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Użyta w tytule formuła jest zarazem i cytatem, i tezą, określającą najgłębszą 
istotę Norwidowskiej dramaturgii. Wybór tej formuły wyrasta z wejrzenia w 
słownictwo poety, w którym ta właśnie kategoria nazywa nową sztukę teatru , 
powstałą już w chrześcijańskiej Europie -  równocześnie ogarnia jednak różne 
jej gatunki i odmiany. Sztuka dramatyczna grupuje się na nowo „około obrzę
dów religijnych” , „powstaje rodzaj d r a m y  m i s t y c z n e j ,  która na dnie uro
czyste zajm uje i wzrusza publiczność” , powstają wreszcie „misteria, czyli trage
dia chrześcijańska” . M isteria pasyjne przedstawiają „[...] najwyższą tragedię 
chrześcijańską męki Zbawiciela świata” . Tragedia Szekspira i Calderona to dal
szy etap dramy chrześcijańskiej, powstałej z „ m i s t y c z n y c h  a d r a m a 
t y c z n y c h  l e g e n d ”1.

Wypadnie nam tu jeszcze przypomnieć ważną tezę Norwida, że w teatrze 
chrześcijańskiego świata „jedną i tęż samą prawdę t r a g e d i a  i d r a m a  przed
stawiały w jej charakterze m i s t y c z n y m ,  a kom edia w jej stronie o b y c z a 
j o w e j .  Pierwsza -  i d e a ł ,  druga -  r e a l i z a c j ę  i d e a ł u  i jej zdrożności 
krzywe”2. Zbieżność zadań tragedii i komedii chrześcijańskiej w pełni urzeczy
wistni dramaturgia Norwida.

Jak blisko spokrewnią się teoria Norwida z koncepcją Mickiewicza, wyłożo
ną w Wykładzie XVI kursu literatur słowiańskich (z 4 IV 1843)! I u Mickiewi
cza „dramat chrześcijański” ma rozległe znaczenie jako główny i nieomal jedy
ny nurt rozwoju dramaturgii chrześcijańskiej ery. Dewiacją jest w oczach Mic
kiewicza teatr epoki Ludwika XIV: to nawrót pogaństwa, „objaw wtórnego

ł  T ekst ten  jest polską w ersją referatu , p o w sta łeg o  i p rzed staw ion ego  po  angielsku  na 
Sym pozjum  N orw idow sk im  w L ondyn ie w  1983 r.

1 C. N o r w i d .  W idow iska  w  o gó le  u w ażan e. W: P ism a  w szys tk ie . Z eb ra ł, tekst u sta lił, 
w stępem  i uw agam i krytycznym i opatrzył J. W . G om ulick i. T . 1 -11 . W arszaw a 1971-1976. 
T. 6: P roza . C zęść  p ie rw sza . W arszaw a 1971 s. 392 -393  (dalej cyt. PW sz z o d esła n iem  do  
od p ow ied n iego  tom u; pierw sza liczba oznacza  to m , druga -  stronę).

2 Tam że s. 394.



wpływu pogaństwa na rozwój dram atu chrześcijańskiego”3. W rozwoju swoim 
teatr czy dram at chrześcijański będzie jeszcze ulegał różnym przeobrażeniom: 
„W olno wnosić, że dram at chrześcijański ma przed sobą jeszcze kilka epok”4. 
Nie wiąże bowiem Mickiewicz tego dram atu z określonymi formami, powstały
mi w średniowieczu. Pada jednak uwaga, że to  misteria zawierają „istotne jego 
rudym enty” , a „D ram at hiszpański i Szekspirowski udoskonalił niektóre części 
składowe tego rozległego działu twórczości”5. I ta ostatnia formuła warta była
by obszerniejszej refleksji.

Przypomnijmy też, że słowiański dram at przyszłości jawi się Mickiewiczowi 
jako dram at chrześcijański, w którym  świat nadprzyrodzony („nadziemski” , 
„nadnaturalny” w terminologii poety) będzie nie tylko obecny, ale obdarzony 
nadrzędną, kierowniczą rolą w stosunku do ludzkich losów. W różny sposób 
wyrażać się może jego obecność: Mickiewicz mówi o tym explicite, rozróżniając 
np. świat „pojęć gminnych” i „pojęcia, do jakich wiek nasz doszedł” . Obaj 
poeci, Mickiewicz i Norwid, przypisują dramatowi temu siłę żywotną, kontakt 
z prawdziwą rzeczywistością.

Do problem u religia -  sztuka powraca Norwid często. Nieraz kontekst po
zwala odnieść wypowiedź poety do sztuki wyraźnie sakralnej. O niej to mówi 
Norwid:

[. . . ] w o b ec  religii sztuka, sam oistność sw ą tracąc, w stęp u je już w  porządek p otęg i w yższej życia, 
gdzie o  ty le  ty lko żyw a jest so b ie , o ile litery św iatłem  staje się , o  ile kona sob ie , a n a j j a ś -  
n i e j s z y m - t a j e m n i c o m  w iary o b jaw ion ej, jako  uw idom iające c ia ło , postać i form a, p osłu 
gu je . O łtarz już kresem  jest sam oistn ego  sztuki bytu [...]*’.

W dramaturgii swojej Norwid nie sięga jednak aż po kres, tj. po dramat 
liturgiczny. Natom iast we wszystkich jego utworach dramatycznych rządzi 
chrześcijański ład świata: odrzucony, gwałcony lub -  rzadziej -  w pełni akcep
towany przez całą społeczność. Akceptowany -  raczej implicite niż explicite, 
zwłaszcza gdy chodzi o świat wczesnosłowiański, który dopiero przeczuwa 
nową wiarę, ale już staje się chrześcijański avant la lettre; albo gdy postaci 
doznają nagłej łaski poznania i wyrażają „chrześcijańską myśl wargami błędu” .

Odrębność strukturalna każdego dram atu oraz bardzo zróżnicowany sposób 
manifestowania koncepcji świata w każdym z nich domagałyby się też osobnego 
omówienia. Spróbujmy jednak ustalić pewne elementy wspólne wszystkim 
utworom dramatycznym (czy większości z nich), by potem dopiero odnotować

3 A . M i c k i e w i c z .  L iteratura  słow iań ska . K u rs trzec i i czw a rty . R o k  1842-1843. W y
k ła d  X V I. W: D zie ła . T. 11. T ekst u sta lił, p rzełoży ł i objaśn ił L. P łoszew sk i. W arszawa 1955 
s. 118.

4 T am że.
 ̂ T am że.

6 C. N o r w i d .  O  sztu ce. (D la  P o la k ó w ). PW sz 6 , 343.



indywidualne rozwiązania. Wspólny mianownik odnajdujem y w sytuacji m ode
lowej i w koncepcji bohatera.

Sytuacją taką jest konfrontacja cichego bohatera, wirtualnego nieraz chrze
ścijanina, z silą pogańską, a ściślej -  p r z e c i w - c h r z e ś c i j a ń s k ą  (który to 
termin w słowniku poetyckim Norwida ma ostrzejsze ostrze). Jest to siła agre
sywna, obdarzona materialną, fizyczną przewagą. Zgniecie ona cichego bohate
ra; do niego jednak należy moralne i ostateczne zwycięstwo. Śmierć bohatera 
czy jego pozorna klęska ma charakter świadomego i wolnego czynu, często do
browolnej ofiary, i -  jako manifestacja wolności -  jest zarazem zwycięstwem.

Wszystkie dramaty, o których będzie tu mowa, wiąże też koncepcja bohate
ra. Nazwano go już dawno cichym bohaterem . Jest on cichy tą cichością, o 
której mówi Chrystus w Kazaniu na Górze. Realizuje także i inne błogosła
wieństwa Chrystusowe: służy prawdzie, sprawiedliwości i pokojowi; jest na pe
wno „ubogi duchem ”, nawet jako książę Krakus czy królewna W anda. B ohater 
Norwidowski a osiem błogosławieństw -  to tem at wart obszerniejszego opraco
wania. Na tym miejscu można go tylko zasygnalizować.

W koncepcję bohatera włączają się także różne inne formuły Norwidowskie, 
np. o kapłaństwie „bezwiednym i niedojrzałym ” -  choć cichy bohater jest tego 
kapłaństwa bardziej świadomy i bardziej do niego dojrzały. Lepiej niż inni po
trafi też „w dyjademie przejść się pod jarzm em ” . Milczy wobec m ajestatu „nie- 
wysłowionych rzeczy” .

Do spraw tych naturalnie wrócimy, jak też do konsekwencji artystycznych, 
wynikłych ze zróżnicowania splotu tych dwóch stałych czynników: modelowej 
sytuacji dramatycznej Lmpdelowego bohatera. Implikacje tego zespołu czynni
ków, który wolno uznać za constans dramaturgii Norwida, okażą się dalekosię
żne; obejm ą one zarówno sferę struktur głębokich, decyzje gatunkowe, jak i 
symbolikę, koncepcję czasu i przestrzeni, zjawiska ekspresji językowej. Oczy
wiście wypadnie nam zaledwie zasygnalizować tę rozległą problem atykę, odsy
łając po szczegółowe wywody do własnych dawniejszych studiów7.

Tylko jeden dram at Norwida (Krakus) został określony przez samego poetę 
terminem gatunkowym m i s t e r i u m  (wymiennie z term inem  tragedia), znacz
nie później dopiero miano misterium odniosła krytyka literacka również do le
gendy dramatycznej o W andzie, obejm ując oba utwory wspólnym określni- 
kiem8. Czujemy się jednak upoważnieni do włączenia do tej grupy również nie 
dokończonego Zwolona, jak  też Słodyczy. Czy należałoby tu  włączyć i Ty r lej a'! 
Czy to jednak zjawisko odrębne?

7 Z ob . I. S ł a w i ń s k a .  Z n a k i p rze s tr ze n i teatralnej w  „ K ra k u sie”. W:  I. S t a w i ń s k a .  
R eżyserska  ręka N orw ida. K raków  1971 s. 2 1 0 -2 2 7 , oraz „ P o d ró ż  d o  kresu  n o c y ”. W : tam że  
s. 228 -247 . O ba studia przedrukow ane w  T w o C on cepts o f  T im e in D ra m a tic  Structure: T urge
nev an N orw id . W: For W ik tor W eintraub. E ssays in P olish  L iterature, L anguage an d  H istory. 
Presented on the O ccasion  o f  H is 65th B irthday. T h e H agu e 1975 s. 479—492.

8 Z . S z m y d t o w a .  O  m isteriach C yprian a  N orw ida . W arszaw a 1932.



M isteria, dram aty hagiograficzne czy może martyrologiczne? Nie od takiej 
klasyfikacji należy zacząć, a może i nie do niej doprowadzić, choć pytania o 
cechy gatunkowe są przecież całkowicie uprawnione. Wszystkie jednak wyliczo
ne przed chwilą gatunki dramatyczne zbliżają się czy niemal identyfikują w 
koncepcji i praktyce twórczej Norwida, gdyż wszystkie reprezentują odmiany 
dram atu chrześcijańskiego. Stała obecność sytuacji opozycyjnej, w której cichy 
bohater ściera się z przeciw-chrześcijańską siłą i zwycięża ją  przez własną 
śmierć -  stanowi zarówno pattern misterium, jak  i dram atu martyrologicznego. 
Może dram at pasyjny byłby tu  term inem  najwłaściwszym? W każdym razie do
brze przystaje do Słodyczy, Krakusa i Zwolona; przebita na Golgocie ręka 
Chrystusa, skłoniona ku północnym ludziom, jawi się Wandzie. A dram at pa
syjny -  to niewątpliwie dram at chrześcijański.

Cierpienia i śmierć bohatera w dram atach pasyjnych Norwida to zjawisko o 
wielorakiej motywacji. Zbliża je przecież kontekst społeczny czy narodowy, 
obecny w Zwolonie, Krakusie i Wandzie. B ohater, którego imieniem poeta sy
gnuje każdy z dram atów, ginie za naród, za „lud swój” , ginie w walce ze złem, 
w obronie prawdziwej wolności i dobra społeczności (a dotyczy to również Tyr- 
teja).

Przyjrzyjmy się najpierw  najmniej znanem u i najtrudniejszemu z dramatów 
pasyjnych Norwida. Mowa naturalnie o Zwolonie. Był on przedmiotem komen
tarzy, zmierzających przede wszystkim do rozszyfrowania dram atu jako „szara
dy politycznej” , sztuki emigracyjnej „z kluczem” . Przeciw takim interpretacjom 
protestow ał poeta. Jedynie uprawnione jest odczytanie w utworze wielkiej pa
raboli: takiej lektury podjęła się M aria Grzędzielska. Choć nie wszystkie ele
menty jej wywodu wydają się słuszne, zasadnicza teza jest z pewnością trafna. 
Teza ta dotyczy właśnie pasyjnego charakteru misterium. Czytamy w studium 
Grzędzielskiej:

O k o liczn ości śm ierci Z w olon a  są d ostateczn ie w ysty lizow an e, jeśli n ie na E w an gelię , to  na 
początek  D z ie jó w  A p osto lsk ich . U k a m ien o w a n o  tak np . św. Szczepana. A  jednak trzeba też  
m yśleć o  p rzem ilczanej paraleli z  ukrzyżow ania  Jezusa, p on iew aż N orw id  znal rom antyczną  
top ik ę  krucyfikacji w  D zia d a c h , K sięgach  n aro d u  p o lsk ie g o  i w  A n h ellim . U  M ickiew icza ukrzy
żow an y  był naród  p o lsk i, tu u m ęczo n o  jed n o stk ę . T ak , ale Z w olon  to raczej personifikacja  
rep rezen tu jąca , sym bolizu jąca n ie  ty lko jed n ostk ow ą  p ostaw ę m oralną9.

Oczywiście, samo imię bohatera wskazuje na ideę zwolenia, zespolenia z wolą 
Bożą. A le z imieniem bohatera i jego sem antyką związał Norwid myśl o praw
dziwej wolności; nie znają jej ludzie „zemstą przekarm ieni” , tylko prawdziwi 
rycerze, którzy Bogurodzicą uczynili swoim hymnem. Wejście Zwolona do gro
bu zawiera zapowiedź dalekiego zwycięstwa, jest zarazem przekazem testamen- 
talnym dla m łodego pokolenia. Fragmentaryczny charakter tekstu nie pozwala

9 M . G r z ę d z i e l s k a .  S ym b o lik a  „Z w olon a" . „P am iętn ik  L iteracki” 59:1968 z. 4 s. 93.



na koniektury strukturalnego charakteru. Na tym miejscu chodzi jedynie o 
wskazanie na pasyjny zrąb misterium, którym rządzi „ordo passionis et resur- 
rectionis” .

Należy chyba jeszcze dookreślić tę przeciw-chrześcijańską siłę, która zgnie
cie Zwolona. Rozłożył ją  Norwid na kilka postaci, wskazując tym samym na 
zróżnicowane jej aspekty. Opozycyjną postawę reprezentują przecież i Bolej, i 
Szolom -  ale właściwie tego ostatniego, demagoga, rzekomego inspiratora, a 
potem zdrajcę, należy uznać za przeciwstawną czy wręcz wrogą (przeciw-chrze
ścijańską) siłę. Wyposażył go Norwid w cały zespół cech opozycyjnych w sto
sunku do cichego bohatera -  Zwolona: w krzykliwość, agresywność, pogardę 
wobec człowieka, służbę kłamstwu. Ten sam Szołom wystąpi również w K raku
sie -  i w podobnej roli.

Zrąb misterium pasyjnego jest jeszcze wyrazistszy w Wandzie i w Krakusie. 
I tu problem atyka śmierci jako ofiary za naród sprzęga się ze sprawą prawdzi
wej wolności i zwycięstwa nad złymi siłami. W Krakusie posłużył się poeta 
międzynarodowym symbolem smoka w krakowskim wariancie; motywacja d ra
matu Wandy ma bardziej mglistą tkankę, choć oba misteria wywodzą się z pol
skich legend. Zresztą zarówno warstwa fabularna, jak  i jej wiązania motywacyj
ne przesłonięte są tu nadrzędną koncepcją m isteryjną, tj. suprem acją sił wyż
szych nad siłą fizyczną czy militarną. Zwycięstwo to  ma znamiona tajemnicy 
religijnej, choć „powleczone” jest i inną motywacją, bardziej „ziemską” .

Model ten realizuje się z większą klarownością w Krakusie , w starciu dwóch 
mocy, reprezentowanych przez dwóch braci: Krakusa i Rakuza. Pierwotny tytuł 
(Wyścigi) miał silniej uwydatnić tę koncepcję. N ierówne szanse zdają się prze
sądzać o wyniku. Rakuz jest świetnie uzbrojony, ma wspaniałego rum aka, dąży 
za wszelką cenę do zwycięstwa (zabicia smoka), które utrwali jego sławę i da 
mu królestwo. Ambicje te są całkowicie obce Krakusowi. Zabicie smoka uważa 
on za swoje zobowiązanie wobec konającego ojca i wobec narodu. Pozbawiony 
konia, pieszo wędruje przez puszczę. Jego nieoczekiwane zwycięstwo (Krakus 
przybywa pierwszy do smoczej jamy i zabija groźnego potwora) otrzym uje w 
dramacie nadnaturalne uzasadnienie: o zwycięstwie decyduje „spokój, sumien
ność i m odły” , a przede wszystkim „zwolenie” z wolą Bożą i przyjaźń z Jego 
stworzeniem (drzewa, zioła, źródło). Krakus zabija smoka -  ale i sam ginie z 
ręki zazdrosnego brata, który na równi z Szołomem okazuje się sprzymierzeń
cem zla, stąd nie może pokonać smoka.

Śmierć Krakusa nie jest jednak przypadkiem ani tylko rezultatem  zazdrości 
brata: ma wszelkie znamiona ofiary. Wyrośnie z niej tumulus, symbol wiecznej 
pamięci ludu, mocny fundament tradycji narodowej i wezwanie do walki ze 
złem.

Dobrowolną i obrzędową ofiarą staje się też śmierć W andy, w otoku jeszcze 
bardziej paradoksalnych uzasadnień. Decyzja śmierci przychodzi nagle, razem 
z wizją Chrystusa i Jego przebitej dłoni.



D ob rzy  lu d z ie !... w idziałam  cień  ogrom ny B oga ,
Przechodzący p o  p olach  jak  szeroka droga,
A  to byl ty lko ręki jednej cień  -  ta ręka
Jakby przebitą b y ła , bo  sło ń ce  p ad ało
Przez w nętrze d ło n i, na w skroś, jak przez w ypaść sęka.
Ja sta łam  -  i patrzyłam  w  to  rozdarte cia ło ,
Jak ptak z c iem n ości w  jasną p ogląda szczelin ę,
I dano m i jest w ied zieć -  to ...

Bierze gromnicę zapaloną z rąk P i a s t a  i wchodzi na stos -  potem, ciszej, kończy

.. .ż e  dla was zg in ę ...
Wanda. PWsz 4, 155-156

Paradoks polega jeszcze i na tym, że zgodnie z legendą „w Wisłę przelewa 
się ciało” królewny. Równocześnie -  w błyskawicznym skrócie -  śmierć Wandy 
odwraca groźbę najazdu germańskiego: Rytyger zawraca sw o wojsko. Ofiara 
cichej, milczącej, czystej dziewczyny, zapatrzonej w wizję Golgoty, przynosi 
triumf. To jej Wielki Piątek. D latego też Wandę nazwała s. M erdasówna -  
pierwsza -  „misterium pasyjnym” 10.

M isteryjna koncepcja obu dramatów znajduje wyraz w sakralizacji czasu i 
przestrzeni. Właściwie nie tylko cisi bohaterowie, W anda i Krakus, ale i ich 
słowiańska wspólnota żyje wokół Świętej Góry, Wawelu, czy wokół stosu, któ
ry stanie się w końcu kopcem Wandy. Świętą rzeką jest też Wisła, która przyj
m uje czystą ofiarę. W ofierze tej uczestniczy natura -  lasy, zioła. Na łąkach i 
wzgórzach ustawiają się procesje i chóry, obrzędowe, niemal kapłańskie grupy. 
Zresztą i same sytuacje dramatyczne pozwalają na takie układy. W Krakusie 
są dwa, bardzo zróżnicowane, pogrzeby: pogrzeb wojownika -  starego Kraka, 
i pogrzeb nieznanego zbawcy ludu -  cichego Krakusa. Zróżnicowanie to uwyra
źnia kontrast między pogańską i już chrześcijańską koncepcją bohatera.

Podobne elementy sakralizującej obrzędowości występują i w Wandzie: pro
cesja z daram i, która ma wybłagać u Boga uleczenie królewny. Procesja ta 
staje się prezentacją i apoteozą słowiańskiego świata w opozycji do germańskie
go militaryzmu. Słowiańszczyzna ukazuje się tu poprzez płody rolniczej pracy 
i artyzmu rzemieślników. Całe życie narodu i jego praca uzyskują sens religij
ny: koncepcję tę miał podjąć i zrealizować w XX w. Jędrzej Cierniak.

W sakralizacji p r z e s t r z e n i  uczestniczy także wiele innych elementów, 
jak efekty świetlne (ognie, pochodnie) i dźwiękowe (bicie w bębny, śpiewy chó
ru, rytmiczne lamenty pogrzebowe). W spomniano tu już o świętej rzece -  Wi
śle, i o świętym wzgórzu -  Wawelu. Otóż na skutek obecności smoka święta 
przestrzeń Wawelu została sprofanowana. Odzyskuje jednak swój hieratyczny 
charakter w procesie resakralizacji, dzięki czynowi i ofierze Krakusa. Proces 
ten można uznać za centralną sprawę misterium.

10 A . M e r d a s  R SC J. Ł u k  p rzy m ie r za . B ib lia  w  p o e z ji  N orw ida . Lublin 1983 s. 118.



Sakralnych przestrzeni jest zresztą w dramacie więcej: jest nią grota szma
ragdowa, w której Krakus spędza noc w przyjaźni z naturą; las-puszcza; oczysz
czające źródło; wreszcie Próg -  dramatis persona. Zestaw ten znany jest dobrze 
antropologom; wydaje się, że Norwid świadomie sięga tu do baśniowej czy mi
tologicznej rekwizytorni.

Również -  a może jeszcze bardziej -  znaczące są elem enty konstytuujące 
ś w i ę t y  c z a s  misterium: jest on szczególnie wycyzelowany w Krakusie. Boha
ter żyje właśnie w takim sakralnie pojętym  czasie i dlatego przybywa w porę 
do smoczej jamy. Przybywa bez pośpiechu, spokojnie, po nocy spędzonej na 
modlitwie i kontemplacji. (Pamiętamy zresztą wiele ironicznych wypowiedzi 
Norwida o pośpiechu, właściwym dzieciom i tym, co nigdy nic na czas nie zro
bili).

Właśnie Rakuz się spieszy, pędząc na swoim rum aku nieprzytomnie i bez 
zastanowienia. Dlatego też przybywszy do zamku natychmiast zasypia i zjawia 
się u wejścia smoczej jamy za późno. Krakus już go uprzedził i zabił smoka. 
Ten wynik „wyścigów” uzyskuje w misterium poety religijną motywację: Raku- 
zowi brak prawdziwej wiedzy o czasie, która jest tajem nicą, ukrytą w Bogu i 
dostępną tylko ludziom ośmiu błogosławieństw. Więc i Krakusowi. Jego energi
czny brat, Rakuz, żyje w czasie świeckim, mierzonym zegarkiem i kalenda
rzem.

W czasie sakralnym chwila jest jak  lat tysiąc, więc czyny i procesy mogą 
dojrzeć w jednym wieczystym momencie. Taki właśnie m om ent éternel decydu
je o geście ofiarnym Wandy; taką chwilę udram atyzuje Norwid w Słodyczy. O 
tej miniaturze tragicznej jeszcze powiemy.

Norwidowską fascynację problem atyką czasu potw ierdzają liczne odniesie
nia, aforyzmy, aluzje rozsiane po całym jego dziele poetyckim. Słownictwo pol
skie wydało mu się zbyt ubogie, by oddać bogactwo pojęć z tym problem em  
związanych. Stąd właśnie liczne omówienia, peryfrastyczne formuły i nowe pro
pozycje terminologiczne albo też reinterpretacja zapomnianych terminów, jak 
np. w c z e s n y .  Norwid przywraca tem u słowu jego etymologiczne znaczenie 
(w należytym czasie, in due time, nie: early), przydając temu słowu sakralną 
perspektywę, podobnie jak to czyni z term inem  „zwolenie” (zespolenie z wolą 
Bożą i wyzwolenie).

Świecką czy zdesakralizowaną koncepcję czasu wydrwi Norwid przede wszy
stkim w swoich komediach: ironicznie wypunktowane są zawsze takie slogany, 
jak e n e r g i a ,  p o s t ę p  ( p r o g r e s ) ,  p o ś p i e c h ,  s u k c e s .  W kłada je poeta 
w usta swoich negatywnych postaci, antagonistów cichego bohatera, kuzynów 
Szołoma i Rakuza, różnych Gliickschnellów. To mówiące imię celnie prezentu
je ironiczne intencje poety.

Przynależność Słodyczy do grupy misteriów czy dramatów pasyjnych wydaje 
się tak oczywista, że nie wymaga dowodów: sam tem at -  nawet w warstwie 
fabularnej -  uzasadnia tę przynależność. A jednak, jak  wiadomo, nawet subtel



ny in terpretator Norwida, M iriam, odmawiał Słodyczy miana tragedii -  ze 
względu na brak akcji! W tej dyskwalifikacji znaczny udział miał zarzut przewi
dziany przez samego poetę: „ t y l k o  p a r ę  k a r t ! ” Procesy tragiczne muszą 
dojrzewać w czasie. A le to rozumowanie zdradza świecką koncepcję czasu, 
właśnie wymierzaną zegarkiem. W sakralnym wymiarze jest inaczej: więziona 
chrześcijanka od dawna zam knęła się w swym milczeniu, jest już dojrzała do 
śmierci, o której się tu dowiemy; rzymski senator tak skamieniał już w swoich 
kategoriach myślowych, że odrzucił łaskę bezinteresownego poznania, ofiaro
waną przez św. Pawła. Wystarczy jedna chwila, by potwierdzić klęskę senatora.

M iniatura tragiczna, której przed laty poświęciłam oddzielne studium11, 
odchyla się znacznie od schematu sztuk martyrologicznych. Nie Julia Murcja 
jest podm iotem  przeżywającym (cały czas ukryta w kulisach), ale arcykapłan 
Jowisza -  prześladowca chrześcijan. Jego proces poznawczy stanowi właściwą 
akcję tragedii. A  więzionej dziewczynie -  westalce -  senator pragnie wydrzeć 
nie ofiarę na rzecz rzymskich bogów i nie imiona współwyznawców, lecz tajem 
nicę jej siły. W ie, że to nie jest jej indywidualna siła -  to z - a n i e l e n i e ,  to 
to , „co oni zowią s ł o d y c z ą  i ł a s k ą ” . Św. Paweł (w widzeniu senatora) 
obiecuje m u tę moc, której „nie przesilą katow nie” . To niewątpliwie kulmina
cja utworu. A le Veletrius chce zyskać tę łaskę, aby zniweczyć westalkę -  i całe 
chrześcijaństwo -  toteż łaska ta nie będzie mu dana. Śmierć Julii Murcji kładzie 
kres jego nadziejom. Dziewczyna wymyka się przez śmierć, która oznacza jej 
wolność i zwycięstwo nad prześladowcą.

I ta śmierć jednak ma znamiona szczególne: stanowi tajemnicę, ukrytą w 
Bogu, właśnie -  misterium. Jest to tajem nica zwycięskiego cierpienia, udziału 
w krzyżu Tego, qui m ortem  moriendo destruxit. To także tajemnica wolności 
i nieugiętej mocy. Siła, którą reprezentuje tu bezbronna, uwięziona dziewczy
na, ma tę naturę, że trzeba z nią walczyć albo jej ulec. Nie może jej znieść 
świat Veletriusa.

Koncepcja ta urąga naturalistycznej eksplanacji w każdym aspekcie: 1. zwy
cięża pogardzany „ g i n e c e j ” , bezbronna słabość panuje nad męską i senator
ską siłą Veletriusa; 2. zwycięża poprzez śmierć; 3. porażkę ponosi też siła inte
lektu: właśnie zła wola zamknie przed nim poznanie.

D rugą grupę dramatów Norwidowskich stanowią białe tragedie. Termin, jak 
wiadomo, pochodzi od samego poety, on sam też wyjaśnił go we Wstępie do 
Pierścienia Wielkiej-Damy, nawiązując do tragedii greckiej, ubroczonej „krwią 
wyraźną i czerwoną” . Pisał tam poeta:

C o do m ora ln ego  zadania m niem am , iż strona ś w i ę t a ,  b u d u j ą c a ,  r e l i g i j n a  starożyt
nej tragedii n ie u sta ła  w cale ani m oże ustać, ale że  gd zie  indziej pośród  utw orów  dram atycz
nych g łó w n e obrała m iejsce sw o je 12. I

II I. S I a u i ii s k a. „ S ło d y c z” -  m in iatura  trag iczna . W: K. G ó r s k i ,  T.  M a k o w i e c k i ,
I. S t a w i ń s k a .  U  N o rw id z ie  p ię ć  s tu d iów . T oruń 1949 s. 93 -1 0 9 . Przedruk w: R eżyserska  
ręka  N o rw id a  s. 149-166.



Za tę nową formę uznał Norwid właśnie białą tragedię, czyli wysoką kom e
dię, która „[...] otwiera pole do budującego działania wobec chrześcijańskiego 
społeczeństwa” . Znam ienna jest w tych formułach powrotność term inu b u d u 
j ą c y  (Norwid nie boi się cnót, „o d  k t ó r y c h  c o f a  s t r a c h  ś m i e s z n o ś 
c i! ...”). Uderza tu także zbitka: ś w i ę t a ,  b u d u j  ą c a ,  r e l i g i j  na ,  z pew no
ścią warta szczegółowej egzegezy. Spełnienia takich właśnie zadań oczekuje 
poeta od białej tragedii -  i w tym duchu ją tworzy.

Deklaracje te zawarte są we Wstąpię do Pierścienia Wielkiej-Damy -  jak się 
rzekło. Z całą pewnością wołno je przecież odnieść do innych wysokich kom e
dii, jak A ktor  czy Za kulisami, pozostawiając na razie poza zasięgiem naszej 
refleksji małe bluetki oraz tragedię „ponadszekspirowską” Norwida.

I w stosunku do białych tragedii wypadnie zrezygnować z pełnej analizy 
strukturalnej, poprzednio zresztą już przeze mnie podejm ow anej13, na rzecz 
wypunktowania tych środków artystycznych, które decydują o przynależności 
tej grupy utworów do chrześcijańskiej dramy. Wyznaczniki te znajdziemy w 
konstytucji świata poetyckiego utworów.

Realizuje się w nich najwyraźniej sytuacja modelowa, przedstawiona na po
czątku: starcie cichego bohatera, obrońcy prawdy, z przeciw-chrześcijańskim 
światem. Ta rzadko jawnie przeciw-chrześcijańska, a częściej pseudo-chrześci- 
jańska zbiorowość wypiera go poza obręb „rzeszy” . Jest on dla niej wyzwa
niem; nie sposób go tolerować. We wszystkich trzech dram atach to artysta, a 
więc pasożyt, nierób -  w opinii D urejków czy Gluckschnellów, wart pogardy i 
eksmisji (d u  b e a u  m o n  d e ). Mniej jaskrawa i bardziej zróżnicowana sytua
cja wystąpi w A kto rze ; najostrzejsza -  w Pierścieniu Wielkiej-Damy.

Obcość bohatera w tym przeciw-chrześcijańskim świecie pochodzi z zupełnie 
innej skali wartości i nie tylko odm iennej, ale wręcz przeciwstawnej koncepcji 
człowieka. W świecie wielkich dam i finansistów, wyćwiczonych w zręcznoś- 
ciach tego świata, liczy się szybki sukces (materialny i towarzyski), ustalona 
pozycja społeczna, energia, tj. bezwzględność i agresywność. Wszelkie niepo
wodzenie natychmiast spycha jednostkę i wyłącza ją  z towarzystwa. Arcymode- 
lem tej postawy jest Gluckschnell -  wymieniony lub obecny aż w trzech wyso
kich komediach -  świeży baron, spekulant, król giełdy. Ale wyznawcami jego 
ideologii są także „straszni mieszczanie” -  Durejkow ie i Nicka, jak  również 
(mniej jawnie i mniej świadomie) piękne damy: Lia i hrabina Harrys. Nie sytu
acja społeczna ani proweniencja klasowa decydują więc o przynależności do 
przeciw-chrześcijańskiego świata. Więcej znaczy nacisk opinii, „parcie chemicz
ne” zmaterializowanej cywilizacji, ale najwięcej -  osobisty wybór jednostki.

Ów przeciw-chrześcijański świat zaludniają bardzo żywe i kolorowe postaci 
o groteskowych nazwiskach -  i profilach. Noszą one, zgodnie ze starą tradycją

12 C. N o r  w Ul. W stęp do: Pierścień W ie lk ie j-D am y. PW sz 5: D ram aty . C zęść  druga. W ar
szawa 1971 s. 186.

13 I. S ł a w i ń s k a .  O  kom ediach  N orw ida . Lublin 1953.



kom ediową, mówiące nazwiska: Gluckschnell, D urejko (twardy, bezwzględny, 
głupi), Nicka. W misteriach pasyjnych Norwida tylko jedna postać miała takie 
„mówiące” nazwisko: Szołom.

Całą tę grupę łączy też wspólna koncepcja człowieka: pragmatyczna, funk- 
cjonalistyczna, właśnie -  antychrześcijańska. Stąd brutalna pogarda dla arty
stów -  i biedaków („To nie są ludzie” -  wymyka się hrabinie Harrys). Stosunek 
do sztuki, miłości i sakram entów przyjm uje zawsze Norwid za probierz, za pa
pierek lakmusowy, który wywabia z każdego jego prawdziwą osobowość. Ale 
funkcję tę pełnią nieraz zdarzenia, a nawet drobne rekwizyty. Takim zdarze
niem probierczym jest w A ktorze  bankructwo rodziny, w Za kulisami -  klęska 
wyświstanego poety, w Pierścieniu Wielkiej-Damy -  zniknięcie pierścienia. Tra
dycyjny proceder komediowy służy tu również demaskacji -  właśnie ujawnieniu 
pseudochrześcijańskiego stosunku do człowieka. Przy takich okazjach odsłania 
się okrucieństwo dam, zaangażowanych w w e n t y  czy z b o r y  m i ł o s i e r n e ,  
wpisanych do wieczystej księgi w Towarzystwie Miłosiernym. Na propozycję 
hrabiny, k tóra Mak-Yksowi chce zrobić ten zaszczyt i wpisać go na członka 
Towarzystwa, pada odpowiedź: „Ja -  jestem  n i m. . .  jestem Chrześcijanin!” 
W ydaje się, że hrabina zaczyna rozumieć właściwy sens tej riposty.

Takich sytuacji „błyskawicowych” , momentów epistemologicznych, jest w 
białych tragediach wiele; wszystkie stają się rewelacją prawdziwego chrześcijań
stwa (czasem a rebours, przez demaskację fałszywego). Obfituje w nie Pierś
cień Wielkiej-Damy (refleksja o chlebie, kim jest człowiek?, o miłosierdziu, o 
prawdziwej drodze do przyjaźni, o miłości), ale także i A ktor  oraz Za kulisami. 
Trudno byłoby tu je omówić, a nawet wymienić. Coraz rzadziej powierza poeta 
te refleksje monologowym wypowiedziom bohatera, częściej wplata je w poto
czne rozmowy i zamyka kodą aforyzmu. To z dramatów pochodzą piękne, cy
towane nieraz adagia: wierszowane w A ktorze  i [Hrabinie Palmyrze\, frazą pro
zy poetyckiej wyrażone w Za kulisami. Dotyczą poezji, teatru, słowa, miłości, 
a więc całej sfery życia człowieka i tworzonej przez niego sztuki.

Ale prawem do takich formuł obdarza poeta i antagonistów, reprezentantów 
przeciw-chrześcijańskiej cywilizacji. I Gluckschnell sypie sloganami o „sztucz
kach z sensem pisanych” , o warunkach sukcesu teatralnego i kryteriach rozpo
znania tego sukcesu... po frekwencji w bufecie! W ten sposób zaokrągla się i 
nabiera kolorów cywilizacja współczesna, wielce praktyczna, ale b ę k a r c i a .  
Ma ona swój własny żargon i swoje idole.

Dwie przeciwstawne koncepcje człowieka i kultury ujawniają się nie tylko 
przez wypowiedzi słowne, ale i poprzez znaki wizualne, przeznaczone do tea
tralnej prezentacji: poprzez znaki gestyczne i rekwizyty. Poświęcono ich anali
zie sporo studiów; uczestniczyła w tym także autorka tego szkicu14. Gestyce

14 I. S ł a w i ń s k a .  „C iąg scen iczn ych  g e s tó w ” w  tea trze  N o rw id a . W: S cen iczny gest po e ty . 
Z b ió r  s tu d ió w  o  dram acie. K raków  1960 s. 35 -90 .



przypisywał słusznie Norwid szczególną funkcję dem askatorską i większą wiary
godność niż słowu. Spontaniczny gest nie kłam ie. Podanie ręki, sposób wejścia 
i przywitania, spojrzenie zdradzają kłamstwo konwencji lub prawdę serdeczne
go wychylenia ku człowiekowi. Nagłą przem ianę hrabiny Harrys -  jej konwer
sję pod wpływem odczucia krzywdy przez siebie popełnionej -  powierzył N or
wid całkowicie procesowi gestycznemu, który prowadzi od pogańskiej obojęt
ności ku chrześcijańskiej miłości.

Inaczej z rekwizytami: są one rezultatem  świadomego wyboru i świadomej 
auto-prezentacji czy auto-inscenizacji. I dlatego mogą być wyrazem prawdy lub 
kłamstwa (jak różaniec czy mszał w rękach W iełkiej-Damy). Najjaskrawszy, 
ale może już zbyt uproszczony przykład ogrania rekwizytu spotykamy w [Hra
binie Palmyrze], gdzie bohaterka zmienia błyskawicznie scenerię na kolejne 
przyjęcie każdego z konkurentów. Dopiero w rozmowie z ubogim artystą muzy
kiem, który oczywiście nie wchodzi w grę jako ewentualny epuzer, odpadnie 
potrzeba inscenizacji, Rizzio zaś wyjaśni, co to jest styl wielki, styl religijny, 
który „surowym musi być koniecznie” .

Świat pseudo- czy przeciw-chrześcijański ma w komediach Norwida liczną 
populację: od wielkich dam po arywistów i finansistów. Inaczej w grupie repre
zentującej chrystianizm. W spomniano tu już o artystach cichych i upokorzo
nych, ale uparcie służących prawdzie. Poeci, artyści teatralni, muzycy m ają 
wstęp do salonów raczej ze względu na swe pochodzenie społeczne niż rangę 
artystyczną -  ale wstęp na etacie ubogich krewnych. Przeważnie kochają niedo
siężną dla nich wielką damę -  i to jest właśnie źródło upokorzenia i męki. 
Zresztą i cierpienia nie odwzajemnionej miłości uzyskują w dramaturgii Norwi
da religijną perspektywę -  jak każde cierpienie. Są więc odniesione do Tego, 
„dla którego nic za wielkiego i nic za małego nie m a” i który odpowie kiedyś, 
czemu tu tyle katuszy. Ale a m o r e  s a c r o  pozostaje w białych tragediach nie 
spełnionym marzeniem. Realizacja tego marzenia zalśni tylko -  z oddali -  w 
„greckich” tragediach Norwida.

Chrześcijaństwo ma w wysokich komediach także innych przedstawicieli: 
stare ubogie kobiety. Podobnie jak artyści żyją one poza kłamstwem konw e
nansów i -  podobnie jak artyści -  cierpią upokorzenia. Obdarzył je poeta (starą 
Salome w Pierścieniu Wielkiej-Damy i starą hrabinę w A ktorze) głębokim ży
ciem w Bogu i prostotą, która daje obu kobietom  wyższą mądrość i dar rozu
mienia ludzkich niedoli -  prawdziwe miłosierdzie. Dotyczy to zwłaszcza starej 
służącej Salome, jednej z najpiękniejszych kobiet Norwidowskich.

Krótko i tylko prawie mimochodem odnotowano tu problem atykę rozmów, 
tak często potrącającą o sprawy sztuki, cywilizacji, miłości, prawdy. Na innym 
miejscu pisząca te słowa miała okazję je bliżej rozważyć15. Niewątpliwie prze

15 T. M a  k o  u i c c k i ,  I. S ł a w i ń s k a .  Z a  k u lisam i „ T yrte ja ”. W:  G ó r s k i ,  M a k o w i e 
c k i ,  S ł a w i ń s k a .  O  N o rw id z ie  p iąć  s tu d ió w  s. 33 -6 4 .



cież wypowiedzi te, nieraz o deklaratywnym charakterze (monologi Omegitta 
w sali maskaradowej i rozmowy z maskami), budują chrześcijański wymiar bia
łych tragedii Norwida. Usłyszymy tam np. wyrok na „bękarcią” cywilizację 
współczesnej Europy, gdyż „wszystkie inteligencje praktyczne są niechrześci
jańskie -  a wszystkie chrześcijańskie są niepraktyczne” . Pada tam też pytanie: 
„Zaś m o c  p r a w d y  skąd idzie?” -  i odpowiedź: „[...] p r a w d a  j e s t  I d e ą  
p o w o d u j ą c ą  n i e u s t a n n i e  r ó w n e  s o b i e  ś w i a d e c t w o . . . ” (Za kuli
sami. PWsz 4, 532). Świadectwo to składa także znaleziony przypadkiem na 
podłodze „częstochowski m edalion święty” .

Z nam ienne, że sam term in c h r z e ś c i j a ń s k i  pojawia się w tych dram a
tach oszczędnie i to, jak zwykle u Norwida, z dwojakim znakiem: jako chrześ
cijanin prezentuje się Mak-Yks jakby mimochodem („szukając kapelusza”); ale 
swoje „serce chrześcijańskie” reklam uje także bezwzględna i brutalna Durejko- 
wa. Oczywiście dopiero słownik Norwidowski pozwoli na dokładniejsze pozna
nie rozrzutu semantycznego i tego słowa.

Czy tytuł i tem at tej wypowiedzi upoważnia do pominięcia p o n a d s z e k -  
s p i r o w s k i e j  tragedii Norwida i jego dram atu o Tyrteju? dramatów w mas
kach antycznych? Nie sądzę. Przecież w tych właśnie tragediach jawi się z wiel
ką wyrazistością wizja dwóch przeciwstawnych cywilizacji: żywej i martwej, 
skostniałej. I tylko w tych dram atach, w historycznej oddali, nie we współcze
snym salonie, zarysuje się nadzieja pięknej miłości, a m o r e  s a c r o .  W dialogi 
K leopatry i Cezara wplecie poeta najpiękniejsze adagia o człowieku, miłości, 
heroizmie.

Dwie przeciwstawne cywilizacje w Tyrteju to  Sparta i Ateny; w drugiej tra
gedii -  Egipt i Rzym. Historycznie rzecz biorąc, w obu wypadkach chodzi o 
sytuacje i kultury przedchrześcijańskie, a jednak te historyczne parabole okażą 
się przydatne właśnie do określenia warunków kultury chrześcijańskiej, tj. 
opartej na wolności, szacunku dla człowieka, jego pracy, twórczości, rodziny. 
Pozytywnym modelem cywilizacyjnym stają się Ateny w Tyrteju.

Nawet chór ateński rozmawia „ustawnie z prawdy rytm em ” , „przechadzając 
się po krańcach sceny żywota” ; sędziwego patriarchę rodu, K leokarpa, otacza 
miłość i szacunek dzieci; on sam zapatrzony jest w niebiosa. Ateny dają wol
ność swoim obywatelom, ale i przyciągają rozbitków. Sparta odtrąca nawet 
własnych synów, Parthenian, którzy wspominają jej imię z pianą na ustach. 
W A tenach szacunkiem otoczona jest sztuka, poezja i miłość jako ważne czyn
niki kulturotwórcze, zapewniające normalny i swobodny rozwój jednostki i spo
łeczności. Jest to miłość ziemska, miłość kobiety i mężczyzny na każdy dzień 
trudnego życia i na dzień klęski -  nie zaś „śluby mistyczne” i „nadzmysłowe” , 
o jakich marzy hrabina Harrys, a co z ironią relacjonuje poeta. Istotą miłości 
chrześcijańskiej jest wcielenie.

Cywilizacji ateńskiej przeciwstawiona jest Sparta -  autokratyczne państwo 
„zdrowych głazów żelazem dobrze skwadrowanych” . „Lud ten cały zżeleźniał”



i „człowiecze nie bije w nim serce” . W zmilitaryzowanym kraju panuje kosza- 
rowość życia, bezduszne, ślepe gladiatorstwo. Nie ma w tym świecie miejsca na 
zwykłą ludzką przyjaźń czy miłość ani na bezinteresowną sztukę. Toteż zwycię
ski wódz-poeta Tyrtej zostanie odepchnięty.

Wiemy, że parabola historyczna, jaką jest tragedia o Tyrteju, stworzona 
została w bardzo szczególnym momencie historycznym i dedykowana skrwawio
nej Warszawie, do tej sytuacji więc odnosi się obraz imperializmu i militaryzmu 
rosyjskiego. Ale groźba dla kultury, którą ten militaryzm reprezentuje, ma wy
raźnie przeciw-chrześcijańskie dno. Jest jednocześnie wroga człowiekowi w 
ogóle, gdyż odbiera mu wolność i niszczy wszelką indywidualność i twórczość.

Opozycję dwóch kultur, egipskiej i rzymskiej, w Kleopatrze i Cezarze, po
zbawił Norwid tak wyrazistego odniesienia. Obraz tych kultur rodzi się nie z 
aktualnej sytuacji polskiej, ale z refleksji ogólniejszej, historiozoficznej, choć 
na pewno nie bez myśli o współczesnej Europie. Problem  zasadniczy sprowadza 
się, jak już wspomniano, do znamion żywej i martwej kultury. I tu decydują 
oczywiście nie założenia ustroju politycznego czy społecznego, lecz stosunek 
do człowieka. Naród wychowany między „Sfinksem a m um ią” , nawykły do bi- 
zantynizmu (znowu avant la lettre), podległy sztywnym konwencjom i trady
cjom -  nie ma perspektyw twórczego rozwoju. Obiecuje go natom iast koncep
cja Cezara.

Czy jest to opozycja pryncypiów chrześcijańskich i przeciw-chrześcijańskich? 
Lepiej zachować tu większą wstrzemięźliwość i poprzestać na stwierdzeniu, że 
warunki żywej kultury, implikowane w koncepcji kultury ateńskiej i rzymskiej, 
są zbieżne z zasadami etyki chrześcijańskiej: podstawą i tu jest dobro, wolność, 
godność, swobodny rozwój twórczości człowieka i jego uczuć. Tylko taka żywa 
kultura gwarantuje też rozkwit pięknej miłości i rodziny.

Ale tragedie historyczne Norwida egzemplifikują opozycję kulturową rów
nież na poszczególnych obszarach życia społecznego: i tak zarysuje się tu profil 
prawdziwego władcy (Cezara) i soldata (M arka Antoniusza); różnica między 
rozkazem -  i ukazem; różnica między dumą narodową -  i pychą (Sparty czy 
Egiptu).

Martwa jest kultura zakuta w dogmatyzm doktryny i ślepy despotyzm, nisz
czący człowieka. Naród taki nie może stworzyć nic oryginalnego -  czeka tylko 
na „owoce Cywilizacji, nie jego otrzymywane wysileniem” , jak  mówi Sofistoff 
o swojej ojczyźnie, Rosji (Za kulisami, PWsz 4, 543). I m artwa, bezpłodna jest 
społeczność oderwana od żywego nurtu przemian i historii, wierna tylko kon
wencjom, z których wyciekła wszelka ożywcza treść religijna. Tak ocenia N or
wid Egipt Kleopatry.

Tylko w wolnym świecie zrealizować się może miłość Tyrteja i Eginei, jak 
również Cezara i Kleopatry. Miłość zupełna, która jest zawsze „szczęsna dlate
go, że jest” -  a widzi ją poeta w kosmicznych perspektywach -  zdolna przywró
cić zwichnięty ład świata. O niej to powie Tyrtej: „Miłość taka, o! Koryfeo...



to G recja cała -  to wolność, to prawda i to św iętość...” (Tyrtej, PWsz 4, 500). 
Paradoksalnie tę arcychrześcijańską apoteozę miłości i jej mocy wypowiadają 
„wargi b łędu” , że użyjemy formuły Norwida.

Podobnie najcelniejsze adagia o człowieku, jego godności, jego słabości i 
mocy znajdują się w dialogu Kleopatry z Cezarem:

[ .. .]  cz ło w iek iem  być to  także zacność,
T o  w  d yjad em ie przejść się pod  jarzm em  -  to  w ięcej 
N iźli d o ść ... O , tak , P a n i... K r  ó  1 o  w o  - K o  b i e  t o ! ...
B yć cz ło w iek iem  w  ob liczu  c ieb ie  -  jest zarazem  
K łon ić  się  i brać w ie n ie c ...

Akt II, scena 3. PWsz 5, 84

Ustami K leopatry dorzuci poeta jeszcze jedną poetycką definicję człowieka:

[ ...]  C z ło w iek  jest n iem ow lę  
N iew ysłow ion ych  rzeczy!! -

Akt III, scena 1. PWsz 5, 126

Te lśniące poetycką m etaforą paradoksy o wielkim powołaniu i godności 
człowieka, sprzężonych z jarzm em  słabości, m ają oczywiście korzenie w m eta
fizyce chrześcijańskiej, dobrze poecie znanej i głęboko przemyślanej. Unikamy 
zwężającego term inu k a t o l i c k a ,  który tu byłby całkowicie na miejscu, ze 
względu na Norwidowską preferencję -  na pewno bardzo świadomą -  dla 
określnika c h r z e ś c i j a ń s k i .

Tylko w kręgu tej metafizyki mogła też dojrzeć taka koncepcja heroizmu, 
jaką spotykamy w ustach Cezara:

. . . H e r o i z m  
P o d ob n o  że  jedynym  praw dziw ym  sp oczynk iem ,
A lić  o n  sam  to  ty lko jest d z i e w i c t w o  w o l i  
I m y ś l i ! . . .

Akt II, scena 1. PWsz 5, 65

D ram at o Cezarze i Kleopatrze nazwał Norwid, jak wiadomo, swoją „uko
chaną tragedią” i obdarzył ambitnym mianem „ponad-szekspirowska” . W jakim 
sensie i zakresie m iałaby przekraczać Szekspira? Odpowiedź może być tylko 
hipotetyczna: wolno przypuszczać, że nie w pogłębionym rysunku psychologicz
nym postaci, ale w perspektywach historiozoficznych i filozoficznych tragedii. 
Należy ją przecież odczytać jako przypowieść i jako poetycką ekspozycję w 
pełni już dojrzałej refleksji o człowieku. Refleksji głęboko i pięknie chrześci
jańskiej.



Stwierdzając religijny horyzont, szeroko, acz dyskretnie okalający dram atur
gię Norwida, podkreślmy równocześnie wielką wstrzemięźliwość poety w użyciu 
imienia Boga. Niemal nieobecne są bezpośrednie odniesienia do Niego, a nie
częste i aluzje biblijne, choć nieraz ogromnie ważne: to w A ktorze  słyszymy 
wspaniałą interpretację Księgi H ioba, zam kniętą kodą: „Biblia jest cała z ży
cia” . W drugiej wysokiej komedii zaś, w Pierścieniu Wielkiej-Damy, upokarza
ny (jako nierób, pasożyt) poeta Mak-Yks odpowiada -  w monologu -  oskarży
cielom:

W  B ab ilon ie , za E zech ie la  dni,
N ajm niej czynnym , za iste , ten  byw ał,
K t o  z z a ł a m a n y m i  n i e  s t a ł  d ł o ń m i ,
Patrząc sm ętn ie , i k iw ając g ło w ą ,
I n i e  r o b i ą c  n i c  w i ę c e j  —  w ięcej n i c !

Akt I, scena 3. PWsz 5, 197

Z frazy tej wychyla się Norwidowska koncepcja pracy, obecna w całym jego 
dziele. Pominęliśmy tu ten problem , jak i wiele innych, integralnie należących 
do przesłania tych utworów.

Stwierdzono przed chwilą rzadką obecność słowa „Bóg” w dramaturgii N or
wida. Częściej mówi się tu po prostu o Prawdzie, Prawdzie ostatecznie pierw
szej. Bóg w późniejszej dramaturgii jest przede wszystkim Prawdą. Światem 
przeciw-chrześcijańskim zaś rządzi kłamstwo, fałsz, pozór, udanie, konwenans. 
Wyliczenie to ma oddać dyferencjację kłam stwa, jego różne maski. Przywdzie
wa ono różne barwy i pióra, przede wszystkim jednak zdradza się słowem, 
doborem słowa, intonacją, kontekstem  sytuacyjnym i słownym. Kłamstwo „to
warzyskie” , salonowe ma swój żargon, w którym  wielki udział m ają francuskie 
terminy (np. epuzer, amory, rendez-vous...). Poprzez te terminy ujawnia się 
konwencjonalny stosunek do małżeństwa (mężczyzna jako epuzer, panna jako 
partia), nawet gdy za chwilę usłyszymy z ust Hrabiny: „Przecież małżeństwo -  
to sakram ent!”

W nawiązaniu do tej antynomii: Prawda -  kłamstwo, można podsumować 
problematykę dramatów Norwida jako: 1. odsłonięcie sposobów, poprzez które 
prawda ujawnia się w historii i w życiu człowieka; 2. wskazanie na konsekwen
cje zdrady, kłamstwa, zakłamania -  również w mikro- i m akroskali; 3. proces 
dramatyczny polega na konfrontacji i zderzeniu tych dwóch postaw i światów 
-  zderzeniu jawnym i brutalnym lub dobrze zakamuflowanym. W walce tej ci
chy bohater ponosi śmierć fizyczną (por. m isteria pasyjne i tragedie) albo cywil
ną (Za kulisami). Odstępstwa od tej reguły są niejako wzięte w cudzysłów po
etyckiego żartu: tak wolno odczytać konwersję hrabiny Harrys w Pierścieniu 
Wielkiej-Damy, gdy dotknąwszy palcem rany M ak-Yksa, jego upokorzenia, 
ofiarowuje mu swoją rękę. Podobnie i trium f artystyczny Jerzego (Aktor) w



roli H am leta wolno uznać za vishful vision, za poetycką propozycję, nie rozwią
zującą przecież losów Jerzego ani w skali indywidualnej, ani społecznej.

Czy jednak w dramaturgii Norwida nieobecny jest problem dojrzewania i 
przemiany człowieka? Przypadek hrabiny Harrys jest niemal odosobniony, ale 
i tu nie dochodzi do zupełnej metanoi. Ledwie naszkicowane -  z oddali -  jest 
dojrzewanie Kleopatry: wielka osobowość Cezara odsłania przed nią inne wi
dzenie świata, ale głęboki wstrząs i tu przecież nie nastąpi. Na ogół postaci są 
już gotowe, tylko stopniowo ujawniają swoje rysy.

Czym wyjaśnić ten brak czy uproszczenie? Czy niewiarą Norwida w taką 
m etodę? Czy raczej poetyką gatunku i założeniami poszczególnych dramatów? 
Oczywiście -  tak. M isteria pasyjne, jak i białe tragedie sytuują się na antypo
dach sztuki psychologicznej: są to dramaty paraboliczne czy symboliczne. Po
szczególne postaci reprezentują w nich ideał lub „zdrożności krzywe”. Przypo
rządkowano je więc stałym znaczeniom.

W „świętych, budujących, religijnych” dramatach Norwida wyeksponowane 
zostały skutki dechrystianizacji współczesnej mu Europy, skutki zarówno dora
źne, jak i dalekosiężne. Uzyskują one kosmiczne wymiary, gdyż proces ten 
narusza ład świata.

Konsekwencje dechrystianizacji ujawniają się zarówno przez gromy, jak i 
przez pyłki: gromy historii i dziejów cywilizacji oraz pyłki ludzkich uczuć i lo
sów. A w dram atach Norwida -  poprzez wszystkie elementy struktury: dobór 
słowa, akcenty, intonacje, milczenia, pauzy, drobne gesty. O kręt pod nazwą 
„Cywilizacja” pójdzie nieuchronnie na dno. Ocaleje tylko zakonnica z gromni
cą w ręku. Cisi posiądą ziemię.

Teoria gromów i pyłków -  jak  i przywołanie ośmiu błogosławieństw -  reali
zuje Norwidowską teorię kultury. Szukając adekwatnej formuły dla tej koncep
cji, musimy nawiązać do nowej definicji, przyjętej przez Vaticanum Secundum 
i sformułowanej przez Jana Pawła II. Dawna koncepcja określała kulturę jako 
owoc intelektualnej twórczości człowieka, jako jego wytwór. Nowa definicja 
widzi w kulturze „modus istnienia człowieka” , gdyż człowiek jest równocześnie 
„jedynym ontycznym podm iotem  kultury, jest też jedynym właściwym jej 
przedm iotem  i celem” 16.

16 J a n  P a w e ł  I I .  P rze m ó w ien ie  w  sied zib ie  U N E S C O  2 VI 1980. W: Jan P aw eł II we  
Francji i w  s ie d z ib ie  U N E S C O  30  V -2  V I 1980. P rzek łady  T. Ż eleźn ik . W arszawa 1984 s. 169. 
T ę teorię  kultury rozw ija Jan P aw eł II w  swej encyk lice R e d em p to r  h om in is  i w  innych w yp o
w iedziach .

W  szkicu tym  za led w ie  dotknęliśm y tak w ażnych p rob lem ów , jak koncepcja  człow ieka  w  
w idzeniu  N orw id a , jeg o  hierarchia w artości, bardziej ca ło śc io w e u jęcie  kultury. N a szczęście  
spraw y te  om aw iane są w  w ielu  pracach m łodszych  n orw id o logów , np. ks. A . D unajsk iego  
(o sta tn io  C z ło w ie k  -  „B oga ży w e g o  o b r a z ”. „Studia N orw id ian a” 1:1983 s. 8 1 -8 8 ), E . K asper
sk iego  (Ś w ia t w artośc i N o rw id a . W arszaw a 1981) i in. N a  tym m iejscu pragnę też podziękow ać  
sw em u k o led ze  z K U L -u , doc. M . M aciejew sk iem u , za inspirację jeg o  studiów .



Teorię tę zawiera też implicite poezja dramatyczna Norwida: to dlatego sto
sunek do sztuki i do miłości w równej mierze sprawdzają człowieka, gdyż sta
nowią sposób jego egzystencji, a więc kulturę. Ideę społecznej integracji odda
je Norwidowski termin: całoczłowieczeństwo. Ale światu Gluckschnellów po ję
cie to jest zupełnie obce.

Po długich latach nieobecności w teatrze polskim zarówno wysokie kom e
die, jak i misteria wróciły lub weszły na scenę. Okazały się nie tylko teatralne: 
zadrgały aktualnością, żywym odniesieniem do współczesności, zwłaszcza dzię
ki metodzie prezentacji przeciw-chrześcijańskiego świata. Nie stępiło się ostrze 
ironii i paradoksu, nie zbladły wspaniałe gnomy i metafory.

Dotkliwy brak przekładów sprawił, że na międzynarodowych sympozjach 
norwidowskich w 1983 r. o dramatach się niemal nie mówiło (poza sympozjum 
w Londynie we wrześniu 1983 r.). Czekamy wciąż na chwilę, kiedy odsłoni się 
prekursorstwo Norwida jako autora wysokiej komedii, w którą zaszczepiono 
problemy religijne. Tradycję tę -  na forum światowym -  reprezentują o poko
lenie młodsi: Chesterton {Magie, 1913) i Eliot {Coctail Party, 1950).

N O R W ID ’S “C H R IS T IA N  D R A M A ”
SUMMARY

In the first part o f  this article N orw id's con cep t and u se o f  the term “Christian D ra m a ” are 
discussed. T he author also connects the term  w ith  M ick iew icz’s understanding o f  it as exp osed  
in the w ell-know n L esson 16 o f  his Parisian course on  S lavon ic literatures. B oth  p o ets  use the  
word in a very broad sen se , in op p osition  to the pre-C hristian p eriod  as w ell as to  the  anti-C hri
stian contem porary theatre. N o  form al criteria such as literary kinds (e .g . a m ystery play or a 
liturgical dram a) seem  to be taken into account by them .

H en ce , all o f  N orw idian dram as m ay be con sid ered  and lab elled  as C hristian, regardless o f  
their diversity. T hey all have in com m on the tw o basic constituents: the dram atic situation  and 
the tragic hero. In each and every on e  o f N orw id ’s dram as, be it a m ystery p lay, a tragedy or 
a high com ed y, the hero has to cop e w ith  a pow erfu l, aggressive and anti-C hristian force, 
which eventually  w ould  kill him  -  but his is the final, everlasting  victory. In every instance the 
hero incarnates the ideal m an o f the eight b eatitu d es, bein g  m eek , silen t, h u m b le, p oor, h u m i
liated and seek ing  p eace with his persecutors.

T he thesis can be substantiated by a closer insight in to  som e sp ec im en s o f  N orw id 's dram as 
or, rather, by a m ore synthetized  exam ination  o f  som e groups o f  dram atic w orks. T h e latter 
issue seem s m ore effectua l. T h erefore , three ca tegories are discussed  in turn: 1. m ystery-plays,
2. h igh -com cd ies, 3. the „super-Shakespearean” tragedy on C leopatra and C aesar.

Four o f  N orw id ’s early dram as (1845-1857) m ay be classified  as m ystery-plays; tw o o f  them  
particularly w ell-k now n , being based  on popular Polish  legends: W anda  and K raku s. In b oth , 
as w ell as in the tw o others, the hero w ould  perish , crushed  by a h ostile  pow er; h ow ev er , his 
death, which appears to  be a voluntary sacrifice for the  com m unity , results in an im m inent 
triumph.



N o  b lo o d  is shed  in N orw id ’s co m ed ies (or w h ite -co m ed ies), but h eroes have to suffer as 
m uch h um iliation  and agony. T h e tw o w orlds are sharply op p o sed  there: the w orlds o f  real 
spiritual va lu es and the w orld  o f  anti-C hristian idols such as the cult o f  quick success, w ealth , 
energy and tech n o log ica l progress. In this con ven tional w orld  truth, art and love are equally  
d esp ised . D efen d ers  o f  these values m ust b e  exclu d ed  from  the herd.

T h e prob lem  o f  civilisation  recurs, a lso , in N orw id ’s tragedy on C leopatra. T he con ven tio 
nal, d ead  E gyptian  w orld  is show n against the n ew  idea o f  the state as vo iced  by C aesar. The  
w ord „C hristian” is n ever used; the  n ew  w orld  is d efined  as v ita l, i .e . capable o f  developing  
and v iab le for p eo p le  w h o live in it. N o  econ om ic law s d eterm ine the fate o f a nation but the  
con cep t o f  m an and respect tow ards the individual, his freed om , his love and his creative work. 
T his is not a tta inab le un less in a country w here m an is recogn ized  as the Im age o f G od.


