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Jan Kott wrote that in Tempest there is Ariel's music and Caliban's music and that there have not
been a performance of The Tempest in which there would be no distinction between the two
musics. Differentiation of various musics is not only a theatrical trick which serves greater dynam-
ics the reception of the play, but it touches deeper and structural meanings. Opposition between
Caliban's music and Ariel's music de facto reveals a clash of a civilisational character.

For the culture of Italy rooted in the antiquity and in the "Dionysian™ by its primordial character
of Ariel’s culture the world of symbolism of Caliban's mother is both distant and alien. Like the
witch Sycorax in the role of the queen of the island did not find common grounds with Ariel,
neither can her son communicate with Prospero. Between Ariel's music and that of Caliban there
is some fissure which makes it difficult to produce the state of mutual balance. On the one hand,
harmony, however, unstable can be found in the relations between Prospero and Ariel. Their
mutual harmony could be explained by the capability of their cultures to take up cooperation
with division of the roles and with a peculiar specialisation. Prospero's "Appolinian”, which is
manifested in the indirect visual accounts found its complement Ariel's Dionysian culture, which
was expressed directly in the recreation, in the musical symbol of the will. Thus, they were not in
opposition to each other as elements of contradiction, but rather as two antithetic ways of its
removal. While retaining their style, the music of Prospero and that of Ariel found unity in a
common source: “"the music of spheres*. Was Caliban's inability to enter a dialogue with repre-
sentatives of other cultures caused by the character of his defiant anti-music? Or just the opposite,
the reason is hidden in the dark past, in some hurt the memory of which makes the intercivilisa-
tional exchange and cooperation difficult?

»Istnieje w Burzy muzyka Ariela i muzyka Kalibana - pisze Kott.
I nie ma przedstawienia Burzy bez wyraznego odrdznienia tych dwdch
muzyk”l Rozrdznienie odmiennych muzyk nie jest tylko teatralnym
chwytem stuzgcym zdynamizowaniu odbioru sztuki, lecz dotyka znaczen
gtebszych. Burza jest najbardziej ,,muzyczng” sztukg w dorobku Szekspi-
ra; Kott w jej strukturze szuka podobienstw do fugi, a Frye najblizsza

1J. Kott, Pateczka Prospera, w: Szekspir wspdtczesny, Krakéw 1990, s. 223.
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dla niej analogie znajduje w Zaczarowanym flecie Mozarta2 Pytanie
0 charakter szekspirowskiej muzyki nie znajdzie jednej odpowiedzi.

Kazda kolejna lektura Burzy wskazuje na sens wspolny, o charakte-
rze medialnym, ktory wytania sie z ,,artystycznej gry”. Traktujagc dzieto
Szekspira jako ,,punkt tozsamos$ci ponownego rozpoznania i zrozumie-
nia”, musimy sie zgodzié z Gadamerem, ze ,tego rodzaju tozsamos$é
wigze sie z wariacjami i réznicami”3. Nieunikniona staje sie proba zasto-
sowania ,,metody integralnej”, jak pisze Tomaszewski, t3czacej w polifo-
niczny splot odmienne tropy interpretacyjne4. Siegajac po tekst Burzy,
jednocze$nie odwotujemy sie do réznych doswiadczen inscenizacyjnych
llektur transformujacych szekspirowskie motywy. Interpretacja drama-
tu zwigzana jest, powiada Ratajczakowa, z ,,aktem kreacji artystycznej,
ktéra wienczy dopiero zrozumienie utworu, jego przezycie osobiste oraz
ujecie intelektualne”s. Pordéwnujac, wigczamy sie w dialog, w ktérym
uobecnia sie terazniejszo$¢ z jej sprzecznosciami. Sens historii ujawnia
sie miedzy odrebnymi strukturami, ktére sg transcendentalne wobec sie-
bie nawzajem®6. Dla nas sg to trzy rozpoznawalne perspektywy: (1) schyi-
kowego renesansu, postugujacego sie (za S$redniowiecznym modelem
Swiata) pojeciami musica mundana, musica humana i musica instru-
mentalis, (2) krytycznej wobec przesztosci nowozytnosci, ktéra odrzucita
wszelkie ,,nienaukowe pitagoreizmy” oraz (3) ponowoczesnosci, odkrywa-
jacej wraz z historia, ze fascynacje muzyka sfer byly przejawem genial-
nej intuicji, ktéra wyczuwata gieboki sens liczb i figur, ujawniony przez
symetrie fizyczne i teorie reprezentacji grup dopiero w XX wieku7.

W tekscie Szekspira odnajdujemy $lady procesow, ktorych znaczenie
staje sie zrozumiate dopiero w wyniku zmiany historycznej perspektywy;
sens dzieta przekracza horyzont rozumienia obecny w kazdej poznawczej
relacji8 Burza swag niezwyktg forme zawdziecza nierbwnomiernos$ci roz-
woju europejskiej kultury na przetomie XVI i XVII wieku. ,,Kultura jako

2 N. Frye, Postowie, w: W. Shakespeare, Burza, przel. S. Baranczak, Krakéw
1999, s. 144.

3 H.-G. Gadamer, Aktualno$¢ piekna, przel. K Krzemieniowa, Warszawa 1993,
s. 35.

4 M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Kra-
kéw 2000, s. 33 i n.

5D. Ratajczak, Teatrjako interpretator dzieta literackiego, w: Zagadnienia litera-
turoznawczej interpretacji, red. J. Stawinski, J. Swiech, Wroctaw 1979, s. 233.

6Ph. Aries, Czas historii, przet. B. Szwarcman-Czamota, Gdansk 1996, s. 256.

7J. Mozrzymas, A. Wolanski, Harmonia sfer niebieskich i muzyka abstrakcyj-
nych symetrii, Wroctaw 1993, s. 10.

8F. Chmielowski, Hermeneutyczny wymiar podstawowych pytan estetyki, w: Este-
tyki filozoficzne XX wieku, red. K. Wilkoszewska, Krakéw 2000, s. 96.
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ztozona cato$¢ sktada sie z warstw o réznym tempie rozwoju - pisze
totman - eksplozje w jednych warstwach moga wspoétistnie¢ ze stopnio-
wym rozwojem w innych”. Najbardziej radykalne zmiany zaszty wéw-
czas w muzyce: ,w zadnym innym okresie historii - powiada Pociej - nie
ma tak ostrego kontrastu i tak wyrazistego zetkniecia sie dwoch koncep-
cji muzyki”; muzyka polifoniczna ustepuje nowej - ekspresyjno-mono-
dycznejl0 Ta nowa muzyka, charakteryzujgca sie dynamizacjg, porusze-
niem i nieznang wczesniej silng emocjonalnoscig, podporzadkowana jest
»Ukrytym zatozeniom o prymacie i wiodacej, naczelnej roli melodii”.
Wzmacnia sie autonomiczna warto$¢ dzieta. Odtagd harmonia napie¢ es-
tetycznych miedzy elementami i ich wzajemna hierarchia ,,wyzwalana”
jest kazdorazowo w indywidualnym akcie twérczym. Tymczasem wczes-
niej kompozytor dziatat w ramach uniwersalnej i niezmiennej koncepcji,
w ktorej nadrzedne prawa wspotgrania i hierarchii elementéw nie byty
samodzielnie ustanawiane, lecz raczej odkrywane i z pokorg realizowa-
ne. Muzyka utracita wtedy swdj dotychczasowy wymiar transcendentny,
stajgc sie ,rzeczg ludzkg”1l Dokonato sie wiec w niej to, co pare stuleci
pozniej filozofia w autorefleksji sprecyzuje: ,,cztowiek sam wkracza na
scene - spostrzega Ricoeur - ustanawia sie jako scena, na ktorej odtad
bedzie sie pojawiat”’. Konsekwencjg tej postawy stanie sie ,,roszczenie do
panowania nad bytem jako catoscig”12 Obie koncepcje muzyki, ,polifo-
niczna” i ,monodyczno-akompaniamentowa”, znalazty harmonijne pota-
czenie w tworczosci Monteverdiego, ktéry mistrzowsko wiadat obydwie-
ma ,praktykami”. Takg samg wszechstronno$¢ znajdujemy w dziele
Szekspira, ktory z rowng tatwoscig rozwija polifoniczne watki z dziesiat-
kami powtorzen i lustrzanych odbi¢, jak z konsekwencjg podporzadko-
wuje catos¢ dramatu ,,naczelnej melodii” Prospera.

Nowa muzyka i tworzone przez nig sztuki widowiskowe i operowe
potrzebowaly odmiennej przestrzeni. Historycznie strukturg najlepszg
w swoim rodzaju, najbardziej kompletng i funkcjonalng okazat sie, jak
pokazat czas, barokowy teatr wioski stworzony na przetomie XVI i XVII
wiekul3 ,,Maska” z IV aktu Burzy potrzebowata tego nieznanego elzbie-
tanskiej scenie ,,pudta iluzji”. Szekspir byt swiadomy, ze w jego teatrze

9J. Lotman, Kultura i eksplozja, przet. B. Zytko, Warszawa 1998, s. 41.

1B. Pociej, Swiadomo$¢ kompozytorska i ,,poetyka muzyczna” (préba ujecia histo-
rycznego), w: Poetyka muzyczna. Autorefleksja kompozytorska, red. E. Mizerska-Golonek,
L. Polony, ,,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej w Krakowie” 1983, nr 6, s. 26.

11 Tamze, s. 28.

12P. Ricoeur, Heidegger i problem podmiotu, przet. E. Bienkowska, w: Egzystencja
i hermeneutyka. Rozprawy o metodzie, wyb., oprac, i wstep S. Cichowicz, Warszawa 1985,
S. 78.

13 D. Ratajczak, Przestrzen w dramacie i dramat w przestrzeni teatru, Poznan
1985, s. 12.
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stowa i umownosci ,,maska” moze by¢ jedynie mydlang barka, ktéra
przez matg chwile zdota widza utrzyma¢ w pozorach realnosci. Autor
zdeterminowany tym, co moze zrobi¢ w ramach sceny, ktérg dysponowat,
kaze Prosperowi przerwa¢ widowisko, powtarza zreszta ten sam drama-
turgiczny chwyt we wczesniejszej scenie z harpig w akcie I11.

Muzyka, skupiona na opanowywaniu nowej formy, zachowata jesz-
cze przez jaki$ czas swojg dawng filozofie i wierno$¢ wczeéniejszej tema-
tyce. Nie od razu dostrzezono zwigzek miedzy efektami odkryé nauk
przyrodniczych i potrzeba gruntownej rewizji dotychczasowych pogladow
na Swiat. Muzyke nadal traktowano jako przede wszystkim wiedze teo-
retyczna, spokrewniong z matematyka, ktéra podejmowata kwestie za-
sadniczych praw istnienia bytow w ich ztozonosci i relacjach czesci do
catosci. Balet komiczny krélowej czy intermedia do Pellegriny mogly na-
wet wytworzy¢ ztudne przeswiadczenie, ze tematyka muzyki sfer na sta-
te zagosci na scenach operowych. W Burzy magia Prospera dziatata
i dziata¢ tylko mogta w obrebie Modelu Wszech$wiata stworzonym w an-
tyku i ugruntowanym w $redniowieczuld. Rodzaj sztuki, jaka Prospero
uprawiat, bliski byt muzyce teoretycznej, najwyzej cenionej w intelektu-
alistycznej koncepcji muzyki tamtych czaséw. Relacje miedzy nim a du-
chami, wykonawcami jego muzyki, utozone byty tak jak miedzy musici
a cantores. Wraz z zakwestionowaniem i odrzuceniem S$redniowiecznego
modelu rowniez dramat Szekspira stracit zrodto swego znaczenia i sity.
Paradoksalnie dopiero niedawne osiggniecia fizyki odrodzity potrzebe
budowania uniwersalistycznych koncepcji. Wyzwanie to podjeta rowniez
wspotczesna muzyka, czego $wiadectwo znajdujemy w refleksji Stock-
hausena:

Boze, Ty jeste$ catoscig

Galaktyki sg Twymi cztonkami [...]
A my jesteSmy Twoimi atomami
Wypetnij nas Twym Swiattem 15

Szekspirowskie tytuty niekiedy wskazuja na ,,tonacje”, w ktorej sztu-
ka zostata napisanal6 Zdarza sie, ze sg to bardzo precyzyjne uwagi, jak
w Wieczorze Trzech Kroli lub co chcecie (The Twelfth Night), gdzie autor
odwotuje sie do konkretnej daty - w tamtym przypadku - Trzech Kroli
6 stycznia; dwunastej nocy, liczac od Wigilii. Podobnym , kamertonem”
regulujagcym nastroj widzéw jest tytut Sen nocy letniej (A Midsummer

HUC.S. Lewis, Odrzucony obraz, przet. W. Ostrowski, Warszawa 1986, s. 21.

K. Stockhausen, Drei Gebete, Texte Ill, cyt. za: K. Szwajgier, Karlheinz Stock-
hausen: droga do muzycznej nad$swiadomosci, w: Poetyka muzyczna. Autorefleksja kompo-
zytorska, s. 222.

16 AA Smirnow, O sztuce Szekspira, przet. W. Dtuski, w: Szkice szekspirowskie,
wyb. W. Chwalewik, Warszawa 1983, s. 400-401.
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Nights Dream) - a dokfadniej - Swietojanskiej. Tak tez jest z Zimowa
opowiescig, chociaz w tym przypadku wskazdéwka jest bardziej ogoélna,
odnoszaca sie nie do dnia, lecz do pory roku. W Straconych zachodach
mitosci dopiero w koricowej scenie widzowi daje sie klucz do zrozumienia
kapry$nych nastrojow tej komedii. Sg to dwie pies$ni: wiosny i zimy. Ar-
mado podkreslajac, ze stowa pierwszej brzmig twardo po wiosennej pies-
ni Apollona, rozstrzyga: ,,ldzmy. Tam wasza droga, a tu nasza”17. Z mio-
doscig wspdtgra nastréj wiosny, nie dajac sie pogodzi¢ z zimg i staroscia.
Autor stale postuguje sie metaforg ludzkiego zycia zamykajgcego sie -
jak rok - wjednym cyklu przemian. Pora roku, miesigc, dzien wskazuja
na sytuacje egzystencjalng postaci.

Burza, cho¢ wykazuje pokrewienstwo ze wcze$niejszymi przyktada-
mi, wymaga odrebnego potraktowania. Etymologia tytutu, The Tempest,
ujawnia podwdjne znaczenie: tempestes po tacinie to ,burza” i ,czas”.
U Szekspira ,,epoka nieraz miesci si¢ w godzine”18 w tym dramacie caly
rok, ze zmiennoscig swoich barw i tondw, zostaje wttoczony w jeden
dzien. Nie obserwujemy tu prostego zastgpienia cyklu rocznego dzien-
nym czy tylko natozenia obu symbolik na siebie, lecz z olbrzymig kon-
densacjg zdarzen i presjg czasu. Znajac sity swej magii, ale tez ijej ogra-
niczenia, Prospero przedstawia corce wiasne potozenie:

...stoje

W zenicie wptywu sprzyjajacej gwiazdy
Ijesli chwili tej nie wykorzystam,
Czeka mnie odtad tylko schytek szans19.

Jego zycie dobiega konca, jest tego w petni Swiadomy. Przezywa gteboki
»Kryzys”, w pierwotnym znaczeniu tego greckiego stowa, a wiec przymu-
su sadzenia i dziatania w sytuacji, gdy czas nagli. Stawka jest przyszty,
pomysiny los jedynej corki, wiele rozstrzygnie¢ przyjmuje wiec faktycz-
nie ostateczny charakter. Wiasciwoscig skoriczonosci cztowieka jest to, ze
wszelkie wilasne sytuacje uznaje za najwazniejsze i traktuje powazniej
niz wszystko, co zdarzyto sie do tej pory, ze sam siebie stawia w centrum
oceny wydarzen. Szekspir, narzucajagc widzowi punkt widzenia wtasnie
tej postaci, postuzyt sie ,,praktyka ekspresyjno-monodyczng”. Réwno-
cze$nie dziatania Prospera i jego pOzniejsze odejScie przez wpisanie ich
w rytm polifonicznej muzyki sfer nabierajg wymiaru kosmicznego. Sty-
kamy sie wiec z czasem szczeg6lnym, czasem z konca dziejow.

W chrzes$cijanstwie panowato przekonanie, ze Bdg skrdci czas, zanim
nastagpi koniec Swiata. Podczas reformacji ponaddziejowe skrécenie cza-

17Stracone zachody mitosci, V. 2, L. Ulrich.
1BZimowa opowies¢, 1V, 1, S. Baranczak.
18Burza, 1,1, S.B.
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su stopniowo przeksztatcito sie¢ w przyspieszenie samych dziejow20. Szek-
spir obrat ten sam kierunek. Skrupulatnie odmierzajagc godziny akcji
Burzy, nie skraca czasu. Kolejne sceny rozgrywa réwniez w coraz szyb-
szym tempie, tempie przekraczajacym ludzka percepcje. Trudno je zmie-
rzy¢ krokiem, tetnem serca czy najkrotszg sylabg. Duch, Ariel, wyko-
nawca planéw Prospera, chwali sie swemu panu: jestem twej mysli
nieodtacznym echem”21, ,,wréce, nim twoj puls zdota uderzy¢”22. Zawrot-
ne tempo, cho¢ stale obecne w tle, nie przektada sie wprost na szybkos¢
dziatania ludzi. Obserwujemy zjawisko rozwarstwienia tempa, wigzace
sie z coraz bardziej ztozonym przezywaniem czasu23. Prospero, nie mogac
doréwnaé zbyt szybkiemu tempu, raz po raz sp6znia sie, wypada z biegu
zdarzen. Traci panowanie nad realizacjg dokfadnie opracowanego planu.
Zapomina o spisku Kalibana i przerywa wystep aktoréw w ,,masce”. Jego
wzburzenie i napiecie narastajg. Dostrzega to nawet Ferdynand. ,,Pierw-
szy raz go widze w stanie tak gwaltownego gniewu” - zauwaza tez Mi-
randa24. Cigg zdarzen rwie sie, ujawniajgc arytmie. Chwilami Prospero
zamiera w bezruchu; ,ja to zamrozona burza” - napisze w swoim utwo-
rze Heiner Muller, ttumacz Szekspira2.

Zréwnanie w Burzy czasu fikcji z czasem rzeczywistym spektaklu
pocigga za sobg okre$lone konsekwencje: bohaterowie dramatu i widzo-
wie zostajg poddani wptywowi tej samej muzyki sfer; i tu i tam akcja
rozpoczyna sie o trzeciej, kofnczy o szostej. Z tg sztuka jest tak, jak zwy-
kle bywa z fuga, cho¢ méwi sie o trzyczeSciowej budowie, nie znajduje to
odbicia w strukturze dzieta, w tym przypadku - piecioaktowej. Trzy go-
dziny wyznaczajg ukryty rytm dramatu. Przez trzy godziny skrawek
odkrytego nieba nad gtowami widzéw elzbietariskiego teatru, zmieniajac
natezenie i barwe Swiatta, wskazuje na ruch widocznego storica i ukry-
tych gwiazd. Ten sam ruch, $wiadczacy przeciez o uptywie czasu, do-
strzegany byt takze w wydtuzajacych sie cieniach aktorow. Stoice wolno
wedrujace wewnatrz ,,drewnianego «0»” - jesliby nie odrywaé od niego
wzroku - mogto sprawiaé wrazenie nieruchomego, zawieszonego poza
czasem. W warunkach teatru The Globe zerkanie z rzadka na stoneczng
tarcze wydaje sie jednak bardziej naturalne, czemu sprzyja¢ mogty uwa-
gi Prospera precyzujace czas akcji dramatu, jak w akcie I. LA zatem -
dwie petne klepsydry. Ten czas, do szdstej wieczorem, musimy wyzy-

D R. Koselleck, Kilka problemoéw z dziejow pojecia ,,kryzys”, przet. M. Lukasiewicz,
w: Rozmowy w Castel Gandolfo. O kryzysie, Warszawa 1990, s. 69.

21Burza, 1V, 1, S.B.

2Tamze, V, 1, S.B.

2BZW. Rudzinski, Wielowarstwowa struktura tempa muzycznego, w: Dzieto muzycz-
ne. Teoria. Historia. Interpretacja, red. I. Poniatowska, Krakow 1984, s. 88.

24Burza, IV, 1, S.B.

2H. Muller, Opis obrazu, przet. J.S. Buras, ,,Dialog” 1985, nr 10, s. 71.
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skaé starannie” (ttumacz zachowat two glasses z oryginatu). W catym
teScie wspomina sie o trzech godzinach, o trzykrotnym odwréceniu klep-
sydry. Rozstrzygajace sg tu stowa Bosmana z aktu V:

The best news is that we have safely found

Our king and company: the next, our ship, -

Which butthree glasses since we gave out split, -
It tight and yare and bravely riggd...

Najlepsza z nowin ta, zeSmy znalezli
Kroéla i $wite - nastepna, ze statek,
Ktéry$Smy temu ledwie trzy godziny
Rozbity w drzazgi wszyscy opuscili,
Jest caty, gotéw, pieknie wystrojony...27

Mozemy sobie wyobrazié, ze widz elzbietanskiego teatru, nawykty do
okre$lania pory dnia z potozenia stoiica na niebie, na kazde stowo mé-
wigce o uptywie czasu reagowat uniesieniem gtowy do gory. Ogladac
spektakl, odrywajac oczy od widowiska i patrzagc w niebo, czy nie jest
tym samym, co ,czyta¢ podnoszac glowe znad ksigzki™? Mysl wybiega
wtedy poza tekst - pisze Markowski, komentujac Barthesa - ,,tekst traci
nagle swg autonomie i rozprasza sie w intertekstualnej mgtawicy2’.
Takich pauz, przecinajacych tok narracji, jest w Burzy kilka, a czesto$¢
ich wystepowania wydaje sie pozostawa¢ w zwigzku z coraz szybszym
tempem sztuki. Gdy w akcie | - dostownie - Prospero raz pyta ,Ktéra
godzina?”, w akcie Il mamy dwa takie przypadki: (1) Sebastian, nawia-
zujac do wypowiedzi Gonzali, méwi do Alonza: ,,Spojrz, jak nakreca sie
zegar jego inwencji; zaraz zacznie bi¢. [..] Licz uderzenia: raz...”2 oraz
(2) Trinkulo, szukajgc schronienia przed ponownie nadciggajaca burza,
wota ,,Patrzcie na te czarng chmure...”30, to w akcie V znajdujemy juz
cztery spostrzezenia méwiace o czasie: Prospera, Bosmana i dwa Alonza.
Brak pauz rozpraszajacych koncentracje widzow w aktach 111 i IV trzeba
by ttumaczy¢ zakonczeniami trzech scen, ktére Szekspir rozegrat w kon-
wencji teatru w teatrze: Ariel, jako harpia, przerywa uczte przygoto-
wang dla kréla Neapolu i jego Swity (IIl, 3), Prospero przerywa ,ma-
ske” (IV, 1) oraz Ariel przerywa scene, w ktérej Trinkulo i Stefano
przebierajg sie w ,,pstre taszki” - ,,przynete dla ztodziei” (IV, 1). Umiesz-
czenie w tej czesci sztuki stdw zachecajacych widzéw do zadarcia gtdw
w gore mogtoby zaktdci¢ odbiér widowiska, niszczac teatralng iluzje.

28Burza, I, 2, J. Sito.

2 Tamze, V, 1, Z.Siwicka.

28 M.P. Markowski, Ciato, ktére czyta, ciato, ktére pisze, w: R. Barthes, SIZ,
przet. M.P. Markowski, M. Gotebiewska, Warszawa 1999, s. 28-29.

2Burza, I, 1, S.B.

dTamze, 11, 2, S.B.
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Kott sadzi, ze w Burzy ,,poprzez kolejne nawroty i powtdrzenia prze-
sztosci czas wraca do swego poczatku”, a klepsydra Jest obrazem czasu,
ktéry powraca”3L Powr6t Prospera do Mediolanu miatby sprawi¢, ze row-
niez Kaliban i Ariel ,,wracajg do punktu zerowego, od ktérego zaczeta sie
fabuta, zeby wszystko raz jeszcze mogto zacza¢ sie od nowa. Przesztos¢
powrdcita na wyspe Prospera”3 Czy chodzi tu jednak rzeczywiscie
o odwracalnos¢ czasu? Prospero nie jest Hiobem, ktory zawierzyt Bogu
tak mocno, ze Pan Czaséw podarowat mu nowe zycie. Jest to postac ra-
czej blizsza miltonowskim bohaterom, ktorzy oparcia nie poszukiwali juz
w Bozym mitosierdziu, lecz we wiasnych sitach. W epilogu Prospero pod-
kresli ,,0to stoje nagi, stabe sity moje, przecie moje”33. Jego powrét do
rodzinnych stron nie otworzy nowego etapu, lecz zamknie cate zycie:
~wroce do Mediolanu, Gdzie $mier¢ zaprzatnie co trzecig mys$l mojg”34.
Kwestia ta brzmi znacznie bardziej wyraziScie w oryginale, gdzie autor
stawia znak tozsamos$ci miedzy ,,Mediolanem” i ,,grobem”: my Milan -
my grave. Nadzieje, jakie Prospero wigze z przysztoscig, nie dotyczg jego
samego. Oceniajac skuteczno$¢ zabiegéw ksiecia, Gonzalo nie ma zad-
nych watpliwosci:

Pan Mediolanu czyzby sw6j Mediolan
Po to utracit, by réd jego objat
Tron Neapolu?3®%

Zados$c¢uczynienie za doznane w przesztosSci krzywdy i rzeczywisty
powr6t moze spetnié sie jedynie - jak powiada Levinas - ,,poza tym, co
mozliwe”, bo zycie cérki to dla Prospera ,,przyszto$¢ poza wiasnym by-
ciem”36. Tylko przysztos¢ Mirandy moze otworzy¢ czas Prospera, tylko
w dalszym zyciu corki moga spetni¢ sie jego plany. Miranda ,,nie jawi si¢
jako negacja ojca, lecz jako zmartwychwstanie chwili, na przekér -
a moze i dzieki - $Smierci”37, ktéra oddziela dziecko od ojca. Przysztosé
dziecka stanowi rodzaj przebaczenia dla chwili poprzedniej - chwili ojca.
O te chwile z przysztosci niosgcg przebaczenie i o uwolnienie z zamknie-
tego przez $mieré czasu prosi Prospero w epilogu:

31 J. Kott, Burza albo powtdrzenie, w: Szekspir wspotczesny 2, wyb. T. Nyczek, Kra-
kéw 1999, s. 205.

R Tamze, s. 204.

BBurza, Epilog, J.S.

HATamze, V, 1, Z.S.

HTamze, V, 1, S.B.

B E. Levinas, Etyka i nieskonczony. Rozmowy z Philippeem Nemo, przet. B. Opol-
ska-Kokoszka, Krakéw 1991, s. 42-43

37T M. Jedraszewski, Wobec innego. Relacje miedzypodmiotowe w filozofii Emanu-
ela Levinasa, Poznan 1990, s. 173.
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Niechaj mnie wasze dobrotliwe rece
Uwolnig z wiezéw kres ktadac udrece.
Niechaj wasz oddech w méj zagiel da¢ raczy,
Bo sie me plany nie spetnig inaczej38.

W Burzy mozemy zatem mowic jednoczesnie o zachodzacych braku
ciggtosci i ciggtosci czasu, ale ciggto$¢ uzyskiwana jest w wolnym wybo-
rze nastepcow wobec swych poprzednikéw, ktorzy bedg - lub nie bedg -
chcieli budowaé wspélng podstawe czasu. ,,Podstawa czasu - jak pisze
Deleuze - to PamieC”39. Jedynie dzieki wytrwatym cwiczeniom pamieci
Czas - zestrojonymi gtosami Choru - moze u Szekspira zaswiadczy¢, ze
»Luka bynajmniej nie przeczy Temu, ze znam dokfadnie przeszto$¢ kaz-
dej rzeczy”40. Nieciggto$¢ w Burzy jest wyjsciowym doswiadczeniem cza-
su. Trudno zgodzié¢ sie z Kottem i jego koncepcja powracajgcego czasu,
podobnie jak z odczytaniem symboliki klepsydry, ktora nie tylko nie jest
obrazem powrotu, lecz - przeciwnie - $wiadczy o luce i zerwaniu: ,,klep-
sydre/Odwrdce - moéwi Czas - i z historii szesnascie kart wydre”41. Wias-
ciwosci szekspirowskiego czasu nasuwajg na mys$l pdézniejszg filozofie
Kartezjusza, wedtug ktorej chwila obecna nie moze nigdy osiggnaé chwili
nastepnej. Trzykrotne odwrdcenie klepsydry - to trzykrotne zerwanie
czasu. Trzygodzinny czas Burzy jawi sie jako dramat, wielo$¢ aktow-go-
dzin, gdzie godzina nastepna rozwigzuje pierwsza. Przesuniecie storica
0jedng godzine wprowadzato nieodwracalng zmiane barwy catego nieba
1 nowy ukiad gwiazd, ukrytych przed ludzkim wzrokiem. Stonice nad
gtowami postaci i widzéw elzbietariskiego teatru ogladano jak figure
krola w szachach: przesuniecie jej ojedno pole zmieniato uktad na catej
szachownicy; im dalej od centrum, tym zmiany byly radykalniejsze. Pa-
mietano, ze stonce to ,,wodz, krél i zwierzchnik pozostatych ciat niebie-
skich”42

We wspotbrzmieniu lub w kontrascie z thlem muzyki sfer autor wy-
kresla linie melodyczne poszczeg6lnych postaci. W polifonicznej struktu-
rze dzieta odkrycie wzajemnych relacji i hierarchii pomiedzy poszczegdl-
nymi gtosami jest istotnym zadaniem. Sztuka zaczyna sie przywotaniem
podwladnego przez kapitana tongcego okretu. Miranda, zachecona przez
ojca do przypomnienia sobie najodleglejszych obrazéw z dziecinstwa,
rowniez wspomina stuzacych: ,,Czy nie miatam kiedy$ / Czterech czy pie-

BBurza, Epilog, Z.S.

P G. Deleuze, Roznica i powtérzenie, przet. B. Banasiak i K. Matuszewski, War-
szawa 1997, s. 130.

40Zimowa opowiesé, 1V, 1, S.B.

41 Tamze.

fCicero M.T., O panstwie, przel. W. Kornatowski, w: Pisma filozoficzne, t. 2, War-
szawa 1962, s. 180.
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ciu kobiet na ustugi?” Wzbudza to nawet zdziwienie dwudziestowieczne-
go ttumacza, ktéry ustami Prospera pyta z niedowierzaniem: ,Lecz cze-
mu to witasnie / Wyryto ci sie w umysle?’43 Plautowski motyw pana
i dwoch niewolnikéw, dobrego i ztego, powraca wielokrotnie w Burzy
w najrézniejszych przetworzeniach, jak wtedy, gdy w role Kalibana wcie-
la sie Ferdynand obladowany drewnem na opat. Napiecie, utrzymujace
sie miedzy wszystkimi obserwowanymi w sztuce podwtadnymi i ich prze-
tozonymi, ujawnia juz nie tylko komediowy, ale tez czesto tragiczny sens
bezwzglednej walki o whadze i sukcesje, w zgodzie lub w sprzecznosci
z prawem.

Wyijsciowg trojke postaci w przeksztatceniach motywu pana i stugi
tworzg: Prospero, Ariel i Kaliban. To relacje miedzy tymi trzema posta-
ciami wyznaczajg ramy ,realnego” Swiata wyspy. Dla pozostatych osob,
a wiec dla rozbitkbw ze statku wiozacego wrogdéw Prospera - ale tez
i w takim samym stopniu dla Mirandy - wszystko, co sie dzieje na tym
skrawku ladu, jest teatrem w teatrze przygotowanym sitami magii.

Zastanawia zréznicowanie postaci: Prospero i Kaliban sg ludZmi,
Ariel - duchem. Przypomina to technike trzygtosowego motetu, w ktd-
rym tylko dwa glosy otrzymywaty teksty powierzane $piewakom. Tekst
tenoru miat znaczenie umowne, gdyz glos ten w zasadzie przeznaczony
byt do wykonania instrumentalnego. Jesli - jak zaktadamy - partie Arie-
la przypadtyby tenorowi, to jak ,przydzieli¢” pozostate gtosy? Alonzowi
imie Prospera kojarzy sie ,,ze strasznymi basowymi rejestrami organow
nieba”44, wiec zatézmy, ze posta¢ maga obdarzono gtosem najnizszym.
Zawezenie skali gtosu tak psychologicznie ztozonej postaci mogto ozna-
cza¢ ograniczenie jej mozliwosci lirycznych i dramatycznych, sprawiajac,
ze rola ta mogtaby stac sie nazbyt charakterystyczna. W okresie ars nova
nosicielem uczué¢ byt bogaty w melizmaty gtos gdrny. Partie Prospera
trzeba by realizowac potagczonymi sitami: wiasnego basu i zapozyczonego
tenoru. Pozbawiony ciata i oczyszczony w ten spos6b z ludzkiej emocjo-
nalnosci, ,instrumentalny” gtos Ariela staje sie znakomitym medium
w przekazywaniu mysli i uczu¢ pana. Nie do konca jednak Ariel jest
przekaZznikiem wytgcznie cudzych emocji, zauwaza to Prospero:

Skoro ty, ztozony z powietrza tylko, potrafisz wspétczu¢,
Toja, z tej samej ulepiony gliny,

Tymi samymi co oni pasjami

Targany - miatbym pozosta¢ nieczuty?45

BBurza, I, 2, S.B.
M4 Tamze, Ill, 3, S.B.
4% Tamze, V, 1, S.B.
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W uchwyceniu zaleznosci miedzy Prosperem ijego stugami pomocna
moze okazac si¢ alchemiczna symbolika zywiotdw, siegajgca antycznych
wzorow. Ariel to ,,powietrze”, w spisie 0os6b dramatu autor pisze: an airy
Spirit. Kaliban, nazywany przez Prospera ,,mutem ziemnym?”, ,ciezkim
z6twiem”, a przez Trynkula - ,spro$ng ryba”, reprezentuje zywiot ziemi.
Prospera, ktory grozi Arielowi, ze w razie niepostuszenstwa wbije go ,jak
klin w sekate trzewia debu”46, przez nawigzanie do symboliki gromo-
wiladnego Jowisza4/, mozna identyfikowaé z ogniem. Gdy Kaliban, prze-
klinajac Prospera i nazywajac go ,Slepym kretem”8, zyczy mu utraty
wzroku, powinnismy pamietaé o naukach starozytnych, ze ,bez udziatu
ognia nic nigdy nie moze by¢ widzialne”49. Tylko potgczenie ,,ognia” i ,,po-
wietrza” jest harmonijne. ,,Ogien” i ,,ziemia” pozostajg w nieustannym kon-
flikcie, jak Prospero i Kaliban stale na siebie ztorzeczacy. Zwigzek ,,po-
wietrza” z ,,ziemig” to dla Ariela przykra konieczno$¢ spetniania ,,przy-
ziemnych i wstretnych rozkazow 0.

Zywioty determinuja losy postaci. Przewaga Prospera nad Kaliba-
nem, cho¢ utrzymuje sie do konca sztuki, wydaje sie chwilowa. Prospera
ulepiono, jak sam mowi, z gliny i jego ludzkie ciatlo zbudowane jest
jak ,cialo wszechswiata z ognia i z ziemi”5L Czas dziata na niekorzys¢
,ognia”, ktéry ziemia w koncu i tak zagtuszy. Dziewietnastowieczny pi-
sarz Ernest Renan podazajacy jakby za tg intuicjg w swoim dramacie
Kaliban, ktory jest de facto kontynuacjg dalszych loséw bohateréw Bu-
rzy, Kalibana osadza na tronie Mediolanu w wyniku ,,zamachu stanu”52
Bez powietrza ogien nie utrzyma sie nazbyt dtugo; Prospero, uwalniajac
Ariela, uczyni to wylacznie w obliczu zblizajgcej sie Smierci. Rozstanie
z Arielem, op@zniane przez Prospera do ostatniej chwili, przypomina
opuszczenie ciata przez dusze. Ogien po catkowitym wypaleniu - juz jako
popidt - zmiesza sie w ostatecznej przemianie z ziemiag. Dlatego Kaliban
- inaczej niz u Kotta53 raczej bedzie towarzyszyt swemu panu do samego
konca. Nikt go nie zostawi na rodzinnej wyspie, wiec nie wdrapie sie ,,na
puste, najwyzsze miejsce” opuszczone przez Prospera54. ,,Punkt zerowy”

46 Tamze, I, 2, S. B.

47J. Stempowski (ps. P. Hostowiec), Drzewa republiki bernenskiej, ,,Wiadomosci”,
nr48 (243) z 26.11.1950, s. 1.

48Burza, IV, 1 S.B.

P laton, Timaios, w: Dialogi, przet. W. Witwicki, Warszawa 1993, s. 311.

PBurza, I, 2, Z. S.

SlPlaton, Timaios, s. 311.

2J. Kydrynski, Przypisy do Szekspira, Warszawa 1993, s. 20.

53J. Kott, Burza albo powtdrzenie, s. 204.

54J. Kott, Pateczka Prospera, s. 224.
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Kotta jest tylko mirazem pragnienia domagajgcego sie prostej symetrii,
podobnym do gestu pojednania Prospera z schillerowskiej inscenizacjib.

Nic w tek$cie Burzy nie zapowiada sugerowanego przez Kotta roz-
wigzania. Gdy Miranda chce odprawi¢ krngbrnego stuge, ojciec przypo-
mina jej, ze ,,nie mozemy sie bez niego obejsc”, bo ,,spetnia dziesigtki uzy-
tecznych postug”s6. Uzyteczno$¢ Kalibana doceniajg rdwniez inne postaci
dramatu. Egzotyczny wyglad Kalibana wzbudza w Stefano nadzieje ta-
twego zarobku: ,moge zazada¢ kazdej ceny. Amator na pewno sie znaj-
dzie i zaptaci gore pieniedzy”57. Podobnie reaguje Antonio: , To istha ry-
ba, wiec znalaztby kupca”8 Gdy to ustyszy Prospero, natychmiast
przypomni swoje prawo do wiasnosci: ,,Ten twor mroku nalezy do mnie”.
Chetnych do zabrania Kalibana z wyspy jest zatem wielu. Takze ostatnie
w sztuce stowa pana i stugi nie zapowiadajg ich rozstania:

PROSPERO: [..] Ty idz do chaty - ma by¢ posprzatana,
Jesli chcesz, abym darowat ci winy.
KALIBAN: Posprzatam. Bede na przyszto$¢ madrzejszy...5

Szekspir intuicyjnie postugiwat sie zasadami rzagdzacymi powtorze-
niem i wiedziat, ze nie moze upodobni¢ loséw obu stug. Powtdrzenie
- pisze Deleuze - jest ,dziataniem koniecznym i ugruntowanym tylko
w stosunku do tego, czego nie mozna zastgpi¢. [..] JeSli wymiana jest
kryterium ogélnosci, to kradziez i dar sg kryteriami powtorzenia”60. Ten
sam pan jednego stuge obdarowuje, drugiego - grabi. Kaliban jak cien
podazy za swym panem do Mediolanu i nigdy nie ustyszy od niego po-
dobnych stéw:

My Ariel, chick,

That is thy change: the elements

Be free, and fare thou well!

Moj Arielu,

Tojuz ostatnie zadanie - a potem

Badz wéréd zywiotdw wolny i szczesliwy!
Zegnaj, Arielul6l

Dzieki swej bezcielesnosci Ariel swobodnie wnika w mysli i uczucia
Prospera; stuga i pan trwajg w stanie pluralistycznego istnienia. Sg jed-

% K. Daniec, Kaprysy Prospera. Szekspirowskie inscenizacje Leona Schillera, War-
szawa 1998, s. 143.

&Burza, I, 2, S.B.

57/ Tamze, 11, 2, S.B.

53Tamze, V, 1, S.B.

asTamze, V, 1, S.B.

80G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, s. 27.

6lBurza, V, 1, S.B.
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nak dwa miejsca w Burzy, w ktdrych oba te gtosy nie naktadajg sie na
siebie, zyskujac odrebne i wiasne brzmienie:

(1) piosenka Ariela z aktu V. Tam gdzie pszczota stodycz ssie...62,
ktora duch $piewa po otrzymaniu zapewnienia o rychtym zwolnieniu ze
stuzby: ,,Pospiesz sie duchu! - przyrzeka mu Prospero - WKkrotce be-
dziesz wolny”63;

(2) epilog wygtaszany przez maga, w ktorym Prospero wyznaje: ,,Te-
raz mnie wszystkie czary opuscity”, , Teraz sie wyzbywam Zakletych du-
chéw, z czaréw sztuka zrywam”64. Przyjrzyjmy sie obu przypadkom.

Pierwszym stowem epilogu jest now, ostatnim - free. Sens wypowie-
dzi Prospera zawieszony jest miedzy niespodziewanym dla niego odkry-
ciem ,,paradoksu terazniejszosci” a prosbg o uwolnienie z petli czasu.
Przygotowujac plany odzyskania utraconego ksiestwa, jak tez i pozniej -
precyzyjnie wcielajac je w zycie, wewnetrznie nie chciat, ale tez, zmuszo-
ny zewnetrzng sytuacja, nie mégt - bo byloby to stabosciag - pozostawiac
szczeliny miedzy przesztoScia i zaprojektowang przez siebie przysztoscia.
Teraz, gdy wszystkie jego plany sie ziscity, dostrzegt, ze zycie w czasie
nieustanowionym jest niemozliwe, a to nowe ugruntowanie czasu nie
nalezy juz do niego. To od innych, od ich woli i projektow, zaleze¢ bedzie
jego los, wiec stawia dramatyczne pytanie: ,,Czy tu mam zosta¢ przez
was uwieziony, Czy ptyna¢ do Neapolu?”6 Teraz, gdy utracit prawo do
przysztosci, uswiadamia sobie znaczenie ugruntowania czasu, ktore, prze-
chodzac od szczytu do fundamentdw - pisze Deleuze - ,ustala stosunek
miedzy gruntem i posiadaczem wedtug tytutu wiasnos$ci”. To wewnatrz-
czasowe ustanowienie ujmuje ,,czas jako terazniejszos¢, ktdra przemija”,
dlatego ,,czas nie wychodzi z terazniejszosci”. Ale terazniejszo$¢ nie prze-
staje sie jednak porusza¢ i posuwa sie ,zachodzacymi na siebie susa-
mi”66. Ten nastepny rzut w przyszto$¢ - to kolejne zaplanowanie zda-
rzen, ktére dopiero majg nadejs¢, nalezg juz jednak do nastepnego
pokolenia. ,, Teraz” stato sie dla Prospera putapka.

W zwartym tekScie epilogu stowo ,teraz” powtarza sie trzykrotnie,
jak w akordzie. Przy drugim now zostaje okreslony charakter ,trojdzwie-
ku” i catego fragmentu: now,tis true. Prawda owego ,,teraz” odnosi sie do
sytuacji, w ktorej Prospero juz ,,ztamat magiczng laske”, ,,ksiege utopit
w morzu” i z niepokojem oczekuje odptyniecia statku do Neapolu. Stara-
jac sie podkresli¢ wyjatkowos$¢ tej sceny w catosci spektaklu, jedni rezy-
serzy kazali aktorowi pozby¢ sie nie tylko pateczki i czarodziejskiego

®2Tamze, V. 1, J.S.

883 Tamze, V. 1, S.B.

6 Tamze, Epilog, Z.S.

6 Tamze, Z.S.

66 G. Deleuze, R6znica i powtérzenie, s. 129-130.
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ptaszcza, lecz takze peruki6/, inni, przeciwnie, ubierali go i charaktery-
zowali na... Szekspira68 Waobec toniki catego dramatu akord z epilogu
petni funkcje subdominanty. PoznaliSmy potozenie akordu neapolitan-
skiego, gdzie odnajdziemy dominante?

W piosence Ariela Tam, gdzie pszczota stodycz ssie...natrafiamy na
podobne akordowe zestawienie, nawet wyrazistsze niz we wczesniejszym
przyktadzie, bo w tym ,,tréjdZwieku” stowa merrily zestawione sg bezpo-
$rednio ze soba:

After Sumer merrily:
Merrily, merrily stall I live now

Gonigc za latem wesoto,
Wesoto zyjac, wesoto69.

W zapisie nutowym tej piosenki, pochodzacym podobno z czaséw
Szekspira, przy pierwszym stowie merrily metrum parzyste zmienia sie
na metrum trojdzielne, taneczne i wesote70. Powtdrzenie ,,wesoto, wesoto,
wesoto” nadaje odczuciu terazniejszosci Ariela innego znaczenia niz po-
znane przez nas w Epilogu. | live now - $piewa Ariel w upojeniu! Jego
»teraz” nie jest znieruchomieniem, ,,szczeling, przez ktorg widac czas7l,
jak u Prospera, lecz, przeciwnie, ruchem petnym zycia i szczeSciem zda-
jacym sie nie zna¢ konca, ktérych nie krepujg juz wiezy zaleznosci stugi
wobec pana.

Zlokalizowane przez nas subdominanta w Epilogu i dominanta
w piesni Tam, gdzie stodycz pszczota ssie...wyznaczajg nastroje, ktére
nie nalezg do ulotnych odczu¢ postaci, lecz ustanawiajg ,,cato$¢ krajobra-
zu”, w jakim przezywany jest Swiat dramatu Szekspira. Nastroje te oka-
zuja sie ré6znymi sposobami przezywania czasu. Prospero, to zatroskany
0 swg corke, to ogarniety trwoga bycia ,,rzuconego ku $mierci”72, koncen-
truje sie najednej, jedynej chwili w jej aktualnej ostrosci. Jego czas traci
ciggtos¢, rozpada sie na pojedyncze atomy. To, co Prosperowi wydaje sie
zerwaniem i luka, dla Ariela jest spojeniem i oparciem.

Burza, jak cate ludzkie zycie, oscyluje miedzy rados$cig a smutkiem.
»,Nastroje wznioste rozwijaja, nastroje przygnebienia wyprébowuja -
zauwaza Bollnow - w pierwszych ksztattuje sie petnia zycia, w dru-
gich trwato$¢ formy”. Analizujac ,,otwierajgcg site” nastrojow uwznio$la-
jacych, autor Das Wesen der Stimmungen zatrzymuje sie przy grossen

67J. Kydrynski, Przypisy do Szekspira, s. 13.

8 K. Daniec, Kaprysy Prospera, s. 131.

®Burza, V, 1, Z.S.

TL.C. Elson, Shakesperae in music, Boston 1901, s. 184-186.

7LH. Muller, Opis obrazu, s. 70.

72M. Heidegger, Bycie i czas, przet. B. Baran, Warszawa 1994, s. 482-483.
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Mittag Nietzschego. Przezywanie petni ludzkiej egzystencji zeSrodkowu-
jace sie w centralnych punktach dnia, roku i ludzkiego zycia (a wiec
w potudniu, lecie i miodosci) wigze sie z zanikiem podmiotowos$ci w sa-
mozapomnieniu i upojeniu dionizyjskim. Zmienia sie charakter czasu,
ktory, bez ,,wskaznika kierunkowego «ja»”, zostaje pozbawiony celu (Zeit
ohne Ziel)73. Ariel jest postacia z ,,mitycznego snu miodosci”, ktory po-
dobnie jak ,lekkoduch Zaratustra” kocha ,,skoki i uskoki”. Odstania sie
w nim nadmiar przyrody jako ,prawda, sprzeczno$é, rozkosz z bolesci
zrodzona74. Ariel z rowng tatwoscig buduje i burzy. Kott nazwie go anio-
fem i katem75. To w nim - jak powiedziatby Nietzsche - ,dysonans stat
sie cztowiekiem™76.

Nie powinnismy duchowej natury Ariela traktowac¢ z catkowitg do-
stownoscig, na scenie zagra¢ go moze tylko cztowiek. Z tg postacig jest
jak z Rozalindg i wieloznacznoScig jej pici w elzbietanskim teatrze77.
»Rzecz to niezwykta widzie¢ kobiete w epilogu - zwraca sie Szekspir do
widzow po zakonczeniu fabuty Jak wam sie podoba, majgc na mysli te
sama posta¢ - nic w tym przecie nieprzystojnieszego niz widzie¢ mezczy-
zne w prologu”78. Mezczyzna grajacy kobiete i cztowiek - ducha przez
caty czas spektaklu (z woli autora, $wiadomego charakteru sceny, dla
ktérej pisat) bedg oscylowali na granicy realnosci i fikcji. Dlatego Ariela
nie mozemy traktowaé wylacznie jako istote niematerialng. Musimy tez
dostrzec miodzienca obsadzonego w tej roli, bowiem autor ,,postac realng
aktora” ujagt w swoim dramacie79. Gdy aktor w charakteryzacji wzmac-
niajacej efekt starosci, lub w wieku zwalniajagcym z podobnych zabiegdw,
zapyta jako Prospero ,,Ktéra godzina?”, ustyszymy dwie odpowiedzi:

ARIEL: Mineto potudnie.
PROSPERO: Co najmniej trzecia...8

RoOznica w ocenie tej samej pory dnia wyznacza poczatkowy dystans
oddzielajacy Ariela i Prospera. Rzucone od niechcenia stowa ,,potudnie”,

7BO.F. Bollnow, Das Wesen der Stimmungen, Freiburg 1941, s. 195-196.

TAF. Nietzsche, Narodziny tragedii, przet. L. Staff, Krakéw 1984 (reprint wczes-
niejszego wydania), s. 39.

BJ. Kott, Pateczka Prospera, s. 217.

®BF. Nietzsche, Narodziny tragedii, s. 168.

77J. Kott, Pte¢ Rozalindy, Krakow 1992, s. 212.

MJak wam sie podoba, Epilog, L.U.

M T. Kubikowski, Siedem bytow teatralnych. O fenomenologii sztuki scenicznej,
Warszawa b.r.w., s. 128.

&Burza, I, 2, Z. S.; W oryginale rozminiecie sie obu postaci w ocenie czasu jest wyra-
zistsze, cho¢ trudniejsze do uchwycenia w lekturze. Prospero, bedgac jakby gtuchy na od-
powiedz Ariela, godziny odlicza wedtug wiasnej, wewnetrznej miary.
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,C0 najmniej trzecia...” - to metryki dwoch oséb. Wieloznacznos¢ sce-
nicznego statusu Ariela sprawia jednak, ze czas jakby stanat dla niego
w miejscu, nie utraci wiec ani odrobiny swej mtodosci. Tymczasem Pro-
spero w ciggu tych samych trzech krytycznych godzin, ktére dla niego
majg wymiar lat, z mezczyzny w sile wieku przemieni si¢ w starca.
W | akcie sg jeszcze razem, w V akcie ich drogi sie rozejdg. Uwolnienie
stugi bedzie miato dla Prospera jeszcze jedno znaczenie: definitywnego
pozegnania wtasnej mtodosci. Zanim to jednak nastgpi, mtodos¢ i staros¢
zgodnie wspotdziata¢ beda w realizacji planéw Prospera. Znajduje to od-
bicie w strukturze catej sztuki.

Rozgrywane przed oczyma widzow zdarzenia sg w Burzy rownoczes$-
nie szczegbtowo opowiadane. W ten sposéb kazdy, nawet najdrobniejszy
motyw, jest podwdjnie realizowany w dramatycznej i epickiej formie.
Fragmenty narracyjne autor zwykle wplata w dialogi Prospera z Arie-
lem. Opowiesci z wielokrotnie powtarzajgcymi sie zwrotami, wyrazajg-
cymi zadowolenie pana z prac stugi i obietnice szybkiego uwolnienia
go, zachecaty niektérych inscenizatoréw do ,,dynamizujacych” skreslen8L
Faktycznie mamy tu do czynienia nie z ,,kwestiami rozwlektymi i zbed-
nymi”, lecz z dwoma, przeciwstawionymi sobie, ,stylami muzycznymi”.
W partiach dramatycznych dominuje ,,styl” Ariela, wykonawcy projektow
przetozonego, w epickich - ,styl” Prospera, samodzielnie zapowiadajgce-
go majace nastgpi¢ zdarzenia lub, znacznie czesciej, wymagajacego od
stugi uporzadkowanego opisania zrealizowanych juz zadan.

Przywotajmy odlegte analogie ze wspotczesnej muzyki, siegajac do
charakterystyk dziet Brahmsa i Debussy’ego82 Mocna hierarchizacja
Swiadczaca o czasie, ,,gdzie kazde «zdarzenie dzwiekowe» jest scisle po-
wigzane ze swoim kontekstem” i ,gdzie rozwéj sprzega mocno jedne
odcinki z drugimi” (Brahms) - wydaje sie wtasciwoscig stylu Prospera.
Natomiast staba hierarchizacja z czasem, ,,ktéry nie trwa, w ktorym zda-
rzenia zjawiajg sie w sposob nieprzewidziany, bez zwigzku z kontekstem
catosci” (Debussy) - bliska jest charakterowi dziatan Ariela. Podobnie
wypada poréwnanie punktéw kulminacyjnych: ,,gwattownego, o porywa-
jacej mocy” (Prospero w monologach, a zwitaszcza Epilogu) oraz ,,niepoko-
jacego i nieprzewidywalnego” (Ariel w piosenkach).

Prospero stara sie narzuci¢ Arielowi swdj spos6b dziatania, pozosta-
wiajac mu jednak znaczny margines swobody. W ten sposéb w catym
przebiegu dramatu obserwujemy przeplatanie sie i przenikanie obu sty-
I6w. Sykoraks, jak mozemy sie domysla¢, zadata bezwzglednego wyko-

8LK. Daniec, Kaprysy Prospera, s. 130.
&R. Frances, M. Imberty, A. Zenatti, Swiat muzyki, przet. M. Bogdan, H. Ko-
tarska, w: Teksty o Muzyce Wspotczesnej, ,,Res Facta Nowa” 3 (12), Poznan 1999, s. 165.
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nywania jej rozkazéw, nie pozwalajac studze na wiasng inwencje, co za-
konczyto sie konfliktem i uwiezieniem ducha. Skuteczna strategia Pros-
pera nie miata na celu wylgcznie realizacji jego wiasnych interesow,
chodzito mu réwniez o wychowanie swego nastepcy, ktory godnie zastg-
pitby go na wyspie. Gdy uzna, ze stuga juz do tego dordst, przekazuje mu
wiadze: ,,Dobrze spisate$ sie ostatnim razem - Ty i podrzedne duchy [..]
Sprowadz catg Czerede - odtad bedziesz jej przywddcg”83. Ten gest jest
nie tylko odwdzieczeniem sie pana wobec dobrego stugi, lecz przywraca
tad na wyspie, zaktocony jeszcze przez wiedZzme Sykoraks. Na ile jednak
edukacja Ariela byta trwata a na ile nieznaczacym epizodem? Ariel, jak
wynikatoby z jego piesni, nadal $ni ,,mityczny sen mtodosci”, podczas gdy
Prospero swoj edukacyjny program utozyt w kategoriach ,historyczno-
-pragmatycznych dziejéw miodosci”84. Wspditpraca starego Prospera i je-
go miodego stugi wydaje sie pojednaniem chwilowym i niepewnym, jak
alians Apolla z Dionizosem. Juz raz z takiego zwigzku zrodzita sie tra-
gedia&.

»TYp struktury czasowej” Burzy w szczeg6lny sposéb poteguje wra-
zenie, ze sztuka ,,posiada wszystkie swe czesci naraz”8. Dzieje sie tak
w przypadku tego dzieta nie tylko w koncowej refleksji, towarzyszacej
zwykle widzowi wychodzacemu juz z teatru po zakonczonym spektaklu
czy czytelnikowi, odktadajgcemu przeczytang ksigzke na potke, lecz row-
niez w trakcie lektury czy przedstawienia. Jest to zjawisko wyjatkowe,
na ogdét zwracamy bowiem uwage na ,warto$¢ nastrojowa”, a nie kon-
strukcje formalng dzieta87. Tajemnica niezwykle stabilnej ,,struktury
quasi-czasowej” tego dramatu tkwi w powtérzeniach i w ,muzycznej
przestrzennosci”. Uruchamiajac swa wyobraznie, musimy pamietaé, ze
przestrzen tej sztuki moze mieC tylko charakter wyobrazony, istotny
i wewnetrzny. Zasadniczg cechg tej przestrzeni jest polaryzacja ,,centrum
/ peryferie” w tym sensie, jak powiada Tarasti, ze ,,co$ w muzyce moze
by¢ otoczone przez co$ innego” lub ze ,istniejg takie miejsca, ktore jak
gdyby wyrdzniajg sie jak co$ «naznaczonego» na tle elementéw «niena-
znaczonych»”83. W Burzy jest to Prospero - ,,aktor-temat” - otoczony in-
nymi czesciami lub ,,instrumentami”, ktére oplatajg sie wokot niego.

&Burza, 1V, 1, S.B.

8F. Nietzsche, Narodziny tragedii, s. 76.

&G. Deleuze, Nietzsche ifilozofia, przet. B. Banasiak, Warszawa 1993, s. 16.

&R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawajego tozsamosci, Krakow 1973, s. 19.

8/Sz. Cymernandwna, O dziataniu estetycznym muzyki, w: ..A madrosci zto nie
przemoze, red. J. Jadecki, B. Markiewicz, Warszawa 1993, s. 61.

8 E. Tarasti, Przestrzen muzyczna, przet. A. Melerowicz, M. Jabtonski, w: Teksty
0 muzyce wspotczesnej, ,,Res Facta Nova” 1 (10), Poznan 1994, s. 61.
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W muzyce wszystko podporzadkowane jest tymczasowosci i zasadzie
stawania sie. Wida¢ to najwyraZzniej w zmianach przestrzeni muzycznej,
wiec przeSledZzmy w Burzy przesuniecia pierwszego planu i tta, postu-
gujac sie trzema z czterech wyr6znionych przez Tarastiego typéw dyna-
miki:

Akty I-V

1. Przestrzen zewnetrzna ulega zmianie, wewnetrzna nie.

Ten rodzaj dynamiki Szekspir zastosowat w partiach pisanych ,,sty-
lem Prospera”, akcentujac w ten sposéb znaczenie gtdwnej postaci z de-
terminacja realizujacej swoj plan.

2. Réwnoczesna zmiana przestrzeni zewnetrznej i wewnetrznej.
Zmiany te sg charakterystyczne dla fragmentéw ,zestawionych”
w ,,stylu Ariela”; ujawniajg one zaleznos$¢ stugi wobec pana.

Epilog

3. Przestrzen zewnetrzna pozostaje niezmieniona, podczas gdy we-
wnetrzna ulega zmianie8.

Taka dynamika autor oddat psychiczne napiecie Prospera w oczeki-
waniu efektéw zakonczonych dziatan i bolesnym odczuciu niepewnosci
Hteraz”,

W zwartej konstrukcji Burzy kazde zaktdcenie réwnowagi zwraca
uwage. Tak jest tez w przypadku braku prologu. Poszukujgcych symetrii
interpretatoréw zmusito to do nadzwyczajnych dziatan. Schiller w swojej
inscenizacji prolog ,,wykroit” z monologu Prospera w akcie IV, a Kott
doliczyt sie dwdch prologéw: w opisie statku podczas burzy i rozmowie
Prospera z Mirandg w akcie 19L Wydaje sie jednak, ze mamy tu do czy-
nienia z paradoksalnym chwytem Szekspira. Co prawda, sztuka zaczyna
sie od burzy, aby jednak ukaza¢ dynamike tej sceny, potrzebna jest chwi-
la ciszy. Przystowiowa cisza przed burzg jest milczeniem zywiotow
i milczeniem Prospera. Chodzi zatem o milczenie nagtosowe, a wiec roz-
poczecie od milczenia. Niespieszenie sie z tekstem, ktorego sie po autorze
wszyscy W tym miejscu spodziewajg, staje sie znaczace - jak pisze
Handke o takim przypadku - jest to ,,milczenie jako tekst”92 Odnalazt
sie prolog w chwili milczenia, odnalazta sie symetria w konstrukcji dra-
matu, cho¢ z zachowaniem ,,r6znicy ekonomicznej”: niemej scenie prologu
odpowiada stretto koficowej przemowy Prospera.

B Tamze, s. 62.

PK. Daniec, Kaprysy Prospera, s. 131.

9J. Kott, Paleczka Prospera, s.188-189.

®2R. Handke, Milczenie w perspektywie oczekiwan, w: Semantyka milczenia, red.
K. Handke, Warszawa 1999, s. 50-51.
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Warto$¢ tej ciszy byta kiedy$ nieporéwnywalnie wieksza niz we
wspotczesnym teatrze, a to za sprawg stojgcego parteru. Zarébwno w cza-
sach Szekspira, jak tez w teatrach catej Europy do poczatku XIX w. na
stojagcym parterze byto gwarno i rojno, $miano sie, chodzono, komento-
wano gre aktorow - parter zyt. Wowczas cisza dla dramaturga znaczyta
wiecej niz oklaski i nawotywania®. Dopiero wprowadzenie krzeset spra-
wito, ze parter utracit swojg swobode i ruchliwo$¢%. W teatrze elzbietan-
skim pojawienie sie przed rozpoczeciem spektaklu Prospera w bogatym,
magicznym ptaszczu mogto na chwile wyciszy¢é widownie. To nagte uka-
zanie sie aktora, potgczone z gestem np. odwrécenia klepsydry lub poda-
nia tonu na monochordzie, spetnitoby podobng funkcje jak uzgodnienie
intonacji i tempa przez wspotwykonawcow archaicznych pie$ni w tzw.
szeptanym przedtakcie (Fliisterauftakt)9. Prospero w ciszy przed burzg
jak dyrygent podaje ton czeredzie duchéw, oczekujacych w skupieniu na
rozpoczecie akcji - taka propozycja wydaje sie mieSci¢ w granicach
prawdopodobienstwa.

Pokrotce oméwiliSmy muzyke wyspy tworzong przez Ariela. Cha-
rakterystyke ,,muzyki” Kalibana - krngbrnego stugi Prospera, rozpocz-
nijmy od piosenki z aktu Il Zegnaj mi panie... Kaliban w rozbitkach,
btaznie i piwnicznym kréla Neapolu odkryt nieznany sobie $wiat i do-
strzegt w nim perspektywy lepszego losu. Poddany pijackiej edukacji
swoich nowych panéw zdobywa sie na odwage i wypowiada stuzbe Pro-
sperowi:

Farewell, master; farewell, farewell
Zegnaj mi panie! Zegnaj! Zegnaj!

Gtosno wyspiewuje to, o czym wczedniej szeptat tylko ukradkiem.
Trzykrotne ,badz zdréw!” z poczatku piesni, jest ,,akordem” sprzeciwu,
dtawionym dawniej przez strach. To nie jest zwykly zgrzyt czy dysonans
w bogatej w dysonanse muzyce wyspy. Kalibanowi chodzi o obalenie do-
tychczasowego porzadku i zerwanie z przesztoScig. Jest to wiec akord
zupetnie nowej muzyki, muzyki nowego cztowieka, z ktorym Kaliban sie
identyfikuje, bo ma juz nowego pana:

Has a new master - Get a new man.
Majuz pana - nowy pan!

B G. Zapolska, ,,Otchtan” - sztuka Konczynskiego, w: Szkice teatralne, Krakow
1958, s. 217.

UK. Estreicher, Parter stojacy, Krakow 1888, s. 5.

%J. Steszewski, Szeptany przedtakt w polskiej muzyce ludowej, w: Dzieto muzycz-
ne. Teoria. Historia. Interpretacja, red. |. Poniatowska, Krakow 1984, s. 98.
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Jest przekonany, ze to nowe, ,rewolucyjne” brzmienie swej piesni
zawdziecza przybyszom, wiec pewny ich oparcia i sity w ostatnich tak-
tach $piewa w uniesieniu:

Freedom, high-day! high-day, freedom! freedom! high-day, freedom!
Wolnos$¢! Swoboda! Wolnos¢!

Gdy jednak w akcie Il Kaliban poprosi Stefana o przypomnienie
tamtego podniostego tonu, okazuje sig, ze jego nowi mocodawcy nie znajg
nie tylko nuty, ale i sensu wolnosci:

KALIBAN: [..] Zanu¢ piosenke, ktoérejs mnie nauczyt
Przed chwila.

STEFANO: [..] $piewa
Zakpijcie z nich, zadrwijcie z nich!
Zadrwijcie z nich, zakpijcie z nich!
A mysl jest wolna!

KALIBAN: To nie na te nute%.

Kaliban chciat obali¢ i zabi¢ Prospera, za$ Stefano i Trynkulo zado-
walajg sie kpina, dajaca tylko pozér dziatania. W ich ustach cynicznie
brzmigce stowa ,,mysl jest wolna” nie wzywaja do czynu. Ten nowy ton,
Freedom, high-day! odkryt nieSwiadomie sam Kaliban. Nie byt wiec
uczniem, maogt za to sta¢ sie nauczycielem. Btyskawiczna reakcja Ariela
uniemozliwita taki obrot sprawy. Duch zjawia sie z bebenkiem i pisz-
czatka. Dzwieki tych instrumentéw, o zmystowej i draznigcej barwie,
wptywalty, jak sadzono od starozytnos$ci, destrukcyjnie na ludzkie umy-
sty. Byty za to bliskie nastrojom obu wesotkéw: ,,To jest nuta naszej pio-
senki grana przez pana Nikogo”% - zauwazy Trinkulo. Gdyby Kaliban,
nie korzystajac z pomocy Stefano, samodzielnie zanucit piesn, tak jak ja
zapamietat, a jego kompani podjeliby ten ton, czy losy wyspy potoczytyby
sie inaczej?

Zachowania Kalibana nie wydawaty sie w czasach Szekspira wyjat-
kowe. Mieszkancy odlegtych krain mieli, wedtug rozpowszechnionych
wowczas opinii, wykazywa¢ wyrazne skfonnosci do burzenia zastanego
fadu: ,,Bardzo sie im zdawato dziwne - pisano po ich wizycie na jednym
z europejskich dworéw - aby tylu rostych, brodatych, silnych i uzbrojo-
nych tudzi, bedacych dokota kréla”, godzito sie poddawac jego woli ,,i nie
wybrato raczej ktérego$ sposrdd siebie, aby im rozkazywat”%.

W buntowniczym S$piewie, w $srodkowej czesci piesni, Kaliban wyraza
potrzebe wyartykutowania wiasnego imienia:

%Burza, I, 3, Z.S.

97 Tamze.
®BM. de Montaigne, Proby, t. 1, przet. T. Zelenski (Boy), Warszawa 1985, s. 318.
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‘Ban, ‘Ban, Ca-Caliban,
Ka, Kaliban, ban, ban, ban %9

Niewolnik chce rozpozna¢ siebie w swoim imieniu. Kazdy cztowiek
»identyfikuje siebie poprzez swe imie”, pisze Tischner, ,,moze on drugie-
mu «oznajmic» swe imie i w ten spos6b «przedstawi¢ mu sie»”100. Ariel,
ktéremu wolno$¢ zostata podarowana i o ktdrg nie musiat walczy¢,
w swoim hymnie wyzwolenia, jakim jest piesh Tam gdzie pszczota sto-
dycz ssie..., wlasnego imienia nie umieszcza.

Zatrzymajmy sie na imieniu Kalibana, ktdre wielu interpretatorom
Szekspira wydaje sie echem ,,kanibali” ze stynnego eseju Montaigne’al0l
Dlaczego jednak Prospero miatby postugiwal sie znieksztatconym
brzmieniem stowa? Mozna by raczej oczekiwac, ze wychowywanego nie-
mal od urodzenia stuge nazywatby young cannibal. Gry stowne $piewa-
jacego Kalibana nasuwajg hipotetyczne rozwigzanie. Mogto sie zdarzyc,
ze niewolnik jeszcze jako dziecko przystuchiwat sie lekcjom Mirandy,
podczas ktorych Prospero czytat jej Montaigne’a - jedng z tych ksigzek,
ktore dostarczyt mu Gonzalo w dniu wygnania z Mediolanu. Chiopczyk
podchwycit powtarzajace sie stowo ,,kaliban”, znieksztatcajac je dziecinng
wymowa. Ten zartobliwy zwrot przylgnat juz do niego na state, stajac sie
imieniem. Po probie gwattu na cérce Prospera imie ,,Kaliban” staje sie
przeklenstwem. Mamy tu wiec przypadek ,,poznania przez napietnowa-
nie, gdzie, jak pisat Sw. Augustyn, drugi cztowiek pojawia sie w nim
apriori w polu warto$ci negatywnych ,jako przeciwienstwo tego, kim lub
czym powinien by¢”. Prawda cztowieka odstania sie przez fatsz cziowie-
kal® ,Kaliban” - to imie krzyczy: jeste$ poza swoim miejscem”, ,poza
swojg prawdg”!

Niewolnik, szukajgcy swojego nowego miejsca i prawdy o sobie, wy-
mawia otrzymane od pana imie w nowym, catkowicie wtasnym jezyku.
Bytby to przypadek kreacji jezyka abstrakcyjnego, tak przynajmniej sg-
dzili wspotczesni, uwazajac, ze Szekspir wynalazt dla Kalibana ,,odpo-
wiedni i nowy jezyk”103 Imie ,,Kaliban” w nowej mowie nabiera tryum-
falnego brzmienia. W tym hymnie rozbudzonych nadziei podstawowg
samogtoska jest ,ae”, a spotgtoski sg sonantami, ojakoSci ,,twardej, pod-

PBurza, I, 2, ZS.

10J. Tischner, Przestrzen obcowania z drugim, ,,Analecta Cracoviensia” 1977, nr 7,
s. 72.

1M N. Frye, Postowie, s. 135.

1»J. Tischner, Przestrzen obcowania z drugim, s. 74.

1B D. Norbrook, ,,What cares these roarers for the name of king'?”> Language and
utopia in ,,The Tempest”, w: The Politics of Tragicomedy. Shakespeare and After, London-
New York 1992, s. 40.
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kreslajgc mistyczny ton uniesienialod W najbardziej zywiotowej koncow-
ce piesni niewolnika, w miejscu spodziewanych ,nonsensownych fone-
moéw” znajdujemy powtarzajgce sie dwa stowa: freedom i high-day.
Zwiaszcza obecno$¢ high-day - ,,biaty dzien” jest szczeg6lnie istotna, bo
wskazuje na punkt kulminacji zycia Kalibana, podobny do ,,zenitu sprzy-
jajacej gwiazdy” Prospera. Majac zatem na uwadze trudng do prze-
widzenia wymowe niewolnika, przyjrzyjmy sie walorom asocjacyjnym
fonemow zakwalifikowanym wczesniej do ,,tekstu sztucznego™ Ban i Ca-
Ca... Moze Ban - to ,klatwa” lub ,,zakaz”, a nie tylko dzwiek imitujacy
bebny. Natomiast Ca-Ca... - zanim jeszcze stuchajacy zdazy ztozy¢ po-
szczegoblne sylaby w Caliban - moze przywota¢ skojarzenie ze znacznie
czesciej spotykanym stowem catanny - ,,0stroznie!” Zestawienie wydoby-
tych z chaotycznego szeregu sylab dwoéch znaczen ,,zakazu” i ,,0strzeze-
nia” datoby sie odczytac jako ,,ztamanie zakazu”. Mimo ptynnosci zauwa-
zonych asocjacji wydaje sie, ze Kaliban swojg buntowniczg antymowe
buduje z elementéw jezyka Prospera i Mirandy. Swiat, ktéry przed nim
otworzyli przybysze z Wioch, wydaje mu sie znacznie bardziej godny po-
zadania niz tradycja wtasnych przodkéw. To o Mirandzie méwit Kaliban,
ze ,,przewyzsza urodg Sykoraks Jak szczyt przewyzsza doling”1®6. Anty-
muzyka niewolnika, ugruntowana na sprzeciwie wobec Prospera, fak-
tycznie wyraza zerwanie Kalibana z jego wiasng historig, tg blizsza
i najodleglejsza.

A moze Kaliban nie odcina sie od swoich korzeni, lecz siega po stowa
swoich ,,ciemiezcéw”, bo nie pozwolono mu zapamieta¢ wasnych. Uzywa-
jac obcych stdw, uktada je jednak wedtug sktadni wiasnej mowy, ktorej
melodie utrwalit sobie w dzieciristwie. Stownictwa i gramatyki mozna sie
wyuczy¢, podczas gdy obcy akcent zdradzi pochodzenie rozméwcy. Warto
w tym miejscu zauwazyé, ze pierwszg reakcjg Kalibana na bachiczne
$piewy Stefana w akcie Il byto przerazenie, sadzit, ze dreczy go wystan-
nik Prospera. Muzyka dawnych i nowych przybyszéw z Wioch brzmiata
dla niego tak samo obco i wrogo. Reakcje w odbiorze muzyki sg wyni-
kiem uczenia sie i doSwiadczenia. Szczego6lna organizacja muzyki rozwi-
nieta w obrebie okre$lonej kultury nie jest uniwersalna, naturalna ani
dana przez Bogalte. Muzyka Kalibana mogtaby by¢ zatem muzyka

104 Do zblizonych efektéw w zakresie zbieznosci materiatu dZzwiekowego z nastrojem
piesni dochodzi w swoich formalnych eksperymentach Joe Bolendas; w Modlitwie dla
pokrzepienia serca styszymy podobng do Kalibanowej fraze: ,,Em e re re re - em e re re
re...”- M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem. Z zagadnieh analizy muzycznej. Biblio-
teka Res Facta 4, Krakéw 1986, s. 154.

1BBurza, I, 2, S.B.

16 L.B. Meyer, Emocje i znaczenie w muzyce, przet. A. Buchner, K. Berger, Biblio-
teka Res Facta 2, Krakéow 1974, s. 16-17.
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rdzennych mieszkancow wyspy i prawowitych wiascicieli ziem zagarnie-
tych przez kolonizatoréw: ,,Calg te wyspe mam w spadku po matce - wy-
pomina niewolnik Prosperowi - Ty$ mi jg zabrat”107. Konieczno$¢ funk-
cjonowania Kalibana w ramach narzuconej kultury i trudno$ci z opano-
waniem odmiennych zasad czynig go w tym obcym $rodowisku ,,niepet-
nosprawnym?”. Spojrzmy na ,,inno$¢”, a nawet jego ,,monstrualno$¢” przez
pryzmat schematow przesladowczych. Prospero i Miranda - w tym uje-
ciu - niesprawiedliwie przypisywaliby studze odpychajace cechy i czyny,
bo, jak powiada Gerard, ,uposledzenie, nawet przypadkowe, niepokoi”,
robigc ,,wrazenie destabilizacyjnego dynamizmu” i przeraza, bowiem
»sugeruje prawde o systemie, systemie jego wzglednosci, kruchosci,
$Smiertelnosci”18

Wydaje sie, ze dobrg ilustracjg tak radykalnej rewizji pogladéw na
Swiat warto$ci szekspirowskich postaci jest wtasna wersja loséw Prospe-
ra i Kalibana Aime Cesaire’a w dramacie Une tempetel®. Interesujace sg
konsekwencje dokonanych zmian. Autor, w podtytule Pour un theatre
negre nawigzujac do Murzynéw Jeana Geneta, juz w spisie postaci ustala
nowg hierarchie, opartg na kolorze skéry: biaty pan (Prospero) i dwaj
niewolnicy - mulat (Ariel) i czarny (Kaliban). Otrzymujemy zatem nowsg
historie wyspy zrewidowang przez jej rdzennych mieszkancow. Cesaire
obdarza Kalibana Swiadomoscig wiasnej tozsamosci: ,,Nazywaj mnie X.
- moéwi niewolnik do pana - Tak bedzie lepiej. Jakby$ wotat cztowieka
bez imienia.[...] Za kazdym razem, kiedy mnie zawotasz, bedziesz przy-
pominat te podstawowa prawde, ze mi wszystko ukradte$, nawet mojg
tozsamos$¢!”110. W nastepstwie tego kroku autor odbiera Prosperowi wia-
dze nad muzyka wyspy. W ,,masce” balet ,,biatych”, rzymsko-greckich bo-
gow zostaje przerwany - nie jak u Szekspira przez Prospera - lecz przez
miejscowego boga, ktéry zamiast wstrzemiezliwo$ci przedmatzenskiej
gtosi pochwate nieskrepowanej ptodnosci. To muzyka Kalibana, muzyka
rdzennej ludnosci, wypetnia dzwiekami wyspe, to ona ustala obowigzuja-
cy tad. Prospero i Kaliban, w stosunku do oryginatu, zamieniajg sie atry-
butami: muzyka i mowa Prospera sg nieautentyczne, sztuczne i kalekie,
Kalibana - naturalne i harmonijne. Une tempete inaczej tez sie konczy,
Prospero, ,,bronigc zdobyczy biatej cywilizacji”, zostaje na wyspie; biali
i czarni nie moga sie juz rozdzieli¢. Prospero zwraca sie do niewolnika
milczacego za $ciang tropikalnego lasu: ,,Oto, moj stary Kalibanie, zosta-
lisSmy tylko my dwaj na tej wyspie, tylko ty ija. Ty ija! Ty-Ja! Ja-Ty!"111

107Burza, Il, 2, S.B.

1BR. Gerard, Koziotofiarny, przet. M. Goszczynska, £6dz 1982, s. 34.

1M M. Sugiera, Wariacje szekspirowskie w powojennym dramacie europejskim, Kra-
kéw 1997, s. 50.

10 Tamze, s. 52.

111 Tamze, s. 54.
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Prospero zajat miejsce Kalibana. Zamiana rél w niczym nie zmienita
sytuacji: konfliktjest nierozwigzywalny.

Zestawienie Burzy ze zreczng postkolonialng przerobkg Cesaire’a
ujawnia gtebie przestania pierwowzoru. Szekspira nie interesuje wytacz-
nie opisanie zbrodniczego mechanizmu wiadzy, lecz w ,,uktadzie ekspe-
rymentalnym” wyspy112 zasiedlonej przez zredukowang do absolutnego
minimum liczbe o0s6b, poszukuje wyjscia z zakletego kregu przemocy.
Jak w Ksiedze Rodzaju dzieje kazdej, najdrobniejszej nawet postaci po-
kazujg perspektywe burzliwej historii catych narodéw i cywilizacji.

Opozycja miedzy muzykag Kalibana i muzyka Ariela, dobrowolnie
podporzadkowang Prosperowi, bytaby de facto zderzeniem o charakterze
kulturowym. Dla zakorzenionej w antyku kultury Wioch i ,dionizyj-
skiej”, ze swego pierwotnego charakteru, kultury Ariela swiat symboliki
matki Kalibana zdaje sie odlegly. Sosna Sykoraks byta dla nich drzewem
z dzikich okolic. W tekstach antycznych, zauwaza Stempowski, ,,nie wi-
dzimy wzmianek o drzewach iglastych rosngcych koto doméw mieszkal-
nych. Dla Wergiliusza sosna jest piekna tylko w gérach. Cien drzew igla-
stych uchodzit za ztowr6zbny lub szkodliwy dla zdrowia”113 Tak jak
Sykoraks w roli wtadczyni wyspy nie znalazta wspélnego jezyka z Arie-
lem ijej rzady byly pasmem konfliktow, tak tez ijej syn, cho¢ tym razem
jako stuga, ma podobne trudnosci, nie potrafigc porozumiec sie z Prospe-
rem. Miedzy muzyka Ariela a muzyka Kalibana jest jaka$ szczelina,
pekniecie utrudniajace wypracowanie stanu wzajemnej rGwnowagi.

Harmonie, cho¢ nietrwata, znajdujemy natomiast w relacjach Pro-
spera z Arielem. Tworzony przez Ariela Swiat dZzwiekdw wyspy wydaje
sie Prosperowi jakby znany i bliski, tak jak piesni niektorych ludéw z od-
legtych kontynentéw kojarzyty sie Europejczykom z poezjg Anakreonta,
a ich jezyk ,,miekki, o lubym dzwieku” - z kadencjami greckimilld Takze
Avriel nie miat ktopotéw z uchwyceniem wiasciwego tonu zeglarskich pie-
$ni rozbitkéw z Wioch. Zgodnos$é Ariela i Prospera mozna by ttumaczy¢
zdolnos$ciami ich kultur do przyjmowaniu wspoétpracy z podziatem na
role, ze swego rodzaju specjalizacja. ,,Apollinska” kultura Prospera, prze-
jawiajgca sie w obrazowych przekazach posrednich, szukata dopetnienia
w ,dionizyjskiej” kulturze Ariela, wyrazajacej sie bezposrednio, w odtwo-
rzeniu, w muzycznym symbolu woli. Obie wiec nie przeciwstawiaty sie
sobie jako cztony sprzecznosci, lecz raczej jako dwa antytetyczne sposoby
jej zniesienia. Zrdznicowanie, zapobiegajace bezposredniej rywalizacji
i konfrontacjom, pozwalato, mimo odrebnych historii i doswiadczen, od-
najdywac wzajemne podobienstwa i wytworzy¢ na jaki$ czas nowg wspél-

112H. M uller, Opis obrazu, s. 70.

13J. Stempowski (ps. P. Hostowiec), Drzewa republiki bernenskiej, s. 1.
114 M. de M ontaigne, Préby, t. 1,s. 318.
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note. Muzyki Prospera i Ariela, zachowujac swoj styl, indywidualng réz-
norodno$¢ i bogactwo, znalazty jedno$¢ we wspdlnym Zrddle: muzyce
sfer. Czy niezdolno$¢ Kalibana w nawigzywaniu dialogu z innymi wyni-
kata z charakteru jego buntowniczej antymuzyki? Czy tez przyczyna
ukryta byta giebiej, w przesztosci, wjakim$ ,,grzechu pierworodnym”jego
przodkdw?

Szekspir konczy sztuke wygaszeniem burzliwych namietnosci. Na-
wet Kaliban wycisza sie, jakby pokornieje. Trwate to rozwigzanie czy
tylko pozorne? Pytanie ojedng muzyke, o dwie czy o wiecej muzyk jest
faktycznie pytaniem o charakter samego sporu, ktdry moze prowadzi¢ do
samounicestwienia lub - przeciwnie - stanie sie, jak powiada Heideg-
ger, ,,harmonijnoscia przynalezenia do siebie spierajacych sie stron”. Czy
rysa, ktorg dostrzegliSmy w budowie Burzy jest rozdarciem w sensie pe-
kajacej szczeliny? A moze jest takim odgraniczeniem, ktére nie dzieli,
lecz taczy, nie pozwalajac ,,rozpasé sie przeciwzwrotnym stronom, lecz
prowadzi je do miary i granicy w zgodny obrys” 115

115 M. Heidegger, Zrédto dzieta sztuki, przet. J. Mizera, w: Drogi lasu, Warszawa
1997, s. 44.
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