STUDIA NORWIDIANA 39s:2021

DOIL: https://doi.org/10.18290/sn2139s.3

AGNIESZKA ZIOLOWICZ
ORCID: 0000-0002-5335-1125

NORWIDOWSKI DRAMAT
»TRANSFIGURACJI SPOLECZNYCH”

Pojeciem ,transfiguracji spotecznych” Norwid postuzyt si¢ w wyktadach
O Juliuszu Stowackim. Jak pamig¢tamy, w wyktadzie pierwszym przedstawit
w chronologicznym zarysie problematyke spotecznych obowiazkéw i ,,socjal-
nej godnosci” poety. Dzieje kultury Izraela, Grecji, Rzymu i §wiata chrzesci-
janskiego dostarczyty prelegentowi argumentow na rzecz tezy o wyrdéznionym,
a nawet uprzywilejowanym stanowisku poety w zyciu poszczegdlnych spote-
czenstw. Pomimo réznic historycznych i kulturowych, nieodmiennie petnit on
wedle Norwida zaszczytng role kaptana nadziei i jako taki integrowal wszystkie
kluczowe aspekty istnienia danej wspolnoty. Momentem przetomowym w poj-
mowaniu misji poety okazat si¢ rozwdj chrzescijanstwa: ,,Tajemnica tego bar-
dzo jasna: kaptanowie nadziei nie mieli juz co robi¢ u Betlejemskiego ztobu”
(PWsz VI, 209). Nadzieja zostata bowiem objawiona w Osobie Jezusa Chry-
stusa, co pociagnelo za soba z koniecznos$¢ zredefiniowania spotecznego sta-
nowiska poety. Norwid stawia zatem wazki problem: ,,Gdziez wigc, mowie, ci
kaptanowie odchodzg?! — oto odchodza oni poza Niedzielg tej nadziei, oto od-
chodza w dnie jej powszednie i robocze, albowiem dla cztowieka pojedyncze-
go nadzieja jest juz spelniona, ale dla cztowieka zbiorowego, narodu i naro-
dowosci poczynajacej si¢ spelnienia nie byto. Tam wiec oni odchodza, a prze-
to urzedu swego, kaptanstwa nadziei, nie sktadaja [...], odchodza
wita¢ catos¢, co jeszcze blasku Zbawicielowego nie doznata. Idg na pola, gdzie
swiatlos¢ Panska nie zajasniata jeszcze [...]” (PWsz VI, 409-410). W dalszej
cze$ci wyktadu Norwid kontynuuje t¢ mysl: ,,Jezeli zatem powiedziatem, ze
poeci odchodzg w te strony, w ktorych $wiatto Zbawicielowej prawdy jeszcze
nie $wiecito, i idg przeciez, nie tracac wlasciwego im kaptanstwa nadziei, po-
wiedziatem rzecz stuszng. Od tej chwili albowiem zajasniata dla historii praw-
da nowa, ze Ojczyna nie tylko w Chrzescijanstwie si¢ zaczyna, ale zawsze jest
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ziemig obiecang, ze, $cislej mowigc, pierwej byta ziemig obiecana,
potem spotecznos$cia obiecang, a teraz moéwig, ze razem i ziemi,
i spolecznos$ci obiecanej wyglada si¢” (PWsz VI, 411-412). W na
nowo zdefiniowanej misji poetow, wspotczesnie przede wszystkim kaptanow
,»Spoteczno$ci obiecanej”, zasadniczg role odgrywa praca nad jezykiem, ktory
powinien nadgza¢ za przemianami spolecznymi i przemianami $wiadomosci, za-
inicjowanymi przez chrzescijanstwo: ,,Ten i 6w lud albowiem, dzi$ polany woda,
dzi$ tez policzony zostat w ksiege i epopeje chrzescijanska, ale¢ jezyka lud za-
den z dnia na dzien nie przemienia, jezyka mowie pasji uczu¢ i catej dramy zy-
cia, ktore si¢ za przyjsciem Chrzescijanstwa odmienito [...]” (PWsz VI, 412).
W tej sytuacji poeci majg do wypeltnienia szczegdlnie wazng misje — stworzenia
nie tylko nowego ,jezyka fenomenodw”, aleinowego,jezyka trans-
figuracji spotecznych” (PWsz VI, 412). Norwid postrzega to zadanie
w kategoriach ,,strasznej proby”, gdyz od efektu dziatan poetow, jako zarazem
twércow i dysponentdow jezyka, a takze artystycznych form prawdy, zalezy prze-
ciez tak wiele... W ich gestii pozostaje bowiem podtrzymanie zwigzku miedzy
jezykiem a wspotczesnym §wiatem, co w konsekwencji oznacza zagwarantowa-
nie warunkow potrzebnych do rozwijania spotecznej (samo)$wiadomosci i spo-
tecznej komunikacji, ktore sg fundamentem zycia wspdlnotowego. ,,Bez tych za$
jezykoéw nie mozemy zaiste poznac epoki, w ktorej sie zyje, chyba ze w liczbach
kalendarzowych i matematycznych cyfrach, niecomylnych tam zwtlaszcza, gdzie
wlasnie ze juz zycia nie ma! Od tej to zas chwili prace poetdw na dwie si¢ pota-
cie roztozyly: przesztosci i przytomno$ci. Najedna, aby rozwigzac
mowe¢ wiekéw w ustach Sfinksa, i na druga, aby mowe chrzescijanska odtworzy¢
na nowo w chwili, gdy dazy do ubostwienia formy samej, a przeto do spogansz-
czenia si¢, lubo czestokro¢ bezwlasnowolnie i bezsamowiednie” (PWsz VI, 413).

Pojecie ,,transfiguracji spotecznych” to moim zdaniem znaczacy element me-
tapoetyckiego dyskursu Norwida, zastosowany przezen w wyktadach zapewne
réwniez na prawach autokomentarza. Zwtaszcza w odniesieniu do tworczosci dra-
matycznej poety przywolane pojecie zdaje si¢ ujawnia¢ swa wage i semantycz-
na glebig. Wszak o zmianie spotecznej, nastepujacej wraz z ekspansja chrzesci-
janstwa, Norwid mowi, positkujac sie nomenklaturg dramatyczna, jako o zmia-
nie ,,calej dramy zycia”, ktérej powinna towarzyszy¢ zmiana w obrebie jezyka
sztuki, oczywiscie o ile tworca ma na uwadze swa socjalng misje i godnos¢, o ile
stawia sobie za cel postawe ,,przytomnosci”, o ile pragnie by¢ przewodnikiem na
drodze do ziemi i spotecznosci obiecanej. To zas$ — trudno tu o watpliwos$ci — cele
samego Norwida.

Dramaturgia nie stanowi, jak wiadomo, szczegdlnie cenionego obszaru twor-
czo$ci Norwida. Jego wizerunek jako pisarza byt zawsze ksztalttowany przede
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wszystkim w oparciu o poezje lirycznag i epicka, proze artystyczng, publicy-
styczna i epistolarng. A jednak, co warto zawsze powtarzac¢, poeta uprawiat dra-
mat przez cate swe zycie, poczynajac od Dobrych ludzi i Chwili mysli, datowa-
nych na lata 1840-1841, a konczac na Mitosci-czystej u kgpieli morskich z okoto
1880 roku. Za tym gestem wiernos$ci kryt si¢ pewien zespot gltebszych zatozen.
Nie da si¢ ich sprowadzi¢ do fascynacji czysto estetycznych okreslona forma ar-
tystyczna, ani do dziatan postromantyka, nawiazujacego do szczegolnie wyso-
kiej w epoce romantyzmu waloryzacji dramatu/poematu dramatycznego. Pamie-
tamy przeciez krytyczne wobec romantycznej estetyki dramatu stowa: ,,dzi$ nie
dos¢ jest [...] tak nazwane fantastyczno-filozoficzne pisa¢ dramata, czgstotliwie
raczej nie dokonczone nizli glebokie” (DW VI, 110), i wcigz ponawiane wysitki
pisarza, by uksztalttowaé nowa, oryginalng form¢ dramatyczna, przekraczajaca
horyzont romantycznych wyobrazen na ten temat. Norwid najwyrazniej dazy do
wypracowania takiej postaci dramatu, ktora bylby gleboko zintegrowana z jego
wilasnym programem poetyckim, rowniez tym wyltozonym w prelekcjach O Ju-
liuszu Stowackim. Zakorzeniony w tradycji, dramat powinien by¢ wigc tworcza
odpowiedzig na wyzwania czasu, permanentnie przeobrazajgcego ,,drame zycia”,
a w zwigzku z tym wymaga stworzenia i ciggltego odnawiania jezyka ,,transfigu-
racji spotecznych”.

Forma dramatyczna wydata si¢ Norwidowi wyjatkowo podatna na tego
rodzaju operacje tworcze. W rozumieniu pisarza dramat (wespoét z teatrem) po-
zostaje bowiem od wiekow w Scistym zwigzku z zyciem spotecznym i jego hi-
storycznymi przemianami, co po§wiadcza niezbyt rozlegla, ale wielowatkowa
refleksja Norwida na temat dorobku dramatyczno-teatralnego ludzkosci. Wy-
starczy w tej perspektywie problemowej ponowi¢ w pierwszej kolejnosci lektu-
re szkicu Widowiska w ogdle uwazane, by dostrzec, jak istotny jest to dla jego
autora aspekt dramatu. Trzeba oczywiscie uwzgledni¢ fakt, iz mamy do czynie-
nia z tekstem sporzadzonym przez Norwida w oparciu o istniejacy stan wiedzy',
a zatem wywod nie jest w pelni oryginalny, jednak roztozenie akcentéw inter-
pretacyjnych z pewnos$cig pochodzi od tworcy szkicu i dobrze oddaje jego punkt
widzenia. Zwraca uwage konsekwentne sytuowanie poczatkow sztuki dramatycz-
nej w szeroko nakreslonym kontekscie religijno-spotecznym. To obrzedy religij-
ne i zycie zbiorowe stanowilty w starozytnej Grecji i Rzymie zrddta teatralnych
widowisk: ,,Gry publiczne na Cyrku byly wigcej przeznaczone dla

! Zagraniczne zrodla, z ktorych Norwid mogt korzystaé w trakcie pracy nad swa rozprawka,
nadal pozostaja nie zidentyfikowane. Wiadomo jednak, ze nieobce mu byly rowniez polskie pra-
ce na temat historii teatru, np. Teatr starozytny w Polsce Kazimierza Wiadystawa WOICICKIEGO
(Warszawa 1841).
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ogo6tu zebranej publicznosci na dzien §wigta jakiego [...], dla zajecia masy zgro-
madzonej na dzien uroczystosci” (PWsz VI, 388). Natomiast: ,,Scena — czyli
gra wlasciwa — ta miata blizszy zwiazek z religijnymi obrzgdami” (PWsz VI,
388), jej celem byl religijnie pojmowany kult bostw i bohaterdéw. Z tego wtasnie
podtoza wylonit si¢ teatr starozytny jako zjawisko estetyczne, oczywiscie zacho-
wujace pamig¢ pierwotnego zwigzku z obrzedem: ,,g r a sceniczna” powstata bo-
wiem ,,z chorow obrzedowych i z solo bostw albo bohaterow, czyli pot-bo-
gbéw — powstata wigc z piesni czytanej, $piewanej i tanczonej okoto ottarzy, kto-
re przed schodami §wiatyni staty i na ktorych pality sie ofiary” (PWsz VI, 389).
Gdy jednak mowa o ksztattowaniu si¢ kolejnych form dramatu, to Norwid moc-
no akcentuje ich spoteczne zakorzenienie, bo ,,drame”, ktorej synonimem jest
»akcja, czynienie, zycie, dzialanie”, wynalazt, jak twierdzi: ,,duch ogoétu spote-
czenstwa, potrzeba wewnetrzna” (PWsz VI, 390). Z kolei chory, bedace obok
protagonisty (bywat nim sam poeta, co dla Norwida istotne’) nieodtacznym ele-
mentem dramatu, cho¢ powstaly z obrzedowego tanca, to ostatecznie ,,wyrazaty
jakoby objasnicieli i nauczycieli sensu moralnego rzeczy reprezentowanej — byto
to jakby pomigdzy publicznos$cig a sceng ustanowione kaptanstwo publicznosci”
(PWsz VI, 391).

W $wiecie chrzescijanskim Norwid dostrzega w rozwoju teatru i dramatu zja-
wiska analogiczne. Pisze o kontynuowaniu formy rzymskich igrzysk, ktore pod-
legaja stopniowej degeneracji, az wreszcie stajg si¢ krwawg areng meczenstwa
chrzescijan, co ostatecznie zamyka ich histori¢. Odnotowuje rol¢ trubadurow,
,.ktorzy w $piewy swoje wprowadzili pewien rodzaj akcji i deklamacji”. Tym spo-
sobem ,,na nowo mogtaby byta sztuka rozpoczyna¢ od solo poetyi chorow”,
gdyby trubadurowie nie skonczyli ,,na improwizacjach smaku zepsutego”, gdy-
by nie ograniczyli si¢ do ,,dzwigcznej gimnastyki wyrazow”, czyli do poezji czy-
sto wirtuozowskiej (PWsz VI, 392). I wreszcie, co najwazniejsze, pisarz ukazuje,
jak ponownie wokot obrzedow religijnych i pewnych zjawisk zycia spotecznego
rodza si¢ formy dramatu chrzescijanskiego: misteria, tzn. rodzaj dramy mistycz-
nej czy tragedii chrze$cijanskiej, ktorych wzorem i paradygmatem jest scenicz-
na reprezentacja Meki Panskiej, oraz komedia, czyli ,,widowisko obyczajow i ich
zdroznosci” (PWsz VI, 394), majace zrédto w srodowisku prawniczym i nawigzu-
jace do sytuacji sadu nad ludzkimi przywarami, uchybieniami, przewinami. I mi-
sterium, i komedia byty zdaniem Norwida nos$nikami tej samej prawdy chrzesci-
janskiej, jednak inny byt sposob jej przekazu: pierwsza z form ukazywata — ide-

2 O roli podmiotu autorskiego w dramaturgii Norwida pisatam w ksiazce: Dramat i roman-
tyczne ,,Ja”. Studium podmiotowosci w dramaturgii polskiej doby romantyzmu, Krakow 2002
(rozdz. Norwidowski dramat wieloperspektywiczny).
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at, a druga — jego realizacj¢ w rzeczywisto$ci spotecznej, unaoczniajgc przy tym
obyczajowg strone Zycia’.

Autor Widowisk w ogdle uwazanych uwypukla w swym wywodzie historycz-
ny aspekt istnienia teatru i dramatu, postrzegajac je jako cze$¢ dziejow kultu-
ry, w ktorych obowigzuje Vikianski model rozwoju: ,,Jest to koto, ktore si¢ samo
przeciwnymi koficami obrebu zawiazuje i nowe zeh wywija sie” (PWsz VI, 391)*.
A zatem w dziejach sztuki dramatycznej nic nie powtarza si¢ mechanicznie, bo
~powtarza si¢ zawsze z jakiej$ strony w potedze wyzszej’ (PWsz VI, 392).
Norwid dostrzega w historii widowisk znaczenie i cigglosci, i zmiany zarazem.
Z jednej strony potwierdza kumulatywny charakter dokonan dramatyczno-teatral-
nych: ,, To wigc, co dzisiejsza dram¢ sktada, to sg cate epoki historii te-
atru” (PWsz VI, 390), ale z drugiej akcentuje koniecznos$¢ przeobrazen form dra-
matu, z uwagi na biezgcy tok zycia spotecznego. Tak wigc: ,,Shakespeare, Molicre
to sg jeszcze odcienia tejze samej rzeczy, lubo wedle cywilizacji, i jej potrzeb
zmodyfikowane” (PWsz VI, 391). Nie ma watpliwosci, ze sam jako dramaturg
postepuje podobnie — podtrzymuje zwigzek ze zrédtami i r6znymi historycznymi
postaciami dramatu, a jednoczes$nie postrzega go przez pryzmat procesu cywili-
zacyjnego i ,.transfiguracji spotecznych”, uznajac, ze jest on formg ich scenicznej
reprezentacji, odbywajacej si¢ w obecnosci patrzacych na nig widzow, co jedno-
znacznie sugeruje termin ,,widowisko™”.

Roéwniez wérod licznych uwag na temat dramatu zapetniajacych karty Biafych
kwiatow znajdziemy stwierdzenia odno$nie do spotecznej natury tej formy arty-
stycznej. Jak pamigtamy, Norwid konstatuje tu nieobecno$¢ petnego, ,,prawdzi-
wego-dramatu” (DW VII, 61) — nie ma go nigdzie, ani u nas, ani na $wiecie: ,,Te-
atr i drama wspotczesna [...] krytyki nie wytrzymujg i umartymi sg” (DW VII,
66). Jedng z przyczyn tego kryzysu, w ktory popadta wspotczesna pisarzowi twor-
czo$¢ dramatyczno-teatralna, jest jego zdaniem zatrata poczucia znaczenia ciszy,
jej fundamentalnej roli w kreowaniu sytuacji dramatycznych. Jednak przyktad
przywolany przez autora eseju na potwierdzenie tej funkcji ciszy odstania jedno-

3 Rozroznienie to bylo efektywnie wykorzystywane przez Irene Stawinska w jej wszechstron-
nych badaniach nad dramaturgia Norwida, zwienczonych koncepcja Norwidowskiego dramatu jako
wielowariantowej ,,chrzescijanskiej dramy”. Zob. I. SLAWINSKA, ,, Chrzescijanska drama’ Norwi-
da, ,,Studia Norwidiana” 3-4: 1985-1986.

* Nawigzania do mysli Vico mozna odnalez¢ i w innych obszarach tworczosci Norwida. Zob.
E. FELIKSIAK, Norwid i Vico, ,,Przeglad Humanistyczny” 1968, nr 3.

5 Termin jest notowany przez stownik Lindego i objasniany m. in. jako ,,spektakl, zjawie-
nie oczom”. Nalezy podkresli¢, ze ten zakres znaczeniowy stowa ,,widowisko” okaze si¢ dla my-
$li Norwida wazny, zwlaszcza tam, gdzie celem pisarza bedzie zaakcentowanie poznawczej i mo-
ralnej roli dramatu i teatru.
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czesnie miejsce teatru w zyciu spotecznym. Historia zabojstwa ministra Rossie-
g0 1 jego wymowna nieobecno$¢ w lozy na operowym przedstawieniu Macbetha
staje si¢ dla Norwida okazja do analizy zachowan teatralnej publicznosci (,,dlate-
go si¢ udatem do teatru, aby publicznos¢ widzie¢” — podkresla narrator; DW VII,
66), do spojrzenia na teatr przez pryzmat niezwyklej interakcji obejmujacej sce-
n¢ 1 widownig: ,,W miare [...] jak opera przez tres¢ swa w dramg i tragedi¢ prze-
chodzi¢ z czasem zaczynala, pusta loza ministra Rossi, nie o§wiecona jako inne
(iz familijna byta), ciemnopurpurowe, aksamitne wnetrze swoje ku $wiathu, jak
wielka rana, odmykajac, uprzedzita wrazeniem magiczng ong Shakespeare’ow-
skiej tragedii chwile, kiedy cien zasztyletowanego Banka na pustym krzesle przy
uczcie teatralnej zasiada¢ ma... I poczeto sie gra¢ pomiedzy publiczno$cia a sce-
ng to, co Shakespeare w Hamlecie obmyslit byl, aby zagrac¢ tragedie na dworze,
sceng na scenie dajac...” (DW VII, 67).

Opisana przez Norwida sytuacja oczywiscie wykracza poza granice konkretne-
go wydarzenia, w istocie parabolicznie odstania kilka zasadniczych aspektéw poj-
mowania teatru. Przede wszystkim ukazuje go jako cze$¢ sfery publicznej, uzna-
wanej przez pisarza za niezbywalng forme¢ zycia wspdlnotowego. Teatr to forum
publicum, miejsce, w ktorym sprawy publiczne podlegajg interpretacji — tu bowiem
dokonuje si¢ symboliczne reprezentowanie realnego spolecznego swiata. Co wig-
cej, whasciwy spektakl przekracza granice sceny i ostatecznie rozgrywa si¢ pomie-
dzy nig a widownia, co czyni t¢ ostatnig wspotbohaterkg przedstawienia. W efekcie
zbiorowe zachowania, akty percepcji i rozumienia wlasciwe publicznosci nabiera-
ja symbolicznego znaczenia. Ponadto przenikanie si¢ realiow zycia spoteczno-po-
litycznego (zabojstwo ministra) i akcji dramatu Shakespreare’a (zabojstwo Banka)
kaze widzie¢ w teatrze nie tylko komentatora biezacych wydarzen, ale tez organ
ich moralnego osadu, co sugeruje przede wszystkim aluzja do sceny teatru w te-
atrze, w ktorej Hamlet pochwytuje w swa ,,putapke na myszy” ludzkie sumienia.
Nawigzanie do Hamleta unaocznia przy tym wazny aspekt wyobrazni i §wiadomo-
$ci Norwida, a mianowicie sktonno$¢ do interpretowania rzeczywistosci przez pry-
zmat metafory theatrum mundi (zarbwno w wersji Dei theatrum mundi, jak i ho-
minis theatrum mundi). Zycie spoteczne poeta nierzadko przedstawia wiec w ka-
tegoriach teatru, a w cztowieku chetnie widzi aktora odgrywajacego na teatralnej
scenie dramat swego indywidualnego losu i historii cywilizacji’.

Powyzszy sposéb myslenia o dramacie znajduje kontynuacje we Wstepie do
Pierscienia Wielkiej-Damy. Tu réwniez dramat nie jest formg autonomiczng wzgle-
dem praktyki zyciowej oraz religijno-moralnych norm regulujacych funkcjonowa-

6 Zob. A. DuNAISKI, Chrzescijariska interpretacja dziejow w pismach Cypriana Norwida, Lu-
blin 1985, s. 111-121; S. SWIONTEK, Norwidowski teatr swiata, 1.6dz 1985.
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nie spotecznos$ci. Adresowany jest w pierwszej kolejnosci do odbiorcy zbiorowego
(,,nalezy nie by¢ osobistym w przyjmowaniu wrazen scenicznych”; DW VI, 110),
ktory za jego posrednictwem moze uczestniczyé w ,,wyrabianiu si¢ prawdy’’, a na-
wet zblizy¢ si¢ do prawdy bezwzglednej i w jej $wietle dokonaé aktu samopoznania
1 moralnej autorefleksji. Proponowana przez Norwida ,,Tragedia-Biala” jest prze-
znaczona do ,,budujacego dziatania wobec chrzescijanskiego spoteczenstwa”, ma
by¢ ,,periodem obejrzenia-sie-spotecznosci catej, i z jej najstuszniejszej wyzyny, na
samq siebie”, tu bowiem ,,cywilizacyjna-catos¢-spoteczna, jakoby ogolnego sumie-
nia zwrotem, poglada na si¢” (DW VI, 110). Wazne wydaje si¢ operowanie przez
Norwida w jego metadramatycznym dyskursie pojeciem ,,cywilizacyjnej-calo$ci-
spotecznej”, ktore pozwala autorowi wznie$¢ postulowany przezen dramat w rejony
»wielkiego Serio”, na wyzyny uniwersalnej paraboli, a oddala go od rozwiazan cha-
rakterystycznych np. dla komedii buffo (w tym Fredrowskiej), gdzie ,,warstwa jed-
na spoleczna, przyglgdajqc si¢ drugiej, postrzega ong w jej Smiesznosciach” (DW
VI, 110). Drugie niezwykle wazne okres$lenie padajace w analizowanych rozwaza-
niach Norwida, a $cisle wigzace dramat z zyciem spolecznosci, to termin ,,budo-
wanie”, majacy tu sens zarowno estetyczny (budowanie, czyli tworzenie, kreacja
nowych, oryginalnych form dramatu), jak i poznawczo-moralny. Czytamy: ,,Co do
moralnego zadania, mniemam, iz strona swieta, budujqca, religijna starozytnej tra-
gedii nie ustata wcale ani moze ustac, ale ze gdzie indziej pos$rod utwordéw drama-
tycznych gtowne obrala miejsce swoje” (DW VI, 110). Tym miejscem jest wlasnie
tragedia-biata, ktéra przy uzyciu innych niz w starozytnosci srodkow artystycznych
zachowuje jednak zasadniczy cel dawnego dramatu, jakim byto moralne ,,budowa-
nie”, formowanie jego odbiorcow, a inaczej mowiac, jakim bylto jego paideutyczne
oddzialywanie. Dramat i teatr jako istotny czynnik spotecznej paidei to idea Norwi-
dowi bardzo bliska, cho¢by dlatego, ze obecna w niezwykle waznej dla poety tra-
dycji filozoficznej — w mysli jego intelektualnych przewodnikow: Sokratesa, Plato-
na, filozofoéw epoki hellenistycznej®. Takze i wspoltczesnie paideia moze byé wedle
Norwida realizowana poprzez widowiska dramatyczno-teatralne: ,,Alisci i to jeszcze
tatwiej si¢ sprawuje we spoteczno$ciach, w ktorych, do wazenia i uzywania praw-
dy nawyknawszy, rozeznawac na pierwszy oka rzut umiejg kapitalng réznice, jaka
trwa pomiedzy nasladownictwem a zbudowaniem. Drugie, bedac obowiazujacym
i w tad-postepu wchodzacym, a przeto poczatkujacemu pozadanym i pomocnym,

7 Nawigzuje tu do stow padajacych w czwartym wykladzie O Juliuszu Stowackim, w ktorym
Norwid taczy kategori¢ ,,dramatu Zycia” z kategoria paraboli: ,,parabole maja to do siebie, ze nie
tylko prawdy przedstawiaja, ale i dramat zycia prawde wyrabiajacy” (PWsz VI, 433).

8 Krag intelektualnych i literackich zrodet Norwidowskiej metaforyki teatralnej naszkicowat
Stawomir SWIONTEK (zob. tegoz, Norwidowski teatr, s. 51-81).
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gdy pierwsze, to jest nasladownictwo, przeciwnym bedac samej nawet ducha-na-
turze, przeciaza zarazem nasladowanego i nasladujacego w konieczny wprowadza
obted. Zas dostrzega¢ daje si¢, ze im mniej jakie spoleczenstwo jest Zywe, tym nie
jasniejsze ma ono poj¢cie o roznicy pomiedzy zbudowaniem sie i nasladowaniem!”
(DW VI, 111-112). A zatem skutecznos$¢ teatralnej paidei wymaga swoistych dys-
pozycji po stronie odbiorcow spektaklu: poznawczej i egzystencjalnej gotowosci
do przyjecia prawdy oraz gotowosci do jej praktykowania, a nie powierzchownego
nasladowania’. Od tego m. in., jak sugeruje Norwid, zalezy jako$¢ zycia spoteczne-
g0, partycypacja spoleczenstw w cywilizacyjnym postepie i duchowym wymiarze
rzeczywistosci, a ostatecznie rowniez istnienie danej zbiorowos$ci. Spoleczenstwo
martwe, ktorego obrazem Norwid niejednokrotnie postuguje si¢ w swej publicy-
styce 1 epistolografii, nie potrafiac ,,si¢ budowac”, zrywa wiez ze zrodtem istnienia,
pograza si¢ w aktach nasladowania, traci autentycznos$¢ i ciggto$¢ wtasnego bytu,
trwoni wspolnotows integralnos$¢ na rzecz rozmaitych indywidualistycznych zacho-
wan, ktore nie znajduja aprobaty pisarza rowniez w stowie wstepnym do Pierscie-
nia...: ,,Auszczerbek z tego wielki bywa... Bowiem skoro nie umieja si¢ budowacd,
tedy muszg co niejaki period zada¢ indywidualnosci i od onej jeszcze wszystkiego
i wszelakiego poczgtkowania wymagajqc, a z zadnego statecznej korzysci nie odno-
szqgc... az nareszcie i same one zrodlo niwecza” (DW VI, 112).

Z powyzsza problematyka powiazac trzeba tez kwestie podnoszong przez
Norwida juz w Biatych kwiatach, a mianowicie braku w literaturze polskiej ,,ko-
biet istotnych i calych” (DW VI, 112), bez ktorych trudno o dobry dramat. Dla
pisarza nie jest to, jak sadze, problem natury estetycznej, lecz zagadnienie o cha-
rakterze przede wszystkim spotecznym — we Wistepie do Pierscienia Wielkiej-Da-
my Norwid okresla je jako ,,glebokie dla psychologii spotecznej pytanie” (DW
VI, 112). Kobieta, przypomnijmy mysl tworcy Pierscienia..., ma do spetnienia
szczegbdlng misje w zyciu kazdego spoteczenstwa. Jest ona bowiem, jak pisat
w liscie do Marii Trebickiej: ,jedynym realnym we¢ztem migdzy
pojedyncza osobg a zbiorowa” (PWsz VIII, 288). A bedac ,,najzyw-
szym weztem pomiedzy samotnym J a a publicznym M y, stawa si¢ pierwsza ka-
ptanka naturalnie immolujaca egoizm i dajaca ugruntowanie zbiorowemu ciatu
spotecznemu” (PWsz VI, 653). Kobieta, $wiadoma tego, ze ,,u-osobia caloksztalt
spotecznosci”’(PWsz IX, 49), moze mie¢ w opinii Norwida pozytywny wptyw na
zycie zbiorowe, czynigc je zyciem prawdziwie wspolnotowym. W kontekscie za-
cytowanych uwag zrozumiala staje si¢ zatem walka pisarza o odpowiednig postac
kobiecg w dramacie. Rowniez od tego zawista bowiem spoteczna misja teatru.

 Kwestia praktykowania prawdy to czesty watek epistemologicznej refleksji Norwida, znaj-
dujacy dobitng rekapitulacje w eseju Milczenie.
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Oczywiscie w refleksji Norwida formutowane sg tez warunki stricte estetycz-
ne, ktore powinny by¢ spetnione, aby tworczos$¢ dramatyczno-teatralna mogta
osiggnac swe szczytne spoteczne cele. Tu warto powréoci¢ do wyodrebnionego
powyzej znaczenia Norwidowskiego terminu ,,budowanie” jako synonimu two-
rzenia nowych form dramatu. Bez innowacyjnosci w dziedzinie gatunkoéw dra-
matycznych, bez umiej¢tnosci w zakresie subtelnego kreowania dialogu w dra-
macie na wzor ,,wykwintnego dialogu potocznego” (DW VI, 111), bez dbatosci
o ksztaltowanie dramatu jako ,.,form mowienia” (DW VI, 110), jako partytury dla
mowy aktora (wygtaszanej lub czytanej) dramaturgia nie jest w stanie podaza¢ za
spotecznymi przemianami i rzetelnie odzwierciedla¢ procesu przemijania pew-
nych form $wiata i rodzenia sie form nowych'’. We Wstepie poprzedzajacym Pier-
Scien... Norwid przyrownuje dazenie do uzyskania efektu przystawalnosci dra-
matu i §wiata do pracy krawca: godzi si¢ bowiem, aby ,,w dnie stanowczej proby
wszyscy dramaturgowie znamienici, przytomni bywajac onemu, ze tak si¢ wy-
raze, przymierzeniu nowo uzupetnionej sukni, nie pozostawiali przechodzacych
dziet na sceng¢ bez tych a owych niewielkich ostatecznych zlepszen — i ze czgsto-
tliwie co$ o mato zdtuzy¢ lub niewiele uskapi¢, co§ wypadato domocni¢ lub ulzy¢.
Ostatecznej tej dla autora, a dla aktoréw pierwszej pracy Swiadomi sg wszedzie,
gdzie, ze tak znowu wyrazg si¢, nie chodzito si¢ arcydtugo w szatach pierwej dla
kogo innego utrafionych!...” (DW VI, 111).

Jak wiemy, sam taka wlasnie prace nad udoskonaleniem form dramatycznych
prowadzil przez cate zycie, z pewnoscig powodowany checig wykreowania dra-
matu, ktory bytby propozycja adekwatng wobec aktualnej sytuacji cywilizacyjnej.
W swych poszukiwaniach tworczych odwaznie przekraczat wigc istniejacy repertu-
ar gatunkow dramatycznych, rownoczesnie destruujgc formy anachroniczne i na ich
podstawie kreujac nowe. O skali tego przedsigwzigcia informuja kwalifikacje ga-
tunkowe pojawiajace sie w podtytutach dramatéw lub w autorskich komentarzach'.
Potwierdzaja one, ze zdolnos$cia do przeksztalcen i resemantyzacji genologicznych

1 W wyktadach O Juliuszu Stowackim Norwid dochodzi do wniosku, iz to samo zycie, ksztat-
tujac swe formy, dostarcza form sztuce: ,,aby zycie w siebie wgladato, potrzeba przeciez, aby za
sobg pozostawito formy swoje”. Dalej zas, odwotujac si¢ do metafory teatralnej, stwierdza: ,,Caty
przeciez og6t naszego bytu i form bedzie na scenie kiedys, jak widzimy wiek zeszly: ale pozosta-
nie zen to wszystko, co zywotne, co wieczne” (PWsz VI, 462).

' Przywotajmy te oryginalne okre$lenia: Zwolon to ,,monologia”, Wanda — ,,rzecz w obrazach
szesciu”, Stodycz — ,tragedia w jednej scenie”, Krytyka — ,,poema dramatyczne w trzech obrazach”,
Aktor — , komediodrama”, Hrabina Palmyra oraz Dobrzy ludzie — ,komedia serio”, Tyrtej — ,,tra-
gedia fantastyczna”, Za kulisami oraz Chwila mysli — ,,fantazja”, Pierscien Wielkiej-Damy — ,,bia-
ta-tragedia”, Kleopatra i Cezar — ,tragedia historyczna Scisle w rowni do grania, jako i do odczy-
tow napisana: z uwydatnieniem gestow dramatycznych i onych ciggu”.
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Norwid wykazywat si¢ w odniesieniu do wszystkich uprawianych przez siebie form
dramatu, jednak w stopniu najwyzszym ujawnit te predylekcje na terytorium trage-
dii”, przy czym zasadniczy cel swej formalnej kreatywnosci w tej dziedzinie opisat
we Wstepie do Pierscienia Wielkiej-Damy. Utwor ten, przyktad nie spotykanej do-
tychczas formy dramatycznej (w literaturze takiej ,,7zeczy jeszcze nie ma”; DW VI,
110), stanowi wedle autora ,,nowy tragedii rodzaj”, oparty na tworczej kontamina-
cji poetyki przeobrazonej juz komedii (,,komedia-wysoka”) z poetyka zmodyfiko-
wanej tragedii (,,tragedia-biata”). W ten sposob tragedia zostaje odnowiona — uzy-
skuje nowg ,,szate”, ale wtasnie dzigki temu moze nadal spetnia¢ swa odwieczna
funkcje — ,,$wieta, budujaca, religijna”, i — dodajmy — paideutyczna".

Jak wida¢, w swej refleksji o historii, funkcjach i formach dramatu Norwid
wypowiada szereg uwag odnosnie do dramatyczno-teatralnego jezyka ,transfi-
guracji spotecznych”. Jego mysl wyraznie zmierza w strong¢ rozumienia dramatu
w optyce kategorii estetycznych i ponadestetycznych jednoczesnie. Przedmiotem
zainteresowan pisarza jest zarazem dramat artystyczny, sceniczny, bedacy cze-
$cig kultury ekspresywnej, jak 1 dramat spolteczny — dramat ludzkich dziatan, in-
terakcji, procesOw zachodzacych w spoteczenstwie, migdzykulturowych konfron-
tacji i analogii — pojmowany jako konstytutywny element spotecznego doswiad-
czenia i potencjalny przedmiot interpretacji o charakterze antropologiczno-so-
cjologicznym, opisujacych zjawiska spoteczne w jezyku dramatu'®. W zwigzku
z tym bliska intencjom Norwida wydaje si¢ kategoria widowiska kulturowego,
ktora w dynamicznie rozwijajacych si¢ dzi§ badaniach nad tym fenomenem uzy-
skata nastepujace objasnienie: ,,widowisko kulturowe to co§ wigcej niz rozryw-
ka, wigcej niz dydaktyczny lub perswazyjny przekaz, wigcej niz katartyczne od-
reagowanie: to chwile, w ktérych jako kultura badz jako spoteczenstwo podej-
mujemy refleksje nad samymi sobg i definiujemy samych siebie, odgrywamy na-
sze wspolne mity i nasza historie, przedstawiamy alternatywne wersje samych

12 Norwidowskiej koncepcji tragedii poSwiecitam odrebny artykut: Miedzy starozytnoscig
a wspolczesnosciq. Formy tragedii w tworczosci Cypriana Norwida, w: Diugie trwanie. Rozne ob-
licza klasycyzmu, pod red. R. Dabrowskiego i B. Doparta, Krakow 2011, s. 175-187.

13- Zapowiedz tego sposobu pojmowania tragedii znajdziemy w przedmowie do Krakusa: ,,Co
do mnie mniemam, iz tragedia jest to uwidomienie fatalnosci historycznej albo socjalnej narodo-
wi albo wiekowi jakowemu wylqcznie wiasciwej — a przeto, zwazajac ja tak, to jest jako pomocni-
czg w postepie moralnosci i prawdy prace, nie dziwi mi¢ bynajmniej, iz tragedia mie¢ mogta i mu-
siata powagg nieledwie obrzadkowa” (DW 'V, 161).

14 Podej$cie dramaturgiczne w naukach spotecznych ma zrédto w dziewigtnastowiecznej filo-
zofli pragmatyzmu, a rozwijane bylo nastepnie przez tak wybitnych myslicieli, jak np. George Mead,
Herbert Blumer, Anselm Strauss, Erving Goffmann, tworzacych nurt interakcjonizmu symbolicz-
nego. Zob. E. HALAS, Interakcjonizm symboliczny. Spoleczny kontekst znaczen, Warszawa 2006.

80



NORWIDOWSKI DRAMAT ,,TRANSFIGURACJI SPOLECZNYCH”

siebie czy tez zmieniamy si¢ pod pewnymi wzgledami, by pod innymi pozo-
stawaé tacy sami”"”. Wedle innej definicji widowisko to kultura ,,w dziataniu”,
sposob podtrzymywania kompetencji i tradycji kulturowej: ,,Widowisko jest nie
tylko czyms$ tworczym, realizowanym, ustanawianym czy nawet czyms transcen-
dentnym wzgledem zwyktego toku wydarzen; widowisko cz¢sto stanowi waru-
nek przetrwania tradycji jako takiej”'®. W tej z koniecznoéci syntetycznej charak-
terystyce widowiska kulturowego nie moze zabrakng¢ jeszcze jednej jego cechy,
czgsto rozwazanej przez badaczy, a mianowicie refleksywnosci, oznaczajacej za-
réwno zdolno$é do odzwierciedlania czegos, jak i refleksyjnoéé’’, ktore pozwalaja
widzie¢ w nim rodzaj spotecznego metakomentarza. Refleksywnos¢ jest w teorii
widowisk uznawana za umiej¢tno$¢ dystansowania si¢ od wlasnych subiektyw-
nych do§wiadczen, przejmowania obcego punktu widzenia i stawania si¢ przed-
miotem samoogladu: ,,to zdolno$¢ do tego, by stac¢ si¢ publicznoscia dla samego
siebie”"™ i dzieki temu osiggnaé stan samo$wiadomosci, a nawet §wiadomosci sa-
mos$wiadomosci. Ujrzenie wlasnej rzeczywistosci kulturowej w §wietle widowisk
jest wedtug teoretykdw tego zjawiska okoliczno$cig niezbedna dla prawidtowego
funkcjonowania zbiorowosci — w prawdzie o samej sobie.

Forma widowiska kulturowego, jego podstawowym materiatem i struktural-
nym zrédtem jest wspomniany juz dramat spoteczny. Victor Turner, tworca uni-
wersalnego modelu dramatu spotecznego, wyjasniat za jego posrednictwem dyna-
mike zmian spotecznych, zaburzen i konfliktow, przebiegajacych w réznych kul-
turach i na r6znych etapach ich rozwoju wedle, jak sadzit, statego scenariusza:
naruszenie tadu, kryzys, przywrocenie rownowagi, efekt dziatan (ponowne usta-

nowienie pokoju lub schizma)'®. Co wazne, w swym modelu widowiska kulturo-

15 J. J. MACALOON, Wstep: widowiska kulturowe, teoria kultury, w: Rytuai, dramat, swie-
to, spektakl. Wstep do teorii widowiska kulturowego, red. J. J. MacAloon, przet. K. Przyltuska-
Urbanowicz, Warszawa 2009, s. 12. Zob. tez: Antropologia widowisk. Zagadnienia i wybor tekstow,
oprac. A. Chatupnik, W. Dudzik, M. Kanabrodzki, L. Kolankiewicz, wstep i red. L. Kolankiewicz,
Warszawa 2005.

16 Tamze, s. 24.

17 Zob. np.: R. SCHECHNER, Collective Reflexivity: Restoration of Behavior, w: A Crack in
the Mirror: Reflexive Perspectives in Anthropology, eds. B. Myerhoff, J. Ruby, Philadelphia 1982;
B. A. BABCOCK, Reflexivity: Definitions and Discriminations, w: Signs about Signs. The Semiotics
of Self-References, ed. B. A. Babcock, New York 1980.

18 J.J. MACALOON, s. 30; V. TURNER, Liminalnos¢ i gatunki performatywne, w: Rytuaf, dra-
mat, swieto, spektakl. Wstep do teorii widowiska kulturowego, s. 40, 46-47.

19 Zob. V. TURNER, Schism and Continuity in an Afirican Society, Manchester 1957; V. TUR-

NER, Gry spoleczne, pola i metafory. Symboliczne dzialanie w spoleczenstwie, przel. W. Usakie-
wicz, Krakow 2005.
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wego odwotywat si¢ do dramatu scenicznego jako sposobu uswiadamiania sobie
dramatu spotecznego™, a takze do teorii rytuatu, o czym bedzie jeszcze mowa.
Majac na uwadze zarysowany powyzej kontekst, warto przyjrze¢ si¢ $wia-
tom przedstawionym w dramaturgii Norwida. Wigkszo$¢ jego dramatéw unaocz-
nia przeciez sytuacj¢ przemiany spotecznej — ta jest w nich czynnikiem akcji
1 gtownym jej watkiem, wokot ktorego koncentruje si¢ problematyka i przestanie
poszczegolnych dziet. To znamienne, ze Norwid tak konsekwentnie wybiera jako
moment dramatycznego dziania si¢ sytuacje zmiany, przetomu, przejscia z jed-
nej formy zycia spotecznego w druga, cho¢ oczywiscie proponuje rézne este-
tyczne (byla o tym mowa) i antropologiczne perspektywy ogladu tej sytuacji.
Odwoluje si¢ zarowno do studiow jednostkowych przypadkow, jak i do panora-
micznych, czesto porownawczych uje¢ zycia zbiorowego, gdyz przemiane spo-
teczna chce postrzegac¢ wieloperspektywicznie: od strony do§wiadczenia konkret-
nego cztowieka — protagonistow dramatu i od strony dynamiki dziejowego pro-
cesu, konfrontacji etoséw kulturowych i formacji cywilizacyjnych. O przyktady
potwierdzajace te teze nietrudno, dlatego ograniczg si¢ do przyktadow wybranych.
Na pewno nalezy przywota¢ w zwigzku z tym pierwszy obszerniejszy dra-
mat Norwida, czyli Zwolona. W autorskich komentarzach dzieto to zostato bo-
wiem bardzo mocno powigzane z konkretng sytuacja spotecznego przelomu, czy-
li z wydarzeniami Wiosny Ludow. I cho¢ wydarzenia te nie podlegaja tu bezpo-
sredniemu dramatycznemu przedstawieniu, to jednak Norwid niejednokrotnie ak-
centuje znaczenie powyzszego kontekstu, piszgc o swym utworze jako stworzo-
nym ,,na zaraniu ostatniego europejskiego ruchu” (PWsz VIII, s. 101), taczac je

20 Twierdze, ze dramaty spoleczne sg surowym materiatem, z ktorego dopiero tworzony jest
teatr — w miarg¢ jak rosng rozmiary i ztozonos¢ spoteczenstw — i dzigki ktoremu teatr nieustannie
si¢ odradza. Sadze tez, ze forma dramatu spolecznego jest w swej istocie uniwersalna, cho¢ moze
znajdowac rozmaite kulturowe rozwinigcia w poszczegolnych spotecznosciach” (V. TURNER, Li-
minalnos¢ i gatunki performatywne, s. 48-49). W innym miejscu kwestia wzajemnych relacji dra-
matu spolecznego i dramatu scenicznego uzyskuje bardziej precyzyjne wyjasnienie: ,,Otdz jawny
dramat spoteczny zasilautaj o n'y obszar dramatu scenicznego; forma pierwszego z nich, wiasci-
wa danej kulturze w danym miejscu i czasie [...] wptywa nie tylko na forme, ale i na tres¢ drama-
tu scenicznego, w ktoérym jak w ruchomym lub magicznym zwierciadle odbija si¢ dramat spotecz-
ny. Dramat sceniczny, jesli jest czym$ wigcej niz rozrywka [...], stanowi metakomentarz — jawny
Iub ukryty, zamierzony lub przypadkowy — do glownych dramatéw spotecznych swej epoki [...].
Nie dos¢ na tym, przestanie i retoryka dramatu scenicznego ze swej strony dostarczajg pozywki
utajonej strukturze dramatu spotecznego, co czesto thimaczy jego podatno$é na rytualizacje. Zy-
cie staje si¢ zwierciadlem, w ktorym odbija si¢ sztuka, a zywi ludzie zaczynajao d gry w a ¢ wia-
sne zycie, poniewaz dramat sceniczny dostarcza protagonistom dramatu spotecznego [...] najbar-
dziej charakterystycznych opinii, wyobrazen, srodkow stylistycznych i perspektyw ideologicznych”
(V. TURNER, Teatr w codziennosci, codziennos¢ w teatrze, przet. P. Skurowski, ,,Dialog” 1988, nr 9).
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z niedawnymi dziataniami politycznymi i emigracja: ,,A wszystko stowem pred-
kim — bo pisano / Przy tunach, ktore tu i 6wdzie blysty”; ,.Jest to wigc dramat
weale emigrancki” (DW V, 35). Swiat przedstawiony Zwolona, bedacy parabo-
13 historycznego doswiadczenia®', cechuje chaotyczno$¢, dysharmonijnos$é, frag-
mentowos¢, znamienna dla obrazowania czas6w zamgtu i przemiany. Harold sko-
mentuje rzeczywisto$¢ przedstawiong ironicznie: ,,Wszystko dziwnie si¢ plecie /
W tego panstwa tu §wiecie / A kto rzecz by spisowat / I polaczy¢ chciat — pewno
/ Ciag by gorzej popsowat” (DW 'V, 86), za$ sam Norwid w liScie do Lenartowi-
cza ujrzy ,,wsrdd tego pegkajacego sie §wiata” dramat mtodego pokolenia (PWsz
V, 102). Rozpad spdjnej wizji rzeczywistosci znajdzie w Zwolonie szerokie od-
zwierciedlenie na poziomie §wiadomosci podmiotu dzieta, autorskich wyborow
estetycznych oraz, co dla nas szczegolnie wazne, prezentowanych form zycia spo-
tecznego i idei o spotecznym rezonansie: despotyczne rzady tyrana vs. dazenie do
wolnosci; konspiracja, rewolucja, idea zemsty vs. chrzescijanska idea zwolenia,
wydobyta z Bogurodzicy, rozwijana w wypowiedziach Zwolona i widzeniu Pa-
cholecia, a wskazujaca na powinno$¢ nasladowania Zbawiciela.

W Wandzie i Krakusie akcja rozgrywa sie na granicy epok poganstwa i chrze-
Scijanstwa, migdzy era legendowa, a era de facto historycznego biegu czasu. Zara-
zem jest to moment formowania si¢ polskiego narodu wokot chrzescijanskiego ore-
dzia. Tytulowe postacie obu misteriow podejmujg czyn-ofiare na wzor ofiary Chry-
stusa i jako wladcy wprowadzaja Jego Osobe w zycie swego ludu. Od tej chwili
narodowe dzieje sg juz czescig historii zbawienia, a zatem uzyskujg okreslony kie-
runek rozwoju i cel ostateczny, zostaja odniesione do sfery wartosci cywilizacyj-
nych i religijnych zarazem. | Wanda, i Krakus ustanawiaja w akcie trudnej inicjacji,
wymagajacej walki z pokusami i ztem, wzor kulturowy dla swego narodu, co w fi-
nale utworéw potwierdzaja ich mogity, tzn. kopce, bedace symbolem aktu funda-
cyjnej ofiary, ostojg zbiorowej pamigci, gwarancjg ciggtosci narodowych dziejow.

Roéwniez Tyrtej-Za kulisami stanowi dzieto doskonale unaoczniajgce prace
Norwida nad zagadnieniem ,.transfiguracji spotecznych”. Mamy tu bowiem do
czynienia z wyjatkowym nagromadzeniem rozwigzan mieszczacych si¢ w tej sfe-
rze zagadnien, przy czym dotyczy to najpierw wzajemnej relacji miedzy obydwo-
ma cztonami dramatu. Norwid stawiajac pytanie o cigglo$¢ cywilizacji, uwypu-
kla w stworzonym obrazie §wiata antynomiczno$¢ epok i kultur. Ostra granica
przebiega miedzy kulturg antyczng a dziewigtnastowieczng, zywiotem doryjskim

21 Michat Glowinski tak pisal o Norwidowskiej paraboli: ,,Z jednej strony stanowi ona struk-
tur¢ homologiczng wobec struktury $wiata, z drugiej za$ — jest jego interpretacjg, interpretacja ra-
czej nie pojeciowy, ale dowodowa, «unaoczniajacg»”. Zob. M. GLOWINSKI, Norwida wiersze-przy-
powiesci, w: Cyprian Norwid. W 150-lecie urodzin, red. M. Zmigrodzka, Warszawa 1973, s. 79.
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a frygijskim, monumentalng forma tragedii, zachowujaca pami¢¢ obrzgdowych
poczatkdw, a dramatem wspolczesnym, odzwierciedlajacym aktualng maskarade
zycia. Kulturowy kontrapunkt jest tez cechg kazdego z cztonow dzieta. W Tyrte-
Jju przedstawione zostajg dwie odmiany cywilizacji greckiej: Ateny i Sparta. Cy-
wilizacja atenska, zywotna i twdrcza, czerpie zdaniem autora z ofiarnego gestu
Kodrusa: ,,On — kamieniem stat si¢ wegielnym przeobrazenia ludu, 1 oto gieboka
Aten zatoba rozrzewnita si¢ po nim w republike. Nie nauczat on stuzby warsztatu
jak rzemiesinik tepy i surowy, ale gestem jednym jako mistrz tworzyt na wieki!”
(DW VI, 58). Natomiast cywilizacja Sparty znajduje si¢ w stanie upadku: ,,Lud
ten caty z-zZeleznial... [...] Juz skonczyto si¢ wszystko, i bdg tam nic nie tworzy
wiecej...” (DW VI, 56). Skon obecnego ustroju i kultury Sparty, do ktérego pro-
wadzg dziatania Tyrteja, umozliwi powstanie nowej formacji kulturowej”, posred-
nio utoruje droge chrzescijanstwu. Natomiast w Za kulisami Norwid konfrontuje
rozne formy cywilizacji wspolczesnej: cywilizacj¢ ,,nominalng” zestawia z wizja
cywilizacji, ktorej zrodtem i miarg jest prawda. Oredownik tego cywilizacyjnego
ideatu Omegitt, autor Tyrteja, nie dysponuje juz mocg sprawczg bohatera swego
dzieta, skazany jest na klgske we wszystkich obszarach swego zycia — jako poeta,
cztowiek poszukujacy mitosci i prawdy, potencjalny reformator.

Kleopatra i Cezar to przyktad kolejny. Dos¢ skrupulatna rekonstrukcja okreslo-
nego momentu historycznego zostaje tu sprzezona z kreowaniem rozlegtej panora-
my zmierzchu cywilizacji egipskiej. Podobny upadek ma wkrotce, jak zapowiada
umierajacy Marek Antoniusz, sta¢ si¢ udzialem cywilizacji rzymskiej, ktorg pochto-
nie ,,nowy czas” i ,,nowi ludzie””. Jednak sytuacja przedstawiona w tragedii Norwi-
da zdaje si¢ mie¢, na zasadzie paraleli i paraboli, jeszcze szerszy zasigg — dotyczy
réwniez wspolczesnosci poety i obserwowanego przezen zjawiska wyczerpywania
si¢ zywotnych sit obecnej formacji kulturowej. Eksponujac kulturowy aspekt §wia-
ta przedstawionego, autor czyni swa tragedie wyktadnia refleksji kulturologicznej
1 historiozoficznej. Przede wszystkim unaocznia tragizm wybitnych jednostek po-
padajacych w kolizje z kulturg swych czasow (dotyczy to tytutowych postaci dra-
matu) oraz tragizm cywilizacji skazanych na utrate znaczenia i powolng agonig™.

2 S. SAWICKI, Norwida walka z formg, Warszawa 1986, s. 127.

% Do Hera bohater zwraca si¢ tak: ,,... ludzie jak ty — wezmg / Przyszto$¢ Imperium... oko
moje patrycjalne / W chwilach waznych i w sferach publicznych bystre jest. / Julius, Pompejus,
Brutus niepoziomy! — Kato, / I my, ktdrzy$my chcieli $wiata Epopei, / Przeszlismy i bylismy!...
Czas nowy — chce nowych, / Chce praktycznych... rycerzy...” (DW VI, 406). Podobny wydzwick
ma proroctwo Szechery.

2 Historycznokulturows interpretacje tragedii Norwida przedstawita Elzbieta ZWIRKOWSKA,
zob. taz, Tragedia kultur. Studium o tragedii historycznej C. K. Norwida ,,Kleopatra i Cezar”, Lu-
blin 1991.
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Przywotane utwory ukazuja, jak specyficzny jest §wiat przedstawiony Norwi-
dowej dramaturgii i jak bliski widowiskom kulturowym, bo w swej istocie skon-
centrowany na prezentacji i interpretacji takich zjawisk, jak zmiany spoteczne,
transformacje i konfrontacje kultur, ciggtos¢ cywilizacji, cywilizacyjne aspek-
ty istnienia jednostek itd. Do rozwijania tej analogii zachg¢ca rowniez ,,wpisane”
w dziela Norwida przeswiadczenie o dramatycznym charakterze procesow spo-
tecznych, ktore autor ujmuje w ramy akcji zogniskowanej wokot sytuacji kryzysu,
rozbicia spdjnosci $wiata, powazenia tadu spolecznego i moralnego, by prowadzic¢
ja nastepnie w strong finalnej restytucji fadu na nowych zasadach lub poglebienia
sytuacji kryzysowej. Wydaje si¢ wigc, ze forma scalajgca dramat sceniczny i dra-
mat spoteczny jest z punktu widzenia celéw Norwida optymalnym rozwigzaniem.

Jednak jest jeszcze jedna kwestia, niezwykle istotna dla specyfiki Norwidow-
skiego dramatu ,transfiguracji spotecznych”. Ot6z autor, co nie moze uj$¢ na-
szej uwadze, wykazuje szczego6lne zainteresowanie zachowaniami spolecznymi
o charakterze obrzedowym. Dlaczego? Z jednej strony jest przekonany, swiad-
cza o tym jego wypowiedzi programowe, ze dramat pochodzi z obrzgdu i moze
by¢ jego funkcjonalnym odpowiednikiem. Z drugiej za$, znajomo$¢ roznych hi-
storycznych postaci obrzedow taczy, jak mozna mniemac, ze wspotczesng sobie
antropologiczng refleksjg nad formami i spotecznymi funkcjami rytuatu®. W II
potowie XIX wieku badania tego typu byty juz prowadzone, a ich ukoronowa-
niem stato si¢ przetomowe dla naukowej refleksji nad obrzedem dzieto Arnolda
van Gennepa Les rites de passage, wydane w 1909 roku. Francusko-flamandzki
etnograf ukazat w nim specyficzng strukturg dziatan obrzedowych, a mianowi-
cie opisat i zinterpretowal obrzedy przejscia, towarzyszace sytuacji zmiany sta-
tusu spotecznego jednostki i szerzej: sytuacji zmiany spolecznej w ogéle®. Od-

3 Zwlaszcza notatnikowe zapiski Norwida moglyby dostarczy¢ ciekawego materiatu do dal-
szych badan.

% W swym opisie van Gennep wyodrebnit, z punktu widzenia strukturalno-spotecznego, trzy
zasadnicze elementy obrzedow przejscia: rites de separation — rytuaty wylaczenia, rites de mar-
ge — rytuaty marginalnosci, przejscia, rites de agregation — rytualy wiaczenia (zob. A. von GEN-
NEP, Obrzedy przejscia, ttum. B. Biaty, Warszawa 2006). Wspotczesna definicja obrzedéw przej-
Scia, niemal tozsama z definicjg van Gennepa, zaklada, ze sg to obrzedy, ktore: ,,zaznaczaja przej-
Scia osoby przez cykl zyciowy, z jednego stopnia do nastgpnego na przestrzeni czasu, z jednej roli
Iub pozycji spotecznej do drugiej, integrujace przy tym do$wiadczenie ludzkie i kulturowe z prze-
znaczeniem biologicznym: narodzinami, reprodukcja i $miercig” (zob. B. MYERHOFF, L. A. Ca-
MINO, V. TURNER, Rites of Passage, w: The Encyclopaedia of Religion, ed. M. Eliade, New York
1987, vol. 12, s. 380). Turner, nawiazujac do mysli van Gennepa, wyrdznit w obrzedowym przej-
$ciu z jednego stanu spotecznego (uktad postaw, rol, zasad i grup spotecznych) do stanu drugie-
go trzy fazy: preliminarng, liminalna, postliminalng. Jak wida¢, skupial uwage na aspekcie czaso-
wo-przestrzennym rytualu, eksponowat zar6wno jego potencjat tworczy (dotyczy to zwlaszcza fazy
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notujmy, ze dzieto van Gennepa znalazto i krytykow, 1 kontynuatorow. Ale wsrod
kontynuatorow, co istotne, pojawili si¢ wtasnie teoretycy widowiska kulturowe-
go, m. in. Victor Turner, uznajacy obrzed, w tym zwlaszcza obrzedy przejscia, za
jeden z gatunkow widowisk”.

W dramaturgii Norwida mamy do czynienia z wprost uderzajacym nagroma-
dzeniem nawigzan do rozmaitych obrzeddw, zréznicowanych pod wzgledem kul-
turowej genezy i $wiatopogladowego zaplecza. Stanowig one niejednokrotnie nad-
rzedny plan utworu dramatycznego, przy czym sa zarowno obiektami sceniczne-
go przedstawienia, jak i tworzg wewnetrzng przestrzen dramatu. Zawsze jednak
ich obecno$¢ nadaje dramatowi charakter widowiska rytualnego, ,,naznacza” go
rytualem przynajmniej w pewnym stopniu. Do$¢ przypomnie¢, ze Norwid czyni
integralng czgécig swego dramatu obrzedy ofiarne (taki charakter ma ofiara tytu-
towych bohateréw Zwolona, Wandy, Krakusa), obrzedy inicjacyjne (uczestnika-
mi chrzescijanskiej inicjacji sa Wanda w akcie widzenia Boga oraz Krakus pod-
czas spotkania z Progiem i snu w grocie szmaragdowej, doswiadczenie inicja-
cyjne jest tez udziatlem Tyrteja — wybranka delfickiej wyroczni i natchnionego
poety), obrzedy pogrzebowe i zalobne (pogrzeb Kraka w Krakusie, egipski kult
zmartych w Kleopatrze i Cezarze), obrzedy upamietniajace (sceny powstawania
kopcoéw w Wandzie i Krakusie), obrzedy weselne (,,wesele-krolewskie” w Kle-
opatrze i Cezarze), obrzedy $wiateczne (bal maskowy, nawigzania do karnawa-
tuw Za kulisami)™.

Rytuat w swych réznych wariantach staje si¢ w dramaturgii Norwida elemen-
tem jezyka ,transfiguracji spolecznych”. Obrazowanie i tok szeroko rozumiane;j
zmiany spotecznej i kulturowej pozostaja tu w zwigzku ze scenariuszem obrzedow
przejscia, bedacych podtozem i strukturalng ramg Norwidowskich rytuatow. Tym
samym pelnig one kluczowa funkcj¢ w ksztaltowaniu formy i semantycznej spoj-
nosci poszczegolnych utwordéw. Jak wszystkie rytualy, takze i te majg ogromny
potencjat poznawczy, symbolicznie odzwierciedlajg bowiem model uniwersum,
spoteczne wyobrazenia i prze§wiadczenia, kierunek pozadanej transformacji jed-
nostkowej i zbiorowej, droge wiodacg do sakralnych podstaw istnienia, do obco-

liminalnej), jak i role w podtrzymywaniu porzadku spotecznego i spotecznej cigglosci (zob. tegoz,
The Ritual Process: Structure and Anti-structure, Chicago 1969). Zob. tez: M. BUCHOWSKI, Ma-
gia i rytuat, Warszawa 1993, s. 132-140.

7 Typologia widowisk to przedmiot ozywionych dyskusji, jednak gra, obrzed, $wigto i spek-
takl sa najczesciej wskazywane jako odregbne gatunki widowiska kulturowego. Zob. J. J. MACA-
LOON, s. 28-29.

% Kazdy z rytuatow przedstawionych przez Norwida wymaga z pewnoscia dalszej szczego-
fowej interpretacji. O obrzgdowej stronie Zwolona, Wandy, Krakusa, Tyrteja-Za kulisami pisatam
w swych wcze$niejszych pracach poswigconych Norwidowej dramaturgii.
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wania ze $wiatem nadprzyrodzonym i z samym bostwem®. Jednak zauwazmy, ze
wprowadzenie rytualu w obreb dramatu ma ogromny wptyw réwniez na komuni-
kacyjny i performatywny wymiar formy dramatycznej. Za posrednictwem rytuatu
dramaturg moze nawigzaé glteboka wiez z odbiorca, moze komunikowaé¢ mu fun-
damentalne prawdy o $wiecie, moze go duchowo i moralnie formowac¢, ugrunto-
wywac w nim poczucie wspolnoty powstajacej wokot okreslonych sensow i war-
tosci, czyli wzmacnia¢ wi¢z spoteczng. Odbiorca dramatu ma zatem szansg¢ sta¢
si¢ uczestnikiem obrzedu, jest w stanie doswiadczy¢ rytualnej przemiany. | trze-
ba przyzna¢, ze Norwid skwapliwie korzysta z mozliwosci, jakie stwarza opisana
powyzej sytuacja. Ozywia w ten sposob pamie¢¢ o poczatkach dramatu, reaktuali-
zuje jego role ,,$wigta, budujaca, religijng”, otwiera sceng na zywe relacje z pu-
blicznos$cia, czyni tworczo$¢ dramatyczno-teatralng potencjalnym organem pa-
idei 1 zrodtem (samo) poznania — dla uczestnikéw widowiska.

Nalezy podkresli¢, ze przedmiotem zainteresowania Norwida sa tez rytuaty zde-
sakralizowane, ograniczone do spolecznych ceremonii, czyli do praktyk zbiorowych
o charakterze dziatan steatralizowanych, ktore pozostaja jednak w pewnej relacji do
wlasciwego obrzedu™. W Norwidowskich dramatach sg to przede wszystkim rytu-
aly codziennych kontaktéw miedzyludzkich, czyli rytualy interakcyjne’, zwigzane
z kulturg salonu, z etykieta towarzyszaca salonowemu spotkaniu i salonowej kon-
wersacji, oraz z mitosnymi kontaktami interpersonalnymi* (Za kulisami, Pierscien

¥ W trakcie rytuatu dochodzi do komunikowania najglebszych wartosci danego spoteczen-
stwa, podstawowych zasad, rzeczy odwiecznych i najbardziej uswigconych. A zatem mozna powie-
dzie¢, ze ,,chrzescijanska drama”, naukowo opisana przez Iren¢ Stawinska, stanowi w dramaturgii
Norwida ,,wewnetrzny rdzen” rytualnych dziatan. Procesy kulturowe, spoteczne i mi¢dzyludzkie
poeta postrzega i ocenia zawsze z perspektywy chrzescijanskiej, z punktu widzenia celow nadprzy-
rodzonych chrzescijanstwa, ale takze jego dziejow i dziewigtnastowiecznych potrzeb.

30 Zob. J. MAISONNEUVE, Rytualy dawne i wspélczesne, przet. M. Mroczek, Gdansk 1995,
s. 11. Antropolodzy moéwig rowniez o ceremoniach przejécia: ,,Z ceremonig przej-
$ cia mamy do czynienia wowczas, gdy moc podejmowanych dziatan obrzedowych ogranicza
si¢ do ich skutkow performatywnych opartych o ustanowione konwencje spoteczno-kulturowe, po-
legajace wyltacznie na transgresji jednostek, pozbawione przy tym implikacji pozakomunikacyj-
nych”. Natomiast performatywna moc rytuatu przejécia obejmuje zarazem transformacje (zmiany
substancjalne) i transgresje (zmiana statusu spotecznego). Zob. M. BUCHOWSKI, s. 141.

31 Jest to termin Ervinga Goffmana, zaczerpnigty z jego stynnej ksigzki Interaction Ritual
(1967), poswigconej analizie rytualnych aspektow interakcji spotecznej (zob. E. GOFFMANN, Ry-
tual interakcyjny, przel. A. Szulzycka, Warszawa 2006).

32 Te wazne dla dramaturgii Norwida zagadnienia niejednokrotnie rozpatrywano w katego-
riach klasycznej poetyki dramatu. Zob. np. I. SLAWINSKA, O komediach Norwida, Lublin 1953;
1. SLAWINSKA, ,, Cigg scenicznych gestow”, w: taz, Rezyserska reka Norwida, Krakow 1971; J. ZacH-
-BLONSKA, Monolog réznogtosy. O dramatach wspéiczesnych Cypriana Norwida, Krakoéw 1993.
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Wielkiej-Damy, Mitos¢-czysta u kgpieli morskich). Nacisk kladziony przez Nor-
wida na t¢ forme rytuatdéw ma zwigzek z kreowaniem przezen obrazu cywilizacji
»kupieckiej i przemystowe;j”, dla ktorej charakterystyczna jest redukcja domeny
symboliczno-obrzgdowej i konwencjonalizacja aktow rytualnych. Efektem poste-
pujacej desakralizacji §wiata sg zatem rytuaty niepelne, pozorne, puste, w sensie re-
ligijnym, metafizycznym, egzystencjalnym — nieskuteczne. Za kulisami, Pierscien
Wielkiej-Damy, Mitos¢é-czysta u kgpieli morskich to dramaty Norwida $wietnie ob-
razujace ten problem, zwlaszcza na poziomie rytuatéw zwigzanych z zargczynami
i matzenstwem (pary Omegitt — Lia, Mak-Yks — Hrabina Harrys majg jednak prze-
ciwwage w bohaterach zdolnych do glebokiego przezywania mito$ci, takich jak Tyr-
tej 1 Eginea oraz Szeliga i Magdalena). Z kolei Aktor unaocznia konwencjonaliza-
cj¢ teatralnych rytuatow, faczac to zjawisko z og6lng charakterystykg teatru zycia
spotecznego, z powszechnym aktorstwem i zatratg autentycznos$ci (Jerzy przekracza
jednak granice tak rozumianego teatru, dosiegajac w swym zyciu teatru — ,,atrium
spraw niebieskich”; DW V, 391). Z podobnym zakresem probleméw mamy do czy-
nienia w Za kulisami (sceny wspotczesnej maskarady, obrazujace teatralizacje zy-
cia spotecznego, zostaja wartosciujaco skonfrontowane z podniosta obrzedowoscia
starozytnego teatru, a ,,wyswistany” dramaturg Omegitt sam porownuje si¢ z Tyrte-
jem, poeta wtajemniczonym w sfere sacrum), cho¢ tu dodatkowo Norwid czyni pu-
ste rytualy rowniez formg wyrazu politycznej opresji i stanu zbiorowego zniewole-
nia (aluzje do realidéw warszawskich). Natomiast Kleopatra i Cezar zawiera obraz
0 najszerszym, jak si¢ wydaje, polu odniesien, bo jest to obraz cywilizacji (egip-
skiej) pograzonej w upadku, ktoérego gtdéwnym wyznacznikiem okazuje si¢ wszech-
ogarniajgca ceremonializacja zycia spotecznego. To zarazem obraz najbardziej pe-
symistyczny w dramaturgii Norwida, gdyz w $wiecie przedstawionym tragedii nie
znajdujemy jednoznacznie pozytywnego kontrapunktu dla tej waloryzacji. Tu cere-
monie ostatecznie pochtaniajg obrzedy przejscia, dajace dostep do sakralnych zro-
det zycia i nadziej¢ na jego trwanie oraz pozytywny rozwoj.

Analizowane powyzej przyktady, potwierdzajac generalng tez¢ o wyjatkowej
funkcji rytualow w $wiecie przedstawionym utwordéw dramatycznych Norwida,
dobrze unaoczniaja tez funkcjonalng i semantyczng rozpietos$¢ zabiegu rytualiza-
cji dramatu. Poeta, jak wida¢, roznicuje rytualy i ceremonie, a rozroéznienie to od-
grywa istotng role w jego obrazowaniu przebiegu proceséw spotecznych i kulturo-
wych w momencie kryzysowym. Norwid doskonale zdaje sobie sprawe z tego, ze
obrzedy przejscia tracg pierwotne znaczenie w podlegajacym sekularyzacji $wie-
cie. Tak wigc bohaterowie jego wspotczesnych, zwlaszcza péznych dramatow nie
moga juz dokona¢ zmiany swego statusu spotecznego wedle obrzedowego scena-
riusza. Pozostaje im jedynie pami¢¢ obrzedowego, sakralnego wymiaru zycia jako
kryterium oceny $wiata wspotczesnego — to przypadek Omegitta czy Mak-Yksa.
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Cztowieka XIX stulecia coraz czgsciej satysfakcjonuja bowiem, jak sadzi pisarz,
powierzchowne, $wieckie ceremonie, co najlepiej unaocznia mentalnosc¢ i dziata-
nia ludzi typu Durejkow. Ale w sumie oznacza to, ze problem rytualizacji drama-
tu $cisle faczy si¢ z kluczowymi Norwidowskimi pytaniami o kondycje dziewigt-
nastowiecznego cztowieka i przysztosé cywilizacji.

Podsumujmy. Wiek XIX, diagnozowany przez Norwida jako moment spo-
tecznego kryzysu, naruszenia tradycyjnego tadu, starcia r6znych formacji kultury
w $§wiecie zewnetrznym i w Swiadomosci cztowieka, koniecznie wymaga nowe-
go dramatu — na miar¢ problemow epoki. Niewatpliwie dramaturgia osnuta wokot
idei ,,transfiguracji spotecznych” moze by¢ adekwatng odpowiedzig na wyzwa-
nia czasu — stanowi oryginalng forme artystycznej reprezentacji sit dziatajacych
w przestrzeni ludzkiego zycia i sprawne narzedzie ich rozumienia w duchu antro-
pologii spotecznej. Co wigcej, pozwala autorowi na kultywowanie odwiecznych
obrzedowych funkcji tworczosci dramatyczno-teatralnej i na udzial, za posred-
nictwem dramatu jako widowiska kulturowego, w procesie formowania czlowie-
ka i przeobrazania cywilizacji z mysla o ,,spoteczno$ci obiecanej”. Mozna przy-
puszczad, iz na tym wiasnie polega wedtug Norwida socjalna godnosc¢ i misja po-
ety-dramaturga w czasach spotecznej zmiany, w czasach przejscia.
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NORWIDOWSKI DRAMAT ,,TRANSFIGURACJI SPOLECZNYCH”
Streszczenie

Artykut zawiera rozwazania na temat Norwidowskiej koncepcji dramatu i teatru, zaktadaja-
cej ich $cisty zwiazek z zyciem spotecznym i jego historycznymi przemianami. Analizy wy-
powiedzi metadramatycznych i metateatralnych poety, czyli przede wszystkim szkicu Wido-
wiska w ogole uwazane, Bialych kwiatow, fragmentow wyktadow O Juliuszu Stowackim oraz
przedmowy do Pierscienia Wielkiej-Damy,dostarczajg szeregu argumentOw na rzecz tezy
o intencjonalnym ksztattowaniu przez Norwida dramaturgii osnutej wokot idei ,,transfigu-
racji spotecznych”. Co wigcej, charakter jego dorobku dramatopisarskiego pozwala na za-
stosowanie w interpretacji poszczegdlnych dzietantropologiczno-socjologicznych kategorii
dramatu spotecznego i widowiska kulturowego.Wigkszos¢ utwordéw dramatycznych Norwida
unaocznia bowiem sytuacje przemiany spotecznej, ujetej w ramy obrzedow przejscia i steatra-
lizowanych praktyk spotecznych (spoleczne ceremonie, rytuaty interakcyjne). Dzigki temu
Norwidowski dramat staje si¢ artystyczng reprezentacja sit dziatajacych w przestrzeni zycia
zbiorowego, narze¢dziem ich rozumienia w duchu antropologii spotecznej, a takze waznym
czynnikiem formowania czlowieka.

Stowa kluczowe: Cyprian Norwid;estetyka dramatu;dramat spoteczny; widowisko kulturo-
we; obrzedy przejécia
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NORWID’S DRAMA OF “SOCIAL TRANSFIGURATIONS”

Abstract

The article discusses Norwid’s concept of drama and theatre; notably, he assumes their clo-
se relationship with social life and its historical changes. Basing on analyses of meta-drama-
tic and meta-theatrical statements made by the poet, contained primarily in the essays “Wido-
wiska w ogdle uwazane” and “Biate kwiaty” [Performances considered in general; White flo-
wers], in passages from lectures on Stowacki (O Juliuszu Stowackim), and in the introduction
to Pierscien Wielkiej-Damy [The Ring of a Great Lady], it is possible to formulate the thesis
that Norwid intentionally developed a vision of drama based on the idea of “social transfigu-
rations.” What is more, the character of his dramatic works enables one to interpret his parti-
cular theatrical pieces in the light of anthropological and sociological categories of social dra-
ma and cultural performance. After all, most of Norwid’s dramatic works depict situations of
social change in terms of rites of passage and theatricalized social practices, e.g. social cere-
monies or ritualized interactions. As a result, Norwidian drama becomes an artistic representa-
tion of forces shaping collective life, a lens facilitating their understanding in the spirit of so-
cial anthropology, and an important factor in the formation of man.

Translated by Grzegorz Czemiel

Key words: Cyprian Norwid, aesthetics of drama, social drama, cultural performance, rites
of passage
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