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nspiracja do powstania jednej z najstawniejszych postaci teatru elzbietafiskiego, Fal-
Istaffa, bylo najprawdopodobniej zatrudnienie przez zespét nowego clowna. Podziat
sztuki na akty zostal wymuszony koniecznoscia przycinania knotéw. Teksty angielskich
dramatéw byly przystowiowo niestabilne — ingerowali w nie cenzorzy i aktorzy, a nawet
widzowie, poeci byli proszeni o komponowanie nowych wersji i poprawianie prac kole-
gow. Do dzis§ zachowaly si¢ na przyklad trzy bardzo rézne wersje Hamleta. Autorzy rzadko
dostarczali do teatru ostateczne kopie sztuk. Premiera byla préba generalna, po ktorej
pytano widowni¢ o zdanie. Teatr elzbietanski to instytucja komercyjna, nastawiona na
zysk. Teksty sztuk nie byly zaliczane do literatury. W takich malo stabilnych warunkach
powstaly dramaty, uznawane powszechnie za jedno z najwickszych dokonan ludzkosci.
W brudnym i hatasliwym Londynie narodzily si¢ arcydziela o wartosci globalnej 1 uniwer-

salnej. Jak to bylo mozliwe? Zastanowig si¢ nad tym dylematem w referacie.

1. KULT OBECNOSCI

Dzieje liturgii $redniowiecznej, czesto krytykowane, zaowocowaly skupieniem giéwnej
uwagi na performansie Eucharystii, uobecnianiu Boga w rytuale. Najpo6zniej od XIII wie-
ku chleb i wino — konsekrowane w cialo i krew — zawieraly calego Chrystusa. Nauczal
tak Tomasz z Akwinu w Swmie teologiczne (Ksigga 3, Pytanie 76, artykul 2). Chleb szybko
zdominowal obrzed, bo — jak argumentowano — wino podczas podniesienia kielicha nie
bylo dla ludzi widoczne (Jungmann 1986, t. 2, 207-208). Hostia, prezentowana wiernym
podczas kluczowego performansu liturgicznego, przejela od relikwii funkcje obiektu sa-
kralnego o najwigkszej mocy performatywnej. W gléwnym obrzedzie chrzescijanskim
uobecniano cztowieka, ktéry byl Bogiem. Aktor w teatrze $redniowiecznym wystepowal
bez maski, chrzescijaniska prawda mogla by¢ wyrazona tylko przez naga twarz. Sztuka na-

bierala rangi swiadectwa (Kocur, 2010).
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Szekspir, kontynuujac katolicka tradycje sztuki spektaklu, roéwniez umieszczal w cen-
trum sceny czlowieka obecnego i przemienionego — pisal partytury dla konkretnych wy-
konawcow z mysla o jak najskuteczniejszym wykorzystaniu ich performatywnych talentéw
do ukazania postaci w sztuce. Skupial zatem uwage na wyjatkowosci 1 jednostkowosci
kazdego aktora. Owa perspektywa ,lokalna” sprawila, ze tekst roli — przywotujac osobe
dramatu — wzmagal obecno$¢ performatywna konkretnego artysty na scenie. Scenariusz,
pisany w formie serii nowych wyzwan dla dobrze znanego aktora, nie stronil od zaskaku-
jacych zwrotéw i irracjonalnych rozwiazan. Lokalne zrédlo inspiracji owocowato zaskaku-
jaco réznorodnym dzielem artystycznym, tak bogatym, ze wiele kolejnych pokolen bardzo
réznych aktorow 1 widzow potrafito w tych librettach odnajdywac siebie. Sukces niemo-
ralnego Falstaffa wywodzi si¢ zatem z... liturgii.

Kiedy jednym z udzialowcow zespolu Szekspira zostal stawny i popularny komik Will
Kemp, poeta szybko dopisal nowg role do swej starej sztuki Dwaj szlacheice 3 Werony. Otyly
Kemp, jako blazen Piskorz, musial si¢ schylac i gimnastykowaé, zeby odegra¢ brawurows
scen¢ pozegnania z rodzing. Na oczach zachwyconej widowni potezny Kemp przeobrazat
si¢ w zwinnego 1 skocznego akrobate¢. By¢ moze wigc to wlasnie nieokrzesana osobowosé
komika zainspirowala Szekspira do stworzenia nieSmiertelnego Falstaffa, jednej z naj-
stawniejszych postaci w dziejach teatru europejskiego.

Najwickszy wplyw na Szekspira mial przypuszczalnie aktor Richard Burbage (Kocur,
2008). W traktacie dotaczonym do poematu Loves Kingdom Richard Flecknoe (1664, karta
G7a) chwalil Bubage’a za ,,niewypadanie z roli po zakonczeniu moéwienia, ale trwanie
w niej spojrzeniem i gestem” (never falling in Part when he had done speaking; but with his looks
and gesture, maintaining it stifl). Burbage trwal w roli nawet wtedy, gdy nie mial nic do po-
wiedzenia. A bylo to zachowanie w owych czasach niezwykte. Aktorzy mieli bowiem zwy-
czaj gra¢ postaé na scenie tylko wtedy, gdy mieli jakis tekst do wygloszenia. W przerwach
zabawiali si¢ rozmowa prywatng ze znajomymi stojacymi pod scena. Inni, ,,dla oklaskow”
(for applanse-sake), perorowali w strong publicznosci, ignorujac partneréw na scenie. John
Stephens w swoich Satyrical Essays (London 1615, 297) opisal takiego aktora: ,,Kiedy
rozmawia na scenie i powinien patrze¢ prosto w twarz swego kolegi [...] zwraca swoéj glos
ku widowni” (When he doth hold conference upon the stage; and should look directly in his fellow face
[...] turns about bis voice into the assembly). Burbage tymczasem zawsze zdawal si¢ by¢ obecny

w $wiecie przedstawienia. Nigdy nie zerkal na widzéw prywatnie. By¢ moze ta swoja
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szczegblng 1 teatralnie skuteczng obecnoscia, aktor zainspirowal poete do stworzenia ta-

kich rél, jak Brutus, Hamlet czy Makbet.

2. PUSTA PRZESTRZEN

Narodzinom nowozytnej budowli teatralnej w Europie nie towarzyszyly wznioste idee,
lecz czysta chec zysku. Pierwsze nowozytne teatry wzniesiono na obrzezach Londynu.
W XVI-wiecznej Anglii wystepy aktorow cieszyly si¢ ogromna popularnoscia. Pokazywali
swe sztuki na placach, w tawernach i salach gildii. Niekiedy nawet w kosciotach. Nie ist-
nialy jednak zadne specjalne budowle przeznaczone na takie wystepy, poza wydzielonymi
salami w palacach, do ktérych jednak niewiele osob mialo wstep. Kilku sprytnych przed-
sighiorcow postanowito wigc zarobic.

Budynki teatru mialy nade wszystko zapewni¢ ich wlascicielom maksymalny dochéd.
Pierwszy teatr wzniésl kupiec John Brayne przy karczmie Red Lion. Nie zachowaly si¢
zadne informacje o ksztalcie budowli, poza wzmiankg o wiezy gérujacej nad drewnianym
rusztowaniem sceny o wymiarach 12m na 9m i wysokosci ok. 1,5m. Przebudowano tez na
teatry cztery inne gospody. Wszystkie te wnetrza byly prawdopodobnie prostokatne, nie
umozliwialy wiec dobrej widocznosci. Nie mogly tez pomiesci¢ zbyt wielu widzéw. Ciesla
James Burbage, wedrowny aktor w zespole Earl Leicester’s Men i ojciec stawnego Richar-
da, pierwszy wpadl na pomys! zbudowania specjalnej pietrowej budowli niezadaszonej na
planie kola, majacej stuzy¢ wylacznie do przedstawiania sztuk (ang playhouse). Scena
w centrum takiej przestrzeni umozliwiala w miar¢ dobry widok z kazdej strony. Przede
wszystkim jednak okragly budynek mial wigksza pojemnosé niz prostokatna karczma.
Publicznos¢ mogla si¢ tloczy¢ bezposrednio pod scena, a takze zasiada¢ na balkonach
biegnacych dookola wnetrza na kilku pigtrach. Burbage nazwal swoja budowle dumnie:
Theatre, legitymujac swoéj biznes nawiazaniem do antyku i Witruwiusza (dokumenty
w: Wickham ez a/., 2000).

Szczegblowe informacije na temat ksztaltu Teatru wprawdzie wciaz nie zostaly odna-
lezione — ani odkopane — budynek musiat by¢ jednak wielobokiem, bo z materialéw po
jego rozbidrce wzniesiono Globe. Prolog na poczatku Henryka 17 Szekspira opisywal lon-
dynski teatr w 1599 roku stawnymi stowami: ,,this unworthy Scaffold... this Cock-
pit...this Woodden O”. Stowa te odnosily si¢ przypuszczalnie do teatru Globe (lub do

Curtain). Dwudziestobokiem jest Globe trzeci— bo 29 lipca 1613 pierwszy si¢ spalil i trze-
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ba bylo postawi¢ drugi — wzniesiony w 1996 roku. Cho¢ warto tu moze dodaé, ze Peter
Streete, ten sam ciesla, ktéry nadzorowal rozbiérke Teatru 1 budowe Globu, w roku 1600
wzniést drewniany budynek teatru Fortune na planie kwadratu, bo taka konstrukcja byta
tanisza niz wielobok. Burbage na kazdy ze swoich ,,okraglych” teatréw wydat fortune, kto-
rej oczywiscie nie mial, jak mozemy dzi§ sadzi¢ na podstawie zachowanych dokumentéw
z licznych procesow, ktére mu wytaczano.

Theatre Burbage’a mial ulatwi¢ aktorom skuteczng prezentacje sztuk jak najwickszej
lo$ci widzéw jak najmniejszym kosztem. Drewniane wnetrze bylo co prawda bogato
wymalowane 1 udawalo marmurowg sal¢ w palacu arystokraty, zadnej scenografii jednak
nie uzywano, a gléwnymi urozmaiceniami popisoéw aktorskich byly wylaniania si¢ duchéw
z zapadni i wystrzaly z armaty. Byl to teatr aktorski w stu procentach. Bez dobrego scena-
riusza nawet najwybitniejsi aktorzy byli jednak bezradni. Szekspir odniost sukces, bo pisat
najlepsze role. Potrafil przy tym znakomicie wykorzysta¢ akustyke budowli. Traktowal
drewniane $ciany i rusztowanie sceny jak elementy pudla rezonansowego. Jego sztuki to
istne partytury muzyczne. W dramatach wystawianych w teatrach niezadaszonych — jak
Theatre, Curtain czy Globe — przewaza baryton postaci meskich. W teatrach zadaszo-
nych, jak Blackfrairs, wigksza role odgrywaly wysokie glosy chltopcow w rolach zenskich
lub zatrudnianych jako $piewacy (Smith, 1999, 206-245). Sztuki grane w Blackfrairs — jak
Perykles, Cymbeline, Burza czy Opowies¢ zimowa — byly statyczne. Niewielka scena, zaludnio-
na widzami na specjalnych stolkach, narzucaly bardziej posagowy styl gry aktorskiej. Dzis
sztuki te uznawane sg za ,,problemowe”, filozoficznie pogle¢bione.

Partytury rol musialy przekazywaé wiele informaciji i tresci, istotnych dla zrozumienia
sztuki. Na przyklad o miejscu akcji. Szekspir umieszczal te informacje w dialogach, ale
wylacznie wéwcezas, gdy byly konieczne. Ufal wyobrazni swej widowni. Dzi§ wielu wy-
dawcow uzupelnia teksty dramatow didaskaliami 1 wskazéwkami scenicznymi. Korzystaja
z tych uwag rezyserzy realistycznych inscenizacji sztuk Szekspira. Nie dla takiego teatru
byly jednak te sztuki pisane. Dlatego by¢ moze wciaz tak si¢ podobaja. Widz czy czytelnik
jest przez Szekspira traktowany z szacunkiem, jak swoisty partner w kreacji. A Zrédlo
»otwartej”, nowoczesnej form tych dramatéw bylo zapewne prozaiczne: brak czasu na
poprawki.

Aktorzy musieli swoja gra powolywac na scenie niewidzialne $wiaty i krainy. A grali

w pustej przestrzeni. Dobrze napisany tekst bardzo si¢ w takich warunkach przydawal.
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Wilasciwie to owa przestrzen teatru nawet nie byla pusta, zapelnialy ja wszak malowidia
udajace bogate wnetrze renesansowe. A to stawialo przed aktorami karkolomne zadanie
w sztukach historycznych, dziejacych si¢ na przyklad w antycznym Rzymie czy Atenach,
a granych bez Zadnej scenografii. Sita poetyckich obrazéw w tekstach sztuk byla podda-
wana surowym testom. Utwory Szekspira radzily sobie w tych malo sprzyjajacych oko-
licznoéciach znakomicie. Lokalne ograniczenia przestrzeni scenicznej zaowocowaly wspa-

niatymi wizjami, wciaz inspirujacymi wyobraznie widzow i czytelnikow.

3. KONTEKSTY MIEJSKIE

Szekspir pisat sztuki dla zarobku. Jego dochody zalezaly od sukcesu przedstawienia,
jak w dzisiejszym Hollywoodzie. Klapa w teatrze oznaczala takze zapomnienie. Wigkszos$¢
takich sztuk nie przetrwala. Utwory Szekspira musialy si¢ cieszy¢ wielkim powodzeniem,
prawie wszystkie przetrwaly. Ten watek wydaje mi si¢ szczegélnie istotny w kontekscie
polskiej debaty o dotowanie publiczne artystow teatru. Argument o niskich gustach ma-
sowej widowni wydaje si¢ co najmniej chybiony — angielska publicznos$¢, w wigkszosci
nie potrafigca czytaé, na pewno nie byla tak wyksztalcona jak przecigtny Polak, a mimo to
szturmowala wystawienia dramatéw Szekspira.

Odwiedziny w Globe czy innym teatrze po drugiej stronie Tamizy byly kosztowne. Za
przejazd na koniu Mostem Londyniskim pobierano clo, a wynajecie todzi wiazalo sig
z sowitg niekiedy oplata dla wio§larza. Przedstawienie musiato by¢ atrakcyjne, zeby zwabic
widzéw. I musialo by¢ dla kazdego zrozumiate. Nawigzania i aluzje do londynskiej rze-
czywistosci sa u Szekspira czeste. Kazdy kto udawal si¢ na poludniowy brzeg Tamizy mo-
stem, musial przejs¢ przez brame, nad ktora sterczaly glowy zdrajcéw, wbite na pal
1 zmumifikowane smola (Besant, 1927, 120). Twarze aktoréw, poczernione spalonym kor-
kiem (Gurr, 1992, 199-200), przywolywaly wigc nie tylko obraz diabta, ale tez zdrajcy.
Otello moégt by¢ odbierany przez éwcezesnych widzéw zupetnie inaczej niz przez widow-
ni¢ wspolczesna, przesiaknieta ideologiami postkolonialnymi.

Londyniska publicznos¢ zywiolowo reagowala na sztuki. Premiery, drogo biletowane,
byly istnymi probami generalnymi (Stern, 2000, 113-121). Po przedstawieniu aktorzy pyta-
li publicznos¢ o opinig. Jesli widzowie twierdzili, ze sztuka wymaga poprawek, poeta mu-
sial w nocy tekst grzecznie przerobi¢. Zachowalo si¢ zadziwiajaco wiele informacji

o obecnosci autoréow na premierowych spektaklach. Sztuka niezaakceptowana spadata
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z afisza 1 czegsto przepadala na zawsze. Klapa oznaczala nie tylko straty finansowe. Wi-
dzowie demonstrowali swoje niezadowolenie rzucajac na sceng owoce, gléwnie jabtka
roznoszone na widownie podczas spektaklu, a nawet kamienie. Aktorzy musieli sprawnie
reagowa¢ na wszelkie pozasceniczne wydarzenia. W teatrze zadaszonym widzowie wy-
kupywali drogie bilety na samej scenie i toczyli niekiedy gorace debaty podczas przed-
stawienia.

Teatr Szekspira, pomimo braku scenografii, byl niezwykle widowiskowy. Gléwnym
skarbem kazdego zespolu aktorskiego, oprécz sztuk, byly kostiumy. W XV wieku Anglia
stala si¢ potega tekstylng. Ubior definiowal tozsamo$¢ obywateli. Pojawialy si¢ liczne za-
kazy i nakazy, definiujace wilasciwe formy i kolory odziezy. Aktorzy stosowali te same ko-
dy na scenie. Do rdél historycznych wladcow wypozyczali autentyczne kostiumy z garde-
roby kroélewskiej. Kiedy sztuka dziala si¢ w czasach lub miejscu zbyt odleglym, nie waha-
no si¢ uzy¢ kostiumu wspolczesnego. Juliusz Cezar czy Tymon Atefczyk na scenie przy-
pominali wygladem renesansowych Londynczykow.

Poetycki tekst byl w stanie przemieni¢ wspolczesnie ubranego aktora w rzymskiego
senatora czy greckiego samotnika. W roku 1640 aktorzy bronili teatréw przed zaniknie-
ciem, argumentujac, ze scena ,,najdokladniej i najbardziej naturalnie elokwencj¢ naszego
jezyka angielskiego wyrazala 1 codziennie wzmacniala” (zhe most exact and naturall eloguence
of our English langnage expressed and daily amplified, The Actors Remonstrance, or Complaint, 1643,
5). Wspodlczesni uczeni potwierdzaja, ze wlasnie w teatrze wykul si¢ nowozytny jezyk an-
gielski. Szekspir zywo eksperymentowal z mowsa codzienna, wydobywajac po mistrzowsku
wszelkie dwuznacznodci jezyka wciaz niezdefiniowanego gramatycznie i ortograficznie,
a nade wszystko réznie wymawianego (Crystal, 2008). W stawnym monologu z siédmej
sceny drugiego aktu komedii Jak wam si¢ podoba (wersy 20-28) blazen Probierczyk (Touch-
stone) brawurowo wykorzystuje fakt, ze dwczesni Anglicy podobnie wymawiali wyrazy
hour (,,godzina”) 1 whore (,,kurwa”).

Owa niestabilnos¢ jezyka zdaje si¢ by¢ waznym zrédlem szekspirowskich gier stow-
nych. A Londyn rozwijal si¢ i bogacit w zawrotnym tempie — w latach 1580-1600 popu-
lacja miasta wzrosta od 100 000 do 200 000, w roku 1650 podwoila si¢ ponownie do
400 000. Ten istny tygiel kulturowy byl zarazem swoistym laboratorium jezykowym, sty-
mulujacym kreatywno$¢ i nagradzajacym sowicie oryginalnos$¢. Szekspir dorobil si¢ spo-

rego majatku.
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4. JEDEN AUTOR

Najstawniejsze sztuki Szekspira zostaly napisane prawdopodobnie przez jednego au-
tora, co bylo wyjatkiem. Wigkszos¢ elzbietaniskich autoréw pracowala w zespotach, nie-
kiedy kilkuosobowych. Szekspir zreszta tez. Do Tytusa Andronika przytozyt r¢ke George
Peele, do Tymona Atericgyka — Middleton, do Peryklesa — George Wilkins, a do Henryka
IVIII — John Fletcher (Vickers, 2002). Takze Makbeta znamy dzi§ wylacznie w formie
okrojonej i zmienionej przez Middletona. No ale geniusz tego ostatniego niewiele uste-
powal stawnemu poprzednikowi. Po §mierci Szekspira jako jego nastepce czlonkowie
King’s Men zatrudnili wlasnie Middletona.

Szekspir jako autor dokonal wielkiego przelomu w dziejach angielskiego dramatu.
Pierwszy z takim powodzeniem kontrastowal w sztukach partie poetyckie z proza. Przed
nim dramaty komponowano tradycyjnie tylko wierszem, a autora nazywano poeta. Dopie-
ro po $mierci Szekspira pojawia si¢ w jezyku angielskim wyraz play-wright (,,dramaturg”).
Pierwszy raz poswiadczony jest w roku 1617, w Wits Bedlam (karta F7a) Johna Daviesa.

Zrédha szekspirowskiego przetomu w literaturze mogly byé prozaiczne. Spieszyl sie
z pisaniem. Niestabilne teksty scenariuszy teatralnych, pisane z mysla o konkretnych akto-
rach, byly cze¢sto przez tych aktoréw zmieniane. Scenariusze grane na elzbietaniskiej scenie
zapewne roznily sie mocno od tekstow zachowanych w drukach czy wydaniach zbioro-
wych. Lukas Erne (2003) przypuszczal, ze Szekspir jako autor funkcjonowal w dwodch
odmiennych rzeczywistosciach. Aktorom dostarczal scenariusze otwarte na zmiany i inge-
rencje, takze cenzora. Teksty te ulegaly modyfikacjom juz procesie uczenia si¢ ich na pa-
mig¢. Zachowane egzemplarze aktorskie dowodza, ze aktorzy zmieniali stowa poety. Mo-
gli si¢ wszak uznawac za wlascicieli tych slow. Poeta napisal je przeciez specjalnie dla nich,
poza tym nie mial zadnych praw autorskich, dramat nalezal do zespotu aktorskiego.

Podczas przedstawien reakcje widzow wymuszaly niekiedy kolejne zmiany w tekscie.
Szekspir, obecny na przedstawieniach wlasnych sztuk takze jako aktor, by¢ moze pozniej
weielal do tekstu co lepsze pomysty kolegow. Erne dowodzi bowiem, ze Szekspir przygo-
towywal odrebne czystopisy swoich utworéw z mysla o wyksztalconych i majetnych czy-
telnikach. Takie wlasnie teksty, zdaniem brytyjskiego szekspirologa, przetrwaly gléwnie
w dzialach zebranych, tzw. Folio. Sg to wersje sztuk przeznaczone do czytania. Dlatego

pewnie tak bardzo sa wciaz popularne.
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5. CENZURA PREWENCYJNA

Najwigkszy sukces teatralny w renesansowym Londynie odniosla sztuka Thomasa
Middletona A Game at Chess. W sierpniu 1624 grano ja w teatrze Globe dziewie¢ dni pod
rzad, co bylo ewenementem w czasach, kiedy zespoly kazdego dnia musialy prezentowaé
inng sztuke.

Sztuka Middletona grana bylaby jeszcze dluzej, gdyby nie interweniowal ambasador
Hiszpanii. Middleton ukazal wspotczesnych Anglikow i Hiszpandw za pomocy figur sza-
chowych, bialych 1 czarnych. Szacuje si¢ dzi$, ze sztuke zdazyla zobaczy¢ jedna siddma
populacji catego Londynu. Wedle niektérych przekazoéw, zeby sprosta¢ niezwyklemu za-
potrzebowaniu, grano ja dwa razy dziennie. Po Londynie krazyly legendy o bajonskich
zarobkach aktoréw z zespolu King’s Men. Byla to sztuka filozoficzna, o apokaliptycznym
przestaniu — w finale wszystkie czarne figury zostaja stracone z szachownicy, zwycigstwo
biatych wyglada zlowieszczo.

Ustalenie tekstu sztuki, zachowanej w licznych rekopisach i1 drukach, stanowi jedno
z najwigkszych wyznan dla wspélczesnych literaturoznawcow. W pomnikowym wydaniu
dziet wszystkich Middletona Gary Tylor zdecydowal si¢ zamiesci¢ dwie wersje dramatu,
wezesng 1 pozng (Middleton, 2007; komentarz w: Tylor and Lavagnino, 2007). Sztuka zna-
komicie si¢ sprawdza podczas ogladania, trudno ja jednak zrozumie¢ w czytaniu. Tekst
zapelniaja enigmatyczne polecenia ruchow poszczegdlnych figur na szachownicy. Tylor we
wstepie do péznej wersji dramatu sugeruje, ze cenzor, Sir Henry Herbert, przypuszczalnie
dlatego tylko zezwolil na granie tej sztuki, bo jej nie zrozumial. Pdzniejsi uczeni réwniez
mieli problemy z jej rozumieniem i do$¢ powszechnie uznali utwér za marny. Rekonstruk-
cje Taylora sa pierwszym rzetelnym studium wszystkich zachowanych swiadectw.

Strategie artystyczne Szekspira wydaja si¢ odmienne od sztuki filozoficznej aluzji,
uprawianej przez Middletona. Szekspir nie tworzyl metafor renesansowego Londynu, ale
wspolczesnych Londynczykow przemieszezal do innych $wiatéw. Historyczne konflikty,
odgrywane przez ludzi z krwi 1 kosci, nabieraly zaskakujacego uniwersalizmu. Ryszard 111
nie byl zadna aluzja do wspolczesnego dygnitarza, byl portretem kaleki zadnego wtadzy,
stawal si¢ przez to portretem uniwersalnym. Gra Burbage’a 1 kolejnych wielkich aktorow

sprawiala, ze historyczny krél stawal si¢ ,,naszym wspolczesnym”, wedle stawnego okre-
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Slenia Jana Kota. Cenzor, Master of Revels, nie byl wrogiem Szekspira, ale raczej sprzy-
mierzencem. Pomagal poecie unikna¢ klopotdw, z aresztowaniem wiacznie.

W elzbietanskiej Anglii, jak w PRL-u, cenzura cz¢sto stymulowala kreatywno$¢ i na-
rzucata swoisty uniwersalizm. Master of Revels czuwal nad jakoscia sztuk prezentowa-
nych krélowej podczas §wiat bozonarodzeniowych. Usuwal zatem z tekstow wszelkie alu-
zje polityczne, ktore ingerowaly w aktualng polityke Anglii. Dokument sygnowany przez
cenzora byl bezcenny. Kiedy lokalne wtadze, cz¢sto purytanskie, sprzeciwialy si¢ wysta-
wieniu jakiej$§ sztuki w ich gminie, aktorzy mogli 6w zakaz zakwestionowa¢ demonstrujac

podpis cenzora, zezwalajacy na przedstawienie w imieniu samej krélowe;.

WNIOSKI

Lokalne zrédia uniwersalizmu sztuk Szekspira sa ewidentne. Nad teatrem Globe mial
gorowac globus z tacinskim napisem Tofus mundus agit histrionem (,,Caly $wiat gra aktora”).
To przypuszczalnie tylko legenda. Ukuto ja na poczatku XVII wieku, kiedy taki wlasnie
napisal zawist nad teatrem Drury Lane (Stern, 1997). Nazwa Globe byla jednak auten-
tyczna. Tak Burbage i Szekspir nazwali swoj teatr, by¢ moze w przeczuciu globalizacji.
Anglia w tym czasie dokonywatla dalekich podbojow.

Sprzyjajace warunki byly niezbedne, ale nie wystarczaly do rozkwitu geniusza. Intry-
gujace $wiatlo na te kwestie rzucaja nowe studia nad zwigzkami Szekspira z Marlowem
(Logan, 2007). Christopher Marlowe byl pierwszym slawnym i powszechnie znanym
z imienia autorem sztuk. Starszy od Szekspira tylko o cztery miesigce odniést w Londynie
ogromny sukces w czasach, kiedy o samym Szekspirze malto kto slyszal. Byl lepiej od
Szekspira wyksztalcony, studiowal w Cambridge. Znal dwor, byl wszak krélewskim szpie-
giem. Kochal zycie. Mial niewyparzony jezyk. Nie stronit od pijatyk i bijatyk. Sila poetyc-
ka nie ustgpowal wczesnemu Szekspirowi. W dziejach teatru Marlowe dokonal prawdzi-
wej rewolucji. Uwolnil sztuki od $redniowiecznej ideologii 1 stworzyl cala seri¢ wspa-
nialych postaci od Tamerlana i Zyda Maltahskiego po Edwarda 1I i Fausta. Dopdki zyl
Marlowe, talent Szekspira wydaje si¢ by¢ przyttumiony. Moze mial kompleks popularne-
go kolegi.

30 maja 1593 Marlowe zostal zamordowany w do$¢ podejrzanych okolicznos$ciach
(Honan, 2005). Rok pézniej geniusz Szekspira eksplodowal takimi sztukami, jak Sen nocy

letniej 1 Romeo 7 Julia, a wkrotce potem Falstaffem. Do 1598 roku sztuki Szekspira ukazywa-
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ly si¢ jednak bez nazwiska autora na okladce. Dalo to poczatek pdzniejszym hipotezom
spiskowym o sfingowanej §mierci Marlowe’a, ktory zyjac w Italii pod przybranym nazwi-
skiem mial pisa¢ sztuki Szekspira (Kocur, 2011). Prawda byla jednak bardziej banalna.
Marlowe rzeczywidcie zginal, zachowala si¢ jego czaszka ze sladem po ostrzu. A Szekspir
nade wszystko ,,publikowal” swe sztuki w teatrze, gdzie jednego wieczora mogly si¢ po-
miesci¢ nawet trzy tysigce oséb. Te sztuki nalezy postrzegac raczej w kategorii niestabil-
nych performanséw niz zapisanych tekstow. Ta bardzo swoista, rzecz by mozna lokalna,
cecha szekspirowskiego teatru rozpoznana zostala w duzej mierze dzigki procesom glo-
balizacyjnym. Poréownanie teatru elzbietanskiego z tradycjami japoniskimi czy indyjskimi
zainspirowalo uczonych do zakwestionowaniu czysto literackich studiéw nad dziedzic-
twem Szekspira. Globalizacja pomaga odkrywac lokalne uwarunkowania elzbietaniskiego

geniusza.
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