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Streszczenie: Feliks Plazek nie nalezy do znanych twércéw Mlodej Polski. Zwiazany byt gléwnie ze
$rodowiskiem artystycznym Wiednia, Lwowa i Krakowa. Jego osoba i twdrczos¢ zostaly szybko zapo-
mniane. Zostawil po sobie kilka dramatéw o tematyce antycznej i stowianiskiej. Jego utwory drama-
tyczne dobrze wpisuja sie w historie teatru przetomu XIX i XX w., czaséw Wielkiej Reformy Teatru.
Poswiadczaja wzrost zainteresowania antykiem, w tym tragedia antyczna, w szczegdlny sposéb prze-
ksztalcana przez europejskich i polskich twércéw. Napigty tuk (1931) nie jest pierwszym dramatem
Plazka o tematyce antycznej. Zostal poprzedzony takimi sztukami jak Elektra (1904), Eirene (1907),
Legenda o krélowej Alkestis (1911), Ardea (1925). Tylko dwie sztuki Eirene i Elektra zostaly wysta-
wione na scenie. Dramaty antyczne Plazka nie mialy dobrych recenzji. Dramaturg wypracowat jed-
nak wlasny sposéb lektury antyku. Napiety fuk jest inspirowany lektura Fenicjanek Eurypidesa. Plazek
zapozyczyl motyw walki dwoéch braci i ofiary zlozonej z wlasnego zycia. Przeksztalcajac tres¢ trage-
dii, nadat watkom odmienny sens i stworzyt wlasny mit. Interesowaly go sprawy ludzkiej egzystencij,
cierpienia, rywalizacji, nienawisci i namietnosci. Jego dramat nie jest imitacja tragedii greckiej, tylko
zbliza si¢ do dramatu symbolicznego i poetyckiego. Teatr Plazka jest wariantem teatru $émierci.

Stowa kluczowe: antyk, mit, teatr, tragizm, ofiara
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wania naukowo-badawcze: dzieje dramatu i teatru w drugiej potowie XIX i pierwszej potowie XX wieku; historia
i antropologia literatury, genologia.

E-mail: mj.olszewska@uw.edu.pl | ORCID: 0000-0001-6230-0621.

3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA

ISSNp 1899-315X
5. 91-109

o
2
z
s



3-4(52) 2025

LITTERARIA COPERNICANA

Felix Plazek’s Reception of Antiquity
Napiety tuk (The Tense Bow)

Abstract: Feliks Plazek is not one of the famous creators of Young Poland. He was mainly associated
with the artistic communities of Vienna, Lviv, and Krakow. His person and work were quickly
forgotten. He left behind several dramas with ancient and Slavic themes. His dramatic works fit well
into the history of theater at the turn of the 19th and 20th centuries, the times of the Great Theater
Reform. They testify to the growing interest in antiquity, including ancient tragedy, transformed in
a special way by European and Polish artists. Napiety fuk (The Tense Bow, 1931) is not Plazek’s
first drama with an ancient theme. It was preceded by such plays as Elektra (1904), Eirene (1907),
Legenda o krélowej Alkestis (The Legend of Queen Alkestis, 1911), Ardea (1925). Only two plays,
Eirene and Elektra, were performed on stage. Plazek’s ancient dramas did not have good reviews.
However, the playwright developed his own way of reading antiquity. Napigty fuk is inspired by
Euripides’ Phoenician Women. Plazek borrowed the motif of two brothers fighting and sacrificing
their own lives. By transforming the content of the tragedy, he gave the threads a different meaning
and created his own myth. He was interested in matters of human existence, suffering, rivalry, hatred
and passion. His drama is not an imitation of Greek tragedy, but comes close to symbolic and poetic
drama. The Plazek’s theater is a variant of the theater of death.

Keywords: antiquity, myth, theater, tragedy, sacrifice

Ws’réd licznych sztuk zapomnianego dzi§ dramaturga, Feliksa Plazka (1882-1950),
mozna znalez¢ dramat antyczny pt. Napiety fuk (1931). Nie byl to pierwszy utwér o te-
matyce antycznej w dorobku tego autora. W roku 1904 napisal Elektre, wystawiona po raz
pierwszy we Lwowie 15 lutego 1921 roku. Weczegniej, 22 lutego 1908 roku, publicznos¢
mogla zobaczy¢ jego sztuke pt. Eirene (Lwéw 1907) zainspirowang zaginiona tragedia Eu-
rypidesa pt. Erechteusz. Wystep Stanistawy Wysockiej w roli krélowej Alessy w Eirene wy-
warl ogromne wrazenie na widzach i na stale zapisat si¢ w historii polskiego teatru. Po Eirene
dramaturg napisat Legendg o krélowej Alkestis ( Trzy struny, Lwéw 1914) wedtug tragedii Eu-
rypidesa z uwzglednieniem przekladu Hugo von Hofmannsthala, a po I wojnie $§wiatowej
Ardeg (1925), Napigty tuk (1931) oraz Ifigenig (1937). Wszystkie te sztuki laczyt zapozy-
czony z antyku temat ofiary z wlasnego zycia poniesionej dobrowolnie ze wzgledu na szla-
chetny cel. Daty powstania dwdch ostatnich sztuk wykraczaja poza ramy czasowe Mlodej
Polski, ale zaréwno ich tre$¢, jak i idee pokrywaja sie ze $wiadomoscia autora i zachowuja
charakter tego okresu (Gajocha 2007: 68-69).

Analize Napietego tuku nalezaloby zacza¢ od umiejscowienia go we wlasciwym kon-
tekscie twoérczos¢ dramaturgicznej Plazka, ktory obracal sie w érodowiskach artystycznych

T W 1905 roku Ptazek ukonczyt studia prawnicze w Uniwersytecie Wiedenskim. Traktowat zawéd prawniczy
jako zyciowa koniecznos¢. Obok pisania dramatéw, zajmowat sie takze krytyka literacka i teatralna. Artykuty
o tematyce literackiej i teatralnej drukowat w Krakowie (,Czas", ,Marchott”) i Warszawie. Po Il wojnie $wiatowej
przettumaczyt Andromache (1948) Jeana Racine’a i przygotowat wydanie Trzech dramatéw Maurycego Maeter-
lincka (1951).



Wiednia, Krakowa oraz Lwowa, co w duzym stopniu wplynelo na jego zainteresowania
literackie i uksztaltowalo jego postawe twodrcza’. Jego utwory dramatyczne, wykorzystujace
watki i motywy antyczne, chociaz nie zdobyly wiekszej popularnosci i zostaly szybko za-
pomniane, dobrze wpisuja si¢ w tendencje artystyczne epoki przelomu wiekéow XIX i XX.
Powstawaly w czasie, kiedy nastapila rewolucja teatralnej wyobrazni, zwigzana z trwajaca
w Europie Wielka Reformg Teatru, bedaca walka o jego autonomie i uniezaleznienie od
literatury (Styan 1995). Plazek, absolwent Theresianum, cztowiek wyksztalcony, posiadat
gruntowng wiedze humanistyczna, byl zafascynowany sztuka teatru i ,za najwyzszy ksztalt
twérczodci literackiej mial zawsze dramat” (Pigon 1950: 6). Z tego powodu swa dzialal-
nos¢ artystyczng ograniczyl do pisania kolejnych sztuk®. Interesowaly go gléwnie tematy
antyczne i stowianskie. Materialem dramaturgicznym przez niego wykorzystywanym byly
gléwnie rézne mity, legendy i basnie (Olszewska 2021: 225-252). Wybory Plazka nie byly
arbitralne. Byl on twérca wyrastajacym z ducha epoki, w ktérej przyszto mu zy¢ i tworzy¢.

*

Sztuki Plazka inspirowane antykiem trzeba sytuowa¢ na tle panoramy europejskich ten-
dengji artystycznych z uwzglednieniem odmiennodci, jaka cechowala funkcjonowanie
motywéw mitycznych w literaturze polskiej. Kiedy mowa o inspiracjach antycznych, na-
lezy zwrdci¢ uwage na fakt, ze recepcja antyku nie jest sprawa prosta i jednoznaczna, po-
niewaz wlasciwie kazda epoka, a nawet kazde pokolenie czy formacja, maja ,sw6j” antyk,
ktory wykorzystuja dla wlasnych celéw*. Koniec XIX w. przynidst znaczace zmiany w po-
dejsciu do tej tematyki. Co prawda wyktadano jeszcze historie starozytna w duchu trady-
cyjnej koncepcji Johanna Winckelmanna, mito$nika i propagatora sztuki greckiej, ktéry
w swym gléwnym dziele Geschichte der Kunst des Altertums ugruntowal okreslona wizje
antyku, ale podejscie do antyku powoli zmieniato sie pod wplywem zyskujacej coraz wigk-
sza popularno$é¢ filozofii niemieckiej, czyli mysli Artura Schopenhauera, braci Karla i Au-
gusta Schlegléw, a przede wszystkim Fryderyka Nietzschego zawartych w jego Die Geburt
der Tragodie aus dem Geiste der Musik (1872), dokonujacych reinterpretacji idei tradycji

2 Plazek zwigzany byt z Zaswieciem Maryli Wolskiej, gdzie spotykali sie Leopold Staff, Jozef Ruffer, Antoni
Stanistaw Mueller i Ostap Ortwin, nazywani przez poetke ,ptanetnikami’, oraz wybitni znawcy literatury europej-
skiej i ttumacze, Edward Porebowicz i Stanistaw Baracz.

3 Ptazek jest takze autorem sztuk osadzonych w czasach éredniowiecza, m.in. Swietej Wiosny. Dwéch drama-
tow (Lwoéw 1904), Ardei (1925), Upadku Trebizonda (1936). Zob. J. Maslanka, Literatura a dzieje bajeczne, Warsza-
wa 1990. Badacz poswiecit podrozdziat twérczosci F. Ptazka: Pod znakiem Wyspianiskiego i romantykdw: 2.
Dramaty Feliksa Ptazka, s. 377-382.

4 W dziejach antyku w literaturze polskiej wystepuja te same przemiany, ktérych narastanie unaocznia
przeciecie poprzez historie europejskiego dramatu. Renesansowej, psychologizujacej i w istocie racjonalistycz-
nej fazie odpowiada Odprawa postéw greckich, barokowej — Daphnis Samuela Twardowskiego, idylliczno-pe-
dagogicznej w guscie doby Oswiecenia - Matka Spartanka Kniaznina. Pseudoklasyczna tragedia w Polsce jest
natomiast zjawiskiem swoistym. Realizowata bowiem wielorakie zadania: psychologiczno-charakterologiczne,
moralistyczno-refleksyjne, wreszcie narodowo-heroiczne. Romantyzm z kolei w masce antycznej umiesci za-
réwno inwokacje patriotyczna, jak historiozofie i mistyke. Mieszczansko-imitacyjnej wersji antyku odpowiada
w drugiej potowie wieku tematyka antyczna dramaturgii Swietochowskiego (np. Aspazja), a niekiedy — cho¢
z zastrzezeniami, bo przyktad dotyczy fenomenu szczegdlnego - predylekcja Falenskiego do historii starozytnej”
(Eustachiewicz 1969: 5).
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greckiej. Zaczerpniete ze starozytnosci obrazy przechodzily przez kolejne fazy rozwojo-
we literatury europejskiej i wywarly wplyw na kazda z nich, jak réwniez z kazdej z nich
co$ dla siebie zaanektowaly. Powrét do tematéw, mitéw i symboli zaczerpnietych z antyku
w epoce, w ktorej tworzyl Plazek, daje sie wytlumaczy¢ checia powrotu do Zrédel, co mia-
lo $wiadczy¢ o tacznosci z tradycja w poczuciu cigglosci kultury. Te poszukiwania nowego
jezyka artystycznego dla wyrazenia wspolczesnosci $wiata laczyly sie z przeswiadczeniem,
ze wspoélczesny $wiat, pograzony w kryzysie aksjologicznym, charakteryzuje si¢ bezpow-
rotng utrata harmonii w jej o$wieceniowym znaczeniu. Ulegajac coraz wigkszej fragmen-
taryzacji, nie daje si¢ juz zamkna¢ w jednoznaczna, czytelng formule. Scalanie moze nasta-
pi¢ — w co wierzyli artysci — np. przez skonstruowanie ukladu topologicznych odniesiert do
nadrzednego mitycznego, a wiec symbolicznego uniwersum, budowanego na fundamencie
wartosci trwalych, ktorych znaczenie wynika z nieprzerwanej wspélnoty z wielky trady-
cja europejska, gtownie §rédziemnomorska. Takie odwolania si¢ do antyku, ktére mozna
nazwaé ,rozumnym tradycjonalizmem”, czyli twoércza komunikacja miedzy wspoltczesno-
$cig a czasami zaprzeszlymi, tworzyly sie przez przywolywanie motywéw i watkéw, postaci,
kompozycji, poréwnan, frazeologii i stownictwa. Sigeganie po mity antyczne polegato albo
na powtdrzeniu motywow klasycznych i na wprowadzaniu w obreb tekstu metafor, poréw-
nan i stownictwa zapozyczonego z kultury antycznej, gléwnie na zasadzie inkrustacji® lub
na reinterpretacji tych watkow, przynoszacych czesto gleboka zmiane sensu w stosunku do
klasycznego pierwowzoru. Takim przykltadem sa nowe znaczenia nadawane starozytnym
mitom, tak aby ich sens wykraczal poza ramy konwencjonalnego uzycia (Glowinski 1990).
Jak pisal Michal Glowinski, ,pisarz, szkola literacka czy wrecz cala epoka reaktywuje jakis
motyw literacki, by mu nada¢ nowe znaczenie, by wyrazi¢ poprzez niego to, co jest w takim
czy innym sensie najbardziej zywotne. Motyw tradycyjny przestaje by¢ tylko konwencjo-
nalnym elementem mowy; staje sie ponownie sposobem myslenia” (Glowinski 1990: 6-7).
Ibadacz dodawal: ,Bo starozytno$¢ wlasnie stanowi ten niewyczerpany zbiornik motywéw,
symboli i mitéw na rézne okazje, tych, ktére w europejskim kregu kulturowym znane s na
tyle, ze nawet przy daleko idacych przeksztalceniach zostana od razu rozpoznane” (Glowin-
ski 1990: 7). Tak wigc ,pytania zadawane mitowi zmieniaja si¢ w ciagu historii, cho¢ jego
substancja fabularna pozostaje nienaruszona” (Glowinski 1990: 38). Mit przestawat by¢
tylko barwna opowieécia o bogach i bohaterach niosaca nauke moralng, a przez swa poli-
semiczno$¢, wieloznaczno$é, laczenie w sobie réznorakich, nawet wzajemnie sprzecznych
sensow, zyskuje warto$¢ ontologiczng, epistemologiczng i aksjologiczng. Pelnil funkcje
znaku kulturowego. Te uwspodlczesnione reinterpretacje mitéw, czesto daleko posuniete,
wielokrotnie przyjmowaly forme polemiki z tradycja i najczeéciej stawaly sie prefiguracja
zawierajaca analogie miedzy mitem a losami wspolczesnych bohateréw. Tworcom chodzito
o0 nowe znaczenia nadawane mitom, ktadace nacisk na wydobycie aspektéw psychologicz-
nych i filozoficznych. Czlowiek antyczny nie mégl zmieni¢ swego przeznaczenia. Wspét-
cze$ni autorzy $wiadomie przelamywali antyczne fatum na rzecz prawa wolnego ludzkiego

> Dobrze zagadnienie formalnych i znaczeniowych zwiazkéw miedzy mitem, mitologia a literatura pokazata
S. Brzozowska w swej pracy Klasycyzm i motywy antyczne w poezji Mtodej Polski, Opole 2000, potwierdzajacej
wazne miejsce i funkcje mitologii grecko-rzymskiej jako istotnego sktadnika dziedzictwa antyku w kulturze prze-
fomu XIX i XX w. Motywy antyczne staly sie narzedziem wyrafinowanej techniki intertekstualnej. Por. K. Nowa-
kowska-Sito, Miedzy Wawelem a Akropolem. Antyk i mit w sztuce polskiej przetomu XIX i XX wieku, Warszawa 1996,
zwiaszcza rozdziat Antyk modernistow.



wyboru, a z kolei postaciom nadludzkim odbierane sg ich atrybuty egzystencjalne. Powoli
neurastenia, autodestrukcja, trauma, urazy czy resentyment zyskiwaly range tragizmu. Na-
wet jesli utwor zakorzeniony zostal w $wiecie antycznym i pojawialy sie w nim figury i sytu-
acje zaczerpnigte z mitéw, to okazywaly sie one odmienne w sposobie podejmowania kwes-
tii psychologicznych, filozoficznych, estetycznych i etycznych. Ogélnie rzecz ujmujac, nurt
zainteresowania antykiem w drugiej polowie XIX w. rozpadl sie ,na eklektyczno-miesz-
czanski typ dramatu (zob. Arria und Messalina Adolf Von Wilbrandt) i na Nietzscheariska
tragiczna koncepcje zycia greckiego” (Eustachiewicz 1969: 4), co jednak nie wyczerpuje
ynowoczesnej listy wariantéw. Trzeba ja uzupelni¢ freudowska, psychoanalityczna metoda
odczytywania starych mitéw” (Eustachiewicz 1969: 4).

Takie zalozenia artystyczne miala z zalozenia realizowaé modernistyczna tragedia, kt6-
rej celem jest poznanie. W starozytnosci Arystoteles w Poetyce nadal tragedii range szcze-
g0lna i traktujac ja jako najwyzsze doswiadczenie czlowieka, wynidst ja ponad myslenie
genologiczne, czynigc idealnym wzorcem sposobéw myslenia o $wiecie, do$wiadczania
go i artykulacji (Stawiniska 1948: 7). Wraz z wyczerpaniem sie sily poetyk normatywnych
istota gatunkow stalo sie nieustanne przekraczanie przez nie regul i dekonstrukcja form.
Gatunek przestal by¢ konstrukcyjnym wzorcem i przeksztalcit sie w sposéb przezywania,
postrzegania i poznawania $wiata, co laczy sie z okreslona aksjologia. W transformacjach
gatunku tragediowego, chociaz zostal zachowany staly w swej wartoéci inwariant, nalezy
mowic o historycznej zmiennosci jakoéci tragedii, a wlasciwie o jej formach hybrydycz-
nych, o zbiorze réznych jej wcielen, przetworzen, transformacji i literackich transgresji
zwigzanych z poszczegdlnymi epokami, pradami literackimi i kierunkami w sztuce. Uzna-
jac istnienie ,problemu tragedii” w kazdej z epok literackich, nalezy tym samym przyjac¢
konieczno$¢ rozwigzania go przez odwolania sie do obowiazujacej estetyki w danej epoce
historycznej (Stawiriska 1948: 8). Na przelomie wiekéw XIX i XX tragedia stala sie forma
artystyczna, ktéra w najwyzszym stopniu miata wykorzystywaé do$wiadczenia egzysten-
cjalne ludzi. Odgrywata fundamentalng role w u$éwiadamianiu odbiorcy okrucienistwa losu
i konieczno$ci zmagania sie z nim. Podsumowujac, wybdr przez twérce gatunku tragedio-
wego mial swe uzasadnienie w typowym dla tej epoki traktowaniu literatury jako aktu po-
znawania $wiata i czlowieka. Rola tragedii na przelomie wiekéw XIX i XX nie koniczyla
sie zatem na zamanifestowaniu warto$ci estetycznych. Dostarczala ona jezyka, w ktérym
modernistyczny tworca mogt podja¢ zasadnicze kwestie wolnosci i koniecznosci czlo-
wieka, jego ograniczonej wiedzy, jak réwniez odpowiedzialnosci za swe czyny. Stala sie,
o czym $wiadczg teksty krytyczne m.in. Ostapa Ortwina czy Stanistawa Brzozowskiego,
wazng proba stworzenia jezyka aksjologicznego. Odkryta w tragedii zasada ludzkiego ist-
nienia zostala uwidoczniona w uniwersum teatru traktowanego w kategoriach duchowej
transfiguracji i katharsis. Modernistyczny teatr ,tragiczny” miat uzmystowi¢ odbiorcy fakt,
ze zjawisko tragicznosci jest trwalym, fundamentalnym i elementarnym do$wiadczeniem
ludzkiej egzystencji, towarzyszacym calej ludzkiej ontogenezie i konstytuujacym indywi-
dualng psychike, a w transformacjach gatunku tragediowego, pomimo ze zostal zachowany
staly w swej wartosci inwariant, nalezy méwi¢ o historycznej zmiennoéci jakosci tragedii,
a wlasciwie o jej formach hybrydycznych i posrednich, o zbiorze réznych jej wcielen, prze-
tworzen, transformacji i literackich transgresji zwiazanych z poszczegélnymi epokami, pra-
dami literackimi i kierunkami w sztuce oraz potrzebami odbiorcy.
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*

Tworczosé¢ autora Napigtego tuku pozostawata pod wpltywem réznych twércéw wspolczes-
nych inspirujacych sie antykiem i poszukujacych nowych wzorcéw tragediowych. Na prze-
tomie XIX i XX w. my$lano wtedy mitem tragicznym i w micie tragicznym. Byt to czas, kie-
dy tragizm nabieral szczegélnej wartosci, o czym pisal Piotr Mitzner w Tragizmie w teatrze
polskim XX wieku:

[...] wdziejach teatru malo jest wartosci tak delikatnych i trudnych do osiagniecia, jak tragizm.
Nic tez nie rodzi sie tak rzadko, jak prawdziwa tragedia. Powstaje ona bowiem jako arcydzielo,
albo nie powstaje w ogole. Gdy jej nie ma, na scenie wybucha $miech albo placz, z Zycia wzie-
te postaci snuja sie, przezywajac swoje nieszczescia. Tragedia, aby mogta zaistnie¢, potrzebuje
wiec szczegdlnie sprzyjajacych warunkéw. Na pewno nie wystarczy jej tylko pewien typ trady-
cji teatralnej. Musi pojawi¢ sie twérca o $wiatoodczuciu tragicznym. [ ... ] Tragizm musi od-
czuwad takze publiczno$¢, zbiorowy bohater epoki musi zdoby¢ si¢ na wielki wysilek duchowy
(Mitzner 1981: 3).

Przed I wojna $wiatowq szczeg6lne uznanie jako twoérca o tragicznym $wiatopogladzie
zdoby! austriacki dramaturg Hugo von Hofmannsthal, autor Listu lorda Chandosa (1902),
zaprzyjazniony z rezyserem Maxem Reinhardtem i kompozytorem Richardem Straussem,
ktéry ,zyl teatrem” (Karpinski 2012: 28). Jego utwory ,dzieja si¢ najczgéciej w §wiecie mitu
badz historii. Sa jakby utkane ze snu [ ... ]. Niekiedy stanowia wariacj¢ na temat znanego
tekstu”. Hofmannsthal ,dawal znakomite nowe wersje klasycznych utwordéw scenicznych”
(Karpinski 2012: 28). Innowacyjne podejécie Hofmannsthala do antyku znalazlo realiza-
cje w jego dramaturgii. Jego Elektra. Tragidie in einem Aufzug frei nach Sophokles (1903,
wyd. 1904, prapremiera polska Krakéw 1909 z wielka rola Wysockiej) stala sie podstawa
dla libretta opery Straussa (1909). W Elektrze Hofmannsthal co prawda inspirowal sie tra-
gedia Sofoklesa, ale w fabule, zapozyczonej z utworu antycznego, widoczne sa odchylenia
od pierwowzoru, zwlaszcza w kreacji bohateréw. Swiadczy o tym spis postaci, ktéry po-
szerza si¢ o powiernika, przewoznika, mtoda i starsza stuzaca, kucharza i nadzorce. Cato$¢
przedstawienia koriczy ekstatyczny taniec Elektry. Hofmannsthal, wierny czytelnik dziet
Sigmunda Freuda, szedl w kierunku psychologizacji postaci. Wyeksponowal erotyczny
zwiazek Elektry z ojcem i jej nienawi$¢ do matki, Klitajmestry. Bylo to nowe, psychoana-
lityczne ujecie znanego mitu. Duzym powodzeniem cieszyly si¢ réwniez kolejne dziela
Hofmannsthala takie jak Odipus und die Sphinx (1906) czy monumentalne widowisko Krdl
Edyp (1906). Indywidualnym podejéciem do mitéw greckich, poddanych rewitalizacji i re-
interpretacji, wyrdzniaja si¢ inne, powstale w tym czasie dramaty, takie jak Atalanta w Kali-
donie (1865) Algernona Swinburne’a (przettumaczona na jezyk polski przez Kasprowicza
w roku 1907), Filoktet (1899) André Gide’a czy Cezar i Kleopatra (1901) Bernarda Shawa.
Wkrétce ze swa dekadencka Fredrg (190S) objawil si¢ Gabriele dAnnunzio, poetycko-filo-
zoficzng Héléne de Sparte (1909) Emil Verhaeren, a naturalistycznym Eukiem Odysa (1914)
Gerhart Hauptmann.

W tym czasie przelomu XIX i XX w. na scenie krakowskiego Teatru Miejskiego, zwlasz-
cza za dyrektorowania Ludwika Solskiego, nastapit powrét do sztuk starozytnych (Micha-
lik 1983: 25, 73), o czym $wiadcza wystawienia Lizystraty Arystofanesa (1895), Antygony



Sofoklesa (1903), Zab (1906) i Chmur (1908) Arystofanesa. Wazne dla polskiego teatru
okazalo si¢ wystawienie Orestei Ajschylosa pt. Dzieje Orestesa (Agamemnon, Ofiary [ Choefo-
ry], Swigto Pojednania [ Eumenidy]) w thumaczeniu Jana Kasprowicza z roku 1908. Premiera
tragedii w rezyserii Solskiego, obejmujaca trzy jej czesci, odbyla sie 19 marca 1910 roku.
Stala si¢ ona waznym wydarzeniem nie tylko artystycznym, ale réwniez patriotycznym®.
Kasprowicz zapozyczyl wyrazenia z kultury polskiej i religii chrze$cijaiiskiej, unikal przy
tym archaizowania i sztuczno$ci, a rytmiczne miary greckie oddal za pomoca rymowanego
wiersza polskiego. Jak pisal we wstepie do swego przekladu Ajschylosa, pragnal, aby jego
praca

[...] przyczynila sie do ukochania prawdziwej, wielkiej sztuki; oby najpotezniejszy tragik $wia-
ta nie byt tylko przedmiotem badan filologdw i estetéw, lecz zmienil sie¢ w ogélng wlasnos¢
spoleczenstwa naszego; oby tworca grecki, cho¢ i w moim przekladzie greckim by¢ nie przestal,
powiekszyl nieliczne grono prawdziwych twércéw polskich (Ajschylos 1908: 11).

Warto tez przypomnieé wystawienie Hippolytosa czyli Fedry (premiera 18 marca 1911)
Eurypidesa w tlumaczeniu Bogustawa Butrymowicza’. Duzym powodzeniem cieszyly si¢
réwniez sztuki inspirowane antykiem takie jak np. popularne Eros i Psyche Jerzego Zulaw-
skiego (1904) oraz Protesilas i Laodamia (1903) i Meleager (1908) Wyspianskiego®. Dla
niego tradycja literacka antyku stala sie niewyczerpanym rezerwuarem inspiracji i Zrédtem
poznania artystycznego. Uczynil z niej sprawne narzedzie, przy pomocy ktérego docieral
do podé$wiadomosci zycia jednostkowego i do nad$wiadomosci zycia zbiorowego. Autor
Akropolis ,nadal antykowi pietno tak polskie i tak indywidualne, ze przestal by¢ antykiem.
Kto wiec pragnal zetknad sie z rzeczywistym $wiatem klasycznym i poddac sie jego dziala-
niu, musial siega¢ ponad Wyspianskiego do niby otwartych przez niego, a przeciez zako-
panych #rédel” (Sinko 1933: 322). Wplyw autora Meleagra na innych twércéw tej epoki,
w tym takze na Plazka, okazal sie znaczacy.

Waznym Zrédlem wiedzy o dwcezesnych przedstawieniach sa éwczesne recenzje te-
atralne. Spos6b wystawiania sztuk antycznych, jak réwniez ich recepcja wplywaly na tre¢
i forme pisanych wtedy dramatéw, co bezposrednio dotyczylo takze Plazka. Atutem tych
przedstawien obok scenografii byla gra zespolowa aktoréw Teatru Miejskiego oraz wybit-
ne, utrwalajace sie w pamieci widzéw wielkie kreacje m.in. Wysockiej, Ireny Solskiej, Wan-
dy Siemaszkowej, Jozefa Wegrzyna, Jozefa Sosnowskiego czy Aleksandra Zelwerowicza.
Szczegblnie Wysocka, zafascynowana antykiem, byla znana z monumentalnych rél w re-
pertuarze klasycznym np. Klitajmestry w Orestei Ajschylosa, Jokasty w Krélu Edypie, Altei
w Meleagrze i Elektry w sztuce Hofmannsthala. Potrafila wydoby¢ rys tragiczny z roli, wy-
gra¢ tragedie ludzkiego losu i nada¢ wypowiedzi cechy uniwersalne (Wysocka 1973: 21).

5 W tym czasie widoczna jest fascynacja twérczoscig Ajschylosa. Zob. O. Ortwin, O teatrze tragicznym, s. 178;
0. Ortwin, Utopie o dramacie, s. 168-169; T. Micinski, Teatr Swigtynia, s. 195; F. Siedlecki, O sztuce scenicznej, s. 334,
336; L. Rydel, Teatr wiejski przysztosci, s. 146; L. Schiller, List do Craiga, s. 208; S. Brzozowski, Teatr krakowski, s. 205.
Wszystkie artykuty w: I. Stawinska (red., 1966). Mys! teatralna Mtodej Polski. Antologia. Warszawa: Wydawnictwa
artystyczne i Filmowe.

7 Nad tragediami Eurypidesa J. Kasprowicz pracowat juz w latach 1912 i 1913 (Medea, 1913 oraz Heka-
be, 1914).

8 Wtedy dziatato juz Akademickie Towarzystwo Artystyczne Mitosnikéw Dramatu Klasycznego zatozone
przez profesora Michata Boguckiego, propagatora kultury antycznej. Czytano tam m. in. dzieta Tadeusza Zielin-
skiego poswiecone antykowi.
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Sposéb interpretacji danej roli przez aktoréw byl wazny. W 6wczesnej prasie, np. w ,Nowej
Reformie”, zamieszczano szczegétowe analizy tekstow antycznych, bedacych podstawg dla
przedstawien dramatycznych. Zwracano uwage na jako$¢ przektadu, doceniajac zwlaszcza
jego uwspodlczesnienie, czego przykladem sa Chmury w przektadzie Edmunda Ciaglewicza,
wysoko ocenionym przez Adolfa Nowaczyriskiego. W recenzjach, ktére czgsto wychodzi-
ly poza charakter tylko sprawozdawczy, krytycy kladli nacisk na ponadczasowo$¢ przesta-
nia tych sztuk, ktére wyrdznia — jak pisano - ,tragedia dusz ludzkich, ktéra poprzez mgte
24 wiekéw przemawia wielka potega uczucia, sily i grozy. [ ... ] Cecha wielkich dziet ge-
niusza ludzkiego jest ich glebia siegajaca poza granice przestrzeni i czasu i tryskajaca zy-
ciem prawdy spoza zewnetrznej, przemijajacej, uwarunkowanej danym $rodowiskiem for-
my” (sch 1911: 3). Dalej w recenzji czytamy, ze ,nawet pierwiastek mitologiczny, ktéry
w utworach greckich stanowil dla wspélczesnych istotna religijng tre$¢ dzieta — nie jest dzis
balastem, lecz przeistacza si¢ w naszych pojeciach w gleboki symbol, poza ktérym jednak
zyje z calym bogactwem swych skarbow — dusza ludzka, tak samo szarpana namietnosciami
i cierpiaca dzié, jak i w starozytnej Helladzie...” (sch 1911: 3). Krytycy czesto narzucali in-
terpretacje tych sztuk, co mialo duze znaczenie dla recepcji antyku w ogéle. Tak wigc pod-
sumowujac te wstepne rozwazania, nalezy stwierdzié, ze ,watki antyczne spelniaja w litera-
turze w. XX, w dramacie w szczegdlnosci, role uniwersalnego jezyka, wspdlnego w ramach
okreglonej tradycji i kultury literackiej. Ten jezyk dziata w calej skali zjawisk literackich - od
hermetycznej czy ekskluzywnej do jak najszerzej komunikatywnej (np. w filmowych wer-
sjach mitéw homeryckich)” (Eustachiewicz 1969: 20).

*

W tym z konieczno$ci ogélnikowo zaprezentowanym kontekscie literacko-teatralnym na-
lezy usytuowaé antyczne sztuki Plazka, ktdre mozna uznaé za probe znalezienia formuly
dla wrazliwo$ci swego czasu, realizujaca my$lenie o dramacie i scenie charakterystyczne dla
ynowego” teatru, prowokujacego do podjecia dialogu z tradycja literacka i teatralng. Plazek
nie kopiowal wzorcéw antycznych, tylko je przeksztalcal, wykraczajac poza ramy mysle-
nia normatywnego i genologicznego. Aktywna postawa wobec wspdlczesnosci i tworcza
wobec tradycji w jego przypadku stata sie §wiadomga strategia artystyczna. Daleki byl jed-
nak od eksperymentowania, co nie oznacza, ze nie byl innowacyjny w swych dramatycz-
nych dziataniach. Co prawda krytycy w swych recenzjach z jego sztuk, gléwnie z Elektry,
podkreglali, ze charakteryzuje je brak komplikacji dramatycznych. Ich zdaniem Plazek nie
mial wyobrazni dramaturga. Nie czul sceny tak jak chociazby Wyspiariski. Z tego powodu
jego sztuki sg dla nich chybionym do$wiadczeniem z tak waznym gatunkiem, za jaki wtedy
uznawano tragedie antyczna. Aby nie zamyka¢ dramatéw antycznych Plazka w formule epi-
gonistwa, warto wzig¢ pod uwage ,skale literackosci” obecna w jego utworach. W ten spo-
s6b podstawowym kryterium staje si¢ stopniowalnoéé schematycznosci (Fuliniska 2003:
55-66). Wazna okazuje si¢ nie tyle wierno$¢ wobec przyjetego wzorca, ile literacka inter-
pretacja tematéw zaczerpnietych ze starozytnoéci (Kubacki 1938: 4). Przede wszystkim
nalezy doceni¢ erudycje Plazka, co potwierdzil Tadeusz Sinko, ktéry szczegdlowo omoéwil
tres¢ jego sztuk, dobrze — jak dowodzit — osadzonych w tradycji antycznej. Jako wytrawny



filolog Sinko skrupulatnie odnotowal wszelkie odstepstwa od tych fabut tragedii Sofoklesa
czy Eurypidesa (Sinko 1933: 125-162). Badania autora Antyku Wyspiariskiego potwierdza-
ja, ze w sztukach Plazka obecne s3 odstepstwa od pierwowzoréw antycznych, poniewaz
celem autora Napietego tuku byla reinterpretacja wybranej tragedii np. przez wprowadze-
nia nowych o0s6b czy sytuacji, ktére pozwolily dramaturgowi zbudowa¢ analogie¢ pomie-
dzy losami mitycznych bohateréw a losami ludzi mu wspolczesnych. Poniesiony wysitek
filologiczny Sinki, ktory wykonat rzetelna prace materialows i wzbogacil ja o obszerny opis
tekstow, wydaje sie jednak malo satysfakcjonujacy, poniewaz przekazal on informacje, nie
podejmujac sie wysitku interpretacji dramatéw Plazka (Eustachiewicz 1969: 3). Sinko nie
pokazal, na czym polega gra z tradycja antyczng w tych sztukach, ani czemu ma stuzy¢. Cho-
ciazby z tego powodu warto powréci¢ do lektury tych dramatéw, a zwlaszcza Napietego tuku
i podja¢ trud ich analizy w celu rozpoznania intencji autora i pokazania relacji pomiedzy
mitem a teatrem modernistycznym w rozumieniu tego artysty.

Jak juz zostalo powiedziane, przed Napigtym tukiem Plazek napisal kilka dramatéw an-
tycznych. Tylko dwa z nich doczekaly si¢ premiery. Waznym przedstawieniem okazala sie
premiera jego Elektry w roku 1921 w teatrze Iwowskim. Dla éwczesnych recenzentéw sztu-
ka ta, w ktorej autor poszerzyl pojecie klatwy rodzinnej po to, aby u$éwiadomi¢ odbiorcy,
ze $wiadomo$¢ faktu, ze jestesmy skazani na cierpienie i zaglade, zbliza nas do momentu
tragicznego katharsis, okazala si¢ malo przekonujacym eksperymentowaniem z tragedig an-
tyczng. ,Adaptowanie arcydziel (a tragedia Eurypidesa jest arcydzielem) nalezy do przed-
siewzig¢ bardzo ryzykownych” (Sinko 1933: 369). Jan Parandowski w swej recenzji nazwat
Elektre Plazka utworem ,bezbarwnym’, a fakt, ze rzecz zostala wystylizowana na antyk,
przyczynil sie — jego zdaniem — do nieobecnosci ,tchnienia zycia” w tej sztuce. Brak — we-
dlug niego - tej miary antycznego wiersza, ktéra jest oddechem twdrczym sztuki antycznej,
sprawil, ze — jak pisal — pozostawal tylko schemat literacki. Ani w tym, ani w kolejnych
dramatach antycznych Plazka — wedlug krytykéw — ,nie ma zywego ciata sztuki” (Kubac-
ki 1938: 4), a ,abstrakcyjnos¢ ideologii i niejasnos¢ symboliki psuja pigkne pomysty, kto-
rym nadto brak zywszego nerwu dramatycznego” (Czachowski 1934: 101). Stowa w dra-
macie — zdaniem krytykéw — sa piekne, ale bezduszne, a deklamacja i retoryka w polaczniu
z nastrojowoscia rodem ze sztuk Maurycego Maeterlincka sprawiaja, ze czyny bohateréw
wykreowanych przez Plazka nie wyplywaja z tragicznej koniecznoéci. Owczesni krytycy
wydawali sie nie dostrzega¢ tego, ze autor stworzyl indywidualny styl recepcji antyku i po-
szedt wlasng droga tworcza. Przeksztalcajac tres¢ tragedii, nadawal watkom odmienny sens,
przy czym do$¢ swobodnie obchodzil sie z grecka wersja mitu, jak i jego tragiczna realizacja
przez wielkich tragikéw greckich, a potem rzymskich. Zaréwno w Elektrze, jak i w kolej-
nych swych dramatach zanurzonych w kulturze antycznej, w ktérych mity pelnia funkcje
segmentow tradycji kulturowej, Plazek wykorzystal motyw dobrowolnej ofiary, laczac sie
z przekonaniem o jej daremno$ci, wynikajacej z ograniczenia ludzkiego rozumu i fatalizmu
losu. Pozostawal pod wptywem Wyspiariskiego i Hofmannsthala, ale jednoczesnie tworzyt
»SWOj” wariant mitu tragicznego, wprowadzajac inny uklad fabularny zdarzen, uaktualniajac
(unowoczesniajac) scenografie i jezyk bohateréw. Interesowaly go przede wszystkim spra-
wy ludzkiej egzystencji, cierpienia, rywalizacji, nienawisci i namietnoéci. Jego dramat nie
jest wiec imitacja tragedii greckiej, proba powielania konwencji, tylko zbliza si¢ do dramatu
symbolicznego i poetyckiego. Teatr Plazka okazuje si¢ wariantem modernistycznego teatru
$mierci.
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W Napietym tuku nawigzal do Fenicjanek (miedzy 409 p.n.e. a 407 p.n.e.) Eurypidesa,
jednej z 18 zachowanych jego tragedii. Tragedia ta, znana z wersji laciriskiej Seneki i Stacju-
sza, oparta na micie ,Siedmiu przeciw Tebom”, nalezata do lektury obowigzkowej w ramach
wyksztalcenia klasycznego i wraz z Orestesem i Hekabe weszta w sktad ,triady bizantyjskiej”
(Komorowska 2011: 8). Badacze podnosza wage obecnych tam watkow, ich filozoficzny
potengjal, intrygujaca konstrukcje dramatu, odchodzaca od arystotelesowskiej wizji gatun-
ku, oraz atrakcyjno$¢ sceniczna (Komorowska 2011: 8)°. Plazek dla swych celéw wybrat
tylko jeden z watkéw obecnych w tej antycznej tragedii, jakim jest historia Polinejkesa, kto-
ry przybyl do Teb wraz ze swq armia. Od swego brata Eteoklosa domagal sie wspétudziatu
w rzadach. Ten, pomimo posrednictwa matki, odméwil. Z tego powodu Polinejkes zapo-
wiada walke, chcac zniszczy¢ Teby. Miasto moze zosta¢ ocalone pod warunkiem, ze syn
krélewski, Menojkeus, brat Hajmona, zostanie po$wigcony Aresowi. Menojkeus, kiedy po-
znal wyrok wyroczni, ze z woli bogéw musi umrze¢ dla ocalenia Teb, popelnil samobojstwo.
Ten jego heroiczny czyn — ofiara z wlasnego zycia — data Tebaiczykom zwyciestwo. Przy
jego grobie $miertelny pojedynek stoczyli Polinejkes i Eteokles. Wedlug innych wersji mitu
Kreon sam miat zlozy¢ swego syna w ofierze lub tez zjadl go Sfinks (Grimal 2008: 232).
W omawianej tragedii konflikt tragiczny jest konfliktem dwéch réwnorzednych wartosci,
w tym przypadku szczesciu jednostki przeciwstawione jest dobro paristwa. W tragedii grec-
kiej, w ktorej akcja rozgrywala si¢ ,zawsze i wszedzie”, konflikt ogélnoludzki jest mozliwy
w kazdym czasie i przestrzeni, a ,stopien tragizmu zalezy z pewnoécia od poczucia rzeczy-
wistej sprawy, o ktdéra bohater zastawia zycie. Wzbudzi¢ oddzwiek psychiczny moze tylko
konflikt istotny, jak najbardziej realny” (Stawiriska 1948: 50-55). Swiadcza o tym dzieje an-
tycznego Edypa, Antygony, Orestesa czy Elektry.

W Napietym tuku Plazek, wykorzystujac powyzszy motyw zapozyczony z Fenicjanek
Eurypidesa, ulozyl inny schemat dramatyczny, wymyflit intryge i tak rozdzielit role w swej
sztuce, aby nastapila dramatyczna kolizja. Akcja rozgrywa sie w ciagu trzech dni. W odsto-
nach 1i 2 wydarzenia toczg si¢ w palacu, a w odslonie 3 u stop kamiennej wiezy. Drama-
turg nie przestrzegal trzech jednosci: czasu, miejsca i akcji. Zrodel tragizmu doszukiwat
sie w budowanej atmosferze gléwnie za pomoca odpowiednio zaprojektowanej scenografii
przypominajacej te na poly basniowg ze sztuk Maeterlincka (Szondi 1976: 52-58). Tak
prezentuje sie $wiat Napietego tuku. ,Przed patacem krolewskim. Z lewej wejécie do wne-
trza. W glebi schody szerokie prowadza w dot. W oddali wida¢ czarny bor. Jeszcze dalej po-
szarpane skaliste szczyty sasiednich wzgorz” (Plazek 1931: 5). 1 dalej pisze: ,strome poszar-
pane skaly. Czarny zagadkowy las... [ ... ] wieczorem od jeziora wieje mrozny chtéd, skaty
w oddali znikaja, bér dymi sie gesta mgla. [ ... ] Smutny tu kraj” (Plazek 1931: 7). Podobnie
jak w Maeterlinckowskiej ,tragedii atmosfery” nastr6j grozy i nadchodzacej $mierci staje sie
no$nikiem symbolicznych znaczen (Stawiriska 1948: 55).

Warto dokladnie przegledzi¢ akeje tej mato znanej sztuki, aby ujawnié cel dziatan dra-
maturgicznych Plazka. Fabula oparta Napigtego fuku oparta jest na rywalizacji dwoch braci
Glaukona i Lachesa o krolewski tron. Wydarzeniem probierczym staje sie w tej sztuce wy-
pedzenie Starego krodla, ktory zostat zdradzony przez swych synéw. Chcieli go pozbawic¢

° Znany jest przektad Zygmunta Weclewskiego z roku 1880. Fenicjanki ttumaczyt J. Kasprowicz wraz
z Trojankami. Zamiescit je w tomie Eurypidesa tragedie. Tragedie wojenne i ateriskie ze Wstepem T. Sinki, nastepnie
w t. 12 wydania Akademii Umiejetnosciz 1931 r.



wladzy, poniewaz — jak twierdzi Laches — byl okrutnym wladca. Nie dbat o miasto i nie
szanowal wlasnych dzieci. Wypedzajac ojca, synom wydawalo sig, ze ratujg miasto przed
zaglada. Przed ukamieniowaniem wladca schronil sie w stojacej poza miastem wiezy zbu-
dowanej z ogromnych czerwonych glazéw. Przed wiekami wznidsl ja jego przodek, ktory
przybyl na wyspe z dalekiej ziemi. Zanim za krélem zamknetly sie wrota, rzucit on klatwe na
synéw i miasto. Teraz ,Stary krél — oblakaniec” (Plazek 1931: 8) siedzi w wiezy w samot-
nosci, czekajac az dopelnia si¢ wyroki losu. Zostal ponizony ten, ,ktérego bogi ukochaty
dla sily jego i rozumu. On, ktéry niegdys$ niesmiertelnych goscit pod swym dachem; co
w dume tak urésl, ze émial rozkazom onych uraga¢ — — Dzi$ cient obledu nan rzucili — Jest
sam. Dniami. Latami” (Plazek 1931: 19). Mieszkaicy miasta cierpia pod jarzmem klatwy.
Panistwo znalazlo sie w tragicznej sytuacji, poniewaz ,lud jeczy pod kleska zarazy. Sasiedzi
niszcza nam plony. Rabuja bydlo i dobytek. Nie umiemy precz ich odgoni¢. Gtéd przyszedt.
Wolaja chleba. [ ...] Oni biedni. Nedza ich przygniotta. [ ... ] Dzikie zranione zwierzeta.
Strach w ich oczach. Strach [...] - i takze — nienawis¢” (Plazek 1931: 20). W kraju ,kle-
ska za kleska nas $ciga. Pola orne spustoszone. Wrég-sasiad podchodzi az do samych bram
miasta. Ledwie zdotamy go odgonié. Wyczerpani, zglodniali i bezsilni” (Plazek 1931: 8).
Glaukos, ktory powrdcit z wygania, zdaje sobie sprawe z tego, ze jest przez wszystkich znie-
nawidzony. Cieszy go to, ze jego zona Noessa nie urodzila mu syna, bo bylby tak samo
przeklety jak caly jego rod. ,\W tej chwili sie waza nasze losy. Krola wszyscy nienawidza.
Codziennie mu zlorzecza: Rano pastuchy przy bramie, pedzac trzody na hale. W potudnie
meze na rynku. Wieczorem kobiety u studni. A teraz Laches, krolewski brat stoi u bram
igrozi” (Plazek 1931: 14-15). Jest on zadny zemsty, zdeterminowany, bezlitosny i potezny.
Zburzyl juz pie¢ miast, a mieszkanicéw wymordowal. Nie zamierza sie zatrzymac¢, dopdki
nie zwyciezy. Noessa stara si¢ skloni¢ Glaukosa, aby ten poszedl do ojca i prosit go o to,
aby cofnat rzucong nan klatwe. Poczatkowo maz nie chce tego uczynié. W konicu zgodzit
sie. Jednak jego misja zakoniczyta si¢ niepowodzeniem. Glos ojca z wiezy obwiescil mu, ze
aby ,,uwolni¢ od klatwy miasto, na to trzeba ofiary cztowieka” (Plazek 1931: 25). Nie spre-
cyzowal jednak, o kogo chodzi, a w odpowiedzi Glaukos uslyszat tylko szyderczy $émiech.
Zrozumial, ze chodzi o ofiare z jego zycia, ale z bolem wyznaje, ze nie jest zdolny do tego
czynu, poniewaz boi si¢ $mierci. Noessa namawia go, aby przekazal grod bratu i wraz z nig
powrdcil do Aten. Do ucieczki jednak nie dochodzi. Do zgody nie doprowadza réwniez
rozmowa Glaukosa z Lachesem, ktory przybyl do patacu, aby wymusi¢ na bracie oddanie
mu wladzy nad polis. Poniewaz Glaukos nie chce postucha¢ wezwania Lachesa, ten nama-
wia go, aby razem poprosili ojca o rozstrzygniecie sporu. Postanawiaja, ze nastepnego dnia
spotkaja sie o $wicie u stép wiezy. Przyjda bez broni i postuchaja werdyktu ojca. Jesli ten
bedzie milczal, wtedy stocza ze soba pojedynek. W tym momencie do patacu dochodzi
wie$¢ o buncie ludu. Po wyjéciu Lachesa Glaukos zostaje sam i upija si¢ winem. Opetany
23dzg mordu i nienawiscia postanawia odesta¢ Noesse do Aten, a swa kochanke, Kreuze
obwota¢ krélows.

Do osamotnionej i bezdomnej Noessy dociera, ze wokol niej ,Krzywda sie dzieje!
Krzywda mnie! Krzywda wam! Krzywda wszystkim!!!” (Plazek 1931: 45). Uswiadamia
sobie, ze potrzebna jest ofiara, bo tylko w ten sposéb zostanie wybawiony réd, a miasto
od klatwy. Z przekonaniem stwierdza, ze ,teraz wszystko widze jasno! Nie boje sie. [ ... ] Ja
wam odsiecz przyniose: Placzacym obetre Izy. Ukoje rannych bol. Ja ponizona, zhanbio-
na pokaze droge do radosci. Cieszy¢ sie beda i $wieci¢ pamie¢ moja wienicami r6z biatych
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i $piewami radosci i zwyciestwa” (Plazek 1931: 45). Noessa czuje duchowe pokrewieristwo
ze Starym krélem, bo, jak méwi ,sama jestem wéréd obceych. Samotna, jak 6w krél oblaka-
niec (Plazek 1931: 9). Z alem stwierdza, Ze ,nie mam juz domu. Nie mam juz meza. Nie
mam juz ojca. Nie mam ojczyzny. - Wszyscy mi obcy. Wszyscy dalecy. Wszystko snem bylo.
Juz zapomniatam. — Juz przeptynelam nareszcie Lete, podziemna rzeke zapomnienia spraw
zycia” (Plazek 1931: 50). Ma poczucie zagrozenia. Wydaje sie jej, ze wokdl niej ,czaja sie
zmije jadowite po krzakach, po zalomach skal. Slysze ztowrogi ich syk” (Plazek 1931: 9).
Jednak jedyny dzwigk, jaki do niej dochodzi, to nocne placze, zawodzenia i jeki. Matki
oplakuja synéw, a zony mezéw. Ten zal i che¢ spelnienia misji doprowadza ja pod wieze
Starego krola. Z przerazeniem patrzy w gleboka przepasé, u stép ktérej wida¢ czarng tafle
jeziora. W ciszy przezywa wydarzenia ostatniej nocy, kiedy w przebraniu uciekata z pata-
cu. Widzi krzyczacy tlum, trupy na ulicach i placzacych ludzi. Stuka w zamkniete wrota
wiezy, proszac, aby Stary krél przyjal jej ofiare i zdjat klatwe ze swego rodu. Odpowiada jej
jednak milczenie. Wtedy pod wieza pojawia si¢ Glaukos. Zrozumial, Ze swym postepowa-
niem sprowadzil na miasto nieszczescie, a Noessie za jej milo$¢, wiernoéé i poswiecenie,
odwdzigczyl si¢ podloscig. W dodatku jest pewny, ze ojciec bedzie milczal, dlatego czeka go
pojedynek z bratem. Przeczuwa swa $mieré. Zal mu zycia i z tego powodu prosi zoneg, aby na
pozegnanie objela go nie jak zona czy kochanka, tylko jak matka. Ta odtraca mezairzuca sig
w przepa$¢, radosnie krzyczac ,juz nie boje sie. Weale sie nie boje. Odsiecz! Odsiecz wam
niose! Wierze: Rados¢ przyjdzie do was, gdy mnie nie bedzie. Rado$¢ pije ustami. Upajam
sie winem ozywczem. Niech zyje zycie radosne!...” (Plazek 1931: 52).

Wtedy pod wieze przybywa Laches prowadzony przez sluge, Fokiona. Bracia stukaja
we wrota wiezy, ale ojciec nie odpowiada. Sa zmuszeni zej$¢ w doline, aby walczy¢ o slawe.
W ki6tni Glaukos zabija bezbronnego brata, uderzajac go kijem w czolo. W tym samym
momencie otwieraja sie wrota wiezy i staje w nich Stary krél, wyciagajac rece do syna. Glau-
kos z zalem pyta go, dlaczego przeklat swéj réd, zlorzeczy ojcu i chee go zabi¢ tym samym
kijem, ktérym pozbawit zycia Lachesa, aby w ten sposéb wymierzy¢ krélowi kare. Wtedy
ten wciagga go do wiezy. Glaukos godzi si¢ ze swym losem i méwi ,wolasz mnie ojcze - ?
Ide - Ide za toba — syn — Bardzo jestem — strudzony” (Plazek 1931: 56). Los bohateréw
sie dopelnil, poniewaz ,Rodu krélewskiego juz nie ma. Najezdzca zabity. Glaukosa zwabit
oblgkaniec do wnetrza wiezy. Wrota spizowe zatrzasnal. Juz zaden z nich nie $mie wyj$¢”
(Plazek 1931: 57). Wieza nabiera waloréw symbolicznych. Staje si¢ wigzieniem i jedno-
cze$nie pustelnig. Wola ludu wladze w parnistwie przejmuje dawny stuga ojca, Fokion, ktéry
wydaje rozkaz zamurowania drzwi i stawia przy nich straze. Kaze tez w przepas¢ straci¢
trupa Lachesa, aby jego cialo zgnito bez pochéwku. Tak oto przemineta wielko$§¢ krolew-
skiego rodu. Po$wiecenie Noessy nie mialo sensu, a jej ofiara z zycia, jako nadziei i warunku
przywrécenia kosmicznego ladu, okazala sie bezwarto$ciowa, poniewaz nie uratowata ona
przed zguba swego malzenistwa, rodu, ani miasta. Bohaterce nie udato si¢ pogodzi¢ braci.
Z tego powodu klatwa rodowa nie zostata z nich zdjeta. Ktétnie w rodzinie wynosza na tron
Fokiona, ktory przejmuje rzady w kraju i obiecuje, ze silna rekq bedzie sprawowat wladze.
Jest przekonany, ze ,zginie trzoda, gdy bezpanska. Teraz pasterzem jestem ja. Musze zejs¢
ilad tam przywrécic¢...” (Plazek 1931: 57). Wzajemna nienawi$¢ braci i pycha Starego kréla
daly wladze tyranowi bedacemu uosobieniem zla. To on triumfuje w zakonczeniu Napigte-

go tuku.



*

Whikliwa lektura Napigtego fuku potwierdza, ze funkcjonowanie mitu jako znaku kulturo-
wego jest procesem, ktorego dynamike ustanawiaja napigcia miedzy przypisywanymi mi-
towi mozliwo$ciami znaczeniowymi a selekcja i interpretacjg sensow, jakiej poddawany jest
6w potencjal semantyczny. Pomimo ze mamy do czynienia ze skonwencjonalizowanym
uzyciem mitu, to jako znak kulturowy, asymiluje on i gromadzi nowe znaczenia, wzbogaca-
jac w ten sposéb swodj semantyczny ,genotyp’, ktéry, o czym byta juz mowa, w kazdej epoce
historycznej prezentuje si¢ inaczej, a jego reguly ustalane sa w konkretnych sytuacjach spo-
leczno-kulturowych przez charakter danego mitu, jego historie, znaczenia z nim wiazane
oraz przez motywacje artysty lub okre$lonej formacji kulturalnej. W Napigtym tuku Plazka
widoczny jest wplyw form mitologicznych na strukture utworu, ktéry staje si¢ ,wypadko-
wa treéci okreslonych historycznie, a wiec np. historycznego, dawnego ksztaltu mitu, i tego
nowego znaczenia, ktére pragneli nada¢ czynnikowi przejetemu z dalekiej tradycji” (Glo-
winiski 1990: 7). Funkcjonuje on jako instrument, umozliwiajacy autorowi wypowiedzenie
waznych dla niego kwestii i wyrazenie ich w formie o duzej mocy artystyczne;j.

W Napigtym tuku w tragiczny wezel splataja si¢ losy miasta, rodu i jednostek skazanych
na zaglade. Jest ona nieunikniona. Symbolike tuku przywoluje Laches w rozmowie z bra-
tem, kiedy moéwi, ze ,napiatem tuk. Strzala pedzi warczaca. Musze osiagna¢ cel. Krew staw-
nych przodkéw w mych zytach, Ktérych stawie ttum stuzyl pokornie” (Plazek 1931: 37).
Tym Laches sie nie przejmuje, jest cztowiekiem czynu. Zarzuca bratu slabo$¢ i wzy-
wa go ,Ustap. Odejdz z miasta. Rzeklem juz: Tego ci nie bronie. — Glaukos (szeptem,
oblednie). — — Widzisz? W storicu zloty kask wloséw. Uklakl. Wpatrzony w cel. Apollon.
Lucznik niezawodny. (z nienawiscia). Apollona ty syn. Apollon uwieiczy ci skron. Nie
mnie” (Plazek 1931: 37). Laches w przeciwienistwie do brata pelnego wahan i skruputéw
mysli o walce i stawie. Napiat wigc tuk (swej energii) i strzala pedzi do celu (tronu). Jednak
los jest nieubtagany, poniewaz kazdy z braci ginie, zaréwno ten, ktéry bez skruputéw napi-
nal tuk, jak réwniez ten, ktéry mial opory. Laches zginal od przypadkowego uderzenia ki-
jem. Ambicje, zadza wladzy i pycha w przypadku bohateréw okazuja sie¢ silniejsze niz zdro-
wy rozsadek. Stary krél odgrywa w tej sztuce role upostaciowanego niemego fatum, przed
ktérym nie ma ucieczki. Przegrywa takze szlachetna Noessa, ktéra pokochata wygnanego
Glaukosa i w imi¢ milo$ci podazyta za nim ze stonecznych Aten do jego smutnego kraju.
Zawierzyta sile uczucia, co wjej przypadku stalo si¢ kleska. Glaukos okazal sie cztowiekiem
stabym i chwiejnym. Noessa teskni za storicem i zapachem pomaranczy, ktore kojarza sie jej
z porzuconym szcze$ciem. W kraju meza spotkaly ja rozczarowanie, bol i cierpienie. Zyje
pelna leku, ale z wytrwaloscia znosi swoj los. Nie chce porzuci¢ meza, ktéremu przyrzekla
wierno$¢. Placi za to wysoka cene. Glaukos opetany przez pickng Krese wyrzuca Noesse
z domu. Kiedy zrozumie swdj blad, jest juz za pézno. Kobieta popelnia samobojstwo, wie-
rzac, ze w ten sposob odkupi rodowy grzech. W dodatku Glaukos zabija brata. Na wezwanie
Starego kréla zamknie sie¢ w wiezy, aby w samotnosci i milczeniu odpokutowaé swoj los.
Jego ofiara, podobnie jak czyn Noessy, pozbawiony jest sity odkupiericzej. Wladze w pan-
stwie przejmie przebiegly Fokion, ktéry odgrywal role wiernego stugi, w rzeczywistosci
knujac intrygi przeciw krélowi, jego synom i synowej. Ich stabo$¢ i niezgoda wyniesie go na
tron. W sposob bezwzgledny bedzie sprawowat swe tyrariskie rzady.
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Zrédlem tragizmu ludzkiej egzystencji s3 w sztuce Plazka rozbudzone namigtnosci
i instynkty, ktére muszg znalez¢ swe ujscie w zbrodni. Ze sléw bohateréw Napietego tuku
wylania si¢ nacechowany tragizmem obraz ludzkiej egzystencji, korespondujacy z fatali-
styczna koncepcja bytu, ktérego istote stanowi cierpienie. Zto w tym $wiecie wydaje sie
wszechobecne i agresywne. Dobro jest stabe i inercyjne. W Napietym tuku moment rozpo-
znania (anagnorisis), w ktérym objawia sie tragiczna prawda o $wiecie, pokrywa sie ze scena
katastrofy (katastrophe), kiedy los bohateréw sie dopelnia. W sytuacji granicznej — w chwili
zaglady bohateréw — dochodzi do objawienia wiedzy tragicznej, a tym samym do rozpozna-
nia bolesnej prawdy o $wiecie i czlowieku. W dramat Plazka, tak jak w tragedie antyczna,
wpisana jest refleksja na temat ludzkiego losu i ograniczen czlowieka. Widz, ulegajac nie-
przezwyciezonej presji fatalizmu, swa uwage skupia na wypetnieniu sie wyrokéwlosu. Rytm
wydarzen w dramacie wyznacza nie tyle splot intryg, ile dynamika klatwy, bedacej czyms
w rodzaju fatum, co przektada si¢ na wypelnienie si¢ tego, co nieodwracalne. Akcja zostala
nakreslona tu szkicowo i oparta na niecodziennych, ,strasznych” wydarzeniach, co znalazto
swe odzwierciedlenie w zlowrogiej atmosferze, bedacej wizualizacjg ludzkich namietno-
$ci, nienawiéci, zazdroéci, pozadania, prowadzacych wprost do zbrodni. Linia dramatur-
giczna w Napietym tuku bez zadnych zwrotéw akcji zmierza wprost ku katastrofie, jaka jest
$mier¢ bohaterdw i triumf tyrana. Ludzie szlachetni w tym pelnym okrucienstwa $wiecie
gina. Plazek tak buduje fabula, aby doprowadzi¢ do zaglady wielkich warto$ci. W zakon-
czeniu dramatu triumfuje zlo — przemoc, przebiegto$¢, podlos¢ i chamstwo. Nie ma w tym
$wiecie miejsca na wspdlczucie, przebaczenie, ofiarno$¢ i odrodzenie ducha. Tak wiec
Plazek stworzyl w Napietym tuku wlasny wariant ,dramatu $mierci” w modernistycznym
teatrze.

*

Historia rodu Starego krola nabiera wymiaréw ironicznych. Sita i chamstwo zwyciezaja szla-
chetno$¢ i dobro¢ serca. Plazek pisze Napigty tuk w roku 1931, w czasie narastajacych kon-
fliktéw spotecznych i politycznych, narodzin faszyzmu w Niemczech, Wloszech i Hiszpanii
oraz kultu jednostki w Rosji. Otaczajaca rzeczywisto$¢ staje sie coraz bardziej przerazajaca.
Z tego powodu Napiety tuk daje sie odczytad jako tragedia polityczna — tragedia wladzy.
Plazek wprowadza do swej sztuki narracje¢ mityczna, co sprawia, ze opowiedziana historia
nabiera waloréw uniwersalnych. Siegajac do wzorcéw antycznych, Plazek nie bez powodow
wybral tragedi¢ Eurypidesa, w ktorej pojawiaja si¢ wazne pytania o sens i skutki wojen,
a ped ku zniszczeniu okazuje sie czeécig irracjonalnej strony ludzkiej natury. Wykorzystane
motywy staly si¢ dla niego narzedziem techniki intertekstualnej. Ukazany w Napietym tuku
niszczycielski potencjat ludzkich ambicji prowadzi do konfliktu mi¢dzy jednostka a wspdl-
noty. Plazka interesuje moment, kiedy zycie polityczne przekracza punkt krytyczny. Swiat
grecki byl rozbity na osobne byty polityczne — polis, bedace wspdlnota obywateli, ktéra
rzadza okre$lone mechanizmy polityczne. Wspdlnocie nieustannie grozilo zto wewnetrzne
i zewnetrzne, jakimi sa zadawnione konflikty, spiski przeciw legalnej wladzy, seria krwa-
wych walk wewnetrznych, zamachy stanu dokonywane przez jednostki dazace do wladzy
absolutnej. Budujac napiecie na linii interes jednostek a prawa wspdlnoty, prawa ludzkie



a prawa bogéw, egoizm a pos$wiecenie, obowiazek a przyjemno$¢, Plazek tworzy tragedie
jednostki wplatanej w tryby wladzy. Zrédlem zla jest hybris, ,bezrozumna pycha”, ktéra
ogarnia cztowieka, pragnacego doréwna¢ bogom. Zaslepiony zapomina o granicach ludz-
kiej kondycji. Kara spada na cala wspolnote, co prowadzi do rozpadu wiezi wspdlnotowych,
upadku wiary w spoleczenstwo i panistwo, w czlowieka i bogéw i ostatecznie doprowadza
do triumfu zla, czyli rzadéw tyrana. Dramat nie stuzy wiec wyrazeniu psychologicznych
dylematow postaci, ani z pierwszego, ani z drugiego planu, ktére sa jednowymiarowe, po-
zbawione komplikacji i przypominaja bardziej upostaciowane symbole niz zywych ludzi.

W Napietym tuku Plazek stawia takze pytanie o to, jak odnowi¢ wartosci, wokoét kto-
rych wspdlnota moglaby sie zjednoczy¢ i dziata¢. W tragedii antycznej zrédtem odnowy
wspolnoty jest najczeéciej samoofiara zlozona przez szlachetng jednostke. W Fenicjankach
pojawia sie wazny motyw samoofiary, bedacy odpowiedzig na obowiazek zemsty i odwetu
(Komornicka 2011: 118-124). Centralnym punktem tragedii Eurypidesa jest ofiara Me-
noikeusa. Sytuuje si¢ ona w centrum mitycznej opowieéci. Smieré samobdjcza, bedaca
kategorig autodestrukgji, pozostaje jednym z gléwnych watkéw mitycznych. Szczegélnie
ceniona byla Avtoyeipia, czyli mord dokonany wlasnorecznie, samobdjstwo z najwyzszych
pobudek, bedacy ofiara idealna, poniewaz samobdjca stawal si¢ ofiarnikiem. Smier¢ z wtas-
nej reki, samoofiara, transfigurowata w rytuat ofiarny o charakterze odkupicielskim. W tra-
gediach antycznych kobiety czgsto popelnialy samobdjstwa lub ginely gwaltowna $émiercia.
Jej zrédlem sa duma, honor, wstyd, mito$¢ lub sprawy rodzinne. Wzorce antyczne narzucaty
kobietom przejecie czesci odpowiedzialnosci. Bohaterki dramatéw antycznych Plazka ta-
kie jak Eire, krolowa Alestis czy Elektra staja przed waznym wyborem i $wiadomie przeja-
wiaja gotowos¢ do podjecia ofiary, ktora przywrdci zaburzona harmonie. Antyczny Grek
pragnat zy¢ w kosmosie, w $wiecie uporzadkowanym, poddanym dzialaniu praw boskich.
Ten szlachetny gest rowniez zostal wykorzystany w Napigtym tuku. Jednak ofiara Noessy
nie przywroci utraconego ladu, tylko obnazy okrucieristwo $wiata, ktérego nie da si¢ juz
odkupi¢. Zo w postaci prymitywnego Fokiona triumfuje. Kod antyczny postuzyl Plazkowi
w okre$lonym celu. Ostatecznie Napigty fuk dotyka spraw zasadniczych, jakim jest fad $wia-
taiobowiazujace stale prawa nim rzadzace. Ich przekroczenie prowadzi do zagtady obowia-
zujacej aksjologii, skazujac czlowieka na zycie w chaosie, co prowadzi do zagtady moralnej
i duchowej $émierci.

*

Napigty tuk nie daje sie fatwo opisa¢ w kategoriach genologicznych. Nie nagladuje prototy-
powej formy tragedii antycznej. Jest natomiast szczegélnym wyrazem postawy poety wo-
bec $wiata, refleksja nad ludzka kondycja o charakterze egzystencjalnym w obliczu $mierci
tradycyjnie rozumianej metafizyki. Zwiazki z tragedia antyczna i tragizmem w omawianej
sztuce nie sa kwestia podyktowana estetyka czy genologia, ale nalezaloby uzna¢ je za eks-
presje wrazliwosci i $wiatoodczucia autora sztuki zwiazang ze strukturg rozumienia bytu
i cztowieka, za jeden z mozliwych modeli egzystencjalnego doznawania $wiata. Czytelna
intertekstualno$¢ tego tekstu $wiadczy o tym, ze punktem odniesienia w Napietym tuku
nie jest otaczajaca rzeczywisto$¢, ale odniesienia literacko-kulturowe. To one, podobnie
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jak we wczes$niejszych dramatach antycznych Plazka, wyznaczaja znaczeniowsq i formalna
tkanke tego utworu, czynigc go szczeg6lnym stylizacyjnym dialogiem literackim, pelnia-
cym funkgcje gry z tradycja antyczna, po$wiadczajaca staly obecnos¢ mitycznego myslenia
w kulturze i wykorzystujaca w tym celu nacechowane fatalistycznie motywy zbrodni, ofiary,
winy i kary, podporzadkowane walce o wladze. W przypadku omawianej sztuki mamy do
czynienia z konstruktem ,sztucznym’, iluzyjnym, umownym, antymimetycznym, aksjolo-
gicznym. Napiety luk jest syntetyczny i jednoczeénie synkretyczny. Tak wiec praktyka dra-
maturgiczna Plazka wyrasta z idei modernistycznego teatru symbolicznego™.

W Napietym tuku Plazek wykreowal poetycka wizje mityczno-legendowej przesztosci
w celu oddzialywania na emocje widzéw, co zbliza ten utwér do dramatu poetyckiego''.
Nastroj staje sie waznym czynnikiem organizujacym strukture dramatu i medium jego sen-
su. Z tego powodu wazng role odgrywaja tu symbolicznie nacechowana scenografia, bu-
dujaca przestrzen $mierci, oraz rekwizyty, wérod ktorych szczegélne miejsce zajmuje tytu-
towy tuk Apollina, ktérego jest atrybutem. On sam jest bogiem piekna, zycia, ale i §mierci,
uzdrawia i jednoczeénie zsyla zaraze. Poetyke omawianego dramatu, ktéry ma charakter
hybrydalny i synkretyczny, wyksztalcily polaczone reguly tragedii antycznej i dramatu
poetyckiego, opartego na nastrojowosci, symbolicznosci i wzniostoéci'>. W obrebie fabu-
ly dochodzi do ,przeobrazania sie dziejow w legende, rodzaca mit, i zwycigstwa mitu nad
historia. Na dalszej plaszczyZnie réwniez — tragicznego zwycigstwa mitu nad zyciem” (No-
wakowski 1969: 108). Fabula w dramacie Plazka funkcjonuje wiec na zasadzie trwatych
elementéw obecnych w tradycji i kulturze, utrwalonych w jej réznorakich wyobrazeniach
iideach, a zatem istnieje jako wyraz uksztaltowanej pamieci kulturowej w wymiarze indywi-
dualnym, jak i zbiorowym. Nie zdarzenie, tylko sytuacja staje si¢ nadrzednym czynnikiem
organizujacym tekst, rozpadajacy sie na szereg obrazéw poetyckich, w tym przypadku na
trzy odstony. Podstawg tej nowej formuty dramatycznej jest dazenie do wyeliminowania ak-
cjiizastapienia jej okreslona sytuacja dziejaca si¢ wokot okreslonego zdarzenia. To oznacza,
ze stowo poetyckie zaczyna dominowa¢ nad dziataniem postaci, a konstrukeje jezykowe
determinuja uklad sytuacji dramatycznej. Bohaterowie realizuja si¢ bardziej w deklamacji
stownej niz czynach. Inaczej méwiac, stowo zastapito dzialanie. Retoryka w duchu kon-
wencji klasycznej zdominowata Napiety fuk. Rzeczywisto$¢ dramatu zostala wykreowana
w poetyckim jezyku. Przypomnijmy, ze Plazek byl ttumaczem Andromachy Racine’a. Dra-
mat poetycki staje si¢ dziataniem do$wiadczonym w stowach. Z tego powodu wazny oka-
zuje sie jezyk poetycki wykorzystujacy przede wszystkim metafore lub symbol, sugerujace
sens i pozwalajace ujawni¢ obecno$¢ tajemnicy przez budowanie nastroju pobudzajace-
go w czlowieku sfere emocjonalng. Tak wiec, jak pisala Irena Slawinska, w tym dramacie

10 Wystarczy wskaza¢ na takie tytuty jak ljola Zutawskiego, Yseult o biatych dtoniach, Wielki krél Tyru Amelii
Hertztéwny, Jolanta Edwarda Leszczynskiego, Skarb Staffa. S one pokrewne tragediom Alfonsa Daudeta, Ga-
briela D’Annunzia oraz tragediom Leconte’a de Lisle’a czy Adama Villiers de I'lsle’a.

" Definicja dramatu poetyckiego jest nieostra. Irena Stawinska taczy poczatki dramatu poetyckiego z tra-
gedia grecka, misteriami sredniowiecznymi, dramatem romantycznym i modernistycznym. Stawinska docho-
dzi do wniosku, ze dramat poetycki jest bardziej ,zawotaniem bojowym” niz $cisle sprecyzowanym gatunkiem
literackim. Za cechy ogodlnie dramatu poetyckiego za Stawinska mozna uznac¢: apsychologizm postaci, dazenie
do syntezy, dwuptaszczyznowos¢ akcji, metaforycznos¢, wszechczasowos¢ i wszechprzestrzennos¢ (Stawin-
ska 1987: 47-48). Mozna je uzupetnic o uniewaznienie roli akcji w dramacie i dazenie do mitologizacji wypowie-
dzi (Rusek 2007: 180).

2 Termin uzyty przez S. Pigonia w analizie Wesela Wyspianskiego, ,Goscie z zaswiatow na Weselu” (por. Pi-
gon 1947: 340).



chodzi ,0 przenosne, paraboliczne znaczenie przebiegu zdarzen i postaci. Sam uklad zda-
rzen i ich koricowy efekt ma ilustrowa¢ jakie§ wyzsze prawo, rzadzace $wiatem poetyckim
dramatu” (Slawiniska 1987: S1). W ten sposéb Plazek pozostaje w kregu Hofmannsthala
i Wyspianskiego.

*

Jak zatem w tym kontekscie odczytaé tytul i motto dramatu, ktérym sa stowa Heraklita
z Efezu: ,Miano tuku jest zycie, a dzielem jego jest $mier¢” (Plazek 1931: 1)'3. W tym ka-
lamburze tuk, jak i lira sq symbolicznym zobrazowaniem przeciwieristw. Nalezy odnie$¢ sie
do podwdjnego znaczenie stowa bios (w starozytnej grece oznacza ono jednoczeénie zycie
ituk). Napinajac luk, cztowiek wykonuje ruch w okreslonym kierunku, jednoczesnie réwno-
wazac go ruchem w kierunku przeciwnym. Cigciwa luku i struna lutni poruszaja si¢ bowiem
na przemian w przeciwnych kierunkach: raz w jedna, a raz w druga strone. Ich ruch nie jest
dowolny, nie moze bowiem przekroczy¢ okreslonych granic. Jest to zgodnos¢ dziatajaca,
kiedy z wrogich sobie sil powstaje harmonia. Zdaniem filozofa ,rzeczy przeciwstawne tacza
sie, a z rozniacych sie od siebie powstaje najcudniejsza harmonia i wszystko powstaje przez
walke” (Legowicz 1970: 78). Jednak ta réwnowaga moze zostal zniszczona przecigciem
cieciwy tuku. Wtedy przestaje on istnie¢, co jest zgodne z jego filozofig nieustannego prze-
plywu ijednosci przeciwieristw. Dla Heraklita z Efezu, filozofa przeciwienistw i paradoksu,
bios odnosi sie¢ do zycia w sensie biologicznym i duchowym, ktére oznacza samo zycie, nio-
sace w sobie mozliwo$¢ zmiany, przemiany i émierci oraz do tuku jako narzedzia zabijania,
co oznacza przemoc i $mier¢. Stowa o tuku Heraklita maja odzwierciedla¢ owa jedno$¢, ze
zycie (nazwa) i $mier¢ (dzielo) sa nierozlaczne. A zatem wedlug filozofa napiety tuk jest
pozadana przez niego jednoscia, ktéra powstaje w wyniku walki przeciwieristw, podobnie
jak droga w gére i w dét oraz wojna (Hess 2005: 9). Te obrazy ,wskazuja na aporetyczny
charakter rzeczywisto$ci zmystowej, konstytuowanej przez sprzecznoéci i przeciwieristwa”
(Hess 2005: 11). Dla Heraklita z Efezu napiety tuk staje si¢ symbolem trwalosci $wiata jako
rezultatu przeciwstawnego sobie charakteru zachodzacych w tym $wiecie zmian. Paradok-
salnie trwalg jest jedynie zmiana, poniewaz to ona okazuje si¢ niezmienna. Plazek w swym
dramacie ,$mierci” przenosi to na grunt ludzkiej egzystencji pelnej paradokséw. A zatem
omawiany dramat dobrze wpisuje si¢ w modernistyczny teatr, w ktérym padaja fundamen-
talne dla istnienia czlowieka kwestie.

Okrutna prawda zycia ,przeniesiona” w plaszczyzne estetyczna, przetworzona za po-
moca deklamowanych stéw w piekny pozér i podniesiona do rangi sztuki czyni ja do znie-
sienia. Nietzsche w Narodzinach tragedii pisal o tym, ze w pradzie apoliskim dominuje
»piekny pozér $wiatéw snu” (Durand 1986: 8). Istota sztuki ma — jego zdaniem — polegaé
na ocalajacym zludzeniu (Schein). Ta ,zbawcza utuda” pomaga cztowiekowi istnie¢ pomimo
okruciefistwa $wiata i ciazacej nad nim sily fatalnej, utozsamianej z konieczno$cig $mierci.
Odbiorcy pozostaje tylko uswiadomic sobie, ze co prawda skazani jeste$émy na literackos¢,

3 Legowicz 1970: 76; przektad fragmentow B. Kupis. Por. tuk: nazwa tuku »zycie«, dzietem zas smierc¢”
[Heraklit, DK22B48, ttum. MB]. Portal ,Filozofuj!": https://filozofuj.eu/michal-bizon-zycie/ [10.09.2025].
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a przez to na $wiadomos¢ istnienia okreslonych konwencji, to jednoczesnie przez zmia-
ne charakteru zwiazkéw laczacych gatunki z okreslong wizjg $wiata prowokujemy powsta-
wanie przeciwstawnych znacze. Obecnie wydaje sie, Ze pamie¢ dawnych gatunkéw trwa
tylko po stronie odbiorcéw, od ktérych zalezy, czy odczuja klimat tragedii i rozpoznaja za-
prezentowang na scenie sytuacje jako tragiczng. A zatem w czasie, kiedy ,,dramatyczng for-
me tworza uklady gotowych ,potfabrykatéw”, gdy materia dramatu sklada sie ze znanych
schematdw literackich, nie stanowia one o specyfice gatunku. Pyta¢ trzeba o sens calosci,
ktéry nadaje mu $wiatopoglad zawarty w dziele” (Krajewska 1996: 43). Wspodlczesnie bo-
wiem to ,nie poetyki sp6r wioda, ale postawy i §wiadomosci” (Krajewska 1996: 43). Plazek
potwierdzil, ze obcowanie z antykiem jest sposobem rozumienia spraw ludzkich w bardzo
szerokich kontekstach, nawet tych najbardziej aktualnych. Swiat podbijaja ludzie pokroju
Fokiona, a ofiarno$¢ Noessy w obliczu zaglady $wiata wartosci okazuje sie pustym gestem.
Istota zmiany, co dowodzil Herakles z Efezu, zamyka si¢ w paradoksie. A zatem zapomnia-
ny dramaturg ma nam wiecej do powiedzenia, niz pozornie mogloby si¢ to wydawac¢. Jako
podsumowanie calosci wywodu sprowokowanego lektura Napigtego fuku warto przywolaé
stowa Lestawa Eustachiewicza, ktéry dowodzil, ze

[...] sfera watkéw i motywéw antycznych [ ... ] posiada swoiste cechy i perseweracje, niemniej
jednak dostosowuje si¢ do kolejnych ram europejskich [ ... ]. Modele artystycznej interpreta-
¢ji antyku, nawarstwiajace sie historycznie, nie likwiduja sie wzajemnie, ale wspolgraja, co nie
wyklucza ani ich kolejnej dominacji, ani problemu prekursorstwa lub epigonizmu konkret-
nych dziet literackich. [...] wielkim liniom obrazu ewolucyjnego towarzyszy
zawsze kapry$na faktografia form poérednich, nawrotéw i krzyzowan

[podkresl. M.J.O.] (Eustachiewicz 1969: 5).

Za taka forme nalezaloby uzna¢ dramaturgie Plazka zanurzong w tak rozumianym an-
tyku.
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