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CZESC PIERWSZA:

DRAMAT WEGIERSKI PO I1 WOJNIE SWIATOWEJ



1. Dramat wegierski po II wojnie Swiatowej

W calej historii literatury wegierskiej dramat byt zawsze gatunkiem znajdujagcym si¢ jakby na
uboczu w stosunku do liryki i prozy. Podobnie rzecz ma si¢ w okresie nastgpujacym bezposrednio po
I wojnie $wiatowej. Podczas gdy dominujagcym nurtem filozoficznym powojennej Europy staje si¢
egzystencjalizm, a dramaty Sartre’a i Anouilha obecne s3 takze na scenach budapesztenskich teatrow,
wplyw egzystencjalistbw mozna dostrzec przede wszystkim w wegierskiej liryce, w dramacie
natomiast tendencja dominujgcg pozostaje realizm. Istotny jest takze fakt, ze dla Wegrow — sojusznika
hitlerowskich Niemiec — wojna zakonczyla si¢ druzgocacag kleska, co odbija si¢ takze w tematyce
dramatdéw, ktora stanowita najczgsciej ,,retrospekcja, jako rewizja polityczna, intelektualna i
moralna”.! Charakterystycznymi utworami tego okresu sa sztuki historyczno-paraboliczne, przy czym
za najbardziej wartoSciowe uwaza si¢ dzi§ trzy dramaty Laszld6 Németha, ktore jednak nie zostalty w
tym czasie wystawione: Széchenyi (Széchenyi, 1946), Eklézsia-megkiovetés (Ukamieniowanie Eklézsi,
1946), Husz (Jan Hus, 1948).> Chetnie uprawianym gatunkiem byly takze komedie i satyry na system
moralnych warto§ci mieszcznskich mieszczace si¢ w kanonie dramatu spotecznego o niezbyt
wygorowanym poziomie artystycznym.”

Rok 1949 to czas przetomu w wegierskiej polityce kulturalnej rozpoczynajacy okres
socrealizmu, w ktorym dramat miat staé si¢ przede wszystkim narzedziem propagandy.® Powstajace
seryjnie ,,produkcyjniaki” nie mogly przyczyni¢ si¢ do rozwoju dramatu — stuzyty w koncu wytacznie
celom politycznym, wymogi estetyczne natomiast nie byly w zasadzie brane pod uwage. Wskutek
kampanii prowadzonej przeciw schematyzmowi w sztukach teatralnych’ powracaja na deski teatrow

dramaty historyczne, przy czym epokami preferowanymi przez wladze¢ byly Wiosna Ludow oraz czasy

"' M. Almasi, A4 drdmairds és a szinhdzi élet megijuldsanak elsé évei. 1945-1949 [In:] A magyar irodalom
tortenete 1945-1975. I1I/2., Budapest 1990, s. 1323, podaj¢ za: Cs. Gizinska, Dramat wegierski lat 1945-1989 i
Jjego zycie na scenach polskich, Warszawa 2005, s. 32

? Losy bohateréw — autentycznych postaci historycznych — stuza refleksji na temat tragizmu jednostki wobec
historii, konflikty dramatyczne bazuja na zagadnieniach odpowiedzialno$ci narodowej, zdrady i powotania.

O najpopularniejszych utworach dramatycznych tego okresu zob. A4 magyar irodalom térténete 1919-t61
napjainkig. VI. kotet, red. 1. S6tér, Akadémiai Kiad6, Budapest 1966

* Teatry upanstwowiono, awangarda poprzednich okresoéw znalazla sie na indeksie, a zunifikowane kryteria
literackie socjalistycznego realizmu zakladaly m.in. przedstawienie bohatera pozytywnego, pierwszenstwo
tematyki nad forma oraz zakonczenie podkreslajgce optymistycznie zwycigstwo socjalizmu. Zob. Cs. Gizinska,
op.cit., s. 34-35. Tamas Tarjan pisze: ,,Upanstwowienie teatrow wegierskich, ktore odbyto si¢ z czgsciowym
przygotowaniem, czeSciowo za$ na zasadach puczu, zakonczylo dlugg tradycj¢ dziatania obok siebie teatrow
panstwowych i prywatnych, z wszelkimi jej wadami jak i zaletami. Przegrupowalo zespoty, zaingerowato w
repertuar teatralny, zuniformizowalo krajowy <<biznes teatralny>> (...). Upanstwowienie stworzylo taki
jednolity — i jednakowo prowadzony — system teatralny, w ktorym swoboda twdrcza mogla si¢ przebi¢ jedynie w
stopniu ograniczonym. (...) Aktorom, rezyserom i projektantom [dekoracji] nie grozito bezrobocie, lecz
czgstokro¢ despotycznie ingerowano w ich kariery, przydzielano ich do tego lub innego zespotu.” Zob. T. Tarjan,
A magyar szinhdaz szazadai [In:] Magyar Irodalom. 21. Szazadi Enciklopédia, Pannonica Kiado, 2002, s. 407-
408

’ Utwory najbardziej gorliwych dramatopisarzy na skutek przesady w jaka popadali w zachwytach nad
rzeczywisto$cig zaczely wrecz o$mieszaé wladzg, w zwigzku z czym w 1952 r. minister o$wiaty i jeden z
gtéwnych ideologdw stalinizmu Jozsef Révai wyznaczyt dramatowi nowe zadanie: ukazywanie przesztosci.



Wegierskiej Republiki Rad. Jedynymi utworami tego okresu, ktore przetrwaty probe czasu sa Ozorai
példa (Przyktad Ozory, 1952) i Faklyalang (Plomien pochodni, 1953) Gyuli Illyésa nawigzujace do
wydarzen historycznych lat 1848-1849.

Kroétki okres politycznej odwilzy nastgpuje po $mierci Stalina i trwa do rewolucji roku 1956.
Na scen¢ — obok wcigz obecnego socrealizmu — powraca satyra, ktorej przyklady stanowig sztuka
Tibora Déryego A talpsimagato (Pochlebca, 1953) oraz Holnapra kideriil (Jutro si¢ okaze, 1954)
Laszl6 Solyoma. Dramatopisarze podejmujg takze tematyke niedawnej przesziosci historyczne;.
Mistrzami wegierskiego dramatu historycznego — takze nast¢gpnych dekad — zostaja Gyula Illyés i
Laszld6 Németh. Illyés w swej sztuce Dozsa (Gyorgy Dozsa, 1954) obiera za gldéwnego bohatera
przywodce powstania chiopskiego z 1514 roku, dramat odzwierciedla pesymistyczny poglad autora na
historie.’ Bohaterowie dramatow historycznych Németha to wybitne jednostki zmagajace si¢ z historia
czasOw przetomu. Tworczosé Illyésa i Németha tworzy specyficzna, wlasciwg dla sceny wegierskiej
tradycje dramatyczng. Autorzy tworza w konwencji schillerowskiego dramatu historycznego,
podporzadkowujgc tematyke idei ukazania losu narodu. Charakterystyczny jest dla nich wyszukany
jezyk poetycki, stad zarzuty zbytniego konserwatyzmu, pisania wrecz ,,scenicznej eseistyki”.”

Po okresie odwilzy wybucha rewolucja roku 1956, a po jej krwawym stlumieniu nast¢puja
brutalne represje, zycie intelektualne i kulturalne zamiera:

(..) cz¢$¢ intelektualistow wyemigrowata, inni zostali aresztowani, jak np. Tibor Déry, Gyula Hay, Istvan Eorsi,
Jozsef Gali. Inni, bojkotujac wladzg zamilkli — jak Gyula Illyés. W historii dramatu jest to typowy okres
przejSciowy, kiedy to dominowaty dwie tendencje: z jednej strony lekka, rozrywkowa komedia, z drugiej zas
dramat spoleczno-obyczajowy, stuzacy swoja aktualnoscia politycznej agitacii.®

Powstawaly w tym czasie dramaty polityczne zaliczane do nurtu literatury ,,obrachunkowej” o
nastawieniu moralizatorskim, ich autorzy analizowali relacje migdzy losem jednostki a historig.

Przetom lat 50° i 60’ to stopniowa liberalizacja zycia intelektualnego, na lata 1962-1968
przypada za$ rozkwit dramaturgii wegierskiej:

Po dtugim okresie izolacji dramat wegierski po raz pierwszy otworzyt si¢ na nowe idee Swiatowe i jak nigdy
dotad stat si¢ najbardziej nowoczesnym i autentycznym odbiciem swojej epoki, wyprzedzajac nawet osiggnigcia
owczesnej prozy i poezji.

Powstajg tzw. ,,dramaty kryzysowe”, ktorych antybohaterowie w wyniku przezycia glebokiego

moralnego kryzysu pograzajg si¢ w autodestrukcji. Glownymi przedstawicielami tego nurtu sg Imre

11

Sarkadi'® i Istvan Csurka.'" Charakterystyczne cechy ich dramaturgii to ukazanie sytuacji po-

® Krytycy zarzucali mu, ze nie ukazal w zakonczeniu optymistycznej perspektywy pozniejszego zwyciestwa,
wytykano takze brak autentyzmu historycznego.

7 Wedle stow Németha dramat byt dla niego gatunkiem autorefleksji, wiecej o konserwatyzmie w dramacie
wegierskim zob. T. Tarjan, Kortars drama 1967-1988, Magvetd Kiado, Budapest 1990

8 Cs. Gizinska, op.cit., s. 44

? Ibidem, s. 45

' Imre Sarkadi (1921-1961) — uznawany za jednego z najlepszych dramaturgéw wegierskich, ktérego
tworczosci kres polozyta przedwcezesna $mier¢ (do dzi§ nie wiadomo czy umart wskutek wypadku czy tez byto
to samobdjstwo). Jego najbardziej znane dramaty to Szymon Stupnik (Oszlopos Simeon, 1960) i Raj utracony
(Elveszett paradicsom, 1961).



konfliktowej, pasywnos¢ bohaterow — zwykle zgorzkniatych outsiderow, ktérzy w miejsce dziatania
uciekajg w alkohol badz hazard, brak akcji rozumianej jako ujmowanie wydarzen na sposob epicki a
takze nieodmiennie negatywne zakonczenie, w ktorym postaci ponosza ostateczng kleske.

Najbardziej charakterystycznym nurtem pierwszej potowy lat szeS¢dziesiatych pozostaje dramat historyczny. (..)
mozna zauwazy¢ nawrot do tematyki I wojny Swiatowej oraz do okresu stalinizmu, z zamiarem poszukiwania
prawdy. Retrospekcja stuzyta tu przede wszystkim analizie odpowiedzialno$ci jednostki, mozliwosci
dokonywania przez nig wyboru oraz konsekwencji moralnych wynikajacych z tych wtasnie wyborow. Taki nurt
zapoczatkowatly muzyczne dramaty Miklosa Hubayego, jak ,tragedia z muzyka rozrywkowa” C’est la guerre!
(To jest wojna, 1958), z ktdrej pozniej powstata opera, czy takze muzyczny utwor Egy szerelem harom éjszakdja
(Trzy noce jednej mitosci, 1960), uwazany za pierwszy wegierski musical."

Do najwazniejszych dramatdéw tego okresu naleza, wyrdzniajace si¢ $miato§cia w ujmowaniu wcigz
drazliwych po roku 1956 problemow, historyczne parabole Gyuli Illyésa — Kegyenc (Faworyt, 1963),
Kiilonc (Dziwak, 1963) — ktérych gtdéwnym tematem jest stuzenie wladzy oraz jej sprawowanie.

Za moment przetomowy w dziejach XX-wiecznej dramaturgii wegierskiej przyjmuje si¢
prapremiere sztuki Istvana Orkénya'* Rodzina Totéw (Téthék, 1967), ktéra odbyla sie w
budapesztenskim Teatrze Thélia 24 lutego 1967 roku, zapoczatkowujac okres groteski i absurdu."” To
,,0pOznienie” w stosunku do rozwoju dramaturgii $wiatowej wigze si¢ z brakiem na Wegrzech tradycji
awangardowej. Wybitny teatrolog wegierski Tamas Bécsi pisze o dwoch rodzajach dramatu majgcych
wplyw na rozwdj wegierskiego teatru: pierwszym byl niemiecki dramat rycerski i sztuki
sentymentalne, drugim — francuskie sztuki ,,dobrze zrobione”. Swiatowa awangarda teatralna poczatku

XX wieku nie wywarla na Wegrzech wptywu:

(...) wegierskiej awangardy teatralnej nie bylo. Nie liczg si¢ ta jedna-dwie sztuki napisane w latach 20’ przez
Tibora Déryego; tych kilka przedstawien, ktore dali w Teatrze Zielonego Osta Ivan Hevesi i Lasz16 Mittay. Nie
mialy one zadnych nastepstw. Nie wystawiano takich dramatéw zagranicznych, ani nie pisano takich dramatow
wegierskich, ktore wymagatyby zmian w teatrze; ani tez takich, do ktorych zrozumienia trzeba by si¢ byto
zmierzy¢ rowniez z teorig. (...) Teatr pomigdzy rokiem 1945 a 1948 takze nie wprowadzil nowych rozwigzan; z
op6znieniem catych dekad wystawiano znaczace sztuki europejskie z lat 20’ 1 30°. Po roku 1949 promowano
metode Stanistawskiego. (...) Ideg przewodnig gry i rezyserii stata si¢ ideologia. (...) W latach 60’ pisano w
przewazajacej mierze tzw. sztuki kameralne, modyfikujac nieco rozwigzania dramatéw Ibsena. (...) Pozostat
mozliwy do formowania w mikro-sytuacjach realizm psychologiczny. (...) nie bylo wegierskiego rezysera, ktory
wywartby wplyw na teatr europejski. (..) Teatr wegierski — z wyjatkiem pewnych grup amatorskich — az do lat
80’ nie umiat rozsta¢ si¢ z przekonaniem, ze przedstawienie podporzadkowane by¢ musi tekstowi dramatu.'®

' Istvan Csurka (ur. 1934) — pisarz, dramaturg oraz polityk, ktérego najlepsze dramaty powstaty w latach 1960-
1980: Ki lesz a balanya (Kto dzis funduje, 1962), Deficit (Deficyt, 1970), Hazmestersirato (Gorzkie zale w
dozorcowce, 1980)

12 Cs. Gizinska, op.cit., s. 46

13 Ibidem, s. 47

' Istvan Orkény (1912-1979) — jeden z najwybitniejszych dramatopisarzy wegierskich XX w., tworca
wegierskiej groteski teatralnej. Oprocz Rodziny Totow najwazniejsze dramaty autora to Pisti a vérzivatarban
(Piski w krwawej zawierusze, 1969), Macskajaték (Zabawa w koty, 1970), Vérrokonok (Krewni, 1974),
Kulcskeresék (Szukajqcy klucza, 1975)

15 7a pierwsze wegierskie dramaty w poetyce teatru absurdu uwaza sie Ablakmosé (Czysciciel okien, 1957) i
Bunker (Bunkier, 1959) Miklosa Mészolya, nie spotkaty si¢ jednak one ze zrozumieniem w kraju — wegierska
publiczno$¢ preferowata zdecydowanie bardziej tradycyjne gatunki. Inne sztuki noszace pigtno teatru absurdu to
nadestane na ogloszony przez Wegierskie Ministerstwo Kultury w 1967 r. konkurs (ktérego zadaniem byto
zerwanie z panujacg dotad w teatrze wegierskim tradycja realistyczng) komedie — Rokoko habori (Rokokowa
wojna) Géabora Gorgeya oraz Sirké és kakao (Grob i kakao) Istvana Edrsiego.

'°T. Bécsy, A magyar szinhdzrél és elméletérdl [In:] Alternativ szinhdztorténetek. Alternativok és alternativdk,
red. Z. Imre, Balassi Kiadd, Budapest 2008, s. 49-50



Wedlug Zsuzsy Radnéti wlasnie ze wzgledu na tradycyjne nastawienie publicznosci wegierski teatr
absurdu sigga do rodzimej tradycji komedii i kabaretu, ze §wiatowych wzorcow czerpiac raczej czarny
humor w stylu Diirrenmatta czy Albee’ego niz ponure wizje Pintera czy Becketta.'”

Charakterystyczng cechg dramaturgii Orkénya jest nieodmiennie krytyczna refleksja nad
mentalnoscia narodowa, problem losu ,,wschodnioeuropejskiego”, ambiwalentny stosunek do
wegierskiej historii:

(...) u Orkénya zawsze mozna znalez¢ historyczno-spoteczne motywacije sytuacji, ktore dodatkowo nadaja jego
dramatom (...) koloryt wegierskosci. Orkény tym wtasnie rézni sie od innych autoréw absurdu, u ktérych cechy
narodowe niemal zanikty, i nawet konkretny czas historyczny jest obecny zaledwie w przenoéni. (...) U Orkénya
logika jest rzeczg drugorzedna, paradoksy sytuacji wynikaja nie tyle ze Scistej relacji przyczyny i skutku, ile z
zawitych relacji pomigdzy bohaterami, w ich wyniku zostajg oni wplatani w coraz bardziej irracjonalne sytuacje.
W ten sposob kazde dzieto Orkénya (...) obnaza absurdalno$é sytuacji i kontaktéw miedzyludzkich. (...) Istnieje
zasadnicza roznica miedzy dramaturgia Orkénya i innych przedstawicieli teatru absurdu — aktywna postawa
gtownych bohateréow wobec absurdalnosci $wiata (...). Postacie Orkénya za kazdym razem przeciwstawiaja sic
utracie ego, w sensie dramatycznym podejmuja trud dziatania, ktére nie jest jedynie pseudodziataniem, jak to
zwykle dzieje sie w przypadku bohateréw teatru absurdu.'®

Dramat wegierski przetomu lat 60° 1 70’ to z jednej strony, zapoczatkowana wielkim
sukcesem scenicznym Orkénya, groteska'’, z drugiej za$§, pozostajacy pod wplywem tzw.
socjograficznej szkoly® filmu i prozy, dramat realistyczny. Charakterystyczne, ze znaczna cze§é sztuk
utrzymanych w tej konwencji powstata na podstawie epiki (na przyktad grywany nie tylko na
Wegrzech Wyimaginowany reportaz z amerykanskiego pop-festiwalu Tibora Déryego). Odrgbny nurt
stanowi natomiast dazacy do stworzenia iluzji autentycznych wydarzen historycznych dramat
dokumentalny (jak na przyklad A térképen nem talalhato — Nie do znalezienia na mapie Jozsefa
Darvasa lub Tiszaeszlar Istvana Sandora).

Pod wplywem groteski i absurdu nastapily tez zmiany we wcigz dominujagcym na scenach
wegierskich dramacie historycznym. Na przetomie lat 60’ 1 70’ autorzy, w miejsce dominujacej do tej
pory gloryfikacji bohaterow narodowych (tradycyjnie obowigzywal podniosty styl ukazywania
historycznych postaci a temat historyczny stuzyt rozwazaniom na temat zderzenia nakazow wiadzy i
moralnosci), zaczynajg przedstawiac ich ,,bardziej ludzkie” oblicze ze wszystkimi §miesznoSciami i
stabosciami. Deheroizacja postaci w dramacie historycznym przy rownoczesnym zachowaniu realiow
epoki przyblizyta dramaty te do wspolczesnosci, tematyka utworéw — przede wszystkim problematyka

wladzy, jednostki i moralnosci — stanowita pretekst do méwienia o sprawach aktualnych, przy czym

'7 7s. Radnoéti, Cselekvés-nosztalgia, [In:] Hidnydramaturgia, Népmiivelési Propaganda Iroda, Budapest 1982, s.
94

'8 Cs. Gizinska, op.cit., s. 52-54

"% Przedstawiciele nurtu groteski i absurdu w teatrze wegierskim lat 60° i 70° to m.in. Karoly Szakonyi, Istvan
Csurka, Istvan Eorsi, Gabor Gorgey, Géza Paskandi, Miklés Hubay, Tibor Gyurkovits, Laszlé Gyurko, Gyula
Hernadi i Gydrgy Schwajda; wigcej o wegierskim absurdzie i grotesce tego okresu zob. T. Tarjan, Kortarsi
drama, Magvet6 Konyvkiado, Budapest 1983

2% Socjografia literacka i filmowa to specyficzne zjawisko wystepujace na Wegrzech w latach 60’ i 70°, kiedy
duzg popularnoscia cieszyly si¢ reportaze. Przedstawiciele tego nurtu starali si¢ stworzy¢ autentyczny obraz
przemian spotecznych, obyczajowych i politycznych kraju w tym okresie.



odnoszace si¢ do terazniejszosci aluzje tkwily w moratach przypowiesci.”’ Cze$é dramatoéw zachowuje
stylizowany na dana epoke jezyk, cze$¢ natomiast postuguje sie jezykiem wspolczesnym.” O
charakterystycznych cechach dramaturgii przetomu lat 60 i 70° w stosunku do dramatow
poprzedniego pokolenia Zsuzsa Radnéti pisze:

Wielki kryzys spoleczny i ideowy roku 1956 przeformowal $wiat dramatéw, poglady ich bohateréw i calg
dramaturgi¢. Czasy bohatera heroicznego ,,przemingly”, a jego miejsce zajat bohater groteskowy, z ktorym juz
duzo trudniej mozna si¢ byto identyfikowaé. Fabuta dramatu stata si¢ duzo bardziej skomplikowana, trudniejsza
do $ledzenia niz wczeéniej, nastrdj zaczal przeszkadzaé, stal si¢ irytujacy, (...) miejscami wprawial w
zazenowanie. Glownymi zagadnieniami staty si¢ samozaglada, utrata rGwnowagi moralnej, rozczarowanie —
przede wszystkim w dzielach Istvana Csurki, Imre Sarkadiego, Istvana Eorsiego. Nowoscig w literaturze
dramatycznej byto obrazowanie dysharmonii procesow historycznych i spotecznych epoki, (...) uwidocznienie
ztozonosci kazdej osobowosci, uczucie ,,wielu 0oséb w nas samych” (...) i wypowiedzenie tego zaskakujacego
faktu, ze w cztowieku drzemig demoniczne, niszczace instynkty. Istniejg natomiast takie tradycje, ktore takze
pisarze okresu uznawanego wregcz za zloty wiek dramatu zachowali w nienaruszonej niemal formie (...).
Bohaterowie dramatow byli dynamiczni i energiczni, potrafili walczy¢ i (...) w kazdej sytuacji dawat znac o
sobie ich instynkt zycia (do rzadkich wyjatkdw nalezy Szymon Stupnik), takze wtedy gdy zaplatywali si¢ w
sytuacje nieprawdopodobne, absurdalne czy nawet beznadziejne. Wymog powszechnej woli Zycia nie byt juz tak
zdecydowany jak w poprzednim okresie, ale wigkszo$¢ dramatow i ich bohateréw zajmowaty wcigz jeszcze
dotyczace wielu ludzi wspélne traumy spoteczne i historyczne.”

Poczatek lat 70° na Wegrzech to ostabienie dramatu jako gatunku. W zyciu kulturalnym
panowata tzw. zasada ,trzech T” (od pierwszych liter wegierskich stow filtas, tirés, tamogatds
okreslajacych to co zakazane, tolerowane i popierane przez wladze®*), ktora, pozornie zapewniajac
wzgledny liberalizm, tak naprawde pozwalata na dowolna manipulacje $rodowiskami artystycznymi.”
Dramaturdzy w wigkszo$ci zadowalaja si¢ tworzeniem latwo przyswajalnej przez publiczno$¢

komercji w konserwatywnej formie. Prawdziwy przelom nastapi dopiero pod koniec lat 70°*°, gdy do

2! Kostium historyczny petit tu oczywiscie takze funkcje mowienia w sposob zawoalowany o rzeczywistosci,
ktorej, ze wzgledu na komunistyczna wiladze polityczng, nie mozna bylo ocenia¢ wprost. Mozliwos¢ te
wykorzystywali w tym okresie w pelni zwlaszcza dramatopisarze wegierscy zyjacy na terenie Rumunii, ktorzy
jedynie w taki sposob mogli méwi¢ o sytuacji mniejszoSci wegierskiej i probach zachowania tozsamosci
narodowej. Sposrdd pisarzy siedmiogrodzkich najwybitniejszym kontynuatorem tradycji Laszl6 Németha i Gyuli
Illyésa byt Andras Siit6; wigcej zob. Cs. Gizinska, op.cit., s. 64-65

2 Przyktadem moze tu byé To jasne, Isnigce storice (Az a szép, fényes nap, 1976) Magdy Szabo, w ktorym
postaci postuguja si¢ wspotczesnym pesztenskim slangiem.

* 7s. Radnéti, Mellékszereplék kora [In:] Mellékszereplék kora. Magyar drémdk a nyolcvanas években,
Budapest 1991, s. 92-93

* 0O faktycznych ograniczeniach narzucanych w tym okresie na Wegrzech przez wiadze i kategoriach, wedle
ktorych dopuszczano poszczegélne sztuki na scene, pisze Erzsébet Bogacsi w ksigzce Rivalda-zarlat, Dovin,
Budapest 1991, s. 133, 164

¥ Polityka kulturalna tego okresu wiaze si¢ $cisle z nazwiskiem Gyodrgya Aczéla — wiceministra kultury
odpowiedzialnego za ideologig.

26 7a szczegolnie wazny w dziejach wegierskiego teatru okres uznaje sie sezon 1977/78 okreslany takze mianem
teatralnej eksplozji”, gdy pod wptywem nowej polityki kulturalnej, w celu ozywienia skostniatych scen teatrow
stotecznych, zaczeto $ciggac do nich najlepszych artystow z teatréw prowingji, gdzie panowata zarowno wigksza
swoboda w doborze repertuaru jak i oryginalniejsze pomysty scenicznej interpretacji. Do tworzacych w nowym
stylu teatrow prowincjonalnych zaliczaly si¢ oprocz najstynniejszego Teatru im. Gergelya Csikyego w Kaposvar
rowniez teatry w Szolnok i Kecskemét. Jako rezyserow budapesztenskiego Teatru Narodowego zaangazowano
Gabora Székelyego (wczeséniej dyrektora teatru w Szolnok) oraz Gabora Zsambékiego (uprzednio dyrektora
teatru w Kaposvar), a wraz z nimi takze cz¢$¢ aktorow. Jednakze datujacy swdj poczatek na 23 lipca 1979 roku
kryzys gospodarczy, w zwigzku z ktérym nastgpit drastyczny wzrost cen, spowodowal niekorzystne zmiany
takze w zyciu teatralnym. Komisja propagandy w ramach przygotowania si¢ na wrogie nastroje spoleczne
nakazata wykresli¢ z repertuaru teatrow sztuki, ktorych tematyka mogtaby si¢ przyczyni¢ do wrogich zachowan
karmigc pesymistyczne nastroje. O sztukach, ktére znalazty si¢ w ten sposdb na indeksie oraz najlepszych



glosu dojdzie kolejne pokolenie pisarzy: Géza Bereményi’’, Miklos Baldizsar, Mihaly Kornis®®, Péter
Nadas™, Gyorgy Schwajda, Miklés Vamos i Gyorgy Spird. Ich dramaty ukazaly sie w dwoch
kolejnych rocznikach specjalnych antologii Rivalda (Rampa)’’ — Fiatalok rivalddja (Rampa
miodych)’’, jednak za oficjalny debiut pokolenia, stanowiacy rownocze$nie kolejna cezure w dziejach
wegierskiego teatru, uznaje si¢ opublikowanie ich sztuk we wspolnej antologii Dinamit (Dynamit) w
roku 1982*.

Z nazwiskami tych wlasnie dramatopisarzy wiaze si¢ zerwanie z wszechobecng do tej pory
skostniatg tradycjg teatralng: ich twdrczos¢ podkresla irracjonalizm, fragmentarycznosé
przedstawionego Swiata, skupiajac si¢ na losie jednostki w narzuconych jej warunkach spotecznych i
historycznych:

Najbardziej charakterystyczng cechg nowej dramaturgii wegierskiej byto pokazanie — poprzez jednostke —
procesu spustoszen i zniszczen, oraz dewaluacji wartoSci dotyczacych przede wszystkim relacji migdzyludzkich
(prywatnych i spotecznych).*®

Zsuzsa Radnoti w postowiu do antologii Dynamit pisze o trzech pokoleniach dramatopisarzy, jakie
mozemy wyrézni¢ na Wegrzech po roku 1945. Do pierwszego z nich naleza Gyula Illyés 1 Laszlo
Németh. Ich bohaterowie zmagaja si¢ z konfliktami etycznymi, historycznymi, spotecznymi
obiektywnie istniejacego, realnego $wiata, jednak ich wiara i idee sg w zasadzie stabilne. Pisarze ci
zdajg si¢ wierzy¢ w mozliwo$¢ zmiany $wiata, podstawowe ludzkie wartosci, w nastgpstwie czego
swiat ich dramatow mozna nazwaé dosy¢ optymistycznym. Bohaterowie Sarkadiego, Mészdlya,
Orkénya i Csurki takze zmagaja sie z problemem jednostki przeciwstawionej spoteczefstwu, jednostki
i historii, jednak pisarze ci wiele rzeczy kwestionuja: pytaja nie tylko o efekt podejmowania dziatan
lecz takze o jego sens, a w niektorych sytuacjach nawet o aktualnos¢ wiary, idei czy norm etycznych.

Bohaterowie ich czesto wplatuja si¢ w sytuacje nierealne, dziwne, groteskowe, paradoksalne. Wraz z

przedstawieniach jakie udato si¢ zrealizowa¢ w tym okresie pisze Erzsébet Bogacsi w ksigzce Rivalda-zarlat, s.
8-37

" Géza Bereményi (ur. 1946) — pisarz, autor scenariuszy i rezyser filmowy, jego najbardziej znane dramaty
powstaly w drugiej potowie lat 70’: Kutyak (Psy, 1975), Legkébmeéter (Metr szescienny powietrza, 1979), Halmi
vagy a tékozlo fia (Halmi albo syn marnotrawny, 1979).

¥ Mihély Kornis (ur.1949) — pisarz, dramaturg, nauczyciel, tworca scenicznej groteski; jego najbardziej znane
dramaty to Halleluja (1980) i Kérmagyar (Wegierskie bledne koto, 1989)

% Péter Nadas (ur. 1942) — jeden z najwybitniejszych pisarzy wegierskich, dziennikarz, eseista, fotoreporter;
autor m.in. powiesci Biblia (1967), Koniec pewnej sagi rodzinnej (1977), Ksigga wspomnien (Emlékiratok
konyve, 1986), Rownolegle historie (Parhuzamos térténetek, 2005); ukazanie si¢ jakiejkolwiek publikacji jego
autorstwa jest zawsze wielkim wydarzeniem, wyznaczajagcym niejednokrotnie daty graniczne w historii
wegierskiej literatury. W dziejach wegierskiego dramatu za jedng z takich dat uznaje si¢ premiere pierwszej
czgsei jego dramatycznej trylogii (Takaritas, Taldalkozas, Temetés — Sprzqtanie, Spotkanie, Pogrzeb), ktora miata
miejsce w roku 1980.

3% Antologia najlepszych, wystawionych na scenie dramatéw poprzedniego sezonu, ukazujaca sic na Wegrzech
od roku 1969.

*! Wydania Fiatalok rivalddja ukazaty sie w grudniu 1978 oraz we wrzesniu 1980.

32 W latach 80’ sztywna dotad struktura systemu teatralnego ulegla rozluznieniu, zaréwno w teatrach
prowincjonalnych jak i stotecznych dat si¢ odczu¢ powiew nowych trendow. Wiodaca role odgrywat tu powstaty
jesienig 1982 roku Teatr im. Jozsefa Katony, uwazany po dzi$ dzien za jeden z najlepszych teatréw wegierskich.
Jego zespot tworzyli artysci sceny kameralnej Teatru Narodowego w Budapeszcie.

33 Cs. Gizinska, op.cit., s. 70-71



ta generacja dramatopisarzy tradycyjna dramaturgia, konflikt, ideaty bohateréw i system wartoSci
uznawane dotad za stale zostaly zachwiane. Pokolenie Nadasa, Kornisa i Hajnoczyego jeszcze

dobitniej, w sposob bardziej radykalny kontynuuje proces przewartosciowywania, pole ruchu ich

bohateréw dramatycznych natomiast coraz bardziej skierowane zostaje ,,do wewnatrz”.**

W drugiej polowie lat 70’ i na poczatku lat 80’ dato o sobie znaé z pelng sita ,,wielkie pokolenie”, jak okreslili
si¢ autoironicznie jego przedstawiciele (...). Sposrod jego cztonkow wytonili si¢ ,,wsciekli mtodzi” wegierskiego
dramatu. Byli oni radykalnymi buntownikami, ktorzy ostro starli si¢ ze swymi poprzednikami zar6wno odnosnie
teorii, jak i sposobu wyrazu. (Pozostali jedynie przy sktonnos$ci do groteski). Niemal zadna tradycja nie
pozostata dla nich $wieta; Péter Nadas i Mihaly Kornis zasadniczo zmienili funkcje i opis dramatycznej fabuty.
Ciagtos¢ tradycyjnego narodowego dramatu ,,znoszenia swego losu” zostata przerwana, podobnie jak tradycja
dawnego dramatopisarstwa wegierskiego, wedle ktorego nalezy ,,podtrzymywa¢ w ludziach ducha”. Wielu
zbuntowalo si¢ przeciw kontynuacji przesztoSci (Péter Nadas: Spotkanie) a bohater pokolenia nie jest juz
heroiczny — jak u Gyuli Illyésa czy Laszl6 Németha, nie jest groteskowy — jak u Istvana Orkénya, lecz jest
,,bohaterem minimalnym”, a wigc takiego rodzaju zredukowang osobowoscia, ktora nie znajduje si¢ w centrum
wydarzen, ktoremu juz ledwo-ledwo przystuguje miano uzywanego w dawnym znaczeniu ,bohatera

dramatycznego”.*

Nastrdj dramatow tego pokolenia okresla si¢ czgsto ogoélnym mianem ,,zlego samopoczucia”.
Bohaterow nie dregczg juz wielkie idee ani zagadnienia moralne, zmagaja si¢ raczej z ucigzliwoscig
codziennego zycia, stopniowym upadkiem warto$ci, degradacja migedzyludzkich wigzi. O
charakterystycznych cechach dramaturgii wegierskiej poczatku lat 80° Jozsef Vinko pisze:

Jak moglibySmy w sposob powszechnie zrozumialy opisa¢ ten migkki-bezksztattny stan, ktory wielu ochrzcito
po prostu mianem ,,ztego samopoczucia”? Przeciez powszechnie niemal panujagcym odczuciem tego pokolenia
stala si¢ niepewnos$¢. Czuje si¢ ono puste i wykorzystane; idee uwazane za trwale zdradzajg, przyjmowane z
entuzjazmem systemy moralne ulegaja spaczeniu, prawdziwe wartosci mieszaja si¢ z tymi gloszonymi z gory.

Bohaterowie dramatoéw tego pokolenia, poszukujgc wlasnej tozsamosci, zwracajg si¢ znéOw ku historii.
Zmaganie si¢ z wlasng historyczng przesztoscig pozostaje wigec nadal jednym z najwazniejszych
probleméw wegierskiej dramaturgii.

(...) dramaty te sg (...) wyrazem ogodlnego stanu ducha mlodego pokolenia szukajacego swojego miejsca w
skomplikowanym §wiecie dorostych. Jednak aby mogli znalez¢ to miejsce, muszg wiedzie¢ kim sg. Cele
wszystkich ich poczynan dotycza zawsze tego samego zamiaru — zdefiniowania wilasnej tozsamosci,
odpowiedzenia na pytania skad przyszli, dokad zmierzaja. W poszukiwaniu odpowiedzi na te pytania
nieuchronnie przyjdzie im zetknaé sie z przesztoscia historycznie nieodlegta, dotyczaca czaséw ich ojcow.>’

* Zs. Radnéti, Utészé [In:] Dinamit. Dramaantolégia, Magvetd, Budapest 1983 s. 416-417; Csilla Gizifiska
poréwnujac dramaturgie wegierska lat 60’ 1 70’ zauwaza, ze podczas gdy bohaterami dramatow lat 60° sg
gtéwnie inteligenci, ktorzy przezywszy kataklizmy II wojny §wiatowej i roku 1956, znajdujac si¢ w kryzysie
moralnym, wykonuja szereg pozornych czynnos$ci badZz zmierzaja prosto do samozaglady, bohaterowie
dramatéw nowego pokolenia wielkie przetomy historyczne XX wieku znaja jedynie z ksigzek lub ewentualnie
przezyli je we wczesnym dziecinstwie: ,,Nie jest to juz antybohater, ktory cierpi z powodu <<choroby woli>>
nie umiejgc stawia¢ sobie i realizowaé celow. Nie jest outsiderem, ktory swoja bierng postawa buntuje si¢
przeciw zastanemu $wiatu (...). Zamiast biernosci jest peten ambicji, swobodnie, bez kompleksow chce stawié
czoto sprzecznosciom spotecznym, chce wykorzysta¢ swoje zdolnosci. Kazda taka proba konczy si¢ jednak
fiaskiem, bohater jest z kazdej strony otoczony zoboj¢tnieniem, egoizmem, pustymi frazami oraz ktamstwem.”
W ten sposob popada coraz bardziej w stan $§wiadomej bezczynnosci, przechodzac z ,,0g6lnego stanu braku
dzialania do staniu niemozno$ci dziatania. To wlasnie ta powszechna ,niemoznos¢ dzialania” stanie si¢
najbardziej charakterystycznym rysem dramaturgii wegierskiej lat 70°, w ktorej dominuje pelna rezygnacii,
bierna postawa. Zob. Cs. Gizinska, op.cit., s. 72-75

3% 7s. Radnoti, Mellékszereplék..., s. 93-94

3% J. Vinko, Hidnydramaturgia [In:] Hidnydramaturgia, Budapest 1982, s. 120

37 Cs. Gizinska, op.cit.,s. 76



Réwnoczesnie historia, w ktorej probuja odnalezé odpowiedz, jedyna podstawa na ktorej moga
zbudowac¢ wiasng tozsamos¢, jest nicodmiennie putapka. Zyska¢ mozna jedynie $wiadomo$¢ wiasnej
sytuacji — wydosta¢ si¢ z niej niepodobna. Stad odrzucenie przez bohateréw roli dorostego: gtownym
tematem dramatow tego okresu jest dziecinstwo. Stanowi ono metaforg¢ niewinnoS$ci, psychicznej ostoi
dajacej mozliwos$¢ istnienia we wlasnym surrealistycznym $wiecie ,,poza historig” skad $ledzi si¢

wprawdzie ,,grzechy ojcow”"

nie ponosi si¢ jednak za nie moralnej odpowiedzialnos$ci, a przyjecie
obronnej postawy wiecznego dziecka zwalnia z koniecznosci dziatania. Jak pisze Zsuzsa Radnoti:

Gtowni bohaterowie dramatéw powstatych jako manifest pokoleniowy na przetomie lat 70° 1 80’ to w
wickszosci mtodzi ludzie a nie dorosli m¢zezyzni, ci, ktdrzy nie maja mozliwosci kierowania wtasnym losem,
ktorzy — stowami Mihalya Kornisa — ,,nie sg wspoluczestnikami lecz [jedynie] cierpigcymi z powodu zdarzen”.
Nie sg oni dorostymi, ktoérzy mogg wybiera¢ i decydowac, lecz mlodymi, za ktérych decydujg inni. W dramatach
tych symbolicznie utrwalona zostata sytuacja wieku dojrzewania, legitymizowane zostato ,,wieczne dorastanie” i
w ten sposob znalazto w nich swe odbicie powszechne uczucie: uczucie matoletniego, ktory na wezesnym etapie
rozwoju ,,zdziadzial”, nie potrafit si¢ rozwinac¢, kogos$, kto nigdy nie trafit w poblize czynow majacych wptyw na
zwroty losu, kto z tego wlasnie powodu pozostal na zawsze na uboczu i nie potrafi si¢ wyrwaé z pasywnej
sytuacji przegranego. (...) Jedyna przewaga tego stanu to fakt, ze kto jest wiezniem takiej sytuacji ten pozostaje
czysty 1 niewinny i moze oddali¢ od siebie wszelkg odpowiedzialno§é. W ten sposdb zrozumiaty staje si¢ ten
szczegblny fakt, ze posrod bohateréw dramatycznych manifestujacych powszechne samopoczucie pokolenia nie
znajdziemy niemal w ogéle osobowos$ci walczacych, takich, ktére bylyby dla siebie rownoczes$nie
oskarzycielami i obroncami. Dla porownania bohaterowie dramatow ich poprzednikow byli w przewazajacej
mierze mezczyznami ,,w gtownej roli”, ktorzy czestokro¢ grzeszyli badz przegrywali (...), mierzyli si¢ z
konsekwencjami badz uciekali w iluzje, lecz przydzielony im dramatyczny los zawsze znosili na sposob
aktywny, w sytuacji zdolnego do dziatania dorostego podejmowali si¢ tego, co sami czynili.*’

Postaci wegierskiego dramatu sa wigc nieodmiennie ,,uwikltane w histori¢”, sam dramat
natomiast mozna czgstokro¢ uznaé¢ za rodzaj dialogu z nig prowadzonego. Bohaterowie aktywni
probuja z nig walczyé, przeciwstawiac si¢ jej badz jag wspottworzy¢, pasywni — znosi¢ narzucony przez
nig los lub tez stosowa¢ wobec niej bierny opdr. Niezaleznie jednak od tego czy wybierajg dziatanie
czy tez bezczynno$é, historia jawi si¢ w wegierskim dramacie roéwnoczes$nie jako sita sprawcza jak i
zrodto — dramatu, teatru, tragedii. Mamy wigc do czynienia z historig bezposrednio — jako tematem
dramatu, ktorego fabuta osnuta jest wokot jakichs$ historycznych wydarzen, lub tez posrednio — gdy na
losach bohaterow wspotczesnych wazy zdarzenie z historycznej przesztosci.

Od czaséw groteski Istviana Orkénya — ktéra, w stosunku do uniwersalizujgcych ludzkie
doswiadczenie trendow $wiatowych, rowniez wykazuje silne cechy narodowe — za
najoryginalniejszych wegierskich dramatopisarzy uznaje si¢ powszechnie Pétera Nadasa i Mihalya
Kornisa. Autorzy ci zdecydowanie odchodza od utrwalonego na scenach wegierskich realizmu
siegajac po rytual i absurd. Rownocze$nie, niezaleznie od radykalnego zerwania z tradycyjna
konwencja, takze absurd i rytuat uzyte zostaja jako $rodki sceniczne shuzace do mowienia o historii, o

niemozno$ci wydostania si¢ z narzuconych przez nig ram. W rytualnej trylogii Nadasa zyjacy

*¥ Dziedziczenie grzechu z ojca na syna to motyw powracajacy niezwykle czesto w literaturze wegierskiej lat 70
i 80°. Pojawia si¢ on w utworach Pétera Nadasa — zaréwno w dramatycznej trylogii Takaritas, Taldlkozas,
Temetes jak 1 w powieSci Koniec pewnej sagi rodzinnej, w dramacie Halmi albo syn marnotrawny Gézy
Bereményiego, w Halleluja Mihalya Kornisa. Niemozno$¢ porozumienia si¢ z reprezentujagcym Wtladze oraz
Histori¢ ojcem powraca w dramatach Gabora Czakd, Mikldsa Vamosa, Gydrgya Schwajdy.

39 7s. Radnéti, Mellékszerepldk..., s. 94-95



wspolczesnie bohater pokutuje za zbrodnie ojca popelnione w czasach stalinowskich represji
(Spotkanie). U Kornisa — mimo pozornego oderwania od realizmu — caty absurd sytuacyjny osadzony
jest niezwykle silnie w wegierskiej rzeczywistosci. Takze wigc w ich sztukach — mimo odejs$cia od
realistycznej tradycji wegierskiego dramatu — na plan pierwszy wysuwa si¢ problem blednego kota
historii, dziedziczenia grzechow przodkéw, niemozno$¢ przekroczenia ram historii by ustanowic
wlasng tozsamos$¢, niemoznos¢ wyswobodzenia si¢ z zastanej sytuacji:

(...) mozemy stwierdzi¢, iz najbardziej radykalnymi nowatorami dramaturgii wegierskiej okazali si¢ Péter Nadas
i Mihdly Komis. Dzigki nim zwyciezyl ostatecznie model dramaturgii antynaturalistycznej oraz
antyrealistycznej, dramaturgii syntezy, dramaturgii symbolu, ukazujacej jak $§wiat toczy si¢ od bezsensu do
przepasci, jak dusi si¢ w kleszczach historii. Ich swoboda w traktowaniu formy dramatycznej wydaje si¢
potwierdza¢ jedno z podstawowych twierdzen postmodernizmu, ze dzielo jest zarazem dyskursem o dziele.*’

Réwnoczesnie, pomimo dazen do odnowy dramatu jako gatunku, teatr wegierski pozostawat —
w stosunku chociazby do alternatywnych, nowatorskich rozwigzan wystgpujacych w teatrze polskim
tego okresu — niezwykle konserwatywny. Najbardziej charakterystyczne, wyrdzniajgce teatr wegierski
i majace olbrzymi wplyw na ksztalt wegierskiego dramatu zjawiska to brak awangardy®,
przywiazanie publicznos$ci do tradycji realistycznej, pozostaly w spadku po wieku XIX kult aktora
jako gwiazdy oraz zdecydowany priorytet tekstu pisanego sztuki wobec jego inscenizacji.* Prymat
tekstu literackiego w przypadku przedstawien teatralnych zadecydowat takze o duzo stabszym
akcentowaniem wizualnej, plastycznej strony inscenizacji. Charakterystyczny i w konsekwencji
logicznie uzasadniony jest wigc fakt, Ze odnowy skostniatej tradycji teatralnej probowano dokonaé
przede wszystkim poprzez nowe teksty dramatyczne, w duzo mniejszym stopniu natomiast na drodze
nowatorskich inscenizacji tekstow klasycznych — do czego przywyklismy w teatrze polskim.®

Podsumowujac, w dramacie wegierskim XX wieku wyrdzni¢ mozemy dwa gltowne nurty:
oparte przewaznie na tradycjach komedii francuskiej ,,l1zejsze” sztuki obyczajowe oraz — tworzone w
rozmaitych konwencjach — dramaty historyczne. Z tradycji tej czerpie teatr wegierski po dzi$ dzien,

przy czym specyficzne podejscie do historii, jej wszechobecno$¢ w dramatach na tak duza skale zdaje

0 Cs. Gizifiska, op.cit., s. 102

1 Zjawisko teatru alternatywnego istnialo na Wegrzech w stopniu marginalnym. Do najoryginalniejszych
przedsiewzie¢ (utrzymujacych si¢ jednak w nurcie profesjonalnych teatréw oficjalnych) zaliczy¢ mozna
dziatajacy od lat 60’ teatr Thalia, gdzie odbyta si¢ w roku 1967 wegierska prapremiera Czekajgc na Godota
Becketta oraz, silnie zwigzany ze $rodowiskiem tworcow filmowych, eksperymentalny Teatr 25. Z teatrow
amatorskich wymieni¢ mozna Universitas, ktorego zespol podzielit si¢ pod koniec lat 60’ na Teatr Domowy i
Studio Orfeo, z ktérego z kolei powstato najbardziej znane sposrod wymienionych Studio K. Nalezy podkreslic,
ze, w stosunku do sytuacji w Polsce tego okresu, na Wegrzech — niezaleznie od duzo mniejszej popularno$ci
alternatywnych przedsigwzie¢ teatralnych, do ktérych publicznos¢ z braku awangardy nie byta przyzwyczajona
— polityka kulturalna byta duzo mniej liberalna.

*2 Na Wegrzech w XX wicku nadal niezwykle silna byta tradycja uczeszczania nie tyle na przedstawienie, ile ,,na
aktora”, co niewatpliwie znajdowato odbicie w konstrukcji tekstu dramatycznego. Kolejnym znamiennym
zjawiskiem jest fakt, ze z konkretnymi teatrami bardziej zwigzani byli dramatopisarze niz rezyserzy spektakli.
Wigcej na temat wegierskiej tradycji teatralnej zob. Cs. Gizinska, op.cit. s. 104-136

* Tu jednak, probujacy dokonaé rewolucji poprzez tekst teatr wegierski napotkat na swej drodze przeszkody,
wynikajace z codziennej praktyki teatralnej. Zsuzsa Radnoti w postowiu do antologii Dynamit pisze: ,,Teatr
wegierski jest tradycyjny w ten charakterystyczny sposob, ze — z nielicznymi wyjatkami — za najwazniejszy
sposob wyrazu uznawal mowe, stowo pisane. Tym sposobem aktorzy nie mogli rozwinaé odpowiednich technik
wyrazu poprzez ciato, czego wymagatyby te sztuki.” Zob. Zs. Radnéti, Utdszo [In:] Dinamit, s. 427
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si¢ by¢ najbardziej charakterystyczng jego cechg. Obierane na dramatycznych bohaterow postaci
historyczne obrazowano na rozmaite sposoby — od patetycznej wzniostosci po skrajng ironi¢ czy wrecz
szyderstwo, wcigz jednak byly — i sg one obecne na scenach wegierskich teatrow. Kolejne generacje
dramatopisarzy staraly si¢ zerwac z tradycjami swoich poprzednikéw, nie rezygnowatly jednak z
historii jako tematu. Powracaly wigc na deski teatrow wydarzenia z zamierzchlej i mniej odleglej
przesztosci Wegier (badz szerzej — Europy) przedstawiane czestokroé jako parabole czasow
wspotczesnych. Piszac o roli historii w dramaturgii wegierskiej lat 1975-1989 Csilla Gizinska
zauwaza:

(...) mloda generacja uporczywie starata si¢ zerwaé z tradycjami réwniez w tej dziedzinie — z
moralizatorstwem dramatéw Németha i Illyésa, z parabolistycznym ujgciem wspolczesnych zagadnien na sposob
Paskandiego i Hernadiego, z absurdem Eodrsiego czy Gorgey’ego oraz z pozbawionymi iluzji dramatami
historycznymi Magdy Szabé. Ich celem bylo wykreowanie wlasnego autentycznego pogladu na histori¢ — na
wydarzenia historyczne spogladaja przez pryzmat ironii, za jej pomocg chca dotrze¢ do prawdy (czesto
przemilczanej), nawet jesliby przeprowadzana przez nich analiza miata by¢ bolesna czy tez w pewnym sensie
profanujaca. Juz nie wystarczajg im gotowe schematy, pragng przewarto$ciowania catej przesztosci historycznej,
dokonania samooceny catego narodu. W celu tagodzenia bolesnosci prawdy taczg ironi¢ z historig i w ten sposob
tworzg nowg forme¢ dramatu historycznego — ,,ironiczng sztuke historyczng”. Dzigki nowemu sposobowi ujgcia
tematyki historycznej dramatopisarze poczuli si¢ swobodniej ,,w historii” niz we wspotczesnosci. Swiadectwem
tego sg ,.komitragedie” Miklosa Boldizsara: A hds avagy Zrinyi Péter horvat ban szomoru haldlanak térténete
(Bohater czyli historia smetnej Smierci bana chorwackiego Pétera Zrinyiego), Ezredfordulo (Przetom
tysigclecia), tragikomedia Pétera Kolina: Herddes, Pétera Szentmihalyi Szabo: Martinovics, Brigadeltérités
(Uprowadzenie brygady), sztuka Miklosa Vamosa Haromszoros vivat! (Trzy razy wiwat!) z podtytutem , kronika
niesamowita”. W dramatach tych historia jawi si¢ jako cigg banalnych oraz $miesznych wydarzen, rowniez
bohaterowie historyczni sg pozbawieni patosu i wielko$ci, na scenie az si¢ roi od tchorzow 1 intrygantow, postaci
bez charakteru, ograniczonych.

Dramaturgia Gydrgya Spir6 zdaje si¢ idealnie wpisywac¢ w ten nurt. Urodzony w roku 1946
pisarz® — syn aktorki — wszedl w §rodowisko teatralne bardzo wcze$nie. Mimo Ze jest autorem takze
poezji i prozy, jego celem od samego poczatku byto tworzenie dramatdw. Jego debiut literacki ukazat
si¢ w roku 1972 w antologii wierszy Ne mondj le semmirdl (Nie rezygnuj z niczego). Dwa lata pozniej
publikuje cieszaca si¢ duzym uznaniem wsrod krytykow powies¢ Kerengd (Kruzganek, 1974), a w
roku 1977 r. tomik wierszy o znamiennym tytule: Historia (Historia), ktory zawieral w sobie takze
dramat Obroncy Készeg. Prawdziwy sukces przychodzi w roku 1981 wraz z wydaniem powiesci
lksowie 1 pdzniejsza premierg teatralng narodzonego z niej dramatu — Szalbierza. W roku 1982 wydaje
pierwszy zbidr dramatow — 4 békecsaszar (Cesarz pokoju). Sztuki te stanowig w zasadzie wariacje na
rozmaite tematy historyczne od wojen punickich po obrong wegierskiego pogranicza w czasach
najazdéw tureckich. Autor tworzy takze dramaty o tematyce wspoélczesnej, jednak zdecydowany
przelom w twoérczosci dramatycznej Spird nastgpuje wraz ze sztuka Csirkefej (Kurzy feb), ktorej
premiera w roku 1986 stanowi jedng z dat granicznych w historii wegierskiego teatru. Osadzona silnie
w realiach koszmarnego podwoérka na peryferiach Budapesztu tragedia stawia autora w jednym

rzgdzie z prekursorami teatru brutalistow. Pozycja Spird jako wzigtego dramatopisarza zostaje

# Zob. Cs. Gizinska, op.cit., s. 89-90
> Notka biograficzna w aneksie.
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utwierdzona — sztuki wydane w zbiorach Mohdzat™ (1997) i Honderii (Duma narodu, 2002) odnosza
sukces na deskach teatrow w catych Wegrzech. W dramatach tych autor zmienia styl, rezygnujac z
wielkich historycznych widowisk pisanych na gigantyczng obsade na rzecz sztuk kameralnych, w
ktérych akcje osadzong wspotczesnie odgrywa kilka — gora kilkanascie osob. Sztuki te, dzigki ktorym
Spir6 jest dzi§ jednym z najpopularniejszych dramaturgéw wegierskich, méwig o czasach
wspolczesnych, osadzone sa jednak niezwykle silnie w przesztosci. Ich fabuta niesie uniwersalne
przestanie, jednak miejscem odniesienia pozostaje Budapeszt 1 specyficzna sytuacja jego
mieszkancow, ktorzy znalezli si¢ — pod roznymi wzgledami — na peryferiach historii. Dlaczego obiera
taki wlasnie temat — jaka wizja przesztosci, terazniejszosci a takze przysztosci wylania si¢ z jego sztuk

teatralnych — i dlaczego wybiera form¢ dramatyczna: o tym w kolejnych rozdziatach.

* Tytut to nieprzettumaczalna gra stow, zbitka wyrazow ma — dzis i bohdzat — btazenada, farsa.
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CZESC DRUGA:
DRAMATY HISTORYCZNE



Dramaty historyczne

Pierwszy okres w tworczosci dramaturgicznej Spir6d stanowiag dramaty historyczne. Sztuki te,
napisane w latach 60’ i 70°, zebrane zostaly w wydanym w roku 1982 tomie Cesarz pokoju’’, w
ktorym pojawiaja sie w kolejnosci w jakiej powstawaty®, przedstawiam je jednak wedlug wlasnego
podziatu, w uktadzie, ktéry pozwala na najbardziej przejrzyste zaprezentowanie ich wzajemnych
zaleznosci, ,,miejsc wspolnych”, stanowigcych kwintesencje zarowno filozofii jak i techniki pisarskiej
autora. W mojej analizie wykorzystuj¢ takze dramat Mafgorzata od zajecy (Nyulak Margitia), ktory
jako pierwsza ze sztuk Spird doczekal si¢ inscenizacji scenicznej, pomijam natomiast teksty Zagtada
Jerozolimy (Jeruzsalem pusztuldasa) i Czillei i ludzie Hunyadich (Czillei és Hunyadiak), ktére nie sa
oryginalnymi dramatami Spird, lecz przerobionymi przez niego tekstami klasykow wegierskiego
dramatu — Jozsefa Katony i Mihdlya Vorosmarthyego. Do dramatoéw historycznych zaliczam takze
napisang w latach 90’ Dynastie Arpadow (Arpadhaz).

Historia w ujeciu Spird pozbawiona jest transcendencji, jest to §wiat bez Boga. Ukazana
zostaje jako wielki mechanizm, jednak autor odwraca znaki: koto fortuny pojawia si¢ u niego jako
diabelski mtyn, co sprowadza kazdg akcj¢ do absurdu, poniewaz zmiana oparta jest tu na samej
zmianie prowadzace]j jedynie do tego, by wszystko zostalo takie samo. Poszatkowany na kawatki
swiat zastygt wiec tak naprawde w bezruchu, cho¢ kolejni jego wladcy zmieniaja si¢ bezustannie, a
thum bohateréw nudzi si¢ zwykle niemitosiernie, tkwigc w samym $rodku krwawej jatki. W kazdej ze
sztuk sytuacja koncowa bedzie identyczna jak wyjSciowa — tak jakby wydarzenia rozegrane pomi¢dzy
sceng pierwsza a ostatnig nie miaty najmniejszego nawet wplywu na sposob postgpowania kolejnych
postaci. Miejsce martwych bohaterow zajma zywi, ktérzy beda zachowywali si¢ identycznie w
identycznych sytuacjach, a w swoim czasie takze i oni poniosg ostateczng porazke. Historia ukazana
zostaje wiec jako seria katastrof, odwieczna putapka, z ktorej nie sposob si¢ wydostac.

Czas akcji rozciagnigty zostaje czestokro¢ na cale dekady, przestrzen jest raczej rozlegta,
obsada wrecz gigantyczna, obejmujgca nawet kilkadziesigt oséb. Postaci, ktorym nadano znane z
historii wielkie nazwiska, nie sg indywidualnosciami, lecz pokazane zostajg jako alegorie, bgdace
personifikacja wszelkiego rodzaju naduzy¢ i stabosci. Pozorny monumentalizm podkresla jedynie
malo$¢ bohaterow, bezmiar ich podlosci 1 zepsucia, przy czym cechuje ich niezwykla
samoswiadomo$¢ 1 umiejetnos¢é wyrazenia siebie. Tym samym pojawia si¢ nowa kategoria wielkosci:
jest to wielko$¢ z madrosci, ze $wiadomosci, wielkos¢ mimo wszystko; jest to wielko§¢ w
zrozumieniu ograniczen §wiata, w ktorym heroizm jest ghupota, zwykle przetrwanie wydaje si¢ by¢

dzielem nadludzkim, a realistyczne jest wlasnie zrozumienie sytuacji.

47 4 békecsdszar, Magvetd, Budapest 1982
*® Hannibal (czerwiec 1968 — luty 1969), Menyhdrt Balassi (1963 — 1970), Krél Karo (1975), Obroricy Készeg
(1974 — 1975), Cesarz pokoju (1963 — 1981)
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Spir6 wykorzystuje dobrze znang konwencj¢ paraboli historycznej, jednak §wiadomie probuje
odej$¢ od realizmu. W jego dramatach historycznych caly Swiat jest teatrem, a sam teatr z kolei
posiadt na wylaczno§¢ moc zbawienia $wiata. Teatrum mundi pojawia si¢ wigc zarowno jako temat

jak 1 chwyt formalny.
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2. Hannibal i Obroncy Koszeg

2.1. O historii nieckonwencjonalnie

) OTTMAR: Historycy notuja twe czyny, panie.
ISTVAN: Oni klamia nawet wtedy, kiedy si¢ ich o to specjalnie nie prosi, maja to we krwi.
Gyorgy Spird, Dynastia Arpadow, akt 11 scena 14

Jednym 2z najbardziej charakterystycznych chwytow stosowanych przez Spird jest
wykorzystanie autentycznych, znanych nam z historii powszechnej wydarzen jako punktu wyjscia dla
dramatycznej akcji. Obierajac sobie jaka$ odpowiednio oddalong — a wigc dostatecznie juz w
powszechnej $wiadomosci ,,zasiedzialg” i obrostg zakurzonymi stereotypami — epoke (na przyktad
catkowicie dzi$ dla nas mityczny okres wojen punickich lub tez czasy najazdow tureckich na ziemie
wegierskie) rozgrywa nastgpnie wydarzenia dramatu w odmienny niz znany nam z podrecznikow
historii sposob. Bohaterowie pozostajg ci sami — legendarni dowddey 1 wiladey, jednak Spiré odbiera
im calg mityczng, romantyczng wielko$¢: w jego alternatywnej wersji historii nie ma $ladu po
meznych czynach, bohaterskiej walce czy poswigeceniu. Czlowiek jest tylko cztowiekiem — nawet jesli
przypadkiem jest tez wodzem czy krélem, a bycie czlowiekiem oznacza w tym przypadku u Spird
kierowanie si¢ wylacznie najprostszymi, dajagcymi szans¢ przetrwania instynktami. Najciekawsze jest
to, ze udaje mu si¢ w ten sposob zburzy¢ catkowicie porzadek, wedle ktorego zwykliSmy przyjmowac
spisane wydarzenia historyczne, zachwia¢ nie tyle pewno$cig, z jakg uznajemy $wiadectwa
historyczne za niepodwazalne fakty, co naszym konwencjonalnym na ogo6t sposobem postrzegania
postaci historycznych.”” Sam autor bawi si¢ ta konwencja, a jego ironiczna, momentami wrecz
groteskowa wizja przybiera roznorodne formy, w oryginalny sposob aczac w sobie charakterystyczne
elementy burleski, moralitetu, jarmarcznej komedii i poematu filozoficznego.

Akcja Hannibala toczy si¢ w latach 207-202 p.n.e., podczas drugiej wojny punickiej.
Przedstawia zmagania Hannibala i Scypiona Afrykanskiego, ktérzy w dramacie Spird robig tak
naprawde wszystko by unikng¢ ostatecznej walki, $wietnie zdajg sobie bowiem sprawe, ze zwycigstwo
przypieczetowatoby ich zgube w rownym stopniu co kleska: jesli Hannibal pokonatby Rzym, utraci
Kartagine, bo uznajg tam, ze jest zbyt silny, Scypion z kolei potrzebny jest Rzymowi jedynie dopéty,
dopdki Kartagina stanowi zagrozenie, gdy ja pokona, pozbeda si¢ takze i jego. Obaj wodzowie starajg
si¢ wiec za wszelka ceng utrzymac sytuacje nierozstrzygnigta — na tym polega ich prawdziwa walka o

zycie. To wlasnie stanowi nieubtagang logike dramatu, wedlug ktoérej kto raz wejdzie na Sciezke

¥ Wspotezesnie, w dobie ,,dyskursow konca historii”, pojmowanej konwencjonalnie historii akademickiej
przeciwstawiony zostaje szereg narracji nickonwencjonalnych. Charakteryzuje je Swiadomy subiektywizm i
empatia, zaburzenie zwigzku przyczynowo-skutkowego, fragmentaryczno$¢, myslenie metaforyczne,
warto$ciowanie etyczne i estetyczne w miejsce suchej epistemologii, eksperymenty z réznymi stylami w miejsce
stylu realistycznego, przede wszystkim jednak préba ,,oddania przesztosci sprawiedliwosci” — udzielenie glosu
tym, ktorych go pozbawiono (kobietom, dzieciom, ,,zwyklym ludziom”, wszelkiego rodzaju mniejszo§ciom
etc.). Zob. E. Domanska, Historie niekonwencjonalne, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2006, s. 78
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podbojow, ten wpada w putapke: jedyng szansg przetrwania staje si¢ dla niego wynajdowanie coraz to
nowych mozliwosci walki.*’

Obydwaj wodzowie ponosza oczywiscie klgske: gdy pozbawionemu juz wojska Hannibalowi
udaje si¢ wreszcie dotrze¢ do Kartaginy zastaje na w jej miejscu pole pszenicy, Scypiona natomiast
oskarzajg o defraudacj¢ pieniedzy i sabotowanie dzialan wojennych. O ich losie nie decyduje jednak
przemozne fatum, czy wszechmocni bogowie, a jedynie drobne podtosci matych duchem ludzi, ktérzy
kieruja si¢ wylgcznie wlasnym interesem. Czy tez raczej z tego wlasnie zbudowane jest to, co sami
wodzowie nazywaja swoim przeznaczeniem, przeznaczenie to jednak nie pozostaje niczym wigcej niz
zbiorem przeréznych — nie zawsze widocznych, jednak wytacznie ludzkich — stabosci.”'

Podobnie zalezna od chwilowych intereséw rozmaitych stronnictw politycznych i zwyklego
samolubstwa wilasnych podwladnych jest para dowddcow z dramatu Obroncy Kdszeg. Tu takze Spird
obiera sobie za temat losy autentycznej postaci historycznej — wegierskiego bohatera narodowego
Mikloésa Jurisicsa™ — jest to jednak jedynie punkt wyjscia dla pisarskiej fantazji, ktéra nakazuje mu
rozegra¢ wydarzenia w odmienny od historycznych faktow sposéb. Na terenie od lat znajdujacym sig
pod panowaniem tureckim najezdzcy zyja sobie spokojnie razem z Wegrami, jednak przywodca
Turkéw Achmed otrzymuje rozkaz by zburzy¢ twierdze Koészeg i ruszy¢ na Wieden. Poniewaz z
dowodzacym twierdza Jurisicsem 1gcza go od dziecka wigzy przyjazni, umawiajg si¢, ze obroncy
zamku opuszcza go w pokoju. Okazuje si¢ jednak, ze mieszkancy Kdszeg ani mys$la uciekaé —
przywykli juz do ,,swoich Turkdéw”, do zapewniajacych im codzienny byt drobnych intereséw, nie
wierzg w planowany atak, ostatecznie zaczynaja szykowac si¢ jednak do wojny w obronie wiasnych
débr. Gdy Achmed dla zyskania czasu mami wszelkimi sposobami swoj sztab, Jurisics dochodzi do
whniosku, ze cokolwiek zrobi i tak zaprzepascit juz to, co zostalo mu powierzone, a obroncy zamku w

dazeniu do zaspokojenia wlasnych interesow wprowadzaja w miejsce jego rzadoéw catkowitg anarchig.

% E. Berkes, Spiré Gyorgy [In:] Hidnydramaturgia, red. J. Vinké, Budapeszt 1982, s. 89. Motyw wojny
prowadzonej w zasadzie jedynie dla uzasadnienia wlasnej pozycji w §wiecie nasuwa szereg skojarzen. W swych
rozwazaniach nad historig cesarstwa rzymskiego Monteskiusz stwierdzit, ze imperium stworzone przez wojne
musi prowadzi¢ wojny by przetrwa¢. Zygmunt Bauman wysuwa podobny wniosek biorac za przyktad ,nowego
imperium” Stany Zjednoczone i ich interwencje w rejonie Bliskiego Wschodu: ,kryteria zwycigstwa sg
niepokojaco mgliste w czasach, gdy wojny stanowig kontynuacj¢ nie tyle polityki, ile wtasnie jej braku, i gdy
prowadzi si¢ je przede wszystkim dlatego, ze mozna to czyni¢ bezkarnie (...). (...) <<imperium>> trwa tylko
dlatego, ze wcigz przypomina catemu $wiatu o swojej imperialnej obecnosci.” Zob. Z. Bauman, Europa
niedokonczona przygoda, Wydawnictwo Literackie, Krakéw — 2007, s. 85-86. ,,Wygrana wojna, szczeg6lnie zas
wojna wygrana ostatecznie i nieodwotalnie, zgodnie z tym, co oglosit Francis Fukuyama, okazata si¢
niebezpieczenstwem bardziej ponurym i toksycznym od wszelkich zagrozen zwiazanych z prowadzeniem bitwy
i jej niepewnym, wcigz wazgcym si¢ losem. Sprawdzonym lekarstwem na utrapienia zwycigzcow miata si¢ wiec
okazac nastgpna wojna...” Ibidem, s. 111

SUE. Berkes, op.cit., s. 89

52 Miklos Jurisics (1490-1544) — pochodzil ze znaczacej chorwackiej rodziny, Ferdynand I wielokrotnie
powierzal mu polityczne poselstwa m.in. do Konstantynopola; gdy sultan Sulejman prowadzit w 1532 r. swa
dwustutysieczng armi¢ na Wieden, 5 sierpnia wielki wodz Ibrahim zaatakowal Koészeg; pelnigcy wowczas
funkcje kapitana twierdzy Jurisics zadecydowat, ze bedzie broni¢ zamku do konca. Mimo niewielkiej ilosci ludzi
i amunicji bohatersko odpierat tureckie ataki, odpowiadajac odmownie na wezwania Ibrahima by si¢ poddat.
Turcy ostatecznie zrezygnowali ze szturmow i odeszli, 31 sierpnia Készeg byt wolny. Krol, w zamian za oddane
zashugi, nadat Jurisicsowi tytut barona, pdzniej otrzymat we wtadanie takze uratowany przez siebie Készeg.
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Ostatecznie Jurisics sam jeden uderza na Turkow i oczywiscie ginie, a Achmed, gdy podwladni na
dowod zwycigstwa przynoszg mu tryumfalnie glowe Jurisicsa, wiesza si¢, wiedzac, ze i jego los byt od
poczatku przypieczetowany, bo sultan juz dawno wyznaczy! na jego miejsce zastepce.

W ten sposéb autor, bawigc si¢ skostnialym, okrzeptym w konwencjonalnych lekcjach historii
powszechnej, scenariuszem wprowadza na scen¢ pierwszy z problemoéw, z jakimi mamy do czynienia
oceniajac zamierzchte wydarzenia z perspektywy czaséw wspotczesnych: zaposredniczenie relacji i
zwigzane z nim manipulacje. Oczywiste jest, ze w przypadku fikcji literackiej, jaka niewatpliwie jest
kazdy dramat, nie moze by¢ mowy o ,,fetyszyzacji faktu” czy zrodta historycznego po prostu dlatego,
ze nie podlega ona ocenie ze wzgledu na wierno$¢ jakimkolwiek realiom. Rownoczes$nie jednak
znamienne jest, ze Spird czerpigc fabule z konkretnych historycznych wydarzen: obrony twierdzy
Készeg 1 przebiegu wojen punickich, przedstawia w obydwu przypadkach z wyjatkowo gorzka ironia
motyw ,,pisania historii”. Jedyna pozytywna posta¢ z Obroncow Kdszeg to Student, starajacy si¢ za
wszelka cen¢ utrwali¢ na pergaminie przebieg wydarzen. Poczatkowo kazdy dyktuje mu wiasne
,»chwalebne” czyny, pdzniej uznaja, ze kazde pisemne $wiadectwo jest zbyt niebezpieczne, wigc
wyrywaja mu jezyk, ucinaja rece, a dla pewnosci takze i stopy.” Charakterystyczna jest $wiadomogé
mocy zapisu historycznego jako dowodu, potwierdzajacego wrecz czyjas$ tozsamose i zwigzane z nim
mozliwo$ci wyboru nowych rol po kazdym ,,historycznym przetasowaniu’:

RZEMIESLNIK: Po zwyciestwie kazde pismo jest wazne.

(...)
MIESZCZANIN: Jasne. Rozdzielmy z wyprzedzeniem godnosci pomigdzy siebie. Spiszmy to najlepiej, zeby nie
byto dyskusji. Zostanmy wszyscy kapitanami. Ja chce by¢ kapitanem zaopatrzenia.

)

MIESZCZANIN: Jak to dobrze, ze niczego nie spisaliémy, nie ma przeciwko nam zadnych dowodow.**

W Hannibalu Scypion po bitwie, w ktdrej — wedlug akcji dramatu — wojska Hannibala w ogodle nie
braty udziatu, nakazuje Polybiosowi, by opisat ten dzien jako wielkie zwycigstwo nad tym ostatnim:

Jako ze odnies$liSmy zwycigstwo, popadnijmy w zwycieski szal. Polybiosie, o dniu dzisiejszym napiszesz, ze
zwyciezyliSmy w wielkiej, okrutnej bitwie, w ktorej przeciw nam stanat nie tylko Syphax, ale i Hannibal — i tak
nikt nie bedzie mogt tego sprawdzié. PobiliSmy Hannibala, to bedzie nas godne. Hannibal w nocy przed bitwa
przyszedt i blagat o lito§é, lecz si¢ nie ugieli$émy. Taki jest wtasnie rzymski charakter.”

Pod tym wzgledem tragedie historyczne Spird stanowig w zasadzie idealny przyklad
ilustrujacy na sposob literacki problematyke istnienia jednej, obiektywnej ,,prawdy historycznej”.
Truizmem byloby w tym miejscu stwierdzenie, ze histori¢ zawsze piszg zwyci¢zcy — nie o tego typu
uproszczenia tutaj chodzi. Kierujac si¢ natomiast wspolczesnymi koncepcjami narracji historycznej —

a sztuki teatralne mozemy przeciez uzna¢ takze za jedna z niekonwencjonalnych historycznych

> Ta krwawa, skoncentrowana wokol motywu kronikarza - $éwiadka meczennika, scena przywodzi na mysl
Tytusa Andronikusa Szekspira, w ktorym oprawcy podobnie potraktowali nieszczesng Lavinig, by nie mogla da¢
swiadectwa o dokonanym na niej gwalcie. O wykorzystywaniu przez Spirdé motywoéw 1 schematoéw
szekspirowskich tragedii bedzie mowa w kolejnych rozdziatach.

* Gy. Spird, Obroricy Készeg (Kbszegdk), [In:] Békecsdszdr, Magveté Konyvkiad, Budapest — 1982, s. 417-
418; wszystkie cytaty z dramatow oraz innych zrodet wegierskojezycznych podaj¢ w przekladzie wtasnym.

3% Gy. Spir6, Hannibal (Hannibdl) [In:] Békecsdszar, s. 145
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narracji — warto zada¢ pytanie dlaczego autor podkresla wlasnie mozliwos¢ fatszerstw w historycznym
zapisie, dlaczego zaprzecza monumentalnej wielko$ci uznanych bohaterow.

Leszek Kotakowski w eseju poswieconym Jesieni Sredniowiecza Huizingi stwierdza, ze pisarz
zawsze dziata pod presja wilasnego czasu, a pytania, ktore stawia historii, rodza si¢ z bodzcow
dostarczonych przez wspotczesne mu wydarzenia i konflikty.*® Spiré patrzac z dzisiejszej perspektywy
pokazuje, w jaka pulapke wpedza nas historia, jego sztuki sg dramatami egzystencjalnymi. Ewa
Domarniska, adaptujac teoriec Haydena White’a™’, pisze o ,,prawdzie egzystencjalnej” (pojmowanej jako
sposob przedstawiania, rozumienie, sens, znaczenie historii), ktorg przeciwstawia ,,prawdzie
historiograficznej” (skupionej na wyjasnianiu faktow), rownocze$nie proponujgc, by zamiast o
,prawdzie” mowié raczej o trafnosci interpretacyjnej.”® Mowigc o interpretacji dramatow
historycznych Spir6 mozna oczywiscie rozpatrywac kolejne warstwy znaczen w odniesieniu do
wybranej epoki umieszczenia fabuly oraz konkretnego czasu, w ktorym teksty zostaly napisane™,
$ledzi¢ zarowno oczywiste jak i trudniejsze do uchwycenia aluzje do aktualnej wowczas sytuacji
politycznej czy spotecznej, rozwazaé jak z kolei zmienia si¢ kontekst i mozliwosci interpretacyjne
obydwu sztuk obecnie, po ponad trzydziestu latach od ich powstania. Jednak pytaniem kluczowym na
ktérym chcialabym si¢ skupi¢ jest kwestia jaki rodzaj swiata wybral autor adaptujac histori¢ w taki
wlasnie sposéb, jak jest jego wlasna ,,prawda egzystencjalna™? Czego mozemy si¢ dowiedzie¢ o
Gyorgyu Spird — pisarzu, dramaturgu, mieszkancu Europy Srodkowowschodniej — znajac wytaniajaca
si¢ z jego dramatoéw wizje przesztosci? Doswiadczenie jakiego Swiata i jakich ludzi stoi u jej podstaw,

czyja histori¢ autor interpretuje?

2.2. Co mozna zrobi¢ z historia: pomniejszeni, odwznio$leni, zdemitologizowani
W historii rodzg si¢ mity potrzebne kazdej kulturze do ugruntowania wlasnego pochodzenia,

wspolnoty, miejsca w $wiecie.”” W mityczno$¢ z kolei wpisana jest wzniosto$¢, patetyczno$é,

3¢ L. Kolakowski, Historia Jjako sztuka pigkna, ,,Nowe Ksigzki” 1962 nr 9, s. 86

37 Jej podstawa jest zalozenie, ze zrodtem nauki historycznej nie jest rzeczywisto$é - przesztosé jako taka, lecz
jedynie jej interpretacje; szerzej zob. E Domanska, Mikrohistorie, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2005, s.
57-81

* Ibidem, s. 31-32

% Dwie s interpretacje historycznego dramatu: w poréwnaniu z historycznym czasem, jaki zostal w nim
przywotany, i w przywotaniu historycznego czasu, w jakim zostat napisany. Zob. J. Kott, Ple¢ Rozaliny,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1992, s. 193-194

60 Jako wiedza o zrédle, historia pehnita mitologiczng funkcje - bez wzgledu na réznorakie proporcje, w jakich
mieszaty si¢ w niej poezja i prawda. Chodzito o samougruntowanie wlasnego istnienia, o jego uprawomocnienie,
ustanowione u poczatkéw czasu. Mitologiczna historia dostarczata ludziom czego$ wigcej niz ciekawego
wyjasnienia ich wlasnej genealogii, albowiem ukazywata rowniez zasad¢ uprawomocnienia, a tym samym sens
dzisiejszego trwania - sens, ktory, by tak powiedzie¢, lokowano i okreslano u zrodet bytu. (...) Ta archaiczna
historycznos$¢, to odniesienie zycia do praprzesztoSci nadajacej sens i spetryfikowanej jako absolutna instancja,
byly niezbedne spoteczenstwom, ktérych cechag charakterystyczng pozostaje (...) migdzyludzka wigz dzigki
pokrewienstwu i wspolnym przodkom - o przynalezno$ci do tego samego plemienia stanowi <<krew>>,
zakorzenienie w tej samej, mniej czy bardziej legendarnej, przesztoséci, w ktorej zlewaja si¢ wszystkie genealogie
indywidualne.” Zob. L. Kotakowski, Czy czlowiek historyczny umart i czy powinnismy jego zgon oplakiwac?
thum. Grzegorz Sowinski [In:] Moje stuszne poglgdy na wszystko, Wydawnictwo Znak, Krakéw 1999, s. 101-102
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nadludzkie bohaterstwo, nieludzkie okrucienstwo i skrajne podlosci. Same czyny zdaja si¢ byé w
przypadku mitu mniej istotne niz ich monumentalny charakter, sposoéb w jaki ich dokonano (nie liczy
si¢ fakt, ze twierdz¢ obroniono — bronito jej stu ludzi przeciw setkom tysigcy, niewazne, ze bitwe
przegrano — liczy si¢ to, ze wszyscy polegli).

Mitologia tworzy heroséw, ktorych czasem zmienia w upadlych nieszcze$nikow, nie zna
jednak $rodka, postuguje si¢ wytacznie skalg makro. Klasyczna, postugujaca si¢ stylem XIX-wiecznej
powiesci realistycznej, historia akademicka probuje na sposob ,,obiektywny” przedstawi¢ wydarzenia
przesztosci, utrwali¢ ,,fakty”, skupiajac si¢ — podobnie jak mitologia — gtownie na wydarzeniach
,monumentalnych” i zwigzanych w wigkszej czgéci z przemocy jak bitwy, wojny, potyczki, najazdy,
przesuwanie granic, zagarnianie kolejnych terenow. Wspotczesne narracje historyczne cheg pokazac te
same wydarzenia od strony ich ofiar, tych, ktérym nikt nie wystawi pomnika i ktorych do tej pory nie
dopuszczano do glosu, proponuja takze w ramach ,,odej$cia od monumentu”, poszerzenie pola
obserwacji o ,,codzienno$¢ zwyktych ludzi” — histori¢ kultury, mentalnosci etc. Spird robi w swoich
dramatach co$ jeszcze innego: pokazuje mity w skali mikro. Pozostawia monumentalny szkielet
przyjetej, historycznej fabuly lecz wypehia go po swojemu — z perspektywy wegierskiego inteligenta
tkwiacego w granicach socjalistycznych Wegier epoki Kadara. Trudno z kolei o epoke mniej wzniosta
niz przasny socjalizm — zwlaszcza w wydaniu wegierskim.®’ Nie znaczy to oczywiscie, Ze socjalizm
nie mial zamilowania do monumentalizmu — wrgcz przeciwnie, jednak dotyczyt on jedynie
propagandy: heroicznej i petnej patosu wersji oficjalnej wszelkich wydarzen. W miejsce tego patosu i
wzniostosci pojawia si¢ u Spird bezsens i znuzenie. Brak bohaterow. Brak buntownikow. Male,
zabiegane ludziki probujg przetrwaé w wyznaczonych im ramkach. W miejscu me¢znych wojakow
kigbi si¢ thum zabieganych przekupniow, zamiast walecznych wodzéw — heroséw widzimy
znuzonych, unikajacych starcia tyranéw badz hamletyzujacych intelektualistow. Po odarciu mitu z
wielkoSci pozostata jedynie szara rzeczywisto$¢, w ktérej wszyscy sg ofiarami. Rownie
charakterystyczne jest to, ze wladza pozbawiona jest twarzy — stanowi ja badz jaka$ grupa dokonujaca
zbiorowo podtej manipulacji jak senatorowie w Hannibalu, badz tez obecna jest jedynie w formie
listownych rozkazow przesylanych do Kdszeg przez sultana czy cesarza. To kolejny element
uwidaczniajacy sytuacj¢ narodu zniewolonego — absolutna wladza sprawowana przez jakie$ sity z
oddali. Rzadzacy mogliby dzigki temu dystansowi urosna¢ do rangi mitu, jednak Spir6 nie pozwoli im

na to — u niego takze wtadza pozostaje jedynie marionetkg machiny historii.

%! Wegry epoki Kadéra to wyjatkowo przygnebiajaca rzeczywistosé. Olbrzymia fala emigracyjna, ktéra nastapila
po krwawym stlumieniu rewolucji roku 1956 ogotocita kraj z intelektualnej elity. Nastepujacy z kolei po okresie
porewolucyjnego terroru, okupiony zaciggnigciem olbrzymich dlugéw zagranicznych, stosunkowy materialny
dobrobyt (poprzez istnienie ktérego w owym okresie Wegrzy lubig mysle¢ o swym kraju jako o najweselszym
baraku obozu panstw socjalistycznych) zaowocowal ugruntowaniem w spoleczenstwie postawy bardzo
materialistycznej na dtugo jeszcze przed nadejSciem epoki kapitalizmu. Opozycja polityczna istniata w procencie
sladowym podobnie jak samizdat. Wymuszone strachem przed utrata bezpiecznego, dostatniego bytu
postuszenstwo wobec wladzy w znacznym stopniu okreslito §wiadomos$¢ spoteczng Wegrow.

19



Wykorzystaniem i rownocze$nie odwznio$leniem mitycznego motywu wspolnym dla obydwu
dramatow jest bezsensowne burzenie miasta — Kartagina musi zniknaé z powierzchni ziemi ,,dla
przyktadu”, mimo ze wszystko, co zostalo tam zbudowane i zgromadzone, nalezy po dokonanym
podboju do Rzymu, a K&szeg jedynie dlatego, ze szykujacy si¢ do objecia w nim panowania nastgpca
Jurisicsa uznat go za zbyt malo okazatly, a przy okazji w gruzach planuje pogrzebaé zone, ktora juz mu
si¢ dawno znudzita. Jan Kott podajac za przyktad Eneide pisze, ze esencja rzymskiej historii sg miasta
zburzone 1 miasta, ktore si¢ od nowa zaktada. Droga Eneasza wiedzie od zburzonego miasta do miasta,
ktore ma zostaé zatozone. Poczatek jest koncem i koniec nowym poczatkiem. Historia, zeby mogla si¢
odnowi¢, musi si¢ powtérzyé jak mit.** Jednak u Spird historia jest silniejsza od mitu — Kartagine
zréwnano z ziemig i nikt nie planuje postawi¢ w jej miejscu czegos$ innego. Kdészeg nie odpowiada
architektonicznie gustom jednej osoby 1 jest to wystarczajacym powodem do wszczgcia wojny. Zza
maski tragizmu wyglada dziecko epoki socjalizmu: irytujacy bezsens.

Tym, co taczy dramaty Hannibal i Obroncy Kdszeg sa postaci pary gtownych bohaterow —
wodzow, ktorzy zmuszeni sg ze sobg walczy¢, jednak dla kazdego z nich to wiasnie ten wyznaczony
na przeciwnika cztowiek jest rownoczes$nie jedynym zdolnym ich w pelni zrozumie¢. Scypion i
Hannibal nigdy si¢ nie spotykaja, przewiduja jednak nawzajem swoje taktyczne posunigcia i w ramach
tego darza si¢ wzajemnym szacunkiem. Jurisics i Achmed jedynie z pozoru sg przeciwnikami,
naprawde chcg tego samego — przezy¢, gdy zmuszeni sg do toczenia walki o prestiz panujacej nad
nimi wiadzy.” Planujg wigc wspélnie szturmy na zamek, by przekonaé¢ opornych mieszkancow, ze
atak turecki jest realnym zagrozeniem. Ostatecznymi wygranymi bedg i tak cesarz i suttan, podobnie
jak w Hannibalu sterujacy dzialaniami wojennymi z oddali senatorowie.

Z takiego wlasnie zatozenia, ukazujacego cztowieka jako marionetke, a jego miejsce w historii
jako absolutny przypadek, bedacy jedynie wynikiem pochodnych prywatnych interesow i chwilowych
korzysci osob, ktore w danym momencie — takze na zasadzie przypadku — zyskuja wladz¢ nad innymi
(a wigc réwnocze$nie takze nad historycznym zapisem!) wynika sposob obrazowania postaci.
Bohaterowie Spir6 nie sa wigc indywidualnymi osobami, dysponujacymi odr¢bnymi rysami
charakteru czy tez jakgkolwiek glebszg motywacja, a jedynie ,,no$nikami” pewnych narzuconych im
rol spotecznych, ktore w mysl akceptowanej przez wszystkich, niepisanej umowy zgodzili si¢ pehic,
starajac si¢ przy tym na przestrzeni danego im czasu zagarng¢ jak najwiecej dobr wszelkiego —
materialnego i niematerialnego — rodzaju. Jak trafnie zauwaza Imre Monostori postaci nie sg u Spird
charakterami, uosabiajg raczej spoteczne grzechy: niewiernos¢, wiarotomstwo, amoralnos¢, w skutek
ktoérej spolecznosé ta ulega degradacji, a cztowiek, jako istota kiedykolwiek samodzielnie myslaca,

skazany jest na zaglade.*

62 J. Kott, op.cit., s. 152-153
83 1. Takécs, Véres komédia a tilélésrél, ,)Dél Magya}rqrszég” 07.VIII.1990, s. 5
6% 1. Monostori, Csak Szdrszéig kozlekedik vonat? ,Uj fras” 1978 nr 1, s. 107
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Taki sposob przedstawienia postaci odbiera im w pewien sposob mozliwos¢ podzialu na
bohateréw gtownych i pomniejszych — jako Zze identyczna w zasadzie, nieodmiennie niskiego rzedu
motywacja kieruje tu panem i stuzagcym, wodzem i prostym zotnierzem — a w konsekwencji pozbawia
sztuki te prawdziwie tragicznej wymowy. Dramaty te nie przedstawiaja bowiem zadnych
wewnetrznych rozterek czy zmagan, nie neguja takze w zasadzie prawdziwo$ci historycznie
potwierdzonych faktéw — poddaja w watpliwos¢ jedynie ich wielko$¢, odzieraja z patosu
przedstawiajac wersje alternatywng nie tyle tego co moglo si¢ jeszcze wydarzy¢, ale jak moglo doj$¢
do tego, co znamy z historycznych opracowan.® Ich akcja sprowadza si¢ wiec wylacznie do pokazania
szeregu mniejszych i wigkszych matactw, targow i oszustw skladajacych si¢ w rezultacie na znane
nam z podrecznikow ,,wielkie zwycigstwa”. Jak pisze Tamas Tarjan, tragedie Spir6 nie sg tak
naprawdg tragediami, bo w zadnym z dramatow nie czujemy co wlasciwie traci glowny bohater. W
zasadzie nie traci on nic, bo to co moglby zyskaé nie przedstawia sobg zadnej wigkszej warto§ci. W
$wiecie kreowanym przez Spir6 miesci si¢ jedynie mord, beznadziejna szamotanina, przemoc i
perwersja. Zamiast dramatycznego przebiegu tragicznej walki autor pokazuje jedynie jej wynik
koncowy.® Pisze Ewa Domariska o autorze narracji historycznej:

Historyk ujawnia si¢ (...) w swoim cztowieczenstwie, ukazujac bohatera w dobrze sobie znanym dramatyzmie
istnienia. Dostrzega takze swoisty tragizm, ktory jest bardziej tragizmem losu niz tragizmem postaci.®”’

Sztuki historyczne Spird nie sg tragediami pojedynczego cztowieka pokonanego przez los —
fatum — histori¢. Nie sg one tragediami nawet w napoleonskiej wersji, wedtug ktorej ,,polityka jest
losem”. Mowi¢ mozemy tu raczej o tragifarsach z ich wszechobecnym komizmem.® Pokazuja one
dziatanie catego ,,wielkiego mechanizmu”, a oryginalno$¢ obrazu polega na tym, ze machina historii
jest w jego dramatach wprawiana w ruch wylgcznie przez drobne podiosci malych duchem ludzi.
Spir6 nie przedstawia zadnych w ogodle wartosciowych wiezi faczacych ludzi, jak mitos¢ i przyjazn —
ta ostatnia pojawia si¢ jedynie jako swego rodzaju wzajemne przycigganie si¢, zainteresowanie sobg
pary wrogow jak Hannibal i Scypion, Jurisics i Achmed. Postaci sg calkowicie odizolowane od siebie,
chociaz bardzo si¢ nawzajem przypominaja, dzialaja na podobnych zasadach.®’

Erzsébet Berkes piszac o Hannibalu zauwaza, ze autora ani w tej, ani w pozostatych ze sztuk
nie interesuje tak naprawde co ,,w trakcie” przezywaja ,,wewngtrznie” jego bohaterowie. Gromada
postaci i czeste zmiany miejsca stuzg temu, by wyrazi¢ uptyw czasu i odpowiedni do natury porazki
powolny proces — fikcja dramatyczna jest tu wigc na ustugach dylematu filozoficznego: nalezy ukazaé

proces a nie skoncentrowang dramatycznie chwile pojedynczego, decydujacego o dalszym losie

85 1. Zappe, Szegetlen ké, ,Népszabadsag” 02.VIIL.1990, s. 9

5 T. Tarjan, Kortdrsi drama, Magvetd Konyvkiado, Budapest 1983, s. 419-420

7 E. Domanska, Mikrohistore..., s. 251

8 O gatunkach u Spiré i sposobie w jaki on sam rozréznia swoje sztuki na tragedie i komedie w kolejnych
rozdziatach.

% T. Tarjan, op.cit., s. 416-419
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kroku.”” To wlasnie pokazanie powolnego lecz nicodwracalnego procesu degradacji, upadku,
przegrywania w walce z goéry skazanej na kleske jest tym, co we wszystkich sztukach historycznych
Spir6 wysuwa si¢ na plan pierwszy. Dlatego jego postaci nie przezywaja w zasadzie wlasnych,
indywidualnych losow, a dzieje wladcow i podwladnych, krolow i prostych zolierzy zostajg
sprowadzone do wspdlnego mianownika prymitywnej walki o przetrwanie. Jego filozofia zaklada, ze
cztowiek — jakiekolwiek by nie byly jego intencje — i tak nie ma szansy wygra¢ z mechanizmem
historii, a jego w niej miejsce jest kwestig czystego przypadku. Bawi si¢ wigc wielkimi mitami,
wykorzystuje imiona konkretnych postaci historycznych i odzierajac je catkowicie z naroslej przez
wieki legendy przedstawia wlasng wersje, ktorej podstawa jest zalozenie, zgodnie z ktorym wielkos¢
czy szlachetno$¢ cztowieka w historii jest niemozliwa.

Sposréd wszystkich sztuk historycznych najwyrazniej widaé to wlasnie na przykladzie
Obroncow Készeg, gdzie Spird obiera sobie za temat epizod postrzegany w historii wegierskiej wreez
jako chwalebny, jednak filozofia autora, jego sposob postrzegania Swiata nakazuja mu nadac¢ kazdej
postaci calkowicie ,,ludzki”, wylacznie negatywny wymiar, pozbawi¢ jakiejkolwiek wzniostosci czy
szlachetniejszych odruchow. Wynik jest fatwy do przewidzenia. W szyderczym, przepelionym ironig
dramacie nie ma $ladu po bohaterach. Zamiast walecznych obroncow pogranicza widzimy hotote, w
miejscu heroicznego kapitana zamku — pelnego wewngtrznych rozterek inteligenta. Gdy Achmed stara
si¢ chytrze odwlec wykonanie wyroku, mieszkancy twierdzy zatatwiaja sprawe za niego: powoli lecz
niezawodnie wykanczaja sie sami nawzajem.”' Sytuacja taka jest charakterystyczna dla kazdej grupy
spotecznej poddanej opresji, a wigc takze dla zniewolonego narodu.

Kreowanie mitu jest wyjsciem poza realizm, Spird odbierajagc mitom ich wzniosla otoczke
przywraca historii jej ludzki mikro-wymiar, odchodzi jednak od realizmu, buduje dystans przy
pomocy formy dramatycznej, jezyka, natychmiast rozpoznawalnych wspotczesnych sloganow
politycznych, przedmiotéw z innych epok (np. lornetka™ w Obroricach Készeg), przestrzeni. Zwraca
takze uwage odizolowanie pary gtownych bohaterow, ktore jeszcze bardziej podkresla fakt, ze u Spir6
postaci wyraza¢ maja dylematy i przemyslenia moralne, postawy filozoficzne, a nie wlasne odczucia:

W Obroncach Kdszeg para gtdwnych bohateréw porusza si¢ jakby byli obcy, przybyli na miejsce akcji z czaséw
poézniejszych, wyrdzniajg si¢, to oni reprezentujg mysl, podczas gdy w ten sposob etykietka bezmyslnosci
przyczepiona zostaje ludowi.

" E. Berkes, op.cit., s. 95-96. Podobne spostrzezenie odno$nie Obroficéw Készeg dzieli Rozsa Budai
stwierdzajac, ze Spir6 tak naprawde bardziej od losu pary gléwnych bohaterow interesuje zachowanie thumu w
przerwie migdzy szturmami. Zob. R. Budai, Kdszegi Varszinhdz — Spiro-6sbemutato, ,,Vas Népe” 31.V.1990

U A. Stuber, Ldthatatlan Készegdk, ,Esti Hirlap” 01.VIIL.1990

2 W pierwszej scenie dramatu, ktérego akcja rozgrywa si¢ w pierwszej potowie XVI w. Jurisics i Ahmed
spogladaja na siebie nawzajem z oddali przez lornetki — przyzad wynaleziony dopiero w roku 1608; rola takich
drobnych detali w obrebie $wiata opowiadanego to wedlug Rolanda Barthes’a wywotanie ,.efektu
rzeczywisto$ci”. Ciekawe jest, ze Spird — z pelng §wiadomoscig — uzywa tego typu drobiazgéw w celu doktadnie
odwrotnym: by odejs¢ jak najdalej od realizmu. R. Barthes, The Reality Effect; podaje za E. Domanska,
Mikrohistorie, s. 86-87

3 Bérczes, Tulélok, ,Film Szinhaz Muzsika” 18.VIIL.1990
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Réwnoczesnie jedynie Jurisics i Achmed sg postaciami obdarzonymi przez autora chocby
minimalnie charakterystycznymi rysami — po czesci niewatpliwie dlatego, ze to ich charakter i
wzajemne stosunki stanowig sile¢ napedowa akcji. W stosunku do Hannibala mozemy tez uznaé, ze
niektérzy pomniejsi bohaterowie Obroncow Kdszeg — Kucharz, Student, Jonasz — sg bardziej
zmotywowani. Nie tylko czgSciej pojawiajg si¢ na scenie, ale takze przydzielone zostajg im sytuacje
wyboru, w ktérych zachowujg si¢ w sposob bardziej zlozony, niz gdyby obdarzeni zostali
pojedynczymi jedynie, charakterystycznymi rysami. Pozostalymi postaciami natomiast Kkieruje
wylacznie jedna, przypisana im cecha — korzys¢ wiasna: Ztodziej kradnie, Kézdi spiskuje, Grabec to
z3dny wiadzy, ghupi Zotnierz, Jurisicsowa to niezrozumiana zona, Ibrahim jest donosicielem itd.”* Jest
to wigc plejada postaci uniwersalnych, narzucone role spoteczne, ktore nalezy wypemié. W dramacie
tym stosunki migdzy bohaterami nie sg zbudowane na zasadzie prostej zaleznosci kto jest wazniejszy
od kogo, ale raczej wspohuzaleznieni s od siebie nawzajem.” O thimie statystow rojacym si¢ wokot
gtéwnych postaci pisze Tamas Tarjan. Wedlug niego ci pomniejsi bohaterowie przypominajg swoich
przywodcow, jednak w ich charakterach przewaza podtosé¢, pospolitos¢, matos¢ i wiarotomstwo. Ich
obecno$¢ konczy si¢ zresztg zwykle po wypowiedzeniu przez nich kilku kwestii, po czym przewaznie
zostaja zasztyletowani, po¢wiartowani, pobici badz zakuci w dyby. Los tych pojawiajacych si¢ na
moment pobocznych postaci i wyrazane przez nie poglady swiadczg o calkowitej utracie wartosci.
Spir6 postrzega histori¢ jako nieustanng grabiez, krwawg lazni¢ skapana w pozodze ptomieni. Wzor
jest wyrazny: zostaja sobie przeciwstawione dwie strony, dwie korzysci, dwa ludy, dwie postaci, a
jednak nigdy nie jest jasne, kto tu jest wrogiem, gdyz wojska co dzien, jesli nie co godzing, zmieniaja
swego pana, ttum taczy si¢ z przeciwnikiem, by za chwilg znow powrdci¢ na dawne stanowiska, a
bohaterem, ,,wielkim czlowiekiem” staje si¢ ten, kto najlepiej umie si¢ dostosowaé do panujacych
powszechnie wilczych praw — jak w kolejnym z dramatow historycznych tytutlowy bohater Menyhart
Balassi, ktory ,,zdradza swego kréla zawsze w najlepszym momencie”.”®

Imre Monostori za najwigksza zalete dramatu uwaza jego groteskowos¢, obrany przez autora
,»zewnetrzny punkt widzenia”. Przyréwnuje te ,,pseudo-historyczng przygode” z teatrem absurdu,
wskazuje na podobienstwo ze sztukami Rozewicza.

Spir6 efektownie taczy posunigcia tradycyjnego, dotykajacego wazkich kwestii Zycia dramatu z jarmarczng
komedia, zarysowanie konfliktéw z wstawkami o charakterze epickim, intrygi pojedynczych oséb ze wspolnym
poczuciem zagrozenia.”’

Autor swa wlasng, opowiedziang na sposob alegoryczny, wersje historii miesza z elementami farsy,
horroru i krwawej burleski.” Istvan L. Sandor zauwaza, ze Spird obiera sobie za punkt wyjscia
lubiany w latach 70 gatunek ironicznej paraboli historycznej, rownoczesnie wykorzystujac chwyty z

nasladujacej znaczace wydarzenia komedii karnawalu, tworzac swoista, przedstawiajaca

"* E. Berkes, op.cit., s. 96

> Gabor Maté w rozmowie z Kalméanem Aniszim, zob. K. Aniszi, Préba kézben, ,Vas Népe” 23.VIL.1990
" T. Tarjan, op.cit., s. 414-419

7 1. Monostori, op.cit., s. 107

8 1. Zappe, op.cit., s. 9
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antybohateréw, komedi¢ ttumu. Obrorncy Készeg neguja zarowno gloszaca wielkos¢ bohaterow
tragedie, jak 1 dopuszczajaca jasniejsze spojrzenie na $wiat komedi¢ ludowa. W dramacie Spird
bohaterowie historyczni pomniejszeni zostajg do roli antybohateréw, a wir karnawatu ciemnieje krwia.
Dzieta zniszczenia dopetnia mato$¢ wlasna postaci. Sztuka ta jest dramatem negacji — nie tyle negacji
wielkosci historii jako takiej, co zaprzeczeniem punktu widzenia, ktory zaktada mozliwos¢ wielkosci
cztowicka w historii.” To wlasnie takie swoiste ,,pomniejszenie” bohaterow stanowi najbardziej
charakterystyczny rys dramaturgii Spird i co cickawe dziata ono u niego w obydwie strony: jego
postaciom brak wzniostych porywow czy jakichkolwiek szlachetniejszych odruchdw, ale nie sg to tez
jednoznacznie ,,zli ludzie”, krwawe potwory pozbawione sumienia. Dysponuja zadziwiajaca
swiadomoscig zarowno wilasnych poczynan jak i swojego miejsca w historii 1 podchodzg do swojej
sytuacji z rezygnacja, traktujgc samych siebie z dystansem.® Stad wlasnie bezustanna ironia,
swiadome uciekanie od realizmu, zmiana sceny historycznej w krwawa jatke o takim stopniu
nasilenia, w ktorym szok juz nie dziata, bo kazde okropienstwo powtarzane bezustannie
najzwyczajniej powszednieje. Stad tez zarzuty ,,malej dramatycznosci” i1 braku prawdziwego
konfliktu. Erzsébet Berkes pisze:

Spir6 nie interesuje w najmniejszym nawet stopniu problem poddania twierdzy — traktuje on swych bohaterow
jako material badawczy, analizuje ich zachowanie w réznych sytuacjach. Wtasnie do przeprowadzenia tej
analizy potrzebna jest mu forma dramatyczna, jednak zarysowani pojedynczymi cechami bohaterowie stan¢liby
bezczynnie, gdyby nie rozpoczynat kazdej sytuacji ,,na nowo”, wprawiajac akcje w dalszy ruch przy pomocy na
przyktad listu Kleinitza do zony, badz dajacego si¢ wodzi¢ Achmedowi za nos tureckiego dowodztwa.

Rzeczywiscie punktem wyjscia w dramatach Spir6 nie jest konflikt, konkretna sytuacja zagrozenia z
ktéra bohaterowie muszg si¢ zmierzy¢: w jego dramatach sytuacja wyjsciowa jest historyczna pulapka,
brak mozliwosci ruchu wigkszego, niz w dostgpnych, minimalnych granicach. Bohaterowie z gory
skazani sg na porazke — ktorego to faktu sa w petlni Swiadomi — i nie przezywaja wewnetrznych
rozterek, bo od poczatku nie maja zadnego wyboru, ktory méogtby powodowa¢ wahania, jaka droge
wybra¢. Jedyne, co starajg si¢ tak naprawde wywalczy¢, to jak najdtuzsze odwleczenie wyroku w

czasie:

" L.1. Sandor, Bohéckaloddban, ,,Magyar Napl6” 23.VIIL.1990

% Dodatkowo $wiadomo$é wiasna bohateréw sprawia, ze wszystkie wydarzenia rozgrywaja sie tu jawnie, na
otwartej scenie, zadna z postaci nie zywi najmniejszych ztudzen co do tego, ze kazdym z pozostatych bohaterow
z ktorymi przyszto im si¢ zetkna¢ kieruja jak najgorsze intencje, w zwigzku z czym nie ma nawet sensu tych
ztych intencji ukrywac. Na catkowitg jawno$¢ sceny u Spird zwraca takze uwage Péter P. Miiller, okreslajac ja
mianem metahistorycznej. ,,Pod wzgledem jawnosci scenicznej najdonio$lejszg nowosScig jego dramatow jest to,
ze niemal calkowicie eliminujg one sfer¢ prywatng — srodowisko w jakim rozgrywa si¢ akcja to pole walki
politycznej. Wybdr tematu historycznego, niewazne czy mowa tu o imperium rzymskim, okresie panowania
tureckiego na ziemiach wegierskich czy paraboli bajki politycznej zawsze przedstawia osrodki zdobycia,
utrzymania i praktykowania wladzy. W efekcie wyboru takiego tematu w dramacie panuje tancuch przestrzeni
publicznych, na ktérych pojawiaja si¢ badZ wylacznie dzierzacy wladze, badz tez wraz z nimi widzie¢ mozemy
postaci reprezentujgce thumy ludu. Przestrzen dramatu jest tylko jednym sktadnikiem struktury jawnosci — czeste
jest takze uzycie publicznosci jako tematu. Widz od samego poczatku wprowadzony zostaje we wszystkie
intrygi, wie wszystko. Postaci nie dysponujg wnetrzem, to marionetki, dlatego wlasnie sg teatralni. Dla Spird
implikowana w formie dramaturgicznej i dramaturgii jawnos¢ teatralna czyni mozliwymi do uchwycenia
roznigce si¢ forma, lecz niezmienne w swojej substancji cyrkulacje wtadzy-polityki-historii.” Zob. P.P. Miiller, A
dramai nyilvanossag alakulasa Orkény Istvantél Nadas Péterig, ,Jelenkor” 1994 nr 7-8, s. 697

81 E. Berkes, op.cit., s. 96
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AHMED: Wiednia oczywiscie nie uda si¢ zdoby¢, zamarzniemy, wymrzemy glodem, mi si¢ dostanie jedwabny
sznur, wojsko si¢ rozlezie, poko6j bedzie trwat dalej. Niechetnie bytbym twoim zabdjca. Musimy pomyslec.
Zostato mato czasu. (...) Wyprawa wojenna musi si¢ odby¢, bo tak chcg zwierzchnie whadze. (...) Ja si¢ potem
pod Wiedniem powiesze, ale to jeszcze daleko, jeszcze sam w to nie wierze.*

AHMED: Moze to instynkt zycia chce tego ode mnie? Mogltby podpowiedzie¢: zréwnaj z ziemig Kdszeg i idz
dalej, zostaly ci jeszcze ze dwa, trzy miesigce do ostatecznej porazki: to takze jest zycie! Moglby tez
podpowiedzie¢: skryj si¢ na moczarach, zryj korzonki, zaprzyjaznij si¢ z niedzwiedziami, wlasnie jezyka
zwierzgt mialby$ nie zrozumie¢? Nastuchuje, cisza. Instynkt przetrwania milczy. Milczy wszelka religia,
do$wiadczenie, zapatrywanie i inne odpowiedzi tego rodzaju.*

To wiasnie bezustanne budowanie dystansu, operowanie badz calkowicie wspolczesnym, badz
bardzo stylizowanym jezykiem, zabawa rozmaitymi dramatycznymi konwencjami w obrebie kazdej ze
sztuk sprawia, ze zyskujg one wymiar uniwersalny, wykorzystujac postaci z oddalonej epoki wskazujg

na problemy czaséw wspolczesnych.

2.3. Wspolczesno$¢ — widoczna, przyszio$¢ — zdeterminowana w historii

Obydwa teksty odczytano jako parabole czasow wspdtczesnych. Wybor tematu historycznego
daje mozliwo$¢ opracowania dramatycznego takich pytan, ktéorych publicznie, w realiach
spoteczenstwa wegierskiego lat 60-70, nie mozna bylo bezposrednio postawié¢.* W akcji Hannibala
dopatrywano si¢ wiec aluzji do inwazji na Czechostowacj¢ i rozgrywek politycznych panstw uktadu
warszawskiego poprzedzajacych przeprowadzenie operacji ,,Dunaj”. Takze Obroncow Kdszeg
odczytywano jako parabole¢ czasow, w ktorych dramat powstawal, a konkretnie odzwierciedlenia
kryzysu spoteczenstwa wegierskiego podczas rzgdow Kadara w polowie lat 70, gdy po latach
konsolidacji cze$é inteligencji przestata godzié sie na dotychczas zawierane z wladza kompromisy.™
Srodowisko literackie i teatralne uznato powszechnie sztuke za przedstawiajace ograniczenia woli i
wolnosci, poetyckie niemal, wierszem pisane wyznanie moéwiace o stagnacji czasOw Brezniewa, o
niemozno$ci dzialania i ostrzegajace przed tego konsekwencjami.® Jak pisze o dramacie Istvan
Takacs:

Spird (...) jasno daje nam do zrozumienia: podobienstwo roku 1532 i naszych czasow jest upiorne dlatego, bo
takze i z nami, walczacymi o przetrwanie, wladza postgpowala tak samo stwarzajgc wrazenie, ze mamy
wystarczajace pole do gry, ze mozemy by¢ sprytniejsi, zreczniejsi niz wladza. A jedynie smycz na ktorej nas
trzymano bywata raz krotsza, raz to luzniejsza. W dodatku, gdy trwalismy w iluzji swobody, chetniej rzucaliSmy
si¢ do gardet sobie nawzajem, niz stanowigcym prawdziwe niebezpieczenstwo sitom zewnetrznym.®’

Autorowi udalo si¢ na zasadach pars pro toto ukazanie panoramy powszechnej mentalno$ci
wspolczesnego spoteczenstwa. Postaci historyczne dajg tu tylko swoje imiona, wykorzystane zostaja

jedynie zewnetrzne oznaki obranej historycznej epoki 1 miejsca. Shuza one pretekstem, by

82 Gy. Spir6, Obronicy Készeg..., s. 349-350

8 Ibidem, s. 397-398

% p.P. Miiller, op. cit., s. 697

8 L. Zappe, op.cit.

8 B.J., Az dlléviz komédidja, ,,Vas Hirek” 29.VIL.1990
87 1. Takacs, op.cit.
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wypowiedzieé bolesna prawde a czasach nam wspolczesnych, o nas samych.®™ Rownie aktualny tekst
wydaje si¢ by¢ na poczatku lat 90, gdy doczekal si¢ wreszcie swojej prapremiery scenicznej. Jak
stwierdza rezyser spektaklu Béla Merd, sztuka ta to idealne odzwierciedlenie tego, jak obecnie
zyjemy, oparta na faktach historycznych alegoryczna zabawa. Wyraza takze doskonale uczucia
mojego pokolenia: stan wiecznego zdania na czyjas taske®

Z takim ujeciem nie do konca zgadza si¢ Tamas Tarjan, dla ktorego takze jasne jest, ze Spiro
nie wyraza swojej miazdzgcej opinii o przebiegu wojen punickich, ani o Wegrzech czaséw najazdow
tureckich, lecz w ten sposob postrzega histori¢ ogélnie — stad wlasnie jego dramaty nie dajg si¢ tatwo
,»przetozy¢” na czasy aktualne, mimo, ze nie brakuje w nich zabawy stereotypowymi zwrotami i
aluzjami do sytuacji wspotczesnych (jak na przyktad parodiujaca zebranie komitetu partyjnego scena z
Radg Starszych w Hannibalu). Istotng roznicg jest tu jednak to, ze u Spir6 przeszto$¢ nie pojawia si¢
po to, by ukaza¢ terazniejszos¢: przeszio$¢ wraz z terazniejszo$cig razem ukazuja jaka bedzie
przyszto§é.” Stowami Ewy Domanskiej:

W historii bardziej (...) poszukujemy obecnie pozadanej wizji przysztosci, niz wiedzy o przesztosci. W tym
sensie mozna powiedzie¢, ze historia staje sie futurologia.”’

Jaka jest w tym przypadku roznica pomigdzy historykiem a dramaturgiem? Podstawowg rolg
historii jest gwarantowanie tozsamosci. Historycy biorg przeszto$¢ w posiadanie, interpretujac nadaja
jej znaczenie. Spiré natomiast absolutyzuje wspodtczesnosé, jego historia wojen punickich, najazdow
tureckich czy abstrakcyjnego $wiata krola Karo to ta sama — jedynie opowiadana na rézne sposoby —
historia absurdalnej putapki cztowieka-obywatela panstw tego kawatka Europy zaréwno przed jak i po
zmianie systemu politycznego®’. W ten sposob znéw wracamy do mitdw i ich wykorzystania. Henryk
Samsonowicz w ksigzce O ,, historii prawdziwej ” rozwaza czy mit powinni$my traktowac jako odbicie
tradycji, czy tez raczej jako przekaz o sytuacji hic et nunc, o okre$lonej historycznej rzeczywistosci,
bowiem kazda zmiana historyczna wprowadza swoja mitologi¢. Mity, legendy i stereotypy sg wigc nie
tyle proba wyjasnienia przesztoci, ile terazniejszosci.”” Autor w swych sztukach historycznych jest
racjonalny 1 ironiczny, jego niekonwencjonalne podejscie do historii shuzy ukazaniu malosci
cztowieka (wielu matych ludzi nie moze zbudowac¢ czegos wielkiego — poza wielka porazka?). Jego
historia to pozerajacy wszystkich Wielki Mechanizm, przy czym machina ta niewoli takze wladzg —

panujacy nie sg niczym wigcej niz wyshugujacymi si¢ wlasnej roli w historii marionetkami.

8 K. Aniszi, Hitszegbk (voltak)-e a készegbk? ,,Vas Népe” 28.VIL.1990

% Béla Mer6 w rozmowie z Kalmanem Aniszi, zob. K. Aniszi, Spiré Gyérgy: Készegdk, ,.Vas Népe”
26.VIIL.1990

% T. Tarjan, op.cit., s. 418

! E. Domanska, Mikrohistorie, s. 50

%2 0 dramatach wspotczesnych powstatych po zmianie systemu politycznego i roli jaka odgrywa w nich historia
w oddzielnej czgsci.

% Rozpatrujac mit jako zrodto historyczne mozna dostrzec w nim dwie warstwy. Pierwsza to przekaz wydarzen
przesztosci oparty na dogodnej dla czitonkow wspolnoty tradycji. Druga zawiera postulaty pod adresem
terazniejszo$ci, stanowi wyraz potrzeb psychicznych: tesknot, urazéw, kompleksow, pragnien.” Zob. H.
Samsonowicz, O ,, historii prawdziwej”, Wydawnictwo Novus Orbis, Gdansk — 1997, s. 24
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Leszek Kotakowski pisze, ze historia nie jest dla nas drogowskazem w dziataniu ani nie
zapewnia nam dostgpu do prawdy, badz czyni to jedynie w perwersyjny sposéb, gdyz swe znaczenie
czerpie z przyszlosci, zatem z czego$, co nie istnieje.”* Hans Kellner uzupehia to stwierdzenie
mowiac, ze warto zadaé sobie pytanie jaka wizje przysztosci dana wizja przeszlosci ustanawia.”” W
tworczo$ci dramaturgicznej Gyodrgya Spird odpowiedZz na to pytanie znajdziemy w sztukach

wspotczesnych — o tym w oddzielnym rozdziale.

% L. Kotakowski, Czy czlowiek historyczny umarl..., s. 110
% Podaje za E. Domanska, Mikrohistorie, s. 168
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3. Menyhidrt Balassi i Dynastia Arpadow

Zaréwno charakterystyczne ,,pomniejszenie” postaci historycznych, jak i wprawianie w ruch
,»Wielkiego Mechanizmu” wylgcznie za pomocg podlosci i sumy prywatnych korzySci mozemy
zaobserwowac takze w kolejnych dwoch dramatach Spird — Menyhdrcie Balassim (Balassi Menyhdrt)
i Dynastii Arpadoéw (Arpadhdz) — przy czym nastgpuje w nich jeszcze dodatkowo ciekawe spictrzenie
elementoéw 1 chwytéw dramaturgicznych omawianych do tej pory. W Hannibalu i Obroncach Kdszeg
autor wykorzystal jako bohateré6w postaci, ktorych nazwiska kojarza si¢ z doniostymi czynami,
legendarnymi bitwami i mitycznym wrgcz bohaterstwem, w ponizej omawianych dramatach natomiast
zajmuje si¢ raczej ,,ciemnymi kartami” historii, przedstawiajac w sobie wlasciwy sposob okrutne,
krwawe czasy bratobdjczych walk w §redniowiecznej rodzinie krolewskiej oraz poczynania stynnego
w historii wegierskiej zdrajcy ojczyzny. W jego ujeciu jednak takze owe historyczne ,,potwory” odarte
zostaja ze swej mrocznej legendy, mrozace krew w zylach okrucienstwo sprowadzone zostaje do rangi
rutynowych posuni¢¢ taktycznych, a brak honoru czy jakichkolwiek etycznych warto$ci uznawany jest
z powszechng aprobata niemal za przejaw zdrowego rozsadku. Tu takze bohaterowie $§wiadomi sg
catkowicie roli, jaka odgrywaja w historii, jak rowniez faktu, ze nie sg w stanie roli tej zmienic.
Historia jest putapka bez wyjscia, zaklgtym kotem, w ktérego obrgbie zmuszeni sg poruszac si¢ na

takich zasadach, jak wszyscy ktorzy ich poprzedzali i wszyscy ci, ktorzy przyjda po nich.

3.1. Bezruch. Zdrajcy si¢ nudza. Czas, postaé, zdarzenie w dramacie
historycznym Spiro

MIESZCZANIN: Piekielna sprawa: Turka ani widu, nie ma komu zdradzié¢
krola, gdyby tak si¢ akurat zlozylo. C6z za niepewnos¢ bytu!
Gyorgy Spird: Obroncy Kdszeg, akt 3, scena 15

Menyhart Balassi jest postacig historyczng stanowigca na Wegrzech symbol zdrady: w czasie
najazdow tureckich dziewigciokrotnie zmieniat stronnictwa, deklarujac wierno§¢ naprzemiennie
krolowi, Izabelli i Ferdynandowi, zawsze w zamian za korzysci majatkowe.” Jako bohater literacki
pojawia si¢ juz w XVI wieku, w dramacie nieznanego autora Comedia Balassi Menyhart aruldsarol
(Komedia o zdradach Menyharta Balassiego).

Akcja sztuki Spiré rozpoczyna si¢ pierwszego wrze$nia 1558 r., kazdy z kolejnych dwoch
aktow rozgrywa si¢ — wedle didaskaliow — ,kilka lat pdzniej”. Miejscem akcji jest zamek warowny w
Szatmar, ktory stanowi w zasadzie przedmiot handlu wymiennego pomi¢dzy Wegrami i Turkami — to

czyje wojska bedg zamek zajmowaé zalezy wylacznie od aktualnego uktadu ,kto zdradzit kogo w

% Menyhart Balassi (ur. ok. 1510 — 1568), baron, w latach 1535-1542 nadzupan komitatu Hont, 1542-1561
komitatu Bars, w 1552 r. naczelnik ogélnokrajowy, wuj najwybitniejszego poety wegierskiego renesansu Balinta
Balassiego.
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zamian za co”, przy czym zdrad dopuszczaja si¢ absolutnie wszystkie wystepujace postaci, niezaleznie
od statusu spolecznego czy rangi, co istotne — zupehnie si¢ ze swymi poczynaniami nie kryjac.

KENDY: Znam sposob myslenia Menyharta, dosy¢ si¢ z nim nagrabilem i nazdradzalem. Wszyscy jestesmy tu
sobie rowni. Jesli Menyhart zdradzit 1zabellg z pewnos$cia ma racje. Popieram go w petni. Oczywiscie, jesli juz
razem zdradziliSmy Ferdynanda, teraz takze nie mozecie wykluczy¢ mnie z gry. Mi w koncu naprawdg mozecie
zaufaé.”’

Jak zauwaza Péter P. Miller, w Menyhdrcie Balassim niezwyklym posunigciem jest
pokazanie zdrady — a wigc tego, co zwyklo si¢ przed publikg ukrywac¢ — w sposob catkowicie jawny,
wrecz publicznie. Nie tylko tytutowy bohater i mieszkancy zamku mowig otwarcie o swych zdradach,
ale takze i nowoprzybytych to wasnie zamiar zdrady $cigga w to miejsce.”

KENDY: W koncu mamy pokdj. LiczyliSmy na to, ze Bathoryego bedziemy musieli wykurzy¢ sitg, docieramy
tutaj, po Bathorym ani $§ladu, za to w dolnym zamku sg Niemcy. Dlaczego?

ZSIGMOND: Nie wiem.

KENDY': Nie rozumiem. Jesli takze Ferdynand reflektuje na Szatmar, w takim razie Izabella, nasza uwielbiana
krélowa na prézno daruje go Menyhartowi.

ZSIGMOND: Svendi tu jest, ale to nic nie znaczy. W koncu jest pokdj. WinniSmy mu jeszcze wdzigcznosé.
Przegnat Bathoryego. W naszym imieniu.

(...)

KENDY': Wiecie, jakie to nieistotne, ze dostatem od Izabelli posiadtosc.

ZSIGMOND: Jakze mielibySmy nie wiedziec.

KENDY: Wiecie, jak bardzo uwielbiam ludzi Balassiego.

ZSIGMOND: My takze strasznie ci¢ kochamy.

KENDY: Ostatecznie razem z Menyhartem zdradzitem Ferdynanda... Izabellg tez mozna zdradzi¢...

(...)

SVENDI: Tu sg pienigdze. Za zdradg. Ferdynand jest szczodry. Glupek. Nie to co cesarz. Bydle. (Wycigga
worek) Prosze. Dwadziescia tysiecy. No i Szatmar, ktory data samica. Tez jest twdj. Jest z tego dyplom.

(...)

MENYHART: Widzialem dopiero co na dole przy moim bracie Ferenca Kendyego. No wiec to jego posiadtosci
dostanie Bathory. Kendy to méj dobry kompan, niedawno razem zdradziliémy Ferdynanda.”

Zdrada jest publiczna, poniewaz u Spir6 $§wiat wprawia w ruch nie intryga wiladzy lub
polityczna kamaryla, lecz naga korzys$¢, ukazana jako condition humain rzadza wladzy i posiadania.
Poniewaz nie istnieja zasady moralne'”, nie ma potrzeby ukrywania. Nie ma zewnetrznego i
wewnetrznego, deklarowanego publicznie i stosowanego w praktyce systemu wartosci. Swiat jest
jednorodny — w zdradzie. I tak samo jednorodne sg postaci. Spird6 tym rézni si¢ od innych
dramaturgow, ze postrzega histori¢ nie jako jednokierunkowy proces lecz jako nieprzerwane

powtarzanie si¢ tych samych zaleznosci, co wida¢ takze w homogenicznym ukazaniu jawnosci: w jego

T Gy. Spird, Menyhdrt Balassi, [In:] Cesarz pokoju, s. 184

% p.P. Miiller, op.cit., s. 698

% Gy. Spiré, op.cit. , s. 178-182

1% Dramat koncentruje sie na wydarzeniach politycznych, w tzw. polityce realnej z kolei pojecie ,,zdrady” w
zasadzie nie istnieje. W tym kontekscie zndw wigc mozna by przywotaé stwierdzenie Napoleona, wedle ktorego
polityka jest losem. Co wigcej bohaterowie sztuki sg doskonale §wiadomi tego, ze jedyne co moga ,,0siggnac” to
knu¢ na niewielka skale by minimalnie, na krotka cho¢ met¢ zabezpieczy¢ wiasny byt, w ostatecznym
rozliczeniu jednak nie majg wpltywu na nic. Jak moéwi pasza turecki (z pochodzenia Wegier..) Melkocs w
Menyhdarcie Balassim: ,...) nie podniecajmy si¢ losem kilkorga ludzi, méj synu. Wazne, by naszego spokoju
nie macity wiara, honor, wspoétczucie, nienawis¢, uprawiajmy skromnie polityke ku wzmocnieniu nas samych,
wszystko pozostate zostawmy losowi.” Zob. Gy. Spiro, op.cit., s. 234
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$wiecie dramatycznym wszystko jest jawne, publiczne, widz zyskuje wglad w dzialanie ,,wielkich
mechanizmow”.'"!

Juz w tym momencie rysuje si¢ ciekawy problem bohatera i jego $wiadomos$ci, rozumianej
jako dramatyczne zdarzenie intrygi oraz specyficznego czasu jakimi poshuguje si¢ autor w swoich
dramatach historycznych: zdrada, ktéra nie musi zosta¢ zdemaskowana, gdyz w zadnym momencie
nikt nie probuje jej ukry¢, jest mato dramatyczna, a akcja rozciggnigta niemal na dziesieciolecia
spowalnia tempo sztuki. Dodatkowo Spird, wykorzystujac jednoznacznie pejoratywnie si¢ kojarzace w
historii wegierskiej nazwisko, duplikuje niejako swoich bohaterdéw, klonuje ich, stwarzajgc kazda
posta¢ na wzoér negatywnie pojmowanego mistrza. Charakterystyczne, ze tytutowy bohater Menyhart
Balassi obecny jest jedynie w pierwszym akcie, pozniej dopuszcza si¢ swoich podtosci juz z oddali,
,»Spoza sceny”, by — takze ,,poza sceng” — umrze¢ w Wiedniu. Tak, jakby jego obecnos$¢ potrzebna
byla jedynie jako udzielenie lekcji pozostalym bohaterom dramatu — lekcji o zadzy wiadzy,
okrucienstwie 1 zdradzie. Pouczeni w ten sposob ,,uczniowie” moga juz zosta¢ pozostawieni samym
sobie, by kontynuowac¢ dzieto zniszczenia w kraju opanowanym przez Turkow — kazda z postaci jest
tak naprawde Menyhértem Balassim, kierujacym si¢ wylacznie wlasnym, doczesnym interesem.'”

Takie obrazowanie postaci znéw odbiera im indywidualno$¢, mimo ze obdarzeni zostaja
wlasnymi imionami badZz nazwiskami.'” Poglad ten podziela Tamas Bécsy, ktory w swoim
komentarzu do tomu dramatow Cesarz pokoju pisze:

Imi¢ to w powszechnej §wiadomosci wegierskiej — sposrdd wszystkich postaci historycznych — w mozliwie
najbardziej jednoznacznym stopniu zawiera w sobie te dynamizmy i wlasciwosci, ktore charakteryzujg niemal
wszystkich bohateréw dramatéw z tego zbioru. Dlatego juz sam tytut i obecnos¢ tytutowego bohatera zaledwie
w czgscl pierwszego aktu jednoznacznie wyksztalca w odbiorcy wewnetrzne przekonanie, ze bedzie tu mowa o
tego rodzaju dazeniach i wiasciwosciach. (...) [Po zniknigciu tytulowego bohatera] jego cechy zyja dalej w
kazdej postaci; w kazdym kolejnym akcie konkretyzuja si¢ w kazdym z bohaterow. W ten sposdb wczesne
znikniecie tytulowego bohatera pozostaje w zasadzie niezauwazone, poniewaz wigzaca si¢ z imieniem
Menyharta Balassiego samolubna prywata, korzy$¢ wlasna w pewien abstrakcyjny sposob trwa dalej,
konkretyzuje sic sama w kazdej kolejnej postaci, ten wlasnie proces jest sita napedowa dramatu.'®

Gdy — przywotujac ponownie wizj¢ dramatu, jako niekonwencjonalnej narracji historycznej —
przyjrzymy si¢ charakterystycznemu dla Spirdé obrazowaniu postaci, ciekawie rysuja si¢ analogie
pomiedzy jego wizja sceniczng a spostrzezeniami Paula Ricoeura, dotyczacymi wprowadzenia w
miejsce pojedynczej postaci historycznej obejmujacego cala spoteczno$¢ bohatera zbiorowego.
Ricoeur traktuje historig, jako jeden z wielkich sposobow narracji. Interesuje go stosunek historii-
opowiesci do czasu, $wiadomie bierze wigc w nawias ,,dazenie historii do prawdy”, a wigc jej
stosunek do przesztosci. Wprowadza pojecia quasi-intrygi, quasi-zdarzenia 1 quasi-postaci dla

potwierdzenia analogii w naukowej historii kategorii narracyjnych, utrzymujacych ja w kregu

191p p. Miiller, op.cit., s. 698

102, Tarjan, Kortarsi drama, s. 417

195 Catkowity brak gloéwnego bohatera stanowi rowniez ciekawa roznice miedzy Menyhdrtem Balassim a
omawianymi wczesniej Hannibalem czy Obroncami Kdszeg, w ktorych to sztukach pary Hannibal — Scypion
oraz Jurisics — Ahmed stanowily postaci centralne, niezaleznie od tego, ze odebrano im wszelka wielko$é czy
tradycyjnie nalezng im wage.

194 T, Bécsy, Folyamat vagy viszonyok? ,Jelenkor” 1984 nr 1, s. 84

30



opowiesci. Ricoeur pisze o losie postaci, zdarzenia oraz historycznym trwaniu za przyktad swych
rozwazan obierajac zanik opowieSci w historiografii francuskiej — wynikajacy z przeniesienia
przedmiotu historii z dziatajgcej jednostki na catosciowy fakt spoteczny, oraz podobne zjawisko w

pozytywizmie logicznym — wynikajace z kolei z cigcia pomiedzy historycznym wyjasnianiem a

105

rozumieniem narracyjnym. = Wedle historykow szkoty Amnales przedmiotem historii nie jest

jednostka, lecz ,,calo§ciowy fakt spoteczny”, pojeciu rozumianego jako czasowy przeskok zdarzenia
przeciwstawiajg oni pojecie czasu spotecznego. Dokonuja krytyki historii politycznej, wysuwajacej na
plan pierwszy jednostke i zdarzenie, poddajagc w watpliwos¢ model, wedle ktorego dziatanie moze
zawsze zostaé przypisane pojedynczym dzialajagcym, sprawcom lub ofiarom zdarzen:

Milczace zatozenie, ze zdarzenia nastepuja lub staja si¢ przedmiotem doznan za sprawa jednostek,
Braudel obraca w gruzy wraz z dwoma innymi, powigzanymi ze soba $cisle (...) zalozeniami, gloszacymi ze
jednostka jest ostatecznym no$nikiem historycznych zmian, a najbardziej znaczacymi zmianami s3g zmiany
punktowe, te wlasnie, ktore dotycza zycia jednostek ze wzgledu na swoja krotkotrwalosc i naglosc. To dla nich
Braudel rezerwuje miano zdarzen.

Te dwa wyrazne cztony wnioskowania pociggaja za sobg trzeci, ktory sam w sobie nie zostaje nigdy
poddany dyskusji, a zgodnie z ktéorym historia zdarzeniowa moze by¢ tylko historig-opowiescig. Historia
polityczna, historia zdarzeniowa, historia-opowie$¢ to zatem wyrazenia prawie synonimiczne.'*®

I dalej:

Wazne jest, aby uchwyci¢ zwigzek migdzy dwoma typami sprzeciwu: wobec prymatu jednostki jako
ostatecznego atomu historycznych dociekan i wobec prymatu zdarzenia w punktowym sensie tego stowa jako
ostatecznego atomu spotecznej zmiany.

Obydwa odrzucenia nie wynikaja z jakich$ teoretycznych rozwazan na temat akcji i czasu, lecz sg
bezposrednimi nastgpstwami przeniesienia zasadniczej osi historycznych dociekan z historii politycznej na
histori¢ spoteczng. To whasnie w historii politycznej, wojskowej, dyplomatycznej, koscielnej jednostki - glowy
panstw, dowddcy wojskowi, ministrowie, dyplomaci, prataci - uchodzg za sprawcéw historii. Tam rowniez
kréluje zdarzenie porownywalne do wybuchu. "Historia bitewna" i "historia zdarzeniowa" (zgodnie z
wyrazeniem autorstwa Paula Lacombe'a, ktore przejeli Francois Simiand i Henri Berr) ida w parze. Prymat
jednostki i prymat punktowego zdarzenia to dwie nieuchronne konsekwencje pierwszenstwa historii
politycznej.'"’

Historycy tej szkoly przeciwstawiaja wigc konstytuujgcej si¢ wokot perypetii zwigzanych z
uzyskaniem 1 podzialem wladzy ,,zdarzeniowej historii bitewnej” histori¢ spoteczng, w ktorej
zbiorowym bohaterem dziejow staja si¢ grupy i klasy spoleczne, miasta i wsie, mieszczanie,
rzemieslnicy, robotnicy i chtopi. Mimo ze Spird przedstawia w swych dramatach histori¢ polityczna,
to rownoczes$nie zdecydowanie ,,usuwa” ze swej narracji prymat jednostki, jako sprawcy zdarzen.
Wprowadza takze — niemal niczym wierny wyznawca pogladoéw szkoly historykow Annales —
zbiorowego bohatera dziejow: jednak w jego wydaniu jest to kiebigcy si¢ thum znudzonych zdrajcow,

oszustow, mordercow.

195 Krytyka ,historii zdarzeniowej” znalazla state miejsce w teorii historiografii francuskiej i jest uwazana za
rownowazng z odrzuceniem kategorii opowiesci. Ricoeur poddaje historiografi¢ francuska analizie ze wzgledu
na jej wkiad w krytyke zwigzanych ze zdarzeniem zatozen, przywotujac m.in. prace Raymonda Arona, Henri-
Irénée Marrou, Marca Blocha i Fernarda Braudela — historykéw szkoty Annales. Zob. P. Ricoeur, Czas i
opowiesé, t. 1, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2008, s. 134-135

1% p. Ricoeur, op.cit,t. 1,s. 142

"7 Ibidem., s. 143
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O mozliwosci traktowania zbiorowos$ci jako jednostkowej postaci Ricoeur méwi przywotujac
rozumiane w sensie przyjetym przez Mandelbauma pojecie spotecznosci:

Podobnie jak szczegolne przyczynowe przysadzanie odznacza si¢ powinowactwem wobec budowania intrygi, co
uzasadnia méwienie przy tej okazji o quasi-intrydze, a nawet o intrydze w szerokim znaczeniu owego stowa, tak
samo spoteczno$é, gdy tylko zostaje potraktowana jako szczegdlna bytowa jednostka, wystepuje w historycznym
dyskursie jako quasi-postac. 1 takie analogiczne przeniesienie nie ogranicza si¢ do retorycznego efektu. Ma ono
podwdjna podstawe: w teorii opowiesci i w strukturze spoltecznego fenomenu.

Z jednej strony naprawde nic w pojeciu postaci, rozumianej jako kto$ dziatajacy, nie wymaga, aby byta
ona indywiduum. (...) miejsce postaci moze by¢ zajmowane przez kogokolwiek, wyznaczonego w opowiesci
jako gramatyczny podmiot wyrazajacego dziatanie orzeczenia w podstawowym narracyjnym zdaniu "X czyni
R". W tym sensie historia jedynie przedtuza i powigksza rozszczepienie, dokonywane przez budowanie intrygi,
miedzy postacia a rzeczywistym sprawca. Mozemy nawet powiedziec, ze przyczynia si¢ ona do nadania postaci
jej pelnego narracyjnego wymiaru. Odpowiedzialne indywiduum jest jedynie pierwsze w szeregu analogicznych
elementow, wsrod ktorych wystepuja ludy, narody, klasy i wszystkie wspolnoty, ktore egzemplifikuja pojecie
poszczegolnej spotecznosei.

Z drugiej strony sam spoleczny fenomen zawiera w sobie ceche decydujaca o analogicznym rozszerzeniu roli
postaci. Podawana przez Mandelbauma definicja szczeg6lnej spolecznosci nie moze by¢ pelna bez okreznego
odniesienia do sktadajacych si¢ na nig indywiduow. To okrezne odniesienie z kolei pozwala traktowa¢ sama
spoteczno$¢ jako wielkie indywiduum, analogiczne do sktadajacych si¢ na nie indywiduéw. W tym sensie Platon
moéwit o Panstwie jako o napisanej duzymi literami duszy, a Husserl w Pigtej medytacji kartezjanskiej nazywat

historyczne wspolnoty "osobowosciami wyzszego porzadku".'®®

Spir6 jednak ukazuje wspolnote ztozong raczej z istot ,,nizszego porzadku”, jego obywatele
pisani sg malg literg. Podkreslajac, ze kazda z postaci kieruje si¢ wylacznie prywata, pozbawiajac je
jakichkolwiek innych motywacji, odbiera im indywidualno$¢ powodujac, ze wszystkie zlewaja si¢ w
jeden, sprawnie — acz destrukcyjnie — dziatajacy organizm (co — w sposob nieco przewrotny — nasuwa
skojarzenia takze z leninowska zasadg ,,jednostka niczym, jednostka zerem”...) gtownym bohaterem
czynigc w ten sposob niejako sam system. Dziala tu ta sama zasada co w przypadku dramatdéw
Hannibal 1 Obroncy Kdszeg — tu takze autor dokonuje odwznioslenia mitycznych postaci, a poniewaz
mity bazuja na bohaterach jednostkowych, pomnazajac ich, kreuje zbiorowego antybohatera,
odzierajac takze i mroczne legendy z wielkosci. Nie dosy¢, ze ich pomniejszyl, to jeszcze rozszczepit,
rozczlonkowal na setki matych, niezbyt waznych — lecz niestrudzenie toczacych kamyki swych
podtych spraw i egoistycznych dazen — ludzikow.

Podazajac nadal tropem ricoeurowskiego rozréznienia typodw narracji historycznych, spojrzmy
co dzieje si¢ u Spird z dramatyczng intryga i czasem. Historia w jego niekonwencjonalnym ujeciu jest
polityczna, jako dramat miesci si¢ rowniez w ramach historii — opowiesci, czy jednak mozna nazwac
ja zdarzeniowg? W zasadzie mozna stwierdzi¢, ze autor usuwa ze swej sztuki zdarzenie, w pojgciu
punktowego, dramatycznego zwrotu akcji.

Poprzez quasi-zdarzenie oznajmiamy, ze zakres poj¢cia zdarzenia poza krotkim i dhugim czasem pozostaje
wspolzalezny od podobnego zakresu poje¢ intrygi 1 postaci. Quasi-zdarzenie istnieje tam, gdzie chocby bardzo
posrednio, bardzo nie wprost mozemy dostrzec quasi-intryge i quasi-postaci. Zdarzenie w historii odpowiada
temu, co w swojej sformalizowanej teorii budowania intrygi Arystoteles nazywal przemiang losu - metabole.
Zdarzenie - powtérzmy - nie tylko przyczynia si¢ do rozwoju intrygi, ale tez nadaje owemu rozwojowi
dramatyczng forme przemiany losu.

1% p_ Ricoeur, op.cit., . 267
19 Tbidem., s. 304
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Dochodzimy tutaj do sedna: los postaci u Spiré pozostaje niezmienny, niezaleznie od tego
jakiego rodzaju dzialania podejma. Sg to dramaty braku prawdziwego, odczuwalnego zdarzenia —
inicjowane przez bohaterow intrygi nie prowadza do zmiany sytuacji a jedynie do zmudnego
utrzymywania zastanego status quo. Dziatanie wywotuje wigc w zasadzie identyczne skutki jak jego
brak. Znow wigc pojawia si¢ — tak charakterystyczny dla dramatow wegierskiego pokolenia antologii
Dynamit — motyw niemozno$ci wyj$cia poza ciasne ramy historii. Swoja skostniala od wiekdw
konwencja okresla ona z gory waskie pole manewru na przestrzeni ktorego poruszaé si¢ moga postaci.

Spir6 nie przedstawia tragedii swych uwiktanych w brudne polityczne matactwa bohaterow.
Erzsébet Berkes pisze o tym, ze cierpig oni wylacznie na nudg, ale jakze pomystowo staja si¢ podli w
tej bezczynnosci.''” Ich tragedia jest wiasnie brak jakiejkolwiek perspektywy zmiany zastanej sytuacii,
gdyz jedyna mozliwo$¢ wyboru jaka jest im dana to decyzja kogo zdradzi¢ dla kogo w danym
momencie, decyzja ta jednak nie zmienia w zasadzie niczego — ani ich wlasnych losow, ani
pojmowanej ogolnie Historii, ze wszystkimi jej wygranymi i przegranymi.

Ricoueura interesuja te aspekty czasu, ktore zblizaja histori¢ do opowiesci, zawarty w niej
stosunek pomigdzy dtugim trwaniem a zdarzeniem, podkresla przy tym, ze fikcja moze przejawiaé
wielkie bogactwo zakazanych dla historyka sposobow poszukiwan, moze ona bowiem wytwarzaé
"basnie zwigzane z czasem”, ktére nie sq weale "basniami o czasie".""" Czas w dramacie Spir6 zdaje
si¢ nie uptywaé. Panuje ogolny bezruch. Akcja sztuki sprowadza si¢ do ukazania powolnego procesu
degrengolady, scenicznego preparowania sktadnikéw odwiecznej porazki.''

Jednak dramat — z definicji — to wiasnie ,,szybkie, nerwowe drgania historii”, kondensacja
zdarzen, dramatyczne zwroty akcji (zdarzenie przyczynia si¢ do postepu intrygi, jest krotkie, nerwowe
Jjak wybuch...)."” Czy Spir6 wprowadza wiec do dramatu braudelowskie ,,dtugie trwanie”? Czy mozna
udramatyzowa¢ brak ruchu i zdarzen? Okres negacji, w ktorym historii odebrano jej zdarzeniowosc,
ukazano jako zastygla sadzawke, ktorej metnej wody nie poruszajg zbytnio nawet krwawe, okrutne
epizody.

Menyhart Balassi powstal w latach 1963-1970. Jezeli potraktujemy dramat Spird jako —
pojmowang na sposéb Ricouera — basn zwigzang z czasem wspolczesnym autorowi, to jak moze
wygladaé rzeczywisto$¢ socjalistyczna przetozona na dramat? Adam Zagajewski w eseju Wysoki mur

pisze:

"0E. Berkes, op.cit., s. 97

"p, Ricoeur, op.cit., s. 305-306

"2 Co ciekawe, odwzniasla, dekonstruuje mity poprzez pomniejszenie i ,,rozcztonkowanie” ich bohateréw, nie
przeprowadza jednak tej operacji gwattownie lecz ukazuje czas w ktorym si¢ to dokonuje jako ciggte kontinuum,
odwieczny proces. ,,Mity, rozwijajac si¢ powoli, odpowiadaja rowniez strukturom o skrajnej dlugowiecznoscei.
Zatem mitemy - atomy zrozumiatosci - tacza co$ nieskonczenie matego z bardzo dlugim trwaniem.” Zob. P.
Ricoeur, op.cit., s. 147

' Historia polityczna na plan pierwszy wysuwa jednostke i zdarzenie, co przektada sie na strukture czasu w niej
zawartego. Ricoeur przytaczajac Braudela pisze: ,,Najbardziej powierzchowna historia to historia w wymiarze
jednostki. Historia zdarzeniowa to historia o krétkich, szybkich, nerwowych drganiach (...). Pod tg historia i jej
jednostkowym czasem rozposciera si¢ <<historia powolnego rytmu>> (...) i jej <<dtugie trwanie>> (...). To
historia spoteczna, historia grup i giebokich tendencji.” Ibidem, s. 144
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Jezeli duch dziejow mieszka po wschodniej stronie zelaznej kurtyny, to trzeba powiedzieé, jest on niezwykle
flegmatyczny. Celnicy pracuja powoli. Powoli unoszg si¢ graniczne szlabany. Nawet tutejszy deszcz pada
powoli. Pociag zwalnia biegu. Bociany kraza leniwie w powietrzu.'"*

Powoli, leniwie, niezmiennie. Akcja dramatu sprowadza si¢ do intryg, ktore jednak nie wnosza
niczego nowego. Brak zdarzen, ktére moglyby zadziata¢ jak Kkatharsis, powodujacych swym
dramatyzmem oczyszczenie, jakgkolwiek zmiane.

Braudel poprzez pojecie trwania si¢gga nie tyle tego, co si¢ zmienia, ile tego, co pozostaje, a czasownik "trwac"
wyraza to lepiej niz rzeczownik ,trwanie". Poza owym szacunkiem dla wielkiej powolnosci prawdziwych
przemian daje si¢ dostrzec powsciagliwa madrosé, przeciwna szalenstwu zdarzen.'"

U Spird dlugie trwanie jest jednak poj¢ciem pejoratywnym. Nie moze by¢ mowy o ,,powsciggliwej
madro$ci”, a jego bohaterowie tesknig wrecz do tego, by cokolwiek si¢ wydarzyto. Czy tez raczej by
wydarzylo si¢ co$, na co mogg mie¢ wplyw — maja przeciez §wiadomos$¢ peknienia roli jedynie
malenkich trybikow w machinie, ktora toczy si¢ niezaleznie od ich woli czy dziatania.
ZAY: (...) Kazda noc mija tak jak poprzednia. Nic si¢ nie dzieje, jedynie nuda, bezczynnos¢, bezsenno$é, mdile
dni i lata, wiecznie od nowa, tak to si¢ ciagnie.'

Powojenna historia panstw Europy sSrodkowo-wschodniej nie jest historig zdarzeniowa,
historig na miar¢ jednostki. Taka historia toczy si¢ w panstwach zachodnich, gdzie mozna dokonywac
prawdziwych wyboréw. Milan Kundera zauwaza:

Europa Srodkowa, ojczyzna matych narodéw, ma swa whasng wizje $wiata oparta na glebokiej nieufnosci wobec
historii. Historia, bozyszcze Hegla i Marksa, wcielenie Rozumu, ktory nas sadzi i o nas rozstrzyga, jest historig
zwycigzcow. A narody srodkowoeuropejskie nie sg zwyciezcami. Nierozdzielne z historig europejska nie moga
bez niej istnieé, ale sa jakby odwrotna strong tej historii, jej ofiarami i outsiderami.""”

Zagajewski pisze, ze kraje Europy Srodkowej pozbawione zostaly historii, zostata im ona wrecz

odebrana:

uczynit to Jozef Stalin, zamykajac te narody w imperium, w ktérym czas plynie inaczej, niz gdzie indziej, wolno,
ospale, okrutnie. Niewiele si¢ tu dzieje (..) na wschod od Laby nie ma historii, tylko zniwa, dozynki i obraduje
Biuro Polityczne.'"®

Roéwnoczesnie historia jest ,,obsesyjnie obecna”, wyczuwa si¢ ,historyczne napigcie” (czy historia
musi by¢é obecna w literaturze, w sztuce poniewaz jest niemozliwa w sensie udzialu w zyciu
politycznym i wspoltworzeniu historii ,,normalne;j”?).

Brak codziennosci historycznej sprawia, ze w Europie Srodkowej jest sie blizej przesztosci. Nie ma tu wrzawy
codziennych polemik i star¢ politycznych, zycie jest bardziej nieme i nie zastania przesztosci. Tu nie trzeba by¢
konserwatysta, zeby wczuwac si¢ w minione dzieje. One sg blizej, sg pod r¢ka. Nie tylko - w Polsce - polska
przeszios¢ jest zywo obecna, takze i miniona juz posta¢ Europy pojawia si¢ tutaj, nie jako upior, lecz jako wzér,
ideal, jak powies¢ rycerska. Normy zawsze istnieja w wyobrazni' '’

4 A. Zagajewski, Wysoki mur [In:] Solidarnosé i samotnosé, ,.Zaszyty Literackie” 1986, s. 28-9

115 Ricoeur, op. cit., s. 146

' Gy. Spiré, op.cit, s. 202

"7 G. Dziamski, Europa Srodkowa, [In:] Sztuka po korcu sztuki. Sztuka poczqtku XXI wieku, Galeria Arsenat,
Poznan 2009, s. 4

'8 A. Zagajewski, op.cit., s. 38

" Tbidem
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Tu jednak wida¢ zasadniczg réznice w postrzeganiu historii: w dramatach Spird przesziosé nie jest
wzorem ani wzniostg ideg, z ktorej mozna czerpaé ,,ku pokrzepieniu serc”. Jest w zasadzie identyczna
z terazniejszo$cig i z tym, czego mozna si¢ spodziewac w przysztosci: niczego pozytywnego.

Totalitarna monotonia chce wyprze¢ zycie w sprzecznosci przez upowszechnienie zta, donosu, klamstwa,
.. & IR : s 12
rezygnacji ze swobody, z réznorodnosci, indywidualnosci.'*’

Bohater jednostkowy zastgpiony zostaje wigc zbiorowoscig, a nawet najstraszliwsze, najbardziej
dramatyczne rzeczy jak zdrada i morderstwo stajg si¢ nudne i powszechne. Skoro niemozliwa jest
prawdziwa historia — niemozliwy jest takze prawdziwy dramat? Tragiczny konflikt? Niemozno$c¢
realnego, historycznego dziatania w demoludach przektada si¢ na brak ,,prawdziwego” zdarzenia w
dramacie. Nie ma dramatu — pozostaje tragedia bytu.

Zagajewski stwierdza, ze gdy ,,historia si¢ cofa” najbardziej poszkodowani sa ludzie czynu:

Kt6z by nie chciat zy¢ w realnym kraju, ktérego wtadca nie bytby figura woskowa, w kraju, w ktorym nie trzeba
zapisywa¢ si¢ do rzadzacej sekty, by moc bra¢ udziat w zyciu publicznym? Panstwa Europy Srodkowej sa jakby
stworzone dla poetow, artystow, filozofow, rezonerow, dla tych wszystkich, ktorzy i tak stoja na marginesie
zycia. Ale co majg robi¢ ludzie czynu, ci co ksztattuja zycie, tworza je a nie opisuja?'?'

I jak na ironi¢ zauwaza:

Kt6z by nie chcial zy¢ naprawde, po szekspirowsku, walczac z przeciwnos$ciami losu, dzielac wiadze i
odpowiedzialno$é, spierajac si¢ z innymi i kochajac niektérych, budujac i burzac?'*

3.2. Szekspir zinstytucjonalizowany, duplikowanie postaci, wielki mechanizm w wersji
socjalistyczno-kapitalistycznej

I ZOLNIERZ: Jesli zostaniesz krélem, nie zabijaj mnie.
IT ZOENIERZ: Najpierw ty mi to obiecaj.
Cisza, potem wychodzq w roznych kierunkach.
Gyorgy Spird: Obroncy Készeg, akt 3, scena 20

Esencjq historii w tragediach Szekspirowskich sq krolobdjstwa i nie konczgcy si¢ pochod wladcow prawowitych i
uzurpatorow
Jan Kott: Ple¢ Rozaliny (s. 153)

Kroniki historyczne Szekspira noszg tytuty od imion kroléow i obejmuja dzieje walki o koroneg
angielska od schytku XIV po ostatnie lata XV wieku. Jest to ponad stuletnia epopeja historyczna
podzielona na wielkie rozdzialy panowan, jednak gdy czytamy te poszczegolne rozdziaty w porzadku
wydarzen uderzajace jest, ze historia dla Szekspira stoi w miejscu:

Kazdy z tych rozdzialow zaczyna si¢ i konczy w tym samym miejscu. W kazdej z Kronik historia jak gdyby
opisuje koto, po czym wraca do punktu wyjscia. Tymi powtarzajacymi si¢ i niezmiennymi kotami, ktore zatacza
historia, sg kolejne panowania krolewskie. Kazda z tych wielkich tragedii historycznych zaczyna si¢ od walki o
tron lub jego umocnienie, kazda konczy si¢ $miercia monarchy i nowa koronacja.'*

120 Ibidem., s. 47

! Tbidem, s. 36

122 Thidem

123 3. Kott, Szekspir wspolczesny, Wydawnictwo Literackie, 1965, s. 14
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Na identycznym schemacie oparta jest Dynastia Arpadow'

— dramat, ktéry sposrod
wszystkich sztuk Spiré z tragedii szekspirowskich'® czerpie najwiccej. O ile jedynym, co napedza
akcje Menyhdrta Balassiego jest zdrada, o tyle motywem przewodnim Dynastii Arpddow jest proba
zniszczenia ewentualnych pretendentéw do tronu przez obecnie panujacego krola. Akcja dramatu
toczy si¢ na przetomie XI 1 XII wieku i rozpoczyna sceng koronacji krola Kalmana, ktory uroczyscie
przyrzeka nigdy w zaden sposéb nie szkodzi¢ swemu miodszemu bratu Almosowi. Kolejna scena
rozgrywa si¢ juz dziesie¢ lat pozniej, gdy bracia walcza ze sobg zaciekle o wiadze. Wielokrotnie
powtarza si¢ sytuacja, w ktorej panujacy krol i jego mlodszy brat godza si¢ ze sobg, po czym cala
zabawa rozpoczyna si¢ od nowa: bedacy jedynie marionetkg w rekach kleru Almos zndw si¢ buntuje,
szukajgc sprzymierzencOw zagranica, a ¢i — wchodzac w przymierze z Kalmanem — ponownie wydaja
go bratu. Ostatecznie z woli krola Almos zostaje o$lepiony, podobnie jak jego jedyny syn Béla,
ktorego kaci maja dodatkowo wykastrowaé. Poniewaz jednak duchowienstwo chce zachowac
potencjalnego nastgpce tronu jako karte przetargowa, czteroletni Béla — oslepiony wprawdzie, ale nie
wykastrowany — zostaje ukryty na siedemnascie lat w jednym z klasztoréw. Po tym wiasnie czasie
rozpoczyna si¢ akt drugi, w ktorym krolewska wiladzg¢ sprawuje najstarszy syn Kalmana — Istvan.
Przed jego oblicze przyprowadzaja o$lepionego, pelnoletniego juz Béle, z dokumentami
potwierdzajacymi jego pochodzenie. Caly czas tocza si¢ walki o wladze wsrdd potencjalnych
nastgpcoOw bezdzietnego Istvana, ale to ukrywany dotad, sam nie§wiadomy swojej tozsamosci Béla
jest najstarszym pretendentem do tronu. Krél akceptuje go jako swego nastepce z linii Arpadow,
zmusza do natychmiastowego ozenku i ptodzenia dzieci — moggcych objaé wiadzg synow, ktorych
Istvan chce jeszcze za swojego zycia zobaczy¢. W akcie trzecim po $mierci Istvana panuje juz Béla —
a raczej jego zona, podsuwajaca mu do podpisu dokumenty wedle swojego uznania. Ilona, chcaca
utrzyma¢ za wszelka ceng absolutng wladze dla siebie i swych czterech syndéw, dopuszcza si¢ wielu
krwawych mordow, ktérych zla stawa spada na bezradnego kréla. Jednak i w Béli odzywa si¢ krew
Arpadow: wyzwala sie czesciowo spod wplywu stronnictwa zony i przejmuje wladze, dopuszczajac
si¢ okrucienstw juz na wilasng reke. Dramat wienczy scena, w ktorej koronowany na krola zostaje
najstarszy syn Béli Géza, uroczyscie przyrzekajacy swemu mtodszemu bratu Lasz16 pokoj i wzajemna
pomoc.

Gdy przyjrzymy si¢ sztuce przez pryzmat dramatéw szekspirowskich, uderza podobienstwo w
operowaniu czasem, wykorzystanie motywu bratobdjstwa w rodzinie krolewskiej, ukazanie historii

jako wielkiego mechanizmu, poprzez dzialanie ktorego staje si¢ ona ,,silniejsza od mitu”.

124 Dynastia Arpadéw wedle datowania autora powstata pomiedzy wrzesniem 1994 a styczniem 1995 roku,
sztuke opublikowano w zbiorze Mahozat. Jest to jedyny dramat historyczny Spird, ktéry powstat po zmianie
ustroju politycznego.

125 Gyorgy Spiré jest uznanym na Wegrzech znawca Szekspira, autorem ksiazki o charakterystycznych cechach
obsady sztuk szekspirowskich, w ktérej omawia mozliwoSci interpretacji jego dramatéw w zalezno$ci od
obsadzenia poszczegdlnych 16l przez jednego badz wigkszg liczbe aktorow. Zob. Shakespeare
szerepdsszevondsai, Europa Konyvkiado, Budapest — 1997
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Przesztos¢ jest prologiem Burzy i historig ksigzat, w ktorej nieodmiennie powtarza si¢ ten sam dramat brata
wygnanego przez brata i prawowitego wtadcy pozbawionego tronu przez uzurpatora. Czas terazniejszy w Burzy,
trzy godziny akcji na scenie s3 powtorzeniem dramatycznym, gwaltownym i przyspieszonym, historii
krolewskiej. (...) Poczatek jest koncem i koniec nowym poczatkiem. Po dwukrotnym obrocie dwunastu lat i
trzech godzinach teatralnej magii Prospera Kaliban i1 Ariel powracaja do punktu zerowego, od ktorego zaczgta
si¢ fabula, zeby wszystko raz jeszcze moglo zaczaé sie od nowa.'*®

Spir6 w ramach swojej sztuki trzyma si¢ w zasadzie wiernie faktow historycznych, obierajac
epoke, ktorg rzeczywiscie charakteryzowaty hipokryzja, korupcja, zdrada, zadza zemsty, rozpusta i
bezsensowne okrucienstwo. Historia zatacza koto, kazdy kazdemu jest wrogiem i na dobrg sprawg jest
kwestig czystego przypadku, kogo zmiazdzg tryby machiny wprawiane] w ruch przez kolejnych
sprawujacych wladzg. Koto historii obraca si¢ bezustannie, potggi Wielkiego Mechanizmu nie sposob
przelamaé.'” Jakikolwiek bunt nie ma szans powodzenia — probuje go $lepy Béla, ktory nie ma
najmniejszej ochoty by¢ krwawym tyranem, jedyne czego pragnie to powrdt do klasztoru w ktorym go
wychowano, jednak i on zmuszony jest podda¢ si¢ narzuconemu porzadkowi $wiata. Poczatkowo
probuje jeszcze biernego oporu, okazuje si¢ jednak, ze nie ma praktycznie rdéznicy pomigdzy brakiem
dziatania a osobistym podejmowaniem decyzji: te same okrucienstwa i tak muszg zosta¢ popelnione,
niezaleznie od tego czy krol drzemie, czy tez wydaje rozkazy.

U Szekspira krolowie ulegali mechanizmowi, jednak w ktérym$ momencie choé na chwile
byli na gérze toczacego si¢ kota historii, sami wprawiali je w ruch:

Ryszard III na poczatku tragedii jest demiurgiem historii, inteligencja Wielkiego Mechanizmu, jednak w miare
jak wstepuje po wielkich schodach, coraz bardziej maleje, jakby Wielki Mechanizm zgarniat go ze soba i
wchilanial. Dostat si¢ w jego tryby i z kata stal si¢ ofiarg, historia zapedzita wszechwtadnego dotad ksigcia w
Slepy zautek, jest tylko przedmiotem historii cho¢ tudzit si¢, ze ja tworzy. Wielki Mechanizm okazuje si¢
silniejszy od tego, kto go uruchomit.'*®

Wielki Mechanizm u Spir6 tym rozni si¢ od szekspirowskiego, ze nie pozwala on bohaterom ani na
chwile poczu¢ si¢ kim§ wigcej niz marionetka historii, marionetka ktora nie zazna chwili triumfu.
Swiadomo$é whasna postaci w jego dramatach nie daje im nawet przez sekunde tudzi¢ sie, ze zdotaja
nad mechanizmem tym zapanowa¢ — niezaleznie od tego czy pelnig chwilowo role wiladcy czy
poddanego. Jego krolowie niekoniecznie zostajg krolami z wyboru, sg nimi raczej ,,z przypadku” i nie
tyle daza do objecia wladzy, co raczej rozpaczliwie probujg utrzymac si¢ na powierzchni, gdy Wielki
Mechanizm narzuci im akurat pelnienie funkcji kréla. Powtarzalnos¢ historii i schematu, wedlug
ktérego beda toczyly si¢ losy kolejnych wiadcow, autor podkresla dodatkowo wskazoéwka, by role
Kalméana — Istvana — Gézy oraz Almosa — Béli — Laszl6 (a wiec kolejnych, obejmujacych po sobie
wladze krolow i przesladowanych przez nich braci) grali ci sami aktorzy. Jest to kolejne nawigzanie
do tradycji szekspirowskiej i rtownocze$nie odmienne wykorzystanie podobnego scenicznego zabiegu.

W swojej ksigzce poswigconej duplikowaniu rol Spird opisuje, jak mogla wygladaé obsada

przedstawien dramatoéw szekspirowskich w teatrze elzbietanskim — ktdre role grane byly przez kilku

2 J. Kott, Ple¢ Rozalindy, s. 150-151 ,
1277, A. Ban, Torténelmi kérmagyar. Spiré Gyorgy: Arpddhdz, www.rewizoronline.hu
128 J. Kott, Szekspir wspolczesny, s. 70
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aktorow, a gdzie z kolei jeden aktor wcielal si¢ w wigksza liczbe postaci. Jezeli dwoch aktorow weiela
si¢ na zmiang w t¢ samg postac, staje si¢ ona silniejsza. Jesli jeden aktor gra wiele postaci daje odczué
pokrewienstwo, cechy wspolne najbardziej nawet przeciwstawnych sobie charakteréw.'” Aktor
przedstawiajacy absolutne zto wciela si¢ rowniez w absolutne dobro — w ten sposob sprowadzone do
jednej roli maja zosta¢ na przyktad postaci Ojca Laurentego i Tybalta w Romeo i Julii."”® Rowniez
wrogdéw w kronikach krolewskich gra¢ moga ci sami aktorzy. "'

W sztukach Spir6 mozemy mowic¢ o podzieleniu jednej roli pomigdzy wiele postaci — jak w
Hannibalu czy Menyhdrcie Balassim, gdzie thum stug 1 statystOw powodowany jest ta sama
motywacja, dziala na tej samej zasadzie co tytulowi bohaterowie. Dynastia Arpddéw natomiast
wykorzystuje schemat odwrotny: jeden aktor odgrywa wszystkich krolow, podobnie jak jeden aktor
wcieli¢ si¢ ma we wszystkich krélewskich braci. Podczas wigc gdy do konwencji teatru
elzbietanskiego nalezato granie przez tego samego aktora rol pod wzgledem charakteru
przeciwstawnych, u Spiré duplikowanie takie ma podkresla¢, ze sg to tak naprawde te same role,
tozsame postaci zmuszone do powtdrzenia tego samego losu. Zsolt Koren pisze, ze w sztuce tej
historia powtarza si¢ wcigz na nowo, jedynie postaci sic wymieniaja.'** Naprawde jednak bohaterowie
pozostaja ci sami, bo od samego poczatku wyznaczone zostaly im role, ktorym zmuszeni begda si¢
podporzadkowaé — od schematu historii nie ma ucieczki. Do tragedii nie prowadzi przypadkowy los,
ale ludzkie istnienie jako takie. ,,Prézno morduja cezara — kto inny znéw nim zostanie.”'*’ Dziata tu
mechanizm bardzo podobny do tego, pokazanego w Hannibalu: walka o wladze shuzy w zasadzie
wylgcznie zachowaniu status quo, a moment w ktorym szala przewazy na czyja$ strong¢ i zostanie on
krolem, staje si¢ poczatkiem jego konca.

Lud jest dla Szekspira tylko materig historii, nie jej aktorem, budzi¢ moze wstret, litos¢ albo groze, ale jest
bezsilny, jest igraszkg w reku tych, ktorzy majg whadze. Szekspir odczytuje Plutarcha poprzez do§wiadczenie
renesansu.

U Spirdé role pana i jego poddanych zostaja ze sobg w pewnym sensie zrownane — nikt nie ma
wplywu na przebieg historii, jednak razem wspottworza zamkniety system z ktorego nie ma ucieczki.
W takim ujeciu napgdzajaca historie¢ sila sprawcza nie skupia si¢ w rgku pojedynczych

rozgrywajacych, lecz rozmywa sie na zasadzie przypadku pomiedzy tlumem statystow'>’, z ktérych

129 Gy. Spir6, Shakespeare szerepdsszevondsai, s. 205

130 Jesli nie ma absolutnego dobra — niemozliwe jest rowniez absolutne zto. Ibidem, s. 101, 106, 108, 184

! Tbidem, s. 161

132 7s. Koren, Kirdlydrdma kiilonds kajansaggal, ,,Népszava” 29.1V.2006

133 Gy. Spir6, Shakespeare szerepdsszevondsai, s., s. 109, 110

134 J. Kott, Szekspir wspolczesny, s. 245

135 przedstawienie historii jako Wielkiego Mechanizmu podporzadkowuje sobie wszystkie inne zagadnienia co
sprawia, ze indywidualne charaktery postaci si¢ zacieraja, w miejsce rysow charakterystycznych na plan
pierwszy wysuwa si¢ ich rola wynikajaca z danej sytuacji. Kazdego bowiem da si¢ zastapié. Idea ta jednak nie
daje wielu mozliwosci wycieniowania rysunku poszczegoélnych postaci. Taki punkt widzenia znowu
,ujednolica” bohaterow, pozbawiajac ich glebszej indywidualnosci, sptyca ich motywacjg. Ciekawy jest w tym
kontekscie komentarz Spird, w ktérym pisze o Koriolanie Szekspira: ,tematem dramatu jest czysta polityka, a w
polityce sg jedynie proste postaci, brakuje glebi.” Zob. Gy. Spir6, Shakespeare szerepdsszevondsai, s. 156 Péter
P. Miiller natomiat zauwaza: ,,Spiré zrywa z punktem widzenia ukazujacym jednostke, umieszcza w zamian w
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kazdy probuje ugra¢ co$ dla siebie, a to kogo i w jakiej kolejnosci wciggnie w swe tryby Wielki
Mechanizm zdaje si¢ by¢ catkiem obojetne — istotne jest raczej, by liczba planowanych ofiar zostata
zachowana, jak w scenie gdy Ilona wraz ze swymi poplecznikami planuje w obecnosci drzemigcego
krola Béli wymordowanie czgsci moznych:

FILBERTUS: Wyczerpaty mi si¢ nazwiska, podyktowatem juz wszystkie, czterdziesci cztery.

BELOS: Mamy do tej pory pigédziesiat szeS¢ nazwisk. Malo. Potrzeba przynajmniej siedemdziesigciu, potowy
kraju.

ILONA: Dopéki nie bedzie siedemdziesieciu nikt stad nie wyjdzie.'*

Wybdr ofiar dokonuje si¢ niemal droga losowania — Belos na przyktad ,,zdroworozsadkowo” radzi by
wyrzng¢ tych, ktorzy maja przydtugie nazwiska, a zostawi¢ przy zyciu tych z kréotszymi. Filozofia ta
zgadza si¢ calkowicie z wyrokami panujgcego wczesniej krola — Istvana:
Borsowi niech utng glowe, Istvan bgdzie wygnany z catym swoim rodem. Albo na odwrot, wszystko jedno...
Niech zetna Istvana a Bors z calg rodzing na wieczne wygnanie. Zalatw to. Oni mnie nie obchodza.'*’
Powszechne w bratobojczej walce zdrada i1 przekupstwo dziatajg u Spird na zasadzie aparatu
instytucji panstwowej, ktora — w miejsce ewentualnego buntu czy zgorszenia (nic takiego oczywiscie
nie przyjdzie nikomu do gtowy) — nalezatoby jedynie zdroworozsagdkowo usprawni¢, by kosztowaty
zainteresowane strony jak najmniej wysitku:

PAL: Sprawa nabiera cech rytuatu. Almos ucieka do cesarza, cesarz rusza z wojskiem przeciw nam, spotyka si¢
z Kalmanem, otrzymuje podarunki i wydaje Almosa. Byloby prosciej gdyby ustalili, ze w ramach rocznego
podatku cesarz nigdy nie przyjmie Almosa lub tez, ze wezmie go sobie na zawsze.'*®

I znéw okazuje sig, ze podtos¢ i okrucienstwo sg zwyczajnie nuzgce, autor nie ukazuje ich
bowiem jako wstrzasajace epizody, lecz raczej jako szereg codziennych, wypelnianych rutynowo, a
wigc monotonnych czynnos$ci. Tak wiec trup $ciele sie gesto, ale.. kaci si¢ nudza.”” Czlonkowie
dynastii Arpadoéw zadaja wiec wickszej pomystowosci w obmyslaniu okrutnych kazni dla swych
Wrogow:

ISTVAN: (...) wymyslcie inng metode zabijania, miejcie w koncu wy tez troche fantazji. Ja zrobitem juz
Iudziom kazde mozliwe §winstwo jakie dyktowaty mi moja wtadza i wyobraznia, wyczerpatem juz jedng i druga,
teraz juz wy tamcie sobie glowy.'*’

W  Menyhadrcie Balassim natomiast fantazja potrzebna jest do stworzenia kolejnych, bardziej

oryginalnych donoséw i bezpodstawnych oskarzen:

centrum wielki mechanizm, wieczng cyrkulacje historii, buduje swe dramaty nie na indywidualnych stosunkach,
lecz na ukazaniu proceséw spoteczno-historycznych.” Zob. P.P. Miiller, op.cit.

13¢ Gy. Spir6, Arpdd-hdz, [In:] Rivalda 2007-2008, s. 264

7 Tbidem, s. 232

" Tbidem, s. 217

1% Takie ujecie przybliza sztuki Spiré raczej do dramatu Buchnera, ktorego Danton takze jest znuzony terrorem.
Podaj¢ z komentarzem Jana Kotta: "W koncu zaczyna mnie to nudzi¢..." (2.1) Czy mozna sobie pomysle¢
Dantona w okresie Wielkiego Terroru, ktory "si¢ nudzi"? "Nie jestem leniwy. Jestem zmeczony, pala mnie
nawet podeszwy stop!" Danton zmeczony! I raz jeszcze w tym samym akcie do przyjaciot: ,,I w koncu, co za
roznica skonac na gilotynie, czy we wlasnym 16zku na staros$¢!” Zob. J. Kott, Ple¢ Rozalindy, s. 194

10 Gy. Spiro, op.cit., s. 233
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DOMONKOS: Produkujemy falszywe oskarzenia, ale juz mi si¢ wyczerpaty pomysty. Szloby tatwiej, gdybysmy
mieli fatszywych $wiadkow. A propos: Zay, nie masz czasem ochoty poswiadczy¢ falszywie?

ZAY: Czemu mialbym nie mie¢?

DOMONKOS: W takim razie musisz pojecha¢ do Bratystawy.

ZAY: Dobrze. W drodze co$ moze si¢ zdarzy¢. Moga mnie nawet zabi¢. Kogo mam umoczyé?'!

To wiasnie catkowite zinstytucjonalizowanie przestepstwa najdobitniej $wiadczy o tym, ze
historia w obydwu dramatach Spir6 ukazywana jest przez pryzmat do$wiadczenia wspotczesnego.
Zyciem Szekspira rzadzit krol — konkretny wiadca. Jego historia jest osobista, a postaci ukazane s
wedle $cistej hierarchii: wladza znajduje si¢ w rgku znanych z imienia i twarzy osob — sprawujacych ja
w danej chwili tyranow badz ich poplecznikdw.

Historia rozgrywala si¢ na samym szczycie spotecznej hierarchii. Byla osobista, miata imiona i tych imion
niewiele. Czasem tylko pojawiajg si¢ w dramatach krolewskich przerazeni mieszczanie. Dowiaduja si¢ o Smierci
wladcy, wojnie albo o zamachu stanu. Na kazdg zmian¢ panujgcego patrza jak na zywiolowg kleske. Historia
dzieje si¢ ponad nimi, ale oni za nig ptaca.'**

Zyciem bohaterow Spir6 rzadzi bezosobowy system — ¢z z tego, ze reprezentowany przez
zmieniajace si¢ marionetki. Poniewaz kazdy pelni cho¢ przez moment role kata, nie mozna
jednoznacznie wskaza¢ kogo$, kto bylby jedynie ofiarg. Poprzez wprowadzenie calego tlumu
pomniejszych bohateréw dazacych wylacznie do zrealizowania wilasnych korzysci, autor dobitnie
pokazuje, ze histori¢ wszyscy ,,robig sobie sami”, zgodnie wspottworzac chory uktad. Morderstwa,
zbrodnie muszg zosta¢ dokonane nie dlatego, ze zada tego krwawe, dazace do zaspokojenia wlasnych
ambicji indywiduum, lecz dlatego, Ze tak dziala system napedzany przez drugorzedne postaci. Spird
pokazuje wiladzg taka, jaka znamy w $§wiecie wspolczesnym: odciele$niong, kafkowska niemal
instytucj¢, w ktorej realna sita sprawcza zostaje rozproszona pomigdzy thum urzednikow:

DOMONKOS: Méwcie mi winy.

Chwila ciszy.

HEVESI: Zdrada ojczyzny.

ZAY: Do tego potrzebna ojczyzna.
HEVESI: Bluznierstwo.

ZAY: Przeciw jakiej wierze?

SZENASI: Obraza majestatu.

ZAY: Gdzie ten majestat?

DOMONKOS: Zawsze sig¢ jaki$ trafi. Ale to juz napisaliSmy.
HEVESI: Spisek przeciw krajowi.
DOMONKOS: Juz mamy.

HEVESI: Kradziez.

DOMONKOS: To nie grzech.

SZENASI: Zabojstwo.

DOMONKOS: Nie ma ofiary.

JOZSA: To zrébmy tak, zeby byta.

Chwila ciszy.

DOMONKOS: Cigzko.

SZENASI: Zawtaszczenie bydta.
DOMONKOS: Swietne! I tak wszyscy to robig. Bardzo dobre! Zapisz.
(...)

HEVESI: Falszowanie listow.
DOMONKOS: Wspaniate! Zapisuj, Szénasi.

"I Gy. Spir6, Balassi Menyhdrt, s. 230
142 3. Kott, Szekspir wspolczesny, s. 224
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Széndsi zapisuje.

ZAY: Dawanie fatszywego $wiadectwa.

DOMONKOS: Doskonale.

Széndsi zapisuje.

SZENASI: Rabunek. Pladrowanie.

DOMONKOS: Menyhart si¢ obrazi.

ZAY: No co ty!

DOMONKOS: Nie wie nawet co my tu wyprawiamy. Inicjatywa oddolna, pewnie by mu nawet nie przyszto do
glowy.

ZAY: Bedzie z was zadowolony.

(...) Niecodpowiednie zarzadzanie dobrami cesarskimi.

DOMONKOS: To duzy grzech?

ZAY: Jasne. Czgsto to robitem.

DOMONKOS: Ale do tego trzeba by jeszcze sfatszowac¢ rachunki.

SZENASI: Tego si¢ nie podejmuje. Robitem to juz w Siedmiogrodzie, diabelna robota.'**

Zagajewski pisze, ze §wiat w socjalizmie jest uporzadkowany przez totalitarna niewole.'*
Zygmunt Bauman w ksigzce Europa niedokoriczona przygoda przytacza stowa Michaita Bachtina,
wedle ktorego wszystkie ziemskie wiladze sprawuja nad swymi poddanymi kontrolg¢ przy pomocy
,urzedowego strachu” — sztucznego wytworu, ktory zajat miejsce pierwotnego Igku cztowieka wobec

potegi Natury.

W dojsciu do takich wnioskoéw pomogly z pewnoscig Bachtinowi empiryczne dowody, jakich dostarczyto mu
zycie w miejscu i w czasie, w ktorym pisat. Stalin, rzadzacy wowczas ojczyzng Bachtina, nieustannie
demonstrowal swg wladzg, przeprowadzajac naglte i niewyttumaczalne czystki i polowania na czarownice, lecz
takze, rownie nagle i niewyttumaczalnie, przerywajac je lub zawieszajac. Nigdy nie bylo wiadomo, ktore z
ludzkich wystgpkoéw uznane zostang za herezj¢. Ciosy padaty przypadkowo, a wnoszenie oskarzen, nie moéwiac
juz o dostarczaniu materialnych dowodoéw zwigzku oskarzonego ze $cigana wlasnie odmiang herezji, oceniano
krytycznie jako zbedny luksus (...).'*

Mimo, ze Dynastie Arpadéw dzieli od Menyhdrta Balassiego niemal trzydziesci lat, podczas
ktorych zdagzyt zmieni¢ si¢ ustroj polityczny, w dramatach Spir6é $wiatem nadal niecodmiennie rzgdzi
instytucja tego samego pokroju. Bauman pisze, ze podstawa wszelkiej wladzy politycznej sg ludzka
bezbronnos$¢ i niepewnos$¢. W §wiecie podlegltym wladzy totalitarnej stwarzaty je podlegte wladzom
politycznym organy represji, podczas gdy w Kkapitalistycznej, rzadzonej przez rynek odmianie
nowoczesnego spoteczenstwa bezbronno$¢ i1 niepewno$¢ istnienia sg skutkiem wydania ludzkich
czyndéw na pastwe pulapek i kaprysow konkurencji rynkowej.'*® Czy takie whasnie jest doswiadczenie
zyciowe autora jako mieszkafica Europy Srodkowo-Wschodniej? I czy wegierski kapitalizm okazat sig
by¢ systemem réwnie — o ile nie bardziej — bezwzglgdnym niz socjalizm? Na podstawie $wiata
ukazanego w jego dramatach mozna wyciggna¢ taki wtasnie wniosek.

Gdy Szekspir przedstawial bezlitosng walk¢ pojedynczych bohateréw, a czas w jego

, . . . ..14 ., . . .
dramatach ukazany byt we ,,wéciektym zageszczeniu” historii'"’, Spird wprawia swéj mechanizm w

> Gy. Spir6, Balassi Menyhdrt, s. 231

14 A. Zagajewski, op.cit., s. 41

145 7. Bauman, Europa niedokoriczona przygoda, ttum. T. Kuntz, Wydawnictwo Literackie, s. 129-130

"% Tbidem, s. 130-131

147 Dramatyzacja historii przez Szekspira polega przede wszystkim na jej wielkim skrocie, wéciektym
zageszezeniu. Od dramatu poszczegdlnych wladcow dramatyczniejsza jest sama historia, samo dziatanie
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ruch przy pomocy mnostwa malenkich marionetek, $miertelnie znudzonych ciggngcym si¢ w
nieskonczono$¢ okresem niezmiennej stagnacji, w ktorym przyszto im tkwi¢. Takze Spird pokazuje
historic w skrocie, mieszczgc kilkadziesigt lat panowan w trzech zwigztych aktach. Réznica w
operowaniu czasem polega tu na powolnym tempie akcji zrodzonym z braku mozliwosci dzialania.
Gdy u Szekspira czas wypetniony jest tragicznym w skutkach dziataniem, u Spir6 jest biernym niemal
oczekiwaniem, by co$ si¢ wydarzyto.

Kalman: (...) Czekam by wydarzyto si¢ cokolwiek, Zebym nie musiat byé bratobojca.'**

Tragiczny jest nie $§miertelny konflikt, lecz absolutna niezmienno$¢ powtarzalnego schematu, powolne
oczekiwanie na to, co nieuniknione.

(...) dla Szekspira wtadza ma imiona i nazwiska, ma oczy, usta i rece. Jest bezlitosng walka zywych ludzi,
ktorzy siedza przy jednym stole. '*’

Charakterystycznym rysem wspotczesnosci jest odciele$nienie wiadzy, ktora, podobnie jak
pieniadze, stracila swdj czysto fizyczny aspekt i stata si¢ abstrakcja, ideg rodzaca co rusz pytanie: kto
za tym stoi. Dla zwyklego obywatela naszych czaséw odpowiedZ na nie bywa przewaznie mglista,
wskazuje najczeSciej jakich$ tajemniczych, pozbawionych znanej wszystkim twarzy ,,onych”. W
$wiecie dramatoéw historycznych Spir6 wladza nie ma juz wielkich imion, wszyscy zdaja sobie
sprawe, ze takze obecnie panujacy sg tylko marionetkami. Autor preparuje histori¢ maluczkich, ktorzy
ulegajg temu samemu mechanizmowi, lecz ich walka czestokro¢ pozbawiona jest pojmowanego na
sposob szekspirowski dramatyzmu, a czas stuzy ukazaniu powolnego procesu rozkladu. Jego
bohaterowie nie starajg si¢ nada¢ swoim poczynaniom minimalnych nawet pozorow stusznosci, czy
choc¢by rangi ,,zta koniecznego”, popetnianego dla wyzszych celéw, doskonale tez zdajg sobie sprawe,
ze wykonywane przez nich czynnosci sg jedynie pozorem prawdziwego dziatania. Ze §wiadomosci tej
rodzi si¢ tesknota, by cokolwiek si¢ wydarzyto. Przytaczane przez Ricoeura Braudelowskie dlugie
trwanie jest rowniez czasem politycznych instytucji i czasem mentalnosci.'™

Laszld6 Zappe pisze o tym, ze Spird sigga po starodawny, historyczny temat uzywajgc
dzisiejszego — XX-XXI-wiecznego spojrzenia. Istota nie jest tu przywotywanie przesziosci badz
opowiedzenie awanturniczej historyjki — dramat ten mowi nam co$ za pomoca odegrania na nowo
dawnych wydarzen. Jest wigc — w pewnym uproszczeniu — parabolg.

W Kronikach krolewskich i w tragediach, ktore sg zageszczeniem Kronik, Szekspir absolutyzowal historig
feudalna. Pokazywatl jej mechanizm nagi i niezmienny.

Spird przedstawia Wielki Mechanizm w wersji socjalistyczno-kapitalistycznej. Autor
prowadzi swa histori¢ do momentu, w ktorym koto si¢ zamyka wraz z objeciem wladzy przez syna

Béli Gézg, ktory razem ze swym mtodszym bratem Laszlé znajduje si¢ w identycznej sytuacji jak na

Wielkiego Mechanizmu. Szekspir cale lata zamienia w miesiace, miesigce w dni, w jedna wielka scene, kilka
kwestii, w ktore wcisnigty jest caly migzsz historii.” Zob. J. Kott, Szekspir wspotczesny, s. 23

8 Gy. Spir6, Arpddhdz, s. 206

199 3. Kott, Szekspir wspolczesny, s.16

130 p. Ricoeur, op.cit., s. 144

131 7. Kott, op. cit., s. 224
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poczatku Kalman i Almos. Sztuka kompleksowo pokazuje przebieg historii, parodiuje ja i przekreca,
by na koncu przedstawi¢ znane nam dzi$ efekty. Jest to dramat bardzo zlozony, peten paradoksow,
okrucienstwa, ale takze i zartu."* Specyficzny, groteskowy humor to kolejny rys whasciwy wszystkim
sztukom historycznym Spird. Przy pomocy wszechobecnej ironii autor buduje dystans, bawiac si¢
jezykiem odstania kostium zamierzchtej epoki spod ktorego wyziera razgco koslawa terazniejszosé.

Historia w dramacie jest akcja, przebiegiem, wzajemnym stosunkiem i konsekwencjg wydarzen. Historia moze
potwierdza¢ systemy wartosci albo je wyszydzac i obalaé. Jezeli je wyszydza i obala, jest wtedy groteskowa albo
tragiczna. A moze jednoczesnie i groteskowa, i tragiczna.'>

3.3. Karnawal w ,,najweselszym z barakow”. Zdrajca jako bohater
Istnieje tylko Wielki Mechanizm, ale Wielki Mechanizm jest nie tylko okrutny. Ma jeszcze swojg drugq strone. Jest

tragiczng farsq.
J. Kott, Szekspir wspoiczesny (s.56)

W obydwu dramatach autor ,,ubiera” swe rozwazania filozoficzne nad moralno$cig cztowieka

w ramy jarmarcznej komedii ludowej postugujacej si¢ catkowicie wspodlczesnym jezykiem. Jednym z

przyktadéow takich typowo komediowych chwytéw w stylu charakterystycznym dla jezyka

dramatycznego Spird jest pojawienie si¢ Menyharta Balassiego zaraz na poczatku pierwszego aktu,
154,

gdy on sam przedstawia si¢ Hevesiemu (a wigc 1 publicznosci) ™

Jam jest Menyhart Balassi, ten stawny bezboznik, tajdak, przeklenstwo moich rodzicow, ja jestem zdrajca,
rycerzem, przeklgtym, stowem — powszechnie wiadomo, ze ze mnie najgorszy lotr i najlepszy dowddca na
Wegrzech. Co nalezato do Bathoryego, teraz jest moje. Szatmar razem z jego ludem. Ty tez. Nie da si¢ mnie
wykiwaé, nie mozna mnie przerobi¢ bo ja jestem Menyhart Balassi. Czy to prawda, ze cata rodzinka Bathorych
juz sie zmyta?'>®

Erzsébet Berkes pisze, ze Spird6 wyprobowuje tu mozliwosci dawnych moralitetow i dramatow
polemiki religijnej, faczac je ze wspodtczesnie rozpoznawalnymi sytuacjami i chwytliwymi hastami
epoki. Przyktadem moze tu by¢ oparta na zabawie politycznym sloganem przemowa syna Menyharta
— Boldizsara:'®
Wola ma, byscie bez strachu wypehili dni swoje tworcza pracg. Nigdy wigcej grzechdw mego ojcal
Urzeczywistnimy feudalizm o ludzkiej twarzy!"*’

Mimo zZe autor okresla dramat ten jako tragedi¢, brak w nim jakichkolwiek wewnetrznych
rozterek, postaci nie stajg przed zadnego rodzaju tragicznym wyborem, niczego tez tak naprawde nie

sa w stanie pozyskaé, poza odwleczeniem jak najdalej w czasie ostatecznego wyroku. Dodatkowo

121, Zappe, Megdllt az idé. Spiré Gyorgy: Arpadhdz, ,,Szinhaz” 2008 nr 2

133 3. Kott, op.cit., s. 232

134 Podobnej samoprezentacji dokonuje na poczatku sztuki koronowany wiasnie na kréla Kalman w Dynastii
Arpadéw, jednak w tym wypadku tekst stuzy nie tyle efektowi stworzenia komicznego dystansu, co raczej
poinformowaniu widza badz czytelnika kim jest bohater i w jakiej sytuacji si¢ znalazt.

'3 Gy. Spir6, Balassi Menyhdrt, s. 175

136 E. Berkes, op.cit., s. 92

157 Gy. Spiré, op. cit., s. 269

43



peina §wiadomo$¢ zarowno wlasnej sytuaciji, jak réowniez wszelkich podlych zakuséw wszystkich
scenicznych partneréw, odziera ich niejako z wigkszych emocji.””® Kazdy spodziewa si¢ tu z géry po
kazdym wszystkiego najgorszego 1 przewaznie si¢ nie rozczarowuje, co najwyzej docenia z uznaniem
wyjatkowy spryt jakiego$§ posuni¢cia, co w polgczeniu z ironicznym stylem, stwarza efekt raczej
komiczny:

KENDY: (...) Zostal wierny Izabelli za podwdjng ceng. Tak trzeba to robi¢! Komu z nas przysztoby to do
glowy? Terminujemy my jeszcze ciagle w zdradzie. Zdrada to patac. By byta mistrzowska, nalezy ja wyrzezbi¢
do ostatniej kamiennej rézyczki. Podnosi mnie na duchu pomystowos$¢ Iudzkiego umystu. Dumny jestem z
Menyharta i daje mu pelne poparcie we wszystkim.'>’

Mamy tu do czynienia z typowo komediowym odwroceniem poje¢ — w dramacie, ktorego
glownym tematem jest polityka, zdrajca przedstawiony zostaje jako bohater. Postaci ukazujg si¢
publicznosci w konwencji jarmarcznej blazenady, a rownoczesnie autor postrzega sztuke jako
tragedi¢. Czy tak wyglada karnawat w ,,najweselszym z socjalistycznych barakow”? Michait Bachtin
w Poetyce Dostojewskiego pisze o karnawatowej tradycji literackiej "powaznego Smiechu’:

Karnawatowe odczucie §wiata posiada przemozng zyciodajng moc przetwarzania, niezniszczalng sile witalng.
Totez az do naszych dni te gatunki, ktore majg chocby najdalszy zwiazek z tradycjami powagi-$miechu,
zachowuja karnawalowy zaczyn... Wycisnigto na nich szczeg6lne pigtno, po ktérym zawsze mozna je poznac.
Wrazliwe ucho potrafi wychwyci¢ najdalsze nawet echa karnawatowego odczucia Swiata. ..

Bohaterowie mitologii 1 historii w takich gatunkach literackich sa celowo i1 doktadnie uwspoétczesniani,
zachowuja si¢ i przemawiaja jako uczestnicy biezacej rzeczywistosci, w strefie familiarnego z nig kontaktu...
Gatunki powagi-$miechu nie opierajg si¢ na podaniach, nie zapozyczaja od nich aureoli, §wiadomie opierajg si¢
na do$wiadczeniu (cho¢ niezbyt jeszcze dojrzatym) oraz na swobodnej wyobrazni. ..

Cechuje te nowe gatunki wielo$¢ tonacji, pomieszanie wzniostego z poziomym, powagi ze $miechem...
Niekiedy spotykamy tu pomieszanie mowy prozatorskiej z wigzang, wprowadzenie zywych dialektéw i gwar;
autorzy przywdziewaja tu rézne maski...'®

To jakby dokladny opis dramatow historycznych Spird. Jego bohaterowie zostali
uwspoétczesnieni, postugujg si¢ retoryka czasow biezacych, a stoicki spokoj z jakim odnosza si¢ do
wlasnych losow 1 ich niezmienno$ci rowniez wskazuje na dzisiejszy sposob postrzegania $wiata.
Sytuacja majgca wymiar tragiczny przedstawiona zostaje w konwencji satyrycznego moralitetu, w
ktoérym postaci uosabiajg glowne grzechy, a jezyk miesza formy wierszowane i prozg.

Dodatkowy dystans buduje autor zaraz na poczatku kazdego z dramatdéw. Dynastia Arpddéw
to wedle podtytutu ,,krwawigca, naiwna kronika”, za motto do Hannibala shuzy cytat z Lenina: ,,wojna
Rzymu z Kartaging byla z obydwu stron wojng imperialistyczng”. W wierszowanym prologu do
Obroncow Kdszeg przedstawia Wegry jako ,,ziemig niczyja” pomig¢dzy Turcjg a Niemcami. Wstgpem
do Menyhdrta Balassiego jest piesn wykonana przez akompaniujgcego sobie na lutni Hevesiego, w

ktorej niemiecka badz turecka niewola jest tatwiejsza do zniesienia niz wegierska wolno$¢, a Wegry to

bl

138 Farsa nie zna czulosci, alegoryczno$é nie znosi sentymentu, powiastka filozoficzna odsyta do rozumu.’
Anna Krajewska pisze, ze gdy postacie s3 maskami nie przejmujemy si¢ zbytnio ich losem nawet, gdy majg by¢
rzucone na pozarcie — jak w Androklesie i lwie Shawa, lub muszg zdecydowaé kogo sposrod rozbitkow maja
zjes¢ — jak w Na pelnym morzu Mrozka. Zob. A. Krajewska, Dramat wspolczesny. Teoria i interpretacja,
Wydawnictwo Naukowe, Poznan — 2005, s. 49

19 Gy. Spir6, Balassi Menyhdrt, s. 187

10 podaje za J. Kott, Ple¢ Rozaliny, s. 81-82
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w rownej mierze ,,spetany wot nad ktérym pochyla si¢ juz rzeznik”, co ,,dwugtowa owca, ktéra naraz
korzy si¢ przed Wiedniem i Budg”. Pie$n konczy si¢ pocieszajacym zapewnieniem, ze nastanie jeszcze
rados¢: Wegier nie bedzie.

Grzegorz Dziamski pisze o kulturowej odmiennosci Europy Srodkowej przytaczajac stowa
Milana Kundery:

Europa Srodkowa broni si¢ przed historia dwojako: za pomocg moralizmu albo kpiny, ironii, niepowagi.
Odmawia historii rozumnosci lub oskarza ja o immoralizm, stawia pod pregierzem moralnosci.
Srodkowoeuropejczycy czujg si¢ wyrzuceni poza gtowny bieg historii, zawieszeni pomigdzy zachodnig historig i

wschodnim brakiem historii. W Europie Srodkowej historia wytraca swa historyczno$é i zaczyna shuzyé

. . - . . 5 . 161
idealizowaniu i mistyfikowaniu przesztosci.'®

O Spir6 nie mozna powiedzie¢, ze cokolwiek lub kogokolwiek idealizuje, rezygnuje takze z
ukazania wlasnego narodu jako ofiary zakusow panstw osciennych. W jego dramatach ,,zta historia”
jest dzietem wszystkich, kazdy jest odpowiedzialny. W struktur¢ moralitetu wdziera si¢ btazenstwo,
do jakiego sprowadza si¢ takze jawne falszowanie historii, szyderczo zaprzeczajac jakiejkolwiek
wielko$ci — cho¢by miata to by¢ jedynie wielko$¢ zbrodni. Mityczne nazwiska zanurzone zostajg wigc
w zwyklej, przasnej codzienno$ci. Milan Kundera tak pisze o stosunku narodoéw
srodkowoeuropejskich do Historii:

W pelnym rozczarowan do§wiadczeniu historii lezy zrodto oryginalnosci ich kultury, madrosci,niepowagi,
ktora kpi sobie z wielkosci i chwatly. ,Nie zapominajmy, ze tylko przeciwstawiajac si¢ historii jako takiej,
mozemy oprzeé sie tej dzisiejszej”. Chcialbym wyryé to zdanie Gombrowicza na wrotach Europy Srodkowej.'®

Sam Spird zauwaza, ze wySmiewamy si¢ z tego, czego si¢ boimy — jest to proba oswojenia

'8 Mozna wigc zadaé pytanie, z czego pisarz szydzi? Nieodmiennie z wiadzy,

rzeczywisto$ci.
urzednikéw, kleru. Stale powracajagcym motywem jest przedstawianie wszelkiego rodzaju
duchowienstwa jako rownie — jesli nie bardziej — cynicznych graczy areny politycznej, co wszyscy
pozostali. Szamani w Hannibalu produkuja za odpowiednig oplata falszywe wrdzby, biskupi w
Dynastii Arpadéw spiskuja, by osadzié na tronie wlasnego wychowanka, w Obroricach Készeg ksiadz
targuje si¢ o ceng mszy zalobnej i jest tym tak pochtoniety, ze proponuje chcgcemu si¢ wyspowiadac,
by wreczyl mu swe wyznania w formie pisemnej. Watek kaptanow usilujacych za wszelka ceng
znalez¢ swe miejsce w aktualnie napgdzajgcej maching wladzy instytucji podejmuje ze szczegdlng
ironia Menyhart Balassi. Wystgpujaca w sztuce para skaczacych sobie do oczu duchownych tak
bardzo stara si¢ wygryz¢ siebie nawzajem, ze nikt nie ma pewnos$ci za ktorg wiarg w danej chwili si¢

opowiadaja'®, btyskawicznie jednak dochodza do porozumienia gdy zagraza im konkurencja w osobie

nowo przybylego misjonarza.

11 G. Dziamski, Europa Srodkowa, s. 4

12 podaje za: A. Zagajewski, op.cit., s. 34

19 Gy. Spir6, Shakespeare szerepdsszevondsai, s. 99

194 Uzywaja oni charakterystycznej dialektyki poszczegdlnych wyznan do poparcia argumentéw w dyskusjach
nie zwigzanych w zaden sposob z religig. Sceny z ich udzialem sg réwnoczesnie parodig dramatéw polemiki
religijnej — gatunku niezwykle popularnego na Wegrzech w okresie reformacji w XVI i XVII w., gdy wraz z
rozpadem kraju trwala walka o wltadze¢ pomi¢dzy wyznaniami. Gtéwnym narzedziem propagandy w tych bojach
stal si¢ wlasnie dramat szkolny, ktory dzieki reformacji pisany byl juz oryginalnie w jezyku wegierskim.
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ZSIGMOND: Tak si¢ nie da. Hevesi catymi dniami $lgczy nad jednym glupim kazaniem, Szénasi wcigz skrobie
lewa r¢ka.. Oczywiscie na to, zeby pobi¢ biskupa jako$ starcza wam czasu. Od tej pory Szénasi i Hevesi razem
bedg pisali codzienne kazanie.

Szénasi i Hevesi okazujq wzburzenie

ZSIGMOND: ... i Hevesi wdrozy si¢ tez w falszowanie.

(...)

DOMONKOS: Jesli tych dwoje zacznie si¢ jeszcze 1 w pracy nawzajem wygryzac nic z tego nie wyjdzie.
ZSIGMOND: Ano nic.

DOMONKOS: Tego chcesz?

ZSIGMOND: Hevesi w swoim stowie Swigtym przewala wilasne interesy, ja to wykreSlam. Szénasi tez prawitby
kazania w swoim interesie, to tez bym wykreslit. Teraz nawzajem bedg kreslili whasne glupoty zamiast mnie.
DOMONKOS: A ja? Mi trzeba majatku mego brata, tak jak tobie twojego. To takze twdj interes, zeby osadzili
tych obrazobércow majestatu!'®’

ZAY: Kto to?

TAMAS: Ferenc Forgacs. Jaki$ biskup zza Dunaju.

(...)

SZENASI: Przybyl nawréci¢ Menyharta.

HEVESI: To on $ciagnat do kraju Jezuitow.

SZENASI: Niebezpieczny tyran.

TAMAS: Lazi po dolnym zamku. Ma juz wyznawcow.

SZENASI: Sieje bunt. .

HEVESI: Takiego to tylko wykurzy¢! Zeby taka tajza przychodzita nam tu na misjonarza!

(...)

HEVESI: I tak jeste$my protestantami.

ZAY: Od kiedy?

SZENASI: Od niedawna.

(...)

ZAY: Ty jeste$ wierzacy?

SZENASI: Nie. Ja jestem kaznodzieja.

ZAY: Kaznodzieja? Ty?

SZENASI: Ja. Oddziatywa¢ trwale i doglebnie mozna tylko wiarg. Argumenty si¢ dezaktualizuja, wiedza si¢
starzeje, ludzie umierajg, $wiat si¢ zmienia. Jedynie wiarg ktdra zapuscita korzenie ci¢zko wyplenic.
(...)

ZAY: (...) Kaznodzieje wyrastajg nam tutaj jak grzyby po deszczu. (...)

(...)

TAMAS: Wedhlug biskupa Szénasi to kalwin a Hevesi jest luteraninem. (Chwila ciszy. Tamds traci pewnosé¢
siebie.) Mozliwe, ze na odwrot.'®

Sa to kolejne elementy rodem z farsy, wykorzystujacej znany motyw handlujacego odpustami,
sprzedajnego braciszka — opoja, jednak w przypadku dramatu wegierskiego przedstawianie
duchowienstwa na réwni ze wszystkimi anfybohaterami zwraca uwage na jeszcze jedng subtelng
kwestie. W Polsce od $redniowiecza po czasy wspotczesne nieodmiennie religia dominujgcg pozostaje
katolicyzm. Jakkolwiek by nie ocenia¢ na przestrzeni wiekow roli koSciota w naszym kraju faktem
pozostaje, ze po wielokro¢ w roznych krytycznych punktach zwrotnych historii dziatat on jednoczaco,

dajac poczucie wspolnoty zdolnej przeciwstawi¢ si¢ wszelkiego rodzaju ,,zaborcom”, stanowit tez

Kwestie teologiczne, problemy wyznania i moralno$ci pojmowanej zar6wno na sposob §wiecki jak i duchowny
porusza takze przywotana juz wczesniej Komedia o zdradach Menyhdrta Balassiego, ktorej punktem
kulminacyjnym jest parodia spowiedzi. O dramatach polemiki religijnej na Wegrzech wigcej zob. m.in. I. Varga,
A Magyarorszagi protestans iskolai szinjatszdas forrdasai és irodalma, A Magyar Tudomanyos Akadémia
Konyvtaranak Kiadasa, Budapest — 1988, 1. Varga, A magyarorszagi protestans iskolai szinjatszas a kezdektol
1800-ig, Argumentum Kiado, Budapest — 1995

15 Gy. Spir6, Balassi Menyhdrt, s. 212-213

1% Tbidem, s. 220-221
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prawdziwy azyl dla opozycji w czasach komunizmu.'®” Na Wegrzech mamy do czynienia z sytuacja
odmienng: zadne wyznanie nie zdobylo tam nigdy takiej przewagi liczebnej wyznawcow, by moc w
pemi zdominowac¢ pozostate religie. Dodatkowo kosciot katolicki, ktory miatby szanse peli¢ role
takiej ,jednoczacej religii przewodniej” w latach powojennych catkowicie sie skompromitowat.'®®

O braku wspdlnoty jaka da¢ moze wiara i tego kto moze t¢ pustke wypehic, bedzie mowa w
kolejnych rozdziatach, teraz jednak chcialabym raz jeszcze powréci¢ do konwencji blazenady i
wszechobecnej farsy.

Dla Szekspira obrazem wiladzy jest korona. Jest cigzka. Mozna ja wzia¢ do reki, zedrzec z glowy umierajgcego
wladcy 1 wlozy¢ na wlasng. Wtedy jest si¢ krolem. Tylko wtedy. Ale trzeba czekac, az krol umrze, albo
przyspieszyé jego $mieré.'

W Obroncach Készeg jest scena, w ktorej mieszczanie, zdezorientowani nagtym zniknigciem Turkow,
obieraja na przywodce Grabeca (czy tez raczej akceptuja btyskawicznie to, Ze automatycznie przejat
on wladz¢ powalajac na ziemi¢ obwotujacego si¢ wlasnie dowddcg Kézdiego). Z braku insygniow
krolewskich dekoruja mu gtowe odnalezionym chwilg wczesniej zyrandolem i sadzajg w trumnie.

GRABEC: Nie wiem, co czynig inni krélowie,

lecz powiedzcie: czy tak whasnie trzeba?
KSIADZ: Krolu, wtadza nie jest rzecza lekka.
GRABEC: Doswiadczam jej ciezaru jakze predko!'”

Gdy ironia nie wystarcza juz, by odda¢ otaczajacg rzeczywisto$¢ a krwawy karnawat staje si¢ coraz

bardziej groteskowy, wkraczamy coraz dalej do $wiata absurdu.

17 Oczywiscie catkowita dominacja jednego wyznania nie jest zjawiskiem wylacznie pozytywnym, o czym
cickawie pisze m.in. Adam Zagajewski: ,,Po tysigcu lat mieszkaniec Polski (...) szukajac tzw. pokarmu
duchowego, natyka si¢ na rumowisko pokruszonych ztudzen i albo ma katolicyzm, albo nie ma nic.” Wigcej zob.
A. Zagajewski, op. cit., s. 46. Bardzo cenne uwagi na temat polskiego katolicyzmu zawiera takze Rodzinna
Europa Mitosza: ,,(...) tam, gdzie nie da si¢ okresli¢, co jest obyczajem narodowym, a co religijnym, religia
zmienia si¢ w sile spoleczng, konserwatywnag i konformistyczna.” Zob. Cz. Mitosz, Rodzinna FEuropa,
Wydawnictwo Literackie, Krakow — 2001, s. 96-97

1% Faktem jest, ze kosciot katolicki na Wegrzech najdtuzej ze wszystkich wyznan opierat sie totalitarnej wtadzy,
jego opor zostal jednak krwawo sttamszony. ,,Juz w 1946 roku ksi¢zy wieszano, rozstrzeliwano, zamykano. W
ciggu dwodch nocy wysiedlono i internowano 10 tysiecy zakonnic i zakonnikéw.” Zob. O. J. Pucitowski:
Krajobraz po katastrofie. Wegierski kosciol katolicki, ,,Tygodnik Powszechny” 5.VI.2005. W 1948 roku
aresztowano i skazano na dozywocie prymasa Jozsefa Mindszentyego (uwolniono go 30 pazdziernika 1956 r., po
sttumieniu rewolucji schronienia udzielita mu ambasada USA, gdzie przebywat przez kolejnych 15 lat
odmawiajac jakiejkolwiek wspotpracy z rezimem). Do niechlubnej historii kosciota na Wegrzech przeszedt ruch
tzw. ,.ksiezy patriotdow” — kolaborantow wspotpracujacych ze stuzbami bezpieczenstwa. ,,Gdy zniszczono juz
strukture kosSciota, biskupi wegierscy — pod naciskiem — podpisali w 1950 r. ugode z panstwem. W tym
,porozumieniu” nie ma nawet odniesienia do Stolicy Apostolskiej, a jedynie do rzadu Wegierskiej Republiki
Ludowej. Na czele diecezji staneli wikariusze generalni, co do jednego ksi¢za-patrioci. Przy kazdym ponadto
rezydowal oficer SB, nazywany <<biskupem z wasami>>. (...) Mentalno$¢, ktéra zawladneta wowczas
hierarchig koscielng na Wegrzech, trwa do dzisiaj. (...) gdy trzeba walna¢ pig§ciag w stot, biskupi wybieraja
postawe kunktatorskg. (...) W ten sposob kosciot zostal sprowadzony do pozycji sfrustrowanych,
skompromitowanych politykéw.” Zob. O. J. Pucitowski, op.cit. Na temat roli kosciota w spoteczenstwie
wegierskim w latach powojennych szerzej pisze takze Aleksandra Muga w nicopublikowanej jeszcze pracy
doktorskiej Czlowiek w Historii. Filmowa tworczos¢ Marty Mészdaros wobec dramatow wegierskich XX wieku.

199 3. Kott, Szekspir wspolczesny, s.16-18

170 Gy. Spir6, Készegdk, s. 433
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4. Malgorzata od zajecy i Krol Karo

Dwie kolejne sztuki: Krol Karo (Karé kirdly) i Malgorzata od zajecy (Nyulak Margitja)
poruszaja problem jednostki niezdolnej przeciwstawi¢ si¢ ogdlnie pojetej wladzy, przy czym — na tle
pozostatych sztuk historycznych — stanowig one pod pewnymi wzgledami utwory ,,0osobne”. Sg to
dramaty poszukiwania wlasnej tozsamosci i niezgody na granie roli narzuconej z gory. Mimo ze
pierwszy z nich odarty zostal z konkretnego miejsca i czasu, a akcja drugiego rozgrywa si¢ w
konkretnych historycznych okolicznosciach, obydwa mieszczg si¢ w konwnecji teatru absurdu i
groteski. Matlgorzata od zajecy wyrdznia si¢ sposréd dramatdw historycznych Spird nietypowo

171 - y o . e . . . 172
skromna obsada'”, jest rowniez ciekawa jako debiut sceniczny autora.'’

4.1. Socjalistyczna utopia w dzialaniu: koniec historii jako absurd

KARQO: Teraz $nieg.
PODPORUCZNIK: Nie panie. To przytlaczajaca bardziej od snu rzeczywisto$¢.
(Spird Gyorgy: Krol Karo, akt I, scena 1)

KALMAN: (...) nie ma na $wiecie wiekszego nieszczesliwea od madrego krola.
(Gyorgy Spird: Dynastia Arpadow, akt 1, scena 11)

Krol Karo — sztuka, okreSlona przez autora jako bajka, to swoista parabola ukazujaca na
przyktadzie abdurdalnego, fikcyjnego, wypetnionego groteskowymi postaciami $§wiata uniwersalne
mechanizmy zdobycia i utrzymania wladzy. Dramat powstat w roku 1975. Tym razem otoczka realnej,
»prawdziwej” historii zostaje zdjeta, nie wiemy gdzie i kiedy toczy si¢ akcja, w ktorej uczestnicza
basniowe postacie. Sam system dziata jednak identycznie i niezmiennie, przy czym w miejsce znanej
chociazby z Menyhdrta Balassiego formuty przewodniej ,,kto kogo zdradzi w zamian za co”, jako
glowny motyw catej zabawy pojawia si¢ hasto ,.kto zostanie krolem”. Sztuka przedstawia kolejne

rewolucje, represje stosowane wobec przypadkowych ofiar, ukazuje bezsensowna pracg wykonywanag

'"! Historyczne sztuki Spird charakteryzuja si¢ niezmiennie duza obsada. W Hannibalu wystgpuja 33 osoby nie
liczagc statystow (niewolnicy, chtopi, Zolnierze, straznicy etc.), w Obroncach Készeg bohaterow mamy juz 37.
Najskromniejszg obsade ma Menyhart Balassi: 15 postaci plus mieszkancy zamku oraz niemieccy i tureccy
zohierze, Dynastia Arpddéw natomiast moze pochwalié sig liczba ponad 50 bohaterdéw, do ktérych nalezy dodaé
rowniez statystow. Sposrod wszystkich dramatéow Spird rekordowo duza obsade ma Cesarz pokoju: 87 postaci
(sztukg, wedle wskazowek autora, mozna zagra¢ z udzialem 54 aktoréw — w przypadku maksymalnego
,zageszezenia” rol; o tym niezwykltym dramacie pisz¢ w oddzielnej czesci). W poprzednich rozdziatach byta juz
mowa o tym, do czego potrzebny jest Spird taki ttum postaci, jak réwniez, ze granie przez jednego aktora
wickszej liczby rol ma takze znaczenie symboliczne (Por. ,,Granie wielu rol przez jednego aktora ma swe
dramatyczne i estetyczne znaczenie, gdy wnosi co$ — wzbogacajacego, tonujacego — do przestania sztuki.” Zob.
Gy. Spird, Shakespeare szerepdsszevonasai, s. 84), tak wielkie sceniczne obsady sg jednak, z czysto
praktycznego punktu widzenia, duzym problemem technicznym. Byt to gtowny powod dla ktorego w
Malgorzacie od zajecy wystepuje jedynie 7 0sob.

172 Sam autor nie uwaza tej sztuki za dobra, nie umiescit jej w zadnym z wydanych zbioréw dramatéw, jej tekst
opublikowany zostal jedynie w czasopi$mie ,,JJelenkor” 1979 nr 3. Spird twierdzi, ze poszedt tu na zbytni
kompromis rezygnujac z wlasnej, oryginalnej wizji scenicznej tylko i wytacznie dlatego, ze chciat by jakas jego
sztuke wreszcie wystawiono. Tamas Tarjan stusznie jednak moim zdaniem zauwaza, ze Malgorzata od zajecy
jest jakby wycieta z innych dramatéw historycznych Spir6, zmienia si¢ w tym dramacie technika, ale nie obraz
swiata. Wiecej zob. T. Tarjan, op.cit., s. 421
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w mys$l bzdurnej idei co, mimo iz czyni to na sposéb groteskowy, sprawia, ze wymowa tej
,,socjalistycznej Alicji w krainie czarow” jest wyjatkowo gorzka.

W scenie otwierajacej dramat widzimy olbrzymie sklepienie, za nim czarng kurtyng. Na
przedzie topata wbita w ziemie, Karo lezy na ziemi i $pi.'”” Wchodzi Czarna Rusatka, ktorej tekst
rozpocznie i zakonczy sztuke. Monolog ten jest parafrazg wiersza Adama Tabora Kdré kirdly katondi
(Zotnierze kréla Karo) '™

Krol Karo stoi w szeregu,

krol Karo stoi w szeregu,
wielki krol wystepuje

i krzyczy:

- gdzie jesteScie, moi zotnierze?

- Krélu Karo, ty wielki krélu,
krolu Karo, ty wielki krolu,
szukamy cig, nie znajdujemy,
salutuj,

szukamy cig, nie znajdujemy,
wielki krolu.

I p6jda oni z pewnoscia na $mier¢,
p6jda oni z pewnoscig na Smierc.

Krol Karo, wielki krol

stoi w szeregu,

stoi w szeregu,

on szuka, na prozno szuka,
szuka swoich zohierzy.'”

Karo obudzony zostaje przez podporucznika twierdzacego, ze zostal on wlasnie — wskutek $Smierci
swego ojca — prawowitym wladca, ten jednak nie chce by¢ krélem; nikogo nie rozpoznaje, nie wie
gdzie si¢ znajduje, ani w jakich czasach:

KARO: Mogg mie¢ zanik pamigci. Powiedz gdzie jestem? W jakich czasach? Kim jestem?

PODPORUCZNIK: Zrozumiate jest panie twe zmieszanie, zbyt wiele potwornosci ostatnio si¢ wydarzyto.
Pozwol sobie przypomnieé: zyjemy w czasach pelnych sprzecznosci i w kazdej chwili mozemy umrze¢. Mamy
kryzys rzadowy, bezkrolewie, opozycja sprzymierzywszy si¢ z wrogiem szykuje si¢ do zamachu patacowego, w
kazdej 1c};wili niebo moze nam rung¢ na glowe. Wiasnie chowaja ojca jej krolewskiej mosci. Wnosza juz
trumneg.

'3 Przewijajacy sie w dramacie i spajajacy go klamra motyw snu jest kolejnym klasycznym elementem
budowania dystansu wobec rzeczywistosci, brania akcji w dodatkowy nawias ,,onirycznej wizji” - krol Karo
$nigc powotuje do zycia rzeczywisto$¢ teatralng. W dramaturgii wegierskiej najbardziej znanym przyktadem
dramatu wykorzystujacego zapoczatkowanie akcji od snu bohatera jest sztuka Csongor i Tiinde Mihalya
Vorosmarthyego.

7% Poeta w latach 1970-89 byl organizatorem wegierskiej opozyciji literackiej. O liryce Adama Tabora pisze
m.in. J. Krupp, zob., A versek visszatérnek a kertbe, Jelenkor”
http://jelenkor.net/main.php?disp=disp&ID=2113

175 Pierwowzér wierszyka jest zdecydowanie bardziej ponury: ,krol Karo staje na $rodku / krél Karo staje na
srodku / krol Karo staje na srodku / wystepuje ponury krol // powstan zbuntowany szeregu much! / powstan
zbuntowany szeregu much! / powstan zbuntowany szeregu much! / bo oto znak z nieba”

176 Gy. Spird, Karé kirdly [In:] Békecsdszar, s. 278-279. Ta pojawiajaca si¢ co jaki§ czas w sztukach Spird
trumna zdaje si¢ mie¢ znaczenie symboliczne, laczy si¢ zawsze w jaki$ sposob — zwykle groteskowo — z osobg
kréla. Trumna w miejscu tronu pojawia si¢ w Obroncach Készeg — jakby osadzenie kogo$ w roli krola
skazywalo go z gory na $mier¢. Krol Karo w jaki$ sposob kontynuuje ten watek: punktem wyjscia calej akeji jest
$mier¢ krola. W Malgorzacie od zajecy w finale z trumny — niczym kroélik z kapelusza magika — wyskoczg zywe
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Ostatecznie Karo ulega namowom 1 pozwala si¢ koronowac, nastgpnie wybucha zwyczajowa
rewolucja, poczym wiladze przejmuje Krolowa, odsytajac go do nauki. Krél zostaje uwigziony,
wyshuchuje absurdalnych lekcji Naukowca, na egzaminie jednak odpowiada bezbtednie gdy prosza go
0 zacytowanie z pamigci dowolnego fragmentu Goethego, Dantego czy Hegla, w zwigzku z czym
uznany zostaje za element zbyt niebezpieczny by go wypusci¢:

KARO: No, wypuscicie mnie wreszcie na wolnos$c?

BISKUP: Radze, by zostawi¢ go jeszcze w celi. Niebezpieczny element. Za duzo wie. Lepiej, zeby
zapomniat.

KROLOWA: Przychylam si¢ do tego.

NAUKOWIEC: M¢j wychowanek!

BISKUP: A tego tutaj koniecznie powiesi¢. Co bedzie jak wszystkich wszystkiego nauczy?
KROLOWA: Zgadzam sie.'”’

Cala akcj¢ dramatu stanowig kolejne rewolucje, pucze, zamieszki, proby przejecia tronu. W
zakonczeniu towarzysze Karo uswiadamiaja mu, Ze nie ma juz szesnastu lat ale sze$¢dziesiat, Smieja
si¢ z niego, gdy nie chce im wierzy¢ i mowi, ze jest krélem. Prowadzacy $wiezo koronowanego krola
orszak Krolowej uznaje Karo za zebraka, a podporucznik wydaje rozkaz by go zastrzeli¢. Postaci
znikajg, na scenie pozostaje tylko recytujacy swoj monolog Karo, ktory nastgpnie kladzie si¢ w
miejscu, w ktorym lezal na poczatku. Zjawia si¢ Czarna Rusatka z piosenka, ktorg rozpoczynata
sztuke.

Spdjnos¢ sztuce nadaje kategoria zmiany, jej fragmenty tworza calo$¢ na poziomie wzoru
logicznego. Bo wlasnie do przedstawienia wylacznie wzoru logicznego sprowadza Spird akcje
dramatu, pozbawiajagc go charakterystycznego dla sztuk historycznych odniesienia do konkretnych
wydarzen z przesztosci. Wydarzenia w Krolu Karo nie s3 motywowane niczym poza samg zmianag,
ktora dyktuje fabule — tym samym jakakolwiek proba jej streszczenia staje si¢ absurdalna. Jest to
ciggla zmiana, ktéra niczego nie zmienia, jedynie utrwala samoodnawialny mechanizm, nakreca nie
dajace si¢ zatrzymac perpetuum mobile.

W omawianych dotad dramatach autor wykorzystywal autentyczne wydarzenia historyczne,
eksperymentowal, bawil si¢ nimi, by na koncu zaprezentowac przewidywalny wynik koncowy.
Diagnozowat niejako rozmaite sytuacje historyczne:

jego materiat do§wiadczalny stanowi pojawiajgca si¢ w roznych historycznych tematach sama historia, a metoda
badawcza jest prosta: obiera sobie jaka$ dobrze znang sytuacj¢ historyczng, umieszcza w niej ludzi o rdéznej woli
i przyglada sig, jak ze zderzenia tych roznych ludzi otrzyma dobrze znany wynik.'”®

W Krolu Karo nie potrzebuje juz jednak zadnych historycznych dekoracji: zostawia postaciom te
same funkcje — krola, zolnierza, zabojcy itd. — i bawi si¢ nimi, otrzymujgc ten sam wynik w Swiecie
bajkowym, co ,rzeczywistym”. Co wigc sprawia, ze mozemy zaliczy¢ sztuk¢ do dramatow

historycznych? Fabula tworzona jest na identycznych zasadach i nicodmiennie konczy si¢ porazka.

zajace. I znéw kazdy poczatek jest koncem, a koniec nowym poczatkiem — szekspirowskie koto historii toczy si¢
juz jednak w rytmie groteski.

7 Gy. Spir6, Karé kirdly, s. 287

'8 E. Berkes, op.cit.
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Znikneto jednoznaczne odwolanie do konkretnych historycznych wypadkéw, jednak postaci zyja
nadal wedle tych samych regul, jak we wczesniej omawianych dramatach. Wychodzac od
wszechobecnego u Spird pomniejszenia, odwznio$lenia, odzierania legend z wielkoSci mozemy
przyjaé, ze w §wiecie jego dramatow bajka to ostatecznie juz zdegradowany mit.'”

Pozbawiona konkretnego miejsca, zawieszona w czasie, ukazujagca sam nagi mechanizm
przejmowania wiladzy akcja wprowadza nas z kolei w $wiat absurdu, przy czym jest to absurd
rozumiany chyba przede wszystkim jako stosunek do niewyrazalnego.'® Dramat absurdu doczekat sig
wielu omowien 1 interpretacji w zaleznosci od kraju pochodzenia autora, sposobu odbioru przez

'l Etykietka ta miesci wiecc w sobie pisarzy

wspolczesnych, czy tez miejsca i daty inscenizacji.
tworzacych w catkowicie roznych poetykach, ktorych cechg wspdlng bylyby brak katharsis,
przeSmiewczo$¢, autoironia. Tematem sztuk jest metafizyczny lek, brak sensu ludzkiego zycia,
dominujace poczucie chaosu — a wigc pojmowany ogélnie absurd samego istnienia w §wiecie. W
ramach tego samego pojecia mieszczg si¢ jednak takze satyry pigtnujace absurdalnosé zdeformowane;,
zaklamanej egzystencji w panstwie totalitarnym, przy czym szczegodlnego znaczenia nabiera tu
przepasé dzielgca rzeczywisto$é od jezyka jej opisu.'™

? nie obrazuje ,,zawieszonego w prozni”, metafizycznego leku,

Wegierski dramat absurdu'®
lecz tkwi bardzo mocno w konkretnej rzeczywisto$ci polityczno-historycznej, czerpiac gtownie z
rodzimej tradycji kabaretu. Jego podstawg jest czarny humor silnie zwigzany z codzienng egzystencja,
ktéra czestokro¢ moze by¢ uznana sama w sobie za absurd. Za przyktad moze postuzy¢ jedna z
najbardziej znanych sztuk wegierskich — majaca swg premier¢ w roku 1967 Rodzina Totow Istvana
Orkénya, ktérej akcja rozgrywa sie podczas II wojny §wiatowej. Cata rodzina (wraz z wezwanymi na
pomoc sasiadami) skacze wokot dowddcey przebywajacego na froncie syna, spetniajgc jego najbardziej

absurdalne zachcianki. Daremny to trud, skoro jeszcze przed przybyciem koszmarnego goscia

dowiadujemy si¢, ze syn panstwa Totdw polegl, jednak listonosz postanowit ,,w dobrej wierze” nie

' 0 mozliwosci traktowania bajki jako formy zdegradowanego mitu wiecej zob. H. Samsonowicz, O ,, historii
prawdziwej ", s. 10

80O tak pojmowanym absurdzie zob. A. Krajewska, Dramat wspélczesny. Teoria i interpretacja. Wydawnictwo
Naukowe, Poznan 2005

'8 Termin ten zostat wprowadzony przez Martina Esslina w ksigzce The Theatre of the Absurd w roku 1961 na
okreslenie formacji dramaturgdw tworzgcych w latach 50’ na Zachodzie. O poczatkach dramatu absurdu pisze J.
L. Styan: Nagly rozwdj francuskiego dramatu absurdu mozna czgsciowo wyjasni¢ jako rodzaj nihilistycznej
reakcji na okrucienstwa wojny, komory gazowe i zagrozenie atomowe. Ujawnia on negatywng strong
egzystencjalizmu Sartre’a podkreslajac beznadzieje i daremnos$¢ $wiata, ktory zmierza gdzie$ bez celu. Ponury
obraz zycia w Czekajgc na Godota i Koncowce (1957) Becketta pokazuje ludzka egzystencje, ktora — ujmujac to
dobrze pasujacymi stowami Richarda Coe z ksigzki Beckett — stata si¢ ,,niemozliwym do zniesienia wi¢zieniem
miedzy przymusem narodzin [i] jeszcze gorszym przymusem $mierci. (s. 19). Nasze zycie zna krotkotrwate
chwile wolnosci, ale przypominajg one ,,wolno$¢ niewolnika, ktéry moze czolga¢ si¢ na wschod po pokladzie
okretu ptyngcego na zachdod” (s. 58). (...) Egzystencjalna definicja ,,absurdu” w Micie Syzyfa Camusa zostata w
10 lat pdzniej zawgzona tak, by méwita o cztowieku ztapanym w putapke wrogiego, catkowicie subiektywnego
$wiata oraz oddawata koszmar, rodzacy si¢ w chwili, kiedy bezcelowo$¢, samotnosc i cisza osiggnety najwigksze
natgzenie. Zob. J. L. Styan, Wspolczesny dramat w teorii i scenicznej praktyce, Ossolineum, 1995, s. 250

182 70b. A. Krajewska, Dramat i teatr absurdu w Polsce, Poznan — 1996, s. 9-17

'8 0 jego poczatkach i gléownych przedstawicielach pisze szerzej w rozdziale pierwszym.
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dostarcza¢ im zlych wiadomosci. Charakterystycznymi rysami, powszechnie uznanej za pierwszy
wegierski dramat absurdu sztuki, sg stosunkowo realistyczny — mimo calej groteskowosci obrazu —
przebieg akcji oraz podejmujacy bezustannie jakie§ konkretne — i w ich pojeciu logiczne — dziatania
bohaterowie. Cechy te wyrdzniajg wegierskie dziela teatrtu absurdu na tle dramaturgii Swiatowe;j
zaliczanej do tego nurtu.'™

Czas wojny w ktorym rozgrywaja si¢ wydarzenia — a wigc ten wilasnie punkt zwrotny w
historii Europy, z ktérym powstanie dramatu absurdu jest nierozerwalnie zwigzane — po raz kolejny
odsyla nas do niuansow wegierskiej historii. Opowiedzenie si¢ w wojnie po niewlasciwe] stronie i
wigzgca si¢ z tym druzgocaca klgska bylyby dobrym tematem wzniostej tragedii, jednak posrod
tysigca codziennych absurdéw stanowigcych rzeczywisto$¢ panstwa, ktore mimo niewielkich
rozmiarow wykazuje ambicje niemal imperialistyczne, jedynym mozliwym do przyjecia sposobem
moéwienia o tragedii pojedynczego czlowieka okazato si¢ by¢ podejscie humorystyczne i ucieczka w
groteske. Specyficzne realia polityczne Wegier tego okresu zabawnie 1 przy tym bardzo celnie
przedstawia Krzysztof Varga w Gulaszu z turula — ksigzeczce stanowigce] w zasadzie ironiczne
studium wspolczesnej wegierskiej mentalno$ci — improwizujac przyktadowy dialog, jaki mogltby sig
rozegra¢ w 1941 roku pomi¢dzy ambasadorem Wegier a prezydentem USA:

AMBASADOR WEGIER: Szanowny panie prezydencie, z najwigkszg przykroscig musz¢ pana poinformowac,
ze z dniem dzisiejszym Wegry wypowiadaja wojng Stanom Zjednoczonym.

ROOSVELT: Wegry? Co to za kraj?

AMBASADOR: To jest krolestwo, panie prezydencie.

ROOSVELT: Krélestwo? A kto jest tam krolem?

AMBASADOR: Nie mamy krola panie prezydencie.

ROOSVELT: To kto tam rzadzi?

AMBASADOR: Admirat Mikldés Horthy.

ROOSVELT: Admiral? Ach, wigc bedziemy mieli przeciw sobie kolejng flote!

AMBASADOR: Niestety, panie prezydencie, Wegry nie maja dostgpu do morza i w zwigzku z tym nie maja
floty.

ROOSVELT: O co wigc wam chodzi? Macie z nami jaki$ konflikt terytorialny?

AMBASADOR: Nie, panie prezydencie, Wegry nie maja roszczen terytorialnych wobec USA. Mamy konflikt
terytorialny z Rumunig.

ROOSVELT: A wigc prowadzicie takze wojng z Rumuniag?

AMBASADOR: Nie, panie prezydencie, Rumunia jest naszym sojusznikiem. ..

Wegierska rzeczywistos¢ powojenna dostarczy kolejnych tematow na niejeden dramat absurdu. Beda
to przewaznie utwory nierozerwalnie zwigzane ze zmaganiami z codzienng egzystencjg w warunkach
narzuconych przez system socjalistyczny (jak na przyktad 4 légkobméter — Metr szescienny powietrza
Gézy Bereményego), w ktorych absurdalnos¢ sytuacji jednostki, zmuszonej do radzenia sobie w
zupeie oderwanym od jakichkolwiek ,,zdroworozsadkowych realiow” §wiecie, ukazana jest poprzez

coraz bardziej groteskowe sceny rodem z farsy.

'8 Jak pisze Styan: ,,Dramat absurdu nalezy do tradycji symbolistycznej, dlatego brakuje mu logicznej akcji i
konwencjonalnych postaci. Dziatania bohaterow nie majg tu realistycznej motywacji, co dodatkowo pogtebia
bezcelowos¢ kazdej decyzji, a statyczno$¢ akcji wzmacnia monotoni¢ i powtarzalnos¢ ludzkiego zycia. (...)
Dramat absurdu nie zajmuje si¢ ludzka kondycja ale po prostu portretuje jej najgorsze stadium w skandalicznych
obrazach, tak dobranych, by wyprowadzaty z bledu niewinnych i szokowaly zadowolonych ze §wiata.” Zob. J.
L. Styan, op.cit., s. 251

185K, Varga, Gulasz z turula, Wydawnictwo Czarne, Wotowiec — 2008, s. 5
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Jak mozna zinterpretowac na tym tle powstaly w potowie lat 70’ dramat Spird? Jego wizja
Swiata w stanie catkowitego rozpadu jest typowa dla $wiadomosci groteskowej, traktujacej
absurdalnos¢ egzystencji jako zjawisko naturalne, charakterystyczne dla nowej rzeczywistoSci
spoteczno-historycznej. W rzeczywistosci tej porusza si¢ zdezorientowany, wyobcowany, pozbawiony
tozsamos$ci i pamigcei cztowiek. '™

Réwnoczesnie motywacja dziatan postaci Krola Karo pozostaje jak najbardziej realistyczna —
wigkszo$cig bohaterow powoduje prosta chec jak najszybszego ,,dorwania si¢ do wtadzy”. Absurdalna
jest w zasadzie jedynie uniwersalno$¢ powtarzajacej si¢ nieodmiennie sytuacji: przeprowadzanych
rutynowo, bez jakiegokolwiek — poza przejeciem wladzy — celu rewolucji. Tym co uderza natomiast —
takze na tle innych wegierskich dramatow absurdu, jednak przede wszystkim w poréwnaniu z resztg
wlasnej tworczosci dramaturgicznej Spird — jest fabuta pozbawiona odniesienia do konkretnych
wydarzen historycznych. Karo rozpaczliwie probuje ustali¢ w jakich czasach przyszio mu si¢ obudzic,
jednak Zadna z napotkanych postaci nie jest w stanie na to pytanie odpowiedzie¢. Kolejni ,,wladcy”
petig funkcje krola, lecz dzieje si¢ to w zasadzie bezosobowo: nie odrdzniajg ich od siebie zadne
imiona ani przydomki. Panuje wiec petna bezczasowos¢ i ahistorycznosc.

Czy, majac Swiadomo$¢ tego, jaki stosunek do historii miato socjalistyczne panstwo
wegierskie, mozna pokusi¢ si¢ o zinterpretowanie sztuki jako absurdu ,,bialych plam” na jej mapie?
Absurdu zrodzonego z dojmujacego braku historii, z bolesnej historycznej nie§wiadomosci? Tibor
Valuch pisze o tym, jak od polowy lat szesédziesiatych'™, dostosowujac sie coraz bardziej do
,oczekiwan wladzy socjalistycznej”, ewoluowal w spoleczenstwie wegierskim system wartosci.
Systematycznie przeceniano w nim niezaklocanie zycia prywatnego, ktore okupywano jednak
formalng apolitycznoscig, rozumiang przede wszystkim jako milczenie na temat wydarzen
uznawanych przez wladze za niewygodne:

Mimo ze struktura wladzy nie zmienita si¢ w znaczacym stopniu po roku 1956, technika jej sprawowania
stopniowo subtelniata. Pod wzglgdem pragmatycznym ocena przeszioséci stala si¢ jednym z najistotniejszych
zagadnien ideologicznych. , W okresie konsolidacji jednym z najwazniejszych narzgdzi dzialalnoSci
depolityzacyjnej jest dehistoryzacja. Nowy kurs nie chce nowego obrazu przesztosci. (...) Wiadza moze uwolnic¢
si¢ od tego, by spoleczenstwo posiadlo zawartg w obrazie przesztosSci §wiadomos$é polityczng w taki sposob, ze
zlikwiduje sama przesztos¢.” (Szabd Miklos 1988) Pierwszym krokiem w tym kierunku bylo wymazanie roku
1956. Majace $wiadomos$¢ zarowno kleski jak i osobistej wrazliwosci spoteczenstwo byto w tym partnerem. (...)
W wyniku tego ze $wiadomosci narodowej zniknal ,ten wezet komunikacyjny, ktéry w kazdym calu
zadecydowal o kolejnych 25-30 latach. W czyjej $wiadomos$ci rok 56 nie istnieje, ten nie moze miec
swiadomosci politycznej nastgpnych 30 lat. (...) Dehistoryzacja roku 56 czyni niemozliwym, by spoteczenstwo
wyrobito sobie prawdziwy obraz sytuacji” (Szabo Miklos 1988). Tak wigc z punktu widzenia systemu
przemilczenie niezrecznych kwestii bylo niezwykle korzystne. Jesli bowiem nie ma przesztosci, nie ma rowniez
przesztych wydarzen. W czasie rozgrywa si¢ nie historia, lecz proces techniczno-gospodarczy, w ktorym brakuje
zaj$¢ 1 wydarzen formujacych pamigé i swiadomos$é, jedynie zwigzane z egzystencja rutynowe czynnosci. W

18 Jedno wydaje sic wspolne absurdystom: przekonanie wspolczesnego czlowieka, ze stale doznaje

nierzeczywistosci.” Zob. A. Krajewska, Dramat i teatr absurdu..., s. 144

'87 Zupelne wyjalowienie ideologii i stopniowe odwracanie sie od oczekiwan wiladzy rozpoczeto sie w
poczatkach lat osiemdziesigtych, by catkowitym stac si¢ dopiero w koncu lat osiemdziesigtych. Zob. T. Valuch,
Magyarorszag tarsadalomtorténete a XX. szdazad masodik felében, Osiris Kiadd, Budapest — 2005, s. 261
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trakcie zachodzacych proceséw dobra bedg sie mnozy¢, bedzie wigcej tych samych rzeczy, rozwoj bedzie
przebiegat bez zaktocen.'®®

Czy nie$wiadomos$¢ neguje, likwiduje wrecz przesziosé skuteczniej jeszcze niz historyczne
falszerstwo? Przychodzi na mys$l Roézewiczowska Hela, ktora uniewaznita historie: jesli Hela nie
wiedziata, ze Cezar przekroczyt Rubikon, to Cezar nie przekroczyt Rubikonu. Co wigcej, Cezar nigdy
juz nie przekroczy Rubikonu bo Hela umarta. Kréla Karo mozemy uzna¢ za sztuke historyczna takze
jako dramat przedstawiajacy komiec historii rozumiany dwojako: jako nieodwracalne wymazanie
jakiego$ okresu historycznego oraz jako konsekwentne zrealizowanie wizji jakiego$ ustroju, dla
podtrzymania ktorego owe ,,biale plamy” powstaly.

Idea wedle ktorej spoteczenstwo zmierza do osiggnigcia fazy, w ktdrej jego rozwoj uznaé
bedzie mozna za kompletny, ma swoje bogate tradycje. W chwili gdy zaczegto tworzy¢ kolejne
systemy historii powszechnej, wizji cyklicznego modelu zmiany ludzkich dziejow przeciwstawiona
zostaje postgpowa historia linearna, zawierajaca w sobie jakis$ logiczny kres, cel ku ktoremu bedzie/ma
dazy¢. Pojecie historii jako procesu ograniczonego w czasie (zainaugurowanego stworzeniem $wiata a
konczgcego si¢ aktem poprzedzonego dniem sadu zbawienia) wprowadza chrzes$cijanstwo:

Pojecie ,.koniec historii", obecne w doktrynie chrzescijanskiej, stato si¢ istotnym elementem wszystkich wizji
historii powszechnej. Poszczegélne wydarzenia nabierajg sensu tylko w kontekscie wigkszego celu, ktdrego
osiggniccie konczy dzieje. Istnienie ostatecznego celu sprawia, ze poszczegoélne zdarzenia sg potencjalnie
zrozumiate.

O ile historycy chrzescijanscy umieszczajg ,.koniec historii” w niemozliwej do doktadniejszego
zdefiniowania przysztosci, o tyle wedle Hegla proces ten juz si¢ zakonczyl wraz z odkryciem i
wprowadzeniem w niektorych panstwach europejskich liberalnych zasad wolno$ci i rownosci.

Hegel definiowal histori¢ jako postep czlowieka ku wyzszym poziomom racjonalnosci i wolnosci. Proces ten
osiggnie swoj logiczny kres, kiedy osiggnicta zostanie absolutna samowiedza, ktdéra, jak wierzyt,
urzeczywistniona zostata w jego systemie filozoficznym, tak jak wolno$¢ znalazta ucielesnienie w liberalnych
panstwach powstalych w Europie po rewolucji francuskiej i w Ameryce Potnocnej po wojnie o niepodlegtosé.**

Wiele z intelektualnej spuscizny Hegla dotarto do nas za posrednictwem Karola Marksa, ktory — mimo
ze konca historii upatrywat w nastaniu spoteczenstwa komunistycznego — dostosowat duze fragmenty

systemu do swoich potrzeb:

Marks przejat z systemu historycyzm oraz wizj¢ ewolucji ludzkosci od prymitywnych struktur spotecznych ku
ztozonym i wysoko rozwinietym. Uzupelnit to Heglowska teza o fundamentalnej dialektycznosci dziejow
przejawiajacej si¢ w wewnetrznych ,,sprzecznosciach" prowadzacych do wymiany struktur spotecznych na
doskonalsze. Podzielal wiar¢ w koniec historii i przewidzial nastanie ostatecznej formy spoteczenstwa, wolnej
od sprzecznosci 1 bedacej ukoronowaniem procesu dziejowego. Obu filozoféw réznit obraz najdoskonalszego

"% Tbidem, s. 261-262

189 F. Fukuyama, Koniec historii, tham. T. Bieron, M. Wichrowski, Wydawnictwo Zysk i S-ka, Poznan — 1996, s.
90-91

190 Ogtaszajac, ze historia dobiegta kresu po bitwie pod Jena w 1806 roku, Hegel oczywiscie nie sadzil, ze
liberalne panstwo odniosto triumf na catym §wiecie — wszak sukces nie byt pewny nawet w tym matym zakatku
Niemiec. Uwazal, Ze lezace u podstaw nowoczesnego panstwa liberalnego zasady wolnosci 1 rownosci zostaty
wtedy odkryte i zastosowane w najbardziej rozwinigtych krajach Swiata. Nie ma doskonalszych od liberalnych
form organizacji spotecznej i politycznej. Innymi stowy, liberalne spoteczenstwa sa wolne od <<sprzecznosci>>
wewnetrznych charakteryzujacych wezesniejsze formy, dlatego doprowadza dialektyke historyczng do jej
punktu krancowego.” Ibidem, s. 101-102
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spoteczenstwa, ktore zakonczy historie. (...) Marksowski koniec historii przyjdzie wraz ze zwycigstwem
proletariatu, grupy naprawde reprezentujacej interes powszechny, kiedy to zostanie ustanowiona $wiatowa
utopia komunistyczna, ktora potozy kres walce klasowe;j.'"!

W ten sposob znow wracamy do historii — ,,bozyszcza Hegla i Marksa”. Krél Karo to jakby
koncowy etap ideologicznej rewolucji po ktorym ,,dalszego postepu” juz nie begdzie. Na przyktadzie
absurdalnego modelu panstwa totalitarnego sztuka ukazuje na sposdb groteskowy sprzecznosSci
pomiedzy wizja spolecznej utopii a jej praktycznag realizacja."”” Rozwazania nad socjalizmem jako
takiego wiasnie rodzaju (pozytywnie pojmowang i nie umniejszajacg w zadnym stopniu jego
znaczenia historycznego) utopig prowadzi Bauman. Zwraca on uwage, ze poniewaz socjalizm czerpie
inspirujacg moc wilasnie ze swego utopijnego statusu, historycznie ptodny pozosta¢ moze jedynie do
czasu, gdy przebywa wylacznie w sferze mozliwosci. Jesli natomiast wprowadzi¢ go w zycie
oglaszajac zrealizowanym, traci caty swoj urok, rozczarowuje.'”

Uniwersalng cechg wszelkiego rodzaju utopii jest zamiar uszczg$liwienia ludzkos$ci 1 zwigzane

z nim $cisle taknienie porzadku.'*

Takze posta¢ krola symbolizuje tradycyjnie uswigcony od wiekow
tad." U Spiré rezultatem urzeczywistnienia utopii jest chaos.'”® Czas przedstawiony w dramacie to

okres wiecznego interregnum, jednak jest to przejscie ,,znikad do nikad”, batagan przerywany

1" Liberalne panstwo nie rozwigzato, zdaniem Marksa, jednej fundamentalnej sprzecznosci — konfliktu
klasowego pomigdzy burzuazjg a proletariatem. Marks niejako obrécit historycyzm przeciwko Heglowi
twierdzac, ze panstwo liberalne nie stanowi uniwersalizacji, gdyz zwycigzyta w nim wolnos¢ jednej tylko klasy
burzuazyjnej. Alienacja, pojmowana przez Hegla jako proces rozdwojenia cztowieka i utraty kontroli nad
wlasnym losem, zostala zniesiona u kresu historii na drodze filozoficznego rozpoznania wolnosci, mozliwego do
osiggnigcia w panstwie liberalnym. Marks natomiast dostrzegat alienacje powodowang kapitatem, ktory, bedac
tworem cztowieka przeksztalcit si¢ w jego pana i wiadcg. Biurokracja, okreSlana przez Hegla mianem
reprezentanta interesu powszechnego, uciele$niala w rzeczywistosci, zdaniem Marksa, partykularne interesy
czgsci spoleczenstwa obywatelskiego, jaka jest dominujgca nad nim burzuazja. Filozof Hegel nie zdotat osiggnac
<<absolutnej samowiedzy>>, gdyz jest produktem swoich czaséw, obroncg burzuazji.” Zob. F. Fukuyama, op.
cit., s. 103-104

%2 Groteska funkcjonuje wige znéw u Spiré na ustugach paraboli. Omawiajac groteske u Mrozka Bolecki pisze o
nowych cechach, jakie zyskuje w takim ujeciu parabola: ,,staje si¢ jakby modelem takiej rzeczywistosci, ktora do
ostatecznych konsekwencji doprowadza zalozenia totalitarnej ideologii lub odpowiadajace im, wypreparowane
do najczystszych i elementarnych postaci sytuacje migdzy ludzmi. Te sytuacje i modele zyskujag przeto swoja
jakos$¢ ostateczng i ewidentnie juz absurdalng: demistyfikujg si¢ same przez si¢ i obnazajg absurdalnos¢ sit
sprawczych, ktére je powotaty lub umotywowaty.” Zob. W. Bolecki, Groteska, groteskowos¢ [In:] Stownik
terminow literackich XX wieku, t. 1, s. 364

193 7 Bauman, Socjalizm. Utopia w dziataniu, ttam. M. Bogdan, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa
—2010, s. 39-40

194 7 nadejéciem nowoczesnosci ulegt rozktadowi ,,oczywisty” (...) porzadek rzeczy charakterystyczny dla
przedprzemystowego, przewaznie wiejskiego spoteczenstwa. (...) Jakikolwiek porzadek, ktory ostatecznie miat
go zastapi¢, musial by¢ sztucznym wytworem ludzkim, a nie jak dawny porzadek wytania¢ si¢ i odtwarzac
zywiotowo (...). Bez wzgledu na to, jaki rodzaj tadu preferowany byt przez t¢ czy inng zmozong niepewnoscia
grupe, bylo jasne, ze nie zapanuje on bez tego, by zostac ,,zorganizowanym” i by¢ ,,administrowanym”. Ibidem,
s. 31

15 Jak pisze w swoim eseju o Hamlecie Walter Hilsbecher ,,by¢ wielkim krolem to znaczy reprezentowaé
porzadek.” Zob. W. Hilsbecher, Tragizm, absurd i paradoks. Eseje, wybor S. Lichanski, thum. S. Blaut,
Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa — 1972, s. 88

1% podobnie ciekawym w literaturze wegierskiej przykladem pomystu, wedle ktorego ,,utopijnie uszczesliwione
spoteczenstwo” pograza si¢ w catkowitym chaosie, jest powie$¢ Tibora Déryego Pan A.G. w X.
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krotkimi okresami osadzania na tronie kolejnych kukietkowych wladcow. Bezkrolewie funkcjonuje
tak jak u Antonio Gramsciego:
kryzys polega wiasnie na tym, ze stare umiera, a nowe nie moze si¢ narodzi¢; podczas tego bezkrdlewia
nastepuja najprzerézniejsze chorobliwe zjawiska.'”’
W Krolu Karo, $wiecie w ktorym absurd i groteskowos¢ przyjmowane sg za norme, chaos postrzegany
jest jako codzienna rutyna, a kolejne rewolucje staja si¢ takim samym oklepanym rytuatem jak
pochody pierwszomajowe. Przejecie wladzy nie dokonuje si¢ pod hastem zaprowadzenia
jakichkolwiek zmian czy ogolnego ,,dobra poddanych”, wynika wylacznie z checi uzyskania
okreslonych profitow — i dzieje si¢ to w zasadzie catkowicie oficjalnie:
JAKUB: Trzeba nam kogo$, kogo osadzimy na tronie, byémy mogli zakulisowo kierowaé historig!"”®

O tym, ze Spird przedstawia nam socjalistyczng ,utopi¢ w dzialaniu”, §wiadczy¢é moze
charakterystyczna scena pracy. W akcie drugim postaci wciggaja na scen¢ wielka, gumowa ling
przyczepiong do niewidocznej wyrzutni rakietowej. Ich zadaniem jest bezustanne ciggnigcie liny, nie
zgadzaja si¢ na podsuwane przez Karo pomysly uproszczenia tej pracy, poniewaz zabraniajg tego
przepisy. Zmuszajg go by do nich dotaczyt:

KARO: To nie ma najmniejszego sensu. Jest wrecz szkodliwe. Rzucam to.

STRAZNIK: Nie bedziesz ciagnat przeklety szczeniaku?! (Uderza, Karo znoéw ciggnie)

ROZPUSTNA: Udawaj ze pracujesz. Ja dotad ani razu jeszcze nie pociggnetam. Przeciagaj tylko rece.
Wszyscy tak robig.

KARO: A jednak w jaki$ sposob ciggniemy do przodu!

ROZPUSTNA: Bo z drugiego konca popuszczajg. Uzgodnione.

KARO: Poganiacze tego nie widza?

ROZPUSTNA: Jasne, ze widzg. Ale nic nie méwia, bo bysmy si¢ zbuntowali i wtedy nie dostang
podwdjnej porcji rodzynkéw w miodzie.

KARO: A z czego bedziemy zy¢?

ROZPUSTNA: Po robocie kazdy szuka sobie Slimakow, korzonkéw, dzikich smazonych kartofli.
KARO: To jest sprzeczne ze zdroworozsagdkowym podziatem pracy.

NAUKOWIEC: Kiedy to byto! Obecnie nie ma utrwalonych zawodoéw. W spoleczenstwie rozwinigtych
na wszystkie strony indywidualnosci kazdy zagarnia wszystko dla siebie. Ciagnij! Ciagnij!'®’

Idea wedle ktorej tym, co najbardziej determinuje catoksztalt panujacych w spoteczenstwie
stosunkow, jest praca wywodzi si¢ wprost z filozofii Karola Marksa. Materializm historyczny
wyprowadza formy spoteczne z czynnikdéw gospodarczych. Najlepszym dowodem realnosci jakiejs
rzeczy jest to, ze sami umiemy jg wytworzy¢ i kaza¢ shuzy¢ naszym celom. O materializmie

historycznym jako o podstawie teorii socjalizmu pisze Wiadystaw Tatarkiewicz:

7 Podaje za Z. Bauman, Socjalizm..., s. 178: ,,Gramsci wypehil pojecie interregnum nowym znaczeniem,
odnoszac je do szerszego zakresu aspektéw socjalno-polityczno-prawnego uktadu i glebszych warstw
uwarunkowan kulturowych (...) odtagczyt on omawiane tu pojecie od jego tradycyjnego powiazania z rutynowym
interludium miedzy ztozeniem a przejeciem dziedzicznej czy elektorskiej wladzy, a zwiazat je dla odmiany z
sytuacjami nadzwyczajnymi, wylamujacymi si¢ z rutyny: odniost je mianowicie do okresow, w jakich
dotychczasowe organa wladzy tracity moc potrzebng dla utrzymania zycia spotecznego w zadanych ryzach, zas
nowe instytucje nadzoru i regulacji (...) znajdowaly si¢ jeszcze w fazie projektowania, czekaly wcigz na
zmontowanie albo nie pozyskaly jak dotad autorytetu czy nie zgromadzily zasobow potrzebnych dla
sprawowania przyznanej im funkcji.”

% Gy. Spir6, Karé kirdly, s. 316

' Tbidem, s. 309-310
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W przedmowie do Przyczynku do krytyki ekonomii politycznej Marks pisat: "catoksztalt stosunkow produkcji
tworzy ekonomiczng strukture¢ spoteczenstwa, realng podstawe, nad ktorg si¢ wznosi nadbudowa prawna i
polityczna i ktérej odpowiadajg pewne formy $wiadomosci spotecznej. Sposdb produkcji zycia materialnego
warunkuje proces spoteczny, polityczny i duchowy w ogdle; nie §wiadomos¢ ludzi stanowi o ich bycie, lecz,
odwrotnie, ich byt spoteczny stanowi o ich swiadomos$ci". (...) czynnikiem decydujacym o catym rozwoju i
ustroju spotecznym, o calej kulturze jest sposob zdobywania $rodkéw do zycia, czyli sposob produkcji dobr
materialnych. O sposobie tym stanowig sity wytworcze, czyli ludzie i ich narzedzia pracy, ale takze stosunki
produkgcji, czyli stosunki spoteczne, w jakich produkcja si¢ odbywa. Bo produkcja ma zawsze spoteczny
charakter, ludzie produkuja wspdlnie, a stosunki, jakie ich przy produkcji taczg, moga by¢ roézne: moze to byé
stosunek zaréwno wspotpracy, jak i wyzysku jednych przez drugich.?*

Wedle Marksa powolaniem czlowieka jest wigc ludzka dziatalno$¢ przedmiotowa — tworcza i

uspoteczniona praca:

(...) koncepcja Hegla, ze to wolna, §wiadoma dziatalno$¢ okresla istot¢ cztowicka, zostata przez Marksa
przeksztatcona w tezg, ze by¢ cztowiekiem to umie¢ podjaé¢ dziatalno$¢ przedmiotowa, tzn. umie¢ pracowac.
Hess wreszcie podsungt Marksowi mysl (...) ze cztowiek jest ,,istota gatunkowg”, tzn. w pelni moze by¢ sobg
(moze urzeczywistni¢ swojg istotg) nie jako pojedyncza jednostka, lecz w tacznosci z caly ludzkq wspolnotq.
(...) Praca, produkcja jest bowiem najwazniejsza i wyjSciowa forma urzeczywistnienia ludzkiej dziatalnosci

( ) 201

Z takiego ujecia wynikajg dwa istotne wnioski: najwazniejsza funkcja cztowieka jest praca,
pelni¢ jej realizacji natomiast mozna osiggnaé¢ nie indywidualnie, lecz jedynie w spoleczenstwie.
Cztowiek okreslony jest wigc przez to co i jak wytwarza. Oryginalnie postulat uspolecznienia pracy
zawieral w sobie jednak rowniez szereg innych dyrektyw — sprawiedliwo$ci, wolno$ci, rownosci oraz

odnoszacych si¢ tylko do jednostki wyzwolenia ludzkich zdolnos$ci, uznania ich warto$ci i autonomii:
Wedlug Marksa socjalistyczny cztowiek bedzie wykonywat rézne zajecia uzyteczne dla wspolnoty w spokoju
ducha i radosnie, dajac po prostu upust wrodzonemu popedowi tworczemu; praca bedzie czynnoScig
autoteliczng, nie instrumentalna.

Jak doszto do tego, ze system gloszgcy wolnos¢ 1 rownos¢ przyniost w praktyce zniewolenie i
wyzysk, a wynoszona do rangi najwyzszego powolania czlowieka praca, w absurdalnej socjalistycznej

wersji, doprowadzita do utraty wszelkich gloszonych oficjalnie wartosci etycznych? Zagadnieniu

. . g .. . . 2 , . . .
wprowadzenia socjalizmu — catkowicie wbrew zatozeniom Marksa®” — w panstwach znajdujacych sig

29 produkcja znajduje si¢ zawsze w fazie rozwoju, a jej przeobrazenia nie ograniczaja si¢ do sfery gospodarczej
,lecz nieuchronnie wywotuja zmiang¢ sposobu zycia i mySlenia, zmiang catego ustroju spotecznego, ideologii,
pogladow politycznych, instytucji kulturalnych. ,,Jaki jest sposdb produkcji w spoleczenstwie takie jest samo
spoteczenstwo jego idee i teorie, poglady i instytucje polityczne”. W uproszczeniu — jaki jest tryb zycia ludzi taki
jest ich sposdb myslenia. Zob. W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 3, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 1983, s. 49-50

2V A Mi$, Filozofia wspélczesna. Gléwne nurty, Wydawnictwo Naukowe SCHOLAR, Warszawa — 2007, s. 70
202 7 Bauman, Socjalizm..., s. 64

293 Socjalizm miat przejaé pateczke dopiero w momencie, gdy kapitalizm — osiggnawszy punkt szczytowy
swego rozwoju i uwalniajgc najpierw spoteczenstwo od niedostatku — wyczerpie swoj tworczy potencjat.
Marksowski socjalizm nie miatl by¢ rozumiany jako formalna zmiana praw wiasnos$ci czy tez zwykte
przetasowania w ekipie rzadzacej, lecz jako <<w pelni nowa kultura zdominowana przez nowsg filozofi¢ i
zawierajaca nowe pojecie rzeczywistosci i ludzkich mozliwosci, nowe sposoby na wiaczanie jednostkowych
biografii w spoleczng histori¢ i nowe wzory miedzyludzkich relacji>>. Mys§l Marksa zostata jednak
przechwycona i uzyta w charakterze rewolucyjnego wezwania do broni w krajach, ktoére bynajmniej nie
pasowaty do Marksowej koncepcji spoleczenstwa <<dojrzalego>> do socjalizmu. Chtopéw powotano do
przeprowadzenia marksistowskiej rewolucji: tych samych chtopow, ktorych zniknigcie Marks zaliczal do
gltéwnych warunkow wstepu do krolestwa socjalistycznego rozumu. Marksistowscy przywddey rewolucji
chlopskiej stawali wigc nazajutrz po zdobyciu wiladzy panstwowej w obliczu paru zywotnych kwestii nigdy
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w fazie rozwoju przedkapitalistycznego i zwigzanym z tym naduzyciom®* poswiecono cate tomy, a
efekty, ktore w ten sposdb zostaty osiggnigte, stre§ci¢ mozna by byto w zasadzie jednym zdaniem:

Rewolucja w spoteczenstwie, ktore mimo ze jest przedkapitalistyczne, aspiruje do osiggniecia socjalizmu,
wyprodukowata krzyzowke, jaka pod wieloma wzgledami przypomina parodie socjalizmu.?*

W tym miejscu chcialabym skupi¢ si¢ na dwoch aspektach: roli, jaka w spoteczenstwie
socjalistycznym przypisano jednostce oraz samemu pojeciu pracy, ktorej znaczenie, na przestrzeni
kilkudziesigciu lat uptywajacych miedzy proklamowaniem ustroju socjalistycznego a powrotem do
kapitalistycznej gospodarki rynkowej, gwattownie ewoluuje — od nie prowadzacego czestokro¢ do
zadnych rezultatéw zta koniecznego do najwyzszego niemal dobra o jakie mozna zabiegac.

Mozna zatozy¢, ze niezaleznie od rezultatow osiggnietych w praktyce, u podstaw wszelkich
rewolucji, jakie miaty miejsce w XX-wiecznej Europie, lezalo pragnienie ogoélnej ,,sprawiedliwos$ci
spotecznej”, ktore z kolei nierozerwalnie tgczy si¢ z postulatem odgdrnego uszczesliwienia szerokich
rzesz — niezaleznie od woli i pogladow ewentualnych zainteresowanych.” Idea ,,udoskonalania”,
ktora w pismach Francisa Bacona zastapi¢ miata ide¢ doskonatosci, dojrzewajac w réznych formach
przez siedemnasty i osiemnasty wiek, zakorzenila si¢ w mysli europejskiej na tyle solidnie, by
utorowa¢ droge utopii:

Podejrzenia, ze cztowieka trzeba zmusi¢ do szczgscia, byly w rzeczy samej mocno zakorzenione w europejskiej
tradycji filozoficznej, wraz z tendencjag do nominacji Boga, na przemian z Historig czy Spoteczenstwem, do
godnosci sity opatrznosciowe;.

Wedle Marksa proces rozwoju ludzkosci jest takze procesem stopniowej emancypacji.
Cztowiek bedzie mogt dziala¢ w sposdb prawdziwie tworczy i1 uspoteczniony dopiero gdy — w ramach
wspolnoty komunistycznej — osiagnigty zostanie zaré6wno odpowiedni poziom rozwoju
$wiadomosci™™ jak i sit wytwoérczych.

Jednak nie bedzie to proces automatyczny i samoczynny, gdyz potrzebny jest do tego ,,czyn rewolucyjny”.
Czynu tego dokona proletariat, poniewaz alienacja dotkneta te whasnie klas¢ najdotkliwiej. Proletariat wystepuje

przez Marksa w kontekscie socjalizmu nie rozwazanych — i wyraznie nie do pogodzenia z jego koncepcja
socjalizmu jako ostatecznego aktu ludzkiego wyzwolenia.” Zob. Z. Bauman, Socjalizm..., s. 82-85. ,,Truizmem
stalo si¢ spostrzezenie, iz komunizm, wbrew przewidywaniom Marksa, odniost swoje pierwsze zwycigstwo nie
w kraju rozwinigtym z licznym proletariatem przemystowym, lecz w potuprzemystowionej, potzachodniej Rosji,
a nastgpnie w Chinach, kraju w gtéwnej mierze chtopskim i rolniczym.” Zob. F Fukuyama, op.cit., s. 192

2% Proby zniesienia specjalizacji i podziatu pracy w krajach komunistycznych doprowadzity jedynie do tyranii
bardziej potwornych od potgpianych przez Karola Marksa. Podczas <<wielkiego skoku>> i <<rewolucji
kulturalnej>> Mao zamierzat zlikwidowa¢ podziat na miasto i wie§ oraz pracg umystowsg i fizyczng. Obydwu
probom towarzyszyly niewyobrazalne cierpienia ludnosci. Tylko zbrodnie zmierzajacych do tego samego celu
Czerwonych Khmeréw, dokonane w Kambodzy po roku 1975, byly okrutniejsze.” Zob. F Fukuyama, op.cit., s.
123

2951 Deutscher, Marxism in our time, podaje za Z. Bauman, Socjalizm..., s. 110

2 Pragnienie sprawiedliwego spoleczenstwa, wraz z negacja sprawiedliwosci spoleczenstwa aktualnie
istniejgcego, to najbardziej trwata cecha socjalizmu, jak réwniez klucz do jego roli historycznej w nowoczesnym
spoteczenstwie.” Zob. Z. Bauman, Socjalizm..., s. 57

> Tbidem, s. 21

28 7 pojeciem $wiadomosci wiaze si¢ z kolei Marksowa teoria walki klas — klasa panujaca, rozporzadzajac
srodkami produkcji materialnej, dysponuje rownoczes$nie ,,$rodkami produkcji duchowej”, poprzez ktorych
rozpowszechnianie utrwala warunki wilasnej egzystencji jako normy ogdlnie obowigzujace klasy uciskane.
Wiecej zob. A. MiS, op. cit., s. 80-83
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tu w roli Mesjasza: z dna ponizenia i dzigki temu ponizeniu ma dzwignac¢ siebie i ludzko$¢ na poziom najwyzszy
i osiagna¢ prawdziwy byt cztowieczenstwa.”"

Z powyzszych zalozen wynika, ze samodoskonalgca si¢ w procesie coraz lepiej zorganizowanej pracy
ludzkos$¢ $wiadomie podazy droga rewolucyjnego przewrotu, ktory zapewni wszystkim powszechng
kraing spetnienia 1 szczg¢§liwosci. Charakterystyczne jednak, ze w praktyce uszczesliwienia wigkszosci
miata dokona¢ mniejszo$¢ (alternatywa byloby wyczekiwanie na nawrdcenie si¢ wigkszo$ci), a co za
tym idzie wiladz¢ miaty przeja¢ nie ,,masy” lecz szczupte grono rewolucjonistow, sprawiajac, ze
spoteczenstwo znoéw staje si¢ wylgcznie przedmiotem a nie podmiotem rewolucji. Z przewrotem
rewolucyjnym z kolei nierozerwalnie wigze si¢ uzycie przemocy, na powrot wtltaczajace jednostke we
wladanie rezimu.*'”

Czym wobec tego jest deklarowana wolno$¢ i rownos¢? Socjalizm wigze pojecie wolnosci
raczej ze wspoélnota niz z jednostka (aspirujac do spotggowania mocy — pozytywnej wolnosci —
wspolnoty, a przez to kazdego z jej cztonkdw). W ten sposob wyksztatca si¢ model sprawiedliwosci
wytwarzane] odgornie: przestanka kazdej prawdziwej wolnos$ci jest réwnos¢, lecz bogatym i
wplywowym moze ona zosta¢ narzucona jedynie poprzez panstwo. Polegajaca na pominigciu fazy
indywidualizacji spoleczenstwa ,,proba przeskoczenia kolejnosci” doprowadzita do calkowitego
podporzadkowania jednostki totalitarnej, wyalienowanej wiladzy, przez co réwnos¢ szans oznacza
faktycznie rownos$é szansy odwrdcenia nierownosci na swoja korzy$é.”'! Racje wigc ma Chiaromonte,
gdy w swym eseju Masowos¢ a wyzsze wartosci zauwaza.

W istocie wigc mozna si¢ oddzieli¢ od Zzycia zbiorowego tylko w towarzystwie innych: zeby wywotaé przewro6t
lub utworzy¢ inna wspolnote. Cztowiek samotny moze by¢ przypadkiem wzniostym lub przerazajacym, zawsze
jednak bedzie przypadkiem monstrualnym.*'?

I tak wlasnie postrzegani bedg tytutowi bohaterowie omawianych w tej czeSci dramatdéw Spir6: jako
niezrozumiale, osamotnione indywidua, ktére w probie odkrycia wlasnej tozsamosci buntujg si¢
przeciw systemowi zagrazajac tym, ktorzy 0w system wspottworza.

Krol Karo to $wiat, w ktorym bohaterowie osiggneli petna, a wigc pozbawiong ztudzen,
swiadomos$¢ wlasnej pozycji posréd chaosu. Praca jawi si¢ tu w zasadzie jako ostatni bastion ideologii

— 1 to jedynie jako bezsensowny przymus wykonywania jej wbrew podstawowej logice. W

29 Ibidem, s. 72-73 Pomysl, ze najbardziej uposledzone i uciskane warstwy spoleczenstwa sa no$nikami
historycznego postgpu, wydaje si¢ by¢ kluczowy dla mysli socjalistycznej w kazdym z jej rozmaitych
wariantow. Zob. Z. Bauman, Socjalizm..., s. 69

1% Bauman przytacza Reinharda Bendiga, wedle ktorego nowoczesno$é¢ zaczyna si¢ od kodyfikacji praw i
obowigzkoéw obywatela. Jednostka ujmowana jest jako cztonek politycznie zorganizowanego spoteczenstwa, co
prowadzi do ubezosobowienia: ,,Okroiwszy spoteczng istot¢ jednostki, zasada bezosobowosci przeobraza tez
otoczenie, w jakim si¢ jednostka obraca. Otoczenie to sktada si¢ z innych jednostek o podobnych cechach, istot
poddajacych sig¢ czysto ilosciowej obrobee i dzigki uprzedniemu zniwelowaniu jako$ciowego ich zrdznicowania
pozwalajacych na racjonalizacj¢ zarzadzania. (...) I1o$¢ zastgpuje jako$¢, przewaga liczebna — madros¢, interes —
prawa czlowieka, a osiggnigcia — przyrodzong tozsamos$¢.” Zob. Socjalizm..., s. 42-43 Tak wigc panstwo
polityczne jawi si¢ jako sita kontrolujgca rzeczywista wolnos¢ jednostki w imi¢ interesoéw wspolnoty.

211 7. Bauman, Socjalizm..., s. 58-99, podkreslenia moje

212 N. Chiaromonte, Masowos¢ a wyzsze wartosci [In:] Granice duszy, thum. S. Kasprzysiak, Czytelnik,
Warszawa 1996, s. 282
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przywolanej juz scenie ciggnigcia liny zwraca uwagg jeszcze jeden ciekawy szczegol: spoteczenstwo
okreslone zostaje jako zbior ,,rozwinigtych na wszystkie strony” i zagarniajacych wszystko dla siebie
indywidualnos$ci. Jest to niewatpliwa kontra dla powszechnie w socjalizmie promowane;j ,,dziatalno$ci
uspotecznionej”. W swojej ksigzce poswigconej spoteczenstwu wegierskiemu drugiej potowy XX
wieku Tibor Valuch notuje:

Godnym uwagi rysem charakterystycznym spoteczenstwa wegierskiego jest na poczatku dziesigciolecia [lata
70°] wysokiego stopnia indywidualizacja. Wytlumaczy¢ mozna jg w pierwszym stopniu tym, ze ze wzgledu na
coraz mniejszy nacisk ideologiczny wtadzy wzmocnity si¢ wszelkie wartosci i postawy zwigzane z dobrobytem
materialnym.”"

Kwestia dobrobytu materialnego oraz mozliwosci zdobycia i utrzymania pracy, ktora stanie si¢
podstawowym wyznacznikiem statusu czlowieka, spychajac pozbawionych jej czlonkdéw
spoteczenstwa na obrzeza nowego systemu, powroci jako jeden z najwazniejszych problemow w

dramatach wspotczesnych.

4.2. Bunt przeciw formie: martwy bohater wygodniejszy niz zywy

ALMOS: Odebrali mi nawet ostatni skrawek wolnosci, wolnos¢ zabicia samego siebie!

(Gyorgy Spird, Dynastia Arpadow, akt 1, scena 12)

Pierwsza sztuka Spir6, ktora doczekata si¢ realizacji scenicznej — Malgorzata od zajecy —
wyrdznia si¢ na tle pozostatych jego dramatdéw historycznych kilkoma istotnymi cechami, sposrod
ktorych najwazniejszg jest ukazanie na przykladzie tytulowej bohaterki walki jednostki o prawo do
decydowania o wilasnym losie. Akcja dramatu rozgrywa si¢ w drugiej potowie XIII wieku w
klasztorze na Wyspie Zajecy. Corka krola Béli IV Malgorzata jeszcze jako dziecko zostala tam
wyswiecona na zakonnice w mysl przysiegi, ktdrg jej ojciec ztozyl, by Bdg ochronit kraj przed
najazdem Tatarow. Aktualna sytuacja polityczna sktania go jednak do zabrania coérki z klasztoru i
wydania jej za mgz za czeskiego krola Ottokara. Wychowana w przekonaniu, ze reszt¢ zycia spedzi w
odosobnieniu, powiadomiona 0 swoim zamgzpojsciu na moment przed planowang uroczystoscig
Matgorzata buntuje si¢ przeciw woli krola i rzuca si¢ do studni. Ceremonia nie dochodzi do skutku,
krol Béla zamierza jednak ztamac opor corki: wedle jego rozkazu zadnej z oddanych na wychowanie
do klasztoru panien nie wolno opusci¢ jego muréw dopoki Malgorzata nie zdecyduje si¢ wyjs¢ za
maz. Na efekty nie trzeba dlugo czeka¢ — Kinga, Sabina i Beata, dotychczasowe przyjaciotki i
towarzyszki zabaw krolewskiej corki, wraz z ulegajacg im, drzaca o wlasne zycie matkg przetozong i
réwnie przerazonym zaistniala sytuacja spowiednikiem, zamieniajg zycie Malgorzaty w piekto. Ta
jednak pozostaje uparta do konca i gdy po uptywie dhuzszego czasu przychodzi kolejny krolewski

rozkaz, dajacy jej wybor pomiedzy zamazpdjsciem lub ,,przemianowaniem” na $wigta, z pelna

2137, Valuch, op. cit.
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$wiadomoscig zjada podsuniety przez zakonnice, zatruty positek.”’* Dramat wienczy scena, w ktorej
zakonnice $wiadczg o licznych cudach majacych miejsce za zycia Matgorzaty, gdy jednak komisja
duchownych otwiera trumneg, wyskakujg z niej zywe zajace, podrzucone w miejsce ,,Swietych zwlok”
przez znang ze swych zartow siostre Beate.

Posta¢ $wigtej Malgorzaty jest motywem czgsto powracajacym w literaturze wegierskiej,
pojawia sie m.in. w tworczo$ci Gézy Géardonyiego i Endre Adyego®"”, mamy tu wigc do czynienia z
kolejno naktadajacymi si¢ na siebie obrazami realnej postaci historycznej, narostego wokot niej mitu
oraz kolejnych postaci literackich na kanwie tego mitu budowanych. Spiré — podobnie jak w
przypadku Dynastii Arpddéw — trzyma si¢ w zasadzie $cisle faktow: oddanie Malgorzaty w stuzbe
Bogu, by ten obronit kraj przed najazdem tatarow, nastgpnie proba wydania jej za maz, decyzja
Malgorzaty o pozostaniu w klasztorze 1 wyswigcenie jej po $mierci na Swigtg — to dane pochodzace ze
zrédet historycznych. Autor robi jednak wszystko, by $ciggnaé akcje swej sztuki z piedestatu historii:
przedstawione wydarzenia moglyby w zasadzie rozgrywac si¢ w czasach nam wspotczesnych na
dziewczecej stancji.*'® To, do czego potrzebne sa mu tak naprawde ,,mroki $redniowiecza” to ukazanie
zainicjowanego przez sile zewnetrzng procesu wykluczenia, ktore przeprowadza zmanipulowana,

konformistyczna spotecznosé¢.”’” Bohaterka Spird przedstawiona zostaje jako wydana na manipulacje

24 Tamas Mészaros zauwaza, ze problemem dramatu jest pewien uderzajacy juz na poczatku brak logiki
zdarzen: Malgorzata ma wedle krolewskiego rozkazu opusci¢ klasztor by wyjé¢ za krola czeskiego Ottokara,
neutralizujgc w ten sposéb jednego z najzacieklejszych wrogdéw swego ojca. Gdy odmawia, Ottokar takze
odstepuje od matzenskich planow — w ten sposdb niezrozumiate staje si¢, dlaczego Béla IV nadal upiera si¢ by
ztamaé opdr corki, juz bez zadnego konkretnego celu. Spird jest tu nickonsekwentny, jasne jest jednak, ze
potrzebny jest mu pewien nieokreslony, dtuzszy czas, podczas ktdrego nastapi¢ moze przemiana mieszkancow
klasztoru, na koncu natomiast konieczna jest zndw dramatyczna klamra — wtedy wyczarowuje kolejnego
zalotnika, ksigcia Anjou. (T. Mészaros, Nyulak Margitja, ,Magyar Hirlap” 31.X.1978) Takie rozwigzanie takze
Janos Sziladi uwaza za nienaturalng ingerencje w bieg wydarzen — powolny proces zatracania czlowieczenstwa.
Ta nieprzygotowana uprzednio dramatycznie akcja zmienia catkowicie wymowe sztuki. (J. Sziladi, Pécsi
szinhazi esték, ,Jelenkor” 1979 nr 3, s. 255) Dla Judit Szant6 postawa Malgorzaty jest natomiast co najmniej
niejasna: sama bohaterka nie jest w stanie wyrazi¢ przeciw czemu wlasciwie si¢ buntuje, jakby kierowaty nig
wylgcznie jakie$ blizej nieokreslone instynkty. W dramacie brak wyraznie zarysowanego konfliktu pomigdzy
tyranem a meczennikiem, z czego wynika, ze Malgorzata nie jest ofiara, nie moze ona jednak buntowac si¢
bezrozumnie, bez zadnego programu — poczgtkowo uzasadnia swoj opoOr niechgcig obrazenia Boga, pozniej
marzy wrecz o podrézach i urodzeniu dziecka, pod koniec natomiast powraca do wizji boskiej oblubienicy. W
ten sposob racje zdaje si¢ mie¢ Kinga, ktora stwierdza, ze Malgorzata najzwyczajniej stracita glowe. Dlatego na
zawoalowane grozby i pdzniejsze fizyczne wregez prze§ladowania reaguje histerycznym masochizmem,
uraganiem badz $lepg nienawiscig. Nie jest takze jasne, dlaczego uwolniona z zakonu Kinga, decyduje si¢ jednak
pozostaé w zamknieciu. (J. Szanto, Kisérleti Nyulak szigete, ,,Szinhdz” 1979 nr 1, s. 3)

15 Bohaterka Spird nie jest jednak, jak w utworach jego poprzednikéw, ,liryczna i indywidualna” lecz
,,Jdramatyczna i osadzona we wspolnocie”, $cisle do niej nalezgca. Zob. A. Rajk, Nyulak Margitja, ,,Népszava”
29.111.1979

216 Akcja sztuki moglaby si¢ rozgrywa¢ wspélczesnie, bo mowi tak naprawde o dniu dzisiejszym. (...) Jest to
dramat w pelni intelektualny, w ktorym sylwetki bohateréw zarysowane zostaly w sposob oszczedny i
elegancki.” Zob. P. Modos, Szent Margit, a lazado ,,uttéré” ,Elet és Irodalom” 24.111.1979. Podobnie zob. A.
Rajk, Nyulak Margitja, ,Népszava” 29.111.1979, 1. Hermann, Valami hianyzik, ,,Szinhaz” 1976 nr 6, s. 32-33.
Matgorzata od zajecy ukazuje w nowy, wzbogacony wspodtczesnym, XX-wiecznym doswiadczeniem sposob
sredniowieczng legende. Spiré opowiada histori¢ cztowieka, ktory przebywajac w zastraszonym, agresywnym,
sktonnym do donoséw srodowisku zmuszony jest do walki w obronie wiernoéci samemu sobie.” Zob. L.
Ablonczy, Klastromi kerengd, ,,Film — Szinhaz — Muzsika” 28.X.1978, s.7

21" T, Koltai, Spiré Gyérgy: Nyulak Margitja, ,Kritika” 1979 nr 2
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wladzy marionetka, ktéra ma réwnie wiele wspolnego ze swym historycznym pierwowzorem co
brechtowska Joanna.

Spir6 w tragicznych losach corki kréla Béli IV-ego szuka odpowiedzi na odwieczne, wiclkie pytania: gdzie lezy
granica osobistej wolnoSci, jak losy jednostki uzaleznione sg od wtadzy, na ile sposobéw mozna dobijaé z tg
wiladza targow?*'®

Groteskowe pomieszanie wspdtczesnosci 1 tematu historycznego ,,odrealnia” sztuke, stanowi
deziluzje prawdopodobienstwa. Dramat Spird obiera za podstawe fakty historyczne, za dramat
historyczny jednak uzna¢ go nie mozemy — wyciaga aktualne dzi§ wnioski, a jednak nie jest
parabola.””® Spird przedstawia historiec na sposéb ironiczny, ukazuje swych bohaterow w
groteskowych sytuacjach, wktadajac im w usta zabawne uwagi, jego dramat jest jednak smiertelnie
powazny — mowi o tym, ze gdy kto$ obstaje przy swoich przekonaniach w czasach, gdy wszyscy
akceptuja tzw. nakazy polityki realnej, moze by¢ pewien, ze usung go z drogi rownoczesnie czyniac
swictym. W jego ujeciu zaréwno tekst wspolczesny jak i uzyte historyczne anachronizmy
przepetione sg gorzka ironig. Dialogi i powiedzonka stwarzaja dystans, niemal brechtowskie uczucie
oddalenia.”’

Ciekawe jest to, ze sprawujacy bezwzgledng wiladzg krél — ojciec Matgorzaty w ogdle na
scenie si¢ nie pojawia. Tamas Koltai zauwaza, ze dla Malgorzaty nie staje si¢ on w zadnym wypadku
partnerem — nawet do toczenia wewnetrznych dyskus;ji. Istnieje on dla niej wylgcznie jako dany fakt,
narzucony porzadek $wiata, ktorego nie sposéb przyja¢ badz odrzuci¢, gdyz nie styka si¢ z nim ona
bezposrednio. To co jest dla niej wazne to wlasna wolna wola i otoczenie z ktorym jest zwigzana —
srodowisko, gdzie toczy sie jej zycie.””' Po raz kolejny wigc mamy do czynienia z wladza nieobecna
,fizycznie”, sprawowang z oddali, wladza urastajaca do rangi symbolu. Zsuzsa Radnéti, porownujac
obraz ojca wylaniajacy si¢ ze sztuk dramaturgdw pokolenia antologii Dynamit, pisze:

Obraz ojca u Spiro jest najbardziej tradycyjny. Ojciec jako dzierzacy wiadze tyran, niepodwazalny autorytet,
bog, nieugigta, brutalna osobowos$¢ ze skostniatym systemem etycznym i politycznym. Dziata on i osadza w
my$l doktadnie sformutowanej idei. Doskonale zdaje sobie sprawe, jak niebezpieczny jest, zdajacy si¢ by¢
irracjonalnym, bunt jego corki. Dziata bez wahania, za pomocg genialnej taktyki degradujgc Matgorzate do roli
doskonatego narzedzia. Tu obowigzuja jeszcze dawne prawa, wczesniejsze uczucie, gdy paralizowata wiasnie
przyttaczajaca obecnos¢ ojca a nie jego brak.

Ojciec reprezentuje wigc wladze, przeciw ktdrej istnieje jeden mozliwy sposob oporu: bierne

poddanie si¢ jej woli. Parafrazujac mys$l Pascala o naturze, rozwazania o ludzkim losie stajg si¢

218 B F. Virag, Nyulak Margitja, Népujsag” (Tolna) 21.X1.1978

219 Andras Rajk okresla sztuke jako zabawna, pseudo-historyczna groteske. Zob. A. Rajk, op.cit.

2207 Mészéros, Nyulak Margitja, ,Magyar Hirlap” 31.X.1978, s. 6

221 T Koltai, op.cit. Wedtug Judit Szant6 fakt, ze Béla IV nigdy na scenie sie nie pojawia w zadnym wypadku
nie stanowi przeszkody — wreez przeciwnie, jego cigzaca wszystkim nieobecno$¢ moze by¢ wielce dramatyczna,
posta¢ krola ukazana jest jednak zbyt jednostronnie, w wielkim uproszczeniu, niczym bajkowy obraz zlego, za
ktérego postawa brak jakichkolwiek argumentéw. Zob. J. Szanto, op.cit., s. 2. Podobnego zdania jest Janos
Sziladi, wedtug ktérego problemem jest to, ze Spird nie przedstawia istoty polityki krola, wazkich powodow
jego decyzji. W ten sposob, mimo ze sztuka méwi o Scieraniu si¢ dwoch przeciwstawnych dazen kroéla i jego
corki, Béla IV jawi si¢ nam nie jako polityk i prawdziwie dramatyczny przeciwnik, a jedynie jako zagniewany
ojciec. Zob. J. Sziladi, Pécsi szinhazi esték, ,,Jelenkor” 1979 nr 3, s. 254

*%2 Zs. Radnéti, Utészo, s. 139
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nieuchronnie rozwazaniami o sile, nad ktérg nie da si¢ zapanowac inaczej, niz poddajac si¢ jej
nakazom. Oczywiscie zasada ta dziala w obie strony — poddanie si¢ wladzy daje jej czas na
zademonstrowanie calego spektrum mozliwych tortur i represji, udowodnienie, ze poddajacy si¢ nic
tak naprawd¢ nie znaczy w grze, ktorg sam sprowokowal. Nikolau Chiaromonte w tekscie
poswieconym napisanemu w 1940 roku eseju o lliadzie Simone Weil przytacza stowa autorki, wedle
ktérych centralne miejsce w historii ludzkosci zarowno dawniej jak 1 dzi§ zajmuje sita — ,,sita, ktora
nie zadaje $mierci od razu”:

Sita jest tym, co z kazdego, kto jest jej poddany czyni rzecz. (...) Sita, ktora zadaje Smier¢ jest najprostsza,
brutalng forma sily. (...) Z mocy przemienienia cztowieka w rzecz poprzez zadanie mu $mierci wywodzi si¢ inna
moc, kto wie, czy nie bardziej graniczgca z cudem: moc zamiany w rzecz cztowieka, ktory jest zywy. Zyje, ma
duszg, a przeciez jest rzecza.

Z symbolicznie reprezentujagcym wiadze ojcem wigze si¢ takze kolejne z mozliwych odczytan
dramatu: zaréwno Malgorzata od zajecy jak i Krol Karo przedstawiajg zmagania bohaterow, ktorzy
nie moga ,,dorosna¢”. Karo, ktory teoretycznie obejmuje wladze, jednak natychmiast odestany zostaje
przez matke ,,do nauki” (charakterystyczne, ze w zalezno$ci od interesow otaczajagcych go w danej
chwili bohaterow ma wedlug nich mie¢ lat szesnascie badz sze$¢dziesiat) i Malgorzata, po ktorej
oczekuje sig¢, ze zachowa si¢ jak ,,odpowiedzialna osoba dorosta”, co rowna¢ ma si¢ calkowitemu
podporzadkowaniu, reprezentuja miodzienczy bunt. Zwlaszcza wyraznie wida¢ to w przypadku
Matgorzaty, gdzie jedynie mtodziutkie zakonnice decyduja si¢ na jakie§ konkretne dziatanie,
natomiast przedstawiciele ,,Swiata dorostych” — przeorysza i ojciec Marcellus miotajg si¢ jedynie w
przerazeniu o wlasne bezpieczenstwo.

Dwoje dorostych §wiadomych jest w pelni sytuacji. Ale wiedzg takze i to, ze sg nie tylko wychowawcami, ale
rowniez pracownikami, podwladnymi. Wstydzg si¢ i przepehnia ich strach (zreszta uzasadniony). Postawa i bunt
Matgorzaty stanowig precedens. Buntuja si¢ takze i pozostate [zakonnice]. Przeciw regule klasztoru, przeciw
Matgorzacie i ogdlnie przeciw porzadkowi Swiata. Nienawidzg si¢, wyniszczaja 1 wzajemnie upokarzajg siebie
nawzajem. A dorosli pozostajg bezsilni, gdyz utracili swa wiarygodnos¢.

. . . . . .. .. . . 9922
Nasuwa to skojarzenia z dramatami Gombrowicza, z objawiajaca si¢ jako ,,bunt przeciw formie”**

niedojrzatoscia jego bohaterow:

Poniewaz zycie spoteczne zdaniem Gombrowicza wystepuje zawsze w kostiumie "dojrzatosci”, jedynym
sposobem wyrwania si¢ spod zniewalajacego dziatania ,,formy" jest opowiedzenie si¢ za "niedojrzatoscig" (za
tym, co mlode, nicuksztaltowane i jakby podrzedne w oficjalnej hierarchii kultury). Z drugiej jednak strony,
"Forma" dla Gombrowicza jest jedynym sposobem istnienia jednostki, gdyz wytwarza si¢ miedzy ludzmi jako
skutek ich interakcji. Odrzuci¢ jej nie mozna, a zapanowac nad nig to tyle, co ja "oswoi¢", tzn. to, co narzucone,
traktowa¢ jako spontaniczne, to, co sztuczne - jako naturalne. By¢ sobg to tyle, co rezyserowaé wilasng i cudza

2 N. Chiaromonte, ,, lliada” Simone Weil [In:] Granice duszy, s. 20

24P Modos, Szent Margit, a ldzadé ,,uttéré”, ,Elet és Irodalom” 24.111.1979

3O niedojrzatoéci, ,,braku formy” typowym dla tozsamosci wschodnioeuropejskiej bardzo ciekawie pisze
Mitosz: ,,W pewnym sensie moge siebie uwazac za typowego wschodniego Europejczyka. (...) jego differentia
specifica databy si¢ sprowadzi¢ do braku formy — zewngtrznej i wewngtrznej. Jego zalety: tapczywo$é
umystowa, namietnos¢ w dyskusji, zmyst ironii, §wiezo§¢ umystu, wyobraznia przestrzenna czy geograficzna
pochodza z zasadniczej wady: pozostaje zawsze niedorostkiem, rzadzi nim nagly przyptyw albo odptyw
wewnetrznego chaosu. Ale form¢ zdobywa si¢ w spoleczenstwach ustabilizowanych.” Zob. Cz. Mitosz,
Rodzinna Europa, s. 80.
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"Formg". Wszystkie te procesy oznaczajg nieustanne $cieranie si¢ antagonistycznych wartosci: wywyzszeniu
.. . . . . . f ., , . . .22
towarzyszy ponizenie, dojrzatosci - niedojrzatosé, autentycznosci - schematyzm, a formowaniu - deformacja.”*

Malgorzata — nieprzystajaca w zadnej mierze do roli, jaka jej narzucono, decydujaca si¢ na jedyna
mozliwg w jej sytuacji forme buntu jaka jest bierny opor, ktory — gdy staje si¢ zbyt juz niewygodna —
prowadzi wprost do ukatrupienia jej w zgodzie z dworskim ceremonialem, budzi skojarzenia z
gombrowiczowska Iwong.

(...) w Iwonie ksigzniczce Burgunda (...) parodystyczna stylizacja dramatu dworskiej intrygi staje sig
plaszczyzng narastajacej w tancuchu zdarzen i wypoczwarzen dekompozycji owej formy, doskonatej w punkcie
wyj$ciowym; konieczna jej restytucja wymaga wreszcie ceremonialnego - bo w majestacie i rytuale krolewskiej
biesiady - zamordowania dekomponujacej wszystkich i wszystko bohaterki przez udtawienie jej oscia ryby.**’

Tym co budzito najwigksze emocje w sztuce Spird jest jezyk. Autor lgczy w nim
starowegierskie anachronizmy z catkowicie wspolczesnymi przeklenstwami, w ktore szczegolnie
bogaty jest wiasnie tekst Malgorzaty.” Jezyk w dramatach historycznych Spird nieodmiennie
przykuwa uwage. Wykorzystujac rozmaite chwyty — od uzycia formy wierszowanej, poprzez
natychmiast rozpoznawalne slogany polityczne az po wspodtczesny slang — umiejetnie buduje dystans
wobec przedstawionego $wiata, nie pozwalajac tym samym na latwe nadanie etykietek prostej
paraboli, dramatu historycznego etc. W Malgorzacie od zajecy niewspdtmiernosé stownictwa wprost
uderza, zmieniajac postaci niemal w karykatury, co rOwniez w pewien sposob zbliza je w wyrazie do
gombrowiczowskiej Iwony. Czy ucieczka przed wtadza — zar6wno od koniecznosci jej sprawowania
(Krol Karo) jak i poddania si¢ jej nakazom (Matgorzata) — jest swego rodzaju ucieczkg przed ,,formg”?
Czy klngca na potege Malgorzata reprezentuje tak naprawde ten sam rodzaj buntu co milczaca Iwona?

Matgorzata jest ofiarg, jednak Spird nie chce zrobi¢ z niej walecznej bohaterki, najwazniejsze
zdanie jej roli to: ,,Zostan¢ tu bo widzg, ze moja obecnos$¢ jest wam coraz przykrzejsza.” Jej bunt
polega na tym, ze zgadza si¢ przezy¢ reszte zycia wedle wyszykowanego jej przez pozostatych
scenariusza, bez oporu pozwala, by pokazali oni wlasng matos¢ i okrucienstwo (przyjmuje wiec
pozornie nadana jej ,,forme”, jednak nie w ten sposob, jakiego si¢ po niej oczekuje™”). Przypomina to
nieco eksperyment, ktorego zatozenia eksperymentujacy udowadnia wlasna $miercia.”’ Jednak gdyby

wybrata zycie, nie zmieniloby to w jej sytuacji tak naprawd¢ niczego: nadal nie moglaby w

226 W. Bolecki, Groteska, groteskowosé, s. 356

**" Tbidem, s. 363

2% pojawito sie tu wiele glosow krytycznych. Zarzucano m.in., ze uzycie drastycznych wyrazen ma maskowac
brak glebszych tresci (S. Toth, Nyulak Margitja, ,,Uj ember” 17.11.1980), czy tez brak jakiejkolwiek filozofii w
postepowaniu gtownej bohaterki (J. Szantd, op.cit., s. 3). Rownoczesnie jednak krytycy przyznajg, ze Spiré ma
$wietne wyczucie uzywanych ironicznie anachronizméw, ktore spetniaja swa dramatyczng funkcje, a jego gorzki
humor jest momentami niezwykle oryginalny, co pozwala na przekonujace zobrazowanie pozostatych postaci
takze pod wzgledem jezykowym (J. Sziladi, op.cit., s. 256).

22 Predzej czy pozniej wszyscy maja dosy¢ tej niewdziecznej, pelnej pychy, rozpieszczonej i bezczelnej
krélewny, ktéra za nic ma zdroworozsadkowe argumenty, ktora nie przejmuje si¢ wielka polityka, interesem
kraju, ani planami ojca (...). Tej Matgorzaty nienawidza wszyscy, nawet jesli ja wczesniej kochali, bo swoja
postawg zmusza ich, by przyjeli na siebie odpowiedzialnos$¢ za jej los.” Zob. T. Mészaros, Néi clown a Nyulak
szigetén, ,,Tukor” 1979.X.29, s. 29

39T, Koltai, op.cit. Tamas Mészaros za wielka zalete dramatu uwaza whasnie fakt, Zze Spird przyjmuje madrze
zdystansowany punkt obrazowania bohateréw: nie pozwala by ktérakolwiek z postaci zakwalifikowana zostala
jednoznacznie jako biedna, zaszczuta ofiara. Zob. T. Mészaros, op.cit.
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najmniejszym bodaj stopniu decydowa¢ o wilasnym losie. To wilasnie brak mozliwosci wyboru,
poruszanie si¢ w granicach ,,miedzy zltem a zlem”, a przede wszystkim fakt, Ze $mier¢ Zadnego
sposrdd bohateréw nie zmienia w zasadzie niczego, sa najbardziej charakterystycznymi elementami
filozofii dramaturgicznej Spird. Zycie i $mier¢ zdaja si¢ by¢ w jego dramatach jedynie niezbyt
znaczacymi epizodami na tle ogdlnego procesu historii, ktéra powtarza si¢ nieodmiennie wedle tych
samych, zawsze negatywnych wzorow.

Malgorzatg spotyka bezsensowny, pozbawiony katharsis koniec. Ani jej zycie, ani $mier¢ nie zmienity niczego
w $wiecie stworzonym przez innych, tak wigc zaré6wno jej zycie jak i $mier¢ byly zbedne. Swiat zewnetrzny u
Spir6 pojawia si¢ jako nieporuszony, niewrazliwy kolos stajacy na przekdr zyciu, Smierci, po$wigceniu i
pogardzie dla samego siebie. Bohaterowie Spird cierpig na przymus dzialania, jednak nie ma dla nich
wystarczajacej przestrzeni, ich aktywno$¢ rozbija si¢ o opor §wiata zewnetrznego. Egzystencjalnym problemem
Matgorzaty jest zewnetrzna niepewno$¢ bytu, poczucie, ze nie moze dorosngé, a wige sta¢ si¢ osobowoscia
potrafigca sig zrealizowa¢, tworzy¢.>"

Sytuacja psychicznej i fizycznej putapki, okolicznosci w ktorych dla bohatera nie ma zadnego
dobrego rozwigzania, za to rozwigzaniem niezwykle korzystnym dla wszystkich pozostatych bylaby
jego S$mieré, budzi skojarzenia takze z Alfg Mrozka. Zamknigty w palacyku na odludziu,
manipulowany przez otaczajace go stuzby bohater ruchu robotniczego nadaje si¢ wspaniale do
wykorzystania jako martwy symbol. Zywa Malgorzata — podobnie jak Zywy Alfa — jest bardzo
niewygodna dla wszystkich, poniewaz nie tylko wszystkich naraza ale i kompromituje:

Matgorzata (...) jest uparta i szczera nie do wytrzymania, to dusza prosta i odwazna; jej towarzyszki ja
znienawidza, klasztorna spoteczno$¢ ja odrzuci, skaze na zaglade, poézniej dopomoze w kanonizacji na $wigta.
Waskie grono dziala na odgdérny rozkaz stuzac wyzszym celom (...) wladza nie moze tolerowac tego, kto
wylamuje si¢ spod jej rozkazow: stosujac wyrafinowane metody zastraszania, przy pomocy wilasnych
podwladnygl2 usunie z drogi niepostusznego. Tragikomedia Spir6 to dramat nieugigtego, niezdolnego do targdow
charakteru.

Gdy niewygodny za zycia bohater jest juz martwy, wladza moze swobodnie manipulowaé jego
legenda, wypekiajac jej form¢ dowolnymi, dostosowanymi do aktualnych potrzeb politycznych
treSciami.

Smier¢ Alfy powoduje, ze uwolniony od realnej postaci mit, zostaje zawlaszczony przez przeciwnika i uzyty
jako instrument pacyfikacyjny wobec niesfornego spoleczenstwa. Apoteoza portretu bohatera w finale jest
ironicznym i gorzkim zakwestionowaniem mozliwosci, tak pozadanych przez nas, oczywistych rozwigzan.”**

Jednak u Spir6 w miejsce apoteozy wienczacej $mier¢ bohaterki pojawia si¢ jawne szyderstwo: z

pustej trumny wyskakuja zajace.

21 Spird stwarza w swej sztuce charakterystyczna sytuacje putapki, ton jest ironiczny, a historia stanowi maske
— bohaterka jako alter ego autora niewatpliwie wyraza dylematy czasow wspotczesnych: osoba na progu
dorostosci chcialaby sama zacza¢ kierowa¢ wlasnym losem, nie ma jednak na to najmniejszej szansy. Krolewska
corka walczy o wolno$¢ wyboru i samorealizacji, gdy jednak widzi, Zze nie ma szans na samodzielne dzialanie,
na zmiang¢ narzuconej jej z gory sytuacji, wybiera ostatnig mozliwo$¢ wolnego wyboru: pasywny opor. Jesli nie
dano jej mozliwosci dziatania, nie bedzie robila niczego.” Zob. Zs. Radnoti, Cselekvésnosztalgia [In:]
Hianydramaturgia, s. 131-133

32 A Barta, Nyulak Margitja, ,Magyar Nemzet” 28.X1.1979

233 B, Kalemba-Kasprzak, Dwie wizyty w ogrodzie antropologicznym [In:] Almanach humanistyczny 1986 nr 5, s.
92
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4.3. Jednostka w Swiecie kaplanow i blaznow
Malgorzata od zajecy wyroznia si¢ na tle innych dramatow historycznych Spirdé w jeden
jeszcze sposob: jest sztuka, w ktorej postaci obdarzone zostaja nie tylko pojedynczymi cechami, ale
wlasnymi, indywidualnymi charakterami. Takze i1 ci bohaterowie kierujg si¢ niemal wylgcznie
wlasnym interesem, ich motywacja ukazana jest jednak w sposob duzo bardziej ztozony.

Dramat Spird przedstawia tak naprawdg tragedi¢ tych, ktorzy muszg dokonaé na Matgorzacie wyroku, tych,
ktorzy by nie sta¢ si¢ ofiarami, podejmuja si¢ roli katow. Madra Kinga zajmie si¢ planowaniem zabdjczych
pomystow, tchorzliwa Sabina zamysty te wprowadzi w zycie, a krolowa dowcipow Beata bedzie tego
wszystkiego biernym, lecz w pelni $§wiadomym uczestnikiem. Olympiades, przelozona klasztoru, bedzie
wspoétdziatala ze swymi wychowankami w strachu o swojg spokojng staro$¢, ojciec Marcellus natomiast — z
obawy o whasne zycie.”**

Caly proces powolnego zaszczuwania krolewskiej corki, mechanizm wzajemnie si¢ nakrgcajacych
strachu 1 sadystycznej przyjemnosci panowania nad innymi, przedstawiony zostaje z wielkim
psychologicznym wyczuciem — do pokazania scen tego typu nie wystarczylyby juz zarysowane
pojedynczym jedynie rysem postaci.

Rozpoczyna si¢ proba ztamania woli Malgorzaty. Kinga z brawurowym niemalze cynizmem planuje nocne
dreczenie: ,,Nas jest wigcej, wigc to nam bedg wierzy¢”. Sabina boi si¢ wlasnego cienia, Beata natomiast ucieka
przed wilasnym strachem w zabawe, dzigki czemu kreuje wcigz nowe sytuacje. Spird ukazuje prawdziwie
dramatyczny proces: Matgorzata byta $wieta na ludzka miarg, wokot ktorej legende wytworzyli jej ktamliwi
towarzysze. Ci, ktorzy unicestwili Malgorzate, beda teraz $wiadezyé o jej $wictosci 1 wyjatkowosci. >

W zobrazowaniu procesu wykluczenia Spiré osigga mistrzostwo. Swietnie wykorzystuje
cechy $rodowiska, w ktorym dramat jest osadzony — niezdrowa atmosfer¢ zamknigcia na ograniczonej
przestrzeni. Znakomicie roéwniez potrafi pokazaé sposoby zachowania poszczegdlnych postaci,
odpowiednio dopasowane do zajmowanego przez nie w hierarchii spotecznej miejsca. Bardzo trafnie
dobiera forme dramatyczng — ukazaniu procesu zaszczuwania Matgorzaty shuzg krotkie, zwarte sceny,
przy czym niektére z dramatycznych rozwigzan majg szans¢ na dlugo pozosta¢ w pamigci widza, jak
na przyklad, ilustrujace poglebiajacy si¢ stopniowo kryzys, sceny kolejnych, wspélnych obiadow.>°

Tematem dramatéw historycznych Spird jest zwykle walka mezczyzn o wladze, przy czym
obrana przez autora, skupiajgca si¢ na jawnosci owej wladzy perspektywa badz spycha na dalszy plan,
badz tez calkowicie wyklucza role kobiece.”’ Malgorzata od zajecy ze swa kameralng obsada, w
ktérej dwie jedynie role sg meskie, to galeria cieckawych postaci kobiecych, zapowiadajaca juz w

pewien sposob sztuki wspotczesne.® Przeciw Malgorzacie zwracaja sie wiec jej dotychczasowe

24 1. Szanto, Kisérleti Nyulak szigete, ,,Szinhaz” 1979 nr 1, s.1

231, Ablonczy, op.cit., s. 7-8

236 Spird, poprzez najbardziej charakterystyczne formy zachowan, doskonale potrafi pokaza¢ rozwdj sytuacji od
swiadomego podjecia si¢ roli czyjegos$ kata poprzez histeri¢ az do falszywego podtrzymywania wtasnych iluzji.”
(J. Szanto, Kiserleti Nyulak szigete, ,,Szinhaz” 1979 nr 1, s. 2) ,,Autor bezwzgl¢dnie przedstawia mozliwosci
wyboru: zy¢ mozna jedynie na sposob cyniczny badz dobijajac targow, honor skazany zostaje na $mierc.” (A.
Barta, Nyulak Margitja, ,Magyar Nemzet” 28.X1.1978)

27 p p. Miiller, op.cit., s. 697

238 Sposrod wszystkich pozostatych dramatéw historycznych tego autora jedynym, w ktorym mozemy wyrdznié
silng posta¢ kobieca, jest Dynastia Arpddéw z postacig Ilony, ktorej udaje sie na jakis czas przeja¢ wtadze meza.
Jest to posta¢ obdarzona indywidualnym charakterem, jednak w porownaniu z gtowng rola Matgorzaty i
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towarzyszki zabaw. Kinga, ktora w gl¢bi duszy zadna jest wladzy, za wlasne upokorzenia bierze
odwet upokarzajagc pozostatych (Judit Szanté okreSla t¢ posta¢ wrgez jako ,,dziewice o duszy
obozowego kapo”). Sabina to chorggiewka na wietrze, stuzka o naiwnym, poddanczym charakterze,
gorliwie wprowadzajaca w zycie jej pomysty. Najbardziej oryginalng postacig jest Beata, ktora swymi
diabelskimi sztuczkami zdaje si¢ wyraza¢ zatozenie, ze pozostaC przy zyciu i znie$¢ swoj los ze
spokojem, zachowujgc przy tym wilasng indywidualno$¢, mozna jedynie z poczuciem humoru,
zachowujac dystans.”’

Gdy tancuch prze§ladowan zostal juz uruchomiony, najmniej do powiedzenia ma matka
przelozona. Przeoryszg Olympiades kieruje gléwnie troska o wlasng spokojng emeryture,
wspolniczka zbrodni staje si¢ jednak nie do konca z wyrachowania, raczej przez tatwowiernosc.
Ciekawa, zlozong postacig jest ojciec Marcellus, ktorym od poczatku kieruje wylacznie strach o
wlasne zycie, pozniej jednak — ruch w dramaturgii Spir6 bardzo nietypowy, wregez niespodziewany! —
decyduje si¢ zjeS¢ zatruty positek zamiast Malgorzaty (jego posuniecie przewiduje jednak Sabina,
podmieniajac zawczasu uszykowane weze$niej nakrycia®’). Pytanie czy jego decyzja jest faktycznym
gestem poswigcenia, czy tez jest juz tak przerazony, ze woli sam skonczy¢ ze sobg jak najpredze;.

Ojciec Marcellus jest niemal najbardziej fascynujaca postacig dramatu, gdyz do konca jasno widzi caly proces, w
ktoérym takze i on sam si¢ upadla stawiajgc nad wszystko wlasne bezpieczenstwo.

Zakonnik, podobnie jak wszystkie inne postaci, jest idealnie $wiadom wlasnej sytuacji 1 podiosci,
ktére popehnia: ,,to straszne, ze jego krolewska mos¢ ma takich poddanych”. Spowiednik to urodzony
oportunista, charakterystycznie zdeformowany charakter: w czasach tyranii jedynie takie typy moga
dostepowac task i zaufania wladzy.

W ten sposéb zndéw wracamy do problemu jednostki probujacej ,,zy¢ wlasnym zyciem” w
$wiecie ustroju totalitarnego. Zresztg, czy zycie w jakiejkolwiek zbiorowosci nie oznacza koniecznos$ci
poddania si¢ jej nakazom czgstokro¢ wbrew wlasnym checiom? Chiaromonte stusznie zauwaza, ze po
jednostkach w spoleczenstwie oczekuje si¢ ,,zachowania rozumnego”, sprowadzajacego si¢ tak
naprawde do biernosci:

Zyé w spoleczenstwie masowym to tyle, co dokonywa¢ automatycznie i najczesciej aktéw niezaleznych od
wolnej woli i poczynaé sobie tak, a nie inaczej nie dlatego, Ze uznaje si¢ to za pozytywne i pozyteczne, lecz
dlatego, zeby uniknaé komplikacji i zta, ktére przyniostoby (nam, ale rowniez innym) postgpowanie odmienne.
Dla pojedynczych osdéb moze to by¢ bardziej czy mniej ucigzliwe (...). Jednak z punktu widzenia §wiadomosci
istotne jest, ze jednostka czuje si¢ podlegta sile wyzszej, ktorej zréodlem nie sg ani normy moralne, ani suma
potrzeb jednostkowych, a tylko po prostu sam fakt istnienia zbiorowego.>*

wyborami, ktérych zmuszona jest dokonac ta ostatnia, Ilona pozostaje bohaterka pomniejszg. Podobnie jak
sprawujaca rzady w Krolu Karo Krolowa, ktora jest rolag w zasadzie epizodyczna.

2% A. Barta, op.cit. ,Beata jakby nie pojmowata dokladnie co sie wiasciwie dookota niej dzieje, jakby nie
rozumiala, ze takze i ona poddac si¢ musi biegowi wydarzen. Jako jedyna pozwala sobie na luksus nie wdawania
si¢ w intrygi, nie bierze udzialu w przesladowaniach. Probuje pozosta¢ neutralna, zlekcewazy¢ sytuacje, jakby
brata jedynie udziat we wspdlnej zabawie. Do konca zachowuje swojg pozycje wySmiewajac wszystkich i
wszystko.” Zob. T. Mészaros, Néi clown a Nyulak szigeten, ,, Tiikor” 29.X.1976, s. 29

240 7daniem Judit Szanto Sabina zakladajac z gory, ze ojciec Marcellus zdecyduje si¢ ostatecznie poswiecié i
wypi¢ trucizne zamiast Malgorzaty, obdarza go zdecydowanie zbytnim zaufaniem, Zob. J. Szanto, op.cit., s. 3
21T, Mészéros, op.cit.

2 N. Chiaromonte, Masowos¢ a wyzsze wartosci, [In:] Granice duszy, s. 288-289
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Jednak gtéwni bohaterowie Krola Karo i Maigorzaty od zajecy buntujg sig, w rozpaczliwej probie
samodzielnego okreslenia wiasnej tozsamosci, co zdecydowanie wyrdznia ich na tle postaci z
pozostatych dramatéw historycznych autora. Sg w pelni $wiadomi, Ze nie uda im si¢ wygraé¢ z
systemem, a jednak podejmujg takg probe. W eseju Kaplan i btazen Leszek Kotakowski pisze:

Zauwazmy nawiasem, ze §cisle zwigzany ze sprawg natury i taski problem grzechu pierworodnego ma réowniez
pewna zmodyfikowang posta¢ wspolczesna, jest to bowiem problem satanicznego pierwiastka w cztowieku, a
wiec problem buntu przeciwko wtadzy absolutnie przemoznej: w nowoczesnej wersji jest to zagadnienie utopii,
to znaczy proby pogwalcenia absolutu historycznego, wtadzy, przeciw ktorej kazda rewolta skazana jest jakoby
z gbry na kleske. Rowniez problem odkupienia i weielenia ma pewng interpretacje Swiecka: jest to pytanie o role
jednostki w historii, to znaczy pytanie o 6w mechanizm, mocg ktorego absolut dziejowy weciela si¢ w pewnych

osobnikow wyjatkowych, lub tez, ogdlniej, pytanie o to, czy owi osobnicy wyjatkowi czerpig istotnie energi¢ ze
zrodet transcendentnych, czy raczej sami stanowia w dziejach spontanicznie dziatajaca "zasade tworczosci".**

Matgorzata i Karo naleza do takich wlasnie wyjatkowych jednostek mimo ze wybierajgc symboliczng
$mier¢ przegrywaja. W Malgorzacie od zajecy pojawia si¢ postaé zwiastujgca juz w pewien sposob
nadejécie w kolejnych dramatach tych, ktorzy jako jedyni majg szanse obejs¢ system, a wigc wygrac.

Wolnos¢ kwestionowania absolutu to wolnos¢ bezkarnego mowienia prawdy. Posiada jg ten,
komu wtadza niejako ,,z urzedu” wybacza niezbyt pochlebne przytyki. Mowa tu o btaznach, clownach,
kuglarzach, aktorach — archetypowych wcieleniach odwiecznie naigrywajacego si¢ z wszelkiej wladzy
wesotka. To dzigki nim w calym procesie Historii temu co sakralne i u§wigcone, przeciwstawiane
bedzie zawsze to co §wieckie i rubaszne, kulturze powagi — orgia karnawatu, filozofii kaptanow —
filozofia blazndéw. Malgorzata od zajecy jest chyba tym sposrod dramatow Spird, w ktorym kontrast
pomigdzy §wiatem reprezentujagcych uswiecony absolut historii kaptanow a alternatywna, $wiecka
kulturg spontanicznie szydzacych z nich btaznow ukazany jest w sposob najbardziej dostowny. Figure
btazna odzwierciedla strojgca sobie ze wszystkiego zarty — i w ten sposéb umykajaca roli zaréwno
przesladowcy jak i ofiary — siostra Beata.

Btazen to dziecko ludowej kultury $miechu, pojawit si¢ w chwili, gdy czlowiek zauwazyt, ze
ten obok mysli inaczej. W pierwszych mitach zjawia si¢, na zasadzie réwnowazgcego go
przeciwienstwa, jako komiczny sobowtér bohatera — demiurga.”** Jest poczatkowo postacia tragiczna
— jako krol Saturnaliow ponosit okrutng $mieré¢, pozniej staje si¢ coraz bardziej komiczny — traci swa

magiczng moc, ale ratuje zycie. Tradycyjnego odwrdcenia rdl pana i niewolnika dokonywano jednak

243 L. Kotakowski, Kaplan i blazen, s. 168

24 Obok powaznych mitéw istnieja i obelzywe, oparte na §miechu. W pozniejszych, bardziej rozwinigtych
spoteczenstwach i tym samym rozbudowanych mitologiach sg cate kulty oparte na $miechu, w ktorych
wySmiewano i hanbiono bostwo. Bohaterom powaznym niemal nieodtacznie towarzysza ich parodystyczni
dublerzy - bardzo czg¢sto postugujacy si¢ w swoim dziataniu podstgpem, przebiegloécia, przewrotno$cig - co jest
charakterystycznym odbiciem pierwotnej $wiadomosci, dla ktorej <<rozum>> oznaczal wtasnie przebiegtos¢ lub
wiladanie czarami. W miare¢ jak $wiadomo$¢ ludzka staje si¢ zdolna do wytworzenia pojg¢ umozliwiajacych
odréznienie sprytu od rozumu, klamstwa od prostolinijnosci myslenia, wyksztatca si¢ posta¢ komicznego
sobowtéra. Ow mitologiczny fotrzyk, jak go niektorzy nazywaja, staje sie jedng z pierwszych personifikacji
prymitywnych, ale juz abstrakcyjnych ludzkich pojg¢é: chaosu, zta, $miesznosci. (...) Przebieglosé, spryt stuzyé
maja parodiowaniu powaznych, kreacyjnych wysitkoéw demiurga, kuglarskiej kpinie ze §wigtych rytuatow. Obok
swoiscie wyrazonego pogladu na panujacy w $wiecie porzadek w aktach tych mozna wigc znalez¢é obraz
wszystkich niskich ludzkich instynktow, prowadzacych wprost do czyndéw tamigcych tabu. Zob. M. Stowinski,
Blazen. Dzieje postaci i motywu, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan — 1990, s. 17-20
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po to, by mogl trwac stary porzadek — wszelkie oficjalne $wigta i obchody tak naprawde uswigcaty i
sankcjonowaly istniejacy ustrdj, karnawat dawat jedynie ulud¢ rownosci. Dlatego wszelkie formy
$miechu przechodzg stopniowo w form¢ nieoficjalng w rzeczywistosci, w ktorej Smiech stwarzat
czgsto jedyng szansg przezwycigzenia strachu.

W tym $wiecie blazen zjawial si¢ jak z dawna oczekiwany mag, posiadajgcy szczegélny dar przewracania
wszelkiego porzadku, degradowania wysokiej ceremonii, o$mieszania $wigtej modlitwy. Niepohamowana
parodia, bezczelny i jakze czgsto obsceniczny zart, dowcipne intermedium - oto $rodki, ktore przywoltywaly ow
"drugi $wiat" i inng prawde. W tym karnawatowym blazenstwie tamigcym prawidta zdrowego rozumu tkwita
pewna tajemnica, ktéra wyjatkowym przedstawicielom niezwykle licznego podéwczas klanu rozsmieszaczy
dawata rzadki przywilej i szans¢ odkrywania ludziom prawdy o nich samych, o ich $wiecie i panujgcych w nim
porzadkach. W wiekach érednich blazen to bezprawny nosiciel obiektywnie abstrakcyjnej prawdy.>*

W $redniowieczu — czasach, ktore ,,wypromowaly” figure blazna — groteska nie jest jeszcze
chwytem artystycznym, lecz sposobem postrzegania $wiata. W ujeciu Bachtina pojawia si¢ jako sita
zwalczajaca powage rzeczy, jako zywiol, ktory poprzez $miech przeciwstawia si¢ oficjalno-
sakralnemu $wiatu. Smiech blazna jest wigc jedyna sila zdolna przeciwstawi¢ sie¢ nakazom tyrana,
posiadajacego moc ,,zmiany zywego czlowieka w rzecz”. Siostrzyczka Beata kpi sobie z wiladzy, z
manipulujacych oficjalnym ,,cudem” duchownych i w ten sposéb — jako jedyna — zachowuje
wolnosé.**

Zaréwno w historycznej rzeczywistoSci, jak i w wymiarze symbolicznym stanowisko btazna czyni go
uprzywilejowanym "partnerem" monarchy. Relacja miedzy nim a krélem polega na swoistym porozumieniu lub,
inaczej jeszcze, $wiadomosci miejsca, w jakim ich odwieczny spektakl si¢ odgrywa - dworu. Prawde za$ tutaj
tylko wtedy si¢ toleruje, kiedy jest zamaskowana blazenstwem. (...) Blazen jest faktem historycznym,
obywatelem naszej wspoétczesnosci, potencjalnym bytem przyszto$ci; jego dramat - to dramat cztowieka glgboko
swiadomego podwojnej przydatnosci swej roli: potrzebny jest ludowi, ktory mysli, iz istnieje ktos$, kto moze
bezkarnie $miac si¢ z krola; krolowi - by lud tak wtasnie myslal. Btazen pelni funkcje spotecznego homeostatu,
jednego z zawordw bezpieczenstwa krolewskiej wladzy. Wolnos¢ mowienia prawdy zdobywa poprzez w pelni
$wiadomy akt wlozenia blazenskiej czapki.”*’

Blazen pojawia si¢ wigc jako posta¢ rOwnowazaca w pewien sposéb zarowno figure krola jak i
kaptana — reprezentantéw oficjalnej wiadzy. Spird, bawigc si¢ pozbawianiem mitow jakiejkolwiek
wzniostosci, buduje swe dramaty z ukazanych przewrotnie postaci archetypowych. Z klasycznymi
figurami kroéla, kaptana i btazna taczy si¢ jedna jeszcze posta¢ — archetyp medrca.

(...) obok kaptana i btazna zawsze w kulturze stata posta¢ medrca. Byt on na dworze niekiedy rownie podle
traktowany, jak i btazen. Byt bowiem od btazna niebezpieczniejszy. Jego rola spoleczna polegata i polega na
obowigzku poszukiwania prawdy, odkrywania przyczyn zta i — co wydaje si¢ szczegolnie wazne - proponowania
rozwiazan i wyjscia z danego stanu rzeczy.***

** Tbidem, s. 53

¢ Wprowadzenie do dramatu postaci kobiety — blazna podkresla jeszcze dodatkowo niezwykla u Spird
przewage 16l zenskich. Fakt godny odnotowania tym bardziej, ze btazen to zwyczajowo funkcja meska: zgodnie
z tradycja zadne towarzystwo blazenskie nie przyjmowato kobiet, z kolei dla stojacego na czele stowarzyszenia
mezczyzny, okreslanego jako Matka Wariatka lub Matka Szalona, damski strdj stanowit ,,urzedowe” przebranie.
Zob. M. Stowinski, op. cit., s. 46

7 Tbidem, s. 72-73

8 Ibidem, s. 75. Prawda wypowiedziana przez medrca zdejmuje mu glowe — przez btazna — rozwesela. Laczy
ich jednak to, Ze obaj aby zy¢ musza sprzeda¢ swa wiedze i umiejetnosci. Wraz z Pochwalg glupoty Erazma z
Rotterdamu pojawia si¢ renesansowa interpretacja btazna humanisty — cztowieka niezaleznego i wolnego, ktory
swiadomie wktada btazenska maske, dazac do rozrachunku ze zdegenerowanymi zjawiskami wspotczesnosci. W
ten sposob posta¢ §wiadomego swego wyboru, a zatem wolnego od pi¢tna tragicznosci, blazna i medrca zlewa
si¢ w jedno. Tamze, s. 206
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Autor czestokro¢ wykorzystuje postaé uczonego, ktorego, poza stereotypowo przypisywanymi
wspotczesnemu intelektualiScie cechami, wyposaza oczywiscie — zgodnie ze swoim postrzeganiem
$wiata — rowniez w odpowiednig dawke cynizmu. Naukowiec z Krdla Karo zabiega o wladze i
przywileje doktadnie tak samo jak pozostali bohaterowie: ,,A niech to szlag, znéw nie zatapaltem si¢ na
rzadzenie!” ,Mozliwe, Ze tym razem nawet mnie nie posadza! Potwornos¢. Do czego to
dochodzi?!”**

W przypadku dramaturgii Spird, w ktorej krol pojawia si¢ czesto jako wymienna marionetka,
mieszkaniec $wiata chaosu, kaptani natomiast to najbardziej rzutcy, przywykli do zakulisowego
sterowania historig i potrafiacy na wszystkim ubi¢ interes urzednicy, ten drugi sposrod archetypow
zyskuje szczegdlne znaczenie. Postawie sankcjonujgcych odwieczny porzadek kaptanow zostaje
przeciwstawiona filozofia btazna, ktdry, w kolejnych dramatach przechodzac ptynnie w postaé aktora,

nie tylko zagra z systemem, ale wrecz wygra.

Antagonizm migdzy filozofia utrwalajacg absolut i filozofia kwestionujagcg absoluty uznane wydaje si¢
antagonizmem nieuleczalnym, jak nieuleczalne jest istnienie konserwatyzmu i radykalizmu we wszystkich
dziedzinach ludzkiego zycia. Jest to antagonizm kaptanow i btaznow, a w kazdej niemal epoce historycznej
filozofia kaptanow i filozofia btaznow sa dwiema najogolniejszymi formami kultury umystowej. Kaptan jest
straznikiem absolutu i tym, ktory utrzymuje kult dla ostateczno$ci i oczywistosci uznanych i zawartych w
tradycji. Btazen jest tym, ktory wprawdzie obraca si¢ dobrym towarzystwie, ale nie nalezy do niego i méwi mu
impertynencje; tym, ktory podaje w watpliwos¢ wszystko to, co uchodzi za oczywiste; (...) Migdzy kaptanami i
btaznami nie moze doj$¢ do ugody, chyba ze jeden przeobrazi si¢ w drugiego, co si¢ niekiedy zdarza (czgéciej
btazen staje si¢ kaptanem — jak Sokrates stal si¢ Platonem - niz odwrotnie). Filozofia blaznow jest ta wtasnie,
ktéra w kazdej epoce demaskuje jako watpliwe to, co uchodzi za najbardziej niewzruszone, ujawnia
sprzecznosci tego, co wydaje si¢ naoczne i bezsporne, wystawia na posmiewisko oczywistosci zdrowego
rozsadku i dopatruje si¢ racji w absurdach - stowem podejmuje caty codzienny trud zawodu btazna razem z
nieuchronnym ryzykiem $mieszno$ci; w zaleznosci od miejsca i chwili my$l btazna moze poruszaé si¢ po
wszystkich ekstremach myslenia, albowiem $wigtoSci dzisiejsze byly wczoraj paradoksami, a absoluty na
rowniku bywajg bluznierstwem na biegunie. Postawa btazna jest statym wysitkiem refleksji nad mozliwymi
racjami idei przeciwstawnych, jest tedy dialektyczna z przyrodzenia; jest po prostu przezwycig¢zeniem tego, co
jest, dlatego, ze jest wiasnie; rzadzi nig wszakze nie cheé przekory, ale nieufno$¢ do wszelkiego $wiata
ustabilizowanego. W $wiecie, gdzie na pozoér wszystko si¢ stato juz, jest ruchem wyobrazni, a stad okresla sig
rowniez przez opor, ktory musi pokonac; (...) Zarowno kaptan jak i blazen dokonuja pewnego gwaltu na
umystach: kaptan obrozg katechizmu, btazen igla szyderstwa. Na dworze kroéla jest wigcej kaptandw niz btaznow
- podobnie jak w jego panstwie jest wigcej policjantow niz artystow. Nie wydaje si¢, by moglo by¢ inaczej.
Przewaga wyznawcoéw mitologii nad ich krytykami wydaje si¢ urzgdzeniem nieuchronnym i naturalnym: jest
przewaga jednego $§wiata rzeczy nad wieloScig Swiatow mozliwych, przewaga tatwosci spadku nad trudnosciami
wzbijania si¢ ku goérze. Obserwujemy te przewagi widzac zdumiewajacg szybko$é, z jaka nowe mitologie
zajmuja miejsca powolnie wypieranych mitologii starszych.”’

Blazen, ktory jako archetyp ostal si¢ w pamigci ludzkiej na réwni z krélem, medrcem i kaptanem, to
,budowniczy ruin”, burzac buduje, przywracajagc swym $miechem $wiatu jego pierwotny chaos. Jest
postacig z gruntu teatralng — sama obecnos¢ wesotka na weselu, jarmarku czy na dworze krolewskim
implikowata sytuacj¢ teatralng z podziatem na aktoréw i widowni¢. To wlasnie teatralno$é, pewna
zakladana umowno$¢ wyznaczg granice jego wolnosci, o czym bedzie mowa w kolejnych rozdziatach.
Majac na wzgledzie calos¢ tworczosci dramaturgicznej Spird mozemy mowic o trzech przypadkach

gdy autor pozwala swym postaciom na przezwyciezenie — lub przynajmniej chwilowe okpienie —

9 Gy. Spir6, Karé kirdly, s. 325
207, Kotakowski, op. cit., s. 178-179
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wielkiego mechanizmu Historii. W Malgorzacie od zajecy siostra Beata zamiast roli przesladowcy
wybiera rol¢ clowna — podrzucajac w miejsce §wigtych zwlok zywe zajace kpi sobie ze wszystkich i
wszystkiego. W Cesarzu pokoju aktor odgrywajacy role cesarza przejmie faktyczng wiladze. W

Szalbierzu wreszcie, geniusz §wiata teatralnego zagra z systemem i wygra.
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5. Cesarz pokoju: blazen kaplanem

OTTMAR: (...) Demokracja zniszczyta Rzym w réwnym stopniu co instytucja wybieranego cezara.
Porzqdek byl wtedy, gdy wladze dziedziczono na podstawie wigzow krwi.
(Gyorgy Spird, Dynastia Arpadow, akt 11, scena 14)

KARO: Gdybym miat do kogo si¢ zwrdcié, gdyby byl jeden jedyny czlowiek, ktory jest samym sobq, ktéry potrafi sie
usmiechad, ktory nadal by sens chaosowi, ktory wytyczy kierunek, modlitbym sie do niego...
(Gyorgy Spird, Krol Karo, akt 11)

Historia jest u Spir6 pochodng sumy pojedynczych podlosci — korzysci — interesdOw. Autor
odbiera postaciom wielkos¢, odziera z legendy, odmawia nadania im bardziej duchowego wymiaru,
jakiekolwiek glebszej motywacji. Krol i zebrak, kat i ofiara, kaplan i zlodziej to jedynie funkcje
spoteczne, role narzucone z gory, nie majace nic wspdlnego z charakterem danej postaci badz splotem
okolicznos$ci, ktore doprowadzily ja do pelnienia tej wlasnie a nie innej funkcji. W $wiecie tym Spiro
pozwala jednak komu$ odnie$¢ zwycigstwo, zmieni¢ rolg, zapanowaé w powszechnym chaosie:
najwazniejszg rolg spoteczng staje si¢ rola aktora. Kazdy tworzy rzeczywisto§¢ na wilasng reke
zagrabiajac co tylko si¢ da, ale jedynie aktorzy, ci ktérzy podejmuja si¢ s$wiadomej kreacji wladzy,
maja faktyczny wptyw na przebieg zdarzen, zdolni sg wladzg t¢ przejac.

Cesarz pokoju — podobnie jak Krol Karo — przedstawia $§wiat totalnego chaosu, w ktérym
ludzie probuja za wszelka cene jako$ sie zorganizowaé obierajac sobie przywodce.”' Miejscem akcji
sg ruiny starozytnego Rzymu w czasach pomigdzy zabdjstwem Cezara a objeciem wiladzy przez
Oktawiana:

Nad ludami Ziemi zapanowat chaos, cierpienie, zniszczenie, kanibalizm i $mier¢ gtodowa, a ci, ktérzy pozostali
przy zyciu ciagng do przyciagajacego ich niczym magnes Rzymu, na pogrzebane w gruzach, niegdysiejsze
Forum.**

Od razu na poczatku uderza wigc sprzecznos¢ pomigdzy fabulg a miejscem jej umiejscowienia: wedle
powszechnie uznanej wiedzy Rzym tego okresu to czasy $wietnosci i rozkwitu. Jednak Spird ruiny i
zgliszcza widzi wszedzie, jego historia jest nimi podszyta. Ruiny te sg metaforg wspotczesnosci i
rownoczesnie stanowig szkielet cywilizacji, na ktdrej si¢ ona opiera. Skoro przez pryzmat zaglady i
zniszczenia postrzega juz obrany na akcj¢ sztuki starozytny Rzym, a wigc kolebke wspolczesnej
cywilizacji, mozna zada¢ pytanie, czy wedlug niego Swiat warto$ci w ogole kiedykolwiek istnial?..
Rysem charakterystycznym sztuk historycznych Spird jest kreowanie swiatow ,,pomi¢dzy”.
Jego postaci tkwig zazwyczaj w pewnego rodzaju zawieszeniu, w chwili gdy dana sytuacja

historyczna dobiega konca, nie wiadomo jednak jeszcze jakie sity przewazg ich losy, co zdecyduje si¢

2! Znéw mamy do czynienia ze $wiatem ,,po rewolucji”, gdzie norma jest ,,0gélny zamet i rozpad rutyny”.
(Bauman przytacza Alexa Inkelesa w komentarzu dotyczacym rewolucji bolszewickiej), zob. Z. Bauman,
Socjalizm..., s. 86

32 7s. Radnéti, Réma pusztuldsdtél a szandldsra itélt kiilvdrosi hdzig [In:] Mellékszerepldk kora. Magyar
dramdk a nyolcvanas években, Budapeszt 1991, s. 21
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uczyni¢ z nimi machina Historii.”> W dramacie brak gléwnego bohatera, postaci pojawiaja si¢ jedynie
na moment, kazdy probuje przetrwaé, odnalezé si¢ na nowo na zgliszczach dawnego,
uporzadkowanego $wiata. Pisany wierszem dramat otwiera wypowiadany w ciemno$ci monolog
Inferiora:

Biale kamienie! Oslepiajace gruzy!

To Rzym, Rzym! Rzym jest Swiatem!

Ksigzycowy krajobraz! Tyle wigc zostalo ze $wiata!
Kupa gruzu! Stos ruin! Kolan si¢ga jedynie
najwyzsza sposréd zgruchotanych kolumn!

Skrzy si¢ tu gruz, o$lepia,

ktuje w oczy, boli, pali, zastuzytem,

bo nie zdechtem na wojnie.

Tak dobrze by byto: nie by¢, nie tkwié

w calej tej zgniliznie, bez pamigci

stopnieé, innym utrze¢ madrze nosa!

Lecz tak: niczym dzika mara, udajac cztowieka
btagkam si¢ po mym miescie w pragnieniu i glodzie,
motylim krokiem stgpam dla radosci kosmosu

po pelnej nadziei przesztosci braku ojczyzny
powracajac w bezdomnos¢!

Zapalaja si¢ $wiatlta. Wszedzie biate ruiny, z tylu dokota ciemna kurtyna. Nadchodzi Pasterz
ubrany w kozle skory na podobienstwo cztowieka pierwotnego, ma dlugie wlosy, kijem popedza kozy
wrzeszczac: ,,Do Rzymu! Dalej, leniwe bestie! Rzym jeszcze daleko! Dalej! Dalej!”** Identyczne
okrzyki Pasterza zamykaja tez dramat, z tg roznicg, ze na koncu pedzi on w strong Rzymu nie kozy,
ale ubrane w kozle skory, obdarte, dlugowlose dzieci. Autor nie dzieli sztuki na akty (aczkolwiek we
wstgpnych didaskaliach zaktada takg mozliwos¢ podajac gdzie miatyby nastgpi¢ dwie przerwy),
wystepuje 87 0sob (tu takze podaje mozliwosci zmniejszenia obsady przy podwojeniu rél do 5 kobiet i
49 mgzczyzn). Tamas Bécsy zauwaza, ze charakterystyczny dla dramatu jest ruch falowy: silg
napedowa sg zawsze te same indywidualne, zadne natychmiastowego zaspokojenia korzysci, ktore
pojawiajg si¢ skonkretyzowane w kolejnych postaciach. I wlasnie do ukazania tego procesu potrzebna
jest autorowi olbrzymia liczba postaci, z ktorych kazda posiada imie¢, okre§lajace jej funkcje:
Szaleniec, Bezimienny, Ztodziej, Stary, Kat, Glodujacy itp. Obecne sg w ten sposob wszystkie

charakterystyczne zawody, postawy i charaktery, wsrod ktorych ledwo mozna by znalez¢ kogos, kim

33 Tamés Bécsi zauwaza, ze najbardziej charakterystyczng cecha dramatéow z tomu Cesarz pokoju jest to, ze
obrazujg one jaka$ epoke przej$ciows: czas pomigdzy panowaniem dwoch wladcoéw, dwoma sytuacjami, czy tez
miejsce migdzy dwiema S$cierajagcymi si¢ potegami. Rownoczesnie od poczatku oczywiste jest, ze nie o
konkretne wydarzenia historyczne tutaj chodzi. Charakterystyczng cechg sytuacji przejSciowych jest natomiast
ruch cyrkularny, a wige taki, w ktéorym nie dostrzegamy jeszcze w jakim kierunku, ku jakiemu celowi zmierzac
bedzie dana epoka. Kolo to u Spiré6 wprawiaja w ruch wylacznie samolubne korzysci, prywatne interesy. W
zasadzie we wszystkich pi¢ciu dramatach kazdg postacig porusza jedynie chgé pozyskania dla siebie jakiej$
bezposredniej korzysci. W ten sposdb histori¢ mozna sprowadzi¢ do naprawde prostego, podstawowego
dynamizmu: zdobywania wladzy (ktora w wigkszosci przypadkow stuzy do zagrabiania majatku, dobr), seksu i
morderstw, ktore sg tego nicodlagcznym nastepstwem. Ten Swiat prywatnych intereséw nie prowadzi do niczego
innego jak kolejna epoka przejsciowa, w ktérej panuja identyczne ruchy cyrkularne wywodzace si¢ z
samolubnego interesu i prowadzace do czyjej$ korzysci whasnej. Zob. T. Bécsy, Folyamat vagy viszonyok?
Jelenkor” 1984 nr 1, s. 83

2% Gy. Spir6, A békecsdszdr [In:] A békecsdszar. Dramdk, s. 483
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nie kieruje wylacznie samolubna, indywidualna korzys¢, a nawet jesli ktos taki si¢ trafi, z pewnoScia
nie bedzie zwycigzca. Rownocze$nie fakt, ze imiona te Spird podaje w wersji tacinskiej czyni caty
jego dramat dzietem alegorycznym, jednak za funkcjami postaci nie kryje si¢ tak naprawde historia,
lecz znow jako sita napgdowa $wiata ukazuje si¢ panujacy nad bohaterami, konkretyzujacy si¢ w nich
jedynie pozytek wiasny.>

Sceny nastgpuja po sobie tworzagc wzor niczym w mozaice, a kazda z nich stanowi obraz
jakiej$ porazki. Ten poszatkowany na kawatki $§wiat nie tworzy zadnej powigzane] akcji. Uczucie
powszechnego chaosu umacnia fakt, ze nie ma juz zadnej wladzy, ktéra zdolna by byla potozy¢ kres
nieprzerwanemu rozktadowi i nie ma tez juz wigcej ani boga, ani czlowieka, ktoéry mogltby zatrzymac
ten taniec $mierci.”® Cesarz pokoju wpisuje si¢ w nurt europejskiej dramaturgii ,,po katastrofie”—
sztuk, w ktorych wielki kataklizm jest sytuacja wyjsciowa, otwierajaca akcje.”’ Spird pokazuje
cywilizacje w stanie agonalnym, $wiat w fazie zupelnego rozkladu, w ktorym wszelkie wartosci
zostaly doszczetnie juz zrujnowane, a jednostka ostatecznie wyeliminowana, zastgpiona przez
kigbigcy si¢ thum. Z thumu tego wyloni si¢ jednak postac, zdolna zapanowa¢ nad biegiem historii:
bedzie to aktor. To wlasnie aktor Scurra podejmuje ,,lezacg na ulicy” wladze — sceny odgrywane przez
niego stajg si¢ obowiazujacg rzeczywistoscig. W wielkim finale tham uzna go za cezara.

Powraca wigc motyw blazna, przy czym tym razem blazen zostanie kaptanem, ktéry zdolny
jest przywroécié¢ tad, odtworzy¢ u§wigcony porzadek w miejsce wszechobecnego chaosu. Ta teatralna,
lecz rownoczes$nie petnigca realng funkcje, konstytuujagca nowa rzeczywisto$¢ przemiana przywodzi
na mys$l najstynniejsza bodaj teatralng konwersje rodem z legendy o $wictym Genezjuszu — patronie
sztuki aktorskiej.”® Dzieje martyrologii mima, ktory wyszydzajac obrzadek chrzescijanski nagle
podczas swego wystepu doznaje objawienia i w imi¢ nowoprzyjetej wiary ginie meczenska $miercia,

stanowily kanwe¢ wielu inscenizacji teatralnych. Wspolnym motywem Cesarza pokoju i genezjanskiej

25 T, Bécsy, op.cit., s. 84-85 Wedtug Jozsefa Vinko Spiré tworzy suwerenng forme dramatyczna ze stopu
historii i ironii. ,,Hannibal, Obroncy Készeg 1 Cesarz pokoju wyraznie ukazuja jego wizje historii, zwlaszcza
przekonanie, ze kazdym kieruja zadze i korzysci whasne, a wolna wola jest czym$ niemozliwym. Spir6 do tego
swoistego pogladu stworzyl wtasng, autonomiczng dramaturgi¢ imaginacji.” Zob. J. Vinkd, Hianydramaturgia
[In:] Hianydramaturgia, s. 124

236 7s. Radnoéti, op.cit., s. 22 Istvan Margocsy okresla to, co rozgrywa sie w Cesarzu pokoju jako wojne
nieistniejacego a jednak panujgcego nad ludzmi boga: mimo, ze formalnie zapanowat pokdj walka trwa nadal,
mimo ze brakuje jasno okreslonego przeciwnika, ludzie — z braku innych mozliwosci — dalej wyniszczajg siebie
nawzajem. Zob. 1. Margocsy, Kommentar a békecsdszarhoz, ,,Szinhaz” 1981 nr 7, s. 40

237 Obdarzona nowym znaczeniem katastrofa funkcjonuje jako punkt wyjécia w War Plays (Sztuki wojenne)
Edwarda Bonda, jako symbol wielkiej, by¢ moze nuklearnej eksplozji u Miillera, ktérego teatr przedstawia tez
bardziej ogdélng wizj¢ historii jako nastgpstwa katastrof. W Koncowce Beckett, pokazujac $wiat po blizej
niezdefiniowanej klgsce zywiotowej, tworzy dramaturgic po katastrofie. To podstawowe dla naszego
wspoltczesnego teatru odwrdcenie stanowi przedluzenie procesu przemieszczania katastrofy, ktéra utracita
wszelka zdolno$¢ domykania akcji.” Zob. Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, red. J.-P. Sarrazac,
thum. M. Borowski, M. Sugiera, Ksi¢garnia Akademicka, Krakow — 2007, s. 77

238 postaé §w. Genezjusza zyskuje popularnosé w XVII wieku. Do popularnosci tej przyczynia sie Lope de Vega
poprzez artystyczne opracowanie genezjanskiej koncepcji ,.teatru w teatrze”, jak rowniez dramat jezuicki. Zob. J.
Okon, Sw. Genezjusz w dramacie jezuickim XVII w. [In:] Etos zycia — etos sztuki. Wokét legendy o sw.
Genezjuszu — aktorze, red. M. Leyko, 1. Jajte-Lewkowicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £.odz — 2005,
s. 75-87.
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legendy jest zarowno konwencja teatru w teatrze jak i konwersja gtownego bohatera — aktora. Roznica
kryje si¢ jednak w samej teatralnosci: Genezjusz przekracza jej granice wychodzac z przypisanej mu
roli, za co zaplaci wlasna glowa™’, Scurra natomiast wykorzystuje umownie przynalezny mu w jej
ramach przywilej przywdziania innej maski, by odgrywajac cezara siegna¢ po prawdziwa wladzg. Gdy
,udawanie” przechodzi w ,,prawdg”, fikcja staje si¢ rzeczywistoscia, granica mi¢dzy sztukg a realnym
zyciem zaciera si¢.

Jednak, by gra zyskala moc ustanawiania nowej rzeczywistosci, niezbedne jest
usankcjonowanie jej przez publicznos¢. Kazda forma teatralna wymaga obecnosci widza. Teatr jako
medium oddzialuje na swa widownig¢, ale rownocze$nie takze owa szeroko pojgta publicznosé
wywiera wplyw na ostateczny ksztalt przedstawienia, to ona nadaje mu docelowe, wlasciwe dla danej
chwili znaczenie, to ona wreszcie (czgstokro¢ dostownie) decyduje o losie aktorow wywyzszajac
niektorych (Scurra), a pozbywajac si¢ innych (Genezjusz...). Kolejnym poziomem wykorzystania
widowni bedzie wprowadzenie jej w akcje jako bohaterow dramatu. Chwyt teatru w teatrze to
pozwalajace na przedstawienie cudzego odbioru, sceniczne odzwierciedlenie klasycznego toposu
theatrum mundi.”® Zbudowana w ten sposoéb podwojna perspektywa stwarza dodatkowy dystans,
bierze w nawias zatozonej z gory teatralnosci wszelkie dzialania bohaterow. Na czym polega
metateatralno$¢ tekstu dramatycznego? Ewa Wachocka pisze, ze jest to

Konstrukcja przektadajagca si¢ na nieograniczong praktycznie wiclo$§¢ wariantow i rozwigzan, zwazywszy
mozliwo$¢ wprowadzenia tekstu oryginalnego lub cytowanego, catosci lub fragmentu, podwojenie badz
zwielokrotnienie planéw fabularnych, rézne mozliwosci wiaczenia badz okalania, rozmaito$¢ stosunkow i
proporcji migdzy sztuka "zewnetrzng" i "wewngtrzng", wreszcie réozne sposoby wkomponowania publicznosci
przedstawienia wewnetrznego.”'

U Spirdé z podwojeniem planu polegajacym na wprowadzeniu w fabulg dramatu innej sztuki
oraz ukazaniu reakcji widzéw mamy do czynienia w dwoch dramatach: w Cesarzu pokoju 1 w
Szalbierzu. W obydwu przypadkach rola publicznosci, jej oczekiwania wzgledem aktoréw sg jednym z
najwazniejszych czynnikow sktadajacych si¢ na sukces gtownego bohatera. Komedianci jako jedyni
wygraja z Historig, jednak umozliwi im to gromada ,,postaci poslednich”, zbieranina nieszczgsnikow

chcacych wierzyé, ze cud przemiany, ktdrg ogladajg na scenie, bedzie miat wpltyw na ich wlasng

2 Dobry komentarz stanowi tu fragment prywatnej korespondenciji profesora Swiontka, w ktorej wyjasnia on
przyczyny swego zainteresowania legenda o $w. Genezjuszu: ,,Szczego6lnie fascynuje mnie scena, w ktorej ten
aktor rzymski, grajac w jakiej$ sztuce wysmiewajacej obrzadki chrzeécijanskie, doznaje nawrocenia w czasie
wySmiewania chrztu. Nagle wtedy zaczyna mowi¢ wlasnym glosem, a nie rolg, a widzowie go ogladajacy, z
cesarzem Dioklecjanem na czele, nie orientuja si¢, czy on gra czy nie. (A jak si¢ juz pan cesarz zorientuje, ze on
,..mOwi od siebie", to skazuje go na mgczenska $mier¢. Niebezpiecznie jest schodzi¢ ze sceny...).
Zainscenizowana wtedy zostaje ptynno$¢ granicy migedzy zyciem i teatrem, co datoby okazj¢ powiedzenia moze
czego$ ciekawego o dwuznacznej naturze teatralnej mimesis (...).” Zob. Profesor Stawomir Swiontek (3 .XI 1942
— 21 11 2001), [In:] Etos Zycia — etos sztuki. Wokol legendy o sw. Genezjuszu — aktorze, red. M. Leyko, 1. Jajte-
Lewkowicz, Wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego, £.odz — 2005, s. 12

20 B Wachocka, Od teatru $wiata do przestrzeni deziluzji, [In:] Etos zycia — etos sztuki. Wokét legendy o $w.
Genezjuszu — aktorze, red. M. Leyko, 1. Jajte-Lewkowicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Lodzkiego, £.odz — 2005,
s. 240: ,,0dbior przedstawionego odbioru jest (...) osobliwym doswiadczeniem, dzigki ktéremu twdrca moze
sktoni¢ odbiorcg, aby uzmystowit sobie wlasng sytuacj¢ jako widza teatralnego. Doswiadczenie takie w dalszej
konsekwencji prowadzi¢ ma do refleksji nad gra podejmowang w zyciu.”

*! Tbidem, s. 240
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codziennos¢. To wspdtudziat bohaterdw Cesarza pokoju w wykreowaniu aktora na prawdziwego
wladce (jak rowniez publicznosci wilenskiej w odczytaniu gry Bogustawskiego wedle aktualnej
sytuacji politycznej w Szalbierzu’®) doprowadzi do stworzenia nowego mitu, wokot ktorego
spoteczno$é¢ ta bedzie mogla si¢ zintegrowaé — stad jego sakralny charakter.”” O stale u Spird
powracajgcej mitycznej sytuacji teatralnej pisze Zsuzsa Radnoti:

Spiré z niezwyklym psychologicznym wyczuciem obrazuje powstanie, szerzenie si¢ i ostateczne miazdzace
zwyciestwo zbiorowej psychozy. Proces ten przypisuje aktorom i sztuce aktorskiej. Jest to u tego autora temat
powracajacy — zarowno powieS¢ lksowie jak i Szalbierz sugeruja, ze teatr dysponuje niezwykla moca
spotecznego oddziatywania, czasem na tyle silng, ze formutuje nie tylko jednostke, ale wrgez tworzy historie
(...) Spir6 zwraca teatrowi jego pradawng moc tworzenia kultu, z czaséw gdy szamani, kaptani, aktorzy mogli
by¢ przewodnikami, pomagajacymi wspdlnocie posigs$¢ i zawladnaé otaczajacym ja §wiatem (...). Ta niezwyklej
sily ars poetica sktania autora, by w swych dzietach wcigz na nowo tworzyt takie sytuacje, gdzie wskrzeszone,
wypowiedziane przez aktora stowo dysponuje ta samg magiczng moca, co w pradawnych czasach.”**

W takim ujeciu kazdy wystep zyskuje range ceremonii’®, rytuatu, tym bardziej, ze realizacji
roli jako obrzedu domaga si¢ sama publiczno$¢ — w tym wypadku pozostate postaci Cesarza pokoju,
ktore chca widzie¢ w aktorze nie dzielagcego ich marny los, podrzednego komedianta, lecz
rzeczywistego wiladce, ktory zdolny jest opanowac ogarniajacy ich chaos. Komediant Scurra w trakcie
swego wystepu zyskuje wige range kaplana — przewodnika pomagajacego wspolnocie zapanowaé nad
otaczajagcym jg Swiatem 1 rownocze$nie gwarantujgcego sSwojg osobg przetrwanie przesziosci w
niezmienionej formie.

Kaptanstwo nie jest po prostu kultem przesziosci widzianej oczyma dzisiejszymi, ale jest przetrwaniem
przesztosci w jej niezmienionym ksztatcie w dzisiejszym czasie, jej przerosnigciem poza siebie. Kaplanstwo nie
jest wige tylko pewnym stosunkiem umystowym do S$wiata, ale pewng formg egzystencji $wiata samego,
mianowicie trwaniem faktycznym rzeczywistosci juz nie istniejacej. W postawie btazna, odwrotnie, dochodzi do
skutku to, co jest mozliwos$cig tylko i w nim staje si¢ rzeczywiste, zanim zaistnieje faktycznie. Bo tez nasze
myslenie o rzeczywistosci jest takze czescig tej rzeczywistoéci, nie gorsza od innych. >

Aktor — btazen, nim przeistoczy si¢ ostatecznie w kaplana, podejmuje wige gre, bawi si¢ konwencja,
wykorzystuje wszelkie mozliwosci swej roli. Bycie btaznem zaktada wyznawanie swoistej filozofii,
jest sposobem myslenia, widzenia §wiata i zarazem egzystowania w nim. Postawa btazenska wymaga
wreszcie glebszej swiadomosci, specyficznego dystansu do ,,tego kim jestem”. Aktor grajacy wladce
moze wigc powiedzie¢ do niego z pewnego rodzaju wyzszoscig: ,,pottorej godziny trwa ma komedia a
twoja trwa cate zycie”. Gdy krol umiera — aktor schodzi ze sceny, by odrodzi¢ si¢ w kolejnym
przedstawieniu. Czy Scurra zdolat przeja¢ wladze nie tracgc przy tym bezpiecznej pozycji btazna?

Status aktora niewatpliwie chronit go w samym momencie przemiany, bedacej takze koncem dramatu.

%20 podwdinej roli publicznosci i wykorzystaniu jej jako niezbednego partnera w Szalbierzu — sztuce
catkowicie opartej na konwencji teatru w teatrze — pisz¢ w kolejnym rozdziale.

263 O tworzeniu nowych mitéw stanowigcych czynnik integrujacy spoleczenstwo pisze M. Samsonowicz, Zob. O
historii prawdziwej

26% 75. Radnoti, op.cit., s. 25

25 Wedle Goffmana kazdy wystep jednostki odzwierciedla oficjalnie wyznawane w danym spoteczenstwie
warto$ci moralne. Ponadto ,,0 ile akcja sceniczna zostaje przyjeta jako rzeczywistos¢ (...) ulega [ona] jak gdyby
uwznio$leniu.” Zob. E. Goffman, Czlowiek w teatrze Zycia codziennego, tham. H. Datner-Spiewak, P. Spiewak,
PIW, Warszawa 2000, s. 65

266 1, Kotakowski, Kaplan i blazen, s. 180
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Odmienny charakter konwersji w przypadku Genezjusza polega na porzuceniu calkowicie
teatralnej konwencji. W trakcie przedstawienia zamiast rola zaczyna méowié¢ wlasnym glosem®”’, co —
gdy staje si¢ oczywiste — jest nie do przyjecia dla publicznosci, gdyz likwiduje dystans zrodzony z
umownosci wystepu. Rezygnuje tak naprawde z bycia aktorem, wigc nie chroni go juz nawias
teatralno$ci. W pracy Dialog - dramat - metateatr Stawomir Swiontek pisze:

Nawrécenie Genezjusza polega na uzyskaniu przez niego $wiadomosci, ze jest aktorem w sztuce o wicle
bardziej doniostej niz ta, ktorg uprawia wykonujac jedynie swoj zawod. [...] Patron teatru, $w. Genezjusz,
odnajdujac w granej przez siebie roli teatralnej jedyng prawde, przyptacit przekroczenie granicy meczenska
$miercig.

Genezjusz przekracza granice porzucajac gr¢ wbrew oczekiwaniom publicznosci (a przynajmniej jej
czgéci). Czy jednak sztuka teatralna powinna w pierwszej kolejnosci zaspokajaé oczekiwania
widowni, czy tez raczej wskazywa¢ prawdy niewygodne, wypowiadaé rzeczy niemozliwe do
wypowiedzenia w inny sposob? Teatr ,,z urzedu” powolany jest do obchodzenia bokiem wszelkiego

2°® Pytanie

rodzaju cenzury, ale z kolei czy gra ,,pod publiczno$¢” zawsze stanowi¢ bedzie zarzut
szczegolnie wazkie u Spird, ktory aktorom przyznaje status specjalny.

Poséréd stereotypowych rol spotecznych, jakie autor rozdal swym bohaterom, jedynie rola
aktora, dzigki wpisanej w nig konwencji przybierania réznych masek, ma w sobie potencjat zmiany
losu/sytuacji. O skutecznos$ci podmiotow mowigcych decyduje bowiem ustalony spotecznie rytuat,
ktéry determinuje zarowno kwalifikacje, jakie musi mie¢ jednostka ktora mowi, jak i jej jednostkowe
wiasciwosci. Mowa btazna — aktora jest mowa szalenica, ktoremu glos przyznano jedynie symbolicznie
na scenie teatru, gdzie gra rolg prawdy w masce.””’ To pozorne ograniczenie wyznacza ramy jego
wolno$ci. Rownocze$nie, na przekor wpisanemu w role blazenstwu, aktor jest rowniez jedynym,
zdolnym przywréci¢ wzniostos¢ odgrywanej przez siebie postaci. Dlatego to wlasnie aktorzy
przejmujg u Spird funkcje sakralne w miejscu kleru, ktory jest w jego dramatach nieodmiennie
zdeprawowany i nie ma nic wspolnego ze Swigtosciag czy duchowoscia a jedynie prowadzi wlasne
intrygi.””' W Cesarzu pokoju juz nie tylko kaptani odarci zostaja z pozornej chociaz wzniostosci, ale
dolgczaja tez do nich sami bogowie, zdegradowani do poziomu marionetek. Swiadczy o tym dobitnie

scena, w ktorej odbywa si¢ handel posgzkami bostw (,,Bogowie domowi w kazdym rozmiarze, we

7 Oczywista jest tu réznica miedzy postacia Genezjusza a bohaterami Spird: ci ostatni nie tylko nie maja
zadnego wyboru, ale pozbawieni zostaja takze mozliwosci odniesienia do Boga, ktory jest w ich $wiecie
nieobecny. Przy braku transcendencji mogg dochowaé wiernosci jedynie samym sobie, jednak gdy probuja tego
dokona¢, zostaja natychmiast uciszeni lub tez ich glos nie jest w ogdle brany pod uwage. Tym samym §wigtosé
Malgorzaty pozostaje wylacznie efektem manipulacji.

28 S Swiontek, Dialog — dramat — metateatr. Z probleméw teorii tekstu dramatycznego, £6dz — 1990, s. 152,
176.

269 Odpiera go Bogustawski w powiesci Spird Tksowie oburzajac si¢ na recenzje pana X: Stosuje grube chwyty i
znizam si¢ do plebsu. Ale dla kogo u diabla gram? Dla kogo? Nie dla publicznosci? Zob. Gy. Spird, lksowie
[In:],,Teatr” 2009 nr 1

270 M. Foulcault, Porzgdek dyskursu, tham. M. Koztowski, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2002, s. 9

" Do plejady wspomnianych w poprzednich rozdziatach duchownych antybohateréw dotaczaja kolejne postaci:
spowiednik Marcellus w Malgorzacie od zajecy to zatosny tchorz gotow popetnic¢ najwigksza podtos¢ by obronié¢
wiasng skore, w Krolu Karo biskup prowadzi wtasna polityke eliminujac z gry wszystkich, ktorzy mogliby mu
zagrazac.
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wszystkich kolorach, wyprzedaz!”*"

). Gdy religia zamieniona zostaje w jarmarczno$¢, przedmiotem
kultu staje si¢ farsa.””” Dzieje si¢ tak, poniewaz egzystowanie w $wiecie bez boga nie sprawia, ze
ludzie rezygnuja z poszukiwania zbawienia, wrecz przeciwnie: im wigksza jest deprawacja tym
wigksza potrzeba odnalezienia sacrum, a wraz z nim porzadku.

Zsuzsa Radnoti okresla Cesarza pokoju jako gigantycznych rozmiardéw poemat filozoficzny.
Szalency 1 maniacy, samozwanczy prorocy i zbawiciele, samobojcze grupy ludu i amoralne potwory,
cyniczni zabodjcy i zbrodniarze w wielkim stylu, degeneraci i cierpigtnicy o niewinno$ci Chrystusa
tulaja si¢ wokot pojawiajac si¢ na chwile by zaraz zndw zniknaé, optakuja zagtad¢ Rzymu 1 klgske
wlasnego zycia. Jeczac 1 przeklinajac, karmigc si¢ nadzieja badz popehiajac przerdzne podtosci chea
zapanowa¢ nad Wielkim Chaosem, kazdy szuka porzadku, prawa, przywodcy, obowigzujacej idei i
nowego zbawiciela.”’* Zbawienia nie oczekuja juz jednak ,,z gory”, bogowie — o ile jeszcze istnieja —
utracili swg boska potege, sa tak samo utytlani historia jak pozostate postaci. Jak zauwaza jeden z
bohateréw: ,,niewielu jest bogdw, nas jest wiecej”.””

Czy brak wszechmocnego boga wigze si¢ z brakiem przesztosci? Takze w Cesarzu pokoju
pojawia si¢ staly motyw rozdania od nowa wszystkich rél, wynika on jednak nie tylko z doraznych
interesOw poszczegolnych postaci lecz roéwniez z dojmujgcego braku historii jako takiej. W tej sztuce
Spir6 idzie o krok dalej: przeszios¢ nie zostaje zmieniona, zaadoptowana wedle aktualnych potrzeb,
lecz catkowicie wymazana: ,,w Rzymie nikt nie ma przesztosci, imienia ani zashig, wszystkie grzechy
zostaja przedawnione. Tak zdecydowat senat w swej madrosci.”*’® Jak mowi jeden z bohateréw — nie
ma niczego co zaslepia: boga, krdla, tradycji, systemu filozoficznego, zaswiatow, celu, miasta, jest
jedynie cztowiek pozbawiony ojczyzny.””” Cztowiek odarty z przesztosci zostaje pozbawiony rowniez
jakiejkolwiek tozsamosci. Zgodnie z duchem naszych czaséw miejsce boga zajmuje wigc historia:

Od XVIII stulecia europejskiego to znaczy od pierwszej chwili, gdy "Historia" Iub "Postep" wkradly si¢ na tron
gwaltem wyrzuconego Jehowy, okazato si¢, ze z powodzeniem mogg go zastapi¢ w czynnosciach gtownych. Od
kiedy eschatologia historyczna okazala swoje mozliwosci, historia ludzka stata si¢ nicodpartym argumentem na
rzecz ateizmu: wyszlo bowiem na jaw, Ze inna instancja moze wzig¢ na siebie trud Boga i tak samo kotysaé
nieszcze§liwych poddanych wizja szczesliwego zakonczenia, ku ktoremu zmierzaja ich cierpienia i wysitki.””®

2 Gy. Spird, A békecsdszar, s. 524. VENDITOR: Bogowie domowi kupno sprzedaz, bog najwyzszy i studzy
boscy, sprzedaj¢ bogow zycia, sprzedaj¢ bogdw $mierci, sg bogowie tadni i skromni, sg bogowie zemsty, kazdy
bog jest na sprzedaz, sa bogowie zli i dobrzy, w zamian za kilka fig lub daktyli, kawat placka, wode, wino jeden
bog a bog wszechmogacy odptaci! Ibidem, s. 596-597

B0 poszukiwaniu sacrum w $wiecie catkowitego zdesakralizowania jako probie stworzenia nowozytnej
tragedii bez tragizmu pisze Bolecki podajac za przyktad tworczos¢ Jaworskiego. ,,We wstepie do dramatu
Hamlet drugi Jaworski sformutowal wlasng koncepcje dramatu i teatru groteskowego. (...) Swoje pomysty
Jaworski realizowal nie tyle w dramacie, ile w powiesci Wesele hrabiego Orgaza (...). W sferze tematyki
powies¢ Jaworskiego przedstawia cywilizacj¢ w stanie agonalnym — wszystkie warto$ci zostaly zrujnowane:
religia zamieniona zostala w jarmarcznos¢, farsa stata si¢ przedmiotem kultu, jednostka wyeliminowana zostata
przez thum manipulowany w skali catego globu. Formy ludyczne (wesele, mecz sportowy, zabawa) niczym si¢
nie r6znig od form obrzedowo-kultowych (pogrzeb, msza, misterium).” Zob. W Bolecki, Groteska, s. 355

2% 7s. Radnoti, op. cit., s. 21

3 Gy. Spir6, A békecsdszdr, s. 601

*70 Tbidem, s. 638

*77 Tbidem, s. 498

278 L. Kotakowski, Kaplan i blazen, s. 162
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Powracajac do no$nej metafory teatrum mundi, wielki teatr Swiata nie jest u Spirdo ukazanym z
perspektywy antycznej badz chrzescijanskiej, rezyserowanym przez Boga przedstawieniem lecz
samonapedzajacg si¢, historyczna maching, w ktorej publiczno$ci przypada rowniez rola widzow
historii, szans¢ zmiany scenariusza dostaja jedynie aktorzy, a sztuka sceniczna zyskuje moc stwarzania
na nowo takze rzeczywistosci spoza sceny.

W Cesarzu pokoju niemal sumuje si¢ wszystko to, do czego Spir6 uparcie dazyt odkad zaczal pisa¢ dramaty:
swiat Historii, postrzeganej jako oddzielna cato$¢. Poszczegdlne sytuacje historyczne, konkretne (...)
wydarzenia nie przykuwaja jego uwagi: on szuka tego, co charakterystyczne jest dla przebiegu historii
uniwersalnie, tego, co mozna zauwazy¢ i opowiedzie¢ o ruchu catosci. (...) Jego filozofia wyglada nastgpujaco:
jesli pozbawimy histori¢ jej charakterystycznych dla danej sytuacji i czasu geograficznych, socjologicznych czy
nawet ideologicznych dekoracji (...) i przyjrzymy si¢ samemu podstawowemu mechanizmowi (...) mozemy
zyska¢ perspektywe, ukazujaca nam przymus wyboru oferowanych przez histori¢ etycznych alternatyw jako
swoisty akt samopoznania.”

Autor wydarzenia historyczne bada w powigzaniu z czasami dzisiejszymi, najbardziej
charakterystycznym wyznacznikiem jego filozofii jest fakt, ze nie uznaje praktycznie takiej sity ktora
swym irracjonalnym byciem moglaby uzasadni¢ sensowno$¢ ludzkiego bytu, wierzy jedynie w ludzki
rozum.”® Dramaty te, niewazne czy przedstawiaja konkretne czasy historyczne, czy tez ogdlny model,
nie daja si¢ utozsami¢ tylko z jedng konkretng konstelacjg spoteczno-ludzka, bo dotycza cafosci, co
nadaje im charakter metahistorycznych i podobnie do dramatycznych misteriow podkresla teatralnosc
tekstu, widz zyskuje spojrzenie na staly proces, ktory trwal przed rozpoczeciem gry i trwal bedzie
nadal po jej zakonczeniu.”' Spiré uzywa racjonalizmu jedynie jako narzedzia — dlatego tez wzbrania
si¢ przed empiryczno-naturalistycznym przedstawianiem pewnych zjawisk: nie dlatego przedstawia
swiat w taki sposob bo jest racjonalistg, lecz dlatego jest racjonalista, bo tego wymaga jego sposob
widzenia $wiata. W $wiecie Spird ,,natura” ludzka jako okre$lona badz dajgca si¢ zbadaé substancja
nie istnieje — cztowiek jest jedynie tym, czym jego historia.**

Czy to historia teatralizuje ludzkie poczynania, uruchamiajac caty czas od nowa wielka gre
miedzyludzka? W dramatach Spird historia jawi si¢ jako permanentne i nieuniknione szalbierstwo,
przedstawienie, iluzja stwarzajaca pozory rzeczywistosci. ROwnoczes$nie teatr stanowi reprezentacje
$wiata, a jego historia — tak jak polityka — nie jest ani sprawiedliwa, ani moralna. Nawigzujac
ponownie do tradycji szkoty Annales historia jest jedynie naszg interpretacjg przesztosci, jest wiec tak
naprawde przede wszystkim kwestia wyboru narracji, a jako taka moze by¢ wylacznie czyms

odtworzonym, powtoérzonym, a wicc — odegranym. Zapanowa¢ nad nig mogg wigc tylko ci, dla

ktorych gra jest codzienno$cig. Wsrod ludzi pozbawionych tozsamosci odmiana losu mozliwa jest dla

19 1. Margocsy, op.cit., s. 41 ,,Dla Spird niewazne jest, jakie interesy kryja sie za konkretnymi wydarzeniami,
jakiego rodzaju logike mozna wyprowadzi¢ z tancucha uczynkéw, jakie idee i wierzenia powstajg z nimi w
zwigzku. On stawia odwrotne wilasnie pytanie, uzasadniajac w ten sposob prawomocno$¢ uogolnienia. Pyta
bowiem o to, czym jest to, co poruszaja przeciwstawne interesy, czym jest to, co trzeba skrywac pod
plaszczykiem wiary i ideologii i co pozostaje wtedy, gdy porzuciwszy dodatkowe upigkszenia ujrzymy to, co
powinni$my zobaczy¢.” [podkreslenia autora]

80 7. Radnoti, op.cit.

281 p p. Miiller, op.cit.

221 Margocsy, op.cit., s. 41
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tego, kto w kazdej chwili przybra¢ moze dowolng posta¢. W teatrze §wiata jedynym wygranym moze

by¢ gracz profesjonalny: aktor.
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CZESC TRZECIA:

SZALBIERZ



6. Szalbierz

Szalbierz jest w tworczosci Gyorgya Spird dramatem tak waznym, ze zastuguje na oddzielny
rozdzial. Sztuka ta wyroznia si¢ na tle pozostatych, stanowiac rownoczesnie esencj¢ wszystkich
najbardziej charakterystycznych dla autora chwytéw dramatycznych. Szczegdtowej analizy tekstu nie
mozna w tym przypadku przeprowadzi¢ bez uwzglednienia pobieznej przynajmniej historii jego
inscenizacji, przedstawiam wigc réwniez najistotniejsze fakty dotyczace recepcji dramatu na
Wegrzech.”™® Zaczaé wypada od historii powstania sztuki i przypomnienia pokrotce jej akcji.

Dramat powstat w 1982 roku na motywach jednego z epizodow wydanej w 1981 roku
powiesci  Spiré  Iksowie.™ Sportretowany w niej jako Wojciech Boguslawski jeden =z
najwybitniejszych aktorow wegierskich Tamas Major™ poprosil autora o napisanie sztuki — chciat
zagra¢ Bogustawskiego, a wigc niejako samego siebie. Spird, ktory na wcze$niejsze prosby wielu
teatrow o przerobienie powiesci na tekst sceniczny odpowiadat odmownie®, uznajac ze datoby si¢ z
lksow zrobi¢ dobry film, a jeszcze lepiej serial, przerobi¢ jednak na dramat niepodobna, prosbie
Mistrza Majora odmowi¢ nie mogh.

Wybér padt na epizod wystgpow goscinnych Bogustawskiego w Wilnie — w powiesci
fragment ten, to opowiadana przez towarzyszacych Mistorzowi aktorow anegdota. Po powrocie do
Warszawy Malinowski, Nacewicz, Zoétkowska, Rutkowska i Zdanowicz opowiadaja w karczmie
pozostatym jak udaty si¢ goScinne wystepy, w ktorych zreszta ze wzgledu na protesty zespolu
wilenskiego udziatl brat wylacznie Bogustawski. Malowniczo opisujg nedze tamtejszego teatru, w
ktorym dzieta ostatecznego zniszczenia dokonal sam Mistrz, rujnujac w czasie swego ostatniego
wystepu jedyne dekoracje. Wystawiano wtedy Kawiarenke Weneckq Goldoniego i1 ta banalna
komedyjka nabrata nagle calkiem innej wymowy, gdy Bogustawski zaangazowal dla u$wietnienia
spektaklu rosyjska orkiestre¢ garnizonowa, a wilenscy aktorzy ze tzami w oczach ciaggneli

przedstawienie wsrod walacych si¢ dekoracji...

8 Mimo ze Szalbierz byt grany takze w Czechach, Rumunii, Niemczech i na Stowacji nie zajmuje sie recepcja
dramatu w tych krajach — bylby to temat niezwykle ciekawy, zbyt juz jednak poszerzajacy obszar moich badan.
O Polskich inscenizacjach sztuki pisz¢ w rozdziale Spiré w Polsce, zob. aneks.

2% JTksowie to ponad szesciuset stronicowa powies¢, ktérej gtownym bohaterem jest Wojciech Bogustawski,
wszystkie pozostate postaci to takze autentyczni bohaterowie historyczni — polscy politycy, pisarze i aktorzy
Teatru Narodowego. Akcja rozgrywa si¢ w Warszawie, poczynajac od dnia podpisania Swigtego Przymierza w
1815 roku i obejmuje cztery sezony teatralne oraz duzo pdzniejszy epilog. Bogustawski walczy o odzyskanie
swojego teatru, chce grac, jednak w chwili gdy udaje mu si¢ powrdci¢ na stoleczng sceng w prasie ukazuja si¢
miazdzace recenzje spektaklu podpisane tajemniczg literg X — to whasnie wydane w 1956 r. Recenzje Teatralne
Towarzystwa Ilksow poddaty Spiré pomyst na napisanie powiesci. Autor na podstawie wicloletnich badan
odtwarza wiernie mndstwo autentycznych szczegdtow z epoki, fikcjonalizujac jednak takze momentami histori¢.
O powiesci oraz zwigzanym z nig skandalu pisz¢ w artykule Archetyp cztowieka teatru w powiesci i dramacie
Gydérgya Spiro, ,,Slavia Occidentalis” 2006; Spiro i Bogustawski, ,,Teatr” 2009 nr 1

8 Tamés Major (1910-1986) jedna z najwybitniejszych postaci zycia teatralnego XX w. na Wegrzech, aktor
teatralny i filmowy, rezyser, od roku 1947 pedagog Wyzszej Szkoty Teatralnej 1 Filmowej w Budapeszcie, w
latach 1945-1962 dyrektor budapesztenskiego Teatru Narodowego.

2% Autor zgodzit sie natomiast by na podstawie jednego z epizodéw jego powiesci sztuke napisat inny
dramaturg. W ten sposob jeszcze przed Szalbierzem powstal Kinkastély (Palac Radziwittow) autorstwa Laszlo
Mértona.
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Pierwszym problemem, ktory domagat si¢ rozwigzania w sytuacji przeniesienia calej akcji do
Wilna, byta kwestia, co Bogustawski miatby tam zagra¢. Epizod z Goldonim, bardzo efektowny w
opowiadanej anegdocie, nie mogt by¢ tutaj wykorzystany — rabanie w kazdym przedstawieniu
dekoracji byloby technicznie co najmniej trudne. Poza tym Mistrz pojawia si¢ na wystgpach
goscinnych sam, bez aktorow warszawskich pomagajacych mu przeprowadzi¢ cala powiesciows
intryge. Pomyst, wedlug ktorego Bogustawski gra w Wilnie Tartuffa, podsungt autorowi Laszlo
Babarczy, wybitny rezyser wegierski zwigzany z teatrem w Kaposvar.

Réwnie problematyczny byt tytut — dramat powstal na motywach powiesci, jego akcja nie
miata juz jednak nic wspdlnego z recenzjami Towarzystwa Iksow. Ostatecznie Spird wybral tytut 4z
Imposztor, korzystajac z  podtytulu jakim opatrzono francuskie wydanie Tartuffa Moliera:

7 Przy tym wegierskie stowo imposztor niesie ze soba wigcej znaczen niz

L’Imposteur — Szalbierz.
jego francuski odpowiednik, oznacza nie tylko osob¢ dokonujagca oszustwa, czy wrecz
swietokradztwa, ale nacechowane jest takze w pewnym sensie pozytywnie, podobnie jak trafnie
dobrany tytut przektadu polskiego™ — szalbierz — ten, ktory mataczac i krecac jest w stanie wybrnaé z
kazdej sytuacji, odchodzac jako zwycigzca. Jest to o tyle istotne, ze to wlasnie Szalbierz jest sposrod
wszytkich dramatdéw Spird jedynym, w ktérym mozemy utozsamia¢ si¢ z wygrang gtownego bohatera
— we wszystkich pozostatych sztukach autor ukazuje zawsze sytuacje cztowieka przegranego.™
Przypomnijmy pokroétce fabute dramatu: w mocno podupadlym teatrze wilenskim zjawia si¢
nickwestionowana gwiazda polskiej sceny, Wojciech Bogustawski. Zachowujac incognito dowiaduje
si¢ on, ze trwajg wlasnie gorgczkowe proby Tartuffa, ktdre to przedstawienie mial uswietni¢
odgrywajac tytutowa rolg, nikt tu juz jednak na jego przybycie nie liczy. Drukowane na plakatach
nazwisko Mistrza przyciagneloby thumy, co mogloby jeszcze uratowaé potwornie zadluzony teatr,
premiera jednak ma mie¢ miejsce jeszcze tego samego dnia. Na przedstawieniu pojawi¢ ma si¢ sam
gubernator, co dodatkowo potgguje panikg. Rozpoczyna si¢ proba, Mistrz zostaje rozpoznany i
ostatecznie zgadza si¢ wystapi¢ za podwdjng gaze. Mimo, ze nigdy wczesniej nie gral Tartuffa,
objasnia zauroczonym aktorom wszelkie subtelnosci tekstu. Okazuje sie, ze dyrektor Kazynski
zaplanowat z okazji przybycia gubernatora specjalny final: w ostatniej scenie, w chwili aresztowania
Tartuffa, na znak przebranego w carski mundur Rybaka ma odwroci¢ si¢ dekoracja, ukazujac portret
cara Aleksandra. Przed portretem majg klgkng¢ aktorzy, gdy padnie ostatnie slowo tekstu.
Bogustawski jednak rozgrywa final po swojemu: denuncjuje Rybaka, oskarzajac go w ostatniej
przerwie przed gubernatorem o posiadanie sztyletu, z ktérym ten ma si¢ rzekomo rzuci¢ na portret

cara. Gdy mlody aktor ujety przez policj¢ nie pojawia si¢ na scenie, Mistrz wychodzac przed

87 Na temat powstania Szalbierza i rozterek autora z tym zwigzanych wigcej zob. m.in.: Mihaly L. Kocsis, Van
itt valaki. Spiro Gyorgy Az imposztorrol, ,Kritika” 1986/1, s. 18-19, J. Jambor, Amig jatszol. Beszélgetés Spiro
Gyorggyel 1998/1999., s. 129-135

288 Gy. Spiro, Szalbierz, tham. M. Dobrowolny, ,,Dialog” 1987 nr 7

% 7s. Radnéti, Spiré Gyorgy: Korszakok krénikdsa [w:] Lizadé dramaturgidk, Palatinus Kiadé, Budapest —
2003
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przerazonych aktorow improwizuje monolog, w ktorym pozornie przypochlebiajac si¢ gubernatorowi,

o$miesza calte zakonczenie. Poruszona publicznos¢ jest przekonana o bohaterskim gescie teatru.

Stalismy niemo, a oni tam na widowni tak sie cieszyli... tak si¢ cieszyli!
(Szalbierz, akt 111 scena 6)

Sztuka zbudowana jest wedlug najbardziej klasycznego wzoru — trzy akty z jedno$cia czasu,
miejsca i akcji. Niezwykle precyzyjna konstrukcja tekstu wyraznie rozgranicza trzy réwnorzedne
czgsci: ekspozycije, w ktdrej poznajemy wszystkich bohaterow, a Mistrz ostatecznie zgadza sig¢ zagraé,
probe, podczas ktorej Bogustawski pokazuje wlasne mistrzostwo a dyrektor Kazynski zdradza, jak ma
wyglada¢ finat sztuki oraz zakonczenie — przedstawienie Tartuffa, po ktorym Mistrz znika,
wystrychngwszy wczesniej wszystkich na dudka. Jak pisze Dezsé Kovacs:

,.Spird komponuje swoj dramat wedle struktury niemal klasycznej i ten wiasnie klasyczny, dramatyczny
porzadek bedzie jedng z cech nadrzednych Szalbierza, objawiajaca si¢ zaré6wno w konstrukcji postaci,
przedstawieniu konfliktow, jaki i w ciazacym ku puencie prowadzeniu catej historii.”*”°

Ciekawe jest to, ze o ile do aktu pierwszego krytyka wegierska nie miata zadnych zastrzezen,
o tyle akt drugi i konstrukcja samego zakonczenia budzity pewne watpliwosci. Jak wiemy punktem
kulminacyjnym finalu — zaré6wno przedstawienia Tartuffa aktoréw wilenskich, jak 1 Szalbierza, w
ktérego ramach si¢ ono rozgrywa — jest nagte zniknigcie Rybaka, ktéry ma wkroczy¢ na sceng w
carskim mundurze, by aresztujac Tartuffa wymierzy¢ ostateczng sprawiedliwosé. Jego stowa
zakonczy¢ maja przedstawienie i to na jego znak aktorzy pas¢ majg na kolana przed portretem cara.
Nie wiedzg oni jednak, ze w trakcie trzeciego aktu zadenuncjowany w ostatniej przerwie przez
Bogustawskiego Rybak zostaje aresztowany, prozno wigc czekajg jego wejscia na scene. Kazdy
wypowiedzial juz ostatnie zdanie swego tekstu, wszyscy stoja wigc niemo, gdy ,carska
sprawiedliwo$¢” nie nadchodzi. Niemy jest takze szczerzacy zgby w usmiechu Bogustawski, by po
chwili szerokim gestem wskaza¢ na obrocone kulisy z portretem cara. W lozy gubernatora poruszenie,
sam gubernator podrywa si¢ z miejsca, w tym momencie Mistrz rzuca si¢ przed nim na kolana, by w

improwizowanym monologu odda¢ si¢ samemu w kazace rece sprawiedliwosci:

On az, Tabornok Ur? On folyton iildéz engem, Ach, to pan, generale? Pan ciggle mnie $ledzi,

On el6tt ismerds e karos, ferde jellem, I wie o tem, com ukryt przed okiem gawiedzi,
Ismeri vétkeim, ismeri cselvetésem, Ze cnoty we mnie przecie zawsze byto mato

Minket nem ismer igy talan maga az ég sem. I sprawiedliwe niebo nawet jej nie znato.

On mégis utolért! Hat megadom magam, Pan wszakze wszystko wiedzial! Wigc si¢ juz oddaje
S barmi a biintetés, nincs ellene szavam. W rece panskie czekajac na surowg kare.
Uralkodonk kegyét terjessze ki e hazra, Niechaj taska monarchy wejdzie w domu progi,
Engem vigyenek el bilincsben, megalazva, Mnie za$ czekajg kajdaniarskie drogi.

En megérdemlek minden biintetést, barmi var, I niechze na mnie spadnie cho¢by zsytki kara,

E hézat pedig 4ldja meg — maga a car! Lecz dom ten bogostawi szczodra reka — cara!™”

0D, Kovacs, Spiré Gyorgy: Az imposztor, , Kritika” 1984 nr 1, o ile nie zaznaczono inaczej wszystkie cytaty ze
zrodet wegierskich podawane sa w moim przekladzie.
! Thum. M. Dobrowolny, ,,Dialog” 1987 nr 7
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Dyrektor Kazynski w panice krzyczy na inspicjenta Wrébla by zadat w rog, co dodatkowo poteguje
szyderczg wymowe nieoczekiwanej puenty. Gubernator wybiega z lozy, jego $wita za nim. Na scenie,
za opuszczong pospiesznie kurtyng, wybucha chaos.

Wielu krytykéw zwrocito uwage, ze w tym miejscu tekstu pojawia si¢ problem — zdaniem
niektorych, mimo nastgpujgcego w akcie drugim dlugiego ,,podprowadzenia”, objasniajacego widzom
jak istotne jest, by Rybak pojawil si¢ na scenie w odpowiednim momencie, fragment ten nie wywiera
odpowiedniego wrazenia. Mowa tu juz o konkretnych inscenizacjach teatralnych, a wigc o bardzo
istotnej w tym przypadku ro6znicy pomigdzy tekstem czytanym a ogladanym na scenie, przy czym dla

komedii publiczno$é¢ jest partnerem wrecz nieodzownym.>”

Tamas Mészaros piszac o wegierskiej
prapremierze Szalbierza shusznie zwraca uwagg, ze widzom spektaklu przydzielono podwojng rolg:
muszg si¢ oni wcieli¢ takze w ogladajaca Tartuffa publicznos¢ wilenska. Jest to zadanie o tyle trudne,
ze dla wspoétczesnych widzoéw (w tym wypadku méwimy o spektaklu z roku 1983 na Wegrzech)
portret cara nie moze oznacza¢ juz tego samego, co dla publicznosci wilenskiej w poczatkach XIX
wieku. Mimo wigc tego, ze pojmujemy intelektualnie na czym caty trik polega, scena ta nie budzi juz
grozy, nie oddzialywuje w rownym stopniu wizualnie.””> Podobnego zdania jest Laszl6 Zappe, wedtug
ktérego niepodobna wezué si¢ w tym miejscu w skandal, jaki wywoluje szczerzacy si¢ pod portretem
cara Tartuffe-Bogsutawski takze dlatego, ze nie bardzo sklonni jesteSmy uwierzy¢, ze publicznosé
wilenska pojetaby w lot znaczenie aluzji, nie bedac obecng podczas analizujgcej zachowanie
$wigtoszka proby.”* Nie zgadza si¢ z takim ujeciem piszacy o tym samym spektaklu Tamas Koltai,
wedlug ktorego chwila rozgrywajacego si¢ w ciszy skandalu jest dla publiczno$ci catkowicie
zrozumiata.”” Sam Spir6 jednak takze widzi tu problem wynikajacy z faktu, ze pomyst na finat byt
bardziej ksigzkowy niz sceniczny, dlatego tez zmuszony byt dopisa¢ kolejng scene, w ktorej sami
aktorzy wyjasniajg sobie nawzajem co si¢ wlasciwie zdarzyto. Na pomyst nieoczekiwanie prostego
rozwigzania bez najmniejszych zmian w tek$cie wpadl natomiast rezyser polskiej prapremiery
Szalbierza Maciej Wojtyszko, ktory w ostatnim akcie ,,odwrocil” sceng, rozgrywajac caty skandal od
tylu. W ten sposob moégl umiesci¢ na scenie takze statystow w roli publiczno$ci wilenskiej, ktora
reagujac odpowiednim wzburzeniem zdjeta niejako z ramion wspodlczesnej publicznosci polskiej
ciezar ,,podwojnego odczuwania”.”® Podobne rozwiazanie bylo juz oczywistoscia w polskim
spektaklu Teatru Telewizji, gdzie w finatlowej scenie kamera pokazuje za§miewajacg si¢ 1 wiwatujaca
na cze$¢ Bogustawskiego publiczno$¢. Do inscenizacji tej powrdce przy omawianiu poszczegolnych

postaci dramatu oraz formy komedii. Co ciekawe, zdaniem krytyki takze w przypadku pierwszej

2 Uwaga Roberta Balogha, zob. Spiré by night, ,Kritika” 2002 nr 11, s. 33

293 T, Mészéaros, Oriilj, hogy szinhdzban élhetsz..., ,Magyar Hirlap” 06.X1.1983, Miklés Almasi piszac o tej
samej inscenizacji uznaje zakonczenie za ,,zawiktane”, przez co publiczno$¢ ledwie jest w stanie wywnioskowac
co si¢ whasciwie stato, zob. M. Almasi, Mesterek csinytevése, ,Népszabadsag” 12.X1.1983, Dezs6 Kovacs takze
uznaje zakonczenie spektaklu za niedostatecznie rozwigzane, zob. D. Kovécs, Evadnyitis Spiréval, ,,Uj Tiikor”
25.X.1988, s. 28

41, Zappe, Eljen a szinhdz!, ,Népszabadsag” 12.X1.1988, .16, o premierze z 1988 roku w Veszprém

295 T, Koltai, Lehet jatszani, ,Es” 07.X.1988

29 3. Jambor, op.cit., s. 90-91
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wegierskiej inscenizacji ,,problematyczno$¢” puenty znika w przekazie telewizyjnym, mimo ze jest to
jedynie nagranie wideo jednego z przedstawien. Najprawdopodobniej dziata tu prawo podwojnego
dystansu — publiczno$¢ przed telewizorem na pewno nie musi si¢ juz wczuwac si¢ w role publicznos$ci
wilenskiej — rola ta przypisana zostaje niejako automatycznie widowni ogladajacej na zywo spektakl w

29
teatrze.”’

Bogustawski to Major — ta rola naleZy do niego
(Gyorgy Spird w rozmowie z Mihalyem Kocsisem)

Nieoczekiwane kontrowersje wzbudzit takze akt drugi — proba Tartuffa, jako lekcja gry
udzielona aktorom przez Bogustawskiego. Opinie krytykdw sg tu skrajnie podzielone i przechodza od
zachwytow, uznajacych analiz¢ Moliera za najpigkniejszy fragment tekstu, do glosdéw, uznajacych te
czg¢§¢ wreez za zbedng. Tu zndw wroci¢ wypada na moment do zamyshu samego autora sztuki, ktory
pisat Szalbierza z my$la o jednym, konkretnym aktorze — zywej legendzie wegierskiej sceny i
stynnym pedagogu. Jak méwi Spiro:
,,Byto dla mnie jasne, ze istota dramatu bedzie przeprowadzana przez Majora na scenie analiza sztuki. Z tego
punktu widzenia byto niemal oboj¢tne, czy bedzie to Tartuffe, czy cokolwiek innego. Wiedzialem natomiast, ze
akt drugi to musi by¢ wielka lekcja Majora. (...) Miatem jeden jedyny cel: chciatem napisa¢ benefis dla Majora.
Mysle, ze moge to tak wyrazi¢ — z wdziecznosci”*®
Wypada jedynie podkresli¢, Ze scena proby jest wiernym zobrazowaniem sposobu pracy scenicznej
Majora, jednak przedstawiona w niej interpretacja Tartuffa jest catkowitym wymystem autora. Spird
dobrze poznat Tamasa Majora 1 jego sposob pracy z aktorami — wspotpracowali ze sobg w
budapesztenskim Teatrze Narodowym. Szalbierz od poczatku byl wiec pisany ,,pod Majora”, z
wykorzystaniem jego charakterystycznych zachowan, a takze warunkow fizycznych — to ze wzgledu
na podupadie zdrowie Majora Bogustawski pojawia si¢ jako stary, zmeczony cztowiek, na widok
ktorego wszyscy sa poczatkowo rozczarowani.”” Jak pisze Andrea Stuber:

,,Tamas Major wchodzit na scene nie tylko jako wybitny aktor, lecz stawal przed nami z calym cigzarem swojej
przesztosci. Znalismy bez mata poét jego zycia. Uosabial sam sobg wielo$¢ niezwyklej osobowosci, instytucii,
poje¢ 1 wiladzy: aktora-rezysera-dyrektora, filmu-teatru-telewizji, intryg 1 polityki, pedagogiki i
wyrafinowania.”>"

P11, Zappe, Az idészeriitlenség dicsérete, ,,Szinhaz — Criticai Lapok” 2002 nr 11, s. 5

% Mihaly L. Kocis, op.cit., s. 19

9% Wielu wspomina jak wyrazicie Tamas Major ogrywal swoja chorobe i zmeczenie na probach Szalbierza,
,,Wpisujac” w rolg wilasne niedomaganie. Niejeden raz przypadkowi $wiadkowie proby czy tez widzowie
spektaklu zamierali sadzac, ze Mistrz stabnie naprawde, gdy on cieszyt si¢ swoja rolg. Wiecej o Majorze w roli
Bogustawskiego zob. m.in.: A. Foldes, Szinhdzi levél a cimszereplonek, ,,NOk Lapja” 12.X11.1983, s. 21, L.M.
Kocsis, op.cit., T. Mészaros, op.cit., D. Kovacs, op.cit., K. Ronai, Az eldéadds hitelessége, ,Film Szinhaz
Muzsika” 12.X1.1983, s. 4, E. Varjas, Lelkifurdaldsaim kére — avagy megint a szinész, mint olyan, ,Elet és
Irodalom” 17.X11.1983, s. 12

300 A Stuber, Ki 16 ki?, ,,Szinhaz” 2001 nr 6, s. 25
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Nic wiec dziwnego, ze zachwyceni aktem drugim sg ci sposrod krytykéw, ktérzy recenzuja
spektakl prapremierowy, ci natomiast, ktérzy pisza o pozniejszych inscenizacjach®', w ktorych
Bogustawskiego grali aktorzy wybitni, pozbawieni jednak charyzmy i Zyciorysu scenicznego na miare
Majora, dopatruja si¢ uchybien w tekscie sztuki, badz w rezyserii — akt drugi w innym wykonaniu nie
robi jako$ wrazenia... Oczywiste jest, ze wrazenia robi¢ nie moze i to nie w tek$cie sztuki jest tutaj
problem, a w osobowos$ci aktora. By zagra¢ role Bogustawskiego nie wystarczy by¢ bowiem artysta
wybitnym — potrzeba tu kogos, kto caltym swoim zyciorysem zawodowym wyczarowat dookota siebie
swoistg legendg. Catkowitg racj¢ ma moim zdaniem Tamas Mészaros, uznajacy wilasnie akt drugi
Szalbierza za najmocniejszg strong sztuki:

,.Nie [dzieje si¢ tak] ze wzgledu na zawsze zabawny chwyt <<teatru w teatrze>>, lecz dlatego, ze w tym miegjscu
dojrzewa wielowarstwowos¢ sytuacji dramatycznej przygotowywanej podczas aktu pierwszego. (...) Spird
doskonale potrafi pokaza¢ roznice pomigdzy prawdziwym teatrem a pustg retoryka. A do tej demonstracji
niezbedny jest Tamas Major, Mistrz. (...) Jego role mogloby w zasadzie zagra¢ wielu utalentowanych aktorow,
kt6z jednak poza nim bylby wiarygodng osobowoscig, od ktorej taka interpretacja i przedstawienie Moliera
bytaby mozliwa do zaakceptowania?*%*

Dodatkowego jeszcze symbolicznego wymiaru nadawal przedstawieniu fakt, ze pierwsza
wielka kreacja, w ktérej Tamas Major debiutowal w roku 1938, byt wilasnie Tartuffe Moliera.
Bogustawski w Szalbierzu Spird natomiast, to ostatnia rola teatralna tej wspotczeSnie niewatpliwie
najwickszej legendy sceny wegierskie;.

Opisujac rolg, jaka odegratl nie tylko na scenie, ale juz w momencie powstawania sztuki
konkretny aktor, chciatam tu zwréci¢ uwage przede wszystkim na ,,podwdjnos¢” chwytu scenicznego
zastosowanego w tym momencie przez autora. Sztuka przy catej swej wielowarstwowosci mowi
miedzy innymi i o tym, jak rodzg si¢ zywe legendy i jak wielka osobowos$¢ sama taka wiasng legende
buduje. Dramat silniej do nas — w tym wypadku Polakow — przemawia, bo Bogustawski nie jest dla
nas wyrwang z kontekstu fikcyjna postacig zrecznego komedianta, lecz wlasnie osobowoscia
mityczng, teatralnym olbrzymem, po ktorym z goéry spodziewamy si¢ czego$ niezwykltego. Wigksza
czg¢§¢ publicznos$ci czy czytelnikow wegierskich pozbawiona jest zapewne tego typu z gory
zatozonego odniesienia, reagowaé wigc moze podobnie silnie jedynie na swoja wlasng sceniczng
legende — Zyjacego wspodiczesnie Tamasa Majora. Rownoczesnie jednak, by wszystkie subtelno$ci
tekstu mogty zabrzmie¢ w petni polifonicznie, rola Bogustawskiego — wymarzony, wydawatoby sig,
benefis dla dobrego aktora — niezaleznie od kraju w ktorym ma miejsce inscenizacja musi by¢ grana
przez wspotczesnego teatralnego szalbierza, ,,scenicznego potwora”, ktory dla swej sztuki gotow
poswieci¢ jest wszystko 1 wszystkich. Najlepszym tego dowodem jest fakt, ze Szalbierz zastynat u nas

naprawde dopiero dzigki spektaklowi Teatru Telewizji z genialng kreacjg Tadeusza L.omnickiego.

3 Szalbierza wystawiano na Wegrzech czterokrotnie. Prapremiera z Tamasem Majorem w roli Bogustawskiego:
28.X.1983, Teatr im. Jozsefa Katony w Budapeszcie, rez. Gabor Zsambéki; 30.I1X.1988, Teatr im. Sandora
Pet6fiego w Veszprém, rez. Istvan Horvai, Bogustawskiego gra Sandor Szoboszlay; Teatr im. Sandora Petbfiego
w Sopron, rez. Istvan Miko, Bogustawskiego gra Laszl6 Sinko; 04.X.2002, Teatr Narodowy w Pécs, rez. Ivan
Hargitai, jako Bogustawski wystapil Tamas Jordan

392 T Mészéros, op.cit., podkreslenia autora

86



Kim bowiem jest Bogustawski w Szalbierzu? Zna na wskro$ $srodowisko, w ktérym przyszto
mu pracowac, porusza si¢ w nim instynktownie, sprytnie wyzyskujac kazde ustyszane zdanie, kazdy
zaobserwowany gest do wlasnych celow. Spir6 udato si¢ stworzy¢ postaé, ktora zachowuje si¢ zawsze
wbrew oczekiwaniom swoich scenicznych partneréw, a rownoczesnie dla publicznosci i czytelnikow
Mistrz jest kim$, kto ma swojg wilasng wizj¢ wydarzen i doskonale panuje nad wszystkim co si¢
dzieje: czujemy, ze przedstawienie Tartuffa na pewno nie rozegra si¢ po mysli dyrektora Kazynskiego,
ze Bogustawskiemu co$ chodzi po gltowie, ze kazda jego, pozornie blaha uwaga ma jaki$ swoj cel. Jest
postacia niezwykle ztozong: genialnym artysta i utomnym czlowiekiem. Jak sam twierdzi, przyjechat
do Wilna by gra¢, nie by reprezentowac, jednak $wietnie zdaje sobie sprawg z tego, ze rdl tych nie
sposob oddzieli¢. Uczy aktoréw gra¢ po mistrzowsku, jednak na premierze sam gra ,,pod
publicznos$¢”, szukajac tanich efektow. Dlaczego? Czyzby skorzystal z rady Skibinskiej, ktora po
probie méwi mu dyskretnie na stronie, ze tu, zeby odnie$¢ sukces trzeba grac ,,po staremu”? Bo
wlasnie sukces odniesiony na scenie jest tym, za co Mistrz gotow jest ,,sprzedaé¢ dusze diabtu” —
wiasnie: wlasng dusze na pewno, jednak Bogustawski u Spir6, mimo ze daleko mu do ,,poczciwosci”,
nie jest chyba jednak pozbawionym wszelkich skruputéw egoista (jak w naszej rodzimej wersji
Szalbierza z Lomnickim — o tym be¢dzie jeszcze mowa pozniej). Donosi na Rybaka, weze$niej jednak
upewnia si¢, czy tutaj, przy braku dowodow, aby na pewno zawsze si¢ ludzi wypuszcza. Bez
zazenowania inkasuje olbrzymia gazg, jednak to dzigki niemu teatr dostaje dotacje, a aktorzy mogg si¢
chelpi¢ — po fakcie — wlasnym bohaterstwem. On sam i tak odniostby sukces — w prowincjonalnym
teatrze samo wielkie nazwisko by do tego starczyto, jednak decyduje si¢ na ryzykowne polityczne
wystgpienie. Nie zapomina nawet by na odjezdnym zwrdci¢ pozyczony od Niedzielskiego kaftan.
Znika natomiast bez pozegnania — kolejny raz umocnit wlasng legende, a to, co sadzi o nim tu i teraz
tych kilkoro ludzi, ktérych do tego celu wykorzystal, nie bardzo go juz obchodzi. Liczy si¢
publicznosé, liczy sig stawa 1 liczy si¢ on sam, bo jedyng osoba, ktorej Mistrz zawsze pozostaje wierny
jest wlasnie on sam — Bogustawski, no i teatr... Najlepiej rozumie go chyba sceniczny pierwowzor
postaci, Mistrz Major, wedtug ktdérego

Bogustawski gra przeciez takze w zyciu. Jest nieprzewidywalnym, nieprzeniknionym cztowiekiem, pewne
jednak jest jedno: w niezwykle trudnych, niemal niemozliwych warunkach za wszelkg ceng chce robié teatr.’”

A mysmy mu pomogli... bo stalismy i milczelismy... I wtedy moégt wyglosi¢ improwizacje... ByliSmy
dla niego wspanialymi partnerami.
(Szalbierz, akt 111 scena 6)

Mimo, ze sztuka jest w zasadzie popisem jednego aktora (niektorzy sposrod krytykow uznaja
caly akt drugi niemal za monodram Bogustawskiego)®™, aktorowi temu dodat jednak Spiré godnych

partneréw. Mozna powiedzie¢, ze kazda z rol w sztuce to swoisty archetyp specyficzne] teatralnej

3% Tamas Major w rozmowie z Vera Tarjan, zob. V. Tarjan, Szinmii a szinhdzrél és a legenddrdl, ,,PM”
1983.X.26.
39% 7ob. m.in. J. Csaki, Spiré és Pécs, ,,Szinhaz” 2003 nr 1, s. 16
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postaci od niezbyt bystrego bon vivanta po wiodaca aktorke — kochanke dyrektora, czy tez od
popijajacego rekwizytora po przemadrzalego krytyka. Jak pisze Eszter Sos, Spird uszeregowuje
wszystkich uczestnikow zycia teatralnego, jednak typy te zarysowuje jedynie pojedynczymi,
charakterystycznymi rysami.’” Endre Varjas stusznie z kolei zauwaza, ze postaci kobiece w tej sztuce
sprowadzone sg w zasadzie jedynie do epizodow, jednak takich, w ktorych kazda z aktorek ma szanse
przez moment by¢ najwazniejsza na scenie.’” 1 rzeczywiscie, wystarczy tu wspomnie¢ dialog
Bogustawskiego i Kaminskiej, w ktorym ta nalega, by Mistrz zabral ja do Warszawy, kwesti¢
Skibinskiej, w ktorej aktorka wyjasnia jak trzeba gra¢, by odnie$¢ sukces w Wilnie, czy jedno z
pigknych zdan Hrehorowiczowej: ,,Zawsze jest jaki$ portret. Ale zawsze jest takze i teatr.” Nawet
epizody Dekoratora i Rekwizytora zakomponowane sg tak, by pojawieniem si¢ tych wlasnie postaci na
poczatku i na koncu sztuki tworzyto spojng rame dla catego dramatu, dajac rownocze$nie mozliwos¢
cickawej gry aktorskiej takze i tym, pomniejszym — wydawaloby si¢ — bohaterom. Rownocze$nie,
mimo ze role aktoréw sprawiaja wrazenie stosunkowo wdzigcznych rdl charakterystycznych,
wymagaja one niezwykltego zdyscyplinowania: musza stworzy¢ oni wiarygodne scenicznie postaci
aktorow wilenskich, roéwnoczesnie grajac tak naprawde samych siebie — sztuka ta jest ostatecznie
takze swoistym wyznaniem o ,,robieniu teatru”. Chciatabym w tym miejscu zwroci¢ uwage na dwie
jeszcze, bardzo ciekawe 1 wyrdzniajace si¢ na swoj sposob role — dyrektora Kazynskiego i mlodego
Rybaka.

Kazynski, to dramatyczne przeciwienstwo Bogustawskiego. On takze jest w jednej osobie
aktorem, rezyserem i dyrektorem teatru, reprezentuje jednak calkiem odmienng postawe. Nie zalezy
mu bynajmniej na wirtuozerskiej grze aktorskiej, zirytowany lekcja Bogustawskiego prosi wszystkich
jedynie o poprawne odczytanie ocenzurowanego wezesniej tekstu. Plaszczac si¢ przed wladza stara sie
uratowa¢ zadtuzony teatr, robi wiec w zasadzie dokladnie to samo, co robi¢ by musial Bogustawski w
swoim wilasnym teatrze w Warszawie, Kazynskiemu brak jednak charyzmy Mistrza. Bogustawski w
Szalbierzu to w pierwszej kolejnosci wielki artysta, ktory nie moze si¢ wreez oprzec, zeby nie zagrac
Tartuffa po mistrzowsku. Dyrektor wilenskiego teatru natomiast, to raczej walczacy o przetrwanie
urzednik. Spir6é stwarza wigc Kazynskiego w pewnym sensie jako tto dla niezréwnanej wirtuozerii
Mistrza — bez protestow dyrektora, przerazonego najmniejszym akcentem, ktory moglby byc
zrozumiany jako przytyk, niepochlebna dla wiladzy aluzja, subtelne wywody Bogustawskiego
stracityby wiele ze swej finezji. Jest wigc to posta¢ stuzaca pokazaniu kontrastu — skrajnie innej

postawy dwojga sprawujacych podobne funkcje oséb wobec wladzy.”” Dezsé Kovacs zauwaza, ze

395 F.S¢s, A meg nem értett gondolkods, ,,Zsdllye” 2002 nr 6-7, s. 22

3% B Varjas, op.cit., podkreslenie autora

397 Jedna z ciekawostek inscenizacji wegierskich jest fakt, ze grajacy w spektaklu prapremierowym dyrektora
Kazynskiego u boku Majora-Bogustawskiego Laszlé Sinkd niemal dwadziescia lat pdzniej sam zagrat takze
tytutowego Szalbierza w teatrze w Sopron.
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wlasnie pod tym wzgledem rola dyrektora Kazynskiego jest niemal rownorzedna z kreacja
Bogustawskiego.®

Antoni Rybak, to z kolei jedyna oprocz gtownego bohatera postaé, ktéra przywedrowata do
dramatu z powiesci — mtody buntownik, $nigcy o innym teatrze niz ten, w ktéorym przyszto mu
wystepowac, to nikt inny jak Antoni Fiszer z lksow. Autor sam to zresztg przyznaje, pozwalajac sobie
takze na niewinng zabawe nazwiskiem mtodzienca. Spird twierdzi, ze w trakcie pisania powiesci
interesujacy byl dla niego nie tylko archetyp aktora, ale takze specyficzna przemiana, jaka musiat
przej$¢ cztowiek w poczatkach XIX wieku, gdy ze swym racjonalistycznym, bedagcym produktem
epoki o$wiecenia, sposobem postrzegania wkraczat w chaotyczng epoke romantyzmu.
Przedstawicielem takiego typu czlowieka jest wlasnie Fiszer-Rybak.’” Jest to postaé cickawa, petna
wewngtrznych sprzeczno$ci. Rybak jasno widzi zaréwno zatosne umizgi Kazynskiego i wszystkich
pozostatych do kolejnych przedstawicieli wiadzy, jak 1 pozbawiong skruputow zagrywke
Bogustawskiego, dzigki ktorej chce on wyciggnaé jak najwigcej pienigdzy z podupadiego juz i tak
wilenskiego teatru. Jest typem kogos$, kto mowi glosno, ze krdl jest nagi, rownocze$nie jednak
absolutnie nie jest naiwny, nigdy nie starczy mu tez determinacji, by wprowadzi¢ w czyn swoje
niezwykle wizje sceniczne, czy tez chociazby spisa¢ swoj wlasny pomyst na sztuke (tym rézni si¢ od
Fiszera, ktory w powiesci probowal — oczywiscie bardzo dlugo bezskutecznie — sktoni¢ Mistrza, by
ten przeczytal jego rekopis). Jak zauwaza Baldazs Urban, Rybak absolutnie nie jest typem
rewolucjonisty, posta¢ ta to raczej mtody intelektualista, dla ktorego ,,robienie teatru” jest w zasadzie
czynno$cig zastgpcza. Gdyby Bogustawski go do tego nie zmusil, sam z siebie najprawdopodobniej
nigdy nie porwalby si¢ na zadne polityczne wystapienie. Jednak dzigki Mistrzowi, ktory zdecydowat

. , . . . . croy . . . , 1
za niego, na zakonczenie takze i Rybak moze odej¢ jako zwyciezca — udato mu si¢ uratowaé twarz.”'

Po kiego diabla klaszczemy? Nad tym trzeba by plakad.

(Gyorgy Spird, Iksowie)

Omawiajac forme, jakg nadal swemu dramatowi Spird, chciatabym wspomnie¢ nieco szerzej o
najbardziej nam znanej inscenizacji polskiej — Szalbierzu w rezyserii Tomasza Wiszniewskiego z
niezapomniang kreacja Tadeusza Lomnickiego. Spektakl Teatru Telewizji, bedacy — jak dowiadujemy
si¢ juz z czotowki — widowiskiem na podstawie dramatu Spiro, nie wprowadza duzych zmian w
tek$cie: skrocono sceng pierwsza, w ktorej Rekwizytor z Dekoratorem wyjasniajg szczegolowo
pozostajacemu jeszcze incognito Mistrzowi kim jest Bogustawski (rzeczywiscie — ,,podprowadzenie”
potrzebne raczej widzom wegierskim niz polskim, chociaz troche¢ szkoda, bo scena jest zabawna),
okrojono takze zdecydowanie sceng, w ktorej aktorzy po przedstawieniu opowiadajg sobie co

wlasciwie si¢ stalo (decyzja chyba uzasadniona — o problemie z finatem byla juz mowa, w

3% 1. Kovacs, op.cit., podkreslenie autora
39 M.L. Kocsis, op.cit.
319 B, Urbén, Spiré Gyorgy: Az imposztor. Pécsi Nemzeti Szinhdz, ,,Szinhaz — Criticai Lapok™ 2003 nr 1, s. 3
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pokazujacym publiczno$¢ spektaklu telewizji analiza ta nie jest konieczna). Okazuje si¢ jednak, ze
nawet niewielkie, pozornie, przesuniccie akcentu, dodanie kilku werséw w jednej roli i skrocenie innej
decyduje o zdecydowanie odmiennej wymowie sztuki — o tym dokladniej za chwile.

W oczach recenzentow wegierskich Szalbierz to komedia dowcipna i bezczelna, chytrze
pigtrzaca warstwy rozmaitych znaczen, charakteryzujaca si¢ brutalng wrecz biegloscia w tworzeniu

311

puent.”  Komedia o teatrze, sztuce aktorskiej i mozliwosciach jakie ona stwarza:

,lautor] formuluje istot¢ rzeczy z niezréwnanym komediowym wyczuciem (...), pokazujagc w dramatycznych
sytuacjach skrywajacy si¢ w ramach teatru Swiat zewnetrzny, spowita w osltone teatralnego dowcipu wielka
polityke.”'?

Rzeczywiscie, w calej tworczosci Spird jest to moim zdaniem jedyny przypadek, gdzie mowié
mozemy o czystej formie komediowej. Nie dlatego, ze mndstwo jest w tej sztuce zabawnych sytuacji,
a S$rodowisko teatralne sportretowane zostalo z mistrzowskim wyczuciem ironii, lecz przede
wszystkim dlatego, ze jest to praktycznie jedyna sztuka tego autora, w ktorej mamy do czynienia ze
,»Szezesliwym zakonczeniem”. Wielkim wygranym jest oczywisScie sam Bogustawski, ktory podczas
jednego wieczoru zdotat da¢ prztyczka w nos wladzy, podbi¢ kolejny raz serca publicznosci, umocnic¢
wlasng legendg 1 jeszcze przy tym zarobié, jednak zyskujg co$ takze wszyscy pozostali — teatr dostaje
dotacje, podbudowani wiwatami publicznosci aktorzy rosng we wilasnych oczach, a jedyna ofiara
podstepu Mistrza, wrociwszy w porwanym mundurze z brutalnego przestuchania, chce mu jeszcze z
catego serca podzigkowaé za uratowany honor.

Wtasnie pod wzgledem formy dramatycznej Szalbierz wyrdznia si¢ na tle pozostatych sztuk
Spir6. Autor opatruje je zwykle podtytutem, okreslajacym czy jest to jego zdaniem tragedia czy tez
komedia (nalezy zaznaczy¢, ze nie zwraca przy tym uwagi na tradycyjne rozroznienia gatunkow,
decyduje jedynie wedle wlasnego uznania). Definiujgc, czym jest dla niego komedia, stwierdza Spiro,
ze jest to taki dramat, w ktérym potrafilby wskaza¢ swoim bohaterom jaki$ alternatywny sposéb
postgpowania, wyjscie z sytuacji, ktorego oni jednak, z réznych przyczyn, nie wybierajg. Tragediami
s3 natomiast te sztuki, w ktorych sam nie ma swoim postaciom nic innego do zaoferowania, nie wie,
jakie inne rozwigzanie mogltoby im pomdc. W ten sposob wszyscy w zasadzie bohaterowie dramatow
Spir6 sg ludzmi przegranymi, a jedynie ewentualny fakt ofiarowania im po drodze jakiej§ szansy
zmiany sytuacji czyni z nich postaci wystgpujace w komedii badz tez tragedii.

Jasno widaé, ze Szalbierz nie przystaje do tej definicji, mimo nadanego przez autora
podtytutu: komedia. Mozna by go raczej okreslic jako dramat, w ktérym mimo pozornego braku
wyjscia z sytuacji, wyjscie to si¢ jednak znalazlo, a skazani, wydawatoby si¢, z gory na kleske
bohaterowie — niezaleznie co prawda od wiasnej woli 1 niejako bez wigkszego wlasnego wysitku —
znalezli si¢ nieoczekiwanie po stronie wygranych. Znoéw wszystko dzicki Mistrzowi... bo niezwykto$¢

tej sztuki w stosunku do wszystkich innych utwordw Spiré polega nie tylko na tym, ze pozwala

M. Almési, op.cit.
312K Réna, op.cit.
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wszystkim postaciom wygraé, ale takze na tym, ze oddaje niejako losy pozostatych bohateréw w rece
jednej, niezwyklej osoby, ktdra pojedynczym gestem odmienia nagle ich zycie.

Polski Szalbierz z Lomnickim nabiera jednak catkiem innej wymowy — Bogustawski
pozostaje w nim iScie diabelskim sprawcg wszystkich zdarzen, jednak jego pobyt w Wilnie konczy si¢
dla niektorych sposrod partnerujacych mu postaci tragicznie: najbardziej dla inspicjenta Wrobla.
Zaréwno w tekscie sztuki jak 1 w widowisku telewizyjnym carskie wladze nakazuja wyrzucenie
inspicjenta z teatru, jednak rola Wrobla w widowisku zostaje powigkszona — okresla si¢ go jako
uzyteczne ,,indywiduum”, on sam mowi o tym, ze nie wyobraza sobie zycia poza teatrem. Gleboko
przezywa cale przedstawienie i wszystkie jego okolicznosci, prosi Mistrza by wybaczyt aktorom ghupi
kawal, gdy ci podarowujg mu na pamigtke swoje guziki. Generalnie przedstawiony zostaje jako dobry,
nikomu krzywdy nie czynigcy czlowiek, ktorego cate zycie to teatr wilenski. Ostatnia — dodana do
oryginalnej sztuki — scena widowiska telewizyjnego rozgrywa si¢ w powozie, gdzie cieszacy si¢ ze

12

swego psikusa Bogustawski wykrzykuje ,,znowu goéra, Wrdbel, znowu gora!”, na co inspicjent, ktory
wie juz, jak tragicznie skonczyla si¢ dla niego zabawa Mistrza, odpowiada z gorycza: ,,Pan nie jest
dobrym czlowiekiem. Wszystko dla siebie, nic dla teatru.” Widzimy nastepnie, jak nie zwracajacy na
niego wigkszej uwagi, zachwycony wlasnym sukcesem Bogustawski odjezdza powozem, a inspicjent,
ktérego zycie zostato nicodwracalnie ztamane, rusza samotnie w droge powrotng.

Szalbierz z Lomnickim ta wlasnie — pozornie niewielka — zmiang w oryginalnym tekscie
sztuki, przesuwa akcenty dramatu w stron¢ tragedii. W sztuce Spird Wrébel to donosiciel, tak wigc
wyrzucenie go mozemy pojmowa¢ w ramach komedii jako ,,stuszng kar¢”. W dodatku nie ma ani
stowa o jego niezwyklym przywigzaniu do teatru, tak wigc by¢ moze wcale nie jest to kara zbyt
dotkliwa. Druga osoba, ktéra ucierpiata na , kawale” Mistrza jest pisujacy krytyki Chodzko’"”, ktory
takze zostaje wyrzucony — a jako ze pojawia si¢ on jedynie w epizodzie komediowego natreta, takze i
jemu nie bardzo potrafimy wspoétczué. Postacig trzecig — u Spir6é pod tym wzglgdem najwazniejszg —
jest Rybak, ktory jednak jest wdzigczny Mistrzowi za uratowany honor i to do niego nalezg ostatnie
stowa sztuki. W widowisku Rybak pojawia si¢ po przestuchaniu w podartym mundurze, nie mowi juz
jednak ani stowa — w ostatniej scenie z jego udziatem rekwizytor z dekoratorem wyjasniajag mu, ze
wszystko to sprawka Mistrza (zgodnie z tekstem oryginatu), a on sam pozostaje niemy. Posta¢ Rybaka

traci na znaczeniu na rzecz Wrobla, ktory zostaje po calej aferze najwigkszym przegranym.

Na scenie nie ma lustra
Dodatkowych nieporozumien przysparza polski przektad dramatu. Mieczystaw Dobrowolny
thumaczy sztuk¢ chwilami do$¢ niechlujnie, niespecjalnic dbajac takze o to, ze przeklad tekstu

scenicznego rzadzi si¢ osobnymi jeszcze prawami i dlatego takze wymaga wigkszego jeszcze namystu

313 W widowisku i publikowanym w ,,Dialogu” przektadzie Szalbierza zmieniono nazwisko krytyka z Chodzko
na Psarski — byla to zmiana wprowadzona przez autora na osobista prosb¢ Andrzeja Wajdy, ktérego zona
pochodzita z rodziny Chodzkow; dalsze zmiany: Hrehorowiczowna na Hrehorowiczowa — zmiana jej pierwszej
kwestii z Bogustawskim (znali si¢ wezesniej, zob. Wilski)
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nad doborem odpowiednich wyrazen i wielkiej dyscypliny pod wzgledem stylistycznym. Zdarza si¢
wigc tlumaczowi popelnia¢ dos¢ zabawne zdania w rodzaju: ,,Ten rozklekotany starzec to jest
Bogustawski?” Spird uzywa w tym miejscu okreslenia ,,rozoga vénember”, przy czym po wegiersku
rzeczywiscie jednym ze znaczen przymiotnika ,,rozoga” jest ,,rozklekotany”, jednak w tym wypadku
chodzi raczej o znaczenie drugie — zartobliwe okreslenie czlowieka ledwo trzymajgcego si¢ na nogach.
Rzecz faktycznie nie do oddania jednym stowem po polsku, jednak wydaje mi si¢, ze nawet
rozwini¢cie calego zdania jako ,Ten ledwo stojacy na nogach/rozdygotany staruszek to
Bogustawski?” byloby w tym przypadku trafniejsze.

Sporo jest nienajszczesliwszych rozwigzan stylistycznych, ktore tlumacza tekst zbyt
dostownie, odzierajac go w ten sposob z roéznych subtelnosci — chodzi tu o pozorne drobiazgi, w
rodzaju sformutowan ,,Droga pani artystko” (kto tak niby mowi — gdzie — i do kogo?..), suflerka
odpowiadajaca ,,bede szczegsliwa” zamiast zwyczajnego ,,z radoscia” (jako ze chodzi o czynnos¢, ktora
ma wykona¢), Rogowski, ktéry, wybierajac si¢ w przerwie na obiad, zegna pozostatych aktorow, dosé
idiotycznym w tych okolicznos$ciach ,,Chwata wam!” (znéw dostowny przektad wegierskiego ,,idv”) i
tym podobne.

Zdarzajg si¢ takze niestety ewidentne bedy, $wiadczace o tym, ze tlumacz nie zadal sobie
chyba trudu powtornego zestawienia swojego tekstu z oryginatem, na przykltad w jego wersji, gdy
Rybak opowiada Bogustawskiemu o swoim pomysle na sztukg, w ktorej wszyscy odbijajg si¢ w
lustrach, posta¢ wychodzaca z lustra zaczyna... $piewaé. Pomyst niewatpliwie oryginalny, jednak u
Spir6 postaé ta zaczyna poprostu zy¢ — faktem jest, ze wegierskie czasowniki zy¢é — élni 1 $piewac —
énekelni roznig si¢ od siebie jedynie trzema literami, jest to jednak w tym przypadku roznica dosyé
istotna. Podobnie jak w tekscie dyrektora Kazynskiego, tlumaczacemu Bogustawskiemu, ze na
widowni takze podczas proby obecni sg czasem widzowie, widzowie ci ,,siadajg parami”... Bardzo
zdyscyplinowana publicznos$¢, chodzi jednak jedynie o to, ze jest ich kilkoro. Rowniez w innej kwestii
dyrektora Kazynskiego, w ktorej wydaje on Rybakowi polecenia dotyczace finatowej sceny, nie
chodzi tam o to, Ze ten ostatni ,,zmusza” pozostatych do przyklgknigcia, a jedynie o to, ze dyryguje w
tym miejscu ruchem scenicznym, na jego znak majg okreslony gest wykonac.

Kolejnym problemem - stanowigcym rzeczywiscie wyzwanie dla tlumacza — jest
wkomponowany nierozerwalnie w drugi i trzeci akt, pisany wierszem tekst Tartuffa Moliera. Spird
korzysta z wegierskiego przektadu Istvana Vasa, Dobrowolny, stusznie oczywiscie, wstawia w
odpowiednie fragmenty przektad Tadeusza Boya-Zelenskiego. Prawdziwa trudno$¢ pojawia sie w
miejscu, gdy analizujacy fragment Tartuffa Bogustawski pokazuje Kazynskiemu, ze skierowany do
Elmiry monolog Tartuffa to pickne wyznanie mitosne:

Bogustawski: (do Kazynskiego) By¢ moze niedoktadnie przeczytates sztuke, moj krolu. (po ojcowsku poklepuje
go po ramieniu) Przeczytajmy ten tekst razem. (kieruje go do Suflerki) Przeciez to oczywiste, ze to najbardziej
poetycka czes¢ sztuki. Chyba nie sadzisz ze Moliere zupehie przypadkowo ofiarowuje Tartuffe’owi taki pigkny
monolog? (pochyla sie nad egzemplarzem Suflerki i czyta)

I zrozumiej, spojrzawszy na boskg swa postaé

1z trudno cztowiekowi na nig §lepym zostac.
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(wyjasniajgco) Na scenie nie ma lustra, synu; tym lustrem sg oczy Tartuffe’a. Bardzo tadna sytuacja. (czyta
dalejy’™

Rzeczywiscie, sytuacja scenicznie $liczna, tyle ze z polskiego przekladu nie wynika jednoznacznie o
co whasciwie chodzi. Wegierski przektad Vasa cytowanych wersow Swietoszka brzmi:

Nézzen tiikrébe és akkor rogton megérti,
Hogy vak én se vagyok, s hogy hus és vér a férfi.

Co z kolei w dostownym przektadzie na jezyk polski moznaby oddac jako: ,,Spojrz pani w swe lustro i
wtedy zrazu pojmiesz, ze nawet ja Slepy nie jestem, ale mezczyzng z krwi i1 ko$ci.” W wegierskim
tek$cie pojawia sie¢ wiec owo [ustro, do ktorego odnosi si¢ uwaga Bogustawskiego o tym, ze na scenie
nie ma lustra, a wigc chodzi tu o oczy Tartuffa, w ktorych ma si¢ przejrze¢ Elmira. Boy-Zelenski w
swoim thumaczeniu stowa ,,lustro” nie uzywa (co rzecz jasna jakos$ci jego przektadu nie pomniejsza —
trudno zeby przewidziat, ze takie akurat stowo bedzie w tym miejscu sztuki kiedy$ komu$ do czego$
potrzebne), Dobrowolny natomiast, nie przejmujac si¢ specjalnie zwigzkiem logicznym pomiedzy
powyzszym cytatem a nastgpujgca po nim uwaga Bogustawskiego, radosnie wtyka go w sam $rodek
sceny 1 ,,jedzie dalej” z proza.

Osobiscie widz¢ dwie mozliwosci wybrnigcia z tego fragmentu. Mozna porzuci¢ w tych
dwoéch wersach §wietny przektad Boya-Zelenskiego i sprobowaé zakomponowaé wlasny dwuwiersz,
w ktorym owo niezbedne ,lustro” si¢ pojawi. Metoda ryzykowna, chyba, ze dysponuje si¢
prawdziwym talentem poetyckim. Drugie rozwigzanie — ktére wybralabym sama, gdybym to ja
thumaczyta ten dramat — polega na niewielkim przekomponowaniu pierwszego jedynie wersu:

I zrozum, patrzac w lustrze na boska swg postaé
1z trudno cztowiekowi na nig §lepym zostac.

Rytm i rym zostajag zachowane, doda¢ nalezy oczywiscie przypis, wyjasniajacy ze w tym miejscu
thumacz zmienit tekst i dlaczego tak si¢ stato, wydaje si¢ to by¢ jednak rozwigzanie najprostsze, a tekst
Szalbierza — i przede wszystkim sytuacja sceniczna o ktorej mowa — pozostajg dzicki niemu logiczne.
Wszystko to sg pozorne drobiazgi, jednak wlasnie na szlifowaniu tego typu drobnostek
polega dobry przektad artystyczny, przy czym sita Szalbierza polega takze na sugestywnos$ci jezyka,
celnych replikach, przeplataniu si¢ §wietnych kwestii scenicznych. Przez niedorobki w przektadzie

tekst ten zwyczajnie traci — szkoda, ze w swoim czasie nie trafit w rece bardziej starannego ttumacza.

314 Szalbierz, przek. M. Dobrowolny, ,,Dialog” 1987 nr 7, s. 90
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Najbardziej mnie draini, gdy w przedstawieniu zmienia si¢ przestrzen, jedynie na to jestem
naprawde wyczulony
(Gyorgy Spirdé w wywiadzie dla Judit Jambor)
Sposoby operowania czasem i przestrzenig to kolejne z charakterystycznie ,,podwojnych”
chwytow scenicznych Spird, ktore sprawiajg, ze Szalbierz stal si¢ dramatem uniwersalnym. Rzecz
dzieje si¢ w Wilnie, a wigc w danym momencie na bylym terytorium Polski, co — z perspektywy
wegierskiej — daje efekt zdwojonego oddalenia. W teatrze, a wigc w miejscu, ktore niezaleznie od
zmieniajacych si¢ epok pod wieloma wzgledami tak naprawde zawsze pozostaje takie samo, a
roOwnocze$nie automatycznie niejako stwarza ramy pewnej umownosci. Akcja rozgrywa si¢ w
poczatkach XIX wieku, jednak jezyk dramatu jest catkowicie wspolczesny, podobnie jak na przyklad
analiza S‘wigtoszka Moliera. Cala ta zabawa w ,przyblizaniec — oddalanie” oraz odwieczna
problematyka mozliwych potencjalnie zachowan na obszarze trojkata wladza — artysta — pienigdze
sprawia, ze sztuka pozostaje wcigz aktualna, niezaleznie od zmieniajacych si¢ systemow politycznych.
Najlepszym dowodem na to, ze wlasnie nadane przez Spird Szalbierzowi ramy podwojnej
umownosci decyduja o uniwersalnej, ponadczasowej wymowie sztuki, jest ostatnia wegierska
inscenizacja teatru w Pécs z 2002 roku. Rezyser spektaklu Ivan Hargitai postanowit uwspodtczesnié
akcje dramatu umiejscawiajgc ja w latach 80 XX wieku, a wigc mniej wigcej w czasach, w ktorych
Szalbierz powstawal. Przenosi dodatkowo sztuk¢ ze sceny do — stylizowanego rzecz jasna na czasy
komuny — teatralnego bufetu, aktorzy noszg wspodlczesne ubrania, do tego, zeby widz nie mial juz
zadnych watpliwosci o jakie czasy chodzi, na ekranie telewizora pojawiaja si¢ fragmenty
moskiewskiej olimpiady, a na portrecie w miejscu cara widnieje Brezniew. Tym niepotrzebnym chyba
uproszczeniem, podaniem widzowi ,na talerzu” jednej, konkretnej interpretacji, udaje mu si¢
skutecznie obedrze¢ sztuke z calego mndstwa subtelnych znaczen. Jak bowiem stusznie zauwaza
piszaca o tym spektaklu Melinda Soregi:

»Sztuka Spird to znacznie wigcej niz jedynie prosta krytyka systemu. Nie mowi wytacznie o matych szantazach
dyktatury socjalistycznej: poprzez przedstawienie pewnej trupy teatralnej pokazuje ogolnie whadze ciemigzycieli
i rézne postawy uci$nionych.”"

Z kolei Balazs Urban podaje spektakl z Pécs jako dowdd na to, jaka site ma tekst Spiro, ktory nawet w
tak zdecydowanym uproszczeniu nie traci na wartosci, poniewaz

,watek polityczny dramatu nie méwi o dyktaturze, lecz o mozliwych sposobach intelektualnego
przeciwstawienia si¢ jej — w ten sposob tak naprawde obojetne staje si¢ czy akcja rozgrywa si¢ wspotczesnie czy
choéby i w éredniowieczu.'®

Spostrzezenia te uzupehia Judit Csaki, ktora zwraca uwage, ze sztuka poprzez taka zmiang kontekstu
traci jednak na znaczeniu z tego migdzy innymi powodu, ze w tych okoliczno$ciach przesycona

zagrozeniami prze§ladujacej mniejszo$¢ narodowg politycznej dyktatury atmosfera dramatu nie bardzo

315 M. Séregi, Ejszakai torténeleméra, ,,Szinhaz — Criticai Lapok™ 2003 nr 2, s. 11, podkreslenie autorki, wiecej
o spektaklu z Pécs zob. m.in.: A. Stuber, op.cit., E.B. Mészaros, Szinhazi premierek futoszalagon, ,,Dunantili
Naplé” 03.X.2002, R. Balogh, op.cit., B. Urban, op.cit., J. Cséki, op.cit.

318 B, Urbén, op.cit.
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znajduje odniesienie w aktualnej rzeczywistosci, a z kolei te sposrod faktycznie nekajacych teatr 1 dzis
zagrozen — kulturowych, egzystencjalnych czy finansowych — nie zostaja w zaden sposob
podkreslone. Uwspotczesniona o ponad 150 lat akcja sztuki nie moze oddziatywa¢ na podobnych
zasadach takze dlatego, ze jest to epoka ,,zbyt bliska”, mowa o czasach, ktore nie ugruntowaty si¢
jeszcze na okreslony sposob w ogdlnej swiadomosci, publicznosci brak wigc niejako ,,wspdlnego
odniesienia” (na przyktad mlodsi widzowie moga mie¢ wregcz problem ze zidentyfikowaniem na

. .. 1
portrecie Brezniewa).’"’

Krétko méwiac: czasy niezbyt odlegle nie stanowia jeszcze wspolnej historii,
a wigc swego rodzaju tha, ktore stwarzatoby pewien dystans, a rownocze$nie byloby jasno zrozumiate
dla wszystkich.

Tak wiec na przykladzie spektaklu z Pécs jasno widaé, ze Szalbierz pozostanie sztuka zawsze
aktualng, subtelnie ukazujacg dwuznacznosci stosunkoéw artysty i wiladzy wtedy, gdy wiernie
zachowane zostang nadane przez autora ramy czasu i przestrzeni. Co ciekawe okazuje si¢, ze dzigki
takiej wlasnie formie anegdota opowiadajaca o wystgpach goscinnych Bogustawskiego w Wilnie jest
na tyle uniwersalna, ze pozwolita Wegrom na odczytanie jej jako swojej wlasnej historii, bedace;j
wrecz jasng aluzjg do sytuacji teatrow wegierskich poza granicami kraju i to zaréwno przed jak i po
zmianie systemu:

,Dzisiejszemu widzowi wegierskiemu nie trudno skojarzy¢é [przedstawiong sytuacj¢] z dziatajacymi w
podobnych warunkach zespotami wegierskojezycznymi poza granicami kraju. Jedng z najwigkszych zastug
pisarza jest to, ze w komedii z akcjg osadzong wiernie w poprzednim wieku, ukazane zostajg bez wulgaryzacji
czasy nam wspdlczesne.” '

I znow na zasadzie rOwnoczesnego ,,przyblizania i oddalania”, pokazania na przyktadzie fikcyjnego
epizodu z wykorzystaniem autentycznych historycznych postaci pewnych ogolnych prawd, historia ta
si¢ uniwersalizuje:

. Wilenski teatr z Szalbierza to wszystkie teatry wegierskiej prowincji — a nawet stolicy (...)"*"’

Czy mozemy wigc mowi¢ o wspoélnej historii demoludow wobec do$wiadczenia dlugiego trwania?
Bytaby to mikrohistoria, w ktdrej pojedyncze jednostki odzyskuja swoj glos, a jej punktem wyjscia w
dramacie jest prowincjonalny teatr i epizod teatralny. Rozterki intelektualistow i artystow czasu
zniewolenia politycznego sa doswiadczeniem, ktorego mozemy dotkng¢ poprzez sytuacje teatralnego
wspotuczestnictwa.

Wtasnie uzycie chwytu teatru prowincjonalnego jest kolejnym punktem odniesienia dla
mozliwych interpretacji — nastgpny problem, ktory jest w Szalbierzu obecny, to kwestia talentu i
mozliwosci jego wykorzystania. Bowiem niezaleznie od aktualnego przebiegu politycznych granic, w
Wilnie odlegto$¢ mierzy si¢ od Warszawy, a spod wzniostego powotania krzewienia wartosci
narodowych pod obcym panowaniem wyziera takze kompleks aktorow prowincjonalnych. Jak

zauwaza w rozmowie z Mistrzem Kaminska najgorsze jest to, ze tu nie trzeba dobrze grac, a skoro nie

3173, Cséki, op.cit., s. 15

318 Istvan Hargitai, rezyser spektaklu z Veszprém w rozmowie z Gydrgyem Horvathym, zob. Gy. Horvéthy,
,,...magunkrol mondunk igazat”, ,Naplo” 30.1X.1998

319 3. Cséki, op.cit.
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trzeba, to 1 nie mozna... starczy recytowac po polsku, a wzruszona publicznos¢ oklaskuje do upadtego.
Jednak podczas proby Tartuffa Bogustawski zmusza aktoréw do innego sposobu myslenia o roli, nie
wystarczy juz zwykte odklepanie tekstu z uzyciem stukrotnie wczesniej powtarzanych gestow, nawet
podstuchujacy macochg Damis — mimo Ze nie wypowiada w tej akurat scenie ani stowa — musi zdawac
sobie sprawe z tego, co nim kieruje. I aktorzy, od ktorych kto§ zaczal wymagaé prawdziwego
zaangazowania, rozkwitajg, zapominajagc na moment, ze w ich sytuacji nic si¢ tak naprawde nie
zmienilo, wciaz graja na zapadlej prowincji, gdzie absolutnie nie trzeba si¢ tak wysilaé. To postawa
Bogustawskiego ich tak odmienia, jego ,,szczeros¢ sceniczna” — a wigc jedyna, ktorg tak naprawde
posiada, bo moralno$¢ Mistrza jest wylgcznie moralnosciag artysty, ktérej podstawy stanowia talent,
sita intelektu, oryginalno$¢ i profesjonalne przygotowanie®™, a takze — jak okazuje si¢ w akcie trzecim

— spetnianie oczekiwan publicznosci.

A gdzie podzial sie Mistrz?
(Szalbierz, akt 111 scena 6)

Spir6 wykorzystuje rownoczesnie konwencje komedii atelier i paraboli historycznej, o czym
jednak tak naprawde mowi Szalbierz? Niewatpliwie o dyktaturze i tym, co robi ona z ludzmi.
Najbardziej charakterystycznym elementem, wspdlnym dla wszystkich dramatéw historycznych Spiro,
jest wlasnie pokazanie dziatania mechanizméw wiadzy — autor nie stawia tu pytan o cel, stusznos¢ czy
0g06lIng ideologi¢ jakiego$ systemu, lecz pokazuje jak wyglada w nim codzienna egzystencja w jakims
srodowisku — w danym wypadku w teatrze. T¢ wlasnie codzienno$¢ zburzy swoim pojawieniem si¢
Bogustawski udowadniajac, ze takze dyktature da si¢ zwyczajnie okpic.

Po wspomnianych w poprzednich rozdziatach epizodycznych rolach w Malgorzacie od zajecy
i Cesarzu pokoju po raz ostatni — jako mistrz i gldéwny bohater — powraca wigc aktor, artysta jako ten,
ktory moze zagra¢ z systemem i wygraé. Jego wystgp urasta do rangi symbolu, a partnerujgca mu
publicznos$¢ ujrzy w nim swego wybawiciela. W swym wyznaniu o ,,robieniu teatru” Spir6 bawi si¢
wrecz motywem zbawienia: dyrektor Kazynski pije od dwoch dni czekajac na Mistrza, ktory dnia
trzeciego wreszcie si¢ zjawia. Rybak (nazwisko rowniez o konotacjach chrzescijanskich), ktorego
Hrehorowiczowa prosi na koncu, zeby dotgczyl do wszystkich przy kolacji, wspomina ostatnig
wieczerze, a rekwizytor z dekoratorem mowig o cudzie, ktéry w tym miejscu nigdy nie nastgpi.

W ksiazce po§wigconej motywowi blazna w literaturze i sztuce Stowinski wspomina rysunek
Holbeina przedstawiajgcy Chrystusa w blazenskiej czapce z dzwoneczkami. Zaskakujacy wizerunek
Chrystusa kuglarza, przy calej tradycyjnie naleznej tej postaci §wigtosci, zwraca uwage na pewien

321

komiczny jej wymiar.” Czy mozna odwrodci¢ proporcje, zalozy¢, ze w trakcie swego wystepu blazen-

3207, Zappe, Eljen..., s. 16
321 M. Stowinski, Blazen. Dzieje postaci i motywu, s. 36-37
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komediant zyskuje przynajmniej odrobing $wigtosci, rytualng moc wiadania rzedem dusz, a moze
nawet ocalenia, wybawienia tych sposrod widzow, ktdrzy tego wlasnie od niego oczekuja?

,Bogustawski przyjezdza do Wilna zarobi¢ pieniadze. Jednak dogorywajacy zespol szuka w nim zbawiciela,
<<ojca polskiego teatru>>, ktory sam w sobie stanowi symbol narodowy, godno$¢ zawodu, geniusz, ktory
wydaje si¢ by¢ nieuchwytnym. Zamiast tego jednak przybywa zadluzony, cyniczny, stary cztowiek, w ktorym
dopiero duzo pozniej, w rozwinigciu dramatycznej akcji pozna¢ bedzie mozna prawdziwego artyste.” >

I rzeczywiscie, Bogustawski zjawia si¢ na jeden jedyny dzien, przewraca jednak wszystko do
g6éry nogami, cho¢ nikt tak naprawde nie wie co si¢ wlasciwe wydarzyto. Jedynie aktorzy, ktorzy
spedzili z nim jedno popotudnie, jakby byli juz innymi troche ludzmi.** Jak pisze Tamas Tarjan:

Czekali na niego w Wilnie jak na zbawcg. I on ich wybawit — cho¢ nie potrafit pomdc ani im, ani sobie.
Przyjechal na jeden wieczor, byt gosSciem; odszedt tak jak si¢ zjawil. Zbawiciele zawsze sg tylko go$émi.
Odchodza, by mozna byto oczekiwa¢ kolejnych.***

Tak wigc Mistrz znika — takze 1 po to, by mozna byto zacza¢ tworzy¢ jego legende.

22 D. Kovécs, Spird Gyorgy...
33 1. Zappe, Eljjen..., s.16
247, Tarjan, Az imposztor Veszprémben, ,,Szinhaz” 1988 nr 12, s. 6
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CZESC CZWARTA:
KURZY LEB



7. Kurzy leb

Napisany w 1985 roku Kurzy feb to, obok Szalbierza, najstynniejszy z dramatdéw Spiro. Jest
takze pierwszym, ktory mozemy zaliczy¢ do sztuk wspotczesnych, wsrod nich z kolei wyrdznia sig¢
jako jedyna tragedia. Jej prapremiera w roku 1986°%, wywolata skandal, otwierajac rownoczesnie

nowy rozdzial w dziejach wegierskiego teatru.

7.1. Koszmarne podworko

Akcja sztuki rozgrywa si¢ na podworku kamienicy znajdujacej si¢ gdzie$ na zaniedbanych
peryferiach Budapesztu.”*® Zachowujacy klasyczng jedno$¢ czasu, miejsca i akcji dramat rozpoczyna
si¢ 1 konczy morderstwem — pierwsza ofiarag dwojga nastoletnich oprawcoéw pada kot — jedyny
towarzysz zycia starszej pani, kolejng za$ staje si¢ ona sama. Juz sam poczatek, w swej ogotoconej z
jakichkolwiek tagodzacych elementdéw drastycznosci, nie pozostawia watpliwosci co do wymowy
utworu: Popotudnie. Na trzepaku powieszony kot. Z glebi bramy nadchodzi Stara, w reku ma siatke z
ktorej kapie krew.’”’ Staruszka nawoluje swego ulubiefica, ktéremu przyniosta whasnie $wiezo kupiony
przysmak — kurze tby. Szuka wszedzie ukochanego kota, dostrzega go wreszcie na trzepaku, krzyczy
rozdzierajgco, odcina sznurek, porywa martwe zwierzatko do mieszkania, z ktorego dobiega jeszcze
jej wycie, potem zapada cisza. Final rozpoczynajacego si¢ tak szokujaca scena dramatu jest rownie
drastyczny — Chiopak wraz z Kumplem mordujg Staruszke siekierg. Czas w ktorym zawiera si¢ catla,
zawieszona pomi¢dzy dwiema zbrodniami, akcja sztuki — jedno popotudnie — to okres, w ktorym para
nastolatkéw dochodzi do granicy ostatecznego bestialstwa.*®

Motyw okrucienstwa popelnionego przez nieletnich wlasciwie wylacznie ,,z nudow”
przywodzi na mysl Ocalonych Edwarda Bonda — sztuke, w ktorej banda mtodocianych kamienuje

$piace w wozku niemowle, a brutalno$ci popeionej zbrodni towarzyszy réwnie wulgarny jezyk.”” W

323 Prapremiera sztuki w rezyserii Gabora Zsambékiego odbyta sie 17.X1.1986 w Teatrze im. Jozefa Katony w
Budapeszcie.

328 Miejsce akcji: podwérko na peryferiach. Po lewej diuga brama dla wozoéw, w jej glebi drzwi. Od bramy na
prawo drzwi mieszkania Starej. Po prawej garaz, na przedzie drzwi mieszkania Ojca. Po lewej drzwi mieszkania
Kobiety, po lewej z przodu drzwi mieszkania Nauczyciela. Na srodku sceny trzepak. Zob. Gy. Spiro, Csirkefej
[In:] Csirkefej, Magvetd, Budapest 1987, s. 294

327 Tbidem

328 Andras Barta zwraca uwage, ze juz od pierwszej chwili wszystkie najistotniejsze elementy sa obecne w
dramacie — sztywne ciato kota, jako metafora bezsensownej Smierci i posta¢ Staruszki — pozbawione sensu zycie.
Poczatek pierwszej sceny autor artykutu przyréwnuje do arytmicznego bicia serca poprzedzajacego zawat, badz
tez bedacego wstgpem do V Symfonii kotatania przeznaczenia. Sztuka Spird staje si¢ swoistym rekwiem za
nieludzkiego cztowieka, zmarnowane zycie, jest dramatem bélu. Juz sytuacja wyjSciowa jest sama w sobie
tragedia, ludzie ci skazani sg na taske losu. Laczy ich wszystkich rozpaczliwe pragnienie mitosci — chcieliby
kochaé¢, nikt jednak nie kocha ich w zamian. Zob. A. Barta, Rekviem az embertelenedett emberért, ,Magyar
Nemzet” 01.X1.1986

329 Bondowi udato sie napisa¢ dialog, prowadzony przez ludzi prawie niezdolnych do artykutowania swoich
mysli (...). Réwnie prawdopodobna wydaje si¢ przedstawiona sytuacja. Urodzito si¢ niechciane dziecko, ktore
placze przez caly czas, poki glupia matka nie nakarmi go aspiryng. W stanie narkotycznego uspienia dziecko
lezy samo w wozeczku i staje si¢ przedmiotem zainteresowania grupy chtopakow. Chca oni tylko z nim pogadaé
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Kurzym tbie, podobnie jak w Ocalonych, zalewajacy sceng potok wulgaryzméw stuzy nie tylko
wiernemu zobrazowaniu §rodowiska spotecznego marginesu, ale takze — jesli nie przede wszystkim —
ukazaniu braku mozliwo$ci porozumienia si¢ bohaterow ze $wiatem. Mikldés Almasi okresla sztuke
jako tragedi¢ losu, ktorej akcja rozgrywa si¢ na peryferiach zycia:

Zabicie zwierzgcia pozwala domysla¢ si¢ pdzniejszego finatu — morderstwa. Bezdusznos$¢, samotnosé, brak
samos$wiadomosci, gtod mitosci — to rozmaite warianty chorob (braku) ludzkiego bytu kryjace si¢ pod catym
zewnetrznym chamstwem. >’

Autor pokazuje nam $wiat niestychanie okrutny, jednak najbardziej szokujaca nie jest tu wcale
scena morderstwa, lecz zwykla codzienno$¢ mieszkancow kamienicy. Gdy brutalisci funduja nam
spektakle zlozone ze scen rodem z jatki lub tez horroru klasy B, Spird wstrzgsa widzami
przedstawiajac jedno popotudnie wypetnione sasiedzkimi utarczkami i robieniem zakupow.
Réwnoczesnie mozemy postrzegaé go — na podobnych zasadach jak Bonda — jako prebrutalistg: za
bohaterow tragedii obiera wyrzutkéw, ludzi wykluczonych ze spoteczenstwa, dla zobrazowania
ograniczen ich $wiata poslugujac si¢ wyjatkowo obscenicznym jezykiem. Sztuka ta bywa czesto na
Wegrzech przywotywana w kontekscie teatru okrucienstwa, gdy jednak Artaud marzyt o teatrze, w
ktérym podporzadkowanie tekstowi dramatu zastapi rytual, Kurzy feb jest zdecydowanie dramatem
stowa, w ktorym poza poczatkowym i koncowym bestialstwem nic si¢ wlasciwie nie dzieje.

Spir6 sktada rzeczywisto$¢ sceniczng z urywkow, strzgpow dnia codziennego mieszkancow
kamienicy. Wszystko co istotne dla przebiegu akcji wydarzylo si¢ w przesztosci, ktorg mozemy
zrekonstruowac z kolejnych fragmentéw — odstanianych na moment przy kazdym uchyleniu drzwi. W
»tuiteraz” panuje bezruch i catkowita niemoc komunikacyjna.

Konieczng dynamike formy dramatu zastapita inna struktura, nowa i bardziej statyczna — czy statyczno-
dynamiczna — zasada ,,cig¢” fabuly, gdzie sytuacja dominuje nad akcjg. (...) utwdr przestal by¢ organiczng
catoscig, a stal si¢ fragmentem: ,,Na scenie mozemy pokazac jedynie fragment Zycia, ekspozycja przestanie
wowczas naleze¢ do samej akcji, za$ rozwigzanie bedzie po prostu zatrzymaniem, otwierajagcym wolne pole dla
refleksji widza.”**!

W migjsce brakujacej akcji autor ukazuje proces przemian wewnetrznych pary gldéwnych
bohaterow. Staruszke strata ukochanego kota sktoni do postawienia pytan o istnienie Boga, proby
rozliczenia si¢ z przeszitodcig i checi zadosCuczynienia za wlasne winy. Chlopak, gdy niemozliwy
okazuje si¢ dla niego ,,powrot do domu”, w akcie ostatecznej desperacji btyskawicznie pokona droge
od zamgczenia zwierzgcia do morderstwa. Obydwoje caly czas dobijaja si¢ do kolejnych drzwi —
bezskutecznie.

Jedyne co taczy bohateréw dramatu to koszmarne podworko, ktore zmuszeni sg dzieli¢. Kazdy

wychyla si¢ jedynie na chwile ze swego mieszkania, rzuca kilka uwag i czym predzej zatrzaskuje si¢

i dopiero gdy nie odpowiada, dokonujg przerazajacego aktu ukamienowania.” Zob. J. L. Styan, Wspolczesny
dramat, s. 146

30 M. Almési, A tudathiany anatéomidja, ,Népszabadsag” 28.X.1986 Tomas Koltai okre§la Kurzy leb jako
metafizyczng tragedi¢ losu wzniesiong z posgpnych kamieni codziennoSci. Po rozpoczynajacym sztuke,
rytualnym oplakaniu martwego kota trzeba juz tylko dopetni¢ losu, dogra¢ do konca przesadzong z gory
tragedie. Zob. T. Koltai, 4 foltamadt tragédia, ,Elet és Irodalom” 27.X.1989

3V Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, s. 52
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na powrdt w swojej — na pozdr bezpiecznej — skorupie. W finale Chlopak oskarzajac Staruszke o
wszystkie wlasne nieszczescia — ,,to przez nig Ojciec stracit pienigdze z opieki” — bierze siekierg i
razem z Kumplem rusza do jej mieszkania by odebra¢ ,,dlug”. Gdy wychodza okrwawieni i zaczynaja
wymiotowaé, policjanci, ktorzy chwile wczesniej legitymowali ich i puscili ze stwierdzeniem, by
wracali do tego, co robili do tej pory (stowa w tym kontekScie nabierajace znaczenia niebywalej
wprost ironii...), zakuwajg ich i wyprowadzajg. W ostatniej scenie Ojciec nakazuje Matce by zrobita
porzadek, bo szczeniak teraz wroci do domu, wigc zndw dostang pienigdze z opieki, zastanawia si¢ co
bedzie dzisiaj w telewizji, potem zatrzaskuje za sobg drzwi mieszkania.

W nowych sztukach, ktore chcialoby si¢ nazwac ,.teatrem stow”, z catg pewnosScig fabuta nadal istnieje, tak jak
nadal istniejg postacie. Jednak punktem wyjscia tych sztuk — podstawowa zasada — nie jest juz ani fabuta
stworzona a priori, ani tez klarownie zarysowana postaé, lecz jaka$ mozliwos¢ (mikro)konfliktu, istniejacego
bezposrednio w jezyku.**?

Z powigzang z fragmentéw fabulg i wysuwajaca si¢ na plan pierwszy warstwa jezykowsa
dramatu wigze sie sposob obrazowania postaci.’ Tworzenie postaci jako ,,typow reprezentatywnych”,
okreslanie ich przy pomocy pitci (M¢zczyzna, Kobieta), wykonywanego zawodu (Inzynier), wieku
(Stary, Nastolatka), czy tez relacji w zwiazku (Maz, Zona) jest charakterystyczne dla wiekszosci
dramatéw wspoélczesnych Spird. Takze w Kurzym {bie role napisane zostaly jako modele majace
reprezentowa¢ rozmaite warstwy spoteczne. Brak imion stuzy uogoélnieniom, pozbawia
indywidualnos$ci, z drugiej jednak strony autor tworzy kazdej z postaci wlasny zyciorys, daje im

3 W ten sposob w mikro§wiatku peryferyjnego podwoérka relacje miedzy

glebsza osobowosc.
postaciami ksztaltujg si¢ dwutorowo: stykaja si¢ one ze sobg jako borykajace si¢ z rozmaitymi
nieszczeSciami jednostki oraz rownoczesnie jako reprezentanci okre§lonych rél spotecznych. Wazne
sg wiec nie tylko ich indywidualne tragedie, lecz takze wpltyw jaki swoja bierno$cig i brakiem empatii
wywierajg na ostateczny final dramatu. Przy pozornie schematycznym rysunku bohaterow autor
zachowuje rownowage wypelniajac swoje ,.typy” skrajnymi niekiedy uczuciami®”, przy czym

najbardziej ztozong osobowoscig pozostaje Staruszka. Nie bez znaczenia zapewne jest fakt, ze Kurzy

332 Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, s. 50

333 (...) posta¢ teatralna zawsze stanowi jedynie wypadkowa wszystkich replik zebranych pod jednym imieniem
lub nazwiskiem, ktore konstytuuja ja jako taka.” ,Logika fabuly stanowi funkcje spojnoSci postaci,
podporzadkowanych organicznej akcji.” Ibidem, s. 128, 129

3% Istvan Takécs przyrownuje Kurzy feb do sztuki Gorkiego Na dnie — takze dramat Spird rozgrywa sig tak
naprawd¢ na dnie spoleczenstwa. Autor nie obdarza swych postaci imionami, jedynie podstawowymi,
przypisanymi im rolami jak Nauczyciel, Kobieta, Staruszka, co z jednej strony wskazuje na wykorzystanie
charakterystycznych, uogolnionych typow, z drugiej za$ zaznacza: w tym s$rodowisku ludzie zazwyczaj tak
méwig o sobie nawzajem, czesto nawet starzy kumple w miejsce prawdziwych imion znaja jedynie swoje
przezwiska. Zob. 1. Takacs, 4 hatrany helyzetei, ,,Pesti Megyei Hirlap” 01.X1.1986 Miklds Almasi uwaza, ze
postaci zastaly okreslone przez autora w taki sposob, jakby mialy pozostaé czeSciowo badz tez catkowicie
nieznane. Zob. M. Almasi, op. cit.

333 Spir6 to wyrafinowany dramaturg, charakteryzuje postaci oszczednymi stowami, tekst zawiera celne puenty
i aluzje. W sztuce tej nie ma epizodow, wszystkie postaci majg swoj wtasny charakter.” Zob. T. Marok, Vdrosi
barbarok, ,,Délvilag” 29.111.1993 ,Spiré obdarzyt swoje postaci catymi zyciorysami, sg skomplikowanymi
osobowos$ciami miotanymi réznymi emocjami.” Zob. J. Csaki, Udvari tudésitds, ,,Uj Tiikor” 02.X1.1986 Katalin
Rona okresla bohaterow Spiro jako samotnych, zdziczatych, prymitywnych, zyjacych na poziomie najprostszych
instynktow. Zob. K. Rona, Arcok és szerepek a Csirkefejben, ,,Szinhaz” 1987 nr 4
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teb to druga po Szalbierzu sztuka, w ktorej gtdwna — tym razem kobieca — rola, napisana zostala dla
konkretnej aktorki: Hildy Gobbi.**

Stara to nieszcze§liwa, samotna kobieta, ktorej jedyne dziecko zmarlo, zdradzata
niekochanego meza, przeszla aborcje, odméwita schronienia Zydom w czasie wojny — to lista jej
najwickszych grzechow. Chciata jednak zaopiekowac si¢ Chtopakiem i jego siostrg, wzig¢ ich do
siebie kiedy byli glodni i zmarznigci, dlatego ztozyta skarge na Ojca, ktory nie dawat dzieciom jes¢ i
siedzac bezczynnie w domu pozwalat, zeby Chlopak kradt, by nakarmié rodzine.™’

Obecnos$¢ historii — wydarzen z przesztosci, ktore rzutujg na cate dalsze zycie bohaterow —
bedzie charakterystyczna dla wszystkich dramatow wspotczesnych, postaé Staruszki jest jednak na tle
innych dramatow o tyle cickawa, ze ona sama poczuwa si¢ do konkretnej winy, a rdownoczes$nie
swiadomos¢ ta nie zatrzymuje jej w miejscu, przeciwnie, sktania do dziatania, checi zado§¢uczynienia,
co wigcej wierzy, ze takie zado$cuczynienie jest mozliwe. Jest to wigc bohaterka pozbawiona dystansu
do rzeczywistosci, jakim obdarzeni zostali w wigkszosci bohaterowie dramatow historycznych, a
rownocze$nie probujaca jeszcze walczy¢é w ramach wyznaczonego jej, ciasniutkiego miejsca w
swiecie, co ktoci si¢ z postawg wigkszosci postaci z dramatéw wspotczesnych.

W centrum pigtrzy si¢ tragedia Staruszki. W konsekwencji catkowitego osamotnienia, gdy traci jedyng kochana
istotg¢ — swego kota, wbrew logice sytuacji nie zamyka si¢ w sobie lecz chce otworzyé¢ si¢ na zewnatrz — ku
wierze i pozostalym bohaterom. Otworzytaby si¢ na codzienne problemy otaczajgcego ja Swiata, gdyby Swiat ten
zdolny byt takie otwarcie przyjaé. Lecz (...) wszyscy odrzucaja jej kolejne oferty (...).”

Charakterystyczne, ze to wlasnie ona — dopiero co okrutnie skrzywdzona — nie szuka w pierwszej
kolejnosci zemsty na oprawcach swego ulubienca, lecz winy doszukuje si¢ w sobie. Chce
odpokutowaé, by¢ uzyteczna, jako jedyna z postaci uparcie szuka kontaktu z pozostalymi,
barykadujgcymi si¢ bezustannie w swoich mieszkaniach, bohaterami. Doszukujac si¢ sensu tego co ja
spotkato, chce widzie¢ swoje cierpienie jako boska karg, ktora spotkalta ja za konkretne wydarzenia z
przesztosci, jednak swoimi dobrymi uczynkami spowoduje wigcej szkody niz wczesniejsza
obojetnoscia.” To whasnie pod wptywem doznanej przemocy i okruciefistwa Staruszka gwattownie

odczuwa ttumiong wczesniej potrzebe mitosci:

3% Hilda Gobi (1913-1988) — wybitna aktorka wegierska zwiazana z budapesztenskim Teatrem Narodowym i
Teatrem im. Jozefa Katony, grywala takze znaczace role filmowe. Napisang dla niej posta¢ Staruszki w Kurzym
thie Spir6 uznaje si¢ na Wegrzech za jedng z najlepszych, dajacych wielkie pole gry, rél kobiecych. Oczywiscie
nie niesie ona ze sobg wymogu wykorzystania osobistej legendy aktorki — tak jak w przypadku kreacji
Bogustawskiego — teatr jednak rzadzi si¢ swoimi prawami: byta to ostatnia rola Hildy Gobbi, ktorg po jej Smierci
przejeta rownie wielka gwiazda sceny wegierskiej Mari Torocsik. ,,Staruszka jest w dramaturgii Spird pierwsza
— po Bogustawskim — postacig, obdarzong rzeczywistym wnetrzem. Jest jedyna, ktéra nie porusza si¢ niczym
marionetka wedle utartego schematu, nie jest pustym typem, cierpi naprawde.” Zob. G. Fodor, Spiro Gydrgy uj
drémdja, sét Uj — dramdja, ,,Szinhédz” dramamelléklet 1986 nr 5, s. 1-2

37 (...) nic nie pojmujacy, wykluczony zaréwno uczuciowo jak i spolecznie Chlopak morduje te whasnie
staruszke, ktora nic nie moze zrobi¢ — jg jednak w calym tym towarzystwie najlatwiej jest zrani¢, nie tylko
fizycznie ale takze uczuciowo, bo ona potrafi si¢ jeszcze rozczulié, w niej jest jeszcze cztowieczenstwo i gtod
dobra.” Zob. 1. Takacs, op. cit.

338 3. Csaki, op. cit.

339 A. Barta, op. cit.
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Ta Staruszka nie jest aniotem. Ona takze popelnia podiosci, jest kiotliwa i zazdrosna. Jednak tli si¢ w niej
jeszcze iskra jakiego$ czystszego, ludzkiego odruchu, umie jeszcze wierzy¢é w dobro i dlatego wiasnie jest
bardziej bezbronna, bardziej narazona na bycie ofiarg niz pozostali mieszkancy podwoérka. Ona takze taknie
mitosci 1 zrozumienia. To samo wprawia w ruch Chlopaka, ktory naprawdg niewiele rozumie z otaczajacego go
$wiata (...) 1 nawet to niewiele ledwie potrafi wyrazié, jednak z jego odgryzionych, kulawych zdan, kanciastych
gestow czujemy, ze (...) nie potrafi uwolni¢ si¢ z uscisku sytuacji w jakiej si¢ znalazt.**°

Posta¢ Chiopaka to polgczenie roli kata i ofiary — jest mordercg, staje si¢ nim jednak pod
wplywem wieloletniej egzystencji wyrzutka spoteczenstwa, nikomu niepotrzebnego, niekochanego
dziecka, ktore, wrzucone w dzungle kolejnych doméw poprawczych, nie ma innej mozliwoSci
przetrwania, niz bycie bandyta bardziej jeszcze bezwzglednym, niz otaczajaca go rzeczywisto$¢. On
takze jest postacig ztozong — byl dobrym dzieckiem, ktore zaczeto krasc i uciekaé¢ ze szkoty, zeby
nakarmi¢ wlasnego ojca, przechwala si¢ jaki jest twardy, ale po dziecinnemu ptacze chcac wréci¢ do
domu. Probuje za wszelkg ceng trzyma¢ si¢ wlasnych iluzji — dawnego miejsca, w ktorym kto$ na
niego czeka, dlatego wscieka si¢ gdy nikt nie otwiera mu drzwi, a w miejscu swojej starej komorki
zastaje Swiezo wybudowany garaz.

(...) Chiopak trafit pod opicke panstwa niczym baranek, lecz teraz, juz jako wilk, wrécit do domu na trzy
nieskonczone dni. Chciatby przytuli¢ si¢ do ojca, lecz obaj niezr¢cznie omijajg siebie nawzajem. Jedynie
infantylna gra w pitke przynosi im na chwilg¢ namiastk¢ zblizenia, ktadzie jej jednak koniec pojawienie si¢
catkowicie upadlej matki: bezsilnie, w poczuciu pustki stoja wszyscy troje w bramie niepoj¢tego zniszczenia.
Moralne bankructwo, bezcelowo$¢ i niezdolnos¢ do wspoélnej egzystencji rozsadza niemal zmysly: nie ma
wyjscia.*!

To wlasnie pojawienie si¢ Matki jest punktem kulminacyjnym dramatu — ostateczng zdrada, jakiej
dopuscit si¢ Ojciec na synu — cho¢ ten ostatni nie potrafitby nigdy nazwaé¢ miotajagcych nim uczu¢ w
taki sposob. Za jej winy — opuszczenie rodziny, alkoholizm, upadek, a takze za utratg ztudzen co do
uczu¢ Ojca, ktory przedktada wlasng wygode nad solidarno$¢ z wcigz kochajagcym go synem,
przyjdzie zaptaci¢ Staruszce.

Staruszka jest w swej zwyczajno$ci postacig mityczng. Jest rownocze$nie winng i pokutujaca ofiarg. Winng,
poniewaz mitos¢, ktorej sama tak pragnie, wydziela niezrgcznie i samolubnie tym, ktorzy jej potrzebuja. Ofiara,
bo nie rozumie zagrazajacego spokoju jej duszy $wiata, opacznie zabiera si¢ za ,,szukanie boga”, a jej dobre
uczynki majg stuzyé potwierdzeniu whasnej wartoSci. W cierpieniu szuka na o$lep drogi ucieczki i $cigga na
siebie uzasadniony gniew Chlopaka, gdy miesza z blotem jego rodzicow.***

Chtopak w zasadzie przechodzi ten sam proces w odwrotnym kierunku — cierpienie i niezastuzona
jeszcze niczym pokuta doprowadza go do faktycznej winy — ostatecznej zbrodni, w ktorej wytaduje
wreszcie wilasng frustracj¢. Rola ta niewatpliwie koncentruje w sobie ogdlne cechy wpot-zdziczalego,
nastoletniego rzezimieszka, nie jest to jednak posta¢ pozbawiona uczué. Laszld Darvasi interpretuje
sztuke raczej jako tragedi¢ Chtopaka niz Staruszki — jest on wedlug niego jedyng sposrod
zgromadzonych na tym koszmarnym podworku postaci, ktora jest niewinna, a jednak to wlasnie on

popetni najwigksza zbrodnie.>*

340 1. Takécs, op. cit.

31 A. Barta, op. cit.

*2 Tbidem

3 1. Darvasi, Macskaakasztdst6l az embergyilkoldsig, ,,Délmagyarorszag” 30.111.1993
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Kluczowa dla rozegranych wydarzen postacig jest Ojciec, przedstawiony juz na zasadzie
szablonu wyrodnego rodzica alkoholika: we wszystkim widzi wylacznie interes, wlasne dzieci nie
obchodza go w najmniejszym nawet stopniu — o corce, ktorag okresla jako kurwe, nie styszat, odkad
zabrano ja z domu, widzac syna obawia si¢, czy aby jego pojawienie si¢ nie $ciggnie mu na glowe
ktopotow. Calkowicie juz zdegenerowana, w pelnym stopniu podporzadkowana mu Matka,
wykonujac automatycznie jego polecenia, nie wita si¢ nawet z wlasnym synem. Ostatnia scena ociera
si¢ o pogranicza groteski, gdy ta koszmarna, nieSwiadoma rozgrywajacej si¢ kilka metréw dalej
krwawej jatki, para rodzicow — wylgcznie ze wzgledu na spodziewang zapomoge socjalng — szykuje
dom na powrot syna.

Kobieta i Nauczyciel uosabiajg sobg niemozliwo$¢ wydostania si¢ z putapki podwdrka. Oni
dwoje reprezentuja w tym domu stosunkowg normalno$¢, pracuja, co zapewnia im podstawowe
poczucie bezpieczenstwa, sa jednak catkowicie bezsilni wobec otaczajacego ich $wiata.”* Ona —
samotna, uciekajgca w cala seri¢ przygodnych zwiazkéw z przypadkowymi mezczyznami, stara si¢
wszelkimi sposobami polepszy¢ jako$ wlasng egzystencj¢: dorabia, stawia garaz, gdzie zamyka obiekt
swych najwigkszych uczu¢ — malucha, ktérym nie jezdzi, bo nie zdata egzaminu na prawo jazdy. On —
w dzien przygotowuje si¢ do lekcji badz je prowadzi, wieczorem popija. Wiedza, ktérg stara si¢
przekaza¢ swoim uczniom jest zupelnie nieadekwatna do rzeczywistosci, jedyne, co ma im do
zaoferowania, to napuszone, puste frazesy.

Obrazu dopehniaja kolejne, pojawiajace si¢ na podworku w roli przelotnych gosci postaci:
Kumpel Chiopaka, ktoéry wyczekuje catymi dniami, az co$ si¢ zdarzy, a gdy nic si¢ nie dzieje, pomaga
mu dokona¢ morderstwa, dwie nastolatki — uczennice Nauczyciela, z ktorych jedng interesuja
wylacznie chtopey, druga natomiast chce zdaé do szkoty, wkuwa wigc stowo w stlowo podyktowane
przez niego, bezsensowne zdania, para policjantow zajetych wylacznie unikaniem narazenia si¢ na
jakakolwiek nieprzyjemna interwencj¢ i wreszcie Pani Referent — typowa urzedniczka, ktorej nie
obchodzi nic, poza obowigzujacymi normami i zadaniami do wykonania, przeprowadzanymi
niezaleznie od tego, ze sprzeczne sg one z jakagkolwiek podstawowa logika.

Przestrzen w dramacie przedstawiona jest niezwykle symbolicznie. Wspolny teren gry, na
ktérym pojawiaja si¢ wszystkie postaci — odcigte od $wiata podworko — ukazany jest niczym antyczna
skene. Spird, pozornie piszac sztuke w pelni realistyczng, burzy zbyt dostowny naturalizm obrazu
wprowadzajac sceny groteskowe, podkre§la wszechobecny absurd. Jezyk nizin spotecznych
rownowazy elementami greckiej tragedii, tworzgc ramy pewnej umownosci. Na zasadzie symbolu
dzialajg tez bezustannie zamykajace si¢ drzwi. Motyw ten, w wersji drzwi otwieranych jedynie na
chwile z okazji wizyty niespodziewanego goscia, bedzie stale powracal we wszystkich jego dramatach
wspolczesnych jako symbol zamknigcia, oddzielenia, putapki, sfery prywatnej, niemozno$ci powrotu

do przesztosci badz wyrwania si¢ z jej potrzasku. W Kurzym tbie regularnie zatrzaskujace si¢ drzwi

3 K. Réna, Arcok és szerepek a Csirkefejben, ,,Szinhaz” 1987 nr 4
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nadajg rytm catlej sztuce; podkres$lajac bezmiar samotnosci bohateréow stanowiag metaforyczne tto dla

rozgrywajacej si¢ w murach kamienicy tragedii.

7.2. Tragedia. Anagnorisis jako katharsis

Kurzy teb jest sposrod wszystkich sztuk Spird tym dramatem, w ktérym nie moze by¢
najmniejszych watpliwosci co do gatunku: od poczatku do konca mamy do czynienia z tragedig, w
ktorej ludzkie dramaty — indywidualne, spoteczne, losowe i historyczne nakladajg si¢ na siebie
nawzajem. Tragedia nie wynika tu ze sprzeczno$ci mi¢dzy natura ludzkg a ustanowionym przez ludzi
prawem, niec ma tez mowy O niezawinionej winie, bo winni po trosze sa wszyscy. Winni i
rownocze$nie catkowicie bezbronni wobec otaczajacej ich, okrutnej rzeczywisto$ci, w ktorej nie maja
szansy nie tylko na przynalezenie do kogo$ czy milos¢, ale nawet na zachowanie podstawowe;j,
ludzkiej godno$ci. Tragedia jawi si¢ jako sytuacja wyjsciowa XX wieku — czasu bez herosow, w
ktérym bezimiennym postaciom narzucono role jakie maja peli¢ (czy takie byloby znaczenie
wspolczesnego fatum?..), pozbawiajac ich jednak Swiadomosci, jakg dawalaby wyrocznia. Jest to
tragedia kaleka — produkt czasu nowoczesnosci, gdy ostatecznie pogrzebano jej klasyczng postac,
sama mozliwos¢ tragedii jednak pozostata.

Tragizm jest tu kategorig opisowa historii, obecnej w zyciu bohaterow jako ta sita, ktora
odrzucita ich na peryferie spoleczenstwa. Z cala swa wulgarnoscig, pospolito$cia, codzienno$cia
lokujg si¢ oni na biegunie przeciwstawnym wzniostosci bohateréw antycznej tragedii, cho¢ autor
przewrotnie korzysta z jej wzorow, uwypuklajagc tym samym jeszcze ich degeneracje. Mamy wigc
antybohatera® — nastoletniego bandziora, wychowanka licznych poprawczakow, ktéry wraca do
domu by odszukaé ojca — wegetujacego na koszt opieki spotecznej menela, rownie mato jak on sam
przypominajacego krola czy herosa. To za jego winy>*® przyjdzie Chtopakowi zaplacié¢ tam, gdzie nikt
na niego nie czeka — w murach koszmarnego podworka — bo kazdy mit musi zakonczy¢ si¢ w miejscu,
w ktorym si¢ zaczal. Kolejnymi odartymi z wzniosto§ci motywami sa proba pomszczenia ojca
(logicznie przeciez w zaden sposob nieuzasadniona: nie dostawatl pieniedzy, ktore i tak mu si¢ nie
nalezaty) i dyskusja nad pogrzebaniem na podworku kota, czego — niczym Antygona — zada Staruszka,
a na co, w obawie przed zaraza, nie chca przystaé pozostali mieszkancy.**’

Gdy jednak sprobujemy pojs¢ dalej tropem antycznej tragedii, traktujac Kurzy leb jako jej

wspolczesny, pozbawiony wysokiego stylu odpowiednik, tym co zaskoczy bedzie zupelna statyczno$¢

5 Postaé¢ budzaca skojarzenia z, rownie bezradnym w probie wyrazenia wiasnych przezy¢, pierwowzorem
wspotczesnych antybohaterow jakim byt Woyzeck Biichnera.

¢ Motyw pokuty za grzechy ojca jest charakterystyczny zaréwno dla antycznych tragedii, jak i dla tradycji
literatury wegierskiej. Szerzej wspominam o tym w rozdziale pierwszym.

7 Na powiazania z greckimi tragediami zwraca uwage Péter Molnar. Zob. P. Gal Molnar, Ne lopj!?
,.Népszabadsag” 20.X11.1986 Zamordowana siekierg staruszka i ,,dtug” to takze Zbrodnia i kara Dostojewskiego
w zdeformowanym, odpowiadajacym $wiadomosci bohateréw i niskiemu stylowi koszmarnego podworka
ujeciu. Motyw odwrocony, jako ze pod wieloma wzglgdami niezawiniona kara, jaka jest cate zycie Chtopaka,
poprzedza tu zbrodnig.
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akcji. Do tragedii nie ,,dochodzi”, ona jest juz sytuacjg zastang na miejscu na dlugo przed
powieszeniem kota, pomi¢dzy jedna a drugg bezsensowng $miercig dopehnia si¢ jedynie jej miara. Tak
jak w przypadku pozostalych dramatéw wspolczesnych Spirdé mozemy stwierdzi¢, ze to, co
najistotniejsze wydarzyto si¢ jeszcze przed rozpoczeciem sztuki, a my S$ledzimy juz jedynie
konsekwencje majacej miejsce wezesniej historii. Tym samym powracamy do pojawiajacego si¢ juz w
Cesarzu pokoju pojecia katastrofy jako sytuacji wyjsciowej, juz nie w rozumieniu kataklizmu w skali
monumentalnej, ale serii indywidualnych nieszczgs¢, jakie dopetnily si¢ jeszcze przed podniesieniem
kurtyny.**

Spir6 pisze wspoltczesng tragedie przeznaczenia. Przeznaczeniu temu Chtopak nie probuje si¢
przeciwstawi¢ wypelniajac w zasadzie wiernie to, czego spodziewa si¢ po nim najblizsze otoczenie:
jest wyrzutkiem od urodzenia i ,,nic dobrego z niego nie wyrasta”. Role fatum petni tu wigc skutecznie
pochodzenie spoteczne niemal jako wspotczesny odpowiednik klatwy cigzacej na rodzinie, a wing
bohatera — by¢ moze donioslejszg nawet niz mord, ktory ostatecznie popelia — jest, jak u
Schopenhauera, samo istnienie. Kurzy feb jest takze moralitetem — na przyktadzie jednostek
zdeprawowanych i zepchnigtych na margines zycia méwi o calym, cierpigcym na chorobeg obojetnosci
i wycofania ,,za drzwi wlasnego mieszkania” spoteczenstwie. Jest to jednak moralitet kaleki, moralitet
,ha dzisiejsze czasy”, w ktorym zto ma swoje korzenie w oboj¢tnosci 1 bylejakosci, a kietkujace
nie$miato ,,dobro” obecne jest jedynie pod postacig niewiele znaczacych, pojedynczych gestow.

Kurzy leb to wspotczesna tragedia rozgrywajaca si¢ — jak chciat Nietzsche — pod nieobecno$¢
Boga. Przezyta strata zmusza Staruszke do postawienia pytan o jego istnienie, jednak w obrebie
wykletego podworka dochodzi jedynie do sktadania krwawych danin, cho¢ nie bardzo jest kto$, kto
moglby te daniny przyjmowac. Mamy tu raczej do czynienia z mordem przeprowadzonym dla
zazegnania kryzysu i spowodowanym checia powrotu do dawnego porzadku.** Zwraca uwage
rytualne wrecz okrucienstwo obrazu.”® Sam tytut — Kurzy feb — nasuwa skojarzenia ze szczatkami
ofiarnego zwierzgcia, dalej szokujacy trup kota zaraz w pierwszej scenie, siekiera, ktorg Stara rozbija

miske z jedzeniem na kocim grobie, ta sama okrwawiona siekiera w reku jej mordercy, a

80 pojeciu katastrofy jako terminie z zakresu estetyki teatru od czaséw antycznych po wspotczesne zob.
Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, s. 77

0 dobroczynnym wplywie ztozonej ofiary jako rodzaju mordu zatozycielskiego ugruntowujacego poczucie
wspoélnoty danej grupy pisze René Girard. ,(...) francuski mysliciel zastanawia si¢ nad znamiennym,
podzielanym przez wszystkich ofiarnikoéw, prze§wiadczeniem o istnieniu Scistego zwiazku miedzy losem calej
spotecznosci a ludzka ofiara, na ktora przeniesione zostajg wszelkie nekajace grupe dolegliwosci.” Zob. K.
Wielechowska, Formuta tragedii w koncepcji René Girarda [In:] Problemy tragedii i tragizmu. Studia i szkice,
red. H. Krukowska, J. Lawski, Biatystok 2005, s. 73-74 W przypadku dramatu Kurzy feb regula ta odnositaby si¢
do jednostki — mordujacego Staruszkg Chlopaka — jednak dziata on na identycznej zasadzie: ztozona ofiara ma
przywroci¢ dawny ,,porzadek”.

%% Andras Barta pisze, ze dobry dramat przywodzi na mysl dawne rytuaty, ukazujace ofiare, ktéra trzeba ztozy¢,
by zazegna¢ gniew bogow. ,,Taki jest wlasnie dramat Spird, bo jest to takze rodzaj rytuatu, gdy musimy stangc
twarzg w twarz z tym, jacy jesteSmy. W jego §wietle rozbtyskuje cos$, co byto nam wiadome takze do tej pory,
jednak wczeéniej pozostawato w mroku.” Zob. A. Barta, op. cit. Wedlug Judit Pozderka sztuka Spir6 jest
tworem wielowarstwowym 1 wieloglosowym, jest okrutna niczym dzieta Artauda, brutalnie zderza nas z
rzeczywisto$cig, mimo ze wyraznym pozostaje zamiar przedstawienia ogélnych typow — postaci nie majg imion,
czasem sg zbyt wrecz schematyczne. Zob. J. Pozderka, Kitakart mélyvilag, ,,Hajdu-Bihari Naplé” 14.X1.1989
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rownocze$nie zdobyte z po§wigceniem kurze tby — pokarm dla kota, co§ ohydnego, co robi si¢ z
wielkiej mitosci. Wreszcie finalne morderstwo — zemsta na kim$, kogo najlatwiej zrani¢ — co$
potwornego, co popetnia si¢ w bélu mitosci nicodwzajemnionej. Bo chyba wlasnie nieodwzajemniona
mito$¢ jest tu motorem sprawczym ostatecznej tragedii. To ona budzi zadz¢ zemsty: na wszystkich —
za wszystko, w pierwszej kolejnosci jednak na tej, ktéra zna prawde zagrazajacg Chlopakowi bardziej
niz cokolwiek w $wiecie: ze ojciec go nie kocha, ze nikomu tu nigdy nie byl potrzebny. O agresji
zrodzonej z upokorzenia i gorgczkowym pragnieniu utrzymania wiasnej, kruchej tozsamosci, ktorej
ocaleniu doznana zniewaga zagraza pisze Bauman:

Potrzebujemy obiektu nienawisci, bo za okrucienstwem losu musi kry¢ si¢ wina, a za wing winowajca — ktos,
kogo moglibysmy obarczy¢ odpowiedzialno$cig za bdl nie do zatagodzenia i nickonczacag si¢ udrgke — 1 za
haniebne porazki, jakie ponosilismy, gdy$my probowali bol ztagodzic 1 udreki si¢ pozby¢. Potrzebujemy obiektu
nienawisci, by si¢ wydosta¢ z koszmaru whasnej nicosci i nikczemnosci: potrzebujemy kukty, spalenie ktorej
mogloby zarazem wypali¢ zastepcze pigtno naszej hanby. ™"

Chtopak nie chce dopusci¢ do siebie okrutnej $wiadomosci, rujnujgcej jego wyidealizowany obraz
zno$nego dziecinstwa. Ze wszystkich wspomnien przesztos$ci to jest najlepsze, co posiada. Tym
samym opacznie pojete prawo zemsty nakazuje mu zabi¢ jedyna osobe, ktdra przejmuje si¢ jego losem
1 ze szczerego serca chciataby mu pomoc.

(...) przesztos¢ boli. Bo tylko nad przesztosciag mamy te ulotng wladze, ktéra pozwala wcigz na nowo wracaé do
niej pamigcia, cho¢ niczego juz w niej zmieni¢ nie potrafimy.

Czy mozemy mowi¢ o tragicznym konflikcie w chwili, gdy zbrodnia wynika z niechegci
uswiadomienia sobie prawdy? By¢ moze najwigkszg tragedig bohateréw Kurzego tba jest wilasnie
niemozno$¢ zdobycia pelnej $wiadomosci. To morderstwo jest zwyklym bestialstwem i tylko tym
pozostanie. Zadnego anagnorisis nie bedzie. Dlatego nie tudzimy sie, ze bezsensowna $mier¢ z jedne;j
i zmarnowane zycie z drugiej strony bedg miaty dla kogo$ wieksze znaczenie, ze doprowadza do
jakichkolwiek zmian — finalne morderstwo ostatecznie odbiera szans¢ na pozytywne przeslanie.
Sytuacja wyjsciowa i koncowa beda wlasciwie identyczne: w poczuciu kleski i beznadziei
podtrzymany zostanie dawny ,,porzadek”.

Dramat Spir6 otwiera nowg perspektywe — twardego, skapigcego stow, ,,zimnego” $wiata. Nie pozwala si¢ on
tatwo zaszufladkowac¢ ani jako krytyka spoteczna, ani jako analiza psychologiczna.’

Sztuka wykorzystuje naturalistyczne srodowisko, jezyk, ludzkie porywy i ktotnie jedynie jako narzedzie — walka

jaka rozgrywa si¢ w stworzonym przez Spird, pozornie realistycznym, §wiecie jest tak naprawde spektaklem

intelektualnym, walka toczona o pozyskanie $wiadomosci.”*

31 Autor pisze, ze zwykle staramy si¢ ukryé bezposredni zwiazek miedzy whasna frustracja a wybranym przez
nas obiektem nienawiSci tak, by nasze uczucia byly postrzegane jako wzniosly zamiar ratowania fadu i wartosci
a nie osobista wendeta. Takie ,maskowanie si¢” dotyczyloby zapewne jednostek obdarzonych wigksza
swiadomoscig charakterystyczne jednak, ze Chlopak decydujacy si¢ dokonaé zemsty na Staruszce (a wigc
szukajacy osobistego, bezposredniego ,,zados¢uczynienia”) takze szuka pretekstu w postaci rzekomego ,,dtugu”.
Z. Bauman, Socjalizm..., s. 174

332 E. Wesolowska, Homo Faber: tragizm naszych czaséw [In:] Problemy tragedii i tragizmu. Studia i szkice,
red. H. Krukowska, J. Lawski, Biatystok 2005, s. 67

333 Autor odkryt co$, nad czym dtugo jeszcze przyjdzie nam tamaé sobie glowy mimo ze mowi o nas samych,
uzywajac odlegtych aluzji.” Zob. M. Almasi, op. cit.

3% Ibidem
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Ta walka zostanie przegrana. Jednak, patrzac na sztuk¢ jako na tekst diagnostyczny dla
wspolczesnosci, dostrzezemy ostatnig szans¢ rozpoznania — anagnorisis jest jeszcze mozliwe po
stronic widowni. Ta tragedia odnosi si¢ do nas wszystkich, brak mozliwosci ruchu dotyczy takze
naszego zycia, nasza rzeczywisto$¢ jest takim wtasnie koszmarnym podworkiem, ktérego nie mozemy
zamieni¢ na nic innego. Jezeli na tym poziomie rozpoznamy w postaciach nas samych, us§wiadomienie
sobie sytuacji w calej jej brutalno$ci moze zadziata¢ jako katharsis.

Zwiazane z pojeciem katharsis uczucie , litosci i trwogi” w dramaturgii wspotczesnej nabiera
nowych znaczen. Wstrzas i szok spowodowany ukazaniem na scenie aktow wyjatkowo drastycznych i
wulgarnych®* stuzy¢ ma nie tyle ,,oczyszczeniu”, co daniu $wiadectwa o cierpieniu wykluczonych.

Jesli przyjrzeé si¢ blizej réznym typom pisanych wspolczesnie scenicznych tekstow, widaé wyraznie, ze dwa
sktadniki antycznego efektu katartycznego nie maja dzi$§ jednakowej rangi, gdyz to przede wszystkim trwoga
stanowi glowny materiat katartyczny wspolczesnego teatru. (...) w wickszosci tekstow 1 spektakli, ktore
powstal3}5/60d poczatku lat dziewiecdziesiatych (...) daje si¢ zaobserwowac che¢ do zaswiadczania o cierpieniu
innych.

Powracajac jeszcze do towarzyszacego tragedii antycznej uczucia wzniostosci: czy w
przypadku Kurzego tha mozemy moéwi¢ o heroizacji bohaterow przez cierpienie? Grzegorz Sinko
pisze, ze odczucie tragedii przywraca znaczenie $wiatu.” Jednak tym, co w sztuce Spird jest

najtragiczniejsze, jest zupelny brak znaczenia postaci i tego co si¢ z nimi dzieje.

Tragedia, by zaistnie¢, potrzebuje powagi, ale, co najwazniejsze - wspomina o tym takze Jaspers - staje si¢ przy
tym niebezpieczna, gdyz towarzyszy jej patos, niejako rekompensujacy cierpienie, tworzacy wzniosty etos
tragiczny. Mowiac jezykiem innej deskrypcji, tragedii towarzyszy metanarracja, ktora jg usprawiedliwia, a nawet
sprawia, ze stanowi ona co$ uwodzacego, cos, co nadaje znaczenie istnieniu.

Kurzy leb to sztuka, w ktorej dla rozgrywajacej si¢ na naszych oczach tragedii nie ma Zadnego
usprawiedliwienia, uzyta konwencja nie pozwoli na najmniejsze bodaj odczucie wzniostoSci, a patos
ostatecznie zlikwidowany zostanie przy pomocy jezyka.

Bezimienni mieszkancy domu przy réwnie bezimiennej ulicy — Staruszka, Nauczyciel, Ojciec, Chtopak i
pozostali — w szalonym tempie zblizaja si¢ do czegos, na okreslenie czego stowo tragedia wydaje si¢ by¢ zbyt
fagodne, jako ze tragedia jest tu juz sytuacja wyjsciowsg. Samotno$¢ Staruszki, niepohamowana pogon Kobiety
za me¢zczyznami (...), opieka kuratorska nad Chtopakiem sygnalizuja jedynie istote rzeczy — brak emocji i
mitosci (...). Pozostaly jedynie gwaltowne porywy i1 stowa. Stowa najczgéciej pozbawione znaczenia,

niepowigzane ze soba, a jednak zawierajace w sobie rzeczywistos¢.*>’

3% Dzisiaj bardziej niz kiedykolwick nasza niezgoda na $wiat wyraza si¢ w ,,stylu panicznym” (Sloterdijk),
ktory rodzi si¢ na przecigciu drég wyznaczonych przez Arystotelesa, Artauda i Brechta, i ktory jednoczes$nie
przekracza horyzont tych tradycji ze wzglgdu na bezposrednig brutalno$¢ przerazenia, pozbawionego
tagodzacych zabiegdw subiektywizacji czy estetyzacji. (...) ,,Efekt szoku” sprawia, ze przerazenie stanowi nie
tylko czynnik, ktory pozwala cos zobaczyé¢, ale takze jest tym, co samo daje si¢ zobaczy¢.” Stownik dramatu
nowoczesnego i najnowszego, s. 75 [podkreslenie autora]

3% Tbidem

37 G. Sinko, Kryzys jezyka w dramacie wspélczesnym. Rzeczywistosé czy zludzenie? Ossolineum, Wroctaw —
Warszawa — Krakow — Gdansk 1977, s. 88

38 M. Kuziak, Kolo jako figura tragedii? Na marginesach Nieznosnej lekkosci bytu Milana Kundery [In:]
Problemy tragedii i tragizmu. Studia i szkice, red. H. Krukowska, J. Lawski, Biatystok 2005, s. 967

39 K. Kallai, Mert szérnyiiséges..., ,Esti Hirlap” 23.X.1989
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7.3. Wykluczeni z jezyka

Wyjatkowo wulgarny jezyk budzil w potowie lat 80’ oburzenie, wywotujac prawdziwy
sceniczny skandal.’® Premiera sztuki otworzyla nowy rozdziat w dziejach wegierskiego teatru,
szokujac widzow takim nagromadzeniem przeklenstw, jakiego doswiadczyli by¢ moze w podupadlych
dzielnicach Budapesztu, ale z jakim nie spodziewali si¢ zetkna¢ w teatrze:

Obsceniczne wyrazenia fruwajg tu wrgcz w powietrzu. Ale jak ma mowi¢ Chlopak, ktory chowa si¢ w 6smym
juz poprawczaku czy jego Kumpel, ktory w najlepszym jedynie przypadku jest potanalfabeta? Ten zniszczony
jezyk jest natomiast jedynie czgsécig skladajaca si¢ na peten obraz wylaniajacy si¢ z dramatu Kurzy feb. (...)
Istotg sztuki jest ukazanie, ze wielu zyje dzi$ na socjalnym, kulturowym i materialnym poziomie zblizonym do
postaci dramatu.’®!

Krytyka podkresla wigc przede wszystkim prawomocno$¢ uzycia drastycznego jezyka, jego
adekwatno§¢ stluzaca wiernemu zobrazowaniu srodowiska’® (praktyka zyciowa uczy nas jak
porozumiewaja si¢ ze sobg osoby z nizin spotecznych). Brutalny jezyk, jakim postuguja si¢
bohaterowie, podkresla okrutng rzeczywistos¢ jaka ich otacza. Sposdéb wyrazania si¢ postaci nadaje
sztuce waloréw naturalistycznych stanowigc rownoczesnie o sile jej ekspresji — dzieki jezykowi
wlasnie Kurzy leb to dramat niezwykle efektowny.*®

Takze warstwa jezykowa przywodzi wiec ponownie na mys$l Ocalonych Bonda.
Charakterystyczne sg pauzy, urwane zdania, zastgpowanie brakujacych stow ruchem, gestami (na
przyktad dla Chtopaka jedyny moment nawigzania prawdziwego kontaktu z ojcem to upiorny taniec
na grobie kota...). W pracy Kryzys jezvka w dramacie wspotczesnym Grzegorz Sinko porownujac
sposob komunikowania si¢ postaci w sztukach Bonda i Kroetza pisze:

[...] wéréd dorostych postaci Kroetza i Bonda panuje glgboka obojetnosé, a nawet nienawisc; jednostki sg
skazane na gl¢bokie osamotnienie w gronie oséb, z ktorymi stale przebywaja. Wobec obrania przez autoréw
prymitywnego S$rodowiska i wobec naturalizmu ich sztuk zwigkszona rola paralingwistycznych i
pozajezykowych sposoboéw komunikowania si¢ znajduje oparcie w praktyce zyciowej. Prawdopodobienstwo
staje si¢ w tym wypadku efektem artystycznym, podkreslajac dobitnie powszechne wyobcowanie i rozpad
wiezi.

%0 Jezyk dramatu byt w drugiej potowie lat 80 na tyle szokujacy, ze jeszcze w 20 lat pozniej uzywanie
wulgaryzmow na scenie okre§lano wrecz mianem ,,szkoty Spird”. Wspomina o tym m.in. dramaturg Zoltan
Egressy, uznajac, ze jezyk Kurzego fba charakteryzowala niezwykla sila wyrazu, nie uwaza jednak tego
elementu za najwazniejszy w dramacie, ktory zapoczatkowal wedlug niego nowa epok¢ w dziejach sceny
wegierskiej. Zob. Egressy Zoltan, Tragar szavak a szinpadon, ,Kritika” 2005 nr 9

VT Takécs, op. cit.

62 Andras Barta uwaza, ze obsceniczne wyrazenia i cala seria wulgaryzméw jest w przypadku niektérych
postaci nicodzownym sktadnikiem ich roli — szczegélnie kwestii Chlopaka, Kumpla i Ojca, poniewaz ta
namiastka jezyka pokazuje, jak skrajnie nie potrafig oni wyrazi¢ wtasnych emocji. Zob. A. Barta, op. cit.

363 Spird nie rezygnuje z prymatu tekstu, co wigcej przeznacza mu specjalng role, tworzac w iscie heretycki
sposob tekst literacki z jego odpadkow. (...) Dramatyczny dialog zyskuje funkcje lirycznego wyznania: mowia,
ale kazdy zauwaza jedynie wlasne nieszczeScie. W przypadku Nauczyciela 1 Staruszki przeksztalca si¢ ono w
rozpaczliwe poszukiwanie transcendencji.” Zob. J. Pozderka, Kitakart mélyvilag, ,Hajdu-Bihari Naplo”
14.X1.1989 ,,Sita tekstu polega whasnie na bezkompromisowym obnazeniu jezykowego ubdstwa uzytego jako
dramatyczne narzedzie.” Zob. 1. Duna, Veéletlenek és szandékossagok, ,,Uj sz6” 17.VI1.1987

%% G. Sinko, op. cit., s. 58
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Autor zauwaza, ze w przypadku obydwu wspomnianych sztuk wystepuje oslabienie funkcji
komunikatywnych jezyka, zrodla tego kryzysu nalezy jednak dopatrywaé si¢ nie w samym jezyku,
lecz w problemach spotecznych i kulturowych:

[...] dzigki zastosowanej przez autora zasadzie naturalistycznego zblizenia do rzeczywistosci mamy tu do
czynienia z doskonalym artystycznie sposobem pokazania zjawiska spolecznego, ktore mozna by okresli¢ (...)
mianem zdziczenia.’®

Jednak Spir6 tworzac tekst nastoletnich rzezimieszkoéw ze zlepku wulgaryzméw nie tylko
uprawdopodobnia ich kwestie, lecz przede wszystkim pokazuje ogrom jezykowej bezradnoSci swoich
bohaterow, ktérzy do wyrazenia wszelkich miotajgcych nimi uczu¢ maja do wyboru zaséb stow
ztozony z kliku podstawowych przeklenstw.’® Ubdstwo ich stownictwa przywodzi na my$l Kaspara
Handkego, a kwestia Wgadywaczy ,,tylko ze zdaniem, a nie z jednym slowem mozesz prosic¢ o glos”
stanowitaby ironiczne, gorzkie podsumowanie szansy na to, ze ktokolwiek wysili si¢, by ich
wyshucha¢. Ta komunikacyjna bezradno$¢ dotyczy jednak wszystkich postaci dramatu — rowniez
potrafigcego ,.kulturalnie si¢ wystowi¢” przedstawiciela inteligencji Nauczyciela, nieszczesliwe] w
swych poszukiwaniach mito$ci Kobiety, czy zupetlnie osamotnionej po $mierci kota Staruszki.

Bohaterowie Spird cierpiag w swej niemoznosci jakiejkolwiek komunikacji, niemozliwos$ci wyrazenia samych
siebie, wlasnych mysli (...). Nie potrafig tego [stanu] wyartykulowaé, [pokazuja] jedynie zrodzong z niego
agresj¢, niepewnos¢, chamstwo (...). I w kazdym z nich jatrzy si¢ gldd mitosci, przynaleznosci do kogos,
potworne pragnienie rozumiejacego drugiego cztowieka. Ale tego whasnie nie potrafig wyrazi¢.>®’

Wszyscy mowia, nikt jednak nie jest nastawiony na odbior, kazdy chciatby co najwyzej wyrazi¢ swoj
zal, zalatwi¢ wlasng sprawe, nikt nie zaoferuje drugiemu mozliwosci wyshuchania. Tymczasem
jednym z podstawowych warunkow komunikacji jest empatia. Przy jej braku zjawisko komunikacji
miedzy postaciami nie zachodzi, gdyz sam jezyk nie moze wywola¢ pozadanych reakcji u partnerow,
cho¢ ich urwane, kalekie, badz tez zlozone z frazeso6w kwestie wystarczg nam — czytelnikom lub
widzom — do zrozumienia zaréwno ich sytuacji jak, by¢ moze, takze i tego, co chcieliby wyrazi¢ (badz
sobie nawzajem przekazac).’®®

Jezyk, jakim postuguja si¢ postaci Kurzego tha, idealnie odpowiada strukturze dostgpnego dla

nich $wiata, mozliwo$ciom poruszania si¢ w jego granicach. Okresla ich pozycje, ktorych niepodobna

%3 G. Sinko, op. cit., s. 58

366 Zasob stow jakim postuguja si¢ Chtopak i Kumpel sktada si¢ niemal wytacznie z obscenicznych wyrazen,
ledwo sg w stanie wyrazi¢ o czym mysla, potrafig jedynie przeklinaé.” Zob. M. Almasi, op. cit. ,,Nieokrzesani
bohaterowie Kurzego tha mowia zredukowanym, zdegenerowanym jezykiem; wszelkie bardziej wyszukane
okreslenia stuzace wyrazeniu emocji, radosci, rozpaczy, goryczy czy bolu zastapione zostaja pojedynczymi
kurwa — pierdoli¢. Barbarzyncy konca XX wieku, zbojcy Moéricza w pesztenskiej kamienicy.” Zob. T. Marok,
op. cit.

371, Takécs, Csirkefej, ,,Népszava” 13.X1.1986

368 Samo zjawisko polega na powstawaniu w tonie instytucji rodziny — braku empatii, jednego z podstawowych
warunkow komunikacji. Idzie za tym drugi podstawowy brak: nie moze si¢ wytworzy¢ sprzezenie zwrotne
migdzy nadawca a odbiorcg komunikatu, ktére pozwolitloby pierwszemu z nich korygowac¢ komunikat az do
osiagnigcia pozadanego stopnia odbioru i pozadanego celu komunikowania si¢.” ,,W naturalistycznych sztukach
Kroetza i Bonda ten brak empatii zostal konkretnie i z catym prawdopodobienstwem wyttumaczony przez zanik
wiezi migdzy ludzmi w rozkladajacej si¢ wspolczesnej rodzinie” Zob. G. Sinko, op. cit, s. 55, 94 O
wspotczesnej tragedii Anna Krajewska pisze, ze jej odkryciem zdaje si¢ by¢ brak wspolnoty i wspotodczuwania.
Zob. A. Krajewska, Dramat wspolczesny..., s. 139
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zmieni¢. Kumpel i Chlopak majg wigc do dyspozycji niemal wylacznie wigzanke niezbyt
wyszukanych wulgaryzmow, Pani Referent — administracyjng nowomowe, a Nauczyciel — garsé
nadetych, podrecznikowych frazesow.”® Sytuacja jednych i drugich nie ulegnie zmianie: Kumpel i
Chtopak nie sg w stanie wyrazi¢ wlasnego nieszczescia i narostych frustracji, urzedniczka i nauczyciel
nie majg im nic do zaofiarowania, czemu odpowiada urzedniczy betkot z jednej i oklepane, nic nie

znaczace banaly z drugiej strony. Kazda z postaci porusza si¢ i komunikuje na innym poziomie, tak

370

wiec ich komunikaty trafiaja w pustke.”™ Mozna wigc powiedzie¢, ze bohaterowie nie prowadzg

dialogu, z ktérego z rozmaitych przyczyn zostali wykluczeni, lecz monologi.

Tematyka spoteczna demaskuje dyskurs jako przywilej i demonstruje ex negativo, ze dialog moze si¢ toczy¢
wylacznie miedzy rownymi sobie. (...) Pokazanie monologu jako ostatniej przestrzeni, gdzie mozna jeszcze
wypowiadaé stowa, zaklada podporzadkowanie go juz to sytuacji dramatycznej, juz to ograniczongj
perspektywie (...) postaci i jezyka, ktory w tej ekstremalnej sytuacji jest prawdopodobnie jej wiasnym. Monolog
nie moze wzig¢ na siebie funkcji komentarza do akcji. Staje si¢ stowem nieartykutowanym, fragmentarycznym i
konwulsyjnym. Dochodzi w nim do glosu $§wiadomo$¢ tych, ktorzy muszg stawi¢ czota trapigcym ich
problemom i lgkom. Status semantyczny i forma fragmentaryczna tego nowego typu monologu wspdlnie
stawiajg pod znakiem zapytania podstawowe zatozenie dramatu: postac nie potrafi juz ani okresli¢ si¢ i dziata¢ w
jezyku i poprzez jezyk, jakim $wiadomie operuje, ani wyshucha¢, zrozumie¢ i zda¢ sobie sprawg z tego, co inny
jej komunikuje w tym samym jezyku. W konsekwencji w miejscu dialogu pojawiaja si¢ akty przemocy, ostatnia
mozliwo$é nawiazania jakiego$ kontaktu z inng osobg.*”’

Réwnoczesnie to do tych wlasnie pojedynczych, jakby nie do konca zwigzanych ze soba
komunikatow sprowadza si¢ akcja sztuki, ktorej gtdowna sita lezy nie w gwattownosci szokujacych
zbrodni, lecz w samym tekscie. Kurzy feb jest dramatem w duzej mierze werbalnym: bohaterowie
wiele mowig, niewiele dziataja, wynajdujac sobie caly szereg czynno$ci zastepczych — i tylko tyle
maja tez sobie nawzajem do zaoferowania (Staruszka proponuje, ze bedzie sprzatac, Ojciec wysyla
Chtopaka do kina itd.). Jedynymi dwoma, majacymi swg wage zdarzeniami sg powieszenie kota i
morderstwo Staruszki. ¥

Zamknigte, doktadnie dopracowane sytuacje sg jakby spadkiem po dramaturgii Czechowa. W $wiecie
opuszczonym przez Boga, w kamienicy na peryferiach, gdzie nie dociera nawet listonosz, surowe ludzkie losy
przedstawiajg si¢ z poruszajacg sita. Wszyscy cierpia, wszyscy sa nieszczgsliwi i1 idealnie samotni. Nie dzieje si¢
nic, w statycznej sytuacji znaczenia rytuatu nabierajg zakupy, stanie w kolejce, trudy przemieszczania sig¢
komunikacjg miejska.’”

369 C6z moze odpowiedzie¢ zwracajacej sie do niego o pomoc Staruszce jedyny sposréd postaci dramatu
przedstawiciel inteligencji — Nauczyciel? Poleci¢ moze Dostojewskiego, Nietzschego i Adygo tym, ktorzy
czytaja co najwyzej bajki lub komiksy.” Zob. A. Barta, op. cit.

370 Interesujace jest zapatrywanie socjologiczne Spird, wedle ktorego za wyznacznik tozsamosci ludzi z réznych
warstw spotecznych uznaje on stan ducha uniemozliwiajacy wszelka komunikacj¢. Réwnocze$nie wszyscy ci
ludzie jako indywidualne jednostki zapedzeni zostaja w $lepa uliczkg. S3 niemal wi¢zniami wlasnego
srodowiska. Kazdy sposrdd nich natomiast chciatby si¢ w jaki§ sposob z niego wyzwoli¢. Dlatego tez znajduja
sobie sprawy przez innych uznawane za nieistotne. Laczy ich tak naprawde wynajdywanie czynnoSci
zastepczych dla brakujacego w ich zyciu prawdziwego dziatania. Znajdujagca si¢ w samym $rodku
dramatycznego konfliktu Staruszka widzi w swym kocie towarzysza, ktorym mozna si¢ opiekowaé. Chlopak
zwraca si¢ w stron¢ wyidealizowanej postaci wlasnego ojca. (...) Kobieta zaghisza samotno$¢ gromadzeniem
przedmiotéw — samochodu, mebli. Ojciec cata odpowiedzialno$cig za swoj marny los obarcza Matke, ktdra
pierwsza wyrwala si¢ z putapki tego podworka, dotarta jednak jedynie w granice alkoholizmu. Absurdalng
sytuacje inteligencji uosabia Nauczyciel (...).” Zob. 1. Duna, op. cit.

3 Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, s. 103

372 T, Marok, op. cit.

373 J. Pozderka, op. cit.
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Wedle Istvana Takacsa Kurzy feb to sztuka, ktora mowi w pierwszej kolejnosci o tym czego
nie ma, o braku mozliwosci. Niemozno$¢ porozumienia si¢ ze §wiatem i niemoznos$¢ prawdziwego
dzialania sa tu ze soba nierozerwalnie zwigzane.”” Uczucia te skumulowane w postaci Chtopaka
doprowadza do popelhnienia ostatecznego bestialstwa. Paradoksalnie, przypisany wszystkim postaciom
dramatu brak mozliwos$ci, umiej¢tnosci wyrazenie siebie i swojej tragedii, wlasnie w jego przypadku
przerodzi si¢ w dziatanie.

Zanik zdolno$ci komunikacji oprocz braku empatii wigze si¢ takze z niedostatecznym
u$wiadamianiem sobie wiasnej sytuacji.’”> To wlasnie poziom postugiwania si¢ jezykiem i
odpowiadajgca mu samo$§wiadomo$¢ najsilniej odroznia postaci dramatow historycznych i
wspotczesnych. Bohaterow obydwu typow dramatu taczy brak mozliwosci dziatania, a co za tym idzie
absolutny brak wplywu na swojg indywidualng histori. O ile jednak postaci historyczne
charakteryzowatl niezwykty dystans, czesto wrgez ironia odnosnie wlasnej roli w przebiegu zdarzen, o
tyle bohaterowie Kurzego tba sa takiego dystansu catkowicie pozbawieni, a w otaczajacej ich
rzeczywisto$ci czujg si¢ zagubieni i niepewni. Ich §wiadomo$¢ ogranicza si¢ jedynie do osobistej
frustracji, dominujacego poczucia porazki. Nie wyglaszaja filozoficznych stwierdzen o wlasnym
miejscu w $wiecie 1 w historii — w zamian starajg si¢ nie zwracac¢ na siebie uwagi, cicho wegetowac.
Postaci z dramatoéw historycznych $§wiadome byty swej roli marionetek historii, potrafity jednak
wyrazi¢ jezykiem wlasne uczucia, prowadzily dialogi. Bohaterom sztuk wspolczesnych pozostaje
bierne wykonywanie czynnoS$ci zastgpczych, gdy wszystkie ich komunikaty trafiaja w proznig.

Jezyk pozostaje nie tylko sposobem komunikacji, ale takze narz¢dziem domagajacej si¢
artykulacji historii. By¢ moze jest to jeden z powoddw dla ktorych postaci z dramatow wspotczesnych
nie majg imion — czy jako wykluczonym z jezyka przystuguje im wilasna, indywidualna historia?..
Jezyk jest narzedziem dajacym mozliwo$é gry’’® — bohaterowie ci nie potrafig jednak przewaznie
postugiwaé si¢ nim w taki sposdb. Historia odrzucita ich na peryferie systemu, pozbawiajgc nawet
mozliwo$ci wyrazania, komunikowania si¢ ze soba, a co za tym idzie ,,wyzszej” $wiadomosci. W ten
sposob jezyk w dramacie ukazany zostaje jako diagnoza, ale rownoczes$nie takze przyczyna spoleczne;j

choroby.

37 1. Takacs, op. cit.

373 Problemem bohateréw jest mroczna, nieadekwatna §wiadomosé z jaka postrzegaja whasne losy. Zadne z nich
nie rozumie sytuacji w jakiej si¢ znalezli czujg jednak, ze co$ jest nie w porzadku (...). Chtopaka, ktérego
spotkanie z Ojcem jasno pokazuje, ze ten pierwszy nie jest tu nikomu potrzebny, bol nieodwzajemnionej
mitosci, przy rownoczesnym braku §wiadomosci i gwattownej potrzebie jakiegokolwiek dziatania, popchnie do
morderstwa. Ze stanu tego probuje wydoby¢ si¢ jedynie Staruszka analizujagc wlasne zycie i czynigc wysitki, by
wymysli¢ co$, co uwolnitoby ja od uczucia braku. Nie uda jej si¢, jednak dotrze przynajmniej na prog
swiadomosci. W jej postaci dramat Spiré uwidacznia, Zze nawet na takich peryferiach Zycia mozliwe jest
wywalczenie sobie godnej cztowieka samoswiadomosci, mimo Ze cena tego jest wysoka.” Zob. M. Almasi, 4
tudathiany anatomidja, ,,Népszabadsag” 28.X.1986

376 Dominacja na spotecznym polu gry to dominacja determinowana sprawnos$cia jezykowa gracza.” Z.
Jarzgbowski, Tragizm bohatera dramatow Ireneusza Iredynskiego [In:] Problemy tragedii i tragizmu. Studia i
szkice, red. H. Krukowska, J. Lawski, Biatystok 2005, s. 832
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CZESC PIATA:
DRAMATY WSPOLCZESNE



Dramaty wspolczesne

Dramaty wspotczesne stanowig dopehnienie sztuk historycznych, spetniajac wiernie zawarty w
nich negatywny scenariusz domniemanej przysztosci. To wielki mechanizm, ktéry po zmianie
systemu politycznego przeskoczyl na nowe tory i toczy si¢ coraz szybciej, jednak nadal na podobnie
krzywdzacych zasadach. Gdy w dramatach historycznych prowadzono wojny i intrygi w celu zdobycia
badz utrzymania wladzy, w sztukach wspodtczesnych widzimy w pewnym sensie krajobraz po bitwie:
wielka machina historii przetoczyta si¢ nad glowami bohateréw, wypluwajac ich jako niepotrzebne juz
nikomu odpadki systemu, a ich indywidualna porazka jest w duzej mierze efektem tego wszystkiego,
co przegrano juz za nich w przesztosci.

Obsada jest kameralna, bohaterowie nie majg imion ani nazwisk. Postaciom ukazanym w
dramatach historycznych jako alegorie, w sztukach wspolczesnych odpowiadaja charakterystyczne
typy reprezentatywne, ktorymi autor postuguje si¢ dla zobrazowania catego spoteczenstwa. Uosabiaja
one przede wszystkim jego wspodtczesne lIgki i1 fobie (o utrate pracy, godnosci, niepewnos$¢ dotyczaca
wlasnej tozsamosci, strach przed bieda i przed obcymi), przy czym te same ,,typy” pojawiaja si¢ w
roznych sztukach (na przyklad Me¢zczyznie z Opery mydlanej odpowiada Mezczyzna ze Stfuczki etc.).
Swiadomo$é wlasna bohaterow jest najczesciej duzo mniejsza niz w dramatach historycznych, co
wiaze si¢ z podstawowa nieumiejetnoscig wyrazenia wlasnych uczué. Charakterystyczny jezyk jakim
si¢ postuguja stuzy zobrazowaniu ich pozycji spoteczne;j.

Przestrzen w dramatach wspolczesnych jest zawsze ciasna i1 zamknigta, odwieczng putapke
symbolizuja zwykle $ciany wlasnego mieszkania z nieodmiennie zatrzaskiwanymi drzwiami.
Prawdziwa akcja jest niemozliwa, poniewaz wszystko co najistotniejsze wydarzylo si¢ juz w
przesztosci, ktora nie pozwoli o sobie zapomnieé, rozpocza¢ niczego nowego. Brak wigc prawdziwego
dzialania, a toczona przez bohaterow rozmowa w ciggu kilkudziesieciu minut doprowadzi do
ostatecznej porazki. Schemat ten pod wieloma wzgledami przywodzi na mysl dramaturgi¢ Ibsena,
jednak Spiré wykracza w swych sztukach poza prosty realizm czy naturalizm®”’, a $cigajace jego
bohateroéw ,,upiory przesztosci” nie rodzg si¢ z ich wlasnych grzechéw czy naduzyé, lecz sa czescia
historycznego mechanizmu, w ktérego trybach utkwili oni bez wlasnej wiedzy i woli.

Trzy sposréod najnowszych dramatéow Spird taczy motyw przezytej i przekazywanej z
pokolenia na pokolenie historii, jako sity catkowicie destrukcyjnej, uniemozliwiajgcej zmiang sposobu
zycia, wyrwania si¢ z przygnebiajacej codziennosci nawet wtedy, gdy nadarza si¢ po temu

sposobno$¢. Kwartet, Opera mydlana i Prah rozpoczynajg si¢ identycznie — w drzwiach mieszkania

377 Recenzenci wegierscy chetnie klasyfikuja wspotczesne sztuki Spiré jako odmiane Zeitstiick, w znaczeniu
aktualnej, scenicznej publicystyki”, przedstawiajacej ,,banalng codzienno$¢”. Nie zgadzam si¢ z tg opinig: Spird
uniwersalizuje do$wiadczenie czlowieka w historii, jego dramaty maja wymiar symboliczny raczej niz
realistyczny, cho¢ niewatpliwie ich problematyka jest silnie zakorzeniona w wegierskiej rzeczywistosci; fabuty
rowniez dalekie sg od banatu, nie brakuje w nich elementow groteski i absurdu, ktérych uwypukleniu stuzy
finezyjnie zréznicowany jezyk.
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Zjawia si¢ mgzczyzna, przynoszacy pozornie dobrg wiadomos¢, szanse na lepsza egzystencje, poprawe
jakosci bytu. Jednak szczelnie pozamykani w swych ciasnych, lecz dobrze oswojonych przestrzeniach
bohaterowie nie potrafig nie tylko skorzysta¢ z nadarzajacej si¢ okazji, ale nawet podja¢ z ofiarodawca
prawdziwego dialogu. We wszystkich sztukach fabuta sprowadza si¢ w zasadzie do rekonstrukcji
przesztosci, sklejania ze strzgpdw pojawiajacych si¢ w rozmowie informacji tego wszystkiego, co
wydarzylo si¢ na dlugo przed jej rozpoczgciem. Fragmenty te skladaja si¢ nieodmiennie na obraz
zyciowej porazki i choé jej bezposrednie przyczyny w kazdym z dramatdéw sg inne, historia pojawia
si¢ w nich zawsze jako pulapka, system, z ktérego nie ma ucieczki.

Dwa sposréd dramatow — Kwartet i1 Prah — zostaly okreslone przez autora jako komedie,
Opera mydlana jest, wedle jego adnotacji, ,,jednoaktowka”, jednak tytul natychmiast budzi
skojarzenia z utworem btahym, o zdecydowanie lekkiej tematyce (na ile mylne jest to wrazenie — o
tym w kolejnej czesci). Problematyka dramatow wynika z obserwacji spoteczenstwa na przestrzeni
specyficznego czasu (zwlaszcza okresu przejscia z rzeczywistosci socjalistycznej do wolnorynkowej,
ale nie tylko). Jest to przestrzen zmiany, relatywnych wartosci i ocen. Kazda ze sztuk stanowi odrgbng
calos¢, stawia w centrum inny problem, uzupehniajg si¢ one jednak nawzajem, pokazujac z réznych
punktow widzenia rzeczywistosé mieszkancow panstw Europy Srodkowowschodniej, ktérzy wraz ze
zmiang ustroju znalezli si¢ gwaltownie w zupelnie obcym sobie swiecie. Mowig tu szerzej o Europie,
bo cho¢ autor umieszcza fabulty w realiach wegierskich, ich sytuacja nie wymaga dla nas zadnych
objasnien, podobne do§wiadczenia byly i sg nadal udziatem takze polskiego spoteczenstwa. Utwory
tematycznie niepowigzane, jednak majgc na uwadze zaréwno gatunek jak i reprezentatywnosc
poszczegblnych postaci, dramaty te mozna interpretowa¢ wspolnie niemal jako cykl na wzor

powiesciowej Komedii ludzkiej Balzacka.
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8.1. Kwartet

W kuchni ciasnego, blokowego mieszkania w jednej z gorszych dzielnic Budapesztu pojawia
si¢ nieoczekiwany Gos¢ — przybysz z Ameryki, wegierski emigrant, uczestnik wydarzen 1956 roku,
ktory twierdzi, ze przyszedt odwdzigczy¢ si¢ gospodarzowi za uratowane zycie. Wedlug jego
opowieSci w styczniu 1957 Stary zapukal do niego w nocy z ostrzezeniem, ze jest na liScie
podejrzanych rewolucjonistow. Teraz, po czterdziestu latach, chce podzigkowaé za tamten gest, jednak
pan domu nie tylko nie jest sktonny rozpozna¢ w nim dawnego kolegi, ale zaprzecza, ze kiedykolwiek
miat co$ wspolnego z opisanymi przez Goscia wydarzeniami. Te trzy zdania wyczerpuja w zasadzie

fabule napisanego w 1996 r. Kwartetu (Kvartett)”

, ktérego wspoélczesnie prowadzona akcja
sprowadza si¢ do wspominania na rézne sposoby tego, co byto.

Zyciowe porazki pary bohateréw ukazane s3 w nim jako indywidualne wersje historii, ktora
dokonata si¢ ponad ich gtowami, mimo ze byli w niej fizycznie obecni. Dwa punkty zwrotne,
decydujace o ich losach, miaty miejsce w odleglej przesztosci: rewolucja 1956 roku zawazyta na zyciu
jednego z nich, zmuszajac go do ucieczki z kraju, zmiana systemu politycznego w roku 1989 zatamata
drugiego, ktéry nie potrafit si¢ w nowej rzeczywisto$ci odnalezé. Trzecim czasowym punktem
odniesienia jest terazniejszo$S¢ (rok 1996), gdy okazuje si¢, ze tych czterdziesci, spedzonych w
catkowicie odmiennych warunkach, lat stanowi przepasc¢, ktorej nie zasypig juz zadne stowa. Stowa te
z kolei odgrywaja kluczowa role w dramacie, ktory rodzi si¢ z niemozno$ci porozumienia, nawigzania
prawdziwego dialogu. Jako ze parze tej, na zasadzie uzupelniajacego ich kwestie kontrapunktu,
towarzysza dwie kobiety: zona i corka Starego, mamy tu tak naprawde do czynienia z czterema
monologami, w ktorych postaci probuja przebié si¢ kazda z wlasng historia.”” Niezdolno§é
komunikacji zmienia pozornie realistyczne spotkanie wybawcy i uratowanego w czysty absurd.

Od pierwszej chwili staje si¢ jasne, ze dwoch mezezyzn nie jest w stanie zrozumie¢ siebie nawzajem, mimo ze
mowig tym samym jezykiem i wychowali sie w tym samym miejscu.**

Poczatkowo Stary w ogdle odmawia rozmowy wycofujac si¢ przed telewizor, pdzniej
dochodzi do wniosku, ze przybysza nastali ,,oni”, jacy$ blizej nieokresleni przedstawiciele aktualnego
ustroju, chcacy mu wydrze¢ pilnie strzezony zeszyt, do ktérego regularnie przepisuje fragmenty
starych gazet, by uratowa¢ dla potomnosci ,,prawdziwg histori¢”. W ten groteskowy sposdb powraca
motyw pisania historii, z tym, ze o ile na przyktad w Hannibalu czy Obroncach Készeg bohaterowie

cynicznie i w pelni §wiadomie dazyli do zapisania wlasnej, korzystnej dla nich wersji wydarzen, o tyle

378 Wydanie polskie ukazato sic w tomie Wspédlczesny dramat wegierski. Antologia, wyb. P. Paszt, red. M.
Sugiera, A. Wierzchowska-Wozniak, Ksi¢garnia Akademicka, Krakow 2003, thum. Jolanta Jarmotowicz

379 (...) sztuka jest przyktadem operujacego minimalng akcja teatru mowionego, a ktorym dramat rodzi si¢ nie z
bezposrednich dramatycznych zdarzen, lecz w powolnym procesie nieporozumien zachodzacych pomigdzy
postugujacymi si¢ zniszczonym jezykiem, przemawiajgcych obok siebie bohaterami. (...) sztuka Spird, ktora w
widocznie naturalistyczny sposob wykorzystuje jezyk rozmaitych typdw spotecznych, tak naprawde sktada si¢ z
chytrze zredagowanych monologdw wystylizowanych na potrzeby sceny.” L. Stéhr, Vatta az agyban,
,Filmvilag” 2002 nr 5, s. 54

380 A, Foldes, Csillagos 6tds, ,,Criticai Lapok” 1998 nr 11, s. 20
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Stary w Kwartecie desperacko probuje ,,ocali¢” przeszto$¢ do jakiej si¢ przywiazal, w ktorej nie byt
moze nikim szczeg6lnym, jednak najzwyczajniej na Swiecie umiat si¢ w niej poruszaé, bo znat zasady,
jakimi si¢ rzadzi. Jest to — wynikajgca z nostalgii wobec przesztosci i jej bardziej zrozumiatych regut —
czynno$¢ zastgpcza, pozwalajgca mu na chwile zanurzy¢ si¢ na powrdt w §wiecie, ktory przeminat.

Stary, ,,wybawca” nie pamigta ani Goscia, ani swego dawnego dobrego uczynku, byt w zwigzku zawodowym
dopoki nie zapanowal obecny ustroj, w ktorym kraj rozkradaja i wyprzedaja kapitalistom, Goscia tez z
pewnoscig przystali ,,ci”, ktorzy Sledzg Starego, bo wiedza, ze Idea powstanie kiedy$ oczyszczona i ze on, jesli
nie oglada wilasnie jurosportu siedzi w bibliotece 1 przepisuje do zeszytu stare gazety, by zachowac to co si¢
zdarzylo, zanim ci dzisiejsi wymarza przesztosé.”™!

Gos¢ z kolei do ostatniej chwili pragnie si¢ tudzi¢ wlasng wizja ziemi obiecanej, jaka przez
wszystkie lata spgdzone na przymusowej emigracji stat si¢ dla niego kraj ojczysty. Rola jaka odegrat
w ,,wielkiej historii” byla catkowicie marginalna: stat z karabinem w reku pilnujac jednej z fabryk i
fakt ten, mimo Ze ani razu nie uzyt broni, zmusi go do porzucenia swoich bliskich i dotychczasowego
zycia. Rzeczywisto$¢ Kkapitalistyczna bardzo go rozczarowala i teraz zyje mitem mtodosci i
zhudzeniem, ze mozna do niej wroci¢ na nowych zasadach. Mimo ewidentnego braku mozliwosci
nawigzania porozumienia ze Starym, uparcie chce widzie¢ w dawnym koledze z boiska swojg nowa
rodzing, do samego wigc niemal konca snuje wizje przysziej sielanki we wspdlnym domu, ktory
wybuduja na wzér wyburzonego.**

Do domu Starego przybywa wiedziony nostalgia, by — odwdzi¢czajac si¢ za oddang w 1956 r. przystuge — zostaé
prywatnym zbawicielem rodziny. Jednak nim sie nie stanie.**’

O tym, ze cztowiek jest niewolnikiem przesztosci, jego indywidualne losy stanowig jedynie
pochodna historii kraju, w jakim przyszto mu zy¢, a kazdy system polityczny stanowi pulapke,
$wiadczg tez losy najblizszej rodziny Starego — jego zony i corki. Ich kwestie laczg si¢ z
wypowiedziami bohateréw, uzupetniajac je i czgstokro¢ groteskowo uwypuklajac, by ten ztozony z
samych dysonanséw kwartet mogt zabrzmie¢ w petni polifonicznie. Wszyscy bohaterowie dramatu sa
ofiarami wielkich historycznych zmian, jednak gdy mezczyzni dokonali tu przynajmniej takiego
wyboru, jakim byto opowiedzenie si¢ politycznie po jednej ze stron, kobiety symbolizuja tych, ktorym
narzucono absolutnie wszystko, nie dajagc w zamian nawet pobieznej cho¢by orientacji w otaczajacej

ich rzeczywisto$ci.

31T, Koltai, Viheder, ,,Es” 03.X.1997

382 () szuka wspomnien z dziecinstwa, wyburzonego domu z K8banya, $ladu rodzicow, ktorzy umarli zanim
mogt ich na powrdt zobaczyé; zbrzydzony naporem kapitalistycznego $wiata i obcoscig wlasnej rodziny chce
wréci¢ z pienigdzmi do ojczyzny, by w rodzinie Starego odnalez¢é swag nowa rodzing, wybudowaé nowy dom,
podobny do tego, w jakim kiedy$ mieszkali (...).” Ibidem

8 A. Stuber, Jol szél, ,Criticai Lapok” 2002 nr 1-2, s. 13 Motyw niemoznoéci zbawienia powraca w
odwréconej formie: tym razem to sami bohaterowie chcieliby zostaé zbawicielami, potencjalni ,,zbawieni”
odrzucg jednak ich oferte. ,,Obydwaj m¢zezyzni cheg zagraé zbawcow Swiata: jeden wierzy w to, ze nadejdzie
jeszcze czas, w ktorym bedzie mogl wykorzysta¢ swoje notatki, drugiemu wydaje si¢, ze moze odwdzigezy¢ si¢
za przystuge oddana czterdziesci lat wezesniej.” Zob. K. Rona, Vildgmegvdltok, ha taldlkoznak, ,\Uj Magyar
Nemzet” 09.X.1999 ,Przyziemni bohaterowie Kwartetu ze smutkiem konstatuja niemozliwo$¢ zbawienia
cztowieka przez innego cztowieka.” Zob. J. K. Magyar, Megvaltasi kisérletek, ,Népszava” 04.X.1999
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Swiat zony Starego ogranicza si¢ do gotowania i robienia na drutach nikomu niepotrzebnych
swetréw. Patrzy ona na zycie z perspektywy zlewu i kuchenki, paprykarzu z kurczecia i klusek z
makiem.*® Postuguje si¢ prymitywnym jezykiem, nie do kofica jest w stanie pojaé, kim wiasciwie jest
Gos¢, ktorego bierze badz za agenta ubezpieczeniowego, badz tez za przedsigbiorce pogrzebowego,
wyczuwa jednak nieomylnie pienigdze. W jej zyciu brak wigkszych wzruszen, zrzekla si¢ w zasadzie
wplywu na wiasny los wybierajac postawe absolutnej biernosci, jakby zastygla w otaczajacej ja
rzeczywistosci nie odczuwajac zadnych emocji. Czy tez moze to wlasnie skupienie si¢ wylgcznie na
najprostszych czynno$ciach stanowi dla niej sposob samoobrony, pomagajac zaadoptowac si¢ jakos w
swiecie, ktorego nie potrafi zrozumiec:

Podgrzewanie klusek z makiem, pakowanie paprykarzu z kurczgcia, dzierganie swetrow jest sposobem w jaki
broni swego ograniczonego terytorium przed szalenstwem wilasnego meza i calego $wiata zewnetrznego.**
Charakterystyczne, ze wigksze emocje wywoluje u niej konieczno$¢ cigglego podgrzewania klusek z
makiem (ktorych nikt zresztg nie chce jes¢), niz bezwzgledna szczeros¢ z jaka zwraca si¢ pod koniec
do wlasnej corki:

ZONA: (...) Jak nie jesz, moge zapakowaé — ale teraz ty tez juz idz, bo Ojciec jest zdenerwowany, nienawidzi
jak tu jestes. (...) Ciebie zawsze nienawidzil, no, ale co mamy zrobi¢? Czemu nie urodzitas si¢ chtopcem? Tak,
ze zabieraj paprykarz z kurczecia i kluski tez s3 — makaronu z makiem nie chcesz?*™

Kobieta to nieszczg$liwa, zmeczona szarg codziennos$cig rozwddka, matka nastolatki, petna
pretensji do $wiata w jakim przyszio jej zy¢ 1 czg$ciowo przynajmniej obwiniajgca o wlasne
nieszczeScia rodzicow. Jej nieudane matzenstwo, kiepsko platna praca i ogoélny brak perspektyw na
lepsza przyszto$¢ stanowig pochodne ich przegranego zycia:

Jest aktywna, cho¢ nigdy nie efektywna, obdarzong sukcesem uczestniczkg pogoni dzisiejszego Swiata. Jej
skargi dotycza przyzwoitych acz niezyciowych rodzicow, ktorzy mieli swoj udziat we wiadzy proletariatu, nie
uzyskali jednak z tego tytutu zadnych korzysci.*®’

Jedynym co budzi w niej wigksze emocje czy wrgez namigtnosc, jest wizja zdobycia pienigdzy, za
ktére zdolna bytaby wreez rzuci¢é Gosciowi w ramiona wlasng corke. Tkwi jakby w dwoch §wiatach —
zaadoptowala si¢ wystarczajaco do zycia w nowym ustroju, nalezy jednak do jego przegranych, tak
jakby i jej wszystko, co miato si¢ przydarzy¢, wydarzylo si¢ jeszcze ,,za starych czasow” i teraz nic juz
jej wigcej nie czeka oprocz kolejnych rozczarowan. Jest dobitnym przyktadem na to, jak powtarzajacy
si¢ schemat porazki pochtania kolejne pokolenia. Stowami Laszlé Zappe Kobieta to

zniszczona rozwodka po zatamaniu nerwowym, ktéra purytanizm ojca obwinia o wlasng zyciowg porazke, w
myslach bezustannie inwestuje (...), nie ma jednak ani grosza. W duszy zyje snem naszego dzisiejszego $wiata.
Ozywia si¢ na zapach pienigdzy, rozpromienia si¢, by potem na powro6t zapasé si¢ w codzienng szarzyzng i
nadziei szukaé od nowa w mozliwoéci wygrania milionéw poprzez zbieranie promocyjnych nakretek.™®

3% T, Koltai, op.cit.

331, Zappe, Kvartett, ,Népszabadsag” 17.X11.1997

¥ Gy. Spir6, Kwartet, [In:] Wspélczesny dramat wegierski. Antologia, thum. J. Jarmotowicz, s. 313
387 A. Stuber, op. cit.,s. 13

388 1., Zappe, op.cit.
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Wszystkie postaci zapatrzone sg w przeszto$¢, w zamierzchlg juz historig, ktorg zyja i od
ktorej nie sg si¢ w stanie oderwaé. Stary catkowicie idealizuje ,,dawne czasy”, nie potrafi pogodzi¢ si¢
ze zmiang ustroju do tego stopnia, ze jedyng prawdg i1 ukojenie znajduje w starych gazetach. Corki nie
interesuje ideologia, jedynie korzyS¢ wilasna, ktorej nie odniosta ani w starym systemie, ani po jego
zmianie, wing za to obarcza jednak przede wszystkim rodzicow i ich brak zaradno$ci. Nie bedac w
stanie uwolni¢ si¢ od wiecznych pretensji do przesztosci nie potrafi odnalez¢ si¢ w dzisiejszym
$wiecie. Dla poshugujacej sie najprostszymi kategoriami postrzegania zycia Zony przeszio$é to czas, w
ktorym mieli kuchni¢ ze spizarka zamiast matej klitki w bloku. Takze Go$¢ postrzega okres przed
przymusowa emigracjg niemal jako sielanke, a kraj ojczysty jako miejsce, gdzie pielggnowane sg
tradycyjne ludzkie wartosci, marzy mu si¢ wigc nierealny powrdt do przesztosci, kiedy ludzie mieli
czas ze sobg rozmawia¢. Okrutnym paradoksem staje si¢ jednak fakt, ze akurat rozmawia¢ nikt z nim
tutaj nie ma ochoty. Dramat polega tu na catkowitym braku mozliwos$ci porozumienia, jakiejkolwiek
prawdziwej, ludzkiej komunikacji. Bohaterow dzieli wszystko, a najbardziej to, co wydawatoby si¢
wspolne: jezyk.

To wlasnie jezyk jakim si¢ postuguja staje si¢ gtownym rysem charakterystycznym postaci.
Majaca partyjny rodowdd nowomowa Starego przeplata si¢ z pelnymi anglojezycznych naleciato$ci

3% Dodatkowo kazde z

kwestiami Goscia, prymitywne, urwane zdania Zony ze stowotokiem Corki.
bohaterow skupione jest na swojej narracji tak bardzo, ze w zasadzie automatycznie dopasowuje
wypowiedzi pozostaltych do wlasnej wizji §wiata, niezaleznie od tego, co faktycznie zostalo
powiedziane. Tym samym przybysz z Ameryki pozostanie dla Starego groznym agentem chcacym mu
wydrzeé bezcenny zeszyt, Corka bedzie glosno rozwazata jak, w mozliwie najefektywniejszy sposob
pomnozyé wyciggniete od niego pienigdze, Zona — proponowaé wszystkim kluski z makiem, a Go$¢ —
mimo jawnej niecheci z jaka si¢ spotkal — planowa¢ wspolne szczescie pod jednym dachem.

Komiczny charakter to podmiot ozywiony absolutnym przywiazaniem do jednego obiektu, pojedynczego
elementu, ktory wypelnia caly jego horyzont pragnienia, staje sic wazniejszy nawet od samego podmiotu.*”’

Jezyk jest tu rownocze$nie przedmiotem i narzedziem komizmu. Wylaniajacy si¢ z tej, snutej
w czterech roznych stylach, historii obraz $wiata sprawia wrazenie zupetnego braku spodjnosci, a

rownoczesnie logicznie laczy sie w jedna catosé.”' Spird profesjonalnie wykorzystuje wszystkie

% Sztuka Spird jest napisana gwaltownie, surowo, nieliteracko, uformowana w klasycznie zamknictej
przestrzeni i czasie. Autor nie daje swym postaciom nawet imion, ufa w sit¢ bohateréw, ktérym charakter nadaje
jezyk.” Zob. T. Koltai, op. cit. ,,Cztery postaci — cztery gldwne role. Spir6é nie robi wyjatkéw: kazdego z
bohaterow obdarzyt wlasnym losem, temperamentem, stylem, a przede wszystkim wiasnym, spotecznie
umotywowanym i wiarygodnym jezykiem.” Zob. A. Fdldes, op.cit.

W tym sensie wlasnie anonimowo$é oznacza jednostkowos$é bardziej radykalna niz jednostkowo$é
psychologicznego indywiduum posiadajacego wiele cech wspotgrajacych ze sobg w organicznej i dojrzatej
catosci. Mozna powiedzie¢, ze komiczny charakter to nic innego jak psychoanalityczny podmiot wystawiony na
scenie, czyli pozbawiony swych realnych cierpien i traum.” Zob. MoScicki, Kultura masowa — od przemystu do
komedii, [In:] Polityka teatru. Eseje o sztuce angazujacej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s.
161

1 0 komizmie wynikajacym z naruszonej spdjnosci tekstu zob. J. Ziomek, Komizm — spéjnosé teorii i teoria
spojnosci, [In:] Powinowactwa literatury, Panstwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 1980, s. 338
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mozliwo$ci nieporozumienia, postaci nie twierdzg tego samego, nawet gdy mowig doktadnie to samo i
nie sa w stanie doj$¢ do wspolnych wnioskow nawet wtedy, gdy ich opinia jest identyczna.’”* A
najstraszniejsze jest wlasnie to, ze ich poglady sg bardzo do siebie zblizone, cho¢ zlozyly si¢ na nie
skrajnie odmienne do§wiadczenia zyciowe.

Kazda z czterech postaci sztuki Spiré ma swoje prawdy i niesprawiedliwosci. Wszystkich ich czworo mozna
zrozumie¢. Jedynie oni sami nigdy nie zrozumieja siebie nawzajem.*”?

Mowig wige kazde obok siebie, przerzucajac si¢ kwestiami, ktore nie tworzg w zadnym momencie
prawdziwej rozmowy. Brak mozliwo$ci porozumienia rodzi komizm sytuacyjny, jest jednak rowniez
elementem tragicznym. Bohaterowie Kwartetu nie zostali wykluczeni z jezyka na takiej zasadzie jak
postaci Kurzego tba, ale 1 oni egzystujg w czterech réznych $wiatach i, cho¢ sg ofiarami tej samej
rzeczywistosci, tkwig w niej niczym cztery samotne, ,,bezokienne monady”.

Jest oczywiste, ze tych czworo nie moze si¢ nawzajem zrozumie¢, opetani sg kazde wlasnego rodzaju manig, na
cztery rézne sposoby wykonczyto ich szalenstwo tego §wiata, moéwig w czterech réznych jezykach, mimo ze
wszyscy postuguja si¢ wegierskim (...). Im bardziej groteskowa, tragikomiczna staje si¢ sytuacja, tym bardziej
czujemy, ze to nie oni sg ghupi, cho¢ opowiadaja ghupoty, ale §wiat, ktory wytepit w sobie ,,mozliwos¢ zycia”,
robigc z nich wypaczonych, oszukujacych samych siebie, wykonujacych jedynie czynnoSci zastgpcze
maniakéw.*”*

Niewolnicze przywigzanie Starego do przesztosci jest rownie absurdalne jak iluzje Goscia o
stworzeniu nowej rodziny. Obydwaj sa $mieszni i dziecinni w oczekiwaniu, ze wszyscy dopasujg si¢
do ich, catkowicie oderwanej od rzeczywistoSci, wizji $wiata, jaki chcieliby sobie zbudowac. Ich
postawa nie wynika jednak ani z glupoty, ani z braku zyciowego doswiadczenia, lecz z jego
nieadekwatnos$ci: do§wiadczenie jakim dysponuja nie przystaje do okolicznosci, z jakimi przyszto im
si¢ zmierzy¢. W dramacie dotyczy ono konkretnej rzeczywistosci Wegier po zmianie ustroju
politycznego, jednak odczucie nieprzystawalno$ci naszego doswiadczenia do coraz szybciej
zmieniajacych si¢ warunkow zycia zdaje si¢ by¢ uniwersalnym i nie do uniknigcia na przestrzeni
catego XX 1 XXI wieku — okresu wielkich historycznych i technicznych przemian. O zwigzanym z
przyspieszeniem zycia starzeniu si¢ do§wiadczenia pisze Odo Marquardt:

Poniewaz dzisiaj to, co dobrze znane, coraz szybciej staje si¢ przestarzate, a przyszly §wiat coraz mniej
przypomina znany nam z do$wiadczenia dotychczasowy §wiat, to dla nas — ludzi nowoczesnych — §wiat staje si¢
obcy, a my stajemy sie oderwani od $wiata. Nowoczesnie dorosli dziecinnieja.**

392 L. Zappe, op.cit. ,Historia zbudowana jest na prostym komizmie sytuacyjnym: bohaterowie nie rozumieja
siebie nawzajem. Dlatego, ze przepehnia ich strach, lub tez dlatego, ze sg ograniczeni, badz chciwi. Badz tez
dlatego, ze ztamato ich czterdziesci ostatnich lat, lub nie potrafia ,,przeskoczy¢” przeszkod stworzonych przez
nowy ustrdj, badz tez dlatego, Ze z zycia ich zniknely wszelkie wartosci, badz tez dlatego, ze nigdy takowych nie
posiadali. Probuja przez pewien czas zrozumie¢ innego, potem kazdy zostaje tam, gdzie byl. Prosta, mala
porazka.” J. Cséaki, A hat monologja, ,,Szinhaz” 1998 nr 3, s. 39

% A. Stuber, op. cit., s. 13 ,,Cztery calkowicie réznigce sie indywidualnosci, czterech ukazujacych absolutnie
odmienne losy, odrzucajacych si¢ nawzajem ludzi, ktorym przesztos¢ ztamata kregostupy tak, ze nawet ich corka
niezdolna jest wydosta¢ si¢ z ustalonych torow. Niepewno$¢. Skoncentrowana. Nikt nie stworzy niczego
dobrego. Pomigdzy nimi wyrosta zelazna kurtyna, ktorej nie sg w stanie w zaden sposob pokonaé. Powodujace
nimi pobudki zniknely (a moze nie?) jednak ruchy powodowane bezsilno$cia utrzymajg si¢ na pozostale im z
zycia lata.” K. Daniel, Intim szinhaz, ,,.Szabadsag” 12.VI1.2000, s. 3

3% T. Koltai, op.cit.

395 0. Marquardt, Wiek oderwania od swiata? [In:] Apologia przypadkowosci, Oficyna naukowa, Warszawa —
1994, s. 84-85
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I dalej:

Swiat bowiem, w ktorym w przyszlosci bedzie coraz mniej z tego, co bylo, w ktorym wiec — wskutek
przyspieszenia — coraz mniej przesztosci okaze si¢ przysztoscia, 6w §wiat znamionuje utrata ciggtosci: i wlasnie
ta utrata ciagtosci intronizuje iluzje, przez ktéra ludzie dziecinnieja. Juz nie doroslejemy.**®

Nawigzujac do filozofii Bergsona Marquardt pisze, ze $miecjemy si¢ kiedy co$ rzeczywistego,
zywotnego zmienia sie w co$ mechanicznego.”’ U Spird bohaterowie uciekaja od prawdziwego zycia
w, nie wymagajacy specjalnego wysitku ani refleksji, automatyzm czynno$ci zastepczych. Zona w
ilosciach hurtowych produkuje nikomu niepotrzebne swetry, Kobieta zbiera promocyjne nakretki,
Stary przepisuje gazety, a dla pewnoSci powiela jeszcze swoje zapiski na ksero, a znuzony ciemna
strong kapitalizmu Go$¢ szczegdtowo planuje sielankowa przyszios¢ w towarzystwie zupetnie obcych
sobie ludzi.

Zycie tych ludzi mogloby si¢ zmienié, jednak na koficu nie zmienia si¢ nic. Pozostaja wytarte zdania, biedne
stroje, zimne kluski z makiem, paranoja i samotno$é.*”®

8.2. Opera mydlana

W drzwiach mieszkania pojawia si¢ obcy mezczyzna a wraz z nim mozliwosé uzyskania
pieniedzy — sytuacja wyjsciowa napisanej w 1998 r. Opery mydlanej (Szappanopera)’® zdaje si¢ by¢é
identyczna jak w Kwartecie, okolicznosci sg jednak duzo bardziej kontrowersyjne: pienigdze te maja
by¢ zado$Cuczynieniem za lata przymusowej pracy w okresie Il wojny $wiatowej. Mgzczyzna jest
przedstawicielem firmy dochodzacej odszkodowan dla krewnych prze§ladowanych Zydow. Gdy
oburzona Kobieta zaprzecza, ze przystuguje jej jakiekolwiek odszkodowanie, okazuje si¢, ze nadal
istnieja listy osob pochodzenia zydowskiego, co wigcej, sa one systematycznie aktualizowane.
Zszokowana faktem istnienia takiego wykazu, zada od m¢zczyzny odpowiedzi na pytanie, na jakiej
podstawie klasyfikuje si¢ obecnie ludzi jako Zydow, skoro ani ona ani jej rodzice nie byli wierzacy,
oraz kto ma prawo do prowadzenia tego typu ewidencji. Stanowczo odmawia wystepowania z
jakimikolwiek roszczeniami (jej ojciec, ktory wojng przetrwat w obozie, takze odmowit swego czasu
przyjecia odszkodowania) — tego rodzaju krzywd nie da si¢ przeliczy¢ na pienigdze. Mezczyzna
prébuje przekonaé ja ,,zdroworozsgdkowymi” argumentami — niezaleznie od krzywd moralnych i

niemozliwosci ich wyrownania lepiej jest dostac¢ cokolwiek, niz nie dosta¢ nic.

¢ Tbidem, s. 89

37 Ibidem, s. 151 ,Najistotniejsze i zarazem najtrwalsze w koncepciji Bergsona jest wyjasnianie $miechu jako
tryumfu zycia nad wszelkim zmechanizowaniem.” J. Ziomek, op. cit., s. 323

98 P Demény, Hdla és mdkos tészta, , Erdélyi Magyar kozéleti napilap” 17.V.2000

399 Przektad polski: A. Kiss, S. Zgliczynski [w:] ,,Dialog” 2000 nr 7 (s. 52-82) , przedstawienia polskie: Teatr
Telewizji, 2000, rez. Ryszard Bugajski, £.6dz, Teatr Nowy, 24 kwietnia 2003, rez. Jan Bratkowski
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To nagle zderzenie dwoch skrajnie réznych postaw moralnych stanowi punkt wyjscia dla
dramatu, ktory mozna okresli¢ jako dyskurs polemiczny. Akcja rozgrywa si¢ symbolicznie w progu
mieszkania® — na przecigciu dwoch $wiatdw reprezentowanych przez pare bohaterow:
,przestarzatego” $wiata etycznych wartosci jednej 1 ,,wspoOlczesnego” materialistycznego
pragmatyzmu drugiej strony.

Ten wielki dramat Spir6 przedstawia z przyktadng logika, w przedpokoju zderzajg si¢ ze sobg takie maksymy
zyciowe, bez ktorych zy¢ niepodobna, tak wigc kazda ze stron ma racje, podczas gdy rownoczes$nie
reprezentowane przez nich postawy wzajemnie sie wykluczaja. Swiat nie moglby funkcjonowaé bez rynkowego
pragmatyzmu Mezczyzny, jednak bez stawianych przez Kobiete wymogdéw moralnych nie moze istnie¢
cztowieczenstwo. Postaci rzucajg sobie nawzajem w twarz znakomite repliki, twardo dowodza swoich racji.
Autor przy pomocy ludzkiej, mitosnej historii czyni scenicznym dramat postaw moralnych.*"'

Poglady bohateréw sg na tyle odmienne, ze z gory w zasadzie wiadomo, ze zadne z nich nie
przekona drugiego, a wspolng porazka bedzie ostateczne zatrzasnigcie dzielacych ich drzwi. Dramat
polega tu nie na odmowie przyj¢cia odszkodowania, ale na niemozno$ci wydostania si¢ z putapki
tragicznej historii, ktora determinuje cale zycie Kobiety, cho¢ do§wiadczenie Holocaustu nie bylo jej
bezposrednim udzialem, a o wilasnym pochodzeniu dowiedziala si¢ dopiero w czasie studiow.
Spedzona wspolnie godzina wystarczy, by migdzy bohaterami zaczeto rodzi¢ si¢ jakie$ uczucie, lecz
to za mato, by wyrwaé Kobietg z putapki wlasnego mieszkania, w ktérym barykaduje si¢ niczym w
twierdzy bronigcej ja przed Swiatem zewngtrznym, przed cala terazniejszoscia, z ktoéra musiataby si¢
zmierzy¢, gdyby przestata wpatrywaé si¢ w przeszto§¢. Niemozno$¢ porozumienia postaci wynika tu
zaré6wno z nieprzystawalnosci ich osobistego doswiadczenia jak 1 wyborow etycznych jakich na jego
podstawie dokonuja.

Punktem wyijscia dyskusji [Kobiety i M¢zczyzny] jest moralna putapka jaka stanowi wyptata odszkodowan. W
jej trakcie demonstrujg oboje takze i to, ze sa wigzniami zarowno wlasnego systemu wartosci jak i zwyczajow.
(...) Figury nie majg imion, sztuka bliska jest przypowiesci, jednak jej bohaterowie sg postaciami z krwi i kosci.
Badajac to, co kryje si¢ poza tekstem wycieniowanych, madrze przeciwstawianych sobie argumentow
stwierdzamy, ze naprzemienne wzajemne przycigganie si¢ i odpychanie zachodzace pomiedzy Kobieta i
Mezczyzna jest wiarygodne na ludzki sposob; staje si¢ zrozumiate dzigki temu wilasnie, ze Kobieta nie wyrzuca
Mezczyzny za drzwi w ciggu pierwszych pigciu minut.**?

40 Znéw, tak jak w Kwartecie, mamy do czynienia z malenkim, ciasnym pomieszczeniem, akcent przesunigty
jednak zostaje na drzwi, zamki, rygle, zamknieta szczelnie pulapke: ,,Pole gry powstaje w miejscu przecigcia
przekatnych sali tworzacych kat prosty. Znajduja si¢ tam wzmocnione poprzecznymi belkami drzwi wejsciowe z
ramg i zamkami. Na wysokosci oczu wizjer.” Gy. Spird, Szappanopera [In:] Honderti, s. 231

VL. Zappe, Szapannd lesziink, ,Népszabadsag”

Y2 E. Csontos, ,,A tdrsas lény” a Kdarpdt-kelepcében, ,Es” 23.05.2003 W Operze mydlanej jezyk zawodzi jako
narzedzie komunikacji, a brak mozliwosci porozumienia rodzi absurd. ,,Dialogi opieraja si¢ gtéownie na
truizmach, jezyk dramatu jest rownocze$nie zyciowy i absurdalny, jakby$my styszeli co$ podobnego dzienh w
dzien, pozniej jednak okazuje sig, ze to jednak nie jest to samo, stowa te mozna rozumiec¢ takze inaczej.” Zob. A.
Hilbert, Szappanhabos vilagok, ,,Jelenkor” 2001 nr 6, s. 661-662 Anna Foldes zauwaza, ze dialogi tworzg jak
gdyby petlg, powracajac na koniec do wyjsciowej, ukazanej w ekspozycji sytuacji. Zob. A. Foldes, Anti-
Szappanopera, ,,Criticai Lapok™” 2001 nr 2, s. 12
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Odbywajaca si¢ w progu mieszkania dyskusje kilkakrotnie przerywaja dzieci Kobiety oraz jej
wscibski sgsiad, a sztuke symbolicznie zakonczy pojawienie si¢ matki, uosabiajacej przeszio$¢ o
ktorej nie sposob zapomnieé.*”

W tym w zasadzie dwuosobowym dramacie polemicznym kazda z czterech postaci pobocznych (Sasiad, Corka,
Syn oraz Matka) stanowi swego rodzaju przeszkode w zblizeniu pary gtdwnych bohaterow. Ostatecznie sposrod
tej czworki to egzekwujaca swa wolg z demoniczng wprost sita Matka jest tg, ktéra, (...) bronigc swego
zaklécg&ego spokoju, zada zwroécenia swojej wylacznej wilasnosci, utrzymujacej ja niewolnicy — wilasnej
corki.”

Autor w centrum stawia dylemat moralny, diagnozuje cate spoteczenstwo, dlatego postaci ukazane sa
jako typy reprezentatywne, a bardziej indywidualnymi cechami zostala obdarzona jedynie para
glownych bohaterow.*”

Kobieta to idealistka reprezentujgca Swiat wartosci etycznych w ktore wierzy, mimo ze nic jej
si¢ w zyciu nie udalo — rozwiodla sig¢, nie moze porozumie¢ si¢ z dzie¢mi, opiekuje si¢ sama tracaca
powoli kontakt ze §wiatem Matka. Pracuje jako rentgenolog, dorabia popularyzacjg produktoéw
medycznych, ktéra to nazwa kryje za sobg prostg akwizycje (tak naprawdg wigc wykonuje podobna
prace jak M¢zczyzna). Zgodnie ze schematem charakterystycznym dla dramatéw wspotczesnych Spird
wszystkie istotne dla bohaterki wydarzenia mialy miejsce w przesztosci, ktorej historyczne demony
nie pozwola o sobie zapomnie¢. Mimo ze sama nie ma za sobg drastycznych przezy¢ wojennych, tkwi
w niej lek.*® Nieoczekiwana wizyta przedstawiciela korporacji zarabiajacej na odszkodowaniach
stawia ja wobec zagrozen i mozliwosci, ktorych od dawna juz nie miata na wzgledzie, przy czym
sprawa najwyzszej wagi jest tu fakt, ze bez wlasnej wiedzy i zgody uznawana jest za Zydowke.*”

[...] wlasnie posta¢ Kobiety jest najbardziej ztozona (...), bezustannie neguje ona nawet sens swojego wlasnego
postepowania. Bunt jest bezsensowny, lub tez jest juz na niego za pdzno, w tym §wiecie nie mozna nada¢ mu
formy, bo przeciez jest on wkalkulowany w system. Warto jedynie pozosta¢ na zewnatrz, tylko w jaki sposob
cztowiek moze sie wycofaé ze swego whasnego zycia?*"®

Megzczyzna jest jedng z tych charakterystycznych u Spird postaci, w ktorych pod powierzchnig
odzianego w garnitur, skupionego wylgcznie na sobie karierowicza, kryje si¢ jaka$ bardziej ludzka
wrazliwo$¢, zdolno$¢ do nawigzania prawdziwego dialogu, potrzeba emocjonalnego zaangazowania

si¢ w co$ wartosciowego. Mimo pozornego cynizmu jest pod wrazeniem Kobiety 1 jej argumentow,

493 W oémiu scenach wystepuje szesé postaci (oraz ,,bezosobowy” Glos, domagajacy sie na koncu, zeby wreszcie
byta cisza). Ich rola polega na uzupetianiu kwestii (dzigki nim dowiadujemy si¢ wigcej o przeszloséci kobiety)
oraz tworzeniu przeszkod w zblizeniu pary gtownych bohaterow.

404 A. Foldes, op.cit., s.12

%93 Fakt ten traktowano takze jako zarzut: ,,Postaci nie sa osobami w sensie psychologicznym, mozemy je takimi
uczyni¢ przy pomocy oferowanych [przez autora] mininarracji. Ich tekst peten jest frazesow, co sprawia, ze
postaci te sg puste.” Zob. A. Hilbert, op.cit., s. 664 Racje ma jednak wedlug mnie raczej Tamas Koltai, ktory
pisze, ze Spiré interesuje przede wszystkim ogdlna spoteczna diagnoza, dlatego nie bawi si¢ w doglgbng analizg
psychologiczng bohaterow, zast¢pujac indywidualno$ci pewnymi typami postaw i zachowan. ,,Spird (...)
pozwala, by jego bohaterowie urzeczywistnili komunaty swego banalnego spotkania, nie interesuje go jednak
jednostka, psychofizyczna indywidualnos¢ (...) ale typ. Spoteczenstwo jest przedmiotem badawczym. Niczym
laboratoryjna mysz, ktora zaszczepiono jakim$ wirusem i poddano obserwacji.” Zob. T. Koltai, Zsidonak lenni
iizlet, ,JEs” 16.V1.2000

46 Jej pierwsze, skierowane do Mezczyzny pytanie to: ,,Dlaczego pan sadzi, ze jestem Zydowka?!”

7 A. Foldes, op.cit., s. 12

498 A. Hilbert, op.cit., s. 663
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stara si¢ pomoc w scenach z Sasiadem, uspokaja Matke, uczciwie tlumaczy Dziewczynie na czym
polega caty ten biznes. Z corkg Kobiety taczy go sposob podejscia do pienigdzy i mozliwosci ich
zdobywania: im latwiej przychodza, tym lepiej — Zzadne z nich nie ma oporow moralnych przed
bogaceniem si¢ na watpliwych etycznie interesach.

MEZCZYZNA: Ten néz moze pani spokojnie odtozy¢, nie przyszedtem kraé¢, wrecz przeciwnie. Dostanie pani
pieniadze. I nic nie trzeba bedzie w zamian robi¢... To whasnie chciatem wythumaczy¢...**

Pojawiajaca si¢ dopiero pod koniec ostatniej sceny Matka, mimo ze wypowiada kilka zaledwie
kwestii, jest jedna z najsilniejszych postaci: ta zdemenciata staruszka reprezentuje przesztosé, historig,
od ktorej niepodobna si¢ wyzwoli¢. Wojng przetrwala w ukryciu, boi si¢ obcych, to ze wzgledu na nig
na drzwiach mndstwo jest zamkow i rygli. Nie pamigta, Ze jej maz umart juz jaki$ czas temu, zyje w
minionym czasie, co w jakims$ sensie wymusza to samo na nie chcacej pozbawiac jg tej iluzji corce.

,Pozornie istnieja dwa wyjscia, jednak jednego bronia zaryglowane drzwi, drugiego — osoba Matki.”*'

O ile posta¢ Matki uosabia nie dajgca si¢ wymazaé przesztos$é¢, dzieci Kobiety reprezentuja
miode pokolenie, ktorego postawa nie pozwala poklada¢ wielkich nadziei w przyszlosci. Corka
przyszia prosi¢ matke o zyrowanie pozyczki na remont mieszkania po babci, ktérej nie ma nigdy czasu
odwiedzi¢. Dziewczyna utrzymuje si¢ z gry na gieldzie, nie chce studiowa¢, na czym bardzo zalezy jej
matce, chciataby jedynie tatwo zarobi¢. Ma juz calkowicie inny system wartosci niz Kobieta, gdyby
decyzja nalezata do niej, bez wahania przyjetaby odszkodowanie. Mozna powiedzie¢, ze zaadoptowata
si¢ idealnie do wiasnych czasow, historia interesuje jg jedynie jako zrédto potencjalnej korzy$ci.*"

Porozumienie z Chlopakiem, mtodszym bratem Dziewczyny, jest praktycznie niemozliwe. Na
uszach ma wiecznie stuchawki, idzie na impreze, wraca z imprezy, nie zalezy mu na znalezieniu

412

pracy, ani chyba na niczym innym.”” Jest to posta¢ obierajgca sobie bierno$¢ jako strategic

przetrwania, co w pewien sposob zbliza go do Zony z Kwartetu.*?

Reprezentantem $wiata zewnetrznego i dokuczliwej terazniejszoSci jest prymitywny, wscibski
Sasiad, nachalnie domagajacy si¢ uiszczenia oplat za kablowke. Wierzy on w spisek wedle ktorego
Kobieta 1 Matka sg informowane o ,,wszystkim” przez jakich$ ,,onych” przy pomocy telewizji. Oni —
inni — lepsi — wiedzg — majg, a my porzadni Wegrzy... Prawdopodobnie nie wie o zydowskim

pochodzeniu Matki 1 Kobiety (gdyby wiedzial, pewnie probowalby te wiedze jako§ wykorzystac), ich

499 Gy. Spird, Opera mydlana, [In:] Honderil, s. 234

10 A Hilbert, op.cit., s. 663

11" Pusta, chciwa figura Dziewczyny przypomina Corke z Kwartetu. Pozbawiona celu, niesamodzielna, jednak
pewna siebie posta¢ nie nastraja do optymistycznych zapatrywan na przysztos¢.” Ibidem

12 Identyczna praktycznie postacia jest Syn z Programu wieczornego.

13 Przeciwienstwem nie ruszajacej si¢ [z mieszkania] babki jest watesajacy si¢ nie wiadomo gdzie Chtopak,
ktory nie tylko nie jest zbyt zwigzany z matka (...), ale wrgez probuje si¢ od niej odseparowaé, odtaczyé. Odejsé
jak najdalej od ciezaru, jaki spadtby na niego, jako na potomka, oddali¢ si¢ od grzechu ,,przodkow”, ich btgdow,
cierpienia i bolu — wszystkiego tego, co wedle scenariusza greckiej tragedii obcigzatoby go jako potomka. Wnuk
nie chce bra¢ udzialu nawet w pozornej rozmowie, woli raczej zaghiszy¢ wszystko muzyks, odgranicza si¢ od
jakiejkolwiek formy kontaktu. [Posta¢ ta] mogtaby by¢ wariacja na motywach Zyda — wiecznego tutacza.” Zob.
A. Hilbert, op.cit., s. 665
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,,inno$¢” polega wiec po prostu na catkowitym odizolowaniu sie od reszty bloku.”'* Ta epizodyczna
rola komediowego natreta, pod pozorng $§mieszno$cig absurdalnych wymystow, wskazuje odmienno$é
jako osadzong z gbéry wing, prowadzaca bezposrednio do wykluczenia, napigtnowania. Kto nie
integruje si¢ z nami jest podejrzany — hasto to wprowadza Spiré w lekkiej formie, jednak biorac pod
uwage tematyke dramatu mozna zada¢ pytanie, czy sposdb mys$lenia przecigtnego obywatela nie jest
nadal taki sam jak kilkadziesiat lat temu i czy ta Smieszno$¢ nie kryje w sobie zalazka kolejnej
tragedii.*"
Przynalezno$¢ gléwnej bohaterki do spoleczenstwa wigkszosci zostala juz przeciez w
przesztosci zanegowana (zydowskie pochodzenie wypomniata jej bezpieka gdy wraz z kolegami
domagata si¢ mozliwosci studiowania na wigkszej liczbie kierunkow), moze wigc spodziewaé sie, ze
w ktorym$ momencie ponownie zostanie z niego wykluczona. Tajemnicze spisy ludnosci to znow
powracajagcy motyw pisania historii i wzglednosci historycznego zapisu: ten sam wykaz, ktory
pargdziesiat lat weze$niej skazywatl na $mier¢, teraz moze przynies¢ wymierng korzy$¢ majatkowg. W
tym $wietle obawy Kobiety zdajg si¢ by¢ w pelnej mierze uzasadnione — bo czy ktokolwiek jest w
stanie zagwarantowaé, ze za moment wcigz jedna i ta sama lista nie bedzie zndow oznaczata
$miertelnego zagrozenia? Charakterystyczne, ze pojawiajaca si¢ znikad para natretow — Sasiad 1 Corka
(a takze zjawiajacy si¢ jako pierwszy Mezczyzna) — cheg za wszelka cene wymusi¢ na Kobiecie jej
podpis na jakich§ dokumentach. Podpisa¢ si¢, da¢ $§wiadectwo, zobowigza¢ sig, historycznie utrwalic.
Na przeciwleglym biegunie wycofana w siebie biernos¢ Chlopaka i szczelnie zaryglowana we
wlasnym $wiecie Matka. Nie by¢, nie ujawniaé, nie zwracaé¢ na siebie uwagi, znikng¢. Obydwie
strategie w rownym stopniu skazane sg na porazke.

Opera mydlana jest dramatem tozsamos$ci i przynaleznoéci.*'® Kobieta, mimo mozliwos$ci
zapewnienia sobie podstawowych potrzeb jest ,,uczestniczka” systemu jedynie pozornie, na niejasnych
prawach. O jej wykluczeniu zadecydowata historia, ktorej najtragiczniejsze wydarzenia, mimo ze

rozegraly si¢ w zyciu poprzedniego pokolenia, obciazajg ja nadal, jakby byly jej wlasnym udziatem.

14 To maniackie poszukiwanie spisku przypomina osobe Starego z Kwartetu, nie jest jednak podparte zadna
glebsza ideologia poza ogdlnym przeswiadczeniem, ze za wszystko wing ponosza ,,inni”.

15 Dominic Lacapra przywoluje, wielokroé pojawiajace si¢ w catej literaturze i filmie poswieconym Shoah,
twierdzenie o niemozliwosci przedstawienia Holocaustu. Wedle niego nie chodzi o to, ze Holocaust jest zbyt
traumatyczny, ale o to, Ze wcigz jesteSmy uwiktani w procesy, ktére go spowodowaty. Zob. D. Lacapra, Historia
w okresie przejsciowym. Doswiadczenie, tozsamosé, historia krytyczna. Tham. Katarzyna Bojarska, Universitas,
Krakow — 2009, s. 157 Procesy takie, pewien specyficzny rodzaj myslenia w najbardziej widoczny sposob
utrwalone zostaja w jezyku. W wegierskim istnieje, pozostajacy takze dzi§ w uzyciu, czasownik lezsidozni —
ktéry mozna by przettumaczy¢ dostownie jako ,,ponizenie kogo$ poprzez nazwanie go Zydem”, ,,zwymyslanie,
wyzwanie kogos$ od Zydow” — moze ta druga proba przektadu jest bardziej trafha, bo ustawia od razu stowo Zyd
nie jako neutralng nazwg okreslajaca czyjes pochodzenie, lecz jako obelgg.

#1® Ricoeur wymienia trzy przyczyny ,kruchosci tozsamosci”: jej zaleznos¢ wzgledem czasu (,,odwotanie do
pamigci jako czasowego sktadnika tozsamoSci w polgczeniu z oceng terazniejszo$ci i projektowaniem
przysztosci”), konfrontacja z innym, odczuwanym jako zagrozenie (,,to ze inny, dlatego wlasnie ze inny, jest
postrzegany jako niebezpieczenstwo dla wilasnej tozsamos$ci, zarowno naszej jak i mojej”) oraz dziedzictwo
zatozycielskiej przemocy (,,nie istnieje wspolnota ktora nie zrodzitaby si¢ ze zrodtowej wojennej relacji””). Zob.
P. Ricoeur, Pamigé — historia — zapomnienie, Universitas, Krakow — 2006, s. 108-109
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W ksigzce Historia w okresie przejsciowym Dominick Lacapra rozréznia wydarzenie traumatyczne od
traumatycznego doswiadczenia:
Wydarzenie historycznej traumy jest punktowe i pozwala si¢ datowaé. Nalezy do przesztosci. Doswiadczenie nie

jest punktowe i ma nieuchwytny wymiar, jak dtugo odnosi si¢ do przesztosci, ktora nie przemineta — przesztoscei,

ktora nachalnie nawiedza terazniejszo$é i moze blokowa¢ lub udaremnia¢ przyszte mozliwosci.*!”

Tym, co nie pozwala zostawi¢ za sobg traumatycznych wydarzen, jest tez niewatpliwie brak
rozliczen moralnych z przeszloscig — a takich spoleczenstwo wegierskie nigdy na wigkszg skale nie
dokonato. Piszac dramat osadzony w realiach wspotczesnych, odnoszacy si¢ jednak bezposrednio do
zaglady wegierskich Zydow, autor podejmuje temat przez wiekszos¢ wspotobywateli konsekwentnie
przemilczany. Historia ta, taczac si¢ z tragedia milionow ofiar Holocaustu w catej Europie, stanowi w
dziejach II wojny $wiatowej odrebny rozdziat — by¢ moze jeden z najtragiczniejszych. Okres ten uznaé
tez mozna niewatpliwie za najczarniejsze karty w catej wspolczesnej historii kraju.

Jako sojusznik hitlerowskich Niemiec Wegry, poczawszy od roku 1938 na wlasng regke
zaczety wprowadzaé kolejne ustawy antyzydowskie.*'® Uzasadnieniem byly ,,argumenty historyczne i
statystyczne” gloszace, ze w stosunkowo nowym ustroju jakim jest kapitalizm, Wegrzy nie maja szans
by doréwna¢ Zydom, dysponujacym od pokoleh wiedza i kapitalem, co pozwolilo im na zdobycie

¥ Mozliwe, ze tymi

odpowiedniego wyksztalcenia i zmonopolizowanie wolnych zawodow.*
,umiarkowanymi ograniczeniami” chciano uspokoi¢ Niemcoéw i ochroni¢ Zydéw przed dalszymi
przesladowaniami, jednak sankcjonujac dyskryminacje w parlamencie™ uruchomiono lawing, ktorej
nie dato si¢ juz powstrzymaé — kolejng, zaostrzajagca regulacje pierwszej, ustawe uchwalono w

. , e 421 . . . . ,
niespelna rok pdzniej.” Nowe prawo wprowadzano w zycie przy pelnym poparciu hierarchow

41 ., . L, e . L e . , . L, . .
7, Tak zwana pamie¢ traumatyczna przenosi ze sobg do terazniejszosci i przysztosci doswiadczenie, w ramach

ktorego wydarzenia sg ponownie kompulsywnie doswiadczane tak, jakby miedzy przesztoscia a terazniejszoscia
nie istniata zadna odleglo$¢ ani réznica. W pamigci traumatycznej przeszto$¢ nie jest po prostu zamknietg i
skonczong historig. Wcigz zyje w do§wiadczeniu i nawiedza czy mami jednostke lub zbiorowosc (...).” Zob. D.
Lacapra, op. cit., s. 76

8 Wsrod uczestniczacych w konflikcie panstw Wegry byly swego rodzaju skansenem: obradowat parlament,
uchwalano ustawy, legalnie dziatajagce do drugiej potowy 1944 r. partie opozycyjne otwarcie krytykowaty
poczynania rzadu.” Zob. J. Kochanowski, Wegry, Wydawnictwo Trio, Warszawa — 1997, s. 99

19 Pierwsza ustawa zydowska weszta w zycie 29 maja 1938 r.; zakladala ograniczenie do 20% dostgpu do
zawodow takich jak lekarz, adwokat, inzynier, drukarz, pracownicy teatralni i filmowi, pracownicy
przedsigbiorstw liczacych ponad dziesig¢ osob — urzednicy, sprzedawcy etc. Zob. J. Gyurgyak, A zsidokerdés
Magyarorszagon, Osiris Kiado, Budapest — 2001; wszelkie szczegodly dotyczace wegierskiego prawodawstwa
oraz wywoézek Zydow w okresie wojny przytaczam za tym wydaniem.

200 istotnej réznicy miedzy uprzedzeniami a ich legislacja oraz o niebezpieczenstwie tworzenia teorii dla
usprawiedliwienia dyskryminacji pisze Nicolau Chiaromonte: ,(...) w przesladowaniach antysemickich w
Niemczech moj sprzeciw budzi nie tyle nawet brutalny wybuch nagromadzonych resentymentéw, co zabiegi,
zeby dla tych resentymentéw znalez¢ usprawiedliwienie w teorii rasy, przerzucajac w ten sposob calg za nie
odpowiedzialno$¢ w sfere abstrakcji. Namigtnosci bowiem, nawet okrutne, sg rzecza ludzkg i mozna zawsze
probowaé wplywaé na nie w jaki$ ludzki sposdb; w najgorszym razie tocza si¢ swoim biegiem i w koncu
wygasajg, niedorzeczna teoria natomiast sprawia, ze okrucienstwo zastyga w trwaty system, a wowczas nie ma
juz mowy o zadnym dialogu: pojawia si¢ nieprzekraczalna bariera, zazwyczaj nazywana <<mistyczng>>, i
wytycza granicg, za ktorg zaslepienie staje si¢ nicodwracalne.” Zob. N. Chiaromonte, O faszyzmie [In:] Granice
duszy, s. 180

21 Tym razem argumentem byt fakt, Ze juz nie tylko Niemcy ale tez inne kraje europejskie zabraly sic za
,.zatatwianie kwestii zydowskiej”, w zwiazku z czym mozna spodziewa¢ si¢ duzej liczby imigrantdéw z krajow o
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wyznan katolickiego, ewangelickiego i zreformowanego twierdzacych, ze reprezentuja oficjalne
stanowisko swoich ko$ciotlow. Wyrazili oni sprzeciw dopiero w roku 1941, gdy przeglosowano zakaz
malzenstw mieszanych*?, wtedy bylo juz jednak za p6zno.*

Paradoksalnie, mimo oficjalnego zalegalizowania calkowicie kompromitujacych wegierski
parlament przepisOw, na mapie wojennej Europy Wegry byly bardzo dlugo krajem stosunkowo
bezpiecznym dla Zydéw, ktérych broniono przed wywédzkami pomimo cigglych naciskow Niemiec.
Sytuacja ta zmienila si¢ dopiero marcu 1944 roku, gdy Niemcy wkroczyli na terytorium Wegier.***
Deportacje trwaty pomiedzy 14 maja a 9 lipca i objety ok. 450 tysiecy Zydow, z ktérych wiekszosé
trafita bezposrednio do komér gazowych w Auschwitz.*® Zagtada ludnosci zydowskiej na Wegrzech
zostata dokonana wtedy, gdy bylo juz oczywiste, ze Niemcy poniosg ostateczng klgske, co wigcej w
momencie, w ktorym dla wszystkich byto wiadome — nawet jesli nie znano szczegotdow — co dzieje sig¢
z deportowanymi Zydami. W ten sposob w ciagu kilku miesiecy zaprzepaszczono to wszystko, co
uczyniono wczesniej, by ocali¢ Iudnos¢ zydowska na Wegrzech. Nie chodzito tu bynajmniej o
milczace przyzwolenie na dzialania silniejszego najezdzcy: plan nazistow wykonano calkowicie
wegierskimi rekami, Wegrzy brali czynny udziat w wywodzkach, a biorac pod uwage tempo w jakim
ich dokonano, mozna wrecz odnieS¢ wrazenie, ze spieszono si¢, by zdazy¢ przed koncem wojny. Po
wojnie kwestia zydowska stata si¢ tematem tabu, czyms$ czego nigdy nie rozliczono, rownoczesnie na
terenie Wegier zyje dzi$ najwiecej Zydéw w Europie.*

Wybdr takiego tematu jest ze strony Spird posuni¢ciem bardzo radykalnym. Prawdziwym

dramatem staje si¢ tutaj pytanie, na jakich zasadach cztowiek istnieje w pewnym $§rodowisku, do

bardziej restrykcyjnym prawie, czemu kolejne obostrzenia wobec Zydow miatyby zapobiec. II ustawa zydowska
zostata przeglosowana 5 maja 1939 r.; Zydom ograniczono prawa wyborcze, nie mogli byé wybierani do
parlamentu, pracowaé na stanowiskach urzedniczych, jako nauczyciele szkot srednich i zawodowych, notariusze,
tlumacze przysiegli, nie mogli by¢ bieglymi sadowymi, wydawcami ani redaktorami gazet, dyrektorami teatrow,
dramaturgami, dyrektorami przedsigbiorstw filmowych, ograniczono ich udzial w handlu. Numerus clausus
studentow zydowskich zakladal zmniejszenie ich liczby na uniwersytetach do 6%, podobnie zaostrzono
ograniczenia w dostgpie do zawodow adwokata, inzyniera, lekarza, dziennikarza, aktora.

#22 Uzasadnieniem miata by¢ zwigkszona ich liczba oraz fakt, ze inne kraje (Niemcy, Wiochy, Rumunia,
Stowacja, Chorwacja) wprowadzity podobne przepisy.

23 Kolejne, zwigkszajace coraz bardziej dyskryminacije, restrykcyjne przepisy wchodzity w zycie w 1941 r. pod
postacig oddzielnych rozporzadzen i poprawek do juz istniejgcych uchwat, znane sg jednak pod potoczng nazwa
trzeciej ustawy zydowskiej. Wprowadzono zakaz malzenstw mieszanych, a dzieci z dotychczas zawartych
zwigzkow, w ktorych jedno z rodzicow byto pochodzenia zydowskiego, uznano za Zydow. Za odbywanie
stosunkow pozamaltzenskich grozifa utrata pracy i praw obywatelskich oraz kara wigzienia w wymiarze od 3 do
5 lat. (Przepisy te wzbogacono jeszcze wyjatkowo kuriozalng adnotacjg, wedle ktorej dotyczg one wyltgcznie
mezczyzn pochodzenia zydowskiego wspotzyjacych z kobietami pochodzenia innego niz zydowskie.) W 2001 .
Spir6 napisat dramat Elsététités (Zaciemnienie), ktorego para gtdéwnych bohaterow to mieszane malzenstwo.
Maz pochodzenia zydowskiego, chcac ratowaé zycie corki, uznawanej wedle nowego prawa za Zydowke,
zmusza zon¢ do poSlubienia swojego kolegi, co umozliwi jej wyjazd z kraju wraz z dzieckiem.

24 W kwietniu 1944 r. wydano nakaz noszenia gwiazdy Dawida i konfiskaty mienia, zaczely powstawaé
tymczasowe getta majace stuzy¢ zebraniu ludnos$ci przeznaczonej do deportacji. W tym samym czasie z ksiggarn
i bibliotek wycofywano ksiazki autoréw zydowskich, ktore trafi¢ miaty na przemiat.

3 Dla poréwnania, do roku 1944 na Wegrzech liczba ofiar $miertelnych wérod ludnosci pochodzenia
zydowskiego to ok. 34 tysiecy — przede wszystkim skazanych na roboty przymusowe. Czg¢$¢ budapesztenskich
Zydow ocalil fakt, ze pod koniec sierpnia 1944 z deportacji zrezygnowali sami Niemcy.

26 Wiecej zob. T. Valuch, op. cit., s. 80-82 ,,Holocaust stat sie wyznacznikiem tozsamosci zbiorowej i rodzajem
traumy fundujacej dla grup zyjacych z tym brzemiennym dziedzictwem.” Zob. D. Lacapra, op. cit., s. 78
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ktorego chce przynalezeé, ale rownoczesnie takze i odcigé si¢ od niego, w ktérym sam siebie nie

potrafi okresli¢.*’

Dylemat moralny dotyczy wicc takze problemu tozsamosci oraz tego, na ile tak
naprawd¢ mozna pozostaé niezaleznym egzystujac w spoteczenstwie. Czy postawa biernosci,
wycofania 1 rozpamig¢tywania historycznych juz zdarzen decyduje o czystosci moralnej danej
jednostki? I czy z kolei postawa aktywna, cheé przezycia, pdjscia dalej, pogrzebania bolesnej historii
swiadczy o zupelnej utracie wartosci? Jako ze obydwie strony maja wiele racji, sytuacja pozostaje
nierozstrzygnieta, wszystko kofczy sie tam, gdzie sie zaczeto, akcja wraca do punktu wyjscia.**®

Takze w tym dramacie pojawiaja si¢ nawiazania do greckich tragedii*”, aluzje te jednak maja
inne znaczenie niz w przypadku Kurzego tba. Opera mydlana, cho¢ punktem wyjscia sg tragiczne
wydarzenia z przesztosci, tragedia nie jest. Bohaterowie dramatu nie dojrzewaja, nie zdobywaja na
wlasny temat zadnej nowej wiedzy. Co wigcej tkwig w Swiecie, ktorego reguty sg niejasne i inne dla
kazdego z nich. Nie stanowig one odniesienia dla, zakladajacej Swiadomy wybodr, kategorii
tragiczno$ci 1 nie sg takg konstrukcja porzadku Sswiata, ktora nalezatoby utrzymaé, przywrocic.
Megzczyzna nazywa Kobiet¢ Anty-Elektra, co przez nig samg poprawione zostanie na Anty-Antygong.
Wedlug Anett Gilbert bardziej trafne jest pierwsze sformutowanie — przeciez jej dramat nie moze juz
by¢ grecka tragedig, zemsta nie ma racji bytu, niezrozumiatych masowych morddéw nie sposéb
pomscié. Pézniej Mezczyzna poprawia wyrazenie na Anty-Antygong przesuwajgc uwage z zemsty na
niepochowanych zmartych. W tym §wiecie nie ma jednak nawet Kreona, ktoremu mozna by si¢
przeciwstawi¢, jedynie dzierzace w rekach listy, niewidzialne fantomy.*’ Odwotania te zwracaja wigc
uwage na niemozliwosc¢ tragedii, zawieszenie dramatu gdzies pomigdzy gatunkami.

Tytut sztuki to drastyczne zderzenie aluzji do opery mydlanej jako lekkiego, popularnego
gatunku z powracajacym motywem gotowania mydla z ludzkich szczatkow. Kobieta uwaza, ze
przyjecie odszkodowania zrownatoby ja moralnie z tymi, ktorzy handlowali mydiem z ludzkiego
thuszczu 1 wybitymi zlotymi zebami. Wedlug M¢zczyzny $wiat polega na tym, ze zawsze gdzie$ kto$
gotuje mydto z ludzi, caty Swiat to jedna wielka opera mydlana i wazne jest tylko, zeby by¢ po stronie

tych gotujacych. Jedno z bohaterow jest odrobing zbyt patetyczne, by w swym zapatrzeniu w

427 A. Hilbert, op. cit., s. 661

28 W ostatniej scenie, po odejsciu natretnego sasiada, Mezczyzna probuje zaprosi¢ Kobiete na kolacje. Kolejna,
wywolang w ten sposob kiotni¢ przerywa pojawienie si¢ przestraszonej hatasami Matki, ktora krzyczy, zeby
corka nigdzie nie szta z Me¢zczyzng, bo ten ma wobec niej zle zamiary. Gdy Kobieta prosi jg, by wrocita do
srodka, zjawia si¢ ponownie Sasiad z papierami do podpisu. Doprowadzona do ostatecznosci Kobieta krzyczy,
ze niczego nie podpisze, krzyczy takze na Matke, ze ma jej dosyé. Mezczyzna wyrzuca Sgsiada z mieszkania. Z
zewnatrz wrzeszczy Glos domagajacy si¢ zeby wreszcie byla cisza, Sgsiad i Mg¢zczyzna znikajg, Kobieta
zatrzaskuje drzwi, zamyka wszystkie zamki, przeprasza i uspokaja Matke, potem razem wracaja do pokoju.

2 Dialog pary bohateréw ksztattuje si¢ niczym w greckiej tragedii, wznosza sie oni na wyzyny retoryki, dzigki
czemu niepostrzezenie odnajdujemy si¢ w nurcie mitologii naszej codziennosci. Przedpokdj to skene, na ktorej
na wzor antyczny, bez zadnego duchowego uzasadnienia, wkraczajg co jaki§ czas nowe postaci reprezentujgce
rozne typy spoleczne. Matka stanowi nie dajacg si¢ wymazac przeszto$é, Corka i Syn to beznadziejna
przysztosé, Sasiad natomiast reprezentuje lud, czy tez raczej Chor.” Zob. T. Koltai, op. cit. ,,Konstrukcja sztuki
przywodzi na mysl greckie dramaty — zwiastunem jest tu przedstawiciel firmy dochodzacej odszkodowan,
zjawiajacy si¢ nieoczekiwanie z lista zawierajacg nazwiska krewnych ofiar dawnych przesladowan.” Zob. K.
Szalai, Ujabb Spiro-dsbemutato Pécsen, ,,Népszava” 20.12.1999

430 A Hilbert, op.cit., s. 664
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przesztos¢ dostrzec, ze w terazniejszosSci takze jest zycie, drugie z kolei zbyt pragmatyczne, by zdoby¢
si¢ na refleksje dotyczacg przesztosci, z ktorej czerpie zyski. Ich nieoczekiwane spotkanie w progu
mieszkania stwarza sytuacj¢ pod wieloma wzgledami komiczna, czy jednak mozna tu moéwié¢ o
komedii?

Problem tozsamosci, pochodzenia, rodowodu wiasnych przodkow, ktory nagle, w zaleznosci
od sytuacji politycznej, okazywat si¢ atutem badz dokuczliwg niedogodnoscia (jesli nie Smiertelnym
zagrozeniem), jest zagadnieniem charakterystycznym dla catej historii XX-wiecznej Europy. Dobrze
ujmuje to Mitosz:

Teorie, wedlug ktorych grzech pierworodny cigzy na jednostkach pochodzacych z niewtasciwej klasy albo rasy,
wytworzyly rozne tabu. Niejednemu z nas wypadto by¢ §wiadkiem wielkiej maskarady i nigdzie to zjawisko nie
urosto do takich rozmiaréw jak w krajach, gdzie rzady sprawowata monopartia. Zydzi przybierali stowianskie
nazwiska, manifestowali swdj antysemityzm i sprzedawali swoje kilka tysiecy lat duchowego pierworodztwa za
miske soczewicy. Przywodcy niwelistycznych ruchéw, rzadko wywodzacy sie z proletariatu, dorabiali sobie
genealogie zgodnie z ideatem. Arystokraci, zeby dosta¢ posade gryzipiorka, wpisywali swoich rodzicow jako
chlopéw. Poniewaz chlopskie pochodzenie tez nieraz uchodzito za podejrzane, mtody cztowiek dbaty o swoja
karierg, podawatl si¢ za syna robotnika. Ale z kolei syn robotnika starat si¢ przemilcze¢ fakt, Ze jego ojciec brat
kiedy$ czynny udziat w zwigzkach zawodowych. Wzorowy obywatel powinien byt pojawi¢ si¢ znikad, nie mie¢
tradycji ni pamigci. Przodek, ktorego si¢ przecie nie wybrato — rabin, whasciciel kamienicy czy miynarz —
szkodzil, przerazat, stawat si¢ przyczyng smierci albo nqdzy.43]

Absurdalno$¢ Zzadania, by ktokolwiek na biezgco dostosowat do aktualnych politycznych wymogow
przesztos¢ wilasnych przodkow i wynikajace z tego konsekwencje, mozna przedstawia¢ takze na wzor
komediowej maskarady.

Wydaje si¢ jednak, ze podstawowa granicg jest w tym wypadku powaga nierozerwalnie
zwiazana z tematyka Holocaustu.*> W najwickszym uproszczeniu: wiedzac jak tragiczne byty
wydarzenia stanowigce punkt wyjscia dla wspotcze$nie toczonej dyskusji pary postaci czujemy, ze nie
wypada nam si¢ $miaé, choé sceny sa groteskowe.*> Jest to oczywiscie rozréznienie czysto etyczne a
nie gatunkowe, cho¢ mozemy odnalez¢ dla niego klasyczne uzasadnienie:

Arystoteles, mowigc o bledzie, ktory jest szpetny i $mieszny, sugerowat, ze zjawisko komiczne powstaje jako
odchylenie od okres$lonej normy; jest to jednak takie odchylenie, ktore nie przekracza granic migdzy wrazeniem
brzydoty a uczuciem bolu.***

Réwnoczesnie jednak Odo Marquardt wskazuje na $miech jako jedyng mozliwos¢ zdystansowania si¢
wobec sytuacji, w ktorej nie znajdujemy wyjscia. Smiech ukazuje btaho$é tego co uznajemy za wazne
1 wage tego, co pozornie jest blahe. O pewnych sprawach, ktére sa szczegélnie powazne, moéwié

mozna tylko zartem.*”

1 7Zob. Cz. Mitosz, Rodzinna Europa, s. 29

2 Podejéciu takiemu skutecznie przeciwstawit sie chyba jedynie Roberto Benini w swoim niezwyktym filmie
Zycie jest pickne. 1 znowu: film jest zabawny i wzruszajacy, czy mozna jednak uznaé go za komedig?

433 Sztuka, skrywajaca w sobie powage ludzkich dramatéw, napisana jest rownoczeénie ze wspaniatym
wyczuciem humoru: autor spoglada na cala historie z gorzka ironia.” Zob. K. Szalai, Ujabb Spiré-Gsbemutaté
Pécsen, ,,Népszava” 02.12.1999

4 3. Ziomek, op. cit., s. 320 ,,Wstepna definicje komizmu jako stosunku opacznosci mozemy teraz uzupehié
zastrzezeniem, ze inkongruencji tej nie moze towarzyszy¢ przeciwwskazanie etyczne.” Ibidem, s. 326

5 0. Marquardt, op. cit., s. 145, 147

127



Dla Spir6 podstawa rozrdznienia gatunkow wlasnych dramatéw jest decyzja, czy bohaterom w
sytuacji, w jakiej si¢ znalezli, moze zaproponowac jakie$ inne wyjscie (ktdrego oni jednak i tak nie
wybierajg). Dlatego — cho¢ sam autor okre$la Opere mydlang jedynie jako ,jednoaktowke” —
umieszczam jg po stronie komedii: postaci nie stajg tu przed zadnego rodzaju tragicznym wyborem i
moglyby si¢ zachowa¢ zupelnie inaczej (na przyktad Kobieta, nie tamigc wlasnych zasad moralnych,
moglaby przyja¢ chociazby zaproszenie na kolacj¢). Komizm jest objawem sprzeczno$ci miedzy
przekonaniem o tym, jak powinno by¢ a tym, jak bywa — cho¢ moze nie zawsze jest to zabawne.
Poniewaz postaci Spir6 tkwig caly czas w btednym kole historii, z koncem sztuki znajdziemy si¢ w
tym samym miejscu co na poczatku, nic si¢ nie zmieni, co symbolicznie przypieczetuje bohaterka
ostatecznie zatrzaskujac drzwi. Jak pisze Erika Csontos retrospekcja historyczna u Spird zawsze jest
takze introspekcjg. W ,,putapce Karpat” nie ma prawdziwych wybordw, a jedynie wymuszone sytuacja

. . . 4
przymusu, konieczne rozwigzania. 36

8.3. Prah

Zaréwno Zona z Kwartetu jak i Kobieta z Opery mydlanej zostaja postawione w sytuacji, w
ktérej zjawia si¢ u nich kto§ obcy pod kazdym wzgledem. Przybywa z innego §wiata, ma inne
poglady, w inny sposob patrzy, styszy, mysli, co innego jest dla niego wazne lub nieistotne. I czego$

4
chee.*’

O ile w sztukach tych akcje rozpoczyna pojawienie si¢ ,,intruza”, przynoszacego wiadomos¢
obcego reprezentujacego soba, znajdujacy si¢ z rdznych przyczyn poza zasiegiem pozostalych
bohaterow dramatu §wiat zewngtrzny, o tyle w Prahu tym, za sprawa ktorego wszystko moze si¢
zmieni¢ jest ,,sw0]” — wracajacy po pracy do domu maz.

Ubrana w fartuch kobieta w Srednim wieku obiera ziemniaki przy kuchennym stole, obrane wrzuca do garnka
napetnionego wodgq. Z prawej strony od ogrodu wechodzi Mezczyzna w srednim wieku, w reku ma siatke®®

Miejscem akcji jest kuchnia® w domu na peryferiach, skad, by cokolwiek zalatwié, trzeba
dojezdza¢ do stolicy, co dodatkowo podkresla wyizolowanie pary bohaterow. Fabula jest niezwykle
prosta, sprowadza si¢ do obwieszczenia radosnej pozornie nowiny — wygranej na loterii — a nastgpnie
wariacji na temat tego, co mozna z owg wygrang uczyni¢. Kolejny, ztozony z urywkoéw dramat stowa
— jedyng ,,akcja” jest przekladanie puszki, w ktorej chowajg swoj zwycieski kupon, w coraz to
,,bezpieczniejsze” miejsce. Bohaterowie poczatkowo wspolnie marzg o tym, co mogliby zrobi¢ z tak

wielka suma pieniedzy, jednak gdy Mezczyzna ma coraz wigcej plandw na przysztosé, Kobieta

6 E. Csontos, ,,A tdrsas lény” a Kdrpdt-kelepcében, ,,Es” 23.V.2003

BT A. Stuber, Akiért a csengd sz6l, ,,Szinhaz” 2000 nr 5, s. 6

8 Gy. Spird, Prah [In:] Rivalda 2006-2007, Magvets, Budapest 2007, s. 368

439 .. . . L. . ..
Miejsce akcji: kuchnia zrujnowanego domu na prowincji, dotgczona do niego oszklona weranda, w niej

Scienna studnia, kuchenka gazowa z przylgczong butlg, stary ciezki stol, taborety, oszklony kredens kuchenny, na

zewngqtrz widoczne drzewa, krzaki; po prawej, kolo oszklonych drzwi prowadzqcych do ogrodu wylinialy fotel,

na parapetach okien kompoty, duzy stoj kwaszonych ogorkow. Ibidem, s. 363
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powraca do wspomnien z przesztosci, ma mnostwo ztych przeczué, skoro jeszcze nigdy nic im si¢ nie
udato, dlaczego teraz miatoby by¢ inaczej (na pewno uprowadzg im dzieci dla okupu, a jesli nawet nie,
to same zejda na ztg drogg, kiedy tylko dostang pienigdze, M¢zczyzna tez znajdzie sobie mtodszg — to
tylko niektore z koszmardow, ktore udaje si¢ jej wyczarowaé). Okazuje si¢, ze nagle wzbogacenie sig¢
nie niesie ze sobg wolnosci, wrecz przeciwnie — dostep do lepszego zycia stanowi zagrozenie, ktoremu
zadne z nich nie bedzie zdolne podotac¢. W finale Kobieta kaze m¢zowi wynosi¢ si¢ razem z kuponem,
ten pyta, czy jesli go spali, bedzie mogt zosta¢ w domu. Spala go wspolnie, jednak to do niego beda
nalezaly ostatnie stowa, swoista klgtwa, ktorg Tamas Koltai okreslit jako dramatyczng puente, bedaca
stopem zlorzeczen menela z proroctwem Izajasza:**

MEZCZYZNA: Niech dostang aidsa, raka, ptasiej grypy — niech nataza ich komornicy — zeby im prad wytaczyli,
zeby zarli stoning co rano — w poludnie — wieczorem — niech nigdy nie obejrza dobrego meczu — zeby im wode
zatruli — zeby o$lepli — zeby nie dostali skierowania — niech ich Zzywcem pogrzebig — niech im po kolei wysadza
brzuch, jaja, stopy — niech ich wyrzng terrory$ci — niech ich zakopig po szyj¢ w wilczym dole — zeby dostali na
raz sraczki i zatwardzenia — niech odbiorg im prawo jazdy — zeby wymart ich jezyk ojczysty — niech nie $pig...
gdybym miat pienigdze, to bym kupit karabin i strzelal, strzelal, strzelat!...

(Cisza)

MEZCZYZNA: Podpalam.

KOBIETA: Podpal.

(Mezczyzna podpala zapaltke, Kobieta trzyma kupon, kupon zajmuje si¢ ogniem. Ciemnos¢, tylko kupon si¢ pali,
wolno gasnie, ciemnosé)*"!

To symboliczne zakonczenie powiela znany juz z innych sztuk, nieodmiennie negatywny
schemat: uwiklany w histori¢ cztowiek skazany jest z gory na porazk¢ nawet wtedy, gdy dostaje od
losu nieoczekiwany prezent. W swym komentarzu do sztuki Laszlo Zappe uznaje spalenie kuponu za
rozwiazanie sentymentalne, pisze jednak:

Ale zadne inne zakonczenie nie mogltoby méwic o niczym innym niz o tym, ze pienigdze nie pomoga. Poniewaz
mogg one dac¢ jedynie to, co jest na Swiecie.

Spir6 tym razem nie odnosi si¢ do jednego konkretnego wydarzenia historycznego — tak jak
rewolucji 56 roku w Kwartecie, czy prze$ladowan Zydéw podczas II wojny $wiatowej w Operze
mydlanej — lecz buduje przeszto$¢ swych bohaterow z szeregu drobnych, nieuniknionych porazek,
szarej codzienno$ci tak dobrze znanej mieszkaficom tej cze$ci Europy.** Na te swoista mape
socjologiczna skladaja sie sfalszowane donosy™*, wymuszona nagla zmiang systemu politycznego i

wigzacym si¢ z nig kryzysem utrata kolejnych zrodet dochodéw, wystugiwanie si¢ wszelkiego rodzaju

40T, Koltai, Vesztes szelvény, ,,Elet és Irodalom” 04.V.2007.

*1 Gy. Spiro, Prah, s. 415

21, Zappe, A pénz sem boldogit, ,Népszabadsag” 07.V.2007

3 Czesé krytykow, podobnie jak w przypadku Kwartetu i Opery mydlanej, uznata Prah za sztuke niezwykle
silnie osadzong w wegierskich realiach, ukazujacg dramat tych, ktorzy przegrali na zmianie systemu
politycznego.

4 Charakterystyczne, ze w Prahu znéw pojawia sie motyw utrwalania falszywego — korzystnego dla kogos —
historycznego zapisu, tym razem jednak bohaterka nie ma nawet minimalnego wyboru danego Kobiecie w
Operze mydlanej: podpisac si¢ czy tez nie; jej podpis zostaje najzwyczajniej sfalszowany i mimo ze probuje
dowies¢ wlasnej niewinno$ci nawet przy pomocy ekspertyzy grafologicznej, juz nigdy do konca nie uwolni si¢
od raz utrwalonej na piSmie wersji wydarzen. Ten catkowity brak wptywu na swoj wlasny los wyksztatci w nigj
postawe trwania w bezpiecznych ramach biednego, nie zwracajacego uwagi innych (a wigc potencjalnych
agersorow) zycia.
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mafii, bieda, niepewnos$¢ jutra, bezustanna obawa o przysztos¢ rodziny i wlasng. Mechanizm dziatania
jest jednak identyczny jak w poprzednio omawianych dramatach: znajomos¢ przesztosci, $wiadomos$¢
historii nie tylko najblizszego otoczenia ale wrecz kraju jako nieprzerwanego tancucha porazek nie
pozwoli na zmian¢ losu bohaterow, mimo ze dostajg nagle po temu wymarzong okazjg.

(...) przesztosci nie sposob zapomnie¢, w duszach trwa nieprzerwanie, ciagnacym si¢ cate dekady meczarniom
nie ulzy nawet szeSciomilionowy majatek. Co wigcej, nie tylko porywa przeszto$¢ przynoszac gorycz
terazniejszosci, pozwala takze domyslac si¢ strasznej przysztosci. (...) Bardziej lekkomyslny, elastyczniejszy,
pogodniejszy mezczyzna juz-juz oddatby sie radosci, kobicta jednak przedstawia wizje catkowitego moralnego
rozktadu. (...) Do tej pory nieosiggalny dla nich wielki §wiat, ktory nagle znalazt si¢ na wyciagniecie reki, jest
jeszcze bardziej przerazajacy, niz znana bieda, codzienna haréwka, przymusowe, drobne rozczarowania. W
glebi, brzmigcych w pierwszej chwili komicznie, obaw kryje si¢ trudna prawda. Dialog dwojga ludzi brawurowo
kluczy pomiedzy skrajnosciami. Nadzieja i obawy, dowcip i bol nastgpuja po sobie naprzemiennie. Raz obawiaja
si¢ o bezpieczenstwo skrywanego w puszce po kakao kuponu (...) to zndéw on sam stanowi dla nich
zagrozenie.*¥

Autor zaskakuje, wybierajac tym razem temat pozbawiony — wydawatoby si¢ — kontrowersji:
wygrana na loterii — marzenie tysiecy zwyktych ludzi. Pozornie nie ma tu nawet miejsca na dramat,
raczej na Swigtowanie. A jednak okazuje si¢, ze zapatrzenie w histori¢ nie pozwoli na rados$¢, wrgez
zdusi w zarodku szanse¢ na szczescie, by zniewoleni przesztoScig bohaterowie co predzej mogli
wycofac si¢ w dobrze znang putapke codzienno$ci. Z jej okruchow witasnie buduje Spir6 charaktery
swoich postaci:

Spir6, jak ma to w zwyczaju, nie bawi si¢ w subtelnos$ci, (...) mierzy si¢ z tematem, z pomystem i trafia w
sedno. Brak posrednich wskazowek, obchodzenia ogrodkami, natychmiast znajdujemy si¢ wewnatrz (...) Na ile
szczegbtow [autor] zwraca uwage, jak bardzo jest konkretny, gdy réwnocze$nie w ciggu pottorej godziny
doprowadza do konca ten tragikomiczny absurd. Na jednym oddechu jednak swobodnie, improwizujgc niczym
pianista jazzowy, dogrywa do konca wszystkie wydarzenia dotychczasowego Zycia pary postaci, pokazuje, z
jakich klockéw zbudowane jest to skazane na biede, niedostatek i wieczne oszczedzanie (...) matzenstwo.**°

Kobieta we wszystkim widzi tylko ciemne strony, spodziewa si¢ zawsze najgorszego. Jej
zycie przypomina egzystencje Zony z Kwartetu i choé ma od niej zdecydowanie wigkszg wiedze o
Swiecie, to wszystkie negatywne do$§wiadczenia utwierdzaja ja w poczuciu osobistej kleski.
Skrupulatnie wylicza jak bezustannie musieli oszczedzac, przez dziewigtnascie lat raz poszli do kina,
ostatnio kupita sobie co$ do ubrania jedenascie lat temu, dorabiata w Austrii jako sprzataczka, odkad
maja dzieci nigdy nie wyjechali na wakacje. Irytuje ja, ze maz trwoni pienigdze, boi si¢, ze wpadng w
dlugi, ze on wda si¢ w niepewne interesy, jak to si¢ juz zdarzalo. Jedyne marzenie na jakie sobie
pozwala, kiedy styszy o wygranej, jest catkowicie nierealne (zakup wyspy gdzie§ w Jugostawii) —
poza tym mysli wylacznie o codziennych, przyziemnych drobiazgach (wymiana zaston). Wygrana
przyszia dla niej za p6zno, ona nie umie si¢ juz cieszy¢ z wielkich rzeczy. Potrafi za to si¢ ba¢: innych
ludzi, ktorzy mogliby chcie¢ ich skrzywdzi¢ kiedy zwietrzg pienigdze. Strach ten okaze si¢ silniejszy

niz pokusa wydostania si¢ z dobrze znanej biedy.

45 L. Zappe, op. cit.
46 A. Forgach, Mondtam neked, hogy dlmodj mdst!, Kultara.hu, 04.V.2007
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Mgzczyzna nie ma zadnych krewnych, jego rodzice pili. Probowat utrzymacé rodzing po stracie
pracy, dlatego wdat sic w niejasne interesy. On z kolei ma mnoéstwo planéw, nie boi sie marzyé*,
pozyczyt juz pieniagdze, za ktore kupit sobie komorkg. Jest momentami troche dziecinny i1 naiwny, za
to potrafi si¢ cieszy¢ z wygranej, jednak gdy ma alternatywe pienigdze albo rodzina, decyduje sig¢
spali¢ kupon i zosta¢ w domu.

Kobieta i Mezczyzna to prosci robotnicy, kto§ moglby nazwaé ich wreez robolami, nie sg wyksztatceni, ale nie
mozna tez powiedzie¢, by byli niedouczeni, sg prosci, lecz nie prymitywni, wiedzg, ze ich wygrana warta jest
dwoch nagrod Nobla (...), wiedza co to gielda i akcje i ze inflacja przewyzsza procenty, znaja Riviere,
odzywianie bez cholesterolu i wiedza, ze policjanci znajduja w szafie heroing w taki sposdb, ze sami ja tam
podktadaja. (...) wiedzg po prostu na raz zbyt duzo i rownoczesnie zbyt mato, by beztrosko cieszyC si¢
nieoczekiwanym szczeSciem. Sg tacy, jak biedni ludzie z bajki, ktérzy, gdy spadto ono na nich znienacka,
fantazjuja na temat wszystkich mozliwych konsekwencji, krok po kroku kalkulujgc najgorsze mozliwosci, by w
koncu zadecydowaé, ze jednak nie skorzystaja z okazji. Jakby fermentowata w nich wolno zastarzata nienawis¢,
a przyszto$¢ pokazuje si¢ w calej swej przerazajacej postaci. (...) Wygrany kupon powoli staje si¢ dla nich
niezno$nym ci¢zarem, ci¢zarem od ktorego najlepiej bytoby si¢ uwolnié. Spird niezwykle doktadnie przedstawia
ich stosunki i (...) bezradno$é, z jaka staja wobec wielkiego szczescia, ktore ich nagle spotkato.***

Postaci uosabiaja wspoétczesne Igki: strach przed krzywds, jaka moga wyrzadzi¢ inni a
rownocze$nie obawe przed utratg szacunku w ich oczach. Problem, jakim jest dla nich nicoczekiwana
wygrana, jedynie pozornie jest absurdalny. Zza komicznej fasady wyglada okrutna rzeczywistosé.
Obawy Kobiety moga wydawac si¢ Smieszne, maja jednak swoje logiczne uzasadnienie zarowno
wspolczesne jak 1 historyczne (nawigzujac na przyktad do Opery mydlanej — jednym z powodow dla
ktérych mordowano Zydéw byta che¢ zagrabienia ich majatkow). Pieniadze sa przepustka do lepszego
zycia, moga tez jednak stanowi¢ $miertelne niebezpieczenstwo, gdy ,,inni” si¢ o nich dowiedza. Bo
tym wiasnie jest dla Kobiety zdobyty nagle majatek, ktdrego nie sposob byloby ukry¢: wydaniem sig
na pastwe obcych ludzi. Jej doswiadczenie zyciowe jasno méwi, ze nie moze oczekiwac¢ od nich
niczego dobrego.

(...) nowoczesng odmiang nowoczesnosci wyrdznia i charakteryzuje lek przed ludzkim wystepkiem i ludzkimi
ztoczyncami. Przeplatany on jest podejrzeniami wobec innych ludzi, ich intencji oraz odmowa zaufania statosci
oraz pewnosci ludzkiego towarzystwa, i w ostatecznym rozliczeniu Igk ten wywodzi si¢ z naszej niezdolnosci
i/lub nasieggo braku woli do uczynienia tego towarzystwa trwalszym i pewniejszym, a wigc takze godnym
zaufania.

Megzczyzna bardziej niz obcych boi si¢ biedy, zwigzanego z nig, bezustannego upokorzenia, stad duzo
fatwiej przyjalby wygrane pieniadze. Pozwolityby mu one wreszcie odzyska¢ utracony szacunek do
samego siebie. Jego historia to beznadziejna walka o pracg i utrzymanie rodziny. Choc¢ stara si¢ i
bezustannie przekwalifikowuje, nie jest w stanie nadazy¢ za szalonym tempem gospodarczego i
technicznego rozwoju, a co za tym idzie sprosta¢ oczekiwaniom rynku pracy. Czuje, ze bieda

uposledza i chciatby czego$ lepszego dla wlasnych dzieci.

7 Postaé ta, ze swoimi nierealnymi mrzonkami i budowaniem zamkéw na piasku, przypomina charakterem
Goscia z Kwartetu. 1Laszld6 Zappe zauwaza, ze zwycigski kupon pojawia si¢ w Prahu w miejscu Goscia z
Ameryki, z podobnym zreszta skutkiem — pienigdze nikogo nie uszczesliwia w zadnej ze sztuk, zob. L. Zappe,
op. cit.

8 T, Koltai, op.cit.

449 7. Bauman, Plynne czasy. Zycie w epoce niepewnosci, thum. M. Zakowski, Sic! 2007, s. 82
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Biedacy majg réwnie mocne powody po temu, by odmawia¢ takim jak oni szacunku, co po temu, by nie
spodziewa¢ si¢ po nich szacunku dla siebie. Ich witasna nedza i nijako$¢, ich stan zatosny, optakany i
pozatowania godny, $wiadcza przeciez nie tylko o ich materialnym upo$ledzeniu. Sg tez one niedajacymi si¢
zatrze¢ $§ladami, a wige i niedajacymi si¢ ukry¢ dowodami straty ich prawa do spolecznego szacunku — a
dowodza réwniez spotecznej odmowy uznania dla ich godnosci wiasnej: tego mianowicie, ze ludzie mozni,
ludzie zdolni i ch¢tni do nadawania lub odmowy uprawnien, nie zgodzili si¢ na to, by przyznaé im, biedakom,
uprawnienia podobne tym, jakie przystuguja pozostatym, ,,normalnym” ludziom.**°

Wydawaloby si¢, ze wraz ze szcz¢$liwym kuponem problem znika, jednak Spiré ma racje
rozpoczynajac sztuke w momencie, w ktodrym pozornie mozna by ja bylo zakonczy¢. Pod euforig
wygranej czai si¢ prawdziwy dramat: ci ludzie, cate zycie cigzko pracujac, nie s3 w stanie zapewnic
sobie nie tylko ,,majatku”, ale nawet zaspokoi¢ podstawowych, skromnych potrzeb. Ich szansa na
godne zycie odpowiada wlasnie szansom ,.trafienia szostki” w totolotka — i tu dopiero rodzi sig¢
dramat. W ten sposob wracamy do motywu pracy — pojecia, ktore wraz ze zmiang ustroju nabrato
zupelnie nowych znaczen. Wspomniana w ideologicznym kontekscie ,,pracy uspotecznionej”, w
absurdalnym, groteskowym ujeciu przedstawiona w Krolu Karo, w dramatach historycznych
pojawiala si¢ gdzie§ na marginesie raczej w ramach ogolnej nudy, bezczynnos$ci i nic nie robienia. W
dramatach wspoélczesnych jest problemem stale obecnym, urasta do rangi gtdéwnego wyznacznika
ludzkiej wartosci, decydujac o by¢ albo nie by¢ czlowieka z rowng bezwzglednoscia, z jaka wczesSniej
skazywata go na niebyt kazda kolejna wtadza czy tez — w szerszym ujeciu - historia.

#! Wykluczeni, upokorzeni przez system

Wedle Hegla motorem historii jest walka o uznanie.
nie biorg w tej walce udziatu, zawsze jednak bedg jej ofiarami — przedmiotami a nie podmiotami
toczacej si¢ nad ich gtowami historii. Poniewaz tym, co decyduje dzi§ o wartosci cztowieka, jest praca
jaka wykonuje, ludzie jej pozbawieni staja si¢ automatycznie wyrzutkami. Praca, oprocz dochodu
pozwalajgcego na utrzymanie siebie i rodziny, niesie ze sobg pewien okreslony prestiz. Marna, Zle
optacana spycha na peryferie spoleczenstwa. Jej brak skazuje na banicj¢, oznaczajac nie tylko
konieczno$¢ zycia w ubdstwie, wegetacje ponizej socjalnego minimum, ale réwniez pigtnuje, naktada

swego rodzaju odium spoleczne.

430 7. Bauman, Socjalizm.., s. 168

1 Nowoczesny $wiat ekonomiczny jest potezna i okazala konstrukcja, ktéra trzyma znaczna cze$é naszego
zycia w zelaznym uscisku, lecz proces, ktorego jest skutkiem, nie jest wspotbiezny z samg historig i nie
wystarcza, by orzec, czy osiagne¢liSmy jej kres. Aby to stwierdzié, powinniS§my postuzy¢ si¢ nie Marksem i
tradycja nauk spotecznych, ktéra wyrosta z jego ekonomicznego widzenia dziejow, lecz Heglem,
<<idealistycznym>> poprzednikiem Marksa i pierwszym filozofem, ktory podjat Kantowskie wyzwanie
napisania historii powszechnej. Heglowskie pojmowanie mechanizmu, ktory steruje procesem dziejowym, jest
bowiem glebsze niz u Marksa czy jakiegokolwiek wspolczesnego przedstawiciela nauk spotecznych. Dla Hegla
gléwnym motorem historii czlowieka nie jest nowozytne przyrodoznawstwo lub coraz szerszy horyzont
nape¢dzajacego je pragnienia, lecz poped catkowicie nieekonomiczny: walka o uznanie. Heglowska historia
powszechna uzupelnia mechanizm, ktory wtasnie zarysowaliSmy, lecz daje nam szersze pojgcie o cztowieku —
,czlowieku jako takim" — ktére pozwala nam zrozumie¢ nieciggtosci, wojny i nagle erupcje irracjonalizmu w
spokojnym toku rozwoju gospodarczego, charakteryzujace rzeczywistg histori¢ cztowieka.” Zob. F. Fukuyama,
Koniec historii, s. 128
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Jak doszto do tego, ze wspotczesnie, na skalg wigcksza niz kiedykolwiek wczesniej, czlowiek
stal si¢ ,,tym co robi”**? W postowiu do polskiego wydania ksiazki Socjalizm. Utopia w dzialaniu
Bauman pisze, ze w dzisiejszych czasach mys$lenie utopijne, podobnie jak wiele innych aspektow
naszego zycia, ulegto prywatyzacji:

Dzisiejsze utopie (...) moéwig nie o lepiej urzadzonej krainie, lecz o moim w tej oto, tu i teraz, krainie lepszym
si¢ urzadzeniu. Nadzieje na lepsze zycie lokujemy nie w madrym ustawodawcy czy pospolnym wysitku i
zbiorowych dokonaniach, ale w osobistej przemyslnosci, sprycie i pomystach na wyzyskanie ,,lezacych na ulicy”
czy ,,nawijajacych si¢ pod reke” okazji. A wiazemy te nadzieje nie ze zmiang $wiata, ale wlasnego ciala,
najblizszego jego otoczenia i zawartoéci utkanej przez nas ,.sieci” znajomosci i kontaktow. .. *>

Z socjalistycznej idei, zawierajacej postulat uszczesliwienia calego spoleczenstwa, przechodzimy wiec
do indywidualnych prob zapewnienia sobie dostatku, z myslenia w kategoriach zbiorowych — do
promocji wlasnego ja tu i teraz. Skoro za$, w ramach powszechnej wolnosci wyboru, jednostki same
decyduja o sobie, wszelkie niepowodzenia zaliczane sag w poczet ich wlasnych blednych poczynan. W
uproszczeniu: kazdy musi radzié sobie sam, a jezeli sobie nie radzi, jest to wylacznie jego wina.**

O bledzie jakim jest program absolutyzacji cztowieka, zaktadajacy, ze jest on wylacznie
rezultatem swoich wyborow, pisze Odo Marquardt w Apologii przypadkowosci.”” Zalozenie takie
szczegolnie bolesnie uderza w ofiary wielkich przemian spotecznych, gdy panstwa postsocjalistyczne
zwrocily jednostkom wolno$é, rownoczesnie zrzekajac sie odpowiedzialno$ci za ich utrzymanie.*®
Zmiana systemu politycznego w krajach Europy $rodkowo-wschodniej wywrdcita na nice zarowno
dotychczasows strukture zatrudnienia jak i czasu pracy, a rownoczesnie olbrzymi postgp techniczny
zanegowal przydatno$¢ pewnych zawodow. O niepewnosci i bezbronnosci jednostek w bedacych
efektem nowoczesnych transformacji spoleczenstwach Bauman pisze wprowadzajac wregcz kategorie

ludzi zbytecznych. Do takich zalicza si¢ para bohateréw dramatu, ktorym historia odmowita szacunku.

2 Praca decyduje o calym naszym zyciu — za praca wyjezdzamy, spedzamy w niej wiekszo$é czasu,
poswigcamy zycie prywatne, bez niej czujemy si¢ bezwartosciowi. W spoteczenstwie w ktorym o prace trudno,
pracodawca urasta do rangi Boga. Biorgc pod uwage powyzsze nic dziwnego, ze w dzisiejszych czasach
oceniamy ludzi wedle ich przydatnosci do pracy, a nie prace wedlug jej nadawania si¢ dla ludzi. Zjawisko to
poteguje dodatkowo globalna fala konsumpcjonizmu, nakrecajaca si¢ na zasadzie perpetuum mobile poniewaz
produkujemy nie tylko przedmioty majace zaspokajac¢ potrzeby, ale réwniez potrzeby, ktore te przedmioty maja
zaspokajaé. Zob. Z. Bauman, Socjalizm..., Plynne czasy...

433 7. Bauman, Socjalizm..., s. 165

3% Samodzielny wybor sposobu na zycie nie jest juz prawem, o jakie nalezy sie ubiegaé, lecz powszechnym
obowigzkiem, ktoremu nie sposob si¢ wymknaé: ,,(...) cokolwiek si¢ czlowiekowi w zyciu przydarzy, bedzie
dzi$ i tak aksjomatycznie uznane za skutek nieskorzystania z prawa samostanowienia lub raczej karygodnego
zaniedbania jego obowigzku. Cokolwick si¢ jednostce ludzkiej przydarzy, przyjete bedzie na mocy tego
aksjomatycznego zalozenia za kolejny dowdd na to, ze catkowita, niepodzielna i niezbywalna odpowiedzialnos¢
za koleje jednostkowego zycia, z wszystkimi jego wzlotami i upadkami, jest roéwnie jak owo zycie
indywidualna.” Ibidem, s. 171

33 0. Marquardt, Apologia przypadkowosci, s. 122

43¢ Jednostki wyzwolono z ograniczen gestej sieci wiezi spotecznych, co pozbawito je jednak réwnoczesnie
ochrony wczesniej przez owe wigzi gwarantowanej. ,,(...) pojedynczy ludzie widzieli otwierajace si¢ przed nimi
ogromne przestrzenie, gdzie mozna bylo eksperymentowa¢ 1 praktykowaé zupelnie nowg sztuke
samostanowienia i samodoskonalenia. Druga zmiana jednak odcigta wigkszo$¢ jednostek od dostepu do tego
atrakcyjnego terytorium. Bycie jednostka (...) nie gwarantuje w zadnym razie de facto indywidualnosci, a wielu
ludziom brakowato $rodkow koniecznych do wykorzystania praw zagwarantowanych przez pierwsza zmiang w
walce o wprowadzenie w zycie drugiej. Rezultatem jest cierpienie, ktore $miato mozna nazwaé Ilgkiem przed
nieodpowiedniosciq.” Zob. Z. Bauman, Plynne czasy..., s. 82-83
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Stowo prah pochodzi z jezyka chorwackiego, oznacza proszek. To napis na stojacej od
niepami¢tnych czasOw w kuchni, pustej puszce po kawie czy kakao, do ktorej wktadajg kupon, by go
zabezpieczy¢. Miatko$¢? Nic nieznaczace drobiazgi, niewiele warte zycie, pustka... OczywiScie takze
i socjalistyczno-kapitalistyczna wersja puszki Pandory, z ktérej nagle ulatujg wszystkie mozliwe
nieszczeScia — te, ktore miaty juz miejsce w przesztosci oraz te, ktore dopiero mogg si¢ zdarzy¢, wedle
dobrze znanego scenariusza. Tu takze, podobnie jak w Kwartecie i Operze mydlanej do rozegrania
ostatecznej porazki wystarczy kilkadziesigt minut — akcja rozpoczyna si¢ wejSciem M¢zczyzny jeszcze
za dnia, by zakonczy¢ si¢ efektownym spaleniem feralnego kuponu, poczym zapadnie ciemnos¢.

Znéw mamy do czynienia z sytuacjg, w ktorej to przesztos¢ nie pozwala wyjs¢ poza ramy
znanej juz dobrze historii, gdy zrodzone z catlej serii negatywnych doswiadczen emocje blokujg dostep
do osiggalnego niespodziewanie szczg$cia. Wedlug Tamasa Koltaiego Prah to tragikomiczna
metafora, czy wregez alegoria. LosOw bohateréw nie sposob odmienié, bo nie da si¢ zmienic¢ ,,tego co
bylo™:

Spir6 z niezwykla dokladnoscig opisuje przegranych zmiany ustroju, potworng nicodmienno$é¢ kryzysu
spotecznego ostatnich kilkunastu lat (...) Nie pokazuje mikro-Srodowiska, subkultury, prowincjonalizmu,
zdeklasowania — lecz caty kraj. (...) Ta bezsilna, pozbawiona perspektyw, przykuta do nedzy przesztosci, drzaca
prze(isg)rzyszloéciq, ,»po kiego diabta grajaca na loterii zmiany systemu”, palgca zwycigski kupon para — to
my.”

8.4. Komizm historii — historia w komedii

Komedia jest u Spird narzgdziem krytyki spotecznej; ma znaczenie nie tylko $cisle gatunkowe
ale 1 szersze, dotyczace typu do$wiadczenia ludzkiego. Komizm w jego sztukach bazuje na
kontrastach i sprzeczno$ciach prowadzacych do groteski i poetyki absurdu — stanowigcego jednak
raczej kategori¢ logiczna 1 filozoficzng niz estetyczng. Rodzi si¢ on jako objaw oczywiste]
sprzecznosci miedzy tym, jak powinno by¢, a tym, jak, az nazbyt czesto, si¢ zdarza. Jest efektem
nieporozumien j¢zykowych, zastapienia racjonalnego dziatania szeregiem bezsensownych czynnosci
zastepczych oraz, wynikajacej z nieprzystawalnosci do$wiadczenia poszczegolnych postaci,
niemoznosci porozumienia si¢ na jakiejkolwiek plaszczyznie. I cho¢ $miesznos¢ jest witasciwoscia
przystugujaca sytuacji przedstawionej w kazdym z dramatoéw, to rzeczywisto$é, zrodzona z calej
przywolanej przez wspomnienia bohateréw przesztosci, Smieszna juz nie jest. Komedie Spird sg wigc
bardzo prawdziwe i mato zabawne, cho¢ w groteskowy sposob wiernie pokazuja utomno$¢ naszego
Swiata.

Historia pojawia si¢ w nich znow jako system, jednak juz w innym ujgciu niz w sztukach
historycznych. Jest to historia pokazana od strony tych, ktorych system ten — z réznych, najczesciej

niezaleznych od nich samych, powodoéw — odrzucit na peryferie spoteczenstwa. Nie mamy juz thumu

7T, Koltai, op.cit.
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postaci, z ktorych kazda probuje zadbac¢ o whasne interesy, zanim zmiazdzy ich ostatecznie napgdzane
ich wlasnymi rekami btedne koto historii, lecz pojedynczych bohateréw, ktorych historia uniewaznita,
skreslita, wypchngta poza nawias. Ztozona niemal wylgcznie z serii ztych doswiadczen przesztosé nie
pozwala im odnalez¢ si¢ w gwattownie ewoluujacej wspotczesnosci, co sprawia, ze nie nadazaja za
historig albo si¢ z nig mijajg. Takie ujgcie, spojrzenie na histori¢ od strony jej wiecznych przegranych,
wykluczonych, co dzien upokarzanych beznadzieja wlasnej egzystencji, jednostkowych postaci
przywodzi na mysl dramaty Rozewicza.

Rézewicz uniewaznia histori¢. Czyni tak jednak po to, by do niej powrdcic z innej strony: rzeczywistosci niskiej,
biednej i niepowtarzalnej, danej w wymiarze konkretnej ludzkiej przecigtnej egzystencji. Obok wielkich
obrazow (danych zawsze w stereotypowej wersji) pojawiaja si¢ historie ludzi matych, przecietnych i nawet
zwyczajnie gtupich. (...) Nie ma wielkiej historii, sa tylko nieskonczone w swej ilosci i réznorodnosci wymiary
cztowieczego losu, sprowadzalne do prawdy jednostkowej, do doznan, doswiadczen pojedynczego istnienia.**®
Wszystkie trzy sztuki wpisujg si¢ takze w tradycje putapki — kazde z bohaterow mogtoby, parafrazujac
Rézewicza, powiedziec: ,historia jest pulapka, w ktorg wpadtem po urodzeniu” (a nawet jeszcze
przed, biorac pod uwage dziedziczenie porazki z pokolenia na pokolenie).

Putapka ta dziata w dramatach wspotczesnych Spird na dwoch plaszczyznach: nieformalnych
interakcji spotecznych i oficjalnego historycznego zapisu. Dane i wydarzenia utrwalone w codziennej
prasie, we wcigz aktualizowanych wykazach §wiadczacych o czyim$ pochodzeniu, wreszcie w
sfabrykowanych donosach potwierdzaja dominujace poczucie bohateréw wszystkich sztuk, ze historia
zostata juz za nich i dla nich napisana — nie majg na nig zadnego wptywu, sa wigc badz czuja si¢
wylacznie jej ofiarami. Réwnoczesnie historia to inni: to relacje ludzkie i rozpoznawanie siebie i
$wiata przez te relacje a takze ustanawiane przez nie prawa i zasady. Tu takze czuja si¢ gorsi,
bezustannie naciaggani i upokarzani jako ci, ktorzy sg zawsze jedynie przedmiotem a nie podmiotem
toczacej si¢ bez lub wbrew ich woli historii.

Postaci nie majg imion ani nazwisk, reprezentuja pewne typy charakterystyczne dla
spoteczenstwa czasu przemian, w ktorym kontrast migdzy tymi, ktorzy potrafig sobie w nowej
rzeczywistosci poradzi¢, a tymi skazanymi w zasadzie z gory na porazke, jest szczegélnie ostry —
komediowy wlasnie. Nie sg indywidualno$ciami, lecz pewne szczegolne cechy, pojedyncze rysy
nadane im przez autora sprawiajg, ze mogg uchodzi¢ za bohaterow wspodlczesnej odmiany komedii
charakteréow. Sa $mieszni w swych nawykach i utomno$ciach, jednak Spir6é nie szydzi ze swych
postaci, ale uwypuklajac ich niedoskonatosci ocenia pod wzgledem moralnym spoleczenstwo, ktére

takimi je uksztattowato.*” Przenikliwa ironia, z jaka kresli obraz dzisiejszego $wiata, podszyta jest

8 A. Krajewska, Dramat wspétczesny, s.196

439 Abstrakcyjne <<wartosciowanie bez wartosciowania>> stanowi zywiol komedii. Komedia charakteréw to
wlasnie gra <<pseudomoralnych okreslen>>, w ktérej typy ludzkie, oceniane w normalnym zyciu w kategoriach
moralnych, zostajg niejako uniewinnione przez fikcje, zdjete zostaje z nich jarzmo moralnej odpowiedzialnosci,
choé¢ nie przestajg byé¢ oceniane. Zrédlem $miechu jest whasnie cecha charakteru, ktéra zamiast podlegaé
karzacej moralnej wyroczni, staje si¢ przedmiotem wesotosci. Jest jednoczesnie oceniana i wyzwolona z
przedustawnej winy. Podmiotowo$¢ komiczna oparta jest na jednowymiarowosci ludzkiego charakteru.
Jednostkowos¢ zostaje w komedii charakterow zredukowana do czego$, co Benjamin nazywa einziger Zug, co
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melancholig. Pojedyncze sceny budzg usmiech, nad wylaniajaca si¢ z nich rzeczywisto$cig mozna by
ptaka¢. Komedie te majg wymiar gigboko etyczny, oSmieszajac pewne postawy sklaniajg do refleksji
nad losem wykluczonych, u§wiadamiaja zasadno$¢ ich pozornie absurdalnych obaw i wynikajacego z
nich groteskowego zachowania.

Smiejac sie lub placzac akceptujemy — aluzyjnie — to, co — oficjalnie — zostalo wylaczone, ale — nieoficjalnie —
jest nadal aktywnie obecne: owo co$ przypadkowego, co temu, co oficjalnie akceptowane — przypadkowo —
wchodzi w paradg: za jego sprawe poprzez $Smiech lub ptacz osiggamy naszg wolnos$é. Tak wigc gotowosé do
$miechu i do placzu — czyli humor i melancholia — sg konkretyzacjami tolerancji i wspoétczucia: nie tylko w
ludzki sposéb, ale i w arcyludzki sposob osiaganymi formami respektowania wolnosci i godnosci cztowieka.*®

Wspotczesnie, gdy wyczerpata si¢ formuta klasycznie pojmowanej tragedii, w komedii
wlasnie odnajdujemy mozliwosci wiernego zobrazowania nieszczeS¢ tego Swiata, a takze —
niespodziewanie — przywrocenia wagi tym, ktorych uznano za nieistotnych.*' Z chwila gdy patos
znalazl si¢ po stronie chwytdw przestarzatych i jako taki utracit moc oddziatywania*”, §miech nie
starzeje si¢ nigdy, sktaniajgc do refleksji daje nadziejg, jest poszukiwaniem zycia i szans na zmiany w
wymuszonej okoliczno$ciami zewngtrznymi stagnacji. Moscicki przywotuje Alaina Badiou, ktory
twierdzi, ze powinni$my poszukiwa¢ nowych form komedii, bo to na jej krzywe zwierciadto
szczegolnie wyczulone sg wspolczesne spoteczenstwa:

Francuski filozof koniecznos$¢ konstruowania krytyki spotecznej w oparciu o komedie, a nie tragedie taczy z
. V1. , e . .. . .. L, e e . . .4
apelem o afirmacje mozliwosci inwencji zamiast celebracji bezradnosci i cierpienia.*®

Komedie Spiré — podobnie jak jego tragedie — nie sa klasycznymi formami gatunku, lecz ich
nowoczesnymi, niepelnymi, ,,zmgconymi” wersjami, ktore, wbrew definicji, pozbawione zostaty
swego najbardziej charakterystycznego elementu — ,,szcze§liwego zakonczenia”.** W finale kazdej ze
sztuk wracamy do sytuacji wyj$ciowej, otwarte na moment drzwi zostaja ostatecznie zatrzasnigte,
niecoczekiwany go$¢ wraca do swego Swiata, zwycigski kupon zostaje spalony, na zaden happy end

pozornie nie ma wigc szans.

oznacza nie tyle pojedyncza cechg, ile raczej <<jedng kreske>>, pewng jednostkowa osobliwos¢, ktéra czyni
charakter czyms$ zarazem wyjatkowym i jednowymiarowym.” Zob. Moscicki, op. cit., s. 160

0 0. Marquardt, Apologia przypadkowosci [In:] Apologia przypadkowosci, s. 141-142 Spostrzezenie to dobrze
uzupetnia uwaga Jerzego Ziomka o typach komizmu: ,,Ze wzgledu na cel i nastawienie przywykto si¢ dzieli¢
komizm na satyryczny i humorystyczny. Komizm satyryczny jest agresywny - o$miesza, aby zgani¢ i naprawi¢
Iub zgani¢ i skompromitowa¢. Komizm humorystyczny jest pobtazliwy i zyczliwy; wprawdzie tez odkrywa
niedostatki rzeczy, ale ze stwierdzenia utlomno$ci $wiata czerpie niejakie zadowolenie: niedoskonatos¢ jest
warto$cig o tyle, o ile jest atrybutem czlowieka i ksztaltem zycia. Dlatego o humorze mawia si¢, Ze jest
komizmem filozoficznym.” Zob. J. Ziomek, Komizm — spojnosc¢ teorii i teoria spojnosci, s. 331

! Smiech jako mozliwo$é przywrocenia przynaleznoéci wykluczonego pojawia sie u Marquarda. Smiech to dla
niego wregcz modelowy przypadek tego czym jest rozum — mozliwoScig przezwycigzenia oghupienia. (i
odwrotnie: kiedy cztowiek zaniecha $miechu, praktycznie oglupia sam siebie). Zob. O. Marquardt, Zamiast
postowia. Smiech jest malq teodyceq [In:] Apologia przypadkowosci, s. 150

2 Teze te potwierdzaja takze tragedie historyczne Spird, w ktorych nawet skrajne okrucienstwo wypada co
najwyzej parodystycznie dowodzac, ze jakakolwiek wzniosto$¢ jest niemozliwa i jako taka zostaje
uniewazniona, zdegradowana. Tym samym okazuje si¢, ze to komedia jest obecnie najodpowiedniejszg forma
dla doswiadczen historycznych.

493 Moscicki, op. cit., s. 157

%4 Mamy tu w pewnym sensie do czynienia z odwrdceniem tradycyjnie pojmowanej tragikomedii, definiowanej
jako tragedia ze szczgsliwym zakonczeniem. Sztuki Spiré beda raczej komediami, ktérych zakonczenie
zawieszone zostaje w prozni.
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Ironia, humoryzm i groteska to trzy pojecia powigzane z bardziej ogélna kategoria komizmu, cho¢ jest to
komizm przesigknicty zwatpieniem i kontrastami, niepokojony i niepokojacy, nawet kiedy wzbudza nerwowy
$miech. W teatrze wykorzystujagcym te rozwigzania zwykle powstaja napigcia, ktorych nie niweluje zaden happy
end, oznaczajacy rozwigzanie konfliktu. Sceniczne utwory postugujace si¢ ironia, humoryzmem lub groteska
koncza si¢ w nieoczekiwany sposob, pozostawiajac wiele pytan bez odpowiedzi, co sprawia wrazenie
niedokonczenia czy rozwarstwienia tradycyjnej formy dramatycznej opartej na linearnej progresji. Nadwatlony
przez ,,zasade niepewnosci” dramat obraca si¢ w ruing, gdzie harmonia sztuki dobrze zrobionej pozostaje tylko
niewyraznym wspomnieniem.*®’

Jednak, tak jak w Kurzym {bie pozostala jeszcze szansa na katharsis, takze w trzech komediach Spir6
znajdujemy mozliwos¢ interpretacji zakonczenia kazdej ze sztuk jako ,,szczg§liwego”.

Przypomnijmy, ze wedle Spird, o zdefiniowaniu sztuki jako komedii, miata decydowac
pozostawiona postaciom szansa wyboru innego rozwigzania. Charakterystyczne, ze proponowana
przez autora odmiana losu wigze si¢ zawsze z mozliwoscig otrzymania pieni¢dzy. Jednak odmowa
przyjecia tego ,,zadoscuczynienia” moze by¢ odczytana takze jako ostatnia mozliwos¢ buntu tych,
ktérzy cale zycie byli przedmiotem a nie podmiotem historii. Jest to dla nich jedyny moment wyboru,
chwila, w ktdérej moga unies¢ si¢ godnoscig. Mowiac ,,nie” odzyskujg — choéby na t¢ jedng chwile —
wlasng podmiotowos$é. Pod tym wzgledem mozemy wigc mowi¢ niemal o optymistycznym

zakonczeniu.

4 . . .
85 Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, s. 71
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CZESC SZOSTA:
TEATR I HISTORIA



9. Teatr i historia

Dramaturgia Gyorgya Spird stanowi szczegdlng refleksje historyczna, operujagca jednoczes$nie
skalg makro- i mikro-historii, powagi 1 szyderstwa, tragicznej i komicznej podszewki ludzkiego
doswiadczenia. Autor kwestionuje nie tylko stereotypy i oficjalne wersje historii, nie tylko porzadek
gatunkowy dramatu, ale w samym centrum swego pisarstwa stawia pytania o zasadg dyskursu/6w, ich
uktad, Zzrodto ich znaczen, a takze o to, co decyduje o ich spdjnosci Iub jej braku. To historia widziana
poprzez ludzkie relacje, historia prezentowana poprzez sytuacj¢ dramatyczna, ktoéra, jako
egzystencjalna pulapka, organizuje jednocze$nie Swiadomo$¢ bohaterow i sceniczng akcjg. We
wspolczesnej humanistyce pytanie o histori¢ stawiajg filozofowie, historycy, literaturoznawcy...

Czym jest historia? Historia to ludzie ktorzy jg tworza a takze — jesli nie przede wszystkim —
ich opowiesci. Ludzie to ich historie, a historie te trzeba opowiada¢.**

Myslenie o $wiecie bowiem ma charakter narracyjny, a opowiadanie jest podstawowym sposobem ujmowania
. .. . . .o o, . . . , . 4
rzeczywistosci, sposobem porzadkowania, organizowania i wyjasniania otaczajacego $wiata.*®’

Historia jest opowieScia stuzaca upamigtnieniu, daniu $wiadectwa o tym, co byto. Pojeciami
kluczowymi beda tu cel 1 sposob jego osiggnigcia, a wigc pamigc i narracja, nierozerwalnie w tym
przypadku zwigzane z poj¢ciami tozsamosci 1 wladzy. O tym, jak opowiadana historia przyczynia si¢
do modelowania tozsamosci*®, a takze o manipulowaniu pamiecig i jej naduzyciu pisze Ricoeur.
Ideologia dziata wedle niego jako dyskurs sankcjonujacy wladzg¢ w chwili, gdy narzucona opowies¢
staje si¢ uprzywilejowanym narzedziem uwodzenia i zastraszania.*®

(...) umyslne naduzycia pamieci mozna wigza¢ ze skutkami znieksztalcenia nalezacymi do fenomenalnego
poziomu ideologii. Na tym poziomie oczywistoSci narzucona pami¢é zostaje uzbrojona przez histori¢
sautoryzowang”, histori¢ oficjalng, histori¢ wyuczong 1 publicznie celebrowang. (...) wymuszone
zapamigtywanie zostaje wigc zwerbowane na rzecz przypominania dziejow historii wspolnej, traktowanych jako
wydarzenia zalozycielskie w stosunku do wspolnej tozsamosci. Klauzura opowiesci zostaje zatem oddana na
ushugi wspélnotowej klauzury identyfikacyjnej.*”

Tak wiec, jak pisze Foucault:

Historia nieustannie dowodzi, ze dyskurs jest nie tylko czyms, co thumaczy walki i systemy panowania, lecz
rowniez tym, dla czego i poprzez co walczymy - jest wtadza, ktora usitujemy zdobyé.*”!

Ricoeur przytacza takze esej Tzvetana Todorova Naduzycia pamigci zawierajacy ostrzezenie przed

,bezwarunkowa pochwalg pamigci” 1 oskarzenie przeciwko wspolczesnemu szalenstwu

46 Opowiadajac, jesteémy w stanie kompensowaé¢ szkody wyrzadzane przez modernizacje, przy czym im
wigkszy obszar ulega urzeczowieniu, tym wigcej trzeba opowiadaé.” Zob. O. Marquardt, O nieodzownosci nauk
humanistycznych [In:] Apologia przypadkowosci, s. 108. Marquardt, dowodzac nieodzownosci nauk
humanistycznych jako ,,opowiadajacych”, rozroznia trzy rodzaje opowiadanych przez nie historii:
uwrazliwiajagce, zachowujace i orientujace. Wiecej zob. op. cit., s. 108-110

%7 Uwaga Haydena White’a, podaje za: E. Domafiska, Mikrohistorie, s. 91

8 Pamie¢ zostaje wlaczona do konstytucji tozsamosci poprzez funkcje narracyjna. Zob. P. Ricoeur, O pamieci i
przypomnieniu [In:] Pamigé — historia — zapomnienie, Universitas, Krakow 20006, s. 112-114

%W przypadku ideologii nastepuje mobilizacja $rodkéw manipulacji oferowanych przez opowiesé. Opowiesci
zatozycielskie, opowiesci o chwale i ponizeniu zasilaja dyskurs pochlebstwa i strachu. Ibidem, s. 112-114

470 P Ricoeur, op. cit.,s. 113

"' M. Foucault, Porzqdek dyskursu, s. 8
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upamigtniania, zwigzanym z tym korowoddéw rytuatdw 1 mitdow, zazwyczaj dotyczacych
automatycznie przywotywanych wydarzen zatozycielskich. Konfiskata pamigci nie jest wylgczng
specjalnoscig rezymow totalitarnych, lecz przymiotem wszystkich mito$nikow chwaty. Tymczasem,
jak przestrzega autor, ,,stawka pamigci jest zbyt powazna, by rzuci¢ ja na pastwe entuzjazmu badz

. 99472
gnicwu.

Przeciw ,,zawlaszczaniu” dyskursu historycznego przez jakakolwiek grupg opowiada sig
takze Marquardt twierdzac, Ze historia jest zbyt powazna, aby zostawia¢ ja tylko historykom (badz
filozofom...).*” W swej pochwale opowiesci Ricoeur zwraca uwage na glowne niebezpieczenstwo
naduzywania pamie¢ci, gdy poprzez manipulacj¢ oficjalng wersjg historii, staje si¢ ono automatycznie
takze naduzyciem zapomnienia. W takim uj¢ciu narracja staje si¢ putapka:

Dziata tutaj chytra forma zapomnienia, wynikajaca z pozbawienia podmiotéw dziatania spotecznego ich
pierwotnej zdolnosci opowiadania o sobie samych.*"*

Pami¢¢ musi si¢ wypowiedzie¢, a gdy historia-opowie§¢ domaga si¢ przekazu, pozostaje jedynie
wybor rodzaju narracji.*” Zmieniaja si¢ $rodki wyrazu, przesuwaja akcenty'’®, zawsze jednak cel
bedzie wspolny: jakas czgs¢ przesztosci ma zosta¢ uwieczniona, utrwalona. Fakty i emocje, mysli i
czyny, zbrodnie, namigtnosci, wojny, plagi, katastrofy, okrucienstwo i bohaterstwo, podtosci i dobre
uczynki, mito$¢ — wszystko to zada zachowania w pamigci poprzez dania $§wiadectwa o tym, co bylo.

Swiadectwo bowiem stanowi podstawowa strukture posredniczaca pomiedzy pamiecia a historig.*”’

472 P Ricoeur, op. cit.,s. 114

473 0. Marquardt, Apologia przypadkowosci, s. 76

474 To pozbawienie jednak nie dokonuje si¢ bez potajemnego wspotudziahu, za ktérego sprawa zapomnienie
staje si¢ na poly biernym, na poly czynnym zachowaniem, co wida¢ w przypadku zapominania poprzez
unikanie, wyrazie zlej wiary 1 zwigzanej z nig strategii unikania, motywowanej przez niejasng wole
niedowiadywania si¢, nieprzeprowadzania przez S$rodowisko obywatelskie §ledztwa w sprawie doznanej
krzywdy, stowem: przez pragnienie pozostawania w niewiedzy. Europa Zachodnia i pozostata cz¢§¢ Europy po
fatalnych latach potowy XX wieku data zatosny pokaz tej upartej woli. Niedobor pamigci, o ktorym mowilismy
w innym miejscu, mozna zaklasyfikowaé jako bierne zapominanie o tyle, o ile moze si¢ on objawi¢ jako deficyt
pracy pamigci. Ale jako strategia unikania, wymykania sig, ucieczki stanowi dwuznaczng forme¢ zapomnienia,
tylez aktywna, co bierng. Jako forma aktywna, zapominanie pocigga za soba ten sam rodzaj odpowiedzialnosci,
co ta, ktora przypisuje si¢ aktom niezwracania uwagi, pomijania, nieostroznosci, nieprzezornosci, we wszystkich
sytuacjach zaniechania dzialania, gdzie po fakcie pojawia si¢ jasna i uczciwa $wiadomo$é, iz powinno si¢ i
mozna wiedzie¢, a przynajmniej probowac si¢ dowiedzie¢, ze powinno si¢ i mozna byto interweniowaé. Tym
sposobem, gdy podmioty dziatania spotecznego odzyskuja panowanie nad zdolnoScia do rozwijania
opowiadania, ponownie mozna napotka¢ na tej drodze wszystkie przeszkody zwigzane z upadkiem form
pomocy, jaka kazda osoba moze znalez¢ w pamigci innych jako zdolnych do autoryzowania, udzielenia pomocy
w zdaniu sprawy w najbardziej zrozumiaty, akceptowalny i odpowiedzialny sposob. Jednakze odpowiedzialno$é
za $lepotg spada na wszystkich. Tutaj nalezatoby przerobi¢ o§wieceniows dewize: sapere aude! Wyrwij si¢ spod
kurateli! ZdobadZ si¢ na samodzielng opowie$¢.” Zob. P. Ricoeur, Zapomnienie [In:] Pamigé — historia —
zapomnienie, s. 591

7> Skupiam si¢ tu wylacznie na gatunkach literackich, cho¢ w ramach historii niekonwencjonalnych do
rozwazan wlaczy¢ mozna réwniez film, fotografie, plakat itp. Jednak Ricoeur stusznie zwraca uwage, ze historia
jest od poczatku do konca pisaniem, nalezy wigc do literatury. Ibidem, s. 313-314

76 Dzieje mozna relacjonowaé od strony zwyciezcow badz ofiar, staraé si¢ o obiektywizm lub opowiedzie¢ sie
po jednej ze stron, podkresli¢ skutek lub przyczyne, zdaé relacje z wydarzen czy tez probowac oddac nastrdj
chwili.

417 P Ricoeur, O pamieci i przypomnieniu [In:] Pamie¢ — historia — zapomnienie, s. 36 Danie $wiadectwa ma
dwa wymiary: jeden tkwi w przesztosci, potwierdza udzial, zdarzenie, histori¢, nadaje status ofiary, kata,
zwyciezcy badz zwyciezonego, pigtnuje badz nagradza. Drugi odnosi si¢ do przysztoSci: stanowi ostrzezenie,
wzor do nasladowania, przestroge.
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Istotne jest przy tym, ze wybdr rodzaju narracji zawsze zawiera juz w sobie pewnag
interpretacje. Tym samym ocena, ,,osobista wersja” przesztosci, jak i sposob, w jaki zostaje ona
przedstawiona*’®, czestokroé stajg sie wazniejsze niz fakty, wydarzenia (fikcyjne badZ majace miejsce
w rzeczywisto$ci), z ktorych dana historia-opowies¢ si¢ sktada.

(...) pamig¢, ktéra wypowiada si¢, przechodzac w opowies¢, niesie z soba interpretacje tkwigce w narracji. Z
tego wzgledu mozna mowic o sensie historii, ktory moze by¢ przekazywany za pomocg gatunkow literackich,
ktérym obca jest troska o wyjasnianie wydarzen historycznych.*”

Pojawia si¢ tu pytanie o granice historycznej reprezentacji, a takze o stosunek fikcji literackiej
do dyskursu historycznego. Sposéb prezentacji nalezy do kategorii prawdy, dlatego literatura moze
by¢ historig niekonwencjonalng, ktora, jako przenikliwa fikcja, takze daje Swiadectwo. Ewa
Domanska pisze, ze literatura, apelujgc mocniej do wyobrazni i emocji, potrafi glebiej dotrze¢ do
istoty rzeczywistosci niz ograniczona rozumowym badaniem historia.® Co wiecej, historyczna
uczciwo$¢ nie zawsze jest przeciez mozliwa, a wtedy, niezaleznie od panujacego ustroju i
politycznego uwiklania, to literatura ma wicksze mozliwosci zachowania pamigci 1 przedstawienia
prawdy wyzierajacej czestokro¢ spod, umownie przypisywanej jej, fikcyjnosci. W pewnych sytuacjach
tylko sztuka zdolna jest wiernie odda¢ rzeczywistos¢ wilasnie dlatego, ze moze mowié nie
dopowiadajac, znaczy¢, nie mowigc wprost.

A czym charakteryzuja si¢ wiersze, opowiadania, sztuki teatralne? Sg one jakby dziatlaniem w obronie
koniecznej, z cala moca zwracaja si¢ przeciwko (...) urzgdowej pieczeci. (...) Sa uporzadkowane przeciwko
porzadkowi niewoli.*

Jest to prawda uniwersalna, aktualna w kazdym systemie — bo kazdy system, niewazne socjalistyczny,
kapitalistyczny, czy jeszcze inny zawsze pod jakimi$ wzgledami stanowi putapke.

Zadna historia-opowiesé nie powstaje w prozni, lecz wpisuje si¢ w wielo$é juz istniejacych
narracji tworzac splot rozmaitych dyskursow, ktoére — bezposrednio Iub posrednio — wplywajg na
siebie nawzajem zarOwno na etapie powstawania, kreacji, jak 1 sposobu odczytania, interpretacji.
Takze pod tym wigc wzgledem terazniejszosci doSwiadcza si¢ juz jako obcigzonej historycznym
sensem.”® U Spiré historie nakladaja si¢ na siebie, maja wiele punktow odniesienia. Gtéwna cezura
bedzie przetom zmiany ustroju, jednak zarowno dramaty historyczne jak i wspotczesne siegaja dalej
jeszcze w przeszto$é, uniwersalizujac doswiadczenie jednostki uwiktanej w historie, przepowiadaja
tez przysztos¢, ktéra potoczy si¢ wedle samopowielajacego si¢ od wiekow schematu. Sg to dramaty
silnie intertekstualne, prowadzace swoisty dialog nie tylko z historig lecz réwniez z literatura, jako ze
szereg postaci historycznych pojawiat si¢ juz wczesniej w roli bohaterow literackich ($w. Malgorzata,

Menyhart Balassi etc.), w dramatach wspoétczesnych z kolei nie brak odniesien badz aluzji do dziet

klasycznych (Antygona, Elektra itp.).

478 Filozofia narratywistyczna dowodzi w jaki sposob narzedzia jezykowe determinuja nature przesztosci
tworzonej w narracji. Wigcej zob. m. in. E. Domanska, Mikrohistorie, Historie niekonwencjonalne.

479p. Ricoeur, Historia i czas [In:] Pamieé — historia — zapomnienie, s. 529

480 B Domanska, Mikrohistorie..., s. 93

1A, Zagajewski, Wysoki mur, s. 39

482 p_Ricoeur, op. cit., s. 239
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Stosujac najbardziej ogdlne i, co za tym idzie, pojemne kategorie mozna powiedzie¢, ze kazdy
utwor literacki stanowi przyczynek do rozwazan nad miejscem cztowieka w historii. Dotyczy to takze
sztuk Gyorgya Spird; dlaczego jednak, sposrod mozliwych gatunkéw autor wybrat akurat dramat?
Pytanie w pelni uzasadnione, biorgc pod uwage tradycje literatury wegierskiej, bazujacej
zdecydowanie na poezji i prozie. ™

(...) utwor sceniczny tworzy si¢ w istocie po to, zeby przypomnie¢ cztowiekowi, na jakim $wiecie zyje 1 jaka
wage majg czyny, ktorych dokonuje. Stowem, funkcjg dramatu jest przypomnienie widzom, jak nalezy patrze¢
na ludzkie poczynania.***

Sposrod gatunkow literackich jedynie dramat daje mozliwos¢ konkretyzowania czasu jako
przebiegajacego podczas spektaklu doswiadczenia widza, stanowi wspolczesng perspektywe czasowa
dla historii, uwiarygodnia jej przesztos¢, wskazuje modelowos¢ sytuacji.

Nie tylko bohater tragiczny, lecz takze komiczny ujawnia w ostatecznym rachunku jasng i bezwzgledng
niezgodno$¢ zachodzaca migdzy czltowiekiem a spotykajacymi go zdarzeniami, stanowi przypomnienie o
"ofierze" zawartej w kazdym istnieniu i jest rytualnym btaganiem o spodziewang wiecznos$¢, w ktorej pamigc o
tej ofierze nie zostanie zaprzepaszczona.**

Dramat oparty jest na dialogu, ktory jest wiasciwym sposobem zycia cztowieka w $wiecie (wedle
Bachtina ,,zy¢ to uczestniczy¢ w dialogu”), podczas gdy przekaz historyczny jest zawsze

monologowy.

Teatr jest oryginalng formg wyrazu, wigzgca si¢ po pierwsze i zasadniczo ze sposobem istnienia jednostki wobec
innych, wobec catej spotecznosci, ale tez wobec samej siebie: jest zatem forma mowigca rzeczy istotne o naturze
spoteczenstwa i naturze jednostki i o zwigzkach miedzy nimi. (...) Teatr méwi przede wszystkim, ze jednostka i
spoteczenstwo sg od siebie niecoddzielne, ze jednostka nie moze nic wiedzie¢ ani o sobie, ani o $§wiecie, jesli nie
tkwi w kregu zwigzkéw z innymi i z catym ciggiem konkretnych i oddzielnych uczu¢ i mysli, ktore oczywiscie z
tych zwigzkow biora poczatek i wytyczaja ich bieg.**

Tak jak dramat moze przedstawiaé historig, historia moze by¢ pisana, planowana czy wrgcz
inscenizowana na zasadach sztuki teatralnej. W odwiecznym teatrum mundi dramaturg ma wigksze
pole do popisu niz historyk. Spir6 dowodzi zresztg wyzszosci sztuki i artysty nad tym ostatnim w
sposob dostowny: kronikarz musi polec, aktor wyjdzie zwycigsko z kazdej opresji. Jedynie aktorzy
dysponuja u niego nie tylko wiedza dotyczaca sposobu w jaki rodzi si¢ historia, ale takze mozliwoS$cia
czynnego uczestnictwa w jej tworzeniu (sg oni wedle konwencji réwniez autorami tekstu!), jako
jedyni majg wptyw na bieg wydarzen, zyskujg mozliwo$¢ dziatania, przeistaczania sig, tylko oni sg
wiec bohaterami dynamicznymi. Nieprzypadkowo we wspotczesnych dramatach nie ma btazna. W
swiecie ludzi-odpadkoéw nie pojawia si¢ nikt Swiadomy na tyle, by podja¢ walke z historia, badz probe

samodzielnego jej kreowania, nie pojawia si¢ aktor. Samozwanczy ,,zbawiciele” przynosza pienigdze,

8 Dramat zawsze byl w literaturze wegierskiej gatunkiem najstabszym (wiecej na ten temat pisze w rozdziale
pierwszym). Co wigcej, tradycyjna droga wegierskich dramaturgéw do teatru prowadzi przez proze¢. Podobnie
byto w przypadku Spird, ktory ,,zaistnial” powiescia Kerengd (Kruzganek), co w zasadzie otworzyto mu takze
droge na sceng.

84 N. Chiaromonte, Osoba w dramacie [In:] Granice duszy, s. 350-351

85 N. Chiaromonte, Paradoks aktora [In:] Granice duszy, s. 359

% Ibidem, s. 357
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nie sztuke. Fakt, ze pienigdze nie sg w stanie nikogo uratowaé czy chociazby pomdc, potwierdza, ze
jedyna mozliwoscig ucieczki od historii jest sztuka — w tym wypadku sztuka teatru.

Wspotczesnie, w dobie wielkiego przyspieszenia i bezustannego szumu, zalewu informacji, z
ktorych coraz trudniej jest wylowié¢ fakty rzeczywiscie znaczace, historia jest nam potrzebna®’
bardziej niz kiedykolwiek, przy czym potrzebujemy jej w kazdej mozliwej formie — od rzetelnej
historiografii poczawszy az po najbardziej niekonwencjonalny performance. Ta réznorodnosé
srodkow wyrazu stanowi najlepsze zabezpieczenie przed popadaniem w zabdjczy dogmatyzm
,jedynie stusznej prawdy”, a wlasciwe im cechy takie jak aluzyjnos¢ i niedopowiedzenia stwarzaja
pole dla wielu odmiennych odczytan. Marquardt w swej pochwale wielo§ci mozliwych interpretacji
literatury 1 historii pisze, ze korzystne dla czlowieka jest mie¢ wiele przekonan, tradycji, historii.

Jesli dwie grupy ludzi kontrowersyjnie twierdzg: ta ksigga — absolutna, o ktorg jedynie chodzi, i ta historia —
absolutna, o ktérg chodzi, dopuszczajg tylko jedna stuszng wyktadnig, i t¢ wyktadni¢ mamy my i tylko my: to
musi dojs¢ do hermeneutycznego zabdjstwa. Doktadnie na te¢ sytuacje odpowiada zwrot ku wieloznacznoS$ci
wyrazajacy si¢ w pytaniu: Czy nie mozna jednak jeszcze inaczej interpretowac tej ksiegi i tej historii — a jesli to
nie wystarczy — jeszcze inaczej i znodw inaczej? Pozbawia ono ostrosci — potencjalnie $miertelne — kontrowersje
interpretacyjne, zmieniajac rozumienie uparcie jednoznaczne w rozumienie interpretujace i reinterpretujace oraz
odkrywa: ze historie maja nie tylko jedng wyktadni¢ i ze istnieje nie tylko jedna ksigzka; oraz: ze historie maja
nie tylko jedng wyktadnig i ze istnieje nie tylko jedna historia.***
Zadna sztuka nie jest tak otwarta na wielo$¢ interpretacji jak teatr, zaden gatunek literacki nie daje
takich mozliwos$ci prezentacji wlasnego odczytania jak dramat.

Spir6 fikcjonalizuje historig, jednak ufikcyjnienie $wiata historycznego nie jest tozsame z
ukazywaniem go w przeklamanej postaci, a jego cel jest taki sam, jak w przypadku wiernych w
kazdym szczegoble historycznych opracowan: budzi¢ §wiadomos¢. Chiaromonte pisze, ze zobojetnienie

na prawdg jest najstraszliwsza plaga, jaka moze spa$¢ na spoteczenstwo.*

Jezeli wszelkie oficjalne
wersje historii s3 odzwierciedleniem toczonych w polityce i sferze publicznej wojen pamieci*”, sztuki
Spir6 sg prywatng batalig toczong o pozyskanie Swiadomosci. Wraz z pojeciem Swiadomosci zazgbia
si¢ na powrot koto wszystkich przywotanych znaczen, nowoczesno$¢ bowiem oznacza ,,historyczng
samo$wiadomo$¢”.*”!

Dlaczego to wiasnie $wiadomos$¢ staje si¢ w calym historycznym dyskursie pojeciem
nadrzednym? Zdobycie $§wiadomosci jest dla wykluczonych, dla traktowanych przez wielka histori¢
wylgcznie przedmiotowo, jedyng szansg na odzyskanie podmiotowosci. Chiaromonte podaje przyklad
Alberta Camusa jako pisarza, ktory zdotal wyrazi¢ dlaczego, pomimo przemocy i grozy historii,
cztowiek pozostaje absolutem; gdzie, jego zdaniem, mozna ten absolut odnalezé: w $wiadomosci,

nawet kiedy jest uwigziona i niema, w dochowaniu wiernosci samemu sobie, nawet kiedy zostalo si¢

*7 Ricoeur daje przyktad faszystowskich Niemiec jako kraju pozbawionego historii a wiec takiego, w ktorym
wszystko jest mozliwe. Zob. P. Ricoeur, op. cit., s. 440 Wspominalam wczesniej o absurdzie biatych plam na
mapie historii powstajacych w miejscu wydarzen, ktore wtadza nakazata przemilczec. Zob. rozdz. 4

8 0. Marquardt, O nieodzownosci nauk humanistycznych [In:] Apologia przypadkowosci, s. 112, 139

489 Zobojetnienie na prawde nastepuje w warunkach duchowych, ktére umozliwiaja dostarczenie na
zamowienie stosownych usprawiedliwien.” Zob. N. Chiaromonte, O faszyzmie [In:] Paradoks aktora, s. 191

40 E. Domanska, Historie niekonwencjonalne, s. 58

1P, Ricoeur, Kondycja historyczna [In:] Pamieé — historia — zapomnienie, s. 417
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skazanym przez Bogow na nieskonczone powtarzanie daremnego trudu. Warto$§¢ Obcego 1 Mitu
Syzyfa sprowadza si¢ wiasnie do tego.*”

Dramaturgia Spiré ma charakter etyczny i dydaktyczny. Sztuka ma uczyé w przejmujacy
sposob, podobnie jak mit i1 historia dawac¢ ma wiedzg i tozsamos¢.

W danej spotecznosci jednostki taczy przede wszystkim okreSlony stan $§wiadomosci, pewien stosunek do
"warto$ci", wieksza czy mniejsza trudnos¢ w ich dostrzeganiu i dochowywaniu.**?

Wegry sa narodem pozbawionym w zasadzie ,,pozytywnej identyfikacji” — nie stanowi jej religia, a
catkowicie odrebny wsrod sasiadujacych narodoéw jezyk bywa raczej zrédtem kompleksow niz dumy.
Tym, co jednoczy wszystkich obywateli jest natomiast wspolna trauma traktatu w Trianon, ktory
unicestwil mit ,,Wielkich Wegier”. Przegrana w Il wojnie §wiatowej i krwawo stlumiona rewolucja
roku 56°, przemilczane badz przeklamane przez oficjalng propagandg, nie zdotaty zréwnowazyé
poczucia goryczy, a przetom roku 89’ przynioést wielkie rozczarowanie, gdy wraz z wprowadzeniem
zmian gospodarczych duza czg¢§¢ spoteczenstwa gwaltownie zubozata, a rozliczenia naduzyé
prominentdw poprzedniego systemu nigdy na wigksza skale nie przeprowadzono. Na tym,
utrzymujacym si¢ i podtrzymywanym w kolejnych pokoleniach, poczuciu kleski, ufundowana zostata
mitologia dnia codziennego.

Czy tu wlasnie ma swe pierwotne zrodto nicodmienna porazka, wieczna przegrana bohaterow
dramatow Spir6? Diabelski mtyn historii odstania u niego bezustannie kolejne ruiny: cywilizacji,
moralnosci, jakichkolwiek wyzszych ludzkich wartosci. Chiaromonte pisze, ze spoteczenstwu, ktorego
dusze chce si¢ pozyskac, trzeba ukaza¢ prawdziwe i przekonujace przykitady osadzone w jego
konkretnej sytuacji.*”* Marquardt dodaje, ze dana historia jest wyborem, w ktory wdaje si¢ co$
przypadkowego, nie sposob jej planowaé, mozna ja tylko opowiadaé.*”

Czy sztuka moze by¢ remedium na histori¢? Niewatpliwie moze uczy¢ i wychowywac,
przekazywac wiedzg o prawdzie historycznej lub na rozmaite sposoby jg kwestionowac, zmuszajac do
zastanowienia 1 stawiania kolejnych pytan — sobie 1 $wiatu. W momentach szczegélnych dziejowych
opresji moze by¢ ucieczka, chwilowg wycieczka ,,poza histori¢”, pozwalajaca na zyskanie dystansu,
trzezwe spojrzenie, refleksje.

Gyorgy Spir6 jako pisarz, intelektualista, mieszkaniec Europy Srodkowowschodniej, obywatel

panstwa socjalistycznego i postsocjalistycznego jest w pelni $wiadomy swej roli $wiadka historii. *”°

*2N. Chiaromonte, Albert Camus [In:] Granice duszy, s. 13

93 N. Chiaromonte, Masowos¢ a wyzsze wartosci [In:] Granice duszy, s. 277

94 N. Chiaromonte, Kornik swiadomosci [In:] Granice duszy, s. 141

495 0. Marquardt, op. cit., s. 134

6 O respekcie dla intelektualisty w krajach Europy Wschodniej Mitosz pisze: ,,Nigdzie poza Europa Wschodnig
artysta, literat czy naukowiec nie korzysta z praw tak wyjatkowych i1 nie jest to wynik przeksztatcen
wprowadzonych przez partie komunistyczne, ktore ocenily tylko pozytek, jaki mogg z tego dla siebie wyciggnac.
Wyjatkowym prawom nie musi zawsze towarzyszy¢ wyzszy dochdd, bo zastepuje go nieraz uznanie, nie musi
tez towarzyszy¢ wolno$¢, bo panstwo, nawet famigc i podporzadkowujac sobie artyste czy naukowca, sktada tym
samym hold jego roli, uznaje jego wage.” Zob. Cz. Mitosz, Rodzinna Europa, s. 44-45 Cytat uzupetnia uwaga o
odrazie jakg do intelektualizmu zywili nazisci: ,,(...) tylko w potwornosciach widzieli sekret potegi, za niscy
umystowo, zeby wykroczy¢ poza biologiczne koncepcje. Ich odraza do intelektualizmu byta gestem obronnym
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Swiadomy jest takze potegi teatru. Dramaty rzadza sie prawami fikcji literackiej, zastrzegajac sobie
wszakze nieograniczone mozliwo$ci wywierania wplywu na rzeczywistos¢. Nie ma rzeczy tak
nieprawdopodobnych, ktére nie moga si¢ zdarzy¢ w zyciu — a wigc w historii. Nie ma drugiego

narzedzia tak predysponowanego do rozwiewania wszelkich iluzji jak teatr.

ludzi $§wiadomych, ze w intelektualizmie kryje si¢ rzeczywiste, bo oparte na wiedzy o warunkach skutecznego
dziatania, zagrozenie.” Ibidem, s. 261
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Spiro w Polsce

Odbioér tworczosci Gyorgyego Spird6 w Polsce jest zjawiskiem w szczegélny sposob
paradoksalnym: jego powie$¢, ktora swego czasu wzbudzita wiele kontrowersji czy wrecz
mie¢dzynarodowy skandal, nie zostata do tej pory przelozona na jezyk polski. Natomiast te z jego
dramatow, ktore doczekaly si¢ przekladu i wystawienia w naszym kraju, cieszyly si¢ przewaznie
sporym sukcesem, mimo ze wigkszo$¢ widzoéw nie ma pojecia o wieloletnim zainteresowaniu autora
polska historig i literaturg.

W niniejszym teks$cie przedstawiam pokrotce historie odbioru dziel Spird6 w Polsce.
Korzystajac z artykulow naukowych, recenzji, krotszych wzmianek w prasie i wywiadow staram sig¢
przedstawic, jaki obraz autora moze mie¢ czytelnik czy widz polski, nie znajacy jezyka wegierskiego.
Probuje takze miejscami wyjasnia¢ pewne roznice kulturowe, ktore niekiedy wplywaty na catkiem
odmienng interpretacje, co z kolei moze budzi¢ zdziwienie odbiorcy wegierskiego. Bede trzymac sig
porzadku chronologicznego, w jakim poszczegolne utwory ukazywaty si¢ na Wegrzech, a pdzniej w
Polsce, nie sposdb bowiem zacza¢ inaczej, niz od powiesci lksowie, ktora wprowadzita niemate
zamieszanie w stosunkach polsko-wegierskich, a samego autora zwigzala niejako dozywotnio z polska
historig. To wilasnie skandal wokot Tksow znaczaco wptynat na sposob postrzegania Spird w naszym
kraju, a przede wszystkim uniemozliwil na dhugi czas przektad dwodch jego ,,polskich” powiesci.

Mozna powiedzieé, ze historia ta zaczela si¢ czterdziesci lat temu.

W 1969 roku postugujacy si¢ juz biegle rosyjskim i serbskim Spird zaczyna uczy¢ si¢
polskiego, pozniej takze czeskiego i stowackiego. Powdd jest oczywisty: jezyki stowianskie panstw
odcigtych od $wiata w bloku sowieckim to te, ktorych mozna byto uzywaé¢ w praktyce. Wyjazdy do
Polski od poczatku lat 70°, kontakty z oéwczesnym $rodowiskiem literackim i teatralnym, budza
zainteresowanie polskim dramatem. Szukajac materiatéw dotyczacych dramatu w Europie Srodkowej
Spir6é natyka si¢ przypadkiem na wydane w 1956 roku przez Ossolineum Recenzje Teatralne
Towarzystwa lksow. W ten sposob w roku 1974 autor wpada na temat, o ktorym bedzie pézniej mowit
jako o wielkiej przygodzie. Rzeczywiscie, mozna powiedzie¢, ze przygoda ta trwa po dzi$ dzien.

Wydana w 1981 roku ksigzka Spir6 odnosi na Wegrzech olbrzymi sukces. Prasa fachowa i
codzienna odnotowuje pojawienie si¢ /ksow jako donioste wydarzenie literackie. Podkre§lano $wietna
znajomos$¢ materiatu historycznego, rozwazano mozliwe sposoby odczytania, ogtoszono wrgcz powrét
wielkiej epiki. Powszechnie zauwazono, ze Warszawa pod rzagdami Nowosilcowa stanowi¢ moze

pretekst do mowienia o aktualnej sytuacji politycznej Wegier. Krytycy uznali, Ze autorowi udato si¢
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zbudowa¢ uniwersalny model §wiata, a powies¢ z calg swa warstwa filozoficzng wykracza poza ramy
ksigzki historycznej, biografii czy eseju.*”’

W Polsce zapanowata konsternacja. Jaki$ blizej nieznany nikomu Wegier przedstawil we
wlasnym $wietle kawat polskiej historii, obierajac dodatkowo na swego glownego bohatera
naj$wigtszg legende naszej rodzimej sceny. Przy braku przekladu temat podja¢ mogli wylacznie
hungarysci. Rzetelng analiz¢ powiesci przedstawit w ,,Pamietniku Teatralnym” profesor Andrzej
Sieroszewski. Kresli on pokrétce sylwetke autora, streszcza glowne watki, rozwaza, na ile uznaé
mozemy lksow za powies¢ historyczng, podejmuje wreszcie trud przektadu — z koniecznosci, rzecz
jasna, bardzo niewielkich — fragmentow tekstu. Shusznie tez pisze o zdumieniu, jakie wywotuje fakt
niezwyklej poczytnosci ksigzki na Wegrzech, podajac dla porownania sytuacje, w ktorej polski
czytelnik dostalby do rcki napisang przez Polaka opasla powies¢ o stynnym XIX-wiecznym
wegierskim aktorze Gaborze Egressym. Prawdopodobnie nikt nie wiedziatby, po co kto$ co$ takiego
napisat.*® Podobnie powinni wigc reagowaé czytelnicy wegierscy, ktorych ogromna wigkszo§é
dopiero z lksow dowiedziata si¢ o istnieniu Wojciecha Bogustawskiego, a mimo to ksigzka stata si¢
bestsellerem.

W, Literaturze na Swiecie” fragmenty wybranych recenzji wegierskich przedstawia Elzbieta

Cygielska™’, Krisztina Baba natomiast pisze:

»Rzecz traktuje o wewnetrzenej strukturze wladzy a zarazem o decyzjach i dylematach moralnych, przed ktérymi moze
stanaé cztowiek zyjacy z teatru lub mocno z nim zwiazany.”*

Autorka artykutu stwierdza tez co prawda, ze ksigzka jest zbyt dluga, meczaca, pisarz prezentuje
pewne problemy zbyt szczegdtowo (niestety nie dowiadujemy si¢ jakie), a czytelnik w drugiej potowie
ksiazki zaczyna tracié cierpliwo$é.””' Nie brzmi to moze jak krytyka literacka wysokiego lotu, jakie
zwyklo si¢ zamieszcza¢ w pismie tak prestizowym jak , Literatura na Swiecie”, miesci sie jeszcze
jednak w kanonie przeci¢tnych recenzji.

Potem niestety nastepuje okres, ktory z perspektywy czasu mozna okresli¢ jednoznacznie jako
nagonke na Spird. Szczegdlng aktywnoscig wykazywal si¢ na tym polu Jerzy Robert Nowak,
oskarzajacy autora lksow o wszelkie mozliwe zbrodnie przeciwko narodowi polskiemu. Publikowane
w ,,Zdaniu” niesmaczne teksty Nowaka, sprawiajg dzi§ wrazenie wyjatkowo komiczne. Ich autor zadat
sobie niewatpliwie wielki trud skrupulatnie obliczajac na ilu stronach powiesci padaja pod adresem
Staszica czy Niemcewicza slowa takie jak ,,glupiec” czy ,.idiota”. Wyrwane w ten sposob z kontekstu

pojedyncze zdania, przedstawia nastepnie jako koronny dowdd na uprawiane przez Spird

7 Na Wegrzech ksiazke recenzowali m.in. E. Berkes (,,Elet és Irodalom”, 19.1X.81), I. Margocsy (,Mozg6
Vilag”, 1981 nr 11), I. Kovacs (,,Tiszataj”, 1982 nr 5), V.G. Kiss (,,Alfold”, 1982 nr 6), A. Kardos (,,Kortars”,
1982 nr 10); podaje za E. Cygielska: Iksy [w:] ,,Literatura na Swiecie” 1983 nr 4, s. 371-374

98 Zob. A. Sieroszewski: Polak Wegier dwa bratanki. Wegierski bestseller 1981, [w:] ,,Pamigtnik Teatralny”
1983 nr 1, s. 31-38

499 7ob. E. Cygielska: op.cit.

S0 K. Baba, Powiesé¢ dramatopisarza o teatrze, ,Literatura na Swiecie” 1982 nr 8, s. 307

! Tamze, s. 308
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polakozerstwo.”” Ten prymitywny sposob zadziatal bezblednie. Wybucht skandal, odebrano Spird
obiecane wczesniej stypendium na dalsze badania archiwalne w Polsce (zbieral juz wtedy materiaty do
powiesci o Towianskim), a jako ze nigdy nie ukrywat swego zydowskiego pochodzenia, mozna byto
oglosi¢ wielki spisek syjonistyczny.”

W tym czasie na Wegrzech (mamy rok 1986) rozeszto si¢ juz drugie wydanie powiesci. Jej
autor pozostawat w Polsce persona non grata, nikt tez nie podjat si¢ przetozenia lksow na jezyk
polski. Faktem jest, ze ze wzgledu na rozmiar ksigzki oraz szczegdlowe badania, ktore nalezatoby
przeprowadzi¢, by odda¢ wszelkie niuanse oryginatu, jest to olbrzymie wyzwanie, podobne

. . . . . . 4
zastrzezenia nie przeszkodzily jednak Czechom ani Francuzom.>

Dodatkowym paradoksem jest fakt,
ze ze wzgledu na niewatpliwg bariere jaka stanowi jezyk wegierski, cata ta polityczno-dyplomatyczna
szopka rozegrana zostata wsrod kilkunastu zaledwie — jesli nie kilku — oséb. Motyw skandalu sprzed
lat do tej pory pojawia si¢ praktycznie w kazdym z wywiadoéw przeprowadzonym ze Spird w Polsce, a
autor wciaz od nowa zmuszony jest thumaczy¢ o co wlasciwie chodzito, gdyz dla oséb niezwigzanych
w zaden sposob ze srodowiskiem hungarystycznym cata sprawa po prostu nie istnieje, podobnie jak
zdumienie budzi przewaznie fakt, ze przed Szalbierzem bylo ,,co$ jeszcze” — na przyklad sze$ciuset

stronicowa powies¢... "

Szalbierz — napisany na motywach jednego z epizodéw lksow pierwszy dramat Spird, ktory
odniost tak wielki sukces na Wegrzech — w Polsce cieszyt si¢ nie mniejszym uznaniem. Sztuke
wystawiono po raz pierwszy 27 wrzesnia 1987 roku w Teatrze Ateneum w Warszawie. Role
Bogustawskiego zagrat Jerzy Kamas, a przedstawienie obejrzato w sumie ponad 23 tysigce widzow.
Jednak, jak pisze Andrzej Multanowski, po calym skandalu zwigzanym z ukazaniem si¢ lksow,
premiera Szalbierza nie wywotata juz tak wielkich emocji. Rezyserujacy spektakl Maciej Wojtyszko
nie szukal pretekstu do politycznych demonstracji, nie pragnat takze ,,odbrazowienia” postaci

Bogustawskiego.

,»Tekst Spird stat si¢ dla Wojtyszki i jego wspdtpracownikow okazja do zabawy wokot zawsze efektownego scenicznie
motywu <<teatru w teatrze>>""°

92 70b. J.R. Nowak: Pamflet i mistyfikacja, [w:] ,,Zdanie” 1986 nr 2, s. 16-26, Krzyki i argumenty, [w:]
Zdanie” 1986 nr 10, s. 48-52. Watpliwg renome¢ J.R. Nowaka potwierdzily jego kolejne, niezwigzane juz z
osobg Spiré publikacje, w rodzaju ksiazek Sto klamstw o Jedwabnem lub Za co Zydzi powinni przepraszaé

%9 Sam Spiro twierdzi, ze strona wegierska miata w probie zniszczenia go udziat rownie duzy, jesli nie wigkszy,
niz Polacy. Jako pisarz byl on zawsze w Srodowisku osoba dosy¢ niewygodna, tak wigc chetnie skorzystano z
nadarzajacej si¢ okazji. Wigcej na ten temat zob. J. Jambor: Amig jatszol. Beszélgetés Spiro Gydrggyel
1998/1999., Scolar Kiado, Budapest, s.129-135

394 przeklad francuski: F. Jarcsek-Gal, Les anonymes, Bernard Coutaz, Arles — 1988; przeklad czeski: A.
Valentova, Pod Znackou, Odeon, Praga - 1990

393 Fakt ten sklonit mnie do napisania artykutu poswieconego Iksom i Szalbierzowi. Wedle mojej wiedzy jest to
pierwszy opublikowany w Polsce tekst przedstawiajacy petng histori¢ powstania tych utworéw i ich recepcji w
Polsce i na Wegrzech, zob. Archetyp czlowieka teatru w powiesci i dramacie Gyorgya Spiro, ,Slavia
Occidentalis” Poznan 2006 oraz Spiro i Bogustawski, fragmenty przektadu powiesci ,,Teatr” 2009 nr 1

39 A Multanowski, Bogustawski przyjechat do Olsztyna, ,,Teatr” 1989 nr 2
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Lidia Wojcik uznaje obranie przez rezysera takiej konwencji za zbyt tatwe. Wojtyszko jej
zdaniem dat si¢ uwies¢ atrakcyjnej fabule zycia zakulisowego, o samej sztuce autorka recenzji pisze
natomiast, ze Spir6 pokazuje relacje wladza — artysta wspoélczesnie 1 atrakcyjnie, unikajgc
réwnocze$nie tanich aluzji.>’

Polski przektad Szalbierza ukazat si¢ takze w ,,Dialogu”SO8

, co pozwolito nareszcie szerszemu
gronu ocenié, czy tego akurat autora faktycznie nalezalo uznaé¢ za ,,syjonistycznego polakozerce”. A
jednak nawet po opublikowaniu przektadu sztuki kwestia nie$cistosci faktograficznych nadal
pozostata sprawg delikatng i drazliwa. W tym samym numerze ,,Dialogu” w ktorym tekst si¢ ukazat,
Zbigniew Wilski skrupulatnie wyjasnia, ktore fragmenty moga odpowiadaé rzeczywistosci, a gdzie
rozpoczyna sie pisarska fantazja.” Artykut jest zreszta bardzo rzetelny i ciekawy, czy jednak
konieczne jest objasnianie niescistosci... fikcji literackiej?”'® Mimo, ze sztuke wystawiono z wielkim
sukcesem, sam autor nadal znajdowat si¢ na indeksie: teatr nie mogl zaprosi¢ go na premiere i nawet
program wraz z plakatem przestano nie bezposrednio z Warszawy, ale droga dosy¢ okrezna, przez
Paryz.

Rok pézniej Szalbierza wystawiono w Olsztynie.”'' Multanowski zwraca uwage, ze
inscenizacja Ziembinskiego znacznie odbiega od pomystu Wojtyszki na zabawe motywami ,,teatru w
teatrze”. Rezysera nie interesowaly ,,sceniczne przebieranki”. W jego powsciagliwej interpretacji
gtéwny bohater to §wiadomy swej roli tworca, ktory madroscig i osobistym przyktadem porywa
zgorzknialych, prowincjonalnych aktoréw do dziatania. W tej konwencji uwagi Spird o kondycji
teatru 1 podlej doli aktora prowincjonalnego brzmig wedlug Multanowskiego wyjatkowo
prawdziwie.’"?

Niezaleznie jednak od powodzenia dwoch pierwszych inscenizacji, polski Szalbierz osiggnat
swoj pelny wymiar dopiero wtedy, gdy Bogustawskiego zagral nasz rodzimy odpowiednik Tamasa
Majora, cyniczny Mistrz i aktor genialny — Tadeusz Lomnicki. Spektakl w rezyserii Tomasza
Wiszniewskiego pokazat 21 stycznia 1991 roku Teatr Telewizji, przy czym krytyka uznata, ze historia
wystepu Bogustawskiego w Wilnie jest tu pretekstem do moéwienia o dniu wczorajszym Europy
Wschodniej, a catos¢ ma sens uniwersalny.’" Jak pisze Wojciech Majcherek ,,Szalbierz jest sztuka
ironiczng, obnazajgca rozmaite pozory i falsze z naszej historii”, po czym dodaje ,,nie sadze, by

[sztuka ta] mogta zelektryzowaé kogokolwiek poza historykami teatru”.’'* Uwaga ta, zanotowana

07 Wojcik, Aktorzy prowincjonalni, ,,Teatr” 1988 nr 2, s. 6

% Dialog” 1987 nr 7, ttum. M. Dobrowolny

39 70b. Z. Wilski: Fikcja literacka i fakty, ,\Dialog” 1987 nr 7,s. 119-122

319 Ta drobiazgowos$é¢ w oddzielaniu fikcji od faktow wynika zapewne takze z catkowicie odmiennej tradycji
dramatycznej — w Polsce praktycznie nie wystepuje specyficznie wegierski rodzaj dramatu historycznego, w
ktorym najwigksze postaci zycia politycznego czy kulturalnego ozywaja ponownie na scenie przedstawione w
rozmaitych fikcyjnych lecz potencjalnie mozliwych sytuacjach.

! Premiera 15 pazdziernika 1988, rez. K. Ziembinski

312 A Multanowski, op.cit.

13 A. Schiller: Szalbierz, ,,Gazeta Wyborcza” 22.1.1991

1% W. Majcherek, Zomnicki jako Szalbierz, ,Teatr” 1991 nr 2, s. 36
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rowno w dziesie¢ lat od skandalu wywotanego ukazaniem si¢ powiesci lksowie, brzmi jak wyjatkowo
ironiczna puenta wienczaca okres politycznych przepychanek, bezpodstawnych oskarzen i
niesmacznych donoséw. I rzeczywiscie, mozna powiedzie¢, ze Szalbierz zostat ,kolektywnie” niejako
uznany za sztuke¢ polska — nawet jesli ,,przypadkiem” napisat ja Wegier — a o jej autorze, poza kilkoma
niewiele znaczacymi wzmiankami w prasie, na dluzszy czas ,,wspaniatomys$lnie” zapomniano.

Tu konczy si¢ niejako co$, co mozna by okresli¢ jako akt pierwszy w recepcji utworow Spiro
w Polsce. Na wystawienie u nas kolejnej swej sztuki autor bedzie musiat poczeka¢ prawie pigtnascie
lat, a z prozy ukaze si¢ po polsku jedna zaledwie nowela.””” A jednak budapesztenska premiera
Csirkefej stala si¢ wydarzeniem na tyle doniostym, Zze zrecenzowana zostata takze i u nas, mimo ze
dramat nie doczekal si¢ nawet polskiego przekladu. Matgorzata Szpakowska w ,,Dialogu” opisuje
niezwykle wrazenie jakie wywarta na niej sztuka obejrzana pod koniec 1986 roku w Teatrze im.

Jozsefa Katony w Budapeszcie:

»-..] powodzenie dramatu Spiré wydaje si¢ czyms$ niezwyklym. Sporo 0séb oglada spektakl na stojaco, reakcje publicznosci
sa bardzo zywe, a czgs¢ moich wegierskich znajomych wrgcz zazdroscita mi, Ze zdotatam si¢ dosta¢ na to

przedstawienie.”'®

Sztuka jest, wedtug autorki artykutu, niezwykle sugestywna 1 przez to do$¢ przerazajaca, gdyz
jej krwawe zakonczenie stanowilo od poczatku jedng z potencjalnych mozliwosci w codziennych
relacjach migdzyludzkich. Jest to wigc sztuka o chorej spotecznosci, w ktorej najsltabszy, a wigc —
stowami autorki — ten sposrod bohaterow, ktory jest najbardziej podatny na histerig, obraca calg
narostag w nim agresj¢ przeciw komus jeszcze stabszemu. W ten sposob wychowany przez ulice i
poprawczak Chlopak morduje starg sgsiadke, ktora jest rownoczes$nie jedyna osoba wykazujaca
jakiekolwiek zainteresowanie jego losem. Szpakowska zwraca takze uwage na fakt, ze mimo iz
postaci nie majg imion wilasnych (wystgpuja jako Ojciec, Kobieta, Matka, Nauczyciel itd.), nie
oznacza to w zadnym razie uogolnienia a wrecz przeciwnie: wszystkie osoby sg zindywidualizowane i
wyraziste. Uderza takze brak sentymentalizmu®'’, Csirkefej nie jest bowiem przedstawiony jako temat
do tatwych wzruszen, lecz raczej jako materiat do zimnej analizy, mimo ze kazda z postaci przezywa
swa wlasng tragedig.”'®

Trudno jest watpi¢, ze dramat napisany zostal w obronie zagrozonych wartosci, obrone te
prowadzi si¢ tu jednak nie wprost, mimo ze zbudowana przez Spird konstrukcja jest bardzo

konsekwentna: w zestawieniu z rzeczywistoscig podworka wszystko ulega degradacji.

»Solidarno$¢ miedzy ludzmi nie wytrzymuje proby nie tylko konfliktowych interesoéw, ale zwyktej, egoistycznej obojetnosci:
cien porozumienia, ktory narodzit si¢ migdzy dwiema kobietami nad kocim grobem, juz nastgpnego dnia zniknie bez $ladu,
dwie bolesnie odczuwane samotnosci nie ztoza si¢ w zadng wspolnote (...) Sentymenty rodzicielskie w wykonaniu pijackiej

315 Gy. Spiro, Z ojcem na meczu, ,,Literatura na Swiecie” 1989 nr 1, przek. S. Sobiepan

316 M. Szpakowska, Upiorne podworko Gyérgya Spiré, ,,Dialog” 1987 nr 5, s. 176

> 7a bardzo cenne uwazam spostrzezenie autorki uznajace 6w brak sentymentalizmu za jedno z ,,zabezpieczen
— amortyzatoréw”, ktore wraz z potocznym, wulgarnym jezykiem dramatu i do przesady niemal doprowadzong,
blizsza grotesce niz realizmowi konsekwencja dramaturgiczng uniemozliwiajg widzom pelng identyfikacje. Jest
to kolejny dowod na to, ze dramaty Spird, chetnie zaszufladkowywane przez niektorych krytykow jako
realistyczne czy naturalistyczne, zawsze wymykaja si¢ tej — tradycyjnie pojmowanej — konwencji.

18 M. Szpakowska, op.cit., s. 177-178
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pary moga budzi¢ tylko politowanie (...) kiedy syna-morderc¢ juz zabrano, a nie§wiadomi tego rodzice (...) wywlekaja nadal

na podworze stare graty i kupy $mieci, aby — rychto w czas — przygotowa¢ w rodzinnym domu miejsce dla dziecka.”"”

Ten sam numer ,,Dialogu” zamie$cit takze przektad fragmentu wywiadu, ktérego Gyorgy
Spird udzielit Erzsébet Eszéki dla czasopisma ,Magyar Nemzet” w grudniu 1986 roku.”*® Spir6
wspomina w nim o ataku Nowaka, swoim zainteresowaniu polska kultura, wizycie w Polsce z Teatrem
z Kaposvar, podczas ktérej nie wolno mu byto wejsé do zadnej biblioteki, a takze stosunku jaki ma do
swoich whasnych utworow.*”!

Mimo braku polskiego przektadu sztuki wzmianka o Csirkefej pojawia si¢ pigtnascie lat po jej
budapesztenskiej premierze w wydanej w 2000 roku ksigzce Krzysztofa Plesniarowicza Dylemat
Jjedynego wyjscia: absurd w dramacie u schytku realnego socjalizmu oraz w wydanej w 2002 roku
pracy Csilli Gizinskiej Dramat wegierski lat 1945-1989 i jego Zycie na scenach polskich.

Gizinska wspomina o premierze dramatu w rezyserii Gabora Zsambékiego glownie jako o
istotnym punkcie w historii Teatru im. Katony w Budapeszcie, zaznacza takze, ze inscenizacje sztuk
Spiré nalezaly do najwickszych wydarzen teatralnych lat osiemdziesiatych na Wegrzech.*”

Plesniarowicz korzystal w swej pracy z przektadu angielskiego, ktory ukazat si¢ w roku 1991
w Nowym Yorku’®, czy tez raczej z wtornego przekltadu wersji angielskiej na polski dokonanej przez
K. Haupt.”** , Przekladanie z przektadu” nigdy nie jest dobrym pomystem, tak wiec cytowane przez
Ple$niarowicza fragmenty dramatu — pomijajagc ich watpliwa warto$¢ literacka — zawieraja takze
wpadki jezykowe, wynikajace zapewne z proby adaptacji wersji angielskiej bez znajomoS$ci
wegierskiego oryginatu.”® W ten sposéb na przyktad ze zdania wypowiadanego przez Chtopaka ,,Mér

'7’

lehet velem mindent? Az isten bassza meg! Mér lehet velem mindent?!” (co mozna by przethumaczy¢
dostownie na polski jako ,,Czemu wszystko mozna mi zrobi¢? Do kurwy negdzy! Czemu ze mnag
wszystko mozna zrobi¢?!”) powstalo we fragmencie cytowanym przez Ple$niarowicza zdanie:
,Dlaczego zawsze mozna mi nasra¢ na glowg? Jasna kurwa! Dlaczego zawsze mozna mi nasra¢ na
leb?>%. Jak widaé wtoérny przekiad jest w tym wypadku duzo drastyczniejszy od oryginatu, a

dodatkowo uzyte w polskiej wersji wulgaryzmy brzmig nienaturalnie.

319 Tamze

20 B Eszéki, Kandiddtus a kukdban, Magyar Nemzet” 13.12.1986 [w:] ,,Dialog” 1987 nr 5, s. 179-180

2L W najciekawszym wedlug mnie fragmencie wywiadu na uwage Erzsébet Eszeki, ze Csirkefej jest jego
pierwszym utworem dla ktorego parawanu nie stanowi historia Spir6 odpowiada, ze wspotczesnosc takze jest
przeciez epoka historyczng. Historii nie mozna wedhug niego nazwaé pretekstem czy parawanem, ale raczej
czyms, co powinno si¢ do konca ,,odegrac”.

322 Cs. Gizinska, Dramat wegierski lat 1945-1989 i jego Zycie na scenach polskich, s. 131-132

52 Drama Contemporary Hangary. Plays by Andras Siit6, Géza Péskandi, Istvan Csurka, Gyérgy Spird, Mihdly
Kornis, ed. E. Brogyanyi, Nowy York 1991

524 Podaje za autorem, zob. K. Plesniarowicz, Dylemat jedynego wyjscia: absurd w dramacie u schytku realnego
socjalizmu, s. 123

523 Autorkg bardzo dobrego artykutu o specyficznych problemach wiazacych si¢ z przektadem dramatéow z
jezyka wegierskiego na polski jest ttumaczka Prahu i Kwartetu Jolanta Jarmotowicz, zob. J. Jarmotowicz,
Specyfika przektadu utworow dramatycznych na podstawie wybranych wegierskich utworow wspolczesnych, [w:]
Hungarologia: Jezyk i kultura, red. I Koutny, Poznan 2004, s. 90-120

326 Cytat za K. Plesniarowicz, op.cit. s.124
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Autor uznaje Csirkefej za dramat o zniewalajagcym wrgez okrucienstwie, a uczestnicy akcji
zachowuja si¢ wedtug niego tak, jakby na nic nie mieli wptywu, sg odizolowani od siebie i w rozmaity
sposob cierpig na t¢ samg chorobg samotnosci. Zwraca nastgpnie uwage na groteskowos¢ kociego

pogrzebu i wszechobecny absurd, a takze — zdajace si¢ bawi¢ autora dramatu — kontrasty jezykowe.
,»Wigkszos¢ scen to dialogi dwoch osob, a $cislej — dwutorowe monologi, wykazujace jalowos¢ jezyka jako srodka wyrazu,
jako narzedzia porozumienia. Dialogi te pozostaja w ostrym kontrascie z wzniostymi cytatami z filozoficznej antropologii i
wielkiej wegierskiej poezji, odczytywanymi przez Nauczyciela i jego uczennice.””’

Plesniarowicz okresla sztuke jako $miatg, bezkompromisows i realistyczng (dostrzega jednak
zamierzong autorskg strategi¢ nieprzystawalno$ci barwnie zréznicowanego jezyka do $wiata i do
jakiegokolwiek wspolnego kodu pozwalajacego na zblizenie wyalienowanych bohateréw). Positkujac
si¢ uwagami Malgorzaty Szpakowskiej o dramaturgii wegierskiej lat osiemdziesiatych, uznaje
zakonczenie — aresztowanie obydwu chtopcow — za wypehienie przymusu finatu przejetego z tradycji

mieszczanskiego dramatu. Zwraca wreszcie uwage na zjawisko doswiadczania historii:

»[W postawach bohaterow] mozna si¢ doszukiwa¢ symptoméw tradycyjnie wegierskiego modelu <<zarazenia historig>>.
Dramat epatujacy ciemnym naturalizmem, obfitujacy w potoczne wulgaryzmy, podejmuje zagadnienie kryzysu

paternalistycznego systemu, ktory czgsto odnoszony bywat do abstrakcyjnej figury W}adzy.”528

Najciekawsze jest to, ze po fatalnym poczatku z aferg wokot Iksow, po wieloletniej ciszy na
jego temat w polskiej prasie, a zwlaszcza pomimo braku przektadow Spiré jest jednak kims, kogo w
analizie dramatu naszej cz¢Sci Europy nie sposéb pomingé. Pora wigc na akt trzeci, a w nim powrét

bohatera-dramaturga na polskg sceng.

W roku 2001 — a wigc czternascie lat po premierze Szalbierza w Teatrze Ateneum — Teatr
Telewizji’® pokazuje Opere mydlang, ktéra pozniej wystawiona zostaje takze w Teatrze Nowym™"° w
Lodzi. Polski przektad sztuki publikuje czasopismo ,,Dialog™*".

Wedlug Leszka Karczewskiego dramat stanowi analiz¢ antysemityzmu, jest probg gorzkiego

komentarza rzeczywisto$ci zza okna:

,»Spir¢ nie oferuje fatwych rozstrzygnig¢, stawia za to gorzkie pytania o podstawy selekcji, nie tylko narodowosciowe;. (...)
dotkliwie pigtrzy watpliwosci, dlaczego, skoro wojna dotkneta wszystkich, odszkodowania nalezg si¢ tylko Zydom. Autor
przypomina, ze obwolanie si¢ Narodem Wybranym przez lud Izraela jest gestem z gruntu nazistowskim.

Rezyser spektaklu Jan Bratkowski zwraca uwage, ze Spiré podejmuje kwesti¢ tozsamosci,

takze zydowskiej — jego tekst ukazuje t¢ problematyke etyczng w skrystalizowanej, karykaturalnej

formie. Samotno$¢ jego bohateréw przeradza si¢ we wzajemne zainteresowanie, do ktorego nie

27 Tamze, s. 127

328 Tamze, s. 129

329 Premiera 12 marca 2001, rez. R. Bugajski

530 Premiera 28 marca 2003, rez. J. Bratkowski

31 Dialog” 2000 nr 7, ttum. M. Dobrowolny, A. Kiss; przektad wykorzystany w inscenizacji Teatru Nowego w
Lodzi oraz w spektaklu Teatru Telewizji: A. Kiss, S. Zgliczynski

3321, Karczewski, Etykietka zastepcza [w:] ,,Gazeta Wyborcza” £.6dz, 17 kwietnia 2003
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potrafig si¢ jednak przyzna¢. W swym dramacie autor kontestuje podejmowane przez nas bez
powodzenia préby bycia autentycznym.

Karczewski zwraca takze uwage na podwojne znaczenie tytutu — Spir6 drastycznie pokazuje,
ze dzi§ nadal czerpiemy zyski z ofiar selekcji, symbolicznie wyrabiajac w ten sposob mydio z
ludzkiego tluszczu, a réwnocze$nie mamy tu do czynienia z apoteoza powierzchownosci — ,,opera
mydlang” — gdyz ludzi segreguje si¢ tu podobnie jak w serialach: szybko i bezpodstawnie, a probe
zrozumienia drugiego cztowieka zastepuje pospiesznie przylepiona mu etykietka.
»W naszym $wiecie ,,opery mydlanej” liczy sie tylko szybka kwalifikacja: student, akwizytor, Zydéwka. Na tej selekcji
mozna jeszcze zarobic: czasem pieniadze, czasem $wigty spokdj — za kazdym razem jest to zysk z cudzego nieszcze;s’ci::l.”534

Powtarzajg si¢ — obecne takze w recenzjach wegierskich — opinie zarzucajace Spird pisanie
publicystyki. Wedlug jednego z krytykoéw sztuka jest przez to malo sceniczna, a w dodatku napisana
,.bolesnie niebtyskotliwie”. Autor artykutlu zdumiewa si¢ dalej jak z tak kiepskiego materialu powstat
zaskakujaco dobry spektakl.” Z kolei rezyser todzkiego przedstawienia okresla ,,Opere medlang”
jako ,,szlachetng publicystyke” napisang jednak w stylu ,,realizmu telewizyjnego”, od ktoérego chciat
si¢ oderwaé, gdyz ,,zmienit si¢ paradygmat sztuki wspoétczesnej. Widza interesuja nie tyle rzeczy
wycyzelowane, ile sposob, w jaki one sie rodza, rzeczy uchwycone w swoim stawaniu sie.””*°

Autorem jednej z najciekawszych uwag na temat ,,Opery mydlanej” jest Wojciech Maziarski,
ktory przedstawia akcje sztuki dla zilustrowania swojej tezy o roznicy postaw Polakow i Wegrow w
nowej rzeczywistosci po roku 1989. Wedlug Maziarskiego w Polsce dominuja reakcje zbiorowe, na
Wegrzech za$ strategie indywidualne, co oznacza, ze wegierskie nieprzystosowanie nie integruje, nie
przybiera spektakularnych form wystgpienia zbiorowego. Dlatego tez latwiej jest zaobserwowac je w
literaturze czy filmie, niz na ulicach miast w codziennym zyciu. Jako przyktad autor podaje bohaterke
sztuki Spir6 —

,, — samotna kobiete zamykajaca si¢ w czterech $cianach mieszkania niczym na bezludnej wyspie. Wprawdzie i tutaj nowa,
grozna i nieznana rzeczywisto$¢ moze zaatakowa¢ bohaterke, moze wedrze¢ si¢ do jej azylu pod postacig akwizytora czy
przedstawiciela jakiej$ firmy, ale intruza takiego tatwo sie¢ pozbyé, wypraszajac go za prog i starannie ryglujac drzwi.”’

Prymitywny, nachodzacy bohaterke sasiad uosabia natomiast wedlug Maziarskiego spontaniczng
samoorganizacj¢ ludzi, natret ten jednak budzi nasza niechg¢, mimo ze przeciez tego typu inicjatywy
powinny zashugiwa¢ na sympati¢. Jednak strategie grupowe budza na Wegrzech nieufno$¢ i czgsto

wywoluja negatywne skojarzenia.”

33 7Zob. L. Karczewski, Opera wspélczesna [w:] ,,Gazeta Wyborcza” 27 marca 2003, L. Karczewski, Opera
mydlana [w:] ,,Gazeta Wyborcza” 28 marca 2003, L. Karczewski, Emancypacja [w:] ,,Gazeta Wyborcza” 7 lipca
2003

3% 1. Karczewski, Etykietka zastepcza...

33 M. Lenarcinski, Ulica przecina zycie [w:] ,,Dziennik £.6dzki”, 31 marca 2003

3361, Karczewski, Opera wspélczesna...

31 W. Maziarski, Inteligent rzucony na rynek, [w:] ,,Gazeta Wyborcza”, 28 wrze$nia 2000, s. 14 (tekst ukazat si¢
takze w miesig¢czniku ,,Dialog” nr 7/2000)

338 Tamze
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O ile do Opery mydlanej, poruszajacej wcigz trudny w Polsce temat antysemityzmu,
podchodzono z pewnym dystansem, o tyle kolejne sztuki Spird czes¢ krytykow uznala wrecz za
,.polskie”, moéwigce o nas, tu i teraz. Kwartet ukazat si¢ w zbiorze Wspotczesny dramat wegierski —
antologia™ w roku 2003. W tym samym roku miala miejsce premiera sztuki w Teatrze Telewizji>*’, a
w trzy lata pozniej zrealizowano kolejny spektakl w Teatrze Polskim w Poznaniu.>*' Na potrzeby
Teatru Telewizji za zgoda autora zmieniono tytut sztuki na Dogrywke (pod tym wiasnie tytutem grano
ja pozniej takze w Teatrze Polskim).>*

Wedlug recenzujacego antologie wegierskich dramatow Romana Pawlowskiego to wiasnie
nazwany przez niego dramatem rozliczeniowym Kwartet Spird robi najwigksze wrazenie, gdyz jest
jedng z niewielu sztuk opisujacych sytuacje starszego pokolenia, ktore nie umie odnalez¢ si¢ w nowej
rzeczywistosci. Spotkanie dwojga gldownych bohaterow staje si¢ okazja do gorzkiego rozrachunku z
socjalistyczng utopig i kapitalistycznym wolnym rynkiem; ze spotkania tego obydwie strony wyjda
przegrane.””

Jacek Wierzbinski, piszac o polskiej prapremierze Dogrywki w Teatrze Telewizji, uznaje
sztuke za niezwykle ciekawa, tym bardziej, ze dramat upadku dawnego systemu i proby odnalezienia
si¢ w nowej rzeczywistosci spoleczenstwa kapitalistycznego ludzi zyjacych dotad w panstwie
socjalistycznym nie znalazt dotad ciekawego odzwierciedlenia w polskiej literaturze, filmie czy
teatrze. Tak wigc sztuka zaskakuje aktualno$cig, jej problematyka niezwykle bliska jest polskiemu

odbiorcy.”* Te same spostrzezenia dzieli Olgierd Blazewicz:

,polski widz odnajduje [tu] te same sprawy, problemy i postawy ludzkie, z ktérymi spotyka si¢ i u nas. Sa one
nieporownywalnie bardziej nam bliskie i zrozumiate od z natury rzeczy bardziej komercyjnej i bezproblemowej, chociaz nie
tak blyskotliwej warsztatowo dramaturgii zachodniej.”*

Rezyserka poznanskiego spektaklu Monika Dobrowlanska zwraca uwage na niezwykle
cickawa strukture dramaturgiczng sztuki.’*® Postaé¢ Go$cia poznajemy na podstawie jego wlasnej
opowiesci, Stary natomiast jest catkowicie bezbronny, gdyz jego losy ukazane zostajg w ,,prozie
zycia” — na podstawie relacji z zong i corka. Réwnocze$nie te dwie kobiety staja si¢ ,,no$nikiem
komediowosci” , dzicki nim uwypukla si¢ w sztuce zderzenie elementéw tragicznych z

. . 54 . . ., . . . .y, . . , . . .
komicznymi.”*’ Podobnie Wierzbinski uwaza, ze Dogrywka Spiré opiera si¢ gléwnie na ciekawie

39 Wspélczesny dramat wegierski — antologia, wybér P. Paszt, thum. J. Snopek, J. Jarmotowicz, P. Kawecki,
Krakow 2003

>4 Premiera 26 maja 2003, rez. F. Bajon

>*! Premiera 14 pazdziernika 2006, rez. M. Dobrowlanska

%2 powod byt banalny: grano juz wezeéniej w tym sezonie sztuke innego autora o tym samym tytule.

8 R. Pawlowski, Blizej na Wegry [w:] ,,Gazeta Wyborcza” 30 pazdziernika 2003, s. 13

34 J. Wierzbinski, Dogrywka, [w:] ,,Gazeta Telewizyjna” 23 maja 2003, s. 43

% 0. Blazewicz, Polska w sztuce wegierskiej, [w:] ,,Glos Wielkopolski” 16 pazdziernika 2006

346 7a bardzo cenne uwazam takze spostrzezenie S. Drajewskiego, ktory w wywiadzie przeprowadzonym z
Gyorgyem Spird zauwaza, ze konflikt dramaturgiczny nie spelia tu najczesciej rozgrywanego przez
dramatopisarzy schematu ,,kat — ofiara”. U Spird nieoczekiwany gos$¢ pojawia si¢ z chgcig niesienia pomocy, co
jednak okazuje si¢ spotkaniem moze i trudniejszym niz w przypadku ,,ofiary i kata”. Wiecej zob. S. Drajewski,
Wegry nierzqgdem stojg [w:] ,,Glos Wielkopolski” 14 pazdziernika 2006

'S, Drajewski, ,, Zderzenie réznych drég” [w:] ,,Glos Wielkopolski” 13 pazdziernika 2006
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zarysowanych rolach, jako ze jest to utwdr utrzymany w tradycyjnej konwencji dramatu
psychologicznego.”* Blazewicz z kolei uznaje za dobra, a wigc dajaca pelne mozliwosci popisowej
gry aktorskiej, jedynie role Starego.”* Znaczenie postaci pojawiajacego sie niespodziewanie Goscia
dobrze ujmuje Ewa Szkudlarek:

,(...) zaczyna drazni¢, irytowac i mgczy¢ obecnoscig — wtargnat bowiem do domu i zburzyl monotonng codziennosé. (...)
Proby wyproszenia hojnego, ale mimo wszystko jednak natreta, podkreslaja nieche¢ do powrotu i roztrzasania historycznych
zdarzen. (...) [go$¢] im bardziej stara si¢ wyrazié swoja wdzigcznosé, tym bardziej wzbudza podejrzliwoséé gospodarza.”

Marta Kazmierska natomiast uwaza, ze to co najlepiej charakteryzuje bohateréw to dziwne
pomieszanie uporu i niemocy, ktore nie pozwala im wyrwaé si¢ ze stanu marazmu i nakazuje trwaé
przy swoim nawet za ceng bycia nieszcze§liwym.>'

I znéw — podobnie jak w przypadku Opery mydlanej — pojawia si¢ ,,problem pisania
publicystyki” i1 realizmu w dramacie. Jak pisze Blazewicz: ,fabula jest bardzo prosta (...),
schematyczna, bo zbudowana na jednym modelu sytuacyjnym i pomysle rodem z teatru telewizji.”>>
Drajewski natomiast stwierdza, ze Dogrywka przypomina nieco reportaz, zauwaza tez jednak, ze za ta
realistyczng opowiescia kryje si¢ sens metaforyczny.”” Ciekawe spostrzezenie zawiera recenzja
Kazmierskiej, wedtug ktorej

,»3pird przez chwile konsekwentnie zarysowuje w swojej sztuce tancuszek wydarzen, by po chwili rozerwaé go gwalttownie
na mate kawalki i1 rozrzuci¢ bez tadu, sktadu i logiki.”554

Dogrywka moéwi o jednym z wydarzen historii, unika jednak jej przedstawiania, gdyz istota
sprawy nie sg tu epizody z przesztosci ani motywacja postgpowania bohateréow, lecz to, jak wptynety
one na ich obecna egzystencje i zyciowe wybory.” Jest to opowies¢ o spotkaniu, bedacym
zderzeniem dwoch drég zyciowych, dwoch przeciwstawnych §wiatopogladow, zyciowych pomytek,
filozofii.”® W konsekwencji jest takze dramatem o braku porozumienia, o niezwykle silnych
podziatach wszelkiego rodzaju: pokoleniowych, plciowych, historycznych, ideowych i osobistych.’

Lub tez, jak pisze we wstepie do najnowszej antologii wegierskiego dramatu Péter P. Miiller:
W kwartecie bohateréw zamiast oczekiwanej harmonii rodzi si¢ niezrozumienie i frustracja — kakofonia.”®

Poznanska premiera Dogrywki byla jednym z wydarzen uroczystych obchodéw rocznicy
wydarzen czerwca 56°, zbiegla si¢ takze z okresem ostatnich zawirowan politycznych na Wegrzech.

Tym wigkszej warto$ci nabiera tu fakt, ze stowami jednej z recenzentek: ,,spektakl w sposob delikatny

8 J. Wierzbinski, op.cit.

% 0. Blazewicz, op.cit.

30 E. Szkudlarek, Trudno byé¢ wdziecznym, ,artPapier” 23 stycznia 2007

31 M. Kazmierska, Samotno$¢ z uporu i niemocy [w:] ,,Gazeta Wyborcza” Poznaf, 17 pazdziernika 2006

332 0. Blazewicz, op.cit.

333 S, Drajewski, Zderzenia...

33 M. Kazmierska, op.cit.

33 B Szkudlarek, op.cit.

3% Rezyser Monika Dobrowlanska, cytat za: M. Kazmierska, Dogrywka — premiera! ,Gazeta Wyborcza” Poznan
13 pazdziernika 2006

557 M. Kazmierska, Samotnosé...

338 p p. Miiller, Dramat wegierski u schytku XX wieku [w:] Wspétczesny dramat wegierski — antologia..., ttum.
L. Rokosz, P. Paszt, s. 18
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odwoluje si¢ do historii i uwiktanego w niej losu jednostki bez wszechobecnego, medialnego zadgcia,

wzajemnych oskarzen i razacych deklaracji.””

Polska prapremiera Sttuczki w formie proby czytanej miata miejsce 20 kwietnia 2005 roku w
Poznaniu w ramach prezentacji nowych dramatoéw wegierskich i spotkan z autorami ,,Nowe stulecie —
nowe dramaty”.>®

Jako ze forma proby czytanej zaktadata jednorazowa jedynie prezentacj¢ dramatu, zapoznac
si¢ z nim moglo silg rzeczy bardzo waskie grono publiczno$ci. Wzmianki w prasie takze byty
oczywiscie mniej liczne niz w przypadku regularnej premiery, odnotowano jednak oryginalnosé

pomystu dramatycznego:

»Autor bada wnikliwie zachowania [swoich postaci], tworzac niezwykly przeglad spoleczenstwa po ustrojowej
transformacji.”*®'

Marta Kazmierska opisujac sztuke jako gorzka komedie, w ktorej uliczny karambol staje si¢
okazja do przyjrzenia si¢ calej galerii postaci wyjetych jakby zywcem ,,z encyklopedii wspotczesnych
Wegier” stawia nastgpnie pytanie czy chodzi tu aby tylko o Wegry. Sa to przeciez ,,typy” dobrze
znane i nam — fowca gtow, operatywny przedsigbiorca, kierowca tira, bezdomny, mafiosi, czlonkowie
sekty, policjanci.’® Zgadza si¢ z tym dyrektor Teatru Polskiego Pawet Szkotak mowiac, ze wlasnie w
dramatach wegierskich odnajduje bliskie polskiemu widzowi sprawy, ktérych brakuje w rodzimych
tekstach.’® Podobnego zdania o pewnej luce w dramaturgii polskiej, w ktora Sthuczka Spird $wietnie

si¢ wpisuje jest thumaczka dramatu, Jolanta Jarmotowicz:

W Polsce nie ma sztuk pokazujacych caly obraz spoteczenstwa. My pokazujemy jednostke i to najczesciej w ekstremalnych
warunkach.”>*

Za réownie bliski naszym rodzimym realiom (moze nawet zbyt bliski — o tym za chwile)
uznano najnowszy dramat Spir6 — Prah, ktorego prapremiera polska odbyta si¢ 24 lutego 2008 roku w
Teatrze Ludowym w Krakowie.”®

Wedlug recenzentéw przedstawiona przez Spird historia jest rownoczeS$nie liryczna i
groteskowa. Nasuwa skojarzenia z estetyka czeskich opowiesci, dowcipnych obrazkow z zycia

zwyktych ludzi w stylu dramatow i filméw Petra Zelenki.>*

,,Poczatkowo sytuacja mnozenia coraz bardziej okrutnych i absurdalnych pomystéw wywotuje szczery $miech, potem Prah
przeksztalca si¢ w gorzka przypowiesé o tym, jak rodzi sie domowe piekietko.”®’

%9 B, Szkudlarek, op.cit.

360 przektad: Jolanta Jarmotowicz

%' M. Dolinska, Czytanie dramatow [w:] ,,Gazeta Wyborcza” Poznan, 18 kwietnia 2005, s. 6

92 M. Kazmierska, Teatralne reportaze [w:] ,,Gazeta Wyborcza” Poznan, 20 kwietnia 2005, s. 7

33 70b. M. Kazmierska, Wegierskie dramaty [w:] ,,Gazeta Wyborcza” Poznan, 19 kwietnia 2005, s. 29

6% Cytat za: M. Kazmierska, Teraz pora na Wegréw [w:] ,,Gazeta Wyborcza” Poznan, 23 kwietnia 2005, s. 6

%% Oficjalna data premiery widniejaca w niektorych zapisach — 26 stycznia 2008 — jest nieprawdziwa. Premiere
przesuni¢to o miesigc ze wzgledu na chorobe Kajetana Wolniewicza, aktora grajacego gldéwnag role. Spektakl
wyrezyserowal Pawel Szumiec.

365 7ob. Milion na szczescie [w:] ,,Dziennik Polski” 21 luty 2008, I. Dzieciuchowicz, Szes¢ milionéw albo zZycie
[w:] ,,Nowa Sita Krytyczna” 29 luty 2008

71, Dzieciuchowicz, op.cit.
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O tym, czym Prah robi najwigksze wrazenie tadnie pisze Joanna Jopek, wedlug ktorej sztuka
opowiada o takich, latami budowanych ograniczeniach marzen i wyobrazni, ktérych w pewnym
momencie nie da si¢ juz przezwycigezy¢:

,.Najciekawsze (...) jest to, jak rozsypuje si¢ budowane z dnia na dzien wyobrazenie normalnosci i oswojenia. Jak pozorne
okazuje si¢ bezpieczenstwo i naturalno$¢ zycia sprowadzonego do pracy i gromadzenia dobr. Metafora puszki ,,prah” jest na
tyle pojemna, ze mozna zadawaé dalsze pytania: czy, je$li usunaé najwiekszy problem z codziennego zycia, spelnic¢
najwicksze marzenie (...) co$ jeszcze zostanie, czy nie ukaze si¢ nagle najczarniejsza pustka, przepas¢ na miarg
,zwyczajnosei”?>%

Pojawiajg si¢ takze zarzuty odno$nie tekstu sztuki. Dzieciuchowicz uwaza, ze jego konstrukcja
uniemozliwia aktorom stworzenie bardziej interesujacych postaci. Wraz z rozwojem akcji fabula traci
btyskotliwosé, staje si¢ schematyczna, czy wrgcz moralizatorska. Bohaterowie zamieniajg si¢ w typy
,»meza pantoflarza” i ,,gderliwej zony”, a aktorzy starajg si¢ tuszowaé niedoskonatosci tekstu i ukryé
wyzierajacy z opowiesci banat.”® W podobnym duchu pisze o spektaklu Pawel Glowacki, wedtug
ktérego Spird ,,uroczo bredzi”, historia jest banalna, a ,,pary i dowcipu” starcza gora na dwadziescia
minut.”” Joanna Targon zauwaza, ze choé autor coraz glebiej wchodzi w dusze swoich bohaterow
doprowadzajac ich do rodzinnej psychodramy, druga czg$¢ sztuki staje si¢ mniej cickawa, jakby
wszystko zmierzato ,,na skroty” do finatu, ktdry zamiast sprawia¢ zaskoczenie, jest tak naprawdg
tatwo przewidywalny.””

Tu nalezg si¢ dodatkowe wyjasnienia dotyczace polskiego spektaklu. Prapremiera Prah w
Krakowie zostaje niestety daleko w tyle za rewelacyjnym przedstawieniem Teatru im. Radnétiego w
Budapeszcie, a jego najwicksza wadg jest — katastrofalna moim zdaniem — decyzja rezysera o

572

wycigciu ostatnich zdan tekstu.”’” W ten sposob sztuka pozbawiona zostaje swojej najbardziej

dramatycznej puenty — swoistej klatwy wypowiadanej w finale przez Mezczyzne. Jako ze przektad
Prah nie zostat dotad w Polsce opublikowany, recenzenci nie moga by¢ oczywiscie Swiadomi zmian
wprowadzonych w oryginalnym tek$cie sztuki. Niezaleznie jednak od wad spektaklu wigkszos¢

krytykow zauwazyta niewatpliwe walory samego tekstu:

,»3pird pokazuje, co §wiadomo$¢ wygranej — i Swiadomo$¢, ze ta wygrana moze wszystko zmieni¢ — robi z ludzmi
przyzwyczajonymi do swojego szarego, ale oswojonego i bezpiecznego zycia. (...) Wychodzi na to, ze zmiany sprowadza
tylko nieszcze$cia. Swiat, ktory nagle si¢ przed nimi otworzyt, wydaje sie straszny i grozny. Ta walka czarnowidztwa kobiety
i nies’mia%es%o optymizmu mezczyzny jest prowadzona przez autora, rezysera i aktorOw precyzyjnie i z wyczuciem
komizmu.”

Joanna Jopek okresla wzajemny stosunek stworzonych przez Spird bohaterow jako ,,intymne

29574

psychologizowanie migdzy komizmem a gorycza™’", a Lukasz Drewniak ocenia postaci na tak

398 3. Jopek, Smieci, cisze [w:] ,, Teatr” 2008/5

3991, Dzieciuchowicz, op.cit.

70 p_Growacki, List do Kajtka [w:] ,,Dziennik Polski” 25 luty 2008

371 3. Targon, Strach przed kuponem [w:] ,,Gazeta Wyborcza” Krakow 25 luty 2008

372 7a podobnie kiepski pomyst uwazam probe osadzenia za wszelka ceng akcji w polskich realiach: wszystko
zaczyna si¢ odtworzeniem jednego z popularnych polskich programéw kulinarnych, ktéry oglada w telewizji
Kobieta przygotowujac obiad. Jest to moim zdaniem calkowicie niepotrzebne wymuszanie na widzu
,.pozadanych skojarzen”, ktore odbiera réwnoczesnie tekstowi jego subtelng, uniwersalng wymowg.

373 J. Targon, op.cit.

374 3. Jopek, op.cit.
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przejmujace, ze owe ,portrety potrzaskanych fizycznie 50-latkow sprawiaja widzowi bol wrecz
fizyczny.””” Bohaterowie s zwyczajni, co nie oznacza jednak, Zze pozbawieni charakteru. Ona —
pozornie kura domowa — lubi okaza¢ poczucie wyzszoSci w stosunku do meza, traktuje przy tym
wszystko $miertelnie powaznie. On — zgnebiony biedg i brakiem perspektyw wykazuje si¢ jednak
inicjatywg, a delikatno$¢ nakazuje mu ukrywac przed zong niechlubne zachowanie jej wlasnej

rodziny, stanowiacej jej jedyny powéd do dumy.””

Do tej pory z ponad dwudziestu dramatow Spird na jezyk polski przetozono pigé, ktére grane
byly w sumie w o$miu teatrach.’”’ Nie jest to moze liczba imponujaca w stosunku do samych choéby
premier budapesztenskich, czyni jednak z autora najpopularniejszego w Polsce wspoélczesnego
dramaturga wegierskiego. Oczywiscie trafiajac do odbiorcy polskiego gldwnie poprzez scene, skazany
jest Spir6 na posrednictwo aktoréw 1 rezyseré6w i ich nie zawsze najtrafniejsze pomysty
interpretacyjne, cigcia 1 zmiany w tek$cie — przykltadem moze tu by¢ chociazby wycigcie ostatnich
zdan z Prah w Krakowie, czy zmiana zakonczenia Szalbierza i skrocenie Dogrywki w Teatrze
Telewizji. Tak wiec z oryginalnymi zamierzeniami autora majg szans¢ zetkna¢ si¢ tylko ci nieliczni,
ktorzy zdecyduja si¢ na przeczytanie sztuk opublikowanych w ,,Dialogu” i Antologii wspotczesnego
dramatu wegierskiego.

Z prozy Spird natomiast, poza wspomniang juz nowela opublikowano u nas ostatnio krotkie
fragmenty powiesci Iksowie, Przybysz i Niewola.”™ Przybysz — wydana na Wegrzech w 1991 roku
parusetstronicowa powies¢ o Towianczykach — nie doczekat si¢ do tej pory w Polsce zadnego
praktycznie odzewu. Nie doczeka si¢ tez juz najprawdopodobniej nigdy przektadu, jako ze autor
zdecydowat si¢ napisa¢ te powies¢ po raz drugi — zostata wydana w 2007 roku pod zmienionym
tytutem: Mesjasze. To ta wlasnie wersja thumaczona jest obecnie na jezyk polski.

Dotychczasowa historia recepcji tworczosci Gyorgya Spir6 w Polsce daje zdecydowanie
niepelny obraz tego pisarstwa. Czekamy na ukazanie si¢ Mesjaszy’, a w koncu przyjdzie pora i na
lksow. A wtedy najprawdopodobniej nic juz nie uchroni Spiré od zostania najwigkszym polskim

pisarzem.

33 }.. Drewniak, Klopot z kuponem [w:] ,,Przekroj” 22 kwietnia 2008

376 3. Targon, op.cit.

3717 najnowszych doniesien prasowych wynika, ze Teatr ludowy w Krakowie planuje na najblizszy sezon
premier¢ Kurzych thow, zob. J. Targon, Nowy sezon w krakowskich teatrach, ,Gazeta Wyborcza” Krakow 8
wrzeénia 2008, dodatek Kultura, s. 6

378 Literatura na Swiecie” 2006 nr 1-2, Iksowie, Przybysz — przek. M. Dobrowolny, Niewola — przek. E.
Cygielska

7 Powies¢ w przekladzie Elzbiety Cygielskiej zostala wydana przez wydawnictwo W.A.B. w 2009 roku. W tym
samym roku zdobyla Literacka Nagrode Europy Srodkowej Angelus.
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Gyorgy Spird (ur. 4 kwietnia 1946 w Budapeszcie) to jeden z najwybitniejszych wspotczesnych
pisarzy wegierskich. Poeta, powiesciopisarz, dramaturg, eseista, dziennikarz, redaktor, ttumacz i
znawca literatury europejskiej. Biegle wilada wieloma jezykami, w tym rosyjskim, serbskim,
chorwackim, angielskim (thumacz m.in. dramatow Krlezy, Czechowa, Showa, Koljady). Wybitny
polonista, przelozyt na wegierski dramaty Gombrowicza, Wyspianskiego, Iredynskiego, wiersze
Mitosza, Zagajewskiego, Baranczaka. Profesor Uniwersytetu im. Loranda Eo6tvosa w Budapeszcie,
wykladat takze w budapesztenskiej Wyzszej Szkole Filmowej i Teatralnej. Najpopularniejszy obecnie
na Wegrzech dramatopisarz, wspotpracowat z licznymi teatrami takze jako kierownik literacki, przez
kilka lat byt dyrektorem teatru w Szolnok. Czlonek wegierskiego P.E.N. Clubu. Laureat najbardziej
liczacych sie wegierskich nagrod literackich w tym nagrody Kossutha przyznawanej za catoksztalt
tworczosci.
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