Dobrochna Ratajczakowa

» TAKIE SAMO MIEJSCE”
DLA ,,ORLOW I KOMAROW PARNASU”,
czyli jaki dramat (i jaki teatr dla tego dramatu)
zaprojektowali nasi oSwieceni

Wtasnie — jaki. Powotujac si¢ na zasadg nieoznaczono$ci Wernera Heisenber-
ga, ktora wlacza badacza w przedmiot jego badan, wszak (jak pisze) ,,w wido-
wisku zycia nie jesteSmy tylko widzami, lecz zawsze rowniez wspotaktorami™!,
powiem tak: zaprojektowali teatr powszechny, teatr przede wszystkim (choc¢ nie
tylko) popularny. Byt on otwarty dla wielu gatunkéw i réznych autordéw, zaréwno
dla ,,ortéw”, jak ,komarow Parnasu™?, cho¢ wypehiaty go gtéwnie (jak zawsze
w teatrze bywa) ptody minorum gentium.

Podstawowa trudno$¢ w ich okresleniu wiaze si¢ z wielowaznos$cig i wielo-
znaczno$cig terminu ,,sztuka popularna”, zatem takze ,,popularny repertuar”. To
obszar rozlegly, pootwierany na wszystkie strony, peten pltynnych przejsc, obo-
jetny na wszelkie definicje, ktorych jest zreszta wiele. Scala utwory rozrywkowe,
uzyteczne, okolicznosciowe, dorazne komentarze do réznych aktualnosci, tek-
sty nalezace do gatunkéw spoza klasycystycznego kanonu; jest zdeterminowa-
ny przez szeroki akt komunikacyjny, obejmujacy zarowno elity, jak pospolstwo;
cechuje go standaryzacja tematow i form, a potoczne przekonanie glosi, ze nie
posiada waloréw artystycznych (co nie zawsze okazuje si¢ prawda). Wtasnie taki
dramat i teatr zafundowali nam o§wieceni. Jego popularny charakter podkreslaja
ktopoty nalezacych tu sztuk, gdy przekraczaja one granice swego czasu.

Na dobrg sprawe¢ w zadnej z kolejnych epok nie obroniono tego repertuaru.
Wiek XIX szybko o nim zapomniat, cho¢ juz nasi romantycy z wlasciwa sobie
bezwzglednoscia unicestwili go w komplecie poza jedna sztuka — Krakowiaka-
mi i goralami Wojciecha Bogustawskiego. W dwudziestoleciu miedzywojennym

1

s. 113.

2

W. Heisenberg, Ponad granicami, przekt. K. Wolicki, wstep A. K. Wroblewski, Warszawa 1979,

Przeciw dramie mieszczanskiej (1) o rozprawie Misteleta, ,,Journal Litteraire de Varsovie”, [w:]
Teatr Narodowy (1765-1794), red. J. Kott, Warszawa 1967, s. 184.



DOBROCHNA RATAJCZAKOWA

tylko okazjonalnie pojawiat si¢ na scenie, PRL nim manipulowata, a obecnie go
zdewaluowano jako pozbawiony wartosci. W cyklu wyktadow Teatr publiczny
1765-2015. Przedstawienia. Oswiecenie, potaczonych z proba rewaloryzacji nie-
ktorych tekstow, Piotr Morawski stwierdzit, ze byt to staby, prowincjonalny re-
pertuar, zbior teatralnych ramot, ktore nie budza zainteresowania tworcow, dzis
—to obraz kleski. Udane skadinad przedstawienie Pijakow Bohomolca w rezyserii
Barbary Wysockiej (2009), ktore przywotat za Mateuszem Borowskim, ujawnito,
ze to dzielo naiwne, zbyt umoralniajace, z punktu widzenia wspotczesnej praktyki
teatralnej nie do przyjecia bez drastycznych zabiegow rezyserskich.? Ten dramat
,hie rezonuje” — mowi Morawski, wigc ,,nie sposob traktowac go serio. Mozna co
najwyzej dobudowywaé¢ mu metateatralne pigtra”.*

Jezeli uznajemy os$wiecenie za liminalng czasoprzestrzen nowoczesnosci,
zdaniem Morawskiego fundacyjne dla nas ,,pole ustanowien”, cho¢ jednoczes$nie
projekt wcigz niedokonczony, to wlasnie wtedy zaczeto traktowac przedstawie-
nie jako no$ny $rodek komunikacji, rozbudzajacy emocje, ksztattujacy opinie,
umozliwiajgcy sktonienie/zmuszenie odbiorcy do uczestnictwa w zaplanowanym
z gory procesie dostosowania si¢ do nowych warunkéw. To wlasnie wtedy wazne
staty si¢ nie tyle artefakty, ile aktywne doswiadczenia publicznosci, pozwalajace
na przyjecie spektakli — pozytywne lub negatywne. To wtasnie wtedy poprzez sze-
roki adres odbiorczy stworzono u nas podwaliny pod tzw. ,,folk culture cztowieka
nowoczesnego”.’ To wlasnie wtedy jedyne polskie wielkie miasto zaczeto dykto-
wac nowy styl zycia, w ktorym dramat i teatr jako instytucje edukacji i rozrywki
zostaly zakotwiczone w potocznej $wiadomosci zbiorowej, z systemem (poczat-
kowo tylko kanonicznych) gatunkow jako podstawa catosci. To wlasnie wtedy
obok pojedynczego spektaklu zaczela si¢ liczy¢ znamienna dla sceny seria jego
powtorzen oraz nie tyle akt tworzenia, ile produkcji, realizowany przez nowa role
dostawcy repertuaru. Dostawca mogl sta¢ si¢ uznany autor (jak np. Franciszek
Zabtocki czy Jan Baudouin), dzigki czemu jego utwory mogly sobie utorowac
droge do tradycyjnej kultury literackiej ludzi wyksztalconych. To wlasnie wte-
dy teatr zaczat si¢ odwolywac do spontanicznej i bezposredniej formy rozumie-
nia znamiennej dla nieuczonej widowni, do nierefleksyjnego wymiaru poznania,
ktore moze pozosta¢ niewerbalne, do potocznego doswiadczenia zwigzanego
z zyciem codziennym, ujgtym w obrazach i sytuacjach dramatycznych. Takie do-
$wiadczenie stanowilo istotny kontekst 6wczesnych widowisk. Tym wazniejszy,
ze wtedy (jak pisze Matgorzata Sugiera) teatr byl jedynym ,,szeroko dostepnym
medium zycia spotecznego”.® Wielki cykl drukow dramatycznych Piotra Dufoura

3 M. Borowski, Dramat XVIII i XIX wieku a performatywne modele zaangazowania, [w:] Polska

dramatyczna. Dramat i dramatyzacje w XVIII i XIX wieku, red. M. Sugiera, Krakoéw 2014, s. 22-26.

4 P. Morawski, Oswiecenie. Przedstawienia, Warszawa 2017, s. 73.
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Teatr polski (1784—1785) odsyta wprawdzie do odbioru czytelniczego, ale na plan
pierwszy wysuwa w tytule teatr, niejako zawieszajac dramat pomigdzy literaturg
(drukiem) a sceng, dwoma mediami i dwiema kulturami — widowiskowa i czytel-
niczg. W kazdej epoce przeciez ,,bezposredni kontekst praktyk teatralnych i kul-
turowych decyduje o sposobie uzycia tekstu, narzucajac mu okreslong sprawczo$¢
i determinujac jego sposob oddziatywania na odbiorcow” — pisze Mateusz Bo-
rowski.” Dlatego tez, przywotujac rozwazania Williama B. Worthena, Borowski
uznaje 6wczesne teksty nie za artefakty, lecz nosniki znaczen, dla ktérych forma
dramatyczna nie oznacza wylacznie dzieta literackiego, lecz ,,dostarcza instru-
mentu materialnego dla przedstawienia”, zatem dla spotkania aktora z publicz-
no$cia.® Przeciwko takiemu statusowi dramatu dziatata klasycystyczna poetyka,
jednoznacznie go literaryzujaca. Jego otwarcie na rdézne ujecia i interpretacje sta-
nowito wobec niej swoistg kontre teatru. Ale uznac tez trzeba, ze innoepokowy
sceniczny ,,sprawdzian” wartosci (kazdego) dramatu moze balansowaé na krawe-
dzi, ktora dla teatru czesto swobodnie poczynajacego sobie z historia, wcale nie
musi okaza¢ si¢ putapka.

W taki ahistoryczny sposob postapili oswieceni z kanonicznym autorem odro-
dzenia, ktorego ,,przymierzyli” do teatru ich czasow. Filip Nereusz Golanski pisze
w swej poetyce, ze ,,Kochanowskiego z inszych miar nader szacowna poezja nie
znajduje szacunku dla Odprawy postow greckich™ i wyjasnia, ze ,,sam Kochanow-
ski przyznaje si¢ do niedoskonato$ci swego dramatu, ze je bardziej na naleganie
Zamoyskiego, anizeli z wlasnej ochoty pisal”.? Jeszcze gorzej potraktowat daw-
nego mistrza Franciszek Ksawery Dmochowski stwierdzajac, ze jego tragedia

niewielka ma stawe.

Same w niej sa rozmowy, nie masz zawiklania
Rzeczy, nie masz trudnosci, nie masz rozwigzania.
Tym sig¢ tylko robota od winy odjeta,

Ze sie zacny maz przyznat do stabosci dzieta.'

Po latach takg sama miarg scenicznych wykonan mierzono oswieceniowe sztu-
ki. I nie okazata si¢ ona dla nich korzystna. Morawski uznaje repertuar o§wie-
ceniowy za ,,niski, prowincjonalny, staby”.!! Jest bowiem oczywiste, ze lokalny
i momentalny teatr moze wykorzysta¢ specyficzne cechy epoki, lecz méwi o niej
z perspektywy innego czasu. Specyfika o$wiecenia nie jest jednak czynnikiem
obojetnym. Scena narodowa powstawata przeciez od zera, nie miala ani aktorow,
ani dramaturgdéw, ani publiczno$ci. Byla oryginalnym ,,przeszczepem” francu-

7 M. Borowski, op. cit., s. 45.

8 W. B. Worthen, Dramat migdzy literaturg a przedstawieniem, przekl. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakéw 2013, s. 134, 145.

® F.N. Golanski, O wymowie i poezji (1786), [w:] Teatr Narodowy, op. cit., s. 247.
F. K. Dmochowski, Sztuka rymotwaorcza (1788), [w:] Teatr Narodowy, op. cit., s. 271.
P. Morawski, op. cit., s. 88.
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skim, ktory zostal wyprébowany w Danii (1722) i opisany przez Eliasa Schlegla
w 1747. Przy tym nie sposob zbudowac¢ dla tworzonego woéwczas dramatu opozy-
cji typu sztuka narodowa / sztuka obca, bowiem — w przeciwienstwie do scenicz-
nego zawsze oryginalnego wykonania — w literackiej formie nie wchodzita wtedy
w gre kwestia oryginalnosci. Wszak jej programowg nieobecno$¢ powszechnie
uznawano za pozytywny czynnik warto$ciujacy. Nie thumaczy¢ — zaleca Czartory-
ski, ale przejeta plante i intryge wyprowadzac ,,przez osoby zachowujace krajowe
obyczaje”.!? ,, Tlumaczenie dobrego dzieta przynosi wigcej honoru nizeli lada jaki
utwor wlasnego piora” — pisat ,,Journal Litteraire de Varsovie”.!* Zgodnie z tym
przekonaniem w Bohomolcowym Autorze komedii Fanfaronski o$wiadcza: ,,Ja
bym lepiej zyczyt waszmo$¢ panu thumaczy¢ francuskie. Wigkszy by$§ waszmos¢
pan sobie honor uczynit.” Publicum warszawskie wyzej stawiato gracje francuska
niz ,,niezabawng polszczyzng” (Kawa A. K. Czartoryskiego, 1779) i nie chciato
czeka¢ dojscia naszych sztuk do doskonatosci, wszak ,,do tej pomatu i pracowicie
przychodzi¢ trzeba” — pisat Krasicki w ,,Monitorze”.'* A realistyczna ocena sytu-
acji kazata mu umiesci¢ w swej komedii takie zdanie widza: ,,Kasza nie komedia,
mosci panie! Nasz jezyk si¢ do tego nie nadaje.” (Krosienka, 1779).

Nasza osiemnastowieczna scena nie ma jednak dostatecznej dokumentacji, co
sprawia, ze wyglad i przebieg spektaklu mozna ogarng¢ jedynie hipoteza. W reku
mamy natomiast przede wszystkim dramaty oraz teksty teoretyczne populary-
zujace klasycystyczna poetyke. Teatr powstawal wtedy w rezultacie znamiennej
dla epoki optymistycznej ufno$ci w niepowstrzymany postep, w szybki tryumf
oswieceniowego rozumu, pozwalajacy na ,,ucztowieczenie $wiata [...] poprzez
jego racjonalizacjg, czyli poprzez ujgcie jego roznorodnosci w przejrzysta jed-
no$¢ form”."® Ta wyrozumowana jedno$¢ wymagata sukcesywnego, cierpliwego
przeksztatcania $wiata, cho¢ o§wieceni nie dysponowali ani czasem koniecznym
dla tego procesu, ani cierpliwoscia. Rok 1764 to ,,moment rozpoczecia jednego
z najmocniejszych przyspieszen w dziejach kultury polskiej” — zauwaza Marcin
Cienski.'® Problem w tym, Ze udziat klasycystycznej poetyki w dwczesnym przy-
spieszeniu nie wydaje mi si¢ tak dominujacy, jak przed laty.

Rzecz jasna, byta wazna ze wzgledu na funkcje teatru i reguty pisania drama-
tow, ze wzgledu na moralizatorstwo tekstow, zbiezne z przyjeciem literackiego
systemu edukacji.!” Najwazniejsze jednak wydaje si¢ co$ innego — zamknigcie
przez nig catego obszaru tworczego. Przywolam znoéw Heisenberga:

12 A. K. Czartoryski, Przedmowa, [w:] Panna na wydaniu. Komedia we dwoch aktach, Warszawa

1771; cyt. za: Teatr Narodowy 1765—1794, op. cit., s. 143.

13 Przeciw dramie mieszczanskiej, [w:] Teatr Narodowy, op. cit., s, 180.
1. Krasicki, Definicja widowisk i ich historia, ,,Monitor” 1765 nr 50; cyt. za Teatr narodowy
1765-1794, op. cit., s. 100.

15 E. Udalska, Niemcy, [w:] O dramacie, t. 1: Od Arystotelesa do Goethego. Poetyki. Manifesty.
Kometarze, red. E. Udalska, Warszawa 1989, s. 570.

16 M. Cienski, Formacja oswieceniowa w literaturze Polski i Niemiec, Wroctaw 1992, s. 23.

7 Ibidem, s. 76.
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Najwazniejszg cechg wyr6zniajaca zamknigty obszar jest chyba istnienie precyzyjnie sformu-
lowanej, wewnetrznie niesprzecznej aksjomatyki ustanawiajacej wraz z pojeciami prawidtowe po-
wigzania wewnatrz uktadu.

Taka teoria opisuje duze obszary do§wiadczenia, a twierdzenia oparte o uklad
poje¢ 1 aksjomatow beda $cisle spetnione ,,0 ile tylko pozostajemy w zakresach
doswiadczen dajgcych sie opisywaé tymi pojeciami”.!® Dramat byt tu jednym
z zasadniczych elementow klasycystycznego uktadu, szczegdlnie w skrajnej wer-
sji Destouchesa, ktory dostarczyt naszym autorom wzoru dla tzw. wysokiej kome-
dii. Ale przeciez nie byl to wowczas wzor jedyny. Spdjrzmy chociazby na Arle-
kina Mahometa Zabtockiego. Co bowiem nastgpi, jesli na $cisle zaprojektowany
i dobrze funkcjonujacy uktad nalozy si¢ inny, temu pierwszemu przeciwstawny,
generalnie otwarty, o pojeciach jeszcze niejasnych, pozostajacy in statu nascendi,
blizszy scenie niz literaturze, a w miar¢ uptywu lat coraz bardziej lokujacy si¢ po
stronie repertuaru? Wprawdzie w roéznych zakresach wykorzystuje on poetyke,
zwlaszcza gdy podaza $ciezka moralizatorstwa, tym samym jednak powoduje za-
mieszanie, widoczne doskonale w chaosie gatunkowym lat dziewiecdziesiatych.
Jezeli jeszcze w latach siedemdziesigtych zbidr nalezacych do poetyki wzordw
klasycznych mogt dziata¢ niczym zbroja'®, z czasem ta zbroja coraz bardziej
rdzewiala. Rdz¢ zawdzigczatl klasycyzm zaré6wno powszechnym mechanizmom
rozwoju teatru, ktore coraz wyrazniej preferowaty repertuar kosztem literatury
i sytuowaly tekst uksztattowany jako dramat w polu komunikacyjnego wyda-
rzenia teatralnego, wykorzystujacego formy performatywne.? Takie traktowanie
dramatu wymijato dotychczasowe reguly, wykraczajac poza projektowane przez
poetyke granice Swiata przedstawionego w wariancie realistycznym. W polskiej
dramaturgii o zmianach decydowaty dwa zasadnicze czynniki: presja dydaktycz-
nej aktualnosci tematu oraz stopniowe rozszerzanie si¢ publicznosci i jej szybka
autonomizacja. Oba zdecydowanie kierowaty repertuar w strong popularna, tym
bardziej ze pojawiajace si¢ nowe pidra niekoniecznie potrafity i chcialy wykorzy-
stywac wskazania poetyki.

Aktualny temat wysuwal sie tu na miejsce pierwsze, spychajac na dalszy plan
kwestie regul. Wprawdzie w teoretycznych ,,przewodnikach” po poetyce — Krasic-
kiego i Czartoryskiego reguty byly istotne i to one mialy zapewni¢ naszym drama-
tom wysoki poziom artystyczny, ale wielu autorow ,,godzito” je z nieklasycznymi
elementami swych dziet. Zwlaszcza ze to one mogly interesowaé, bawic i cieszy¢
widownie¢. Mysle, ze repertuar naszego o§wieconego teatru (i to chyba generalna
zasada) zawdzieczal swoj popularny charakter przede wszystkim zewngtrznym

18 W. Heisenberg, Czgs¢ i calosé, przekt. K. Napiorkowski, wstep C. F. von Weizsacker, Warszawa

1987, s. 130-131.

19 M. Cienski, op.cit., s. 134.

20 'W. B. Worthen, Dramat migdzy literaturq a przedstawieniem, przekt. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakow 2013, s. 151.
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naciskom i wptywom. Mogta to by¢ zardwno presja sytuacji, wlasciciela teatru
(zatem poczatkowo krola i grona reformatoréw), presja pradu (niekoniecznie kla-
sycystycznego), tendencji, frakcji politycznej (jak w przypadku starcia miejskie-
go wodewilu z wiejska §piewogra), ale takze producenta, publicznosci, modnego
gatunku, obcego dzieta, ktére mozna tatwo dostosowaé do naszej sytuacji, samej
poetyki czy lokalizacji instytucji teatru — mozliwosci jest wiele 1 zmieniaja si¢ one
oraz zwigkszaja z uptywem czasu. To z zewnatrz ptynie do utworéw (za posred-
nictwem tematu lub bohatera) swoisty fadunek energii. Jesli ten potencjal zostanie
w dziele nie tylko zinterioryzowany, ale tez odpowiednio przetworzony i zyska
zard6wno artystyczny wymiar, jak aplauz publiczno$ci, ma ono szans¢ przetrwac,
chotby przez czas pewien, jako dramat lub jako pamie¢ o spektaklu, ale musi za-
chowa¢ walor oddziatywania na doswiadczenie odbiorcow. Jesli nie — ginie wraz
z zanikiem zewnetrznego bodzca, ktory je zrodzit.

Mysle, ze szlachecka widownia od poczatku nie lubita nadmiernych pouczen
i chetniej widziata w tej roli swych partneréw i sasiadow. Swiadectwem tu pozo-
staje Autor komedii, gdy zadna z 0s6b odwiedzajacych pisarza i przynoszacych
mu materie komediowe nie widzi siebie w roli przedmiotu dla komedii, w dodat-
ku ich wiedza o zasadach tworzenia jest zadna, a cel teatru — gldwnie rozrywkowy
i przyjemnosciowy. Klasyczne komedie Bohomolca juz jej nie bawia, sa parafian-
skie. ,,Nazbyt wiele jest w nich moratéw, ktore okrutnie nudza”. Zna¢, ze auto-
nomizacja widowni musiata nastgpi¢ bardzo szybko, niemal od poczatku otwar-
cia polskiego teatru. Swiadczy o tym zaréwno taskawe przyjecie nieklasycznych
przeciez, intermedialnych Natretow, jak krytyka publicystycznej agitki, jaka byto
Matzenstwo z kalendarza. Inwencja widowni, ktorg zaprezentowatl Bohomolec
w Autorze komedii, idzie poza granice klasycznosci. I jest zbiezna z tendencjami
rozwojowymi 6wczesnego teatru europejskiego, ktory w samej Francji otwieral
si¢ na gatunki spoza poetyki, prezentowane zresztag Warszawie przez trupy obce.
Znamienne, ze Mieczystaw Klimowicz nowatorami nazywa autorow komedii dy-
daktyczno-moralizujgcej.?! Istotnie, byli nowatorami, cho¢ niezbyt dtugo, repre-
zentowali przeciez oficjalny $wiat regul, wsrdd ktorych jedna z najwazniejszych
,»ta jest, zeby cnota swoja odbierata nadgrode albo przynajmniej pochwale i warta
pokazata sig, zeby jej sie trzymacé, cho¢ szczeScie jej nie sprzyja, niecnota za$ uka-
rana zostata lub obrzydliwa nosita na sobie posta¢, cho¢ zlgczona z pomyslnoscia-
mi”.? Ta zasada otwierata szybka $ciezke dla sentymentalnych komedii, czutych
i ptaczliwych, a w dalszej kolejnosci — dla dramy mieszczanskiej i melodramatu.

Rewolucyjna idea uruchomienia teatru ,,w zacofanym i archaicznym spote-
czenstwie szlacheckim”* owocowata w latach siedemdziesiatych i osiemdziesia-
tych zwyczajem chodzenia na spektakle, cho¢ nie byta to tania impreza i komedie

2L M. Klimowicz, Poczgtki teatru Stanistawowskiego (1765—1773), Warszawa 1965, s. 90.

2 A. K. Czartoryski, Przedmowa do ,, Panny na wydaniu” (1771), [w:] Teatr Narodowy, op. cit.,
s. 130.

3 M. Klimowicz, op. cit., s. 147.
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odnotowujg narzekania szlachty na teatralng drozyzne. Teatr przy tym, po poczat-
kowym okresie rzgdoéw krola, kiedy to byl instytucjg panstwowa, przez wladce
wspierang i utrzymywang, wymknat sie spod tej opieki na szereg lat. Jednoczes$nie
jednak zachowat program krolewski, scenicznej szkoty swiata, ktora ,,zamierza
zdatniejszymi nas czyni¢ do towarzystwa ludzkiego, poprawujac nas w wysmia-
nych przywarach”.** Oskarzano ja, ze krytyka ,,nie tyle poprawia, co ostawia”
(jak notuje Stanistawa Mycielskiego Bafamut modny, 1779), ze stanowi ,,szko-
e namigtno$ci szkodliwych mtodziezy i bufonerii bez smaku” (Bogustawskiego
Czlowiek jakich mato na swiecie, 1784). Ale widownia natychmiast ztaczyla te-
atr z przyjemnoscig. Ptyngta ona z samego bywania w teatrze (,,Jakie te godziny
miedzy obiadem i komedia sa nudne, nie wiedzie¢ co robi¢” — Stanistawa Ora-
czewskiego Zabawy czyli zycie bez celu, 1779); przyjemnoscia stawaly si¢ takze
teatralne spotkania towarzyskie (,,lata¢ od lozy do lozy, bo to teraz taki zwyczaj”
— Czartoryskiego Kawa, 1779); wytwarzat ja ptynacy ze sceny duch zabawy —
wszak ,,Wszystko albowiem, co si¢ zowie opera nie moze by¢, jak pickne, mite,
Sliczne, a to z przyczyny, ze w niej mozna miec i wiersze, i muzyke, i rozmowy,
i symfonig, a to kontentuje kazdego” (anonimowa Kawa, 1778).

Pisarstwo naszych autorow zgrane byto z tendencja rozwojowa scen (glow-
nie) francuskich — ale przerabiane sztuki pochodzity zaréwno z oficjalnej Kome-
dii Francuskiej, jak teatru wloskiego, a z czasem nawet ze scen jarmarcznych.
Dlatego nie dziwi mix dell’arte z komedig ptaczliwg (Tadeusza Lipskiego Zona
poczciwa), czy ,,pierwsza polska komedia obyczajowa z pewna domieszka |[...]
elementow comédie larmoyante” (Lipskiego Mgz poczciwy).”> Wprawdzie wzor-
cowa dla oficjalnego nurtu naszej komedii moralistyczno-dydaktyczna komedia
Destouchesa z jej jednotonowymi, kontrastowanymi ze sobg bohaterami rygory-
stycznie odzegnywala si¢ od ptochej rozrywki, ale nawet jego modelowa dla nas
komedia, La Fausse Agnés, pod piérem Bielawskiego ulegla tradycji intermedial-
nej, zmierzajac ,,w kierunku stworzenia polskiego teatru narodowego w oparciu
o rodzime tradycje”.?

Scena warszawska od poczatku nie byta monolitem, pisze Klimowicz*’, go$ci-
fa tez fatwe sztuki farsowe i sentymentalne, a z biegiem lat jej oferta stanie si¢
jeszcze bogatsza — pojawi si¢ drama mieszczanska, balet, opera, opera komiczna,
$piewogra, wreszcie melodramat. Uzytecznos¢ teatru doprawionego ,,przyzwoitg”
rozrywka wystawiaty na probe niskokomiczne ,,bylejakie sztuczydta” i arlekinady,
ktore widownia ogladata w produkcjach zespotéw obcych, a potem wiasnych. Wal-
ka Mitzlera przeciwko ,,sowizdrzatlom”w sumie okazala si¢ przegrana, wyjasnienia
Czartoryskiego r6znicy migdzy nieprzyzwoita a przyzwoitg komikg nie na wiele

2% Przedmowa do ,, Panny na wydaniu”, cyt. za: L. Bernacki, Teatr , dramat i muzyka za Stanista-

wa Augusta, t. 1, Lwow 1925, s. 25-26.
2 M. Klimowicz, op. cit., s. 238.
26 Ibidem, s. 266.
27 Ibidem, s. 283.
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si¢ zdaty. ,,Plugastwa” i ,,niedorzecznosci” znajdowaly wdzigczng widownie, ak-
ceptujacag gldwnie sztuki ,,do Smiechu”. Na fali rozluznienia klasycznego gorsetu
w latach osiemdziesiatych pojawita si¢ trzypietrowa parafraza starofrancuskiej far-
sy Mistrz Pathelin, Sqdy u wojta — polska adaptacja niemieckiej przerobki komedii
de Bruyesa, takze begdacej parafraza; sztuka bez regul, nieprzystojna, jarmarczna,
ztosliwa. Zywiot widowiskowy zagoscil w operze fantastycznej lub czarnoksieskiej
(Wiedma/Wieszczka Urzella Jana Baudouina, 1783; Diabla wrzawa Gaetana, 1787;
w balecie (Daniela Kurza Kora i Alonzo, 1787), ale i w tragedii z rewolucji amery-
kanskiej (Lanassa, 1790), w dramie (Ksigzg de Montmouth, 1792). Natomiast zy-
wiot arlekinsko-farsowy dat o sobie zna¢ w Doktorze lubelskim Zabtockiego (,,za-
wsze jednakie sprawia ukontentowanie” — odnotowaly ,,Annonces et Avis Divers”
w 1781)%, w Kuligu Wybickiego (1783), w paradzie Kasander mechanik (1783),
,.bagateli” pelnej komizmu i wesotosci, cho¢ ,,na bardzo cienkim wspartej funda-
mencie” (,,Annonces”)?, w Arlekinie rodzqcym sie z jajka, prezentowanym przez
kompanie wloska w 1784 i kilku innych arlekinadach, w Arlekinie Mahomecie Za-
btockiego (1787), spektaklu z machinami, muzyka i §piewem, tancami, marszami
wojennymi, bitwg. Mial prawo narzeka¢ Wojciech Turski, thumacz Fedry Racine-
’a (1787) na ,tamowanie dobrego gustu”, ktére jest wing autoréw i widzow. Ci
ostatni bowiem ,,zbyt taskawie cierpig sztuki godne jarmarkowej sceny”.*

Reguly klasyczne, od poczatku potraktowane przez autoréw pragmatycznie
(,,dobra komedia jest w Polsce najpotrzebniejsza”, twierdzit ,,Journal Litteraire
de Varsovie” w 1777)%, dawaly si¢ uzy¢ nie tylko w komediach. Zasada praw-
dopodobienstwa stuzyta jako droga dla realistycznego obrazu scenicznego, zna-
miennego tak dla dziet popularnych, jak artystycznych, posredniczacego miedzy
odbiorcg a rzeczywistoscig. Ona to dzigki temu obrazowi, opartemu na aktorze
w kostiumie narodowym, wpisanym w organizacj¢ calego utworu, przemawiata
do niego i oferowala przyjemnos¢ ogladania. To realistycznie traktowany obraz
umozliwiat twierdzenie, ze ,,sztuka teatru to jest natura sprowadzona do regul”,
a ,,najwyzsza sztuka staje si¢ naturg”.’? ,,Ta wlasnie realistyczna kultura wysoka
powinna by¢ z wielu przyczyn postrzegana jako popularna kultura pokolenia, kto-
re umiato czytac i pisa¢”? — stwierdzajg badacze kultury popularnej. Tyle, ze tego
typu zdania zwykle dotycza wieku XIX, a przeciez proces ksztattowania form
kultury popularnej zna juz $redniowiecze, kiedy to ,,nie ma innej kultury, jak tyl-

28

O scenie polskiej, ,,Annonces et Avis Divers 17817; cyt. za: Teatr Narodowy 1765-1767,
op. cit., s. 215.

2 Ibidem, s. 237.

30 W. Turski, Przedmowa do ,, Fedry” [w:] Teatr Narodowy 1765-1767, op. cit., s. 266.

U Przeciw dramie mieszczanskiej (I): Z okolicznosci wystawienia dramy ,,Zbieg z mitosci ku
rodzicom”, cyt. za: Teatr Narodowy 17651767, op. cit., s. 179.

32 QObjasniacz $wiec (moze A. K. Czartoryski) do Ibrahima z Arabii (1777-1778), [w:] Teatr
Narodowy, op. cit., s, 198.

3 N. Abercrombie, S. Lash i B. Longhurst, Przedstawienie popularne: przerabianie realizmu,
[w:] Odkrywanie modernizmu. Przeklady i komentarze, red. i wstep. R. Nycz, Krakoéw 1998, s. 406.
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ko popularna”.®* W teatrze przynajmniej wiek wczes$niej formy popularne miaty
juz swe nieoficjalne lub poét-oficjalne miejsce w systemie. Realizm (co prawda
ograniczony) wystepowal tu w roli swoistego przewodnika po strukturze nowego
$wiata, stanowi¢ mogt takze kompensacj¢ dla braku jego zrozumienia lub zakto-
potania jego ksztattem i charakterem, jego sposobem obrazowego uporzadkowa-
nia. Laczyt tez tak odmienne dzieta, jak Fircyka w zalotach Zabtockiego i Powrot
posta Niemcewicza, zatem skomplikowang psychologicznie wysokg komedig
uznawang za arcydzieto z aktualng (i popularna, cho¢ wciaz kanoniczng) kome-
dig polityczna, ktora odniosta sukces artystyczny i komercyjny, z uproszczonymi
postaciami stanowigcymi tylko znaki politycznych wyboréw i umiejscowionymi
w politycznym dyskursie. Ten ograniczony realizm umozliwial widowni akcep-
tacj¢ w Fircyku europejskiego, kosmopolitycznego stylu zycia na wsi, niedaleko
Warszawy, w juz przeksztalconym $wiecie szlacheckim, ,,odstajacym od rodzimej
tradycji obyczajowej, mentalnej, Swiatopogladowej, dystansujacy si¢ od ,,staro-
zytnych” wzoréw ,,sarmackich”.® Zarazem jednak usprawiedliwiat dociekania
owczesnych, kogo sportretowat Niemcewicz jako staroste Gadulskiego.?
Doktryna klasycystyczna bardziej byta sformulowaniem idealnego programu
poetyckiego niz przeznaczonym do realizacji modelem poetyki — pisze Stawomir
Swiontek, co — dodajmy — utatwiato jej pragmatyzacje. Dwa aksjomaty wyjscio-
we — przyjecie istnienia rozumu uniwersalnego i obiektywnych zasad moralnych
—umozliwiaty wprowadzenie mimesis i prawdopodobienstwa, ktére warunkowa-
ty wiarygodno$¢ realistycznego $wiata przedstawionego.’’” Z realistycznej, zra-
cjonalizowanej formy wylamywaty si¢ farsy i arlekinady, nawet lekkie komedie
sytuacyjne lub intrygowe, odchodzace od prawdopodobienstwa i bienséance, zy-
jace przede wszystkim w spektaklu. Jakze znamienne pozostaje pytanie Diderota:

Ale gdzie jest 6w kres, gdzie konczy si¢ niedorzeczno$¢ zjawisk, a zaczyna prawdopodobien-
stwo? W jaki sposdb poeta odczuje, na co mu si¢ wolno odwazy¢?3#

Z drugiej strony dramy 1 komedie placzliwe za sprawa emocjonalnego realizmu
utwierdzaty swa wiarygodnos$¢ ,,prawdziwego” obrazu rzeczywistosci. W nich
bowiem zasada prawdopodobienstwa zostata zastgpiona zasadg prawdziwosci,
dziatajaca performatywnie w spektaklu przez emocjonalizm bohateréw 1 widzow.
Wszak w spektaklach opartych na tekstach spoza literackiego kanonu gatunkéw
pierwszorzedny stawal si¢ wlasnie akt wykonania, decydujacy o ich organiza-
cji. Emocjonalizm i tzy, a wigc (jak mowi Umberto Eco) ,,skomercjalizowane

34 P.Morawski, Sredniowiecze: Re-wizje. Teatr misteryjny w zwierciadle kultury popularnej, [w:] Nie-

bezpieczne zwiqzki. Dramat, teatr i kultura popularna, red. E. Partyga i P. Morawski, Warszawa 2010, s. 38.
3 T. Kostkiewiczowa, Franciszek Zablocki, ,, Fircyk w zalotach”, [w:] Dramat polski. Interpre-
tacje. Czes¢ I: od wieku XVI do Mtodej Polski, red. J. Ciechowicz, Z. Majchrowski, wstep D. Ratajcza-
kowa, Gdansk 2001, s. 95.
3¢ K. Kurek, Julian Ursyn Niemcewicz, Powrdt posta, [w:] Dramat polski, op. cit., s. 102.
S. Swiontek, Francja. Wstep, [w:] O dramacie, op. cit., s. 295.
3% D. Diderot, O poezji dramatycznej (1789), przekt. E. Rzadkowska, [w:] O dramacie, op. cit., s. 372.
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oczyszczenie™ pozwalaly uzna¢ za naturalne poczatkowo budzace protesty po-
stacie mieszczan i chlopow jako ,,nie majace odpowiednika w naturze” wiasnie ze
wzgledu na obcy im w zyciu styl bycia i obce (?) sentymenty (,,Journal Litteraire
de Varsovie”).* W analogicznym duchu proponowat Golanski podziat komedii,
dla ,,oéwieconych i majacych gust dobry” oraz dla pospolstwa.*! Problem w tym,
ze taka propozycja powracala do zanikajacej wtedy znamiennej dla minionego
czasu wyrazistej izolacji dwu repertuarow i dwu kultur. Teraz teatr, a zwlaszcza
jego parter mial Iaczy¢ stany.

W XVIII wieku reguty jeszcze zapewnialy zwycigstwo pozytywnego bohate-
ra, cho¢ ceng byla tu intryga, ktéra przywlaszczala sobie role losu. Takie dziatanie
wykretnego ducha sity wyzszej, zwykle Erosa — najczgsciej 1aczacego koniecz-
no$¢ z prawdopodobienstwem — to wielki temat literatury, np. w Fircyku Zabtoc-
kiego los dziata wedtug zasad karcianego hazardu. Magia masek, przebran, gry rol
nadawata komediowym intrygom pig¢tno koniecznego i praktycznego ktamstwa,
by niemozliwe uczyni¢ mozliwe, a intrygantow otaczata atrakcyjnym i ,,wabig-
cym blaskiem” ,,fantastycznej wolno$ci”.*> Podstgp przy tym nie ostabial moral-
nego tonu dziela; tym bardziej, jesli wyposazono je w dwie intrygi — bialg intryge
ocalenia i czarng zniszczenia. ,,Para przeciwienstw: uczciwa przemoc kontra fat-
szywy podstep, badz brutalna przemoc kontra godny cztowieka podstgp stanowia
staly element zarowno dramaturgii intrygi, jak i w jej ocenie moralnej”.** Golan-
ski wyrdznia kilka odmian intrygi: jedna cechowata komedie ,,wystawujacg ludzi
jak igrzysko trafunkéw”, druga ujmowata charaktery w réznych okolicznosciach,
trzecia stosowata jg w celu ich obnazenia.** W sumie intryga niczym ,,wierny
pies” popularnego dramatu stata si¢ jednym z jego wyznacznikow, zreszta tak czy
inaczej determinowala jedng z odmian gatunku, tzw komedi¢ intrygowa, nizej
ceniong od najwyzszej komedii charakteru. Z kolei Diderot polecat dla dram ,,in-
tryge prosta, domowa, bliskg powszedniemu zyciu”.** Z czasem intryga si¢ zbana-
lizowata, a profil jej sprawcy ulegt dezintegracji. Niemniej wlasnie ona utrzymata
si¢ dlugo w popularnym repertuarze, niekiedy przybierajac formy pozostajace
poza wiarygodnoscia.

U nas jeszcze w stuleciu o§wieconych nie oddzielano (jak to si¢ dzialo w Pa-
ryzu) popularnego repertuaru od dziet wysokich, oba sasiadowaly ze sobg na jed-
nej scenie. Popularne utwory mogty odwotywac sie do tej samej klasycystycznej

¥ U. Eco, Superman w literaturze masowej. Powies¢ popularna: miedzy retorykq a ideologiq,

przekt. J. Ugniewska, Warszawa 1996, s. 20.

40 Przeciw dramie mieszczanskiej (II), op. cit., s. 185.

4" N. F. Golanski, op. cit., s. 256.

4 P.von Matt. Intryga. Teoria i praktyka podstepu w literaturze, przekt. 1. Sellmer, A. Zychlifski,
Warszawa 2009, s 281.

4 Ibidem, s. 73.

4 N.F. Golanski, op. cit., s. 256.

4 D. Diderot, Rozmowy z Dorvalem o ,,Synu naturalnym” (1757), przekl. E. Kolanska, [w:]
O dramacie, op. cit., s. 368.
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poetyki, zapozyczajac stad formy, rozwigzania, chwyty. Mimo to ranga i pozycja
arcydziela nalezala wylacznie do wysokiego dramatu. Znamienne, ze po repre-
zentacji Bewerleja (1777), ,JJournal Litteraire de Varsovie” zaapelowal do au-
toréw, ,,ktorzy swoje wieczory poswigcaja polskiemu teatrowi, aby wzbogacali
sarmacka scene nieprzeliczonymi arcydzietami komicznymi, pozyteczniejszymi
i powabniejszymi od tych wszystkich dram, ktoére przemijajace jeno wrazenie
wywotujg”.* Rzecz jasna, prosba stanowita jedynie chwyt, cho¢ przeciez w ko-
lejnym tekscie ,,Journal” wyrazit ,,stuszne obawy o przyszte losy teatru, w ktorym
takie samo miejsce majg orty i komary Parnasu”.*’ Nie mogla tu w niczym pomoc
poetyka klasycystyczna. Jej site niweczylo stare pytanie, tym razem zadane przez
Beaumarchais:

W jakim rodzaju reguly staty si¢ zrodtem arcydziet? A czyz rzecz nie ma si¢ odwrotnie, czy to
nie wielkie przyktady zawsze byty u podstaw owych regut [...]?*

W kazdym razie ani ,,rodzaj powazny”, ani ,,bylejaki” nie doczekaly si¢ ar-
cydzieta w tym stuleciu. Czy jednak bylo to mozliwe? Przeciez w powszechnym
przekonaniu stanowigca o arcydzielnos$ci niesmiertelno$¢ nie dotyczyta utworow
spoza gatunkowego kanonu. Wszak te ,,$miertelne”, umierajace szybko teksty,
przejmowaly momentalng natur¢ teatru. Na dobrg sprawe znam jedno jedyne,
uznawane (chyba) przez wszystkich farsowe arcydzieto — to nieSmiertelny Mistrz
Pathelin.

46 O reprezentacji ,, Bewerleja”, [w:] Teatr Narodowy, op. cit., s. 184,

Przeciw dramie mieszczanskiej (I1), op. cit., s. 184.
P. A. C. de Beaumarchais, Esej o rodzaju dramatycznym powaznym. Wstep do ,, Eugenie”
(1767), przekt. R. Kortas, [w:] O dramacie, op. cit., s. 377.
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