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Jerzy Axer, Teksty tragikow greckich jako scenariusze, [w:] Literatura Grec-
ji starozytnej, red. H. Podbielski, t. 1: Epika, liryka, dramat, Lublin: TN KUL
2005, s. 647-668.

W wydanej w 2005 r. Literaturze Grecji starozytnej znalazl si¢ tekst Jerzego
Axera zatytulowany Teksty tragikéw greckich jako scenariusze. Opracowanie to
zwraca na siebie uwagg nie tylko tym, ze w podrgcznikach literatury zazwyczaj nie
umieszcza si¢ prac przyczynkarskich, poruszajacych nawet bardzo wazne zagadnie-
nia, lecz takze rzekoma nowos$cia podejécia do starych zagadnien. Przede wszystkim
niezwykle nowa, lecz i kontrowersyjna jest podstawowa teza, przyjeta przez Autora,
calkowicie sprzeczna z dotychczasowymi ustaleniami badaczy, zajmujacych si¢ histo-
rig teatru greckiego, jak i dramatem attyckim.

J. Axer przyjmuje jako ,,podstawowe zatozenie”, ktérego nie stara si¢ nawet
udowodni¢, ze ,.tekst dramatu greckiego uzyskiwat ostateczng forme dopiero w trak-
cie przygotowywania prapremiery” (s. 648). Z tego wyciaga kolejny wniosek:
»Sprawa zasadnicza jest uSwiadomienie sobie, ze dramat grecki — inaczej niz dramat
nowozytny — nie byl scenariuszem przedstawien, ktére na jego podstawie mialy
zosta¢ zainscenizowane w przyszlosci, lecz zapisem scenariusza juz zrealizowanego:
w pewnym stopniu mozna go poréwnaé¢ do nagrania ze spektaklu” (s. 648). Jak czy-
tamy dalej: ,, Tekst [tragedii greckich — R. R. Ch.] nie jest rezultatem wcze$niejszego
zamystu autorskiego, lecz powstaje w procesie przygotowywania «komunikatu»,
w trybie montazu stowa, gry aktorskiej i rekwizytéw z sugestiami wizualnymi prze-
widywanymi jako reakcja widza na ten komunikat. Jest to zatem wynik innego pro-
cesu twdrczego niz ten, ktérego rezultatem jest scenariusz teatralny w naszej rzeczy-
wisto$ci. Moze by¢ traktowany jako ,,skrypt poprodukcyjny”, dokumentujacy caty
zestaw iluzji wzrokowych i stuchowych, ktére sktadaty si¢ na przezycia widza
w Teatrze Dionizosa” (s. 649). Czytelnik wspétczesny wobec tego ma mozliwos$é
swoistej weryfikacji, polegajacej na sprawdzaniu, ,,w jakim stopniu tekst dramatu
zachowal §lady aktorskiej interpretacji [...] oraz w jakim stopniu zachowat zapis
efektow scenicznych. [...] Zamiast patrze¢ na dramat jako na matryceg, z ktérej moga
by¢ odbijane kolejne warianty — przedstawienia, trzeba za matryc¢ uznaé niegdy-
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siejsza prapremierg, a tekst za «po$miertng maske» zdjeta z tego wydarzenia. [...]
Czytelnik, ktéremu uda sig¢ odtworzy¢ matryce — przedstawienie — z ktérego tekst zo-
stal «nagrany», uzyskuje obiektywne potwierdzenie wiasnej kompetencji czytelni-
czej” (s. 649). Dalej czytamy, ze poniewaz teksty tragedii nie sa wtasciwie tekstami
literackimi, lecz zapisem widowiska, zb¢dne sa umiejgtnosci filologa w odtwarzaniu
matrycy pierwotnego przedstawienia jako konsultanta i doradcy rezysera (s. 650).

J. Axer pisze tez, ze dla czytelnika antycznego dramatu przydatna jest tylko
ogélna wiedza o teatrze jako instytucji, lecz juz didaskalia, ktérymi opatruja wy-
dawcy lub tlumacze dramatéw te teksty, sa nieprzydatne, ,,skoro autor-rezyser sam
budowat przedstawienie, instruowal aktoréw, dostosowywal wersy do dzialan i na
odwrot. Wszystkie didaskalia, ktére znajdujemy w wydaniach i przektadach, odbijaja
zatem nie wolg autorska, lecz sposéb lektury proponowany przez komentatoréw lub
tlumaczy” (s. 655).

Te wszystkie twierdzenia J. Axer narzuca czytelnikowi swego opracowania prawie
jak prorok, ktéry nie ma obowiazku wykazania ich prawdziwo$ci ani nawet zrédet ich
pochodzenia. Nie informuje czytelnika, skad posiadl t¢ niezwykla wiedzg¢. Nie pisze,
skad wie, ze tekst dramatu greckiego ,,nie jest rezultatem wcze$niejszego zamystu
autorskiego”, ze rzekomo powstawal on ,w trybie montazu stowa, gry aktorskiej
i rekwizytéw”, ze jest ,,skryptem poprodukcyjnym” oraz ,ze autor-rezyser dostoso-
wywal wersy do dziatan i na odwrét”. Wiadomo jednak, ze informacje, ktére przeka-
zata nam Starozytno$¢ na temat teatru i dramatu greckiego, a takze ustalenia histo-
rykéw teatru Dionizosa, niestety, przecza tym ,,podstawowym zalozeniom”.

Przypomnijmy zatem, co na pewno wiemy na temat stosunku tekstu dramatéw
greckich i ich realizacji scenicznej:

1. Wiemy, ze kazdy poeta, by uzyska¢ mozliwos$¢ brania udzialu w agonach,
musiat kilka miesigcy wczes$niej ztozy¢ teksty swoich tragedii czy komedii u odpo-
wiedniego archonta: basileusa, gdy ubiegal si¢ o prawo wystepu na Lenajach, lub
eponima — na Dionizjach Wielkich. Musialy to by¢ juz teksty kompletne, a nie na
przyktad tylko informacje o sztukach czy ich konspekty, poniewaz Platon w Prawach
(817d) méwi o obowiazku wtadz polis doktadnego sprawdzenia, czy utwory nadaja
si¢ do ich prezentacji publicznej w teatrze ,,wobec dzieci, kobiet i catego ttumu”.
Dopiero po ocenie i wybraniu tych utworéw, ktére zdaniem archonta byly najlepsze,
poeci mogli otrzymaé chér'. Takie sprawdzenie moglo jednak dokonaé si¢ tylko na
podstawie pelnego tekstu. Platon zyt wprawdzie na przetomie wieku V i IV, lecz jego
informacje sa przez historykéw teatru uwazane za wazne takze dla dramatéw
Ajschylosa oraz Sofoklesa.

2. Zrédta antyczne nic nie méwia nam o prapremierach wystawianych sztuk,
z ktérych — zdaniem J. Axera — zachowane teksty sa matrycami. Wiemy, ze w odeonie

! Por. na ten temat uwagi A. Pickarda-Cambridge’a (The Dramatic Festivals of Athens, Oxford
1968, s. 84) oraz D.-H. Blumego (Die Einfiihrung in das Theaterwesen, Darmstadt 1991, s. 31).



RECENZJE 113

miaty miejsce proagony, podczas ktérych aktorzy i choreuci wystgpowali bez masek
i kostiuméw i prawdopodobnie prezentowali widzom jedynie pewne partie tekstéw,
lecz nie byla to ani prapremiera, ani nawet préba generalna®, poniewaz czas nie
pozwalal na prezentacje wszystkich sztuk, to jest dziewigciu tragedii i trzech dra-
matéw satyrowych (komedie nie miaty proagonéw w ogéle!).

3. Mamy wypadki wystawiania dramatéw po $mierci ich autoréw: na przyktad Ari-
stias wystawial dramaty swego ojca Pratinasa, a Sofokles Mtodszy Edypa w Kolonos
swego dziadka, Sofoklesa Starszego, Eurypides syn wystawial, by¢ moze, ostatnie tra-
gedie ojca. Jak wigc na przyktad tekst tragedii Sofoklesa Edyp w Kolonos mozna trak-
towac jako zapis przedstawienia, je§li powstal on co najmniej kilka lat przed realizacja
sceniczng w teatrze Dionizosa? Sofokles zmart w 405, a przedstawienie mialo miejsce
w 401 r. przed Chr. Dodajmy jeszcze, ze niektére komedie Arystofanesa byly wysta-
wiane przez jego przyjaciét. Wedlug tezy J. Axera to nie Pratinas, Sofokles, Eurypides
czy Arystofanes, lecz osoby wystawiajace ich dramaty bytyby prawdziwymi autorami
tekstéw, czyli w jego terminologii ,,skryptéw poprodukcyjnych”.

4. W Tesmoforiach Arystofanesa mamy sceng¢ pisania tragedii przez Agatona (448
— ok. 400). Stuga poety w takich oto stowach opisuje jego akt twérczy (w. 53-57)°:

Wygina tuki najnowszych stéw

i cyzeluje, uktada wiersz,
przydomkéw szuka, dobiera gnom
i zaokragla, lepi jak wosk

i wlewa w formy...

Chyba dla kazdego jest jasne, ze dramaturg tu tworzy cala sztukg¢ wcze$niej,
w domu, a nie podczas préb*.

5. Mamy zachowana anegdot¢ zwiazana z komediopisarzem Menandrem. Nie-
dtugo przed agonem scenicznym, kto$ z bliskich spytat go: ,,Niedtugo juz do Dioni-
zj6w, Menandrze, a ty$ jeszcze nie napisal komedii”? Ten odpart: ,,Na bogéw, juz
stworzylem, tres¢ utozona, trzeba tylko jeszcze dopisaé wierszyki™. Wynika z niej, ze
poeta przed agonem miat w gltowie caty zamyst swej sztuki i przed agonem pisal jej
tekst (,,wierszyki”), w przeciwnym wypadku brak tekstu nie budzitby zdziwienia. Ta

2Zob.M.Kocur, Teatr antycznej Grecji, Wroctaw 2001, s. 259.

3 Przektad J. Lawifiskiej-Tyszkowskiej.

* M. Kocur, powotujac sie na C. J. Heringtona, tak komentuje w. 25-265 sztuki Arystofanesa:
,Uczeni réznie ten fragment interpretuja, wydaje si¢ jednak, ze Agaton w trakcie komponowania
tragedii, sam $piewa zaréwno partie solowe, jak i zefiskiego chéru — Arystofanes nasmiewa si¢
w swej komedii z poety, ktéry natozyl str6j kobiecy, by petniej utozsamic¢ si¢ z tworzona przez
siebie postacig sztuki. Nie jest to jednak scena z préby teatralnej, podgladany poeta zdaje sig by¢
sam” (Teatr antycznej Grecji, s. 68).

5 Cyt. za: J. Lanowski, Wstep, [w:] Menander, Wybdr komedii i fragmentéw, Wroctaw
1982, s. XXX VIIIL.
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anegdota, bez wzgledu nawet na swa autentyczno$c®, dowodzi, ze nie jest prawda, iz
tekst dramatu greckiego ,,nie jest rezultatem wcze$niejszego zamystu autorskiego”,
jak glosi J. Axer (s. 469). Przeciez Menander stwierdza: ,,tre$¢ juz utozona”.

6. Wiemy, ze aktorzy otrzymywali od poety swoje teksty i ¢wiczyli oddzielnie,
a dopiero w ostatniej fazie przygotowan ,,zgrywano” cato$¢. Gléwny wysitek poety-
rezysera byl natomiast skupiony na przygotowaniu chéru, Trudno przypuscié, by
poeta podczas tego ostatniego etapu préb wprowadzat jakie§ zmiany do tekstéw. Czy
w ogble mial do tego prawo po zatwierdzeniu sztuki przez archonta? Jak stusznie
pisze M. Kocur: ,,W dniu premiery wszyscy musieli by¢é w stu procentach gotowi,
spektakl nie mogt «dojrzewaé» na kolejnych prezentacjach, jak to si¢ czgsto dzieje
w teatrze wspGtczesnym™’,

7. Komik Arystofanes wysmiewa tragika Iofonta, Zze ojciec Sofokles pomaga mu
pisa¢ tragedie. Gdyby wiasciwy akt twérczy przenie$¢ na prapremierg, wéwczas za-
rzut komediopisarza powinien dotyczy¢ nie pisania tragedii, lecz ich przygotowy-
wania do wystawienia, bo wedtug J. Axera akt tworzenia tam mial miejsce.

8. Z zatozenh Axera wynikaloby, ze tekst pierwszego przedstawienia Orestei Aj-
schylosa byt inny niz tekst wznowienia tej trylogii po jego $mierci, gdy pozwolono na
ponowne wystawienia jego sztuk. Z pierwszego mozemy wyczytac ,,to, co nietypowe,
jednostkowe i niepowtarzalne, uzyte w konkretnym i jedynym spektaklu” (s. 655),
a z drugiego, oczywiscie, juz nie. Lecz skad mogliby§my mie¢ pewnos$¢, ze zacho-
wany tekst jest zapisem prapremiery, a nie pézniejszych inscenizacji? Nasze manu-
skrypty tragedii wywodza si¢ przeciez od tekstow spisanych dopiero okoto 330 r.
przed Chr. na wniosek Likurga Atenczyka. A zatem pomyst Axera w swych zatoze-
niach jest sprzeczny sam w sobie.

Moim zdaniem przytoczone argumenty, oparte na zrddtach starozytnych, bezdysku-
syjnie przecza tezie J. Axera, ze teksty dramatéw greckich nie poprzedzaty swej rea-
lizacji scenicznej. Jest to argumentacja negatywna. Mozemy spojrze¢ na to zagadnienie
z innej, pozytywnej strony. J. Axer miat unikatowy spos6b sprawdzenia swej hipotezy,
z ktoérego niestety nie skorzystal. Jak juz wspomniano, mamy zachowane dramaty,
ktérych nie wystawiali ich autorzy. Mozemy wigc z cala pewnoscia powiedzie¢, ze ich
teksty nie sg ani ,,matryca przedstawienia”, ani ,,skryptem poprodukcyjnym”, lecz zwy-
ktym tekstem: tekstem napisanym bez autorskiej realizacji scenicznej. Gdyby teza
Axera byla prawdziwa, wowczas bez trudu mozna by byto wykazaé, ze np. Edyp w Ko-
lonos, na pewno nie begdacy zapisem popremierowym, ma odmienng struktur¢ w aspek-
cie teatralnym niz pozostate sztuki Sofoklesa. Z mojego osobistego doswiadczenia
thumacza tragedii Sofoklesa i jednocze$nie badacza, wyczulonego na aspekty teatralne,
wynika, ze takiej odmienno$ci nie da si¢ wykazac. J. Axer takze jej nie wykazat.

® Jej starozytny autor nie mégt stworzy¢ historyjki niezgodnej z realiami.
"Kocu 1, Teatr antycznej Grecji, s. 69; zob. tez R. R e hm, Greek Tragic Theater, London—
New York 1992, s. 25-26.
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Po czesci teoretycznej J. Axer przechodzi do uswiadomienia czytelnikowi réznic
migdzy czytaniem tragedii jako scenariusza a czytaniem jej jako zwyktego tekstu.
Nazywa to ,specjalna fizjologia czytania tekstu tragedii jako scenariusza”. Jego
uwagi sprowadzaja si¢ wtasciwie do rzeczy og6lnie znanych badaczom tragedii w jej
aspektach teatralnych, a wigc:

1. Zwraca uwage na szczegblna wrazliwos¢ starozytnych odbiorcéw na sugestie
wizualne, wynikajaca z obcowania z utworami w ich postaci akustycznej, oralnej, a nie
cichego czytania: widz starozytny ogladat dramaty ,,oczyma duszy” jako obrazy,
a wspotczesny czytelnik widzi tekst w jego cichej lekturze. (Dlaczego widza starozyt-
nego J. Axer przeciwstawia wspélczesnemu czytelnikowi, a nie widzowi, nie wiadomo.)

2. Pamig¢ odbiorcéw starozytnych byta doskonalsza, co pozwalalo dramaturgowi
na uktadanie diugich sekwencji obrazow malowanych stowem, rozmieszczanych
w catym scenariuszu i niejako kumulujacych si¢ w wyobrazni odbiorcy.

3. Widz atenski byt bardziej skupiony i wyciszony i bardziej przygotowany od nas
do obcowania ze stowem. Powtérzmy jeszcze raz: te uwagi Axera natury ,fizjo-
logicznej” dla badaczy aspektéw teatralnych starozytnego dramatu nie sa zadna re-
welacja. Z ich istnienia zdaja oni sobie doskonale sprawg i o tym pisza, trzeba tylko
do tego dotrze¢. Mozna natomiast zauwazy¢, ze we wspoétczesnych teatrach panuje
mimo wszystko wigksze skupienie niz w ogromnych teatrach greckich®.

W Zatozeniach wstepnych (s. 653) J. Axer proponuje wyeliminowanie tego
wszystkiego, czego nie przekazuje nam tekst tragedii jako scenariusz, a wigc na
przyktad muzyke oraz milczenie i pauzy. Muzyka w tragedii to przede wszystkim
chéry. Kto chce patrze¢ na tragedi¢ V wieku z pominigciem chéréw, a wige muzyki
i tanca, ten nie bada tragedii, lecz jej karykature’. Jak juz wspominatem, poeta jako
chorididdskalos, to jest rezyser i choreograf w jednej osobie, pracowal przede wszyst-
kim z chérem. Aktorzy przygotowywali si¢ sami. Przy zatozeniach J. Axera zatem,
jesli chcemy tropi¢ $lady inwencji autorsko-rezyserskiej, wlasnie powinniS$my ich
szuka¢ w partiach chéralnych. Wiadomo tez, dzigki komediopisarzowi Arystofaneso-
wi'’, ze w tragediach Ajschylosa milczenie byto istotnym $rodkiem ekspresji teatral-
nej. Pomijanie go w analizach sztuk poety w znacznym stopniu zawg¢za pole obser-
wacji. Zreszta J. Axer sam analizuje obraz milczacej Klitajmestry (s. 663-664) i przy-
pisuje mu istotng role w przekazywaniu rezyserskiego zamystu dramaturga.

W dwu kolejnych punktach Obraz sceniczny oraz Rekwizyty i dziatania fizyczne
aktorow (s. 654-655) nie znajduj¢ niczego nowego, o czym nie mozna by przeczytaé
w istniejacych juz opracowaniach R. Ingardena, K. Reinharda, S. Srebrnego, 1. Stawin-
skiej, O. Taplina, R. R. Chodkowskiego i wielu innych. Na przyktad piszac o obrazach

8 pPisatem o tym w swojej monografii Tearr grecki (Lublin 2004, s. 34).

® M. Kocur (Teatr antycznej Grecji, s. 61) stusznie pisze, ze ,,Chér stanowi centralny element
greckiego przedstawienia, odrézniajacy ten teatr od jego wszystkich pézniejszych odmian”.

WArystofanes, Zaby, 911-913.
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scenicznym, szczegdlng uwage zwraca na rol¢ stowa w ich kreowaniu. Nie cytujac,
idzie tu za moimi propozycjami'' i potem w trakcie dalszego wywodu nawet postuguje
si¢ wprowadzonym przeze mnie terminem posredniego obrazu scenicznego (np. s. 664).

W uwagach o didaskaliach (s. 655-656) J. Axer odrzuca uwagi sceniczne komen-
tator6w nowozytnych, nawet takich jak T. Zielinski czy S. Srebrny (nowszych i obco-
jezycznych nie wymienia). Wazne sa natomiast dla niego didaskalia wtasne czytel-
nika, ktéry nie jest obarczony ani wiedza filologiczna, ani wiedza teatralng. Samego
siebie uwaza za takiego wilasnie czytelnika!

Tego, ze Profesor J. Axer jest takim czytelnikiem, dowodzi ostatnia, najob-
szerniejsza czg$¢ opracowania, zatytutowana Przyktady (s. 656-667). Najpierw uwaga
ogblna: dziwi mnie, dlaczego J. Axer bierze pod uwage przyktady obrazéw sce-
nicznych, ktére byty wielokrotnie opisywane i komentowane przez filologéw klasycz-
nych na podstawie starych metod, przez niego przeciez odrzuconych jako nieprzy-
datne. Czy to oznacza, ze za pomoca nowej metody nie mozna odkry¢ i opisaé
zadnego obrazu scenicznego, nieznanego dotad? Jesli tak, to po c6z ta nowa metoda?
A moze nowos¢ lezy w szczegoétach ujmowania obrazéw i ich interpretacji? Przy-
jrzyjmy si¢ temu blize;j.

1.Pierwsze dwa obrazy sceniczne, odczytane przez J. Axera, po-
chodza z Prometeusza w okowach Ajschylosa. Co nowego, ,,jednostkowego i nietypo-
wego” (por. s. 655), odkrywa czytelnik, gardzacy wiedza filologiczna i teatralna?
Wedlug niego tekst nie po$wiadcza zastosowania w scenach pojawiania si¢ Okeanid
machiny teatralnej, bo lot w powietrzu imituje ,,grupa aktoréw” (sic!, s. 658) tancem
na dachu budynku skene.

Odwotanie si¢ do tanca jako $rodka imitujacego lot Okeanid nie jest czyms$
oryginalnym. Takie rozwiazanie zaproponowat juz G. Thomson w swoim wydaniu
Prometeusza'?, a potem w zmienionej formie, lecz identycznej jak J. Axer, M. Grif-
fith"®. Thomson jednak wiedzial, ze chdr nie mégt tanczy¢ na dachu budynku skene,
lecz tylko na orchestrze. Rozwiazanie z tancem na dachu zostalo odrzucone takze
przez wybitnego znawce historii teatru A. Pickarda-Cambridge’a i przez najlepszego
badacza obrazéw scenicznych Ajschylosa — O. Taplina'. Drewniany dach skene

""R.R. Chodkowski, Funkcja obrazéw scenicznych w tragediach Ajschylosa, Wroctaw
1975, s. 9-10.

2Aesch ylus, The Prometheus Bound, ed. with an Introduction, Commentary and Transla-
tion by G. Thomson, Cambridge 1932, s.142-144.

B Aeschylus. The Prometheus Bound, ed. by M. Griffith, Cambridge 1983, s. 109.
M. Kocur w swej pracy, ktérej recenzentem byt prof. J. Axer, tak streszcza hipotezg Griffitha:
,,Okeanidy najpierw pojawity si¢ na dachu budynku skene, tanczac (128-192), a p6zniej, w trak-
cie sceny z Okeanosem (284-396), schodzily na orchestrg z tytu budynku i dlatego pozostawaty
niewidoczne dla ojca” (Teatr antycznej Grecji, s. 217).

“A.Pickard-Cambridge, The Theater of Dionysus in Athens, Oxford 1996, s. 40;
O. Taplin, The Stagecraft of Aeschylus, Oxford 1977, s. 252-257.
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cigzaru dwunastu (a moze i pietnastu?) oséb by nie wytrzymat'® i oczywiscie nie byto
tam zadnych warunkéw dla ewolucji tanecznych. Za czaséw Ajschylosa budynek
skene byt bowiem tylko prowizorycznym barakiem'®, na ktérego dachu znajdowata
si¢ jakas méwnica, zwana theologeion, z ktorej przemawia¢ mogli bogowie. Méwnica
byta najprawdopodobniej na $rodku. Gdzie zatem chér mdégtby tanczyé? Zauwazmy
takze, ze w sztuce Ajschylosa chér odnosi do siebie okre$lenie amédiioc, to jest ,.bez
sandatéw” (w. 135). S. Srebrny ttumaczy je jako ,bosy” i to znaczenie przyjmuje
J. Axer, wyjasniajac, ze Okeanidy nie zdazyly w po$piechu wlozyé obuwia'’. Czy
jednak chér bez sandatéw mdgitby tanczyé, i to jeszcze na miejscu do tego nie-
przystosowanym?'® Oczywiscie, ze nie. Przymiotnik ten ma, moim zdaniem, zupetnie
inne znaczenie w tekScie Prometeusza. Jest on utworzony za pomoca alpha priva-
tivum od rzeczownika médulov, ktéry moze oznacza¢ sandat, lecz w kontekstach
muzycznych takze stope metryczna, rytm'’, jak poswiadcza to tekst Pindara (OL. 3.5):
Awpley pwvay vapuolar mediie — ,uklada¢ utwory w rytmie doryckim”. O wiele
zatem sensowniejsze jest przyjecie znaczenia przymiotnika &médiioc jako ,,bez
rytmu, bez muzyki”, a w konsekwencji ,,bez tanca” w odniesieniu do pie$ni w tra-
gedii®®. Jak wiadomo, rytm do tanca chérowi podawat i pomagat utrzymaé auleta
swoja gra. Chér Okeanid wigc, odnoszac do siebie okreSlenie &médihoc, zwraca
uwage widza nie na bose nogi (bo i po co?)?!, lecz na wyjatkowos$é sytuacji: chér
wykonuje piesn, ktérej nie towarzyszy muzyka i taniec! A takim wladnie jest ten

STaplin, The Stagecraft of Aeschylus, s. 254. Dodajmy, ze taficzacy rytmicznie wielooso-
bowy chér mégtby doprowadzi¢ do zawalenia catego budynku. Na przyktad wojsko ma zakaz
miarowego marszu po mostach, mimo ze ich konstrukcje wytrzymuja cigzar setek ton.

“pickard-Cambrid ge, The Theater of Dionysus in Athens, s. 34. Oczywiscie trzeba
jeszcze udowodni¢, ze Prometeusz byl wystawiany na scenie z budynkiem scenicznym!

'7J. Axer ma wyraznie przed oczyma przektad S. Srebrnego (przyjmuje tez jego numeracje
werséw), z ktérego moze to wynika¢, jednak tekst oryginatu na takie wnioski nie pozwala. Axer
przyjmuje takze (s. 658), ze ,,motyw nagich stép powraca w wierszach 290-293”, lecz $ladu tego
nie ma ani w przektadzie, ani w oryginale. Wyrazenie Aagpp 6L nie nawiazuje do &médiiog,
lecz do &happdv TS z wypowiedzi Prometeusza (w. 263), a wigc eksponuje lekko$¢, z jaka
(dzigki machinie) Okeanidy najpierw przybyly, a teraz odlatuja. 'EAopplc znaczy ,.lekki, wyko-
nywany bez trudu”. Taniec ,,na bosaka” trudno takim nazwac.

'8 Jest inna trudnos¢ takiego rozwiazania: jesli Okeanidy pozostawity swoje sandaty w gro-
tach morskich, skad biora je pdzniej do tanca juz na orchestrze, jak przyjmuje J. Axer (s. 658).

9 Analogie widze w podobnie utworzonym (od rzeczownika v6poc) przez Ajschylosa
przymiotniku &vop.oc. Avop.oc ma pierwotne znaczenie — ,.bezprawny, niegodziwy”, lecz takze
metaforyczne — ,,niemelodyjny” (zob. Aesch. Ag. 1142: vbp.og &vop.og — ,niemelodyjna piesn”
wedlug stownikéw, a dostownie ,,nomos nienomosowy”, to jest odbiegajacy od normy nomosu).

20 Rytm to nie tylko metrum. Zob. M. L. W e s t, Greek Music, Oxford 1992, s. 132.

! Okeanidy miaty czas na zatozenie sandaléw, poniewaz ich ojciec, Okeanos, nie od razu zgo-
dzit sig na ich odlot. (por. Prom. 131), ponadto grecki czasownik e, ktéry wyraza ich lot (c0-
91y — w. 135) nie sugeruje pospiechu na starcie, lecz szybko$¢ ruchu w trakcie przemieszczania sig.
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nietypowy parodos Prometeusza™. Pindar w cytowanym miejscu podkresla, ze jego
,.stowo (jest) z doryckim zgrane rytmem”>; z pie$nig Okeanid jest przeciwnie — nie
towarzyszy jej rytm podawany zwykle przez auletg, stad chér do siebie odnosi
okreslenie &médiroc. Chér nie moze tanczyé, poniewaz dopiero po wezwaniu Pro-
meteusza (w. 272: médot 3¢ Baoor) schodzi ze swego wozu na ziemig.

Dla inscenizacji pojawienia si¢ Okeanosa na skrzydlatym ptaku J. Axer przyjmuje
juz zastosowanie dzwigu. To takze nie jest nic nowego. Takie rozwiazanie przyjgto
dawno, m.in. M. Griffith w swoim komentowanym wydaniu®*. A. Piccard-Cambridge
pisal jeszcze w polowie ubiegtego wieku: ,,Nie ma powodu odchodzi¢ od ogdlnie
przyjetego pogladu, ze Okeanos na swym teTpacxehric olovig unosit si¢ w powietrzu
na yépavog i ze prawdopodobnie nie opuszczal swego wozu podczas krétkiej sceny,
w ktdrej wystgpuje, poniewaz jego czworonozny ptak mogiby tylko z trudem machaé
skrzydtami na ziemi, o czym méwi tekst [w. 394-395]"%. J. Axer, przyjmujac uzycie
machiny, uzupelnia ten obraz innymi szczegélami, a mianowicie informacja, zZe
,kostium Okeanosa byt rekwizytem przedstawiajacym skrzydlatego konia”. Taki ko-
stium moégtby jednak nosi¢ tylko aktor komedii starej, nie tragedii! Rzekomo ,,ten
rekwizyt byl wyposazony w mechanizm umozliwiajacy uruchamianie skrzydel”
(s. 658). To juz jest wyzwanie nie dla Ajschylosa ani Arystofanesa, lecz raczej Leo-
narda da Vinci! Podobno te informacje sq zawarte w tek$cie. Problem w tym, Ze to
czczy wymyst Profesora. Oryginat sztuki nic o tym nie méwi. Tekst natomiast méwi
0 ,czworonoznym ptaku”, a zatem ta ,,wyszukana maszyna teatralna”, wymyS$lona
przez J. Axera (s. 659), miata zapewne dodatkowa funkcje podwajania nég aktora.
Tekst oczywiscie tez nic nie méwi o dzwigu®™, a wedlug przyjetych zatozen teore-
tycznych, tylko tekst ma by¢ podstawa rekonstrukcji obrazu scenicznego. Dodajmy,
ze Okeanos rumakiem kieruje nie uzda, lecz myS$la, co jest zgodne z przektadem
S. Srebrnego i takie wyjasnienie przyjmuje J. Axer. Czy jednak uzyte w oryginale
stowo yvowuy (w. 287) ma znaczenie mysli jako rodzaju energii, ktéra mozna
oddziatywaé na odlegto$¢, bardzo watpig. I'védpr) ma bardziej praktyczne znaczenie
niz vole, vématg lub vénua®’ i w tym kontekscie blizsze jest polskiemu ,,pomystowi”
niz emanacji my§$li. A je$li tak, to przypuszczalnie Okeanos odwotuje si¢ do pomystu

22 Por. O. Taplin (The Stagecraft of Aeschylus, s. 255): ,,and they [the chorus — R. R. Ch.]
have it [the parodos — R. R. Ch.] sung without any dance, presumably from a sitting position”.

3 Przektad M. Brozka.

* Aeschylus, The Prometheus Bound, ed. by M. Griffith, s. 140.

* The Theater Dionysus in Athens, s. 40. Zwolennicy autentyczno$ci Prometeusza przyjmuja
najcze¢sciej jego wezesne wystawienie, a wigc przed wzniesieniem skene!

2 D. Wiles (Tragedy in Athens: Performance space and theatrical meaning. Cambridge 1997,
s. 81) zauwaza nawet, ze ,,powszechne zatozenie, ze Ocean wlatuje na dzwigu ponad Promete-
uszem, to przestrzenny absurd, bo oceany nie zamieszkuja w powietrzu, jak olimpijscy bogowie,
ale kraza w pustce wokét ziemi” (przektad M. Kocura).

" Gdy Homer (Od. VIII, 559) méwi o przekazywaniu my$li na odleglo$é, uzywa stowa voh-
AT,
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zastosowania mechané, dzigki ktéremu nie musi kierowa¢ rumakiem. Nie chodzi tu
zatem o przekazywanie mysli na odlegto$é do glowy wierzchowca™.

Podsumowujac, musz¢ stwierdzi¢, ze propozycje J. Axera w odniesieniu do insce-
nizacji Prometeusza sa w gruncie rzeczy powielaniem wczes$niejszych (czg§ciowo juz
nieaktualnych) interpretacji. Wtasne dodatki natomiast jako ,,wnikliwy czytelnik”
opart badz na niezrozumieniu tekstu, badz na bogatej wyobrazni. W kazdym razie
jego propozycje sa bardzo dyskusyjne i wymagaja potwierdzenia analiza filologiczna,
ktérej brakuje.

Co zatem méwi tekst? MOwi on, ze i Okeanos, i Okeanidy przybywaja bez mozotu
droga powietrzna, a zatem w obydwu wypadkach Ajschylos chyba postuzyt sie dzwi-
giem”. Wiemy to jednak nie tylko z tekstu, lecz i ze zrédet antycznych i opartych na
nich ustalen (wtasnie didaskaliéw) historykow teatru i filologéw. By¢ moze byto to
pierwsze zastosowanie takiego urzadzenia w teatrze, o czym $wiadczylaby wyrazna
fascynacja tym rozwiazaniem w Prometeuszu, bo takiej fascynacji nie ma juz w in-
nych tragediach wymagajacych dzwigu — mechané. Poniewaz o teatrze z tych czaséw
nie wiemy wiele, trudno dzi$§ méwi¢ o szczegdtach.

2. Nastepny obraz to ,pltaszcz Agamemnona”. Nie wchodzac
w szczegblty, moge¢ z cata odpowiedzialnoscia powiedzie¢, ze poza odmiennoscia
sformutowan i btedéw w interpretacji nie widz¢ niczego nowego w stwierdzeniach
J. Axera, czego by nie byto we wczesniejszych pracach dotyczacych Agamemnona.
Wystarczy poréwna¢ na przyktad dwa teksty: z mojej monografii Ajschylosa®
i uwagi J. Axera na s. 659-660. Idac za przyktadem A. Lebeck, zwrécitem uwage na
znaczenie metafory ptaszcza-sieci w Orestei. Ukazalem, jak ten motyw najpierw
pojawia si¢ jako obraz stowny w I stasimonie Agamemnona (w 356-360: sie¢ zarzu-
cona na Trojg), potem juz jako rekwizyt rozpostartej purpury pod stopami zwycigzcy
Troi (w. 908 nn.), jako ,,sie¢ Hadesa” zarzucana przez Klitajmestr¢ na meza w wiz-
jach wieszczki (w. 114-1117 i 1126-1129), wreszcie jako realna szata-sie¢, ktéra jest
na ekkyklemacie przykryty zamordowany Agamemnon. Pisatlem, ze w Ofiarnicach
pod koniec sztuki Orestes ukazuje ja znowu jako konkretny dowdd zbrodni matki. Te
same obrazy i te same miejsca przywotuje J. Axer, cytujac jednak nie wiersze ory-
ginatu, lecz przektadu, by ostatecznie powtérzy¢ moja mys$l, ze obrazy te uktadaja si¢
w logiczna sekwencje znaczeniowa. Oczywiscie wnioski tez sa niemal identyczne. Ja
pisatem w podsumowaniu, powolujac si¢ na istniejaca literaturg: ,,Jest bowiem ogdlna
tendencja Ajschylosa, ze w miar¢ rozwoju akcji sztuki czy trylogii obrazy sceniczne
przechodza od ekspresji metaforycznej do konkretyzacji w postaci przedmiotéw
materialnych, postaci lub akcji dramatycznej”. Natomiast Axer nieudolnie zmienia to

28 Grecki czasownik usxowo/copcou. oznacza ,,wymysli¢”, ,,obmys$li¢”.

* A. Lesky (Tragedia grecka, przet. M. Weiner, Krakéw 2006, s. 161) pisze: ,,Ostatecznie
z tekstem najlepiej zgadza si¢ wyobrazenie, ze chér, podobnie jak Okeanos na swoim gryfie, byt
przenoszony w powietrzu przez maszyng’.

9 R.R.Chodkowski, Ajschylos i jego tragedie, Lublin 1994, s. 332-333.



120 RECENZIE

stwierdzenie: ,tekst dokumentuje efekty osiagnigte dzigki postugiwaniu sie¢ rekwi-
zytem stopniowo przesuwajacym si¢ ze sfery sugestii, powstajacych w wyobrazni
odbiorcy pod wpltywem stowa, do sfery realnie na scenie istniejacych przedmiotéw”.
Piszg, ze zmiana jest nieudolna, poniewaz ja pisalem o dostrzeganym u Ajschylosa
przechodzeniu od obrazu szaty-sieci jako metafory do jej konkretnego obrazu jako
realnego przedmiotu, natomiast J. Axer méwi o tej szacie jako o ,,rekwizycie prze-
suwajacym si¢ ze sfery sugestii [...] do sfery realnie istniejacych na scenie przed-
miotéw”. Czyzby rekwizyt nie byt realnym przedmiotem? Takze uwaga J. Axera
(s. 660), ze w Ofiarnicach szata-sie¢, juz jako rekwizyt, pozwala ukaza¢ czyn Ore-
stesa jako kolejny etap zbrodni rodowych, nie jest czym$§ nowym. W swojej pracy
doktorskiej’' stwierdzatem to bardzo wyraznie, choé w innych stowach: ,Szata staje
si¢ impulsem dla Orestesa, by zrozumial swéj czyn jako kolejne ogniwo w tancuchu
zbrodni rodowych™**.

Trzeba jednak przyzna¢, ze J. Axer zdobywa si¢ takze na uwagi wtasne. Pisze on
0 omawianym obrazie: ,,plaszcz zaczyna przeksztatca¢ si¢ w oczach samego Orestesa
z narze¢dzia zbrodni w zatobny catun i w ten sposéb z dowodu zbrodni Klitajmestry
przeobraza si¢ w akt oskarzenia przeciwko synowi mordujacemu matke” (s. 660)
i dostrzega tu ,,metaforg, uogdlnienie, znak uniwersalny” (tamze). To przeobrazenie
nie dokonuje si¢ jednak w oczach Orestesa, lecz w gtowie piszacego. Czytajac bo-
wiem polski przektad (w. 1007-1031), a nie tekst oryginalu (w. 997-1000), odkrywa
w nim obraz catunu pogrzebowego Klitajmestry, podczas gdy stowa vexpob [1
dpoltne natacnvmpe oznaczaja, wedlug komentatoréw, obraz ,,plaszcza, ktéry
Klitajmestra zarzucila na nogi meza w tazni”*. Tekst oryginalu bowiem wskazuje, ze
Orestes ma na mysli nie sytuacj¢ martwej Klitajmestry, jak sugeruje polski przektad,
lecz tworzy on przywotany z przesztoSci obraz stowny Agamemnona mordowanego
przez zong w tazni. Wskazuje na to stowo 890677)34 — ,wanna” (nie ,,trumna” — jak jest
w przektadzie!), w ktérej krdl zostal zamordowany. Ten sam obraz byt uzyty przez
Chor w pierwszej sztuce trylogii dla opisania sytuacji Agamemnona (w. 1540), leza-
cego ,,w srebrnej wannie” — dpyupoTolyou dpoltrc, a potem jeszcze dwukrotnie
w Eumenidach (w. 458-462 oraz 633-635)”, gdzie stowo dpolty znowu si¢ pojawia
w znaczeniu wanny. Taka interpretacj¢ potwierdzaja tez powtarzajace si¢ w tych opi-
sach inne stowa, a wigc &ypevpa, &pxug, dixtvov, okreslajace podstep Klitajmestry
podczas mordu na mezu (por. Ag. 1048, 1115; Eum. 458-462 1 633-635). A zatem

3 Tenze, Funkcje obrazéw scenicznych w tragediach Ajschylosa, s. 86.

32 Oczywiscie nie pisatem, jak J. Axer, o ,barwnych haftach” tej szaty, poniewaz u Ajschy-
losa ta szata jest barwiona, nie haftowana!

3 Zob. Aeschylus, Choephori, with introduction and commentary by A. F. Garvie, Ox-
ford 1987, s. 328: ,,ve%p0Dl ... xatacxvoue: a bath-covering to cover the feet of a corps”.

3* Zob. tamze.

33 J. Axer te miejsca pomija, poniewaz, niestety, ja w swoich pracach tez je przeoczytem,
a przeciez to jest takze przyktad kolejnych obrazéw uktadajacych si¢ w logiczna sekwencjg.
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HATAGUAYO UL VEXEOD to nie catun $miertelny Klitajmestry, lecz szata-sie¢ zarzucona
w lazni na Agamemnona. Ze strony wnikliwego czytelnika mamy wiec powtdrzenie
znanego manewru: podanie za wlasne cudzych rozwiazan i okraszenie ich btgdnymi
dodatkami, wynikajacymi z braku kontaktu z tekstem oryginalnym.

3. Sad nad Orestesem. Mozna bez trudu zauwazy¢, ze J. Axer z kazdym
kolejnym obrazem coraz $mielej si¢ga do cudzych rozwiazan i koncepcji, podajac je
jako wiasne. O ile w dwu poprzednio oméwionych wypadkach staral si¢ zapozyczenia
skry¢ za ostong witasnych sformutowan, utrudniajac ich identyfikacjg, to przy
omawianiu obrazu sadu nad Orestesem (s. 661) odrzuca taki kamuflaz.

Obraz sadu nad Orestesem najpierw analizowalem szczegétowo w swojej pracy dok-
torskiej*®, potem ponownie, tym razem krétko, w monografii Ajschylosa®. W obydwu
wypadkach sygnalizowatem swoja zalezno$¢ od koncepcji H. D. F. Kitto. Tymczasem
t¢ sama koncepcjg i jej zastosowanie w interpretacji obrazu sagdu nad Orestesem J. Axer
przedstawia jako wlasne nowatorskie rozwiazanie, do ktérego doszedl na podstawie
lektury tekstu, uwzgledniajacej podane przez siebie reguty (s. 661).

Poréwnajmy zatem dwa teksty. Tekst z mojej monografii: ,,Rozpoczyna si¢ scena
gtosowania. Sedziowie kolejno podchodza do urn i wrzucaja swe gtosy. Czynno$ciom
tym towarzyszy akompaniament nast¢pujacych po sobie przemiennie dwuwierszo-
wych wypowiedzi przodownicy chéru i Apollona. Jest ich w sumie jedenascie, z tym,
ze ostatnia jest trzywierszowa. Wedtug interpretacji H. D. F. Kitto, akceptowanej
przez wielu innych badaczy, nalezy przyja¢, ze podczas jednej wypowiedzi podchodzi
do urny jeden segdzia, wrzuca swéj kamyk i wraca na miejsce. Natomiast trzywier-
szowa wypowiedz daje czas na spetnienie tej czynnosci, tzn. na podejscie do urny
i wrzucenie swojego glosu, jedenastemu z nich oraz Atenie, jako dwunastej. Bogini
jednak pozostaje przy urnie, dlatego brak jednego wersu dla wypetnienia czasu jej
powrotu na poprzednie miejsce”.

Tekst Axera: ,,Na przemian dwuwersowe kwestie wyglasza Przodownica Chéru
i Apollo, to stwarza dziesigciu s¢dziom mozliwo$¢ zlozenia glosu. Tekst narzuca
rytm, w jakim ten akt musi si¢ odbywa¢. Jedna linijka na dojscie do urny, jedna
linijka na powrét na miejsce. [...] Rytm zostaje zaburzony®’ ostatnia wypowiedzia
Przodownicy Choru, ktéra liczy trzy wersy. Konsekwentne byloby przyjgcie, ze na
pierwszych dwéch wersach jednak sktada gtos i wraca na miejsce sedzia optujacy za
skazaniem™, pozostaje zagospodarowaé¢ ruchem trzecia linijke. Jedyna osoba, ktéra

38 Funkcje obrazoéw scenicznych w tragediach Ajschylosa, s. 94-95.

37 Ajschylos i jego tragedie, s. 269

¥ Tamze.

¥ Oczywiscie rytm nie zostaje zaburzony, zaburzenie jest tylko w tekécie: zamiast dwéch
mamy trzy wersy, a rytm jest utrzymany: podejscie, odejscie, podejscie.

%07 tekstu Ajschylosa nie mozna wywnioskowaé, Ze ostatni atenski sedzia wrzucat czarny,
skazujacy” kamyk, a jedynie, ze atenscy sgdziowie wrzucili 6 czarnych i 5 biatych kamykoéw.
Oczywi$cie 6w stosunek (6:5) nie jest zadnym odkryciem Axera, przyjat go juz H. D. F. Kitto.
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jeszcze nie zlozyla glosu, to Atena. Je$li zatozymy, Zze wykorzystata ten czas na
podejscie do urny (w tym rytmie co kazdy z sedzidw), to dalsza partia tekstu dosko-
nale wyja$nia, jaka byla istota jej decyzji”.

W obydwu opisach mamy to samo zalozenie, ze sedziéw atenskich byto jedenastu,
ze wypowiedzi dwuwierszowe wypetniaja czas podejscia do urny i powrotu dziesig¢ciu
sedzidow, a trzywierszowa pokrywa czas podejscia i odejscia jedenastego sedziego
oraz podej$cia do urny Ateny, ktéra juz nie odchodzi. W obydwu wypowiedziach
mamy istotne wyeksponowanie podporzadkowania tekstu ruchowi scenicznemu.

Na koniec (s. 662) J. Axer pisze: ,,Obliczenie zgadza si¢ z nasza [sic/ — R. R. Ch.]
rekonstrukcja ruchu scenicznego. Zbedne staja si¢ didaskalia (takie jak u Srebrnego),
nakazujace bogini dokonywa¢ w tym momencie «gtosowania po gtosowaniu»”. Fatsz
1 nieetyczno$¢ tego stwierdzenia polega tym, ze (1) rekonstrukcja ruchu nie jest
,»nasza” (tzn. Axera), lecz jest oczywistym zapozyczeniem z H. D. F. Kitto oraz R. R.
Chodkowskiego; (2) jest oparta nie na tekScie oryginalnym, lecz na przektadzie
S. Srebrnego, bo w nim jest niefortunna uwaga, iz Atena sktada sw6j kamyk dopiero po
obliczeniu gloséw, to jest po w. 750 (=751 oryg.). S. Srebrny mial petne prawo do
takiej interpretacji, poniewaz jego przektad opieral si¢ na wspétczesnych mu, starych
ustaleniach, a drukiem ukazat si¢ przeciez w kilka lat przed praca H. D. F. Kitto. J. Axer
natomiast mial mozliwo$¢ siggnigcia do nowszych opracowan i z nimi podja¢ naukowa
polemike lub je akceptowaé, cytujac. Nie skorzystat z Zadnej z tych mozliwosci.

4. Milczenie Klitajmestry (Ajschylos, Agamemnon, 82-273). W uwa-
gach J. Axera na temat tego obrazu takze znajduj¢ bardzo wiele zapozyczen z moich
publikacji*!. Oto niektére z nich: (1) powiazanie obrazu milczacej Klitajmestry z treg-
ciag pies$ni parodosu; (2) zwrécenie uwagi, ze stowa Przodownika Chéru (w. 88-91)
zwielokrotniaja obrzed ofiarny Klitajmestry oraz przenosza go w przestrzen poza-
sceniczng; (3) ze piesn parodosu zawiera w sobie kilka obrazéw posrednich, wy-
wotanych ofiarami Klitajmestry, sktadanych w zlowrdzbnym milczeniu; (4) zZe
sugestywny opis ofiary Ifigenii narzuca si¢ widzowi z niezwykla sugestia; (5) ze
milczenie Klitajmestry jest swoistym rodzajem odpowiedzi na pytanie Chéru o zna-
czenie jej ofiar w ich zlowrézbnej wymowie. Muszg jednak tez przyznac, ze w szcze-
gbtach sa takze znaczne rdznice.

Na przyklad J. Axer odmiennie od mojej interpretacji przyjmuje, ze Klitajmestra
jest na proscenium przez caly czas trwania parodosu, ja natomiast, ze odchodzi po
ztozeniu ofiar, a przed aluzjami ze strony Chéru, iz w palacu przebywa Gniew
podstgpny, mszczacy si¢ za dziecko (w. 154-155 — pipver yap @ofeps mahivopTtog
0lxovopog doila pvap.omv Mivig texvémowoc). Milezaca Klitajmestra jako uoso-
bienie tego Gniewu (M7%vic) odchodzi do patacu, zanim te stowa padng. Nie ma
wprawdzie wyraznej wzmianki o jej odejsciu (w tragediach odej$cia postaci czasem

4 Mam na mysli cytowana juz moja pracg doktorska Funkcja obrazow scenicznych (s. 62-64)
oraz monografi¢ ,,Agamemnon” Ajschylosa (Lublin 1985, s. 39-53.
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sa przemilczane), lecz tu przeciez stowa Chéru o ,,podstgpnym Gniewie panujacym
w domu” (oixovépog Sorle pvdpomv Mijvie — w. 155) zaktadaja wezesniejsze odej-
$cie krélowej do jej $wiata, do patacu, poniewaz obecna na proscenium Klitajmestra
nie mogtaby by¢ tak okre§lona przez swoich poddanych, a i widz nie mégtby kojarzy¢
tego okreslenia z jej osoba. Tymczasem Chor, zbyty milczeniem, przechodzi do dru-
giej czgsci parodosu, rozpoczynajacej si¢ hymnem do Zeusa. Ta druga cz¢$é piesni,
ze wzgledu na gleboka tre$¢ religijng, wymaga od widza szczegdlnego skupienia
uwagi na stowach Chéru, a obecna na proscenium krélowa skupiataby t¢ uwage na
sobie. Dodajmy wreszcie, ze gdyby krélowa pozostawata caly czas na scenie, wow-
czas nieuzasadnione bytoby jej ponowne witanie przez Starcow (w. 258-263).

Bardzo interesujaca jest rowniez uwaga J. Axera, ze Ajschylos w parodosie zawart
zamyst inscenizacyjny, ,,polegajacy na skontrastowaniu dwéch ofiar, wspétistnieja-
cych w obrazie scenicznym, cho¢ zbudowanych z innej materii”: ,,ofiar¢ Ifigenii, zbu-
dowana ze stéw” i ofiar¢ Klitajmestry, sktadana realnie na proscenium (s. 664). Trud-
no jednak si¢ domys$li¢, na czym polega kontrast, jesli i jedna, i druga ofiara ma,
wedtug niego, zlowrogi sens. Raczej nalezaloby chyba méwi¢ o wspétbrzmieniu tych
dwu obrazéw, a nie o kontrascie.

Jesli jednak, zgodnie z J. Axerem, przyjmiemy obecnos$¢ Klitajmestry na pro-
scenium do konca pie$ni parodosu, wowczas rzeczywiscie mozemy mowi¢ o kon-
trascie ofiary skladanej przez Klitajmestre i ofiary w Aulidzie, ale w zupelnie juz in-
nym znaczeniu. Widz, wiedzac z prologu, ze Troja zostala zdobyta, ma jedyna
mozliwo$¢ interpretacji ofiar krélowej i sytuacji scenicznej: ofiara jest wyrazem
wielkiej radosci krélowej, dobro ostatecznie zwycigzylto, zgodnie z refrenem piesni
(w. 121, 139, 158, 217), a to, co stato si¢ w Aulidzie, nie jest juz istotne, skoro nawet
Klitajmestra si¢ cieszy. Krélowa nie jest juz przeciez uosobieniem Gniewu, trwa-
jacego w domu, skoro jest poza domem; w radosnej przestrzeni proscenium stracita
caty swéj demoniczny charakter. Lecz taka interpretacja, wynikajaca logicznie z zato-
zen J. Axera, zniszczylaby caly misterny zamyst dramaturga, o ktérym pisatem w cy-
towanej monografii. Mozna by si¢ tylko dziwi¢, dlaczego ta Klitajmestra, cieszaca si¢
ze zwycigstwa, potem zabija mgza. Tego absurdu unikniemy, gdy — zgodnie z moja
interpretacja — Klitajemstra wréci do patacu w odpowiednim czasie i tam jako ,,Gniew
panujacy w domu i mszczacy si¢ za krzywde¢ dziecka” bedzie gotowaé zemste na
powrét zwyciezey, w czasie gdy chor bedzie przywotywaé rzeczywisto$¢ Aulidy.

Dziwnie takze brzmi dla mnie stwierdzenie, ze ,ofiara Ifigenii zostaje zatem
odkupiona ofiara Agamemnona” (s. 664). Czyzby Agamemnon ztozyl si¢ w ofierze,
by zgtadzi¢ swoja zbrodni¢ popelniona na cérce w Aulidzie? Na pewno bowiem nie
mozna zbrodniczej Klitajmestry nazwa¢ odkupicielka. W podsumowaniu tego punktu
moge poda¢ znany juz refren: i w tym wypadku mamy powielanie cudzych inter-
pretacji oraz uzupelnianie ich wlasnymi sugestiami, nieuzasadnianymi analiza
oryginalnego tekstu, wynikajacymi moze z ,,fizjologicznej” (por. s. 651), lecz nie filo-
logicznej lektury oryginatu.
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5.Szturm na Teby (Ajschylos, Siedmiu przeciw Tebom, 39-68 oraz 78-251).
Ostatni obraz omawiany przez Axera jest rOwniez zapozyczony z mojej pracy
doktorskiej*. Chodzi tu o zauwazone przeze mnie nowatorskie rozwiazanie zastoso-
wane przez poetg, a polegajace na postuzeniu si¢ chérem miodych dziewczat teban-
skich dla przekazania wizji oblgzenia Teb przez siedmiu wodzéw. W swej pracy
pisatem m.in.: ,,Jest rzecza oczywista, ze Ajschylos nie mégt tego wycinka rzeczy-
wisto$ci poetyckiej utworu zrealizowaé¢ za pomoca $rodkéw scenicznych. Wizje
szturmu powierzyt wigc stowu. Nie jest to jednak sucha relacja gonca, czgsto spo-
tykana w tragedii antycznej. Jej walory poetyckie aktywizujace wyobrazni¢ widza
W najwyzszym stopniu nie sa trudne do uchwycenia”. Dalej przedstawiam $rodki wi-
zualne i dzwigkowe, jakimi postuguje si¢ poeta, by swdj zamyst zrealizowacé.

J. Axer stwierdza to samo: ,.tradycyjna rola postanca [...] zostaje tutaj zastgpiona
pie$nia chéru”, w ktérej mamy ,,sugestie wizualne, a przede wszystkim dzwigkowe”
(s. 665). Potem obydwaj przytaczamy te same teksty na poparcie identycznej tezy, ze
Ajschylos w sposéb nowatorski postuzyt si¢ chérem, jego pies$nia (ja dodajg: i tan-
cem), dla stworzenia wizji szturmu do bram miasta. J. Axer, jak w poprzednich wy-
padkach, i tu odwotuje si¢ do polskiego przektadu i w ten sposéb jakby ttumaczy te
miejsca, ktére ja przytaczam w brzmieniu oryginalnym. Interesujace jest, ze w swoich
polskich cytatach styszy ,,caty zesp6t dzwigkdw”, ,niskich i wysokich tonéw” oraz
,»wszechogarniajaca muzyke”. Czyzby widzowie greccy styszeli polska, barbarzynska
mowe¢ w teatrze Dionizosa? Moge takze dodaé, ze o ile ja uzyte przez Ajschylosa
srodki ekspresji grupuje i wskazuje na ich powiazanie z sytuacja sceniczna, J. Axer
wszytko wrzuca do jednego worka. A juz zupelnie rewelacyjnie brzmi stwierdzenie,
ze zniecierpliwiony Eteokles ,,wypedza chor z orchestry” (s. 667). To jest rzeczywiste
oryginalne odkrycie, poniewaz dotad Zzaden badacz Ajschylosa takiego zejscia chéru
nie zauwazyl, faktycznie bowiem zganiony chér nie tylko pozostaje nadal na swoim
miejscu i tworzy nowa wizje ataku, a proscenium opuszcza Eteokles (Sept. 286). Tej
nowej wizji J. Axer juz nie uwzglednia, dzigki czemu, na szczg$cie, ogranicza
rozmiar swoich zapozyczen. Oto ta wizja, opisana przeze mnie: ,,Wrogowie jawia si¢
w niej na ksztalt wezy, ktére niosa $mier¢ pisklgtom golgbicy, wdarlszy si¢ do jej
gniazda (w. 291 i nn.), atakuja mury, pra cala masa, ze wszystkich stron leca ka-
mienie na obroficéw (w. 295 i nn.)”*.

W podsumowaniu cato$ci (s. 667) J. Axer usprawiedliwia sig¢, dlaczego dla zilu-
strowania tekstow tragedii jako scenariuszy postuzy? si¢ utworami Ajschylosa. Dla mnie
odpowiedz jest prosta: poniewaz nikt dotad w jezyku polskim nie zajmowat sig
obrazami scenicznymi i ich funkcja w tragediach Sofoklesa i Eurypidesa, natomiast
takie opracowanie istnieje w odniesieniu do sztuk Ajschylosa. Nie jest bowiem prawda,
ze ,,scenariusze” Eurypidesa sa tylko czastkowa relacja z prapremiery, a w znacznym

*2 Funkcja obrazéw scenicznych, s. 38-39.
s Tamze, s. 40.
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stopniu autonomiczng wobec niej kompozycja literacka. Co zreszta by znaczyto, ze
cze$¢ tekstu jest autonomiczng kompozycja literacka, a reszta relacja z prapremiery?
Znaczyloby to, gdy przyjmiemy zalozenia J. Axera, ze cz¢$¢ sztuki Eurypides pisat
przed przedstawieniem, a reszta bylaby zapisem z prapremiery. Lecz jakie sa dowody
na stosowanie tak dziwnej praktyki?

Ostatecznie mozna stwierdzi¢, co nastgpuje:

1. Podstawowa teza J. Axera, ze teksty dramatéw greckich sa scenariuszami w tym
sensie, iz stanowia ,,skrypt poprodukcyjny”, nie zostala przez niego udowodniona,
a ponadto jest sprzeczna z materialem zZrédtowym i wynikami badan na nim opartych.

2.J. Axer swoje analizy (?) tekstu opiera na polskim przektadzie. Gdyby nawet
przyja¢ prawdziwos$¢ jego dziwacznej hipotezy, to przeciez scenariuszami bylyby
teksty oryginalne, a nie przektad.

3. Interpretacje obrazéw scenicznych, prezentowanych przez J. Axera jako rzeko-
me ustalenia wlasne, nie sa wynikiem jego analiz, lecz w duzej mierze zapozycze-
niami z prac wczes$niejszych. Jako takie w Zadnej mierze nie potwierdzaja gtdwnej
tezy Autora.

4. Niemal za kazdym razem, gdy J. Axer podejmuje prébg wyjsScia poza granice
istniejacych opracowan na temat obrazé6w scenicznych, popetnia powazne btedy inter-
pretacyjne, a zatem jego metoda ,,lektury fizjologicznej” przynosi optakane skutki.

5. W opracowaniu J. Axera jest kilka ciekawych sformutowan i uwag, lecz nie
maja warto$ci naukowej, poniewaz zastosowana metoda analizy jest nienaukowa.

6. Wydaje sig, ze podstawowa, lecz nie udowodniona teza J. Axera, iz teksty
tragedii greckiej sa ,,zapisami poprodukcyjnymi” z ich prapremier, zapisami, ktére da
si¢ odczyta¢ bez wiedzy teatralno-filologicznej, stuzy po prostu jako zastona dymna,
za ktéra Profesor ukrywa swoja niechg¢, by sigga¢ do oryginalnych tekstéw tragedii,
oraz wyrazng sklonno$¢ do przedstawiania jako wiltasnych dawno znanych inter-
pretacji, bez cytowania i sporzadzania odsylaczy.

Robert R. Chodkowski
Katedra Teatru i Dramatu Antycznego
w Instytucie Filologii Klasycznej KUL



