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Wprowadzenie

Zachowane utwory dramatyczne Bronistawa Przyluskiego taczy wspdlny mianow-
nik. Wyznacza go obecnos¢ wielkiego wzoru z kregu nieklasycznej dramaturgii, o mniej
lub bardziej epizodycznej konstrukcji i zwiazkach z epikaq. Wszystkie sztuki tak czy ina-
czej znajduja si¢ na osi czasu niewoli, ktorg kapitan artylerii, Bronistaw Przyltuski prze-
trwal w obozie jenieckim w Murnau, dokad trafil po kampanii wrzesniowej: albo tam
zostaly napisane, z przeznaczeniem dla najstynnigjszej ze scen jenieckich, dziatajacej
w oflagu VII A, albo sg rozwinigciem zrodzonych wowczas pomystow i projektow. Do-
robek dramatyczny Przyluskiego rozpada si¢ na dwie czgsci: w pierwszej znajdziemy
swoiste wprawki dramatopisarskie, proby (tak zreszta sam je ocenial) o zdecydowanie
rozrywkowym charakterze, zrodzone z zywego teatralnego zapotrzebowania. Przytuski
wchodzil w sklad stalego zespolu aktorskiego obozowego teatru i pisal dla niego teksty.
Byly to gléwnie rewie — m.in. Sen (wedlug pomystu C. Szpakowicza, wrzesien 1940),
Zona Maharadzy (1ato 1940), Klopoty babuni (przerdbka z Prusa, luty 1941), w niekto-
rych wypehial jedynie czgs¢ scenariusza (I fo minie, grudzien 1940, Kaprysna Afrodyta,
luty 1941, Rewia sportowa, wrzesien 1942), do innych pisal tylko piosenki (Kochaj
i tancz, grudzien 1941). Jedynym ambitniejszym zadaniem serii byla przerobka Ptakow
Arystofanesa. Okres pierwszy koniczy si¢ z chwilg przybycia do Murnau Leona Schillera,
ktéry w obozie znalazl si¢ po powstaniu warszawskim.

Druga cz¢s$¢ dorobku Przyluskiego nalezy zlokalizowaé na przeciwleglym biegunie
tworczym, w kregu teatru ogromnego Schillera. Kluczowq tradycje tworzy tu dramatur-
gia romantyczno-modernistyczna i idea teatru-swiatyni. To Schiller sprawil, ze poeta
istawiajacy pierwsze kroki dramatopisarz, autor lekkich scenariuszy rozrywkowych
widowisk, przestal stuzy¢ Talii, zaczal Melpomenie.

Z jego tworczosci pozostato pigc utwordw dramatycznych i wspomniana przerdbka
Arystofanesa. Pig¢ sztuk, zrodzonych w krotkotrwatym wybuchu pasji dramatopisarskiej,
marzef o wielkiej sztuce i scenicznego talentu. Jesli uzna¢ za wprawki rewiowe scenariu-
sze, przypadajace na lata 1940-1944 (pierwsza rewia pochodzi z grudnia 1939), to ciag
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dalszy, kiedy powstaly dzieta dla tego dorobku zasadnicze, obejmuje zaledwie dziesig¢
lat 1 zamyka si¢ publikacja Hioba (1952) oraz fragmentu Leona I pt. Honoria i Velia
(,Wiadomosci” 1954 nr 43). Dziesig¢ lat, moze nawet mniej. Wszak w ankiecie Instytutu
Sikorskiego z 1957 roku podal, ze juz w 1950 mial gotowe dwa najwigksze i najwazniej-
sze dramaty, Czas pojednany i Leona I. Hioba napisal jeszcze w Murnau. Lata nastgpne
beda wprawdzie wypelnione pracq nad doskonaleniem dwoch pierwszych sztuk, ale zara-
zem jest to w jakims sensie czas rujnowania teatralnych zludzen, przygotowanie do odej-
scia, do rezygnacji. Jego wizja teatru okazala si¢ przeciez niemozliwa do przyjecia na
spetanej wieloma ograniczeniami emigracyjnej scenie. Poznal je na wlasnej skdrze jako
aktor i autor. W 1957 roku przestal ostatecznie gra¢, nie ulegajac naciskom, by wystapit
w sztuce Ryszarda Kiersnowskiego Pan. Nie mogl przyjac w niej roli, skoro bardzo zle ja
ocenial. Zreszta tak samo zle ocenial teatr emigracyjny, na ktoéry — jako autor — nie
mogt liczy¢. Spektakle czytane — to jedyne, co polski Londyn mogt mu oferowad. I na
co zresztq si¢ zdobyl.

Lata pigcdziesigte wydajq si¢ zatem czasem cyzelacji. Poprawia Czas Pojednany
(Teatr Czytany 1955) 1 Leona I (Teatr Czytany 1954), przepracowuje Pastoratke Mato-
szowskq (wyd. 1951) dla potrzeb teatru w Mabledon Park Hospital, gdzie byl pielegnia-
rzem — w ten sposob powstaja Kukietki Bozonarodzeniowe (1954). To wszystko. I zara-
zem nie wszystko. Przyluski pisze, wydaje kolejne tomy poetyckie (wybor Obrona mgiet,
1949, Akord, 1951, Strofy o malarstwie, 1953, Uprositem ciemnosci, 1957), wiele czyta,
chodzi do teatru, zastanawia si¢ nad Eliotem, nad Brechtem, nad sztukami Jarry’ego,
Becketta, Ionesco, Geneta. Zastanawia sig, jak pisa¢ na scen¢ w czasie, w ktorym zyje.
,»Terazniejszos¢, bo najblizsza, najtrudniejsza jest do rozszyfrowania — Najtrudniej zdaé
sobie sprawe z tego, co si¢ dzi$ wlasnie dzieje — W sztuce — w literaturze — w poezji
— (...).” Zanurzony w tradycji, swiadomy jej znaczenia, walorow, funkcji uwazal, ze
dawnos¢ winnismy zawsze odnie$¢ do terazniejszosci. ,,Wtedy wyjasni nam nasza po-
stawg i pozwoli z dawniej spisanych spig¢ i1 roztrzasan wyciagna¢ i zastosowaé
w swiatopogladzie te istotne sprawy, ktére pomoga nam w wycigganiu wlasciwych (naj-
lepszych) wnioskoOw w naszej tworczosci.” Chcial korzysta¢ z doswiadczen starych mi-
strzow, by ,,zda¢ sobie sprawe z celu, z poczatku i konca naszego bytowania — zeby
znalez¢ te punkty, na ktérych mozna si¢ oprze¢ i te prawa, ktore trzymaja sklepienie.”
Jednostka, jej przyszlos¢ i jej przeznaczenie — to zastanawia go przede wszystkim.
I relacje migdzy wiedza, religia i sztuka, ktorej materi¢ okresla slowo trywialne, acz rze-
czywiste i nieodzowne — , Niepojete™.

Przy takim nastawieniu i tego rodzaju przekonaniach jasne si¢ staje, ze drugim czyn-
nikiem powstrzymujacym jego pioro stal si¢ kierunek rozwoju swiatowego dramatu.
A kierunek ten trudno mu bylo zaakceptowaé. Byl w pierwszym rzedzie poetq i pozostat
nim do konca zycia, uprawial dramat poetycki, wyrastajacy z rudy archetypow, zanurzo-
ny w sferze wielkich symboli, opierajacy swoéj ksztalt na formach z przelomu wiekow.
Nowos$¢ byla dla niego pojeciem wzglednym. ,,Ludzie prébuja czego$ nowego, ale za-
pominaja, ze nie mozna wymysli¢ ani nowego powietrza — ani nowej wody — ani nawet
nowego czlowieka, a tym bardziej nosorozca.” — pisal w 1960 roku po obejrzeniu sztuki
Ionesco. ,,Nowe moga by¢ tylko reakcje, albo spigcia — nawet nie nowe, ale tylko $wie-

! Wszystkie cytaty pochodza z listow do Barbary Gazdzik. Ten byl pisany jesienia 1956.
Przytaczajac fragmenty listow Przyluskiego zachowuje¢ ich specyficzna, ,,my$lnikowg” forme.
Przyluski zamiast znakow przestankowych kresli czgsto myslniki (niezaleznie od tego, ze pojawiajg
si¢ tez one w swej wlasciwej funkcji). Zostawiam je, oddaja najlepiej nerwowy rytm tych listow,
wyrazaja pasj¢ tworcza, sa czesto pospieszna notatka, na goraco chwytajaca ulotna refleksje i prze-
kazujaca ja bez troski o styl.
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70 pokazane — czy inaczej zobaczone, z innego punktu widzenia. W teatrze musi by¢
czlowiek i jego konflikt ze swiatem, a nie rzut tego czlowieka na plaszczyzng chorej
wyobrazni ¢zy atrakcyjnego, niespodziewanego postawienia jakiej$ tezy spoza uczu€ czy
doznan.” A po spektaklu Kaukaskiego kredowego kola zanotowal: , To wlasnie swietna
robota poetycka — Na starym watku budowa¢ nowy wyraz”. (1956).

Odwieczny tekst, stary watek, dawni mistrzowie... Przyluski wznidst swoja twor-
czos¢ dramatyczng na fundamencie wielkich wzoréw z przeszlosci. W tym kregu znaj-
dzie si¢ takze zachowana przerobka Arystofanejska, a takie podejscie pisarskie scala
utwory utrzymane w wielkim serio z jedynym zachowanym tekstem w tonie buffo.

Ustawmy wszystko zgodnie z chronologia: pierwsze miejsce zajmie parafraza Pta-
kow Arystofanesa, wystawiona w Murnau w marcu 1941 roku. Drugi jest Hiob, we
wspomnieniach nazwany ,,misterium wielkopostnym”. Powstal w Murnau; Schiller prze-
czytal, zrobil oprawe muzyczna, moze nawet zaczal préby... Nastapil jednak koniec woj-
ny i sztuke wydrukowalo .. Zycie” dopiero w 1952 roku. Dwa kolejne utwory, ktére wy-
mieniam teraz ze wzgledu na czas ich publikacji, aktualizuja teatr polskiej szopki, gatun-
kowo to pastoratki dramatyczne, oparte o schemat misterium narodzenia Panskiego:
Pastoralka Matoszowska z 1951 oraz Kukietki Bozonarodzeniowe na podstawie tekstow
oryginalnych Glogera i Kolberga, Pastoratki maloszowskiej i wspomnien z lat dziecin-
nych Bronistawa Przyluskiego ufozone z 1954. Z dwu dalszych sztuk, pierwsza stanowi
mikst repliki moralitetu, misterium pasyjnego i dramatu rodzinnego, to Czas pojednany,
ukoniczony w 1950, zaprezentowany w Teatrze Czytanym w 1955, wydany przez Veritas
w 1985, razem z kolejnym dzielem, nawigzujacym do tradycji wielkiego dramatu ro-
mantycznego i neoromantycznego, Leon I (powstaly w 1950, ukonczony w latach szes¢-
dziesiatych).

Kazdy z tych dramatéw inaczej projektuje swoj stosunek do pierwowzoru, inaczej
tez okresla migjsce autora, renowatora i konserwatora form i wartosci, inaczej rozwiazuje
problem dramatycznej struktury. We wszystkich jednak przypadkach Przyluski dazy do
dotkniecia tajemnicy, wyrazenia ,,niepojgtego”, zawsze ,,na starym watku buduje nowy
wyraz”., Komedia Arystofanesa, Ksiega Hioba, scenariusz polskiej szopki, opartej na
nowotestamentowym obrazie Bozego Narodzenia, pasja, relacjonujaca meke i smierc
Chrystusa, fakt historyczny — spotkanie papieza Leona z wodzem Hunow, Attyla —
zawsze u podloza dramatu znajduje si¢ jakas opowiesC, zawsze jego dzielo pozostaje
palimpsestem, kazde odnosi si¢ do istnicjacego poza nim wielkiego zrddla, a poprzez nie
— do wielu innych zrédel. Mozna wrgcz sadzi¢, ze najwazniejszy w tej twdrczosci jest
akt zakorzenienia.

Arystofanes

Nie byl wdzigcznym partnerem autorskiego dialogu (bo czymze innym jest przeciez
parafraza czy przerobka?). Dzialo si¢ tak przynajmniej z kilku powodoéw. Po pierwsze —
jego komedie sq bardzo stara (cho¢ wcale nie najstarsza) postacia gatunku, wywodzaca
si¢ zarowno z folkloru, z ludowych fars obyczajowych i parodii mitologicznych, jak
z archaicznych spiewow obrzgdowych o dwuznacznym charakterze, parodyjnym, saty-
rycznym, zabawowym i wspottworzy je pierwotny zywiol muzyczny, stanowiacy wyraz
wspolnoty, zbiorowego $wigta, urzeczywistniajacy si¢ w ksztalcie komedii. Jezeli
w pierwszej masce, w tragedii, do glosu dochodzila jednostka i gatunek na nig byl ukie-
runkowany, zaréwno w planie autorskim, jak w planic swiata przedstawionego czy od-
bioru (katharsis jest zawsze indywidualnym przezyciem), to druga maska, komedia, od
poczatku akcentowata swdj wspolnotowy charakter, zachowana na cale stulecia wlasci-
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wosé¢ gatunku®. Po drugie — taka genealogia pociagala za soba specyficzng strukture,
luzng konstrukcje o numerycznym charakterze, epizodycznej kompozycji (Stefan Srebrny
nazywa ja kompozycja szopkowa>), zdominowana przez aspekt wykonawczy, przez teatr,
w pelni wykorzystujacy efekty nieprawdopodobienistwa, fabularng beztroske zabawy,
umieszczajacq realistyczny detal w fantastycznej ramie, rozbudowujacq karykatury, za-
kotwiczone w tradycji komediowej maski — to teatr pozostaje przeciez w komedii miej-
scem akcji.

Trzecia przyczyna wigze si¢ z zagubieniem, zapomnieniem starego wzoru. Komedia
poszla inng droga, wyznaczong przez tzw. komediq $rednia i nowa (Menander), w strong
sztuk obyczajowych, w strong¢ konstrukcji bardziej zwartych, zwartych nawet wowczas,
gdy rozluznialy je wymogi teatru. Literacka posta¢ gatunku zdominowal model po-
-Terencjuszowski, na drugim planie trwal model po-Plautowski, silniej ztaczony ze sce-
na, bardziej aktorski niz autorski. Oba jednak zadecydowaly o kierunku rozwoju gatunku.
Wskutek tego obecnos¢ Arystofanesa miala walor nieobecnosci. Do takiego stanu rzeczy
przyczynit si¢ (po czwarte) wspottworzacy te komedie splot fantastyki, politycznosci,
parodyjnosci, szyderstwa i obscenicznosci. Niklq wiedz¢ na ich temat posiadali jeszcze
oswieceni, ostroznie wypowiadajacy si¢ o ich ,nieprzyzwoitosciach”. Pierwsze polskie
przeklady powstajq w drugiej polowie XIX wieku — pomijajac zaginione tlumaczenia
Feliksa Kolakowskiego, beda to teksty Zygmunta Weclawskiego (Pokoj, 1864), Marcele-
go Mottego (Chmury, 1866), Jozefa Szujskiego (Acharnejczycy, Rycerze, 1867, Ptaki
1891). Na scenie bylo jeszcze gorzej: jedyna premiera — Rycerzy, w teatrze Stanislawa
Kozmiana (1873) — poniosta klape — okazala si¢ po prostu nudna’.

Byt to ,,wykastrowany” Arystofanes, pozbawiony sily komicznej, przyrzadzony
zreszta zgodnie z recepturg biedermeieru. Pierwsi bowiem poznali si¢ na nim autorzy
spod tego wlasnie znaku, wcale nie romantycy, cho¢ to romantyzm otworzyl oficjalne
sceny przed nieklasyczng forma. Biedermeier postuzyl si¢ jednak Arystofanesem czysto
instrumentalnie, adaptujac do swoich potrzeb wzoér epizodycznej komedii z watkiem
fantastycznym o polityczno-satyrycznym charakterze i uzytkowym przeznaczeniu. Wielki
satyryk i wspanialy polemista w randze klasyka — oto czego szukali niemieccy dramato-
pisarze biedermeieru’. Ale w Europie Swigtego Przymierza trudno bylo nowym Arysto-
fanidom, cho¢ przypomnieli oni zapomniany ksztalt komedii, cho¢ jej stary wzoér zaczat
oddzialywa¢ w réznych kierunkach, np. na wiedenska komedi¢ ludowaq lub francuski
wodewil. Dlatego musial pojawi¢ si¢ tworca, ktory z lokalnego zamknigcia wyprowadzi
zywiol arystofaniczny na szerokie wody kosmopolityczne. I taki tworca si¢ zjawil 1 wy-
korzystal w tym celu ,,gatunek prymitywny i pogodny” — operetke, zmieniajac ja
w numeryczng bufoneri¢ o prowokacyjnym, satyryczno-politycznym, fantastycznym i za-
razem frywolnym charakterze. Nazywal si¢ Jacques Offenbach®.

On sprawil, ze widownia mieszczanska zaakceptowala arystofanizm w stanie czy-
stym, odnaleziong po raz wtdry, ahistoryczng, ponadczasowq recepture komiczna, w do-

2 Zob.: T.G. Georgiades, Das Musikalische Theater (1965), [w:] Kleine Schriften. Tutzing
1977.

3. Srebrny, Teatr grecki i polski, wybér i oprac. S. Gassowski, wstep J. Lanowski. Warszawa
1984 s. 416.

4 Zob.: I. Starnawski, M. Wichrowa, A. Obrebski, Antyk w Polsce. Czesé 1. Lodz 1992 (rozdz.
O dziejach Arystofanesa w Polsce).

3 Zob.: F. Sengle, , Biedermeierzeit. Deutsche Literatur im Spannungsfeld Zwischen Restaura-
tion und Revolution 1815-1848”, t. 1-3 Stuttgart 1971-1980, zwlaszcza rozdz. ,,Wzorzec Arysto-
fanesa” w t. 1 (thum. J. Kubiak, maszynopis).

¢ Zob.: S. Krakauer, Jacques Offenbach i Paryz jego czasow, przel. A. Sapolinski. Warszawa
1992.
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datku zdominowang przez zywiol muzyczny. Rzec trzeba, iz wlasnie dzigki temu zywio-
lowi arystofanizm wrécit do teatru. Teraz mogli si¢ nim zainteresowaé autorzy bulwaro-
wi, ktorzy nagminnie stosowali praktyke adaptacji. Przerobka Lizystraty Maurice Don-
nay’a, repryza starszej przerobki F.-B. Hoffmanna, otworzyla przed odnowionym Arysto-
fanesem droge na mieszczaniskie sceny (1892). W 1895 roku teatr krakowski wystawit
sztuke Donnay’a w opracowaniu Kozmiana, a premiera wywotlala burze. Byla to adapta-
cja pigtrowa, rowniez doskonale znana komercyjnej scenie. Taki sam charakter mialy
Ptaki Bernarda Zimmera, zaadaptowane przez Tuwima w 1933 roku. Wezesniej Adolf
Nowaczynski napisal na watkach trzech komedii swa antysanacyjng satyre Warchol i Mi-
roluba (1928), wykorzystujac inng droge Arystofanidéw, droge arystofanejskich colla-
ges’. Kolejna wskazaly spektakle Akademickiego Kola Milosnikéw Dramatu Klasyczne-
go przy Uniwersytecie Jagiellonskim — wystawienia przektaddéw sztuk oryginalnych, to-
rujace im droge na sceny (tu m.in. zagrano Ptaki w przekl. Butrymowicza, w 1907 roku).

Mozna powiedzie¢, ze dla dwudziestowiecznego teatru ocalily Arystofanesa trzy
czynniki. Pierwszym okazala si¢ literackos¢ przekladdéw (u nas poczatkowo gléwnie
Cigglewicza, Butrymowicza, potem Srebrnego i in.), utrwalajaca jego kanoniczng pozy-
cj¢ w literaturze dramatycznej. Bylo to zreszta swoistym paradoksem — wszak z teatral-
nego punktu widzenia, jesli uwzglednimy dominujace wykonawcze nastawienie tych
komedii, kanonicznos¢ pochodzi¢ bedzie z innej — wlasnie literackie] — rzeczywistosci.
Czynnikiem drugim bylo dazenie reformatorow teatru do zbudowania $wiadomosci auto-
nomicznej tradycji sztuki scenicznej, w ktorej Arystofanes miescit si¢ doskonale; trzeci
czynnik — to osoba rezysera. On bowiem, podpisujac afisz, bral na siebie odpowiedzial-
no$¢ za teatralny ksztalt Arystofanejskiej adaptacji. On tez dawal gwarancj¢ zachowania
artystycznego charakteru przedsigwzigcia. A tego wlasnie wymagala pozycja Arystofane-
sa jako klasyka komedii, klasyka jakze nieklasycznego. Wszak stanowil on ,zywy” do-
wod na to, ze w klasycznym okresie greckiej sztuki komedia byta tworem dalekim od
tego, co przywyklo si¢ uwaza¢ za klasyczny ideal. Zajmujac odrgbne, zaszczytne micjsce
w dramatyczno-teatralnym Panteonie, nobilitowal niecklasyczna tradycje teatru, choc
warto zda¢ sobie sprawe z tego, ze byl niezwykle klopotliwym klasykiem/nieklasykiem,
oferujacym wspdlczesnosci atrakcyjng w swej odmiennosci, acz weale nietatwg do pod-
jecia, szanse repertuarowa.

Zainteresowanie Przyluskiego Arystofanesem objawilo si¢ w specyficznych warun-
kach, w ktorych jednak mozna dopatrzy¢ si¢ pewnych analogii do trudnych okolicznosci
powstania pierwowzoru. Wojna, oflag, teatr obozowy, ktory stanowit jeden z mozliwych
farmakonéw na Igki i frustracje osadzonych tu jencdw i zarazem sposdb zabicia czasu —
stwarzaly sprzyjajacy moment dla takich aktéw renowacji, premiujac czysta zabawe
teatralng. Z drugiej strony rzecz biorac Arystofanes nie oferowal nikomu niewinnej roz-
rywki. Politycznos¢ jego komedii wydaje si¢ niemal ponadczasowa, mimo iz polityka to
wlasciwos¢ jedynie chwili terazniejszej. W tym wzgledzie Ptaki stwarzaly pewne mozli-
woscl. Jest to bowiem komedia o dwoch takich, ktorzy poszukiwali w chmurach idealne-
go panstwa. I tworzac je — spreparowali kopig tego, z ktorego uciekli. Ale Przyltuski
tych mozliwosci nie wykorzystal.

Jego przerdbka w zadnym wypadku nie udaje przekladu oryginalnego tekstu. By¢
moze zreszta jej autor zostal przypadkowo uwiklany w Arystofanejskie sprzecznosci, (nie
znamy wszak okolicznosci powstania parafrazy), czynnikiem decydujacym o wyborze
mogla si¢ okaza¢ numerycznos¢ i rewiowa struktura komedii.

7 Inaczej wyznacza typy dziatan A. Szastyfiska-Siemion, zob.: Adaptacje tekstow Arystofane-
sa. Polska: wiek XX, [w:] Siew Dionizosa. Inspiracje Grecji antycznej w teatrze i dramacie w Eu-
ropie Srodkowej i Wschodniej. Rekonesans, pod red. J. Axera i Z. Osinskiego. Warszawa 1997.
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Haft Przyluskiego na kanwie Arystofanesa jest haftem uwspodlczesniajacym i likwi-
datorskim zarazem. Wszystko juz si¢ zdarzylo. Istnieje Rzym, ,,miasto gesie”, umierajq
bogowie, cho¢ wciaz zadajq od ludzi naleznych im ofiar, a dwaj gléwni bohaterowie to
sympatyczne lotrzyki, spotykane w kazdym miejscu i czasie. Konstrukcja sztuki ulegla
powazniej zmianie, chér pojawia si¢ tylko czasami, zniknal agon, szereg scen tworzy
dwie czesci komedii, ktora stala si¢ zabawnym, fantastycznym obrazkiem, o wymowie
uniwersalnej fantastycznej przypowiastki. Pozbawionej ostrosci, budzacej $miech, czystej
bufonerii. Przyluski nie zawraca sobie glowy oryginalnym rytmem wiersza, bez ceremo-
nii wyrzuca szereg ustepdw, skraca, wydaje si¢ wrecz, ze cheial by¢ niewierny wobec
oryginatu, cheial pokazaé, jak niewiele zostalo nam dzis z prawdziwego Arystofanesa.
Przeplata wiersz i prozg, wprowadza piosenki, jego przerébka nie ukrywa swych od-
stepstw od starego wzoru, proponuje dzialania transgeniczne i transpozycyjne, zmierza
w stron¢ wspolczesnej, kostiumowej, muzycznej rewii.

Hiob

Hiob zostal w druku przez autora nazwany misterium, we wspomnieniach — miste-
rium wielkopostnym. Taka kwalifikacja gatunkowa pociagala za sobg istotne konsekwen-
cje. Wiadomo bowiem, ze misteria — w swej najbardziej klasycznej sposrod nieklasycz-
nych postaci gatunku, tj. w misteriach sredniowiecznych — to sztuki tematyzujace ta-
jemnice wiary i w tym celu wykorzystujace material biblijny lub apokryficzny. Termin
w uzyciu modernistow posiadal niejedno znaczenie i niejedng petnit funkcjg¢. Po pierwsze
stanowil znak historycznej formy epicko-dramatycznej, po drugie byl ahistoryczng nazwa
widowiska religijnego®, po trzecie przeksztalcal si¢ wtedy w kategorig estetyczna, stabili-
zowang swiatopogladowo. Samo zjawisko natomiast zmienilo si¢ w mit teatru, a w dra-
matopisarskiej praktyce moderny i lat dwudziestych stalo si¢ krzyzowka rdéznogatunko-
wych elementéw: misteryjnych, moralitetowych, tragediowych, farsowych. Wyjasniam,
ze chodzi mi o tzw. stara, wigc przedmieszczanskq fars¢, fenomen wielogatunkowy, obej-
mujacy takie sredniowieczne odmiany ,,wesolego teatru”, jak /les dits, wesole kazania czy
sotties, potem rozmaite bufonerie, parodie, burleski, jednoaktowki, tzw. male sztuki etc.

Czas chyba przyja¢ do wiadomosci, ze de facto na przelomie wiekoOw na dawnych
fundamentach powstal nowy gatunek, zachowujacy stare nazwy, znamienny dla dwudzie-
stowiecznych form dramatyczno-teatralnych wielosktadnikowy mikst, umozliwiajacy
autorom wybor elementéw z martwych juz gatunkéw epok minionych oraz jednego,
unas wcigz uprawianego — szopki (jaselek). Czesto autorski splot jest tak ciasny, ze
trudno si¢ zdecydowa¢ na jedng gatunkowq etykiete. Skladniki wielu gatunkéw wyste-
puja na réznych planach utworu, przecinaja sie, 1aczq, dopelniaja.

Z historycznej postaci 1 funkcji misterium Mloda Polska zachowala obecnos¢
w dziele tajemnicy Boga (wiary), rozwazanej wobec widowni 1 przedstawianej na trdj-
kondygnacyjnej scenie, w przynaleznym mu obramowaniu estetycznym, z zachowaniem
decorum, przy uzyciu odpowiednich modi. Tajemnica wymagala przeciez specyficznego
podejscia nie tylko dla ulatwienia jej dotkniecia, takze dla utrudnienia tego dotknigcia.
Przeciez musiala zosta¢ tajemnica, co wigcej — swigtq tajemnica, na ktéra trzeba bylo
narzuci¢ przestong wysokiego stylu, patosu, archaizowanego slowa, alegoryczno-sym-
bolicznego sposobu przedstawiania, metaforycznosci sytuacji, przypowiesci traktowanej
jako jeden z mozliwych typdw organizacji fabuly, ironii tragicznej. Wszystko winno tu

8 A. Ziolowicz, , Misteria polskie”. Z problemow misteryjnosci w dramacie romantycznym
i mlodopolskim. Krakow 1996 s. 9.

62



podnosi¢ duchowy walor slowa, stylizowanego na slowo objawione. Takze w tym sensie
teatr swiecki przemieni¢ si¢ mial w swiatynig.

Kreacja bohatera ujawnia moralitetowy rodowod Hioba Przyluskiego; jest on wciele-
niem Kazdego (mozna go nawet zobaczy¢ poprzez Iwaszkiewiczowskiego Quidama).
Ale ten Kazdy ma za sobg doswiadczenia wspolczesnosci. Jego dialog z Bogiem pisany
jest z perspektywy tylez uniwersalnej co partykularnej, to cztowiek ciezko doswiadczony
i cierpiacy. A funkcj¢ cierpienia pojmowal Przytuski w sposdb szczegdlny, wszak ,tylko
dzigki cierpieniom ziemia uszlachetnia si¢ lub inaczej rzadzi si¢ swoimi prawami” (list
z 1956 roku). W utworze pobrzmiewaja echa Jungowskie — Aiona (1951) i opublikowa-
nej wkrotce potem Odpowiedzi Hiobowi (1952). Co znamienne — s3 to echa prawie
gnostyckiego moralitetu, pytajacego o zagadke istnienia zta.

W biblijnej przypowiesci, ktéra Przyluski modyfikuje, Hiob stoi na scenie swiata
nicjako w sposob naturalny. W jego utworze ta naturalnos¢ przeklada si¢ na tréjkondy-
gnacyjng scen¢ misteryjna, znak teatru-swiata, tak doskonale zakorzeniony w dramacie
roznych epok, tak czesty w epoce modernizmu. Nosnos¢ teatralnej metafory wykorzy-
stywalo wielu autorow. Przyluski konstruuje jednak swa sztukg niczym oratorium, gdy
liczy si¢ przede wszystkim usytuowanie gloséw-instrumentéw, a wiclopoziomowos¢
teatrum sygnalizuje przestrzenne rozlozenie dzwickow. Glos Boga nie plynie z nieba,
wypelnia caly stworzony na scenie swiat, pozostajac znakiem wszechobecnosci
i wszechmocy Jahwe. Z nieba (z najwyzszej kondygnacji) dochodzg glosy anioléw, Sza-
tan (tradycyjnie) odzywa si¢ z dolu. Znaczenie takiego usytuowania postaci wyraziscie
dookresla ich funkcja; w tym planie najistotniejsza okaze si¢ konfrontacja glosu Hioba
i glosu Boga. Projekt ogranicza znaczenie wzroku widza, przenosi wigksza czes¢ odbioru
na sferg audialng. Bog przeciez jest Logosem, jego moc objawia si¢ tu poprzez wypowie-
dziane stowo, poddanie si¢ jej wyrazaja psalmy 1 litanie.

Teatralnos¢ zostaje ujeta w epicka rame; przekaz biblijny jest wszak pierwotny,
arealizacja dramatyczna posiada walor kopii, misterium realizuje si¢ wigc w 12 epi-
zodach-Sprawach, a partie narracyjne prowadzq nas konsekwentnie do dramatycznego
starcia migdzy ludzmi oraz migdzy Hiobem i Bogiem. Final ma walor skondensowangj
relacji z przyszlego szczesliwego zycia bohatera.

Pod pidérem Przytuskiego dramatyczna (w podwdjnym sensie) opowies¢ o Hiobie ma
charakter nieludzkiego eksperymentu, ktéry trudno zracjonalizowaé. Odpowiedz na pyta-
nie 0 jego sens zostaje zawieszona (nalezy przeciez do odbiorcy), cho¢ mozna uchwycic
jej przestanki, zblizone do gnostyckiego rozwigzania Junga: w historii Hioba brzmi za-
powiedz odkupienia. Ale odbiorca ma nie tyle obejrzeé tragedi¢ Hioba, ile musi ja
w pierwszym rzedzie ustysze¢. Narracja (Opowiadacz, pojawiajacy si¢ w kilku Sprawach
—w 5,6, 91 12, w innych zastapiony przez Chor Anioldéw — Sprawa 1,2,4,8,10,11 lub
relacje Postow — Sprawa 7) przesuwa tg tragedi¢ poza sceng. Na scenie zas znajdzie si¢
przede wszystkim miejsce dla stow wyrazajacych wielkos¢ Boga, dla sytuacji kuszenia
Boga przez Szatana i dwoch waznych dyskurséw — pomiedzy ludzmi i migdzy Hiobem
a Bogiem.

Przytuski wyostrza przypadek Hioba: Bog ulega Szatanskiej pokusie; w jej wyniku
Hiob (niczym u Junga) pozna na wtasnej skorze niewyjasnialng rozumowo antynomicz-
no$¢ Jahwe’ (,pokaz, czemu mnie tak sadzisz”); jego optymistyczna, naiwna wiara
w Boska sprawiedliwos¢ legnie w gruzach, zawali si¢ uporzadkowany i pigkny swiat
czlowieka, ktory z pelna ufnoscia oczekiwal od Boga pomocy przeciwko niemu same-
mu'®. Hiob Przyluskiego nie toczy zwyklego sporu z Bogiem — on go pozywa na sad

° C. G. Jung, Odpowiedz Hiobowt, pizel. I. Prokopiuk. Warszawa 1995 s. 194
¥ Tamze, s. 192.
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i— przegrywa. Niezastuzona kara okazuje si¢ ceng za szczesliwg przeszlos¢ i rownie
szczesliwg przyszlosé. Ta ostatnia begdzie mozliwa jedynie po uiszczeniu zaplaty w poko-
rze 1 pokucie, dzigki wycofaniu si¢ bohatera na pozycj¢ grzesznego prochu.

Historia Hioba wspolbrzmi z tragediami niedawnej wojny, z osobistymi dramatami
uchodzcdw. Przyluski publikuje ja w sytuacji, gdy trwa zimna wojna, gdy od dwu lat
toczq si¢ walki w Korei, a polscy emigranci, ktorzy stracili przeciez wszystko, wyszli
z wojny okaleczeni fizycznie i duchowo, usiluja znalez¢ jakie$§ miejsce w ,,nowym,
wspanialym swiecie” Zachodu, wywalczy¢ sobie w nim przyszlo§¢. W tym kontekscie
zapowiedz zbawienia, Boskiej ochrony i opieki moglaby zyska¢ wydzwigk niemal opty-
mistyczny, jesliby nie bra¢ pod uwage ostatecznej przegranej Hioba, to jest po prostu
przegranej Czlowieka.

Zadne dostatki i dobra nie wrécg mu tego, co utracil, nie dowie sie, dlaczego tak
zostal potraktowany, czemu shuzylo jego cierpienie; pytanie o Boskg sprawiedliwo$¢ nie
tylko pozostaje bez odpowiedzi, wigcej — wydaje si¢ wysoce niestosowne. Hiob moze
uczyni€ jedno: ukorzy¢ si¢ przed Bogiem i uzna¢ swq grzesznos¢. W przeciwienstwie do
Hioba Junga daleko mu do zwycigstwa''. Hiob Przyluskiego wychodzi z konfrontacji
pokonany. Bog go ,,nierdéwnym sadem utrapil”, potraktowal niczym przedmiot, coz stad,
ze byl on w Jego reku ,zlotem w ogniu”. Czlowiek przyjmuje jednak w pokorze boski
wyrok, by dozna¢ rekompensaty w wielbladach, owcach, wolach, oslach i czeladzi.
W synach i corkach, w pelni swych przyszlych dni. Tak wlasnie przedstawia si¢ przesta-
nie sztuki. Z perspektywy Hioba wida¢, ze wspoltworzy ja modus tragiczny 1 mozna ja
potraktowac jako tragedie¢ ujeta w ksztalt misterium, tragedi¢ ukazujacq niewolnikowi
boskiej mocy — jego migjsce i jego kondycje. Jesli jednak spojrzymy na utwor z per-
spektywy finatu, zamykajacego Hiobowe doswiadczenia, okaze sig¢, ze dziala tu jeszcze
jeden modus — melodramatyczny. Zgodnie z nim dobro zostaje nagrodzone, zlo ukarane.
Oba modi wspdlpracuja ze soba i nie jest to — w literaturze dramatycznej — rzecz wy-
jatkowa. Modus jako czynnik estetyczny jest tu (jak zwykle) pomostem migdzy sceng
a literatura, wcieleniem-wykonaniem a dramatycznym scenariuszem spektaklu, charakte-
ryzuje tonacj¢ i stopien harmonii dzieta, okresla relacje migdzy tematem i realizujacq go
forma. Tyle ze to jeszcze nie wszystko. Na boku pozostaje bowiem czynnik dla miste-
rium najwazniejszy, zapewniajacy gatunkowi racje bytu — tajemnica wiary, tajemnica
Boga i zarazem tajemnica Czlowieka. W ostatecznym efekcie okaze si¢ ona niepozna-
walna, stowo dramatu nie oferuje nam szansy jej przeniknigcia, nie niesie zadnej wiedzy
— wszystko zaciemnia.

Jesli jednak przyjrzymy si¢ tekstowi z konstrukcyjnego punktu widzenia, rzecz okaze
si¢ wcale inna. Oto bowiem Hiob Przyluskiego spelnia niektére uwarunkowania ponad-
czasowego modelu bohatera'?; cechuje go zatem bosko$¢ urodzenia (nalezy wszak do
grona dzieci Bozych), poddany zostaje coraz dotkliwszym prébom wytrzymalosci, prze-
zywa swoistg konfrontacj¢ ze smiercia — wprawdzie nie zstgpuje fizycznie do otchlani
(np. jak Odyseusz), niemniej czyni to duchowo — musi wszak przezy¢ utrat¢ rodziny,
samotno$¢, alienacje¢ ze swego srodowiska, zagrozenie wlasnego zycia; po konfrontacji
z przyjacioimi czeka go konfrontacja z Bogiem i wreszcie finalowa apoteoza, gdy znow
rozkwita, ozywajac niczym feniks, ktdry przeciez nalezy do symboli solarnych.

Zawarta w stowach Jahwe zapowiedZ odkupienia nie tylko anonsuje nadejscie Chry-
stusa, w rOwnie istotnym stopniu kaze zwrédci¢ uwage na posiadang przezen moc — mo-
tywowang aktem stworzenia moc odebrania zycia i moc jego przywrocenia, wigc to, cze-

1 Tamze, s. 90.
12 70b.: Companion to Literary Myths, Heroes and Archetypes, ed. by P. Brunel. London—New
York 1992 5. 557 nn.
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go doznal Hiob. Jego los, los Kazdego, jest przeciez swoistg prefiguracja losu Chrystusa.
Zarazem jednak w zapowiedzi Jahwe pojawia si¢ szczegolna, tajemna wigz migdzy Bo-
giem a czlowicekiem, stanowiaca najwyzszy punkt chrzescijanskiej duchowosci.

Hiob jest postacia poruszajaca si¢ w jednym kierunku — w kierunku poznania praw-
dy a razem z nim podazaja tam takze widzowie. Dzigje si¢ tak wszakze do pewnego mo-
mentu, do chwili, w ktérej tajemnica Boga okaze si¢ nieprzenikalna. I zada¢ bedzie od
czlowieka wylacznie wiary; tak wiele — i zarazem tak malo. Tylko bowiem wiara stano-
wi¢ moze odpowiedz na tajemnice. Jedyna mozliwg odpowiedz.

Istotnym czynnikiem dramatotwdrczym pozostaje dla Przyluskiego niezmiennosc
opowiadanej historii, schemat ludzkiego losu wypehia si¢ zawsze tak samo, niezaleznie
od uczug, refleksji, dazef,, ktore objawia si¢ podczas drogi, wiodacej do ostatecznego
poddania. Intencja autora jest podporzadkowanie si¢ przypowiesci, zaktadajacej paradok-
salny tryumf Boga i jednoczesnie dwuznaczny tryumf czlowieka. Hiob Przyluskiego
zamyka si¢ dwoistym, wewnetrznie sprzecznym rozwigzaniem, szczesliwym i nieszczg-
sliwym zarazem, optymistycznym 1 pesymistycznym, pozytywnym i negatywnym.
W akcie jego poddania zawiera si¢ jakze ludzka dwoistos¢ dazenia do rozpoznania
i niemoznosci rozpoznania. Akt ufnosci i wiary staje si¢ jedynym rozwigzaniem. Dla
kazdego wcielenia Kazdego.

Pastoralki

W analogiczny krag inspiracji wioda nas pastoralki Przytluskiego. Pastoralka — piesn
pasterska slawiaca Boze Narodzenie, to forma wywodzaca si¢ zapewne z dramatyzowa-
nych dialogow Bozonarodzeniowych XVI i XVII wieku'’, w polskiej tradycji $cisle
zwigzana z bogatym nurtem piesniowym skoncentrowanym na Bozym Narodzeniu
i szopkowa prezentacjq tych narodzin, ktéra od XIII wieku powoli wchodzita w krag
religijnych widowisk. Scalenie tych dwu linii, literackiej i widowiskowej, zrodzito pasto-
ratke dramatyczna, dookreslona w wicku XVIII przez sentymentalizm, w XIX przez
idyllizm, wlasnie wtedy stajacy si¢ kategoria estetyczna.

Tematyczne centrum nie-dramatycznych pastoratek stanowitl (jak w pokrewnych
kolgdach) tryptyk zdarzen, zaczerpnigtych z Nowego Testamentu, wigc narodzenie, po-
witanie, objawienie, cho¢ punkt widzenia i typ obrazowania réznil si¢ w sposdb istotny
od uje¢ kolgdowych. W kolgdach-hymnach bowiem opiewano wielkos¢ Boga, w kolg-
dach-kolysankach — niemowlgctwo czlowieka, za$ pastoratki — realistyczne 1 swieckie,
koncentrowaly si¢ na okolicznosciach swigtych narodzin, na biednym macierzyfistwie,
lokalnym wymiarze czasoprzestrzeni, na radosci i darach zwyklych ludzi, kontrastowa-
nych ze wspanialymi darami tych niezwyklych. Formowaly je antytezy — wielkosci
i matosci, boskosci i czlowieczenstwa, nieskoficzonosci i skonczonosci, ujeé lirycznych
i komicznych, realistycznych 1 mistycznych. Wszystko to przejeta z dobrodziejstwem
inwentarza pastoratka dramatyczna.

Rozproszone w wielu tekstach elementy polaczyla w catos¢ linig akcji, opartej na
niezmiennym schemacie, zamknigtym w ukladzie tréojkowym. Otwierato ja uzasadnienie
koniecznosci odkupienia (grzech Adama i Ewy), oczekiwanie odkupienia i zwiastowanie
(to pierwsza trojka zdarzen), potem nastegpowata droga do Betlejem, narodziny i poklon
pasterzy (trojka druga), epizod z Herodem i rzezia niewinigtek, hotd Trzech Kroli
i ucieczka do Egiptu Swietej Rodziny (trojka trzecia). Powstawal szereg zdarzen moty-
wowanych nie dramatycznie lecz epicko (zrodlem byl Nowy Testament) i transcenden-

13 ] Lewanski, Dramat i teatr $redniowiecza i renesansu w Polsce. Warszawa 1981 s. 154 nn;
J. Smosarski, Dialog na Boze Narodzenie (Problemy ewolucji), Roczniki Humanistyczne 1964 z. 1.
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talnie, a w tym szeregu szczegolna rola przypadata zwykle czastce Herodowej. Mozna ja
bylo potraktowac jako swoistq perypetie, ale i jako gre (spiel), nawet rodzaj barwnego
intermedium. Fabula wypelniajaca schemat posiadata strukture klockowa (epizodyczna),
a poszczegodlne jej fragmenty poddawaly si¢ nader ograniczonej modyfikacji: prezento-
wana historia miala wszak walor niezmiennosci, cho¢ pozostawala powtarzalna. O trwa-
tosci ukladu decydowaly stale elementy formalno-tresciowe.

Pastoratka wchodzi w sklad wieloksztaltnego teatru polskiej szopki, stanowi scena-
riusz widowiska zwanego wymiennie koledowym przedstawieniem dramatycznym, Bo-
zonarodzeniowa szopkg koledowa, jaselkami, misterium Bozonarodzeniowym'*. Przybie-
rala posta literackg (utrzymywang w réznych odcieniach tematyczno-estetycznych,
takich jak szopka patriotyczna czy satyryczna) lub folklorystyczna, chociaz na dobra
sprawe sposrod wszystkich zrédet i doplywow koled i pastoralek, takich jak Stary i Nowy
Testament, rok liturgiczny, poezja pasterska, komedioopera — najstabiej w sferze slowa
(w muzyce jest wrecz przeciwnie) reprezentowany jest wlasnie folklor'”, dopiero wtornie
tu powracajacy.

Wiek XIX zmitologizowal teatr polskiej szopki. Podloze mitu stanowila Literatura
Stowianska Mickiewicza, ktdry uznal t¢ ,,starozytna poezj¢ polska” za ,,swigto$¢ narodo-
wa, przez swa wzniostos¢ niedostepna krytyce”. Autorytet literacki wsparl autorytet
duchowny biskupa mohylewskiego, Ignacego Holowiniskiego, ktory stwierdzil wyzszos¢
tych ,,dzikich polnych kwiatow” wyrostych z narodowosci i wiary nad calg literaturg
Oswiecenia. ,,Kanonizacji” dopelnil Stanistaw Tarnowski, traktujac teatr polskiej szopki
jako pierwotne, naiwne i narodowe widowisko, réwne greckim poczatkom tragedii,
prawdziwe ,.drzewo zycia”, narodowego i religijnego’®. Literacki wzor zjawiska stworzyl
Teofil Lenartowicz (Szopka 1849) i byl to zarazem wzor patriotyczny. Mloda Polska
wykorzystala go zaréwno bezposrednio (w obroslej szeregiem replik najpopularniejszej
sposrod realizacji, w Betlejem polskim Rydla, 1904) i posrednio (jako narodowy, wyso-
koartystyczny, odnowiony wzdr formalny, zastosowany w sposob nowatorski w Weselu
Wyspianskiego czy Krolewnie Orlicy Micinskiego).

Mlodopolska fascynacja obrostymi mitologia, ludowymi zrdédlami narodowej kultury
dookresla obie szopki Przyluskiego, tekstowo i formalnie zachodzace na siebie (druga
pozostaje uproszczonym wariantem pierwszej, tj. Pastoratki Maloszowskiej, wykorzy-
stujac cze$¢ wehodzacych w jej sklad tekstow). Kukielki Bozonarodzeniowe, bo o nich tu
mowa, mialy szczegdlne przeznaczenie. Powstaly dla teatru pacjentéw szpitala psychia-
trycznego w Mabledon Park, gdzie pracowal Przyluski w latach pigcdziesigtych. Mable-
don Park byl nowoczesnym szpitalem otwartym. Pacjenci nie tylko przygotowywali
spektakle (np. Zemste Fredry), takze skladali wlasng gazete, pracowali w réznych warsz-
tatac111,7 uczestniczyli w odczytach, wieczorach autorskich, koncertach, imprezach, dysku-
sjach™'.

1 Misterium i szopka rozdzielily sie¢ w ciagu stuleci nie tyle jako gatunki, lecz kategorie filo-
zoficzno-estetyczne, zob.: M. Jankowski, Misterium Dionizosa. Ironiczny dialog Wyspianskiego
z romantyzmem. Bydgoszcz 1991 s. 20.

15 M. Bokszczanin, Kantyczka Chybinskiego. Z tradycji biblijnych i literackich koledy ludowej,
[w:] Literatura, komparatystyka, folklor. Ksiega poswiecona Julianowi Krzyzanowskiemu. War-
szawa 1968 s. 741-743.

18 A. Mickiewicz, Lekcja XXX (wtorek 18 maja 1841), [w:] Literatura stowianska wykladana
w Kolegium Francuskim przez..., przekl. F. Wrotnowski. Poznaf 1865, t. 1 s. 310-311; I. Holowin-
ski, Pielgrzymka do Ziemi Swietej. Petersburg 1853 s. 506 nn; S. Tarnowski, O koledach. Krakow
1894 5. 47.

177Z0b.: M. E. Cybulska, Urywki kroniki szpitalnej Mabledon Park Hospital. Londyn 1992.
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Szukajac prostej formuly teatralnej Przyluski sprowadzil swa wczesniejsza pastoral-
ke do statusu kukielek, eliminujac jej trudniejsze partiec. Kukielki dzieja si¢ w teatrze,
Pastoratka — w chlopskiej kuchni;, w pierwszym przypadku wystarczyto by¢ — tanczac,
recytujac, spiewajac, w drugim — nalezalo gra¢. Utwory spajaja kunsztowne poetyckie
leitmotivy, wierszowana opowies¢ taczy spiewki ludowe 1 teksty literackie, stare koledy
i piesni koscielne. Powstaje quasi-religijny przekaz szopkowy w stanie ,,czystym”, mak-
symalnie stezonym, wydestylowany z nad-wyrazistych zwiazkow z folklorem, patrioty-
zmem, historia. Tego wszystkiego, co tak bardzo znaczylo na emigracji. Autor redukuje
tu swoja rolg do ,.glosu z tamtego swiata” — $wiata archaicznych tekstow, odwiecznej
opowiesci, znanych wszystkim piesni i dialogow, wlasnych wspomnien z lat dziecinnych,
niemierzalnej, trudno uchwytnej, ale jakze wyraznej naiwnej zarliwosci, ktdra jako rzecz
oczywistq traktuje realistyczng w detalach ekspresje swigtosci, przy calkowicie aliterac-
kim podejsciu do ikon-klisz Nowotestamentowej opowiesci. Tym samym czystym tonem
brzmi otwierajaca Pastoratke koleda jego pidra Przylecieli z nieba biali anieli...

Oba dziela pozostaja w kregu ,.chrzescijanstwa Bozonarodzeniowego”, w ktorym
.chodzi o doznanie Bezpieczenstwa Zycia, a nie Tajemnicy Istnienia”'®. Szopkowe obra-
zy niosq wytchnienie, spokoj, rados¢, przemawiajq w imieniu niewzruszonych i oczywi-
stych wartosci, pod kazdym wzgledem wiecznotrwalych, czytelnych na pierwszy rzut oka
w budzacym nadzigjg, prostym przestaniu moralnym. Dominuje tu etyka, nie estetyka
i taka wlasnie jest cena trwania mitu, ktéry od dawna stanowil jedna z kruchych opok
polskosci, utozsamionej z chrzescijanskg prawda. Przyluskiemu udalo si¢ utrzymaé oba
swe teksty na chwiejnej, delikatnej granicy religijnosci i swieckosci, rados¢ czlowieka
dopetniajac o rados¢ Boga.

Szopki Przytuskiego wchodza w rozne zwiazki z trzema podstawowymi wariantami
formy, jakie zostaly uksztaltowane w latach dwudziestych: z rozwigzaniem awangardo-
wym, ktéremu zawdzigczamy tak pigkne dzielo, jak Pastoratki Tytusa Czyzewskiego,
z pelng staroswieckiego uroku Pastoratkq Leona Schillera, w swej swiadomej konwen-
cjonalnosci i teatralnosci kojarzacej si¢ z reformg teatru oraz z wzorem trzecim, ktorego
najpehiejsza realizacje stanowi Szopka krakowska Leona Cierniaka. Sigga ona do zrodel
etnograficznych, do przekazéw kulturowych, ktore wtedy stymulowaly scenariusze wi-
dowisk o charakterze regionalnym (szopki kresowe, slaskie, pomorskie...) oraz srodowi-
skowo-obyczajowym (szopki gornicze, zolnierskie, harcerskie...) .

Migdzywojnie — postepujac szlakiem wydeptanym przez dziewietnastowiecznych
poprzednikow — wpisalo teatr polskiej szopki w krag odrodzonego misterium. Miato
ono prosto i zwyczajnie, poswiadczaé obecnos¢ i koniecznos¢ transcendencji w zyciu
czlowieka, zapowiada¢ jego moralne odrodzenie. Przywolywany w szopkach ordo
universalis w planie ludzkich zdarzen potwierdzal istnienie metafizycznego tadu $wiata,
w planie historiozoficznym sygnalizowal boski plan zbawienia. A religijno$¢ i obrzedo-
wos¢ szopek miala podkreslac ich funkcje swieckiego substytutu nabozenstwa.

Czas pojednany

Pig¢ czgsei niczym pigé stacji tworzy ten dramat: Maria, Rodzice, Sen Nikodema,
Ewa, Wielka Noc. Stacje majq walor wpol-moralitetowej, wpol misteryjno-pasyjnej repli-
ki. Moralitet nalezy do pierwszego planu dziela, misterium wypelnia plan drugi. Przylu-
ski rozwigzuje moralitet przy pomocy dramatu rodzinnego, formy o skomplikowanej
historii, ktora niezaleznos¢ gatunkowq zyskata dopiero w teatrze mieszczanskim XVIII
wieku. W tym dramacie rodzinnym tréjkat z terazniejszosci naktada si¢ na trojkat z prze-

18 J. Sosnowski, Chrzescijanstwo Bozonarodzeniowe, Dialog 1992 nr 12 s. 106.
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szlosci, a uklad: jeden mezczyzna — dwie kobiety posiada walor powtarzalnosci. Ojciec
bohatera, pragnac powstrzyma¢ syna przez zwiazkiem z Marig, nieSlubng corky swej
dawnej ukochanej, podsuwa mu Ewe, przyrodnig siostr¢ Marii, z ojcem ktdrej pragnie
wejs¢ w spotke. Ukryte 1 jawne wigzi rodzinne, uczucia i pienigdze mieszajq si¢ ze soba,
tworzac splot, ktdéry mozna jedynie gwaltownie rozerwac.

Moralitetowa rama obrysowuje Ibsenowski wzdr dramatu rodzinnego, ktdry pojawia
si¢ tu w funkcji calosciowego, wspdlczesnego znaku egzemplarycznej sytuacji czlowie-
ka, muszacego rozpoznac¢ granice moralne, dostosowa¢ do nich potrzeby serca i duszy
i dokona¢ ostatecznego wyboru wlasnej drogi zyciowej. Wzoér Ibsena wspiera odnowiona
przez niego, retrospektywna technika dramatotwdrcza, obserwowana przeciez juz u So-
foklesa, wykorzystywana potem przez Schillera czy Hebbla, gdy na scenie widzimy tylko
konsekwencje minionych zdarzen, a same zdarzenia naleza do pozascenicznej przeszlo-
sci. Przytuski wprowadza podtekstowy typ dialogu, spod ktorego dopiero trzeba wydoby¢
skryte motywy ludzkich dzialaf, przyczyny, o ktorych si¢ nawet mysle¢ nie chce. Akcja
koncentruje si¢ na osobliwej chwili w zyciu bohateréw, chwili w swoisty sposob gwiaz-
dzistej. W niej zbiega si¢ minione i obecne, rozswietlajq si¢ wszystkie wydarzenia, prze-
czucia i przemyslenia, rodzq si¢ ostateczne decyzje. Ponosi klgske dumny protagonista
(w tej roli ojciec Nikodema), nieuleczalnie zarazony hybris (pycha), nie widzacy bledu
w swoim zyciu (hamartia), co gorsza — powtarzajacy go raz jeszcze w zyciu syna.
Przeznaczenie psychologiczne”'’, immanentne wobec postaci, tak idealnie spelniajace
si¢ u Szekspira, dziala w Czasie (podobnie jak u Ibsena) z miazdzacq sila. Odejscie Niko-
dema, wybranie przez niego (wbrew ojcu) wiary, nie pieniadza, przelozenie zycia wiecz-
nego nad doczesne, dokonuje si¢ etapami, w kolejnych obrazach. Moglyby one nosié
inne tytuly, takie jak ,,Ztudzenie” (Maria), ,,Upadek™ (Rodzice), ,,Zrozumienie” (Ewa),
,,Odrodzenie” (Wielka-noc). Droge w dot oddziela od drogi pod gore (zarazem je 1aczac)
Sen Nikodema. A na Ibsenowska chwile osobliwg mozna spojrze¢ juz nie z perspektywy
techniki dramatycznej, lecz potraktowaé ja — za Kierkegaardem — jako ,,wspdlmierng
z wieczno$cia”, wrecz ,atom wiecznosci”. ,,W dwuznacznosci «chwiliy czas styka si¢
z wieczno$cia, ustanawiajac pojecie czasowosci, w ktérej czas nieustannie rozcina wiecz-
no$é, ta za$ bez przerwy wnika w czas.”* Sztuka stanowi zapis procesu przejécia od
niewiedzy do wiedzy poprzez ucieczke, lek i sen. I lek i sen potraktujmy — zndw za
Kierkegaardem — jako faz¢ wolnosci usidlonej, schwytanej w pulapke, z ktorej jednak
moze si¢ ona wydosta¢, znajdujac wlasne miejsce w rzeczywistosci. Tak widz¢ dramat
Przytuskiego — dramat o przezwycigzaniu lgku, o zdobywaniu wolnosci, ocaleniu jed-
nostki. Mysle, ze zamknal w nim osobiste, intymne doswiadczenie swego zycia.

Analogicznie jak w Ibsenowskim wzorze przeszlos¢ oswietla tu terazniejszos¢
i w koncu dopada bohateréw. Na scenie mamy waski krag rodzinny — niemal jak z Ibse-
na. Nawet ci, ktorzy pozornie pozostaja obok niego, sa czescia calosci. Ojciec Ewy, baron
Totz, jest jednoczesnie ojcem Marii. Pojawia si¢ Doktor, przyjaciel domu, zarazem swo-
iste echo demonicznej postaci z Kordiana, tradycyjny komentator wypadkow, potem
rezoner, wreszcie Ibsenowski obserwator wydarzen, tych wewnetrznych i tych zewnetrz-
nych. Te ostatnie zas s co najmniej zastanawiajace.

Dom bohatera stoi nad jeziorem Genezaret, jednym z calej linii jezior: Zielone, Sine,
Zlote, Modre. Nad brzegiem rozsiadla si¢ wioska rybacka, obecnie wpol opuszczona.

9T, Zielinski, Elementy dramatyzmu w tragedii greckiej, [w:] Szkice antyczne, wybor A. Bier-
nacki, wstep J. Parandowski. Krakow 1971 s. 460-461.

2§ Kierkegaard, Pojecie leku. Psychologicznie orientujgce proste rozwazanie o dogmatycz-
nym problemie grzechu pierworodnego. Przez Vigilusa Haufniensis, przel. A. Djakowska. Warsza-
wa 1996 s. 106-107.
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Rybacy poszli w $wiat ,,za stowem zywym”, za Nauczycielem, ktory na nich zarzucit swa
sie¢. Pozostatl stary Jakob, ktory czuwa nad Nikodemem tak, jak dawniej czuwal nad nim
w dziecifistwie. Nauczyciel — to Chrystus, wioska nazywa si¢ Emaus, a Doktor prowa-
dzi badania sekty religijnej. ,,Rzecz dzieje si¢ wspolczesnie i za czasow Chrystusa” —
podajq didaskalia. I ta rownoleglos¢ zostaje zachowana. Z jednej strony zachowuje moc
stary cesarski ukaz: ,.czyj brzeg, tego woda”; z drugiej — ojciec Nikodema nie bez po-
wodu dazy do osuszenia jezior — gory, z ktdrych wyplywa laczaca je rzeka kryja kobalt;
z jednej strony gdzies tam odbywa si¢ sad nad Nauczycielem, zapada wyrok, za murem
przesuwa si¢ krzyz, potem cialo spocznie w grobowcu rodzinnym w ogrodzie i na scen¢
wejdg trzy Marie; z drugiej strony rzecz dzigje si¢ wspolczesniec — dziala telefon, Ewa
przyjezdza samochodem... Powstaje wrazenie jednosci czasu. Nie tylko dlatego, ze ,.te-
raz” pozostaje zawsze w cieniu wiecznosci, roéwniez ze wzgledu na podwojenie powtd-
rzenia — w planie ludzkim i transcendentalnym. Wedtlug Kierkegaarda to wlasnie wiecz-
no$é jest ,prawdziwym Powtérzeniem™?.

Przytuski nasyca sztuk¢ metaforyka, wprowadza wyraziste, powracajace symbole;
laczac banalng wspodlczesna codzienno$¢ rodzinnego dramatu z metafizycznym, miste-
ryjnym planem dziela, sygnalizuje temat wtajemniczenia. Pojawia si¢ sie¢, w ktora Na-
uczyciel chwyta ludzi, w ktéra zaplatuje si¢ bohater podczas polowu, ktoéra naprawia
Jakub we $nie Nikodema i ktorgq w rzeczywistosci okryje go niczym plaszczem; wiatr,
ktéry burzy jezioro, by moglo rozbi¢ tame pod urwiskiem; rézany ogrod, bedacy zardéwno
miejscem zdrady, jak miejscem wiecznego spoczynku, woda, oczyszczajaca, dajaca zy-
cie, ale tez przynoszaca klgske i $mieré™.

Dwie akcje, dwa czasy, dwa finaly. Pierwszy jest realistyczny i ekologiczny, poka-
zuje, jak nadmierna pycha, pieniadz, zadza bogactwa niszczy nie tylko duszg i zycie
czlowieka, ale takze przyrodg. Ta na szczgscie sama si¢ broni: peka tama, woda zalewa
kopalnie, jezioro wraca w osuszong doling, niweczac wszystkie ludzkie plany. Wraz z ta
Lreakcja” natury pojawia si¢ w dramacie trzeci typ czasu — po chwili (punktowej)
i wiecznosci (bezgranicznej) — toczacy si¢ po kole i trwajacy zarazem, czas natury.
Wszak ,,u podstaw bezpieczenstwa przyrody — pisze Kierkegaard — lezy fakt, ze czas
nie ma dla niej zadnego znaczenia”>. Final drugi jest metafizyczny. Ostatnie stowo nale-
7y do starego rybaka: kiedy wchodzg trzy Marie, on, niczym Nowotestamentowy aniol,
pyta: ,,Niewiasty, kogo szukacie.” I oswiadcza: ,,Nie ma Go tu — Zmartwychwstatl.”

Wspolczesna przypowies¢ Przyluskiego jest zarazem relacja pasyjna. Zaczyna si¢
w niedzielg 1 w niedzielg zamyka. Sad nad Nauczycielem odbywa si¢ w (wielki) czwar-
tek, ukrzyzowanie — w (wielki) piatek. Noc z czgsci piatej jest nocgq zmartwychwstania.
Trwa zatem Wielki Tydzien, powtarzajaca si¢ kazdego roku $wigta chwila osobliwa,
wypelniajaca Ibsenowska chwilg. Punkt niezwyklej kondensacji czasu. Podczas tego
tygodnia bohater dojrzewa, definiuje pojecie Igku, odpowiedzialnosci i winy, poznaje
tajemnice rodzinnej przeszlosci, z osobistej klgski wyprowadza nowg drogg zycia, by
w koncu pgjs¢ za Chrystusem.

Na mieszanym, nicjednorodnym wzorze formalnym, w ktérym na tle pasyjno-
-misteryjnych odniesien, izolowanych znakdéw Meki Panskiej, pojawia si¢ moralitet,

218, Kierkegaard, Powtorzenie. Proba psychologii eksperymentalnej przez Constantina Con-
stantinusa, przet. B. Swiderski. Warszawa 1992 s. 41.

2 Kilka uwag na temat tej symboliki zawiera artykut M.A. Derdowskiego Dwa utwory dra-
matyczne Bronistawa Przyluskiego. Propozycja dla wspolczesnego teatru polskiego, [w:] Wokdt
wspolczesnego dramatu i teatru religijnego w Polsce (1979-1989), pod red. 1. Stawinskiej i W, Ka-
czmarka. Wroctaw 1993 s. 294-295.

3 8. Kierkegaard, Pojecie leku, s. 107.
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zrealizowany przy wspoéludziale Ibsenowskiego dramatu rodzinnego, Przyluski buduje
paradoksalng konstrukcje jednego czasu, scala powtarzalny, kolisty bezczas natury ze
swigta wiecznoscia, wjawniajacg si¢ (w planie ludzkim) w powtarzalnosci Wielkiego
Tygodnia i rzutuje je na linearnos¢ czasu swieckiego, ludzkiego. Swieckos¢ zdarzen jest
incydentalna, moglo by¢ tak, moglo by¢ inaczej. Ale nad jeziorem Genezaret trwa jed-
nos¢ czasow. Z wiecznosci przemawia do bohaterow i widzéw Bog, To on jest przeszlo-
scig 1 przyszloscia, on schwyta bohatera w sie¢ — we $nie i w zyciu, on wypowiada si¢
przez przyrode, mowi glosem gor, glosem wody, glosem burzy. Mowi wszystkim — by
uslyszal 1 zrozumial czlowiek, o ktérego mu chodzi, ale ktéry tylko moze (nie musi) go
uslysze¢ i pojac przekaz.

Misterium pasyjne jest tu delikatnie zaznaczonym, pozornie drugoplanowym czynni-
kiem, w istocie jednak ono — w calosci — pozostaje znakiem losu $§wiata i losu bohate-
roéw. Czas ‘pojednany jest dramatem wielowarstwowym i wieloznaczeniowym. Nie tylko
chodzi w nim o kategori¢ czasu, czy raczej — nie tyle chodzi w nim o kategori¢ czasu —
ale o jednos$¢ swiata, uzyskiwang dzigki syntezie planu fizycznego i metafizycznego,
terazniejszosci i przeszlosci, cielesnosci i duchowosci bohateréw, powtarzalnosci
i zmiennosci, rzeczywistosci boskiej, ludzkiej 1 rzeczywistosci natury. Inteligencja, wie-
dza, technika na nic si¢ nie zdadzg, jesli zlamane zostang podstawowe i wielkie zasady,
swoista mega-etyka wszech§wiata. Dramat Przyluskiego ponad $wiadomoscia jednost-
kowgq stawia bowiem $wiadomos¢ moralng o obiektywnym charakterze, rozlegla, uniwer-
salna, ponad-ludzka. Jedno$¢ wszechrzeczy znosi z piedestatu czlowieka, niejako rozta-
pia go, wpisuje w tad o kosmicznym, ponadziemskim charakterze, ktorego gwarantem
jest Bog.

Lad ten okresla takze dramatyczng forme. Podtrzymuje ja — zda si¢ méwi¢ Przylu-
ski-moralista — nie tyle poetyka, ile wiara. Wiara w to, ze pokazana przy jej pomocy
opowies¢ zyska walor przypowiesci o tym, ze bez Boga i wbrew Niemu wszystko obroci
Si¢ Wniwecz.

Leon I

Ostatni dramat Przyluskiego podejmuje raz jeszcze ten sam wielki temat: znikomosci
czlowieka i marnosci jego wysitkéw w obliczu transcendencji.

Autor nazwal go poematem scenicznym w 5 obrazach (Ravenna, Honoria, Rzym,
Attyla, Powrot Leona), projektujac pelen rozmachu fresk epicki z polowy piatego wieku
(452 rok), z lat zmierzchu cesarstwa rzymskiego. Podstawg inscenizacji jest wielki obraz
w stylu a grand spectacle. Jesli w ten sposob spojrze¢ na dzielo Przyluskiego, przypomna
si¢ wielkie romantyczne widowiska w typie Ruy Blas czy Lukrecjii Borgii Hugo, pozniej-
sze spektakle historyczne w rodzaju Fedory Sardou, Corki Rolanda Borniera, Oriqtka
Rostanda, wystawne i drogie. Odnajdziemy w Leonie wysmakowane obrazy wngtrz pala-
cowych Ravenny i Rzymu, ktorych swietnos¢ ma posmak dekadencji, barbarzynska pro-
stot¢ obozu Hunoéw, barwnos¢ rzymskich ulic, wypelionych tlumem statystéw i brzmie-
niem wielu glosow. W istocie jednak racje bytu tej sztuki wyznacza jeden niezbyt dlugi
dialog — rozmowa papieza Leona z wodzem Hunow.

Naprawdg nie wiadomo, o czym ze sobg rozmawiali. Nie wiemy, dlaczego Hunowie,
stojacy u bram Rzymu, z latwoscia mogacy opanowaé bezbronng stolice, wycofali si¢ za
Dunaj. Czy zadecydowal o tym okup? przeciez zdobywajac miasto zagarngliby znacznie
wiecej. Ta jedna, krociutka, z historycznego punktu widzenia wrecz niema chwila, sta-
nowiagca w potoku dziejow drobng bialg plame, zafascynowala autora. W jaki sposdb
papiez przekonal Atylle? Stary, nieuzbrojony czlowiek, stajacy naprzeciw wodza potez-
nego wojska. Jak krzyz pokonal miecz? Jeszcze w 1961 roku, gdy dramat jest juz wla-
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sciwie gotowy, Przyluski zastanawia si¢ w listach nad ta kluczowa scena. Co powiedzial?
,Nie moze to by¢ lek — ani zadne straszenie go — ani chyba nawet proroctwa — Co$
bardzo prostego i oczywistego, ale co? — Nie wiem.” ,Mysle¢ nad Leonem.” Te slowa
wracaja jak leitmotiv, poszukiwanie zadowalajacego rozwiazania wyglada niemal na
obsesje. Scena wydaje mu si¢ zla, nie wie, co robi¢, wciaz nie wie. ,,To najwazniejszy
moment w sztuce i nie chcialbym oslabi¢ tego wrazenia przez plaskos¢ podania.”

Sq takze problemy techniczne, wcale zreszta nie najmniej wazne. Czy rozmowe
poprowadzi¢ jawnie czy utai€ jg za scena, czynigc ja dla odbiorcy niewidzialng i niesly-
szalng? Wtedy nadal pozostalaby tajemnica, tajemnica ulokowang w samym sercu sztuki.
Czy tak? ,Myélatem, zeby ich obu usunac na t¢ chwilg, (pisze Przyluski) ale nie — Oni
musza zosta¢ i powiedzie¢ sobie cos takiego, co jest i bylo konieczne, zeby Hunowie
zawrocili. — Co to bylo? — Nie wiem. — Jakiego argumentu uzyl Leon, nie wiem —
ale musz¢ wiedzie¢, zanim dam do druku. — Ot, co — to jest zagadnienie. Jak nie znaj-
de, spale Leona i juz. Bo teraz czytalem na nowo calo$¢ i calos¢ jest bardzo dobra —
tylko ten jeden moment szwankuje szalenie. — To jest pieta achillesowa sztuki. Co ro-
bi¢? Jak szuka¢ tego argumentu i gdzie? (...) to powinno by¢ zmienione (...).” Przyluski
méglby wprowadzi¢ cud, nie chee jednak tego uczyni¢, nie chece tez wykorzysta¢ tech-
nicznych mozliwosci teatru — odrzuca wigec pomyst otwarcia dachu namiotu i zjawienia
si¢ $w. Piotra wraz ze sw. Pawlem.

Watpliwosci i rozterki autorskie sq znamienne dla tak wielkiego zamiaru, ambicji,
tworczej intencji, artystycznego projektu spektaklu. Przyhuski wszak pisze dramat prze-
znaczony dla teatru ogromnego Leona Schillera, odpowiedni dla idei i wielkiego insceni-
zatora, wrecz zgodny z decorum. Pisze go jednak w pustce. Teatru ogromnego nie ma
inie bedzie, nalezy juz do historii. Schiller nie zyje, monumentalista Radulski zostal
Zniszczony przez emigracyjne warunki, mata scenka Ogniska Polskiego w Londynie nie
jest w stanie zagra¢ dramatu, a teatry krajowe sg przed nim zamknigte, nie tylko ze
wzgleddw politycznych, lecz réwniez artystycznych — podazaja juz w innym kierunku.
Leon [ wznosi si¢ przy drodze zarastajacej trawa.

W tych warunkach wspomniane problemy wydawa¢ si¢ moglyby bez znaczenia.
A jednak... Pisarza dreczy jeszcze inna zmora: czy nie nalezaloby skroci¢ tekstu. Tak
radzi mu po lekturze Kazimierz Sowifiski, cho¢ mimochodem zauwaza, ze niczego takie-
go nie czytal od czasu Wyspianskiego. Herling-Grudziniski zarzuca mu zbyt duzq liczbe
0s0b i nadmiar watkéw. W marcu 1961 Przyluski podejmuje decyzj¢: skraca. Ale tego nie
uczyni. Wiosng 1963 pisze do Barbary Gazdzik z Monachium, gdzie pracuje w RWE:
»Moim zdaniem skroci¢ to moze tylko czlowiek teatru — rezyser — na przyktad, gdyby
zyl Schiller, to bym mu to dal. Nikomu innemu. Zreszta kazda sztuka musi przejs¢ probe
sceny. Czytanie samo nie wystarcza. Trzeba to zagra¢. A poniewaz nie bedzie grane,
niech lezy”.

Na pierwszy rzut oka wida¢, ze ten poemat sceniczny aktualizuje dwie tradycje:
romantyczng, ktérej zawdzigeza powstanie poemat dramatyczny i neoromantyczng, ktéra
w latach Mlodej Polski wprowadzita poemat sceniczny. Jezeli romantycy wysuwali na
plan pierwszy literackos¢ dziela — wtedy bowiem réznicowano odmiany poematow ze
wzgledu na ich nasycenie zywiolem lirycznym, epickim badz dramatycznym, tj. wyma-
gajacym udramatyzowanej akcji, to modernisci wyakcentowali dominantg wykonawczg.
Sceniczno$¢ oznaczata tu jednak nie tylko sposob realizacji, rowniez — a moze przede
wszystkim — sposdb uksztaltowania dramatycznej materii.

Przytuski mysli i pisze obrazami, ktére w dramacie pehily inng funkcj¢ niz akty.
Dramat w aktach i dramat w obrazach stanowily odmienne systemy konstrukcyjne, kon-
trastowe pod wzglgdem literackim i teatralnym, w stopniu i sposobie laczenia tekstu
i spektaklu. Jednos¢ dzialania (dramat w aktach) przeciwstawiala si¢ tu jednosci tematu
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(dramat w obrazach). W pierwszym kondensacja czasu prowokowala kondensacje prze-
strzeni, w drugim rozproszenie czasu wymagalo chwilowej tylko jednosci przestrzeni,
pozwalajacej na prezentacj¢ zmiennego $wiatoobrazu. Konstrukcja w aktach, skoncen-
trowana na momencie przesilenia i kryzysu, dawala widzowi zludzenie cigglosci i trwa-
nia, okreslaly j finalne cele dramatu; konstrukcja w obrazach wyzwalala narracj¢ niecia-
gla, skupiong na wybranych kadrach z powodu ich typowosci lub znaczenia dla tematu
badz problemu utworu. Codzienno$¢ stanowila wazny skladnik obrazu, zaréwno jako
fragment wspoélczesnosci, jak czastka historii, chwytanej w najprostszych przejawach,
dzialaniach i skutkach.

Dramat w obrazach prowadzit do rozluznienia toku akcji, rozbudowania tta srodowi-
skowego 1 czasowego, przy umiejetnym, efektownym wykorzystaniu kontrastowego
detalu o realistycznym lub symbolicznym charakterze. Leon I powstal jako taki wlasnie
dramat, z akcjq osadzong jeszcze przed decydujacym momentem dziejow, tuz przed kata-
strofa, ktorej tym razem udalo si¢ unikna¢. Trzy lata pdzniej Genzeryk, wodz Wandalow,
nie pozwolil si¢ juz zatrzymac.

Przyluski podejmuje temat i mit zmierzchu cesarstwa rzymskiego, korzystajac w tym
wzgledzie z XX-wiecznej wiedzy o smiertelnosci cywilizacji. W starciu dwoch swiatdw,
starego 1 nowego, barbarzynskiego i wyrafinowanego musi runa¢ jeden z nich. Najazd
Attyli jest tu prefiguracjq klgski. Pozwala na wprowadzenie do dramatu refleksji nad
sensem dziejow, nad kwestiq wolnosci 1 koniecznosci, rolg strachu i bezsilnosci w zyciu
jednostek 1 spoleczenstw, nad rola religii w swiecie polprawd, intryg, tajemnic i falszu.
W tym kontekscie tym bardziej moze zaciekawia¢ tajemnica rozmowy papieza z wodzem
Hundéw. W takim widzeniu dziejow fakt ten posiada nawet pewien odcien ironicznego
dystansu, jesli przyjmiemy heglowskie rozumienie ironii jako ,,nieskonczenie absolutnej
negatywnosci” czy jak chee Kierkegaard jako ,nieskonczenie lekka gre z nicoscia™’.

Wszystkie dzialania sq umiejscowione poza scena: najazd Attyli, nieakceptowana
przez cesarza Walentyniana milo$¢ Aecjusza i Honorii, ktérq w koncu zniszczy, pozba-
wiajac tym samym cesarstwo Aecjuszowego miecza (malzenstwa Aecjusza Leon nie
rozwigze), ofiarowanie Atylli przez Walentyniana reki siostry, ktérg tamten odrzuca (ci-
skajac do studni pierscien Honorii), ucieczka Honorii do Bizancjum, jej powrot i wsta-
pienie do klasztoru... To wszystko poznamy tylko z relacji. Jedynym wyjatkiem pozostaje
rozmowa papieza i wodza, w sposéb nieprawdopodobny ocalajaca Rzym...

Wszelkie relacje zyskujq jednak w dramacie szczegodlny walor pédt prawdy, pol klam-
stwa. Buduja je niedopowiedzenia, dworskie plotki, glosy ludu, péistowa, aluzje, piosen-
ki, listy niedorgczone, skradzione, zagubione... Niczego nie wiadomo tu na pewno, od-
biorca musi do-mysli¢ przebieg zdarzen, zrekonstruowac calq histori¢. Tajemnica, spo-
wijajaca kluczowg rozmowe papieza z najezdzca rozposciera si¢ nad calg sztukg. Co
wlasciwie zaszlo tamtego lata, gdy Hunowie stangli u bram Rzymu? Niewypowiedziane
motywacje, skryte uzasadnienia wspoltworzq poszczegdlne postacie. Bizantynizm
wschodniego cesarstwa nie tylko zda si¢ zaraza¢ dwoér zachodu, gdzie milczenie spowija
sprawy najistotniejsze, ale takze wspolksztaltuje styl calego dramatu. Do takiego celu
poemat sceniczny nadawatl si¢ doskonale. Pozwalal na stworzenie wystawnych obrazow
gingcego swiata, ukrytych za przestong poezji, na stworzenie niemal impresjonistyczne-
go, zamglonego wizerunku, ktory oddzialuje na kreacje postaci i wewnetrzng akcje dra-
matu. Ukryte zwiazki, podziemne motywacje, tajemne fakty nie tylko buduja aurg utwo-
ru, lecz takze decyduja o jego kompozycji. Autor psychologicznie rozegra teatralnosé
calej oprawy, wpisze ja w immanentng fatalnos$¢ postaci.

2 S, Kierkegaard, O pojeciu ironii. 7 nieustajgcym odniesieniem do Sokratesa, przekl.
A. Djakowska. Warszawa 1999 s. 248, 326.
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Dwoistos¢ tekstu odczytujemy takze na poziomie widowiska. Z jednej strony pro-
jektuje on wielki spektakl, z drugiej t¢ wielkos¢ podwaza jedna nieduza scena rozmowy
Attyli z papiezem. ScenicznosC jest oszustwem, iluzja, zaslong dymna, najwazniejsze
rzeczy Przyluski i tak powierza slowu. Zgielk wydarzef, halas wielu glosow naprawde
ukrywaja cisze, ktéra otula rzeczy najwazniejsze, pozostajace w milczeniu. Herling-Gru-
dzinski nie miat racji, watkéw w sztuce jest w istocie niewiele, ale zostaly tak potrakto-
wane, z¢ powstaje wrazenie ich nadmiaru. Nadmiar jest przeciez znowu jedynie pozorem,
pozorem negatywnie zwaloryzowanym.

Przyluski daje swej sztuce motto z wiersza Norwida Wielkos¢ (druga zwrotka):
»Wielkim jest czlowiek/ Ktoremu wystarczy/ Pochyli¢ czola,/ Aby bez wldczni w reku
i bez tarczy/ Zwycigzyl zgota.” W tej sytuacji tym jasniej si¢ thumaczg jego poszukiwania
i obsesje: da¢ Leonowi takie racje, by mogt .trafi¢ slowem w Hunna”. Co zatem powie-
dzial papiez wodzowi, czlowiek pokoju czlowickowi wojny? Wskazal droge mitosci,
przekonal, ze po rozlanej krwi nic nie pozostaje, ze chwala oparta na przemocy szybko
ginie...? Czy to? Tekst dialogu brzmi w tym miejscu nieprawdopodobnie. Dlaczego At-
tyla dal si¢ mimo wszystko przekonac? Poza slowami dramatu tak czy inaczej kryje si¢
wcigz tajemnica.

Ale formuta ,trafi¢ stowem” doskonale chwyta istot¢ rzeczy. To podstawowe zadanie
dramatopisarza. Leon I Przyluskiego jest dramatem osnutym wokoét dramatu, nie na dra-
macie. Istota starcia protagonistow nie wyjdzie z ukrycia. I dramatyczny, i sceniczny
znacza tu tylko oprawe, pusta skorupe, ktéra nie pozwala dojrze¢ rzeczy najwaznigj-
szych. Przyluski wszystko zalatwia stowem, ono jest najwazniejsze, cho¢ zarazem na-
prawde stanowi przestong, tylko zaciemnia, nie odkrywa. Ale przeciez i tak pozostaje
jedynym narzedziem dramatopisarza. Powstaje zatem pytanie: na ile te dramaty sa jego
zwycigstwem, na ile klgska. A moze jednym i drugim jednoczesnie, skoro w swiattach
rampy tak trudno utrzymaé granicg milczenia. Z tajemnicq teatralnego milczenia zmagali
si¢ rdzni autorzy, Norwid, Roézewicz, Beckett... Jak bowiem przy pomocy stowa wyrazi¢
to, czego wyrazi¢ si¢ nie da? T¢ reszte, ktdrej nie znamy i ktora jest milczeniem?

Zamknigcie

Kim byt Przyluski jako autor dramatyczny? Jakim byt dramatopisarzem?

O Leonie napisal Zdzistaw Walaszewski: ,,Sztuka ta stawia Przytuskiego wsrod wiel-
kich dramatopisarzy polskich takich jak Karol Hubert Rostworowski (...) i weczesniejsze
dramatopisarstwo romantyczne”>. Czy dzi$ odpowiedz na pytanie o miejsce tego autora
bylaby taka sama? renowatora i konstruktora, ktory postawil w swojej tworczosci na akt
repliki, nie na akt rewelacji, ktoéry wybiera nurt ariergardy czy retrogardy (dlugo niemod-
nej 1 wreez pogardzanej), nie awangardy?

Zniewolony przez jeden wielki temat, przez tgsknote za wszechogarniajacym tadem,
niwelujacym chaos swiata, podejmowal ogromne zadania, niczym romantyk mierzyt sily
na zamiary, celujac w podstawowa kwesti¢ ludzkiej egzystencji — wszak pytal o ko-
nieczno$¢ i jakos¢ zwiazku migdzy czlowickiem i Bogiem, o relacj¢ migdzy profanum
i sacrum. Czy nadal temu rownie wielki ksztalt artystyczny? Jak brzmi odpowiedz, jezeli
piszac dla teatru nie doswiadczyl nigdy prawdziwej proby sceny?

7. E. Walaszewski, Monywy religijne w literaturze emigracyinej, [w:] Prace Kongresu Kul-
tury Polskiej, t. 5: Literatura polska na obczyznie, pod red. J. Bujnowskiego. Londyn 1988 s. 20.
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