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Czesc 1

Dancing Words. Theatrical Potential of the Ball Scene in Shakespeare’s Romeo and Juliet.
Part |

Abstract: The function of dance in Shakespeare’s plays, as in all Renaissance culture, has its
roots in antiquity, in which dance symbolized concord and harmony that reflected the cosmic
movements of celestial bodies. In this context the significance of dance in the ball scene at
the beginning of Romeo and Juliet presents itself as a fascinating material to be studied from the
perspective of the theatrical potential of the dramatic text. In this scene, music and dance play
a symbolical role the aim of which is to highlight the dramatic irony realized by the fusion of
rhetorical language and choreography, with the rich formalized poetic language and the ball
situation as the key elements of the plot. This fusion opens a range of possible theatrical inter-
pretations, each decision having a major influence on the meaning of this episode. In the article
the ball scene is analyzed from the literary, dramatic and historical perspective. The realization
of its theatrical potential is illustrated with chosen stage interpretations which prove this scene’s
crucial role in suggesting possible interpretations of the whole tragedy.

Keywords: Romeo and Juliet, dance, theatrical potential, ball scene

Abstrakt: Funkcja tanca w sztukach Szekspira, jak w catej kulturze renesansu, ma swoje ko-
rzenie w starozytnosci, w ktorej taniec symbolizowat zgodg¢ i harmoni¢ odzwierciedlajaca kos-
miczne ruchy cial niebieskich. W tym kontekscie znaczenie tanca w scenie balowej na poczatku
Romea i Julii jawi si¢ jako fascynujacy materiat do przestudiowania pod katem teatralnego
potencjatu tekstu tego dramatu. W analizowanej scenie muzyka i taniec petnig funkcje symbo-
liczna, ktorej celem jest podkreslenie dramatycznej ironii, realizowanej przez potaczenie jezy-
ka retoryki i choreografii z bogatym, sformalizowanym jezykiem poetyckim i sytuacja balowa
jako kluczowymi elementami fabuty. Takie polaczenie otwiera szereg mozliwych interpretacji
teatralnych, a kazda decyzja ma duzy wplyw na znaczenie tego epizodu dramatu. W artyku-
le scena balu zostata przeanalizowana z perspektywy literackiej, dramatycznej i historycznej.
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Realizacje jej teatralnego potencjatu ilustruja wybrane interpretacje sceniczne, ktore §wiadcza
o kluczowej roli tej sceny w proponowaniu mozliwych interpretacji catej tragedii.

Stowa kluczowe: Romeo i Julia, taniec, potencjat teatralny, scena balowa

Taniec w sztukach Szekspira

W poemacie Johna Daviesa z roku 1594, zatytulowanym Orchestra or a Poem
of Dancing, znajdujemy nastepujacg wskazoéwke skierowang do moznych tego
Swiata:

Learn then to dance you that are Princes borne

And lawful Lords of earthly creatures all;

(...

And imitate the stars celestial.

For when pale Death your vital twist shall sever,
Your better parts must dance with them for ever'.

W wolnym tlumaczeniu: ,,Uczcie si¢ tanczy¢, ktorzy jestescie zrodzeni ksigze-
tami 1 prawowitymi wtadcami wszystkich stworzen ziemskich i nasladujcie ciata
niebieskie, bo — kiedy $mier¢ zniszczy wasze zyjace cztonki — lepsza cze$¢é was
bedzie na wieki tanczy¢ z gwiazdami”. Zauwazmy, ze twist wprowadza znako-
mitg gre stow: §mier¢ zniszczy to, co jest w was zywe, 1 w zwigzku z tym jest
w ruchu, wiruje, obraca sig.

W czasach renesansu taniec byt obecny w zyciu wszystkich sfer spotecznych
w stopniu znacznie wigkszym, niz jeste§my to sobie dzisiaj w stanie wyobrazic.
Na wsiach tradycyjne tance ludowe towarzyszyly wszystkim dorocznym $wigtom
zwigzanym ze zmianami pér roku, z urodzajem, tanczono takze przy okazji wesel
1 innych uroczystosci wspolnotowych. Wiele elementow tej zrytualizowanej kul-
tury tanecznej przenikneto do kultury miejskiej i rozwineto si¢ w skomplikowane
uktady tanczone w patacach moznowladcow i na dworach krolewskich?. Tance
owczesne byly bardzo urozmaicone, jezeli chodzi o tempo, uczestnikow 1 wyko-
rzystanie przestrzeni: od powolnej pawany do skocznej galiardy, dla par i ukta-
dow zbiorowych, tanczone w linii lub po okrggu. Skomplikowane, sformalizowa-
ne i bardzo widowiskowe tanice dworskie wymagaty dtugiego okresu nauki, ale na
dworach nie gardzono takze prostymi krokami tancow ludowych. Kroki i uktady
spisywano, tworzgc swoiste podreczniki tanca. Za zycia Szekspira ukazaly si¢
dzieta bedace do dzisiaj kompendium wiedzy na temat renesansowej sztuki tanca,
takie jak Orchesography (1589) Thoinota Arbeau, pisarza, kompozytora i teorety-
ka tanca, czy Nobilta di dame (1600) Fabritia Carosa, choreografa i kompozytora.
Arbeau konczy swoj traktat stowami skierowanymi do ucznia: ,,Cwicz si¢ w tych

! Cyt. za: http://www.luminarium.org/renascence-editions/davies1.html (dostgp: 23.07.2021).
Davies J., ,,Orchestra or a Poem of Dancing”, http://www.luminarium.org/renascence-editions/davies1.
html (dostep: 23.07.2021)

2 Wigcej o tancu w kulturze renesansowej Anglii zob. Th. Pettitt, Local and “Customary” Drama
[w:] A Companion to English Renaissance Literature and Culture, ed. M. Hattaway, Oxford 2007,
s. 464-475.
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tancach pilnie, a staniesz si¢ godnym partnerem planet, ktére tancza zgodnie ze
swojg naturg™.

Umiej¢tnoscei taneczne byty wyznacznikiem szlachetnego pochodzenia i przy-
naleznos$ci do wyzszych sfer. Opanowanie sztuki tanca bylo niezb¢dng cechg pan-
ny na wydaniu, damy dworu i dzentelmena, a mtode damy uczyly si¢ wykonywac
modne uktady w taki sposob, zeby nie pokazywac pantofli na wysokich koturnach*.
W drugiej potowie XVI wieku, po tym, jak krolowa Elzbieta spopularyzowata na
angielskim dworze volte, uwazang za taniec nieobyczajny ze wzglgdu na wysokie
skoki 1 liczne figury z podnoszeniem partnerki, chodzito wlasnie o pokazywanie
tych pantofelkow, a moze nawet i kostek. Swoja drogg Castiglione w Dworzaninie
zalecal umiar w tancach wykonywanych publicznie ze wzgledu na nieprzyjemne
konsekwencje zwiagzane z produkcja potu. Co innego taniec w komnatach pry-
watnych. Mamy zrodta historyczne, ktore udokumentowaty, ze krélowa tanczyta
galiarde w ramach porannej gimnastyki, a jej wybitny talent do tanca nie umknat
uwadze zagranicznych ambasadorow®. Umiejetnosci taneczne byly takze czescia
wyksztatcenia aktorskiego, a takze swoistym testem muzykalno$ci, koordynacji
czy po prostu fizycznej wydolnosci aktora. Tance wykonywane w ramach sztuk,
a takze te, ktérymi zwyczajowo zakanczano przedstawienia, byly popisami ak-
torskiego kunsztu, oklaskiwanymi na réwni z pozostalymi elementami spektaklu.
Angielscy aktorzy byli pono¢ szczegolnie uzdolnionymi tancerzami, podziwiany-
mi przez przybyszoéw z innych krajéw i docenianymi podczas wystepow zagra-
nicznych®,

Nic wige dziwnego, ze w sztukach Szekspira taniec pojawia si¢ nie tylko jako
element ruchu scenicznego, ale takze w formie rozmaitych aluzji i odniesien do
tanecznych tradycji, figur i krokéw. Pomijajac taneczne interludia, ktore pojawia-
ly si¢ na zasadzie podobnej do przerywnikéw muzycznych, zwlaszcza w teatrach
dworskich, i tradycyjne tance na zakonczenie spektaklu, taniec, zwiazany orga-
nicznie z fabulg, pelni w sztukach rozmaite funkcje. Ilustruje zmiany emocjo-
nalne zachodzace w bohaterach, podkresla zwroty sytuacyjne, reprezentuje Swiat
nadprzyrodzony, a takze shuzy celebracji pozytywnego zakonczenia w tak zwa-
nych ,,szczegsliwych komediach”. Romeo i Julia to najprawdopodobniej pierwsza
sztuka Szekspira, w ktorej taniec nie tylko sygnalizuje przemiang wewnetrzng
postaci, ale jest tez czescig akcji’. Taniec byt tez nieodlaczng czescig masek, ale-
gorycznych widowisk dworskich, ktore szczegolnie upodobat sobie krol Jakub I,
bezposredni patron szekspirowskiej trupy Jego Krolewskiej Mosci. To w dwor-
skich maskach wtasnie, bedacych parateatralng manifestacjg monarszej potegi,
szczegolnie dbano o podkreslenie symboliki porzadku i harmonii poprzez wizu-
alng atrakcyjnos$¢ kostiumu i rozbudowanego ruchu. Szekspir nie pisat masek, ale

* Tlumaczenie moje za przekladem angielskim cytowanym w: A. Brissenden, Shakespeare and
the Dance, New Jersey 1981, s. 4.

4 J. Bate, D. Thornton, Shakespeare Staging the World, London 2011, s. 154.

5 A. Brissenden, op. cit., s. 5-8.

¢ J. Hoskins, The Dances of Shakespeare, New York 2005, s. ix.

7 A. Brissenden, op. cit., s. 63.
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przedstawienia nawiazujace do tej konwencji znalazty si¢ w niejednej jego sztuce,
choc¢by w scenie uroczystosci z okazji zargczyn Mirandy i Ferdynanda w Burzy®.

W sztukach Szekspira znajdujemy odniesienia do réznych rodzajow tancow
ludowych i dworskich: pawany, volty, kuranta, galiardy, bergamaski, moreski’.
Jego wiedza na temat tej dziedziny byta, jak dowodza badacze, rozlegta i precy-
zyjna. Alan Brissenden, autor monografii Shakespeare and the Dance, uwaza, ze
dramaturg znat, i na r6znym poziomie zastosowat w swoich tekstach, dwadzies-
cia sze$¢ rodzajow tancow'’. Nie jest to zaskakujace, jezeli wzigé pod uwagg, ze
Szekspir byt obeznany z kulturg dworska, ktoérg wspottworzyt, a dodatkowo, jako
animator rozrywki wykraczajacej poza sfere dworu (bo przeciez teatr publiczny
nalezat do kultury masowe;j), z przyczyn zawodowych musiat znac si¢ na tancu.

Amerykanski tancerz i choreograf, Jim Hoskins, w ksiazce The Dances of
Shakespeare, ktora jest pomyslana jako rodzaj poradnika dla aktoréw i rezyse-
row wystawiajgcych dramaty Szekspira, analizuje zastosowanie tanca w ponad
dwudziestu sztukach. Zwraca uwage na to, ze w trzynastu dramatach przewidzia-
ne formy taneczne sa wymienione z nazwy, podczas gdy w o$miu na poziomie
didaskaliow mamy do czynienia tylko ze wskazowka ,.taniec” Iub ,,tanczg”, bez
wskazania na rodzaj tanca''. Z tego wynika istotna dla mojej analizy okolicznos¢,
7e mianowicie na poziomie tekstu dramatycznego mamy w wielu przypadkach
daleko posunigtg otwartosé, a tym samym szerokie pole do popisu dla interpreta-
cji teatralnych. Dla tworcow inscenizacji kostiumowych, ktore majg w zamierze-
niu by¢ wierne ,,duchowi epoki”, istotna moze by¢ wiedza, ze w czasie dworskich
baloéw galiardy, volty czy kuranty byty tanczone przez pojedyncze pary tancerzy,
po kolei popisujgce si¢ swoim kunsztem przed zgromadzong resztg uczestnikow.
Do tancow zbiorowych, tanczonych na zasadzie procesji par lub po kole, nalezaty
natomiast pawany i menuety.

Celem ponizszych rozwazah jest proba przyjrzenia si¢ elementowi ruchu
scenicznego, jakim jest taniec, w odniesieniu do potencjalu teatralnego teks-
tu dramatycznego, czyli tej specyficznej jego cechy, ktora decyduje o otwarciu
na inscenizacj¢. W czeéci 1 artykutu, analizujac odniesienia do tanca w scenie
balu u Kapuletow, pokaze, w jaki sposob wptywaja one na potencjal teatralny
pierwszego aktu tragedii oraz w jaki sposob generujg i wspoitworzg znaczenia
istotne dla interpretacji catej sztuki. Czg$¢ 2, poswigcona przyktadowym insce-
nizacjom, unaoczni réznorodno$¢ mozliwych rozwigzan scenicznych, czyli kon-
kretnych interpretacji rezyserskich potencjatu teatralnego zawartego w tekscie
dramatycznym Romea i Julii. Przedstawiona analiza pozwala uswiadomi¢ sobie,
ze otwierajacy sztuke taniec zostal wprzegniety w ztozona, a zarazem subtelna,
konstrukcje dramaturgiczna, ktora rzutuje na znaczenia kluczowe dla interpretacji

8 Wiecej na temat tanca w sztukach Szekspira zob. M. Dobson, S. Wells, The Oxford Companion
to Shakespeare, Oxford 2001, s. 105.

° Natemat réznorodnosci form tanecznych wykorzystywanych przez Szekspira zob. A. Rembowska,
Tanczqc z Szekspirem, ,,Tygodnik Powszechny” 2013, 30.09, https://www.tygodnikpowszechny.pl/
tanczac-z-szekspirem-20663 (dostep: 15.11.2019).

1 A. Brissenden, op. cit., s. 17.

1 J. Hoskins, op. cit., s. 50.
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tej stynnej tragedii oraz przyczynia si¢ do jej niestabnacej popularnosci wsrod
tworcow teatralnych.

Potencjat teatralny sceny balowe;

Terminem potencjat teatralny — albo potencjat sceniczny czy tez teatralno$¢ tekstu
dramatycznego — okreslamy

zespot relacji miedzy werbalnymi i niewerbalnymi znakami i strukturami przedstawienia.
W tek$cie dramatycznym ta semiotyczna relacja jest juz do pewnego stopnia obecna (...),
chociaz przedstawienie niekoniecznie musi jg zrealizowac. (...) potencjal teatralny mozna
postrzegaé jako zdolno$¢ tekstu dramatycznego do generowania (...) znakéw teatralnych
w trakcie inscenizacji'.

Takie rozumienie potencjatu teatralnego jest oparte na stosowanym przez se-
miotykow rozréznieniu pomi¢dzy dyskursem dramatycznym i dyskursem teatral-
nym. Wedhug Keira Elama dyskurs dramatyczny to zapisana w formie dialogu
komunikacja spetniajgca funkcje dramatyczne, dyskurs teatralny zas to zbior wer-
balnych i niewerbalnych sygnalow tworzacych przedstawienie. Przy czym przed-
stawienie zawsze jest tylko do pewnego stopnia zdeterminowane wskazowkami
zawartymi w teks$cie, a tekst zazwyczaj nie nosi znamion zadnego konkretne-
go przedstawienia'®. Koncepcja potencjatu teatralnego ma na celu wyjasnienie,
w jaki sposob cechy strukturalne tekstu dramatycznego stymulujg integracje
znakow teatralnych, ktora prowadzi do powstania intersemiotycznych struk-
tur znaczeniowych przedstawienia, dlatego mozna tez mowi¢ o otwartosci tekstu
dramatycznego na realizacj¢ teatralna.

Badacze tragedii kochankdéw z Werony podkreslaja, Ze jest to dramat szczeg6l-
nie bogaty w efekty wizualne. Jest Swietnym przyktadem Hamletowskiego ,,Suit
the action to the word, word to the action” (3.2.16—-17), bo jego akcja rozwija si¢
nie tylko w dialogu, ale takze jako szereg intensywnych ,,obrazéw scenicznych”,
uktadow, ktore w sposob kluczowy podkreslajg tematyke utworu. Wezmy na przy-
ktad obie sceny w ogrodzie Kapuletéw, sceny rozstania kochankéw. Najpierw
mamy pelne nadziei i oczekiwania rozstanie w scenie drugiej aktu II, a potem pet-
ne rozpaczy rozstanie po nocy poslubnej w scenie pigtej aktu II1. Te dwa paralelne
obrazy — ustawienie kochankow w przestrzeni sceny, otoczenie, tto — zbiegajg si¢
w ,,wizualny rym”, ktéry uwypukla tragiczng odmiane losu po $mierci Tybalta'*.
Zar6wno ten, jak i pozostate obrazy sceniczne obecne w tej sztuce podkreslaja
rozdzielno$¢ dwoch swiatdéw Werony: prywatnego $wiata mitosci oraz publiczne-
go $wiata rodowej nienawisci, ktore to §wiaty — zdaniem Jamesa Blacka — zbiega-

12 S. Totzeva, Realising Theatrical Potential. The Dramatic Text in Performance and Translation
[w:] The Practices of Literary Translation. Constraints and Creativity, eds. J. Boase-Beier, M. Holman,
Manchester 1999, s. 81-82.

13 K. Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, London—New York 1980, s. 44, 135-209; idem,
Shakespeare's Universe of Discourse. Language-Games in the Comedies, Cambridge 1984, s. 310.

14 J. Black, The Visual Artistry of Romeo and Juliet, ,Studies in English Literature” 1975,
Vol. 15, No. 2, s. 245-247.
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ja si¢ dopiero w finatlowym tableau sceny grupowej nad ciatami kochankow. Ale
przeciez chwilowe zazebienie tych dwoch swiatow dokonuje si¢ juz na poczatku
utworu — wlasnie w intensywnie zaggszczonej scenie balu w domu rodzinnym
Julii. Zageszczonej nie tylko dlatego, Ze jest sceng zbiorowa, ale takze ze wzgledu
na niezwykle wysoki poziom emocji, zarbwno pozytywnych, jak i negatywnych.

Zanim przyjrzymy si¢ blizej otwartosci teatralnej sceny balowej, przypomne
pokrétce jej okolicznosci i najwazniejsze elementy. Stuzba uwija si¢ przed rozpo-
czeciem wielkiego dorocznego balu, ktory oficjalnie zaczyna si¢ wejSciem ojca
Julii wraz z rodzing oraz zaproszonymi go$sémi. Kapulet jest gospodarzem pew-
nym siebie, $wiadomym swojej godnosci i roli. Emanuje dobrym humorem, nie
stronigc od grubych zartow, wita przybywajacych i aranzuje zabawe. Przyglada
si¢ tanczacym, gawedzac z kuzynem o czasach mtodosci, kiedy to oni plgsali we-
soto, zastoniwszy twarze maskami. Wérdod ttumu gosci znajduje si¢ takze Romeo,
niemal sitg wciagniety na bal przez Merkucja 1 Benwolia, ktorzy usituja za po-
mocg rozrywki rozproszy¢ jego melancholie spowodowang mitos$cig do Rozaliny,
majac nadzieje, ze widok innych miodych kobiet wyleczy go z przytlaczajacego
uczucia. Istotnie, Romeo zachwyca si¢ gtosno urodg jednej z tanczacych dziew-
czat (nie wiedzac, ze jest to corka gospodarza), przez co zostaje zidentyfikowa-
ny przez Tybalta. Ten, bardzo rozgniewany, usituje wymdc na wuju pozwolenie
na pozbycie si¢ intruza sitg, ale Kapulet nie chce konfliktu podczas uroczystosci
i na tym tle wywigzuje si¢ migdzy nimi ostra wymiana zdan. Miedzy Romeem
i Julig dochodzi w tym czasie do rozmowy, a raczej wyrafinowanego flirtu, kto-
ry zostaje przerwany przez matke Julii za poSrednictwem Piastunki. Romeo na
wiesé, ze zakochat si¢ w corce Kapuleta, pospiesznie wychodzi.

Rozmyslajac o potencjale teatralnym tanca w tej scenie, zobaczmy najpierw,
jak jest on generowany w dialogu i didaskaliach. Pan domu juz w pierwszych
stowach zacheca gosci do tanecznej zabawy, a czyni to w typowy dla siebie spo-
sob: wladczo, nachalnie, spoufalajac si¢ z damami: ,,Witam panowie! Zatanczy-
cie zaraz / Z damami — tymi, ktére si¢ nie boja / O swe nagniotki. No, §liczne
panienki, / Nie odmawiajcie! Ktora si¢ certuje, / Z pewnos$cig ma odciski. Co?
Nieprawda? / Dalej panowie! (...) Muzykanci, grajcie. / Miejsca! rozstapcie sie!
Panienki, $miato! / Stuzba, da¢ wiecej swiatta! wynie$¢ stoty! / No, wreszcie
nam si¢ zabawa rozkreca!” (Bar)'>. Namowy i rozkazy Kapuleta same w sobie
sg wskazoéwkami scenicznymi, ale w wigkszo$ci wydan wzmocnione zostajg za
pomocg didaskalium: Music plays and they dance (Muzyka; goscie tancza). Tak
wiec kiedy Romeo zaczepia shuzacego z pytaniem o tozsamo$¢ Julii, ,,Powiedz
mi, kto jest ta mtodziutka dama, / Co daje reke temu rycerzowi?” (Iwa), wtedy,
po pierwsze, jest oczywiste, ze Julia zajeta jest tancem, a po drugie, jest mozliwe,
ale nie konieczne, ze Romeo roéwniez tanczy, tylko w pewnym od niej oddaleniu.
Jest to tym bardziej prawdopodobne, ze pod koniec poprzedniej sceny Benwolio
zachecat: ,,Niech sobie mys$la, co zechcg: wchodzimy, / Tanczymy raz czy dwa

15 Korzystam z réznych polskich przektadow, wybierajac thumaczenie najlepiej obrazujace moje
obserwacje na temat danego fragmentu. Dotyczy to takze imion i nazwisk postaci. Postuguje¢ si¢ forma
,.Kapulet” za Jarostawem Iwaszkiewiczem (ktory przektada inaczej niz Maciej Stomczynski, Capulet,
czy Stanistaw Baranczak, Capuletti).
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i juz nas nie ma” (Bar)'%. To, ze prawdopodobnie oboje tancza i ze znajduja si¢
z dala od siebie, jest takze sugerowane przez rezolutne postanowienie Romea,
oczarowanego urodg Julii: ,,The measure done, I’ll watch her place of stand, / And
touching hers, make blessed my rude hand” (1.5.49-50). Zaden z przektadow nie
odzwierciedla potencjatu, ktory widze w tych stowach, wigc muszg przetozy¢ je
dostownie: ,,Kiedy ten taniec si¢ skonczy, zobacze, w ktérym miejscu sali ona si¢
znajdzie i dotykajac jej dtoni, poblogostawi¢ moja niegodng dton za pomoca tego
dotknigcia”. Stowa te implikuja ruch zblizenia si¢ czy podejscia, a przy tym by¢
moze takze, kierujgc sie logika sytuacji, intencje zaproszenia Julii do kolejnego
tanca, co uzasadnitoby $miaty plan, zeby od ol$nienia od razu przej$¢ do kontak-
tu fizycznego. Swoja droga, jak zwracaja uwage znawcy renesansowej kultury
dworskiej, taniec nidst ze sobg czgsto podtekst erotyczny czy wrecz byt postrze-
gany jako figura reprezentujaca stosunek cielesny'’.

Poniewaz taniec w tej scenie jest nie tylko ttem, ale takze narzgdziem kluczo-
wych emocji, przyjrzyjmy si¢ teraz wzajemnym relacjom miedzy uczestnikami,
odbitym w dystrybucji wypowiedzi. Epizod otwiera stary Kapulet i jest to po-
sta¢ dominujaca przez ponad pigcdziesiat linijek, nastgpnie Romeo pojawia si¢
w dialogu niezapowiedziany, zwracajac si¢ do shugi z pytaniem o tozsamos$¢ Julii,
i dostaje dwanascie linijek na wyrazenie swojego zachwytu za pomocg lirycznego
jezyka poetyckiego. Kolejne piecdziesigt wersow to petna ztosci i thumionej agre-
sji ktotnia Kapuleta z siostrzencem, potem dwadziescia linijek sonetowego flir-
tu mlodych, a pieédziesiat nastepnych to powr6t do ,,zwyktej” rozmowy migdzy
Julig 1 Piastunkg. Tyle arytmetyka dialogu dramatycznego, z ktorej wytania si¢
nastgpujgcy schemat: na tle dominujgcych postaci nalezacych do rodziny Kapule-
tow oraz ich dialogdw prowadzonych nierymowanym pentametrem jambicznym
dwa razy pojawiajg si¢ intensywnie poetyckie wstawki Romea (ktore, zgodnie
z konwencja prezentacji ,,mtodego zakochanego”, charakteryzuja si¢ rymowa-
nymi kupletami i ggstym obrazowaniem), a nast¢pnie rymowane czterowiersze
1 wieloznaczne obrazowanie w rozmowie Romea i Julii, o ktdrej wiecej za chwilg.
W taki wlasnie sposéb rozktad emocjonalny tej sceny uwydatnia si¢ w pragma-
tyce dialogu.

Przejdzmy teraz do stow Romea, kiedy opisuje wrazenie, jakie wywarla na
nim postac¢ Julii, a ktore ustanawiaja, kluczowe dla catego dramatu, obrazowa-
nie zwigzane ze $wiatlem 1 kontrastem pomiedzy blaskiem i1 ciemno$cig, noca
i dniem, czernig i biela:

Swiatos¢ jej rysow gasi w moim oku

Ptomien pochodni! Léni na skroni mroku

Jak brylant w uchu etiopskiej krolowe;j:

Skarb zbyt bogaty na ten $wiat jalowy!

Jak $niezny gotab wsrod kawek, tak ona
Odbija blaskiem od rowiesnic grona.

6 _But let them measure us by what they will, / We’ll measure them a measure and be gone”
(1.4.9-10). Zauwazmy, ze Baranczak rezygnuje z gry stownej opartej na stowie measure.

17 Zob. J. Knowles, “Tied/ To Rules of Flattery?”: Court Drama and the Masque [w:] M. Hattaway,
op. cit., s. 535.
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Gdy przerwie taniec, przyblize si¢ do niej

I dton oztocg dotknigciem jej dloni.

Kochatem dotad? Nie, serce si¢ myli:

Mito$¢ poznatem dopiero w tej chwili (Bar) (1.5.43-52).

Autorzy The Oxford Handbook of Shakespeare and Dance przypominaja, ze
pojawieniu si¢ tanca w sztukach za czasow Szekspira czgsto towarzyszylo za-
stosowanie jezyka szczegdlnie bogatego retorycznie, tak aby poprzez wzajemnie
si¢ uwypuklajace sformalizowane regularne struktury ruchowe i sformalizowane
regularne struktury poetyckie zwrdci¢ uwage publiczno$ci na wyjatkowos$¢ sceny
rozgrywajacej si¢ na ich oczach'®. Jezeli chodzi o struktury poetyckie tego frag-
mentu, mamy pi¢ciostopowy rytm pentametru (w oryginale) i regularng muzyke
rymowanych dwuwierszy. Wysoki poziom emocjonalnosci buduja wykrzyknie-
nia, pytanie retoryczne, hiperbole i szereg poréwnan: uroda Julii §wieci mocniej
niz pochodnie, $wieci na tle nocy jak klejnot na szyi Etiopczyka, dziewczyna
zdaje si¢ by¢ niczym $nieznobiata gotebica posrod pospolitych ptakow. ,,Poety-
ckie obrazy wiruja jak Julia w tancu, szukajac wyrazu dla sity odczucia w co-
raz to innych odniesieniach, w podobienstwach i przeciwstawieniach””®. Romeo
caly jest zachwytem, niedowierzaniem, dos§wiadcza swoistej epifanii. GdybySmy
chcieli postuzy¢ si¢ jezykiem filmu, powiedzieliby$Smy, ze szeroki plan sali ba-
lowej zostaje za pomocg monologu Romea zawezony, a oko kamery koncentruje
si¢ na Julii. W tym monologu Julia staje si¢ na chwile centrum uwagi Romea —
i naszym — wydobytym z tta, ktore jest zarysowane na dwa sposoby: na poziomie
znakow werbalnych tlem jest dialog Kapuleta z kuzynem, a potem z Tybaltem,
natomiast na poziomie znakéw niewerbalnych tlo stanowi tanczacy thum gosci.
I wlasnie — jaki to bedzie ruch, jak bardzo sformalizowany, w jakim tempie i fi-
gurach, jak wykorzystujacy przestrzen sceny — wszystko to jest w gestii insceni-
zatorow, a decyzje te beda kluczowe dla wymowy epizodu. Taniec ten moze by¢
mniej lub bardziej neutralny, moze harmonijnie wspottworzy¢ emocje, ale moze
tez kontrastowac z tym, co przezywa Romeo. Moze przeszkadza¢ w kontemplacji
urody Julii lub wrecz zapowiadaé tragiczny obrot wypadkow, co Swietnie moz-
na zasugerowaé wizualnie, np. oddzielajac Romea i Juli¢ za pomocg tanczacego
thumu, przekazujac ja kolejnym partnerom. Jej posta¢ moze pojawiac si¢ i znikac¢
posrod architektury czy dekoracji sali i tak dalej. Wszystko to jest kluczowe dla
interpretacji tej sceny, tym bardziej ze za moment mamy paralelng do tej sytuacji
chwile dialogu miodych, ich pierwsza rozmowe, flirt, ktory takze rozgrywa si¢ na
tle balu i na tle ktétni Tybalta 1 Kapuleta.

W tym miejscu warto podkresli¢, ze jednym z istotnych aspektow tworzacych
kontekst dla znaczenia tanca w tej scenie jest szczegdlna uwaga, z jaka ta tragedia
traktuje uptyw czasu i jego rozmaite manifestacje, zwtaszcza cykliczno$é i rytmi-
zacje — pisze o tym we wstepie do ardenowskiego wydania Brian Gibbons. Dra-
mat ten stanowi swoistg kontemplacj¢ zjawiska czasu, przygladamy si¢ czasowi

18 F. Hazrat, “The Wisdom of Your Feet”. Dance and Rhetoric on the Shakespearean Stage [w:]
The Oxford Handbook of Shakespeare and Dance, 2019, s. 218-219.

19 J. Walaszek, Milos¢ i Smieré w Weronie [w:] Czytanie Szekspira. Interpretacje, red. J. Fabiszak,
M. Gibinska, E. Nawrocka, Gdansk 2004, s. 389.
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ludzkiego zycia z réznych perspektyw. Mamy czternascie lat zycia Julii streszczo-
ne w kilku zdaniach przez paplajacg Piastunke, ale tez bolesnie krotki czas dany
mtodej mitosci (pamigtajmy, ze Szekspir skondensowat czas akcji wobec swojego
gléwnego zrodta, czyli wiersza Arthura Brooke’a, z kilku miesigcy do pieciu dni);
mamy czas przyrody rytmicznie zmieniajacy pory roku (jedna z nich jest $rodek
skwarnego lata wraz z duszng atmosfera rozpalonej namig¢tnosciami Werony);
mamy czas historyczny (wasn rodowa miedzy domami Kapuletéw i Montekich
okreslona jest w tekscie jako ,,odwieczna”) ustawiony wobec czasu wspotczesne-
go kochankom (kiedy oni sg mtodzi i zbuntowani, a ich rodzice starzy i pogodzeni
z losem, co w przypadku pani Kapulet objawia si¢ pasywnoscig); czas historycz-
ny jest tez w kontrascie do czasu terazniejszego, przedstawionego jako moment,
chwila, mgnienie (tu zndéw przyktady mozna mnozy¢: mtodzi zakochuja si¢ w so-
bie od pierwszego wejrzenia; o $mierci Tybalta decyduje chwila nieuwagi; mtodzi
dziataja w pos$piechu, sg niecierpliwi albo, paradoksalnie, przybywaja sp6znieni).
Co to wszystko ma wspdlnego z tancem? Otoz taniec, jako ruch odmierzany cza-
sem muzycznych fraz, jest jednym z takich wtasnie unaocznien uptywu czasu,
zwlaszcza wyraznie w tej sztuce zestawionych — przemijania i trwania. Jezeli
»doroczny bal u Kapuleta jest spelnieniem pewnego cyklicznego rytmu”® zy-
cia Werony, pewng spoteczng konwencja, a taniec jest zrytualizowang forma jej
uzewngtrznienia, to wszystko, co spotyka Romea i Juli¢ podczas tego balu, jest
tej konwencji odwroceniem i zaprzeczeniem. Mamy tutaj wigc sytuacje naktada-
jacych si¢ poziomow uplywu czasu, w spektrum od najbardziej zewnetrznego do
najintymniejszego: na rytm roku mieszkancow Werony naktada si¢ rytm tanca
(publicznej zabawy), na ktérego tle z kolei mtodzi, porazeni naglym uczuciem,
odnajduja swoj wlasny rytm — prywatny, mitosny, sonetowy.

ROMEO

Jezeli profanuje¢ nazbyt szorstka dionia

Swiatynie twojej dioni, grzech to jest olbrzymi:
Zgladzi go czule para warg, ktore si¢ ptonia

Z poczucia winy, jak dwaj niesmiali pielgrzymi.
JULIA

Dobry pielgrzymie, nie ma w tym grzechu, gdy dloni
Inna dton ze czcia dotknie lub nawet ja trzyma:

Sa $wieci, przed ktoérymi thum wiernych si¢ ktoni,

I nie szkodzi, gdy rak ich dotknie dton pielgrzyma.
ROMEO

Czyz $wigci ust nie maja, tak jak i pielgrzymi?
JULIA

Usta sa im potrzebne, aby wznosi¢ modty.

ROMEO

O, niech tych ust ustami dotkng spragnionymi:

Gdy wiary z nich zaczerpng, juz mnie w raj przywiodty!
JULIA

Pierwszy krok musi zrobi¢ grzesznik, a nie Swigty.

20 B. Gibbons, Introduction [w:] W. Shakespeare, Romeo and Juliet, London 1980, s. 53.
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ROMEO

Nie ruszaj si¢ wigc, zanim kroku nie postapie:

Niech ust twoich dotknigcie z moich ust grzech zdejmie. Catuje jg
JULIA

Lecz teraz mam na ustach grzech, z twoich ust zdjety.

ROMEO

0, ja ci rozgrzeszenia rowniez nie poskapie:

Oddaj mi grzech z powrotem. Caltuje jg

JULIA

Bardzo to uprzejmie... (Bar) (1.5.104-122)

O znaczeniu sonetowej formy flirtu mlodych w scenie balowej pisato wielu
badaczy. Ja najbardziej ceni¢ wnikliwa i pickna analiz¢ Joanny Walaszek, ktora
w swoim opisie postuguje si¢ metaforyka muzyki i tanca:

Sonet, ktorego ksztalt przyjmuje pierwsza rozmowa kochankow, ma jeden podmiot,

rozpisany na dwa glosy wspotbrzmiace ze soba w idealnej harmonii rytmu, frazy, obra-

zu. Glosy — co teatr kaze natychmiast ustysze¢ — rozne w swym brzmieniu i barwie (...).

Potaczone ta samg melodig wiersza. Na scenie — tym samym tempem i rytmem ruchu.

Razem wypelniaja i prowadza niestychanie kunsztowna forme¢ sonetu jak najlepsi tancerze

wyrafinowane figury dworskiego tanca — tworzg sonet i sg niesieni jego rytmem. Dzialaja

jak w transie. Rygor $cistej formy nie przyttacza dialogu — wyzwala w kochankach tworcza
spontanicznosc¢, ktora pozwala im na swobodng improwizacje, odbicie strofy w strofie, od-
bicie obrazu w obrazie, rymu w rymie, rozwinigcie, przejgcie, przerzucenie mysli, brzmie-
nia. Rygor poezji i swoboda improwizacji, kunsztowno$¢ wiersza i lekko§¢ prowadzenia
na dwa glosy formy sonetu — sg poetycka tajemnica spojni i harmonii. Na scenie narzuca
aktorom poszukiwanie teatralnej formy (...). Ztagczone w poezji dlonie i usta, na scenie
zostaja wcielone w dotyk i pocatunek. Stowo i zdarzenie, obraz i dziatanie sg tym samym?'.

Warto zauwazy¢, ze pod koniec tego opisu badaczka postuguje si¢ precyzyjnie
okresleniami, ktore przedstawiajg wlasnie potencjat teatralny tekstu. Romeo i Ju-
lia méwia sonet tak, jakby tanczyli taniec, a efekt harmonii zasadza si¢ na rytmie
tego wiersza-tanca. I tak jak forma sonetu wyjmuje tych dwoje z otoczenia (na
poziomie wersyfikacji ttem jest wczesniejszy dialog, rozpisany w nierymowanym
pentametrze jambicznym i/lub rymowanych kupletach), tak samo zrealizowane
na scenie gesty i ruch muszg wyodrebnié ich z tha balu. W jaki sposob to zrobic?
Czy kaza¢ im tanczy¢ inaczej niz innym, czy wilasnie ich unieruchomic? Jezeli
wczesniej tylko Julia tanczyta, w jaki sposob zetkngc¢ ich ze sobg, potaczy¢? A po-
tem oddzieli¢ od reszty? Wszystko to sa bardzo subtelne, ale niezwykle istotne
aspekty, o ktorych musi zadecydowac inscenizacja.

Co wigcej, w tym momencie sceny balowej ciato aktora, w tym wypadku
dwojga aktoréw, zostaje zaangazowane w ruch inaczej niz dotychczas. Znowu
mamy przejécie od szerokiego planu tanca, w ktérym uczestniczy wiele os6b — od
krokow, uktonow, uktadow — do ujecia skupionego na tej dwojce. Kiedy goscie
tancza w scenie balowej, postrzegamy ciata aktoréw — ich ruchy i gesty — nieja-
ko globalnie. Kiedy mtodzi zaczynaja rozmawia¢, angazuja swoje ciata w inny
sposob, bo uwaga skoncentrowana zostaje na dtoniach i ustach, wigc oglad jest
znacznie blizszy, bardziej intymny, szczegdtowy. Nie bez powodu szekspirolodzy

21 J. Walaszek, op. cit., s. 394-395.
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okreslaja te pierwsza rozmowe Romea i Julii mianem kiss-sonnet, czyli sonet po-
catunku czy sonet z pocalunkiem. Na plaszczyznie werbalnej pocatunek jest ele-
mentem flirtu, przewrotnie opartego na obrazowaniu religijnym, przywolujacym
figury $wigtych wytarte od dotyku pielgrzymow. Na ptaszczyznie ruchu scenicz-
nego postacie od tanca przechodza do pocatunku. I to takze wydobywa mtodych
z tta, bo taniec jest skonwencjonalizowany, przewidywalny, a jezeli dopuszcza
dotyk, to jedynie w formie bezpiecznej, ugrzecznionej. A tu nagle — taka zuchwa-
1os¢. 1 jest to szczegodlnie znamienne, jezeli uswiadomimy sobie, ze ten wczesny
dramat Szekspira cechuje szczegdlna teatralna energia, ktora wytwarza si¢ po-
przez namacalnos¢, fizycznosé, koncentracje na ciele (ktore zresztg, samo w so-
bie, jest narzgdziem teatru). Taka energia jest kluczowym elementem potencjatu
teatralnego tekstu. Poczawszy od otwierajacej sztuke wulgarnej ktotni stuzacych,
dramat ten charakteryzuje responsywnos$¢ wobec fizycznej tkanki zycia. W tej
pierwszej scenie ciato pokazane jest jako nos$nik przemocy i agresji, takze seksu-
alnej, ale dalej mamy pigkno ciala i przeciwstawione mu cierpienie i przemijanie.
W centrum uwagi staja imperatywy, takie jak potrzeba jedzenia, ruchu, odpo-
czynku, zaspokojenia erotycznego, oraz rytuaty spoteczne stuzace ich realizacji*.
Cielesno$¢ jest szczegdtowo zobrazowana w szeregu odniesien: od upadku i roz-
bitego czota malej Julci, bolacych plecow Piastunki, nagniotkéw odmawiajacych
tanca dam, poprzez pojedynki, zadawanie ran, taniec i pocatunki, oczekiwanie
nocy poslubnej, az do obrazéw umierania. W tym kontekscie wida¢ wyraznie, jak
istotnym obrazem owych zywiolowych przejawow zycia jest taniec na poczatku
Romea i Julii, dramatu, ktory przez dwa akty udaje komedi¢ romantyczna, zeby
od momentu $mierci Tybalta zmieni¢ tonacj¢ na tragiczng.

W czgéci 2 artykutu zostanie przedstawiona analiza przyktadowych rozwiazan
inscenizacyjnych sceny balowej, ktore swiadcza o mozliwosciach interpretacyj-
nych zawartych w potencjale teatralnym tanca w tragedii kochankéw z Werony
oraz pokazuja, jak waznym elementem konstrukcji dramatycznej jest ta wtasnie
scena.
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