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Zachodze do tunizanskiej kawiarni — te wybratem. Murzyn na

lewa mi kawe tunizanska [...]. Tunizanska dziewczyna, w kwefie na wto-
sach i z naramiennikami ztotymi, niestychanie do Kleopatry podo-

bna... Catg archeologie profiléow czytam na tej twarzy i w tych ramio-
nach i gestach... Co$§ z fenickich-ksiezniczek i co§ faraonskich-

-corek, i ani jednego innego rysu ani gestu — jakby =zatrzymaty sie
wieki jedng Epoka na tej twarzy i jakby ud$miechnety-sie-umarte wieki,
moéwiagc: ,To sen!..'l — 1867, czerwca, w tunizanskiej kawiarni na pla-

cu Marsowym-Paryz K

Tu w pismach Norwida pada po raz pierwszy imie krélowej Egiptu
osunte cieniem zamierzchtej przesztosci, umartych wiekéw i snem tra-
dycji. Ten poetycki obraz jednoczes$nie expressis verbis wprowadza
w charakterystyczny dla poety krag poszukiwan, skojarzen, refleksji
i teatralizacji Swiata. Kilka lat p6zniej powstaje dramat Norwida zwig-
zany wtasnie z dzejami Kleopatry VII i jej mitoscig do Juliusza Cezara,
bedacy poetycka zaduma nad historiozofig egipsko-rzymskiego cyklu
cywilizacyjnego2

Swdj stosunek do teatru i fascynacje tym ,atrium spraw niebieskich”
okreslit poeta w wielu pismach, a tworczo$¢ dramatyczna stanowi po-
wazng czesé jego dorobku. Dopiero jednak Kleopatre — pisang u schyt-

1C. Norwid. Pisma wszystkie. Zebrat, tekst ustalit, wstepem i uwagami kry-
tycznymi opatrzyt J. W. Gomulicki. T. 1-10. Warszawa 1971 — t. 6. cz. 2 s. 207 n.
Wszystkie fragmenty tekstu Kleopatry i Cezara cytujemy wedlug tego wydania.

Prof. Irenie Stawinskiej i — szczeg6lnie «— prof. Zbigniewowi Raszewskiemu
serdecznie dziekuje za cenne wskazéwki przy pisaniu tego artykutu.
- Ustalenie daty powstania tragedii (1872), omo6wienie jej genezy i rekopisu

patrz tamze t. 5 cz. 2 s. 413-424 ,Metryki i objasnienia”. W dalszym ciggu pracy
uzywamy Norwidowego skrotu tytutu utworu — Kleopatra.
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ku poetyckiej drogi — nazwat ,ukochang tragedig”, uznajgc jg za
summe dramaturgiczng wtasnej tworczosci. | wtasnie w tym wypadku
poeta najczesSciej wskazuje na sceniczno$¢ utworu. Formuta podtytutu
odnotowuje, iz Kleopatra zostata napisana ,Scisle w réwni do grania,
jako i do odczytow”. Tragedia otrzymata wstep, w ktérym Norwid za-
wart szereg wyjasnienn do tekstu, m.in. ,co do grania"; niestety ten
fragment nie dotart do naszych czasow. Wreszcie, w liscie do B. Za-
lewskiego poeta powie wprost, ze Kleopatra pisana jest ,dla sceny
i wedle jej technicznych warunkdéw — arcyniemata
konstrukcja!! doprawdy — " 3 Formuta prowokujaca do badan... z wie-
lu wzgledow. Mozna pomingé tu bezwyjatkowa juz regute o odpowie-
dzialnosci poety za stowo czy chocby fakt, ze w nastepnym akapicie
cytowanego listu podejmuje Norwid polemike z romantycznymi dra-
matami Krasinskiego, Mickiewicza i Stowackiego4 Przede wszystkim
jednak dzieje sceniczne Kleopatry i jej ciggly brak we wspoétczesnym
repertuarze domagajg sie powrotu do kart utworu i jego konfrontacji
z wyznaniem poety5 Czym zatem posSwiadcza Norwid soeniczno$¢ swej
partytury, jakie znaki teatralne i dramatyczne wyznaczajg te ,arcy-
niematg konstrukcje"?

Przyczynek niniejszy, nie ma ambicji wyczerpania teatralnej pro-
blematyki tragedii ani w sensie immanentnej analizy poszczeg6lnych

3 Tamze t. 9 s. 524.

4 .,S. p. Zygmunta gra¢ nie mozna — ubaiwochwalony Mickiewicz nigdy sce-
nicznego tadu nie podjgt — acz zapewne bytby potrafit — za$§ Koniederoty rézne,
po francusku pisane, sg nie najodpowiedniejszymi wielkiemu jego pi6ru — Juliusz
gdyby nie byt rozdrazniony i opracowal byt swe tak zwane dramata, bytoby to
piekne — tak, jak sg, sg to amfidramatyczne arcydzietka" (tamze s. 524 n.). Przede
wszystkim jednak podjgt Norwid Swiadomag dyskusje z Szekspirem: ,Brakuje mi pét
ostatniego aktu do mojej ukochanej tragedii, ktérg po Shakespearze ditugo wahatem
sie¢ byt pisaé: Antoniusz i Kleopatra, w trzech aktach. Ale, ze u Shakespeara jest
tylko Antoniusz, przeto pozwolitem sobie tej zbrodni stanu, aby po nim przedmiotu
dotykaé” (tamze s. 524).

5 Dramat czekat na Swiatla teatralnej rampy przeszto po6t wieku. Prapremiera
odbyta sie w Teatrze Wielkim we Lwowie (1933) w inscenizacji W. Horzycy (zob.
Z. Jastrzebski. Sceniczne dzieje Norwida. ,Pamietnik Teatralny” R. 9:1960 z. 2;
A. Klimalanka ,Kleopatra® Norwida we Lwowie w inscenizacji Horzycy (1933).
Tamze R. 23:1974 z. 3-4 s. 447). Po wojnie Kleopatre wystawit K. Dejmek w Teatrze
Narodowym w Warszawie (1967) i K. Braun w Teatrze im. J. Osterwy w Lublinie
(1968) (zob. A. M. Klimalanka. Trzy inscenizacje ,Kleopatry" C. K. Norwida
w teatrze polskim (Horzycy, Dejmka, Brauna). Lublin 1971 (mps w Bibliotece KUL).
Tych dwu ostatnich spektakli nie mozna uzna¢ za w petni udane, potwierdzity one
jednak sceniczne mozliwos$ci dzieta. Dorzuci¢ tu mozna jeszcze fakt, ze od pierw-
szego wydania az do dzi§ wielu krytykéw literatury i teatru dyskwalifikuje utwér
wtasnie jako niesceniczny.
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sktadnikéw tak bogatej wizji, ani w znaczeniu ustawienia ich w odpo-
wiednich perspektywach historycznych. Przekracza to bowiem jego za-
kres. Niektére problemy oméwimy blizej, inne tylko zasygnalizujemy,
probujac przede wszystkim odpowiedzie¢ na pytania, jak przypuszczal-
nie poeta wyobrazat sobie wystawienie utworu na scenie, do czego
w tym wypadku zdazat i dlaczego; jakie funkcje peinig elementy two-
rzace ksztatt teatralny dzieta, podlegte wizualnej i stuchowej percepcji;
jakie zadania postawit Norwid w zwigzku z tym przed teatrem = akto-
rem, rezyserem, scenografem? W zakoriczeniu podejmiemy probe od-
niesienia pomystu poety do konwencji wspétczesnego mu teatru (gtow-
nie francuskiego) i kontekstu 6éwczesnej praktyki scenicznej. Konfron-
tacja ta pozwoli jeszcze odpowiedzie¢ na pytanie, co w zamysle Nor-
wida iest oryginalne, a co nalezy do potocznej praktyki teatralnej scen
europejskich lat okoto 1850-1870 7.

1 KONCEPCJA PRZESTRZENI, ZABUDOWA SCENY

Od razu mozna powiedzie¢, ze przestrzen sceniczna w Kleopatrze
rysuje sie wyraziscie; poeta ksztattuje jg bardzo starannie i wyznacza
jej wazng jole w dramacie i jego wizji teatralnej.

Generalnie rzecz biorgc wyr6zni¢ mozemy tu dwie koncepcje prze-
strzeni: scene architektonicznie obudowang i zamknieta $cianag gtebng
(akt I'i lllj oraz scene otwartg (akt Il). I nigdy nie bedzie to przestrzen
ptaska, ptytka, wytgcznie jednoplanowa. Norwidowy podziat sceny na
»przéd” oraz ,gtgb” lub ,dno" jest powszechny w jego wizji insceni-

I Terminy: ,ksztatt teatralny"™ czy ,ksztalt sceniczny" albo ,wizja inscenizacyj-
na” nawigzujg tu do znanych teoretycznych uje¢ tych formut w rozumieniu Z. Ra-
szewskiego (zob. Partytura teatralna. ,Pamietnik Teatralny" R. 7:1958 z. 3 s. 380-412;
O teatralnym ksztatcie ,.Balladyny". Tamze R. 8:1959 z. 1-3 s. 153-186) i I. Stawinskiej
(zob. Struktura dzieta teatralnego. Propozycje badawcze. W: Problemy teorii literatury.
Wroctaw—Warszawa—Krakow 1967 s. 290-309). Chodzi nam tu przede wszystkim
o0 zinterpretowanie tych elemetéw struktury Kleopatry, ktére — bedac czastkg dzieta
z natury swej przeznaczonego do realizacji scenicznej — zostaly wyposazone przez
poete nie tylko w funkcje dramatyczne, ale i teatralne. Suma takich wtasnie ele-
mentéw wyznacza w naszym rozumieniu ksztail teatralny dzieta, odstania pomyst
jego autora.

7 Je$li chodzi o prace zwigzane z problemami teatralnymi Kleopatry to wtasciwie
jedno nazwisko wymieni¢ tu musimy < Ireny Stawinskiej i nastepujace jej arty-
kuty: Rezyserska reka Norwida; ,,Cigg scenicznych gestéwMetafora w dramacie;
Problemy teatralne ,jKleopatry” (zamieszczone w: Rezyserska reka Norwida. Kra-
kéw 1971); O teatrze Norwida. ,Zeszyty Naukowe KUL" R. 3:1960 z. 1. s. 13-22. Od-
notujmy takze K. Brauna Cypriana Norwida teatr bez teatru (Warszawa 1971), gdzie
z punktu widzenia praktyka teatru autor analizuje dzieta dramatyczne poety, takze
Kleopatre.



72 ANNA MARIA KLIMALANKA

zacyjnej. Dychotomie te odnotowuje skwapliwie w didaskaliach, ona
decyduje o lokalizacji elementéw dekoracji, czesto o kierunku ruchu
scenicznego, a w szczegO6lnosci o uktadach grup ludzkich. W ten spo-
s6b rowniez osiggnieta zostaje wielo$¢ planéw sceny (np. w obrazie
zaslubin).

Informacje o scenograficznych rozwigzaniach rejestruje Norwid
w tekscie pobocznym, przede wszystkim na poczatku aktow i niekto-
rych scen. Ale te wskazéwki nie sg tu pelne i szczegdtowe. Zwykle
mowig ogdlnie o miejscu zdarzen, sytuujg drzwi, okna, sprzety (trony,
krzesta, stoty, tawy, kwiaty w wazonach) i dzielg przestrzen uktadem
postaci. Inne detale, nierzadko semantycznie i teatralnie wazkie, przy-
nosi tekst dialogow, ktéry wypetnia przestrzed rekwizytami, dzieli ja
na plany, wreszcie — czesto za pomocg konstrukcji metaforycznych —
moéwi o jej kolorycie, architekturze i rzezbie, uwyraznianej zazwyczaj
kompozycjg grup ludzi. Réwniez sceny zbiorowe i obrzedowo-cere-
monialne majg wielki udziat w ksztattowaniu przestrzeni, monumentali-
zujac ja, rysujac plastycznie i nasycajac miejsce sceniczne sakralna
powaga.

Jeden z patacé6w Kleopatry w okolicach Aleksandrii: dwoje drzwi
wnetrznych po dwdch stronach sceny i jedne wielkie naprzeciwko. Wne-
trzne sa sfinksami zdobione8

Tyle didaskalia na wstepie | aktu. Informacja skgpa, ale ksztattu-
jaca wyraznie przestrzen zamknieta, obudowang $cianami sali pataco-
wej z symetrycznie rozmieszczonymi drzwiami bocznymi i srodkowymi,
ktdre poOzniej zagrajg teatralnie. Zastanawia pustos¢ tej zamknietej
przestrzeni, petnigcej tu funkcje jakby pokoju stuzbowego Krdlowej.
Tylko tron i ,usSmiechajagce sie w swoje wilasne usta" sfinksy. Jeden
z nich zagra w akcji prowokujgc gorzki monolog Monarchini. Ten
znamienny element architektury Egiptu uSwiadomi jej najpeiniej —
odkrytg juz wczes$niej — prawde o poddanych: ,,Miedzy Sfinksem
a Mumig narod wychowany!" Bezduszna mumia tez pojawi sie na
scenie i zostanie podobnie dramatycznie wygrana. Bedzie bowiem do-
skonatym kontrastem dla rwacej sie do autentycznego zycia Kleopatry
i z calg wyrazistosScig odstoni pragnienia jej kobiecego serca. Zamknieta,
prawie pusta przestrzen to miejsce, w ktdrym Norwid kaze przebywaé
wiadczyni Egiptu az do momentu jej spotkania z Cezarem. Trudno
oprze¢ sie mniemaniu, ze taka koncepcja przestrzeni koresponduje z dra-
matyczng wymowg tego odcinka | aktu i poteguje jego semantyke.
Poeta uwiezit niejako Kleoaptre ,miedzy sfinksem a mumig" tak, jak jej

cNorwid, jw. s 11
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egzystencja rozdarta jest pomiedzy obowiagzki krdlowej a zycie indy-
widualne.

Po $niadaniu Kleopatra opuszcza patac. Niebawem tu wroci, ale
jej miejsce zajmie juz Cezar. Zbedne wydaje sie teraz ,szczelne" zamk-
niecie przestrzeni: otwierajg sie $rodkowe drzwi, a ,w rozwartych
podwojach wida¢ od jednej naprzod, a potem od drugiej strony prze-
biegajacych dwoch zotnierzy rzymskich". W ten sposéb poglebia sie
wymiar sceny i zaznacza teatralnie nowy akcent zdarzen. Komnata
patacowa bedzie teraz miejscem urzedowania Konsula. Nie tylko przez
fizyczng jego tu obecno$¢. Poeta uzupeinia zaraz scene odpowiednimi
rekwizytami-emblematami rzymskosci i geniuszu Cezara (papirusy jego
kronik wojennych, krzesto podrézne, skéra lwa, purpurowy plaszcz,
wojenne pakunki, insygnia wojskowe), wykorzystujagc je pdzniej i dra-
matycznie, i w planie teatralnym utworu.

Przestrzen sceniczng ksztattuje tu rowniez Norwid poprzez zabieg
rozszerzania jej wymiaru. Obok przestrzeni wizualnie na scenie obecnej
(,,przestrzen sceniczna"9 wytania sie przestrzedA ,przywotana tylko
w relacjach postaci lub inaczej sygnalizowana, niewidoczna jednak dla
widza, cho¢ wazna i »czynna« w S$wiecie teatralnym utworu” 1 (,prze-
strzen teatralna"™). Poeta postuzy sie tym zabiegiem S$wiadomie i przy-
pisze mu réwniez funkcje dramatyczng. | tak w akcie | kreslagc kon-
kretnie jedng z komnat patacu umiejscawia jg Norwid jakby w jego
wnetrzu, obejmujac okiem architekture catosci budowli. Wiacza bo-
wiem do planu teatralnego przestrzenie przylegte. Przywotuje je raz
tekst poboczny (,Kleopatra [.] ginie w jednym z przysionkéw",
»,0krzyki za sceng stysze¢ sie daja"), raz tekst dialogéw: albo poprzez
metaforyke, albo w partiach bezposrednio zwigzanych z akcjg (np.
Szechera informuje, ze ,u sfinksdw-zewnetrznych" zostawita chtopcdéw
z ludu, na co Eukast odpowie: ,,Gdy powotani bedg, przejdg przez
podziemia —"; i znamienne stowa Szakala: ,Stonce u dziewietnastej
kolumny przysionku zajasniato [...]"!), albo wWE fragmentach relacji posta-
ci o zdarzeniach czy to wspotcze$nie rozgrywajacych sie za scena,
czy tam juz wcze$niej zaistniatych — np. Centurion Drugi tak opowiada
0 wejsciu Cezara do patacu:

Na pierwszy schéd przysionka zesungt sie z konia,
I-d
Liktor To6rax szedt przed nim... on, stopien po stopniu,

9 Stosujemy tu terminologie E. Souriau (Les grands problémes de I'esthetique
théatrale. Paris b.r.), ktérg do badan rodzimego dramatu adaptuje |I. Stawinska
(Znaki przestrzeni teatralnej w ,Krakusie”" Norwida. ,Roczniki Humanistyczne" T.
19:1971 z. 1 s. 135-145).

10 Tamze s. 136.
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Miedzy jednakie sfinkséw wstepowat profile,
Krokiem réwnym przemierzyt kruzganek i sale,
| znéw kruzganek wnetrzny, az gdzie wody szelest,
Spadajacej do wanny z porfiru, dat wiedzie¢,
Ze sie jest w tazni; [.] (@ L s b5t
llez informacji w tym tekscie! Faktycznie wiec sala patacowa korespon-
duje z catym gmachem poprzez: kruzganki wnetrzne i zewnetrzne,
arkady, kolumny, sfinksy zewnetrzne, przysionki, podziemia, korytarze,
schody, sale, taznie. Ogrom i wspaniato$¢ konstrukcji patacu uwydatnia
Norwid jeszcze zachwytami Rzymian, np,:
[.] — to twierdza,
Gdzie by sie oprze¢ mogto kilku ludzi wszystkim

Silom zalogi naszej. Takiego tc stosu

Ztozonych tak granitéw sie nie lekcewazy!...
(@ 1, sc. 5
Czy takie rozszerzanie przestrzeni, ktore zarazem jg monumentalizuje

i uwypukla obraz sceniczny, wyraza tu tylko troske poety o koloryt
ttla? Chyba nie. Ogrom tego patacu ma moéwic¢ raczej o potedze dynastii,
o wykwincie dziet egipskiej kultury, godnej podziwu — to prawda,
ale pokrywajacej sie juz patyng muzealnego kurzu i wewnatrz martwej,

Lhietwdrczej", jak zyjacy w patacu ludzie. Dostrzega to ironista Her:
[..] Wedle przypowiesci
Archi-egipskiej, gmachow mieszkalnych tu nie ma,
Lecz sg go$cinne dworce grodami za$ groby!
(a I, sc. 5
Zabieg rozszerzania przestrzeni scenicznej obejmuje réwniez —

w relacji Szechery i Kleopatry — przylegte do patacu tgki i pola. Tam
spacerujagc spotkata Krélowa zakochanych Melmeje i Ganimediona oraz
Faleg-Muna. Funkcja przywotania tak odlegtej przestrzeni jest tu czy-
telna: chodzi o uwyraznienie uczu¢ tesknigcej do mitosci Kleopatry.
Réwniez wkroczenie legii Cezara bedzie pretekstem do rozszerzenia
przestrzeni w 1 akcie (stycha¢ rzenie koni, okrzyki strazy i wotania
wojska; Centurion w swej relacji powie, ze Kleopatra ,przeszta przez
tono obozu" wysiadtszy z todzi, ktdra przybita do brzegu).

Inng koncepcje przestrzeni — cho¢ podobnie ksztattowanej i réwnie
funkcjonalnej — prezentuje Norwid w akcie Il. Oto gtéwna instrukcja

scenograficzna:
Portyk patacu Kleopatry w Serapium, dajagcy na wybrzeze i kanat
portowy — niekiedy todzie przeptywaja, widome przez arkade naprze-
ciw sceny. Z dwoch stron dwa rzedy kolumn — marmurowe stoty, kwia-
ty we wazach u.

Opozycja wyrazna w stosunku do tego, co proponuje | akt, mimo
iz rys architektoniczny przestrzeni obecny jest nadal. Akcje bowiem
lokalizuje Norwid na zewnatrz patacu w Serapium, w okalajgcych go

U Norwid, jw. s 57
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kolumnadach i arkadach portyku. Zatem przestrzed jest tu otwarta
i to w podwojnym sensie: nie zamyka jej architektura gmachu, w planie
horyzontalnym za$§ wyznacza jg dos$¢ daleka perspektywa. Tak pojeta
przestrzen dzieli Norwid na cztery gtéwne plany: 1. daleka perspek-
tywa krajobrazu — z kanalem portowym — pomys$lana malarsko; 2.
»dno", najdalsza ,gtebia" sceny, gdzie zjawia sie krolewski okret (nad-
brzeze); 3. cze$¢ Srodkowa sceny — portyk i jego arkady (w ktérym
wyréznia jeszcze ,gtebie”); 4. ,przéd” sceny — przestrzen miedzy
dwoma rzedami kolumn, ktéra zostanie jeszcze rozparcelowana w za-
leznosci od uktadu postaci przy weselnych stotach. Dla ,,0séb dialo-
gujacych”, bezposrednich uczestnikéw akcji, zarezerwowano te witasnie
partie sceny. Jej glebie zas — arkady portyku — zapetni thum ludu
i chérowe korowody. Boczne rzedy kolumn bedg petni¢ funkcje ,,prze-
ciw-olwartych” drzwi wnetrznych.

Mozliwe, ze Norwid zamierzat umiesci¢ dekoracje na podescie pod-
noszacym sie ku giebi sceny, gdyz rozgrywa czesto akcje na bardzo
dalekim planie. Niewatpliwie mys$lat tu poeta o wielkiej, monumental-
nej scenie, rozszerzonej jeszcze o ,przestrzen teatralng". Zndw dialogi,
a takze kierunek scenicznego ruchu informuja, ze z jednej strony ko-
lumnady stoi patac, z drugiej znajduje sie ,bliski plac”, gdzie ,sie
dopala stos Pompejuszowy”, skad stycha¢ gtosy zebranego ludu i woj-
ska. Z dala ,,okret nadptywa”, ktérym kochankowie odbeda przejazdzke
po Nilu. Znaczaco te przestrzen rozszerzg rowniez efekty akustyczne:
gtos trab regulujgcych uroczysto$¢ zaslubin, ,,okrzyki uwyraznione zza
sceny"”, ,obwotywania”, ,wotanie spoza sceny”. Kleopatra styszy ,ludu
okrzyki i stapanie”, gdy zbliza sie do patacu; potem $piew poddanych
wracajgcych do domow i jednocze$nie odgtos marszu odchodzacych
legii. W kierunku wertykalnym poszerzy te przestrzen nie tylko sym-
bolika ptakéw czesto tu przywotywanych, ale przede wszystkim wpro-
wadzenie nocy z konstelacjami gwiazd i wiele metaforycznych kons-
trukcji inspirowanych czasem nocy. W ,przestrzen teatralng” wigcza
Norwid wreszcie miasto i obszar catej Aleksandrii. Rycerz relacjonuje:

Uczta ludu po catym miescie, gdzie krélowa

Przechodzita dzi$§ stopg swoja, [..]
(a. I, sc. 2)

Eukast za$ powie, ze ogolna ,,wesotos¢" jak ,piorunu iskra, po miescie
juz przeszial!...”, a Karpon doda: ,to przeszto jako piorun po calej
Aleksandrii...” 12

12 Kleopatra powie takze do Eukasta:
»Zrob mi, prosze, szcze$liwych sporo w Aleksandrii,

O co, gdy wréce, spytam sama s czy rozumiesz?...
(a. I, sc. 2)
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W jakim celu odwotat sie tu Norwid do koncepcji sceny otwartej?
Tytut Il aktu: ,,Wesele krolewskie" wiele w tym wzgledzie wyjasnia.
Trzeba byto da¢ godng oprawe takiej uroczystosci, a przede wszystkim
zmies$ci¢ na scenie lud bioracy udziat w obrzedzie, ktdry jest Swietem
nie tylko panujgcej dynastii, ale i catego narodu. W ten sposob, zupet-
nie naturalnie, mogt Norwid zaprezentowac¢ jednocze$nie wszystkie
kasty egipskiego spoteczenstwa i skonfrontowa¢ je wewnetrznie (lud
z dworem) oraz z przedstawicielami Rzymu. (Doda¢ tu mozna, ze
perspektywa obejmujgca widok na portowy kanat urealnia niejako
pojawienie sie okretu). A moze otwarcie przestrzeni ma jakis zwigzek
z sytuacjg krolowej-kobiety, znajdujacej wyzwolenie w ,mitosci zupet-
nej"? Trudno tez odpedzi¢ mysl o ironicznym wydzwieku — tyle przy-
gotowan, taka sceneria i taka rado$¢ zbiorowa na $lub Kleopatry z bra-
tem-dzieckiem!

Po Smierci Cezara Krolowa zyje ciggle wspomnieniem swej mitosci
i mys$lag o zemscie na Rzymie — jej narzedziem bedzie Marek Antoniusz.
I c6z proponuje Norwid jako tto dla oddania tych uczu¢ Monarchini,

a takze wymowy catego aktu Ill, streszczonego w tytutowej formule:
»Samotnos¢ i zgon"?
Wraca — znana z | aktu — koncepcja przestrzeni zamknietej, tym

razem jednak obwarowanej $cianami sali o architekturze grobowca.

Sala w stylu architektury grobowej. — Podobne do doryckich dwie ko-
lumny w ostatniej gtebi sceny, a po dwoéch stronach blizej dwa przeciw-
legte wejscia. Na przodzie tej sceny jest tron i tawy, wszelako prze-
strzen pomiedzy kolumnami i tron okryte sg zastonami ciemnej barwy.
Niewielkie okna, i takze przystoniete, sag w tej salii — Kleopatra, na
jednym ze stopni wtasnego tronu, ktére sa jak siedzenia nizsze urobione
[...] opiera stopy swoje o skére lwal3

Zndw przestrzen sceniczna jest konkretna, wieloplanowa, a elementy
dekoracji zostang wciggniete do akcji uczestniczagc w obrazie scenicz-
nym lub stajg sie bezposrednio dramatycznie potrzebne. Podczas dia-
logu z Eroe Monarchini prosi jg o szczelniejsze przystoniecie okien m—
odkad spojrzata komecie w oczy, nie moze patrze¢ na jasno$¢ nieba.
Wielki tron pozostaje w centrum przestrzeni scenicznej skupiajac po-
staci i demonstrujagc niejako krdélewskos¢ Kleopatry. Skdéra lwa pote-
guje symbolike mitosnag dramatu.

Dialogi tekstu gtéwnego przyniosg jeszcze informacje o lokalizacji
»sali grobowcowej". Zajmuje ona odosobniong — zwang raz ,pawilo-
nem", raz ,,patacem grobdw” — cze$¢ gmachu znanego z | aktu. Jestes-
my zatem z powrotem w ,o0kolicach Aleksandrii". Czy to Swiadomy
manewr Norwida? Tak. Wraca tu bowiem Kleopatra po stracie Cezara
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$ladami wspomnied swej mitosci, ktére najsilniej wigzg sie z tym
wiasnie miejscem. Jego tez obraz nieustannie przywotuje, gdy —
np. az dwukrotnie pyta Eroe, czy skéra u podn6za tronu ,to jest ta
sama skéra, z Zamku??.." | nawet drobnego napomknienia Psy-
macha o tym, ze postowie Rzymu opdzniajg audiencje, zwiedzajac
~wiasnie twierdze Aleksandrii", Kleopatra nie pozostawi bez znamien-

nego komentarza:
Jesli czynig to Cezara S$lady,

Ze Kleopatra dotad nie widzi ich — jesli
Tylko dlatego nie sg u tronu Krdlowej,
To przebaczam!... [.]
(a. I, sc. 3)
Tak wiec petne uzasadnienie dramatyczne ma 6w powr6t do aleksan-
dryjskiego patacu, ktorego architekture ponownie — choé znow ina-
czej — wiaczyt Norwid w przestrzen teatralng utworuld Przede

wszystkim jednak ze stanem uczuciowym Kleopatry na wstepie 11l aktu
znakomicie koresponduje ponura rzezba grobowca, ktéry wybrata na
mieszkanie 5 Wyraza on witasnie jej ,samotnos$¢ zupetng", ktorej teraz
pragnie, symbolizuje granice, jaka chce stworzy¢ miedzy sprawami
publicznymi a ,domenag osobistych zatobnych wspominkéw" 16 i tym,
co jest jej wiasnoscig jako kobiety. Zastona dzielgca scene wydaje
sie tu teatralnie podkresla¢ te decyzje Krdlowejl7.

Grobowiec jest miejscem przypisanym w Ill akcie Kleopatrze-kobie-
cie. Jednak Kleopatra-,,krélowa Swiata" — wdajgc sie z checi zemsty
na Rzymie w polityczne konszachty i komitywe z Antoniuszem — musi
uczestniczyé w uroczystosciach dworskich, musi przyjmowaé postéw.
Dla tych spraw publicznych buduje Norwid inne tlo: rozjasnia scene,
uzupetnia rekwizytami (stoly, ,rézne przybory", puchary, zlote krzesto
dla Marka), odsuwa w gtebi zastone, ktora ,okazuje jakoby wnetrze

14 W ten sposéb poeta mogt jeszcze mocniej uwyrazni¢ przezycia bohaterki.
15 Co spotyka sie z takim komentarzem poddanych:

Zdziwieni sg wielce wyborem mieszkania

Twierdzac, ze to krolowej przesady egipskie

Doradzity opus$ci¢ gtéwny dworski patac.

GosS§ciom — zycie, lecz sobie, ze Krélowa-Pani
Pozostawita groby... [.]
(a. I, sc. i)
IsW. Achre mowiczowa. Rola obrzedowos$ci w ,Kleopatrze” Norwida.

Znaki i gesty jako wspétczynniki siowa. ,Roczniki Humanistyczne" T. 4:1955 (1953)
z. 1S 221.
17 Por. tamze i stowa dramatu:
EROE
Wszelako
Zastona-wielka w gtebi tej sali pochodzi
Prosto z mys$li krélowej?,..
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amfiteatru” 18 Poszerza wiec poeta wymiar sceny, dokonujgc zmiany
dekoracji na oczach widza, co ma naturalnie swojg teatralng wymowe 19
ale i semantyczne konsekwencje. Budynek amfiteatru jest bowiem nie
tylko odpowiednim ttem dla wielkiej zbiorowej sceny Ill aktu. To arcy-
dzieto — wzniesione z woli i pomystu Krélowej — urasta przede
wszystkim do symbolu wielkosci i wszechwtadztwa Kleopatry — ,pani
na Wszech-$wiat nieograniczonej" i rywalizujgcej z Rzymem. Jest miarg
jej ambicji jako ,krélowej Swiata” w drodze na Kapitol. Monumentalna
konstrukcja przewyzsza wszystko to, czym dotychczas chciata ol$nié
Antoniusza i postdw Imperium2 ,Machiny réwnej nie widziato miasto!",
»Rzym jeszcze nic réwmego nie ma..." chetpig sie Psymach i Olymp,
uwazajac przy tym, ze:
Madrosci wszelkiej klucze, stuszna jest, by Egipt

By Aleksandria bardziej dzierzyta nizli Rzym.
(a. 1, sc. 2)

Tak wiec amfiteatr to jeszcze jeden — i chyba najbardziej jaskra-
wy — symbol ogdlnonarodowej pychy Egiptu, ktérej przeciwstawl Nor-
wid dume Rzymu2l

KLEOPATRA
(powstaje, robi pare krokéw ku zastonie [.] i powraca)
— — Zastona! — zastona! —
Zastona wymyS$litam zastone!.— to wszystko,
Cokolwiek jeszcze wtasng stworzyé umiem sita...
(a. I, sc, 1)

18 Z dalszych zachowanych scen wnioskowa¢ mozna o zachowaniu tej scenerii
do konca 6 sceny Il aktu. Mozliwe, ze my$lat Norwid o przeniesieniu akcji z po-
wrotem do grobowca, gdy planowat $mier¢ Kleopatry. W' jednym z projektéow dal-
szych scen Il aktu zanotowal bowiem poeta uwage: ,Rozkaz zamurowania drzwi

amfiteatru” i to zaraz po passusie: ,Wie$§¢ o porazce 'zupeitnej Rzymian” (tamze s. 174).
19 Efekt ukazania sie amfiteatru poteguje dodatkowo poeta od samego poczatku
111 aktu poprzez dialogi, w ktoérych ciggle wraca kwestia genialno$ci rozwigzan
konstrukcyjnych budowli.
20 Tak objasnia Psymach genialno$¢ tego dzieta:
A tego nastepstwem
Jest: iz wszelaki moze gmach nekropolijny,
Nie tracac nic, raz: zycie obejmowaé¢ publiczne,
Drugi raz: w niedobytg twierdze sie zamieniaC...
(a. I, sc. 3)
21 Powie bowiem Cezar:
Duma jest dtugim trudem godnos$ci — i ona
Nie nabywa sie wcale zadng chetpliwoscia:
Lud twdj nie ma jej, wiasnie dlatego ma pyche
(a. I, sc. 6)
Amfiteatr jest tez symbolem ozywienia wielkiej mumii Egiptu przez Kleopatre, choé
ona debrze wie, ze dzi§ Egiptu nie jest juz twércze (por. Achremowiczowa,
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| z tg koncepcja przestrzeni scenicznej Il aktu funkcjonalnie wspot-
dziata ksztattowanie przestrzeni teatralnej. Przywotuje jg Norwid przede
wszystkim w planie horyzontalnym stopniowo kreSlac coraz wieksze
obszary. Zaczyna od zamknietego $cianami grobowca (ktory ,szeroki
jest jak miasto" [!] i ma ,przestronne lochy"), poprzez wspomnienia
Kleopatry rzuca refleks na architekture krélewskiego patacu (znéw wra-
cajg jego kolumny, arkady, ,miedzysionki"), dalej pokazuje ,wnetrze
amfiteatru” — obecne na scenie — i jego zewnetrzny fronton (gdzie
lud i karawany postéw zatrzymujg sie podziwiajgc budowle), przybliza
okolice patacu (gdzie Kleopatra jezdzi konno i towi ryby z Antoniu-
szem), aleksandryjska prowincje i calty Egipt — postawiony w stan
wojenny — wreszcie obszar Imperium (jako przeciwwage Wschodu),
ktéry chce podbi¢ Kleopatra £2 Celnie te sytuacje oddajg stowa Rycerza:

— Waiesci i doniesienia mniejszej byty wagi
Dopokad sie prowincji catej nie zmienito
Na biegaczy z listami, |..]

[..] atoii
Dzi§ otrzyma¢ wiadomoé¢é i Cyklad, ergo z Rzymu,
tacniej, nizli takowgag rozwikta¢ i sprawdzi€...

i

Obozy za$ przez cate pustynie ku morzu
Stoja, i starczy stowo w Serapium powiedzie¢,

By, jezeli jest ostre, utkwito w Italii.
(a. I, sc. i)

Nigdy tez jak wiasnie w tym akcie obecnos¢ i blisko$¢ konfrontowanych
panstw Egiptu oraz — zwilaszcza — Rzymu nie zostala uwyrazniona.
Wigze sie to oczywiscie z planami politycznymi i osobistymi Kleopatry,
ktora dopiero teraz zobaczyta zbrodniczo$¢ Rzymu. Wczedniej istote
miasta ,stoni!" jej Cezar ,,0sobg lub stowem™.

W tak uksztattowang przestrzen teatralng witaczaja sie jeszcze efekty
dzwiekowe. Znow sygnat trab reguluje uroczystosé przyjecia postow,
ukazaniu sie Kleopatry w przepychu dworu towarzysza w gtebi sceny
~echa okrzykow i granie", czesto tez ,gtosy ogdétu" wznoszg okrzyki
na czes¢ cory Ptolomedw. Ciggle tez wracajg odgtosy wojskowego
marszu, tetentu koni czy tragbki podjazdéw.

Rekapitulujgc krétko — na razie — dotychczasowe rozwazania mu-
simy stwierdzi¢, ze koncepcja przestrzeni we wszystkich trzech aktach
Kleopatry jest starannie przemys$lana, funkcjonalna dramatycznie i te-
atralnie tak w catosci, jak i w poszczegbélnych elementach zabudowy

2 Rozszerzajg te przestrzen takze czesto tu powtarzajgce sie nazwy miast
i panstw (Filippi, Modena, Ateny, Galia, Italia) oraz imiona: Brutus, Oktawian, Cezar,
zona Marka, Homer, Katon, Pitagoras, Bachus, Pompejusz, Kaspis.
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sceny. Przestrzeri ta wyraznie syntetyczny i monumentalny charakter
osigga zarowno przez wymiar sceny (gtebie, wieloplanowos$¢), wprowa-
dzenie tréjwymiarowych form architektury (kolumny, arkady, portyk),
jak i przez jej ciggte rozszerzanie. Jest ksztattowana takze przez inne
elementy: koloryt, Swiatto, muzyke, sceny zbiorowe, rekwizyty i postaci
jako pierwiastki plastyki scenicznej.

2. KOLOR, SWIATLO, DZWIEK

Paletag malarskg postuguje sie Norwid w Kleopatrze wstrzemiezliwie,
ale wprowadzone refleksy barwne maja swo6j wazny udziat w plastycz-
nym widzeniu sceny. Od razu trzeba stwierdzi¢, ze kolor wilasciwie
nie odnosi sie do dekoracjiZ Tylko ciemna barwa zastony w grobowcu
oraz ogélny koloryt granitu i bazaltu patacow, a takze marmuru stotdéw
zostang w scenariuszu odnotowane. Natomiast gros obecnych na scenie
rekwizytow, fragmentow kostiumdéw i poetyckie obrazy majg dwuko-
lorowg tonacje: ztota i czerwieni w r6znych odcieniach, z dominacjg
purpury2. Odcienie i refleksy ztota krdlujg zdecydowanie i — rzecz
znamienna — funkcjonujg tylko, powiedzielibySmy, po egipskiej stro-
nie. Przez scene przewijajg sie wuec: ztote wazy i pét-wazy, misy i pot-
-misy, ztote naczynia z wonno$ciami, ,zlotem gesto nabijane czary™,
ztote puchary i kielichy, ztote instrumenty i krzesta. Kleopatra ,tancuch
ztoty porzuca" na piers Rycerza, Cinnie ofiaruje lwa na ztotej obrozy,
sama zaklada czesto ztote bandelety, a ,przebtysk ztotego koturna",
ktéry nosi, bedzie zawsze znakiem jej obecnosci; w czasie zaslubin
~infant — brat — caly jest od zlota i cacek"”; rozmawiajac z Ganime-
dionem i Faleg-Munem Kleopatra ma pod reka wazy peine ziotych
monet, ktorymi ich obdarowuje. Ten koloryt wreszcie uintensywnia
szczegblnie — stale obecny w metaforyce — zioty blask storica (ktdre
po nocy ,przybliza sie sandatem ziotym™ i nieustannie ,tli sie pod
ciezkim sklepieniem piramid") i takiz poblask piasku (nawet Nil toczy
»20tte wody").

Wydaje sie, ze ta ,totalna ztotos¢" Egiptu w wizji poety nie jest
przypadkowa i ma swojg dramatyczng motywacje (cho¢ z pewnoscig
poswiadcza i koloryt kraju nad Nilem). Skonfrontuje jg bowiem Norwid

z innym kolorem — purpurg, ktora dominuje po rzymskiej stronie.
Pierwsza barwa mowi o ,teorii" Egiptu, ktory jak ztoty skarb w muzeum
btyszczy, przykuwa oczy, ale jest martwy, nie-twérczy — za$ pur-

23 Tu poeta wiekszg wage przywigzuje do oS$wietlenia.
24 Gre tych dwoch plam barwnych rejestruje na terenie poezji Norwida K
Wyka (Cyprian Norwid. Poeta i sztukmistrz. Krakéw 1940 s. 120).
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pura (jak krew) bedzie symbolem ,praktycznego” Rzymu, jego militar-
nego czynu, symbolem zycia i dziatania. | tak Kalligion, Fortunius,
Cinna, Antoniusz, postowie Rzymu, noszg purpurowe togi. Rzucenie
przez Centuriona purpurowego ptaszcza na podrozne krzesto poprzedzi
oficjalne wejscie Cezara do sali patacowej. W czasie przyjecia postdw
Egiptu Konsul zarzuci go na ramiona. Wtasciwie Juliusz nie rozstaje
sie z tym ptaszczem, ktdry juz przy pierwszym spotkaniu z Kleopartg
pogtebi takze teatralny walor sceny. Purpurg ztgczeni kochankowie
przejda przez obdz:

...Chtéd ranny niech mi prawo da, bym twe ramiona
Purpurg odziat...
(a. I, sc. 6)

W podobnym zblizeniu odbedg przejazdzke po Nilu:

Jedng przestapmy deske od progu na statek,
Ktéry purpury nasze dwie zamieni w zagle,
(a. I, sc. 1)

Znamienne, ze od poczatku definiuje Norwid konsularny ptaszcz
Cezara samym tylko kolorem, i ten kolor Kleopatra zapamieta na zaw-
sze. Purpurowa toga Marka natychmiast poruszy jej serce wspomnie-
niem Juliusza, podobnie oddziata szkartatny kwiat anemonu. W 111 akcie
Antoniusz wspomni o ,purpurowej galerze" plywajgcej pod banderg
krolowej Egiptu.

Wydaje sie, ze w widzeniu barwnym (takze i Swietlnym) uchwycit
Norwid niejako symptomy prezentowanych naroddéw. Wigczyt zarazem
ztoto i purpure w problematyke starcia dwdch kultur. Jednoczesnie
te dwie dominanty kolorystyczne decydujg o rzezbie plastycznej sceny
i podnoszg widowiskowos$¢ obrazuZ Scenograf musi pamieta¢ o tych
wyraznych dyspozycjach poety.

Zupeinie wyjatkowg role pelni w wizji inscenizacyjnej poety S$wia-
tlo. Operowanie nim i Swiadomos$¢ jego teatralnych funkcji, zarazem
znakomicie wykorzystanych dramatycznie, musza budzi¢ podziw dla
Norwidowej $wiadomos$ci wymogow teatru i sg chyba waznym argu-
mentem na rzecz scenicznos$ci dzieta.

Swiatlo ksztattuje przestrzen dzielac ja na plany, punktuje postaci,
rzezbi i wydobywa z tta grupy ludzkie, ich gestyke i ruch, uplastycznia
obraz, wreszcie dominuje w metaforyce; nie ma réwniez w Kleopatrze
zadnego prawie ,obrazu gestycznego” bez refleksu Swiattadi Rozmie-
szcza je Norwid w wielu punktach sceny — z przodu, w glebi, czesto
dalekiej (jak w scenie wesela), z boku, a nawet jego strumien pada

25 Z pewnosciag mocno barwig scene ttumy ludu oraz zniwne chdéry w Il akcie.
21 Por. takze Stawinska. Rezyserska reka Norwida s. 127.

Roczniki Humanistyczne — 6
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zza sceny (stos Pompejuszowy). | nie jest to Swiatto ptaskie, statyczne,
jedynie oSwietlajgce scene. Poeta rozroznia w tym wzgledzie wiele
jego odcieni i subtelnosci: ,blask", ,poblask", ,Swiattosé", ,mrok",
»-mrok znaczny”, raz jest to Swiatto migocace, raz ,uwyraznia sie" czy
»rozjasnia" elementy dekoracji, czasem przecina scene czy $wieci ,bla-
skiem do tuny podobnym", raz w gtebi sceny jest ,nieco swiatla", kiedy
indziej ,scena zupeinie rozSwieca sie" albo ,blade zorzy promienie
zaczynajg Swita¢ $rod kolumnady portyku".

W jaki sposob funkcjonuje Swiatto w planie sceny? Wymienmy przy-
ktady. Ponuro$¢ grobowca osigga Norwid teatralnie przez wprowadzenie
ciemnej zastony i przystoniecie okien. Wyjscie Kleopatry z miejsca
odosobnienia sygnalizowato bedzie nie tylko rozsuniecie zastony, uka-
zujagce perspektywe na amfiteatr, ale i zmiana os$wietlenia: ,scena zu-
petnie rozSwieca sie". Silny teatralnie i dramatycznie elekt uzyskat
Norwid poprzez oSwietlenie w scenie z Kornelig 27. Takze moment pro-
roctwa Szechery komponuje poeta grg Swiatla. Nadchodzi ranek, ,zo-
rza od gtebi sceny rozjasnia portyk” — tam przeciez ukryje sie Kleo-
patra. Srodek sceny zajmuje Wieszczka dialogujaca z Rycerzem. Przéd
za$ ,jest jeszcze mrokiem znacznym okryty". Celowo. Gdy Szechera
wymoéwi imie Cezara — ,mrok, ktory trwat u przodu sceny, przeciety
jest nagle ogonem komety, uwyrazniajgcym sie na kolumnach portyku".
Kometa przypomni o obecnosci fatum i przypieczetuje osobistg tragedie
kochankéw. Znow wigze Norwid efekt teatralny z wymowa zdarzenia
scenicznego.

Trudno nie dostrzec, ze wszystko w utworze balansuje niejako na
granicy dnia i nocy, jasnosci i mroku, blasku stofica i cienia. Opozycje
te widoczne sg w oSwietleniu sceny, a przede wszystkim stajg sie cen-
trum poetyckiego obrazu. Zdarzenia sceniczne majg miejsce w dzien
i w nocy, ale takze na ich pograniczu, o zmierzchu — ,przed storca
zaciemka" — ,,0 wnijsciu ksiezyca" i o brzasku. W akcie | Kleopatra
i Cezar podziwiajg wschod stofica, nad ranem ma miejsce proroctwo
Szechery. Te pory dnia anonsuje Norwid zawsze o$wietleniem, ktore
staje sie niejako znakiem czasu w dramacie. To na przyktad, ze Rzy-
mianie zajeli faraonski patac wieczorem, sygnalizuje wprowadzenie
lamp, ktére Liktor ustawia na scenie. Domys$lamy sie, ze przy ich blasku
rozgrywa sie nocna scena 6 pierwszego aktu: kontynuowanie przez
Cezara paragrafu ,O Egipskiej potrzebie", wejscie Kleopatry i ich

27 Najpierw informacja: ,od jednej strony arkad blask podobny do luny daje
sie na chwile widzieé, a przy kolumnie kobieta w dtugiej catozatobnej szacie”. Po-
tem Kornelia przejdzie powoli przez scene z podniesionag reka ,bioragc uszanowanie
rzymskich wojsk dla cieniow meza”. Ten zabieg Norwida interpretowata juz |. Sta-
winska (tamze s. 121).
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dtuga — do zérz porannych — rozmowa. Przywotang w Il akcie na
scene noc motywuje Norwid nie tylko pojawieniem sie strazy nocnej,
ale i zmiang oswietlenia (,Noc widocznie zapada — w gtebi nieco $wia-
ttosci”). Ono tez anonsuje poranek (,blade zorzy promienie zaczynaja
Swita¢ $rod kolumnady portyku"). Noc bedzie naturalng scenerig dla
pozegnalnego spotkania kochankdw. Jej echa przewijajg sie nieustannie
przez karty dramatu wnoszgc specyficzng atmosfere (bo ,kazda noc
ma co$ szczeg6lnego"” — powie Norwid): noc jest. Swiatem uczonych
i medrcéw7 (w tej porze dziata Szechera i traci wzrok ,zyskujac ciem-
nosci"), jest potegg snow pozostajagcych czesto w relacji do wydarzen
dnia (swoje sny opowiadaja Rycerz, Kaliigion, kaptani), uktady gwiazd
wreszcie sg dla Egipcjan obowigzujacg wyrocznig i wcigz bezdyskusyj-
nym potwierdzeniem faraonskiej tradycji. Czesto wiec zapatrzeni sg
w niebo’; zauwaza to Cezar:

Starcy egipscy patrza w konstelacje niebios,
Ja — z Europa w dziejéw gtebokos$é pogladam
(a. I, sc. 1)

Oryginalnie bardzo wykorzystat poeta opozycje: Swiatto-cien (mrok)
i stonoe-cien, ktdre razem najsilniej naswietlajg strukture stowng
i teatralng utworu. Cien jest bowiem czesto rdwniez formg oswietlenia
sceny bedac nazywany mrokiem, pdéimrokiem i Swiattocieniem2 kto-
rym operuje Norwid najczeSciej i zawsze umiejetnie tak w Swietle
dziennym, jak i w blasku ksiezyca, W sposéb S$wiattocieniowy kom-
ponuje Norwid scene ze strazg nocng, scene pierwszego spotkania ko-
chankdw, proroctwo Szechery, a takze sceny w grobowcu Kleopatry
czy epizod z Kornelig, ktora zjawia sie najpierw w cieniu kolumny,
a potem w biasku tuny padajgcym zza sceny. Obserwujemy takze
przesuwanie sie postaci na tle nocy ksiezycowej, np. eskapada Kleo-
patry w todzi do obozu Cezara czy jej przemykanie sie w gtebi sceny
na spotkanie z Juliuszem. Wt6ry Kaptan relacjonuje, ze Szechera stra-
ciwszy wzrok uciekta ,,z wiezy zodyjakowej", ,raz ledwo $réd ksiezyca
sylwetke wyszczerzyta czarng i znikneta". Motyw Swiatla i cienia
otrzymuje takze czesto znaczenie przenosne, najczesciej w relacji: ston-
ce-cien, przepetniajacej dialogi i ich metaforyczne konstrukcje. A bedac
w stowie poetyckim — obecna jest w przestrzeni teatralnej. Szczegol-
nie znamienne sg obrazy, ktére mdéwig o wedréwce promienia stonecz-
nego i o cieniu wyznaczajagcym pore dnia, gdy kolejno dotyka kolumn,
schodbéw, przysionkéwdl, czy o cieniu zawsze towarzyszagcym w Egipcie

2 Swietno$¢ i bogactwo $wiattocienia w poezji Norwida stwierdzit K. Wyka
(jw. s. 124 n.).
23 Eukzst np. przypomni Kleopatrze o po$piechu stowami:
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ludziom i przedmiotom (np. zbrodnig Ganimediona jest to, ze nie zau-
wazyt cienia Krélowej na piasku) albo o nim ze wzgledu na ciggle
Swiecgce stonice lub na wiare w zycie cieni po $mierci (Kleopatra ciggle
widzi koto siebie cieA Juliusza i dlatego lubi ,,p6tmroczne chwile ran-
ku — godziny Hermejskie Swiatlo-cieniu").

Oprécz tej zadziwiajgco silnej w widzeniu poety obecnosci barwy
i Swiatla, takze muzyka, liczne dzwieki i efekty akustyczne ksztattuja
wizje teatralng utworu. Od jego pierwszych kart styszymy ich stabsze
albo silniejsze tony: czy to ptynace nurtem podskérnym w stowach
gtownego tekstu, czy odnotowane w didaskaliach. Wspomnie¢ trzeba
najpierw o wielosci instrumentdw muzycznych obecnych na scenie lub
tylko przywotanych stowami tekstu, takich jak: harfa 3! traby, flet, lira,
kobza, miechy. Takze efekty akustyczne sg liczne i rédznorodne: albo
gtosowe typu: okrzyki, obwotania, krzyk Szechery, wotania z gtebi
scenyd czy typu: recytacje zbiorowe, $piew Harfiarza i chorow zniw-
nych, podszept dwu chdréw tragicznych, albo instrumentalne: granie
trgb, harfy, sygnal wojskowej pobudki lub podjazdu, wreszcie takie,
jak ,,oklask ragk", Kleopatry ,stapanie lekkie, drobne, jako lisci szelest...",
~wody szelest spadajgcej do wanny z porfiru" czy ,odbrzmienia wo-
jennego marszu 3

Muzyka i efekty dzwiekowe akompaniujg wielu scenom (albo sg ich
integralnym sktadnikiem, albo tylko je wspottworzg) i petnig wielo-
rakie funkcje. Podporzadkowat Norwid muzyke przede wszystkim pro-
blematyce tragedii: konfrontacji dwu kultur. Panstwo faraonéw roz-
brzmiewa nieustannie muzyka. Towarzyszy ona krolewskim ftowom, jej
tony unoszg sie z okretu Kleopatry, ktérego wiosta ,sgq urobione na
wzorce narzedzi muzyckich"”, stawne staty sie egipskie ,,theoryje” w po-
wodzi muzyki i dymu kadzidet. Muzyka akompaniuje wasciwie wszyst-
kim scenom obrzedowym i rytualnym czy zwigzanym z dworskim cere-
moniatem, jak w scenie $niadania Kleopatry, przyjecia przez nig postow
Rzymu i wesela krélewskiego. Odgtos tragb reguluje tu przebieg uro-
czystosci: pierwszy poda hasto do rozpoczecia uczty, na drugi sygnat
ttum opuszcza powoli patac, trzeci dzwiek trgby obwiesSci powszechng

...Kolumna
Dotyka cieniem schodéw...
(a. i, sc. 3)

30 Wyka (jw. s. 67) zalicza harfe do ulubionego instrumentu dojrzatej poezji
Norwida.

31 Rézne ,gtosy ogo6tu" czy ,wotania" traktuje poeta na réwni z postaciami, wy-
rézniajac je w dialogach wersalikami.

32 ,Wiele tez w Kleopatrze — jak pisze I. Stawinska (Metafora w dramacie s. 83)
— sytuacji, gdy obecne na scenie postaci nadstuchujg ptynacych zza sceny odgto-
sOw, starajagc sie odgadngé ich pochodzenie i nature".
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cisze i powrot do codziennych zaje¢. Tak silna (prawie natretna) obec-
no$¢ muzyki na faraonskim dworze bedzie zaskoczeniem dla Rzymian
(Cinna powie, ze ,poi sie raz muzyka, raz dymem kadzidet") i stanie
sie znow symbolem ,teorii" Egiptu. Doskonale to starcie — powiedzieli-
bySmy dzi§ — na polu muzycznej kultury oddaje podszept dwu choréw
tragicznych:
GRUPA EGIPSKA
Zdatoby sie, ze ludu $piew wracajagcego —
Zdatoby sie, ze stycha¢ juz muzyke wioset,
Zepsowang odbrzmieniem wojennego marszu...
GRUPA RZYMSKA

Co$, jakoby grom kroku wracajgcych Legii
Lub ortéw tetno zenska spsowane muzyka
Zda sie utrapiaC uszy...

(a. 1, sc. 2)

Spiew i granie wprowadzi Norwid i na innej zasadzie. Wtargng
one na scene wraz z egipskim ludem, radujgcym sie zaslubinami Kro-
lowej. Przez scene przechodza korowody wiesniakow, panny, mtodzien-
cy, stychac,brzek sierpéw" i ,pobrzek harfy", potem S$piewHarfiarza,
dwoch chéréw i Epoda, przy jednoczesnym falowaniu iokrzykach ttumu
w glebi portyku, wreszcie $piew ludu wracajgcego do domostw. Oczy-
wiscie kompozycja ta potwierdza przede wszystkim nurt obrzedowy
Kleopatry, ale ponadto uintensywnia — z jednej strony — efekt teatral-
ny tej wielkiej zbiorowej sceny, z drugiej — uzyskuje istotny walor
znaczeniowy: radosny, roz$piewany ttum stat sie wymownym kontra-
stem dla biernych, zniewolonych martwg ceremonialnoscig mieszkan-
cow patacu.

Nasycenie wizji poety muzyka i efektami dzwiekowymi poszerza
przestrzen sceniczng, bez watpienia ja monumentalizuje i — wiaczajac
tu gre barw i Swiatet «— podnosi widowiskowo$¢ obrazu. Stawia tu
znow Norwid wazne zadanie przed teatrem (podkreslajgc je zresztg
wyraznymi wskazowkami) tym bardziej, ze zaréwno Swiatto, jak barwa
i muzyka otrzymaty swojg misje w przekazywaniu problematyki
utworu 3

3. SCENY ZBIOROWE, RUCH SCENICZNY

Zauwazono juz, ze sceny zbiorowe czy operujgce grupami ludzkimi
sq w Kleopatrze bardzo liczne, co motywowane jest obrzedowym i histo-
rycznym charakterem utworu3 Tylko Krolowa w odstonie 1 aktu |

B Instrument muzyczny i sama muzyka staje sie tez czesto przedmiotem meta-
fory.
A Zob. Stawinska. Rezyserska retka Norwida s. 22, 119 n.
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pozostanie na scenie sama. Wymieni¢ mozna zaledwie kilka scen dwu-
osobowych. Tworzy je przede wszystkim ensemble Kleopatry i Cezara,
cho¢ zawsze na chwile tylko. Inne ukfady dwuosobowe rozpoczynajg
zazwyczaj kolejne sceny i w ich trakcie rozwijajg sie w liczniejszg
grupe ludzi (np. a. I, sc. 5). Gdy komponuje Norwid scene trzyosobowa,
rozwigzuje jej ruch przewaznie na zasadzie tréjkata i pewnej symetrii,
co teatralnie jesl niejako determinowane przez rozmieszczenie drzwi
po bokach sceny i jednych w $rodku, np. ,,Eukast i Kondor uwidaczniajg
sie po stronach drzwi — $rodkiem zbliza si¢ Rycerz"; ,,Cezar z jednych
drzwi arkady wnetrznej, a Kleopatra z drugich przeciw-otwartych spoi-
cze$nie wychodzac, spotykajg sie. Zaczem Rycerz cofa sie"; , Kleopatra
w wielkim stroju weselnym — z jednej strony Eukast, z drugiej Eroe m—
wchodzg".

Z pewnoscig jednak trudniejszym do rozwigzania problemem byty
dla Norwida sceny wieloosobowe i — zwitaszcza — zbiorowe. Czy widzi
je teatralnie, czy jest Swiadom ich scenicznych waloréw, czy wreszcie
poddaje je jakim$ prawom kompozycyjnym w zakresie ruchu scenicz-
nego i uktadu w przestrzeni scenicznej? Przyblizmy — exempli gratia —
kilka takich scen.

Scena wieloosobowa — $niadanie Kleopatry. Najpierw, zawotani
przez Eukasta i Kondora, wchodzg studzy ,jeden za drugim™ i na wnie-
sionym stole ,przyrzadzenie czynig" — dzieje sie to w $rodkowej partii

sceny. Naprzéd wysunieci zostang Eukast i Kondor, ale i oni nie beda
mowi¢ swoich kwestii w bezruchu, gdyz ,w scenie tej osoby dialogu-
jace od czasu do czasu biorg udziat w zastawianiu stotu". ,Zatrudnit"
ich zatem Norwid, a scena zyskata na naturalnosci. Gdy Eukast zaanon-
suje wejscie Kleopatry, stuzba zgrupuje sie ,stosownym pdtkolem",
u jej stdp zajmie miejsce Szechera, koto tronu zatrzymaja sie chwile
pézniej chtopcy z ludu, w koncu Monarchini gtéwnymi drzwiami opusci
sale patacowg. A tak rozwigzuje Norwid te scene: ,Jedni spozywajg
reszte potraw — drudzy uktadaniem sprzetéw w kosze i opychze odno-
szeniem zajeci sg, tak iz dwie rozmowy sg prowadzone", potem Eukast
cofa sie ,z ostatnimi koszami i stuzebnymi chtopcami”, kolejno Kondor
»uchodzi" i Szakal ,,oddala sie", wreszcie ostatni dwaj chtopcy ,,usuwajg
sie cicho i spiesznie" zostawiajac przy stole $pigcego Hera.

Daje tu Norwid — jak widzimy — gotowe rozwigzanie sytuacyjne,
bardzo umiejetnie zapeiniajac przestrzen sceniczng grupami ludzi. Ca-
toscig uktadu rzadzi prawo dworskiej ceremonialnosci, a scene kornczy
»S5zereg Swietnych wyjsé" postacidh

Ominmy na chwile wesele krélewskie i przyjrzyjmy sie zbiorowej

15 Por. tamie s. 124.
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scenie Il aktu, w ktorej Kleopatra ukaze sie w przepychu faraonskiej
dynastii.

| tak, najpierw Eukast — mistrz ceremoniatu — ,,z pocztem stuzby
niosacej rézne przybory wchodzi" i przygotowujgc sale do uczty roz-
mawia z Kondorem i Olympem. Po zastawieniu dwoch matych stotéw
Chiopcy ,,zaczynajg sie szykowac¢" i na ,oklask ragk" Eukasta zajmujg
witasciwe miejsca; chyba z boku tronu, prostopadle do widowni, tak
jak i za chwile wprowadzony Chér, Kaptani, Lektor i Herold 35 Bowiem
wraz z odstonieciem zastony

jednocze$nie przez uszykowane rzedy dworskie u jednego z wnetrznych
wnij§¢ wchodzi Kleopatra i Antoniusz. Ona uprzedzona jest
giermkiem niosacym witdécznie krotka, matg tarcze, misiurke z korona
; cizmy wojenne, a on uprzedzon swym liktorem, hetm z diademem na

przytbicy i miecz niosgcym. Scena zupetnie rozéwieca sie — w gtebi
stycha¢ echa okrzykdéw i granie. Niejako poczet ksigzat, ludu i dam po-
stepuje za Monarchinia — przy Antoniuszu Delius w rzymskim

Swietnym ubraniu.

Nastepnie Kaptani podajg Kleopatrze mirre, ktorg rzuca do tréjnoznej
kadzielnicy; z kolei wchodzg postowie rzymscy, ale ,s3 mato uwa-
zani". Dopiero po powtdrnym ich zaanonsowaniu przez Eukasta Kro-
lowa wita postéw i na jej znak ,granie sie odzywa i caly dwor staje
u miejsc przeznaczonych", wtedy Kleopatra zajmuje tron i rozpoczyna
audiencje.

Uwrazliwienie Norwida na widowiskowo$¢ i teatralno$¢ zbiorowej
kompozycji jest tu ewidentne, Poeta daje wyrazne wskazéwki odno$nie
do uktadu i rytmu sceny, ktére zostaly podporzadkowane etykiecie
krélewskiego dworu, prezentujgcego sie wobec Rzymian. Stad obecnos¢
tylu ludzi, stad pewna symetria uktadu i ceremonialna sztywnos$¢ (,uszy-
kowane rzedy dworskie").

Scena zbiorowa w Il akcie ujawnia jeszcze petniejsze walory wido-
wiskowe i inne prawo rzadzi jej kompozycjg w zakresie uktadu i sce-
nicznego ruchu. Norwid wprowadza tu juz cate ttumy ludu, wojska
i ,ciekawych”, korowody wieéSniakéw, chéry panien i miodziericow.
Wnosza oni na scene muzyke, $piew i atmosfere zbiorowej radosci.
Wskazéwki inscenizacyjne poety sg tu starannie opracowane. Jeszcze
przed odptynieciem z Cezarem Kleopatra styszy ,ludu okrzyk i stgpanie”
ttumu nadciggajgcego do patacu. Potem ,przez arkade dajgcg na brzeg
w glebi portyku wida¢ wojsko rzymskie". Nastepnie ,glebie sceny
ze wszech arkad nadbiegajacy lud zapetnia". Kleopatra i Cezar ,prze-
chodzg ttum ku okretowi — okrzyki powtarzane towarzyszg im". Wtedy

35 Sceng 2 aktu Il koncza — niestety — luki w rekopisie (zob. Norwid,
jw. t. 5 s. 138).
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»W gtebi sceny zostawa i ros$nie thum ciekawych, gdy na przodzie
onejze od czasu do czasu wybtgkane z rzeszy dialogujg osoby".

Sa to bezposredni uczestnicy akcji, ktéorzy — taczac w ten sposob
obydwie grupy ludzi — relacjonuja sytuacje rozgrywajaca sie w tylnej
partii przestrzeni scenicznej. | tak wtasnie Szechera — ,tam i sam

przechodzgc, rzuca Eukastowi pdigtosem” wiadomosé o zblizaniu
sie chérow zniwnych. Kiedy indziej Karpon ,przeciska sie przez tlum
i podchodzi do przodu sceny", by wygtosi¢ swojg kwestie. Wystgpienie
chérow poprzedza $piew Harfiarza ,,u przodu sceny", ktéremu obok
harfy akompaniuje ,nucenie i wotania ttumu w giebi sceny".
Na przodzie sceny postaci skupiajg sie wokot stotow usytuowanych
wzdtuz bocznych kolumn (z jednej strony stét Centurionow «— z drugiej
stot ,obradujacych” Kaptanéw i Szechery). Srodkiem zaé prowadzi
Norwid osoby z gtebi ku widowni, abySmy mogli ustysze¢ ich
dialog, potem cofajg sie one lub podchodza do stotéw. Zasade ruchu
okreslit poeta w didaskaliach: ,Jak w calej tej scenie, usuwajg sie
jedni w gtab, drudzy zas na przdéd wystepujg [...]7. A wszystko
pulsuje zmiennym rytmem muzyki, $piewu i tafica oraz asymetrycznym,
falujgcym ruchem grup ludzkich, co przy duzej liczbie postaci nadaje
scenie wyjatkowg atrakcyjnos$¢ wizualng 37. Scene te rozwigzuje Norwid
nastepujaco. Na pierwszy sygnat trgby ,znaczna liczba sktadajgcych
ttum rozchodzi sie r6znymi arkadami portyku w gtebi sceny". Nastepnie
».Coraz znakomitsza cze$¢ tlumu ustepuje", na przodzie sceny na mo-
ment uwage skupia przejscie Kornelii. W trakcie trzeciego sygnatu
trgby ,przodek sceny =zajety jest przez dwie mate grupy” Egipcjan
i Rzymian, tworzgcych dwa chéry tragiczne; ,,dno sceny zupeinie oproz-
nia sie". Za chwile ,tez same grupy dwie rozwijajg sie [podkre-

Slenie moje — AM.K] w dwa réwnolegte szranki", miedzy ktdrymi
przejda Kleopatra i Cezar powracajacy ze wspdllnej przejazdzki mo-
rzem, ,,Osoby przybyte zajmujg przodek sceny — grupy rozwiniete

w szranki cofajg sie zupeinie" pozostawiajagc na scenie ensemble Kro-
lowej i Konsula,

Przytoczone (i celowo dtuzsze) fragmenty zapisu inscenizacyjnego
poety sg oczywistym dowodem jego statej troski o kompozycje scen
zbiorowych czy operujacych grupa ludzkg. A wnioski interpretacyjne,
ktore sie tu nasuwaja, mozemy bez obawy rozciggna¢ na caly utwor.
Zanotujmy je krotko.

W szystkie sceny zbiorowe rezyseruje Norwid od strony teatralnej,
dajac gotowe rozwigzania sytuacyjne. W ich kompozycji wykorzystuje
catg rozpieto$¢ uksztattowanej przestrzeni (jej ,gtgb" i ,przod" stale

37 Nieodparcie narzucajg sie nam tu skojarzenia z ruchem scenicznym w We-
selu Wyspianskiego.
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tu funkcjonujg), a uktad grup ludzkich znakomicie wigze z zabudowg
sceny (kolumny, portyk, stoty, tron itd.). Zasadniczym prawem ruchu
jest tu przywotywanie na plan pierwszy postaci ,,dialogujagcych”, a w za-
kresie operowania ttumem czy grupami — ruch nieregularny; wtasciwie
nie ma sztywnosci uktadéw znanych z wczes$niejszych utworéw poety
Grupy ludzkie w Kleopatrze sg réznorodne ”, wewnatrz zroznicowane,
ale zawsze ,stara sie Norwid zwigza¢ [je] z okre$long — i uzasad-
niong — sytuacjg sceniczng" 4

Starannie wyrezyserowane sytuacyjnie sceny zbiorowe dramatu,
wzmocnione rytmem muzyki, czasem $piewu i tanca, uintensywnione
gra Swiatet i plam barwnych, fatldem kostiumu, rekwizytem, wigzac sie
z ciggami rdznorodnych gestéw postaci i monumentalizujgc przestrzen
dajg efektowne walory widowiskowe. A doda¢ tu trzeba jeszcze teatral-
ne ksztattowanie tych scen przez poete w zakresie ich struktury stow-
nej4l Przede wszystkim jednak sceny zbiorowe sg nosnikiem stygmatu
kultury konfrontowanych cywilizacji. Dlatego adaptator tekstu Kleo-
patry musi tu by¢ ostrozny, bowiem wyciecie kilku takich kulturowo
nasyconych scen moze zubozy¢ problematyke dramatu, a takze jego
teatralne wartosci.

4. ELEMENTY KSZTALTOWANIA POSTACI

Interesuje nas tu oczywiscie tylko zycie sceniczne postaci Kleopatry,
ich niejako teatralna obecno$¢ w wizji inscenizacyjnej poety. Od razu
mozemy stwierdzi¢, ze z tego aspektu ogarnia je poeta wszechstronnie;
postaci wigzg sie z koncepcjg przestrzeni, w jej tle tworzg rzezbiarskie
grupy i obrazy; eksponuje je poeta Swiattem i refleksem barwnym
(0 tym mowilisSmy wyzej); .dalej — widzi je w kostiumie, zatrudnia
rece rekwizytem i obejmuje refleksja wiele elementéw gry scenicznej:
gest, mimike, ruch sceniczny, sposoby wejs¢ i wyjsé, sposéb mowienia
i intonacje; postaciom powierza Norwid ,bezmowne chwile dramy"
i wyposaza w ogromng skale uczu¢ i przezy¢, ktdre muszg by¢ wy-

3B Zob. Stawinska. Rezyserska reka Norwida s. 119.

39 Okresla je poeta jako: stuzba, wszyscy, zoinierze, straze obozowe, wojsko
rzymskie, lud, thum ciekawych, osoby, chér, obradujacy, dwie mate grupy, poczet.

« Zob, Stawinska. Rezyserska reka Norwida s. 119.

u W scenie za$lubin w Il akcie np. wypowiedzi indywidualne splatajg sie ze
$§piewem harfiarza, ,gtosami ttumnymi", wspdlng wypowiedzig ,u stotu Centurio-
noéw", ,gtosami w gtebi sceny”, ze $piewem choéru miodziencéw i chdéru dziewic (na
przemian i we wspélnym wystgpieniu), z okrzykami ,stamtad i zowad", zbiorowym
,obwotaniem” i podszeptem dwoéch chéréw tragicznych, zakonczonym wspdlng re-
cytacja.
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grane na scenie, powierza im wreszcie wazne funkcje semantyczne —
kreujac je na atrakcyjne, bogate role teatralne. Wydaje sie, ze postaci
sg tym elementem w teatralnej wizji Kleopatry, ktory najostrzej sty-
szy i widzi Norwid na scenie.

Kazdemu z powyzej zarejestrowanych probleméw z pewnoscig trze-
ba by bylo poswieci¢ osobng rozprawe, my musimy znéw dokonaé
wyboru i ograniczy¢ sie do syntetycznej i funkcjonalnej egzemplifikacji.

Przede wszystkim Norwid znakomicie wykorzystat na scenie istotny
element teatralnej konkretyzacji postaci — kostium. Odnotowany jest
on zawsze w teks$cie inscenizatorskim, a potem zazwyczaj bywa do-
okreslany (i to w rdzny sposéb) w trakcie dialogéw. Kleopalra to
prawdziwe bogactwo kostiumu42 W ich zmianie celuje krélowa Egiptu.
Najprzod nosi stroj ceremonialny — audiencjalny (scena $niadania),
ktéry w chwile potem zmieni na ubidr takze dostosowany do cere-
moniatu, ale podrézny. ,Starannie owita" przekrada sie przez rzymski
obdz, choé-straze dostrzega ,,przebtysk jej ztotego koturna”. Przed Ce-
zarem zjawia sie zdobna w ,kolce" ze stynnymi dwoma pertami. Pod-
czas zaslubin nosi Kleopatra ,wielki stré6j weselny"; potem duwkrotnie
»W dtugiej oponie” przemyka sie incognito przez scene. Wreszcie
w Il akcie zalozy wspaniaty i uwodzicielski strdj boskiej lzydy, ale
pozostawi ,nieroztgczne perty” 43 Cezar natomiast zjawia sie ,w stroju
powszechnym", w konsularnej, pofaldowanej todze, potem narzuci pur-
purowy ptaszcz, ktory przed odjazdem z Egiptu zamieni na ptaszcz
podrézny. A Antoniusz? W pierwszym entrée na scene ubrany jest
w ,,stroj rzymski wykwintny i réze ma w reku" [']. Wiemy juz, ze
zotnierze ze Swity Cezara (takze postowie Rzymu) noszg togi i pia-
szcze 4. Kornelia zjawi sie w ,diugiej catozatobnej szacie", Szechera
nosi czarny stréj i chusty. Zbiorowa scena aktu Ill stanie sie wprost
rewig kostiumow: obok Kleopatry i Marka oraz postdw Rzymu zjawia

2 Por. Stawinska. Rezyserska reka Norwida s. 122 n.
“3 Eroe doktadnie opisuje len str6j Kleopatry:
...Krolowa weznie zloty i podtuzny
Koturn egipski, z wierzchu odkryty zupetnie,
Lecz diugie szaty zwierzchniej strzepy nan upadna,
A z tych kazdy jest sznurkiem drobniuchnych peretek,
Jak krople wiatrem z fali nagarniete morskiej,
Tak iz sie palce w pianie z peret ciggle kapia...
(a. 1. ac. i)

Uzupetni go jeszcze owiewajgca ramiona krélowej gaza, spieta ,gdzieniegdzie pasem
lzydy” (a. Ill, sc. 1). Ze stéw Szechery dowiadujemy sie takze, ze Kleopatrg zaktada
,,Stréj mieszczanskiej kasty", aby jej nie poznano, gdy przemierza okolice patacu
(a. 1, sc. 3).

** Takze pancerze, miecze i hetmy.
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sie Eukast ,,w wielkim stroju”, Psymach ,,w dworskim ubiorze”, Rycerz
.W Swietnej zbroi" i Delius ,,w rzymskim S$wietnym stroju".

Z pewnoscig juz sama wielos¢ kostiumu uplastycznia postaci i sce-
ny, w ktdrych one uczestniczag. A przeciez ten walor poteguje Norwid
jeszcze zupetnie wyjatkowym ,,ogrywaniem™ kostiumu na scenie, wigzac
z nim wiele efektownych obrazéw, sytuacji i ,,stojgcych figur". Na przy-
ktad przez zamiang lub wuzupeinianie kostiumu na scenie (ubieranie
Kleopatry przez stuzebne w stroj podrézny, zakonczone zapieciem san-
datu, czy zatozenie helmu i przypiecie miecza przez Cezara). Bardzo
czesto gra ,fald szaty” 4 i powtarza sie — dajacy efekt zblizony do
zawartego w draperiach antycznych rzezb — gest zarzucania ptaszcza48
| tak, np. Cezar ,podejmuje r6g ptaszcza purpurowego, zarzuca na
jedno ramie, nie konczac ubrania, nie biorgc miejsca, tak iz polowa
purpury spoczywa na siedzeniu”™ — tworzgc na moment stojacy, nie-
ruchomy posag. W scenie 5 aktu | Fortunius ,zarzuca ptaszcz" przed
opuszczeniem sceny. Zanim Cezar powie swa ostatnig kwestie w dra-
macie, Kalligion ,obrzuca [go] ptaszczem podréznym". Odnotowaé tu
mozemy dalej scene zdejmowania fragmentéw weselnego stroju Kleo-
patry, okrywanie jej ramion purpurg (i przejscie w tym okryciu z Ce-
zarem przez scene), odrzucenie przez Krdélowe welonu, zrzucenie przez
Antoniusza purpury i pancerza oraz ich ponowne ubranie.

To teatralne ,,ogrywanie” kostiumu wigze sie rzecz jasna z jego
innymi funkcjami w dramacie. Kostium charakteryzuje postaci =
ujawnia ich cechy i aktualne przezycia, jak np. szata Kornelii czy Sze-
chery, wykwintny stroj Marka, oponcza Kleopatry i jej stroj z Il aktu.
Uwyraznia dalej kontrast kultury Egiptu i Rzymu: ceremonialny cha-
rakter kaptanskich strojdw i — przypomnijmy — rzymska purpura
oraz pancerz. Jakzez ciezki jest ,wielki stroj weselny" Kleopatry

45 Na tzy Kleopatry Cezar tak reaguje:
Inne wszystkie, o! ksiezno, tzy, we fatdach togi
Konsularnej, na piersi pochowaé¢ rad jestem
(a. i, sc. 6)

Fatdy purpurowego ptaszcza i gest jego zarzucenia przez Cezara wréca takze w pro-
roctwie Szechery:

(...) — caly maz, jak filar —
Od zawieruchy krotkich puginatéw wziety
Zdrada — dwadzie$cia i trzy pchnieé, a wszystkie w piersi,
Zgarnie rekoma, jakby purpure zarzucat

Pluskiem krwi, jak fatdami ptaszcza...
fa. 11, sc. 6)

48 Zwroécit na ten gest uwage juz Wyka (jw. s. 23); takze Achremowiczowa (jw.
s. 227) oraz |. Stawinska (Rezyserska reka Norwida s. 122 n.).



92 ANNA MARIA KLIMALANKA

i symboliczng wymowe ma cata scena odrzucania 0zdob z tego stroju
przez Eroe. Symboliczny bedzie takze gest zrzucenia togi przez Anto-
niusza, ktdry nie moze sie juz réowna¢ z wielkoscig Cezara. lroniczna
konotacje ma z pewnoscig zjawienie sie Hera ,w zupelnym pancerzu"”
w scenie za$lubin. Kiedy indziej — podczas audiencji Deliusa — roz-
mowa o stroju, jaki zatozy Krélowa, stanie sie okazjg do zawoalowania
doniostych spraw politycznych. Jest to jednocze$nie przyktad ,stoso-
wania tak zwanych w»biatych kwiatow« stdw bezbarwnych, w»nijakich«,
a pokrywajacych giebie tragicznych powiktan" 17. Kostium petni wresz-
cie funkcje rekwizytu, nasemantyzowanego réwniez symbolicznie i zwig-
zanego z tragiczng sytuacjg. Chodzi o ostatnig z zachowanych scen
Il aktu, w ktorej Antoniusz ,zdejmuje pancerz jako rzecz cigzacy",
a potem mowi do Hera:

Probuj, azali w ‘tuszczke — tam, u lewej piersi —
Pomiedzy nity wrazisz bez chybienia ostrze?

[

po dwakro¢ skoro tego dopniesz,
List dam ci i potrace w ramie...

»Her dobywa miecza i utrafia" po raz pierwszy; w to samomiejsce
uderzy po raz wtory, ale bedzie to juz cios $miertelny, gdyzMarek
chwile wczes$niej zatozyt pancerz ponownie.

Wspomnie¢ tez trzeba o wskazdwkach Norwida odnos$nie do ze-
wnetrznych cech postaci (np. urok fizyczny Kleopatry).

Wiida¢ zatem, ze przydzielajagc kostiumowi okreslone funkcje w dra-
matycznym ksztatcie Kleopatry Norwid jest swiadomy teatralnych, sce-
nicznych jego walor6w. Z pewnoscig takie ,,ogrywanie" kostiumu i rzez-
biarskie widzenie postaci jest konsekwencjg archeologicznych studiow
poety 48

Jeszcze wyrazniejsze teatralnie jest ,ogrywanie" rekwizytdw. Nie
bez znaczenia jest tu oczywiscie ich wielo$¢ i réznorodnos¢, ale przede
wszystkim fakt petnienia przez nie wielorakich funkcji9

Najogo6lniej mozemy podzieli¢ rekwizyty na zwigzanez 1 odtwo-
rzeniem tta obyczajowego prezentowanych narodéw, 2.zzabudowg
sceny i przestrzenig sceniczng, 3. z poszczeg6lnymi postaciami. Inne
rekwizyty towarzyszg scenom obrzedowym, inne mitosnym. Po stronie
egipskiej (o wiele liczniejsze) zwigzane sg z martwg obrzedowoscig,
po stronie rzymskiej za$ z militarnym czynem Imperium.

Odnotowuje Norwid rekwizyty skwapliwie w tek$cie pobocznym, ale

47 Achremowiczowa, jw. s 220.
48 Oddanie koncepcji kostiuméw w pomys$le Norwida to bardzo ciekawe zadanie
dla scenografa. Moga mu tu poméc rysunki poety.
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czesto wynikajg one — podobnie jak i elementy dekoracji — dopiero
z dialogéw (co znéw S$wiadczy o ciaggtej teatralizacji tekstu). W scenie
$niadania np. Kleopatra moéwi:

Szechero, przystap blizej, podsuA sobie dywan,
U nogi krélewskiego stotu mise postaw [..]

Zawsze tez kgqmentuje poeta uzycie rekwizytu i podaje sposob ope-
rowania nim na scenie. Widoczne jest przede wszystkim uzupeinianie
a vue przestrzeni scenicznej rekwizytami, ktore czesto dajg asumpt
do nowej sytuacji, np. scena $niadania, moment przed wejsciem Cezara
czy przygotowania do uczty w Il akcie. Wiele z nich uzyska silne
dramaturgiczne i metaforyczne znaczenie, np. wtoczona na scene mu-
mia — symbol S$mierci, martwej i bezdusznej tradycji Egiptu, jego
dewocji — skontrastowana z tesknigcg do autentycznego zycia Kleo-
patrg. Kapitalnie ,ogrywa” Norwid elementy dekoracji, np. kwiaty
w wazonach w Il akcie. Gdy Cezar dyktuje edykt o matzeAstwach
zotnierzy, ,Kleopatra opodal [..] obchodzi sie z kwiatami bliskiego
wazonu". Potem ten edykt Krélowa ,rzuca precz", lecz on upada na
jeden z wazonow petny kwiatéw", co natychmiast skomentuje piekng
metafora:

Gdyby te kwiaty z Galii byty lub znad Renu,
PomyS$lityby teraz, ze upadt $nieg na nie!
Ale egipskie ufajg stoncu...

Rekwizyty wigzgce sie z postaciami najczesciej je charakteryzuja.
Krétka widcznia, ktérg wiadczyni Egiptu uderza w tarcze, jest symbo-
lem Kleopatry-krélowej, znakiem jej dowoOdztwa nad egipskg armig4s;
berto i bandelety za$ — Kleopatry-kaptanki, strazniczki faraorskiej tra-
dycji; podrozne krzesto, zwitki papieréw, skora lwa i purpura — rekwi-
zytami charakteryzujgcymi geniusz Cezara. Pier$cien faraonski oznacza
nobilitacje Rycerza; kij — $lepote Szechery, r6za w reku Antoniusza
dobitnie charakteryzuje owg ,szkote dam rzymskich", ktérg on repre-
zentuje.

Jeszcze inng funkcjg rekwizytow jest tu organizowanie gestyki po-
stacji: zatrudniaja bowiem ich rece, skupiaja spojrzenia, determinuja
ruch sceniczny 80 Kwiat anemonu, a zwaszcza skora lwa — wielokrotnie
»ograna" i przywotywana — potegujg mitosng symbolike dramatu.

W momencie prezentacji faraonskiego dworu wobec rzymskich postow Kleo-
patre poprzedzi jeszcze giermek, ktoéry obok tarczy i witdéczni niesie misiurke z ko-
rong i cizmy wojenne.

% Por. Stawinska. Rezyserska reka Norwida s. 124.
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W Kleopatrze nabrzmiewajg tez rekwizyty — jak pisze |. Stawinska —
znaczeniem ,nie tylko sakralnym, ale i emocjonalnym: testament, ktd-
rego dotknat Cezar, pergaminy z projektem nowych ustaw dla pro-
wincyj" 5, kwiaty... Kiedy indziej uczestniczg one w komediowej scenie,
0 wyraznie ironicznym wydzwieku; chodzi tu o unoszenie przez kapta-
now w fatdach szat drogocennych naczyn z zastawy Krolowej.

Z pewnos$cig jednak rekwizyty w dramacie podnoszg widowisko-
wo$¢ obrazu, zwilaszcza w scenach zbiorowych, i poreczajg prawde
epoki swojg archeologiczng doktadnosciag. Rekwizytow petnigcych te
funkcje jest tu najwiecej, ale nie sg one antykwarskie i tylko przywo-
tane na scene. One biorg udziat w akcji, sg wielokrotnie teatralnie
wykorzystywane, zawsze potrzebne w sytuacji, w jakiej sie pojawiaja,
czesto symboliczne i reprezentatywne. Wida¢, ze Norwid niezwykle
starannie dazy do odtworzenia tta obyczajowego Rzymu, a szczegdlnie
Egiptu, przestrzegajgc S$cisle stylu tych narodéw'. Nie gubi sie przy
tym jednak w szczego6tach utrzymujac wtasciwg miare, postugujac sie
nimi zawsze celowo i umiejetnie dla spotegowania artystycznego
wrazenia.

Problem gestyki w Kleopatrze zostat juz postawiony w badaniach
naukowych. Zagadneinie to przyblizyty — cytowane juz — dwie rozpra-
wy: Rola obrzedowosci w ,Kleopatrze Norwida" W. Achremowicza 2
1,,Ciag scenicznych gestéw” I. Stawinskiej 39 Obydwie prace «— cho¢
majace odmienny punkt wyjscia — prowadzg do podobnych wnioskéw:
po pierwsze, ze w Kleopatrze jest bogactwo i rdznorodnos¢ gestyki,
po drugie, ze gest i ruch z nim zwigzany przystugujg w tragedii nie
tylko postaciom (jako Srodek ekspresji psychicznej), ale przede wszyst-
kim prezentujg poprzez $rodowisko kulture. Te elementy teatralnego
przekazu zwigzat rowniez Norwid z problematyka starcia dwu cywili-
zacji, ktory to antagonizm — jak sie wydaje — realizuje gtéwnie
zachowanie postaci, a pozniej dopiero znaczenie stowa 54 | to jest bodaj
najwazniejsza informacja dla rezysera i aktorow, ktérzy pamietac
muszg o0 tym, ze gestyka i ruch dramatis personae podporzgdkowane
zostaty wiodacej problematyce utworu i obcigzone przede wszystkim
stygmatem kultury.

Zapytajmy teraz, jak przedstawia sie iormalna strona tych szeregow
gestycznych w Kleopatrze, ktére wyodrebniamy za |. Stawinska: gestyka
realizujgca starcie dwu kultur, gestyka prezentujgca postaci i charakte-
ryzujaca je, ciag gestdbw7 mitosnych oraz tych, ktére wigza sie z ogry-

51 Tamze.

52 Jw .

88 Stawinska. Rezyserska reka Norwida.

M lor. tamze s. 120; Acbremowiczowa, jw. s. 220.
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waniem, kostiumu i rekwizytu. Zwraca tu uwage precyzyjny zapis gestu
w teks$cie inscenizatorskim. Egzemplifikacje zaczniemy od ciggu gestow
»Kulturowych".

Na poczatku | aktu Kleopatra wchodzi na scene ,powolnym kro-
kiem", za chwile bowiem ukaze sie oczom poddanych. W odstonie 1
tego aktu Krélowa ,powoli wstepuje na siedzenie", ,podejmuje berto",
by spetni¢ ceremonie pasowania Rycerza na kaptana, ktéremu ,porzu-
ca" na ramiona zioty tancuch; zaraz potem ,powolnym krokiem [..]
ginie w jednym z przysionkéw". W scenie przygotowania do $niadania
przywotani przez Eukasta chtopcy stuzebni wchodzg ,jeden za drugim
krokiem ceremonialnym™. Po dotknieciu testamentu przez Cezara
»pierwszy z Kaptanéw poczyna ceremonialnie zwijaé papyrus”. ,Poste-
pujac ceremonialnie kilka krokow" podejdzie Rycerz do — biegnacej
na spotkanie z Juliuszem — Kleopatry, by wyrazi¢ ,znak czujnosci”.
Wakcie Il Eukast ,odejmie" zastone z monarszego tronu ,z pate-
tycznoscig gestu”. Co krok kaptani (takze poddani) ,dopetniajg" Ilub
~wypetniajg" ,wielkie" i ,gtebokie” uktony; cofajg sie czesto ,,stopnio-
wo", ,dawajac zlecenia gestem" lub ,,oklaskiem rgk" @.

Juz ten skrotowy rejestr przyktadow, a takze wczes$niejsze spostrze-
zenia o charakterze ruchu w zbiorowych scenach rytualno-obrzedowych,
pozwalaja odczyta¢ intencje poety. Gestyka Egipcjan jest powolna,
hieratyczna, stowem ceremonialna. Na tej ptaszczyznie opozycja
w stosunku do Rzymian zaznacza sie bardzo wyraznie, co koresponduje
z wymowg tragedii. Nikt z nich bowiem nie bedzie chodzit po scenie
»krokiem ceremonialnym"”, a pozdrowienia przekazujg stowem. Gdy
Rzymianie wkroczg po raz pierwszy do akcji, zobaczymy ,od jednej
naprzdd, a potem od drugiej strony przebiegajgcych zotnierzy". Czesto
tez legionisci ,rozstepuja sie na boki", nadajagc ruchowi charakter mili-
tarny. ,,Stopniowo”, ,powoli" to wskazania Norwida, ktore prawie
wcale nie odnoszg sie do Rzymian operujagcych gestem zywym, dyna-
micznym, bardziej naturalnym.

Jaki charakter nadat Norwid gestyce mitosnej? Jest ona przede
wszystkim oszczedna, dyskretna, subtelna i ,daleka od naturalistycznej
brutalnosci”. ,,Wyrazi sie to uczucie przede wszystkim usciskiem reki,
oparciem o ramie, wspolnym milczeniem" i, wymownym spojrzeniem,
czesto potgestem, ,bo mitos¢ wiadcow nie moze sie ujawni¢ nawet
wobec nich samych" ST Taka wtasnie symfonig gestow, ruchu i stow

$ Prawie sztywng kukilg jest w utworze Eukast — marszatek dworu i mistrz
ceremoniatu.

81 Stawinska. Rezyserska reka Norwida s. 124.

57 Tamze s. 125.
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jest — wielokrotnie cytowana i interpretowana — scena oficjalnego po-
zegnania Kleopatry i Cezara

Ekspresywny, emocjonalny charakter uzyskuje na terenie dramatu
nie tylko gestyka mitosna. Wiaczy¢ tu mozemy i inne ciggi gestyczne,
m.in. i te, ktore charakteryzujg postaé czy mowig o jej przezyciu
w danej chwili, np. gest odwrdcenia sie i zakrycia oczu przez Cezara
na widok glowy Pompejusza, ,,dziwne poruszenie" Kleopatry na wzmian-
ke o purpurowym anemonie, jej poze na poczatku Il aktu: ,niedbale
rzucona i wyciggnieta" na stopniach tronu, czy prowokacyjny i try-
wialny gest rzucenia rézy pod stopy Eroe przez Marka. Czesto w tych
wypadkach gestyka uzyskuje silng wymowe dramatyczng i symboliczna,
a uksztaltowany przez poete gest jest znakomitym teatralnym komen-
tarzem do przezycia postaci; odnotujmy tu jeszcze scene przejscia
Kornelii, ztamanie miecza przez Rycerza i gest staniania sie w omdleniu
Kleopatry w momencie wr6zby Szechery, zdeptanie przez Krélowg
siedmiu pogérkéw z piasku — symbolu Rzymu, gest Antoniusza, ktory
pasuje swego zabdjce Hera na ,rzymskiego kawalera". Gestom nadaje
tez Norwid wymowe ironiczng, np. w scenie unoszenia przez kaptanow
»Spiesznie" i ,,cicho” drogocennych naczyn.

Gestyka jest takze integralnym sktadnikiem obrazu, np. w scenie
proroctwa Szechery, ktora rozgrywa sie wilasciwie miedzy gestem,
ruchem i spojrzeniem Rycerza, Wieszczki i Kleopatry: ,Krélowa
styszac prorokowanie zbliza sie — Rycerz, rekg na oczy pokazujac,
uprzedza Kleopatre 0 nieszczesciu Szechery — Krolowa
wstrzymuje sie, niema i uwazna". Chwile potem Szechera ,przerywa
prorokowanie — i obracajagc glos wytgcznie do Rycerza, mowi"™:

— moéw! Rycerzu,
Czy tu nikogo oprécz ciebie nie ma?
(Krolowa daje znak Rycerzowi, aby skilamat)
RYCERZ

Nie ma...

Potem Szechera jeszcze raz ,zwraca sie" do Rycerza ,z rekoma omacnie
podanymi":

...Synu mdéj! odrzecz mi rycerskim-stoweral!...
Czy tu krélowej nie ma?
RYCERZ
(poglada na Kleopatre, milczac)

KLEOPATRA
(daje Rycerzowi znak reka, aby ktamat.)

ss Zob. np. tamze s. 122, 126; takze Achremowiczowa, jw. s 223



O TEATRALNYM KSZTALCIE KLEOPATRY | CEZARA NORWIDA 97

RYCERZ
(do Szechery)

Raz powiedziatem...

SZECHERA
Rycerskie stowo?...
RYCERZ
(poglada ku Krélowej, ktéra jemu niecierpliwy znak porzuca gestem,

aby sktamat. Rycerz dobywa nagle miecza z pochew, tamie go obu-
igcz, sktada u stép Krolowej i wota)

...Stowo rycerskie!!

Niewatpliwie wygranie gestéw wprowadzonych przez Norwida do
utworu to trudne zadanie dla aktora, bo ilez odcieni musi on przekazaé
realizujgc np. takie okreslenia poety: ,kwapigc sie ku odejsciu” czy
»majac sie ku odejsciu”, ,,znaki uciszenia", ,jigrajac kosémi", ,ostrze-
gajac znakiem milczenia", rézne ,skinienia”, ,znaki gestem dawane",
»lekkim pozdrawiajg gestem", , daje znak uprzejmy pozegnania", ,z-lek-
ka, ale wybitnie rzuca precz”, ,Kleopatra porusza nieco ramie-
niem", ,,zakrywa oczy zatamanymi rekoma".

Czesto gesty wprowadzane na scene uzyskujg wyrazne walory
teatralne, np. przy ,ogrywaniu" rekwizytu, a szczeg6lnie kostiumu
(zarzucanie ptaszcza, zapiecie sandatu Kleopatry, dopiecie ostrogi An-
toniusza) czy eksponowaniu profilu postacid). Wiele ekspresji teatralnej
i dramatycznej majg tez gest nagtego powstania postaci i postawy
sfojagce @ Wstaje Cezar na widdomo$¢é o zblizaniu sie Kleopatry w |
akcie i w tej postawie przywita jg, gdy ona ukleknie na Iwiej skorze,-
»hagle powstanie™ Centurion na widok Kornelii przy kolumnie portyku,
potem powstang pozostali Centurionowie; wstaje Cezar i wota za od-
chodzacg Kleopalrg ,,nie za mnie szlub ten”; na wzmianke o Konsulu
porywa sie Krdlowa z krzesta, gdzie zmeczona uroczystoscig zaslubin
odpoczywata wewnetrznie zdruzgotana.

Wspomnieé¢ tu trzeba jeszcze o bardzo licznych w tragedii ,obra-
zach gestycznych" i o wyjatkowym udziale metafory w zakresie ksztat-
towania gestykiei. I. Stawinska zwrdcita juz uwage na znakomite wy-
granie w dramacie wej$¢ (anonsowanych czesto catlym szeregiem ge-
stow, np. wejscia Kleopatry i Cezara po raz pierwszy na scene) i wyjsc

% Np. odwrécenie sie Cezara na widok gtowy Pompejusza, po czym Konsul
pozostaje jeszcze chwile na scenie ,nie obracajac ploiilu do postéw”, a w konAcu:
,hie odwraca jeszcze spojrzenia i usuwa sie z wolna we drzwi wewnetrzne"
(a. I, sc. 5.).

60 Odnotowata te gesty juz I. Stawinska (Rezyserska reka Norwida s. 122).

6l Zob. Stawinska. Metalora w dramacie s. 78-81.

Roczniki Humanistyczne — 7
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postaci ,poprzedzonych nieraz konwencjonalnym chwytem iausse
sortie” &

Nie mozemy pomingé tu wreszcie wielorakich sposob6w chodzenia
postaci na scenie, ktore Norwid wyréznia. Odnotujmy Kkilka okreslen:
~wchodzg krokiem ceremonialnym" i ,krzatajg sie" (stuzacy), Setnik
,obraca kroki na sposéb wojskowy i odchodzi", kochankowie ,tapi
i sam przechadzajg sie z wolna", ,krokiem przechadzajgcego sie po

gmachu wchodzi Cezar — przemierza calg sale”, ,Kornelia
przechodzi bardzo powoli przez scene”, po $niadaniu Krolowej ,chtopcy
usuwajg sie cicho i $piesznie", ,idagc omackiem" (Szechera), Karpon

~przeciska sie przez tlum", w scenie pozegnania Kleopatra odchodzi
»,0pb6zniajac kroki umyslnie”, czesto postaci przechodzg przez scene
rozmawiajac, cofajg sie, uchodza, znikajg, wychodza, usuwaja sie. Jak
widac i ten Srodek teatralnego przekazu uzyskuje pod rezyserskg reka
Norwida wiele odcieni, a jego ksztatt wspotgra zawsze z sytuacjg sce-
niczng, czasem charakteryzuje postaci.

To bogactwo gestyki w* Kleopatrze wzmacnia jeszcze mimika, ktorej
udzial w teatralnej realizacji dramatu poznaliSmy juz na przyktadzie
cytowanego fragmentu sceny proroctwa Szechery, Mimika jest tu zawsze
oszczedna, dyskretna, a w scenach mitosnych wyjatkowo subtelna, sta-
jac sie czesto mowa oczu. Znakomicie teatralnie wygrywa Norwid
przede wszystkim spojrzenie postaci, ktore zawsze szczeg6towo reje-
struje, wyrdzniajgc nawet tonacje spojrzen 6 Majg one zarazem i sens
dramatyczny — wyreczajg stowo, dopowiadajg gest lub go zastepuja,
charakteryzujg postaci, eksponujg ich mys$li i przezycia. Szechera
np. jest zawsze ,milczkiem usmiechliwa, baczna, cho¢ stdw nie skgpa".
Gdy Cezar dyktuje edykt o matzeAstwach zoinierzy, Kleopatra reaguje
przez ten caty czas tylko wzrokiem ,spogladajagc znaczaco". Wspéi-
czucie dla Kornelii Centurionowie wyrazg réwniez spojrzeniem ,pa-
trzac wrycie" w jej kierunku. Rowniez ,wrycie spoziera" Kleopatra
na zastone — ,to wszystko, cokolwiek jeszcze wtasng stworzy¢ umiata
sitg". Spojrzeniem zdradzi ona réwniez swojg zazdro$¢ w stosunku do
poddanych znajacych zwykte ludzkie szcze$cie (,wpatrujac sie w twarz
Ganimediona"). Kiedy indziej Eroe wyreczy Kleopatre w dialogu,
wczesniej ,,wyczytujac z oczu krélowej, co ma mowic".

Widzimy wiec, ze podobnie jak ruch sceniczny w scenach zbioro-
wych opracowat Norwid drobiazgowo i precyzyjnie réwniez gestyke
postaci, powierzajac jej wiele funkcji i wydobywajac z niej wiele zna-
czeniowych odcieni.

32 Rezyserska reka Norwida s. 121.
63 Odnotuje nawet Norwid fakt ,domykania oczu" i ich ,zamkniecia". Chodzi
tu o reakcje Kroélowej zmeczonej weseing uroczystoscia.
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Semantyczna wrazliwo$¢ poety i precyzja teatralnej wizji decyduja
o wielkim bogactwie i zréznicowaniu stowa5 Norwid cieniuje stowo
w zaleznoS$ci od sytuacji scenicznej, przede wszystkim jednak ze wzgle-
du na stygmat przynaleznosci postaci do pewnego kregu cywilizacyj-
nego oraz ich udziat w nurcie mitosnym dramatu. W przekazaniu tych
wielorakich powigzan stow najwieksza role przypisuje intonacji i na-
tezeniu glosu. Swiadczy o tym, po pierwsze, graficzne uwyraznianie
szczegblnie wazkich stow i formut. | tu stosuje Norwid spacje (naj-
czesciej), kursywe, cudzystéw, nawias, dwukropek (,'Wielkiego meza
imie jest: Cezar!), wielokropek, pytajniki i wielokropki (czesto po-
dwdjne i potrdjne); umieszcza jeden wazny wyraz na koncu linii wier-
sza, pytajnik w $rodku zdania, takze duze litery i wersaliki (np. Pom-
pejusz BYL), taczy tez stowa ktdre semantycznie twwzg catos¢, znakiem
pauzy (Fortunie-mscicielce).

Po drugie, w tekscie pobocznym precyzyjnie odnotowuje i wydo-
bywa wiele odcieni intonacyjnych wypowiedzi i natezenia sity gtosu
zawsze podporzadkowanych wymowie semantycznej danej sytuacji.
Rejestr tych odcieni mdgtby by¢ diugi, wymieAmy tylko przykiady:
»Ciagng rozmowe-, ,z uSmiechem", ,wota gtosern znacznym", ,z wy-
buchem", ,rzuca Eukastowi potgtosem", ,ciggnie mowienie z iro-

nig", ,z westchnieniem”, ,patetycznie”, ,familiarnie”, ,tajemniczo",
»zimno", ,krotochwilnie”, ,serio”, ,w monologu”, ,z melancholig",
»,Z przyciskiem", ,z pogardg", ,podszept [podkreSlenie moje —
AM.K.] dwu choréow tragicznych", ,mniej gtosno i z westchnieniem",
»Zagadkowo i powaznie" wypowiada Szechera najglebsze prawdy
(a. Il, sc. 2); a ,ciggngc prorokowanie" w koncu tego aktu przerywa je
»Zmieniajac gtos — i osobiscie do Rycerza” zwracajac sie z pyta-

niem o obecno$¢ Kleopatry na scenie. Zawsze odnotowuje tez Norwid
adresatow wypowiedzil

Troske o intonacje wyraza takze specjalne ksztattowanie skiadni,
rozbieznos$¢ jej toku z koricem wersu, nagte skrécenia wiersza czy wli-
czanie do metrum pauzy, przemilczenia, inwersyjnos¢ i specyficzna gra-
fika interpunkcyjna (czeste uzycie mysinika i wielokropka), zdania
urwane, powtorzenia, wyrazy wtragcone, nawiasy.

Wspomnieé tu musimy jeszcze o ciggtej obecnosci ciszy i milczenia
w dramacie (petnigcych funkcje dramatyczne, ale i teatralne) zarowno
w tek$cie pobocznym, jak i w dialogach — poprzez specjalne graficzne
uksztattowanie tekstu, rozcinanie monologu, np. okresleniami ,po

64 Zaznaczmy tu tylko, ze partie dialogowe sasiadujgw utworze z monologo-
wymi, recytacje zbiorowe ze $piewem, relacje wspoéiczesne z retrospektywnymi. O
trosce poety w zakresie ,czytania gto$nego" i ,wygtaszania rymu” $wiadczy juz
sam Wstep do Kleopatry (s. 9), gdzie poucza o czytaniu tzw. krementow.
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chwili", ,,po przestanku", niedopowiedzenia i pauzy w rozmowie, sceny
wyciszone, mowione podigtosem, milczenie postaci i sceny operujace
tylko gestem &

Powyzsze rozwazania — cho¢ Swiadomie skrotowe — potwierdzaja,

jak sie wydaje, wczes$niejszg naszg opinie o tym, ze wtasnie postaci
Norwid najwyrazniej styszy i widzi na scenie. W ich ksztattowaniu
poeta odwotat sie do wielu srodkéw scenicznej ekspresji, ktorymi ope-
ruje z wielkg znajomoscig teatru. A przeciez postaci wyposaza jeszcze
w wielkg skale cech, mozliwosci interpretacyjnych i uczué, ktére maja
przezy¢ na scenie. To wszystko sprawia, ze mozemy w tym wypadku
mowi¢ o bogatych i atrakcyjnych rolach teatralnych w Kleopatrze.
Zatrzymajmy sie tu na moment przy postaci Kleopatry — niewatpliwie
najciekawszej z rol w utworze &

Juz pierwsze karty dramatu odstaniajg dwoisto$¢ jej natury, zamk-
nietej w opozycji: krélowa-kobieta, co ma znaczace konsekwencje dra-
matyczne i teatralne. Ona sama wie, ze jej zycie ptynie dwoma od-
dzielnymi torami, tak bowiem moéwi do Cezara przy pozegnaniu:

Podaj chustke... kobiecie... Cezarze:

Krélowa
Egiptu wyjdzie nieco na ganek — lud czuwa
By orzeczono szlub jej z mtodszym bratem, kroéle m..

(a. I, sc. 3)

Tej dwoistosci natury odpowiadaja dwa rodzaje gestu, ruchu, za-
chowan postaci. Jedne zwigzane sg z wypeinianiem obowigzkow jako
wiadczyni i kaptanki Egiptu, inne — z indywidualnym przezyciem Kko-
biety podlegtej wtadztwu mitosci, tesknigcej za prawdziwym uczuciem.
Uderza przede wszystkim wielo$¢ przezy¢ Kleopatry-kobiety na scenie:
tu bowiem ,rodzi sie jej mitos¢ do Cezara, na scenie przezyje krélowa
rozstanie z nim, potem tamigcg wie$¢ o jego Smierci, gre z Antoniuszem,
rosngce obrzydzenie do mumii, catego ceremoniatu dworskiego, wresz-
cie nienawi$s¢ do Rzymu" 6%

r5 Np. cytowana juz scena proroctwa Szechery czy odjazdu Cinny i wyjscia Kal-
ligiona po odrzuceniu edyktu przez Kleopatre: ,Cezar odprowadza Cinne pare
krokéw, a potem niestyszalnie co§ Kalligionowi moéwi, ktéry wraz cofa sig”
(a. 11, sc. 1); kochankowie zostaja sami i Krélowa wyjasnia swodj gest bez Swiad-
kéw. Norwid odnotowuje réwniez w tekScie pobocznym takie np. okreé$lenia: ,Sze-
chera milczy", ,widzagc Cezara milczacym".

06 Interpretacje postaci dramatu jako rél aktorskich w utworach Norwida
podjeta 1. Stawinska (Rezyserska reka Norwida s. 28-35), 'zajmujac sie przede wszy-
stkim jego postaciami kobiecymi, szczegélnie za$§ Kleopatrg. Réwniez Achremowi-
czowa (jw.) przy okazji analizy gestyki tej postaci rejestruje odcienie i bogactwo
jej przezyé¢.

66a Stawinska. Rezyserska reka Norwida s. 3L
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Rado$¢ z powodu spotkania ,istotnego meza" jest u Kleopatry tak
wielka, jak jej cierpienie przy rozstaniu z Juliuszem, a zwiaszcza po
jego Smierci. Mitos¢ do Cezara i nienawis¢ do Rzymu osiggajg u niej
to samo apogeum sity. Dlatego posta¢ ta najpierw wzrusza, potem gile-
boko niepokoi. W jej kobiecych poruszeniach jest subtelnosé, miekkosé
i patetyczny urok, gdy kocha, a przebiegto$¢, spryt, drapieznos$¢ i ko-
kieteria, gdy udajac mito$¢ planuje zemste za Smier¢ kochanka. W sumie
rozpietos¢ jej tragicznych przezy¢ jako kobifety i krélowej siega: od
tkliwej tesknoty, radoSci z zupetnego szczesScia do goryczy i niepokoju,
rozstania, rozpaczy, bélu, gniewu, poczucia zmarnowanego zycia, fal-
szywej mitosci i tragizmu. Taka koncepcja postaci tgczy sie oczywiscie
z owg ,fatalnosciag historyczng", ktéra krzyzuje losy jednostek i -Swiata.

Te wszystkie cechy oraz przezycia, a takze réznorodna gestyka
i sposob chodzenia, bogactwo odcieni gtosowych, zmiennos¢ kostiumu,
urok fizyczny i zdolno$¢ fascynacji powodujg, ze Kleopatra nie jest
postacig wyblaktg, statyczng, ulotna, ale dynamiczng, plastyczng teatral-
nie, ,kobieta zywg" w Norwidowym znaczeniu.

*

Sposrod wielu problemoéw zwigzanych z wizjg teatralng Kleopatry
przyblizyliSmy przede wszystkim te, ktore wyraziscie oddajg zamyst
inscenizacyjny Norwida ”. PytaliSmy szczegdlnie o to, w jakim stopniu
i w jaki spos6b wprowadza poeta do utworu S$rodki scenicznej eks-
presji, czy Swiadomie nimi operuje i w jaki sposéb uzyskuja one wie-
lorakie funkcje teatralne i dramatyczne. Kolejne partie analizy stara-
lismy sie zamyka¢ wnioskami. Na tym miejscu wiec dokonamy jedynie
préby ich uogdlnienia.

Omoéwione zabiegi Norwida $wiadczg o tym, ze Kleopatra jest
tekstem wyraznie dla teatru tworzonym, pisanym dla sceny i to z wy-
jatkowg znajomoscig nie tylko jej technicznych warunkéw. Celowosé,
sens uzycia $rodkéw artystycznych, a zarazem logika rzeczywistosci
tragedii narzucajg sie tu nieodparcie, odstaniajgc jej wielkie bogactwo
teatralne i czyniac jg atrakcyjnym tworzywem scenicznym.

Zwraca uwage naprzod wielo$¢ elementéow teatralnego wyrazu,
ktore uwzglednia poeta w swojej wizji, oraz ich funkcjonalnos$¢. Sa
bowiem zawsze wielokrotnie ,,ogrywane"” — i dramatycznie, i scenicz-
nie — czy to biorgc udziat w akcji bezposrednio, czy wracajagc w kon-
strukcjach metaforycznych, rozszerzajgc perspektywy znaczeniowe
utworu.

67 PomineliSmy tu m. in. problematyke czasu w Kleopatrze, z pewnos$cig wazng
dla teatralnej kondensacji tekstu i jego uogélnionej wymowy.
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UkazaliSmy, jak funkcjonalnie ksztaltuje poeta przestrzen sceniczna,-
jak — z wielkg Swiadomoscig teatralng — operuje rekwizytem, kostiu-
mem, gestem i buduje sceny zbiorowe dajgc przysztemu inscenizatoro-
wi gotowe rozwigzania sytuacyjne,- jak umiejetnie nasyca utwdr Swia-
ttem, barwg i muzyka; w jak bogatej strukturze zamknat wreszcie
postaci dramatu — konstruujac atrakcyjne role aktorskie. | nigdy
w swych zabiegach nie stosuje Norwid efektéw teatralnych dla nich
samych, ale umie je trafnie zespoli¢ i zlgczy¢ z wymowg sytuacji
scenicznej.

Odnotowa¢ musimy takze wazny udziat stowa w wizualnym ksztatcie
tragedii. Znakomicie wspotpracuje ono — bardzo czesto poprzez insce-
nizatorsko nosng metaforyke — z innymi $rodkami scenicznego wy-
razu, z gestem, zabudowg sceny, kostiumem, rekwizytem, plastyczng
konkretyzacjg postaci; stowa przenoszg takze szerokg skale uczu€ i prze-
zy¢. Stale tez widoczna jest troska poety o zaakcentowanie stbw seman-
tycznie waznych oraz o brzmienie recytacyjne wypowiedzi. Stuzg temu
precyzyjny zapis intonacji i natezenia sity glosu, specyficzna inter-
punkcja i grafika tekstu, ksztatt rytmiczny wiersza, a takze uzytek
z pauzy, przemilczenia i dramatycznej ciszy. Z pewnoscig rowniez
rzezbiarskie widzenie postaci oraz duza liczba ,gestycznych obrazéw"
uteatralniajg tekst Kleopatry.

Niewatpliwie jawi sie nam tu Norwid-inscenizator, ktéry przemyslat
i wyrzezbit na scenie caly dramat. Zarazem poprzez swoje zabiegi sta-
rat sie wywotaé¢ w czytelniku wizje bliskg swojej wiasnej, bo — jak wie-
my — takze recepcje czytelniczg przewidywat. Stad silna teatralizacja
tekstu, wyrazajgca sie m.in. w zatarciu granicy miedzy uwagami po-
bocznymi a dialogiem. Ksztalt sceniczny dramatu jednocze$nie stuzy
jego naczelnej problematyce. Jest to relacja dwukierunkowa; zawarto$é
mys$lowa utworu znajduje adekwatny wyraz w zahnysle inscenizacyj-
nym Kleopatry.

Wizja sceniczna poety pozwala takze odczyta¢ koncepcje tragedii.
W oparciu o analize wskazdwek i postulatow Norwida sadzimy, ze jego
wyobrazenia inscenizacyjne idg w Kkierunku teatru monumentalnego,
ogromnego. Takiego teatru wymaga koncepcja przestrzeni, jej ciggte
rozszerzanie, operowanie wieloplanowga sceng, wielo$¢ postaci, ich roz-
planowanie, ruch sceniczny, obecno$¢ chdéréw, ttumdw i wojska, sceny
zbiorowe, efekty akustyczne, a szczegllnie sfera znaczen; wielka pro-
blematyka historiozoficzna wybiegajgca uogdlnieniem poza prezento-
wang epoke, problem Zzywej i martwej kultury, zmierzchu cywilizacji
i narodzin nowej epoki, problem fatalizmu historycznego i tragizmu
jednostki, mitoSci zupetnej i zemsty. Te uogo6lniong i wielkg problema-
tyke wigze Norwid z wizjg teatralng wyraznie apelujgcg o scene mo-
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numentalng. Tylko ona bowiem jest zdolna unies¢ i pomiesci¢ owe
wszystkie $rodki dramatyczne, ktérym poeta powierzyt te szerokie
kregi znaczen. Jednocze$nie misteryjny, obrzedowy charakter utworu
i potgczenie w nim wizyjnosci ze specyficznie Norwidowym realizmem
czynig z Kleopatry prébe teatru wielkiej syntezy.

Podejmijmy teraz prébe odniesienia pomystu inscenizacyjnego Nor-
wida przede wszystkim do kontekstu wspOiczesnej praktyki scenicznej,
gdyz ma ona zwykle wiekszg witadze nad wyobraznig dramatopisarzy,
niz sadzimy. Nie rozwigze to oczywiscie problemu genezy pomystu
scenicznego Kleopatry, ale moze wykazaé, co w zamys$le i wyobraze-
niach Norwida jest oryginalne, tworcze w stosunku do konwencji, a co
nalezy do potocznej praktyki teatru europejskiego okoto lat 1850-1870
(gtéwnie we Francji)&@

Egzotyzm, temat orientalny, antyczny — to zjawisko modne i atrak-
cyjne w literaturze dramatycznej tego czasu. Powstaly wdéwczas dzie-
sigtki utworéw zwigzanych z tym tematem, zapewne bedgc echem mno-
zacych sie od 2. pot. XIX w. prac archeologéw i historykéw. ,Za inau-
guracyjng date w zakresie tragedii-a l'antique uchodzi — jak pisze I.
Stawinska — rok 1843, narodziny Lukrecji Ponsarda, po ktdrej przyjdzie
tegoz Ulisses, tragedia z chorami (1852)" @ Czy zatem i Norwid ulegt
tej literackiej modzie piszac Kleopatre'? Przypomnijmy tu jednak jesz-
cze inne fakty. Geneza utworow siegajacych do motywow antycznych
nie byto zazwyczaj autentyczne zainteresowanie ich autorow zamierzch-
tg epokag czy giebsze artystycznie cele. Czesto pisano je okazjonalnie
(np. Aida Verdiego), a przede wszystkim traktowano jako popisy eru-
dycyjne majgce rekonstruowac¢ i prezentowac archeologicznie prze-
sztos¢. Antykwarskie kostiumy, rekwizyty, scenografia — wykonane
zgodnie z zasada illusion, vérité czy, pézniej, réalisme historique —
mialy by¢ Swiadectwem autentycznosci epoki. Zgodne to byto jedno-
cze$nie z romantyczng tendencjg do widowiskowosci. Juz w 1822 .
Ciceri rekonstruuje antyczne forum w sztuce E. de Jouy Sylla 0 Gdy
A. Dumas zechce ponowié¢ swe sukcesy, uczyni to w spektaklu antycz-
nym. Pisze wiec sztuke Caligula (1837) i ,.aby odda¢ atmosfere utworu
[..] zainteresowat sie archeologia, z furig zbierat wiadomosci, gromadzit
notatki”. Nigdy zapewne nie troszczono sie tak bardzo o ,koloryt

68 Probe spojrzenia na Kleopatre Norwida — zwtaszcza w aspekcie ,ciggu sce-
micznych gestéw" — w konteks$cie wspo6iczesnego teatru europejskiego i jego gtow-
nych tendencji podjeta juz I. Stawinska (Rezyserska reka Norwida s. 32-35, 138-141).

8 Tamze s. 138.

10 Zob. M. A. Allevy-Viala. Inscenizacja romantyczna we Francji. Prze-
tozyt W. Natanson. Warszawa 1958 s. 39.
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lokalny" w kostiumach i dekoracjach 7. W latach 1-340-1850 rekonstruk-
cja sceniczna antycznej archeologii — w imie prawdy i realizmu histo-
rycznego — przybiera posta¢ niemal naukowg. Wielki triumf w pary-
skim Odeonie odnosi Lukrecja Ponsarda, w ktérej scenografia byta
»staranng kopig wnetrz antycznych i wszystkich tych szczeg6tdw »rzu-
cajagcych Swiattlo na epoke«, [odtworzonych] z doktadnoscig niejako
archeologicznga"7”2 W r. 1844 odnotowujemy archeologiczng insceni-
zacje Antigone, gdzie ,zrobiono wszystko, by wskrzesi¢ wyglad greckiej
sceny" 73 Po obejrzeniu obrazéw orientalnych La Péri (1843), w kt6rych
ukazano Kair z lotu ptaka, Teofil Gautier pisze: ,nie bardzo wiem,
co mogitbym jeszcze zobaczy¢ jadac tam osobiscie” 74 Ta konwencja
realizmu historycznego i sposob prezentacji antycznych tematow utrzy-
muja sie dtugo w praktyce teatrow 7S Odnotujmy tu dziatalno$¢ meinin-
genczyk6w i prapremiere Aidy Verdiego (1871) — napisanej dla
upamietnienia ukoriczenia budowy Kanatu Sueskiego oraz wzniesienia
w Kairze gmachu wtoskiej opery — o ktoérej inscenizacyjnym sukcesie
Norwid z pewnoscig styszal.

Zamyst inscenizacyjny Norwida mija sie chyba wyraznie z tg prak-
tyka. To prawda, ze napisanie Kleopatry poprzedzity wielostronne i rze-
telne studia nad kulturg Egiptu i Rzymu. Nie wynikatly one jednak
tylko z ambicji erudycyjnych poety, ale z autentycznej fascynacji prze-
sztoscig i zostaly przetworzone w wielkie parabole historiozoficzne
i poetyckie w wielu jego utworach. Bez watpienia takze korzystat
Norwid przy pisaniu Kleopatry ze swej gruntownej wiedzy o Egipcie
i Rzymie, ale wprowadzi! jg do utworu dyskretnie i z artystyczng réwno-
wagg dajac wrefekcie obraz sugestywny, ale nie przetadowany erudycja.
Wiemy, ze poeta dbat o odtworzenie tta obyczajowego konfrontowa-

71 Chodzito tu bowiem ,o odtworzenie zycia rzymskiego, rojagcego sie dokota
forum, jego Swiatyn, sklepéw, jego »lupanaru«, najmniejszych »ciekawostek« antycz-
nego miasta i jego najwspanialszych widowisk”. Tamze s. 145.

72 Tamze s. 175.

73 Tamze.

74 Tamze s. 177.

7’ Por. D. Bablet. Esthétique générale du décor du Théatre. De 1870 a 1914.
Paris 1965 s. 18: 11 doit [le décorj donne au drame sa couleur locale et historique.
[..] En un siécle ou Il'ethnographie et I'archéologie prennent une importance
croissance croissante, le décorateur, disciple de Viollet-le Duc, travaille comme un
restaurateur de monuments historique, il reconstitue les temps passés en s'ap-
puyant sur [I'histoire-date, sur le fait, Il'anecdote et la détail. Il ne décéle
pas les grands courants de la civilisation, il ne suggéere pas l'atmosphere d'un
paysacé. Sa traduction est littérale. Il n'adapte pas, il ne choisit pas, il ne stylise
pas. D'un style architectural, il ne percoit ni le principe de base, ni la structure
nécessaire, mais le détail ornemental”; zob. takze N ostrand. Le théatre antique
et a l'antique en France de 1840 a 1900. Paris 1934.
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nych kultur; pewna precyzje historyczng widzimy w kompozycji scen
zwigzanych z ceremoniatem i obrzedem, w operowaniu rekwizytem czy
kostiumem. Ale nie ma tu archeologicznej drobiazgowosci, a couler
locale — odmiennie od obowigzujacej konwencji — jest po prostu
funkcjonalny! Bowiem te szczegéty tta obyczajowego nie sg tylko
w utworze dekoracja, ale sg potrzebne zawsze dramatycznie i teatral-
nie — podporzgdkowane nie rekonstrukcji, ale wtadztwu problematyki,
ktéra w zamysle poety peini funkcje nadrzedna. Wierno$¢ i precyzja
historyczna Kleopatry osigga taki wymiar, jaki jest motywowany za-
wartoscig intelektualng dzieta. Trudno wiec zamkngé utwér Norwida
w ciasne ramy okre$len tragedie scientifique czy tragedie archéologi-
que, ktdre oznaczaty jedynie powszechny w omawianym okresie pie-
tyzm i realizm historyczny w odtwarzaniu przeszto$ci'G Ta praktyka
teatralna — jak wiemy — miata takze wptyw na inscenizacje drama-
tow Szekspira w Anglii w latach piecdziesiatych XIX w. Poeta mogt
widzie¢ wowczas takie spektakle w Princes Theatre Charlesa Keana
czy w Drury Lane Samuela Phelpsa 77. Z pewnosciag tez styszal Norwid
0 inscenizacjach historycznych ksiecia Jerzego z Meiningen, ktdére zy-
skaty rozgtos w catej Europie. Przypomnijmy, ze prace nad Juliuszem
Cezarem (1870) — prowadzone rownocze$nie z rzetelnym poznawaniem
epoki — trwaty tam dwa lata! 9

W ten spos6b zaznacza sie i opozycja Norwida w stosunku do
owczesnych tendencji parnasizmu. Trafnie ujmuje to przeciwstawienie
M. Zurowski:

Mimo typowej dla catego kierunku troski o precyzje i plastyke opisu,
archeologiczng dokumentacje i koloryt lokalny, unika on przetadowania

historycznymi detalami oraz natezenia barw. Jest, w sposob charaktery-
styczny dla tego poety, monumentalny i uduchowiony79.

Tworczy stosunek Norwida do obiegowej konwencji widoczny jest
w ujeciu takze innych elementéw. Wréémy jeszcze na moment do Aicly.

W arunkiem zamo6wienia [»scenariusza tego egipskiego komunatu, epoki«]
byto libretto oparte na tematyce zwigzanej z historig egipska, dajgce
szerokie mozliwosci dla efektownego wystawienia, dekoracji, mizyki,
baletu — jak dla Wielkiej Opery Paryskiej 80.

1 tak jest w rzeczywistosci. Stosunki panujgce w panstwie faraondw,

70 Por. takze spostrzezenia |. Stawinskiej (Rezyserska reka Norwida s. 139).

77 Por. tamze s. 138 oraz A. Nico 1l Dzieje teatru. Warszawa 1959 s. 175-180,
A. DubeuX Les traductions francaises de Shakespeare. Paris 1928 s. 37.

B Zob. W. Brumer. Meiningenezycy. ,Sceng Polska” R. 14:1937 z. 1/4 s. 158.

7N ,Lepszy od Szekspira?" W: Program Teatru Narodowego w Warszawie do
Kleopatry C. Norwida. Warszawa 1967 s. 14.

89S Prészynski. ,Aida" J. Verdiego. Krakéw 1958 s. 31. Mala Biblioteka
Operowa. T. 13.
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wojny i fabuta mitosna sa tu tylko pretekstem do pokazania egipskich
krajobrazéw, strojéw, obrzadéw, obyczajow i wykwintu iaraofnskiego
dworu. Co krok napotykamy ogromne sceny operujgce nie tylko ttu-
mami, ale wprost masami ludzkimi. Co chwilg tez faraon ukazuje sie
w przepychu dworu, w dymie kadzidet, przy spetnianiu rytualnych
modlitw i tancow, w otoczeniu wojska i poddanych. Wszystko to przed-
stawiono na tle licznych Swiatyn, patacéw i piramid. Wspaniate deko-
racje i kostiumy wykonano w Wielkiej Operze w Paryzu wedtug pro-
jektéw?7 egiptologa Mariette'a8l Przepych inscenizacyjny w przedsta-
wieniach A/dy stanie sig obowigzujacg praktykg teatru do konca
XIX & w. Zresztg od poczatku romantyzmu towarzyszyt tematowi orien-
talnemu w teatrze. Juz w 1825 r. pisano o przedstawieniu Pichata Leoni-
das, ze ,nigdy nie widziano w Teatrze Francuskim takich dekoracji,
kostiuméw i inscenizacji. Przy podniesieniu kurtyny przed kazdym
aktem krzyczano i tupano z zadowolenia™ 8 W 1832 r. w przedstawieniu
Dick-Rajcth przesuwaty sig przed oczami widzow ,wszystkie orientalne
sceny Tysigca i jednej nocy", na sceng wprowadzono nawet stonie8

Zobaczmy jeszcze, jak wowczas wystawiano Antoniusza i Kleopatre
Szekspira. Na wstepie warto zaznaczy¢, ze juz w ,Przedmowie” do
Cromwela W. Hugo ,oczerniat (implicite) dzieta Szekspira [..] za prze-
pych sceniczny, ktérego wymagaly" . R. Dybowski wspomni o docho-
dzacej do przesady w przepychu dekoracyjnym wystawie dramatéw
szekspirowskich jeszcze na berlifiskiej scenie Reinhardta 8

Antoniusz i Kleopatra jest tragedig i scenariuszem. Mozna wybieraé
tragedig albo scenariusz. ,Dziewigtnastowieczny teatr — pisze Jan
Kott — wybierat scenariusz z zywymi obrazami. Kleopatra wachlowana
przez niewolnice ptyneta w lodzi w ramionach Antoniusza" 8i. Tak za$
relacjonowat spektakl Henryk Sienkiewicz:

Przedstawienia Antoniusza i Kleopatry, w Anglii i Ameryce nalezg do
najefektowniejszych pod wzgledem dekoracyj. Po podniesieniu zastony

8l H. Swolkien. Verdi. Krakéw 1963 s. 236 n. Verdi indaguje listownie
autora libretta i egiptologa Mariette'a w sprawie danych historycznych, geograficz-
nych i zwyczajéw w starozytnym Egipcie,- interesuje sie bronig, instrumentami
muzycznymi (tamze s. 240).

8 S. Peptowski (Teatr Polski we Lwowie 1780-1881. Lwoéw 1889 s. 380 n.) notuje
taki np. opis przedstawienia Aidy w polskim teatrze w 1876 r.. ,Wystawa opery
przewyzszata wszystko, cokolwiek Lwoéw dotychczas miat sposobno$é¢ oglada¢. De-
koracje i kostiumy wuderzyty S$cistoscig historyczng, bogactwem i malowniczos$cig".

8B Allévy-Viala, jw. s. 100 n.

8 Tamze s. 142.

8 Tamze s. 106.

86 William Shakespeare. Krakéw 1927 s. 333.

87 Szkice o Szekspirze. Warszawa 1961 s. 307.
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miedzy aktem pierwszym i drugim wida¢ przepyszny obraz Antoniusza
i Kleopatry na ztotej lodzi o purpurowych zaglach. Nubijscy zeglarze
trzymajag w reku srebrne wiosta, grupy dziewic przybranych w bieli,
graja na harfach, tetrakordonach i syrynksacli. Kleopatra, w postaci p6t-
lezagcej, wspiera rozmarzong gtowe na purpurowych fatdach togi Anto-
niusza, zakochang za$ pare otaczajg czarne dziewice wachlujace jg dtu-
gimi wachlarzami z piér strusich. Rozkwitte kwiaty lotosu, w dali palmy,
piramidy i sfinksy dopetniajg obrazu U.

Powyzsze przyktady s$wiadczg, jak sadzimy, o tym, ze sztuki o te-
matyce egipskiej, orientalnej, antycznej byty przede wszystkim pre-
tekstem do prezentowania efektow scenicznych, osiagalnych dzieki
technicznym mozliwosciom romantycznej sceny i odpowiadajgcych za-
potrzebowaniu oraz gustom publicznosci. Tym samym przytlaczajacy
przepych dekoracji, kostiumow i efektow teatralnych odsuwatl tekst
na dalszy plan. Norwid nie dazy oczywiscie do uatrakcyjnienia egip-
skiego tematu, ktéory — jak wyznaje — podjgt po Szekspirze. Wizja
inscenizacyjna poety odbiega daleko od tej potocznej praktyki teatru.
WykazaliSmy, co prawda, ze sceny zbiorowe maja w Kleopatrze wido-
wiskowg plastycznos$¢, ale nie odsuwajg one tekstu z pola widzenia,
przeciwnie, ich obecno$¢ motywowana jest potrzebami problemowymi
dramatu. Przeciwstawia sie wiec Norwid wyraznie przepychowi i prze-
rostom romantycznych inscenizacji, specyficznej dla tego czasu wido-
wiskowosci w sensie wielosci efektow scenicznych i trickbw maszy-
nerii, ktére — czesto nie majac zwigzku z wymowga dramatu — istniaty
same dla siebie, cieszgc przede wszystkim oko widza & Z tej tendencji
do widowiskowosci trudno byto wyzwoli¢ sie teatrowi prawie do kon-
ca XIX w. Jeszcze w 1882 r. w Teatrze Francuskim E. Perrin nadat
dramatowi Krél sie bawi oprawe tak wystawng, jakiej sztuka ta nie
miata nawet na prapremierze®Jednoczesnie wiaczyt sieNorwid
w ostrg krytyke sztuk a spectacle, ktéra— zapoczgtkowana przez
Charlesa Maurice'a, Jules Janina i Theodora Banville'a — toczyta sie
we Francji prawie do kornca XIX stulecia.

Zaznaczmy teraz krdtko oryginalnosé¢ lub zbieznos¢ pomystu Nor-
wida z praktykg teatru w zakresie kilku szczeg6towych elementéw
jego wizji.

Norwid przeciwstawia sie¢ — na przykiad — romantyzmowi w kon-
cepcji postaci (kreujagc je na atrakcyjne role teatralne, ale zrywajac

88 Dzieta. Wyd. zbiorowe pod red. J. Krzyzanowskiego. T. 51. Warszawa 1951
s. 11 n.

8 Por. Bablet jw. s. 5-45; Enciclopedie du théatre contemporain. Vol. 1. 1850-
-1914. Paris 1957; N ico 11, jw.

PAILévy-Viala, jw. s. 195
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z teatrem gwiazdorstwa; wszystkie postaci sg wazne dla problematyki
utworu) M, w ksztattowaniu gestyki mitosnej (oszczednej, bez melodra-
matycznych akcentéw) % w ogrywaniu rekwizytu (jest on zawsze funk-
cjonalny, reprezentatywny i posiada zarazem walor teatralny). Prze-
strzeri sceniczna i koncepcja zabudowy sceny sg nie tylko — jak
w omawianym okresie — opisem czy ilustracja miejsca zdarzen bez
zwigzku z organizacjg dramatyczng utworu® = ale ujawniajg $wiat
wewnetrzny postaci, to czym zyja i 0o czym mysla.

Jednak potoczna praktyka teatru zacigzyta, jak sie zdaje, w pew-
nym — cho¢ niewielkim stopniu na wyobrazni poety: Liczne sceny
zbiorowe nawigzuja niewatpliwie do romantycznej konwencji opero-
wej, ale motywowane sg potrzebami problemowymi dramatu; w ich
uktadzie nie ma tez bezwzglednej sztywnosci czy symetrii. Architekto-
nicznie pomys$lana zabudowa sceny przeznaczona chyba byta do reali-
zacji malarskiej na kulisach, co w interesujgcym nas okresie byto
jeszcze powszechng praktykg sceniczng% Nawdazuje do niej takze
obecnos$¢ w utworze takich zjawisk, jak kometa, tuna czy zorza poran-
na. Wiek XIX, jak wiemy, to okres roznorodnych eksperymentéw
w zakresie oS$wietlenia, a wynalezienie — na przykiad — dioramy
przez Daguerre'a i zastosowanie gazu otwarty przed teatrem, nieosig-
galne przedtem $rodkami malarskimi, mozliwosci wywolywania natu-
ralistycznych efektéw luministycznych i kinetycznych. Za pomocg
Swiatta nasSladowano w®wczas prawie wszystkie zjawiska przyrody®.
tacza Norwida z romantyzmem milczenie i operowanie ciszag drama-
tyczng, ale trudno bytoby znalezé woéwczas autora, ktéry by w taki
sposo6b, jak autor Kleopatry przetransponowat cisze na scene i oddat

91 W Kleopatrze jest ponad 30 postaci i nie ma ws$réd nich komparséw czy sta-
tystow. Zawsze tez wyrdéznia je Norwid spacjg, zar6wno w dialogach, jak i w tek-
§cie pobocznym. Nawet pozornie drugoplanowe postaci majg wtasne i bogate zycie

sceniczne i ,okazujg sie jednak — jak pisze |. Stawinska — konieczne dla nasy-
cenia utworu migzszem historycznym, kolorytem orientalnym, dla stworzenia tia
plasycznego, nade wszystko za$ tta kulturowego dla Kleopatry i Cezara" (Rezy-
serska reka Norwida s. 27).

R i. Stawinska stawia interesujacg leze o zbieznosci Norwidowej troski o
brzmienie recytacyjne stowa i jego intonacje oraz jego koncepcji poslaci — zwtasz-
cza ze wzgledu na ich rzezbiarskie widzenie, oszczedno$¢ gestu i ruchu — z gra

Rachel (tamze s. 141).

B Por. Bablet, jw. 8 19: ,Si le décor reproduit le lieu du drame, if n'en
jaillit pas et influe pas sur son dérgulement. Le lieu est un témoin. Le décor est
une description et une illustration. Il y a rupture".

9i Por. Nicoll, jw.;, Allévy-Viala jw.; P. van Tieghem. Technique
du théatre. Paris 1969.

% Por. Nicoll, jw.; Alléwy Viala, jw.; Enciclopedia delio spettacolo. T. 8.
Roma 1961 col. 1090.
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ja takimi Srodkami wyrazu. Tworczy stosunek poety do konwencji wy-
raza sie np. w takich szczegétach, jak uzycie wypowiedzi a parte (wy-
stepujacych zaledwie kilka razy i to dla dopowiedzenia bardzo waz-
nych kwestii)® czy changement a vue dekoracji, ktorej witasciwie nie
ma. Poeta bowiem dla kazdego aktu daje jedna propozycje zabudowy
sceny, uzupetniajagc jg tylko odpowiednimi rekwizytami w trakcie ko-
lejnych odston czy uwidaczniajac widzowi wcze$niej zastoniete elemen-
ty zabudowy przestrzeni (amfiteatr).

Na koniec chcielibySmy podkresli¢ dwie sprawy: oryginalno$¢ Nor-
wida w potraktowaniu obiegowego tematu a I'antique,, polegajaca
przede wszystkim na nasyceniu utworu historiozoficzng gtebig i jej
uogoOlnieniu%, oraz fakt, ze wszystkie wprowadzone przez poete ele-
menty ekspresji teatralnej — zarazem wielofunkcyjne i w rézny sposob

»,0grywane" — stuzg tym koncepcjom historiozoficznym, poetyckiej
koncepcji tragedii. |1 to jest, naszym zdaniem, najwyzsze osiggniecie
poety.

| dlatego tez witasnie Kleopatra Norwida to partytura niewatpliwie
trudna, wymagajgca w realizacji wielkiego wysitku i autentycznego
zaangazowania ludzi sceny. Ale z pewnoS$cig utwdr ten sta¢ sie moze
tragedia na miare naszych czas6éw, obchodzacg widza zywo swg te-
atralng i intelektualng zawartoscig. Tu jednak gtos zabraé muszg teatry.

P Np.:
EUKAST

(na stronie i z gtebi sceny)

Nasz caty Egipt jedng teoriag jest zawsze!

CINNA
(na stronie)

Praktyka — Rzym..

(a. I, sc. 1)

Zaznaczy¢ mozna réwniez, ze Norwid odczuwat w jaki§ spos6b zjawiska este-
tyczne jego epoki. Na przyktad ciggte refleksy $wiatta i barw w widzeniu postaci
i obrazach metaforycznych czy gestycznych oraz' operowanie S$wiattocieniem przy-
wotujg echa correspondance des arts Delacroix (zob. G. Sand. Impressions et sou-
venirs. Paris 1873 s. 79-90; J. Starzynski. O romantycznej syntezie sztuk. De-
lacroix, Chopin, Baudelaire. Warszawa 1965), a ciggte naktadanie sie wrazen stucho-
wych i wzrokowych w dialogach — teorie wszechsztuki Wagnera.

97 Norwid stwierdzit, ze w jego epoce ,serio uwazajac peinej dramy nie ma";
piszac Kleopatre chciat chyba wypetni¢, te luke w literaturze i teatrze (zob. W step
do Kleopatfy i Cezara s. 9).
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LA FORME THEATRALE
DE CLEOPATRE ET CEZAR DE CYPRJAN CAMILLE NORWID
Résumé
Ecrite dans les années précédant immédiatement la fin de l'activité créatrice de

Norwid (en 1872) la tragédie historique CléopQtre et César devint sans aucun doute
la somme des expériences intelSectuelles et artistiques, ici principalement théatrales,

du poete. Il l'appela en effet sa ,tragédie bien-aimée"”, il soulignait fréquemment
ses valeurs scéniques, il dit enfin directement que Cléopltre a été écrite ,pour
la scene et selon ses exigences techniques — construction archi-
puissanted vraiment-!-"; de plus, il l'opposait sciemment a Antoine et Ciéopatre de
Shakespeare. Cependant le drame attendit plus d'un demi siécle avant d'étre porté
sur scene (1933) et aujourd'hui encore — disqualifié par les critiques a cause du
manque de la théatralité précisément — il demeure constamment absent du réper-

toire des théatres polonais. C'est la raison pour laquelle lauteur de la présente
étude crut intéressant de revenir au texte et de le confronter avec: les dires du
poeéte.

Quelles sont les preuves que Norwid apporte a lappui de son jugement sur
la théatralité de son texte, quels sont les signes dramatiques de cette ,archipuissante
construction”; comment imaginait-il la représentation de son oeuvre sur scéne;
quelles fonctions remplissent les éléments formant l'ensemble théatral de loeuvre,
abandonnés a la perception visuelle et auditive; quels sont les buts, les taches
qu'il attribue a ce sujet au théatre, qu'il pose a l’acteur, au metteur en scéne, au
scénographe? — wvoila les questions auxquelles nous entendons répondre et qui
déterminent laspect méthodologique de la partie analytique de l'article. L'auteur
y examine: la conception et le processus de la formation de Il'espace, le décor, son
coloris, les accessoires, la musique, les effets et les signes acoustiques, les reflets
de couleur,la lumiére, les scenes collectives et celles de groupes humains, le
mouvement scénique, la conception des personnages en tant que rdles scéniques,
leurs costumes, gestes, mimique, leur facon de parler, de se mouvoir sur scéne, le
probleme des etnrées et des sorties, la richesse de leur vie scénique, I|'6ventail de
leurs caractéres, possibilités et sentiments, le probléme du langage enfin, de son
inscription graphique, intonation, des ,images gestuelles"” et de la métaphore théa-
tralement imprégnée.

L'analyse de ces éléments accuse la théatralité de l'oeuvre et démontre la
richesse de la vision scénique de Norwid dans laquelle le contenu de pensée trouve
toujours l'expression adéquate.

La deuxiéme partie de l'article essaie d'examiner la forme théatrale de l'oeuvre
en relation avec le théatre qui lui est contemporain (théatre francgais surtout) et
particulierement dans le contexte de la pratique de la scéne, souvent plus impérieuse
pour l'imagination des écrivains dramatiques que nous ne sommes disposés a le
croire. Ainsi p.ex. la confrontation avec les représentations romantiques d'Aniome
et Ciéopatre de Shakespeare et avec le scénario d'Aida de Verdi(cliché égyptien
de I'époque) permit de délimiter ce qui est original dansla pensée du poete et ce
qui appartient a la pratique courante de théatre de I'époque.

Norwid s'oppose — exempli gratia — au romantisme dans la conception des
personnages (créant des roles de théatre intéressants mais abandonnant le théatre
de vedettes), dans la formation des scénes d’amour (la convention tapageuse des
mélodrames lui est tout a fait étrangere a ce sujet), par le refus des accessoires com-
munément admis (chacun d’eux a chez lui une motivation réaliste, dramatique et mé-



O TEATRALNYM KSZTALCIE KLEOPATRY | CEZARA NORWIDA 111

taphorique et est en plus doté d'une valeur théatrale). L'espace scénique (et l'arrange-
ment de la sceéne) n'est pas uniquement— comme c'est souvent le cas dans le roman-
tisme — la description ou l'illustration de I'endroit ou se passent les événements; ;1
reste directement liés aux personnages, il révele leur vie intérieure, ce qu’ils sont, ce
qu'ils pensent. Rien dans cette piece qui témoignerait de I’exagération roman-
tique dans la mise en scéne, point d'effets de théatre qui n'auraient rien de
commun avec le texte fréquents dans les oeuvres abordant la couleur orientale.
Cléopatie ne saurait étre nullement appelée ,tragédie scientifique™ ni ,tragédie
archéologique”. Il y a dans l'oeuvre une grande précision historique dans la des-
cription du cérémonial égyptien ou dans I'emploi des accessoires, cependant la
fidélité historique de Cléopatre est uniquement en fonction de la problématique de
I'oeuvre. Elle rejoint la grande tragédie romantique par ses moments de silence,
par la fagon d'utiliser dramatiquement le silence; les reflets des lumiéres et des
couleurs dans la conception des personnages et dans les tableaux métaphoriques font
penser a l'idée de la correspondance des arts de Delacroix; de nombreuses scénes
collectives rappellent sans aucun doute la convention romantique de l'opéra, eiles
sont cependant motivées par les besoins du drame.

Norwid semble étre le plus original dans la facon dont il use du théme ,a I’anti-
que"”, exploité fréquemment par le romantisme. Il donne en effet le drame de la
rencontre de deux cultures, celle d'Egypte et celle de Rome, et la tragédie de
I'individu engagé dans ce drame; il imprégne son oeuvre de la profondeur historio-
sophique, formulant les questions qui touchent la culture vivante et la culture
morte et il dépasse, dans une généralisation poétique, les problemes de cette
époque lointaine; il révele enfin la grande problématique de I'homme et de l'amour.
Norwid s'oppose donc aussi bien au drame qu'au théatre historiqgue du romantisme.

Cléopatre de Norwid constitue incontestablement le sommet de la création
théatrale du poéte et peut devenir une tragédie capable d'intéresser par son contenu
intellectuel et théatral. Mais ceci est déja l'affaire des hommes de théatre.



