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I.

Stanisław Wyspiański (1869. – 1907.) bio je
slikar, dramatičar i pjesnik koji je od svih poljskih
stvaralaca u vlastitoj praksi najpotpunĳe realizirao
ideju modernističke umjetnosti.1 Prĳe svega bio je
veliki reformator kazališta i drame u duhu Velike
kazališne reforme koja je težila obnovi kazališne
umjetnosti i njezinoj autonomĳi. Uz slikarsku se
djelatnost Wyspiańskog usko veže njegovo pjes-
ničko i dramsko stvaralaštvo u kojemu je, odba-
cujući konvencĳe građanskog kazališta, uglavnom
realizma, razvĳao za modernizam karakteristične
oblike avangardne umjetnosti: impresionizam,
ekspresionizam, simbolizam i nadrealizam. Njegove
drame, koje su najčešće pribirale formu kazališnih
partitura, realizirale su ideje koje svoje korĳene
izvode iz antičkog „novog teatra” – „ogromnog”,
„tragičnog”, „misterĳskog”, utemeljenog prĳe svega
na ideji vagnerovskog totalnog djela (Gesamtkunst-
werk). Najpotpunĳu je vizĳu idealnog kazališta
Wyspiański uključio u Studĳu o Hamletu (1904).
Brzo je stekao reputacĳu „totalnog stvaraoca”
„dramskog pjesnika”, „umjetnika teatra” i „genĳal-
nog inscenatora”, obdarenog vizionarskom imagina-
cĳom.2

Dramsko stvaralaštvo Wyspiańskog obuhvaća
različite ideje novih kazališnih formi i pokušaja
reformiranja kazališne scene. Objava Legende
(1897) i Meleagra (1898) Wyspiańskom nĳe
donĳela veće priznanje. Situacĳa se promĳenila
nakon izdavanja Varšavljanke (Warszawianka,
1898). Godine 1899. objavljeni su njegovi novi
komadi Protezilej i Laodamĳa (Protesilas i Laoda-
mia), Kletva (Klątwa) i Lelewel, a godine 1900.
Legĳa (Legion). Godina 1901. donĳela je Svadbu
(Wesele), godina 1903. Oslobođenje (Wyzwolenie),
Ahileja (Achileis) i Boleslava Smjelog (Bolesław
Śmiały), a zatim nove obrade Legende (Legenda II),

Novembarske noći (Noc listopadowa) i Akropolisa.
Sljedećih se godina Wyspiański uglavnom bavio
dovršavanjem svojih ranĳe započetih djela te skici-
ranjem novih. Godine 1907., u godini njegove smrti,
pojavile su se Skałka, Odisejev povratak (Powrót
Odysa), Suci (Sędziowie) i prerada Cyda Pierra
Corneillea. Posmrtno je 1910. godine objavljen nje-
gov prĳevod Voltairove Zaire. Sigismund August
(Zygmunt August) ostao je nedovršen. Vrlo razno-
rodna i neobično bogata slikarska, dramska i knji-
ževna baština Wyspiańskog nastala je u tek nešto
više od desetak godina njegova stvaralačkog života.
Unatoč teškoj bolesti (umro je od sifilisa) i teškim
materĳalnim uvjetima nĳe prestao raditi sve do
svoje smrti. Mnogi se njegovi planovi u području
likovne, dramske i scenske umjetnosti ni do danas
nisu ostvarili.

U dramama Wyspiańskog nemoguće je na
precizan način izdvojiti jednu temu s obzirom na to
da se različiti motivi uzajamno isprepleću u nadasve
čudnovatoj logici njegove umjetnosti. Tematika
njegovih drama vrlo je izdiferencirana i vremenski
široka: zahvaća od legendarnih i ranopovĳesnih
vremena sve do Wyspiańskom suvremenog doba.
Varšavljanka i Legĳa započeli su serĳu drama s
nacionalnom tematikom u kojima se dramatičar
poduhvatio za poljsku kulturu važnog problema
romantičkog nasljeđa. U Svadbi je hrabro demaski-
rao idejne i umjetničke posljedice pojednostavljenog
tretiranja tradicĳe, koja se, zahvaljujući ideologizi-
rajućim interpretacĳama, pretvara u jezik mrtvih
simbola. Svoj dramatičan spor oko Poljske i za
„poljsku dušu” vodio je u Novembarskoj noći iOslo-
bođenju. Naročitu idejnu dopunu tih nacionalnih
drama donose Boleslav Smjeli, Skałka i Akropolis.
Pored drama, koje ulaze u nacionalnu struju, Wys-
piański je ostavio četiri tragedĳe – Meleager,
Protezilej i Laodamĳa, Kletva i Suci, koji se prilično
slobodno oslanjaju na antičke tragedie, te parafraze
homerskog mita u Odisejevu povratku. Tematika tih
djela odnosi se na univerzalne egzistencĳalne istine.
Wyspiański, koji se pozivao na vlastite estetičke
sudove, iskazivao je sklonost prema ahistorĳskim
analizama, ili prema čitanju velikih klasičnih djela s
gledišta suvremenosti, uzimajući u obzir iskustva
suvremenog čitaoca, a ne rekonstrukcĳu misli zna-

1 Monografiju o S. Wyspiańskom kao umjetniku napisala je
M. Popiel,Wyspiański. Mitologia nowoczesnego artysty, Kraków
2007.

2 J. Błoński, Wyspiański wielokrotnie, ur. M. Sugiera, M.
Borowski, prev., J. i K. Błońscy. Kraków 2007, 29-67.
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menitih stvaralaca iz različitih epoha. U toj pers-
pektivi čitao je njemu važna djela – Sofoklova
Kralja Edipa, Hamleta Williama Shakespearea,
Corneilleova Cyda te Dušni dan Adama Mickie-
wicza. Wyspiański je, kao što je vidljivo, bio uni-
verzalni stvaralac, ali je istodobno bio duboko
uronjen u ono što je poljsko i narodno.

Wyspiański je bio svjestan važnosti uloge scen-
ske inscenacĳe. U svojim je djelima težio spajanju
svih kazališnih materĳala, što je karakteristično za
totalna djela zasnovana na ideji sinteze umjetnosti.
Ne samo da je i sâm režirao, nego je istodobno za
svoje komade projektirao koreografiju, kostime,
scenografiju i svjetlo. Kontemplirajući kulturno
važno umjetničko djelo, kao što su slika, kip, goblen,
arhitektonski spomenik, povĳesno mjesto kojih je
promatranje u njemu kao umjetniku pobuđivalo
stvaralačku moć, počinjao je konstruirati vlastitu
povĳest koja se odigravala u prostoru „otvorenog
kazališta”. Na taj način na kazališnoj sceni nastajala
je ex nihilo nova stvarnost. Inovativnost te drama-
turgĳe temelji se i na na činjenici da se u različitim
komadima koristio različitim umjetničkim postup-
cima. To su, primjerice: personifikacĳa pjesme u
Varšavljanki, politički pamflet s dĳalogom sastavlje-
nim prema modelu jaslica u Svadbi, oniričke vizĳe
Akropolisa ili Legĳe, realizam seoskih slika u Kletvi
i Sucima, koji tvore temelj tragične vizĳe, pjastovska
arhaizacĳa u Boleslavu Smjelom. Gledaoca iznena-
đuje inovativna ideja poput kazališne igre oživljenih
kipova i goblena u katedrali naWawelu u Akropolisu
ili slike Jana Matejka u Svadbi, postupak „teatra u
teatru” u Novembarskoj noći i Oslobođenju ili ope-
riranje antičkim motivima, usko isprepletenim s
nacionalnim u Novembarskoj noći, koja se odigrava
u prostoru varšavskog parka Łazienki.

Stvaralaštvo Wyspiańskog ne da se svesti na
jednu usku estetsku formulu.3 On je bio umjetnik
koji je neprestance tražio nove oblike izražavanja
kako bi se nosio s egzistencĳalnim i metafizičkim
pitanjima koja su ga mučila. „Maska” teatra Wys-
piańskog originalna je, bogata i raznolika, sakralna,
ritualno-misterĳska i antinaturalistička – zadivljuje
svojom teatralnošću, odnosno korištenjem jezika
svih kazališnih materĳala. To je maska tragičnog,
sakralnog, metafizičkog i totalnog teatra. Wyspiań-
skĳevu teorĳu drame valja prvenstveno tražiti u
samim njegovim djelima koja se rukovode vlastitom
estetskom logikom.

Pristupajući istraživanjima dramskog opusa Sta-
nisława Wyspiańskog, valja uvidjeti sljedeće či-
njenice: suočeni smo s iznimno opsežnim i teškim
problemima unutar piščeva djela, golemom kritič-
kom literaturom kojoj bi trebalo ostati vjernim, te

3 M. Bukowska-Schielmann, „…ja w śnie narodu
przeklętym, uśpiony…”. Stanisława Wyspiańskiego dramaty-sny,
Gdańsk 1994, str. 7. i dalje.

potrebom odabira istraživačkog postupka kojim bi u
specifičnim uvjetima jamčili provjerljivost i pouz-
danost zaključaka.4

II.

U bogatom dramskom opusu Stanisława Wys-
piańskog značajno mjesto našle su dvĳe „pučke”
tragedĳe: Kletva i Suci.5 Kletvu valja uvrstiti među
rana djela Wyspiańskog, nastala nakon njegovih
intenzivnih putovanja po Francuskoj, u razdoblju
fascinacĳe grčkom tragedĳom i srednjim vĳekom.
Kletvu i prvi nacrt Sudaca autor je stvorio nepo-
sredno nakon tragedĳa Meleager i Protezilej i
Laodamĳa, napisanih u konvencĳi antičke tragedĳe.
Kletva, tiskana u krakovskom časopisu „Życie” (br.
15–16 od 15. kolovoza 1899.), objavljena je istoga
mjeseca u knjižnom izdanju (izdanje 1901.). Ideja o
Sucima rodila se prilično rano, gotovo paralelno s
Kletvom. Samuelov monolog, koji čini tragičnu
jezgru djela, vjerojatno je napisan kao prvi, i to u
skraćenoj verzĳi. Konačna i dovršena verzĳa poja-
vila se tek 1907. godine, pa bi stoga ovo djelo trebalo
biti posljednje u pjesnikovu opusu. Idejno-umjet-
nička koncepcĳa, prezentirana u djelu, i metode
njegove konstrukcĳe dopuštaju da se ova drama
smjesti u blizinu kasnih djela Wyspiańskog – prĳe
svega Odisejeva povratka, u kojemu Pjesma sirena
iz posljednjeg čina te Sigismund August igraju važnu
interpretativnu ulogu. Kletva, uz antičke tragedĳe
Meleager, Protezilej i Laodamĳa te Varšavljanka,
predstavlja važnu ekspozicĳu stvaralaštvu Wyspiań-
skog, dok se Suci – tekst koji je pjesnika pratio cĳeli
život – u ovom slučaju mogu iščitati kao epilog, kao
presuda samom sebi i vlastitom stvaralaštvu.6

Kletvu i Suce možemo vidjeti kao jedan od
glasova u velikoj raspravi koju autor vodi sa samim
sobom, svojim životom, svĳetom i Bogom, pod-
vrgavajući ih oštrom sudu, u uvjerenju da ne postoje
etički neutralni činovi. Motivi krivnje – grĳeha –
kazne – žrtve, spojeni s osjećajem tragičnosti ljudske
egzistencĳe, svedeni su u te dvĳe „narodne” tra-
gedĳe na najjednostavnĳe ljudske situacĳe: ljubav,
izdaju, zločin, osvetu, patnju i smrt, upisuju te drame
u kontekst čitava piščeva razvedena stvaralaštva,
punog dramskih napetosti i unutarnjih proturječja.
Ni jedno djelo Wyspiańskog, uključujući i Kletvu i
Suce, nĳe moguće ograničiti na gotovu formulu.

4 E. Miodońska-Brookes, Studia o kompozycji dramatów
Stanisława Wyspiańskiego, Wrocław – Warszawa – Kraków –
Gdańsk, 1972, str. 5.

5 M. J. Olszewska, „’Tragedia ludowa’ według Stanisława
Wyspiańskiego ‘Klątwa’ i ‘Sędziowie’”, [u:] eadem, „Tragedia
chłopska”. Od W. L. Anczyca do K. H. Rostworowskiego.
Tematyka-kompozycja-idee, Warszawa, 2000, str. 191-244.

6 M. Prussak, Sędziowie, [u:] eadem, „Po ogniu szum wiatru
cichego”. Wyspiański i mesjanizm, Warszawa, 1993, str. 141.
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Vrhunac poljske estetičke misli o tragedĳi i
tragizmu pada na kraj 19. stoljeća i u prve godine 20.
stoljeća. Wyspiański se, poput autora s prĳelaza 19.
u 20. stoljeće, udaljio od govora o tragedĳi „opće-
nito”, tj. od traženja idealnog žanrovskog modela
sukladno naputcima Aristotelove Poetike, u korist
suvremene tragedĳe, realizirane prema individualno
prihvaćenim pravilima.

Od petnaestog je stoljeća svaka generacĳa pokuša-
vala iznova prepisati Aristotelov tekst interpretirajući
ga ili proširujući. No, prema mišljenju znamenitog
kritičara Johna Gassnera nikada nĳe izrečeno ništa što
bi apsolutno i jasno iskoračivalo s one strane predra-
suda ili težnji određenog razdoblja, naroda ili skupine
littérateurs, gledaoca ili čitaoca. Čini se da već i sâm
pokušaj definiranja tragedĳe izaziva sve veću zabunu
među kritičarima i dramatičarima. U svakom slučaju,
tragedĳa nĳe u svakoj zemlji i kod svakog pisca
sasvim ista. Sâm Sofoklo, kojega većina kritičara
smatra idealnim tragičarem, nĳe slĳedio nikakav
model.7

Prepoznajući postojanje „problema tragedĳe” u
svakoj od književnih epoha, valja pretpostaviti
nužnost njegova rješavanja pozivanjem na tada
postojeće norme, odnosno u vezi s aktualnom este-
tikom.8 Shvatilo se da „u povĳesti kazališta postoji
malo tako suptilnih i teško dostižnih vrĳednosti kao
što je tragizam”, napisao je Piotr Mitzner u knjizi
Tragizam u poljskom kazalištu dvadesetog stoljeća.

Ništa se ne rađa tako rĳetko kao prava tragedĳa.
Naime, ona nastaje ili kao remek-djelo ili uopće ne
nastaje. Kada je nema, na pozornici se ore ili smĳeh
ili suze, stvarni likovi lutaju proživljavajući vlastite
nesreće. Da bi se dogodila tragedĳa, potrebni su
naročito povoljni uvjeti. Dakako, ona se ne zadovo-
ljava samo određenim tipom kazališne tradicĳe. Mora
se pojaviti umjetnik s tragičnim osjećajem za svĳet.
(...) I publika mora osjetiti tragedĳu, kolektivni heroj
epohe mora poduzeti veliki duhovni napor.9

Zato su mladopoljski umjetnici u svom pro-
mišljanju tragedĳe i tragizma, što vrĳedi i za
„narodnu tragedĳu”, izišli iz uskih okvira norma-
tivnog i genološkog mišljenja. Odabir žanra
opravdavan je tretmanom književnosti kao činom
spoznavanja svĳeta, tipičnim za to doba, što objaš-
njava njezin filozofski i prĳe svega epistemološki
karakter. I Wyspiański, Orkan, Kasprowicz i Staff,
stvarajući „narodne tragedĳe” prema shemi: krivnja
– kazna – žrtve, bili su uvjereni da njihova djela, u
skladu s prihvaćenom etičkom i estetičkom koncep-
cĳom –realizirajući filozofiju tragedĳe – moraju

težiti specifičnoj spoznaji. U tom razdoblju uloga
tragdĳe ne završava samo na manifestiranju
estetskih, nego istodobno simbolizira postojanje
izvanestetskih vrĳednosti. Otkrivanje načina na koji
neki umjetnik spoznaje svĳet nĳe bilo lišeno utjecaja
posebnog značenja koje taj žanr pridaje rješavanju
egzistencĳalnih, ideoloških i metafizičkih problema.
Modernistička tragedĳa nastala je na temelju borbe
za vrĳednosti. Zato je bila – o čemu svjedoče, pored
ostalog, kritički tekstovi Ostapa Ortwina, Stanisława
Lacka ili Stanisława Ortwina – važan pokušaj stva-
ranja aksiološkog jezika, a time i aksiološkog
univerzuma u svĳetu lišenom „središta smisla”.10

Stoga, kada se razmišlja o tragedĳi s kraja 19.
stoljeća i početka 20. stoljeća, uzimajući u obzir
njezino iznimno mjesto u kontekstu onodobne knji-
ževnosti, potrebno je svaki put rekonstruirati sustav
vrĳednosti koji dominira danim kulturnim krugom i
otkrivati povĳesno promjenjive odrednice tragedĳe
u estetskoj svĳesti dane epohe. Stoga je Stanisław
Lack, jedan od vodećih kritičara toga doba, povo-
dom tragedĳe SuciWyspiańskog, napisao:

Recimo odmah – ne govorimo o strukturi tragedĳe
općenito. Ne postoji takva apstraktna struktura.
Možemo govoriti o tragedĳi, odnosno o tome da u
svakoj tragedĳi postoje tragični elementi, ali ne
možemo govoriti o građi tragedĳe, jer je svaka trage-
dĳa nužno građena na drukčĳi način. Zato svaka
tragedĳa, gledajući kritički, traži svoju teorĳu. Pojam
‘gradnja’ odgovara pojmu ‘teorĳa’. Nisu sve drame
tragedĳe – da biste razumjeli i pojmili estetiku dane
tragedĳe, potrebno je rekonstruirati njezinu teorĳu,
primjerice, trebate stvoriti teorĳu Sudaca. Ona je u
Sucima prisutna i valja je iščitati, tj. morate spoznati
strukturu tragedĳe i umjetnička načela na kojima se
njezina konstrukcĳa temelji. Razliku je lako shvatiti:
kažemo da treba stvoriti teorĳu, a ne recept, ne pra-
vilo, pa makar to bio i recept Wyspiańskog, recept
kojega seWyspiański, kako se čini, morao pridržavati
(...). No, to nĳe sve: shvatit ćemo strukturu tragedĳe
ako shvatimo zašto je nužan baš takav tĳek događaja,
zašto ne može biti drukčĳi, tj. na kakvim se umjet-
ničkim temeljima zasniva.11

Zbog graničnosti situacĳe koja je upisana u
njezinu strukturu, tragedĳa je u kazališnoj praksi
otvorila mogućnost korištenja misterĳskih i morali-
tetnih tehnika. Za ova razmatranja važna postaje
tvrdnja da pojmovi kao što su tragedĳa, misterĳi i
moralitet imaju izvangenološki karakter i obuhva-
ćaju izvanestetsko značenje, koje se odnosi na
problematiku aksiološke motivacĳe ljudskog posto-
janja, na etička i svjetonazorna pitanja, na istinu, na

7 J. Gassner, Perspektywy nowej tragedii, „Dialog” 1971, nr
6, str. 129.

8 I. Sławińska, Tragedia w epoce Młodej Polski. Z zagadnień
struktury dramatu, Toruń, 1948, str. 8.

9 P. Mitzner, Tragizm w teatrze polskim XX wieku, „Odra”
1981, nr 9, str. 31.

10 M. Wehrli, Wartość i bezwartościowość w literaturze,
„Pamiętnik Literacki” 1985, z. 4, str. 288-289.

11 S. Lack, Studia o St. Wyspiańskim, zebrał i przedmową
poprzedził dr Stanisław Pazurkiewicz, Częstochowa 1924, str.
262, 264.
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sacrum. To omogućuje otvaranje tragičke umjetnosti
prema široko shvaćenoj metafizici i traženje oprav-
danja za događaje koji se ne mogu objasniti pri-
rodnim zakonima, što treba smatrati temeljnim
principom koji organizira konstrukcĳu, način posto-
janja, stil djela i konstruira njegovu specifičnu lite-
rarnost i teatralnost.

Autor je Svadbe neprestance kao umjetnik tražio
nove oblike izražavanja ne bi li postavito temeljna
egzistencĳalna i metafizička pitanja koja su ga muči-
la. Osvrnimo se na još jedan suvremeni sud o
njegovim djelima:

Dvosmislenost djela Wyspiańskog temelji se na
neprozirnosti značenja, koja proizlazi iz tzv. samo-
usmjerenosti znakova i njihovih odnosa, usmjera-
vajući pozornost ponajprĳe na oblikovanje strukture
djela. Svoje dvoznačno postojanje drame duguju
kompozicĳi slikâ, koja briše izravnu referencĳalnost,
ne samo ili ne toliko na razini pojedinačnih znakova,
koliko njihovih sekvencĳa i međusobnih odnosa.
Zbog toga dvoznačnost zahvaća i globalna značenja
djela.12

Wyspiańskĳevu teorĳu drame treba tražiti
prvenstveno u njegovim djelima koja se vode
vlastitim zakonima i logikom. Unatoč brojnim, ali
raspršenim teorĳskim stavovima samog autora,
često izrečenim uzgredno, osim drama koje je mo-
guće rekonstruirati prĳe svega na temelju njegove
korespondencĳe – poglavito s Lucjanom Rydelom i
Józefom Mehofferom, intervjua i velike studĳe o
ShakespeareovuHamletu objavljene potkraj života –
teško je pouzdano definirati njegove poglede na
pitanja drame i kazališta. Jer – kako ispravno ističe
Miodońska-Brookes

(…) ti su iskazi nekonzistentan materĳal, često čak i
iznutra proturječan, koji registrira promjene u pogle-
dima autora Svadbe na pitanja drame, kazališta i
umjetnosti. Pokušaji da se zaključci koji proizlaze iz
analize pjesnikovih dramskih tekstova usporede s
njegovim izjavama i komentarima krĳu mnoge zam-
ke, jer su te izjave izražene jezikom dalekim od
preciznosti i nedvosmislenosti.13

Wyspiański, koji, kako je tvrdio, nikada nĳe
preuzeo nikakvu teorĳu drame i koji se oslanjao na
vlastite, jedinstvene prosudbe i dojmove, bio je
sklon ahistorĳskoj analizi – čitanju velikih i kla-
sičnih djela sa stajališta suvremenosti, uzimajući u
obzir iskustva „današnjeg” čitaoca, a ne rekon-
strukcĳu misli vrsnih umjetnika. U toj je perspekti-
vi čitao velike grčke tragedĳe: Sofoklova Kralja
Edipa, Shakespeareova Hamleta, Corneilleova

Cida, pa čak i Mickiewiczev Dušni dan. Valja „(...)
jednom rĳečju pokazati”, pisao je Rydelu, „koliko je
suvremene poezĳe u Mickiewicza, baš kao što je
ogromno u Słowackog”.14 Nĳe izostavljao ni djela
suvremenika poput Wagnera, Hauptmanna (Hanu-
sia) i Maeterlinckove tragedĳe. Stoga je drama
autora Kletve autonomna i integralna pojava koja ne
postoji u konfrontacĳi s povĳesnim kontekstom. Na
temelju uvida Miodońske-Brookes može se stoga
pretpostaviti da je u Wyspiańskog

(...) rĳeč ‘drama’, izgleda, prvenstveno povezana s
postojanjem određene fabule, sustava djelovanja i
činjenica okupljenih oko nekakva kompozicĳskog
središta, pretežito jedne čvorne situacĳe. [...] Tu
situacĳu pjesnik crpi iz Biblĳe, mitologĳe ili po-
vĳesti. Ponekad situacĳu zamjenjuje nekim jasnim
kompozicĳskim načelom, primjerice antitetičnošću,
kontrastirajući izgled pojedinih dĳelova kompozicĳe
(...). Tek tri čimbenika – aktualni oblik, anegdotalni
sadržaj fabule i proces njihova oblikovanja od strane
umjetnika – čine cjelinu kojuWyspiański definira kao
dramu.15

Također nikada ne zaboravlja naglasiti njezin
kazališni aspekt. Zahvaljujući tome, tekst je svojim
oblikom blizak kazališnoj partituri – uvĳek je pisan
s obzirom na pozornicu i publiku koja sudjeluje u
stvaranju „kazališta-hrama”, „ogromnog teatra” i
„tragičnog, koji ima slojeviti karakter i koji je uko-
rĳenjen u drevnim misterĳsko-religioznim ritua-
lima”.16

U kazalištu-hramu povĳest ne vlada nad dramskom
književnošću. (...) Ravnina izjednačavanja uspostav-
lja se posebnom vrstom ‘komunikacĳske situacĳe’, u
kojoj gledalac igra ulogu mysty, ‘milošću je obdaren’
svjedok ili sudionik misterĳske drame, koji istodobno
proživljava euforične osjećaje sjedinjenja s kolek-
tivom.17

Mogućnosti kazališta – što u koncepcĳi Wys-
piańskog ima fundamentalnu važnost – nisu
diktirane potrebom suočavanja sa životom i nje-
govim realĳama. On svjesno istupa protiv klasičnih
pravila estetike, kršeći načela decorum:

12 M. Bukowska-Schielmann, op. cit., str. 7-8; usp. Z.
Marković, Pojęcie dramatu u Wyspiańskiego, ze słowem wstęp-
nym prof. S. Dobrzyckiego, Poznań – Warszawa – Wilno –
Lublin, 1924, str. 14-15.

13 E. Miodońska-Brookes, op. cit., str. 8.

14 List S. Wyspiańskiego do L. Rydla z 20 IV 1897 r. [w:]
Listy Stanisława Wyspiańskiego do Lucjana Rydla, teksty listów
oprac. L. Płoszewski i M. Rydlowa, [w:] Stanisław Wyspiański,
Listy zebrane, Kraków 1979, sv. II, dio. 1, Listy i Notatnik z
podróży, str. 449.

15 E. Miodońska-Brookes, op. cit., str. 10.
16 O. Ortwin, Utopie o dramacie, [u:] idem, O Wyspiańskim

i dramacie, obradila J. Czachowska, Warszawa 1969, str. 75-78;
idem,O teatrze tragicznym [u:] idem,OWyspiańskim i dramacie,
str. 83 i dalje; usp. S. Brzozowski, Stanisław Wyspiański
(wydanie pośmiertne), Warszawa 1912, str. 22; usp. List S.
Wyspiańskiego do L. Rydla, z 22-23 I 1897 r. i 11 VII 1897 r., [u:]
Stanisław Wyspiański..., str. 423-425 i 487-489.

17 M. Rawiński, Dramaturgia polska 1918-1939, Warszawa,
1993, str. 98.
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I opet, usuprot klasičnim načelima estetike, rĳeč je o
slici svĳeta obdarenoj uzvišenošću, koju ovdje, bez
obzira na bilo kakve izvanjske čimbenike koji odre-
đuju društveni položaj likova u drami, uspostavlja
njihov odnos prema životu i drugim ljudima, suočava
ih s posljednjim stvarima. Wyspiański tu spaja dvĳe
tradicĳe europske kulture. U shemu klasične tragedĳe
uvodi starokršćanski motiv sjedinjenja sublimitas i
humilitas.18

Junaci obĳu tragedĳa, a posebice Sudaca, služe
se arhaičnim i poetskim jezikom pozivajući se na
poznate biblĳske slike. Jezik, tretiran na idealistički
način kroz svoju poetsku frazu, definitivno se razli-
kuje od kolokvĳalnog, dĳalektalnog jezika korište-
nog u ranĳim dramama. Na taj način, tretirajući jezik
na poseban način, pjesnik mu daje obilježja visokog
stila, on postaje izvorom patosa i uzvišenosti u
drami.

Svĳet Kletve i Sudaca suvremeni je svĳet.
Radnja se odvĳa na selu, što nĳe bez značenja za
tumačenje ideje koja leži u temeljima tih dvaju djela.
Wyspiański je u svom stvaralaštvu, baš kao i
Shakespeare, uvĳek vidio stvarni prostor zbivanja
koji se na taj način pretvarao u prvu „pozornicu”
autorovih djela. Zato odabir mjesta i njegova dra-
matizma ima fundamentalnu važnost, a cjelokupna
logika teksta vezana je uz konkretan prostor, pri-
mjeren bilo pjesniku, slikaru ili misliocu. Postupak
konkretiziranja prostora istaknut je u Kletvi u
didaskalĳama, uz napomenu: „stvar se događa u
Gręboszówu”, u Sucima pak u općenitĳem obliku:
„stvar se događa na selu”, no iz te činjenice
Wyspiański ne izvodi nikakve zaključke koji bi upu-
ćivali na naturalističku dramu. Naime, naizgled se
čini da bi tako oblikovan scenski prostor mogao
obavljati funkcĳu karakterističnu za naturalističku
dramu, onu koja je recipĳenta navikla da pozornost
usmjerava na karakteristične funkcĳe dramskog
prostora i njegovo potencĳalno sudjelovanje u posti-
zanju učinka vjerojatnosti. U naturalističkoj drami
mjesto događanja, odnosno milieu, motivira pona-
šanje likova, što omogućuje da se na pozornici stvori
vjerodostojna slika života, u skladu s postulatom
Émila Zole da kazalište treba biti „studĳa života”, a
što dovodi do prevlasti referencĳalnog odnosa pre-
ma stvarnosti nad ekspresivnom funkcĳom umjet-
nosti. Međutim, cilj dramaturških postupaka Wys-
piańskog nĳe stvaranje naturalističke slike svĳeta.
Njegova namjera nĳe bila da rekonstruira okoliš, već
da iz ruralnog krajolika izvuče valere raspoloženja i
da im simboličko značenje. Realizam, u kojemu su
dvĳe „galicĳske tragedĳe” naišle na oslonac, posje-
duje posebnu dimenzĳu – u ovom slučaju ne donosi

iluzivnost i „što je još važnĳe, ne budi žive aso-
cĳacĳe, ne izaziva dojam stvarnosti, nego nudi
zamjenske elemente u obliku približnih fragmenata
dobro poznate stvarnosti, one koja postoji, koja je
živa i koja lako ulazi u niz asocĳacĳa s okolnom
stvarnošću”.19 Pjesnik se u Kletvi i Sucima odmiče
od antičkog okoliša (Meleagar, Protezilej i Laoda-
mĳa) i gradi svoj dramski svĳet unutar realĳa
svakodnevice. Polazište pjesnikova umjetničkog
djelovanja postaje njezin fragment koji ima svoju
referencu u slici nečega što posjeduje svojstvo
egzistencĳe, ali pjesnik pritom izbjegava izrazito
realistične pristupe, čĳa bi uporaba mogla imobi-
lizirati npr. mjesta ili ljude u jednokratnosti njihova
postojanja – u izgradnji jednokratne aktualnosti.

U Kletvi i Sucima radnja se odvĳa na selu, ali je,
u skladu s onim što je ranĳe rečeno, slika suvre-
menog sela (stvarno: Gręboszów i Jabłonica) pre-
oblikovana posredovanjem osvještene umjetničke
kreacĳe. Na pozornici gledaoci vide „(...) selo u
drami, a ne selo viđeno kroz dramu [istaknula M.
J. O]”.20

Tako su selo i njegovi stanovnici zatvoreni u
„tamnici komada”. Slika sela postoji tu na sličnim
načelima kao i svĳet antičke tragedĳe. Monu-
mentalizacĳa i sakralizacĳa u „pučkim” tragedĳama
Wyspiańskoga, baš kao i u antičkim tragedĳama, ne
postiže se odabirom mjesta i seoskih junaka, nego na
drukčĳim načelima i na drugoj razini. Problematika
u tragedĳi nĳe samo univerzalna, nego je i kon-
kretna, što jamči vjerodostojnost tragičkog učinka.
Stupanj tragizma zavisi od osjećaja stvarne vrĳed-
nosti cilja za koji junak riskira život. Samo suštinski
i stvarni sukob može kod gledoca izazvati psihološki
odgovor. Grčka tragedĳa ima dvĳe dimenzĳe: bez-
vremensku, ali i konkretnu, usko vezanu uz vrĳeme
u kojem je nastala. Likovi Eshila, Sofokla i Euripida
nose „žig” svog doba, svojih vjerovanja, običaja i
duhovnog ozračja svog vremena. Sukob se rađa iz
mita, proročanstava, grčkih vjerovanja i usko je
povezan s atmosferom antičke Grčke. Tek u čovje-
kovu odnosu prema sudbini nalazimo odraz vječ-
nosti.21 Upravo je takvu sličnost između suvremenog
sela nedaleko Tarnówa i antičkog svĳeta uočio Ta-
deusz Boy-Żeleński:

To maleno društvo, koje čini selo sa svojim nimalo
složenim ustrojem, s tim predvodnikom duša na čelu
– nalik na drevnoga kralja – u gledalištu, tamo gdje

18 M. Prussak, op. cit., str. 146; I. Sławińska,O badaniu wizji
teatralnej Wyspiańskiego, [u:] eadem, Sceniczny gest poety. Zbiór
studiów o dramacie, Kraków 1960, str. 169-181; usp. Z. Mar-
ković, op. cit., str. 139 i dalje.

19 T. Makowiecki, Poeta-malarz. Studium o Stanisławie
Wyspiańskim, Warszawa, 1969, str. 157-158; por. O. Ortwin,
Konstrukcja teatru Wyspiańskiego, [u:] idem, O Wyspiańskim...,
str. 146 i dalje; usp. Z. Marković, op. cit., str. 133-134.

20 A. Łempicka, Wyspiański, pisarz dramatyczny. Idee i
formy, Kraków, 1973, str. 64.

21 I. Sławińska, Tragedia…, str. 55-56; usp. J. de Romilly,
rozdz. Aktualność i zaangażowanie, [u:] eadem, Tragedia grecka,
prev. I. Sławińska, Warszawa, 1993, str. 151-155.
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gomila zaviruje u privatni život; ta vjera u povezanost
ljudskih djela i prirodnih pojava – sve nas to dovodi u
priličnu blizinu edipovskih drama. Wyspiański nĳe
trebao stilizirati ili preoblikovati život: bilo mu je
dovoljno da ga, s genĳalnom jednostavnošću, re-
gistrira u određenom tonu pa da se, ne napuštajući ni
za trenutak poljsko selo, nađemo u Sofoklovu
kazalištu [podcrtala M. J. O.].22

I upravo u takvom svjetlu treba čitati te dvĳe
„galicĳske tragedĳe”, konstruirane na način da izra-
žavaju „(...) određene tragične ideje koje su izrasle iz
određenog razumĳevanja ljudskog života”.23

Kletvom i Sucima, koje je pjesnik stvorio kako bi
najbolje izrazio „(...) tragičnu misao što leži u (...)
[njihovim] fundamentima”, vlada zakon tragedĳe,
kojemu je stran logičan sustav, utemeljen na nače-
lima uzroka i posljedice.24 Stoga se vođenje sporova
zbog prividne nekoherencĳe, dvoznačnosti ili više-
značnosti fabularnog sloja i s tim u vezi formalnih
problema, dvoznačnosti semantike komada (etičke
ideje) čini prilično neutemeljenim i istraživački
slabo učinkovitim. Primjerice, Stefania Skwarczyń-
ska je u svom istraživanju tragedĳa Wyspiańskog
otkrila višeslojnu strukturu Kletve, detaljno ističući
elemente naturalističkog, ekološkog, religioznog i
simboličkog, antičkog – tragedĳe Sudbine, roman-
tičnog pa čak i avangardnog kazališta, najavljujući
teatar Pirandella, Witkacyja, Artauda.25

Na nekoherentnost Wyspiańskĳeve koncepcĳe
tragedĳe ukazuje Stefan Kołaczkowski u radu Sta-
nisław Wyspiański. O tragedĳi i tragizmu. Prisutnost
antičke tragedĳe istraživač zamjenjuje društvenom
tragedĳom (praznovjerja, zaostalost), koja je za nje-
ga povezana s metafizičkom tragedĳom.26 Aniela
Łempicka sugerirala je potrebu da se odrede pravila
za čitanje djela i da se ona organiziraju s filološkog
gledišta (filološka propedeutika) kako bi se povećala
interpretativna nosivost teksta.27 Stanisław Pigoń
predložio je da se analiza tragedĳe Wyspiańskog
prenese na teren provjerljivih, stvarnih referenci,
ističući, na primjer, da Wyspiański nĳe poznavao
realĳe seoskog života. Tražeći analogĳe s Mickie-
wiczevim Dušnim danom, proizašle – prema istraži-
vaču – iz sličnosti dvaju arhaičnih narodnih obreda,
pokušao je rekonstruirati umjetnička načela Kletve.28

22 T. Boy-Żeleński, Klątwa, [u:] idem, Flirt z Melpomeną.
Wieczór trzeci i czwarty, [u:] idem, Pisma, t. XX, ur. H. Markie-
wicz, svezak ur. J. Kott, Warszawa, 1963, str. 149.

23 H.D.F. Kitto, Tragedia grecka. Studium literackie, prev. J.
Margański, Bydgoszcz, 1997, str. 116.

24 Ibidem, str. 117.
25 S. Skwarczyńska, Struktura dramatyczna „Klątwy”

Wyspiańskiego, [w:] eadem, Wokół teatru i literatury, Warszawa,
1970, str. 76-87.

26 S. Kołaczkowski, Stanisław Wyspiański. Rzecz o trage-
diach i tragizmie, Poznań – Warszawa, 1922, str. 143-151.

27A. Łempicka, op. cit., str. 63-75.
28 S. Pigoń, St. Wyspiańskiego „Klątwa” jako dramat obrzę-

dowy, [u isti:] Studia literackie, Kraków 1951.

29 C. Backvis, Teatr Wyspiańskiego jako urzeczywistnienie
polskiej koncepcji dramatu, „Pamiętnik Teatralny” 1957, sv. 3-4,
str. 378-404.

30 H.D.F. Kitto, op. cit., str. 8-9.
31 L. Eustachiewicz, Dramaturgia Młodej Polski. Próba

monografii dramatu, Warszawa, 1986, str. 304.
32 J. Nowakowski, Wyspiański. Studia o dramatach, Kra-

ków, 1972, str. 332.

Moguće je ukazati na raznovrsne primjere
različitih, često iznenađujućih čitanja, poput poku-
šaja Claudea Backvisa da Kletvu usporedi s pričama
Ljeskova i Turgenjeva, kao i Sudaca koje je Paul
Fechtera čitao uspoređujući ih sa Chagallovom
slikom. Ona nedvojbeno otkrivaju dvoznačnosti i
proturječnosti koje počivaju u fabuli obĳu pučkih
drama Wyspiańskog, ali ih ne objašnjavaju.29 Ami-
metičke i psihološke „galicĳske tragedĳe”: svojom
strukturom, ideologĳom, stilom primarno su podre-
đene filozofiji tragedĳe kao autonomnog umjet-
ničkog djela i zahtĳevaju usvajanje drukčĳih istra-
živačkih kriterĳa, proizašlih iz perspektiva koje su
predložili, pored ostalih, Kitto i de Romilly pri čita-
nju i analiziranju grčkih tragedĳa, koje mogu pomo-
ći u definiranju suštine koncepcĳe drame koja leži u
njezinu temelju, a time i ideje djela.30

Wyspiański je svojim umjetničkim djelovanjima
pridavao posebnu važnost. Unatoč raznolikosti ele-
menata, struktura, oblika itd., ona ne ostaju uzajam-
no strana, već stupaju u međusobne odnose, stva-
rajući koherentnu estetsku sintezu, koju na okupu
drži važeći zakon tragedĳsko-misterĳske logike,
koja radnji, fabularnim situacĳama i likovima daje
specifičan, često tako „nekoherentan” oblik i koja
ima svoje opravdanje u ciljevima drugačĳim od
naturalističke drame, a to je doživljaj katharsis. To
potvrđuje navedene opaske o funkcioniranju stvar-
nosti u tragedĳama Wyspiańskog. Naizgled služeći
mimetičkoj, a zapravo ispunjavajući estetsku funk-
cĳu, treba ih opisivati samo na razini estetskih
generalizacĳa, čime se, međutim, ne deprecionira
njihova vrĳednost, jer prema pjesnikovu uvjerenju:
„(...) svĳet kulture posjeduje istu snagu inspiracĳe
kao i svĳet prirode”.31 „Tragedĳe Wyspiańskog teže
estetskoj sintezi [pjesnik se ne bavi analitikom – op.
ur. M. J. O.]; odgovornost čovjeka za vlastiti život u
njima dinamički je element koji pokreće začarani
krug krivnje, kazne i katarzične metamorfoze”.32
Stoga Kletva i Suci stvaraju drukčĳu estetsku i ideo-
lošku kvalitetu od seljačkih obiteljskih drama, koje
se približavaju tragedĳi i tragizmu narušavajući
konvencĳe naturalističke drame i transformirajući
realnu sliku sela u tragični mit. U „galicĳskim tra-
gedĳama”Wyspiańskog osnova su, međutim, mode-
li tragedĳe i misterĳa, a temeljnu kulturnu podlogu
predstavlja velika europska umjetnost, počevši od
antike i srednjeg vĳeka. Kletva i Suci prožeti su,
slično kao i antička tragedĳa, dubokom dramatikom,
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koja „nĳe dodana vrĳednost, nego nužnost”.33 An-
tički tragičari ne grade unutarnje psihičke krajolike
svojih junaka, već cilj njihovih dramaturških postu-
paka postaje prikazivanje

(…) nečega nalik na unutarnje mehanizme života,
onoga kako bogovi djeluju. A to se može uvjerljivo
prikazati samo ako čitava struktura komada vibrira
životom. Naše postromantičarske ili čak postrene-
sansne misaone navike nagone nas da pretpostavimo,
i bez razmišljanja o tome, kako je tema Sofoklove
drame jednostavno Elektra. Veći dio komada utvrđuje
nas u tom uvjerenju. Međutim, kad počnemo naslući-
vati da je stvarna tema mnogo šira, da je rĳeč o
svojevrsnom prirodnom ili neizbježnom djelovanju
Dike, koje se može opaziti u pripovĳesti o Elektri,
tada sve u komadu odjednom oživi, čitava njegova
struktura poprima u mnogo većem stupnju obilježja
svrhovitosti. Zahvaljujući refleksivnim, didaktičnim
pjesmama ili replikama, ovu je široku temu Sofoklo
mogao povezati s proučavanjem Elektrina karaktera,
ali to tada ne bi bila helenska metoda. Odnosno
vjerojatno je rĳeč o tome da je općenitĳi smisao ugra-
đen u strukturu komada – i upravo iz tog razloga stvar
može izbjeći našoj pozornosti: ne očekujemo baš
toliko i vidimo samo ono što očekujemo.34

Oblik „galicĳskih tragedĳa” određen je dubljom
idejom, baš kao i u slučaju Sofoklova Kralja Edipa,
kojemu se Wyspiański toliko divio na pariškim
scenama:

Pozivajući se na pogrešna pravila, Ajasa i Trahi-
njanke slabo ćemo razumĳeti. U svakom slučaju, ti
komadi [kao što su Kletva i Suci – bilj. M. J. O.]
možda nam neće izgledati tako dobri kao ostali.
Međutim, kada znamo što je njihova stvarna tema-
tika, oni postaju mnogo razumljivĳi i izazivaju
mnogo dublji dojam. Ni ostale drame neće izgubiti
ništa na svojoj dramatici, niti će emocĳe koje
izazivaju biti slabĳe kada shvatimo da Sofoklo [baš
kao i Wyspiański – bilj. M. J. O.] ne samo da je pisao
sjajne drame, nego je – zahvaljujući njihovoj kvaliteti
– izrekao i neke razumne i važne stvari.35

Tragedĳa se ne tiče društvenih i političkih
problema, ona samo otvara najvažnĳa pitanja, su-
očavajući čovjeka s beskonačnošću i tajnom postoja-
nja. Zbog toga za konstruiranje njegovih vlastitih
komada Wyspiańskĳevi osobni interesi za antičku
kulturu, a posebice fascinacĳa grčkom tragedĳom i
Homerovim epovima, imaju fundamentalno znače-
nje.36 Za dramskog je pjesnika grčka tragedĳa bila

najvišim umjetničkim dostignućem. „Kada bi taj
čovjek”, pisao je oduševljeno nakon što je vidio
zastor koji je dizajnirao Siemiradzki u Gradskom
kazalištu u Krakovu, „razumio Eshila i zapamtio
scene u kojima se pojavljuje Darĳev duh i gdje
Kserkso očajava; – Ili kada bi vidio uvodnu Pro-
metejevu scenu, u kojoj ga ‘genĳ smrti’ i ‘sila’
prikuju za stĳenu; kada bi u Euripidu upoznao
srdačnu tugu Hekube i trojanskih žena – Alkestide,
Fedre, Io koje leže na ruševinama Troje i očajavaju.
– Bože moj, što da kažem, da još nisam prikazao
Antigonu, Tiresĳu, kralja Edipa. – Ništa od svega
toga ta zavjesa, koja dolazi iz Italĳe, ne najavljuje
(...)”.37 Wyspiański nĳe vidio pravi izvor tragedĳe u
antičkom okolišu. Zbog te činjenice jasno je zašto je
lik Tragedĳe na zastoru „(...) promašen i odaje
dojam običnog talĳanskog modela, ali ne i lika koji
bi svakom gestom ili pokretom uspĳevao pobuditi
strah i sažaljenje”.38 Za pjesnika-slikara koji je
tvrdio da „(...) postoji samo jedna divna drama na
svĳetu, a to je Kralj Edip [istaknula M. J. O.]” i ton
te „Edipovske opsesĳe”, uz istodobni kritički stav
pjesnika prema ostalim Sofoklovim dramama (ter-
min Leona Płoszowskog), prožet će sva njegova
djela, ono što se računa jesu sažetost, ekonomičnost
grčke drame, zgušnjavanje vremena, prĳanjanje
kompozicĳe teksta i scenskih uvjeta.39 Ti poželjni
antički dramski obrasci autoru Kletve nisu tek dram-
ska kvaliteta sama po sebi, nego i nosioci filozofije
djela. „Ono što na mene djeluje”, napisao je u jed-
nom od svojih pisama, „(...) samo mi drama može
dati. Furcht und Mitleid!!!”40 U drugom je pismu
napisao:

Za mene je drama jedan trenutak, jedan dan –
inače ne razumĳem dramu, i ako se radnja ne odvĳa
u jednom danu, uvĳek imam neki dojam nedovrše-
nosti, odgođenosti, slikovitosti koja me nervira, bĳesa
kojega bih se rado rĳešio. Što se tiče te teme – samo
Grčka i opet Grčka – možda joj previše naginjem, ali
dok govorim, ne mogu odoljeti svojoj želji i svom
ukusu [M. J. O.].41

Wyspiański se toj koncepcĳi drame vratio neko-
liko godina kasnĳe: „Dakle, ja naglašavam rĳeč
snažno. I danas se zalažem za kratkoću, ali cilj je
jedinstvo radnje i mjesta, pa taj dojam svodim na
kratkoću, no neka se glumac koji govori izbrblja,

33 H.D.F. Kitto, op. cit., str. 167.
34 Ibid, str. 167.
35 Ibid, str. 175.
36 T. Sinko, Antyk Wyspiańskiego, Kraków, 1916, pogl. 1 W

świecie Homera, str. 4-33, pogl. 2Między tragikami greckimi, str.
34-42; usp. L. Eustachiewicz, Antyk Wyspiańskiego na tle po-
równawczym, „Pamiętnik Literacki” 1969, sv. 1, str. 3-21; usp. J.
Nowakowski, Wstęp, [u:] S. Wyspiański, Achilleis. Powrót Ody-
sa, ur. J. Nowakowski, BN, str. I, nr 248, Wrocław – Łódź, 1984,
str. III-LXXII.

37 List S. Wyspiańskiego do L. Rydla z 6 III 1895 r., [u:] Listy
Stanisława Wyspiańskiego..., str. 280-281.

38 Ibid. str. 279.
39 List S. Wyspiańskiego do L. Rydla z 30 XI 1896 r., [u:]

Listy Stanisława Wyspiańskiego..., str. 395; Vidi: L. Płoszowski,
Zagraniczne doświadczenia teatralne Wyspiańskiego, „Pamięt-
nik Teatralny” 1957, z. 3-4, str. 491.

40 List S. Wyspiańskiego do L. Rydla z 11 VII 1897 r., [u:]
Listy Stanisława Wyspiańskiego..., str. 485.

41 List S. Wyspiańskiego do L. Rydla z 10 IV 1893 r., [u:]
Listy Stanisława Wyspiańskiego..., str. 232.
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neka izrekne sve što je neizrečeno, neka iskaže, i to
će biti jezično snažna stvar”.42 Prema pjesnikovu
mišljenju, ako „glumac odveć razmišlja i usporava
rĳeči da ne prevrši ‘mjeru’”, onda, „gledalac ostaje
čitav i tek kasnĳe, kasnĳe može se probuditi, štoviše,
možda bi i plakao, možda je plakao (...) drhtao i
strepio...”43 Prema mišljenju Wyspiańskog, prava
drama treba u gledaocu izazvati takve osjećaje da se
„čovjek dok sluša, sažaljeva i boji (...) Želim se
naizmjence bojati, drhtati i sažaljevati”.44 Prema
pjesnikovu mišljenju drama ne može biti zbir laba-
vih scena. Kategorĳe kratkoće i sažetosti određuju
njezinu vrĳednost, istodobno utječući i na tragični
učinak, koji jamči vjerodostojnost cilja tragedĳe –
katarzičnih radnji koje Wyspiański visoko cĳeni.

Wyspiański je to pitanje detaljnĳe razradio u
svojoj Studĳi o Hamletu. Prema ovdje predstavljenoj
koncepcĳi, koju prihvaćamo u skladu s čitanjem stu-
dĳe o Hamletu Miodońske-Brookes,

drama je stoga rezultanta transcendentnog postojanja
i procesa rasuđivanja i doživljavanja kroz koji umjet-
nik prolazi, u pokušaju da odgonetne transcendentno
postojanje. Također, utvrđenim je procesom spoznaje,
otkrivanjem istine o sebi i svĳetu koji ga okružuje.
Kazališna se predstava koristi dramom kao sudskim
argumentom, sudi se svima kojima je ta drama strg-
nula masku: glumcima, gledaocima, kritičarima koji
će pisati o toj drami i samom stvaraocu koji će se kroz
tu dramu približiti istini, djelatno je oblikujući.45

Pojam je tragedĳe Wyspiański povezao sa su-
vremenom „dramom inteligencĳe”, deduciranom iz
iskustva čitanja Shakespeareova Hamleta. „Trage-
dĳu”, nastalu na temelju antičke tradicĳe, Wyspiań-
ski povezuje s likom Oca-Duha, a „dramu inte-
ligencĳe” s Hamletom, njegovom unutarnjom
dramom, njegovim sazrĳevanjem sve do prepozna-
vanja vlastite situacĳe u svĳetu. „Tragedĳa” se
odvĳa u prostoru noći, tame, koja bi, kao vrĳeme
misterĳa i legendi, trebala biti njezino pravo vrĳe-
me.46 S druge strane, vrĳeme „drame”, vrĳeme
djelovanja razuma i inteligencĳe danje je svjetlo.
Doba dana izražava motivacĳu, koja postaje važnim
signalom određenog načina viđenja svĳeta i glavnim
izvorom razlike između tragedĳe i drame. Motiva-
cĳa je u „tragedĳi” metafizička, dok je u „drami
inteligencĳe” to uzrok i posljedica, što upućuje na
racionalno promišljanje svĳeta.47

Istodobno, ona omogućuje uvođenje psiholoških
elemenata i psihološki tip motivacĳe u strukturu

teksta. Suvremena tragedĳa bliža je „drami inteli-
gencĳe” nego klasičnim uzorima, jer je eksponent
sukoba misaoni proces protagonista koji, lutajući i
grĳešeći, više ne može u potpunosti vjerovati
samom sebi. Za pjesnika je poseban trenutak u
umjetnosti anagnorisis, tj. trenutak u kojemu se
tragedĳa i „drama inteligencĳe” susreću i uvjetuju
jedna drugu. Inteligencĳa – prema pjesnikovu
mišljenju – kroz sukcesivne stupnjeve razvoja može
pokazati i ostvariti isto ono što u nekom trenutku čini
antička Sudbina, pogađajući junaka u trenutku kata-
strofe. Međutim, Wyspiański ne apsolutizira nĳednu
od sila, već samo govori o njihovu međusobnom
potencirajućem djelovanju. Miodońska-Brookes tu-
mači ideje autora Studĳe o Hamletu:

I tragedĳa je polje djelovanja slučaja koji isprepliće
ljudske misli i ljudska djela, to je polje djelovanja
nepoznatih, zastrašujućih sila (...). Drama je, s druge
strane, dan koji plaši duhove i noćne more, donosi
razumu drukčĳe dokaze, vidi ne samo misli, nego i
radnje probuđene tim mislima, mĳenja proporcĳe i
način viđenja onoga što je tragedĳa – noć – pokazala.
U konačnici, drama je priča o čovjeku koji u sebi sa-
mom traži sankcĳe za vlastite postupke, čovjeka koji
pronosi žudnju za istinom, misĳu razotkrivanja sva-
kog pretvaranja.48

Shodno prihvaćenoj koncpecĳi tragični sukob u
tragedĳi Wyspiańskog nastaje kao posljedica djelo-
vanja sila: slobode (čovjekova moralnog stava) i
nužnosti (transcendentnih sila neovisnih o ljudskoj
volji). Tako unutar dramske strukture pjesnik spaja
različite poretke, izražavajući različite vizĳe svĳeta.
Prema toj koncepcĳi čovjek nikada neće biti
„gospodar” spoznaje i vlastite volje, jer on nĳe jedini
koji vlada svĳetom, što jasno i izričito shvaća u tre-
nutku „tragičnog prepoznavanja”, odnosno susreta
sa Sudbinom. Te stvari pjesnik dodatno promišlja u
kontekstu: kazalište – svĳet i umjetnost – svĳet,
odnosno na pozadini zapažanja o naravi kazališta.
Za njega se drama može u potpunosti ostvariti samo
kazališnim uprizorenjem pred licem gledaoca koji
proživljava željeni Frucht und Mitleid.49

Navedene je obrasce Wyspiański upisao u za-
mišljenu dramsku formu, utemeljenu na načelima
jedinstva vremena, mjesta i radnje, potkrĳepljenu
stilom dalekim od sentencioznosti. Među navedenim
kategorĳama od temeljne je važnosti vrĳeme – nje-
gova kratkoća i kondenzacĳa za kojom pjesnik tako
snažno žudi: „jedan dan, jedan tren”.

Serĳa jukstapozicĳa tih dvĳu rĳeči ukazuje na nji-
hovu sinonimičnost i, ujedno, metaforičnost; obje
označavaju samo vrlo kratko vrĳeme koje zahtĳeva
ili lavinu događaja, ili odustanak od događajnosti u
korist proživljavanja, tvoreći zasebnu, zatvorenu cje-

42 List S. Wyspiańskiego do L. Rydla z 9 II 1897 r., [u:] Listy
Stanisława Wyspiańskiego..., str. 437-438.

43 Ibid, str. 438.
44 Ibid, str. 439.
45 E. Miodońska-Brookes, op. cit., str. 12-13.
46 T. Sinko, op. cit., str. 42.; usp. E. Miodońska-Brookes, op.

cit., str. 14-17.
47 I. Sławińska, Tragedia..., str. 75-77.

48 E. Miodońska-Brookes, op. cit., str. 15.
49 Ibid, str. 16-17.
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linu. (...) Vremenska kratkoća upregnuta je u službu
izgradnje dramskih efekata, ona ne znači ekonomič-
nost umjetničkih sredstava, ona je zapravo u suprot-
nosti s potrebom da se dramski likovi ‘do kraja
izbrbljaju’. Čini se da je Wyspiański više zaintere-
siran za stvaranje dojma, pa čak i privida kratkoće
vremena u drami, te konačno za izdvajanje vremen-
skog segmenta u kojem se može govoriti o jedinstvu
problema, situacĳe i iskustva. [istaknula M. J . O.]50

Distinktivne značajke nisu samo stvar književne
konvencĳe, aktualiziranja forme proizašle iz fasci-
nacĳe antičkom tragedĳom, već su osnovna kom-
ponenta tragičnih kvaliteta, jer u dvama razmatranim
komadima Wyspiańskog postaju nositeljicama filo-
zofije tragizma. Tragedĳa u svom dvostrukom obli-
ku koju je autor Sudaca stvorio na poseban način
vrednuje emocionalnu stranu čovjeka koja je sastav-
ni dio njegova doticaja sa svĳetom i drugim ljudima,
kao i odnosa s Bogom: „(...) to su koncentrirane
drame, koje izostavljaju uvodne, prigodne trenutke,
ali istodobno traže da se pokaže punina unutarnjeg
života (...)”.51

III.

Ovakva estetska koncepcĳa s jedne strane
smješta „narodne” tragedĳe Wyspiańskog u polje
definirano velikom tradicĳom, koju pjesnik tako
snažno cĳeni, ali im s druge strane otvara put prema
suvremenosti. Filozofija tragične forme i rĳeči
povezana je s autorovim uvjerenjem da je moderna
tragedĳa najviši oblik ljudske samospoznaje u
„graničnim situacĳama”. Za autora je Kletve najveći
misterĳ tragedĳe zlo, shvaćeno kao mana ili ljaga
postojanja. Pjesnikova religioznost, adogmatska,
ikonoklastička, povezuje ta djela u cjelinu i prika-
zuje svĳet Kletve i Sudaca u univerzalnoj dimen-
zĳi.52

Kletva je važna ekspozicĳa njegove dramatur-
gĳe.53 Radnja Kletve odvĳa se u seoskom okruženju
(„stvari se događaju u Gręboszówu”), dok se na
pozornicu uvode seljaci iz sela blizu Tarnówa. U
didaskalĳama je mjesto događanja minuciozno pri-
kazano: „U župnom dvoru. Dubina cĳelom širinom
zaslonjena zidanom kućom; ispred kurĳe vrt, ogra-
đen plotom”.54 Slĳedi opis prostorĳa župnog dvora,
vrta i krumpirišta. U stražnjem je dĳelu pozornice

Wyspiański postavio malenu drvenu crkvu u sjeni
lipa. I dalje: „Straga, iza župnog dvora, tlo se
polagano podiže, ukošeno, zatim prilično strmo, sve
do nasipa koji tvori visoku grbu iznad slamnatog
krova kuće; tuda vodi put u polje, na ugar” (K 6).
Cĳeli seoski krajolik spaljen je žarkim suncem čĳi
oštar sjaj proniče u scenski prostor sela. Vrućinom
spržena zemlja pretvara se u pustinju: „Tlo je
spaljeno do srži. – Zemlja ne pušta. Stĳena!” (K 7,
11). Prostor u Kletvi zatvoren je i neprĳateljski
nastrojen prema ljudima. Priroda u drami postaje
dramatis personae i u svĳetu tragedĳe igra osnovnu
ulogu. Radnja Kletve odvĳa se na jednom mjestu
(selo), počinje i završava istog dana, a vrti se oko
tragične sudbine Mlade. Ono najvažnĳe (Svećeni-
kovo zavođenje Mlade) dogodilo se već u pred-
radnji, a na sceni je prikazan samo prĳelomni
trenutak. Radnja je jednostavna, može se sažeti u
nekoliko rečenica i vodi prema tragičnom svršetku.
Prve scene odvĳaju se tĳekom rada u polju. Pri-
zemni problemi s kojima likovi u početku žive ubrzo
će izblĳediti pred velikom ljudskom patnjom, koja
se veže uz pitanja krivnje i kazne, sudbine i pre-
destinacĳe, te pokreće u Kletvi razmišljanje ute-
meljeno na tragičnim kategorĳama. Predosjećaj
ljudske tragedĳe javlja se već s prvom scenskom
slikom, ali svaki sljedeći prizor dodatno ga pro-
dubljuje. Tragedĳa se ovdje izražava prvenstveno
kroz atmosferu mjesta, koje ima svoj ekvivalent u
stvarnosti, ali koji funkcionira kao vidljivi simbol.
Okrutno nebo nadvilo se nad selo. Možda je
„Božjom milošću / zemlja užarena” (K 9). Bog,
poput antičke Dike, ostvaruje svoja prava – ako ne
posredstvom ljudi, onda djelovanjem zakona Priro-
de. Sudbina se, kao i u antičkom Edipu, osvećuje
seoskoj zajednici za zlo koje su ljudi počinili i bez
svog znanja. Stanovnici Gręboszówa, baš kao i
stanovnici Tebe, pokušavaju prepoznati uzrok
Božjeg gnjeva. U svĳetu tragedĳe Wyspiańskog ne
postoji proročište koje bi identificiralo krivca i razot-
krilo uzroke prirodne katastrofe. Patnja budi agresĳu
i pretvara se u opsesĳu traženja krivnje u drugima. U
toj tragedĳi loši predosjećaji poprimaju oblik kletve
koja aktivira mehanizme tragizma. Prema koncepcĳi
tragičke logike, grĳeh preljuba (Svećenik – Mlada,
Djeva – Seljački sluga) mora roditi zlo. Već na
samom početku uvrede koje Mlada upućuje ljudima
što rade u polju dovode do prvog sukoba. Ljudi
napuštaju posao, proklinjući Svećenika i Mladu:
„Navela si ljude na zlo! / Grešnico, Bog će te kazni-
ti!” (K 10) Ubrzo kletva pada iz usta djevojke, o žrtvi
govore i Soltis, i Pustinjak. Wyspiański je naglasio
strah od Božje kazne. Iako su drugi bili ti koji su
Mladoj podmetnuli ideju o kletvi, ona osjeća da je
njezin grĳeh preljuba postao izvorom Božjega gnje-
va koji od nje zahtĳeva kompenzacĳu. Zato se
ispovĳeda: „Kriva sam zbog smrtnog grĳeha /
okaljana (...), možda – bih se – žrtvovati – trebala?”
(K 40) Junakinji se suprotstavlja Svećenik, koji

50 Ibid, str. 50.
51 Ibid, str. 197.
52 T. Terlecki, Samotny, uniwersalny geniusz z Krakowa, [u:]

Stanisław Wyspiański. Studium artysty. Materiały z sesji nauko-
wej na Uniwersytecie Jagiellońskim, 7-9 czerwca 1995. pod red.
naukową E. Miodońskiej-Brookes, Kraków, 1996, str. 11.

53 M. J. Olszewska, op. cit., str. 191-144.
54 Svi citati prema izdanju Kletve iz 1905. uz navođenje

kratice i broja stranice. S.Wyspiański, Klątwa. Tragedia, Kraków
1905, str. 6.
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postaje predmetom „ironĳe sudbine”. Nesposoban
obuzdati tjelesna iskušenja, prekršio je zakletvu
Bogu. Svojim grešnim ponašanjem, prelazeći etičke
granice koje je postavio Bog, narušio je moralni
poredak, a živjeći godinama u grĳehu, prestao je
razlikovati dobro od zla. Na taj način osudio je na
prokletstvo ne samo sebe, nego i mlade, i djecu, te
čitavu seosku zajednicu. Mlada zna da nakon grĳeha
slĳedi kazna. Svećenik želi izbjeći odgovornost za
svoje postupke i okriviti Mladu, osuđujući je na
vječno prokletstvo.

Mlada žena jednostavna, topla srca, polako
sazrĳeva do točke u kojoj shvaća svoju sudbinu. U
antičkom su se svĳetu ljudi užasavali Erinĳa, u
Kletvi vrelina suše budi asocĳacĳe na paklensku
vatru i vječno prokletstvo. Skupina na čelu sa seos-
kim poglavarom doživljava župni dvor kao prostor
okaljan grĳehom, a samim time i kao ukleti prostor.
U antičkoj tragedĳi znaci koje šalje nebo jasno su
čitljivi, dok u Kletvi nebo skriva Tajnu. Seoska
zajednica, pod utjecajem učenja Pustinjaka i Sveće-
nika, vjeruje u Boga kao okrutnog Suca koji prĳeti
kažnjavanjem zbog grĳeha. Grĳeh u Kletvi ima
iskonski, ontološki karakter (iskonski grĳeh) i nĳe
povezan s antičkom „tragičnom krivnjom” (hamar-
tia). Kao i u antičkoj tragedĳi, i u svĳetu Wyspiań-
skog postoji uvjerenje da se harmonĳa mora obno-
viti na višem planu, gdje je ostvaruju transcendentne
sile nepoznate čovjeku, i na ljudskom planu koji je
okaljan grĳehom. Seoska zajednica vjeruje da samo
žrtva pomirnica može iskupiti zlo. Djecu, koja su
plod grĳeha, treba spaliti na lomači jer su uvrĳedili
Boga. Mlada sazrĳeva kako bi shvatila nužnost.
Svećenikove okrutne rĳeči – „Pustite djecu na loma-
ču (...), ona bi se tada mogla spasiti” (K 66) – Mlada
ne prihvaća kao osudu, nego kao put prema spa-
senju.

Konflikt se u Kletvi ne svodi na ljudske dimen-
zĳe, nego na odnos između čovjeka i božanstva. U
grčkoj tragedĳi Fatum odlučuje o sudbini čovjeka
mimo njega samog, ništa se ne događa bez volje
bogova. U svĳetu Kletve ništa se ne događa bez
čovjekova pristanka, pa se zato u činu Mlade, u
neraskidivom, tragičnom čvoru isprepliću sloboda i
nužnost. Čovjek je prisiljen snositi posljedice za sve
što napravi. Po uzoru na tragičnog junaka koji u
trenutku anagnorisis dorasta do svoje sudbine, Mla-
da dostojanstveno odgovara na Božji izazov, govo-
reći: „Gledaj, kako srce za Tebe krasim...” (K 94).
Svečano odjevena, ponosno korača prema lomači
koju je zajednica zapalila u jalovu polju i da bi izmo-
lila Boga, baca na nju ono što je za nju najdrago-
cjenĳe – vlastitu djecu. Mlada, baš kao i Edip iz
Sofoklove tragedĳe, prebacuje problem suše na
svoja leđa i poput njega preuzima odgovornost za
počinjeno zlo.

Žrtva djece, iako najčišća i od Boga prihvaćena
– što vizualizira simbolika trĳu golubica – Mladoj se
ne čini savršenom jer joj ne znači pomirenje sa

svĳetom i Bogom. Zato se žena odriče vlastitog
života. Zgrabi baklju sa žrtvene lomače i u ludoj
jurnjavi selom pali druge kolibe. Selo se pretvara u
veliku, goruću, žrtvenu lomaču koja seže do neba.
Junakinja se do kraja ponosno suprotstavlja zajed-
nici, okrivljujući je za grĳeh ubĳanja djece i čineći
je suodgovornom za počinjene zločine. U svĳetu
Kletve nitko nĳe besprĳekoran. Grĳeh je sveprisu-
tan. Mlada postaje savješću seoske zajednice.
Bĳesni stanovnici kamenuju je do smrti na stubištu
župnog dvora koje se pretvara u žrtveni oltar. Nje-
zinu žrtvu, baš kao i Abelovu, Bog prihvaća, dok se
u svĳesti gledalaca počinje povezivati s Kristovom
žrtvom. U posljednjem prizoru tragedĳe Wyspiań-
skog Bog iskazuje svoje milosrđe, o čemu svjedoče
Pustinjakove rĳeči: „Glave na zemlju!! / Bog govori
– Rĳeč!!! gromovi” (K 117).

Tragičko značenje Kletve povezano je ponajprĳe
s buđenjem glasa savjesti u Mladoj, zahvaljujući
samosvĳesti koju postiže. Savjest za Wyspiańskog
ima eshatološku dimenzĳu. Mlada biva izvučena iz
svoje grešne egzistencĳe ne samo zahvaljujući
kletvama zajednice, nego prĳe svega Božjem gnjevu
koji je poziva na sud. Odlazeći na lomaču, Mlada
odlučno govori: „Bog nada mnom” (K 88). Prĳe
nego što donese odluku, nitko je neće zaustaviti, pa
kaže: „Želim da se dogodi velika stvar /– tamo” (K
91–92). „Živa, živa ću kroz oganj proći, / prenĳeti
bol i strašnu žegu, / milostiv budi” (K 94). Paklenom
ognju, kojim joj je Svećenik prĳetio, suprotstavlja se
pročišćavajuća vatra s lomače zapaljene na ugaru i u
selu kojega je potpalila. Simbolika pročišćavajuće
vatre u tragedĳi Wyspiańskog pojačana je zahva-
ljujući simbolici groma koji najavljuje teofanĳu na
kraju tragedĳe. U borbi s Bogom-Sudbinom Mlada
ostaje slobodna i ta sloboda volje daje joj snagu da
se izbori za vlastito dostojanstvo u očima Stvoritelja.
Patnja uzrokovana grĳehom postaje spoznajnim
iskustvom. Za Wyspiańskog ne postoji drugi način
iskupljenja. U trenutku anagnorisis dolazi do pre-
poznavanja biti svĳeta koja je neraskidivo povezana
s procesom samospoznaje, shvaćenim kao sposob-
nost postavljanja sebe samog u prihvaćenoj meta-
fizičkoj perspektivi. Mlada kao tragička junakinja
može s uspjehom stati uz bok Edipu, Antigoni i
Hamletu.

IV.

Problem zla vratit će se još naglašenĳe u Suci-
ma. Krivotvorenje istine, o čemu svjedoči tragična
sudbina Dziada, Natana, Jewdoche i Samuela, mora
dovesti do brisanja podjele između dobra i zla.
„Istina će vas osloboditi” – te rĳeči svetoga Ivana
Evanđelista (Iv 8, 32) trebale bi biti provodni motiv
Sudaca. Istina, čĳa je važnost malena, donosi čovje-
ku patnju, ali je istina koja ima veliku važnost –
smrtonosna. Zato je nju, prema mišljenju Wyspiań-
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skog, nemoguće tražiti, ona se mora naslutiti: to je
moguće zahvaljujući dubokom religioznom iskustvu,
subjektivnom, nimalo nužno sankcioniranom auto-
ritetom Crkve i bez znakova oficĳelnosti ili dog-
matizma. Prema mišljenju autora Sudaca, Istina
mora svoje temelje imati u onome koji sudi. Zato je
nemaju zemaljski suci, koji je ne traže u sebi – oni
samo pretresaju činjenice. S obzirom na individualni
karakter problema, slučaj u Sucima namjerno ostaje
nejasan, zbrkan i zamagljen. U toj „pučkoj” tragedĳi
još važnĳu ulogu nego u Kletvi, koja je nastala
ranĳe, igra sfera ljudske podsvĳesti, apsurdnosti
događaja, dvoznačnosti i nedorečenosti, nedostatak
jasnih, čitljivih zaključaka. Sâm naslov tragedĳe
slabo je čitljiv, što dodatno otežava određivanje teme
djela i njegovih protagonista. Jer, Pjesniku nisu
važni seoski suci koji se pojavljuju u završnici. U
njegovu svĳetu pravi i vjerodostojni sudac samo je
Bog. O tome govori i njegovo ranĳe Oslobođenje,
gdje kazalište postaje sud, a publika suci. Autor
Svadbe do kraja života nĳe odustao od koncepcĳe:
kazalište – predstava – sud, „čĳi je glavni cilj prika-
zati proces otkrivanja istine, razotkrivajući svaku
neistinu”. Pjesnik bira situacĳe koje igraju ulogu
iskušenja kojemu trebaju biti podvrgnuti likovi dra-
me. Fabula Sudaca, baš kao i Kletve, ima značenje
preteksta. Njezina melodramatičnost i njezine veze s
popularnom književnošću (koristi se poznatim, stal-
nim motivima) tek su prividne. Suci su ponajprĳe
izraz religioznih iskustava umjetnika u koja su upis-
ana njegova fundamentalna egzistencĳalna iskustva
i s njima povezani temeljni pojmovi: život, smrt,
grĳeh, kazna, pokora, patnja, žrtva itd. Stoga se
interpretacĳski čini ispravnim ako u središte proble-
matike djela postavimo sljedeće: prĳelaz kategorĳe
sudbine u kategorĳu poziva, te s tim u vezi pitanja
postojanja i odgovornosti, istine i laži, propasti i
spasa, smrti i uskrsnuća, što rezultira dĳalogom
između Vječnog suca i čovjeka. Suci se odvĳaju u
prostoru malene seoske krčme, među pučkim juna-
cima: seoskim Židovima, Dziadom, Jukleom – na-
rodnim prorokom, zavedenom djevojkom Jewdo-
chom, običnim Vojnikom – pjevačem i seoskim
sucima. Na kraju se pojavljuje seoski svećenik. Rĳeč
je o seoskom svĳetu daleko od civilizacĳe, zatvo-
renom u svom krugu, koji se tĳekom predstave
pretvara u svĳet tragedĳe. „Narodnost” upisana u
formalne strukture tog komada daje opisanoj
problematici eshatološku dimenzĳu kojoj pjesnik
teži, kao i ton primjeren tragedĳi. Boy-Żeleński bio
je oduševljen komadom:

Suci Wyspiańskog. Kakvo čudo, kakvo remek djelo!
Kako se u ovoj malenoj krčmi u sat vremena, osim
drame nekoliko ljudskih srca, pred našim očima
odvĳa vjekovni sukob dvĳu rasa, dvaju naroda i dva-
deset godina seljačke sudbine, i sve ono što židovska
duša, poetična i distancirana, može ponĳeti, i sve što
iz nje može vonjati najneljudskĳe i najprljavĳe –
gotovo je nepojmljivo. A nad tim su morem nepravde

i mržnje dva simbola pomirenja: pjesma Vojnika,
isprepletena s melodĳom Joasove violine i taj smrto-
nosni pokrov koji pokriva dvĳe nevine žrtve. (...)
Čistoća i ljepota završetka, kada se stari Samuel kaje
pred lešom svoga sina, dok svećenik, a prĳe njega i
dječak sa zvonom, ulazi u tu židovsku krčmu da
pripremi Jewdochu za smrt, ne može se usporediti ni
sa čime.55

Prvi prizori tragedĳe temelje se na „isprekida-
nom”, snažno emocionalno nabĳenom dĳalogu
dvĳu osoba, u čĳoj se strukturi mogu pronaći neke
značajke kompozicĳe jaslica, kojom se pjesnik
koristio ranĳe u Svadbi i Oslobođenju. Ljudi se
susreću, dolazi do oštre izmjene replika, a onda se
razilaze. Replike su ispunjene značenjima širim od
jednostavnih značenja rĳeči. Kao da su lakonske
rečenice koje izgovaraju likovi samo vanjski znak,
vrhunac kompliciranih procesa. Tekst se referira na
nešto izvan njega samog, sugerira skrivene napetosti
i emocĳe među likovima. U tĳesnu prostorĳu krčme
mogu se smjestiti razni ljudi. Nedovršeni, jedno-
složni, aluzivni dĳalozi, izgrađeni vrlo šturo korište-
nom dramskom rĳeči, isprekidani tišinom punom
značenja, ispunjeni scenskim pokretom i gestama,
sadržavaju cjelokupnu prošlost likova (Dziadova
propast i gubitak imovine, raspad obitelji, sirotinjska
sudbina Jewdoche, drama njezina zavođenja i na-
puštanja od strane Natana, priča o rođenom i ubĳe-
nom izvanbračnom djetetu) i sadašnjosti (Natanov i
Samuelov plan ubojstva Jewdoche, Dziadove namje-
re, priča o Vojniku) i njihovim osjećajima, željama,
načinima razmišljanja. Istodobno, svojom dĳalek-
tički obilježenom, razlomljenom strukturom ti dĳa-
lozi dobro odražavaju višeznačnu strukturu svĳeta.
Dakle, situacĳa u Sucima gradi se nasilnim i naiz-
gled nasumičnim nizanjem događaja, ne razvĳajući
radnju prema načelu uzroka i posljedice, nego u
skladu s logikom tragedĳe.

Brzi i diskontinuirani razvoj radnje organiziran
je u „krčmarskoj tragedĳi” (izraz Tadeusza Sinke)
promjenom ritmičkih tokova upisanih u strukturu
drame. Zato je i jezik djela podređen pravilima
poezĳe. Pjesnik je svjesno odustao od unošenja
idiolekata u djelo – jezik drame ne oponaša govor
nĳedne društvene ili nacionalne skupine. Pravilan
izbor rĳeči postavljenih u različite kontekste, koji
naglašava i ističe njihovu semantičku višeznačnost
(npr. poigravanje rĳečima: „tiho”, „kriv”, „sud”),
uvođenje kontrasta i antiteza (npr. prizor svađe
između Jewdoche i Natana prati idilična pjesma,
Natanove priče o velikim gradovima, Joasov san o
sunčanom Jeruzalemu), pjesnikovo često korištenje
intonacĳe, metafore, anakoluta, elipse, inverzĳe,
stanke, višetočjem, razbĳanjem toka pjesme
namjerno upisanim proznim umecima – svim tim

55 T. Boy-Żeleński, op. cit., str. 225.
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sredstvima pjesnik gradi različite, međusobno
nespojive ritmove u tragedĳi, gradeći njezinu poli-
foničnost: radnja drame odvĳa se na više razina i
svaki od likova ima svoju vizĳu svĳeta i Boga,
svatko drukčĳe sudi sebi i drugima.

Kao u zrcalu, likovi se gledaju ne bi li vidjeli
kako rĳeči koje se zrcale u tuđim iskazima popri-
maju suprotno značenje, ostvaruju se na nenamjeran
način, često ih čak kompromitiraju. Stvarnost se u
Sucima pretvara u svĳet poluistina i likovi su na to
osuđeni: svatko vidi nešto drugo i govori o nečem
drugom. Simbolički tretirana gesta reprezentativna
za dani lik postaje znakovitim izvorom moralne
istine o likovima. Pjesnik ističe dvosmislenost liko-
va: nemilosrdnost Samuela (izvrstan početni dĳalog
između Natana i Joasa predstavlja njegove dvĳe
različite pojave: bogatog trgovca, kriminalca, ali i
nježnog oca i pobožnog Židova), siromašne Jewdo-
che, bolesne od ljubavi, mržnje i očaja, Natana, koji
je personifikacĳa zla, lišen etičke osjetljivosti i bilo
kakve metafizičke tjeskobe, slĳepog osvetoljubivog
Dziada koji nakon toliko vremena ne traži oprost,
nego osvetu za sve zlo, okrivljujući druge za vlastitu
nesposobnost i slabost karaktera. U tragičnim se
scenama koje slĳede ritam pojačava ili stišava na
osnovama kadence ili antikadence, što dobro odra-
žava kaotičnost događaja, sve do kulminacĳe nape-
tosti u scenama koje se odvĳaju istovremenim
prizorima: Samuelov razgovor s Joasom, koji se
odvĳa pred očima gledatelja i, ujedno, ubojstva Jew-
doche „izvan kulisa”. Na taj način pjesnik razrješava
sukob koji je u djelu povod za razvĳanje glavne
teme. U trenutku kada Jewdocha umire, smrt dostiže
i Joasa – nedužno dĳete čista srca, za koje nĳe bilo
mjesta u svĳetu u kojem vladaju „vučji zakoni”. Sa
stajališta je razvoja radnje njegova smrt posljedica
neizlječive bolesti. No u tragedĳi intriga tretirana
kao povod služi otkrivanju glavne teme tragedĳe, a
time i otkrivanju mehanizama i zakona koji vladaju
svĳetom.

U iščitavanju semantike djela posebno je važna
tema Božjeg suda, koja se ponavlja od prvih prizora,
i koja je čitljiva u kontekstu Wyspiańskĳeve kon-
cepcĳe moralne odgovornosti čovjeka za vlastite
postupke. Iz te eshatološke perspektive otkriva se
primarno značenje lika seoskog prostaka Juklea koji
svojim učenjem o božjem gnjevu i rajskoj nagradi,
sudu i kazni, na Samuelovu kuću navlači „novu”
tragedĳu. Ispostavlja se da je on „glavna” osoba
tragedĳe u spomenutom smislu da su kod Wyspiań-
skog svi likovi glavni i potrebni.56 Prema Jukleovu
mišljenju: „On bdĳe nad svĳetom koji zna za svaku
njegovu muhu i za svaku se osvećuje. Oko za oko.
Ruka za ruku. On! Gospod nad vojskama, koji je
Jedan. A iza Njega stoje krilata prĳestolja, i krilati

kerubini, i krilati serafini, i krilati anđeli, i krilati ar-
hanđeli, svi sa željeznim oštrim mačevima”.57

Stalni motiv – Posljednji sud – provlači se kao
lajtmotiv kroz cĳeli komad, baš kao i u Smaku
svĳeta! Kasprowicza, dajući navedenoj tragedĳi
posebno značenje i istodobno gradeći strašnu poza-
dinu za djelovanje junaka koji žive u stalnom
osjećaju blizine nadolazeće Apokalipse. Ova činje-
nica pobuđuje tjeskobu junaka, uzalud je Samuel i
Natan zaglušuju svakodnevnom vrevom, Dziad
vašarskim molitvama, a Jewdocha plačem. Božjim
glasnogovornicma u tragedĳi postaju dva lika koja
se međusobno dopunjuju: Joas – nevino dĳete i Jukli
– obični seoski trgovac, budala i čudak. Oni vide i
čuju ono što drugi ne žele vidjeti. Zato rĳeč „gledati”
u tekstu „krčmarske tragedĳe” dobiva posebnu
semantiku, postajući sinonimom za grižnju savjesti.
Joas i Jukli dobili su dar „čitanja” istine i laži – vide
ono što drugi ne vide („Vidim”, Sdz., 9), uočavajući
tako pravu mjeru stvari. Natanove se ironične rĳeči
upućene Joasu sada čine opravdanim: „Imate li Boga
u krčmi? / Ti bĳedniče?” (Sdz., 9). I dodaje: „Mislite
da Bog razgovara s vama?” (Sdz., 9). Na to Joas,
uvjeren u svoju ispravnost, odgovara: „Da Bog pre-
ko mene upozorava / protiv kazne koja kasni” (Sdz.,
9). Pun poniznosti, mali violinist, naoružan simbo-
lički označenim violinama – oružjem, duboko vje-
rujući u božansku moć i pravdu, instinktivno osjeća
zlo koje je zavladalo dušama bliskih ljudi. Kao što je
već spomenuto, u tragedĳi Stvoritelj gleda iz druge
perspektive nego ljudi. „(...) Bog bira jače oružje /
sam bira, kao i Davidu” (Sdz., 10) – te se rĳeči
ostvaruju u tragičnoj Joasovoj sudbini, kojega je
Bog učinio harfistom – Davidom u prostoru seoske
gostionice. Baš kao što su Davidovi „novi proroci”
izgubili njegovu harfu, Joas je izgubio svoju voljenu
violinu. Iako ga je u zemaljskoj dimenzĳi ubila
surova svakodnevica i istina o vlastitom ocu, na
metafizičkom planu tragedĳe pokazao se pobjedni-
kom i pobĳedio zlo. Njega, suptilno i nježno dĳete
najčistĳeg srca, Jahve je izabrao za žrtvu. Tu je
otkupiteljsku ulogu maleni glazbenik prihvatio
dobrovoljno, duboko vjerujući da će taj čin u starom
grešniku probuditi savjest. U opsežnom monologu
istoznačnom s „uzvišenim trenutkom” – anagnorisis
– Samuel sazrĳeva do onog stupnja u kojemu
počinje razumĳevati svoju sudbinu. Djetetovu
svjedočanstvu mora priznati vrĳednost apsolutne
istine – istine srca. Joas, svezan čvorom tragične
ljubavi sa svojim ocem i Bogom, od te ljubavi umire,
ali upravo mu je ta ljubav dala dar vidovitosti.
Duhovna zrelost malog seoskog violinista učinila ga
je posrednikom između materĳalnog, ljudskog svĳe-

56 S. Lack, op. cit., str. 273.

57 S. Wyspiański, Sędziowie. Tragedia, Kraków [b.r. wyd.],
str. 37-38; svi citati prema navedenom izdanju, nakon tog citata u
tekstu signiram (Sdz., X), tako da Sdz. označava kraticu naslova,
a X broj stranice.
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ta, „brloga vučjih mravinjaka” (Sdz., 9) i transcen-
dentnog svĳeta. Ispunjavajući funkcĳe medĳa,
dječak postaje Božjim posrednikom u otkrivanju
Istine. Joas je u tragedĳi dĳete, ali u isto vrĳeme on
to nĳe. Smrt je cĳena koju je mali violinist morao
platiti za svoj izbor, međutim, u tragedĳi ona isto-
dobno ima spasonosni karakter.

Joasovo sazrĳevanje ostvaruje se u tragedĳi na
drugom planu, tamo gdje se on transformira u
Davida kojeg je spominjao. Tako spaja značajke
djeteta „upućenog u tajnu” i djeteta „tajne”, odnosno
simboličkog, koje u dodiru s Transcendencĳom
stječe neljudska znanja te, baš kao i umjetnik,
„gleda” i „vidi” drukčĳe. Stoga glazba u djelu ima
posebnu ulogu (simbolika violine usporediva je s
onom Davidove harfe), svojom savršenom harmo-
nĳom uvodi u sferu sacrum. Svĳest o zlu i grĳehu
(dvostruki očev i bratov zločin, Jewdocha, intriga
oko ubojstva djevojke, pokušaj uplitanja Joasova
bliskog prĳatelja Vojnika – pjevača) uzrokuje „pu-
canje” violinskih žica i njihovu šutnju, odnosno
dječakovu smrt. Očeva i Natanova trgovačka praksa,
ništavnost ljudskih prosudbi razotkrivaju strašne
rĳeči presude koju Joas upućuje svom ocu.

Joasovim ulaskom u tom naročitom trenutku
završava ovozemaljsko istraživanje i započinje
stvarna tragedĳa. „Što se tiče spoznavanja istine,
ono se ovdje ne odvĳa sporo,” kako piše Lack, „ni
mukotrpno, ni pomno i istraživački: Joas ne spoz-
naje istinu na taj način, njega istina pogađa kao
grom. Posredni pak načini na koje bi običan um
došao do istine mogli bi biti zanimljivi, ali to bi bio
drukčĳi Joas, to bi bila drugačĳa radnja.”58 Zbog
toga se njegova smrt u drami o kojoj je rĳeč ne može
razmatrati u kategorĳama čudesnosti ili svjedočenja
istine s obzirom na to da je rĳeč o njezinu izne-
nadnom otkrivenju.59 Sukladno zakonima djela
Istina u Sucima pogađa poput groma: Joas je Oca
ugledao u Istini. I kao kod antičkog Edipa, istina mu
prži oči i oduzima život. Umjetnik – violinist – dĳete
postaje neumoljivim sucem vlastita oca. Oslobođena
je „Saulova pećina” – počinje strašni Božji sud.

(pokazuje na oca)
On je kriv. Govori Gospodin:
grom će vas spalit’.
Zbog vašeg zla koje ste tu posĳali!
Govori Gospodin: tučom umlatit'
sve pleme što živi;
u tren ga sasjeć'.
Govori Gospodin:
on je zločinac.
(strašnim glasom)
On je kriv!!! (Sdz., 57)60

„Istina zahtĳeva svoja prava preko Joasa i istog
Joasa ubĳa.”61 Mali sudac izriče presudu, a nje-
govom smrću započinje drugi sud – Samuelov sud.
Pobuna sina protiv oca, koja podsjeća na biblĳsku
Absalomovu pobunu protiv Davida (signalizirana je
zazivanjem imena „O moj Absalome!”) i Joasova
smrt – žrtva najčišćeg srca („Umro je – umro je”,
Sdz., 59), postaje šokom u duši starca Samuela i kao
svjetlost para mu savjest jer je, u skladu s logikom
djela, otkrio da je u tom trenutku poništena ljudska
mjera stvari, što mu „(...) omogućuje da vidi para-
doksalnu situacĳu oca kojemu sudi njegov sin, sud u
kojem sudac postaje žrtvom presude.” U trenutku
katastrofe pogađa ga udarac od ruke jednog sina, a
zbog drugog sina. Samuel je u „tragičkom pro-
svjetljenju” vidio da je započeo strašni Božji sud nad
njim i njegovom kućom. Priznaje da je sudjelovao u
ubojstvu Jewdoche: „Ja sam kriv za tu smrt” (Sdz.,
59). Zbog Joasove smrti i šutnje njegova divnog
violinista, što se u tragedĳi iščitava u smislu Božjeg
znaka, Samuelu se otkriva istinska spoznaja, koju je
njegov sin posjedovao posredstvom dara muzici-
ranja, a time i komunikacĳe s Bogom koji ga je za
borbu protiv zla opremio drukčĳim oružjem. U tom
trenutku prelazi ljudske granice. On prĳe svega pati
kao otac i čovjek. Do istine ga ne vodi sjaj vlastite
duše, nego vatra smrti. U toj vatri vidio je Boga na
Sinaju, da bi u svom velikom plačljivom monologu
postavio Bogu dramatična pitanja: „Može li ga
čovjek kriviti?” i „Može li Bog i čovjeku biti du-
žan?”: „i Bog mi duguje (pokazuje na sina) tu smrt –
Bog mi duguje!” (Sdz., 59). U Samuelovoj svĳesti
vaga ljudske i božanske pravde bila je u ravnoteži:
jedna je smrt, po njegovu mišljenju, otkupila drugu.
Joas, koji je morao obaviti tragičan izbor između
Istine i svog oca, stao je na stranu Boga, odbacivši
zemaljsku, očinsku ljubav. Ali svojom je smrću –
žrtvom „prisilio” Samuela da javno otkrĳe svoj
grĳeh i posvjedoči očinsku ljubav. Međutim, on
razumĳe da je njegova situacĳa izvrtanje Abraha-
move sudbine i da u tom slučaju Stvoritelj, u gesti
milosrđa, neće zaustaviti ruku koja ga kažnjava.
Ovaj se ulomak djela može interpretirati kao da se
Božje milosrđe objavljuje preko Njegovih činova
pravednosti (kazne). Samuel, u trenutku kada „(...)
strašne vatre krvlju sĳevaju / u savjesti svĳetle”
(Sdz., 60), zna da od odgovornosti i istine nema
bĳega. Čovjekov život prolazi u stalnoj svĳesti o
perspektivi Božjeg suda koji čeka. Bog, koji ima
pravo zahtĳevati od njega poslušnost i povjerenje, u
Sucima je nepojmljiv. Ono što postaje važno u toj
tragedĳi nĳe sama presuda, već način na koji se
tragedĳa ispunjava. Samuelovo žaljenje i prigovara-
nje Bogu polako se smiruju i pretvaraju u molitvu

58 S. Lack, op. cit., str. 266.
59 Ibid, str. 266.
60 Filološki prĳevod D. B. U izvorniku: „(wskazuje ojca) /

On winien. Mówi Pan: /piorun was spali. /Za wasze zło, któreście

tu posiali! /Mówi Pan: gradem wybĳę, wszystko plemię, co żyje;
/w godzinę zwalę. / Mówi Pan: on jest zbrodzień. / (głosem
strasznym) / On winien!!!” (Sdz., 57). (Op. prev.)
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punu poniznosti – okajanja. On još samo moli
Stvoritelja za milost i oprost. Fragment židovskog
vapaja, koji počinje u množini, izražavajući mesĳa-
nizam izabranog naroda, završava dubokim, pokor-
ničkim žaljenjem, osobnim priznanjem:

(...)
Jahve! Jahve!
Zbog mog strašnog grĳeha
U prašinu padam, na koljena
I glavom udaram o prag.
Jahve! Ti Bog si.
Svemoćan si Gospodin.
Ti, koji svog si slugu Abrahama
nagnao na žrtvenu lomaču,
i zatražio da žrtvuje sina,
sa Sarom oplođenog Izaaka,
svrati u moj grobljanski dom,
gdje izbio je smrtni čas
(Sdz., 61).62

U tragičnom trenutku anagnorisis pretvara u
Samuelovoj svĳesti prostor krčme u brdo Sinaj, gdje
mu je dopušteno vidjeti Boga u svoj Njegovoj gruboj
i okrutnoj moći. Zatim doziva Mojsĳa u pustinji i
Abrahama na žrtvenu lomaču. I on se sâm u tom
trenutku pretvara u Abrahama, a Joas u Izaka. U
sakraliziranom liku malog violinista mogu se prona-
ći paralele s biblĳskim likovima:Abel – Izak – Krist,
ostvarujući arhetip najčišće žrtve Pravednika. Nje-
gova smrt postaje znakom Božje prisutnosti u svĳe-
tu, svjedočanstvom pobjede života nad smrću i
konačno ispunjenjem čina društvene pravde. Stari
Židov ima osjećaj potpune bespomoćnosti jezika, u
kojem, gradeći nespretan iskaz, ne umĳe izraziti
svoju tugu, niti izraziti veličinu Boga. Suočen sa
žrtvom Joasa – Krista i grižnjom savjesti – Samuelo-
va priznanja, demaskirana je vašarska vjera Dziada,
okićenog medaljama i krunicama, Natanova zloči-
načka priroda, Jewdochina nevjerica, prizemnost i
uskogrudnost seoskih sudaca: Učitelja, Načelnika,
Suca i Apotekara. Na kraju svog velikog monologa
– plača stari Židov još samo moli Boga:

(...)
Izreći Rĳeč
Nad glavom očevom:
Da htio si mi uzeti sina (Sdz., 62)63

Na tu Božju rĳeč čekala je prestravljena gomila
na kraju Kletve. Okupljeni u malenoj krčmi, izmu-
čeni osjećajem krivnje, ljudi traže milost utjehe. I
prema Joasovu proročanstvu u prvom razgovoru s
Natanom:

(...)
On [Bog] diže se svuda;
Uzalud ti svaka žalba na
Njega, koji će ti sudit’
(...)
Zato Pravda pobjeđuje
Zlo. Jer Bog na svoje misli
(...)
(Sdz., 9, 10)64

U prizoru kojim završava tragedĳa – kada se
Samuel naginje nad sinovljevo tĳelo, a umirućoj
Jewdochi pristupa svećenik s popudbinom, Krist
skriven u euharistĳi donosi ljudima utjehu. U
perspektivi završetka postaje jasna paralela između
Joasa i Krista, koji svojom žrtvom potvrđuje otku-
piteljsku snagu ljubavi: „SVI (ostaju u tami, gdje sa
šabasnog prozora odsjaj svĳeća iza bĳelog zastora)
(s vrata prostorĳe pada tračak svjetlosti na
umiruće)” (Sdz., 63). Funkcĳa svĳećnjaka i trake
svjetlosti isprepliće se sa simbolikom vatre u čĳem
se obličju Bog objavio na Sinaju i Izakove žrtve na
lomači u koju se pretvara židovska krčma. Na taj je
način vizualna rĳeč ostvarena u kazalištu – u
događajima i sudbinama ljudi, u scenografiji.

V.

Bit tragične sudbine u objema tragedĳama
Wyspiańskog određena je teškim odnosom između
čovjeka i Boga. Čovjek Wyspiańskog doživljava to
u svakodnevnom, teškom životu. Na taj je način
seljak-junak u svom traganju za Istinom mogao
transcendirati vlastiti društveni status i postati čovje-
kom u univerzalnom smislu rĳeči, a njegova je
sudbina potvrdila tragičnost ljudskog postojanja.
Zato je tako važnu ulogu u dramskom djelu imao
tragički proces, prikazan kao junakovo sazrĳevanje
prema spoznaji kroz patnju, iniciran odgovarajućim
slĳedom događaja koji čine logičnu cjelinu i koji su
prikazani iz perspektive krajnjih iskustava. Tragedĳa
Wyspiańskog približila se formuli modernističke
tragedĳe, shvaćene kao najviši oblik ljudske samo-
spoznaje u graničnoj situacĳi, što potvrđuje vrĳed-
nost jezika tragedĳe kao vjerodostojnog alata za
opisivanje stanja suvremene ljudske svĳesti u pro-
cesu spoznavanja svĳeta, Boga i zla. Kao svojevrsno
metafizičko promišljanje stvarnosti i uz pozivanje na

61 Ibid, str. 268.
62 Filološki prĳevod D. B. U izvorniku: „(...) / Jahweh! Jah-

weh! / Za ciężki mój grzech / upadam w proch, na kolana, / i gło-
wą uderzam o próg. / Jahweh! Ty Bóg. / Wszechmocność posia-
dasz Pana. / Ty, coś Twego sługę Abrahama / powołał przez stos
ofiarny / i żądał ubroczyć pierwaka, / spłodzonego z Sary Izaaka
/ wejrzyj na dommój cmentarny, / gdzie wybiła śmiertelna godzi-
na” (Sdz., 61). (op. prev.)

63 Filološki prĳevod D. B. U izvorniku: „(...) / i wyrzec
Słowo / nad ojca głową: / że chciałeś zabrać mi syna” (Sdz., 62).
(op. prev.)

64 Filološki prĳevod D. B. U izvorniku: „On (Bóg) zrywa
się wszędzie; / próżno byś ty nie pozywał / / Jego, co sądzić cię
będzie. / (...) / Więc Sprawiedliwość zwycięża / Złe. Więc Bóg o
swoich pamięta” (Sdz., 9, 10). (op. prev.)
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cjelovitu vizĳu bića, ona je čovjeku, izgubljenom u
kaosu suvremenosti, vraćala izgubljenu eshatološku
dimenzĳu, čineći ga ujedno svjesnim da je njegovo
postojanje dio šireg plana – Vječnosti

S poljskog jezika, prema rukopisu,
preveo Dalibor BLAŽINA
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SUMMARY

FACING EVIL. THE TRAGEDIES
OF STANISŁAWWYSPIAŃSKI
THE MALEDICTIONAND THE JUDGES

The article presents an analysis of Stanisław
Wyspiański's two tragedies, Klątwa and Sędziowie,
in terms of the elements of ancient tragedy pertaining
to their structure and considered universally by
scholars as the ideal of playwriting. The importance
that Wyspiański attached to tragedy as a genre,
determined by the categories of unity of time, place
and action, as well as the way of thinking about the
world and human existence, is evidenced by his
letters, notes and his Studium o Hamlecie (A Study on
Hamlet). Wyspiański created his particular variant of
the modernist tragedy with its own epistemological
goals and the language of axiology. His tragedies
represent the philosophy of a borderline situation that
allows the heroes to acquire tragic knowledge.
Although both are set in the countryside, they go
beyond the naturalistic convention and come close to
a tragic miniature. The heroes of Klątwa and
Sędziowie bravely fight against God identified with
Fate, thus defending their dignity. In this way, they
rise to the rank of tragic heroes. The peasant hero in
his quest to know the Truth transcends his social
status and becomes a universal man. Therefore, the
discussed tragedies ofWyspiański can be regarded as
an in-depth metaphysical reflection on the world,
which experiences, in Friedrich Nietzsche’s words,
the "death of God".

Key words: Stanisław Wyspiański, evil, tragedies,
Klątwa, Sędziowie, God, faith
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