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SuoCavanje sa zlom. Tragedije Stanistawa
Wyspianskog Kletva 1 Suci

Stanistaw Wyspianski (1869. — 1907.) bio je
slikar, dramatiCar i pjesnik koji je od svih poljskih
stvaralaca u vlastitoj praksi najpotpunije realizirao
ideju modernisti¢ke umjetnosti.! Prije svega bio je
veliki reformator kazaliSta i drame u duhu Velike
kazaliSne reforme koja je tezila obnovi kazaliSne
umjetnosti 1 njezinoj autonomiji. Uz slikarsku se
djelatnost Wyspianskog usko veze njegovo pjes-
nicko i dramsko stvaralaStvo u kojemu je, odba-
cujuci konvencije gradanskog kazalista, uglavnom
realizma, razvijao za modernizam karakteristiCne
oblike avangardne umjetnosti: impresionizam,
ekspresionizam, simbolizam i nadrealizam. Njegove
drame, koje su najc¢esce pribirale formu kazaliSnih
partitura, realizirale su ideje koje svoje korijene
izvode iz anti¢kog ,,novog teatra” — ,,ogromnog”,
»tragiénog”, ,,misterijskog”, utemeljenog prije svega
na ideji vagnerovskog totalnog djela (Gesamtkunst-
werk). Najpotpuniju je viziju idealnog kazaliSta
Wyspianski ukljucio u Studiju o Hamletu (1904).
Brzo je stekao reputaciju ,totalnog stvaraoca”
,dramskog pjesnika”, ,,umjetnika teatra” i ,,genijal-
nog inscenatora”, obdarenog vizionarskom imagina-
cijom.?

Dramsko stvaralastvo Wyspianskog obuhvaca
razli¢ite ideje novih kazaliSnih formi i pokusaja
reformiranja kazaliSne scene. Objava Legende
(1897) 1 Meleagra (1898) Wyspianskom nije
donijela vece priznanje. Situacija se promijenila
nakon izdavanja Varsavijanke (Warszawianka,
1898). Godine 1899. objavljeni su njegovi novi
komadi Protezilej i Laodamija (Protesilas i Laoda-
mia), Kletva (Klgtwa) 1 Lelewel, a godine 1900.
Legija (Legion). Godina 1901. donijela je Svadbu
(Wesele), godina 1903. Oslobodenje (Wyzwolenie),
Ahileja (Achileis) i Boleslava Smjelog (Bolestaw
Smiaty), a zatim nove obrade Legende (Legenda II),

! Monografiju o S. Wyspianskom kao umjetniku napisala je
M. Popiel, Wyspianski. Mitologia nowoczesnego artysty, Krakow
2007.

2 J. Blonski, Wyspianski wielokrotnie, ur. M. Sugiera, M.
Borowski, prev., J. i K. Blonscy. Krakéw 2007, 29-67.
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Novembarske noci (Noc listopadowa) 1 Akropolisa.
Sljede¢ih se godina Wyspianski uglavnom bavio
dovrsavanjem svojih ranije zapocetih djela te skici-
ranjem novih. Godine 1907., u godini njegove smrti,
pojavile su se Skatka, Odisejev povratak (Powrot
Odysa), Suci (Sedziowie) 1 prerada Cyda Pierra
Corneillea. Posmrtno je 1910. godine objavljen nje-
gov prijevod Voltairove Zaire. Sigismund August
(Zygmunt August) ostao je nedovrSen. Vrlo razno-
rodna i neobi¢no bogata slikarska, dramska i knji-
zevna basStina Wyspianskog nastala je u tek nesto
viSe od desetak godina njegova stvaralackog Zivota.
Unatoc¢ teskoj bolesti (umro je od sifilisa) i teskim
materijalnim uvjetima nije prestao raditi sve do
svoje smrti. Mnogi se njegovi planovi u podrucju
likovne, dramske i scenske umjetnosti ni do danas
nisu ostvarili.

U dramama Wyspianskog nemoguée je na
precizan nacin izdvojiti jednu temu s obzirom na to
da se razli¢iti motivi uzajamno ispreplecu u nadasve
¢udnovatoj logici njegove umjetnosti. Tematika
njegovih drama vrlo je izdiferencirana i vremenski
Siroka: zahvaca od legendarnih i ranopovijesnih
vremena sve do Wyspianskom suvremenog doba.
Varsaviljanka i Legija zapocCeli su seriju drama s
nacionalnom tematikom u kojima se dramatiCar
poduhvatio za poljsku kulturu vaznog problema
romanti¢kog nasljeda. U Svadbi je hrabro demaski-
rao idejne 1 umjetnicke posljedice pojednostavljenog
tretiranja tradicije, koja se, zahvaljujuéi ideologizi-
rajuéim interpretacijama, pretvara u jezik mrtvih
simbola. Svoj dramatican spor oko Poljske i za
,poljsku dusu” vodio je u Novembarskoj noci i Oslo-
bodenju. NarocCitu idejnu dopunu tih nacionalnih
drama donose Boleslav Smjeli, Skatka 1 Akropolis.
Pored drama, koje ulaze u nacionalnu struju, Wys-
pianski je ostavio Cetiri tragedije — Meleager,
Protezilej i Laodamija, Kletva i Suci, koji se prilicno
slobodno oslanjaju na anticke tragedie, te parafraze
homerskog mita u Odisejevu povratku. Tematika tih
djela odnosi se na univerzalne egzistencijalne istine.
Wyspianski, koji se pozivao na vlastite estetiCke
sudove, iskazivao je sklonost prema ahistorijskim
analizama, ili prema citanju velikih klasi¢nih djela s
glediSta suvremenosti, uzimaju¢i u obzir iskustva
suvremenog Citaoca, a ne rekonstrukciju misli zna-



menitih stvaralaca iz razlicitih epoha. U toj pers-
pektivi ¢itao je njemu vazna djela — Sofoklova
Kralja Edipa, Hamleta Williama Shakespearea,
Corneilleova Cyda te Dusni dan Adama Mickie-
wicza. Wyspianski je, kao §to je vidljivo, bio uni-
verzalni stvaralac, ali je istodobno bio duboko
uronjen u ono $to je poljsko i narodno.

Wyspianski je bio svjestan vaznosti uloge scen-
ske inscenacije. U svojim je djelima tezio spajanju
svih kazalisnih materijala, §to je karakteristicno za
totalna djela zasnovana na ideji sinteze umjetnosti.
Ne samo da je i sdm reZzirao, nego je istodobno za
svoje komade projektirao koreografiju, kostime,
scenografiju i svjetlo. Kontempliraju¢i kulturno
vazno umjetni¢ko djelo, kao $to su slika, kip, goblen,
arhitektonski spomenik, povijesno mjesto kojih je
promatranje u njemu kao umjetniku pobudivalo
stvaralacku mo¢, pocinjao je konstruirati vlastitu
povijest koja se odigravala u prostoru ,,otvorenog
kazalista”. Na taj nacin na kazali$noj sceni nastajala
je ex nihilo nova stvarnost. Inovativnost te drama-
turgije temelji se i na na Cinjenici da se u razli¢itim
komadima koristio razli¢itim umjetnickim postup-
cima. To su, primjerice: personifikacija pjesme u
Varsavijanki, politicki pamflet s dijalogom sastavlje-
nim prema modelu jaslica u Svadbi, oniricke vizije
Akropolisa ili Legije, realizam seoskih slika u Kletvi
1 Sucima, koji tvore temelj tragi¢ne vizije, pjastovska
arhaizacija u Boleslavu Smjelom. Gledaoca iznena-
duje inovativna ideja poput kazaliSne igre ozivljenih
kipova i goblena u katedrali na Wawelu u Akropolisu
ili slike Jana Matejka u Svadbi, postupak ,teatra u
teatru” u Novembarskoj noc¢i 1 Oslobodenju ili ope-
riranje antickim motivima, usko isprepletenim s
nacionalnim u Novembarskoj noci, koja se odigrava
u prostoru varsavskog parka Lazienki.

Stvaralastvo Wyspianskog ne da se svesti na
jednu usku estetsku formulu.® On je bio umjetnik
koji je neprestance trazio nove oblike izrazavanja
kako bi se nosio s egzistencijalnim i metafizi¢kim
pitanjima koja su ga mucila. ,,Maska” teatra Wys-
pianskog originalna je, bogata i raznolika, sakralna,
ritualno-misterijska i antinaturalisticka — zadivljuje
svojom teatralnoS¢u, odnosno koristenjem jezika
svih kazaliSnih materijala. To je maska tragicnog,
sakralnog, metafizickog i totalnog teatra. Wyspian-
skijevu teoriju drame valja prvenstveno traziti u
samim njegovim djelima koja se rukovode vlastitom
estetskom logikom.

Pristupajuéi istrazivanjima dramskog opusa Sta-
nistawa Wyspianskog, valja uvidjeti sljedeée Cci-
njenice: suoceni smo s iznimno opseznim i teSkim
problemima unutar piSceva djela, golemom kriti¢-
kom literaturom kojoj bi trebalo ostati vjernim, te

3 M. Bukowska-Schielmann, ,,...ja w Ssnie narodu

przekletym, uspiony...”. Stanistawa Wyspianskiego dramaty-sny,
Gdansk 1994, str. 7. i dalje.
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potrebom odabira istrazivackog postupka kojim bi u
specificnim uvjetima jamcili provjerljivost 1 pouz-
danost zakljuc¢aka.*

IL

U bogatom dramskom opusu Stanistawa Wys-
pianskog znacajno mjesto nasle su dvije ,,pucke”
tragedije: Kletva i Suci.’ Kletvu valja uvrstiti medu
rana djela Wyspianskog, nastala nakon njegovih
intenzivnih putovanja po Francuskoj, u razdoblju
fascinacije grckom tragedijom i srednjim vijekom.
Kletvu i prvi nacrt Sudaca autor je stvorio nepo-
sredno nakon tragedija Meleager i Protezilej i
Laodamija, napisanih u konvenciji anticke tragedije.
Kletva, tiskana u krakovskom ¢asopisu ,,Zycie” (br.
15-16 od 15. kolovoza 1899.), objavljena je istoga
mjeseca u knjiznom izdanju (izdanje 1901.). Ideja o
Sucima rodila se prilicno rano, gotovo paralelno s
Kletvom. Samuelov monolog, koji ¢ini tragi¢nu
jezgru djela, vjerojatno je napisan kao prvi, i to u
skracenoj verziji. Konacna i dovrSena verzija poja-
vila se tek 1907. godine, pa bi stoga ovo djelo trebalo
biti posljednje u pjesnikovu opusu. Idejno-umjet-
nicka koncepcija, prezentirana u djelu, i metode
njegove konstrukcije dopustaju da se ova drama
smjesti u blizinu kasnih djela Wyspianskog — prije
svega Odisejeva povratka, u kojemu Pjesma sirena
iz posljednjeg Cina te Sigismund August igraju vaznu
interpretativnu ulogu. Kletva, uz anticke tragedije
Meleager, Protezilej i Laodamija te Varsavljanka,
predstavlja vaznu ekspoziciju stvaralastvu Wyspian-
skog, dok se Suci — tekst koji je pjesnika pratio cijeli
zivot — u ovom sluc¢aju mogu iscitati kao epilog, kao
presuda samom sebi i vlastitom stvaralastvu.°

Kletvu i Suce mozemo vidjeti kao jedan od
glasova u velikoj raspravi koju autor vodi sa samim
sobom, svojim Zivotom, svijetom i Bogom, pod-
vrgavajuéi ih ostrom sudu, u uvjerenju da ne postoje
eticki neutralni ¢inovi. Motivi krivnje — grijeha —
kazne — Zrtve, spojeni s osjecajem tragi¢nosti ljudske
egzistencije, svedeni su u te dvije ,,narodne” tra-
gedije na najjednostavnije ljudske situacije: ljubav,
izdaju, zlo€in, osvetu, patnju i smrt, upisuju te drame
u kontekst Citava piSCeva razvedena stvaralastva,
punog dramskih napetosti i unutarnjih proturjecja.
Ni jedno djelo Wyspianskog, ukljucujuéi i Kletvu i
Suce, nije moguce ograniciti na gotovu formulu.

4 E. Miodonska-Brookes, Studia o kompozycji dramatow
Stanistawa Wyspianskiego, Wroctaw — Warszawa — Krakéw —
Gdansk, 1972, str. 5.

5 M. J. Olszewska, ,,’Tragedia ludowa’ wedtug Stanistawa
Wyspianskiego ‘Klatwa’ i ‘Sedziowie’”, [u:] eadem, ,, Tragedia
chiopska”. Od W. L. Anczyca do K. H. Rostworowskiego.
Tematyka-kompozycja-idee, Warszawa, 2000, str. 191-244.

® M. Prussak, Sedziowie, [u:] eadem, ,, Po ogniu szum wiatru
cichego”. Wyspianski i mesjanizm, Warszawa, 1993, str. 141.



Vrhunac poljske esteticke misli o tragediji i
tragizmu pada na kraj 19. stoljeca i u prve godine 20.
stolje¢a. Wyspianski se, poput autora s prijelaza 19.
u 20. stoljece, udaljio od govora o tragediji ,,opce-
nito”, tj. od trazenja idealnog Zanrovskog modela
sukladno naputcima Aristotelove Poetike, u korist
suvremene tragedije, realizirane prema individualno
prihvaé¢enim pravilima.

Od petnaestog je stoljeca svaka generacija pokusa-
vala iznova prepisati Aristotelov tekst interpretirajuci
ga ili proSiruju¢i. No, prema misljenju znamenitog
kriticara Johna Gassnera nikada nije izre¢eno nista Sto
bi apsolutno i jasno iskoracivalo s one strane predra-
suda ili teznji odredenog razdoblja, naroda ili skupine
littérateurs, gledaoca ili &itaoca. Cini se da ve¢ i sam
pokusaj definiranja tragedije izaziva sve vecu zabunu
medu kritiCarima i dramati¢arima. U svakom sluc¢aju,
tragedija nije u svakoj zemlji i kod svakog pisca
sasvim ista. Sam Sofoklo, kojega vecina kriticara
smatra idealnim tragicarem, nije slijedio nikakav
model.”

Prepoznajuci postojanje ,,problema tragedije” u
svakoj od knjizevnih epoha, valja pretpostaviti
nuznost njegova rjeSavanja pozivanjem na tada
postojece norme, odnosno u vezi s aktualnom este-
tikom.? Shvatilo se da ,,u povijesti kazali$ta postoji
malo tako suptilnih i tesko dostiznih vrijednosti kao
Sto je tragizam”, napisao je Piotr Mitzner u knjizi
Tragizam u poljskom kazalistu dvadesetog stoljeca.

Nista se ne rada tako rijetko kao prava tragedija.
Naime, ona nastaje ili kao remek-djelo ili uopée ne
nastaje. Kada je nema, na pozornici se ore ili smijeh
ili suze, stvarni likovi lutaju prozivljavajuci vlastite
nesrece. Da bi se dogodila tragedija, potrebni su
narocito povoljni uvjeti. Dakako, ona se ne zadovo-
ljava samo odredenim tipom kazali$ne tradicije. Mora
se pojaviti umjetnik s tragicnim osjecajem za svijet.
(...) I publika mora osjetiti tragediju, kolektivni heroj
epohe mora poduzeti veliki duhovni napor.’

Zato su mladopoljski umjetnici u svom pro-
miSljanju tragedije i tragizma, $to vrijedi i za
,harodnu tragediju”, izisli iz uskih okvira norma-
tivnog 1 genoloskog misljenja. Odabir Zanra
opravdavan je tretmanom knjizevnosti kao ¢inom
spoznavanja svijeta, tipi¢nim za to doba, $to objas-
njava njezin filozofski i prije svega epistemoloski
karakter. I Wyspianski, Orkan, Kasprowicz i Staff,
stvarajuci ,,narodne tragedije” prema shemi: krivnja
— kazna — Zrtve, bili su uvjereni da njihova djela, u
skladu s prihva¢enom etickom i estetickom koncep-
cijom -realizirajuéi filozofiju tragedije — moraju

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

8 1. Stawinska, Tragedia w epoce Mlodej Polski. Z zagadnien
struktury dramatu, Torun, 1948, str. 8.

° P. Mitzner, Tragizm w teatrze polskim XX wieku, ,,Odra”
1981, nr 9, str. 31.
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teziti specificnoj spoznaji. U tom razdoblju uloga
tragdije ne =zavrSava samo na manifestiranju
estetskih, nego istodobno simbolizira postojanje
izvanestetskih vrijednosti. Otkrivanje nacina na koji
neki umjetnik spoznaje svijet nije bilo liseno utjecaja
posebnog znacenja koje taj zanr pridaje rjeSavanju
egzistencijalnih, ideoloskih i metafizi¢kih problema.
Modernisticka tragedija nastala je na temelju borbe
za vrijednosti. Zato je bila — o ¢emu svjedoce, pored
ostalog, kriticki tekstovi Ostapa Ortwina, Stanistawa
Lacka ili Stanistawa Ortwina — vazan pokusaj stva-
ranja aksioloskog jezika, a time i aksioloskog
univerzuma u svijetu liSenom ,,sredi$ta smisla”.!°

Stoga, kada se razmislja o tragediji s kraja 19.
stolje¢a 1 pocetka 20. stoljec¢a, uzimajuéi u obzir
njezino iznimno mjesto u kontekstu onodobne knji-
zevnosti, 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 Stanistaw
Lack, jedan od vodecih kriticara toga doba, povo-
dom tragedije Suci Wyspianskog, napisao:

Recimo odmah — ne govorimo o strukturi tragedije
opcenito. Ne postoji takva apstraktna struktura.
Mozemo govoriti o tragediji, odnosno o tome da u
svakoj tragediji postoje tragi¢ni elementi, ali ne
mozemo govoriti o gradi tragedije, jer je svaka trage-
dija nuzno gradena na druk¢iji nacin. Zato svaka
tragedija, gledajuéi kriticki, trazi 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 iSCitati, tj. morate spoznati
strukturu tragedije i umjetnicka nacela na kojima se
njezina konstrukcija temelji. Razliku je lako shvatiti:
kazemo da treba stvoriti teoriju, a ne recept, ne pra-
vilo, pa makar to bio i recept Wyspianskog, recept
kojega se Wyspianski, kako se ¢ini, morao pridrzavati
(...). No, to nije sve: shvatit ¢emo strukturu tragedije
ako shvatimo zasto je nuzan bas takav tijek dogadaja,
zasto ne moze biti drukc¢iji, tj. na kakvim se umjet-
ni¢kim temeljima zasniva."

Zbog grani¢nosti situacije koja je upisana u
njezinu strukturu, tragedija je u kazaliSnoj praksi
otvorila mogucénost koristenja misterijskih i morali-
tetnih tehnika. Za ova razmatranja vazna postaje
tvrdnja da pojmovi kao Sto su tragedija, misteriji i
moralitet imaju izvangenoloski karakter i obuhva-
¢aju izvanestetsko znacenje, koje se odnosi na
problematiku aksioloske motivacije ljudskog posto-
janja, na eticka i svjetonazorna pitanja, na istinu, na

10 M. Wehrli, Wartos¢ i bezwartosciowos¢ w literaturze,
,Pamigtnik Literacki” 1985, z. 4, str. 288-289.

'S. Lack, Studia o St. Wyspianskim, zebrat i przedmowa
poprzedzit dr Stanistaw Pazurkiewicz, Czestochowa 1924, str.
262, 264.



sacrum. To omogucuje otvaranje tragicke umjetnosti
prema Siroko shvacenoj metafizici i traZzenje oprav-
danja za dogadaje koji se ne mogu objasniti pri-
rodnim zakonima, §to treba smatrati temeljnim
principom koji organizira konstrukciju, nacin posto-
janja, stil djela i konstruira njegovu specifi¢nu lite-
rarnost i teatralnost.

Autor je Svadbe neprestance kao umjetnik trazio
nove oblike izrazavanja ne bi li postavito temeljna
egzistencijalna i metafiziCka pitanja koja su ga muci-
la. Osvrnimo se na jo$§ jedan suvremeni sud o
njegovim djelima:

Dvosmislenost djela Wyspianskog temelji se na
neprozirnosti znacenja, koja proizlazi iz tzv. samo-
usmjerenosti znakova i njihovih odnosa, usmjera-
vajuéi pozornost ponajprije na oblikovanje strukture
djela. Svoje dvoznacno postojanje drame duguju
kompoziciji slika, koja briSe izravnu referencijalnost,
ne samo ili ne toliko na razini pojedina¢nih znakova,
koliko njihovih sekvencija i medusobnih odnosa.
Zbog toga dvoznacnost zahvaca i globalna znacenja
djela.”

Wyspianskijevu teoriju drame treba traziti
prvenstveno u njegovim djelima koja se vode
vlastitim zakonima i logikom. Unato¢ brojnim, ali
rasprSenim teorijskim stavovima samog autora,
¢esto izreenim uzgredno, osim drama koje je mo-
guce rekonstruirati prije svega na temelju njegove
korespondencije — poglavito s Lucjanom Rydelom i
Jozefom Mehofferom, intervjua i velike studije o
Shakespeareovu Hamletu objavljene potkraj zivota —
teSko je pouzdano definirati njegove poglede na
pitanja drame i kazaliSta. Jer — kako ispravno istice
Miodonska-Brookes

(...) ti su iskazi nekonzistentan materijal, ¢esto ¢ak i
iznutra proturjecan, koji registrira promjene u pogle-
dima autora Svadbe na pitanja drame, kazalista i
umjetnosti. Pokusaji da se zakljucci koji proizlaze iz
analize pjesnikovih dramskih tekstova usporede s
njegovim izjavama i komentarima kriju mnoge zam-
ke, jer su te izjave izrazene jezikom dalekim od
preciznosti i nedvosmislenosti."

Wyspianski, 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 — Citanju velikih i1 kla-
sicnih djela sa stajaliSta suvremenosti, uzimajuc¢i u
obzir iskustva ,danasnjeg” Citaoca, a ne rekon-
strukciju misli vrsnih umjetnika. U toj je perspekti-
vi ¢itao velike grcke tragedije: Sofoklova Kralja
Edipa, Shakespeareova Hamleta, Corneilleova

12 M. Bukowska-Schielmann, op. cit., str. 7-8; usp. Z.
Markovi¢, Pojecie dramatu u Wyspianskiego, ze stowem wstep-
nym prof. S. Dobrzyckiego, Poznanh — Warszawa — Wilno —
Lublin, 1924, str. 14-15.

13 E. Miodonska-Brookes, op. cit., str. 8.
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Cida, pa ¢ak i Mickiewiczev Dusni dan. Valja ,,(...)
jednom rije¢ju pokazati”, pisao je Rydelu, ,.koliko je
suvremene poezije u Mickiewicza, bas kao §to je
ogromno u Stowackog”.!"* Nije izostavljao ni djela
suvremenika poput Wagnera, Hauptmanna (Hanu-
sia) 1 Maeterlinckove tragedije. Stoga je drama
autora Kletve autonomna i integralna pojava koja ne
postoji u konfrontaciji s povijesnim kontekstom. Na
temelju uvida Miodonske-Brookes moze se stoga
pretpostaviti da je u Wyspianskog

(...) rije¢ ‘drama’, izgleda, prvenstveno povezana s
postojanjem odredene fabule, sustava djelovanja i
¢injenica okupljenih oko nekakva kompozicijskog
sredista, pretezito jedne Cvorne situacije. [...] Tu
situaciju pjesnik crpi iz Biblije, mitologije ili po-
vijesti. Ponekad situaciju zamjenjuje nekim jasnim
kompozicijskim nacelom, primjerice antiteticnoséu,
kontrastirajuci izgled pojedinih dijelova kompozicije
(...). Tek tri ¢imbenika — aktualni oblik, anegdotalni
sadrzaj fabule i proces njihova oblikovanja od strane
umjetnika — ¢ine cjelinu koju Wyspianski definira kao
dramu.”

Takoder nikada ne zaboravlja naglasiti njezin
kazali$ni aspekt. Zahvaljujuéi tome, tekst je svojim
oblikom blizak kazali$noj partituri — uvijek je pisan
s obzirom na pozornicu i publiku koja sudjeluje u
stvaranju ,,kazaliSta-hrama”, ,,ogromnog teatra” i
»tragiénog, koji ima slojeviti karakter i koji je uko-
rijenjen u drevnim misterijsko-religioznim ritua-
lima”.!6

U kazalistu-hramu povijest ne vlada nad dramskom

knjizevnoséu. (...) Ravnina izjednacavanja uspostav-

lja se posebnom vrstom ‘komunikacijske situacije’, u

kojoj gledalac igra ulogu mysty, ‘milos¢u je obdaren’

svjedok ili sudionik misterijske drame, koji istodobno
prozivljava eufori¢ne osjecaje sjedinjenja s kolek-
tivom.!”

Moguénosti kazalista — §to u koncepciji Wys-
pianskog ima fundamentalnu vazZnost nisu
diktirane potrebom suocavanja sa zivotom i nje-
govim realijama. On svjesno istupa protiv klasi¢nih
pravila estetike, krSe¢i nacela decorum:

4 List S. Wyspianiskiego do L. Rydla z 20 TV 1897 r. [w:]
Listy Stanistawa Wyspianskiego do Lucjana Rydla, teksty listow
oprac. L. Ploszewski i M. Rydlowa, [w:] Stanistaw Wyspianski,
Listy zebrane, Krakow 1979, sv. 11, dio. 1, Listy i Notatnik z
podrozy, str. 449.

15 E. Miodonska-Brookes, op. cit., str. 10.

16 0O. Ortwin, Utopie o dramacie, [u:] idem, O Wyspiariskim
i dramacie, obradila J. Czachowska, Warszawa 1969, str. 75-78;
idem, O teatrze tragicznym [u:] idem, O Wyspianskim i dramacie,
str. 83 i dalje; usp. S. Brzozowski, Stanistaw Wyspianski
(wydanie posmiertne), Warszawa 1912, str. 22; usp. List S.
Wyspianskiego do L. Rydla, z22-23 11897 .1 11 VII 1897 r., [u:]
Stanistaw Wyspianski..., str. 423-425 1 487-489.

17 M. Rawinski, Dramaturgia polska 1918-1939, Warszawa,
1993, str. 98.



I opet, usuprot klasicnim nacelima estetike, rije¢ je o
slici svijeta obdarenoj uzvisenoséu, koju ovdje, bez
obzira na bilo kakve izvanjske ¢imbenike koji odre-
duju drustveni polozaj likova u drami, uspostavlja
njihov odnos prema zivotu i drugim ljudima, suocava
ih s posljednjim stvarima. Wyspianski tu spaja dvije
tradicije europske kulture. U shemu klasi¢ne tragedije
uvodi starokrs¢anski motiv sjedinjenja sublimitas i
humilitas."®

Junaci obiju tragedija, a posebice Sudaca, sluze
se arhai¢nim 1 poetskim jezikom pozivajuéi se na
poznate biblijske slike. Jezik, tretiran na idealisticki
nacin kroz svoju poetsku frazu, definitivno se razli-
kuje od kolokvijalnog, dijalektalnog jezika koriste-
nog u ranijim dramama. Na taj nacin, tretirajuci jezik
na poseban nacin, pjesnik mu daje obiljezja visokog
stila, on postaje izvorom patosa i uzviSenosti u
drami.

Svijet Kletve 1 Sudaca suvremeni je svijet.
Radnja se odvija na selu, Sto nije bez znacenja za
tumacenje ideje koja lezi u temeljima tih dvaju djela.
Wyspianski je u svom stvaralastvu, ba§ kao i
Shakespeare, uvijek vidio stvarni prostor zbivanja
koji se na taj nacin pretvarao u prvu ,,pozornicu”
autorovih djela. Zato odabir mjesta i njegova dra-
matizma ima fundamentalnu vaznost, 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 dogada u
Greboszowu”, u Sucima pak u opéenitijem obliku:
»Stvar se dogada na selu”, no iz te Cinjenice
Wyspianski ne izvodi nikakve zakljucke koji bi upu-
¢ivali na naturalisticku dramu. Naime, naizgled se
¢ini da bi tako oblikovan scenski prostor mogao
obavljati funkciju karakteristicnu za naturalistiCku
dramu, onu koja je recipijenta navikla da pozornost
usmjerava na karakteristicne funkcije dramskog
prostora i njegovo potencijalno sudjelovanje u posti-
zanju ucinka vjerojatnosti. U naturalistickoj drami
mjesto dogadanja, odnosno milieu, motivira pona-
Sanje likova, §to omogucuje da se na pozornici stvori
vjerodostojna slika zivota, u skladu s postulatom
Emila Zole da kazaliste treba biti »studija zivota”, a
Sto dovodi do prevlasti referencijalnog odnosa pre-
ma stvarnosti nad ekspresivnom funkcijom umjet-
nosti. Medutim, cilj dramaturskih postupaka Wys-
pianskog nije stvaranje naturalisticke slike svijeta.
Njegova namjera nije bila da rekonstruira okolis, vec¢
da iz ruralnog krajolika izvuce valere raspolozenja i
da im simboli¢ko znacenje. Realizam, u kojemu su
dvije ,,galicijske tragedije” naisle na oslonac, posje-
duje posebnu dimenziju — u ovom sluc¢aju ne donosi

18 M. Prussak, op. cit., str. 146; 1. Stawinska, O badaniu wizji
teatralnej Wyspianskiego, [u:] eadem, Sceniczny gest poety. Zbior
studiow o dramacie, Krakow 1960, str. 169-181; usp. Z. Mar-
kovié, op. cit., str. 139 i dalje.
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iluzivnost i ,,$to je jo$ vaznije, ne budi zive aso-
cijacije, ne izaziva dojam stvarnosti, nego nudi
zamjenske elemente u obliku pribliznih fragmenata
dobro poznate stvarnosti, one koja postoji, koja je
ziva 1 koja lako ulazi u niz asocijacija s okolnom
stvarno§¢u”.!® Pjesnik se u Kletvi i Sucima odmice
od antickog okolisa (Meleagar, Protezilej i Laoda-
mija) 1 gradi svoj dramski svijet unutar realija
svakodnevice. PolaziSte pjesnikova umjetnickog
djelovanja postaje njezin fragment koji ima svoju
referencu u slici neCega S$to posjeduje svojstvo
egzistencije, ali pjesnik pritom izbjegava izrazito
realistiCne pristupe, ¢ija 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 $to je ranije receno, slika suvre-
menog sela (stvarno: Grgboszow i Jabtonica) pre-
oblikovana posredovanjem osvjestene umjetnicke
kreacije. Na pozornici gledaoci vide ,,(...) selo u
drami, a ne selo videno kroz dramu [istaknula M.
Lo

Tako su selo i njegovi stanovnici zatvoreni u
,tamnici komada”. Slika sela postoji tu na slicnim
nacelima kao i svijet anticke tragedije. Monu-
mentalizacija i sakralizacija u ,,puc¢kim” tragedijama
Wyspianskoga, bas kao i u antickim tragedijama, ne
postize se odabirom mjesta i seoskih junaka, nego na
druk¢ijim nacelima i na drugoj razini. Problematika
u tragediji nije samo univerzalna, nego je i kon-
kretna, Sto jam¢i vjerodostojnost tragickog ucinka.
Stupanj tragizma zavisi od osjecaja stvarne vrijed-
nosti cilja za koji junak riskira zivot. Samo sustinski
i stvarni sukob moze kod gledoca izazvati psiholoski
odgovor. Grcka tragedija ima dvije dimenzije: bez-
vremensku, ali i konkretnu, usko vezanu uz vrijeme
u kojem je nastala. Likovi Eshila, Sofokla i Euripida
nose ,,zig” svog doba, svojih vjerovanja, obicaja i
duhovnog ozracja svog vremena. Sukob se rada iz
mita, proroCanstava, grckih vjerovanja i usko je
povezan s atmosferom anticke Grcke. Tek u Covje-
kovu odnosu prema sudbini nalazimo odraz vjec-
nosti.?! Upravo je takvu sli¢nost izmedu suvremenog
sela nedaleko Tarnéwa i antickog svijeta uocio Ta-
deusz Boy-Zelenski:

To maleno drustvo, koje ¢ini selo sa svojim nimalo
sloZzenim ustrojem, s tim predvodnikom dusa na ¢elu
— nalik na drevnoga kralja — u gledalistu, tamo gdje

19 T. Makowiecki, Poeta-malarz. Studium o Stanistawie
Wyspianskim, Warszawa, 1969, str. 157-158; por. O. Ortwin,
Konstrukcja teatru Wyspianskiego, [u:] idem, O Wyspianskim...,
str. 146 i dalje; usp. Z. Markovi¢, op. cit., str. 133-134.

2 A. Lempicka, Wyspianski, pisarz dramatyczny. Idee i
formy, Krakow, 1973, str. 64.

21 1. Stawiniska, Tragedia..., str. 55-56; usp. J. de Romilly,
rozdz. Aktualnosé i zaangazowanie, [u:] eadem, Tragedia grecka,
prev. 1. Stawinska, Warszawa, 1993, str. 151-155.



gomila zaviruje u privatni zivot; ta vjera u povezanost
ljudskih djela i prirodnih pojava — sve nas to dovodi u
prili¢nu blizinu edipovskih drama. Wyspianski nije
trebao stilizirati ili preoblikovati zivot: bilo mu je
dovoljno da ga, s genijalnom jednostavnoscu, re-
gistrira u odredenom tonu pa da se, ne napustajuéi ni
za trenutak poljsko selo, nademo u Sofoklovu
kazali§tu [podcrtala M. J. O.].%

I upravo u takvom svjetlu treba Citati te dvije
»galicijske tragedije”, konstruirane na nacin da izra-
Zavaju ,,(...) odredene tragicne ideje koje su izrasle iz
odredenog razumijevanja ljudskog Zivota”.??

Kletvom i Sucima, koje je pjesnik stvorio kako bi
najbolje izrazio ,,(...) tragicnu misao Sto lezi u (...)
[njihovim] fundamentima”, vlada zakon tragedije,
kojemu je stran logi¢an sustav, utemeljen na nace-
lima uzroka i posljedice.?* Stoga se vodenje sporova
zbog prividne nekoherencije, dvoznacnosti ili viSe-
znacénosti fabularnog sloja i s tim u vezi formalnih
problema, dvoznac¢nosti semantike komada (eticke
ideje) Cini prilicno neutemeljenim 1 istrazivacki
slabo ucinkovitim. Primjerice, Stefania Skwarczyn-
ska je u svom istrazivanju tragedija Wyspianskog
otkrila viseslojnu strukturu Kletve, detaljno isticuci
elemente naturalistickog, ekoloskog, religioznog i
simbolickog, antickog — tragedije Sudbine, roman-
tiénog pa Cak i avangardnog kazalista, najavljujuci
teatar Pirandella, Witkacyja, Artauda.”

Na nekoherentnost Wyspianskijeve koncepcije
tragedije ukazuje Stefan Kotaczkowski u radu Sta-
nistaw Wyspianski. O tragediji i tragizmu. Prisutnost
anticke tragedije istraziva¢ zamjenjuje drustvenom
tragedijom (praznovijerja, zaostalost), koja je za nje-
ga povezana s metafiziCkom tragedijom.?® Aniela
Lempicka sugerirala je potrebu da se odrede pravila
za Citanje djela i da se ona organiziraju s filoloSkog
gledista (filoloska propedeutika) kako bi se povecala
interpretativna nosivost teksta.”’ Stanistaw Pigon
predlozio je da se analiza tragedije Wyspianskog
prenese na teren provjerljivih, stvarnih referenci,
istiCuéi, na primjer, da Wyspianski nije poznavao
realije seoskog zivota. Traze¢i analogije s Mickie-
wiczevim Dusnim danom, proizasle — prema istrazi-
vacu — iz sli¢nosti dvaju arhai¢nih narodnih obreda,
pokusao je rekonstruirati umjetnicka nacela Kletve.?

22 T. Boy-Zelefski, Kigtwa, [u:] idem, Flirt z Melpomeng.
Wieczor trzeci i czwarty, [u:] idem, Pisma, t. XX, ur. H. Markie-
wicz, svezak ur. J. Kott, Warszawa, 1963, str. 149.

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

% Ibidem, str. 117.

% S. Skwarczynska, Struktura dramatyczna , Klgtwy”
Wyspianskiego, [w:] eadem, Wokol teatru i literatury, Warszawa,
1970, str. 76-87.

2 S. Kotaczkowski, Stanistaw Wyspiariski. Rzecz o trage-
diach i tragizmie, Poznan — Warszawa, 1922, str. 143-151.

27 A. Lempicka, op. cit., str. 63-75.

2 S. Pigon, St. Wyspianskiego ,, Klgtwa” jako dramat obrze-
dowy, [u isti:] Studia literackie, Krakow 1951.
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Moguée je ukazati na raznovrsne primjere
razlicitih, Cesto iznenadujucih citanja, poput poku-
Saja Claudea Backvisa da Kletvu usporedi s pricama
Ljeskova i Turgenjeva, kao i Sudaca koje je Paul
Fechtera citao usporeduju¢i ih sa Chagallovom
slikom. Ona nedvojbeno otkrivaju dvoznacnosti i
proturjecnosti koje pocivaju u fabuli obiju puckih
drama Wyspianskog, ali ih ne objasnjavaju.?’ Ami-
meticke i psiholoske ,,galicijske tragedije”: svojom
strukturom, ideologijom, stilom primarno su podre-
dene filozofiji tragedije kao autonomnog umjet-
nickog djela i zahtijevaju usvajanje drukcijih istra-
zivackih kriterija, proizaslih iz perspektiva koje su
predlozili, pored ostalih, Kitto i de Romilly pri Cita-
nju i analiziranju grékih tragedija, koje mogu pomo-
¢i u definiranju sustine koncepcije drame koja lezi u
njezinu temelju, a time i ideje djela.*

Wyspianski je svojim umjetnickim djelovanjima
pridavao posebnu vaznost. Unato¢ raznolikosti ele-
menata, struktura, oblika itd., ona ne ostaju uzajam-
no strana, ve¢ stupaju u medusobne odnose, stva-
raju¢i koherentnu estetsku sintezu, koju na okupu
drzi vazec¢i zakon tragedijsko-misterijske logike,
koja radnji, fabularnim situacijama i likovima daje
specifican, Cesto tako ,,nekoherentan” oblik i koja
ima svoje opravdanje u ciljevima drugacijim od
naturalistiCke drame, a to je dozivljaj katharsis. To
potvrduje navedene opaske o funkcioniranju stvar-
nosti u tragedijama Wyspianskog. Naizgled sluzeci
mimetic¢koj, a zapravo ispunjavajuci estetsku funk-
ciju, treba ih opisivati samo na razini estetskih
generalizacija, ¢ime se, medutim, ne deprecionira
njihova vrijednost, jer prema pjesnikovu uvjerenju:
,»(--.) svijet kulture posjeduje istu snagu inspiracije
kao i svijet prirode”.’! ,, Tragedije Wyspianskog teze
estetskoj sintezi [pjesnik se ne bavi analitikom — op.
ur. M. J. O.]; odgovornost Covjeka za vlastiti zivot u
njima dinamicki je element koji pokrec¢e zaCarani
krug krivnje, kazne i katarzi¢ne metamorfoze”.*
Stoga Kletva i Suci stvaraju druk¢iju estetsku i ideo-
losku kvalitetu od seljackih obiteljskih drama, koje
se priblizavaju tragediji 1 tragizmu narusavajuci
konvencije naturalisticke drame i transformirajuci
realnu sliku sela u tragi¢ni mit. U ,,galicijskim tra-
gedijama” Wyspianskog osnova su, medutim, mode-
li tragedije 1 misterija, a temeljnu kulturnu podlogu
predstavlja velika europska umjetnost, pocevsi od
antike i1 srednjeg vijeka. Kletva 1 Suci prozeti su,
sli¢no kao i antic¢ka tragedija, dubokom dramatikom,

2 C. Backvis, Teatr Wyspianskiego jako urzeczywistnienie
polskiej koncepcji dramatu, ,,Pamigtnik Teatralny” 1957, sv. 3-4,
str. 378-404.

3 H.D.F. Kitto, op. cit., str. 8-9.

31 L. Eustachiewicz, Dramaturgia Mlodej Polski. Préba
monografii dramatu, Warszawa, 1986, str. 304.

32 J. Nowakowski, Wyspianski. Studia o dramatach, Kra-
kow, 1972, str. 332.



koja ,,nije dodana vrijednost, nego nuznost”.** An-
ticki tragicari ne grade unutarnje psihicke krajolike
svojih junaka, ve¢ cilj njihovih dramaturskih postu-
paka postaje prikazivanje

(...) necega nalik na unutarnje mehanizme Zivota,
onoga kako bogovi djeluju. A to se moze uvjerljivo
prikazati samo ako Citava struktura komada vibrira
zivotom. NasSe postromanticarske ili ¢ak postrene-
sansne misaone navike nagone nas da pretpostavimo,
i bez razmisljanja o tome, kako je tema Sofoklove
drame jednostavno Elektra. Vec¢i dio komada utvrduje
nas u tom uvjerenju. Medutim, kad po¢nemo nasludi-
vati da je stvarna tema mnogo S§ira, da je rije¢ o
svojevrsnom prirodnom ili neizbjeznom djelovanju
Dike, koje se moze opaziti u pripovijesti o Elektri,
tada sve u komadu odjednom ozivi, ¢itava njegova
struktura poprima u mnogo veéem stupnju obiljezja
svrhovitosti. Zahvaljuju¢i refleksivnim, didakti¢nim
pjesmama ili replikama, ovu je Siroku temu Sofoklo
mogao povezati s prou¢avanjem Elektrina karaktera,
ali to tada ne bi bila helenska metoda. Odnosno
vjerojatno je rije¢ o tome da je opéenitiji smisao ugra-
den u strukturu komada — i upravo iz tog razloga stvar
moze izbje¢i nasoj pozornosti: ne ocekujemo bas
toliko i vidimo samo ono §to oekujemo.**

Oblik ,,galicijskih tragedija” odreden je dubljom
idejom, bas kao i u slucaju Sofoklova Kralja Edipa,
kojemu se Wyspianski toliko divio na pariskim
scenama:

Pozivajuéi se na pogresna pravila, Ajasa i Trahi-
njanke slabo ¢emo razumijeti. U svakom slucaju, ti
komadi [kao §to su Kletva i Suci — bilj. M. J. O.]
mozda nam nece izgledati tako dobri kao ostali.
Medutim, kada znamo $§to je njihova stvarna tema-
mnogo dublji dojam. Ni ostale drame nece izgubiti
niSta na svojoj dramatici, niti ¢e emocije koje
izazivaju biti slabije kada shvatimo da Sofoklo [bas
kao i Wyspianski — bilj. M. J. O.] ne samo da je pisao
sjajne drame, nego je — zahvaljujuéi njihovoj kvaliteti
— izrekao i neke razumne i vazne stvari.®

Tragedija se ne tie druStvenih i politickih
problema, ona samo otvara najvaznija pitanja, su-
ocavajuci ¢ovjeka s beskona¢noséu i tajnom postoja-
nja. Zbog toga za konstruiranje njegovih vlastitih
komada Wyspianskijevi osobni interesi za anticku
kulturu, a posebice fascinacija grékom tragedijom i
Homerovim epovima, imaju fundamentalno znace-
nje.’® Za dramskog je pjesnika gréka tragedija bila

3 H.D.F. Kitto, op. cit., str. 167.

34 Ibid, str. 167.

35 1bid, str. 175.

36 T. Sinko, Antyk Wyspianskiego, Krakow, 1916, pogl. 1 W
swiecie Homera, str. 4-33, pogl. 2 Miedzy tragikami greckimi, str.
34-42; usp. L. Eustachiewicz, Antyk Wyspianskiego na tle po-
rownawczym, ,,Pamigtnik Literacki” 1969, sv. 1, str. 3-21; usp. J.
Nowakowski, Wstep, [u:] S. Wyspianski, Achilleis. Powrot Ody-
sa, ur. J. Nowakowski, BN, str. I, nr 248, Wroctaw — £.6dz, 1984,
str. II-LXXII.

157

najvisim umjetnickim dostignué¢em. ,.Kada bi taj
Covjek”, pisao je oduSevljeno nakon $to je vidio
zastor koji je dizajnirao Siemiradzki u Gradskom
kazalistu u Krakovu, ,,razumio Eshila 1 zapamtio
scene u kojima se pojavljuje Darijev duh i gdje
Kserkso ocajava; — Ili kada bi vidio uvodnu Pro-
metejevu scenu, u kojoj ga ‘genij smrti’ i ‘sila’
prikuju za stijenu; kada bi u Euripidu upoznao
srdacnu tugu Hekube i trojanskih Zzena — Alkestide,
Fedre, Io koje leZe na rusevinama Troje i oCajavaju.
— Boze moj, sto da kaZzem, da jo$ nisam prikazao
Antigonu, Tiresiju, kralja Edipa. — NiSta od svega
toga ta zavjesa, koja dolazi iz Italije, ne najavljuje
(...)”." Wyspianski nije vidio pravi izvor tragedije u
antickom okoli$u. Zbog te ¢injenice jasno je zasto je
lik Tragedije na zastoru ,,(...) promasen i odaje
dojam obicnog talijanskog modela, ali ne i lika koji
bi svakom gestom ili pokretom uspijevao pobuditi
strah i sazaljenje”’® 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 kriticki stav
pjesnika prema ostalim Sofoklovim dramama (ter-
min Leona Ploszowskog), prozet ¢e sva njegova
djela, ono §to se racuna jesu sazetost, ekonomi¢nost
grcke drame, zguSnjavanje vremena, prijanjanje
kompozicije teksta i scenskih uvjeta.** Ti pozeljni
anticki dramski obrasci autoru Kletve nisu tek dram-
ska kvaliteta sama po sebi, nego i nosioci filozofije
djela. ,,Ono §to na mene djeluje”, napisao je u jed-
nom od svojih pisama, ,,(...) samo mi drama moze
dati. Furcht und Mitleid"!"”* U drugom je pismu
napisao:

Za mene je drama jedan trenutak, jedan dan —
inae ne razumijem dramu, i ako se radnja ne odvija
u jednom danu, uvijek imam neki dojam nedovrse-
nosti, odgodenosti, slikovitosti koja me nervira, bijesa
kojega bih se rado rijesio. Sto se ti¢e te teme — samo
Grcka 1 opet Greka — mozda joj previse naginjem, ali
dok govorim, ne mogu odoljeti svojoj Zelji i svom
ukusu [M. J. O.].4

Wyspianski se toj koncepciji drame vratio neko-
liko godina kasnije: ,,Dakle, ja naglasavam rijec¢
snazno. 1 danas se zalazem za kratkocu, ali cilj je
jedinstvo radnje i mjesta, pa taj dojam svodim na
kratkocu, no neka se glumac koji govori izbrblja,

37 List S. Wyspianskiego do L. Rydla z 6 111 1895 r., [u:] Listy
Stanistawa Wyspianskiego..., str. 280-281.

38 Ibid. str. 279.

% List S. Wyspianskiego do L. Rydla z 30 XI 1896 r., [u:]
Listy Stanistawa Wyspianskiego..., str. 395; Vidi: L. Ptoszowski,
Zagraniczne doswiadczenia teatralne Wyspianskiego, ,,Pamiet-
nik Teatralny” 1957, z. 3-4, str. 491.

4 List S. Wyspianskiego do L. Rydla z 11 VII 1897 r., [u:]
Listy Stanistawa Wyspianskiego..., str. 485.

4 List S. Wyspianiskiego do L. Rydla z 10 TV 1893 r., [u:]
Listy Stanistawa Wyspianskiego..., str. 232.



neka izrekne sve §to je neizreceno, neka iskaze, i to
¢e biti jezicno snazna stvar”.** Prema pjesnikovu
misljenju, ako ,,glumac odve¢ razmislja i usporava
rijeci da ne prevrsi ‘mjeru’”, onda, ,,gledalac ostaje
¢itav i tek kasnije, kasnije moze se probuditi, Stovise,
mozda bi i plakao, mozda je plakao (...) drhtao i
strepio...”™ Prema misljenju Wyspianskog, prava
drama treba u gledaocu izazvati takve osjecaje da se
JCoviek dok slusa, sazaljeva i boji (...) Zelim se
naizmjence bojati, drhtati i sazaljevati”.** Prema
pjesnikovu misljenju drama ne moze biti zbir laba-
vih scena. Kategorije kratkoce 1 sazetosti odreduju
njezinu vrijednost, istodobno utjecuéi i na tragic¢ni
ucinak, koji jam¢i vjerodostojnost cilja tragedije —
katarzi¢nih radnji koje Wyspianski visoko cijeni.

Wyspianski je to pitanje detaljnije razradio u
svojoj Studiji o Hamletu. Prema ovdje predstavljenoj
koncepciji, koju prihva¢amo u skladu s ¢itanjem stu-
dije o Hamletu Miodonske-Brookes,

drama je stoga rezultanta transcendentnog postojanja
i procesa rasudivanja i dozivljavanja kroz koji umjet-
nik prolazi, u pokusaju da odgonetne transcendentno
postojanje. Takoder, utvrdenim je procesom spoznaje,
otkrivanjem istine o sebi i svijetu koji ga okruzuje.
Kazali$na se predstava koristi dramom kao sudskim
argumentom, sudi se svima kojima je ta drama strg-
nula masku: glumcima, gledaocima, kriticarima koji
¢e pisati o toj drami i samom stvaraocu koji ¢e se kroz
tu dramu pribliziti istini, djelatno je oblikujuéi.*

Pojam je tragedije Wyspianski povezao sa su-
vremenom ,,dramom inteligencije”, deduciranom iz
iskustva citanja Shakespeareova Hamleta. ,,Trage-
diju”, nastalu na temelju anticke tradicije, Wyspian-
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 no¢i, tame, koja bi, kao vrijeme
misterija i legendi, trebala biti njezino pravo vrije-
me.* S druge strane, vrijeme ,drame”, vrijeme
djelovanja razuma i inteligencije danje je svjetlo.
Doba dana izrazava motivaciju, koja postaje vaznim
signalom odredenog nacina videnja svijeta i glavnim
izvorom razlike izmedu tragedije i drame. Motiva-
cija je u ,tragediji” metafizicka, dok je u ,,drami
inteligencije” to uzrok i posljedica, §to upucuje na
racionalno promisljanje svijeta.*’

Istodobno, ona omogucuje uvodenje psiholoskih
elemenata i psiholoski tip motivacije u strukturu

42 List S. Wyspianskiego do L. Rydla z 9 11 1897 r., [u:] Listy
Stanistawa Wyspianskiego..., str. 437-438.

4 Ibid, str. 438.

4 Ibid, str. 439.

4 E. Miodonska-Brookes, op. cit., str. 12-13.

4 T. Sinko, op. cit., str. 42.; usp. E. Miodonska-Brookes, op.
cit., str. 14-17.

471. Stawinska, Tragedia..., str. 75-77.
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teksta. Suvremena tragedija bliza je ,,drami inteli-
gencije” nego klasiénim uzorima, jer je eksponent
sukoba misaoni proces protagonista koji, Iutajuéi i
grijeSe¢i, viSe ne moze u potpunosti vjerovati
samom sebi. Za pjesnika je poseban trenutak u
umjetnosti anagnorisis, tj. trenutak u kojemu se
tragedija i ,,drama inteligencije” susrecu i uvjetuju
jedna drugu. Inteligencija — prema pjesnikovu
misljenju — kroz sukcesivne stupnjeve razvoja moze
pokazati i ostvariti isto ono Sto u nekom trenutku ¢ini
anticka Sudbina, pogadajuéi junaka u trenutku kata-
strofe. Medutim, Wyspianski ne apsolutizira nijednu
od sila, ve¢ samo govori o njihovu medusobnom
potencirajué¢em djelovanju. Miodonska-Brookes tu-
maci ideje autora Studije o Hamletu:

I tragedija je polje djelovanja slucaja koji ispreplice
ljudske misli i ljudska djela, to je polje djelovanja
nepoznatih, zastrasujucih sila (...). Drama je, s druge
strane, dan koji plasi duhove i noéne more, donosi
razumu druk¢ije dokaze, vidi ne samo misli, nego i
radnje probudene tim mislima, mijenja proporcije i
nacin videnja onoga §to je tragedija — no¢ — pokazala.
U konacnici, drama je prica o ¢ovjeku koji u sebi sa-
mom trazi sankcije za vlastite postupke, ¢ovjeka koji
pronosi zudnju za istinom, misiju razotkrivanja sva-
kog pretvaranja.*®

Shodno prihvacenoj koncpeciji tragi¢ni sukob u
tragediji Wyspianskog nastaje kao posljedica djelo-
vanja sila: slobode (Covjekova moralnog stava) i
nuznosti (transcendentnih sila neovisnih o ljudskoj
volji). Tako unutar dramske strukture pjesnik spaja
razliCite poretke, izrazavajuci razli¢ite vizije svijeta.
Prema toj koncepciji Covjek nikada nece biti
»Zospodar” spoznaje i vlastite volje, jer on nije jedini
koji vlada svijetom, §to jasno i izriCito shvaca u tre-
nutku ,.tragicnog prepoznavanja”, odnosno susreta
sa Sudbinom. Te stvari pjesnik dodatno promislja u
kontekstu: kazaliSte — svijet i umjetnost — svijet,
odnosno na pozadini zapazanja o naravi kazalista.
Za njega se drama moZe u potpunosti ostvariti samo
kazalisnim uprizorenjem pred licem gledaoca koji
prozivljava zeljeni Frucht und Mitleid

Navedene je obrasce Wyspianski upisao u za-
miSljenu dramsku formu, utemeljenu na nacelima
jedinstva vremena, mjesta i radnje, potkrijepljenu
stilom dalekim od sentencioznosti. Medu navedenim
kategorijama od temeljne je vaznosti vrijeme — nje-
gova kratkoca i1 kondenzacija za kojom pjesnik tako
snazno zudi: ,,jedan dan, jedan tren”.

Serija jukstapozicija tih dviju rijeci ukazuje na nji-

hovu sinonimi¢nost i, ujedno, metafori¢nost; obje

oznacavaju samo vrlo kratko vrijeme koje zahtijeva

ili lavinu dogadaja, ili odustanak od dogadajnosti u

korist prozivljavanja, tvoreci zasebnu, zatvorenu cje-

48 E. Miodonska-Brookes, op. cit., str. 15.
4 Ibid, str. 16-17.



linu. (...) Vremenska kratkoca upregnuta je u sluzbu
izgradnje dramskih efekata, ona ne znaci ekonomic-
nost umjetnickih sredstava, ona je zapravo u suprot-
nosti s potrebom da se dramski likovi ‘do kraja
izbrbljaju’. Cini se da je Wyspianski vide zaintere-
siran za stvaranje dojma, pa ¢ak i privida kratkoce
vremena u drami, te konacno za izdvajanje vremen-
skog segmenta u kojem se moze govoriti o jedinstvu
problema, situacije i iskustva. [istaknula M. J . O.]%°

Distinktivne znacajke nisu samo stvar knjizevne
konvencije, aktualiziranja forme proizasle iz fasci-
nacije antickom tragedijom, ve¢ su osnovna kom-
ponenta tragi¢nih kvaliteta, jer u dvama razmatranim
komadima Wyspianskog postaju nositeljicama filo-
zofije tragizma. Tragedija u svom dvostrukom obli-
ku koju je autor Sudaca stvorio na poseban nacin
vrednuje emocionalnu stranu ¢ovjeka koja je sastav-
ni dio njegova doticaja sa svijetom i drugim ljudima,
kao i1 odnosa s Bogom: ,,(...) to su koncentrirane
drame, koje izostavljaju uvodne, prigodne trenutke,
ali istodobno traze da se pokaze punina unutarnjeg
zivota (...)".%!

III.

Ovakva estetska koncepcija s jedne strane
smjesta ,,narodne” tragedije Wyspianskog u polje
definirano velikom tradicijom, koju pjesnik tako
snazno cijeni, ali im s druge strane otvara put prema
suvremenosti. Filozofija tragi¢ne forme i rijeci
povezana je s autorovim uvjerenjem da je moderna
tragedija najviSi oblik ljudske samospoznaje u
»graniénim situacijama”. Za autora je Kletve najveci
misterij tragedije zlo, shva¢eno kao mana ili ljaga
postojanja. Pjesnikova religioznost, adogmatska,
ikonoklasticka, povezuje ta djela u cjelinu i prika-
zuje svijet Kletve i Sudaca u univerzalnoj dimen-
ziji.*?

Kletva je vazna ekspozicija njegove dramatur-
gije.>* Radnja Kletve odvija se u seoskom okruzenju
(,,stvari se dogadaju u Greboszowu”), dok se na
pozornicu uvode seljaci iz sela blizu Tarnowa. U
didaskalijama je mjesto dogadanja minuciozno pri-
kazano: ,,U Zupnom dvoru. Dubina cijelom Sirinom
zaslonjena zidanom kucom; ispred kurije vrt, ogra-
den plotom”.>* Slijedi opis prostorija zupnog dvora,
vrta i krumpirista. U straznjem je dijelu pozornice

30 Ibid, str. 50.

S Ibid, str. 197.

52T, Terlecki, Samotny, uniwersalny geniusz z Krakowa, [u:]
Stanistaw Wyspianski. Studium artysty. Materialy z sesji nauko-
wej na Uniwersytecie Jagiellonskim, 7-9 czerwca 1995. pod red.
naukowsa E. Miodonskiej-Brookes, Krakow, 1996, str. 11.

53 M. J. Olszewska, op. cit., str. 191-144.

% Svi citati prema izdanju Kletve iz 1905. uz navodenje
kratice i broja stranice. S. Wyspianski, Klgtwa. Tragedia, Krakow
1905, str. 6.
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Wyspianski postavio malenu drvenu crkvu u sjeni
lipa. 1 dalje: ,Straga, iza Zupnog dvora, tlo se
polagano podize, ukoseno, zatim prili¢no strmo, sve
do nasipa koji tvori visoku grbu iznad slamnatog
krova kucée; tuda vodi put u polje, na ugar” (K 6).
Cijeli seoski krajolik spaljen je Zarkim suncem ¢iji
ostar sjaj pronice u scenski prostor sela. Vru¢inom
sprzena zemlja pretvara se u pustinju: ,,Tlo je
spaljeno do srzi. — Zemlja ne pusta. Stijena!” (K 7,
11). Prostor u Kletvi zatvoren je i neprijateljski
nastrojen prema ljudima. Priroda u drami postaje
dramatis personae iu svijetu tragedije igra osnovnu
ulogu. Radnja Kletve odvija se na jednom mjestu
(selo), pocinje i zavrSava istog dana, a vrti se oko
tragicne sudbine Mlade. Ono najvaznije (Sveceni-
kovo zavodenje Mlade) dogodilo se ve¢ u pred-
radnji, a na sceni je prikazan samo prijelomni
trenutak. Radnja je jednostavna, moZe se sazeti u
nekoliko recenica i vodi prema tragicnom svrSetku.
Prve scene odvijaju se tijekom rada u polju. Pri-
zemni problemi s kojima likovi u pocetku Zive ubrzo
¢e izblijediti pred velikom ljudskom patnjom, koja
se veze uz pitanja krivnje i kazne, sudbine i pre-
destinacije, te pokrece u Kletvi razmiSljanje ute-
meljeno na traginim kategorijama. Predosjecaj
ljudske tragedije javlja se ve¢ s prvom scenskom
slikom, ali svaki sljede¢i prizor dodatno ga pro-
dubljuje. Tragedija se ovdje izrazava prvenstveno
kroz atmosferu mjesta, koje ima svoj ekvivalent u
stvarnosti, ali koji funkcionira kao vidljivi simbol.
Okrutno nebo nadvilo se nad selo. Mozda je
,»BoZjom milos¢u / zemlja uzarena” (K 9). Bog,
poput anticke Dike, ostvaruje svoja prava — ako ne
posredstvom ljudi, onda djelovanjem zakona Priro-
de. Sudbina se, kao i u antickom Edipu, osvecuje
seoskoj zajednici za zlo koje su ljudi pocinili i bez
svog znanja. Stanovnici Grgboszowa, bas kao i
stanovnici Tebe, pokuSavaju prepoznati uzrok
Bozjeg gnjeva. U svijetu tragedije Wyspianskog ne
postoji prorociste koje bi identificiralo krivca i razot-
krilo uzroke prirodne katastrofe. Patnja budi agresiju
1 pretvara se u opsesiju traZzenja krivnje u drugima. U
toj tragediji losi predosjecaji poprimaju oblik kletve
koja aktivira mehanizme tragizma. Prema koncepciji
tragicke logike, grijeh preljuba (Svecenik — Mlada,
Djeva — Seljacki sluga) mora roditi zlo. Ve¢ na
samom pocetku uvrede koje Mlada upucuje ljudima
Sto rade u polju dovode do prvog sukoba. Ljudi
napustaju posao, proklinju¢i Svecenika 1 Mladu:
,Navela si ljude na zlo! / Gresnico, Bog ¢e te kazni-
ti!” (K 10) Ubrzo kletva pada iz usta djevojke, o zrtvi
govore 1 Soltis, i Pustinjak. Wyspianski je naglasio
strah od Bozje kazne. lako su drugi bili ti koji su
Mladoj podmetnuli ideju o kletvi, ona osjeca da je
njezin grijeh preljuba postao izvorom Bozjega gnje-
va koji od nje zahtijeva kompenzaciju. Zato se
ispovijeda: ,Kriva sam zbog smrtnog grijeha /
okaljana (...), mozda — bih se — Zrtvovati — trebala?”
(K 40) Junakinji se suprotstavlja Svecenik, koji



postaje predmetom ,.ironije sudbine”. Nesposoban
obuzdati tjelesna iskuSenja, prekrSio je zakletvu
Bogu. Svojim gresnim ponasanjem, prelazeci eticke
granice koje je postavio Bog, narusio je moralni
poredak, a zivje¢i godinama u grijehu, prestao je
razlikovati dobro od zla. Na taj nacin osudio je na
prokletstvo ne samo sebe, nego i mlade, i djecu, te
¢itavu seosku zajednicu. Mlada zna da nakon grijeha
slijedi kazna. Svecenik zeli izbje¢i odgovornost za
svoje postupke i okriviti Mladu, osuduju¢i je na
vjecno prokletstvo.

Mlada Zena jednostavna, topla srca, polako
sazrijeva do tocke u kojoj shvaca svoju sudbinu. U
antickom su se svijetu ljudi uzasavali Erinija, u
Kletvi vrelina suse budi asocijacije na paklensku
vatru i vjecno prokletstvo. Skupina na celu sa seos-
kim poglavarom dozivljava zupni dvor kao prostor
okaljan grijehom, a samim time i kao ukleti prostor.
U antickoj tragediji znaci koje Salje nebo jasno su
citljivi, dok u Kletvi nebo skriva Tajnu. Seoska
zajednica, pod utjecajem ucenja Pustinjaka i Svece-
nika, vjeruje u Boga kao okrutnog Suca koji prijeti
kaznjavanjem zbog grijeha. Grijeh u Kletvi ima
iskonski, ontoloski karakter (iskonski grijeh) i nije
povezan s antickom ,.tragicnom krivnjom” (hamar-
tia). Kao i u antickoj tragediji, i u svijetu Wyspian-
skog postoji uvjerenje da se harmonija mora obno-
viti na viSem planu, gdje je ostvaruju transcendentne
sile nepoznate ¢ovjeku, i na ljudskom planu koji je
okaljan grijehom. Seoska zajednica vjeruje da samo
Zrtva pomirnica moze iskupiti zlo. Djecu, koja su
plod grijeha, treba spaliti na lomaci jer su uvrijedili
Boga. Mlada sazrijeva kako bi shvatila nuznost.
Svecenikove okrutne rijeci — ,,Pustite djecu na loma-
¢u (...), ona bi se tada mogla spasiti” (K 66) — Mlada
ne prihvac¢a kao osudu, nego kao put prema spa-
senju.

Konflikt se u Kletvi ne svodi na ljudske dimen-
zije, nego na odnos izmedu Covjeka i bozanstva. U
grckoj tragediji Fatum odlucuje o sudbini ¢ovjeka
mimo njega samog, niSta se ne dogada bez volje
bogova. U svijetu Kletve nista se ne dogada bez
¢ovjekova pristanka, pa se zato u ¢inu Mlade, u
neraskidivom, tragi¢nom cvoru ispreplic¢u sloboda i
nuznost. Covjek je prisiljen snositi posljedice za sve
Sto napravi. Po uzoru na tragi¢nog junaka koji u
trenutku anagnorisis dorasta do svoje sudbine, Mla-
da dostojanstveno odgovara na Bozji izazov, govo-
reéi: ,,Gledaj, kako srce za Tebe krasim...” (K 94).
Svecano odjevena, ponosno koraca prema lomaci
koju je zajednica zapalila u jalovu polju i da bi izmo-
lila Boga, baca na nju ono $to je za nju najdrago-
cjenije — vlastitu djecu. Mlada, bas kao i Edip iz
Sofoklove tragedije, prebacuje problem suse na
svoja leda i poput njega preuzima odgovornost za
pocinjeno zlo.

Zrtva djece, iako najéi$¢a i od Boga prihvacena
— §to vizualizira simbolika triju golubica — Mladoj se
ne ¢ini savrSenom jer joj ne znaCi pomirenje sa
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svijetom i Bogom. Zato se Zena odriCe vlastitog
zivota. Zgrabi baklju sa zrtvene lomace i u ludoj
jurnjavi selom pali druge kolibe. Selo se pretvara u
veliku, gorucu, zrtvenu lomacu koja seze do neba.
Junakinja se do kraja ponosno suprotstavlja zajed-
nici, okrivljujuéi je za grijeh ubijanja djece i Cineci
je suodgovornom za pocinjene zlocine. U svijetu
Kletve nitko nije besprijekoran. Grijeh je sveprisu-
tan. Mlada postaje savjeSéu seoske zajednice.
Bijesni stanovnici kamenuju je do smrti na stubistu
zupnog dvora koje se pretvara u zrtveni oltar. Nje-
zinu zrtvu, bas kao i Abelovu, Bog prihvaca, dok se
u svijesti gledalaca pocinje povezivati s Kristovom
zrtvom. U posljednjem prizoru tragedije Wyspian-
skog Bog iskazuje svoje milosrde, o ¢emu svjedoce
Pustinjakove rijeci: ,,Glave na zemlju!! / Bog govori
— Rijec!!! gromovi” (K 117).

Tragicko znacenje Kletve povezano je ponajprije
s budenjem glasa savjesti u Mladoj, zahvaljujuci
samosvijesti koju postize. Savjest za Wyspianskog
ima eshatolosku dimenziju. Mlada biva izvucena iz
svoje greSne egzistencije ne samo zahvaljujuci
kletvama zajednice, nego prije svega Bozjem gnjevu
koji je poziva na sud. Odlaze¢i na lomacu, Mlada
odlu¢no govori: ,,.Bog nada mnom” (K 88). Prije
nego $to donese odluku, nitko je nece zaustaviti, pa
kaze: ,,Zelim da se dogodi velika stvar /— tamo” (K
91-92). ,Ziva, ziva ¢u kroz oganj proéi, / prenijeti
bol i strasnu zegu, / milostiv budi” (K 94). Paklenom
ognju, kojim joj je Svecenik prijetio, suprotstavlja se
procis¢avajuca vatra s lomace zapaljene na ugaru i u
selu kojega je potpalila. Simbolika prociscavajuce
vatre u tragediji Wyspianskog pojacana je zahva-
ljujuéi 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 o¢ima Stvoritelja.
Patnja uzrokovana grijehom postaje spoznajnim
iskustvom. Za Wyspianskog ne postoji drugi nacin
iskupljenja. U trenutku anagnorisis dolazi do pre-
poznavanja biti svijeta koja je neraskidivo povezana
s procesom samospoznaje, shvacenim kao sposob-
nost postavljanja sebe samog u prihvacenoj meta-
fizickoj perspektivi. Mlada kao tragicka junakinja
moze s uspjehom stati uz bok Edipu, Antigoni i
Hamletu.

Iv.

Problem zla vratit ¢e se joS naglasenije u Suci-
ma. Krivotvorenje istine, o ¢emu svjedocCi tragi¢na
sudbina Dziada, Natana, Jewdoche i Samuela, mora
dovesti do brisanja podjele izmedu dobra i zla.
,Istina ¢e vas osloboditi” — te rijeCi svetoga Ivana
Evandelista (Iv 8, 32) trebale bi biti provodni motiv
Sudaca. Istina, Cija je vaznost malena, donosi Covje-
ku patnju, ali je istina koja ima veliku vaznost —
smrtonosna. Zato je nju, prema misljenju Wyspian-



skog, nemoguce traziti, ona se mora naslutiti: to je
moguce zahvaljujuc¢i dubokom religioznom iskustvu,
subjektivnom, nimalo nuzno sankcioniranom auto-
ritetom Crkve i bez znakova oficijelnosti ili dog-
matizma. Prema misljenju autora Sudaca, Istina
mora svoje temelje imati u onome koji sudi. Zato je
nemaju zemaljski suci, koji je ne traze u sebi — oni
samo pretresaju ¢injenice. S obzirom na individualni
karakter problema, slu¢aj u Sucima namjerno ostaje
nejasan, zbrkan i zamagljen. U toj ,,puckoj” tragediji
jo§ vazniju ulogu nego u Kletvi, koja je nastala
ranije, igra sfera ljudske podsvijesti, apsurdnosti
dogadaja, dvoznacnosti i nedorecenosti, nedostatak
jasnih, citljivih zakljucaka. Sam naslov tragedije
slabo je ¢itljiv, Sto dodatno otezava odredivanje teme
djela i njegovih protagonista. Jer, Pjesniku nisu
vazni seoski suci koji se pojavljuju u zavrsnici. U
njegovu svijetu praV1 i VJCI'OdOStOJl’ll sudac samo je
Bog. O tome govori i njegovo ranije Oslobodenje
gdje kazaliSte postaje sud, a publika suci. Autor
Svadbe do kraja zivota nije odustao od koncepcije:
kazaliste — predstava — sud, ,,¢iji je glavni cilj prika-
zati proces otkrivanja istine, razotkrivajuéi svaku
neistinu”. Pjesnik bira situacije koje igraju ulogu
iskuSenja kojemu trebaju biti podvrgnuti likovi dra-
me. Fabula Sudaca, bas kao 1 Kletve, ima znacenje
preteksta. Njezina melodramati¢nost i njezine veze s
popularnom knjizevnosc¢u (koristi se poznatim, stal-
nim motivima) tek su prividne. Suci su ponajprije
izraz religioznih iskustava umjetnika u koja su upis-
ana njegova fundamentalna egzmtencualna iskustva
i s njima povezani temeljni pojmovi: zivot, smrt,
grijeh, kazna, pokora, patnja, zrtva itd. Stoga se
interpretacijski ¢ini ispravnim ako u srediste proble-
matike djela postavimo sljedece: prijelaz kategorije
sudbine u kategoriju poziva, te s tim u vezi pitanja
postojanja i odgovornosti, istine i lazi, propasti i
spasa, smrti i uskrsnuca, §to rezultira dijalogom
izmedu Vjecnog suca i ¢ovjeka. Suci se odvijaju u
prostoru malene seoske kréme, medu puckim juna-
cima: seoskim Zidovima, Dziadom, Jukleom — na-
rodnim prorokom, zavedenom djevojkom Jewdo-
chom, obi¢nim Vojnikom — pjevacem i seoskim
sucima. Na kraju se pojavljuje seoski svecenik. Rije¢
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 eshatolosku dimenziju kojoj pjesnik
tezi, kao i ton primjeren tragediji. Boy-Zelenski bio
je odusevljen komadom:

Suci Wyspianskog. Kakvo ¢udo, kakvo remek djelo!
Kako se u ovoj malenoj krémi u sat vremena, osim
drame nekoliko ljudskih srca, pred nasim ocima
odvija vjekovni sukob dviju rasa, dvaju naroda i dva-
deset godina seljacke sudbine, i sve ono Sto zidovska
dusa, poeti¢na i distancirana, moze ponijeti, i sve §to
iz nje moze vonjati najneljudskije i najprljavije —
gotovo je nepojmljivo. A nad tim su morem nepravde
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i mrznje dva simbola pomirenja: pjesma Vojnika,
isprepletena s melodijom Joasove violine i taj smrto-
nosni pokrov koji pokriva dvije nevine zrtve. (...)
Cistoéa i ljepota zavrietka, kada se stari Samuel kaje
pred leSom svoga sina, dok sveéenik, a prije njega i
djecak sa zvonom, ulazi u tu Zidovsku krému da
pripremi Jewdochu za smrt, ne moze se usporediti ni
sa ¢ime.”

Prvi prizori tragedije temelje se na ,,isprekida-
nom”, snazno emocionalno nabijenom dijalogu
dviju osoba, u ¢ijoj se strukturi mogu pronaci neke
znacajke kompozicije jaslica, kojom se pjesnik
koristio ranije u Svadbi i Oslobodenju. Ljudi se
susrecu, dolazi do ostre izmjene replika, a onda se
razilaze. Replike su ispunjene znacenjima Sirim od
jednostavnih znacenja rije¢i. Kao da su lakonske
recenice koje izgovaraju likovi samo vanjski znak,
vrhunac kompliciranih procesa. Tekst se referira na
nesto izvan njega samog, sugerira skrivene napetosti
i emocije medu likovima. U tijesnu prostoriju kréme
mogu se smjestiti razni ljudi. NedovrSeni, jedno-
slozni, aluzivni dijalozi, izgradeni vrlo Sturo koriste-
nom dramskom rijeci, isprekidani tiSinom punom
znacenja, ispunjeni scenskim pokretom i gestama,
sadrzavaju cjelokupnu proslost likova (Dziadova
propast i gubitak imovine, raspad obitelji, sirotinjska
sudbina Jewdoche, drama njezina zavodenja i na-
pustanja od strane Natana, pri¢a o rodenom i ubije-
nom izvanbra¢nom djetetu) i sadasnjosti (Natanov i
Samuelov plan ubojstva Jewdoche, Dziadove namje-
re, prica o Vojniku) i njihovim osjecajima, zeljama,
nacinima razmisljanja. Istodobno, svojom dijalek-
ticki obiljezenom, razlomljenom strukturom ti dija-
lozi dobro odrazavaju viseznacnu strukturu svijeta.
Dakle, situacija u Sucima gradi se nasilnim i naiz-
gled nasumi¢nim nizanjem dogadaja, ne razvijajuci
radnju prema nacelu uzroka i posljedice, nego u
skladu s logikom tragedije.

Brzi i diskontinuirani razvoj radnje organiziran
je u ,krémarskoj tragediji” (izraz Tadeusza Sinke)
promjenom ritmickih tokova upisanih u strukturu
drame. Zato je i jezik djela podreden pravilima
poezije. Pjesnik je svjesno odustao od unoSenja
idiolekata u djelo — jezik drame ne oponasa govor
nijedne drustvene ili nacionalne skupine. Pravilan
izbor rijeci postavljenih u razli¢ite kontekste, koji
naglasava i istiCe njihovu semanticku viseznacnost
(npr. poigravanje rije¢ima: ,tiho”, ,kriv”’, ,sud”),
uvodenje kontrasta i antiteza (npr. prizor svade
izmedu Jewdoche i Natana prati idilicna pjesma,
Natanove price o velikim gradovima, Joasov san o
sun¢anom Jeruzalemu), pjesnikovo Cesto koriStenje
intonacije, metafore, anakoluta, elipse, inverzije,
stanke, viSetojem, razbijanjem toka pjesme
namjerno upisanim proznim umecima — svim tim

55 T. Boy-Zelenski, op. cit., str. 225.



sredstvima pjesnik gradi razliCite, medusobno
nespojive ritmove u tragediji, gradeéi njezinu poli-
fonic¢nost: radnja drame odvija se na vise razina i
svaki od likova ima svoju viziju svijeta i Boga,
svatko druk¢ije sudi sebi i drugima.

Kao u zrcalu, likovi se gledaju ne bi li vidjeli
kako rijeci koje se zrcale u tudim iskazima popri-
maju suprotno znacenje, ostvaruju se na nenamjeran
nacin, Cesto ih ¢ak kompromitiraju. Stvarnost se u
Sucima pretvara u svijet poluistina i likovi su na to
osudeni: svatko vidi nesto drugo i govori o neCem
drugom. Simbolicki tretirana gesta reprezentativna
za dani lik postaje znakovitim izvorom moralne
istine o likovima. Pjesnik istice dvosmislenost liko-
va: nemilosrdnost Samuela (izvrstan pocetni dijalog
izmedu Natana i Joasa predstavlja njegove dvije
razli¢ite pojave: bogatog trgovca, kriminalca, ali i
njeznog oca i poboznog Zidova), siromasne Jewdo-
che, bolesne od ljubavi, mrznje i ocaja, Natana, koji
je personifikacija zla, liSen eticke osjetljivosti i bilo
kakve metafizicke tjeskobe, slijepog osvetoljubivog
Dziada koji nakon toliko vremena ne traZi oprost,
nego osvetu za sve zlo, okrivljujuci druge za vlastitu
nesposobnost i slabost karaktera. U tragicnim se
scenama koje slijede ritam pojacava ili stiSava na
osnovama kadence ili antikadence, §to dobro odra-
zava kaoti¢nost dogadaja, sve do kulminacije nape-
tosti u scenama koje se odvijaju istovremenim
prizorima: Samuelov razgovor s Joasom, koji se
odvija pred oCima gledatelja i, ujedno, ubojstva Jew-
doche ,,izvan kulisa”. Na taj nacin pjesnik razrjeSava
sukob koji je u djelu povod za razvijanje glavne
teme. U trenutku kada Jewdocha umire, smrt dostize
i Joasa — neduzno dijete Cista srca, za koje nije bilo
mjesta u svijetu u kojem vladaju ,,vucji zakoni”. Sa
stajaliSta je razvoja radnje njegova smrt posljedica
neizljecive bolesti. No u tragediji intriga tretirana
kao povod sluzi otkrivanju glavne teme tragedije, a
time 1 otkrivanju mehanizama i zakona koji vladaju
svijetom.

U is¢itavanju semantike djela posebno je vazna
tema Bozjeg suda, koja se ponavlja od prvih prizora,
i koja je citljiva u kontekstu Wyspianskijeve kon-
cepcije moralne odgovornosti Covjeka za vlastite
postupke. 1z te eshatoloske perspektive otkriva se
primarno znacenje lika seoskog prostaka Juklea koji
svojim ucenjem o bozjem gnjevu i rajskoj nagradi,
sudu i kazni, na Samuelovu kucéu navlaci ,,novu”
tragediju. Ispostavlja se da je on ,,glavna” osoba
tragedije u spomenutom smislu da su kod Wyspian-
skog svi likovi glavni i potrebni.’® Prema Jukleovu
misljenju: ,,On bdije nad svijetom koji zna za svaku
njegovu muhu i za svaku se osvecuje. Oko za oko.
Ruka za ruku. On! Gospod nad vojskama, koji je
Jedan. A iza Njega stoje krilata prijestolja, i krilati

56 S. Lack, op. cit., str. 273.
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kerubini, i krilati serafini, i krilati andeli, 1 krilati ar-
handeli, svi sa Zeljeznim o$trim macéevima”.>’

Stalni motiv — Posljedn;ji sud — provlaci se kao
lajtmotiv kroz cijeli komad, bas kao i u Smaku
svijeta! Kasprowicza, daju¢i navedenoj tragediji
posebno znacenje i istodobno gradeéi straSnu poza-
dinu za djelovanje junaka koji zive u stalnom
osjecaju blizine nadolazece Apokalipse. Ova Cinje-
nica pobuduje tjeskobu junaka, uzalud je Samuel i
Natan zagluSuju svakodnevnom vrevom, Dziad
vasarskim molitvama, a Jewdocha placem. Bozjim
glasnogovornicma u tragediji postaju dva lika koja
se medusobno dopunjuju: Joas — nevino dijete i Jukli
— obic¢ni seoski trgovac, budala i ¢udak. Oni vide i
¢uju ono $to drugi ne Zele vidjeti. Zato rijec ,,gledati”
u tekstu ,krémarske tragedije” dobiva posebnu
semantiku, postajuci sinonimom za griznju savjesti.
Joas i Jukli dobili su dar ,,Citanja” istine i lazi — vide
ono sto drugi ne vide (,,Vidim”, Sdz., 9), uocavajuci
tako pravu mjeru stvari. Natanove se ironi¢ne rijeci
upucene Joasu sada ¢ine opravdanim: ,,Imate li Boga
u krémi? / Ti bijednice?” (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, naoruzan simbo-
licki ozna¢enim violinama — oruzjem, duboko vje-
rujuéi u bozansku moc i pravdu, instinktivno osjeca
zlo koje je zavladalo duSama bliskih ljudi. Kao sto je
ve¢ spomenuto, u tragediji Stvoritelj gleda iz druge
perspektive nego ljudi. ,,(...) Bog bira jace oruzje /
sam bira, kao i Davidu” (Sdz., 10) — te se rijeci
ostvaruju u tragicnoj Joasovoj sudbini, kojega je
Bog ucinio harfistom — Davidom u prostoru seoske
gostionice. Bas kao $to su Davidovi ,,novi proroci”
izgubili njegovu harfu, Joas je izgubio svoju voljenu
violinu. lako ga je u zemaljskoj dimenziji ubila
surova svakodnevica 1 istina o vlastitom ocu, na
metafizickom planu tragedije pokazao se pobjedni-
kom i pobijedio zlo. Njega, suptilno i njezno dijete
najCistijeg srca, Jahve je izabrao za zrtvu. Tu je
otkupiteljsku ulogu maleni glazbenik prihvatio
dobrovoljno, duboko vjerujuci da ¢e taj ¢in u starom
gresniku probuditi savjest. U opseznom monologu
istoznacnom s ,,uzvisenim trenutkom” — anagnorisis
— Samuel sazrijeva do onog stupnja u kojemu
pocinje razumijevati svoju sudbinu. Djetetovu
svjedocanstvu mora priznati vrijednost apsolutne
istine — istine srca. Joas, svezan ¢vorom tragi¢ne
ljubavi sa svojim ocem i Bogom, od te ljubavi umire,
ali upravo mu je ta ljubav dala dar vidovitosti.
Duhovna zrelost malog seoskog violinista ucinila ga
je posrednikom izmedu materijalnog, ljudskog svije-

7'S. Wyspianski, Sedziowie. Tragedia, Krakow [b.r. wyd.],
str. 37-38; svi citati prema navedenom izdanju, nakon tog citata u
tekstu signiram (Sdz., X), tako da Sdz. oznacava kraticu naslova,
a X broj stranice.



ta, ,,brloga vu¢jih mravinjaka” (Sdz., 9) i transcen-
dentnog svijeta. Ispunjavajué¢i funkcije medija,
djecak postaje Bozjim 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, medutim, 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 znacCajke
djeteta ,,upucenog u tajnu” i djeteta ,.,tajne”, odnosno
simbolickog, koje u dodiru s Transcendencijom
stjeCe neljudska znanja te, ba§ kao 1 umjetnik,
»gleda” 1 ,,vidi” drukéije. Stoga glazba u djelu ima
posebnu ulogu (simbolika violine usporediva je s
onom Davidove harfe), svojom savrSenom harmo-
nijom uvodi u sferu sacrum. Svijest o zlu 1 grijehu
(dvostruki ocev i bratov zlo€in, Jewdocha, intriga
oko ubojstva djevojke, pokuSaj uplitanja Joasova
bliskog prijatelja Vojnika — pjevaca) uzrokuje ,,pu-
canje” violinskih zica i njihovu Sutnju, odnosno
djecakovu smrt. OCeva i Natanova trgovacka praksa,
niStavnost ljudskih prosudbi razotkrivaju strasne
rijeci presude koju Joas upucuje svom ocu.

Joasovim ulaskom u tom naroCitom trenutku
zavrsava ovozemaljsko istrazivanje 1 zapocinje
stvarna tragedija. ,,Sto se ti¢e spoznavanja istine,
ono se ovdje ne odvija sporo,” kako pise Lack, ,,ni
mukotrpno, ni pomno i istrazivacki: Joas ne spoz-
naje istinu na taj nacin, njega istina pogada kao
grom. Posredni pak nacini na koje bi obi¢an um
dosao do istine mogli bi biti zanimljivi, ali to bi bio
drukg¢iji Joas, to bi bila drugaéija radnja.”® Zbog
toga se njegova smrt u drami o kojoj je rije¢ ne moze
razmatrati u kategorijama ¢udesnosti ili svjedocenja
istine s obzirom na to da je rije¢ o njezinu izne-
nadnom otkrivenju.* Sukladno zakonima djela
Istina u Sucima pogada poput groma: Joas je Oca
ugledao u Istini. I kao kod anti¢ckog Edipa, istina mu
przi o¢i i oduzima zivot. Umjetnik — violinist — dijete
postaje neumoljivim sucem vlastita oca. Oslobodena
je ,,Saulova pecina” — poc€inje strasni Bozji sud.

(pokazuje na oca)

On je kriv. Govori Gospodin:
grom ¢e vas spalit’.

Zbog vaseg zla koje ste tu posijali!
Govori Gospodin: tu¢om umlatit'
sve pleme $to zZivi;

u tren ga sasjec'.

Govori Gospodin:

on je zloc¢inac.

(strasnim glasom)

On je kriv!!! (Sdz., 57)%°

58 S. Lack, op. cit., str. 266.

3 Ibid, str. 266.

 Filoloski prijevod D. B. U izvorniku: ,,(wskazuje ojca) /
On winien. Mowi Pan: /piorun was spali. /Za wasze zto, ktorescie
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,Istina zahtijeva svoja prava preko Joasa i istog
Joasa ubija.”®! Mali sudac izrice presudu, a nje-
govom smréu zapoc€inje drugi sud — Samuelov sud.
Pobuna sina protiv oca, koja podsje¢a na biblijsku
Absalomovu pobunu protiv Davida (signalizirana je
zazivanjem imena ,,O moj Absalome!”) i Joasova
smrt — zrtva najcisceg srca (,,Umro je — umro je”,
Sdz., 59), postaje Sokom u dusi starca Samuela i kao
svjetlost para mu savjest jer je, u skladu s logikom
djela, otkrio da je u tom trenutku ponistena ljudska
mjera stvari, $to mu ,,(...) omogucéuje da vidi para-
doksalnu situaciju oca kojemu sudi njegov sin, sud u
kojem sudac postaje zrtvom presude.” U trenutku
katastrofe pogada ga udarac od ruke jednog sina, a
zbog drugog sina. Samuel je u ,tragickom pro-
svjetljenju” vidio da je zapoceo strasni Bozji sud nad
njim i njegovom kucom. Priznaje da je sudjelovao u
ubojstvu Jewdoche: ,,Ja sam kriv za tu smrt” (Sdz.,
59). Zbog Joasove smrti i Sutnje njegova divnog
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 drukéijim oruzjem. U tom
trenutku prelazi ljudske granice. On prije svega pati
kao otac i1 ¢ovjek. Do istine ga ne vodi sjaj vlastite
duse, nego vatra smrti. U toj vatri vidio je Boga na
Sinaju, da bi u svom velikom pla¢ljivom monologu
postavio Bogu dramati¢na pitanja: ,Moze li ga
Covjek kriviti?” 1 ,,Moze li Bog i Covjeku biti du-
zan?”: .1 Bog mi duguje (pokazuje na sina) tu smrt —
Bog mi duguje!” (Sdz., 59). U Samuelovoj svijesti
vaga ljudske i bozanske pravde bila je u ravnotezi:
jedna je smrt, po njegovu misljenju, otkupila drugu.
Joas, koji je morao obaviti tragi¢an izbor izmedu
Istine 1 svog oca, stao je na stranu Boga, odbacivsi
zemaljsku, oc€insku ljubav. Ali svojom je smréu —
zrtvom ,prisilio” Samuela da javno otkrije svoj
grijeh 1 posvjedo¢i oc€insku ljubav. Medutim, on
razumije da je njegova situacija izvrtanje Abraha-
move sudbine i da u tom slucaju Stvoritelj, u gesti
milosrda, nece zaustaviti ruku koja ga kaznjava.
Ovaj se ulomak djela moze interpretirati kao da se
Bozje milosrde objavljuje preko Njegovih Cinova
pravednosti (kazne). Samuel, u trenutku kada ,(...)
straSne vatre krvlju sijevaju / u savjesti svijetle”
(Sdz., 60), zna da od odgovornosti i istine nema
bijega. Covjekov Zivot prolazi u stalnoj svijesti o
perspektivi Bozjeg suda koji ¢eka. Bog, koji ima
pravo zahtijevati od njega poslusnost i povjerenje, u
Sucima je nepojmljiv. Ono §to postaje vazno u toj
tragediji nije sama presuda, ve¢ nacin na koji se
tragedija ispunjava. Samuelovo Zaljenje i prigovara-
nje Bogu polako se smiruju i pretvaraju u molitvu

tu posiali! /Mowi Pan: gradem wybijg, wszystko plemig, co zyje;
/w godzing zwalg. / Mowi Pan: on jest zbrodzien. / (glosem
strasznym) / On winien!!!” (Sdz., 57). (Op. prev.)



punu poniznosti — okajanja. On jo§ samo moli
Stvoritelja za milost i oprost. Fragment zidovskog
vapaja, koji pocinje u mnozini, izrazavajuéi mesija-
nizam izabranog naroda, zavrSava dubokim, pokor-
ni¢kim zaljenjem, osobnim priznanjem:

(..)

Jahve! Jahve!

Zbog mog strasnog grijeha
U prasinu padam, na koljena
I glavom udaram o prag.
Jahve! Ti Bog si.

Svemocan si Gospodin.

Ti, koji svog si slugu Abrahama
nagnao na zrtvenu lomacu,

i zatrazio da Zrtvuje sina,

sa Sarom oplodenog Izaaka,
svrati u moj grobljanski dom,
gdje izbio je smrtni Cas
(Sdz., 61).

U tragi¢nom trenutku anagnorisis pretvara u
Samuelovoj svijesti prostor kréme u brdo Sinaj, gdje
mu je dopusteno vidjeti Boga u svoj Njegovoj gruboj
i okrutnoj moci. Zatim doziva Mojsija u pustinji i
Abrahama na zrtvenu lomacu. I on se sdm u tom
trenutku pretvara u Abrahama, a Joas u Izaka. U
sakraliziranom liku malog violinista mogu se prona-
¢iparalele s biblijskim likovima: Abel — [zak — Krist,
gova smrt postaje znakom Bozje prisutnosti u svije-
tu, svjedoCanstvom pobjede Zivota nad smréu i
konac¢no ispunjenjem c¢ina drustvene pravde. Stari
Zidov ima osjecaj potpune bespomoc¢nosti jezika, u
kojem, grade¢i nespretan iskaz, ne umije izraziti
svoju tugu, niti izraziti veli¢inu Boga. Suocen sa
zrtvom Joasa — Krista i griznjom savjesti — Samuelo-
va priznanja, demaskirana je vasarska vjera Dziada,
okicenog medaljama i krunicama, Natanova zloci-
nacka priroda, Jewdochina nevjerica, prizemnost i
uskogrudnost seoskih sudaca: Ucitelja, Nacelnika,
Suca i Apotekara. Na kraju svog velikog monologa
— plaéa stari Zidov jo§ samo moli Boga:

()

Izre¢i Rijec

Nad glavom ocevom:

Da htio si mi uzeti sina (Sdz., 62)%

o1 Ibid, str. 268.

2 Filoloski prijevod D. B. U izvorniku: ,,(...) / Jahweh! Jah-
weh! / Za cigzki mdj grzech / upadam w proch, na kolana, / i glo-
wa uderzam o prog. / Jahweh! Ty Bog. / Wszechmocnos$¢ posia-
dasz Pana. /Ty, co$ Twego stugg Abrahama / powotat przez stos
ofiarny / i zadat ubroczy¢ pierwaka, / sptodzonego z Sary Izaaka
/ wejrzyj na dom mdj cmentarny, / gdzie wybita $miertelna godzi-
na” (Sdz., 61). (op. prev.)

% Filoloski prijevod D. B. U izvorniku: ,,(...) / i wyrzec
Stowo / nad ojca glowa: / ze chciate$ zabra¢ mi syna” (Sdz., 62).
(op. prev.)
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Na tu Bozju rije¢ ¢ekala je prestravljena gomila
na kraju Kletve. Okupljeni u malenoj kré¢mi, izmu-
¢eni osje¢ajem krivnje, ljudi traze milost utjehe. I
prema Joasovu prorocanstvu u prvom razgovoru s
Natanom:

(..)

On [Bog] dize se svuda;
Uzalud ti svaka zalba na
Njega, koji ¢e ti sudit’

(..)

Zato Pravda pobjeduje
Zlo. Jer Bog na svoje misli

()
(Sdz., 9, 10)*

U prizoru kojim zavrSava tragedija — kada se
Samuel naginje nad sinovljevo tijelo, a umirucoj
Jewdochi pristupa svecenik s popudbinom, Krist
skriven u euharistiji donosi ljudima utjehu. U
perspektivi zavrSetka postaje jasna paralela izmedu
Joasa i Krista, koji svojom zrtvom potvrduje otku-
piteljsku snagu ljubavi: ,,SVI (ostaju u tami, gdje sa
Sabasnog prozora odsjaj svijeca iza bijelog zastora)
(s vrata prostorije pada tracak svjetlosti na
umiruce)” (Sdz., 63). Funkcija svije¢njaka i trake
svjetlosti ispreplice se sa simbolikom vatre u ¢ijem
se obli¢ju Bog objavio na Sinaju i [zakove zrtve na
lomaci u koju se pretvara zidovska kréma. Na taj je
nain vizualna rije¢ ostvarena u kazaliStu — u
dogadajima i sudbinama ljudi, u scenografiji.

V.

Bit tragi¢ne sudbine u objema tragedijama
Wyspianskog odredena je teSkim odnosom izmedu
Sovjeka i Boga. Coviek Wyspianskog doZivljava to
u svakodnevnom, teSkom Zivotu. Na taj je nacin
seljak-junak u svom traganju za Istinom mogao
transcendirati vlastiti drustveni status i postati Covje-
kom u univerzalnom smislu rije¢i, a njegova je
sudbina potvrdila tragi¢nost ljudskog postojanja.
Zato je tako vaznu ulogu u dramskom djelu imao
tragicki proces, prikazan kao junakovo sazrijevanje
prema spoznaji kroz patnju, iniciran odgovaraju¢im
slijedom dogadaja koji ¢ine logi¢nu cjelinu i koji su
prikazani iz perspektive krajnjih iskustava. Tragedija
Wyspianskog priblizila se formuli modernisticke
tragedije, shvacene kao najvisi oblik ljudske samo-
spoznaje u granicnoj situaciji, Sto potvrduje vrijed-
nost jezika tragedije kao vjerodostojnog alata za
opisivanje stanja suvremene ljudske svijesti u pro-
cesu spoznavanja svijeta, Boga i zla. Kao svojevrsno
metafizicko promisljanje stvarnosti i uz pozivanje na

% Filoloski prijevod D. B. U izvorniku: ,,On (Bog) zrywa
si¢ wszedzie; / prozno bys ty nie pozywat / / Jego, co sadzi¢ cig
bedzie. / (...) / Wigc Sprawiedliwosé zwycigza / Zte. Wigec Bog o
swoich pamigta” (Sdz., 9, 10). (op. prev.)



cjelovitu viziju bica, ona je ¢ovjeku, izgubljenom u
kaosu suvremenosti, vracala izgubljenu eshatolosku
dimenziju, ¢ineé¢i ga ujedno svjesnim da je njegovo
postojanje dio Sireg plana — Vjecnosti

S poljskog jezika, prema rukopisu,
preveo Dalibor BLAZINA

BIBLIOGRAFIJA

Backvis C., Teatr Wyspianskiego jako urzeczywist-
nienie polskiej koncepcji dramatu, ,,Pamietnik Teatralny”
1957, z. 3-4, s. 378-404.

Blonski J., Wyspianski wielokrotnie, red. M. Sugiera,
M. Borowski, thum., J. i K. Bloniscy. Krakow 2007.

Braun K., Wielka reforma teatru w Europie. Ludzie -
idee - zdarzenia, Wroctaw 1984,

Brzozowski S., Stanistaw Wyspianski (wydanie pos-
miertne), Warszawa 1912.

Bukowska-Schielmann M., ,,...ja w Snie narodu
przekletym, uspiony...”. Stanistawa Wyspianskiego dra-
maty-sny, Gdansk 1994.

Eustachiewicz L., Antyk Wyspianskiego na tle
porownawczym, ,,Pamigtnik Literacki” 1969, z. 1.

Eustachiewicz L., Dramaturgia Mlodej Polski. Proba
monografii dramatu, Warszawa 1986.

Gassner J., Perspektywy nowej tragedii, ,,Dialog”
1971, nr 6.

Kitto H.D.F., Tragedia grecka. Studium literackie,
przet. J. Marganski, Bydgoszcz 1997.

Kotaczkowski S., Stanistaw Wyspianski. Rzecz o
tragediach i tragizmie, Poznan — Warszawa 1922.

Lack S., Studia o St. Wyspianskim, zebrat 1 przed-
mowa poprzedzit dr Stanistaw Pazurkiewicz, Czgstocho-
wa 1924.

Lempicka A., Wyspianski, pisarz dramatyczny. Idee i
formy, Krakow 1973.

Makowiecki T., Poeta-malarz. Studium o Stanistawie
Wyspianskim, Warszawa 1969.

Markovi¢ Z., Pojecie dramatu u Wyspianskiego, ze
stowem wstepnym prof. S. Dobrzyckiego, Poznan —
Warszawa — Wilno — Lublin 1924.

Miodonska-Brookes E., Studia o kompozycji drama-
tow Stanistawa Wyspianskiego, Wroctaw — Warszawa —
Krakow — Gdansk 1972.

Mitzner P., Tragizm w teatrze polskim XX wieku,
,,0dra” 1981, nr 9.

Nowakowski J., Wstgp, [do:] S. Wyspianski,
Achilleis. Powrot Odysa, oprac. J. Nowakowski, BN, s. 1,
nr 248, Wroctaw — £6dz 1984, s. TII-LXXII.

Nowakowski J., Wyspianski. Studia o dramatach,
Krakow 1972.

Olszewska M. J., ,Tragedia chiopska”. Od W.L.
Anczyca do K.H. Rostworowskiego. Tematyka-kompo-
zycja-idee, Warszawa 2000.

Ortwin O., O Wyspianskim i dramacie, oprac. J.
Czachowska, Warszawa 1969.

Pigon, St., Studia literackie, Krakéw 1951.

Popiel M., Wyspianski. Mitologia nowoczesnego
artysty, Krakow 2007.

Prussak M., ,,Po ogniu szum wiatru cichego”. Wys-
pianski i mesjanizm, Warszawa 1993.

Rawinski M., Dramaturgia polska 1918-1939,
Warszawa 1993.

165

Romilly J. de, Tragedia grecka, przet. 1. Stawinska,
Warszawa 1993.

Sinko T., Antyk Wyspianskiego, Krakow 1916.

Skwarczynska S., Struktura dramatyczna ,,Klgtwy”
Wyspianskiego, [w:] eadem, Wokol teatru i literatury,
Warszawa 1970, s. 76-87.

Stawinska 1., Sceniczny gest poety. Zbior studiow o
dramacie, Krakow 1960.

Stawinska 1., Tragedia w epoce Mlodej Polski. Z
zagadnien struktury dramatu, Torun 1948.

Stanistaw Wyspianski. Studium artysty. Materialy z
sesji naukowej na Uniwersytecie Jagiellonskim, 7-9
czerwca 1995 pod red. naukowa E. Miodonskiej-Brookes,
Krakow 1996.

Wehrli M., Wartos¢ i bezwartosciowosé w literaturze,
,Pamietnik Literacki” 1985, z. 4.

Wyspianski S., Sedziowie. Tragedia, Krakow [b.r.
wyd.].

Wyspianski S., Klgtwa. Tragedia, Krakow 1905.

Wyspianski S., Listy zebrane, oprac. L. Ploszewski i
M. Rydlowa Krakow 1979.

Zeleniski Boy T., Pisma, t. XX, pod red. H. Markie-
wicza, tom oprac. J. Kott, Warszawa 1963.

SUMMARY

FACING EVIL. THE TRAGEDIES
OF STANISEAW WY SPIANSKI
THE MALEDICTION AND THE JUDGES

The article presents an analysis of Stanistaw
Wyspianski's two tragedies, Klgtwa and Sedziowie,
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 Wyspianski 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). Wyspianski 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 Klgtwa and
Sedziowie 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 of Wyspianski 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: Stanistaw Wyspianski, evil, tragedies,
Klgtwa, Sedziowie, God, faith



