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TRZY PLANY AKCII W FEDRZE SENEKI

ABSTRACT. Rzepkowski Krzysztof, Trzy plany akcji w Fedrze Seneki (Three settings in Seneca’s
Phaedra).

In the following article I present my own concept for interpreting Seneca’s Phaedra, demonstrating that the ac-
tion takes place on three distinct settings: that of the royal palace (DOMUS), which is the domain of Phaedra’s
actions, that of the city of Athens (URBS), which is the realm of Theseus and the Nurse, and that of the forest
(SILVAE), which constitutes the world of Hippolytus. In the second part of the article I propose to arrange the
stage in a way that takes the proposed settings into account.
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W niniejszym artykule zamierzam przedstawi¢ wtasna koncepcje¢ organi-
zacji $wiata przedstawionego w Fedrze Seneki, wykazujac, ze jej akcja roz-
grywa si¢ na trzech, wyraznie oddzielonych od siebie planach: planie patacu
krolewskiego, okreslanego przez Tezeusza (w. 1275) oraz piastunke (w. 436)
mianem DOMUS, planie miasta Aten — URBS (w. 482, 733, 1000) oraz planie
lasu — w oryginale zawsze w liczbie mnogiej jako SILVAE (w. 82, 403, 485,
718, 922).

Punktem wyjs$cia moich rozwazan jest zalozenie, ze tragedie Seneki byty
badZz wystawianie na scenie, badZ przynajmniej byly pisane z mysla o scenie,
a wigc z uwzglednieniem jej architektury i mozliwosci technicznych. Zatozenie
to wynika z tatwo dostrzegalnej dbatosci Seneki o zachowanie prawidet gatun-
ku: wprowadzenia choru, cho¢ jego obecnos¢ jest dla rozwoju akcji relewantna,
ograniczenia liczby postaci mowiacych do trzech, przestrzegania zasady jedno-
$ci miejsca oraz respektowania zasady pigcioaktowej budowy sztuki, ktora — jak
dowodzi R. J. Tarrant' — Seneka przejat od konwencji tragedii $redniej i nowej,

'R. J. Tarrant, Senecan Drama and its Antecedents, ,,Harvard Studies in Classical Philology”
LXXXII, 1978, s. 217-54.
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znanej nam z komedii nowej Menandra®. O ile w dawniejszych pracach sztuki
Seneki uznawano jedynie za dramaty przeznaczone do lektury badz recytacji’,
o tyle dzi§ dos¢ powszechnie przyjmowany jest poglad, ze skoro nie posiadamy
zadnych dowodow, by odbiera¢ tragediom Seneki prawa do inscenizacji, to nie
nalezy wyklucza¢, ze inscenizacje takie miaty miejsce. Jak pisza komentatorzy
Fedry M. Coffey i R. Mayer: ,,Though Seneca’s primary intention was to pro-
vide a vehicle for animated recitation or declamation in which the audience was
persuaded to share the illusion of an enacted drama, the possibility that his plays
were performed in whole or part should not be excluded. Niektorzy uczeni
ida nawet dalej 1 uznaja niemal za pewnik inscenizacje sztuk Seneki w czasach
mu wspotczesnych. Jak pisze A. J. Boyle, ,there is little possibility that either
recitation or (even less) private reading was their intended primary mode of re-
alisation”; nastepnie za$ stwierdza: ,,Senecan tragedy belongs, if anything does,
to the category of Roman performance theatre™.

Réwniez w moim przekonaniu dramaty Seneki byly wystawiane na scenie,
znakomicie wpisujac si¢ swym charakterem w gusta i upodobania éwczesnej
publicznos$ci. Dlatego tez w drugiej czesci artykutu postaram si¢ przeniesc za-
proponowane plany akcji na przestrzen sceniczng teatru rzymskiego i przedsta-
wi¢ wlasna wizje inscenizacji Fedry, konfrontujac ja z wizja przedstawienia
w duchu, nazwijmy go, tradycyjnym, a wigc zgodnym z konwencjami wypraco-
wanymi przez tragedig attycka.

2Por. A. J. Boyle, Tragic Seneca. An essay in the theatrical tradition, London—New York
1997, s. 11-12: ,,Recent analyses of Seneca’s stage techniques reveal theatrical mastery in the sha-
ping of dramatic action, the structural unfolding of dramatic language and imagery, the blocking of
scenes and acts, the disposition of roles, the handling of actors and of the chorus, the interrelation-
ship of chorus and act, the use of ghosts, messengers, extras, mutes, the dramatic and thematic use
of stage-setting and props, the employment of implicit stage directions in the text itself (especially
entrance and exit cues, random but more substantial than often noted, identification cues, and im-
plicit directions for stage business) — and in Senecan tragedy’s manipulation of pace, movement,
violence, spectacle and closure”.

*Trwajaca do dzi$ dyskusje nad sceniczno$cia sztuk Seneki rozpoczal w drugiej potowie
XIX wieku G. Boissier, Les tragédies de Sénéque ont-elles été représentées, Paris 1861. Wsrod
najwazniejszych prac, ktore podzielaja poglad o recytacyjnym charakterze sztuk Seneki, nalezy
wymieni¢ przede wszystkim monografi¢ O. Zwierleina, Die Rezitationsdramen Senecas, Meisen-
heim n. Glan 1966, a ostatnio wydanie i komentarz M. Franka do Fenicjanek, por. M. Frank,
Seneca’s Phoenissae: Introduction and Commentary, Leiden 1995, s. 42.

“M. Coffey, R. Mayer (eds), Seneca, Phaedra, Cambridge 1990, s. 15.

SA. J. Boyle, op. cit., s. 11 i 12. Argumentow za scenicznoscia sztuk Seneki dostarczaja tak-
ze — w porzadku chronologicznym — m.in.: C. J. Herington (Senecan Tragedy, ,,Arion” V, 1966,
s. 422-71), B. Seidensticker (Die Gesprdchsverdichtung in den Tragodien Senecas, Heidelberg
1969), S. Fortey, J. Glucker (Actus Tragicus: Seneca on the Stage, ,Latomus” XXXIV, 1975,
s. 699-715), D. F. Sutton (Seneca on the Stage, Leiden 1986), P. Kragelund (Senecan Tragedy:
Back on Stage?, ,,Classica et Medievalia” L, 1999, s. 235-247), A. J. Boyle (op. cit.).
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Kazdy z trzech wspomnianych wyzej plandw reprezentowany jest przez naj-
wazniejsze postacie sztuki: plan palacu krolewskiego (DOMUS) reprezentuje
Fedra, plan miasta (URBS) — Piastunka, a w zakonczeniu réwniez Tezeusz, na-
tomiast plan lasu (SILVAE) — Hipolit. Patronka planu SILVAE jest Diana, bogini
lasow, regina nemorum (w. 406), do ktérej dwukrotnie postacie kieruja modli-
twe (w. 54-81 oraz 406-423).

Sztuka rozpoczyna si¢ od dtugiej, ponad osiemdziesigciowersowej lirycznej
monodii w metrum anapestycznym, stanowiacej piesn mysliwska Hipolita. Na
tle pozostatych tragedii Seneki, ktore — zgodnie z konwencja Eurypidejska —
otwiera prolog ekspozycyjny w metrum jambicznym, jest to poczatek zupetnie
wyjatkowy: nie dos¢, ze napisany w metrum odpowiednim dla partii chéralnych,
to jeszcze niezwigzany z dalszym rozwojem akcji, a wyglaszajaca go postac ani
nie przedstawia si¢ widzom, ani tez nie zarysowuje fabuly. Z tych powodow
niektorzy byli nawet sktonni uznaé te cze$¢ Fedry za interpolacje®, inni pod-
kreslali, ze nie wnosi ona niczego do sztuki’. Tymczasem jest wrecz przeciw-
nie: prolog ten nie dos¢, ze stanowi integralna czgs$¢ calej tragedii, czgs$¢, ktora
— 0 czym bedzie mowa pozniej — znajdzie swoj kontrapunkt w zakonczeniu,
to jeszcze znakomicie wprowadza w sfer¢ dziatan Hipolita i rzadow Diany —
w plan SILVAE. Poczatkowa scena sztuki przedstawia si¢ zatem nastgpujaco:
na plan lasu wkracza w stroju mysliwskim Hipolit a wraz z nim jego towarzy-
sze towow, prowadzac na smyczy mysliwskie psy. Jest wezesny §wit, towczym
udziela si¢ goraczka przed polowaniem, Hipolit glosno wydaje polecenia swym
druzynom, ktore rozbiegaja we wskazanym kierunku, najblizszym kompanom
za$ daje szczegotowe uwagi dotyczace przebiegu polowania (w. 43—53). Niekto-
rym psom zostaja poluzowane smycze (w. 31-34), inne szarpia si¢ u nég swych
panow (w. 35-43). Gdy Hipolit zwraca si¢ z modlitwa do Diany (w. 54—81), sty-
cha¢ ich ujadanie (w. 81-82), dodatkowo potegujace nastrdj podniecenia. Kie-
dy druzyny zostaja juz rozestane, a modlitwa dobiega konca, Hipolit opuszcza
przestrzen sceniczng, zmierzajac w gtab lasu na polowanie:

[...] uocor in siluas. To las mnie wota.
hac, hac pergam qua uia longum Pojdg ta $ciezka, bo drogg skroci¢
compensat iter. W ten sposob zdotam®.

(w. 83-84)

Akcja przenosi si¢ na plan miasta (URBS): z krolewskiego patacu wychodzi
wraz z Piastunka Fedra i rozpoczyna monolog (w. 85-128), w ktérym mowi

¢Zob. na ten temat E. Wesotowska, Prologi tragedii Seneki w swietle komunikacji literackiej,
Poznan 1998, s. 90.

"Por. M. Coffey, R. Mayer (eds), op. cit., s. 88.

$Tu i dalej polski przektad Fedry za: Seneka, Fedra, przet. A. Swiderkdwna, oprac. W. Strze-
lecki, Wroctaw—Krakow 1959.
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o swym smutku z powodu opuszczenia przez mgza, a nastgpnie daje wyraz na-
migtnosci, ktora ja opanowata. Po dlugiej wymianie zdan Piastunka zdradza plan
zdobycia dla swej Pani serca Hipolita (w. 271-273). Obie postacie wchodza do
patacu, a na orchestr¢ wkracza chor ztozony z kobiet atenskich i w pierwszym
stasimonie opiewa potege Kupidyna (w. 274-357). Z patacu ponownie wycho-
dzi Piastunka, a jej wyjscie zaznaczone jest w ostatnich wersach piesni choru:

Altrix, profare quid feras; quonam in loco est ~ Piastunko, powiedz, jaka przynosisz nowing?
regina? saeuis ecquis est flammis modus? Co z krolowa? Czy wreszcie si¢ opamigtata?
(w. 358-359)

Gdy Piastunka konczy swoj monolog, akcja przenosi si¢ z planu URBS na
plan DOMUS: otwieraja si¢ drzwi patacu krolewskiego, a w nich ukazuje si¢
Fedra:

Sed en, patescunt regiae fastigia: Ale wtasnie juz patac otwarto krolewski.

reclinis ipsa sedis auratae toro Oto ona na tozu wsrod sali ztocone;j,

solitos amictus mente non sana abnuit. Swoje odzienie zwykle odrzuca w obledzie®.
(w. 384-386)

Rozpoczyna si¢ symboliczna, a przy tym bardzo plastyczna scena, w ktorej
Fedra zamienia krolewskie szaty na stroj mysliwski (w. 387-390), $ciaga perto-
we korale i kolczyki (w. 391-392), rozpuszcza wlosy (w. 393—396) oraz bierze
do rak kotczan, oszczep i tarcze (w. 397—403). Jak traftnie zauwazyt P. Krage-
lund, przemiana ta ma w sobie co$ z rytuatu: ,,As if in ritual, Phaedra describes
every detail of her transformation from queen to hunter, flattering herself that
she now resembles Hippolytus’ Amazon mother!?, Warto dostrzec wymiar sym-
boliczny tej sceny: Fedra, chcac zdoby¢ serce Hipolita, musi przej$¢ z planu
miasta na plan lasu, przyjmujac wszystkie warunki, ktore na tym planie obowia-
Zuja, a wigc strdj i uzbrojenie. Przebrana i uzbrojona Fedra deklaruje, ze uda si¢
do lasu: , talis in siluas ferar” (w. 403).

Po tych stowach nastgpuja dwa problematyczne wersy, ktére rekopisy
E przypisuja chorowi, a regkopisy A — Piastunce:

Sepone questus: non leuat miseros dolor; Porzu¢ skargi. Bol nie jest pomoca
agreste placa uirginis numen deae. w nieszczgséciu. Blagaj raczej wsi pania,
(w. 404-405) dziewicza boginig.

9W przektadzie A. Swiderkoéwny sa to stowa chéru. Podobnie jak dwa wczesniejsze wersy,
ktore obecnie wigkszo$¢ wydawcow umieszceza po wersie 403 jako stowa Piastunki (M. Coffey,
R. Mayer (eds), op. cit.) lub choru (J. F. Miller (ed.), Seneca, Tragedies, Cambridge Mass. 1917;
O. Zwierlein, L. Annaei Senecae Tragoediae. Incertorum Auctorum Hercules [Oetaeus], Octavia,
Oxford 1987).

1P, Kragelund, op. cit., s. 240.
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Cze$¢ wydawcow przesuwa je po wersie 383 jako komentarz do skarg i na-
rzekan Piastunki (Peiper, Richter 1921), cze$¢ za$ zostawia na swoim miejscu
albo jako wypowiedz chéru (Miller 1917, Herrmann 1921), albo jako wypowiedz
Piastunki (Friedrich 1933, Vretska 1968, Coffey, Mayer 1990). Problemy budza
tez wersy kolejne (406—430): niektorzy uznajq je za wypowiedz Piastunki (Mil-
ler 1917, Peiper & Richter 1921, Herrmann 1924, Zwierlein 1987), inni — za
wypowiedz Fedry (Friedrich 1933, Vretska 1968, Coffey, Mayer 1990). Ci, kto-
rZy uznaja je za wypowiedz Piastunki, ostatnie wersy (427-430) nadal traktuja
jako jej stowa, ci za$, ktorzy uznaja je za wypowiedz Fedry, wersy te przypisu-
ja Piastunce. Kazde z rozwiazan budzi wiele zastrzezen. Pozostawienie wersow
404-405 w miejscu, ktore przekazuja rekopisy, wydaje si¢ — niezaleznie od tego,
czy sa to stowa choru, czy Piastunki — pozbawione sensu: do czego miatyby si¢
bowiem odnosi¢ stowa ,,sepone questus”, skoro w poprzedzajacych wersach Fe-
dra si¢ nie skarzy, a jedynie przebiera w mysliwski str6j? Z drugiej strony wers
405 (,,agreste placa uirginis numen deae”) zapowiada nastgpujaca modlitwe do
Diany (,,Regina nemorum...”, w. 406nn.), wigc przesunigcie go po wersie 383
jest nieuzasadnione. Najwazniejsze pytanie dotyczy jednak tego, kto modli sig¢ do
Diany. Jesli Fedra, spetiajac juz zapowiedz z wersu 403 (,,talis in siluas ferar”),
to po wersie 426 musi szybko wycofac si¢ do patacu, by nie spotka¢ Hipolita,
ktory pojawia sig w wersie 430''. Rozwiazanie to wydaje mi sig sztuczne i wolal-
bym, by modlitwe do Diany przypisa¢ Piastunce. To ona ma przeprowadzi¢ intry-
ge 1 zdoby¢ dla swej Pani serce Hipolita, do niej wigc znakomicie pasuja stowa:

Hecate triformis, en ades coeptis fauens. O Hekate trojksztattna, sprzyjaj mym zamiarom!
animum rigentem tristis Hippolyti doma: Skrusz harda surowego Hippolita duszg.

det facilis aures; mitiga pectus ferum: Niechaj ucha naktoni — ztagodz serca srogosc!
amare discat, mutuos ignes ferat. Niech nauczy si¢ kochaé, pozna zar wzajemny.
innecte mentem: toruus auersus ferox Ugnij wolg! — Ponury, niechgtny i dziki,
in iura Veneris redeat. Niech ulegnie Wenerze.

(w. 412-417)

Uwazam zatem, ze nalezy przestawi¢ wersy 404—405 po wersie 383
(jako stowa choru), zamknaé¢ drzwi patacu po wersie 403 oraz przypisaé Pia-
stunce modlitwg do Diany (w. 406—426) wraz z wersami 427-430. Mowa
w nich o dokonaniu zbrodni, ktora kazano spetni¢ (,,haud est facile mandatum
scelus | audere”, w. 427-428): wprawdzie Piastunka sama postanowita zdoby¢
dla swej Pani serce Hipolita'? i mamy tu do czynienia z — nieostatnia zresz-
ta w tej sztuce — niekonsekwencja, to jednak nikt inny tych stow nie mogltby
wypowiedzie¢. Tym bardziej, ze nastgpujaca wypowiedz Hipolita odnosi si¢
wlasnie do niej.

11 Za takim rozwiazaniem opowiadaja si¢ M. Coffey, R. Mayer (eds), op. cit., ad 426.
2Por. wypowiedz Piastunki w w. 271-273: ,temptemus animum tristem et intractabilem. |
meus iste labor est aggredi iuuenem ferum | mentemque sacuam flectere immitis uiri”.
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Gdzie swa modlitwe wyglasza Piastunka? Bez watpienia na planie SILVAE,
przy pomniku Diany. Tu modlit si¢ Hipolit, tu modli si¢ rowniez ona. Gdy po-
nownie zjawia si¢ Hipolit, mowi:

Quid huc seniles fessa moliris gradus, Czemu tu zwracasz kroki staroécia znuzone,
o fida nutrix [...]. Wierna Piastunko?
(w. 431-432)

Jego nagte pojawienie si¢ jest jak najbardziej uzasadnione: jest przeciez caty
czas w glebi lasu, na polowaniu, krazy w poszukiwaniu zwierzyny. O tym za$,
ze to Piastunka schodzi na plan lasu, a nie Hipolit wstepuje na plan miasta,
$wiadczy nie tylko jej wczesniejsza modlitwa do Diany, ale i przystowek huc,
ktorego uzywa Hipolit: on jest u siebie, w lesie, nie ma po co wraca¢ do miasta;
do lasu musi za$ przyjs¢ Piastunka, by odszuka¢ krolewskiego syna i zrealizo-
wac swoj plan. Na planie SILVAE toczy si¢ wigc rozmowa migdzy Piastunka
a Hipolitem. W przekonaniu tym dodatkowo utwierdzaja stowa Piastunki, ktora
wpierw ze zdziwieniem i nieukrywana pretensja pyta Hipolita, czy chce spedzi¢
smutna mtodo$¢ w lesnych ostgpach (w. 461-462), a nastepnie zachgca go, by
nie stronit od miasta i ludzi:

urbem frequenta, ciuium coetus cole. W miescie przebywaj, szukaj ludzi
(w. 482) towarzystwa.

Gdy rozmowa ich przybiera na gwattownosci, a Hipolit z duma przyznaje
sig, ze po Smierci matki moze juz nienawidzi¢ wszystkie kobiety (w. 578—
579), z patacu wybiega Fedra, o czym donosi Piastunka:

Sed Phaedra praeceps graditur, impatiens morae. Lecz to Fedra tu biegnie, niecierpliwa zwloce.
(w. 583)

Kolejne wersy, w ktérych Piastunka informuje nas, ze Fedra omdlewa i upa-
da na ziemi¢ (w. 585-586), wzbudzaja wsrod komentatorow kontrowersje.
Niektérzy odmawiaja tej scenie dramatyczno$ci, uwazajac, ze Piastunka tylko
nakres$la ja stowem'. Moim zdaniem, Fedra wychodzi z patacu i kierowana sza-
lona namigtnoscia biegnie do lasu, realizujac swa zapowiedz z wersu 403 (,,talis
in siluas ferar”)'*: w przyptywie emocji pada zemdlona, a Hipolit — ktory prze-

0. Zwierlein, Die Rezitationsdramen Senecas, op. cit., s. 56-63; M. Coffey, R. Mayer (eds),
op. cit., ad 583-588.

4Podobnie P. Kragelund, op. cit., s. 240: ,,Hippolytus was drawn ‘towards the woods’ (siluas),
and so is Phaedra (82; 403). Phaedra has dressed for the hunt, and so had Hippolitus. Where then,
is it natural to assume that their fatal encounter takes place? In the forest, of course, which to Hip-
politus seems a refuge from the temptations he shuns, while to Phaedra it promises the fulfillment
of the longings she can no longer resist”.
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ciez jeszcze nie wie, ze jest obiektem jej mitosci — cuci ja, biorac w ramiona
(,,tuus en, alumna, temet Hippolytus tenet”, w. 588). Fedra dochodzi do siebie
i chcac rozmowic si¢ na osobno$ci z Hipolitem, prosi, by wszyscy swiadkowie
si¢ rozeszli:

[...] Commodes paulum, precor, [...] Postuchaj mnie chwilkg, proszeg, sam jeden.
secretus aures. si quis est abeat comes. Oddal, jesli sa, twych druhow.
(W. 599-600)

Kogo ma na mysli? Wiemy przeciez dzigki wcze$niejszej wypowiedzi
Piastunki, ze Hipolit powrdcit na orchestrg sam, bez towarzyszy:

intuor sollemne uenerantem sacrum Widzg go: ze czcia tobie sktada $wigte hotdy.
nullo latus comitante. Sam jest, bez towarzyszy.
(w. 424-425)

Rozwiazania, moim zdaniem, sa trzy. Pierwsze: stowa ,,si quis est” moga
sugerowac, ze rozmowie Fedry z pasierbem w ogdle nikt nie przeszkadza
— sg sami, Fedra chce jedynie podkresli¢, ze pragnie odby¢ rozmowe bez
swiadkow, a Hipolit ja w tym utwierdza, moéwiac w wersie 601:

En locus ab omni liber arbitrio uacat. Spojrz — oto pusto wokoél — nie ma zadnych
(w. 601) swiadkow.

Rozwiazanie drugie: przyjmujemy, ze w czasie rozmowy Hipolita z Piastun-
ka na planie lasu zjawiaja si¢ ludzie z jego druzyny. I rozwiazanie trzecie: uzna-
jemy, ze mianem comes Fedra okres$la Piastunk¢. Kazde z rozwiazan wydaje
si¢ nieco rozpaczliwe, stad Coffey i Mayer przytoczone powyzej stowa Fedry
kwituja jako ,,a pointless request”, tym bardziej ze ich zdaniem — pomimo stow
Hipolita w wersie 601 — Piastunka nie powinna usuwa¢ si¢ do patacu, gdyz
jej nagly powrdt w wersie 719 bylby nienaturalny'®. Moim zdaniem, w trakcie
rozmowy Hipolita z Piastunka pojawiaja si¢ jego towarzysze: jesteSmy wszak
na planie lasu, gdzie polowanie trwa. W tym nieustanym ruchu upatruj¢ site
tej sztuki oraz dostrzegam dramatyczne wyczucie Seneki: pojawiajacy si¢ co
rusz przed oczyma widzoé6w towczy wraz ze sfora ujadajacych pséw stanowia
doskonaty kontrast do statycznych, dlugich monologéw poszczegodlnych posta-
ci. Tak jest w prologu otwierajacym sztuke, tak moze by¢ i tutaj, podczas dtu-
giej wypowiedzi Hipolita (w. 483—-564). Stowa Fedry odnosza si¢ wigc przede
wszystkim do tych niemych postaci, ktérych obecno$ci na scenie domagatem
si¢ juz w prologu, ale w drugiej kolejnosci — rowniez do Piastunki. Wycofanie
jej jest faktycznie — z punktu widzenia dramatycznego — stabe, gdyz za chwile

M. Coffey, R. Mayer (eds), op. cit., ad 600.
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(w. 719) na tg sceng powroci, sadze jednak, Zze ten zabieg mozna sprobowaé
wytlumaczy¢. Jestesmy w punkcie kulminacyjnym sztuki, za chwilg dojdzie do
pierwszej, a przy tym i ostatniej konfrontacji macochy z pasierbem, konfronta-
cji, ktora niemal nie zakonczy si¢ zabdjstwem: Hipolit nad gtowe swej macochy
podniesie przeciez miecz i gdyby obok stala Piastunka, oczekiwaliby$my jej
reakcji, krzyku, wolania o pomoc. Seneka tymczasem chce, by cala scena ro-
zegrata si¢ tylko migdzy tymi dwoje, by Hipolit sam, bez niczyjej interwencji,
zaniechal mordu na macosze. Nie powinno nas to dziwi¢, przeciez wiele takich
dramatycznych konfrontacji me¢zczyzny i kobiety mamy u Eurypidesa, by przy-
wota¢ cho¢by agony Medei i Jazona.

Hipolit, mimo zache¢t Fedry, odrzuca zatem miecz i krzyczac ,,O siluae!
O ferae!” (w. 716) ucicka w glab lasu, czyli — w realiach przestrzeni teatralnej
— opuszcza sceng. Jego krzyk wywotuje z patacu Piastunke, ktora na pomoc
przywotuje chor:

Adeste, Athenae! fida famulorum manus, Na pomoc, tu, Atenki! Wierna shug gromadko,
fer opem! Ratujcie!
(w. 725-726)

Odnajduje miecz — dowdd zbrodni (,,pignus sceleris”, w. 730), ktory — jak
uwazam — zabiera ze soba do patacu, a chdérowi nakazuje zanie$¢ omdlata Fe-
dr¢ do miasta (,,perferte in urbem”, w. 733). Wers ten bywa jednak wielorako
interpretowany, a miejsce probowano poprawiaé, by obroni¢ koncepcje, wedtug
ktorej akcja sztuki rozgrywa sig przed patacem krolewskim. Z tego powodu L.
Herrmann (Paris 1924) zaproponowat koniekturg in aedem w miejsce in urbem.
Grimal zauwazyt natomiast, ze Seneka uzywa czasownika perferre w znacze-
niu ,,zanosi¢ wiadomos¢” (Sen. Tr. 802 oraz HO 100): tak rozumieja te sto-
wa m.in. Coffey i Mayer'® oraz F.-R. Chaumartin w wydaniu ,,Belles Lettres”
z 1996 roku. Za lektura ,,perferte <eam> in urbem” opowiadaja si¢ Ahl, Segal
oraz Kragelund, ktory na jej potwierdzenie przytacza fragment z listow Seneki:
»pauci illam quam conceperant mentem domum perferre potuerunt” (Sen. Ep.
108.7)". Warto jednak zauwazy¢, ze w tym miejscu grupa rekopisow A przeka-
zuje lekcje referte, ktora 1 wydawcy, i komentatorzy pomijaja milczeniem, cho-
ciaz w podobnym znaczeniu i w tej samej pozycji wyrazu tego uzywa Seneka
w Herkulesie Szalejqcym:

arma, arma, Theseu, flagito propere mihi
subtracta reddi. sana si mens est mihi,
referte manibus tela; si remanet furor,
pater, recede: mortis inueniam uiam.

(Sen. Her. F. 1242—1245)

M. Coffey, R. Mayer (eds), op. cit., ad 733, powolujac si¢ na Calp. Sic. 3.93: ,,perfer et exora”.
17P. Kragelund, op. cit., s. 242, przyp. 24.
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Niezaleznie jednak od przyjetej lekcji oraz tego, czy preferowane przez wy-
dawcow perferte bedzie odnosi¢ do Fedry, czy tez do informacji o tym, co zaszto
w lesie, Fedra musi wréci¢ do patacu, gdyz kiedy na sceng (czyli na plan URBS)
wkroczy Tezeusz (w. 834), styszy jeki wyraznie dobiegajace z wngtrza domu,
z planu DOMUS (,,in limine ipso”, w. 852).

Na spotkanie z Tezeuszem wychodzi z patacu Piastunka (w. 854) i pozosta-
jac na planie miasta, donosi mu o samobodjczych planach Fedry. Tezeusz zada
w koncu otwarcia drzwi patacu krolewskiego:

Reserate clausos regii postes laris! Otworzcie drzwi zawarte krolewskiego domu!
(w. 863)

Po raz drugi w tej sztuce otwieraja si¢ patacowe wrota, pozwalajac widzowi
przenie$¢ si¢ na plan DOMUS: wczesniej, by ukaza¢ Fedre zrzucajaca z sie-
bie krolewskie szaty, tym razem, by pokazac, jak z mieczem w dloni gotuje
si¢ do samobdjstwa. Fedra wychodzi przed patac i w rozmowie z Tezeuszem
oczernia swego pasierba, zarzucajac mu gwalt. Jako dowod pokazuje jego miecz
(w. 896). Zrozpaczony Tezeusz w dlugim monologu (w. 903—-958) przeklina Hi-
polita i prosi swego ojca, Neptuna, by na wyrodnego syna zestat $mier¢. Po
jego stowach chor zaczyna swa piesn (w. 959). W ostatnich stowach zapowia-
da nadejscie Postanca (w. 987), ktory przynosi wiadomos$¢ o strasznej $mierci
Hipolita (w. 1000—1114). W tym miejscu nalezy jednak zauwazy¢, ze relacja
postanca moze zachwia¢ zaproponowanym powyzej podzialem na trzy plany,
na ktorych rozgrywa sig akcja sztuki. Jego dtugi monolog zaczyna si¢ bowiem
od stow: ,.kiedy opuscit miasto” (,,ut profugus urbem liquit”, w. 1000), a prze-
ciez Hipolit, jak wyzej powiedziano, spotkat si¢ z Fedra na planie lasu. Mozna
w tym miejscu zadaé pytanie: czy do tego spotkania rzeczywiscie musiato dojs$¢
w lesie? Czy nie mozemy zaktadaé, ze Fedra wybiegta z patacu i padta omdlata,
nim przekroczyta lini¢ dzielaca oba plany? Wéowczas wszak narracyjny charak-
ter wypowiedzi Piastunki mozna by wytlumaczy¢ relacja o tym, co dziato si¢
na innym planie. Pomyst wydaje si¢ kuszacy, problemem jednak beda wow-
czas stowa Piastunki ,,perferte in urbem”, obojetnie czy odnosza si¢ do Fedry,
czy do informacji o jej omdleniu. Polemizujac z lektura ,,perferte »nouitatem«
in urbem”, Kragelund retorycznie pyta: ,,why bring news to the city, if they
were already there?”, a nastgpnie odpowiada: ,,The answer is that they are not in
the city. Instead they are where the text tells us to imagine them, in the forests
outside Athen”'®. Scena, podczas ktorej Fedra omdlewa, a nastepnie rozmawia
z Hipolitem, dzieje si¢ wigc bez watpienia na planie lasu, no chyba ze zdecydo-
waliby$my si¢ przyjac¢ koniektur¢ Herrmanna in aedem, ktéra pozwolitaby nam
cata sceng umiescic przed patacem krolewskim.

18P, Kragelund, op. cit., s. 242.
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Jak zatem rozumie¢ poczatkowe stowa relacji Postanca? Kragelund, ktory
réwniez opowiada si¢ za planem miasta i lasu w omawianej tragedii, lekcewa-
zy problem, uwazajac, ze w slowach postanca nie ma sprzecznos$ci, gdyz po
ucieczce sprzed oblicza Fedry (w. 716), Hipolit musial wroci¢ do miasta, by
wziaé swoj woz i konie, o ktorych mowi Postaniec w wersie 1055 i nast.". Takie
wytlumaczenie nie do konca mnie jednak przekonuje i raczej opowiadatbym si¢
tu za niekonsekwencja autora.

Koncowe stowa relacji dostarczaja natomiast informacji o tym, co dzieje si¢ na
scenie. Postaniec mowi, ze studzy Hipolita btadza po polach i tam, gdzie Hipolit
zostat rozszarpany, zbieraja jego cztonki. Postaniec znajduje si¢ na planie miasta,
stad o planie lasu mowi ,,illa loca” (w. 1106). W czasie jego wypowiedzi wnoszo-
ne sg i sktadane przed patacem resztki Hipolita. Spogladajac na nie, a zapewne
takze — co sugeruje zaimek soc — wskazujac, Postaniec w przerazeniu wykrzykuje:

Hocine est formae decus? Toz jest pigknos¢ owa?
(w. 1110)

W koncowych wersach relacji dowiadujemy sig, ze dla Hipolita przygoto-
wywany jest stos zalobny (,,ad supremos rogos”, w. 1113). Nastgpnie, po wersie
1122, postaniec opuszcza sceng, a przed patacem krolewskim pozostaje — jak
przypuszczam wbrew wigkszosci wydawcow i thumaczy — zrozpaczony Teze-
usz nad zbezczeszczonymi zwlokami swego syna. Rozpoczyna si¢ piesn choru
— ostatni, czwarty stasimon (w. 1123—1155), ktorego koncowa parti¢ zaktoca
krzyk dobiegajacy z patacu, a wigc z planu DOMUS:

Quac uox ab altis flebilis tectis sonat. Jakiz to si¢ odzywa ptacz z wngtrza patacu.
(w. 1154)

W tym momencie zaniepokojony Tezeusz otwiera palacowe wrota, a jego
oczom ukazuje si¢ Fedra z mieczem w dloni, o czym informuja nas nastgpujacy
(1 ostatni) wers piesni choru:

strictoque uecors Phaedra quid ferro parat? I co zamierza Fedra z mieczem obnazonym?
(w. 1155)

Fedra wychodzi przed palac i szlochajac, staje nad zwlokami Hipolita, co
komentuje Tezeusz:

quid ensis iste quidue uociferatio I c6Z 6w miecz ma znaczy¢, owe zawodzenia,
planctusque supra corpus inuisum uolunt? nad cialem nienawistnym 6w lament Zatosny?
(w. 1157-1158)

1”P. Kragelund, op. cit., s. 242, przyp. 25: ,,At Sen. Phae. 1000, the messenger describes how
Hippolytus left the city (urbem liquit) but there is no contradiction here: having fled Phaedra, he
must have returned to Athens to fetch his carriage and horses (1055 ff.)”.
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Rozpoczyna si¢ dhugi, peten dramatyzmu monolog Fedry (w. 1159-1198),
w ktorym wpierw zwraca si¢ do Tezeusza (,,O dure Theseu...”, w. 1164 nn.),
p6zniej do zwtok Hipolita (,,Hippolyte...”, w. 1168 nn.), a nastgpnie do choru
(,,Audite, Athenae...”, w. 1191 nn.). W koncu wbija sobie miecz w piers i pada
obok Hipolita (w. 1197-1198). Nad ich zwtokami Tezeusz wygtasza rozpacz-
liwy monolog (w. 1199 —1243), podczas ktorego na planie lasu caty czas kra-
73 dawni towarzysze towoéw w poszukiwaniu rozszarpanych cztonkéw swego
przewodnika. Chor apeluje do Tezeusza o przygotowanie pogrzebu dla syna
(w. 1244-1246), ten za$ zwraca si¢ do towarzyszy Hipolita, by szczatki jego
ciata znosili przed patac krolewski:

Huc, huc, reliquias uehite cari corporis Tu, tu przyniescie szczatki ciata tak drogiego,
pondusque et artus temere congestos date. dajcie mi cztonki razem zebrane bezladnie!
(w. 1247-1248)

Wskazujac na jego rozszarpane ciato (znow zaimek wskazujacy hic), wy-
krzykuje:

Hippolytus hic est? Ach, wigce to jest Hippolit?!
(w. 1247-1248)

Pochyla si¢ nad zwlokami i probuje je utozy¢: tak przynajmniej nalezy chy-
ba interpretowac nastepujace stowa (w. 1256—1261), ktore wydawcy przypisuja
badz Tezeuszowi (Zwierlein 1987, Coffey, Mayer 1990), badz chérowi (Peiper,
Richter 1921, Herrmann 1924). Opowiadam si¢ za przypisaniem ich Tezeuszo-
wi, gdyz wowczas nabieraja jeszcze tragiczniejszego wymiaru. W koncu Te-
zeusz kaze otworzy¢ drzwi patacu krolewskiego (w. 1275) 1 zwracajac si¢ do
srodka, wota:

uos apparate regii flammam rogi! Wy przygotujcie ogien krolewskiego stosu!
(w. 1277)

Nastegpnie zwraca si¢ do ludzi Hipolita i wota do nich:

at uos per agros corporis partes uagas A wy po polach strzgpow ciata rozrzuconych
inquirite. szukajcie!
(w. 1278-1279)

W koncu, wskazujac na zwloki Fedry, mowi:

istam terra defossam premat, Ja natomiast trzeba gdzie$ zakopac.
grauisque tellus impio capiti incubet. Niech ziemia begdzie cigzka jej glowie bezecne;j.
(w. 1279-1280)

Tak konczy si¢ sztuka. Jakie wnioski wynikaja z przeprowadzonego po-
dziatu na plan DOMUS, URBS oraz SILVAE? Po pierwsze, zwro¢my uwage,
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ze swym koncowym monologiem Tezeusz spaja owe plany: stojac przed pata-
cem kréolewskim, a wigc na planie URBS, uruchamia zarowno plan DOMUS,
zwracajac si¢ do srodka patacu, jak i plan SILVAE, wotajac do dawnych to-
warzyszy Hipolita. Dzigki jego dyspozycjom wszystkie trzy plany spotykaja
si¢ w finale sztuki, koncentrujac si¢ wokot zwlok Hipolita i Fedry, ztozonych
przed wejsciem do patacu. Po drugie, dzigki wyraznemu podziatowi na plan
lasu, miasta i patacu krolewskiego Seneka osiagnat niedostrzezony dotad efekt:
wierny swym zasadom Hipolit, ktéry jawnie nienawidzi miasta, uwazajac je
za miejsce zbrodni (w. 494), wojny (w. 532) oraz pozadania (w. 561), nigdy
za zycia nie przekracza granicy dzielacej umitowany las od znienawidzonego
miasta: pozostaje w swym naturalnym srodowisku, na planie SILVAE. Nie daje
si¢ namowi¢ zachetom Piastunki (,,urbem frequenta, ciuium coetus cole”; w.
482) i za zycia w mieScie si¢ nie zjawi: dopiero po $mierci jego szczatki trafiaja
przed patac krolewski. Po trzecie, o czym byta juz mowa, Fedra, chcac zaskar-
bi¢ sobie jego mitos¢, odrzuca szaty krolewskie i przyodziewa stroj mysliwski,
a scena z jej przebieraniem, podobnie jak koncowa scena z Tezeuszem, rowniez
spaja trzy plany: pozostajac w patacu, a wigc na planie DOMUS, zrzuca stroj,
w ktorym funkcjonuje jako krolowa planu URBS, by udac¢ si¢ na plan SILVAE.
Po czwarte za$, dzigki wprowadzeniu planow akcji tatwo mozna dostrzec zna-
komity koncept Seneki, ktory spaja cata sztukg nierozerwalna klamra: w rozpo-
czeciu Hipolit rozsyta swe druzyny na wszystkie strony $wiata, w zakonczeniu
druzyny te wracaja, znoszac ze wszystkich stron §wiata cztonki rozszarpanego
Hipolita. Ostatnia scena jest zatem kontrapunktem do sceny poczatkowej, kon-
trapunktem widocznym juz w samym tekscie sztuki, a przeciez jeszcze lepiej
mozna by go uwypukli¢ na scenie: druzyny wyruszaja na polowanie w weso-
lym podnieceniu, stycha¢ gwar, ujadanie psow, moze nawet mysliwski rog,
wracaja za$ w przerazliwym milczeniu, a okrutna ciszg rozrywa tylko szloch
Tezeusza.

Warto w tym miejscu postawié¢ pytanie by¢ moze najwazniejsze: jak owe
plany akcji mogtyby si¢ przetozy¢ na organizacjg przestrzeni scenicznej podczas
inscenizacji sztuki? Mam tu dwie propozycje: jedna, nazwijmy ja tradycyjna,
oraz druga — odwazniejsza, ktora odwoluje si¢ bardziej do wyobrazni niz za-
sadza na jakich$§ konkretnych przestankach w tekscie sztuki. Przy inscenizacji
tradycyjnej poszczegolne plany mozna by przetozy¢ na realia teatru rzymskiego
nastgpujaco: plan DOMUS realizuje oczywiscie budynek skene, plan URBS —
prawa od strony widza cz¢$¢ proskenionu, gdyz tam znajduje si¢ konwencjonal-
ne wyjscie w stron¢ miasta, natomiast plan SILVAE (przedstawiony plastycznie
dzigki dekoracjom) — lewa czg$¢ sceny wraz z wyjsciem poza miasto, tutaj —
w glab lasu®. Tu rowniez znajduje si¢ posag czy tez oltarz (altar) Diany. Jesli

20 Zatozenie, ze wlasnie prawy od strony widza exodus prowadzi do miasta, a lewy na wies,
zasadza si¢ na kontrowersyjnym i prawdopodobnie zepsutym przekazie Polluksa (4.126-7),
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zatozymy, ze konwencja wej$¢ oraz wyjs¢ jest przestrzegana, zarowno Hipolit,
jak i Tezeusz, ktory wraca z krolestwa zmartych, wchodza na sceng z tej wlasnie
strony.

Czy mozna by pokusi¢ si¢ o inng inscenizacj¢? Wedlug komentatorow i wy-
dawcow, cata scena prologu rozgrywa si¢ na proskenionie, przed patacem kro-
lewskim?!, a druzyna, ktéra rozmieszcza Hipolit, jest tylko wyimaginowana?.
Moim zdaniem, niezaleznie od rodzaju inscenizacji towarzysze towow, do kto-
rych zwraca si¢ Hipolit, sa urzeczywistnieni jako postacie nieme (statysci), po-
dobnie jak w Hipolicie Eurypidesa, gdzie zreszta jeden z nich prowadzi nawet
dialog z tytulowym bohaterem. Przeciwko bezrefleksyjnemu umieszczeniu tej
sceny przed patacem krolewskim (,,in-front-of-the-palace’ setting”’) opowiadat
si¢ juz Kragelund, podkreslajac techniczne mozliwosci teatru rzymskiego, ktore
pozwalaly na inna, odwazniejsza inscenizacjg: ,,[...] the Roman theatre took
great pride in its ability to change one set into another. [...] And wichever way
the trick was done, with painted back-drops or otherwise, there is a semiotic
and linguistic fact which should be kept in mind: given the arbitrary relation
between signifer and signified, virtually everything can, on a stage, be used to
signify something else”?. Czemu jednak nie posuna¢ si¢ krok dalej i sceny, kto-
ra — jak to zgodnie przyjmuja komentatorzy — i tak tamie teatralne konwencje,
nie rozegra¢ w miejscu, ktore swym potkolistym ksztattem przypomina areng
amfiteatru, gdzie Rzymianie z takim upodobaniem ogladali uenationes? Tym
bardziej, ze teatr i tak wykorzystywano w epoce cesarstwa do organizacji przed-
stawien typowych dla amfiteatru: walk gladiatorow oraz polowania na zwierze-
ta**. Czy nie mozemy zatozy¢, ze skoro Seneka nie przestrzega innych wska-
zowek teoretykow, ukazujac widzom sceny mordow i samobdjstw, to i tu nie
musi i$¢ za rygorystyczna — przynajmniej wedlug nowozytnej nauki — zasada,
ktora od czasow by¢ moze juz komedii $redniej, a na pewno komedii nowej nie
pozwalata aktorom przekroczy¢ granicy dzielacej pulpitum od orchestry? Teatr
rzymski epoki wczesnego cesarstwa daleki jest od konwencji sprzed trzystu lat
(tym bardziej od konwencji teatru Eurypidesa, do ktorego teatr Seneki jest caty
czas porownywany). Zachowane sztuki Seneki sa tego dowodem, podobnie jak
recepty Horacego, ktorego postulaty odczytuje jako reakcje¢ teoretyka i estety na
to, co widzial we wspotczesnym teatrze.

niemniej do§¢ powszechnie przyjmowanym zaro6wno w starszych, jak i nowszych opracowaniach,
por. G.E. Duckworth, The Nature of Roman Comedy. A Study in Popular Entertainment, Princeton
1952, s. 85-87; C.W. Marshall, The Stagecraft and Performance of Roman Comedy, Cambridge
2006, s. 50-52.

2], F. Miller (ed.), op. cit.; P. Grimal (ed.), L. Annaei Senecae Phaedra, Paris 1965.

2], Axer, Amfiteatr w teatrze, czyli prolog do ,,Fedry” Seneki, [w:] idem, Filolog w teatrze,
Warszawa 1991, s. 71.

2P, Kragelund, op. cit., s. 242-243.

2 Por. m.in. F. Sear, Roman Theatres. An Architectural Studies, Oxford 2006, s. 43—44.
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[...] non tamen intus

digna geri promes in scaenam multaque tolles

ex oculis, quae mox narret facundia praesens:

ne pueros coram populo Medea trucidet

aut humana palam coquat exta nefarius Atreus

aut in auem Procne uertatur, Cadmus in anguem.

quodcumgque ostendis mihi sic, incredulus odi. (Hor. Ars 182—188)

[Nie wprowadzaj jednak na sceng rzeczy, ktore powinny si¢ odbywac za kulisami, i usun
sprzed oczu niejedno, co wnet ma przedstawi¢ wymowa obecnego przy tym zwiastuna. Niech
wigc Medea nie zabija dzieci wobec publicznosci, zbrodniczy Atreus niech nie warzy otwar-
cie wngtrzno$ci dzieci, Prokne niech si¢ nie zmienia w ptaka, a Kadmus w we¢za; cokolwiek
mi tak pokazesz, nie wierze w to i nienawidze tego®.]

Powyzsze wersy z Listu do Pizonow $wiadcza o okrucienstwie, ktore byto
powszechnie praktykowane w teatrze rzymskim. Czy okrucienstwo to powinno
nas dziwi¢, skoro na nim zasadzaja si¢ ulubione rozrywki Rzymian? Mozna
wyobrazié¢ sobie zatem orchestre, gdzie, na podobienstwo amfiteatru, odbywa
si¢ zorganizowana z rozmachem uenatio. Plany akcji rozktadatyby si¢ wowczas
nastgpujaco: DOMUS — budynek skene, URBS — pulpitum, SILVAE — orchestra.
Granicg migdzy lasem a miastem wyznacza linia choru, ktory — zredukowany
do zaledwie kilku choreutow — znajduje si¢ rowniez, jak przypuszczam, na pul-
pitum. Jeszcze w latach 70. zesztego stulecia A. W. Gomme i F. H. Sandbach
w swym komentarzu do sztuk Menandra udowodnili, ze pod koniec III wie-
ku p.n.e. chor sktadat si¢ zaledwie z czterech badz maksymalnie siedmiu cho-
reutow?. Podobnej liczebnosci byt prawdopodobnie chor w teatrze rzymskim
I wieku n.e.: dowodzi tego m.in. W. M. Calder, uznajac, ze chor w sztukach
Seneki sktada sie z miedzy trzech a siedmiu choreutow?’. O ile jednak w czasach
hellenistycznych 6w nieliczny chor weiaz wykonywat swe piesni na orchestrze,
o tyle —jak si¢ przypuszcza — w teatrach rzymskich chor od czasow Witruwiusza
wystgpowal na pulpitum, a na orchestrze ustawiano w potkolu wzdhuz balteus
siedzenia dla stanu senatorskiego. Obecnos¢ choru raczej na pulpitum niz na
orchestrze znajduje w omawianej sztuce podwojne uzasadnienie. Po pierwsze,
na orchestrze, stanowiacej sfer¢ Diany i Hipolita, odbywa si¢ uenatio, w ktorej

3 Przektad polski S. Sinki za: S. Stabryta (oprac.), Rzymska krytyka i teoria literatury, Wro-
claw—Warszawa 1983, s. 48-49.

2A. W. Gomme, F. H. Sandbach (eds), Menander: a Commentary, Oxford 1973, s. 12,
przyp. 1.

Y'W. M. Calder, The Size of the Chorus in Seneca'’s Agamemnon, ,,Classical Philology” LXX,
1975, s. 32nn.

B Por. Vitr. 5.6.2: ,,ita latius factum fuerit pulpitum quam Graecorum, quod omnes artifices in
scaena dant operam, in orchestra autem senatorum sunt sedibus loca designate”; por. takze A. J.
Boyle, op. cit., s. 11 oraz s. 218, przyp. 21. Na temat rozmieszczenia miejsc dla senatorow w pot-
kolu wzdhuz balteus zob. F. Sear, op. cit., s. 5-6.
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chor nie uczestniczy. Po drugie, chor sktada si¢ z kobiet atenskich, ktore naleza
przeciez wyraznie do planu URBS, a nie SILVAE. Posag Diany znajduje si¢
przy tej organizacji sceny oczywiscie na orchestrze, by¢ moze w jej centrum,
w punkcie thymele.

Zaproponowana przestrzen sceniczna pozwala, moim zdaniem, na organi-
zacj¢ widowiska z typowym dla czaséw Nerona rozmachem. Na orchestrze wi-
dzimy rozbieganych mysliwych, styszymy ujadanie pséw, §ledzimy rozgoracz-
kowanego Hipolita, ktory w melorecytacji wydaje swym druzynom polecenia:
stowem, zaczynamy sztuke tak, jakby$my byli w amfiteatrze i $ledzili wstegp
do majacej zaraz nastapi¢ uenatio. Orchestra trzykrotnie zapetnia si¢ ludzmi
Hipolita, za kazdym razem podczas dtugiego monologu, jakby w ten sposob Se-
neka chciat urozmaicic partie solowe: najpierw podczas prologu i pie$ni Hipo-
lita (w. 1-84), nastepnie podczas jego dtugiego monologu w wersach 483-564,
o czym $wiadczylyby przywotywane juz stowa Fedry z wersu 600 (,,si quis est
abeat comes”), a w koncu podczas relacji postanca, ktéry w ostatnich stowach
mowi o towarzyszach Hipolita, ktérzy zbieraja jego szczatki (w. 1105-1114).
Do nich w zakonczeniu sztuki dwukrotnie zwraca sie¢ Tezeusz (w. 1247—1248
oraz 1278-1279).

Przy takiej organizacji scenicznej wspomniany wyzej koncept Seneki, by Hi-
polit nigdy nie przekroczyt granicy migdzy planem miasta a lasu, jest znakomi-
cie uwypuklony podczas inscenizacji: sfera Diany i Hipolita jest symbolizujaca
las orchestra, symbolicznie oddzielona od planu URBS poprzez podniesienie
proskenionu. Gdy Fedra przekroczy t¢ granicg w przebraniu Amazonki, padnie
zemdlona, jakby wkroczyta do strefy, ktora dla niej jest niedostgpna, niemal
zabroniona.

Zdaj¢ sobie sprawe, ze zaproponowana powyzej inscenizacja budzi¢ moze
wiele zastrzezen, gdyz tamie nasze powszechne wyobrazenie o teatrze rzym-
skim. Moim zdaniem jednak, wyobrazenie to zbyt czgsto zasadza si¢ na prak-
tykach teatralnych tragedii staroattyckiej, a za mato odwotuje do faktow i $wia-
dectw autorow epoki p6znej republiki i cesarstwa. W jednym z listdéw Cyceron,
referujac przyjacielowi Markowi Mariuszowi o przebiegu uroczystego otwarcia
teatru Pompejusza, pisze, ze podczas Klitajmestry Akcjusza wejsciu Agamem-
nona towarzyszyto sze$éset (czyli we frazeologii tacinskiej: ,,bardzo duzo’’) mu-
tow, a podczas Konia Trojanskiego wykorzystano az trzy tysiace kraterow®. Ho-
racy pisze o publicznosci, ktéra domaga sig¢ podczas przedstawienia niedzwiedzi
badz pojedynkéw bokserskich, gdyz w tym znajduje upodobanie®®, a nastepnie

¥ _Quid enim delectationis habent sescenti muli in Clytaemestra aut in Equo Troiano creter-
rarum tria milia aut armatura uaria peditatus et equitatus in aliqua pugna?” (Cic. Fam. VII 1.2).

307...] ,,media inter carmina poscunt | aut ursum aut pugiles; his nam plebecula gaudet” (Hor.
Ep. 11 1.185-186).



88 KRZYSZTOF RZEPKOWSKI

uszczypliwie dodaje, ze juz nawet ekwici, a wigc wytrawna cz¢$¢ publicznosci,
nie znajduja przyjemno$ci w samym stuchaniu i woli zorganizowane z pompa
widowisko, podczas ktorego ,,pedza zastepy jazdy, thum piechurow ptynie, z re-
koma zwigzanymi jaki§ krol pojmany, statki, wozy bojowe, karoce, rydwany,
marmury i purpury, i stoniowe kosci’*!, a ponadto pojawiaja si¢ na scenie dzi-
kie zwierzeta — zyrafy i stonie®2. Pt wieku pozniej Liwiusz pisze o szalenstwie
(insania), ktoére opanowalo teatry podczas ludi, a ktorego rozmiary sa takie, ze
z trudem byltoby do przyjecia w bogatych krolestwach®. Teatr epoki cesarstwa
jest wigc wielkim widowiskiem, show, ktéremu niekiedy blizej do cyrku w dzi-
siejszym znaczeniu tego stowa niz do teatru greckiego. W takim kontekscie,
a nie w konteks$cie teatru Eurypidesa, nalezy zatem rozpatrywac twérczo$¢ dra-
matyczng Seneki.

Trzy plany akcji, ktore przedstawitem powyzej, mozna oczywiscie zorgani-
zowac na scenie w zupehie inny sposob. Nie uwazam zaproponowanego roz-
wiazania za jedynie mozliwe: jest to tylko pewna propozycja, ktéra ma pokazac,
jak Seneka adaptuje greckie tragedie, biorac je za kanwe swych sztuk, a jedno-
czesnie, jak przystosowuje ich sceniczny wymiar do gustow i oczekiwan wspot-
czesnej sobie widowni.

TROIS PLANS D’ACTION DANS LA PHEDRE DE SENEQUE
Résumé

L’action de la Phedre de Séneque se déroule sur trois plans : celui du palais royal (domus), ce-
lui de la ville d’ Athéne (urbs) et celui du forét (siluae). Chaqu’un de ces plans constitue un domain
d’action d’un autre personnage : le plan de la domus est réservé a Phédre, le plan de ’urbs est un
espace d’action de la Nourrice et, puis, de Thésée, et, enfin, le plan des siluae est dominé par Hip-
polyte qui ne passera ses frontiéres qu’apres la morte. Dans la réalisation scénique de la pi¢ce a ces
trois plans d’action correspondent trois parties architecturales du théatre romain : le palais royale
est visualisé par le décor de la fagade de la skéné (frons scaenae), 1a ville d’ Athéne est représentée
sur le pulpitum, et le forét ou Hippolyte et ses gens organisent une uenatio — sur 1’orchestre.

31Przetl. J. Sekowski w: Kwintus Horacjusz Flakkus. Dziela wszystkie, t. 11, oprac. O. Jure-
wicz, Warszawa 2000, s. 384.

32 Verum equitis quoque iam migrauit ab aure uoluptas | omnis ad incertos oculos et gaudia
uana. | quattuor aut pluris aulaea premuntur in horas, | dum fugiunt equitum turmae peditumque
cateruae; | mox trahitur manibus regum fortuna retortis, | esseda festinant, pilenta, petorrita, naues,
| captiuum portatur ebur, captiua Corinthus. | si foret in terris, rideret Democritus, seu | diuersum
confusa genus panthera camelo | siue elephans albus uolgi conuerteret ora” (Hor. Ep. 11 1.187—
196).

33 Inter aliarum parua principia rerum ludorum quoque prima origo ponenda uisa est, ut ap-
pareret quam ab sano initio res in hanc uix opulentis regnis tolerabilem insaniam uenerit” (Liv.
VII 2.13).



