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The author investigates how James Joyce stylizes the space in his novel Ulysses for drama. For this
purpose he carries out a comparative analysis of some episodes in this book. This analysis leads to
the conclusion that Joyce transposes some dramatic genres and specifically dramatic writing tech-
niques, especially associated with August Strindberg. Koztowski emphasizes the dramatic character
of some motifs that create spatial conditions in Joyce’s novel. Furthermore, he compares these motifs
with the literary works of the greatest modern dramatists.

KEYWORDS: drama theory, history of literature, comparative literature

Celem tego artykutu jest analiza strategii dramatyzacji Ulissesa Jamesa
Joyce’a w aspekcie kreowanej przestrzeni. Na gruncie polskiej krytyki literac-
kiej powieé¢ ta pozostaje skromnie opisana'. Z kolei w §rodowiskach anglosa-
skich doczekata sie licznych analiz, prowadzonych w kluczu Bachtinowskim?,

I Jednym z wiodacych kierunkéw metodologicznych w rodzimych badaniach nad Ulisse-
sem jest krytyka mitograficzna. Por. P. Pazinski, Labirynt i drzewo, Krakéw 2005. Poza tym
polscy badacze dostrzegaja w powiesci Joyce’a wiele zjawisk pokrewnych intertekstualno$ci
i wlaénie ten kierunek dociekan rowniez jest czesto obierany. Por. J. Paszek, Sztuka aluzji
literackiej, Katowice 1984. Akcentowane jest takze nowatorstwo Ulissesa w konfrontacji
z modelem tradycyjnej, XIX-wiecznej powieéci realistycznej, ktorej skostniate kanony Joyce
odrzucil, preferujac model literatury wymykajacej sie normom kompozycyjnym i genologicz-
nym przyporzadkowaniom. Por. S. Strzetelski, James Joyce — twérca nowoczesnej powiesci,
Warszawa 1975; Od Joyce'a do liberatury, red. K. Bazarnik, Krakéw 2002.

2 H. Kenner, Joyce’s Voices, London 1978; The Dialogical Imagination. Four Essays by
M.M. Bakhtin, red. M. Holquist, London 1981; M. Cabrera, Ulysses and Heterglossia: a Bak-
htinian Reading of the ,,Nausicaa” Episode, ,Revista Alicantina de Estudios Ingleses” 1996,
nr 9; I. Kittgar, Dual Voice and Dual Style: Translating Free Indirect Discourse in Ulysses,
»Nordic Journal of English Studies” 2004, nr 3. Spo$réd wielu opracowan sygnalizuje glow-
nie te, ktore laczy Zrédltowa, prawdziwie Bachtinowska aparatura pojeciowa. Sktadajq sie
nan kategorie polifonicznosci, konstrukeji hybrydowych, empatii, ironii, stratyfikacji gto-
soéw etc. Nalezy jednak dodaé, ze kategorie wypracowane i odnoszone przez Bachtina gltéwnie
do dzieta epickiego sa dzi$ rekonceptualizowane w taki sposéb, by za ich pomoca oddaé raczej
specyfike dramatu. Refutowana obecnie, Bachtinowska teza o homofonicznym charakterze
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w optyce narratologicznej?, a takze z silnym ukierunkowaniem komparaty-
stycznym* i komparatystyczno-interdyscyplinarnym?®. Niemniej zagadnienie
quasi-dramatycznego charakteru tegoz dziela pozostaje na marginesie wio-
dacych badan. By opisaé, w jaki sposob Ulisses ulega dramatyzacji w zakre-
sie przestrzennego obrazowania, zamierzam zwréci¢ uwage na autorskie
préby przetransponowania na grunt omawianej tu powieéci takich odmian
gatunkowych, jak dramat subiektywny, i1 takich technik pisarskich, jak
cho¢by dramat stacji. W toku szczegdétowych analiz zamierzam wreszcie wy-
akcentowac specyficznie dramatyczne znamiona pewnych motywow, ktore
wspottworza warunki przestrzenne w Ulissesie 1 funkcjonuja w tej monu-
mentalnej powieSci w spos6b przypominajacy maniery pisarskie wybitnych

dziela dramatycznego wynika z autorskiego, idiosynkratycznego pojmowania polifoniczno$ci
i dialogicznos$ci. Bachtinowskie rozumienie tych pojeé nie przystaje bowiem do stanu wspét-
czesnej $wiadomosci teoretycznoliterackiej i dramatycznej progenitury pisarskiej naszych
czasow. Istota dramatu wydaje sie obecnie wlaénie polifoniczno§é. Tak zreinterpretowane,
pierwotnie Bachtinowskie kategorie rowniez staly sie instrumentem analitycznym w rekach
krytykow Joyce’a. Por. D.R. Schwarz, Joyce, Bakhtin and Popular Culture: Chronicles of
Disorder, and: Missed Understandings: A Study of Stage Adaptations of the Works of James
Joyce (review), ,MFS Modern Fiction Studies” 1989, nr 4.

3 Sygnalizuje jedynie te prace, ktére koncentruja sie wokét technik narracyjnych za-
stosowanych w Ulissesie, a przy tym implicite zwracaja uwage na quasi-dramatyczny cha-
rakter tejze powieéci. Niektérzy krytycy Joyce’a pisza o stenograficznym wrecz ujmowaniu
(niezaposredniczonych) gloséw, o dialogujacych i monologujacych bohaterach wyemancypo-
wanych z ramy narracyjnej. Ta za$ technika wydaje sie epickim ekwiwalentem stratyfikacji
glos6w — metody pisarskiej pojmowanej przez Bachtina jako wyznacznik dramatycznego
dyskursu. Por. M. Fludernik, The Dialogic Imagination of Joyce: Form and Function of
Dialogue in Ulysses, ,,Style” 1986, nr 1. Inni badacze zauwazaja, ze Ulisses, w wyniku uchy-
lenia epickiego poziomu mediacyjnego, nabiera dramatycznego charakteru, pojmowanego
zgodnie z koncepcja Arystotelesa — jako nasladowanie aktu niezapoéredniczonej mowy. Por.
M. Murray, Replication and Narration: “Counterparts” as a Replicon of Joycean Narration,
»Joyce Studies Annual” 2013.

4 Co ciekawe, wielu badaczy szuka plaszczyzny podobienstwa miedzy twérczoscia Joy-
ce’a a pisarstwem wybitnych dramaturgéw modernizmu. Por. C. Flynn, A Brechtian Epic
on Eccles Street: Matter, Meaning, and History in ,Ithaca”, ,Eire-Ireland” 2011, nr 1/2;
M. Gillespie, Party Pieces: Oral Storytelling and Social Performance in Joyce and Beckett
(review), ,James Joyce Quarterly” 2008, nr 1; L. Garver, Shaw and Joyce: ,The Last Word in
Stolentelling”, ,Modernism/Modernity” 1995, nr 3; K. Ochshorn, Who’s Modern Now: Shaw,
Joyce and Ibsen’s When We Dead Awaken, ,SHAW. The Annual of Bernard Shaw Studies”
2005, nr 25.

®> Nie brakuje badaczy, ktorzy dostrzegaja w narracji Joyce’a quasi-filmowe pierwiast-
ki. Zwracaja oni uwage na poszerzenie i poglebienie powie$ciowej przestrzeni w wyniku jej
subiektywizowania, za sprawa ekspansji takich form narracyjnych, jak technika strumienia
$wiadomosci. Por. V. Hockenjos, Strindberg through Bergman. A Case of Mutation, ,,TijdSchrift
voor Skandinavistiek” 1999, nr 20; D. Parsons, Theorists of the Modern Novel. James Joyce,
Dorothy Richardson, Virginia Woolf, New York 2007.
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dramaturgéw doby modernizmu, by wymienié tylko Ibsena®i Strindberga” —
tworcow szczegdlnie inspirujacych Joyce’a.

Przestrzen subiektywizowana

Przestrzen ukazana w Ulissesie najczesciej ulega odrealnieniu na
prawach konwencji znanych z dramaturgii subiektywnej. Na gruncie tego
typu dramatopisarstwa podstawowa strategia kreowania, a zarazem su-
biektywizowania miejsca akcji jest jego wyrazna delinearyzacja®. Dazno$é
do zalamania linearno$ci utworéw dramatycznych postepowata zwykle
w dwoéch kierunkach — ku geometryzacji przestrzeni® albo ku jej odbiciu,
asocjacyjnemu zwielokrotnieniu'®. W jednym i drugim przypadku jej cia-
gloéé ulegata przerwaniu, a $wiat przedstawiony stawal sie poszerzony
1 pogltebiony!'!. W Ulissesie najczesSciej zachodzi ten drugi przypadek —
zwielokrotnienie splatanych, percypowanych i subtelnie ewokowanych
rzeczywistoéci. W omawianej tutaj powieSci akcja rOwniez nie rozwija sie
sukcesywnie, lecz zmierza w gtab indywidualnej, jednostkowej Swiado-
mosci. Czas akceji biegnie w poprzek linearnie rozwijajacej sie przestrzeni.
Zamiast calo$ciowej, chronotopicznej progresji, w dziele Joyce’a nastepuje
dysocjacja obu tych planéw morfologicznych. W konsekwencji powiesciowy
S§wiat okazuje sie dramatycznie rozgateziony, wrecz spolaryzowany. Zabieg
ten uchyla odbiorcze przyzwyczajenia w doznawaniu czasoprzestrzeni'?
Tlustracja takiego kreowania czasu 1 miejsca akcji, mocno subiektywizo-
wanych kategorii, jest III epizod Ulissesa, w ktorym Stefan podaza wzdtuz
linii brzegowe;.

6 B. Tysdahl, Joyce and Ibsen: A Study in Literary Influence, Oslo 1968.

"W. Sayers, A Schoolmaster’s June day walk round the city: Joyce and Strindberg’s
Albert Blom, ,,Studia Neophilologica” 1989, nr 2.

8 Por. K. Filipova, Dramatized Narration: The Development of Joyce’s Narrative Tech-
nique from ,,Stephen Hero” to ,,Ulysses”, Sofia 2007, s. 150 i nn.

9 Por. L. Bell, Between Ethics and Aesthetics: The Residual in Samuel Beckett’s Mini-
malism, ,Journal of Beckett Studies” 2011, nr 1, s. 39.

10 Por. A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury: zarys problematyki, Poznan 2009,
s. 861 nn.

1 Tamze, s. 88. Zwielokrotnienie i pogtebienie przestrzeni, jako konsekwencje odrzucenia
linearnej organizacji zdarzen, to chwyty popularne w modernistycznej dramaturgii, zwlasz-
cza w tworczosci Strindberga. Dogodnym przykladem jest chocby Gra snéw. W konsekwencji
wymienionych zabiegow §wiat przedstawiony tego dramatu przypomina obraz wideo. Na
taka prawidlowo$é zwracaja uwage polscy, a takze zagraniczni badacze. Por. V. Hockenjos,
dz. cyt., s. 51.

2 Por. A. Krajewska, Dramatyczna teoria literatury..., s. 88 i nn.
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Stopy jego pomaszerowaly w niespodziewanym, dumnym rytmie po piaszczystych
wydmach, wzdluz glazéw poludniowego walu ochronnego. [...] Kopce ka-
miennych czaszek mamucich. Ztote §wiatlo na morzu, na piaskach, na gtazach.
Storice tu jest, smukle drzewa, cytrynowe domy. Paryz budzi sie rzesko,
z ostrym blaskiem stonecznym na cytrynowych ulicach. Wilgotna jedrno$¢ rogali-
kéw, zabiozielony absynt, kadzidlo poranne miasta, pieéci powietrze'.

W zacytowanym epizodzie czasoprzestrzen tylko pozornie rozwija sie
na prawach linearnej sukcesywnosci. Monolog wewnetrzny Stefana De-
dalusa, blakajacego sie po plazy, okazuje sie bowiem nie tylko sekwencja
wspomnien, ale 1 funkcja performatywnego, niejako komemoratywnego
ustanawiania minionej rzeczywistos$ci, ktéra stopniowo przestania pejzaz
akeji. Stefan, pograzony we wlasnych myslach, wizualizuje mtodosé spedzo-
na w Dublinie i czas studiéw, jakie odbywat w Paryzu. Czas ten nalezatoby
rozumie¢ w kategoriach trwania'4, nie progresji czasowej. Stad bierze sie
dialektyka rozwijajacej sie prospektywnie przestrzeni, jaka fizycznie poko-
nuje bohater, 1 mocno delinearyzowanego, subiektywnie doSwiadczanego
czasu, jaki uptynal w miejscach istniejacych w tekscie jedynie pod signum
mentalnego przeniesienia. Plaza w przytoczonym epizodzie na prawach
swobodnej asocjacji przywoluje rézne przestrzenie, w ktérych mtody Dedalus
niegdy$ egzystowal — Paryz, a nastepnie ubogi dom jego wujostwa, zyjacego
w Dublinie. Tym samym obecne i minione do§wiadczenia Stefana zostaja
sprowadzone do synchronii. W tym miejscu nalezaloby wiec zauwazy¢, ze
w odniesieniu do dramaturgii XX wieku szczegdlnie operacyjna analitycz-
nie jest kategoria przestrzeni wewnetrznej'®, ujawniajacej sie poprzez aso-
cjacyjne zaposredniczenie stow 1 obrazéw!'® percypowanych przez postaci.
W wyniku nakladania sie czasoprzestrzeni, fizycznie doSwiadczanej i tych
przywotanych na zasadzie synestezji mnemonicznej, $wiat bohatera zamie-
niat sie w korowdd majakéw. Wzmiankowana kategoria odpowiada specyfice
dramaturgii subiektywnej, kojarzonej gléwnie ze Strindbergiem, jednak
mozna zastosowacé ja w analizie omawianego tutaj epizodu, utrzymanego
przeciez w zblizonej stylistyce. Podobnie jak w Strindbergowskiej Drodze
do Dmaszku'", bohater Joyce’a, btakajacy sie po plazy Dedalus, do§wiadcza

13 Por. J. Joyce, Ulisses, thum. M. Slomczynski, t. 1, Warszawa 1975, s. 80. Te 1 dalsze
wyttuszezenia — P.K.

1 Specyfike czasu w dramacie oddaja kategorie trwania, chwili i perspektywy. Trwanie
nalezaloby rozumieé jako tymczasowe zawieszenie akcji, rozwijajacej sie dotad na prawach
linearnego continuum. Por. 1. Stawinska, Odczytywanie dramatu, Warszawa 1988, s. 29.

15 Por. E. Wachocka, Przestrzenie wewnetrzne w dramacie XX wieku, [w:] Przestrzenie
we wspolczesnym dramacie i teatrze, red. W. Sajkiewicz, E. Wachocka, Katowice 2009, s. 26.

16 Por. tamze, s. 26 1 nn.

7 Por. F. Brogger, Formal Vacillation in Modern American Drama, ,American Studies
in Scandinavia” 1982, nr 14, s. 31 nn.
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ciekawego, poznawczego fenomenu — to, co spotyka go na ,scenie zewnetrz-
nej”, zostaje przefiltrowane przez jego psychike i per analogiam odsyla do
minionych doéwiadczen. Podobnie jak obraz klasztoru ulega odbiciu w planie
jednostkowych asocjacji, nakladajac sie na obraz domu Lekarza, w ktérym
uprzednio znalazt sie Nieznajomy'®, tak Stefan kojarzy niepozorny kopiec
kamieni i muszli z pietrzacym sie, paryskim molochem, w ktérym studiowat.
W konsekwencji percypowany przez niego Swiat takze ulega odrealnieniu.

Problem subiektywizacji przestrzeni w Ulissesie wymaga jednak rozwi-
niecia, gdyz podobne przypadki zachodza w nim bardzo czesto. W kontekscie
dramaturgii i teatru XX wieku mozna méwié o kilku obowiazujacych wtedy
modelach przestrzeni. Znaczna popularno$é modelu epicko-dydaktycznego
wynikala z silnej tendencji do epizowania dramatu, do zapoSredniczenia
1 relacjonowania zdarzen. Inny jej typ, przestrzen alienacji czy tez osacze-
nia, wskazywal na psychiczne oraz spoleczne uwiktania bohatera, byt forma,
stratyfikacji jednostkowych konfliktéw psychicznych, a takze miedzyludz-
kich. Silne inspiracje psychoanalityczne przyczynily sie jednak do tego, ze
w dramacie 1 w teatrze omawianego tu okresu rzeczywisto$¢ najczesciej
przyjmowala posta¢ wspomniane) juz przestrzeni wewnetrznej, wyraznie
subiektywizowanej®. Miata ona wiele wspdlnego z przestrzenia alienacji,
byla jednak znacznie bardziej niedookre§lona, otwarta i niejednorodna,
a w konsekwencji wymagala szczegdlnej aktywnosci odbiorcy w zakresie
kontekstualizacji i interpretacji wydarzen. W modernistycznej dramatur-
gii wykrystalizowalo sie zreszta kilka wariantéw przestrzeni subiektywne;j.
Sa to droga, scena, pokéj oraz przedstawienie wnetrza umystu?'. Pierwszy
z nich wydaje sie najbardziej zajmujacy w kontekécie quasi-dramaturgicz-
nego charakteru Ulissesa. Joyce, podobnie jak Strindberg??, taczy gteboko
religijny sens drogi z analizg zdezintegrowanego ,,ja” postaci, ktéra podro-
zujac przez kolejne miejsca akeji, nieustannie poszukuje trwalej czastki
swojej istoty, jazni glebokiej, 1 ostatecznie odnajduje rozproszone fragmen-
ty samej siebie w napotkanych bohaterach. Niemniej tego typu fenomeny
postacé odbiera jako rodzaj inwazji, natrectwo uwewnetrznienia. Nie potrafi
bowiem zinternalizowac¢ napotkanej, odkrywanej w innych obcosci, a wiec
swoiste] nadwyzki, zanieczyszczenia znanych 1 pierwotnie akceptowanych
treSci. Poza tym dwuznaczno$§é miejsc, na jakie natykaja sie bohaterowie

18 Por. A. Upvall, August Strindberg. A Psychoanalytic Study with Special Reference to
the Oedipus Complex, New York 1920, s. 86.

19 Por. E. Wachocka, Przestrzenie wewnetrzne w dramacie XX wieku..., s. 28 i nn.

20 Por. tamze, s. 30.

21 Por. tamze, s. 30 i nn.

22 Por. J. Powell, Demons that Live in Sunlight: Problems in Staging Strindberg, ,,The
Yearbook of English Studies” 1979, nr 9, s. 129 1 nn.
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Strindberga i1 Joyce’a, nieraz kaze im mierzy¢ sie z reliktami wlasnej pa-
mieci. Dwuznacznoéé ta napedza niejako czas psychiczny po to, aby una-
oczni¢ koincydencje terazniejszosci 1 przesztosSci w jednostkowej psychice??,
by uchyli¢ w pewnym stopniu ontologiczna granice podmiotu 1 przedmiotu.
Taki wtasnie model przestrzeni zastosowany jest w I1I epizodzie Ulissesa,
a postacia, ktora do$wiadcza wzmiankowanych, poznawczych fenomenéw,
jest btakajacy sie po plazy Dedalus.

Zeszlty skromnie po stopniach Leahy’s Terrace, Frauenzimmer: i w dét ku miekko
opadajacemu brzegowi, a ich ptaskie stopy grzezly w lepkim piasku. Jak ja, jak Algy,
schodza ku naszej poteznej matce. Numer pierwszy kolysala ciezko swa torba
akuszerki, parasol drugiej dziobal plaze. Na catodzienny spacer z dzielnicy
Liberties. [...] Jedna z jej siostrzyc wywlokla mnie, piszczacego, na §wiat?.

Stefan podaza wzdluz linii brzegowej, a w jego monologu wewnetrz-
nym ujawniajg sie strzepki wspomnien z réznych okreséw zycia, waznych
dla ksztaltowania sie jego tozsamosci. Zostato juz powiedziane, ze mtody
Dedalus — na zasadzie synestezji mnemoniczne] — wizualizuje w swym
umysle chwile spedzone w Paryzu, w dzielnicy Liberties. Subiektywizacja
przestrzeni dokonuje sie bowiem w taki sposéb, ze opis przybiera postaé
sity manekinetycznej, modelujacej 1 przeksztalcajacej Swiat przedstawiony.
W pewnym momencie uwage mlodego cztowieka przykuwa widok dwoch
kobiet schodzacych z wysokos$ci na plaze. Jedna z nich podpiera sie pa-
rasolem, wokdél ktorego konsteluja sie seksualne skojarzenia Dedalusa,
zasygnalizowane w jego monologu wewnetrznym. Rownie istotny wydaje
sie rekwizyt w reku drugiej napotkanej kobiety. Torba, ktora ona kotysze,
takze ulega odrealnieniu. W planie zawilych proceséw mentalnych, jakie
zachodza w umyséle Stefana, torba ta jawi sie jako macica badz wagina.
Dalsze fragmenty III epizodu prowadza do wniosku, ze Stefan w wyniku
skomplikowanych proceséw mentalnych odkrywa w percypowanych posta-
ciach czastki samego siebie.

Pepowiny wszystkich ludzi lacza sie w przesztosci, brzegi oplatajacy kabel wsze-
lakiego ciala. To dlatego mnisi mistycy. Czy pragniecie by¢ jako bogowie? Zajrzyj
w swd) omphalos. W lonie grzesznej ciemnos$ci bylem takze ja, zrobiony, nie
poczety. [...] Zwarli sie w uécisku 1 rozczepili, uczynili wedlug woli rajfura?.

Widok kobiet zostaje przefiltrowany przez psychike btakajacego sie Ste-
fana. W konsekwencji parasol i torba, rekwizyty w dioniach napotkanych
przezen postaci, nabieraja fallicznego 1 waginalnego ksztaltu. Wyobrazo-
ny akt prokreacji Stefan zestawia nastepnie z idea stworzenia, o ktorym

2 Por. E. Wachocka, Przestrzenie wewnetrzne w dramacie XX wieku..., s. 31.
24 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 1, s. 74.
2 Por. tamze.
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rozmys$la. Abstrahujac od neoplatonskich inspiracji w tym swobodnym
rozumowaniu, nalezatoby zauwazyé, ze mlody, refleksyjnie usposobiony
cztowiek wlaénie przypomina sobie istotny aspekt swojej osobowosci — religij-
no$é, ktorej ostatecznie sie wyzbyl, prawdopodobnie wskutek odczuwanych,
przemoznych chuci, w wyniku zacytowanej tu, niejako zaszczepione] mu
»woli rajfura”. W nowych okolicznoéciach, wskutek spotkania kobiet i na-
rzucajacych sie wrecz asocjacji, dawna religijno$¢ tym bardziej wydaje sie
jakby ,cialem obcym” w psychice zbuntowanego bohatera. Mlody Dedalus
odkrywa w percypowanych kobietach rozproszone czastki swojej ptynnej,
dynamicznej tozsamosci, a zarazem przezywa on wspomniane natrectwo
uwewnetrznienia. Podsumowujac, ten zamys$lony osobnik, btakajacy sie
po dublinskiej plazy, doséwiadcza nakladania sie dwoch postaw — dawnej,
mlodzienczej poboznosci oraz aktualnego, laickiego usposobienia. Praw-
dziwa droga Stefana odbywa sie w planie proceséw mentalnych, w ktérym
majacza, doéwiadczenia rzeczywistoéci zewnetrznej. Joyce’owski bohater,
niczym Nieznajomy z Drogi do Damaszku?®®, spotyka niby-przypadkowe
postaci 1 w wyniku ztozonych, psychicznych reakcji doSwiadcza wewnetrz-
nego konfliktu. Tak jak 6w Nieznajomy nieustannie zmaga sie z odrzucona,
religijnoécia, projektowana na Ewe, tak Dedalus, w wyniku percypowania
kobiet 1 swobodnych asocjacji, odkrywa w sobie te sama, kontestowana, po-
stawe. W III epizodzie Ulissesa Joyce eksploatuje zatem konwencje znane
z dramaturgii subiektywnej — przestrzen ulega tutaj daleko idacej psychi-
zacjl, a poruszajacy sie w niej bohater jest uczestnikiem konfliktu przenie-
sionego do wlasnego wnetrza.

Podniosly wymiar drogi pokonywanej przez Stefana sklania ku temu,
by w dalszej cze$ci wywodu przeanalizowac rowniez inne, pdzniejsze ustepy
Ulissesa. Wydaja, sie one pisane technika znana jako dramat stacji?’. Ten
ciekawy sposéb konstruowania dzieta dramatycznego polega na odrzuce-
niu tradycyjnych, klasycystycznych rygoréw kompozycyjnych, takich jak
teleologicznie rozwijajaca sie akcja, dominacja dialogu jako gtéwnej for-
my podawczej, indywidualizacja bohaterow uwiklanych w intryge. W tak
pomys§lanym dramacie akcja zostaje rozparcelowana na pomniejsze, nie-
powiazane sceny. Co istotne, réwniez przestrzen ulega specyficznej spa-
cjalizacji, rozpadajac sie na pojedyncze loci, ukazywane niezaleznie od
wszelkich uwarunkowan przyczynowo-skutkowych. Omawiana tu techni-
ke dramatyczna zapoczatkowal oczywiscie Strindberg?®. W kontekscie jej
wymienionych, podstawowych wyznacznikéw warto zauwazy¢, ze podo-

26 Por. A. Upvall, dz. cyt., s. 86.

2T Por. K. Ruta-Rutkowska, Dramatyczne gry w podmiot, ,,Teksty Drugie” 1999, nr 1/2,
s. 45.

28 Por. C. Davies, The Plays of Ernst Toller: A Revaluation, Amsterdam 1996, s. 50.
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bienstwo tworczosci Joyce’a 1 szwedzkiego pisarza polega na tym, ze w ich
dzietach droga nie oznacza jedynie osiggniecia fabularnie umotywowanego
celu. Droga ta jest raczej metafora przemiany bohatera, jego mitopoetyc-
kim samoprzemieszczeniem?’. Tak jak we wspomnianym juz dramacie
stacji, w Ulissesie zachodzi istotny, sensotwérczy zwiazek miedzy posta-
cig a spostrzeganymi przez nig obiektami topograficznymi. Zwiazek ten
zazwycza) dotyczy minionych przezy¢ bohatera, przywolywanych w jego
pamieci zdarzen, a takze poktadow jego wciaz niezgtebionej osobowosci. Te
subiektywizowanag topografie, przestrzen uwewnetrznionego niejako, jed-
nostkowego doéwiadczenia, wyznaczaja takze napotkane osoby®. Innymi
stowy, budynki 1 ludzie to swego rodzaju stacje, kolejne etapy zlozonych
proceséw mentalnych, jakie zachodza w umysle wedrujacego bohatera®!.
Warto zauwazy¢, ze tak pomys$lang wedréwke zwykle przenika gleboki,
religijno-metafizyczny sens. W dramacie stacji bohater nierzadko zawia-
zuje istotne, hierarchiczne relacje, w nich za§ mozna wyodrebnié¢ majestat
wladzy ojcowskiej, postawe wlasciwa skruszonemu synowi marnotrawne-
mu, a takze postawe buntownika, uzurpatora ojcowskiej wladzy*. Joyce
z cala pewnoécia czerpie z pisarskich do§wiadczen Strindberga®?. Ulisses —
W pewnym stopniu — jest stylizowany wtaénie na dramat stacji. Dowodzi
tego XVI epizod omawianej powieSci, w ktorym Leopold Bloom i mlody
Dedalus, a wiec transcendentny ojciec 1 transcendentny syn, zmierzaja do
domu przy Eccles Street.

29 D. Jarzabek, Droga do domu. Dwa warianty przestrzeni w najmiodszym polskim dra-
macie, [w:] Przestrzenie we wspétczesnym dramacie i teatrze, red. W. Sajkiewicz, E. Wachoc-
ka, Katowice 2009, s. 152. Na te prawidlowo§é zwracaja uwage takze zagraniczni badacze
modernistycznej dramaturgii, obfitujacej w dogodne przyklady. Doéé powiedzieé, ze kolejne
miejsca, w jakich znajduje sie gléwny bohater Strindbergowskiej Sonaty widm, réwniez
dramatu stacji, odpowiadaja ré6znym stanom jego $wiadomosci. Miejsce aktywizuje niejako
procesy mentalne zachodzace w umysle Studenta. Pierwsze sceny z jego udzialem, rozgrywa-
jace sie w réznych przestrzeniach, sygnalizuja kolejne etapy jego zycia: mtodoéé, dojrzatosé
oraz staro$§¢. Por. E. Tornqvist, Strindberg’s The Ghost Sonata. From Text to Performance,
Amsterdam 2000, s. 62.

30 Por. tamze, s. 155.

3 Por. E. Torngvist, dz. cyt., s. 621 nn.

32 D. Jarzabek, dz. cyt., s. 1551 nn. Na marginesie warto tez zauwazy¢, ze motyw drogi,
koncepcja syna i dziedzica to oczywiscie podstawowe wyznaczniki dramatu religijnego, ma-
jacego dluga tradycje w europejskiej tworezoéci literackiej. Dramat religijny jest mocno zwia-
zany z dramatem stacji, pierwotnie Sredniowieczna odmiang gatunkowa, ktora restytuowat
Strindberg. Por. I. Stawinska, Teatr w mysli wspétczesnej: ku antropologii teatru, Warszawa
1990, s. 71 nn.; por. C. Davies, dz. cyt., s. 50 i nn.

3 K. Sprinchorn, Strindberg among the Prophets, [w:] August Strindberg and the Other:
New Critical Approaches, red. P. House, S. Rossel, Amsterdam 2002, s. 4. Autor zauwaza,
ze Strindbergowska Droga do Damaszku wywarta znaczny wptyw na p6zniejsza tworczosé
Joyce’a.
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Tak wiec, poniewaz zaden z nich nigdzie sie szczegdlnie nie spieszyl, a aura byla
wielce od$wiezajaca, odkad przejaénito sie po ostatniej wizycie Jowisza Pluviusa,
powlekli sie z wolna [...]. Pomiedzy tym miejscem a wysokimi, nieo$wietlonymi
w tej chwili magazynami w Beresford Place, Stefan pomys§$lal, ze nalezy po-
mys$leé o Ibsenie, skojarzywszy go jako$ w swym umyséle z zakladem kamieniar-
skim Bairda [...], podczas gdy jego towarzysz, idacy przy nim niby fidus Achates,
wdychal [...] smakowity zapach chleba naszego powszedniego, sposrod
wszystkich publicznych potrzeb najpierwszego i najkonieczniejszego. |...]
Stefan przystanatl bez szczegdlnej przyczyny, zeby popatrzeé¢ na stos kamieni bru-
kowych, a w §wietle wydobywajacym sie z rozzarzonego koksu mdégt dostrzec zarys
ciemnej postaci dozorcy magistrackiego, ktéry siedzial wewnatrz mrocznej bud-
ki strazniczej. Zaczal przypominaé sobie [...] ale kosztowalo go niemato wysitku,
zanim przypomnial sobie, ze rozpoznal w tym dozorcy Gumleya, dawnego
przyjaciela swego ojca. Zeby uniknagé spotkania, przysunat sie ku filarom
mostu kolejowego?..

Przestrzen omawianego epizodu jest wyraznie rozcztonkowana, podzie-
lona na pomniejsze odcinki. Wyznaczaja je kolejne obiekty topograficzne.
Bardziej istotny wydaje sie jednak fakt, ze kolejne miejsca, przefiltrowane
w psychikach Stefana i Blooma, jawiq sie jako stadia wewnetrznych, indy-
widualnych proceséw, zmierzajacych najwyrazniej do osiggniecia przez nich
petni §wiadomosci, do samo-rozumienia®*. W konsekwencji tych procesow
obie postaci nabiorg do siebie znacznego dystansu. Kolejne, napotykane
po drodze obiekty wywoluja w umys$le Stefana skojarzenia wlasciwe jego
refleksyjnemu usposobieniu. Jego asocjacje wydaja, sie bardzo swobodne.
Zestawienie zakladu kamieniarskiego z Ibsenem uzasadnia tylko erudycja
mlodego czlowieka, poruszajacego sie w psychizowanej przestrzeni Dubli-
na. Podobne do$swiadczenia sg tez udziatem Blooma, ktéry widok piekarni
1 dobiegajacy z niej zapach chleba kojarzy z szerokim spektrum palacych,
spotecznych spraw, rozwazanych przez niego w poprzednim epizodzie, w nie-
stawnej dzielnicy Dublina. Innymi slowy, Stefan odkrywa w sobie nature
prawdziwego humanisty, a Bloom — pragmatyka. Samo$éwiadomo$é, jaka
zyskuja bohaterowie XVI epizodu, prowadzi do wniosku, ze ich poglebiona
psychologicznie relacja jest niemozliwa z uwagi na rézne horyzonty umy-
stowe. Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze napotykane przez nich postaci

34 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 2, s. 258 1 nn.

% B. McKenna, James Joyce’s Ulysses: A Reference Guide, London 2002, s. 152 i nn.
Obie postacie rozumujg w rézny sposob, przyjmuja, rézne optyki postrzegania tych samych,
niekiedy, zjawisk. Ze wzgledu na skrajnie odmienne horyzonty umystowe Stefan wyraznie
dystansuje sie wobec Blooma, nie wchodzi w poglebiona emocjonalnie relacje z tym zyczli-
wym przeciez osobnikiem, tak jak on do$wiadczajacym przez caly dzien odrzucenia. Dzieje
sie tak, poniewaz obie postaci sa dla siebie jakby lustrem, w ktérym mozna ujrzeé wszystko
to, co niezgodne z wlasna natura.
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réwniez wyznaczaja kolejne stadia mitopoetyckiego samoprzemieszczenia,
odbywajacego sie na mapie ich wzajemnych zblizen 1 oddalen.

Dozorca, ktéry pozdrowit Stefana, na prawach narzucajacego sie sko-
jarzenia jawi sie jako figura jego biologicznego ojca, pospolitego birbanta
1 utracjusza. Sposob ujecia tego dozorcy, usytuowanie go w miejscu stylizo-
wanym na locus horridus, czyni go postacia odstreczajaca. Mtody Dedalus
uswiadamia sobie brak jakiejkolwiek wiezi z biologicznym ojcem, w Blo-
omie za$ juz wczeéniej dojrzala idea niesienia bezinteresownej pomocy,
idea uspotecznienia. Poza tym dostrzega on w Dedalusie kogo$, kto mégtby
zastapi¢ mu syna. W konsekwencji tych jednostkowych, mentalnych proce-
s6éw, podczas ich drogi do domu krystalizuje sie relacja oparta na ojcowskim
autorytecie. Bolesne wspomnienie o Simonie Dedalusie, ojcu Stefana, na
zasadzie synchronii®® zbiega sie z postawa, jaka wobec tegoz Stefana przyj-
muje Bloom. Niemniej poglebiona wiez bohateréw okazuje sie niemozliwa.
Przyczyna tego stanu rzeczy jest fakt, ze obaj uéwiadomili sobie dzielace
ich réznice w zakresie typu umystowosci.

En route pan Bloom, ktéry w kazdym razie panowal nad swym umyslem, teraz za$
bardziej niz kiedykolwiek, byl, prawde méwiac, obrzydliwie trzezwy, powiedzial do
swego milczacego i, nie kladzmy na to zbyt wielkiego nacisku, niezupelnie
jeszcze trzezwego towarzysza kilka slow przestrogi re niebezpieczenstw
nocnego miasta, kobiet o zlej reputacji, wytwornych kieszonkowcow, co,
dopuszczalne raz na pewien czas, choé nie jako czynno$¢ nawykowa, stawato sie
jednak po prostu $miertelna pulapka dla mtodych ludzi w jego wieku®’.

Bloom przemawia do Stefana moralizatorskim tonem, z ktérego wynika
jego niemalze ojcowska troska. Nie zmienia to jednak faktu, ze Stefan nie
wystepuje tu jako skruszony syn, lecz jako zbuntowany uzurpator, a wtasci-
wie kontestator ojcowskiej wladzy. Mtody cztowiek manifestuje swoja nie-
cheé do biologicznego ojca, Simona Dedalusa, ale lekcewazy takze Blooma,
udzielajac mu niegrzecznych, bo zdawkowych odpowiedzi.

— Nie chcialbym w najmniejszym stopniu narzucaé panu czegokolwiek, ale dlaczego
opuscit pan dom swojego ojca?

— Zeby szukaé nieszczes$cia, brzmiala odpowiedz Stefana.

— Spotkalem panskiego szanownego ojca ostatnio przy pewnej okazji, odpart dy-
plomatycznie pan Bloom. Szczerze méwiace, dzi§, a jeSli mam by¢ zupelnie Scisly,
to wezoraj. Gdzie on mieszka obecnie? Z rozmowy wywnioskowalem, ze sie prze-
prowadzit.

—Myséle, ze jest gdzie$ w Dublinie, odpowiedzial Stefan obojetnie. Dlaczego®?

3 Por. M. Pirég, Synchronicznosé — panpsychiczna wizja rzeczywistosci, [w:] Inspiracje
Jungowskie. Metafory, sny, archetypy, red. M. Adamiec, F. Biatecki, Warszawa 2006, s. 51inn.

3 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 2, s. 259.

3 Por. tamze, s. 266.
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Milody Dedalus, mimo braku lokum, wykazuje niecheé¢ i arogancje nie
tylko wobec przyrodzonego, ale i wobec duchowego ojca®. Stefan i Bloom
doéwiadczaja wiec nie transcendencji, lecz swoistego missmeeting®. Ich
wspblne wedrowanie, w planie indywidualnych, emocjonalnych reakc;i,
sprawia, ze znacznie oddalaja sie oni od siebie. Epizod XVI wpisuje sie
zatem w poetyke dramatu stacji. Podréz tych dwu bohateréw, ktérej etapy
wyznaczaja kolejne miejsca i napotkane postaci, odbywa sie w subiektywi-
zowane]j przestrzeni Dublina, a jej celem okazuje sie mitopoetyckie samo-
przemieszczenie, w tym przypadku uswiadomienie sobie mentalnych réznic
dzielacych transcendentnego ojca 1 transcendentnego syna.

Dramatycznie nacechowany motyw domu

Najbardziej dramatycznie nacechowang przestrzenia w Ulissesie jest
bez watpienia domostwo Blooméw. Przestrzen domu w dramacie XX wieku
jest z reguty spolaryzowana. Rozpada sie ona na miejsce ukazane bezpoéred-
nio 1 miejsca ewokowane za sprawa, dobiegajacych dzwiekéw. Odglosy te
sktaniaja odbiorce do przyjecia wirtualnego modelu lektury, do koniecznej,
wspottworczej aktywnosci, podyktowanej specyfika zaprojektowanej w tek-
$cie sceny pudetkowej*'. Przedstawiony tu podziat przestrzeni z reguty shuzy
uwydatnieniu dramatycznego napiecia, zasugerowaniu konfliktu, w jaki
uwiklani sa domownicy zyjacy w odosobnieniu, czesto tez nieufni wobec
siebie. Podobnie zaprojektowana jest przestrzen domu przy Eccles Street.

W cicho skrzypigcych butach wszedl po schodach do przedpokoju i przy-
stanat przed drzwiami sypialni. Moze bedzie miata ochote na jaki$ przysmak. Lubi
rano cienkie kromki chleba z mastem. Ale moze: raz, dla odmiany. Powiedziat p6t-
glosem w pustym przedpokoju:

—Ide na rég. Wréce za minute.

A kiedy ustyszal swdj glos, wypowiadajacy to, dodat:

3 M. Ellman, Endings, [w:] Cambridge Companion to Ulysses, red. S. Latham, Cam-
bridge 2004, s. 98 1 nn. Autorka zauwaza, ze emocjonalny dystans, jaki wdziera sie w relacje
Stefana i Blooma, przejawia sie w przemilczeniach, a takze w zdawkowych, banalnych wypo-
wiedziach najezonych kliszami jezykowymi. Jest to szczegdlnie zastanawiajace w przypadku
mlodego, zbuntowanego Dedalusa, ktéry w poprzednich epizodach Ulissesa odznaczatl sie
przeciez szeroko pojeta kultura literacka.

40 M. Bubber, Meetings: Autobiographical Fragments, Routledge 2007, s. 49 i nn. Autor
nazywa tak spotkanie, ktérego rezultatem jest uéwiadomienie sobie réznic dzielacych obie
strony. Tego typu spotkanie ujawnia jedynie niemozno$¢ transgresji, niemozno$é nawigzania
glebszej relacji.

41 D. Ratajczakowa, W krysztale i w ptomieniu. Studia i szkice o dramacie i teatrze,
Wroctaw 2006, s. 562.
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— Nie chcesz czego$ na $niadanie? Senny, miekki pomruk odpowiedziak:
— Mn.

Nie. Nie chciala niczego. Potem ustyszat cieple, ciezkie westchnienie, mieksze, gdy
przekrecila sie i zabrzeczaly luzne, mosiezne pierscienie ramy l6zka*’.

W przytoczonym fragmencie IV epizodu Ulissesa niewatpliwie dokonuje
sie polaryzacja przestrzeni. Pozwala to poprowadzi¢, w typowo dramatyczny
sposoOb, dwie akcje rownolegle®®. Bloom, zajety przygotowaniem $niadania,
odeczytywaniem listu 1 karmieniem kotki, przebywa w kuchni znajdujace;j
sie na parterze. W tym czasie jego zona, Molly, oddaje sie lekturze listu od
kochanka, ,,Bujnego” Boylana. Tym samym polaryzacja przestrzeni zawiera
w sobie zapowiedz konfliktu, wskazuje na matzenski kryzys. Opisujac dom
przy Eccles Street, nalezaloby wszakze zauwazyé, ze w miare rozwoju zda-
rzen zmienia sie konwencja jego dramaturgicznego przedstawienia. W zacy-
towanym epizodzie dom Blooméw wpisuje sie w model spoteczno-rodzinny,
popularny w modernistycznej dramaturgii**. W ramach takiej konwencji
dramatyczna narracja poczatkowo spowija, ukrywa wszystkie prozaiczne ak-
cesoria, aby nastepnie penetrowac wnetrze domu z cala drobiazgowos$cia, nie
pomijajac zadnego z detali. W ten spos6b pozornie nieistotne, neutralne tto
akcji nagle okazuje sie miejscem skrywajacym tajemnice, dramatycznie na-
cechowana przestrzenia konfliktu. Dramaturgicznie pomys§lany topos domu
rozwijal sie w taki sposéb choéby w twérczosci Ibsena®. Doéé powiedzieé, ze
Hedda Gabler, tytutowa bohaterka jego dramatu, ma wyznaczona wtasna,
wyizolowanag przestrzen, a pojawienie sie w tej przestrzeni innych domow-
nikow zwykle zwiastuje konflikt, powazna probe charakteréow 1 §cieranie
sie racji w dialogach. W dramatycznej narracji sygnalizowane sa wéwczas
detale, wokot ktorych ogniskuje sie intryga catego dziela. Domowe akcesoria,
niby przypadkowo, akcentowane sa juz w ekspozycji, podczas rozmowy tytu-
lowej bohaterki z Tesmanem, a wiec tuz po ich powrocie z podrozy poslubne;.
Co istotne, w dialogu tym daje o sobie zna¢ powazny kryzys matzenski, dy-
stans emocjonalny, a takze dzielace bohateréw znaczne réznice w zakresie
horyzontéw umystowych*6. W dalszej czesci Ibsenowskiego dramatu nacisk

42 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 1, s. 96-97.

4 Por. D. Ratajczakowa, dz. cyt., s. 569 1 nn.

4 Dom, ukazany w takiej wlasnie konwencji, jest produktywnym motywem chocby
w tworczosci Ibsena, ktéry przedstawia zycie rodzinne swoich bohateréw jedynie po to, by
wykazaé, ze w ich relacjach Scieraja sie dwie sprzeczne idee: po$wiecenia i samorealizacji.
Por. H. Steinhauer, The Metaphysics of Ibsenism, ,,Univeristy of Toronto Quarterly” 1932,
nr1,s. 741inn.

4 Por. E. Sprinchorn, The Unspoken Text in Hedda Gabler, ,,Modern Drama” 1993, nr 3,
s. 354 1 nn.

46 Hedda Gabler gardzi mezem. Postrzega Jorgena Tesmana jako osobe infantylna,
cleszaca, sie swoja mala, zyciowa stabilizacja. Watpi tez w jego intelektualny potencjat. Te
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potozony jest tez na pistolet, ktory Hedda wreczyta Lovborgowi, prowokujac
go tym samym do samobdjstwa. Wokoé! tego wlasnie motywu koncentruje
sie jej dialog z Brackiem, ktory odkrywszy calg intryge, zapewnia o swej
dyskrecji z zastrzezeniem, ze tytulowa bohaterka bedzie jego kochanka?*’.
Motyw domu funkcjonuje bardzo podobnie w IV epizodzie Ulissesa, w ktérym
stopniowo pojawiaja sie rozliczne wzmianki o matzenskim tozu, akcesoriach
kuchennych i1 obrazie opalizujacym intertekstualnymi aluzjami.

Dton jego zdjeta kapelusz z kolka, na ktérym wisialo opatrzone monogramem
palto zimowe i plaszcz nieprzemakalny zakupiony w biurze znalezionych przed-
miotéw. Znaczki: lepkogrzbiete obrazki. [...] Na progu siegnat do tylnej kieszeni
po klucz od zatrzasku. Nie tu. W spodniach, ktére zdjatem. Musze go wziac.
Ziemniak mam. Szafa z ubraniami skrzypi. Nie trzeba jej niepokoi¢. Byla
senna, kiedy sie odwrdcila teraz. [...] Mosiezne piericienie zadzwonily, kiedy
uniosta sie zywo, opierajac lokieé¢ o poduszke. Spogladat spokojnie w d6l na jej pelne
ksztalty 1 pomiedzy jej wielkie, miekkie piersi, opadajace pod nocna koszula jak
kozie wymiona. Cieplo jej wypoczywajacego ciata uniosto sie w powietrzu, zmie-
szane z wonig herbaty, ktéra zaczela nalewaé. Skrawek rozdartej koperty
wygladal spod zmietej poduszki. Odchodzac, zatrzymal sie, by wyprostowac
kape. [...] Ciagliwa $mietanka wirowala leniwymi spiralami w jej herbacie.
[...] Kapiel nimfy nad l6zkiem. Ofiarowana razem z wielkanocnym numerem
Foto-Okruchéw: Wspaniate arcydzielo w artystycznych barwach. [...] Jej lyzecz-
ka przestala mieszaé cukier. Patrzyla przed siebie, wciagajac powietrze przez
rozdete nozdrza [...] W szufladzie stolu znalazt stary numer Perelek. Ztozyl go
1 wsunat pod ramie, podszedt do drzwi i otworzyl je*s.

Rozliczne domowe akcesoria pojawiaja sie w narracji dopiero wowczas,
gdy w dialogu Blooméw zasygnalizowana zostata posta¢ Boylana. Dopiero
od tego momentu sposob ukazywania domowej przestrzeni staje sie obsesyj-
nie drobiazgowy. Dramatyczne napiecie towarzyszace rozmowie matzonkéw
podkresla tez nerwowy rytm, w jakim nastepuja poszczegélne repliki*®. Dosé
powiedzie¢, ze wzmianka o lyzeczce 1 wirujacej Smietance powraca w regu-
larnych interwatach. Tym samym dokonujaca sie tutaj penetracja domowe;j
przestrzeni uwydatnia stan emocjonalny Blooma, petnego podejrzen, wzgar-

oczywiste spostrzezenia na temat Tesmana przyczyniaja sie do poczucia wyzszoSci, jakie sta-
je sie udzialem tytutowej bohaterki Ibsenowskiego dramatu. Por. M. Toril, Hedda’s Silence:
Beauty and Despair in Hedda Gabler, ,Modern Drama” 2013, nr 4, s. 442 i nn.

47 Por. tamze, s. 447.

4 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 1, s. 971 n.

4 E. Wachocka, Afabularne modele dyskursu we wspétczesnym dramacie, [w:] Drama-
tycznosé i dialogowosé w kulturze, red. A. Krajewska, D. Ulicka, P. Dobrowolski, Poznan
2010, s. 66. Rytm to jeden z podstawowych §rodké6w budowania napiecia w modernistycznej
dramaturgii. Regularnie powracajace frazy i motywy tworza atmosfere alienacji i oczekiwania.
Omawiany chwyt wystepuje choéby w dramatach statycznych Maeterlincka.
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dzonego meza. Swiadomoéé zaistnialego konfliktu projektuje on na swe oto-
czenie, co uzasadnialoby przyjety przez niego sposéb percypowania domowe]
przestrzeni. Narracja IV epizodu Ulissesa, pelna nawrotéw do wspomnia-
nej tyzeczki 1 §mietanki, jest narracja z jego punktu widzenia. W dalsze;,
niezacytowane] tu czeéci dialogu Bloom bedzie réwnie obsesyjnie powracal
do tematu zaslon, ktore jego zdaniem nalezaloby rozsunaé. Tym samym
stwierdzi on aluzyjnie brak mozliwosci ukrycia malzenskiego wystepku,
niechybnej zdrady. Innymi slowy, autor Ulissesa, ksztaltujac przestrzen
IV epizodu, wpisuje dom Blooméw w model spoteczno-rodzinny. Podobnie
jak we wspomnianym dramacie Ibsena, moment penetrowania wnetrza,
silnego akcentowania zwyczajnych przedmiotow, zbiega sie z odkryciem
rodzinnej intrygi. Penetracja ta rowniez ma miejsce w swoistej ekspozycji,
a wiec w tym fragmencie powiesci, w ktérym poznajemy panstwa Bloomow,
podobnie jak Tesmanowie przezywajacych matzenski kryzys. Poza tym zaak-
centowane w IV epizodzie 16zko, tak jak pistolet w dziele Ibsena, jest proba,
nakierowania uwagi potencjalnego odbiorcy na oczywista oznake zbrodni.
W przypadku Molly bedzie to zdrada malzenska, spétkowanie z Boylanem.

Nalezatoby jednak zauwazy¢, ze w miare rozwoju akcji opisana kon-
wencja kreowania domowe) przestrzeni wyraznie ewoluuje w strone modelu
onirycznego®, a wiec psychizowanego, niekiedy psychoanalitycznego wrecz
jej ujecia. W epizodzie XVII dom przy Eccles Street staje sie metafora jazni
Blooma, jazni symbolizowanej przez wielokondygnacyjne konstrukcje, ogo-
locone lub chaotycznie urzadzone pokoje®'. Tak wlasgnie jawi sie mieszkanie,
do ktérego 6w strudzony wedrowiec wraca po kabale, jaka rozegrala sie
w Nocnym MieScie.

W gltebokim natchnieniu zawrdcil, przecinajac ponownie ogréd, wchodzac
ponownie do korytarza [...]. Z krétkim westchnieniem ujal ponownie §wiece,
wszedl ponownie na schody, zblizyl sie ponownie do drzwi frontowego pokoju
na poélpietrze 1 wszedl tam ponownie. [...] Otomana [...] zostala przesunieta
z naprzeciw drzwi do miejsca przy kominku w poblizu ciasno zwinietej flagi
angielskiej: stol wykladany w szachownice bialo-blekitng majolika zostal
ustawiony naprzeciw drzwi w miejscu opréznionym przez §liwkowa plu-
szowa otomane: orzechowy kredens [...] zostal przesuniety [...] w bardziej
korzystne, lecz bardziej niebezpieczne miejsce naprzeciw drzwi: dwa
krzesla zostaly przesuniete [...] na miejsce uprzednio zajmowane przez
bialoblekitny wykladany majolika stol™.

%0 Por. D. Jarzabek, dz. cyt., s. 152.

51 Por. tamze, s. 1521 nn. Co ciekawe, réwniez w dramatach Strindberga popularny jest
motyw domu odbitego w planie jednostkowej jazni. Por. E. Ooijen, Mold of Writing. Style and
Structure in Strindberg’s Chamber Plays, Kallered 2010, s. 11 1 nn.

2 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 2, s. 383 1 nn.
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W zacytowanym epizodzie widok domu ulega wyraznej psychizacji.
W narracji zaakcentowane sg rekwizyty typowe dla onirycznej poetyki.
W omawianym ustepie zaprowadzona zostala wertykalna perspektywa per-
cypowania przestrzeni. Nalezatoby dodac, ze schody sa psychoanalitycznie
inspirowana metafora §wiadomos$ci 1 nie§wiadomosci, zantagonizowanych
instancji psychicznych?®®. Leopold Bloom, symbolicznie zdetronizowany pan
domu, wchodzac na pietro, ostatecznie, z cala moca uSwiadamia sobie jakze
bolesny fakt dokonanej zdrady malzenskiej. Otwiera on drzwi sypialnii oto
widzi §lady minionej orgietki. Na marginesie warto zauwazy¢, ze wielokon-
dygnacyjny dom, jako metafora psychiki bohatera, jest popularnym moty-
wem w dramaturgii Strindberga, ktéry z pewnos$cia inspirowat Joyce’a®.
Dosé powiedzieé, ze postaci wystepujace w Czarnej rekawiczce (ang. Black
Glove), poruszajac sie po domu liczacym az siedem pieter, wypetnionym
niewyraznymi dzwiekami ptynacymi z réznych pokoi, do§wiadczaja obcosci
percypowane]j przestrzeni. Dobiegajace ich zewszad nieharmoniczne tony
walca, fugi 1 sonaty tworza bowiem chaotyczny splot wrazen odbijajacych
sie w planie jednostkowych, zawilych proceséw mentalnych?®. Podobnego
chaosu 1 dezorientacji doéwiadcza rowniez Bloom. Jego §wiadomos§é spro-
wadza sie wszak do wiazki wrazen wzrokowych. Niespdjny, zaskakujacy
obraz przemeblowanej sypialni oddaje emocjonalne rozedrganie wzgardzo-
nego, bezsilnego meza. Uzasadnione wydaje sie takze poréwnanie domu
przy Eccles Street z domem ukazanym w Sonacie widm, kolejnym dziele
Strindberga. Szwedzki pisarz nakreslit w tym dramacie gmach chylacy sie

3 J. Correia, The Phenomenology of Dreams in the Viewpoints from Freud, From Jung
and from Boss, Plus One New Aspect, ,,Universal Journal of Psychology” 2014, nr 2, s. 169
inn. Autor zauwaza tez, ze schody moga pojawié¢ sie w pewnym momencie snu jako zapowiedz
waznego, kulminacyjnego wydarzenia, momentu odkrycia jakiej$ prawdy, czy tez nieuswiado-
mionej, wypieranej dotad treéci. W przypadku Blooma, ktéry po wejéciu na pietro ostatecznie
zdaje sobie sprawe z dokonanej zdrady malzenskiej, ta uwaga wydaje sie szczegélnie istotna.

5 Joyce inspirowat sie twérczoscia Strindberga nie tylko w zakresie sygnaléw i form
wypowiadania, ale takze w zakresie kreowania przestrzeni. Warto zauwazy¢, ze w XVII epi-
zodzie Ulissesa dom przy Eccles Street wydaje sie chaotycznie urzadzony, wypelniony przed-
miotami zupelnie do siebie nieprzystajacymi, tworzacymi co najmniej dziwna konfiguracje.
Na tej samej zasadzie w Roofing Ceremony, prozatorskim utworze autorstwa Strindberga,
pokéj wypelniaja przerdzne, splatane i niezharmonizowane dzwieki ptynace z gramofonu.
Utwor ten ulega dramatyzacji wskutek redukeji kompetencji narratora, w wyniku przewagi
niezapo$redniczonych form autoekspresji, jakiej dokonuja bohaterowie. Por. A. Stenport, Inte-
riority Conceits: Domestic Architecture, Graphophone Recordings, and Colonial Imaginations
in August Strindberg’s The Roofing Ceremony, ,Modernism/Modernity” 2011, nr 2, s. 235 i nn.

% Motyw wielokondygnacyjnego domu, wykreowanego zgodnie z zalozeniami poetyki
onirycznej, wystepuje zreszta w wielu Strindbergowskich dramatach sktadajacych sie na
zbiér Sztuki kameralne. Por. E. Ooijen, dz. cyt., s. 111 nn.

5 Por. tamze, s. 1881 nn.
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ku upadkowi, aby w ten spos6b wyrazié licha kondycje moralng 6wczesne-
go spoleczenstwa®’. Sposob ukazania sypialni Blooméw w XVII epizodzie
jest utrzymany w mniej dekadenckim tonie, jednak z punktu widzenia
zdradzonego meza dom, w ktorym symbolicznie zapanowal kochanek Mol-
ly, takze jest domem w stanie (moralnego) upadku. Psychizowany opis
przemeblowanego pokoju przywodzi wszak na mys§l ruine, ktéra w planie
uogblnienia, na wyzszym poziomie abstrakcji, mozna odnie$¢ do rozpasa-
nej obyczajowosci.

W dramaturgii XX wieku dom czesto okazuje sie miejscem, w ktorym
banalne przedmioty — rekwizyty oraz elementy potencjalnej scenografii —
urastaja do rangi symbolu. Takie wtasnie przedmioty oscyluja miedzy biegu-
nami przyziemnosci i wznioslosci, zycia 1 $mierci, wreszcie ducha 1 materii®®,
Dualnoéé semantyczna domowych akcesoridow, trywialno$é i wznioslosé wpi-
sane w elementy stanowiace zaledwie tto akecji, to specyficznie dramatur-
giczne koncepty realizowane chocby w tworczos$ci Ibsena®. Dogodnym przy-
ktadem wydaje sie strych w domu Ekdalow, bedacy ekranem projekcyjnym
Hjalmara, marzacego o symbolicznym wzlocie, czyli awansie spotecznym®.
W podobny sposéb opalizuje sensami 16zko Blooméw. W przytaczanym juz
epizodzie IV funkcjonuje ono jako zwykty mebel, a w koncowym monologu
Molly, w epizodzie XVIII, odstania ono caly swéj symboliczny potencjat. Pani
Bloom, wspominajac wszystkich swoich kochankéw, artykuluje wszak wizje
16zka jako miejsca, gdzie zaczyna sie i konczy wszelkie zycie.

Oni wszyscy szaleja, zeby sie dostaé tam, skad wyszli®'.

L.6zko jawi sie jako symbol zycia w zamknietym kregu wiecznego po-
wrotu 1 odnawiania. Niemniej symbolika domu Bloomoéw 1 jego wyposaze-
nia wcale nie wyczerpuje sie na tym stwierdzeniu. Dialektyka trywialno$ci
1 wzniostoséci rekwizytu ujawnia sie takze w zachowaniach Blooma, ktory
w epizodzie XVII kladzie sie obok swej niewiernej matzonki i wykonuje
czynnosci o skatologicznym wrecz zabarwieniu.

Ucalowal wonne migkkie mile miodne melony jej zadu, obie melonomiek-
kie pétkule w [...] miodna bruzde, dtugim ciemnym nawotujacym miodnowonnym
pocalunkiem®?,

57 Por. tamze, s. 129.

% Por. D. Jarzabek, dz. cyt., s. 1551 nn.

% Por. T. Moi, Henrik Ibsen and the Birth of Modernism: Art, Theater, Philosophy,
Oxford 2006, s. 250 i nn.

8 Por. S. Christiansen, Henrik Ibsen and The Theatre Conventions, Copenhagen 2006,
s. 281 nn.

51 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 2, s. 450.

52 Por. tamze, s. 423.
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Podobnie, jak pieszczota laczy sie tutaj z wyuzdaniem, tak loze mat-
zenskie, uSwiecone przysiega wiernosci, pozostaje miejscem zdrady. Bloom
w nowych, jakze bolesnych okoliczno$ciach stara sie nadaé rzeczywistosci
kryzysu matzenskiego choc¢by pozory dawnej sielanki. Tym samym dom przy
Eccles Street staje sie przestrzenia zagubienia, niepewnosci co do tozsamos§ci
wlasnego lokum®. To za$ takze stanowi o jego dramatycznym charakterze.

Miejsce jako putapka

W dalszej czesci wywodu zamierzam wykazacé, ze niektére epizody Ulis-
sesa pod wzgledem zarysowanej przestrzeni wykazuja, podobienstwo do tych
form dramatycznych, w ktérych miejsce akeji nierzadko okazuje sie swoista,
putapka, polem oddzialywania sil determinujacych wybory i zachowania
jednostki. W punkcie wyjécia nalezatoby zauwazy¢, ze tradycyjna, klasyczna
dramaturgia koncentrowata sie na konfliktach jednostek, nie na przestrzeni,
w ktérej sie one rozgrywaja. Dzialania bohater6w miaty przede wszystkim
odstonié¢ skrajnie odmienne postawy i charaktery. Dziatania dramatis per-
sonae traktowano woéwczas jako niezalezne od otoczenia, stad tez akcja nie
byta osadzona w skonkretyzowanych, lecz w uogélnionych, niekiedy nawet
abstrakcyjnych miejscach®. Konwencja ta rozwijala sie jeszcze w XIX wieku,
w sztukach dobrze skrojonych. Pierwsze opozycyjne tendencje w kreowaniu
dramatycznej przestrzeni mozna wprawdzie odnalez¢ juz u romantykow®?,
jednak pelnej rewolucji w tym zakresie dokonali dopiero naturalisci spod
znaku Emila Zoli. Rewolucja naturalistyczna w dramaturgii drugiej potowy
XIX wieku doprowadzita bowiem do znacznych zmian w hierarchii sktadni-
kow dziela literackiego®, przede wszystkim podniosta range przestrzeni jako
jednego z najistotniejszych elementéw dramatu®”. W tworczosci naturalistow
przestrzen nie byla juz tylko neutralnym ttem akcji, lecz determinowata
1 wyjasniata dziatanie bohateréw. Zola twierdzit nawet, ze dramat nie funk-
cjonuje w postaciach, lecz w miejscu, w ktérym one egzystuja. W ten sposéb
wysuwal on postulat ukazywania zaleznosci ludzkich dziatan od konkret-
nego Srodowiska. Celem dramatu nie bylo juz odtad wyrazne zarysowanie
pragmatycznego tta akcji méwionej, lecz wykreowanie przestrzeni pojmo-

5 Por. D. Jarzabek, dz. cyt., s. 1581 159.

54 Por. M. Borowski, Tozsamos$é miejsca. Modele konstrukcji przestrzeni w dramacie, [w:]
Elementy dramatu: analizy diagnostyczne, red. M. Borowski, M. Sugiera, Krakow 2009, s. 145.

% Por. tamze, s. 1451 nn.

5 Por. E. Tornqvist, B. Steene, Strindberg on Drama and Theatre. A Source Book, Am-
sterdam 2007, s. 23.

57 Por. M. Borowski, dz. cyt., s. 145.
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wanej jako pole sit oddziatujacych na jednostke®®. Podobnie zorganizowana
jest przestrzen w Ulissesie. W epizodzie VI, znanym krytyce jako Hades,
tak pomysélanym, dramatycznie nacechowanym miejscem akcji okazuje sie
dorozka, w ktorej znalezli sie Bloom 1 kilku innych dublinczykéw, przyjaciot
zmarlego Patricka Dignama. Juz pierwsze narracyjne frazy sugeruja, ze
bohaterowie zostana uwiklani w krepujaca sytuacje:

Pociagnat za soba drzwi 1 zatrzasnal je tak dokladnie, ze zamknely sie do-
kladnie®.

Podczas wspdlnej podrézy Jack Power porusza temat samobdjstwa 1 wat-
pliwej moralnosci cztowieka zdolnego targnaé sie na wlasne zycie. Temat
ten jest co najmniej niestosowny, jesli zwazy¢, ze Virag Bloom, ojciec obec-
nego w powozie Leopolda, w taki wlasnie sposéb umarl. Konflikt zostaje
wiec przeniesiony do dialogu petnego aluzjii paralingwistycznych sygnatow.

Martin Cunningham [...] wyciagnal zegarek, zakaslal i wlozyl go na powrét.
[...] Odwrocil ode mnie wzrok. Wie™.

Power, nieSwiadomy popelnionego nietaktu, wyglasza swoje krytyczne
uwagi. Bloom, jak zawsze wyobcowany, nie uzewnetrznia emocji. Obecnosé
innych towarzyszy podrézy nie pozwala mu zreszta na wymiane tyrad, plo-
mienna dyskusje. Z drugiej strony panowanie nad emocjami takze nie jest
latwym zadaniem. Warunki przestrzenne nie pozwalaja Bloomowi nawet
odej$¢ na strone. Konwenanse nakazuja taktownie, dyplomatycznie zmienié
niestosowny temat rozmowy. Martin Cunningham podejmuje sie tego trudu.
Wszyscy sa tu uwiklani w niezreczna sytuacje, ktéra wyraznie determinuje
ich zachowanie. Co istotne, nikt nie moze pozwoli¢ sobie na szczera, bez-
posrednia uwage o potrzebie zmiany klopotliwego tematu. Decyduje o tym
kilka czynnikow: niewiedza Powera, skrajna introwersja Blooma, a przede
wszystkim konwenanse, ktore obowiazuja kazdego z podrézujacych. Dosé
powiedzieé, ze gdyby Cunningham wprost zwrdécit uwage Powerowi na jego
niestosowne zachowanie, sam zdradzilby, ze wie o przypadku Viraga Blooma.
Tym samym wprawiltby siedzacego w powozie Leopolda w tym wieksza kon-
sternacje. Warunki przestrzenne i relacje miedzy postaciami, Swiadomymi
1 nieSwiadomymi zaistniatego impasu, okazuja sie wiec pulapka w sensie...
towarzyskim. Imperatyw skutecznego dziatania, majacego na celu zamknie-
cie ust Powerowi, w tym wypadku okazuje sie sprzeczny z zasadami taktu,
konieczno$cig mozliwie delikatnego obejs$cia sie z Leopoldem Bloomem,
w tych okoliczno$ciach szczegélnie wrazliwym na kazde stowo. Drama-

68 Por. tamze, s. 1451 nn.
% Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 1, s. 138.
0 Por. tamze, s. 150.
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tyzm tego epizodu dodatkowo podkre§la rézny poziom wiedzy bohaterow
o zaistnialej, klopotliwej sytuacji. Putapka pojmowana jako usytuowanie
bohatera w miejscu ograniczajacym swobode jego dzialania, w otoczeniu
postaci éwiadomych oraz nieSwiadomych rozgrywajacego sie konfliktu, jest
dramaturgicznym chwytem stosowanym chocby przez Ibsena. Do§¢ powie-
dzie¢, ze w Dzikiej kaczce, dramacie jego autorstwa, dialog pana Werlego
z synem odbywa sie w szczegolnie ktopotliwym srodowisku — w domu Ekda-
Iow. W tych okoliczno$ciach Werle nie moze spytaé syna, czy ten zamierza
wyjawi¢ Hjalmarowi rodzinne sekrety sprzed wielu lat. Rozmowa odbywa
sie wprawdzie na stronie, ale w obecno$ci Ekdala, ktory nie jest w stanie
przeniknaé sensu kolejnych replik, petnych aluzji i niedopowiedzen™. Wer-
lego ogranicza przestrzen i zgromadzone w niej postaci, $wiadome 1 nie-
swiadome ich wspdlnego, jakze trudnego potozenia. Podobny przypadek
zachodzi w VI epizodzie Ulissesa, w ktorym niemate dramatyczne napiecie
jest wynikiem uwarunkowan przestrzennych, znacznie ograniczajacych
swobode zachowan bohateréw. W omawianym tutaj ustepie Joyce’owskiej
powiesci dramatyzm poteguje takze rézny poziom wiedzy, jaka dysponuja
postaci uczestniczace w konflikcie przeniesionym do dialogu.

Motyw pulapki ewoluuje w dramaturgii XX 1 XXI wieku™. Odtad mozna
go rozpatrywaé w trzech aspektach: tematycznym (dotyczacym ciata i duszy),
genologiczym (zwigzanym z toposami teatru 1 ksiegi), a takze teoriopoznaw-
czym (przywodzacym na my$l pojecia znaczenia i interpretacji)™. W dalszej
czedcl rozwazan zamierzam zwréci¢ szczegblng uwage na dramaturgiczny
motyw putapki w ujeciu tematycznym, najbardziej mnie zajmujacym. Tak
pojmowana putapka z regulty przybiera postaé pokoju wyraznie ulegajace-
go geometryzacji, ujawnia sie ona w przestrzeni zredukowanej do jednej
zaledwie cechy, co dodatkowo wywotuje klaustrofobiczne odczucie Swiata
przedstawionego™. Putapka w ujeciu tematycznym jest tez droga, pomys$la-
na jako ciag widokow przesuwajacych sie przed oczami bohatera. W takim
przypadku bohater na koniec wedréwki dociera do miejsca, w ktorym ja roz-
poczynal”™. W ten sposéb doswiadcza uwiezienia w penetrowanej przestrzeni.

™ Por. R. Hamer, Character, Conflict, and Meaning in The Wild Duck, ,Modern Drama”
1969, nr 4, s. 421 i nn.

7 Dogodnym przyktadem wydaje sie dramat Przy drzwiach zamknietych Jeana Pau-
la Sartre’a. Pulapka w tym utworze oznacza stan uwiklania ludzkiej egzystencji w pewne
systemy pojeciowe. Wtasciwy jednostce ludzkiej sposéb istnienia jest, zdaniem francuskiego
filozofa, niepotrzebnie sprowadzany do takich kategorii, jak §wiat form, substancjalno$é,
numeniczno$é, wola. Por. K. Kolenda, The Impasse of No Exit, ,Philosophy and Literature”
1984, nr 2, s. 261.

 Por. A. Krajewska, Dramat wspétczesny: teoria i interpretacja, Poznan 2005, s. 102 i nn.

7 Por. tamze, s. 103.

7> Por. tamze, s. 103 1 nn.

183 Dublin na (tekstualnej) scenie




W modernistycznej dramaturgii putapka w ujeciu tematycznym okazuje sie
wreszcie cialo bohatera, w ktérym zawiera sie mikrouniwersum procesOow
1 tresci psychicznych™. Postaci w tak pomys§lanych dramatach staraja sie
przeniknaé¢ materialng powloke, azeby zajrzeé do wnetrza Innego. Podobna
konwencja, za sprawa monologéw wewnetrznych, zastosowana jest takze
w Ulissesie.

— Niech pan tego tak nie nosi, powiedzial pan Deasy. Wyciagnie je pan gdzie$
1 zgubi. Niech pan kupi jeden z tych trzosikéw. Przekona sie pan, ze sa bardzo
poreczne. Odpowiedz co$.

— Moéj bylby czesto pusty, powiedzial Stefan. Ten sam pokdj i godzina, ta
sama madro$é: i ja taki sam. Juz trzeci raz. Trzy petle otaczaja mnie tu.
Dobrze. Moge je rozerwaé nawet w tej chwili, jezeli zechce™.

W epizodzie II Ulissesa wszelkie zwerbalizowane reakcje Stefana po-
przedzone sa metadyskursywna, uwewnetrzniona refleksja. Proby swo-
bodnego, otwartego dialogowania okazuja sie niemozliwe ze wzgledu na
ekspansje sfery kognitywnej, jakiej doSwiadcza ten mlody cztowiek. Jego
adaptacja, mowiac specyficznie Jungowskim zargonem’, okazuje sie bar-
dziej do$rodkowa niz odérodkowa. Mlody Dedalus uwewnetrznia bardziej
stowa interlokutora, niz aktywnie uczestniczy w rozmowie. Putapke naleza-
loby tu pojmowaé dramaturgicznie, jako niemozno$¢ transgresji. Wzmianko-
wane petle, koncentryczne kota sg zreszta bardzo sugestywna metafora uwi-
klania postaci w sfere autonomicznego cogito. Nalezatoby jednak zauwazyé,
ze cytowany dialog zwraca uwage na inne jeszcze aspekty egzystencjalne;j
matni doSwiadczanej przez Dedalusa.

W twoérczoéci Becketta, czesto poréwnywanego z Joyce’em™, motyw pu-
lapki w sposob szczegdlnie wyrazisty ujawnia sie na poziomie konstruowane;j
przestrzeni®. W jego dramatach pulapka okazuje sie klaustrofobicznie urza-
dzone, mate pomieszczenie bez wyjscia, odpowiadajace poczuciu alienacji

76 Por. tamze, s. 106.

T Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 1, s. 64.

8 Por. J. Jacobi, Psychologia C.G. Junga, Warszawa 1996, s. 109 i nn.

™ Por. L. Tseng, Silence, Exile, Cunning: Trajectory of Art of Exile from Joyce’s Ulysses
to Beckett’s Trilogy, ,,Concentric: Literary and Cultural Studies” 2009, nr 1, s. 205 i nn.

80 To oczywiécie nie jedyna forma osaczenia Beckettowskich postaci. Putapka jest row-
niez powtarzalno$¢ akcji, zataczajacej niejako kolo, i metateatralna §éwiadomo§é bohateréw,
ktérzy znaja wlasny fikcyjny status i z konieczno$ci akceptuja niemozno$é opuszczenia sceny.
Por. G. Schwab, On the Dialectic of Closing and Opening in Endgame, [w:] Waiting for Godot
and Endgame, red. S. Connor, London 1992, s. 97 i nn. Niemniej w dalszej czeéci wywodu
zwracam uwage przede wszystkim na Beckettowski chwyt geometryzacji przestrzeni. Podobny
koncept stosuje (antycypuje) rowniez Joyce, choé¢ w jego utworach omawiana konwencja nie
ma jeszcze ostrych, absurdystycznych ksztaltéw.
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1 egzystencjalnej wegetacji bohaterow®'. Miejsce akcji, jako konceptualizacja
putapki, najczeéciej przeciwstawia sie fragmentarycznosci i kolazowoSci,
opiera sie raczej na planie kota badz kwadratu, na zasadzie powtarzalnosci
pewnych motywéw, a takze na opozycji wnetrza 1 zewnetrza pokoju, ktérych
to sfer Beckettowskie postaci zadna miara nie moga przekroczyc¢®. Atmos-
fere alienacji oddaje tez rytmizowana struktura stowna utworéw Becketta,
regularnie powracajace frazy. W kontekscie poczynionych tu ustalen warto
ponownie przeanalizowacé II epizod Ulissesa.

A teraz jego skarbiec na zloto. Zaklopotana dlon Stefana przesunela sie
ponad muszlami spietrzonymi w zimnym, kamiennym mozdzierzu: trabiki sfat-
dowane i te plaskie jak pieniazki, trabiki i muszle lamparcie: a ta skrecona jak
turban emira, a ta: koncha §wietego Jakuba. [...]

— Trzy 1 dwanasécie, powiedzial. MyS§le, ze uzna pan to za stuszne.

— Dziekuje panu, powiedzial Stefan, zgarniajac pieniadze z wstydliwym po-
$piechem i wsuwajac je do kieszeni spodni.

— Nie ma za co dziekowad, powiedzial pan Deasy. Zarobil je pan.

Dlon Stefana, znowu wolna, powrécila do gluchych muszli. To takze sym-
bole piekna i sily. Ten ciezar w mojej kieszeni. Symbole zbrukane chciwoécia
i skapstwem.

— Niech pan tego tak nie nosi, powiedzial pan Deasy. Wyciagnie je pan gdzie$ 1 zgubi.
Niech pan kupi jeden z tych trzosikéw. Przekona sie pan, ze sa bardzo poreczne.
Odpowiedz co$.

— Méj byltby czesto pusty, powiedzial Stefan.

Ten sam pokdj i godzina, ta sama madro§é: i ja taki sam. Juz trzeci raz.
Trzy petle otaczaja mnie tu. Dobrze. Moge je rozerwaé nawet w tej chwili, jezeli
zechce®.

W monologu wewnetrznym Stefana problem alienacji, swoistego osa-
czenia, jest mocno zasygnalizowany. Warto zauwazy¢, ze w calej powiesci
Joyce’a nie ma miejsca, w ktorym 6w mtody cztowiek poczutby sie zadomo-
wiony. Pragnie on opusci¢ Martello Tower, zamierza opusci¢ szkote, w ktore)
pracuje, ostatecznie odrzuca tez go$cine Blooma. W cytowanym fragmencie
Ulissesa nastepuje wyrazna rytmizacja przestrzeni, bowiem Stefan percy-
puje wciaz te same przedmioty, wstydliwie 1 w poépiechu wykonuje te same
czynnoéci. Nadto akcja rozgrywa sie w pomieszczeniu, ktére poczatkujacy
nauczyciel postrzega jako zaciskajace sie petle. Niejasna, enigmatyczna
wzmianka o tych wiezach zwraca tez uwage na iterowalny charakter moty-
wu pieniadza, a wiec regularnej wyplaty, wokdt ktorej ogniskuje sie relacja

81 Por. J. Zajac, Partytura — kapitat tekstu dramatycznego, [w:] Elementy dramatu: ana-
lizy diagnostyczne, red. M. Borowski, M. Sugiera, Krakéw 2009, s. 86.

82 Por. tamze, s. 88.

8 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 1, s. 63-64.
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Dedalusa i pana Deasy’ego. Putapka, w ktorej znalazt sie Stefan, to zatem
putapka jego finansowej zaleznoSci. Jego byt jest wszak zawisty od pracy,
ktora niechetnie wykonuje. Poza tym w narracji powraca motyw muszli,
ktére co rusz zwracaja uwage Dedalusa. Przestrzen Il epizodu jawi sie
wiec jako zamkniety krag, w ktérym uplyw czasu wyznaczaja nastepstwo
tych samych, z reguly prozaicznych zdarzen oraz ponawiane akty percepcji.
Stefan w omawianym tu epizodzie zachowuje sie podobnie do Beckettow-
skich postaci doS§wiadczajacych egzystencjalnej putapki®*. Repetycja jest
wszak jedna z najwazniejszych strategii narracyjnych Becketta, ktérego
styl przypomina niektére Joyce’owskie koncepty. Regularnie akcentowane
fragmenty Swiata przedstawionego i symptomatycznie wrecz ponawiane
czynnosci daja o sobie znaé choéby w utworze Czekajqc na Godota, ktérego
bohaterowie, Vladimir 1 Estragon, przypatruja sie w rownych interwatach
drzewu, mocuja sie z butem lub zagladaja do kapelusza. Jednym slowem,
powtarzalnoéé akeji w obu utworach oznacza stan egzystencjalnej matni,
w jakiej znalezli sie bohaterowie.

Warto w tym miejscu zauwazy¢, ze rytmizacja przestrzeni II epizodu
Ulissesa, podobnie jak we wspomnianym dramacie Becketta, dokonuje sie
takze w aspekcie struktury stownej. W monologu wewnetrznym Stefana
regularnie powracaja frazy znane z poprzednich epizodéw powieéci:

Wtadca morz. Jego oczy, zimne jak morze, spogladaly na pusta zatoke; nalezy winié¢
historie; na mnie i na moje slowa, beznienawistnie®.

Mtlody Dedalus uzywa w stosunku do pana Deasy’ego tego samego okre-
§lenia, jakiego wczesniej uzyl, by odpowiednio scharakteryzowaé Mulligana.
Topos wody z reguty towarzyszy tym postaciom, do ktérych Stefan odczu-
wa przemozna niechec¢®. Jest on bowiem hydrofobem. Stefan postuguje sie
jedna peryfraza w odniesieniu do kilku postaci, co zwraca uwage na fakt,
ze na poczatku swojej telemachii jest on otoczony wieloma nieprzyjaznymi
osobnikami. W ten sposob struktura stowa Joyce’owskiej powiesci ulega ryt-
mizacji. Powracajace, wypowiadane przez Stefana frazy, stuzace krytyczne;j
ocenie napotykanych przez niego ludzi, daja do zrozumienia, ze kazde nowe
potozenie, w ktorym sie znajduje, jest swoista repryza, poprzedniej sytuacji
egzystencjalnej. W gruncie rzeczy mowa tu o jednej tylko, powracajacej
1 przetwarzanej sytuacji wyobcowania w spolteczenstwie. Nie inaczej jest
w przypadku wspomnianego juz dramatu Czekajqgc na Godota. Wystepujace

84 Por. E. Diamond, Blau, Butler, Beckett and the Politics of Seeming, ,The Drama Re-
view” 2000, nr 4, s. 37 1 nn.

8 Por. J. Joyce, dz. cyt., t. 1, s. 64.

86 D. Fogel, Symbol and Context in Ulysses: Joyce’s ,Bowl of Bitter Waters” and Passover,
LELH” 1979, nr 4, s. 711 i nn.
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w nim postaci, przede wszystkim Vladimir, wygtaszaja charakterystyczne
kwestie, ktore oznaczaja dramatyczna niezmienno$cé ich potozenia®’. Beckett
co prawda wyostrzyl, w absurdystyczny sposéb, niektére konwencje, ktore
w powiesci Joyce’a maja jeszcze subtelny ksztalt, jednak rytmizacja struk-
tury stlownej II epizodu Ulissesa zwraca uwage na dramatyczny charakter
tejze powiesci. Rytmizacja okazuje sie bowiem poetologicznym tropem osa-
czenia, jakiego doswiadcza Stefan.

Przestrzen w Ulissesie zawiera w sobie wiele dramatycznych pierwiast-
kow. Rozumiana szeroko, jako Dublin, w ktérym przecinajq sie zyciowe tra-
jektorie bohateréw, wydaje sie ona stylizowana na dramatyczna w wyniku
przetransponowania takich odmian gatunkowych, jak choéby dramat sta-
¢ji. Przestrzen nalezy tu jednak rozumieé takze jako pojedyncze loci. Dom
Bloomoéw, gabinet pana Deasy’ego, plaza na przedmies$ciach — wymienione
miejsca akcji wydaja sie kreowane w sposéb inspirowany tworczoscia Ibsena
1 Strindberga, a wiec dramaturgdéw, ktérych wptyw na pisarstwo Joyce’a nie
budzi watpliwosci wsrod krytykéw. Na marginesie mozna by zauwazy¢, ze
réwniez te miejsca, w ktorych bohaterowie spozywaja positek, nabieraja
dramatycznych rysow. W Ulissesie najbardziej wyeksponowany jest pesymi-
styczny wariant swoistego motywu biesiady, wystepujacego juz w tworczosci
dramatycznej greckich klasykéw. Sniadanie Stefana Dedalusa, spozywane
w ponurej Martello Tower, a takze kolacja, jaka uraczyt go Bloom w domu
przy Eccles Street, to motywy o specyficznie dramatycznym charakterze
z uwagi na sposob ich wkomponowania w strukture fabularng calej powiesci.
Podobnie jak w tworczosSci greckich klasykow, w Ulissesie obie te biesiady —
liche, opalizujace klaustrofobiczng atmosfera®® — sytuowane sa w swoiste;j
ekspozycji 1 w rozwiazaniu akeji®. Podobnie jak w starogreckiej tworczosci,
1 tu biesiada — odbywajaca sie w wyjatkowo dramatycznie nacechowanym
miejscu — obrasta w rozliczne, uniwersalne, mitopoetyckie znaczenia. To
zagadnienie wykracza jednak poza ramy tego artykutu.
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