III. ASPEKTY METATEATRALNOSCI

Beata Baczynska

EFEKT ZWIERCIADLA
W poszukiwaniu widza Calderonowskiego theatrum mundi

,,B0 skoro komedia ma by¢, jak wydaje si¢ Tuliuszowi, zwierciadlem ludz-
kiego zycia, przykladem zwyczajow i obrazem prawdy, te wystawiane w dzisiej-
szych czasach sa zwierciadtem ghupot, przyktadem niedorzecznosci i obrazem lu-
bieznosci” — takie krytyczne stowa padaja w rozmowie, jaka kanonik z ksigdzem
tocza na temat ksiag rycerskich i teatru w pierwszej czg¢sci Don Kichota (1605).!
W drugiej czesci, ktora ukazata si¢ dziesie lat pozniej, sam Don Kichot staje
w obronie teatru i poucza swego towarzysza, przywolujac t¢ sama — przypisywang
Cyceronowi — metafor¢ lustrzanego odbicia:

chciatbym, Sanczo, zebys$ taskawie si¢ o [komedii] wyrazat, jak réwniez, z tych samych powo-
dow, o tych, ktdrzy ja odgrywaja i uktadaja, bo wszyscy sg instrumentem czynienia wielkiego dobra
w rzeczpospolitej, gdyz stawiaja kazdemu z nas na kazdym kroku zwierciadto, w ktérym widac na
zywo zdarzenia z ludzkiego Zycia, a zadne poréwnanie nie przedstawi bardziej na zywo tego, czym
jestesmy i czym powinnismy by¢, anizeli komedia i komedianci. [...] kiedy konczy si¢ przedstawie-
nie i zrzuca przebrania, wszyscy sa tacy sami. [...] to samo [...] dzieje si¢ i z komedia, i ze sprawami
tego $wiata, gdzie jedni odgrywaja cesarzy, inni papiezy i w sumie wszystkie pozostate postaci
mozna wprowadzi¢ do komedii. Kiedy jednak dobiegamy do konca, to znaczy kiedy konczy si¢
zycie, $mier¢ wszystkich odziera z ubran, ktore ich odrozniaty, i do grobu ida wszyscy tacy sami.’

Sanczo Pansa ripostuje ze znajomoscia rzeczy — ,,Smiale poréwnanie, chociaz
nie tak nowe, bo styszalem je wiele razy i opowiedziane na rozne sposoby’, co
Ernst R. Curtius uznat za zart Cervantesa, zaswiadczajacy powszechno$¢ metafo-
ry theatrum mundi u progu XVII wieku, a tym samym jej spowszednienie.*

' M. de Cervantes Saavedra, Przemysiny szlachcic don Kichot z Manczy, przekt. W. Charchalis,
Poznan 2014, s. 599.

2 M. de Cervantes Saavedra, Przemyslny szlachcic don Kichot z Manczy. Czgs$¢ druga, przekl.
W. Charchalis, Poznan 2016, s. 140-141.

3 Ibidem.

4 E.R. Curtius, Metafory teatralne, [w:] idem, Literatura europejska i laciriskie sredniowiecze,
przekt. A. Borowski, Krakow 1977, s. 150.
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Ten whasnie epizod z Don Kichota Cervantesa przywolat Stawomir Swiontek
w ksiazce Dialog — Dramat — Metateatr (1990), by pokazac¢ jak dalece ujmowanie
swiata w kategoriach teatru funkcjonowato ,,wregcz jako komunal” w §wiadomosci
spotecznej konca XVI i XVII wieku.’ Sformutowana przez Swiontka teoria tekstu
dramatycznego, nawigzujaca do koncepcji metateatru Lionela Abela, postuzyta
mi — w monografii Dramaturg w wielkim teatrze historii (2005) — jako klucz do
przedstawieniu tworczosci Pedro Calderéna de la Barca na tle czaséw, w ktorych
tworzyt. W prologu ksiazki, cytujac Fernanda Rodrigueza de la Flor, znakomitego
znawce hiszpanskiego baroku, ktory powiedzial, ze dramaturgia Calderona stano-
wi ,,ukoronowanie symbolicznego dziedzictwa $wiata zachodniego”, napisatam:

Calder6on probowat uchwyci¢ dramatyczny wymiar ludzkiej egzystencji, wpisa¢ czlowieka
i jego wolg w porzadek wyzszych wartosci moralnych. Staral si¢ jeszcze wierzy¢, iz pielggnujac
prudentia (roztropnos¢) 1 eloquentia (wymownos$¢), mozna doprowadzi¢ do wyksztatcenia wspol-
notowego zmystu, ,,ktory nie zywi si¢ tym, co prawdziwe, lecz tym, co prawdopodobne”.® Ale i tak
precyzyjna architektura jego dramaturgii przynosi gorzkie $wiadectwo historycznego momentu,
w jakim przyszlo mu zy¢ i tworzy¢. Moze dlatego po Calderonowskie dramaty sig¢ga si¢ zwykle
w epokach silnych przetomow, bo daja poczucie hermeneutycznego do$wiadczania $wiata i jego
zagubionych — w przyptywie namigtnosci — sensow. Sa snem o ztotym (mitycznym) wieku mysli,
ktora jest w stanie dotkna¢ nieskonczonosci.”

Hiszpanski dramaturg w sposob niezwykle $wiadomy budowal §wiat przedsta-
wiony swoich sztuk teatralnych. Konsekwentnie demaskowatl umowng nature
teatru, bazujac na — siegam po sformutowania Swiontka — ,;metawypowiedzenio-
wym charakterze zapisu dialogowego”, a zasadniczo na jego ,,samozwrotno$ci”,
czyli ,,zdolnosci wypowiedzi do przedstawiania w niej samej warunkoéw 1 mozli-
wosci wlasnego zaistnienia, do ukazania mechanizméw rzadzacych przejsciem od
systemu do realizacji, od mozliwosci do wykonania”.® Te szczeg6lng ceche drama-
turgii Calderdna opisat Curtius, omawiajac w syntezie Literatura europejska i ta-
cinskie sredniowiecze dzieje ,,metafory teatralne;j”: ,,Theatrum mundi stanowi czes$¢
jego statego repertuaru pojeciowego, cho¢ zarazem ol$niewa swag zmiennos$cia.
[...] Calderon wzbogacit zastosowanie metafory o nowy blask przez jej migotliwe
wypowiedzenie”.” Przywotane przez niemieckiego romaniste fragmenty z dramatu
Zycie jest snem egzemplifikuja jeden z podstawowych chwytow ,.stosowanych do
«wprzegnigeia» stowa dramatycznego w ramy dwoch obiegéw informacyjnych”.!
A wtasnie to podwojne ,,wprzegniecie” — zdaniem Swiontka — pozwala na ujaw-

5 S. Swiontek, Dialog — Dramat — Metateatr: Z probleméw teorii tekstu dramatycznego, wydanie 2.,
przejrzane i poprawione, Warszawa 1999, s. 156.

¢ H. G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przekt. B. Baran, Warszawa
2004, s. 49-50.

7 B. Baczynska, Dramaturg w wielkim teatrze historii. Pedro Calderdn de la Barca, Wroclaw
2005, s. 20.

8 S. Swiontek, op. cit., s. 54.

® E.R. Curtius, op. cit., s. 150-151.

10§ Swiontek, op. cit., s. 125.
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nienie sytuacji teatralnej: ,,posta¢ dysponuje $wiadomoscig zewngtrznego adresata
swoich wypowiedzi, a wigc wiedzg o istnieniu sytuacji teatralnej”.!!

Pierwszy cytat przywolany przez Curtiusa pochodzi z finatu II aktu dramatu.
Stowa wypowiada potprzytomnie Segismundo, jeszcze zanim wybudzi si¢ ze sta-

nu uspienia, w jakim zostat przeniesiony na powrdt do wigzienia:

iSalga a la anchurosa plaza
del gran teatro del mundo
este valor sin segundo!'? (La vida es sueiio, akt II, ww. 2072-2074)

w teatrze $wiata / na scene / wszedt ksigze nieztomny' (Zycie jest snem, s. 108)

Drugie przytoczenie to wypowiedz Basilia z III aktu.'* Krol Polski z przera-
zeniem konstatuje, ze dopelnia si¢ tragiczna przepowiednia i sen Segismunda.
Poddani Basilia sprzeniewierzyli si¢ przysiedze wiernosci, podniesli bunt i chca
wynies$¢ na tron jego syna:

El dosel de la jura, reducido

a segunda intencion, a honor segundo,

teatro funesto es, donde importuna

representa tragedias la fortuna. (La vida es suerio, akt 111, ww. 2440-2443)

to krolestwo jest teatrem / w ktorym dziewka z farsy / fortuna / gra teraz tragedie (Zycie jest
snem, s. 129)

Calderon w sztuce Zycie jest snem w precyzyijny i teatralnie ekonomiczny spo-
s6b wprowadzit metafore ,,§wiata pojmowanego jako teatr”'’, wpisujac ja w jesz-
cze jedng uniwersalng formute spekulacji mys$lowej — silnie zakorzenionej w ima-
ginarium epoki — w tytutowe ,,zycie, ktore jest snem”, co pozwolito mu dotknaé
prawdziwej natury teatru. Ukazat na scenie paradoksalny charakter zawieszonej
w czasie ludzkiej egzystencji, a zarazem poddat tematyzacji sam proces odbioru
przedstawienia, a wi¢c zycia. Stynny monolog o $nie i zyciu, jaki wypowiada
Segismundo na zakonczenie II aktu, zamyka dwuwersowa sentencja, ktora oddaje
w sposob dostowny proces denegacji, na ktorym — cytuje Patrice Pavisa w prze-
ktadzie Swiontka — ,,oparty jest odbiér spektaklu™: ,toda la vida es suefo, / y

1 Ibidem, s. 122.

12 P. Calderon de la Barca, La vida es suerio, ed. J. M. Ruano de la Haza, Madrid 1994, s. 246
(dalsze przytoczenia lokalizowane sa w tekscie za tym wydaniem).

13 P. Calderén de la Barca, Zycie jest snem, imitowat J. M. Rymkiewicz, Warszawa 1971, s. 108
(kolejne cytaty za tym wydaniem). Rymkiewicz wzmocnit metateatralny efekt kwestii Segismunda,
przywotujac tytul najbardziej znanego w Polsce dramatu Calderéna.

4 Tutaj i w kolejnym akapicie nawiazuje do watkdw, ktore stanowia ni¢ przewodnia epilogu pt.
Wiek Zelaza — ,, La vida es suefio” przywolanej powyzej monografii, zob.: B. Baczynska, op. cit., s. 407-449
(w szczegolnosci s. 443-444, 446).

15 Zob. S. Swiontek, op. cit., s. 157.

16 P. Pavis, Stownik termindw teatralnych, przekt. S. Swiontek, Wroctaw 2002, s. 95.
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los suefios, suefios son” (La vida es suerio, akt 11, ww. 2132-2187), w imitacji
Rymkiewicza — ,zycie jest snem / cate / i wszystkie nasze sny / sg snem” (Zycie
jest snem, s. 114). To denegacja bowiem

sprawia, ze wrazenia sceniczne oscylujg nieustannie migdzy efektem realnosci a efektem te-
atralno$ci, prowokujac jednoczesnos¢ procesow identyfikacji i dystancjalizacji. Jest wielce praw-
dopodobne, ze na ich dialektyce opiera si¢ w jakiej$ mierze doznanie estetycznej przyjemnosci
dostarczanej przez sztuke teatru.!”

Formuta ,,cale zycie jest snem i1 wszystkie nasze sny sg snami” stawia widza na
grani, jaka jest metateatralne mise en abyme monologu przebudzonego Segismun-
da, ktory wyprzedza klimaks fabularnej konstrukcji $wiata przedstawionego dramatu
Calderona o polskim ksigciu. Jego dopelieniem jest zamykajace sztuke solilokwium
glownego bohatera, w ktérym — w typowy dla hiszpanskiej comedia sposob — docho-
dzi do ujawnienia sytuacji teatralnej poprzez bezposredni zwrot do publicznoscei:

(Qué os admira, qué os espanta,
si fue mi maestro un suefio,

y estoy temiendo, en mis ansias,
que he de despertar y hallarme
otra vez en mi cerrada

prision? Y cuando no sea,

el sofarlo s6lo basta;

pues asi llegué a saber

que toda la dicha humana,

en fin, pasa como suefio.

Y quiero hoy aprovecharla

el tiempo que me durare,
pidiendo de nuestras faltas
perdon, pues de pechos nobles
es tan propio el perdonarlas. (La vida es suerio, akt 111, ww. 3305-3319)

,,Co0z was zadziwia? C6z was przeraza, / przeciez moim mistrzem byt sen, /
a teraz obawiam si¢ w moim pragnieniu, / ze zaraz zbudze si¢ i znajd¢ / znowu
w moim zamkni¢tym / wigzieniu? A jesli nawet nie, / to wystarczy, ze to mi si¢
przysnito”'® — Segismundo zwraca si¢ do postaci na scenie, ktore wyrazaja podziw
dla jego przemiany (Astolfo: ,,iQué condicion tan mudada!”, w. 3303), zdumione

17 Ibidem, s. 95-96.

18 Przeklad dostowny tekstu w ttumaczeniu autorki artykutu, za: B. Baczynska, op. cit., s. 449;
Rymkiewicz odchodzi bowiem od litery oryginatu: ,,co was tak dziwi / sen byl / moim nauczycielem /
jeszcze sie lekam / jeszcze nie wiem / czy si¢ nie zbudzg / na tancuchu / zamknigty w wiezy / tak / $nita
mi si¢ wieza / chodzitem na tancuchu / wokot $cian / i §lepymi palcami / dotykatem mroku / moze to
byl sen / ale wystarczy przeéni¢ / taki sen / by zrozumie¢ ze wszystko przemija / jak sen / i konczy si¢
jak sen / nasz czas juz si¢ konczy / i juz czas prosi¢ / szlachetni Polacy / wybaczcie btedy aktorom /
i autorowi” — Zycie jest snem, s. 163—164.
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sa jego rozumem (Basilio: ,,Tu ingenio a todos admira”, w. 3302), madroscig i roz-
waga (Rosaura: ,,jQué discreto y qué prudente!”, w. 3304). Tym niemnigj, pytanie
retoryczne, jakie otwiera ostatnig kwesti¢ Segismunda adresowane jest rowniez —
a w zasadzie w pierwsze]j kolejnosci — do publicznosci. Nazwane zostaty wprost
estetyczno-etyczne doznania, jakich doswiadcza widz, poddajac si¢ dziataniu ,,te-
atralnej mimesis jako czynnikowi sprawczemu teatralnej katharsis”."

Zycie jest snem przynosi wyjatkowy — paradygmatyczny — przyktad teatru
w teatrze. Ukazana zostala w tym dramacie swoisto$¢ sztuki teatru, a przede
wszystkim sposobu odbioru, ktory aktywizuje si¢ w szczegdlny sposob, gdy twor-
ca chee ,,upewni¢ widza, ze znajduje si¢ w teatrze”.”* Anne Ubersfeld, powotujac
si¢ na Sigmunda Freuda i opisane przez niego zjawisko podwodjnego zaprzeczenia
(denegacji), pisze:

W obrebie przestrzeni scenicznej tworzy si¢, jak u Szekspira czy w teatrze greckim, uprzywi-
lejowana strefa, w ktdrej teatr wypowiada si¢ jako taki (deski na koztach, piosenki,
chor, zwracanie si¢ do widza). Freud nas poucza, ze kiedy $nimy, ze $nimy, sen znajdujacy si¢
wewnatrz snu moéwi prawde. Przez podwojna negacj¢ sen o $nie jest prawdg. Tak samo ,.teatr w te-
atrze” ukazuje nam nie to, co rzeczywiste, lecz to, co prawdziwe, zmieniajac znak iluzji i odkry-
wajac ja w calym kontekscie scenicznym, ktory go otacza.”!

Dziwne, ze francuska teatrolozka nie przywotata — obok Shakespeare’a i teatru
greckiego — Calderdna i tytutu jego sztuki, ktory zdaje si¢ narzuca¢ w tym meta-
teatralnym kontekscie.

Warto w tym miejscu przypomnie¢ Waltera Benjamina, ktory pisat o Caldero-
nie w monografii niemieckiego dramatu barokowego, ktora ukazata si¢ w 1928.
Tym bardziej, iz polski przektad tego waznego dla swiatowej humanistyki tekstu
ukazat sie zaledwie kilka lat temu. To, co Benjamin pisze o dramacie Zycie jest
snem, wyraznie wyprzedza jego metateatralng interpretacje.

Stretta aktu trzeciego, niebezposrednie wiaczenie transcendencji, ktora polega na swoistym efek-
cie lustra, na krystalizacji czy zabiegu rodem z teatru lalkowego, jest u Calderdna rekojmia rozstrzy-
gnigcia przewyzszajacego to znane z niemieckich dramatow zalobnych. Dramat Calderéna chee do-
tyka¢ tresci bytowania i nie moze si¢ tego wyprzeé. Jesli jednak dramat swiecki musi si¢ zatrzymac
na granicy transcendencji, to probuje okreznymi drogami, w trybie gry i zabawy si¢ o niej upewnic.
Nigdzie nie wida¢ tego wyrazniej niz w Zyciu snem [...]. Wtasnie u Calderéna nalezatoby badaé ba-
rokowy dramat zatobny jako skonczona forme artystyczna. O jego znaczeniu — rozumianym jako moc
wigzaca tak stowa, jak przedmiotu — stanowi w niematej mierze precyzja, z jakag moga zostac zestrojo-
ne ze sobg ,,zatobny smutek” [Trauer] i ,,gra” [takze jako sztuka sceniczna: Spiel].?

Benjamin wskazuje na ,,kanoniczny $rodek artystyczny, dzieki ktoremu dramat

19 3. Swiontek, op. cit., s. 164.

2 A, Ubersfeld, Czytanie teatru I, przekt. J. Zurowska, Warszawa 2002, s. 39.

2l Tbidem.

2 W. Benjamin, Zrédlo dramatu zalobnego w Niemczech, przekt. A. Kopacki, postowie A. Lipszyc,
Warszawa 2013, s. 87.
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romantyczny od Calderona do Tiecka potrafit uyymowac¢ swoj przedmiot w ramy
i pomniejsza¢: mianowicie refleksji”.?* Chodzi mu o charakterystyczne dla hisz-
panskiego dramatu Ztotego Wieku jawnoteatralne metakomentarze, ktére czgsto
przyjmujg forme ,,apartow”. Sigga po porownanie z architektonicznym ozdobni-
kiem — §limacznicg, antycypujac opis efektu mise en abyme* we wczesniejszym
przytoczeniu sygnalizowany przez zwielokrotnione odbicie w zwierciadle:

W dramacie Calderona [refleksja] jest doktadnie tym, czym w dwczesnej architekturze woluta.
Powtarza si¢ w nieskonczono$¢ i do nieobliczalnego wymiaru pomniejsza krag, ktory obejmuje.
Oba te aspekty refleksji sg rownie istotne: dokonywana w trybie gry redukcja tego, co rzeczywi-
ste, oraz wpisywanie refleksyjnej nieskonczonosci myslenia w skoficzong i zamknigtg przestrzen
laickiego losu. [...] Tym jednak, co nawet teoretycznie usposobionych romantykow przyciagato do
Calderona z tak magiczng sita, ze mimo Szekspira mozna go chyba nazwac¢ ich dramatopisarzem
[...], jest bezprzyktadna wirtuozeria, z jaka jego bohaterowie uprawiaja refleksje; majac ja stale na
podoredziu, si¢gaja do niej, by bada¢ tad przeznaczenia; obracaja go w rekach jak pitke i przygla-
daja mu si¢ z réznych stron. Czyz nie za tym w koncu t¢sknili romantycy: za geniuszem spgtanym
ztotymi tancuchami autorytetu i oddajacym si¢ refleksji wolnej od odpowiedzialnosci? Wszelako
wlasnie to bezprzyktadne hiszpanskie spetienie, zjawisko na wysokim poziomie artystycznym i,
jak si¢ wydaje, jeszcze o stopien wyzszym jako pewna rachuba, ukazuje formacj¢ dramatu baroko-
wego, ktory wyzwala sie z rygordw czyste;j literatury.?

Swiontek opisuje ,,potencjalng nieskonczono$¢” mise en abyme w teatrze,
przywotujac przedstawienie Zabdjstwa Gonzagi — sztuki, ktéra odgrywaja akto-
rzy w obecnosci dunskiego dworu w Hamlecie Shakespeare’a:

Kiedy $wiat pojmowany jest jako teatr, a sztuka teatru ma by¢ szekspirowskim ,,zwierciadlem
natury”, konstrukcja teatru w teatrze staje si¢ ,,lustrzanym modelem” §wiata, w ktorym istnieje me-
chanizm go modelujacy — teatr. Tak wigc jesli teatr ma by¢ ,,zwierciadlem rzeczywistosci”, to zwier-
ciadlo takie — o ile mialoby w sposob wierny i kompletny odbijac jej ,,postac i pigkno” — musiatoby
dac jej obraz wraz z istniejacym w niej jako sktadnik teatrem, ktory z kolei musiatby zawiera¢ — jako
»zwierciadlo” — inny teatr, ktory z kolei. .. itd.>

U Calderdona $wiat pojmowany jako teatr przybrat dostowng forme alegorycz-
nego auto sacramental zatytutowanego wiasnie El teatro del mundo*', w ktorym

2 Ibidem, s. 90.

24 Zob. S. Swiontek, op. cit., s. 138: ,,Mozna by — niemal dostownie, choé¢ nie najzreczniej —
przettumaczy¢ mise en abyme na jezyk polski jako ujecie przepastne: chodzi tu o taka konstrukcje
Swiata przedstawionego, ktora stanowitaby analogi¢ do efektu zwierciadlanego, pojawiajacego si¢
w wyniku ustawienia naprzeciwko siebie dwodch luster, w ktorych odbijana rzeczywisto$§¢ powielona
zostajg w nieskonczono$¢”.

% W. Benjamin, op. cit., s. 90-91.

S. Swiontek, op. cit., p. 157.

Pierwotnie utwor El gran teatro del mundo (Wielki teatr swiata) nosit taki wtasnie tytul, epitet
gran pojawit si¢ dopiero w pierwszym kompletnym wydaniu autos sacramentales Calderéna (1717).
Dramaturg rozrézniat dwa typy autos sacramentales — alegoryczne i historyczne, co pokazuje tytut,
jakim opatrzyt autorski wybor ,,sztuk sakramentalnych” Autos sacramentales, alegoricos e historiales,
dedicados a Christo Sefior nuestro sacramentado, ogtoszony drukiem w Madrycie w 1677.

26
27
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Autor, czyli Bég, zleca Swiatu (Mundo) przygotowanie $wieta (,,una fiesta hacer
quiero™®, w. 39), ktérego czeScig bedzie odgrywana przez ludzi sztuka teatralna
(,,una comedia”, w. 47):

y como siempre ha sido

lo que mas ha alegrado y divertido

la representacion bien aplaudida,

y es representacion la humana vida,

una comedia sea

la que hoy el cielo en tu teatro vea;

si soy autor y si la fiesta es mia,

por fuerza la ha de hacer mi compaiiia (El gran teatro del mundo, ww. 43-50)

A skoro zawsze to najbardziej cieszy / I braw najwiecej zyskuje, co §mieszy, / Niech ujrzy
Niebo dzi$ na twojej scenie / Jaka$ komedi¢. — Damy przedstawienie / O ludzkim zyciu. Ja jestem
Autorem, / A na dodatek to §wieto jest moje, / Sam wigc aktorow do sztuki wypatrze (Wielki teatr
Swiata, ww. 38—44)

Kazdy (cztowiek) otrzymuje role od Autora, a zwigzane z nig atrybuty odbie-
rze od antreprenera, ktorym jest Swiat. Jemu tez Autor zleca przygotowanie sce-
nografii (,,quiero / que [...] / fabriques apariencias, ww. 61-63), ktorej ztudzenie
ma przemienic si¢ w rzeczywistos¢ (,,que de dudas se pasen a evidencias”, w. 64),
rekapitulujac:

Seremos, yo el autor, en un instante,
ta el teatro, y el hombre el recitante. (El gran teatro del mundo, ww. 65—66)

Bedziesz teatrem, ja jestem Autorem, / Czlowiek za chwile zostanie aktorem (Wielki teatr swia-
ta, ww. 50-51)

Aktorzy, ktorym powierzono role w ,,przedstawieniu, ktérym jest zycie”, maja
wystapi¢ bez proby, co nie budzi ich entuzjazmu, tym bardziej, ze znajg jedynie
jego tytut Obrar bien, que Dios es Dios (,,Czyn dobro, bowiem Bog jest Bogiem”):

aun una comedia vieja,

harta de representar,

si no se vuelve a ensayar,

se yerra cuando se prueba;

si no se ensaya esta nueva,

(,coémo se podra acertar? (El gran teatro del mundo, ww. 453—-458)

2 P. Calderon de la Barca, El gran teatro del mundo, ed. J. J. Allen y D. Yndurdin, Barcelona

1997, s. 4 (dalsze przytoczenia lokalizowane sa w tekscie za tym wydaniem).

2 P. Calderon de la Barca, Wielki teatr Swiata, [w:] idem, Autos sacramentales: Wielki teatr
$wiata. Magia grzechu. Zycie jest snem, przekt. L. Biaty, Wroctaw 1997, s. 7 (dalsze przytoczenia, jesli
nie zaznaczono inaczej, w tym przektadzie).
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Proba by¢ musi! Nawet starg sztuke, / Zgrana do szczetu przez granie zbyt dhugie, / Tez trzeba
¢wiczy¢ od czasu do czasu, / By si¢ nie myli¢, wigc jesli od razu / Nowg gra¢ mamy — catkiem pew-
na klapa! (Wielki teatr Swiata, ww. 284—288)

Komedianci zostajg uprzedzeni, ze przedstawienie ogladac bedzie — z nieba — Au-
tor: ,,ved como representais, / que os ve el Autor desde el cielo” (w. 637). Wsparciem
dla nich ma by¢ suflerka, wystepujaca jako alegoryczna posta¢ Prawa Laski (Ley de
Gracia). Jej tez powierzono wygloszenie otwierajagcego przedstawienie prologu, czyli
loa. Kolejne fazy widowiska komentuje glosno Swiat, ktory sam siebie nazywa ga-
wiedzig odbywajacej sic wlasnie fiesty: ,,vulgo desta fiesta soy” (w. 672). Autor nie
ingeruje w akcj¢ sceniczng, chociaz moglby wplyna¢ na poprawe bledow, ktore widzi:
,,Y0 bien pudiera enmendar / los yerros que viendo estoy” (ww. 929-930). Nie chce
jednak ogranicza¢ wolnej woli, jaka obdarzyl aktorow po to, by sami mogli poskra-
mia¢ ludzkie zadze: ,,pero por eso les di / albedrio superior / a las pasiones humanas”
(ww. 931-933). Po zakonczonym przedstawieniu Swiat ogataca wykonawcow spek-
taklu ze wszystkich rekwizytow. Dowiaduja si¢ oni, ze widowisko byto swego rodza-
ju egzaminem. Trupe aktorska opuszcza (czyli nie dostgpiag wiecznej chwaly) — ci,
ktorzy zle wykonali powierzone im role, zabrakto im bowiem zrozumienia i pamigci
dla dobra, jakie otrzymali w tak wielu aktach mitosierdzia:

porque de mi compaiiia

se han de ir los que no logran

sus papeles, por faltarles

entendimiento y memoria

del bien que siempre les hice

con tantas misericordias. (El gran teatro del mundo, ww. 1443—1448)

Dla tych, co role nieudolnie grali, / Wieczerzy nie ma, muszg si¢ oddali¢ (Wielki teatr swiata,
ww. 1047-1048%)

Curtius pisze:

Calderon to pierwszy poeta, ktory rezyserowane przez Boga theatrum mundi uczynit tematem
dramatu religijnego. [...] Metafora teatralna, ktora wyrosta na podglebiu tradycji antycznej i $re-
dniowiecznej, pojawia si¢ oto w zywej sztuce teatru i staje si¢ forma wyrazu teocentrycznego poj-
mowania zycia ludzkiego, ktorej nie zna dramat ani francuski, ani angielski...3!

Teocentryzm Calderona bywa przeciwstawiany antropocentryzmowi Shake-
speare’a, chociaz Lionel Abel ukazat ich tworczo$¢ — bazujaca na formule ,,Swia-
ta, ktory jest teatrem” i ,,zycia, ktore jest snem” — jako komplementarng: ,,egzem-
plifikacje przemian, jakie dokonaty si¢ u narodzin nowozytnego dramatu”, ktory
nazwal metateatrem.*> Zdaniem Abela

30 Tbidem, s. 64; przeklad polski nie oddaje w pelni wszystkich senséw pierwowzoru.

3R, R. Curtius, op. cit., s. 151.
32 S. Swiontek, op. cit., s. 147.
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forma ta przedstawia nie tyle Zywa realno$¢ zycia, ile juz jego zinterpretowany $wiadomie przez
tworcg obraz. Konsekwencja swiadomosci interpretacji jest $wiadomos¢ wiasnego aktu kreacyjne-
go, ktora staje si¢ dla dramaturga ,,podstawowym efektem dramatycznym” i w ktérg wyposaza on
czesto swoich bohaterow.

W tym wlasnie kontekécie Zycie jest snem i Wielki teatr swiata wzajemnie sie
dopetniaja. W III akcie dramatu Segismundo — po uwolnieniu z wig¢zienia przez
powstancow — zaskakuje swego straznika i mentora, zwracajac si¢ do niego z uf-
noscig i gestem okazujac przywigzanie. Clotaldo, ktory spodziewat si¢ pewnej
$mierci z rak okrutnego ksiecia, nie dowierza stowom, ktore styszy, wigc pyta —
,C0 mOwisz?”. Pada odpowiedz, a w niej formuta, ktora jest przewodnim tematem
przedstawienia, jakie grajg aktorzy — ludzie w Calderonowskim teatrze $wiata*:

Que estoy sofiando y que quiero
obrar bien; pues no se pierde
obrar bien, aun entre sueflos. (La vida es suerio, akt 111, ww. 2399-2401)

mowie, ze $ni¢ / pragne czyni¢ we $nie / to co czynitem na jawie / a czy na jawie / nie czynitem
dobrze / a wiec i teraz bede tak / czynit (Zycie jest snem, s. 126—127)

Na t¢ zbiezno$¢ zwrocit uwage Jean Jacquot, znakomity francuski znawca te-
atru, w obszernym studium po§wieconym toposowi theatrum mundi u Shakespe-
are’a i Calderona.*

Ksigzka Lionela Abela Metatheatre: A New View of Dramatic Form, ktora
ukazata si¢ w 1963, przyniosta znaczaca cezur¢ w badaniach nad hiszpanskim
teatrem Ztotego Wieku.*® Termin ,,metateatr”, poczawszy od lat siedemdziesia-
tych XX wieku ,,rozpoczat oszalamiajacg kariere w pismach hispanistycznych,

3 Cyt za: ibidem, s. 146-147.

3 Trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy mozna moéwié o genetycznym zwigzku pomigdzy tymi
dwoma tekstami dramatycznymi: tzw. pierwsza wersja La vida es suerio powstata okoto 1629, natomiast
druga — ostateczna redakcja — przypuszczalnie okoto 1635, jesli przyjaé, ze Calderén przeredagowat
dramat przed umieszczeniem go na poczatku pierwszego woluminu swoich dramatow (Primera parte
de comedias, Madrid, 1636), zob. B. Baczynska, op. cit., s. 407 i n. Data powstania El gran teatro del
mundo nie jest znana, przypuszcza si¢, ze powstal w 1635 lub niewiele pozniej, a wigc w tym samym
czasie, co druga wersja La vida es sueiio, zob. B. Baczyhska, Swiat, teatr, Zycie i sen w dramacie
Calderona ,, Zycie jest snem”, [w:] Wielki Teatr Swiata — wyklady otwarte na scenie przy Wierzbowej,
Warszawa 2003, s. 77-100.

3 J.Jacquot, Le ,, Thédtre du monde "de Shakespeare a Calderdn, ,,Revue de littérature comparée”
1957, XXXI, s. 364-366. Przywolal w nim (s. 356) erudycyjne kompendium Pierre’a Boaistuau
Le Thédtre du monde (1558), ktore cieszylo si¢ popularnoscia na przetomie XVI i XVII wieku: juz
w 1564 w Alcala de Henares ukazato si¢ hiszpanskie ttumaczenie — El Theatro del mundo de Pedro
Bouistuau llamado Launay, en el qual ampliamente trata de las miserias del hombre. Traduzido de
lengua Francesa, en la nuestra castellana, por el maestro Baltasar Perez del Castillo; do konca
XVI wieku ukazalo si¢ co najmniej 8 wydan w jezyku hiszpanskim; zob. Ch. Andrés, La metafora
de «theatrum mundiy» en Pierre Boaistuau y Calderon (en ,,La vida es sueiio” y ,,El gran teatro del
mundo”, ,,Criticon” 2004, nr 91, s. 67-78.

36 L. Abel, Metatheatre. A New View of Dramatic Form, New York 1963.
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oferowat bowiem duzy wachlarz mozliwych interpretacji dramatycznych”.>” Nie
obylo si¢ bez kontrowersji i polemik, ktore toczyli gtownie hispani$ci amerykan-
scy.*® Debata wokot metateatru doprecyzowata szereg kwestii zwigzanych z jaw-
noteatralnym charakterem dramaturgii hiszpanskiej Ztotego Wieku, co pozwolito
Catherine Larson w 1989 — podczas §wiatowego kongresu hispanistow w Barce-
lonie — stwierdzi¢, ze problematyka metateatralna stata si¢ jednym z glownych
nurtdow w badaniu dramaturgii Ztotego Wieku. Podkreslita jednoczesnie, ze nie
zostaly wyczerpane wszystkie mozliwosci oferowane przez studium technik me-
tateatralnych w kontekscie autoreferencyjnosci, ktora cechuje hiszpanska drama-
turgi¢ tego czasu.** W Polsce o nowej — metateatralnej — interpretacji renesanso-
wego 1 barokowego dramatu hiszpanskiego pisal w 1986 amerykanski hispanista
polskiego pochodzenia, Henryk Ziomek.** W tym samym roku Richard Hornby
ogtosit ksiazke Drama, Metadrama, and Perception, w ktorej usystematyzowat
kwestie zwigzane z formami metateatralnymi w dramacie, wskazujac pi¢¢ odreb-
nych kategorii: sztuke w sztuce (,,the play within the play”), ceremoni¢ w sztuce
(,,the ceremony within the play”), role odgrywang wewnatrz roli (,,role playing
within the role”), nawigzania do tekstow literackich oraz rzeczywistosci (,,literary
and real-life reference”), autorefleksyjno$é¢ (,,self reference”).*! To rozrdznienie
okazalo si¢ niezwykle pomocne w pracach dotyczacych teatru hiszpanskiego Zto-
tego Wieku, poniewaz pozwolito na kompleksowe podejscie do technik metate-
atralnych, stanowigcych dominante¢ kompozycyjna dramaturgii hiszpanskiej tego
czasu. W 2002 Jonathan Thacker, angielski hispanista, oglaszajac drukiem mono-
grafie Role-Play and the World as Stage in the ,,comedia”, stwierdzit we wstepie:
»samoswiadomo$¢ dramatu Ztotego Wieku zostala rozpoznana przez badaczy,
jednak nigdy w sposéb adekwatny zgltebiona”.*?

Ksigzki Abela i Hornby’ego doprowadzily do ozywienia zainteresowania
teatrem elzbietanskim w Anglii w paraleli z teatrem Ztotego Wieku w Hisz-
panii. Na tym polu zaznaczyly swoja obecnos¢ takze dwie polskie uczone: hispa-
nistka 1 komparatystka — Katarzyna Mroczkowska-Brand, ktorej monografia
Overt theatricality and the ,, theatrum mundi” metaphor in Spanish and English
drama (1570-1640) ukazata si¢ w 1994%, oraz Urszula Aszyk, zajmujgca sie

37 B. Baczynska, Pedro Calderdn de la Barca we wspétczesnych badaniach hispanistycznych,

[w:] Filozofia filmu i teatru, pod red. J. Trzynadlowskiego, ,,Studia Filmoznawcze” 1992 nr XIII, s. 272.

3% Th. A. O’Connor, Is the Spanish ,,comedia” a Metatheater?, ,Hispanic Review” 1975, nr XLIII,
s. 275-291; F. P. Casa, Some Remarks on Professor O’Connor Article ,,Is the Spanish «comediay
a Metatheater”, ,,Bulletin of the Comediantes” 1976 nr XXVIII, s. 27-31.

3 C. Larson, El metateatro, la comedia y la critica: hacvia una nueva interpretacion, [w:] Actas
del X Congreso AIH, ed. A. Vilanova, Barcelona 1989, I, s. 1013-1020.

40 H. Ziomek, A New View in Renaissance and Baroque Drama, ,,Kwartalnik Neofilologiczny”
1986 nr 33, s. 137-147.

4 R. Hornby, Drama, metadrama and perception, Lewisburg 1986, s. 32.
J. Thacker, Role-play and the World as stage in the ,,comedia”, Liverpool 2002, s. 2.
K. Mroczkowska-Brand, Overt theatricality and the ,,theatrum mundi” metaphor in Spanish
and English drama, 1570—1640, Krakow 1993.
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43

90



EFEKT ZWIERCIADLA

historig polskiego i hiszpanskiego teatru, autorka pionierskiego opracowania
poswieconego ,,publicznym i statym teatrom w Hiszpanii”.** Zainteresowanie
Urszuli Aszyk przejawami metateatru u Calderdna koncentrujg si¢ wokot obec-
nosci nawigzan do sztuk plastycznych, a w szczegdlnosci ukazywania procesu
powstawania dziet malarskich i rzezb, co nadaje jego dramaturgii wyjatkowa
aure, pozwalajgc na ,,manipulacje iluzjg w celu osiggniecia efektu wieloznacz-
nosci: nic, co jest przedstawiane na scenie [...] nie jest tym, czym si¢ wydaje
by¢ i wszystko wydaje sie teatrem”.*>

W 2011 na tamach ,, Teatro de Palabras. Revista sobre teatro aureo” — cza-
sopisma cyfrowego poswieconego hiszpanskiemu teatrowi Ztotego Wieku
— grupa hispanistow pokusila si¢ o podsumowanie rozwazan na temat meta-
teatralno$ci w kontek$cie najnowszych badan nad dawnym dramatem hisz-
panskim.** Calderonem zajeta si¢ Graciela Balestrino, argentynska teatrolog,
na samym wstepie postulujac uznanie za jeden z wazniejszych przejawow
metateatru w hiszpanskim teatrze Ztotego Wieku la reescritura, czyli ,,prze-
pisywanie”, a wigc strategi¢ autorska, zaktadajaca wykorzystanie catosci lub
fragmentoéw wcezesdniejszych tekstow (wlasnych badz cudzych) w tworczosci
dramatycznej.?’

Balestrino zajmuje si¢ ujgciem przepastnym (abismacion), ktérego efekt dra-
maturg osiaga, stosujagc chwyty iluzjonistyczne, charakterystyczne dla barokowe-
go trampantojo (pol. ,,putapka dla oka”, odpowiednik francuskiego okreslenia
trompe-1’ceil). Ballestrino podkresla, ze Calderon nieustannie i intensywnie eks-
perymentowat z formami metateatralnymi, co pozwalato mu ukazywac¢ uwiktanie
ludzkiej egzystencji w rzeczywisto$ci $wiata postrzeganego jako pozor takze dla-
tego, ze prowadzit swoiscie podwojng gre z widzem i konwencjg.*®

Metafora $wiata, ktory jest teatrem, i zycia, ktoére przemija niczym sen
czy przedstawienie teatralne, w ktorym odgrywa si¢ zadane (spoteczne) role,
stanowi ram¢ modalng calej dramaturgii Calderona. Do szczegdlnego skon-
densowania chwytow metateatralnych dochodzi w krotkich formach drama-
tycznych, co Graciela Ballestrino egzemplifikuje, przywotujac interludium

44 U. Aszyk, Corrale de comedias. Publiczne i stafe teatry w Hiszpanii, Torun 2005; eadem,

., Lo fingido verdadero” de Lope de Vega y ,, The Roman Actor” de Philip Massinger: puntos comunes
y diferencias, [w:] eadem, Drama — Teatro — Arte. Metateatralidad, intertextualidad y teatralidad del
drama espariiol del Siglo de Oro y del siglo XX, Warszawa 2014, s. 75-89.

+ U. Aszyk, Drama — teatro — arte..., op. cit., s. 11; jesli nie zaznaczono inaczej, przektad
autorki.

46 A. Hermenegildo, J. Rubiera, R. Serrano, Mds alld de la ficcion teatral: el metateatro, ,,Teatro
de Palabras. Revista sobre teatro aureo” 2011 nr 5, s. 9—16.

47 G. Ballestrino, Calderdn y el metateatro:abismacion, trampantojo y apoteosis del comediante
en Mojiganga del mundinovo, ,,Teatro de Palabras. Revista sobre teatro aureo” 2011 nr 5, s. 119—
141; o strategii bazujacej na reescritura zob. S. Fernandez Mosquera, Calderon. Texto, reescritura,
significado y representacion, Madrid — Frankfurt a. Main 2015.

4 Ibidem, s. 122 i n.; zob. takze: B. Baczynska, Dramaturg w wielkim teatrze..., op. cit., s. 408.
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Mojiganga del mundinovo (Magiczna latarnia. Mojiganga).* W zachowanym
rekopisie, ktory explicite wskazuje, ze autorem jest ,,D[on] Pedro Calderon”,
role zostaly rozpisane pomiedzy aktorow i aktorki, ktorzy w tekscie pobocz-
nym wystepuja pod wlasnymi imionami badz przydomkami, co pozwoli-
to wydawcy stwierdzié, iz utwor powstal w 1658 lub 1659.5° Intermedium
przedstawia ujawniong sytuacje sceniczng, bazujac na karnawalowym moty-
wie ,,Swiata na opak”. Na scen¢ wychodzi Bernarda (Bernarda Ramirez byta
wowczas zong Sebastiana de Prado, aktora i antreprenera; jej specjalnos$cia
byty role komiczne), Spiewajac smutny kuplet, w ktérym skarzy si¢ na swoj
los. Ma utozy¢ mojigange, a nie przychodzi jej do glowy zaden pomyst, ktory
pasowatby do chwili (,,que sea del tiempo”, w. 29). Tym bardziej, ze wszystkie
mozliwe tematy wykorzystali juz poeci, ktorych nazwiska Bernarda przywo-
luje. Za nig na scen¢ wychodzi ,,la Borja” — aktorka Mariana de Borja, rowniez
specjalizujaca si¢ w rolach komicznych, probujac pocieszy¢ przyjaciotke. Ad-
resatem skargi Bernardy zdaje si¢ by¢ sam Calderon, a wigc ten, ktory zlecit
jej ,,zrobienie mojigangi”’, podczas gdy sam moégiby ja napisaé — ,,Hacer una
mojiganga / me manda quien puede hacerlo” (ww. 23-24).>! Metatekstowe
mise en abyme (mojiganga przedstawia aktorke, ktérej dramaturg zlecit utoze-
nie nowej mojigangi) stanowi ram¢ fabularng, w ktorg wkomponowany zostat
pokaz projekcji latarni magicznej — tytutowego mundinovo.?

Z zascenia dochodzi glos sabaudzkiego domokrazcy (,,gabacho”, w. 56), ktory
reklamuje swoje mundinovo. Aktorki postanawiaja zaryzykowac i sprawdzi¢, czy
to nie bylby dobry koncept na mojigange. Przywotuja Sabaudczyka. Na scenie
pojawia si¢ Jusepe ze skrzynig na plecach.® Aktorki opisuja to, co widza dzigki
mundinovo: na scenie wystepuja pozostali aktorzy w sekwencji groteskowych sy-
tuacji ,,nowego $wiata [...] na opak” (ww. 118—121). Jest posrod nich stynny gra-
cioso Juan Rana’* , ktory przedzie” i primera dama Maria de Quifiones ,,ze szpa-
da i tarcza” w scenie, ktora przedstawia malzenstwo ,,na opak” w ,.tym nowym
swiecie” (ww. 117-165). Przed finalem, do ktérego wychodza na scen¢ wszystkie
postaci, ponownie pojawia si¢ Juan Rana w parodii walki bykow, ktérg Bernarda
i Borja relacjonujg (ww. 276-298).

4 Mojiganga to krotki utwor sceniczny o charakterze komiczno-groteskowym, ktoremu towarzy-

szy $piew i taniec, wywodzi si¢ z kultury karnawatu; mojiganga zwykle wykonywana byta na zakon-
czenie przedstawienia — dworskiej fiesty lub auto sacramental.

S0 F. Plata, Mundinovos y espejos deformantes. el mundo al revés en una mojiganga inédita de
Calderon, ,,Criticon” 2009 nr 106, s. 161-192.

S Dramaturg wykorzystuje podwojne znaczenie frazy ,hacer una mojiganga”, ktora oznacza
zaréwno wykonanie mojigangi na scenie, jak i jej napisanie.

2 Mundinovo — aparat projekcyjny, ktory w Polsce znany byt pod nazwa latarnia magiczna.
Rola prawdopodobnie przeznaczona byta dla Jusepe Melocotona, aktora, o ktorym wiadomo,
ze byl muzykiem i wystgpowat w roli gracioso.

54 Juan Rana (Jan Zaba), whasciwie Cosme Pérez — zob. U. Aszyk, Corrale de comedias, op. cit.,
s. 82-83.
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152

Portret aktora Juana Rany w roli wiejskiego alkada, XVII wiek, olej na ptétnie,
Real Academia Espafiola, Madryt
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Mojiganga del mundinovo przywoluje sytuacje sceniczng z innego interlu-
dium Calderona — entremés (zartobliwej sztuki w jednym akcie) pod tytulem E/
toreador. W tytutowej roli wystepuje w nim gracioso Juan Rana, ktory ubiega
si¢ 0 wzgledy Bernardy. Wynajat dla niej balkon z widokiem na madrycka Plaza
Mayor, z ktorego wraz z przyjaciotkami ma ona oglada¢ jego turniejowy wystep
w walce z bykami, odbywajacej si¢ z okazji pierwszych urodzin infanta Filipa
Prospera, syna Filipa IV i Marianny Austriaczki, oczekiwanego od lat nastepcy
tronu Hiszpanii.>> W przywotanym intermedium sekwencje teichoskopii (kobiety
relacjonuja walke bykow) przeplataja si¢ z gra Rany w roli toreadora, ktory zgod-
nie z obowiazujaca etykieta sktadat przed walka uklon parze krolewskiej oraz
damom dworu, zwracajac si¢ do zebranej — w sali, w ktorej odbywalo si¢ przed-
stawienie — publicznosci, czyli krola Filipa IV i krolowej Marianny Austriaczki,
matego krolewicza oraz dam dworu. To intermedium ma réwniez wybitnie me-
tateatralny charakter: Calderén wykorzystal w nim w sposob perfekcyjny ,,ujecie
przepastne”.

W tworczosci Calderona urzeczywistnia si¢ paradoks, ktory Stawomir Swion-
tek opisuje, cytujac pytanie Jorge Luisa Borgesa — ,,Dlaczego jesteSmy zaniepo-
kojeni [...], gdy Don Kiszot staje si¢ czytelnikiem Don Kiszota, a Hamlet widzem
Hamleta?”:

Paradoksalnos¢ takiego wniosku usprawiedliwi¢ mozna licencja eseisty, ale w przypadku in-
scenizacji dramatu z teatrem w teatrze sugestia, o jakiej pisze Borges, jest mniej paradoksalna,
niz by si¢ moglo wydawac. W sztuce teatru, opartej na konstruowaniu fikcji z elementow $wiata
rzeczywistego oraz na wspdlnocie czasowej kreacji i recepcji i wspolnocie przestrzennej zespotu
nadawcow i odbiorcow, istnieja warunki umozliwiajgce przekraczanie granicy mi¢dzy realno$cia
i fikcja. Widz obserwujacy dziatanie fikcyjnej postaci i dzialania rzeczywistego czlowieka-aktora,
aktor majacy mozliwo$¢ §ledzenia zachowan widzow i reakcji na nie, publiczno$¢ ,,wciggana” do
gry i aktor przekraczajacy rame¢ sceniczng — wszystko to w teatrze ujawnia ptynno$¢ granicy mig-
dzy rzeczywistoscia i fikcja. Tekst dramatyczny z wpisang wen sytuacja teatralna, sfabularyzowana
przez wprowadzenie teatru w teatrze, ptynnos¢ t¢ unaocznia. Sugerowana przez Borgesa mozliwo$¢
jest tutaj urzeczywistniona: odbiorca staje si¢ postacia fikcyjna, aktor widzem, a widz rzeczywisty
oglada lustrzane odbicie sytuacji, w jakiej sie znalazt przychodzac to teatru.>

[luzjonistyczne efekty wykorzystujace cata game chwytow 1 technik metate-
atralnych wystepuja w szczegolnej kondensacji w tekstach, ktore Calderon pisat
dla teatru dworskiego, a wigc dla znanych sobie bardzo dobrze, wyrafinowanych
artystycznie widzow: krola i krolowej, catej rodziny krélewskiej, dam dworu,
dworzan, dyplomatow. Pokazuja to cytowane powyzej intermedia, do podobnych
wnioskow sktania dramat utrzymany w konwencji hiszpanskiego teatru corralo-
wego Darlo todo y no dar nada (Da¢ wszystko, albo nie da¢ nic), wystawiony na

5 Stad tez przypuszczenie, ze jednoaktowka zostala wystawiona na dworze w zwigzku

z urodzinami infanta (27 IX 1658).
% S. Swiontek, op. cit., s. 158.

94



EFEKT ZWIERCIADLA

dworze w 1651 z okazji siedemnastych urodzin drugiej zony Filipa IV, Marian-
ny, przybylej z Wiednia w 1649. W tym dramacie Aleksander Wielki ubiega si¢
o wzgledy Campaspe, ukochanej Apelesa, co pozwalalo na szereg nawigzan do
malarstwa.”” Z tego samego czasu pochodzg sztuki mitologiczne m.in. La fiera,
el rayo y la piedra (Dzika bestia, promien i kamien) oraz Las fortunas de Andro-
meda y Perseo (Przypadki Andromedy i Perseusza), wystawiona wiosng 1653
w Coliseo del Buen Retiro, czyli na scenie teatru dworskiego, jaki znajdowat si¢
w kompleksie patacowym Buen Retiro, z iluzjonistycznymi dekoracjami Baccio
del Bianco, florenckiego malarza i scenografa, zatrudnionego na madryckim dwo-
rze.>® Zachowala si¢ bogata ikonografia z tego wlasnie przedstawienia. Po przyje-
ciu $wigcen kaptanskich w 1651 Calderon wspotpracowat jedynie ze scena dwor-
ska, traktujgc zlecenia jako stuzbe na rzecz monarchii, co podkreslit dobitnie, gdy
zarzucono mu zajmowanie si¢ teatrem, czyli dziatalno$cig niegodng kaptana.
Calderodn juz u progu kariery dramaturgicznej potrafit w sposob zaskakujacy
wykorzystywaé dynamike relacji widz — aktor oraz rzeczywisto$¢ — fikcja, wyko-
rzystujac mise en abyme, czego przyktadem jest jego pierwszy datowany dramat
Amor, honor y poder (Mito$¢, honor i wladza) swobodna adaptacja novelli Ma-
teo Bandella o krolu Anglii Edwardzie 111, ktory zakochat sie w swojej poddane;j
1 wzigl ja za zong. Sztuka zostata pokazana 29 czerwca 1623 w reprezentacyjnej
Sali Wielkiej madryckiego Alkazaru w obecnosci hiszpanskiej rodziny krélew-
skiej oraz Karola Stuarta, ubiegajacego si¢ o reke infantki Marii, mtodszej siostry
kréla Hiszpanii. Na scenie opowiedziana zostata historia rodzenstwa Salveric, En-
rico i1 Esteli. Podczas polowania w poblizu ich rodowe;j siedziby z konia spada ko-
bieta, Enrico $pieszy jej na pomoc. Okazuje sig, Ze nieznajoma to infantka Flérida,
siostra Edwarda, krola Anglii. Edward zaprasza Estele¢ 1 Enrica wraz z ojcem, hra-
big Salveric, do patacu, gdzie zaprzyjaznia si¢ ona z infantka, lecz wyraznie unika
kontaktow z krolem, ktory nie ukrywa swojej wobec niej namigtnosci. Enrico
z kolei, zakochany w infantce Fléridzie od pierwszego wejrzenia, nie potrafi przed
nig przyznac si¢ do uczucia, jednocze$nie gotow jest bezkompromisowo broni¢
czci siostry. W desperacji atakuje §wiadkow zniewagi, jakiej doznat od krola, za

57 Zob. G. Balestrino, Visualizacién y (meta)teatralizacion del poder en ,,Darlo todo y no dar

nada” de Calderon, IX Congreso Argentino de Hispanistas, La Plata 2010, academica.org/000-
043/161. Prapremierowe przedstawienie Darlo todo y no dar nada Calderéna — pierwszej sztuki, jaka
napisat po przyjeciu §wigcen kaptanskich — otwierala loa, ktéra napisat Antonio Solis. Uzyl w niej
zwrotu ,,Gran auditorio sin vulgo”, czyli ,,dostojna publiczno$ci bez pospoélstwa”, charakteryzujac
uczestnikow dworskiej fiesty jako odrgbny typ audytorium. O tworczosci teatralnej Calderona w okresie
bezposrednio po przyjeciu §wigcen kaptanskich zob. B. Baczynska, Calderon de la Barca o la renuncia
a la autonomia: de la comedia al auto sacramental, del auto sacramental a la comedia, [w:] El autor
en su Siglo de Oro. Su estatus intelectual y social, ed. M . Tietz, M. Trambaioli, G. Arnscheidt, Vigo
2011, s. 23-49.

8 Zob.: U. Aszyk, Corrale de comedias..., op. cit., s. 187-190; takze M. R. Greer, De suefios y
palacios en el teatro dentro del teatro, ,,Atalanta. Revista de las letras barrocas” 2014 nr 11/1, s. 7-28,

revistaatalanta.com/index.php/ARLB/issue/view/3/showToc.
% Zob. B. Baczynska, op. cit., s. 371-372.
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co zostaje skazany na $mier¢. Estela gotowa jest wlasng $miercig odkupi¢ zycie
brata. Rowniez Flérida podejmuje dziatania, aby uratowaé ukochanego. W finale
determinacja obu heroin zostaje nagrodzona: Flérida poslubia Enrico, a Estela zo-
staje zong Edwarda, krola Anglii.

Ta basniowa fabula rozgrywa si¢ w opisywanej stowem scenerii, ktéra —
w II akcie — stanowi wyrazne odbicie uktadu przestrzennego Alkazaru, przede
wszystkim jego cze$ci reprezentacyjnej, gdzie odbywaly si¢ oficjalne audiencje,
a wigc przestrzeni, w ktérej pokazano sztuke w obecnosci rodziny krélewskiej
i dworu. Co wigcej, siatke skojarzen aktywuje gracioso Tosco, ktory przyby-
wa do patacu w $lad za swoim panem, Enrico, z zadziwieniem opisujac to, co
zobaczyt. W petnym kalamburéw dialogu pana ze stuga rozpozna¢ mozna ob-
razy oraz tapiserie zdobiace wowczas krolewskie komnaty. Szczegolng role od-
grywaja nawiazania do stynnego zespotu ptocien, przedstawiajacych epizody
z Metamorfoz Owidiusza, ktore na zamowienie Filipa Il namalowat Tycjan, oraz
statui z brgzu — autorstwa Leone i Pomponia Leonich — przedstawiajacej Karola V
pokonujacego Furie. Rzezba stanowila ozdobg Jardin de los Emperadores
(Ogrodu Cesarzy), renesansowego zalozenia ogrodowego, ktore przylegato
do Torre Dorada (Ztotej Wiezy), potudniowo-wschodniej flanki madryckiego
Alkazaru.

Frederick A. de Armas, znakomity znawca barokowego teatru hiszpanskie-
go, tego typu przywotania dziet plastycznych w sztukach teatralnych nazywa
ekfrazg dramatyczng (écfrasis dramadtica), podkres$lajac tym samym funkcje,
jakg pelnig w kreowaniu dynamiki (meta)teatralnego przekazu.®® W Amor, ho-
nor y poder doszlo do szczegoélnej fuzji rzeczywistosci z fikcjg, prawdy z pozo-
rem, ktore potegowato efekt lustrzanego odbicia. Dwudziestotrzyletni Calderon
potrafit uruchomi¢ — wykraczajace poza rame sceniczng — relacje pomiedzy wi-
downig a przedstawiang na scenie historig, przywotujac rozpoznawalne przez
widzow dzieta sztuki — nos$niki znaczen symbolicznych, a takze konfrontujac
je z zachowaniem i postawa rzeczywistych widzoéw przedstawienia: krola Hisz-
panii i ksiecia Walii.®' Filip IV mogt si¢ rozpozna¢ w komedii jako nadopie-
kunczy brat Esteli (Enrico), a zarazem mtody krél szukajacy mitosnych podbo-
jow (Edward, krél Anglii). Karol natomiast zobaczyt swoje podwojone odbicie
w drugoplanowej postaci Teobalda, ksiecia Wegier, ktory przybyt prosi¢ o reke
siostry krola oraz m¢zczyzny fatalnie zakochanego (Enrico) w kobiecie, ktora
jest dla niego nieosiagalna ze wzgledu na swoj status — infantka Flérida. Przy-
pomne, ze kluczowym problemem, z jakim zmierzyta si¢ w 1623 hiszpanska
monarchia, byla kwestia dopuszczenia do matzenstwa katolickiej infantki z an-
gielskim nastepca tronu, czyli heretykiem.

¢ F. A. de Armas, ,, Adonis y Venus”': hacia la tragedia, [w:] Hacia la tragedia aurea. Lecturas

para un nuevo milenio, eds. F. A. de Armas, L. Garcia Lorenzo, E. Garcia Santo-Tomas, Madrid —
Frankfurt 2008, s. 100.
¢ Zob. B. Baczynska, op. cit., s. 120 i n.
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Dwudziestotrzyletni Calderon ze zdumiewajacg sprawnos$cig zdaje si¢ uru-
chamia¢ sie¢ mozliwych — artystycznych i politycznych — przywotan adresowa-
nych do hiszpansko-angielskiej widowni, posrod widzow byli bowiem dworzanie
(gentelmen), ktorzy towarzyszyli ksigciu Walii w Madrycie, a przede wszystkim
ksigz¢ Buckingham, ambasador sir John Digby oraz Archibald Amstrong — na-
dworny trefni$ krola Anglii Jakuba I Stuarta. Gracioso Tosco — zdaniem Dona W.
Cruickshanka — wzorowany byt wlaénie na jego postaci.®? Caty szereg elemen-
tow kompozycyjnych wskazuje na to, ze sztuka powstala z mysla takze o tych
widzach, ktérzy nie znali biegle jezyka hiszpanskiego, lecz byli w stanie rozpo-
znawac poszczegolne stowa, a przede wszystkim gesty o znaczeniu ikonicznym,
ktére odwolywaly si¢ do dziet sztuki obecnych w bezposrednim otoczeniu. W 11
akcie Amor, honor y poder infantka Flérida ofiarowuje Enrico r6z¢, aby wreczyt
ja swojej ukochanej — cata sekwencja zdaje si¢ przywolywaé gest Marii Tudor,
krolowej Anglii, z portretu, jaki znajdowat si¢ w kolekcji krolewskiej Alkazaru.
Edward postanawia skry¢ si¢ w ogrodzie, udajac wtasng podobizne, w miejscu,
gdzie ma pojawic si¢ — sprowadzona przez Flérid¢ — Estela. To qui pro quo wy-
korzystuje Enrico i zwraca si¢ do Edwarda — tak jakby byt on posagiem, przed-
stawiajacym panujacego wladce. Chee w ten sposdb zapobiec uwiedzeniu Esteli
przez krodla, ten jednak nie wytrzymuje napiecia i ,,wychodzi z roli”, policzkujac
Enrico. W tym epizodzie odczyta¢ mozna przywotanie — a rebours — wspomnia-
nej rzezby, przedstawiajacej Karola V pokonujacego ztos¢ (badz herezje). Imig
Teobald, ktdre nosi starajacy si¢ o reke infantki ksigze z Wegier, zapewne tez nie
bylo przypadkowe. Musialo brzmie¢ w uszach Anglikow bardzo znajomo: The-
obalds House w Hertfordshire byt ulubiona rezydencja Jakuba I Stuarta. Komedia
Amor, honor y poder przynosi niezwykle ciekawe $wiadectwo potaczenia teatru
z polityka i sztuka, literackiej fikcji z rzeczywistoscia, ktore uruchamiane sa przez
zwielokrotnione lustrzane odbicie.

Podobny metateatralny efekt zwierciadta byt programowo wpisany w przed-
stawienia autos sacramentales, jakie co roku wystawiano w Hiszpanii z okazji
Bozego Ciata, w sposob szczegdlny dotyczyto to autos historiales, czyli sztuk,
ktore odwotywaty si¢ do biezacych zdarzen o historycznym (badz spotecznym)
znaczeniu. Calderdn rozrézniat dwa typy autos sacramentales — historyczne i ale-
goryczne. Wielki teatr Swiata to przyktad auto alegorycznego, do tej grupy Cal-
deron zaliczal takze ,,przepisane” w kluczu alegorycznym — na potrzeby Swigta
Bozego Ciata — wlasne sztuki teatralne, szczegdlnie te, ktore na trwate zapisaty
si¢ w pamigci publicznosci.®®* Autos historiales natomiast poddawaty alegorycz-

2 D. W. Cruickshank, Calderdn’s ,,Amor, honor y poder” and the Prince of Wales, 1623,
,,Bulletin of Hispanic Studies” 2000 nr LXXVII, s. 88.

6 M.in. Zycie jest snem — auto sacramental, nawigzujace do dramatu pod tym samym tytutem,
zachowalo si¢ w dwu réznych redakcjach; Magia grzechu (Los encantos de la culpa) byta adaptacja
sztuki mitologicznej EI mayor encanto, amor, jaka w 1635 pokazano w ogrodach patacowych Buen
Retro. Zob. P. Calderon de la Barca, Autos sacramentales, wybrat, przekt. i oprac. L. Biaty, Wroctaw
1997.
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nej dramatyzacji aktualne wydarzenia o istotnym znaczeniu dla monarchii. Dla
przyktadu, w 1634 pokazany zostal El nuevo Palacio del Retiro (Nowy patac
Retiro). W alegorycznych postaciach Krola, Krolowej i Czlowieka widzowie
rozpoznawali Filipa IV, krolowg Izabele Burbonska i ksiecia Olivaresa, a nauka
eucharystyczna — doktryna odkupienia czlowieka — taczyla si¢ z komentarzem,
dotyczacym budzacej kontrowersje rezydencji krolewskiej Buen Retiro. W 1649
przedstawieniem La segunda esposa (Druga malzonka) zostato uswietnione dru-
gie matzenstwo Filipa IV z siostrzenica Marianng z Habsburgdéw austriackich.
W 1656 Calderdn napisat auto sacramental, ktorego tematem bylta konwersja
krolowej szwedzkiej Krystyny. W Madrycie od poczatku 1656 zapowiadano jej
przybycie z Rzymu. Na tydzien przed Bozym Ciatem dekretem krélewskim wy-
stawienie auto La protestacion de la fe (Wyznanie wiary) zostalo odwotane, naj-
wyrazniej ze wzgledow politycznych.

Widowiska stanowigce oprawe¢ Bozego Ciala byly pokazywane na wolnym
powietrzu, w okreslonych szczegotowym protokotem miejscach, gdzie staty plat-
formy, przy ktorych stawaly wozy przewozace alegoryczne dekoracje o charakte-
rze symultanicznym. Pierwsze przedstawienie odgrywane bylo przed Alkazarem,
w obecnosci rodziny krélewskiej, dworu oraz gosci. Tak tez zapewne miato stac
si¢ w 1656: spodziewano si¢, ze w uroczystosci wezmie udziat zaproszona do
Madrytu szwedzka krolowa Krystyna.

Kompozycja auto oparta jest na ,,ujeciu przepastnym”. Sama struktura dra-
matyczna przypomina Wielki teatr Swiata, z tym, ze w La protestacion de la fe
mozna wyrdzni¢ co najmniej trzy poziomy przedstawienia w przedstawieniu.
Ramg¢ stanowig przygotowania do §wigta eucharystycznego, ktorego kulminacja
jest zaproszenie do Stotu Panskiego. Uczestnicza w nich — obok muzykow — po-
staci alegoryczne: Modlitwa (Oracidn), Religia (Religion), Pokuta (Penitencia)
oraz Madro$¢ (Sabiduria), alter ego Chrystusa, czyli Boga obecnego wsrdd lu-
dzi. Swiateczny nastroj zaktoca Herezja (Herejia), ktéra wchodzi w dyskusje
z Madro$ciag. Przedmiotem sporu jest prawdziwa wiara, wolna wola i posta¢
krolowej Szwecji, ktora Herezja uwaza za sprzymierzenca, co Madros¢ poddaje
w watpliwos¢.

Ilustracje tej debaty przynosi sekwencja scen, wprowadzajgca kolejny poziom
przedstawienia w przedstawieniu i odwotujaca si¢ do rzeczywistych faktow, ktore
poddane zostaty alegorycznej dramatyzacji. Pojawia si¢ na scenie krolowa Kry-
styna, ktora zaglebia si¢ w lekturze dziet sw. Augustyna i w koncu — zmeczona
— zasypia. We $nie ukazuje si¢ jej epizod z Dziejow Apostolskich (8, 26-40) —
apostot Filip wyjasnia Etiopowi, dworzaninowi krolowej Kandaki, pograzonemu
w lekturze proroka Izajasza, znaczenie jego proroctwa: dramaturg wprowadza
kolejny (trzeci) poziom przedstawienia w przedstawieniu. Sen — przedstawiony
symultanicznie i komentowany przez Krystyne w pdt$nie — dubluje sytuacje sce-
niczng i stanowi oczyw1stq preﬁguraCJt; konwersji SZWGdele kroloweJ Krystyna
— po przebudzeniu — przyjmuje hiszpanskie poselstwo. W imieniu katolickiego
kréla Filipa przybywaja do niej Ramie Swieckie (Brazo Seglar) i Rami¢ Kosciota
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(Brazo Eclesiastico): obie alegoryczne figury sg wsparciem dla Religii, ktorg Ma-
dro$¢ wystata na poinoc Europy, aby nauczata prawdziwej wiary.* Sam akt kon-
wersji miat zosta¢ przedstawiony w sposob podniosly i efektowny przy pomocy
dwodch wozow, na jednym Madros¢ w papieskim mantum, w tiarze i z krzyzem
papieskim w dtoni, na drugim — Krystyna w wiencu laurowym i ptaszczu korona-
cyjnym. W finale Religia prowadzi Krystyne — przebrang w bialg tunike przez
towarzyszace Wiare, Pokute i Modlitwe — do stotu eucharystycznego, gdzie zaj-
muje miejsce obok Madrosci, czyli Chrystusa.

Nie zachowala si¢ memoria, czyli informacja o warunkach wystawienia La
protestacion de la fe, ktora zwykle spisywat sam dramaturg i przekazywat reali-
zatorom widowiska przygotowywanego z okazji Bozego Ciata. Tekst poboczny
zachowanego autografu oraz opisy postaci i ich dziatan scenicznych, charakte-
rystyczne dla teatru, ktory hotdowatl — opisanej przed laty przez Zbigniewa Ra-
szewskiego w odniesieniu do dawnego teatru polskiego — zasadzie NiG (Nihil in
gestu, nisi in verbis), pozwalaja dostrzec wyraziste ekfrazy — przywotania malar-
skich przedstawien, m.in. portretu, jaki Krystyna przestata krolowi Filipowi IV,
czy tapiserii Triumf Eucharystii projektu Rubensa, ktora znajdowata si¢ (i nadal
znajduje) w klasztorze Descalzas Reales w Madrycie. Samo przywotanie obrazu
w obrazie przypomina kompozycje Diego Velazqueza i trudno oprzeé¢ si¢ wra-
zeniu, ze dramaturg i malarz — obaj dziatajacy na dworze Filipa IV — stanowili
dla siebie wzajemng inspiracj¢. Najstynniejszy obraz Velazqueza Panny dworskie
(Las meninas) powstal w tym samym 1656, a rok pézniej — Przqdki, albo basn
o Arachne (Las hilanderas, o la fabula de Aracne).

To tylko jeden z wielu przyktadéw maestrii, z jaka Calderon komponowat te-
atralne widowiska, wciagajac do gry publiczno$¢. La protestacion de la fe miata
by¢ holdem ztozonym dostojnemu gosciowi — Krystynie, krolowej szwedzkie;,
ktora w imie prawdziwe]j wiary abdykowata, a z ktorg Hiszpania wigzala nadzieje
polityczne, jak si¢ okazato — ptonne. Miata by¢ honorowym — uprzywilejowanym
— widzem i aktorem misterium, ktérego uczestnikami byli co roku Hiszpanie.

W 1673 Calderén ponownie siegnat po Zycie jest snem: ,,przepisal na nowo”
— po raz kolejny na $wigto Bozego Ciata — fabul¢ swojego najpopularniejsze-
go dramatu.® Co ciekawe, powstata wowczas takze mojiganga Las visiones de
la muerte (Wizja $mierci), ktora wykonali aktorzy trupy Manuela Vallejo na za-
konczenie tego auto sacramental. Ten tekst stanowi swoista — metateatralng —
parodie auto sacramental 1 przynosi perfekcyjne zastosowanie mise en abyme.
Akcja zaczyna sie, gdy ,,konczy si¢ auto” (ujawniona sytuacja teatralna): stychac¢

% Hiszpania wigzala z postacig krolowej Szwecji wielkie nadzieje, widzgc w niej politycznego

sprzymierzenca w trwajacym od 1635 konflikcie z Francja. Figury alegoryczne Brazo Seglar i Brazo
Eclesiastico przedstawiaja rzeczywiste osoby don Antonia Pimentela oraz ojca Juana Bautisty Giiemesa,
dominikanina. Obaj przebywali w Sztokholmie od 1652, odpowiednio, jako ambasador Filipa IV
i sekretarz poselstwa, i odegrali decydujaca role w decyzji Krystyny o abdykacji, opuszczeniu Szwecji
i przej$ciu na katolicyzm.

6 Zob. U. Aszyk, Corrale de comedias. Publiczne i stafe teatry..., op. cit., s. 173—174.
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z zascenia ostatnie tony $piewanej przez aktorow mojigangi, co komentuje ze
sceny zniecierpliwiony woznica (Carretero), wynajety przez szefa trupy (Autor)
do przewiezienia aktorow do kolejnej miejscowosci, gdzie zgodnie z wczesniej
ustalonym terminarzem — jeszcze tego samego dnia — majg pokazaé to samo auto
sacramental. Sytuacja dramatyczna jest analogiczna do epizodu, ktdry opisat
Cervantes w drugiej czgsci Don Kichota. Na drodze dochodzi do przypadkowego
spotkania z aktorami, ktdrzy w strojach scenicznych jadg wozem, aby w sasied-
niej wsi wystawi¢ auto z okazji oktawy Bozego Ciata. Protagonista mojigangi jest
Wedrowiec (Caminante), ktory posilit si¢, popiwszy winem z buktaka, i zasnat
strudzony czerwcowym upatem. Z zascenia dochodza podniesione gtosy woznicy,
antreprenera i aktorow: doszto do wypadku — wdz si¢ wywrdcit, a jego pasazero-
wie zostali poturbowani. Przebudzony Wedrowiec nie wie, czy to, co widzi jest
snem (tytulowa ,,wizja”) czy jawa, gdy na sceng¢ wychodza — kolejno — Diabet
(Demonio), ktory przezegnat sie, dzigkujac Bogu za to, ze wyszedt bez szwanku;
Aniot (Angel), ktory przeklina; Ciato (Cuerpo), ktore niesie w ramionach Dusze
(Alma); Smier¢ (Muerte) z kosa i — na koniec — Woznica. Wszyscy pokrzepiaja
si¢ winem z buktaka Wedrowca. Catos¢ sceny pozwala Calderénowi odniesc¢ si¢
w sposob przesmiewczy do alegorycznej konwencji auto sacramental, a przede
wszystkim ukaza¢ w zwielokrotnionym odbiciu widzow widowiska. W finale
mojigangi pojawia si¢ jeszcze dwie grupy wedrowcow: Galisyjczycy (Gallegos)
i idacy w $lad za nimi — w celach rabunkowych — Cyganie (Gitanos). Widzac na
swojej drodze Diabla i Smier¢, chea uciekaé. Powstrzymuje ich Woznica, wyja-
$niajac, ze to tylko zespdt komediantéw. Przerazenie przeradza si¢ w rados¢: od-
Spiewany zostaje finat fiesty, w ktérym uczestnicza wszyscy, czyli mojiganga. Las
visiones de la muerte to perfekcyjny przyktad metateatralnego ,,ujecia przepast-
nego”, w ktérym Calderon przedstawia w formie dramatycznej efekt ztudzenia
— trampantojo, dokonujac odwrocenia kierunku teatralnego przekazu. Kazdy ma
szanse¢ zobaczy¢ siebie w zwielokrotnionym odbiciu zwierciadta, jakim jest teatr.

Prowadzone w ostatnich dekadach bardzo intensywne prace nad dziedzictwem
teatru hiszpanskiego Ztotego Wieku stwarzaja zupelnie nowe okolicznosci dla
poznania metateatralnego wymiaru tworczosci Calderona i pozostatych drama-
turgdw Hiszpanii od konca XVI wieku, pokazujac niezwykla skale zjawiska.®
Zycie jest snem i Wielki teatr Swiata, zwykle przywolywane w kompendiach po-
swieconych metateatrowi, stanowig jedynie niewielka czgs$¢ bogactwa form i tre-
$ci, jakie uruchamiaty wyobrazni¢ siedemnastowiecznych hiszpanskich widzoéw
wszystkich stanéw. Calderon nalezat do tworcow niezwykle wszechstronnych,
o czym przekonuja prace edytorow, obejmujace nie tylko dramaty i autos sacra-
mentales, lecz takze mate formy dramatyczne, ktore zachowaty si¢ do naszych
czasOW w formie rozproszonej, a przynosza czgsto zupetnie wyjatkowe przyktady
swiadomego zastosowania technik jawnoteatralnych, czego dobrym przyktadem

6 Zob. portal konsorcjum badawczego TC/12 ,Patrimonio teatral clasico espafiol. Texto e

instrumentos de investigacion”, tc12.uv.es/.
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s3 m.in. omowione powyzej dwie mojigangi (Mundinovo, Las visiones de la mu-
erte) oraz intermedium EI toreador.®’

Autorkg jednego z ostatnich tekstow o metateatralnosci u Calderéna jest pol-
ska teatrolog Kasia (Katarzyna) Lech.®* W 2014, na tamach ,,Bulletin of the Co-
mediantes”, hispanistycznego czasopisma specjalizujacego si¢ w teatrze Ztotego
Wieku, ogtosita artykul, w ktéorym zaproponowata ciekawe metateatralne odczy-
tanie sztuki Zycie jest snem, zwracajac uwage na postaé Estrelli. Jej zdaniem pehni
ona w dramacie podwojng role aktora i widza. Kasia Lech swoja tez¢ opiera na
wspotczesnych realizacjach teatralnych, podkreslajac role, jaka odgrywa struktu-
ra metryczna dramatu w kontekscie przektadow na jezyk polski i angielski.®® Ob-
serwacje Kasi Lech, ktora jest nie tylko badaczem, lecz takze praktykiem teatru,
uprzytamniaja, jak silnie ,,samozwrotna” — uzywajac sformutowania Swiontka —
jest dramaturgia Calderona.”

Studium Kasi Lech powstawato w tym samym czasie, co najnowsze polskie
realizacje Zycia jest snem. W 2013 az cztery polskie sceny pokazaty ten ,,pol-
ski” dramat Calderéna.”! Spoérod nich trzy zostaly zrealizowane w oparciu o tekst
w wersji Jarostawa Marka Rymkiewicza, ktory dobrze stuzy polskiej obecnosci
Calderona od niemal pétwiecza. Warto przypomnie¢, co w 1971 polski poeta na-
pisal w prologu, w ktorym wyjasniat Co to jest imitacja, bo takim okresleniem
opatrzyt swoje Zycie jest snem:

Imitacja moja chce si¢ rowna¢ z oryginatem, czyli chce — niech wolno mi bedzie uzy¢ tego
ulubionego obrazu poetow wieku siedemnastego — by¢ zwierciadtem, chocby i krzywym, choc¢by
nieudolnie wykonanym, ale przeciez zwierciadtem, w ktorym mogtby si¢ odbi¢ samoistnie zyjacy
dla nas oryginat. A to znaczy: zwierciadtem, w ktorym moglyby si¢ odbi¢ doswiadczenia ludzi owej
epoki, kiedy to powstat oryginal. I chce si¢ rownac¢ z oryginatem, czyli chce si¢ w tym oryginale

67 Zob. M. R. Greer, op. cit., s. 19-23; takze m.in.: E. Rodriguez i A. Tordera, Calderdn y la
obra corta dramatica del siglo XVII, London 1983; eidem, La escritura como espejo de palacio. ,, El
Toreador” de Calderon, Kassel 1985; P. Calderon de la Barca, Teatro comico breve, ed. M. L. Lobato,
Kassel 1989.

% Kasia (Katarzyna Lech), polska aktorka i animatorka kultury, wspétzatozycielka Teatru Pol-
skiego Irlandia, uzyskata stopien naukowy doktora w University College w Dublinie (2013) na podsta-
wie rozprawy Re-energizing Theatre through Verse: The Functions of Verse Structure in Theatre; obec-
nie jest wyktadowca w School of Music and Performing Arts w Canterbury Christ Church University.

% Analizowane sa dwa przedstawienia: Life Is a Dream, przekt. J. Clifford, rez. T. Creed, Project
Arts Centre, Dublin, 2008; Zycie jest snem, imitowat J. M. Rymkiewicz, rez. W. Zawodzinski, Teatr
Nowy w Poznaniu, 2009.

70 S. Swiontek, op. cit., s. 54.

I W kolejnosci chronologicznej: Wroctawski Teatr Wspolczesny, rez. L. Raczak, prem. 19
I 2013, vide wteatrw.pl/index.php/przedstawienia/zycie-jest-snem; Teatr Wybrzeze Gdansk — Scena
Kameralna w Sopocie, rez. K. Kowalski, prem. 2 III 2013, vide teatrwybrzeze.pl/spektakle/zycie-jest-
snem; Teatr Wspotczesny w Szczecinie, rez. W. Klemm, prem.2 III 2013, vide wspolczesny.szczecin.
pl/423.zycie_to_sen.html; Teatr im. Juliusza Osterwy w Gorzowie Wielkopolskim, rez. J. Celeda,
prem. 7 IX 2013; zob.: B. Baczyniska, ,, Zycie jest snem” i ,,Ksigze Nieztomny”, czyli dwa «polskie»
dramaty Pedro Calderona de la Barca, [w:] Arcydziela literatury hiszpanskiej. Dziesig¢ wyktadow, pod
red. M. Potok, Poznan 2016, s. 131-143.
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mieé zwierciadto, w ktorym odbityby si¢ doswiadczenia ludzi naszej epoki. Mowigc inaczej: chee,
ustanawiajac system dwoch zwierciadet, odbijajacych si¢ nawzajem, i stajac si¢ cztonem poréwna-
nia, ktorego cztonem drugim bytby oryginat, poswiadcza¢ tozsamo$¢ doswiadczen i rownoczesnose
istnienia ludzi réznych epok. A pewnie tylko w ten sposdb tozsamo$¢ t¢ mozemy poswiadczy¢: to,
co zostato napisane niegdys$, piszac raz jeszcze, aby to, co bylo i co moze nie by¢ — bo zagrozone
jest przez czas —uczynic¢ tym, co jest i co by¢ musi. I tylko w ten sposob — odtwarzajac i nasladujac,
i badajac podobienstwo rysow odbitych w lustrze — mozemy dokona¢ magicznego aktu imitacji:
czyli porownac si¢ z naszymi umartymi.”

Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze technika dramaturgiczna Calderéna, mniej
lub bardziej $wiadomie przerabiajacego motywy literackie i wszelkiego rodzaju
teksty kultury swojego czasu na potrzeby widowisk, wydaje si¢ zaskakujaco
bliska wspolczesnym tworcom teatru. Tym bardziej, iz on sam byt nie tylko
dramaturgiem, lecz wszechstronnym twoérca wyjatkowo $§wiadomym teatralne-
go medium, a przede wszystkim okoliczno$ci determinujacych odbior przedsta-
wienia — theatrum mundi, ktorego wszyscy bez wyjatku jestesmy uczestnikami.

72

s. 12.

J. M. Rymkiewicz, Co to jest imitacja, [w:] P. Calderén de la Barca, Zycie jest snem, op. cit.,
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