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Maria Janion 

CZYN 1 KLĘSKA 
RZECZ O TRAGIZMIE 

Dlaczego tragedia uzyskała tak wyją t.kową pozycję w dziejach kul­
tury europejskiej , faktycznie przekroczyla k wali[i kacje należn gatunko­
wi literackiemu, sta1a si ę czyms wybiegającym poza 0 ranice literatury, 
a tragizm niejednokrotn ie bywa trakto\~ ·:my [.„] jako .filozofia, jako 
świalopogląd, jako etyka.. jako jedy na prawda absolutna? 

Zeby odpowiedz ieć na pytanie o wyjątkowe miejsce tragedii, trzeba 
by było za każdym razem ocitwarzać system wartości panujących w da­
nym kręgu kulturowym i uk <:1zywać hi storycznie zmienne wyznaczniki 
„dostojet1stwa" tra gedii w świadomości est "' t ·cznej pokoleń i epok. Tego 
zadania podjąć się nie mogę . Mogę jedynie spróbować odpowiedzieć na 
pytanie o miejsce przyznane traged ii i tragizmowi w świ adomości nowo­
żytnej. Jej fundamenty stwol'Zył Hegel, k tóry st.ale powracał d tragedii 
greckiej i - co znamienne - dawa ł je:i interepretację inną niż dotych­
czasowe i zapoczątkowującą nową erę w rozumieniu greckiego dzie­
dzictwa. 



W Estetyce Hegel przedstawił swój pogląd na tragedię Edypa: „Zabił 

nieświadomie swego ojca, zasiadł na tronie tebańskim i poślubił swą 

własną matkę . Te nieświadomie popełnione zb rodnie ni e czynią go nie·· 
szczęśliwym. Ale st.ary wiesze.zek zmusz.a go do poznania własnego , 

mrokiem okrytego losu i Edyp ze zgrozą uświadamia sobie, czym się 

stal. Przez to .rozwiązanie zagadki własnego życia u tracił , tak jak Adam 
po zdobyciu świaclomoś c.i dobra i zta , cale swoj ~zczęście. I teraz on, 
który przejrzał - sam się oślepia , wy r·zeka się tronu i uchodzi z Teb, 
jak Adam i Ewa wygnani z raju ; bezsilny, samotny starzec tuła s ię 

bez celu z miejsca na miejsce". Utrata s 1;c zęścia przez samopoznani e. 
Samopoznanie jako cel wytrwałego dążenia , jak o olśniewające nieszczęś ­

cie. Przecież Hegel mówił tu o Raju Utraconvm. U tracić raj - i ni e 
wiedzieć '° tym, to żyć bez zmartwień : al e utTacić raj - i wiedzieć 

o tym, to piekło .. Jednak to pi ekło pozos taje właśnie jedynym losem 
człowieka. „Nic nie uśmierza Pragnienia m t>go Wieczystego wied z ', że 

się nie kor1czy trawiąca ni2pewno6ć życia i śmierci" - tak zv.'ierza si ę 

Lucyferowi Kain z dramatu Byrona i p1zeciw Bogu, którego pozna! 
jako mordercę, podnosi bunt - mordując b ra ta. 

„Los jest jak gdyby świadomością siebie. al~ siebie jako nieprzyja­
ciela". To również Hegel. W tym zdaniu za warta jest cała nowożytna 

koncepcja losu. Nie jest on niczym z zewnątirz . .Jest on w nas, jest 
nami. Ale poznać go musimy jako naszego ni eprzyjaciela , bo samo­
poznanie jest tylko nieszczęściem. .Jest „nieszczęśliwą świadomością", 

której dwudziesty wiek się ciągle nie wyrzeka, bo w ni ej widzi jedyną 
godność , jaka człowiekowi PDZOstal:a. Przejdźmy od nieszczęścia Heglow­
skiego Edvpa do szczęścia Camusowskiego S.vzyf . . Budzj on podziw 
Camusa w momencie, gdy patrzy z wierzcholka na staczający się głaz. 

zdając sobie sprawę z daremności swego- wysiłku. Jest to „chwila świa­

domości" , w czasie powrotu w dół Syzyf „wznosi się ponad swój los". 
,, Jeśli ten mit jest tragiczny, to dlatego, że jego bohater jest świadomy 
[„.] Syzyf, proletariusz bogów, bezs.i lny i zbuntowany, poznał w cale.i 
rozcią0 !ości swoją nędzną kondycję: to o niej rozmyśla schodząc w d ól. 
Jasnowidze nie, które stanowić miało jego torturę, wieńczy równocześnie 

jego zwycięstwo. Nie ma takiego losu, którego nie można by pokonać 
pogardą". Od Syzyfa przechodzi Camus do Edypa. „Edyp początkowo 

podlega losowi - nie wiedząc. W momencie, w którym wie, zaczyna 
się jego traged ia". Edyp odnosi „ zwycięstwo absurdalne", Syzyf jest 
„cz!owiekiem absurdalnym" . Ostatnie d\va zdania Mitu Syzyfa: ,.Samo 
wdzieranie się na szczyt starczy, by wypełnić serce człowieka. Tr zeba 
sobie wyobrażać Syzyfa jako szczęśliwego". O takim szczęściu traktuje 
Upadek i Obcy. 

Czy słynna Freudo,wska analiza Edypa i Hamleta nie mieści się 

w tak zakreślonych ramach świadomości nowożytnej'? Jak najbardziej 
się mieści. a nawet wyznacza te ramy. List Freuda z 1897 roku ustana­
wia decydującą analogię między tym, co Freud odkrył w swoim dzie­
ci.ńst.wie (zwrot iibido ku ma.trem) a Edyp em królem- Sofoklesa. Opi­
sawszy swoje indywidualne przeżycia z czasów dziecińshva, Freud roz­
poznaje .ie w tragedii i mici ' , l.::tóre są ekspansją nieindywidualną 

i kolektywną , wyrazem uczuć powszechny ch i „wiecznych". „Legenda 
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grecka uchwyciła pewne odczucie, k tóry w szyscy rozpoznają, ponieważ 

wszyscy go kiedyś doznali". Ro z poz n a n ie - o to słowo - klucz. 
Edyp jest w każdym z nas. Uniwersalność mitu gwarantuje „modelowe" 
rozpoznanie dostępne każdej jednostce. W liśc ie poświęconym Edypowi 
Freud ustala już pods tawową za - clę pos t ępowania psychoanalit 'cznego: 
uczynić jawnym t o, co ukryte. Poprzez mit dokonuje się rozpoznanie 
tożsamości. Po.pr zez trage.dię dokonuj e się oczyszczenia. Freud po swo­
jemu interpretował Arysto te lesowską teor i ę trn gic:mego samopoz.nania 
i katharsis. W filmi.e Pier Paulo Pa"°liniego Król Edyp najsłabszym 

konceptem .iest właśn ie mająca na celu u wspóicześnie:nie archetypu 
rama freudowska. Ale film ma tak ws trząsaj<1cą wymowę, jest tak 
znakomitym dziełem s2tul i. że morżna - na chwilę przynajmniej -
uwierzyć we freudowskie rozpoznanie rnzpoznania: tożsamości czło­

wieka w losie Edypa. 
Motyw oczyszczenia zosta ł pod jęty pn ez psychoanalityków i antro­

pologów zajmujących się m.in. genezą tragedii. Ale nie jest to tylko 



teoria, Lo - rzec można - prakty ka naszej kultury. Szczególnie żywotna 
praktyka w nowoczesny m leati:ze. Artaud, Genet, psychodrama czy 
eksperyment teatralny GroLowsk iego -- to parę najbardziej wy razisty ch 

zjawisk „eksperymentowania" w tej „fre-udowskiej" materii. Pierwotny 

rytuał oczyszczan ia polączcmo tu z katharsis, a bohater tragiczny -
czy raczej bohaterow ie - mają pełnić niejako rolę „koztów ofiarnych", 
popl'zez kt ·rych ogląd aj ąca pu b l iczność wyżywa się w swoich tajnych 

pragnieniach. rozpoznaje .i e . przeraża i osądza oraz wychodzi oczysz­
czona, przeżnvszy w teat.rze s-wcją ,.ciemną" stronc;. 

Tego rodza ju inle1·pretacja bohatera tragicznego zo~ta ta potącwna 

z opisem kultur i religii, w których bohater, bóg, król jest uśmiercany -
w archaicznych czasach naprawdę, później symbolicznie, rytualnie. Nic 
dziwnego. że wiele zjawisk w teatrze tego typu h viadomie odwołuje się 
do rytuału - ma to być umowność nie teatralna. lecz umowność rytu 
(stąd różne „czarne msze" Geneta ). To oczyszczenie przez samopozna­
nie. U Freuda, który pi 1-wszy zgłębił ni e tylko u brzegu mare tenebra­
rum, został położony akcent na właściwości terapeutyczne tra;(edii. 
Dlatego Martin Esslin , historyk i teoretyk teatra absurdu, może pisać 

niemal o zbawieniu ludzk·o ci przez teatr, który ją uzdrowi. Teatr. który 
spelni rolę analogiczną d relig ii i wróci do zmodyfikowanego „grec­
kiego modelu" sakralnośc i tragedii. Tragedia uważana jest w myśleniu 

dwudziestow iecznym za najwyż. zą p ostać samopoznania człowieka w sy­
tuacjach granicz nych. 

Dla ułatwieni a obie dal szego toku wywodu dokonam pewnego za­
biegu porządku:iącego i wyróżnię trzy schematy tragizmu : 

1. Skaza na na niep o\ odzenie walka człowieka z jakimś nieznanymi 
sitami , 

2. Kolizja równau~Jrnwnionych racji. 
3. Nieuchronna zagłada wielkich wartości [ ... ] 
Pierwszy i troeci typ łączą się jednak ze sobą. Konieczność nie­

uchronnej zagłady wielkiej wartości to jakby ' nowożytniejsza, a zwłasz­
cza powszech na w modernizm ie, postać walki z nieznanymi siłami. 

Znamienna może być tuta j modernistyczna teoria tragizmu, jaką zbu­
dowat Ostap Ortwin, opierając się na dramatach Ibsena. Ibsenowskie 
„z późno i daremno" stato s ię dla Ortwina przejawem działonia sil 
wyższych, niszczących wartości , manifestacją „absolutnego fatum" (owe 
siły wyższe - w spadku po naturalizmie - bywają przez modernę 
przełożone na biolo-,:i ę: de terminizm plci u Strindberg.a, determinizm 
dziedziczności etc.). „Są de terminacyjne prawa, które się mszczą świę­

tości, które karzą, bóstwa, które zazdroszczą - pisał Ortwin. I wie­
rzył w „rozkazy absolutu, pod których przymusem działamy". W nisz­
czeniu wartości ujawnia się tajemnicze prawo bytu, prawo świata. 

Fatum nie prześladuje tutaj jednego czlowieka; ono wciela prawo za­
głady wartości rozciągającej się na cale universum, a metafizycwa idea 
absolutnego fatum łączy wszystkich tragików w jedną wielką rodzinę 

mistyków - fatalistów" [ ... ] Pewną nowoczesną kontynuacją tej mo­
dernistycznej teorii tragizmu jest egzystencjalizm. Tragizm bez katharsis 
"raniczący z filo ;wfią teatru absurdu. 

() 

„Każda kultura wytwarza i wylania z siebie własną metafizykę 

fatalności" - pisał Ortwin. Jaka była romantyczna metafizyka fatal­
ności? Na pytanie to nie możemy odpowiedzieć bez przedstawienia 
w najbardziej zasadniczych rysach procesu, który określil kulturę epoki: 
wyłomu w świadomości, jakiego dokonała rewolucja francuska. 

Ci teoretycy, którzy zajmowali s.ię, „śmiercią tragedii", podkreślali, 

że tragizm grecki, szekspirowski, corneille 'owski, racine'owski jest inte­
gralnie spojony ze światem „chwały i wielkości", ze światem władzy. 

Myśl o socjalistycznym przeciwieństwie tragedii i powieści pięknie za­
pisał Mauriac: Jeśli powieść jest zwierciadłem przechadzającym się po 

gościńcu , to tragedia jest zwierciadłem przechadzającym się po pałacach 

królów. I jeszcze: tragedia stawała ~ię historią w wieku, w którym 
miłości panujących byty sprawą publiczną. Więc cóż dziwnego, że gdy 
runęła ta władza, ten świat przez nią wzniesiony, upadla również tra­
gedia jako gatunek. Tak przynajmniej sądzi George Steiner w swej 
słynnej Smierci tragedii. 
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Istnieje ścisła zależność między wyni sieniem a upad kiem. bez któ­
rego nie m a katharsis. Tragedia zna ty lko jeden sposób wy niesienia: 
wysoką pozycję społeczną bohaterów. Dla R. Barthes'a „relac ja sil", 
jak ją nazywa. tkwiąca u pocił ża kon1'l iktu trag iczne"\ J, prowadza się 

do stosunków między Ojcem a Księciem , m iędzy Księci em a Bogiem. 
między zasadą autorytetu i Porządku a za sadą Natury. Nie trzeba do­
dawać, że w szystkie te sądy zos ta ły opa rte na kla, ycznej, przedrewolu­
cyjnej tragedii fra ncuskie j. Byla ona zbudowa na na geometrycznym 
niemal systemie ł ad u , porządku świata , h ierr. rch ii władz '· W Corneil­
le'owskiej k lizji namiętności i obowiązku Bóg poja~ ial się jako gwa­
rant obowiązku mor·alnego. U Racine'a inaczej. J ak próbowal dowieść 
Goldmann w swej książce o Bogu ukrytym Raci.ne'a i Pascala, janseni­
styczny światopogląd umaili wit Racine 'owi st wo rzenie .·z:czególnej tra­
gicznej wizji świa ta . Człowiek jest Luta .i „n ieuleczalnie osamotniony", 
a Bóg znajduje s ię poza iiw ia tem , ukr ·ty, wi ecz nie milczący. ie można 
ani potwierdzić jego istn ieni a, a ni mu zaprzeczy '. Czlowiek - „na 
ziemi pustej , pod s pi ŻO\ ·ym niebem" -- jes t wobec tego samot ny, ska­
zany na heroiczny wybór, ale wybór, który jest zawsze t ·Jko rezygnacj ą 

i wyrzeczeniem. Epi%ocl jansenistyczny w biografii Racine'a stworzył 

wyjątkową szansę dla t ragedii chu · cijańskiej. Niektó1·zy sądzą, że jest 
ona niemożliwa - ze wz"lędu na to, iż w świecie chrześcijańskim nie 
może być walki z niezna ną s ilą, k olizj i rac ji, a naw e t t ragicznej zaglady 
wielkiej wartości. W dzie jach Hioba by ty zada tki na t rng cłi ę, ale zni­
weczone przez pojednan ie i pogodz nie. I tylko ukryc ie Boga spow odo­
wało straszliwą niepe<, ność tragedii Racine'owski .i. Pragnie my dodać -
traged ia chrześcijań ska to ta. klóra wy r . ta 2 herezj i - z ja nsenizmu. 

Możemy teraz zapytać : jak możl iwa j ·t. tragedia po Wielkiej Re­
wolucji Francuskiej? 

„Nie ma nic clemol-::rntyczneg1.J w wizji traglczn j - dowodzi Steiner. 
Warunkiem isl nienia tragedii byl za tem zhier archizo wany ład z Bogiem 
u szczytu, z Bogiem jako z prawem najwyższym. Ci, którzy mogli 
Bogu p rzeciwstawiać człowiecze racje - miłość, honor, - lo byli ludzie. 
którzy również zajmowali miej sce wysokie w tej hierar'.chi i. W 1789 roku 
razem z obaleniem dawnego porządku pojawia się nowy rys tragizmu 
w ,rzeczy wistości - nowożytna tragi.ka dziejów. Romantycy odnajdują 

swoje „fatum" - nie jest nim jednak los ani bogowie cz. · Bóg, lecz 
historia. Więcej: Bóg wcielił się w historię. Jeśli w tragedii niezbędna 
jest transcendencja, romantycy podnoszą historię do wyżyn transce­
dencji. Zdeifikowanej historii podlegają j uż wszyscy demokratycznie. 
Bohaterem tragicznym s taj ą się m asy. I klasy. 

Napoleon, ten znakomity dz ienni.karz, pow iedział : „Tragedia nowo­
żytna to polityka". Wprawił m asy w ruch na scenie obrotowe.i his torii 
Europy. Wojny napoleońskie umożliwiły ni e znane p1-~edtem w tej skali 
masowe przeżycie historii. ie ma już widzó\ - wszyscy są uczestni­
kami - aktorami nowoży tnej t ra gedii. którą zapoczątkował i nazwał 

Napoleon. On to irracjonal izm his torii zracjonalizował i wyreżyserował. 

„Rozum na koniu" tworzy ł nowy porządek swiata. Sam był „fatum" 
historii , wy ;maczał los jednostek. narodów. Tyle Napoleon. Rozumem 
na koniu nazwał go Hegel. H e 0 e l także r c.ionali zowa l to nowożytne 
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fa tum objawione p rewol ucji. tragizm his tori i. Nie by t on jednak 
.,fa tum". Byt racz'.i dramatop i Sćlrzem traged ii tych cza sów. I n ie bez 
powodów używał w opi siE• dzie jów terminów scenicznych, p i.sal 0 przed­
st aw ieniu, rnlach , prot· onist ach d ucha cza su. Jeśli ulubi onym przed ­
miotem analiz H eg la by b ' tragedie g reck ie, to z kolei tea tr heg1izmu 
dostarczy! .i ęz.r ka traged!i i-om<,n t:y cznej. Odtąd podstawo-wą koli zję wy­
znacza racja c-z tow ieka zy narod u wobec ubó t w i onej hi sto r ii. 

1.,Twórczosć" nr I, lfl71J 



Z „POETYKI" ARYSTOTEL 1 SA 

POBUDKI TWóRCZOSCI. Zda je s ię , że twórczość poetycką zrodzi ły 

na ogół dwie przyczy ny, obie tkwiące w naturze ludzkiej. Bo naślado­

wanie jest ludziom p1·zyrodzone od clziecit'tstwa, i tym to różnią się oni 
od innych istot żyjących, że są najpochopniejszymi do naśladowania 

stworzeniami; że pierwszych wiadomości nabywają za pomocą naśla­
downictwa i że wszyscy cieszą się d7-ielami naśladowczymi. Dowodem 
na to jest i wrażenie, jak.ie w nas wywołują clzicła sztuki. Bo to, na co 
w rzeczyw i stości patrzymy z przykrością , to samo oglądane na obrazie 
w jak najdokładniejszym przedstawieniu sprawia nam radość, np. 
ksztalty najwstrętniej zych zwierząt i trupów. Przyczyna leży w Ly m. 
że uczenie się jest najwyższą rozkoszą nie ty lko filozofów, ale również 
wszystkich innych ludzi, tylko że ci krótko bi orą udział w tej roz­
koszy [ „. ] 

ROZWÓJ TRAGEDII. Zastanawianie się [.„] nad tym, czy tragedia, 
tak sarna przez się, jak ze względu na teatr, jes_t już dostatecznie roz­
winięta w swej postaci, czy nie, tu nie należy. W każdym razie powstala 
ona, zarówno jak komedia, pierwotnie z prób czynionych bez przygo ­
towan ia, z imprnwizacyj, a mianowicie tragedia z improwizacyj śpie­

waków dytyrambu, a k;:imedia 'l improwizacyj śpiewających pieśni fal­
liczne, które do dziś dnia utrzymują się w zwyczaju w wielu miastach. 

I tragedia zwolna rozwinęła się przez doskonalenie każdej poja­
wiającej się części składowe.i, i przeszedłszy wiele un ian zatrzymała 

się, skoro otrzymała formę odpowiadającą swej istocie. Co się tyczy 
liczby aktorów, to dwóch zamiast jednego wprowadził pierwszy Eschy­
los, k tóry t eż ograniczył rolę chóru i główne z.naczenie nadal dialogowi. 
Trzeciego aktora i dekoracje dodał Sofokles. A co si ę tyczy wielkości, 

to tragedia osnuta byla pierwotnie na drobnych fabułach (objęta z cza­
sem większe). Język jej byt pi2rwot,nie żartobliwy , dlatego że wyszedl 
z dramatu satyrowego, i dopiero późno spoważniał przez zmianę, a jam­
biczny trymetr zajął miejsce trocheicznego tetrametru. Z początku bo­
wiem, gdy ta poezja była satyrowa i o bliczona na ta ni ec, używano 

w niej tetrametru. Gdy zaś wytworzył się s tyl mówiony, sam a natura 
z nalazła odpowiedni metr, bo ze wszystkich metrów jambiczny nadaje 
się najbardziej do rozmowy. Dowód na to mamy w lyrn, że w codzien­
nej rozmowie mówimy najczęściej jambami, a rzadko heksametrami , i to 
tylko wtedy, gdy wypadamy ze zwykłego toku mowy. Należy wreszcie 
wymienić ilość epizodów (aktów). A wszystko inne, m ianowicie jak 
każdy szczegół ma być wyposażony , uważajmy za powszechnie zna ne, 
bo może by to było zbyt nużące, gdyby się chciało rozwodzić nad szcze­
gółami [„.] 

DEFINICJA TRAGEDII. [„.J jest tedy tragedia naślaclo~rczym przed­
stawienie m czynności (akcji) poważnej , skończonej w sob ie, o określo­

nej wielkości , przedstawieniem wyrażonym w mowie ozdobnej, przy 
czym każdy rodzaj ozdób jest właściwy poszczególnym częściom, za po­
mocą osób dziatających, a nie przez opowiadanie, i dokonującym przez 
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wzbudzenie litości i trwogi (właściwego sob ie) ocz szczenia tego rodza ju 
afektów [„.] 

SZEŚĆ ZASADNICZYCH SKŁADNIKÓW TRAGEDII. Ponieważ 

zaś naś ladowcze przedstawienie odbywa się za pomocą działających o ób, 
pienvszym składnikiem tragedii musi być wystawa sceniczna, a potem 
śpiew i mowa, bo za pomocą tych środków przepro·waclza się naślado­

wanie [„.] Musi więc istnieć sześć skladników każdej t ragedii, k tóre 
określają jej jakość. Są nimi: fabul a, charaktery, wyraz, myśl. wystawa 
sceniczna i śpiew. Dwa z tych sktaclników należą do środków naślado­
wania, jeden do spos0bów, w jakie się naśladuje, a trzy do przedmiotów 
naśladowania [„.] 

AKCJA I FABULA. Najważniejszą z tych części składowych je t 
uklad zdarzeń, bo tragedia jest naśladowczym przedstawieniem nie ludzi, 
lecz ich czynności i życia. A powodzenie i niepowodzenie polegają na 
działaniu , jego ce lem 7„aś jest jakaś czynnosć, nie jakaś właściwość. Bo 
takimi lub innymi są ludzie według swego charakteru, a według dzia -
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lania są szczęśliwymi lub przeciwni e . A więc oso by dzi u. lają nie w tym 
celu, by naśladować ch ~1rakt cry. lecz bi o rą sobie ku pom ocy charak tery 
clla przeprowadzenia czyn.1ości. Toteż cz.v nności . czyli fabula , są celem 

tragedii, a ce l jest. \\·e vszy stkim rzeczą najważn iejszą [ .. . ] trzeba 
dodać, że te środki , którymi tragedia najbardzi e j wzrusza. mianowicie 
zmiany losu (pe rype tie) i po;ua ni a (a nagn oryzmy), są składnikami fa­
buły [ ... ] 

ZAWAHT MYSLU\NA. Trzecim składniloem jest m\sl. Polega 
ona na zdolno.ści \l'Yl"'J.ż enia sta wami tego. czego wymaga istota rzeczy 
i co się z nią zgadza. W wym owie jes t to zadani e m mądrnsci politycz­
ne.i i retorycznego w.1·kszta lccnia . O tóż da w ni poeci wprowadzali osoby 
mówiąc w duchu mądrośc i polity czn .i , a d zisie jsi ka żą im się popisy ­
wac retoryką [ ... ] 

WYRAZ. Czwartym sktadn1kiem z za k resu mowy jest. wyraz. Ro­
zum iem przez to , jak 9rzedt.em powied z ial:em, zdolność do wyrażania 

s i ę w słowach, co zr t' sz t<i na jedno wychodz. i. cz.1· to jes t mowa wią­

zana, czy niewiązana r ... J 

RÓŻNICA POMIĘDZY POEZJĄ I HISTOR,lĄ. Poezja jest Lilozo­
ficzniejsza i głębsza od h i_slo rii, bo p r zedsta wia \1ci ęce.1 to , co jest ogólne, 
a historia to , co jest s Lczegcilo w e , indy widualne. Cechą ogólności jest 
to, że taki emu a takic:nu cz łow iekowi wypa cla na poc.lst.awie prawdo­
podobieństwa lub konieczności t-·k a le J- mówić lub czynie, i ten cel 
ma na oku poezja przy dawaniu im ion s wy m postaciom [ ... ] 

TYPOWOŚĆ: W TRAGEDII. J . . . J n ie na leż. · na wsze U-:i sposób sta­
rać się trzymać tradyc ,· jny ch mi lln , z. który ch ułożono najpiękniejsze 

tragedie, bo tak ie s ta ranie jest śmi e znc, sk oro i owa znana tradycja 
jest tylko n iewielu słuchaczom znana, a m imo to wszystkim sprawia 
nie mniejszą przyjemn:.i :ć. Widać więc z Lego, ż poeta musi być racze.i 
twórcą Iabut n i ż wierszy, o il poeta Jes t naśladowcą. a przedmiotem 
naśladowania są czynności. Choćby mu tedy zdarzyło sie,_ osnu ć utwór 
na rzeczywistym zda1·zeniu, to n iemniej byłby twó rcą. b o nic ni e prze­
szkadza, a by niektóre z tych zdarze ń miały przebieg odpowi adający 

prawdopodobieństwu , a wlaś nie z tego względu w. stępu j e on jako twór­
ca owych zdarzeli [ ... ] 

PERYPETIA. Pery petia jest zm ia ną pr zeb iegu akcji na coś wprost 
przeciwnego, i to - naszy m zdc:n ie m - według prawdopnclobi e l1stwa 
lub z konieczności. Tak np. w ,.Edypie" te n , co przy-zedl ucieszy ć 

Edy pa i uwolnić od strachu przed związkiem z ma lkq, przez to, że 

wyj awił .iego P<JCh oclzenie, sprawił przeciwny skutek. W „Linceusie· • 
znowu jednego praw dzą na śmi er ć:, d r ug i mu towarzyszy , a by go zabić, 
ale z tego, co czynią. w y nika, że le n dru gi g inie, a tam te n się ocala. 

POZNANIE. Poznanie zaś , jak sam a n 3zwa wskazuj e, .iest to przejś­
cie z nieznajomośc i w znajomość , która prowadzi clo przyjaźni iub nie­
przyjaźni osób przeznaczo nych na szczęście lub ni eszczęś cie. Najpięk­

r.i ej ·ze jest takie poznanie, gdy razem z n im nas t ępuj e p ry pe li a, czego 
przykładem jes t poznanie „ Edyp ie" ' [ ... ] 

CIERPIENIE. Perypetia i poznanie stanowią dwa składniki fabuły: 

trzecim jest patos, czyli cierpie nie. P atos jest. lo czynnik prz.ynoszący 

1:2 

• 

zgubę lub bol eść , np. śmie rć przed oczy ma widzów , tudzież wielkie 
katusze, rany i inn r zeczy tego rod za ju L .•. ] 

ŻRÓDŁA LITOŚCI I TRWOGI. Można wprawdzie litość i trwog 
wywołać za pomocą wystawy scenicznej , ale mogą się one też wyłonić 

ze samego układu zda rze11, i to jest przedniejsze i godniejsze iepszego 
poety. Trzeba bowiem i bez ·względu na przedstawienie tak ułożyć'. 

fabułę, aby j uż słyszenie tego, co się dziej e, wywoly walo uczu cie trwog i 
i litości wskutek samych zdarzeń. Tega może niejeden doznać przy 
lekturze fabuły o Edypie. Wywoływanie za ś tych wrażeń zn pomocą 
wystawy scenicznej jest spos bem mnie.i artyslyczn.vm. bo wymaga 
zewnętrzn 'ch środków i wydatków. Ci zaś, co za pomocą wyst a wy 
sceniczne j chcą wywołać nie tr\l"ogę. lecz \ rażen ie cudowności , nie maj ą 

nic wspólnego z traged ią; nie na leży bowi e m szu.kać w traged ii wsz Ja­
kiej przyjemności , lecz tylko tej , k lóra jej jest '.V laściwa. Sko ro zaś 

poeta ma za pomocą naśladowczego przed stawienia wywołać payjem­
ność płynącą z litości i trwogi , jest i-zeczą oczr.:vistą, że lo działanie 
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musi umieś c ić w zdarze niach [ ___ ] Dlatego leż jak powiedzja no, od daw --
na najpiękniej sze traged ie czerp ią t l' eść z niewielu l'odów. B o poeci 
w poszukiwaniach swych znaleź li, nie ty le przez po·.::z ucie sztuki , ile 
p r-zez przy pa de k, w pewnych m ila ch ś;·od k:i w ,1/ Wolyw ania t ego rodzaju 
uczuć. Muszą więc spotykać s i ę w ty ch domach, w k tó ry ch zdarzyły 

się czyny tego rodzaju [„.] 
ROLA CHÓRU. A chór musi poe ta p oj mować jak o jednego z akto­

rów. Musi on być nieodzowną części ą całoś ci i b rać udz i ał w akcji , nie 
jak u Eurypide~a, lecz jak u Sofok lesa [.„] 

O tragecli i zatem i epopei, t<Lk , arnyc:h w sob ie, ja k o ich rodzajach 
częściach sklado\:vych, ile ich jest i czyni się różn ią, i o zarzutach 

i ich odparc iu, niech w y s tarczy to , cośmy tu po w ied z.i _i i. 

[T rz.tJ p uet:<; l<I '' lasyczne , Wrocła w 1951] 

l ·t 

Z „ANTYGONY" 
(fragmenty parafrazy H. Kajzara) 

STR ,1\2 , !K 

Królu, to było tak: Zmietliśmy z nadpsutego trupa piasek i n agiego 
zos tawiamy na słońcu. Słońce wtedy stało nieruchomo, paliło ogniem. 
Upal stra z ny. Na gle z z iemi pod niu sl s i ę wiat r. Wzbudz ił tuman ku r zu. 
Piach zaczął wirować i z _ga rniać liście . Z rywał gałęzie i ko rę z d rzew. 
Kiedy się ziemia i n iebo uspokoiły , a w ia fr ucichł, usłyszeliśmy jak is 
glos. Patrzymy, a to d ziewczyna ja k p ta szek żałoś li\Nie płacze, jak p ta ­
szek, który wróci! do gniazda i zna l az ł gnia~do pust e, w ybrane z pisklą l. 

Tak ona płakała , bo t rup l eżał nag i. Pierw .] ęc z ala, po lem zacz1,· la p rze ­
klinać na s, t z na czy tych, co ci a ło o b nażyli. 

W dzbanie prz.vn io.sl:a świ ęconej w ody . Chc ia ła obmyć t rnp a , w tedy 
właś nie !' Zucilem s.ię ku nie.i i złapa łem za rękę . Zapy ta le m , czy Lo ona 
poprzednim raze m. grzeba.ta lrupa. N ie zaprzeczy ł a . Królu , z jednej st ro­
ny cieszę się,ie zrz,u ci łem z siebie pod e jrzenie, a le z drug iej p rzyk ro, że 
to jej kosztem. Trudno, najważniej sze : pilnuj własne j skóry i zdrow ia. 

KREON 

Czemu ~ilczysz i pa t rzysz w ziem ię . 

Powiedz: zmy~la czy m ówi prawdę . 

ANTYGONA 

Mówi prawdę. 
Ja to zrobiłam 

ANTYGONA 

Powiedzcie, czy me mu &1ala m porrr z bać brata? 
Czy to nie m ój obow iązek ? święty obow iązek? 

Wszyscy tak myślą, ale boją s ię powiedzi e ć. 

Tylko władcom wolno mówić i mogą robić, co chcą. 

KREON 

Obywatele Teb są m ojego zdan ia . 

ANTYGONA 

Myślą jak ja, ale zac i snę l i zęby. 

KREON 

Jesteś sama. Nie wstyd ci? 



ANTYGONA 

Nie wstydzę się miłości. 

KREON 

Kocha sz zdra j cę nandu. 

ANTYGONA 

Jest moim bratem. 

l~REON 

Krzywdzisz Eteoklesa. 

,\NTYGONA 

On mi tego nie zarzuci. 

JiREON 

Tak ~amo uczciłaś zdrajcę ja k: boha tera. 

ANTYGONA 

Jest moim bra tem, a ni zwierz ci" m . 

KREON 

Eteokles b ro n i ł ojczyzny. Pl~l inejk zdrad zi!. 

ANTYGONA 

Ziemia obejmuje ich ciala. 
Smierć wszystkich brata. 

1\.REON 

Zbrodniarz i po smierci zoslaJe zbrodni a rzem. 

ANTYGONA 

Chcę kochać . Nie zmusza j mnie do n i enawiści . 

KREON 

Mart\~ a możesz kochać 1.vszysU~ich. 

CHOR 

Chociaż jestem wierny władzy i lojalny, a le coś ściska mnie 
w serce jakbym się oburzał Pa w idok Antygony idącej na śmierć. 

Przemie1·za swoją ostatnią drngę. Sam a idz.ie do grobu. 

• 

ANTYGONA 

Patrzcie na mnie wszyscy . Wy, mieszka i1cy miasta, 
poddani Kreona. Moi bliźni , przyglądaj ci e si ę. 

Wchodzę w szary cień . Stamtąd nie zobac.zę 
już słońca, słońca które was bedzie „rzalo. 
Czyjaś chłodna ręka pro wadzi m n.ie 
nad brzeg lodem sku tej rzeki 
w zimną toń Acherontu. 
Poślubi mnie śmier teln.a rzeka . 

Umierasz pięknie 
z wlasnej woli. 
Sama wybrala.ś śmierć. 

Idziesz do sw oich bliskich 
Zaraz zobaczysz si ę z tym i , których l<oc lz asz. 

Twoja. będzie piękna . 
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Nie umierasz w strasznej chorobie, 
Nie czeka cię egzekucja, 
Sama umrzesz, sama z siebie 
na pustkowiu wśród skal 
zamienisz s·ię w ka.mień. 

Tak sly ~zalam o Niobe 
~ e skamieniala z bólu. 
Za mordowa no je j siedmiu synów 
i siedem córek. 
\\/ śród skal Sypilu skamieninla 
Niobe, córka Tantala 
i ciągle p lacze. 
J ej lzy plyną strumykiem 
Obrósl i<1 mech, owinąl bluszcz. 
Wiatr i de3zcz ją smaga . 
B dę jak ona. Zamieni ę ię w knmiet1. 

Tak samo, tok samo 
I pomyśl ona byla boginią 
ty jesteś śmiertelna 
a umr zesz jak bóg. 
Czeka cię pię kna śmierć. 

Nie wyśmiewajci e si ę ze mnie 
To zbyt okrutne 
T ak żywą do grobu pędzić. 
Żyj ę, jeszcze żyję 
Was wszystkich biorę za świadków 
Was, starcy, was, obywatele Teb, 
ciebie, miasto, parki, ulice, 
źróclla, rzekę, wszystki ch biorę za świadków 
patrzcie, widzicie, 
żyję, jestem żywa 
Nie zakopujcie mnie w ziemi. 

Twoja duma byla zbyt wielka 
byłaś harda i buntowałaś się 
tak jak twój ojciec. 
Musisz więc i cierpieć jak ojciec. 

Syn kladl się z matką swą 
w lożu milości ślepej 
Ich ślepa milość 
zrrx lzila mnie 
i nie wypuści mnie ciemna 
ze swoich rąk milość 
Niepoślubiona wolna 

J , 

i 

idę do ciebie Polinejku 
clo twego loża . 

Zywą poślubi leś, posiad leś 

Zgubiłeś. Od tw ej przemocy 
ślepa miłość boska 
nie ucieknę. 

J\lli.lość jest bezwzgl ęd na 

i dobrze robi sz składając j ej ofiarę. 

Prawa miłości są n ·i eja.~n e, boskie . 
Bylaby im posłuszna ale z lamala 
prau:o ludzkie, myśląc, że j ej 

nie dotyczy , p ycha w p rJ s luszeńst u: i e 

ją ,zgu biła. 
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Zostałam sa ma. Nikogo wokół 

Odeszli. Miłość - śmiercią 

l r. ment żałobny weselną pi eśnią. 

lońce, k tóre widz<;. jes t cza rne i zim ne 
Pada śnieg. 

Od teraz nie mam przyjaciół 

zosta li poza mną 
czarne słońce 

Nie umiesz ogrzać 
Wiatr mni e popycha 
i nawet s iebie nie słyszę. 

[przedrul< z egze mpla rza r eżys r sk ieg o] 

W progran1ie t.a1nieszczono projekt scenografii 
projekty kostiumów JERZEGO NOWO IELSKIEGO 

FRAGMENTY WYPOWIEDZI H. KAJZARA 
O PRACY NAD „ANTYGONĄ" 

• 
Jest to j u.ż moja druga w tym sezonie próba p rz1 swojenia teatru 

antycznego. W 1962 d biutowalem jako reż yser ,Kró lem Edypem", jesz­
cze w Teatrze Jaracza w L odzi i teraz podjąlem się tcyreżyserowania 
własnej paraf razy ,,Antygony" Soj"ok lesa. _Zapo;zn alem się chyba z 16 tlu­
maczeniami tej tragedii. Byly wśród nich tlumaczenia po lskie, niemiec ­
kie, angielslci.e, i ki lka tz w . j"ilolooicznych. Zauważyłem . że mam do czy­
nienia, że obcuję z szesnastoma Antygonami, które chca mi coś ważnego 
powiedzieć i nie zawsze znajdują proste, zrozumiale slowa. Moja para­
fraza chce możliwie pr ecyzyjnie wsluchać .<;i.ę w ton ich wypowiedzi. Pa­
rafraza i przedsta1ci enie nie chcą zajmować się konstrnkcją formy ję­
zykou:ej i teatralnej starożytnego dziela, ale możliwie najwierni ej c?tcq 
pokazać i odtu: orzyć akcję tragedii. Lekturą, która s luży la. mi do zrozu ­
mienia podstawowych zasad budowy tragedii oraz sposobu jej istnienia 

była „ Po etyka" Arystotelesa. 
„ Skoro zaś ma za pomocą naśladowczego przedstawien ia wywoly wać 

przyjemność plynącą z litości i trwogi., jest rzeczą oczywistą, że to dzia­

łanie musi umieścić w zdarzeniach". 
„Antygona" jest dla n as sztuką o potrzebie miłości. Naśladujemy 

ludzi wiernych powziętym decyzjom. Obserwujemy zderzenie się racji, 
myśli wzajemnie się wykluczających. Jest to oczywiście uproszczenie, 

ale w skrócie tak można powiedzieć. 
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W REPERTUARZE TEATRU POLSKIEGO 

M. JASTRUN - „RZECZ L DZKA" 

- A. STRINDBERG - „GRA SNOW" 

S. PRZYBYSZEWSKA - „THERMIDOR" 

W . SZEKS PIR - „MI ARKA ZA MIARKĘ" 

MOLIERE - „DON JUAN" 

GOZZI - „BLĘKl'l'NY POTWOR" 

W PRZYGOTOWANIU 

SUDRAKA - „VASANTASENA " 

W REPERTUARZE SCENY KAMERALNEJ 

G. B . SHAW - „PROFES.JA PANI WARREN" 

A. CAMUS - „CALIGULA" 

P. LANDOVSKY - „POKOJ NA GODZINY" 

wg SOFOKLESA - , ANTYGONA" 

W PRZYGOTOW N IU 

A. CZECHuW - „WISNIOWY SAD" 
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