
M A T E R I A Ł Y 
DO „SŁOWNIKA RODZAJÓW LITERACKICH” 

Tradycyjny podział na lirykę, epikę i dramat, choć wygodny dla celów 
szkolnych, nie zawsze odpowiada rzeczywistym tworom literackim. 
Usiłując zdefiniować w terminach poetyki klasycystycznej powieść, 
Henry Fielding musiał ją opisać jako „komiczny poemat epicki prozą”. 
Znana jest również potrójna przynależność ballady do „trzech rodzajów”. 
Takich gatunków jest więcej. Składa się z nich prezentowany poniżej 
zestaw haseł. Warto prześledzić subtelne różnice między proporcjami 
elementów lirycznych, epickich i dramatycznych, występujące w przed- 
stawionych gatunkach. Różnice te, widoczne w indywidualnych utworach, 
np. closeż drama, sprawiają, że również ostrość cech gatunkowych ulega 
stępieniu. Wyjątkiem jest starogrecki dafneforikon, ale — pomimo jego 
zasadniczo lirycznej treści — już dawni badacze nie byli pewni, jak go 
zakwalifikować. Pieśń ta była pieśnią obrzędową, towarzyszył jej element 
dramatyczny — powitanie nowej pory roku i wprowadzenie dziewcząt 
w misterium ich dojrzałości. 

CHANSON D”HISTOIRE albo CHAN- 
SON DE TOILE: nazwana w roku 1833 
przez Gastona Paris romance na skutek 
jej podobieństwa do hiszpańskiej roman- 
cy, jest najstarszym i najoryginal- 
niejszym rodzajem starofrancuskiej po- 
ezji lirycznej. W wiekach średnich nazy- 
wano ten gatunek chamson d'histotre, 
gdyż przedstawia on wyodrębnione fakty, 
zamknięte w sobie epizody, po prostu 
historię. Nazywano go także chanson de 
toile (chanson a toile), gdyż akcja zaczyna 
się w większości wypadków ukazaniem 
nam jednej lub kilku kobiet zajętych 

"szyciem, haftowaniem, przędzeniem. Pię- 
kna Aiglentine „szyła koszulę przed swoją 
matką,” piękna Amelot „przędła sama 
w pokoju”. W rzeczywiststości chansons 
d'histoire znajdują się na połowie drogi 
pomiędzy poezją epiczną a poezją liryczną, 
nawet bliskie bywają poezji dramatycz- 
nej. Pozostając w ścisłym związku z naj- 
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starszą poezją narracyjną północnej Fran- 
cji, mają one za przedmiot tematy 
i opowiadania epiczne ujęte w żywy 
rytm liryczny płynący z prostej i żywio- 
łowej eksplozji dramatycznej. Poeta nie 
ukazuje się nigdzie i w żadnym utworze 
nie wtrąca się do akcji, za to wszystkie 
niemal postacie występują "tam pod 
konkretnymi imionami. Wszystkie znane 
nam chamsons d'histoire są utworami 
anonimowymi pochodzącymi z XII wieku 
i z pierwszych lat XIII wieku. Z dzie- 
sięciu zachowanych w pełnym i nie- 
uszkodzonym stanie najstarszą zda się 
być chamson zaczynająca się od słów: 
„Quand vient en mai, que l'on dit as lons 
jors...” („Gdy maj przychodzi z długimi 
dniami...”). Drugą z kolei jest praw- 
dopodobnie pieśń Le samedi aw soir faut 
la semaine... („Sobotni wieczór zamyka 
tydzień...”) skomponowana w archaicz- 
nych wierszach 10-zgłoskowych ze śre- 
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dniówką po szóstej zgłosce. Z siedmiu 
innych chansons d'histoire zachowały się 
tylko fragmenty w postaci jednej lub 
dwu zwrotek. Są one najstarszymi utwo- 
rami poetyckimi północnej Francji tak 
pod względem treści, jak i pod względem 
formy i języka. Niektóre z nich powstały 
w pierwszej połowie, a najpóźniej pod 
koniec XII wieku. Swoją koncepcją 
miłości, swoją formą i swym stylem 
przypominają najstarsze chamsons de geste 
i odzwierciedlają w takim samym stopniu 
obyczaje i nastroje wczesnej epoki feudal- 
nej. Były one znane we wszystkich pro- 
wincejach Francji. Kilka z nich wiąże się 
z Lotaryngią, inne z [le-de-France, 
jeszcze inne z prowincjami zachodnimi. 
Ohamnsons d'histoire były śpiewane przez 
rycerzy podczas jazdy, przy szyciu, 
przędzeniu i haftowaniu w arystokra- 
tycznych kołach, ich surowe dźwięczne 
tony rozbrzmiewały także wśród ludu. 
Gatunek ten wyszedł dość szybko z uży- 
cia, ustępując miejsca pieśni dworskiej. 
Około połowy XIII wieku Audefroi le 
Batard z Arras, znany także jako autor 
pieśni dworskich, próbował po raz ostatni 
przywrócić go jeszcze do życia, odświe- 
żając i rozwadniając dawne tematy 
w długich utworach pisanych kwiecistym 
i sentymentalnym stylem. 

Archaiczna forma chamsons d'histoire 
przypomina pod pewnymi względami 
epos ludowy. Składają się one z krótkich 
zwrotek kończących się zawsze refrenem. 
Zwrotka, licząca trzy, cztery lub pięć 
wierszy, ma budowę nadzwyczaj prostą, 
przypominającą epicką laisse. Poza re- 
frenem miara wierszy pozostaje ta 
sama we wszystkich zwrotkach. Naj- 
częściej używany jest epiczny wiersz 
10-zgłoskowy, niekiedy z cezurą po 
szóstej zgłosce, rzadziej wiersz 8-zgłosko- 
wy lub 12-zgłoskowy. Wiersze kończą 
się tym samym asonansem w ramach 
jednej zwrotki lub w ramach całego 
utworu. Regularny rym zjawia się do- 
piero w najmłodszych utworach. Każdą 
zwrotkę kończy refren, który może 
składać się z jednego wiersza krótszego 
i nie związanego asonansem lub też 
z dwóch lub trzech krótszych wierszy 
powiązanych najczęściej własnym odręb- 

nym asonansem. Dopuszczalna jest nie- 
znaczna modyfikacja refrenu, szczególnie 
pod koniec utworu. W tych krótkich 
refrenach, będących najczęściej okrzyka- 
mi bólu lub trwogi, bohaterowie zdają się 
kondensować ożywiające ich w danych 
momentach uczucia: „E! Raynauz amis! 
— Dieus! donez m'a mari Garin Mon 
douz ami! — Ae! cuens Guis, amis, La 
vostre amors me tout solaz et ris!” 
Kilka z tych pieśni dochowało się wraz 
z melodiami. 

Chamsons d'histoire tworzą małe dra- 
maty miłosne, w których ukazują się 
nam zakochane pary: Doette i Doon, 
Gaiete i Gerard, Amelot i Garin, Erem- 
bore i Raynald, Aiglin i Guion... Bohater- 
ki i bohaterowie występują wszędzie pod 
konkretnymi imionami, będącymi najczę- 
ściej, podobnie jak w chanson de geste, po- 
chodzenia germańskiego ; rzadko jest tam 
tylko mowa o jakimś nie nazwanym po 
imieniu amis (Bele Jolanz). Centralnym 
punktem każdej chanson d'histoire jest za- 
wsze jakiś konkretny epizod miłosnych 
przeżyć kochanków. Bardzo prosta akeja 
bywa tylko sygnalizowana w najistotniej- 
szych i decydujących momentach. Jej 
sprężyną jest zawsze szczera, naiwna 
i płomienna miłość. Rozwiązanie bywa 
czasami tragiczne, lecz w większości 
wypadków te małe dramaty miłosne 
kończą się szczęśliwie pojednaniem, mał- 
żeństwem lub uprowadzeniem. Cała ta 
poezja przenosi nas w feudalne środo- 
wisko rycerskie, ukazując nam eórki 
cesarzy, królów i kasztelanów rozpłomie- 
nione miłością, najczęściej oczekujące 
zjawienia się kochanków. Pary zako- 
chanych borykają się niemal wszędzie 
z jakimiś przeszkodami, które zwykle 
udaje się im jakoś przezwyciężyć. Na 
czoło akcji wysuwają się młode panny 
płonące gorącą i szczerą miłością, której 
przeciwstawiają się najczęściej rodzice. 
Kochankowie działają zazwyczaj pod 
wpływem naturalnego popędu. Tak ma 
się rzecz w Le samedi au soir. W sobotę 
wieczorem Qraiete i Oriour, dwie przy- 
rodnie siostry, idą kąpać się w zdroju. 
Powracający z turnieja młody Gerard 
spostrzega Gaiete i zaraz bierze ją w 
objęcia. Oriour powraca sama z płaczem 



do domu. Tymczasem Gaiete i Gerard 
udają się w innvm kierunku. aby wziąć 
poźniej slub w mieście. Vo wszystko 
dzieje się przy wtoórze powtarzającego 
się reterecnu: („Włatr porusza lasem, 
w poaoju niechaj śpią kochankowie!” 
lunym: ruzem kochanek zjawia się nie- 
rpodzianie (Quant ricat cu mady. W najn 
pewTaca Raynauz na czele Franków 
Z królewskiego dworn. Gdy przedtem 
pozzjeżdzał przed domem Arembar, nie 
raczał podnieść głowy. Teraz Aremmbar 
woła aan głośno z okna: „Przyjacielu  
Kusriarz, widziałam cię. jak przejeżdża- 
łeś ziegdyś pod zamkiem raczo ojca 
snatpy bałeś, gdym się do ciebie ozwała”. 

Sasaś winna, królewna, z pokochałaś 
innczo, zapomniałaś o mnie”, Ona 
przysięna. Że to kłamstwo: „W odpłacie 
przyjnyi nój poeałanek ©. Wszedł hrabia 
BRucnanz na stopnie zamkowe, szeroki 
r barech, szczupły w kibiei, z jasnym 
i kędzierzawym włosem. Npojrzał na 
Arenibar i zapłakał, Ustadł przy niej na 
"zorzystyn łożu: powrócia ich dawna 
miłosć (hors recomencent łor premieres 
norsl. 

lnre panny więdną, czekając na 
oddalonego od nich kochanka. Piękna 
Doctte, dowiedziawszy się, Że jej przy- 
jacie! zginął w turnieju, popada w rozż- 
patez I wstępuje do klasztoru. Zdarza się 
także, Że niewierny kochanek porzuca 
rozmitowauną w nim dziewoję, uezyniwszy 
ja przedtem matka. Innym razem jakiś 
losengierR („obmówca”) potrafił odwieść 
„przyjucieła” 

Niektore z 

od rozkoachanej dziewiev. 
chansons d'histoire wprowa- 

dzają już na scenę typowe mał marićes 
(„kobiety Źle za mąż wydane”): IV. An 
halie łor..., NI. Bele Jalanz, IX. Kno un 
rergree. Jsabel, Jolanz 1 nienazwana 
królewua mają już mężów, których nie 
kochają, tak że małżeństwo jest w tych 
wypadkach nie eelenn, ale wstępem do 
akeji. Piękna Jolanta nad: krosienkami 

przy matce. Matka ją 
z hrabią wdaje się w gawędę, i tłumaczy, 
siedzi karci. że 

że mężowi to się w końcu sprzykrzy. 
Piękna Tolanta ma na to tylko jedn: 
odpowicadź, że nigdy nie zapomni milego 
(Garina. 

Nieliczne charakterystyczne postacie, 
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przedstawione kilkoma dosadnymi rysa- 
toku 

akeji. zdają się kryć w sobie coś trajemni- 
młow nrywanyin i nierównym 

czego i podniecającego wyobraźnię. Bola- 
terką najstarszych pieśni jest zazwyczaj 
młoda panna. królewna, księżniczka lub 
kasztelanka, opanowana szczerą, naiwną 
i płomicnną niłością. podniecaną często 
uicobeenością kochanka lub oporem ro- 
dzieów. Hej wyznania lub skargi wypeł- 
niają większą część utworu. Owe boha- 
terki, gwałtowną, opanowane r. oślepia- 
jącą 1 jakby ehorohliwą miłością, nie 
widzą częsta światła. porrążają się w 
marzeniach i potykają się w wykony- 
waniu swych skromnych robótek. I tak 
Aielentine „zapomina kię i 

Doectte 
wcałe nie myśli o tyn. co robi". Tolanz 

kłuje się 
w palec” „czyta książkę, lecz 

„hie może ustać, siada na podłodze...” 
Przy tym okazują one bezgraniezną 
pokorę wobece wyniosłych i na ogół 
obojętnych kochanków, którzy nie grze. 
szą zbytnim wylewem miłosnych uczuć, 
niewiele robią sobie z ich gorącej miłości. 
nie są pochopni do wzajemności i dość 
często odnoszą rię jak gdyby z lekce- 

powolnością do wyrażanych Z 
wielką cnergią I naiwnością tych natural- 
ważącą 

nych uczuć. Rozmarzona Doe czeka 
z cichą rezygnacją na swego Doon i czek: 
na próżno. Kuriot zapomina języka 
i nie śmie mówić z Rennut. który wystrze- 
ga się. by nie uczynić pierwszego kroku. 
Piękna Amelot. mimo że ma już nięża, 
przysięca wobec matki, że odbierze 
sobie życie. jeżeli ta nie zdobędzie dla 
niej hrabiewo Garina. W końcu udaje się 
jakoś poda- 
runkami hrabiego i ożenić go z córką. 

matce pozyskać eennyvni 

Ravnanz przejeżdża obojętnie pod okna- 
mł Arembar, która przywoluje go do 
siebie, przeprasza 1 zapewnia o swej 
niewinności. Piękna Aiglentine kocha 
hrabiego Henrvka i 
swojej miłości, nie pytając go wcale. czy 

daje mu dowody 

weźmie ją kiedyś za żonę. W scereach 
tych wszystkich kobiet włada bezgra- 
niecznie płomienna. gwałtowna i niepo- 
hamowana miłość wykluczająca każde 
inne uczucie. Piękna Isabel nie potrzebuje 
pośrednictwa żadnej damoiselie, aby wziąć 
Robie dworskiego rycerza za kochanka. 



Młoda królewna nie waha się wzywać 
błogosławieństwa niebios dla swej nie- 
prawej miłości. Niemal we wszystkich 
wypadkach kobieta wykonuje pierwszy 
krok, tak że wyższość jest zawsze po 
stronie mężczyzny. Ten sposób pojmo- 
wania miłości, charakterystyczny dla 
wczesnej epoki feudalnej, został zapo- 
Życzony z chansons de geste. Alde zako- 
chuje się w Rolandzie, gdyż jest on 
najpiękniejszym rycerzem Francji (Girart 
de Vienne). W pieśni Loherains Blan- 
chefleur spogląda z melancholią na swego 
męża. wstydząc się jego niskiego wzrostu. 
Również w chansons d'histoire truwera 
Audefroi le Batard kobicty zakochują 
się pierwsze w pięknych, silnych i dziel. 
nych mężczyznach. którzy nie biorą tej 
miłości zbyt serio. W ten sposób żarliwa 
namiętność kobiet i obojętność mężczyzn 
przetrwały do końca w tradveji tego 
rodzaju poetyckiego. Tu właściwa całej 
najstarszej franeuskiej literaturze kon- 
cepcja miłości uległa jednak przyćmie- 
niu pod koniece NII wieku na skutek 
naśladownictwa poczji prowansalskiej. 
Z poczji dworskiej przeszły wówczas do 
niektórych chansons d'histoire charakte- 
rystyczne postacie jak losengiers i mal 
marićc. 

Wśród gatunków poczji prowankal- 
skicj nazwa romanca nie istnicje wcale. 
Niekiedy podciąga się pod ten rodzaj pieśni 
liryezno-narracyjne, w których poeta 
mówi o sobie samym i o swych przygo- 
dach miłosnych: Guillaume 1X de Poitie- 
rs, Um rers farat, Companko faray un 
ters, Marcabrun, l la fontana del vergier, 
Peire G'Alvernha, Rosinhol. Także i właś- 
ciwa starofrancuskiej poezji chanson d'his- 
toire nie była całkiem obca prowansal- 
skiej literaturze. W dramacie Sancta 
Agnes znajdujemy takie dwa wiersze: 
„El bose d' Ardena, justal palaich Amfors. 
A la fenestra de la plus auta tor”, przy- 
pominające początkowe wiersze chansons 
d'histoire. Poza tym jeden z utworów 
Marcabruna ukazuje nam młodą „kaszte- 
lankę”, rozpaczającą z powodu wyjazdu 
jej „przyjaciela” na wyprawę krzyżową 
wraz z królem Łudwikiem (1147). 
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Gentil, La Dittćrature franęaise du Jfo- 
yen „Aige, 1968. 

Stanisław Łukasik 

CLOSET DRAMA: (ang. "dramat 
gabinetowy” albo „dramat kameralny”, 
tj. przeznaczony raczej do czytania niż 
do wystawiania w teatrze): nazwa związa- 
na z jedną z form realizacji tekstu drama. 
tycznego, polegającą na czytaniu i przed- 
stawianiu sobie dramatu w wyobraźni, 
ina uzasadnienie po części w warunkach 
społecznych, w których tego rodzaju 
dramat powstawid, po części zaś w jego 



cechach kompozycyjnych, które odróż- 
niają go od typowego tradycyjnego 
utworu dramatyvczno-teatralnego. W Pol- 
see S. Żeromski nazwał tego rodzaju 
dramat „dramatem niescenicznym”, kie- 
dy pisał Różę (1909). 

Jako najwcześniejszy przykład closet 
drama podaje się zwykle tragedie Seneki 
z l w. n.e. pisane dla czytelników w 
czasach, kiedy scenę opanowały mimus 
i pantomimus. Tragedie Seneki zawierają 
sceny bardzo trudne do wykonania 
pod względem technicznym, jak zastrzele- 
nie z łuku przez Ilerkulcsa żony i dzieci; 
zabicie przez Medeę syna i zrzucenie jego 
ciała ojcu z dachu pałacu; składanie 
pokrajanego w kawałki ciała Hippolytusa 
przez ojca. W tekście Seneki aktorzy nie 
wchodzą lub wychodzą, lecz zabierają 
głos lub milczą i nie zawsze wiadomo, 
czy gą obec ni przy pewnych wydarze- 
niach, czy nie. Tak np. wydaje się, że 
Fedra zabija się w obecności męża, ale 
ten zwraca uwagę na jej śmierć dopiero 
pod koniee sztuki. 

Drugim starożytnym przykładem nie- 
scenicznego dramatu lub dramatycznego 
poematu jest Księga Joba stanowiąca 
część Starego Testamentu z VI w. p.n.e. 
Przedstawia ona w formie poetyckiej 
dyskusji nad przyczynami nieszczęść, 
które spadły na bogobojnego Joba, 
filozoficzno-religijnv problem niezawinio- 
nego cierpienia. Jej wyją kowa w Starym 
Testamencie dramatyczna forma ma uza- 
sadnienie w różnicy zdań między tymi, 
którzy starają się ujawnić metafizyczne 
przyczyny cierpień bohatera. Wiemy 
natomiast, że starożytni Żydzi nie mieli 
teatru, a więc Księgi Joba nie wystawia- 
no na scenie. 

Nazwa cłoset drama powstała w Anglii 
w związku z istnieniem utworów drama- 
tycznych wybitnych poetów, które dła 
swoich wałorów poetyckich figurują w 
historiach literatury, choć najezęściej nie 
nsleża do historii teatru. Zakaz publicz- 
nych przedstawień teatralnych wydany 
przez purytańskie władze rewolucyjne 
w 1642 r. działał do restauracji Stuartów 
w 1660 r. i sprawił, że nawet najbardziej 
sceniezni autorzy byli tyłko cezytani. 
Jednym z najwcześniejszych closet dra- 
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mas w okresie, kiedy realizacja teatralna 
tego utworu byla z powodów politycz- 
nych i praktycznych niemożliwa, jest 
Samson Agonistes (Samson zapaśnik. 1671) 
Johna Miltona. Poe'a nazwał go „dra- 
matycznym poematem zwanym trage- 
dią”. Jest to utwór wzorowany na drama- 
turgach g:eckich i pisany białym wier- 
BZENI. 

Dostęp na scenę wielu dobrym sztu- 
kom dobrych autorów utrudniał również 
Licensing Aet z 1737 r., który aż do 1843r. 
udzielił w Londyvrie monopolu na produ- 
kcję teatralną dwóm teatrom. W wyniku 
tej ustawy obserwujemy w _ pierwszej 
połowie NIX w. panowanie komercjal- 
nego melodrumatu na dwóch mono- 
polistycznych scenach stoliey Anglii i sła- 
bą znajomość rzemiosła teatralnego u 
wybitnych poetów. Tylko Byron jako 
autor takich melodramatycznych tra- 
gedii, jak Sardanapal, Marino Faliero 
i Werner drukowanych w 1823, mógł 
znaleźć zrozumienie we współczesnym 
teatrze. Nie odnosiło się to jednak do 
Maufreda (1817) ani do Itaina (1821), 
których poctycko-filozoficzna i moralna 
treść miała wyraźny posmak nieprawo- 
wierności religijnej. Należy dodać, że 
Byron twierdził, iż starał się Manfreda 
zrobić „całkiem: niemożliwym na scenie”, 
i określił go jako dramatic poem, w któ- 
rym „nie było żadnej akeji, żadnej 
intrygi, żadnych charakterów”. Kaina 
zaś nazywał „ten poemat”. 

Dość udatnie skomponowana przez 
Shelleya w duchu szekspirowskim tra- 
gedia The Cenci (Rodzina Cencich, 1818), 
oparta na tej samej historii tyranii 
ojea-kazirodcy zamordowanego przez Ssyv- 
nów z pomocą żony i córki, która stała 
się tworzywem Beatryks Cenci Słowackie- 
go, nie miała szans wystawienia z powodu 
drastycznej treści, choć należy podkre. 
ślić, że dla angielskiego poety głównym 
problemem Rodziny Cencich jest tyrania 
ojca. Zupełnie natomiast nie nadawał się 
na seenqQ Prometheus Unbound (Promete- 
usz rozwiązany, 1819) Shelleva nie tyłko 
4 powodu rewolucyjnych idei, łcez także 
z powodu braku dramatycznej akcji 
i fakiu, że poszczególne sccny tego dra- 
matycznego poematu w istocie rzeczy nie 



110 closet drama 
 

przedstawiają rozwoju wypadków, lecz 
raczej ujęcie tej samej idei wyzwolenia 
w nieco innym aspekcie. 

Romantyczne dramaty W. Words- 
wortha The Borderers (Kresowcy, 1796) 
i J. Keatsa Otho the Great (Otho Wielki, 
1820) oraz T. L. Beddoesa Death's Jest- 
Book (Księga żartów Śmierci, 1850) rów- 
nież znane są tylko z lektury. W podobnej 
sytuacji znalazła się większość dramatów 
wybitnego poety wiktoriańskiego Rober- 

*ta Browninga, twórcy monologu dra- 
matycznego (zob.). Wydał on następu- 
jące utwory dramatyczne: tragedię Straf- 
ford (1837), która nie udała się na scenie, 
dramat-poemat Pippa Passes (Przecho- 
dzi Pippa, 1841), romantyczne tragedie 
The Return of the Druses (Powrót Druzów, 
1843), A Blot im the 'Scutcheon (Plama 
na tarczy herbowej, wystawioną w 1843), 
Kimg Victor and King Charles (Król 
Wiktor i król Karol, 1843), dramaty 
QColombe's Birthday (Urodziny QColomby, 
1844), A Soul's Tragedy (Tragedia duszy, 
1846), tragedię-poetycki dramat Lwria 
(1846) i scenę In a Balcony (Na balko- 
mie, 1855). 

Na przełomie wieku XIX i XX pier- 
wsze swoje sztuki komponował jako 
closet drama G. B. Shaw. Mimo iż jak 
się później okazało, wychodzą one na 
scenie bardzo dobrze, powodem wydawa- 
nia ich drukiem z przeznaczeniem do 
realizacji kameralnej była surowość ów- 
czesnej cenzury teatralnej. Profesję pami 
Warren (1888) ze względu na drastyczny 
temat prostytucji można było wystawić 
na scenie dopiero po kilkunastu latach. 
Pygmalion (1912) nie mógł ukazać się 
w Anglii z powodu sceny kąpieli w wannie 
i użycia niedopuszczalnego wyrazu przez 
Lizę. Wystawiono tę sztukę w Wiedniu. 
Tego rodzaju warunki miały wpływ na 
kształt tekstów Shawa. Wskazówki sce- 
niczne, opisy osób, wnętrz itp., podobnie 
jak w sztukach sir Jamesa Barrie, mają 
u Shawa charakter wyraźnie powieścio- 
wy, wspierają wyobraźnię czytelnika 
i odznaczają się dużymi walorami li- 
terackimi. Po drugie autor poprzedzał 
sztuki przedmowami dłuższymi niekiedy 
od tekstu: dramatu i wyjaśniał w nich 
idee i charakter utworu zgodnie ze swą 

koncepcją dramatu i teatru jako narzędzi 
propagandy jego filozofii społecznej. Po 
trzecie stało się zwyczajem Shawa wysta- 
wiać prapremiery za granicą Anglii, np. 
w Polsce. 

Natomiast zupełnie inaczej przedsta- 
wia się sprawa wielkiego closet drama 
późnowiktoriańskiego powieściopisarza i 
poety Tomasza Hardy'ego Tytuł tego 
dramatu brzmi: The Dynasts, An Epie- 
Drama of the War with Napoleon, in three 
Parts, nineteen acts and one hundred and 
thirty scenes (Dynaści, epos-dramat wojny 
z Napoleonem w trzech częściach, dzie- 
więtnastu aktach i stu trzydziestu scenach). 
Część I wyszła w 1904 r., Część II w 
1906, a Część III w 1908 r. Już sam pod- 
tytuł wskazuje, że żaden teatr euro- 
pejski nie mógłby wystawić całego tego 
eposu-dramatu napisanego białym wier- 
szem i prozą, przedstawiającego akcję 
rozciągającą się od 1805 do 1815 r. 
i składającego się z wielkich scen histo- 
rycznych, epizodów ilustrujących wpływ 
wojen na życie prywatnych jednostek 
i scen, w których występują nadziem- 
skie istoty, takie jak duchy historii, 
księgujący aniołowie i Immanentna Wola, 
w roli działaczy i komentatorów. 

Cechy kompozycyjne closet drama 
wyróżniające go od dramatu scenicznego 
dadzą się określić, gdy za normę przyj- 
miemy główny nurt tradycyjnego dra- 
matu europejskiego w jego rozwoju od 
XVI do połowy XX w. Cechował go 
pięcio- lub trzyaktowy podział akcji o 
narastającym napięciu dramatycznym 
postępującym od ekspozycji do kulmi- 
nacyjnego punktu zwrotnego i rozwiąza- 
nia konfliktu działających w dramacie 
sił. Przedstawienie trwało mniej więcej 
trzy godziny. Odstępstwa od wymie- 
nionych tu norm wystawiały możliwość 
wprowadzenia utworu dramatycznego na 
scenę na poważne ryzyko i skazywało 
go na zaklasyfikowanie jako closet drama. 

Oto przykłady wspomnianych od- 
stępstw, które można dostrzec w wyborze 
treści i formy dramatycznej w wymienio- 
nych już closet dramas: podporządkowa- 
nie elementów dramatu problemowi filo- 
zofiezno-religijnemu, jak w Kainie (któ- 
rego q4Aron nie darmo nazwał misterium), 
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lub 
mu pojętemu tah abstrakcyjnie, że posta- 

problemowi filozoficzno-polityezne- 

cie dramatu stały się aleporiamii symhbo- 
lami. jak w Promclieuszu rozwiązanym:; 
przewaga przeżycia wewnętrznego i liryki 
u centralnej postaci, jak w Namsonie 
i Mamfredzie. gdzie akcja sprowadzona 
została do inscenizacji przeżyć moral. 
nych bohatera: brak prawdziwego kon- 
fliktu dramatycznego wynikający z zało- 
żenia, że dramat ma przedstawiać proces 
historyczucj konicczności, która nie wy- 
maca w zasadzie działania ze 
ludzkości oczekującej wyzwolenia ducho- 

strony 

wego i społeczno-politycznego. lecz tylko 
właściwej postawy wewnętrznej (Prome- 
teusz rozwiącany); przedłużenie akcji po- 
nad normę, Z czym spotykamy się w 
Dynastach Hardy'cgo i w pewnym sensie 
w Back To Methuselah (Z powrotem do 
Matuzalema. 1921) shawa — „pięcio- 
ksiągu metabiologicznym” złożonym 2 
pięciu sztuk i przedstawiającym etapy 
ewolucji łudzkości od Adama i Ewy 
„pokąd myśl sięgnąć (cykł ten 
jako całość wystawiano tylko jeden raz, 

może” 

podobnie jak przeróbkę Dynastów); umie- 
szezenie akcji w zbyt wielu miejscach 
trudnych do technicznego 
w dawnym teatrze przy założeniu, że 
sceneria musi być naturalistyczna lub 
fantastyczna (w Manfredzie autor uniics 
cza akcję w gotyckiej galerii. na szczycie 
Tungfrau, w ehacie, w dolinie, przy 
wodospadzie, znowu na szczycie Jungfrau, 
w piekle, w zamku, w górach i we wnętrzu 
wieży); przewaga języka środka 
wyrazu nad grą aktorską, co widać nie 
tylko we wspomnianych już dramatach 
poetyckich. lecz także w dramacie bBro- 

Browniny każe 
bohaterce, fabrycznej dziewczynie włos- 

odtworzenia 

Z-  

jtko 

wiuiuga Pippa D'asses. 

skiej, wygłaszać monologi liczące ponad 
220 wierszy, a innym postaciom do 150. 
Prócz tego ogromnego dla 
aktorki ten piękny dramat, w którym 
słowa piosenki niewinnej i szezęśliwej 
Pippy, dolatujące z ulicy do coraz innego 
wnętrza, rozładowują narastające tragedie 
i odwracają ludzi od zbrodni. wymaga 
pięciokrotnej zmiany 
wanej technicznie scenerii (wnętrze willi, 
wieży, pałacu biskupiego itp.). 

obciążenia 

dość skompliko- 
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Dla nowoczesnego teatru wyposa- 
Żonego w scenę obrotową i bogate inna 
możliwości techniezne, przy publiczności 
przyzwyczujonej do oglądania sztuk lone- 
sco i Becketta w najbardziej umownej 
scenerii, ani brak dramatyczności, ani 
inne ccehy cłoset drama nie stanowią nie- 
przezwyciężonych przeszkód w wysta- 
wianiu go w teatrze, ale zgodnie z tra- 
dycją dramaty tego rodzaju są realizo- 
wane poprzez lekturę, choć niemal wszys- 
tkie próbowano rcalizować w drodze 
inecenizacji, jeśli nie zawodowej, to 
amatorskiej. 

Bibliogratia: Ph. Hartnoll, The 
Osrford Companion to Theatre, London 
1967; J. k. Taylor, The Penguin Dictio- 
nary of the Theatre, Harmondsworth 1966; 
H.A. Wattand W. W. Watt, „1 Dielio- 

nary of English Literature, New York 
1957; P. Harvey, The Oxford Companion 
to kuglish Liierature, Oxford 1958; J. 
Milton, Poelicał Works, London 1946; 
R. browning, Poems of.... London 
1911; G. Byron, Poems, vol. 2, London 
1948; P. B. Shelley, The Poetical Works 
of... London 1894; G. SampkRon, Hie- 
ioria literatury angielskiej w zarysie, 
Warszawa 1967. 

Witold Ostrowski 

DAFNEFORIKON (,pieśń przy nie- 
sieniu laurn”): nazwa ta nie ma swego 
odpowiednika w językach nowożytnych, 
gdyż ta spceyfieczna odmiana zaginęła 
wraz z obumarciem chóralnych pieśni 
archaicznych w Grecji (V w. p.n.e.). 
Języki nowożytne określają ten utwór 
transkrybowanym terminem greckim (da- 
phnephoricon — ang i frane., Daphne- 
phorikon — niem. i dafneforicon — 
włoski). Oznaczając rodowód literacki 
tego utworu, można go nazwać odmianą 
gatunku [Tirycznego pieśń dla chóru 
dziewcząt. 

Wyraz dafneforikon jest zbitką grec- 
kicgo Śdęv, (laurus nobilis, wawrzyn, 
laur) oraz ośpo (fero, niosę). Termin 
Bięv, jest pochodzenia śródziemnomor- 
ksiego. jak na to wskazują różne odmiany: 
Bavyva, Bavguóg, Bavzuóv. Z bwińskiin 
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laurus wyraz ten jest potwierdzony 
z jednej strony przez oboczną formę 
XAdovn, a z drugiej przez wymienne uży- 
wanie A i 8 w wyrazach zapożyczonych 
oraz w piśmie mykeńskim dapu yritojo 
dla Xapvpiydoto. 

W związku z dafneforikon mamy 
jeszcze następujące ważne terminy zło- 
żone: daqgvnpópoc (dafneforos) — niosący 
gałąź laurową, S8apvnpópta (dafneforia) — 
święto i procesja z gałęzią laurową, 
Bapvnpopetov (dafneforeion) — archaiczna 
świątyńka ku czci Apolla. 

Q uroczystości, w związku z którą 
pieśń dafneforikon powstała i była Śpie- 
wana, mamy skąpe wiadomości. Głów- 
nymi źródłami, które tu omówimy, są: 
Chrestomaihia Proklosa, neoplatonika z 
V w. n.e., którego przekaz zachował się 
w Bibliotece (321 a 34 nn) patriarchy 
konstantynopolitańskiego z IX w. n.e. 
Focjusza, następnie Periegeza Pauza- 
niasza, uczonego, podróżnika i geografa 
z połowy II w. n.e. Jedyny tekst tej 
odmiany pieśni lirycznej, zachowany do 
dziś we fragmencie Pindara z początków 
V'w. n.e., wraz ze scholiami i pewnymi 
wzmiankami z Vita Ambrosiana tegoż 
poety pozwala na rekonstrukcję treści 
i formy dafneforikon. Uroczystość dafne- 
forii sięgała zamierzchłej przeszłości, może 
nawet epoki, gdy pierwsi Eolowie po 
opuszczeniu swej pierwotnej siedziby w 
Arne osiedlili się w Tebach. Według 
legendy sam Herakles był pierwszym 
dafneforosem czczącym procesję Apollina. 
Owa procesja odbywała się co 8 lań 
w Beocji ku czci Apollina Gralaxiosa. 
Epitet ten, który na Delos oznacza 
pierwszy dzień wiosny, wskazuje na 
porę roku, w której ceremonia się odby- 
wała. Nilsson, największy autorytet w 
dziedzinie kultów starożytnej Grecji, 
upatruje paralelę w tej ceremonii do 
święta drzewa majowego (eżrezjone) ob- 
chodzonego w Atenach i na Samos (na 
cześć Apollina) oraz w Sparcie ( na cześć 
Artemidy). Robert podaje, że w 150 —149 
r. p.n.e. wydano zarządzenie, że etrezjone 
ma być obnoszone w czasie świąt Pyanop- 
sji ku czci Apollina i Tezeusza. Również 
Farnell widzi w dafneforiach tebańskich 
święto wiosny, które ma na celu pobudze- 

nie do życia sił przyrody. Jednak uro- 
czystość ta jest czymś więcej niż majowym 
świętem wiosny ; ośmioletni okres dzielący 
jedne dafneforie od drugich odpowiada 
symbolicznemu cyklowi przemian księży - 
ca w układzie słonecznym, co znajduje 
swój wyraz w kulach z brązu zdobiących 
tzw. kopo (udekorowaną część wawrzynu) 
niesione w czasie tejże procesji. A zatem, 
będąc świętem odradzającej się wege- 
tacji, dafneforie — przez swój charakter 
symboliczny — wykazują również cechy 
wtajemniezenia, stanowią pewnego ro- 
dzaju misterium. Zdaniem C. Calame, 
najlepszego dziś znawey chóralnych pieśni 
dziewczęcych liryki archaicznej Grecji, 
jest wielce prawdopodobne, że uroczystość 
ta była uświęceniem przełomowego mo- 
mentu w życiu dziewcząt, kiedy kończyło 
się dzieciństwo, a zaczynał okres wta- 
jemniezenia, przejścia do życia dorosłego; 
cecha ekspiacji i błagania o łaskę na 
przyszłość — która charakteryzuje tę 
pieśń — potwierdzałaby tę hipotezę. 
Drugi epitet Apollina — Ismenios, wska- 
zuje na to, iż kult tego boga łączył się 
z rzeką Ismenos. Udając się do jego 
świątyni, dziewczęta pod wodzą mło- 
dziutkiego dafneforosa musiały opuścić 
miasto, a więc ośrodek mieszkalny, 
centrum cywilizacji — i szły nad wody 
rzeki Ismenos, gdzie być może miał 
odbyć się proces wtajemniczenia ich w 
życie plemienia. Dafneforikon, pieśń, któ- 
rą młode Tebanki śpiewały w; tym 
pochodzie, miała im uprosić łaskę bóstwa 
i dać im obietnicę dojrzałości, pełni 
kobiecości, którą wnet miały osiągnąć. 

Sprawozdanie Proklosa z dafneforiń 
tebańskich, podczas których chór dziew- 
cząt Śpiewa pieśni błagalne (nrpóq ixery- 
plav) brzmi jak następuje: „Gałąź oliwki 
ozdabia się liśćmi laurowymi i rozmaitymi 
kwiatami, na szczycie umieszcza się kułę 
z brązu, z której zwisają inne mniejsze 
kule, w środku cieńszy kolisty pierścień 
z brązu otacza drzewce, do którego są 
przywiązane purpurowe wstęgi, najdłuż- 
szą część gałęzi zdobią szafranowe opas- 
ki... na czele pochodu dafneforii kroczy 
młodziutki chłopiec, którego oboje rodzice 
jeszeze żyją. Obok niego najbliższy jego 
krewny niesie to ozdobne drzewce, które 



zowią kope. Dafneforos san idzie! doty- 
kając ręką gałęzi ma luźno powiewa 
jące loki i zloty wieniec, na nejach 
sundałs zwane tfikralides, chór Gziewcząt 
mn towarzyszy; niosą one w ręku bla- 
gałue gałązki 1 spiewają hymn. Dafue- 
foria szła procesją do świątyni Apollina 
łemeniosu 1 Galaxiosa” 

Opinie uczonych są podzielone: Czy 
ów chłopaczek sun jest dafneforos. czy 
też jest nim inny, trzeci uczestnik pro- 
cesji, który ic 
wawrzynu. Za pierwszą bipetczą opowia- 
dają się Calunue oraz Piuch, za druvą 
Nilsson. 

Pauzaniasz w ks. IX (10.4) o Beocji 
daje podobną wersję tej kultowej cere- 

niest ozdobną gałąź 

monii. ale wspomina tylka o dzieciach 
niosących wieńce laurowe; kilkoro z nich 
sklada Z tej 
okazji szlachetnie urodzony młodzienice, 
piękny i silny, obejmuje godność kapła- 
na Apollina Isineniosa 

bogu w ofierze: trójnóg. 

roku: 
przysługuje mu wówczas tytul dafucforas. 

nit okres 

Odpowiednikiem dafmforii beockich 
była uroczystość zwana scepleriow w 
Delfach. Nosiła ona również cechy „odro- 
dzenia”, „ckspiacji”. „przebłagania”. Do- 
dobuy charakter wykazują legeudy 0po- 
wiadające o początkach świąt ku czci 

Daectis Ktezie Artemidy w i Artemida 
w Dbrauronie. Uwazę zwraca fakt. iż 
Artemida i Apollo mają nieraz te same 
kompetencje. władzę 1 przywileje: zsy- 
łają choroby i klęski. a potem uwalmiają 
od nich ludzi i leczą ich. Oba bóstwa 
dopuszczają winy człowieka. czasem 
do zła wręcz zachęcają. następnie 
oczyszczają go z winy 1 skazy. Stąd 
w ceremoniach kultowych kn czci boskie- 
go rodzeństwa powtarzają się motywy 
popcłnionej zbrodni, oczyszczenia i za- 
dośćuczynienia oraz modłów blaganych na 
przyszłość. (Sbordone łączy jednak daj- 
neforie ze świętem Pyanopsji również 
na cześć Apollina i je 
uroczystość dziękczynną.) 

W uroczystości delickiej. która sta- 
nowi bliską analogię dafneforii, scplerion, 
orszak szlachetnie urodzonych chłopców 
pod wodzą jednego Z nich, zwanego 
architheoros, szedł z Delf do doliny Teripe, 
gdzie po złożeniu ofiar Apollinowi do- 

30 
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— określa jako 
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łączał się do drugiego pochodu kroczącego 
z Tempe do Delf. Modzieńcy nieśli są- 
tużki Lamowe, z których później robiono 
wieńce dla zwycięzców w. igrzyskach 
pis jskich. Młodziki Delfijczyk, 
auzazig. odhz wat symuboliczny pochód, 
imający wędrówkę Apollina 
sto doliny Tempe w celu oczyszczenia Się 

Pytlona. Po 
oczyszczalnej bóg wracał z gałązką wawe 

 

matą 

upamiętnić 

po zabiciu węża ofierze 

rzynu zerwaną w tejże dolinie. Mit 
» wezyszczeniu Apolliua wo tesulskiej 
Tempe jest poświadczony u Pindara 
(ir. 521) tw llymuie Aristonosa. Przy-  

pomnijmy, iż określenie dafneforos było 
również epitetem Apolla, jak poświadcza 
inskrypcja Z Cheronci (I G. 7,3407). 
Laur-wawrzyn w postaci liści. wieńca, 

stał wię, kultu 
Apollma 1 iurzysk pityjskich. potem 
olimpijskich i innych syjnbolemm zwy- 
cięstwa i sławy. Widuć to i u poetów 
polskich u A. Mickiewicza w Panu 
Fadeuszu (ks. 1. w. 489 - 490: „Fest sława, 
a więć będzie I Kzeczpospolta! Zawżdw 

zaudłązki począwszy od 

z vawrzynów drzewo wolności wykwita”), 

u K. Ujejskiego w Odzie do poezji („Nie 
żądni out wawrzynów aus różnobarwnych 
kzarl... jj u A. Naruszewieza, Na śmierć 
Augusta III (W. 19 22: „Laury, Marso- 
we szczepy, drzewa są nieplodne. Kron 
cienia nie nie czynią ni mogą być godne 
Porównania z oliwą, którą Pallas sadzi...), 
u Cypniana Norwid. Wspozmaienie wioskż 

58: „Okłask” 
— do ziele, Na naszych łąkach 

piękniejszych jest wiele!f”) lub w Tade- 
ntectea (4-3: „NKlaskaniem mając obrzę- 

NIS da (w. to echo, a 
WOWIZAM 

Mle prawice, Znustzony pieśnią, lud wołał 
Wzdychady dorodne 

było w Ojczyźnie laurowo 
— o laury — 

nie wziąleru Listka jednego ui ząbeczka 
Prócz 

nad czołem, Co nie należy wam — lecz 

0 CZYNYĘ jeszcze 
WiŁWTZYDY... 
iciemno... Dlatego od was... 

może cieniu chłodnego w. fisciu, 

słońca przyściu”). Interesujący zestaw 
wszystkich znaczeń syjnbolieznych lauru- 

ikonologii i ikonografii 
podaje N. Ccechini w Dizionario Sinoltico 
di Iconologia (Bologna 1976). Laur jest. 
więc syjnbolem: Akademii, Szczęśliwej 
Wróżby, KEhspiacji, Sławy, Nieśmiertel- 
ności, Honoru, Poczji, Triunfu, Prawdy, 

"WAWIZYWI W 
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Cnoty, Zwycięstwa. Jest on atrybutem 
takich pojęć lub personifikacji, jak: 
Kościół Triumtujący, uornolotność ntylu, 
Stanowczość, Rozum. 

Dafneforikon jest jedną z odmian 
pieśni śpiewanych przez chóv dziewcząt, 
tzw. parthenion (nazwa późnicjsza, poja- 
wiająca się dopiero u uczonych aleksan- 
dryjskich). Popisy chóru dziewczęccgo 
inusiały micć odrębuą formę liryczno- 
-poctycką, która różniła je od innych 
pieśni, a nawet i od iunych pieśni chóraj- 
nych. Pherceratcs (Fr. Gr. Hist. 3 F 120) 

pierwszym człowickiciu 
(rpGroz który wystawił chór 
dziewcząt, być Philuunon, syn 
Apollina! Powoływanie się na legendę 
o boskim pochodzeniu tych ceremonii 
wykonywanych przez dziewczęta stano- 
wi ecchę wyrożniującą tę uroczystość, 
śpiew i pochód — od innych wystąpień 
lirycznych. 

Jedynym zachowanziu przykładem 
dajneforikon jest iragmentaryczny utwór 
Pindara (tr. 94 b Snell), którego wiersze, 

jczo wyjątkowość, przy ta- 

wspomina, iż 
EdgETŃG), 

iuiał 

zważywszy 
czaliny: 

„Przybądź, Muzo, w złotej szacie do 
domu... Lohsjasz już przybył, aby miłos- 
ciwie udzielić swej nieśmiertelnej łaski. 
Spiesznie przepuszę mą suknię i trzy mau- 
jąc w delikatnych dłoniach wspa- 
niałągałąź lauru, będę opiewać słynną 
siedzibę Aioladasu i syna jego Pagon- 
dasa... mma głowa dziewczęca kwitnie 
wieńcami, w mych pieniach będę naśla- 
dować ów głos Syren, przy dźwiękach 
uulosów, który ucisza gwałtowne po- 
dmuchy Zefira i głuszy borcasza, gdy 
ten rzuca się, wirująe, w dziką nawałnicę, 
a tchnienic jego unosi morze o wzburzo- 
nych odinętach... Mogłabym wiele czy- 
nów przypomnieć — w ozdobnych sło- 
wach — Zeus je zna, lecz moje myśli 
i mój język winny wyrażać tylko to, co 
przystoi dziewczęciu. Jeśli jest mężczyzna 
lub kobieta, których latorośle są mi 
bliskie, nie wolno mi zaniedbać nale- 
żnej im pieśni. 

Przybyłem [tu poeta mówi od siebie] 
zebrawszy ten chór, dać wierne Świa- 
dectwo wielkiej gościnności Agazyklesa 
i jego szlachetnych rodziców. Od dawien 

___ dajfneforikon 

dawna byli oni czezcni, tak jak i dzis, 
wzdłuż 1 wszerz kraju za przesławne 
zwycięstwa swych szybkonogich ruma- 
ków słynnymi 
Onuchcestos 1 przy świątyni 
ltonii, gdzie wieńce ozdobiły ich włosy... 
albo w Pizie... w Tebach siedmiobran- 
nych... Ale przyszło tyn ludziom zetkuąć 

nad brzegami miasta 
czcigodnej 

uicthunioną, zawiscią, 
byli 

bezpieczne 

się Z wstrętną 
mino Że powściągiwi. Ale oti 
wniłowali drogi sprawiedli- 
Wości. 

Synu Damainy, pomyślną stopą idź 
i wiedź uunie. 'Lwoja corka pojdzie 
radosna jako pierwsza twą aroża, krocząc 
za laurem 0 pięknych riutkach. Andacisi- 
strata wyuczyła ją mądrze... 
nehtaw z mego Źrodła naszyei prazuienie 

wód słonych...” 

teraz niec 

nasze... nie szukajcie 
Należy się dorozumicwać, że prze- 

wodnikiem chóru jest dziecko płci iięskiej, 
dajncfjoros, obok którego kroezy zapewne 
krewny 1 dziewczyna idąca 
orszaku. Pieśn chwal troje uczesiuików 
pochodu oraz Andaisistratę, której zada- 
nicm było procesji 
chóralnej i przewodniczki chóru. Wiemy, 
że wszelkiemu występowi chóru towarzy- 
rzył taniec; był to tanice kolisty, tzw. 
korowód, w którym uro- 
czystości, uajczęścicj trzymając się za 
ręcc, kręcili się rytmicznie wholo, lub 
taniec pochód, którym grupa mężczyzn 
lub dziewcząt posuwała się naprzod 
krokiem procesyjny m, rytmicznym. iuj- 
neforikon był śpiewany, jak widzieliśm:, 
do wtóru takiego tańca-pochodu. Wyobra- 
żenia ikonograficzne, na których orszak 
kultowy otwiera (lub niekiedy zamyka 
pochód) młodziutki | tancerz-akrobata, 
a za kroczy przedownica chóru 
i reszta dziewcząt — jest wyraźną para- 
lelą do dafnejorii opiewanych przez 
Pindara. 

O metium takiej pieśni chóralnej 
wiemy niestety bardzo mało. Trzon 
utworu utrzymany jest w dymetrze 
choriambieznym akefalicznym, podobnie 
jak inne parthenia, jak można sądzić na 
podstawie fragmentu anoniimnowego trak- 
tatu metrycznego znalezionego niedawno 
na papirusie (P. Uxy. 220, col. XII, 14 
nn.). Schemat metrum wygląda, jak 

na czelu 

wyszkolenie całej 

nczestnicy 

nini 



następuje oU— SUlPUO" = 4NA- 
Ircontyk katalektyczny. 

Zobaczmy teraz. jak klasyfikują 
i określają dafneforikom uczeni i komenta- 
torzy starożytni. Wspomnianv już Pro- 
kłos z V w. n.e. (ap. Phot. PublL 319h 
32 nn.) wyróżnia w ramach pieśni. jóhog, 

następujace 4 kategorie ntworów 
poetyckich (roań): a) utwory pisane na 
cześć boców. b) utwory pisane na cześć 
ludzi. e) ntwory na cześć borów i ludzi, 
d) utworr na specjalne okoliczności. 

Rażdy z poematów wchodzący w 
kład jednej z trzech pierwszych kate- 
sorji stanowi oesobnv gatunek poczji 
lirycznej (slórz rfę uehtzfc). Otóż daf- 
neforilka są zaliczone do trzeciej kategorii, 
po partheniach, a przed tripodoforika 

osehoforikd (d8yopopwa) 
i ceuktika (pieśni wotywne). Tednak 
nieco poniżej (Phot. Bibl. 32la 34) 
Prokłos zalicza parthenie da rodzaju 
(-sżvog), którego poddzialem. odmiana, są 
dafneforika. 

Uczony bizantyjski M. Ttalieua w 
zachowanym liście (An. Ox. FIT s. 180. 

26 nn. Cramer) powtarza - zapewne za 
Pocinszen -- trzy Prokłosa 
i daje po jednym przykładzie dla każ- 
dej z rich (partheniea [siel dafneforila, 
oschofortlidy. 

Pollcx (IT w. n.e.) daje klasvfi. 
kację poematów lirreznych w rubryce 
usm goptzż (Poll. 4. 53). podobna jak 
u Proklosa. lcez w rękopisie R tripodefo- 
rikd, dafneforikd i osrhoforikd są. razem 
z utworami na cześć Dionizosa, zaliczone 

(zzgtzodr poziaż). 

kategorie 

do pieśni wykonywanych na cześć hogów. 
pomiędzy prozodiami i hyperchemała. 

Tiła Ambrosiana jeden z życio- 
rysów Pindara -- podaje. że ten portu 
skomponował dwie księgi partheniów oraz 
osobną księgę vieśni poza partleniami 
(zząogiouśyi mxzbówa). Księga Suda (s.v. 
Pindaros 17 1I6GI7, Adler) 
ntwory Pindara wspomina. że dafneforikd 

wyliezając 

tworzyły osobną księuę utworów tego 
poety, ale nie wspomina o „pieśniach 
poza partheniami”. 

Współcześni filologowie. Bruno Snell: 
i Herwie Maehler (Pindari Carmina cum. 
fragmentis TI, Leipzig 1975. fr. O4da-- 
104d) rą zdania, że dafneforikd mieściły 
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się we wszystkich trzech wspomnianych 
Księgach, natomiast F. Sbordone (Parte- 
nit.... 8. 26) TC. Calame (Les Choeurs..., 
vol. FL. e. 167) sa zdania, że właśnie ta 
trzecia księga (pieśni poza partheniami) 
hyła zbiorem dafneforikd. 

Warto wspomnieć, że Fita Amlwrosia- 
na (sch. Drachmann I s. 3,5) nazywa frg 
94 c Snell Pindura, z którego zachowały 
kię tylko 2 luźne wiersze z inwokacją 
da Muzy i do TLatony, ,Ranvnpostmóv 
zoux” (pieśnią dafneforyczna). Ponadto 
Śnell--Machler zaliczyli do dafneforikd 
frę. 104 b (fre adesp. 90 Rergk = 997 
Page), cytowany przez Plutarcha (Mor. 
400a). nazywając ten poemat Dafnefo- 
rikonm na eześć Galaxiosa (tj. Apollina). 
Fragment ten zawiera dziś tylko 5 
wierszy o dojenin owiec, napełnianin ich 
imlekiem amfor. beczek i drewnianych 
wiader. Inne Fiłae Pindarowe, tj. Fifa 
P. Oxy 2438, 24 nn oraz Vila Metrica, 
nie pozwalają na żadną powniejszą kla- 
syfikację tychże pieśni. ale wykazują, 
iż już w starożytności (If w. n.e.) ich 
zaszeregowanie i stosunek treściowy i 
formalny do parthentów nastręczał wiele 
watpliwości. Zwróćmy uwagę, że sam 
Pindar -- a po nim Proklos — określają 
pieśń dziowczat beockich w pochodzie 
defneforii terminem „kymn” (uvos). 
Wiemv. że tak nazywano bardzo wiele 
ntworów o różnej treści: hymny homerv- 
ckie, niektóre pieśni Alkmana, Stesiclio- 

Ibikosa, Bakchylidesa — były 
określane tym mianem. Dopiero od 
Platona termin „hrmn” oznacza „modli- 
twę zwróconą do hóstwa” (Plat. Symp. 
177a; Resp. 607a; Leg. 700a —h). 

W ostatnich latach archeolodzy od- 
kryli pozostałości dafneforcion, archnicz- 
nej świątyńki, w formie gęstego szałasu 
z krzewów lanrowych, na terenie Erytrei. 
Odkrycie to świadczy wyraźnie o powią- 
zaniach kultu tebańskiego i delfickiego. 

Bibliografia: P. Chantraine, Di- 
chionnaire ćtyumologqique de la langue qgrec- 
que. vol. I -II. Paris 1968; £Ł. R. Pal- 
mer, Bulletin of Uhe Tnstitste of Classical 
Studies of the University 61 London, 
2. 1955; A. Heubeek, Minos, 5, 1957; 
U. von Wiłamowitz, Lesefriichte, „Iler- 
mc”, 1899, 34; M. P. Nilsson, Griechi- 

TAsN, 
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Anna M. Kowmornieka 

BEAMATIE 
„Wenołać 

MONOLOGUE 
dramot>czny”): określenie r- 

lima. 

tworu poctyckiego, stianowiecego odrnianę 
monologu rozumianego jako dluższa we- 
powiedź jednostki. Forma wypowiedzi 
w pierwszej osobie liczby pojedyzezej 
i uczuciowo-refleksyjne eleruentxy treści 
łączą monolog dramatyczny z monalociem 
lirycznym, bardzo rozpowszechnionymn: w 
poczji. Cechy 
gatunek są 
tem 

wyróżniające go Jako 
następujące: b) padmio- 

wypowiedzi jest wyraźnie zindy- 
widnalizowana postać fikcyjna lub histo- 
ryczna różna od autora; 2) monolog dra- 
matyczny jest wysdaszany w krytycznym, 
zwrotnym momencie Życia tej postaci 
i wynika z sytuacji. w której mmówe: sie 

 znalazł, a więc najczęściej wyrażu  
matyczne uapięcie przeżywiere przez nie- 
go: 3) monolog 
także element epicki w forinie tfragmenta- 

przebiegu 

dramatyczny zawiera 

rycznych informacji o ŻYCIA 
usoby mnówiącej, z których można jednak 
złożyć nu tyle sensowna historic. Żeby 

dafiueforikow -- dramatie monologe 

dla czytelnika stały się jasne przyczyny 
napięcia. Monolog dra- 

mudtyrzny może być zewnętrzny, tj. skiero- 
dramatycznego 

wany do okreslonej osoby lub osób. albo 
wewnętrzuw, gdy stanowi rozmowę Z sa- 
mym sobą lub wznowiedź spowodowaną 
psychicznym uspięciem. 

Werzienmeone tu cechy mosologn dra- 
mulysinego sprawiają, Że jesk to zatunek 
vocrycki pozwalojacy na ukazanie pelnej 
i bardzo dokładnej bezpośredniej i pośred- 
niej charakternstyki czlowieka w określo- 

Podobuie jak 
ele. 

nej sytuacji 
Łabada 
mentów 

życiowej. 

fzab.! stanowi on syvhteze 
inseziych, dramatreznych 1 

cjekieh w poezji 
Jednym z najleniej tlnsrrujacych 

ten "tuner monalogaw uramatycznych 
oberta (1882 

Lust Duchess (Moja ostatnia 
Suas pst Ferrara w 

jest wiersz Browning: 
issh Wy 

ksó ina. okresie 
Pei SAKSM, Mówca -- Ksiużę. jeza słu- 
sireczeh: poseł Hrabiego. kiórx przy 
sobłow o oreln omówienit warunków 
zaniorzonego raułżenstna Księcia i córki 
Hrabieczo. Z nonolozu Księcia. zapisanczo 
Jakby na tasiuie magucrofonowej. wynika. 
że wladca Ferrary prowadzi wysłańen do 

krórej za zasłoną znajduje 
Księżny. 

komnaty. w 
się doskonały portret zmarłej 
pdodoi, pięknej t impulsywnej kobiety. 

Podobało jej się * szzstko. na co patrzy- 
ła 1...] 
Me dziękowała jakoś 

Dziękowału ludziom — zgoda! 
nie wiem jak — 

jak gdybv cenła anój dar liczacezo 

dziewięćset lat imienia na równi z darem 
byle kogo”. W swej pysze tyran Ferrary 
nie mógł znieść zaehowimia żony, a nie 
chciał zniżyć nię do pouczeń. Wydał roz- 
kazy, żeby Księżnę zlikwidowano. zacho- 
wnując dla siebie tylko jej piękność na 
nprzednio zrobionym portrecie. 

Wynurzema Księcia mają ostrzec 
nową Żonę i teścia i zapobiec powtórze- 
nin sie podobnej sytuacji. Monolog dos- 
konale charakteryzuje dziewczęcy wdziek, 
dobroć 1 naturalność zinarłej, a jedno- 
cześnie ujawnia wstrząsajacą miarę feudal- 
nej pycha jej męża oraz zanik u niego 
ludzkich nczuć przy przetrwaniu zamiło- 
vań artystyczno-cestetycznych. Księżna 
istnieje dła Księcia jako dzieło sztuki - 
" nostari portrotn. 



Utwór jest arcydziclem pośredniej 
charakterystyki zewnętrznej i wewnę- 
trznej. Dzięki dramatyczności i aluzyj- 
ności sprawia wrażenie głębi i bogactwa 
ludzkiej historii. W 56 wierszach zawiera 
jakby treść całej powieści. 

Monolog dramatyczny jako gatunek 
ma strukturę analogiczną do monolo- 
zów stanowiących część dramatu, w któ- 
rych protagonista rekapituluje sytuację. 
jak np. monolog Hamleta w akcie II 
ke. 2. Wykazuje również podobieństwo 
do dramatycznych 
romantycznej. jak 

spowiedzi w poczji 
up. spowicdź boha- 

tera w Giawurze Byrona i spowiedź ks. 
Robaka w Panu Tadeuszu 
jeśli usunąć z niej odezwania się Ger- 

Mickiewicza, 

wazego. (Genczy monologu szuka wię 
w poczji romantycznej przedstawiającej 
w formie lirycznej namiętne wyznania 
rozdartych wewnętrznie bohaterów. Ro- 
bert Langbaum 
w „poczji przeżycia” charakterystycznej 
dła tradveji romantycznej t wymienia 
Tintern Abbey, The Conplaint of a Forsa- 
ken Indian Woman (Skarga opuszczonej 
Indianki) Williama Wordswortha (1770 
1850) i Ode to the Nightingale (Oda do 
słowika) Johna Kcatsa (1785--1821) jako 
dramatyczne liryki, a Manfreda i Kaina 
Byrona jako liryczny dramat — oba ro. 
dzaje utworów łączące lirykę z napięciem 
drunatycznym pewnych sytuacji życio- 
wych. Należy zaznaczyć. że w polskiej 
poczji romantycznej w pełni rozwiniętymi 

keduta 

widzi jego poczatek 

monologami dramatycznymi są 
Ordona Mickiewicza i 
nych Słowackiego. 

Nazwa jednak i 
monologue powstały w Anglii w związku 
z poczją wybitnych poctów wiktoriań- 

Ojciec zadżumio- 

pojęcie dramatie 

skich. Spośród utworów Alfreda "Ten- 
nysonx (1809- 1892), takich jak St 
Nimeon Stybites. Tithonus. Rizpah. naj. 
doskonalsze osiągnięcie artystyczne sta- 
nowi Ulysses (1833). Jest to pożegnalna 
przemowa starego króla Haki do rodzi- 
ny, rady i przyjaciół-żegłarzy tuż przed 
ponownym opuszezeniem aby 
skończyć życie wśród nowych 
i zdobywania nowej wiedzy w walec z 
żywiołem. Locksłey Hall (1835) dotyczy 
problematyki współczesnej poccie. Ro- 

wyspy. 
odkryć 
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mantyczny kochanck-nówca buntuje się 
w trm przeciw przeżytkom 
feudalizmu i panowaniu pieniądza i od- 
wraca się od kobiety, która go zawiodła; 
waha się między ucieczką na wyspy 
?acztihu a stopniowym tworzeniem lep- 

poemacie 

szej przyszłości w wreszcie 
wybiera to ostatnie. 

Za mistrza monologu dramatycznego 
uważa się. dzięki świetnej indywidualiza- 
cji najrozmaitszych charakterów m.in. 

języka 
toberta Browninga, twórcy zbiorów Dra- 

małie Lyrirs (1842). Dramatic Romances 
(1845) 1 Men and Women (1355). Prawdo- 
podobnie ścisła analiza wykazałaby, że 

tych 
monologami drama- 

Kuropie i 

także za pomocą wypowiedzi, 

nie wszystkie zawarte w utwory 
neriach są w pełni 
tycznymi, ale na pewno są nimi: omawiana 
już My Last Duchess (1842); The Bishop 
Orders His Pravrd's 
Church (biszup projektuje swój grobowiec 
w kościele Św. Praksedy. 1845). Porphyrin's 
Larer (Kochanek Porfirii. 1845). Erelyn 
Ilope (1855), Fra Lippo Lippi (1855), The 
Łpistle of Kharshish, the „tirab Physician 
(List K harskisha, arabskiego lekarza, 1855), 

a także wydane w 1864 Abt Vogler, Rabbi 

Tomb at Sani 

 

Ben kLzra 1 Mr Sludge — the Medium 
(ban Studge — mediuni. 

Osobliwym przykładem monologu 
dramatycznego jest wiersz Williama Mor- 
risa (1834 -1896) The Ere of Crecy 
(W przeddzień bitwy pod Ćrecy. 1858) 
wyrażający marzcnia zubożałego rycerza 
francuskiego Lamberta o łupie bitewnym, 
który pozwolilby mu aspirować do mał- 
żeństwa z bogatą i piękną Marguerite: 
Lirvezne zachwyty nabierają charakteru 
dramatycznego dzięki tytułowi utworu. 
Wiadomo bowiem. że w bitwie pod 
Grecy Francuzi ponieśli historyczną klę- 

Elementy monologu dramatycznego 
występują u Morrisa w The Defence of 
(iuenerere (Obrona (iuenetere, 1858) io w 
The Haystack in the Floods (Stóq siana 
wśród roztopów, 1858). 

skę. 

Jest rzeczą interesującą, Że zarówno 
jak i zostawili 

utwory, które są serią 
malycznych. Pierwszy napisal poemat 
Maud (1855), określany jaka 
monodrama. Śtanowi on kiłka monologów 

'fennvson. Browninu 
monologów dra- 

czaseIin 
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wewnętrznych rułodego fonnera, któreca 
sytnacjt przypomina sytinację Tlamlefa 
i Romea. Waśń i rodowa, Śubić ojew, 
namiętna oniłość, pojedynek zo bratem 
uLochanej. szaleństwo: - fa ueria Gwy- 
darzeń. z których każde waraża się w 
wibuchowo dramatycznej wypowiedzi. 
The Biagq and te Bock (Pierścień U księga. 
Ises)  brownie: jest jego najuiclszyni 
pocimiatern objętości Pana Palcusza. stor- 
nowiącyni serię wypowiedzi osób wystę- 
Jujących w procesie renesansowego bra- 
biczo Guido. mordere: Żony. Każda 

txch 
wypadków. ale oświetla je inaczej. tak 
a wabowiedzi dotyczy simoch 

że ofrzymujeny nową hisforię. Moneta" 
payicza zatwierdzającego wyrok jest afir- 
macją możności dojścia do obiektyweej 
prawdy gnbicktywnych 

ATonolog dramatyczny nadaje się das- 
mimo zeznań. 

konale do ukazywania portretów psycho- 
logicznych osób w momencie kryzysu 
życiowogo. W XX wieku anyło-amerv- 
kański poeta 'T. 5. Eliot (1888 — 1965) 
wyzyskał go jednak nie tyle do realistycz- 
nego ukazania ludzi należących do róż- 
nych epok i przeżywających jednostkowe 
problemy, ile do przedstawienia pewnych 
typów psycholosieznych w 
sytuacjach typowych dla rozkładającei 
się kultury społeczeństw zachodnielt po 

moralnych 

pierwszej wojnie światowej. 
Lore Song of J. „Hfred Prufrork 

(Pieśń miiosna J. Alfreda Prufrocka. 
1917) przedstawia intelektualisto nie pier- 
wszej młodości, spragnionego żywiołowej 
miłości, będąc 

dobrych manier — nie 
może się zdecydować na oświadczyny, 

który — 
niewolnikiem 

nieśmiałym 

aby nie narazić się na odmowę i śmicsz- 
W jego 
część jeża 

NOŚĆ. wewnętrznym monolosu 
jedna rozdartej osobowości 
nalega na drngx, ule ostateeznie kończy 
się na jeszcze jednej rezygnacji z czynu. 
'Tlo zewnętrzne w odróżnieniu od realizinu 

Kliota 

zaledwie zarysowane (wielkie mis:to we 
wiktoriańskiego jest w utworze 

mgle, salon, brzeg morza) I spcehtia ro- 
lę metafory dla stanów i nastrojów mów- 
cy. Np. ulice. po których Prufrock zdąża 
na przyjęcie, a które „następują po sobie 
jak nudny wywód z podstępnym zamia- 
remi doprowadzenia cię do przygniatają- 
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czo pytania”. odzwierciedlają wewnet- 
trzne komplikacje prowadzonych przez 
móweę z samym roba dyskusji, które 
bońezą się zawrze koniceznością wybor! 
pozerastajacego jesno siły. 

The Portrait of a Lady (Portret dama. 
1617) jest 
od niej 

równie. portretem tulodszezo 
partnera - wypowiadajncezo 

nanolog który nie umie rozwiazać 
skonydikowanej sztnacji rmoralnej narzu-  

eonej obojen przeż konwemase. (ierontion 
(1020 przedstuwia „stare w pełnym 
vrzesiązów domu”. którczo npadek sym- 
-alizuje wewnętrzna 
1 

nmartwotę ezłowie- 
or nie znanqsżowanewo w wielkie sprawy 
w ndodesd, a teraz nawiedzanezo przez 

 MÓŻSUW W 
Marina (10350) nawisznie do szezośliwi zo 
„mYŚB ssrehega pPOTZE SUS  

rrezebndzenia się Szekspirowskiego Perr- 
Lesa władeyv Tyru po spotkaniu z cória. 
Hnurney of the Magi (Podróż maqów. 
19027) 1 Song for Simeoa (Pieśń dła Syme- 
ana, 1928) są nonologamni dramatucznąmi 

Króli po odjeździe 
z Betlejem I stare: Symcona, który dożył 
jednego z Frzech 

do ehwili ofiurowan Jezusa w świątyni. 
że siła 

Kliotu jest słabsza niż 
Należy zaznaczyć, dramatyczna  

nmonologów T. Ś. 
u 'Fennvsona i browninya, być noże 
wskutek rezygnacji z opisowego realizmu 
i ze skoncentrowa sia na indywidnalizacj 
mówcy, co wynikło z bardziej osólnych 
celów poezji tera poety. 

Monolog dramatyczny jest gufuskien: 
dość rzadkim. wyvmasającym dronenycz- 
nego t nsychologiezneca widzenia świata 
oraz psychicznego dystansu wobee two- 
rzywa poetrekiowo. Nie jest przypadkiem. 
że zarówno R. Browninu. jaki F.S. Ehol 
pisali draniatv. 
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