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Z ach o d zę  do t u n i z a ń s k i e j  k a w ia rn i  —  tę  w y b ra łem .  M u rz y n  n a  
lew a  mi k a w ę  tu n iz a ń sk ą  [...]. T u n iz a ń s k a  d z iew czy n a ,  w  k w e f ie  n a  w ło 
sach  i z n a ra m ie n n ik a m i  z ło tymi,  n ie s ły c h a n ie  do  K l e o p a t r y  p o d o 
bna... C a łą  a rch e o lo g ię  p ro f i lów  c zy tam  n a  te j  tw a r z y  i w  ty c h  r a m io 
n a c h  i gestach .. .  Coś z f e n i c k  i c h -k s iężn iczek  i coś f a r a o ń s k i c h -  
-córek ,  i ani jed n e g o  innego  r y s u  ani g e s tu  —  ja k b y  z a t r z y m a ły  się 
w iek i  jed n ą  Epoką  n a  tej  tw a rz y  i j a k b y  u śm ie c h n ę ły -s ię -u m a r łe  w iek i ,  
m ówiąc :  „To sen!. . .'1 —  1867, cze rw ca ,  w  tu n iz a ń sk ie j  k a w ia rn i  n a  p l a 
cu M arso w y m -P ary ż  K

Tu w pism ach Norwida pada po raz pierw szy imię królow ej Egiptu 
osunte cieniem zamierzchłej przeszłości, um arłych w ieków  i snem tra 
dycji. Ten poetycki obraz jednocześnie expressis verb is wprowadza 
w charakterystyczny dla poety krąg  poszukiw ań, skojarzeń, refleksji 
i teatralizacji świata. Kilka lat później pow staje dram at N orw ida zwią
zany właśnie z dzejami K leopatry VII i jej m iłością do Juliusza Cezara, 
będący poetycką zadumą nad historiozofią egipsko-rzym skiego cyklu 
cyw ilizacyjnego2.

Swój stosunek do tea tru  i fascynację tym  „atrium  spraw  niebieskich” 
określił poeta w wielu pismach, a twórczość dram atyczna stanow i po
ważną część jego dorobku. Dopiero jednak Kleopatrę — pisaną u schył

1 C. N o r w i d .  Pisma w s z y s tk i e .  Z ebra ł ,  t e k s t  usta li ł ,  w s tę p e m  i u w a g a m i  k r y 
tycznym i o p a trzy ł  J. W .  Gom ulicki .  T. 1-10. W a r s z a w a  1971 —  t. 6. cz. 2 s. 207 n. 
W sz y s tk ie  f r a g m e n ty  t e k s tu  K le o p a try  i C ezara  c y tu je m y  w e d łu g  te g o  w y d a n ia .

Prof. I ren ie  S ław ińsk ie j  i — szczegó ln ie  •— prof. Z b ig n iew o w i  R aszew sk iem u  
se rdeczn ie  dz ięk u ję  za cen n e  w s k a z ó w k i  p rzy  p isan iu  teg o  a r ty k u łu .

- U s ta len ie  d a ty  p o w s ta n ia  t rag e d i i  (1872), o m ó w ien ie  jej  g e n e z y  i r ę k o p isu  
p a trz  tam że  t. 5 cz. 2 s. 413-424 „M e try k i  i o b jaśn ie n ia ' ' .  W  d a ls zy m  c iągu  p ra c y  
u ż y w a m y  N o rw id o w eg o  sk ró tu  t y tu łu  u tw o ru  —  K leopatra .
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ku poetyckiej drogi -— nazwał „ukochaną tragedią", uznając ją za 
summę dram aturgiczną w łasnej twórczości. I w łaśnie w  tym wypadku 
poeta najczęściej w skazuje na sceniczność utw oru. Formuła podtytułu 
odnotow uje, iż Kleopatra została napisana „ściśle w równi do grania, 
jako i do odczytów ” . T ragedia otrzym ała wstęp, w którym  Norwid za
w arł szereg w yjaśnień do tekstu, m. in. „co do g r a n i a " ;  niestety  ten 
fragm ent nie dotarł do naszych czasów. W reszcie, w  liście do B. Za
lew skiego poeta powie wprost, że Kleopatra pisana jest „ d l a  s c e n y  
i w e d l e  j e j  t e c h n i c z n y c h  w a r u n k ó w  — arcyniem ała 
konstrukcja!! dopraw dy — !—" 3. Formuła prow okująca do badań... z w ie
lu względów. M ożna pom inąć tu bezw yjątkow ą już regułę o odpowie
dzialności poety  za słowo czy choćby fakt, że w  następnym  akapicie 
cytow anego listu  podejm uje Norw id polemikę z rom antycznym i dra
m atami K rasińskiego, M ickiewicza i S łow ackiego4. Przede wszystkim 
jednak  dzieje sceniczne Kleopatry  i je j ciągły brak we współczesnym 
repertuarze  dom agają się powrotu do kart utw oru i jego konfrontacji 
z wyznaniem  p o e ty 5. Czym zatem poświadcza Norwid soeniczność swej 
party tu ry , jakie znaki tea tra lne  i dram atyczne w yznaczają tę „arcy- 
niem ałą konstrukcję"?

Przyczynek niniejszy, nie ma ambicji w yczerpania teatralnej pro
blem atyki tragedii ani w sensie im m anentnej analizy poszczególnych

3 T am że  t. 9 s. 524.
4 ,,S. p. Z y g m u n ta  g rać  n ie  m o żn a  —  u b a iw o c h w a lo n y  M ick iew icz  n ig d y  sce 

n icz n eg o  ład u  n ie  p o d ją ł  —  acz z a p e w n e  b y łb y  potraf i ł  —  zaś K o n ie d e ro ty  r ó ż n e ,  
po f ra n c u sk u  p isane ,  są n ie  n a jo d p o w ie d n ie j s z y m i  w ie lk iem u  jeg o  p ióru  —- Ju liusz  
g d y b y  n ie  b y ł  ro z d ra ż n io n y  i o p ra c o w a ł  b y ł  sw e t a k  zw ane  d ram a ta ,  b y ło b y  to 
p ię k n e  —  tak ,  j a k  są, są to a m f id ra m a ty c z n e  a rc y d z ie łk a"  ( tamże s. 524 n.). Przede 
w s z y s tk im  j e d n a k  p o d ją ł  N o rw id  św ia d o m ą  d y s k u s ję  z Szeksp irem : „B raku je  mi pół 
o s ta tn ie g o  a k tu  do  m o je j  u k o c h a n e j  t rag ed ii ,  k tó rą  po S h a k e sp e a rz e  d ługo  w a h a łe m  
się  b y ł  p isać:  A n to n iu s z  i K leopatra ,  w  t rzech  a k tach .  Ale ,  że  u  S h a k e sp e a ra  jest  
ty lk o  A n to n iu s z ,  p rze to  p o zw o li łem  sobie  tej  z b rodn i  s tanu,  a b y  po n im  p rzedm io tu  
d o t y k a ć ” ( tam że s. 524).

5 D ra m a t  c ze k a ł  n a  ś w ia t ła  t e a t r a ln e j  r a m p y  p rzesz ło  p ó ł  w iek u .  P ra p rem ie ra  
o d b y ła  s ię  w  T e a t r z e  W ie lk im  w e  L w o w ie  (1933) w  in sc en iza c j i  W .  H o rz y cy  (zob. 
Z. J a s t r z ę b s k i .  S c e n ic z n e  d z i e je  N o rw id a .  „ P am ię tn ik  T e a t r a ln y "  R. 9:1960 z. 2; 
A. K 1 i m  a 1 a n k  a. ,.K leopa tra"  N o rw id a  w e  L w o w ie  w  in scen iza c j i  H o r z y c y  (1933). 
T am że  R. 23:1974 z. 3-4 s. 447). Po w o jn i e  K leo p a trę  w y s ta w i ł  K. D e jm e k  w Tea trze  
N a r o d o w y m  w  W a r s z a w ie  (1967) i K. B ra u n  w  T ea trz e  im. J. O s te r w y  w  Lublin ie  
(1968) (zob. A. M. K l i m a l a n k a .  T rzy  in sc en iza c je  „K le o p a t r y " C. K. N o rw id a  
w  tea tr z e  p o l s k im  (H o rzy cy ,  D e jm ka ,  Brauna).  Lublin  1971 (mps w  Bib lio tece  KUL). 
T y c h  d w u  o s ta tn ic h  sp e k ta k l i  n ie  m ożn a  u zn ać  za  w  pe łn i  u d a n e ,  p o tw ie rd z iły  one 
j e d n a k  s c e n ic zn e  m o ż l iw o śc i  dz ie ła .  D o rzu c ić  tu  m ożna  jeszcze  fakt,  że od  p i e r w 
szego  w y d a n ia  aż do dziś w ie lu  k r y t y k ó w  l i t e r a tu ry  i t e a t ru  d y sk w a l i f ik u je  u tw ó r  
w ła śn ie  j a k o  n iescen iczny .
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składników tak bogatej wizji, ani w  znaczeniu ustaw ienia ich w odpo
wiednich perspektyw ach historycznych. Przekracza to bowiem  jego za
kres. N iektóre problem y omówimy bliżej, inne ty lko zasygnalizujem y, 
próbując przede wszystkim  odpowiedzieć na pytania, jak  przypuszczal
nie poeta wyobrażał sobie w ystaw ienie u tw oru na scenie, do czego 
w tym  w ypadku zdążał i dlaczego; jakie funkcje pełnią elem enty tw o
rzące kształt teatra lny  dzieła, podległe w izualnej i słuchow ej percepcji; 
jakie zadania postawił Norwid w związku z tym  przed teatrem  ■— ak to
rem, reżyserem, scenografem? W  zakończeniu podejm iem y próbę od
niesienia pomysłu poety do konw encji współczesnego mu tea tru  (głów
nie francuskiego) i kontekstu ówczesnej prak tyki scenicznej. Konfron
tacja ta pozwoli jeszcze odpowiedzieć na pytanie, co w  zam yśle N or
wida iest oryginalne, a co należy do potocznej prak tyki teatra lnej scen 
europejskich lat około 1850-1870 7.

1. K O N C E P C JA  PRZESTRZENI, Z A B U D O W A  SCENY

Od razu można powiedzieć, że przestrzeń sceniczna w Kleopatrze  
rysuje się wyraziście; poeta kształtu je ją bardzo starannie  i w yznacza 
jej ważną jo lę  w  dram acie i jego wizji teatra lnej.

Generalnie rzecz biorąc w yróżnić możemy tu dwie koncepcje prze
strzeni: scenę architektonicznie obudowaną i zam kniętą ścianą głębną 
(akt I i IIIj oraz scenę otw artą (akt II). I nigdy nie będzie to przestrzeń 
płaska, płytka, wyłącznie jednoplanowa. N orw idow y podział sceny na 
„przód” oraz „głąb” lub „dno" jest pow szechny w jego wizji insceni

I  T erm in y :  „ksz ta ł t  t e a t r a ln y "  czy  „ k sz ta ł t  s c e n ic z n y "  a lbo  „w iz ja  in s c e n iz a c y j 
n a ” n a w ią z u ją  tu  do  z n an y c h  t e o r e ty c z n y c h  u j ę ć  t y c h  fo rm u ł  w  ro z u m ie n iu  Z. R a 
szew sk iego  (zob. Party tura  teatralna.  „ P am ię tn ik  T e a t r a ln y "  R. 7:1958 z. 3 s. 380-412;
O te a tra ln y m  k sz ta łc ie  ,.B a l ladyny" .  T am że  R. 8:1959 z. 1-3 s. 153-186) i I. S ław iń sk ie j
(zob. S tru k tu ra  dz ie ła  tea tra lnego .  P ro p o zy c je  b a d a w c ze .  W :  P ro b le m y  teor ii  l i t e ra tu ry .  
W ro c ła w — W a r s z a w a — K ra k ó w  1967 s. 290-309). C hodz i  n a m  tu  p rz e d e  w s z y s tk im
o z in te rp re to w an ie  ty c h  e le m e tó w  s t ru k tu r y  K leo p a try ,  k tó r e  —  b ę d ą c  czą s tk ą  dz ie ła  
z n a tu r y  sw ej  p rzezn aczo n eg o  do rea l izac j i  scen iczne j  —  zo s ta ły  w y p o s a ż o n e  przez
p o e tę  n ie  ty lk o  w  f u n k c je  d ra m a ty c z n e ,  a le  i t e a t r a ln e .  Sum a ta k ic h  w ła ś n ie  e le 
m en tó w  w y z n ac z a  w n a sz y m  ro z u m ien iu  ksz ta i l  t e a t r a ln y  dz ie ła ,  o d s ła n ia  p o m y s ł  
jego  au tora .

7 Jeś l i  chodzi o p ra ce  zw iąz an e  z p ro b lem am i t e a t ra ln y m i  K leo p a try  to  w ła śc iw ie  
jedno  n azw isk o  w y m ien ić  tu  m u s im y  •— I r e n y  S ław iń sk ie j  i n a s t ę p u ją c e  je j  a r t y 
ku ły :  R eż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a ;  ,,Ciąg s c e n ic z n y c h  g e s t ó w M e t a f o r a  w  d r a m a c ie ; 
P rob lem y  tea tra lne  ,¡K leopatry"  (zam ieszczone  w: R e ż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a .  K r a 
kó w  1971); O tea trze  N o rw id a .  „Z e sz y ty  N a u k o w e  KUL" R. 3:1960 z. 1. s. 13-22. O d 
n o tu jm y  tak ż e  K. B rauna  C ypriana  N o rw id a  teatr bez  tea tru  (W a rsz a w a  1971), gdzie  
z p u n k tu  w id z en ia  p r a k ty k a  t ea t ru  a u to r  a n a l i z u je  d z ie ła  d ra m a ty c z n e  p o e ty ,  tak ż e  
Kleopatrę.
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zacyjnej. Dychotom ię tę odnotow uje skwapliw ie w  didaskaliach, ona 
decyduje o lokalizacji elem entów  dekoracji, często o k ierunku ruchu 
scenicznego, a w  szczególności o układach grup ludzkich. W  ten spo
sób również osiągnięta zostaje wielość planów  sceny (np. w obrazie 
zaślubin).

Inform acje o scenograficznych rozw iązaniach re jestru je  Norwid 
w tekście pobocznym, przede wszystkim  na początku aktów  i niektó
rych  scen. A le te w skazówki nie są tu  pełne i szczegółowe. Zwykle 
m ówią ogólnie o m iejscu zdarzeń, sy tuują  drzwi, okna, sprzęty (trony, 
krzesła, stoły, ławy, kw iaty  w  wazonach) i dzielą przestrzeń układem 
postaci. Inne detale, nierzadko sem antycznie i teatra ln ie  ważkie, przy
nosi tekst dialogów, k tó ry  w ypełnia przestrzeń rekw izytam i, dzieli ją 
na plany, w reszcie — często za pom ocą konstrukcji m etaforycznych — 
mówi o jej kolorycie, architekturze i rzeźbie, uw yraźnianej zazwyczaj 
kom pozycją grup ludzi. Również sceny zbiorowe i obrzędowo-cere- 
m onialne m ają w ielki udział w  kształtow aniu przestrzeni, monumentali- 
zując ją, rysu jąc plastycznie i nasycając m iejsce sceniczne sakralną 
powagą.

J e d e n  z p a ła c ó w  K l e o p a t r y  w  o k o l ic a ch  A lek san d ri i :  d w o je  drzwi 
w n ę t r z n y c h  po d w ó c h  s t ro n a ch  sc e n y  i je d n e  w ie lk ie  nap rzec iw k o .  W n ę-  
t rz n e  są s f in k sam i z d o b io n e 8.

Tyle didaskalia na w stępie I aktu. Inform acja skąpa, ale kształtu
jąca w yraźnie przestrzeń zam kniętą, obudowaną ścianami sali pałaco
wej z sym etrycznie rozmieszczonymi drzwiami bocznymi i środkowymi, 
k tó re  później zagrają teatraln ie. Zastanaw ia pustość tej zamkniętej 
przestrzeni, pełniącej tu  funkcję jakby pokoju służbowego Królowej. 
Tylko tron  i „uśm iechające się w  swoje w łasne usta" sfinksy. Jeden 
z nich zagra w  akcji prow okując gorzki m onolog M onarchini. Ten 
znam ienny elem ent a rch itek tu ry  Egiptu uświadomi jej najpełniej — 
odkry tą  już w cześniej — praw dę o poddanych: „M iędzy S f i n k s e m  
a M u m i ą  naród w ychow any!" Bezduszna mumia też pojaw i się na 
scenie i zostanie podobnie dram atycznie w ygrana. Będzie bowiem do
skonałym  kontrastem  dla rw ącej się do autentycznego życia K leopatry 
i z całą w yrazistością odsłoni pragnienia jej kobiecego serca. Zamknięta, 
praw ie pusta przestrzeń to m iejsce, w  którym  Norw id każe przebywać 
władczyni Egiptu aż do m om entu jej spotkania z Cezarem. Trudno 
oprzeć się m niem aniu, że taka koncepcja przestrzeni koresponduje z dra
m atyczną wym ow ą tego odcinka I aktu i potęguje jego semantykę. 
Poeta uwięził n iejako K leoaptrę „między sfinksem a mumią" tak, jak jej

c N o r w i d ,  j w.  s. 11.
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egzystencja rozdarta jest pom iędzy obowiązki królow ej a życie indy
widualne.

Po śniadaniu K leopatra opuszcza pałac. N iebaw em  tu wróci, ale 
jej m iejsce zajmie już Cezar. Zbędne w ydaje się teraz „szczelne" zamk
nięcie przestrzeni: o tw ierają się środkow e drzwi, a „w rozw artych 
podwojach widać od jednej naprzód, a potem  od drugiej strony  p rze
biegających dwóch żołnierzy rzym skich". W  ten  sposób pogłębia się 
wym iar sceny i zaznacza teatra ln ie  now y akcent zdarzeń. Kom nata 
pałacowa będzie teraz miejscem  urzędow ania Konsula. N ie ty lko przez 
fizyczną jego tu obecność. Poeta uzupełnia zaraz scenę odpowiednim i 
rekwizytam i-em blem atam i rzym skości i geniuszu Cezara (papirusy jego 
kronik w ojennych, krzesło podróżne, skóra lwa, purpurow y płaszcz, 
w ojenne pakunki, insygnia wojskowe), w ykorzystu jąc je później i d ra
matycznie, i w  p lanie teatralnym  utw oru.

Przestrzeń sceniczną kształtu je tu rów nież N orw id poprzez zabieg 
rozszerzania jej wym iaru. Obok przestrzeni w izualnie na scenie obecnej 
(„przestrzeń scen iczna"9) w yłania się przestrzeń „przyw ołana tylko 
w relacjach postaci lub inaczej sygnalizowana, niew idoczna jednak  dla 
widza, choć ważna i »czynna« w świecie teatralnym  utw oru" 10 („prze
strzeń teatralna"). Poeta posłuży się tym  zabiegiem  świadom ie i przy
pisze mu również funkcję dram atyczną. I tak w akcie I kreśląc kon
kretnie jedną z kom nat pałacu um iejscaw ia ją N orw id jakby w  jego 
wnętrzu, obejm ując okiem arch itek tu rę  całości budowli. W łącza bo
wiem do planu teatralnego przestrzenie przyległe. Przyw ołuje je raz 
tekst poboczny ( „ K l e o p a t r a  [...] ginie w  jednym  z przysionków ", 
„okrzyki za sceną słyszeć się dają"), raz tekst dialogów: albo poprzez 
m etaforykę, albo w partiach  bezpośrednio zw iązanych z akcją (np. 
Szechera informuje, że „u sfinksów -zew nętrznych" zostawiła chłopców 
z ludu, na co Eukast odpowie: „Gdy powołani będą, przejdą przez 
podziemia —"; i znamienne słowa Szakala: „Słońce u  dziew iętnastej 
kolumny przysionku zajaśniało [...]"!), albo wTe fragm entach relacji posta
ci o zdarzeniach czy to współcześnie rozgryw ających się za sceną, 
czy tam już wcześniej zaistniałych — np. C enturion Drugi tak  opowiada 
o wejściu Cezara do pałacu:

N a  p ie rw szy  schód  p r z y s io n k a  z esu n ą ł  się  z kon ia ,
l-d
Liktor T ó r a x  szedł  p rzed  nim... on,  s to p ień  po s topniu ,

9 S to su je m y  tu t e rm in o lo g ię  E. S o u r ia u  (Les grands  p ro b lè m e s  de  l 'e s th e t iq u e  
théâtrale .  Par is  b.r.), k tó rą  do  b a d a ń  ro d z im eg o  d ra m a tu  a d a p tu j e  I. S ław iń sk a  
(Z n a k i  p rzes tr ze n i  tea tra ln e j  w  „K ra k u s ie "  N o rw id a .  „R oczn ik i  H u m a n is ty c z n e "  T. 
19:1971 z. 1 s. 135-145).

10 T am że  s. 136.
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M ię d zy  j e d n a k ie  s f in k só w  w s tę p o w a ł  profile ,
K ro k iem  ró w n y m  p rzem ierzy ł  k ru ż g a n e k  i salę,
I znów  k ru ż g a n e k  w n ę t rz n y ,  aż gdzie  w o d y  szelest,
S p a d a ją c e j  do w a n n y  z porfiru ,  dał w iedzieć ,
Że się  je s t  w  łaźni;  [...] (a L sc> 5t

Ileż inform acji w tym tekście! Faktycznie więc sala pałacowa korespon
duje z całym gm achem  poprzez: krużganki w nętrzne i zewnętrzne, 
arkady, kolum ny, sfinksy zew nętrzne, przysionki, podziemia, korytarze, 
schody, sale, łaźnie. Ogrom i w spaniałość konstrukcji pałacu uwydatnia 
N orw id jeszcze zachw ytam i Rzymian, np,:

[...] —  to  tw ierdza ,
Gdzie b y  się  o p rzeć  m ogło  k i lk u  ludzi w szy s tk im  
Silom za ło g i  n a sze j .  T ak ieg o  tc  s tosu  
Z ło żo n y ch  t a k  g ra n i tó w  się nie lekcew aży!.. .

(a. I, sc. 5)

Czy takie rozszerzanie przestrzeni, k tóre zarazem  ją m onum entalizuje 
i uw ypukla obraz sceniczny, w yraża tu  ty lko troskę poety o koloryt 
tła? Chyba nie. Ogrom  tego pałacu ma mówić raczej o potędze dynastii, 
o w ykw incie dzieł egipskiej kultury, godnej podziwu — to prawda, 
ale pokryw ającej się już patyną m uzealnego kurzu i w ew nątrz m artwej, 
„nietw órczej", jak żyjący w pałacu ludzie. Dostrzega to ironista Her:

[...] W e d le  p rzy p o w ieśc i  
A rch i -e g ip sk ie j ,  g m a c h ó w  m ie sz k a ln y c h  tu  n ie  ma,
Lecz są g o śc in n e  d w o rc e  g ro d a m i  zaś groby!

(a. I, sc. 5)

Zabieg rozszerzania przestrzeni scenicznej obejm uje również — 
w relacji Szechery i K leopatry — przyległe do pałacu łąki i pola. Tam 
spacerując spotkała Królowa zakochanych M elm eję i Ganimediona oraz 
Faleg-M una. Funkcja przyw ołania tak  odległej przestrzeni jest tu czy
telna: chodzi o uw yraźnienie uczuć tęskniącej do miłości Kleopatry. 
Również w kroczenie legii Cezara będzie pretekstem  do rozszerzenia 
przestrzeni w  1 akcie (słychać rżenie koni, okrzyki straży i wołania 
wojska; C enturion w swej relacji powie, że K leopatra „przeszła przez 
łono obozu" w ysiadłszy z łodzi, k tóra przybiła do brzegu).

Inną koncepcję przestrzeni — choć podobnie kształtow anej i równie 
funkcjonalnej — prezentu je  N orw id w akcie II. O to główna instrukcja 
scenograficzna:

P o r ty k  p a ła cu  K l e o p a t r y  w  Serap ium , d a ją c y  n a  w y b rz eż e  i k an a t  
p o r to w y  —  n ie k ie d y  łodzie  p rz ep ły w a ją ,  w idom e przez a rk a d ę  n a p r z e 
c iw  sceny .  Z d w ó c h  s t ro n  d w a  rz ę d y  k o lu m n  —  m arm u ro w e  sto ły ,  k w ia 
ty  w e  w a z a c h  u .

O pozycja w yraźna w stosunku do tego, co proponuje I akt, mimo 
iż rys architektoniczny przestrzeni obecny jest nadal. Akcję bowiem 
lokalizuje N orw id na zew nątrz pałacu w Serapium, w okalających go

11 N o r w i d ,  j w.  s. 57.
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kolum nadach i arkadach portyku. Zatem przestrzeń jest tu  o tw arta 
i to w  podwójnym  sensie: nie zam yka jej arch itek tu ra  gm achu, w  planie 
horyzontalnym  zaś wyznacza ją dość daleka perspektyw a. Tak pojętą 
przestrzeń dzieli Norwid na cztery główne plany: 1. daleka perspek
tyw a krajobrazu — z kanałem  portow ym  — pom yślana m alarsko; 2. 
„dno", najdalsza „głębia" sceny, gdzie zjaw ia się królew ski okręt (nad
brzeże); 3. część środkow a sceny — portyk  i jego arkady (w którym  
wyróżnia jeszcze „głębię”); 4. „przód” sceny — przestrzeń  m iędzy 
dwoma rzędami kolumn, k tóra zostanie jeszcze rozparcelow ana w za
leżności od układu postaci przy w eselnych stołach. Dla „osób dialo
gujących”, bezpośrednich uczestników  akcji, zarezerw ow ano tę w łaśnie 
partię sceny. Jej głębię zaś -— arkady portyku — zapełni tłum  ludu 
i chórowe korowody. Boczne rzędy kolum n będą pełnić funkcję „prze- 
ciw -olwartych” drzwi w nętrznych.

Możliwe, że Norwid zamierzał umieścić dekorację na podeście pod
noszącym się ku głębi sceny, gdyż rozgryw a często akcję  na bardzo 
dalekim planie. N iew ątpliw ie m yślał tu poeta o w ielkiej, m onum ental
nej scenie, rozszerzonej jeszcze o „przestrzeń teatra lną". Znów dialogi, 
a także kierunek scenicznego ruchu inform ują, że z jednej strony  ko
lum nady stoi pałac, z drugiej znajduje się „bliski p lac”, gdzie „się 
dopala stos Pom pejuszowy”, skąd słychać głosy zebranego ludu i w oj
ska. Z dala „okręt nadpływ a”, którym  kochankow ie odbędą przejażdżkę 
po Nilu. Znacząco tę przestrzeń rozszerzą rów nież efekty akustyczne: 
głos trąb regulujących uroczystość zaślubin, „okrzyki uw yraźnione zza 
sceny", „obw oływ ania'', „wołanie spoza sceny” . K leopatra słyszy „ludu 
okrzyki i stąpanie", gdy zbliża się do pałacu; potem  śpiew  poddanych 
w racających do domów i jednocześnie odgłos m arszu odchodzących 
legii. W  kierunku w ertykalnym  poszerzy tę przestrzeń nie tylko sym 
bolika ptaków  często tu przyw oływ anych, ale przede wszystkim  w pro
wadzenie nocy z konstelacjam i gwiazd i w iele m etaforycznych kons
trukcji inspirow anych czasem nocy. W  „przestrzeń tea tra lną” włącza 
Norwid w reszcie miasto i obszar całej A leksandrii. Rycerz relacjonuje:

U czta  ludu  po c a ły m  m ieśc ie ,  gdz ie  k ró lo w a
Przechodz iła  dziś s topą  sw o ją ,  [...]

(a. II, sc. 2)

Eukast zaś powie, że ogólna „wesołość" jak  „piorunu iskra, po mieście 
już przeszła!...”, a Karpon doda: „to przeszło jako piorun po całej 
A leksandrii...” 12.

12 K le o p a t ra  p o w ie  także  do E u k as ta :
„ Z r ó b  mi ,  p r o s z ę ,  s z c z ę ś l i w y c h  s p o r o  w A l e k s a n d r i i ,  
O c o ,  g d y  w r ó c ę ,  s p y t a m  s a m a  •— c z y  r o z u m i e s z ? . . .

(a. II , sc. 2)
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W  jakim  celu odwołał się tu  N orw id do koncepcji sceny otwartej? 
Tytuł II aktu: „W esele królew skie" w iele w tym względzie wyjaśnia. 
Trzeba było dać godną opraw ę takiej uroczystości, a przede wszystkim 
zmieścić na scenie lud biorący udział w  obrzędzie, k tóry  jest świętem 
nie tylko panującej dynastii, ale i całego narodu. W  ten sposób, zupeł
nie naturalnie, mógł Norw id zaprezentow ać jednocześnie wszystkie 
kasty egipskiego społeczeństw a i skonfrontować je w ew nętrznie (lud 
z dworem) oraz z przedstaw icielam i Rzymu. (Dodać tu można, że 
perspektyw a obejm ująca w idok na portow y kanał urealnia niejako 
pojaw ienie się okrętu). A może otw arcie przestrzeni ma jakiś związek 
z sytuacją królow ej-kobiety, znajdującej wyzw olenie w „miłości zupeł
nej"? Trudno też odpędzić m yśl o ironicznym  w ydźw ięku — tyle przy
gotowań, taka sceneria i taka radość zbiorowa na ślub Kleopatry z bra- 
tem-dzieckiem!

Po śmierci Cezara Królowa żyje ciągle wspom nieniem  swej miłości 
i m yślą o zemście na Rzymie — jej narzędziem  będzie M arek Antoniusz. 
I cóż proponuje Norw id jako tło dla oddania tych uczuć M onarchini, 
a także w ym ow y całego aktu III, streszczonego w tytułow ej formule: 
„Samotność i zgon"?

W raca — znana z I aktu — koncepcja przestrzeni zamkniętej, tym 
razem  jednak  obw arow anej ścianami sali o architekturze grobowca.

Sala  w  s ty lu  a rc h i te k tu r y  g ro b o w e j .  —  P o d o b n e  do d o ry c k ic h  dwie k o 
lu m n y  w  o s ta tn ie j  g łęb i  sceny ,  a po d w ó ch  s t ro n a ch  b liżej d w a  p rz ec iw 
leg łe  w e jśc ia .  N a  p rzodzie  te j  sc e n y  jes t  t ro n  i ł aw y ,  w sze lak o  p rze 
s t rzeń  p o m ię d z y  k o lu m n a m i  i t ro n  o k ry te  są zas łonam i c iem nej barwy.  
N ie w ie lk ie  o k n a ,  i t ak ż e  p rzy s ło n ię te ,  są w  tej  sali.  —  K l e o p a t r a ,  n a  
j e d n y m  ze s topn i  w ła sn e g o  tronu ,  k tó re  są  j a k  s iedzen ia  n iższe  u rob ione  
[...] o p ie ra  s to p y  sw o je  o sk ó rę  l w a 13.

Znów przestrzeń sceniczna jest konkretna, w ieloplanowa, a elem enty 
dekoracji zostaną w ciągnięte do akcji uczestnicząc w  obrazie scenicz
nym  lub sta ją  się bezpośrednio dram atycznie potrzebne. Podczas dia
logu z Eroe M onarchini prosi ją  o szczelniejsze przysłonięcie okien ■— 
odkąd spojrzała kom ecie w  oczy, nie może patrzeć na jasność nieba. 
W ielki tron  pozostaje w centrum  przestrzeni scenicznej skupiając po
staci i dem onstrując niejako królew skość K leopatry. Skóra lwa potę
guje sym bolikę m iłosną dram atu.

Dialogi tekstu  głównego przyniosą jeszcze inform ację o lokalizacji 
„sali grobow cow ej". Zajm uje ona odosobnioną — zwaną raz „pawilo
nem ", raz „pałacem  grobów ” — część gm achu znanego z I aktu. Jesteś
my zatem  z pow rotem  w „okolicach A leksandrii". Czy to świadomy 
m anew r N orwida? Tak. W raca tu bowiem K leopatra po stracie Cezara
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śladami wspom nień swej miłości, k tó re  najsiln iej w iążą się z tym 
w łaśnie miejscem. Jego też obraz nieustannie przyw ołuje, gdy — 
np. aż dw ukrotnie pyta Eroe, czy skóra u podnóża tronu „to jes t ta 
sama skóra, z Z a m k u??...'' I naw et drobnego napom knienia Psy- 
macha o tym, że posłow ie Rzymu opóźniają audiencję, zw iedzając 
„właśnie tw ierdzę A leksandrii", K leopatra nie pozostaw i bez znam ien
nego kom entarza:

Je ś l i  c zyn ią  to C e z a ra  ś lady ,
Że K le o p a t r a  d o tą d  n ie  w idzi  ich  —  jeśli  
T y lk o  d la te g o  n ie  są  u  t ro n u  K ró low e j ,
To przebaczam!...  [...]

(a. III, SC . 3)

Tak więc pełne uzasadnienie dram atyczne ma ów pow rót do aleksan
dryjskiego pałacu, którego arch itek tu rę  ponow nie — choć znów ina
czej — w łączył Norw id w przestrzeń tea tra lną  u tw o ru 14. Przede 
wszystkim jednak ze stanem  uczuciowym  K leopatry na w stępie III ak tu  
znakomicie koresponduje ponura rzeźba grobowca, k tó ry  w ybrała na 
mieszkanie 15. W yraża on w łaśnie jej „sam otność zupełną", k tó re j teraz 
pragnie, symbolizuje granicę, jaką chce stw orzyć między spraw am i 
publicznymi a „domeną osobistych żałobnych wspom inków " 16 i tym, 
co jest jej w łasnością jako kobiety. Zasłona dzieląca scenę w ydaje 
się tu teatraln ie podkreślać tę decyzję K ró lo w e j17.

Grobowiec jest m iejscem  przypisanym  w III akcie K leopatrze-kobie- 
cie. Jednak K leopatra-„królow a św iata" — w dając się z chęci zemsty 
na Rzymie w polityczne konszachty i kom ityw ę z A ntoniuszem  — musi 
uczestniczyć w uroczystościach dw orskich, musi przyjm ow ać posłów. 
Dla tych spraw  publicznych buduje N orw id inne tło: rozjaśnia scenę, 
uzupełnia rekw izytam i (stoły, „różne przybory", puchary, złote krzesło 
dla M arka), odsuwa w głębi zasłonę, k tó ra  „okazuje jakoby w nętrze

14 W  te n  sposób  p o e ta  m ógł jeszcze  m ocn ie j  u w y ra ź n ić  p rz eż y c ia  b o h a te rk i .
15 Co s p o ty k a  s ię  z tak im  k o m en ta rz e m  p o d d a n y c h :

Zdziw ien i  są w ie lce  w y b o re m  m ie sz k an ia  
T w ierdząc ,  że to  k ró lo w e j  p r z e s ą d y  e g ip sk ie  
Doradzi ły  opuśc ić  g łó w n y  d w o rsk i  pałac.
G o ś c i o m  —  ż y c i e ,  lecz s o b i e ,  że K r ó l o w a - P a n i  
P o z o s t a w i ł a  g r o b y . . .  [....]

(a. I II , sc . i)

ls W .  A c h r e  m o w i c z o w a .  Rola o b r z ę d o w o ś c i  w  „K leo p a tr ze"  N o rw id a .  
Z n a k i  i g e s t y  ja k o  w s p ó łc z y n n ik i  s iow a.  „Roczniki  H u m a n is ty c z n e "  T. 4:1955 (1953) 
z. 1 s. 221.

17 Por. tam ż e  i s ło w a  d ra m a tu :
EROE

W sz e la k o
Z as ło n a -w ie lk a  w  głębi  te j  sali pochodzi  
Pros to  z m yśli  kró lowej? ,. .
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am fiteatru" 18. Poszerza więc poeta wym iar sceny, dokonując zmiany 
dekoracji na oczach widza, co ma naturalnie swoją teatra lną wym owę 19. 
ale i sem antyczne konsekw encje. Budynek am fiteatru jest bowiem nie 
tylko odpowiednim  tłem dla w ielkiej zbiorowej sceny III aktu. To arcy
dzieło — wzniesione z woli i pom ysłu Królowej — urasta przede 
wszystkim  do symbolu w ielkości i w szechwładztwa K leopatry — „pani 
na W szech-św iat nieograniczonej" i ryw alizującej z Rzymem. Jest miarą 
jej ambicji jako  „królow ej św iata" w drodze na Kapitol. M onumentalna 
konstrukcja  przew yższa w szystko to, czym dotychczas chciała olśnić 
A ntoniusza i posłów Im perium 20. „M achiny rów nej nie widziało miasto!", 
„Rzym jeszcze nic rówmego nie ma..." chełpią się Psym ach i Olymp, 
uw ażając przy tym, że:

M ą d ro śc i  w sze lk ie j  k lucze,  s łu szna  jest,  by  Egipt 
By A le k sa n d r ia  ba rdz ie j  d z ie rży ła  niżli Rzym.

(a. III, sc . 2)

Tak w ięc am fiteatr to jeszcze jeden — i chyba najbardziej jaskra
wy — symbol ogólnonarodow ej pychy Egiptu, k tórej przeciw staw 1 N or
wid dumę R zym u21.

KLEOPATRA

(pow s ta je ,  robi  p a rę  k ro k ó w  ku  zas łon ie  [...] i pow raca)
—  —  Zasłona! -— zasłona! —

Z a s ł o n a  w y m y ś l i ł a m  z a s ł o n ę ! . — to w szys tko ,
C o k o lw iek  jeszcze  w ła sn ą  s tw o rz y ć  um iem  siłą...

(a. III, sc , 1)

18 Z d a ls zy c h  z a c h o w a n y c h  scen  w n io sk o w ać  m ożna  o z ac h o w a n iu  tej  scenerii  
do  k o ń c a  6 sc e n y  III ak tu .  M ożliw e,  że m y ś la ł  N o rw id  o p rzen ies ien iu  akc j i  z p o 
w ro te m  do g ro b o w c a ,  g d y  p l a n o w a ł  śm ie rć  K le o p a t ry .  W' j e d n y m  z p ro j e k tó w  d a l 
sz y c h  scen  III a k tu  z an o to w a ł  b o w ie m  p o e ta  u w a g ę :  „Rozkaz  z am u ro w a n ia  drzwi 
a m f i t e a t r u ” i to  za ra z  po  p a ssu s ie :  „ W ieść  o p o ra żc e  'zupełnej R z y m ia n ” ( tamże s. 174).

19 E fekt  u k a z a n ia  się  a m f i te a t ru  p o tę g u je  d o d a tk o w o  p o e ta  od sam ego  p o czą tk u  
III a k tu  poprzez  d ialogi,  w  k t ó r y c h  c iąg le  w r a c a  k w e s t ia  gen ia lnośc i  rozw iązań  
k o n s t r u k c y jn y c h  budowli .

20 T ak  o b ja ś n ia  P s y m a c h  g e n ia ln o ść  tego  dzieła:
 A tego  n a s tę p s tw e m

Je s t :  iż w sze lak i  m oże  g m ach  n e k ro p o l i jn y ,
N ie  t rac ąc  nic, raz :  życie  o b e jm o w a ć  publiczne,
Drugi  raz: w  n ie d o b y tą  tw ie rd zę  się  zamieniać.. .

(a. III, sc . 3)

21 P ow ie  b o w ie m  Cezar:
D u m a  jes t  d ług im  t ru d e m  godnośc i  — i ona 
N ie  n a b y w a  się w c a le  żad n ą  che łp l iw ośc ią :
Lud  tw ó j  n ie  m a  je j ,  w ła śn ie  d la teg o  m a  p y c h ę

(a. I, sc. 6)

A m fi te a t r  j e s t  też  sy m b o lem  o ż y w ie n ia  w ie lk ie j  m umii E gip tu  przez K leopatrę ,  choć 
o n a  d e b rze  w ie ,  że dziś E gip tu  n ie  je s t  już  tw ó rcze  (por. A c h r e m o w i c z o w a ,
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I z tą koncepcją przestrzeni scenicznej III ak tu  funkcjonalnie w spół
działa kształtow anie przestrzeni teatralnej. Przyw ołuje ją Norw id przede 
wszystkim w planie horyzontalnym  stopniowo kreśląc coraz w iększe 
obszary. Zaczyna od zam kniętego ścianami grobow ca (który „szeroki 
jest jak miasto" [!] i ma „przestronne lochy"), poprzez wspom nienia 
K leopatry rzuca refleks na arch itek turę  królew skiego pałacu (znów w ra
cają jego kolumny, arkady, „m iędzysionki"), dalej pokazuje „w nętrze 
am fiteatru” — obecne na scenie — i jego zew nętrzny fronton (gdzie 
lud i karaw any posłów zatrzym ują się podziw iając budowlę), przybliża 
okolice pałacu (gdzie K leopatra jeździ konno i łowi ryby  z A ntoniu
szem), aleksandryjską prow incję i cały Egipt — postaw iony w stan 
w ojenny — wreszcie obszar Im perium  (jako przeciw w agę W schodu), 
który chce podbić K leopatra £2. Celnie tę sytuację oddają słowa Rycerza:

— W ieśc i  i d o n ie s ie n ia  m n ie jsz e j  b y ły  w a g i  
D o p o k ą d  się p ro w in c ji  ca łe j  n ie  zmieniło  
N a  b ieg aczy  z l is tami,  | ...|

[...] a toii

Dziś o t rzy m ać  w ia d o m o ść  i  C y k lad ,  ergo  z Rzymu,
Łacniej,  niźli t a k o w ą  ro z w ik ła ć  i sprawdzić . . .
¡••■1
Obozy  zaś przez ca łe  p u s ty n ie  ku  m orzu  
S toją,  i s t a r c z y  s łow o w  S e rap iu m  pow iedzieć ,
By, jeżeli  jes t  ostre ,  u tk w i ło  w I t a l i i .

(a. III, sc. i)

Nigdy też jak w łaśnie w tym akcie obecność i bliskość konfrontow anych 
państw  Egiptu oraz — zwłaszcza — Rzymu nie została uw yraźniona. 
W iąże się to oczywiście z planami politycznym i i osobistym i K leopatry, 
która dopiero teraz zobaczyła zbrodniczość Rzymu. W cześniej istotę 
miasta „słoni!" jej Cezar „osobą lub słowem".

W  tak ukształtow aną przestrzeń tea tra lną  w łączają się jeszcze efekty 
dźwiękowe. Znów sygnał trąb  reguluje uroczystość przyjęcia posłów, 
ukazaniu się K leopatry w przepychu dw oru tow arzyszą w  głębi sceny 
„echa okrzyków  i granie", często też „głosy ogółu" wznoszą okrzyki 
na cześć córy Ptolomeów. Ciągle też w racają odgłosy w ojskow ego 
marszu, tęten tu  koni czy trąbki podjazdów.

Rekapitulując krótko — na razie — dotychczasow e rozw ażania m u
simy stwierdzić, że koncepcja przestrzeni we w szystkich trzech  aktach 
Kleopatry jest starannie przem yślana, funkcjonalna dram atycznie i te 
atralnie tak w  całości, jak  i w poszczególnych elem entach zabudowy

22 R ozszerza ją  tę  p rze s t rz eń  ta k ż e  częs to  t u  p o w ta r z a ją c e  s ię  n a z w y  m ia s t
i p a ń s tw  (Filippi, M o d en a ,  A te n y ,  Galia ,  Italia) oraz  im iona :  B ru tus ,  O k ta w ian ,  Cezar,  
żona M arka ,  H om er,  Katon,  P i tag o ra s ,  Bachus ,  Po m p e ju sz ,  K asp is .
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sceny. P rzestrzeń ta w yraźnie syntetyczny i m onum entalny charakter 
osiąga zarów no przez wym iar sceny (głębie, wieloplanowość), w prow a
dzenie tró jw ym iarow ych form arch itek tu ry  (kolumny, arkady, portyk), 
jak  i przez jej ciągłe rozszerzanie. Jest kształtow ana także przez inne 
elem enty: koloryt, św iatło, m uzykę, sceny zbiorowe, rekw izyty i postaci 
jako pierw iastk i plastyki scenicznej.

2. KOLOR, ŚW IATŁO, DŹW IĘK

Paletą m alarską posługuje się Norwid w  Kleopatrze  wstrzemięźliwie, 
ale w prow adzone refleksy barw ne m ają swój ważny udział w plastycz
nym  w idzeniu sceny. Od razu trzeba stw ierdzić, że kolor właściwie 
nie odnosi się do d e k o ra c ji23. Tylko ciem na barw a zasłony w grobowcu 
oraz ogólny kolory t granitu  i bazaltu pałaców, a także m arm uru stołów 
zostaną w  scenariuszu odnotowane. N atom iast gros obecnych na scenie 
rekw izytów , fragm entów  kostium ów i poetyckie obrazy m ają dwuko- 
lorow ą tonację: złota i czerw ieni w  różnych odcieniach, z dom inacją 
p u rp u ry 24. O dcienie i refleksy złota kró lu ją  zdecydow anie i — rzecz 
znam ienna — funkcjonują tylko, powiedzielibyśm y, po egipskiej stro
nie. Przez scenę p rzew ijają się wuęc: złote w azy i pół-wazy, misy i pół- 
-misy, złote naczynia z wonnościam i, „złotem gęsto nabijane czary"', 
złote puchary  i kielichy, złote instrum enty  i krzesła. K leopatra „łańcuch 
złoty porzuca" na p ierś Rycerza, Cinnie ofiaruje lw a na złotej obroży, 
sam a zakłada często złote bandelety, a „przebłysk złotego koturna", 
k tó ry  nosi, będzie zawsze znakiem jej obecności; w czasie zaślubin 
„infant — b ra t — cały jest od złota i cacek"; rozm awiając z Ganime- 
dionem  i Faleg-M unem  K leopatra ma pod ręką wazy pełne złotych 
m onet, k tórym i ich obdarow uje. Ten koloryt w reszcie uintensyw nia 
szczególnie — stale obecny w  m etaforyce — złoty blask słońca (które 
po nocy „przybliża się sandałem  złotym " i nieustannie „tli się pod 
ciężkim sklepieniem  piram id") i takiż poblask piasku (nawet Nil toczy 
„żółte wody").

W ydaje  się, że ta „to talna złotość" Egiptu w  wizji poety  nie jest 
przypadkow a i ma sw oją dram atyczną m otyw ację (choć z pewnością 
poświadcza i ko lo ry t k ra ju  nad Nilem). Skonfrontuje ją bowiem Norwid 
z innym  kolorem  — purpurą, k tóra dom inuje po rzym skiej stronie. 
Pierw sza barw a mówi o „teorii" Egiptu, k tó ry  jak złoty skarb w muzeum 
błyszczy, przykuw a oczy, ale jest m artw y, nie-tw órczy — zaś pur

23 Tu p o e ta  w ię k sz ą  w a g ę  p r z y w ią z u je  do o św ie t le n ia .
24 G rę  ty c h  d w ó c h  p lam  b a r w n y c h  r e je s t r u je  n a  te ren ie  poezji  N o rw id a  K. 

W y k a  (C y p r ia n  N o rw id .  Poeta i s z tu k m is t r z .  K ra k ó w  1940 s. 120).
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pura (jak krew) będzie symbolem „praktycznego” Rzymu, jego m ilitar
nego czynu, symbolem życia i działania. I tak Kalligion, Fortunius, 
Cinna, Antoniusz, posłow ie Rzymu, noszą purpurow e togi. Rzucenie 
przez Centuriona purpurow ego płaszcza na podróżne krzesło poprzedzi 
oficjalne w ejście Cezara do sali pałacowej. W  czasie przyjęcia posłów 
Egiptu Konsul zarzuci go na ram iona. W łaściw ie Juliusz nie rozstaje 
się z tym płaszczem, k tóry  już przy pierwszym  spotkaniu z K leopartą 
pogłębi także teatra lny  walor sceny. Purpurą złączeni kochankow ie 
przejdą przez obóz:

...Chłód ra n n y  n iech  mi p ra w o  da,  b y m  tw e  ra m io n a  
P u rp u rą  odział.. .

(a. I, sc . 6)

W  podobnym zbliżeniu odbędą przejażdżkę po Nilu:

Je d n ą  p rz e s tą p m y  d e sk ę  od  p ro g u  n a  s ta tek ,
K tó ry  p u rp u ry  n asz e  dw ie  zam ien i  w  żagle,

(a. II, sc . 1)

Znamienne, że od początku definiuje Norwid konsularny płaszcz 
Cezara samym tylko kolorem, i ten kolor K leopatra zapam ięta na zaw
sze. Purpurow a toga M arka natychm iast poruszy jej serce w spom nie
niem Juliusza, podobnie oddziała szkarłatny kw iat anem onu. W  III akcie 
Antoniusz wspomni o „purpurow ej galerze" pływ ającej pod banderą 
królow ej Egiptu.

W ydaje się, że w widzeniu barw nym  (także i świetlnym) uchw ycił 
Norwid niejako symptomy prezentow anych narodów . W łączył zarazem 
złoto i purpurę w  problem atykę starcia dwóch kultur. Jednocześnie 
te dwie dom inanty kolorystyczne decydują o rzeźbie plastycznej sceny 
i podnoszą widowiskowość o b razu 25. Scenograf musi pam iętać o tych 
w yraźnych dyspozycjach poety.

Zupełnie w yjątkow ą rolę pełni w wizji inscenizacyjnej poety św ia
tło. Operow anie nim i świadomość jego teatra lnych  funkcji, zarazem 
znakomicie w ykorzystanych dram atycznie, muszą budzić podziw dla 
Norwidowej świadomości wymogów tea tru  i są chyba ważnym  argu
mentem na rzecz sceniczności dzieła.

Światło kształtuje przestrzeń dzieląc ją na plany, punktu je  postaci, 
rzeźbi i w ydobyw a z tła grupy ludzkie, ich gestykę i ruch, uplastycznia 
obraz, wreszcie dom inuje w m etaforyce; nie ma również w Kleopatrze  
żadnego praw ie „obrazu gestycznego” bez refleksu św ia tła 2li. Rozmie
szcza je Norwid w wielu punktach sceny — z przodu, w głębi, często 
dalekiej (jak w scenie wesela), z boku, a naw et jego strum ień pada

25 Z p ew n o śc ią  m ocno  b a rw ią  sc e n ę  t łu m y  lu d u  o raz  ż n iw n e  c h ó r y  w  II akcie .  
2,1 Por. tak ż e  S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  ręka  N o r w id a  s. 127.

Roczniki H um anistyczne  — 6
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zza sceny (stos Pompę juszowy). I nie jest to światło płaskie, statyczne, 
jedynie ośw ietlające scenę. Poeta rozróżnia w  tym  względzie wiele 
jego odcieni i subtelności: „blask", „poblask", „światłość", „mrok", 
„m rok znaczny”, raz jest to św iatło migocące, raz „uw yraźnia się" czy 
„rozjaśnia" elem enty dekoracji, czasem przecina scenę czy świeci „bla
skiem do łuny podobnym ", raz w głębi sceny jest „nieco światła", kiedy 
indziej „scena zupełnie rozśw ieca się" albo „blade zorzy promienie 
zaczynają świtać śród kolum nady portyku".

W  jaki sposób funkcjonuje św iatło w  planie sceny? W ym ieńm y przy
kłady. Ponurość grobowca osiąga Norwid teatraln ie przez wprowadzenie 
ciem nej zasłony i przysłonięcie okien. W yjście K leopatry z miejsca 
odosobnienia sygnalizow ało będzie nie tylko rozsunięcie zasłony, uka
zujące perspektyw ę na am fiteatr, ale i zmiana oświetlenia: „scena zu
pełnie rozśw ieca się". Silny teatra ln ie  i dram atycznie elekt uzyskał 
N orw id poprzez ośw ietlenie w scenie z K ornelią 27. Także moment pro
roctw a Szechery kom ponuje poeta grą światła. Nadchodzi ranek, „zo
rza od głębi sceny rozjaśnia po rtyk” — tam przecież uk ry je  się Kleo
patra. Środek sceny zajm uje W ieszczka dialogująca z Rycerzem. Przód 
zaś „ jest jeszcze m rokiem  znacznym  okryty". Celowo. Gdy Szechera 
wym ówi imię Cezara •— „mrok, k tó ry  trw ał u przodu sceny, przecięty 
jest nagle ogonem  kom ety, uw yraźniającym  się na kolumnach portyku". 
Kometa przypom ni o obecności fatum i przypieczętuje osobistą tragedię 
kochanków . Znów wiąże Norw id efekt teatra lny  z wymową zdarzenia 
scenicznego.

Trudno nie dostrzec, że w szystko w utworze balansuje niejako na 
granicy dnia i nocy, jasności i mroku, blasku słońca i cienia. Opozycje 
te w idoczne są w ośw ietleniu sceny, a przede w szystkim  stają się cen
trum  poetyckiego obrazu. Zdarzenia sceniczne m ają m iejsce w dzień 
i w  nocy, ale także na ich pograniczu, o zmierzchu — „przed słońca 
zaciem ką" — „o w nijściu księżyca" i o brzasku. W akcie I K leopatra 
i Cezar podziw iają wschód słońca, nad ranem  ma m iejsce proroctw o 
Szechery. Te pory dnia anonsuje Norw id zawsze oświetleniem, które 
staje  się niejako znakiem czasu w dram acie. To na przykład, że Rzy
m ianie zajęli faraoński pałac wieczorem, sygnalizuje w prowadzenie 
lamp, k tó re  Liktor ustaw ia na scenie. Domyślamy się, że przy ich blasku 
rozgryw a się nocna scena 6 pierw szego aktu: kontynuow anie przez 
Cezara paragrafu  „O Egipskiej potrzebie", w ejście K leopatry i ich

27 N a jp ie r w  in fo rm a c ja :  „od j e d n e j  s t ro n y  a rk a d  b la s k  p o d o b n y  do lu n y  da je  
s ię  na  c h w i lę  w idz ieć ,  a p rz y  k o lu m n ie  k o b ie ta  w d łu g ie j  c a ło ża ło b n e j  sz a c ie ”. P o 
t e m  K o rn e l ia  p rz e jd z ie  p o w o l i  p rz ez  scen ę  z p o d n ie s io n ą  rę k ą  „b iorąc  u sz a n o w an ie  
r z y m s k ic h  w o j s k  d la  c ien iów  m ę ż a ” . T en  zab ieg  N o rw id a  in te rp re to w a ła  już  I. Sła
w iń sk a  ( tamże s. 121).
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długa — do zórz porannych — rozmowa. Przyw ołaną w II akcie na 
scenę noc m otyw uje Norwid nie ty lko pojaw ieniem  się straży  nocnej, 
ale i zmianą oświetlenia („Noc widocznie zapada — w głębi nieco św ia
tłości"). Ono też anonsuje poranek („blade zorzy prom ienie zaczynają 
świtać śród kolum nady portyku"). Noc będzie natu ra lną  scenerią dla 
pożegnalnego spotkania kochanków. Je j echa przew ijają się nieustannie 
przez karty  dram atu wnosząc specyficzną atm osferę (bo „każda noc 
ma coś szczególnego" — powie Norwid): noc jest. światem  uczonych 
i mędrców7 (w tej porze działa Szechera i traci wzrok „zyskując ciem 
ności"), jest potęgą snów pozostających często w relacji do w ydarzeń 
dnia (swoje sny opowiadają Rycerz, Kaliigion, kapłani), układy gwiazd 
wreszcie są dla Egipcjan obow iązującą w yrocznią i wciąż bezdyskusyj
nym potwierdzeniem  faraońskiej tradycji. Często w ięc zapatrzeni są 
w niebo'; zauważa to Cezar:

Sta rcy  e g ip scy  pa trzą  w  k o n s te la c je  n ieb ios ,
J a  —  z Europą  w  dz ie jó w  g łęb o k o ść  p o g ląd a m

(a. II , sc . 1)

O ryginalnie bardzo w ykorzystał poeta opozycje: św iatło-cień (mrok) 
i słońoe-cień, k tóre razem  najsilniej naśw ietlają  s truk tu rę  słow ną 
i teatralną utworu. Cień jest bowiem często rów nież form ą ośw ietlenia 
sceny będąc nazyw any mrokiem, półm rokiem  i św ia tłoc ien iem 28, k tó 
rym operuje Norwid najczęściej i zawsze um iejętnie tak w świetle 
dziennym, jak i w  blasku księżyca, W  sposób św iatłocieniow y kom 
ponuje Norwid scenę ze strażą nocną, scenę pierw szego spotkania ko
chanków, proroctw o Szechery, a także sceny w grobow cu K leopatry 
czy epizod z Kornelią, k tóra zjawia się najp ierw  w cieniu kolum ny, 
a potem w błasku łuny padającym  zza sceny. O bserw ujem y także 
przesuwanie się postaci na tle nocy księżycow ej, np. eskapada K leo
patry  w  łodzi do obozu Cezara czy jej przem ykanie się w  głębi sceny 
na spotkanie z Juliuszem . W tóry  Kapłan relacjonuje, że Szechera s tra 
ciwszy wzrok uciekła „z wieży zodyjakow ej", „raz ledwo śród księżyca 
sylw etkę w yszczerzyła czarną i zniknęła". M otyw  św iatła i cienia 
otrzym uje także często znaczenie przenośne, najczęściej w  relacji: słoń- 
ce-cień, przepełniającej dialogi i ich m etaforyczne konstrukcje. A będąc 
w  słowie poetyckim  — obecna jest w przestrzeni tea tra lnej. Szczegól
nie znamienne są obrazy, k tóre mówią o w ędrów ce prom ienia słonecz
nego i o cieniu w yznaczającym  porę dnia, gdy kolejno dotyka kolumn, 
schodów, p rzysionków 2il, czy o cieniu zawsze tow arzyszącym  w Egipcie

23 Św ie tność  i b o g a c tw o  św ia t ło c ien ia  w  poezji  N o r w id a  s tw ie rdz i ł  K. W y k a  
(jw. s. 124 n.).

23 E ukzs t  np. p rz y p o m n i  K leo p a trze  o p o śp ie c h u  s łow am i:
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ludziom  i przedm iotom  (np. zbrodnią Ganimediona jest to, że nie zau
w ażył cienia Królowej na piasku) albo o nim ze względu na ciągle 
św iecące słońce lub na w iarę w życie cieni po śmierci (Kleopatra ciągle 
widzi koło siebie cień Juliusza i dlatego lubi „półm roczne chwile ran
ku — godziny H erm ejskie św iatło-cieniu").

Oprócz tej zadziwiająco silnej w  widzeniu poety  obecności barw y 
i światła, także m uzyka, liczne dźwięki i efekty akustyczne kształtują 
w izję tea tra lną  utw oru. Od jego pierw szych kart słyszym y ich słabsze 
albo silniejsze tony: czy to płynące nurtem  podskórnym  w słowach 
głów nego tekstu , czy odnotow ane w didaskaliach. W spom nieć trzeba 
na jp ie rw  o w ielości instrum entów  m uzycznych obecnych na scenie lub 
ty lko  przyw ołanych słowami tekstu, takich jak: harfa 3", trąby, flet, lira, 
kobza, miechy. Także efekty  akustyczne są liczne i różnorodne: albo 
głosow e typu: okrzyki, obwołania, k rzyk Szechery, wołania z głębi 
s c e n y 31 czy typu: recy tacje  zbiorowe, śpiew  H arfiarza i chórów żniw
nych, podszept dwu chórów  tragicznych, albo instrum entalne: granie 
trąb , harfy, sygnał w ojskow ej pobudki lub podjazdu, wreszcie takie, 
jak  „oklask rąk", K leopatry „stąpanie lekkie, drobne, jako liści szelest...", 
„w ody szelest spadającej do w anny z porfiru" czy „odbrzmienia wo
jennego m arszu 32.

M uzyka i efekty  dźwiękowe akom paniują wielu scenom (albo są ich 
in tegralnym  składnikiem , albo tylko je współtworzą) i pełnią w ielo
rak ie  funkcje. Podporządkow ał N orw id m uzykę przede wszystkim  pro
blem atyce tragedii: konfrontacji dwu kultur. Państw o faraonów roz
brzm iew a nieustannie m uzyką. Tow arzyszy ona królew skim  łowom, jej 
to n y  unoszą się z okrętu  K leopatry, k tórego wiosła „są urobione na 
w zorce narzędzi m uzyckich", sław ne stały się egipskie „theoryje" w  po
wodzi m uzyki i dym u kadzideł. M uzyka akom paniuje właściwie w szyst
kim scenom  obrzędow ym  i ry tualnym  czy związanym  z dworskim  cere
moniałem , jak  w  scenie śniadania K leopatry, przyjęcia przez nią posłów 
Rzymu i w esela królew skiego. Odgłos trąb  reguluje tu  przebieg u ro 
czystości: pierw szy poda hasło do rozpoczęcia uczty, na drugi sygnał 
tłum  opuszcza powoli pałac, trzeci dźwięk trąby  obwieści powszechną

. . .Kolumna 
D o ty k a  c ien iem  schodów...

(a. i , sc. 3)

30 W y k a  (jw. s. 67) za l icza  h a r fę  do  u lu b io n e g o  in s t r u m e n tu  d o j rza łe j  poezji  
N o rw id a .

31 Różne  „g łosy  o g ó łu"  czy  „ w o łan ia "  t r a k t u j e  p o e ta  n a  ró w n i  z postac iam i ,  w y 
r ó ż n ia ją c  je  w  d ia lo g a c h  w ersa l ik am i .

32 „W ie le  też  w  K leo p a tr z e  —  j a k  pisze I. S ła w iń sk a  (M etafora  w  dram acie  s. 83) 
— sy tu a c j i ,  g d y  o b e c n e  n a  sc e n ie  p o s ta c i  n a d s łu c h u ją  p ły n ą c y c h  zza s c e n y  od g ło 
sów, s t a r a j ą c  s ię  o d g a d n ą ć  ich p o c h o d z e n ie  i n a tu r ę " .
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ciszę i powrót do codziennych zajęć. Tak silna (prawie natrętna) obec
ność m uzyki na faraońskim  dworze będzie zaskoczeniem  dla Rzym ian 
(Cinna powie, że „poi się raz m uzyką, raz dymem kadzideł") i stanie 
się znów symbolem „teorii" Egiptu. Doskonale to starcie — pow iedzieli
byśm y dziś — na polu m uzycznej ku ltu ry  oddaje podszept dwu chórów  
tragicznych:

GRU PA EG IPSK A  
Z d a ło b y  się, że lu d u  śp iew  w r a c a j ą c e g o  —
Z d a ło b y  się, że s ły ch ać  już  m u z y k ę  w iose ł ,
Z ep so w an ą  o d b rzm ien iem  w o je n n e g o  marszu...

GRUPA RZYMSKA 

Coś,  j a k o b y  g ro m  k r o k u  w r a c a j ą c y c h  Legii 
Lub or łów  tę tno  ż eń sk ą  sp so w a n e  m u zy k ą  
Z d a  się  u t rap iać  uszy.. .

(a. II, sc . 2)

Śpiew i granie wprowadzi Norw id i na innej zasadzie. W targną 
one na scenę wraz z egipskim ludem, radującym  się zaślubinam i K ró
lowej. Przez scenę przechodzą korow ody w ieśniaków , panny, m łodzień
cy, słychać „brzęk sierpów" i „pobrzęk harfy", potem  śpiew  H arfiarza,
dwóch chórów i Epoda, przy jednoczesnym  falowaniu i okrzykach tłum u
w głębi portyku, w reszcie śpiew ludu w racającego do domostw. O czy
wiście kom pozycja ta potw ierdza przede wszystkim  nurt obrzędow y 
Kleopatry, ale ponadto uintensyw nia —- z jednej strony — efekt tea tra l
ny tej w ielkiej zbiorowej sceny, z drugiej — uzyskuje isto tny walor 
znaczeniowy: radosny, rozśpiew any tłum stał się wym ownym  kon tra 
stem dla biernych, zniewolonych m artw ą cerem onialnością m ieszkań
ców pałacu.

N asycenie wizji poety m uzyką i efektam i dźwiękowym i poszerza 
przestrzeń sceniczną, bez w ątpienia ją m onum entalizuje i — w łączając 
tu grę barw  i św iateł •— podnosi w idowiskowość obrazu. Stawia tu 
znów Norwid ważne zadanie przed teatrem  (podkreślając je  zresztą 
wyraźnym i wskazówkami) tym bardziej, że zarów no światło, jak barw a 
i muzyka otrzym ały swoją m isję w przekazyw aniu problem atyki 
utw oru 33.

3. SCENY ZBIOROW E, RUCH SCENICZNY

Zauważono już, że sceny zbiorowe czy operujące grupam i ludzkimi 
są w Kleopatrze  bardzo liczne, co m otyw ow ane jest obrzędow ym  i histo
rycznym  charakterem  u tw o ru 34. Tylko Królowa w  odsłonie 1 ak tu  I

33 In s t ru m e n t  m u zy c zn y  i sam a  m u z y k a  s ta je  s ię  te ż  częs to  p r z e d m io te m  m e ta 
fory.

34 Zob. S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  retk a  N o rw id a  s. 22, 119 n.



86 A N N A  M A R IA  K L IM  A L  A N K A

pozostanie na scenie sama. W ym ienić można zaledwie kilka scen dwu
osobowych. Tw orzy je przede wszystkim  ensem ble K leopatry i Cezara, 
choć zawsze na chwilę tylko. Inne układy dwuosobowe rozpoczynają 
zazw yczaj kolejne sceny i w ich trakcie rozw ijają się w  liczniejszą 
grupę ludzi (np. a. I, sc. 5). Gdy kom ponuje Norw id scenę trzyosobową, 
rozw iązuje jej ruch przew ażnie na zasadzie tró jkąta  i pewnej symetrii, 
co tea tra ln ie  jesl niejako determ inow ane przez rozmieszczenie drzwi 
po bokach sceny i jednych w środku, np. ,,Eukast i Kondor uwidaczniają 
się po stronach drzwi — środkiem  zbliża się Rycerz"; „Cezar z jednych 
drzwi arkady w nętrznej, a K leopatra z drugich przeciw -otw artych spół- 
cześnie w ychodząc, spotykają się. Zaczem Rycerz cofa się"; „Kleopatra 
w wielkim  stro ju  w eselnym  —- z jednej strony Eukast, z drugiej Eroe ■— 
wchodzą".

Z pew nością jednak trudniejszym  do rozwiązania problem em  były 
dla N orw ida sceny wieloosobow e i — zwłaszcza — zbiorowe. Czy widzi 
je teatraln ie, czy jest świadom ich scenicznych walorów, czy wreszcie 
poddaje je jakim ś praw om  kom pozycyjnym  w zakresie ruchu scenicz
nego i układu  w przestrzeni scenicznej? Przybliżmy — exempli gratia  -— 
kilka takich scen.

Scena w ieloosobow a — śniadanie K leopatry. Najpierw , zawołani 
przez Eukasta i Kondora, wchodzą słudzy „jeden za drugim" i na w nie
sionym  stole „przyrządzenie czynią" — dzieje się to w  środkow ej partii 
sceny. N aprzód w ysunięci zostaną Eukast i Kondor, ale i oni nie będą 
mówić swoich kw estii w  bezruchu, gdyż „w scenie tej osoby dialogu
jące od czasu do czasu biorą udział w  zastaw ianiu stołu". „Zatrudnił" 
ich zatem Norwid, a scena zyskała na naturalności. Gdy Eukast zaanon
su je  w ejście K leopatry, służba zgrupuje się „stosownym  półkolem", 
u jej stóp zajm ie m iejsce Szechera, koło tronu zatrzym ają się chwilę 
później chłopcy z ludu, w  końcu M onarchini głównym i drzwiami opuści 
salę pałacową. A  tak  rozw iązuje Norw id tę scenę: „Jedni spożywają 
resztę  potraw  — drudzy układaniem  sprzętów  w kosze i opychże odno
szeniem  zajęci są, tak  iż dwie rozm owy są prow adzone", potem Eukast 
cofa się „z ostatnim i koszami i służebnym i chłopcami", kolejno Kondor 
„uchodzi" i Szakal „oddala się", w reszcie ostatni dwaj chłopcy „usuwają 
się cicho i spiesznie" zostaw iając przy stole śpiącego Hera.

Daje tu  N orw id — jak  widzim y — gotow e rozw iązanie sytuacyjne, 
bardzo um iejętn ie zapełniając przestrzeń sceniczną grupam i ludzi. Ca
łością układu rządzi praw o dw orskiej cerem onialności, a scenę kończy 
„szereg św ietnych w yjść" p o s ta c i35.

Om ińm y na chwilę w esele królew skie i przyjrzyjm y się zbiorowej

15 Por. t a m i e  s. 124.
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scenie III aktu, w której K leopatra ukaże się w  przepychu faraońskiej
dynastii.

I tak, najpierw  Eukast — mistrz cerem oniału — „z pocztem  służby 
niosącej różne przybory wchodzi" i przygotow ując salę do uczty roz
mawia z Kondorem i Olympem. Po zastaw ieniu dwóch m ałych stołów 
Chłopcy „zaczynają się szykować" i na „oklask rąk" Eukasta zajm ują 
w łaściw e miejsca; chyba z boku tronu, prostopadle do widowni, tak 
jak i za chwilę w prow adzony Chór, Kapłani, Lektor i H erold 3G. Bowiem 
wraz z odsłonięciem zasłony

jednocześn ie  przez u sz y k o w a n e  rz ę d y  d w o rs k ie  u  je d n e g o  z w n ę t r z n y c h  
w nijść  wchodzi  K l e o p a t r a  i A n t o n i u s z .  O n a  u p r z e d z o n a  je s t  
g ie rm kiem  n io są cy m  w łóczn ię  k ró tk ą ,  m a łą  ta rczę ,  m is iu rk ę  z k o ro n ą  
; c iżmy w o je n n e ,  a on u p rzed zo n  sw y m  lik to rem ,  he łm  z d iad e m em  n a  
przy łb icy  i miecz n iosącym . Scen a  zupełn ie  ro z św iec a  się  —  w  g łęb i  
s łychać  e ch a  o k rz y k ó w  i g ran ie .  N ie ja k o  pocze t  k s iążą t ,  lu d u  i d am  p o 
s tęp u je  za M o n a rch in ią  —  przy  A n t o n i u s z u  D e l i u s  w  rz y m sk im  
ś w ie tn y m  ubran iu .

Następnie Kapłani podają K leopatrze m irrę, k tórą rzuca do trójnożnej 
kadzielnicy; z kolei wchodzą posłow ie rzym scy, ale  „są mało uw a
żani". Dopiero po pow tórnym  ich zaanonsow aniu przez Eukasta K ró
lowa wita posłów i na jej znak „granie się odzywa i cały dw ór staje  
u  m iejsc przeznaczonych", w tedy K leopatra zajm uje tron i rozpoczyna 
audiencję.

Uwrażliwienie Norwida na w idowiskowość i teatra lność zbiorowej 
kompozycji jest tu ewidentne, Poeta daje w yraźne w skazówki odnośnie 
do układu i rytm u sceny, k tóre zostały podporządkow ane etykiecie 
królewskiego dworu, prezentującego się wobec Rzymian. Stąd obecność 
ty lu  ludzi, stąd pew na sym etria układu i cerem onialna sztyw ność („uszy
kowane rzędy dworskie").

Scena zbiorowa w II akcie ujaw nia jeszcze pełniejsze w alory  wido
wiskowe i inne praw o rządzi jej kom pozycją w  zakresie układu i sce
nicznego ruchu. Norwid w prowadza tu  już całe tłum y ludu, wojska 
i „ciekaw ych”, korow ody wieśniaków, chóry panien i m łodzieńców. 
W noszą oni na scenę muzykę, śpiew  i atm osferę zbiorowej radości. 
W skazówki inscenizacyjne poety są tu  starannie opracow ane. Jeszcze 
przed odpłynięciem  z Cezarem  K leopatra słyszy „ludu okrzyk i stąpanie" 
tłumu nadciągającego do pałacu. Potem „przez arkadę dającą na brzeg 
w głębi portyku widać w ojsko rzym skie". N astępnie „głębię sceny 
ze wszech arkad nadbiegający lud zapełnia". K leopatra i Cezar „prze
chodzą tłum ku okrętow i — okrzyki pow tarzane tow arzyszą im". W tedy

3S Scenę  2 ak tu  III kończą  —  n ie s te ty  —  luki w  rę k o p is ie  (zob. N o r w i d ,  
jw. t. 5 s. 138).



8 8 A N N A  M A R IA  K L IM A L A N K A

„w głębi sceny zostaw a i rośnie tłum ciekawych, gdy na przodzie 
onejże od czasu do czasu w ybłąkane z rzeszy dialogują osoby". 
Są to  bezpośredni uczestnicy akcji, k tórzy — łącząc w  ten sposób 
obydw ie grupy ludzi — relacjonują  sytuację rozgryw ającą się w  tylnej 
partii przestrzeni scenicznej. I tak w łaśnie Szechera — „tam i sam 
przechodząc, rzuca E u k a s t o w i  półgłosem" wiadomość o zbliżaniu 
się chórów  żniw nych. Kiedy indziej Karpon „przeciska się przez tłum 
i podchodzi do przodu sceny", by wygłosić swoją kwestię. W ystąpienie 
chórów  poprzedza śpiew  H arfiarza „u przodu sceny", którem u obok 
harfy akom paniuje „nucenie i w o ł a n i a  t ł u m u  w  głębi sceny". 
Na przodzie sceny postaci skupiają się wokół stołów usytuow anych 
wzdłuż bocznych kolum n (z jednej strony stół Centurionów  •— z drugiej 
stół „obradujących" Kapłanów i Szechery). Środkiem zaś prowadzi 
N orw id osoby z głębi ku widowni, abyśm y mogli usłyszeć ich 
dialog, potem  cofają się one lub podchodzą do stołów. Zasadę ruchu 
określił poeta w  didaskaliach: „Jak  w  całej tej scenie, usuw ają się 
jedni w g ł ą b ,  drudzy zaś na p r z ó d  w ystępują [...]” . A wszystko 
pulsuje zmiennym  rytm em  muzyki, śpiew u i tańca oraz asym etrycznym , 
falującym  ruchem  grup ludzkich, co przy dużej liczbie postaci nadaje 
scenie w yjątkow ą atrakcyjność w izualną 37. Scenę tę rozw iązuje Norwid 
następująco. Na pierw szy sygnał trąby  „znaczna liczba składających 
tłum  rozchodzi się różnym i arkadam i portyku w  głębi sceny". Następnie 
„coraz znakom itsza część tłumu ustępuje", na przodzie sceny na mo
m ent uw agę skupia przejście Kornelii. W  trakcie trzeciego sygnału 
trąby  „przodek sceny zajęty  jest przez dwie m ałe grupy" Egipcjan 
i Rzymian, tw orzących dwa chóry tragiczne; „dno sceny zupełnie opróż
nia się". Za chwilę „też same grupy dwie r o z w i j a j ą  s i ę  [podkre
ślenie m oje — A.M.K.] w  dw a rów noległe szranki", między którym i 
przejdą K leopatra i Cezar pow racający ze w spólnej przejażdżki mo
rzem, „O soby przybyłe zajm ują przodek sceny — grupy rozwinięte 
w  szranki cofają się zupełnie" pozostaw iając na scenie ensem ble Kró
lowej i Konsula,

Przytoczone (i celowo dłuższe) fragm enty zapisu inscenizacyjnego 
poety  są oczywistym  dowodem jego stałej troski o kom pozycję scen 
zbiorow ych czy operu jących  grupą ludzką. A wnioski in terpretacyjne, 
k tó re  się tu nasuw ają, możemy bez obawy rozciągnąć na cały utwór. 
Zanotujm y je  krótko.

W szystkie sceny zbiorowe reżyseru je  Norwid od strony teatralnej, 
dając gotow e rozw iązania sytuacyjne. W  ich kom pozycji w ykorzystuje 
całą rozpiętość ukształtow anej przestrzeni (jej „głąb" i „przód" stale

37 N ie o d p a rc ie  n a r z u c a j ą  się n a m  tu  sk o ja rze n ia  ż  ru c h em  scen icznym  w W e 
se lu  W y s p ia ń s k ie g o .
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tu funkcjonują), a układ grup ludzkich znakomicie w iąże z zabudową 
sceny (kolumny, portyk, stoły, tron itd.). Zasadniczym  praw em  ruchu 
jest tu przyw oływ anie na plan pierw szy postaci „dialogujących", a  w za
kresie operow ania tłumem czy grupam i — ruch n ieregularny; właściw ie 
nie ma sztywności układów  znanych z w cześniejszych utw orów  poety 
Grupy ludzkie w Kleopatrze są różnorodne ” , w ew nątrz zróżnicow ane, 
ale zawsze „stara się Norw id związać [je] z określoną — i uzasad
nioną — sytuacją sceniczną" 40.

Starannie w yreżyserow ane sy tuacyjn ie sceny zbiorowe dram atu, 
wzmocnione rytm em  muzyki, czasem śpiew u i tańca, uin tensyw nione 
grą św iateł i plam barw nych, fałdem kostium u, rekw izytem , wiążąc się 
z ciągami różnorodnych gestów  postaci i m onum entalizując przestrzeń 
dają efektowne w alory widowiskowe. A dodać tu trzeba jeszcze tea tra l
ne kształtow anie tych scen przez poetę w  zakresie ich s truk tu ry  słow 
n e j41. Przede wszystkim  jednak sceny zbiorowe są nośnikiem  stygm atu 
kultury konfrontow anych cywilizacji. Dlatego adaptator tekstu  Kleo
patry  musi tu być ostrożny, bowiem w ycięcie kilku takich kulturow o 
nasyconych scen może zubożyć problem atykę dram atu, a także jego 
teatralne wartości.

4. ELEMENTY K S Z T A Ł T O W A N IA  PO ST A C I

In teresuje nas tu  oczywiście tylko życie sceniczne postaci Kleopatry, 
ich niejako teatra lna obecność w  wizji inscenizacyjnej poety. Od razu 
możemy stwierdzić, że z tego aspektu  ogarnia je poeta w szechstronnie; 
postaci wiążą się z koncepcją przestrzeni, w  jej tle tw orzą rzeźbiarskie 
grupy i obrazy; eksponuje je poeta św iatłem  i refleksem  barw nym  
(o tym mówiliśmy wyżej); .dalej — widzi je w  kostium ie, zatrudnia 
ręce rekw izytem  i obejm uje refleksją w iele elem entów  gry  scenicznej: 
gest, mimikę, ruch sceniczny, sposoby w ejść i w yjść, sposób m ówienia 
i intonację; postaciom  powierza Norw id „bezm owne chwile dram y" 
i wyposaża w ogromną skalę uczuć i przeżyć, k tó re  muszą być w y

38 Zob. S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a  s. 119.
39 O k re ś la  je  p o e ta  j ak o :  s łużba,  w szy scy ,  żo łn ierze ,  s t ra że  obozo w e,  w o jsk o  

rzym skie ,  lud, t łu m  c ie k a w y c h ,  o soby ,  chór ,  o b ra d u ją c y ,  d w ie  m a łe  g ru p y ,  poczet.
«  Zob, S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  rę k a  N o r w id a  s. 119.
u  W  scen ie  z aś lu b in  w  II a k c ie  np .  w y p o w ie d z i  in d y w id u a ln e  sp l a ta j ą  s ię  ze 

śp iew em  harf ia rza ,  „głosam i t łu m n y m i" ,  w s p ó ln ą  w y p o w ie d z ią  „u s to łu  C e n tu r io 
nów " ,  „g łosam i w  głębi  sc en y " ,  ze śp ie w e m  c h ó ru  m ło d z ień c ó w  i c h ó ru  d z iew ic  (na 
p rz em ia n  i w e  w s p ó ln y m  w y s tą p ie n iu ) ,  z o k rz y k a m i  „ s ta m tą d  i zo w ąd " ,  z b io ro w y m  
„ o b w o łan iem "  i p o d sz e p te m  d w ó c h  c h ó ró w  t rag icz n y c h ,  z a k o ń c z o n y m  w s p ó ln ą  r e 
cy tac ją .
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grane na scenie, pow ierza im w reszcie ważne funkcje sem antyczne -— 
kreu jąc  je na a trakcyjne, bogate role teatralne. W ydaje się, że postaci 
są tym  elem entem  w teatra lnej wizji Kleopatry, k tóry  najostrzej sły
szy i widzi N orw id na scenie.

Każdemu z powyżej zarejestrow anych problem ów z pewnością trze
ba by było poświęcić osobną rozpraw ę, m y musimy znów dokonać 
w yboru i ograniczyć się do syntetycznej i funkcjonalnej egzemplifikacji.

Przede wszystkim  Norw id znakom icie w ykorzystał na scenie istotny 
elem ent tea tra lnej konkretyzacji postaci — kostium. Odnotowany jest 
on zawsze w tekście inscenizatorskim , a potem zazwyczaj bywa do- 
określany  (i to w  różny sposób) w  trakcie dialogów. Kleopalra to 
praw dziw e bogactw o ko stiu m u 42. W  ich zmianie celuje królow a Egiptu. 
Najprzód nosi stró j cerem onialny — audiencjalny (scena śniadania), 
k tó ry  w  chwilę potem  zmieni na ubiór także dostosow any do cere
moniału, ale podróżny. „S tarannie owita" przekrada się przez rzymski 
obóz, choć-straże dostrzegą „przebłysk jej złotego koturna". Przed Ce
zarem  zjaw ia się zdobna w „kolce" ze słynnym i dwoma perłam i. Pod
czas zaślubin nosi K leopatra „wielki stró j w eselny"; potem  duw krotnie 
„w długiej oponie” przem yka się incognito przez scenę. W reszcie 
w III akcie założy w spaniały i uwodzicielski strój boskiej Izydy, ale 
pozostawi „nierozłączne perły" 43. Cezar natom iast zjawia się „w stroju 
powszechnym ", w konsularnej, pofałdowanej todze, potem narzuci pur
purow y płaszcz, k tó ry  przed odjazdem  z Egiptu zamieni na płaszcz 
podróżny. A Antoniusz? W  pierwszym  entrée na scenę ubrany jest 
w  „stró j rzym ski w ykw intny i różę ma w ręku" [!]. W iem y już, że 
żołnierze ze św ity C ezara (także posłow ie Rzymu) noszą togi i p ła
szcze 44. K ornelia zjawi się w  „długiej całożałobnej szacie", Szechera 
nosi czarny stró j i chusty. Zbiorowa scena aktu III stanie się wprost 
rew ią kostium ów: obok K leopatry i M arka oraz posłów Rzymu zjawia

->2 Por.  S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a  s. 122 n.
•*3 E roe  d o k ła d n ie  o p i su je  len  s t ró j  K leo p a t ry :

. . .K rólow a w e ź n ie  z lo ty  i p o d łu ż n y  
K o tu rn  eg ipsk i ,  z w ie rz c h u  o d k r y ty  zupełn ie ,
Lecz d łu g ie  s z a ty  zw ie rz ch n ie j  s t rz ę p y  n a ń  u p a d n ą ,
A  z t y c h  k a ż d y  je s t  s z n u rk ie m  d ro b n iu c h n y c h  pe re łek ,
J a k  k r o p le  w ia t r e m  z fali  n a g a r n i ę t e  m orsk ie j ,
T a k  iż s ię  p a lc e  w  p ian ie  z p e re ł  c iąg le  kąpią.. .

(a. III. ac. i)

Uzupełn i  go jeszcze  o w ie w a ją c a  r a m io n a  k ró lo w e j  gaza,  sp ię ta  „gdzien iegdzie  pasem  
Iz y d y ” (a. III, sc. 1). Ze s łów  S z e ch e ry  d o w ia d u je m y  się tak że ,  że K le o p a t rą  zak ład a  
,,s tró j  m ie szczań sk ie j  k a s ty " ,  ab y  je j  n ie  p oznano ,  g d y  p rzem ierza  okol ice  p a łacu  
(a. I, sc. 3).

** T ak ż e  p a n ce rze ,  m iecze  i he łm y.
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się Eukast „w wielkim stroju", Psym ach „w  dworskim  ubiorze”, Rycerz 
„w św ietnej zbroi" i Delius „w rzym skim  św ietnym  stroju".

Z pewnością już sama wielość kostium u uplastycznia postaci i sce
ny, w których one uczestniczą. A przecież ten  w alor po tęguje  Norwid 
jeszcze zupełnie w yjątkow ym  „ogryw aniem " kostium u na scenie, wiążąc 
z nim wiele efektownych obrazów, sytuacji i „sto jących figur". Na p rzy
kład przez zamianę lub uzupełnianie kostium u na scenie (ubieranie 
K leopatry przez służebne w stró j podróżny, zakończone zapięciem  san- 
dału, czy założenie hełm u i przypięcie miecza przez Cezara). Bardzo 
często gra „fałd szaty” 45 i pow tarza się — dający efekt zbliżony do 
zawartego w draperiach antycznych rzeźb — gest zarzucania p łaszcza48. 
I tak, np. Cezar „podejm uje róg płaszcza purpurow ego, zarzuca na 
jedno ramię, nie kończąc ubrania, nie biorąc m iejsca, tak  iż połowa 
purpury spoczywa na siedzeniu" — tworząc na m om ent sto jący, n ie
ruchom y posąg. W  scenie 5 ak tu  I Fortunius „zarzuca płaszcz" przed 
opuszczeniem sceny. Zanim Cezar powie swą ostatnią kw estię  w  d ra
macie, Kalligion „obrzuca [go] płaszczem podróżnym ". O dnotow ać tu 
możemy dalej scenę zdejm owania fragm entów  w eselnego stro ju  K leo
patry, okryw anie jej ram ion purpurą (i przejście w  tym  okryciu  z Ce
zarem przez scenę), odrzucenie przez Królowę welonu, zrzucenie przez 
Antoniusza purpury  i pancerza oraz ich ponow ne ubranie.

To teatralne „ogryw anie" kostium u wiąże się rzecz jasna z jego 
innymi funkcjami w  dram acie. Kostium charakteryzuje  postaci ■— 
ujaw nia ich cechy i aktualne przeżycia, jak np. szata Kornelii czy Sze- 
chery, w ykw intny strój M arka, opończa K leopatry  i jej stró j z III aktu. 
Uwyraźnia dalej kontrast ku ltury  Egiptu i Rzymu: cerem onialny cha
rak te r kapłańskich strojów  i — przypom nijm y — rzym ska purpura 
oraz pancerz. Jakżeż ciężki jest „wielki stró j w eselny" K leopatry

45 N a łzy K le o p a t ry  C e z a r  ta k  re ag u je :
In n e  w szy s tk ie ,  o! k s iężno ,  łzy, w e  fa łd ach  togi 
K o n su la rn e j ,  na  p ie r s i  p o c h o w a ć  rad  je s te m

(a. i ,  sc. 6)

Fa łd y  p u rp u ro w e g o  p łaszcza  i ges t  j eg o  z a rzu cen ia  p rzez  C e za ra  w ró c ą  t a k ż e  w  p ro 
ro c tw ie  Szechery:

(...) —  c a ły  mąż, j a k  f i la r  —
O d z a w ie ru c h y  k ró tk ic h  p u g in a łó w  w z ię ty
Z d rad ą  —  d w a d z ie śc ia  i t r z y  pchn ięć ,  a  w s z y s tk ie  w  piers i ,
Z g arn ie  ręk o m a ,  j a k b y  p u r p u r ę  z a rzu ca ł  
P lu sk iem  k rw i ,  j a k  fa łdam i p łaszcza.. .

fa. II , sc . 6)

48 Zwrócił  n a  ten  g es t  u w a g ę  już W y k a  (jw. s. 23); tak ż e  A c h re m o w ic z o w a  (jw.
s. 227) oraz  I. S ła w iń sk a  (R eż y s e r s k a  rę k a  N o r w id a  s. 122 n.).
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i sym boliczną wym owę ma cała scena odrzucania ozdób z tego stroju 
przez Eroe. Symboliczny będzie także gest zrzucenia togi przez A nto
niusza, k tó ry  nie może się już równać z w ielkością Cezara. Ironiczną 
konotację ma z pew nością zjaw ienie się H era „w zupełnym pancerzu" 
w  scenie zaślubin. Kiedy indziej — podczas audiencji Deliusa — roz
m owa o stroju, jaki założy Królowa, stanie się okazją do zawoalowania 
doniosłych spraw  politycznych. Jest to jednocześnie przykład „stoso
wania tak  zw anych »białych kwiatów« słów bezbarwnych, »nijakich«, 
a pokryw ających głębie tragicznych pow ikłań" 17. Kostium pełni w resz
cie funkcję rekw izytu, nasem antyzow anego również symbolicznie i zwią
zanego z tragiczną sytuacją. Chodzi o ostatnią z zachow anych scen 
III aktu, w k tó re j A ntoniusz „zdejm uje pancerz jako rzecz ciążącą", 
a potem  mówi do Hera:

Próbu j ,  azali  w  łuszczkę  —  tam, u  lew ej  p iers i  —
P o m ięd zy  n i ty  w raz isz  bez  c h y b ie n ia  ostrze?
[...]
po  d w a k r o ć  sk o ro  t eg o  dopniesz ,
List d am  ci i p o t r ą c ę  w  ramię...

„Her dobyw a m iecza i utrafia" po raz pierwszy; w  to samo m iejsce
uderzy po raz w tóry , ale będzie to już cios śm iertelny, gdyż M arek
chwilę w cześniej założył pancerz ponownie.

W spom nieć też trzeba o w skazów kach Norw ida odnośnie do ze
w nętrznych cech postaci (np. urok fizyczny Kleopatry).

WTidać zatem, że przydzielając kostium owi określone funkcje w dra
m atycznym  kształcie Kleopatry  Norwid jest świadomy teatralnych, sce
nicznych jego walorów . Z pew nością takie „ogryw anie" kostium u i rzeź
biarskie widzenie postaci jest konsekw encją archeologicznych studiów 
poety  4S.

Jeszcze w yraźniejsze teatra ln ie  jest „ogryw anie" rekwizytów. Nie 
bez znaczenia jest tu oczywiście ich wielość i różnorodność, ale przede 
wszystkim  fakt pełnienia przez nie w ielorakich fu n k c ji49.

N ajogólniej możemy podzielić rekw izyty na związane z 1. odtwo
rzeniem  tła obyczajow ego prezentow anych narodów , 2. z zabudową
sceny i przestrzenią sceniczną, 3. z poszczególnymi postaciam i. Inne 
rekw izyty  tow arzyszą scenom obrzędowym, inne miłosnym. Po stronie 
egipskiej (o w iele liczniejsze) związane są z m artw ą obrzędowością, 
po stronie rzym skiej zaś z m ilitarnym  czynem Imperium.

O dnotow uje N orw id rekw izyty  skwapliw ie w  tekście pobocznym, ale

47 A c h r e m o w i c z o w a ,  jw. s. 220.
48 O d d a n ie  k o n c e p c j i  k o s t iu m ó w  w  p o m y ś le  N o rw id a  to  b a rd zo  c ie k aw e  zadanie

dla  scen o g ra fa .  M o g ą  m u tu p om óc  ry su n k i  poe ty .
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często w ynikają one — podobnie jak i e lem enty  dekoracji — dopiero 
z dialogów (co znów świadczy o ciągłej teatra lizacji tekstu). W  scenie 
śniadania np. K leopatra mówi:

Szechero , p rz y s tą p  b liżej,  p o d su ń  sob ie  d y w an ,
U nogi  k ró le w sk ie g o  s to łu  m isę  p o s ta w  [...]

Zawsze też kqm entuje poeta użycie rekw izytu  i podaje sposób ope
rowania nim na scenie. W idoczne jest przede wszystkim  uzupełnianie 
à vue  przestrzeni scenicznej rekw izytam i, k tóre często dają asum pt 
do nowej sytuacji, np. scena śniadania, m oment przed w ejściem  Cezara 
czy przygotowania do uczty w  III akcie. W iele z nich uzyska silne 
dram aturgiczne i m etaforyczne znaczenie, np. wtoczona na scenę m u
mia — symbol śmierci, m artw ej i bezdusznej tradycji Egiptu, jego 
dewocji — skontrastow ana z tęskniącą do autentycznego życia Kleo
patrą. Kapitalnie „ogryw a" Norw id elem enty dekoracji, np. kw iaty  
w  wazonach w II akcie. Gdy Cezar dyktu je  edykt o m ałżeństw ach 
żołnierzy, „ K l e o p a t r a  opodal [...] obchodzi się z kw iatam i bliskiego 
wazonu". Potem ten edykt Królowa „rzuca precz", lecz on upada na 
jeden z wazonów pełny kw iatów ", co natychm iast skom entuje piękną 
metaforą:

G d y b y  te k w ia ty  z Galii  b y ły  lu b  zn ad  Renu,
P o m y ś l i ły b y  teraz ,  że u p a d ł  śn ieg  n a  nie!
Ale  eg ip sk ie  u fa ją  słońcu.. .

Rekwizyty wiążące się z postaciam i najczęściej je  charakteryzują. 
Krótka włócznia, k tórą władczyni Egiptu uderza w  tarczę, jest sym bo
lem K leopatry-królow ej, znakiem  jej dowództwa nad egipską a rm ią 49; 
berło i bandelety zaś — K leopatry-kapłanki, strażniczki faraońskiej tra 
dycji; podróżne krzesło, zwitki papierów , skóra lwa i purpura — rekw i
zytami charakteryzującym i geniusz Cezara. P ierścień  faraoński oznacza 
nobilitację Rycerza; kij — ślepotę Szechery, róża w  ręku  A ntoniusza 
dobitnie charakteryzuje  ową „szkołę dam rzym skich", k tó rą  on rep re 
zentuje.

Jeszcze inną funkcją rekw izytów  jest tu organizow anie gestyki po- 
stacji: zatrudniają bowiem ich ręce, skupiają spojrzenia, determ inują 
ruch sceniczny 50. Kwiat anem onu, a zwłaszcza skóra lwa — w ielokrotnie 
„ograna" i przyw oływ ana — potęgują m iłosną sym bolikę dram atu.

W  m o m enc ie  p re ze n ta c j i  f a ra o ń sk ie g o  d w o ru  w o b e c  rz y m sk ic h  p o s łó w  K le o 
p a tr ę  p o p rzed z i  jeszcze  g ie rm ek ,  k tó r y  obo k  t a r c z y  i w łó czn i  n ie s ie  m is iu rk ę  z k o 
ro n ą  i c iżm y w o je n n e .

50 Por. S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a  s. 124.
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W  Kleopatrze  nabrzm iew ają też rekw izyty — jak pisze I. Sławińska — 
znaczeniem  „nie ty lko  sakralnym , ale i em ocjonalnym : testament, któ
rego dotknął Cezar, pergam iny z projektem  now ych ustaw  dla pro- 
w incyj" 51, kwiaty... K iedy indziej uczestniczą one w kom ediowej scenie,
0 w yraźnie ironicznym  w ydźw ięku; chodzi tu o unoszenie przez kapła
nów  w fałdach szat drogocennych naczyń z zastaw y Królowej.

Z pew nością jednak rekw izyty  w  dram acie podnoszą w idowisko
wość obrazu, zwłaszcza w scenach zbiorowych, i poręczają prawdę 
epoki sw oją archeologiczną dokładnością. Rekwizytów pełniących tę 
funkcję jest tu najw ięcej, ale nie są one antykw arskie i tylko przyw o
łane na scenę. One biorą udział w  akcji, są w ielokrotnie teatraln ie 
w ykorzystyw ane, zawsze potrzebne w sytuacji, w jakiej się pojaw iają, 
często sym boliczne i reprezentatyw ne. W idać, że Norwid niezwykle 
starannie  dąży do odtw orzenia tła obyczajowego Rzymu, a szczególnie 
Egiptu, przestrzegając ściśle sty lu  tych  narodów'. Nie gubi się przy 
tym jednak  w  szczegółach utrzym ując w łaściwą m iarę, posługując się 
nimi zawsze celowo i um iejętnie dla spotęgow ania artystycznego 
w rażenia.

Problem  gestyki w  Kleopatrze  został już postaw iony w  badaniach 
naukow ych. Zagadneinie to przybliżyły — cytow ane już — dwie rozpra
wy: Rola obrzędowości  w „Kleopatrze Norwida"  W. Achremowicza 32
1 ,,Ciąg scenicznych gestów” I. Sławińskiej 5®. O bydw ie prace •— choć 
m ające odm ienny punkt w yjścia — prow adzą do podobnych wniosków: 
po pierwsze, że w  Kleopatrze  jest bogactw o i różnorodność gestyki, 
po drugie, że gest i ruch z nim zw iązany przysługują w  tragedii nie 
tylko postaciom  (jako środek ekspresji psychicznej), ale przede w szyst
kim prezen tu ją  poprzez środow isko kulturę. Te elem enty teatralnego 
przekazu związał rów nież Norwid z problem atyką starcia dwu cyw ili
zacji, k tó ry  to antagonizm  — jak się w ydaje — realizuje głównie 
zachow anie postaci, a później dopiero znaczenie słowa 54. I to jest bodaj 
najw ażniejsza inform acja dla reżysera i aktorów , którzy pamiętać 
muszą o tym, że gestyka i ruch dram atis personae podporządkow ane 
zostały w iodącej problem atyce utw oru i obciążone przede wszystkim 
stygm atem  kultury .

Z apytajm y teraz, jak przedstaw ia się iorm alna strona tych szeregów 
gestycznych w  Kleopatrze, k tóre w yodrębniam y za I. Sławińską: gestyka 
realizująca starcie dwu kultur, gestyka prezentująca postaci i charakte
ryzująca je, ciąg gestów7 m iłosnych oraz tych, k tóre w iążą się z ogry

51 T am że.
5 2  J w .

53 S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a .
M l o r .  t am ż e  s. 120; A c b r e m o w  i c z o w a, jw .  s. 220.
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waniem, kostium u i rekw izytu. Zwraca tu  uw agę precyzyjny  zapis gestu 
w tekście inscenizatorskim. Egzemplifikację zaczniem y od ciągu gestów  
„kulturowych".

Na początku I aktu K leopatra wchodzi na scenę „pow olnym  k ro 
kiem", za chwilę bowiem ukaże się oczom poddanych. W  odsłonie 1 
tego ak tu  Królowa „powoli w stępuje na siedzenie", „podejm uje berło", 
by spełnić ceremonię pasow ania Rycerza na kapłana, k tórem u „porzu
ca" na ramiona złoty łańcuch; zaraz potem  „powolnym  krokiem  [...] 
ginie w jednym  z przysionków". W  scenie przygotow ania do śniadania 
przywołani przez Eukasta chłopcy służebni wchodzą „jeden za drugim  
krokiem cerem onialnym ". Po dotknięciu testam entu  przez Cezara 
„pierwszy z Kapłanów poczyna cerem onialnie zwijać p ap y ru s”. „Postę
pując cerem onialnie kilka kroków " podejdzie Rycerz do -— biegnącej 
na spotkanie z Juliuszem  — K leopatry, by w yrazić „znak czujności".

W akcie III Eukast „odejm ie" zasłonę z m onarszego tronu  „z pate- 
tycznością gestu” . Co krok kapłani (także poddani) „dopełniają" lub 
„w ypełniają" „wielkie" i „głębokie" ukłony; cofają się często „stopnio
wo", „daw ając zlecenia gestem " lub „oklaskiem  rąk" ®5.

Już ten skrótow y re jestr przykładów , a także w cześniejsze spostrze
żenia o charakterze ruchu w zbiorowych scenach rytualno-obrzędow ych, 
pozwalają odczytać intencje poety. G estyka Egipcjan jest powolna, 
hieratyczna, słowem c e r e m o n i a l n a .  Na tej płaszczyźnie opozycja 
w stosunku do Rzymian zaznacza się bardzo w yraźnie, co koresponduje 
z wymową tragedii. N ikt z nich bowiem nie będzie chodził po scenie 
„krokiem  cerem onialnym ", a pozdrow ienia przekazują słowem. Gdy 
Rzymianie wkroczą po raz pierw szy do akcji, zobaczym y „od jednej 
naprzód, a potem  od drugiej strony przebiegających żołnierzy". Często 
też legioniści „rozstępują się na boki", nadając ruchow i charak ter m ili
tarny. „Stopniow o”, „powoli" to w skazania Norwida, k tó re  praw ie 
wcale nie odnoszą się do Rzymian operujących gestem  żywym, dyna
micznym, bardziej naturalnym .

Jaki charakter nadał Norwid gestyce miłosnej? Jest ona przede 
wszystkim oszczędna, dyskretna, subtelna i „daleka od naturalistycznej 
brutalności". „W yrazi się to uczucie przede w szystkim  uściskiem  ręki, 
oparciem o ramię, wspólnym  milczeniem" i(i, wym ownym  spojrzeniem , 
często półgestem , „bo miłość władców nie może się ujaw nić naw et 
wobec nich samych" ST. Taką w łaśnie symfonią gestów , ruchu i słów

S5 P ra w ie  sz ty w n ą  k u k łą  je s t  w u tw o r z e  E u k as t  — m a rs z a łe k  d w o ru  i m is trz  
cerem o n ia łu .

511 S ł a w i ń s k a .  R e ż y s e r s k a  ręka  N o rw id a  s. 124.
57 Tam że s. 125.
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jest — w ielokrotnie cytow ana i in terpretow ana — scena oficjalnego po
żegnania K leopatry i Cezara

Ekspresyw ny, em ocjonalny charakter uzyskuje na terenie dram atu 
nie ty lko gestyka miłosna. W łączyć tu możemy i inne ciągi gestyczne, 
m. in. i te, k tóre charak teryzu ją  postać czy mówią o jej przeżyciu 
w  danej chwili, np. gest odw rócenia się i zakrycia oczu przez Cezara 
na widok głow y Pom pejusza, „dziwne poruszenie" K leopatry na wzmian
kę o purpurow ym  anem onie, jej pozę na początku III aktu: „niedbale 
rzucona i w yciągnięta" na stopniach tronu, czy prow okacyjny i try 
w ialny gest rzucenia róży pod stopy Eroe przez M arka. Często w tych 
w ypadkach gestyka uzyskuje silną wym owę dram atyczną i symboliczną, 
a ukształtow any przez poetę gest jest znakomitym  teatralnym  komen
tarzem  do przeżycia postaci; odnotujm y tu jeszcze scenę przejścia 
Kornelii, złam anie miecza przez Rycerza i gest słaniania się w omdleniu 
K leopatry  w  momencie w różby Szechery, zdeptanie przez Królową 
siedm iu pogórków  z p iasku — symbolu Rzymu, gest Antoniusza, który 
pasuje swego zabójcę H era na „rzym skiego kaw alera". Gestom nadaje 
też N orw id wym owę ironiczną, np. w  scenie unoszenia przez kapłanów 
„spiesznie" i „cicho” drogocennych naczyń.

G estyka jest także integralnym  składnikiem  obrazu, np. w scenie 
proroctw a Szechery, k tóra rozgryw a się właściwie między gestem, 
ruchem  i spojrzeniem  Rycerza, W ieszczki i Kleopatry: „ K r ó l o w a
słysząc prorokow anie zbliża się — R y c e r z ,  ręką na oczy pokazując, 
uprzedza K l e o p a t r ę  o nieszczęściu Szechery — K r ó l o w a  
w strzym uje się, niem a i uważna". Chwilę potem Szechera „przerywa 
prorokow anie — i obracając glos w yłącznie do R y c e r z a ,  mówi":

—- mów! Rycerzu,
C zy  tu  n ik o g o  o prócz  c iebie  n ie  ma?

( K r ó l o w a  d a je  zn ak  R y c e r z o w i ,  aby  skłamał)
RYCERZ

N ie  ma...

Potem Szechera jeszcze raz „zwraca się" do Rycerza „z rękom a omacnie 
podanym i":

. ..Synu mój! odrzecz  mi r y c e r s k i m - s ł o w e r a ! . . .
C zy  tu  k ró lo w e j  n ie  ma?

RYCERZ

(p o g ląd a  n a  K l e o p a t r ę ,  milcząc)

KLEOPATRA

(da je  R y c e r z o w i  znak  rę k ą ,  ab y  kłamał.)

ss Zob. np. tam że  s. 122, 126; tak ż e  A c h r e m o w i c z o w a ,  jw. s. 223.
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RYCERZ 

(do S z e c h e r y )

Raz powiedziałem...

SZECHERA 

R y c e rsk ie  słowo?...

RYCERZ
(pogląda ku K r ó l o w e j ,  k tó ra  jem u  n ie c ie rp l iw y  znak  p o rzu ca  ges tem , 
aby  skłamał.  R y c e r z  d o b y w a  n a g le  m iecza  z po ch ew ,  łam ie  go obu- 
iącz,  sk ład a  u s tóp  K r ó l o w e j  i woła)

...Słowo rycersk ie ! !

Niewątpliw ie w ygranie gestów w prow adzonych przez N orw ida do 
utw oru to trudne zadanie dla aktora, bo ileż odcieni musi on przekazać 
realizując np. takie określenia poety: „kw apiąc się ku odejściu" czy 
„mając się ku odejściu", „znaki uciszenia", „igrając kośćm i", „ostrze
gając znakiem milczenia", różne „skinienia”, „znaki gestem  daw ane", 
„lekkim pozdraw iają gestem ", „daje znak uprzejm y pożegnania", „z-lek- 
ka, ale w ybitnie rzuca precz”, „K 1 e o p a t r a porusza nieco ram ie
niem", „zakrywa oczy załamanym i rękom a".

Często gesty wprow adzane na scenę uzyskują w yraźne w alory 
teatralne, np. przy „ogryw aniu" rekw izytu, a szczególnie kostium u 
(zarzucanie płaszcza, zapięcie sandału K leopatry, dopięcie ostrogi A n
toniusza) czy eksponowaniu profilu p o s ta c i5!). W iele ekspresji tea tra lnej 
i dram atycznej m ają też gest nagłego pow stania postaci i postaw y 
sfojące G0. W staje Cezar na widdomość o zbliżaniu się K leopatry  w I 
akcie i w tej postaw ie przyw ita ją, gdy ona uklęknie na lw iej skórze,- 
„nagle pow stanie" Centurion na widok Kornelii przy kolum nie portyku, 
potem pow staną pozostali Centurionow ie; w staje  Cezar i wroła za od
chodzącą KleopaLrą „nie z a  m n i e  szlub ten"; na wzm iankę o Konsulu 
porywa się Królowa z krzesła, gdzie zmęczona uroczystością zaślubin 
odpoczywała w ew nętrznie zdruzgotana.

W spomnieć tu trzeba jeszcze o bardzo licznych w tragedii „obra
zach gestycznych" i o w yjątkow ym  udziale m etafory w  zakresie kształ
towania g e s ty k iei. I. Sławińska zwróciła już uw agę na znakom ite w y
granie w dram acie w ejść (anonsowanych często całym  szeregiem  g e 
stów, np. w ejścia K leopatry i Cezara po raz pierw szy na scenę) i wyjść

59 Np. o d w ró cen ie  się  C e za ra  n a  w id o k  g ło w y  Pom pe jusza ,  po  czym  Konsu l  
pozosta je  jeszcze chw ilę  n a  scen ie  ,,nie o b ra c a ją c  p lo i i lu  do  p o s łó w ” , a  w  k ońcu :  
„nie o d w ra ca  jeszcze  sp o j rz en ia  i u su w a  się z w o ln a  w e  drzwi w e w n ę t rz n e "  
(a. I, sc. 5.).

60 O d n o to w a ła  te  g e s ty  już  I. S ław iń sk a  (R e ż y s e r s k a  rę k a  N o r w id a  s. 122).
61 Zob. S ł a w i ń s k a .  M eta lora  w  d ra m a cie  s. 78-81.
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postaci „poprzedzonych nieraz konw encjonalnym  chwytem  iausse 
sortie"  62.

N ie możemy pominąć tu  w reszcie w ielorakich sposobów chodzenia 
postaci na scenie, k tó re  Norwid w yróżnia. O dnotujm y kilka określeń: 
„wchodzą krokiem  cerem onialnym '' i „krzątają się" (służący), Setnik 
„obraca kroki na sposób w ojskow y i odchodzi", kochankowie „tapi 
i sam przechadzają się z wolna", „krokiem  przechadzającego się po 
gm achu wchodzi C e z a r  — przem ierza całą salę", „ K o r n e l i a  
przechodzi bardzo powoli przez scenę", po śniadaniu Królowej „chłopcy 
usuw ają się cicho i śpiesznie", „idąc omackiem" (Szechera), Karpon 
„przeciska się przez tłum ", w  scenie pożegnania K leopatra odchodzi 
„opóźniając kroki um yślnie”, często postaci przechodzą przez scenę 
rozm aw iając, cofają się, uchodzą, znikają, wychodzą, usuw ają się. Jak 
w idać i ten  środek teatra lnego  przekazu uzyskuje pod reżyserską ręką 
Norw ida w iele odcieni, a jego kształt współgra zawsze z sytuacją sce
niczną, czasem  charak teryzu je  postaci.

To bogactw o gestyki w* Kleopatrze  wzmacnia jeszcze mimika, k tórej 
udział w  tea tra lnej realizacji dram atu poznaliśmy już na przykładzie 
cytow anego fragm entu sceny proroctw a Szechery, Mimika jest tu zawsze 
oszczędna, dyskretna, a w scenach m iłosnych w yjątkow o subtelna, sta
jąc się często mową oczu. Znakom icie teatraln ie w ygryw a Norwid 
przede w szystkim  spojrzenie postaci, k tó re  zawsze szczegółowo re je 
stru je, w yróżniając naw et tonacje spojrzeń 63. M ają one zarazem i sens 
dram atyczny — w yręczają słowo, dopow iadają gest lub go zastępują, 
charak teryzu ją  postaci, eksponują ich myśli i przeżycia. Szechera 
np. jest zawsze „milczkiem uśm iechliwa, baczna, choć słów nie skąpa". 
Gdy Cezar dyktu je  edykt o m ałżeństwach żołnierzy, K leopatra reaguje 
przez ten  cały czas tylko wzrokiem  „spoglądając znacząco". W spół
czucie dla Kornelii C enturionow ie w yrażą również spojrzeniem  „pa
trząc w rycie" w  jej kierunku. Również „w rycie spoziera" Kleopatra 
na zasłonę — „to wszystko, cokolw iek jeszcze w łasną stw orzyć umiała 
siłą". Spojrzeniem  zdradzi ona również sw oją zazdrość w stosunku do 
poddanych znających zw ykłe ludzkie szczęście („w patrując się w twarz 
Ganimediona"). Kiedy indziej Eroe w yręczy Kleopatrę w  dialogu, 
w cześniej „w yczytując z oczu królow ej, co ma mówić".

W idzim y więc, że podobnie jak  ruch sceniczny w  scenach zbioro
w ych opracow ał N orw id drobiazgowo i precyzyjnie również gestykę 
postaci, pow ierzając jej w iele funkcji i w ydobyw ając z niej w iele zna
czeniow ych odcieni.

32 R e ż y s e r s k a  rę k a  N o r w id a  s. 121.
63 O d n o tu j e  n a w e t  N o r w id  f a k t  „ d o m y k a n ia  o czu"  i ich  „zam knięc ia" .  Chodzi 

tu o r e a k c je  K ró lo w e j  zm ęczo n e j  w e se in ą  u ro czy s to śc ią .
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Sem antyczna wrażliwość poety i precyzja tea tra lnej wizji decydują 
o wielkim bogactw ie i zróżnicow aniu s ło w a 54. N orw id cieniuje słowo 
w zależności od sytuacji scenicznej, przede wszystkim  jednak  ze w zglę
du na stygm at przynależności postaci do pew nego kręgu cyw ilizacyj
nego oraz ich udział w nurcie miłosnym dram atu. W  przekazaniu tych 
w ielorakich powiązań słów najw iększa rolę przypisuje in tonacji i na
tężeniu głosu. Świadczy o tym, po pierwsze, graficzne uw yraźnianie 
szczególnie ważkich słów i formuł. I tu  stosuje N orw id spację (naj
częściej), kursyw ę, cudzysłów, nawias, dw ukropek („'W ielkiego męża 
imię jest: C e z a r ! ) ,  w ielokropek, pytajn iki i w ielokropki (często po
dwójne i potrójne); umieszcza jeden ważny w yraz na końcu linii w ier
sza, pytajn ik  w środku zdania, także duże litery  i w ersalik i (np. Pom- 
pejusz BYŁ), łączy też słowa k tóre sem antycznie tw w zą całość, znakiem  
pauzy (Fortunie-mścicielce).

Po drugie, w tekście pobocznym precyzyjnie odnotow uje i w ydo
bywa wiele odcieni in tonacyjnych wypowiedzi i natężenia siły głosu 
zawsze podporządkow anych wym owie sem antycznej danej sytuacji. 
Rejestr tych odcieni m ógłby być długi, w ym ieńm y ty lko  przykłady: 
„ciągną rozm owę-', „z uśm iechem ", „woła głoserń znacznym ", „z w y
buchem", „rzuca E u k a s t o w i  półgłosem ", „ciągnie m ówienie z iro
nią", „z westchnieniem ", „patetycznie", „fam iliarnie", „tajem niczo", 
„zimno", „krotochw ilnie”, „serio", „w m onologu", „z m elancholią", 
„z przyciskiem ", „z pogardą", „ p o d s z e p t  [podkreślenie m oje — 
A.M.K.] dwu chórów tragicznych", „m niej głośno i z w estchnieniem ", 
„Zagadkowo i poważnie" w ypow iada Szechera najgłębsze praw dy 
(a. II, sc. 2); a „ciągnąc prorokow anie" w  końcu tego ak tu  przeryw a je 
„zm ieniając głos — i osobiście do R y c e r z a ” zw racając się z py ta
niem o obecność K leopatry na scenie. Zawsze odnotow uje też Norwid 
adresatów  wypowiedzi1.

Troskę o in tonację w yraża także specjalne kształtow anie składni, 
rozbieżność jej toku z końcem wersu, nagłe skrócenia w iersza czy w li
czanie do metrum pauzy, przemilczenia, inw ersyjność i specyficzna g ra
fika interpunkcyjna (częste użycie m yślnika i w ielokropka), zdania 
urwane, powtórzenia, w yrazy w trącone, naw iasy.

W spomnieć tu musimy jeszcze o ciągłej obecności ciszy i m ilczenia 
w dram acie (pełniących funkcje dram atyczne, ale i teatralne) zarów no 
w  tekście pobocznym, jak i w  dialogach — poprzez specjalne graficzne 
ukształtow anie tekstu, rozcinanie m onologu, np. określeniam i „po

64 Zaznaczm y tu  ty lko ,  że p a r t i e  d i a lo g o w e  s ą s i a d u ją w  u tw o rz e  z m o n o lo g o 
wym i, r e c y ta c je  zb io row e  ze śp iew em , r e la c je  w sp ó łc z esn e  z r e t r o s p e k ty w n y m i .  O 
t ro sc e  p o e ty  w  zak re s ie  „ cz y ta n ia  g ło śn e g o "  i „ w y g ła s z a n ia  r y m u ” św ia d c z y  już  
sam  W s t ę p  do K le o p a try  (s. 9), gdz ie  p o u c za  o c zy tan iu  tzw. k re m e n tó w .
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chwili", „po przestanku", niedopow iedzenia i pauzy w rozmowie, sceny 
w yciszone, m ówione półgłosem, milczenie postaci i sceny operujące 
tylko gestem  65.

Powyższe rozw ażania — choć świadomie skrótow e — potwierdzają, 
jak się w ydaje, w cześniejszą naszą opinię o tym, że w łaśnie postaci 
Norw id najw yraźniej słyszy i widzi na scenie. W  ich kształtowaniu 
poeta odwołał się do w ielu środków  scenicznej ekspresji, którym i ope
ru je  z w ielką znajom ością teatru . A przecież postaci wyposaża jeszcze 
w w ielką skalę cech, możliwości in terp retacy jnych  i uczuć, k tóre mają 
przeżyć na scenie. To w szystko spraw ia, że możemy w tym w ypadku 
mówić o bogatych i atrakcy jnych  rolach teatralnych w Kleopatr ze. 
Zatrzym ajm y się tu  na m om ent przy postaci K leopatry — niewątpliw ie 
najciekaw szej z ról w  utw orze 66.

Już pierw sze karty  dram atu odsłaniają dwoistość jej natury , zamk
n iętej w  opozycji: królow a-kobieta, co ma znaczące konsekw encje dra
m atyczne i teatralne. Ona sama wie, że jej życie płynie dwoma od
dzielnym i toram i, tak bowiem mówi do Cezara przy pożegnaniu:

P o d a j  chustkę . . .  kobiecie. . .  C ezarze:
K ró low a

E gip tu  w y jd z ie  n ieco  n a  g a n e k  —  lu d  czuw a
By o rzeczono  s z l u b  j e j  z m ł o d s z y m  b r a t e m ,  k r ó l e  m...

(a. II, sc . 3)

Tej dwoistości na tu ry  odpow iadają dwa rodzaje gestu, ruchu, za
chow ań postaci. Jedne związane są z wypełnianiem  obowiązków jako 
w ładczyni i kapłanki Egiptu, inne — z indyw idualnym  przeżyciem ko
biety  podległej w ładztw u miłości, tęskniącej za prawdziwym  uczuciem. 
Uderza przede w szystkim  wielość przeżyć K leopatry-kobiety na scenie: 
tu bowiem  „rodzi się jej miłość do Cezara, na scenie przeżyje królowa 
rozstanie z nim, potem łam iącą wieść o jego śmierci, grę z Antoniuszem, 
rosnące obrzydzenie do mumii, całego cerem oniału dworskiego, w resz
cie nienaw iść do Rzymu" 6Sa-

r’5 Np. c y to w a n a  już sce n a  p ro ro c tw a  S zech e ry  czy  od jazd u  C in n y  i w y jśc ia  Kal- 
I ig iona  po o d rzu cen iu  e d y k tu  przez  K leo p a trę :  „ C e z a r  o d p ro w a d za  C i n n ę  pa rę
k ro k ó w ,  a p o tem  n i e s ły s z a ln ie  coś K a l l i g i o n o w i  m ówi,  k tó r y  w ra z  cofa  s i ę ” 
(a. II, sc. 1); k o c h a n k o w ie  zo s ta ją  sam i i K ró lo w a  w y ja ś n i a  sw ój  g e s t  bez  św ia d 
k ów .  N o rw id  o d n o to w u je  ró w n ie ż  w  tek śc ie  poboczn y m  tak ie  np. ok re ś len ia :  „ S z e -  
c h e r a  m ilczy" ,  „w idząc  C e z a r a  m ilczącym ".

06 In t e r p r e ta c ję  p o s ta c i  d ra m a tu  ja k o  ró l  ak to rsk ic h  w  u tw o ra c h  N o rw id a  
p o d ję ła  I. S ł a w iń sk a  (R e żyse rska  rę k a  N o rw id a  s. 28-35), 'za jm ując  s ię  p rzede  w szy 
s tk im  jeg o  p o s ta c ia m i  k o b iecy m i,  szczeg ó ln ie  zaś K le o p a t rą .  R ów nież  A ch rem o w i-  
c z o w a  (jw.) p rz y  o k a z j i  a n a l i z y  g e s ty k i  tej  p o s ta c i  r e je s t r u je  odc ien ie  i b o g ac tw o  
j e j  p rzeżyć .

66a S ł a w i ń s k a .  R eż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a  s. 31.
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Radość z powodu spotkania „istotnego męża" jest u K leopatry tak 
wielka, jak jej cierpienie przy rozstaniu z Juliuszem , a zwłaszcza po 
jego śmierci. Miłość do Cezara i nienaw iść do Rzymu osiągają u  niej 
to samo apogeum  siły. Dlatego postać ta najp ierw  wzrusza, potem  głę
boko niepokoi. W  jej kobiecych poruszeniach jest subtelność, m iękkość 
i patetyczny urok, gdy kocha, a przebiegłość, spryt, drapieżność i ko
kieteria, gdy udając miłość planuje zemstę za śmierć kochanka. W  sumie 
rozpiętość jej tragicznych przeżyć jako kobifety i królow ej sięga: od 
tkliwej tęsknoty, radości z zupełnego szczęścia do goryczy i niepokoju, 
rozstania, rozpaczy, bólu, gniewu, poczucia zm arnow anego życia, fał
szywej miłości i tragizmu. Taka koncepcja postaci łączy się oczywiście 
z ową „fatalnością historyczną", k tó ra  krzyżuje losy jednostek  i -świata.

Te wszystkie cechy oraz przeżycia, a także różnorodna gestyka 
i sposób chodzenia, bogactwo odcieni głosowych, zmienność kostium u, 
urok fizyczny i zdolność fascynacji powodują, że K leopatra nie jest 
postacią wyblakłą, statyczną, ulotną, ale dynam iczną, p lastyczną tea tra l
nie, „kobietą żywą" w Norwidowym  znaczeniu.

*

Spośród wielu problem ów zw iązanych z w izją tea tra lną  Kleopatry  
przybliżyliśm y przede wszystkim  te, k tóre w yraziście oddają zamysł 
inscenizacyjny Norw ida ” . Pytaliśm y szczególnie o to, w jakim  stopniu 
i w jaki sposób wprowadza poeta do utw oru środki scenicznej eks
presji, czy świadomie nimi operu je i w  jaki sposób uzyskują one w ie
lorakie funkcje teatralne i dram atyczne. Kolejne partie  analizy s ta ra 
liśmy się zamykać wnioskami. Na tym m iejscu więc dokonam y jedynie 
próby ich uogólnienia.

Omówione zabiegi Norwida świadczą o tym, że Kleopatra jest 
tekstem  wyraźnie dla teatru tworzonym , pisanym  dla sceny i to z w y
jątkową znajom ością nie tylko jej technicznych w arunków . Celowość, 
sens użycia środków  artystycznych, a zarazem logika rzeczywistości 
tragedii narzucają się tu nieodparcie, odsłaniając jej w ielkie bogactwo 
teatralne i czyniąc ją atrakcyjnym  tworzywem  scenicznym.

Zwraca uwagę naprzód wielość elem entów  teatra lnego  wyrazu, 
które uwzględnia poeta w sw ojej wizji, oraz ich funkcjonalność. Są 
bowiem zawsze w ielokrotnie „ogryw ane" — i dram atycznie, i scenicz
nie — czy to biorąc udział w  akcji bezpośrednio, czy w racając w kon
strukcjach m etaforycznych, rozszerzając perspektyw y znaczeniowe 
utworu.

67 Pom in ę l i śm y  tu  m. in. p r o b le m a ty k ę  czasu  w  K leo p a trze ,  z p e w n o śc ią  w a ż n ą  
dla te a t ra ln e j  k o n d e n sa c j i  t e k s tu  i jego  u o g ó ln io n e j  w y m o w y .
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Ukazaliśmy, jak funkcjonalnie kształtuje poeta przestrzeń sceniczną,- 
jak  — z w ielką świadom ością teatra lną — operuje rekwizytem , kostiu
mem, gestem  i buduje sceny zbiorowe dając przyszłem u inscenizatoro- 
wi gotow e rozw iązania sytuacyjne,- jak  um iejętnie nasyca utw ór świa
tłem, barw ą i muzyką; w  jak  bogatej strukturze zamknął wreszcie 
postaci dram atu — konstruując a trakcyjne role aktorskie. I nigdy 
w  swych zabiegach nie stosuje Norwid efektów  teatralnych  dla nich 
sam ych, ale um ie je trafnie zespolić i złączyć z wymową sytuacji 
scenicznej.

O dnotow ać musimy także w ażny udział słowa w  wizualnym kształcie 
tragedii. Znakom icie w spółpracuje ono — bardzo często poprzez insce- 
n izatorsko nośną m etaforykę — z innymi środkam i scenicznego w y
razu, z gestem , zabudową sceny, kostiumem, rekw izytem , plastyczną 
konkretyzacją  postaci; słow a przenoszą także szeroką skalę uczuć i prze
żyć. Stale też widoczna jest troska poety o zaakcentow anie słów seman
tycznie w ażnych oraz o brzm ienie recytacyjne wypowiedzi. Służą tem u 
precyzy jny  zapis intonacji i natężenia siły głosu, specyficzna in ter
punkcja i grafika tekstu, kształt rytm iczny wiersza, a także użytek 
z pauzy, przem ilczenia i dram atycznej ciszy. Z pewnością również 
rzeźbiarskie w idzenie postaci oraz duża liczba „gestycznych obrazów" 
u tea tra ln ia ją  tekst Kleopatry.

N iew ątpliw ie jawi się nam tu Norwid-inscenizator, k tóry  przem yślał 
i w yrzeźbił na scenie cały dram at. Zarazem poprzez swoje zabiegi sta
rał się w yw ołać w  czytelniku wizję bliską sw ojej w łasnej, bo — jak w ie
my — także recepcję  czytelniczą przew idyw ał. Stąd silna teatralizacja 
tekstu, w yrażająca się m. in. w zatarciu  granicy między uwagami po
bocznymi a dialogiem. Kształt sceniczny dram atu jednocześnie służy 
jego naczelnej problem atyce. Jest to relacja dw ukierunkow a; zawartość 
m yślowa utw oru znajduje adekw atny w yraz w zahnyśle inscenizacyj
nym  Kleopatry.

W izja sceniczna poety pozwala także odczytać koncepcję tragedii. 
W  oparciu o analizę w skazów ek i postulatów  Norwida sądzimy, że jego 
w yobrażenia inscenizacyjne idą w kierunku teatru  m onumentalnego, 
ogrom nego. Takiego tea tru  wym aga koncepcja przestrzeni, jej ciągłe 
rozszerzanie, operow anie w ieloplanow ą sceną, wielość postaci, ich roz
planow anie, ruch sceniczny, obecność chórów, tłumów i wojska, sceny 
zbiorowe, e fek ty  akustyczne, a szczególnie sfera znaczeń; w ielka pro
blem atyka historiozoficzna w ybiegająca uogólnieniem  poza prezento
w aną epokę, problem  żyw ej i m artw ej kultury , zmierzchu cywilizacji 
i narodzin now ej epoki, problem  fatalizmu historycznego i tragizmu 
jednostki, miłości zupełnej i zemsty. Tę uogólnioną i w ielką problem a
tykę w iąże N orw id z wizją tea tra lną  w yraźnie apelującą o scenę mo
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num entalną. Tylko ona bowiem jest zdolna unieść i pom ieścić owe 
wszystkie środki dram atyczne, którym  poeta pow ierzył te szerokie 
kręgi znaczeń. Jednocześnie m isteryjny, obrzędow y charak ter u tw oru 
i połączenie w nim wizyjności ze specyficznie N orw idow ym  realizm em  
czynią z Kleopatry próbę teatru  w ielkiej syntezy.

Podejmijmy teraz próbę odniesienia pom ysłu inscenizacyjnego N or
wida przede wszystkim do kontekstu w spółczesnej prak tyki scenicznej, 
gdyż ma ona zwykle większą władzę nad w yobraźnią dram atopisarzy, 
niż sądzimy. Nie rozwiąże to oczywiście problem u genezy pom ysłu 
scenicznego Kleopatry, ale może wykazać, co w zam yśle i w yobraże
niach Norwida jest oryginalne, twórcze w  stosunku do konw encji, a co 
należy do potocznej praktyki tea tru  europejsk iego  około lat 1850-1870 
(głównie we F ran c ji)68.

Egzotyzm, tem at orientalny, antyczny — to zjaw isko m odne i a trak 
cyjne w literaturze dram atycznej tego czasu. Pow stały wówczas dzie
siątki utw orów  związanych z tym tematem, zapew ne będąc echem  m no
żących się od 2. poł. XIX w. prac archeologów  i historyków . „Za inau
guracyjną datę w zakresie traged ii- à l'antique  uchodzi — jak  pisze I. 
Sławińska — rok 1843, narodziny Lukrecji Ponsarda, po k tórej przyjdzie 
tegoż Ulisses, tragedia z chórami (1852)" G9. Czy zatem i Norw id uległ 
tej literackiej modzie pisząc Kleopatrę'? Przypom nijm y tu  jednak  jesz
cze inne fakty. Genezą utw orów  sięgających do m otyw ów  antycznych 
nie było zazwyczaj autentyczne zainteresow anie ich autorów  zam ierzch
łą epoką czy głębsze artystycznie cele. Często pisano je okazjonalnie 
(np. Aida Verdiego), a przede w szystkim  traktow ano jako popisy eru- 
dycyjne m ające rekonstruow ać i prezentow ać archeologicznie prze
szłość. A ntykw arskie kostium y, rekw izyty, scenografia — w ykonane 
zgodnie z zasadą illusion, vérité  czy, później, réalisme historique — 
miały być świadectwem  autentyczności epoki. Zgodne to było jedno
cześnie z rom antyczną tendencją do widowiskowości. Już w  1822 r. 
Ciceri rekonstruuje antyczne forum w sztuce E. de Jouy  Sylla  70. Gdy 
A. Dumas zechce ponowić swe sukcesy, uczyni to w  spektaklu  antycz
nym. Pisze więc sztukę Caligula (1837) i „aby oddać atm osferę u tw oru 
[...] zainteresow ał się archeologią, z furią zbierał wiadomości, grom adził 
notatki". N igdy zapewne nie troszczono się tak  bardzo o „koloryt

68 Próbę  spo jrzen ia  na  K leopa trę  N o r w id a  —  zw łaszcza  w  a s p e k c ie  „c iągu  sce- 
m icznych  g e s tó w "  — w  k o n te k ś c ie  w s p ó łczesn eg o  t e a t ru  e u ro p e j sk ie g o  i j eg o  g łó w 
n y c h  t en d e n c j i  p o d ję ła  już I. S ła w iń sk a  (R e ż y s e r s k a  ręka  N o r w id a  s. 32-35, 138-141).

88 T am że  s. 138.
10 Zob. M. A. A l l e v y - V i a l a .  In sc en iza c ja  r o m a n ty c z n a  w e  Francji .  P rze 

łożył W . N a tan so n .  W a r s z a w a  1958 s. 39.
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lokalny" w kostium ach i dekoracjach 71. W  latach 1-340-1850 rekonstruk
cja sceniczna antycznej archeologii — w imię praw dy i realizm u histo
rycznego — przybiera postać niem al naukową. W ielki triumf w pary
skim O deonie odnosi Lukrecja  Ponsarda, w k tórej scenografia była 
„staranną kopią w nętrz antycznych i w szystkich tych szczegółów »rzu
cających św iatło na epokę«, [odtworzonych] z dokładnością niejako 
archeo log iczną"72. W  r. 1844 odnotow ujem y archeologiczną insceni
zację Antigone, gdzie „zrobiono wszystko, by wskrzesić w ygląd greckiej 
sceny" 73. Po obejrzeniu obrazów orientalnych La Péri (1843), w których 
ukazano Kair z lotu ptaka, Teofil G autier pisze: „nie bardzo wiem, 
co mógłbym  jeszcze zobaczyć jadąc tam osobiście" 74. Ta konwencja 
realizm u historycznego i sposób prezentacji antycznych tem atów  utrzy
m ują się długo w prak tyce teatrów  7S. O dnotujm y tu działalność meinin- 
geńczyków  i praprem ierę A idy  V erdiego (1871) -— napisanej dla 
upam iętnienia ukończenia budowy Kanału Sueskiego oraz wzniesienia 
w Kairze gm achu w łoskiej opery — o której inscenizacyjnym  sukcesie 
Norw id ż. pewnością słyszał.

Zam ysł inscenizacyjny Norw ida m ija się chyba wyraźnie z tą p rak
tyką. To praw da, że napisanie Kleopatry  poprzedziły w ielostronne i rze
telne studia nad ku ltu rą  Egiptu i Rzymu. Nie w ynikały one jednak 
tylko z ambicji e rudycyjnych  poety, ale z autentycznej fascynacji prze
szłością i zostały przetw orzone w wielkie parabole historiozoficzne 
i poetyckie w  wielu jego utw orach. Bez w ątpienia także korzystał 
N orw id przy pisaniu Kleopatry  ze swej gruntow nej w iedzy o Egipcie 
i Rzymie, ale wprowadzi! ją do utw oru dyskretnie i z artystyczną równo
w agą dając w7 efekcie obraz sugestyw ny, ale nie przeładow any erudycją. 
W iem y, że poeta dbał o odtw orzenie tła obyczajowego konfrontowa

71 C h o d z iło  tu  b o w iem  „o o d tw o rz e n ie  ży c ia  rzy m sk ieg o , ro jąc eg o  się  d o k o ła  
fo rum , jeg o  św ią ty ń , sk le p ó w , jeg o  » lu p an a ru « , n a jm n ie jsz y c h  » c iek aw o stek «  a n ty c z 
n e g o  m ia s ta  i je g o  n a jw sp a n ia ls z y c h  w id o w isk " . T am że s. 145.

72 T am że s. 175.
73 T am że.
74 T am że s. 177.
75 Por. D. B a b 1 e t. E sthé t ique  généra le  du  décor  du  Théâtre .  De 1870 a 1914. 

P a r is  1965 s. 18: 11 do it [le d éco rj d o n n e  au  d ram e  sa  c o u le u r  lo ca le  e t h is to riq u e . 
[...] En un  s iè c le  o ù  l 'e th n o g ra p h ie  e t l 'a rc h é o lo g ie  p re n n e n t u n e  im p o rtan ce  
c ro is s a n c e  c ro is sa n te , le  d é c o ra te u r , d isc ip le  de  V io lle t- le  Duc, t r a v a il le  com m e un 
r e s ta u ra te u r  de  m o n u m en ts  h is to r iq u e , il re c o n s titu e  le s  tem p s p a ssé s  en  s 'a p 
p u y a n t su r l 'h is to ire -d a te , su r  le  fa it, l 'a n e c d o te  e t la  d é ta il. Il n e  d ècé le  
p a s  le s  g ra n d s  c o u ra n ts  de la  c iv ilisa tio n , il n e  su g g è re  pas l 'a tm o sp h è re  d 'u n  
p a y s a ç é .  Sa t r a d u c tio n  e s t l i t té ra le .  Il n 'a d a p te  pas, il n e  c h o is it pas , il n e  s ty lise  
p as . D 'u n  s ty le  a rc h ite c tu ra l,  il n e  p e rç o it  n i le  p r in c ip e  de  b ase , ni la  s tru c tu re  
n é c e ssa ire , m ais le  d é ta il o rn e m e n ta l" ; zob. ta k ż e  N o s t r  a n  d. Le théâ tre  a n t ique  
et à l 'a n t iq u e  en  France  de  1840 a 1900. P a r is  1934.
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nych kultur; pewną precyzję historyczną widzim y w kom pozycji scen 
związanych z cerem oniałem  i obrzędem, w operow aniu rekw izytem  czy 
kostiumem. Ale nie ma tu  archeologicznej drobiazgowości, a couler 
locale —- odm iennie od obow iązującej konw encji — jest po prostu 
funkcjonalny! Bowiem te szczegóły tła obyczajow ego nie są tylko 
w utw orze dekoracją, ale są potrzebne zawsze dram atycznie i tea tra l
nie — podporządkowane nie rekonstrukcji, ale w ładztw u problem atyki, 
k tóra w zamyśle poety pełni funkcję nadrzędną. W ierność i precyzja 
historyczna Kleopatry  osiąga taki wym iar, jaki jest m otyw ow any za
wartością intelektualną dzieła. Trudno więc zamknąć utw ór N orw ida 
w ciasne ramy określeń tragedie scientifique  czy tragedie archéologi
que, które oznaczały jedynie powszechny w om aw ianym  okresie pie
tyzm i realizm historyczny w odtw arzaniu p rzesz łośc i7G. Ta praktyka 
teatralna — jak wiem y — miała także w pływ  na inscenizację dram a
tów Szekspira w  Anglii w latach pięćdziesiątych XIX w. Poeta mógł 
widzieć wówczas takie spektakle w Princes T heatre C harlesa Keana 
czy w Drury Lane Samuela Phelpsa 77. Z pew nością też słyszał N orw id
0 inscenizacjach historycznych księcia Jerzego z M einingen, k tó re  zy
skały rozgłos w całej Europie. Przypom nijm y, że prace nad Juliuszem  
Cezarem  (1870) — prowadzone równocześnie z rzetelnym  poznawaniem  
epoki — trw ały tam dwa lata! 9

W  ten sposób zaznacza się i opozycja N orw ida w stosunku do 
ówczesnych tendencji parnasizm u. Trafnie ujm uje to przeciw staw ienie 
M. Żurowski:

M im o ty p o w e j d la  ca łeg o  k ie ru n k u  tro sk i o p re cy z ję  i p la s ty k ę  o p isu , 
a rch eo lo g iczn ą  d o k u m en ta c ję  i k o lo ry t lo k a ln y , u n ik a  on  p rz e ła d o w a n ia  
h is to ry czn y m i de ta lam i o raz  n a tę ż e n ia  ba rw . J e s t ,  w sp osób  c h a ra k te ry 
s ty c z n y  d la  teg o  p o e ty , m o n u m e n ta ln y  i u d u c h o w io n y 79.

Twórczy stosunek Norwida do obiegow ej konw encji w idoczny jest 
w ujęciu także innych elem entów. W róćm y jeszcze na m om ent do Aicly.

W aru n k iem  zam ó w ien ia  [»scen ariu sza  teg o  e g ip sk ie g o  kom unału, epoki«] 
by ło  l ib re tto  o p a rte  n a  te m a ty c e  zw iązan e j z h is to r ią  eg ip sk ą , d a ją ce  
szerok ie  m ożliw ości d la  e fek to w n e g o  w y s ta w ie n ia , d e k o ra c ji ,  m üzyki, 
b a le tu  —  ja k  d la  W ie lk ie j  O p e ry  P a ry sk ie j 80.

1 tak jest w rzeczywistości. Stosunki panujące w  państw ie faraonów,

70 Por. tak ż e  sp o s trz e że n ia  I. S ław iń sk ie j (R e ż y s e r s k a  rę k a  N o rw id a  s. 139).
77 Por. tam ż e  s. 138 o raz  A . N  i c o 11. D z ie je  teatru .  W a rsz a w a  1959 s. 175-180, 

A. D u b e u X. Les tra d u c tio n s  frança ises  de  S h a k esp ea re .  P a ris  1928 s. 37.
78 Zob. W . B r u  m e r. M e in in g e ń ę z y c y .  „S cen ą  P o lsk a ” R. 14:1937 z. 1/4 s. 158.
79 ,,Le p szy  od Szeksp ira?"  W : P ro g ram  T e a tru  N aro d o w e g o  w  W a rsz a w ie  do 

K leo p a try  C. N o rw id a . W a rsz a w a  1967 s. 14.
89 S. P r ó s z y ń s k i .  „Aida"  J. V erd ie g o .  K rak ó w  1958 s. 31. M ala  B ib lio tek a  

O p ero w a . T. 13.
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w ojny i fabuła m iłosna są tu  ty lko pretekstem  do pokazania egipskich 
krajobrazów , strojów , obrządów, obyczajów  i w ykw intu iaraońskiego 
dworu. Co krok napotykam y ogrom ne sceny operujące nie tylko tłu 
mami, ale w prost masami ludzkimi. Co chwilą też faraon ukazuje się 
w przepychu dworu, w dym ie kadzideł, przy spełnianiu rytualnych 
m odlitw  i tańców , w otoczeniu w ojska i poddanych. W szystko to przed
staw iono na tle licznych św iątyń, pałaców  i piramid. W spaniałe deko
rac je  i kostium y w ykonano w W ielkiej O perze w  Paryżu według pro
jektów7 egiptologa M a rie tte 'a 81. Przepych inscenizacyjny w przedsta
w ieniach A/dy stanie sią obowiązującą p rak tyką  tea tru  do końca 
XIX 82 w. Zresztą od początku rom antyzm u tow arzyszył tem atowi orien
talnem u w  teatrze. Już w 1825 r. pisano o przedstaw ieniu Pichata Leoni
das, że „nigdy nie widziano w Teatrze Francuskim  takich dekoracji, 
kostium ów  i inscenizacji. Przy podniesieniu kurtyny  przed każdym 
aktem  krzyczano i tupano z zadowolenia" 83. W  1832 r. w przedstaw ieniu 
Dick-Rajcth przesuw ały sią przed oczami widzów „wszystkie orientalne 
sceny Tysiąca i jednej nocy", na sceną wprowadzono naw et s ło n ie 84.

Zobaczmy jeszcze, jak wówczas w ystaw iano Antoniusza i Kleopatrę 
Szekspira. Na w stępie w arto zaznaczyć, że już w „Przedmowie" do 
Cromwela  W . Hugo „oczerniał (implicite) dzieła Szekspira [...] za prze
pych sceniczny, k tórego w ym agały" sr’. R. Dybowski wspomni o docho
dzącej do przesady w przepychu dekoracyjnym  w ystaw ie dram atów 
szekspirow skich jeszcze na berlińskiej scenie Reinhardta 8G.

Antoniusz i Kleopatra jest tragedią i scenariuszem . M ożna w ybierać 
tragedią albo scenariusz. „Dziew iątnastowieczny teatr — pisze Jan 
Kott — w ybierał scenariusz z żywymi obrazami. K leopatra wachlowana 
przez niew olnice płynęła w  lodzi w  ram ionach Antoniusza" 8i. Tak zaś 
relacjonow ał spektakl H enryk  Sienkiewicz:

P rz e d s ta w ie n ia  A n to n iu s z a  i K leo p a try ,  w  A ng lii i A m ery ce  n a leżą  do
n a je fe k to w n ie js z y c h  p o d  w zg lęd em  d e k o ra c y j. Po p o d n ies ie n iu  zas ło n y

81 H. S w  o 1 k  i e ń. V erd i .  K rak ó w  1963 s. 236 n. V e rd i in d ag u je  lis to w n ie  
a u to ra  l ib re t ta  i e g ip to lo g a  M a r ie t te 'a  w  sp ra w ie  d a n y c h  h is to ry cz n y ch , g e o g ra ficz 
n y c h  i z w y c z a jó w  w  s ta ro ż y tn y m  Egipcie,- in te re s u je  się  b ro n ią , in s tru m e n tam i 
m u zy czn y m i (tam że  s. 240).

82 S. P ep ło w sk i (T e a tr  P o lsk i  w e  L w o w ie  1780-1881. Lw ów  1889 s. 380 n.) n o tu je  
ta k i  n p . o p is p rz e d s ta w ie n ia  A idy w  p o lsk im  te a trz e  w  1876 r.: „ W y s ta w a  o p e ry  
p rz e w y ż sz a ła  w szy s tk o , co k o lw ie k  L w ów  d o ty ch c za s  m ia ł sp o so b n o ść  o g ląd ać . D e
k o ra c je  i k o s tiu m y  u d e rz y ły  śc is ło śc ią  h is to ry cz n ą , b o g ac tw em  i m alo w n iczo śc ią" .

83 A  11 é v  y -V  i a 1 a, jw . s. 100 n.
84 T am że s. 142.
85 T am że  s. 106.
86 W il l ia m  S h a k e s p e a re .  K ra k ó w  1927 s. 333.
87 S z k i c e  o S ze k sp i r z e .  W a rsz a w a  1961 s. 307.
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m iędzy  ak tem  p ie rw szy m  i d ru g im  w id ać  p rz ep y sz n y  o b raz  A n to n iu sz a  
i K le o p a try  n a  z ło te j lodzi o p u rp u ro w y c h  żag lach . N u b ijsc y  żeg la rze  
trz y m a ją  w  rę k u  sre b rn e  w io sła , g ru p y  d z iew ic  p rz y b ra n y c h  w  bieli, 
g ra ją  n a  h a rfa c h , te tra k o rd o n a c h  i sy ry n k sac li. K le o p a tra , w  p o s ta c i p ó ł
leż ąc e j, w sp ie ra  ro zm arzo n ą  g ło w ę  n a  p u rp u ro w y c h  fa łd a ch  to g i A n to 
n iu sza , z ak o ch an ą  zaś p a rę  o ta c z a ją  cza rn e  d z iew ice  w a c h lu ją c e  ją  d łu 
gim i w ach la rzam i z p ió r s tru s ich . R ozkw itłe  k w ia ty  lo to su , w  d a li p a lm y , 
p iram id y  i s f in k sy  d o p e łn ia ją  o b ra zu  Ü .

Powyższe przykłady świadczą, jak  sądzim y, o tym, że sztuki o te 
m atyce egipskiej, orientalnej, antycznej były przede wszystkim  p re
tekstem do prezentow ania efektów  scenicznych, osiągalnych dzięki 
technicznym możliwościom rom antycznej sceny i odpow iadających za
potrzebowaniu oraz gustom publiczności. Tym samym przytłaczający 
przepych dekoracji, kostium ów i efektów  tea tra lnych  odsuw ał tekst 
na dalszy plan. Norwid nie dąży oczywiście do uatrakcy jn ien ia  egip
skiego tematu, który  — jak w yznaje — podjął po Szekspirze. W izja 
inscenizacyjna poety odbiega daleko od tej potocznej prak tyki teatru . 
W ykazaliśm y, co praw da, że sceny zbiorowe m ają w  Kleopatrze  w ido
wiskową plastyczność, ale  nie odsuw ają one tekstu  z pola widzenia, 
przeciwnie, ich obecność m otyw owana jest potrzebam i problem owym i 
dram atu. Przeciw staw ia się więc Norw id w yraźnie przepychow i i p rze
rostom  rom antycznych inscenizacji, specyficznej dla tego czasu wido
wiskowości w sensie wielości efektów  scenicznych i tricków  m aszy
nerii, k tóre — często nie m ając związku z wym ową dram atu — istniały 
same dla siebie, ciesząc przede w szystkim  oko widza 89. Z tej tendencji 
do widowiskowości trudno było wyzwolić się teatrow i praw ie do koń
ca XIX w. Jeszcze w  1882 r. w Teatrze Francuskim  E. Perrin  nadał 
dram atow i Król się bawi opraw ę tak w ystaw ną, jakiej sztuka ta nie 
miała naw et na p rap rem ierze90. Jednocześnie w łączył się Norw id
w ostrą kry tykę sztuk à spectacle, k tóra — zapoczątkow ana przez
Charlesa M aurice'a, Ju les Janina i Theodora Banville'a — toczyła się 
we Francji praw ie do końca XIX stulecia.

Zaznaczmy teraz krótko oryginalność lub zbieżność pom ysłu N or
wida z praktyką tea tru  w zakresie kilku szczegółow ych elem entów  
jego wizji.

Norwid przeciw staw ia się — na przykład — rom antyzm owi w  kon
cepcji postaci (kreując je na a trakcy jne role teatra lne, ale zryw ając

88 Dzieła.  W y d . zb io ro w e  pod  red . J. K rz y ża n o w sk ie g o . T. 51. W a rsz a w a  1951 
s. 11 n.

89 Por. B a b l e t  jw . s. 5-45; E ncic lopèd ie  du  théâ tre  c o n tem p o ra in .  V ol. 1: 1850- 
-1914. P aris  1957; N  i c o 11, jw.

90 A 11 é v  y  - V i a 1 a, jw . s. 195.
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z teatrem  gwiazdorstwa; w szystkie postaci są ważne dla problem atyki 
utw oru) M; w kształtow aniu gestyki m iłosnej (oszczędnej, bez melodra- 
m atycznych akcentów) 92; w  ogryw aniu rekw izytu (jest on zawsze funk
cjonalny, reprezentatyw ny i posiada zarazem walor teatralny). Prze
strzeń sceniczna i koncepcja zabudowy sceny są nie tylko — jak 
w  om aw ianym  okresie — opisem czy ilustracją m iejsca zdarzeń bez 
związku z organizacją dram atyczną u tw o ru 93 ■— ale u jaw niają świat 
w ew nętrzny  postaci, to czym żyją i o czym myślą.

Jednak  potoczna prak tyka tea tru  zaciążyła, jak się zdaje, w pew 
nym — choć niew ielkim  stopniu na wyobraźni poety: Liczne sceny 
zbiorowe naw iązują niew ątpliw ie do rom antycznej konwencji opero
wej, ale m otyw ow ane są potrzebam i problem owym i dramatu; w ich 
układzie nie ma też bezw zględnej sztywności czy sym etrii. A rchitekto
nicznie pom yślana zabudowa sceny przeznaczona chyba była do reali
zacji m alarskiej na kulisach, co w interesującym  nas okresie było 
jeszcze pow szechną prak tyką scen iczną94. Nawdązuje do niej także 
obecność w  utw orze takich zjawisk, jak kom eta, łuna czy zorza poran
na. W iek XIX, jak  wiemy, to okres różnorodnych eksperym entów  
w zakresie ośw ietlenia, a w ynalezienie — na przykład — dioram y 
przez D aguerre 'a  i zastosow anie gazu otw arty przed teatrem , nieosią
galne przedtem  środkam i m alarskim i, możliwości w yw oływ ania natu- 
ralistycznych efektów  lum inistycznych i kinetycznych. Za pomocą 
św iatła naśladow ano w7ówczas praw ie w szystkie zjaw iska p rzy ro d y 99. 
Łączą N orw ida z rom antyzm em  milczenie i operow anie ciszą dram a
tyczną, ale trudno byłoby znaleźć wówczas autora, k tóry  by w taki 
sposób, jak au tor Kleopatry  przetransponow ał ciszę na scenę i oddał

91 W  K leo p a tr ze  je s t  p o n a d  30 p o s ta c i i n ie  ma w śró d  n ich  k o m p arsó w  czy  s ta 
ty s tó w . Z aw sze  też  w y ró ż n ia  je  N o rw id  sp ac ją , za ró w n o  w  d ia lo g ach , ja k  i w  te k 
śc ie  p o b o czn y m . N a w e t p o z o rn ie  d ru g o p la n o w e  p o s ta c i m ają  w ła sn e  i b o g a te  życie  
sc e n ic zn e  i „o k az u ją  s ię  je d n a k  —  ja k  p isze  I. S ław iń sk a  —  k o n ieczn e  d la  n a s y 
c e n ia  u tw o ru  m iąższem  h is to ry cz n y m , k o lo ry te m  o rien ta ln y m , dla s tw o rz en ia  tła  
p la sy cz n eg o , n a d e  w szy s tk o  zaś tła  k u ltu ro w eg o  d la  K le o p a try  i C e z a ra "  (R e ż y 
se r s k a  rę k a  N o rw id a  s. 27).

92 i. S ła w iń sk a  s ta w ia  in te re s u ją c ą  lezę  o zb ieżn o śc i N o rw id o w ej tro sk i o 
b rz m ien ie  r e c y ta c y jn e  s ło w a  i jeg o  in to n a c ję  o raz  jeg o  k o n c ep c ji p o sla c i — zw łasz 
cza  ze w zg lęd u  n a  ich  rz eź b ia rsk ie  w id zen ie , o szczęd n o ść  g estu  i ru c h u  —  z g rą  
R ach e l (tam że s. 141).

93 Por. B a  b 1 e  t, jw . 8. 19: „Si le  d éco r re p ro d u it  le lieu du d ram e, if n 'en  
ja i l l i t  p a s  e t in f lu e  p a s  su r son  d é rg u le m e n t. Le l ie u  est u n  tém o in . Le d é co r e st 
u n e  d e sc r ip tio n  e t u n e  i llu s tra tio n . Il y  a  ru p tu re " .

9,i Por. N i c o l l ,  jw .; A 11 é v  y  - V  i a 1 a, jw .; P. v a n  T i e  g h e m. Tec h n iq u e  
du théâ tre .  P a ris  1969.

95 Por. N i c o l l ,  jw .; A l l é w y  V i a 1 a, jw .; Enciclopedia  de lio  spe t taco lo .  T. 8.
R om a 1961 col. 1Ó90.
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ją takimi środkami wyrazu. Twórczy stosunek poety do konw encji w y
raża się np. w takich szczegółach, jak użycie w ypow iedzi à parte (wy
stępujących zaledwie kilka razy i to dla dopow iedzenia bardzo waż
nych k w estii)90 czy changement à vue  dekoracji, k tórej w łaściw ie nie 
ma. Poeta bowiem dla każdego aktu  daje jedną propozycję zabudowy 
sceny, uzupełniając ją tylko odpowiednim i rekw izytam i w  trakcie ko
lejnych odsłon czy uw idaczniając widzowi w cześniej zasłonięte elem en
ty  zabudowy przestrzeni (amfiteatr).

Na koniec chcielibyśm y podkreślić dwie spraw y: oryginalność N or
wida w potraktow aniu  obiegow ego tem atu  à l'antique,, polegającą 
przede wszystkim  na nasyceniu u tw oru  historiozoficzną głębią i jej 
uogó ln ien iu97, oraz fakt, ze w szystkie w prow adzone przez poetę e le
m enty ekspresji teatra lnej — zarazem  w ielofunkcyjne i w  różny sposób 
„ogryw ane" — służą tym koncepcjom  historiozoficznym, poetyckiej 
koncepcji tragedii. I to jest, naszym  zdaniem, najw yższe osiągnięcie 
poety.

I dlatego też w łaśnie Kleopatra  N orw ida to pa rty tu ra  niew ątpliw ie 
trudna, w ym agająca w realizacji w ielkiego w ysiłku i autentycznego 
zaangażowania ludzi sceny. Ale z pew nością u tw ór ten stać się może 
tragedią na m iarę naszych czasów, obchodzącą widza żywo swą te 
atralną i in telektualną zawartością. Tu jednak głos zabrać muszą teatry .

99 N p.:
EUKAST

(na s tro n ie  i z g łęb i sceny)

N asz  ca ły  E gip t je d n ą  t e o r i ą  je s t  zaw sze!

C IN N A  

(na s tro n ie )

P r a k t y k ą  —  Rzym ...

(a. II , sc. 1)

Z aznaczyć  m ożna  ró w n ież , że N o rw id  o d c zu w a ł w  ja k iś  sp o só b  z ja w isk a  e s te 
ty c z n e  jeg o  ep o k i. N a  p rz y k ła d  c ią g łe  re f le k sy  św ia t ła  i b a rw  w  w id z e n iu  p o s ta c i 
i o b razach  m eta fo ry c z n y ch  czy  g e s ty c z n y c h  o raz ' o p e ro w a n ie  św ia tło c ien iem  p rz y 
w o łu ją  ech a  c o rre sp o n d a n c e  d es a r ts  D e lac ro ix  (zob. G. S a n d .  Im p r e s s io n s  et s o u 
ven irs .  P a ris  1873 s. 79-90; J. S t a r z y ń s k i .  O r o m a n ty c z n e j  s y n t e z i e  s z tu k .  D e
lacroix ,  Chopin,  Baudelaire.  W a rsz a w a  1965), a  c iąg łe  n a k ła d a n ie  s ię  w ra ż e ń  s łu c h o 
w y ch  i w z ro k o w y ch  w d ia lo g a ch  —  te o r ię  w sze ch sz tu k i W a g n e ra .

97 N o rw id  stw ie rd z ił, że w  jeg o  e p o ce  „ se rio  u w a ż a ją c  p e łn e j d ra m y  n ie  m a"; 
p isząc  K leopa trę  c h c ia ł c h y b a  w ypełn ić , tę  lu k ę  w  l i te r a tu rz e  i te a trz e  (zob. W stęp  
do K le o p a t f y  i Cezara  s. 9).
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LA FO R M E THEATRALE 
DE C L E O P A TR E  ET C E Z A R  DE CYPRJ A N  CAM ILLE N O R W ID

R é s u m é

E crite  d an s  les a n n ée s  p ré c é d a n t im m é d ia tem en t la  fin  de l 'a c t iv i té  c réa tr ic e  de 
N o rw id  (en 1872) la  tra g é d ie  h is to r iq u e  C léopû tre  et César  d e v in t sans au cu n  do u te  
la  som m e des e x p é rie n c e s  in te lS ec tu e lles  e t a r tis tiq u es , ici p r in c ip a le m e n t th é â tra le s , 
du  p o è te . Il l 'a p p e la  en  e ffe t sa  „ tra g é d ie  b ien -a im ée" , il so u lig n a it fréq u em m en t 
se s  v a le u rs  sc é n iq u e s , il d it  en fin  d ire c te m e n t q u e  C léo p û tre  a  é té  é c r ite  „ p o u r  
l a  s c è n e  e t  s e l o n  s e s  e x i g e n c e s  t e c h n i q u e s  —  c o n s tru c tio n  a rch i- 
p u is s a n te ü  v ra im e n t-!-" ;  d e  p lu s, il l 'o p p o sa it  sc iem m en t à A n to in e  et C iéopâ tre  de 
S h a k e sp e a re . C e p e n d a n t le  d ra m e  a tte n d it  p lu s  d 'u n  dem i s iè c le  a v a n t  d 'ê tr e  p o rté  
su r  sc è n e  (1933) e t a u jo u rd 'h u i  e n c o re  —  d isq u a lif ié  p a r  le s  c r it iq u e s  à  c au se  du 
m a n q u e  d e  la  th é â t ra l i té  p ré c isé m e n t —  il d e m e u re  c o n s tam m en t a b se n t du  ré p e r 
to ire  des th é â tre s  p o lo n a is . C 'e s t  la  ra iso n  p o u r  la q u e lle  l ’a u te u r  d e  la  p ré se n te  
é tu d e  c ru t in té re s s a n t  d e  re v e n ir  a u  te x te  e t d e  le  c o n fro n te r  avec: les d ire s  du  
p o è te .

Q u e lle s  so n t le s  p re u v e s  q u e  N o rw id  a p p o r te  à l ’a p p u i d e  son  ju g e m e n t su r 
la  th é â tra l i té  de  son  te x te , q u e ls  so n t le s  sig n es d ra m a tiq u e s  de c e tte  „arc h ip u issan te  
c o n s tru c t io n ” ; co m m en t im a g in a it- i l  la  r e p ré s e n ta t io n  d e  so n  o e u v re  su r scèn e ; 
q u e lle s  fo n c tio n s  re m p lis se n t le s  é lé m en ts  fo rm an t l 'e n se m b le  th é â tra l  d e  l ’o eu v re , 
a b a n d o n n é s  à  la  p e rc e p tio n  v isu e lle  e t a u d it iv e ;  q u e ls  so n t les b u ts , le s  tâ c h es  
q u 'i l  a t t r ib u e  à ce  s u je t  au  th é â tre ,  q u 'i l  p o se  à  l ’a c te u r , a u  m e tte u r  en  scène, au  
s c é n o g ra p h e ?  —  v o ilà  le s  q u e s tio n s  a u x q u e lle s  n o u s  e n te n d o n s  ré p o n d re  e t qui 
d é te rm in e n t  l ’a sp e c t  m é th o d o lo g iq u e  d e  la  p a r tie  a n a ly t iq u e  d e  l 'a r t ic le . L 'au teu r 
y  e x am in e : la  c o n c e p tio n  e t le  p ro c e ssu s  d e  la  fo rm a tio n  d e  l 'e sp a c e , le  déco r, son 
co lo ris , le s  a cc esso ire s , la  m u siq u e , le s  e ffe ts  e t les s ig n es aco u s tiq u es , les re fle ts  
de  c o u le u r, la  lu m iè re , les sc è n es  c o lle c tiv e s  e t c e lle s  d e  g ro u p es  h u m ain s, le
m o u v em e n t scén iq u e , la  co n ce p tio n  des p e rso n n a g e s  en  ta n t que  rô les  scén iques, 
le u rs  c o s tu m es, g e s tes , m im ique, le u r  faço n  d e  p a r le r ,  de  se  m o u v o ir  su r  scèn e , le 
p ro b lèm e  d es e tn ré e s  e t des so rtie s , la  r ic h e sse  d e  le u r  v ie  scén iq u e , l ’év en ta il de 
le u rs  c a ra c tè re s , p o ss ib il ité s  e t se n tim e n ts , le  p ro b lèm e  du  la n g a g e  en fin , de son 
in sc r ip tio n  g ra p h iq u e , in to n a tio n , des „ im ages g e s tu e lle s "  e t de la  m é ta p h o re  th é â 
tra le m e n t im p ré g n ée .

L 'a n a ly s e  d e  ces é lé m e n ts  a cc u se  la  th é â tra l i té  de  l ’o e u v re  e t d é m o n tre  la
r ic h e ss e  d e  la  v is io n  sc é n iq u e  d e  N o rw id  d an s  la q u e lle  le  c o n te n u  de p e n sé e  tro u v e  
to u jo u rs  l 'e x p re s s io n  a d é q u a te .

La d eu x ièm e  p a r tie  de l 'a r t ic le  e ssa ie  d 'e x am in e r la  fo rm e th é â tra le  de l 'o eu v re  
en  re la tio n  a v ec  le  th é â tre  q u i lu i e s t c o n te m p o ra in  ( th é â tre  f ran ç a is  su rto u t) e t 
p a r tic u liè re m e n t d a n s  le  c o n te x te  de  la  p ra tiq u e  de  la  scèn e , so u v e n t p lu s im p érieu se  
p o u r  l 'im a g in a tio n  d es é c r iv a in s  d ra m a tiq u e s  q u e  n o u s  n e  som m es d isp o sés  à  le 
c ro ire . A in s i p .ex . la  c o n fro n ta tio n  a v ec  le s  re p ré se n ta t io n s  ro m an tiq u es  d 'A n io m e  
e t  C iéo p â tre  d e  S h a k e sp e a re  e t  a v ec  le  sc é n a r io  d 'A id a  de  V e rd i (c liché é g y p tien
de l 'ép o q u e ) p e rm it de  d é lim ite r  ce  q u i e s t o rig in a l d a n s  la  p e n sé e  du  p o è te  e t ce
qui a p p a r t ie n t  à  la  p ra tiq u e  c o u ra n te  de th é â tre  de  l 'ép o q u e .

N o rw id  s 'o p p o s e  —  e x e m p l i  gra tia  —  au  ro m an tism e  d a n s  la  c o n ce p tio n  des 
p e rso n n a g e s  (c ré a n t d es  rô le s  d e  th é â t re  in té re s s a n ts  m ais  a b a n d o n n a n t le  th é â tre  
d e  v e d e tte s ) ,  d a n s  la  fo rm a tio n  des sc è n es  d ’a m o u r (la c o n v e n tio n  ta p a g e u s e  des 
m élo d ram e s lu i e s t to u t  à  fa it  é tra n g è re  à  ce  su je t) , p a r  le  re fu s  des acc esso ire s  com 
m u n ém e n t adm is (ch acu n  d ’e u x  a  chez  lu i u n e  m o tiv a tio n  ré a lis te , d ra m a tiq u e  e t m é
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ta p h o riq u e  e t e s t en  p lu s d o té  d 'u n e  v a le u r  th é â tra le ) . L 'esp ace  sc é n iq u e  (et l 'a r ra n g e 
m en t de la  scène) n 'e s t  p a s  u n iq u em e n t —  com m e c 'e s t  so u v e n t le  cas d an s  le  ro m a n 
tism e —  la  d e sc rip tio n  ou  l 'i l lu s tra t io n  de l 'e n d ro it  où  se  p a sse n t le s  é v é n e m e n ts ;  ;1 
re s te  d irec te m en t liés au x  p e rso n n ag e s , il r é v è le  le u r  v ie  in té r ie u re , ce q u ’ils  so n t, ce 
q u 'ils  p en sen t. R ien  d an s c e tte  p ièc e  qu i té m o ig n e ra it  d e  l ’e x a g é ra t io n  ro m a n 
tiq u e  dans la  m ise  en  scèn e , p o in t d 'e ffe ts  de  th é â tre  qu i n 'a u ra ie n t  r ie n  de 
com m un av ec  le  te x te  f ré q u e n ts  d an s  les o e u v re s  a b o rd a n t la  c o u le u r  o rien ta le . 
C lëo p à t ie  n e  s a u ra i t  ê tre  n u lle m e n t a p p e lé e  „ tra g é d ie  sc ie n tif iq u e "  n i „ tra g é d ie  
a rch é o lo g iq u e " . Il y  a d a n s  l 'o e u v re  u n e  g ra n d e  p ré c is io n  h is to r iq u e  d a n s  la  d e s 
c rip tio n  d u  c é ré m o n ia l é g y p tie n  ou  d a n s  l 'em p lo i d e s  a c c e s so ire s , c e p e n d a n t la  
fid é lité  h is to r iq u e  de C léo p â tre  e s t u n iq u em e n t en  fo n c tio n  de la  p ro b lé m a tiq u e  de 
l 'o eu v re . E lle  re jo in t  la  g ra n d e  tra g é d ie  ro m a n tiq u e  p a r  ses m o m en ts  d e  s ilen c e , 
p a r la  faço n  d 'u til is e r  d ra m a tiq u e m e n t le  s ilen ce ; le s  re fle ts  des lu m iè re s  e t  des 
co u leu rs  d a n s  la  c o n ce p tio n  des p e rso n n a g e s  e t d a n s  le s  ta b le a u x  m é ta p h o riq u e s  fo n t 
p e n se r  à l 'id é e  d e  la  c o rre sp o n d a n c e  d es a r ts  d e  D e la c ro ix ; d e  n o m b re u se s  sc è n es  
c o llec tiv es  ra p p e lle n t san s au cu n  d o u te  la  c o n v en tio n  ro m a n tiq u e  de  l 'o p é ra , e ile s  
so n t c e p e n d a n t m o tiv é es  p a r  le s  b e so in s  du  d ram e .

N o rw id  sem ble  ê tre  le  p lus o r ig in a l d an s  la  fa ço n  d o n t il u se  du th èm e  „à l ’a n ti
qu e", e x p lo ité  f réq u e m m e n t p a r  le  ro m an tism e . Il d o n n e  e n  e ffe t le  d ra m e  d e  la  
re n co n tre  de deux  cu ltu re s , c e lle  d 'E g y p te  e t ce lle  de R om e, e t la  tr a g é d ie  de 
l 'in d iv id u  en g ag é  d an s  ce  d ra m e ; il im p rè g n e  so n  o e u v re  d e  la  p ro fo n d e u r  h is to r io -  
soph ique , fo rm u lan t le s  q u e s tio n s  qu i to u c h e n t la  c u ltu re  v iv a n te  e t  la  c u ltu re  
m o rte  e t il d ép asse , d an s  u n e  g é n é ra lis a t io n  p o é tiq u e , le s  p ro b lè m e s  d e  c e tte  
ép o q u e  lo in ta in e ; il ré v è le  en fin  la  g ra n d e  p ro b lé m a tiq u e  de  l ’hom m e e t d e  l ’am o u r. 
N o rw id  s 'o p p o se  donc  a u ss i b ien  au  d ra m e  q u 'a u  th é â t re  h is to r iq u e  du ro m an tism e .

C lëopâ tre  de  N o rw id  c o n s titu e  in c o n te s ta b le m e n t le  som m et d e  la  c ré a tio n  
th é â tra le  du  p o è te  e t p e u t d e v e n ir  u n e  t r a g é d ie  c a p a b le  d 'in té re s s e r  p a r  so n  c o n te n u  
in te lle c tu e l et th é â tra l .  M ais cec i e s t d é jà  l 'a f fa ire  d e s  h o m m es de  th é â tre .


