micinskiego zamieszczong przed dramatem Termopile polskie. Nie
wydaje sie stuszne traktowanie zawartych tam propozycji jako klucza dla catej
twérczo§ci dramatycznej pisarza, ktéra wykazuje ewolucje od widowiskowosci ku
uproszezeniom §rodkéw teatralnych w dramatach pézniejszych. Dekoracji do Ba-
zylissy, stanowigcych niezwykle wazny element ksztaltowania metaforycznie poje-
tej wizji Bizancjum, nie da sie bez zubozenia dramatu zredukowac i uproscié, jak
to sugeruje Micinski (Uwaga dla teatréw. ,Termopile polskie”, ,Droga” 1927,
nr 1/3, s. 40) w zwigzku z Termopilami: , Jak najmniej pozadaltbym dekoracji, mu-
szg by¢ zastapione przez ujecie iycia w jego kwintesencji [..], koncert §wiatta
zastgpi kosztowny naturalizm Stanistawskiego, a przewyzszy w wymiarach Ar-
tyzmu”.
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staro$wiecki, dwudzielny tytul dramatu: W mrokach zlotego palacu, czyli
Pazylissa Teofanu.

Fascynacja orientalng egzotykg weczesnego $redniowiecza ujawnia sie
szczegblnie w didaskaliach dramatu. Tekst poboczny najcze$ciej przera-
dza sie w Bazylissie w nastrojowy opis impresjonistyczny, eksponujgcy
malarskie walory ukazywanego zjawiska. Micinski zaciera obiektywne
ksztalty przedmiotu ukazujac tylko jego mgliste kontury, wylaniajgce sie
z polmrokéw lub rozproszone w refleksach polswiatel zalamujgcych sie
w klejnotach, ktére stanowia jeden z cze$ciej pojawiajgcych sie moty-
woOw opisu. Drogocenne kamienie sg zasadniczym elementem charakte-
ryzujacym wnetrze ,,zlotego patacu”, kostiumy bohateréow, gtéwnie Teo-
fanu, sa takze stale obecnym motywem w wizjach mistycznych.

Opis Micinskiego zawsze nacechowany jest emocjonalnie dzieki uzyciu
waloryzujgcego epitetu (,,ponury”, ,,mroczny”) lub niezwyklego w swym
plastycznym zestawieniu pordéwnania (,tak lezqc na ziemi wydaje sie
katuzq krwi, ktéra splynela z krzyza” (38)%3), a takze wskutek specy-
ficznego uksztaltowania skladniowego. Zabiegi te sluzg konstrukeji na-
stroju odpowiadajgcego sytuacji dramatycznej albo sugerujgcego okres-
long interpretacje faktéw. Nastrojowy opis burzy w akcie III, odzwier-
ciedlajacej w pewnej mierze stan duszy bohateréw, sugeruje jedno-
czeSnie istnienie w $wiecie sil okres$lanych przez Bazylisse jako ,,Dioni-
zos”. Podobne funkcje pelni opis wtargniecia $niezycy do wnetrza pala-
cu w scenie klgtwy.

W akcie IIl nastr6éj misterium udzielajgcy sie ,,obserwatorowi” wy-
razajg eliptyczne struktury zdaniowe oraz przestawny szyk wyrazdw
sugerujgcy wewnetrzne zmagania bohaterki: ,,Chodzi Teofanu wzdiuz
komnaty...” (131) 34.

Tendencja do poetyzacji didaskaliéw maeterlinckowskiej, jak sie wy-
daje, proweniencji, ujednolica stylistyczng warstwe utworu. Zwigzane
jest to w duzej mierze z wizyjnoscig Bazylissy. Nastrojowy opis scene-
rii — wizji Wschodu — odpowiada opisowi wizji wewnetrznej bohatera.
Interpretacja krajobrazu zawarta w slowach Teofanu pogodzonej w tym
momencie z Chrystusem:

widzisz, stonce zachodzi krwawe, rozsiewa blaski ztotych jezior na oknach —

u stép mrocznych jodet braz poztacany i pompejanskie teczowe szklo... [149]
— jest swoistym odpowiednikiem stylistycznym odautorskiego opisu wi-
trazy Swigtyni w akcie I.

33 W ten sposéb oznaczamy cytaty wedlug wydania: T. Micinski, W mro-
kach zlotego patacu, czyli Bazylissa Teofanu. Tragedia z dziejéw Bizancjum X wieku.

Krakow 1909,
34 Zwracajg na to uwage Danek-Wojnowska (op. cit.) oraz A, Wrdb-
lews ki (Miedzy niebem a rynsztokiem. ,Teatr” 1967, nr 21).
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Tekst odautorski ma wyrazne tendencje do przeksztalcania sie w nar-
racje epicky. Szczegélnie upoetycznione ,,wskazowki dla rezysera” w ak-
tach I i IIT uksztalttowane sg narracyjnie. W akcie I narracja wydaje sie
formg dominujgcg nad dialogiem, jest niejako dialogiem interpolowana.
Tekst dialogowany czesto nie jest nawet graficznie wyodrebniony, przy
czym fragmenty czysto rezyserskie ujmowane sg w tej partii dramatu
w nawias. Narracyjne ujecie pierwszej sceny tlumaczy fakt, iz stanowi
ona relacje obrzedu, w ktoérej narrator przytacza rytualne pieéni i for-
muty obrzedowe.

Prezentacja $wiata dokonywana jest najczesciej z pozycji abstrak-
cyjnego obserwatora. Tendencja do eliminacji narratorskiej wszechwie-
dzy, do zachowania konsekwentnej postawy ,,obserwacji” ujawnia sie
niejednokrotnie w sposobie przekazywania informacji o $wiecie poetyc-
kim, ktére w przewazajgcej czeSci celowo nie majg charakteru ,,prawd
obiektywnych”. W akcie III narrator waha sie przy wyborze okre§le-
nia: ,,Jaskinie czy wieztienia zakratowane” (85), a z przebiegu zdarzen
dopiero wynika, ze budowla okreslona przez narratora w akcie III jako
,sarkofag” jest w istocie kapliczkg Priapa:

Krateros zapala lampy nad sarkofagiem, ktéry wtedy okazuje sie kapliczkq
Pryjapa. [124]

Roéwniez bohater ukazywany jest z perspektywy obserwatora, ktéry
zwraca najpierw uwage na najbardziej charakterystyczne jego cechy ze-
wnetrzne, a inne ujawnia stopniowo. Tak wprowadzona jest posta¢ Ba-
zyleusa Romana:

zrzuca plaszez, widaé jego postawe, Ze jest ogromny, szeroki w ramionach [..].
(371

O stalej obecno$ci obserwatora $wiadczy m. in. zmienno$é¢ dystansu
w stosunku do przedmiotu przedstawionego. Obserwator zmienia pozy-
cje, oglada prezentowany $Swiat z réinych punktéw, co zwigzane jest
z czeSciowym symultaneizmem Bazylissy. W akcie I uwage narratora
przyciagaja kolejno: obrzed pogrzebowy, freski w $wigtyni, rozmowa
Bazyleusa Romana i Teofanu itd. Grek Kalocyr i Wareg pojawiajg sie
w polu widzenia obserwatora w momencie, gdy przechodzacy z gromnicg
mnich o$wietla te ukryte dotad za filarem postacie. Takze $wigtynia Mi-
randrion w akcie I ogladana jest najpierw ,,z dotu” i z tej perspektywy
posta¢ Matki Bozej na ikonie ,,gubi si¢ w glebinach sklepient” (3), a po-
tem, w tym samym fragmencie, ukazana jest jeszcze raz, niejako ,,z gé-
ry”, a wowcezas ,,ttum wydaje sie mrowiem” (4).

Z przyjeciem koncepcji obserwatora epickiego zwigzane jest ksztal-
towanie postaci narratora jako czlowieka ,z tamtej epoki”’. Ow ,naocz-
ny $wiadek” moéwi o faktach dobrze znanych w czasie historycznym dra-
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matu, stad charakterystyczne dla tego typu informacji uzycie zaimkéw
wskazujgcych: ,jedna z tych przecudnych komnat” (131), lub przystow-
kéw potwierdzajgcych oceny powszechnie przyjete: ,,jest zaiste piekny’.

Niekiedy perspektywa narratora — domyS$lnego obserwatora — nosi
slady perspektywy bohatera. Tak np. Nikefor okre$lony w didaskaliach
aktu I raz jako ,,cztowiek w zbroi”, drugi raz wlasnym imieniem, w scenie
rozmowy z Teofanu nazwany jest ,Nieznanym” w czysto rezyserskiej
wskazowce wyznaczajgcej kolejno$é kwestii. Oczywiscie, ,nieznany” jest
on tylko dla Teofanu, czytelnik orientuje sig, z kim rozmawia Bazylissa.
Narrator przyjmuje tu wiec postawe informatora dopowiadajgcego sy-
tuacje nie ujawniong w dialogu. Niekiedy rowniez waloryzacja zjawisk
dokonywana jest w tekscie odautorskim z aspektu bohatera — ,,cyrk
potworny Arabéw” otaczajgcych ob6z Nikefora jest ,potworny” tylko
ze wzgledu na sytuacje wodza bizantynskiego.

Obserwator w Bazylissie zdradza takze, bardzo zresztg rzadko, pewne
tendencje subiektywistyczne. Przedstawiony obrzed pogrzebu Kosmo-
kratora staje sie przedmiotem uogélniajacej, podszytej odrobing ironii,
refleksji narratorskiej:

hymn na organach wigze to w majestat duszy rozmyslajgcej nad mrokami ta-
jemmnic umierajgcego zZycia i zmartwychwstajqcej $mierci, ukoronowany wnie-
bowzietym krzykiem rzezahcéw. [4]

Refleksja ta dotyczy koncepcji filozoficznej calego dramatu.

W didaskaliach zawarte sg takze subiektywne impresje obserwatora,
wyrazane gléwnie przy pomocy emocjonalnych lub waloryzujgcych epi-
tetébw oraz poréwnan czesto pointujgcych momenty akcji (,,wszystko
staje sie podobne do zetobnego, plynagcego okretu” (239)). Wypowiedzi
tego typu stanowig bezposredniag metaforyzacje sytuacji scenicznej.
Niema scena konczgca akt IV zostaje zinterpretowana w tekscie odau-
torskim jako ,,milczqce zaklecie Czarownicy wzywajgcej ducha” (159).
Te narratorskie sugestie odgrywaja donioslg role w interpretacji filozo-
ficznej koncepcji dramatu.

Funkcje dointerpretowywania fabuly pelni takze w Bazylissie ko-
mentarz, ktéry przybiera posta¢ pozornych objasnien scenicznych. Swoi-
stg formg komentarza autorskiego sg zamieszczane przed kazdym aktem
spisy osOb: spisy te zaznaczajg zmiany zaszie w sytuacji zyciowej boha-
teréw w ciggu dziesieciu lat trwania akeji dramatu, niezaleznie od fakfu,
czy informacje te majg swoje kontynuacje fabularne. Np. Roman Me-
lodos w akcie 1 okreslany jest jako ,mistyk”, w akecie III jako ,zato2y-
ciel gminy w gorach”, a w akcie V spis os6b ujawnia jego romans
z ksiezniczkg Zoe, przy czym ze stwierdzenia tych faktéw nic wiasciwie
nie wynika dla akecji utworu. Charakterystyczne, ze Micinski w tym
typie komentarza nie podaje informacji, ktére bezpo$rednio czy posred-

3 — Pamietnik Literacki 1970, z. 3
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nio wynikalyby z przebiegdw fabularnych. Stad takie pozorne niekon-
sekwencje, jak zaznaczenie, ze Jan Cymisches jest Ormianinem i sio-
strzencem Nikefora, co dla akcji nie ma Zadnego znaczenia, a pominiecie
w komentarzu istotnego faktu pokrewienstwa migdzy Choering a Bazy-
lissg, gdyz wiadomos¢é ta wynika z dialogow.

Komentarz autorski stanowi réwniez sposéb ,,dopowiadania” i inter-
pretacji akcji. Widmo, ogarniajgce Teofanu, w spisie 0s6b aktu V na-
zwane jest jednoznacznie ,,Widmem Lucyfera”, a w akcie III postaé
pojawiajaca sie w podobnej sytuacji fabularnej okreslona jest przez
autora jako ,widmo Dionizosa Zagreusa”. Bylaby to wiec poSrednia
forma wskazania na jednorodno$¢ tego zjawiska, sily, ktérej nazwy sag
tylko metaforg. Ten typ sugestii interpretuje metaforyczny sens sce-
nicznych dziatan.

Tekst niedialogowy stanowi takze plaszczyzne ujawniania sie autora,
gloéwnie poprzez komentarz erudycyjny, tj. wzmianki informacyjne
wskazujgce jedynie na wiedze autora o przedmiocie, a nie sfunkcjonali-
zowane w ramach struktury utworu, np.:

wbiega Jan Maly Czlowiek, po ormiano-persku Czems-kik, czyli:) JAN CY-

MISCHES. [53]

Na plaszczyznie komentarza erudycyjnego ujawnia Micinski swa
koncepcje kultury bizantynskiej, uksztaltowang zresztg wedlug rozpo-
wszechnionych o6wczeénie pogladéw na te spraweg. Wilasnie pierwsze
dziesieciolecie XX w. bylo poczgtkiem wzmozonego zainteresowania tra-
dycjami kultury europejskiej, co m.in. w centrum sporéw historykow
sztuki postawilo problem miejsca kultury chrzescijanskiego Wschodu
w rozwoju sztuki europejskiej. Pewnym odbiciem sporu ,,Orient oder
Rom?”, wywolanego ksigzkg Strzygowskiego 35 pod tymze tytulem, wy-
dajg sie w Bazylissie informacje autorskie zawierajgce sugestie co do
genezy kultury Bizancjum:

wspaniata kolumnada marmurdéw zielonych verde antico wzietych ze $wiagtyni

Diany Efeskiej [...]. [3]

— lub odwolujace sie do wspoélczesnych Micinskiemu odkryé¢ zabytkow
sztuki bizantynskiej. Opis mozaiki kosciota Mirandrion w Bazylissie:

armia $wietych w skamienialej ekstazie — ciata diugie, kontury astralne —
wymeczone — w wiekuistym milczeniu. [4]

— moglby wlasciwie byé¢ opisem odkrytych w r. 1907 i 1908 mozaik

w kosciele Sw. Dymitra w Salonikach. Komentarz erudycyjny jest wigc

jednym z elementéw ksztaltowania w dramacie wizji Bizancjum.
Rzeczywisto§¢ przedstawiona w dramacie jest skonkretyzowana hi-

33 J, Strzygowski, Orient oder Rom. B. m. 1901.
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storycznie, obejmuje dzieje Bizancjum w latach 959—969, za§ fakty
historyczne dotyczace tego dziesieciolecia stanowig jeden z watkow fa-
bularnych Bazylissy, jakkolwiek ich interpretacja w utworze odbiega
od ustalen historykéw. Micinski daje wizje Bizancjum w jednym ze
szczytowych okreséw jego potegi. W Kilku slowach wstepnych okresla
autor swe stanowisko wobec historii, podkreslajgc, iz nie chodzi mu
o realizm historyczny:

O glebiny ducha ludzkiego, o tajemnice Jazni, przejawiajgcej sie w tych
Swietnych Apokaliptycznych czasach Bizancjum na szczytach jego potegi, wal-
cze przede wszystkim, teraz jak i zawsze. [VII]

Wizja Bizancjum, ksztaltowana przez Micinskiego z dbaloscig o au-
tentyzm szczegbléw, nosi wyraine znamiona metafory dotyczacej mi-
stycznych koncepcji autora. Wybor przedmiotu i epoki okazal sie nie-
zwykle przydatny dla egzemplifikacji tezy o tworczej dynamizacji §wiata
przez pierwiastek lucyferyczny, niszczacy tad i porzadek boski. Struk-
tura panstwa bizantynskiego w sposob doskonaly wecielala takg wlasnie
koncepcje Swiata.

Sakralizacja zycia politycznego w Bizancjum, funkcja religii jako
sankcji pewnego stabilnego ladu spolecznego stanowig w koncepcji Mi-
cinskiego pierwiastek wrecz zgubny dla zycia — stagnacja prowadzi do
rozkladu. Teze te egzemplifikuje akcja dramatu: walka z krzyzem pro-
wadzona zaréwno przez Teofanu jak i Nikefora jest wiec prébg prze-
zwyciezenia rozkladu i $mierci. W koncepcji Bazylissy dokonac sie to
ma przez zniszczenie Bizancjum — ,grzechu ziemi”, w planach Nike-
fora — poprzez jego wewnetrzng reorganizacje.

Epicki sposbéb prezentacji zdarzen zespolony jest nierozerwalnie
w Bazylissie z ,teatralnoscig” ksztaltowania dramatycznej fabuly, tea-
tralnoscig rozumiang jako eksponowanie umownoS$ci sytuacji scenicznej.
»oztuczno$e” $wiata dramatu ujawnia Micinski poprzez stylizacje. Po-
mijam tu oczywistg kwestie stylistycznego ujednolicenia w obrebie
dramatu wypowiedzi bohateréw i tekstu odautorskiego; znacznie waz-
niejsze dla tych rozwazan jest wykorzystanie przez Micifiskiego, zardéwno
w konstrukeji catego utworu jak i w kompozycji poszczegélnych scen,
zewnetrznych cech stylu sztuki bizantynskiej. Opis sytuacji scenicznej
w didaskaliach odwoluje sie wyraznie do symultaneicznej kompozycji
fresku. W akcie I centralne miejsce sceny zajmujg na podwyzszeniu
trony Bazyleusa Romana i Teofanu, nizej w tym samym planie usytuo-
wany jest sarkofag Kosmokratora, stanowigcy os$rodek trwajgcego nie-
przerwanie obrzedu. Wokot nich zgrupowane sg w stalych ukladach inne
postacie. Nieustanna zmiana pozycji obserwatora powoduje ich chwilowe
wigczenie sie do akcji, po czym nastepuje ponowne znieruchomienie.
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Sugestie stylizacyjne ,na mozaike bizantynsky” zwigzane sg glownie
z tymi fragmentami dramatu, w ktoérych przewazaja watki obrzedowe
i ceremonialne — tj. znaczna cze$¢ aktow I i III oraz scena uczty w ak-
cie IV. Ale takze i sceny nie zwigzane bezpo$rednio z rytualem przej-
muja wyraznie cechy malarstwa bizantynskiego — np. hold Wielkiego
Eunucha Bazylego zlozony Bazylissie przypomina swag kompozycjg mo-
zaike Chrystus jako krél odbierajgcy hold od cesarza ziemskiego z ko-
Sciola Madro$ci Bozej.

Posta¢ Bazylissy ukazywana jest takze w konwencji sztuki bizantyn-
skiej. W dialogach i didaskaliach podkre$la sie jej ,,wzrost jak palma”
i ,,ruchy posagu”, takze jej suknia w akcie I przypomina szate Matki
Bozej z ikony szczegélowo opisanej w tekscie odautorskim. Stwarza to
daleko idgce sugestie traktowania Bazylissy jako ,zywej ikony Matki
Bozej”, co zresztg wynika i z dialogow.

Stylizacja bizantynska wystepuje réwniez w konstrukcji scen nie
zwigzanych z liturgia, ale majgcych w dramacie charakter symbolicz-
ny — polega ona gléwnie na ustatycznieniu obrazu, monumentalizacji
gestu i wyeksponowaniu znaczgcego koloru kostiumu bohatera:

Nikefor dobywa miecz — i jakby waziqc sie na rzeczy ostateczne — 710z-
rzyna szaty Teofanu od szyi az do nég korficem miecza. Teofanu stoi obnazo-
na. [...] Nikefor bierze jej wiosy i patrzy przez nie w stonce. Czarny plaszcz
wodza ¢ purpura gwiaZdzista Bazyleusa staczajq mu sie z ramion [..]. [81]

Zasadnicze cechy sztuki bizantynskiej — symultaneizm przedstawien,
ustatycznienie obrazu, hierarchizacja planu figuralnego, w ktérym Chry-
stus stanowil zawsze centralny punkt kompozycji, frontalny uklad po-
staci charakteryzowanych hieratycznym gestem i symbolika koloru
szaty — interpretowali wspoiczesni Micinskiemu badacze tej kultury
jako odzwierciedlenie przekonania chrze$cijanskiego Wschodu o nie-
zmiennym ladzie §wiata, ktory sankcjonuje witadza Boga i cesarza. Teze,
ze plastyka bizantynska stanowila ilustracje pewnej idei dogmatycznej,
zwigzanej z kultem odbywajacym sie w Swiatyni, reprezentujg prace
wspotczesnych Micinskiemu historykéw sztuki Nikodema Kondakova
i Franza Krausa %.

W koncepcji Bazylissy stylizacja bizantynska pelni jednak funkcje
polemiczng: stuzy wykazaniu, iz zalozenie ladu i stalego porzadku na

% N. P. Kondakov, Histoire de Vart byzantin. T. 1—2. Paris 1886—1891, —
F. X. Kraus (Geschichte der christlichen Kunst. T. 1. Freiburg 1896, s. 438) pi-
sze: ,Neu dagegen ist die Beobachtung, dass, wie die Katakombenbilder nun auch
die musivische Ausschattung des Alterraumes in die allernidchste Beziehung zur
Liturgie tritt. Denn diese hier dargestellten Sujets sind nicht anderes als die
Illustration des zweiten unmittelbar nach den Wandlung in der heiligen Messe
von dem Priester gesprochenen Gebetes [...]”.
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ziemi odzwierciedlane w sztuce okresu jest wyrazem sytuacji pozornej.
Akcja dramatu ukazuje bowiem wladnie Scieranie sie réznych dazen
osobistych z normami ponadindywidualnymi, i to jest elementem roz-
kladu uswieconego porzadku. Polemika z sakralng koncepcjg zycia pro-
wadzona jest takze w sposéb bezposredni w obrebie scen stylizowanych.
Dialog Nikefora i Patriarchy w akcie IV, prowadzony w chwili, gdy
Bazyleus wbrew rytualowi nie pozwala owingé¢ sie¢ w powijaki w obawie
przed zdrada, wyraZnie ujawnia wzajemny stosunek postaci reprezen-
tujgcych sprzeczne tendencje polityczne.

PATRIARCHA:
(ttumigc gniew, glo$no) Oto jeste§ teraz jako Chrystus w grobie. My za$, Du-

chowni, Patrycjusze i Magistry, wyrazamy Twych apostoléw.
B. NIKEFOR:

Oby zablysnat dzien, kiedy rozwale Wam i sobie ten gréb. [186]

Polemiczne stanowisko Micinskiego wobec przedstawionego $Swiata
sprawia, iz Bizancjum, ukazane przez pryzmat swej skonwencjonalizo-
wanej sztuki, staje sie fabularnym wykladnikiem koncepcji filozoficz-
nych autora Ksiedza Fausta. Skomplikowana metaforyka dramatu nie da
sie w pelni uchwyci¢ bez uwzglednienia sugestii interpretacyjnych za-
wartych w wielokierunkowo sfunkcjonalizowanym tek$cie odautorskim
Bazylissy.

Analiza ,,tekstu pobocznego” omawianych dramatéw mlodopolskich
wskazuje na przelamywanie sie formy dramatycznej w koticu XIX i na
poczatku XX wieku. Wspélne wszystkim tym utworom tendencje epic-
kie nie stanowig jednak kompleksu zagadnien dajacych sie okresli¢ jed-
noznacznie, Nawet w obrebie twoérczo$ci jednego pisarza epizacja nie
jest zjawiskiem jednorodnym. We wszystkich jednak analizowanych
tekstach wprowadzenie w strukture utworu elementéw epickich wigze
sie z probami formutowania nowych koncepcji ideowych, ale takze i tea-
tralnych, nie pozostajacych bez wplywu na konstrukcje dramatu.

W dramatach Kisielewskiego, Wyspianskiego i w niektérych utwo-
rach Nowaczynskiego rozszerzenie funkcji didaskaliow wynika z rozbi-
jania fikcji werystycznej, z wprowadzenia w obreb dramatu zagadnien

. " kreacyjnego charakteru sztuki. Zwiagzek tych treéci z formami epickimi

wydaje sie nieprzypadkowy. W okresie walki o nowy dramat zwiazany
z nowym ksztaltem teatralnym, w okresie przezwycigzania teatru miesz-
czanskiego, didaskalia stawaly sie dogodnym terenem walki o nowe
formy. Stad ich rozrost i nowe, specyficzne funkcje w obrebie utworu.
Znaczenie swoje tracg didaskalia w warunkach stabilizacji koncepcji
teatralnych.



