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,Przepisywanie” dramatu
Jjako przykitad transferu literackich mitow

Gdy pod koniec lat szes¢dziesigtych XX wieku Heiner Miiller zaczat prze-
klada¢ na jezyk niemiecki dramaty Szekspira, krytycy od razu zwrdcili uwage
na fakt, ze wykraczajg one poza ramy tradycyjnych ttumaczen. Jego kolejne
proby mierzenia sie z twdrczoscig stynnego stratfordczyka - powstale w latach
siedemdziesigtych i osiemdziesiatych teksty, takie jak Makbet (1971), Hamlet
Maszyna (1977) czy Anatomia Tytusa Fall of Rome. Komentarz do Szekspira (1984)

— traktowa¢ nalezy juz jako odrebne utwory sceniczne, dla ktérych szekspirowskie
historie staja si¢ jedynie punktem wyjscia. Miiller bowiem modyfikuje, rozbija,
przetwarza, komentuje i uwspoélczesnia utwory Szekspira, sytuujac je w nowym
kontekscie spolecznym, kulturowym i politycznym. Wychodzac od konkretnego
literackiego mitu, autor testuje jego semantyczny potencjal nie tylko w nowych
warunkach historycznych, ale takze w nowych kategoriach estetycznych. Jonathan
Kalb, autor pierwszej anglojezycznej monografii poswieconej tworczosci Miillera,
zauwaza, Ze pisarstwo sceniczne niemieckiego dramatopisarza mozna sprowadzic
do dwoch zasadniczych tendencji: pierwsza polega na calkowitym adoptowaniu
stylu i poetyki tekstu zrodtowego, druga zas na wyborze pewnych idei, zaczerp-
nietych z jednego badz kilku tekstow, uktadajacych si¢ w szerszy paradygmat'.
W obu przypadkach chodzi o ,,rozsadzenie od srodka™ oryginalnego tekstu oraz
jego pierwotnego kontekstu historycznego.

Praktyke dramatopisarska polegajaca z jednej strony na uruchamianiu pewnych
nowych senséw istniejacego juz dzieta literackiego, z drugiej zas na aktualizowaniu
tych znaczen tekstu, ktére w okreslonych kregach kulturowych uznane zostaty
za uniwersalne i niepodwazalne, najczesciej okresla sie mianem ,,przepisywania”
(z niem. umschreiben).

»Przepisywanie” klasycznych tekstow, czy tez poddawanie ich swoistemu
recyklingowi, stalo si¢ szczegdlnie popularne w drugiej potowie XX wieku.

1. Zob. Jonathan Kalb, The Theatre of Heiner Miiller, Cambridge University Press, Cambridge
1998.

2. Kalb, The Theatre of Heiner Miiller..., s. 15. Wszystkie thumaczenia tekstéw anglojezycznych,
jesli nie zaznaczono inaczej — Magdalena Figzal-Janikowska.
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Nie bez przyczyny przywotane zostalo tu nazwisko niemieckiego dramatopisarza
Heinera Miillera — do$¢ pokazna czes$¢ jego tworczosci stuzy¢ moze bowiem jako
modelowy przyktad tego rodzaju dramaturgii - pisarstwa, ktére czerpie obficie
z historii i tradycji literatury, ale jednoczesnie czyta jg ,,na nowo”, rozsadzajac
i dekonstruujac jej najwazniejsze mity. Istote takiego podejscia do tworczosci
klasykow oraz wyrostego na tym gruncie nowego dramatopisarstwa doskonale
okreglit sam Miiller, thumaczac, iz jego celem jest poszukiwanie réznicy pomiedzy
historycznym czasem ttumaczonego/,,przepisywanego” tekstu a rzeczywisto$cia
autora i jego doswiadczeniem wspolczesnosdci’. Miiller postrzega teatralny mit
jako agregat, ,,rodzaj maszyny, do ktorej dotagcza¢ mozna weiaz inne i wcigz nowe
maszyny. Mit dostarcza im niezbednej energii, az narastajace przyspieszenie
wysadzi w powietrze ten krag kulturowy™.

Whbrew zarzutom stawianym czesto ,,przepisujacym” autorom, wysadzenie
owego kregu nie musi wigzac sie z calkowita destrukcja pierwotnego dzieta,
a jedynie z jego rekontekstualizacja. Malgorzata Sugiera we wstepie do polskiego
wydania trzech dramatéw Heinera Miillera okresla postegpowanie autora z dziefami
klasykéw mianem ,,ocalajgcej destrukeji™, réwnoczesnie przypominajgc w innej
wypowiedzi, ze ,przepisywanie” jest zawsze powtdrzeniem gestu autora®. Kiedy
z tej perspektywy spojrzymy na osadzone w nowym kontekscie historycznym
dramaty Szekspira, uzupetnione i zmodyfikowane przez Miillera, okazuje sig,
iz moga mie¢ one wartos$¢ ocalajacg zaréwno dla pierwotnego dziela, jak i jego
autora. Bynajmniej nie chodzi tu o zwykle ocalenie od zapomnienia - raczej
o ujawnienie tych znaczen tekstu, ktorych tradycyjne i uniwersalne odczytania
nie byly w stanie wydoby¢; o te obrazy, sensy i motywy, ktdre wylaniaja si¢ jedynie
droga jednostkowej, rzec mozna, intencjonalnej i historycznie uwarunkowanej
interpretacji.

Nowy, autonomiczny tekst dramatyczny powstaje wowczas w efekcie rekon-
tekstualizacji ,,starego”, a zatem umieszczenia pierwotnego utworu literackiego
w nowym kontekscie badz kilku réznych kontekstach. Jesli za Richardem Ror-
tym przyjmiemy, Ze nie istnieje Zaden immanentnie uprzywilejowany kontekst

3. Zob. Heiner Miiller, Shakespeare eine Differenz, w: Material. Texte und Kommentare,
Reclam Verlag, Peipzig 1990.

4. Miiller, Shakespeare eine Differenz, s. 106, cyt. za: Malgorzata Sugiera, No More Heros /
No More Shakespearos, w: Heiner Miiller, Makbet. Hamlet Maszyna. Anatomia Tytusa, przel. Jacek
St. Buras, Elzbieta Jelen, Monika Muskala, Ksiggarnia Akademicka, Krakéw 2000, s. 8.

5. Sugiera, No More Heros / No More Shakespearos, s. 9.

6. Teksty dla wspélczesnego teatru. Dlaczego przepisujemy klasykow albo: kto zastgpit drama-
topisarza? [zapis dyskusji panelowej, w ktdrej udzial wzigli: Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera,
Beata Guczalska, Maja Kleczewska, Giinter Henkel i Feridaimoglu], ,Didaskalia”, 2008, nr 83, s. 46.
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(tzw. kontekst przedmiotu)’, to ,,przepisywania” nie powinnismy postrzega¢ jako
dzialania wymierzonego przeciwko oryginalnemu autorowi i wewnetrznej praw-
dzie jego dzieta - ta bowiem okaze si¢ relatywna, zmienna i zalezna od wszelkich
interpretacyjnych kontekstow, w ktérych umiescimy dzieto. W tym wlasnie sensie
»przepisywanie” bedzie zawsze wigzac si¢ z pragmatycznym podej$ciem do lite-
ratury — odnajdywaniem i eksponowaniem takich znaczen pierwotnego tekstu,
ktdre w jaki$ sposob stuzy¢ moga nowej rzeczywistosci (rzeczywistosci przepi-
sujacego), jak réwniez potrzebom i oczekiwaniom wspdtczesnych mu odbiorcow
(czytelnikow badz widzéw). Istotne w tym przypadku staje si¢ nie tyle to, do jakiej
tradycji teatralnej badz literackiej odwoluje si¢ autor przepisanego tekstu, lecz to,
co pragnie za jej pomoca wyrazic. ,,Przepisywanie” polega w istocie na rozciaga-
niu granic i wyprébowywaniu mozliwosci pierwotnego tekstu, na nieustannym
testowaniu jego znaczenn w nowych sytuacjach, nowych ,,przestrzeniach” histo-
rycznych i literackich. Podstawg tego transferu staje sie poszukiwanie punktow
stycznych miedzy tradycja a wspdlczesnoscia, za$ jego efektem koncowym jest
nowe, autonomiczne dzielo, uwikfane jednak w sie¢ intertekstualnych odniesien.
Zjawisko, czy tez pewna tendencje tworcza, jaka jest ,,przepisywanie”, rozpa-
trywac nalezaloby na tle przemian zachodzacych wliteraturze drugiej potowy XX
wieku, ale tez w kontekscie zwrotu paradygmatycznego, jaki w tym samym czasie
mozna zaobserwowac w teatrze. W 1967 roku John Barth oglasza swoj stynny
esej na temat ,,literatury wyczerpania”, w ktérym stwierdza, ze mozliwosci litera-
tury wyczerpaly sig, za$ pewne jej formy uleglty zuzyciu: ,,Formy literackie maja
swoja historig i sg historycznie uwarunkowane; mozliwe, ze czasy powiesci jako
glownej formy sztuki skonczyty sie, podobnie jak skonczyly sie czasy klasycznej
tragedii, wielkiej opery czy tez cyklu sonetéw”®. Wedtug Bartha fakt ten nalezy
zaakceptowac i umiejetnie go wykorzystac, opierajac sie na tym, co juz istnieje.
Zaledwie rok pézniej Roland Barthes w jednym ze swoich esejow krytyczno-
-literackich postawi teze o Smierci autora, negujac tym samym takie odczytania
tekstu, ktore bazowac chcg na odkrywaniu intencji jego tworcy. ,Wiemy juz
dzi$ - pisze Barthes - ze tekst nie jest ciagla sekwencja stow, za ktorg krylby sie
pojedynczy, »teologiczny« sens (przestanie Autora-Boga), lecz wielowymiarowa
przestrzenia, w ktorej stykaja sie i spieraja rozmaite sposoby pisania, z ktorych
zaden nie posiada nadrzednego znaczenia: tekst jest tkanka cytatéw, pochodzacych

7. Richard Rorty, Badanie jako rekontekstualizacja: antydualistyczne ujecie interpretacji, w:
Obiektywnosc, relatywizm i prawda. Pisma filozoficzne. Tom I, przel. Janusz Marganski, Aletheia,
Warszawa 1999.

8. John Barth, Literatura wyczerpania, przel. Janusz Wisniewski, w: Nowa proza amerykatiska,
red. Zbigniew Lewicki, Warszawa 1983, s. 48.
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z nieskonczenie wielu zakatkow kultury™. Tym samym - kontynuuje francuski
krytyk - ,,[...] pisarz moze jedynie nasladowac gest uprzedni, pozbawiony poczatku™®.
Sytuacja kryzysu i wyczerpania literatury, na ktérg zwracaja uwage obaj
teoretycy, oczywiscie nie odnosi si¢ jedynie do prozy czy poezji, ale w réwnym
stopniu dotyczy takze dramatu. Z jednej strony daje ona przyzwolenie na obfite
czerpanie z klasyki, z drugiej za$ pozwala przetwarza¢ ja, uzupelnia¢ i modyfi-
kowac¢ zgodnie z przekonaniem, ze obiektywna prawda, czy tez ,,ostateczny sens”
dziela, nie istnieja. Z kazda lekturg utworu literackiego proces jego semantyzacji
rozpoczyna sie od nowa, zas tym, kto decyduje o jego przebiegu, jest sam czytelnik.
Choc¢ autorzy ,,przepisujacy” klasykéw bardzo czesto zdaja si¢ na kulturowe
kompetencje oraz intuicje czytelnika, to jednak nie wymagaja od niego rozpoznania
wszystkich przejawéw intertekstualnosci. Odbiorca dramatéw Heinera Miillera
otrzymuje pewna pule luzno powiazanych ze sobg obrazow, stow, metafor i cytatow,
zktérych w procesie lektury sam konstruuje znaczenia. Tym samym, tak jak chciat
Barthes, rola czytelnika/widza podniesiona zostaje do rangi wspoitworcy tekstu.
Lata siedemdziesigte XX wieku to takze poczatek wielkich przemian w zakresie
sztuk widowiskowych. Obowiazujacy przez wieki $cisty zwigzek miedzy teatrem
a dramatem ulega znacznemu rozluznieniu. Teatr postdramatyczny znosi prymat
stowa, zas sam dramat przestaje jawic si¢ jako nadrzedny i konstytutywny element
przedstawienia. ,,Przymiotnik »postdramatyczny« — pisze Lehmann — odnosi si¢
do teatru, ktéry dazy do istnienia poza dramatem w czasie »po« obowigzywaniu
w teatrze paradygmatu dramatycznego™'. Jak jednak zaznacza autor, dramat
nie zostaje catkowicie wyeliminowany, a jedynie jego rola w prowadzeniu scenicznej
narracji przestaje by¢ dominujgca. Cho¢ termin zaproponowany przez Lehman-
na szybko wlgczony zostal do dyskusji teatrologicznej podjetej wokdt nowych
tendencji w sztuce widowiskowej drugiej potowy XX wieku, to jednak spotkat
sie takze z glosami krytyki, sprzeciwiajacymi si¢ tezie o nowym paradygmacie.
Krystyna Ruta-Rutkowska w opublikowanym na famach “Teatru” tekscie Czym
jest teatr postdramatyczny? zauwaza, ze zamiast o odrzuceniu kategorii dramatu
powinnismy méwic raczej o negacji kategorii dramatycznosci oraz regulowanej
przez nig wizji §wiata scenicznego. Ow ,,demontaz tradycyjnego modelu drama-
tycznosci™? jest bardzo czgsto widoczny w ,,przepisywanych” tekstach, co uznaé
mozna za jedng z konsekwencji kulturowo-historycznego transferu, z ktérym

9. Roland Barthes, Smier¢ autora, przel. Michat Pawel Markowski, ,, Teksty Drugie”, 1999,
nr 1-2,s. 250.

10. Barthes, Smier¢ autora, s. 250.

11. Hans Thies-Lehmann, Teatr postdramatyczny, przel. Dorota Sajewska, Malgorzata Sugiera,
Krakow 2004, s. 26.

12. Krystyna Ruta-Rutkowska, Czym jest teatr postdramatyczny?, ,Teatr”, 2007, nr 1, s. 74.
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nieodlacznie wigze si¢ praktyka ponownego zapisywania i reinterpretowania
klasycznych dziet literatury.

Transfer z macierzystego kontekstu — kulturowego, historycznego i literackiego

- nie zawsze jednak musi oznacza¢ rozbicie pierwotnej formy dzieta. Modyfikacja,
ktorg niesie z sobg owo przeniesienie, zalezna jest od obranej strategii ,,przepisywa-
nia” oraz celu, jaki stuzy jej autorowi. Przeprowadzenie systematyzacji twdrczosci
dramatycznej ze wzgledu na zastosowane w niej metody ,,przepisywania” nie jest
zadaniem fatwym - najczesciej bowiem w obrebie pojedynczego utworu bedacego
efektem dramaturgicznego recyklingu mozna wskaza¢ wiele przecinajacych sie
i nierzadko przeczacych sobie zabiegdw stylistycznych, kompozycyjnych oraz
estetycznych. Pomimo tych trudnosci niniejszy tekst podejmuje probe wyodreb-
nienia dwoch istotnych sposobdw ,,przepisywania” klasycznych tekstow, ktdre
odrézniajg stosowane przez autorow $rodki i techniki dramatopisarskie oraz
wyrazany za ich pomoca stosunek do utworu macierzystego.

Tendencje te zostang omdwione na przykladzie wybranych tekstéw drama-
tycznych dwdch europejskich tworcow: wspomnianego juz wezesniej Heinera
Miillera oraz wloskiego artysty Piera Paola Pasoliniego. Twoérczos$¢ obu autoréw
nie bedzie rozpatrywana na zasadzie kontrastu, lecz podobienstw — w ich utworach
poszukiwac bede punktow stycznych, zaréwno w sferze podejscia do oryginalne-
go tekstu, jak i w zakresie strategii artystycznych stuzacych jego reinterpretacji
i modyfikacji. Utwory stanowiace nowa wersje tradycyjnych mitéw literackich
zajmuja istotne miejsce w dorobku dramatopisarskim obu pisarzy. W przypadku
Pasoliniego ,,przepisywanie” rozciaga sie takze na dziela filmowe - jego adaptacje
Kréla Edypa czy Medei stanowia probe zderzenia sie z antycznym mitem w no-
wych warunkach spoleczno-kulturowych®.

Wisréd utwordw scenicznych, w ktorych Pasolini i Miiller w wyrazny sposob
odnosza si¢ do konkretnej tradyciji literackiej, wpisujac ja jednoczesnie w kulturowe
i historyczne doswiadczenia wlasnej epoki, mozna wskaza¢ dwa rodzaje tekstow.
Pierwsze z nich — utwory takie jak Pilades Pasoliniego czy Makbet Miillera - pozo-
staja dramatami nadzwyczaj spojnymi, zaréwno pod wzgledem formy (zachowuja
szkielet tradycyjnej konstrukcji dramatycznej), jak i tresci (podporzadkowane

13. Filmom tym po$wigcono wiele szkicow interpretacyjnych. Por. kilka sposréd nowszych
prob odczytania zawartych w nich mitéw: Susan O. Shapiro, Pasolini’s Medea: A Twentieth-Century
Tragedy, w: Ancient Greek Women in Film, red. Konstantinos P. Nikoloutsos, Oxford 2013; Janet
L. Borgerson, Managing Desire: Heretical Transformation in Pasolini’s Medea, ,,Consumption,
Markets, & Culture”, 2002, t. 5, nr 1; Radostaw Pietka, ,, Zycie koriczy si¢ tam, gdzie si¢ zaczyna™.

»Krol Edyp” Piera Paola Pasoliniego, w: Miraze identyfikacji. Libretto w operze XX i XXI wieku,
red. Alina Borkowska-Rychlewska, Elzbieta Nowicka, Poznan 2015; Francesca Schironi, Tiresias,
Oedipus, and Pasolini: The Figure of the Intellectual in the Edipo Re*, ,,International Journal
of the Classical Tradition”, 2009, nr 16, s. 484-500.
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s zwykle jednej, do$¢ wyraznie zarysowanej interpretacji). W przypadku tych
tekstow mozliwosci czytelnika jako interpretatora czy tez wspottworcy tekstowego
komunikatu sg w pewnym sensie ograniczone — w wiekszym stopniu narzuca
mu sie bowiem okreslong propozycje odczytania utworu. Drugg grupe tekstow
stanowig te, w ktdrych klasyczna struktura dramatyczna zostaje rozbita, zas
sceny i dialogi zastepuje kontaminacja stéw, obrazéw i metafor. Do tego rodzaju
»przepisanych” dramatéw zaliczy¢ mozna miedzy innymi HamletMaszyne Miil-
lera i Calderona Pasoliniego. Oba utwory charakteryzuja si¢ otwarta, kolazowa
forma, ktora buduje réwniez szerszy horyzont interpretacyjny i performatywny.

W Piladesie, opartym na motywach Orestei Ajschylosa, Pasolini eksponuje
charakterystyczny dla greckiej tragedii konflikt dwoch sprzecznych racji, pomie-
dzy ktéry wpisuje dramat konkretnego, jednostkowego bohatera. Akcja Piladesa
rozpoczyna si¢ w momencie powrotu Orestesa do rodzinnego Argos i objecia przez
niego rzadéw - autor zatem nie tyle ,,przepisuje”, ile dopisuje dalszy ciag tragedii
Ajschylosa. Gtéwnym bohaterem swego dramatu czyni Piladesa — a zatem posta¢,
ktéra w trylogii Ajschylosa odgrywa role drugoplanowa, dajac si¢ pozna¢ przede
wszystkim jako wierny i oddany towarzysz Orestesa. Pilades Pasoliniego poczatkowo
nie rozni si¢ niczym od swego pierwowzoru nakreslonego przez Ajschylosa. Jest

»milczacy, malomoéwny i postuszny”, stowem - jak okresla go Chér - ,,urodzony
przyjaciel”™. Niepokdj zaczyna budzi¢ dopiero jego obojetno$¢, kiedy podczas
toczacego sie sporu pomigdzy Orestesem (oredownikiem demokratycznej wizji
panstwa) a Elektra (zwolenniczka dawnego porzadku opartego na kulcie bogow
i przesztosci) Pilades nie opowiada sie po zadnej ze stron.

Interpretatorzy twdrczosci Pasoliniego dopatruja sie w Piladesie przede
wszystkim krytyki systemu ekonomicznego Wtoch lat szes¢dziesiatych XX wieku,
prowadzacego w efekcie do panstwowego kryzysu i chaosu®. Rozwijajace si¢ w by-
skawicznym tempie Argos odpowiada¢ ma obrazowi przemian gospodarczych
W ojczyznie rezysera, ktora w tym okresie szybko przeksztalcila sie z przywigzanego
do tradycji panstwa rolniczego w wysoko rozwiniety osrodek przemystowy. Poprzez
postac protagonisty Pasolini poddaje rewizji nie tylko wiare w sprawiedliwo$¢
zachodnio-europejskiej demokraciji, ale tez przekonanie o mozliwosci rozwoju
panstwa w duchu ,,postepujacego usprawniania i integracji™'¢. W tym kontekscie
zastosowang przez Pasoliniego strategie dramaturgiczng okresli¢ mozna jako
rodzaj pisania krytycznego, ktdre - siegajac po okreslony literacki mit — stara si¢

14. Pier Paolo Pasolini, Pilades, w: Pilades. Calderon, przel. Ewa Bal, Krakow 2007, s. 57.

15. Zob. The Scandal of Self-Contradiction: Pasolini’s Multistable Subjectivities, Traditions,
Geographies, red. Luca Di Blasi, Manuele Gragnolati, Christoph Holzhey, Berlin-Vienna 2012.

16. The Scandal of Self-Contradiction..., s. 8.
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zwroci¢ uwage odbiorcy na analogie pomiedzy mechanizmami utrwalonymi
w micie a tymi, ktore dostrzec mozna w czasie wspotczesnym czytelnikowi'.

Owe odniesienia do wspoétczesnosci nie maja jawnego charakteru, zostaja
natomiast zrecznie wpisane w fabularng tkanke tekstu. Na wzor Orestei akcje
swego dramatu osadzil Pasolini w starozytnym Argos. Z trylogii Ajschylosa za-
czerpnal autor réwniez imiona i charakterystyke postaci - z Elektra, Orestesem
i Piladesem na czele. Relacje migdzy trojka bohateréw ukazane zostaly jednak
w nowym kontekscie, co sprawia, ze nie s3 one tak przejrzyste, jak w dramacie
Ajschylosa: w obliczu walki o wladze i przyszlos¢ panstwa nietrwala okazuje sie
zaréwno meska przyjazn, jak i rodzinne wiezi. Ogniskujac akcje swego dramatu
woko! postaci Piladesa, Pasolini powraca do jednego z najchetniej eksponowanych
przez siebie tematdw — prezentowania odmiennosci jako zrédta wykluczenia®®.
Pilades przyjmuje na siebie role kozta ofiarnego. Obwinia si¢ go za panujacy
w Argos chaos, oskarza o rozmaite przewinienia — nawet te, ktérych w rzeczy-
wistosci sie nie dopuscil. Podejrzenie budzi jego matomdéwnos¢, wyobcowanie
iinercja, a takze fakt sympatyzowania z ludzmi nizszego stanu - prostytutkami,
Cyganami i rolnikami.

Latwo zauwazy¢, ze o ile pierwszy z podjetych przez Pasoliniego watkéw Pi-
ladesa odnosi si¢ do realiow spolfecznych i historycznych konkretnego panstwa
(w tym wypadku Wloch), o tyle watek drugi — dramat Piladesa — ma charakter
bardziej uniwersalny. Co ciekawe, poetyka utworu Pasoliniego $cisle koresponduje
z rygorami formalnymi wladciwymi tragedii greckiej. Dramat sktada si¢ z prolo-
gu i odmiu epizodéw, odpowiadajacych antycznym epejsodiom. Uzupelniajq je
piesni choru, ktdry nie tylko komentuje rozwdj zdarzen scenicznych, ale takze
aktywnie w nich uczestniczy. Jak zauwaza Ewa Bal, piesni te traktowa¢ mozna
réwniez jako rodzaj odautorskiego komentarza — funkcjonujac jako dodatkowa
struktura narracyjna ,,przenosza one sens dramatycznej akcji na poziom refleksji
historiozoficznej lub socjologicznej™.

Pasolini wyraznie przyporzadkowuje wypowiedzi konkretnym podmiotom
mowigcym, charakteryzujac swe postaci bardziej poprzez jezyk niz dzialtania.
Tendencja ta koresponduje z zalozeniami Manifesto per un Nuovo Teatro, opu-

17. Na gruncie polskim szerszg charakterystyke dramatopisarstwa Piera Paola Pasoliniego
przedstawila Ewa Bal w swej monografii z 2007 roku. Zob. Ewa Bal, Cielesnos¢ w dramacie. Teatr
Piera Paola Pasoliniego i jego mozliwe kontynuacje, Krakéw 2007.

18. Wiecej na ten temat zob. Magdalena Figzal, ,, Nie rozpoznaje siebie w nikim innym” -
figura odmietica w dramatach Piera Paola Pasoliniego, w: Wynaturzenie. Literatura, kultura,
jezyk, translatoryka, red. Paulina Biczkowska, Karolina Cierzan et al., Gdansk 2013; Magdalena
Figzal, Miedzy odmiennoscig a skandalem. O postaciach dramatycznych w sztukach Piera Paola
Pasoliniego, ,Tematy z Szewskiej”, 2011, nr 2 (6).

19. Ewa Bal, Tableaux vivants. Sceny z Zycia obrazéw, w: Pasolini, Pilades, Calderon..., s. 12.
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blikowanego przez artyste na famach ,,Nuovi Argumenti” w 1968 roku?®. Rezyser
pracowal wowczas nad inscenizacjg Orgii, kameralnej sztuki o sadomasochistycz-
nej relacji damsko-meskiej. W manifescie Pasoliniego nowy teatr zdefiniowany
zostaje jako ,,Teatr Stowa™

Teatr Stowa nie poszukuje ,,teatralnej przestrzeni” w srodowisku, ale na poziomie umystu.
Z technicznego punktu widzenia oznacza to frontalng, bezposrednig konfrontacje tekstu
oraz aktoréw z widownia. Tylko ta konfrontacja, opierajgca sie na bliskim kontakcie, staje
sie gwarantem prawdziwej, scenicznej demokracji. [...] Teatr Stowa nie jest zaintereso-
wany produkowaniem spektakli czy wydarzen spotecznych; jego celem jest tworzenie
»kulturowych rytualéw”, w ktérych realizuja sie wspolne cele autora, aktorow i widzow?.

Zgodnie z proponowana wizjg teatru Pasolini konstruuje swe teksty sceniczne
jako przestrzen otwartg, ulegajacg ostatecznej konkretyzacji dopiero podczas
spotkania z czytelnikiem/widzem. Bez wzgledu na to, jak wyrazne sg tropy, alu-
zje i motywy podsuwane przez samego autora, odbiorca utworéw Pasoliniego
kazdorazowo zapraszany jest do bezposredniego ,wejscia” w strukture tekstu,
przeprowadzenia swoistej gry z jego poetyckoscia i enigmatycznoscia.

Pilades jawi si¢ jako typowy ,,dramat stowa”, cho¢ autor nie rezygnuje tu z pod-
stawowej zasady tradycyjnego modelu dramatycznosci, ktdra jest reprezentacja
$wiata poprzez sfabularyzowany, przyczynowo-skutkowy uktad zdarzen. Sam
jezyk utworu jest dos¢ zréznicowany. Z jednej strony autor nie stroni od metafor
i poetyckich opiséw, obecnych zaréwno w partiach chéru, jak i monologach postaci.
Z drugiej strony kompozycja oraz proponowany styl dialogéw przypominaja mowe
potoczng. Pasolini unika patosu i nadmiernie uroczystego tonu, charakterystycz-
nych dla tragedii greckiej. Ogranicza tez role pierwiastka boskiego, zas samo fatum
nie jest tu sila nadrzedna i kierujaca ludzkimi dziataniami. Rozgrywajacy sie konflikt
dotyczy czlowieka oraz §wiata, ktérego reguty sam sobie wytworzyl. Pojawiajaca
sie¢ w dramacie posta¢ Ateny (symbolizujaca sile rozumu) przewiduje dalsze losy
panstwa Orestesa, jednakze do konca pozostaje jedynie bacznym obserwatorem
ludzkich dziatan. Historiozoficzna refleksja, jaka wpisuje w swéj dramat Pasolini,
bliska jest wykfadni niemal wszystkich utwordw scenicznych Heinera Miillera: tym,
czego nie mozna w zaden sposdb uniknad, jest uwiktanie jednostki w dialektyczny
proces rozwoju dziejow. To czlowiek stwarza historie, za$ historia determinuje zy-
cie czlowieka, nieustannie zataczajac przy tym kolo. I cho¢ pojedyncza jednostka

20. Wigcej na temat okolicznosci powstania manifestu oraz jego istotnosci na tle dokonan
wloskiego teatru drugiej potowy XX wieku zob. Valentina Valentini, New Theatre in Italy: 1963-2013,
London-New York 2018.

21. Pier Paolo Pasolini, Manifesto for a New Theatre, przel. Thomas Simpson, ,,PAJ: A Journal
of Performance and Art”, 2007, t. 29, nr 1, s. 137.

3L



nie ma wplywu na przebieg wielkich historycznych przemian, to jednak jej byt
jest przez nie warunkowany. To wlasnie probuje uswiadomi¢ Orestesowi Pilades,
wypowiadajac nastepujace stowa: ,[...] nawet jesli Atena oswiecita cig jasnoscia
czystego Rozumu, / pozostales nieczysty, bo nosisz w sobie historie”*.

Strategia dramaturgiczna, ktérg Pasolini postuzyl sie w Piladesie (dokonujac
rozbioru antycznego mitu), jest bardzo bliska metodzie ,,przepisywania”, ktora
Heiner Miiller zastosowal z swym Makbecie. Tutaj réwniez nie rezygnuje sie
z tradycyjnego, arystotelesowskiego modelu dramaturgii, ktory pozostaje dos¢
sztywna ramg dla rozmaitych zabiegéw, jakim dramat Szekspira poddany zostaje
na poziomie treéci i generowanych znaczen. Ow formalny rygor, charakterystyczny
zaréwno dla Piladesa, jak i Makbeta, niesie ze sobg swego rodzaju dysonans, gdyz -
jak zauwaza Ewa Bal - ,,graniczy on z pastiszem, ze $Swiadomym podszywaniem
si¢ pod pewng stylistyke, ktdra — chcac nie cheac, ze wzgledu na swéj anachro-
nizm - nieuchronnie musi wywotywac u czytelnika czy widza rodzaj V-efektu™.

W odréznieniu od HamletMaszyny czy Anatomii Tytusa, Miillerowski Makbet
pozostaje ,,przepisaniem” nadzwyczaj wiernie odzwierciedlajacym zasadnicza kon-
strukcje dramatu Szekspira. Miiller zachowuje oryginalny porzadek scen i ukfad
zdarzen, przestrzegajac logiki przyczynowo-skutkowej. Co prawda nie odnajdzie-
my tu klasycznego podziatu na akty i sceny, jednakze za pomoca tradycyjnych
dialogéw, wzbogacanych krotkimi komentarzami zawartymi w didaskaliach,
autor konsekwentnie przedstawia dzieje szekspirowskiego Makbeta. Zostaja one
ukazane w dwudziestu trzech obrazach - poczawszy od powrotu bohatera ze zwy-
cieskiej bitwy i przepowiedni wiedZm, az po utrate wladzy i Smier¢. Odstepstwa
od oryginatu, na jakie pozwolil sobie Miiller, dotycza przede wszystkim wyktadni
pewnych scen, ktére odarte zostaja z renesansowej fasady, ujawniajac kryjace
sie za nig okrucienstwo i krwawe dzieje ludzkosci. Miiller zdaje sie podkreslac
pewna uniwersalno$¢ regut postepowania, jakimi kieruje si¢ Makbet - stad tez
przesadne nagromadzenie obrazéw przemocy w jego tekscie. Barbarzynstwo jest
cechg wyrodzniajacg nie tylko samego Makbeta, ale takze wszystkich pozostatych
bohateréw dramatu. W obrazie trzecim widzimy Duncana siedzacego na ,,trupach
spietrzonych na ksztalt tronu™** oraz Malcolma skazujacego schwytanych chiopow
na meczenska smier¢. Watpliwosci szekspirowskiego Makbeta zastapione zostaja
za$ fanatyczna proba racjonalizacji zbrodni:

MAKBET: Rzeznikiem bytem dla niego. Czemuz by
Wiec jego padlina nie miata zawisnaé

22. Pasolini, Pilades, s. 64.
23. Bal, Tableaux vivants..., s. 180.
24. Heiner Miiller, Makbet, s. 30.
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Na moim haku. Tron mu na stosie zwlok
Wznioslem. Gdyby nie moje krwawe dzieto
Juz dawno legt by w gruzach. Czynigc to, swa
Naleznos¢ tylko odbiore. [...]*

O zasadniczej réznicy pomiedzy dramatem Szekspira a jego wersja zapropo-
nowang przez autora Filokteta Malgorzata Sugiera pisze nastepujaco: ,,Szekspir
pokazal gwalt i przemoc jako cechy jednego czlowieka [...] Miiller natomiast
staral si¢ pokaza¢ te mechanizmy wiladzy i przemocy, ktore wciggaja w swoje
tryby kazdego. Wskazal palcem na to barbarzynstwo, jakie od poczatku do konca
otacza Makbeta i na pewno nie zniknie z jego przykladnym $cigciem”.

Podobnie jak w Piladesie Pasoliniego, zabiegi formalne, jakim poddaje swoj
utwoér Miiller, maja stuzy¢ przede wszystkim wyostrzeniu pewnej propozycji
interpretacyjnej utrwalonego kulturowo mitu - przeniesieniu go w nowa rzeczy-
wisto$¢ historyczng oraz nowy kontekst geopolityczny. Zachowanie tradycyjnej
formy dramatycznej i jednoczesne wypelnienie jej materiatem bedacym pochodna
dwudziestowiecznego teatru brutalistéw ma zmusic¢ czytelnika/widza do dostrze-
zenia swoistej powtarzalnosci pewnych proceséw historycznych i spotecznych.
Cho¢ w swym epatowaniu okrucienstwem taktyka Miillera bliska jest estetyce
brutalizmu, to jednak niezwykle poetycki sposéb postugiwania si¢ obrazem
i metaforg nie pozwala wigczy¢ jego utworu w ten nurt wspdtczesnej dramaturgii,
operujacej przede wszystkim dostownoscia i skrétowoscia. Przeksztalcenia, jakim
Miiller poddaje tekst Szekspira — w tym wypadku przede wszystkim na poziomie
tresci i jezyka — daza do rozsadzenia pewnego literackiego i kulturowego kregu
znaczen zwigzanych z historiag Makbeta, pozwalajac czytac ja w $wietle wydarzen
najnowszej historii. Uniwersalizm i politycznos¢ tekstow teatralnych Miillera sa
zresztg tymi zagadnieniami, na ktére najczesciej zwracaja uwage badacze twor-
czodci pisarza”. W przypadku Makbeta interesujacy wydaje si¢ zaréwno 6w hi-
storyczny uniwersalizm (przemoc jako immanentny element rozwoju cywilizacji),
jak réwniez mozliwos¢ osadzenia dramatu w konkretnym czasie i rzeczywisto$ci
politycznej bliskiej autorowi. Madalina Nicolaescu zwraca uwage na zawarte
w tekscie odniesienia do politycznej opresji, dotykajacej w szczegolnosci klase
robotniczg Niemieckiej Republiki Demokratycznej:

Najbardziej szokujaca w adaptacji Miillera jest ekwiwalencja pomiedzy pracg i przemo-
cg, okreslana tu jako ,krwawa praca” (blutige Arbeit). [...] Miiller nie tylko odnosi sie
do wczesniejszych okreséw w historii europejskiego socjalizmu i NRD, ale takze posta-

25. Miiller, Makbet, s. 35.
26. Sugiera, No More Heros / No More Shakespearos, s. 12.
27. Zob. tom zbiorowy The Cultural Politics of Heiner Miiller, red. Dan Friedman, Newcastle 2007.
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nawia poszukac¢ zrodet zwigzku miedzy pracg i przemoca w filozoficznych dyskursach
przywlaszczonych przez socjalistyczng propagande?.

Druga grupe ,,przepisywanych” utworéw dramatycznych stanowig te, ktérych
autorzy $wiadomie rozbijaja strukture oryginalnego tekstu - po to, by na pod-
stawie zaczerpnigtych z niego motywoéw, sytuacji i relacji miedzy postaciami
zbudowac nie tyle nowy obraz §wiata opartego na logice przyczynowo-skutkowej,
ile raczej eklektyczny kolaz, ktérego kazdy fragment moze funkcjonowac jako
oddzielna asocjacja. Utwory tego typu odstaniaja wiecej mozliwosci interpreta-
cyjnych — mozna je zatem okresli¢ jako ,,przepisania” otwarte, ktore w kazdym,
pojedynczym akcie lektury przybieraja nowe, odmienne ksztatty. W przypadku
dramatéw Heinera Miillera owa otwartos¢ przejawia si¢ nie tylko w niedomknietej
lub jedynie lekko zarysowanej propozycji scenicznego ksztaltu poszczegélnych
obrazdw, ale przede wszystkim w jezykowej warstwie tych utwordw. Juz sam
sposob ich zapisu pozostawia wiele miejsca na interpretacyjne czy tez konkrety-
zujace dzialanie czytelnika. Pomijanie znakéw interpunkeyjnych lub stawianie
ich w takich miejscach tekstu, w ktérych powoduja zakldcenie; postugiwanie sie
wersalikami, wyodrebniajacymi pewne fragmenty tekstu; czy tez rozpisywanie
scen jako ciggu wypowiedzi nieprzyporzadkowanych zZadnej konkretnej postaci
dramatycznej — wszystkie te zabiegi decyduja o wlasciwosciach performatywnych
tych utwordw, ktore dzigki temu traktowaé mozna juz nie tylko w kategorii nie-
zmiennego, gotowego artefaktu, ale takze w kategorii wydarzenia i performansu.

Poczawszy od HamletMaszyny, tekstu z 1977 roku, utwory sceniczne Heinera
Miillera zmierza¢ beda w kierunku negacji kategorii dramatycznosci, nieodfacznie
zwiazanej z akcjg oraz dialogiem jako jej podstawowym no$nikiem. Wedtug Ewy
Walerich-Szymani sztuki te mozna okresli¢ jako dramatyczne juz tylko w zna-
czeniu tekstow przeznaczonych do wystawienia na scenie”. Nie tylko bowiem
nie odnajdziemy w nich elementéw konstytuujacych tradycyjny dramat, ale
réwniez charakterystycznej dla niego zasady mimetycznej reprezentacji rzeczy-
wistosci. Ich sifg jest poetycki, zageszczony metaforami jezyk, ktory ,,unicestwia
dialog, konflikt, akcje, postacie™. HamletMaszyna sklada si¢ z pieciu niezalez-
nych od siebie czesci, ktére trudno okresli¢ nawet mianem scenicznych sytuacji.
To raczej pozbawione realistycznego tta monologi, wygtaszane na przemian przez
Hamleta i Ofeli¢. Czg¢s¢ srodkowa stanowi scherzo — przerazajgca pantomima,
z wpleciong wen krétka probg nawigzania pozornego dialogu miedzy bohaterami.

28. Midalina Nicolaescu, Re-Working Shakespeare: Heiner Miiller’s Macbeth, “American,
British and Canadian Studies”, 2016, t. 25, nr 1, s. 125.

29. Zob. Ewa Walerich-Szymani, Godzina aktora: poszukiwanie utopii w dramaturgii Heinera
Miillera, Krakow 2004.

30. Walerich-Szymani, Godzina aktora...,s. 19.
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Dzialanie jako konstytutywny element dramatu i teatru zostaje tutaj zastgpione
stowem, a wlasciwie chaotycznym splotem stow, obfitujacym w cytaty, aluzje
i nawigzania do rozmaitych tradycji literackich i kulturowych. Tak w Hamlet-
Maszynie, jaki i Anatomii Tytusa czy Materiatach do Medei, dokonuje Miiller
rozbioru pierwotnego tekstu, wycinajac poszczegolne jego elementy i zestawiajac
je w nowych konfiguracjach i kontekstach. Dekonstrukeja formy dramatycznej
idzie w parze réwniez z dezintegracja podmiotu méwiacego. Cho¢ we wszystkich
trzech przywotanych tekstach odnajdziemy fragmenty, w ktorych wypowiedzi
podporzadkowane zostajg konkretnym postaciom, to jednak bohater dramatyczny
— postrzegany jako zindywidualizowana persona i gléwne ognisko konfliktu - zo-
staje tutaj u$émiercony. Zamiast niego z luzno powiazanych scenicznych obrazéw
wylaniaja sie poszczegélne glosy, ktérych mowa nie szuka punktéw zaczepienia
w tym, co indywidualne i tozsamosciowe, lecz w tym, co uniwersalne.
Uniwersalizm pobrzmiewa zaréwno w monologach Medei i Jazona, wypelnia-
jacych druga i trzecig cze$¢ tryptyku Gnijgcy brzeg Materiaty do Medei Krajobraz
z Argonautami, jak i w tragicznych wyznaniach Hamleta i Ofelii. ,,Nie jestem
Hamletem. Nie bede gral odtad zadnej roli™' - stowa te wypowie w czwartej
cze$ci HamletMaszyny posta, ktoéra nazywa autor Aktorem grajacym Ham-
leta. Dgzenie do wyzbycia sie wlasnej tozsamosci, a tym samym uwolnienia si¢
od powinnosci wzgledem historii zyskuje w tej scenie najmocniejszy wyraz. Glos,
ktéry w poprzednich obrazach jawil si¢ jako cien szekspirowskiego Hamleta,
odtad nie chce juz przemawia¢ ani w imieniu swego bohatera, ani zadnej innej
jednostki zmuszonej do udzialu w powtarzajacych si¢ nieustannie tych samych
procesach historycznych:

Nie chce juz jes¢ pi¢ oddycha¢ kochac kobiet mezczyzn dzieci zwierzat. Nie chce juz
umiera¢. Nie chce juz zabijac. [...] Chce by¢ maszyng. Ramiona do chwytania nogi
do chodzenia zadnego bolu zadnej mysli*.

O ile w HamletMaszynie autor przedstawia postepujaca stopniowo dezintegracje
podmiotu méwigcego, o tyle w Krajobrazie z Argonautami Jazon juz w pierwszych
stowach swego monologu podaje w watpliwos¢ istnienie spdjnego, postrzegajacego

»ja’, zidentyfikowanego z konkretng postacia (,Czy mam o sobie méwi¢ Ja kto /
O kim jest mowa kiedy / Méwie o sobie Ja Kto to jest™).

Postacie Ofelii i Medei, cho¢ zawieraja w sobie rysy swych pierwotnych bo-

haterek, réwniez nie s3 nimi do konca - ich monologi mieszczg w sobie skargi

31. Miiller, Hamlet, s. 90.

32. Miiller, Hamlet, s. 93.

33. Heiner Miiller, Gnijgcy brzeg. Materialy do Medei. Krajobraz z Argonautami, przel. Jacek
St. Buras, ,,Literatura na Swiecie”, 1985, nr 4, s. 189.
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kobiet porzuconych, zdradzonych, kobiet pragnacych wyzwolenia, mifosci, ale
takze tych dazacych do autodestrukeji. Zaréwno Medea, jak i Ofelia** przyjmuja
rozmaite wcielenia, uciekajac od jednoznacznego przypisania swego ciata kon-
kretnej tozsamosci (Medea: ,,Rozerwac pragne ludzkos¢ na dwie czesci/ I miesz-
ka¢ w pustym srodku Ni kobieta/ Ni to mezczyzna™®; Ofelia: ,,Tu méwi Elektra.
W sercu ciemnosci. W stonicu tortur. Do metropolii $wiata. W imieniu ofiar™¢).
Podobny zabieg, polegajacy na demontazu tradycyjnej struktury dramatycznej
i uruchomieniu nowych asocjacji zwigzanych z klasycznym tekstem, zastosuje
Pier Paolo Pasolini w Calderonie. Forma, ktéra przybiera przepisany przez nie-
go dramat Zycie snem Pedra Calderéna de la Barki, przypomina technike, jaka
w swych dramatach stacyjnych postugiwal sie August Strindberg. Calderona
dzieli Pasolini na kilka obrazdw scenicznych - ich akcja rozgrywa sie nie tylko
w roznych miejscach, lecz takze w kilku odmiennych czasach historycznych.
Figurg spajajaca wszystkie czesci jest posta¢ Rosaury, ktéra za kazdym razem
budzi si¢ w nowej czasoprzestrzeni, nie rozpoznajac $wiata, w ktérym sie znajduje:

ROSAURA:

Boze moj, gdzie ja jestem?

CARMEN: W swoim t6zku.

ROSAURA: To jest moje t6zko?

CARMEN: Pewnie, Ze twoje. Nie poznajesz go?
ROSAURA: Nie, nigdy wczesniej go nie widzialam...”

W epizodzie pierwszym Rosaura jest corka hiszpanskich arystokratow, w na-
stepnych Pasolini przedstawia jg kolejno jako prostytutke, matke i zone w miesz-
czanskim domu oraz wigzniarke obozu. Za kazdym razem kobiecie towarzysza te
same postaci, cho¢ ich imiona pojawiaja si¢ w réznych konfiguracjach. Zdaniem
Ewy Bal, ,,Pasolini powtarza w tym sensie strukture dramatu wtadzy Calderona,
bo o losie Rosaury, jej snach i kolejnych przebudzeniach decyduje arbitralnie Basilio
[...], ktéry zaleznie od okolicznosci raz jest krélem, raz jej ojcem, a raz me¢zem™.

Zabiegi formalne i stylistyczne, za pomocg ktérych Pasolini rozbija tradycyj-
ng formule dramatu (kwestionujac zarazem zasad¢ mimetycznej relacji $wiata
przedstawionego do rzeczywistosci), nie sg tak radykalne, jak w przypadku przy-

34. Por. interpretacj¢ Miillerowskiej Ofelii w interdyscyplinarnym szkicu Magdy Romanskiej
Gender, Ethics, and Representation in Heiner Muller’s Hamletmachine, w: The Cultural Politics
of Heiner Miiller..., s. 61-86.

35. Miiller, Gnijgcy brzeg..., s. 188.

36. Miiller, Hamlet, s. 94.

37. Pier Paolo Pasolini, Calderon, w: Pilades. Calderon..., s. 187-188.

38. Bal, Tableaux vivants..., s. 19.
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wolanych utworéw Miillera, jednakze zastosowang tu metode ,,przepisywania”
z pewnoscig odrozni¢ nalezy od tej, jakg autor postuzyl sie w Piladesie. Przede
wszystkim warto zwrdci¢ uwage na wigksza liczbe tzw. efektéw obcosci, ktore
zakldcajg probe linearnej lektury dramatu, chcgcej opierac si¢ na przyczynowo-
-skutkowej ciagtosci. Jednym z przykladow takiego zabiegu jest wprowadzenie
postaci Spikera - instancji zewnetrznej wobec akcji dramatu, przemawiajacej
w imieniu autora. Spiker trzykrotnie wkracza na sceng, objasniajac gléwne zalozenia
poszczegdlnych czesci sztuki. Jego wejscia Pasolini okresla mianem stasimonow,
bowiem tak jak piesni antycznego choéru mowa Spikera ma charakter komentarza.
Spiker nie uczestniczy jednak w akgji, a przedmiotem jego zainteresowania nie jest
sama tre$¢ dramatu, lecz jedynie sposob jej przedstawienia:

SPIKER

Po raz drugi (ale nie ostatni) pojawiam sie tu, by udzieli¢ wyjasnien w imieniu autora,
a takze prosi¢ panstwa o wybaczenie. Scena, ktora za chwile zobaczycie, zostala pomyslana

zgodnie z regutami tradycyjnej scenografii teatralnej. Ale wcale nie z nostalgii za tymi

dawnymi regutami autor skonstruowat jg, postugujac sie mna w zastepstwie nie mniej

zuzytych i pociesznych didaskaliéw. Wrecz przeciwnie, nadal catkiem §wiadomie nie-
nawidzi tego typu scenografii [...]*

W Calderonie Pasolini pozostawia z pewno$cig mniej miejsc niedookreslonych
niz Miller w swej interpretacji Szekspirowskiego Hamleta. Cho¢ zaczerpnigte
z Zycia snem sytuacje, watki i relacje miedzy postaciami testuje rezyser w zu-
pelnie nowych warunkach i odmiennej tradycji literackiej, to jednak proby te
nabierajg bardziej konkretnego ksztaltu, znajdujacego swe odbicie w dialogach
i okreslonych dzialaniach bohateréw. Wydaje si¢, ze dzigki zachowaniu pewnych
elementéw tradycyjnej struktury dramatycznej intencje autora w zakresie trans-
feru utworu z poczatkéw XVII wieku pozostaja w wiekszym stopniu czytelne
dla odbiorcy. Mimo podobnego podejscia do pierwotnego materiatu literackiego
(przetworzenie sensow, ktore pociaga za sobg modyfikacje formy dramatycznej)
utwor Pasoliniego bedzie pod tym wzgledem réznit si¢ od przywotanej wezesniej
HamletMaszyny. Niemniej jednak glosy prowadzace narracje w dramatach obu
tworcow funkcjonuja przede wszystkim jako klisze, ktore konkretnych barw na-
bierajg dopiero w indywidualnym procesie lektury - zakladajacym wspoétudziat
czytelnika w rekonstruowaniu mitu, a tym samym jego bezposredni udziat
w transferze, jakim jest samo ,,przepisywanie”.

39. Pasolini, Calderon, s. 166.
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