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(PROBA POSTAWIENIA PROBLEMATYKI)

Studium niniejsze chce zarysowac ogdlnie problematyke jezyka w komediach
Norwida. Moze wyniknie z tego jaki§ metodyczny pozytek? Badanie nad jezy-
kiem dramatu stanowi u nas bowiem teren szczegdlnie zaniedbany, a raczej
zachwaszczony wskutek btednego postawienia sprawy.

Te bledy metodyczne w studiach nad dramatem nie sa oczywiscie zjawiskiem
izolowanym. Pochodza przede wszystkim z dtugoletniej obojgtnosci na sprawy
jezyka i jego funkcyj w ogéle w zakresie wszystkich rodzajow literackich, dale;j
za$ — z braku polskiej ,,poetyki historycznej”, ktéra by pokazala ewolucje jezyka
wzdtuz epoki historycznej i gatunkdéw. Na terenie dramatu — jak si¢ wydaje —
konieczno$§¢ historycznego widzenia nabiera szczegdlnej wagi ze wzgledu na
silniejszy i trwalszy nacisk konwencji literackiej, uwarunkowanej catym splotem
konwencji teatralnych. Ow nacisk konwencyj sprawia, Ze pewne typy struktur
jezykowych przedtuzaja swoje trwanie wbrew ogdlnym zalozeniom dramatu w
tym okresie. Tym si¢ tlumaczy na przyktad tak wyraZnie heterogeniczna w
stosunku do catosci obecno$¢ mdtych dialogéw mitosnych w komedii satyrycznej
pierwszej potowy XIX w.! Tylko historyczne widzenie na tle wspélczesnego

* Artykut zostat odszukany w papierach dotyczacych Norwida, ktére Pani Profesor Irena
Stawiniska przekazata na poczatku lat 90. do archiwum Instytutu Badari nad Twérczoscia Cy-
priana Norwida KUL. Tekst nie byl dotad nigdzie opublikowany. Cho¢ powstal stosunkowo
dawno (zapewne migdzy 1968 a 1976 r.) i sita rzeczy nie uwzglednia aktualnego stanu badar,
postanowili§my go wydrukowaé nie tylko ze wzgledu na pamig¢é o naszej Drogiej Kolezance
i znaczenie jej refleksji nad Norwidem, ale przede wszystkim z uwagi na niezaprzeczalne
walory poznawcze tego studium (Redakcja).

Rzecz podat do druku P.Ch.

! Na terenie komedii rosyjskiej notuje to P. N. Berkov. T e n Zz e. O jazykie russkoj
komedii XIX veka, Izvestija Ak. Nauk, Otd, Literatury i Jazyka. T. VIII v. 1 1949.
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dramatu i1 poprzedniej epoki wlasciwie ustawi te zjawiska, wladciwie tez
zinterpretuje Swiadome tamanie konwencji jezykowej. Wiaze si¢ ono oczywiscie
z bardziej zasadniczymi przemianami w zakresie dramatu. Nowy jezyk, nowe
stownictwo, inne struktury stowne rejestruja te przemiany w sposéb najbardziej
bezpoSredni i najtatwiej uchwytny. Z kolei zmieniona problematyka jezyka
postuluje w badaniach uzycie coraz to innych kategoryj, najbardziej adekwatnych
w stosunku do tych nowych funkcyj, jakie jezyk na danym etapie przejmuje.

Wracamy do wstgpnych stwierdzeri: do metodycznego nieporozumienia na
terenie studiow nad dramatem. Nieporozumienia te polegaly przede wszystkim
na prébach mechanicznego przeniesienia abstrakcyjnych kategoryj na wszystkie
typy dramatu. Taka abstrakcyjna kategoria byto zazwyczaj zagadnienie tzw.
indywidualizacji jezyka. Polegata ona na zarejestrowaniu odrebnych wiasciwosci
(niemal wylacznie stownikowych) w wypowiedziach poszczegdlnych postaci.
Stwierdzenie tych wtasciwos$ci prowadzito do pospiesznych wnioskéw — o prze-
nikliwos$ci psychologicznej autora, darze obserwacji itp. Problem indywiduali-
zacji jezyka, sensowny w odniesieniu do komedii obyczajowej (ale oczywiscie
bez tych psychologicznych odnos$nikéw!), do Moralnosci pani Dulskiej, okazuje
si¢ calkiem pozorny na tle utworéw o innych zalozeniach. Przyktadem takiej
inercji metodycznej w przenoszeniu gotowych probleméw na dowolne utwory
literackie stato si¢ studium Ireny Szczygielskiej o Przybyszewskim?, gdzie
autorka z wielka brawura pisze: ,,[...] w stylistyczno-jezykowym opracowaniu
dramatu na pierwszy plan wysuwa si¢ zagadnienie indywidualizacji jezyka™.
Zgodnie z tym dydaktycznym stwierdzeniem autorka stara si¢ rozréznié jezyk
poszczegbdlnych postaci Przybyszewskiego. Oczywiscie fiasco kompletne!
Wszystkie postaci Przybyszewskiego méwia, jak wiadomo, tym samym jezykiem.
Nie na tej wcale linii leza zasadnicze funkcje jezyka w jego dramacie (jak tez
w dramacie ekspresjonistycznym w ogéle!).

Inercja metodyczna w badaniach nad jezykiem dramatu prowadzita takze
w drugim kierunku: ku prébom czysto opisowego traktowania tego jezyka w ka-
tegoriach, praktykowanych na terenie innych rodzajéw literackich, liryki czy
prozy narracyjnej (tropy, obrazy). Takie ujecie spotykamy w ambitnej pracy
Z. Reutt-Witkowskiej o Korzeniowskim* czy — pézniej — w studium Szmydto-

2 Przybyszewski jako dramaturg. Poznaf 1936.
3 Tamze s. 10.

*Z.Reutt-Witkow sk a. Studia nad utworami dramatycznymi Korzeniowskiego.
Warszawa 1921.
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wej o misteriach Norwida®. Oczywiscie analiza tego typu zapoznaje specy-
ficzno$¢ struktur jezykowych dramatu oraz ich funkcyj. ,,Obraz poetycki” na
terenie liryki spetnia przeciez zupetnie inne zadanie niz w dramacie!

ZasygnalizowaliSmy w ten sposéb najbardziej zasadnicze grzechy w przed-
wojennych badaniach nad dramatem, ustrzezmy si¢ jednak grzechu zbyt tatwego
uogdlnienia. Oczywiscie i wéwczas spotykamy pozycje uchylajace si¢ spod cia-
zenia schematéw. Mam na mySli przede wszystkim monografi¢ Kleinera o Sto-
wackim®, ksiazke Makowieckiego o Wyspiafiskim’, studium Saloniego o Nocy
listopadowej®. We wszystkich tych wypadkach (wyjawszy Saloniego) sprawa
jezyka dramatu wchodzita jednak w zakres badania tylko peryferycznie. Stad tez
zadna z tych prac nie przetamala w trwalszy sposéb owych metodycznych
nieporozumien.

IT

»Wysoka komedia” Norwida wyrasta w doS$¢ szczegdlnych warunkach: na
emigracji, w odcigciu od rodzimej tradycji dramatycznej (ktéra tez oczywiscie
jako§ dziatata, ale z pewno§cia w zmniejszonym nasileniu), w odcigciu od scen
polskich, od konkretnego zycia literackiego w Polsce. Pamigtajmy, jak mtodo
poeta kraj opuscit! Co do tradycji dramatycznej, on sam w listach cytuje stale
w temperaturze najwyzszych holdéw nazwiska Calderona, Szekspira, Schillera,
Goethego. Z pewnoscia wiele im zawdzigcza w zakresie ogdlnej koncepcji dra-
matu, Smiatych pomystéw taczenia ze soba réznych ptaszczyzn rzeczywistoSci.
Czy jednak réwniez w zakresie struktur jezykowych? Refleksje te nie zmierzaja
zreszta ku zadnym tezom o genezie Norwidowego dramatu, chca tylko przy-
pomnieé¢ owe szczegdlne warunki rodzenia si¢ komedii; komedia bowiem po-
trzebuje bardzo bliskiego kontaktu z odtwarzana rzeczywistoscia i z teatrem,
ktéry te poetycka wizje ma pokazaé wspolczesnosci ,,jako zwierciadlo naturze”.
Przypomnienie tych warunkéw o$wietla jako$ fakt odejScia od wspdiczesnie
obowiazujacej w Polsce konwencji komediowej, tatwiejsze moze uchylenie sig¢

5 O misteriach Cypriana Norwida. Warszawa 1932.

S Juliusz Stowacki. Dzieje tworczoSci. T. 1-3. Warszawa 1919-1923; t. 4 cz. 1-2, Warszawa
1927.

7 Poeta-malarz. 1935.

8 Kompozycja ,,Nocy listopadowej” Stanistawa Wyspiariskiego. ,Prace Polonistyczne”
seria 4: 1940-1946 s. 73-92.
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spod jej wtadzy. Norwid zreszta nie tylko si¢ uchyla: bardzo §wiadomie i pro-
gramowo konwencje¢ te tamie.

Ta rewolucyjna postawa przede wszystkim — nie oddalenie, brak stosunkéw
literackich — przesadza o tym, ze zadna z komedii Norwida nie trafia wowczas
na scen¢. Wiemy, jak usilnie poeta o to zabiegal, jak czgsto prébowat nawiazaé
kontakt z teatrem warszawskim, lIwowskim i krakowskim, przesytajac dyrekcjom
rekopis Aktora, potem za§ Komisji Konkursowej Krakowskiej w koricu 1872 r.
Pierscieri Wielkiej-Damy. Wszgdzie spotkal si¢ z odmowa — nie wiemy, w ja-
kich stowach zostala ona wyrazona, jakie motywy podaly dyrekcje, jesli
w ogdle raczyly zareagowaé na oferty Norwida; dotad korespondencji tej nie
znamy. Znamy tylko blizej sprawe konkursu dramatycznego, rozstrzygnigtego
w lutym 1873 r., na ktérym premiowano III nagroda Emancypowane Baluckie-
go, chyba najbardziej tradycyjna z jego sztuk. Pierscieri Wielkiej Damy, ktory
wymienia sprawozdawca ,,Czasu” (Estreicher?) wsrdéd sztuk nadestanych na kon-
kurs, nie zostat nawet zakwalifikowany do wspdlnego czytania! Nagrody komi-
sji konkursowej krakowskiej uzyskuja kolejno: Narzymski (Epidemia i Pozy-
tywni), Batlucki, Anczyc (Emigracja chtopska), potem Blizifiski (Pan Damazy)...
Zestawienie premiowanych utworéw nie zostawia chyba watpliwosci co do kry-
teridow, jakie rozstrzygaty przy udzielaniu nagrody. Wsrdd tych kryteriow na
pewno nie chodzilo o nowatorstwo, o probe tamania szablonéw ideowych
i artystycznych!

Norwid natomiast, jak wiemy zaréwno z jego deklaratywnych sformutowan,
jak i analizy tekstu, zupelnie §wiadomie i programowo chcial poprébowaé
dramatéw nowego rodzaju, przeciwstawiajac si¢ ,,bufonom hrabiego Fredry”.
Uzywa on terminu komedia buffo na oznaczenie tradycyjnej komicznej komedii,
comédie a rire; przeciwstawia jej postulowana i realizowana przez siebie
,.komedie serio”, komedio-drame, haute-comedie. W ,,komediach buffo, ktére
po mistrzowsku kreslone sa przez hrabiego Fredrg, warstwa jedna spoleczna,
przygladajac si¢ drugiej, postrzega on¢ w jej SmiesznoSciach” (Wstegp do
Pierscienia) — wysoka komedia ma pokazac ,,cywilizacyjna-cato$§¢-spoteczng”.

Takie jest najogdlniej zalozenie Norwidowskiej komedii. Ma ona udZwignac
wielka problematyke ,,spoteczna” i ,,cywilizacyjna”, ma daé syntez¢ wspdlczes-
nosci i w tym wyj$¢ poza tradycje polskiej komedii obyczajowej, poza jej
jednoaspektowos¢ i jednoprzekrojowo$¢é. Ma poza tym (jak méwi Wstep do
Pierscienia) uksztaltowac ,,wykwintny dialog potoczny”, tj. jezyk konwersacyj-
ny, artystycznie przetrawiony, przynalezny do sztuki, lecz i nie oderwany od
zycia, ,,potoczny”’. Komedia ta jest przeznaczona zaré6wno do czytania, jak i do
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&Iy scenicznej”, co oczywiscie implikuje przystosowanie jezyka do warunkéw
sceny, do teatralnej akustyki.

Problematyka jezyka w komediach Norwida wiaze si¢ SciSle zaréwno z kre-
giem zewnetrznych uwarunkowan, o ktérych wyzej, jak i §wiadomych zatozen
Norwida. Wysokie komedie poety (mam na mysli przede wszystkim Aktora, Za
kulisami, PierScienn Wielkiej-Damy, gdyz jednoaktéwki sa tu mniej reprezen-
tatywne), podejmuja ambitne zadanie odbicia catej wspodtczesnosci — konfron-
tacji Srodowisk spotecznych i ,,cywilizacyjnych”. Te Srodowiska, ktére Norwid
ze soba zetknie, to Swiat salonu i1 burzuazji (przewaznie §wiezej daty) oraz
Swiat artysty — twoérczej inteligencji. Miejscem spotkania tych trzech Swiatéw
stanie si¢ salon (w Aktorze i1 Pierscieniu) lub tez bardziej neutralny teren — sale
redutowe (Za kulisami). Do konfrontacji Srodowisk uzyje Norwid pewnych pro-
bierczych motywéw: sztuki i mito$ci. To poprzez stosunek do nich, poprzez
wypowiedzi o sztuce i milosci trzy Swiaty odstonia swoje witasciwe oblicze.

W ten spos6b zarysowuje sig:

1. Pierwszy krag zagadnieniowy w jezyku komedii Norwida. OczywiScie da-
leko jesteSmy od tradycyjnej ,,indywidualizacji jezyka”, widzianej jako sprawa
rysowania sylwetek charakterystycznych droga wtasnego stownika postaci, re-
frenicznych motywoéw rozmowy i komicznych ,,powiedzonek”. Mamy tu do czy-
nienia raczej z typizacja niz indywidualizacja, z syntetyczna konstrukcja,
o ktérej zreszta szczegbdlowiej za chwilg.

W ukazaniu tych trzech $wiatéw, z ktérych dwa (§wiat salonu i mieszczan-
stwa) maja by¢ skompromitowane, uzyje Norwid czasem komizmu, przede
wszystkim za$§ — ironii. Zetknigcie obcych §wiatéw Srodowiskowych znajdzie
swdj wyktadnik w konfliktach dramatycznych:

a) artysta kocha wielka dam¢ — w ten sposéb realizuje si¢ starcie artysty
i Swiata salonu (w Za kulisami, Pierscieniu, Palmyrze);

b) mieszczanstwo nienawidzi artysty, uwaza go za pasozyta, chce go upo-
korzy¢ lub zmusi¢ do wyparcia si¢ sztuki. Z kolei konflikty dramatyczne znajda
odbicie w uksztaltowaniu dialogu i w jego typach. Dialog zalezy wigc kazdo-
razowo od konfliktu, ktéremu stuzy, od konkretnej sytuacji scenicznej, od
podmiotéw moéwiacych i rodzaju ich reprezentatywnosci;

2. Ale tego typu zagadnienie (sad nad Srodowiskiem poprzez jezyk tego Sro-
dowiska) nie wyczerpuje wcale problematyki jezyka w dramatach wspodlczes-
nych Norwida. Poecie bowiem chodzi nie tylko o kompromitacj¢ Swiata salonu
i burzuazji. Byloby to przeciez zacie$nienie do zatozen, jakie Norwid przypisuje
Fredrze, w ktérego komediach ,,warstwa jedna spoteczna, przygladajac si¢ dru-
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giej, postrzega ong w jej SmiesznoSciach”. Ukazanie ,,cywilizacyjnej-catoSci-
-spolecznej” wymaga szerszego spojrzenia.

W tym celu wprowadza Norwid obok przekroju poprzecznego — wzdtuz Sro-
dowisk spotecznych — takze jakie§ inne, podtuzne czy raczej ukos$ne cigcia.
Beda one reprezentowaé poglady na sztuke, czesto rézne w obrgbie tego sa-
mego typu Srodowiskowego, ktéry — jak pokaze Norwid — cztowiek moze prze-
kroczyé, jesli dojrzat samodzielnie do innych postaw. Norwidowi chodzi réw-
niez o podanie obiektywnych prawd o sztuce. Stad pewna deklaratywnos$¢ wy-
powiedzi (rewia masek Za kulisami), wielki wkiad refleksyjnosci, dazenie do
analizy pewnych poje¢, ciazenie ku formom monologowym, dajacym mozliwos¢
takiej analizy, ucieczka do pomocy pewnych form poezji lirycznej dla skrétu
1 syntezy (uzycie pointy i obrazu poetyckiego w funkcji metaforycznej).

Zanotowali§my przed chwila dwie tendencje o przeciwstawnych kierunkach:
analizy i syntezy. Ich ciagla interferencja bedzie stanowi¢ o wewngtrznym
napigciu wypowiedzi — a takze o ogllnym charakterze dramatu, na granicy
migedzy dramatem poetyckim a ,realistycznym’;

3. Dwa sformutowane wyzej kregi zagadnieniowe wiaza strukture stowna
komedyj Norwida z zatozeniami tematycznymi. Trzeci krag spraw, wybranych
do szczegbétowego omdwienia, dotyczy zwiazku jezyka z teatralna wizja Nor-
wida, a takze ze szczeg6towsza sytuacja sceniczna. I na tym planie stowu
przypadta rola najbardziej zasadnicza, zreszta zmienna. Na przestrzeni bowiem
od pierwszych dramatéw po Kleopatre stowo to ulega znamiennej ewolucji,
wyraznej teatralizacji. W kregu tego typu zagadnieri znalazlyby si¢ i sprawa
stosunku stowa do §rodkéw ekspresji pozastownej, przede wszystkim do gestu,
ktéry w dojrzalej twérczoSci Norwida coraz czesSciej stowo wyrecza. Stad te
obszary niedoméwien, przemilczen, specjalnych wyrdznieri stowa, troska o wy-
dobycie najwtasciwszego odcienia semantycznego. Tu bedzie tez nalezata
sprawa ,,systemu znakéw sygnalizacyjnych Norwida”, 6w szczegdlny, jemu tyl-
ko wtasciwy kod sygnalizacyjny, obejmujacy znaki przestankowe, wyrdznienia
graficzne i omdéwienia w tekScie pobocznym.

Oczywiscie te trzy grupy zagadnien, przed chwila sformutowane, nie ogar-
niaja catoksztattu problematyki Norwidowego jezyka w komediach. ChcieliSmy
tylko wydoby¢ sprawy, w jaki$ szczegdlny sposéb dla tych utworéw znamienne
i reprezentatywne. Szczuplos$¢ tych rozwazan kaze si¢ decydowacd na selekcje,
na blizsze rozpatrzenie tylko niektérych zagadniei. W stosunku do innych
poprzestaniemy na ogélnym wypunktowaniu. I tak obok tych trzech kregéw
sygnalizujemy:

60



O JEZYKU KOMEDII NORWIDA

a) sprawe zawiazywania konfliktéw w dialogu, relacjonowania zdarzen,
poddania ekspozycji — sa to jednak sprawy, przed ktérymi staje kazdy utwor
dramatyczny i jako$§ je (oczywiscie réznie) rozwiazuje zgodnie z panujaca
woéwczas konwencja;

b) opisywana analiz¢ jezyka Norwida, jego stownictwa, sktadni, rytmicznego
uksztaltowania fraz, juz w oderwaniu od ,,podmiotéw méwiacych”. Jest to jed-
nak z pewnoScia zagadnienie wazne dla catej poezji Norwida, w zwiazku z dra-
matami jednak — peryferyczne;

c) kapitalnej wagi zagadnienie dotyczy historycznych zestawiefi ze wspot-
czesnym Norwidowi dramatem. Zestawienia takie wydobytyby wyraZnie nowa-
torstwo Norwida, rewolucyjna Swiadomos¢ w realizowaniu nowej koncepcji dra-
matu, wyrostej z nowego, wolnego od szablonu spojrzenia na kulture wspot-
czesna. Tymczasem jednak po prostu nas na to nie sta¢ ze wzgledu na zupelny
brak prac przygotowawczych, traktujacych o dramacie tej epoki. Prace takie
naleza do pilnych postulatéw polskiej historii literatury i, jak stychaé, sa juz
podjete. Na tym miejscu powstrzymamy si¢ jednak od zbyt pospiesznych uogdl-
nie, poprzestajac na wstepnym studium: analizie najznamienitszych postaci
i funkcyj stowa.

III

Pierwszy krag zagadnien, zwiazanych z jezykiem dramatéw wspotczesnych
Norwida, obejmuje — jak wiadomo — konfrontacje §rodowisk i sad nad nimi.
Jezyk jest zorganizowany tak, by demaskowal, by ujawniat to, co w tych Sro-
dowiskach juz martwe. Poeta musi tego dokona¢ w sposéb mozliwie najbardzie;j
ekonomiczny, przez staranna selekcje stowa, ktére rOwnoczes$nie petni przeciez
r6zne funkcje dramatyczne. Funkcja charakteryzacyjna (czy ,,prezentacyjna’) nie
moze go przygnie§¢ swoim cigzarem.

Selekcja ta pdjdzie w kilku kierunkach:

a) Norwid wybierze w kazdym §rodowisku ,,cywilizacyjnym” jedna postac,
ktérej kaze je reprezentowal. Jezyk tej postaci bedzie ksztaltowaé w sposéb
najjaskrawszy;

b) postaci zdemaskuja si¢ poprzez wypowiedZ na dwa probiercze tematy —
sztuke 1 mito$¢ (matzenistwo);

¢) ciazenie na nich stygmatu Srodowiska pokaze Norwid na przyktadzie kilku
wybranych wyrazéw.
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Te metode reprezentacji oméwimy szczegétowiej tylko w odniesieniu do
Swiata salonu. Powraca on stale we wszystkich dramatach wspoéiczesnych Nor-
wida, jest Swiatem centralnym, z ktérym zostana zestawione inne krggi. Na nim
tez, na Swiecie salonu najwyrazniej zna¢ odcisk rutyny, ,,dobrego wychowania”,
konwencji towarzyskiej. W salonach hr. Harrys w Pierscieniu czy u hr. Palmyry
(w odnalezionym niedawno przez J. W. Gomulickiego fragmencie) spotykamy
wiele postaci. Nie wszystkie one jednak reprezentuja Swiat salonu. Do takiej
reprezentacji powotat Norwid — kobietg, ,,wielka dame”, ktérej zycie krazy
wytacznie po orbicie ,recepcji”’, ,,wenty mitosiernej”, ktérej kazde stowo jest
»hie jej... [lecz] mimowolnym przejmowane tchnieniem od ogdlnej Swiata
atmosfery”. Stygmat salonu sprawia, ze te wielkie damy myS§la tymi samymi
kategoriami i mowia tymi samymi stowami. Obecnos¢ tych cliches
[ok. 20 werséw nie do odczytania]

[...] Swiat salonéw gardzi artysta, gotdw go zawsze odtracié, ilekro¢ artysta
podniesie oczy — na Wielka Dame¢. Hrabina Palmyra nie rozumie, ze dla artysty

’

matzefistwo jest ,,zespotecznieniem z prosta prawda zycia”.
PALMYRA

Artysta jeste$... musisz w cigglym by¢ natchnieniu,
Natchnienia za$§ przez Zwiazek ustalony traca:

One goreja raczej w uczuciu... w cierpieniach

I w marzeniach....

Hrabina Palmyra akt 1 sc. 2. PWsz 4, 305-306

Oczywiscie Palmyra méwi tu cudzymi stowami: znalazta je w starej rekwi-
zytorni romantycznej. A raczej — wcale ich nie szukata. Dostata je na jour-fixie
wraz z filizanka herbaty...

Z tej samej rekwizytorni (du bas romantisme) pochodzi pomyst i formuta
grobu-altanki podwieczorkowej, rozwijany przez hr. Harrys. Rupieciarnia ta,
do$¢ dtugo, jak widaé, eksploatowana przez konwenans towarzyski, przekaze
kobietom-wielkim damom jeszcze jeden rekwizyt: teori¢ ,,mitoSci-czytej”,
»hieziemskich uczué¢”, obowiazujacych jakoby anioty z dobrego towarzystwa,
zwlaszcza zapewne niepocieszone wdowy. Swoja ,,nieziemskoS$cia” kokietuje
Palmyra, frazes ten powtarza kilkakrotnie hr. Harrys. Ostatnia $ciaga na ten
wyraz szczegdlny akcent, za§ swoja ironiczna intonacj¢ utrwala takze w ka-
pitalnym gescie: hr. Harrys zapisuje w karneciku problem do rozstrzygnigcia
z Ojcem Prowincjalem: ,,Czy rézaniec ziemska jest rzecza?”.

Podobnie w odniesieniu do sztuki szablony mys$lowe §wiata salonéw (i bur-
zuazji) ujawnia si¢ poprzez szablony stowne. Postuzy si¢ nimi tez baron
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Gliickschnell, ,,organizator aplauzu”. Tragedii o Tyrteju przeciwstawia on ,,razne
komedyjki” i ,,sztuczki z sensem pisane”, zdolne wywotaé ,,furorg” i ,,suckces”.
Erazm (Aktor) oburza si¢ zno6w na ,,szat dla aktora”, gdyz aktorstwo

[...] c6z jest? — prosze panstwa! —

Jezeli nie wymowna szkota oszukanstwa.

Nie, zebym byl przeciwnym stusznej rekreacji,
Zwlaszcza iz wszystko w mierze bywa uzytecznym
(Owszem, dobra jest czasem pauza po kolacji)

Aktor, akt 111, sc. 3. PWsz 4, 438

Koncepcja sztuki jako ,,rekreacji”, pauzy, rozrywki prowadzi oczywiscie do
pogardliwego, co najmniej za$ lekcewazacego stosunku wzgledem artysty. Sto-
sunek ten natomiast zdradzi — stowo, jego wycieniowanie intonacyjne, kontekst.
Hrabina (Aktor) nie moze przyjac¢ aktora, Eliza z zazenowaniem stwierdza, ze
domniemanemu baronowi u§miechneta sig tylko jak artyS$cie.

Stygmat salonu, wyryty na stowie, pokaze Norwid na przyktadzie kilku wy-
branych wyrazéw, przede wszystkim takich, ktére z istoty swej maja wielki
cigzar gatunkowy, np. Sakrament czy czlowiek. Uzus wielkiego Swiata zwezit
semantyczny obszar stowa ludzie. W ustach wielkich dam tej epoki znaczy ono
tylko: le monde, bywalcéw recepcyj, ktérych mozna spotkaé¢ w salonie. Na tym
przesunigciu semantycznym buduje Norwid wstrzasajaca sceng. Gdy rozdartszy
suknig¢, zmienia si¢ w obecnosci Mak-Yksa i na uwage Magdaleny: ,,Mogtazbys
ubiera¢ si¢ przy ludziach?’, odrzuca spontanicznie: ,To — nie
sa ludzie - daj, prosze, szpilke” (PWsz 5, 234). Mak-Yks udzieli
wowczas Hrabinie obszernego wyjasnienia w tej sprawie. Podobnie Rizzio we
fragmencie o Palmyrze stwierdzi to szczegdlne ponizenie stowa:

Jak gdyby stowoludzie — ludzie! - wielkie stowo
Tyle znaczyto tylko, co przymiotnik m i1 i.

Piersciern Wielkiej-Damy akt II sc. 1. PWsz 5, 307

Swiat salonu zatracit szacunek dla czlowieka — i to wlasnie miaty pokazaé
dzieje tego stowa w komediach Norwida. Oto co z ,,poczciwosci stowa” zro-
biono!

Teza Norwida o braku kontaktu migdzy poszczegdlnymi Srodowiskami spo-
fecznymi epoki znajdzie swoj wyraz takze w konstrukcji dia-
1 o g u. Na pierwszy rzut oka zdziwi¢ moze fakt, ze w dramacie obrazujacym
rozdarcie spoteczne niemal brak dialogu kontrowersyjnego, w ktérym by sig¢
starty antagonistyczne postawy, gdzie artysta-twérczy inteligent zmierzytby sig¢
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ze $wiatem salonu. Zeby jednak dialog taki mégt powstaé, musi znalezé sie
wspolny teren i wspdlny stownik, przede wszystkim za§ mozliwos$¢ utrzymania
wspélnego tematu. Swiat salonu uchyli jednak kazdy temat, ktéry by go zmusit
do spojrzenia w twarz pewnym problemom, nawet najbardziej zywotnym i na-
wet najbardziej bezposrednio go dotyczacym. Trudno o lepszy komentarz, thu-
maczacy niemozliwo$¢ powstania takiego dialogu, niz fraszka Ostatni despotyzm
0 wyraznie dramatycznym trzonie strukturalnym.

Wielokrotnie tez stwierdza Norwid niemozliwos$¢ prawdziwego dialogu (sc.
kontaktu, rozmowy) w wielkich zbiorowiskach ludzkich, miastach, gdzie kazdy
zyje we wlasnym zamknigtym kregu. Z tego widzenia urodzity si¢ takie formuty
Norwidowskie, jak ,,ciszy wrzawa samotniczej”, ,,r6znoglosy monolog”, przede
wszystkim za$ najwazniejsza teza: ,,Prawda jest dzi§ w monologu”.

Na terenie salonéw norwidowskich obserwujemy wigc zjawisko statego roz-
bijania wszelkich préb dialogu kontrowersyjnego. Konwencja towarzyska za-
kazuje takich napig¢, kaze omijaé drazliwe tematy. Artysta nie bedzie moégt
swobodnie nawet wypowiedzie¢ swych uczué, zwtaszcza ze w ,,godzinie przyj-
mowan” co chwila préba kontaktu urywa si¢, gdyz kogo$ anonsuja. Stad tez
nawarstwienie ,,boléw niewymownych” — niewymownych dlatego, ze si¢ ,,ich
wypowiedzie¢ nie miato szczgScia” (Noc tysiqczna druga). Wielka Dama na-
tychmiast przy uzyciu wieloznacznych (i banalnych) aluzyj, pétstowek, klisz
stownych salonowego flirtu roztaduje napigcie, zweksluje rozmowe na bezpiecz-
niejsze tory. Obserwujemy to i w Pierscieniu Wielkiej-Damy, i we fragmencie
o Palmyrze, gdzie Hrabina uziemia wielka problematyke Rizzia, jego wypo-
wiedZ, ktéra staje si¢ oskarzeniem jej samej i catego jej Swiata.

Ale kontrowersyjny dialog nie moze powstaé nawet tam, gdzie nie dziala juz
nacisk konwencji — np. przy zetknigciu Szeligi z arcykoltunem Durejka (Piers-
cierr). W rozmowie tej Szeliga chce przeciwstawi¢ sig¢ kolturiskim teoriom
Durejki o literaturze, jego wrogo$ci wobec poetéw. Durejko jednak nie jest
w stanie zrozumieé jego metafor i miast broni¢ swojej postawy — ,.bezroz-
myS$lnie potakuje”. WypowiedZ Szeligi zmienia si¢ wlasciwie w monolog.

SEDZIA
— U nas jak Radziwill, to Radziwilt,
Nie potrzebujemy wielu..jeden do §¢l...

SZELIGA
powolnie
Tak — — lecz ilez w kopalniach trzeba
Piasku podrzgdnego wagi réznej,
Aby tam byt rodzimym dyjament,
Nie — zgubionym przypadkiem z pierScienia?
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SEDZIA

bez-rozmyslnie potakujac
Slicznie to pan méwi, u nas jest tak,
Mosci dobrodzieju, jak w kopalniach.

Pierscienn Wielkiej-Damy, akt I sc. 4. PWsz 5, 203

Najobficiej reprezentowany jest w dramatach wspoéiczesnych Norwida dialog
konwersacyjny, ptynacy na pozér swobodnie, wiazany konwencjonalna uprzej-
moscig, komplementem, aluzja sytuacyjna. Ten biegun dodatni to rozmowa,
ktéra istotnie nawiazuje kontakt, ,,ukrdca czas i przestrzen”, pozwala nawet na
posadzce salonu znaleZzé prawdziwe braterstwo. Takie zblizenie stanie sig¢
udziatem Szeligi i Magdaleny (w sc. 5 aktu II Pierscienia). Ale Magdalena nie
jest Wielka Dama.

Ujemny biegun konwersacji towarzyskiej ukazuje si¢ w dwdéch odmiennych
strukturach jezykowych. Jedna z nich obrazuje zupeine mijanie si¢ stéw i mysli.
Ostateczne, najjaskrawsze konsekwencje takiego rozmijania sig, ,,réznogltosego
monologu”, pokaze Norwid w szopkowej technice Za kulisami: kazda z masek
automatycznie niemal wygtasza swoja kwesti¢ i ucieka czym predzej, by nie
stysze¢ odpowiedzi. Drugi typ dialogu salonowego ma — dzigki poetyckiej
hiperbolizacji — odtworzy¢ zupeina, mechaniczna zgodnos$¢ reakcji towarzyskie;j.
Proces automatyzacji sprawia, ze wszyscy goscie recepcji maja na ustach
jednoczes$nie te same wyrazy. Wyktadnikiem tej automatyzacji staje si¢ bardzo
szczegdlna w komedii wspotczesnej struktura jezykowa — mianowicie chor.
Pewne reakcje towarzystwa zebranego u hr. Harrys organizuje poeta w partie
choéralne:

DRUGI I INNI
chérem
Pierscienn pani podoba si¢ wszystkim.
— Wszystkim si¢ podoba pierSciefi pani.

Pierscien Wielkiej-Damy akt III sc. 1. PWsz 5, 273

We fragmencie o Palmyrze ten proces petryfikacji catych gotowych zespotéw
stownych wyrazit si¢ jeszcze inaczej: wtozyt tu Norwid w usta wszystkich
kolejnych gosci hrabiny t¢ sama dostownie dtuzsza partig, dotyczaca tajemnicze;j
przepowiedni. Reakcja hrabiny jest tez we wszystkich wypadkach identyczna.
Kazdego ze swych wielbicieli zapewnia, ze jest on jedynym posiadaczem
sekretu: ,,0 tem précz ciebie nie rozmawiam z nikim”.

Uksztattowanie jezyka komedii stuzy wigc satyrycznym zalozeniom autora:
kompromitacji Swiata salonu przez ujawnienie cigzaru konwencji. Osiaga to
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Norwid przez szczeg6lny dobér motywédw wypowiedzi, ironicznie akcentowane
stownictwo, celowe zorganizowanie struktur dialogowych (chéry, refreny). Nie
sa to Srodki jedyne. Konieczno$¢ selekcji sprawita, ze pomingliSmy tu wiele
zagadnieni: ironiczne pointy w zestawieniach, neologizmy Durejki, konstrukcje
komizmu i patosu. Oméwiono blizej sprawy szczegdlnie wiasnie dla Norwida
znamienne, dotychczas za$ nieomal lub tez nawet zupeinie w literaturze o nim
pomijane.

v

Drugi krag problematyki w omawianym przekroju wiaze si¢ z drugim zatoze-
niem komedii Norwida. Ma ona — jak wspomniano wyzej — nie tylko satyryczne
cele. Ma tez podaé — nieraz juz bez realistycznej motywacji — prawde o sztuce,
jej istocie, celu, warunkach istnienia, ma nad wszystkimi szczegétowymi
przestankami nadbudowaé syntetyczny sad o kulturze wspdiczesnej.

Realizacja tych celéw wymagata innych Srodkéw artystycznych. Przede
wszystkim nieprzydatne okazaty sig ,,postaci reprezentatywne”. Oczywiscie,
istota struktury dramatycznej zmusza do tego, by kazda wypowiedZ przypisaé
jakiemu$ podmiotowi méwiacemu. Ale zwiazek wypowiedzi z podmiotem mo-
wiacym, motywacja psychologiczna bedzie w tym przekroju o wiele stabsza,
zwlaszcza w wypadku wypowiedzi, majacych poda¢ prawdy obiektywne. Usty-
szymy je z ust bohatera-artysty: Omegitta, Mak-Yksa, Rizzia, takze Szeligi.
Précz tego jednak rozda je Norwid anonimowym goSciom kawiarni teatralnej,
oznaczonym tylko numerami: pierwszy, drugi, trzeci (zapewne aktoréw). To
w dialogu tych anoniméw padna najbardziej wazkie, najcze$ciej cytowane
formuty o sztuce dramatycznej.

Nieco mniej anonimowe — ale zndw nie ,realistyczne” — sa postaci, ktérych
jedyna funkcja polega na prezentacji btednych koncepcyj sztuki. Postaci te
zjawiaja si¢ na balu maskowym w Za kulisami jako uczestnicy maskarady — to
jest jaka$ ,realistyczna” motywacja. Ale oczywiScie poeta nie krepuje sig
wzgledami na umotywowanie ich obecnosci czy charakteru ich wypowiedzi.
Whbiegaja na sceng tylko po to, by wypowiedzie¢ swoja deklaratywna kwestig,
po czym znikaja juz na zawsze. W tej rewii pokaza si¢ kolejno: Fiotki (epi-
goriska poezja romatyczna), Feuilleton (jednodniowa publicystyka), Poeta
Gminny (falszywa koncepcja sztuki ludowej), Polak-urzednik zagraniczny (fat-
szywa koncepcja sztuki narodowej), Krytyk (destruktywna krytyka). Struktura
ich wypowiedzi wiaze si¢ $ciSle z ich funkcja: kazda maska wygtasza zazwy-
czaj tylko jedna kwestig, ilustrujaca jej pojecie sztuki. Rewig tg przyjmuje
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Omegitt, on tez czasem dorzuca stowo komentarza. Rolg¢ konferansjera dzieli
zreszta z Fiotkami, wciaz obecnymi na scenie.

Na tle tej rewiowej struktury scenicznej wyodrgbnia si¢ jeszcze inne
szczegllne partie, rowniez zasadniczo monologowe. Omegitt — niewatpliwie
porte parole autora — wypowiada prawdy ogdlne o cywilizacji wspdlczesnej,
istocie prawdy itp. Wypowiedzi te rozrastaja sig¢, przybieraja czasem ogromne
rozmiary i taki charakter, jakby byty wyjete z rozpraw Norwida. Zaciera sig¢
pamigé o podmiocie méwiacym, zatraca kontakt z konkretna sytuacja sceniczna
1 innymi postaciami, obecnymi na scenie, sluchaczami tych partyj. Zreszta
monologowy charakter tych wypowiedzi wzmacnia jeszcze ten fakt, Ze obecne
na scenie postaci (dtugich rozwazain Omegitta stuchaja Fiolki i Feuilleton) nie
sa wcale ich adresatami: nie rozumieja tych wypowiedzi, natychmiast prze-
chodza do innej tematyki. Konstrukcja tych scen ma potwierdzi¢ formule:
~Prawda jest dzi§ w monologu”. Tylko w dalekiej wizji greckiego Swiata,
w wyswistanym przez maski Tyrteju mozliwe jest wsp6lne dazenie do prawdy,
mozliwy wigc jest prawdziwy dialog — Tyrteja i Eginei — na ktérego tle
obszerniejsze wypowiedzi Tyrteja nie sa zerwaniem kontaktu, nie sa jeszcze
monologiem w tym gorzkim, przez Norwida uzywanym znaczeniu.

Poza tymi partiami monologowymi w samym tekScie dramatu wystapia
u Norwida takze liczne wstepy, dedykacje, motta, struktury zupetnie juz
oderwane od podmiotu méwiacego, majace charakter zamknigtych catosci —
samodzielnych wierszy lirycznych. Wiaza si¢ one tematycznie z dramatami,
ktére poprzedzaja, daza do bardziej syntetycznych ujg¢é, spojrzenia ogélnego na
problematyke kultury wspétczesnej (W Pamigtniku) czy zadan poezji (Dedykacja
do Tyrteja).

Stale bowiem czuwa pasja uogdlnienia. Przeciez wszystkie postaci, zda-
rzenia, rozmowy maja charakter metonimiczny: jest to egzemplifikacja calej
kultury wspodiczesnej, ,,pars pro toto”. Norwid pragnie najpetniej to zatozone
HLtotum” — kulture wspétczesna — odstonié, takze w tych przekrojach, ktérych
nie moga zaprezentowaé postaci ani zdarzenia. Sa to zatozenia trudne do rea-
lizacji w ramach zwyktych struktur jezykowych dramatu, wigc dialogu. Totez
poeta ucieka si¢ do szczegdlnych $rodkédw, skrétowych: do gnomy
i metafory.

Wiele takich sentencyj, dotyczacych sztuki teatralnej, przewija si¢ przez
dialogi Aktora, zwlaszcza przez rozmowy Gotarda z Jerzym. Dochodzi w nich
do sformutowania istoty prawdziwego patosu, realizmu, ,rzemiosta” sztuki,
warto$ci wyrazOw. W niektdérych ujawnia si¢ pasja etymologizacyjna Norwida:
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[..] Teatr, ile wiemy,
Jest atrium spraw niebieskich — i stad tak go zwiemy.

Aktor akt II sc. 2. PWsz 4, 370

Sentencje te maja rézna formg. Niekiedy tworza bardzo poetycka fraze przy
uzyciu $wiezej metafory, jak np. fraza Gotarda o tzach potknigtych, ktére sa
»Politowaniem wielkim dla niziny $wiata: / Tam si¢ juz nie dochod z1i,
lecz tam si¢ d olata” (Aktor akt II sc. 2). Obok bardziej rozwinigtych
obrazéw poetyckich (zwlaszcza w Pierscieniu Wielkiej-Damy doS¢ czgstych)
spotykamy gnomy surowe, dazace do Scistej zwartoSci w poetyckim sensie
wyrazu. Takie wtasnie zgola niepoetyckie formuly padaja z ust Omegitta
w dialogach z maskami: ,,Francja jest narodem wielkich przeznaczen, a Paryz
jest tylko stolica europejskiej cywilizacji’, ,,Cywilizacja europejska jest
bekarcia”. Surowos¢ i celowa niepoetycko$¢ tych formut §wiadomie przeciw-
stawia si¢ fatszywej, ckliwej poetyckoSci Fiotkow.

Rzadko wysuwa Norwid takie sentencje na bardzo reprezentatywne miejsce.
Ogolnej tendencji do Sciszania efektéw odpowiadaja w tym zakresie bardziej
btahe lub co najmniej stonowane zakonczenia scen i aktdw. Najpigkniejsze,
najbardziej znaczace wypowiedzi wystepuja czgsto w takim kontekScie stow czy
gestow, ze moglyby uj$§¢ naszej uwagi. Norwid niezmiernie rzadko stosuje
pointe.

ZanotowaliSmy wyzej w zwiazku z dialogiem konwersacyjnym znamienna
dwoistos$¢: biegun karykatury i biegun apoteozy. Podobnie i z gnoma. Gno-
miczno$¢, ktéra u bohateréw-artystdw jest upartym przebijaniem drogi ku
prawdzie i préba jej ostatecznego stwierdzenia, moze staé si¢ odbiciem tepej
plycizny umystowej Nickiej, Durejki czy Gliickschnella. Latwa, gotowa, ska-
mieniata formula uwalnia od obowiazku szukania i myS$lenia. Gdy Nicka wy-
gtasza sentencje o ,,zanrze” i ,sziku” czy moralno$ci, gdy styszymy z usta
Gliickschnella, jakimi kryteriami nalezy oceniaé sztuke¢, gdy wreszcie Durejko
raczy nas swoimi pogladami na poezje¢ 1 poetdow — pekaja z trzaskiem nadete,
puste wewnatrz frazesy. Za tym frazesem stoi pustka myslowa, ale i ztosliwos¢,
godzaca w artystg. Sa to przeciez antagoni$ci bohatera. Stad stale aluzyjny
charakter takich sformutowan jak np. Durejki:

Sa zte ksiazki i dobre — sa, tak rzeke:
LZdrowe-tre§ci”i,préozne frazesy”.

Pierscieri Wielkiej-Damy akt I sc. 4. PWsz 5, 202
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Zreszta gnoma byla zawsze orgzem w walce stownej, orgzem tradycyjnym
w greckiej tragedii i komedii. Zielinski® (w monografii o Sofoklesie) méwi
o gnomie dogmatycznej i agonistycznej. Ot6z u Norwida stanowcza przewage
ma ta pierwsza, dogmatyczna, formutujaca obiektywne prawdy. Gnome¢ agoni-
styczna traktuje Norwid niemal zawsze parodystycznie. Jest to pusty frazes
w ustach antagonistéw bohatera.

Bardzo znamienna cecha Norwidowego stylu jest sktonno$¢ do paraboli.
Wtasciwo§¢ ta rozciaga si¢ na cala poezje Norwida, co zreszta stale pod-
kreslano. W sktonnosci tej — jak zauwaza Makowiecki — ujawnia si¢ poczucie
»facznosci organicznej” zjawisk. Z jabtka czy kwiatu wyczyta¢ mozna ,,wszech
prawo $wiata”. Stad szczegdélna doniostos¢ drobnych i stabych na pozér zja-
wisk, dajacych §wiadectwo prawdzie, stad pokrewienistwo rzeczy i mozliwoSci
wymiennego ich uzycia, a takze wymowa szczegdléw. Z tym wiaze si¢ tez
wlasciwy sens Norwidowej metaforyki.

Jej zasieg w jezyku dramatdw jest oczywiScie rézny. Czasem pokrewienstwo
zjawisk znajduje wyraz w obszerniejszej opowiesci czy przypowiesci, czasem
w zwigztej metaforze. Nasilenie parabolicznosci takze jest nierowne. Najwigcej
przyktadéw znajdziemy w fantazji Za kulisami 1 w bialej tragedii Pierscien
Wielkiej-Damy. WlaSciwoS¢ ta przejawia si¢ w bogatej symbolice scen maskara-
dowych oraz wypowiedziach poszczegdlnych masek. Pozornie dotycza one
spraw odlegtych, niezwiazanych z zasadnicza tematyka utworu, a jednak szcze-
g6lny akcent upewnia o ich ogdlniejszym znaczeniu.

Gdy po prozaicznej uwadze o stuzbowym policjancie Astrolog rzuca mimo-
chodem: ,,0! NiedZzwiedzico Wielka... gdziez podziejesz si¢ za wnijSciem stoni-
cal”, to czujemy w tych stowach zal nad bezdomnos$cia rzeczy wielkich i pigk-
nych. Kapitalne i juz zupelnie jednoznaczne ,apologi” rozwija Szeliga
w Pierscieniu: o rézancu jerozolimskim, przede wszystkim za§ o zyciu lite-
rackim. Potrzebe zycia literackiego, kultywowania réznych form sztuki i opieki
nad artystami uzasadnia Szeliga dwiema metaforami: cytowana wyzej metafora
o kopalniach (i potrzebie ,,piasku podrzgdnego wagi réznej, aby tam byt ro-
dzimym dyjament”) i metafora o obeliskach:

Obeliski jednak pojedyncze

Miewaja t¢ niedogodno$¢ znaczna,

Ze z nich d o m u stawi¢ niepodobna...
I zaledwo pr 6 z ne zdobia place.

Piersciert Wielkiej-Damy akt I sc. 4. PWsz 5, 204

°T.Zielif sk i. Sofokles i jego tworczo$¢ tragiczna. Krakéw 1928.
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Proces parabolizacji stéw i zdarzeii odbywa si¢ zreszta zazwyczaj jakby
przypadkiem, niezaleznie od intencji rozméwcéw. Ale intencja poety jest tu
wyrazna: odbija si¢ ona takze w graficznym wyrdznieniu tych na pozor btahych
motywow. Do takich metaforycznych motywow nalezy tez sprawa sztucznych
ogni, zwlaszcza pomyst pierScienia, rozwijany przez pirotechnika: ,My w sztuce
nic ,,zerem’” nie zowiemy, lecz pierScieniem” (Pierscieri Wielkiej-Damy akt II).

Sformutowanie, sentencja, obraz poetycki samodzielnie rozwinigty czy tez
zwigzla metafora, prezentujaca pewne ogdlniejsze prawdy — to nie jedyne Srodki
poetyckiej syntezy. Uzyje Norwid jeszcze bardziej ekonomicznego sposobu:
nowych formacyj stownych. Stworzy wtasne nowe slowa i zestawienia na ozna-
czenie tych kategoryj pojeciowych, ktére jeszcze nie maja jednoznacznych
odpowiednikéw stownych: ,,cywilizacyjna-calo§é-spoteczna”, ,,Prawda-ostatecz-
nie-pierwsza”, ,,réznobronny béj”. Te rozbudowane neologizmy przynosza jed-
noczes$nie jakie§ nowe, syntetyczne ujecia zjawisk.

Stowo w dramatach Norwida obstuguje wigc przede wszystkim wielka pro-
blematyke ,,cywilizacyjna” w réznych przekrojach. Podporzadkowane jest zara-
zem calej jego teatralnej koncepcji. Przyjrzyjmy si¢ pokrétce, jak si¢ ta
zalezno$¢ wyraza, do jakich zjawisk prowadzi.

Z konkretna sytuacja sceniczng, uktadem postaci na scenie wiaze si¢ przede
wszystkim dialog sytuacyjny. Uzyskuje onzazwyczaj u Norwida
bardzo szczegdlny akcent wiasnie ze wzgledu na zanotowana przed chwila ,,pa-
raboliczno$¢”. Oto jakie perspektywy znaczeniowe uzyskuje czgsto pozornie
sytuacyjna wypowiedzZ jednej z masek (Za kulisami): ,,Szukam m ar k i pal-
totu mego, a znajduj¢ czestochowski medalion §wigty na podtodze...” (PWsz 4,
528). Podobnie na pozdr z sytuacji wyrosta fraza maski Noc: ,,Zawadzitam
czarne mroki moje i gwiazdami pstrzone opony gaz moich, zawadzitam o ostro-
ge¢ zandarmal...” (PWsz 4, 545).

Z sytuacyjnego dialogu, oplecionego dokota spraw najbardziej potocznych,
wystrzela nieraz akcent bardzo wstrzasajacy. Na poczatku III aktu Pierscienia
Mak-Yks przychodzi do hrabiny Harrys jako zglodnialy nedzarz, totez pierw-
szym jego ludzkim odruchem jest wyciagnigcie regki po ciasto. Wydaje sig, ze
nareszcie bgdzie mégl zaspokoié swéj gtéd. Ale nie: przeszkodzi mu Hrabina:
,Nie jedz tego; moze ci zaszkodzic”.

Z dialogiem sytuacyjnym, stuzacym bezposrednio konkretnej zdarzeniowosci,
ruchowi scenicznemu, wiaza si¢ takze inne sprawy: kwestia zblizenia do roz-
mowy potocznej, uzycia wyrazen eliptycznych, niedoméwien, zaimkéw wskazu-
jacych itp. Sa to jednak zjawiska wspdlne catemu dramatowi wspdtczesnemu
w ogéble — na linii ku realizmowi. Na wigksza uwage zastuguja Norwidowskie
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niedoméwienia i przemilczenia, juz zreszta dawniej w zwiazku z teatrem
Norwida zanotowane.

Bardzo szczegdlna formacja we wczesnym dramacie Norwida jest d i a -
log opisowy. Bardzo szczegdélna, gdyz chodzi tu o stowny opis
sytuacji scenicznej, ktéra jednocze$nie ma by¢ pokazana ad oculos. Z punktu
widzenia ekonomii dramatycznej — zbgdna amplifikacja, dublet. Wprowadzenie
takiego dialogu uzasadnione jest tylko troska o najpetniejszy efekt. Wydaje sig,
ze Norwid nie dowierza innym tworzywom i dlatego sigga po pomoc stowa.
Oto Emma opisuje sylwetki Lii 1 Sofistoffa (Za kulisami cz. 1V): ,,Czy widzisz
ich, baronie, tam, gdzie kolumn dwie... tam ich dwoje... a istnie, Ze sa pigkni!
— Oto Heloizy czoto pochyla si¢ i tonie w cieniu framugi — oto Abelarda ramig
wyskoczyto w smug $wiatla rannego — szepcza co§...” (PWsz 4, 546). Mozna
tu oczywiscie szukal réznych uzasadnien: ze sylwetki te maja si¢ ukazal
w najgtebszym planie, wigc subtelne efekty §wietlne umkna widzowi, albo tez
mozna w tym widzie¢ sktonno$¢ do Lesedrama w owej epoce twdrczej.
W ostatnich utworach tego typu dialog opisowy juz si¢ nie pojawi.

Wielka problematyka kultury zostanie expressis verbis sformutowana
w dlugich partiach refleksyjnych. Ale wielka problematyka mito§ci umknie
wszelkim bezposrednim sformutowaniom. Siggnie dla niej Norwid po jakies
inne, zastgpcze formy wyrazu. Dla niej przede wszystkim powstaje caly system
réwnowaznikéw w dramacie Norwida, bardzo znamienny dla teatru poety, zupet-
nie oryginalny i jedyny na tle polskiej komedii wspoéiczesnej.

Ten system rownowaznikdw obejmuje na wcze$niejszym trochg etapie (Za
kulisami) wiersze liryczne w zastgpczej funkcji — wyrazania uczué bohatera,
w péZniejszym okresie (Pierscieri Wielkiej-Damy) — przede wszystkim gest,
ktéry wyprze stowo, i bardzo staranne opracowanie elementdéw intonacyjnych
wyrazu slownego.

Wiersze liryczne maja charakter samodzielnych catostek (spotykamy je
zreszta poza tekstem dramatéw w niezmienionej postaci). W dramatach — jak
wspomniano — sg jedyna forma wyrazu niewyrazonych inaczej uczu¢ mitosnych.
Dotyczy to zwlaszcza utworu Za kulisami, gdzie te drobne erotyki wystapia
w najwigkszej iloSci, poprzydzielane zgota abstrakcyjnym postaciom (Mandolin,
Paz). Siggnigcie do tych z istoty swej pozadramatycznych form wiaze sig
oczywiScie z cata koncepcja dramatu poetyckiego, jaka patronuje tej fantazji.
W jednoaktéwkach (Noc tysiqczna druga, Mitos¢ czysta) wiersze te wilozyt
Norwid w usta postaci poetéw, postaral si¢ wigc dla nich o jakas motywacje
realistyczna. W scence mimicznej migdzy Arlekinem i Pierrotem (Za kulisami)
teksty zartobliwych wierszykow odtwarzaja juz nie uczucia bohatera, lecz
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histori¢ Lii i jej przejScia do innego $wiata, §wiata marionetek. Jest to
parodystyczna zapowiedZ jej matzeristwa z Sofistoffem.

Poczawszy od Pierscienia kurczy si¢ rola stowa — bardzo wiele jego funkcyj
przejma tworzywa pozastowne. Wycieniowanie gestu hrabiny Harrys w III akcie
Pierscienia, drobnych poruszen gtowy i reki, pokaze dzieje jej moralnego
przebudzenia, jeszcze zanim stwierdzi to slowo. Gest powie prawde o czto-
wieku stokroé¢ pewniej niz stowna formuta. W pdZniejszym okresie tworczym
coraz czgSciej ucieka si¢ Norwid do tego najbardziej ekonomicznego Srodka
prezentacji. Znamienne okaza si¢ tez pewne polaczenia gestu ze stowem, nieraz
na pozor paradoksalne. Hrabina Harrys $miertelnie ugodzi Mak-Yksa... zapi-
najac suknig; Mak-Yks ztozy najbardziej wazka deklaracje ideowa (,jestem
chrzescijaninem”)... szukajac kapelusza. OczywiScie sens tych powiazain w obu
wypadkach jest inny: w pierwszym chodzi o wydobycie ironicznego zgrzytu,
w drugim — o §ciszenie patosu, o ,,biaty kwiat”.

Coraz bardziej roSnie tez i réznicuje si¢ w dramacie Norwida te k st
poboczny. Wyraza on troske o rysunek gestu, o ustawienie postaci, ruch
sceniczny, on wreszcie sygnalizuje stata pamigc poety o wieloznacznos$ci stowa.
Najwtasciwsze dla danego kontekstu znaczenie ma by¢ wydobyte za pomoca in-
tonacji. Stad to w tekScie pobocznym tak wiele wskazéwek, jak ma by¢ to
stowo podane: ,zimno”, ,z przekasem”, ,,0gdélnie”, ,solennie”, ,,dobitnie”,
»poufnie”, ,.z krzywym u$miechem” itd. Ale i te okreSlniki okaza si¢ wielo-
poktadowe i1 wieloznaczne. Gdy se¢dzia Durejko (Pierscieri Wielkiej-Damy)
zwraca si¢ do Mak-Yksa zimno, to ten chiéd ma zadto pogardy w sobie, rani
i upokarza. Natomiast zimne odpowiedzi Mak-Yksa i Szeligi oznaczaja tylko
samoobrone przed zbyt agresywna ciekawos$cia ludzka. Jeszcze inny odcien
chtodu maja zimne stowa ,,nieziemskiej” Hrabiny, gdy postanowita zigbi¢ zbyt
ziemska mito$¢ Szeligi.

I te wskazéwki poety, podobnie jak gestyka, maja stuzyé wierniejszemu,
gltebszemu odczytaniu podtekstu w dramacie. Wydaje si¢, ze ewolucja dramatu
Norwida prowadzi do redukcji tekstu na rzecz petniejszego, bogatszego pod-
tekstu. Norwid stara si¢ wskaza¢ na te ,podwodne ztoza” i poméc w jedno-
znacznej ich percepcji takze poprzez inne Srodki — przy uzyciu wspomnianego
wyzej ,.kodu sygnalizacyjnego”, kodu operujacego szczegdlna interpunkcja,
zwlaszcza czestymi myS§lnikami i wielokropkami, markujacymi pauze. Funkcje
semantyczna stowa wydobywa tez poeta poprzez graficzne wyrdznienia — uzycie
majuskuty, podkreSleni itp. Te sygnaty graficzne maja by¢ przetransponowane
na szczegollne akcenty, zawieszenia glosu, maja wskazaé na przepa$¢ miedzy
obiektywna semantyka stowa a intencja méwiacego czy tez miedzy pozornym
a istotnym sensem wypowiedzi.

72



O JEZYKU KOMEDII NORWIDA

W teatralnej koncepcji Norwida wszelkiego typu momenty foniczne odgry-
waja wazka role. Chodzi tu nie tylko o wycieniowanie intonacyjne, przestrzen
ciszy, lecz takze o umysSlne tamanie zwyklego toku rytmicznego czy tez in-
terpolacje o innym uksztaltowaniu rytmicznym. Ten ,,zwykty tok rytmiczny”,
panujacy w danym utworze, jest tez zreszta bardzo zréznicowany: od prozy,
uzytej w najczes$niejszych komediach, po ostatecznie ustalony u Norwida wiersz
biaty, nie rymowany. Stadium przejSciowe, pdZniej przezwycigzone, stanowi
regularny wiersz rymowany, ktory p6ézniej — z dystansu — nazwie Norwid ,,bar-
barzynskim”.

Wsréd tych interpolacyj (naleza tu tez wstawione wiersze liryczne) warto
zanotowal przynajmniej jedno zjawisko: szczegdlne, kataryniarskie zrytmi-
zowanie partyj chéru towarzyskiego w Pierscieniu. Podobnego chwytu uzyt juz
Norwid w Zwolonie dla podobnych celéw: zobrazowania procesu mechanizacji
myS§lowej. Zjawisko to przywodzi na mys§l tradycje literacka: pewne partie balu
u Senatora w Dziadach.

Od Nocy tysiqcznej drugiej po Pierscieri teatr Norwida ulega znamiennej
ewolucji: prowadzi ona ku wielkiemu rozszerzeniu problematyki i wielkiej
selekcji i oszczednoSci w zakresie wyboru postaci, motywdéw, zdarzeniowoSci,
stowa. Widowiskowos$¢, dlugo obecna 1 — jak si¢ zdaje — bardzo dla Norwida
kuszaca, ustgpuje jednak na rzecz sceny kameralnej. ,,Gromy” wielkich prawd
0 wspotczesnosci ujawniaja si¢ poprzez ,,pytki” zdarzen i stéw.

Na tym polega wtasny, samodzielny realizm Norwida, owo ,,same nagie,
wielkie serio”: rezygnacja z doraznych efektéw, melodramatycznego patosu,
techniki pointowej, umys$lne tonowanie jaskrawszych zdarzen i stéw, kulminacji,
zaufanie, okazane ,,bezkolorowemu” stowu i drobnym gestom, milczeniu, into-
nacji zdania, gra raczej podtekstem niz pelnym sformutowaniem. W ten sposéb
wyraza si¢ bezwzgledny sad nad epoka, zyjaca tak catkowicie w kregu ktam-
stwa, ze stowo prawdy zabrzmie¢ tam nie moze. Jesli si¢ pojawi, to najczgsciej
w przebraniu poetyckiej metafory, ktéra stanie na miejscu wczeSniejszych
rozwazan monologowych czy gnomicznych sformutowan. Realizm Norwida bo-
wiem dla wyrazenia syntetycznych prawd o epoce sigga po syntetyczne $rodki
wyrazu. Stad sygnalizowany wyzej proces rozszerzania znaczen postaci, mo-
tywow rozmowy, szczegdlna symbolika zdarzen, stowa, gestu, dialogéw sytua-
cyjnych. Przeno$niki tych wielkich znaczen — stowa, zdarzenia, gesty — sa teraz
coraz skromniejsze, bardziej niepozorne. W ten sposéb realizuje si¢ dazenie do
prawdziwego s erio w sztuce.

Przyczynek do teorii realizmu Norwida, patronujacej nowej koncepcji dra-
matu, stanowia rozwazania zawarte w wypowiedzi publicystycznej o zgota innej
tematyce. Ze wzgledu na zupelna niedostepnos$¢ tego tekstu [Znicestwienie
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narodu], druk w unikatowym egzemplarzu siédmego tomu Pism wszystkich)'®

warto moze ja przytoczyc:

[...] zeSliZznigcie si¢ ostateczne z udaremnionego gruntu odbywa si¢ przez wytracenie wszelkiego
serio.

Mniemanie niektérych jest, iz tam s er i o by¢ przecie musi, gdzie groZna odgrywa sig
tragedial — i takowa apostrofa wydaje si¢ by¢ imponujaca. Wszelako, przy rozejrzeniu
blizszym i istotnym, wie sig, iz w tragedii wlasnie dlatego brzmi p a t h o s, Zze w niej istotnego
serio nie ma.l ze gdyby tragedia byta serio, tedy miataby tylko sam ciag i rozwdj (albowiem
serio jesttowlasnie sam ciag i rozw 90 j, sama potocznos¢), lecz nie miataby ona
ani wezla dramatycznego, ani finalnego aktu, i przeto wlasnie, gdyby byta serio, nie tragedia
bytaby!...

Ani tragedia, ani komedia nie stanowia wcale zywiotow serio — te nie wrazen, lecz sumien
dotycza, i stad to dzieja sig, ze tak utgskliwych lamentéw, jako i wySmiewek mozna naduzyd,
czyniac je zupelnie zobojetnionymi, gdy tymczasem serio nigdy obojetnym nie bywa ani jest.

Nowatorstwo Norwida ujawni si¢ oczywiScie dopiero w konteks$cie wspot-
czesnego mu dramatu, Scislej: polskiej komedii krajowej. Podjety przez niego
typ ,,wysokiej komedii” nie jest w tej epoce nowy — przeciwnie, poczawszy od
Augiera (Gendre de M. Poirier, grany po raz pierwszy 8 kwietnia 1854 r.)
komedia o aktualnej tematyce spotecznej ustala si¢ coraz bardziej. Po bojowych
wystapieniach Dumasa-syna w polemice przeciw Scribe’owi i jego piece bien
faite (Préface au Pére Prodigue) teatr spoteczny jest po prostu modny i obo-
wiazujacy wsérod miodych. A teatr spoteczny — to wilasnie komedia. ,,La comé-
die est la peinture des moeurs et le drame — celle des passions; la comédie
c’est la societé; le drame c’est I’humanite” (Preface aux Annales des Noel et
Stoulig, par Dumas).

Obowiazuje ona rowniez w Polsce. Za pierwszego jej reprezentanta zwyklis-
my uwazaé J. Narzymskiego od chwili wydania Niekomicznej komedii (Poznan
1863). W latach powstania komedii spotecznej Norwida (w przyblizeniu 1864-
-1874) ukazuje si¢ juz Balucki (od 1876 r. jest juz autorem szeSciu komedyj,
w tym dwdch premiowanych na konkursach), od 1869 r. na deski sceniczne do-
staje si¢ Sarnecki (Zemsta pani hrabiny, grana w Teatrze ,,Rozmaito$ci”),
w tym samym roku debiutuje Zaleski (szkicem dramatycznym Bez posagu).
Pierwsza sztuka Blizifiskiego ukazuje si¢ w druku w 1860 r., na scenie za$
w 1871 r.!' To jest whasciwy kontekst Norwida.

10 Tekst 1. Stawiriskiej pisany przed 1973 r., a po r. 1957. Pisma wybrane. T. IV.
Warszawa 1968. Tu cytowane wedlug PWsz 7, 90.

' Daty z przygotowywanego przez P.I.S do druku dykcjonarza L. Simona. T e n Z e.
Dykcjonarz teatrow polskich czynnych od czasow najdawniejszych do roku 1863. Warszawa 1935.
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Komedia tych lat zarejestruje réwniez znamienne procesy ekonomiczne
i przesunigcia spoleczne... prébujac je zatrzymaé i odwrécié w swoich roz-
wiazaniach. Ukarze i upokorzy kapitalistg-spekulanta (Epidemia, Niekomiczna
komedia), nawréci ,,pozytywnych” i sktoni inzyniera do rezygnacji z zawodu
na rzecz opieki nad rodzinnym majatkiem (Pozytywni), emancypantkom kaze
si¢ wyrzec nierozsadnych marzen o studiach wyzszych za granica i potulnie si¢
podda¢ blogostawionej meskiej wtadzy (Emancypowane). Zbankrutowane zie-
mianskie rodziny zdotaja si¢ wyrwaé z rak spekulantéw-Goldbergéw i w przer-
wie przed III aktem odzyska¢ majatek. Procesy ekonomiczne, przeploszone
dobrodusznoscia i troska dydaktyczna autoréw, poSpiesznie zawracaja z drogi.

Autorzy komedii krajowej nie widza jeszcze zwiazkow migdzy faktami, nie
widza ich uwarunkowan, nie rozumieja nieodwracalno$ci proceséw, proponuja
rozwiazania nietypowe. Nie siggaja po wielkie syntezy, gdyz ich nie do-
strzegaja. Analizuja jedno zjawisko (np. emancypacj¢ kobiet) jako zjawisko
autonomiczne i izolowane. Z jednorodnos$cia problematyki wiaze si¢ ubdstwo
struktur stownych. Ta zasadnicza struktura jest wciaz dialog, dazacy jeszcze do
ideatu piece bien faite. Dydaktyzm i wyraZna deklaratywnos$¢ komedii odchyli
dialog od tego bieguna i rozszczepi w dwoéch kierunkach: ku rezonerstwu po-
zytywnych postaci i karykaturalnej autocharakterystyce negatywnych. Zasad-
niczo jednak strukturom stownym patronuje wciaz normatywny ideat Freytaga:
,dramatycznego” dialogu o wielkich napigciach, ideal odbijajacy woluntary-
styczna koncepcje dramatu poprzednich lat. ,,Napigcia” te bazuja zreszta nieraz
na wyraznie melodramatycznych sytuacjach.

U Norwida, jak wiemy, wtasnie takich ,,dramatycznych”, kontrowersyjnych
dialogéw brak. Jego ,.cisi” bohaterowie nie prowadza zadnej walki, zadnej
akcji; podlegaja ,.chemicznemu parciu Europy” i komentuja je. Poza tym
jeszcze kochaja, cierpia i usiluja odnalez¢ prawde o cztowieku i epoce.

Komedia Norwida rézni si¢ wigc przede wszystkim od swoich krajowych
réwiesnic bogactwem problematyki, syntetycznym zalozeniem, ktére prowadzi
ku syntetycznym Srodkom wyrazu. Znajdzie je Norwid w gnomie, metaforze,
obrazie poetyckim, wierszu lirycznym, obok tego za§ w pozastownej ekspresji
— geScie, mimice, intonacji. Rézni si¢ tez oryginalna, wtasng koncepcja
realizmu, ktorej komedia krajowa tych lat jeszcze nie ma. Teatr Norwida
rozwija si¢ w kierunku coraz wigkszej selekcji stowa, subtelnych cieniowan,
Sciszenia patosu, bezkolorowej potoczno$ci, ktérej waga rosnie przy para-
bolizacji ,,pytkdw”. Poeta realizuje samodzielnie postawiona koncepcje¢ dramatu
i wlasna poetycka i malarska wizj¢ sceniczna. Komedia krajowa drepce jeszcze
konwencjonalna $ciezka.
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Zejdzie z niej dopiero w nastgpnym pokoleniu twércéw. I ona rozszerzy
horyzonty drobnych nawet zdarzen, siggnie po syntetyczne rzuty, odkryje
wielopoktadowos¢ stowa (Rittner), podzieli jego funkcje migdzy inne tworzywa.
Najpierw jednak przyjdzie wczesny dramat Zapolskiej, gdzie wszystko bedzie
dobitnie, z krzykiem, najjaskrawiej powiedziane — gdzie podniesiona zostanie
istotnie poetycka, symboliczna, syntetyzujaca godno$¢ stowa.

Dlatego wolno chyba méwié o prekursorstwie Norwida — o wskazaniu tej
drogi poetyckiego realizmu, ktéry dramat polski dopiero pdéZniej odnajdzie.

ABOUT THE LANGUAGE OF NORWID’S COMEDIES
(AN ATTEMPT AT FORMULATING THE PROBLEM)

Summary

The study sketches in a general way the problem of language in Norwid’s comedies. The
concept of language is understood here very broadly and goes far beyond purely linguistic
categories. The article discusses a number of selected issues. The first set of problems is
connected with showing characters in Norwid’s comedies by giving them their own kind of
speech, by introducing comical “sayings” and a sort of refrains in conversations. Through
characters’ language Norwid assesses the 19™-century society, but also he leads the reader to
much broader approaches connected with the civilization, social and cultural perspective.
Another issue concerns the connection between language and the theatrical vision. It is first
of all about commencement of conflicts in the dialogue, relating events, but also about
analyzing the author’s language as detached from the “speaking subjects”, and also about
comparing Norwid’s plays with the drama of the time.

In the article it is pointed that in contemporary small dramas, close to the poetics of
realism, Norwid concentrates on great issues of civilization. He subjects all his theatrical
conception to this problem. Hence the problem appears not only in the situational dialogue,
but also in the descriptive dialogue, and even in marginal texts (ones that serve showing
characters’ gestures and movements).

Norwid’s comedy differs from its Polish counterparts in richness of problems and in the
synthetic assumption leading towards synthetic means of expression. Norwid finds them in the
gnome, metaphor, poetical image, lyrical poem, and apart from this in extra-verbal means of
expression — gesture, mime, intonation. He also differs from other dramatists in his own
original conception of realism that comedy in Poland does not yet have. Norwid’s theatre
develops towards ever more intensive selection of words, subtle shades, calming down the
pathos, and colorless informality that becomes important with parabolization of “specks”.

Transl. Tadeusz Kartowicz
Stowa kluczowe: Norwid, komedia, teatr, dramat, dialog, jezyk, postac.
Key words: Norwid, comedy, theater, drama, dialogue, language, character.
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