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W odczycie swym, wygloszonym
w Reducie, prof. Srebrny stusznie
podkreslit, ze dopiero od Eschyla
tragedja zostata dramatem, podczas
gdy pierwotnie, a nawet i u niego
w "jego pierwszych utworach, byta
ona raczej kantata. Ten fakt histo-
ryczny ma doniosta warto$¢ i dla
teorji tragedji jako dramatu; rzecza
bowiem jest oczywista, ze w tych
zarodkach dramatyzmu, ktore pierw-
sze, ze tak powiem, wykrystalizowa-
ty si¢ z rozczynu liryko - epickiej
kantaty, powinni§my widzieé¢ najbar-
dziej rdzenne jego elementy, a wigc—
bedziemy wnioskowac¢ dalej — i naj-
bardziej trwale. A w tern znowu za-



wiera si¢ 1 pewna przestroga dla
tych, co i za naszych dni szukaja
nowych drég dla dalszego rozwoju
tego najpi¢kniejszego drzewa w ogroj-
cu poezji: jezeli chcecie rzeczywiscie
rozwija¢ tragedje, a nie kaleczy¢ ja,
nie powinnis$cie dotykac¢ si¢ tego, co
stanowi jej kreggostup.

Coprawda, moéwigc o pierwszych
utworach Eschyla, nie nalezy zapo-
mina¢ o jednym smutnym dla nas
fakcie: urodzit si¢ ten poeta kolo 525
r., pierwszg za$ jego tragedjg wsrod
zachowanych, ktéra mozemy dato-
wac, sg jego ,,Persowie" wystawione
dopiero w 472 r., kiedy poeta mial
lat 50 zgdéra. Co do tragedij napisa-
nych przez niego przed tg datg, to
chociaz tre§¢ wielu z nich jest nam
mniej wigcej wiadoma, jednak rekon-
struowac¢ ich akcji nie mozemy. Na-
tomiast nie ulega watpliwos$ci, ze owa
tragedja ,Persowie" 1 prawie row-
noczesna z nig ,Blagalnice" naleza
jeszcze do typu tragedij-kantat. A je-
dnak miedzy niemi, a zupelnie juz
dramatyczng ostatnia trylogja poety



_ 7

,»Oresteja”, uptyne¢lo tylko lat 14. To
znaczy, ze najbardziej przetlomowa
reforma w historji tragedji wogdle, jej
przeistoczenie z kantaty w dramat,
zostala dokonana przez Eschyla juz
w jego podeszlym wieku, podczas
ostatnich 14 lat jego zycia. Nie zga-
dza si¢ to wcale z temi prawami,
ktéore byly ustanowione dla psycho-
logji tworczosci za nowych czasow;
ale naturalnie powinnismy przyjac,
ten fakt do wiadomosci.

W kazdym razie, skoro nam idzie
o zarodki dramatyzmu, powinnisSmy
ich szuka¢ w ,Persach", jako naj-
wczesniejszej pomiedzy zachowane-
mi tragedjami Eschyla. Ich trescia
jest pochdéd Xerxesa na Grecje w r.
480 i jego porazka przy Salaminie.
Oczywiscie wszystko to odbywa si¢
poza sceng; na scenie widzimy tylko
starcow choru wraz z s¢dziwa matka
kréla. Dopiero w koncu tragedji zja-
wia si¢ on sam. Pierwsze piesni chéru
petne s3a dumy, spowodowanej $wia-
domoscia poteggi panstwa oraz do-
tychczasowego jego powodzenia; ale
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wtasdnie to powodzenie nastrgcza
i trwozne mys$li: czy bedzie ono sta-
te? Trwoga ros$nie po przybyciu kro-
lowej: miata ona zlowrogi sen, kto-
ry opowiada chérowi. Choér jej radzi
wyzwaé z podziemi dusze¢ jej meza,
zmartego kréla Darjusza—uwazano to
za wcale mozliwe. Ale nim zda-
zyta postapi¢ wedlug tej rady, zjawia
si¢ zwiastun z trwozng wiadomoscia:
polegto cale wojsko perskie, sarn krol
zaledwie si¢ uratowal. Teraz dopiero
wyzywa krolowa dusze¢ Darjusza, ale
i ten nic pocieszajacego jej 1 star-
com powiedzie¢ nie moze. Rozpacz
ogarnia wszystkich; jej szczytem jest
powro6t samego krola Xerxesa, upoko-
rzonego doswiadczona kleska, czem
si¢ konczy tragedja.

Jest ona pod wielu wzgledami go-
dna naszej uwagi, ta prarodzicielka
naszego teatru. Prosz¢ bowiem uwa-
za¢, ze zostala ona wystawiona w A-
tenach w 472 r.; widzowie mieli po
za soba Akropol z jego zburzonemi
przez tych samych Persow S$wig-
tyniami; czy mozna sobie wyobrazi¢,
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zeby w 70-ych latach zeszltego stu-
lecia byta wystawiona w Berlinie tra-
gedja, peina wspodtczucia dla Napo-
leona III i jego Francuzow, albo w o-
statnich latach w Paryzu tragedja,
wzywajaca do litoSci nad losem Wil-
helma II i jego Niemcoéw? Otoéz ta-
kiego wtasnie czynu dokonal Eschyl,
a wraz z nim caly naréd atenski, co
przyznal jego tragedji pierwsza na-
grod¢e. Wnioskujemy stad, ze Grecja
nietylko byta niezréwnang prorokinig
1 mistrzyniag humanitaryzmu, ale, ze
znalazla w nowoczesnych narodach
bardzo krnabrnych uczniow.
Korzystam z kazdej okolicznosci,
aby przedstawi¢ swym czytelnikom
czy stuchaczom niezrownang szla-
chetno$¢ tej tragedji; tu za$ nam nie
tyle o to idzie, ile o jej elementy
dramatyczne—wtas$nie dlatego, Ze sa
one jeszcze bardzo prymitywne. Mam
tu na wzgledzie przedewszystkiem
zmiang¢ nastroju: pierwsza cze¢s$é
tragedji nacechowana jest duma cho-
ru, jej gtownego bohatera-druga je-
go rozpacza. T¢ zmiang¢ nastroju nazy-
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wamy wedlug Arystotelesa perype-
tja. Jest ona pierwszym warunkiem
tragedji jako dramatu. Tu jest ona
jeszcze dos$é prosta, a jednak niezu-
pelnie. Poeta juz odczuwal, ze gdy-
by po pelnych dumy pie$niach cho-
ru odrazu nastapito slowo zwiastuna
»polegto cate wojsko Persow'* — ze
to byloby zbyt razagcym ciosem. Przy-
gotowuje wigc stopniowo widzéw do
tego ciosu: naprz6od smutne przeczu-
cie choru, potem ztowrdézbny sen kro-
lowej. A wigc: przeczucie — sen —
wyrazna wie§¢—takie jest stopnio-
wanie perypetji. Mamy w nim juz
pewien kunszt dramatyzmu; mozemy
przypusci¢, ze wczesniejsze tragedje
Eschyla, a réwniez tragedje jego po-
przednikow, tego stopniowania jesz-
cze nie znaly. W kazdym razie roz-
woj tragedji byl przedewszystkiem
rozwojem perypetji; szczytem tego
rozwoju byt w starozytnos$ci drama-
tyzm Sofoklesa.

Ale to jeszcze nie wszystko. Pe-
rypetja spowodowana jest, jak widzie-
lismy przed chwila, klgska wojska
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perskiego. Otoz ta kleska bynaj-
mniej nie jest przedstawiona przez
poete jako prosty, niefortunny przy-
padek. Prosz¢ poréwnaé pod tym
wzgledem w. 729 — 64 1 779 — 86,
w ktorych duch Darjusza objasnia
obecnych o znaczeniu i przyczynach
tego, co si¢ zdarzyto. Nie, klgska
nie byta przypadkiem. Byla ona karg
bostwa, ktora spadla na krola za je-
go wing¢ za jego pyche¢ i zarozumia-
los¢, wskutek ktorej on stawial siebie
wyzej od bdéstwa. Mamy wigc wsrod
pierwszych elementow tragedji uj¢-
cie tragicznej kleski, jako tragicznej
kary, spowodowanej przez tragiczna
wine.






I

Nim po6jde¢ dalej, musze zrobi¢ dwa
zastrzezenia. Po pierwsze wiem bar-
dzo dobrze, ze pojecia tragicznej
winy i tragicznej kary nie cieszg si¢
powodzeniem w najnowszej estetyce;
ale wiem jeszcze lepiej, zZe to nie-
przychylne dla nich stanowisko naj-
nowszej estetyki jest niestuszne. Nie
trzeba wszedzie utozsamiaé¢ winy tra-
gicznej z wing moralng. W ,Mak-
becie" Szekspira wina bohatera-kro-
lobdjcy jest istotnie wing moralng.
Tak samo w ,,Wallensteinie” Szylle-
ra wina bohatera-zdrajcy. W ,,Romeo
i Julji”, przeciwnie, mito§¢ obu bo-
haterow, bedaca w skutkach ich zgu-
ba, nie jest wing moralng wedlug
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naszego uczucia; jest to protest prze-
ciwko otaczajacej ich atmosferze wza-
jemnej nienawisci walczacych mig-
dzy soba rodow, protest, noszacy
w sobie zarodek przyszlej niechybnej
kleski—a taki protest wolno nam na-
zwac tragiczna, nie moralng wina.

Po drugie wiem rowniez dobrze, ze
jest sporo takich tragedji, do ktorych
pojecie winy, chociaz tylko tragicz-
nej, wcale nie da si¢ zastosowac;
ale wtasnie ch¢¢ zastosowania swych
rozumowan do wszystkich utworéow
poetyckich, noszacych nazwe¢ trage-
dji, spowodowato to, ze ta nazwa zo-
stata zupelnie nieuchwytna. Ja w tym
krotkim zarysie, unikajac jatowych
sporow, bede uwzglednial tylko te
tragedje, ktore ja nazywam tragedja-
mi tragicznemi; tragicznemi za$§ na-
zywam te, ktorych tres¢ jest skupio-
na dokota dwoch nastepujacych osrod-
kow elipsy tragicznej akcji: winy i ka-
ry w ich estetycznem, nie za$ konie-
cznie moralnem znaczeniu.

A teraz idzmy dalej. Przedewszy-
stkiem nasuwa si¢ nam pytanie: czy



ramy tragedji greckiej sa doS§¢ sze-
rokie, by obejmowaé cala te elipse
tragicznej akeji z wina i kara w obu
oSrodkach?

Odpowiedzie¢ wypadnie: i tak i nie.
Tragedja bowiem grecka wystepuje
przed nami w dwodch aspektach: try-
logicznyni i—musze¢ tu utworzy¢ no-
wy termin — henologicznyin. Jest to
zreszta nowy termin dla "bardzo zna-
nej rzeczy: wszystkie prawie trage-
dje Szekspira i innesa tragedjami he-
nologicznemi.

Twoérca tragedji trylogicznej byl
Eschyl. jednym 2z najslynniejszych
przykladéw tego gatunku byla jego
»Likurgeja”. Krél tracki Likurg znie-
waza boéstwo Dyoniza, uchylajac sie
od jego misterjow; jest to jego wina
tragiczna. Dyonizos bowiem jest bo-
giem tworczego szalu, poteznej sily
czlowieczego umystu, ktérej nie wol-
no tlumié¢, gdyz stlumiona przeistacza
sie w szal niszczycielski. Daremnie
zniewazony bdg stara si¢ go poskro-
mi¢ przykladem wieszcza Orfeusza,
ktéry, wystepujac ze $wiatlem Apol-
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lina przeciwko tajemniczemu zmro-
kowi Dyoniza, ginie straszna $mier-
cia z rak oS$lepionych bakchantek—
Likurg nie chce zaniechaé swego
uporu. Wtenczas i jego ogarnia szal
niszczycielski: biorgc w swym obte-
dzie wtasnego syna za nienawistna
latorosl wrogiego boga, rzuca si¢
z siekierg na niego i dopiero po do-
konanym zabojstwie powraca do przy-
tomnosci. Tu i on upokarza si¢ przed
moca zniewazonego boga. I bog lito-
§ciwy nie odmawia mu swej laski:
wedtug jego woli kamienne odrosli
jego Swiegtej gory okrazaja zewszad
grzesznika, ktory zyje odtad cudo-
wnem zyciem, jako prorok potgzne-
go boga twdrczego szalu.
»Likurgeja” nie jest nam zachowa-
na; wogole zachowata si¢ tylko jedna
trylogja z catej literatury dramatycznej:
,Oresteja” tegoz Eschyla, w ktorej ak-
cja jest bardziej skomplikowana. M¢zo-
bojstwo Klitemnestry, pierwsza wina
tragiczna, jest tre§cig pierwszej tra-
gedji; zostaje ona pomszczona w dru-
giej przez zgube zabdjczym. Ponie-



— 17 -

waz jednak sprawcag tej zguby jest
jej wtasny syn Orestes, jego stuszna
zemsta przybiera postaé¢ rnatkobdj-
stwa i tworzy sie nowa wina tragi-
czna, wymagajgca nowej tragicznej
kary, przesladowania i sgdu. W taki
to sposdb nasza trylogja ma zamiast
dwoch—trzy os$rodki; jest przeto bar-
dziej skomplikowana od ,Likurgeji”.

Ot6z wiec ten trylogiczny zwig-
zek zostat rozerwany przez drugie-
go cztonka tragicznego tryumwiratu—
przez Sofoklesa; wprowadzit on za-
miast trylogicznej zasady tak nazwa-
ng przeze mnie henologiczng. Zda-
watoby sie, ze przez to tragedja an-
tyczna zostata przyblizona do naszej;
i poniekgd tak byto w rzeczywisto-
Sci, ale witadnie tylko poniekad. Tra-
gedja bowiem grecka byfta znacznie—
conajinniej o potowe — krétsza od
naszej; umiedci¢ wine i kare w ra-
mach jednej i tej samej tragedji, jak
to uczynit Szekspir w swej tragedji
wzorowej, w ,Makbecie” — Sofokles
nie zdofat. Byt on zmuszony zrezy-
gnowac¢ z pierwszego osrodka akcji,



z winy; w zadnej z zachowanych
nam jego tragedji, a wigc zapewne
i w zadnej z zaginionych—tragiczna
wina nie jest objeta przez ramy tra-
gedji, wsze¢dzie pozostaje ona poza
ich obrgbem. W ,Elektrze” Sofokle-
sa zbrodnia Klitemnestry jest juz
speiniona, kiedy si¢ zaczyna akcja
tragedji; tein si¢ roézni ,,Elektra” od
,Oresteji” Eschyla. .W [ Antygonie"
Sofokiesa zakaz pogrzebu Polinika
jest juz ogtoszony; tem si¢ rézni ,,An-
tygona” od ,,Argiady" Eschyla.



Koniecznos¢ wydalenia tragicznej
winy poza obreb tragedji spowodo-
wata pewne trudnosci dla akcji i dla
psychologji, ktore jednak byly przez
poetéw pokonane. Czy szczesliwie?
Z punktu widzenia starozytnosci, bez-
wzglednie; z punktu widzenia nasze-
go, poniekad. A zresztg zobaczymy.

Po pierwsze dla akcji. Poniewaz
widz sarn nie mogt by¢ swiadkiem
czynu czy zdarzenia, w ktérem sie
zawierafa tragiczna wina, nalezafo je
uwzgledni¢ w ekspozycji, ktorej zna-
czenie wskutek tego sie powiekszy-
lo. Te ekspozycje Sofokles zwykle
przybierat w szate dramatyczng; je-
go miodszy wspotzawodnik Eurypi-
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des, ktoremu przedewszystkiein cho-
dzito o jaknajdokladniejsze objasnie-
nie widza, cze¢$ciej uciekal si¢ do
formy monologicznej, wystawiajac w
poczatku dramatu tak zwanego pro-
logiste, ktory mogt nie braé¢ zadne-
go udzialu w dalszym rozwoju akcji.
Nowoczesna tragedja kiedy niekiedy
tez, jak wiadomo, wprowadza prolo-
giste, wogdle jednak woli za przy-
ktadem Sofokiesa, podawaé potrze-
bne wiadomosci w ekspozycji drama-
tycznej.

Po drugie, dla psychologji. Oczy-
wiscie, widzowie majg prawo zadac,
zeby bohater-winowajca stal przed
nimi bezposrednio, jak zywy czlo-
wiek, nie zaS w odzwierciadleniu
przez cudzag mowg¢. Poniewaz wigc
jego wina nalezy do przesztosci, trze-
ba bylo ja ponickad wskrzesi¢. Otoz
wigc Kreon , Antygony" w swej, ze
tak powiem, tronowej mowie przed
obywatelami tebanskimi udowadnia
stusznos¢ swego strasznego zakazu
uczczenia pogrzebem trupa Polini-
ka. Klitemnestra w sprzeczce ze
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swg krnabrna cérka Elektra broni swo-
jej sprawy, jako mezobodjczyni. Szcze-
glélnie ulubiona byla przez poetow ta
ostatnia odmiana — scena stwier-
dzenia winy, jak ja nazywam,
w formie sprzeczki—,agonu“—mie-
dzy bohaterem-winowajCa i jego prze-
ciwnikiem. Czy takie rozwiazanie za-
dania zadowoliloby nas? Przedstaw-
my sobie, Ze przyczyny zewnetrzne-
go charakteru zmusilyby Szekspira
do wyrzucenia pierwszych dwéch
aktow swego ,Makbeta". Straciliby-
Smy te straszliwa zmore¢ zamierzo-
nego krélobdjstwa z jego halucyna-
cjami, z tym widmowym sztyletem—
natomiast za§ Makbet w sprzeczce ze
wtajemniczonym konfidentem, czy mo-
ze z zona, bronilby przed nimi swe-
go czynu. Czy wiec powtarzam, uwa-
zalibySmy te kompensate za wystar-
czajaca?

Ot6z wlasnie trafiliSmy w sedno
calej kwestji, w zasadnicza rodznice
miedzy starozytna umyslowos$cia a na-
sza. W starozytnej bowiem umyslo-
wosci przewazal pierwiastek intele-
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ktualny, w naszej pierwiastek emo-
cjonalny. Tragik grecki uwazal za
wygrane, ze uzyskal mozliwo$¢ oczy-
szczenia czynu, chociazby i zbrodni-
czego, z macacych dodatkéw namig-
tnosci, mozliwos¢, ze tak powiem
subliinowania jego w tyglu mysli.
Nie znaczy to, ze tragedja grecka
byta pozbawiona patosu; owszem, ma
ona go sporo, ale w innem miejscu,
nie tu. W scenach za$§ stwierdzenia
winy goéruje pierwiastek rozsadku
i stato si¢ to w zwiazku z caiem in-
telektualistycznem usposobieniem sta-
rozytnego $wiata. Jest to faktem ogro-
mnej wagi; wtasnie wskutek niego
$§wiat starozytny zostal niezbg¢dnem
dopetnieniem do naszego, ijest to je-
dna z =zasadniczych przyczyn jego
wychowawczego dla nas znaczenia

w przesztosci, teraz i na zawsze.
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A wiec ekspozycja, potem sce-
na stwierdzenia winy — dotychczas
sa to tylko mowy, czynu nie widad.
Ale oto kto$ bierze w swoje rece
ni¢ przypadkow 1 doprowadza ja
przez perypetjg, przy ciagle wzrasta-
jacym patosie do katastrofy, do roz-
wigzania. Ale kto? 1 jak? 1 przez
kogo?

Kto? Dajmy na to—czlowiek. Ore-
stes powrdcit do Micen, aby spelnic
Swigty obowiazek krwawej zemsty
na zabdjczymi swego ojca—obowig-
zek straszny, gdyz ta zabdjczynia by-
la jego wtlasna matka Klitemnestra.
Wysyta on naprzéd swego wiernego
stuge, aby ten podal matce wiado-
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mos$¢ o rzekomej $mierci jego syna.
Dzika rado$§¢ napelnita jej serce:
a wigc niema juz méciciela, mozna
zy¢ bez obawy. Wlasnie z tej jej
beztroski korzysta Orestes. Tu rze-
czywiscie akcja jest prowadzona przez
cztowieka: tak, ale zgodnie z wola
boga, objawiong przez wyrocznig.
1 dlatego ona ma powodzenie. W
»Antygonie" przeciwnie. Kreon pro-
wadzi akcj¢ tragedji wbrew woli bo-
ga, ktéorg kazdy widz czuje w swem
sercu, krolowi zas objawia prorok
Tyrezjasz — dlatego on ginie. 1 w
tym i w drugim wypadku wola boga
ze szczytu niebios kieruje i czynem
i losem cztlowieka; tragedja grecka
jest nawskro$ tragedja religijna.
Zapewne: widoma jednak spr¢zyna
jest tu i tam wola cztowicka. Tam-
to kierownictwo jest raczej misty-
czne; dla naszych oczu przyczyno-
wos$¢ ziemska jest samowystarczal-
na. Jezeli ten, czyja wola tworzy ak-
cje tragedji, jest mocny, uzywa on
swojej mocy; takim jest Kreon w ,,An-
tygonie". Jezeli jest staby, uzy-
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wa chytrosci: takim jest Orestes
w ,,Elektrze". Ta ostatnia jednak za-
wiera juz w sobie uchylenie od ide-
atu istotnej tragicznej tragedji, gdyz
prowadzenie akcji przez chytro$¢ sta-
nowi to, co my nazywamy intryga,
intryga za$ bardziej licuje z przeci-
wnikiem bohatera — (por. ,,Otello”
i ,,Wallensteina")—niz z bohaterem.
Sofokles tez uzywa jej rzadko—,,E-
lektra" ws$réd zachowanych tragedji
jest jedynym przyktadem, ale i tu
intryga byta przekazana poecie przez
podanie. Rozkoszowal si¢ w niej przez
pewien czas Eurypides, ale w koncu
i on ja porzucil.

Natomiast intryga,—to jest akcja,
prowadzona przez chytros¢ przeciw-
ko przemocy,—znalazta swoja wlasci-
wa siedzib¢ w komedji. Nie odrazu:
komedja, bedac wogdle w dziedzinie
artyzmu mtodsza od swojej powaz-
nej siostry, daleko po6zniej od niej
zostata wtasciwym dramatem, nace-
chowanym jednos$cig obmyslanej ak-
cji 1 stato$cig zréozniczkowanych cha-
rakterow. A poniewaz wtenczas Eu-



rypides, chociaz oddawna umarty,
byl u szczytu swojej stawy, korne-
djopisarze poddali si¢ jego urokowi
i podjeli od niego intryge, przez nie-
go potgpiona—ale, co moze nas za-
dziwi¢, wraz z tym pot¢piajgcym wy-
rokiem. Dlatego tez inicjatorem in-
trygi nie jest w komedji nigdy oso-
ba powazna; prowadzi jg czy to nie-
wolnica, czy to pasozyt, czy to he-
tera, a wigc osoby uposledzone w spo-
teczenstwie greckiem owych cza-
sOw.

Wroémy jednak do tragedji. Kto,
pytaliSmy si¢ trzyma w swem r¢ku
ni¢ akcji? Kiedyniekiedy, odpowie-
dzieliSmy, cztowiek; wtenczas mamy
przed soba tragedje wolnej woli —
cnotliwej czy przestepnej, ale wolnej.
Niekiedy jednak bywa inaczej —i tu
spotykamy si¢ z najbardziej znang
tragedja grecka z ,,Krolem Edypem"
Sofoklesa. Charakter tej tragedji rze-
czywiscie jest zupeilnie odmienny.
Préznoby kto chciat dowodzi¢, ze
przecie i tu od wolnej woli Edypa
zalezato =zabi¢ krola Lajosa, z kto-
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rym on si¢ spotkal na drodze delft-
ckiej, czy nie zabija¢. Na taki zarzut
mogt on §miato odpowiedzieé¢ stowami
swego potnmka: romantycznego Edypa
w tragedji Grillparzera ,Jam uderzyt
tego, co uderzyt mnie: mego ojca ude-
rzyte$ ty“. Kto to taki ten ,,ty“?—Los.
»Krol Edyp“ jest tragedja losu.
Lajos tebanski otrzymat w Delfach
przepowiedni¢, ze bedzie zabity przez
syna, jezeli syn si¢ mu urodzi: otdz
wiegc stara si¢ on jak moze uniknad
spetnienia tego wyroku. Urodzonego
syna kaze wyrzuci¢ na $mieré¢ pe-
wng—Ilos urzadza tak, ze syn ten zo-
staje przy zyciu, ze wyrasta na ob-
czyznie, jako krdlewicz koryncki, ze
spotyka Lajosa na drodze delfickiej,
nie wiedzac ani, ze to krol Lajos,
ani tembardziej, ze to jego wtlasny
ojciec. Wszystko si¢ spelnia tak, jak
byto przeznaczone, pomimo to, ze
wola cztowiecza jest czynna w catlej
peini swej wolnosci. Czy wigc to jest
fatalizm? Poniekad tak—ale fatalizm
obwarunkowany. Jezeli rodzisz
syna, ten syn ci¢ zabije—mozesz go
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jednak nie rodzi¢. Mozesz nie pusci¢
strzaly z twego tuku; skoros$ jg je-
dnak puscit, juz nie jeste$ panem nad
jej lotem.

Nasza nowoczesna estetyka tego
greckiego fatum (wole utrzymac to
stowo) nie uznaje. Coprawda czesto
zestawia sie ,Krola Edypa“ z po-
krewng jemu tragedjg Szekspira, z kil-
kakrotnie juz wymienionym ,Makbe-
tem", ale wtasnie to zestawienie wy-
jasnia nam réznice miedzy sofokle-
sowskiem ujeciem idei fatum a szeic-
spirowskiem. Tam fatum jest zewne-
trzng silg, z ktérg wolna wola wal-
czy, lecz walczy bezskutecznie: jest to
fatum transcendentne. Tu odwro-
tnie. ,Witaj Makbecie, ksigze glamis-
ski“, moéwig czarownice do bohate-
ra — no tak, przeciez jest on ksie-
ciem glamisskim. ,Witaj Makbecie,
ksigze kawdorski" — to juz fatsz,
gdyz ksigze kawdorski zyje. ,Witaj
Makbecie, przyszty krolu Szkocji"—
to jeszcze wieksza niedorzecznosc,
nie warto o tein mowié, ani mysle¢.
Otéz jednak przychodzg “postowie
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z wiadomos$cia, ze ksigze kawdorski
jest skazany za zdrade¢ i ze krol je-
go ksigstwo daruje Makbetowi. Awigc
tamto nie bylo falszem; a skoro tam-
to, to chyba ito? I oto Makbet uwie-
rzyl, ze ma zosta¢ krolem Szkocji—
i, wierzac, pewny swego powodze-
nia, toruje sobie droge do tronu przez
zbrodni¢. Fatum jest przeniesione
z zewnatrz do samego serca czlo-
wieka; jest to fatum nie transcenden-
tne, lecz psychologiczne.
WidzieliSmy juz, ze tragiczna wo-
la, przeniesiona do komedji, stwo-
rzyta komedje¢ intrygi; tak samo i tra-
giczny los znalazl sobie miejsce w
komedji: dzigki niemu powstal w niej
drugi jej konstrukcyjny pierwiastek—
dziwny, ale jednoczes$nie i rozsadny
traf. Klasyczng komedja trafu sa
,»Blizniacy* (Menechmy) Plauta. Tu
brat szuka swego brata blizniaka,
ktorego stracit jeszcze w dziecigcych
latach. Traf zawodzi go wtasnie do
tego miasta, gdzie mieszkal 6w brat—
i tu zaczynaja si¢ mimowolne przy-
gody obu. Sa oni przecie tak podo-
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bni jeden do drugiego, ze ich od-
réozni¢ nie mozna. | oto kochanka,
pasozyt, zona, te$¢ brata-obywatela,
wierny stuga brata-przychodnie wcigz
biorg jednego za drugiego, i te nie-
porozumienia doprowadzajg bohate-
row do rozpaczy; natomiast widzo-
wie Smiejg sie do rozpuku, i to jest
jedynym celem komedji, bo ten komi-
czny traf, odpowiadajacy tragicznemu
fatum, jest to wesote, dobroduszne bo-
stwo: bawi ono przez pewien czas
siebie i widzéw, a potem, sprowa-
dzajgc obu braci razem, wesofo roz-
wigzuje wesotg zagadke i komedja
skonczona.

Nieraz spotyka sie w podreczni-
kach historji literatury dzielenie ko-
medji na komedje intryg i charakte-
réw; mnie sie to dzielenie wydaje
nielogiczne, gdyz przeprowadzone z
dwéch roznych punktow widzenia —
jak gdyby kto chciat dzieli¢ stoty na
debowe i czworokatne. Nie, komedji
intrygi mozna przeciwstawia¢ tylko
komedje trafu. Jezeli ,Blizniacy"
Plauta sg klasyczng komedjg trafu,
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to klasyczng kornedjg intrygi moze
by¢ nazwana jego ,Komedja Stra-
chéw" (Mostellaria). Intryge prowa-
dzi przebiegly stuga Tranio; traf tu
takze gra pewnag roleg, lecz jest to
rola ztosliwego djablika, ktoéry swetn
wtracaniem stara si¢ zniweczy¢ umie-
jetnie prowadzona przez Traniona
intryge, lecz przez to zmusza go tyl-
ko do zdobywania si¢ na wcigz no-
we 1 nowe fortele, az do szczegséliwe-
go konca. NajczeS§ciej za§ mamy pe-
wne wspotdziatanie obu czynnikow:
traf pomaga intrygantowi, intrygant
chytrze wyzyskuje dane przez traf
wygody.
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Oto nasza odpowiedz na pytanie,
kto prowadzi- akcj¢ dramatu; naste-
pnem pytaniem bylo, jak akcja bywa
prowadzona. [ przez to pytanie przy-
blizamy si¢ do slynnego niegdy$ sporu
o trzech jednoS$ciach dramatu kla-
sycznego— czasu, miejsca 1 akcji.
Pod klasycznym dramatem nalezy
jak wiadomo rozumie¢ raczej dramat
francuski XVII i XVIII w. niz dramat
starozytny; drugim biegunem, jak tez
wiadomo; jest dramat szekspirowski,
nie uznajacy wcale pierwszych dwuch
jednosci i tylko z pewnem zastrze-
zeniem trzecig.

Co si¢ za$ tyczy dramatu staro-
zytnego—zesSrodkujemy si¢ tu na tra-
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gedji—to jego stanowisko wobec tych
trzech jednoS$ci jest nastgpujace. Na
poczatku—nie tyle jedno$¢, ile nieo-
kre§lono$¢ czasu 1 miejsca przy jed-
nosci akcji nietylko w pojedynczych
tragedjach, ale 1 w catej trylogji.
W, Persach “ Eschyla dekoracja
si¢ nie zmienia, ale jeden i ten sam
gmach w poczatku oznacza gmach
krolewskiej rady, w Srodku—grobo-
wiec Darjusza, w koncu—nie wia-
domo co. W jego ,Eumenidach" ma-
my przed soba cafy czas fasade
$§wiatyni, ale w pierwsze] cze¢sci
tragedji jest to $wiatynia Apollina
w Delfach, w drugiej §wigtynia Pal-
lady na Akropolu atefiskiem. Taka
wigc jest nieokreslono$¢ miejsca; co
za$ do czasu, to akcja ,,Agarnemnona"
zaczyna si¢ od otrzymania w Argos
przez optyczny telegraf wiadomosci
o wzieciu Troji i konczy si¢ zabi-
ciem zwycigskiego krola po jego po-
wrocie do Argos, obejmujac w taki
sposob szereg dni, a moze i tygod-
ni. To byto, powtarzam, na poczatku.

Z czasem jednak poeci us§wiada-
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miajg sobie, im dalej tern wigcej,
niedopuszczalno$¢ takiej nieokreslo-
nos$ci miejsca i czasu. Odslony gre-
cki teatr za czaso6w klasycznych nie
znat, nieruchomos$¢ wigc dekoracji
sama przez si¢ czynita wrazenie je-
dnos$ci miejsca od pierwszego wier-
sza do ostatniego. Tak samo chor
tragedji pozostawal na miejscu pra-
wie od poczatku tragedji do jej kon-
ca; ta jego obecnos¢ potqgowala po-
czucie jednoS$ci miejsca i procz tego
tworzyla przekonanie, ze akcja od-
bywa si¢ bez dlugich przerw 1 w
kazdy razie w ciggu jednego dnia.
Jest to zupelnie naturalne; ale, jak
wudac¢ stad, te dwie jednos$ci powstaty
wskutek nie wewnetrznych przyczyn,
lecz warunkow zewngtrznych — bra-
ku odstony i obecno$ci choru. Od-
kad byta wynaleziona odstona, odtad
tragedja zrezygnowata z choéru, za-
chowanie tych dwu jednosci stalo si¢
juz niepotrzebne.

Kiedyniekiedy jednak i nowocze-
sny dramat je zachowuje. ,Hedda
Gabler” Ibsena pod wzglgdem obu
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jednosci nie ustepuje najsurowszemu
dramatowi Racine’a, a w ,Prarodzi-
cielce” Grylparcera akcja nietylko
jest ciggta, ale zajmuje nawet akurat
te same godziny, co i jej wystawie-
nie w teatrze—od siédmej wieczora
do poinocy. Zdaje mi sie jednak, ze
mamy tu w obu wypadkach raczej
kaprys autoréw, niz wymaganie este-
tyki.

Odrebny charakter trzeciej zasa-
dy — jednosci akcji, — polega juz na
tern jednern, Zze jest ona niezalezna
od warunkéw zewnetrznych; o ile
wiec byta ona przeprowadzona, stato
sie to wskutek koniecznosci wewne-
trznej. Co do tej koniecznosci je-
dnak, to trzeba zawsze pamietaé, ze
prawo artystyczne—to nie to samo,
co prawo fizyczne, ani tez to samo
co prawo karne; to znaczy, ze wy-
jatki, niemozliwe w dziedzinie przy-
rody i ryzykowne w dziedzinie kry-
minatu, sg tu i mozliwe i wzglednie
bezkarne; to znaczy takze, ze istnie-
nie takich wyjatkéw, skoro one nie
przekraczajg pewnego, ze tak po-



wiem, procentu, bynajmniej nie oba-
la samego prawa. Z tern zastrzeze-
niem nalezy przyznac¢, ze jednos¢
akcji byfa prawem i w trylogicznej
drainaturgji Eschyla i w henologicz-
nej jego nastepcow. Co do komedji,
to w poczatku—to jest dla nas w ko-
medji Arystofanesa—kompozycja cen-
tralizujaca ma jeszcze przeciw sobie
kompozycje¢, ze tak powiem, jasetko-
wa, rozbijajaca dramat na szereg
luznie powiazanych migdzy soba epi-
zodow. Im dalej jednak, tern bardziej
przewaza kompozycja centralizujaca,
a z nig i jednos$¢ akcji. Jest ona uzna-
na w komedji nowoattyckiej i przez
jej nasladowco6w w Rzymie =zostata
przekazana takze i komedji narodow
nowej Europy.






I nakoniec ostatnie z postawionych
wyzej trzech pytan: przez kogo
bywa prowadzona akcja dramatyczna?
Tu bedziemy mieli do czynienia ze
zjawiskiem godnem wszelkiej uwagi:
okaze si¢ bowiem, ze pewna cecha
dramatu greckiego, co powstata ja-
ko skutek warunkéw zewnetrznych,
otrzymata jednak uzasadnienie we-
wnetrzne, psychologiczne, i dlatego
nietylko przetrwala przez caty okres
rozwoju dramatu starozytnego, ale
zostalta nawet przywrdcona w dra-
macie nowozytnym od czasu przewagi
w nim zywiolu psychologicznego.

Cecha, o ktorej tu mowig, jest
moze najbardziej uderzajaca migdzy
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wszystkienii, ktére stamowia réznice
miedzy dramatem greckim a szek-
spirowskim. Ja zauwazy kazdy, kté-
ry, nawet nie czytajac samych dra-
matéw, poréwna miedzy soba spisy
os6b tu i tam. U Szekspira te spi-
sy zajmuja czesto po dwie stronice;
w dramacie greckim ograniczaja sie
do kilku tylko imion. Skad ta roéz-
nica?

Innemi slowy: skad ta szczuplo$¢
personelu w dramacie greckim?-Wie-
my, jak ona powstala. W Atenach
wystawienie dramatéw nalezalo do
tak zwanych liturgij, to jest do obo-
wigzkéw najbogatszych obywateli
wzgledem panstwa. Taki obywatel
powinien byl wlasnym Kkosztem za-
praszaé¢ do udzialu w ,agonach" dra-
matycznych na §wietach Dyoniza pe-
wng liczbe $piewakoéw choru oraz
dwéch, a pézniej trzech aktorow —
nie wiecej. Ci aktorzy co prawda
mogli wystepowaé¢ w roéznych rolach,
nietylko meskich, ale i zenskich; spis
wiec os6b samego dramatu nie byl
ograniczony do dwdéch lub trzech.
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Ale poeta, wiedzac, ze moze korzy-
sta¢ z ustug trzech tylko aktorow,
musial komponowac¢ swoj dramat tak,
zeby 1) w jednej 1 tej samej scenie
wystepowato nie wigcej od trzech
moéwigcych osdéb—jest to ,,ne quarta
loqui persona laboret", Horacego—
i 2) zeby da¢ czas do przebrania si¢
aktorowi, ktéory w nast¢gpnej duzej
scenie mial wystgpowaé w innej roli.
Szczegdlnie krepujacem bylo pier-
wsze ograniczenie — ,nie wiecej od
trzech o0s6b jednoczes$nie”. Oczywi-
Scie przy takich warunkach zaden
dramat szekspirowski nie méglby by¢
wystawiony.

Przypatrzmy si¢ jednak zblizka
i przekonamy si¢ ze zdumieniem, ze
poeci tragedji nawet tej bardzo ogra-
niczonej wolnos$ci, ktorag im dawato
wprowadzenie (za czasow Sofokle-
sa) trzeciego aktora, nie umieli lub
nie chcieli wykorzystac. Wezmy dla
przyktadu jedna z takich wzglednie
duzych scen u Sofoklesa — sceng
pierwszego przyznania w ,,Krélu Edy-
pie". Przed nami sa lokasta i goniec
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koryncki: wezwany przez lokaste,
nadchodzi Edyp—od tego wiec mo-
mentu mamy trzy osoby jednocze-
Snie. Jakze rozwija sie miedzy nie-
mi rozmowa? Bedac wezwany przez
swojg matzonke, Edyp najpierw, rzecz
prosta, zwraca sie do niej. ,Postu-
chaj tego gohca", mowi ona jemu.
Nastepnie toczy sie wzglednie dluga
rozmowa Edypa z gohcem, podczas
ktorej lokasta stucha i milczy, cho-
ciaz ta rozmowa jg bardzo a bar-
dzo obchodzi, odstaniajgc przed nig
straszng tajemnice jej zycia. Tak, stu-
cha i milczy, ani stowem, ani nawet
jekiem nie zdradzajgc swego afektu.
| oto Edyp nakoniec zwraca sie do
niej — tu goniec odchodzi i milczy.
Czy wiec mamy choc¢by nawet w tej
scenie — wzglednie, jak juz powie-
dziatem, duzej—rozmowe trzech osob?
Wiasciwie mowigc nie, tylko trzy
rozmowy dwoéch w kazdym razie
osob; nie A 4+—B -i—C, lecz A + B,
A -f-C, A-f-B. | tak to bywa wsze-
dzie.
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A wigc rzeczywiscie tragicy nie
zuzytkowali nawet tej skromnej wol-
nosci, ktoéora otrzymali dzigki doda-
niu trzeciego aktora. Czy nie umieli
zuzytkowaé, czy tylko nie chcieli?
Zapewne nie chcieli; wida¢ to z row-
noczesnej komedji Arystofanesa, w
ktorej technika potrojnej rozmowy,
jak ja nazywamy, jest doprowadzo-
na do doskonalo$ci. Oczywiscie ma-
my tu pewne wymagania uroczysto-
$ci tragedji, zamitowanej w symetrji
i dlatego odtracajacej wszystko, co
z ta symetrjg nie licuje—swego ro-
dzaju ,,prawo frontalno$ci", przenie-
sione z dziedziny rzezbiarstwa do
teatru Dyoniza. To dazenie do sy-
metrji daje si¢ zauwazy¢ nietylko tu.

Wréémy jednak do ,,prawa trzech
aktorow"; juz powiedziatem, ze po-
wstawszy z przyczyn zewngtrznych,
otrzymato ono z czasem Ww miarg
rozwoju tragedji i podstawe psycho-
logiczna, wskutek czego przetrwato
przez caty okres antyku — jak tego
dowodzi przytoczone wyzej stowo
Horacego, ktory zapewne nie miat
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nawzgledzie oszczgdnosci liturgicznej
teatru attyckiego. Co to wigc za pod-
stawa psychologiczna? Zeby ja so-
bie uprzytomnié¢, zwrdéémy si¢ do
Szekspira, do jednej z jego najbar-
dziej bogatych i ozywionych scen,
sceny wygnania Kordelji w ,,Krolu
Learze". Bierze w niej udzial prawie
caty personel tragedji: Krél, Gone-
rila, Regana, Kordelja, ksiaze¢ta Al-
banji, Cornwalu, Kent, Burgundji,
Francji i t. d. A teraz postawmy so-
bie pytanie: ile w tern gronie jest
wtasciwie ,,rol“, to jest takich osob,
za ktéorych rozwojem psychologicz-
nym rzeczywiscie staramy si¢ S$le-
dzi¢. Po pierwsze jest taka oczywi-
§cie rola samego krola, glownego
bohatera tragedji, ktorego tkliwos¢
ojcowska wzgledem ulubionej corki
przechodzi w szalony gniew—jest to
wedlug greckiej terminologji ,prota-
gonista". Drugie miejsce zajmuje nie
mniej wyraznie wzruszajaca postne
Kordelji z jej skromnem hastem ,ko-
chaé¢ imilczeé"; jest to wigc ,,deute-
ragonista". Trytagonista bgeda z pun-
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ktu widzenia psychologicznego Go-
nerila i Regana razein wzigte, te
dwie zfe corki, ktére tu nie sa je-
szcze wcale zrozniczkowane. Co za$
do pozostatych, ktéorzy nie tworza,
lecz tylko odzwierciadlaja akcje, to
odpowiada im w tragedji greckiej
chor. Za ich bowiem psychologja juz
nie $ledzimy—byloby to dla nas za-
nadto.

Takie wigc jest psychologiczne
uzasadnienie ,prawa trzech akto-
row" — ograniczona sprgzysto$¢ na-
szej uwagi, nie pozwalajaca nam $le-
dzi¢ jednoczes$nie za psychologja wie-
kszej liczby osob, niz trzech. I wta-
$nie to psychologiczne uzasadnienie
przywrocito to prawo w najnowszej
wytacznie psychologicznej tragedji.
Za przyktad moze stuzy¢ najbardziej
wybitny z posrod tragikow nowocze-
snych — Henryk Ibsen; wtasnie je-
go najlepsze tragedje—,Nora", ,Ro-
smersholm", ,Upiory", ,,Hedda Ga-
bler" — utrzymujg dos$¢ S$cisle nasze
prawo. To samo mozna powiedzied
naprzykltad i o ,,Sulkowskim" Stefa-
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na Zeromskiego, jezeli tylko pamig-
ta¢, ze zolnierze pierwszego aktu,
jak tez i gos$cie arystokraci drugie-
go, odpowiadaja chorowi tragedji an-
tycznej.

O tym chorze wypadnie pomowic
doktadniej, gdyz stanowi on jedna
z najbardziej uderzajacych cech tej
tragedji.



Przedtem jednak chcialbym zwroé-
ci¢ uwage na inng osobliwos$é tra-
gedji starozytnej, tez dotyczaca jej
personelu. Jest to rola os6b bezimien-
nych i zazwyczaj wcale nie schara-
kteryzowanych, ktorych jedynem za-
daniem jest opowiedzie¢ obcym, to
jest widzom, o tern, co si¢ zdarzyto
za sceng—a wigc rola tak zwanych
zwiastunow (angeloi). Nie powiem,
zeby ta rola nie istniata wcale w te-
atrze nowozytnym; wystarczy raz je-
szcze si¢ powotaé na wielokrotnie
wymienionego ,Makbeta": Zzotnierz,
ktory w pierwszym akcie opowia-
da szkockim ksigz¢tom o bitwie Mak-
beta z nieprzyjaciolmi kréla Dun-
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cana, zupelnie odpowiada takiemu
angelosowi tragedji greckiej. Ale w
kazdym razie spotyka si¢ go tu da-
leko czg$ciej i jego mowa, tiieprze-
rywana przez stuchaczy, stanowi pier-
wiastek epicki, wcale jeszcze nie
roztopiony w dramatyzmie. A ponie-
waz tragedja ma by¢ dramatem, wigc
ten pierwiastek zawiera w sobie
sprzeczno$¢ z jej istotg i jako taki
wymaga objasnienia.

Oto wigc mozemy wskaza¢ nawet
nie jedna, lecz trzy przyczyny, obja-
$niajace role zwiastuna w tragedji
starozytnej.

Po pierwsze: Powiedzialem przed
chwila, ze ta rola jako pierwiastek
epicki, jest sprzeczng z charakterem
tragedji jako dramatu; otéz widzieli-
$my, ze tragedja zostala dramatem
nie od razu. Pierwotnie, to jest mnicj
wigcej do czaséw Kimona (do 470
r.), byla ona kantata; cata akcja dzia-
la si¢ za scena i byla opowiadana
chérowi, czy to przez bohaterow,
czy to wlasnie przez zwiastunow,
a chor w dtugich, pigknych $piewach
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rozwazal to, co od nich slyszal
Wtenczas cata tragedja miata je-
szcze nie dramatyczny, lecz liryczno-
epicki charakter i w ramach takiej
tragedji rola zwiastuna nie stanowita
zadnej sprzecznosci, lecz byla zupet-
nie naturalna. Jako przyktad tej liry-
czno-epickiej tragedji pozostaly nam
»Persowie" Eschyla. To wigc byla
przyczyna przejSciowa i sama trage-
dja starozytna w swym dalszym roz-
woju ja przezwyci¢zyta. A ze pomi-
mo to rola zwiastuna nie byta usu-
nigta, to spowodowaty dwie pozosta-
te przyczyny.

Druga bowiem przyczyna byta ta
jednos$¢ miejsca, o ktoérej mowa by-
ta wyzej. Poeta nie mogl przenies¢
widzow do innego miejsca, jak to
robi Szekspir po kilka razy w kaz-
dym akcie; skoro wiec akcja prze-
nosita si¢ ze sceny, ktora byta przed
oczami widzoéw, do innego miejsca,
nie mogta ona by¢ im bezposrednio
przedstawiona, lecz tylko opowia-
dana przez $wiadkow, to jest przez
zwiastunow. To wigc byta przyczyna
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zewnetrznego charakteru; pomimo to
nie trudno sie przekona¢, ze w dal-
szym rozwoju tragedji greckiej nie
mogta ona byc¢ przezwyciezona, lecz
odwrotnie musiala jeszcze zyskac¢ na
sile. Ten bowiem rozwdj prowadzit,
jak widzielismy do usuniecia trylo-
gicznej zasady na korzys¢ henolo-
gicznej, to jest do jeszcze wigksze-
go skrepowania poety jednoscig miej-
sca. Eschyl opracowat problemat dyo-
nizyjski w trylogji, w ,Likurgeji“;
mogt on wiec przenie$¢ widzow ze
stolicy Likurga, w ktorej odbywata
sie akcja pierwszej tragedji, do bak-
chantek na goérze Pangejskiej w dru-
giej. Eurypides ten sam problemat
opracowat w swoich ,Bakchantkach",
a to byta tragedja pojedyncza, przy-
wigzana do placu przed zamkiem
Penteusza w Tebach. Skoro wiec
akcja przenosi sie na gory, do Cyte-
ronu, musiat o niej opowiada¢ zwia-
stun—innej rady nie byto.

Nasza tragedja nie jest skrepowa-
na jednoscig miejsca; to jest gtdwna
przyczyna, dlaczego u nas rola zwia-
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stuna stata sie prawie niepotrzebna.
Ciekawy jednak jest fakt, ze sko-
ro tylko poeta — oczywiscie przez
kaprys — utrzymuje zasade jednosci
miejsca, rola zwiastuna sama przez
sie zmartwychwstaje. Taka jest ,Hed-
da Gabler“ |bsena. Przez catg tra-
gedje widzowie majg jako scene dra-
matu pokdj w mieszkaniu Heddy; ka-
tastrofa wiec Lowborga, wiasciwego
bohatera, musi by¢ opowiadana przez
Swiadkow.

Byfa jednak i trzecia przyczyna
juz nie zewnetrznego, lecz wewne-
trznego charakteru—i nietrudno sie
przekonaé, ze ona ma znaczenie tak-
ze i dla nas; o niej méwi Horacy
w swej ,Sztuce poezji". ,Nie wszy-
stko, moéwi on tam, moze by¢ przed-
stawione widzowi bezposrednio; cho-
ciaz wrazenie tego, co cztowiek wi-
dzi swemi oczyma, jest bardziej po-
tezne od tego, o czem on styszy, —
pomimo to poeta pewne zdarzenia
powinien usung¢ z jego oczu—niech
0 nich lepiej opowie wymowny sSwia-
dek" (facundia praesens), to jest wita-
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$nie zwiastun. ,,A wig¢c nie trzeba, ze-
by Medea mordowata dzieci przed
oczarni publicznosci, lub zeby przed
oczami tejze Prokne si¢ przemieniata
w ptaka; to co mi przedstawiaja tak,
budzi we mnie niedowiarstwo lub
wstret" (incredulus odi). To znaczy:
nie powinny by¢ przedstawiane bez-
posrednio zdarzenia albo zbyt okro-
pne, albo takie, ktore nie daja si¢
przedstawi¢ przekonywajaco (jak na-
przyktad metamorfozy). Oczywiscie
jest to motyw niezalezny od zewne-
trznych warunkow sceny; jak si¢ wiegc
stosuja do niego poeci i publicznos$é
nowych czasow?

Co do czaséow Szekspira, to oczy-
wiscie ludzie mieli wtenczas nerwy
daleko mocniejsze od nerwoéw Hora-
cego. Juz nie mowiac o takim zbio-
rze okropnosci, jakim jest ,,Tytus An-
dronikus"—tragedja niewatpliwie nie-
mozliwa w naszym repertuarze—wy-
starczy wziaé takie jego powszech-
nie znane dramaty jak ,Makbet”
i ,Krol Lear". Tam siepacze Makbe-
ta mordujag na scenie mloda zong
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i male dziatki Makduffa — tak, ale
Szyller, ttumaczac t¢ tragedje, Swia-
domie opusci! te okropnq sceng 1 ja
nie pamig¢tam, zeby ja gdziekolwiek
teraz wystawiano. Tu w ,Learze"
ksiaze¢ kornwalijski na scenie wyry-
wa oczy zwigzanemu Glosterowi—
w terazniejszych przedstawieniach
dramatu dzieje si¢ to w sasiednim
pokoju, i chociaz to wychodzi bar-
dzo niezgrabnie, jednak rezyserowie
wola to, niz obraza¢ publicznos$¢ bez-
posredniem przedstawianiem okro-
pnosci. Mozemy wigc powiedzieé, ze
pod tym wzgledem powrdciliSmy do
stanowiska dramatu starozytnego.
Sqdzq, ze wypadnie powiedzie¢ to
samo 1 o scenach nleprzekonywa]q—
cych, jak metamorfozy i inne cu-
da, chociaz szukac¢ ich nalezy nie
tyle rzecz prosta w tragedjach ile
w operach. Ot6z wigc w ,,Rhein-
gold“ Wagnera widzimy karla Al-
berycha, zmieniajacego si¢ w smo-
ka, potem w ropuchg, ale jest to sce-
na fatalna, i prawdziwy wielbiciel Wa-
gnera woli w tern miejscu zmruzyé
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oczy i odda¢ si¢ caikowicie wraze-
niu tajemniczej i zupelnie przekony-
wajacej muzyki. Czarujaca ,,Sniegu-
roczka" Rymskiego-Korsakowa kon-
czy si¢ tein, ze bohaterka, $piewajac,
topnieje w promieniach zakazanego
dla niej stonca; tu dzieci i inni nai-
wni widzowie wytezaja wzrok, aby
zobaczy¢, jak to dziewczyna bedzie
topnie¢—ale widz doswiadczony i tu
be¢dzie wolal odda¢ si¢ urokowi mu-
zyki, rezygnujac zniemozliwego $wia-
dectwa oczu.
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VIII

A wigc szczuplo§¢é personelu i w
szczegodlnosci rola zwiastuna, powsta-
wszy pierwotnie z przyczyn zewng-
trznych 1 przejsSciowych, otrzymaty
jednak z czasem wuzasadnienie psy-
chologiczne. Czy mozna powiedzieé
to samo o chorze?

Ze powstal on z przyczyn zewne-
trznych, to nie ulega watpliwoSci.
Byl to najwcze$niejszy pierwiastek
tragedji 1 jako taki istnial juz wtedy,
kiedy ta tragedja jeszcze nie byla
dramatem, tylko kantata. 1 wtedy,
oczywidcie byl on najbardziej na swo-
jem miejscu--kantata bowiem wymaga
udziatu $piewajacego choéru. Lecz oto
w dalszym rozwoju tragedji liryzm
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powoli ustepuje miejsca dramatyzmo-
wi, akcja odbywa si¢ juz nie za sce-
na, lecz na scenie, przed oczami wi-
dzéw; czy w tych nowych warun-
kach obecno$§¢ choru jest pozadana—
powiem wigcej, mozliwa? Oto przy-
ktad. W ,Elektrze" Sofoklesa Ore-
stes, bohater tragedji, jak juz wie-
my, musi dziala¢ podstgpem: przy-
nosi jako goniec falszywag nowing
o swojej wtasnej $mierci, aby us$pic
podejrzliwos¢ Klitemnestry i jej me-
za 1, korzystajac z ich beztroski, oboje
zabi¢. Zdarza si¢ jednak tak, ze ow
rzekomy goniec spotyka przed zam-
kiem krélewskim swoja wierng sio-
str¢ Elektre; ze ona jest wierng je-
mu, w tern przekonywa go jej roz-
pacz na wie$s¢ o jego zgonie. Jej
wigc moze $miato odkryé¢ tajem-
nicg, ale tu przeciez jest jeszcze
chor pietnastu dziewczat Micenskich.
Czy moze rozsadny czlowiek taje-
mnice¢ takiej wagi powierzy¢ pigtna-
stu nieznajomym dziewczg¢tom? Poe-
ta oczywiscie odczuwat t¢ trudnosé:
jego Orestes pyta naprzod Elektre,
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czy jej przyjaciotki sg wierne, i do-
piero po twierdzacej odpowiedzi od-
krywa jej wszystko. Ale przez to
sam poeta tylko podkreslit, ze dra-
matyzm akcji i udzial chéru nie daje
sie¢ pogodzi¢; choér stal sie wewne-
trznie zbyteczny, z przyczyn jednak
zewnegtrznych musial by¢ utrzyma-
ny, a to razem wzigte doprowadzito
do takich kompromisowych rozwia-
zan, ktére oczywiscie nikogo nie za-
dowalaja.

I w tein widocznie zawiera si¢ przy-
czyna, dlaczego nowoczesny dramat,
bedac wogole, jak to widzieliSmy,
blizszy greckiego, niz dramat szek-
spirowski, choéru jednak nie wskrze-
sil; pojedyncze proby, jak naprzyktad
,» Messynska mnarzeczona “ Szyllera,
swoja nieudolnosciag tylko potwier-
dzity wyrok publicznosci na nieko-
rzy$¢ starozytnego choéru.

Czy ten wyrok jednak jest ostate-
czny? Dotychczas rozwazaliSmy spra-
we choru jedynie z punktu widzenia
realizmu akcji; sprobujmy teraz przyj-
rze¢ si¢ tej sprawie z punktu wi-
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dzenia psychology widza — przeciez
to tez czynnik nie bylejakiej war-
tosci.

Przed nami ,Kr6l Edyp®“. Trage-
dja ma si¢ ku koncowi. Na scenie
oprocz bohatera goniec koryncki, kto-
ry mu zwierzyl tajemnicg, ze nie jest
on synem swego rzekomego ojca, kro-
la korynckiego, i jeszcze ten pasterz
tebanski, co przed laty zaniost nie-
mowle na Cyteron. Z konfrontacji
tych dwu staje si¢ oczywista stra-
szliwa prawda: tak, bezwatpienia, wy-
rocznia si¢ spetnita: Edyp jest synem
Lajosa, jest zabojca wtlasnego ojca,
jest me¢zem wtasnej matki. Takie
okropne brzemi¢ nagle spadto na je-
go glowe:

Biada, juz jawne to, czegom pozadal

O stolice, niecilbym juz ci¢ nie ogladal.
Zycie mam, skad nie przystoi, i Zytem
Z kim nie przystalo—a swoich zabilem.

(przeklad Morawskiego)

Uchodzi. No, i c6z teraz? Wedtug
naszych zwyczajow — koniec aktu.
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To znaczy, podczas, gdy widz jest
caty przejety zgroza tego, co widziat
i styszat (sa przeciez i tacy, ito chy-
ba nie wyjatki), gdy mu si¢ by¢ mo-
ze tzy kreca w oczach—raptem od-
stona, brutalne $wiatto, oklaski, po-
wszechne wstawanie z miejsc, je-
dnem stowem raptowny powrdt do
rzeczywistosci, jakgdyby cztowieka
piescig zbudzono ze snu. Nie taki
byt zwyczaj tragedji greckiej. Edyp
uchodzi, ale po jego odejsciu marze-
nie trwa dalej, i chor $piewa lago-
dzacag piesn:

O S$miertelnych pokolenia!
Zycie wasze, to cien cienia...
@t d)

Czy nie mamy wigc prawa do
twierdzenia, ze w tym tagodzacym cha-
rakterze piesni choéru zawiera si¢
psychologiczne jego usprawiedliwie-
nie, niezalezne od tych zewng¢trznych
przyczyn, ktérym on zawdzigcza swe
istnieniec w teatrze Dyoniza?

Przypatrzmy si¢ jednak tresci tej
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pie$ni. Chér w niej rozwaza znacze-
nie tego, czego byl §wiadkiem; tra-
giczny los Edypa zawiera w sobie
ogodlng przestroge, o ktorej zbyt cze-
sto zapominaja zajgci swemi wtasne-
mi sprawami ludzie. Odpowiada on
na pytanie, ktdore poeta postawil kaz-
demu z widzéw; jest wiec poniekad
idealizowanym widzem. Trafne to o-
kreslenie Szlegla czgsto oS$miesza-
no za nowych czas6ow; najbardziej
ostro to czyni miody Nietsche w swej
zreszta bardzo ciekawej ksigzce ,,Na-
rodzenie tragedji“. Ot6z kpiny sa
wogole jako argument nie wiele war-
te; w naszym wypadku obaj przeci-
wnicy maja stuszno$¢, Nietzsche co
do pierwotnej roli chéru w tragedji,
Szlegel co do jego roli w dojrzalej
tragedji Sofoklesa. W niej chor jest
istotnie — przynajmniej najcze¢s$ciej
idealizowanym widzem.

Ale jako taki on nie w mowie, cho¢-
by i wierszowanej, wyraza swoje my-
$li i uczucia, lecz w $piewie — gdyz
$piew jest idealizacja stowa. 1 to
psychologiczne wuzasadnienie choru,
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o ktére tu nam chodzi, polega wta-
$nie natern, ze ten chor $piewa (dla-
tego tez, mowigc nawiasem, takie wy-
stawienie greckiej tragedji w naszym
teatrze, ktére nie uwzglednia tego
elementarnego wymagania, bedzie tyl-
ko spaczeniem starozytnej idei).

A skoro tak, to ostateczno$¢ tego
nieprzychylnego dla choéru wyroku
nowoczesnej publicznosci, o ktérej
byta mowa wyzej, jeszcze moze byc¢
zakwestjonowana.

1tu moge sie powota¢ na Szekspi-
ra. Jego ,Krol Lear" po diugich me-
czarniach nakoniec dostat sie pod
opieke swej tkliwej corki Kordelji.
By jego zachwiany umyst doprowa-
dzi¢ do poprzedniej rownowagi, z roz-
kazu Kordelji i lekarza przy $Spigcym
gra cicha, tagodzgca muzyka; jest to
niezapomniana scena. Ot6z co$ po-
dobnego mamy u Sofoklesa. Jego Fi-
loktetes po strasznych meczarniach za-
snat; Spigcego ma ukoi¢ muzyka. Ale
tutaj nie jest to muzyka wytgcznie in-
strumentalna; nie, nad Spigcym chor
Spiewa cos w rodzaju kotysanki:
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Snie wolny trosk i wolny burz

Niech nas twoj dech owionie,

Ty na wytchnienie me¢za shuz,

A niech mu ol$ni skronie

Ten blask, co zwisl nan juz promienny.

0 przybadz, przybadz, ty zbawienny!
(it d)

...W osobie Wagnera opera poszia
na spotkanie dramatu; skutkiem tego
spotkania byt jego ,,muzyczny dramat",
ktory zaznaczy] sobg nowy szczebel
w rozwoju juz nietylko opery, ale
i dramatu wogole.

1 kto wie — by¢ moze niedaleki
jest czas kiedy dramat, wcigz szuka-
jacy ,nowych drog", zrzeknie sig
swej samowystarczalno$ci i zapragnie
p6js¢ na spotkanie muzyki—i kiedy
psychologicznie uzasadniony choér tra-
gedji starozytnej po dtlugiej roztace
zostanie przywrocony naszej tragicz-
nej scenie.
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