


Dr. HENRYK ZYCZYNSKI.

TEORJA DRAMATU

SYSTEMATYCZNY WYKLAD, OBEJMUJACY
ZASADY KOMPOZYCIJI | TECHNIKI DRAMA-
TYCZNEJ, ORAZ CHARAKTERYSTYKE STY-
LOW | GATUNKOW POEZJI DRAMATYCZNE],
UZUPEELNIONY WZORAMI KRYTYCZNEGO
ROZBIORU UTWOROW DRAMATYCZNYCH.

CIESZYN.
NAKLADEM KSIEGARNI ,KRESY* W CIESZYNIE.
1922.



DRUKARNIA "DZIEDZICTWA* W CIESZYNIE.



Wstep.

Naleznosé teorji dramatu od estetyki. — Estetyka psychologi-

czna. — Sceptycyzm estetyczny. — Estetyka normatywna, —

Zasadnicze cechy postawy estetycznej, — Dzieto sztuki, jako

przedmiot interpretacji estetycznej. — Poetyka dawniejsza i

poetyka nowoczesna, — Kryterja sceny estetycznej, — Zadania
teorji dramatu, — Dzieje teorji dramatu,

Teorja dramatu jest czescig nauki o poezji,
czyli poetyki, poetyka za$ jest czescig nauki o pie-
knie, czyli estetyka. Estetyka ma za sobg dtugg hi-
storje, a nawet dzi$ jeszcze nie przedstawia jedno-
litego obrazu, lecz rozpada sie na mnostwo kierun-
kéw. Rzecz naturalna, ze teorji dramatu nie mozna
traktowa¢ w oderwaniu od og6lnych badan estety-
cznych, lecz musi sie stosowaé ustalone zatozenia
i metody, W Scistym zwigzku z pewnym systemem
estetycznym musi pozostawa¢ sposob  pojmowania
zadan i metoda. Poniewaz chodzi¢ nam moze tylko
0 naukowg teorje dramatu, musimy sie zapoznaé
z naukowem stanowiskiem estetyki obecnej.

Estetyka dawniejsza byta nauka o pieknie, albo
o pieknych przedmiotach. Piekno$¢ uwazano za
wiasnos$¢ pewnych przedmiotéw i przedmioty te ba-
dano, poddawano analizie. Pdzniej zrozumiano, ze
niema przedmiotow bezwzglednie pieknych; istniejg
tylko przedmioty, zdolne w pewnych warunkach
stawac sie zrodtem estetycznej rozkoszy. Wszelkie
piekno jest wyrazem stosunku naszego do przed-
miotu, gdzie wiele zalezy od nas s€imych, od zdol-
nosci zajecia wobec przedmiotu odpowiedniego punk-
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tu widzenia. Stosunek ten mozemy nazwac postawa”
albo kontemplacjg estetyczng. Postawe estetyczng
mozemy bada¢ z pomocg analizy psychologicznej i
szukaé jej znamion istotnych. Piekno, badane od tej
strony podmiotowej, zawarte tylko w przezyciu este-
stycznem, wechodzi w zakres psychologji. Estetyka,,
pojeta tylko jako analiza postawy estetycznej, albo
prc-"cesu artystycznego tworzenia, nie jest naukg
samodzielng, lecz stanowi cze$¢ psychologji. Segat
utrzymuje, ze wogole estetyke, jako przedmiot od-
rebny, mozna okresli¢ tylko w sposéb psychologiczny,,
gdy sie obiera za punkt wyjscia przezycia estetyczne
I szuka sie ich cech wspdlnych.”)

Badajac blizej stany estetyczne, psychologja wy-
odrebnia je i ustala te cechy, ktére je wyrdzniajg od
innych stanéw duchowych. Podkreslajagc pewien bez-
interesowny i idealny, czy iluzoryczny charakter
przezy¢ estetycznych, psychologja wyodrebnia je od
rozkoszy zmystov/ej, stanéw przyjemnych i pozytku.
Nastepnie bada ona okolicznosci | warunki, jakie to-
warzyszg przezyciom estetycznym. Ten fakt, ze
powstawanie rozkoszy estetycznej jest zalezne od
spetnienia pewnych warunkoéw, piozwala estetyce
przej$¢ ze stanowiska psychologicznego do norma-
tywnego.

Estetyka normatywna usituje formutowac pe-
whne zasady estetyczne, ktoreby pozwolity odréznia¢
rzeczy piekne od brzydkich, a nastepnie rzeczy
piekne szacowac, jako mniej lub wiecej doskonate.
Jak dhugo sie stoi na gruncie $cisle psychologicznym”
tak dtugo nie mamy w tym wzgledzie zadnych kry-
terjow. Ze stanowiska psychologicznego pieknem
jest to, co sie podoba, a poniewaz réznym ludziom
rézne rzeczy sie pedobaja, niema statej granicy mie-

_ O charakterze psthologiczni/m zasadniczych zagadnien;
estetyki, (»Przeglad Filozoficzny 1911,)
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dzy tern, co piekne a brzydkie, przecietne a dosko-
nate, Estetyka wiec S$ciSle psychologiczna wnosi
w dziedzine piekna anarchje i jest pewnego rodzaju
sceptycyzmem estetycznym, zwatpieniem w mozli-
wos¢ kryterjow piekna.

Poza stanowisko $cisle psychologiczne usituje
wyijs¢ gtdwny obronca estetyki normatywnej, Jan
Yolkelt;

»Jezeli ma by¢ uzasadniony poglad, ze estetyka
jest nauka normatywng, wowczas chodzi o to, czy
Istniejg specjalne potrzeby estetyczne, ktoreby wy-
ptywaty z natury i rozwoju ludzkiego zycia ducho-
wego. Jesli wyobraznia, uczucie i fantazja dzieki
0golnej naturze ludzkiej na pewnym stopniu rozwoju
posiada okresSlone potrzeby i w okreslony sposob
znajduje ich zadowolenie, znaczy to tyle, ze spet-
nienie tych potrzeb, osiagniecie tego zadowolenia
faczy sie z okreslonym sposobem zachowywania wy-
obrazni, uczucia i fantazji. Te sposoby zachowania
sg warunkami, pod ktéremi moze si¢ dokona¢ zado-
wolenie potrzeb estetycznych, wynikajacych z na-
tury i rozwoju duchowego Zzycia ludzkiego. Jezeli
za$ te potrzeby rzeczywiscie wynikajg z istoty ludz-
kiego zycia duchowego, wowczas te warunki beda
miaty inny charakter, niz indywidualny, dowolny,
przypadkowo zmienny. Warunki te tkwig korzenia-
mi roéwniez w naturze i rozwoju wyobrazni, uczucia,
fantazji i wogoble w zyciu duchownem cztowieka. Je -
$li sie wiec te warunki ma sformutowaé w sposéb na-
ukowy, mozna tego dokona¢ tylko w postaci norm.«)

W odmienny nieco sposob usituje uniezaleznic
estetyke od psychologji Kiilpe. Wedle niego wia-
Sciwa postawa estetyczna, w zyciu cedziennem nie
wystepuje w postaci czystej, Tylko w sposéb sztu-

J. Yolkelt: System der Aesthetik, Miinchen 1905.
T. I.S. 46.
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czny da sie ona wyodrebni¢ z caloksztattu zycia du-
chowego. Zadaniem wiec estetyki jest zbadanie takiej
czystej, izolowanej postawy estetycznej i ujecie
w postaci norm jej wiasciwosci. Jego zdaniem wiec
estetyka pod dwoma wzgledami wychodzi poza psy-
chologje:

»Raz czyni to w znaczeniu wiedzy idealnej, o ile
traktuje postawe estetyczng w jej czystosci, doktad-
nosci i intenzywnosci; nastepnie jako nauka o war-
tosciach, ktdra nic przyjmuje kazdego sadu estetycz-
nego, ani kazdego dzieta sztuki. Estetyka, jako
nauka o wartosciach, akceptuje twory i sady, ktore
wyptywajg z czystej, zupetnej i intenzywne] postawy
estetycznej. Z idealnej wrazliwej postawy wyrastajg
zasady, wartosci i normy.«®)

Estetyka normatywna bada wiec warunki, od
ktorych zalezy powstawanie rozkoszy estetycznej.
Warunki te moga by¢ ogolne lub szczegétowe. »Nor-
my ogélne stwierdzaja warunki, ktére zawsze i
wszedzie, w jakiej tylko szczeg6towej postaci ma byé
osiggniete zadowolenie estetyczne, spetnione by¢
musza.«") Natomiast szczegétowe normy estetyczne
wystepuja przy roznych modyfikacjach piekna. Te
rozne postacie piekna sg t. zw. katcgorjc estetyczne.
Nalezy tu wdziek, wzniostos¢, tragizm, komizm i t. d.
We wszystkich tych Wypadkach zasadnicze zadowo-
Iciuc estetyczne doznaje specjalnego zabarwienia,
a ulegajac zmianom ilosciowym lub jakosciowym”
tworzy bogatg skale uczuc.

Omawianie poszczeg6lnych zasad estetycznych
zaprowadzitoby nas zbyt daleko. Azeby sie jednak
zorjentowa¢ w charakterze przezy¢ estetycznych,
zwro¢my uwage na jedno zagadnienie, ktoére w ciagu

O, Kiilpe: Grundlagen der Aesthetik. Leipzig 1921.
"2 Yolkelt. S. 47.
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wiekéw rozmaicie byto komentowane. Chodzi miano-
wicie o stosunek sztuki do natury, o to, czy sztuka
ma nasladowac rzeczywistos¢, czy tworzyC Swiaii
inny, idealny. W zwigzku z tern pozostaje zagadnie-
nie drugie, a mianowicie, co jest zrodtem zadowole-
nia, czy satysfakcja, jakg nam sprawia wspotzawod-
nictwo z naturg, czy wzniesienie sie¢ ponad rzeczy-
wistosé, wyzwolenie sie z jarzma codziennosci?

Rzecz mozna najlepiej wyswietlic na przy-
ktadzie.

Znang jest rzecza, ze figurka woskows, imitu-
jaca rzeczywisto$¢, nic budzi zadnego wrazenia. Nikt
nie zachwyca sie duzemi manekinami w oknach wy-
stawowych. Natomiast zachwyca nas i porywa rzezba.
Mamy wiec dwa rozne przedmioty i dwa rozne wra-
Zenia. Pochodzi to stad, ze w pierwszym wypadku,
przy figurze woskowej, wiernos¢ i moc szczegotow
zmuszajg umyst do nicwolniczegoi odtworzenia tego
przedmiotu w formie obrazu; czynno$¢ umystu jest
praca, odcyfrowanicm, przyjeciem do wiadomosci
faktycznego stanu rzeczy. Inaczej dziata rzezba;
ona nic narzuca umystowi jakiego$ obrazu, lecz tylko
suggerujc, ona uzycza niejako fantazji naszej skrzydet
i pozwala jej wzlata¢ nad ziemie, ponad ten zmy-
stowo dany, zimny marmur. Podobnie sie rzecz ma
z portretem, ktéry wtedy jest dzietem sztuki, gdy nic
gromadzi szczegotdw, gdy nic kopjuje niewolniczo
rzeczywistosci, lecz z pomocg rysow charaktery-
stycznych pobudza naszg wyobraznie i suggeruje
obraz. Jednem stowem; »L’art est avant tout unc
interprctation.

Jak widzimy wiec, dzieto sztuki musi zawieraé
w sobie co$ niedomoéwionego, co$, co tylko suggerujc,
pobudza nasz umyst i przezyciom naszym wyznacza
ogolny tylko kierunek. Dzieki temu, ze przedmiot
jest czesciowq tylko przyczyng naszych przezy¢ este-
tycznych, majg one, z jednej strony charakter swo-
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body i przypominajg zabawe raczej, niz prace, z dru-
giej strony nie sg czem$ zupetnie realnem, lecz zjawa,
przypominajacg marzenie senne.

Istotnie, przy przezyciach estetycznych czu-
jemy sie tak czynni i tak swobodni, jak we $nie. Po-
chodzi to stad, ze przezycia estetyczne rozwijajg sie
w warunkach podobnych, co marzenia senne. We
$nie znika istniejacy podczas jawy nacisk z zewnatrz
na nasze mysli, skutkiem czego rozwijajg sie one na
mocy wewnetrznego rozpedu i wiasnej logiki snu.
Mozemy wiec powiedzie¢, ze i sztuka w ten sam spo-
sOb na nas dziata; nie wywiera nacisku z zewnatrz,
ale suggeruje nam pewien rozped wewnetrzny, pe-
wien Kierunek i pewng logike.

Ta logika, tg dusza i sprezyng przezyé este-
stycznych, jest forma. Rozklada sie ona na rézne
czynniki, jak harmonja, proporcja i t. d. Forma wiec
w sztuce z natury swej jest czem$ wewnetrznem,
jest logika naszych uczu¢ i fantazji. Na zewnatrz
wyraza sie ona w postaci catego szeregu S$rodkow
technicznych, ktére majg na celu wywotac silne,
estetyczne przezycie. Rzecz sie wiec przedstawia
nastepujagco!  Artysta przezywa jaka$ silng tresc,
uczucie lub obraz. Chcac w nas wywota¢ to samo
przezycie, wyraza je, czyli dobiera takich Srodkéw
technicznych, ktére sg w stanie te tres¢ suggerowac,
wzbudza¢ w innych. Gdyby artysta po prostu opisat
to co czuje, woéwczas mybysmy byli tylko poinformo-
wani 0 jego stanach wewnetrznych; poniewaz je wy-
raza, zmusza nas do wspoétczuwania, do rezonancji.

Z dotychczasowych rozwazarn mozemy wywnio-
skowac, jakie czynniki skfadajg sie na, estetyczne
przezycie i jaka odgrywajg role? Jest tu pewna
zgodno$¢ formy i tresci, przyczem o formie mozemy
powtdrzy¢ to, co powiedzial Gross: »Artystyczne
przedstawienie oznacza w stosunku do natury ufa-
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twienie nam koncentracji na te rzeczy, ktére artyscie
wydaty sie przedewszystkiem warto$ciowe,«)

Wyswietlajagc w ten sposéb nature piekna, este-
tyka ulatwia jego zrozumienie i dostarcza wskazo-
wek nauce o sztukach. Jednag z takich nauk jest
poetyka. Podobnie jak estetyka, ma ona réwniez
swa historje. Poczatkowo miata ona charakter czysto
praktyczny. Stuzyta poetom, podajagc im szereg
przepisow i regut. Nastepnie poetyka stata sie ko-
deksem, ktérym postugiwali sie krytycy przy ocenie
dziet poetyckich. Same jednak reguty mogty sie
wydawac dowolne, dlatego wymagaly uzasadnienia.
Wobec tego nalezato je zwigza¢ w jednolity system
i wyprowadzi¢ z ogélnego pogladu na istoite sztuki
i poezji, W ten sposob poetyka stawata sie teorja
poezji i przybierata charakter naukowy. Ta naukowa
poetyka pragnie przenikngé¢ istote poezji, zyskac
glebsze zrozumienie poszczegdlnych gatunkéw lite-
rackich i co najwyzej posrednio tylko oddziatywuje
na krytyke i tworczos¢, podnoszac poziom Krytyki,
a poezji torujac drogi.)

Nowoczesna poetyka naukowa spoczywa na
gruncie psychologicznym. Bada ona procesy twor-
czosci poetyckiej i usituje charakteryzowaé dzieta
poetyckie, jako dzieta sztuki. Nastepnie uczy ona
zajmowaé wobec dziet poetyckich wilasciwy punkt
widzenia, ktory pozwala odczu¢ i zrozumiec wszyst-
kie intencje poety, oraz porownaC zamiary z wyko-
naniem.

Wreszcie poetyka podaje pewne wytyczne do
szacowania dziet ze wzgledu na wartos¢. Chodzi o
to, co Jest miarg takiego szacowania, wedle czego
rozdziela sie rozne stopnie oceny. Gdyby istniat
Jeden powszechny ideat piekna, zadanie byloby uta-

1 Karl Gross: Der aesthetische Genuss. 1902. S. 258.
2 Blizsze szczegoty: R. Lehmann: Poetik, Miinchen 1919.
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twione. Takiej jednak miary bezwzglednej niemali
Istniejg natomiast pewne miary wzgledne. Pewne
epoki kreslg sobie odpowiedni ideat piekna, ustalaja
smak estetyczny, a zgodno$¢ dziet ze smakiem epoki
stanowi wzgledng miare ich doskonatosci. Ten spo-
sob szacowania obowigzuje rowniez historykow, kto-
rzy na tej drodze stwierdzajg doskonato$¢ pewnego
dzieta w stosunku do obowigzujacego stylu epoki.
Jednak nauka dazy do sadéw bardziej powszechnych
i szuka dla oceny dziet miary bardziej bezwzglednej.
Czujemy to dobrze, ze nie mozna stawia¢ wszystkich
dziet w jednym rzedzie, ze zachodzi wielka réznica
miedzy Wiestawem a Panem Tadeuszem. Ot6z ta
réznica stopnia, ktérg subjektywnie odczuwamy, da
sie teoretycznie i objektywnie uzasadni¢. W tym celu
analizujemy $rodki techniczne, rozpatrujemy tresc,
oceniamy site wyobrazni i uczucia, a rozbiér tych
rzeczy daje nam miare doskonatosci dzieta sztuki.

Jak widzimy wiec, poetyka pozwala nam prze-
nika¢ poezje, rozumie¢ jej ducha, zdawa¢ sobie
sprawe ze Srodkow, ktéremi ona osigga swe efekty,
a nadto pozwala ocenia¢ stopien doskonatosci, czy
wielkos$ci dzieta. Postugujac sie wskazowkami poetyki
przy ocenie dziet literackich, mozemy wypowiadaé
sady uzasadnione.

Poetyka wykazuje, jakg postaC przybierajg
0go6lne zasady estetyczne w obrebie poezji. Podobnie
postepuje teorja dramatu. Na kazdym kroku obowia-
Zuje jg estetyczny punkt widzenia, zastosowany do
natury przedmiotu. Tern rozni sie ona od historji
dramatu. Historja dramatu daje przeglad istniejacych
typow objawow poezji dramatycznej; opisuje je,
wyjasnia z pomoca ré6znych momentéw. Pod tym
wzgledem historja dramatu przygotowuje teorje. Je-
dnak stosunek nie powinien byC jednostronny. Hi-
storyk literatury powinien korzysta¢ réwniez z wy-
nikow teorji, jesli jego obraz ma by¢ synteza, a nie
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rodzajem zielnika z zasuszonemi okazami. Jedynie
teorja zdota daC historykowi te perspektywe, ktora
prace jego wynosi ponad bezduszng regestracje.
Stusznie wiec zaznacza Lanson, ze nauki o Swiecie
zewnetrznym, jak botanika, nie powinny uchodzi¢ za
jedyny typ nauki i ze metody pewnej nauki nie nalezy
mieszac z jej duchem.”)

Zadaniem teorji dramatu bedzie  wniknaé
w istote poezji dramatycznej, aby z tej naczelnej za-
sady wyprowadzi¢ inne wskazowki, utatwiajgce nam
w tej dziedzinie orjentacje. Nalezy sie wiec zastano-
wi€, jaki jest zywiol poezji dramatycznej, jaka jest
skala efektéw dramatycznych, jaki'jest system jcf
Srodkéw i trafnosci tego wyboru? Na pytania te ma
odpowiedzie¢ teorja dramatu.

Teorja dramatu ma roéwniez swojg historje.
Pierwszym prawodawcg byt Arystoteles, autor Po-
etyki, ktora zawiera bardzo wiele bystrych spostrze-
zen i giebokich uwag. Po nim przepisy poezji drama-
tycznej formutowat Horacy. W czasach nowozytnych
diugi czas obowigzywaty surowe przepisy, sformuto-
wane przez estetyka francuskiego, Boileau. Domagat
sie on szlachetnosci stylu i tresci. Tragedji wolno byto
przedstawia¢ tylko osobistosci, wysoko postawione;
musiata ona unika¢ gwattownych namietnosci, jaskra-
wych i silnych scen, wreszcie musiata przestrzegac
potrojnej jednosci.

Wytom w tych pogladach uczynit dopiero Dide-
rot (1773—1784), ktdry w zakresie teoryi i praktyki
dramatycznej wprowadzit daleko idace reformy. Kla-
sycy znali tylko dwa, odrebne gatunku poezji drama-
tycznej, tragedje i komedje. Diderot wprowadzit dra-
mat (drame), jako gatunek poéredni, t. zw. genre
serieux. Poniewaz ten gatunek posredni zblizat sie

G, Lanson: Metoda w Historji literatury. Ti, polskie.
Sfinks. Sierpien 1912,
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raz bardziej do tragedji, a raz do komedji, Diderot
wyréznit dwie jego odmiany: a) tragedje domowsa;
(tragedie domestigue), zwang przez Niemcoéw »das
biirgerliche Trauerspiel«; b) komedje powazng albo
tragikomedje (comedie dans le genre serieux). W tych
sztukach dopuszczat Diderot na sceng nietylko sfery
najwyzsze, ale wszystkie stany, a nastepnie dopuscit
bardziej powszednie motywy. Przez te reformy zapo-
czatkowat Diderot zwrot do realizmu i naturalizmu.

Reformy Diderota kontynuowat krytyk niemiec-
ki Lessing. Na rozwoj dramatu wplyneta powaznie
jego »Hamburska Dramaturgja«. Jest to zbior kry-
tyk teatralnych, gdzie wypowiedziat Lessing wiele
ogolniejszych mysli o dramacie. W szczegblnosci oba-
lit prawidto potrojnej jednosci, namietnie zwalczat
styl klasyczny i domagat sie na scenie ruchu i prawdy.

Poglady Lessinga oddziataty na romantykdw,
ktérzy za wzor obrali sobie Szekspira. Niezawsze
jednak romantycy dobrze Szekspira rozumieli, lecz
czesto nasladowali rzeczy drugorzedne tylko.

W dobie pdZniejszej rézni estetycy niemieccy
ujmowali teorje dramatu w system. Cechg tegO' okre -
su jest Scista zalezno$¢ estetyki od filozofji speku-
lacyjnej, szczegOlnie Hegla. Dlatego wyktad teorji
dramatycznej opiera sie nietylko o zatozenia filo-
zoficzne, ale czesto postuguje sie pojeciami filozofi-
cznemi. Do rzedu takich estetykow nalezy Yischer
z dawniejszych, z pdzniejszych za$ Carriere (Die
Poesie, Lipsk 1884).

W 1850. r. w Niemczech ukazato sie dzielo o
Szekspirze Gerwinusa. Dzieto to wywarto ogromny
wphtyw zar6wno na krytyke literacka, jak i teorje dra-
matu. Nawet w Polsce przez dziesigtki lat bedzie sie
studjowaé Szekspira na podstawie Gerwinusa, a nie
na podstawie jego dziet. (Blizsze szczegdty podat:
Jan Zamorski: Szekspir w Polsce. Dzieta W. Szek-



spira, Lwéw 1897.T. IX.) Dzi$ stawa Gerwinusg, jako
wielkiego krytyka, nalezy do przesztosci. Za fatszy-
wg musimy uwazaé dzi$ jego spekulatywng metode,
ktora polegata na wymyslaniu szablonow i naginaniu
do nich Szekspira. Dzi$ nikogo nie zachwycaja szumne
twierdzenia, ze styl Szekspira to synteza naturalizmu
i idealizmu i t. d. Nastepnie kiladt on taki nacisk na
idee w dziele sztuki, ze nie wiadomo, czy Szekspir
byt wielkim filozofem, czy artysta.

Czystg teorje dramata dat dopiero Gustaw
Freytag, a ksigzka jego p. t. »Die Technik des Dramas«
po dzi$ dzieh nie stracita na wartosci. Wywody swoje
ilustruje cn na dramatach Szekspira, Schillera i t. d.
W rzeczywistosci jednak dramaturgowie francuscy
nauczyli go wiasciwemi oczyma patrze¢ na dramat
i wnika¢ w jego istote. Teorja Freytaga ma pewne
niedostatki; nie zajmuje sie komedjg, nie uwzglednia
najnowszych postepéw techniki dramatycznej i t. d”

Jezelibysmy teraz spytali o polska teorje dra-
matu, spotka nas niewesoty widok. 0 dramaoie pisa-
no u nas dorywczo tylko, ale na wykonczony system
nikt sie nie zdobyt Przeglad wygltoszonych u nas
zdan o dramacie podat Piotr Chmielowski w rozpra-
wie: »Znaczniejsze teorje dramatu w literaturze pol-
skiej*. (Pamietnik Literacki 1902) W czasach now-
szych prof. Chrzanowski w znakomitem dziele o
Fredrze wypowiedziat bardzo wiele oiekawych uwag
0 komedji. Dalej w opracowaniach arcydziet naszych
1 obcych w Bibljotece Narodowej znajduje sie wiele
uwag historycznych i teoretycznych o dramacie. To
wszystko jednak nie zastgpi systemu, ktorego brak
daje sie u nas odczuwaé na kazdym kroku. Z odczu-
cia tej potrzeby wyrosta niniejsza proba stworzenia
teorji, ujecia w system i formule tego, co rozdrobione
i niewyrazne. Jako pierwsza préba, nie moze ona
ujmowac istniejgcego bogactwa stylow i gatunkow
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-dramatycznych. Jej zadaniem jest uwydatni¢ ducha
poezji dramatycznej i ulatwic widzowi wiasciwy
w stosunku do niej kat widzenia. Teorja zupeina,
doprowadzajgca do wyrazu catkowitg i bogata twor-
czo$¢ dramatyczna, naszg i obcg, moze by¢ dopiero
kwestjg przysztoscl.



Cz. 1

Istota i Elementy dramatu.



1, Istota poezji dramatycznej.

Styl dramatyczny, — Stosunek tresci do formy, — Stopniowa-
nie i kontrastowo$¢ akcji, — Obrazek sceniczny, — Widowi-
sko. — Estetyczny charakter przezy¢, wywotanych dramatem.

Poezja dramatyczna, podobnie jak kazdy inny
gatunek literacki, da sie rozpatrywaC z punktu wi-
dzenia tresci i formy. Miedzy oboma temi rzeczami
zachodzi Scista odpowiedzialnos¢, gdyz pewnej okre-
Slonej treSci odpowiada najlepiej specjalnegoi rodzaju
forma. Jezeli wiec chcemy szukac tego, co stanowi
istote poezji dramatycznej i czyni z niej odrebny
rodzaj sztuki, musimy wyodrebni¢ dwa ozynniki,
przedmiot dramatyczny i forme dramatyczng, a na-
stepnie zastanowic sie, w jaki sposob zlewajg sie one
w jedng cato$¢ i tworzg t. zw. styl dramatyczny.
Jest wiec rzecza jasng, ze istote dramatu, czyli styl
dramatyczny, stanowi wewnetrzne zlanie sie | odpo-
wiednios¢ tresci i formy,

Najwewnetrzniejsza tres¢ dramatu, jego istota,
musi sie zasadniczo rozni¢ od epiki i liryki, skoro
sobie szuka odrebnych form. Naturalnie trzeba sie
przytem zgodzi¢, ze granice pomiedzy gatunkami
literackiemi nie sg bezwzglednie state. Epos, jak »Pan
Tadeusz*, moze mie¢ momenty wysoce dramatyczne,
a naedwrét, dramat moze zawieraC partje epiczne i
liryczne. Dramat i powies¢ moga mieé te same ele-
menty skfadowe, a tylko nacisk gtdwny spoczywa na
innym zywiole, 0o pocigga za sobg rozmaito$¢ formy,
Powiesciopisarz musi odmalowywac soenerje, kresli¢
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obrazy przyrody, opisywac czyny i ruchy, czyli ape-
luje przedewszystkiem do wyobrazni czytelnika.
Dramaturg podaje w tym wzgledzie tylko suche wska-
zO6wki, a wihasciwe zadanie spetnia teatr: scena i
aktor. Rzeoz naturalna, Ze to uproszczenie zadan
w jednym kierunku wktada nan wieksze obowigzki
w Innym kierunku. Znana wiec jest rzeczg, ze gtéwng
troske dramaturga stanowi akcja. Unaocznienie akgcji,
zainteresowanie widza gtdwnie przebiegiem tej akcji,
stanowi istote stylu dramatycznego.

Dramat wiec nietylko jest inaczej zbudowany,
niz powies¢, ale odmienne od niej wywotuje wraze-
nie, Obie te rzeczy, dzieto i skutek, mozemy poddac
analizie, a przekonamy sie, ze zachodzi tu Scisty
zwigzek przyczynowy; styl dramatyczny jest sumg
warunkéw, umozliwiajgcych swoistego rodzaju emo-
cje. Dramat, ogladany na soenic, dziata zupetnie ina-
czej, niz lektura powiesci. Powies¢ czytamy z cieka-
woscig, dramat $ledzimy z napieciem umystu; powies¢
nas rozrywa, dramat nami wstrzgsa. To napiecie umy-
stu wywoluje rozwijajace sie przed naszemi oczyma
dziatanie ludzkie. Patrzac, jak czyny ludzkie sie ro-
dza, do czego zmierzajg i jaki obrét biorg, Sledzimy
je z zapartym oddechem, przezywamy ich triumf i
niepowodzenia. Mozemy wiec powiedzieé, ze istote
dramatu stanowi bezposrednio oddana, czyli una-
oczniona akcja. W tej akcji mozemy wyrdzni¢ dwie
rzeczy; sam jej rozwoj, czyli dazenie bohatera w wal-
ce z przeciwnosciami, oraz charakterystyczny zwrot
tej akcji, czyli sprzeczno$¢ miedzy dazeniem a wy-
nikiem. Na rozwoju i stopniowaniu akoji polega sita,
intensywnos$¢ naszego przezycia, za$ na osobliwym
obrocie wypadkow jako$¢ wrazenia, to niezwykie
wstrzasnienie umystu, wywotane dramatem. Nalezy
bowiem pamieta¢, ze uczucia, wywotane dramatem.,
sg nietylko silne, ale posiadajg nadto charakter kon-
trastowy, zdajg sie ktoci¢ ze sobg. Pouczyé nas moze



0 tem pierwszy lepszy przykiad, Makbet imponuje
nam stanowczoscia, z jakg dazy w raz obranym kie-
runku; zdajemy sie rés¢ razem z nim, Ale gdy jego
Srodki zaradcze przynosza mu zgube, uderza nas taka
logika wypadkow i nastraja w spos6b niemal religijny.
Podobnie ztozone wuczuoia budzi dramat wesoty.
W »Slubach Panienskich* Fredry uderza nas sprze-
cznos$é, zachodzaca miedzy postanowieniami a czy-
nami mtodych panien, ktore, $lubujac nieztomny opor
wobec mezczyzn, dajg sie im w gruncie rzeczy pod-
bija¢, Podobnie rzecz sie ma z Gustawem, ktory
z lekcewazenia panien przechodzi do szczerych, usil-
nych zabiegow.

Majac na uwadze te istote dramatu, potrafimy
odrézni¢ dramat prawdziwy od utwordw, ktore po-
siadajg tylko zewnetrzng forme dramatu, oraz od
widowisk. Nie wystarcza zdarzenie zakie$ udramaty-
zowaé, t, zn. przedstawi¢ w postaci dialogéw i scen,
by byto dramatem, Do rzedu takich wiasnie utworow,
wygladem zewnetrznym przypominajacych dramaty,
naleza poematy dramatyczne, obrazy sceniczne i t, d.
Jakie$ zdarzenie historyczne, przedstawione na sce-
nie, moze sie podoba¢ i wzruszaé, ale wzruszenie,
wywotane takim obrazkiem soenicznym, jest zasadni-
czo r6zne od wstrzasnien, wywotanych prawdziwym
utworem dramatycznym. Obrazek sceniczny, jako
najprostszy gatunek poezji dramatycznej, ma na celu
odtworzy¢ jakas chwile z dziejéw lub z zycia, oraz
wywotac uroczysty lub swojski nastroj. Ten nastrgj
wynagradza brak zywszej akcji; osigga sie go czesto
przez piosnki. Obrazek sceniczny moze czesto sta¢
na wysokim poziomie artystycznym, jak n. p, Wy-
spiarﬁskieé)o »Warszawiankag,

Widowisko, czy to bedzie cyrk, czy walki by-
kéw w Hiszpanji, darzy nas rozkoszag czysto zmysto-
wej natury, podnieca namietnosci, ale nie serca.
Poniewaz u ludéw potudniowych namietnosci sg silne,
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nic dziwnego, ze dawniej w Rzymie, a dzi§ jeszcze
w Hiszpanji takna ludzie na scenie widoku krwi.
Wsrod warstw nizszych, pozbawionych glebszej kul-
tury na scenie, cyrk zawsze bedzie sie cieszyt powo-
dzeniem, Czesto dramat zbliza sie do widowiska przez
ztg kompozycje i niewlasciwie potozony nacisk na
rzeczy drugorzedne. Aby tego unikna¢, autorowic
dramatyczni usuwajg poza sceny rzeczy takie, jak
pojedynek, morderstwoi i t. d.

Pozostaje jeszcze zastanowi¢ sig, na ozem po-
lega estetyczny charakter przezycia, wywotanego
przez dramat? Dramaty albo skandale rozgrywajg sie
nietylko na scenie, ale i w zyciu; niejeden z nas prze-
zyt bolesny dramat, rozegrany w rodzinie. Czem wiec
sle rézni dramat, rozegrany na scenie, od dramatu
rzeczywistego? RoOznica moze tkwi¢ tylko W nas,
W naszym sposobie odczuwania, bo sam dramat jest
zawsze dramatem. Widzimy wiec, ze wobec nieszcze-
$cia faktycznego bolejemy, podczas gdy nieszczescie
w sztuce nas bawi. Jest to zagadnienie bardzo zawite,
ktore rozmaicie byto objasniane. Podkreslano fakt,
ze dramaty na scenie sg iluzoryczne, a ta Swiadomosc¢
nierzeczywistosci czyni wrazenie tagodniejszem. Tym-
czasem zachodzi tu rdznica nietylko iloSciowa, ale i
jakosciowa. Rozkoszowanie sie dramatem, jako uczu-
cie estetyczne, jest uczuciem wyzszem, posiada
charakter szlachetniejszy, idealniejszy. Dramat rze-
czywisty przygnebia, wywoluje depresje, natomiast
dramat artystyczny podnosi na duchu. Musi wiec tir
w gre wchodzi¢ jaki$ czynnik idealizujacy. Jak po-
wiedzieliSmy, istota rzeczy musi tkwi¢ w naszym spo-
sobie odczuwania; nasz spos6b odczuwania zalezy od
specjalnego punktu widzenia wobec przedmiotu, co
zZnéw wyma?a, by przedmiot zajecie takiej postawy
nam ufatwiat. Jezell wiec dramat artystyczny wywo-
tuje petng rozkosz estetyczng, musi to zawdzieczaé
jakiej$ tkwiacej w nim harmonji, Harmonjg jest
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jednos$¢ w rozmaitosci, cos, co luzne rzeczy w skon-
czong zlewa catos¢. Wyrazem takiej harmonji w dra-
macie moze byC sposOb rozwijania i przedstawiania
nam wypadkow, odpowiednia kompozycja, uwy-
datniajaca logike wypadkéw. Umyst nasz, obejmujac
catos¢ wypadkow, rozumiejac ich przebieg, rozkoszu-
je sie tern opanowywaniem przedmiotu wieoej, niz
samym przedmiotem; czujemy pewna prawidtowos¢,
ktora nam mowi, ze ma byC tak, jak jest, a nie ina-
czej, a to staje sie zrodiem zadowolenia i uzyoza
dramatowi charakteru idealnego. Jest to t. zw. kon-
centracja, ktdrg jeszcze blizej rozwiniemy.

Istote wiec poezji dramatycznej stanowi bezpo-
srednio przedstawiona akcja z trzema cechami: roz-
woj, kontrastowos¢ i koncentracja.

Freytag okreslat nature poezji dramatycznej z pomocy
pierwiastkéw dramatycznych, dochodzacych w niej do wyrazu;
»wewnetrzne procesy, ktore przechodzi cztowiek od przebty-
skdw czucia do namietnego pozadania, jak i skutki, wywotane
w duszy przez wiasne i obce oddziatywanie; a wiec wyptyw
woli z gtebin umystu na zewnatrz i wdzieranie sie pewnych
wplywow Swiata zewnetrznego do wnetrza umystu; a wigc
stawanie sie czynu i Jego wplyw na umysk, (Technik des
Dramas. S, 18.? Oto wedle Freytaga zywiot dramatyczny, charak-
terystyczny dla poezji dramatycznej, a odrézniajacy jg od innych
gatunkéw poezji. Okreslenie to jest zdobyte na drodze analizy
przedmiotu. Analizowa¢ mozna réwniez przeiycia, wywotane
poezjg dramatyczng (kontem(flacjaz i tworczos¢ dramatyczna.
Na tej drodze mozna dojs¢ do petniejszej charakterystyki po-
ezji dramatycznej,

w' czasach nowszych inng zupetnie drogg poszedt Hugo
Dinger, Powzigt on sobie za cel wyznaczy¢ sztuce dramatycznej
odpowiednie miejsce w systemie sztuk. Szukajac jej cechy wiasci-
wej, doszedt do nastepujgcego rezultatu: »Odgraniczona od spe-
cjalnych sztuk przestrzeni i czasu, w charakterystycznej pozycji
sama dla siebie, stoi sztuka dramatyczna. Twoérczos$¢ sztuk tam-
tych jest nawkrds rozniczkujaca, artystyczne pole dziatania roz-
pada sie na pola oddzielne, catos¢ rzeczywistosci zostaje zer-
wana i skazana na ograniczone $rodki ekspresji. Inaczej ma sie
rzecz ze sztukg dramatyczng. Ona stoi zupetnie poza rozdziatem
stosunkéw czasowych i przestrzennych, dzieleniem i prze-
noszeniem, przeciwienstwem abstrakcyjnosci i konkretnosci. Jest
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ona sztuka konkretng, ktora czasowo$C i przestrzennosé, przy-
czynowo$C i motywacje w jednym i tym samym tworze przedsta-
wia, petng rzeczywisto$¢ w sposéb adekwatny odtwarza, z mo-
zliwoscig artystyczno-estetycznego traktowania z pomocg elimi-
nowania, idealizowania 1 stopnlowanla* (Dramaturgie ais:
Wlssenschaft Leipzig 1905, T, S, 137)

Sztucznos$é tych okresler jest zbyt widoczna, by je bylo-
trzeba wykazywa¢. Skad one wynikaja, wyjasnia Yolkelt. Jego>
zdaniem, Dinger obrat za wylgczng zasade podziatu sztuk zja-
wiska objektywne, a zaniedbat zupetnie strone psychologiczna,
jak n, p, tworczos$¢. »Jesli sie pomija geneze dzieta sztuki, sity
twarcze i porzuca grunt umystowy, wowczas popada sie w nie-
bezpieczenstwo' obrania za podstawe podziatu sztuk zasad ze-
wnetrznych i powierzchownych.* (J. Yolkelt: System der Aesthe-
tik. Miinchen 1914, T, I, S, 369.)

Istote poezji dramatycznej charakteryzuje w sposéb przej-
rzysty i trafny Rudolf Lehmann, (Poetik, Miinchen 1919)

Zasadniczg cecha poezji dramatycznej, z ktorej wypty-
wajg dalsze cechy, jest jej charakter terazniejszosci, uobecnia-
nie zdarzen, »Dramat jest sztuka uobecniania (Gegcnwartskunstjr
na iluzji terazniejszosci, na przezywaniu przedstawionych zda-
rzen polega wszelkie dramatyczne dziatanie,* (Poetik, S, 174)
Przedmiot jest tu ptynny; rozwijajaca sie terazniejszos¢ porywa
widza za soba. Niema tu miejsca na spokojne rozpatrywanie,
jak przy epopei. Dagzac z natezeniem naprzod, uwaga nasza
zwraca sie tylko na rzeczy zasadnicze; >jak wiec dla poezji
epicznej rozlewnos¢, tak dla poezji dramatycznej koncentracja
na zasadnicze momenty zdarzenia stanowi najwewnetrzniejsza
zasade*. Cechg trzecia, wynikajacg z koncentracji, jest kontra-
stowos¢, Stuzy ona do uwydatniania zasadniczych momentow
akeyi i charakterow »Diatego w pewnym sensie mozna okresli¢
poezje dramatycznau jako sztuke oddziatywania z pomocg kon-
trastow, jako tworzenie przez kontrasty,* (S, 175.)

Jak widzimy wiec, Lehmann wyszczeg6lnia trzy momen-
ty, whasciwe poezji dramatycznej, Moznaby sie sprzecza¢ o to,,
ktore z nich sa zasadnicze, a ktoére pochodne, co przyczyna, a
co skutkiem. Sci$le jednak rzecz biorgc, trzy te momentyi
uobecnienie, koncentracja, kontrast, sg wewnetrznie zalezne £
powigzane, nawzajem z siebie wynikajg i nawzajem sie wspie-
raja.
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2. Talent dramatyczny.

Stosunek obserwacji do refleksji, — Kompozycja i technika
dramatyczna. — Rola wyobrazni. Intuicja psychologiczna. —
Pojecie dramaturga.

Dotychczasowe rozwazania przekonaly nas, ze
przedstawienie zdarzenia w formie dialogu nie stano-
wi jeszcze dramatu. By dramat posiadat warto$¢ po-
etycka i wywotywat wihasciwe sobie wrazenie,, musi
¢n dazenia ludzkie unaocznia¢ i nadawaé im taki
osobliwy kierunek, bySmy go mogli z pewnem uczu-
ciem satysfakcji odgadywac i z powodu obrotu wy-
padkéw popada¢ w wesotos¢ tub zadume. Nie jest to
fatwe zadanie, diatego w dramacie kompozycja i te-
chnika odgrywa tak wielka role, jak w zadnym innym
gatunku literackim. Dramat Zle zbudowany nie robi
wrazenia, spotyka sie z niepowodzeniem, albo ulega
rychtemu zapomnieniu.

Kompozycja dramatyczna polega na opraco-
waniu materjatu, na wydobyciu i uwydatnieniu tkwig-
cych w nim pierwiastkow dramatycznych. Materjat
moze poeta czerpac z zycia, historji lub fantazji, w su-
rowym za$ tym materjale musi dokonywaé wyboru i
przegrupowania. W ten sposéb dla poety dramaty-
cznego jest najbardziej charakterystyczny stosunek
do materjatu, a trafne ujecie $wiadczy o jego talencie
dramatycznym. A wiec jedno i to samo zdarzenie
inaczej bedzie sie przedstawia¢ w epopei, inaczej
w dramacie, | epopea i dramat, kreslagc wypadki |
ludzi, dajg nam pewien obraz zycia, pewien Swiatek
mniejszy lub wiekszy, W obrazie tym mozna wyrgz-
ni¢ dwie rzeczy:

a) pelnie zycia, na ktdrg sie skiada ciekawa gale-

rja oséb, pewien kompleks wypadkdw, stosunki
spoteczne i towarzyskie i t, d,;
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b) synteze, czyli zasade pewna, ktdéra ujmuje te
petnie zycia w catos¢, wigze te réznorodne zy-
wioty w skonczony obraz i méwi nietylko, co
sie stato, ale takze jak i dlaczego?

Dwa te czynniki mogg pozostawaé do siebie
w réoznym stosunku; albo przewaza petnia i bogac-
two zycia, a wowczas mamy epopee lub powiesé, albo
na plan pierwszy wysuwa sie zasada porzadkujaca,
synteza, a wowczas powstaje dramat, Obu tym czyn-
nikom, tkwigcym w dziele sztuki, musi odpowiadac
jaka$ wiadza w umysle twaércy. Zdolnosciami takiemi
sg obserwacja i refleksja. Obserwacja, kierowana
ciekawoscia, podpatruje zycie z jego stron najbardziej
charakterystycznych 1 kapitalnych; daje petnie, buj-
no$¢, prawde. Pozostawiona jednak sama sobie, nie-
zrownowazona refleksja, przeradza sie w naratorstwo
i tonie w beznadziejnej gadatliwosci i drobiazgach.
Refleksja, kierowana zaduma, zastanawia sie¢ nad
zyciem, podkresla niezwykly, tragiczny lub komiczny,
pmzebieg zdarzen, uwydatnia osobliwy stosunek ludzi
do Swiata i otoczenia. Zbytnia przewaga refleksji
grozi takg sama jednostronnoscig, col zbytnia obser-
wacja; pozbawia tworce realnego gruntu i kaze mn
sie zajmowac abstrakcjami, sztucznemi wytworami
umystu, a nie prawda. Wzajemnie zrownowazona
refleksja i obserwacja tworzg tworce dramatycznego;
pierwszej zawdziecza znajomo$¢ zycia, za$ drugigj
zdolnos¢ ujmowania go w specjalnego rodzaju syn-
teze, W tym wiasnie duchu nalezy rozumie¢ twier-
dzenie wielu teoretykdéw, ze u podstawy dobrego
dramatu musi tkwi¢ pewien poglad na Swiat. Inaczej
wiec te samg rzecz widzi dramaturg, niz epik. Rzecz
to zupetnie zrozumiata, gdyz umyst ludzki jest ogra-
niczony i réwnoczesnie nie moze z jednakowo silng
uwaga zwracac sie w réznych kierunkach. Epik ape-
luje przedewszystkiem do wyobrazni i musi kazdej
rzeczy nadac silny, plastyczny wyraz. Poeta drama-
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tyczny zadawala sie tu schematycznym szkicem,
ktory stanowi tylko instrukcje dla sztuki teatralnej.
Zaoszczedziwszy wysitkow w tym Kierunku, zwraca
sie z tern wiekszg energjg w strone akcji i jej moty-
wow. Jak widzimy wiec, przy budowie dramatu wy-
obraZnia i obserwacja odgrywajg role pomocniczg
tylko, gtébwng za$ podstawe kompozycji dramatycznej
stanowi refleksja.

Poeta dramatyczny musi posiadaé roéwniez
w wysokim stopniu intuicje psychologiczng. Jest to
zdolno$¢ przenikania uczuc¢ i mysli réznych charak-
terow ludzkich i zdolno$¢ wczuwania sie w rozne
charaktery. Tern rozni sie on od liryka, ktéry zna
siebie tylko, a wiec odtwarza uczucia $cisle osobiste,
W wysokim stopniu zdolnos$¢ taka, niemal uniwersal-
ng, posiadat Szekspir, ktdry umiat sie wczu¢ w dusze
kazdego cziowieka, bohatera i ptaza. Wreszcie
dramat Jest pisany z mysla o scenie, ktora stawia
mnigjsze lub wieksze wymogi, jest bardziej idealna
lub realna. Zawsze jednak tres¢ musi by¢ ujeta w sze-
regu nastepujacych scen, a na tej jednej ptaszczyznie
musi poeta ukaza¢ naraz dwie lub trzy rzeczy, ze-
wnetrzng maske os6b i ich ukryte zamiary. Zadanie
to, by w szczuptych ramach scenicznych zamkng¢
bogatg i réznorodng tre$¢, spetnia technika sceni-
czna, ktéra w réznych czasach réznemi sie postuguje
Srodkami. Zwiaszcza w czasach ostatnich wprowa-
dzono tu wiele zmian, skutkiem czego moéwi sie o
starej i nowej technice.

Jak widzimy wiec, poete dramatycznego muszg
znamionowa¢ roznorodne uzdolnienia, kto za$ je
w sobie polaczy, zastuguje na miano dramaturga.
Stad pochodzi, ze wielu jest piszacych dramaty, lecz
mato tegich dramaturgéw. Bardzo czesto wybitnie
nawet utalentowani poeci liryczni lub epiczni proé-
bowali swych sit na polu dramatu, lecz ze stabem
powodzeniem, jak Mickiewicz, Asnyk. Najwiecej sto-
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sunkowo zadatkéw na dramaturga miat z naszycH
poetow Stowaclii, ale i jego dramaty obok pierwszo-
rzednych zalet wykazujg powazne wady w kom-

pozycji.
3. Stosunek do epiki i liryki.

Dramat, jako sztuka syntetyczna, — Teorje niemieckie, —
Rzemiosto i tworczos¢ w dramacie, — Pokrewienstwo dramatu
z nowela.

Od czas6éw niemieckiego filozofa Hegla, ktéry
do wszystkich objawdw zycia, a wiec i do sztuki, sto-
sowat zasade postepu, rozwijajacego sie przez trzy
stopnie, teze, antyteze i synteze, stalo sie rzecza
modng upatrywa¢ w poezji dramatycznej synteze,
powstajgcg przez zjednoczenie sie dwoch przeciw-
nych zywiotow, epiki i liryki. Do rozpowszechnienia
takiego pogladu przyczynit sie gtdwnie Teodor
Yischer, tworca rozlegtego systemu estetyki, opartej
na podstawach filozofji Hegla. Jego zdaniem, poezja
dramatyczna pozostaje w takim stosunku do pozosta-
tych dwoch rodzajow poezji, epiki i liryki, w jakim
poezja wogble pozostaje do dwoch sztuk innych,
plastyki i muzyki. Ten sam stosunek, charakterysty-
czny dla catego systemu sztuk, powtarza sie w obre-
bie poezji, gdzie epika i I|ryka przeciwienstwo swoje
rozwigzuja w dramacie, ktory, zjawiajac sie w roz-
woju poezji najpdzniej, stanowi tego rozwoju sta-
djum najwyzsze, czyli sztuke syntetyczng, W drama-
cie wiec zywioly, epiczny i liryczny, podmiotowy i
przedmiotowy zlewajg sie w wyzszg jednos¢, dzieki
ktorym dramat jest Swiatem samym dla siebie, od
nikogo niezaleznym,”)

Cala ta teorja ma tylko znaczenie t. zw, w lo-
gice »distinctiok, t, zn, podkresla réznice zasadnicza,

F, T, Yischer: Aestetik, oder Wissenschaft des Scho-
nen, 1857. T, IY.
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zachodzaca miedzy posrczegotnemi rodzajami poezji,,
ale istoty dramatu nie wyjasnia, a nawet sama wy-
jasnienia potrzebuje.

Na tej samej drodze, ale w inny nieco sposob,
szukat rozwigzania Bellermann. Wyszedt on ze stusz-
nego zatozenia, ze tylko taka definicja moze przedsta-
wia¢ warto$¢, z ktorej bezposrednio i z koniecznosci
dramatyczna forma, czyli dialog, wyptywa. Twier-
dzenie, ze dramat jest wyzszg jednoscig eposu i liryki,
przestanie by¢ szumnym frazesem, gdy sie okaze,
ze jednos¢ taka z koniecznoscig prowadzi do formy
dialogowej. Na tej drodze dochodzi do nastepujgcego
wyniku;

»Zadanie jest takie: ma powsta¢ utwor, ktory
w kazdem swem stowie jest rownocze$nie epiczny i
liryczny, t zn. ma nam by¢ przedstawiony pewien
zewnetrzny proces, mogacy by¢ przedmiotem poezji
epicznej, przy tern jednak nie $mie byé uzyty spo-
sob przedstawiania, wihasciwy epice, lecz wylacznie
wihasciwy liryce; poeta nie $mie opowiadaé, lecz ma
przedstawiaC rozwdj akcji wytacznie przez bezpo-
Sredni wyraz mysli i uczu¢ os6b dziatajgcych. Natych-
miast widzimy, ze tu istotnie forma dialogu, jako
jedynie mozliwa, narzuca sie z catg konsekwencja,**)

Jezeli zwazymy, ze fakta istniejg poto, aby je
wyjasnia¢, ale nie dawa¢ pcchopu do konstruowania
pomystowych teoryj, musimy uwaza¢ tego rodzaju
wywody za zawite 1 sztuczne; stwarzajg one bowiem
oderwang formute dla tego, co jest proste, co wszys-
cy czujemy, ze dramat jest spokrewniony i z epikg i
z liryka, a jednak jest czem$ innem.

Czysta epika i czysta liryka sg objawami bar-
dzo rzadkiemi. Wysoce dramatyczne ustepy mamy
w »Panu Tadeuszu*. Podobnie i w poematach, jak
»Gréb Agamemnona* lub »Farys« uderza nas sita t

L, Bellermann: Schillers Dramen. Berlin 1905. T, I. S, 9.
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rozped dramatyczny. Tu jednak uwaga nasza skupia
sie na jednej osobie tylko; wraz z bohaterem prze-
zywamy site uderzenia i uczucie zwyciezania, podczas
qdy sity przeciwne ogladamy tylko jego oczyma. Gdy
te dwie wrogie sity uzyskajag stanowisko réwno-
znaczne i samodzielne, aktywno$¢ bohatera przy-
biera charakter walki, a poemat przemienia sie
w dramat. Decydujgcg wiec dla dramatu jest metoda
tworzenia, spos6b komponowania, ktéry jedne strony
przedmiotu redukuje, drugie wysuwa na czoto. Ta
metoda tworzenia za§ ma swoj odpowiednik w umy-
$le artysty i jego indywidualnosci.

Tworczo$¢ dramatyczna wymaga wielkiego
panowania nad przedmiotem. Poeta dramatyczny
musi czué¢ tak poteznie, jak liryk, lecz w uniesieniu
tern nie moze sie da¢ tak porwaé, by utraci¢ ziemie
pod nogami i przystoni¢ sobie perspektywe, W szcze-
golnosci musi traktowac rownomiernie i sprawiedli-
wie dwa walczace ze sobg obozy, jednakowsg im po-
swiecaC uwage, gdyz uposledzenie jednej z tych stron
ostabia wrazenie. Juz w poemacie takim, jak Parys,
podnoszg niektorzy iluzoryczno$¢ walki 1 zwycie-
stwa, a c6z dopiero méwiCc o dramacie, w ktérymby
wysitki bohatera byty nieproporcjonalne w stosunku
do sity przeciwnika. Nie uwzgtedniajgc tych rzeczy,
poeci przeceniajg czesto swe sity. Kwestye te w spo-
sOb ciekawy porusza Schiller w jednym z listow do
Goethego:

»Mniemam, ze tylko surowa, prosta linja, po
ktorej musi iS¢ poeta tragiczny, nie odpowiada twojej
naturze, ktéra pragnie przejawia¢ sie wszedzie w spo-
sOb swobodny i swojski (mit einer freien Gemiitlich-
keit). Nastepnie sadze réwniez, ze liczenie sie z wi-
dzem., od ktérego poeta tragiczny uwolru¢ sie nic
moze, ogladanie sie na cel, zenuje ciebie i moze wia-
$nie dlatego tylkot mniej sie nadajesz na poete tragi-
cznego, poniewaz tak bardzo zostate$ tworzony na
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poete w najistotniejszem jego znaczeniu. Ccnajmnigj®
znajduje u ciebie wszystkie poetyczne wiasciwosci
poety tragicznego w jak najwiekszej mierze, a jezeh
ty mimo to naprawde nie jesteS w stanie napisa¢ zu-
pelnie prawdziwej tragedji, wOwczas powdd musiat-
by teze¢ w wymaganiach natury niepoetyckiej.«

Twierdzenie Schiltera, ze istotne zatety, kwa-
lifikujace kogo$ na dramaturga, nic nie maja wspol-
nego z czysta poezjg, powtarzano hiejednokrotnie..
Robert Hessen ciekawg swa ksigzke, poswiecong
dramatowi, zatytutowat »nauka dramatycznego rze-
miosta*. Zastanawiajac sie nad natura dramaturga,
doszedt Hessen do przekonania, ze jest on najbar-
dziej spokrewniony ze strategiem. Wprawdzie ta-
fent liryczny nie wystarcza dramaturgowi, jednak
bez wszelkich uzdolnien lirycznych mozna byc tylko
trzeciego rzedu dramaturgiem; utwory takie bedg
suche, sztuczne, robione. Czem sie za$ rdzni poeta
dramatyczny od epika:

»Sympatja dla szarzyzny zycia, skrzetna ob-
serwacja, petnia szczeg6téw, stanowig naratora; zro-
zumienie rzeczy  doniostych, zwiezto$¢ bogata
w tres¢, szczesliwe uchwycenie, stanowig drama-
turga,*")

Swiezo u nas podkresla te mysl Boy:

»Zgodzi¢ sie z tern, ze ze wszystkich rodzajow
literackich w produkcje teatralng wchodzi najwiek-
sza dawka rzemiosta, ktérego nauczyC sie mozna i
trzeba. Jako dowodd tego odrebnego charakteru
tworczosci teatralnej moze stuzy¢ fakt, iz n. p. w za-
kresie lekkiej komedji wspotpracownictwoi dwoch
pisarzy daje tak dobre wyniki. To nie jest rzecz
natchnienia; inwencja musi tu by¢ kontrolowana
zimng krytyka; konstrukcja komedji, to sprawa inzy-

Avonianus (pseud. Hessena): Dramatische Handwerks-
lehre, Berlin 1902. S, 8§,



nierska, gdzie, jak przy budowie mostu, wytrzyma-
to$¢ i obciazenie kazdego punktu muszg by¢ Scisle
obliczone, A nawet humor, dowcip, rzecz napczér
tak samorzutna, ilez ma w sobie matematyki, i jak
szczeSliwie iskrzy sie nieraz pod wpltywem tarcia
dwoch dobranych do' siebie intelektow. Wreszcie
w teatrach francuskich, mogacych sobie pozwoli¢ na
kilkadziesigt prob, na probach odbywa sie przykra-
wanie sztuki z udziatem rezysera, dawkowanie efek-
téw sytuacji lub dialogu pod kontrolg zywego wra-
zenia; dlatego na przedstawieniu sztuka nie jest, jak
u nas nieobliczalng niespodziankg dla samego autora,
ale lezy na scenie i na aktorach, niby ubranie dosko-
nale zrobione na miarg,«")

Wszystkie te twierdzenia sg uzasadnione, o ile
wystepujag  przeciw urojeniom literatow, jakoby
szumne nastroje i frazesy wystarczaty do zbudowania
dobrego dramatu, Z drugiej jednak strony byloby
btedem mniemac¢, ze glowne zalety dramaturga sg
natury pozaestetycznej i dadza sie sprowadzi¢ do
pewnego rodzaju rzemiosta. Natury rzemieslniczej
jest moze tylko technika dramatyczna i tej mozna sie
nauczy¢, opanowac jg przez c¢wiczenia i wprawe.
Natomiast kompozycja dramatyczna posiada charak-
ter wybitnie tworczy i opiera sie na zdolno$ciach
wrodzonych. Jest to specjalne spojrzenie na rzeczy,
zdolnos¢ koncentrowanie gtéwne] uwagi na rozwija-
jaca sie akcje. Ujecie zycia czy przedmiotu z odpo-
wiedniego punktu widzenia nadaje budowie dramatu
te zwartg konstrukcje, ktora, dramat zbliza do no-
weli, Trafnie ten stosunek okresla Paul Ernst;

»Jak dramat jest abstrakcyjng formg sztuki,
ktora interesujgce strony zycia, to jest punkty, okoto
ktorych skupiajg sie u ludzi energje, oddaje w szacie
zmystowej, a ich widok wywotuje wyladowanie tych

Flirt z Melpomeng. Warszawa 1920, S. 31-
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energij (szata moze pozostawa¢ w blizszym lub dal-
szym zwigzku z rzeczywistoscig, co jest rzeczg chwi-
lowego smaku i nie dotyczy wiecznej, czyli w tech-
nicznych formach ukrytej istoty sztuki), podobnie ma
sie rzecz z nowelg.*)

Znakomity dramaturg francuski Aleksander
Dumas (syn), w przedmowie do dzieta swego p, t,
»Un pere prcdigue* moéwi o spojrzeniu dramatycz-
nem, cechujgcem dramaturga. Jest ono darem na-
tury, a polega na specjalnym sposobie ogladania i uj-
mowania zycia, »C'est un caprice de la nature, qui
vous a constrituit Toeil d’'une certaine faeon, pour
que vous puissiez voir d'une certaine maniere qui
n'est pas absolument la vraie, et qui cependant doit
paraitre la seule, momentenement a ceux a qui vous
Youlez faire voir ce gue vous avez vu.

Nature tego spojrzenia dramatycznego pozwala
studjowaé Szekspir, Brat on tematy z kronik i no-
wel, lecz materjat, stosownie do wymogow poezji
dramatycznej, zmieniat. Poréwnujac te, wprowadzone
przez Szekspira, innowacje z materjatem faktycznym,
mozemy sie zastanawiaé, dlaczego on tak czynit, a
w ten sposob mozemy wykry¢ zasady, skiadajace sie
na ducha poezji dramatycznej,

4. Skiadowe elementy dramatu.

Akcja i charaktery, — Dramat germanski i romanski, — ldea
w dramacie, — Idealizm, — Linja dramatyczna, — Absurd
czystej sztuki, — Srodowisko i tendencja.

Jak stwierdziliSmy, dramat musi posiadac
zwartg, Scisle obliczong budowe. Dlatego w dobrze
zbudowanym dramacie mozemy odnalez¢ pewng kon-
strukcje, czy linjg, 0 wyraznym kierunku i wyraznych
momentach zwrotnych. W tej konstrukcji dadzg sie
wyrdzni¢ dwa sktadowe momenty, t. j, akcja i cha-

Der Weg zur Form, Aesthetische Abhandlungen vor-
nehmlich zur Tragedie und Novelle. Berlin 1906, S, 4,



32 —

raktery. Sa to najwazniejsze rzeczy w dramacie,
dlatego ich rozwoj jest najgtéwniejsza troska drama-
turga. Rozwoj ich musi sie odbywaé réwnolegle, to
znaczy, ze kazda nowa sytuacja, kazde zdarzenie
ma dorzuca¢ nowy rys doi charakterystyki bohatera.
Wzajemna wiec zaleznos$¢ akcji i charakterow po-
lega na idwéch rzeczach;

1 Charaktery sa zrodiem akcji. Czyny 0sé
wyptywajg z ich usposobienia; ich czyny i stowa sg
zgodne z ich wewnetrzng naturg. W ten sposob cha-
rakter bohatera ttumaczy nam jego postepowanie i
akcji nadaje znamie koniecznoscl.

2. Z dcugiej strony akcja okre$la charakter
czyli definjuje je. Czyny rzucajg $wiatto na charak-
ter. Poniewaz wiec akcja stawia, bohatera w ro-
znych sytuacjach, z tego, jak sie zachowujg, pozna-
jemy ich nature.

Odpowiednio do tego stanu rzeczy kompozycja
dramatyczna ma dwa zadania do spetnienia: nalezyte
przeprowadzenie akcji i wycieniowanie charakterow,

Nadi tern, co jest dla dramatu wazniejsze, akcja
czy charaktery, zastanawial sie juz Arystoteles,
tworca pierwszej teorji dramatu. Arystoteles przy-
znaje wyzszos¢ akcji:

»Tragedja nie jest odtworzeniem o0sdb, lecz
zdarzenia i zycia w szczesciu i nieszczesciu- A
szczescie i nieszczescie lezy w dziataniu i celem na-
szego zycia jest dziatanie, nie za$ jakas inna wia-
sciwos¢. Ludzie tedy majg skutkiem charakteru pe-
wne wiasciwosci, a wskutek uczynkow sg szczesliwi,
lub przeciwnie. Przeto poeci tragiczni wprowadzaja
na scene osoby dziatajace nie dla charakteréw, lecz
charaktery w celu odtworzenia uczynkéw.* (Poet. §6.)

Z twierdzeniem Arystotelesa godzi sie stanow-
cza wiekszo$C teoretykow. Biorac pod uwage dra-
maty roznych autoréw, zobaczymy, ze u jednych
przewazajg charaktery, u drugich za$ akcja. Freytag



wyro6znia z tego powodu dwa typy dramatu: german-
ski i romanski, przypisujagc poetom germanskim
wigkszg zdolno$¢ w kresleniu  charakteréw, za$
jmetom romanskim w prowadzeniu akcji. Powiada
wiec:

»Tem, co poecie germanskiemu dusze napetnia,
jaki§ przedmiot czyni cennym i do czynno$ci twor-
czej pobudza, jest przedewszystkiem indywidualne
zycie gtéwnych figur. W jego umysle tworczym zary-
sowujg sie najpierw charaktery, a do nich dorabia
on akcje i z nich promieniuje barwa, $wiattoi i ciepto
na figury poboczne. Poete romanskiego wabi silniej
zaciekawiajgce powigzanie akcji, podporzadkowanie
jednostki pod przymus catosci, napiecie, intryga. To
przeciwienstwo jest stare i trwa do dzis. Niemcowi
przychodzi ciezko dorobi¢ akcje do silnie odczutych
charakter6w, poetom romanskim za$ splatajg sie
lekko i z wdziekiem nici akcji w kunsztowng tka-
1ning,«")

Oprécz charakterow i akcji wyrdznia sie w dra-
macie jeszcze idee. Powstaje pytanie, czy idea jest
czem$ odrebnem i od tamtych czynnikéw niezalez-
nem? Otdéz zachodzi¢ mogg i w rzeczywistosci za-
chodza oba rodzaje wypadkdéw. Istniejg dramaty
symboliczne, jak n. p. Irydjon Krasinskiego, gdzie
charaktery stuza do uciele$nienia pewnych idei, a
akcja do udowodnienia pewnej tezy. Irydjon nie jest
cztowiekiem z krwi i kosci, lecz idea mitosci ojczy-
zny, zakutg w posggowe ksztatty, akcja za$ dramatu
ma na celu przekona¢, ze nienawi$¢ I zemsta nie $3
sitami tworczemi, zdolnemi co$ trwatego zbudowac.
W normalnym jednak dramacie idea nie jest czems$
trzeciem, od akcji i charakteréw niezaleznem, lecz

) G. Freytag: Die Technik des Dramas, Leipzig 1898,
S. 219,
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zawiera sie domyslnie w tych' dwoch rzeczacH.
Dzieje sie to w ten sposob, ze dramat kazdy uderza
nasz umyst dwojako, niezwyktoscig akcji i charakte-
réw; obie te strony duzo nam dajg do myélenia i po-
zwalajg wysnué mysl ogo6lniejsza, ktéra sie zwie
ideg, W ten sposob w dramatach Szekspira idea
utworu zrasta sie¢ w jedng cato$¢ z akcja i charakte-
rami i daje sie dopiero z nich wydedukowac.

Idea wiec dramatu jest identyczna z tern, cosmy
nazwali konstrukcjg, czy linjg dramatyczna. Razi
nas ona wtedy, gdy poeta dla wyrazistego nakresle-
nia tej linji znieksztalca i wypacza obraz zycia,
gwaici jego prawde. Zawsze jednak poeta musi co$
zrobi¢ dla uwydatnienia tej linji, a czyni to przez
koncentracje pewnych ryséw charakteru, podkresle-
nie zasadniczych momentéw akcji, albo przez sen-
tencje, ktore nas informujg o doniostosci wypadkow.
Sentencyj takich wiele u Szekspira, Stowackiego,
Wyspianskiego. W kierunku uwydatnienia tej linji
dramatyczne] poeta moze zrobi¢ za mato, albo za
wiele; najtrudniejszy jest ztoty Srodek. Nawet Szek-
spirowi zarzucaja niektérzy krytycy, ze u niego pet-
nia zycia jest za silna i za bogata, a ten realizm za-
ciera linje dramatyczng. Inni Kkrytycy podziwiajg ii
Szekspira réwnowage zywiotow idealistycznych i
realistycznych. Natomiast przewage zywiotow idea-
listycznych zarzuca sie Hebblowi. Jego dramaty za-
wierajg za mato bezposredniosci i w stosunku do
zycia' sg zanadto oderwane. »Jegoi bohaterowie muszg
sami nad sobg sie zastanawia¢, muszg widzowi mo-
wié: jestesmy tacy, dlatego musimy tak dziata¢; a to
wywotuje atmosfere przesadng i duszng i oddala od
prostoty i zrozumiatosci, jaka musi mie¢ kazde
dzieto sztuki.* (P. Ernst: Der Weg zur Form. S. 116)

Dochodzimy wiec do wniosku, ze dramat w sto-
sunku do zycia moze by¢ mniej lub wiecej bezposre-
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dni, zawsze jednak musi do pewnego stopnia prawde
zycia znieksztatca¢ i gwatci¢. Dramat bowiem, jako
dzietoi sztuki, ujmuje w pewng forme tre$¢ zycia,
rozstrzelone jego promienie chwyta, jak soczewka,
aby je znowu na ekranie roztozy¢; forma sztuki, po-
dobnie jak pryzmat, musi posiada¢ swoisty kat zata-
mania. Te] koniecznosci nie rozumie n. p. Jozef
Kretz, ktéry linje dramatyczng nazywa »teatrem
w dramacie*, uwaza jg za zywiol, macacy czystosc
obrazu, za zabytek starego dramatu i spodziewa sie,
ze dramat nowy, dramat przysztosci wyzwoli sie od
tych sztucznych konwencjonalnych ram i uzyska
zupetng niezalezno$¢ od wiezow teatralnych. Po-
stuchajmy tych wywodéw:

»Dramat ten zachowuje zawsze znamie pewnej
szczegb6lno$ci i wyjatkowsci zaréwno
w sytuacjach i powiktaniach, jak gtownie w t. zw.
charakterach. Wytworzyla' sie bowiem nie-
zalezna' od' zycia konwencja sztuki wdra-
macie, ktdra, zachowujac ogolne prawdopodobien-
stwo, niezbedne do wywotywania iluzji rzeczywi-
stosci, poza tern dba gtéwnie o mozliwie jak najwiek-
szg koncentracje i w tym celu, liczac na wspotdzia-
fanie uzupekniajgcej wyobrazni widzéw, ad hoc
szykuje akcje i upraszcza psychologje, wydobywajac
z celowym doborem te u os6b dramatu rysy, ktore
uznaje za naczelne. Charaktery tedy dawnego
dramatu to niewatpliwie ludzie, jakby w zwierciedle
wklestem pokazani, znieksztatceni i spaczeni. Sami
przez sie juz »wyjatkowi«, przez takie ich »strcsz-
czenie* i perspektywiczne ustawianie  zyskujg
wprawdzie na wyrazistosci reliefu i sile przemawia-
nia do wyobrazni, nie znoszacej doktadnosci, traca
wszelako na prawdzie oraz ostabiajg w widzach owa
serdeczno$C wspotczuwania z nimi. Albowiem badz
co badz w Swiadomosci widzéw nawet w chwilach
najsilniejszej pasji wspotczucia i przejecia sie iluzjg
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sztuki nie znika poczucie »rampy«, dzielgcej scene
od widowni, ztude od rzeczywistosci,*")

Mamy tu streszczong teorje obecnego dramatu,
utrzymang w tonie bardzo nieprzychylnym wzgledem
obecnego stanu rzeczy. Stuszno$C podniesionych za-
rzutébw odczuwa sie czasem przy dramatach takich,
jak »Skiz« Zapolskiej, gdzie pewne niezaprzeczone
prawdy psychologiczne znajdujg przesadng I sztuczng
nieco ilustracje, Naog6t jednak wywody Kretza sa
zbyt krytyczne i zadaleko idace, Przedewszystkiem
nalezatoby udowodnié, ze zadaniem sztuki jest istot-
nie zaciera¢ granice miedzy snem a jawa, utuda a
rzeczywistoscig. Niejeden z artystow twierdzitby
moze wrecz przeciwnie, ze t. zw. rzeczywistosc
w poréwnaniu z regjonami sztuki to tylko nizsze i
bardziej zwodnicze formy bytu. Nastepnie postulat
»sztuki czystej* zawiera w sobie absurd, bo sztuka,
jako forma ujmowania pewnej tresci, musi mie¢ wia-
sny kat zatamania, Tym wiec teatrem przysztosci
miatyby moze by¢ Swieze imprezy futurystow, jak
»Dziwna ulica*. Czekamy sadu przysztosci.

Oprdcz akcji, charakterow i idei, dramat moze
zawieraC inne jeszcze zywioty, jak Srodowisko (mi-
lieu). Przez srodowisko rozumiemy pozycje towa-
rzyska, stosunki materjalne, otoczenie, atmosfere
moralng. Jest to wiec szereg czynnikéw, ktére od-
dziatywujg na dusze ludzi, w Srodowisku takiem zy-
jacych. Srodowisko bywa w dramacie uwzgledniane
w stopniu rozmaitym. Czesto bywa ono zaznaczone
zpomoca tak bardzo ogélnych ryséw, ze trudno je
blizej okreslic. Takie nieokreslone blizej, czyli kon-
wencjonalne $rodowisko, spotykamy gtéwnie w dra-
matach typéw. Pochodzi to stad, ze w dramatach
takich Srodowisko jest zbedne; Srodowisko bowiem

Ze studiow nad dramatem nowoczesnym. Spraw, gimn,
Ztoczéw 1914, S, 19.
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wyjasnia nam charaktery osob, gdzie za$ one sg zre-
dukowane do typu, tam i rola $rodowiska jest mini-
malna, Réwniez spotykamy S$rodowiska konwencjo-
nalne w dramatach, gdzie autor skupia gtéwny inte-
res na jakie$ zagadnienia ogoélniejsze. Dzieje sie tak
n, p. u Przybyszewskiego. Jego »Odwieczna basn«
rozpatruje odwieczne zagadnienie stosunku jednostki
wyzszej do thumu, a »Snieg« zagadnienie stosunku pici.

Obok dramatéow o $rodowisku konwcncjonal-
nem czyli zredukowanem do minimum, istnieja dra-
maty, traktujagce S$rodowisko réwnorzednie z akcja
i charalcterami. Nazwijmy je dramatami o0 $rodo-
wisku umiarkowanem. Takie stanoiwisko zajmuje
nasza komedja pofredrowska, ktéra szczegélnie ku-
sita sie o oddanie atmosfery sztachcckiego dworka,
n. p. »Pan Damazy« Blizinskiego. W dramacie now-
szym, naturatistycznym $rodowisko zajmuje stano-
wisko dominujgce. Pochodzi to stad, ze do teatru
przeszedt naturalizm z powiesci. Naturalisci, jak
Zola, usitowali traktowac w swych powiesciach ob-
jawy zycia spotecznego i duchowego w sposob na-
przyrodnicze. W tym celu szukano przyczyn natu-
ralnych, jak dziedziczno$¢ i $rodowisko, ktorych
wptywowi ulega jednostka. Stad pochodzi nadmierne
traktowanie srodowiska w nowszej literaturze, W po-
wiesci nie przedstawia to zbytnich trudnosci, gdyz
powies¢ z natury jest rozlewna i moze wchodzi¢
w szczegOly. W dramacie szerokie i szczeg6towe
traktowanie $rodowiska sprzeciwia sie koncentracji,
od ktérej zalezy sita wrazenia, Z poetéw niemieckich
Hauptmann usitowatl w dramatach kresli¢  rozwdgj
charakteréw na tle srodowiska, lecz z matlem powo-
dzeniem scenicznem,

»Gdy Hauptmann bez skutku dazyt do prze-
zwyciezenia tego przeciwienstwa, udato sie to wiek-
szemu, niz on, Henrykowi Ibsenowi, ktéry jest tym
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wiekszym, zarzucano, zc jego dramaty, a przynaj-
mniej ich czes$¢, nie sg dramatami, lecz dialogowa-
nemi rozdziatami romansow. Istotnie tez nie da sie
zaprzeczy¢, zc najwazniejsze jego utwory pdzniejsze]
doby, jak Nora, Upiory, Rosmcrsholm, traktujg prze-
waznie problemy, ktére z natury swej zdajg sie byé
przystepne tylko dla epika. To, co on ma na oku, jest
to rozwoj i to rozwdj charakteréw i sytuacyj, pomysla-
ny i rozpatrywany w najscislejszym zwigzku z $rodo-
wiskicm. W samej rzeczy moznaby mysle¢, zc we-
wnetrzne dzieje Nory, Pani Alving, Rebeki West
moze nam unaoczni¢ i uczyni¢ wiarygodne tylko
epik, powiesciopisarz. Jednak dzieki specjalnego ro-
dzaju technice, ktéra wypltywa ze zdecydowanej fan-
tazji dramatycznej i wybitnego zmystu scenicznego,
jest Ibsen w stanie przeciwienstwo to przezwycie-
zyC.x

To samo, co o Ibsenie, mozna powiedzie¢ o Za-
polskiej. Jej twdrczo$¢ dramatyczna pozostaje w Sci-
stym zwigzku z powiescig, skad pochodzi sktonnos¢
do szczegotowego uwydatniania srodowiska. Pierw-
sze jej dramaty cechuje pod tym wzgledem wybitnie
powiesciowa metoda. N. p. »Jojne Firutkes* zapo-
znaje nas z atmosferg zydowskiego ghetta. Widzimy,
jak jedne charaktery pod wplywem tego $rodowiska
wypaczajg sie, drugie walczg z nicm i ging. W utwo-
rach podzniejszych, jak »Moralno$¢ Pani Dulskiej*,
réwniez Srodowisko pozostato gtdwnym bohaterem,
lecz dzieki niezréwnanej technice sity dramatycznej
juz nic ostabia. Niema tu moze dawniejszego ideali-
Zmu w ujeciu rzeczy, ale jest zato koncentraga i
dojrzato$¢ mysli.

Oprécz akcji, charakteréw, idei i $Srodowiska,
moze sie tgczy¢ z dramatem pewna tendencja patrjo-
tyczna lub spoteczna. Rzeczy te jednak nie mogag
okupywac¢ wewnetrznych niedostatkéw dramatu.

R, Lehmann: Poetik, Miinchen 1919. S, 186.
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AKCJA.

1. Jednosc akcji.

Poglad Arystotelesa. — Cato$¢ organiczna. — Konsekwencja. —
Jedno$¢ personalna. — Prawidto potrdjnej jednosci. — Epi-
zody. — Akcja ztozona.

Akcye obowigzujg rozne prawa, z ktérych naj-
wazniejsze nazywa sie jednoscig akcyi. tatwiej jest
powiedzie¢, co jedno$¢ akcji narusza, niz wykazac,
w czem tkwi jej istota. Pierwszy okreslit jednos¢
akcji Arystoteles, gdy zadat od tragedji, by byfa od-
tworzeniem »zaokraglonego w sobie zdarzenia, sta-
nowigcego catos¢, o pewnych okreslonych rozmia-
rach*. Nastepnie wyjasnia blizej, kiedy akcja stanowi
takg skonczong dla siebie catosc:

»Catoscig jest to, co ma poczatek, S$rodek i
koniec. Poczatkiem jest to, co samo nie jest konic-
cznem nastepstwem czego$ innego, podczas gdy po
niem co$ innego nastgpi¢ musi; korncem za$ nazywa
sie to, co przeciwnie, po czem$ innem nastapi¢ musi,
albo zwykle nastepuje, podczas gdy po niem nic juz
nie nastepuje; srodek wreszcie stanowi to, co po
czem$ innem nastepuje i z czego co$ nastepnego wy-
nika. Skutkiem tego dobrze uporzadkowana fabuta
nie moze mie¢ dowotnego poczatku, ani dowolnego
konca, lecz musi posiadaé wymienione wiasciwosci.*
(Poetyka § 7.)

Zdaniem wiec Arystotelesa akcja musi stano-
wi¢ organiczng cato$¢, czyli mie¢ naturalne zrodto
i ujécie, oraz prawidtowy przebieg. Odczucie tej we-
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whnetrznej jednosci sprawia nam zadowolenie. Po-
wstaje jednak pytanie, na jakich podstawach opiera
sie taka jednosc, jakie okolicznosci nadajg jeji znamie
zaokraglonej catosci? Aby znalez¢ odpowiedz, przy-
patrzmy sie tresci akcji. Jest nig dazenie bohatera,
objawiajace sie w czynach, ktérych owoce przynosza
mu szczescie lub nieszczescie. Dazenie skiada sie
z dwéch czynnikéw: cetu i motywow, t. zn. bohater
dazy do czego$ i co$ go do tego skiania. Jezeli teraz
pomiedzy celem a motywami zachodzi Scisty zwig-
zek przyczynowy tak, ze dany motyw wywotuje okre-
Slony cel, wowczas powstaje proces, Ktory usituje
te rzeczy pogodzi¢, zblizy¢, wyréwnac. Azeby wiec
mogta mie¢ miejsce organiczna i skonczona akcja,
musi sie pewien motyw narodzié, utworzyc¢, nastepnie
nabra¢ rozpedu, a wreszcie wyczerpa¢. Podobnie
utrzymuje Carriere, ze jedno$¢ akcji nie polega na
tern, »ze sie przedstawia jedno jedyne zdarzenie, lecz
ze zdarzenie rozwija sie z woli cztowieka, jako jego
cel. Mamy tu zebrac¢ razem postanowienie, czyn i jego
skutki.*  Historja zdarzenia moze sie dowolnie
wydtuzaé lub skraca¢, zaleznie od okolicznosci, po-
niewaz za$ akcja dramatyczna w istocie swej jest
historjg dazenia, jako procesu pschologicznego, moze
stanowi¢ organiczng, zamknieta w sobie catosC.
Réwniez jedno$¢ akeji nie jest réwnoznaczna z jedno-
Scig osoby. Bytoby rzecza bledng mniemaé, ze jesli
dramat przedstawia czyny, ktérych sprawcag jest
jedna i ta sama osoba, to one zlewajg sie w catosc.
Jest to falszywie pojeta jedno$¢ akcji, t. zw. jednos¢
personalna. Zwigzek musi byC natury wewnetrznej
I polega na tern, ze momenty, sktadajgce sie na akcje,
ukfadajg sie w jeden tancuch przyczynowy, gdzie
jedno ogniwo wynika z drugiego, gdzie wszystko jest
umotywowane, gdzie niema rzeczy zbednych.

M, Carriere: Die Poesie. Leipzig 1884, S. 460.
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Naturalny zawigzek akcji spotykamy w »Balla-
dynie«. Stowacki wyprowadza swa bohaterke z za-
ciszy domowej w chwili, gdy uSmiecha sie jej szcze-
Scie, gdy z jednej strony plan Kirkora budzi nadzieje,,
z drugiej strony los, protegujac Aline, drazni i pro-
wokuje ambitng Balladyne. Czujemy, ze w takiej
chwili w jej duszy musiato sie narodzi¢ silne i nie-
przeparte dazenie, nieobliczalne w skutkach. W po-
dobnej sytuacyi zaczyna dziata¢ Makbet, bo zwycie-
za, zaszczyty odbiera; krola u siebie gosci; jak obro-
ni¢ sie przed nawatg tylu pokus, ktore przypuszczajg
szturm doi jego chwiejnej duszy. Rowniez rozwigza-
nia dobrych dramatéw, oparte o podstawy psycho-
logiczne, uderzajg podobng naturalnosciag. Wezmy
pod uwage Smier¢ Hr. Henryka w »Nieboskiej Kome-
dji*. Krotko przed zgonem oglada podto$¢ wspot-
braci, patrzy na S$mier¢ syna, stucha przeklenstw
wiernego dotad stugi, Jakoba? Czyz wobec tego
moze W jego piersi zy¢ inne uczucie, niz pragnienie
$mierci? Tu $mier¢ moralna, nieprzezwyciezone uczu-
cie przesytu, znuzenia, czy wstretu, poprzedza $mier¢
fizyczng. Nawet w niektorych poicmatach, jak »Kon-
rad Wallenrod*, zgonowi bohatera towarzyszy taki
proces obumierania duszy, Smieré zadzy zycia. Jak
widzimy wiec, jedno$¢ akcji polega na tern, by z natu-
ralnego Zrédta wyprowadzi¢ dazenie bohatera, a na-
stepnie w sposodb konsekwentny i przyczynowy przez
stopnie triumféw i zawodow doprowadzi¢ do natural-
nego ujscia. A wiec wszelkie zakonczenie dowolne,
albo niepotrzebnie przedtuzone bytoby bledem, gdyz
»jest rzecza przeciwng istocie dramatycznosci, gdy
W pewnem miejscu utworu doznajemy uczucia, ze
mogtby sie juz zakonczy¢, albo ze w tern wiasnie
miejscu winien mie¢ finat.

Lehmann: Poetik, S, 177,
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Obok jednosci akcji wymagano dawniej jednosci
-czasu i miejsca. Akcja dramatu musiata sie rozgrywac
w ciggu jednej doby i na jednem miejscu, zazwyczaj
w przedsionku patacu. To prawidto potrojnej jednosci
bardzo krepowato autoréw i stwarzato trudnosci,
ktore potem niekorzystnie na dramatach sie odbijaty.
Widzimy je w naszych dramatach klasycznych, jak
»Odprawa postébw greckich* i »Barbara Radziwit-
towna* Felinskiego, Surowy ten przepis wyptynat ze
zle zrozumianych uwag Arystotelesa, W teatrze
greckim z powodu innych urzadzen, jak obecnosé
chéru, akcja musiata sie toczyC nieprzerwanie na
jednem miejscu. Jednos$¢ czasu i miejsca zwalczat
namietnie krytyk niemiecki, Lessing, W dobie roman-
tyzmu dramat wyzwolit sie catkowicie z pod tego
prawidia.

Jakkolwiek akcja dramatu ma stanowi¢ we-
wnetrznie powiazang, organiczng catos¢, ktora umyst
uderza prawidtowoscia, a serce wzrusza naturalno-
§cig, moga Wi niej wystepowaé momenty, luzniej nieco
z gldbwnem zwigzane zdarzeniem. Nazywajg sie one
epizody, a stuzg celom r6znym. Moga one akcje uroz-
maica¢, a w takim wypadku muszg posiada¢ wdziek,
ktory wynagradza zwioke w rozwoju akcji. Przez
stworzenie ciekawej sytuacji moze epizod: odstania¢
nowe rysy charakteru pewnej osoby. Wreszcie nie-
zbedne sg epizody w utworach, ktére odtwarzajg
$rodowisko. Piekny epizod mamy w »Zemscie,
w akcie czwartym, gdy Cze$nik dyktuje list Dyndal-
skiemu. Jest to scena niestychanie dla Czes$nika
charakterystyczna. Gdy przechodzi mu przelaé mysli
na papier, gmatwa sie i wikla, a poniewaz zawsze
przywykt by¢ pewnym siebie, gniewa goi to; nie chce
sie przyzna¢ do swej niezarodncéci, a to czyni go
komicznym. Szczeg6t ten nie posuwa akcji naprzod,
lecz wypukia charakter bohatera, czyni jego fizjo-
nomje wyrazistszg i bardziej zajmujaca.
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Piekny epizod mamy tez w »Lilli Wenedzie*,.
(Akt, 1. Sc, 3) Jest to rozmowa Liii z Lelum:

LELUM:

Jezeli $mierci masz wczesnej przeczucie,
ChodZ, przed$miertne weZ pocatowanie!

LILLA: n
Harfa naszego ojca jest w niewoli,
A ja nie jestem jeszcze zaSlubiona.
Ust moich ci daC nie moge ptonacych,

LELUM:
Wiec rozpus¢. Lilio, twoje ziote wiosy.
Schowaj sie za nie, jako za strunami
Harfy ojcowskiej ,,, niechaj przez warkocze
Twych koralowych ust dotkne ustami,,,

LILLA:
O, nie! Jak prosty gotgb, ja sie nie rzuce
Na wasze tono,,, Kochajcie mnie, bracia,
Bo mi na S$wiecie Zle, ciemno i smutno,,.
Lecz to zwyczajna powiesc,

Z krétkiej tej sceny dowiadujemy sie, ze Lilii
jest smutna i dlaczego jest smutna. Oto poswiecita
whasne szczescie, by ojca i braci ratowac, a zc jest
mtoda i piekna, nic dziwnego, zc jej zycia zal, ze
trawi jg smutek i tesknota, W dramacie widzimy
gtéwnie jej czyny poswiecenia. Gdybysmy ogladali
Ja z tej tylko strony, bytaby ona uosobieniem po-
Swiecenia, ideg jakas, ale nie postacig zywa. Ponie-
waz widzimy ja nietylko;, jako bohaterke, spetniajaca
ochotnie wielkie czyny, ale réwniez jako cztowieka,
ktdry ma osobiste smutki, staje sie ona dla nas praw-
dziwsza, sympatyczniejszg. Jest to wiec scena, ktora
rowniez akcji naprzod nic posuwa, lecz wypukia
charakter i czyni go nam blizszym.

Akcja moze by¢ dwojakiego rodzaju: prosta
lub ztozona. Akcja ztozona skiada sie¢ z dwoch, a
nawet trzech akcyj, ktére pozostajg ze sobg w zwig-
zku i na siebie oddziatywuja. Taka podwdjng akcje,.
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ztozong z dwéch, réwnolegle rozwijajagcych sie wat-
kow, mamy w »Krélu Learze* Szekspira, Przez
takie wzbogacenie wypadkéw podnoisi poeta nastrgj
tragiczny i daje pelny obraz epoki éwczesnej, Prostg
natomiast jest akcja w »Makbecie«, gdzie poeta trosz-
czy sie gtownie o silne oddanie ambitnych dazen
Makbeta, a tto historyczne szkicuje tylko i lekko
zaznacza.

Za przyktadem Szekspira i Stowacki lubiat
w dramatach swych dawaé akcje ztozone. Taki stan
rzeczy mamy w »Balladynie«, ktora sie sktada z kilku
watkow: dzieje Balladyny i Kirkora, Goplany i Grab-
ca i t. d W czasach nowszych w sposéb misterny
zbudowat taka akcje ztozong Rydel w »Zaczarowa-
nem Kole*. Mamy tu dwa watki: ambitne dazenie
Wojewody i zmystowg mitos¢ Miynarki. Sg to dwa
rézne Swiaty, a jednak jest kto$, kto wigze i splata
ich losy, a mianowicie szatan, ktéry sprawia, ze
dzieje Miynarki wptywajg na los Wojewody i od-
wrotnie. Tak zto opetuje ludzi, by ich rzuca¢ na sie-
bie i wzajem gubi¢

2. Prawdopodobienstwo akcji.

Prawda psychologiczna i fizyczna w dramacie, — Czyn i na-
stroj, — Kordjan, Hamlet, Balladyna, — Cudowno$¢, — Przy-
padek, — Symbol u Szekspira i lbsena, — Duchy na scenie, —
Teorja Lessinga, — Cele i granice cudownosci na scenie, —
Alegorija,

~Juz Arystoteles domagat sie, by akcja »roz-
wijata si¢ wedtug zasad prawdopodobienstwa lub
koniecznosci*. Porownujac historyka z poetg, widzi
miedzy nimi réznice w tern, »ze jeden zdaje sprawe
z tego, co sie rzeczywiscie stato, a drugi z tego, co
si¢ staC moze*. Znaczy to tyle, zc poezje dramaty-
czng obowiazuje pewna prawda, ale nie bezwzgledna;
zdarzenia moga byC zmienione, osoby odbiega¢ od
portretow historycznych, zawsze jednak muszg sie
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zgadzaé z tern, co sie w zyciu zdarza. Akcja, budzaca
z jakiegokolwiek badZz powodu watpliwosci, pozosta-
wia wrazenie ujemne.

Powstaje pytanie, w jakim stopniu obowigzuje
poezje dramatyczng prawda i jakiego rodzaju by¢
moze? Prawda w dramacie moze dotyczyé trzech
rzeczy: 1. zachowania osob (prawda psychologiczna);
2. wypadkoéw (prawda fizyczna); 3. sposobu zwiaza-
nia i motywowania wypadkoéw (przyczynowo$¢ ima-
ncntna).

Prawda pschologiczna wymaga, by uczucia i
mysli ludzi na scenie byly zgodne ze stanem, okre-
Slonym przez dang sytuacye i cel ogélny. Ludzie
wiec poiwinni to tylko moéwi¢, co z pewnej sytuacji
wynika, a unika¢ gadatliwo$ci. Nastepnie winni pra-
widtowo reagowa¢ na wypadki. Wreszcie prawda
psychologiczna wymaga, by bohater na scenie wy-
konywat czyny zgodne nietylko z jegoi statym charak-
terem, ale i chwilowym nastrojem. Taka wiasnie
prawde psychologiczng spotykamy n. p. w »Kor-
djanie« Stowackiego. Bohater ma okreslony charak-
ter; jest to' szlachetny, zapalny, wrazliwy i zdolny
do poswiecen miodzieniec. Widzimy go jednak
w dwoch réznych scenach, odmiennie sie zachowu-
jacego. Na warcie w patacu carskim okazuje sie nie-
doteznym, na placu saskim wykonuje ryzykowny
skok. Odmienne zachowanie jest wynikiem odmien-
nych nastrojow; w wypadku pierwszym uczucie (lek)
paralizuje zdolno$¢ do czynu, ostabia wole, w wy-
padku drugim uczucie (podrazniona ambicja) podnie-
ca i poteguje te zdolnos¢. W obu wypadkach wiec
zachowanie Kordjana jest zgodne z prawdag psycho-
logiczng, dlatego nas zadawala i wydaje sie naturalne.

Prawda psychologiczna wymaga rowniez, aby
bohater nie dokonywat morderstwa na zimno. Widok
taki jest nieestetyczny, budzi odraze i wstret, gdyz
w tym wypadku uwaga nasza koncentruje sie na



— 48

samym czynie, na jego fizycznej i okropnej stronie.
Inaczej natomiast ma sie rzecz, gdy do kroku takie-
go posuwa sie kto§ w uniesieniu, gniewie lub roz-
paczy. Woéwczas uderzajg nas gtownie motywy czy-
nu, przez co widok staje sie tagodniejszy. W ten spo-
sob postepuje Hamlet; zabija on Polonjusza i Klau-
djusza, oba razy w uniesieniu. Podobnie zachowuje
sie Judyta Hebbla, ktéra nie predzej zabija Holofer-
nesa, az do uczucia nienawisci partjotycznej przyta-
czy sie motyw natury osobistej, a wiec motyw bar-
dziej porywczy, jakim jest uczucie wiasnej krzywdy
z powodu doznanej zniewagi.

Subtelng intuicje psychologiczng w tym wzgle-
dzie wykazuje réwniez Stowacki. Jakze prawdziwg
psychologicznie i nie obrazajgca naszego uczucia este-
tycznego jest scena, w ktorej Balladyna morduje sio-
stre. Czyn okropny poprzedza ponury nastrdj, mro-
3zne zamysty zbrodnicze, ktére kryja sie na dnie

uszy:

Jak mato' malin,,, a jakie czerwone,

By krew. Jak mato,,, w ktérg péjde strone?

Nie wiem,, A niebo jakie zapalone.

Jak krew,,. Czemu ty, storice, wschodzisz krwawo?

Ten nastrdj jest jak przygotowany materjat za-
palny; wystarczy mata iskra, jedna drobna pobudka,
by nastgpit wybuch i dokonata sie straszna zbrodnia.
Iskra taka pada, bo Alina niebacznem stowem po-
draznita Balladyne i ukiuta do zywego, a woéweczas
wybucha ona wsciektym gniewem i dokonuje w rze-
czywistosci czynu, ktérego sie nawet w mysli bata®
I tu interes nasz pochtania strona psychologiczna,
skutkiem czego, zbrodnia sama w sobie brzydka, traci
w naszych oczach okropny, odrazajacy charakter.

Od tej ogolnej reguty istniejg wyjatki. Normal-
nie rzecz biorac, w obliczu nieszczescia i $Smierci lu-
dzie Minni by¢ powazni. Inne jednak bedzie postepo-
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wanie zdecydowanegoi cynika. Tacy ludzie nie uznajg
zadnych S$wietosci, dlatego kpia z wszystkiego i szy-
dza w najpowazniejszych momentach. Takg postacia,
wyzutg z wszelkich szlachetniejszych uczu¢ i pobu-
dek, jest Slaz w »Lilli Wenedzie«. Charakterystyczny
pod tym wzgledem jest jego monolog (Akt. Il. Sc. 1.),
gdzie on o swoich podtych czynach moéwi, jako o rze-
czy naturalnej i dobrej:

Ta wiedZma wrzeszczy tu na cate gardio,
A tu sg ludzie, co chcg spaé — na przyktad
Ten obywatel, co mi dat te zbroje.

Chciat spaé — musiatem dobi¢ nieboraka.

Prawda realistyczna wymaga, by unika¢ w dra-
macie tego wszystkiego, co niemozliwe lub trudne
do przypuszczenia,, coi traci fantazjg lub cudownoscia.
W dramacie musi sie odbija¢ prawda zycia, a cudow-
nos¢ za$ ma obszerne pole do popisu w romansach
awanturniczych. Podobnie i przyczynowo$¢, rzadza-
ca wypadkami, musi by¢ wolna od wptywu sit nad-
przyrodzonych. Ludzie muszg by¢ sami sprawcami
swego losu; ich cnoty i wady winny sprowadza¢ na
nich szczescie i nieszczescie. Cudownos$¢ wiec i Slepy
przypadek sg najwiekszymi wrogami dramatu.

Zywioty nieprawdopodobne wystepujg tylko
w basniach dramatycznych, jaka jest n. p. »Zaczaro-
wane Koto« Rydla. Tu poeta zniza sie do poziomu
wyobrazni ludowej i zto, panujgce w Swiecie ludz-
kim, wyobraza sobie w postaci djabtow. Ale i w dra-
matach powaznych wypadki niektére majg charak-
ter przypadkowy i nienaturalny, jak n. p. nagla
$mier¢ Pankracego w »Nieboskiej Komedji*.

Jezeli w dramatach powaznych wystepuja zja-
wiska cudowne, jak sny, wrozby, duchy, nie majg one
znaczenia dostownego, lecz odgrywajg role specjalna.
Azeby je brac realnie, trzebaby by¢ umystem zabo-
bonnym lub naiwnym; tymczasem poezja dramaty-

.4
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czna jest przewaznie przeznaczona dla warstwy wy-
ksztatconej. W tych wypadkach zywiot dramatyczny
stuzy tylko za $rodek do oddania rzeczy innych i ma
znaczenie techniczne albo symboliczne. W pierwszym
wypadku podkresla on niezwykia linje akcji dirama-
tycznej, w drugim za$ wypadku uzmystawia zte lub
dobre pierwiastki natury ludzkiej.

W znaczeniu symbolicznem wystepujg zywioty
nadzwyczajne w »Makbecie«. (Akt II. Scena 3)
W nocy, w ktorej zamordowano Dunkana, srozyfa
sie nadzwyczajna burza. Konie Dunkana zdziczaly
nagle, wypadty ze stajni i pozarty sie. Coz toi znaczy?
Oto Makbet popetnit niestychanie nieludzka zbro-
dnie; w osobie kréla zamordowat krewnego, dobro-
czynce i goscia. Zdaje sie wiec, jakby sama natura
burzyta sie przeciw tej okropnej zbrodni.

W podobnym duchu postuguje sie symbolami
na wielkg skale lbsen. W »Upiorach« niejaka pani
Alwing walczy z nieubtaganem prawem dziedziczno-
éci. Obawia sie, by jej syn nie odziedziczyt po ojcu
strasznej choroby. Dlatego majatek meza obraca na
cele dobroczynne i buduje schronisko dla sierot. Gdy
zdaje sie jej, ze jest juz u celu i ze wygrata kampanje
z losem, ptonie schronisko, a tuna pozarna uwidacz-
nia bezskutecznos¢ jej zabiegow.

Ciekawy przykiad wprowadzenia zywdotu nad-
przyrodzonego bez naruszenia prawdy psychologi-
cznej spotykamy w »Hamlecie« Szekspira. Hamlet,
natura marzycielska, widzi nocg ducha swego ojca;
towarzysze jednak go nie widza. Jest to wiec widze-
nie jednostki, a nie wielu oséb. Jezeli zas weZmiemy
pod uwage okolicznosci, towarzyszagce (marzyciel-
stwo Hamleta, nocna pora, podniecenie), zawsze be-
dziemy w niepewnosci, z czem wiasciwie mamy do
czynienia, ze zjawa faktyczna, czy przywidzeniem?
W podobnych okolicznosciach, jak halucynacja, zja-
wia sie Balladynie Alina.
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W spos6b niezgodny z prawda psychologiczna
wprowadzat duchy Yoltaire; w biaty dzien duch zja-
wit sie rozlicznym rzeszom. Niewlasciwy ten sposob
traktowania, ktéry utrudnia widzowi iluzje, a tern
samem nie wywotluje w jego umysle silniejszego wra-
zenia, wytknat mu Lessing w swej »Dramaturgji Ham-
burskiej*. Ciekawy ten ustep przytaczam:

»U Szekspira upior zadaje sie z jednym Hamle-
tem; w scenie, gdy matka jest obecna, nic widzi go,
ani nie styszy. Cata wiec nasza uwaga skupia si¢ na
nim, a im wigcej spostrzegamy u niego oznak umy-
stu, wstrzasanego trwoga i przerazeniem, tern bardziej
jesteSmy gotowi zjawisko, ktdre w nim to wstrza-
$nicnie wywotuje, bra¢ za to, za co on je bierze.
Upidr dziala; na nas wiecej przez niego, niz sam przez
sie. Wrazenie, jakie na nim sprawia, przechodzi do
nas, a skutek jest nadto bezposredni i silny, abySmy
mogli watpi¢ w nadzwyczajng przyczyne.*

Podobng metodg postuguje sie Wyspianski
w »Weselu*, gdy w drugim akcie wprowadza widma.
Zjawa Jasia dziata na nas gtownie dzieki Marysi,
ktora udziela nam uczucie grozy. Pozatem sg to tyl-
ko mysli oséb realnych, ubrane w ksztatt symbolu i
stuzg za zwierciadto, w ktércm odbijajg sie ich ma-
rzenia.

Dotychczasowe rozwazania przekonaty nas, ze
0 sposobie postugiwania sie cudownos$cig w dramacie
decyduje cel i warunki. Najbardziej uprawnione sg
cele symboliczne, natomiast role czynng i wptyw na
akcje moze mie¢ cudowno$¢ tylko w basniach. Wa-
runkami, pod ktéremi wolno postugiwac sie cudow-
noscig, jest uzasadnienie psychologiczne i okoliczno-
Sci, sprzyjajace powstawaniu iluzy). Jezeli te wa-

1) Die Hamburg, Dramaturgie, Wyd, Graeser, Wien, S, 23-
0 cudownosci traktuje blizej Ludwik Tieck: Shakes-
peares Behandlung des Wunderbaren,
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runki zostang spetnione, cudowno$¢ nas nic razi, lecz
owszem zmusza do szczerego przejecia sie. Im symbol
i cudownos$¢ sg bardziej naturalne, tern skuteczniej-
sze jest ich dziatanie na umyst. Mozemy to obserwo-
wac u Przybyszewskiego. W »Ztotem Rimic« wchodzi
na scene nieznajomy i nakreca zegar; szczeg6t ten
wyraza dojrzewajacy w duszy bohatera zamiar samo-
bojczy. Srodek ten jest nieco sztuczny. Z pomocg bar-
dziej naturalnego $srodka osigga poeta ten sam nastroj
grozny w »Snicgu«. Tam wchodzi na scene w prze-
tomowym momencie akcji dawna piastunka bohater-
ki, wnoszac ze sobg ponurg, beznadziejng atmosfere.
Najmniej poetycznym $rodkiem jest wprowadza-
nie Swiata nadzmystowego w postaci alcgorji. Dra-
maty alegoryczne,, jak n. p. »Duchy« Swietochtawskie-
go z zasady sceny nic zdobywajg. Pochodzi to stad,
ze alegorja jest zimna, przemawia gtéwnie doi ro-
zumu, gdy dramat musi dziata¢ bezposrednio, bra¢
szturmem. Pomysty alegoryczne, czyli figury nie-
realne, wyrazajace mysli ogoélniejsze, udajg sie wy-
jatkowo tylko, jak n. p. Chochot Wyspianskiemu.

3. Granice i rozwdj akgcji.

Pobudka, — Metoda analityczna, — Krol Edyp i Sedziowie, —

Ekspozycja bezposrednia i posrednia. — Ekspozycja zawiktana.

— lbsen,, — Retrospektywne spojrzenie. — Poczatek, perypetja

i finat, — Dziatanie i przeciwdziatanie, — Pie¢ zasadniczych
momentéw akcji.

Akcja dramatu nie pokrywa sie w zupetnosci
z historjg zdarzenia. Poezja dramatyczna posiada wia-
sciwy sobie sposdb traktowania historji zdarzenia,
ktdra sprawia, zc nie wszystkie zdarzenia rozgrywaja
sie przed naszemi oczyma. Dzieki temu poczatkiem
akcyi w dramacie moze by¢ taki punkt, ktéry w hi-
storji zajmuje miejsce srodkowe. Bardzo czesto, zwiha-
szcza w tragedjach, poeta obiera sobie za punkt wyj-



scia taki pézny moment, kiedy wypadki sg juz bar-
dzo bliskie dojrzenia i rozwigzania. Jest to t. zw.
metoda analityczna w dramacie, a najpiekniejszym
jej przyktadem jest »Edyp Krol« Sofoklesa. Z chwilg,
gdy sie rozpoczyna widowisko, dokonaty sie juz naj-
wazniejsze wypadki, a akcja dramatu ma na celu
wydoby¢ je na Swiatlo,, rozwikiac i wyciggnaé ostate-
czne konsekwencje. Z podobng metodg spotykamy
sie w »Sedziach« Wyspianskiego; wypadki, jakie ogla-
damy na scenie, sg tylko ostatecznem przewazeniem
szali sprawiedliwosci, mocno obcigzonej oddawna
spetnianemi zbrodniami. Taki sposéb budowania jest
trudny, ale daje wrazenie bardzo silne, wstrzgsa do
gtebi, dlatego bywa stosowany tam, gdzie chodzi o
wydobycie grozy tragicznej w jej przejawach najsil-
niejszych. Zdarzenia, rozegrane przed gra na scenie,
Niemcy nazywaja przedhistorjg (Yorgeschichte); pro-
ponowatbym je nazywac »dziejami przedakcyjnemi*.

Dlaczego akcja dramatyczna nie zaczyna histo-
rjii od poczatku, lecz wprowadza nas w Srodek rze-
czy, tatwo wyttumaczy¢. Dramat powinien z miejsca
interesowac i porywac, dlategoi i akcja winna rozpo-
czynaC sie w momencie interesujgcym tak, by raz
z miejsca ruszywszy, mogta sie zwawo posuwaé na-
przéd. Freytag nazywa ten poczatek akcji pobudka
Jder aufregende Moment) i zada od niej sity. Dobre
dramaty sceniczne, budowane ze znajomoscia psycho-
logji widza, posiadajg te zalete w wysokim stopniu.
Zapolska stale wprowadza nas in medias res i rozpo-
czyna swe sztuki w sposéb brawurowy. N. p. dramat
jej p. t. »lch czworo* rozpoczyna sie od bardzo zywej
ktotni matzenskiej, ktéra nas odrazu zajmuje tak, zc
nic czujemy potem wysitku ani przymusu, jaki spra-
wia orjcntowanie sie w sytuacji. Méwimy wiec, ze
sztuka jest zajmujaca i lekka.

Wobec takiego traktowania akcji na drama-
turga spada inne zadanie, a mianowicie, musi on po-
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informowaé¢ widza o tych wszystkich wypadkach,
ktére poczatek akcji poprzedzity i dla jej zrozumie-
nia sa wazne. Réwniez widz musi by¢ poinformowany
0 takich okolicznosciach, jak czas, miejsce, $rodo-
wisko, Ogét takich informacyj nosi nazwe ekspozy-
cji. Jest rzeczg jasng, ze im bardziej akcja skraca,
historje zdarzenia, tern wieksze sg zadania ekspozycji.
Zadania te moga byC pojete rozmaicie; w sposob
bardziej bezposredni i tatwy, albo w sposéb posredni
1 kunsztowny. Dramat dawniejszy nie lubiat zadawac
sobie wiele trudu z ekspozycjg. Zaraz w pierwszych
scenach przez diluzsze opowiadanie ktorejS z o0s6b
dowiadywalismy sie o wszystkiem. N. p. »Barbara
Radziwitéwna* Felinskiego rotzpoczyna;, sie eks-
pozycja; dwie pierwsze sceny informujg nas tylko ¢
ludziach i sytuacji. Takie dtugie rozprawy sg zywio-
tem niedramatycznym, wrogiem ruchu, zywosci, zycia.
Podobnie rzecz sie ma z »Fircykiem w Zalotach*
Zablockiego. Scena pierwsza nie zawierat zadnef
akcji i ma znaczenie czysto informacyjne. Dwoch stu-
zacych rozmawia o stosunkach, o panach swoich i
podaje nawet doktadne charakterystyki pschologi-
czne gtébwnych os6b dziatajacych, Z punktu widzenia
owczesnej techniki poeta uczynit wiele, by scene
uczyni¢ prawdopodng, a tern samem utatwiC widzo-
wi iluzje rzeczywistosci, nastepnie by scene uczynic¢
interesujacg i widza nie znudzi¢ diugiemi wywodami.
Mianowicie obaj stuzacy dtugo sie nie widzieli, wobec
czego ma by¢ naturalng i usprawiedliwiong ich wza-
jemna che¢ wygadania sie. Nastepnie stosownie do
charakteru kcmedji nadal obu lokajom zakroj bia-
zenski, co miato do tej rozmowy wprowadzi¢ ton za-
bawny i zajmujgcy. Dzisiaj ekspozycja taka nas nic
zadawala, jako fatwa i nienaturalna. Dramat nowszy
informuje tylko okolicznosciowo i mimochodem,
oraz rozktada ekspozycje na caty szereg aktow tak,
ze czesto rozwigzanie jest ostatecznem wysSwietle-
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niem, t. zn. ostatni moment akcji i ekspozycji zbie-
gaja sie razem. Taki skomplikowany sposéb budowa-
nia dramatu lubiat szczeg6lnie lksen, a miat na oku
nietylko wzglad na naturalno$¢, ale chciat widza
intrygowa¢ i do konhca trzymaé w silnem napieciu.
Final jego dramatow nietylko kiladzie kres walce,
doprowadzajac do lozwigzania, ale rdwnoczesnie
rzuca Swiatto wstecz, pozwala lepiej zrozumiec prze-
bieg walki. Jest to t. zw. retroispektywny rzut oka
wstecz. Takie retrospektywne spojrzenie, ktore ma
na celu rzuca¢ snop $wiatta na poprzednie wypadki
i dawa¢ w koncowej sytuacji wyjasnienie catego prze-
biegu akcji, spotykamy -w »Malym' Eyolfie*. Maz i
zona dochodzg po stracie dziecka do przekonania,
ze powinni poswieci¢ sie pracy spotecznej, zaja sie
gromadg bezdomnych dzieci, a gdy dzieta tego do-
konaja, wowczas ich maty Eyolf nie naprézno przy-
szedt na' $wiat i nie naprézno im go zabrano. Reflek-
sja ta podkresla niezwykly i zastanawiajacy splot
wypadkow i wpaja przekonanie, ze byto niejako zrza-
dzeniem losu, by krétkie i tragiczne zycie Eyolfa
obudzito jego rodzicOw z egoistycznego snu i uczynito
ich ludzmi o petnej wartosci spotecznej.

Zawiklang ekspozycja postuguje sie nie w tym
celu, by zyska¢ naturalnos¢, lecz by intrygowac i
trzymaC w napieciu, Zapolska w znanym dramacie
patrjotycznym p, t. »Tamten«. Pod koniec dramatu
rozumiemy dopiero dziwng role, jakg odgrywat put-
kownik Kornitof,

By akga zajmowata, walka namietnoSci musi
by¢ powazna. Osiggnie sie to wdweczas, gdy przed-
miot walki bedzie powazny, a udziat stron walcza-
cych' silny. Zrodtem wiec akcji, osig, dookota ktorej
sie ona obraca, jest konflikt, walka dwdch ludzi,
dwoch obozow, lub dwoch idej, albo wogole walka
jednostki z przeciwno$ciami losu. Oprécz sity walka
ta uderza jeszcze osobliwoscia, ktdra polega na tern,



ze w ciggu rozwoju przebieg wypadku doznaje obrotu;
walka, doszedtszy do kulminacyjnego punktu, zmie-
nia kierunek i przybiera wprost przeciwny poczatko-
wemu. Ten punkt zwrotny zwie sie perypetja. AKcja,
ktora sie rozpoczyna pogodnie, konczy sie niepomysl-
nie. Dzieje sie tak w dramacie powaznym. Zrazu zda-
je sie panowaé spokdj, bohaterowie sg pewni siebie
I najlepszej mysli; ale tu i dwdzie zjawiajg sie zio-
wrozebne znaki burzy, horyzont sie zaciemnia, gro-
madzg sie chmury coraz ciezsze i posepniejsze, az
wreszcie bijg gromy — nadchodzi katastrofa. Inaczej
dzieje sie w komedji. Akcja, zrazu zawiktana, prze-
mienia sie w ciggu rozwoju w pomysing; chmury,
zgromadzone na widnokregu, rozwiewaja sie, powoli
sie wyjasnia i ucisza. Perypetja wiec nadaje akcji
charakter osobliwy i wrazenie pogtebia. Szczeg6lnie
jest ono silne wtedy, gdy przeciwieristwo miedzy po-
czatkowa a nastepng dolg bohatera jest wielkie.
Klasycznym przyktadem moze by¢ »Krdl Edyp«, gdzie
bohater jest dziwnie spokojhiy, pewny siebie, gdy
tymczasem my juz przeczuwamy, co go spotka. Taki
silny odskok, ktory wstrzasa nami do glebi, spotyka-
my w »Otellu«. Dwoje ludzi tak wielkg sie kocha
mitoscia, ze zdawatoby sie, ze niebo zciggng na zie-
mie i rzucg sobie pod stopy. Tymczasem ta wielka
mitos¢ staje sie dla nich nieszczeSciem. Podobnie
Ryszard Ill. zdaje sie by¢ wielkim i niepowstrzyma-
nym, gdy w samej rzeczy widzi sie Slepem narze-
dziem w reku ztoéliwego losu, ktéry go uzyt do wy-
niszczenig wiasnego rodu. Podobny kontrast spotyka-
my w komedjach. Do czego bowiem zmierza akcja
w »Zemscie« Fredry? Cze$nik wystepuje na widow-
nie z taka marsowg twarza, iz zdawatoby sie, zc
lada' chwila scena pokryje sie trupami i krwig ocie-
knie, Tymczasem przebieg wypadkow zbiera z niego
te szorstkg skore i uwidacznia dobre w gruncie rze-
czy serce. W niektdrych komedjach, zwiaszcza utrzy-



manych w stylu francuskim, ten odskok akcentowa-
ny jest z takim naciskiem, ze komedja zdaje sie stu-
zy¢ do zilustrowania i udowodnienia paradoksalnej
niemal tezy. Sg to t. zw. btyskotliwe pomysty, ktd-
rych dzi$ uzywa sie w dramacie coraz czesciej. Jest
tq zreszta zjawisko zupetnie naturalne. Dzi$ wiek-
szo$¢ tematow jest wyczerpana i oklepana, azeby
wiec starym rzeczom nada¢ urok nowosci, trzeba je
odswiezaC przez nowy sposob opracowania. Tak
rodzg sie btyskotliwe pomysty i zamitowanie w bty-
skotliwych paradoksach. Za przyktad moze stuzyc
wioska komedya p. t »Brzydki Ferrante«, gdzie
w walce o urodziwg kobiete zwycieza nic piekny,
jak Adonis, miodzieniec,, ale starszy i bardzo brzydki
mezczyzna. Z naszych komcdjopisarzy pokusit sie
0 taki bhyskotliwy, paradoksalny efekt Nikorowicz,
bo »W Golebniku* zostaje na lodzie najwigkszy po-
gromca serc.

Jak widzimy wiec, finat dramatu jest bardzo wa-
znym momentem i wymaga specjalnej troskliwosci.
Mozna go poréwnaé do wniosku, prawidiowo wypro-
wadzonego z przestanek sylogizmu. Punkt wyjscia
przesadza juz ostateczny rezultat. Zwigzek ten Sci-
sty miedzy finatem a zalozeniem dramatu uwidoczni
sie nam lepiej, gdy rozpatrzymy charaktery, ktére
dostarczajg akcji gtdwnych motywow. Odézucie i
zrozumienie charakteru przekonuje nas, zc musiato
sie sta¢ tak, jak sie stato.

Kazda walka przewaza sie raz w jedng, raz
w drugg strone, skutkiem czego mamy w dramacie
diwa kierunki; dziatanie i przeciwdziatanie. Takie
wzajemne mocowanie sie dw'och stron widzimy
w »Nieboskiej Komedji*. Hrabia Henryk jest czto-
wiekiem bez serca, rozkochanym tylko w swoich
myslach. By obudzi¢ w nim wspdtczucie dla ludzi,
duchy dobre zsytajg na niego dobrg, kochajaca zone
1dziecko. Ale i duchy zie nie zasypiajg sprawy.
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By go utwierdzi¢ na drodze fantazji i sparalizowaé
zbawienny wplyw ogniska domowego, zsylajg nan
marzenia zwodnicze, falszywg egzaltacje, zadze sta-
wy. W ten sposdb w dramacie przezwyciezenie je-
dnej trudnosci stwarza trudno$¢ nowa, czesto jeszcze
wiekszag. Widzimy to n, p. w »Makbecie«. Chcac
pozby¢ sie niepokoju, Makbet morduje podejrzanego
mu Banka; zamiast jednak umocni¢ przez to swoje
stanowisko, wpadt w potozenie jeszcze gorsze. Bar-
dzo subtelne wahania sie akcji w dwie strony spoty-
kamy w »Krélu Edypie*. Tu nastepujg po sobie ko-
lejno dwa rodzaje momentéw, z ktorych jedne prze-
mawiaja za wing bohatera,, drugie przeciw winie.
W ten spos6b akcja raz posuwa sie naprzod, drugi
raz cofa sie wstecz, a wahaniom tym towarzyszy na-
str6j psychiczny bohatera, peten cierpienia I drama-
tycznej sity. Ta rozwijajaca sie akcja ma jeden punkt
kulminacyjny, gdzie antagonizm dwoch sit dochodzi
d6 najsilniejszego wyrazu. Jest to t. zw. przetom
krytyczny, poniewaz od tego momentu akcja zaczyna
chyli¢ sie ku rozwigzaniu. W rozwoju wiec akcji
dramatycznej wyrdznia sie trzy zasadnicze momenty:
1 poczatek, obejmujacy zadzierzgniecie wezla dra-
matycznego i ekspozycje; 2. punkt kulminacyjny, za-
wierajacy przetom krytyczny, albo przesilenie w roz-
woju akcji, ktore decyduje o dalszym jej kierunku;
3. final, obejmujacy rozwiagzanie, ewentualnie kata-
strofe.

Ponadto wyréznia sie jeszcze dwa momenty po-
$rednie. Jeden znajduje sie miedzy poczatkiem a
przefomem i nazywa sie stopniowaniem.
W miegjscu tern akcja, ktéra stopniowo zdaza do
"punktu kulminacyjnego, bardziej sie wikla, a tern
samem rosnie natezenie. Drugi punkt posredni znaj-
duje sie miedzy punktem kulminacyjnym a finatem,
oznacza stanowczy zwrot akcji w kierunku dobrego
albo zlego rozwigzania i nazywa sie perypetjg.
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Oba te punkty posrednie sprawiajg, ze akcja nie
wznosi sie zbyt gwattownie do ostatecznosci, ani
zbyt pospiesznie nie ulega rozwigzaniu.

Mamy wiec pie¢ zasadniczych momentéw akcji
dramatycznej, ktére odpowiadajg mniej wiecej trzem
lub pieciu aktom dramatu nowozytnego, wzglednie
poszczegllnym czeSciom tragedji starozytnej. Stop-
niowaniem jest n. p. w Makbecie zabicie Banka»
w Balladynie zabicie Gralona i zwigzek z Ko-
strynem.

4, Rozkiad sit walczacych.

Stosunek bohatera do przeciwnika, — Inicjatywa w walce, —
Réwnowaga sit.

Jak mowilismy, w dramacie walczg dwie strony.
Ze wzgledu na przewage jednej ze stron walczacych
Freytag wyroznia dwa rodzaje dramatow, a miano-
wicie dramaty, gdzie inicjatywa spoczywa w reku
gtéwnego bohatera, i dramaty, gdzie ster akcji trzy-
ma w swem reku przeciwnik gtdwnego bohatera.
W dramatach drugiego rodzaju bohater gtéwny zaj-
muje zrazu stanowisko' wiecej bierne, sam nie za-
czepia, lecz zaczepiany bywa. Sprowokowany przez
wptywy zewnetrzne i okolicznosci, zdobywa sie
wreszcie na energje, porywa sie do czynu i w drugiej
czesci dramatu goruje nad przeciwnikiem. Jako!
dramaty tego typu, wymienia Freytag: Otello, Krdl
Lear, Clavigoi, Emilja Galotti. Freytag ma pewne
watpliwosci, czy taka budowa' dramatu jest trafna:

»Lecz taki rodzaj i spos6b budowania nic ma
najlepszego uprawnienia dramatycznego, dlatego nie
jest rzeczg przypadku, zc najlepsze sztuki tego ro-
dzaju przy rozwigzaniu tragicznem dorzucajg do
podniecenia i wrazenia widza przykre uczucie, ktdre
ostabia rado$¢ i ozywienie. One bowiem nie uka-
ZUjg bohatera przedewszystkiem, jako nature za-



czepng i zadng czynu, lecz jako jednostke bierng,
cierpigca, ktorag potezng czyni akcja, oddziatywujaca
na nig zzewnatrz. Najwieksza potegg z wszystkich
sit ludzkich, to co w sposob najbardziej nieprzeparty
porywa serce widza, jest po wszystkie czasy umyst
smiaty, ktory wewnetrzng swa tres¢ bezwzglednie
przeciwstawia mocom, ktdore go otaczajg. Istota
dramatu jest walka i napiecie; im Weczesniej bohater
gldwny ja wznieca i nig kieruje, tern lepiej.* (S, 96.)

Inne trudnosci nastrecza dramat, gdzie inicja-
tywa i nici akcji spoczywajg w reku gtéwnego boha-
tera, Jest on czynny w pierwszej potowie dramatu,
podczas gdy w drugiej potowie zyskuje przewage
przeciwnik, skutkiem czego posta¢ gtdwnego boha-
tera moze sie ostabi¢, »Jednak mimo tej trudnosci
poeta nie powinien sie waha¢, jakiemu ustosunkowa-
niu da¢ pierwszenstwo. Praca jego bedzie ciezsza,
trzeba w takiem potozeniu wiele sztuki, aby dobrze
wygotowac ostatnie akty. Talent i szczescie winny
to przezwyciezyé,* (S. 97.)

Inny teoretyk zauwazyt, ze osobisto$¢ gtéwnego
bohatera wysuwa sie na pierwszy plan szczegélnie
w dramatach heroicznych i historycznych. Tutaj bo-
hater, »ktory, poete sktonit gtdwnie do wyboru przed-
miotu, bedzie wysuwat sie silnie na czoto akcji*.
Natomiast inicjatywa spoczywa w reku sit wrogich
w dramatach psychologicznych i obyczajowych; tu
moze wchodzi¢ w gre mitos¢, a jesli obca sita usituje
oderwac bohatera od drogiego przedmiotu, moze na-
trafic na opor i rozbudzic silne, na wszystko zdecydo-
wane namietnosci.

Jezeli jednak przypatrzymy sie blizej drama-
tom, przekonamy sie, ze odrdznienie to nie ma wiel-
kiego! sensu. W dramatach historycznych, spotecz-

Rudolf Franz: Der Aufbau der Handlung in den Klas-
sischen Dramen, Leipzig 1910, S, 42,
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nych, o ile poeta stara sie o objektywizm, a unika ten-
dencji, rozkad sit jest rowny, N. p. Krasifski trak-
tuje w sposéb bezstronny Pankracego i Hrabiego
Henryka, i jesli mamy na oku tylko' dwie ostatnie
czesci Nieboskiej Komedji, trudno orzec, kto z nich
jest gtdwnym bohaterem. Takze w Irydjonie mamy
rownomierny rozktad sit. Okoto Irydjona skupiajg
sie wszystkie rozkladowecze sity panstwa rzymskiego,
ktore prowadza do jegol zguby: niewolnicy, gladia-
torzy, cudzoziemcy, zdziecinniaty cezar. Z drugiej
strony okoto Aleksandra skupiajg sie resztki staro-
zytnych tradycyj i cnét, dazacych do restauracji da-
wnej potegi. Gdyby utwor Krasinskiego byt drama-
tem czysto historycznym, trudno bytoby orzec, kto
jest gtownym bohaterem, Irydjon, czy Aleksander.
Poniewaz jednak Krasinskiemu chodzito gtdwnie o
zagadnienie narodowe i mysl patrjotyczna, nic dzi-
wnego, ze postaé Irydjona wysuwa sie na czoto i
gtéwng przykuwa uwage.

Réwnomierny rozktad sit spotykamy rowniez
w komedji takiej, jak »Zemsta«. Jest to komedja
historyczna, gdzie poecie chodzito gtéwnie o wskrze-
szenie dawnych typow. Nic wiec dziwnego, ze Cze-
$nik i Rejent jednakowo sg tu traktowani.

Przypatrzmy sie teraz utworom takim, jak
»Makbet«. Ma on by¢ — zdaniem Freytaga — przy-
ktadem dramatu, gdzie inicjatywa *akcji spoczywa
stanowczo w reku gtdwnego bohatera, podczas gdy
sity przeciwne, zrazu niepozorne, dopiero powoli
wyrastajag ponad jego glowe. Ktoi jest jednak prze-
ciwnikiem Makbeta? — krol. Banko, czy Makduf?
Wszystkie te osoby sg tylkoi poszczegdlnemi
momentami sit wrogich, walczacych z gtdwnym bo-
haterem, ale nie wyczerpujg ich catosci. Makbet
walczy réwniez sam z soba, z ambicjg, obawa, sumie-
niem, a o tern nie mozna zapominac. Jezeli wiec
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uwzglednimy walke wewnetrzng bohatera, wowczas
rozktad sit w dramacie przedstawi sie inaczej. Nim
wiec Makbet porwie sie¢ na czyn zewnetrzny i za-
morduje krola, stoczy ze sobg walke, a okolicznosci
zewnetrzne,, ktére rozbudzajg wikasciwg mu ambicje,
stanowig w tym wypadku strone prawdziwie zaczep-
ng. Podobnie rzecz sie ma z Balladyna, ktérg zmu-
sza do walki los przez upokorzenia i upo$ledzenia.

Albo weZmy pod uwage »Fircyka w Zalotach®.
Zjezdza on na wie$ i ufny w swa sztuke uwodzenia,
spodziewa sie tatwo pozyska¢ reke Podstoliny wraz
Z jej posagiem. Jest to bardzo prosty zabieg, wyply-
wajacy z bardzo plytkich motywow. Takich zabie-
gobw nie mozna jeszcze uwaza¢ za wilasciwg akcye
dramatyczng, bo te stanowi silne dazenie, wyptywa-
jace z powaznych motywdw. Jest to wiec dopiero
wstep do wilasciwe] akcji, ktéra zaczyna sie z chwilg,
gdy Fircyk, podrazniony opomoscig Podstoliny, za-
czyna sie nig interesowac, nastepnie kochaé i dazyé
usilnie juz nie tylko do pozyskania reki, ale wzajem-
nosci. W tym wiec wypadku Fircyk pozornie tylko
i zewnetrznie jest strong zaczepng, w gruncie rzeczy
za$ zostaje do walki wyzwany i zwyciezony.

Powyzsze rozwazania przekonaty nas, ze na-
lezy by¢ ostroznym przy zestawianiu sit walczacych.
Te samg rzecz mozna rozpatrzy¢ jeszcze z innego
punktu widzenia'. Jezeli bohater walczy, to walczy
0 co$, albo chce rzecz posiadang obronié, albo rzecz
pozadang zdobyé. Mamy wiec pewien cel dziatania.
Ot6z ten cel moze mie¢ dwie strony; innym jest
W rzeczywistosci, niz sie przedstawia bohaterowi.
Na te rzecz zwrdcit uwage Bellermann, ktéry wy-
réznia w tragedji obok celu dziatania cel tragiczny
(Ziel der Handlung und das tragische Ziel):

»Nie jest to wiec cel dziatajgcych os6b, ktére
przeciwnie — czesto go wecale nie przeczuwaja, lecz
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cel poety. Jest on jak gdyby punktem zasadniczym,
wedle ktorego on dzieto sztuki cztonkuje i formuje,
i dlatego, cho¢ on nie musi wcale znajdowaé sie na
koncu sztuki, mozna go nazwac stusznie celem. Jest
nim czyn, wobec ktérego widz nabiera pewnosci o
tern, ze konflikt jest nieuchronny, t. zn. ze bohater
z koniecznoscig sam sobie grob kopie. Rozpatrzmy
n, p, Wallensteina, Celem dziatania jest pozyskanie
samodzielnej wiadzy ksigzecej; doi tego celu bohater
dazy, a sity przeciwne krzyzujg mu plany i przeszka-
dzaja; niema sceny, ktéraby z tern w zwigzku nie po-
zostawata, jednosc jest jasna. Ale tragedjg staje sie
przedmiot dopiero przez to, ze Wallenstein z powodu
swej niezawistosci musi zosta¢ zdrajcg.* (Schillers
Dramen, I. S. 54) Te dwa rézne cele sprawiajg, ze
bohater sam siebie widzi w innem Swietle, a w innem
Swietle widzi go poeta i nam to daje do poznania.
Na odtworzeniu réwnoczesnem tych dwdch réznych
rzeczy polega cata kunsztowno$¢ kompozycji drama-
tycznej, Przykladow mozemy przytoczy¢ wiele.
Aleksander w »Odprawie postow greckich* uwaza
sie tylko za obrorice swych intereséw, gdy poeta wi-
dzi w nim czynnik, pracujacy na zgube ojczyzny. An-
toni w »Marji Magdalenie* Hebbla uwaza sie za
uosobienie cnoty i nieztomnego str6za moralnosci;
my za$ widzimy w nim nieludzka zacietos¢ i pote-
piamy go. Przeciwnie, corke jego, ktéra kruszy sie
W poczuciu winy, darzymy sympatja i rozgrzeszeniem,
W dramacie tym trudno nawet orzec napewno, kto
jest gtdwnym bohaterem, Antoni, czy jego cérka?
Tak samo w innym dramacie Hebbla, Judyta, i Holo-
fernes stanowiag dwie réwnorzedne sity.

Reasumujgc dotychczasowe wyniki, mozemy
powiedzie¢, ze w dramacie zmagajg sie ze sobg dwie
rownorzedne sity, ktdre rozwijajg przed nami wszyst-
kie swe zasoby. Jezeli za$ jedna z tych stron, jak
Irydjon u Krasinskiego, lub Wenedzi u Stowackiego,
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jK)ciagajg wiekszg nasza uwage, pochodzi to stad, ze
poeci procz zobrazowania walki majg jeszcze inne
cele na oku, ideowe, patrjotyczne i t. d. W innych
za$ wypadkach, jak Makbet, albo »Cesarz i Galilej-
czyk* Ibsena, gtowny bohater dlatego wybija sie na
czoto, poniewaz sita, z ktérg walczy, rozprasza sie
na szereg momentéw, a tern samem uderza stabigjj
wyobraznie.



ROZDZIAL It
CHARAKTERY.

1. Charakter rzeczywisty a kreacja dramatyczna.

Model a kreacja. — Jednos$¢ i rozwoéj charakteru. — Typowosc.
— Rysy indywidualne. — Charakterystyka bezposrednia i po-
Srednia.

Charaktery pozostaja w Scistym zwigzku z ak-
cja, dlatego obowiazuja je te same zasadtoiicze prawa,
ktérym podlega akcja dramatyczna. Pod wzgledem
charakterystyki obowigzuje dramaturga, podobnie jak
w obrebie akcji, prawo koncentracji. Jak widzie-
lismy, akcja dramatyczna nie jest doktadnem powto-
rzeniem historji zdarzenia, w catej jej rozciggtosci i
szerokosci, lecz ujeciem w zwarte, ScieSnione linje.
Podobnie rzecz sie ma z ludzmi. Charaktery na sce-
nie, czyli t. zw. kreacje dramatyczne, nie sg wcale
kopiami pewnych ludzi, portretowanemi w sposob
drobiazgowy i niewolniczy. Charakter, wziety z zy-
cia wspotczesnego, albo z historji, staje sie w reku
dramaturga rudag Kkinszcowa, z ktérej on dopiero
W ogniu swego natchnienia wytapia szlachetny metal.
Dramaturg wiec postepuje z materjatem stosownie do
potrzeb, starajac sie tylko O trzy rzeczy, a miano-
wicie, by stworzona przez niego kreacja dramatycz-
na byfa prawdziwa, by silnie przemawiata do uczu-
cia i wyobrazni widza, oraz by sie taczyla z akcja,
zyla jej zyciem, a nie wiodta egzystencji odrebnej.
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Aby rozpatrzy¢ blizej ten stosunek modelu do
kreacji dramatycznej, zastanbwmy sie najpierw, co
my rozumiemy przez charakter cziowieka- W zna-
czeniu Scistem charakter cztowieka obejmuje jego
usposobienie, rodzaj i kierunek woli. Czlowiek o
charakterze statym w jednakowych sytuacjach zacho-
wuje sie jednakowo, cztowiek o0 usposobieniu zmien-
nem jest w swem postepowaniu nieobliczalny. W zna-
czeniu szerszem obok strony wewnetrznej zaliczamy
do charakteru pozycje towarzyska i specjalng czio-
wieka, a wiec urzad, majatek, wiek i t. d. W ten spo-
s6b mamy pewnag sume rysow wiasciwych jakiemus
cztowiekowi, ktdre sie sktadajg na jego charaktery-
styke zewnetrzng i wewnetrzng. Wylaniajg sie teraz
nastepujace kwestje: 1. Jakie charaktery odpowiada-
ja najlepiej poezji dramatycznej; 2. czy doktadnosé
charakterystyki jest pozadana w dramacie, a jesli
nie, na jakiej zasadzie dokonuje sie redukcji rysow;
3. jaka jest metoda charakteryzowania, czyli jak sie
tworzy i nadaje zycie figurom dramatycznym.

1. Na pytanie pierwsze trudno odpowiedzie¢
0g6lnie, poniewaz innych charakteréw wymaga trage-
dja, innych komedja. W kazdym razie charaktery
poezji dramatycznej musza odpowiadac jej duchowi
I dlatego posiada¢ specjalne wiasciwosci.

a) Przedewszystkiem by miaty w sobie
dramatyczng, muszg posiada¢ i odstania¢ wiasciwo-
éci zdecydowane i interesujace. Dzieki temu nabie-
rajg zywosci i barwy, a tern samem zajmujg. Charak-
ter przestaje by¢ dramatyczny, gdy przestaje dazyc
i zamiast woli doprowadza do gtownego wyrazu imie
strony duszy. W wypadku takim charakter nabiera
zabarwienia epicznego, lub lirycznego. Wyobrazmy
sobie na scenie idylle mitosng, gdzie kochankowie
upajaja sie tylko czarem swej mitosci. 'Obrazek taki
moze by¢ interesujagcym w operze, gdzie ksiezycowe
o$wietlenie i muzyka pozwalajg nam wzy¢ sie w sytu-

site



acje. Natomiast w dramacie kazdy dialog mitosny,
0 ile ma interesowa¢, musi mie¢ charakter walki;
kochankowie muszg sie czemu$ opiera¢ i co$ zwal-
czaé, przekonywac sie nawzajem, podbija¢, dozna-
waé zawodu lub t. p, Z tego tez powodu w »Zemscie«
Fredry scena mitosna miedzy Klarg i Wactawem nic
nalezy do silniejszych i lepszych w tej komedji. Boha-
ter powiesci moze sie bawié, nudzi¢, opowiadaé, pta-
kaé, bohater dramatyczny za$ musi mieé oczy zwré-
cone ustawicznie na jeden cel i do niego wytrwale da-
zy¢. Sa to wiec postulaty, wyptywajace z warunkdéw
iluzji scenicznej.

b) Dalej charakter dramatyczny musi by¢ jedno-
lity. Nie znaczy to, by w naturze jego tkwita jedna
jedyna wiasciwo$¢, jedna wada, lub jedna zaleta.
Charakter taki bytby ubogi, a jednolitos¢ nie wyklu-
cza wcale bogactwa duchowego. Tu chodzi o jeden
zasadniczy rys charakteru, ktory wptywa na wole
1 nadaje jej kierunek. Ten rys zasadniczy ma nada-
wacC charakterowi wiasciwg barwe i wplywaé na
akcje. W zyciu codziennem nie zaznacza sie u ludzi
tak dobitnie ten zasadniczy rys charakteru. Na sce-
nie jednak musi on by¢ uwydatniony, bo inaczej sama
figura bylaby blada, a przebieg akcji nic posiadatby
znamion koniecznosci. Takie wyszczeg6lnianie zasa-
dniczego rysu charakteru, waznego dla akcji, nazywa
Freytag procesem idealizowania. »Proces idcalizo:-
wania zaczyna sie tern, ze zarysy charakteru histo-
rycznego albo wogéle takiego, ktory nabrat wartosci
(dla tworcy), ulegajg przeksztatceniu stosownie do
potrzeb sytuacji, zarysowanej w umysle. Rys charak-
teru, potrzebny odczutym momentom akcji, staje sie
zasadniczym rysem istoty, ktéremu inne wiasciwosci
charakteru podporzadkowujg sie, jako uzupetniajacy
dodatek.* /Yy Zamiast nazywac ten proces idealizowa-

A Technik des Drania, S. 233,
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niem, jest rzecza wygodniejszg widzie¢ w nim wynik
koncentracji, grajacej tak wazng role w poezji drama-
tycznej, Natomiast o idealizowaniu bytoby stosowniej
mowié tam, gdzie poteguje sie zbytnie rysy charakteru
nie celem uzyskania sity dramatycznej, zywosci figur
i koniecznosci akcji, lecz dla celow odmiennych.
Celem takim mogtaby by¢ che¢ ukazania pewnej
figury w Swietle lepszem, doskonalszem, jako wzér
cnoty lub bohaterstwa. Tego rodzaju idealizowanie
widzimy n. p, w »Sutkowskim« Zeromskiego, rycerzu
bez skazy. Natomiast z koncentracja mamy do czy-
nienia w Makbecie, w ktorego charakterze stanowi-
sko naczelne zajmuje niezwalczona ambicja,, nie be-
dac zreszta jedng jedyng wiasciwoscig tego cheirak-
teru. Bohater musi by¢ swemu charakterowi wiemy.
Juz Arystoteles zaznacza, ze »nawet jezeliby kto$
zamierzat skre$li¢ charakter chwiejny, musi on by¢
stale chwiejnym*. Charakter wiec nic moze sie w cig-
gu akcji zmieniaé, ani czyni¢ czego$, coby sie sprze-
ciwiato jego naturze. Czesto spotyka sie wykroczenia
przeciw tej zasadzie. N. p. w komedji Abrahamowi-
cza i Ruszkowskiego »Maz z grzecznosci* jest boha-
ter w pierwszej potowic sztuki do przesady niesmia-
ty i nieporadny, gdy nagle zdobywa sie na niezwykig
energje, stanowczos¢ i t, d.

c) Kazda figura na scenie musi mie¢ swojg od-
rebng fizjognomje, ktéra pozwala jej wyrdznic sie
od otoczenia i zy¢ wiasnem zyciem. Dotyczy to
szczegolnie figur drugorzednych, ktore wraz z figura-
mi gtdéwnemi winny tworzy¢ Jedna, zywa catos¢. Isto-
tnie, dobry dramaturg umie nawet postacie stuza-
cych ozywi€ i uczyni¢ intcresujgcemi. Czynig to na-
wet poeci epiczni, a na wielkg skale Mickiewicz
w »Panu Tadeuszu*.

d) Wreszcie charakter w dramacie nie powinien
by¢ gotowy, lecz ma sie rozwijaé. Ten fakt, ze boha-
ter powoli odstania nam swoje oblicze, zc rosnie
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przed naszemi oczyma, dzwiga sie na wyzyny i zdra-
dza coraz to nowe zalety, staje sie zrodiem sity dra-
matycznej, Postaé gotowa, odrazu skres$lona, lepigj
sie nadaje do epiki. Freytag zaznacza, ze wiasnie
bohaterowie Moliera sg takiemi postaciami gotowemi
(innerlich fertig), skutkiem czego rzecz cata polega
pézniej na ich stosunkach wzajemnych, co ich po-
zbawia zycia dramatycznego. Postulat powyzszy wy-
ptywa z ogolniejszej zasady estetycznej, ktora wy-
maga stopniowania wrazen.

2. Drobiazgowo wykonczone charakterystyki
ludzi, o wielkiem bogactwie rysow, spotykamy tylko
w romansach. W poezji dramatycznej charakterysty-
ka jest mniej doktadna, o ilosci za$ rysow charakte-
rystycznych decyduje wzglad na akcje i ogolny cel
dramatu. Dla akcji najwazniejszg jest charakterysty-
ka wewnetrzna, poniewaz ona decyduje o postepo-
waniu cztowieka. Gdzie natomiast poeta kusi si¢ 0
pewne cele realistyczne, chce malowac zycic i dawac
figury z zycia, tam charakterystyka musi by¢ doktad-
niejsza i musi uwzglednia¢ takze strone zewnetrzna
cztowieka.

Co sig tyczy charakteru wewnetrznego, w obre-
bie tym mozemy wyro6zni¢ rysy ogdlno-ludzkic i czy-
sto indywidualne. Wezmy pod uwage skapca; skapcy
réznych wiekéw i narodéw zgadzajg sie ze sobg
w kilku rysach zasadniczych, sg pod pewnemi wzgle-
dami do siebie podobni, jak dwie krople wody. Poza-
tem kazdy z nich ma swojg odrebng fizjognomje, $ci-
$le osobiste upodobania i stabostki. Suma ryséw ogol-
nych, ryséw, ktdre sg wspolne wigkszej grupie ludzi,
tworzy typ. Bohateréw dramatycznych, wyposazo-
nych tylko w rysy typowe, nazywamy typami. Nato-
miast bohater, ktory obok ryséw typowych dla pew-
nej grupy, ma w swem usposobieniu takze rysy czysto
indywidualne, zwie sie charakterem. Ta dystynkcja
jest bardzo wazna. Figury Sofoklesa sg typami, figury
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Szekspira, charakterami, dlatego mozna moéwi¢ o
tragedjach albo komedjach tyj>0w i charakteréw. Ma
to takze wielki wptyw na akcje, ktéra raz jest prost-
sza, raz bardziej skomplikowana,, bo do wycienio-
wania charakterow potrzeba epizodéw i bogactwa
sytuacyj.

Obok redukowania pewnych stron charakteru”
poezja dramatyczna wymaga réwnoczesnie potegowa-
nia stron innych. Trudno oznaczy¢ granice, do jakief
mozna takie postepowanie posuwac. Decyduje tu tyl-
ko intuicja psychologiczna; dramat przedstawia nam
pewnych ludzi bardzo dobrych, albo bardzo zhych.
Zdajemy sobie sprawe z tego, ze takich ludzi w zyciu
niema. Jak dlugo jednak czujemy, ze tacy ludzie
mogliby istnie¢, wszystko jest w porzadku. Dopiera
gdy ta granica zostanie przekroczona, mozemy za-
rzuca¢ poecie, ze dopuscit sie przesady, ze stracit
realny grunt pod nogami. Na tern wiasnie polega
réznica miedzy Szekspirem a Schillerem; u pierw-
szego bowiem jest prawda zycia, u drugiego za$ fat-
szywy idealizm.

Freytag podaje taka regute, obowigzujaca cha-
raktery dramatyczne; »Charaktery dramatu winny
ujawniaé te tylko strony natury ludzkiej, ktére akcje
posuwajg naprzéd, albo ja motywuja.* Regufa jest
w zasadzie stuszna, lecz w stosowaniu jej nalezy byc¢
ostroznym, Moznaby sie bowiem zapyta¢, co za sens
ma pojedynek Hamleta z Laertesem, albo dlaczego
Stowacki kazat Kordjanowi przed sama egzekucja
skaka¢ przez piramide bagnetéw. Przy blizszem wej-
rzeniu przekonujemy sie, ze sceny te rzucajg wiele
Swiatta na bohateréw i powaznie przyczyniajg sie do
zrozumienia ich psychiki. Mianowicie okazuje sie, ze
nie tchdrzostwo, albo brak energji staje im na drodze
do czynu, ale glebsza przyczyna,

3, Gdyby poezja wogdle, a tern samem i drama
byty nasladowaniem rzeczywistosci, wowczas charak-
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teryzowanie byloby zadaniem lekkiem. Jak wiado-
mo, figury woskowe, nasladujace rzeczywisto$¢, od-
pychajg nas, podczas gdy rzezba zachwyca. Podobnie
I kreacje dramatyczne nie moga by¢ kopjami. Poeta
dramatyczny winien nam tylko zdradza¢ charaktery,
a nie ttumaczy¢ albo opisywaé. W tym celu musi
sie on ograniczy¢ do kilku ryséw charakterystycznych
i tak je podaé, by one mogty sie zla¢ w naszym umy-
Sle w jedng cato$¢. Takie odgadywanie charakterow
sprawia nam satysfakcje i jest zrédlem takiej samej
rozkoszy, co wykrywanie prawidtowosci akcji. Cha-
rakter, wiernie oddany i opisany, bytby dla nas tylko
przedmiotem do ogladania; bawi nas za$ dopiero' taki
charakter, ktorego mozemy odgadywac. Odgadywa,-
nie charakteréw polega gtéwnie na wczuciu sie w ich
psychologje. Znamy cztowieka dobrze dopiero wte-
wiemy, z jakich pobudek dziata. Je$li wiec
dramaturg zrecznie odstania nam pobudki dziatania
jakiego$ cztowieka, pozwala nam najlepiej poznac
jego charakter. Jest to t. zw. charakterystyka posre-
dnia, ktdra sie postuguje rozmaitemi Srodkami. Jezeli
osoby nie wypowiadajg jasno mysli, lecz tylko zlekka
zaznaczajac cel, do ktorego daza, wodweczas jesteSmy
Swiadkami bardzo mistrzowskich pojedynkdw. Wiele
takich subtelnosci mamy w »Weselu«, gdzie lekkim
gestem, niedomoéwionem stowem o0soby ujawniajg
nam fizjognomje diiszy. Woyspianski nasladuje tu
w sposdb mistrzowski technike malarska, ktora za-
pomocg kilku ryséw daje zywy portret cztowieka, o
wiele zywszy, nizli najbardziej drobiazgowa kopja.
Na tern polega réznica miedzy pracg mrowcza a Smia-
temi rzutami prawdziwie tworczego talentu.
Przypatrzmy sie dialogowi Maryny i Poety
(Akt. I. Sc. 15.):

MARYNA:
a mys$l moja het, het, het.,.
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POETA:

Elektryczno$¢ z oczu bije
MARYNA:

Zgrzatam si¢ przy tancowaniu.

POETA:
Pani marzy o kochaniu, —
co tam pani serce czyje
MARYNA:
Moze panskie serce zatem,

W dialogu tym Poeta stara sie by¢ ugrzecznio-
nym i ujmujacym, stara sie przypodobaé Marynie
pieknem stowem i gestem, Maryna jednak zachowuje
sie opryskliwie i szyderstwem odpowiada na komple-
menty. Aby zrozumieé ten rozdzwiek, trzeba ,wie-
dzie¢, ze oni co innego mowig, niz mysla. Nastepnie
trzeba sie domysle¢, co w gtebi ich dusz siedzi?
Woyspianski w sposéb dyskretny zdradza nam ich
stan wewnetrzny. Poeta, to cztowiek $wiatowy, prze-
zyty, chory na nudy, wiec radlby sie zabawi¢ z jaka$
naiwng panienka. Maryna natomiast jest petna zycia,
a przytem trzezwa; je] na czute stbwka nie wezmie.
Wiasnie tanczyta z Czepcem; chiop to silny i gdy ja
chwyci w pét, zobaczyta gwiazdy. Wiashie pozostaje
pk)d wrazeniem tej sity elementarnej i mysl jej leci
het! het!, gdy zjawia sie poeta, dekadent. Kontrast
wspaniaty i chwila najmniej do tego odpowiednia, by
mogt sie jej poeta podobac. Ukrywa wiec swoje my-
§li, daje odpowiedzi wymijajace (zgrzatam sie przy
taricowaniu), a wreszcie daje mu do poznania, ze sie
rozumie na lisach farbowanych i nie da sie ziapac
w sieci, jakie zastawia poeta. Te niedomoéwienia wiec,
te éwier¢ stowa nadajg dialogowi wiecej uroku i wy-
mownosci, niz go diugie posiadajg tyrady.

W podobnym duchu utrzymany jest dialog mie-
dzy Rachelg a Poetg, ktory zndéw ponosi porazke,
gdy chce Racheli dopomdc w zrealizowaniu jej roman-
tycznych marzen.



Przeciwiehstwem takiej charakterystyki bez-
posredniej jest charakterystyka posrednia, gdy musi-
my bra¢ na wiare postaC za taka, za jaka jg uwaza
otoczenie. Przyktadem moze by¢é Wiadystaw Drze-
wicki w »Topieli« Przybyszewskiego. Cate otocze-
nie méwi o nim z uszanowaniem, jako o cztowieku
w%a_tkowym, uczonym, lecz my tego wszystkiego nie
widzimy.

2. Rodzaje charakterdw.

Zestréj charakterdw z catoscig dzieta, — Intuicja, obserwacja

i lektura, jako zrédta charakterdw. — Nowos¢ i figury stereo-

typowe, — Psychologja kotl)(iett)y w dramacie, — Meskie typy
obiece.

Rodzaj charakteru jest przedewszystkiem zawi-
sty od rodzaju walki, ktora moze by¢ mniej lub wie-
cej powazna. Inne wigc charaktery posiada tragedja,
inne komedja. Dana osoba, posiadajgc pewng nature
i znajdujac sie w pewnem potozeniu, stawia sobie
jaki$ cel 1 do niego dazy. Jezeli to jest cel wielki, a
trudnosci powazne, osoba ta wystapi rowniez w Swie-
tle powaznem. Cel przecietny, a trudnosci btahe, uka-
zujg nam posta¢ dang w Swietle wesotem. Trzy te
rzeczy:. charakter, cel, trudnoSci muszg ze sobg
harmonizowaé. Brak zharmonizowania w takim wy-
padku budzi niezadowolenie.

Wyobrazmy sobie bohatera, zakrojonego na
miare tragiczng, na tle akcji, wynikajacej z btahych
powoddéw, albo toczaca sie o btahe cele. Co$ podo-
bnego mamy w sztuce Ottona Ludwiga p, t. »U lesSnych
rubiezy* (Erbforster), Le$niczy, uwazajac za swoj
obowigzek troske o dobro lasu, rozpoczyna walke
z wiadcicielem, tracac wszelkie poczucie obowigzuja-
cego prawa. W rezultacie robi on na nas wrazenie
dziwaka, zastugujgcego na politowanie, ale bynaj-
mniej nie wzrusza gleboko i tragicznie.
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Moze mie¢ miejsce rowniez wypadek przeciw-
ny, t, zn, bohater nie dorasta do wyzyn akcji, oka-
zuje sie za maty, nizli okolicznosci wymagaja, N. p.
w »Mazepie« Sto.wackiego niezupetnie zadawala rola,
jaka odgrywa krol Jan Kazimierz, Jego nastroj
mitostkowy stanowi wyrazny dysonans tam, gdzie
chodzi o zycie i $mier¢. Wreszcie btahe albo pozor-
ne moga by¢ trudnosci, ktére ma bohater do zwal-
czenia. Wytwarzajg sie wdwczas nienaturalne sytua-
cje. Spotykamy je w »Lilli Wenedzie«, gdzie uratowa-
nie Derwida od $mierci gtodowej jest zbudowane na
bardzo naiwnych przestankach.

Powstaje pytanie, z jakiego mater{'la’ru dramaturg
buduje charaktery? Czerpie on z zrédet réznych, kté-
remi sg: intuicja psychologiczna, obserwacja, studja.
Podstawg jest intuicja, czyli znajomo$¢ serca ludz-
kiego. Na niej opiera sie przedewszystkiem charak-
terystyka wewnetrzna, obejmujaca uczucia, mysli i
dazenia. Obserwacji zawdziecza dramaturg charak-
terystyke zewnetrzna, zachowanie, ruchy, wyraz
twarzy danej figury. Wykonczenie tej charakterystyki
zewnetrznej nalezy do aktora na scenie, zawsze je-
dnak musi on znalez¢ w sztuce pewne wskazowki.
Wreszcie wiele motywow i bodZcow znajduje drama-
turg w lekturze, W jaki sposoéb z tych trzech Zro-
det powstaje i ksztattuje sie jednolite dzieto, usito-
wat wykaza¢ Wyspianski w studjurn o Hamlecie.

Galerja charakteréw ludzkich jest bardzo bo-
gata, wprost niewyczerpana, jak zycie. Jakkolwiek
Juz wiele figur powotano do zycia na scenie, talent
prawdziwy zawsze zdota odnalez¢ strony nowe i
interesujace. Figury zuzyte, powtarzajgce sie, nazy-
wajg sie stereotypowe. Szczegolnie komedja obfituje
w takie figury stereotypowe, Jak teSciowa, uwodzi-
ciel, ludzie, chorujacy na panskos¢ i t, d.

Prawdziwa intuicja psychologiczna pozwala
dramaturgowi uwzglednia¢ w charakterystyce 0s6b



nawet rysy najdrobniejsze, a jednak znamienne.
Przedewszystkiem musi on uwydatnia¢ réznice pici.
Inng jest natura kobiety, inng mezczyzny. Na scenie
kobieta musi by¢ kobieta, jeSli ma nas zachwycac
prawda i wdziek. Istnieje najpierw og6lne znamie
kobiecosci, ktdére sie rozpada na szereg cech rodzajo-
wych. Istniejg wiec dziewczeta proste i naiwne, bez-
myslne lalki 1 zepsute kokoty, dystyngowane matro-
ny, ztosliwe intrygantki i t. d. Wiasciwa kobietom
uczuciowos¢ i przebiegtos¢ przybiera odcien dodatni
lub ujemny. Raz przemienia sie w bezgraniczne po-
Swiecenie i zapobiegliwo$¢ Lilii Wenedy, raz za$ wy-
bucha namietnosciag Gwinony lub Medei. W czasach
nowszych zamiast traktowaé te kobieco$¢ w jej indy-
widualnych przejawach, jak to czyni Szekspir, po-
czeto jg uogdlnia¢. Na tern tle powstaty dramaty, po-
Swiecone specjalnie zagadnieniu pikci, dramaty, oder-
wane od zycia i prawdy. Tu nalezy »Ojciec« Strind-
berga i wiele utworéw Ibsena.

Obok cech ogdlnych kobieta posiada cechy ra-
sowe i narodowosciowe. Szczegllnie wielka réznica
zachodzi miedzy kobietg potudnia a p6inocy. Kobieta
niemiecka znana jest naogdt z trzezwosci i charak-
teru prozaicznego; brak jej rysow delikatniejszych,
marzycielskich, ktére stéinowig urok kobiecosci.
Pewien autor niemiecki ttumaczy tO surowemi wa-
runkami i twarda walkg o byt, ktére w ciggu wie-
kéw nastroity kobiete powazniej. Cecha narodowego
charakteru u kobiety moze wptywaé powaznie na
stosimek widza do niej i upodobanie. Szekspira
»Romeo i Julja« bywa wielbiony, jako wz6r poezji
erotycznej nietylko swego czasu, ale wszystkich epok.
Tymczasem o0 utworze tym z niechecig wyraza sie
filozof niemiecki Hartmann. W stosunku tych ko-
chankéw nie widzi gtebszych uczué, lecz tylko szat
zmystowy, wiasciwy ludom potudniowym, petnym
fantazji | temperamentu, od ktérych Szekspir utwor
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ten zapozyczyt,  Kobieta francuska ma przede-
wszystkiem nerwy i Kieruje sie gtownie wrazeniami.
Typ takiej kobiety, szukajgcej emocji, przenosita na
naszg sceng Zapolska, Najznakomitszym typem dziew-
czyny polskiej jest Zosia z »Pana Tadeusza*, zna-
mionuje ja silnie, szczerze bijace serce i lekkie, dale-
kie od przesady marzycielstwoi. Ta synteza fizy-
cznego piekna i duchowego zdrowia odzywa sie
w nowszych sztukach dramatycznych, cho¢ czas po-
zbawit jg wiele $wiezosci i czystosci.

Poniewaz w naturze kobiety lezy biernos¢ i
delikatno$¢, nie odpowiadajg jej w dramacie role,
ktére wymagajg wiele sity, energji, zabiegdw. W wy-
padkach takich kobieta tatwo traci charakter nie-
wiesci, a przybiera fizjognomje meska. Takim wybi-
tnie meskim typem kobiety jest n. p. Grazyna lub
ksiezna Kiu~cewiczowa. Wielcy poeci umiejg szcze-
Sliwie wybrna¢ z tej trudnosci i pogodzi¢ dwie te
rzeczy przeciwne, site i stabos¢ kobieca. Wielce czyn-
na, porywajaca sie na Smiate rzeczy, jest Lady Mak-
bet. Zastanéwmy sie jednak, z jakich pobudek wy-
ptywa jej czyn i jakie dla niej wywotuje skutki? Lady
.Makbet bierze udziat w morderstwie tylko z powo-
du pogardy dla stabosci i tchorzostwa meza. Smiaty
wiecej jej czyn nie wyptywa z odwagi, ktora jest po-
budka wiasciwg mezczyznie. Dokonawszy tego czy-
nu pod wptywem spotegowanych uczug, nie jest zdol-
na go udzwignaé. Rzecz to zupetnie naturalna; czynu
tego nic zrobita wola, wiec i wola go' nic udzwignie.
W ten sposéb Lady Makbet wychodzi ponad poziom
Erze_cietnej kobiety, nic przestajgc rownoczesnie by¢

obieta.

Podobnie nie razi nas Roza Weneda mimo swej
sity i grozy, W jej charakterze niema ani rycerskiej

~ Eduard Hartmann: Shakespeares Romeo und Julia.
Leipzig 1874,



odwagi, ani meskiej konsekwencji; jest tylkoi zacie-
tos$¢, slepa i glucha na wszystko namietnos¢, ktora
tamte rzeczy zastepuje. Dlatego Roza jest mimo
wszystko kobieta. I

3. Srodki charakterystyki.

Kontrast. — Przydawanie plam, — Zalety i wady. — Brzy-
dota. — Demonizm. — Refleksja.

Poeci dramatyczni postugujg sie najrozmaitsze-
mi Srodkami, by uwydatni¢ pewne rysy charakteru,
albo nada¢ im tej sity i ciepta, ktére sg zdolne uczy-
ni¢ ich bliskiemi naszej wyobrazni i sercu. Zasta-
néwmy sie nad niemi!

a) Kontrast. Zestawienie dwoch charakte-
row przeciwnych stuzy najlepiej do uwydatnienia po-
staci. Srodkiem tym czesto postuguja sie poeci, ze-
stawiajac w sposob kontrastowy zarowno momenty
akcji, Jak i osoby, biorace w tej akcji udziat. Stowacki
obok miodego a wczeSnie zwiedtego Kordjana po-
stawit Grzegorza. Pierwszy, w kwiecie wieku, ma
za sobg tylko kilka wyimagowéinych nieszcze$¢, a
patrzy na Swiat czarno i mysli d zyciu z niechecia.
Drugi dzwiga, na karku sporg liczbe krzyzykow, prze-
szedt twardg szkote zycia, doznat niejednej przeciw-
nosci losu, a jednak jest peten otuchy i sity. Przy
tern zestawieniu obaj wiele zyskujg i wygladaja, jak
karzet obok olbrzyma. Rowniez kontrastowemi figu-
rami sg Roza i Lilia Weneda.

b) Przydawanie plam. Rzadkoi bywaja
w dramacie bohaterami ludzie bez skazy. Jest w tern
duzo racji. Juz Arystoteles domagat sie, by charak-
tery bohateréw byly mieszaning pierwiastkow ztych
i dobrych, gdyz tylko wowczas mogg one zdobywac
nasza sympatje. Rycerzem bez skazy, wolnym od
wszelkich stabostek, jest n. p. Irydjon. Miody, przy-
stojny™ bogaty cztowiek nie zyje dla siebie, nie ma
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zadnych osobistych potrzeb; jest ucielesniong mysla
tylko. To uwydatnianie jednej tylkoi strony] jego
charakteru czyni go postacig posaggows, chtodna, nie-
zdolng bezposrednio dziata¢ na serce.

Nawet poeci epiczni, aby nada¢ postaciom site
wyrazu, starajg sie ich ukaza¢ z roznych stron. A
wiec Homer zapoznaje nas nietylko z mestwem Achil-
lesa, lecz prowadzi nas réwniez do namiotu, ukazuje
jego stosunek do branki, odstania drobne stabostki.
Z tego punktu widzenia spotykaty Sienkiewicza za-
rzuty, ze jego Longinus jest postacig, jak na czio-
wieka, za bardzo anielska.

Azeby moé ukaza¢ bohatera z réznych stron,
wprowadza sie do akcji gtdbwnej motywy poboczne.
Najczesciej bywa stosowany motyw mitosny tam,
gdzie walka a inne rzeczy sie toczy. Tak romans
mitosny Hamleta z Ofelgja czyni nam postaé Hamleta
zrozumialsza i blizsza. Podobnie Elsinoe, kochajac
Aleksandra, staje sie dla nas prawdziwsza, a jej
ofiara tern wigksza i bolesniejsza.

Charaktery zupeinie zie, ludzie, pozbawieni
wszelkich szlachetniejszych pobudek, moga odgry-
wac tylko role drugorzedne, epizodyczne. Takg po-
stacig jest n. p. Kostryn, ktorym Balladyna postu-
guje sie do czasu, jak narzedziem, a potem odrzuca.
Spotyka go wiec nedzny koniec, na jaki zupetnie za-
stuzyt, a to zadawala nasze poczucie moralne.

Mniej szczesliwy byt Stowacki w »Lilli Wene-
dzie«, gdzie Slaz odgrywa role stanowczo za' wielka;
przez ktamstwo pozbawia Wenedéw moznos¢ odzy-
skania ziotej harfy, a tern samem przyczynia sie do
ich kleski. Ta doniosta rola, jaka przypadta w udzia-
le nedznemu Slazowi, wyptyneta z motywdw czysto
ideowych; stanowi wynik krytycznego pogladu Sto-
wackiego na dzieje polskie, gdzie miernos¢ prze-
wazata szale losu w decydujacych chwilach.
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Mieszanine pierwiastkéw ztych i dobrych spo-
tykamy w osobie Makbeta, bez czego bytby mato
interesujgcym zbrodniarzem.

Sg nadto pewne wiasciwosci charakteru, ktore
dla danego cztowieka sg réwnoczes$nie zrodiem sta-
bosci i sity. Do rzedu takich zalet nalezy wielka mi-
tos¢ Otella i wielka cnoty Desdemony; pierwsza
fatwo przeradza si¢ w niepohamowang zazdros¢, dru-
ga w dziecieca bezbronnosé. Podobnie skonstruowat
Stowacki Kirkora. Z jednej strony jest to marzyciel,
idealista,, rycerz bez skazy, zdolny do poswiecen.
Takim wielkim idealistg czyni go brak ambicji 0so-
bistej, skromnos¢, a to czyni go réwnocze$nie silnym
i stabym, wynosi go i niszczy. Taka wielka, nadludzko
czysta dusza jest na ziemi bezbronna, bo oto gdy
jedng reka zwalcza zto, uosobione w Popielu, druga
reke oddaje na ustugi zbrodniczej Balladyny. Jak
widzimy wiec, najpotezniejsza wielko$¢ ma swoja pie-
te Achillesowsa.

C) Brzydota. Kazda sztuka moze traktowac
motywy, ktore same przez sie brzydkie i odrazajace,
przez odpowiednie opracowanie nabieraja powabu.
Juz Stowacki w »Krolu Duchu* wykazat, czem jego
Popici przewyzsza »rzymskich Herodow*. Zio po-
cigga artystow w szczeg6lnych tylko' objawach, naj-
czesciej jako t. zw. demonizm. Zbrodniarz zwykly
morduje dla zysku, demon dla zgdzy niszczenia, jak
Arab w poemacie Stowackiego. Zagadnieniem tern
zajmowat sie rowniez Ibsen i w usta bohaterki swej,
Heddy Gablcr, wtozyt nastepujace zdanie: »Coz zna-
czy las caty wycigé, byle oczy napoi¢ nowym i nie-
znanym widokiem.* Psychologja wiec demonizmu ma
polega¢ na tern, zc dana jednostka, czujac hieza-
spokojony gtéd wielkich wrazen, zadawala swe zadze
bez ogladania sie na cudze cierpienia i krzywdy.
Wspanialg posta¢ takiego demona-niszczyciela dat
Szekspir w osobie Ryszarda Ill. Jest to taka wielkos¢.



- 80 -

taka sita, rozwijajaca sie z takg swobodg i naturalno-
cig, ze wstret nasz usuwa sie w cien, a do gtosu
dochodzi podziw, Tylko wielcy mistrze mogg z po-
wodzeniem dotykac takich tematow.

Brzydka i niesympatyczng w naturze jest po-
sta¢ takiego zwyrodniatego cztowieka, jak stolarz
Engstrand w »Upiorachg, Jezeli on jednak estetycznie
dziata i nie stanowi dysonasu, pochodzi to stad, zc
zajmuje nas gtownie sita i trafnos¢ charakterystyki i
zwigzek z akcjg. Rzeczy te tagodza pierwotne, szor-
stkie wrazenie I przedmiot, z natury wstretny, czynig
interesujacym.

Wiele brzydoty i utomnosci spotykamy w kome-
djach, ale brzydote te poztaca i tagodzi humor i ko-
mizm. Jezeli jednak poeta nie zna miary i przesadza,
wolwczas powstaje karykatura.

d) Refleksja. Kazdy cztowiek miewa chwile

refleksji, W momentach takich zastanawia sie sam
nad sobg, bada wiasne uczucia i pozadania i w ten
sposéb poznaje samego siebie. Powstaje pytanie,
czy takie refleksje w ustach 0s6b na scenie moga
stuzy¢ celom charakterystyki? Szekspir czesto postu-
guje sie tym Srodkiem,, a nawet osobom innym kaze
opisywac charakter pewnych figur. O Makbecie po-
wiada jego zona:

Znam ciebie,
Radby$ by¢ wielkim, nie wolny$ od dumy,
Ale uczciwie chciatbys cel jej posigsc:
Wyniosto$¢ chciatbys zgodzi¢ ze Swietoscia.

Taka refleksje obowigzuje to, co pbdzniej po-
wiemy o monologu. A wiec refleksja musi by¢ natu-
ralna, Jesli sie¢ ona pojawia, muszg zachodzi¢ ku te-
mu powody pewne albo w sytuacji, albo w usposo-
bieniu danej osoby. W tym wypadku Lady Makbet
wydobywa na jaw to tylko, co tkwi domysInie w liscie
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meza. Precyzujac jasno jego mysli, nietylko utatwia
orjentacje widzowi, ale réwnoczesnie zamierza sama
powzigé wazne decyZJe Jak widzimy wiec, refleksja
ta nie jest czem$ dodatkowem, nie jest rodzajem
komentarza, dodanego d6 utworu. W tern znaczeniu
moze mie¢ peine uprawnienie. Jezeli jednak gléwny
ciezar charakterystyki spoczywa na refleksji, albo
opisach, woéweczas figury traca zycie, barwe, stajg sie
manekinami, poruszanemi widoczng reka poety.
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Gatunki i Systemy dramatyczne.



ROZDZIAL 1.

Gatunki i Systemy dramatyczne.

Poezja dramatyczna obfituje w rozmaite od-
miany, Powstaje pytanie, co jest podstawg tego po-
dziatu na gatunki? Momentem decydujagcym moze
by¢ mechanizm, ktéry w ruch wprawia akcje, a co
za tern ixlzie, odmienno$¢ figur. Jak widzielismy,
akcja dramatyczna ulega przeobrazeniu, a poniewaz
ono moze sie dokonywa¢ w dwdéch kierunkach, roz-
rézniamy dramat powazny i wesoly. Sa to dwa za-
sadnicze typy, w obrebie ktdrych zaznaczajg sie roz-
maite odmiciny. Historja dramatu zna jeszcze typ po-
$redni, ktéry w roznych czasach rozmaicie byt na-
zywany; wymaga on jednak specjalnego traktowania,
poniewaz sie wylamuje z pod og6lnych praw poezji
dramatycznej. Mianowicie akcja dramatyczna bywa
zatamana, charaktery nie sg jednolite, obie zas te
rzeczy (konsekwencja akq'i i cheirakterow) sktada sie
na oftarzu idei lub tendencji moralizujacej; charak-
tery sg potowiczne, akcja przybiera obrét niespo-
dziewany, wszystko za§ ma wynagradza¢ szlachet-
nos¢ tendencji.

Dramat powazny, t. zn. 0 zakonAczeniu nieszcze-
Sliwem dzieli sie na dramat wiasciwy i tragedje. Nie
jest to rzeczg fatwg powiedzie¢, czem wiasciwie ro-
znig sie od siebie oba te gatunki. Arystoteles w swej
poetyce mianem tragedji obejmuje obie te rzeczy, nie
odrOzniajac tragedji od dramatu. Jak poucza nas
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historja literatury greckiej, tragedja byta zjawiskiem
wczesniejszem, niz dramat. Utwory Sofoklesa za-
stugujg w catej pelni na miano tragedji, natomiast
utwory jego nastepcy Eurypidesa sg tylko dramatami.
Wobec tego nie nalezy zdaza¢ doi poznania istoty tra-
gedji przez dramat, lecz odwrotnie, dazy¢ do zrozu-
mienia dramatu przez poréwnanie go z tragedja.

Dramat wesoty wystepuje rowniez w postaciach
roznych. Najszlachetniejsza jego odmiang jest t. zw.
komedja. Jest to utwor, budowany tak samo, jak
tragedja, architektonicznie, majgcy petne pretensje,
do artyzmu, a nawet mimo wesotosci, cele powazne;
poprawe obyczajow. Bardziej swobodnemi gatunkami
dramatu wesotego sg farsy. Utwory te, o dowolnej
budowie akcji, petne sztucznosci i przesady w po-
mystach i charakterach, nie majg wigkszej pretensji,,
lecz zadawalajg sie czasowem powodzeniem na
trzeciorzednych scenach. Osobny rodzaj sztuki sta-
nowi dramat muzyczny.

Mamy wiec nastepujace gatunki poezji drama-
tycznej:

1 Dramat powazny:

a) tragedja, b) dramat, ¢) sztuka dramatyczna.

2. Dramat wesoty:

a) komedja, b) farsa.

Nadto w obrebie tych gatunkéw mozemy wy-
réznia¢ dramaty historyczne, obyczajowe, tenden-
cyjne i t. d.

Oprocz gatunkéw dramatycznych mozna wy-
réznia¢ systemy dramatyczne. Istniejg dwa' zasadni-
cze systemy dramatyczne, ktore rozwinety sie w roz-
maitych warunkach i niezaleznie od siebie. Jest to
forma starej tragedji greckiej i forma S$redniowie-
cznych misterjow.

Tragedja grecka rozwinetal sie z obrzedéw
religijnych na cze$¢ Djonizosa, dlatego zatrzymata
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zawsze charakter liryczny i nastroj wzniosty, patety-
czny. Element liryczny wyobrazat chor, ktory przy-
patrywat sie akcji, lecz udziatu w niej nie brat. Nie-
ktérzy krytycy chcieli nada¢ chérowi temu znacze-
nie ogolniejsze, filozoficzne. Schiller n. p. w przed-
mowie do »Oblubienicy z Mesyny« powiada, zc za-
daniem choéru jest wybiega¢ poza ciasny krag zda-
rzeh i wypowiadaé syntetyczne mysli o zyciu i Swie-
cie. Natomiast Pelladan utrzymuje, ze chor nie wy-
powiada zadnych takich mysli, ktoreby odbiegaty od
pogladow cztowieka przecietnego: »Jezeli wygtasza-
ja mysli ogélne o przeznaczeniu cztowieka, potedze
bogdéw, o wielkich prawach, rzadzacych $wiatem mo-
ralnym, nadajg im charakter raczej popularny, niz
filozoficzny.* Sadze jednak, ze chor tragedji grec-
kiej jest nietylko resztg pierwiastkdw religijnych i
lirycznych, ale czynnikiem potrzebnym, bez ktoérego-
by tragedja grecka wygladata uboga. Rola jego jest
naturalng konsekwencjg innych wiasciwosci tragedji
greckiej. Mianowicie wystepmje w niej Kilka tylko
osob, w dodatku aktorzy musieli stawa¢ na kotur-
nie i przemawiac¢ gtosno, aby byli styszani przez ty-
sigce ludzi. Na takiej scenie nie da sie pomysle¢ sztu-
ka, petna szczegotéw, o subtelnej, zawiktanej intry-
dze. Tragedya wiec grecka miafa linje wyrazng, pro-
stg i silng;, kladla nacisk na akcje, a ludzi reduko-
wata do typdw. Jezeli jednak w dramacie nowszym
wystepuje wiele os6b, woéwczas gtéwni bohaterowie
przez poréwnanie i kontrast nabierajg sity wyrazu.
Duchowsg fizjognomje Hamleta mozemy uchwycié
przez poréwnanie go z Laertesem, nature Makbeta,
zdolng do ostatecznosci, poznajemy przez poréwna-
nie ze sktonnym do kompromisow Bankem. W »Nie-
boskiej Komedji* wielki thum ludzi poto sie prze-
suwa przed naszemi oczyma, bySmy widzieli, jak go-

Conference au Palais du Trocadero. Parts 1913, S. 91
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ruje nad nimi i przerasta ich hrabia Henryk, W trage-
dji greckiej role takiego przecietnego ttumu odgry-
wa chdr; jest on ttem, ktore uwydatnia wielkos¢ i
niezwykto$¢ bohateréw. Trzeba by¢ wielkim czto-
wiekiem, aby sie okaza¢ wielkim w nieszczesciu.
Banko jest moze rozsadniejszy od Makbeta, ale z pe-
wnoscig nie potrafitby z taka godnoscia, jak on,
umrzeé. Tak samo i chor grecki wypowiada wiele
mysli trafnych i rozsadnych, ale zaden z jego czion-
kow nie potrafitby doréwnaé¢ Edypowi w jego sytua-
cji, bo sg ludZzmi przecietnymi,

Do dalszych wiasciwosci tragedji greckiej nalezy
jednos$¢ czasu i miejsca, oraz zwarta budowa, u Sofo-
klesa n. p. bardzo symetryczna. Akcja bywa. ujeta
w ograniczone ramy ekspozycji i katastrofy i obej-
mowata Kkilka epizoddw, o rosnagcem napieciu, a prze-
dzielonych choérami. Za posrednictwem Rzymian for-
ma grecka przeszta do czasow Sredniowiecznych t
nowozytnych, ulegajagc dalszemu rozwojowi i zmia-
nom.

Inaczej sie przedstawia system nowozytny, kté-
ry sie rozwinagt z misterjow Sredniowiecznych. Akcja
jest o wiele swobodniejsza, rozporzadza swobodnie
czasem i miejscem, obejmuje wiele zdarzen i wypro-
wadza wiele 0s6b na scene. Dalej nie przestrzega
Scistej granicy miedzy zywiotami powaznemi i we-
sotemi, lecz czesto je przeplata. W smaku jest mnigj
wybredna, tak ze gdy w tragedji greckiej zabojstwa
dokonywano za sceng, u Szekspira cata scena jest
nieraz zastana trupami. Poréwnujac wiec oba syste-
my, odnosi sie ogbélne wrazenie, ze system staro-
zytny jest prostszy, lecz bardziej harmonijny, podczas

dy system nowozytny jest bardziej urozmaicony,
ecz nieregularny.

Na rozwdj dramatu wptyneta znacznie kurtyna,
gdyz dzieki niej poszczegdlne czesci dramatu wyod-
rebnity sie, jako akty, w zaokraglone catosci.
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Rozmaite istniejace formy dramatu sg kombina-
cjg tych dwoch systeméw, z wiekszg lub mniejszg
przewaga jednego z tych dwdch zywiotdw. Dramaty
Szekspira zblizajg sie wiecej do misterjow Srednio-
wiecznych, za$ tragedja francuska ubiega sie gtéwnie
0 prostote i symetrje klasyczna.



ROZDZIAL I

TRAGEDJA.

1. Istota traged;ji.

Tragedja jest najwyzszym gatunkiem poezji
dramatycznej. Zadna sztuka nie moze z nig sie row-
na¢ pod wzgledem sity, glebi i szlachetnosci wraze-
nia, jakie wywiera na umysle widza. Nic dziwnego,
ze prawdziwe tragedje zawdzigczamy tylko wielkim
tworcom.

0 tragedji pisano wiele i rozmaicie. Niektérzy
sg przekonani (u nas Sobeski: Interludja), ze bez
metafizyki i spekulacji filozoficznej zagadnienie tra-
gizmu rozwigza¢ sie nie da. Rezultat jest ten, zc po-
siadamy mnostwo zawitych teoryj, ktére rzecz za-
ciemniajg raczej, niz wyjasniaja.

Woyijasnienia mozemy szuka¢ na dwodch drogach:
a) objektywnej, badajac, jakie wiasciwosci posiada
przedmiot, zdolny wywotaé w nas wzruszenie tragi-
czne; b) subjektywnej, analizujgc nasze uczucia i my-
$li przy przezywaniu tragedji.

PonienELZ tragedja jest najwyzszym gatunkiem
poezji dramatycznej, musi posiadaC te wszystkie za-
lety, jakich wymagamy od dobrego dramatu (cecha
rodzajowa), a nadto pewng ceche specyficzng, sobie
wyltgcznie wiasciwg (cecha gatunkowa). Gdziez wiec
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tkwi zywiot, wiasciwy tragedji, czyli tragizm. Ponie-
waz istote dramatu stanowi Scista zalezno$¢ akcji i
charakterow, w obu tych stronach obecno$¢ tragizmu
musi sie zaznacza¢ w znamienny sposob. Zastanow-
my sie wiec nad' tern, co nas uderza n. p. w »Anty-
gonie« Sofoklesa.

Na polu lezy ciato polegtego w bratobdjczej
walce Polinejka. Jego wina zastuguje na najciezsza
kare, a takg wedle poje¢ greckich jest odmowienie
pogrzebu. Wobec tego wiadca Kreon, jako stroz pra-
wa i obronca porzadku spoteczno-politycznego, za-
kazuje pod' karg $mierci pogrzeba¢ trupa. Z drugiej
strony istnieje inne prawo, obowigzek moralny, we-
dle ktérego krewni zmartego winni sie¢ zaja¢ pogrze-
bem. Do takiego wiasnie obowigzku poczuwa sie sio-
stra Polinejka, Antygona i mimo zakazu sprawia
bratu pogrzeb. Kreon postepuje z nig bezwzglednie;
nie zwaza, ze jest narzeczong jego syna, lecz skazuje
ja na Smier¢. Gdy sie poczat wahac 1 gotow byt suro-
we rozkazy odwota¢, byto juz za pozno; syn jego
z ropaczy odbiera sobie zycie, za nim idzie matka,
a tak straszne ciosy wstrzgsajg do gtebi Kreonem,
ktéry byt taki twardy i nieporuszony.

W traged;ji tej uderzajg nas niezwyktoscig dwie
rzeczy; akcja i charaktery. Akcja jest osobliwa, splot
wypadkow nadzwyczajny, a jednak przebieg natu-
ralny; zadna obca sita nic dziata z zewnatrz, bohate-
rowie sami sg sprawcami tej strasznej doli, a jednak
odnosi sie wrazenie, jakby poza tern kryla sie jakas
niewidzialna reka. Podobnie ma sie rzecz z gtdwnymi
bohaterami; Antygona i Kreon sg to jednostki nie-
przecietne, ktére wybijaja sie ponad otoczenie, repre-
zentowane przez Hajmona, Ismcne i t. d. Odznaczajg
sie oni silng wolg i zdccydowanem obstawaniem przy
zasadach; niepospolitym jest Kreon przez bezwzgle-
dng obrone prawa, wielkg jest Antygona przez nie-
ustraszong wiernos¢ dla obowigzkow rodzinnych.
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Pytamy sie wiec, dlaczego takie dwie jednostki wiel-
kie musiaty zastgpi¢ sobie wzajemnie droge i ztamac
sie? OdpowiedzZ jest prosta; gdyby nie ta nadzwyczaj-
na sytuacja, gdyby nie ten konflikt dwoch dazen
przeciwnych 1 walka na $mier¢ i zycie, ani Kreon,
ani Antygona nie byliby tern, czem zostali. C6z wiec
stanowi istote tragedji; nadzwyczajna sytuacja, ktora
zmusza cztowieka wydobywa¢ z glebi duszy nad-
zwyczajne sity. C6z wiec stanowi nadzwyczajng
sytuacje? Dwa przeciwne dazenia, dwa sprzeczne
motywy w duszy bohatera, bo i Kreon i Antygona
stojg na rozdrozu; w jedng strone wota ich obowig-
zek Wzgledem prawa panstwowego, w drugg za$ obo-
wigzek wzgledem rodziny. Ktére z praw jest wyz-
sze, ktory gtos jest Swietszy? Oba muszag byé réwnie
uzasadnione, albo zadne, skoro i Antygona i Kreon
konczg strasznie. Wiemy tylko tyle, ze w calej po-
wadze swej staneta nam przed oczyma zagadka zy-
cia, ktorej rozwigza¢ nie mozemy. Nadzwyczajna sita
jest hart woli, nieustepliwos¢, wiernosé swemu »ja;<
az do ostatecznosci. Otdz nalezy pamietac, ze zadne
z tych rzeczy, wzietych oddzielnie, nie jest w stanie
wywota¢ uczucia tragicznego. Uczucie to powstaje
dopiero wéweczas, gdy jestesmy Swiadomi tego zwia-
zku, jaki zachodzi pomiedzy niezwyktoscig sytuacji
i charakteru. Mamy tu bowiem wielkos¢ i upadek,
szlachetnos$¢ i cierpienie, jednem stowem Kkontrasty,
ktore nas napawajg smutkiem. Wiemy jednak
réwnoczesnie, ze rzeczy te od siebie Scisle zaleza, ze
bez tej walki i cierpienia, nie bytoby tej wielkosci,
W ten sposdb mamy tu odczucie pewnej koniecznosci,
przed ktdrg uchylamy czota, a to drugie uczucie re-
zygnacji tagodzi pierwsze uczucie zalu i przygne-
bienia.

Uczucie tragiczne jest wiec uczuciem miesza-
nem, w ktérem obok zalu rozbrzmiewa cicha rados¢
i wewnetrzne zadowolenie.
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Jak widzimy wiec, mechanizm tragizmu jest
bardzo skomplikowany i watpie, czy wogole mozna
go opisaC tak, by sie ustrzec od zarzutdéw; zawsze
bowiem co$ sfatszujemy, albo opuscimy. Najczesciej
styszy sie zdanie, ze osobliwo$¢ tragizmu polega na
dziwnem potaczeniu rzeczy sprzecznych, t. j. wol-
nosci i koniecznosci. Bohater dziata, czyny jego sa
wolne, bo nienarzucone z zewnatrz, a jednak z ko-
niecznoscia wiodg go do zguby. W definicji tej,
ktdra do estetyki zabtagkata sie z filozofji, zawiera sie
pomieszanie poje¢. Koniecznoscig jest tu dazenie do
ostateczno$ci, ktore lezy w naturze pewnego czto-
wieka. Nastepnie naturg wszelkiej ostatecznosci
jest to, ze wiedzie do przepasci. Cala wiec rzecz
polega na tern, by stworzy¢ warunki, w jakich moze
sie rozwing¢ taka daznos¢ do ostatecznosci. Wa-
runkiem takim jest wiasnie konflikt tragiczny, ktéry
zawiera w sobie zarody $mierci, zawigzek przysziej
katastrofy.

Istote wiec tragizmu stanowi zwigzek i wza-
jemna zalezno$¢ trzech czynnikéw; a) dziatanie po-
suniete do ostatecznosci, ca daje niestychanie zwartg
akcje, o zelaznej konsekwencji; b) charakter, opano-
wany jaka$ jedng namietnoscia, jako Zrodio takiego
dziatania. Naczelng dewize takiego charakteru sta-
nowi: by¢ sobg za wszelkg cene, wobec czego jest
dlan rzecza konieczng postepowac zgodnie ze swg
naturg wewnetrzng, c) aby taka wiasciwos$¢ charak-
teru mogta dojs¢ do wyrazu, muszg istnie¢ warunki
i sposobnos¢. Sposobnoscig taka jest wiasnie kon-
flikt dramatyczny, ktory dla charakteru stanowi
probe ogniowa. Konflikt taki stanowi sytuacja bez
wyjscia, sprzeczno$¢ dazen, bo wiasne dazenie do
ostatecznosci mozna doprowadzi¢ tylko w walce
z druga ostatecznoscig. Innemi stowy, wielkie boha-
terstwo mozna osiggnaé tylko za cene wielkiego
cierpienia.
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Rezultat jest ten, ze bohater upada i zdobywa
bolesne przeswiadczenie, ze jego zycie cate byto
btadzeniem, ze jego usitowania wziety obr6t wprost
przeciwny zamiarom. Bohater wiec znajduje zgube
na tej drodze, na ktorej szukat ocalenia. Jest to tak
zwana ironja tragiczna. Klasyczny przyktad mamy
w Krélu Edypie. Woyrocznia przepK)wiedziata mu,
ze zabije ojca i ozeni sie z matka wiasng. By unikngé
tego losu, opuszcza dom rodzinny, badzi po Swiecie,
a to wiasnie go gubi; Srodek zapobiegawczy przed
wyrocznia powoduje wiasnie jej spetnienie sie.

Azeby nalezycie uprzytomni¢ sobie sktadowe
elementy tragizmu, przypatrzmy sie utworowi Ibsena
»Cesarz i Galilejczyk*. Juljan Apostata objat pano-
wanie w epoce, kiedy S$wiat starozytny dogorywat;
starozytne piekno i filozofja grecka coraz bardziej
ustepowaty miejsca nowym ideatom chrzescijariskim.
Juljan Apostata ubostwiat piekno i filozofje epoki
poganskiej, pragnat jej dawng przywréci¢ swietnosé,
walke z chrzescijanstwem uczynit celem swego zycia.
Céz sie jednak dzieje? Oboz chrzescijanski, ktory byt
rozbity na sekty, pod wplywem przesSladowan je-
dnoczy sie i dZwiga, urasta w potege i tamie samego
cesarza,. W ten spos6b mimowoli staje sie on odro-
dzicielem chrzescijafistwa i przyspiesza ostateczny
upadek tego poganstwa, ktore chciat do dawnej
przywréci¢ Swietnosci.

Cbz nas tu uderza? Najpierw mamy dwie ironje
losu; Juljan urodzit sie w epoce, ktéra mu nie odpo-
wiadata, nastepnie czyny jego przynoszg owoce
wrecz przeciwne zamiarom. Jakkolwiek wszystko
jest naturalne, w glebi duszy rodzi sie przypuszczenie,
ze dziata tu jaka$ niewidzialna reka, ze Juljan byt
Slepem narzedziem w reku wyzszych mocy. To przy-
puszczenie stanowi idee przeznaczenia, cigzacego nad
bohaterami tragicznemi.



Cesarz jest zrazu pewny siebie i przekonany
o0 stusznosdci sprawy; powoli jednak budzg sie w nim
watpliwosci, az wreszcie on, dumny pogromca
chrzedcijanstwa, widzi sie w roli bezwiednego apo-
stota nowej nauki. Ten proces uswiadamiania sobie
wilasnego przeznaczenia zwie sie przebudzeniem,
anagnorisis. W spos6b mistrzowski przeprowadzit
takie anagnorisis Sofokles w Krolu-Edypie. Nie
w kazdej tragedji anagnorisis zajmuje jednakowsg ilos¢
miejsca; przewaznie zjawia sie ono ku koncowi,
ograniczone do jednego momentu. Natomiast Ibsen
ujmuje anagnorisis w formie dtuzszego procesu i sta-
rannie opracowuje poszczeg6lne stadja rozwoju,
ktore sie przedstawiajg jako powolne rozjanianie sie
zagadki. W tym wypadku wazniejsze wypadki mu-
szg wyprzedzi¢ poczatek dramatu, jak sie dzieje
w Krolu Edypie. Taka metoda, ktéra wydobywa na
jaw co$, co sie stato, nazywa sie analityczna. Me-
toda takg zbudowat Wyspianski swych »Sedzidwe.

Pozostaje jeszcze jedna kwestja; jakl jest nasz
stosunek do katastrofy? czy upadek cesarza Juljana
witamy z pewng satysfakcja, jako stuszng kare za
winy? Bynajmniej! on dla nas za wielki, bySmy go
sadzili! jego osadzit sam Bbdg. Ta wielko$¢ ducha, to
takze znamienny rys bohateréw tragicznych; ona
wprawia nas w zdumienie i nie pozwala ich sadzi¢,
jak zwyktych przestepcéw.

W tragedji wiec, jak w kazdym dobrym drama-
cie, mamy S$cista odpowiednio$¢ akcji i charak-
terbw. Powaga charakteréw i powaga sytuacji jest
tu doprowadzona do najwyzszego, mozliwego punktu.
Dlatego tu gtéwnie ma miejsce zasada: du sublime il
n'y a qu'un pas au ridicule. Aby unikna¢ takiej prze-
sady lub $miesznosci, tragedja czyni wszystko, by nie
obraza¢ naszego poczucia moralnego, zmystu rzeczy-
wistosci lub rozumu. Z rzeczami temi pozostaje ona
w zgodzie w ten sposob, ze akcji nadaje znamie ko-
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niccznosci, a ludzi, mimo ich wielkosci i bohaterstwa,
nie pozbawia charakteru naturalnego/) Tragedja
wiec jest sztuka, ztozong z kilku trudno spoistych
elementow, ktére jednak muszg zlewacé sie w orga-
niczng, wewnetrznie powigzang catos¢, jesli ma wy-
wiera¢ wrazenie giebokie i silne. Nic wiec dziwnego,
ze tylko wyjatkowi genjusze sg zdolni dokonywac
bez zarzutu tej syntezy.

2, Tragizm w oswietleniu filozoficznem.

Jak w dramacie dochodzi do wyrazu specjalny
zywiot dramatyczny, tak znowu tragedja kusi sie d
oddanie tragizmu. Zagadnieniem tragizmu zajmo-
wano sie bardzo wiele i to z réznych punktéw widze-
nia, 7 pomocg roznych metod, a wiec tern samem
z r6znemi skutkami. Mianowicie mozna te rzecz roz-
patrywaé na gruncie psychologicznym, czyli pyta¢ o
nature uczu¢ tragicznych, albo na gruncie estetycz-
nym, analizujgc nature i mechanizm przedmiotdw,
wywotujacych te uczucia, albo wreszcie czyni¢ za-
gadnienie przedmiotem spekulacji filozoficznej. Ta
ostatnia prowadzi do t. zw. metafizycznych teoryf
tragizmu.

Impuls do tych dociekarn dat juz Arystoteles
przez dwie stawne definicje. Mianowicie twierdzit
on, ze celem tragedji jest budzenie »uczu¢ bojazni i
litosci*, by »sprowadzi¢ btogie oswobodzenie od tego
rodzaju uczuc*. Ten skutek, wywotany przez tra-

Stabg strong wielkiego nowoczesnego dramaturga
Ibsena jest wiasnie brak naturalnego charakteru w jego posta-
ciach, co nie pozwala nam przeja¢ sie w calej petni ich losem.
Stuszng wiec uwage czyni Bellermann; »Selbst ein so grosser
Dramatiker wie Ibsen schadigt den vollen Eindruck nicht setten
dadurch, dass seine Gestalten allzusehr den Charakter des
Seitsamen, vom Normalen Abweichenden tragen, sodass ihr Los
uns nicht mehr »aus der auch fiir uns geschiittelten Schicksals-
urne hervorzuheben scheint,* (I. S, 32)



97 —

gedje, nazywa sie »katarsisk — oczyszczenie, Tra-
gedja przez silne przezycia ma wytadowywac i uwal-
niac umyst od efektébw. To zdanie Arystotelesa roz-
maicie bylo komentowane. Chodzi tu o to, jakg ko-
rzys¢ daje cztowiekowi wzruszenie, wywotane przez
tragedje, i jaka potrzeba wewnetrzna zmusza nas do
szukania takich wstrzasnien? Odpowiedzi bywajg
rozmaite. Krytyk francuski E, Faguet utrzymuje, ze
Zrédtem zadowolenia,, sprawianego” przez tragedje, sa
resztki okrucienstwa, wiasciwego nam z czasow pier-
wotnych. (Drame ancien, drame modern.)

Gdy Faguet objasnia zjawisko w prosty sposob
przyrodniczy, filozof Bergson ucieka sie doi prob
glebszych, bardziej filozoficznych. Modyfikujac Ary-
stotelowskie »katarsis«, nazywa on sztuke drama-
tyczng odwetem, jaki na spoteczenstwie wykonuje
natura. Mianowicie my w zyciu codziennem nie zy-
jemy prawdziwie gteboko, lecz powierzchownie.
Nasze spokojne, mieszczanskie zycie, to szara, przez
chtodny rozsadek utkana powioka, podobna doi sko-
rupy ziemskiej, ktéra nas izoluje od tajemniczych’
glebin zycia. Te zewnetrzng powioke zrywa artysta;
naksztatt wulkanu wylewa z siebie potoki rozgorza-
fej lawy i w dramatach odstania wnetrze i giebie
duszy, (H. Bergson: Smiech, studjurn o komizmie.)

W sposob bardziej psychologiczny, niz Bergson,
a mniej filozoficzny, niz Faguet, rozpatruje to zaga-
dnienie jeden z najwybitniejszych estetykow niemiec-
kich, Teodor Lipps, W jaki spos6b cierpienie i upa-
dek moze sie sta¢ zrodtem zadowolenia? Nie moze
by¢ wystarczajgcym argument, ze cierpienie postaci
tragicznych posiada charakter iluzoryczny, bo, po
pierwsze, uczucia tragiczne zbyt silnie nas absor-
buja, a po drugie, mogag one powstawaé¢ w obliczu
prawdziwych zdarzen tragicznych. Gtéwna role od-
grywa tu sympatja, wczuwanie sie¢ w cudze stany i
przezywanie ich, jako wiasne, »Czujemy sie w kims
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innym, albo innych czujemy w sobie. Czujemy sie
w kims$ innym, albo przez kogo$ innego uszczesliwieni,
uwolnieni, rozszerzeni, podniesieni, lub przeciwnie.«]
Obok tego czynnika zasadniczego moga wchodzié
W gre jeszcze czynniki uboczne, jak: a) rozkosz, jaka
sprawia podniecenie psychiczne, wykraczajgce poza
norme przecietng; b] wyladowanie energji w lekkiej
formie, czem sa wiasnie przezycia estetyczne; ¢)
uwolnienie od wiasnego, indywidualnego »ja«.
Woreszcie tragedja, przykuwa nas silnem zdumieniem,
jakie budzi.

Inne zagadnienie dotyczy przedmiotu tragicz-
nego i pyta o istotne jego cechy. Tu teorja wysuneta
na czoto motyw i winy i kary. Upadek bohatera
poczytywano za zastuzong kare za winy, przez niego
popetnione. ROzni estetycy przyjmowali istnienie
fadu we wszechéwiecie, a bohater, naruszajac te har-
monje, musi ponies¢ kare w imie wyzszej sprawiedli-
wosci. Dhugi czas zapatrywano sie wiec na tragizm
w sposob, w jaki istote jego sformutowat n. p. Ro-
bert Zimmermann:

»Tragicznym nazywamy wogolle kazdy nie-
szczesliwy los, ktory, chociaz zastuzony, jednak we-
dle ludzkiej miary jest nieproporcjonalny w stosunku
do tej przewiny, dlatego budzi nasze wspoiczucie,
jak i strach przed mszczacemi sie potegami; réwno-
cze$nie za$ zrozumienie, ze moc karzaca jest spra-
wiedliwa, a kara wedle miary boskiej odpowiada
przewinie, podnosi nas i zacheca do dobrowolnego
poddania sie i zboznej czci dla postanowien losu.«

Tego rodzaju teorje odbity sie w tworczosci
dramatycznej i w krytyce. W tym duchu tworzyt
Schiller. Krytyka, szukajac winy, ktoraby thuma-
czyta upadek bohatera, brata pod uwage drugorzedne

4 T, Lipps: Komik und Humor. Hamburg 1898. S, 224.
2] R, Zimmermann: Ueber das Tragische und die Tragodie.
Wien 1856. S, 20.
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motywy. Cierpienia Edypa miaty by¢ wynikiem
jego popedliwosci, z powodu ktorej zabit ojca. A wiec
mysz ma gére urodzié, stabostka sprowadzi¢ wielka
katastrofe tragiczng. Tymczasem Sofokles wysunat
na czoto jego wyniostos¢, spokdj i pewno$¢ siebie;
jest to, jakby dalszy ciag tej ufnosci we wiasne sity,
ktéra na wiadomo$¢ wyroczni kazata mu uciec
z domu i rozpoczaé¢ walke z przeznaczeniem.

Wielu estetykéw twierdzi, ze na gruncie psy-
chologicznym zagadnienie rozwigza¢ sie nie da, dla-
tego uciekajg sie do zatozen metafizycznych. Zasta-
nawiajac sie nad mechanizmem tragizmu, dochodza
do przekonania, ze istota jego tkwi w potaczeniu ko-
niecznosci i wolnosci. Gdy upadek czyjs$ jest rowno-
cze$nie wynikiem koniecznosci i wolnosci, uderza on
nas tragicznie. Poglad ten przyjmuje réwniez So-
beski w artykule p. t.: Z filozofji tragedji.

»Takie réwnomierne wspotistnienie wolnosci i
koniecznosci moze sie wyda¢ na pierwsze wejrzenie
dziwnem. Zazwyczaj upatrujemy bowiem w wyda-
rzeniach tragicznych albo jedno, albo drugie. Lecz
jak widzieliSmy, w obu razach dla tragizmu miejsca
niema. Gdzie zachodzi wytgczna zalezno$¢ od oko-
licznosci, tam brak wolnosci, — gdzie wiec wiadnie
bezwola i biernos¢, tam nie dostaje takze pekni
uswiadomienia sobie grozy sytuacji, nieodzownej
w kazdym tragizmie. .Za$ gdzie zachodzi wytaczna
niezalezno$¢ od okolicznosci, tam roéwniez traci tra-
gizm grunt pod nogami. Gdyz niknie on z chwilg,
w ktorej spostrzegamy, ze zmiana w postepowaniu
mogtaby grozaca katastrofe zazegnac.*

Teorja ta nasuwa odrazu uwage, ze potaczenie
wolnoéci 1 koniecznosci jest pojeciem ciemnem, za-
gadkowem, ktore istoty rzeczy wcale nie wyswietla.
Dlatego spekulacja filozoficzna, chcagc te zagadke

M, Sobeski: Interludja. Krakow 1912. S. 32
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wyijasnié, ucieka sie do ogolniejszych zatozen; twier-
dzi, ze istote zycia stanowi sprzeczno$¢ dwoch sit,
dwoch dazen, a tragizm jest odbiciem tej zasady
Swiata.

Z tragizmem #3czy sie pewien rys pesymistycz-
ny. Tkwi on nietylko w fakcie cierpienia, jakiem
nas tragedja poi. Pesymizm zdaje sie najsilniej prze-
mawiaC z zakonczenia, ktére $wiadczy, jakoby wiel-
kos¢, sita i piekno byly skazane na nieunikniong za-
gtade. W dobie romantycznej usitowano wyjasni¢ te
strone tragizmu zpomocg spekulacji filozoficznej i wi-
dziano w tragizmie stosunek absolutu do $wiata em-
pirycznego!l. Obecnie szuka sie rozwigzania tego za-
gadnienia na drodze psychologicznej, sposobem na-
turalniejszym. Tak czyni n. p. Lehmann. Skiania sie
on do pogladu, ze pierwszym powodem zadowolenia,
jakie sprawiajg nam motywy tragiczne, jest wiasnie
sifa i gtebia wywotanych przez nie wzruszen. Drugiem
Zzrédtem zadowolenia jest odczucie wyzszych war-
tosci, ktére wiencza dzieto zniszczenia. »Fakt, ze
co$, co jest petne wartosci, coi jest szlachetne, cierpi
i ginie, pod zadnym warunkiem nie moze budzi¢
przyjemnosci. Coz wiec pozostaje? Oczywiscie to
jedno, ze wartos¢, ktorg reprezentuje bohater, zdolna
jest przetrwac jego upadek, a nawet przez cierpienie
I Smier¢ wystepuje w catej mocy i doniostosci, od-
stania sie w tern znaczeniu, jako™ warto$¢ wieczysta.
Jest wiec rzeczg zrozumiata, ze dobra tragedja kon-
czy sie upadkiem bohatera i przeto wiasnie wywotuje
najwiekszg rozkosz tragiczng. Ta rozkosz nie jest
niczem innem, jak tylko uczuciem wzniesienia sie nad
pojedynczy los ludzki, nad cierpienie i $mier¢; a to
moze by¢ tylko wywotane wtedy, gdy nabierzemy
przeSwiadczenia, ze istniejg moce i wartosci, zdolne
te rzeczy przezwyciezyC 1 przetrwaé.*)

"1 Poetik. S. 260.
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Mozemy uzyé innych okreslen, nizli to uczynit
Lehmann, rezultat bedzie jednakowy. Chodzi bo-
wiem o uwydatnienie faktu, ktory sie miesci w na-
szem odczuciu tragizmu i ktory popiera analiza, ze
przezycia tragiczne sg bardzo silne i glebokie, ze
wznoszg nas ponad rzeczywisto$¢ w stopniu, w jakim
tego nie czyni zaden inny rodza,i sztuki, i ze wreszcie
ten urok polega na specjalnym mechanizmie, na nie-
mozliwem pozornie, kontrastowem zestawieniu wiel-
kosci i upadku, sity i cierpienia,

W nowszych czasach pojawity sie twierdzenia,
ze tragizm nie stanowi pojecia jednolitego, lecz jest
pojeciem wzglednem, zaleznem od sposobu odczuwa-
nia, stosownie do czasu, miejsca i ludzi. Tragizmu,
jako jednolitej kategorji estetycznej, broni Yolkelt,
Szukajgc znamiennych ryséw tragizmu, Yolkelt pod-
kresla przedewszystkiem kontrastowy jego charak-
ter, odczucie sprzecznosci, zachodzacej miedzy wiel-
koscig cztowieka a cierpieniem: »Czujemy, ze dla
wielkosdci Swiat winien staé otworem,, przeszkody
ustepowac z drogi. Dazeniu i dziataniu wielkich lu-
dzi Swiat winien sprzyjac swemi okolicznoSciami i si-
fami, Zwyciestwo i triumf winny by¢ udziatem wiel-
kich zdolnosci i czynéw. Kroétko, czujemy mniej lub
wiecej silny cdskok miedzy tern, do czego wielki
cztowiek ma pretensje, a tern, co go w rzeczywistosci
spotyka,*)

Drugim znamiennym rysem, ktéry pogtebia tra-
gizm, jest ludzki charakter losu. Cierpienie, jakie
spotyka bohatera tragicznego, musi by¢ ludzkie, dla
cztowieka i zycia charakterystyczne, »Wowczas
uczucie kontrastowe nie odnosi sie do tego jednego
wypadku, jako wyjatku, wypadku odosobnionego,
jako wybryku w biegu rzeczy, lecz wraz z tym wy-
padkiem pojedynczym do rozwoju i losu ludzkosci.

System der Aesthetik. T. It, S. 301
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Rys pesymistyczny, wiasciwy uczuciu kontrasto-
wemu, rozszerza sie w ten sposdb w pesymistyczne
o$wietlenie losu ludzkiego.* (S. 305.) Wreszcie tra-
gizm musi mieC jeszcze pewng strone dodatnig, co$®
co podnosi na duchu.

Zdaniem Yolkelta tragizm najpeiniej dochodzi
do wyrazu w poezji, poniewaz istota jego zamyka sie
w wewnetrznych i zewnetrznych walkach, odzwier-
ciedla sie w stopniowym rozwoju uczu¢ i namietnosci.
Z gatunkdéw poetyckich z powedzeniem moze sie
kusi¢ o oddawanie efektéw tragicznych epika i dra-
mat, najpetniej za$ i najsilniej odtwarza je tragedja.

3, Odmiany tragiki.

Nim zastanowimy sie nad mozliwemi odmiana-
mi tragizmu, musimy wpierw rozstrzygna¢, czy i o
ile tragedja da sie rozpatrywaé, jako zagadnienie
stosunku winy i kary. Istnieje zdanie, ze cierpienie
niezastuzone obraza nasze moralne poczucie sprawie-
dliwosci, a jakoi takie nie moze by¢ przedmiotem za-
dowolenia estetycznego. Stad wyptywa wniosek, zc
o ile bohater tragiczny cierpi i upada, kleska jego
musiby¢ wynikiem jakiej$ przewiny. Dlatego tez
wielu teoretykow uwaza stosunek winy i kary za
istotng ceche tragedji. Na stanowisku takiem stoi
n. p. Giinther, ktérego zdaniem prawdziwa tragika
wymaga »adekwatnej winy, ktdéra motywuje upadek
bohatera, jako rzecz moralnie konieczng*. ™y A wiec
kazdy bohater tragiczny musi by¢ moralnym prze-
stepca, a wysoko$¢ kary musi $cisle odpowiadaé wiel-
kosci popetnionej winy. Rzecz naturalna, ze takiemu
okresleniu nie czynig zado$¢ liczne utwory, uznane
za doskonate tragedje. Wobec tego Giinther zgodnie

H G. Gunther: Grundziige der tragischen Kunst. Leipzig
1885. S, 442.
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ze swem stanowiskiem odmawia miana tragedji utwo-
rom, jak »Antygona« i »Krol Edyp«, a powodzenie
ich przypisuje Swietnej technice i innego rodzaju
pieknosciom.

Tego rodzaju poglady uzasadnione nie sa. Po
pierwsze, zaciesniajg one pojecie tragizmu, a nastep-
nie wysuwajac na czoto rzeczy drugorzedne, zaciera-
ja gtowng istote tragizmu. Moze nas o tern przeko-
na¢ blizsza analiza. Los Edypa wstrzasa nami do gle-
bi, a glbwnem Zrodtem wzruszenia jest dziwna logika
wypadkow, stosunek wielkich zabiegéw do fatalnego
rezultatu. Gdyby Edyp nie walczyt, nic ze swej stro-
ny nie czynit, los jego uwazalibysmy za gwat i krzyw-
de, za osobliwy przypadek. A dalej gdyby Edyp wie-
rzyt, ze zkym jest tylko czyn Swiadomie i w ziej
intencji spetniony, nie obawiatby sie przepowiedni i
i niczego nie czynit dla jej uchylenia. Skoro jednak
wierzy, ze ztem jest samo naruszenie prawa i walczy
0 swg hiewinnos¢, w walce okazuje sie mimo wszel-
kiego bohaterstwa cztowiekiem stabym, biadzacym.
Dlatego los jego jest tak bardzo ludzkim i tak bar-
dzo wzruszajacym.

Wezmy teraz pod' uwage Amelje z »Mazepy«
Stowackiego. Czy mozna jej z punktu widzenia jakie-
go$ kodeksu moralnego zarzuci¢ wine? Ona kocha
Zbigniewa, ale za uczucia swoje nie odpowiada, ani
nie chce szczescia okupywaé zdradg. A wiasnie ta
czysta, idealna, mitos¢ przynosi jej zgube. Kto wie,
jakby wypadto, gdyby pokusita sie o czyny, bo kto
wchodzi na droge grzechu, uczy sie sprytu i t. d.
A wiec zrédtem wzruszenia jest tu wiasnie ten kon-
trast, zachodzacy miedzy czystoscig jej duszy, a cier-
pieniem i okrutnym losem. Ale ten kontrast opiera
sie nadto na wewnetrznej przyczyncwosci, na tej
konsekwencji, ktéra z takich zatozeh tragiczne wy-
snuwa skutki. Mozemy wiec powiedzieé, ze istote
tragizmu stanowi tylko wewnetrzna przyczynowosé,
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jaka zachodzi pomiedzy naturg dazenia, a ostate-
cznym rezultatem, przyczynowos¢, ktérej skiadowe-
mi czynnikami sg kontrast i koniecznosc.

Jezeli jednak wina i kara nie stanowi istoty tra-
gizmu, nie wynika stad jeszcze, by wogole sagd moral-
ny w tragedji nie grat pewnej roli, W rzeczywistosci
bowiem mamy tragedje, gdzie bohater popetnia zbro-
dnie i gdzie go w koncu spotyka zato zastuzona kara.
Przyktadem sg n. p, »Sedziowie« Wyspianskiego,
Samuel, owfadniety zadzg zysku, dla szczescia swego
i swojej rodziny popetnia najstraszniejsze zbrodnie,
Wkoncu spotyka go kara, ale byloby rzeczg btedng
mniemac, ze to nakrywanie sie kary i zbrodni, zado-
wolenie naszego poczucia sprawiedliwosci jest zro-
ditem naszego zadowolenia. Nami wstrzasa do glebi
Samuel, jako sedzia samego siebie, jako sprawca swe-
go losu, a nastepnie wzrusza nas kontrast, zachodza-
cy miedzy jego sita, sprytem, zadzg dostatkdéw, a ta
nedza straszna, w jakag popadt. A wiec na czolo wy-
suwa sie tu osobisto$¢ bohatera i los, wysnuty z jego
wnetrza. Natomiast stosunek winy i kary jest tu
czem$ dodatkowem, drugorzednem, stuzy tylko za

Podobnie zapatruje sie Bellermann; »Man bat so viel
gefragt, ob der Held schuldig sein miisse, und wie er es wer-
den miisse, bat teils das Tragische gerade in dem Unverhaltnis-
massigem eines kleinen Fehitritts und eines grossen Unheils
gefunden, teils fiir die echte Tragik eine adaguate Schuld ver-
langt, Die Antwort diirfte einfach sein: schuldig oder nicht,
jedenfalls muss der Held schuld sein an seinem Schicksal, d. h,
eine Schuld im sittlichen Sinne, die etwas Yerweriliches oder
Tadeinswertes in sich schlosse, braucht durchaiis nicht vor-
handen zu sein, wenn nur der verhangnisvolle Schritt, mit dem
er auf den Pfad des Todes einlenkt, aus seinem Charakter, sei
es aus dem bewussten Streben seines Willens, sei es aus einer
Leidenschaft oder Yerblendung, die ihn den Umstanden gemass
umfangen muss, ais zwingend und unabweisbar erscheint, so
dass sein Schicksal aus dem triefsten Grunde seiner Gemiits-
anlage organisch hervorgeht und notwendig wie des Baumes
Frucht aus ihm emoorwachst,« — Schillers Dramen. 1. S, 37.
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fnaterjat, z ktérego zasadnicza konstrukcja tragizmu
zostata zbudowana.

Dotychczasowe rozwazania przekonaty nas, ze
w tragedji nie mozna méwic¢ o winie w znaczeniu zwy-
ktem, lecz tylko o przewinie tragicznej, przez ktorg
rozumiemy zawigzek tragiczny, sume czynnikéw,
sprowadzajgcych nieunikniong zgube bohatera. Zwy-
kte za$ pojecie winy, jako przestepstwa, zjawia sie
dodatkowo, jako element skiadowy.

Niektdorzy tylko poeci kiadg specjalny nacisk
na wineg, pojeta etycznie. Tak postepuje n. p. Hebbel.
Jego Judyta, zamordowawszy Holofernesa, drzy pet-
na obawy, czy czyn jej nie byt czasem objawem in-
stynktu zbrodniczego, a nie wynikiem uczu¢ partjo-
tycznych. Dlatego kare $mierci przyjmuje ona, jako
btogostawienstwo boze, bo Smier¢ ta oznacza dla niej
rehabilitacje sumienia. Z dramaturgdéw polskich Wy-
spianski podkreslat adekwatno$¢ winy i kary. Jego
zdaniem, cztowiek nie powinien zapomina¢, ze jest
cztowiekiem. »Niech sie nikt nie zbliza zbytnio ku
Swiattu. We wysokie drzewa bijg najszybsze groty* —
powiada Wyspianski, Znaczy to, ze gdy cziowiek
przekracza normalne granice i uzurpuje sobie prawa
boskie, musi to odpokutowac. Ogodlnie mozna powie-
dzie¢, ze zapamocg takich wyraznych pojec ety-
cznych buduja efekty tragiczne poeci, majacy pociag
do dialektyki. Brak odpowiedniej sity 1 rozmachu
w charakterystyce o0s6b usituja wynagrodzi¢ pogte-
bieniem ideowem. Na tern wiasnie polega roznica
miedzy Szekspirem, a Hebblem lub Wyspianskim,

Poniewaz wina i kara nie stanowi istoty trage-
dji, stosunek ten moze nam stuzy¢ za podstawe do
odréznienia odmian tragizmu. Z tego wiasnie punktu
widzenia Yolkelt wyrédznia dwojakiego rodzaju tragi-
ke: a) wolng od winy (schuldfreie Tragik) i b) tragi-
ke z wing i karg. Taki podziat zdaje sie jednak na-
rusza¢ jednolity charakter pojecia tragizmu, Dobry
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podziat z tego punktu widzenia bedzie wtedy, gdy
odmiany tragizmu okazg sie rdéznicowaniem jednej
zasadniczej cechy. Jezell wiec weZmiemy za punkt
wyjécia wine tragiczng w naszem, glebszem zrozu-
mieniu, wowczas decydujacym bedzie kierunek, w ja-
kim sie poteguje osobistosc. Mianowicie potegowac
sie mogg strony dodatnie charakteru, jak poczucie
obowi¢ zku u Antygony, Kirkora, albo strony ujemne,
namietnosci, jak u Makbeta, Balladyny. W ten spo-
sOb uzyskaliby$my tragedje wielkich cnét i wielkich
zbrodni. Czesto jednak w jednej i tej samej tragedii
schodzg sie wielkie cnoty i wielkie zbrodnie.
Lehmann za podstawe podzialu obiera rodzaj
poteg, z ktéremi bohater tragiczny walczy i im ule-
ga. Na tej drodze dochodzi do wyrdznienig trzech
odmian tragizmu; a) Bohater walczy w imie moral-
nego ideatu, a stajac sie jego ofiarg, nabiera w na-
szych oczach wartosci. Tu nalezy Antygona, Brand
Ibsena i t. d. b) Drugi rodzaj tragizmu powstaje, gdy
bohater jaka$ idee moralng narusza lub zwalcza.
Walka w tym wypadku moze mie¢ dwojaki finat.
Raz bohater uznaje swa wine i pokutuje dobrowolnie,
jak Korjolan, a wowczas mamy do czynienia z tragika
winy i pokuty. Drugi raz bohater ulega tej idei
wbrew woli, jak Makbet, a wowczas mamy tragike
przestepstwa i kary. c¢) Trzeci rodzaj tragiki polega
na bujnej, nieokietzanej osobistosci. Sg to ludzie,
ktorzy za wszelkg ceng chcg by¢ sobg, wierni swemu
»ja« do ostatka. Ludzi tych ogarniajg instynkty, po-
dobne do poteg natury i walczg o wiasne »jac.
Lehmann przyznaje jednak, ze podziat ten ma
tylko znaczenie teoretyczne; »Ten trzeci rodzaj
tragiki da sie tylko teoretycznie, ale nie praktycznie
oddzieli¢ od dwdch pierwszych. Jezeli bowiem boha-
ter tragiczny ma budzi¢ nasze zainteresowanie, wow-
czas niezaleznie od rzeczy, w imie ktérej walczy,
musi przedstawia¢ pewnag warto$¢ osobistg. Okazuje
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sie to wiasnie najwyrazniej w tragice przestepstwa
i kary. Gdzie przestepca imponuje nam sitg umystu,
jak wielcy ztoczyncy Szekspira, albo zniewala cza-
rem mitosnym, jak Adelajda Goethego, gdzie jego
upadek napetnia nas, jesli nie litoscig, to uczuciem:
»Szkoda gol« — tam tylko efekt tragiczny jest mo-
zliwy.*

Mozna jeszcze wynajdywac inne zasady podzia-
tu i z ich pomocg wyr6znia¢ odmiany tragiki. Mowi
sie wiec o tragice wewnetrznej i zewnetrznej, zalez-
nie od charakteru sit, z jakiemi bohater walczy. Ale
i ta dystynkg'a jest wzgledna, bo sa wypadki, gdzie
trudno rozstrzygna¢, czy przemoc wilasciwa tkwi we-
wnatrz czy zewnatrz bohatera. Nastepnie ze wzgledu
na rodzaj katastrofy mozna wyréznic¢ tragedje, kon-
czace sie Smiercig bohatera, lub tylko ruing moralna.
Naturalnie ze finat taki ma swe uzasadnienie. Edyp
i Samuel byli niewzruszeni, pewni siebie, a wiec dal-
sze ich zycic, pelne niepokoju i udreki, harmonizuje
(naturalnie na zasadzie kontrastu tragicznego) z po-
czatkiem. Natomiast nie da sie pomysle¢ dalsze zy-
cie Makbeta; kaza¢ mu zy¢ nadal, znaczytoby pastwié
sie nad nim i przekraczaé granice ludzkiego uczucia.

Ostatecznie mozemy stwierdzi¢, zc podziaty
tragiki sg bardzo wzgledne. Tragizm jest zjawiskiem
bardzo ztozonem, a rdzne jego elementy w réznym
moga pozostawaé do siebie stosunku. Niejednokrotnie
trudno rozstrzygnaé, czy uwydatnienie danej strony
jest faktyczne, czy tylko stanowi wynik naszej re-
fleksji krytycznej.

4, ldea przeznaczenia.

Niezwyktos¢ akcji i charakterow w tragedji ude-
rza nas tak dalece, iz jesteSmy bliscy wiary, ze wy-

Poetik. S. 262,
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padkom przyswieca jaka$ idea, ze poza zewnetrzng
ostong kryje sie jaka$ tajemnicza reka. Doznajemy
wrazenia, ze te nadzwyczajne osobistosci przyszty juz
na Swiat z gory wyznaczonem przeznaczeniem, a Wy-
padki nie mogly sie rozegraC inaczej, gdyz ciazyta
nad niemi Klagtwa. Jest to wiasnie t, zw, idea prze-
znaczenia,,

W roéznych czasach rozmaicie byta pojmowana
idea przeznaczenia. Stusznie wiec powiada Goérland,
ze »dzieje tragedji sa dziejami idei przeznaczenia*. )
Zasadniczo rozne sg dwa sposoby pojmowania prze-
znaczenia, Raz nadaje sie przeznaczeniu charakter
fatalistyczny, gdy uwaza sie je za jaka$ moc nad-
naturalng, site z innego $wiata, ktoéra czynnie miesza
sie w sprawy ludzi i wptywa na ich losy, W ten spo-
s6b ttumaczono sobie fatum tragedji greckiej, ktore
nieubtaganie $ciga ludzi, W tym duchu starali sie
nasladowaé tragedje starozytng pisarze nowsi, jak
n. p. Schiller w »Oblubienicy z Mesyny*. Co mozna
zarzuci¢ takiemu pojmowaniu przeznaczenia? Fatum,
jako moc nadnaturalna, wymaga wiary. Ten tylko
moze sie wzrusza¢ na widok ludzi, dreczonych przez
fatum, kto w nie wierzy. Wierzyé zas w takie rze-
czy moze tylko umyst naiwny i zabobonny. Jezeli
tragedja jest przeznaczona dla ludzi wyksztatconych,
zadng miarg nic moze si¢ postugiwa¢ fatum. Ci, co
w tragedji greckiej widzg nadnaturalne fatum, posu-
wajg sie do twierdzenia, ze cztowiek nowozytny nie
moze sie nig rozkoszowac prawdziwie, bo nie wie-
rzy w fatum; starozytny Grek mogt to czynié, bo wie-
rzyt. Poglad ten jest fatszywy, bo fatum greckie
pozornie jest tylko nadnaturalne; istota jego jest ta
sama, co dzi$, a kto tego nie widzi, ten bfadzi, biorgc
symbol i forme rzeczy za jej istote.

A. Goérland; Die Idee des Schicksals in der Geschichte
der Tragedie. Tiibingen 1913, S, 10,
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Innego rodzaju i dla tragedji jedynie wihasciwem
jest przeznaczenie natury imanentnej. Polega ono na
tern, ze wszystko ma swe dostateczne przyczyny
naturalne, tkwigce w okolicznosciach zewnetrznych
i charakterze. Pozatem tylko drogg refleksji doszuki-
wac sie mozemy w wypadkach jakiego$ glebszego
sensu; bedzie wiec to tylko pewna nadbudowa ideo-
wa,, mniej lub wiecej wyrazna. Stabiej wystepuje cna
u Szekspira, silniej natomiast u Ibsena lub Wyspian-
skiego. Ma to swoje specjalne powody. U Szekspira,
ktéry byt pierwszorzednym realistg, naga prawda
zycia swg Swiezoscig I petnig przystania i w cien
usuwa tragiczng konstrukcje. lbsen natomiast byt
natura wiecej kombinacyjng i refleksyjna, wobec cze-
go jest rzecza naturalng, ze silniej u niego uwydatni-
ty sie zywioty logiczne i abstrakcyjne.

Zrozumiawszy istote przeznaczenia, zastanQw-
my sie nad rola, jakg ono odgrywa w tragedji. Sle-
dzac czy to charakter bohatera tragicznego, czy prze-
bieg akcji, nabieramy przekonania, ze zycie nie jest
dowolne, ani sensu pozbawione, jak sie to nam nie-
raz wydaje. Tragedja wiec mierzy sie z odwieczng
zagadka bytu, rodzi sie z gtebokiej zadumy nad ludz-
mi i Swiatem i utrwala te objawy zycia, ktore Swiad-
czg 0 jego powadze i moralnym porzadku Swiata.
Poniewaz za$ zagadka bytu i zasadnicze problemy
moralne zawsze i wszedzie interesujg cztowieka, jako
zwigzane z najglebszg jego istota, traged{'a jest naj-
wyzszg sztukg, ma znaczenie ogdélnoludz-
kie i wiecznie jest miloda.

Dlaczego Szekspir jest dzi§ taki sam Swiezy,
jak temu lat trzysta, trafnie zgaduje H. Stein: »Zasa-
dniczym tematem Szekspira jest problem, a to sto-
sunek jednostki do zywiotowych, nadludzkich poteg.
On go nie rozwiazat, ale czut tak, jak to nasze now-
sze myslenie zajmuje.*  Istotnie tragedja nie moze

H. Stein: Yorlesungen iiber Aesthetik. 1897, S. 90.
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dawac rozwigzania zagadki bytu. W takim wypadku
czynitaby konkurencje filozofji i teologji, a poniewaz
istnieje wiele systemow religijnych i filozoficznych,
nie bylaby og6lno-ludzka, lecz dla jednego wyznania
i wieku. Zadawala sie wiec tern, ze napetnia nas po-
czuciem tajemniczosci zycia i stawia nas na progu
wzruszenia niemal religijnego.

Rowniez Wyspianski pojmuje stosunek trage-
dji do Swiata nadzmystowego w sposéb specjalny.
W studjurn o Hamlecie zastanawia sie nad tern, w ja-
kich duchéw mogt wierzy¢ Szekspir i dochodzi do
przekonania, ze Szekspir nie mogt na Swiat duchow
patrze¢ oczyma ludu. Szekspir znat sceptyczne pisma
Montaigne'a i nie miat naiwnej wiary w cudownos¢.
Nie chciat jednak kwestjonowaé istnienia, S$wiata
innego, wyzszego, szukat wiec czego$, co oba te
Swiaty tgczy. Czynnikiem tym miata by¢ inteligencja.
Powiada wiec Wyspianski, »ze inteligencja jest w sta-
nie wykaza¢ i pokaza¢ wszystko to samo w swoim
kolejnym rozwoju, co sita nadprzyrodzona jednym
rozmachem uczyni¢ i zdziata¢ mozc«. Ta inteligen-
cja jest niczem innem, jak tylko powaznem i Kkryty-
cznem spojrzeniem na $wiat, ktore nie gubi sie w do-
gmatyzmic, ani nie zacie$nia sie do szranek ziem-
skich, lecz dajac petng i prawdziwg synteze zycia,
podkresla tern samem jego zagadkowosC. Bo jezeli
na Swiecie wszystko jest wzgledne, trudno powie-
dzie¢, co jest naturalne, a co nie jest zagadkowe,
czyli jak méwi Wyspianski, cztowiek wic o duchach
tyle, co o ludziach, a o ludziach tyle, co o duchach.

Takie potgczenie glebi i naturalnoSci w trage-
djach Szekspira widzi réwniez krytyk angielski,
Bradley. Jego zdaniem, $ledzac, czy to charakter
bohatera tragicznego, czy przebieg akcji, nabieramy
przekonania, ze zycic nie jest dowolne, ani sensu po-

Hamlet, S, 19,
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zbawione, cho¢ nie ukfada sie tak rozumnie i spra-
wiedliwie, jakby to ludzka pokierowata istota.
»Zgroza i wspobtczucie, obudzone przez tragiczne
obrazy, stapiaja sie z gteboka zatoscig i z poczuciem
jakiej$ tajemnicy, ktéra sie kryje w tern zniszcze-
niu.*

5. RoOznice w pojmowaniu idei przeznaczenia.

Koleje, jakich doznajg w zyciu bohaterowie tra-
giczni, sg dziwne. Ich dola nietylko nas wzrusza, ale
zdaje sie by¢ dzietem jakiej$ potegi, losu, przezna-
czenia, fatum. Umyst naiwny wyobraza sobie ten los
w postaci jakiej$S demonicznej osoby, zdolnej rzucié
klatwe, zty urok, i w ten sposéb obdarzy¢ cztowieka
zkg dola. Dla tragedji najwazniejszg jest rzeczg, jak
takg idee przeznaczenia pojmuje sam poeta, bo od
tego zalezy charakter, nastroj i duch dzieta. Pod tym
wzgledem mozna stwierdzi¢ powazne réznice. W roz-
nych czasach poeci rozmaicie pojmowali idee prze-
znaczenia. Dlatego nie kazdy utwor, zatytutowany
tragedja, w catej pelni na ten tytut zastuguje. Niejeden
poeta miat ambicje napisania tragedji, lecz nie rozu-
miat jej ducha; dawat rzeczy gigantyczne, okropne,
straszne, ale nie chwytat wcale tego, co stanowi istote
tragicznego uroku. Azeby wiec odrozni¢ tragedje,
dobrze pomyslang, od zlej, trzeba orjentowac sie
w tej roznicy zdan. W tym celu przejdziemy niektdre
typy takich pseudotragedyj i zastanowimy sie nad
opinjami niektérych twdércow.

Z poetéw szczegllnie Grillparzer broni tego
stanowiska, ze w tragedji muszg tkwi¢ pewne pier-
wiastki iracjonalne, pewne mgliste, nieokreslone bli-
zej przeczucie, ktére nas prowadzi poza obreb ziem-

W, Borowy: Tragizm szekspirowski w Swietle nowszej
krytyki angielskiej. Rok Polski. Krakéw 1917. Nr. 4.
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ski. Jego zdaniem, starozytni Grecy nie przesadzali
wcale tego, co nazywano fatum; nie jest to wiec za-
den fatalizm, ani predestynacja, »Grecy nazywali
losem nieznang wielko$¢ = x, ktora tkwi u podsta-
wy zjawisk $wiata moralnego, ktérych przyczyna jest
dla naszego rozumu niedostepna, chociaz jej skutki
spostrzegamy. Cate wiec pojecie byto przejawem
wrodzonego umystowi ludzkiemu dgzenia, by wyna-
lez¢ podstawy dla rzeczy uzasadnionych, dazenia,
by wsrdéd zjawisk Swiata moralnego odtworzy¢ zwig-
zek przyczynowy,*

Z niezrozumienia ducha greckiego fatum wy-
nikly rozmaite préby, ktére tragedje pozbawity klasy-
cznej dostojnosci i sprowadzity ja na bezdroza. Blizej
temi roznemi, a czesto niewasciwemi sposobami
pojmowania istoty tragizmu w réznych czasach, zaj-
muje sie historja dramatu. Ograniczymy sie do wska-
zania kilku zasadniczych objawow;

a) Dramat konfliktu (Das Confliktsdrama),
Przyktadem jest Schillera »Wallenstein«, gdzie boha-
ter, jako zdecydowana natura, popada w konflikt
z udwieconemi zwyczajami i instytucjami spoteczne-
mi, A wiec nieokreslona potega przeznaczenia zostata
tu zastgpiona przez instytucye i prawa spoteczne,
ktore ograniczajg indywidualno$¢ jednostki. O ile
jednostka ma dusze zbyt bogata, by sie mogta po-
miesci¢ w ramach istniejgcego porzadku spotecznego,
popada z nim w konflikt i w walce ginie. W tym
wypadku petne zadowolenie moze powsta¢ dopiero
woweczas, gdy staniemy po stronie prawa i wczujemy
sie w nie, Tragedja jednak wymaga wspoétczucia z bo-
haterem, Dlatego dramat konfliktbw moze nas zado-

"\ Grillparzer; Saramtliche Werke, Stuttgart 1887, T, XII,
S. 193.
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woli¢ tylko przy czytaniu, czyli jest dramatem Kksigz-
kowym (das Buchdrama).

b) Dramat fatalistyczny. Tragedja winna
wywotywac wrazenie silne i giebokie. Niektorzy je-
dnak poeci ubiegajg sie tylko o wrazenie silne. Daja
wiec dramaty ponure i okropne, ale nie tragiczne. Do
rzedu takich utwordw naleza dramaty Wiktora Hugo,
jak Hernani i t. p. Na wyzyne prawdziwego tragi-
zmu nie wznosi sie roéwniez piekny skadingd dramat
Ludwiga »U le$nych rubiezy* (Der Erbforster), ponie-
waz sia, popychajaca bohatera do ostatecznosci,
przypomina nam dziwactwo, a to utrudnia nam szcze-
re 1 glebokie przejecie sie jego dazeniem.

c) Dramat opatrznosciowy. Wprowadzili
go romantycy, a gtdbwnym jego rzecznikiem byt Fry-
deryk Schlegel. Wyr6znia on trzy stopnie twaérczosci
dramatycznej. Dramat Szekspira stoi na stopniu dru-
gim, bo oddaje zycie prawdziwe, ale tylko w 'sposob
zagadkowy. Jego zdaniem, poezja dramatyczna ma
jeszcze wyzsze cele:

»Powinna ona zagadke zycia nietylko odzwier-
ciedla¢, ale i rozwigzywac, winna prowadzi¢ zycie
z chaosu terazniejszosci i przezen az do koncowego
rozwoju i ostatecznego rozwigzania. Przez to twor-
czo$¢ ta wnika w przyszto$¢, gdzie wyjasnia sie
wszystkoi, co ukryte, a rozwigzuje, co zawiktane, a
gdy zrywa S$miertelng zastone, pozwala nam ogladac
tajemnice niewidzialnego $Swiata w zwierciedle gle-
boko widzacej fantazji, i jasno stawia duszy przed
oczyma, jak w walce zewnetrznej ksztaltuje sie zy-
cie wewnetrzne, oraz okre$la, w jakim Kkierunku,
w jakiem znaczeniu i w jaki spos6b z doczesnego
zgonu rodzi sie wieczno$c.*)

Poréwnaj: Karl Goldmann: Die Siinden des Naturalis-
mus. Berlin. S. 120, . .
2 F. Schlegel: .Geschichte der alten und neuen Literatur.

Wien 1846, T, II. S, 85,
8
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Takim artysta byt, zdaniem Schlegla, dramaturg
hiszpanski, Calderon. Poglagdem Schlegla przejat sie
Mickiewicz i Krasinski. Zdaniem Mickiewicza, dra-
mat przysztosci miat mie¢ charakter proroczy. Row-
niez Krasinski stawiat najwyzej dramaty, gdzie gto-
wng role grata opatrznos$¢, »palec bozy«.

c) Dramat naturalistyczny. Rozwinat
sie on w czasach nowszych i do teatru przeszedt z ro-
mansu. Powiesciopisarz francuski, Emil Zola, doma-
gat sie, by wyniki i metody badarn naukowych stoso-
wano w sztuce. Artysta miat sta¢ sie tak Scistym, jak
uczony. Nauka postuguje sie obserwacjg i ekspery-
mentem i Kieruje sie ideg determinizmu, t. zn. prze-
konaniem, ze wszystko na $wiecie podlega $lepej ko-
niecznosci i przyczynowosci. Zola zada tej samej
metody eksperymentalnej od romansu; ma on »po-
zna¢ determinizm zjawisk*, szukajac praw takich, jak
dziedziczno$¢ i wptyw Srodowiska:

»Romans eksperymentalny jest nastepstwem
rozwoju naukowego wieku; on kontynuuje i uzupet-
nia fizjologje, ktéra sama opiera sie na chemiji i fizyce;
on stawia za przedmiot badania, w miejsce cztowieka
abstrakcyjnego i metafizycznego, cztowieka natural-
nego, podlegtego prawom chemiczno-fizycznym i de-
terminowanego przez wplyw Srodowiska; jest to je-
dnem stowem literatura naszego wieku naukowego,
podobnie jak literatura klasyczna i romantyczna od-
powiadata wiekowi scholastyki i teologji.*

Istote dramatu naturalistycznego stanowi przy-
rodniczo-naukowy poglad na Swiat, ktéry konieczny
bieg wypadkéw wyjasnia w sposéb naturalny i na-
ukowy. Bohater w takim dramacie stanowi produkt
Srodowiska, ma dusze, uksztattowang pod wplywem
rodziny, otoczenia i t. d. Inng, drugorzedng strone
naturalizmu stanowi wywlekanie bruddéw na Swiatto

E, Zola: Le roman experimentale. Paris. 1880, S.. 22.



— 115 —

dzienne, w mysl zasady, ze niema takiego zjawiska,
ktéregoby nie wolno byto artyscie traktowac. Jest to
t. zw. objektywizm naukowy, zastosowany do sztuki.

Z dramatdw naturalistycznych gtosne sg »Upio-
ry« lIbsena. Autor zastgpit greckie fatum nieubtaga-
nem prawem dziedzicznosci | ukazat bezsilno$¢ ludz-
kg w walce z niem. lbsen spodziewal sie stworzyé
tragedje, nawskrd$ nowozytna, a zdolng oddziatywac
na nasze dusze tak poteznie, jak grecka oddziatywata
na starozytnych. Celu jednak zupetnie nie osiggnat;
ponury jego dramat wstrzgsa silnie, ale beznadziejg
przygnebia. Nie jest to wiec ta wielka, czysta trage-
dja, ktora cztowieka upokarza réwnoczesnie i przy-
gnebia.

Metoda naturalistyczna wiec, jako przyziemna i
szperajaca z lubosciag po zautkach i $mietnikach zy-
cia, nie nadaje si¢ do dramatéw wyzszego stylu, ktd-
re wymagajg szerokich lotéw i giebokiego spojrzenia.
Z wigkszem powodzeniem mozna sie postugiwac nig
w takich bezpretensjonalnych sztukach, jak Zapol-
skiej »Moralno$¢ Pani Dulskiej*. Tu wiasnie gtdwnym
przeciwnikiem bohatera, cztowieka przecietnego, jest
srodowisko, dulszczyzna, jako synonim kohuristwa
umystowego i moralnego. Miody Dulski czuje czasa-
mi, ze w innych warunkach bylby dzielng moze
jednostka. Pod wptywem S$rodowiska, ulegajac trujg-
cym oddechom atmosfery, popetnia $winstwa. Chwi-
lami budzi sie w nim instynkt moralnego zdrowia, a
woéwczas zrywa sie do buntu, by upas¢ zwyciezonym
przez mozne sity dulszczyzny. Jest on wiec, jak czto-
wiek, tkwigcy w bagnie; zzywa sie z niem powoli, ale
gdy raz, nabrawszy wstretu, pragnie sie wydoby¢ zen,
wowczas bardziej jeszcze w tern bagnie grzeznie.
W sztuce Zapolskiej interesuje nas Swietnie zaobser-
wowana i oddana prawda S$rodowiska, a poniewaz
autorka nie chce nas wznosi¢ nad niziny, nie mozemy
mie¢ do niej pretens;ji.
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KOMEDJA.

1, Komizm charakteréw i akcji.
Dowcip, Humor,

Komedja jest utworem dramatycznym, dlatego
cechy rodzajowe musi mie¢ wspoélne z tragedja. Isto-
tnie oba gatunki przedstawiajg bezposrednio dziata-
nie ludzkie i odtwarzajg zycie. Inne jest jednak dzia-
fanie komedji na umyst, ktéra wywotuje w nas weso-
to$¢ i budzi Smiech. Stad wynika, zc komedja musi
mie¢ odmienng od tragedji logike akcji i inaczej
uksztattowane charaktery. Ten zywiol, wiasciwy
traged;ji, a tkwiacy badz w charakterach, badz w sytu-
acji, nosi nazwe komizmu.

Zbadanie natury komizmu nalezy do estetyki.
Komizm jest to pewien bodziec zewnetrzny, ktéry
wywotuje $miech, uczucie odmienne od radosci, wy-
wolanej przez szczescie. Smiech powstaje przez nagte
wytadowanie sie energii nerwowej i napiecia. N. p,
kto§ ma przeskoczy¢ sznur, rozpiety na pewnej wy-
sokosci. Juz sie rozpedzit, gdy nagle dla zartu zrzu-
cono sznur na ziemie; skok traci racje bytu a nie-
doszty gimnastyk staje sie przedmiotem ogdlnej weso-
tosci. Gimnastyk i widzowie z napieciem czego$ inne-
go spodziewali sig, tymczasem nastgpita niespodzian-
ka, ktéra u poszkodowanego budzi uczucie rozczaro-
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wania, u widzow za$ wesoto$¢. Zawod dla kogos$ bo-
lesny bardzo, a nadto niezastuzony, wesotosci nie
budzi,

Lemcke w ten spos6b charakteryzuje komizm:

»Gdzie rzeczywistoSC i oczekiwcCinie, pojecie i
zjawisko nie zgadzajg sie nawzajem z sobg, a sprze-
cznos$¢ ich objawi sie nagle i w ucieszny sposéb, tam
Smiejemy sie szczerze,*

Jezeli wiec kto$ zapowiada, zc jest znakomitym
Spiewakiem, a strasznie fatszuje, albo ma sie za salo-
nowca, a sklada dowody wielkiego nieokrzesania,
staje sie dla nas komicznym. Ogdlnie wiec mozna po-
wiedzie¢, ze komiczna Jest wszelka wielka, a nie-
uzasadniona i niezbyt szkodliwa pretensja.

Zastanobwmy sie teraz, jak sie ten komizm prze-
jawia w akcji i charakterach. Przypatrzmy sie Fircy-
kowi Zabtockiego. Modny kawaler, przystojny i do-
wecipny, zawraca gtowy dam, podbija serca, cho¢ sam
potrzeb serca nie uznaje. Swieza ofiare upatrzyt
w osobie Podstoliny i w tym kierunku rozwija caty
swoj kunszt. Natrafiwszy pierwszy raz w zyciu na
opdr, zrazu sie dziwi, zastanawia, a potem czuje sie
zaintrygowany, przezywa tortury zakochanego, az
wreszcie zostaje kochajgcym mezem. Komizm prze-
jawia sie tutaj w sytuacjach (natogowy uwodziciel
w roli nieszczesliwego kochanka) i w ogélnym obro-
cie rzeczy, ktorg jest pewna ironja losu. Taki cieka-
wy przetom akcji musi jednak rozwija¢ sie i dokony-
waé w spos6b naturalny. W tym wypadku zgodnie
z prawami psychologji dokonuje sie ironja losu (pew-
ny siebie Fircyk, ktory spodziewat sie fatwego zwy-
ciestwa nad Podstoling, znalazt sie w potozeniu zwy-
ciezonego),

W komedji wiec mamy podobng ironje losu, co
w tragedji, tylko ze nie katastrofalna.

Lemcke: Estetyka. Tt Zawadzki. Lwéw 1888, S, 98.
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Jezeli sie teraz przyDatrzymy charakterom,
zobaczymy, ze wyposazone sg one w pewne wady i
stabostki, ktdre stajg sie zrodtem akcji. Figury komi-
czne sg opanowane przez jaka$ namietnos$¢, jak
skagpstwo, chciwose i t. d,, ale nie to jest ich gtdwng
wadg i nie to staje sie Zzrédtem ich zawodéw lub nie-
powodzen. Gtéwng ich wadg jest zaSlepienie, ktére
im utrudnia poznanie samego siebie; o sobie sgdza
oni za wiele, lub uwazajg sie za przeciwnych, niz sa,
a to gotuje im niespodzianki. llez gtupstw popetni,
na ilez nieporozumienn natrafi urojony dyplomata,
finansista i t. d. Innemi stowy, najlepszym materia-
tem na figure komiczng jest cztowiek, ktory jest
w biedzie co do samego siebie, skutkiem czego
w dziataniu, w zetknieciu z innymi ludZmi musi sie
oSmieszy¢, W naturze wiec charakteru komicznego,
w zatozeniu samem, tkwig pewne zadatki ku temu,
by one w oczach naszych sie o$mieszyty. Ich wady
(gniew, zazdro$€) sg to sity z jednej strony wielkie i
grozne, z drugiej strony dzieki jednostronnosci i za-
Slepieniu tatwe do podejscia i do rozbrojenia. Gdy
wiec spotkajg sie dwa takie przeciwne charaktery,
po chwilowem starciu znajdujg modus vivendi i godza
sie nawzajem.

Wypadki takiego komizmu trafiajg sie¢ w zyciu
potocznem, a o ludziach, ktorzy im ulegng, mowi sie:
wystrychnat sie na dudka Do rzedu takich osob,
ktére bezwiednie i wbrew woli, a przez wlasne czy-
ny i nierozum, oSmieszajg sie, nalezy: Fircyk, Cze-
snik, Rejent, bohaterki »Slubow Panienskich*. Wy-
bitny historyk dramatu, Klein, uwaza takie postacie
za najistotniejszych bohateréw komediji.

Inng grupe stanowig osoby, o pokroju btazna
lub klowna, Ludzie tacy posiadajg sporg doze dow-
cipu i humoru, wszystko umig obroci¢ w Smiech,
w najwiekszych opatach nie przestajg by¢ zabawni.
Niezrownang kreacje tego rodzaju dat Sienkiewicz
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w Zagtobie. W »Zemscie« takg figurg zabawna, repre-
zentujaca humor, jest Papkin.

Trzecig grupe stanowig ludzie, ktérzy w spo-
s6b pomystowy umig drugich wyprowadzi¢c w pole.
W mowie potocznej postepowanie takie nazywa sie
»z glupia frant*. >'est to ironja, jaka w dziedzinie
wiedzy uprawiat Sokrates, gdy moéwit, ze to wie tyl-
ko, ze nic nie wie, u drugich szukat pozornie poucze-
nia, ich mniemania przyjmowat, niby prawde, roz-
patrywat je i w wywodach i wnioskach uswiadamiat
ich niedostatek.* ~ Czitowiek taki maskuje sie, udaje
gtupiego, wprowadza innych w biad, by w odpowie-
dnim momencie rzuci¢ maske i pokaza¢, co umie.
Posta¢ taka mamy w komedji Ruszkowskiego i Abra-
hamowicza p. t. »Ksigze Pan*. Pr6zno$¢ i zarozu-
miato$¢ rodowa pani Satatowskiej uwziety sig, by
zgubi¢ cérke i odda¢ jg zbankrutowanemu ksieciu.
Pan Satatowski wie, ze perswazjami nic z zong i cor-
ka nie wskora, udaje wiec gtupiego, a w gruncie rze-
czy inscenizuje sprytng gre, by ksiecia zdemaskowac.

Majac takie figury komiczne, nalezy teraz wpra-
wi¢ je w ruch. Czyni sie to w ten sposdb, ze wymy-
§la sie sytuacje, jak najbardziej dla nich odpowiednie,
t. zn. takie, ktére im pozwolg pokazaé wszystko naj-
lepsze, co umiejg. A wiec Papkin jest tchorzem i
samochwalcg. Dlatego Fredro pokierowat akcjg w ten
sposob, by wytworzyta ona sytuacje, dajace Papkino-
wi pole do popisu. Oglagdamy wiec na wiasne oczy
jego czyny bohaterskie, jego zachowanie odwazne
I skromne relacje ¢ tych czynach. Rejent, przywy-
kty wojowaé paragrafami, ma sposobnos$¢ popisainia
sie mistrzowstwem w przekrecaniu i nacigganiu fak-
tow. Nigdy nie bytby komicznym Fircyk, dokonujacy
fatwych podbojow mitosnych; staje sie nim dopiero
woweczas, gdy go widzimy w opres;ji.

H Carierre, S. 521,
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Sytuacje komiczne, czyli potozenia, ktére wy-
dobywajg na jaw tkwigcy w charakterach komizm,
winny dochodzi¢ dc skutku w sposéb naturalny, a
nastepnie powinny sie réwniez w sposéb naturalny
rozwija¢, Innemi stowy, musza by¢ momentami akcji
jednolitej i rozwijajagcej sie zgodnie z prawdg psycho-
logiczng. Pod tym tylko warunkiem sztuka wesota
staje sie prawdziwg komedja, jako jeden z gatunkéw
poezji dramatycznej. Komedja, ktéra ma dobrze za-
obserwowane i trafnie oddane figury, oraz zabawne
sytuacje, nastepnie ma naturalny poczatek i harmo-
nijne, zadawalniajagce nas rozwigzanie, jest nietylko
igraszkg, bombag sceniczna, ale obrazem zycia i zwier-
ciadtem spoteczenstwa. Twdrca takich dziet jest za$
artystg w najszlachetniejszem tego stowa znaczeniu,
*a nie trefnisicm i kuglarzem.

Komizm moze sie zawiera¢ nietylko w sytua-
cjach, ale i w stowach. Komiczne moga by¢ zardw-
no postepki, jak i mydli, lub stowa. Najczesciej w sto-
wach wystepuje komizm wtedy, gdy ludzie, nie chcac,
zdradzajg sie, N. p. maz powiada do zony: »Chcesz,
azebym poszedt koniecznie na ten wieczér, Kiedy
bo widzisz, dzi§ wihasnie jestem w bardzo ztym humo-
rze, wiec wolatbym pozostac, z tobg caty wieczor*
Komiczna tu jest ta dobroduszno$¢, z jaka on o$wiad-
cza zonie gotowos¢ sprawienia jej przyjemnosci. Ko-
mizm taki nazywa sie przedmiotowym, a cechg jego
jest to, ze mowigcy nieswiadomie, bez zamiaru sig
o$miesza.

Innego rodzaju komizm zawiera sie n. p, w sto-
wach Kkustosza, ktory, pokazujac zwiedzajgcym mu-
zeum trzy dzieciece szkielety, powiada: »To sg szkie-
lety trzech krdléw, gdy byli jeszcze dzie¢mi,* W tym
wypadku méwiacy nic moéwit tego powaznie, czyli
miat zamiar wywota¢ $miech. Ten rodzaj komizmu
nazywaja podmiotowym.
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Komizm jest gtdbwnym zywiotem komedji, ma
swoj wiasny mechanizm wewnetrzny, jak tragizm i
budzi uczucie ztozone, Komedja jednak nie ogranicza
sie do komizmu, lecz celem wywotania wesotosci
postuguje sie jeszcze innemi $rodkami, jak humor i
dowcip.

Dowcip polega na wyszukiwaniu podobienstw
wsréd rzeczy niepodobnych. Cztowiek dowcipny po-
siada zdolno$¢ chwytania bardzo odlegltych podo-
bienstw; zestawiajagc je razem, nadaje rzeczom po-
waznym ceche niedorzecznosci i glupstwa. Azeby
dowcip dziatatl, musi podawaé tres¢ w formie zwig-
zkej i przejrzystej; dzieki takiej precezyjnej formie
rozémiesza on momentalnie, lecz szybko gasnie. Wra-
zenie nie trwa dtugo, a dowcip powtorzony nie bawi,
W komedjach dowcip winien si¢ wigzaC z sytuacja
i mieC charakter uwagi, Do dowbipu zblizaja sie para-
doksy, czyli zdania, stwierdzajace co$ przeciwnego,
niz powszechnie sie mniema, N. p, mgz, domagajac
sie od zony pracy, argumentuje W jego przekonaniu
stusznie, ze ona i w domu rodzinnym pracowata.
Wowczas otrzymuje nieoczekiwang odpowiedZ: »Ko-
biety bardzo czesto idg za maz poto, aby sie uwol-
ni¢ od tego, co robity w domu,«

Humorem nazywamy usposobienie zartobliwe.
Nie uwydatnia on tak kontrastow, jak komizm, lecz
zlewa przeciwienstwa tak, ze wielkie przestaje by¢
zbyt wielkiem, a male zbyt malem. Podczas gdy
dowcip jest wiecej natury intelektualnej, humor ta-
czy sie wiecej z uczuciem. Humor nawet w nieszcze-
$ciu wynajduje strony wesote, albo rzecz przykrg
w wesotych barwach przedstawia. Czesto w zyciu po-
wazne momenty obracamy w $miech; méwimy wow-
czas, ze humor rozbraja. Humorysta czesto bawi
innych kosztem samego siebie. Ujemng strong humo-
ru jest, ze bronig tg moga sie postugiwac cynicy,
N. p, jeden z filozofow greckich ptaszczyt sie przed
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tyranem w sposéb stuzalczy i padat mu do nég. Gdy
mu inni wyrzucali ten brak poczucia godnosci, od-
powiedziat spokojnie, iz nie jest winien, ze pewni
ludzie maja uszy w nogach i ze trzeba pada¢ na zie-
mie, by by¢ wystuchanym. Tu wiec postuguje sie hu-
morem, jak tarczg obronng, cziowiek podly. W Za-
polskiej »lch czworo* podobng bronig postuguje sie
Fedycki, Gdy mu kochanka wytyka, ze zyje z bru-
déw, odpowiada: »Ty takze z brudéw zytas. Twoja
matka ma przeciez chemiczng pralnie,*

Humor dowodzi wielkiej swobody umystu i pa-
nowania nad uczuciami, nie dajgc zadnemu tyle prze-
wagi nad soba, by go uniosto, (Lemcke.) Humor bywa
naprzemian wesoty i powazny; raz karci zbytnie unie-
sienie, to znéw podsyca upadte mestwo, rzecz nad-
ludzkg sprowadza na ziemig, a drobnostke wynosi
pod ziemie. »Kto wystawia matos¢ cztowieka wiel-
kiego, nic burzac wielkosci, kto przedstawia nielogi-
czny charakter zycia, nic kwestjonujac jego sensu,
taki wikasnie czarodziej jest artystg-humorysta.* )

Jak widzimy wiec, sama wesoto$¢ nie wyczer-
puje istoty humoru; w parze z nig musi i$¢ pewna
przenikliwo$¢ umystu, pewna zdolno$¢ réwnoczesne-
go ujmowania réznych stron zjawiska. Nic wiec dziw-
nego, ze kazdy wielki poeta posiada w pewnym sto-
pniu zmyst humoru. Nawet »Pan Tadeusz* ciepto' i
natttralno$¢ zawdziecza humorowi; bez niego poemat
bytby sztywny, nadety, zimny, nie taki ludzki, swoj-
ski, Szczegolnie wielkg role odgrywa humor w kome-
dji. Fredro w »Zemscie« maluje bardzo wazne wady
przodkéw, a jednak nikt mu nic czyni zarzutu, ze
oSmieszyt przeszto$¢ nasza; Frediroi uczynit to z hu-
morem,, a humor fagodzi wrazenie.

Komizm i humor moga przybra¢ odcier ujemny,
zgrzliwy, mowimy wowczas o satyrze i ironji. W tych

M. Dessoir: Aesthetik, Stuttgart 1900. S. 225,
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wypadkach nietylko sie kim$ bawimy, lecz chcemy
mu dobrze dokuczyé. Rzeczy te wiec wyptywajg juz
z usposobienia nie pogodnego, lecz zgryzZliwego.

Pozostaje nam jeszcze zastanowi¢ sie blizej nad
stosunkiem komizmu do tragizmu. Od dawna uwa-
zano komizm za przeciwstawienie tragizmu; majg to
by¢ dwa rézne punkty widzenia na $wiat, ktore je-
dnak nawzajem sie uzupetniajg. W ten sposéb obok
réznic tkwityby tu pewne wewnetrzne pokrewien-
stwa. Poréwnajmy dziatanie obu gatunkéw na umyst.
Tragedja poi widokiem cierpienia,, pokazuje, jak ta-
mig sie silne dagzenia. Jednak pozornie ona’ tylko
dreczy, a w rzeczywistosci podnosi na duchu, budzi
wiare w wyzsze przeznaczenie cztowieka. Komedja,
wyszydzajac Smiertelnosci ludzkie, bawi nas; ten
$miech jednak jest pozorny. Ukazujac, jak stabym, i
sktonnym jest cztowiek do biadzenia, upokarza nas
i przestrzega, bysSmy zbyt wiele d sobie nie mysleli.
W tym duchu nalezy rozumieé starg teze: comedia
castigat mores.

Pokrewienstwo wiec obu gatunkéw polega na
tern, ze i tragik i komedjopisarz jednakowo' powa-
Znie patrzg na Swiat, obu im dobro czlowieka lezy
na sercu. Jak wychowawca jednak, raz strofuje, drugi
raz pokrzepia, tak samo czynig oba te gatunki; trage-
dja chroni przed zwatpieniem, komedja przed zarozu-
miatoscia.

2, Zalety artystyczne komedji.

Komedja moze mie¢ mniej lub wiecej preten-
syj artystycznych i r6zne moze stawia¢ sobie cele.
O ile komedja chce mie¢ prawdziwg wartos$¢ literac-
kg i by¢ dzietem sztuki w szlachetnem tego stowa
znaczeniu, musi pozostawaé¢ w zgodzie z temi zasa-
dniczemi prawami, ktdre obowigzujg cato$¢ poezji
dramatycznej.
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Komedja moze dawaé typy, albo charaktery,
kias’c’ gtowny nacisk na rozwoj akcji lub charakteréw.
p. »Zemsta« Fredry ma akcje bardzo stabg, roz-
W|q20|n|e nagte i dowolne. Jednak w gtownych po-
staciach, CzeSniku, Rejencie i PapkKinie, miesci sie
tyle komizmu i humoru ze poecie inne braki z lek-
kiem sercem wybaczamy. Komedja moze rowniez
kusiC sie o odmalowanie S$rodowiska salonowego,
mieszczanskiego i t. p. W tym wypadku akcja jej
jest bardziej skomplikowana. Komedja moze réw-
niez by¢ wspoiczesng lub historyczng, lecz naogdt
komedje historyczne sg rzadsze, bo najlepiej nadaje
sie do wyszydzania zycie biezace. O ile Srodowisko
jest blize] nieokre$lone i daje sie tatwo pomysle¢
w réznych czasach i miejscach, nazywamy je konwen-
cjonalnem.

Komedje obowiazuje prawda psychologiczna i
fizyczna. Przeciw prawdzie psychologicznej wykra-
cza czesto nawet Fredro. Tarnowski zarzuca jego
komedji p. t. »Maz i zona«, zc wystepek popeinia
sie tam z natogu, bez zadnych uczu¢ goretszych i po-
zorOw poezji, co czyni go wstretnym i nieestetycznym.

Natomiast »Sluby Panienskie* przekonujg nas,
ile uroku miesci w sobie naturalnos¢, ktora jest
wszedzie tam, gdzie akcja rozwija sie zgodni® z praw-
dag psychologiczng. Komedja Fredry opiera sie na
tym niezaprzeczonym fakcie, ze mito$C potrzebuje
nieraz walki; kobieta lubi by¢ zdobywana, serce
buntuje sie i opiera cudzemu wplywowi, ale zgory
mozna przewidzie¢ obop6lne pojednanie. Te potrzebe
walki w mitosci podni6st Fredro »do wysokiej komi-
cznosci przez to, ze to, co zwykle bywa komicznem,
co sie ukrywa w glebi serca, tutaj wygtoszone zo-
stato wyraznie i otwarcie, jako zasada, a co wiecej,
uswiecone powaga przysiegi*.'”r) Poniewaz tu sg dwie
— A, Belcikowski: Ze studjow nad literaturg polska.
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kobiety o réznych usposobieniach, kazda z nich must
by¢ zwyciezong inng bronig. Kaprys$ng i upartg Klare
zdobywa Gustaw obojetnoscia; ignoruje ja, wzbudza
zazdro$¢, drazni osobistg ambicje. Uczuciowg Aniele
natomiast rozbraja w ten sposob, ze apeluje do je|
litosSciwego serca.

Zajmujgce sytuacje komiczne zawiera komedja
Fredry; »Zrzednos¢ i Przekora*. Dwaj bracia, bedac
ze sobg we wiecznej wojnie, byleby sobie dokuczy¢
nawzajem, robig wkoncu to, czego sami nie chca.
W ten sposob kazdy z nich jest przekonany, ze znosi
od drugiegol wiele przykrosci, gdy w istocie sam sobie
wiekszg wyrzadza przykrosé; toi ich zaSlepienie i
ghlupota, jako: przyczyna diugotrwatej wojny, staje sie
zrodtem komizmu. Czesto: jednak u Fredry dobra
sytuacja komiczna opiera sie, jak to podniost Tar-
nowski, »na rusztowaniu innych, dla niej tylko wy-
myslonych, a niezawsze prawdopodobnych*.

Jezeli w komedji jest wiele dowolnosci, jezeli
gtéwna role odgrywa przypadek i cudownosé, kome-
dja przybiera charakter basni, fantazji. Takg basnig
zartobliwg jest Szekspira »Sen Nocy Letniej*. Wielu
krytykow utrzymuje, ze utwor ten nie ma giebszej
mysli, lecz stanowi tylko swobodng igraszke fanta-
zji. W rzeczywistosci, jest to komizm najogoélniejszy,
komizm, jako poglad na $wiat, ujety w forme wdzie-
cznych symbol6w. Szekspir zilustrowat tu swoje po-
btazliwe spojrzenie na cztowieka, jako na istote staba,
zaSlepiona, wiklajacg sie w whasnych' btedach, pod-
leglg prawom psychicznym, podobnym do prawa cia-
zenia ciat. Symbole wiec Szekspira pozwalajg nam
ogladac swiat pod katem widzenia komizmu i smie-
sznosci.

Azeby zadowolenie nasze byto zupetne, rozwia-
zanie w komedji musi by¢ nietylkoi naturalne, prawi-
dtowe, ale i do pewnego stopnia sprawiedliwe. Los
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wiec, jaki wkoricu spotyka bohatera, musi pozosta-
v/a¢ w pewnym stosunku do jegoi zastug; zastugami
sg okazane w ciggu akcji wady i cnoty. Jezeli Fir-
cyk Zabtockiego posiadt wkoricu Podstoline, zgadza-
my sie z tern, bo nie byt to w gruncie rzeczy charak-
ter zty, lecz lekkomyslny i zepsuty, a wiec nadaja-
cy sie do poprawy. Réwniez zgadza sie z naszem
poczuciem sprawiedliwosci, gdy Podstoling w »Zem-
Scie« nic otrzymuje ani Wactawa, ani Czesnika. Jak
dtugo lawiruje, jest tylko sprytna, komiczng za$ staje
sie dopiero wtedy, gdy sama wpada w rozstawione
przez siebie sieci. Podobnie dobre i komiczne roz-
wigzanie znajdujemy w sztuce Nikorowicza p. t
»W Gotebniku*, gdzie najwiekszy Don Juan, ktory
naraz trzy serca w sobie rozkochat, zostaje wkoncu
na lodzie.

Komedja moze by¢ obliczona na mnigj lub wie-
cej wybredng publiczno$¢. Ubawi¢ ludzi, nie jest rze-
czg trudng. Wystarczy wyprowadzi¢ na scene za-
ktopotanego i nieporadnego profesora, rozwscieczong
teSciowg, a powstanie salwa $Smiechu. Obok takich
figur z natury $miesznych istniejg Smieszne sytuacje.
Najpowszechniejszg jest t. zw. putapka, w ktorg ktos
wpada. Im bardziej komu$ nie do twarzy w sytuacji,
w jaka Wpadt, im bardziej go ona kompromituje, tern
wrazenie jest silniejsze. Wielki uzytek czyni kome-
dja z wszelkiego rodzaju pomytek. Szczegolnie wzietg
byta pomyitka co do oséb, gdy jedng osobe brato sie
za druga (qui pro quo). Moze ona polega¢ na podo-
bienstwie dwaoch osb, albo wynikaé stad, ze jaka$
osoba przychodzi w chwili, kiedy byta zapowiedziana
i oczekiwana osoba inna. Dalej jeszcze posuwa sie
przebieranie i maskowanie, by kogo$ wprowadzic
w blad. Wreszcie moze mie¢ miejsce $ledzenie, za-
stawianie sidet, chwytanie na gorgcym uczynku.

Nie sg to Srodki glebokie, a wiec i uczucia,
przez nie wywolane, muszg by¢ plytkie. Komedja,
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wydobywajgca wesoto$¢ z pomocg takich zewnetrz-
nych $rodkéw, zbliza sie do farsy. Komedja szlachet-
niejsza, obliczona na umysty giebsze, szuka komi-
zmu w charakterach i w ich stosunku do $wiata.
Komedja taka, jak kazde dzieto sztuki, jest oparta na
znajomosci serca ludzkiego i Swiata, i jest zdolna
da¢ umystowi gtebsza strawe.



ROZDZIAL V.

Dramat witasciwy i gatunki posrednie,

1, Pojecie dramatu wiasciwego.

Dramat jest bardzoi podobny do tragedji; oba
gatunki poja nas widokiem cierpienia i nieszczgscia,,
w obu utworach bohater walczy z przeciwnosciami,
a zwycigzony przez nie, upada. Mozna sig spotkac
ze zdaniem, ze pomiedzy tragedjg a dramatem za-
chodzi tylko réznica stopnia, t. zn. ze walka jest
mniej ostra, a upadek bohatera mniej katastrofalny.
Twierdzenie to nic jest stuszne, poniewaz istniejg
sztuki bardzo ponure (W matym domu Ritncra), kto-
rych jednak nie mozna nazwac tragedjami.

Rdznica wiec musi by¢ zasadnicza, istotna. Aby
ja odkry¢, mamy znéw dwie drogi; mozemy podda-
wac analizie same dramaty, albo uczucia, jakie one
w nas wywotujg. Uprzytomnijmy sobie jeszcze raz to,
co stanowi istote tragizmu; widzimy wielkie cierpie-
nie cztowieka i to cierpienie konieczne, bo dzieki
niemu tylko czlowiek staje sie tern, czem jest. Ten
wewnetrzny zwigzek przyczynowy pomiedzy cierpie-
niem a osobowoscig ujmujemy myslowo, jako idee
przeznaczenia, uczuciowo za$ czujemy sie podniesie-
ni na duchu, jakby po zetknieciu sie z czem$ wiel-
kiem i nicziemskicm.

Przypatrzmy sie teraz zdarzeniu innemu. Jakis
lekarz chce by¢ dobroczynhcy ludu, pragnie zaprowa-
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dzi¢ caty szereg ulepszen sanitarnych, usuna¢ Zrédia
choréb zakaznych. Dziatalnos$¢ jego, z najszlachetniej-
szych wyptywajaca pobudek, przynosi szkode poten-
tatom miasteczka. Nic dziwnego, zc nasz pionier po-
stepu, zamiast z unaznicm, spotyka sie z niechecia.
Gdy obie strony trwajg w uporze, przychodzi dq wal-
ki; potezna' klika udaremnia plany, a nawet tego,
ktéry chciat tysigce uszcze$liwiaC, pozbawia egzy-
stencji matcrijalncj i ogtasza za wroga ludu.

Udramatyzowaé to zdarzenie znaczy uwydatnic¢
szlachetno$¢ i nieztomno$¢ dazeh lekarza, egoizm i
przewrotno$é obywateli miasta, wreszcie podkresli¢
ironie, tkwigca w rozwigzaniu konfliktu. Sztuka taka
mogtaby nas wzruszyé, gorszylibySmy sie bowiem
przewrotnoscig, a rozkoszowali pieknem moralnem;
wrazenie jednak nigdy nie doréwna gtebig odczuciu
tragizmu. Stad wynika, ze w poréwnaniu z tragedja
utworowi temu bedzie czegos brakowaé. Istotnie
niema tu znamion koniecznosci; kleska lekarza nie
wynika z natury jego dazen, nie wyptywa z giebi
duszy. Dazenia jego nic znajdujg uznania, famie je
przemoc zewnetrzna, pozostawiajgc wrazenie Krzyw-
dy i gwattu. Dlatego dramat, choéby operowat mniej-
szg od tragedji doza cierpienia, w ostatecznym swym
wyrazie jest od niej mniej harmonijny, a wiecej ostry
i bolesny. Do uczucia wiec, jakie w nas budzi dra-
mat, miesza, sie co$ w rodzaju protestu przeciw temu,
co sie stato, podczas gdy w tragedji, w obliczu nie-
ubtaganej koniecznosci, budzi sie w nas rezygnacja.

Dalsze réznice polegajg na tern, ze dkamat nie
otwiera szerszych perspektyw, nie wznosi mysli poza
ziemie, nie Krzepi serca wiarg w wyzszy, moralny
porzadek $wiata. Stad pochodzi, ze epoki sceptyczne
nie moga sie zdobyC¢ na prawdziwg tragedje, czego
przyktadem Eurypides.

Dramat, tracac w poréwnaniu z tragedja znamie
koniecznosci i podniosty moralno-relegijny nastrgj
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‘(etos), musi z drugiej strony co$ zyskiwaé, by te braki
pokry¢. Jak sie to dzieje, poucza nas przejscie trage-
'dji greckiej od Sofoklesa do Eurypid.esa. Ten ostatni
zyt w dlobie o$wiecenia greckiego, kiedy w sferach
wyksztatconych modng byta niewiara i kiedy sofisci
gtosili nauke o wzglednosci wszechrzeczy. Jako scep-
tyk wiec, Eurypides patrzat na zycie, jako na gre
namietnosci $lepych i wielka role przypisywat przy-
padkowi. Majac taki poglad na Swiat, nie mogt utrzy-
mac sztuki na tej wyzynie podnlos+ej, co Sofokles.
Wobec tego znika z jego dramatéw etos tragiczne,
a zato pojawia sie subtelna psychologja,, bogatsza
charakterystyka figur, bardziej urozmaicona akcja.
Rzeczy te sg zajmujace, dlatego pozwalajg zapomniec
0 braku glebi w traktowaniu zycia. Utwory Eurypi-
desa nic sg wiec wiasciwie tragedjami, lecz drama-
tami. Jak widzimy wiec, tragedja jest w swej budo-
wie prosta, ale silna i gteboka; dramat za$ brak gte-
bi wynagradza sobie pomystowoscig w prowadzeniu
intrygi, albo wiernoscia w oddawaniu zycia i to za-
réwno ludzi, jak i stosunkow.

2, Rozmaito$¢ pogladéw na dramat
wiasciwy,

Oddawna zdawano sobie sprawe z faktu, ze
obok komedji i tragedji istnieje posredni gatunek
dramatyczny, nic taki bolesny, jak tragedja, ani tak
wesoty, jak komedja. Jednak na tym punkcie, co na-
lezy rozumieé przez dramat wiasciwy, niema zgody;
poglady teoretykow sg bardzo niezgodne ze soba.
Rbzne te zdania rozpatruje Carriere.

a) Dramat miatby by¢ mieszaning zywiotow
tragicznych i komicznych. Poniewaz zycie nic jest
ani powazne, ani wesote, ale mieszane, gatunek taki
miatby najlepiej oddawa¢ prawde zycia. W istocie
istniejg takie utwory i nazywajg sie tragikomediami.
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Do ich rzedu bywa zaliczany »Cyd«Comcille'a. Utwor
ten zaczyna sie powaznie, jak tragedja, a konczy sie
pogodnie, jak komedja. Jednak istnieja utwory niczem
nie przypominajgce komedji, utwory tak ponure i
powazne, jak tragedja, cho¢ tragedjami nic sg. Wy-
starczy wymieni¢ »Warszawianke* Wyspianskiego,
ktérg poeta nazwat piesnig tylko.

b) Inni teoretycy w naturze konfliktow szukajg
réznicy dramatu od tragedji. W dramacie ma sie to-
czy¢ walka o sprawy mniejszej wagi, a bohaterzy nie
sg zadnymi herosami, przerastajgcemi o gtowe thum
caty, lecz ludzmi przecietnymi. Jednak i to obnizenie
poziomu nic moze byé podstawag do utworzenia spe-
cjalnego gatunku dramatycznego. Pochodzi to stad,
ze paziom, na jakim wypadki ~ie rozgrywaja, isto-
tnych pierwiastkdw dramatycznych nie dotyczy. Ma-
my na to przykitady w dwoch kierunkach. »Sutkow-
ski« Zeromskiego jest dramatem o bardzo wysokim
poziomie; bohater jest na miare Fidjasza, wypadki
doniostej wagi. Utwor jednak nastraja nas wzniosie,
ale bynajmniej nie tragicznie. Dlaczego? SutkowskKi
wytknat sobie cel, dazy don kosekwecentnic, ale w kaz-
dej chwili towarzyszy i jemu i nam $wiadomos$¢, zc
moze postapic¢ inaczej. Ten brak poczucia konieczno-
$ci sprawia, ze podziw nasz jest wielki, ale pozbawio-
ny nieokreslonej blizej gtebi.

Istniejg réwniez utwory przeciwne, ktore roz-
grywaja sie na bardzo niskim poziomie, jak »Marja
Magdalena* Hebbla i »Sedziowie« Wyspianskiego, a
jednak sg prawdziwemi tragedjami, poruszajg zasa-
dnicze zagadnienia bytu i majg og6lno-ludzfcie zna-
czenie. Sutkowski — to cztowiek piekny, szlachetny,
wzniosty, ale mimo podziwu categp, zawsze ktos,
natomiast Edyp, Samuel, Hamlet — to my sami, czast-
ka naszej duszy, stykajaca sie w przersizeniu z tem
prawem, czy potega kosmiczng, ktorej sama podlega,
z ktérej wytamac sie nic zdota.
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Jezelibysmy chcieli tu zastosowac¢ piekne poj'e-
cia, jakie sformutowat Nietschc w dziele p. t. »Naro-
dziny tragedji*, musielibySmy powiedzie¢, ze Sutkow-
ski tg »piekna ziuda*, zastaniajgca nam burzliwy
odtnet zycia, bohater eposu, zablgkany na scene,
podczas gdy Samuel, albo Ksigdz z »Klgtwy« — to
»przcrazenie bytu?,

Wedle Caxriere'a, tragedja posiadai »wicczne,
ogo6lno-ludzkic znaczenie*, a to dlatego, zc »ma u
podstawy powszechnie obowigzujgcy moment zycia
I rozwoju duchowego*. (S. 525.)

C) Zwrocono uwage na toi, ze dramaty history-
czne Szekspira nie sg tak spoiste, jak jego tragedie.
Z utwordéw jego, poswieconych odtworzeniu dziejow
angielskich, jeden tylko »Ryszard Ill.« zbliza sie sitg
wyrazu do tragedyj w rodzaju »Juljusza Cezara* lub
»Makbcta«. Powtatlo wiec mniemanie, ze charakter
historyczny stanowi istote dramatu, jako gatimku po-
Sredniego miedzy tragedjg a komedja. Przeczg jednak
temu mniemaniu fakty, poniewaz »Juljusz Cezar* jest
utworem historycznym, a réwnocze$nie petng trage-
dja, Moga wiec by¢ sztuki historyczne, ktdre sg trage-
djami, oraz takie, ktore niemi nic sg. Powiada wiec
stusznie Carriere, ze »podohnie jak obyczajowa, tak
samo polityczna lub historyczna tragedja lub kome-
dja nie ma prawa do tego, by stanowi¢ odrebny gatu-
nek sztuki*. (S. 526.) Inna jest rzecz natomiast, ze
przy traktowaniu tematéw historycznych tatwo jest
zejs¢ na drogi specjalne; poete moze pocigga¢ tlo
historyczne, jesli wiec pokusi sie o staranne Jego wy-
konczenie, zaniedba zwarto$¢ architektoniki. W ta-
kim wypadku barwne i urozmaicone tto zbyt pocigga
nasza uwage, bysmy mogli pilnie zwaza¢ na linje
tragiczng. Gdy Wyspianski pisat »Meleagra«, nie
chciat wchodzi¢é w konflikt z antycznym duchem
czasu; gtéwng jego troska jednak byla konstrukcja
tragiczna, ktérej temat stuzyt za Srodek. Gdy jednak
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czytamy »Rycerzy Potnocy* Ibsena, czujemy, ze
tworce pociagal przedewszystkiem osobliwy $wiat

wikingow.
Jak widzimy wiec, w wielu wypadkach pewne
okolicznosci zacierajg ostre i stanowcze kontury

charakteréw, tagodzg nature konfliktu, a wowczas
surowa tragedja przechodzi w powazny dramat. Dra-
mat wiasciwy ma odmienng od tragedji akcje i cha-
raktery. Charakter takiej; osoby okre$la Carriere:

»Bohater historyczny, ktory przejmuje sie pe-
wng ideg, walczy z uporem i niezroizumieniem Swiata,
zwalcza te przeciwnosci i cele swoje przeprowadza,
jak Kolumb, Ilub Szekspirowski Henryk V., ktéry
z powaznym swym celem umie potgczy¢ rozkosz i
zadze zycia i swobodnym krokiem dazy do celu, —
takiemi sg postacie dramatu, ktére nie sg ani tragi-
czne, ani komiczne* (S, 531.)

Jako przykiad takiego bohatera, mozemy wy-
mieni¢ Kordjana. Zapalit sie on do idei »Polska
Winkelricdem narodu* i staje sie bojownikiem tego
hasta. Wystepuje do walki i kolejno stacza boj:
1. z obojetnoscig i przesadami ogotu (podziemia);
2. z wiasng niemocg wewnetrzng (strach i imagina-
cja); 3, ze zwatpieniem w warto$¢ ideatdw (rozmowa
z doktorem). Przebieg walki chwilami tylko nabiera
charakteru tragicznego, ale do tego konieczne jest
uwzglednienie zalozen sztuki. Naog6t Kordjan robi
wrazenie szlachetnego milodzienca, ktéry wszystko
sktada na ottarzu tego, w co wierzy i co kocha. Do-
piero, gdy uwaga nasza skupi sie nie na idei, lecz
na bohaterze, dramat zaczyna si¢ nam przemienia¢
w tragedje, W ten sposob mielibySmy tu jeden z utwo-
row, pomyslanych niejednolicie, ktore skutkiem tego
posiadajg charakter dwoisty. Czysty dramat dat
Zeromski w »Sutkowskim.

Dramat, jako odrebny od tragedji gatunek, wy-
kazuje wiele odmian. Nie jest rzeczg podobna, trakto-
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przeglad, albo ustali¢ jakie$ powszechnie obowigzu-
jace reguty. W rozmaitosci tej i bogactwie moze
zorjentowaé tylko historja dramatu; ona, pouczy, jak
zmienia sie technika dramatu i jakim przeobra-
zeniom ulegajg zadania, stawiane dramatowi przez
publiczno$¢. Historja wiec dramatu wyréznia dramat
mieszczanski XVIIL wieku, dramat romantyczny,
realistyczny, naturalistyczny, fantastyczny i symboli-r
czny i t. d. Poszczegblne te odmiany, wyroste wéréd
odrebnych warunkoéw, tak réznig sie od siebie, jak
flora i fauna krajéw, posiadajagcych odrebne warunki
klimatyczne. Dlatego mozna te odmiany charaktery-
zowad, ale trudno jest osadza¢, w czem biadzity.

Zasadniczym btedem, jaki zawsze teorja’ ma
prawo dramatowi wytykaé, jest zaniedbanie intere-
sow czystej sztuki, t. zn. jezeli poeta bardziej sie
troszczy o inne rzeczy, niz to, co stanowi istote dra-
matu. W dwoch za$ wypadkach moze poeta sprzenie-
wierza¢ sie sztuce; a) jezeli gtdbwnym celem jego
jest nic akcja i charaktery, lecz propagowanie
pewnych idei narodowych lub spotecznych. W wy-
padku takim powstaje dramat tendencyjny; b) jezeli
poeta hotduje zbytnio upodobaniom publicznosci,
zaniedbuje prawde, a stwarza wyszukane sytuacja,
jaskrawe efekty i t. d. Taki utwdr sceniczny zwie
sie melodramatem, albo bombg sceniczng i autorowi
bynajmniej nic przysparza zaszczytu, ani nic daje
tytutu do nieSmiertelnosci.

3. Dramat romantyczny i sztuka z teza.

Wielkiem powodzeniem cieszyly sie w swoim
czasie dwa sposoby pojmowania dramatu: dramat
romantyczny i sztuka z teza.

Dramatowi romantycznemu najbardziej pomogt
do opanowania sceny na diugi przeciag czasu Wiktor
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Hugo, romantyk francuski. Dramat ten wyrdst na
podtozu szekspirowskim, gdyz romantycy Szekspira
ubdstwiali, choé go nie rozumieli. Do zmodyfikowa-
nia dramatu szekspirowskiego przyczynita sie swo-
boda romantyczna i wstret do utartych szablonéw.
Zacierano wiec granice pomiedzy ustalonemi gatun-
kami literackiemi i tworzono nowe, czesto bardzo
osobliwe potaczenia. Sam Hugo gtosit (Przedmowa do
dramatu p. t. Cromvell 1827), zc w jego wieku poeci
maja malowac zycie i prawde. Takie zadania wyma-
gaja nowych Srodkéw 1 form, najodpowiedniejszg za$
formg jest dramat, jako mieszanina tragedji 1 kome-
dji, zywiotdbw powaznych, pieknych, rzewnych'
z zywiotami groteskowemi, brzydkicmi, $micsznemi.
Wecielajac te teorje w czyn, tworzyt Hugo dramaty,
petne nieumiarkowania w budowie akcyi i kresleniu
charakteréw. Operujgc gtownie kontrastem, stwarzat
nadnaturalne postacie, obdarzone réwnoczesnie
w najidcalniejsza dobro¢ i ostateczne, zwierzece
instynkty. Taka jest n. p. Lukrecja Borgja, z jednej
strony najtkliwsza matka, z drugiej strony najokru-
tniejsza morderczyni. Czyny tak osobliwie skonstruo-
wanych oséb skiadaty sie na réwnie dziwng akcje,
petng wyszukanych sytuacyj. W ten sposéb dramat
Wikt. Huga jest specjalnego rodzaju dramatem, prze-
mijajagcym objawem mody; waha sie miedzy tragedija
i melodramatem, jest czem$ niewykonczonem. Hugo
byt zanadto poeta, by spas¢ zupetnie do poziomumelo-
dramatu, za mato za$ miat poczucia miary i panowa-
nia, by sie utrzyma¢ na wyzynie czystego tragizmu.
W wypadku tym, gdzie niema rozwoju formy, lecz
jej zepsucie, nie mozemy moéwi¢ o stylu dramaty-
cznym, lecz o manierze.

Maniera Huga byta do 1850. r. przedmiotem na-
Sladownictwa. Powazne $lady tej maniery mozemy
spotka¢ w »Mazepie« Stowackiego. Z jednej strony
jest to utwoér, ktory sie kusi o silng linje tragiki szek-
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spirowskiej; zazdros¢ Wojewody, ktora, jak ptomien
nieugaszony, gubi Amelje, Zbigniewa i jego samego.
Z drugiej strony wplatanie do' gtdbwnego pomystu ro-
mansowego Mazepy i Krola pozbawito utwor prosto-
ty i dostojnosci tragicznej, a przyniosto zajmujace
moze, ale melodramat przypominajace sytuacje: za-
murowanie, wycieczka nocna i t. d. Na szczescie
utwor posiada jeszcze koloryt historyczny, ktory
pokrywa defekty tragiczne.

Manierze Huga ulegat réwniez Korzeniowski.
Najmniej jeszcze zaszkodzita ona »Kapackim Gora-
lom*, gdzie na pierwszy plan wybija sie realizm,
prawda w malowaniu zycia gérali. Dla niej przeba-
czamy sztuce niedostatki w wigzaniu akcji. Natomiast
bardzo bliskim melodramatu jest jego »Pigty akt,
gdzie mamy rézne wyszukane sytuacje i motywy, jak
trucizna, pojedynek amerykanski i t. d.

Gdy przezyt sie dramat romantyczny, pojawita
sie t. zw. sztuka z teza, »piece des moeurs* albo
»piece a these*. Kierunek ten zainicjonowali Augier
i Dumas syn. Pierwszy dat: »Gabrjcle« (1849), drugi:
»Dame Kameljowg* (1852) i »Pétswiatek« (Le demi-
monde 1855). Ta ostatnia sztuka puscita w Swiat uzy-
wany odtad wyraz »pot-Swiatek*.

Sztuka ta miata u podstawy swej jaki$ problem,
jakie$ zagadnienie zyciowe, kwestje matzenska, ktorg
starata sie rozwigza¢. Kwestja ujeta byta w prece-
zyjna forme, teze, skad pochodzi nazwa sztuki. Na-
stepnie uwzgledniata ona $rodowisko' i obracata sie
nietylko w towarzystwie przyzwoitem »juste milieu®,
lecz wyciggata na swiatto dzienne nawet mety pary-
skie. Stad pochodzi druga nazwa sztuki »obyczajo-
wac«. Wreszcie odznaczata sie ona niestychanie wy-
robiong technika dramatyczna, ktéra do mistrzow-
stwa doprowadzit gtéowny dostawca melodramatow
dla teatrow paryskich, Scribe. Gtdéwna troska tej
techniki byfa perypetja, ktdérg przesuwano na akt
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piaty; rownocze$nie doprowadzano konflikt do ostate-
cznosci, by go potem w sposéb pomystowy i nieocze-
kiwany harmonijnie rozwigza¢, co miato widza oszata-
mia¢ i dla sztuki podbijaé.

Powyzsza charakterystyka przekonuje nas, ze
sztuka z teza nie jest jaka$ stalg formag dramatyczna,
lecz wytworem czasu i ludzi. Szczegdlnie sztuki Du-
masa stanowig wytwor jego osobistej indywidualno-
sci. Jak powiada Bourget, Dumas byt naturg ztozona,
dwoistg. W jegOi umysle zeszty sie dwa przeci-
wienstwa: moralista, skionny do rozonowania i
dramaturg, odczuwajacy nerw zycia. Przeciwienstwa
te ztozyly sie na jego dziwny talent.

Ta sktonno$¢ do moralizowania i rezonowania
u Dumasa wprowadzita do techniki dramatycznej,
jako nowos¢, figure pomocnicza. Jest to osoba cieka-
wa i osobliwg odgrywa role. W réznych sztukach
rézne przybiera postacie i nazwy i »jcst takim spo-
strzegawczym, jak lekarz, dzielnym, jak zoknierz,
zrecznym, jak dyplomata, a szlachetnym, jak dzentel-
men*”) N. p. w »Potwiatku« niedo$wiadczony i ma-
rzycielsko nastrojony cztowiek ma pas$¢ ofiarg wy-
rafinowanej kokoty. Jak aniot str6z, staje u jego bo-
ku przyjaciel, Olivier Julin, by uchyli¢ grozace mu
niebezpieczenstwo. A posiada on niestychang znajo-
mos¢ zycia, inteligencje, zdolno$¢ orjcntowania sie
w intrygach. U nas w Slady Augiera i Dumasa usito-
wat wstapi¢ Narzymski. Blizsze szczegoly podaje
$wieza publikacja: Z. T. Nowakowski: J6zef Narzym-
ski i komedja spoteczna. Krakow 1922.

Utwory dramatyczne, podobne do »sztuki z te-
zg*, pisywat rowniez Ibsen w tym okresie, gdy w du-
chu moralizatorskim pragnat rozwigzywaé rézne
zagadnienia zyciowe. Przyktadem moze by¢ »Nora.

P, Bourget: Nouveaux essais de psychologie contem-
poraine, Paris 1886, S, 48.
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U podstawy utworu tkwi problem; zagadnienie mat-
zenstwa, stosunek mezczyzny do kobiety. Zdaniem
Ibsena, kobieta tatwo moze zejs¢ na bezdroza,

sie jg traktuje, jako lalke, a nie jako osobe, powota-
ng do walki o zycie na réwni z mezczyzng. Nora
Ibsena jest takiem wiasnie dzieckiem, w ktorej nagle
obudzita sie duma i pragnienie dojrzatosci. Utwoér
konczy sie potowicznie; Nora opuszcza meza, ale nie
wyklucza mozliwosci powrotu. Harmonja matzenska
moze jeszcze wroci¢, ale zbudowana na innych, sil-
niejszych podstawach. W utworze Ibsena jest réwniez
taka figura pomocnicza, jak Julin. Jest nim doktor
Rank, natura kontemplacyjna, cztowiek, ktdéry wic,
jakiem zycie jest i jakiem by¢ powinno. Jest on tak
samo odbiciem umystowosci Ibsena, jak Julin Duma-
sa. Takie sztuki potowiczne nie zadawalajg zupetnie
pod wzgledem artystycznym, bo powoduja w ciggu
akcji zatamanie charakterow, ktére w dramacie win-
ny by¢ jednolite i konsekwentne.

Dumas i Sardou ogromnie sie zastuzyli wokoto
udoskonalenia techniki dramatycznej; poglebili ana-
lize psychologiczna, nauczyli kresli¢ w sposob barw-
ny obrazki obyczajowe, wysubtelnili dowcip, rozwi-
neli dialog, wykazali niezrownang zreczno$¢ i pomy-
stowo$¢ w prowadzeniu intrygi. Tres¢ ich utworow
ujeta jest w S$ciSle obliczone ramy, ma misternie
skonstruowany i w najdrobniejszych szczegdtach wy-
pracowany plan, ktory w dramacie nazywa si¢
faktura.

Zdawato sie, ze dalej w mistrzowstwic posunaé
sie nie mozna. Wowczas nowos¢ do dramatu wpro-
wadzit Henryk Bccauc, autor sztuk p. t. »Paryzan-
ka«, »Kruki« i t. d. Wprowadzona przez niego moda
zmieniata tre$¢ i forme sztuki dramatycznej. Pod
wzgledem tresci dawat on' nagg prawde zycia, z bez-
wzglednym objektywizmem kreslac podto$¢ i nik-
czemno$¢ matych, bardzo przecietnych ludzi. Pod
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wzgledem formy zaniedbywal akcje, najmniejszego
nacisku nie kladt na intryge i jej rozwoj. Sztuki jego
zdajg sie by¢ pozornie szeregiem scen z zycia, wig-
zacych sie w obraz raczej, niz akcje. Sceny te jednak
uderzajg taka prawda obserwacji, taka trafnoscia
charakterystyki i zawierajg tyle sity dramatycznej, ze
zlewaja sie w cato$¢ i robig wrazenie syntezy, ujmu-
jacej naga, a niezaprzeczong prawde zycia. Te sity;
dramatyczng zdobywa on w ten sposdb, ze wynajduje
ciekawe figury i stawia je w krytycznych sytuacjach’,
ukazuje w potozeniu, ktdore ich zmusza do szybkiego
i energicznego dziatania. Metode Becque’a przyswoita
sobie u nas Zapolska, ktéra malowata prawde zycia,
zajg¢ umiata tematem banalnym i celowata gtdwnie
w kresleniu sytuacyj dramatycznych, a nie w prowa-
dzeniu intrygi. O Becque'u w sposob ciekawy pisat
u nas Stanistaw Rzewuski: Mioda Francja. Krakéw
1888.



Cz, IV.

Technika Dramatyczna.



1. Budowa scen i aktow,

Ekonomja czasu i miejsca, — Rodzaje scen, — Sceny zbiorowe.
Sceny gtéwne i przejsciowe. — Akt, jako organiczna catosc.

Dramat jest pisany najczesciej z myslag o sce-
nie; jesli wiec dramat jest tak zbudowany, zc nadaje
sie do odegrania, przyznajemy mu sceniczno$¢. Dobra
znajomo$¢ sceny, obliczenie efektow zgodnie z jej
warunkami, zapewnia dramatowi powodzenie. Po-
wstaje pytanie, jakie warunki stawia dramatowi scena
i jak sie dramat z tych zadan wywigzuje. Najogdlniej-
szemi zadaniami sceny sg. 1. ekonomja czasu i miej-
sca; b] rozmaito$¢ i ruch; c) iluzja rzeczywistosci,

W rozmaitych czasach rozmaicie sie dramat
z tych zadan wywigzywat, dlatego mowi sie o starej
i nowej technice dramatycznej.

Zadanie pierwsze wymaga, by w szczuptych
granicach czasu i miejsca da¢ skonczong catosc, ze-
bra¢, przejrzyscie i symetrycznie zobrazowaé roz-
strzelone wypadki. Scena 8zekspirowska, ktora nie
zmieniala dekoracyj, rozporzadzata swobodnie cza-
sem i miejscem. Dzi$§ nie wymaga sie bezwzglednej
jednosci miejsca, lecz zmiana ustawiczna nie jest po-
zadana, bo utrudnia skupienie i czyni sztuke trudng
‘do odegrania. Czas i miejsce powinny by¢ mozliwie
jak najlepiej wyzyskane. Wypadki mniej wazne, a
zwiaszcza niedelikatne, mogg by¢ usuniete poza sce-
ne, Klasyczny dramat zabojstwo usuwat zawsze poza
scene. Wyspianski réwniez w »Weselu« béjke Czep-
<ca usuwa za scene. W takich wypadkach droga opo-
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Wihadania dowiadujemy sie o zdarzeniach, na ktore
nie patrzymy. Troskg autora winno by¢, by jednej i
tej samej rzeczy dwa razy nie powtCirzat.

Aby akcje uczyni¢ urozmaicong i przejrzysta,
dzieli sie dramat na akty, a akty na sceny. Scena
obejmuje jakie$ jedno zdarzenie, jeden moment, wez-"
ny dla rozwoju lub zrozumienia akcji. Scena wiec
musi przynosi¢ co$ waznego, a nadto musi stanowic
dla siebie zaokraglong cato$¢. Diugos¢ moze mie
rozmaita, zaleznie od celu i waznosci rzeczy, ktorej
stuzy, U wielu dramaturgéw granice sceny .stanowi
wejscie lub wyjscie jakiej$ waznej osoby; zmiana oséb
wywotuje zmiane sceny. U Szekspira i Stowackiego
dzieje sie inaczej; zmiana sceny nastepuje dopiero
ze zmiang wszystkich 0s6b, co czesto pociaga za sobg
réwniez zmiane miejsca. Wchodzenie i wychodzenie
0s0b na scene nie moze by¢ dowolne, lecz musi mie¢
pewne uzasadnienie. Nadtoi dobry dramaturg umie
wprowadza¢ swe osoby w takim momencie i w ta-
kiej sytuacyi, kiedy ich zjawienie sie najsilniejsze
wywiera wrazenie. N. p. drwal w »Zaczarowancm
Kole« w najfatalniejszej chwili ma dziwne spotkanie
z Dziadkiem leSnym, ktéry mu grozi nieszczesciem,.
W »Matym Eyolfie« Ibsena wchodzi do domu Pani
szczuréw, jako zwiastun nieszczescia, Jednem sto-
wem, jesli sie ludzie na scenie razem schodzg i roz-
chodza, musi ich co$ do tego' sktania¢. Ze wgledu na
ilos¢ oséb, wystepujacych na scenie, rozrézniamy mo-
nologi, dialogi i sceny zbiorowe. Najtrudniejsze sg sce-
ny zbiorowe, gdy wystepuje gromada 0s6b. Z jednef
strony musimy odbiera¢ wrazenie tej mnogosci osob,
z drugiej za$ strony musi panowac pewien fad, bysmy
mogli obja¢ cato$C. Ten cel mozna osiggnaé przez
odpowiednie ugrupowanie i wysuniecie na czoto nie-
ktorych tylko jednostek. Mistrzem takich scen zbio-
rowych byt Szekspir. W $rodku sztuki, ku jej ozdo-
bie, dawat wystawng, zbiorowa scene, jak n, p. uczta
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w »Makbecie«. Podobnie postgpit Stowacki w »Balla-
dynie«, Rydel w »Zaczarowanem Koleg,

Ze wzgledu na stosunek do akcji wyrdzniamy
sceny gtéwne i sceny przejsciowe. W pierwszych
dochodza do wyrazu wazne momenty akcji, drugie
stuzg do wigzania poszczegdlnych momentéw. Azeby
scena gtdwna robita wrazenie, musi mie¢ ona wy-
razny, silny i interesujagcy motyw. Nazwijmy goi ner-
wem dramatycznym, wywotujacym dreszcz i napiecie
wiadz duchowych u widza. Jako przyktad, wezmy
pierwszg scene »lrydjona«. Siostra jegQ(, Elsinoe, ma
sie udac¢ za chwile do patacu cesarza; mioda,, piekna,
szlachetna dusza, godna wzniostego zycia, ma spas¢
do rzedu kurtyzany. Na pierwszy plan wybija sie
wiec motyw ofiary, wielkie, cierpieniem i zaparciem
samego siebie okupione poswiecenie na rzecz ojczy-
zny. Obok tego motywu ofiary, ktory jest gtdwnym
nerwem dramatycznym tej sceny, mieszczg sie tu
jeszcze momenty ekspozycji; dowiadujemy sie, poco
Irydjon posyla siostre do cezara i jaka bedzie jej
rola na dworze. Gdyby rozmowa Irydjona i Elsinoe
byta tylko zbiorem takich informacyj, wypowiedzia-
nych tonem spokojnym, scena nie miataby zadnej
wartosci dramatycznej. Tymczasem momenty eks-
pozycyjne usuwajg sie tu na plan dalszy i niejako
okolicznosciowo tylko dochodza do_ wyrazu, nie
paralizujac rozpedu dramatycznego. Zywiot drama-
tyczny przyobleka sie w odpowiedni sobie styl. Jak
beztadnie, urywanie i z widoczng rozpaczg prze-
mawia Irydjon:

»Zm.ierzch zapada — godzina juz bliska. — Oni
przyjda zaraz. — W podobng godzine musiat stary
Brutus wiasnych synow zabija¢. Elsinoe! Elsinoe!*

W stowach tych tyle goryczy, cierpienia i roz-
paczy, ze nie jest to wiasciwie ani przemowa, ani
molog; nie sg to stowa, ani do siebie samego mo-

10
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wiong, ani do Elsinoe, ale prawdziwy i silny krzyk
bolesnie zranionej duszy.

Scene przejsciowg mamy n. p. w »Lilli Wenedzie*
(Akt, Ill, Sc. 5.), Lech postanawia wyprébowaé me-
stwo Salmona, co do ktorego autentycznosci powziat
podejrzenia. Scena ta wigze wiec z sobg dwa, oddzie-
lone czasem, ale zalezne od siebie zdarzenia. Sama
nie zawiera zadnego zdarzenia, jest natury czysto in-
formacyjnej, dlatego spokojna. Takie sceny przejscio-
we sg konieczne. Momenty silniejsze, nie przedzie-
lane stabszemi, stracityby site. Sceny wiec przejscio-
we stuzg do lepszego uwydatnienia scen gtéwnych,
a umiejetne przeplatanie scen gtéwnych i pobocznych
jest taka samg sztuka, jak rozktad Swiatet i cieni.

Kilka scen, powzigzanych w cato$¢, tworzy akt.
Jest to wiec cato$é organiczna, ktéra wyraza jedno
stadjum, jeden wyrazny etap w rozwoju akcji. Kazdy
akt wiec musi mie¢ wiasng fizjognomije, dzieki kto-
rej odcina sie i wyodrebnia od innych, z drugiej jednak
strony musi sie z innemi faczyC. Freytag wymaga,
by akt kazdy miat swoj okreSlony nastréj i plan
pewien, tak, by silnie zaznaczat sie jego punkt kul-
minacyjny i by zakonczenie wywierato wrazenie.

Taka organiczng catos¢, stopniowanie i silne
zakonczenie ma n. p. pierwsza czeS¢ »Nieboskiej
Komedji*. Gdy bohater w domu obtgkanych oglada
dokonane przez siebie dzieto zniszczenia, czujemy,
ze tu akcja musi sie narazie zatrzymaé, ze tu sie
wyraznie konczy jedna epoka w jego zyciu. Cata wiec
akga ma swojg mete ostateczng. Bohater przebywa
ja w Kilku kolejnych skokach, czy lotach, a kazdy
taki skok musi mie¢ swojg mete. Ta meta i prze-
strzenn przebyta musi pozostawac w S$cistym stosun-
ku do sity rozpedowej. Wielki dramaturg Kieruje
sie w tworzeniu takich etapow instynktem, dziata. Jak
sita natury, ktéra nie mierzy, nie oblicza, a daje rze-
czy z matematyczng doktadnoscig odmierzone. Tu
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widzimy, jak kunsztowng jest technika dramatyczna.
Inni poeci bezposrednios¢ inspiracji zastepuja reflek-
sja. SzczegOlnie poeci francuscy i Ibsen buduja swe
sztuki metodg niemal inzynierska i dajg sztuki od-
mierzone, symetryczne, skomplikowane i efektowne.

Poniewaz finat aktu jest tylko przestankiem,
obok naturalnego i efektownego urweinia, akcji, musi
on mie¢ w sobie co$ niedopowiedzianego, co$, co
kaze spodziewaC sie rzeczy dalszych i zaostrza' na-
szg ciekawos$¢. O takie zakonczenie silnym akordem
kazdego aktu troszczy sie Ibsen. Widzimy to n. p.
w »Upiorachg, gdzie akt pierwszy konczy sie przera-
zeniem pani Alving na widok romansu jej syna z Re-
ging, zas akt drugi pozarem $wiezo zbudowanego
schroniska.

2, Dialog.
Dramatycznos$¢ dialogu, — »Warszawianka* Wyspianskiego, —
»Irydjon«, — Charakterystyczno$¢, Naturalnos¢, Zywosc,
Nastroj.

Dialog, czyli rozmowa 0s6b na scenie, musi
spetnia¢ roznorodne warunki, jesli ma mie¢ pelng
warto$¢ dramatyczng. Warunki, obowigzujace dialog,
dotycza zaréwno jego tresci, jak i formy, W tresci
musi on by¢ rzeczowy i celowy; osoba musi méwic
to tylko, co sie z akcjg wigze i co z danej sytuacji
wynika. Najpiekniejsze frazesy, o ile sie nie tacza
z akcjg, nie robig wrazenia. Co do formy dialogu,
musi sie ona zgadza¢ z duchem poezji dramatycznej
wogole, a nastepnie ze stylem, w jakim dramat jest
utrzymany. Ducha dramatu juz znamy; jest to ruch,
walka, napiecie. Takie wiec rzeczy przedewszystkiem
w dialogu winny dochodzi¢ do wyrazu.

Dramat pseudoklasyczny nie zawsze sie z tym
duchem poezji dramatycznej liczyt i dawat dtugie
przemowy, czyli tyrady. Poniewaz za$ przestrzega-
no jednosci miejsca, o rzeczach, wydarzonych poza
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sceng, uwiadamiano zapomocg dbugich sprawozdan
posta. Takie sprawozdanie posta mamy n. p, w Od-
prawie Kochanowskiego, Scen takich, ktére tamuja
akge i sg momentami zastoju, dramat nowszy imika.
Woyspianski dat bardzo ciekawy przyktad nowej me-
tody technicznej w rozwigzaniu podobnego zadania.
Mianowicie w »Warszawiance* wprowadzit nas do;
wnetrza dworku, przez caly czas nas trzyma
w czterech Scianach. Z drugiej strony czyni wszystko,
by nasza my$l rwata sie dalej, na pole bitwy. Drama-
turg klasyczny wprowadzitby na scene postanca,
ktoryby w szerokich, patetycznych stowach usitowat
malowac groze potozenia. Wyspianski czyni to kré-
‘cej i stokro¢ mocniej.

»W czasie $piewu wchodzi zotnierz, stary wia-
rus, prosty szeregowiec z dywizji generata Zymir-
skiego, wchodzi zbtocony, schlapany, oprészony $nie-
giem — rozstepuja sie ... on staje w odstepie dwu
krokow od generata, salutuje ...«

Nie pada ani jedno stowo, ale ta niema scena
jest stokro¢ razy wymowniejsza, niz wszystkie klasy-
czne tyrady; jest w niej prostota, sita i zwieztosc.
Na taki sposob zastapienia starej techniki nowym #
Smiatym Srodkiem, mogt sie zdoby¢ genjalny umyst
Woyspianskiego. Byloby nawet rzeczg niebezpieczna
nasladowac te metode w dramacie innego stylu; tu
bowiem dziata ona nietylko sama przez sie, ale i
przez nastrdj, jak przepetnia catg »Warszawiankex.

Dialog dramatyczny nie moze by¢ debatowa-
niem, ani rozprawianiem. Choc¢bysmy styszeli na sce-
nie roztrzgsania najbardziej uczone, bedziemy sie
nudzi¢; chcemy bowiem przezywaé w teatrze walke,
a tymczasem kaza nam bra¢ udzial w posiedzeniu,
czy naradach. Obfitos¢ takich wiasnie, madrych zre-
sztg roztrzasaé, stanowi stabg strone komedji Niem-
cewicza p, t. »Powrd6t Posta*.
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Dialogiem dramatycznym nie jest wiec oddanie
jakiej$ rozmowy, chocby nie wiedzie¢, jak staranne
I wierne. Osoby wiec na scenie moga zabiera¢ gtos
w takich tylko chwilach, kiedy majg co$ ciekawego
do powiedzenia, kiedy za ich stowami kryje sie na-
thok mysli, uczu¢ i dazen. Osoby dramatyczne,
zawigzujace rozmowe, sa, jak moéwi Bourget, »po-
stawione w krytycznym momencie Zzycia i charak-
teru*, a woweczas udramatyzowany dialog zawiera
calg sytuacje i stwarza »rownowaznik literacki* (le
Bubstitut litteraire) wszystkiego, co niedomoéwione,
a dajace sie wyczuc. Inscenizowanie wiec dialogu
wymaga dramatycznego talentu i dramatycznego
spojrzenia.

Przypatrzmy sie, co uzycza sity dramatycznej
nastepujacemu dialogowi:

Ulpianus:

A dla przyspieszenia dnia takiego nieby$ nie przedsig-
wzig? — Czy rozumiesz mnie? — Gramy W przypuszczenia,
jak inni w koécie, rozmawiamy o niepodobienstwach, by pre-
dzej uleciat czas, ktory nam cigzy,

Irydjon:

Rozumiem cie lepiej, niz ty mnie pojmujesz.
Ulpianus:

A wiec?
Irydjon!

~ Przez Odyna, powiedz takiemu dniowi, by zawotat na
mnie, a ja mu odpowiem.

Ulpianus:
Gdzie idziesz?

Irydjon:

Czeka na mnie grono przyjaciot u stép Awentynu t
zastawiona biesiada i nowe jakie$ pie$ni Sykulskiego poety. —
Ide stucha¢, by predzej uleciat czas, ktéry nam cigzy.
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Jest to mistrzowski pojedynek dwoch wybi-
tnych ludzi, ktérzyby chcieli sobie nawzajem zagla-
dnaé do duszy, Ulpianus, jako wytrawny dyplomata,
stara sie zrecznie wybada¢, czy mozna liczy¢ na
Irydjona i przeciagnaé go na strone spiskujacych.
Ale Irydjon jest réwnie zreczny i podejs¢ sie nie daje.
Sam przejrzat zamysty Ulpianusa, ale wiasnego abli-
cza ukazaC¢ nie chce. Dlatego daje odpowiedzi wy-
mijajace, a hastepnie, by zmyli¢ czujno$¢ bystregp
Ulpianusa, przybiera poze lekkomyslnego cztowieka,
ktory, wyzszych celéw pozbawiony, spedza czas
w gronie ztotej miodziezy na ucztach i rozpuscie.
Mamy wiec tu prawdziwy dialog dramatyczny, ktéry
nie jest zwykia rozmowa, ani spokojnem debatowa-
niem, ale walka, wysitkiem, dgzeniem.

Trescig wiec rozméw winno by¢ to, co stanowi
gtéwny zywiot poezji dramatycznej, to jest walka.
Dopiero na planie drugim moze spoczywaé informa-
cja. Nadto dialog musi by¢ charakterystyczny, czyli
znamienny dla oséb, ktére w nim biorg udziat. Znako-
mite przykiady takiego charakterystycznego dialogu
mamy w »Nieboskiej Komedji*. Oto jak moéwi zona
doktora do hr. Henryka:

»Jakie gorgco!l — Mamy duzo chorych — zadnego je-
dnak tak niebezpiecznie, jak ona, — Imainuj sobie Pan, ten
instytut kosztuje nas ze dwakro¢ sto tysiecy, — Patrz Pan,

jaki widok na géry — ale Pan, widze, niecierpliwy — wiec
to nieprawda, ze Jakobiny jej meza porwali w nocy?«
Zachowanie tej kobiety jest skreslone na pod-
stawie bystrej obserwacji poety, dlatego jest takie®
prawdziwe i uderzajgce. Wogble kobiety majg skton-
no$¢ do roztrzepania. Takie roztargnienie i niezdol-
no$¢ skupienia mysli dochodzi czasem do chorobliwo-
$ci; objaw taki opisat Reymont w »Fermentach«. Tu
roztargnienie tem bardziej jest uzasadnione, ponie-
waz Ssrodowisko, jakiem jest dom warjatéw, musiato
sie na tej kobiecie odbi¢. Roztargnienie jej przejawia
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sie w ten spos6b, ze mowi na podstawie przypadko-
wych asocjacyj, bez zwigzku i fadu.

Charakterystyke dialogu, a tem samem i pla-
styke o0séb rozmawiajacych, podnosi jezyk. Jak roz-
maicie mozna postugiwaé sie jezykiem, poucza po-
réwnanie »Balladyny« z »Zaczarowanem Kotem*. U
Stowackiego wszystkie osoby moéwig jednym, po-
prawnym, literackim jezykiem, zaréwno rycerz Kir-
kor, jak pasterz Filon. Inaczej sie rzecz przedsta-
wia u Rydla, gdzie innym jezykiem moéwi lud, a innym
szlachta, poeta zniza sie raz do narzecza ludowego,
drugi raz na podstawie studjow jezyk archaizuje.
Takie stosowanie mowy do natury i pozycji danego
cztowieka, nazywa sie indywidualizowaniem jezyka.

W czasach nowszych na styl dramatyczny od-
dziataty dazenia recdistyczne, ktoére zmierzajg w tym
kienuiku, by dramat zblizat sie do' zycia potocznego.
Dlatego dramaturgowie nowsi troszcza sie bardzo o
naturalno$é i zywosé dialogu. Naturalnym i zywym
czyni dialog swoboda, z jakg osoby rozmawiaja.
Aby te swobode uwydatnié, uzywa sie réznych $rod-
kow. N. p. figury sceniczne nic zawsze mowig ptyn-
nie, lecz namyslajg sie, plataja, poprawiaja. Przez
to mowa nic ma charakteru czego$ z gory wyuczo-
nego i oddeklamowancgo, ale wywiera wrazenie cze-
gos improwizowanego, czego$, co w naszych oczach'
sie rodzi. Klasycznym przyktadem moze by¢ Cze$nik,
dyktujacy list Dyndalskiemu.

Zywo$¢ dialogu podnosi wzajemne wpadanie i
przerywanie, gdy jedna osoba zaczyna moéwié, a dru-
ga podchwytuje mysl i konczy. Nadto przy stylizo-
waniu dialogu rozporzad:ra dramaturg roznemi $rod-
kami syntaktycznemi; skraca okresy i wydtuza, ury-
wa zdania, daje pauzy.

Specjalnego charakteru nabiera dialog, gdy
gtownym srodkiem ekspresji staje sie nastréj. Wow-
czas osoby tlumacza stany swych dusz w sposob
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symboliczny, z pomoca nastrojow. Nastrojem po-
stugiwal sie przedewszystkiem poeta belgijski,
Maeterlinck, Jak n. p. wyglada w jego dramacie zwie-
rzenie mitosne dwoch istot, ktore wiasnie mitos¢
swa sobie uswiadomity;

»Pelleas i Melisanda stojg sami przed zamkiem
i w tesknem rozmarzeniu patrzg w bezmiar morza.
Mrok zwojami mgly zasnuwa posepng dal. Rozbty-
skujg samotne Swiatta, Z rozwinietemi zaglami okret
z toskotem wyptywa z portu. Noc zapada. Pod uro-
kiem tego nastroju trwozne uczucie mitosne rodzi sie
w miodych sercach. Jednakowoz ani stowo wyzna-
nia nie kazi zboznego, stanu ich dusz, spotykajacych
sie jeszcze bezwiednie, jakby w $nie somnabulicznym.
Nieswiadoma tesknota, daleka od pewnosci pozna-
nia, popycha ich ku sobie. Wszystkie te wzajem sie
wykluczajgce uczucia prze$wiecajg z krotkiego, rwa-
cego sie dialogu o wygladzie morza w nocy,«

Jak dotychczasowy przeglad wykazuje, dramat
moze by¢ utrzymany w rozmaitym stylu, bardziej
wzniostym, lub bardziej potocznym. Dialog wiec musi
by¢ inny w dramacie heroicznym, niz realistycznym,
lub nastrojowym, czyli musi on pozostawaé¢ w 0gol-
nej harmonji ze stylem dramatu.

3. Monolog.

Monolog jest to gtosne rozmyslanie w samotno-
ci, czyli rozmowa z samym sobg bez S$wiadkdw.
Powstaje pytanie, w jakim celu poeta postuguje sie
monologiem i w jakich okolicznosciach kaze je boha-
terom wyglaszac? Szekspir postuguje sie czesto
monologami, ale wkiada je w usta os6b zamknietych.
Jest to rzecz zupetnie naturalna. Kto sie nielatwo
wywnetrza, kto kryje przed S$wiatem swe mysli i

Monty Jacobs: Maeterlinck, S, 60.
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uczucia, ten w samotnosci wiele i gteboko rozwaza.
Woygtasza wic u Szekspira monologi Hamlet, Mak-
bet, Ryszard Ill. Nie wygtaszajag natomiast monologéw
osoby otwarte i szczere, ktére z niczem nie tajg sie
przed Swiatem. U Szekspira postacig taka jest Otello,
u Stowackiego za$ Lilia Weneda, dusza prosta i
szczera, zdolna do wielkiej i bezgtosnej ofiary.

Oproécz tego, ze osoby muszg mieC pewng skton-
no$¢ przyrodzong do monologizowanig, wolnoi im
przemawia¢ w ten sposéb tylko w chwilach niezwy-
ktych i wyjatkowych. Chwilarhi takiemi sg sytuacje,
ktore zmuszajg do giebokiej rozwagi, albo przepet-
niaja pier$ tyloma uczuciami, ze one gwattem szukaja
sobie ujscia na zewnatrz. Oba te warunki, t. j. skton-
no$¢ przyrodzona i wazno$¢ sytuacji, wziete razem,
mozna nazwac psychologicznem uzasadnieniem dra-
matu.

Pozostaje pytanie jeszcze, dlaczego dramatur-
gowie uciekajg sie do takiego osobliwego nieco i
sztucznego $rodka, jakim jest monolog? Jest to naj-
prostszy sposéb ukazania nam uczu¢ i mysli boha-
tera, tych, z ktéremi on musi sie kry¢ przed Swiatem.
Nadto unaocznia on to, co sie dzieje w duszy boha-
tera, odzwierciedla rozw6j wewnetrzny. Niejedno-
krotnie jest to jedyny S$rodek najlepszy do oddania
mysli. W wyjatkowych tylko wypadkach, gdy walka
wewnetrzna jest zbyt silna i przekracza granice nor-
malng, zblizajac sie do tego, co psychologja nazywa
rozdwojeniem osobowosci, poeta przenosi cze$¢ du-
szy bohatera na zewnatrz i nadaje jej pozory osoby
realnej. Tak uczynit Stowacki w Kordjanie, gdzie
toczace bohatera zwatpienie przybrato widomg po-
sta¢ doktora-szatana.

Monolog wiec jest nieraz koniecznym $rodkiem
technicznym w dramacie, o ile za§ ma odpowiednie
uzasadnienie psychologiczne, nie razi; przestaje byc¢
sztucznym, a staje sie naturalnym.
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Jezeli przypatrzymy sie monologom u wybi-
tnych dramaturgow, przekonamy sie, ze czynig one
tym warunkom zado$¢. Cyd Comeilla wybucha roz-
paczag w chwili, gdy w dwie rézne strony wola go
obowigzek i serce. Monolog wiec odstania nam jego
dusze, przekonuje, jak bardzoi cierpi z powodu tego
rozdarcia i jak ciezko mu w tej rozpaczliwej sytuacji
sie decydowac. Albo nastepujacy monolog hrabiego
Henryka:

»Pracowatem lat wiele na odkrycie ostatniego korca
wszelkich wiadomosci, rozkoszy i mysli, i odkrytem — proznie
grobowg w sercu mojem, — Znam wszystkie uczucia po imie-
niu, a zadnej zadzy, zadnej wiary, mitoSci niema we mnie..,«

Trudno w lepszy sposob da¢ taka prawdziwg i
silng synteze duszy, jak to uczynit Krasinski.

Albo monolog Zbigniewa z »Mazepy« Stowac-
kiego:

...Skoniczona ze mng rzecz — zginatem!...
Gdyby wiedzieé, ze cztowiek smutny jest einiolem, —
Ze co tu niespokojnych mitosci uniknie.

To bedzie miat u Boga! ...

Caty ten monolog, utrzymany w tonie niesty-
chanie rzewnym, zdradza nam to, co sie dzieje w du-
szy Zbigniewa; odstania uczucia cztowieka, meczace-
go sie w potozeniu bez wyjscia. Z jednej strony cn
wie, ze zycie i szczescie mu nie jest pisane, z drugiej
strony zal mu zycia, mtodosci, przeraza go nicosc.
SciSle wiec rzecz biorgc, Zbigniew nietylko cierpi,
ale walczy. Ztamany, rzucony w proch, chciatby sie
dzwignaé moralnie, szuka jakiej$ wiary w inne, do-
skonalsze szczescie, albo zatama¢ do reszty i runag¢
w otchtan niepamieci.

Czesto jednak monolog bywa naduzywany.
Dzieje sie to w wypadkach, gdzie sie go uzywa nie
jako momentu akcji, lecz jako mojnentu ekspozyciji.
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Monolog jest na miejscu, gdy ostania walke we-
wnetrzng i duchowy rozwdj bohatera; wdwczas ma
on peing site dramatyczng, ktéra nas porywa. Nato-
miast uderza nas monolog nieprzyjemnie, gdy stuzy
celom informacyjnym, gdy dramaturg postuguje sie-
nim w tym celu, by zdradza¢ nam jakie$ sekrety,,
komunikowa¢ zamiary i t. d.

Takie monologi, stabo pod wzgledem psycho-
logicznym uzasadnione, a nadto stuzace ekspozyciji,
spotykamy w komedjach Fredry. Taka starg i po-
wierzchowng technike dramatyczng mamy rowniez
w »Panu Damazym« BlizinskiegOi. N. p. monolog
Seweryna (Akt 1. Sc. 2)):

»A jaki drazliwy,,. Jednak przysiggtbym, ze on rachuje
na jakie$ dobrodziejstwa ciotki.,, ha,, ha,. grubo sie myli,...
A zreszty, ktéz ma wieksze prawo do tego majatku? Gdy go
otrzymam, powiedza, ze pieczone gotgbki same mi wpadly
do gabki... a czyz kto zrozumie, ile mie to kosztowato przy-
musu, pracy nad soba,.,«

Mamy tu rozwazania, czynione na zimno. Anf
sytuacja zewnetrzna, ani konieczno$¢ wewnetrzna
nie zmusza Seweryna, by to wszystko moéwit. Moéwi,
bo mu takie stowa w usta wlozyt poeta, a wiozyt je
dlatego, by nas w sytuacji zorjentowac. MoOwi on
wiec pozornie tylko do siebie, a w gruncie rzeczy
udziela nam informacyj. Jest to wiec monolog dobi-
tnie sztuczny, pozbawiony naturalnosci i sity drama-
tycznej, stuzacy nie akcji, lecz ekspozycji.

Takie naduzywanie monologu wywarto silng
przeciw niemu reakcje i niecheé. Dramat natura-
listyczny, ktory starat sie wiernie nasladowac rzeczy-
wistos¢, odrzucit monolog zupetnie. Nic spotykamy
go wiec w nowszym dramacie zupetnie; niema go u
Ibsena, Przybyszewskiego, Zapolskiej. Jezeli sie
gdzie monolog pojawi, to tylko w postaci szczatko-
wej, poczem zastepuje go t. zw. pantomina,.



— 156

Szkota naturalistyczna, wyrzucajgc monolog
z dramatu, kierowala sie dwoma wzgledami. Po
pierwsze, utrzymywano, ze monolog narusza podo-
bienstwo do prawdy, bo ludzie gto$no nie myslg. Na-
stepnie sgdzono, ze jesli chodzi o zilustrowanie pro-
cesOw wewnetrznych, jest to Srodek zbyt tatwy, bez
ktérego moze sie obejs¢ wydoskonalona i trudnosci
nie lekajgca sie nowsza technika dramatyczna. Re-
wizji tych pogladéw szkoty naturalistycznej na mono-
log dokonat u nas Zygmunt Bytkowski w rozprawie:
»0 monologu w dramacie*. Powiada wiec autor, zc
»przyrcdzone, pierwotne myslenie jest gtosne, kultura
dbpiero nauczyta nas mysleé cicho, t, j. w duszy«.”)
Sg wiec chwile wyjatkowe, kiedy ostabia sie dziatal-
nos$¢ tego aparatu, ktéry w warunkach normalnych
dziata hamujaco i przymusza do' myslenia cichego.
Sytuacje takie trafiaja sie rowniez w zyciu potocznem,
a wowczas mowimy o takiej osobie, ze sie za-
pomina.

Przyktadem moze by¢ »Panna Maliczewska*
Zapolskiej, Sztuka koriczy sie krotkim monologiem
Stefki: »l to juz tak cate zyciel.,, psia krew!,, tak
cate zycie* Jezeli zwazymy, w jakich okoliczno-
$ciach to zdanie zostato wypowiedziane, ile wstrzg-
$nien spotkato te osobe przed chwilg, wowczas
monolog wyda sie nam naturalny. Wypowiadajac te
stowa, Stefka nietylko' nas informuje, ale sama inten-
sywnie przezywa haga, brutalng rzeczywistos¢, wo-
bec ktorej czuje sie bezsilng i zkamana, W ten spo-
s6b monolog ten jest psychologicznie uzasadniony i
zawiera tre$¢ wybitnie dramatyczna.

Zewnetrznym warunkiem monologu jest samo-
tno$¢. Nadto wyrdznia jeszcze Bytkowski przyczyny
wewnetrzne:

¥) Z, Bytkowski: O monologu w dramacie. Lamus 1909.
2, 1, S, 381,
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»Wewnetrzne przyczyny glosSnego mowienia
w samotnosci, dadzg sie ujac w dwie grupy. Pozytyw-
ng, t. j. potrzebe mdwienia, a wiec potrzebe skupienia
sie przed czynem, rozterke i t. d. Negatywna, t. j.
zawleszenie czynno$ci aparatu hamujacego z jakiej-
kolwiek przyczyny. Zwykle kombinujg i uzupetniajg
sie obie grupy wzajemnie.* (S. 386.) Badajac z tego
stanowiska monolog dramatyczny, mozemy sie prze-
konac, »ze wystepuje zawsze w chwilach walki sprze-
cznych popeddéw woli przed czynem lub po nim, ze
woéwczas jest w istocie swej dialogiem, ze jest réwno-
uprawnionem mu ogniwem w akcji, mieszczac w so-
bie podwojny moment dramatyczny: walke i przy-
gotowanie czynu lub jego echo*. (S. 387.)

4, Technika realistyczna.

Poeta dramatyczny, krepowany ekonomjg cza-
su i miejsca, ma wiele trudnosci doi zwalczenia. Sg
to t. zw. problemy techniczne, ktére sie rozwigzuje
zpomocg roznych Srodkéw teatralnych. Ludzie cze-
sto co innego moOwig, niz myslg; nieraz musimy by¢
ugrzecznieni wobec o0sob, ktdrych nienawidzimy.
Czesto ludzie nie majg sposobnosci zwierza¢ sie ze
swych zamiarow i ktopotow z braku zaufanych przy-
jaciot. Tymczasem aktor,, grajacy na scenie, moze
wprowadzi¢ w biad tylko swego partnera, nie $mie
za$ czyni¢ tego z widzem. Innemi stowy, widz musi
mieC czesto dwojaki profil aktora, zewnetrzny i we-
whnetrzny. Dramat klasyczny zatatwiat sie z tem
zadaniem w sposob bardzo prosty, bo przydawat
bohaterom i bohaterkom osobe zaufang, pedagoga,
przed ktérg mogli oni odstaniaé wnetrze duszy,
W Kochanowskiego Odprawie role taka odgrywa
pani stara. PéZniej wprowadzono t. zw. »rozmowe na
stronie*. Polega ona na tem, zc bohater, odwrdcony
w strone publicznosci, méwi niby do siebie stowa,,
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ktorych obok stojacy partner niema stysze¢. Dzi$ i
ten Srodek, jako fatwy i sztuczny, psujacy iluzje,
winien by¢ zarzucony. Bohaterowie zdradzajg nam
5we mysli w spos6b bardziej posredni, pozwalajac
sie domyslaé. Istotnie, poco ucieka¢ sie d6 »roz-
mowy na stronie*, skoro czesto mata przymieszka
ironji wystarcza, by uchwyci¢ rozbieznos¢ stow i
mysli bohatera.

Za Srodek przestarzatej techniki dramatycznej
uwaza sie réwniez podstuchanie, polegajagce na tem,
Ze 0soba, ukryta za drzwiami, wykrada komus tajem-
nice. Metodg takg postuguje sie nawet Szekspir
(Hamlet), Jest to Srodek sztuczny, nienaturalny i wy-
jatkowym tylko dramaturgom udaje sie trafne jego
uzycie. W czasach nowszych S$wietnie to uczynit
Pailleron w sztuce p, t. »Swiat nudéw*. Nie postuguje
sie on tym S$rodkiem naiwnie, z dobrg wiarg w jego
powage, lecz przeciwnie, w sposob pomystowy i
parado salny
' Jak widzimy wiec, technika dramatyczna roz-
wija sie i doskonali. W ostatnich czasach gruntownej
reformy techniki dramatycznej chciat dokona¢ dra-
mat naturalistyczny. Wychodzac z zatozenia, ze dra-
mat ma by¢ wiernym obrazem zycia, usitowat do tak
pojetych zadarn dramatu jak najsci$lej dostosowac i
technike.

Technike dramatu realistycznego wytozyt Al-
fred Kerr w dziele p, t. »Nowoczesny dramat*. Po-
zwole sobie stresci¢ gtdwne punkty tej teorji:

1. Dramat realistyczny odtwarza zycie wspot-
czesne i dazy do prawdy. Scena ma robi¢ wrazenie
wnetrza pokoju, z ktdrego wyjeto jedng Sciang,
Jednem stowem, mamy oglada¢ codziennosc.

2. Unika sie monologu i jego odmiany, roz-
mowy na stronie. Ograniczenia te nie dotyczg drama-
téw, pisanych w innym stylu, N. p. dramat history-
czny ma technike odmienng, bo »zdarzenia, ktore
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pod wzgledem czasu sg od nas odlegte, nie dadzg si¢
prawie nigdy przedstawi¢ realistycznie?*.

3. Odnosi sie z niecheciag do charakterystyki
posredniej, ktéra polega na tem, ze pewna o0soba
sama okresla swoj charakter, albo okreslajg go inni.
Nawiasem zaznacze, ze u Szekspira Makbet sam
w monologu zdradza nam swoj charakter, ale czyni
to w formie walki wewnetrznej z pokusa. Niecheé
dramatu realistycznego do charakterystyki posredniej
wynika z dazenia do prawdy. Nie jest wiec rzecza
podobng do prawdy, by w zyciu potocznem na kazde
zawotanie byli pod rekg subtelni psychologowie, kt6-
rzy nie maja nic innego do roboty, jak analizowaé
osoby swego otoczenia. Drugi powod jest ten, ze
dramat realistyczny, chcac byC wiernym obrazem
Zycia, stara sie ukry¢ osobe tworcy tak, by nie byto
widaé srodkéw technicznych, ani zamiaru, lecz aby
sie wszystko rozwijato naturalnie.

4. To samo dotyczy ekspozycyi. Unika sie
fatwej metody, polegajacej na zawarciu jej w jednem,
dtuzszem opowiadaniu, a ukazuje sie jg stopniowo
w ciggu akcji. Dalej faktow, ktore majg utatwi¢ wi-
dzowi orjentacje, nic opowiada sie na scenie takim
osobom, ktére je znaja, albo ktére nie sg ciekawe ich
stysze€. Zamiar poety powinien by¢ ukryty, co sta-
nic sie wowczas, gdy fakty z przesztosci beda poda-
wane mimochodem.

5. Wreszcie w tresci unika sie motywow nie-
zwyktych, wybiegajgcych poza przecietg norme, a
styl kwiecisty i patos sg tam tylko dopuszczalne,
gdzie sg uzasadnione.

Oprocz tych regut czysto technicznych, ktdre
wyptywajg z dazenia do prawdy, istniejg jeszcze trzy
inne reguty, ktére wyptywaja z podstaw bardziej
estetycznych.

Alfred Kerr: Das neue Drama. Berlin 1905, S. 299
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a) Pierwszg stanowi dazenie w tym kierunku,,
by »w odrebie dramatu unika¢ komentarza. Pozytyw-
nie powiedziawszy; intencja, by publicznosci pozwa-
la¢ wycigga¢ wnioski. Jezeli dramat jest tendencyj--
ny, rzecz ta wystepuje w nieznacznym stopniu. Te
prawde ogolna, ktdra sie ukrywa poza przedstawio-
nym wypadkiem szczegotowym, daé pozna¢, a nie
ubra¢ jej w stowa, — jest sztuka, ktérej nieliczne tylko
dramaty umiejg dokazaé*. (S. 306.) Postulat ten jest
jasny, poniewaz sprawia nam satysfakcje odgadywa-
nie, na czem polega urok niedomoéwienia (Aesthe-
tischer Reiz des Schlussziehens).

b) Druga reguta wymaga, by dramat byt skupie-
niem tylko moment6éw istotnych. Ta reguta sprzeci-
wia sie zatozeniom dramatu realistycznego. W zyciu
codziennem zdarzeniu wazniejszemu towarzyszg roz-
ne epizody, przypadki i t. d. Przez eliminowanie tych
okolicznosci ubocznych dramat przestaje by¢ wier-
nym obrazem zycia.

C) Wreszcie dramat nowszy dazy do tego, azeby
akcje zamyka¢ w jak najkrotszych rozmiarach czasu.
Jak stusznie zauwaza Kerr, dramat realistyczny i
pod tym wzgledem sprzeniewierza sie swoim zatoze-
niom. »W zyciu sie nie zdarza, aby w ostatniej chwili
przed katastrofg albo; szczesliwem zdarzeniem wszyst-
kie punkty, potrzebne do zrozumienia tego procesu,,
zostaty zrekapitulowane, tak, aby komu$ zaufanemu,
kto sie nagle w tem $rodowisku znalazt, nietylko zu-
peine i odlegte dzieje przedakcyjne (Yorgeschichte),
ale takze zupeina charakterystyka osob w tych osta-
tnich godzinach wyraZnie sie odstonita. Jest to drugi
punkt, ktorego realizm nie zdota przezwyciezyc.*
(S. 309.)

Powyzsze uwagi przekonujg nas, ze w dramacie
chodzi przedewszystkiem o wywotanie silnego wraze-
nia, a cel ten da sie osiggna¢ jedynie przez zwartg
kemstrukcje, liczacg sie z wymogami estetyki |
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psychologji. Jezeli z tego punktu widzenia patrzymy
na technike realistyczng, zastugi jej wystapia we
whasciwem Swietle. Jezeli ktory z dramatow realisty-
cznych zyskat powodzenie, bynajmniej nie zawdzie-
cza tego niewolniczemu kopjowaniu rzeczywistosci;
Zzrodtem powodzenia byt szczeSliwie wynaleziony
silny, dosadny lub wzruszajacy wyraz na oddanie
trafnie zaobserwowanych prawd zycia. Dlatego stu-
sznie mozna powiedzieé, ze realizm tylko w szcze-
gotach rozwinagt i wydoskonalit technike drama-
tyczng, przystosowat ja do nowych zadan, czem byto
malowanie szarej, przecietnej prozy zycia, rewolucji
jednak nie sprowadzit i istoty rzeczy nie naruszyt.

5, Poczatki dramatu.

Mimus starozytny i poezja dramatyczna. — Misterja $rednio-

wieczne, — Dwoisty charakter sztuki dramatycznej, odbicie

jego w dziejach dramatu i psychologiczne uzasadnienie tej
réznicy.

Pierwsze poczatki dramatu sg znacznie wcze-
$niejsze niz poczatki literatury i piSmiennictwa. Sie-
gaja one czasOw bardzo dawnych, a w wykryciu jego
poczatkéw wspomagajg historje dramatu inne nauki,
Jak psychologja, etnografja i t. d. Szczeg6lnie wiele
Swiatta rzucity zaréwno na geneze dramatu, jak i na
samg jego istote, badania nad t, zw. mimusem.

Juz w starozytnej Grecji obok wiasciwe] poezji
dramatycznej, do ktorej zaliczano tragedje i komedje,
wyrdzniano caty szereg innych sztuk dramatycznych,
ktore obejmowano wspblng nazwag mimusu. Powstaje

) O mimusie traktuja. H, Reich: Der Mimus, Ein
literarentwicklungsgeschichtlicher Yersuch, Berlin 1903. Wiele
ciekawego materjalu podaje W. Wundt: Yolkerpsychologie.
Band IIl, Die Kunst 2, Auflage, Leipzig 1908. Dalej Th. A.
Meyer: Das Stilgesetz der Poesie, Leipzig 1901, WTreszcie
E. Grosse: Die Anfange der Kunst.

n
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pytanie, dlaczego Grecy odrozniali mimus od poezji
dramatycznej i czem wiasciwie te rzeczy sie roznig?

W tragedji i komedji, czyli w poezji dramaty-
cznej, chodzito gltdwnie o akcje, o jej prawidtows
budowe i rozwoj. Natomiast mimus pochodzi od grec-
kiego stowa »mimesis« i 0znacza nasladowanie zycia.
W mimusie wiec chodzito gtownie o nasladowanie,
skutkiem czego dochodzit w nim do wyrazu przede-
wszystkiem zywiot aktorski, komedjancki.

Wedle Wundta starozytni Grecy w spséb na-
stepujacy wyobrazali sobie réznice pomiedzy poezja
dramatyczna, a mimusem:

»W tych dwoch (tragedja i komedja) aktorzy
wraz z chérem nalezeli do sfer obywatelskich spote-
czenstwa. Jak od wszystkich innych spraw publi-
cznych, kobiety byly od nich wylaczone. Przytem
punkt ciezkosci przedstawienia w tragedji tkwit
w akcji, za§ w komedji w dowcipnej i wesotej wy-
mianie stow. Juz sama maska, w jakiej wystepowat
aktor tragedji i komedji, wykluczata istotne nasla-
downictwo. W przeciwienstwie do tego t. zw. mimus
byt igraszka wedrujacych ludzi, jacy od niepamie-
tnych czaséw na wschodzie i Grecji chodzili z miej-
sca na miejsce, wprawiajagc ttumy w zachwyt sztucz-
kami, akrobatyka, tancami i $piewem. Jak sie zdaje,
tu byta kolebka mimusu, stusznie tak nazwanego, bo
w nim nie chodzito ani o artystycznie zbudowany
dialog, ani o akcje, ktéra najwyzej mogta polega¢ na
kilku efektownych sytuacjach, lecz gtéowny urok
przedstawienia polegat na przesadnem i skarykaturo-
wanem na$ladowaniu. Poniewaz w tych mimusach nie
uzywano masek, wystepowatly stosownie do rol
kobiety obok mezczyzn, poniewaz dalej czerpano
wzorow w sferach ludowych, czyli wsréd widzow i
przy wysSmiewaniu ich matych utomnosci i stabostek,
gtownie utomnosci fizycznych, nie gardzono grubemi
I cynicznemi zartami, byly mimusy wesotem naslado-



‘waniem zycia rzeczywistego, ktéry nie, jak tragedja
podnosi¢ na duchu, ani jak stara komedja nie chciat
dzierzy¢ pregierza politycznej i spotecznej satyry,
lecz poprostu chciat publike oszatamiac,* (S. 488.)

Jak widzimy, gtowng ceche mimusu stanowi
zywiot aktorski, pantomina, to, co dzi$§ stanowi jeden
ze skiadowych elementow dramatu nowoczesnego.
Uczeni wyprowadzajg mimus z tanca, a szczeg6lnie
w t, zw, tafncu czarodziejskim widza pierwotng jego
posta¢. Cztowiek pierwotny wierzyt w demony, kto-
rym przypisywat zie lub dobre skutki, A wiec ubie-
rano maski demonéw i nasladowano ich czynnosci.
Taniec taki z pantoming miat w mniemaniu ludzi
pierwotnych wywiera¢ wptyw na demondéw; czio-
wiek, ktéry te naSladowczg czynno$¢ wykonywat,
przemieniat sie w demona i wptywat na dalsze jego
czynnosci, Ludzie, ktdrzy ubrémi w maski zwierzat
i chmur tanczyli, chcac deszcz sprowadzi¢, stawali
sie rownymi demonom urodzaju i zmuszali je do
czynow.

Ten prymitywny mimus rozwijat sie w miare
rozwoju kultury cztowieka. Gdy sie wyrobity wyzsze
wyobrazenia religijne, bogowie utracili charakter
poteg demonicznych, a nabrali charakteru osobo-
wego, mimus poczat przedstawia¢ dzieje bogéw. Czy-
niono tak na wielkg skale w t. zw. misterjach eleu-
zynskich. Byly to obrzedy religijne, ktore miaty na
celu w formie obrazowej i przystepnej odstania¢
zagadke bytu i wpaja¢ w umysty wiare w nieSmiertel-
nos¢ duszy. W sposob taki przedstawiono n. p.
porwanie Prozerpiny. Tium ludzi towarzyszyt dzie-
wicy, wyobrazajacej Prozerping, Nagle odstaniata sie
przed nig przepas¢, a Hades unosit jg w podziemia.
Potem zjawiata sie Demeter, szukajgca corki. Wraz
z nig thum wstepowat do podziemia i bladzit wsrod
nocy i grozy. Wreszcie dochodzit do pdl elizejskich
i z uczuciem radosci wracat na ziemie.
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Obok powaznego, mitologicznego i religijnego
mimusu, ktéry sie rozwijat z religijnych tancow i
obrzedow, kwitngt mimus wesoty, burleska i kroto-
chwila. Rozwinat sie¢ on szczegolnie z pantominy
zwierzecej, ktora polegata na nasladowaniu zwierzat.
Na stopniu wyzszym nasladowano ludzkie wiasciwo-
§ci komiczne i czyny. Wedle Wundta, burleska jest
ogniwem, wigzacem mimus z dramatem;

»Krotochwila lezy doktadnie po $rodku miedzy
mimusem a dramatem, gdy abstrahujemy od tej, zu-
petnie dowolnej dystynkcji pojeciowej, wedle ktorej
dramat musi mie¢ tres¢ powazng. W krotochwili z je-
dnej strony przewaza jeszcze bardzo element mimi-
czny; im wiecej ma w sobie z burleski (btazenstwa],
tem bardziej panuje w niej komiczna sytuacja i 0sza-
famiajgce nasladowanie komicznych postaci. Ale
przytem jest ona juz dramatyczna, jesli wraz z Ary-
stotelesem istote dramatyczno$ci upratrujemy w ak-
cji, albo Scislej zdefinjowawszy, w zwigzku i jednosci
akcji. Tak prawdopodobnie krotochwila, albo w kie-
runku dramatycznym rozwiniety mimus, uczynit
pierwszy krok od czystego mimusu dc dramatu.*
(1. S, 494.)

Podobny do starozytnego mimusu rozwoj wy-
kazuja misterja Sredniowieczne. Poczatkiem ich byly
obrzedy liturgiczne, jak istniejagce po dzis dzien
pasje. Pdzniej rozmaite motywy biblijne przedsta-
wiano w postaci scen, by rzeczy te ludowi uzmysta-
wiaC. Z czasem przedstawienia przeniosty sie z ko-
Sciokbw na rynek, a wykonawcy rekrutowali sie
nietylko z Kleru, lecz z ludu. Ten pierwszy krok
w kierunku $wieckim pociaggnat za sobg dalsze kon-
sekwencje. Przedstawienia przestaty stuzy¢ uzmdstra-
wianiu, a nabieraty coraz to wiecej chrakteru widowi-
ska. Zwiazane zrazu Scisle z biblja, stawaty sie Smiel-
sze i rozszerzaty tre$¢ przez zmyslenia. Wreszcie
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przeszty do tematdéw Swieckich. Przez te zmyslane
epizody przedstawienia, majace wytgcznie charakter
mimiczny, nalezace do rzedti sztuk nasladowczych,
zblizajg sie do dramatu wiasciwego, gdzie rzeczg
gtébwng jest jednolicie zbudowana akcja.

Z podobnych zrdédet, co mimus, rozwineta sie
tragedja grecka. Narodziny jej wigza sie z najwaz-
niejszym z obrzedow religijnych, a mianowicie z mi-
sterjami na cze$¢ Djonizosa. Na cze$C tego boga
urzadzano uroczystosci przy zbieraniu wina. Wokoto
ottarza Djonizosa tanczyt chér satyréw i przy dzwie-
kach muzyki $piewat piesni o czynach i cierpieniacli
boga. Wazny krok naprzdd, uczynit Tespis. Mianowi-
oie przewodnika chéru, ubranego w maske boga lub
bohatera, przeciwstawit chorowi i zamiast $piewow
kazat mu wyglasza¢ wiersze. Byt to pierwszy aktor.
Dalsze zmiany poczynit pot wieku pdzniej Ajschilos.
Dod.at on jeszcze jednego aktora i w ten sposéb stwo-
rzyt dialog. Réwnoczesnie zerwat on zwigzek nowo-
utworzonej sztuki z uroczystosciami i kultem Djoni-
zosa, a trescig jej uczynit bohaterskie podania naro-
dowe. Bohaterami tragedji stali sie ludzie, ich czyny
i cierpienia. W ten spos6b rozwineta sie poezja
dramatyczna, odrebna od mimusu, ktérg obowigzy-
wata Scista budowa akciji.

Mimus i poezja dramatyczna dadzg si¢ scisle
odgraniczy¢ rowniez ze stanowiska psychologji;
odpowiadajg im z punktu widzenia twdércy odmienne
uzdolnienia, a z punktu widzenia widza odmienne
upodobania. W tym réwnolegtym rozwoju mimusu
i dramatu stusznie dopatrzono sie odbicia dwoistego
charakteru utworu dramatycznego, ktéry musi w so-
bie szczedliwie tgczy¢ wysokie zalety teatralne i
poetyckie. Dramaturg, pozbawiony zdolnosci literac-
kich, bedzie tylko zrecznym wirtuozem, kuglarzem
w lepszym stylu, z drugiej za$ strony poeta, nie liczg-
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cy sie z warunkami sceny, nie zdota stworzy¢ rze-
czy, zdolnych utrzymac sie na deskach scenicznych/)

»Gdy poeta catkowicie traci z oczu scene i jej wyma-
gania, pomsci sie to nietylko przy wystawianiu Jego sztuk I
w braku sity scenicznej, lecz ostabi réwniez i uszkodzi drama-
tyczny clikirakter utworu. Gdzie sztuka sceniczna panuje nie-
Eqdzielnie, ‘tam rzadko zaznaczg si¢ gtebokie i prawdziwe skut-
i poetyckie. Jest rzeczta mozliwg, a nowe badania czynig to
prawdopodobnem, ze w tej dwoistej naturze poetéw i ich dzict
wyraza sie genetyczna roznica sztuki dramatycznej. Zabawa
teatralna, o ile wiemy, wyptyneta wszedzie z przyjemnosci,
jaka sprawiajg improwizowane nasladowania 0s6b 1 czynow,
przebierania sie i przemieniania, krétko z rozkoszy, jakag spra-
wia zabawa. Pierwotnie wiec sztuka teatralna nie byta zadnym
utworem poetyckim w znaczeniu literackicm, lecz dzietem
chwili i tradycji, ktéra wérdd przedstawien sie wytworzyta.
Natomiast poezja dramatyczna, jako gatunek sztuki, wyptyneta
z przyjemnosci rozprawiania, ktorg, spotegowang do zywych
afektéw, wywotuja mimiczne akcje. Dzieje teatru, przede-
wszystkiem starozytnego, o ile mozemy je wysledzi¢, zdajg sie
io potwierdza¢, Z jednej strony widzimy, ze do najszlachetniej-
sze) formy sztuki rozwija sig tragedja wysokiego stylu, z dru-
giej strony ludowy mimus ciggnie sie przez calg starozytnos¢.*
(Lehmann: Poetik, S, 180.)



Cz. V.

Analiza dramatéw,
z punktu widzenia kompozycji i techniki.



Z. KRASINSKI:

Pierwsza cze$¢ Nieboskiej Komedji.

1. Miejsce, Terenem walki jest wiasciwie dusza
hr, Henryka; walka toczy sie o jego dusze. Jest lo
wiec dramat ideowy, ktéry przedewszystkiem roz-
trzasa pewne zagadnienie, W drugim rzedzie dopiero
zajmuje sie losami ludzi. Jako taki, moze on byc¢ ale-
goiryczny lub symboliczny. Jezeli mysl i obraz, praw-
da ogolna i szczegbtowy jej przypadek, t. zn. ludzie
i ich losy, jednakowo poete zajmuja, wowczas utwor
taki jest symboliczny, zdolny przemdéwi¢ do umystu
i serca. Zastanowimy sie pOzniej, czy losy bohaterow,
przedstawionych przez poete, wzruszaja nas, a WOw-
czas zdotamy wydac sad o estetycznej wartosci dzieta.

2. Zagadnienie, Krasinski tworzyt swoj utwor
zgodnie z pogladami, jakie miat wowczas na zadania
poezji. Jak $wiadczg listy do Reevc'a, Krasinski byt
przekonany, ze poezja ma méwi¢ o tem, co by¢ po-
winno, a co nie jest. Odczucie tego, co; by¢ powinno,
a nie jest, jest odczuciem ideatu, tesknotg za Swia-
tem piekniejszym i doskonalszym. A wiec »Nieboska
Komedja*, jako utwor poetycki, miata by¢ szukaniem
ideatu, Ale ideaty sg rozne, bo réznych dotyczg rze-
czy. Latwo sie domysleé, o jaki ideat chodzito Krasin-
skiemu. Pierwotnie dzieto miato tytut »maz«, a tytut
ten zachowat sie w nazwie bohatera hr. Henryka,

To stowo »maz« nie utracito po dzi$ dzien swe-
go znaczenia. Jest to ideat cztowieka w danej epoce;
jest to Grek, zwyciezca z pod Maratonu i bohater
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z pod Tcrmopil, vir rzymski, peten cnét republikan-
skich, nieustraszony rycerz Sredniowieczny, Jednem
stowem, jest to jednostka dzielna, wyzsza, szlachetna.
Takiego to meza szuka Krasifnski w swojej epoce
Pigmejow, w czasie, kiedy zamieraty wielkie cnoty,
a panoszyla sie matos¢ — thum szary, nedzny, niezdol-
ny budowa¢ i dziejéw posuwaC naprzod. Epitet
»meza« przydat Krasinski hrabiemu Henrykowi, Nic
dziwnego w tem, zc na niego padto oko poety, bo to
arystokrata nietylko z rodu, ale i z ducha; on o gto-
we calg przewyzsza otoczenie, a podobnie jak wielcy
jego przodkowie gardzi tem, czemu na imie matosé
I pospolitosé.

Pozostaje jednak jeszcze do rozstrzygniecia
pytanie, czy to istotnie ten, wybrany z posrod tysia-
ca, czy mu stusznie przystuguje tytut »meza«? Dra-
mat ma da¢ na to odpowiedz, rozwoj wypadkow be-
dzie prdébg ogniowa dla jego charakteru i albo wyj-
dzie z niej w posagowej bieli, jako ideat cztowieka,
albo pojdzie na stracenie i zaginie w fali niepamieci.

3, Rozkiad sit. WysteEujq do walki duchy zie
i dobre. Jakiz ich cel i jakie $rodki, jakie metody
walki? Duchy dobre chcag obudzi¢ jedna, wystyglg i
obumarly strone duszy hr, Henryka, a mianowicie
serce. Chca, by wyzbyt sie préznosci i egoizmu, a po-
czat kochac¢ bliznich i podziela¢ ich uczucia. Aby go
zawroci¢ z drog fatszywych, by zciagna¢ go z wyzyn
fantazji i powsciagna¢ zadze, $cigajace zwodnicze
chimery, daja mu dobrg zone i dziecko. Chcg go na-
uczy¢ ceni¢ prawdziwg poezje i piekno, otworzyé
oczy na prawdziwe szczescie, Ale duchy zie nie za-
sypiajg sprawy. Aby go utwierdzi¢ na dotychczaso-
wej drodze, starajg sie dziata¢ na jego fantazje i na-
mietno$¢. W tym celu mobilizuja przeciw niemu trzy
sity; a] utudne marzenia miodosci (idealna kochan-
ka); b) egzaltacja w stosunku do natury (przyroda
I gonitwa za wrazeniami); c) stawa (orzel).
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4. Symbolika. Wszystkie te sity mozna uwazac
za pierwiastki, tkwigce w duszy bohatera, albo czyn-
niki zewnetrzne, zdolne wywiera¢ wptyw na umyst..
Prawdziwa poezja nie powinna przeszkadza¢ poecie
w spetnieniu obowigzkow wzgledem zony i meza®
Réwniez odwrotnie, szczesliwe matzenstwo moze
by¢ dla poety zrodtem sit moralnych, W czasach now-
szych silny nacisk potozyt na te mysl Wyspianski,
gdy wyszydzit w »Weselu* romanse poety, a w »Wy-
zwoleniu* ukazat Konradowi ognisko rodzinne. Du-
chy zte natomiast v/yobrazajg tu przewage zywiotow
fantazyjnych i egoistycznych w duszy bohatera; sg
grzeniesieniem nazewnatrz tego, co tkwi wewnatrr

uszy.

5. Prolog, Walka duchéw ztych i dobrych jest
wstepem i zawiera ekspozycje. Zapoznaje nas z natu-
rg i rozktadem wrogich sit .

6. Pierwsze stadjum akcji. Slub i wesele po-
zwala nam poznaé gtéwne osoby. Zapomoca krotkich,,
ale zwieztych i niestychanie wymownych ryséw zdra-
dza nam poeta ich charaktery. Maz jest nienaturalny,
sktonny do deklamacji. Cechuje go poza, wiasciwa
komedjantom, gdy mowi: »zstgpitem do ziemskich
Slubow*. Zonie nie ma nic do powiedzenia z serca?
kocha ja, jako esteteta, oczyma tylko, gdy przema-
wia ona do jego fantazji — zmeczona od tanca, roz-
ptomieniona. Zona jest zywem przeciwienstwem me-
za; naturalna, szczera, dobra, kochajgca. Ten kon-
trast, zbyt widoczny, wecale szczescia nic wrozy. Ale
i inne chmury wida¢ na tym, pogodnym pozornie,
widnokregu! Maz powiada, zc znalazt te, o ktdre)
marzyt. Znaczy to, zc cn przykitada do matzenstwa
jaka$ nadzwyczajng miarg, ze w zonie spodziewa Sie
znalez¢ jaka$ idealng kochanke, istniejacg tylko'
w Swiecie fikcyjnym. Rzecz naturalna, ze kto sie
tyle nadzwyczajnosci spodziewa, musi dozna¢ roz-
czarowania. W ten sposob ten pierwszy moment
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akcji zawiera zawiazki dalszego jej rozwoju, a nawet
zaznacza z lekka kierunek. Duchy dobre jeszcze nie
zwyciezyly.

7, Przeciwdziatanie. Akcja duchéw dobrych
spotyka sie natychmiast z reakcjg duchéw ztych. Sto-
sownie do zapowiedzi prologu, wysylaja one na plac
boju pierwszg kolumne. Jest to dziewica-kochanka.
Krasinski chciat uwydatnic¢ szych i zwodniczy charak-
ter takich ideatow, dlatego kazal jej sie ustroic¢
w strzepy umartych pieknosci. Réwnoczesnie spote-
gowat w ten sposob nastroj tragiczny, bo bolesna
ironjg napawa fakt, ze dla takiej larwy piekielnej,
dla szychu — poswieca prawdziwie w swej dobroci
piekng zone, szczere zioto.

8. Drugie stadjum akcji. Jest bardzo misternie
skonstruowane. Skiada sie z trzech momentow:
a) przygotowanie; b] wybuch rozdzwieku; c) ucieczka
meza, jako konsekwencja. Jak widzimy wiec, stosow-
nie do wymogéw poezji dramatycznej, Krasinski nie
daje gotowych czyndw, lecz odtwarza caty ich pro-
ces rozwojowy. Przygotowaniem jest uczucie rozcza-
rowania i zawodu u meza. Na matzenstwo patrzy,
jako na banalng proze, ktéra jest dla niego ponize-
niem i upadkiem ducha, »Od dnia $lubu mego spatem
snem odtretwiatych, snem zartokéw, snem fabrykan-
ta Niemca przy zonie Niemce* — moéwi maz. To
rozczarowanie jest rozwinieciem tylko tego, co
w formie zarodkowej tkwito w sytuacji poprzedniej.
Mamy wiec rozwoéj wypadkéw faktyczny, naturalny,
konieczny, A dalej, jezeli sie wstuchamy w ostry ton
stbw meza, zrozumiemy, ze rozczarowanie jego
w zbyt ostrej sie przejawia formie, by miato pozostac
bez skutku. Czujemy, ze musi sie ono skonczy¢ kata-
strofalnie. Ten czlowiek z jaka$ szatanska pasja
analizuje wiasne uczucia, jest dla samego siebie bez
mitosierdzia; jest wiec wiecej niz pewne, ze taki sam
bezwzgledny i niemitosierny bedzie dla drugich, ze
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bez wielkich skruputdbw zdruzgoczc szczescie zony.
To przygotowanie wiec zawiera silny moment ruchu»
wewnatrzng konieczno$¢ niepowstrzymanego roz-
pedu naprzod; jest petlne niezwyklej sity dramaty-
cznej, Maz staje sie Slepem narzedziem i igraszka
w reku szatan6w; nabiera tez ryséw demona-niszczy-
ciela, Tak rozwdj akcji odpowiada rozwojowi cha-
rakteru.

W rozmowie meza i zony wybucha jawnie roz-
dzwiek, ktory dojrzat juz w duszy. Zona jest tu dziw-
nie piekna duchowo. Zdobi jg szlachetnosé cierpienia.
Jest taka dobra, bezbronna, ze wzrusza nas do giebi.
Ta rzewno$¢ podnosi tragiczny nastroj sceny. »Czuje,
ze powinienem cie kocha¢* — pada z ust meza, a
ze stobw tych bije moc straszna, lodlowata, okrutna,
ktora groza krew w zylach $cina. Nic dziwnegoi, ze
zona pod tym ciosem bolesnym pada ztamana, jak
kwiat, zciety szronem jesieni. To, co nastepuje, jest
juz tylko zewnetrzng konsekwencjg. Ten drugi mo-
ment jest przetomem i kulminacyjnym punktem akcji.

9, Ostatnie stadjum akcji. Sktada sig¢ ono row-
niez z kilku momentow. Jezeli pozostawimy na boku
epizody, jak chrzest, wysung si¢ na czoto trzy mo-
menty, wiazace sie w organiczng cato$¢; a) wedrowki
meza, jako przewaga zywiotu ztego; b) zwrot ku
lepszemu, bedacy tu ironjg losu; c¢) katastrofa.

Maz czuje sie by¢ u szczytu marzen, na wyzy-
nach ducha upaja sie wielkoscia, gardzi mréowkami.
Duchy zte, czujac swoja przewage, chcg doprowadzic¢
do ostatecznosci. W ten sposdb maz staje nad prze-
pascig. Ale tu ponowna rozpoczyna sie walka. Duchy
dobre przychodza mu w pomoc w chwili, gdy on,
wotajac, zc »dobija ostatnia godzina*, czuje swojg
bezsilnos¢. Ostatecznie zyskujg przewage duchy
dobre.

To zatrzymanie sie meza nad przepascig, ten
chwilowy zwrot ku lepszemu, ma specjalne znacze-
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nie. W tragedji, nim zapadnie ostateczna noc potepie-
nia, rozéwietla sie na chwile, by katastrofa wydata
sie tem bardziej ponura i ciemna. Takie umiejetne
stopniowanie efektow wykazuje i Krasinski. Oto maz
powraca do domu skruszony nieco, ale niezupetnie
przemieniony i odrodzony na duchu. Tymczasem po-
wraca za p6zno, bo zony juz w domu nie zastaje. Jest
to ironja bolesna, ktdra poteguje sie w scenie kon-
cowej. Obtgkana zona staje przed nim, jak wyrzut
sumienia. Co wiecej, improwizuje, raczy goi poezja.
Jest to dotkliwa dla niego przestroga i nauka. Maja-
czenia niedorzeczne obtgkanego umystu zony maja
na celu przekona¢ go, jak wyglada falszywie przez
niego pojeta poezja; to, czego szukat, gonit, dla czego
wiasne 1 cudze poswiecat szczescie, jest chorobg
umystu, urojeniem.

10. Konstrukcja dramatyczna. StaraliSmy sie
wydobyé z utworu Krasinskiego konstrukcje drama-
tyczng. Przekonalismy sie, ze jest ona niestychanie
zwarta, konsekwentna i silna. Cze$¢ pierwsza stano-
wi skonczony dla siebie dramat, o wysokim nastroju
tragicznym, dramat minjaturkowy, o trzech wyra-
znych stcidjach rozwojowych.

Jednak nie byla ona przez poete pomyslana,
jako catosé, lecz jako cze$¢ wiekszej catosci. Z tego
powodu, jako dramacik samoistny, zawiera ona pod
Jednemi wzgledami za duzo, pod innemi za mato.
Mianowicie poza ramy dramatu samoistnego wykra-
czaja te momenty, ktdre nawigzujg do czesci dal-
szych, jak echa przewrotu i t. d. Z drugiej strony
katastrofa z punktu widzenia sceny jest nienalezycie
wyzyskana. Obtgkanie zony za stabo odbija sie w du-
szy meza, dlatego scena pozostawia pewien dyso-
nans. W wypadkach takich efekty sg silne i wstrza-
sajgce, gdy dwie strony wspdtdziatajg ze sobg. Jezeli
wiec na scenie rozgrywa sie ogromne nieszczescie,
powinno ono do widza przemawia¢ nietylko swojg
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xviasng fizjognomja, ale i skutkami. Innemi stowy,
musi by¢ ktos, kto kruszy sie i tamie pod) jego ogro-
mem, jak Bolestaw Smiaty pod trumng Stanistawa.

Dramat Krasinskiego! jest wiec nieddciagniety.
Zarzut ten mozna jeszcze sformutowac w ten sposéb,
ze brak mu »anagnorisis«c — otwarcia oczu. Pochodzi
to stad, ze Krasinski chciat bohatera swego jeszcze
dalszym poddaé¢ prébom. Dlatego »anagnorisis« prze-
sunat az na cze$¢ czwartg, gdzie wreszcie uswiada-
mia sobie hr. Henryk, zc cate zycie jego bylo wiel-
ka pomytka, wiec przeklina poezje.

Krasinski wiec dat w »Nieboskicj« dowody
niepospolitego zmystu dramatycznego. Linje tragi-
czng kresli smiato, w spséb genjalny. Z drugiej stro-
ny jednak byt zapatrzony we wspotczesne mu wzory
dramatu romantycznego, jak Faust, Dziady, a to psuto
pierwotng czysto$¢ linji i prowadzito do osobliwej,
ale niejednolitej architektoniki.



J. SLOWACKI:

BALLADYNA.
Scena 1.
a) Przeglad tresci. Rzecz rozpoczyna

monolog Kirkora. Ma on na celu zorjentowac widza
w sytuacji. Dowiadujemy sie wiec, do kogo! i poco
Kirkor przybywa. Nastepnie mamy dwie rozmowy:
Kirkora z Pustelnikiem i Pilona z Pustelnikiem.
Sctz)ena wiec jest duzsza i tworzy pewnego rodzaju
obraz.

b) Zadania sceny. Zawiera ona ekspo-
zycje i poczatek akcji i charakterystyke trzech osob..
Dowiadujemy sie, w jakim czasie zyjemy, jakie sto-
sunki panujg. Poczatkiem akcji jest postanowienie
Kirkora, by sie ozeni¢ z osobg prosta, oraz walczy¢
z bezprawiem. Drugi watek akcji rozpoczyna Pilon,
ktory szuka jakiej$ idealnej kochanki. Widocznie
wiec akcja bedzie ztozona. Nie jest rzeczg przypad-
kowsg, ze Kirkor i Filon schodzg sie u pustelnika*.
Kto szuka rady u pustelnika, jesli nic cztowiek, kto-
remu co$ dolega, ktéry sie nie czuje zadowolony i
szczeSliwy. Ci dwaj sa w takiem potozeniu, cho¢
z réznych przyczyn; ci dwaj, cho¢ odmienni, majg
wiele ze soba wspdlnego. Obaj kidcyg sie z rzeczywi-
stodcig; Kirkora Swiat gorszy swemi zbrodniami. Pi-
lona nudzi swojg proza i banalnoscig. Jeden, jako
idealista, dusza szlachetna, szuka dobra moralnego’,
ideatu dobra, drugi, jako marzyciel i fantasta, szuka.
ideatu piekna.
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C) T to. Poeta roztacza przed nami szersze tlo.
Rzecz, jasna, coi to znaczy? Kto przygotowuje szeroka
areng, ten zamierza wystawi¢ na niej wypadki roz-
legte, donioste. Tg areng jest rzut oka na catg epoke.
Jezeli ludzie zbiegajg sie do pustelnika, jest to sig-
num temporis. Nastepnie sam pustelnik mowi, z6
ludzie szaleja. Wreszcie dowiadujemy sie, z¢ korona
krélewska jest fatszywa. Jest to symbol czasu, ozna-
cza on epoke burzliwg, zycic w dezorganizacji i za-
mecie zagrozone. Czego mozna sie w takiej epoce
spodziewaé, jaki skutek odniosg najszlachetniejsze
zabiegi Kirkora? Oto pytania, ktére zaostrzajg nasza
ciekawos$¢ i zwracajg uwage ku wypadkom dalszym.

Scena 2,

a) Przeglad tres$ci. Rozmowa Chochlika
i Skierki przygotowuje nas na zjawienie Goplany.
Niejako ich oczyma zmusza nas poeta patrze¢ na to
etyczne zjawisko. Dalej dowiadujemy sie, ze Go-
plana, ktéra dotad kochata sie tylko w rézach, prze-
dzach pajeczych, teraz sie kocha w czlowieku. Nie-
dtugo poznajemy jej kochanka, prozaicznego, ru-
basznego Grabca. Wreszcie Goplana, miesza sie do
spraw ludzkich, gdyz kaze sprowadzi¢ Kirkora do
chaty wdowy. Scena wiec znow tworzy duzy obraz.

b) Znaczenie sceny. Czy ma ona zwig-
zek ze sceng poprzednig, czy ten obraz organicznie
faczy sie i zestraja z pierwszym? Co je moze wigzac?
— jaka$ ogo6lniejsza mysl poety, idea przewodnia?
Jesli jest ona, musi jg co$ nam wskazywac, naprowa-
dza¢! Aby ja odkryé, zastanéwmy sie, czy w scenie
tej nie rozbrzmiewa jaki$ ton uczuciowy, jaka$ nuta,
styszana juz w scenie pierwszej? Jesli jg wyczujemy,
dojdziemy po nitce do kiebka. Ot6z Goplana, nie-
ziemska istota, kocha sie w rubasznym Grabcu. Ze-
stawienie takie, nad ktdre nic lepszego! nie wymy-

12
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$litby najztosliwszy los, budzi ironje, Ironja za$ jest
pewnego rodzaju zgrzytem, dysonansem. A wiasnie
petng takich zgrzytéw i sarkazmu byta mowa pustel-
nika w scenie pierwszej, Oba wiec obrazy taczy
wspolna melodja, charakterystyczna' dla &wczesnej
epoki. A dalej! chodzi po $wiecie Filon i szuka takiej
nieziemskiej kochanki, jak Goplana, lecz daremnie,
bo dostaje jg Grabiec, ktéry ni na to zastuzyt, ni tego
chce. Dziwna logika wypadkéw i dziwne czasy,
w ktorych sie takie rzeczy dzieja.

Jak widzimy wiec, scena druga pozwala nam bli-
zej wzy¢ sie w duchowg atmosfere epoki, przez
wprowadzenie Goplany uwydatnia role Filona, a
wreszcie przygotowuje dalsze wypadki, pozwalajac
sie domysle¢ rzeczy ciekawych; wyjasnia wiec i
zaostrza ciekawosc.

Scena 3.

a) Przeglad tre$ci. Rozmowa wdowy
z coérkami, przybycie Kirkora i oddanie decyzji lo-
sowi, rozmowa Aliny i Balladyny, monolog Aliny.
Scena posuwa wypadki naprzod, a nadto znakomicie
charakteryzuje wdowe i jej corki,

b) Charakterystyka oséb. Wdowa ma
usposobienie marzycielskie, snami o wielkiem szcze-
sciu poztaca nedze i ubdstwo, jakie jg otacza. Ta
sktonno$¢ wdowy do rojen jest momentem charakte-
rystycznym, Swiadczy, ze | ona pozostaje w nie-
zgodzie z rzeczywistoscig. Szczeg6t podobny znaj-
dujemy w »Pcr Gyncie« Ibsena, Drugim szczegotem,
dla wdowy charakterystycznym, jest jej stosunek do
corek. Wyro6znia ona Balladyne, a krzywdzi nieco
Aling. Tymczasem Alina jest lepsza, i matke pra-
wdziwie kocha. Jezeli wiec wdowa myli sie na
punkcie corek, pochodzi to stad, zc nic Kieruje sie
sercem. Za$lepiona rojeniami o wielkiem szczesciu,
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nie ma tego instynktu macierzynskiego, ktory po-
zwala przeczu¢ i odgadna¢ w sposob niezawodny.
Siostry twcrzg widoczny kontrast. Alina jest dobra,
szczera, skromna i niewinna; piekna i wonna, jak ten
kwiat, ktéry o tem nie wie. Balladyna jest ambitna,
bezwzgledna, sktonna do gniewu. Jak sie zaznacza
ich charakter? Poznajemy ich charaktery z trzech
rzeczy: ze stosunku ich do matki, z obietnic, czy-
nionych Kirkorowi, z zachowania si¢ przed rozstrzy-
gnieciem. Alina przyjmuje rojenia matki z wyro-
zumiatoscig, Balladyna za$ w sposéb zgryzliwy.
Alina jest otwarta i przyjacielska w kazdem stowie,
Balladyna opryskliwa, skryta. Balladyna, zwracajac
sie do Kirkora, chciataby mu zaimponowac; prze-
mawia do jego wyobrazni rycerskiej. Alina przema-
wia prosto, ale do serca. Kirkor to czuje, ale nie-
zdolny Féjéé catkowicie za gtosem serca, oddaje de-
cyzje losowi.  Woreszcie charakterystyczna jest
sprzeczka siostr, ktéra zdradza ambicje Balladyny.

c) Tto. Jak widzimy, wypadki dalej oSwie-
tlaja duchowe tto epoki, Mnoza sie objawy niezgody
z rzeczywistosciag, stosunki uktadajg sie w sposéb
nienaturalny, instynkt zawodzi. Akt trzeci zamyka
sie zaostrzeniem ciekawosci widza. Oto pytamy,
ktora z siostr przypadnie Kirkorowi? Wczuwszy sie
w duchowe tto epoki, zapoznawszy sie z logikg wy-
padkéw, przeczuwamy, co nastgpi: obawiamy sie, zc
Kirkor, ktory szukat prostej, dobrej zony, dostanie
zt3 Balladyne. Nowa wiec ironja.

d Rola przypadku. Jakag tu role przy-
padek odgrywa i co o nim sadzié? Mamy tu dwie
rézne akcje, konkury Kirkora i mitos¢ Goplany do
Grabca. Akcje te oddziatywujg na siebie, bo Go-
plana miesza sie w sprawy ludzkie, sprowadza Kir-
kora do chaty wdowy. Ale Goplana wyobraza $wiat
fantastyczny! Powstaje wiec pytanie, jakie jest jego
znaczenie? Czy trzeba bracC rzeczy dostownie i wzyé
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sie w te atmosfere basni, by méc na serjo przejmowaé
sie wypadkami? Zastanéwmy sig, co ona robi i jakie
skutki wywotujg jej czyny, a wowczas zdotamy, oce-
nié, czy jest ona waznym czynnikiem akcji. Z pomoca
Skierki wywraca Kirkora i sprowadza go do domu
wdowy, nastepnie rzuca czar na Aline i1 Balladyne.
Obie rzeczy nie musza by¢ wynikiem sity nadnatu-
ralnej, wystarczy przypusci¢ przypadek. A dalej, je-
zeli Kirkorowi obie dziewczyny jednako sie podo-
bajg, jest to naturalne, wynika to z jego usposobienia
psychologicznego. Jak widlzimy wiec, udziat Go-
plany nie jest koniecznie potrzebny do tego, by sie
fakty wigzaty tak, jak sie wiazg;, wobec tego nie jest
ona istotnym czynnikiem akcji, lecz stuzy tylko do
uzmystowienia tego zwigzku. Ma wiec ona znacze-
nie symboliczne.

C) Logika wypadkd w. O logice nie mo-
zna mowic tam, gdzie wypadki odbywajg si¢ w spo-
so6b nieobliczalny. Gdzie dziata S$lepy przypadek,
tam panuje réwnorodno$¢, brak mysli. Przypatrzy-
wszy sie uwaznie wypadkom naszego dramatu, zoba-
czymy, zc nie rzadzi tu Slepy i nieobliczalny traf.
Przeciwnie, przypadek dziata tu z pewnym syste-
mem i metoda, oblicza i daje na wynik ironje, wyni-
kajaca z kontrastéw i sprzecznosci. Kontrast sta-
nowi Goplana i Grabiec, sprzeczno$¢ widzimy w da-
zeniach 1 skutkach Kirkora. To $wiadczy, ze w dra-
macie pozornie tylko rza,dzi przypadek, w istocie za$
dziata jaka$ niewidzialna, a bardzo konsekwentna i
celow swych Swiadoma reka.

f) Dwa oblicza dramatu. Jezeli przy-
padek jest pozorny, dramat musi mie¢ dwa oblicza,
czyli mozna nan patrze¢ z dwoch réznych punktow
widzenia. Stad pochodzi, ze Kkrytyka literacka
w utworze Stowackiego widzi tylko basn dramatycz-
ng, podczas gdy Stowacki sam uwaza utwor za pra-
wdziwg tragedje. Skad pochodzi ta rozbieznos$¢ sg-
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déw? Oto6z wypadki mozna wigza¢ dwojakoi; w spo-
sob zewnetrzny i kronikarski, albo przyczynowy,
pragmatyczny, W pierwszym wypadku dziwimy sie
zdarzeniom i ukfadamy je wedle nastepstwa, w dru-
gim wypadku obejmujemy cato$¢ i zdarzenia rozu-
miemy. Stowacki sam powiada, ze uktadat zdarze-
nia tak, jakby je lud uktadat w balladzie. Tu mamy
pierwsze, nalwne spojrzenie na dzieto. Podl tym
katem widzenia utwor zdaje sie by¢ tylko basnig
dramatyczng. Ale sam poeta inaczej patrzalt na
rzecz, on oceniat zdarzenia z wyzyn historycznych i
filozoficznych. To jest to drugie, glebsze spojrzenie.
W dramacie oba spojrzenia sie wyrazity i nadaty mu
dwa oblicza tak, ze raz dramat czyni wrazenie kro-
niki, notujgcej zdarzenie zupetnie przypadkowe, drugi
raz ten sam utwor uderza niezwyktg konsekwencjg +
logika, napawajac nas urokiem tragizmu. Jest to
wiec wyjatkowy utwdr dramatyczny, ktoéry w sposéb
niezwykly i zreczny taczy w sobie wdziek basni i na-
stréj tragiczny,

g Rekapitulacja. Poznalismy dziwng
atmosfere czasu i nienaturalne usposobienie ludzi.
Oba te czynniki muszg prowadzi¢ do osobliwych za-
wik+ap. Dalszy cigg akcji rzuci na te rzeczy wiecej
Swiatta.

AKT I,

a) Przeglad tresci. Akt sklada sie
z dwadch scen, z tych, pierwsza petna napiecia drama-
tycznego, druga uspokajajgca. Wypadki szybko po-
suwajg sie naprzod. Zabojstwo Aliny zajmuje $srodek
aktu; rozne szczegoty odpowiednio ten moment przy-
gotowuja, inne odstaniajg konsekwencje.

b) Zab6jstwo, Scena mordu przeprowa-
dzona w sposéb wzorowy i stanowi skonczony dla
siebie fragment, o wielkiej sile dramatycznej. Naj-
pierw poznajemy nastréj Aliny i Balladyny. Pierwsza
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jest rozmarzona, btoga, petna stodyczy i dzieciecej
ufnosci, Tem okrutniejsza wyda sie Smieré, ktora
bezlitosnie skosi ten kwiat. Nastr6j duchowy Balla-
dyny stanowi wyrazny kontrast. Czujemy, jak w mro-
cznych otchtaniach jej duszy kietkuje my$l zbrodni
i leka sie wyj$¢ na Swiatto dzienne. Azeby mysl
stata sie czynem, musi przyj$¢ jeszcze potracenie
z zewnatrz. | przychodzi ta iskra, co pada na przy-
gotowany materjat i wywotuje wybuch. Mianowicie
w rozmowie z Aling rozdraznia sie; do ambicji dota-
cza sie zazdro$¢; a wbwczas ona traci resztki pano-
wania i przybiera nieznane, dla samej siebie nawet
straszne oblicze zbrodniarki. Nasz interes wiec gto-
wny skupia sie na tym procesie duchowym, ktérego
tres¢ stanowi rodzenie sie czynu. Poeta oddat ten
proces wewnetrzny z wielkg prawdg psychologiczng
I wielka sitg wyrazu, budzgc nasz petny podziw dla
swej niezwykiej intuicji psychologicznej i potegi ar-
tyzmu,

C) Rola Goplany. Na czyn Balladyny zu.
petnie ona nie wpltywa. Natomiast czyni Swiadkiem
Jjej zbredni Grabca, zmieniajac go w wierzbe, nastep-
nie wypowiada ogolniejsze refleksje na temat spetnior-
nej zbrodni. Zastanéwmy sie nad ta jej rola, a mozo
zrozumiemy jej znaczenie!

Stawlajgc Grabcowi przed! oczy Balladyne,
chce mu jg obrzydzi¢, a przywigza¢ do siebie. Gra-
biec, jakoi natura prozaiczna,, kocha sie w Balladynie,
z natury sklonny do zepsucia, z niechecig za$ odnosi
sie do nierealnej Goplany, Czy taka dziatalno$¢, jak
tu Goplany, moze mie¢ miejsce tylko: w ficji, czy zda-
rza sie w zyciu realnem? Otéz tak czyni poezja, kto-
ra chce »zjadaczy chleba w aniotéw przerobic*, ona
w sposdb dosadny stawia przed oczy zbrodnie i proze,
by Ja zohydzi¢ i zwrdci¢ ku ideatom. Goplana wiec
jest symbolem poetycznosci, oraz zyje w duszy Filo-
na, jako wieczna, a niezaspokojona tesknota do idea-



tu. A teraz postuchajmy, co méwi ona z powodu
zbrodni Balladyny! Zaznacza, ze sama jej nie zdra-
dzi, ale »natura zbrodnig pogwatcona msci¢ sie be-
dzie*; dalej przepowiada nastepstwa zbrodni, bo
»reka zbrodni dalej poprowadzi*. Te stowa podkre-
$lajg tylko doniosto$¢ wypadkéw; Goplana uwydatnia
tylko linje tragiczng, ale sama tragizmu nic powoduje.
Jednem stowem, zaznacza wyraznie swoj bierny sto-
sunek wobec wypadkéw. Najwazniejsza za$ rzeczg
jest fakt, ze ona wcale nie identyfikuje sie z natura.
Ona wiec nie jest zadng sitg natury, zadng zadza,
zadng namietnoscig. Ona jest tylko ta pieknoscig i
tym urokiem, rozlanym w naturze, a tej jej istocie
odpowiada wiasnie powiewna, nieuchwytna, etery-
czna postac.

d)RolaFilona. Spostrzega on umartg Aling;
z bladoscig $Smierci na czole wydaje mu sie ona bo-
stwem., wiec jg kocha i Smier¢ jej optakuje. Gdyby
ja byt spotkat zywa, bytby nic spojrzat, albo roz-
czarowat sie tak, jak Hrabia w stosunku déi Zosi.
Filon wiec szuka umyslnych meczarni. Jest w tej
sytuacji ironja pewna. Tak czynili poeci romantyczni
i liczni nasladowcy Wertera i Renego, ktérzy szukali
umyslnie tragicznych sytuacyj. Filona wiec znamio-
nuje uczuciowos$¢ fatszywa, nienaturalna, zwana
sentymentalizmem. Pozornie posta¢ ta, modna w po-
czatkach romantyzmu, a przeniesiona w zamierzchte
czasy przedhistoryczne, wydaje sie anachronizmem.
W istocie uwazat jg Stowacki za symptom, znamienny
dla duchowej atmosfery epoki, ktorg opisywat. Pod
tym wzgledem szedt za wskazéwkami Schillera i sto-
sowat mysli, wypowiedziane przez niego w gtosnej roz-
prawie p. t. »0 naiwnej i sentymentalnej poezji*. Jego
zdaniem, ludzkos$¢ przechodzi rdzne epoki. W epoce
pierwotnej cztowiek pozostaje w zgodzie z naturg;
czuje sie zharmonizowany, szcze$liwy. Sg to t. zw.
wieki zlote. Wowczas poezja jest naiwna,. Potem
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cztowiek sie rozdwaja, przestaje zyC wedle praw
natury, tworzy kulture. Wowczas nie wystarcza juz
glos serca, instynkt. Czlowiek tworzy pojecia, czujac
sie niejednolitym, tworzy ideaty, teskni za utracong
harmonja. WoOwczas poezja jest sentymentalna.
»Natura jednoczy czlowieka, sztuka go rodziela i
rozdwaja, za$ przez ideat powraca do jednosci.* Albo
poeta »jest samg natura, albo szuka natury utraco-
nej*. Takim wiasnie objawem sentymentalizmu ma
byé Filon. Nic ma on poezji w sobie, w sercu, ona
zyje tylkoi w jego umysle, jako idea, ktorej szuka, za
ktorg teskni, Tym wiasnie ideatem natury, zyjagcym
w umystach ludzi, oderwanych przez cywilizacje od
tona przyrody, jest Goplana. Przedtem kochata' ona
kwiaty i przez kwiaty posrednio dziatata na czto-
wieka, Teraz, w epoce sentymentalizmu, ten natural-
ny zwigzek rozerwany; ona kocha cztowieka, zyje
dla niego w oderwaniu od przyrodzenia, jako ideat
i tesknota. Tak nalezy rozumie¢ sentymentalne unie-
sienia Filona i zakusy Goplany, by uszlachetnié ru-
basznego Grabca,

Ten sam poglad o rozwoju cztowieka, przejsciu
ze stanu natury do stanu kultury, spotykamy u
Mochnackiego, O wieku ziotym, ktdry jest trescig
réoznych podan, méwi on: »kiedys, w poczatkach
Swiata, cztowiek byt inny, pojetniejszy, szczesliwszy,
cho¢ tego nie wiedziat*. Potem dokonata sie okropna,
ale niewyjasniona rewolucja, »ktéra zburzyta jednosé
w naturze, zgode wielkg w umysle, szczescie, praw-
de w porzadku moralnym; ktora, wyrwawszy czto-
wieka z wszech rzeczy zwigzku nierozdzielnego,
z samym sobg uczynifa sprzecznym*. (O Literaturze
polskiej w wieku XIX. Warszawa 1911. S, 44)

e) Zamiar Stowackiego. Jak widzim
wprowadzenie postaci Filona i Goplany, ktdre majg
znaczenie og0lniejsze, rozszerza scene dramatu na
epoke catg 1 Swiadczy, ze Stowacki chciat nietylko
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stworzy¢ igraszke sceniczna, ale wyrazic mysli
glebsze. Mianowicie dramat mial wyobraza¢ przej-
scie z epoki pierwotnej, patrjarchalnej, do epoki
historycznej. Pokusit sie wiec 0 odtworzenie tej
rewolucji, ktérg Mochnacki okre$la, jako okropna,
tajemniczag. W tym zamiarze utwierdzi¢ go mogty
nietylko studja filozoficzne, jakie wowczas prowadzit
w Genewie, ale i przykiad Szekspira. Podobne przej-
scie z jednej epoki do drugiej, przejscie gwattowne,
petne burz i kataklizméw, mamy w »Krotu Lirze,

Powstaje wiec pytanie, jaka jest rola Balladyny,
wysunietej na czoto dramatu? By znalez¢ odpowiedz,
przypatrzmy sie jej potozeniu. Jest ona z urodzenia
ambitna, o wielkopanskich aspiracjach, Jednem sto-
wem, jest ona stworzona na wielka panig, a urodzita
sie pod ubogg strzecha. Los wiec z niej zadrwit. Ale
usmiechneto sie szczescie, a los byt taskawszy dla
Aliny, dziewczyny skromnej, ktorej tak wiele do
szczescia nie byto potrzeba. Jakie postepowanie ze
strony losu mogta ona odczuwacé, jako prowokacje;
rzucong rekawice podniosta i weszta na droge
zbrodni.

Rola wiec Balladyny tez ma dwa oblicza. Raz,
osobliwe jej potozenie mozemy uwaza¢ za osobliwy
zbieg okolicznosci, drugi raz mozemy w tem widziec
czyja$ reke, ktorej zalezy na takiem utozeniu sto-
stmkow. Nad wypadkami wiec unosi sie pewna idea.
Jaki$ los kieruje niemi i on kazat Balladynie urodzi¢
sie pod zlg gwiazda, bo jg powotat do jakich$ wiel-
kich przeznaczenh. Jakie to przeznaczenie, rozéwietli
akg'a. Narazie czujemy, zc Balladyna jest w sytuacji
prawdziwie tragicznej. Gdyby sie pogodzita z losem,
przy jej naturze zycie jej bytoby petne wewnetrznych
szamotan. WSstepuje wiec na droge zbrodni, lecz czy
znajdzie szczescie, czy ujdzie temu losowi, ktéry sie
uwzigt jg przesladowac?
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f) Plama krwi na czole jest Srodkiem sy
bolicznym i oznacza konsekwencje zbrodni. Jest to'
znana z Makbeta przyczynowosc, ze zbrodnia jedna
pocigga za sobg zbrodnie dalsze. W tej przyczyno-
woscl wyraza, sie silna ironja tragiczna. Bohater
postuguje sie zbrodnia, ztem, jako $rodkiem do celu.
Wszedtszy raz na te droge, nie moze z niej zejsC i
powoli, jak po réwni pochytej, stacza sie w przapasé.
W rezultacie staje sie sam stuga tej zbrodni, ktoéra
sie postugiwat i ginie ostatecznie przez nia, przez
ostateczne owoce wiasnych czynéw. Plama krwi,
uzyta tu jako symbol, nie jest pomystem nadzwyczaj-
nym, ale odpowiada ludowo-balladowemu charaktero-
wi tragediji.

AKT Il

a) Przcgladtres$ci, W kilku scenach prze-
suwaja sie te rézne nici, z ktérych sie skfada skom-
plikowana akcja dramatu. Na wzér Szekspira wplata
poeta scene wesola, ukazujagc nam rubasznego Grab-
ca. Potem wyjezdza Kirkor do walki z bezprawiem..
Wdowa ponosi kare za za$lepienie, doznajgc nie-
wdziecznosci ze strony Balladyny, ktoéra sie jej wsty-
dzi. Potem Grabiec, dzieki Goplanie, zostaje krélem
i wybiera sie na uczte do Kirkora. Wreszcie Goplana
morduje Gralona i wchodzi w kontakt z Kostr*cm,
znajdujac w nim bratnig dusze. Jak widzimy, akt caty
jest bardzo urozmaicony; poetai skupia tu, jak w so-
czewce, rozne promienie akcji, by je znowu rozsy-
pa¢. Poza tem wypadki posuwajg sie naprzdd.

b) Moment akcji. W akcie trzecim star-
cie sit wrogich winno dojs¢ do punktu kulminacyj-
nego, Czy w Balladynie mamy taki rozbrat? Jest on,
ale z punktu widzenia cato$ci. Mianowicie obracamy
sie w epoce przetomowej, gdzie zto sie srozy. Otoz
w akcie trzecim wysitki pierwiastkéw ztych i dobrych
dochodza do wysokiego stopnia, Z jednej strony,
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Kirkor sktada dowody najwyzszego zaparcia, opu-
szczajgc mioda zone, by spetni¢ powinno$é. Z drugiej
strony zto czyni zastraszajagce postepy. Balladyna
gnebi matke, zabija Gralona, wchodzi w sojusz ze
strasznym Kostrynem. Temi postepami zla czujemy
sie zaniepokojeni, pytamy, dokad to zajdzie, czujac
rébwnoczesnie, ze dalej tak byé nic moze. Jasnego nic
nie wiemy, ale w kazdym razie odczuwamy gre, jako
bardzo powazng i nierozstrzygnieta. To odczucie
nierozstrzygniecia podnieca naszg ciekawosc.

C) CharakterBalladyny. Zaraz po mor-
derstwie postawita sobie ona program: »bede Zzyia,
jakby nie bylo Bogal« Tak samo postanawiat stra-
szny zbrodniarz szekspirowski, Ryszard Ill. Wstepu-
jac na droge zbrodni, chciat zyé, jakby nie byto mo-
ralnego porzadku w Swiecie i zadnej odpowiedzialno-
§ci za czyny. Program ten wiernie Balladyna wyko-
nuje. Stara sie o to, by by¢ mocng, odwazng, zdecydo-
wang. Jak zona z ballady Mickiewicza, nie zyczy
sobie zmartwychwstania Aliny. Wyrzutéw sumienia
nic ma, zalu nie czuje, dreczy jg tylko niepokoj.
Chciataby tylko, aby jej czyn »wieczysta noc powle-
kta*. Jest wiec ona charakterem dramatycznym, zde-
cydowanym do ostatecznosci i w akcie trzecim
umachia sie na drodze, na ktdrag weszia.

AKT IV.

a) Przeglad tresci. Akt jest bardzoi bo-
gaty pod wzgledem efektéw teatralnych. Stanowig je
scena poczatkowa i koricowe: uczta i zabojstwo
Grabca. Obie petlne sity dramatycznej, prawdy
psychologicznej, gteboko wstrzasajace. Sceny $rod-
kowe wiklajg rozwigzanie, ktére juz byto bliskie.
Kirkor dokonatl w Gnieznie przewrotu, prawowity
krél musiat wréci¢ z prawdziwg koronag na tron?
miaty wrdci¢ normalne stosunki, bo korona ta jest
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ssymbalem blogostawienistwa bozego, niosgcego tu-
‘diziom szczescie. Wdowczas i Kirkor wrocitby do do-
mu i ukarat zone. Rozwigzanie usmiechato sie bliskie
i proste, ale poeta go nie przyjat i wypadkom nadat
zwrot nowy. Stowacki wolat wypadki zawiktaé, roz-
wigzanie oddali¢, by uzyska¢ je na drodze trudniej-
szej, a bardziej efektownej. Sprawe wikta kradziez
korony, ktora sie dostata na glowe Grabca. W ten
spos6b romans Goplany wydaje fatalne owoce.

b) Przecigganie walki. Akt czwarty
przecigga walke i szamotanie sie wzajemne wrogich
sit. Kirkor sklada nowe dowody zaparcia sie, bo
bedac koto domu, nie wstepuje, lecz mysli o obowia-
zku. Natomiast Balladyna dalej brnie w zbrodniach;
morduje Grabca, postanawia zabojstwo pustelnika.
Ale to zto réwnoczesnie przekracza granice ludzkie.
Kostryn i Balladyna nawzajem sobie nie ufajg, godza
na siebie. Wymowng jest scena, gdy Balladyna wy-
czuwa zbrodnicze mysli Kostryna. Jest to zjawisko
rozktadu moralnego, analogiczne do rozkiadu ciata.
Gdy ciato gnije, czu¢ je, tak samo Balladyna wy-
czuwa zgnitg dusze Kostryna. Jezeli wiec istnieje
wech moralny, istnieje porzagdek moralny, a w takim
razie sg takze granice, ktérych potwornos¢ i zbro-
dnia ludzka przekroczy¢ nie zdofajg. Jest to wiec
stabo jeszcze zaznaczony zwrot w akcji.

AKT V.

a) Przeglad tresci: W scenie pierwszej
Goplana odlatuje z nad Gopta, przyczepiona do klu-
cza zbrawi. Jest to jesien, ptaki odlatuja, piekno przy-
rody obumiera. Rozpoczeta sie kocha¢ z wiosna, ale
jej mitos¢ i jej i ludziom nie przyniosta szczescia.
Poczuwajac sie do win, za kare leci na poinoc. Ta
scena ma wyzsze znaczenie symboliczne i spetnia
dwa zadania; ttumaczy wypadki ubiegte, przygoto-
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wuje wypadki nowe. Powiada, ze poplatata ludzkie
czyny tak, ze BOg bedzie musiat rzuci¢ grom na'
dzieta ludzkie. A wiec przepowiada ona ten piorun,
ktorym sie zakonczy akcja. Co ma znaczy¢ ta inter-
wenta Boska, zastanowimy sie. Dalej jest rzecza
ciekawg, zc leci ona na pétnoc, na Sybir — a ptaki
odlatujg jesionig na potudnie. W kazdym razie, jesli
ona opuszcza kraj, znaczy to, ze konczy sie jedna
epoka, ze dobiega korica ta rewolucja, ktora burzy
ztote wieki. Ona to wygania Goplang. Jesli za$ Sto-
wacki kazat jej lecieC na Sybir, wyrazat przez to
zapewne jeszcze mysl inng, dodatkowa, nad ktorg
sie zastanowimy.

Scena 2. ukazuje nam Kirkora przed zgonem..
Odchodzi on z tego S$wiata, nic wiedzac, kim jest
jego zona. Jedyna to nagroda za szlachetnos$¢ serca.
Scena jest piekna, bo, stosownie do wymagan drama-
tu, przygotowuje nas i oswaja z jego zgonem. Miano-
wicle dowiaduje sie on o okropnym mordizie, dokona-
nym na pustelniku. Wiadomos$¢ ta szlachetne jego
serce przepetnia gorycza, Swiat traci dlan urok,
przeczuwa zgon i nie trwozy sie nim. Po takiem przej-
sciu Smier¢ lzejsza. Dzieki tym okolicznosciom zgon
Kirkora jest rzewny, wzruszajgcy, ale nie okropny..
Mamy tu przyktad tagodzenia surowych efektow.

Scena 3. pozwala Balladynie dokona¢ ostatnie-
go mordu na Kostrynie. Tym razem jest ona narze-
dziem w reku sprawiedliwosci, ktéra wymierza temu
nikczemnemu cztowiekowi dawno zastuzong kare.

Scena 4. Tu Balladyna dopetnia miary zbrodni?
wiasng matke skazuje na meczarnie i $mier¢. Scena
zawiera wyrazng ironje tragiczng, bo osiggniecie
celu, korony, staje sie kresem drogi. Oprocz roz-
wigzania jest tu ostateczne wyjasnienie wypadkéw.

b) Rozwigzanie, Piorun, jakkolwiek za-
powiedziany przez Goplane, jest czem$, co dziata
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Z zewnatrz i przypadkowo. Wyglada wiec, jak »deus

machina*. Odpowiada on zewnetrznej, balladowej
stronie utworu, mniej si¢ za$ godzi ze strong we-
wnetrzng. Stowacki jednak chciat, by mimo wszystko
zakonczenie byto tragiczne i logiczne. Tragicznem
uczynit je przez to, ze wymyslit specjalng procedure
sagdowaq i pozostawit Balladyne w takiej sytuacji, ze
ona sama na siebie wydaje wyrok, sama siebie gubi.
Mimo wszystko sytuacya uderza nas sztucznoscia.
Rowniez byt on przekonany, ze piorun nie narusza
logiki utworu. Mianowicie wierzyt on, ze gdy zto
ludzkie przekracza granicg, wowczas natura sama
wystepuje, a BOg czuje sie zmuszonym do interwencji
i miesza sie do spraw ludzkich. Na te mysl napro-
wadzit go Szekspir, Mysl te pogtebiong powtdrzy on
w Kroélu-Duchu. Popici kresli sobie podobny pro-
gram, co Balladyna; uderzy¢ w niebo tak, jak w tar-
cze z miedzi, czyli zy¢, jakby nie byto Boga. Bog do
czasu jest cierpliwy, az wreszcie zabija go piorunem.
A wiec Stowacki Smier¢ Balladyny od pioruna uwa-
zat za naturalng konsekwencje jej czynéw. Mimo
wszystko mozemy zada¢, by rozwigzanie nie miato
takiej cudownej formy.

C) Przeznaczenie Balladyny.
ono podobne do Popiela z Kréla Ducha. Oto miata
ona Istniejgce w spoteczenstwie zto doprowadzi¢ do
tego punktu kulminacyjnego, gdzie sie ono przesila.
Rewolucja moralna przypomina chorobe. Zadaniem
Balladyny byto zgotowa¢ schorowanemu spoteczen-
stwu tyle wstrzadnien, by je przywréci¢ do réwno-
wagi i zdrowia. Wielka cnota Kirkora i wielka zbro-
dnia Balladyny w walce przywrocity te rownowage.
Ze Stowacki nadawat Balladynie znaczenie wyzsze,
Swiadcza jej stowa, wypowiedziane przy wstgpieniu
na tron:

»Bede, czem dawno bylabym, zrodzona pod
inng gwiazda.* A wiec chce by¢ krolowa dobra, spra-

Jes
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wiedliwg, jakg bytaby dawno. Do zbrodni przymusit
ja los, zta gwiazda, Ale ten los i teraz o niej nie
zapomina, gubi jg, a nam pozostawia wiare, ze przy-
padto jej w udziale ponure przeznaczenie. Z tego
punktu widzenia przestaje nas Balladyna razi¢, a bu-
dzi wspdtczucie.

Idea utworu.

ZastanawialiSmy sie nad Balladyng, jako nad
dramatem, z punktu widzenia kompozycji. Przekona-
lismy sie, ze wypadki rozwijajg sie logicznie, zgodnie
z prawda psychologiczng, ze utwor jest pomyslany,
jako tragedja. Punkt cigzkosci spoczywa na epoce i
stosunku Balladyny do tej epoki. Wszystko inne od-
grywa role pomocnicza. Takie ujecie jest zrozumiate
w okresie romantycznym. Wdwczas pozostawano
pod urokiem Napoleona i wierzono, ze sg jednostki,
gorujace nad calem spoteczenstwem, Kktoére maja
pewng misje dziejowa.

W »Balladynie« doszukiwano sie innych jeszcze
mysli. Uwazano utwor za alegoryczne przedstawie-
nie dziejéw polskich. Istotnie n. p. Grabiec przypo-
mina elekcje krolow. W catosci jednak mysl ta prze-
prowadzic¢ sie nic da, Nehring wziat za punkt wyjscia
odlot Goplany na Sybir i widziat w utworze aluzje do
balladomanji i romantyzmu, zakonczonego, jak pioru-
nem, powstaniem listopadowem.

Klucz zrozumienia jest gdzieindziej. Nie ulega
watpliwosci, ze na utwor wplynely 6wczesne studja
Stowackiego w zakresie filozofji niemieckiej. 'Otdz
wowczas widziano w dziejach pewne prawo rozwoju;
teze, antyteze, synteze. Utrzymywano, ze pewne
epoki sie powtarzaja. Ot6z Stowacki wspdtczesne so-
bie czasy romantyczne, petne burz i nieszczes¢ naro-
dowych, uwazat za analogiczne do przetomu, dokona-
nego dawniej. Odtwarzat wiec pMrzelom dawniegjszy i
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czynit aluzje do przetomu nowego, kiedy duch naro-
du idzie na Sybir, za Goplana, by wytworzy¢ epoke
nows, epoke syntezy. Naturalnie, ze sg to tylko przy-
puszczenia! Jaka$ mysl ogolniejsza jednak tkwi
w utworze, co mu szkody nie wyrzadza, bo marzenia
0 takiej epoce syntezy spotykamy rOAwniez u innych
poetéw, jak n. p. Ibsen.



YICTORIEN SARDOU:

Rodzina Benoiton.

Rozbior tej sztuki pozwoli nam pozna¢ wielka
ilo$¢ Srodkdéw technicznych. Sardou stawia sobie caty
szereg zadan i nastepnie je rozwigzuje. Jest to meto-
da niemal inzynierska, ktéra polega na gromadzeniu
trudnosci w tym celu, by je potem szczeSliwie roz-
wigzywac. A wiec daje on wielki obraz ludzi i sto-
sunkow, rozwija przed nami akcje o bardzo szerokich
kregach i obfitych w zdarzenia, a przytem unika
rozbieznosci, lecz wszystko zesrodkowuje, skupiajac
w odpowiednich momentach rozstrzelone promienie
akcji. Jednem stowem, umie on zachowac jednos¢
w rozmaitosci. Kazdy krok naprzod jest przygotowa-
ny i nowy zarazem, a posungwszy si¢ naprzod, cofa
sie czesto wstecz, by rzeczy nowe wigza¢ z dawnemi.
Dzieki temu nie gubi sie w szczeg6tach, lecz daje
cato$¢ zywa, spojona, gdzie w pamieci widza trwa to,
co mineto, zajmuje umyst to, co sie w danej chwili
przesuwa przed oczyma, a ciekawi to, co ma przyjsc.
W ten spos6b czujemy sie wciggnieci w $wiat praw-
dziwy, gdzie w kazdym punkcie mamy rzut oka na
catos¢, ktory nam utatwia orjentacje.

Za przedmiot obrat sobie plutokracje, by w na-
giej prawdzie odmalowaé ich dusze i zycie. W celach
moralizatorskich poddaje to zycie bezlitosnej krytyce,
ich dazenia i idealy doprowadza do absurdu, by je
zdyskredytowaé. Dlatego komizm przechodzi tu cze-
sto w satyre i karykature, a dialog przemienia sie
nieraz w filozoficzne rezonowanie.

13
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llo$¢ figur jest wielka, lecz kazda figura ma
odrebne rysy charakterystyczne i dostateczny udziat
w akcji bierze, skutkiem czego pozostawia w umysle
widza trwale wrazenie.

Zacznijmy od aktu pierwszego. Sceny poczatko-
we przypominaja dawne komedje; wystepujg osoby
poboczne, stuzba i informujg nas o stosunkach domo-
wych. Dowiadujemy sie wiec, ze potentat finansowy
ma liczng rodzine; zone, trzy corki (Marta, Kamila,
Janina), dwdch synéw (Teodul i Fanfan), wreszcie
ziencia (Didier), ozenionego z Martg. W domu prze-
bywa réwniez na taskawym chlebie Adolfina, typowa
stara panna, ztosliwa i petna pretensy;j.

Scena trzecia zawiera dialog Adolfiny z Klotyl-
dy, kobiety bardzo inteligentnej, dobrej, obserwuja-
cej zycie. Jest to typ obserwatora, przyjaciela. Sce-
na uwidocznia nam Smieszno$¢ Adolfiny i jej ztosli-
wos¢. Dla rodziny Benoiton powinna czu¢ wdzie-
czno$¢, gdy tymczasem, powodujac sie zazdroscia,
fest usposobiona niezyczliwie i krytycznie. Jej ztos¢
wyda zapewne owoce. Scena ta wiec jest przygoto-
waniem materjatu pod efekty dalsze, rozwoj wypad-
kéw rzuci na jej znaczenie $wiatto,

W scenie czwartej poznajemy wicehrabiego
Champrose, Przypadkowo spotyka sie z dawng przy-
jaciotka Klotylda. Jest to zbankrutowany arystokra-
ta; kobiety spowodowaly utrate rodzinnego majatku.
Chciatby sie teraz ozeni¢. Tymczasem dowiaduje sie
od Klotyldy, ze nowszy postep uczynit z matzenstwa
przedmiot zbytku, bo wszystkich ogarneta zadza zy-
cia wygodnego, W ten sposéb powstaje sytuacja dra-
matyczna, bo w warunkach takich musi by¢ fatalnem
potozenia cztowieka, ktory chce sie ozeni¢ ze wzgle-
déw oszczednosciowych. Ten zamiar zbliza goi do sfer,
do ktérych nalezy rodzina Benoiton, Naogdt utrzy-
many on w tonie sympatycznym, cechuje go wdziek,
wiasciwy arystokracji.



195

Scene 5. i 6, charakteryzuje Didier. Cztowiek
goraczkowo zajety interesami handlowemi, nic maja-
cy czasu mysleC o sobie. Jednak interesy nie wy-
czerpuja duszy; z poza tej skéry wytania sie senty-
ment, mito$¢ do corki. Oba rysy charakteru silnie
uwydatnione. Cztowiek ten kocha i prace i dom,
lecz mato ma czasu do poswiecenia domowi.

Scena 7. zapoznaje nas z gtowa rodziny. Z bie-
d,aka stat sie magnatem. Dzi§ majetny. Jakaz moze
by¢ psychologja parwenjusza? Cztowiek taki, o0sig-
gnawszy dobrobyt, staje sie prozny, chciatby bty-
szcze€. Ten rys charakteru zdradza wiasnie p. Be-
noiton. Oto rozmowe zwraca na ordery, pozornie
lekcewazy wszelkie odznaczenia, w gruncie rzeczy
jednak marzy o wstedze honorowe;j.

Scena 8. jest poswiecona utrwaleniu charaktery-
styki Didiera, scena 9. zawiera refleksje Klotyldy
z powodu takiego zycia, jakie on prowadzi, gdzie
interes i moloch kapitalizmu zabija cztowieka, dusze,
a czyni z niej maszyne.

W scenie 10. wystepuje drugi finansista, For-
mischel. Uwaza sie on za bohatera epoki, cztowieka
wieku, jakim kiedy$, w innej epoce, byt rycerz
$redniowieczny. Dumny z syna, ktérego w tym duchu
praktycznym wychowat i wpioit wen przekonanie,
ze cztowiek zyje na $Swiecie poto, by zdobywat miljo-
ny. W nastepnej scenie zjawia sie jego przyrodzone
i diichowe dziecko, syn Prudent. Wpajat wen ojciec
przekonanie, ze syn finansisty wtedy sie okaze go-
dnym synem swego ojca, jesli odziedziczony kapitat
podwoi. Prudent zapowiada ziszczenie tych blogich
idei, bo on ojca przeszedt i odebrane od niego zasady
etyki kupieckiej podniést do kwadratu, t. zn. dopro-
wadzit do absurdu, nadat jej takg nieludzko-zimna
forme, ze odpycha ona i mrozi nawet kupca For-
mischela, ktéry chwilami wiasnego dziecka nie po-
znaje i ma watpliwosci, czy w dobrym duchu go
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ksztatcit. Rozmowa jego zdradza psychologje kupca.
Arystokrata w podrézach szukat sztuki, kultury,
estetyki. Wrazenia Prudenta sg zebrane z jednego
tylko punktu widzenia — interesu i przemystu.
Cechuje go wiec pogarda dla sztuki, nastréj kosmo-
polityczny. Sardou umie ozywi¢ scene i nadaé jej
ceche wiekszej bezposredniosci przez wymyslenie
odpowiedniego motywu. Benoiton jest fabrykantem
materacy, dlatego rozmowe $cigga do tego tematu
i to w chwilach najmniej odpowiednich, co podnosi
humor. Mianowicie gdy Prudent opowiada o Wene-
cji, on pyta sie, jakie tam sg materace, jakby to byla
rzecz najwazniejsza. Scena wiec zawiera wiele zycia,
prawdy, dowcipu.

Scena 12. jest poswiecona starszemu synowi
Benoiton, Teodulowi. Ojciec chce, by sie uczyt, gdy
tymczasem on chce powieksza¢ koto ztotej miodzie-
zy, zwiaszcza, ze czuje ojcowska kase. Znéw rys z zy-
cia wziety, bo czesto syn dorobkiewicza roztrwania
majatek, zebrany przez ojca.

Scena 13. poswiecona cérkom: Kamili i Janinie,
W upodobaniach brak kultury; zyja zadzg zbytku,
nie m.ajg smaku, szukajg przyjemnosci grubych, zmy-
stowych. Jak plebs rzymski zachwycat sie cyrkiem,
tak one zachwycajg sie tylko konmi, wyscigami.

Scena 14. zawiera motyw humorystyczny. —
Champrose, poznawszy catg rodzing, ciekaw jest jesz-
cze matki. Zjawia sie Adolfina, a on &q bierze za pa-
nig Benoiton. Wytwarza sie sytuacja komiczna; stara,
lecz w pelnych pretensjach bedaca panna, Wzieta
za mezatke. Dowiadujemy sie, ze matka wyszta. Jest
to kobieta, ktéra tylko dla Swiata zyje, ale nie dla
domu. Mamy wiec bardzo dowcipny | dobrze przy-
gotowany motyw, ktéry podkresla jedng z najbardziej
charakterystycznych cech tego burzuazyjnegoi $rodo-
wiska; brak ogniska rodzinnego. Jest to naturalna
konsekwencja systemu; trzezwos¢ i praktyczny
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zmyst, niszczac wszelki sentyment, nadgryzajg row-
niez fundamenty zycia rodzinnego.

Rekapitulacja. Rzutmy okiem teraz na
catos¢ pierwszego aktu. Mamy szerokie pole, catg
galerje figur, ich sposob myslenia i stosunki wzajem-
ne. Réwniez zaznaczone sg lekko ich dgzenia; Cham-
prose chciatby sie ozeni¢ z Janing, ale go odstrasza
zepsucie moralne tego $rodowiska. Prudent chciatby
po kupiecki! zatatwi¢ wiasne matzenstwo. Adolfina
chciataby msci¢ sie za swoje staropanienstwo, szla-
chetna Klotyldg chciataby tych ludzi z bagna wy-
ciggna¢ i wpusci¢ do tych potmrokow nieco stonca.
Nad wszystkiem za$ unosi sie zadza uzywania; dusze,
pozbawione zasad moralnych, rzucajg sie w wir
uciech, zbytku i szatébw. Jak widzimy wiec, akt
pierwszy spetnia tu zadanie ekspozycji; zaznajamia
nas z figurami i zaznacza czynnik akcji, te wszystkie
sity, ktére te ciezka bryte rusza z miejsca i zgotuja
jej zmiane. Jest to podmurowanie wielkie i silne, bo
sztuka ma az pie¢ aktow', a budowla taka silnych
potrzebuje fundamentow. W sztuce krotszej, trzy-
aktowej i o mniejszej ilosci os6b, akcja mogtaby
rusza¢ z miejsca z rozpedem wigkszym.

Akt drugi odstania nam wnetrze domu. Céz mo-
ga robi¢ corki? Studjujg zurnale, konferujg z kraw-
cami, matka bawi za domem. Z jedng z nich, Kamilg,
chciatby sie ozeni¢ Stefen, ale jest dla niej za
ubogi. Wiecej szans ma bogaty Prudent. Pan domu
$pi w bibljotece, udajagc zc czyta. Srodowisku temu
przypatruje sie Champrose i czuje, ze nic go tu nic
zacheca do matzenstwa. Jako czlowieka sztachetne-
goi, Srodowisko to odpycha. Jednak nie wszystko tu
Zci, wiecej zepsute, a Zrédiem brak wychowania.
Matka bawi za domem, ojciec holduje systemowi trze-
Zzwosci, ktory materjalizuje i wypacza. Ten zgubny
wphtyw Srodowiska ogladamy na jego synku Fanfanie,
Synowie rycerzy bawili sie dawniej mieczem matym,
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ten bawi sie handlem i gietda. Jezeli wiec nie wszyst-
ko w tym domu zie, niejednoby sie jeszcze dato na-
prawié, gdyby wystapita jaka$ sita pirzeciwna. To jest
powdd, dla ktérego Champrose nie wycofuje sie jesz-
cze z tego towarzystwa.

Tu poznajemy dokfadniej Marte, zone Didiera.
Jest ona na ziej drodze i dazy do tego, by zostacC ztg
matka, ztg zona. Klotyldg otwiera oczy Didierowi,
jak sam na takg droge spycha zone, bo zaniedbuije ja,
oddajgc sie wylacznie interesom. Ten sie opamiety-
wuje. Jezeli pracuje, to nie dla zysku samego, on nie
jest takim z krwi i koSci czcicielem Molocha, jak
Prudent. On chce zdobyé majatek dla szcze$cia zony
i corki. Teraz spostrzega, ze gonigc za szczesSciem
dalekiem, mégt blizsze utracié, dom rodzinny, ktéry
powinien by¢ dla cztowieka naturalng pobudka do
pracy i zdobywania majatku. To wystarcza, by go
opamieta¢ i z drog fatszywych sprowadzi¢ do natury,
W tym duchu rozpoczyna walke z zepsuciem zony.
Klasyczna jest scena, gdy zaczynajg rozmowe, jak
dwoje obcych, obojetnych sobie ludzi, ktérych nic
nie faczy. Energiczna akcja meza natrafia na opor
zony. Urazona w swej ambicji, chce postawi¢ na
swojem, zrobi¢ mezowi na zto$¢. To starcie meza i
zony psychologicznie jest bardzo prawdziwe.

W akcie drugim widzimy rozwdj charakterow i
akcji. Kazda z figur po kolei znowu sie pojawia na
scenie, przypomina sie nam, daje sie lepiej poznac,
a wszystko przewija sie zgrabnie, harmonijnie. Réw-
noczesnie zaczyna sie zywsza akcja; z jednej strony
ten Swiat, pozbawiony hamulca moralnego, chce dalej
grzezna¢ w bagnie i dgzy¢ w kierunku wynaturzenia,
z drugiej strony wystepuje czynnik dodatni. Proces
rozktadu starajg sie powstrzymac: Champrose, Klo-
tylda, Didier, Akt drugi ukazuje nam walke tych
dwdéch sit, bedacg w pelnym toku.
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Akt trzeci charaktery i akcje doprowadza do
punktu kulminacyjnego. Proces rozktadowozy trwa
dalej. Jedni do zatraty uczué ludzkich stuza intere-
som pienieznym, zysk majac za jedynego boga, dru-
dzy, syci i zadowoleni, uzywajg bogactw i proznie
zycia wypetniajg hulaszczem zyciem. Matki niema
w domu, corki ida na zabawe, syn domaga sie od ojca
pieniedzy i robi dtugi. Bezwzglednos¢ Prudenta
dochodzi do szczytu. Wyobrazmy sobie tak strasz-
nego cynika, ktory nawet grono cynikow przeraza
A wiaénie Prudent jest tak strasznie trzezwy, Ze za-
wodowi finansisci,Boeniton iFormischel, z lekiem od-
czuwajg, ze ludzka miara zostaje tu przekroczona.
Ten wynaturzony rys jego charakteru uwydatnia nam
Sardou w zreczny sposob, podkreslajac jego niesty-
chang biegtos¢ w rachowaniu; umyst stanie si¢ ma-
szyng do rachowania. W ten sposéb doprowadza
autor inne czynniki do ostateczno$ci i stwarza caty
szereg sytuacyj dramatycznych; Marta staje pod za-
rzutem zdrady malzenskiej, syn zostaje aresztowany
za oszostwo, Kamila ucieka z kochankiem. Akt
trzeci wiec, jako kulminacyjny punkt akcji, jest spie-
trzeniem wielu, wysoce dramatycznych i do ostate-
cznosci doprowadzonych sytuacyj.

Akt IV. pozostaje pod znakiem reakcji i ozna-
cza zrazu zwrot ku lepszemu. Sity rozktadowe do-
szty do szczytu, przesility sie i teraz z ofenzywy
przechodzg do defenzywy. Do gtosu dochodza czyn-
niki dodatnie i te sg gtownie teraz czynne: Cham-
prose, Klotylda, Didier. Jako znak zwrotu ku lep-
szemu ukazuje sie Janina bez blichtru, w skromnych
szatach.

Jednak Sardou jest za wielkim mistrzem, by
szuka¢ prostego rozwigzania. Po$wiecajagc dotad
gtdwne sity na cieniowanie plastycznych charakte-
rystyk, chce teraz probowac swych sit w misternem
prowadzeniu intrygi i w subtelnej analizie ustawicz-
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nie zmieniajacych sie stanéw duchowych. Dlatego
rozwigzanie przeciagga, wikia, rozktada na szereg
wahajacych sie momentow; jedne przyblizaja rozwig-
zanie, drugie je oddalajg, wreszcie sprawa sie gma-
twa w taki wezet, ze znika nadzieja rozjasnienia. Ale
wowczas wiasnie pojawia sie gordyjskie ciecie; wielki
mistrz umyslnie tyle trudnosci napietrzyt, by roz-
wigzanie uczyni¢ efektowniejszem.

Mianowicie Didier z powodu okolicznosci, ja-
kie oskarzajg jego zong, zaczyna watpiC w 0jcostwo
swej corki, Klotyldg ma w reku list, ktéry moze od-
stoni¢ tajemnice. Pali go, obaW|ajqc sie, ze moze
podejrzenia meza sg stuszne. WoAwczas on dochodzi
do najwyzszego stopnia rozpaczy. Z kolei przechodzi
moralne przesilenie Marta, a przesilenie jej wykazujg
te same wahania. Dziecko zachorowato, a to obu-
dzito w niej uczucia i uczynito jg podatniejszg do po-
prawy. Obok tego momentu sprzyjajacego wyste-
puja momenty nieprzyjazne; trudnos¢ udowodnienia
niewinnosci. Wodwczas nastepuje dowod psycholo-
giczny, glos serca, przypominajacy S$redniowieczne
préby z zelazem.

W ten sposob zwyciezyty czynniki dodatnie;
przejscia i wypadki, ktore grozity podmyciem funda-
mentéw rodziny, umocnity je i zblizyly meza i zone.

Jak widzimy wiec, rozwigzanie stanowi wynik
dwoch sit, ktére braty udziat w akcji. Pierwszg sitg
jest to inicjatywa dobra, zmierzajgca do uzdrowienia
stosunkéw. Walczy ona z sitami destrukcyjnemi. Te
jednak posrednio przyczyniajg sie do zwyciestwa da-
zeh dobrych; dochodzac bowiem do ostatecznosci i
absurdu, kompromitujg sie i tracg ostrze. Ujawnia
to szczegllnie Prudent, ktéry swojg kupiecka trze-
Zwos¢ posuwa ku koncowi do cynizmu. Oto gdy
Kamila uciekta z kochankiem, bv wymusi¢ na ojcu
zezwolenie na matzenstwo, Prudent, ktéry z ojcem
juz utozyt sie byt co do matzenstwa, nie traci na-
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dziei, nie zrywa, lecz zada wiekszego posagu, ponie-
waz przez ten wypadek Kamila stracita na wartosci.
Takie traktowanie cztowieka, jako towaru, a mat-
zenstwa, jako interesu, musi wywota¢ odraze.

Sztuka Sardou nie jest wiec ani komedja, ani
dramatem, lecz sztuka obyczajowa, o tendcngi mo-
ralizujacej; usituje uzdrawia¢ rodziny, podobne do
rodziny Benoiton, ktérych we Francji byto wéwczas
wiele. Sztuka zawiera caly szereg zalet; obser-
wacja, prawda, dowcip, ironja, rozmaito$¢, a przede-
wszystkiem technika.



S, WYSPIANSKI:

SEDZIOWIE.

1. Budowa tragedji. Podobnie jak w tragedjach
klasycznych, jest tu zachowana jedno$¢ czasu i miej-
sca. Akcja nie jest diuga, ale zato o wielkiej sile
napiecia. Poeta przedstawit wypadki w chwili, gdy
dojrzaty juz do rozwiagzania, jak wrzod, bliski pek-
niecia, albo owoc dojrzaty do strza$niecia. Zadanie
wiec poety polegato na tem, by zaznajomi¢ nas ze
stanem rzeczy, pokazaé, jak i do czego juz rzeczy do-
szby, a nastepnie ten utajony, dawno krystalizujacy
sie konflikt, doprowadzi¢ do punktu najwyzszego
napiecia i unaoczni¢ w sposéb silny ostateczne stad-
jum rozwoju. W akcji, ktéra stanowi jednolity i
nieprzerwany proces, dadza sie wyrozni¢ pewne mo-
menty.

2. Moment pierwszy. Wyspianski przy pomocy
Srodkdéw teatralnych i dramatycznych rzuca wymo-
wne i jaskrawe Swiatto na $rodowisko. Do $Srodkow
teatralnych nédezy charakterystyka i zachowanie sie
gtéwnych figur, Samuela, Jcewdochy. Srodkiem dra-
matycznym jest dialog Joasa i Natana. Bracia ci sta-
nowig uderzajagcy kontrast, jeden jest niewinny i
Swiety, drugi cyniczny i nikczemny. Pytamy sie, co
za lois w taki sposob tych braci dobrat i zestawit?
Poco w tej norze wilczej urodzita sie szlachetna dusza
Joasa, jak lilja na bagnie. Natan nalezy do ludzi,
ktorzy zycie pojmuja, jako walke w najbrutalnicjszcj
formie; sg wiec bezwzgledni, bez skruputdw, chytrzy
lub brutalni, zaleznie od potrzeby. »Kazdy dla siebie
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zyje. Sam sie broni. Shabszy pada« — oto dewiza
Natana. Tymczasem Joas powiada, ze przez niega
oistrzega Bog »przed karg, co p6zna spada*. Jednem
stowem, scena ta czyni nam to $rodowisko' mocno
podejrzanem. Wielkich zbrodni musiano sie tu do-
pusci¢, a teraz zbliza sie kres i kara. Kto te zbrodnie
sprowadzi? — czy BOg, przejawiajacy sie bezposre-
dnio i cudownie, czy tez zto i zbrodnie, przebrawszy:
miare, same sobie zgotujg upadek? — jest toi kwestja,
ktérg ma nam uwidoczni¢ akcja. Innemi stowy, ma-
my sie przekonaé, czy przyczyna, ktéra sprowadzi
katastrofe tragiczna, bedzie natury imanentnej, t, zn»
bedzie tkwi¢ w charakterach osob i naturalnym roz-
woju wypadkéw, czy tez bedzie czynnikiem, przycho-
dzacym z zewnatrz, w postaci wyzszej, nadludzkiej
mocy.

3. Stadjum pierwsze. Obejmuje ono dwie sceny”
ktére wyrazajg dwa r6zne momenty. Scenami temi
sg. dialog Samuela i Dziada, oraz dialog Samuela i
Natana. Zjawienie sie dziada wnosi nastroj tragicz-
ny, rozpoczyna wiasciwg akcje dramatyczng i rzuca
Swiatto na wypadki poprzednie. Rozwazmy te trzy:
fimkcje, jakie spetnia ta scena! Dowiadujemy sie, ze
Samuel ma wiele zbrodni na sumieniu i ze od diuz-
szego czasu spetnia takie zbrodnie bezkarnie. O tem
nas poeta tylko mimochodem informuje (posrednia
ekspozycja), czyndéw za$ tych nie dramatyzuje. |
stusznie, bo bezkarne popetnianie zbrodni w celach
zysku nie jest zadnym tematem dramatycznym. Je-
dng z ofiar Samuela jest dziad, ktdrego uczynit on
nedzarzem, kryminalista. Teraz zjawia sie on, jak
fala powrotna, jako znak, zc sprawiedliwo$¢ wycigga
po niego swag reke Krzywdy zaczynajg grozi¢ od-
wetem. Z chwilg wiec, kiedy zjawia sie dziad i po-
wiada do Samuela: »Ty... poznasz, co znaczy nie-
szczescie, — bo nieszczescie to ja,« — z tg chwilg
czujemy, zc zaczyna sie dramat | ze scene owiewa
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powazny, tragiczny hastroj. Skonczyto sie pasmo
zbrodni, zaczyna sie walka. Akcja budzi reakcje.
Gdy wiec scena pierwsza oznacza dziatanie, w sce-
nie drugiej wystepuje przeciwdziatanie. Samuel za-
chowuje pewnosc siebie i z butg obmyséla $rodki za-
réidcze; on, ktéry dotad siat nieszczescie, walczy o
uchylenie nieszczescia, jakie jemu samemu zagraza.
Wraz z Natanem starajg sie¢ 0 pozory prawnosci, 0
zatarcie $ladéw zbrodni,

4, Stadjum drugie. Sklada sie znowu z dwac
momentow: rozmowa dziada z Jewdochg i rozmowa
Jewdochy z Natanem, Oba te momenty razem roz-
jasniaja lepiej sytuacje, czynig ja bardziej grozng i
wiktajg sprawe w ten sposob, zc przygotowujemy sie
na niezwykle i wstrzasajagce wypadki. Jednem sto-
wem, akcja tu rosnie, ale jeszcze do pmnktu kulmi-
nacyjnego nie dochodzi. Moment pierwszy, czyli
rozmowa dziada i Jewdochy, jest natury bardziej wy-
jasniajacej i przygotowujacej; zdziera zastone, kry-
jaca to dantejskie piekloi niewypowiedzianej zbrodni,
nedzy, krzywdy i rzuca ponury, grozny cieh na wy-
padki dalsze, kazac sie spodziewal rzeczy najgor-
szych, Nasuwajg sie nam tu nastepujace pytania: Co
wywotuje w nas niepokdj i kaze sie spodziewac fa-
talnego obrotu rzeczy? Otdéz wystarczy wczué sie
tylko w straszliwg krzywde i poniewierke Jcwdochy,
by zrozumieé, ze sg to rzeczy, o pomste do nieba
wotajgce. Czujemy, ze zlo, ktore sie w taki nie-
ludzki spos6b srozy, musi przebra¢ miare i pas¢ wia-
snym zgniecione ciezarem, A dalej, dlaczegOi sam
temat, ktérym jest nedza i zbrodnie, nie budzi w nas
wstretu? Otoz przez odpowiednie traktowanie przed-
miotu budzi Wyspianski tyle grozy i wspdiczucia,, ze
rzecz wprost przykuwa. Prawda i sita wyrazu wpra-
wia nas w zdumienie. | dziad w swej nedzy i poni-
zeniu, i Jewdochg w swem cierpieniu, majg co$ wiel-
kiego, co$ dostojnego, co$, co ich uszlachetnia i pa-
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suje na prawdziwych bohateréw tragedji. Tej szla-
chetnosci wyrazu uzycza im sifa, z jakg oni dZwigaja
brzemie swego cierpienia. Gdy Jewdochg mowi:

A Ze mi to Zle, ze serce strute,

ze mam rece, jak w wiezach, zakute

a na czole znamii wypalone

wstydu, — i ze kocham i ze nienawidze
i ze placze, ze jekéw sie wstydze ,,.

W tych stowach Jest klasyczna prostota i wiel-
kos¢, bol na miare Laokona. Odpadto tu wszystko,
co osobiste, matostkowe, a pozostata czysta tragedja
cztowieka, odwieczne wzmaganie sie duszy z losem?
bol, wyniesiony na wyzyny poezji.

Gwaltowna rozmowa 2z ojcem, rzucone jej
obelgi, czynig Jewdoche gotowg dn czynu. Prze-
czuwa réwnoczesnie, co zamierza z nig uczyni¢ Na-
tan. WoOweczas uSwiadamia sobie, ze jest w sytuacji
bez wyjscia. Za wiele cierpiata, by mdc rozpoczgé
zycie inne, zanadto uprzytomnita sobie ohyde zycia,
by spadaé jeszcze nizej. Jedyng trescig jej udreczo-
nej dtiszy jest pragnienie wyzwolenia przez $mier¢
Czujemy wiec, ze dla niej byloby to jedynem, naj-
lepszem rozwigzaniem. Czekamy wiec, czy poeta,
doprowadziwszy ja do $mierci moralnej, obdarzy ja,
jako naturalnem nastepstwem, $miercig fizyczna,

5. Stadjum trzecie. Skiada sie ono Z szeregu
momentdw; rozpoczyna je wejscie na scene Urlop-
nika,, a konczy rozprawa przeswietnego sagdu. Na oko
wydaje sie ta czes$¢ akcji zbiorem luznych epizodow.
Na scenie jest wiele ruchu i zycia, przed naszemi
oczyma przesuwajg sie nowi ludzie, jak Jukli, dziew-
czeta, Feiga. W rzeczywistosci mamy tu do czynienia
z bardzo gtebokim i oryginalnym pomystem. To bo-
gactwo figur, ta ruchliwo$¢ na scenie, zg&Aza. sie
z realistycznym stylem sztuki, daje zludzenie zycia.
Z drugiej strony za tg szara, banalng powtoka bije
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silne tetno, czai sie potezny duch tragiczny, Kryja sie
donioste wypadki, W ten sposob Wyspianski bardzo
umiejetnie zharmonizowat dwa, przeciwne na pozér
zywioly, przecietng proze zycia i giebie tragicznych
konfliktow. Sam dla siebie, ten centralny osrodek
dramatu, z mnoéstwem figur przygodnych, kiotnig i
strzatem, jest zwyklym, szarym obrazkiem rodzajo-
wym. Dopiero wziety pod uwage w zwigzku z ca-
toscig, nabiera powagi i znaczenia. Tu wiasnie ma-
my sposobnos$¢ przekona¢ sie naocznie, ze dobra tra-
gedja jest prawdziwym obrazem zycia, ale tak przed-
stawionym, Ze dopuszcza zajecie innego, WyZzszego
punktu widzenia i pozwala oglada¢ niejako »sub
specie aetemitatis«.

Woypadki posuwa naprzéd i zbliza do rozwigza-
nia Urlopnik, Bezpos$redni jego wybuch i interwencije
przygotowuje poeta stopniowo. Najpierw widzi, co
zrobiono z jego siostra, potem patrzy, jak Zydzi ci
prowadzg handel zywym towarem. Na ten widok
pier$ jego wzbiera gniewem i oburzeniem. Wreszcie
wybucha, wszczyna bojke z Natanem, w czasie kt6-
rej pada strzat i Smiertelnie godzi Jewdoche. Jest to
sprawka Natana, ktéry w ten sposéb chce odpowie-
dzialno$¢ zrzuci¢ na Urlopnika, wtraci¢ go do wie-
zienia, pozby¢ sie Jewdochy, samemu uj$¢ bezkarnie.

Czy taka interwencja Urlopnika jest naturalna i
dramatyczna? Jest to naturalny odruch cziowieka,
oburzonego do gtebi cynicznem bezprawiem i po-
tworng zbrodnig. Zbrodnie Natana i Samuela mu-
siaty wywotaC taka reakcje i taki protest. Rowno-
czesnie jest to moment wysoce dramatyczny, bo
ukazuje nam walke dwodch sit w najwyzszem na-
pieciu, walke, ktdéra sie przesila, ale nie dochodzi
do rozstrzygniecia. Nie wiadomo, kto wygra, bo
obaj sg silni, Natan jest silny sprytem, pozorami,
kryje go prawo, ktore w subtelnosci nie wchodzi,
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a tysigce wybiegobw dopuszcza, Urlopnik jest
silny uczuciem czysto ludzkiem, Swietem oburzeniem
na jawng, cho¢ pozorami legalnosci ostoniong zbro-
dnie. Jednem stowem, sprawa jest niestychanie za-
wiktana, czyli wezet dramatyczny jest mistrzowsko
zagmatwany. Kto go rozwigze? Sa sprawy, wobec
ktérych okazuje sie bezsilnym roziun ludzki i ludz-
kie poczucie sprawiedliwosci. Na szczeScie patrzy
na te rzeczy Joas, a przez niego moc wyzsza. Bog,
jako Zrodboi i str6z moralnego porzadku we wszech-
Swiecie. On to moze usadowit w tem bagnie czysta,
szlachetng dusze Joasa, by przy jego pomocy przy-
wr6cié naruszong roéwnowage moralng. Wymowna
tu postacig jest i Jukiel, cztowiek cnoty. Jezeli wiec
nie znikfa ze Swiata jeszcze cnota (uosobiona w Ju-
klim) i niewinno$¢ (uosobiona w Joasie), wdwczas
nie bedzie sie Samuel panoszyt bez konica. Choc
wiec zbrodnie doszty do szczytu, cho¢ czyn urlop-
nika zdaje sie by¢ bezowocnym, na tle tej ponurej
nocy migajg Swiatetka, jako zapowiedz lepszej przy-
sztosci,

6, Stadjum czwarte. Jest to scena sadu i lo
sadu ziemskiego. W rozwoju akcji jest to moment
przeciggania i wahania. Poeta nie dazy wprost do
rozwigzania na drodze prostej, lecz umyslnie je od-
wleka. Dlaczego? Aby lepiej uwydatni¢ punkt kul-
minacyjny, ktory wiasnie minat, i silniejszem uczynié
rozwigzanie, ktore ma nastapic, poeta zwalnia w stad-
jum czwartem tempo akcji I ostabia nastr¢j tragiczny.
Mamy wiec scene niemal pociesznag, ale jest to Smiech
gorzki, peten ironji. Jako moment przejsciowy, stad-
Jlun czwarte, wiazac szczyt akcji z jej finatem, z je-
dnej strony rozéwietla, wyjasnia sytuacje miniona,
uwydatnia jej waznosc¢ i mysl ogolniejsza, w niej
ukryta, z drugiej za$ strony przygotowuje nas na ka-
tastrofe, wpaja w nas przekonanie o koniecznosci
tragicznego rozwigzania.
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Woyspianski wywigzuje sie z zadania znako-
micie. Wprowadzony przez niego sad, trywialny wo-
bec powagi rzeczy, zarozumiaty i gtupi wobec rzeczy
zawitych, wyglada na ztosliwg karykature. Ale nie
to byto myslag poety. Jezeli ten sadi wobec $wiezo
rozegranej, ponurej tragedji, okazuje sie niedotezny i
$mieszny, Swiadczy to, ze sg chwile | sg zadania®
ktore przerastajg sity ludzkie. Oto co grozi, co
w sposOb cyniczny chce wydrwi¢ wszelka wiare
w dobro i sprawiedliwos¢, to bolesng ironjg zapraw-
ny fakt, ze ten sad ziemski, zamiast potozy¢ Kres
nieprawosci, gotow broni¢ Samuela, stuzy¢ mu za na-
rzedzie w deptaniu niewiimych, w mnozeniu krzywd,;
gotéw pod jegoi rydwan zwycieski, ktéry juz tysiace
zdeptat, Swiezo Jewdoche zmiazdzyt, rzuci¢ nowg
ofiare — Urlopnika.

7, Stadjum pigte. Rozwigzanie przynosi Joas»
Gdy zawodzi sad ludzki, zabiera sie do sadzenia Bdg.
Joas nie moze znie$¢ widoku nieprawosci, miesza sie
do rzeczy i wskazuje winowajcéw. Ale wyznanie
jego godzi w wiasnego ojca, dlatego pod brzemieniem
tego wyznania tamie si¢ on i pada bez duszy. Smier¢
Joasg jest rownoczesnie najwyzsza karg dla Samuela.
Oto Bog mu dat tego syna, by go przez niego ukarac,
najbolesniej dotkngC. Sadownictwo i prawodawstwo,
jako dzieto cztowieka, jest niedoskonate; z niem
mogt skutecznie walczyé Samuel, genjalny w wykre-
tach i podstepach. Dosiega go dopiero' nieszczescie,
$mier¢ dziecka — a wolwczas budzi sie w nim su-
mienie, jako prawdziwy i niezawodny sedzia.

Joas odgrywa tu role ofiary tragicznej. Swie-
to$¢ jego duszy ma zréwnowazy¢ zbrodnie Samuela™
potozy¢ kres nieprawosciom, przywréci¢c moralng
rébwnowage, ukaraé Samuela i obudzi¢é w nim su-
mienie. Dzwonek ksiedza, idgcego z wiatykiem, jest
symbolem tej oczyszczonej atmosfery, jaka nastepuje



— 209

po burzy, gdy ming gromy i wichry, a nad obrazem
zniszczenia zaczyna nieSmiato $wieci¢ stonce,

8, Epilog. Tragedja zamyka sie obrazem zia-
manego Samuela. Jak wielkiemi byty jego zbrodnie,
tak wielkiem jest teraz jego cierpienie. Rownocze$nie
wyraza sie tu »anagnorisis«, przebudzenie duszy Sa-
muela, ktéra z grzechu i ciemnosci budzi sie do Swia-
tha, On byt zrédlem wszelkiego zta, jego wiec spotyka
cios najwiekszy, a karg mu jest nie smierc, lecz zy-
cie, pelne rozpaczy i wyrzutéw przebudzonego su-
mienia.

9, Budowa i styl tragedji. Jak widzieliSmy, bu-
dowa jest grecka; sktada sie z prologu, pieciu mo-
mentow zasadniczych i epilogu. Momenty te tworzg
jednolitg catos¢, stopniowang wedle wszelkich wy-
mogdéw, Greckim jest tu takze nastr6j tragiczny, po-
wazny, religijny niemal. Wynika on z prostej, ale
w sposéb silny i pewny pociagnietej linji tragicznej.
Jest to raczej, stosownie do wymagan Arystotelesa,
rozwdj wypadkow, niz charakterow.

Mimo klasycznego ducha, tragedja ma tresc
nowozytng, a stylem zewnetrznym zbliza sie nawet
do naturalizmu. Co za prozaiczne $rodowisko; ne-
dzna karczma zydowska na zapadiej wsi. Z jaka
nagg prawda oddane postacie Jewdochy, Jakiego,
Samuela, sedziéw. Jednak ten wierny obraz zycia,
dzieki zwartej konstrukcji, wstrzasa nami do gtebi i
mysl podnosi; nie przygnebia, ale przeciwnie, krzepi,
Jednem stowem, utwor jest tragedjg w najscislejszem
i najszlachetniejszem tego stowa znaczeniu.

R&zni poeci, poczawszy od Schillera, prébowali
tragedje grecka przeszczepi¢ na grunt nowozytny,
nikomu jednak nie udato si¢ to w tym stopniu, co
Wyspianskiemu. Zawdziecza on to i umystowi swe-
mu i pilnem wgtebianiem sig w tragedje grecka. Szek-
spirowska, Ibsena. Na »Sedziach« mozna studjowaé
te wptywy kulturalne, jak pokiady geologiczne.
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