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IRENA SŁAW IŃSKA

SZKIC PROBLEMATYKI BADAWCZEJ

Badania nad term inologią tea tra lną  dopiero się w  Polsce zaczynają; 
nieprędko zapewne doczekamy się specjalnego i pełnego słownika, o ja ­
kim  m arzył Ludwik Simon, trudząc się nad nim  do ostatnich chwil ży­
cia. Pozostały po Simonie rękopis jest zapowiedzią bogato udokum ento­
wanego dzieła, gdzie pod każdym  hasłem miał się znaleźć wywód histo­
ryczny z towarzyszeniem obszernej egzemplifikacji. Dzieło to — nadal 
w  rękopisie — nie doczekało się edytora mimo objawów sporadycznego 
zainteresowania ze strony wydawnictw. Jako słownik użytkowy praca 
Simona wym agałaby wielu uzupełnień; w ydany w takiej postaci, do ja ­
kiej zdołał go doprowadzić autor, słownik ten okazałby się publikacją 
bardzo kontrow ersyjną i nie dość — a prima vista — uzasadnioną.

Aż do dzisiaj jedynym  polskim (udostępnionym wydawniczo) słowni­
kiem term inów  teatra lnych  jest więc D ykcjonarzyk  Żółkowskiego i Dmu- 
szewskiego sprzed równo 160 la t к Wyszły spod ręk i nie badaczy, lecz 
praktyków  teatralnych, obfituje ówczesną modą w żartobliwe form ułki 
i żarciki, prezentując jednak dość znaczny zasób nazewnictwa specjal­
nego z tam tej epoki. Do- słownika tego nie sposób się jednak odwoływać 
przy badaniu późniejszych okresów teatru  polskiego.

Inform acja o dwóch polskich słownikach teatralnych — rękopiś­
m iennym  z 1942 i drukow anym  z r. 1808 — m a wstępnie zorientować 
w terenie, tak zupełnie dotąd nie przetartym . Ma też uświadomić tru d ­
ności, o jakie potyka się badacz słownictwa teatralnego, zdany na własne 
siły, bez oparcia w poprzednikach. Brak nie tylko słowników, ale i s tu ­
diów przygotowawczych czy choćby przyczynków — stw arza sytuację, 
w której możliwe jest tylko wstępne rozeznanie w zakresie problem atyki.

1 L. A. D m u s z e w s k i ,  A. Ż ó ł k o w s k i ,  Dykcjonarzyk teatralny z do­
datkiem pieśni z najnowszych oper dramatycznych na Teatrze Narodowym War­
szawskim. Poznań 1808.
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Tym wstępnym  zabiegom badawczym muszą też towarzyszyć wstępne 
pytania. Dotyczą one przede wszystkim  celu, możliwości i perspektyw y 
badań nad term inologią tea tra lną  w ogóle i nad słownikiem teatra lnym  
Norwida w szczególności.

S tudia nad term inologią tea tra lną  w ydają się z kilku względów poży­
teczne i w arte  tego ogromnego w kładu pracy, jakiego wym aga wszelka 
robota leksykograficzna. Przede wszystkim  dadzą wgląd w polskie życie 
teatra lne, organizację zespołu, kierownictwo, rozliczne tea tra lne  emplois, 
wyposażenie sceny itp. Oczywiście, istn ieją  inne — bardziej bezpośred­
nie —  źródła do poznania tych realiów  życia teatralnego, stąd rejestracja  
term inów  i próba ich datow ania będzie m iała tylko funkcję pomocniczą. 
Okaże się ona natom iast pierwszorzędnym  źródłem do poznania świado­
mości teatra lnej zrazu poszczególnych ludzi tea tru  czy twórców dram a­
tu, potem  zaś — może już całych okresów czy epok. Tak rozległe per­
spektyw y rysu ją  się na razie jako daleki, ostateczny, niem al niedosiężny 
cel; cel ten jednak nadaje znaczenie naw et pierwszym  i skrom nym  w y­
siłkom.

Co uzasadnia tu  wybór Norwida? Jakkolw iek tw órca dzieł tea tra l­
nych, nie był przecież „człowiekiem te a tru ” w  ścisłym znaczeniu tego 
słowa. Nie współpracował z żadnym  teatrem , bo w  ogóle za życia N or­
wida żaden z jego dram atów  nie tra fił na  scenę; nieczęsto zapewne bywał 
za kulisami, choć sytuację taką odtw arzał. Wielu term inów  specjalnych 
zapewne w ogóle nie znał: takich, jak  „flug” czy „ferm ”. Poza tym  
wszystkie jego pism a estetyczne i dzieła tea tra lne  pow stały za granicą, 
w Europie zachodniej, na szlaku peregrynacji em igranckich poety. Czy 
wolno wobec tego sytuować jego słownictwo tea tra lne  w polskich kon­
tekstach? Czy rejestrac ja  tego słownictwa okaże się przydatna do ogól­
niejszych celów?

W ątpliwości różnorodne — i z pewnością uzasadnione. W ydaje się 
jednak, że pracę taką w arto podjąć, i to z kilku względów. Głównie dla 
poznania w arsztatu  poetyckiego Norwida, w arsztatu, w  którym  m eta­
foryka teatra lna odgryw a tak  wielką rolę. Dotyczy to zarówno liryki jak  
dram atu , a także eseistyki, naw et eseistyki politycznej. Teatr i jego ka te ­
gorie są poecie nieustannie potrzebne jako „vehicle” dla jego poetyc­
kich wizyj i idei. S tąd  też niezwykła, uderzająca frekw entaeja leksyki 
teatra lnej w zestawieniu np. z Mickiewiczem, u którego słownictwo tea­
tralne jest tak znów niezm iernie rzadkie i ubogie. Oczywiście tło porów­
nawcze należałoby rozszerzyć i przeprowadzić w stępne badania sta tys­
tyczne śladami Guirauda, by móc ustalić przeciętną normę dla owej epo­
ki i stw ierdzić z całą pewnością znacznie większe w stosunku do tej 
norm y nasycenie słownika Norwidowego leksyką teatralną.

Przebadanie tej leksyki pomoże nam  też w znacznym stopniu poznać
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m yślenie teatra lne poety, jego ś w i a d o m o ś ć  t e a t r a l n ą .  Pojęcie to 
do dziś jeszcze w pełni nie sprecyzowane, ogólnie potrafim y jednak 
określić jego zakres. Objąłby on: 1) wiedzę poety o teatrze — wiedzę 
historyczną, eksponowaną zarówno w trak tatach  estetycznych jak 
i, okazjonalnie, w  listach czy innych wypowiedziach; znajomość tea tru  
współczesnego, nie poświadczoną u Norwida bezpośrednio i dlatego tru d ­
niej uchw ytną; zrozumienie istoty teatru , próby definicji i filozofii, 
orientację w jego możliwościach i środkach wyrazu; 2) w łasną koncepcję 
dzieła teatralnego, realizowaną przez Norwida w  twórczości dram atopi- 
sarskiej — koncepcję zmieniającą się w czasie i u trw aloną zarówno w  sa­
m ym  kształcie teatra lnym  dram atów  jak i w didaskaliach; 3) język tea ­
tra lny  Norwida — w sensie najszerszym  (jako wybór środków ekspresji) 
i w  sensie dosłownym (terminologia teatralna); 4) ekspansję teatralnego 
m yślenia i widzenia na teren  innych form  literackich, przez poetę 
upraw ianych, na teren  prozy narracyjnej, liryki czy dialogu poetyckiego.

Jakim  w arsztatem  rozporządzać by trzeba dla realizacji takich zamie­
rzeń? Czy w arsztat tego rodzaju w ogóle można dzisiaj stworzyć? Nie 
płosząc się z góry drugim  pytaniem , na które odpowiedź m usiałaby być 
negatyw na, spróbujm y o tym  warsztacie pomyśleć.

Bazę m ateriałow ą tego w arsztatu  stanowią oczywiście teksty samego 
poety, w części już edytorsko opracowane. Teksty dram atów  są prze­
ważnie dostępne (nawet w rękopisach); najdotkliwsza luka w tym  w ar­
sztacie to wciąż rozproszone jeszcze listy. Od czasów edycji dwóch to­
mów epistolografii Norwida w r. 1937 — listów znaleziono bardzo wie­
le: codex  epistolarny poety, jak wynika z zapowiedzi edytora, powiększy 
się imponująco.

Co w spuściźnie literackiej Norwida interesować nas będzie szcze­
gólnie? Teksty dram atów, oczywiście, w nich zaś w ypadnie poddać bacz­
nej analizie didaskalia, w których zapisuje się szczególnie wyraziście 
świadomość teatra lna twórcy; dalej przedmowy, m otta, dedykacje; listy 
poety, trak ta ty  i rozpraw ki estetyczne czy krytyczne; „teatralizow ane” 
form y narracyjne i liryczne.

W arsztat badawczy musi także objąć poetyki, recenzje teatralne, pod­
ręczniki aktorskie z epoki, encyklopedie i słowniki ogólne — ze względu 
na niezbędny tu punkt odniesienia i kontekst językowy. Tylko przykła­
dowo, analizując kilka haseł, będzie można uzasadnić konieczność takiego 
odniesienia.

Zanim powstanie pełna karto teka term inów teatralnych Norwida, 
można dokonać tylko wstępnego rekonesansu. Na tym  m iejscu zasygna­
lizujem y więc jedynie zespoły wyrazów w arte  dokładniejszego przeba­
dania. W leksyce tej bowiem bez trudu  można wyodrębnić słowa-klucze, 
o szczególnej frekw entacji i rozrzucie znaczeniowym.
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Największą częstotliwość m ają w  słowniku Norwida term iny n a j­
ogólniejsze: „ te a tr”, „scena”, „ak to r”. W racają nieustannie w  refleksjach, 
dialogach dram atu , w m etaforycznych konstrukcjach, w aforyzmach. 
Obecność tych term inów  w pewnych utw orach uzasadniona jest nieraz 
problem atyką, skupioną na spraw ie ak tora i tea tru  — jeśli nie wyłącznie, 
to w  znacznej m ierze (Aktor, Za kulisami). Bardziej n a tu ra ln a  jest też 
obecność term inologii tea tra lnej w  dram atach, zwłaszcza w  didaskaliach, 
a także w  pism ach estetycznych poświęconych refleksji historycznej lub 
teoretycznej o tea trze  (Białe kw ia ty , W idowiska w  ogóle uważane). S tąd 
postu lat m etodyczny przy  badaniu term inologii tea tra lnej Norwida na­
kazujący pamięć o najbliższym  kontekście utw oru, o jego charakterze 
i problem atyce, jak  również konieczność zachowania w ielkiej ostrożności 
we wnioskach. K ategorie teatralnego m yślenia ujaw nią się zwłaszcza 
w tych utw orach, których problem atyka nie pozwala się spodziewać ta ­
kich term inów.

Jeszcze jedno zalecenie m etodyczne w arto  wprowadzić na wstępie: 
przy badaniu zjaw isk leksykalnych trzeba obserwować ściśle ich dato­
wanie. W w ypadku Norwida okaże się bowiem, że term inologia tea tra lna  
jest poecie w pierwszym  — w arszaw skim  — okresie zupełnie niepotrzeb­
na: nie w ystępuje w  juw eniliach wcale. Później, stopniowo, narasta  i za­
gęszcza się, by  osiągnąć apogeum  w latach  Za kulisam i i Aktora. Do­
piero w  paryskim  okresie owocują też poprzednie (warszawskie, włoskie 
i angielskie) doświadczenia teatra lne. Chronologizacja w arta  oczywiście 
najw iększej uwagi.

W skazany zespół słów-kluczy („ tea tr”, „scena”, „ak to r”) zapanuje 
na dobre w  poezji Norwida dopiero około r. 1856 — po powrocie z Ame­
ryki i Anglii. W Białych kw iatach  m am y już mnóstwo dowodów na to,
jak wówczas d ram atyzu ją  się czy u tea tra ln ia ją  w  jego wspom nieniach
poprzednie doznania, jak n ieustannie sięga też poeta do term inów  tea ­
tralnych , by te  kategorie wprowadzić. Drugi —  niezm iernie charak te ry ­
styczny — dokum ent poetycki, mówiący o nasilaniu się teatralnego w i­
dzenia to poem at Szczęsna  (powstały przed r. 1858), którego fabuła w  n i­
czym nie uzasadnia tea tra lnej term inologii. A jednak — jakże jej wiele! 
„Kłam stwo te a tru ” jest tu  Norwidowi niezbędne, by zdemaskować kłam ­
stwo życia. Tę funkcję tea tru  w yraża zresztą znana strofa ze Szczęsnej:

W m ieście na taki brak żywotnej dramy 
Jest do najęcia piękny środek: s c e n a ;
Najmujesz lożę, siadasz obok damy,
Aktor się poci za was — Melpomena
Sztyletem zręcznie serc próbuje w iele,
Jak gdy iskierki szuka kto w  popiele. [PZ A, 264]2

2 W niniejszej rozprawie używamy następujących skrótów na oznaczenie 
edycji zbiorowych C. N o r w i d a :  PZ =  Pisma zebrane.  Wydał Z. P r z e s m y -
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Podobne refleksje znajdziem y również i w kom entarzu do Hamleta; 
niejednokrotnie zresztą zmierza Norwid ku form ule u jm ującej istotę te ­
a tru  — że przyw ołam y na tym  miejscu choćby tylko aforyzm  z A kto ra :

T e a t r ,  ile wiemy,
Jest a t r i u m  spraw niebieskich — i stąd tak go zwiemy [WP 4, 37]

Term inów „ te a tr” i „scena” używa poeta na ogół zamiennie, w yjąw ­
szy wypadki, gdy „scenę” przeciwstawia „publiczności”, stąd i przy ana­
lizie trudno by było te pojęcia rozdzielać. Mówi np. Norwid o „rzym ­
skiej” czy „Eschylesowej scenie”, lub jeszcze ogólniej — o „starożytnej 
scenie” na oznaczenie tea tru  starożytnego jako zjawiska w dziejach ku l­
tury , czy też jako szczególnej koncepcji tea tru . Z okazji Hamleta  w y­
m ienia „scenę na scenie”, uściślając i lokalizując niejako pojęcie „ tea tru  
w  tea trze” .

Jest poeta, naturalnie, doskonale świadomy zasadniczych różnic zna­
czeniowych pomiędzy tym i pojęciami; świadomości tej daje w yraz także 
w  próbach etymologicznego wywodu, tak  dla Norwida charakterystycz­
nego. Również i wyrazy do te j dziedziny przynależne stara  się poeta 
objaśnić i związać z w arunkam i ich narodzin. Tłumaczy więc etymologię 
„ te a tru ” („te-atrium”, wywód poetycki, ale błędny), „tragedii” , „dram a­
tu ”, „monologu”, „dialogu” itp.

Do m etaforycznych konstrukcyj przydaje się poecie bardziej „scena” 
niż „ te a tr” — że przypom nim y tu  słynne M arionetki:

Jak się nie nudzić na scenie tak małej,
Tak niemistrzowsko zrobionej,

Ten błahy tea tr  okaże się jednak „życiem płacony”. Na ogół powie­
dzieć można, że term in „scena” odnosi zwycięstwo nad „tea trem ”. Roz­
szerza się też pole sem antyczne tego pierwszego pojęcia, co ujaw nią 
przede wszystkim  zestawienia. „Eschylesowska scena” to natu ra ln ie  dzie­
ło tea tra lne  Ajschylosa; ale „tragedia i scena” starożytności świadczy, że 
term in ten  ma już inny zakres. Podobnie w  zdaniu: „nowa scena się za­
częła” (W idowiska w  ogóle uważane). Jeszcze inaczej w  opozycji „scena 
i publiczność”. W tym  sam ym  tekście o W idowiskach  wprowadza Nor­
wid in terp re tac ję  chóru greckiego: „było to jakby pomiędzy publiczno­
ścią a sceną ustanowione kapłaństwo-publiczności” (PZ F, 118). „Scena” 
oznacza tu  rzeczywistość wyczarowaną przez aktorów i chyba ten  sam

с к i. T. A, F. Warszawa 1911, 1945; WP =  Wszystkie pisma po dziś w  całości lub  
fragmentach odszukane. Wydanie i nakład Z. P r z e s m y c k i e g o .  T. 4. War­
szawa 1937. Liczby (lub litera i liczba) po skrócie oznaczają tom i stronicę. Nie 
oznaczone cytaty wierszy Norwida podawane są według wydania: Dzieła zebrane. 
Opracował J. W. G o m u l i c k i .  T. 1—2. Warszawa 1966.
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sens zachowa w  Białych kw iatach, gdzie ew okuje Norwid nastró j w ope­
rze rzym skiej nazaju trz  po zabójstwie m inistra  Rossiego:

I poczęło się grać pomiędzy publicznością a sceną to, co Shakespeare 
w Hamlecie obmyślił był, aby zagrać tragedię na dworze, scenę na scenie 
dając... [PZ F, 99]

W ielokrotnie też w ystępuje  słowo „scena” na oznaczenie pewnej ca- 
łostk i dram atycznej. Znaczenie to odnosi się nieraz nie do utw oru tea­
tralnego, lecz do zdarzeń życiowych. Taki jego sens może wolno by 
naw et pominąć, gdyby kontekst nie budził naszej czujności. Z kontekstu 
w ynika bowiem, że nastąp iła  tu  transpozycja na kategorie teatra lne: te r ­
m inow i „scena” towarzyszy „dialog”, „monolog”, „aktorzy” czy „deko­
rac je” .

„Scena” fascynuje wreszcie Norwida jako m iejsce teatralne, gdzie ja ­
wią się aktorzy i rodzi nowa rzeczywistość, jako po prostu  „deski te a tru ” 
czy „śliskie woskiem te a tru  jezioro”.

Skoro o m iejscu tea tra lnym  już mowa, należałoby objąć badaniem  
także i inne jego elem enty: „kulisy”, „przysionki”, „loże” ... Spośród 
wszystkich tych term inów  „kulisy” m ają  tu  i najw iększą częstotliwość, 
i najsilniejszy akcent. Fascynuje Norwida i dosłowna sytuacja tego m iej­
sca teatralnego, gdzie się rodzi widowisko, i jego pozorna m argineso- 
wość czy odcięcie od rzeczywistości scenicznej. Pojęcie to wchodzi też 
często w m etaforykę, jak  w  monologu Jerzego z A ktora :

Dlatego, że kulisy zrobiwszy ruchome 
Przenoszę je i staiwiam z tej lub owej strony,
Dlatego wam są deski sceny niewidom e — [WP 4, 36]

Sytuacja „ruchom ych kulis” , które kolejno zam ieniają widownię w  sce­
nę i scenę w  widownię, należy do szczególnie znaczących sytuacji w  po­
ezji Norwida — i do znam iennych paradoksów poety. I w  życiu, i w te­
a trze  widz zmienia się w  aktora, ak to r zaś w widza; „za kulisam i” roz­
gryw a się w łaściw y d ram at (jak w  sztuce pod tym  tytułem ); „ a n trak t” 
okazuje się ważniejszy niż „spektak l” („Rzeczywistością całą / Jestże 
en tr’acte w  tea trze?” (Tym czasem )).

„A n trak t” jest też potrzebny poecie dla w yrażenia pozycji kobiety 
w  litera tu rze  polskiej: „kobiety są tylko przegryw kam i w an trak tach  
opery  poza ich udziałem  dziejącej się” (Białe kw ia ty . PZ  F, 90).

W zakresie tych kluczowych term inów  zarówno sam w ybór słowa jak 
i jego otoczę przekazują wiele inform acji: mówią o sam ej koncepcji te­
a tru . W czytajm y się w dw uw iersz z A ssu n ty :

Z sztuki robicie szyldy albo s z a r ż e ,
Kawiarnię z sceny lub hipodrom m a ły 3.

3 C. N o r w i d ,  Assunta (czyli spojrzenie). Poema. W: Dwa poematy miłosne. 
Opracował i wstępem opatrzył J. W. G o m u l i c k i .  Warszawa 1966, s. 98.
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O statni wers jest protestem  przeciwko całemu teatrow i współczes­
nemu: i teatrow i rozrywkowem u w typie café-chantant (tę „kaw iarnię 
śpiew ającą” odtworzył poeta w  Za kulisami), i przeciwko teatrow i w i­
dowiskowemu z tradycji rom antycznej rodem, à la Cirque Olympique 
(„hipodrom m ały”).

Wśród wyrażeń związanych z term inem  „ tea tr” na szczególną uwagę 
zasługuje zestawienie: „ tea tr przenośny” . W prowadza je Norwid do pre­
lekcji o Balladynie, pragnąc złożyć hołd wielkiej teatralności Słowac­
kiego.

do tragedii własnej stawił zarazem Juliusz teatr jakoby przenośny, w  okład­
kach, że tak rzekę, książki schowany. [...] O s o b y  f a n t a s t y c z n e  [...] 
przeznaczone są do odmieniania dekoracji tego teatrum przenośnego [...]. [PZ 
F, 289]

Propozycja term inologiczna bardzo ciekawa jako dokum ent świado­
mości tea tra lnej Norwida.

Niewiele u Norwida wzm ianek o technice i wyposażeniu sceny; nie­
w iele też term inów  specjalnych, które pozwoliłyby zorientować się w za­
kresie jego wiedzy czy doświadczenia teatralnego. Zna oczywiście pe r­
spektywę, dekoracje „malowane na płótnie” — ale nie zna „flugu”, „ fer­
m u” ... Gdy mowa o wyposażeniu sceny, w arto zatrzym ać się na jednym  
term inie: „ trap a”. Na początku w. XIX w obiegu jest pożyczka niem iec­
ka ,,Versenkung” (Fersenkung), k tóra tak  bardzo irytow ała Żółkowskie­
go. W połowie wieku zastąpił ją „ tra p ”. Istnieje w prawdzie i form a żeń­
ska tego term inu, ale oznacza co innego (schody lub drabinę). Jeżeli 
na oznaczenie zapadni Norwid używa form y żeńskiej: „ trap a”, czyni to 
z pewnością pod wpływ em  włoskim lub francuskim  (la trappe). Dlatego 
to „Banka cień [...] w ynika z t r a p y  sw ej” (Białe kw ia ty. PZ F, 99).

Mimo nieobecności najściślej fachowej term inologii technicznej w  po­
ezji Norwida, słownictwo to jest i tak nieporównanie bogatsze od słow­
nictw a teatra lnego  Mickiewicza, które już tak  dokładnie — dzięki Słow­
nikowi Mickiewiczowskiemu —  znamy. A dodajm y jeszcze, że Norwid 
w ym ienia ówczesną „dioram ę” (w wierszu Do Nikodema Biernackiego 
z r. 1857: „Żyw y — wybladłą porusz dijoram ę!”).

M ateriału  do rozważań dostarcza też term in „widowisko”, term in 
niezm iernie u Norwida wyeksponowany, m ieniący się różnym i znaczenia­
mi, o dodatniej i ujem nej barwie. Ciekawe, że tak  bardzo przeważa 
nad popularnym  „spektaklem ”, choć Norwid nie jest, jak wiadomo, pu- 
rystą  (nawet drw i z purystów ) i nie boi się obcych wyrazów. Używa 
przecież często obcej „reprezentacji” obok polskiego „przedstaw ienia”. 
Woli jednak polską form ę „na stronie” od obcej „a parte” lub „à part” . 
W ybór m iędzy polskim i obcym odpowiednikiem w zakresie term inolo-
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gii tea tra lnej — to też jedno z zagadnień bardzo dla badacza pociąga­
jących.

„A ktor” — słowo o ogromnej frekw entacji — również należy do k lu­
czowych term inów  Norwida. Zjaw ia się w różnych kontekstach, nie ty l­
ko teatra lnych . O generale K lickim  powie Norwid, że „kilkudziesięciu 
bitew  był ak to rem ” (list do T. A. Olizarowskiego, Dwie aureole); „jako 
w trupie  doskonałej N ad-kom pletow y ak to r” to — jak wiadomo — au to ­
prezentacja samego poety w  liście poetyckim  z A m eryki (P ierw szy list, 
co m nie doszedł z  Europy). Term in ten  pow raca zresztą tak  często 
i w  tak  rozm aitych układach, że w ym agałby oddzielnego studium .

W A ktorze  pada też rozróżnienie: „ak to r” i „a rty s ta”, obecne zresztą 
już w  D ykcjonarzyku  Żółkowskiego. Eliza śpieszy napraw ić niezręczność 
m atki:

HRABINA
Ktoś obcy ... a k t o r ?

ELIZA
Pozwól mi mamo ... a r t y s t a ? . . .  [WP 4, 42]

Znam ienne też, że w  epoce gwiazdorstwa i sztywno przestrzeganych 
emplois  — tak  rzadko spotkam y u Norwida odpowiadające tym  emplois 
term iny. Częściej już w  sensie m etaforycznym , jak w spom niany przed 
chwilą „nad-kom pletow y ak to r” . Znam ienne też, że „chórzyści” , „figu- 
ranc i”, „statyści” w ystępują  daleko częściej niż „soliści”, „p rym ” czy n a ­
w et „gwiazdy” —  niew ątpliw ie dlatego, że jest to sytuacja Norwidowi 
bliższa i daleko bardziej p rzydatna do m etaforycznych konstrukcyj. W ol­
no m niem ać też, że ty tu ł Pierścień W ielkiej D am y  naw iązuje raczej do 
aktorskich emplois niż do współczesnego słownika salonu; stam tąd  też 
pochodzi zapew ne „poufna” („confidente”). U w rażliw iony na teatralizację 
życia i na społeczne emplois, narzucone ludziom w życiu, poeta św ia­
domie żongluje dwuznacznością czy raczej podwójnym  odniesieniem  te r­
minów. Szczegółowej egzegezie w arto by poddać pod tym  względem i ta ­
kie term iny, jak  „bohater” czy „am an t” . Okaże się wówczas, że grupa 
ta, choć może niezbyt liczna, w prow adza w  ciekawą problem atykę.

Ilościowo daleko bogatsze jest słownictwo historyczne na oznacze­
nie różnego rodzaju aktorów  starożytnych czy średniowiecznych. W ymie­
nia Norwid „pro tagonistę” tragedii greckiej, „pantom im a” rzymskiego, 
„histrionów ”, „ trubadurów ”, „kuglarzy”, „Poliszynela”, Szekspirowskie­
go „buffona” (którego zna właśnie w  takiej w łoskiej wersji). Z aktorem  
wiąże bowiem genezę tea tru  w ogóle i powstanie różnego typu historycz­
nych teatrów  — stąd w łaśnie tak i akcent na aktora.

In teresu je  też poetę gra  aktorska — „aktorstw o” , „gra” , „rzemiosło” , 
„m etoda”, „am atorstw o”, wreszcie „ciąg scenicznych gestów ”, tak  bardzo 
— w didaskaliach — zróżnicowany. Przypom nijm y, ile w  tekstach N or­
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wida rozmów o geście — dwa dram aty  otw iera podobny dialog (Za ku li­
sami i Aktora).

Pragnąc zawsze „odpowiednie rzeczy dać słowo”, szuka też Norwid 
adekw atnych określeń dla swoich nowatorskich poczynań w  dziedzinie 
dram atu. Stąd staranny  ogląd term inów  takich, jak „ tragedia”, „tragedia
—  biała”, „haute comédie”, „komedia buffo” . „Haute comédie” tłum a­
czy poeta jako „komedia wysoka” („rodzaj, na nazwanie którego nie 
m am y polskiego w yrazu (bo rzeczy jeszcze nie ma) (W stąp  do Pier­
ścienia W ielkiej Damy. W P 4, 116)), dorzucając zresztą za chwilę w  tym  
samym  tekście, że „ten dram atyczny rodzaj komediami wysokimi zowią”. 
Nie jest zapewne świadom, że polski odpowiednik — „komedia wyższa”
—  zarejestrow ał już Królikowski w r. 1828, przytaczając Powrót posła 
jako przykład tego gatunku (Rys poetyki).

G rupa term inów gatunkow ych w ydaje się jeszcze dlatego ważna, że 
pojaw ia się niezm iernie często, zarówno w różnego rodzaju m edytacjach 
jak  i w m etaforyce poetyckiej. W kategorie „tragedii” , „dram y”, „ko­
m edii” próbuje przecież ująć Norwid zjawiska życia społecznego. W A k ­
torze  padają słowa:

Tragedia jest w  historii, a w  życiu jest drama 
Z komedią... [WP 4, 35]

Aforyzm y o istocie tragedii zjaw iają się nie tylko w wypowiedziach 
program ow ych (wstępy do utworów) czy w  trak tatach  estetycznych (Wź- 
dowiska w  ogóle uważane), ale także — zupełnie nieoczekiwanie — 
w tekstach o zgoła innej problem atyce. N ajistotniejszą refleksję o trage­
dii spotkam y w wypowiedzi politycznej Znicestw ienie narodu. Zjawia 
się nagle — ale nie bez powiązania z tem atem , k tórym  jest upadek naro­
du „przez w ytracenie wszelkiego s e r i o ” . W tedy właśnie w yjaśni N or­
wid relację pojęć: „tragedia” , „patos” i „serio” :

w tragedii dlatego w łaśnie brzmi p a t h o s ,  że w  niej istotnego s e r i o  nie 
ma. [...] gdyby tragedia była serio, tedy miałaby tylko sam ciąg i rozwój (albo­
wiem s e r i o  jest to w łaśnie s a m  c i ą g  i r o z w ó j ,  sama potoczność), lecz 
nie miałaby ona ani węzła dramatycznego, ani finalnego aktu, i przeto właśnie, 
gdyby była serio, nie tragedią byłaby!...4

Przytoczenia niech z ilustru ją  użytek, jaki z term inologii tej robi Nor­
wid. W śród nazw gatunkow ych wyeksponowane są term iny na określenie 
„chrześcijańskiej d ram y” : „m isteria”, „dram a m istyczna”, „m istyczne le­
gendy”, „tragedia chrześcijańska”, „jasełka” . Już zespół tych term inów 
-— i ich w zajem ne stosunki oraz konteksty — m ogłyby stanow ić podstawę

4 C. N o r w i d ,  [Znicestwienie narodu]. W: Pisma polityczne i filozoficzne. 
Zebrał i ułożył Z. P r z e s m y c k i  ( Mi r i a m) .  Wydał i przedmową poprzedził 
Z. Z a n i e w i c k i .  Londyn 1957, s. 206—207.
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do samodzielnego studium  o Norwidowskiej koncepcji d ram atu  religijnego.
Nie można też pom inąć oboczności form : „d ram at” — „dram a” , k tórą 

to oboczność w ypadnie obejrzeć w  kontekście ówczesnej terminologii, za­
pisanej w słow nikach czy innych publikacjach z epoki. Na ogół usus  ję­
zykowy z pierwszej połowy XIX w. nie rozróżnia tych dwóch form, lecz 
obu im przypisuje dwa znaczenia: rodzajowe i gatunkowe. Do równo­
upraw nienia tych dwóch form  („dram at” — „dram a”) odwołuje się w y­
raźnie Mickiewicz, gdy pisze: „Masz tedy wiedzieć, żem napisał dram ę, 
czyli po tw ojem u d ram at” (Słownik Mickiewicza, hasło „D ram at”). Ga­
tunkow ą treść term inu  „dram a” obszernie objaśnia w spom niana już poe­
tyka Królikowskiego, pisząc o jeszcze jednym  rodzaju sztuki dram atycz­
nej (obok tragedii i komedii), „bardziej dla oka niż d la rozum u i serca”, 
k tó ry  to gatunek  w  Niemczech nazyw a się „Schauspiel” .

U nas nazywa się to ogólnie d r a m a ;  ale nazwisko nie oznacza rzeczy,
gdyż tak tragedia jak i komedia jest dram a5.

Linde no tu je  tylko rodzajow y sens term inu; Słownik W ileński (1861) 
w yraźnie odróżnia dwa znaczenia, w haśle głównym  podając jednak for­
mę „dram a”. W Encyklopedii z r. 1873 pozostaje już tylko „d ram at”. 
Słownik W arszawski w  r. 1898 umieszcza w prawdzie jeszcze hasło „d ra­
m a”, form ę tę jednak  oznacza krzyżykiem , jako mało lub już zgoła nie 
używaną. Hasłem  głównym  sta je  się „d ram at” . On też w drugiej poło­
wie XIX w. odniesie zdecydowane zwycięstwo. Ekskurs w stronę słowni­
ków m iał pokazać, że przez połowę stulecia u trzym uje się zarówno obocz­
ność form y jak  i podwójność znaczeń. Czy nie można było skorzystać 
z tej oboczności, by każdej z form  przydzielić jedno znaczenie, jak  się 
w term inologii tea tra lnej w reszcie stało? Może tak  w łaśnie zrobi N or­
wid — zostawiając rom antycznej „dram ie” tę  właśnie nazwę, zaś „d ra­
m atow i” szerszy zakres, rodzajowy?

Mimo bowiem utrw alonego w  słownikach pomieszania form  istnieje 
jednak  i działa tendencja do takiego rozróżnienia. Dwa odrębne hasła 
w ystąpią w  tom ie Encyklopedii powszechnej O rgelbranda z 1861 roku. 
„D ram a” określona jest jako gatunek, „d ram at” jako pojęcie zbiorcze, 
rodzajowe.

Można znaleźć w pism ach Norwida wiele przykładów  potw ierdzają­
cych analogiczne rozróżnienie. I tak  w Białych kw iatach  w yjaśnia poeta, 
dlaczego „nie m a nigdzie prawdziwego d ram a tu ” i dlaczego w  naszej li­
te ra tu rze  „dram atu  być nie może”. K ontekst upewnia nas, że chodzi 
o cały rodzaj, o d ram at w  ogóle, n ie zaś o jeden gatunek  dram atyczny. 
Form a „d ram at” pow tarza się w  tych rozw ażaniach kilkakrotnie.

5 J. F. K r ó l i k o w s k i ,  Rys poetyk i wedle przepisów teorii, w  szczegółach 
z najznakom itszych autorów czerpany. Poznań 1828, s. 42.
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,,D ram a” natom iast oznaczałaby gatunek, dobrze wówczas znany. Nie 
dziw ią więc zestawienia typu: „komedia” i „dram a”, „tragedia” i „dra­
m a”, w ystępujące również w Białych kwiatach  i w Aktorze. Ale można 
znaleźć i inne przykłady, mówiące o ogólniejszym użyciu form y „dram a” . 
Tak jest w łaśnie w Białych kwiatach, we wspom nianych już rozważa­
niach o nieobecności „pełnego d ram atu”. Norwid kilkakrotnie wraca do 
tego samego problem u, raz wym ieniając „dram at”, za chwilę znów — 
„dram ę” : „serio uważając, pełnej dram y nie m a”. „ D r a m y  praw dzi­
w ej nie może być, ilekroć zatraci się pojęcie dram atyczne c i s z y  i po­
jęcie jej na tu r [...]” (Białe kw iaty). Podobnie szeroki zakres odniesienia 
(rodzajowy, nie gatunkowy) m a term in „dram a” w  dalszych uwagach: 
„Tędy dram a w rzeźbę przechodzi” lub w akapicie: „Gdzieżby N i o b e  
podziała swą twarz, gdyby rzeźbiarstwo przez sam taniec z dram ą oże­
nione było?...” (Białe kw ia ty . PZ F, 91—92).

Spodziewanego rozróżnienia więc nie ma, przynajm niej wówczas, 
w  okresie powstania Białych kwiatów . Może ustali się ono później? Do­
piero pełna dokum entacja hasła pozwoli te  procesy ściśle datować — w y­
daje się jednak, że w sensie rodzajowym  używa później Norwid już tylko 
form y „d ram at”.

W arta uwagi i zbadania jest zresztą cała rodzina wyrazów, obejm u­
jąca takie formy, jak  „dram atyczny” czy „dram atyzow ać”. W śród zna­
m iennych zestawień wymienić w arto „koncepcje dram atyczne” czy „d ra­
m atyczne ku rsa” (Aktor) i „ d r a m a t y c z n ą  cnotę” (przeciwstawioną 
„cnocie t r a g i c z n e j ” (Cnót-oblicze))', dalej „pojęcie dram atyczne 
ciszy”, które jest „w ątkiem  wszelkiego dram atyzow ania praw dziw ego” 
(Białe kw ia ty . PZ F, 93).

Zestawienia, wyrażenia, konteksty najpełniej ujaw niają oczywiście 
stosunek poety do zjawisk życia teatralnego. Pow stają pewne zbitki po­
jęciowe i słowne, przez które — w najekonom iczniejszy sposób — w yra­
ża poeta swoje oceny: farsa jest „dw uznaczna”, „francuska” („Gdzie­
niegdzie f a r s ę  dwuznaczną, francuską, / Przebiorę w kontusz; (Po­
wieść)). „M elodram a” — „patetyczna” (Jak w  patetycznej często melo- 
dramie).

Nieco szerszych kontekstów  potrzeba, by odczytać stosunek Norwida 
do opery: stosunek to raczej nieprzychylny i ocena surowa. Ocena godzi 
w  zespół konwencji widowiskowych, które swą widowiskowością zagłu­
szają żywioły „serio”, żywioły prawdziwie dram atyczne. Stąd we wspo­
m nieniu o spektaklu „przerobionego na operę M ackbetha” w teatrze 
rzym skim  zanotuje Norwid, że dopiero z czasem „opera przez treść swą 
w  dram ę i tragedię” przechodzić zaczynała. Cytowano już form ułę o ko­
bietach w  poezji polskiej, które „są tylko przegryw kam i w  an trak tach  
opery poza ich udziałem  dziejącej się” (Białe kw iaty. PZ F, 90).
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Jeszcze ostrzejszy sąd o operze i jej dekoracjach wyziera z m etafo­
rycznego opisu pom nika Jana  III w  Łazienkach:

Nie! — to nie pomnik — to jest malowana 
Opery w  letnich Łazienkach ozdoba,
Ten p ó ź n y  posąg p r z e d w c z e s n e g o  J a n a !

(W Łazienkach)

Na pewno też nie świadczy o pozytyw nym  stosunku do opery w y­
rażenie „opera-czasu” („p r a w o / C h ó r ó w - o p e r y - c z a s u ” (D eoty­
m ie . Odpowiedź}). Praw o to zobowiązuje do „nałogowego” m yślenia, do 
w ygłaszania chórem  przyjętych  banałów.

Skoro padło już to słowo: „chór”, zauważmy, że to również jedno ze 
słów-kluczy, o grom nej frekw entacji. W ystępuje w pism ach Norwida po­
nad 100 razy  w  najróżnorodniejszych znaczeniach, nie zawsze tea tra l­
nych —• ściślej zaś: przew ażnie pozateatralnych. Dla spojrzenia na rzecz 
we właściwych proporcjach dodać tu  w arto, że term in to w epoce w  ogó­
le niezw ykle popularny: Słownik Mickiewicza notuje tu  98 w ypadków 
użycia słowa!

Norwida in teresuje jednak i „chór” ściśle teatra lny , chór tragedii 
greckiej. W T yrte ju  znajdzie się apologia chóru ateńskiego, k tó ry  „roz­
m awia ustaw nie z praw dy ry tm em ” i w yjaśnienie trójdzielnego układu: 
chór praw y, chór lewy, epod. Trójdzielność spraw ia, że epod obejm uje 
dw a przeciw ne sobie głosy i dokonuje syntezy; w  ten  sposób pełni się 
„zwycięstwo p raw dy” . Ale chór, sam orzutnie kształtu jący  się w  salonie 
h rab iny  H arrys, jednom yślność swoją zawdzięcza już tylko konw encji 
salonowej, s ta je  się ujem ną siłą, niw elującą niezależność jednostki. To 
w łaśnie „chór-opery-czasu”.

Jakkolw iek rezygnujem y na tym  m iejscu z dokładniejszego przedsta­
wienia rozległej problem atyki związanej z „chórem ” w  poezji Norwida, 
przypom nijm y przynajm niej w iersz Czem u nie w  chórze?, k tó ry  podej­
m uje egzegezę sytuacji.

„Dialog” i „monolog” — to słowa również w ykraczające poza term i­
nologię tea tra lną  w  wąskim  znaczeniu. P rzykłada je Norwid do róż­
nych sytuacyj politycznych i społecznych. Term iny te przydają się m u 
i wówczas, gdy omawia narodziny tea tru  (W idowiska w  ogóle uważane), 
i w tedy, gdy tłum aczy istotę platońskiego dialogu oraz wszelkiego wspól­
nego dochodzenia do praw dy przez zbawienny w pływ  opozycji. Odróżnia 
też poeta „dialog” od „rozm ow y” : ta  osta tn ia  może się obyć bez słów, 
wystarczą jej gesty lub spojrzenia. Pam iętam y wypowiedź Gotarda:

Nie było słowa w  zdaniu, a była osnowa,
Dyjalogu nie było, a była rozmowa.
Jednym przebłyskiem oka, nieujętym w  dramę,
Zamieniały się  m yśli bez wykrzyknień — sam e — [WP 4, 40]
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Prócz „dialogu” wprowadza Norwid do swego słownika „trilog” lub 
„ try log”. Znam y liryk pod tym  tytułem , spotykam y też ten term in 
w trak taciku  W idowiska w  ogóle uważane, gdzie w ystąpi równanie: „ tr i­
log =  pełna dram a”. Dopiero trzech aktorów i trzy  głosy decydują 
o pow staniu dram atu. Z pewnością znajduje tu  odbicie w iara w  doskona­
łość triady  (teza—anty teza—synteza).

„Monolog”, term in także teatralny, również uzyskuje szerszy za­
kres użycia. Wchodzi w różne nieoczekiwane związki, jak  w w yrażeniu 
„monolog w ieczny”, „monolog nieustannie się parabolizujący” czy „mo- 
nologiści m ilczenia” (M ilczenie. PZ F, 386). W yraża i właściwy monolog 
teatra lny , i każdy sam otny głos człowieka, k tóry  nie może nawiązać kon­
tak tu  z ludźmi, i każdy głos „na stronie”, a więc poza głównym dialo­
giem  świata, i milczenie samotnego człowieka, i bezsłowny gest. „Mono­
log” w  pew nych kontekstach przeciw staw iony zostaje „dialogowi”, „roz­
m owie”, „rozgw arowi” czy „chórowi”. Te opozycje ilustru ją  najlepiej se­
m antyczny rozrzut term inu.

T eatralnym  term inem  staje się i „milczenie”, i „cisza dram atyczna”, 
k tó re j rolę w teatrze  Norwida nieraz już sygnalizowano. Bo w badaniu 
nad słownikiem teatra lnym  wypadnie sięgnąć do słów, które dopiero 
z woli poety do tego słownika się włączają ze względu na powierzoną 
im  funkcję. Tak jest z wielką i bardzo wy cieniowaną grupą wyrazów, 
przy  pomocy których poeta s ta ra  się wyrazić „ciąg scenicznych gestów” . 
W szystkie te czasowniki („kłonić się”, „przechodzić”, „mieć się ku w yj­
ściu”, „poglądać”) zjaw iają się przecież nie tylko w didaskaliach, ale i in ­
nych tekstach poety — w dram atach funkcjonują jednak z pewnością 
teatra ln ie . Podobną sytuację trzeba odnotować i na terenie wypowiedzi 
cyzelujących przekaz głosowy kwestii dialogu. Może całe słownictwo di­
daskaliów  należy uczynić przedm iotem  obserwacji? Może właśnie w di­
daskaliach każde słowo staje  się term inem  teatralnym , gdyż m a być 
przetransponow ane na gest czy głos aktora?

Pytania  się mnożą. Nawet w  tym  konspekcie, wskazującym  tylko 
przykładowo na pewne term iny-hasła, padło tych pytań  przecież wiele. 
Nie sposób ich uchylić, np. pytania o treść i zakres pojęcia: t e r m i n  
t e a t r a l n y .

Czy o świadomości tea tra lnej Norwida nie świadczą również słowa, 
których poeta — nie używa? Czy nie znam ienny jest niem al zupełny 
b rak  zespołu wyrazów związanych z iluzjonistyczną koncepcją teatru : 
„udaw anie”, „udanie”, „iluzja”, „złudzenie”... Koncepcja ta rządzi 
wszechwładnie D ykcjonarzykiem  Żółkowskiego; jeszcze w  Słow niku  L in­
dego definicja „dram m y” brzmi: „dzieło każde do udaw ania tea tra lne­
go przysposobione” . Norwid „udanie” przypieczętuje już ironią (Hamlet: 
„Gdy to, co cierpię ja, jest nad udanie...” (O sztuce (dla Polaków). PZ
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F, 142)). Iluzjonistyczne koncepcje tea tru  w kłada w usta postaci — n a j­
bardziej negatyw nych, jak  Erazm  z Aktora, dla którego aktorstw o jest 
tylko „szkołą oszukaństw a” . Dowody na antyiluzjonistyczną ideę tea tru  
znajdziem y w łaśnie w języku Norwida: nie tylko w dyskursyw nych sfor­
m ułow aniach, ale i w sam ym  w yborze słowa czy w zestawieniach. Dwa 
term iny  — i ich otoczę! — w ydają się tu  szczególnie znamienne: „m as­
ka” i „ko tu rn”. W yrazy, k tóre tradycy jn ie  reprezen tu ją  ideę tea tra li-  
zacji, to, co teatra lne; to, co nie udaje rzeczywistości.

Pojęcie „m aski”, podobnie jak  wiele słów Norwidowych, jest w yraźnie 
am biw alentne: polaryzuje się w k ierunku ujem nym  (skostniała m aska 
konwencji, nałogu społecznego), i w  k ierunku dodatnim  (świadoma, prze­
traw iona form ą m aska sztuki). Myśl tę  eksponuje Norwid w  swoim tra k ­
tacie O sztuce, gdy szuka odpowiedzi na pytanie, czemu to H am let 
„z a k t o r a m i  przestaw anie za jedyną m ieni sobie ulgę” . W yjaśnia:

Kiedy albowiem cały obyczaj fam ilijny i powszednia jego rzeczywistość 
brudną stały się maską, wtedy masika teatru zamieniła się tylko w  rzeczy­
wistość nieskończenie godniejszą wyboru i pierwszeństwa. [PZ F, 140—141]

Jeszcze inny sens m ają  „m aski” w  scenach m askaradow ych Za k u li­
sami. „Maski greckie i w łoskie” (według określenia Tadeusza M akowie­
ckiego) m ieszają się tam  z tłum em  masek, które rep rezen tu ją  św iat 
współczesny i m ają niem al taką funkcję jak M aski w  W yzw oleniu.

„K otu rn” to drugi, niezw ykle częsty i znam ienny m otyw  tea tra ln y  
Norwida. Częstotliwość użycia — jeszcze większa i zakres szerszy. Poza- 
tea tra lny  sens w yziera ze w spaniałej m etafory, określającej historyczną 
rolę Rzymu:

Bo cóż Chrystusa byłoby Koturnem 
Ziemskim? — jeśli nie — Rzym!

(Do władcy Rzymu)

A le w yraźnie w  krąg  teatra lnego  obrazow ania wiedzie nas poeta 
w w ierszu Plato i Archita. P lato degradację sztuki zaprzęgniętej do słu­
żenia pracy  przyrów nuje do gestu odrzucenia ko tu rnu  („Archito! — ko­
tu rn  rzucisz za kulisy”). Deotyma, w stępując na drogę pracy twórczej —  
„koturn  przyw dziew a”. To brzm i banalnie; ale zgoła niebanalną m etaforą 
operuje Gotard, w yjaśn iając Jerzem u, jak  życie społeczne i jego zjawiska 
zm ieniają sem antykę wyrazów, gdy

wyrazem spółczesny zawłada realizm  
I odmienia mu ducha, zastosowując ciało —
Zniża p a t o s ,  a w  koturn obuwa trywializm... [WP 4, 39]

„K o tu rn” podnosi zjaw iska w sferę sztuki, nie ukryw ając tej tran s­
pozycji. Nie udaje i nie oszukuje: jest tak  jaw ny jak maska.
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Na zakończenie wróćm y do punktu  wyjścia: do pytań  metodologicz­
nej natury , w  k tó re  analiza poszczególnych słów może wnieść już miąższ 
konkretu.

1. Egzegeza słownika Norwidowego ujaw niła, jak trudno określić za­
kres term inologii teatra lnej: okazało się, że wiele term inów  niew ątpli­
wie teatra lnych  (genetycznie) odeszło już dawno od teatra lnych  kontek­
stów  (np. „ko tu rn”), m a już swój byt samoistny, daleko poza ich g ra­
nicami. Z drugiej zaś strony Norwid powierza funkcję tea tra lną  sło­
wom spoza tego kręgu. Traw estując form ułę ze Stygm atu , można by po­
wiedzieć, że różne słowa w  poezji Norwida raczej b y w a j ą  term inam i 
teatralnym i, niż nimi są. Ostrożność we wnioskach i uogólnieniach musi 
stąd  zachować również i badacz. O funkcji tych term inów pouczają — 
jak  zawsze — konteksty, bliższe i dalsze.

2. Nie przeprowadzono tu  ani wywodu historycznego, k tóry  ukazałby 
przem ianę języka Norwidowego w  badanym  aspekcie, ani też statystycz­
nych wyliczeń, ilustru jących zagęszczenie tych term inów  w  różnych 
okresach twórczych poety. B rak takiej dokum entacji zaleca ostrożność 
w form ułow aniu wniosków. Wolno jednak stwierdzić ogólnie, bez próby 
szczegółowej periodyzacji, że po pierwszym  — warszawskim — okresie 
nieobecności tych pojęć następuje w yraźny przypływ  (już w okresie 
paryskim , i to raczej poamerykańskim), potem zaś odpływ w  ostatnim  
dziesięcioleciu życia (1873— 1883). N ietrudno byłoby o korelacje wiążące 
te zjaw iska z życiem i twórczością dram atyczną poety. P rzypływ  tego 
słownictwa na ogół pokryw a się przecież z okresem powstawania dzieł 
dram atycznych Norwida.

3. Postulow ano na wstępie uwzględnienie szerszych kontekstów, 
przeprowadzenie zestawień ze współczesnymi poetami. Jak  instruktyw ne 
byłyby takie paralele, świadczy zestawienie z Mickiewiczem, możliwe 
już dzięki Słownikow i. Przekonuje nas ono o wielokrotnie większej frek - 
w entacji term inów  teatralnych  w  tekstach Norwida, o szerszym i cie­
kawszym  użytku (także m etaforycznym ) z tych pojęć. Mickiewicz po te 
kategorie niem al nigdy nie sięga; jedynie słowo „chór” potrzebne jest 
m u także i do m etaforycznych konstrukcyj. Poza tym  w arto  w Słowniku 
Mickiewicza zauważyć jedynie ciekawe odróżnienie „dram atyczności” od 
„teatralności”, z w yraźną deprecjacją tej ostatniej („Zjawienie się Ed­
w ina teatra lne wprawdzie, ale co innego teatralność i dram atyczność” 
(Słownik Mickiewicza, hasło: „Dram atyczność” )).

W szkicu naszym znalazł się jedynie szerszy kontekst językowy dla 
oboczności form: „dram a” — „dram at”, wprowadzony znowu exem pli 
gratia, by pokazać, jak  pożyteczne są takie konteksty.

4. Przegląd term inów  jest tu  z konieczności niepełny, in terp re tac ja  
zaś powierzchowna. Naw et jednak tak szkicowa prezentacja sygnalizuje
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—  jak sądzę —  w ielkie bogactwo tego słow nictwa i bardzo rozległe pole 
sem antyczne niektórych wyrazów. Jest ono dziełem samego Norwida-po- 
ety : jego tw órczy stosunek do słowa „odm ienia ducha, zostawując ciało” 
poszczególnym wyrazom.

Na szczególną uwagę zasługują tu  now atorskie propozycje sem antycz­
ne Norwida i nowe form uły  czy w yrażenia. Przykładow o w ym ieńm y tu: 
nową in te rp re tac ję  kategoryj estetycznych („serio”, „patos”, „tragicz­
ność”); propozycje gatunkow e, takie jak  „ tragedia-b iała”, „dram a m is­
tyczna” (oczywiście trzeba tu  mówić o względnej nowości); form uły np. 
typu  „m aska te a tru ” ; liczne aforyzm y i definicje; zw roty nieoczekiwane, 
np. „używać te a tru ” („nareszcie za rozwinięciem opery sform owała się 
pew na całość gości używ ających tea tru  z naw yknienia, jak  gdy o pewnej 
dobie higienicznie kto naw ykł w  wiadom ym  kierunku bez celu przecha­
dzać się [...]” (Białe kw ia ty . PZ  F, 99)). Poprzez te  zestawienia i uk ła­
dy  w yraża się stosunek Norwida do zjawisk. Zanotowano szereg p rzy­
kładów  w tym  szkicu, próbując doprowadzić do odtworzenia Norwidow­
skiej koncepcji tea tru .

Pełne studium  o leksyce tea tra lnej w języku Norwida nie jest w tej 
chw ili w ogóle możliwe. Trzeba by najp ierw  stworzyć w arsztat, o któ­
rym  była mowa na w stępie —  a to zadanie dla zespołu, nie dla jednost­
ki. Czy w arto  więc w  ogóle taką  pracę inicjować? W odpowiedzi chcia­
łoby się jeszcze raz  zacytować poetę:

Trudnościom powyżej nadmienionym jeden utwór i jedno nie poradzi 
pióro, ale utwór jeden i pióro pojedyńcze otworzyć i wskazać, i uprzykładnić 
kierunek nie tylko że mogą, lecz powinny. [Wstęp  do Pierścienia Wielkiej 
Damy. WP 4, 118]


