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NAD KSZTALTEM TEATRALNYM AGAMEMNONA

*
W nowszych badaniach nad dramatem nietrudno zauwazy¢ daznosé
do oderwania sie od rozwazan genetycznych, by przez analize samego
dzieta, jego poszczegélnych, planéw dotrze¢ do naczelnej zasady struktu-
ralnej utworu, ktérej podporzadkowane sg wszystkie elementy *. Zwraca
sie rowniez uwage na szczegOllny charakter dramatu ws$rod utworéw li-
terackich ze wzgledu na jego przeznaczenie do realizacji scenicznej. W
tym punkcie zresztg nie ma zgody wsréd uczonych. R. Ingarden2 np.
stoi na stanowisku, ze dramat jest dzietem 2z pogranicza. Dalej idzie
S. Skwarczynska3 ktéra stawia teze, ze ,dramat nie lezy w obrebie
sztuki literackiej, ze nie jest rodzajem literackim [...], ze jest odrebna,
swoistg sztuka” i dlatego za przedmiot badan nalezy uzna¢ tylko wi-
dowisko, a wiec poszczegdlne inscenizacje. |. Stawinska 4 ujmuje dramat
wieloaspektowo jako zespdét uzaleznionych od siebie struktur, wsréd kto-
rych Wyréznia ,ksztatt teatralny dramatu”. PrzytoczyliSmy przykiado-
wo trzy opinie polskich teoretykéw, by pokazaé,-jak silnie zaakcento-
wany jest obecnie w badaniach nad dramatem jego aspekt teatralny.
Radacze dramatu antycznego nie pozostaja w tyle za ogdlna tendencja.
Przyktadem moze by¢ wypowiedZz wybitnego znawcy tragedii greckiej
H. D. F. Kitto, ktéry stwierdza, ze jezyk jest tylko jednym ze Srodkéow
wyrazu sztuki dramatycznej. Jesli wiec badacz dramatu chce, by jego
postepowanie miato charakter naukowy, musi uwzgledni¢ inne S$rodki
"wyrazu, jak splot sytuacji i postaci, konstrukcja czasowa zdarzen, gest,
0go6lny ton, efekty wizualne itp. 5Jeszcze mocniejsze sformutowania znaj-
dujemy u H. Kindermanna, bardzo silnie akcentujgcego, ze ,tragedia
i komedia greckiego antyku nie sag literaturg, lecz partyturg” i jako

1 Por. I. Stawinska, Struktura dzieta teatralnego, [W:] Problemy teorii
literatury, Wroctaw 1967, s. 290 i n.

* R. Ingarden, O dziele literackim, Warszawa 1960, s. 394 i nn.

3 S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, [W:] Studia i Szkice Literac-
kie, Warszawa 1965, s. 95.

4 1. Stawinska, dz. cyt.,, s. 293.

5 H. D. F. Killo, Form and Meaning in Drama, London 1956, s. V i n.
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takie muszg by¢ interpretowane z uwzglednieniem aspektu teatralnego 6.
Na polskim gruncie potrzebe wyjscia poza tekst podkresla S. Srebrny
'w swoich pracach na temat tragedii. Warto przytoczy¢ jedno z jego sfor-
mutowan odnosnie do interpretacji Ajschylosa. ,Chcac zrozumie¢ sztuke
Ajschylosa u szczytu jego rozwoju musimy by¢ czujni na to, co dzi$ na-
zywajg czesto »podtekstem«, tj na istotng tres¢ wypowiedzi [...]. Aby
uchwyci¢ »podtekst«, nie wystarcza czyta¢ to, co napisane, trzeba sty-
sze¢, a niekiedy nawet widzie¢ aktora, mie¢ wyraznie 'przed oczyma
sytuacje sceniczng”. Za postulatami teoretycznymi ida oczywiscie prace
uwzgledniajace je w interpretacji dramatow. Jedng z najwyzej ocenia-
nych jest, znakomita ksigzka K. Reinhardta — Aischylos als Regisseur
und Theologe 7 Mamy prace poswigcone poszczegdlnym zagadnieniom
ksztattu teatralnego sztuk, by przyktadowo wymieni¢ artykuty: L. Win-
niczuk8 S. SrebrnegoV H. D. F. KittolQ czy pozycje ksigzkowe: N.
Hourmouziadesa 11, K. Joerdena 12 J. Dingela 13

W tym krétkim wyliczeniu podaliSmy kilka pozycji starajacych sie
ujg¢ taki lub inny element ksztaltu teatralnego w jego znaczeniu funk-
cjonalnym. Nie chodzito nam tu wiec o opracowania z dziedziny historii
teatru antycznego. Nie znaczy to, jak zobaczymy wkrétce, ze te ostatnie
sg w omawianym rodzaju badan nieprzydatne. Postawmy bowiem pyta-
nie: co znaczy badac¢ ksztatt teatralny dramatu? Oddamy tu glos I. Sta-
.winskiej.

Nie chodzi tu tylko — pisze ona w jednym ze swoich szkicowM — o analize uwag
inscenizacyjnych, ale o zbadanie elementéw ksztattu teatralnego utworu, zawar-
tych w samym tek$cie: organizacje przestrzeni w dramacie, czasu skracanego
i wzdtuzanego na pewnych odcinkach, o postaci na tle tej przestrzeni i czasu, o
ich ruch, mimike, gest, role stowa jako elementu dzZwieku oraz czynnika napie¢,
komunikacje przezy¢ i réznych znaczen utworu, pauzy, chwile milczenia, puste

8 H. Kindermann, Theatergeschickte Europas, Band |I: Das Theater der
Antike und Mittelalters, Salzburg 1966* s. 43 i n. '

7 K. Reinhardt, Aischylos als Regisseur und Theologe, Bern 1949.

8 L. Winnic'zuk, Milczenie jako element teatralny w dramacie starozytnym,
»,Meander”, VI (1951) 284— 302; 359— 376; 399— 413.

8 S: Srebrny, Scena i inscenizacja w teatrze atenskim, ,Meander”, IlI
(1948) 333— 339.

18 H. D. F. Kitto, The dance in Greek Tragedy,,Journal of Hellenie Stu-
dies”, LX XV (1955), 36—41. .. -

1 N. Hourmouziades, Production and Imagination in Euripides: Form
and Function of the Scenie Space, Athens 1965.

2 K. Joerden, Hinterszenischer Raum und ausserszenische Zeit. Unter-
suchungen zur dramatischen Technik der griechischen Tragddie, Tubingen 1960.

48 J. JDingel, Das Requisit in der griechischenTragddie, Tubingen 1965. .

14 1. Stawinska, O badaniu wizji teatralnej Wyspianskiego, [W:] Scenie”®,
ny gest poety, Krakéw 1960, s. 162.
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sceny, gdzie méwi sama sceneria. Tego rodzaju sprawy wypeiniajg pojecie wizji
teatralnej czy ksztattu tetaralnego.

Niniejszy artykut jest proba odstoniecia ksztattu teatralnego jednej
ze sztuk Ajschylosa — Agamemnona, proba zbadania, jaka, w intencji
poety, lunkcje w prezentowaniu naczelnej idei utworu petnig obrazy
sceniczne i ich poszczegdélne elementy. Zaraz na poczatku moze zrodzi¢
sie watpliwos¢, czy dzis jesteSmy w stanie dotrze¢ do tych wszystkich
elementow teatralnej wizji, poniewaz w zasadzie mamy do dyspozycji
tylko tekst. Jest rzecza oczywistg, ze wiele spraw zwigzanych z wido-
wiskowag strong dramatu pozostaje nie do odtworzenia. Mamy tu na mysli
przede wszystkim muzyke i taniec. Tragedia grecka byla bowiem spek-
taklem muzycznym, $piewaly chéry, pewne partie aktorzy S$Spiewali na
przemian z chérem. Tragedia byta rowniez przedstawieniem baletowym,
bo cztonkowie chéru wykonywali zgodne z charakterem piesni uktady ta-
neczne 1S Niestety, strona muzyczna i taneczna sg nie do odtworzenia.
Ze' wzgledu na stosowanie przez aktorow masek nie mozna réwniez mo-
wi¢ o mimice. Istnieje jeszcze jedna trudno$¢ w badaniu ksztaltu teatral-
nego starozytnej tragedii: jesteSmy zdani tylko na tekst gtéwny, nie ma-
my tekstu- pobocznego, wskazujgcegona intencje autora. Pewng tylko po-
mocg moga byc¢ scholia starozytnych komentatorow.

Mimo trudnosci i ograniczen wydaje sie, ze podjecie badan w tym
kierunku nie bedzie bezowocne. I. Stawinska w przytoczonej wyzej wy-
powiedzi, jak rowniez w innym miejsculf uwaza tekst gtowny utworu
za podstawe takich poszukiwan. Tekst tragedii greckiej ma za$ te dobrag
'strone, ze zawiera w sobie to, co w nowoczesnym dramacie nazywamy
suwagami scenicznymi” 17. E. Fraenkel, autor doskonatego komentarza
do Agamemnona, stwierdza wprost: '

In ancient dramatic literature it is never allowable to invent stage directions
which are not related to some definite utterance in the dialoguel8

Jest jednak z drugiej strony rzeczg oczywista, ze do prawidtowego
odczytania tekstu teatralnego bardzo pomocna, a nawet konieczna jest
znajomos¢ dziejow teatru, poniewaz taka wiedza o teatrze danej epoki
pozwala lepiej pozna¢ intencje autora, ,da nam klucz do dzieta, pozwoli

€ L
6 Zob. S. Srebrny, art. cyt.

6 I. Stawinska, Gitéwne problemy struktury dramatu, [W:] Sceniczny gest
poety, s. 27.

17 Por. H. Kindermann, dz. cyt., s. 44.

18 Aeschylus, Agarnejnnon, ed. with a comm. by E. Fraenkel, 3 voll., Oxford
1950, t. 111, s. 642/3.
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odtworzy¢ kategorie teatralne, ktérymi myslat twérca” 19 Filolog kla-
syczny jest tu rowniez w dobrej sytuacji, poniewaz historia teatru grec-
kiego ma juz od dawna wyczerpujace opracowania w tym zakresie,
oczywiscie na ile zrodta pozwolity rozstrzygngé¢ poszczegdélne zagadnie-
nia 200 Mamy tu na mysli przede wszystkim prace A. W. Pidkard-Cam-
/bridge’a2l, M. Bieber2, T. B. L. WebsteraZ3 Jes$li za$ chodzi o sztuki
Ajschylosa, sprzyjajaca okolicznoscig jest takze i to, ze byt on jednoczes-
nie rezyserem wiasnych tragedii, dzieki czemu mozna zatozy¢ wzglednie
doskonalg jednos$¢ tekstu i jego realizacji scenicznej na atenskiej scenie,
a brak dekoracji scenicznej w tym czasie zmuszal poete do wiekszego
aktywizowania stowa24 Jesli nawet, jak mozna przypuszczaé¢, pod wpty-
wem Sofoklesa Ajschylos w Orestei przyjat co$ z nowych zdobyczy sztu-
ki scenograficznej, to jednak gtéwna rola w tworzeniu widowiska przy-
padata nadal aktorom i wypowiadanym przez nich stowomX

Po tych krétkich uwagach wstepnych, w ktérych staraliSmy sie uza-
sadni¢ podjecie niniejszej problematyki oraz wskazaliSmy na metode,
jaka bedziemy stosowaé, przejdzmy do szczegoétowej analizy.

Agamemnona, pierwszg czes$¢ wielkiej trylogii Ajschylosa, otwiera
prolog. Stowo ,prolog” w wyniku tradycji literackiej, wywodzgcej sie
ze sztuk Eurypidesa, a przede wszystkim z komedii nowoattyckiej i wzo-
rowanych na niej sztukach Plauta, nabrato znaczenia czesci wstepnej
dramatu tylko zewnetrznie z nim zwigzanej. Monolog Straznika w Aga-
memnonie nie jest takim sztucznie zwigzanym ze sztukg wstepem, prze-
ciwnie, jest integralna jej czescig, organicznie lgczacg sie z caloscig z
aspektu kompozycji, jak i zawartosci myslowej26 Takze i z aspektu
teatralnego od samego poczatku przemawia bogactwem réznorodnych
srodkéw ekspresji: plastykag i dynamika zmieniajacej Sie sytuacji, gestem,
ruchem scenicznym, milczeniem, zmiang nastroju, efektami wizualnymi,
a nawet, jak zobaczymy, sg to juz w ogdlnych zarysach przedstawione
tzw. ,mikrokosmos sceniczny” i ,makrokosmos teatralny” 27.

9 I, Stawinska, Struktura dzieta teatralnego, s. 305.

D Wazniejsza bibliografie mozna znalezé w pracy: P. A rnoll, Greek Scenie
Conventions in the Fifth Century B.C., Oxford 1962, s. 139 i nn.

2l A. W. Fickard-Cambridge, The Theatre of Dionysus in Athens,
Oxford 1946 oraz The Dramatic Festivals of Athens, 2-nd ed. revised by J. Gould
and D. M. Levis, Oxford 1968.

2 M. Bieber, History of the Greek and Roman Theater, Princeton 1961s.

2B T.B.L.Webster, Greek Theatre Production, London 1956.

24 Zob. P. A rnoll, dz. cyt., s. 108.

5 Zob. G. Murray, Aeschylus, the Creator of Tragedy, London 1962, s. 37.

2B Zob. E. Fraeilkel dz. cyt, t Il, s. 25 i n. oraz M. Pohlenz, Die
griechische Tragddie, Leipzig 1930, s. 96.

Z Pojecia to zostaly wprowadzone do estetyki teatru przez E. Souriau (w
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Przyjrzyjmy sie blizej tym zagadnieniom poprzez szczegétowag anali-
ze. Jakich informacji scenicznych dostarcza tekst prologu? Oto ws$réd
nocy rysujg sie kontury patacu Atryddéw, na dachu ktérego czuwa Straz-
nik. Mamy w tekscie wyraznie okreslone miejsce i czas akcji, scena
przedstawia plac przed patacem. Dom Atryddéw nie jest tu tylko tiem
zdarzen. W swiadomosci teatralnej poety stanowi on element dominujacy
w zabudowaniach przestrzeni przedstawionej. Jego rola w dramacie jest
tak wielka, ze G. Moautis nie waha sie stwierdzi¢, iz ,patac Atrydow
jest prawdziwym bohaterem sztuki” 28 Do sprawy tej jeszcze powroéci-
my. Ograniczajac sie na razie tylko do prologu, mozemy zauwazyé¢, ze
Ajschylos swiadomie dazy do wyeksponowania tego wizualnego elementu
zabudowy sceny. W 39 wierszach prologu poeta czterokrotnie zwraca
nan uwage widza: w. 3: ptSyaie 'AfpstSCEw; w. 18: otzoo touSs; w.-28: Sgjroie;
w. 37: ohoi §a01C;,. Nie jest to jednak mechaniczne tylko powracanie dé
tej samej rzeczy, bowiem za kazdym razem patac Atryddéw jawi sie w
innym aspekcie, wnosi inng sfere znaczen. Pierwsza wzmianka, w w. 3,
ma charakter ekspozycyjny dla okreslenia miejsca akcji. Ale nie tylko.
Dla starozytnego widza stowa oTSjaie 'AtpeiSwy miaty jeszcze inng wymowe.
Znat on, chociazby z kilkakrotnych opracowan poetyckich oraz po-
przednikéw Ajschylosa 2 doskonale tres¢ mitu. Dlatego wyrazenie az§jatc;
'Arpsi8wv budzito w nim podobne skojarzenia i wnosito nastrdj, jak w sce-
nie Kasandry, gdzie na jej zapytanie: a r.ct zot’ ijjayde us; zpoe notav orsyrjv
(w. 1087), Chor odpowiada: lipo? i-qv 'AtpEtSon’ (w. 1038). Zauwazamy tu
nawet identycznos¢ wyrazen: "AtpsiSw'; i ropde "AtpsiSwv  0iSWjv.
Kasandra znala przeszto$¢ z racji daru jasnowidzenia, widz znat jg z
racji wyzej przedstawionych.

Nie bedzie wiec chyba -bezpodstawne twierdzenie, ze Ajschylos
Swiadomie juz od poczatku sztuki sygnalizuje S$ciste powigzanie teraz-
niejszosci z przesztoscig i dlatego pierwsza wzmianka o patacu Atrydow
ma rowniez funkcje zaktywizowania wznoszacego si¢ budynku do wy-
tworzenia od poczatku nastroju grozy. W w. 18 patac wystepuje jako
dom Agamemnona i Klitajmestry, w ktérym od wyruszenia kréla na
wyprawe nastgpity zmiany wywotujgce tzy wspoéiczucia nad nieszczes-
ciem, blizej przez Straznika nie okreslonym. Patac jest jednoczes$nie

ksigzce Les grands problémes de I’esthétique théatrale, Paris [brw.]). ,Mikrokosmos
sceniczny to wycinek $wiata poetyckiego przedstawiony wizualnie na scenie; ma-
krokosmos teatralny obejmuje peinag rzeczywisto$¢ postaci, zdarzen i miejsc w
dramacie wspomnianych, ale czesciowo tylko pokazanych” -r cyt. za: |I. Sta-
winska, Strukturandziela teatralnego, s. 294.

18 G. M éautis, Eschyle et la Trilogie, Paris 1936, s. 124.

1B Zob. T. Zielinski, Sojokles i jego twoérczo$¢ tragiczna, Krakéw 1928,
s. 395 i nn. i
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Swiatem Klitajmestry. Ona w nim rzgdzi jako kobieta o meskiej woli
(&v8pd(300X0e), ona w nim obecnie przebywa. Najsilniejszy akcent na mo-
tyw patacu kladzie poeta w ostatnich stowach Straznika:

oixo; §'a(ké<;, sl cp&ojjrjv Xaf3ot

aosfiamz -Sv Xs$5eiev;

Urasta on tu do rozmiaréw zywej istoty, Swiadomej jakiej$ budzacej
niepokdj i groze tajemnicy. Zaciekawienie widza skupia sie na tym bu-
dynku, poniewaz z tej strony nalezy spodziewac¢ sie odpowiedzi na wszy-
stkie pytania rodzace.sie z niedomoéwien Straznika. Czy patac przemowi?

Innym eksponowanym elementem wizji scenicznej jest noc: w. 4
vuztép(wv; w. 11: vox'ui:Xai™aov; w. 22: mntég. Motyw ciemnosci jest zna-
komicie wykorzystany jako kontrast dla zjawiajgcego sie nagle ognistego
sygnatu. Noc panujaca na poczatku jest w pierwszej czesci prologu sym-
bolem znuzenia, zniechecenia i prawie rozpaczy, uczué¢, jakie emanuja ze
stéw i postawy Straznika, podczas gdy rozbtyskujacy nagle sygnat Swiet-
Iny wnosi z sobg nadzieje i r6dés¢. W drugiej czesci prologu w wypo-
wiedzi Straznika pojawiajg sie wyrazenia oznaczajgce Swiatto, jasnosc:
Xayyctrjp — w. 22; tpdog — w. 23; XapjidSt — w. 28. Ciemnos¢ i Swiatlo sg
charakterystyczne dla catej Orestei — zaczyna sie ona w ..ciemnosci, by
zakonczy¢ wsréd sSwiatet pochodni procesji, ktérg konczy sie trylogia.

Rozblyskujacy nagle sygnal Swietlny jest. nie tylko efektem teatral-
nym. Ma on. rbwniez znaczenie dramatyczne. Jego pojawienie sie powo-
duje catkowitg zmiane sytuacji, wnosi z sobg wyzwolenie od meczgcego
wyczekiwania, powoduje rados¢. Dzieki niemu poeta zaznacza, ze wy-
darzenia pod Trojg maja Sciste powigzanie z rzeczywistosciag, przedsta-
wiong na scenie, bo przeciez zdobycie Troi, ktére zwiastuje, jest punk-
tem przetomowym dla biegu wydarzen w Argos. Ten moment przeto-
mowy jest zaznaczony takze w postawie i gestach Straznil¢a. Najpierw
poeta ukazuje go lezagcego na dachu (xo[ui>p.ewo<; oieMaie 'AxpstSw ¢gxadsv
w. 2/3) 3, znuzonego diugim czuwaniem, ktdére stalo’'sie meczarnia, sie-
gajaca kresu wytrzymatosci. Gdy rozblysnat ogienn, ten sam cztowiek
zmienia sie zupetnie: zrywa sig, chce tanczy¢ i $Spiewac z radosci, jest pe-
ten energii i entuzjazmu.

Tekst prologu sugeruje, ze miedzy w. 21 a 22 nastepuje diuzsza chwi-
la milczenia3l Milczenie to ma wzmocni¢ napiecie oczekiwania, by uzys-

e ka¢ wiekszy efekt, gdy niespodziewanie rozbtysnie ogien.

8 Zob. E. Fraenkel dz. cyt, n. ad loc.
8 Por. G. M ea,uHs, dz. cyt, s. 125
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W postawie i zachowaniu sie Straznika widzieliSmy odbicie jego
wewnetrznych przezy¢é. To falowanie uczu¢ znajdzie jeszcze swoj wy-
raz pod koniec prologu (ww. 36—39), gdy rozentuzjazmowany. Argejczyk
staje nagle w zamysleniu i wypowiada tajerhnicze stowa, pozostawiajgc
widza w stanie zaciekawienia i niepewnosci. OdejsScie Straznika nie jest
zwyklym zniknieciem osoby, ktéra wygtosita prolog. Dramaturg wyko-
rzystat je funkcjonalnie. Ma ono stworzy¢ przekonanie, ze w tym czasie,
gdy na orchestre wkracza Chér i wygtasza poczatek Parodosu, w patacu
odbywa sie jednoczesnie scena powiadomienia Klitajmestry o zdobyciu
Troi. W ten sposob nie jest zaskoczeniem dla widza nastepny obraz; sce-
niczny: Klitajmestra skiadajgca ofiary w otoczeniu stuzebnic.

Wielu uczonych uwaza, ze Klitajmestra po raz pierwszy pojawia sie
dopiero po w. 257. Stosunkowo dos¢ s'zeroko te sprawe dyskutuje E.
Fraenkel w swoim komentarzu® Wysuwa on przeciw pojawieniu sie
Klitajmestry argument, ze nie ma uzasadnienia milczenie krélowej oraz
ze zwroécenie sie Starcow do Klitajmestry (w. 83 i nn.) mozna wyttu-
maczy¢ przez potraktowanie ich stéw jako apostrofy. Ten ostatni argu-
ment popiera powotaniem sie na Parodos Ajasa Sofoklesa i Hippolyta
Eurypidesa. Zastrzezenia te nie wydajg'sie w peitni uzasadnione. Jest
rzecza nie budzacag sprzeciwu traktowanie bezposrednich zwrotéw do
0s6b nieobecnych w Ajasie i Hippolycie jako apostrofy. W Agamemnonie
stowa Choéru nie majg takiego charakteru, nosza one wyrazne cechy bez-
posredniego zwrotu do osoby obecnej na- scenie. Wskazujg na to wiersze
83—87: ' 1

Et) Se, TuvSapea) ..
'SUHNEP, paaiXeta i”oratpiatpo!,

tt yps'oe; 1 veov; Ti 6’ ir.aiailoaiy/j

Tivoe &yyeXiae

Tceitfoi Jtepbistra ~Doazete;

jak réwniez ww. 97— 98:

ToOTft)V _Xéfaa' o ti 7.ai SovaT&v
' xai Heju? alysi

W Hippolycie przejscie do bezposredniego zwrotu jest wyrazem -stopnio-
wania opisu szalonego uczucia Fedry. W Agamemnonie nic podobnego
nie ma. Poprzedzajgce w. 83 stowa Chéru dotycza zupetnie innych spraw.
Apostrofa nie ma uzasadnienia w kontekscie. PrzejdzZzmy do argumentu
pierwszego. Czy rzeczywiscie milczaca postawa Klitajmestry nie ma

2 E.Fraenkel dz. cyt, t Il, s. 51 in.
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uzasadnienia? Najpierw stwierdzamy, ze takiego zastrzezenia nie sta-
wiaja historycy teatru greckiego. P. Arnott np. pisze: ,Her long silence
is ng objection” 3

Sprébujemy obecnie wykapaé, ze ta scena milczaca jest niezbedna w
rozwoju gtéwnego nurtu mysli utworu. H. Kitto zauwazyt, ze charak-
terystyczng cechg sztuki dramatycznej Ajschylosa jest .;odstanianie mysli
przez postugiwanie sie poetyckimi symbolami oraz przez wyobrazeniowe
zestawienia (imaginative juxtapositions)3. W prologu poeta zwrocit
nasza uwage ha milczacy, ukrywajacy tajemnice patac. Teraz widzimy
milczacg Klitajmestre. Ten element milczenia zdaje sie, w mys$l przyto-
czonej zasady zestawien, tgczy¢ znaczeniowo te dwa obrazy milczacego
domu i milczacej Klitajmestry..Poeta bez stéw rozwija o jeden stopien
swa mysl: straszna tajemnica, o ktorej mowit Straznik, jest zwigzana
z osobg Klitajmestry. Ten kierunek postepowania poety ku zwracaniu
uy/agi widza na Klitajmestre jako na osobe, ze strony ktérej zagraza
niebezpieczenstwo, bedzie kontynuowany. Jest to jedna funkcja tej mil-
czgcej sceny.

Obraz omawiany dziata jeszcze w inny sposéb. Jak mozemy wyczy-
ta¢ z tekstu, wizja sceniczna jest nastepujaca: wies¢ o zdobyciu Troi
spowodowata, ze rados¢ ze'zwyciestwa ogarneta cale miasto. Wyrazem
jej sa ptonace po catym miescie ofiary dziekczynne. Ze wszystkich otta-
rzy strzelaja w gore stupy ognia, gtoszace triumf zwyciestwa. Dla Kli-
tajmestry wies¢ o zwyciestwie jest rowniez powodem do radosci. Jej
rados¢ jest jednak inna niz rados¢ Straznika, inna niz rado$¢ mieszkan-
cOw miasta. Klitajmestra cieszy sie przede wszystkim dlatego, ze po tylu
latach oczekiwania wreszcie bedzie inogta zems$ci¢ sie na Agamemno-
nie 3 Prawdziwe motywy radosci Klitajmestry musza by¢ zasygnalizo-
wane wczesniej, niz przemowi ona po raz pierwszy. Wytriaga tego tak
charakterystyczna dla pierwszej czesci sztuki intensyfikacja przeczué¢ &
Funkcje te, w naszym przekonaniu, znakomicie spetnia obraz milczgcej
Klitajmestry na tle ptonacych ottarzy. Do widza, ktéry dzieki prologowi
wie, co oznaczaja skladane ofiary, milczaca postawa krolowej przema-
wia w okrestgny sposdb. Milczenie ma odegrac¢ role intelektualnej pro-
wokacji, ma wzbudzi¢ pytanie: dlaczego Klitajmestra nie odpowiada na
dwukrodtnie bezposrednio do niej zwrécone stowa Choru? Nawet jesli

B P. Arnoll, dz. cyt., s. 46.

3# H. D. F. Ki tt o, Form and Meaning in Drama, s. 13

$H Sprawe postawy Klitajmestry w sztuce szeroko iprzekonywajaco przed-
stawit G. Meautis (dz. cyt, s. 134 oraz 147 in.). Zob. takze H. D. F. Kitto,
Form and Meaning in Drama, s. 10

& Por. G. Thomson, Aischylos i Ateny, Warszawa 1956, s. 282 oraz H. D.
F. Kitto, Greek Tragedy, New York 1954, s. 115.
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widz nie znajdzie odpowiedzi na nie, to dziwne milczenie wzbudzi w nim
niepokdj, podobnie jak konncowe tajemnicze stowa Straznika.

Scena sktadania ofiar przez Klitajmestre w towarzystwie stuzebnych
podobnie dziata na Chdr, ktéry nie otrzymawszy zadnej odpowiedzi od
Klitajmestry, kieruje sie mys$lag do poczatkéw wyprawy, do ztowrogich
znakéw jej towarzyszacych. Ten nagly zwrot mysli Starcéw do budza-
cych groze wydarzen w Aulidzie jest zrozumialy tylko wowczas, gdy
przyjmiemy przedstawiong wyzej interpretacje sceny skladania ofiar.
Trudno zrozumieé, dlaczego ptongce po catym miescie ottarze miatyby
budzi¢ skojarzenia pelne zlych przeczué¢ i grozy. Natomiast nie dziwi
nas, ze ztowrogie milczenie Klitajmestry powoduje, ze Chér wraca we
wspomnieniach do ofiarowania Ifigenii w Aulidzie. Dlatego wydaje sie
nam, ze nie mozna uznaé¢ za Stuszne rozwigzania, jakoby Klitajmestra
po raz pierwszy pojawita sie na scenie dopiero po w. 257. Scena sklada-
nia ofiar bowiem tylko wtedy stanie si¢ petnowartoSciowym elementem
spektaklu i nie bedzie tylko pustym efektem teatralnym, ale takze be-
dzie rozwija¢ mysl utworu, gdy na tle ptongcych ofiar wystgpi milczaca
Klitajmestra.

Nasza interpretacja tego obrazu scenicznego znajduje réwniez peine
uzasadnienie z punktu psychologii postaci bohaterki. Klitajmestra ocze-
kiwata upadku Troi. Swiadczy o tym fakt, ze polecita Straznikowi czu-
wac i wypatrywa¢ umoéwionego sygnatu. Mimo to jednak wies¢ stano-
wita dla niej pewnego rodzaju zaskoczenie: krélowa nie jest przygoto-
wana, by moéwi¢ o zdobyciu Troi i swojej radosci i jednoczesnie nie zdra-
dzi¢ sie ze swoimi prawdziwymi myslami i zamiarami. Na obmyslenie
sposobu przekazania wiesci o upadku Troi zgodnego z jej planami po-
trzebuje czasu. Ajschylos nie modgt lepiej przedstawi¢ tego stanu psy-
chiki bohaterki. O jej radosci sSwiadczg ofiary, o zbrodniczych moty-
wach i nteprzygotowaniu do przekazania wiesci — milczenie. Jesli po-
prawna jest teza K. Reinhardta 37, ze charakterystyczng cechag techniki
dramatycznej Ajschylosa jest ukazywanie najpierw strony pozytywnej
Wydarzen i skrywanie za nimi strony negatywnej, ktérg mozemy tylko
wyczuwaé, to nasze rozumowanie znajduje jeszcze jeden dowdd stusz-
nosci. ‘.

Jak w kazdym utworze wielkiej miary, tak i w Agamemnonie nie
mamy do czynienia z jedng tylko funkcja jakiego$ elementu czy motywu
przedstawionej rzeczywistosci. MéwiliSmy o wymowie milczacej postaci
Klitajmestry. Ajschylos przesungt moment powiadomienia Choéru o zdo-
byciu Troi i sztuka na tym zyskata. Gdyby Klitajmestra przekazata
wies¢ Starcom przy pierwszym pojawieniu sie na scenie, byloby to me-

8& K. Reinhardt, dz. cyt, $. 45
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chaniczne powtérzenie, z punktu widza, tego, co juz glosit Straznik. Na-
tomiast nie sg mechanicznym powtoérzeniem jej stowa, gdy pojawiwszy
sie po raz drugi mowi o zdobyciu Troi. Motyw zdobycia Troi powraca
w pierwszej czesci tragedii wielokrotnie: méwi o tym Straznik, nastepnie
Klitajmestra;' jest on trescig poselstwa Herolda i wreszcie zajmuje gtow-
na czes¢ przemoéwienia Agamemnona. Zauwazono tez, ze pierwsza czes¢
sztuki, az do przybycia kréla, nie ma akcji w sensie radykalnej zmiany
sytuacji® Akcja polega tu bowiem nie na nastepstwie zdarzen, lecz na
potegowaniu przeczué, narastaniu grozy 3

W Agamemnonie — pisze G. Thomson4d — Straznik, Herold i Chér w jednej
odzie® po drugiej czuja sie zmuszeni, jakby przez jaka$ ukrytg site do przecho-
dzenia od radosci 'do stale pogtebiajacej Sie obawy i dzieki temu wciaz powraca-
jacemu rytmowi akcja nabiera poteznego impetu. Nastepnie, kiedy wszystko jest
przygotowane do kryzysu, akcja ulega zwltoce w taki czy inny sposéb, az wreszcie
niepewno$¢ wydaje sie bezgraniczna; jednak nagromadzony nacisk jest tak wielki,
ze napiecie nigdy nie stabnie, a w rezultacie, gdy nadchodzi moment szczytowy,
jest ono niemal nie do zniesienia.

*

Trzecig cechg tej potowy sztuki sg olbrzymie partie choéralne, ktorych

trescia sa zdarzenia z przedakcji. Rola przesztosci w Agamemnonie jest

V\‘ielka. H. G. F. Kitto ujat ja krotko:

[...] Past is an active factor in the Presentnot merely that the characters do
what they do because of something that happened before, but that the past horror
is waiting to be reincarnated as a present horror 4L

Przeszto§¢ w Agamemnonie wystepuje wiec nie tylko ze wzgledéw
ekspozycyjnych. Zauwazmy, ze poeta podaje ja w pewnych wycinkach,
przy czym chronologiczne wzgledy tu nie decydujg. O tym, dlaczego ta-
kie, a nie inne zdarzenia wprowadza poeta do sztuki w danym momencie,
naszym zdaniem, decyduja wzgledy strukturalne, podporzadkowane na-
czelnej idei utworu. Poszczeg6lne partie choralne, a zwlaszcza zawarta
w nich przedakcja sa scisle zwigzane myslowo z nastepujacymi po nich
epejzodionami. Jesli w sztuce, jak to powiedzieliSmy, motyw zdobycia
Troi powraca kilka razy, to jednak za kazdym razem ukazuje sie nam
w innym S$wietle, obarczony nowymi znaczeniami, wtasnie dzieki odsto-

8 Zob. np. G. Murray, dz. cyt, s. 179; oraz H. D. F. Kitto, Greek,Tragedy,
s. 105.

&® Zob. J. de Romilly, Ombres sacrées dans le théatre d’Eschyle, [W:] Le
théatre tragique... par J. Jacquot, Paris 1962, s. 22 oraz tejze autorki: La crainte
et I'angoisse dans le théatre d’Eschyle, Paris 1958.

4D G. Thomson, dz. cyt, s. 282

4 H. D: F. Killo, Greek Tragedy, s. 75.
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nieciu przez poete w odpowiednich partiach choéralnych zdarzen z przed-
akcji. Dzieki takiemu postepowaniu narasta napiecie i- uczucie grozy,
a takze wzbogaca sie sfera znaczen. Nalezy réwniez zauwazy¢, ze dla
toku akcji i biegu mys$li poety wazne sa, az do przybycia Agamemnona,
nie zdarzenia przedstawione na scenie, lecz to, co odbywa sie, pod Troja
lub to, co miato miejsce w dalszej przesztosci. Scena funkcjonuje jak
zwierciadto, dzieki ktéremu mozna oglagda¢ inne sprawy. Krdotko mozna
by problem ujgé w ten sposob: réwnoczesne z przedstawiong na scenie
rzeczywistoscig wypadki pod Trojg sa sita motoryczng akcji, natomiast
przesztos¢, przedakcéja daje szerokie tto, na ktorym nabierajg one gteb-
szego sensu, staja sie ilustracjg prawa rzadzacego poetyckim $Swiatem
dramatu. To jest réwniez powod, dlaczego sztuka nosi tytut od imienia
kréla, nie Klitajmestry. Posta¢ Agamemnona, jego dzieje sa wazne dla
poety, Sledzenie jego losu ma prowadzi¢ widza do ogdlniejszych wnios-
kéw. Inymi stowy, waga postaci Agamemnona ujawnia sie dopiero wow -
czas, gdy w naszej $Swiadomosci bedziemy mieli makrokosmos teatralny,
a wiec catos¢ rzeczywistosci poetyckiej. W mikrokosmosie scenicznym
natomiast postaciag niewatpliwie pierwszoplanowg jest Klitajmestra42
Od postaci Klitajmestry zalezy wiec akcja sztuki w aspekcie przedsta-
wionym na scenie; idea sztuki, jej my$l jprzewodnia zwigzana jest z po-
stacia Agamemnona. Nie sg to stwierdzenia bez konsekwencji dla dal-
szych naszych rozwazan nad teatralnym ksztattem sztuki. Jesli bowiem
mikrokosmos sceniczny, przynajmniej w pierwszej czesci tragedii, jest
niemal tylko pretekstem dla ukazania innych spraw i zdarzen, to tego
rodzaju podporzagdkowanie istnieje rowniez, jesli chodzi o poszczegdlne
jego czesci skitadowe. Dlatego tez i na osoby wystepujace na scenie mu-
simy spojrze¢ w tym aspekcie. Przede wszystkim chodzi nam o postac
Klitajmestry. Jezeli Klitajmestra pojawia sie na scenie, jesli przemawia,
jesli co$ czyni, to w pierwszym rzedzie musimy spojrze¢ na jej postaé
w relacji do zdarzen zwigzanych z osobg Agamemnona. W tym kierunku
poszta nasza interpretacja milczgcej sceny skladania ofiar. Pod tym
katem' bedziemy interpretowac¢ nastepne obrazy sceniczne.

Ze wzgledu na znaczenie makrokosmosu w tej tragedii mamy w niej
tak czesto do czynienia z powiekszaniem wymiaréw czasowych i prze-
strzennym dramatu. W przesztos¢ cofamy sie w Parodosie, gdy Chor
Starcéw przypomina poczatek wojny trojanskiej, a przede wszystkim
ofiarowanie Ifigenii. Ta bezprawna (avojiov> w. 151) ofiara zrodzi, jjak prze-
powiedziat Kalchas, spory miedzy bliskimi, sprawi, ze zniknie nawet
strach przed mezem —

L2 Por. W. Schmid, O. Stah1lin, Geschichte der griechischen Literatur,
Teil 1, Band 2, Minchen 1934, s. 227.
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aKsuSo(j.Sva Hoatay $tSpay avo(J.6v tiv' aSattoy
vei%e<j)v tSxtova aod|A{pcpotov, ou Ssi<r»jvopa

(Ww/150— 151)

czuwa bowiem w domu budzacy sie na nowo straszny Gniew podstepny,
pamietajacy, mszczacy sie za dziecko —

p.tp.vsi yap <po(3spa jtaXivopTO<;
oizovép.o<; SoXia p.vdp.a>v zEMOKowoe

(ww. 151 i nn.)

E. Fraenkel88 ma na pewno racje, gdy dowodzi, ze Mvjvie zswoicowoe
oznacza tu Alastora, ale jest tez rzeczg niewatpliwg, ze poeta celowo
zamierzyt tu dwuznacznos$é¢, by wiersze te kojarzyty sie widzowi z oso-
ba Klitajmestry, i dlatego stuszna jest uwaga G. Meautisa, ze wrdzba
Kalchasa stanowi ,kamien wegielny calej tragedii, ona pozwala nam
wnikngé w tajemne mechanizmy sztuki” 44 Z jednej strony bowiem uka-
zuje nam wyprawe pod Tfoje w jej negatywach, z drugiej' za$s pozwala
widzowi poszerzy¢ jego wiedze na temat roli Klitajmestry, wskazujac
na nig, na razie tylko aluzyjnie, jako na narzedzie msciwego Alastora.
Tak wiec jak w Prologu sygnat sSwietlny wskazywat na Sciste powigzanie
wypadkoéw pod Troja z rzeczywistoscig przedstawionga na scenie, cofnie-
cie sie w przesztos¢, poszerzenie wizji teatralnej w wymiarze czaso-
wym, pozwala poecie' powigzanie to pogtebi¢ o motywy dziatania Kli-
tajmestry. Jest to, naszym zdaniem, celowe postepowanie poety, by na-
stepna scena mogta dziataé z calg sitg swego dramatycznego wyrazu.

Klitajmestra pojawia sie po raz drugi. Zapytana przez Przodownika
Choru, przekazuje wies¢ o zdobyciu Troi, wiadomos$¢ widzowi juz znana.
PowiedzieliSmy jednak, ze nie jest to mechaniczne powtdrzenie. Nie
chodzi nam tu tylko o réznice w sposobie przekazania: ze Klitajmestra
czyni to w spos6b niezwykle plastyczny i sugestywny; powod jest gieb-
szy. Obecnie widz styszac ponownie wiadomos¢ o zdobyciu Troi, styszy
ja z ust ,Gniewu, ktéry msci sie za dziecko”. Z tego powodu zdobycie
Troi jawi sie w innym S$wietle, nabiera innego znaczenia. Nie jest juz,
jak w ustach Straznika, elementem ekspozycyjnym, lecz przechodzi do
sfery znaczen zwigzanych bezposrednio z naczelng ideg sztuki. Widz pa-
trzy na zdobycie Troi juz przez pryzmat zdarzen z przesztosci ukazanych
przez Chér w Parodosie; wie, ze sukcep ten byt okupiony ceng okrutng —
Smiercig Ifigenii, wie, ze ofiarowanie Ifigenii wzbudzito Gniew (M”vig)j

B F.Fraenkel dz. cyt, t. Il, s. 921 n.
4 G. Meautis dz. cyt.,, s. 132
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domysla sie, ze jego narzedziem jest Ktlitajmestra. Tu ujawnia sie w
catej pelni znaczenie.i celowos$¢ dazenia poety do $cistego powigzania
Klitajmestry z domem Atrydéw; stowa: M™t? oizov6™oe (w. 155) nabierajg
peinej wymowy. Czas tez, by zwro6ci¢ uwage na celowe siegniecie w Pa-
rodosie do przedakcji w tym jej wycinku, ktéry jest potrzebny do na-
dania odpowiedniej wymowy sceny po nim nastepujacej,

Ajschylos — pisze G. Meautisd — kaze sie jej [tj. Klitajmestrze] pojawi¢ w
tej samej chwili, gdy choér stawia pytanie, skad przyjdzie kara. Tu mamy jeden
z tych efektdéw scenicznych, ktére majag sprawié¢, ze widzéw przeniknie silny dreszcz;
doktadnie w momencie, gdy choér stawia to straszne pytanie, wykonawczyni prze-
znaczenia zjawia sie osobiscie;'ona stucha stéw tych, ktérzy pytaja o przysztosé,
ktéra ona przygotowuje iJitérg ona zna.

Efekt ten mdégt poeta uzyskaé¢ wiasnie dzieki temu, ze wprowadziw-
szy do sztuki przesztosé, ukazat Klitajmestre jako narzedzie czyhajacego
Gniewu, jako ,wykonawczynie przeznaczenia”. Ajschylos wykorzystat
wiec ruch sceniczny, w tym konkretnym wypadku ponowne pojawie-
nie sie Klitajmestry na scenie, do uwidocznienia zmiany sytuacji drama-
tycznej, rozumianej nie jako zmiennos¢ zdarzen, lecz jako intensyfikacja
przeczu¢ i nadawanie nowych znaczenn zdarzeniom juz znanym.

Mowilismy, ze mikrokosmos sceniczny w pierwszej czesci w Agamem-
npnie petni role zwierciadta, w ktérym znajdujg odbicie elementy ma-
krokosmosu — istotne dla rozwoju mysli utworu sprawy zwigzane z po-
staciag Agamemnona (a tych-poeta nie maégt przedstawi¢ na'scenie), W
Prologu #acznikiem miedzy $wiatem Agamemnona a rzeczywistosciag
transponowana na scenie stat sie sygnat swietlny. Zdobycie Troi jest wy-
darzeniem najwazniejszym w pierwszej czesci tragedii. Poeta nie magt
jednak potraktowa¢ go jako marginesowe, nie mogt tez ze wzgledéw
technicznych zrealizowa¢ scenicznie, dlatego dokladng wizje zdobycia
Troi przez Agamemnona, oczywiscie w tych wycinkach, ktére sg mu po-
trzebne, powierzyt stowu, Wizja ta jest zawarta w relacji Klitajmestry
(w. 320 i nn.). Mamy tu do czynienia z tzw. ,spatial approach”, czyli
~przywotywaniem przestrzeni” 4e. Zanim przejdziemy do blizszej analizy
tej wizji, zwréémy uwage, w jaki sposéb zostata ona przygotowana i
wigczona do dramatu. | tu dochodzimy do stwierdzenia, ze tzw. opis te-
legrafu (ww. 281—314); uwazany przez wiekszo$¢ uczonych za obraz
wspaniaty wprawdzie i posiadajacy olbrzymig site poetyckiego wyrazu,
ale jednocze$nie za element malo zwigzany ze sztuka, ktéry znalazt sie
W niej z przyczyn zewnetrznych, mianowicie z.racji zamitowania Ajschy-

b Tamze, s. 145.
4% Zob. |I. Stawinska, Przywolywanie przestrzeni w dramacie Stowackiego
Zawisza Czarny”, [W:] Sceniczny gest poety, s. 131 i nn.
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losa do opiséw geograficznych 47, ma pelne uzasadnienie jako konieczne
ogniwo w catosci dzieta. Jego funkcja jest przygotowanie wizji zdobycia
Trqi. Opis drogi sygnatu Swietlnego jest znakomitym sposobem rozsze-
rzenia przestrzennego obszaru dramatu. Tworzy on w sposéb niezwykle
poetycki i sugestywny pomost miedzy dwoma odlegtymi punktami —
Troja i miastem Argos. F. Diirrenmatt wrednym z artykutéw stwierdza:
~Trzeba przy tym pamieta¢, ze miejsce dramatu na scenie nie istnieje,
chociazby nawet dekoracja byta najbardziej szczegétowa, tudzaco podob-
na, lecz powsta¢ musi dopiero poprzez gre. Jedno stowo — i jestesmy
w Wenecji, znéw jedno tylko stowo — 'jesteSmy w Tower. Wyobraznia
widza potrzebuje drobnej zaledwie pomocy” 48 Tak jest i w omawianym
wypadku — wraz z sygnatem s$wietlnym, ktéregc™ droge opisuje Klitaj-
mestra, wkraczajg na scene nowe obszary przestrzeni, wkracza rzeczy-
wistos¢ wypadkow trojanskich. Ajschylos ,przywotania przestrzeni” do-
konat tu w sposéb mistrzowski rekompensujgc w catej petni widzowi
niemozno$¢ ogladania wszystkiego na scenie. Dzieki uaktywnieniu wy-
obrazni widza mogt nastepnie powierzy¢ stowom Klitajmestry opis scen
rozgrywajacych sie w zdobytym miescie, ktdérego ona dokonuje tak,
jakby ogladata je na witasne oczy.

Relacja Klitajmestry (ww. 320— 347) rozpoczyna sie¢ zdaniem ujmu-
jacym krotko catos¢ sytuaciji:

Tpot«v ’'Ayeuoi eyoocn iv fjp-$pot

(w. 320)

a nastepnie przechodzi do szczeg6towego opisu. Widzimy wiec ciala
polegtych Trojan, nad ktéorymi ptacza ich najblizsi: zony optakujg me-
z0\y, siostry — braci, dzieci — swych sedziwych ojcow. Wszyscy, kto-
rzy uratowali zycie, stali sie niewolnikami. Wokoto stycha¢ ptacz i la-
menty. Oczyma Klitajmestry oglgdamy réwniez zwyciezcow. | tu poeta
nie ukazuje ich triumfu, radosci ze zwyciestwa, a zwraca uwage na
fakt, ze dla Achajow jest to dzien wyzwolenia od trudéw walki, od nie-
wygod i wszelkich nieszczesé. Zwyciezcy, wygtodniali, posilajg sie zna-
lezionymi w miescie zapasami, szukajg w zdobytych domach miejsca na
spoczynek, by wreszcie nie spa¢ pod goltym niebem, jak dotychczas, na-

47 Zob. np. W. Schmid, O. Stahlin, dz. cyt,, s. 230; G. Murray, dz. cyt,
s. 211. T. Sinko (w swojej Literaturze greckiej, Krakow 1932, t. I, cz. 2, s. 60)
moéwi, ze ,wspaniatly opis stacji telegrafu ogniowego ma, jak opisy geograficzne
w trylogii Prometeusza, uzmystowi¢ olbrzymi teren rezonansu wiesci o wielkim
czynie wojennym Agamemnona”.

B F. Diirrenmatt, Problemy teatru (przet. W. Wirpsza), ,,Dialog”, 9 (1961)
119. ! n
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razeni na rose, deszcz i zimno. Jezeli zastanowimy sie nad tym opisem,
zauwazymy, ze nie stuzy on ukazaniu zdobycia Troi jako triumfu, prze-
ciwnie — uwypukla te elemriety, ktére potwierdzajg opinie Choéru, ze
wojna trojaniska byla réwnym nieszczesciem dla Trojan, jak i Achajow
(por. w. 67: Aavaotoiv Tpwai 8 &poicog. W takim Swietle, roznym od atmo-
sfery catkowitej radosci Straznika, kaze nam poeta ujrze¢ zdobycie Troi.
I ta réznica jest drugim dowodem, ze powtdrne Wprowadzenie motywu
zdobycia Troi nie jest mechanicznym powtérzeniem. Wymowe tego obrazu
wzmacnia ostrzezenie Klitajmestry, by zwyciezcy nie zniewazyli Swig-
tyn i bogdéw zdobytego miasta (w. 338 i nn.). Krélowa ostrzega réwniez,
ze nieszczescie grozi im ze strony pokonanych, poniewaz wyrzadzone zio
bedzie czuwaé, by zada¢ nowy cios (ww. 346 i nn.). Przemowienie swoje
konczy Klitajmeﬁtra zdaniem, w ktérym brzmi zamaskowana grozba:

to 6'so zparoirj p.7] otyopp6zo)? ukiv
ercoXX&v I'ap la9-Xtbv tt(v Bvrjaiv sIXo6(i7]v

(ww. 349— 350)

Ogo6lne wrazenie, jakie odnosimy z przemoéwienia Klitajmestry, trudno
nazwaé¢ radosnym. Wnosi ono atmosfere niepewnosci i ztych przeczud.
Powierzenie przekazania wizji rozgrywajgcych sie w Troi scen Klitaj-
mestrze daje dodatkowy efekt: wies¢ o zwyciestwie Agamemnona sty-
szymy z ust Gniewu, ktdry skieruje sie przeciwko niemu 49 To nie jest

,,eine naive Dramaturgie” — jak pisze Wilamowitz 50
Pierwsze stasimon nie rozbrzmiewa radoscia. H. D. F. Kitto w jed-
nym ze swoich artykutéw badajgc metrum tej piesni i zakladajac,

ze z okreslong miarg wierszowa zwigzany byt okreslony ruch taneczny,
doszedt do wniosku, iz piesn ta i towarzyszgacy jej taniec wyrazaja nie
rados¢, lecz uczucie zwigzane z myslg o winie i odptacie 5L

Z punktu naszych dociekan spotykamy sie tu znowu ze znanym juz
zabiegiem cofania sie w przeszto$¢. Przedakcje poeta wprowadza w dwu
aspektach: w odniesieniu do Parysa i do Agamemnona. Porwanie Heleny,
pogwatcenie praw goscinnosci, wywotanie zgubnej dla Trojan wojny —
oto zuchwate czyny Parysa, za ktore juz zostat ukarany przez Zeusa
zgodnie z zasadg:

tov o kdcftpocpov twyv

cpwi:’ oiSixov. zatfacpsi.
(ww. 397— 398)

4 Zob. H. D. F. Killo, Form and Meaning in Drama, s. 10.

D U. v. Wilamowitz-Moelendorff, Aischylos — Interpretationen,
Berlin 1914, s. 167 n. Por. na ten temat uwagi E. Fraenkela (dz. cyt.,, s. 183 i n.).

5 H. D. F. Hi 110, The Dance in Greek Tragedy, s. 36 i nn.
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Z ikolei ogladamy wojne trojanskg z innego punktu, jako dzieto Atry-
déw. Porwanie Heleny byto ciosem dla domu krdélewskiego, ale czy
wszczeta wojna byta sprawiedliwa? Odpowiedz zawarta jest w pojawia-
jacych sie obrazach urn powracajgcych do domoéw zamiast mezéw, krwa-
wych bitew, w ktdérych ging ludzie, ptaczu nad tymi, ktoérzy oddali zycie
za cudzg zone, uczucie rozgoryczenia w stosunku do Atrydow (ww. 428—
455). Jest to odpowiedZ jednoznaczna, lecz poeta ja wzmacnia przez
stwierdzenie podsumowujgce: o gniewie ludu (ww. 456/7) i potepieniu
ludzi rozlewajacych krew (ww. 461/2). Kontekst nie pozostawia watpli-
wosci, nad kim wisi grozba gniewnej opinii ludu oraz do kogo odnosi sie
okreslenie joXiwcovo<;. To Agamemnon jest odpowiedzialny za $mier¢ wie-
lu, jego obwinia lud, on osiggnat sukces wbrew sprawiedliwosci (myr*w
bvt’ avso 8ixag, w. 464). Nie inng- wymowe majg nastepujace stowa Choru:

Kpfvco S &ph-ovov. BXj3ov jrfyc’ eV]V TtToXutopibje,
oov aitede aXou<; orc’ aXX<yv St'ov xai:i8oi[u.
(Ww. 470—474)

Jest w nich posrednie potepienie Agamemnona, ze zdobyt stawe budza-
ca zawis¢, ze zburzyt miasto, ze z jego powodu ludzie bedg wies¢ zy-
cie niewolnikow.

Na tym tle powraca w sztuce po raz trzeci motyw zdobycia Troi. Jak
poprzednio po wielkich partiach przedakcji, w ktérych najwazniejszym
faktem byto ofiarowanie Ifigenii, zjawita sie Klitajmestra, tak obecnie,
po stowach na temat cierpien, jakie wojna trojanska przyniosta ludowi,
pojawia sie jeden z tych, ktdrzy byli wystawieni na tyle trudéw, nie-
szczeSC i niebezpieczennstw. Mamy wiec obraz sceniczny przygotowany
i logicznie powigzany z piesnig Choru. Ruch sceniczny, przybycie Herol-
da, jest jak najbardziej na ustugach dramatycznosci — uwidacznia zmia-
ne sytuacji. | znowu robimy zastrzezenie, ze przez ,rozw0j sytuacji dra-
matycznej” rozumiemy narastanie nowych znaczen i intensyfikacje prze-
czu¢ i grozy, nie nastepstwo zdarzen zewnetrznych. W tym ostatnim
bowiem sensie zmiana jest niewielka — dowigdujemy sie, ze Agamem-
non przybyt juz do kraju. Natomiast rozwo6j sytuacji w sferze znaczen
jest wyrazny: wojne trojanskg i samo zdobycie Troi widzimy teraz z no-
wej strony, w aspekcie nieszcze$¢ i S$mierci wielu ludzi, w aspekcie
gniewu bogéw, ktéry wzbudzajg ludzie winni krwi wielu mezéw. Tak sie
poszerza my$l poety o nastepny etap znaczen. Jakze dwuznacznie,- zto-
wrogo dwuznacznie brzmiag stowa Herolda, by dobrze przyja¢ —

Tpofav wecaaoiatjiOTEa too SoajtpOpoo

Aibe p.axsXXi[), T/j y.ampyaaTai tcsSov

Pwp,0i §'0iiaTOt xai ESpdp.aTa
. (ww. 525— 527)
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w Swietle ostrzezen Klitajmestry i wypowiedzi Chdéru o "burzycielach
miast, podobnie zresztg jak zdanie:

Sva| 'AtpstSije TCpéafioe soSaiiwov avijp
fixsi, Ttsa&ai S’ Aitm aios [ipoxaiV uoy v5v

(ww. 530— 533)

w Swietle poprzednich wypowiedzi StarcOw na temat szczescia wbrew
sprawiedliwosci oraz zdania ze stasimonu poprzedzajgcego scene He-
rolda:

t6 o 0oTCEpzOTCd)? y.XOE.v
so papie paXXstai yap oa-
aote AioO-sv zepaoyode.

(Ww. 467— 470)

Oczywiscie Herold nie zdaje sobie z tego sprawy. On widzi tylko jedng
strone zwyciestwa Agamemnona: rados$¢ i triumf. W tym szerokim kon-
tek$cie dopiero dostrzegamy celowo$¢ poszerzania wizji teatralnej dra-
matu w plaszczyznie czasowej, jakiego Ajschylos dokonat przez wpro-
wadzenie tylu zdarzen z przedakcji w | stasimonie. Zabieg ten shtuzy
przygotowaniu sceny Herolda, a $cislej — ukazaniu powracajacego mo-
tywu zdobycia Troi w nowym Swietle. Stad ptyna dalsze konsekwencje
odnosnie do interpretacji catej sceny.

Spéjrzmy na nig jako na element teatralnej wizji sztuki. Przypom-
nijmy nasze poprzednie stwierdzenie o roli makrokosmosu i mikrokos-
mosu i ich wzajemnego stosunku w omawianej tragedii. Funkcja sceny
Herolda jest nie tylko doniesienie o zblizaniu sie Agamemnona, chociaz
taka wiadomos$¢ niewatpliwie przygotowuje moment, w ktérym krél zja-
wi sie osobiscie. Na akcje Klitajmestry, w ktérej rekii spoczywa intry-
ga, nie ma to doniesienie zadnego wptywu. Dla niej wystarczat znak
oghia. By umotywowaé wystgpienie Herolda, jpoeta sprawia, ze Chor,
ktory datl sie poczatkowo przekona¢ o prawdziwosci wiesci i uwierzyt
Klitajmestrze, teraz, bezposrednio przed przybyciem Herolda, wyraza
swoje zastrzezenia i wiare krolowej uwaza za naiwng (por. w. 475
i nn.j5. Jezeliby gtéwnag funkcja tej,dtugiej sceny bylo przyniesienie
wiadomosci, wowczas relacja Herolda na temat trudéw walki (ww. 551—
582), jak réwniez opis burzy (ww. 636— 680) nie bardzo pasowatyby do
catosci, jak czasem sadza krytycy Agamemnona3 Trudnos$¢ ta znika,

5 Por. uwagi E. Fraenkela, dz. cyt., t. Il, s. 247 i n.
5 Zob. S. Srebrny (ttum.), Aischylos — Tragedie, Warszawa 1954, s. 312
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jesli w scenie tej ujrzymy dazenie poety do ukazahia obszaréw rzeczy-
wistos$ci poetyckiej utworu, ktére mogly uzyska¢ przedstawienie wy-
tacznie za pomocg Srodkow jezykowych. Obie te relacje, podobnie funk-
cjonujace, réznig sie miedzy sobg. Pierwsza cofa nas do przedakcji, do
poczatkéw wyprawy pod Troje. Jej uczestnik rysuje nam obraz trudéw
i niebezpieczenstw z nig zwigzanych: poznajemy trudy przeprawy przez
morze (w. 555 i nn.), nieszczescia i niewygody obozowania poi Troja
(w. 538 i nn.), Smier¢ wielu wspo6ttowarzyszy (w. 568). Ten nie zrealizo-
wany scenicznie obraz wyprawy trojanskiej, przedstawionej jako jedno
ciggnace sie bez konca pasmo nieszcze$¢ (zauwazmy, ze Herold cieszy
sie przede wszystkim nie tyle ze zwyciestwa, co z zakonczenia trudéw,
por. w. 573 i nn.), stuzy dalszemu odstanianiu negatywnych stron wojny,
podjetej przez Atrydéw. Posiada on tym wiekszg wymowe, ze rysuje go
kto$, kto sam cierpiat i przezywat to wszystko. Stowa' Herolda sg nie-
Swiadomym oskarzeniem Agamemnona. - -

Drugie opowiadanie Herolda nie odnosi sie do zdarzehn z przesztosci.
Jego trescig jest opis gwattownej burzy na morzu, ktora zaskoczyta okre-
ty ptynace po zdobyciu Troi. Jest to znowu wspanialy obraz, ktéry prze-
nosi nas w Swiat Agamemnona. Jezeli wiec poeta ten wycinek rzeczywis-
tosci zwigzanej z osobg Agamemnona, ktérego losy majg ilustrowaé¢ na-
czelng mys$l tragedii, wprowadza do utworu, musimy przyja¢, ze chce
przez to- co$ wyrazi¢. Czym jest burza w przekonaniu Herolda? Jest wy-
razem gniewu bogow:

yEtu.wv' 'Ayatofe ota ajtéfvwov i>su)v

(w. 649)

Dlaczego bogowie rozgniewali sie na Achajow? Tu jako wystarczajgca
odpowiedz przypominajg sie ostrzezenia Klitajrhnestry:

el 8§ so.08”™ouat tobe jrtAiaaodyooe tkooe
tobe aXoobavje "pje J-£66v 'JdSpép.ara

(ww. 337— 339)
oraz stowa Herolda, ze zostaly zniszczone

Bft>poi §' aiatoi zai {tewv L8pti|ft3«a
(w. 527)

W granicach rzeczywistosci przedstawionej w sztuce burza moze by¢
wyjasniona tylko jako kara bogdéw zestana za zburzenie $wigtyni i o}-
tarzy Troi. Przekladajac to stwierdzenie na jezyk znaczen ogélnych, do-
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chodzimy do wniosku, ze poeta chciat przez to powiedzie¢: kazdy czyn
bezbozny pocigga za sobg kare. Mys$Il ta nie pojawia sie tu po raz pierw-
szy, przeciwnie, jest glbwnym motywem powracajgcym w wypowie-
dziach Choéru. Tutaj jednak ma wymowe bardzo konkretng: zwyciestwom
Agamemnona, jego triumfowi towarzyszy gniew bogéw. Jesli wiec tym
razem Agamemnon i jego okret ocalat wyrwany z nieszczesScia przez ja-
kiego$ boga, to nie zriaczy, ze kroél nie zastuzyt na gniew; bég ocalit go,
poniewaz dla niego nie nadszedt ,znaczony: losem dzien”. H. Kitto, za
ktéorym idziemy w interpretacji tego obrazu, krétko ujmuje mysl Ajschy-
losa w ten sposob: ,Paris sinned, and Zeus struck him down; the Greek
host sinned, and the gods have struck them; Agamemnon sinned- [...]” 54
Oto dlaczego Ajschylos wprowadzit do sztuki obraz burzy i zagtady
achajskich okretow..

ZastanawialiSmy sie dotad nad funkcjag dwu obrazéw ze sceny Herol-
da, nie zrealizowanych scenicznie, lecz przekazanych stowem; Teraz
przyjrzyjmy sie tej scenie z innego aspektu, jej realizacji scenicznej.

Zanim Herold stanie przed widzami, Chor opisze jego wyglad: jako
postaniec, uwienczony jest gatgzkami oliwy— xaraaxiov rAdSote \sdm (w.,.
494), kurz zas i bloto na odzieniu majg $wiadczy¢ o ditugiej drodze,
jaka przebyt— jrap-copet 0$ jj,ot zdéaie %rfkab £6voopoe oAtct y.Ovte lios w. (494-5)
Pierwsze jego przemdwienie przepojone jest radoscia z powrotu do o0j-
czyzny. Jego goragcym stowom, w ktérych wyraza mitos¢ do
ojczystej ziemi, miasta i bogdéw, niewatpliwie towarzyszyly gesty rak
i ruchy. Stowa postarica ozywiaja cate otoczenie, aktywizujg wznoszgce
sie posagi bogobw — Zeusa, Apollona, Hermesa, aktywizujg progi i ot-
tarze jako symbole ojczyzny, za ktérg gineli Achajow-ie walczacy pod
Troja.

Ten nastroj entuzjazmu i radosci przygasa podczas dialogu z Cho-
rem i w czasie opowiadania o trudach obozowania i walki na ziemi tro-
janskiej. To jakby przygotowanie do pojawienia sie Klitgjmestry. Jak
iprzy poprzednich pojawieniach sie Klitajmestra urasta w oczach widza
,do roli mseicielki, tak i teraz najpierw jej zimny triumf nad Choérem,
ktory wysmiewal ja, ze wierzy ognistym znakom, a nastepnie chtodne
i obojetne potraktowanie Herolda pozwalaja widzowi odczu¢ demonicz-
nos¢ i site postaci krdlowej. Jej pojawienie sie, jej stowa zimne i chelpli-
we rzucaja ,czarny cien na triumfalng mowe Herolda” S5 Ukazanie sie
Klitgjmestry jest wiec tu réwniez podporzgdkowane dazeniu poety do

* zaprezentowania postaci bohaterki w tych rysach charakteru, ktére uza-
sadnia ‘okrucienstwo dokonanego w przesztosci czynu. Postawa Klitaj-

% H. D. F. Killo, Form, and Meaning~vn Drama, s. 17.
% Tamze, s. 17 oraz 201 i nn.
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mestry stuzy jeszcze zwréceniu uwagi widza na bardzo waznag sprawe:
ja interesuje tylko, czy Agamemnon powrdcit, nic wiecej. Nie pragnie
zna¢ zadnych ,szczegotéw. Herold nie zdazyt nawet powiedzie¢ stowa,
a Klitajmestra juz zniknela w bramie palacu. Ma to jednoznacznag wy-
mowe: dla jej planéw jest wazne tylko upewnienie sie, ze krol powré-
cit, jej sSwiadomos¢ zajeta jest tylko jedng mysla, myslag o dokonaniu
zemsty, wszystko inne jest niewazne. Polecenie, ~by Herold zapewnit
swego pana o jej wiernosci, idzie po tej samej linii: ma fisung¢ wszelkie
podejrzenia i zmyli¢ ewentualng ostroznos¢ Agamemnona, ktéra mogta-
by pokrzyzowac¢ jej zbrodnicze zamiary. Postawa i stowa Klitajmestry
sgq wiec calkowicie podporzadkowane roli, jakg poeta wyznaczyt jej w
dramacie.

Herold po dialogu z Przodownikiem Choéru i po®swoim opowiadaniu
0 burzy odchodzi. Chor rozpoczyna Il stasimon. Mys$l jego zajmuje osoba
Heleny, ktéra przyniosta nieszczescie Troi. W tym stasimonie mamy row-
niez zdarzenia z przedakcji: ucieczka Heleny, ktéra stala sie powodem
wojny (ww. 681'—697), gody weselne Heleny i Parysa oraz kara, jaka
poniosta Troja za czyn Parysa (ww. 698— 716 i 733— 749). Przywotanie
tych zdarzen stuzy Choérowi do wyrazenia mysli ogélnej:

to ooaaepse ap IpYov
p.sta p£V jAstova téitsi,
ocpsTSps,. S' stxOTa fiwg'
(ww. 758— 760)

Poeta wraca do Parysa nie po to, by ukaza¢ jego historie. Musimy zna-
lez¢ inne uzasadnienie. Zwr6¢my przede wszystkim uwage, ze stasimon
to bezposrednio poprzedza przybycie Agamemnona. WidzieliSmy, ze po-
przednie .piesni Choéru (Parodos i | stasimon) tgczyty sie logicznie w ca-
tos¢ z nastepujacymi po nich epejzodionami..Podobnie jest tutaj. Los
Parysa ilustruje ogoélna mysl, ze zbfodnia rodzi nowg zbrodnie. Przy-
ktad Parysa ma widzowi ukazaé, ze réwniez Agamemnon podlega temu
samemu prawu; jego czyny: ofiarowanie Ifigenii i postanie na $mier¢-
tylu ludzi oraz zburzenie Troi — to sg czyny bezbozne, ktére Sciggna
kare. W ten sposéb Ajschylos poteguje atmosfere przeczué¢ i grozy, z
drugiej za$ strony zdarzeniu dramatycznemu nadaje ogdlniejsze znacze-
nie: los, jaki spotka Agamemnona, jest skutkiem ogdlnego prawa, ktdére
rownie okrutnie zaciazyto nad Parysem.

Po tych scenach, przygotowujacych widza myslowo — przez ukaza-
nie ré6znych aspektéw i znaczen rozgrywajgcych sie zdarzeh — oraz uczu-
ciowo — przez wytworzenie atmosfery niepokoju, ztych przeczué¢ i gro-
zy — ukazuje poeta triumfalny’'wjazd Agamemnona. W Hypothesis tej
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tragedii czytamy: 'Ayms”vaiv Sfj§ Ipysrar sitceto Sadriji etSoa ar.i’™j,
evia r(v Ta Xagpopa xai 7 KaoaavSpa. Wielu uczonych (np. G. Murray, P.
Mazon, G. Thomson, A. Y. Campbell) przyjmuje te informacje w catej
rozciggtosci, inni odrzucajg je lub przyjmujg tylko czesciowo36 Argu-
menty tych ostatnich w zasadzie sprowadzajg sie do zastrzezen wyrazo-
nych przez Wilamowitza. Dlatego warto jego opinie przytoczy¢_w catosci:

Nun erscheint Agamemnon vom Chore angemeldet. Er kommt zu Wagen,
Kassandra sitzt hinter ihm, dem Publikum durch die Tracht der Prophetin sofort
kenntlich. Die Hypothesis redet davon, dass Kassandra mit der Ubrigen Beute auf
einem zweiten Wagen sasse; aber sie zeigt auch sonst keine Kenntnis von der
wirklichen Buhne. Agamemnon spricht nicht von Beutesticken, die er mit sich
fuhrte, und er darf ja gar keine Begleitung mitbringen, sonst ist der Mordplan
gefdhrdet. Wir haben auch gehdrt, dass das einzige Schiff gerettet ist: der Sturm
sollte den Koénig von den Seinen trennen. Es ist also ganz wider den Sinn des
Dichters, diesen Einzug zu der Schaustellung eines Triumphes zu machen5/

Czy rzeczywiscie nie lezato ,w zamiarach poety, by wjazd Agamem-
nona byt wjazdem triumfalnym? By odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy
spojrze¢ na ten obraz jako na jeden z elementéw strukturalnych utwo-
ru. Nie moze on by¢ rozpatrywany sam w sobie, lecz jako ogniwo Scisle
taczace sie z pozostatlymi czesciami sztuki. Zwréémy wiec uwage przede
wszystkim na wypowiedZz Chéru bezposrednio poprzedzajacg wkroczenie
Agamemnona. Starcy moéwig tu o Sprawiedliwosci (Ar/r.j. ktora nie zwa-
zajgc na bogactwo wszystko prowadzi do wyznaczonego kresu (ww. 772—
781). Jest to jedna z podstawowych mysli wyrazonych przez Ajschylosa
w tej sztuce. Kontekst wskazuje, ze nalezy odnies¢ ja do Agamemnona.
Jego bowiem rece sa ,skalane brudem” (adv 7itvg). Stowa Choéru sag jakby
odstonieciem drugiej strony rozgrywajgcych sie na scenie zdarzen, stro-
ny negatywnej. Im wiec wkroczenie Agamemnona bedzie wspanialsze,
tym wiekszy bedzie efekt dramatyczny: za catlym przepychem i trium-
fem zwycieskiego wodza, pogromcy llionu, czai sie nieszczescie i kleska
osobista, poniewaz Sprawiedliwos¢, nie zwazajac na znaczenie bogactw,
wszystko prowadzi do wyznaczonego kresu. Argumenty Wilamowitza nie
majg wielkiej sity dowodowej. Jezeli bowiem poszlibySmy po linii jego
rozumowania, jak wyjasni¢, skad wziety sie branki.trojanskie, ktore
stanowig chér w Choeforach? Nie uwazamy rdéwniez za stuszny argu-
ment* ze orszak towarzyszgcy miatby udaremni¢ mord, poniewaz obec-
no$¢ dwunastu choreutéw, ktérzy styszg wolanie Agamemnona o po-
moc, nie stoi na przeszkodzie zamiarom Klitajmestry. Dramat poetycki

B Zestawienie pogladéw w tej kwestii daje E. Fraenkel (dz. cyt., t. Il, s.
370 i n.).

5 U. v. Wilamowitz-Moellendorff, dz. cyt, s* 171 i n.
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nie jest bowiem kopig rzeczywistosci, ale jej poetyckg kondensacjgss
dlatego poeta nie musi liczy¢ sie z kazdym szczegotem. Jesli jeszcze wez-
miemy pod uwage zamitowanie Ajschylosa do stwarzania wspaniatych
efektow teatralnych 3 trudno nie przyznac¢ racji badaczom, ktérzy chca
widzie¢ W scenie wjazdu Agamemnona obraz triumfalnego pojawienia
sie zwycieskiego wodza. Nie rozstrzygajac w szczegétach, jak wygladat
wjazd Agamemnona w inscenizacji samego Ajschylosa, bo jest to nie-
mozliwe, mozemy jednak stwierdzi¢, ze w intencji poety lezato, by byt
wspaniaty, bo tylko woéwczas stawal sie zdarzeniem $cisle zwigzanym
z mysla przewodnig utworu. Dodajmy jeszcze, ze im wspanialszy teraz
jest triumf Agamemnona, tym wieksza wymowe bedzie miat jego upadek.

Przyjrzyjmy sie teraz dokiadniej samemu obrazowi. Jest on jakby
streszczeniem i skondensowaniem pierwszej czesci sztuki. Mamy naresz-
cie bezposrednie zetkniecie sie dwoch sSwiatéw, z jednej strony zwy-
cieski Agamemnon stojgcy na wozie, ktoremu towarzysza okrzyki trium-
fu i radosci mieszkancow Argos z Chérem Starcéw na czele, z drugiej
zas milczacy patac i w jego gtéwnej bramie Klitajmestra, uosobienie
gniewu i zemsty. Jak dotychczas,w sztuce na kazda radosng wies¢ o zwy-
ciestwie padat czarny cien ztych przeczu¢ i obaw majacy swoje zrédio
w patacu Atrydow, jak kazdorazowe ukazanie sie Klitajmestry sprawiato,
ze na fale radosci naktadata sie fala wyczuwanego nieszczescia, tak i to
nowe ukazanie sie krdlowej w drzwiach patacu sprawia, ze znika nurt
triumfalnego podniecenia niezwykle silnie bijacy z przeméwienia Przo-
downika Choéru (w. 783 i nn.). Wytwarza sie atmosfera napiecia i walki
miedzy Agamemnonem i Klitajmestra. Wrazenie tym wieksze, ze wszyst-
ko jest ukryte za stowami petnymi obtudy i pochlebstwa. Pochlebne sto-
wa i gesty (padanie na twarz — w. 920) Klitajmestry sg
z gory obmyslona gra majaca na celu uspienie czujnosci Agamemnona.
W fakcie, ze zwraca sie nie bezposrednio do meza w swoim pierwszym
przemoéwieniu, lecz do Choéru — "Av8pe<; rcoXirai, raqpsa[3ce 'Api eivww zods (w. 855),
nie nalezy widzie¢, jak sgdzi wielu uczonych @) dowodu, ze Klitajmestra
chce okaza¢ Agamemnowi swojg nienawis¢. Wystarczajgco jasno wyka-
zal to H. Kitto6L Do jego argumentow dorzuémy jeszcze ten: Klitaj-
mestra zwraca sie do Choéru, by nada¢ swoim stowom pozory wiekszego
prawdopodobienistwa, bierze Starcéw na Swiadkéw prawdziwosci swojej
wypowiedzi. Nie mozna widzie¢ z jej strony celowego ignorowania mat-
zonka, by da¢ mu odczué¢ swojg nienawis¢. Jest to sprzeczne z og6lnym

B Zob. R. Brandstaetter, Szpada i Kij,,,Teatr”, 1956, nr 7, s.4.

D Zob. R. Arnoll, dz. cyt, s. 112 i nn.

a Zob. np. G. Thomson, dz. cyt,s. 266; K. Reinhardt, dz. cyt,
s. 94 i nn.

9l H. D. F. Killo, dz. cyt.,, s. 202 i nn.
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celem jej przemowienia. Nie mozna przeciez jednoczesnie obrazaé¢ ko-
go$ i stara¢ sie pozyskac¢ jego zaufanie. Niezliczony szereg pochlebstw
Klitajmestry znajduje swoje ukoronowanie w poleceniu, by stuzebne
rozestaty purpure na drodze prowadzacej od wozu, na ktorym stoi Aga-
memnon, do bramy patacu. W kazdej niemal pracy dotyczacej tej tra-
gedii Ajschylosa znajdziemy krétsze lub diuzsze rozwazania na temat
znaczenia rozpostartej purpury i sporu, jaki wskutek tego wywigzuje
sie miedzy para krolewska. Jedni badacze scenie tej przypisuja znaczenie
symboliczne: podeptanie przez Agamemnona purpury ,bedzie symbolizo-
wacé grzech, jaki ma on witasnie odpokutowaé” — czytamy w cytowanej
juz ksigzce G. Thomsona & inni natomiast widzg w niej tylko dazenie
poety majgce na celu ukazanie obtudy Klitajmestry 63

Jezeli chcemy dotrze¢ do intencji poety, musimy przede wszystkim
wczytaé sie w tekst. Wydaje sie nam, ze bardzo wazne dla zrozumienia
znaczenia gestu rozpostarcia purpury sg stowa i zachowanie sie Klitaj-
mestry. Z faktu, ze pojawia sie ona w drzwiach patacu ze stuzebnymi
niosagcymi purpurowy dywan, nalezy wyciggnagé wniosek, iz jest to z
gory przemyslany czyn. Jesli tak, to ma on dla krélowej jakie$s zasadni-
cze znaczenie. Czy chodzi poecie tylko o to, by ukazaé¢, jak daleko Kli-
tajmestra jest gotowa p6j$¢ na drodze pochlebstwa i obtudy? Taka racja
jednak jest za blaha, by poswieca¢ jej ponad 50 wierszy (ww. 905—
957). Postuchajmy jednak stéw Klitajmestry i Agamemnona odnos$nie do
znaczenia purpury w ich odczuciu. One stanowig klucz do rozwigzania
problemu:

[...] N6v 61 jrot, cpiXov xdpa,
szmaty' OC7tT)vtje rija6s jrij yajrat TtUste
xov oov ic6S\ a>vaf, TXtot) jtopiHjtopa.
Alrwai, tl fjtsXXsU-, [...]
[...] s6K)? Ysve'al-co TCoptpopOOTpurEoe itdpoe,
ee 6u>p. asX“Tov > av Atxrj.
(ww. 905— 911)

oraz:

injo’ stjraat OTpcéaaa' ¢Tttep'd'OV&v Ttopov
'ti& sf O-sode tot zoiaoe cijroeX<pfiv ypscov
(ww. 921— 922)

Analizujgc obie wypowiedzi, stwierdzamy, ze: 1° droga, jakg ma

& G. Thomson, dz. cyt., s. 266; zob. rowniez M. Pohlenz, dz. cyt, s. 99
&8 Zob. W. Schmid, O. Stah 1in, dz. cyt., s. 231
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przeby¢ Agamemnon po rozestanej purpurze, jest droga wystepna, wzbu-
dzajgca zawis¢ (iftttp™ovog rodpog);  2° jest to jednak droga Sprawiedli-
wosci, po ktérej Agamemnon powinien po6js¢ jako pogromca Ilionu
('IXioo TropthjTwp). Dla Klitajmestry wiec, ktora z géry zaplanowata taki
spos6b wkroczenia do domu dla Agamemnona, podeptanie przez niego
purpury i Sciggniecie przez to na siebie zawisci bogéw jest zgodne ze
Sprawiedliwoscia. Jezeli za§ Agamemnon, mimo iz widzi zto swego czy-
nu, ulega ostatecznie woli Klitajmestry, tym samym przyznaje jej racje.
Spor o purpure nabiera gilebszego znaczenia: jest osadzeniem postepo-
wania Agamemnona. Klitajmestra chce, by wkroczyt do domu jako
grzesznik. Rozestana purpura miedzy triumfalnym wozem a patacem
Atrydéw symbolizuje nie tylko grzech Agamemnona, lecz na dalszym
planie, na ptaszczyznie prymarnych znaczenn, wskazuje na powigzanie
miedzy czynem Agamemnona jako zdobywcy Troi a ms$ciwym Alasto-
rem. Innymi stowy: Agamemnon zabijajac cérke, posylajac na Smierc
tysigce ludzi, niszczac ottarze i Swigtynie Troi, zastuzyt na gniew bogow.
Zwyciestwo jego zostato okupione wielokrotna wing i obecnie, gdy staje
jako zwyciezca, naprzeciwko niego wychodzi Klitajmestra, wcielenie
mszczacego Gniewu, mieszkajgcego w murach patacu. Rekwizyt, rozesta-
na purpura, stuzy poecie do wyrazenia mysli, iz czynnikiem }gczacym
osobe Agamemnona z Alastorem sg jego winy. Tak jak purpura, sym-
bol hybris, tagczy rydwan z patacem, tak wina Agamemnona jest tym,
co oddaje go w moc Alastora, stanowi tgcznik miedzy nim jako zwy-
ciezca Troi a czyhajagcymi sitami krwawej zemsty.

Oczywiscie taka interpretacja nie wyklucza innych znaczen purpu-
ry 64 Zdaniem np. G. Méautisa Klitajmestra pragnie dzien powrotu Aga-
memnona, najpiekniejszy dzien w jej zyciu, uczyni¢ jak najwspanial-
szym, aby ,Agamemnon marche a la mort avec toute la pompe d'une
victime conduite au sacrifice” & K. Reinhardt wyraza poglad, ze roz-
postarcie purpury ,jest szczytem pochlebstwa i réwnocze$nie, w obiek-
tywnym spojrzeniu, znakiem przeznaczenia zaleznego od bogéw oraz
symbolem zasobnos$ci bogatego domu” 660 M. Pohlenz, poza symbolicz-
nym znaczeniem purpury, dostrzega jeszcze znaczenie tej sceny jako
okazji do uwypuklenia sity woli Klitajmestry, ktora potrafita prze-
tama¢ opdér Agamemnona 67. Wszystkie te uwagi sa stuszne, ale ujmuja
tylko jeden aspekt sprawy, od strony postaci Klitajmestry. Musimy jed-
nak pamietaé, ze wypowiedz lub zdarzenie w dramacie nalezy widzie¢
nie tylko jako wilasnos$¢ bohatera, lecz réwniez jako wilasnos¢ autora,

& Zob. E. Fraenkel dz. cyt, 441 i n.
6 G. Méautis, dz. cyt., s. 178.

B K.Reinhardt, dz. cyt, s. 96.

8& M. Pohlenz dz. cyt, s. 99 i n.
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.Ktory zmierza przeciez do jakich$ ogo6lniejszych celéw, do jednosci
utworu” 68 WidzieliSmy, jak w pierwszej- czesci sztuki poeta z jednej
strony aktywizowat patac Atrydéw, wprowadzit go do sztuki jako real-
na site dziatajgca, uczynit zen siedlisko ,Gniewu mszczacego krew dziec-
ka”, a na Klitajmestre wskazat jako na narzedzie tego Gniewu, z dru-
giej zas$ strony powracat ciggle w sztuce motyw zdobycia Troi, wzbo-
gacony o nowe znaczenia i ukazywany w S$Swietle towarzyszacych temu
czynowi Agamemnona nieszcze$¢ i wykroczen. Obraz wejscia Aga-
memnona do patacu pdé rozestanej purpurze stanowi logiczne powigza-
nie tych dwoéch gtownych motywow pierwszej czesci sztuki w jedng
calos¢. Purpura, symbol krwawych czynéw Agamemnona, jest dla
niego droga, po ktérej wiedzie go Sprawiedliwos¢ (Aboj) i oddaje w moc
Gniewu. Mamy wjec tu jeszcze jeden przyktad, jak obraz sceniczny
jest nie tylko silnie zwigzany z akcjg, lecz rozwija mys$l poety 69, bo —
jak pieknie pisze G. Thomson — gdy Agamemnorf ,stawia noge na Swie-
tej purpurze, na nowo wybucha potok obrazéw, nasuwajgcy mysl o nie-
bezpieczenstwach zbytku krwi, ktéra ma by¢ przelana, i o krwi dziew-
czecej przelanej przed dziesieciu laty” 70. Dlatego kolejna piesn Choru
(111 stasimon) rozbrzmiewa trwoga i ztymi przeczuciami, jest to piesn
Erynii (Upr~os ’Epivooe; w. 991), gdy bowiem zostata rozlang krew, nie
ma juz ratunku (w. 1019 i nn.). Agamemnon przed wejsciem do patacu
poleca opiece Klitajmestry kobiete, ktéra znajduje sie z nim na jednym
wozie7l Jest to Kasandra. Dotad pozostawata w milczeniu, nie zauwazo-
na przez widza, ktérego uwaga byla zajeta wylgcznie Agamemnonem
i Klitajmestrg. Teraz, gdy zostata ona wprowadzona do akcji, jej mil-
czenie staje sie elementem teatralnym, czynnikiem przemawiajgcym do
widza72 Budzi ono poczatkowo ciekawos$¢ i zaniepokojenie, znakomicie
harmonizujgc z nastrojem I1ll stasimonu. Milczenie to trwa jednak row-
niez i wtedy, gdy Klitajmestra wychodzi z patacu i zaprasza Kasandre,
by weszta do $rodka. W tej krétkiej scenie obserwujemy, jak milczgca
postawa Kasandry, catkowity brak reakcji na stowa kroélowej, powo-
duje narastanie najpierw zniecierpliwienia, a nastepnie wscieklego gnie-
wu Klitajmestry. W jej pierwszym przemoéwieniu (ww. 1035— 1046) wy-
raza sie duma i pewnos¢ siebie, w nastepnym (ww. 1050— 1052) drwina,
ktéra przechodzi z kolei w zniecierpliwienie (ww. 1055— 1061), a wresz-
cie we wsciektos¢ (ww. 1064— 1068). Co znaczy ten zupeiny brak kon-
taktu ‘miedzy Kasandrg i Klitajmestrg? Nad Agamemnonem Klitajme-

I. Staw inska, Sceniczny gest poety, s. 280 i n.
Por. K. Reinhardt, dz. cyt, s. 96 i n.

G. Thomson, dz. cyt., s. 267.

Zob. P. A rno1ll, dz. cyt., s. 122

Zob. L. Winniczuk, dz. cyt., s. 294.

NMNI 3B
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stra miata catkowita witadze, postgpit on tak, jak ona chciata, poniewaz
przez swoje czyny oddat sie w moc Gniewu. Smieré Kasandry jest za$
skutkiem gniewu Apollona. Miedzy nig a Klitajmestrg nie ma nic wspol-
nego. Klitajmestra nie ma nad Kasandrg zadnej wiladzy. Drogi Kasan-
dry i Agamemnona ku Smierci sg r6zne — jego droga jest wspaniata,
ale i grzeszna i z tego powodu poddana woli Klitajmestry; Kasandra
nie bedzie kroczy¢ po purpurze, ale tez na Smier¢ péjdzie Swiadomie,
z wlasnej woli. Oto dlaczego nie moze by¢ kontaktu miedzy Klitajmestra
i Kasandrg 73

Milczenie Kasandry zostaje nagle przerwane krzykiem, w ktorym
rozpoznajemy imie Apollona. Krzyk ten rozpoczyna ekstatyczng wizje
prorokini. Scena Kasandry zawiera w sobie cale bogactwo Srodkéow eks-
presji teatralnej. Jej dotychczasowe milczenie i catkowity brak reakcji
na zachodzace woko6t niej sprawy stwarzaly wrazenie, ze tylko fizycz-
nie jest ona obecna na scenie. Ekstaza, w jakiej wypowiada pierwsze
stowa, jest naturalng konsekwencjg tego stanu. Chér Starcéw w tej
pierwszej czesci sceny dla Kasandry nie istnieje, a jego chiodne stowa
i zachowanie sie kontrastujg z wypowiedzig i zachowaniem si¢ Kasan-
dry. Jej mysl przebywa w Swiecie nie znajacym granic przestrzeni
i czasu, dlatego poeta moze poszerzy¢ wizje przedstawionej rzeczywi-
stosci, da¢ zdarzeniom nowe naswietlenie. Przede wszystkim patac Atry-
dow, dotad tajemniczy i milczacy, cho¢ juz niejednokrotnie aktywizo-
wany i wprowadzany do akcji, przemawia peltnym glosem i zdradza
swoje tajemnice. W obrazowych i sugestywnych wypowiedziach Ka-
sandry wkraczaja na scene obrazy dawnych zbrodni: cudzotéstwo Tye-
stesa, ktére byto pierwszym wystepkiem (Ttpwrapyoe anj; w. 1192), i ucz-
ta Tyestesa w catym straszliwym realizmie (ww. 1094— 1097 i 1217 nn.),
po nich szczegétowy obraz nowego mordu, jakiego wkrétce dokona
Klitajmestra z Ajgistosem (w. 1100 i nn.). Jezeli cechg dramatu reli-
gijnego jest ,dwupoziomowos$¢” 7, to wilasnie wizja Kasandry pozwala
nam wyjs¢ poza plaszczyzne ogladanych na scenie zdarzen i dostrzec
ich sens istotny. Nie jest ona skrepowana granicami czasu ani prze-
strzeni i moze doékona¢ zestawienia i spojenia w jedng logiczna catos¢
zbrodni z dalekiej przesztosci i Smierci Agamemnona (por. w. 1223 i nn.).
Nie nalezy oczywiscie zapomina¢, na co juz dawno zwrdécono uwage /B
ze wizja zabdéjstwa Agamemnona, tak doktadna i szczeg6towa, ma za-
stgpi¢ nie zrealizowany scenicznie akt mordu dokonany przez Klitajme-

73 Por. K. Reinhardt, art. cyt,, s. 98 i nn.

A H. D. F. Killo, God in Aeschylus and Sophocles, [W:] Entretiens de la
Fondation Hardt, I, Vandoeuvres— Genéve 1954, s. 169— 189 oraz |. Stawinska,
Ku definicji dramatu poetyckiego, [W:] Sceniczny gest poety, s. 234.

B Zob. np. K. Reinhardt, dz. cyt, s. 101
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stre. Natomiast wyjasnienie E. Fraenikela7? Zze odstoniecie przesziosci
stuzy Kasandrze jako argument prawdziwosci jej wieszczej sztuki wo-
bec Choru, jest mniej istotne, jako ze fakt, czy Choér jej uwierzy, czy
tez nie, nie ma wiekszeg6 znaczenia w utworze.

MoéwiliSmy dotychczas, ze scena Kasandry daje poecie okazje do po-
szerzenia poetyckiej rzeczywistosci utworu. To oczywiscie nie wyczer-
puje wszystkich elementéw ksztattu teatralnego tej sceny. Nie mozna
bowiem pomingé¢ zagadnienia, w jaki spos6b Kasandra dziata swoim za-
chowaniem sie na scenie, postawag, /ruchem i gestem. ZwrociliSmy juz
uwage, jak wspaniatym efektem teatralnym jest nagte przejscie ze sta-
nu bezruchu i milczenia do gwattownego okrzyku, polgczonego niewat-
pliwie z rownie gwattownym gestem. Prorokini dotgd znajdujgca sie na
wozie zstepuje z niego i z oczyma utkwionymi w posag Apollona prze-
mawia do niego jak do rzeczywiscie obecnego boéstwa. Apollon jest silg
poruszajaca jej istote do gtebi, wyzwalajagcg z niej zale i calg gorycz
istnienia. Przedmiot znajdujacy sie na scenie, posAg béstwa, dziata jako
sita realna i wptywa na bieg akcji 77.

W catej tej scenie mozna wydzieli¢ partie wypowiadane w eks-
tazie, niespokojne, wyrazajgce podniecenie (ww. 1072— 1178, 1214 i nn.;
1256 i n.), ktére przeplataja sie z wypowiedziami opanowanymi, spo-
kojnymi. Znajduje to swoje odbicie w metrach, a wigc na pewno w ru-
chach i gestach Kasandry. Pierwsze sg napisane w metrach lirycznych,
drugie w spokojnym trymetrze jambicznym. E. Fraenkel wyraza opi-
nie, ze Spiewanym w ekstazie partiom towarzyszyly gwattowne ruchy
i gesty, majace posta¢ pewnego rodzaju rytualnego tanca 78 Na wielka
dynamike tej sceny wskazuje réwniez duza liczba partykut wykrzykni-
kowych, ktérymi rozpoczyna sie prawie kazda wypowiedz Kasandry,
krétkie, urywane zdania i bezposrednie zwroty. Silnym efektem jest
ztamanie wieszczej laski oraz zerwanie i rzucenie na ziemie wetnianych
przepasek — oznak profetyckiej sztuki. Jest to gest buntu przeciwko
Apollonowi, ktéry przyniost jej szyderstwa, wyzwiska i pogarde (w. 1271
i nn.). Po wybuchu gniewu i buntu nastepuje rezygnacja i pogodze-
nie sie z losem. Kasandra, zdecydowana przyjac¢ Smier¢, kieruje sie
w strone patlacu. Patac dziata na nig odpychajgco. DwukrotnieKasan-
dra cofnie sie, zanim wstapi do Srodka (ww. 1308 i 1315). Poeta chce
znowu.uwage widza zwro6ci¢ na palac, miejsce dziatajacych zbrodniczych
sit. Pod koniec sceny spotykamy wiersze, ktére mogg by¢ symbolem dwu
réznych spojrzen na otaczajaca rzeczywistos¢: osoby wiedzgcej i nie-

B E. Fraenkel, dz. cyt, s. 625.

77 Zob. K. Reinhardt, dz. cyt, s. 100.
B E. Fraenkel dz. cyt.,, s. 539
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wiedzgcej. Gdy Kasandra zatrzymuje sie nagle przed wejSciem, miedzy
nig a Przodownikiem Chéru wywigzuje sie nastepujacy dialog:

[K.] 4>6vov Sbaoi rcviooatv cup-atoaTapij.
[P.] Kai ecok, t68 bfsi "Ui.di:aV Icpsaxicov.
[K.] 'Ofroto? axp,0e tooTeep 1z xacpoo replxsi
[P.] y6 20piov dfXdiap.a 8a)p.aaiv Xlysi?
(ww. 1309— 1312)

Kasandra widzi dalej niz Chér, dostrzega calg prawde kryjaca sie za
zewnetrznymi pozorami, podczas gdy Starcy nie wychodzg poza to, co
dostrzegajg zmystami.

Kasandra znika we wnetrzu patacu. Scena pozostaje pusta. Chor
w krotkiej wypowiedzi zastanawia sie nad losem Agamemnona, ktory,
jak to obwiescita wyraznie Kasandra, ma zaptaci¢ swoja krwig za krew
dawniej rozlang. Po chwili ciszy z wnetrza patacu dochodzi gtos umie-
rajacego krola. Ajschylos stworzyt efekt sceniczny dotychczas nie sto-
sowany: Choér dziatajacy jako jednos$¢ pod wpilywem wotan dochodza-
cych z domu rozbija sie na dwanascie indywidualnych postaci. W tym
naglym zatlamaniu jednosci Choru mozna widzie¢ dramatyczng ekspre-
sje wewnetrznego zamieszania, w jakie pograzyli Argos mordercy Aga-
memnona A Po zywej dyskusji; w ktérej kazdy wypowiada swoje zda-
nie, postanawiajg wedrze¢ sie do $srodka 8 lecz w tej samej chwili nagle
otwierajg sie drzwi i oglgdamy Klitajmestre z krwawym mieczem8
w reku, stojgcg w triumfujgcej postawie nad zwlokami Agamemnona
i Kasandry.- Wsréd badaczy nie ma zgodnosci co do sposobu ukazania
wnetrzu patacu. A. Pickard-Cambridge roztrzasajgc te kwestie dochodzi
do wniosku, ze nie ma zadnych dowodéw na stosowanie w czasach
Ajschylosa urzgdzenia zwanego ,ekkyklema” & T. Webster natomiast,
uwaza, ze chociaz nie ma zadnych dowodow postugiwania sie takim
urzadzeniem w V wieku, to jednak musimy dopusci¢ mozliwos¢ jego
zastosowania w inscenizacji Agamemnona8 Podobne stanowisko zaj-
muje P. Arnott, argumentujgc uzycie ekkyklemy wzgledami drama-
tycznymi (dramatic considerations)&

B Zob. H. D. F. Killo, Form, and Meaning in Drama, s. 34.

8 Szersza dyskusje nad zagadnieniem, czy Starcy rzeczywiscie wdzieraja sie
do patacu, przeprowadza E. Fraenkel (dz. cyt.,, s. 642 i nn.).

8. Na temat narzedzia mordu, uzytego przez Klitajmestre, zob. E. Fraenkel,
dz. cyt., Appendix B, s. 806— 809.

& A. W. Pickard-Cambridge, Theatre of Dionysus in Athens, Oxford
1946, s. 100 i n.

8 T.B. L. Webster, dz. cyt, s. 9.

8 P. Arnol1ll, dz. cyt, s. 85. *
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Tekst natomiast wyraznie moéwi o innych szczegétach tego strasz-
liwego obrazu. Dwukrotnie (ww. 1404, 1438 i nn.) wzmiankuje obec-
no$¢ zwilok Agamemnona i Kasandry, silnie eksponuje zgubng szate
(ww. 1492, 1516, .1580), narzedzie mordu (w. 1520) i miejsce, w jakim
zabéjstwo zostato dokonane (w. 1539 i nn.).

Obraz Klitajmestry stojacej ze skrwawionym mieczem nad pomor-
dowanymi ofiarami ma niezwykia wymowe dramatyczng. Agamemno-
na widzieliSmy tylko jeden raz, gdy jako zwyciezca, ktory zarzucit na
Troje sie¢ zguby, powrécit w triumfie. Obecnie on sam zostat powalony
i zaplatany w sie¢ — Qvtsippv «{leif&irjatpoy (w. 1382). Sie¢ w ten sposoéb
staje sie nosicielka akcji, metaforg dokonujacej sie sprawiedliwosci&h
Stojgca nad trupem Klitajmestra przemawia teraz petnym glosem, bez
obtudy. Jest catkowicie szczera. W jej postaci jest co$ ponadludzkiego,
demonicznego. Przypomina nam 6w Gniew, Mf,vte oixovop.oge z Parodosu.
Do takiego zresztg przekonania dojdzie ona sama, gdy po jakim$ czasie
zda sobie w peini sprawe, jak straszliwego dokonata czynu, i wyzna,
ze to Alastor dziatat za jej posrednictwem (w. 1497 i nn.).

Uzupetnieniem tego obrazu jest triumfujgca, petna nienawisci mowa
Klitajmestry, w ktorej opisuje, w jaki sposéb dokonata morderstwa
(ww. 1372— 139&). Czyn jej nie mogt by¢ pokazany na scenie8 lecz
jako najwazniejsze zdarzenie w catej sztuce nie mogt by¢ tez pominie-
ty. Dlatego poeta wizje morderstwa powierzyt stowu, i to stowu samej
Klitajmestry, nie postancowi. Relacja przez to uzyskuje szczeg6lng wy-
mowe i site dramatyczni oraz pozwala odstoni¢ motywy dziatania za-
béjczym, jej zimnag nienawis¢ do Agamemnona, a takze jej prawdziwy
charakter.

Po tej chwili upojenia dokonanym morderstwem obserwujemy na-
stepnie zmiane w postawie Klitajmestry, prowadzacg do zatamania bo-
haterki, gdy zobaczyta swéj czyn jako kolejne ogniwo w tancuchu
zbrodni dokonanych przez Alastora, a siebie samg jako jego narzedzie
(ww. 1497— 1503).

Na zasadzie kontrastu wprowadza poeta nastepny obraz — niespo-
dziewane pojawienie sie Ajgistosa z orszakiem zbrojnych. Posta¢ Ajgi-
stosa — jego stowa i zachowanie peine buty — budzi w widzu pogarde
dla tej karykatury mezczyzny. Scena jest niezwykle dynamiczna, obfi-
tuje w wiele gwaltownych ruchdéw i gestow, a tylko interwencja Kli-
tajmestry zapobiega krwawej walce na miecze. W tej ostatniej sce-
nie Ajschylos jeszcze raz kaze nam cofngé sie w przesztos¢ do poczat-
kow wasni miedzy Atreusem i Tyestesem, do krwawej uczty z zamor-

& Zob. G. Thomson, dz. cyt, s. 271; K. Reinhardt, dz cyt, s. 106..
& Zob. P. Arno 11, dz. cyt., S. 136.
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dowanych dzieci, by $mieré Agamemnona przedstawi¢ jako konsek-
wencje tamtych czynéw (w. 1583 i nn.). Agamemnon konczy sie catko-
witym potepieniem Ajgistosa i zapowiedzig, ze nadejdzie dzien odpta-
ty. tancuch zbrodni i kary nie jest wiec jeszcze zamknigety: Klitajme-
stra z Ajgistosem znikajg we wnetrzu patacu.

Sprébujmy teraz podsumowaé nasze rozwazania i wyciggnaé ogolne
wnioski. Z przeprowadzonej analizy wynika przede wszystkim, ze Swiat
poetycki utworu daleko wykracza poza ramy czasowe i przestrzenne,
jakie wyznacza mu realizacja sceniczna. Jesli chodzi o przestrzen poza-
sceniczng, wilaczong do utworu, musimy najpierw zwréci¢ uwage na
obszary bezposrednio przylegte ,,do miejsca akcji”, a wiec patac Atry-
dow, ktory reprezentuje Swiat Klitajmestry. Poprzez nadawanie mu
nowych znaczen, narastajgcych z biegiem akcji, poeta czyni z niego site
realnie dziatajaca. Od aluzyjnych stéow Straznika w Prologu, prz;ez wy-
powiedzi Chéru w Parodosie, obrazowe wizje Kasandry i wreszcie Smier-
telny krzyk Agamemnona, patac przemawia do widza jako miejsce, w kté-
rym dziata krwawy duch zemsty, Algstor. Przestrzenny wymiar utwo-
ru jest réwniez wzbogacony o przestrzen odlegla, potrzebng poecie jako
tto dla partii relacjonowanych. Koniecznos¢ tych relacji wyptywa z fak-
tu, ze w pierwszej czesci sztuki najwazniejsze zdarzenia, jak zdobycie
Troi, zburzenie jej Swigtyn, powrotna droga zwyciezcOw, majg miejsce
poza przestrzenig przedstawiong. Wspaniata poezja relacyjnych par-
tii, aktywizujagca wyobraznie widza w stopniu najwyzszym, w peini re-
kompensuje niezrealizowanie sceniczne tych obrazéw. Takze powierze-
nie relacji konkretnym postaciom dramatu — Klitajmestrze, Heroldowi,
Agamemnonowi — pozwala poecie uzyska¢ duze korzysci dramatyczne.
W tego rodzaju relacjach zawarte sa réwniez obrazy zdarzen réwnoczes-
nych do akcji tragedii. Obecnos¢ wielu relacji stownych nie dowodzi
braku w tej sztuce efektow wizualnych. Przeciwnie, obrazéw zreali-
zowanych przy pomocy $rodkéw scenicznych mamy réwniez niemato.
Juz w Prologu nagly sygnal ognia na tle ciemnej nocy stanowi zna-
komite rozpoczecie akcji. Wspaniate sa obrazy skitadania ofiar przez Kli-
tajmestre w towarzystwie stuzebnych, triumfalnego wjazdu Agamemno-
na czy wreszcie wzbudzajgcy dreszcz grozy obraz stojgcej z krwawym
mieczem Klitajmestry nad zamordowanymi Agamemnonem i Kasandra.
Obrazy zrealizowane scenicznie ScisSle laczg sie z poprzedzajgcymi je
pieSniami Chéru, z ktorych logicznie wyptywaja jako ilustracja ogdl-
nych mysli.

Jesdli chodzi o wymiary czasowe dramatu, zwracaliSmy uwage na
czeste cofanie sie w przeszto$é, do przedakcji. Dzigki temu poeta mogt
przedstawi¢ proces dokonywania sie Sprawiedliwosci, a Smieré Agamem-
nona ukaza¢ jako ogniwo w krwawym fancuchu zbrodni rodowych.
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Rzeczywisto$¢ czasowa jest réwniez powiekszona w aspekcie przyszto-
Sci przez zapowiedzenie odptaty, jaka zgotuje mordercom Agamemnona
Orestes. Wprowadzajagc do sztuki zdarzenia z przedakcji Ajschylos wy-
korzystuje je dla wzbogacenia o nowe znaczenia zdarzen przedstawio-
nych.

Ruch sceniczny w Agamemnonie, a wiec przede wszystkim pojawia-
nie sie postaci na scenie, jest catkowicie na ustugach dramatycznosci,
uwidaczniajgc zmiane sytuacji. Szczegdllnie kazdorazowe pojawienie sie
Ktitajmestry znaczy nowy etap w rozwoju sytuacji dramatycznej i przy-
czynia sie do intensyfikacji ztych przeczué¢ i narastania uczucia grozy,
cech tak charakterystycznych dla twérczosci Ajschylosa.

ZastrzegliSmy sie na wstepie, ze niestety nie jesteSmy w stanie od-
tworzy¢ ksztaltu teatralnego tragedii antycznej, jesli chodzi o muzyke
i taneczne ruchy Chéru. Odnosnie do analizowanej tragedii mozna tylko
stwierdzi¢, ze jej partie choéralne sg coraz krétsze w miare zblizania sie
momentu kulminacyjnego: Parodos liczy ponad 200 wierszy, | stasimon
— 134, Il stasimon — 102, Il stasimon — 60. To skracanie stwarza wra-
zenie coraz szybszego przyblizania sie katastrofy 87.

ZwracaliSmy uwage na aktywizowanie pewnych rekwizytéw znajdu-
jacych sie na scenie i wprowadzanie ich do gry. Niektére z nich, jak
purpura rozpostarta przed Agamemnonem oraz sie¢, w ktdérg zostat za-
platany przez Klitajmestre, stajg sie nosicielami podstawowych zna-
czen w utworze.

Ajschylos, stynacy ze swych scen milczacych, korzysta z tego ele-
mentu dzialtania teatralnego réwniez i w tym dramacie. Milczenie jest
wykorzystane przede wszystkim w dwu scenach: skladania ofiar oraz
w scenie Kasandry.

Gléwne postaci w sztuce ukazujg sie zwykle w towarzystwie orsza-
ku: Klitajmestra w otoczeniu stuzebnic, Agamemnon i Ajgistos w oto-
czeniu zbrojnych. W ten sposéb efekty wizualne zyskujg na sile poprzez
dynamike gromad ludzkich i ekspresje masowego ruchu. Tak jest w sce-
nie powitania Agamemnona i w scenie sporu Ajgistosa z Chérem.

Mniejsza uwage w naszej analizie poswieciliSmy gestom, a to>z tego
wzgledu, iz problem zostatl szeroko opracowany przez A. Spitzbarth 8
Powotamy sie tu tylko na jej ogélny wniosek, ze gestyka w teatrze aten-
skim byta stylizowana, unikano raczej indywidualnego wyrazu&o.

& G. Thomson, dz. cyt., s. 259.

8 A. Spitzbarth, Untersuchungen zur Spieltechnik der griechische Tra-
godie, Ziurich 1946.

8 Tamze, s. 95.
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SUR LA FORME THEATRALE d’AGAMEMNON

En traitant Agamemnon non seulement comme un texte littéraire destiné a la
lecture, mais surtout comme une oeuvre qui ne trouve sa plénitude que dans une
réalisation scénique, l'auteur essaie de choisir les principaux éléments de la ,,forme
théatrale” du drame d’Eschyle et de montrer leurs fonctions a la lumiére de
I'idée maftresse de l'oeuvre. La base de son analyse est le texte de la piéce; elle
est enrichie des résultats de recherches des historiens du théatre antique dans le
domaine des réalités théatrales du yéme siécle av. J.-C. L’analyse fait distinguer
les éléments suivants de la vision scénique du drame: organisation du temps et
de l’espace dans la piéce, mouvement scénique, geste, scénes de silence, intensifi-
cation des pressentiments et de I’horreur, accroissement des significations, tableaux
scéniques réalisés a l’aide des moyens théatraux, tableaux dont la vision avait
été confiée a la parole. Ces derniers étant particulierement nombreux dans la
piéce, l'auteur leur consacre relativement beaucoup de place. Tous ces éléments
de la forme théatrale sont utilisés par le poete tres consciemment et lui servent
a traduire ce qu’il ne peut pas exprimer directement; ils sont porteurs des signi-
fications principales de la piece. On voit donc qu’Eschyle avait été conscient de
leur action et c’est pourquoi on ne peut pas les omettre en interprétant la tragédie.



