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REDAKCJA:
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MALGORZATA SUGIERA

eria ,Interpretacje”, wydawana przez Ksiegarnie Akademicka we

wspolpracy z Katedrg Performatyki Uniwersytetu Jagielloniskiego,

w formie monografii autorskich i zbiorowych prezentuje nowator-
skie interpretacje dziet i nurtéw artystycznych, probleméw z zakresu
filozofii i kultury oraz zjawisk spotecznych. Tytulowe interpretacje
rozumiemy w sposéb zdecydowanie szeroki i zgodny z tendencjami
dominujacymi w naukach humanistycznych po tak zwanym przetomie
performatywnym. W ramach tego wzglednie nowego paradygmatu dzieto
artystyczne przestalo byc traktowane jako artefakt, struktura organiczna
izamknieta. Funkcjonuje raczej jako historycznie i kontekstowo zmienny
efekt oddziatywan artystycznych i spotecznych sit, rodzaj scenariusza,
propozycji czy wrecz metaforycznie rozumianego programu generujacego
formy i sytuacje dla odbiorcy, bierng konsumpcje zmieniajac w aktywne
(wspol)tworzenie. Wszystko to sprawia, Ze zmienia sie réwniez status
nauk humanistycznych, ktére stopniowo rezygnuja z dazenia do obiekty-
wizmu i rzekomo naukowej $cistosci na rzecz §wiadectwa ze spotkania,
opisu form i sytuacji w procesie ich powstawania i oddziatywania, a zatem
na rzecz czego$, co nazwac¢ mozna wilaénie zabiegiem interpretaciji.
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POLSKOSC IN EFFIGE

om Polska dramatyczna 2. Dramaty i dramatyzacje w X VIII i XIX wieku

stanowi drugg odstone¢ indywidualnych i zbiorowych rozwazan o hi-

storii polskiego dramatu, wprzegnietego w procedury historycznie
uwarunkowanych dramatyzacji Zycia spotecznego, politycznego i kulturo-
wego. Opublikowany péttora roku temu tom Polska dramatyczna 1. Dramat
i dramatyzacje w XX wieku (Ksiegarnia Akademicka 2012) byt pierwsza
prezentacjg zaréwno strategii doboru analizowanych przez autoréw dra-
matéw, wyznaczania obszaré6w tematycznych i kontekstéw historycznych
dla ich interpretacji, jak tez strategii metodologicznych, z ktérych pomoca
autorzy rekonstruuja i negocjuja obraz Polski dramatycznej, a czesto wy-
twarzaja go w procedurze przemyslenia na nowo. Teksty w pierwszym
tomie obejmowaly swym zasiegiem interpretacyjnym XX wiek. Tom drugi
siega natomiast wstecz, az do 1765 roku jako roku powotania i ustanowie-
nia instytucjonalnych ram dla polskiego teatru i dramatu, czyli powstania
w Polsce teatru publicznego. Ten rodzaj spojrzenia na historie dramatu
i teatru z perspektywy okreslonego momentu jego trwania i przeobra-
zen, a zatem z perspektywy cezur i ustalen porzadkujacych, narzucanych
zwykle przez historykow i wytworzone przez nich uprzywilejowane ma-
tryce narracyjne, otwiera pole mozliwos$ci przyjrzenia si¢ temu, co w tak
ustanowionej historii nieobecne lub wylaczone z dominujacych narracj,
a co — aktualizowane wspoélczesnym rozpoznaniem — przynosi zupetnie
nowe pozytki interpretacyjne. Badacze w obu tomach Polski dramatycznej
dokonuja nowych rozpoznan na gruncie dawnych ustalen, ktére stanowia
kontekst dla strategii negowania, dekonstruowania i negocjacji z tym,
co zastane i utrwalone w paradygmatach kanonicznych. Patrza na to, co



historyczne, z perspektywy dzi§ w procesie nieustajacego, niegotowego
i niezakoniczonego wzajemnego o$wietlania si¢ minionego i tego, co naj-
bardziej aktualne. I dzieje si¢ tak zaréwno w rekonstrukcjach historycznie
zmiennych mechanizméw fundujacych wspdélnoty minionych epok, jak
i w kontek$cie ponownego przemyslenia regut ich wytwarzania na grun-
cie tworczo$ci dramatyczno-teatralnej.

Dominujacym gestem autoréw obu monografii jest gest negocjacji
z gorsetem cigglosci i spojnosci, narzuconym przesztosci oraz historii
teatru i dramatu. Stosowane przez nich procedury negocjacyjne obejmuja
wspblnote jako wytwor wyobrazen, idei, sposobow dziatania, scenariuszy
zachowan jej czlonkéw. Tym samym ogarniaja réznorodne przestrzenie
i strategie jej wytwarzania — spoteczne, polityczne, tozsamo$ciowe — za-
réwno w perspektywie indywidualnej, jak i zbiorowej. Ujmujac rzecz
inaczej, mozna powiedzied, ze gest autorow jest rodzajem dzialania, ktére
zrywa z mechanicznym ciggiem przyczynowo-skutkowym rekonstruowa-
nia i opisywania historii, a zatem stanowi obietnice nowego spojrzenia na
wspolng nam przeszlos$é przedstawiong i wytwarzang przez polski dramat
i polskie dramatyzacje zycia spoteczno-politycznego. Konsekwencje tego
zerwania stanowi nie tyle badanie ugruntowanych juz, historycznych
ustalen na temat przeszto$ci polskiego dramatu i polskich dramatyzacji,
ile przygladanie sie organizacji tych ustalen, a zatem badanie strategii
i procedur zastepujacych i odgrywajacych miniong rzeczywisto$¢ wspdl-
notowa Polakéw. Odgrywajacych w takim sensie, w jakim przedstawienia
ireprezentacje minionych czaséw s pewnymi interpretacyjnymi propozy-
cjami postrzegania przeszltosci, wyznaczaja pola dostepne refleksji, usta-
nawiajg reguly porzadkowania faktow i wytwarzaja matryce mozliwych
dziatan spotecznych. Autorzy maja swiadomosc tego, ze przesztosé nie
narzuca nam wlasnej interpretacji, a terazniejszo$¢ jest (przynajmniej do
pewnego stopnia) autonomiczna wobec tego, co minione. A takze tego,
ze kazda wspdlnota stanowi pochodng réznorakich i powstatych z r6z-
nych pobudek interpretacji i dziatan, ze nigdy nie jest skoriczona i go-
towa. Przeciwnie — stale znajduje sie w budowie i procesie ustanawiania.
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Pozwala to przyjrzec sie przeszlosci, ktéra zastepuja przedstawienia
konstruowane w dramatach, jak i mechanizmom oraz konsekwencjom
samego gestu zastepowania i wspottworzenia historii przez owe przed-
stawienia, ksztattujace tak obraz rzeczywisto$ci, jak i j3 sama.

W pewnym sensie takie postepowanie stanowi metodyczng i $wia-
doma realizacje procedury zastepowania (surrogation), ktéra za funda-
mentalng i centralng dla performansu uznat Joseph Roach. Procedure
takg uznad nalezy rowniez za kluczowg dla performatyki, a moze i kazdej
pracy myslowej i pisarskiej, polegajacej koniec koncoéw na wytwarzaniu
stownych ekwiwalentéw wydarzen i doswiadczen. W opublikowanej pra-
wie dwadziescia lat temu, a w Europie chyba wcigz zbyt mato znanej,
ksigzce Cities of the Dead. Circum-Atlantic Performance Roach propono-
wal spojrzenie na performans, a wlasciwie na przedstawienie (w tym
takze plastyczne) jako na procedure zastepowania. Z wyznaczonej przez
niego perspektywy performans stanowi ,mechanizm proponujacy sub-
stytut czegos, co wobec niego samego uprzednie”. Innymi stowy — pi-
sze dalej amerykanski badacz — ,performans czasowo zastepuje trudna
do uchwycenia cato$¢, ktérg nie jest, ale ktéra musi daremnie usitowad
jednoczesnie ucielesnic i zastapi¢”. W mysli Roacha, inspirowanej kla-
syczng propozycja Richarda Schechnera, ktéry powiazat, a nawet wrecz
utozsamil performans z ,zachowanym zachowaniem” (restored behavior),
proces zastepowania w niemal réwnym stopniu motywuje pragnienie
uciele$nienia, jak i przestoniecia skomplikowanej, ztozonej catosci. Tej ca-
tosci, ktérej w pelni nigdy nie da si¢ wyrazi¢, wypowiedzied i przedstawié.

Wiecej jeszcze — Roach twierdzi, ze tym, co ostatecznie i istotnie sta-
nowi przedmiot procesu zast¢powania, jest nieuchronna nieobecnosc¢
oryginatu i produkowanie zastepujacych go symulacji, ktére w efekcie
procedury ustanawiania staja sie ,twardymi” elementami rzeczywistosci
spolecznej, pamieci zbiorowej i indywidualnej, a takze tradycji, w tym

1 Joseph Roach, Cities of the Dead. Circum-Atlantic Performance, Columbia University
Press 1990, s. 2-3.
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narodowej. By uchwycic owo zastepowanie nieobecnego oryginatu, Roach
uzywa na okreslenie jego efektu terminu ,effigy”. Stowo to mozna prze-
ttumaczy¢ jako ,wizerunek” lub ,postac”, przy czym sa to odpowiedniki
niedokladne. Angielskie ,effigy” odnosi sie wprost do taciniskiego ,effi-
gies” znanego przede wszystkim z prawniczego zwrotu ,in effigie” (do-
stownie ,na obrazie”). Oznaczal on obecng w prawie europejskim od
$redniowiecza norme prawng, zgodnie z ktérg, jesli skazany nie doczekat
wyroku lub zbiegl, mozna byto wykonac kare $mierci na wizerunku,
obrazie lub kukle. Te sama procedure stosuje sie wspotcze$nie w trakcie
manifestacji politycznych, gdy protestujacy pala lub w inny sposéb nisz-
cza wizerunek znienawidzonych politykéw albo innych osobistosci zycia
publicznego. Proponujac termin ,effigy”, Roach wskazal na te wlagnie
przypadki jako na szczegodlnie jasno pokazujace procedure przestaniania
nieobecnosci:

Wizerunek to wynalazek, ktéry umozliwia procesom regulujacym performans
(..) produkowac pamiec przez zastapienie. (...): Przy pomocy zastgpienia wi-
zerunek wypelnia pustke wywotana nieobecnos$cig oryginatu®.

Tak widziany proces performatywny ma dwa istotne aspekty, na ktore
w réznym stopniu i w ré6zny sposéb zwracajg uwage badacze realizujacy
projekt , Polska dramatyczna”.

Wytworzenie i ustanowienie, czy tez — by uzy¢ terminu Erica
Hobsbawma — ,wynalezienie” tradycji, przesztosci i budowanych wokot
nich wspdélnot nie oznacza wcale, ze s3 one fikcyjne w takim znaczeniu,
ktére pozwolitoby je lekko i bezkarnie uznac za niewiazace i niesku-
teczne. Jest doktadnie odwrotnie — dziatajgce w procesie zastepowania
sily performatywne nadajg jego efektom wyjatkowg moc. Sprawiaja,
ze ich problematyzacja czy analiza krytyczna czesto napotyka na silny
op6r lub zostaje wrecz odrzucona jako sprzeciwiajaca sie temu, co spo-
lecznie uznane za fundamentalne i czemu czesto przypisuje sie status

2 Ibidem, s. 36.
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naturalnych sktadnikéw tozsamosci. Podwazenie owej naturalnosci i isto-
towosci oraz zwigzanego z nimi wyobrazenia o odwiecznosci wywotuje
silny opér, lek przed zagubieniem, rozmyciem granic i zniszczeniem
procedur porzadkujgcych ludzki $wiat.

Po okresie dynamicznego rozwoju mysli krytycznej i otwarciu na r6z-
nego rodzaju postepowania weryfikacyjne i reinterpretacyjne, mechanizm
ten w sposob szczegblnie wyrazny w kulturze polskiej i w polskim zyciu
spotecznym zdaje sie wlasnie wchodzi¢ w okres konserwatywnej reakcji.
Rosngce w site propozycje odrzucenia krytycznych analiz wlasnej historii
i warto$ci uznanych za nienaruszalny rdzer wspélnoty wynikaja z jednej
strony z rosngcego poczucia zagrozenia przedtuzajacym sie kryzysem (nie
tylko ekonomicznym) i zwigzang z nim potrzebg stabilizacji i zakorzenie-
nia sie w tym, co wlasne. Z drugiej — $wiadcza jednak o nieskutecznosci
realizowanych w ubiegtych latach strategii i taktyk nicowania i weryfiko-
wania polskiej przesztosci, w tym zwlaszcza dorobku polskiej kultury.
Jak sie dzi§ wydaje, zbyt wczesne i zbyt fatwo ogloszone wyczerpanie sie
dotychczas obowigzujacych paradygmatéw (nie tylko romantycznego,
o ktérym moéwi sie najczesciej i najwiecej), zaowocowato ich gwattownym
—wrecz upiornym — powrotem, ktérego wielka sceng stato sie Krakowskie
Przedmiescie po kwietniu 2010 roku. Wytworzone wowczas reakcyjne
sposoby zastepowania przesztosci (tacznie z ta najblizsza i najbardziej
traumatyczng — przesztoscig katastrofy pod Smoleniskiem), mimo dowo-
dzonej przez wielu karykaturalno$ci, zyskaty status ,twardej” rzeczywi-
stosci politycznej i spotecznej. I dzi$ s3 moze najbardziej oczywistym
przyktadem performatywnej sity przeksztalcajacej fikcje w realnosé.

Chcac nie cheac, przyznad trzeba, Ze posmoleniskie procesy wytwarza-
nia pamieci i tozsamosci okazaly sie o wiele bardziej skuteczne niz po-
przedzajace je procedury krytyczne i te, ktére wspotczesnie usituja stawiad
im opér. Przed nieskutecznoscia zbyt tatwych przeniesien w sferze zaste-
powania przestrzega tez najnowsza debata wokoét gender, ktérg na arenie
spolecznej rozpoczat list pasterski Episkopatu Polski ze stycznia 2014
roku. Jeden mocny akt performatywny, mimo oczywistych przeklaman
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i retorycznej manipulacji, niemal natychmiast skutecznie uniewaznit
wiele lat ,stabych” projektéw i prac naukowych oraz rozproszonych wy-
sitkéw dziataczek i dziataczy spotecznych. Opér, jaki probowaty i probuja
stawiaé antygenderowej kampanii §rodowiska intelektualne i artystyczne,
okazuje sie nieskuteczny, zmuszajac do zadania pytania o operatywnos¢
stosowanych praktyk, a takze o izolacje akademii od zycia spolecznego.

Piszac o tym wszystkim, nie chcemy sugerowac, Ze ten tom i projekt
,Polska dramatyczna” z zalozenia dazy do przeprowadzenia jakichs zasad-
niczych weryfikacji procedur badawczych, czy ze jego celem jest przebicie
sie na rynek medialny, gdzie wszak przede wszystkim toczy sie dzi$ boj
o spoteczne przekonania i wyobrazenia. Zamiar zespotu realizujacego
projekt od samego poczatku wygladat o wiele skromniej. Chodzito przede
wszystkim o to, by poprzez uwazng analize i interpretacje wybranych
i z zalozenia niekanonicznych, czesto wrecz marginalnych, dramatéw
i dramatyzacji wydoby¢ i ujawnic przesuniecia i zastapienia, ktorych efek-
tem jest Polska. Zdecydowanie jednak dazono do zniesienia naiwnie pro-
stej opozycji miedzy Polska wspodltczesng i nowoczesng a jej wariantami
dawniejszymi i tradycyjnymi, rzekomo anachronicznymi i nalezacymi
wylacznie do przeszlosci. Z pewnoscig w pierwszym tomie zniesienie
to bylo stosunkowo mniej widoczne, chocby z tego wzgledu, ze podda-
wali$my analizom dramaty i dramatyzacje z XX wieku. W tym tomie
podjeto z kolei wyprawe na tereny o wiele bardziej oddalone od obszaréw
dotychczasowych badan wielu z badaczy realizujacych projekt. Decyzje
taka podjeliémy w przekonaniu, ze wlagnie spojrzenie z perspektywy
wspblczesnej na przeszle przedstawienia i tworzace je procedury pozwoli
uwazniej i doktadniej mysle¢ o wspélczesnosci i o Polsce dramatycznej,
wcigz tworzacej sie i tworzonej na nowo.

Waznym elementem tego skierowanego w przesztosc¢ spojrzenia
z oddali jest wyszukiwanie elementéw nieoczywistych, takich, ktore
nie naleza do gléwnego, tatwo rozpoznawalnego nurtu wytwarzania,
ustanawiania i umacniania polskosci. Wigze si¢ to z drugim aspektem
procesu performatywnego zastepowania, ktéry poddat analizie Roach,
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a mianowicie z jego nieuchronng niekompletnoscig. Performans oparty
na zachowanym zachowaniu nigdy nie jest dokladny, co potwierdzaj tez
klasyczne juz rozpoznania Kierkegaarda i Deleuze’a dotyczace niemozli-
wosci powtdrzenia. Po kazdym zastepowaniu pozostaje resztka, ktora jako
nieprzydatna dla konstruowanego i akceptowanego przedstawienia zostaje
wyparta i skazana na zapomnienie — rowniez daremne, bo wcze$niej czy
pdzniej powroci w jakiej$ postaci, w jakim$ innym widowisku, ceremonii,
rytuale czy bluznierczej parodii. Projekt , Polska dramatyczna” w sposob
szczegblny dazy do uwaznego przyjrzenia sie tym resztkom: dramatom,
scenariuszom, symbolom, figurom stosunkowo rzadko wykorzystywanym
do tworzenia centralnego i celebrowanego wizerunku Polski i polskosci.
U podstaw takiego nastawienia lezalo przeswiadczenie, ze przez ukazanie
wielowymiarowo$ci tego wizerunku i wydobycie jego porzuconych lub
niewystawianych aspektéw mozna wyj$¢ poza klincz mocnej opozycji
miedzy tradycja a nowoczesnoscia, ktéra w istocie fatszuje zaréwno prze-
szto$¢, jak i terazniejszos$¢ polskiego zycia zbiorowego.

Idac za tym przekonaniem, autorzy drugiego tomu monografii sledza
i analizujg obraz polskiego $wiata przedstawiony w dramatach i drama-
tyzacjach dwoch stuleci, szczegdlnie oswietlajac jego czesci sktadowe:
autorytet tworzacych je osob i instytucji, zakorzenienie w wigkszych
ruchach spotecznych czy szkotach myslenia, a wreszcie zasieg i oddzia-
tywanie medium, jakimi byty teatr i dramat w konkretnych momentach
historycznych.

W odniesieniu do pierwszego tomu kolejny przynosi zaréwno konty-
nuacje, jak i nowe propozycje. Autorzy drugiego tomu, zwigzani z Katedra
Performatyki Uniwersytetu Jagiellonskiego, kontynuuja badania nad wy-
branym i okreslonym tematem, ktérym zajmowali sie w tomie pierwszym
(cho¢ zwykle prowadza swoje badania na zupelnie innym materiale).
Nadal wszystkim autorom wspélny jest indywidualny sposob tematyzowa-
nia wybranego zagadnienia, wykorzystywanie wspolczesnych perspektyw
metodologicznych i wypracowanych na ich polu narzedzi badawczo-in-
terpretacyjnych. Kazdy zachowuje takze indywidualny styl, autonomie
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w doborze materiatéw podlegajacych analizie i wyborze narzedzi inter-
pretacyjnych. Drugi tom monografii jest takze efektem indywidualnej
pracy kazdego z autoréw, ktorzy na potrzeby projektu myslenia o Polsce
dramatycznej trzech stuleci zaproponowali wspoélnie pewien obraz tej
Polski. Indywidualne projekty zostaty jednak poddane zbiorowej dyskusji
i konfrontacji z innymi sposobami myslenia i pisania podczas zebran
catego zespotu. Jak sadzimy, w tej r6znorodnosci tkwi istotna wartosc, ale
tez wielos¢ perspektyw poddana zbiorowej dyskusiji tworzy spoiwo Polski
dramatycznej, ktéra nie jest i nigdy nie byta monolitem.

Innowacjag w kompozycji i zawartosci drugiego tomu monografii
zbiorowej Polska dramatyczna jest przyjecie ,gosci w dom”, by postuzyé
sie $rodtytulem zamieszczonego w tomie tekstu Dariusza Kosiniskiego.
Tom drugi stanowi poklosie konferencji pod takim samym tytulem, jak
niniejsza monografia. Wraz z tomem pierwszym i planowanej jako tom
trzeci antologii polskiego dramatu niekanonicznego tworzy on triade
zasadniczych odston trzyletniego projektu badawczego finansowanego
ze $rodkéw Narodowego Centrum Nauki. We wspomnianej konferencji
uczestniczyli autorzy obu monografii, jak réwniez go$cie: wybrani i za-
proszeni przez autoréw eksperci — historycy teatru i dramatu oraz histo-
rycy literatury, zajmujacy sie w swych badaniach XVIII i XIX wiekiem.
Kazdemu wystapieniu badaczek i badaczy realizujacych projekt , Polska
dramatyczna” towarzyszyt komentarz eksperta.

Komentarze te pelnily rézne funkcje: stanowity glos krytyczny i po-
lemiczny wobec przedstawionych tez. Byly rodzajem dopelnienia skon-
struowanego tematycznego i metodologicznego pola badan. Eksperci
komentowali, dopowiadali, budowali konteksty, byli glosem réwnopraw-
nie towarzyszacym przedstawianym zagadnieniom. Z pozycji swej wiedzy
dotyczacej obu epok wskazywali na mozliwo$¢ innych ujeé proponowa-
nych tematéw, a takze na inny dobér materiatéw, dzieki ktérym mozna
pokazaé badane zjawiska. Celem tego dialogu bylo zwiekszenie plura-
lizmu badawczego, wprowadzenie gloséw spoza Katedry Performatyki.
Cho¢ bowiem jej pracownicy to grono oséb przyzwyczajonych tworczo si¢
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r6znid, to sity rzeczy po kilku latach wspoétpracy wytworzyly sie pewne
wspolne mechanizmy, pewne pola oczywistosci. Tymczasem od poczatku
realizacji projektu ,Polska dramatyczna” nikt nie miat watpliwosci, ze jest
on skierowany przeciwko ujednolicajgcym narracjom i ze takze on sam
stanowi dramatyczna gre. Do niej wlasnie zaproszeni zostali eksperci.
Niestety z r6znych powodéw nie udato sie opublikowad gloséw wszyst-
kich go$ci konferencji. W tomie nie znalazly si¢ przeznaczone do publikacji
wersje wystapienn Anny Burzynskiej, Anny Krajewskiej i Doroty Sajewskiej.
Nie zmienia to faktu, ze ich udzial w projekcie byt znaczacy i wplynat
na teksty pomieszczone w tym tomie. Pozostale komentarze ekspertéw:
Michata Kuziaka, Leny Magnone, Agnieszki Marszalek i Anny Pekaniec to-
warzysza naszym tekstom na réwnych prawach. Na potrzeby niniejszej pu-
blikacji zostaly przez autoréw nieco zmienione, niekiedy tez uzupetnione.
Jak juz wspomnielis§my, autorzy drugiego tomu Polski dramatycz-
nej kontynuuja tematy przedstawione i sproblematyzowane w tomie
pierwszym. Kontynuacja odbywa sie na kilka sposobéw. Po pierwsze
bywa przeniesieniem tematu na wyznaczajace ramy czasowe tego tomu
wieki XVIII i XIX. Tak czynig Malgorzata Sugiera i Mateusz Borowski,
a takze Wojciech Baluch. Zajmuja sie oni kolejno autorytetem dramatu
ijego genologicznymi umocowaniami, szkota obywatelskg wytwarzana
i utwierdzang przez teatr i spoteczne dramatyzacje oraz zagadnieniem
rodziny jako instytucji spotecznej i politycznej. W ten sposéb rozpoznania
z pierwszego tomu, ustalajg i analizuja specyfike podejmowanych tema-
tow w kontekscie wiekow wezesniejszych. W tekscie U Zrddet autorytetu
dramatu Malgorzata Sugiera przekonujaco szkicuje relacje miedzy tek-
stem dramatycznym i teatrem a ksztaltowaniem sie strategii identyfikacji
i przynalezno$ci do wspdlnoty narodowej i kanonicznej widzéw i odbior-
cow. Mateusz Borowski $ledzi natomiast powigzania, relacje, procedury
przenikania miedzy dramatem XVIII i XIX wieku a performatycznymi
modelami zaangazowania spotecznego i obywatelskiego. Pokazuje, ze bi-
narne opozycje miedzy tradycyjnym tekstem jako ustabilizowang matryca
do produkgji iluzji teatralnej a tekstem jako materiatem do wykorzystania
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w ramach przedstawien kulturowych aktywizujacych odbiorcow wcigz
si¢ zmieniajg i podlegaja kulturowym negocjacjom. Wojciech Baluch
natomiast opisuje modele konstruowania i dekonstruowania rodziny
w przestrzeni jej relacji z panstwem, opisujac wybrane modele rodziny
XVIII i XIX wieku z perspektywy wspotczesnie konstruowanych scena-
riuszy zycia rodzinnego.

Nieco inng strategie kontynuowania swych tematow przyjeli Dariusz
Kosiniski, Wanda Swiatkowska, Ewa Bal i Lucja Iwanczewska, ktérzy
— pozostajac w ramach tematycznych zaproponowanych w pierwszym
tomie — zdecydowali sie wskazad i sproblematyzowac inne figury i sce-
nariusze istniejace w polskich dramatach i dramatyzacjach XVIII i XIX
wieku, wplywajace na ksztaltowanie sie narodowej wspélnoty. Dariusz
Kosinski pisze o scenariuszach najazdu, wtargniecia intruzéw, wrogow,
obcych — zaréwno w przestrzen prywatna, jak i zbiorowg. Wykazuje krok
po kroku, Ze ten rodzaj powtarzanych w réznych okresach historycznych
dziatan konstytuuje postawy Polakéw, tak jednostkowe, jak i wspdlno-
towe. Arkadia pod wulkanem to tytut tekstu Wandy Swiatkowskiej, ktéra
analizuje wytwarzanie sie wizji i struktury szczesliwej arkadii polskiego
dworku w obliczu zagrozen przetaczajacej si¢ obok zewnetrznej, wznio-
stej historii. Ewa Bal z kolei podejmuje temat formowania si¢ polskiej
tozsamosci w konfrontacji z wptywami i matrycami tozsamog$ciowymi
zapozyczonymi z Francji, §ledzac drogi ksztaltowania si¢ tozsamosci pol-
skiej, jej wcielania sie w scenariusze zachowan. Lucja Iwanczewska czyni
natomiast gléwnym tematem swoich rozwazan staro$¢, lokowang zaréwno
w bohaterach dramatéw scenicznych, jak i w fundujacych przetrwanie pol-
skiej tozsamosci z pokolenia na pokolenie dramatyzacjach spotecznych.
Piszac o roli tradycji, autorytetu i o mechanizmach wymiany pokoleniowej,
pokazuje, ze starosc jest kategoria fundujaca wobec proceséw konstru-
owania i kazdorazowego uaktualniania polskiej wspélnoty narodowe;j.

Polska dramatyczna 2. Dramat i dramatyzacje w XVIII i XIX wieku,
podobnie jak tom pierwszy, sama w sobie jest ,effigium” — wizerunkiem
zastepujacym niemozliwg do przedstawienia cato$¢é. Swiadomi tego,
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nie chcieli$my tworzy¢ wrazenia, ze owa calosc jest w ogéle mozliwa do
skutecznego ustanowienia i opisania. Dlatego niejako wystawiamy tu
fragmentaryczno$é naszych wizerunkéw, proponujac swoiste diagno-
styczne naklucia. Mamy jednak poczucie, Ze zaproponowane przez nas
postepowanie oraz jego efekty pozwolg skuteczniej zrozumiec i prze-
myslec ztozono$¢ kraju, w ktérym zyjemy, chroniac jednoczesnie tak
przed wielbieniem jego patetycznych obrazéw i pomnikéw, jak i przed
wykonywaniem na polskos$ci wyroku ,in effige”.
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DRAMAT XVIII I XIX WIEKU
A PERFORMATYCZNE MODELE ZAANGAZOWANIA
WSPOLCZESNE OBLICZA KLASYKI

nscenizacja dydaktycznej komedii Pijacy (1767) Franciszka Bohomolca
I w 2009 roku na deskach Starego Teatru w Krakowie to dobry punkt

wyijscia do refleksji nad statusem klasycznych tekstéw jako podstawy do
dyskusji nad aktualnymi problemami spoleczno-obyczajowymi. Pozwala
tez podjac trudna kwestie zwigzkéw wspodlczesnosci z tradycjg. Premiera
spektaklu w rezyserii Barbary Wysockiej odbyla sie w ramach sezonu
,re_wizje. sarmatyzm”, ktorego celem bylo ozywienie dziet polskich kla-
sykow XVIII i XIX wieku dla dzisiejszych widzéw i podjecie dyskusji
z chlubnymi tradycjami teatru narodowego. W zamierzeniu projekt ten
miat jednak spelniac nie tylko funkcje edukacyijna, przyblizajac drama-
tyczna, literacka i publicystyczng tradycje, ktéra popadta w zapomnienie.
Chodzito przede wszystkim o to, zeby teksty dawne w nowych insceniza-
cjach postuzyly jako uzyteczny materiat dla inscenizacji podejmujacych
wspolczesne problemy polityczne, spoteczne i obyczajowe; takich insce-
nizacji, ktére jednocze$nie nawigzuja do przesztosci, by za jej posrednic-
twem zyskac sile politycznego oddziatywania na widzéw. Swiadczyt o tym
tylez dobor repertuaru, co reakcje krytykéw. Nie mieli oni watpliwosci,
ze spektakl Wysockiej to bodaj najlepsze przedstawienie z catego cyklu,
w ktérym znalazta sie Trylogia w rezyserii Jana Klaty, Starosta kaniowski
w inscenizacji Marii Spiss, opatrzone tytutem Rzeczpospolita babiriska
czytanie facecjonistyki staropolskiej wybranej przez Stanistawa Radwana
oraz wyklad performatywny Kupiec przygotowany przez Michata Zadare
na podstawie tekstu Mikotaja Reja. Chwalacy Wysocka krytycy ttumaczyli
jej sukces przede wszystkim umiejetnym wykorzystaniem teatralnych
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srodkow, ktére pomogly — w gruncie rzeczy — zneutralizowac negatywne
oddziatywanie mato atrakcyjnego scenicznie tekstu. Rezyserka , potrak-
towatla Pijakéw — plaska, naiwng, niezrecznie napisang umoralniajaca
komedi¢ o$wieceniowg — tak, jakby byl to niezwykle wazny, kanoniczny
tekst, mieszczacy w sobie najistotniejsze kody naszej kultury™. Udato
jej sie to, jak przekonuja krytycy, przede wszystkim dlatego, ze wydala
tekstowi Bohomolca bezpardonowa walke?, przenicowujac go, polemizujac
z nim, przykrawajac go tu i 6wdzie oraz opatrujac takim scenicznym ko-
mentarzem, ktory tekst z potowy X VIII wieku zdotal faktycznie przyblizyc
dzisiejszej publicznosci.

Rzeczywiscie Wysocka zrezygnowata z dydaktyzmu Bohomolca, zas$
akcje jego sztuki potraktowala zaledwie jako pretekst do metateatralnej
gry z widzami. Nie probowatla przeciez w zaden sposob przenosic akcji
Pijakow we wspolczesnosé poczatku XXI wieku. Osadzita jg w Polsce lat
siedemdziesigtych ubieglego stulecia, na podworku blokowiska, miedzy
blaszanym garazem, kontenerem na $§mieci i trzepakiem, w §rodowisku
szarych obywateli, ktérzy — co dla wszystkich powinno by¢ zrozumiate
— mizerie codziennego zycia topia w alkoholu. Nie tyle zatem zaktuali-
zowala tekst Bohomolca, odnoszac go do wspdtczesnych problemoéw, ile
raczej go uprzystepnita, umozliwiajac widzom ogladanie akcji z wygod-
nej, historycznej perspektywy, ktéra dodatkowo wzmacniata dystans do
$wiata na scenie typowy dla komedii. Pozwolita im §miac sie z groteskowo
przedstawionej niedawnej przesztosci, ktorg niektérzy pamietaja jeszcze
z wlasnego doswiadczenia, a wiekszo$¢ zapewne z filméw Stanistawa
Barei. Z tego punktu widzenia stereotypowa przywara Polakéw, ktora
w jezyku francuskim przeszta juz do przystowia, zyskiwata znaczenie

1 AnnaR. Burzynska, Walka z tekstem, http://www.dwutygodnik.com/artykul/140-
-walka-z-tekstem.html (31.11.2013)

2 Por. ibidem.

3 Por. Tomasz Nastulczyk, re-wizje/sarmatyzm — kilka uwag z perspektywy badacza
literatury dawnej, ,Didaskalia” 2009, nr 91, s. 52-56; Marta Brys, Bariera jezykowa,

ibidem, s. 56-58.
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spoteczne i polityczne jako symptom i produkt okreslonej formacji spo-
tecznej oraz specyficznych uwarunkowan kulturowo-historycznych.
Wysocka podkreslita takg wlasnie interpretacje tekstu Bohomolca,
kiedy zniwelowata wyrazna w oryginale réznice miedzy negatywnymi
postaciami pijakéw a pozytywnymi przeciwnikami opilstwa. Pokazata
bowiem, na przyklad, Terese — u Bohomolca gtéwng oredowniczke zycia
w trzezwosci — jak wyraznie pod wptywem alkoholu wychodzi na chwiej-
nych nogach z wlasnego wesela w dos¢ sfatygowanej juz sukni $lubnej.
Starajac sie dodatkowo wzmocnié oddziatywanie scenicznego swiata,
Wysocka wykorzystata rowniez calg game strategii recyklingu jako podsta-
wowe narzedzie stuzace nawigzaniu interakcji z widzami. Gtéwng atrakcja
przedstawienia staly sie przeciez nie tylko popisy aktoréw Starego Teatru,
grajacych ku uciesze widzéw wiecznie zapijaczonych nieudacznikow, ale
przede wszystkim zaproponowana przez rezyserke zabawa w rozpozna-
wanie kolejnych odniesien, cytatéw i aluzji. Przedstawienie odsytato za-
réwno do historycznych juz obyczajow z okresu kryzysu gospodarczego lat
siedemdziesiatych, jak tez do rodzimych i §wiatowych wytworéw kultury
popularnej. Miejsce o§wieceniowych typéw charakterologicznych zajety
zatem rozpoznawalne typy spoteczne. Obok Pijakiewicza-dorobkiewicza,
Iwronskiego-osiedlowego cwaniaczka i Sobreckiego-frajera, wiecznie na-
prawiajacego swojego Fiata 126p, pojawit sie przykuty do wozka inwa-
lidzkiego Roztropski, ze sztucznym kotem na kolanach, stylizowany na
Vita Corleone, granego przez Marlona Brando w filmie Ojciec chrzestny.
Wysocka uzyta réwniez czytelnego chwytu metateatralnego, ujawnia-
jac obecnosc¢ widzow jako adresatow akcji na scenie. Dwoje stuzacych
Pijakiewiczéw zamienita bowiem w obserwatoréw i komentatoréw akeji
scenicznej. Niczym rezonerzy przygladali sie oni coraz bardziej rozbu-
chanym ekscesom pozostatych postaci, od czasu do czasu komentujac je
wprost do publiczno$ci. Oboje wypowiadali tez do mikrofonu krétkie mo-
nologi, napisane w stylu notatek prasowych czy wiadomosci z telewizyj-
nych serwiséw informacyjnych, opowiadajac podszyte czarnym humorem
i odwotujace sie do wspodtczesnych realiéw historie o zgubnych skutkach
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naduzywania napojéw wyskokowych. Osadzeniu akcji we wspotczesnosci
stuzyly ponadto wykorzystane w przedstawieniu i pamigtane przynaj-
mniej przez cze¢sc ogladajacych piosenki Toma Waitsa, Maryli Rodowicz,
Krzysztofa Krawczyka, zespotu Aya RL i Zbigniewa Wodeckiego, ktérego
Teatr uczy nas zyc rozbrzmiewat w finale.

Przypominam kilka podstawowych strategii uzytych przez Wysocka,
bowiem wiasnie one przesadzily o tym, ze zar6wno recenzentom, jak
irozbawionym widzom najwyrazniej nie przeszkadzat do$¢ trudny w od-
biorze jezyk dydaktycznej sztuki z potowy XVIII wieku. Wlaénie te zabiegi
rezyserskie, a nie trudny w odbiorze tekst, zagwarantowaty niezwykle
zywy wspétudziat widzow. By¢ moze stalo sie tak dlatego, ze komiczny
efekt wykorzystanych zabiegéw w niewielkim stopniu zalezal od doktad-
nego zrozumienia stéw wypowiadanych przez aktorow. Rzeczywiscie,
tworcy spektaklu wygrali w tym przypadku batalie z nieaktualnym i nie-
komunikatywnym tekstem, gdyz jego funkcja ograniczyta sie do dostar-
czenia tytutu przedstawieniu i wpisaniu go w ramy szerszego projektu
Jre-wizje/sarmatyzm”. To zresztg zabieg do$¢ powszechny w polskim
teatrze ostatniej dekady, przynajmniej od chwili, gdy na fali recepcji teorii
i praktyki teatru postdramatycznego polscy tworcy teatralni zaczeli utwory
sceniczne starsze i nowsze traktowac jako ,materiat dla teatru”. Tak po-
traktowane sztuki mozna dowolnie zmienia¢, przeksztatcaé i uzupelniac
o inne teksty, realizujac wlasna, autorskg wizje sceniczna, ktérej podsta-
wowym zadaniem jest wlaczenie odbiorcéw w zywy dialog w teatralnym
J#uiteraz”. Zaréwno wybrana przez Wysocka metoda lektury klasycznego
tekstu, jak i wspomniane wyzej reakcje duzej czesci krytyki stanowia
jednak dla mnie nie tylko symptom rozpowszechnionego dzi$ w teatrze
stosunku do klasyki, lecz takze materiat do szerzej zakrojonej diagnozy.
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DRAMAT I PERFORMATYCZNE MODELE ZAANGAZOWANIA

ie zamierzam jednak w tej chwili podejmowac polemiki ze stusz-

noscia takiego podejscia do tekstéw starszych i nowszych, kté-

rego dobrym przykladem jest inscenizacja Pijakéw w rezyserii
Wysockiej. Nie chce tym bardziej udowadniad, ze koncepcja tekstu
jako materiatu dla sceny w polskim wydaniu niewiele ma w istocie
wspoélnego z praktykowanym w niemieckim teatrze co najmniej od
czaséw Bertolta Brechta i Heinera Miillera modelem uzycia tekstu jako
jednego z wielu elementéw heterogenicznego wydarzenia teatralnego.
Nie interesuje mnie réwniez wplyw, jaki recepcja i adaptacja praktyk
teatru niemieckojezycznego — czy szerzej postdramatycznego — wywarta
na ksztatt i poziom artystyczny zycia teatralnego i sztuki aktorskie;
w Polsce ostatnich lat. Inscenizacja Pijakéw ma dla mnie znaczenie
diagnostyczne w innym sensie: jej pozytywne przyjecie za§wiadcza
o wspblczesnym stosunku tak artystow sceny, jak krytykéw do klasycz-
nych tekstéw z odleglej epoki, kiedy o teatrze rezyserskim i teatrze jako
sztuce autonomicznej i niezaleznej od tekstu nikomu sie jeszcze nie
$nito. Teksty pisane zgodnie z tradycyjnymi wyznacznikami gatunko-
wymi i zawierajace projekt fikcyjnego $wiata scenicznego ze wzgledu
na swojg zamknietg forme wydajg sie nieprzydatne dla dzisiejszych
rezyseréw, skoro nie dajg im zadnej szansy na stworzenie angazuja-
cego emocjonalnie i intelektualnie wydarzenia teatralnego. Dopiero
radykalna dekonstrukcja tradycyjnych sztuk i uzupelnienie ich o inne
teksty moze przynies¢ pozytywny rezultat. Na przyktad, Matgorzata
Ruda w pochlebnej recenzji ze spektaklu Wysockiej pisata z przekona-
niem na tamach ,Dekady Literackiej”:

Bohomolec pracowicie dowodzi wyzszo$ci trzezwosci nad pijanistwem, wie-
rzac, ze literatura i teatr mogg zmieniaé $wiadomog$é. Albo przynajmniej
udaje, ze wierzy w mozliwosc korekty sarmackiego obyczaju. Takiej naiwnej
wiary w literature i teatr nie ma wspélczesny tworca teatru. Teatr interesuje
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go jako zabawa w teatr, a teatralno$¢ jest dla niego podstawowg wartoscia
i wystarczajacym powodem oraz celem wlasnej tworczosci.

Przytaczam t¢ opinie dlatego, ze streszcza sie w niej stosunek wielu in-
nych recenzentéw do scenicznego potraktowania Pijakéw przez Wysocka.
Krytycy pozytywnie oceniali inscenizacj¢ tekstu Bohomolca nie tylko
dlatego, ze objawilo sie w niej ,dramatyczne napiecie, ktérego brakowato
samej sztuce”s. Ocenili to przedstawienie stosunkowo dobrze takze dla-
tego, ze spektakl stanowil metateatralny komentarz do wspétczesnej prak-
tyki scenicznej i sposobow interpretaciji tekstéw dawnych i najnowszych.

Widac zatem wyraznie, ze ,napiecie”, ktore zgodnie z dziewietnasto-
wieczng koncepcja sceniczno$ci powinno wynikaé z konstrukeji tekstu,
dzi$ staje sie efektem umiejetnego uzycia strategii rezyserskich. Co dla
mnie jeszcze wazniejsze, chwalac zwyciestwo Wysockiej nad tekstem,
krytycy jednoczesnie wydobyli podstawowy sens gestu wielu innych twor-
cow teatralnych ostatniej dekady (cho¢by Pawta Demirskiego w Dziadach.
Ekshumacji): wybor klasycznego tekstu stuzy temu, by udowodnié na
scenie jego nieprzystawalnos$¢ do wspolczesnego zycia i nowoczesnej
praktyki scenicznej. Tym samym inscenizacja nabiera wymiaru meta-
teatralnego i metadramatycznego; staje sie komentarzem tylez na temat
teatru i jego publicznosci, ile tekstu dramatycznego i jego problematycz-
nego istnienia we wspotczesnej praktyce scenicznej.

Jak sie wydaje, mozna tego typu metateatralne przedstawienia
Wysockiej, Demirskiego czy Zadary potraktowac jako prébe poszu-
kiwania porozumienia z publiczno$cia i zaangazowania jej w dialog.
Podstawa dla komunikacji i oddzialywania teatru na widzéw staje sie
wtedy nie tyle zjednoczenie w obliczu tych samych probleméw i spotecz-
nych zagrozen, ile raczej dokonywany na scenie i sankcjonowany przez
widzow akt zerwania z przesztos$cia, demonstracyjne i wspoélnotowe

4  Malgorzata Ruda, Pijacy, czyli klopoty z tym, co jest grane, ,Dekada Literacka”
2009, nr 3, http://www.dekadaliteracka.pl/?id=4701 (31.10.2013).
5 Anna R. Burzynska, op. cit.
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odrzucenie tradycji wcielonej w kanon tekstéw. W ten sposob wspotcze-
sny polski teatr piecze dwie pieczenie przy jednym ogniu: gwarantuje
sobie zaangazowanie widz6éw, jednocze$nie uwalniajac sie ostatecznie
spod dominacji tradycyjnej koncepcji tekstu jako fabularnej matrycy
czy nadrzednej struktury organizujacej $wiat przedstawiony na scenie.
I rzutuje to nie tylko na sposéb realizacji klasycznych dramatoéw, ale
takze pisanych wspotczesnie tekstow, ktore nie respektuja tradycyjnych
norm sceniczno$ci. Jednak spektakl Wysockiej i jego recepcja intere-
suje mnie jako przyklad nie tylko tak rozumianego uaktualnienia kla-
sycznego tekstu, ale takze retrospektywnego budowania zamierzonego
obrazu dawnego dramatu w ramach wspolczesnej praktyki sceniczne;
iinstytucji krytyki.

Nic zreszta nowego w tym, ze teatr na swoj sposob wykorzystuje za-
soby tradycji narodowej, wynajdujac ja jednoczesnie na nowo dla kolejnych
pokolen widzéw. W ten sposéb przeciez estetyczne doswiadczenie w te-
atrze ma szanse zmienic sie w dos§wiadczenie ze wszech miar spoteczne,
za$ scena stac sie moze medium, ktére skutecznie zaangazuje odbiorcow
w kolektywny akt o charakterze wspélnotowym. Jak doskonale widaé na
przyktadzie spektaklu Wysockiej, dominujacy dzi§ model zaangazowania
w teatrze narzuca taka wlasnie perspektywe ogladu dawnego dramatu.
Teksty napisane zgodnie z prawidtami tradycyjnych gatunkow, wykorzy-
stujace posrednictwo fikcji scenicznej, kaze postrzegac jako dalece nie-
przydatny materiat do prowokowania w teatrze zywej reakcji publicznosci
izaangazowania jej w dialog ze scena. Jak mi sie wydaje, dominujacy dzi§
model zaangazowania, tworzony wraz z upowszechnianiem sie koncepcji
teatru postdramatycznego, zdeterminowat nasze rozumienie tego, jakiego
typu teksty maja szanse zaangazowac teatralng publiczno$é w dialog na
aktualne tematy polityczne, spoleczne czy obyczajowe. Jednoczesénie
praktyka sceniczna, polegajaca na demontazu klasycznych struktur dra-
matycznych, wplynela znaczaco na tworzone dzi$§ na nowo narracje na
temat typowych cech polskiego teatru, teatru, ktéremu przypisuje sie
charakter od zarania performatywny i postdramatyczny.
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Taka perspektywe przyjat niegdy$ Dariusz Kosinski, adaptujac na
gruncie polskich badan dramatologicznych zaproponowang przez
Lehmanna koncepcje postdramatycznosci. W opublikowanym na famach
,Dialogu” tekscie Przecigg, czyli o poZytkach z myslenia o teatrze post-
dramatycznym zasadnie polemizowal z proponowanym przez niemiec-
kiego teatrologa podzialem teatru na dramatyczny i postdramatyczny.
Granice miedzy nimi sytuowal Lehmann w latach siedemdziesigtych
XX wieku. Tymczasem Kosinski przekonywat, ze wiekszo$¢ propozycji
polskich romantykéw i ich kontynuatoréw nosi jawne znamiona opisa-
nej w Teatrze postdramatycznym estetyki, zaréwno pod wzgledem formy
pisanych tekstow, swobodnie tgczacej rodzaje literackie i luzno kompo-
nowanej, jak tez projektowanego przez te forme innego typu kontaktu
z widzem i spotecznych funkgji teatru. Dlatego propozycje Lehmanna
potraktowat Kosinski przede wszystkim jako ,dobry punkt wyjscia dla
pracy nad stworzeniem jezyka i narzedzi umozliwiajacych sensowne
mowienie o tym, co w terminologii tradycyjnej da si¢ wyrazic tylko przez
paradoksalng zbitke «niedramatyczny dramat»”®. To wlagnie osobliwa
koncepcja niedramatycznego dramatu lezata przeciez u podstaw koncepcji
narodowego teatru polskiego, ktérego zrédtem staty sie dzieta polskich
romantykéw. A zatem koncepcja teatru postdramatycznego pozwolita na
nowo zweryfikowaé same fundamenty polskiej tradycji teatralnej, a takze
ze wspolczesnej perspektywy dostrzec nowatorski i przetomowy charakter
tych przemian, do ktérych doszto w kulturze polskiej w pierwszej potowie
XIX wieku. Nic zatem dziwnego, ze w opublikowanej w 2007 roku pracy
Polski teatr przemiany Kosinski dowodzit zasadniczo performatywnego
charakteru polskiej tradycji teatralnej’. W rozdziale znamiennie zatytu-
towanym Z niego wszyscy za ojca-zalozyciela polskiego teatru przemiany
uznal Adama Mickiewicza, ktéry przebywajac na emigracji w Paryzu

6 Dariusz Kosifiski, Przecigg, czyli o pozytkach z myslenia o teatrze postdramatycznym,
,Dialog” 2000, nr 4, s. 89.
7 Idem, Polski teatr przemiany, Instytut im. Jerzego Grotowskiego 2007.
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w latach czterdziestych XIX wieku, wyglosit na Sorbonie wyktady poswie-
cone literaturom stowianiskim i nowej koncepcji zywej tradycji. Potozyt
tym samym podwaliny pod taka koncepcje teatru i pisanych dla niego
tekstow, z zalozenia niescenicznych, ktéra zagwarantowad miala czynny
wspotudzial czlonkéow wspoélnoty w kolektywnym do$wiadczeniu prze-
kazywania tradycji.

»Iradycja jest to prawda puszczona w obieg. Nie jest to, jak sie po-
wszechnie sadzi, zbiér opowiesci, legend poetéw religijnych albo pogla-
déw uczonych w pismie, ale tradycja to bezposrednie udzielanie prawdy”®
— pisal Mickiewicz. Wyraznie zatem uzaleznial site oddziatywania tradycji
od zywej komunikacji miedzy wszystkimi uczestnikami wydarzenia te-
atralnego. Powolywal sie przy tym na Zrédlostéow rzeczownika, tradycja”,
czyli tacinski czasownik ,tradere”. Dostownie oznacza on przekazywanie
z rak do rak, a wiec nie przez stowo pisane, lecz dziatanie analogiczne
do objawienia Chrystusa, czyli stowo Zywe, wcielone tu i teraz. Tak rozu-
miana romantyczna koncepcja sztuki natchnionej zastapita dominujace
wczesniej rozumienie sztuki jako dzialalnosci jedynie nasladowczej,
mimetycznej wzgledem natury lub antyku. Sztuka natchniona, sztuka
wieszcza polskich romantykéw, czesto krytyczna i konkurencyjna wobec
oficjalnego Kosciola i jego instytucji, miata odwrécié¢ podstawowsy za-
leznos¢ ,,objawienie — natchnienie — tworzenie”, by poprzez dziatalnosc
artystyczna pozwolic tak tworcom, jak odbiorcom ich dziet dotrzec¢ do
samego zrédla natchnienia, do ,krainy duch6éw”, jak woéwczas méwiono.
[ to parareligijne czy metafizyczne rozumienie funkciji sztuki, traktowa-
nie jej w bardziej procesualny niz nastawiony na produkcje artefaktow
sposob nie zmienito si¢ — jak przekonuje praca Kosiiskiego — od czasow
Mickiewicza do Grotowskiego i Gardzienic.

Zdarzeniowy charakter uprawiania tradycji, definiowanej jako ,bez-
posrednie udzielanie prawdy”, domagat sie jednak nowego typu tekstow,

8 Adam Mickiewicz, Literatura stowiariska. Kurs trzeci, [w:] idem, Dzieta, t. 10,
Czytelnik 1998, s. 163.
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ktére musza sie wyzwoli¢ sie z klasycznych, wywodzacych sie jeszcze
z antyku form i konwencji. Dramat, zdaniem romantykéow, mogt uobecnic
przesziosc i zarazem jg uaktualnié, wpisaé w zywa terazniejszos¢ widzow.
Moégt to wszakze zrobié pod warunkiem, ze nie stanowit iluzyjnego powto-
rzenia na scenie jakiego$ wydarzenia przeznaczonego do ogladania przez
zgromadzong na widowni publiczno$¢. Dlatego Mickiewicz napominat
w Lekcji X VI piszacych dramaty poetéw stowianskich, zeby catkowicie za-
pomnieli o teatrze i scenie, gdyz inaczej dadzg si¢ zwies¢ widowiskowym
mozliwosciom wspdlczesnego im teatru. Mysle¢ winni raczej o prostocie
wlasciwej bajarzowi, ktory umiejetnie wypowiedzianym stowem jedynie
ozywia wyobraZnie swoich stuchaczy. Powinni pisa¢ teksty w takiej for-
mie, ktéra umozliwia wielokrotne, aktywne powtérzenie tego doswiad-
czenia; powtérzenie nie na zasadzie iluzyjnego przedstawienia, ale na
zasadzie dokonujacej sie ,tuiteraz” jego kolejnej aktualizacji, obejmujacej
swym zasiegiem réwniez widzow.

Koncepcja teatru postdramatycznego, a takze adaptowana na pol-
skim gruncie teoria performatywnosci postuzyly zatem jako perspek-
tywa pozwalajaca nie tylko w nowym $wietle odczytac polska tradycje
teatru zaangazowanego, a wrecz usankcjonowac go w nowej formie,
dobrze wspoétbrzmigcej z czasem dynamicznych przemian politycz-
nych i kulturowych na przetomie XX i XXI wieku. Polski teatr odzyska
site oddzialywania i spoleczne znaczenie, jesli — wiernie wobec swoich
romantycznych zrédet — odrzuci tradycyjne teksty i fikcje literacka na
rzecz zywego, kolektywnego doswiadczenia. Nic zatem dziwnego, ze
Wysocka zakoniczyla swoja inscenizacj¢ Pijakéw piosenka Teatr uczy nas
zy¢ w wykonaniu Zbigniewa Wodeckiego, powracajac do tradycyjnego
toposu teatru $wiata. Faktycznie, na poczatku XXI wieku tylez wérod
tworcow teatralnych, ile wérdéd krytykow i teoretykéw rozpowszechnito
sie przekonanie, Ze to ,teatr uczy nas zy¢”, bowiem umozliwia widzom
wspolnotowe przezycie, stanowigce fundament spotecznego zaangazo-
wania. Tymczasem teksty, tylez klasyczne, co wspoélczesne, nie potrafia
nas niczego nauczy¢, jesli pozostang martwg literg, pozbawiong wymiaru
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spotecznego i szerokiego oddziatywania na zycie wspdlnoty. Trudno tez
przypisywac im autonomiczny zywot, niezalezno$¢ od praktyki teatralnej,
biorgc pod uwage ich przyjety dzi$ status jako materiatu uzytkowego, po-
zbawionego wartosci literackich i artystycznych. Niewatpliwie taki model
relacji miedzy sceng a tekstem nie wydaje sie typowy wylacznie dla na-
szych teatréw. Co wiecej, stanowi on poklosie dokonujacego sie wciaz tak
zwanego zwrotu performatywnego w catej kulturze, ktory w decydujacy
sposob nie tylko zmienil wspomniang wyzej, hierarchiczna relacje lecz
réwniez rozumienie politycznosci form artystycznych i kulturowych. I te
przemiany dotycza nie tylko pola teatrologii.

Obowiazujacy dzis$ model zaangazowania politycznego sztuki sta-
nowi w duzej mierze efekt rozpowszechnienia si¢ paradygmatu perfor-
matywnego. Niewatpliwie to on wlasnie dostarczyl nowych narzedzi,
ktére umozliwity takie przepisanie historii polskiego teatru, by wydoby¢
jego zasadniczo wydarzeniowy charakter. Nowa narracja o polskim te-
atrze narodowym, ktory od chwili powstania w romantyzmie przejawiat
tendencje performatywne, dobrze miesci sie w teoretycznych ramach,
wyznaczonych przez takie prace, jak Performatyka Richarda Schechnera?
i Estetyka performatywnosci Eriki Fischer-Lichte™. Pomimo wszelkich
dzielgcych je réznic, prace te utrwalaja przekonanie o tym, ze teksty
iinne artefakty o rzekomo ustabilizowanej, zamknietej formie nie maja
takiej sity politycznego oddzialywania i zaangazowania jak performa-
tywne wydarzenia, w ktérych uruchomiona zostaje autopojetyczna petla
feedbacku, czyli wyjatkowa w danym miejscu i czasie bezpo$rednia
wymiana informacji i energii miedzy wszystkimi jego uczestnikami.
Wtedy dopiero w miejsce doswiadczenia estetycznego pojawic si¢ moze
doswiadczenie spoteczne i polityczne, zrodzone w trakcie bezposredniej
interakcji i partycypacji. Taka perspektywa wyklucza istnienie tekstu

9  Richard Schechner, Performatyka. Wstep, ttum. Tomasz Kubikowski, Instytut im.
Jerzego Grotowskiego 2006.

10 Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. Mateusz Borowski,
Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka 2008.
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jako autonomicznego artefaktu, stuzy on bowiem wytacznie temu,
by zainicjowac w teatrze bezposrednig interakcje na zywo.

Nalezy jednak zastanowic sie nad tym, czy faktycznie na fali zwrotu
performatywnego zrodzit si¢ tylko jeden model zaangazowania, dla kto-
rego warunkiem koniecznym jest wspotobecnosd, brak zaposredniczenia
medialnego i partycypacja wszystkich uczestnikéw, a wiec taki model,
ktory performatywno$¢ sytuuje po stronie wydarzen, natomiast odmawia
jej tekstom. Ta kwestia wydaje sie o tyle istotna, ze publikowane w ostat-
nich latach prace dotyczace tylez artystycznych form performatywnych, co
historii i teorii dramatu, przekonujaco problematyzuja binarng opozycje
miedzy wydarzeniami a zamknietymi dzietami sztuki i tekstami. Ich
autorzy weryfikuja to podstawowe zalozenie performatyki przedstawien
przede wszystkim dlatego, zeby udowodni¢, ze réwniez typowe artefakty
o pozornie ustalonej strukturze stanowia produkt procesualnej interak-
cji w kontekscie spotecznym i instytucjonalnym. Do takich chocby we-
ryfikacji zacheca sama Fischer-Lichte, kiedy jeden z rozdziatéw swojej
najnowszej pracy Performativitit. Eine Einfiihrung poswieca performatyw-
nym aspektom percepcji w trakcie przedstawienia. Podkre$la w nim, ze
réwniez materialno$¢ otaczajaca kazdorazowych uczestnikéw wydarzenia
stanowi efekt emergencji i wylania sie w efekcie dokonywanych przez
nich aktéw percepcyjnych. Stad juz o krok od stwierdzenia, ze réwniez
na tradycyjnie rozumiane dzieta sztuki spojrze¢ mozna jak na struktury
inicjujace performatywne wydarzenia, zaleznie od tego, kto, jak i z jakiego
punktu widzenia na nie patrzy. Wystarczy wyj$¢ poza granice inspirowa-
nej performatyka teatrologii, by trafi¢ na takie teoretyczne ujecia, ktére
kwestionuja podstawowe dla tej dziedziny przekonanie o tym, ze perfor-
matywny charakter majg wylacznie te formy interakcji na zywo, ktore
uruchamiajg autopojetyczna petle feedbacku.

Jak przekonuje krytyczka i teoretyczka sztuki wspoétczesnej Claire
Bishop w wydanej w 2012 roku i po$wieconej przemianom sztuk

11 Erika Fischer-Lichte, Performativitit. Eine Einfiihrung, Transcript 2012.
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performatywnych w XX i XXI wieku pracy Artificial Hells, wydarzenio-
wosc¢ sztuki stawala si¢ stopniowo zaktadem jej spotecznego oddziaty-
wania, poczawszy od eksperymentéw dadaistow, przez sztuke agit-propu
po najnowsze formy intermedialne i artystyczne interwencje spoteczne,
wymykajace sie klasycznym klasyfikacjom i wystawiajace odbiorcéw na
nieznane i dzieki temu wlasnie tak mocno angazujace ich doswiadcze-
nie™. Mogloby sie zatem wydawac, ze Bishop na polu historii sztuki po-
twierdza ustalenia Schechnera i Fischer-Lichte. Idac w $lady Jacquesa
Ranciére’a, omawia bowiem cate spektrum strategii angazowania od-
biorcéw w performatywne wydarzenia artystyczne. Wyraznie sytuuja
sie one poza tradycyjnymi hierarchiami sztuk, odrzucajg ich ustalone
struktury lub recyklinguja je we wlasnych celach. Jednak praca Artificial
Hells zacheca zarazem do podjecia weryfikacji podstawowych zalozen
performatyki przedstawien, przede wszystkich za$ do przemyslenia na
nowo koncepcji artefaktu jako tworu autonomicznego i pozbawionego
mocy transformacji wspdlnoty.

Bishop bardzo podejrzliwie przyglada sie tym wszystkim optymistycz-
nym narracjom badaczy sztuki wspélczesnej i krytykédw, ktérzy dzisiejsze
eksperymenty na polu partycypacji traktujg jako rezultat postepujacej
aktywizacji odbiorcéw sztuki przez artystéw. Sledzi genealogie sztuki
partycypacyjnej od poczatku XX wieku i identyfikuje trzy gtéwne punkty
zwrotne tej historii, kiedy kolejne nowe formy wspétudziatu wylaniaty sie
jako rezultat istotnych przemian spotecznych i politycznych. Kluczowe
dla historii sztuki partycypacyjnej okresy to druga dekada XX wieku,
czyli narodziny wloskiego faszyzmu i wybuch rewolucji pazdziernikowej,
nastepnie poczatek lat siedemdziesiatych, kiedy nasility sie ruchy kontr-
kulturowe, a wreszcie koniec ery komunizmu w 1990 roku. Bishop bardzo
uwaznie umiejscawia analizowane zjawiska artystyczne i spoteczne w pie-
czotowicie zrekonstruowanych kulturowych i teoretycznych kontekstach.

12 Claire Bishop, Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship,
Verso 2012.
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Chciataby bowiem unaocznic, jak ré6znorodne formy przybrac moze par-
tycypacja oraz jak rozmaite ideologiczne i polityczne funkcje sprawowac.
Autorka Artificial Hells nie ma watpliwo$ci, ze wszelkie artystyczne formy
partycypacyjne, ktére powstaty po upadku komunizmu, nie maja wiele
wspdlnego ani z masowymi widowiskami w nowo powstatych panstwach
totalitarnych poczatku XX wieku, ani tez z transgresyjna sztukg lat sie-
demdziesiatych, zrodzong na fali sprzeciwu wobec hegemonicznych form
zarzadzania spoteczenistwem. Jej zdaniem wspolczesne eksperymenty
artystyczne, angazujace odbiorcow w kolektywny akt, sytuuja sie w kon-
tek$cie dominujacej ideologii neoliberalnej, ktéra sztuke zamienita w ko-
lejne dobro rynkowe. W konsekwencji réwniez partycypacija jako gléwna
cecha wspoélczesnych form artystycznych stala sie dobrem na sprzedaz.
Dowodzi tego chociazby popularno$¢ internetowych foréw, portali spo-
tecznosciowych, czy interaktywnych formatoéw telewizyjnych, takich jak
konkursy talentéw. Tego typu formy komunikacji spotecznej i rozrywki
opieraja sie wprawdzie na partycypaciji, ale programuja jg w $cisle okre-
$lony sposdb i reguluja zachowanie uczestnikéw. Tym samym partycy-
pacja wigze sie z respektowaniem norm wspdéldziatania spotecznego, nie
otwiera jednak pola dla subwersywnych i nieprzewidzianych zachowan.

Z tego punktu widzenia wspotczesna sztuka partycypacyjna, rowniez
ta pokazywana w galeriach i prezentowana na wystawach zbiorowych,
w duzej mierze stuzy promocji dominujacych wartosci ekonomicznych
i politycznych. Wedtug Bishop w wielu przypadkach wspétudziat w tego
typu wydarzeniach nie zacheca do zajecia krytycznej pozycji wobec sys-
temu spolecznego i nie przeciwdziata spotecznej alienacji. Nietrudno
w argumentacji Bishop odnalez¢é wptyw pracy Performuj albo... Jona
McKenziego?, ktory twierdzi, ze na przetomie XX i XXI wieku dobiegla
korica epoka dyscypliny, zapoczatkowana w XIX wieku. Dyscyplina pole-
gala bowiem na jak najwierniejszej, postusznej realizacji ustanowionych

13 Jon McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, ttum. Tomasz
Kubikowski, Universitas 2012.
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odgornie regut Zycia spotecznego, ktorych zasadnosc byta sankcjonowana
przez dyskursy naukowe, medyczne i socjologiczne. Dlatego w spote-
czenstwie mieszczanskim opartym na dyscyplinie wktad jednostki
w zycie spoteczne polegaé miat na podporzadkowaniu sie narzuconym
wymogom instytucjonalnym. Tymczasem paradygmat performansu,
nabierajacy coraz wiekszego znaczenia od potowy XX wieku, akcentuje
przede wszystkim kreatywnos$¢, niezaleznosc i transgresyjno$cé. Do ta-
kiego przewarto$ciowania doszto nie tylko na obszarach artystycznych,
ale takze w dziedzinie sposobow organizacji zycia spotecznego, w tym
réwniez pracy w wielkich korporacjach. Jak twierdzi McKenzie, to wia-
$nie przekraczanie regul w imie kreatywnosci stalo sie dzis$ przymusem
i paradoksalnie urosto do rangi obowiazujacej powszechnie normy.

W znacznie bardziej krytycznym tonie niz McKenzie o wspotcze-
snym ,koszmarze partycypacji” pisze Markus Miessen'. Idzie tez o krok
dalej w swoich ustaleniach. Twierdzi bowiem, ze przymus wspétudziatu
w zyciu spotecznym staje sie dzi$§ podstawowym narzedziem wywie-
rania nacisku spolecznego i upowszechniania ideologii neoliberalnej
demokracji. Odmowa udziatu w zbiorowych formach zycia spotecznego
wigze sie jednoczesnie ze spotecznym wykluczeniem. Koncentrujaca sie
przede wszystkim na praktyce artystycznej Bishop w analogiczny sposéb
prébuje sproblematyzowad mit sztuki partycypacyjnej, traktujac ja jako
antidotum na alienujgcy wptyw kapitalistycznego systemu spotecznego.
Odnajduje bowiem wiele pokrewienistw miedzy oczekiwaniami wobec
pracownikéw wielkich korporacji a wspétczesnymi artystami, ktorzy cze-
sto realizuja projekty taczace szarych obywateli w sieci wspéizaleznosci,
akcentuja konieczno$¢ mobilnosci i wspoétdziatania ze spoteczenstwem.
Z tego powodu Bishop stawia radykalng teze, ze wspolczesne przyklady
sztuki partycypacyjnej niewiele majg wspolnego z emancypacja od-
biorcéw i nie zachecajg ich wcale do podejmowania autonomicznych

14 Por. Markus Miessen, The Nightmare of Participation. (Crossbench Praxis as a Mode
of Criticality), Sternberg Press 2010.
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decyzji lub wziecia na siebie odpowiedzialno$ci za dziatania w zyciu
spolecznym. Wrecz przeciwnie, najnowsza sztuka tego rodzaju podpo-
rzadkowuje woli artysty odbiorcow, dla ktérych partycypacja staje sie
narzuconym odgérnie obowigzkiem.

Zaproponowana przez Bishop, krytyczna analiza wspétczesnych
form partycypacji ma jeszcze jedng zalete. Pozwala bowiem zdemon-
towac dychotomie miedzy artefaktem a wydarzeniem, lezaca u samych
podstaw zaproponowanej przez Fischer-Lichte koncepcji autopojetycznej
petli feedbacku. W Artificial Hells nie brakuje przyktadéw takich wtasnie
performansoéw i akeji artystycznych, w ktorych partycypacja uczestnikéw
wcale nie byla uwarunkowana wspétobecno$cig w tym samym miejscu
i czasie tak tworcow, jak odbiorcow. Przypomina chociazby performans
Jana Budaja zatytutowany Obiad (I), ktéry odbyl sie w 1978 roku na dachu
jednego z budynkow na osiedlu Dubravka w Bratystawie. W wydzielonej
bialg ta§ma przestrzeni, przy zastawionym stole Budaj z trojka przyjaciét
zjadl obiad, prowadzac zwyczajng rozmowe, naglosniong jednak tak, by
styszeli j3 mieszkancy okolicznych wiezowcoéw. Zakreslony biaty prostokat
nadawat sytuacji wszelkie znamiona wystepu teatralnego, za$ usytuowa-
nie performansu na dachu budynku praktycznie uniemozliwiato jaka-
kolwiek fizyczng ingerencje widzéw. Trudno jednak uznaé Obiad (I) za
tradycyjny artefakt. W polityczny kontekscie korica lat siedemdziesigtych
XX ten performans nabrat raczej charakteru komentarza do aktualnego
problemu spotecznego, jakim stala sie powszechna inwigilacja obywateli
przez organy panstwowe. I to wlasnie brak bezposredniego wspétudziatu
publicznosci gwarantowat taki jego sens.

Podobnie, zdaniem Bishop, kwestie partycypacji problematyzuja ta-
kie projekty, jak chocby Klasa Einsteina Pawta Althamera. W 2005 roku
pracowal on w Warszawie przez sze$¢ miesiecy z grupg nastolatkéw
sprawiajacych duze problemy wychowawcze i wydalonych ze szk6t. Wraz
z nauczycielem fizyki, ktory stracil prace z powodu niekonwencjonalnego
podejscia do nauczania, zorganizowat dla swoich podopiecznych lekcje
fizyki w zaimprowizowanym laboratorium, rezygnujac jednak z typowej
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dla systemu edukacji hierarchii, norm zachowania i ograniczen czaso-
wych. Na tym etapie projekt faktycznie mial charakter partycypacyjny,
chod jego oddziatywanie ograniczato sie do waskiej grupy uczestnikow.
Sytuacja zmienita sie jednak w chwili, kiedy Klasg Einsteina zaprezento-
wano podczas wystaw w Berlinie i Londynie w 2006 roku. Projekt zostat
bowiem zarejestrowany przez Krzysztofa Viscontiego w formie filmu
dokumentalnego, ktéry prezentowat nie tylko dziatania Althamera, ale
takze wywiady z uczniami i ich rodzicami. W ten sposéb partycypacyjny
projekt zmienil si¢ w tradycyjny artefakt o zamknietej formie, poka-
zywany publiczno$ci w ramach tradycyjnych instytucji artystycznych.
Althamer prébowat jednak wplynaé na kontekst jego odbioru. Domagat
sie bowiem, by uczestnikéw projektu zaproszono na zagraniczne pokazy
filméw, za$ wersje angielska dubbingowali chlopcy z brytyjskich doméw
poprawczych®. Tym samym publiczna prezentacja artefaktu miata nie
tylko wptynac na jego odbiér, ale takze stawata sie kontynuacja procesu
edukacyjnego zapoczatkowanego w pierwszej fazie projektu.
Performans Budaja i akcja Althamera to tylko dwa z wielu przykta-
déw, ktoére sktaniajg do przemyslenia na nowo relacji miedzy artefaktem
a kontekstem jego recepcji. Pokazuja one bowiem, ze brak bezposredniej
partycypacji ze strony odbiorcéw nie podwaza automatycznie performa-
tywnego charakteru artefaktu. On réwniez stanowi wytwor kontekstu
odbiorczego, gdyz aktualizuje sie w rozmaitych, odgérnie zdeterminowa-
nych badZ niezaplanowanych sytuacjach. Jak mi sie wydaje, te przykltady
problematyzujace zjawisko partycypacji mozna wykorzystac takze jako
punkt wyjscia do refleksji nad funkcja i statusem tekstu w badaniach nad
starszym i nowszym dramatem. Maja bowiem racje ci, ktérzy — jak chocby
ostatnio W. B. Worthen w pracy Dramat: migdzy literaturg a przedstawie-
niem'® — krytycznie przygladaja sie ustaleniom performatyki, a przede

15  Por. Claire Bishop, op. cit., s. 256-257.
16 W. B. Worthen, Dramat. Migdzy literaturg a przedstawieniem, ttum. Mateusz
Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka 2013.
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wszystkim wskazuja na to, jakie konsekwencje dla wspétczesnej koncepcji
tekstéw scenicznych ma uprzywilejowanie wydarzeniowosci i wszelkich
form spotecznej interakeji jako domeny subwers;ji i jedynej mozliwej drogi
przemiany spolecznej. O ile performatyka pozwolita teatrologii odkry¢
nowe obszary badawcze i otworzyc sie na ustalenia innych dyscyplin, jak
chocby socjologia, kulturoznawstwo i medioznawstwo, o tyle dramato-
logia po raz kolejny uznana zostala za dziedzine pomocniczg i oddele-
gowana na obszar literaturoznawstwa. Zreszta — jak przekonujaco pisze
Worthen — wine za ten stan rzeczy ponosza w pewnym stopniu juz Nowi
Krytycy, ktérzy w polowie XX wieku upowszechnili nie tylko w Anglii
metode close reading jako obowigzujacy model lektury dramatu, koncen-
trujac sie na jego wewnetrznej strukturze i gwarantowanych przez nia
znaczeniach. Worthen przekonuje takze, ze przyjeta jako aksjomat ostra
opozycja miedzy przedstawieniem jako wydarzeniem a sztukg teatralng
jako artefaktem uniemozliwia dostrzezenie performatywnych aspek-
tow samego tekstu, jego kluczowej roli w ramach spotecznej technologii
teatru, sprawczos$ci w powolywaniu do istnienia scenicznych §wiatow
przedstawionych oraz zdolnosci do nawigzywania zywego i zywotnego
kontaktu z odbiorcami.

Przywotuje autorytet Worthena dlatego, Ze jego krytyka performatyki
dotyka réwniez istoty probleméw poruszanych przeze mnie w tym tekscie.
Interesuje mnie bowiem kwestia tego, na ile upowszechnienie sie teorii
i idiomu performatyki zawazyto na sposobie czytania i badania tekstow
dla teatru sprzed zwrotu performatywnego. Zgodnie z tezami stawia-
nymi przez wymienionych wyzej badaczy, korzenie tego zwrotu siegaja
konica XIX wieku i wigzg sie nieodlacznie z wyzwoleniem sie teatru spod
jarzma tekstu i z wyksztalceniem sie teatrologii jako autonomicznej nauki
o przedstawieniach. Ma to niebagatelne znaczenie w kontek$cie badan nad
modelami zaangazowania obywatelskiego i spolecznego w epoce poprze-
dzajacej zwrot performatywny. Przeciez z punktu widzenia performatyki
angazujacy spolecznie tekst to oksymoron; nie miesci si¢ on zadng miarg
w ramach opozycji miedzy angazujacym przedstawieniem a oderwanym
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od praktyki zyciowej tekstem; opozycji, ktéra stanowi sam fundament
teatrologicznych badan performatywnych. Czy zatem performatycy nie
maja czego szukac w zasobach tradycji sprzed zwrotu performatywnego?
Czy powinny one pozosta¢ domena historykow, na dodatek tylko tych, kto-
rzy wyznajg literaturoznawczg koncepcje dramatu? Czy nalezy odmoéwic
tym tekstom mocy angazowania widzéw tylko dlatego, ze powstaly w do-
bie dominacji klasycznych wzorcow gatunkowych i kategorii scenicznosci
odpowiedniej wylacznie dla sztuk dobrze zrobionych?

To oczywiscie czysto retoryczne pytania. W dalszej czesci tekstu
chciatbym bowiem zastanowi¢ sie nad mozliwymi pozytkami odwréce-
nia perspektywy ogladu klasycznych tekstéw i postawienia nieco inaczej
pytania o ich wspdlczesne znaczenie. Jak mi sie wydaje, to wlasnie dramat
sprzed zwrotu performatywnego, czytany w szerokim kontekscie tech-
nologii teatralnych i uwarunkowan kulturowych, oferuje szanse wyjscia
z impasu binarnej opozycji miedzy tekstem a wydarzeniem. Podstawowy
dla mnie problem polega zatem nie na tym, jak z perspektywy zwrotu
performatywnego jeszcze raz przeczyta¢ dramaturgie X VIII i XIX wieku,
by wykazad jej zasadniczo nieperformatywny charakter. Dlatego stawiam
takie oto pytanie: jak z perspektywy dramaturgii XVIII i XIX wieku
skorygowac i zmodyfikowac¢ same podstawy zwrotu performatywnego
i rozpowszechniong w jego ramach koncepcje tekstu? Odpowiedz na to
pytanie umozliwi by¢ moze réwniez uzupetnienie tych narracji dotycza-
cych historii polskiego teatru i dramatu, ktore powstaty i nadal powstaja
na fali zwrotu performatywnego. W perspektywie teoretycznej, ktéra tu
proponuje, pojawia sie alternatywny wobec dotychczas propagowanego
model zaangazowania w teatrze; model, dla ktérego odbiér artefaktu,
ktory w swietle obowigzujacych definicji nie uruchamia autopojetycz-
nej petli feedbacku, to réwniez wydarzenie performatywne, prowadzace
w zamierzeniu do spotecznej transformacji.
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PERFORMATYWNOSC TEKSTU

formutowane jak wyzej zadanie wymaga jednak odrzucenia pod-

stawowego dla performatyki zalozenia, ze tekst w swojej wydruko-

wanej formie staje sie klasyczng strukturg zamkniet, nie zmienia
sie w czasie i nie zalezy od ingerencji odbiorcy. Dlatego sp6jrzmy nan
jako artefakt wolny od kontekstu i z tatwoscia poddajacy si¢ reprodukcji
zaréwno w analogowych, jak i cyfrowych mediach. Jak jednak przeko-
nuje Worthen w pracy Print and the Poetics of Modern Drama', koncepcja
integralnosci tekstu dramatycznego zrodzita sie dopiero w erze druku,
kiedy zaczeto edytowad i wydawac rekopisy zachowane w formie sce-
nopiséw dla aktoréw. To réwniez kultura druku przyniosta ze sobg ko-
nieczno$¢ oznaczania drukowanych tekstow nazwiskiem autora, ktéry
zamiast konkretnego przedstawienia, jak dziato si¢ jeszcze za czasow
Szekspira, stal sie gwarantem spéjnosci tekstu i niezmienno$ci zako-
dowanych w nim senséw. Jesli jednak z historycznej perspektywy spoj-
rzeé na kwestie formy drukowanej dramatu, to juz na pierwszy rzut oka
widad, ze w sposob kluczowy zalezy ona od kontekstu. To on decyduje
nie tylko o mozliwych znaczeniach i interpretacjach danej sztuki, lecz
réwniez o jej formie. Do$¢ pamietac o tym, ze znaczenie i przeznaczenie
zapisywanych w tekscie wskazéwek inscenizacyjnych i didaskaliow za-
lezy od tego, w ramach ktérego modelu teatru odbiorca zechce umie$cic
czytany tekst. Co za tym idzie, zaleznie od kontekstu zapisany i pozornie
stabilny tekst uruchamia rozmaite strategie czytania, odmienne style gry
scenicznej i inne strategie lektury. Tym samym nie tylko interpretacja
dramatu, lecz takze jego forma okazuje sie produktem zaangazowanego
czytelnika. Dlatego zgodnie z tytutem pracy Dramat: migdzy literaturg
a przedstawieniem Worthen proponuje opisywac i analizowacd tekst dra-

17 W. B. Worthen, Print and the Poetics of Modern Drama, Cambridge University
Press 2005.
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matyczny jako interfejs — strukture o charakterze posrednim i progowym,
sytuujaca sie na pograniczu literatury i teatru, ktora jednak do zadnej
z tych dziedzin nie przynalezy w zupelnosci. Jego koncepcja nie ma nic
wspdlnego z dominujaca w semiotyce kategorig potencjatu scenicznego
tekstu; potencjatu, ktéry mialby stanowic integralny i niezmienny ele-
ment danego tekstu, mozliwy do wyczytania w kazdych okolicznosciach
dzieki zastosowaniu uniwersalnych zabiegéw deszyfracyjnych. Interfejs
nie stanowi twardej podstawy decydujacej o ksztalcie i sensie spektaklu
teatralnego. To bowiem element dominujacej w danym miejscu i czasie,
tu i teraz, konfiguracji stylow literackich, konwencji scenicznych i metod
czytania tekstu w teatrze.

Doskonatego przyktadu tak rozumianej interfejsowosci dramatu do-
starcza antologia Teatr jezuicki X VIII i XIX wieku w Polsce, wydana w 1997
roku pod redakcjg i ze wstepem Ireny Kadulskiej®. Redaktorce tomu udato
sie w niej zebrac przyktady wydanych drukiem, cze$ciowo anonimowych
tekstow, ktore zrodzily sie dla potrzeb teatréw dziatajacych przy szkotach
ikolegiach wyzszych, prowadzonych przez jezuitéw na ziemiach polskich.
Antologia ta klarownie u§wiadamia chocby, ze jeszcze w drugiej potowie
XVIII wieku nie obowigzywat jeden model zapisu dramatu, zas czesc¢
zgromadzonych w niej przedrukéw z dzisiejszego punktu widzenia to
jedynie niezbyt precyzyjne streszczenia przedstawien zaczerpniete z pro-
graméw, pozbawione uwag inscenizacyjnych i dialogéw. Tymczasem inne,
jak chocby sztuka Franciszka Bohomolca Chetpliwiec, maja juz postac
skoniczonych i zamknietych utworéw dramatycznych. Zamiast traktowad
skrotowe wersje dramatéw jako teksty utomne i niesamoistne, chciatbym
przyjrzec sie im jako rownoprawnym materiatom, na ktérych przyktadzie
mozna pokazad, na ile bezposredni kontekst praktyk teatralnych i kul-
turowych decyduje o sposobie uzycia tekstu, narzucajac mu okreslong
sprawczo$¢ i determinujac jego sposéb oddzialywania na odbiorcow.

18  Teatr jezuicki XVIII i XIX wieku w Polsce, red. Irena Kadulska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Gdanskiego 1997.
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Interfejsowy charakter dramatu uchwyci¢ mozna nie tylko na przy-
kladzie teatralnej praktyki teatru jezuickiego, w ktérym struktura
tragedii klasycznej stuzyta narzuceniu odbiorcom wspoélnotowego do-
$wiadczenia. Pézniejsze losy tragedii neoklasycystycznej na ziemiach
polskich w pierwszych dekadach XIX wieku réwniez pozwalajg uchwy-
ci¢ performatywny aspekt tekstow. Wybieram ten przyklad $wiadomie,
bowiem trudno chyba o gatunek bardziej niz tragedia obwarowany
regutami historycznych poetyk, ktére staty na strazy integralnosci jej
zamknietej i harmonijnej formy. Wydawac by sie moglo, ze wlasnie tak
stabilna forma jak tragedia klasycystyczna sytuuje sie na antypodach
wspblczesnych tekstow dla teatru, gdyz stanowi strukture zamknieta,
ktéra determinuje ksztalt fikcyjnego §wiata przedstawionego i jego
sensy. Tymczasem z punktu widzenia koncepcji interfejsu proces ada-
ptacji klasycystycznych konwencji ujawnia dalece niestabilny charakter
tekstu jako podstawy dla spotecznej interakcji w rozmaitych instytu-
cjach teatralnych.

Pokazad to mozna na przyktadzie dwoch zamieszczonych w antologii
Kadulskiej tekstow, stanowigcych dwie wersje biblijnej historii Jonatasa
z rozdziatu 14 Ksiegi I Krolewskiej. W 1746 roku Stanistaw Jaworski
spisat te historie po polsku jako ,tragedie Swietg” i wystawit w publicz-
nej sali szkolnej kolegium kaliskiego Societatis Iesu. Po raz kolejny
zrealizowat jg dwa lata p6Zniej w Piotrkowie i nastepnie w 1767 roku
w Gdanisku. Natomiast w 1753 roku mtodziez z Towarzystwa Jezusowego
Akademii i Uniwersytetu Wileriskiego wystawila tragedie Ionathas w je-
zyku polskim lub faciniskim. Tej watpliwos$ci nie sposob rozstrzygnad,
gdyz zachowat sie jedynie przedrukowany w antologii program z obszer-
nym streszczeniem tekstu po tacinie. Obie wersje w formie tak zwanej
tragedii optymistycznej przedstawiajg historie biblijnego Jonatasa, ktéry
na rozkaz ojca, izraelskiego kréla Saula, wyprawit sie na przeszpiegi
do obozu Filistynéw w przededniu wielkiej bitwy. Cho¢ wykonatl swoja
misje, to nieopatrznie ztamat nakaz postu wydany przez ojca, kiedy
z liScia drzewa zlizal krople miodu. Ojciec stoi o krok od wykonania
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wyroku, jednak w obozie wybucha spisek w obronie jego syna. Wtedy
wezwany na arbitra prorok Samuel uwalnia Jonatasa od winy i zabrania
Saulowi przesladowania cnotliwego syna.

Niewatpliwie historia ta ma znaczny potencjat dydaktyczny, porusza
bowiem problem obywatelskich powinno$ci wobec paristwa i Ko$ciota. Jak
przekonuje nota edytorska do programu wileriskiej wersji Ionathasa, nie
byta ona realizacjg tekstu Jaworskiego. Rozni sie od niej nieznacznie pod
wzgledem ukladu zdarzen, doboru postaci i budowy. Silniej niz w wer-
sji Jaworskiego wyeksponowano tu sceny buntu wojska, za$ epilog nie
stuzy podkresleniu duchowego zwyciestwa Saula, lecz jedynie akcentuje
triumf Jonatana jako wodza. Te r6znice wydajg sie jednak znacznie mniej
istotne i zastanawiajace niz uderzajace podobienstwo obu tych tragedii,
ktére powstaly na przestrzeni siedmiu lat. Oczywiscie, tylko z punktu
widzenia wspoélczesnej praktyki tworczej i wydawniczej takie podobien-
stwo moze stanowi¢ problem, budzac podejrzenia o plagiat czy epigon-
stwo. Wspdtistnienie siostrzanych wers;ji tego samego biblijnego motywu
w XVIII wieku nie powinno nikogo dziwic, jesli weZmie sie pod uwage
fakt, ze obie sztuki powstaty dla potrzeb dosc szczegdlnej formy, jaka byt
teatr jezuicki, na dodatek w przetlomowym dla niego momencie rozwoju.

Jak przypomina we wstepie do antologii Irena Kadulska, 6wczesna
praktyka sceniczna w teatrach jezuickich $cisle sie wigzata z dziatalnoscia
edukacyjng zakonu az do 1773 roku, kiedy sejm polski oglosit brewe kasa-
cyjne i konfiskate mienia jezuitéw. O wadze teatru w jezuickim modelu
nauczania $wiadczy choéby architektura wiekszosci kolegiéw, w ktérych
odrebng przestrzen wydzielono na aule, a w niektérych przypadkach takze
i osobne gmachy teatralne. Nie oznacza to jednak, ze sztuki teatralne
grano tylko w przeznaczonych do tego miejscach. W XVIII wieku spek-
takle prezentowano takze w przestrzeni miejskiej; zywiot gry zagarniat ja
i wykorzystywat jako rodzaj ozywionych dekoracji. Przedstawienia te nie
mialy jednak autonomicznego charakteru, skoro stuzyly przede wszyst-
kim temu, zeby uswietnic ceremonie religijne i panistwowe. Czesto zatem
stanowily integralny element pochodéw, procesji, ceremonii elekcyjnych,
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czy oficjalnych wizyt dygnitarzy. Nie miaty samoistnego bytu i wlasnie to
istotne uzaleznienie od zewnetrznych okoliczno$ci zawazylo na ksztalcie
wykorzystywanych w ich trakcie tekstow. By odpowiednio skutecznie
oddziatywaé na widownie, musiaty one nie tylko i§¢ z duchem czasu
i podejmowac tematy odpowiednich dla nowych zadan spotecznych.
Ich tworcy brali rowniez pod uwage przemiany innych typéw teatréw,
wplywy zagraniczne, a takze dziatalnosc teatréw konkurencyjnych zako-
néw (w przypadku jezuitéw byli to przede wszystkim pijarzy).

Z tego wlasnie powodu Stanistaw Jaworski w 1746 roku jako pierw-
szy tworca teatru jezuickiego wykorzystat w funkcji kanwy szkolnego
przedstawienia wzorzec tragedii, }aczac rodzime tradycje renesansowe
(w przedmowie przyznaje sie do inspiracji Odprawg postéw greckich) oraz
nowe wzorce klasycystycznego dramatu europejskiego, ktére rozpoczy-
naly swoje panowanie na scenach europejskich i polskich. Bez watpie-
nia forma neoklasycznej tragedii pomogta mu podja¢ aktualny problem,
zwigzany z ksztalttowaniem sie polskiego spoteczenstwa obywatelskiego:
mozliwy konflikt miedzy normami religijnymi a powinnosciami wo-
bec paristwa. Tym samym nowa forma tekstu okazywata sie niezwykle
funkcjonalna, bowiem pozwalata nawigzaé zywy kontakt ze swieta hi-
storig oraz dostosowac jg do aktualnych wymogéw sceny i oczekiwan
widzow; przyblizata narracyjny biblijny watek w formie scenicznej ak-
cji, jednoczesnie wpisujac go w ramy aktualnych praktyk spotecznych.
W tym ukladzie dokonana przez Jaworskiego fuzja dobrze zakorzenionego
modelu tragedii renesansowej i tragedii klasycystycznej postuzyta do
stworzenia tekstu funkcjonujacego wlasnie jako interfejs, czyli instancja
posredniczaca miedzy Starym Testamentem a aktualng sytuacja poli-
tyczng i kontekstem praktyk teatralnych. Z tego punktu widzenia mozna
chyba postawic hipoteze, ze tworcy wileriskiego Ionathasa wykorzystali nie
tyle wczeéniejszy tekst Jaworskiego, co opracowang przez niego formute
produkgiji tekstu na kanwie biblijnego watku, ktéry jednakze zaspokajat
aktualne potrzeby. Klasycystyczna tragedia jako wzorzec formy, a zara-
zem zestaw regut dla odbiorcéw, pozwalata nawigzac intensywny, zywy
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kontakt z odbiorcami, zaangazowac ich w sceniczng akcje oraz kierowac
ich uwaga i emocjami. Jako tekst integralnie zrosniety z kontekstem swo-
jej produkcji odznaczata sie tym, co Worthen okresla mianem sprawczo-
$ci, zdolnosci do powotywania scenicznej rzeczywistosci i nawigzywania
kontaktu z odbiorcami. Analizowane pod tym katem sztuki wystawiane
w teatrze jezuickim stanowia naoczng ilustracje tezy Worthena, ktéry dra-
mat uwaza za ,narzedzie motywujace zachowanie, przygodne sceniczne
dziatania, wykonywane za pomoca $§rodkéw typowych dla okreslonej,
historycznej formy teatru i sankcjonowane przez dominujaca ideologie
gry aktorskiej, akcji, ogladania i widzialno$ci, materializowanych w te-
atrze danej epoki™.

Wyltozona w pracy Dramat: migdzy literaturg a przedstawieniem kon-
cepcja ma jedng niewatpliwg zalete: w jej ramach Zadna miara nie sposéb
potraktowac tekstu przeznaczonego do wystawienia scenicznego jako
zamkniety artefakt, nawet jesli forma druku mogtaby wskazywad na
jego dalece ustabilizowang strukture. Worthen dowodzi bowiem, Ze na
sposob recepcji tekstu wptywa nie tylko sam uklad stéw na stronie, ale
takze medium, w ktérym tekst prezentuje sie odbiorcy. Szczegdlnie to
istotne w chwili, jak twierdzi, kiedy rozmaite formy medialne — zaréwno
drukowany tekst, jak i jego cyfrowa wersje, zarowno realizacjg na scenie
teatru, jak i ekranizacje — potraktujemy jako odmienne, lecz réwnorzedne
platformy, na ktérych tekst zyskuje za kazdym razem swoisty ksztatt
iinng funkcje dla odbiorcow.

Zeby lepiej wyttumaczy¢, na czym polega korzy$¢ badania dramatu
jako struktury performatywnej, mozna siegnac¢ do analiz, ktére zapro-
ponowatl niedawno francuski filozof Jacques Ranciere w swojej ksigzce
zatytulowanej Aisthesis (2012)°. Jego gtéwnym obszarem zainteresowania
jest rozwoj koncepcji doswiadczenia estetycznego od 1765 roku do 1941.

19 W.B. Worthen, Dramat..., s. 141.
20 Jacques Ranciere, Aisthesis. Scenes from the Aesthetic Regime of Art, thtum. Paul
Zakir, Verso Books 2013.
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Nawigzujac do swoich wczes$niejszych prac, Ranciére réwniez tym ra-
zem stawia teze, ze instytucja sztuki, ktéra na naszych oczach odchodzi
w niepamied, zrodzila sie wraz z ideologia oswiecenia w drugiej polowie
XVIII wielu. Wtedy bowiem wylonilta sie nowa koncepcja do§wiadczenia
i nowy podzial zmystowosci wprowadzony gtéwnie w teoretycznych pi-
smach Immanuela Kanta i Fryderyka Schillera. W swoich wcze$niejszych
pracach, szczegélnie w zatytulowanej Estetyka jako polityka®, Ranciére
kwestionowat binarng opozycje miedzy estetyka a polityka, chcac obna-
zy¢ paradoksy, na ktérych zostala ona ufundowana. Postawit tez teze, ze
podziat na sfery polityki i sztuki, wprowadzony pod koniec XVIII wieku,
realizowatl ze wszech miar polityczne cele. Przede wszystkim stuzyt temu,
by zaklasyfikowac niektére artefakty i wypowiedzi do sfery artystycznej,
tym samym odbierajac im moc wplywu na zycie rozwijajacych sie wspol-
not narodowych. Estetyczne do§wiadczenie w koncepcji Kanta i Schillera
cechowata autonomia wobec codziennego zycia. Miato ono zagwarantowac
jednostce poczucie harmonii i jednosci w obliczu narastajacej specjalizacji
zycia zawodowego i coraz klarowniejszego podziatu rél w zyciu spotecz-
nym. Wtedy tez narodzila sie koncepcja autonomii sztuki, a wraz z nia
kategoria do§wiadczenia estetycznego, czystej kontemplacji artefaktu,
pozbawionej bezposredniego zwiazku z pragmatyka zycia codziennego.

Do koncepcji tej autonomii nawigzat Ranciere jeszcze raz w swojej
pozniejszej pracy Le Spectateur émancipé”, w ktérej nawotywat do koniecz-
nej zmiany nastawienia widzéw w teatrze i w innych sztukach przedsta-
wiajacych, zgodnie z postulatami awangardowego teatru XX wieku. Dla
Ranciere’a mowa manifestuje w teatrze swoj performatywny charakter
idla publicznosci staje si¢ aktem spotecznym. Dlatego z peinym przeko-
naniem twierdzil, Ze teatr dopiero wtedy umozliwi widzom emancypacje,
gdy zrezygnuje z porzadku reprezentacji obowigzujacego nadal na scenie
pudetkowej, z typowym dla niej klarownym podziatem na rzeczywisty

21 Idem, Estetyka jako polityka, ttum. Julian Kutyta, Pawel Mo$cicki, Wydawnictwo
Krytyka Polityczna 2007.
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$wiat widzéw i fikcyjny $wiat przedstawiony. Wiasnie w tej stworzonej
w o$wieceniu przestrzeni teatralnej inscenizacja sta¢ si¢ mogta artefak-
tem, ogladanym z dystansu przez pasywnych widzéw. Ich emancypacja
powinna natomiast prowadzi¢ do fundamentalnej zmiany: teatr prze-
stanie przekazywacd jednoznaczne przestanie, a zacznie wytwarzad prze-
strzen dyssensusu, pozadanego i zaplanowanego zderzenia opozycyjnych
$wiatopogladow i ideologii; dyssensusu rozumianego oczywiscie jako
przeciwienstwo konsensusu, ktory dotad sankcjonowat bezproblemowe
funkcjonowanie porzadku spotecznego.

Jeszcze w Le Spectateur émancipé wyobrazal sobie Ranciére inte-
rakcje na zywo jako obietnice transgresyjnego i politycznego aktu
zbiorowego, w ktérym zderzenie opozycyjnych gloséw i §wiatopogla-
dow oferuje szanse renegocjacji istniejacego porzadku spotecznego.
W Aisthesis w swoich rozwazaniach nad warunkami produkcji sztuki
i do§wiadczenia estetycznego od potowy XVIII wieku do potowy XX
poszedt krok dalej, rezygnujac ze swoich wczeéniejszych nawoltywan
do emancypacji widzow w teatrze. Wprawdzie nadal interesuje go na-
tura do§wiadczenia estetycznego, lecz rozumie je juz teraz jako w pelni
aktywne wspottworzenie i dopetnienie artefaktu. Dlatego przypomina
wywodzacg sie z filozofii Platona koncepcje aisthesis; koncepcje mul-
tisensorycznej percepcji, ktora nie ma nic wspoélnego z intelektualng
kontemplacjg. Tym samym Ranciére polemizuje z samymi podsta-
wami teorii estetyki, wskazujac na paradoks, na ktérym funduje sie
doswiadczenie estetyczne. Z jednej strony zostalo ono ustanowione
jako do$§wiadczenie autonomiczne, oderwane zaréwno od codziennej
rzeczywistosci, jak i od zmiennej materialnosci przedmiotow. Zaktada
ono przeciez, ze zmystowe obcowanie z artefaktami to rodzaj interak-
cji i wspoéltworzenia, ktére jednak nie ma nic wspélnego z refleksja
niezalezna od materialnosci, a wiec nie wplywa na ksztalt i przebieg
doswiadczenia estetycznego. Z drugiej strony, wnikliwie czytajac prace
teoretyczne i krytyczne oraz manifesty artystyczne zrodzone w intere-
sujacym go okresie, Ranciere dowodzi, ze wladnie percepcja zmystowa
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odgrywa kluczowg role w doswiadczeniu estetycznym. I najlepiej da
si¢ jego zdaniem uchwycic ten paradoks, kiedy ponownie wroéci si¢ do
momentu, gdy ustanowiony zostat estetyczny paradygmat sztuki. Nalezy
wtedy jednak do grona jego ojcéw duchowych dodac jeszcze jedno, zwy-
kle pomijane nazwisko.

Jak twierdzi autor Aisthesis, na konceptualizacje do§wiadczenia es-
tetycznego w XVIII wieku wptynety nie tylko teorie estetyczne Kanta
i Schillera, lecz takze prace z zakresu historii sztuki, szczegdlnie te po-
$wiecone kulturze antyku, odkrywanej 6wczeénie coraz bardziej w miare
dynamicznego rozwoju archeologii. Za najistotniejszg z takich nauko-
wych rozpraw uznaje Ranciére monumentalne dzieto Johanna Joachima
Winckelmanna Geschichte der Kunst des Altertums (1764). W swoich roz-
wazaniach przypomina ten fragment, w ktérym autor opisuje obszernie
stynny Tors Belwederski, czyli pochodzaca z I wieku p.n.e. marmurowa
statue grecka autorstwa Apolloniosa, przechowywang do dzi§ w Muzeach
Watykanskich. Co istotne, Winckelmann zaprojektowat same podstawy
doswiadczenia estetycznego, postugujac si¢ przyktadem rzezby zacho-
wanej jedynie cze$ciowo. Nie przeszkodzito mu to wcale potraktowac
ja, jako dzieto skoriczone, ktére czarno na bialtym udowadnia, na czym
wiasciwie polega relacja miedzy aisthesis, czyli zmystowym do$wiadcze-
niem artefaktu, a poiesis jako tworzeniem materialnego artefaktu zgodnie
z obowigzujacymi zasadami poetyki i konwencjami. Stalo sie to mozliwe
dlatego, ze Winckelmann uwazat fragmentaryczny posag, najprawdo-
podobniej przedstawiajacy Herkulesa siedzacego na skérze zwierze-
cia za produkt okre§lonych uwarunkowan spotecznych, ktére odeszty
w niepamieé wraz z konicem catego §wiata starozytnego. Do§wiadczenie
materialnosci tego fragmentarycznego artefaktu opisat jako ze wszech
miar paradoksalne, jako ,zmystowg obecno$é, wcielenie sity, ktéra go
stworzyla, ale takze jako odsuniecie tej obecnosci™2. Z kolei Ranciere tak
odczytuje dzi$ rozwazania niemieckiego znawcy antyku, by wydoby¢ na

22 Ibidem, s. 18.
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jaw problematycznosc rozgraniczenia odbioru biernego od aktywnego.
Wspotczesni Winckelmanna podziwiali zmystowa materialnosc rzezby,
zniszczonej i na zawsze oddzielonej od oryginalnego kontekstu, w ktérym
kiedy$ powstata. Tym samym odtwarzali §wiat starozytnej Grecji jako
rzeczywisto$¢ niedostepng i niemozliwa do zrekonstruowania, zarazem
jednak odwotywali sie do greckich idealéw demokracji, by usankcjonowac
narodzona na nowo w XVIII wieku ideologie republikaniskga. Ranciere
stwierdza zatem, ze wbrew pozorom i przyjetym ustaleniom do$wiad-
czenia estetycznego nie wywoluje sam artefakt. Wrecz przeciwnie, sta-
nowi on wytwor sieci instytucji sztuki, ustanowionej w potowie XVIII
wieku i od tamtej pory odpowiedzialnej za wytwarzanie odpowiednich
warunkéw percepcji artefaktow; takich warunkow, w ktérych udziatem
odbiorcow mogto stac sie paradoksalne doznanie kontaktu z tym, co na
zawsze utracone. Podobng funkcje sprawowac w istocie miato nowozytne
muzeum, gdzie wystawiano opatrzone komentarzem antyczne dzieta
sztuki, oddzielone od przyrodzonego im kontekstu historyczno-spotecz-
nego. Zarazem ich uklad przestrzenny stuzyt temu, by wystawia¢ je na
widok publiczny w taki sposoéb, ktéry zagwarantuje konieczny dystans
miedzy artefaktem a odbiorca.

Nowozytne muzeum to zatem taki przyktad instytucji artystycznej,
ktéra nadaje artefaktom widzialnos$é poprzez narzucenie odbiorcom
odpowiednich regut obcowania z nimi. Z tego punktu widzenia mate-
rialno$¢ dziet sztuki nie stanowi stabilnej i niezmiennej w czasie struk-
tury, ale staje sie produktem dynamicznego procesu interakcji miedzy
artefaktami a odbiorcami w kontekscie instytucjonalnych, historycznie
zmiennych regut odbioru sztuki. Jak mi sie wydaje, zaproponowany przez
Ranciére’a model badania artefaktéw mozna z powodzeniem przeniesc na
grunt badan nad dramatem i jego relacji z teatrem oraz kontekstem histo-
ryczno-spotecznym. Zreszta takg mozliwos¢ uzycia tej metodologii zasu-
gerowal on sam, kiedy Aisthesis opatrzyl podtytulem Sceny z estetycznego
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rezimu sztuki. Wzorujac swoja prace na Mimesis Ericha Auerbacha®,
Ranciére skomponowat swoja ksigzke jako serie scen, czyli odrebnych
szkicow, w ktoérych podjat analize wybranych przypadkéw z dziedziny
literatury, sztuk plastycznych i performatywnych. Tym samym stworzyt
rodzaj otwartej formy, ktorg mozna uzupeknia¢ o nowe przyklady, sytuujac
je w coraz to nowych kontekstach. Dokonane przez Ranciére’a w Aisthesis
zakwestionowanie granicy miedzy aisthesis a poiesis, miedzy zmystowym
doznaniem bezpos$redniego kontaktu z artefaktem a regutami sztuki, na
mocy ktérych on powstal, nabiera ogromnego znaczenia w interesujacym
mnie kontekscie przemian rozumienia tekstu jako artefaktu i jego moz-
liwych performatywnych aspektow. Z tego punktu widzenia mozna do-
strzec, w jaki sposéb teksty pisane zgodnie z klasycystycznymi poetykami
i podobnie rozpowszechniane mogty spetnia¢ zadania wspélnototworcze
zaréwno za posrednictwem sceny, jak i w rozmaitych formach drukowa-
nych, pelnigc w kazdym z tych mediéw odmienng funkgje.

Jak mi sie wydaje, wlasnie z tego punktu widzenia mozna z pozyt-
kiem spojrzeé na teatr jezuicki jako dydaktyczng i niesamoistng forme
interakcji spotecznej, w ktérej ramach teksty traktowano czysto uzyt-
kowo i instrumentalnie. Ale nie tylko. Historia polskiego dramatu i teatru
w XIX wieku dostarcza bowiem wielu innych przykladéw na to, ze tekst
dla teatru to nie jest wcale zamknieta struktura, lecz raczej dynamiczny
interfejs, narzedzie stuzace do nawigzywania wspdlnotowych wiezi
i angazowania czlonkéw wspdlnoty w kolektywne do$wiadczenie. Aby
to udowodni¢, wystarczy przyjrzed sie dalszym losom klasycystycznej
tragedii na scenach polskich w pierwszych dekadach XIX wieku, kiedy
ze wsparciem Towarzystwa Iksow powrdcita do task w instytucjonalnych
teatrach, po okresie dominacji dramy mieszczanskiej i komedii w czasach
stanistawowskich. Kulminacyjny moment rozwoju tragedii neoklasycy-
stycznej w Krolestwie Polskim przypadt nieco p6ézniej i wigzat sie $cisle

23 Erich Auerbach, Mimesis. Rzeczywistos¢ przedstawiona w literaturze Zachodu,
thum. Zbigniew Zabicki, Wydawnictwo Prészyriski i Spétka 2004.
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z radykalng polityka kulturalng zaborcy rosyjskiego, a takze z narastaja-
cymi nastrojami rewolucyjnymi, ktére swoja kulminacje znalazty w chwili
wybuchu powstania listopadowego. Zniesienie wolno$ci prasy i wpro-
wadzenie cenzury prewencyjnej w 1819 roku oraz zawieszenie wolnosci
zgromadzen w 1820 roku powaznie ograniczylto dziatalno$¢ teatréw jako
instytucji odpowiedzialnych za krzewienie postaw narodowych i obywa-
telskich. I wlasnie w tych okoliczno$ciach model neoklasycznej tragedii,
aczacej antyczne formy z nowoczesnymi pradami myslowymi, postuzyt
jako narzedzie restytuowania i ocalenia tradycji narodowej. Jak przeko-
nuje Dobrochna Ratajczak, neoklasyczna tragedia stanowita w pierwszych
dekadach XIX wieku w Polsce , historyczny styl-kostium”4, ktéry poprzez
heroizacje i $wiadome propagowanie idealéw moralnych i patriotycznych
przechowywat pamiec o wielkiej przesztosci narodu. Z jednej strony pet-
nita ona funkcje kompensacyjna jako wyraz dazen do odnowienia tadu
spotecznego w momencie rozpadu panstwowosci. Z drugiej strony, funk-
cjonujac jako kostium historyczny, pozwalata nawigzaé zywotny kontakt
z tradycja, wykorzystac ja jako sktadnice chlubnych wzorcéw patriotycz-
nych, jednocze$nie chronigc tekst przed zakusami cenzoréw.

Forma neoklasycystycznej tragedii okazata sie dobrym modelem,
ktéry mogt pomagac w utrwaleniu i uwzniosleniu historii narodu pod za-
borami; mozna jg zatem potraktowac jako interfejs podobny w swoim od-
dzialywaniu do tragedii jezuickiej, jako instancje posredniczaca miedzy
zapisami i materialami historycznymi, ktére nie zawsze byly powszech-
nie dostepne, a poddang naciskom politycznym instytucja teatru i jego
publicznoscia. Ten graniczny status tekstu doskonale obrazuje historia
powstania i sceniczne dzieje Barbary Radziwitlowny Alojzego Felinskiego.
O tej tragedii Stanistaw Tarnowski pisat przeciez, ze ,pod wzgledem cha-
rakteréw, budowy, patetycznosci scen, przewyzsza wszystkie wspotczesne

24 Dobrochna Ratajczak, Wstep, [w:] Polska tragedia neoklasycystyczna, wyboér i opra-
cowanie eadem, Ossolineum 1988, s. XL.
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dramata polskie”. Na poczatku XX wieku oceniat on bowiem te wersje,
ktéra wydano drukiem w 1820 roku i traktowano jako ostateczny ksztatt
dzieta, gdyz ukazata sie juz po naglej $§mierci autora. Jesli jednak spojrzec
na historie powstania i rozpowszechniania tragedii Felinskiego, wtedy jak
na dloni zobaczyé mozna, ze jej spoteczne oddziatywanie $cisle wigzato
sie z procesualng natura tekstu dramatycznego i jego podatno$cia na
strukturalne modyfikacje w odmiennych kontekstach. A juz z pewnoscia
historia ta kaze pod znakiem zapytania postawi¢ kategorie romantycznego
geniuszu, ktéry ex nihilo powotuje do istnienia dzieto zdolne zainspirowac
miliony do niepodlegto$ciowego zrywu.

Prace nad tekstem rozpoczat Feliniski najprawdopodobniej juz w 1809
roku, podobno pod ogromnym wrazeniem innej neoklasycystycznej tra-
gedii, Ludgardy Ludwika Kropinskiego, ktéry w jego domu na wsi odczytat
mu sam autor pewnego popotudnia. Autor Barbary Radziwittowny, przy-
gotowujac sie do napisania swego dramatu, opierat sie gtéwnie na stabo
dostepnych w powszechnym obiegu pracach historycznych Juliana Ursyna
Niemcewicza. Drukiem ukazaly si¢ one dopiero po $émierci Felinskiego,
zatem jego tekst dla teatru trudno potraktowac jako sceniczna interpreta-
cje historii powszechnie znanej i funkcjonujacej w §wiadomosci widzow.
Tragedia dostarczyta mu wzorca dla przyblizenia i objasnienia dziejéw,
a takze pokazata, jak uzy¢ ich w funkcji egzemplum ofiarniczej $§mierci
w imie intereséw panstwowych. Jednak wzorca tego Feliniski nie potrak-
towal jak gotowej sztancy, w ktora wystarczy wlaé historyczny materiat, by
zyskal on aktualno$é i site spotecznego oddziatywania. Przez co najmniej
cztery lata, od 1811 do 1815 roku, poddawat kolejne wersje tekstu weryfika-
cji i probie sceny. Na etapie pracy nad tekstem pomagal mu z pewnoscia
Ludwik Osinski, jeden z najznamienitszych krytykéw literackich epoki,
ktéry wkrotce zostat dyrektorem Teatru Narodowego i z ktérym Felinski
prowadzit stalg korespondencje. Istotnym momentem w opracowaniu
ostatecznej wersji Barbary Radziwittowny bylo jej publiczne czytanie zima

25 Cyt. za: ibidem, s. CXXV.
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1815 roku u hrabiego Jana Tarnowskiego i w salonie Mostowskich. Dopiero
po przejsciu wstepnej proby sceny i kolejnej korekcie Osiniskiego, tekst
zostat oddany w rece tworcow teatralnych i 28 lutego 1817 roku wystawiony
na scenie, w znakomitej obsadzie, z J6zefa Ledochowska w tytutowej roli.
Juz tak zarysowana geneza wskazuje wyraznie na to, ze interfejsu nie
nalezy identyfikowac z ustalong raz na zawsze strukturg tekstu. Miedzy
historycznymi materiatami zrédlowymi a ostatecznym ksztattem scenicz-
nym posredniczyly w przypadku Barbary Radziwitiowny kolejne wersje,
za$ tekst wykorzystany w inscenizacji stanowit nie tyle ostateczny produkt,
ile raczej jedno z ogniw w procesie kulturowej recepcji dzieta Felinskiego.

Zreszta juz w chwili premiery stalo sie jasne, ze sile oddziatywania
na wyobraZnie i patriotyczne uczucia widowni lokowali krytycy bardziej
w samym tekscie niz w jego scenicznej realizacji. Jeden z piszacych anoni-
mowo lksow, doceniajac kunszt Felinskiego, jednocze$nie krytykowat ma-
szynerie teatralng, ktéra — jego zdaniem — przeciwdziatata ogromnej sile
poetyckiego stowa: , Skromna liczba i ranga towarzyszacych Zygmuntowi
0s6b (dwodch «strojacych miny» paziéw) pomniejszata powage krolew-
ska, a wciaz te same twarze statystow przedstawiajacych raz deputacje
sejmowa, raz ministrow, raz stuzbe krélewska lub postow — niweczyty
iluzje™®. Tks ocenial zatem site oddzialywania tekstu, ktéry zapewne
znal jedynie w wersji ustyszanej ze sceny, skoro ukazat sie on drukiem
dopiero trzy lata pézniej. Brak materialnej podstawy nie przeszkodzit mu
w tym, zeby rozpoznac tekst jako odrebny skladnik dziela teatralnego,
a nastepnie wtérnie wyodrebnic go ze scenicznej materii gestéw i glosow.
Trudno zatem i w tym przypadku moéwic o stabilnej podstawie tekstowej
— dzieto Felinskiego zyskato site oddziatywania wlaénie dlatego, ze nie
posiadato autonomicznego charakteru, lecz zostalo wpisane w kontekst
dominujacych praktyk teatralnych. Docierato bowiem do odbiorcéw sple-
cione $cisle z dominujacymi formami performatywnymi tamtej epoki,
ktére warunkowaly tylez jego sens i wymowe, ile — strukture wewnetrzna.

26 Cyt. za: ibidem, s. CXXIX.

DRAMAT XVIII | XIX WIEKU A PERFORMATYCZNE MODELE... 53



Co za$ najistotniejsze w kontekscie spotecznego oddziatywania tekstu,
Barbara Radziwitiéwna nie zyskala bynajmniej ostatecznego ksztattu
w chwili, gdy ukazata sie drukiem w 1820 roku, a rok p6zniej trafita na
indeks w Krolestwie Polskim i objeto jg zakazem wystawiania. Owszem,
drukowana forma ustabilizowatla jej jedna, edytorska wersje, ale wcale nie
oznaczalo to, Ze ta wersja stala sie natychmiast formg jedyna i ostateczna.
Pierwszy wydawca wyraZznie podkreslat w przedmowie, ze

Barbara Radziwittéwna znajduje sie w reku niemal kazdego mitoénika lite-
ratury polskiej, a te niezliczone jej kopie tak s3 mnéstwem pomylek zagesz-
czone, ze do niniejszego wydania ledwo ze zniesienia sze$ciu rekopisméw
i znaczgcych w pismach periodycznych umieszczonych wyjatkach, popraw-
niejszy mozna bylo uzyskac egzemplarz®’.

Te niedoskonate odpisy wcigz krazyly w drugim obiegu, jednoczeénie
z oficjalng i rzekomo jedyna poprawng wersja drukowang, cho¢ nie
sankcjonowat jej dostatecznie autorytet przedwczes$nie zmartego autora.
W sytuacji braku paristwowosci i zaostrzonej kontroli cenzoréw to wia-
$nie teksty, a nie przedstawienia stanowity narzedzie rozpowszechniania
politycznych tresci. I by¢ moze o skutecznosci oddziatywania dramatu
Felinskiego zadecydowata wlasnie harmonijna i sceniczna forma trage-
dii, tak ostro krytykowanej przez romantykéw. W odréznieniu od ich
nieorganicznych i niedramatycznych tekstow umozliwiala ona w cichej
lekturze aktywizacje wyobrazni i aktualizacje teatralnego wymiaru, ktory
nadawat tekstowi charakter zywej interakcji; umozliwiala zatem lekture
o charakterze performatywnym, noszaca wszelkie znamiona dziatania,
ktore powotuje do istnienia wyobrazone $wiaty o realnej sile oddziaty-
wania na odbiorcow.

Zawiklana historia powstania i rozpowszechnienia tragedii
Felinskiego pogladowo weryfikuje przyjete jako oczywiste binarne

27 Alojzy Felinski, Barbara Radziwiléwna. Tragedya w § aktach, [Krakow] 1820, s.
VL
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opozycje miedzy tradycyjnym tekstem jako ustabilizowang matrycg do
produkcji iluzji teatralnej a tekstem jako materiatem do wykorzystania
w ramach przedstawien kulturowych aktywizujacych odbiorcow. Forma
klasycystycznej i neoklasycystycznej tragedii okazuje sie zatem —i wbrew
powszechnemu mniemaniu — strukturg nietrwalg i dynamiczng, interfej-
sem posredniczacym miedzy rozmaitymi typami tekstéw a odbiorcami
zgromadzonymi w ramach rozmaitych instytucji kulturowych. Nie mam
watpliwosci, ze taki sposéb badania dawnego dramatu nie moze jednak
zrodzi¢ szczegdtowch rekonstrukeji, ktore pretendowatyby do miana
obiektywnej wiedzy historycznej. Na metodologiczne problemy tego typu
badan historycznych wskazywal niedawno Piotr Morawski na tamach
,Pamietnika Teatralnego™?®. Przypominatl o tym, ze w gruncie rzeczy
po polskim dramacie dawnym nie pozostato oprocz tekstéow wiele swia-
dectw pozwalajacych odtworzyc¢ sposob wykorzystania tekstéw na scenie.
Analizujac kolejne etapy wspotpracy historyka teatru Juliana Lewariskiego
i Kazimierza Dejmka w czasie przygotowan do inscenizacji Gry o Mece
i Zmartwychwstaniv w 1981 roku, Morawski jednoznacznie dowodzi, Zze
nasz obraz dawnego dramatu z koniecznosci jest tworzony z perspektywy
wspélczesnej praktyki scenicznej. By¢ moze zatem wlasnie z tego powodu
powrdt do dramaturgii XVIII i XIX wieku z perspektywy pierwszych
dekad wieku XXI pozwoli zweryfikowaé same podstawy zwrotu perfor-
matywnego i wyksztatcone w jego ramach koncepcje zaangazowania.
Nie oznacza to wcale, ze z proponowanego przeze mnie punktu wi-
dzenia nie sposéb odczytaé na nowo tekstéw polskich romantykow, ktore
wymykaja si¢ klasycznym typologiom gatunkowym. Wrecz przeciwnie,
réwniez te niekanoniczne teksty posiadajg wlasny typ sprawczosci, choc¢
nie wigze sie on juz z realizacja znanych konwencji dramatycznych i te-
atralnych. W gruncie rzeczy proponowana przeze mnie weryfikacja mo-
delu zaangazowania performatywnego oznacza wyciagniecie wnioskow

28 Por. Piotr Morawski, Migdzy dramatem a widowiskiem. Nie tylko Juliana Lewariskiego
zmagania z teatralnoscig, ,Pamietnik Teatralny” 2013, Z. 2, S. 19-37.
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z obowiagzujacych juz od dtuzszego czasu przekonan o braku ostrej gra-
nicy miedzy tekstem a kontekstem, o uzaleznieniu struktury i sensu
tekstu od dominujacych uwarunkowan instytucjonalnych i politycznych
oraz o procesualnej naturze utworu, ktérego aktualny ksztatt zalezny
od zmiennych oczekiwan i gustéw publiczno$ci. Te zalozenia domagaja
sie jednak daleko idgcych zmian metodologii przyjetej w obrebie teatro-
logii i ksztattujacej sie performatyki, a wiec wlaczenia badan utworéw
scenicznych w obreb performatyki jako dziedziny interdyscyplinarnej
i przekrojowej, ktora zaréwno teksty, jak i inne artefakty sytuuje w ramach
dynamicznych proceséw interakeji i wymiany. Dopiero taka zmiana moze
bowiem doprowadzi¢ do postulowanego przez Stephena Greenblatta juz
ponad dwadzie$cia lat temu wlgczenia nauki o tekstach w obreb per-
formatywnie zorientowanego kulturoznawstwa2J. I by¢ moze réwniez
taka zmiana pozwoli pod nowym katem spojrzec na te¢ nieopowiedziang
jeszcze historie polskiego dramatu i teatru, ktory do tej pory nie miescit
sie w inspirowanych performatyka przedstawient weryfikacjach kanonu.

29 Stephen Greenblatt, Kultura, [w:] idem, Poetyka kulturowa, red. Krystyna
Kujawinska-Courtney, Universitas 2000, s. 145-156.
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U ZRODEL AUTORYTETU DRAMATU

atwo zgodzi¢ si¢ z tym, ze za klasyka uwazamy takiego artyste,

ktorego dzieta znalazly sie w kanonie, gromadzacym dzieta po-

nadczasowe, stuzace jako uniwersalne wzorce estetyczne i etyczne.
Catkowitemu utozsamieniu obu poje¢ przeszkadzaja jednak ustalenia
badaczy z kregu studiéw feministycznych i postkolonialnych, ktérzy
przekonujaco dowiedli, Ze kanon to co$ wiecej niz zbiér samych dziet".
Obejmuje on bowiem uznane za poprawne metody ich analizy i interpre-
tacji, jak tez instytucje sankcjonujace te metody i stojace na strazy ich po-
wszechnego obowigzywania, jak szkoty, kuratoria, muzea, uniwersytety
i wiele innych. Ta nie najnowsza przeciez weryfikacja pojecia ,kanon”,
wcigz chetnie ignorowana przez zainteresowane utrzymaniem swoich
przywilejow instytucje oraz badaczy wykorzystujacych uznane w jego
ramach metody, w niedostatecznym bodaj stopniu objeta rozpowszech-
nione rozumienie tego, czym jest klasyka, zwlaszcza w odniesieniu do
teatru i pisanej z mysla o nim literatury.

W przypadku teatru pojecie ,klasyka” nadal obejmuje przede
wszystkim okreslony zestaw dziel dramatycznych, do ktérych ,wier-
nego” wystawiania krytycy co i rusz od nowa probuja zobligowa¢ sceny,
gltéwnie te uznane za narodowe i finansowane bezposrednio z funduszy
Ministerstwa Kultury. O wiele juz rzadziej krytycy i badacze wspomi-
naja natomiast o instytucjonalnie preferowanych i strzezonych meto-
dach analizy i interpretacji dziet dramatycznych oraz powstajacych na

1 Por.np.: Griselda Pollock, Differencing the Canon. Feminist Desire and the Writing
of Art’s Histories, Routledge 1999.
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ich podstawie inscenizacji, a niemal zupelnie nie pamietaja o roli teatru
jako instytucji, ktéra dotad stanowita jeden z istotnych weztéw przeptywu
energii spotecznych. Zbyt rzadko pamigtaja o takiej roli teatru zaréwno
w chwili rekonstruowania prapremiery danego tekstu dramatycznego,
jak i w opisach dalszych dziejow jego recepciji i analizowania wspblcze-
snych wystawien, choé¢ w tym ostatnim przypadku by¢é moze w mniej-
szym stopniu. I nie idzie mi wcale o §ledzenie przemian konwencji,
stylow wystawiania i gry aktorskiej, czy innych $§rodkéw wyrazu, ktére
zwykle zostaly juz powielekroc opisane jako odrebne zjawiska i jako kon-
sekwencje historycznych przemianach estetyki teatru. Poniewaz dzieta
klasyczne uwazamy za sama esencje tego, czym jest sztuka jako taka,
nie mozna zapominadé o zwigzanych $cisle z modyfikacjami estetyki,
réwnie historycznie warunkowanymi przesunieciami w obrebie defi-
nicji tego, co w rozmaitych historycznych kontekstach uwazato si¢ za
sztuke, co i dlaczego odrézniato jg od innych dziedzin zycia i refleksji
na jego temat. Dlatego kiedy dzi§ méwimy o klasyce i kanonie (zwlaszcza
o kanonie narodowym), wazniejsze po stokro¢ niz §ledzenie przemian
na gruncie estetyki wydaje mi sie¢ zwrécenie uwagi na przemiany teatru
jako instytucji, jej miejsca i funkcji w zyciu publicznym oraz przemiany
przedstawienia jako wydarzenia, w ktéorym biorg udzial widzowie, nie-
koniecznie jako podmioty autonomicznego doswiadczenia estetycznego.
Dopiero wtedy bowiem ograniczenie my$lenia o klasyce do wybranych
dziel dramatycznych ujawnia swoje istotne ograniczenia.

Kolejna fala dyskus;ji na temat klasyki, jej roli w zyciu teatralnym
i — bardziej ogélnie — publicznym zaczeta sie bodaj po zainicjowanych
miedzy innymi przez redakcje ,Dziennika Polskiego” protestach widzéw
w polowie listopada 2013 roku przeciwko polityce repertuarowej i po-
ziomowi artystycznemu przedstawien na scenie Narodowego Starego
Teatru w Krakowie. To oczywiscie tylko jeden z mozliwych do heury-
stycznego wyodrebnienia poczatkéw tej dyskusii, poniewaz powrét do
utworéw klasycznych stanowi réwniez konieczny etap przemian teatru
po 1989 roku i dominujacej we wspodlczesnym teatrze i innych formach
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sztuki nadrzednej idei nazywosci. W kazdym razie protesty na widowni
Starego Teatru oraz na innych forach i portalach spotecznosciowych do-
prowadzity do tego, ze dyrektor Jan Klata podjat decyzje o przerwaniu
zaawansowanych prob do przedstawienia Nie-Boska komedia. Szczgtki,
ktére przygotowywal chorwacki rezyser Oliver Frljic>. Z cala pewnoscia
rodzaca sie legenda niedokoniczonego spektaklu nie zakoriczy dyskusiji
na temat miejsca i funkcji klasyki w polskim teatrze, skoro w 2015 roku
przypada okragla, 250 rocznica powstania Teatru Narodowego. Rozpisany
przez Ministerstwo Kultury zostat juz Konkurs na Inscenizacje Dawnych
Dziel Literatury Polskiej ,Klasyka zywa”, a wykorzystane w tytule kon-
kursu okreslenie ,klasyka zywa” przypomina nieco magiczne formuty do
zamawiania rzeczywisto$ci. Wypowiedzi juroréw na stronie internetowej
Instytutu Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego, jednego ze wspot-
organizatoréw konkursu, jak na dloni pokazuja, ze nawet w tak waskim
gronie pojecie ,klasyka” (a tym bardziej ,klasyka zywa”) wywotuje wiele
réznorodnych i niekoniecznie spdjnych skojarzen. Problematyczno$é
tego pojecia niczym w soczewce pokazuja stowa Jacquesa Copeau, ktore
przywotal Piotr Olkusz w swojej ideowej deklaracji na temat rozumie-
nia klasyki. Jak nalezy sie spodziewac, Copeau myslat przede wszystkim
o tworczosci Moliera, kiedy w 1922 roku pisat:

Najpiekniejszg wiecznoscia jest wiecznosc glosu, ktéry po trzystu latach nie
przestaje zwracad sie bezposrednio do ludzi (...). Nie chce tu méwic o stowie,
o abstrakcyjnym znaku, ale wlasnie o glosie — o dZwigku cztowieka, o osobi-
stym znaku, ktéry okresla konkretng osobe i pozwala rozpoznac ja w tysiecz-
nym thumie; ktéry sprawia, ze odwracamy sie, gdy ustyszymy go za plecami’.

Oczywiscie ma racje Olkusz, kiedy podkresla, ze dla Copeau utwor kla-
syczny wcale nie jest rama, w ktdra da sie wlozyc dowolng tresé. I nazwad

2 Por. obszerny blok materialéw na temat przygotowan do tego przedstawienia oraz
kulis decyzji o przerwaniu jego realizacji: ,Didaskalia” 2014, nr 119.

3 Cyt. za: Piotr Olkusz, Klasyka gtos za plecami, http://klasykazywa.pl/wp-content/
uploads/2014/01/Piotr-Olkusz.pdf (08.03.2014).
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to — dodaje juz od siebie — jego konieczng aktualizacjg czy uwspotczesnie-
niem. Klasyka to konkretny glos, ktéry nadal potrafimy ustyszec. A nawet
wiecej — musimy, styszac go, zareagowad. I wla$nie ten glos najbardziej
mnie w definicji klasyki obchodzi i zarazem niepokoi z jednego co naj-
mniej, wcale niebtahego powodu.

Z mys$la o sztukach Moliera pisat Copeau, ze glos klasyka uslyszany
za plecami sprawia, ze rozpoznajemy jego zrédlo i — nawet bez chwili za-
stanowienia si¢ — odwracamy glowe na jego dzwigk. Lecz jesli faktycznie
glos klasyka tak wlasnie dziata, jesli faktycznie posiada tak znaczng moc
sprawcza, to podstawowa funkcja klasyki wobec odbiorcéw zaczyna mi na-
zbyt przypominac ten proces ustanawiania podmiotu w ramach ideologii
jako praktyki spolecznej, ktéry na samym poczatku lat siedemdziesiatych
ubiegtego wieku francuski filozof marksistowski Louis Althusser nazwat
interpelacja. Tak wlasnie dzieje si¢ cho¢by w chwili, kiedy juz niekontro-
lowana przez podmiot reakcja na wezwanie policjanta z drogéwki pozwala
go rozpoznac i usytuowac jako potencjalnego winnego jakiego$ wykro-
czenia. Glos przedstawiciela wladzy powotuje nas wtedy do istnienia
w zdefiniowanej spotecznie roli, a zatem dziala w pelnym tego stowa
znaczeniu performatywnie, czynigc nas niniejszym tym, czym przed
jego ustyszeniem jeszcze nie byliSmy+. Reakcja na wezwanie ze strony
przedstawiciela aparatu policji to oczywiscie jedynie najbardziej jaskrawy
przyktad interpelacji. Althusser miat bowiem na mysli kazdy rodzaj we-
zwania ze strony instytucji panstwowej, rodziny, systemu edukacji czy —
jak w tym przypadku - literatury czy teatru, kazdy rodzaj wezwania, ktére
w samym akcie konstytuuje wlasnego adresata. Wystarczy spontanicznie
odpowiedziec na ten apel, by znaleZc¢ sie w trybach ideologii ustanawia-
jacej tozsamos¢ danej instytucji i otrzymac gotowg juz tozsamos¢ syna
czy ucznia, tozsamos¢ znawcy, wyznawcy, ba, obroricy klasyki wreszcie.
Opisany przez Copeau glos nie dziala przeciez inaczej niz ten, ktéry

4 Por.: Louis Althusser, Ideologie i aparaty ideologiczne paristwa, ttum. Andrzej
Staron, http://nowakrytyka.pl/spip.php?article3y4 (8.03.2014)
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pot wieku pdzniej analizowat jego rodak, skoro sam dzwiek tego glosu
ma sprawic, ze sie odwrécimy, by rozpoznac dane dzieto jako stworzone
reka klasyka. Ten glos powoluje nas zatem do istnienia w zdefiniowanej
spotecznie roli kogos, kto umie odr6znié ziarno uniwersalnej sztuki od
plew tego, co nie zastuguje na nalezny jej szacunek. Stad wlasnie ptynie
podstawowe dla tego tekstu pytanie o to, gdzie bijg Zrédta mocy inter-
pelacyjnej klasyki w teatrze? Kto czy co gwarantuje jej autorytet? Na ile
zalezy on od historycznie warunkowanych modyfikacji obowigzujacej
definicji sztuki?

ARCHIWUM/REPERTUAR A SPRAWA POLSKA

ak nalezy sie spodziewad, wskazane wyzej roznice w zakresach znacze-

niowych pojec ,klasyka” i ,kanon” podpowiadaja jeden z mozliwych

punktéw wyjscia do dalszych rozwazan. Sugeruja bowiem wyraznie,
ze w przypadku klasyki chodzi jedynie o cze$¢ tego, co z jednej strony
oferowaly widzom teatralne sceny, a czego istnienie z drugiej strony
niekoniecznie zalezalo od teatralnych wystawien, a mianowicie o dzieta
dramatyczne lokowane w obrebie innej zgota dziedziny sztuki — litera-
tury. Dychotomia miedzy literaturg a teatrem co najmniej od potowy XIX
wieku okresla granice obu dziedzin oraz towarzyszacych im dyscyplin
naukowych. Miata juz w zwigzku z tym wiele wcielen, kazde za$ nieco
inaczej profilowalo ich wzajemne relacje. Jedno z wcielen tej dychotomii
zaproponowata dziesiec lat temu Diana Taylor w ksigzce The Archive and
the Repertoire, poswieconej sposobom transmisji pamieci kulturowe;
w obu Amerykachs. Co istotne, dorastajgca w Meksyku Taylor, ktéra do
Stanéw Zjednoczonych przyjechata dopiero na studia, nawet nie stara sie
ukryc powodéw, dla ktorych w centrum swoich rozwazan zdecydowata sie

5  Diana Taylor, The Archive and the Repertoire. Performing Cultural Memory in the
Americas, Duke University Press 2003.
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ulokowa¢ tak zdefiniowang opozycje. U Zrédel proponowanej przez nia
opozycji miedzy archiwum a repertuarem znajduja si¢ przyczyny stricte
polityczne, siegajace w zasadzie az czaséw odkrycia i podboju Nowego
Swiata. Wtedy to bowiem typowe dla tamtejszych ludéw ucielesnione
praktyki zdobywania i przekazywania tak wiedzy, jak pamieci indywidual-
nej i zbiorowej oraz fundowanego na niej poczucia tozsamosci radykalnie
usunelo w cien propagowane przez konkwistadorow stowo pisane, ktére
uciele$niato legitymizowane przez Stary Swiat, nieco inaczej rozumiane
definicje i praktyki wiedzy, pamieci i poczucia tozsamo$ci. Dlatego Taylor
bez wahania ujawnita wlasne resentymenty i warunkowane nimi zato-
zenia badawcze w The Archive and the Repertoire. Nie ma bowiem watpli-
wosci, ze ,jesli zgodzimy sie na to, jakoby performans nie przekazywat
wiedzy, to okaze sie, ze wylacznie pismienni i majacy wladze moga po-
siada¢ pamied kulturowa i tozsamo$¢”®. Zostaje ona za$ odméwiona tym,
ktoérzy nie maja dostepu ani do wladzy, ani nie poznali arkanéw pisma.
Oczywiscie amerykanskiej badaczce nie chodzi wcale o to, by stowo pi-
sane jako archiwum dostownie przeciwstawi¢ stowu méwionemu jako
repertuarowi. Pod pojeciem archiwum rozumie ona bowiem nie tylko
ksigzki, prase i inne $wiadectwa na pismie, lecz takze wszystkie pozornie
trwate materiaty, wolne od restrykcji czasu i przestrzeni: wszelkiego typu
dokumenty, nagrania, budynki i nawet kosci. Z kolei repertuar to dla niej
nie tylko stowa czy akty mowy, lecz takze wszystkie uciele$nione praktyki
zdobywania i przekazywania wiedzy, niemal z definicji nietrwate i efeme-
ryczne, poddane zabdjczemu dyktatowi tu i teraz. A jednak nie jest tak,
zeby Taylor uparta sie pozostac przy zaproponowanej przez siebie opozycji,
przy bezwzglednym odgraniczeniu pisma od stowa, a w jej przypadku
takze przy politycznym podziale na Stary i Nowy Swiat. Wrecz przeciw-
nie. W zasadzie jedynie po to zarysowala we wstepie do swojej ksigzki
opozycje miedzy archiwum a repertuarem, zeby ja od razu klarownie
zakwestionowad, powotujac sie na wlasne do§wiadczenia odmienne od

6 Ibidem, s. XVII.
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amerykanskich badaczy performanséw i performatywnosci i wskazujac
na scenariusze, ktorych wprawdzie nigdzie nie zapisywano, lecz przeciez
wcale nie gorzej utrwalano i powtarzano w uciele$nionych praktykach.
Scenariusze stanowig dla niej wlasnie te paradygmatyczne elementy re-
pertuaru, ktére niczym teksty i narracje uprzywilejowywane w zachodniej
tradycji, takze w uprawianej na zachodnich uniwersytetach teatrologii, po-
rzadkuja i nadaja sensy konkretnym wydarzeniom spotecznym, ludzkim
zachowaniom i ich spotecznym efektom, a takze zasadnie kwestionuja
ich suponowang efemerycznos¢.

Z tatwos$cig mogtabym pozyczy¢ od Taylor opozycje miedzy archiwum
a repertuarem, zeby naszkicowac sytuacje na ziemiach polskich po da-
towanym umownie na 1765 rok powstaniu teatru instytucjonalnego. Jak
mi sie wydaje, zaré6wno polityke kulturalng Stanistawa Augusta i jego
stronnictwa, jak tez p6zniejsza dziatalno$é Towarzystwa Ikséw da sie
z powodzeniem opisac jako rodzaj kulturowej konkwisty os§wieconych
w imie stowa pisanego, normatywnych gatunkéw i archiwum, ktorej
ofiarg padt istniejacy wczeéniej na ziemiach polskich repertuar kultury
sarmackiej. Z perspektywy rozbioréw nalezaloby jednak tak rozumiang
konkwiste uznac za wielkie szczescie, gdyz przez ponad sto kolejnych
lat istnienie polskosci, lokowanej cze$ciowo w kulturze, zalezato wia-
Sciwie od archiwum oraz wiary w to, ze wielkie dzieta faktycznie po-
magaja przekroczy¢ ograniczenia ludzkiego zycia, przestrzeni i czasu,
czyli mimo braku odpowiednich instytucji patistwowych przekazywac
polskie dziedzictwo kolejnym pokoleniom. W pewnym sensie w 1918
roku Polska odrodzita si¢ z tak rozumianego mitu archiwum, w demon-
stracyjnym gescie negujacych tradycje skamandrytéw czy futurystow;
takiego archiwum, ktére nie podlega zmianom, wolne tylez od wszelkich
form moralnego i artystycznego zepsucia, ile od politycznej manipulacji.
Oczywiscie moglabym tez, niczym Taylor, tak zarysowana opozycje od
razu podwazy¢, wykorzystujac pozyczone od niej rozumienie scenariusza.
Nawet bowiem jesli wiara w archiwum miata ocalajaca moc, takze na na-
szych ziemiach o zachowaniu polskosci w czasach zaboréow zdecydowaty
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w znacznej mierze ucielesnione praktyki i Schechnerowskie zachowane
zachowania. To wlaénie gtéwnie one wplynely na to, ze wielu dzisiejszych
badaczy polskiego teatru zywi przekonanie o immanentnie performatyw-
nym charakterze rodzimej kultury. Problem jedynie w tym, ze zaréwno
sytuacja polskiego teatru po 1765 roku, jak i towarzyszace jego poczatkom
narodziny autorytetu dramatu mialy o wiele bardziej skomplikowana
postaé, niz pozwala to przedstawié opozycja miedzy archiwum a reper-
tuarem, nawet wzbogacona o pojecie scenariusza. Trudno za$ bedzie
dostrzec stopien tej komplikacji, jesli wczeéniej nie uda sie zweryfikowac
ugruntowanych juz postaw, znaturalizowanych w znacznej mierze pogla-
déw i warunkowanych nimi uzasadniert dla obowigzujacych podziatéw
i klasyfikacji genologicznych i estetycznych.

Kwestie narodzin autorytetu dramatu w ramach zaproponowanej
przez Taylor opozycji migdzy archiwum a repertuarem podjat juz kilka
lat temu W. B. Worthen w pracy Dramat: migdzy literaturg a przedstawie-
niem (2010)7. Obchodzita go jednak nie tyle mozliwo$¢ przekazywania
z pokolenia na pokolenie niektérych elementéw repertuaru pomimo
braku $§wiadectw pisanych, ile jednoznaczne podwazenie przekonania
o niezmiennosci archiwum, a zwlaszcza tekstéw dla teatru. Co ciekawe,
podobnie jak wczesniej zrobita to Taylor, Worthen usytuowat narodziny
koncepcji dramatu jako elementu archiwum na przetomie XVI i XVII
wieku. Wtedy to bowiem przedstawienie przestato funkcjonowac jako
gwarant tozsamog$ci utworow scenicznych, coraz czesciej publikowanych
drukiem i identyfikowanych z wersja na papierze. Od tej pory wlanie
tekst zaczat sie stawad, krok po kroku, niepodwazalng miara dla kolejnych
realizacji teatralnych. Nie wcze$niej wszakze, nim koniec X VIII wieku
nie wypracowat pojecia sztuki jako desygnatu specyficznego doswiad-
czenia estetycznego w specjalnie do tego przeznaczonych i wyodrebnio-
nych przestrzeniach muzealnych, ktére powstaty nie dla innych celéw niz

7 Por.: W. B. Worthen, Dramat Migdzy literaturg a przedstawieniem, ttum. Mateusz
Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiegarnia Akademicka 2013.
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umozliwienie wszystkim przychodzacym kontemplacyjnego, podobnie
,niezainteresowanego” obcowania z dzietami réznych epok i stylow®.
Wkrotce potem w repertuarze obok sztuk aktualnych i adaptowanych
zaczely sie pojawiac dramaty z przesztosci, wystawiane rzekomo wier-
nie i odbierane jako swoiste wzorce scenicznej sztuki, przede wszystkim
utwory Szekspira i tragedie antyczne. Poniewaz Worthen w swojej ksigzce
staral sie udowodnié performatywno$¢ samego centrum kanonu, zaja! sie
najpierw wlasnie sztukami Szekspira, nastepnie za$ Ibsena i takich wspot-
czesnych autorow, jak Samuel Beckett i Susan Lori-Parks. To prawda, nie
zapomnial zupelnie o réznojezycznych przerébkach dramatéw elzbietani-
skich z XVIII wieku, w tym tekstéw Szekspira. W gruncie rzeczy pominat
jednak te dwa istotne aspekty narodzin autorytetu dramatu, ktére dostrzec
mozna w chwili, kiedy uwzgledni sie dzieje polskiego teatru i dramatu
w XVIII i XIX wieku, czyli role teatru publicznego w epoce ugrunto-
wujacej sie dominacji druku oraz problem ttumaczen jako preferowany
spos6b nadrabiania kulturowych zaleglosci, terminowania u mistrzéow
i dorabiania sie w przysztosci wlasnych klasykow. Pobiezna nawet analiza
tych dwdch aspektéw wymaga spojrzenia na teatr nie tylko jako miejsce
produkgji i recepcji artefaktow, lecz gtéwnie jako na jeden z istotnych we-
zt6w na drodze przeplywu energii spotecznych, jak proponowat Stephen
Greenblatt?, a takze potraktowania gatunkow dramatyczno-teatralnych
jako swoistej przestrzeni negocjacji miedzy tymi energiami.

8 Jacques Ranciere wigze poczatek tego procesu autonomizacji sztuki z interpreta-
cjami greckich rzezb, ktére w tomie Geschichte der Kunst des Alterthums opublikowat
w 1764 roku Johann Joachim Winckelmann (polskie ttumaczenie Stanistawa Kostki
Potockiego ukazato sie w 1815 roku, wspierajac narastajace wtedy tendencje klasycyzu-
jace). Jak bowiem zauwaza, nie sposéb byloby méwic o historii sztuki, gdyby wezeéniej
nie stata sie ona odrebng sferg doswiadczenia, zyskujac tym samym specyficzng dla
siebie realnos$¢. Por. Jacques Ranciere, Aisthesis. Scenes du régime esthétique de l'art,
Editions Galilée 2011, s. 19-40.

9 Por. Stephen Greenblatt, Shakespearean Negotiations. The Circulation of Social
Energy in Renaissance England, Clarendon Press 1988.
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KEOPOTY Z GENOLOGIA

edng z siatek klasyfikacyjnych, od ktérych wprost zalezy dzisiejszy

autorytet dramatu, jest niewatpliwie genologia. Jej dzisiejsze rozu-

mienie znacznie utrudnia wglad w repertuar teatréw po 1765 roku,
ito repertuar w jego obu znaczeniach, tym stricte teatralnym i tym, ktére
zaproponowata Diana Taylor. Pomni na autorytet Arystotelesa, Horacego,
Sarbiewskiego i Boileau, niemal bez chwili namystu klasyfikacje réwniez
owczesnych utwordw scenicznych wedle gatunkéw umieszczamy po stro-
nie archiwum, w przestrzeganiu norm gatunkowych widzac jedno z licza-
cych sie narzedzi awansu kulturowego. Pokazuje to klarownie definicja
Michata Glowinskiego, ktéry stosunkowo niedawno w szkicu Gatunek
literacki i problemy poetyki historycznej bez wigkszych watpliwosci stwier-
dzit, ze gatunek jest jedna z najstarszych kategorii myslenia o literaturze,
»sygnatem, ze przedmiot, o ktérym sie moéwi, nalezy do zjawisk literac-
kich™e. Nic zatem dziwnego, Ze tak trudno przychodzi nam zorientowac
sie w gaszczu okreslen gatunkowych z przetomu XVIIT i XIX wieku, gdyz
wiele utworéw zgodnie z nadawanymi im przez autoréw podtytutami zdaje
sie tu naleze¢ do innego i tylko dla danego tekstu wlasciwego gatunku.
Obok hybrydycznych w $§wietle pozyczanych od Francuzéw poetyk kome-
diodram i tragikomedii oraz synkretycznych melodram pojawia si¢ prze-
ciez ,nieco romantyczna tragedia”, jaka wedle Wojciecha Bogustawskiego
miatla by¢ jego Lanassa wdowa Malabaru. Nie brakuje réwniez wszelkiej
masci dram klasyfikowanych wedle podejmowanego w nich tematu (nie
tylko dramy historyczne i egzotyczne, lecz takze heroiczne i zbdjeckie).
I tu réwniez spotkad mozna czesto podtytuty pozbawione wszelkich am-
bicji paradygmatycznych, jak cho¢by drama ptaczliwo-filozofo-sowizdrzal-
ska, bo tak wlagnie swoj jawnie parodystyczny tekst dla teatru Arlekin

10 Michat Glowiniski, Gatunek literacki i problemy poetyki historycznej, [w:] Proces histo-
ryczny w literaturze i sztuce, red. Maria Janion, Aniela Kmita-Piorunowa, Pafistwowy
Instytut Wydawniczy 1967, s. 31.
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Mahomet nazwal Franciszek Zablocki. Nie do§¢ na tym. Klasyfikacje tych
samych utworéw czesto itatwo si¢ zmieniaty, na przyktad w zalezno$ci od
tego, czy akurat brano pod uwage tematyke, aspekt widowiskowy czy wiele
innych kryteriéw. Dlatego tez Nienawis¢ ludzi i zal, sztuke ,wolno nasla-
dowang” z Kotzebuego przez Stanistawa Platera, w tym samym mniej
wiecej czasie raz nazywano komedia, raz tragedia, a kiedy indziej znéw
drama. Nawet wiec jesli przyjmiemy, Ze mamy do czynienia z okresem,
ktéry juz Adam Mickiewicz z my$lg o balladzie trafnie nazwat czasem
,wyrabiania sie form”™, to przeciez musimy pamietac o tym, ze wbrew
dzisiejszym przyzwyczajeniom okreslenie gatunkowe, zwykle umiesz-
czane w podtytule, niekoniecznie wigzato si¢ wtedy z cechami samego
utworu. Nie tyle tez stuzylo definicji tego utworu, ile odnosilo sie do
miejsca w obrebie konkretnego i zmiennego kontekstu; nie byto wcale
wyrazem esencji danego artefaktu, jak zwykle sagdzimy, lecz mialo nature
relacyjng jako wypadkowa réznych i réznorodnych czynnikéow.

Sytuacje genologiczng korica X VIII wieku w polskim teatrze dodat-
kowo komplikuje fakt, ze znaczna cze$¢ powstajacych 6wczesnie utwo-
réw nie byla oryginalna we wspblczesnym tego stowa znaczeniu ani tez
sankcjonowana regulacjami prawnymi odno$nie tak zwanej wlasnosci
intelektualnej. Wystarczy¢ w tym miejscu powinien w zasadzie jeden
przyklad, bo wydaje sie bardzo pouczajacy, czyli dorobek dramatopi-
sarski Jana Nepomucena Kaminskiego, autora nawigzujacego do opery
Cud mniemany, czyli Krakowiacy i gérale Wojciecha Bogustawskiego dra-
matu Zabobon, czyli Krakowiacy i gérale oraz Staroswiecczyzny i postgpu
czasu. Sztuki Kaminskiego, przeznaczone niemal od razu do realizacji
na scenie, niemal przez pét wieku wptywaly na repertuar teatru nie
tylko we Lwowie, ktorego w latach 1809-1842 byl dyrektorem, ale tez
innych postanistawowskich scen statych i objazdowych. Ich wyksztal-
cony, oczytany i znajacy kilka jezykéw obcych autor sygnowal swoim

11 Rozmowy z Mickiewiczem, cyt. za: Zbigniew Przychodniak, Badania nad dramatem
polskim okresu 1795-1830 (dokonania i perspektywy), [w:] Dramat i teatr postanistawowski,
Wydawnictwo ,Wiedza o kulturze” 1992, s. 20.
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nazwiskiem ponad setke utworéw, miedzy innymi przektady Szekspira,
Calderona i Schillera. Ale nawet w tym przypadku nie chodzito o ttu-
maczenia w dzisiejszym pojeciu tego stowa. Zresztg sam Kaminski
skrupulatnie odréznial te sztuki, ktére jedynie ,nasladowal”, od tych,
ktore ,wolno przetozyl” z innego jezyka, lub tez na przyktad ,przelozyt
podlug” jakiegos tekstu bardziej znanego autora. Czesto wrecz nie spo-
s6b w jego dorobku wyznaczyé wyrazng granice miedzy przektadem, tak
zwanym przestosowaniem a adaptacjg. W przypadku glosnej w swoim
czasie dramy Helena, czyli Hajdamacy na Ukrainie mamy na przyklad
do czynienia — jak sam autor przyznawatl — z czyms, co jest ,podtug
Kornera (nasladowane i do zdarzen 1768 zastosowane)”. W dodatku
nawet sztuki tradycyjnie uznawane za pléd jego pidra wiele zawdzieczaja
obcym inspiracjom, i to inspiracjom jak najbardziej literackim. Bywato,
ze imitujac cudze sztuki, Kaminski nie korzystal nawet z oryginatu,
lecz zadowalat sie bardziej akurat popularng czy dostepng mu prze-
rébka w innym jezyku. Szed! tym samym w $lady samego Wojciecha
Bogustawskiego, ktory w podtytule Henryka VI na towach nie omieszkat
zaznaczy¢, ze chodzi o komedie ,w 3 aktach oryginalnie z historii an-
gielskiej, nie za$ ze sztuki francuskiej Polowanie Henryka IV”. Jak w bio-
grafii ojca polskiego teatru wyjasnia Zbigniew Raszewski, Bogustawski
nie znal na tyle jezyka angielskiego, zeby faktycznie mogt korzystaé
z tekstu The King and the Miller Roberta Dodsleya'. Siegnat wprawdzie
po oryginal wspomniany przez Bogustawskiego autor francuski, lecz
dostosowatl go §wiadomie do potrzeb wlasnej publicznosci. Nie tylko
zmienit imiona postaci i przeniést wydarzenia do Francji, lecz rowniez
nadat akcji zdecydowanie rewolucyjng wymowe. Konia zatem z rzedem
temu, kto sprawiedliwie rozsadzi, czy Bogustawski faktycznie — jak sam
sie w podtytule dopomina — znalazt sie blizej ,historii angielskiej”,
kiedy nie znajac jej oryginalnej wersji, wydarzenia z Francji przeniost
z kolei do Polski.

12 Por. Zbigniew Raszewski, Bogustawski, Pafistwowy Instytut Wydawniczy 1972.
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Chybiac wiec musi celu rozpatrywanie twoérczo$ci autoréw teatralnych
czasow stanistawowskich i postanistawowskich, w tym interesujacego
mnie tu Kaminskiego, pod najbardziej typowym dla nas katem, czyli jej
oryginalnosci. Co warto odnotowac, bezcelowos¢ takich uporzadkowan
poswiadczajg nie tylko rozstrzygniecia Wiktora Hahna, ktéry w 1920
roku pisal na famach , Pamietnika Literackiego”: , Uzupelniajac badania
poprzednikéw wykazatem, ze na 165 utworéw dramatycznych, jakie wy-
szty spod piéra Kaminskiego, tylko trzy byly oryginalne, reszta za$ jest
tlumaczeniem lub przerébka z literatury obcej”s. Taka ocena pozostaje
w mocy takze w odniesieniu do obszernego studium Dramatopisarstwo
Jana Nepomucena Kamirskiego Barbary Lasockiej, ktéra siedemdziesiat
kilka lat péZniej przywolata sady Hahna, zeby tak je oto skomentowac:
,Tutaj §wiadomie poszerzam te grupe o utwory, ktére nieraz czerpig inspi-
racje z zewnatrz, ale osiggaja swoisty wyraz artystyczny. Dlatego zreszta
nazywam je utworami wlasnymi, a nie oryginalnymi”. Préba ominiecia
problemu dzieki wprowadzeniu enigmatycznego kryterium ,swoistego
wyrazu artystycznego”, nijak nie objasnionego i zdecydowanie niepo-
recznego w zastosowaniu, podobnie jak kategorii ,utworéw wilasnych”
(cho¢ nieoryginalnych) nie przydata sie jednak na wiele nawet samej
Lasockiej, skoro w innym miejscu tego tekstu z nagang zauwazyla, ze
dla utworéw komediowych ,wynajdywal Kaminski pozornie precyzyjne
nazwy”. Nastepnie za$ sformultowala takie oto retoryczne pytanie: ,Czy
rzeczywiscie tyle okreslen byto niezbednych?”. Od razu tez sama na nie
odpowiedziata: ,Kaminski czesto naduzywat stow. Miat réwniez potrzebe
stawania sie nowatorem za wszelka cene. Tylko jesli Zabobon jest przez
autora okres$lony jako «zabawka dramatyczna», a nie komedioopera, to
owo nowatorstwo jest chyba pozorne™+. Czy faktycznie chodzi w tym
przypadku o nowatorstwo za wszelka ceng? W przedromantycznych

13 Wiktor Hahn, Ttumaczenia J. N. Kamiriskiego z jezyka hiszpariskiego, cyt. za:
Barbara Lasocka, Dramatopisarstwo Jana Nepomucena Kamitiskiego, [w:] Dramat i teatr
postanistawowski, s. 81.
14 Ibidem,s. 811 8o.
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czasach, a nawet p6Zniej na scenie teatru we Lwowie, mogto sie przeciez
liczy¢ co$ zgota innego niz wyscig o palme pierwszenistwa, ktory w dale-
kim Paryzu prowadzit Mickiewicz ze Stowackim. Nie potrafimy jednak
zgadnad, dlaczego Kaminski i wielu innych wspoétczesnych mu autoréw
sztuk teatralnych osobliwie z naszego punktu widzenia klasyfikowalo
swoje utwory, jesli nie zmienimy perspektywy patrzenia na tamta epoke
w teatrze i wlasciwe jej genologiczne rozstrzygniecia.

W poszukiwaniach nowej perspektywy takiego spojrzenia kierowa-
tam sie dwoma podstawowymi zalozeniami. Po pierwsze, nawet jesli
Mickiewicz méwit o ,wyrabianiu sie form”, na mysli mégt miec co$
wiecej niz tylko siatke klasyfikacyjng artefaktéw w takiej postaci, ktéra
wydaje sie nam czyms zgota naturalnym. Po drugie, w rozumieniu me-
chanizmoéw i przejawdw zycia spotecznego o wiele bardziej istotne niz
media wydaja mi sie technologie mediatyzacji, gdyz to one w danym
momencie historycznym decyduja zaréwno o zakresie uzywalnosci
narzedzi, jak tez o sprawczo$ci konkretnych przedmiotéw, konstelacji
i rozwigzan. Dlatego na przyporzadkowania gatunkowe czaséw stani-
stawowskich i postanistawowskich, problematyczne z punktu widzenia
pozniejszego kryterium oryginalnosci, proponuje spojrzec przez pryzmat
jak najbardziej dzisiejszych ktopotéw z klasyfikacjami gier komputero-
wych. Funkcjonujace w tej dziedzinie gatunki sg podobnie niezwykle
hybrydyczne, gdyz zaleza od dalece niezbornych kryteriéw, wérod ktorych
zasady interakeji i tak zwanej grywalnosci sasiaduja z typami symulaciji,
metodami uzytkowania, rodzajami przygdd i wlasciwych im bohateréw,
perspektywa narracji w pierwszej czy trzeciej osobie i wieloma innymi®.
Co za$ najwazniejsze, w przypadku gier komputerowych rozpoznawal-
no$c¢ gatunkow i podgatunkow nie zalezy weale od jakiej$ nadrzednej
(nawet chocby nie spisanej) poetyki, dyktujacej normy i warunkowane
nimi klasyfikacje genologiczne. Te rozpoznawalnos¢ gwarantuja powto-
rzenia jako konsekwencja sukcesu danego rodzaju gry, gdyz zacheca to

15 Por.: GamesCoop, Theorien des Computerspiels zur Einfiihrung, Junius Verlag 2012.
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do rozmaitych imitacji czy wariacji na zaakceptowany juz przez uzyt-
kownikéw temat, typ gry etc. Oczywiscie, nie kazda innowacja prowa-
dzi do powstania nowego gatunku, czasem jedynie aktualizuje gatunek
juz istniejacy czy w jakim$ zakresie go poszerza. Widaé zatem jak na
dloni, ze w przypadku gier komputerowych zywotno$¢ (proto)gatunkow
zalezy od tego, czy stanowia dobrg podstawe do tworzenia rozmaitych
wariantéw, ktére bardziej niz inne w danym momencie potrafig na tyle
zainteresowac odbiorcow, by zechcieli je kupié. Ale nie tylko.

Jak dowodzg dzisiejsze ktopoty z klasyfikacja gier, nie musi ona wcale
mieé charakteru normatywnego. Ksztattuje sie przeciez na biezaco,
w procesie wielorakich negocjacji, co niszczy wiekszo$¢ zarysowujacych
sie co i rusz regularno$ci, skutecznie przeciwdzialajac powstawaniu
regut i norm. Ujawnia si¢ wtedy stricte performatywny charakter tak
rozumianej klasyfikacji, ktéry w genologii tradycyjnych gatunkow lite-
rackich ulegt juz daleko idacemu zatarciu. Tymczasem w dziedzinie gier
nadal gatunek wprawdzie logicznie poprzedza swoja konkretng realizacje,
faktycznie jednak stanowi jej efekt, skoro kazda realizacja weryfikuje
i modyfikuje wyksztalcone dotychczas regularnosci gatunkowe. A dzieje
sie tak dlatego, Ze to, co nazywamy gatunkiem, stanowi w istocie co$
wigcej niz uogdlniony przez teoretykéw na podstawie dostepnych im
realizacji przepis na dzielo, jak zwykli§my traktowac Poetyke Arystotelesa.
Praktyka klasyfikacyjna gier komputerowych, traktowana jako sytuacja
analogiczna do tego, co dzialo sie na przetomie X VIII i XIX wieku, prze-
konuje bowiem, ze gatunek to zestaw mniej lub bardziej zmiennych
konwencji, ktore przede wszystkim wyksztalcity sie po to, by regulowac
komunikacje migdzy réznymi grupami interesoéw, potrzeb i oczekiwan:
miedzy producentami, dystrybutorami i odbiorcami.
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W TEATRZE I GDZIE INDZIE]

o prawda, gatunki w nurcie osiemnastowiecznego klasycyzmu funk-

cjonowaty na scenach teatrow dworskich i konwiktowych jako przepisy

na dziela, ktérym pod warunkiem rzetelnej realizacji gwarantowaly
nobilitujaca przynaleznosc¢ do dziedziny literatury, pozwalajac zarazem
adeptom sztuki dramatopisarskiej szkoli¢ sie na pracach mistrzéow.
Sytuacja musiata jednak ulec zmianie w chwili, kiedy pojawit sie teatr
publiczny. Przynajmniej cze$ciowo utrzymywat sie on z wplywoéw za
sprzedaz biletéw, za$ na jego widowni zasiadali takze nowi odbiorcy,
ktérych bardziej od obcowania z literaturg wysokich lotéw interesowato
zaspokojenie wlasnych potrzeb afektywnych, etycznych i edukacyjnych.
Podobne zresztg zadania stawiali przed sobg inicjatorzy powstania sceny
publicznej. Nic nie przekonuje o tym lepiej niz jedna z jednoaktéwek
Franciszka Bohomolca, spisana ledwie dwa lata po powstaniu tej sceny
i grana tam prawdopodobnie niewiele pdZniej. Bohomolec nie bez przy-
czyny nadal swojej komedii tytul Monitor, dokladnie taki, jaki nosito
wydawane w drukarni krélewskiej z inicjatywy jego wlasnej i Ignacego
Krasickiego pierwsze regularne czasopismo polskie. Nawet w pobiez-
nej lekturze wida¢ wyraznie, ze gléwnym celem jednoaktowki Monitor
bylo przystepne objasnienie widzéw co do celow tego czasopisma,
zwlaszcza za$ podejmowanych na jego tamach préb poprawy obyczajow
w Rzeczypospolitej. Osadzona w karczmie niewielkiego miasteczka pod-
czas gromadzacego rzesze jarmarku akcja jednoaktowki rozwija si¢ bez
specjalnych komplikacji. Najpierw wiele oséb rozmaitego autoramentu,
o méwigcych nazwiskach wystarczajacych za calg ich charakterystyke,
poszukuje niejakiego Monitora, ktéry ponoc — jak wyjaénia gadajacy z ma-
zurska pachotek Bartek — ,plotki robit po Polsce i kazdemu dopiekt™®.

16 Franciszek Bohomolec, Monitor, [w:] idem, Komedie na teatrum, Panstwowy
Instytut Wydawniczy 1960, t. 2, s. 282.
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Wreszcie pojawia sie poszukiwany Ochotnicki, pisujacy dla ,Monitora”,
i kazdemu ze zglaszajacych pretensje udowadnia czarno na biatym:
»,Ganie wystepki, lecz 0s6b nie tykam™7. W finale zatem glos zabiera
cieszacy sie ogdlnym szacunkiem Starosta, zeby z cata mocg podkresli¢,
ze ,Monitora” nie lubig jedynie ci, ktérzy i tak zadnej nowosci $cierpied
nie moga. Koriczy za$ najgorecej dotad wystepujacy przeciw polityce tego
czasopisma Staruszkiewicz usilng pros$ba, by Ochotnicki nie porzucat
pracy dla wspolnego dobra. Trudno bodaj wyobrazi¢ sobie tekst dla teatru
bardziej niz komedia Bohomolca niedramatyczny, lecz przeciez w $cistym
tego stowa znaczeniu uzytkowy, czytelnie spetniajacy jedynie funkcje
interwencyjna, w ktérej dzi§ wyspecjalizowaly sie felietony czy reportaze
prasowe i telewizyjne. A przeciez Monitor nie nalezal pod tym wzgledem
na scenie publicznej do wyjatkow i blizsze przyjrzenie sie repertuarowi
owczesnego teatru tylko te obserwacje potwierdza.

U swego poczatku teatr publiczny nie byl wcale instytucjg arty-
styczng, lecz w dostownym znaczeniu sceng publiczng, jedynym ma-
sowym i szeroko dostepnym medium zycia spotecznego. Z tego wlasnie
wzgledu standaryzacja i specjalizacja pisanych dla tej sceny i granych
na niej sztuk stata sie — podobnie jak dzieje si¢ dzisiaj w dziedzinie gier
komputerowych — z jednej strony sprawa popytu i podazy, z drugiej
za$ mialta stuzyé widzom niezbedna pomocg w wyborze odpowiednich
przedstawien, niczym czytelna dla wszystkich mapa oczekujacych przy-
jemnosci. Tak wlasnie powstal do$¢ nieprzejrzysty dla nas system ge-
nologiczny, obejmujacy ,moéwiace” dla éwczesnych tworcow i widzow
podtytuly, ktéry modyfikowane na biezaco standardy i konwencje kanali-
zowatl w okre$lone nastawienia i oczekiwania odbiorcze. Kiedy za$ coraz
mniej zaczely sie liczy¢ potrzeby i intencje moznego sponsora, czyli
krola Stanistawa Augusta Poniatowskiego i wskazywanych przez niego
antreprenerdéw, o repertuarze zaczely rozstrzygac przede wszystkim
wymagania publiczno$ci. Poczatki tej zmiany odnotowat juz w zasadzie

17 Ibidem, s. 313.
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sam Bohomolec w p6zniejszej o ponad dziesiec lat od przywotanego
wyzej Monitora autotematycznej sztuce w trzech aktach Autor komedii
(1779). Jak nalezy oczekiwad, akcja rozgrywa sie tu w domu tytutowego
autora komedii o czytelnie zdradzajacym intencje Bohomolca nazwisku
Prawdomoéwski, ktéry wlasnie pracuje nad swoim nastepnym tekstem
dramatycznym. W pracy przeszkadzaja mu kolejni znajomi odwiedza-
jacy go w charakterze petentéw, by naméwic do podjecia okreslonego
tematu, a to dla o§wiecenia czyjej$ zony, a to wySmiania przywar meza.
Jest wérod odwiedzajacych takze ambitny kolega-dramatopisarz, co az
pali sie do nasladowania nowych, francuskich wzoréw i lekce sobie wazy
obowiazujace dotad zasady dramaturgiczne. Problem jednak w tym,
ze wlasciwie ganic ze sceny juz ani nikogo nie warto, skoro komedia
rzadko faktycznie doprowadzita do poprawy czyich$ obyczajéw, ani
nikogo nie mozna, bo moze to oznaczac klape samej komedii i tym
samym brak dochodu dla jej autora. W dodatku zmienity sie radykalnie
gusta i widzowie w teatrze nie szukajg juz pouczenia i moratu, lecz
rozrywki czy wzruszen. Najlepiej dowodzi tego fakt, ze oblegajacy dotad
Prawdomoéwskiego petenci szybko przechodza na strone nowego autora.
Nie pozostaje mu zatem nic innego, niz podrze¢ w finale pisang przez
wszystkie trzy akty komedie z takim oto komentarzem: ,Waszmo§¢
panstwo, jak widze, sami dzi§ ze mnie gracie komedia, a komedig dla
mnie smutng™®. Niezaleznie od tego, czy ta sztuka Bohomolca fak-
tycznie znalazta sie na afiszu, jej klarownie wylozony temat pozwala
stwierdzi¢ jedno: z chwila, kiedy o sukcesie lub klesce scenicznego
utworu przestalty rozstrzygac potrzeby publiczne, intencje autora lub
jego moznych sponsorow, a zaczeli decydowad widzowie i ich aktualne
gusta, miejscem akcji sztuk podejmujacych refleksje nad funkcja sceny
publicznej i pisanych dla niej tekstéw staé sie musiala widownia te-
atralna. Tak wlasnie dzieje sie w sztuce Widowisko, ktéremu trudno dac
nazwisko, ktéra jej autor, Alojzy Zétkowski (ojciec), opatrzyt w 1815 roku

18 Franciszek Bohomolec, Autor komedii, [w:] idem, Komedie na teatrum, s. 467.
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podtytutem ,krotochwila zakulisowa w 1 akcie ze $piewkami” i ktorej
akcja wlasnie rozgrywa sie wprost na scenie teatralnej ™.

Kiedy podnosi sie kurtyna, na scenie widac lustrzane odbicie wnetrza
teatru z parterem i lozami. Na scenie tego teatru jako pierwsza dramatis
personae pojawia sie Kurtyna, zeby poinformowac widzéw o odwotaniu
zapowiedzianej komedii, ktéra najpewniej zastapi tragedia. Wkrétce do-
chodzi do sprzeczki, do kogo — do widzéw z parteru czy siedzacych w lo-
zach — nalezy decyzja o tym, co tego wieczoru zostanie wystawione. Potem
spér przenosi sie na scene, gdzie komediopisarz Pustoglow stawia czoto
autorowi tragedii, noszacemu moéwigce nazwisko Smesto$piew. Aktorzy
w swoich opiniach na temat repertuaru i tego, co nalezy tego wieczoru
zagrad, zdaja sie rownie podzieleni jak widzowie — jedni w lokalnych stro-
jach gotowi do przyspiewek i $miechu, drudzy w antycznych kostiumach
do ptaczu nad losem Hekuby. Az wreszcie swojscy krakowiacy podaja
reke Trojanom i razem od$piewuja wodewile, czyli przy$piewki czesto
adresowane wprost do widzow. Tak oto z konfliktu miedzy tragedia a ko-
media powstaje tytulowe ,bez nazwiska widowisko”, ktére w efekcie godzi
wszystkich, jednym gwarantujac dobre gaze, drugim za$ oczekiwang
rozrywke. Wezesniej jednak Pustogtéw zdradza mimochodem recepte na
grozacy ,na teatrum” powazny kryzys genologiczny: , Dedykowac, dedyko-
wac. Wiem ja dobrze, komu jaka sztuke dedykowac i co komu potrzebne”.
Co ciekawe, dzisiejsza reklama kosmetykéw i farmaceutykoéw powrdcita
do dawnego znaczenia czasownika ,dedykowac”, wiec chyba nawet nie
musze dodatkowo objasniaé, co Pustogtéw mial na mysli. Wystarczy, ze
przywolam fragment jego rymowanej $piewki, zeby klarownie ujawnic
zasady tak rozumianego dedykowania:

Michat Aniot dla malarzy,
Gaduta dla nowiniarzy,
Za$ dla panéw adwokatéw —

19 Alojzy Zétkowski (ojciec), Widowisko, ktéremu trudno daé nazwisko, oprac.
Dobrochna Ratajczak, [w:] Dramat i teatr postanistawowski, s. 243-257.
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Amatorowie dukatéw. (...)

Noga drewniana — rannemu.
Pustota dla mlodej glowy,
Duch opiekuriczy — biednemu,
Zotierzom — Wieniec laurowy.

Przypomnied jeszcze trzeba, ze w podobnych wodewilach w miare potrzeb
ulegaty wymianie nie tylko przy$piewki, lecz takze tytulty wspominanych
w nich sztuk, ktore za kazdym razem powinny by¢ na tyle znane widzom,
zeby ich rozpoznanie gwarantowalo sens dedykacji i zarazem gwaranto-
walo dobra zabawe. W przywolanej §piewce nie pojawiaja sie wprawdzie
klasyfikacje gatunkowe jako takie, jednak posrednio réwniez o nie chodzi.
To przeciez réznorodnosc tematéw, ktére podejmowat teatr i tak zwani
dostarczyciele repertuaru, zeby zainteresowac konkretne grupy odbiorcéw
(zawodowe, charakterologiczne, wiekowe, zréznicowane ekonomicznie),
wymuszata znaczne poluznienie sztywnych ram poetyki klasycystycznej
czy wrecz ich przekroczenie w postaci rozmaitych hybryd gatunkowych.

,Krotochwila zakulisowa” Zétkowskiego, nie tylko znakomitego aktora
komediowego warszawskich scen, lecz takze autora ponad siedemdzie-
sieciu sztuk (trzeciego pod wzgledem ptodnosci po Ludwiku Adamie
Dmuszewskim i wspomnianym juz Kaminskim), pod wieloma wzgle-
dami przypomina utwér o ponad wiek p6zniejszy, rownie autotematyczny,
czyli drugg cze$é metateatralnej trylogii Luigiego Pirandella Kazdy na
swdj sposéb (1923). Takze u Pirandella ogladamy to, co dzieje sie za ku-
lisami, w teatralnych lozach oraz na scenie, ktéra w zapowiedzianym
w dramacie intermedium przedstawia foyer teatru, gdzie jako dramatis
personae zjawiajg si¢ krytycy i widzowie. Wtoskiego autora najbardziej
interesowala jednak relacja miedzy sztuka a zyciem, dlatego zasiegiem
przedstawienia planowat objac takze prawdziwych widzoéw. Przed wej-
$ciem do teatru mieli oni otrzymac specjalne wydanie lokalnej gazety
z informacjami o tragicznych losach pewnego romansowego tréjkata,
ktorych reperkusje ogladali nastepnie na scenie. Tymczasem w centrum
uwagi Zo6tkowskiego znajdowat sie aktualny repertuar teatru, a przede
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wszystkim to, zeby nowy dyrektor Ludwik Osinski — wbrew naciskom
wspierajacego tendencje klasycystyczne Towarzystwu Iksow — dobor sztuk
nadal pozostawit w sferze wplywéw publicznosci. Jednak przypomnienie
tego, co w Kazdy na swdj sposéb zamierzyt Pirandello, pozwala zweryfi-
kowac nieco sposéb lektury Widowiska, ktéremu trudno dac nazwisko,
jaki dobre dwadziescia lat temu zaproponowata Dobrochna Ratajczak.
To wlagnie ona przygotowata do wydania krotochwile Zétkowskiego jako
,dokument bardziej teatralnej niz literackiej praktyki”, a takze opatrzyla
ja krotkim komentarzem, wytuszczajac powody swojej decyzji. A wigzaly
si¢ one $ci$le z faktem, ze autorka komentarza opowiadata si¢ wyraznie
i w wielu innych miejscach po mniej popularnej wtedy stronie opozycji
miedzy archiwum a repertuarem, czyli po stronie repertuaru.
,Iryumfuje czysta teatralno$¢, pojeta jako wir zabawy opanowujacej
caly teatr, tamigcej wszystkie granice, zaré6wno te miedzy sceng a widow-
nig, jak miedzy tragedia a komedig”>° — pisata entuzjastycznie Ratajczak.
Prawdopodobnie wlasnie ten entuzjazm sprawit, ze stracita ona z oczu
tych widzéw, ktorzy faktycznie zasiadali na widowni i wcale nie musieli
czud sie czescig zaprojektowanego przez Zoétkowskiego wiru zabawy.
Przeciez tylko w §wiecie przedstawionym w dramacie opanowuje on caty
teatr, ten teatr, ktoérego parter i loze zalecat autor pokaza¢ na scenie. Chocby
dlatego trudno te krotochwile uznaé bez zastrzezen za dokument 6wcze-
snego ,zywego teatru, wyraz niezgody na dominacje literackiej reguty”,
jak chciata Ratajczak. Wyraz niezgody na dominacje literackiej reguty
z pewnoscia, ale czy faktycznie zywego teatru? Moze jedynie marzen au-
tora o spontanicznej reakcji widzéw, ktére potrafit zrealizowac jedynie na
papierze? W interesujacym mnie kontek$cie wazniejsze od odpowiedzi na
niniejsze pytania wydaje si¢ wszakze co$ innego. Jak odnotowata autorka
komentarza, przygotowany na benefis Zotkowskiego w 1815 roku tekst
sztuki Widowisko, ktéremu trudno dac nazwisko co najmniej do korica lat

20 Dobrochna Ratajczak, Alojzego Zétkowskiego ,mozebny nieporzgdek zakulisowy”,
[w:] ibidem, s. 263.
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sze$cdziesiatych XIX wieku stuzyt za kanwe dla przedstawien w réznych
teatrach, takze w teatrach amatorskich. Zastanowic sie jednak nalezy, czy
aby przypadkiem wysuniety na pierwszy plan i zartobliwie komentowany
gest dedykowania nie nabrat w miedzyczasie nieco innego znaczenia, gdyz
zaczat pseudonimowac réwniez innego typu zabiegi, ktére mialy na celu
zapewnienie maksymalnych wplywéw do kasy. Tak przynajmniej kaze
podejrzewac komedia w trzech aktach Michata Batuckiego Wedrowna
muza, wystawiona na scenie krakowskiego teatru jesienig 1898 roku.
Pomimo znakomitej obsady, wsréd ktérej nie zabrakto takich czoto-
wych aktoréw krakowskiego zespotu, jak Maria Przybylko, Kazimierz
Kaminski, Maksymilian Wegrzyn i Ludwik Solski, inscenizacja Wedrownej
muzy zeszla z afisza po dwoch ledwie powtérzeniach. Jak przypomniata
niedawno Anna Sobiecka, kwerenda w 6wczesnej prasie nie pozostawia
watpliwosci, ze gléwnym powodem niepowodzenia byt strajk wioski ak-
toréw, przeprowadzony zapewne za zgodg éwczesnego dyrektora teatru,
Tadeusza Pawlikowskiego®. Trudno przeciez sobie wyobrazic, zeby bez
jego zgody mozliwe byly na scenie takie wyraznie wymierzone w autora
sztuki zachowania, jak wspominane przez Aleksandra Zelwerowicza:
»Widowisko miato wszelkie cechy skandalu: aktor, wypijajacy szklanke
wody na zasadzie informacji autora («wypija szklanke wody»), nosit
w reku szklanke do konica aktu, thumaczac sie, ze brak w roli informa-
cji «stawia szklanke na stole»”>2. Powody strajku aktoréw, powszechnie
winionych za klape prapremiery, dla nikogo nie pozostawaly tajemnicg.
Chodzito bowiem o to, ze Batucki w taki sposéb przedstawit teatr od
kulis, Zze wszyscy, na czele z aktorami, poczuli si¢ mocno dotknieci. To
prawda, akcje Wedrownej muzy osadzit on w anonimowym miasteczku
niedaleko Lwowa, w ktoérym przygotowuje sie do go$cinnego wystepu
jedna z wedrownych trup. Zaré6wno jednak uwagi dawnego aktora sceny

21 Anna Sobiecka, Strajk wloski w teatrze krakowskim. Wokdt prapremiery , Wedrownej
muzy” Michata Batuckiego, ,Stupskie Prace Filologiczne. Seria Filologia Polska” 2003,
nr 4.

22 Aleksander Zelwerowicz, Aktor i autor, cyt. za: ibidem, s. 154.
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lwowskiej, jak szczegodty strategii, dzieki ktérej do zespotu we Lwowie
dostaje sie w finale Stella, ambitna gwiazdeczka tej trupy, nie pozwalaja
watpié w to, ze Batucki satyrycznym okiem spojrzat nie tylko na sceny
objazdowe, lecz na wspodlczesng mu instytucje teatru jako taka, nawet
jesli ttumaczyt sie zgota inaczej. W ostatnim bodaj li$cie do Wincentego
Rapackiego przed zerwaniem przyjazni wlasnie z powodu tej komedii
bronit swego prawa do krytyki ludzi sceny w taki oto sposdb:

Jezeli wolno wysmiewac wady i $§mieszno$ci mieszczanstwa, arystokracji,
ludu, adwokatéw, doktoréw, bankieréw, nawet ksiezy (Ostroznie z ogniem,
Musotta), to dlaczego ma by¢ nie wolno teatrzykéw prowincjonalnych?
Owszem, jeszcze wiecej, to one stojg na oczach publicznos$ci i maja by re-
prezentantami o§wiaty, estetyki, moralnosci. I nie ja pierwszy o$mielitem sie
krytykowac ich dziatalnos¢. Czynili to autorowie w powiesciach, w komediach
(Komediantka Reymonta, MgzczyZni, Flipota, Szatawita i tyle, tyle innych),
dlaczego tylko mnie poczytujesz to za zbrodnie?*.

Uderzajace wydaje sie przede wszystkim jedno. Stowa z listu do
Rapackiego brzmia jak echo tych, ktére dobre sto lat wczesniej na kartach
Monitora Bohomolca powtarzal Ochotnicki. W przypadku Batuckiego
proézno jednak byloby liczy¢ na szczesliwe zakoniczenie, a sporzadzony
przez kopiste teatralnego rekopis jego komedii do dzi§ spoczywa w ar-
chiwum. Jak tatwo sie domysli¢ wcale nie w tym archiwum, ktore miata
na mysli Diana Taylor, lecz w zawierajacym inne cenne zbiory archiwum
Teatru im. Juliusza Stowackiego. Owszem, przystowie o ptaku, co wla-
snego gniazda nie powinien kala¢, odegralo zapewne w tym przypadku
swoja role. Rownie jednak istotny wptyw na losy Wedrownej muzy miaty,
jak mi sie wydaje, przemiany teatru jako instytucji.

Cho¢ odwiedzajacy anonimowe miasteczko wedrowny zesp6t aktorski
chce da¢ premiere Hamleta, przygotowania do przedstawienia sztuki
Szekspira nie zabieraja w komedii Batuckiego wiele miejsca. A jesli juz

23 Michat Batucki, list do Wincentego Rapackiego z 24 X 1898. Cyt. za: ibidem,
s. 150.
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fragmenty préby zostaja pokazane na scenie, to ledwo jako element w roz-
grywce z tym, co w Wedrownej muzie znajduje si¢ na pierwszym planie.
Nie da sie ukry¢, ze rowniez w tym przypadku chodzi o swego rodzaju
przygotowania do Hamleta. Nie maja one wprawdzie bezposredniego
wplywu na to, co zostanie pokazane na scenie, ogromny natomiast na
to, jak przedstawienie zostanie przyjete przez widzow i opisane przez
krytykow, a to z kolei powinno sie przetozy¢ na wptywy do teatralnej
kasy. Dlatego Stella dzieli swoje wzgledy miedzy miejscowego recenzenta,
ktéry juz przed premiera pisze pochlebng recenzje, oraz przedstawiciela
miejscowej elity, ktory sfinansuje wienice i bukiety oraz inne wyrazy
wdziecznos$ci na premierze. Takze dyrektor o méwigcym nazwisku
Pozerkiewicz zabiega o pelna i zachwycong widownie, po raz kolejny
przygotowujac obchody swojego rzekomego dwudziestopieciolecia na
scenie. Kaze drukowac afisz peten fatszywych, ale dobrze wygladajacych
i zachecajacych informacji. Nie zapomina tez o rozdaniu darmowych
biletow klakierom, ktérzy zapewnig owacje we wskazanych momentach.
To prawda, nie wszyscy mysla wylacznie o pelnej kasie. Dyrektorowa
Olimpia intryguje w sprawie najlepszych rél i kostiumoéw dla swego ko-
chanka z zespotu; mtody i seplenigcy Orland szykuje sie do roli Hamleta
i zabiega o wzgledy Stelli, dla ktorej rzucit studia, i tak dalej, i tak dalej.
Co do jednego Batucki nie pozostawia watpliwo$ci: wystawienie Hamleta
znajduje sie dla wszystkich na ostatnim miejscu, bo to nie ono przesadza
o istnieniu tej instytucji, jaka jest teatr. Nie tylko wedrowny.

Lektura Wedrownej muzy i jej loséw na krakowskiej scenie przeko-
nuje zatem, ze miat racje Jacques Ranciere, kiedy we wstepie do Aisthesis
dowodzil, Ze rzeczywistosc tego, co okreslamy mianem sztuki, niewiele
ma wspolnego z samg recepcja konkretnych dziet. I tak to wyjasniat:

Chodzi o materi¢ zmystowego do§wiadczenia, z ktérej one powstaja. To
w pelni materialne uwarunkowania — miejsca przedstawien i wystaw, przyjete
formy obiegu dzietiich reprodukeji — podobnie jak style ich percepcji i rezimy
emocji, kategorie stuzace ich identyfikacji czy schematy myslenia pomagajace
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je klasyfikowacd i interpretowad. Te uwarunkowania sprawiaja, Ze potrafimy
odbierac stowa i formy, ruchy cial i rytmy oraz uznawac je za sztuke>+.

Nic innego nie zrobil zatem Batucki, niz wydobyt na jaw wspomniane przez
Ranciere’a uwarunkowania materialne, ,sie¢ instytucji, praktyk, stylow
afektywnych i schematéw myslenia”, ktére aktywnie — choc¢ zgota niepo-
strzezenie — sprawiajg, ze w naszych i cudzych oczach potrafimy odr6z-
ni¢ (klasyczne) dzielo sztuki od tego, co nim nie jest. Nie bez przyczyny,
jak sie wydaje, pominat w tej sieci Hamleta jako dramat. U schytku XIX
wieku utwory dramatyczne, zwlaszcza nalezace do kanonu, o wiele luzniej
wigzano z instytucja teatru niz sto lat wczeéniej. Dlatego to, co ogladamy
w komedii Batuckiego, nawet podczas proby konkretnych scen, w niczym
tekstowi Szekspira nie szkodzi, nie narusza jego integralnosci. Wartos¢
arcydziela tkwi bowiem w samym tek$cie, w jego literackich ksztaltach.
Wprawdzie, jak mniej wiecej w tym samym czasie powtarzal Maurice
Maeterlinck, ,na scenie mrg arcydzieta”, ale niczym feniks z popiotu odra-
dzaja sie w wyobrazni kazdego, kto je czyta. Na ile zmiana kategorii identy-
fikacji dramatu taczyla sie z jego autorytetem, postaram sie jeszcze pokazad.

Co istotne, korupcja instytucji teatru na pewno nie wptywata na tozsa-
mos¢ i status granych w nim sztuk, jak wprost pokazal Batucki, bez par-
donu wystawiajac na publiczny widok kulisy teatru korica XIX wieku. Jak
podejrzewam, strajk wloski krakowskich aktoréw i bardziej powszechna
niechec §rodowiska, jak pokazuje reakcja Rapackiego, z tego wlasnie ply-
neta Zrédta: Wedrowna muza obnazata brak esencji sztuki (w pierwszym
rzedzie teatralnej), dowodzila, Ze jest ona czysto performatywnym wytwo-
rem, wielkim zbiorowym czynem, nie zawsze najlepszej moralnie kon-
duity. To kolejny dowdd na zasadnos$c tezy, ze dychotomia archiwum /
repertuar, choc do$¢ poreczna i przekonujaca na pierwszy rzut oka, zostata
w istocie pomyslana zbyt prosto. Przeciez to nie bohaterowie Batuckiego
jako pierwsi odkryli tajemnice ego, jak poza sceng powstaje teatralne przed-
stawienie. Inaczej méwiac, teatralny repertuar ogladany w perspektywie

24 Jacques Ranciere, op. cit., s. 10.
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teatru jako instytucji odznacza sie nie mniejsza trwatoscig niz wpisywane
po stronie literatury archiwum. Wahatabym sie jednak przed tym, zeby te
uwarunkowania istnienia takze scenicznej sztuki, ktére wylicza Ranciere,
okresla¢ mianem scenariusza. Po lekturze Wedrownej muzy nalezatoby
bowiem s3dzi¢, ze to raczej réznorodna materia savoir vivre’u. A sktada
sie na nig takze to wszystko, co sprawia, ze sklonni jestesmy — jak strajku-
jacy aktorzy krakowskiego teatru — traktowac sceniczng fikcje jako portret
nasz wlasny. Relacje miedzy tym, co dzieje sie w teatrze, a pozateatralnym
$wiatem tez maja dalece historyczny charakter. W komedii Batuckiego
doskonale o tym wie zapijaczony Urban, niegdy$ znakomity aktor sceny
Iwowskiej. Autor przyznal mu zreszta moment prawdziwie metateatralnej
refleksji, kazac z rozrzewnieniem wspominac dawne dobre czasy, kiedy
to widzowie $miali si¢ szczerze na komediach, a ptakali rzewnie na tra-
gediach. Niczym — mogliby$my zapewne dodac — w ,krotochwili zakuli-
sowej” Zotkowskiego. A wszystko po to, by nastepnie wlozy¢ mu w usta
nastepujace stowa: ,Dzi$ gra sie nie na sercu, tylko na uczuciach”. Czyz
w naszym kregu kulturowym to nie serce uznaje sie za siedzibe uczué?
A zatem chodzi tu o betkot pijanego czy tez moze o trafng diagnoze tego,
co zmienito si¢ w polskim teatrze przez caty poprzedni wiek?

POLAKOW PORTRET WEASNY

od jednym wzgledem Dobrochna Ratajczak w swoich komentarzach
do krotochwili Zétkowskiego miata zapewne racje: Widowisko, kt6-
remu trudno dac nazwisko czytelnie ujawnia jeden z paradokséw zycia
teatralnego przetomu XVIII i XIX wieku. Znajduje sie przeciez poza obo-
wigzujaca wtedy poetyka gatunkéw literackich, choé powstato w efekcie
instytucjonalizmu propagowanego przez klasycyzm i jego zwolennikow.

25 Michat Batucki, Wedrowna muza. Cytat wedtug rekopisu komedii z Biblioteki
i Archiwum Artystycznego Teatru im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, nr sygnatury
rkps 6044, s. 148.
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Kaze to baczniej przyjrzec sie roli teatru publicznego od czasu, kiedy
zostal powotany do istnienia jako taka instytucja, ktéra zmieniata si¢
zaleznie od typu publicznosci i obowigzujacej w danym momencie histo-
rycznym relacji miedzy sceng a widownig. Inaczej przeciez teatr publiczny
funkcjonowat wowczas, kiedy naptywata don r6znorodna i w znacznym
stopniu nieobyta z konwencjami dramatyczno-teatralnymi publicznos¢,
ktorej uwage nalezalto zdoby¢ i zatrzymacd na czas trwania przedstawie-
nia, miedzy innymi za sprawg wspomnianego juz dedykowania, czyli
wykorzystywania bezposrednich analogii miedzy sytuacja konkretnych
grup widzow a sytuacjg postaci na scenie. Inaczej natomiast funkcjono-
wal wowczas, kiedy istniat w stabilnym kontekscie spoteczno-artystycz-
nym, za§ wy¢éwiczeni w uzywaniu mechanizmu projekcji i identyfikacji
odbiorcy zadowalali sie obcowaniem z artefaktami, nie odczuwajac tak
zwanej czwartej $ciany jako przeszkody w do§wiadczaniu istotnej dla
teatru nazywosci. Takie przede wszystkim sytuacje rodzily negatywne
z dzisiejszego punktu widzenia wrazenie, Ze teatr, niegdys$ zywy, dostat
si¢ pod dyktat dazacego do uniwersalizmu dramatu jako fabularnej ma-
trix nadrzednej wobec tego, co dzieje sie na scenie, a jaka$ niewidzialna
reka wzniosta tym samym nieprzekraczalng granice miedzy repertuarem
a archiwum w rozumieniu, ktére proponuje Diana Taylor.

Dzieje teatru w Polsce nie stanowig pod tym wzgledem zadnego wy-
jatku. Do$¢ chocby przypomniec o tym, ze melodramat, ktéry o bél glowy
nadal przyprawia historykow teatru europejskiego przetomu XVIII i XIX
wieku, narodzit sie miedzy innymi z dramma per musica wystawianej na
poczatku XVII wieku w Wenecji*®. Cechowala ja szczegdlna wrazliwo$é
na biezace potrzeby odbiorcow, ich gusta i aktualne nastroje, co oczywi-
$cie powodowato, ze nie poddawata sie ona fatwo rygorom normatywnej
poetyki, gdyz wystawialy ja teatry funkcjonujace jako instytucje publiczne
utrzymujace sie ze sprzedazy biletéw. Jak mozemy sami zaobserwowac

26 Por. chodby: Iga Sobina, Potwory sztuki scenicznej. Poetyka melodramatu doby
polskiego Oswiecenia lat 1790-1815, Collegium Columbinum 2012.
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w przypadku gier komputerowych, analogicznie wygladata kiedys ko-
munikacja miedzy autorami, dystrybutorami a widzami w Wenecji, a sto
kilkadziesiat lat p6zniej w Polsce czaséw stanistawowskich i p6zniejszych.
W dwu ostatnich przypadkach jako posrednik stuzyl w niej teatr jako
instytucja i nie ograniczata sie ona bynajmniej do wymiaru ekonomicz-
nego, cho¢ stosunkowo tatwo postugiwad sie nim jako argumentem, kiedy
idzie o to, zeby usprawiedliwic niska z naszego punktu widzenia warto$c
artystyczna i niewielka oryginalnos¢ sztuk w é6wczesnym repertuarze.
Aby sie o tym przekonad, wystarczy przyjrzec sie blizej temu, jakimi
zasadami kierowali sie éwcze$ni thumacze.

W czasach stanistawowskich i p6Zniej ttumaczono oraz ,przestoso-
wywano” gorliwie wiele obcych dziel, a robiono to czesciej gorzej niz
lepiej, dlatego tez wielu teoretykow czy ludzi §wiata kultury wypowiadato
si¢ w rozmaitych formach na temat sztuki przektadu. Robili to jednak
glownie przygodnie i wybidrczo. W zasadzie jedynie Adam Kazimierz
Czartoryski umiescit t¢ kwestie w samym centrum swoich teoretycznych
rozwazan. Jedna z opracowanych przez niego zasad dla ttumaczy pamieta
sie zwykle najlepiej i najczesciej powtarza. Chodzi oczywiscie o zalecenie,
zeby cudzoziemskich dziet dramatycznych nie oddawac wiernie, gdyz
»obce charaktery wielo$ci nie bedac znajome — dla niej smaczne by¢ nie
moga”. Dlatego znacznie lepiej, zalecal Czartoryski tym, ktérzy brali sie
za ttumaczenie, ,zeby plante zatrzymawszy, moze i intryge, wyprowa-
dzili jak jedne, tak druga przez osoby zachowujace krajowe obyczaje”.
Dlaczego jednak widzom smakuje jedynie to, co swojskie i znajome,
a krajowe obyczaje przedktadajg najczesciej nad cudzoziemskie? W kaz-
dym razie obszerna przedmowa do Panny na wydaniu, z ktérej pochodza
cytowane wyzej stowa, powstata w 1771 roku pod czytelnym patronatem
wierzgcego w uniwersalizm francuskiego klasycyzmu, a wiec dobre dzie-
siec lat wczeéniej, nim jej autor zerwat z politykg i normatywna poetyka

27 Adam Kazimierz Czartoryski, Przedmowa do ,, Panny na wydaniv”, [w:] O dramacie.
Od Arystotelesa do Goethego. Poetyki, manifesty, komentarze, red. Eleonora Udalska,
Panistwowe Wydawnictwo Naukowe 1989, s. 690.
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stronnictwa krélewskiego. Wyjasnienie znajduje si¢ kilka stron wezesniej,
kiedy Czartoryski pisze:

Natura jednakowa wszedzie, w odmiennej jednak w kazdym narodzie po-
kazuje sie postaci. Namietnosci w ludzkim sercu s jednakowe, jednakowe
przywary i narowy, lecz ksztatty w narodzie kazdym insze, wiec nie tak nam
fatwo bedzie poznad nature, kiedy nam sie¢ pokaze przybrana w obyczaje,
zwyczaje, maniery, stroje cudze dla nas, jak kiedy widzie¢ ja bedziemy pod
naszym ksztattem?®,

Wyktadac ten cytat mozna zapewne rozmaicie. Na przyktad odwotujac sie
do koncepcji wspolnoty wyobrazonej, ktéra wedle Benedicta Andersona
znajduje sie u Zrédel nowoczesnego nacjonalizmu®. Albo biorac pod
uwage fakt, ze — jak juz wspomniatam — na parterze pierwszego teatru
publicznego w Polsce gromadzili sie widzowie, ktérym na tyle obce po-
zostawaly regulacje typowe dla sztuki scenicznej, ze na przedstawiane
wydarzenia patrzyli podobnie jak na zycie poza teatrem, dostrzegajac
podobienstwa i nauki moralne jedynie tam, gdzie chodzito o sprawy na
pierwszy rzut oka zbiezne z ich wlasnymi. Dlatego odnotowat Czartoryski,
ze Harpagon Moliera ,nie moze tak Zywo polskiego spektatora chwytad
umyst, jak gdyby wzor byt wziety z naszego lichwiarza kontraktowego™°.
Staral sie on réwniez uswiadomic swoim czytelnikom, ze koniecznos¢
,przestosowania” — Jozef Jedrzej Zatuski w podobnych okolicznosciach
zwykl méwic o ,przebijaniu na narodowy stempel” — taczy sie wprost
z kwestig genologii. Tragedia zwykle wyobraza bowiem na tyle wielkie
cnoty i niecnoty, Ze bezposrednio przemawia do ludzi na catym $§wiecie,
a jej cel sprowadza sie przede wszystkim do poruszenia ich emocji, do
uzyskania stynnego i enigmatycznego efektu katharsis. Komedia oddzia-
tuje juz zgota inaczej: , Skepstwo, duma i pochlebstwo wszystkich krajow

28 Ibidem, s. 688.

29 Por. Benedict Anderson, Wspélnoty wyobrazone: rozwazania o Zrédtach i rozprze-
strzenianiu sig nacjonalizmu, ttum. Stefan Amsterdamski, Wydawnictwo Znak 1997.
30 Adam Kazimierz Czartoryski, Przedmowa do , Panny na wydaniu”, s. 688.
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jest narowem, ale Angielczyk, Wtoch, Francuz inaczej jest skapy, dumny,
pochlebny jako Polak™'. Krytyka i poprawa obyczajéw wymaga zatem
o wiele bardziej dostownego rozpoznania sie w wydarzeniach przedsta-
wionych na scenie. Lektura Panny na wydaniu nie tylko przekonuje, ze
Czartoryski jako autor pilnie realizowat zasady wylozone w towarzysza-
cym jej traktacie teoretycznym, lecz daje takze podstawy do bardziej
ogblnych wnioskow.

Debiutancka komedia w dwoch aktach Panna na wydaniu powstata
okoto 1770 roku dla sceny w Szkole Rycerskiej, cztery lata péZniej znalazta
sie w repertuarze warszawskiego teatru publicznego i ukazata sie dru-
kiems=. Jej intryga pochodzi z mato znanej farsy Davida Garricka Miss in
Her Teens, or the Medley of Lovers (1747), ktory z kolei inspirowal sie jedna
z komedii aktora i dramatopisarza francuskiego Florenta Dancourta, ttu-
maczonych na jezyk polski przez Wojciecha Bogustawskiego. Czartoryski
oczywiscie przeni6st akcje komedii do Warszawy. Zadbat tez o to, zeby
jego widzowie mieli wrazenie obcowania ze $§wiatem, ktory stanowi czes¢
ich wlasnego, nadajac kwestiom postaci wrazenie potocznosci i przyna-
leznosci do konkretnych sfer spotecznych. W dialogach pojawiajg sie
rozpoznawalne nazwy éwczesnych szynkowni, ulica Trebacka i pod-
warszawska wtedy wie§ Marymont, sklepik koto wiezy Zygmunta oraz
znany sklep méd i strojéw pani Hurtychowej. Natomiast wsrod widzow
mogli si¢ z wielkim prawdopodobienstwem znajdowac konkurenci do
reki mtodej i posaznej Julianny Pieknickiej, tytutowej panny na wyda-
niu. Ich niefikcyjne wcale wady i przywary Czartoryski z przekonaniem
pietnowat takze jako publicysta, zwlaszcza w Listach Doswiadczyniskiego.
A zatem byt wérdd nich wyfryzowany i upudrowany Fircyk, ktéry po-
dobne klopoty miewa z jezykiem polskim, co z francuskim. Konkuruje
z nim za$ niedoszly palestrant Swawianski, bywalec salonéw i §miatek na

31 Ibidem.
32 Idem, Panna na wydaniu, [w:] idem, Komedie, Pafistwowy Instytut Wydawniczy

1955, s. 65-128.
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pokaz, oraz zaawansowany wiekiem Staruszkiewicz, ktéry tak panne, jak
widzéw czestuje bez umiaru opowiescig ze swojej mtodosci w dragonii
Augusta II. I oczywiscie Zalotnicki, wybraniec serca Justyny. Poniewaz
jego choragiew stacjonuje na Ukrainie, wiec stuzacy u niego Antatowicz
wita si¢ i zegna ze znajomym wedle tamtejszych obyczajéw, objasniajac
zarazem widzéw: , Pomahaj Bog, jak my to mawiamy na Ukrainie” (s. 79).
Czartoryski, przestosowujac sztuke Garricka, zadbat tez pilnie o wiernoscé
polskim obyczajom, gdyz zwlaszcza pod jednym wzgledem poprawit jej
plante. W wersji angielskiej o reke¢ panny, nie wiedzac o sobie nawza-
jem, stara sie tak ojciec, jak jego syn. Tymczasem w Pannie na wydaniu
Staruszkiewicz okazuje si¢ jedynie wujem Zalotnickiego i bez wiekszych
oporéw honoruje jego wczeéniejsze prawa do reki panny Pieknickiej.
Zadna miarg nie mogli zatem polscy widzowie miec wrazenia, ze prze-
stosowana akcja nie dzieje si¢ tu i teraz.

W sztukach stanistawowskich niewiele byto didaskaliow i najczesciej
odnotowywaly one wejscia i wyj$cia postaci oraz takie chwile, kiedy ich
wypowiedzi padaly na stronie. Dlatego tez w teks$cie Czartoryskiego
zwraca uwage taka oto adnotacja w akcie pierwszym, jedyna w calym
dramacie: ,Poznaje ja i lazy czyni strachu i niespokojnosci, i odwraca sie
od niej”. Po jej imieniu za$ czytamy: ,Lazy wpatrywania si¢ i poznania
czyni” (s.79). W przypisie autor czul sie w obowigzku wyjasnic, ze ,lazy
s3 to w komedii nieme i pocieszne wyrazenia poruszenia jakiegokolwiek”.
Lazzi, zapozyczone z komedii dell’arte, wydaja sie w dbajacej o wiarygod-
nos$¢ Pannie na wydaniu do$¢ nie na miejscu. Czartoryski zdradza tym sa-
mym owczesny brak takiego stownika gestow i mimiki, ktéry pozwalatby
bez trudu oddawac w opisie i na scenie ,naturalne” emocje. Owczesni
aktorzy wzorowali sie przede wszystkim na stylu gry wloskich zespotow,
stad positkowanie sie ich scenicznym stownikiem nie powinno zaska-
kiwaé. Co istotne, Czartoryski nie byt jednak zwolennikiem podobnych
zapozyczen, tak w dramacie, jak w teatrze. W swojej Przedmowie usilnie
zalecal nasladowanie natury, wskazujac chocby na to, ze nie wystarczy
zatozy¢ na nos okulary, zeby udatnie zagrac starca, czy chwyciwszy sie kija
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przedstawic cztowieka w gniewie. Tego typu dalece umowne rozwigzania
kwalifikowat jednoznacznie jako ,dworowanie jarmarcznych szarlata-
néw”. Dlatego zapewne wladnie z inicjatywy Czartoryskiego, jak twierdzi
Marek Debowski, Emanuel Murray przygotowat w 1810 roku pierwszy pol-
ski podrecznik aktorstwa O aktorach i grze teatralnej dla uczniéw Szkoty
Dramatycznej §wiezo otwartej w Warszawies. Wczesniej za§ Czartoryski
nie wahat osobiscie angazowac sie w ksztalcenie polskich aktoréw. Jesli
wierzy¢ stowom Juliana Ursyna Niemcewicza, nie baczac na ztosliwe
plotki, zapraszat czesto do swojego patacu aktorki, zeby je uczy¢ ,sktad-
nego poruszania sie” po scenie, dykcji, gestow oraz przybierania takiego
wyrazu twarzy, ktéry odpowiednio odzwierciedli przedstawiane w danym
momencie emocje3. Oczywiscie, w epoce Denisa Diderota nie byla to
zadna nowo$¢. Juz wezeéniej ludzie teatru we Francji rozpoczeli stara-
nia o to, zeby kazdy gest i kazda postawa aktora zaczety funkcjonowac
jako czytelny dla widzéw znak konkretnej mysli czy emocji granej przez
niego postaci. Istote catkowicie motywowanego jezyka znakéw i gestow,
ktory stat sie sama podstawg teatralnej mimesis w XIX wieku, a ktory
starano sie wtedy takze w Polsce wypracowad, dobrze pokazuje Mimika
Wojciecha Bogustawskiego, spisana w 1812 roku dla potrzeb tej samej
Szkoty Dramatycznej, co podrecznik Murraya. Nie tylko zamieszczone
w niej opisy, ale takze ilustracje jednoznacznie ustalajg relacje miedzy
konkretnymi emocjami i myslami a ich scenicznym wyrazem, ich Zrédto
umieszczajac juz nie w arbitralnym systemie znakéw teatralnych, lecz
w uniwersalnie rozumianej naturze czlowieka.

Jak mozna podejrzewad, kiedy Czartoryski dobre czterdziesci lat
wczesniej pisal Panng na wydaniu, potrzebowat w niej o wiele wiecej
niz Garrick lokalnych i jezykowych szczegotéw zapewne dlatego, zeby

33 Por. Emanuel Murray, O aktorach i grze teatralnej, ttum. i oprac. Marek Debowski,
Wydawnictwo Universitas 1992; Marek Debowski, Francuskie konteksty teatru polskiego
w dobie oswiecenia, Towarzystwo Naukowe , Societas Vistulana” 2001.

34 Por. Dorota Stanistawczyk, Twdrczos¢ dramatyczna Adama Kazimierza
Czartoryskiego, Collegium Columbinum 2013.
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wywolywany przez nie efekt prawdopodobienistwa objat takze nazbyt
jeszcze teatralng, utrzymang w stylu grup wloskich, gestyke i mimike
postaci. Taka sytuacja ulegta stopniowo zmianie, kiedy teatr krok po
kroku dopracowat si¢ na przetomie XVIII i XIX wieku wlasnego na-
turalnego jezyka jako nowej podstawy scenicznego mimesis, odpo-
wiednio zabarwionego narodowg specyfika. Przekonuje o tym chocéby
,dramat historyczny wierszem napisany w 5 aktach” pod tytutem Cérka
Miecznika, ktory dzisiaj wolimy klasyfikowac jako melodramatss. W tej
niegdy$ popularnej przerébce na scene Marii Malczewskiego, ktorg
Konstanty Majeranowski napisal w okoto 1849 roku, juz niemal kazdej
wypowiedzi postaci towarzyszy uwaga sceniczna, domagajaca sie od-
powiedniego wyrazu dla jej mysli czy emocji. Oczywiscie uwagi tego
typu pozwalaja takze czytelnikom dopowiedziec sobie emocje postaci,
lecz konieczno$ci poznawania ich — dopiero w teatrze. A praktyka pu-
blikowania tekstow dla teatru drukiem stawala sie wtedy coraz bardziej
powszechna. Cérka Miecznika nie powstata z myslg o publikaciji, jej
ksztalt typograficzny wydaje sie tym bardziej znaczacy. Majeranowski
nie zadowala sie wcale tym, by odnotowad, ze jaka$ kwestia pada na
stronie, sposéb jej wykonania — podobnie jak pozostatych — pozosta-
wiajac w gestii przysztych wykonawcéw danej roli. Skrupulatnie okre-
§la intencje, ton, wyraz oczu czy typ gestu. A czesto chodzi przeciez
o emocje skrajne, ktére zmieniajg sie na tyle szybko, ze faktycznie
aktorzy musieli juz posiadaé odpowiedni i dalece skonwencjonalizo-
wany stownik, umozliwiajacy ich odegranie zgodne z intencja autora.
Jak zatem widad, stopniowo wzrasta takze autorytet autora jako kogos,
kto ma glos decydujacy w kwestii tak zwanej wystawy. Na podstawie
tych dwoch, jak sadze, dosé reprezentatywnych przyktadéw pokusic
sie zatem mozna o pewne uogélnienia w interesujacej mnie kwestii
portretu wlasnego widzéw na scenie.

35 Konstanty Majeranowski, Cérka Miecznika, czyli Domy polskie X VII wieku, [w:]
Dramat i teatr romantyczny, Wydawnictwo ,Wiedza o kulturze” 1992, s. 131-269.
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W Pannie na wydaniu efekt wiarygodno$ci postaci zalezal od czy-
telnego dla widzow autentyzmu $§wiata przedstawionego, natomiast
w Cérce Miecznika zrozumialy dla widzéw obraz emocji postaci sam
juz w zasadzie wystarczyl, zeby przesadzié o wiarygodno$ci wydarzen
na scenie, a w dodatku uwierzytelni¢ odlegly w czasie $wiat Ukrainy
korica XVII wieku. Zalezno$c¢ tego typu obowigzywala oczywiscie nie
tylko w odniesieniu do sztuk z przesztosci, dramatow historycznych czy
melodramatow, ale takze takich, ktére prezentowaly nieznane widzom
blizej egzotyczne $wiaty. Na dowdd wystarczy przywolaé Karpackich go-
rali J6zefa Korzeniowskiego. W tym dramacie, wczesniejszym o jakie$
sze$¢ lat od Corki Miecznika, akcja rozgrywa sie miedzy karpacka wsig
Zabie a wegierska granica na Czeremoszu. Kiedy podnosi sie kurtyna,
nie dos$¢, ze ,stychad nute znanej kotomyjki przy akompaniamencie fle-
tu™®, to widzowie majg jedyng w swoim rodzaju szanse obejrze¢ starych
i mtodych Huculéw, kobiety i mtode dziewczyny — a wszystkich w od-
$wietnych strojach. W obszernych didaskaliach wstepnych Korzeniowski
detalicznie opisuje te stroje, ozdoby i fryzury, tak kobiet, jak mezczyzn.
Niemal calg pierwsza scene Karpackich gérali poswieca tez na to, zeby
zapoznawanie sie z przedakcja umili¢ widzom kolejnymi przy$piewkami,
na ktérych czele znajduje sie znany i dzisiaj ,,Czerwony pas, za pasem
bron...”. Cho¢ zawody w rzucaniu toporami o korale pieknej Praksedy
rozpoczynaja wreszcie wlasciwg intryge, nadal buduja dystans miedzy
$wiatem przedstawionym tytutowych gérali karpackich a widzami. I do-
piero tragiczne dzieje milosci narzeczonych, przekazane za posrednic-
twem znanego stownika gestow i mimiki zapisanego w szczegotowych
didaskaliach sprawiaja, Ze egzotyczny $wiat okazuje sie znajomy i bliski.
A zatem przez ponad pét wieku, miedzy — méwigc umownie — Panng na
wydaniu Czartoryskiego a przywolanymi wlagnie Karpackimi géralami
Korzeniowskiego i Corkg Miecznika Majeranowskiego, zmienit sie styl

36 Jozef Korzeniowski, Karpaccy gorale, [w:] idem, Dzieta wybrane, t. 7: Dramaty,
Wydawnictwo Literackie 1954, s. 163.
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gry aktoréw, czy wrecz — same podstawy semiotyki teatru. Jak podejrze-
wam, takze widzowie w miedzyczasie na tyle przyswoili sobie podstawowe
zasady dziatania mechanizmu projekcji i identyfikacji, zeby nie tylko
tragedia, jak pisat Czartoryski, lecz réwniez komedia i wszelkiego auto-
ramentu (melo)dramaty, nie musialy juz czerpac sity swojego dzialania
z podzielanej przez widzéw lokalnosci jako podstawy uwiarygodnienia.
A wrecz przeciwnie — zeby mogty odlegle w czasie i przestrzeni lokali-
zacje wykorzystac jako efekt odswiezajacy i uatrakcyjniajacy znane juz
dobrze schematy fabut.

Nic nie §wiadczy lepiej o zadomowieniu sie wprowadzanego na prze-
tomie XVIII i XIX wieku stownika scenicznego niz wczeéniejsze o kilka
lat od obu przywotanych wyzej sztuk Dozywocie Aleksandra Fredry. W tej
komedii z 1835 roku autor z peing $wiadomoscig wystawil bowiem ten
stownik na pokaz; zdekonstruowat jego naturalnos¢, kazac lichwiarzowi
Latce tak ,,odgrywac” zatroskanie trybem zycia Leona, jakby byt jego naj-
blizszym krewnym. Zrédto komizmu tekstu Fredry wiaze sie $cisle ze
sposobem, w jaki wykorzystat on dorobek o§wieceniowego dramatu i te-
atru w zakresie kodyfikacji srodkéw wyrazu dla uczud i relacji miedzy
rodzicami i dzie¢mi. Latka nie tylko bowiem kupit kilka lat wczeéniej
dozywocie Leona, lecz zachowuje sie tak, jakby stat sie dzieki temu jego
bliskim krewnym. A poniewaz widzowie Dozywocia doskonale wiedza,
co kieruje jego reakcjami i zachowaniami, to wykorzystane tu §rodki
wyrazu emocji i uczué, znaturalizowane przez teatr o§wieceniowy, od-
zyskuja swoja jawng teatralno$¢. Strategia Fredry pokazuje zatem jak na
dloni, Ze rodzinne — dla Czartoryskiego kiedy$ dalece lokalne — emocje
iuczucia awansowaty w potowie XIX wieku do rangi zjawisk podobnie
uniwersalnych i ponadczasowych, za jakie wcze$niej uwazano wielkie
cnoty i niecnoty przedstawiane w tragediach i antycznych kostiumach.

Nic w zwiazku z tym dziwnego, Ze juz wkrétce rozpoczal si¢ pro-
ces odwrotny, majacy na celu odejécie od zrozumiatych psychologicz-
nie i spotecznie fabul, od takiej sztuki dramatycznej, ktéra zwykla sie
upierad, ze udatnie imituje zycie za pomoca zelaznej logiki przyczyn
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i skutkéw. Spojnosci klarownie przeprowadzonego pomystu zaczat wiec
teatr przeciwstawiaé przyjemnosé wywotywanych tu i teraz wrazen,
miedzy innymi inspirujac si¢ rozwigzaniami typowymi dla pantomimy
czy tak zwanego tarica wyzwolonego, ktére pomagaty uwolnic ciata na
scenie od koniecznosci interpretacji fabularnej matrix. Jak jednak nalezy
podkresli¢, wypracowany w czasach Diderota ekspresywny jezyk prze-
trwat w dramatach, a doktadniej — w ich didaskaliach. Zeby sie o tym
przekonad, wystarczy przeczyta¢ pod tym katem sztuki Henrika Ibsena
i George’a Bernarda Shawa. Kiedy pod koniec XIX wieku dramatopisarze
starali sie w obszernych didaskaliach, szczegétowo referujacych wyglad
dekoracji i postaci oraz ich dziatania na scenie, zapewnic czytelnikom
podobne wrazenia, jakie mieliby siedzac na teatralnej widowni, korzystali
wlasnie z tego utrwalonego juz wczes$niej sposobu komunikacji mysli
i emocji postaci. Nie zdotali tego zmieni¢ nawet francuscy symbolisci,
Stanistaw Wyspianski ani Tadeusz Micinski, gdyz jedynie poetyzowali
to, co reali$ci w didaskaliach swoich sztuk zapisywali dostownie. Jedni
i drudzy opowiadali §wiat na scenie wedle tych samych zasad, w petni
znaturalizowanych w polowie XIX wieku. Nie trzeba nawet dodawad, ze
w efekcie pogtebiato to nadal rozdziat miedzy dramatem a teatrem, ktory
coraz bardziej usilnie staral sie wyrwad spod dominacji literatury, by stac
sie odrebng dziedzing sztuki. I jak mozna oczekiwad, coraz czytelniej
rysowat sie tez dobrze nam znany podzial na archiwum i repertuar, ga-
tunki literackie i uzytkowe, za$ instytucja teatru z uprzywilejowanego
miejsca przeptywu energii spotecznych i negocjacji miedzy réznorodnymi
grupami intereséw stawata sie, krok po kroku, producentem wartosci
i do$wiadczen stricte estetycznych, wyraznie odréznianych od zyciowych.
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AUTORYTET DRAMATU

ak w jednym z rozdzialéw przywolywanej juz Aisthesis przypomina

Ranciere, srodze pomylit sie Victor Hugo, ktéry w tym samym rewo-

lucyjnym 1830 roku, kiedy Stendhal pisat Czerwone i czarne, wciaz
jeszcze sadzil, ze to wlasnie dramat najlepiej potrafi odda¢ ducha nad-
chodzacych czaséw, kiedy struktura spoteczna stracita swoja dotychcza-
sowg przejrzysto$¢. Trzy lata pozniej, w Przedmowie do ,Marii Tudor”,
tak ten nowy dramat z entuzjazmem opisywal, poréwnujac z dzietami
Corneille’a i Racine’a, Woltera i Beaumarchais:

Nie moze to by¢, jak u tych wielkich autoréw, jedna strona rzeczy systema-
tycznie i ustawicznie wydobywana na §wiatto dzienne, lecz spojrzenia na
wszystkie strony naraz. (...) bytby mieszaning wszystkiego, co jest zmieszane
w zyciu; bylby z jednej strony wstrzasem, z drugiej za$ cichg rozmowa mi-
losci, a w tej cichej rozmowie lekcja dla ludu, a w tym wstrzgsie — krzykiem
dla serca; bytby usmiechem; bylby tzami; bytby dobrem, ztem, wzniostoscia,
matoscig, przeznaczeniem, opatrznoscia, geniuszem, przypadkiem, spote-
czenstwem, §wiatem, przyroda, zyciem, a nad tym wszystkim unositby sie
powiew wielkoscil¥.

Oczywiscie, ma z pewnoscig racje Ranciere, kiedy udowadnia, ze wbrew
marzeniom Hugo jedynie powie$¢ potrafita speinic te zadania, ktére sta-
wiat on przed dramatem. Nie odnotowuje jednak, ze francuski dramato-
pisarz nie byl wcale szalonym fantasts, a jego tak utopijnie dzi$ brzmigce
marzenia u progu lat trzydziestych XIX wieku nadal mialy ogromne
szanse na realizacje. Nie moze miec pod tym wzgledem wiekszych wat-
pliwo$ci nikt, kto pamieta zaréwno o roli, ktdrg teatr jako najbardziej pu-
bliczne medium odgrywat na przetomie X VIII i XIX wieku, jak tez o tym,
ze bez problemu potrafit on nawigzywad bezposredni kontakt z widzami.

37 Victor Hugo, Przedmowa do , Marii Tudor”, ttum. Maria Myszkorowska, [w:] O dra-
macie, s. 214.
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I nie robil tego wbrew pisanym dla niego tekstom, ale wtasnie dzieki nim.
Oczywiécie nie mozna zapominac i o tym, Ze z naszego punktu widzenia
chodzito o teksty uzytkowe, po latach interesujace wlasciwie jedynie dla
najbardziej skrupulatnych historykow danej epoki.

Nie miejsce tu, rzecz jasna, na bardziej subtelne proby wyjasnienia,
dlaczego historia za§miata sie Hugo prosto w twarz, bez pardonu ni-
weczac jego marzenia. Trzeba jednak zwréoci¢ uwage na fakt, ze dra-
mat préobowal podtrzymad swoj wezesniejszy autorytet nawet w chwili,
kiedy wreszcie zrezygnowat z konkurowania z powiescig o to, kto bar-
dziej wiarygodnie przedstawi nowoczesnego czlowieka w catej sieci jego
politycznych, spotecznych i ekonomicznych zaleznosci. Zwtaszcza ze
coraz powszechniejszy zwyczaj druku pozwalal mu na komunikacje
réwnie niezalezng od zbiorowo wyrabianych emocji, rownie intymna,
jaka oferowata czytywana w samotnym zaciszu powies¢. Kierujac sie
mozliwo$ciami wypracowanego juz ekspresywnego jezyka, ktéry miat
ambicje oddawac powszechne emocje i dzieki temu pozostac czytelny dla
wszystkich odbiorcéw, miast r6znorodnosci zanurzenia w konkretnym
czasie manifestacyjnie wybral warunkujacy go uniwersalizm. Wtedy tez
narodzily sie pojecia kanonu i klasyki, z ktérych tylko to pierwsze, czyli
kanon, sto lat p6zniej okazalo si¢ stosunkowo tatwe do dekonstrukcji
jako narzedzie upowszechniania jednolitego obrazu §wiata i zarazem
wykluczania wszystkiego, co nie zgadzalo sie ze znaturalizowang przed
ponad wiekiem norma. To drugie, czyli klasyka, nadal za$ oddzialuje na
nasze wyobrazenia o teatrze i dramacie, korzystajac z mocy interpelacji:
wzywajac do koniecznej dla ludzi wyksztatconych lektury i oferujac w za-
mian gwarancje zrozumienia dawno pisanych tekstéw dla dawno juz nie
zyjacych ludzi, ktére na nieznanych nam blizej zasadach przedstawiaja
nieznane nam blizej §wiaty.
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RODZINA TO UTOPIA
RODZINA JAKO GRUPA: ZEBY ZY£O SIE EATWIE]

°
enic sie, czy si¢ nie zenié¢? Wychodzi¢ za maz, czy tez nie? Tak za-
pewne moglyby zabrzmiec na scenie hamletyczne pytania, jakie
stawiajg sobie dzi§ mtodzi Polacy. Z jednej strony w sferze deklara-

ji jestesmy spoleczenstwem przywigzanym do warto$ci rodzinnych.

Z drugiej strony spadajaca liczba zawieranych malzenstw i wzrost liczby

rozwodéw zaswiadcza o sporym rozziewie pomiedzy deklaracjami a dzia-

taniami, jakie podejmujmy w naszym zyciu. Skad zatem niezgodnos¢
miedzy przekonaniami a postawami? Czemu zawarty zwiazek nie spelnia
zwykle oczekiwan matzonkow, zas innym mlodym juz sama perspek-
tywa wspolnego zycia wydaje sie malo atrakcyjna. Wérdd wielu préb od-
powiedzi na to pytanie moja uwage przykuly stowa socjologa Tomasza

Szlendaka. Poréwnujac sytuacje sprzed dwudziestu pieciu lat z czasami

wspdlczesnymi, Szlendak stwierdza:

Jeszcze w czasach PRL-u matzeristwo bylo instytucjg na poty finansowo-re-
produkcyjng. Ludzie podejmowali decyzje o jego zawarciu po to, Zeby zylo
sie fatwiej. Chocby dlatego, ze w grupie lepiej przezwycieza si¢ trudnosci.
Tymczasem dzisiaj, w warunkach kultury konsumpcyjnej, fatwiej funkcjo-
nowac jednostce'.

Szlendak przedstawia matzenistwo jako wspoélnote (grupe), ktorej zadanie
polega na przezwyci¢zaniu trudno$ci zewnetrznych. W czasach PRL-u Zr6-
dtem trudnosci byl nieprzyjazny system panstwowy. Walka z nim nie

1 Cyt. za: Anna Goc, Przemystaw Wilczynski, I ze cig opuszcze, http://tygodnik.onet.
pl/jak-rozwodza-sie-polacy/r2evz (12.03.2014).
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sprowadzala sie jednak do bezwzglednego oporu, lecz polegata na pré-
bach przechytrzenia, poradzenia sobie z niezyciowymi ograniczeniami,
jakie narzucat. Najblizsza rodzina stanowita grupe, ktérej dato sie zaufac
we wspélnych zmaganiach z nieprzyjaznym, totalitarnym panstwem.
Korzys$ci z matzenistwa wydawaly sie oczywiste. Czy zatem polepszenie
warunkéw zycia po 1989 roku zagwarantowalo jednostkom tak mocny
fundament bytowy, ze nie potrzebuja juz wsparcia w zmaganiach z pan-
stwem, ktére — cho¢ demokratyczne — wcigz stanowi pewien aparat opresji?

Wiele racji maja ci, ktérzy na to pytanie odpowiadajg twierdzgco. Dla
mnie jednak znacznie ciekawszg konsekwencja dociekan Szlendaka jest
pytanie o to, dlaczego w rozwazaniach o rodzinie kwestia walki ze sta-
wianymi przez panstwo ograniczeniami uwidacznia sie dopiero w ta-
kich sytuacjach krytycznych, jak zabory czy system totalitarny. Przeciez
zawigzywanie wszelkiego rodzaju wspoélnot i zwigzkéw wynika miedzy
innymi z checi zdobycia lepszej pozyciji w szerszych kregach spotecznych.
Tymczasem w odniesieniu do malzeristwa taka motywacja bywa uparcie
skrywana. Rodzina powinna stuzy¢ paiistwu, pafistwo za$§ winno wspie-
rac rodzine, o jakimkolwiek konflikcie miedzy nimi nie ma wlasciwie
mowy w dyskursach publicznych i artystycznych.

W niniejszym tekscie zajme sie zatem problemem relacji miedzy
rodzing a panstwem. Rodzine rozumiem jako grupe (pewien rodzaj
wspolnoty), ktéra obejmuje osoby potaczone wiezami krwi lub innymi
relacjami o charakterze intymnym. Pafistwo to organizacja wyposazona
w atrybuty wladzy wykonawczej, ustawodawczej i sgdowniczej, realizujaca
interesy ogbtu spoteczenstwa. Osig moich rozwazan bedzie spor miedzy
interesami wspélnoty matzenskiej oraz wspdlnoty spotecznej, ktorg re-
prezentuje panstwo. Spér ten jednak, jak juz wczeéniej wspomniatem,
w zasadzie nie istnieje w dyskursach ksztattujacych wyobrazenia o rodzi-
nie. Jak mi si¢ wydaje, jedna z istotnych przyczyn tego jest rozpowszech-
nione dzi§ pojmowanie rodziny jako ,podstawowej komorki spotecznej”.
Metafora ta kaze postrzegac rodzine jako jeden z kluczowych elementéow
spoteczenstwa, ktory jako jego integralna czastka decyduje o sposobie
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funkcjonowania catosci organizmu. Jednoczesnie rodzina zajmuje w nim
miejsce szczegdlne, gdyz konstytuuje mikrospotecznosc, ktorej dziatanie
(dobre lub zle) zostaje zwielokrotnione w perspektywie globalne;j.

Strukturalno-funkcjonalna interpretacja popularnej metafory
w znacznym stopniu ogranicza zadania rodziny oraz profity ptynace
z zycia w tej mikrowspdlnocie. W efekcie funkcja rodziny najczesciej
sprowadza sie do zadani wychowawczych lub zaspakajania potrzeb ekono-
micznych i emocjonalnych jej cztonkéw. Zadania paristwa ograniczaja sie
do zapewnienia warunkéw do zycia oraz poszanowania prywatnosci zycia
rodzinnego, natomiast rodzice i krewni odpowiadajg przede wszystkim za
socjalizacje dzieci. Tymczasem rodzina jako instytucja spoteczna charak-
teryzuje sie pewna niezaleznoscia intereséw wobec tych, ktore narzuca jej
panistwo. Wnioski takie wynikaja nie tylko z podpowiedzi wspomnianego
Szlendaka, ale takze z uwaznej lektury ponad sto lat wczeéniejszych prac
Herberta Spencera, ktérego organicystyczna perspektywa nadal ksztattuje
myslenie o rodzinie. Opisywat on proces formowania sie spoteczenistwa,
ktére wyrasta z takich mniejszych instytucji, jak rodzina, Kosciét czy
wojsko. Stawial zatem rodzine na réwni z organizacjami, ktére stuzac
spoteczenstwu, kierujg sie takze wlasnymi celami oraz wewnetrzng dy-
namika. Niezaleznos¢ rodziny dostrzec jednak mozna dopiero z perspek-
tywy zewnetrznej wobec pozytywistycznych koncepcji ewolucjonizmu
oraz organicyzmu. Dlatego cho¢ Spencer zdefiniowat rodzine jako suwe-
renng instytucje spoleczng, to rownoczesénie utwierdzit optymistyczne
prze$wiadczenie o tym, ze stanowi ona organiczng czes¢ szerszej grupy,
czyli spoteczenstwa. Rodzina moze dziatac dobrze (by¢ funkcjonalna) lub
zle (by¢ dysfunkcjonalna). Realizacja celow, ktore statyby w sprzecznos$ci
z interesem spoleczenstwa i panstwa, wydaje sie w tym ujeciu kwestia
marginalng. To raczej przypadkowy efekt proceséw ewolucji niz zjawisko
typowe dla relacji miedzy rodzing a paristwem.

Jezeli spojrzymy na rodzine przez pryzmat dyskurséw prawnych,
wowczas dostrzezemy, ze postulowana przez nauki o spoteczenstwie ide-
alna symbioza tej instytucji z organizacja panistwa nie znajduje zadnego
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potwierdzenia. W pracy po$wigconej pozycji rodziny wobec panstwa
Claudia Kraft kresli obraz relacji obu tych instytucji spotecznych, zwra-
cajac uwage na to, ze okres

miedzy wiekiem XVI a wiekiem XIX byt czasem zaostrzajacej sie kontroli
matzenstwa przez instancje zaréwno koscielne, jak i panstwowe. Nowoczesne
panistwo terytorialne staralo sie zawtadnac jak najwieksza ilo$cia uprawniert
oraz mechanizméw kontrolnych, co miato oczywiscie daleko idace konse-
kwencje dla polozenia rodziny w Zyciu spotecznym. (...) PdZniej paristwo
nowoczesne poczawszy od czaséw o§wieconego absolutyzmu coraz bardziej
uzurpuje sobie prawo egzekucji praw oraz zachowania porzadku publicznego.
W tym sensie ,modernizacja” oznacza zastapienie przestrzeni spolecznej
zorganizowanej pierwotnie w oparciu o zwiazki stanowe lub sgsiedzkie przez
kompetencje centralistycznego panstwa. (...) Zakres wladzy panstwowej w sfe-
rze publicznej podlegal jednak pewnym ograniczeniom, ktére wyznaczalo
matzenistwo oparte na prawie prywatnym?.

Z przytoczonego powyzej fragmentu wylania sie wyraznie przestrzen
konfliktu oraz walki o wladze. Prawo prywatne, ktére okresla porzadek
rodzinny, nie stanowi niewzruszonego, jednorodnego fundamentu po-
rzadku panistwowego. To raczej orez w walce o strefy wplywow miedzy
wspdlnota rodzinng a ogotem spoleczenistwa. Podejrzenia te potwierdzaja
dalsze ustalenia Kraft. Zwraca ona bowiem uwage na fakt, ze nowocze-
sne prawodawstwo rodzinne zaczeto powstawaé w XVI wieku w miare
konstytuowania sie panstwa terytorialnego. Konsekwencja tego jest klu-
czowe dla okreslenia miejsca rodziny w szerszej wspélnocie spotecznej
,oddzielenie sie sfery publicznej od sfery prywatnej”.

2 Claudia Kraft, Paristwo wobec rodziny — polityka paristw europejskich w XIX i XX
wieku — Polska na tle europejskim, ttum. Lukasz Gatecki, [w:] Rodzina — prywatnos¢
— intymnosc. Dzieje rodziny polskiej w kontekscie europejskim, red. Dobrochna Kalwa,
Adam Walaszek, Anna Zarnowska, DIG 2005, 5. 6.

3 Ibidem,s. 9.

102 WO)JCIECH BALUCH



RODZINA JAKO BASTION

aprezentowane w powyzszym wprowadzeniu dwie rézne perspek-

tywy opisu relacji miedzy rodzing a pafistwem dajg sie wyprowadzi¢

z dwoch réznych dyskurséw: spotecznego i prawnego. Pierwszy z nich
tworzy modele o charakterze ponadczasowym, ktérych zadaniem jest
odstoniecie istotnych cech tej instytucji, jaka jest rodzina. Drugi znacznie
wyrazniej odstania jej historyczng zmienno$¢ oraz zaleznosc od prze-
mian ekonomicznych i kulturowych. W moich rozwazaniach nad rodzina
w dramacie jako punkt wyjscia postuza ujecia socjologiczne, natomiast
zmiany w ustawodawstwie dotyczacym rodziny stang sie tropami prze-
mian w relacjach miedzy rodzing a panstwem, poczynajac od wieku XVIII
do wspblczesnosci.

Przeglad utworéw dramatycznych ksztattujacych nasze wyobraze-
nia o rodzinie w ostatnich trzydziestu latach potwierdza wytaniajace sie
z ujec socjologicznych podporzadkowanie rodziny zadaniom spotecz-
nym oraz celom panstwowym. W czasach opresji totalitarnego systemu
przed 1989 rokiem rodzina stanowita o$rodek oporu wobec wladzy.
Podporzadkowanie rodziny zadaniom natury politycznej obrazuje do-
bitnie film Krzysztofa Kieslowskiego Bez korica (1984). Jego akcja roz-
grywa sie podczas stanu wojennego w Polsce. Mlody przywoddca strajku
podejmuje w wiezieniu gtodéwke. Jego obrorica, mecenas Labrador, na-
mawia zone wieznia, by ta doprowadzita do przerwania glodéwki. Ona
jednak odmawia, bowiem ,jest jego Zong”. Obowigzkiem zony pozostaje
wspieranie meza, ktory poswigca si¢ dla ogétu. Istota zwigzku matzen-
skiego uwidacznia sie tym samym w momencie, gdy dowodzi on swojej
uzytecznosci dla spraw publicznych.

Wraz z upadkiem systemu totalitarnego w 1989 roku, walka z opresja
wobec obywateli przestala by¢ tematem wiodacym w historiach tworzg-
cych obraz wspélczesnej rodziny. Mylitby sie jednak kazdy, kto by uznat,
ze demokratyzacja kraju, podniesienie standardu zycia i bezpieczenstwa
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sprawito, ze dyskursy literackie i medialne wypetnity sie przyktadami
zycia rodzinnego kultywujacego warto$ci wspdlnoty lub zmagajacego
si¢ z przeszkodami na drodze takiej wspdlnoty. Przestrzen publiczng
w znacznym stopniu zdominowaty bowiem historie o charakterze
skandalu.

MODEL ZABORCZY — POLITYKA PRZEDE WSZYSTKIM

ednym bodaj z pierwszych skandali rodzinnych I1I Rzeczypospolitej

Polskiej byta gltosna ucieczka z domu siedemnastoletniej Moniki

Kern, cérki zastuzonego prawnika i wicemarszatka sejmu, zako-
chanej w piec lat starszym od niej Macku, ktérego rodzice prowadzili
pizzerie. Doprowadzito to do licznych nieporozumien z rodzicami
i wreszcie jej ucieczki z domu. Rodzice zwroécili sie do prokuratury
o pomoc w poszukiwaniu coérki, z ktéra stracili kontakt. Poniewaz
dzialania organéw Scigania nie dawaly efektéw, ojciec korzystajac
ze swojej pozycji, wystapit w telewizji z apelem o pomoc w odszuka-
niu cérki. Opinia publiczna, ktéra za sprawa tego apelu dowiedziata
si¢ o ucieczce Moniki, podzielita si¢ na dwa wrogie obozy. Pierwszy
z nich, chyba liczniejszy, bronit prawa cérki do mitosci, uwazajac jej
ojca za bezwzglednego tyrana. Drugi zwracal uwage na prawo ojca do
opieki nad dzieckiem, ktére pogubilo sie w meandrach mlodzieficzego
uczucia, nie bez ztych wplywéw rodziny ukochanego.

Monika przeczyta tezom drugiego obozu, miedzy innymi o§wiad-
czajac publicznie, ze Maciej Malisiewicz jej nie porwat, gdyz to
on padt ofiarg jej porwania. Dwie dekady p6Zniej zmienila sie jej
ocena 6wczesnych wydarzen. Udzielajac wywiadu ,Dziennikowi
Lédzkiemu”, podkreslita z naciskiem, ze calg afere wykorzystano
przeciw jej ojcu. Swoje dwczesne postepowanie ttumaczyla ,niedoj-
rzaloscig, brakiem rozeznania sytuacji i gtupots, ktore sprawity, ze
wpakowata ojca w t¢ sytuacje”. Rodzice jej jednak wybaczyli i dali
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wsparcie po powrocie do domu. ,Paradoksalnie — podsumowata
swoja wypowiedz — ta historia scalita naszg rodzine™.

Wydarzenia, ktore ztozyly sie na opowiesc o burzliwej mitosci oraz
ucieczce Moniki z domu, moglyby postuzy¢ za kanwe melodramatu,
stac sie podstawg nauki o trwatosci i sile rodzinnych uczué, czy cho-
ciazby pretekstem do namystu nad ztozono$cia praw i obowigzkéw ojca,
wolnosci dziecka, czy wreszcie granic w korzystaniu z funkcji publicz-
nych dla ochrony rodziny. Tak sie jednak nie stato. Ucieczka mlodej
dziewczyny oraz reakcja jej ojca nie sklonity nikogo do przemyslen tego
typu, lecz staly sie pretekstem do stéw potepienia wobec uczestnikow
wydarzen, jak réwniez 0s6b czy instytucji postronnych. Media sprzyja-
jace ucieczce mlodych, wpisywaly ich do§wiadczenia w literacka histo-
rie sporu miedzy rodem Montekich a rodem Capuletich. Zwolennicy
decyzji Moniki opisywali dom rodzinny Macka jako idylle, za$ jego
rodzicow jako artystow prowadzacych ,elegancky pizzerie w centrum
miasta”. Wizerunek ojca Moniki sprowadzano najczesciej do obrazu
zlego z natury polityka, ktéry nie chciat przyjac ukochanego cérki do
wlasnej rodzinys. Media sprzyjajace Kernowi, chetnie pisaly natomiast
o prowokacji stuzb specjalnych, inspiratoréw catego wydarzenia.

Walka o stuszno$c racji w sprawie Moniki i Macka toczyla sie
réwniez na najwyzszych szczeblach §wiata polityki. Po wystapieniu
wicemarszatka w telewizji doszto w sejmie do glosowania nad jego od-
wotaniem. Klub Socjaldemokracji Rzeczypospolitej Polskiej i klub Unii
Demokratycznej zarzadzily dyscypline partyjna. Kiedy i tak wniosek
przepad}, Bronistaw Geremek uderzyl w najwyzsze tony: ,Sejm dokonat
aktu samokompromitacji. Instytucja, ktéra nie potrafi ludzi spotecznie

4 Monika Kern o swojej ucieczce: ta historia scalita naszq rodzing, wywiad Joanny
Leszczynskiej z Monika Kern, http://www.dzienniklodzki.pl/artykul/588993,moni-
ka-kern-o-swojej-ucieczce-ta-historia-scalila-nasza-rodzine-wywiad, 2,id,t,sa.html
(12.03.2014)

5 Igor Miecik, Szaleristwa Panny Moniki, http://stylzycia.newsweek.pl/szalenstwa-
-panny-moniki,91232,1,1.html (12.03.2014)
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skompromitowanych — chociazby nosili oni tytut wicemarszatka Sejmu
— skloni¢ do zrzeczenia sie funkcji, sama jest sobie winna”®. Podobnie
szeroki zasieg sporu pokazuja komentarze czytelnikow prasy oraz widzoéw
wiadomosci telewizyjnych. Jeden z nich po przeczytaniu wywiadu z wice-
marszatkiem sejmu, ktéry negatywnie méwit o pracy Macka w rodzinnym
biznesie polegajacym na ,smazeniu plackéw”, wyrazit w liscie do redakcji
gleboka nieched do polityka, zyczac mu, aby juz nigdy w zyciu nikt nie
usmazyt mu plackéw.

Lektura przywotanych komentarzy, ktérymi obrosta historia ucieczki
corki znanego polityka, pozwala dostrzec, jak bardzo odeszty one od istoty
problemu. Nikogo nie zainteresowat final wydarzen, nikt nie starat sie
dociec Zrédet postepowania stron konfliktu, czy tez rozpatrzy¢ ich racji.
Osoby zabierajace glos staraty sie przede wszystkim wykorzysta¢ okazje
do realizacji whasnych celéw lub manifestacji wlasnych przekonan. Taka
wlasnie postawe wobec zycia rodzinnego nazywam zaborczg. Jako jej
prototyp mozna wskazadé obraz zaborczego ojca, ktérym w omawianym
konflikcie stat sie medialny wizerunek Andrzeja Kerna. Réwnie bez-
wzgledna okazala sie tez milos¢ mlodych, ktéra swoéj autorytet przenio-
sta ponad wszelkie prawa rodzicéw do obaw, czy wplywu na jej ksztatt.
Postawa zaborczosci nie ograniczata si¢ zreszta do gtownych stron kon-
fliktu. Historig ucieczki Moniki i Macka chcieli zawtadnac takze politycy,
wykorzystujac ja w sporach i rozgrywkach sejmowych. Nie inaczej poste-
powali dziennikarze, ktérzy dowodzili, ze chodzi jedynie o manipulacje
ze strony stuzb specjalnych. Z prawa do stanowczych ocen i wypowiedzi
skorzystali wreszcie zwykli czytelnicy gazet i widzowie telewizyjnych
programéw informacyjnych, wygrazajac wicemarszatkowi sejmu lub po-
uczajac niedojrzaly pare o ich obowigzkach wobec rodzicow. W ogromnej
lawinie komentarzy, towarzyszacych trudnemu do§wiadczeniu rodziny
Kernéw, trudno tak naprawde znalez¢ wieksze fragmenty dyskursu, ktére

6 Agnieszka Rybak, Najtatwiej zabic gazetq, http://www.rp.pl/artykul/60498.htm-
1?p=2 (12.03.2014).
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tworzylyby jakiekolwiek perspektywy zycia wspolnotowego. Istotg uczest-
nictwa w sporze o rodzine Kernéw stato sie bowiem pietnowanie postaw
jej cztonkow, pogtebianie lub kreslenie nowych linii podziatu, wzmagaja-
cych czy tez odnawiajgcych konflikt, a wreszcie eksponowanie wlasnego
zdania kosztem gtéwnych uczestnikow konfliktu, czyli cztonkéw rodziny.

MODEL KONKURENCYJNY — EMANCYPACJA

naczna popularno$c autobiografii Danuty Watesy Marzenia i tajem-

nice (2011) wynika z zainteresowania zyciem rodzinnym, na ktérym

mocne pietno odcisneta polityka’. W kilka miesiecy sprzedano trzy-
sta tysiecy egzemplarzy, a TVP Kultura przyznata ksigzce wyrédznie-
nie ,Supergwarancja za wydarzenie roku”. Historia rodziny Watesow,
opowiedziana przez zone bytego prezydenta Polski i zarazem jednego
z najbardziej znanych politykow, stata sie szybko przedmiotem licznych
komentarzy oraz sporéw tak wéréd zwyktych czytelnikéw, wypowiada-
jacych sie najczesciej za posrednictwem internetu, jak i specjalistéw od
literatury, a takze politykéw i historykéw.

Piszac o tym, czym dla niej samej byta rodzina, Danuta Walesa kil-
kakrotnie powraca do metafory piesci, by podkresli¢ jednos¢ rodziny
oraz gotowos$¢ wszystkich do twardej i solidarnej walki o swoje prawa
w nieprzyjaznych czasach PRL-u. Wystarczylo jednak, ze w przestrzen
rodziny zaczeta wdzierac sie polityka, aby ta wspolnota przestata dobrze
funkcjonowad. Zwracajac uwage na te zmiane, odnosze sie do narracji
tworzacej biografie Danuty Watesy. Nie chodzi mi bowiem o probe oceny
jej faktycznego zycia rodzinnego, lecz o ten wizerunek, ktéry ustanawia
jej ksigzka. Stata sie ona waznym punktem odniesienia dla wielu czy-
telniczek, ktére w tej autobiografii odnajdywaly wlasne doswiadczenia
oraz zachete do tego, zeby zmieni¢ wlasne zycie. Danuta Walesa tworzyla

7 Danuta Walesa, Marzenia i tajemnice, Wydawnictwo Literackie 2011.
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zatem pewien model zycia rodzinnego. W pierwszej cz¢sci ksiazki za
wzor postawita rodzine zamknieta, zbudowang w gescie odciecia od
pozostatych wspoélnot; rodzing dobrze funkcjonujaca, chod raczej nie-
$wiadoma wzajemnych potrzeb swoich czltonkéw. Autorka oburza sie
chocby na sugestie, ze kiedykolwiek byli biedni. Nie znajdziemy tez
przykladéw wspélnych starai o poprawienie swojego losu. Podziat za-
dan w opisywanym porzadku wydaje sie wazniejszy niz wspoétdziatanie.
Drugi etap historii rodzinnej rozpoczyna si¢ wedtug Danuty Watesy od
porzucenia rodziny przez ojca zaangazowanego w dziatania polityczne
i przedstawia proces odnajdywania jej wlasnej drogi. Cze$¢ recenzentéw
widziata w tej narracji wzorcowy schemat emancypacji kobiety, ktora
staje sie $wiadoma wlasnej warto$ci, ponownie korzysta z gestu odciecia
jako koniecznego dla zbudowania podmiotowosci, tym razem indywidu-
alnej. W koncowych fragmentach ksigzki oraz p6zniejszych wywiadach
wyraznie daje sie zauwazy¢ poczucie dumy, ktére ptynie nie tylko z faktu
zyskania samodzielnosci, lecz takze mozliwo$ci konkurowania z mezem
na polu zycia spolecznego.

Rodzina data Danucie Walesie szanse samorealizacji. Wspdlne zycie
podobne mozliwosci zapewnilto jej mezowi, ktory osiagnat najwyzsze
szczyty spelnienia w sferze spotecznej i politycznej. Takze kariery nie-
ktorych ich dzieci zaswiadczajg o tym, ze rodzina zagwarantowata swoim
cztonkom duze szanse rozwoju. Wszystkie te przykltady mowia jednak
o spetnieniu jednostek dzieki rodzinie. Emblematycznym tego przykla-
dem jest historia zycia samej Danuty Walesy. Jej sukces ustanawia wpraw-
dzie wzorzec do nasladowania, ale na plan dalszy spycha rodzine jako
podmiotowa wspélnote. Co innego bowiem oznacza wybicie sie dzieki
zespolowi, a co innego osiggniecie sukcesu razem z calg druzyna.

Opisane przeze mnie przyktady obrazuja pewna dominujaca tenden-
cje we wspolczesnych dyskursach publicznych i artystycznych na temat
relacji miedzy zyciem rodzinnym a politykg. W czasach walki o wolnos$¢
narodu czy o prawo do samostanowienia rodzina w catosci musi sie tej
walce podporzadkowac. Sita jej wspélnoty, wzajemnego zrozumienia,

108 WOJCIECH BALUCH



oddania czy lojalnosci staje si¢ istotnym orezem. Jednak w czasach, kiedy
znika zagrozenie z zewnatrz, konflikty lub rozbieznosci miedzy celami
rodziny a interesami panstwa staja sie niepozadane, a ich ujawnienie
w przestrzeni publicznej przeradza sie czesto w skandal. Wtedy jakie-
kolwiek deliberatywne formy rozwigzywania sporu miedzy starajaca
sie egzekwowac swoje prawa rodzing a panstwem nakladajagcym na na-
sze zycie prywatne réznorakie ograniczenia, ustepuja logice skandalu,
ktéra wyczerpuje si¢ we wzajemnych oskarzeniach oraz obrzucaniu sie
inwektywami.

DEUS EX NATURA — INSPIRACJE

rzeglad utworéw dramatycznych z kilku ostatnich wiekoéw przekonuje,

ze stosunek do rodziny w zasadzie sie nie zmienil. Rodzina funk-

cjonowata jako bastion oporu wobec wtadz rozbiorowych, niemiec-
kich okupantéw, czy dyktatury stanu wojennego w 1981 roku. W czasach
postrzeganych jako praworzadne dramatopisarze koncentrowali swoja
uwage na konfliktach wewnatrz rodziny. Tym jednak sposobem rodzina
zajmowatla zawsze pozycje podlegta wobec paistwa. W czasach zagroze-
nia rozliczano jg z gotowosci do poswiecenia sie dla ogdtu. W czasach
pokoju stawala sie przedmiotem uwag, pouczen i krytyki. Kiedy bowiem
dramat koncentrowal sie na napieciach wewngtrz rodziny, spoteczenstwo
stawial w roli recenzenta. W konsekwencji dramaty nie dostarczaty nie-
zaleznie od sytuacji politycznej zadnych modeli rozwigzywania sporéw
miedzy rodzing a panistwem. Stanowily natomiast skuteczne narzedzie
nadzoru nad wspoélnotg rodzinng.

Od tendencji podporzadkowywania rodziny celom i oczekiwaniom
panstwa istnieje co najmniej jeden wyjatek, a mianowicie dramat
mieszczanski korica XVIII wieku. Jednym z 6wczesnych utwordw, ktory
sproblematyzowal prawo rodziny do walki o wlasne przetrwanie, nawet
kosztem famania porzadku publicznego, byt dramat Jézefa Andrzeja
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Zatuskiego Obraz ngdzy ludzkie®. Ta adaptacja francuskiego pierwo-
wzoru nie posiada waloréw, ktére datoby sie dzi$§ uznac za znaczace
literacko. Tekst peten jest bowiem ,makaronizméw saskich i dziwacz-
nych form jezykowych” (s. 35), na co we wstepie zwraca uwage Janina
Pawlowiczowa.

Rozwéj wydarzen w Obrazie ngdzy ludzkiej jest do$¢ prosty i przej-
rzysty w swojej podstawowej nauce. Ojciec rodziny, o méwigcym na-
zwisku Nedzarski, popada w tarapaty z powodu swojej uczciwosci oraz
oddania bliZznim. Poméwienie sprowadza na jego rodzing potworna
biede i w takim wla$nie potozeniu spotykamy ich na poczatku dramatu.
Porzucajac resztki godnosci, Nedzarski wraz z Zong przemierzaja salony
i mieszkania bliskich im oséb, ksiezy i zamoznych mieszczan, btagajac
o pomoc. Do domu powracajg jednak z niczym. W porywie ostatecznej
desperacji nieskazitelny dotad ojciec decyduje sie na czyn wysoce niemo-
ralny. Napada na idacego ulicg starca i odbiera mu chleby, aby nakarmic
rodzine bliska §mierci glodowej. Chwile rado$ci ze zdobytego jedzenia
przerywa przybycie policji, ktéra aresztuje Nedzarskiego. Na szczescie
okazuje sie, ze napadl na znanego ze swego dobrego serca obywatela
i urzednika panstwowego, pana Staruszkiewicza. Ten wzruszony nie-
szcze$ciem rodziny, ktorej cze$¢ poznat juz wezesniej, nie tylko wybacza
napasd, ale korzystajac ze swojej pozycji, wstawia sie u kréla, aby ten
anulowat wydany juz wyrok.

Szczesliwy finat przynosi wyzwolenie rodziny i jej ojca z tarapatéw,
w jakie wpedzila ich niezawiniona bieda. Nieprzyjazny rodzinie §wiat to
srodowisko ludzi zapatrzonych w siebie i zazdrosnych o swoje bogactwo.
To ludzie z dawnej epoki, ktorym przeciwstawieni zostali obywatele od-
dani stuzbie spotecznej, od przechodniéw litujacych si¢ nad pojmanym
przez policje, przez samych przedstawicieli prawa, az po kroéla, ktory
pojawia sie w roli wybawiciela. Banatu tak uproszczonego wizerunku

8  Jozef Andrzej Zatuski, Obraz ngdzy ludzkiej, [w:] Drama mieszczariska, oprac.
Janina Pawlowiczowa, Panistwowy Instytut Wydawniczy 1955. Wszystkie cytaty za
tym wydaniem, numer strony w nawiasie.
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rzeczywistosci dopetnia jezyk dialogéw ,utrzymanych w tonie fatszywego
patosu i nieznosnej czutostkowosci, w ktérych bezustanne jeki i stekanie,
Izy i lamenty sprawiajg, Zze utwor jest nam dzi$ obcy i przede wszystkim
$mieszny” (s. 35).

Brnac przez kolejne zapewnienia o wzajemnej mito$ci, jakie skla-
daja sobie ojciec, matka i cérka, oraz zapoznajac sie z powtarzanymi
bez ustanku deklaracjami o checi zdjecia ciezaru z ramion najblizszych
i poswiecenia dla reszty rodziny, mozemy dojs$¢ do przekonania, ze mo-
rat tego utworu jest wprawdzie zacny, lecz §wiat, ktéry winien by¢ jego
noénikiem, zostat przedstawiony po prostu naiwnie. A jednak to wlagnie
owa nazbyt gorliwa chec¢ dowiedzenia nieskazitelnej dobroci cztonkéw
rodziny Nedzarskiego sklonita mnie do tego, by przyjrze¢ sie blizszej
powodom, dla ktérych obraz bohateréw tego dramatu zmienit sie w prze-
idealizowang karykature.

Niewiele mniej karykaturalne od jezyka wydaja sie zdarzenia, ktére
maja dowie$¢ prawej postawy gtéwnego bohatera, mimo haniebnego
czynu, jakiego sie dopuscil. O jego niezwyklej wrazliwosci na drugiego
czlowieka zaswiadcza zreszta sam poszkodowany, ktéry tak opisuje za-
chowanie napastnika, kiedy ten zdotal wyrwaé mu chleby i oddalat sie
juz ze swoja zdobycza w nocnym mroku:

Imaginuj sobie waszmog$¢ pani, ze podkawszy o dwa kroki ode mnie niewiaste,
jaka$ stara ptaczaca z gtodu, dat jej czastke tych, ktére mi wydart chlebow
na poratowanie, jako jej powiedziat, gtodem zemdlonych dzieci swoich i t¢
czastke nad potrzebe swoja zbywajaca, jako jej rzekl, ze bez tego na nig tra-
fienia miat byt wolna oddaé ma nazad (s. 87).

Powyzszy wywod Staruszkiewicza dobrze ilustruje wspominang kary-
katuralng forme wypowiedzi. Dodaje do niej zupelnie utopijny obraz
czlowieka zdesperowanego, ktéry uciekajac ze skradzionymi chlebami,
zatrzymuje sie przy placzacej kobiecie, by podzieli¢ sie z nig zdobycza,
a przy okazji wygtosic krotkie o§wiadczenie o wlasnej sytuacji i zamiarze
uczciwego pozbycia sie nadmiaru tupu.
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W zupelnie odmiennym tonie i z innej perspektywy czasowej wy-
darzenie to przedstawia napastnik, czyli Pan Nedzarski, a jego relacja
przybiera ton onirycznego wyznania:

...zatopiony w myslach zblizam sie do domu, ali§ci moc jaka$ nieznajoma cofa
mnie nazad... padam na wznak i mdleje. Wtem obtagkane mysli moje zdaja
mi sie stawiac przed oczy, o Boze, o, zono kochana, cérke nasza z gltodu do-
konywajaca, a ...dziecko nozem moim wpét piersi wbitym zranione, ze krwig
dusze wylewajace... Wtem niewiasta jakas powazna zawota na mnie gtosem
gromigcym i od grzmotéw huczniejszym tonem: ,Jam jest Natura! Prawa moje
przewyzszaja wszystkie inne!”. Zdawato mi si¢, ze mie reka swa podzwigneta
z ziemi. Wtem skocze $lepym pedem w ciasng jaka$ uliczke odludna... Ach,
czy bylemze pod ten czas dobrze ze snu ocucony?... (s. 78).

Poczatkowy patos wypowiedzi znajduje pewne usprawiedliwienie w sta-
nie umystu bohatera. Rozwazania nad psychologicznymi uwarunkowa-
niami jego stéw wydaja sie jednak mniej istotne od pojawiajacej sie pod
koniec monologu deklaracji, ktéra glosi wyzszo$¢ prawa naturalnego
ponad wszystkie inne. Jej tre$¢ uruchamia bowiem jeden z kluczowych
konceptéw o§wiecenia, jakim bylo wlasnie prawo naturalne. Wyzszos¢
prawa naturalnego ponad prawa dotychczas stanowione to punkt wyjscia
dla o$wieceniowych reformatoréw. Jednym za$ z niezbywalnych praw
cztowieka, na ktére zwracat uwage John Locke, pozostawato prawo do
zdrowia i zycia, ktorego naruszenie nalezy karaé. W przypadku dramatu
Zatuskiego prawo to jednak zostaje nieco inaczej wdrozone. Tajemnicza
postac z wizji Nedzarskiego, ktéra przedstawia sie jako Natura, popycha
go bowiem do ztamania prawa stanowionego w imie wartos$ci najwyz-
szych, jakimi sg wspomniane ochrona zdrowia i Zycia rodziny.

Co jednak istotne dla gtéwnego tematu moich rozwazan, Nedzarski
nie kradnie chlebéw powodowany glodem. Jego motywem jest w gltow-
nej mierze chec zapewnienia bytu rodzinie. Desperacja bohatera
wynika zatem nie tylko z naturalnego porywu serca, lecz takze z po-
czucia obowiazku, jaki spoczywa na nim jako na ojcu rodziny. Tym
samym spér prawa naturalnego z prawem stanowionym przesuwa sie
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w strone konfliktu porzadku spotecznego z interesami rodziny, ktéra
winna zapewni¢ swoim cztonkom bezpieczenstwo oraz §rodki do zy-
cia. Ustanowienie praw rodziny jako tych, ktore wyptywaja z porzadku
naturalnego, a przeciwstawienie ich prawom stanowigcym porzadek
spoleczny okazuje sie w pewnym sensie niezgodne z o§wieceniowg idea
praw naturalnych. Mialy one bowiem stanowic podstawe ogétu regulacji
zycia spotecznego. Dzieki jednak postawieniu autorytetu natury po stro-
nie rodziny jako wspélnoty, konflikt miedzy rodzing a panistwem stat si¢
kwestig znacznie bardziej fundamentalng anizeli sprzeczno$c intereséw
partykularnych i powszechnych.

Jak sie zatem wydaje, nie wystarczyto samo wspoétczucie dla
Nedzarskiego, zeby powstal konflikt miedzy prawem do zapewnienia
bytu rodzinie a ograniczeniami, jakie ustanawia wladza panstwowa.
Stowa zrozumienia, a nawet podziwu ze strony str6zé6w prawa, ktorzy
przyszli go aresztowad, stanowia jedynie niewielki element machiny tek-
stu, w calo$ci nastawionej na uwiarygodnienie bohatera jako osoby kry-
stalicznie moralnej, a przy tym przestrzegajacej porzadku naturalnego.
Obraz ngdzy ludzkiej zostal bowiem skonstruowany nie wedle regul praw-
dopodobienstwa, lecz modelu wyidealizowanego. Pompatyczny jezyk
postaci razi¢ moze wspoélczesnego czytelnia, nie pozostawia jednak wat-
pliwosci co do tego, ze mamy do czynienia z postaciami nieskazitelnymi.
Réwnie niewiarygodne wydacd sie musza dzi$ koincydencje, tworzgce ak-
cje dramatu. Po pierwsze okazuje sie, ze okradziony przez Nedzarskiego
starszy mezczyzna to Pan Staruszkiewicz, ktéry poznawszy wczesniej
niedole jego zony i corki nidst dla nich rzeczone chleby. Sedzia wydajacy
wyrok to przyjaciel Nedzarskiego z wojska, a jednoczesnie ukochany jego
corki. Jakby tego byto mato, okazuje sie on takze synem Staruszkiewicza.
Tak duze nagromadzenie niewiarygodnych wrecz zbiegoéw okolicznosci
kaze wykluczy¢ kategorie prawdopodobieristwa i spojrzeé na rozwijajace
sie wydarzenia jak na model czego$ bezwzglednie koniecznego.

Konflikt zobowigzan wynikajacych z relacji rodzinnych oraz prywat-
nych z wladza panstwowg zostal wiec ukazany jako co$ nieuniknionego.
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Prowadzace do niego wydarzenia pojawiaja si¢ jakby ,deus ex natura”.
W tym jednak przypadku nie chodzi o interwencje natury boskiej, ktéra
koriczy zbyt zawiklany splot wydarzen, lecz o mechanizm ciagtych in-
terwencji w akcje. Mechanizm, ktdry zastepujac jednostkowy intencje
autora, tworzy wrazenie szerszego porzadku, ze wzgledu zas na swoja
arbitralno$¢ i konieczno$é ,naturalnego porzadku rzeczy”. Inaczej niz
w utworach Eurypidesa interwencje te nie prowadzg do rozwigzania kon-
fliktu, lecz — paradoksalnie — do jego utwierdzenia. W przypadku tragi-
komedii Zatuskiego nie mamy bowiem do czynienia z sytuacja, w ktorej
wybor jednej wartosci prowadzi do zniszczenia innej. To raczej taka sy-
tuacja, w ktérej bohaterowie musza zy¢ wedle dwoch przeciwstawnych
porzadkéw. Dramat polega zatem na tym, Ze nie sposéb sie z tej sytuacji
wywiktad, gdyz odpowiedzialnosc za rodzine wyklucza heroiczng $mierd.
Natomiast komizm znajduje swoje potencjalne zrédlo w znanym kazu-
sie ,stugi dwoch panéw”. Mamy wiec do czynienia z tragikomicznym
ciagiem zdarzen, ktéry odstania dramatyczny wymiar zycia pomiedzy
dwoma porzadkami, ktérych uscisk jest tak mocny i niemozliwy do zwe-
ryfikowania, ze moze zdawac sie naturalny.

POZA PRAWEM

ozpoczecie omoéwienia relacji miedzy panstwem a rodzing od ana-

lizy wybranych elementéw dramatu Obraz ngdzy ludzkiej ma dwie

przyczyny. Po pierwsze, choc akcja sprawia wrazenie nieco naiwnej,
a jej jezyk jest zbyt egzaltowany, dramat Zatuskiego porusza wiekszo$¢
zagadnien, jakie chciatbym tu podjac. Po drugie, osadzenie wspomnia-
nego konfliktu w szerszym kontekscie kluczowego dla éwczesnych cza-
séw sporu miedzy porzadkiem naturalnym a stanowionym sprawia, ze
rodzinne potyczki z prawem panstwowym nabierajg charakteru czego$
fundamentalnego, nieuniknionego, niejako wpisanego na trwate w two-
rzacy sie nowy tad spoteczny.
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Tak mocne zaakcentowanie problemu praw rodziny w dramacie
Zatuskiego znajduje swoje potwierdzenie w pozostatych dramach miesz-
czanskich. Kolejni bohaterowie musza tu zmagac sie z sytuacja, w ktorej
lojalno$¢ wobec rodziny czy przyjaciét stoi w sprzecznosci z porzadkiem
prawnym oraz obowigzkami wobec pafistwa. Tym samym powracajacy
problem, z ktérym mocuja sie postacie w kolejnych dramatach z przelomu
XVIII i XIX wieku, utrwala si¢ na zasadzie serii w dyskursie rodzinnym.
Rodzina wytwarza tym samym swoja tozsamos$¢ poprzez ciggle utarczki
z zewnetrznymi regutami Zycia spolecznego.

Proste powtarzanie czy ustanawianie tego konfliktu nie wyczerpuje
jednak zakresu tego zjawiska. Kolejne dramaty nurtu mieszczanskiego
w Polsce, cho¢ uznawane za artystycznie i literacko niezbyt wyrafinowane,
przyczyniajg sie do poszerzenia horyzontu refleksji nad ksztattowaniem
sie rodziny jako wspélnoty, ktéra stawia opor zewnetrznej opresiji panstwa.
Dramatyzacje konfliktu miedzy lojalnoscig wobec wspdlnoty rodzinnej
a obowigzkami wobec paristwa maja wiec z jednej strony pewng istotna
ceche wspélna, z drugiej zas podstawowy schemat akcji umiejscawiaja
w bardzo réznorodnych kontekstach. Dzieki temu tworzenie sie tozsa-
mosci rodzinnej w starciu z porzadkiem panstwowym wrasta w szeroka
panorame zycia. Utrwala sie w dyskursie rodzinnym nie tylko jako hasto
czy sytuacja modelowa, ale staje sie jego zywotnym elementem, wydarze-
niem, ktére w swoj obreb wcigga takze i inne elementy.

Zacznijmy jednak od cechy, ktéra taczy interesujgce mnie przyktady.
Chodzi mianowicie o to, ze we wpisanym w dawne dramaty konflikcie
miedzy oddaniem rodzinie a uznaniem praw panstwowych zostat wy-
raznie podkreslony aspekt refleksji intelektualnej. Cho¢ wiec mamy do
czynienia z tekstami, w ktorych emocje, egzaltacja i wzruszenia stanowia
najwazniejsze bodaj zrédto wartosci estetycznych, to potrzeba wyekspli-
kowania konfliktu miedzy oddaniem rodzinie a uznaniem praw panstwo-
wych uruchamia dyskurs intelektualny. Emocjonalnym zachowaniom
bohaterow prawie zawsze towarzysza argumenty o charakterze przemy-
$len oraz klarownego komentarza do sytuacji. Paradoksalnie, nadmiar
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uczué w dramatach epoki stanistawowskiej pozwala dostrzec, jak bez-
wzglednie w przestrzen te wnika rozum i wiedza, gdy na wokandzie staja
rodzina i obowigzek wobec panstwa.

Wyrazistego przyktadu wspoétzaleznosci obu tych dyskurséw dostar-
cza ponownie Obraz ngdzy ludzkiej. Tym razem uwiklany w dwuznaczna
sytuacje zobowigzanh wobec rodziny i piastowanego urzedu okazuje sie
przyjaciel Nedzarskiego, niejaki pan Kochanski. To prawda, kocha sie on
z wzajemnos$cia w Marysi, corce gtéwnego bohatera, ale tym lepiej utwier-
dza nas to w przekonaniu, ze zwiazki przyjazni naktadaja si¢ w pewnym
stopniu na rodzinne. Kochanski okazuje sie tez sedzig, ktéremu przycho-
dzi 0sadzi¢ czyn Nedzarskiego. Zgodnie z konwencja dramatu wylewa
zatem swoje Zale w stowach podniostych i pompatycznych, zwracajac sie
do Marysi: O przyjazni §wigte imie! Wezle poswigcony dusz wspaniatych,
wezle tak memu sercu upodobany! Ach, jakiz gwalt uczynie naturze, jezeli
mie $cista powinnos$c przemoze” (s. 99). Nie w innym tonie odpowiada
mu ukochana, rozpoczynajac od uzbrojonego w liczne figury retorycznego
pytania: I jakze spojrzysz w sagdowej izbie bez wstretu, suchym okiem
i czotem surowym, na tego nieszczesliwego...” (s. 99). Potem zgola nie-
oczekiwanie zmienia glos i odzywa sie tonem uczonego prawnika, ktory
brzmi tak, jak gdyby przedstawiata przyklad w jakiejs poswieconej prawu
dysertacji. Jej wypowiedz sktada sie z hipotetycznych stéw ojca, ktérymi
oskarzony mialby sie zwréci¢ do przyjaciela i sedziego w jednej osobie:
,Bylem pozyteczny bliZnim moim, zawsze miatem wstret i zohydzenie
zbrodni wszelakiej, stalem sie ubogim, ale nie podtym. Choroba odjeta
mi sposoby zycia i ostabita sity moje...” (s. 99). Ten wizerunek cztowieka
pozytecznego to niezwykle wywazona samoocena winowajcy, rézna od
pozostatych wypowiedzi, skrajnie emocjonalnych i emfatycznych. Zaledwie
Marysia koriczy swoja nauke o sytuacji czlowieka upadtego, lecz uczciwego,
ponownie wpada w ton, ktérego sila nie jest rozwaga i celno$¢ opisu, ale na-
chalno$(¢ literackiego obrazowania: , Ach, kochany serdecznie Kochariski, te
tzy krwawe, ktére wylewam w twej przytomnosci, ptynac beda obficie, a ply-
nace zatra i zaglazujg, dekret twéj feralny...” (s. 99). Tak egzaltowany finat

né6 WO)JCIECH BALUCH



nie zaciera jednak efektu wcze$niejszego fragmentu, oddanego jezykiem
rozsadnego wywodu prawnego. Przeciwnie, na zasadzie kontrastu podkre-
$la jego intelektualny wymiar. Spor tego, co rodzinne, z tym, co panstwowe,
wylaniajacy sie z polskich dramatéw konca XVIII wieku, nie ogranicza
sie bowiem do najprostszych konfrontacji serca i rozumu. Emocjonalnym
zachowaniom postaci prawie zawsze towarzyszg argumenty o charakterze
przemyslen oraz klarownego komentarza do sytuacji. Spér miedzy prawami
rodziny a kodeksami paiistwowymi nie przybiera postaci zderzenia dwoch
nieprzystajacych do siebie rzeczywisto$ci, emocjonalnej i rozumowej, lecz
staje si¢ nieuniknionym konfliktem, ktéry wynika z konstrukeji porzadku
taczacego wladze panistwowg z prawami zycia prywatnego.

Niemalze ten sam dylemat, ktory stat sie udzialem Kochanskiego,
dzieli Redlich, tytulowy bohater popularnej dramy Burmistrz poznariski.
Przejmujac urzad burmistrza zostal on bowiem zmuszony do sadzenia
Hrabiego Maurycego, ktéry przemoca porwat z domu rodzinnego jego
wilasng corke. Choc sedzia wie o sktonnosci mtodych ku sobie, na plan
pierwszy wysuwa sie jednak najpierw kwestia sgdzenia we wlasnej spra-
wie. A dokladniej rzecz ujmujac, w sprawie dotyczacej czlonka wiasnej
rodziny. Zemsty sedziego ojca boja sie pojmani zolnierze. Natomiast
uszczesliwiony wiadomoscia o ztapaniu porywaczy Redlich dziekuje
opatrzno$ci w nastepujacych stowach:

Wyrwalas cérke mojg z rak okrutnych, oddycham teraz. Boze, wolatem
do ciebie o zemste, odbierz ja mnie samemu... Umrg ci bezwstydni w ka-
tuszy (z uwagg) Lecz c6z ja méwie? Ched zemsty za daleko mnie unosi.
Zapomniatem, zem sg¢dzia — nie powinienem juz osobistej stuchac urazy,
sam tylko prawo mie¢ mi nalezy za prawidlo™.

Jak wiec widaé, obawy winowajcéw nie sg catkiem bezpodstawne.
Sytuacja sadzenia osoby, ktéra zawinita wobec bliskiego, nie wyczer-
puje sie w dylemacie sedziego, ktéry obawia sie¢ o to, czy zdota zachowac

9  Jan Baudouin, Burmistrz poznanski, [w:] Drama mieszczariska, s. 412.
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obiektywizm. Bardzo interesujaco rysuje sie takze moment, w ktérym
przychodzi on porozmawiac o sprawie z corka. Punktem docelowym
sceny, ktory wplywa na dalszy rozwoj akcji, okazuje sie wyznanie, ze
porywacz nie pozostaje jej obojetny. Ojciec nie chciat jednak wybadac
corki, lecz naklonié do podpisania plenipotencji, pozwalajacej mu repre-
zentowad ja w sadzie. Czynil to z uwagi na przykrosci, jakie mogtaby
cierpiec jako ofiara porwania, kiedy ponownie stanie przed napastnikiem
w sadzie i odpowiada¢ bedzie na pytania przed zgromadzong tam spo-
tecznoscia. Dramat uwrazliwia zatem odbiorcéw na kwestie praw ofiary,
ktére wynikaja z troski o jej zdrowie psychiczne. Reprezentantem owej
troski okazuje sie w tym przypadku nie tylko przedstawiciel prawa, ale
i kochajacy ojciec, ktéry nie tylko chroni swoje dziecko, ale dobrze tez ro-
zumie, czego doswiadcza ono w tak trudnej sytuacji. Dlatego ostatecznie
bierze calg odpowiedzialnosc na siebie, wyrazajac zrozumienie dla jej
postawy i uczué w nastepujacych stowach: ,Jesli cie przyrodzenie nadto
czula uksztalcito, zniewazytbym je poczytujac ci to za wystepek™ . Z tych
stéw wynika jasno, ze uczucie skierowane do innej osoby pozwala zmienic¢
kwalifikacje jej zachowania. Tym samym w krétkim fragmencie rozmowy
ojca i sedziego w jednej osobie pojawiajg sie dwa istotne motywy, ktore
pozwalajg na zawieszenie obowigzku zeznawania w sprawie, ktéra mniej
lub bardziej bezpo$rednio dotyczy jego corki. W pierwszym przypadku
motywuje go ched jej ochrony przed przykrymi spotecznymi konsekwen-
cjami, w drugim uwzglednienie jej osobistych uczué wobec osoby stojacej
przed sadem. Zagadnienie to pozostaje zywym elementem dyskursu praw-
nego do dzi$, gdyz wcale nie jest tak klarowne, jakby mogto sie wydawac.
Z jednej strony mamy prawo do odmowy zeznan, jesli mogtyby narazic
zeznajacego lub bliskie mu osoby na odpowiedzialno$¢ karng, hanibe lub
dotkliwa i bezposrednia szkode majatkows. Z drugiej istnieje caly zespot
dzialan przeciwdzialajacych temu prawu, gdy dobro pokrzywdzonego
przewyzsza szkody, jakie jego zeznanie moze przynie$¢ najblizszym.

10 Ibidem, s. 433.
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Burmistrz poznanski pokazuje tylko jedna strone problemu. Istotne
jednak wydaje sie to, ze ochrona jednostki w procesie sagdowym splata sie
z dyskursem rodzinnym. Specyfika tej dramy polega jednak na tym, ze
nie przedstawia jedynie pasywnego prawa do ochrony prywatnosci, lecz
czyni czlonka rodziny (ojca-sedziego) aktywna postacig, ktéra dziala na
rzecz ochrony osoby mu bliskiej. Tym samym wyraZniej zarysowuje sie
tu konflikt dramatyczny miedzy instytucja rodziny a instytucja wymiaru
sprawiedliwosci. Jeszcze inng wariacje na temat konfliktu na linii zycie
rodzinne a obowiazki wobec panistwa znajdziemy w opublikowanym w tej
samej antologii Zbiegu z mitosci ku rodzicom.

Jak w Obrazie ngdzy ludzkiej motywem pobudzajacym bohatera do
dzialania jest w Zbiegu z mitosci ku rodzicom bieda tytutowych rodzicow.
Mtody Zolnierz Gromko po dziesieciu latach nieobecnosci zatrzymuje
si¢ na kwaterze akurat u wlasnych rodzicow. Odkrywa wtedy, ze zyj oni
w skrajnej nedzy, a narastajace zadtuzenie grozi im odebraniem domu.
Jego dochody nie sg na tyle wysokie, zeby mogt sptacié¢ naleznosci, dla-
tego decyduje sie na dosc karkolomna akcje. Namawia wuja Bartka, aby
zaprowadzil go do kancelarii wojskowej jako pojmanego zbiega. Poniewaz
armia ptaci tym, ktorzy pojmajg dezertera, Gromko umawia sie z wujem,
ze wyplacone pienigdze odda on jego rodzicom. Pozornie uciekajac z ar-
mii, mlody czlowiek nie narusza w zasadzie intereséw panistwa, jednak
podkopuje pewien porzadek oparty na obowigzku i honorze. Jego czyn
jest o tyle znaczacy, ze uchodzi za oddanego zolnierza. Sama juz zatem
intryga otwiera przed nami nowy aspekt powtarzajacego sie w kolejnych
dramatach konfliktu miedzy porzadkiem panstwowym a zobowigzaniami
rodzinnymi. Tym razem wchodzimy bowiem w symboliczng przestrzen
honoru, obowigzku czy przyktadu, jaki dajemy innym. Do$¢ niezwykty
pomyst nieprawego zdobycia pieniedzy okazuje si¢ jeszcze bardziej za-
wiklany w chwili, kiedy ojciec mtodego zolnierza unosi sie honorem
i nie chce przyjac pieniedzy, ktére zdobyt jego brat, dwukrotnie tamiac
lojalno$¢ tak wobec rodziny, jak i panstwa. Podobng sytuacje, w ktérej ro-
dzina nie chce przyjac pieniedzy pochodzacych z nielegalnej dziatalnosci,
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znajdziemy w popularnym dzi$ serialu Breaking Bad. Amerykanscy
scenarzysci tak jednak poprowadzili intryge, by gtéwny bohater mogt
przekazad pienigdze potajemnie. We wczesniejszej o dwiescie lat polskiej
dramie mieszczanskiej wszystkie watpliwosci rozwiane zostajg za sprawa
wyzszych wladz panistwowych, w tym kréla. W swej madros$ci i dobroci
nakazuje on bowiem ojcu przyjaé pieniadze, a syna rehabilituje, nadajac
mu stopien oficerski.

W przypadku obu oméwionych dramatéw konflikt miedzy instytu-
cja rodziny a instytucja panstwa nie prowadzi jednak do ostatecznego
rozstrzygniecia. Tworzy raczej obraz, ktéry przynosi odbiorcy poczucie
niepewnosci, bez rozwigzania w finale. Stuzy temu po czesci konieczny
ze wzgledow polityczno-ekonomicznych panegiryczny charakter utwordéw
tamtego czasu, w ktérych wszelkie spory i zawilosci zdarzen rozwigzywat
taskawy sad Krola. Jednak ten naiwny zabieg przypodchlebiania si¢ wtadcy
oraz popierania jego o§wieconej polityki sprawia, ze dramaty koncza sie
zatagodzeniem konfliktu, ale nie jego rozstrzygnieciem. Tym samym
wyrazniej zwracaja uwage na istniejacy problem.

SIEA SPOKOJU MIESZCZANINA

arysowujacy sie w niektérych dramatach powstajacych pod koniec

XVIII wieku nowy model rodziny przystaje do przemian zachodza-

cych w prawie, nie oznacza jednak powszechnego trendu w éwcze-
snej tworczosci dla teatru. Ksztaltowanie sie dyskursu rodzinnego na
gruncie konfliktu miedzy rodzing a panstwem widac znacznie wyrazniej
w dramatach domowych, charakterystycznych dla dramy mieszczan-
skiej, anizeli w pozostatych sztukach z tamtego okresu. Rosnaca w site
nowa klasa spoteczna, mieszczarnistwo, starata sie zdoby¢ konieczny
autorytet, czemu niewatpliwie stuzyla réwniez tworczo$c¢ teatralna.
Niezaleznie wiec od tego, czy akcja rozgrywala sie w miescie czy tez na
wsi, dydaktyczno-o$wieceniowy wymiar dramatow wyraznie wskazywat
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na potrzebe wzmocnienia pozycji nizszych warstw spotecznych oraz
uznania moralno$ci mieszczanskiej za istotny fundament porzadku
prawnego i spotecznego.

Starcie miedzy mieszczanami, ktérzy dazyli do stworzenia nowego
porzadku spolecznego, a istniejacymi juz grupami wladzy stat sie istot-
nym elementem dramaturgii korica XVIII wieku. Przestrzenia, w ktorej
spory owe sie rozgrywaly, a zarazem przedmiotem ataku lub obrony, stata
si¢ za§ miedzy innymi rodzina. Tym samym dyskurs wladzy splétt si¢ —
nie po raz pierwszy zreszta w historii — z dyskursem rodzinnym. Walka
mieszczan o wladze przyjmowata na réznych polach i w réznych kra-
jach postaé odmienng, raz kompromisu, kiedy indziej ostrego sprzeciwu.
W polskich dramatach mieszczariskich znajdziemy obie postawy. Dosc¢
przypomniec syna-zolnierza z Obrazu ngdzy ludzkiej, ktéry zuchwale
wygraza urzednikowi nekajacemu jego rodzicow. Ostatecznie jednak
akcja wiekszosci dramatéw dazy do rozsadnego rozwigzania, ktérego
gwarantem pozostaje krol.

Konflikt dramatyczny przybiera rézne stopnie natezenia, rodzi sie
za$ z taré miedzy réznymi warstwami spotecznymi oraz z takich zja-
wisk, jak bieda, zwyczaje i wladza. Jednak z perspektywy rozwazan nad
rodzing najbardziej interesujacym, a jednoczes$nie chyba najbardziej
powszechnym motywem, ktory stawal sie sprezyna sporu w dramacie,
pozostaje préba uwiedzenia czy wrecz wykradzenia corki (narzeczonej)
z domu rodzinnego. Ten akt przemocy, czasem jedynie oszustwa lub
rodzaj gry, bywa realizowany w r6znych formach i odpowiadajacych im
sytuacjach. Niejednokrotnie sprzymierzencem intruza okazuja si¢ sami
rodzice, ktérzy jako uosobienie przywar szlacheckich wybieraja dla corki
réwnie mato warto$ciowego kawalera. Kiedy indziej mloda kobieta sama
ulega utudzie zewnetrznego blichtru i podaza za mezczyzna, od ktérego
potem stara sie uwolnié. W najprostszych schematach akcji zadufani
kawalerowie prébuja porwac corke wbrew woli rodzicéw, a czasem i jej
samej. Tak proste rozwigzanie nie oznacza jednak sptycenia wymowy
calej akcji.
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Wystarczy wroci¢ do Burmistrza poznariskiego. Przebieg porwania
oraz motywy, jakie doni doprowadzity, wydaja si¢ wrecz banalne. Hrabia
Maurycy, oficer stacjonujacy w domu Redlicha, wdziera sie do pokoju
kobiet fortelem, bo tego domaga sie jego natura zdobywcy. Kiedy pod-
step wychodzi na jaw, mlody zolnierz zostaje wykwaterowany z domu
Redlicha. To drazni jego meska ambicje i sklania do nocnej akcji wykra-
dzenia panny. Dalszy przebieg zdarzen juz znamy. Uczestniczy w nich
jeszcze jedna wazna osoba, o ktérej wezesniej nie byto mowy, czyli ge-
nerat Kulawski, wuj Maurycego. Kiedy dowiaduje sie on o pojmaniu
bratanka, wraca z wojskiem do miasta i grozi jego spaleniem. Zadaniu
wydania wieZnia przeciwstawia si¢ Redlich, dotad dobry kompan gene-
rala. Ich spér staje sie okazja do tego, zeby ten ostatni wyglosit szereg
pouczen dotyczacych praw miejskich, ktére jak nigdy wczesniej zaczynaja
bra¢ gére nad swawolg wojska i autorytetem armii. Prowadzac bardzo
wywazong i przemyslang gre, Redlich doprowadza do zgody. Maurycy
zostaje uwolniony, ale musi pojac za Zone porwang wczeéniej panne.
Przymus okazuje sie catkiem mity hrabiemu. Dlatego wlasnie w drama-
cie pojawila sie postac wuja, ktéry chcac uwolnié bratanka sila, potem
za$ oponujac przeciwko matzenstwu, umozliwia przedstawienie walki
o wcielenie w zycie nowego porzadku spotecznego, reprezentowanego
przez Burmistrza. Porzadku opartego na rozwadze i negocjacji oraz po-
zwalajgcego na skuteczne (czyli akceptowane przez obie strony) egze-
kwowanie praw, przy jednoczesnym oddaniu drugiej stronie tego, co sie
jej nalezy. Barwna i zywa akcja przyjazdu wojsk do Poznania stanowi
bowiem jedynie wciagajacy wstep do zasadniczej czesci dramatu, ktéra
otwiera si¢ na wymiar dyskursywny. Rozwiklanie wielostronnego kon-
fliktu miedzy gtéwnymi postaciami odbywa si¢ zatem na drodze nego-
cjacji i ten rodzaj dramatyzacji stanowi istotng jako$¢ tej sztuki, ktora
wprowadza do Zycia publicznego porzadek mieszczanski.

Piszac o dramatach, ktére w przestrzeri publiczng wprowadzaja miesz-
czanska pochwate rozwagi jako umiaru taczonego z odwaga, mysle o tych
utworach, w ktorych centrum znajduje si¢ konflikt rodziny z porzadkiem
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panstwowym. Rodziny, dodajmy, bedacej bastionem walczacej o swoje
prawa klasy mieszczanskiej. W wielu innych dramatach tamtego okresu,
mimo propagowania postepowych wartosci, traktowano rodzine do$¢é
przedmiotowo. Wysoko cenione, w gruncie rzeczy kanoniczne, utwory
polskiego o§wiecenia nie po$wiecajg jej zbyt wiele uwagi, choc ich akcja
nader czesto wykorzystuje relacje rodzinne. WeZmy dla przyktadu ko-
medie Fircyk w zalotach Franciszka Zablockiego. Przedstawia ona prze-
miane batamutnego lekkoducha w prawdziwie kochajacego mezczyzne.
Znaczaca role w doprowadzeniu do ujawnienia wzajemnych uczud Fircyka
i Podstoliny odgrywa jej brat Aryst. Jednak jego relacje z siostra pozostaja
poza horyzontem zainteresowania odbiorcéw, a on sam przedstawiony
zostal jedynie pretekstowo. Jego sktonnosc do hazardu oraz nadpobudli-
wos¢ stanowia zrodlo kolejnych kluczowych dla rozwoju akcji zwrotow,
nie maja jednak zadnego znaczenia dla zrozumienia jego relacji z siostra.

W Powrocie posta Juliana Ursyna Niemcewicza gtéwnym powodem
do chwaly staje sie obywatelska postawa powracajacego do domu syna.
Jego poczynania, zmierzajace do zdobycia reki Teresy, odstaniaja przed
nami nie tyle wizerunek dobrego meza, ile przede wszystkim oddanego
obywatela, ktéremu nalezy sie nagroda w postaci wymarzonej matzonki.
Ostatecznie bowiem szczg¢$cie rodzinne powinno stuzyc krajowi, o czym
poucza w finale Podkomorzy:

Bajamy wraz dzielac pomyslne godziny (...)
Cnotliwie wszyscy w zgodzie i jednosci zyli
I na szczescie Ojczyzny i dzieci patrzyli'.

Szczesliwa rodzina i jej potomkowie to warunek silnej ojczyzny. W pierw-
szym z przywolanych dramatéw relacje rodzinne stuza do zbudowania
zabawnej komedii. W drugim szcze$cie rodziny wpisuje w swoj dyskurs
polityka.

11 Julian Ursyn Niemcewicz, Powrét posta, http://wolnelektury.pl/katalog/lektura/
powrot-posla.html, wers 1624-1628 (12.03.2014).
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Nie przywotuje jednak przyktadow przedmiotowego wykorzystania
rodziny w tekstach dramatycznych, zeby krytykowac takie praktyki.
Chciatbym natomiast podkresli¢ réznice miedzy wykorzystywaniem
relacji rodzinnych jedynie jako matrycy dla rozwijajacej sie akcji a oma-
wianymi przeze mnie dramatami mieszczanskimi korica XVIII wieku,
w ktorych rodzina pojawia sie w samym centrum akcji jako wspdlnota
podejmujaca dziatania dla osiggniecia wlasnych celow.

PERSPEKTYWA OGOLNA ORAZ DROBNOSTKI

asadnicze przesuniecie, jakie daje sie dostrzec w analizowanych utwo-

rach, polega na tym, ze rodzina przestaje by¢ zaledwie ,miejscem”

akcji, a staje sie jednym z jej bohateréw. Zrodtem tego przesuniecia
jest zlokalizowanie konfliktu dramatycznego na linii rodzina — pafistwo.
Punktem wyjscia staje sie przyczyniajace sie do budowy napiecia w dra-
macie zderzenie racji. Jak juz jednak wczeéniej pisalem, nagromadzenie
emocji nie prowadzi do ich wybuchu, puentujacego calo§é wydarzen, lecz
rozwigzuje si¢ za sprawa negocjacji. Mamy zatem do czynienia z forma
stabego dyskursu dramatycznego, ktérego stabosc to z jednej strony
konsekwencja dydaktycznego charakteru pisanych utworéw, z drugiej
czasu przejsciowego dla formy dramatycznej, ktéra po odrzuceniu przez
tworcow dawnych sposobéw pisania nie doczekata sie jeszcze nowych,
kanonicznych ujec. Taka wlagnie sytuacja umozliwita autorom przed-
stawianie rodziny jako podmiotu w przestrzeni spotecznej. Co istotne,
rodzina zyskata nie tylko status podmiotu akeji, ale i glos. W dramie
mieszczanskiej pojawiajg sie bowiem wypowiedzi, ktérych prymarna
funkcja jest refleksja nad zyciem rodzinnym, w mniejszym za$ stopniu
budowanie akcji czy kre§lenie charakteréow. Nie chodzi wprawdzie o zja-
wisko ilo§ciowo czy jakosciowo dominujace, te refleksje otwieraja jednak
dosc interesujaca perspektywe spojrzenia na rodzine w tamtym czasie.
W omawianych utworach, jak i w wielu innych, instytucja przypominajaca
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o zobowigzaniach obywatela wobec panistwa pozostawato przede wszyst-
kim wojsko. Z jednej strony dokonywato ono poboru, odbierajac rodzi-
nom mtodych mezczyzn, z drugiej w dramatach przedstawiano je jako
instytucje wychowawczg.

Tym samym dramat tworzyt mininarracje tagodzaca konflikt miedzy
dokonujaca poboru armia a prawem rodziny do zatrzymania mlodego
mezczyzny dla siebie. Kiedy siostrzenica Redlicha niepokoi sie, ze jej
ukochany Maurycy chce wstapic¢ do wojska, generat Kulawski uspokaja ja
nastepujaco: ,Moja panno luba ustap mi go na rok przynajmniej, a god-
niejszym go ciebie uczynie. C6z, alboby nie rada mie¢ z niego oficerar™2.
W ten sposéb armia splacata dlug wobec rodziny, zmieniajac miodych
mezczyzn w lepszy material na meza. Nie tylko o zaszczyty i pozycje
zreszta chodzito. Zgodnie z obrazem, ktory przekazuja 6wczesne dramaty,
zolnierze bywali ,rozpustnikami” w mieécie, ale na wojnie uczyli si¢
samodzielnego zycia oraz wykonywania wielu przydatnych obowigzkow
domowych. Oficer Dobrotebski z dramatu Zbieg z mitosci ku rodzicom
to znakomity kucharz, ktéry wyrecza starsza gospodynie, u ktérej sie
zatrzymali. Nie tylko nosi drewno, czy przyrzadza potrawy, ale ku jej
przerazeniu zabiera sie tez za zmywanie naczyn. Sytuacja ta daje starszej
kobiecie okazj¢ do pochwalenia zotnierzy, ktérzy ,powinni by¢ dobrymi
mezami. Oni wszystkiego sie chwyca. Zonom z nimi dobrze by¢ musi”s.
Tak korzystna ocena wartosci zotnierzy jako przysztych mezéw nie prze-
stania jednak obiektywnie negatywnych konsekwencji, jakie przynosi
powolanie do wojska.

Dramat rodziny bohatera sztuki Zbieg z mitosci ku rodzicom wyrasta
przeciez nie z czego innego, jak z wieloletniej nieobecnosci syna w domu,
co przyczynia sie do upadku gospodarstwa jego rodzicow. Co wiecej, je-
dyny syn w gospodarstwie trafil do wojska w wyniku machlojek urzed-
niczych. Byloby wiec naiwnos$cig sadzi¢, ze dydaktyzm dramy z czaséw

12 Jan Badouin, op. cit., s. 388.
13 Zbieg z mitosci do rodzicow, s. 278.
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o$wiecenia ogranicza sie do pozytywnego obrazu zycia, ktéry miatby
dodawac otuchy czytelnikom. Niewatpliwie jednak w kazdej niemal
dramatycznej i czesto zawiklanej sytuacji omawiane utwory starajg sie
podpowiadad postawy godne nasladowania, pelne prawosci i szacunku
dla drugiego czlowieka. Taka postawe reprezentuje na przyktad Redlich.
Kiedy deklaruje, ze jako posag odda siostrzenicy potowe swoich débr, nie
omieszka dodad, ze dla niego samego najwiekszym bogactwem pozostaje
ona sama. I nie chodzi wytacznie o zwrot retoryczny, gdyz to, ze burmistrz
wyzej ceni sobie ludzi od pieniedzy, potwierdzajg inne sceny. Kolejnym
przyktadem roztropnego podejscia do zyciowych probleméw jest postawa
Jozeta ze Zbiega z mitosci ku rodzicom. Powrdciwszy po latach wojaczki
do domu, pyta o ukochang Basie. Od matki dowiaduje sie, ze wyszla za
maz i ma czworke dzieci. Nadal sie jednak dopytuje: ,Coz i nie chciata
na mnie czekac¢?”. Wtedy matka odpowiada spontanicznie: , Mity Boze,
wszakze to juz dziesiec lat, jak ciebie nie bylo. Jakze ta biedna dziewczyna
tak dtugo na ciebie czekaé mogta?”+. To juz dziesied lat temu, jakem
stad poszedt?” — dziwi sie Jozef. A potem dodaje z troska: , A jakze jej sie
powodzi, czy ma sie dobrze?”. Dydaktyzm oswieceniowy podpowiada
wiec, jakie zalety moga nie$¢ ze soba trudne, acz nieuniknione zdarzenia
(na przyktad pobdr do wojska), podsuwajac jednoczesnie wzory postaw,
ktore na plan pierwszy wysuwaja nie abstrakcyjne wartosci czy ambicje,
ale dobro drugiego cztowieka oraz wlasne.

W tym etycznym wymiarze omawiane dramaty dobrze zatem wazg
przeciwstawne racje. W dazeniu do ugruntowania postaw zapewniajacych
kompromis nie idg jednak w kierunku ugody wyrastajacej z rezygnacji.
Bohaterowie wielu dramatéw okresu o§wiecenia s3 bowiem postaciami
na wskros silnymi. Burmistrz z Poznania potrafi chwycic za bron, a takze
prowadzic twarde negocjacje z generatem grozacym najazdem, kiedy
wymaga tego obrona praw miejskich. Jozef, ktory ucieka z wojska dla
poratowania rodzicéw, to takze mezczyzna odwazny, prawy, ale i krewki,

14 Ibidem, s. 252.

126 WO)JCIECH BALUCH



kiedy na drodze staje mu nieuczciwy urzednik. Ostateczny konsensus
miedzy reprezentantami panstwa i rodzing to najczesciej madre rozwia-
zanie, ktére po obu stronach wymaga ludzi statecznych, ale i silnych.
Rodzina potrzebuje bowiem skutecznych obroncéw, ktérzy nie poddaja
sie zbyt tatwo, ale tez nie szafuja zyciem w obronie abstrakcyjnych idei.
Zgodnie z o$wieceniowy filozofia najwazniejsi w rodzinie sg bowiem
ludzie, ktérzy ja tworza.

CO BYEO DALE]

moéwione do tej pory polskie dramaty mieszczaniskie korica XVIII

wieku dobrze oddajg dydaktyczno-idealistyczny wymiar tego nurtu

tworczosci, ktory nie ogranicza sie jednak do naiwnego optymizmu.
Prowadzac do finatu pozytywnego dla postaci, nie tudzity jednak odbior-
cOW wizjg, ze wszystkie unaocznione konflikty znajda swoje rozwigza-
nie za sprawa wspanialomyslnego uchylenia wyrokéw, ktore dotknety
pokrzywdzonych obywateli lub ugody miedzy stronami przedstawio-
nego sporu. W konsekwencji konflikt dramatyczny nie ograniczat sie
do funkcji estetycznych, ale problematyzowat tez wiele istotnych zagad-
nien spotecznych. Wérod zrodet deliberatywnego podejscia do konfliktu
dramatycznego mozna wskaza¢ ogélne starania klasy mieszczariskiej
0 wzmocnienie wlasnej pozycji oraz wezsza perspektywe przemian spo-
tecznych, ktéra wyznaczaja zmiany w prawie, zwlaszcza te odnoszace sie
do funkcjonowania rodziny.

Wydarzenie emblematyczne dla pierwszego rodzaju zjawisk to bez
watpienia czarna procesja przedstawicieli miast krélewskich, ktorej celem
bylo upomnienie si¢ o prawa publiczne dla mieszczan. Manifestacja ta
odbyta sie 2 grudnia 1789 roku. Jej uczestnicy ubrani na czarno przema-
szerowali pod przewodem prezydenta Warszawy Jana Dekerta do miejsca
obrad Sejmu Czteroletniego, starajac sie wywrzec presje na obradujacych
postow, ktérzy powinni przyznac lub przywréci¢ mieszczanom prawa
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réwne prawom szlachty. Ten spor miedzy mieszczanami a szlachta zna-
lazt swoje odbicie w utworach dramatycznych. Juz przywotane sztuki
klarownie pokazuja, ze konflikt dzielil postacie dramatu na szlachte re-
prezentujaca wladze panstwowsa oraz mieszczan.

W wymiarze bardziej szczegbtowym walka mieszczan o poszerzenie
naleznych im praw ujawnia sie w tworczosci scenicznej za sprawa walki
rodzin mieszczanskich z nieprzyjaznym systemem panstwowym oraz
porzadkiem zwyczajowym, ktéry dawat szlachcie znaczng przewage nad
czlonkami stanu mieszczanskiego. Rodzina w tej perspektywie stawata
sie gtéwnym podmiotem dziatan na rzecz zapewnienia i egzekucji praw
stanu mieszczanskiego. Przodujaca funkcja rodziny w sporze klasowym,
ktéry zintensyfikowal sie w Polsce pod koniec XVIII wieku, znajduje tez
potwierdzenie w 6wczesnym dyskursie prawnym. Na poczatku tego tekstu
przytoczylem teze Kraft o zwigkszajacym sie zainteresowaniu sprawami
rodziny ze strony prawa panstwowego. W rozprawie po§wieconej historii
prawa do XIX wieku dla zobrazowania swojej tezy powotuje sie ona na
kodeksy prawa cywilnego francuskiego (Kodeks Napoleona, 1804), nie-
mieckiego (Ogélny Kodeks Prawa Cywilnego, Monarchia Habsburska 1811),
pruskiego (Ogélne Prawo Ziemskie, 1774) oraz rosyjskiego (Svod Zakonov,
1832), ktore zaczety obowigzywac w Polsce po rozbiorach. Idgc za sugestia
Kraft, ze w calej Europie istniata tendencja do ujednolicania cywilnego
prawa panstwowego, trudno nie dostrzec, ze poza kodeksem pruskim
wszystkie inne powstaly péZniej anizeli analizowane tu dramaty. Dlatego
warto przyjrzec si¢ rozwojowi podobnego prawa w Polsce. Dostarczy to
nie tylko bogatego materiatu do analizy, lecz takze pokaze wyrazne po-
wigzania z zagadnieniami podnoszonymi w dramatach mieszczanskich
korica XVIII wieku.

Prace nad reformg prawa za czaséw panowania Stanistawa Augusta
mozna podzieli¢ na trzy etapy. ,Pierwszy zwigzany z reformami
Czartoryskich w latach 1764-1768, drugi to dyskusja nad Zbiorem
praw Andrzeja Zamoyskiego (1776-1780), trzeci obejmuje dziatalnosé
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reformatorskg Sejmu Wielkiego (1788-1792)"5. Prace pierwszego etapu
koncentrowaty sie na reformach prawa sadowego. Jednak Kodeks praw
Zamoyskiego obejmuje juz szeroki zakres spraw cywilnych. Nie zostat
on jednak przyjety do realizacji, za§ wprowadzenie przepiséw Kodeksu
Stanistawa Augusta uniemozliwit trzeci rozbi6r Polski. Zbiér rozwig-
zan dwoéch ostatnich kodekséw pozostat zatem w sferze projektow.
Jednak zywa dyskusja, ktéra toczyta sie wtedy wokot prac nad nimi,
zaswiadcza o tym, ze stanowity one niezwykle zywy element 6wcze-
snego zycia spotecznego.

Dla Zamoyskiego, jak wynika ze wstepu, punktem wyjscia prac nad
Zbiorem byta koniecznos¢ uporzadkowania prawa cywilnego oraz wprowa-
dzenie skutecznej jego egzekucji. Wéréd wielu kwestii normujacych zycie
prywatne obywateli znalazly sie takze prawa mieszczan oraz regulacje
zycia rodzinnego. Celem byto stworzenie odpowiednich warunkéw do
rozwoju handlu oraz przemystu. Propozycje Zamoyskiego podkreslaty
wolno$c osob stanu mieszczanskiego, otwierajac im takze droge do ka-
riery wojskowej, na réwnych prawach ze szlachtg. Wspomina o tym jeden
z artykulow, podkreslajac zarazem, Ze mieszczanie ,dla zastug w wojsku,
lub innych talentéw moga do prerogatyw szlachectwa by¢ dopuszczeni™®.
Do tej pory mieszczanin mogt stuzy¢ w wojsku, kodeks wszakze podkresla
jego stuszne prawo do awansu tak zawodowego, jak spotecznego. O takim
wlagnie awansie wspomina generat Kulawski w Burmistrzu poznanskim,
kiedy proponuje, ze przyjmie Maurycego do swojej armii. Dramat umac-
nial zatem w dyskursie publicznym idee prawa mieszczanina do awansu
spolecznego w postaci stuzby wojskowej. W tym samym tek$cie pojawia
si¢ réwniez inna kwestia istotna dla reform prawa polskiego w XVIII
wieku. Chodzi mianowicie o zakres wladzy sadéw miejskich. Rozwijajacy

15 Wojciech Szaflarski, Kodeks Stanistawa Augusta, Wydawnictwo Poznaniskie 2007,
s. 33.

16 Zbidr praw sgdowych przez ex-kanclerza Andrzeja ordynata Zamoyskiego utozony
i w roku 1778 drukiem ogloszony, red. Walenty Dutkiewicz, Sktad Glowny w Ksiegarni
Gebethnera i Wolffa 1874, s. 222.
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sie w dramacie spér o prawa do sadzenia przestepstwa dokonanego przez
oficera na terenie miasta, znajduje swoj refleks w proponowanych przez
Zamoyskiego uregulowaniach tego, kiedy i na jakich prawach szlachcic
moze odpowiadac przed sadem miejskim”. Wspomniane tu regulacje
wyraznie wzmacnialy pozycje mieszczan, jednak z zyciem rodziny wig-
zaly sie dopiero na teatralnej scenie.

W Zbiorze praw Zamoyskiego znalazty sie takze dzialy po§wiecone
bezposrednio rodzinie, a wsréd nich regulacje dotyczace zagadnien
finansowych, czyli na przyktad posagu, spadkéw, dozywocia. Artykuty
bardzo szczegbtowo ustalaly, jak duzg czes$c jakiego majatku maz moze
zapisa¢ zonie po swojej $§mierci oraz komu przypadng pozostate pie-
niadze. Jesli te szczegdlowe ustalenia zestawimy z wzniostymi dekla-
racjami Redlicha, ktéry dobrowolnie oddaje siostrzenicy cze$¢ majatku
z mitosci do brata i do niej samej, okaze sig, jak dyskurs natury uczu-
ciowo-etycznej naklada sie na zapisy kodeksu. Ten bowiem, kierujac
sie zasada ogdlnej sprawiedliwos$ci, odbierat jednostce prawo do dzie-
lenia sie dobrami z rodzing wedle wlasnego uznania. Ingerencja prawa
w Zycie prywatne zaznacza si¢ jeszcze wyrazniej w zapisach Kodeksu
Stanistawa Augusta, ktory reguluje precyzyjnie nie tylko kwestie finan-
sowe rodziny, ale okreéla réwniez przyczyny rozwodu, a nawet obo-
wigzki dzieci wobec rodzicow. I chociaz zapisy maja tu charakter do§¢
ogolny, nakazujac dzieciom szacunek, wdziecznosé, a takze stuzenie
pomocag, to przeciez stanowia wyrazny dowdd tego, Ze prawo panstwowe
wkracza bez pardonu w sfere intymnego zycia wspoélnoty rodzinnej®.
Wracajac do oméwionych juz wezeéniej dramatéw, mozemy dostrzec,
jak po raz kolejny dyskurs sentymentalno-uczuciowy splata sie z pu-
blicznym dyskursem prawnym. Rozpaczajaca nad brakiem pomocy dla
rodzicéw corka Nedzarskiego, czy dezerterujacy z armii Gromko, ktéry
czyni to jedynie z milosci do bliskich, stajg sie z jednej strony teatralnym

17 Ibidem, s. 810.
18 Wojciech Szafranski, op. cit., s. 233.
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obrazem wlasciwej postawy dzieci wobec rodzicéw, z drugiej strony
przeciwwagg dla bezdusznych zapiséw kodeksu, ktore mitosc rodzinng
przekuwajg w skodyfikowany obowigzek.

Tak wyraZzne zbiezno$ci tematéw przewijajacych sie przez utwory
dramatyczne, a jednocze$nie obecnych w prawnej debacie publicznej,
dowodza tego, ze kwestia miejsca rodziny w szerszym horyzoncie zycia
spotecznego byta w Polsce pod koniec XVIII wieku istotnym przedmiotem
refleksji. Jednoczesnie zderzenie racjonalnego jezyka prawnego z emo-
cjonalnymi ujeciami relacji rodzinnych pozwala dostrzec, w jaki sposéb
porzadek prawny scentralizowanego panistwa wkraczal w przestrzen zycia
prywatnego, podporzadkowujgc sobie coraz szerszy jego zakres. Teatr
iutwory dla niego pisane dramatyzuja ten proces, przedstawiajac odbior-
com rozwoj konfliktu miedzy interesami rodziny i panstwa. Jak sie jednak
wydaje, taka formuta dramatu wyczerpata sie wraz z rozbiorami, ozna-
czajacymi upadek panstwowosci polskiej. Badajac sytuacje rodziny w XIX
wieku, trzeba oczywiscie wzia¢ pod uwage relacje, jakie uksztattowaty
sie miedzy rodzing a instytucjami panistwowymi w ré6znych zaborach.
Nowe wiadze nie stanowily jednak emanacji woli Polakéw, dlatego kon-
flikt miedzy rodzing a panistwem nie prowadzit do rozterek wynikajacych
z tego, ze walka o wlasne prawa byta zarazem walka z porzadkiem stano-
wionym w imieniu ogétu obywateli. Kiedy nastaly rzady jednoznacznie
obce, potencjat dramatyczny takiej dwuznacznej roli panistwa catkowicie
sie wyczerpal. Uwaga przesunela sie w strone konfrontacji z najezdzca,
eksploatujac sytuacje konfliktu miedzy obowiazkiem wobec rodziny
a potrzebg obrony kraju, lub zamykajac sie w wewnetrznych konfliktach
zycia rodzinnego.

Ostatnie zdanie, ktére stanowi raczej hipoteze niz stwierdzenie, wy-
maga sprawdzenia takze dlatego, ze referowane zmiany wydajg sie typowe
takze dla tworczosci w tych krajach, w ktérych nie doszto do upadku pan-
stwowos$ci. Cho¢ wskazanie na utrate niepodleglosci jako na przyczyne
zmiany repertuaru rozwigzan dramaturgicznych wydaje sie hipoteza
dosc stabg, to jednak samo jej rozwazenie prowadzi do interesujgcych
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wnioskow. Okazuje sie bowiem, ze ksztattujacy sie w XVIII wieku w pol-
skim dramacie konflikt miedzy rodzing a pafistwem, juz sie p6Zniej raczej
nie powtérzyl w opisanym przeze mnie aspekcie. Relacje rodzinne stajg
sie bowiem przedmiotem dramatyzacji badz w kontek$cie zagrozenia
panstwa, ktéremu rodzina winna sie przeciwstawi¢, badz jako przestrzen
konfliktow wewnetrznych. W pierwszej polowie XIX wieku przyczyna
takiego stanu rzeczy byt nie tylko wspomniany juz brak wlasnej pan-
stwowosci, lecz takze dominacja modelu rodziny szlacheckiej, Zyjacej
w dworku lub innej ziemskiej posiadtosci. Szlachta, ktéra w tradycji pol-
skiej stanowita Zrédto praw oraz czg¢sto samowolnie je egzekwowala, nie
nadawala sie raczej na adwersarza instytucji paistwa.

Sytuacja zmienila sie nieco w chwili, kiedy w latach sze§c¢dziesia-
tych XIX wieku na teatralnych scenach ponownie pojawit sie dramat
mieszczanski. Wraz z rozwojem kapitalizmu kwestie spoteczne staty
si¢ po raz kolejny przedmiotem zainteresowania dramatopisarzy, kiedy
pojawily sie dogodne okolicznoséci dla szerszego podjecia tematoéw zwig-
zanych z rodzing. Mimo realnej obecno$ci wladz zaborczych wazne dla
owczesnego czasu zagadnienia pracy, uczciwo$ci oraz zycia rodzinnego
odsunety na plan dalszy kwestie walki narodowo-wyzwoleniczej. Powrét
mieszczanskiego §wiata na scene nie oznaczatl jednak powrotu rodziny
jako podmiotu akcji dramatycznej. Czesto wykorzystywanym motywem
w dramatach rozgrywajacych si¢ w przestrzeni rodziny mieszczanskiej
bylo bowiem zderzenie zadzy wzbogacenia sie z takimi warto$ciami, jak
milto$¢ i uczciwos$é. Malzenistwo dla pieniedzy stalo sie zatem gtéwnym
przedmiotem refleks;ji lub motywacji dla dziatan bohateréw, ktérzy po-
swiecaja sie, wchodzac w zwiazki matzeniskie dla uchronienia rodziny
przed katastrofg finansowa. Blizsze przyjrzenie sie tym dramatom prze-
konuje jednak, ze takze kwestie wyboru miedzy mitoscig a dochodem
autorzy czesto traktowali jedynie pretekstowo.

Wsrdd wielu sztuk, w ktérych gtéwna o$ akeji stanowia milosc i pie-
nigdze, wskaza¢ mozna takie utwory, jak Wizyta Pana Feliksa Adama
Belcikowskiego, gdzie akcja rozgrywa si¢ wokoét sprawy matzenstwa dla
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pieniedzy, Rozbitki J6zefa Blizinskiego, czy Matzeristwo Apfel Kazimierza
Zalewskiego. Dramaty mieszczanskie konica XIX wieku nie ograniczaty
sie jednak do eksplorowania kwestii malzenstw dla poprawy kondycji pod-
upadajgcej finansowo arystokracji. Recenzje z tamtego okresy dowodza
niezbicie, ze od utworéw dramatycznych oczekiwano zarysowania szer-
szego tla epoki, przedstawienia wazkiego problemu spolecznego czy mo-
ralnego oraz ,prawdziwosci” i ,wiernosci zyciu”. Okreslenia te wprawdzie
rozumiano rozmaicie, jednak trudno nie dostrzec w krytyce teatralnej
sktonnosci do postrzegania teatru jako lustra, w ktorym odbijac sie miaty
wazne kwestie 6wczesnego zycia. Na scenie pojawila sie zatem sprawa
emancypacji kobiet za sprawa Emancypowanych Michala Batuckiego, czy
krytyka celibatu w Ojcu Makarym Aleksandra Swietochowskiego. A takze
obraz Innego przedstawiany przede wszystkim na przyktadzie Zydéw,
bohateréw takich dramatéw, jak Zyd Edwarda Lubowskiego, czy wspo-
mniane juz Matzeristwo Apfel Zalewskiego. W panoramie éwczesnych dra-
matéw znalazly sie ponadto ujecia o mniejszym potencjale politycznym,
jednak istotnym dla zrozumienia perspektywy, z ktérej dwczesni autorzy
kreslili swoje wizje rzeczywistosci. Henryk Struve w recenzji z Nietoperzy
Lubowskiego chwali odkrycie jednej z narodowych wad Polakéw, czyli
sktonnosci do ksztattowania si¢ opinii publicznej pod wptywem plotek™.
W niezwykle popularnej komedii Przed §lubem Zalewski przedstawia
pozytywny obraz bohatera, ktéry mimo swojej utomnosci potrafi znalez¢
szcze$cie w poswieceniu dla innych.

Gléwnym tematem pozytywistycznych dramatéw mieszczanskich
byta jednak rzeczywistos¢ kapitalistyczna, ktérg rzadzit pienigdz. Tak
dzieje sie cho¢by we wczesnej sztuce Sarneckiego Febris aurea, w ktorej
autor przedstawit kolekcje postaci ogarnietych goraczky dorabiania sie
wszelkimi mozliwymi sposobami. Jacek Lipinski, podsumowujac catosé
zawiklanej akcji dramatu, zwrécil uwage na to, ze

19 Henryk Struve, , Nietoperze” E. Lubowskiego, ,Klosy” 1875, nr 498, s. 27.
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zagadnienia przedstawione w Febris aurea — obejmuja wiekszo$¢ spraw, zwia-
zanych z sytuacja polskiej burzuazji w latach szesc¢dziesiatych i siedemdziesia-
tych. Pisarz krytykuje arystokracje, ,wytracona z siodta” i plutokracje miejska,
ktorej celem jest gwalttowne zdobywanie pieniedzy, ich ciemne machinacje,
w rezultacie prowadzace do ruiny. Wréd bohateréw znajduja sie przedstawi-
ciele r6znych warstw spoteczenistwa. Nalezg do nich arystokraci, szlachcice,
rdzenni mieszczanie, wzbogaceni chtopi i Zydzi. Sg nimi wszyscy, ktérzy nie
znaja umiaru w robieniu pieniedzy>°.

W Febris aurea ogladamy catg panorame postaci opgtanych chciwoscia
oraz wszelkiego rodzaju mechanizmy oraz §ciezki nieuczciwego zdoby-
wania majatku. Krytyczny rozmach utworu Sarneckiego dobrze oddawat
skale problemoéw, ktére znalazty sie w samym centrum refleksji w pol-
skich dramatach mieszczanskich konca XIX wieku.

Tak szeroki zakres waznych zagadniert spotecznych na plan dalszy
zepchnat kwestie zycia rodzinnego. Rodzina nie pasowata réwniez do
obowiazujacej w 6wczesnym dramacie mieszczanskim konstrukeji ak-
cji, ktoéra opierata sie na konflikcie jednostki ze zbiorowoscig®. Swoje
znaczenie mialy takze zmiany w prawie rodzinnym w wyniku zaboréw.
Wprowadzony w 1826 roku w Krélestwie Polskim kodeks cywilny wzo-
rowal sie w znacznym stopniu na Kodeksie Napoleona, ktéry bardziej
ingerowal w zycie prywatne rodziny niz przepisy wypracowane przed
oraz w trakcie Sejmu Wielkiego. Coraz wyrazniejszy stawat si¢ takze
podziat na zycie prywatne i publiczne. Tym samym ograniczone zostato
pole potencjalnego konfliktu. Z jednej strony mamy bowiem do czynienia
z silnym prawem regulujacym szereg spraw rodzinnych, z drugiej idee
rozdziatu miedzy zyciem rodziny a zaangazowaniem jej cztonkéw (przede
wszystkim mezczyzn) w zycie publiczne. W pierwszym przypadku pan-
stwo wydaje sie zbyt silnym przeciwnikiem, w drugim tworzy iluzje cat-
kowitej roztacznosci intereséw rodziny i pafistwa. Wydaje sie ponadto,

20 Jacek Lipinski, Wstgp [do:] Dramat mieszczatiski epoki pozytywizmu warszawskiego,
Ossolineum 1953, s. XXX-XXXI.

21 Dobrochna Ratajczakowa, W krysztale i ptomieniu. Studia i szkice o dramacie i te-
atrze, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego 20006, s. 294.
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ze zaciera sie rowniez konflikt miedzy mieszczanstwem a szlachtg (oraz
pozostatymi klasami spotecznymi), ktére zaczyna taczyc coraz wiecej
wspoélnych intereséw. Przeciez choéby liczne malzeristwa zubozatych
szlachcicow z bogatymi mieszczankami w 6wczesnych dramatach tworza
obraz coraz mocniejszej sieci powigzan miedzy oboma stanami.

Wskazane powyzej przyczyny, dla ktérych rodzina traci w dramatach
pozycje podmiotu wydarzen, potraktowaé mozna jedynie jako pewne su-
gestie, ktore kreslg mape powigzan migdzy przemianami w dyskursach
spolecznych i estetycznych a miejscem rodziny w dramacie. Znacznie
istotniejsza od pojedynczych zwigzkéw wydaje sie jednak wylaniajgca sie
z owych dyskurséw sklonno$¢ do dychotomicznego ujmowania rzeczy-
wisto$ci. Popularna forma dramatu mieszczanskiego korica XIX wieku
podkreslata wage opozycji miedzy jednostka a ogoétem. W porzadku es-
tetycznym realizm rozumiany jako ,prawda zyciowa” przeciwstawiany
byt ujeciom ocenianym jako nierealne. Relacje miedzy rodzing a pan-
stwem okreglal rozdziat przestrzeni prywatnej od publicznej. Sktonnogé
do porzagdkowania rzeczywisto$ci przy wykorzystaniu modeli opartych
na dychotomicznych podziatach prowadzita za$ do eliminowania takiego
rozumienia rodziny, jakie uksztattowato refleksje reformatoréw w X VIII
wieku. Owczesna wizja rodziny mieszczatiskiej wymykata sie bowiem
dwudzielnemu porzadkowi $wiata, w ktérym prywatnosc¢ stanowi alter-
natywe wobec publicznych zobowigzan obywatela. Rosngca w site pod
koniec XIX wieku nowa klasa mieszczanska najwyrazniej potrzebowata
klarownych rozstrzygnie¢ zamiast refleksji nad zlozona natura $wiata.
W konsekwencji dramaty odstaniajace niejednoznaczna pozycje rodziny
w przestrzeni spotecznej, dzielacej sie na zycie prywatne i publiczne,
zostaly zepchniete poza horyzont zainteresowania tak twércéw, jak od-
biorcow. Jednoczesnie rodzina utracita swoja podmiotows autonomie,
ktérej — jak sie wydaje — do dzi$ nie odzyskata.

To prawda, w wielu deklaracjach wspétczesnych politykéw czy insty-
tucji publicznych mozna odnalez¢ wezwania , by uznaé podmiotowy cha-
rakter rodziny. Gléwnym promotorem takiego traktowania rodziny jest
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Kosciot katolicki. W artykule o suwerennosci rodzin ksigdz Aleksander
Sobczak zréwnat tozsamos¢ matzenstwa z akceptacja ,suwerennej wladzy
matzonkéw, ktora nadaje rodzinie charakter podmiotu spotecznego, a tym
samym prawo do podstawowych artykulacji spotecznych i ekonomiczny-
ch™2. Idea prawnego usankcjonowania podmiotowego charakteru rodziny
pojawila sie takze w sejmie za sprawa poselskiego projektu powolania
Rzeczniku Praw Rodziny. W uzasadnieniu tego projektu poset sprawoz-
dawca wyjasnial, ze Rzecznik

zajmowalby si¢ rodzing jako podmiotem zbiorowym. (...) W dotychczasowym
systemie prawnym praktycznie jedynie poszczegdlni cztonkowie rodzin sa
podmiotem prawa, a nie rodzina jako cato§é. Tymczasem pojecie rodziny
funkcjonuje w konstytucji, kodeksach i ustawach szczegélnych, choc nie zo-
stato zdefiniowane i ujete cato$ciowo. Ten stan trzeba zmieni¢, a w zasadzie
uzupelnic®.

Mimo znacznej popularnosci przypominania o potrzebie podmiotowego
traktowania rodziny, trudno znalez¢ przyktady dramatéw, w ktorych cen-
trum znajduje sie rodzina jako wspdlnota. Deklaracje nie znajdujg po-
twierdzenia w narracjach czy dramatyzacjach, ktére uciele$niajg nasze
wyobrazenia o zyciu w rodzinie oraz modele praktycznych zachowan.
Omowione na poczatku przyktady wspétczesnych narracji rodzinnych nie
daja wiekszej szansy na potraktowanie ujawniajacych sie za ich sprawg
wizerunkow rodzin jako wspoélnot budujgcych wlasng podmiotowosd.
Zgodnie z logika tych narracji rodzina potwierdza swoja warto$¢ w po-
$wieceniu dla ojczyzny albo stanowi jedynie punkt odniesienia dla indywi-
dualnego spetnienia. Natomiast w przypadku zainteresowania konfliktem
wewnatrz rodziny najczesciej staje si¢ ona przedmiotem sporu toczonego

22 Aleksander Sobczak, Suwerennos¢ rodziny, http://mateusz.pl/rodzina/as-sr.htm
(12.03.2014).
23 Tadeusz Wozniak, Projekt ustawy o Rzeczniku Praw Rodziny, druk nr 722, 2012,
http://www.sejm.gov.pl/sejm7.nsf/wypowiedz.xsp?posiedzenie=25&dzien=1&wyp=r11
(12.03.2014).
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w zgodzie z ,modelem zaborczym”. Kolejne akty rozgrywajacego sie dra-
matu rodzinnego nie prowadza do jego rozstrzygniecia czy zakorczenia,
gdyz stanowig zaledwie pretekst do sporéw miedzy komentatorami, kto-
rych jedynym celem pozostaje udowodnienie wlasnej racji. W efekcie
rodzina rozumiana jako podmiot znika z dyskurséw spotecznych.

MODEL OTWARTY — WSZYSTKO, CO KOCHAM

d wszystkich regut istniejg, rzecz jasna, wyjatki. Sg one o tyle wazne,

ze pozwalaja lepiej naswietli¢ mechanizm ustanawiajacy reguly.

Z tego tez wzgledu na koniec moich rozwazan chciatbym przywo-
tac film Jacka Borcucha Wszystko, co kocham (2010), w ktorym przedsta-
wiona zostata historia mitosci dwojga maturzystéw, Janka i Basi. Ojciec
Janka jest oficerem marynarki, powotanym do czynnej stuzby w czasie
stanu wojennego, stanowigcego tto gtéwnego nurtu wydarzen. Rodzina
Basi angazuje sie po stronie Solidarnosci, a jej ojciec nie lubi munduro-
wych. Borcuch nie koncentruje jednak uwagi widza ani na konfliktach,
ani na watku mitosnym. W centrum filmowej dramatyzacji znajduje
sie rodzina Janka. Niepozbawiona typowych konfliktéw, tworzy jednak
przyklad rodziny solidarnej i dojrzewajacej we wspélnym zmaganiu sie
z trudnosciami tak natury wewnetrznej, jak zewnetrznej. Zreby takiego
wizerunku wydaja sie dos$¢ fatwe do wychwycenia. W tréjkowym uktadzie
matka, ojciec, syn (brat Janka znajduje sie¢ w zasadzie poza horyzontem
gtéwnych wydarzen) nie ma statych stron konfliktu. Zdarzajace sie spory
nie poglebiaja zatem potencjalnie istniejacych podziatow. Wychowujac
Janka i jego brata, rodzice staraja si¢ wdrozyc ich w obowiazki narzucane
z zewnatrz (nauka w szkole, wystanie Janka do umierajacej babci), lecz po-
trafia sie tez im sprzeciwi¢ w obronie marzen syna. Ojciec Janka posuwa
sie nawet do miniszantazu wobec szkoly, kiedy odmawia wypozyczenia
siatki maskujacej, jezeli syn nie zagra wymarzonego koncertu w czasie
spotkania uczniéw.
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Kolejne przyktady rodzinnej solidarnosci mogtyby sie ztozyc na
wizerunek idealnej wspélnoty rodzinnej. Znacznie wazniejsze jednak
w kontekscie tematu moich rozwazan wydaje sie to, ze Wszystko, co ko-
cham w podobny sposéb wymyka sie wzorcom tworzenia fabuty zdomi-
nowanej przez konflikt, jak byto w analizowanych wcze$niej dramatach
o$wieceniowych. Jednym z zabiegéw stosowanych przez Borcucha jest
rozdzielenie scen majacych wywotaé u widza silne emocje od zwrotéw
akcji. Rozmowa Janka z ojcem po $mierci babci prowadzi do zblizenia
obu mezczyzn, nie jest jednak zadnym przetomem w ich stosunkach.
Konflikt miedzy rodzinami zakochanych zostal przedstawiony w zasadzie
na marginesie akcji. Do$¢ nietypowo jak na dramat mitosny rozwija sie
takze sam romans. Po rozstaniu, do jakiego dochodzi po internowaniu
ojca Basi, zakochani nie spotykaja sie przez caty rok. Przerwa nie znaj-
duje jednak odzwierciedlenia w zdarzeniach skltadajacych sie na fabute
filmu lub zachowaniach bohateréw. Wszystko, co kocham rozgrywa sie
bowiem jakby poza czasem, jak gdyby jego uptyw pozbawiony zostat
mocy dramatyzacji wydarzen. Ten brak napiecia zauwazyli niektorzy
widzowie i w komentarzach internetowych pisali, ze z tego powodu film
staje sie miejscami nudny.

Efekt spowolnienia czy zawieszania w czasie jest jednak uzasad-
niony perspektywa narracyjna, ktérag wyznacza konwencja wspomnienia.
Borcuch uzyskuje zatem podobny stan rozmycia dramaturgii, rozumianej
jako narastanie napiecia, jak to byto w dramatach konica XVIII wieku.
Wtedy jednak przyczyna, a zarazem Zrodlem zlagodzenia konflikto-
wego wymiaru akcji, byt cel dydaktyczny. Obie grupy dramatéw taczy
tez otwarte zakonczenie, czy tez brak dramatycznego akcentu podkre-
slajgcego finat wydarzen. W Obrazie ngdzy ludzkiej brak ostatecznego
rozstrzygniecia konfliktu i domkniecia linii dramaturgicznej utworu
pojawit sie jako konsekwencja interwencji krdla, w Burmistrzu poznani-
skim zdecydowala o tym idealistyczna wiara w mozliwos$¢ porozumienia.
U Borcucha sprawa wyglada w sposéb nieco bardziej ztozony. Wskazujac
na gtéwny mechanizm budowania otwartego zakonczenia, mozna jednak
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powiedzied, ze zadne z przykrych dla bohaterow wydarzen, ktore koncza
Wszystko, co kocham — rozstanie zakochanych, utrata pracy przez ojca
Janka — nie wydaja sie ostateczne. Potwierdza to spokojna reakcja Basi
na stowa Janka: ,Ale bedg klopoty” zatroskanego wezwaniem ojca do
Gdanska: ,Zawsze sg klopoty”. Dramatyczne zwroty akcji nie wyznaczaja
zatem w filmie Borcucha ani punktu kulminacyjnego, ani ostatecznego
rozstrzygniecia. Po kazdym najbardziej dramatycznym czy tez ostatecz-
nym mogtoby si¢ wydawa¢ wydarzeniu pojawia sie miejsce na kolejne.
Zycie bohateréw nie koriczy sie ani na wprowadzeniu stanu wojennego,
ani na rozstaniu. Ostatnie kadry filmu nie domykaja przedstawianej hi-
storii, ale jedynie przerywaja wspomnienia o czasach pierwszej mitosci
i pierwszego buntu.

Analiza filmu Borcucha Wszystko, co kocham pokazuje zatem, w jaki
sposéb dyskurs staby moze przyczynic sie do postawienia wspoélnoty ro-
dzinnej w centrum dramatyzacji jako jej podmiotu, nie za$ zaledwie jako
terenu akcji czy matrycy dla konfliktéw. Choc¢ bowiem doswiadczenia
rodziny Janka wpisuja sie w histori¢ oporu wobec totalitarnego pafistwa,
to w centrum uwagi pozostaje nie tyle skuteczno$¢ dziatan podkopuja-
cych system, ile to, jak zmienia sie wspdlnota rodzinna w konsekwencji
wiru dramatycznych wydarzen. Nie przypadkowo wiec gtéwnym polem
konfliktu jest tu szkota. Pozostaje ona instytucja panstwows, w tym
przypadku rezimowa, ktéra wyznacza wspdlng przestrzer nauczycieli,
rodzicéw i dzieci. Podziat kompetencji, obowigzkéw oraz obszar wspol-
dzialania nie jest tym samym tak klarowny, jak w dychotomicznym po-
dziale na opozycje i totalitarng wtadze. Dlatego zapewne kiedy ojciec
staje po stronie syna przeciwko porzadkowi szkoty, nie ogranicza sie do
argumentoéw sily, lecz negocjuje z nauczycielka w taki sposob, zeby zakon-
czy¢ rozmowe wyrazami wzajemnej sympatii. Sytuacja rodzica, ktérego
dziecko chodzi do szkoty, dobrze oddaje ambiwalentng pozycje rodziny
wobec przeciwstawnych porzadkéw prywatnego i panstwowego. Musi
on bowiem dziata¢, zachowujac lojalno$¢ wobec dziecka i jednoczeénie
respektujac wartos¢ wychowania wdrazanego przez szkote. Nie moze
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wybrac¢ miedzy przeciwstawnymi wartosciami, lecz musi szukac rozwia-
zan, ktére wzmocnia wspdlnote rodzinng oraz jej pozycje, a jednoczes$nie
nie doprowadza do zerwania jej zwiazkéw z porzadkiem spotecznym.
Taka postawa nie wydaje sie jednak specjalnie ptodna dramatycznie, jezeli
za fundament dramatu przyjmiemy konflikt intereséw. Utrudnia réwniez
okreslenie klarownego porzadku opierajacego sie na jednoznacznych roz-
strzygnieciach. Dlatego wtasnie, jak sadze, rodzina tak rzadko znajduje
si¢ w centrum jako podmiot r6znego rodzaju dramatyzacji.

Film Wszystko, co kocham to w zasadzie jeden z nielicznych przypad-
koéw potraktowania rodziny jako podmiotu, za$ zbiér dramatow miesz-
czaniskich z korica XVIII wieku wydaje sie nietypowym epizodem na tle
tworczos$ci polskich dramatopisarzy. Co ciekawe, w obu przypadkach
porzadek $wiata przedstawionego mozna zakwalifikowac jako utopijny.
A zatem taki, ktéry pozostaje jedynie wyrazem ludzkiej tesknoty za lep-
szym zyciem. W konsekwencji zawarte w nim wizerunki rodziny row-
niez nabierajg charakteru wyidealizowanej fantazji. Projekt rodziny jako
wspoélnoty, zdolnej do budowania swojej tozsamosci poprzez osiaganie
wspoélnych celéw, utwierdza sie tym samym w naszej $wiadomosci jako
utopia. I dzieje sie tak pomimo tego, ze niejednoznaczna rola rodziny
w przestrzeni publiczno-prywatnej wydaje sie lepiej odpowiadac jej rze-
czywistej sytuacji niz model jednoznacznie rozdysponowujacy jej prawa
oraz obowigzki wobec instytucji pafistwa.
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PROSTYTUTKA - NIEZBEDNY CZLONEK
(POZYTYWISTYCZNE]) RODZINY?

kres miedzy utrata a odzyskaniem przez Polske niepodleglosci to pod
wieloma wzgledami bardzo spdjna jednostka kulturowa. Warto o niej
mysle¢ w kategoriach ,dtugiego trwania” jako o formacji dziewietna-
stowiecznej, co do ktérej juz wiele lat temu literaturoznawcy uznali, Ze
dzielenie jej na mniejsze jednostki historyczno-literackie jedynie zaciem-
nia obraz calosci. Z pewno$cig nie mozna twierdzié, ze w tak zdefiniowa-
nym XIX wieku zniknat konflikt miedzy instytucja panistwa a rodziny,
chocby z tego podstawowego powodu, ze paristwo oznaczato wowczas
site zaborczg, a wiec zasadniczo skonfliktowang z rodzing jako kolebka
polskosci. Wraz z utrata niepodleglosci rodzina stala sie najwazniejsza in-
stytucja spoteczng. Wobec braku panistwowosci to wlasnie ona zapewniata
przetrwanie polskiego narodu, byta kolebkg patriotyzmu i gwarantem
wychowania zgodnego z tradycyjnymi warto§ciami, cho¢ z koniecznosci
wchodzacego czesto w konflikt z systemem edukacji narzucanym sita
przez zaborcow. Rodzina funkcjonowata wtedy niczym komérka ruchu
oporu przeciwko wladzom zaborczym, a sytuacja wyboru miedzy lojalno-
$cig wobec rodziny czy przyjaciot a porzadkiem prawnym oraz obowigz-
kami wobec panistwa stata si¢ polskim doswiadczeniem codziennym.
Nie nalezy jednak zapominac, ze dwa zrywy niepodleglosciowe w XIX
wieku nie sg prostym powtdrzeniem. To raczej deleuzianskie ,powtérze-
nie z r6znicy”. Rezultatem upadku powstania styczniowego w Krélestwie
Polskim stato sie bowiem uwtaszczenie chtopéw przez Aleksandra II,
tym samym w 1864 zakoniczyla sie w zaborze rosyjskim epoka feudalna
irozpoczely procesy modernizacyjne. A poniewaz gospodarka feudalna
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bywata optacalna jedynie przy systemie pracy niewolniczej', po przymu-
sowym przejsciu na kapitalizm wiekszos¢ szlachcicow znalazta sie w sy-
tuacji ,wysadzenia z siod}a”, zmuszona do przeniesienia sie do miasta
i podjecia pracy zarobkowej. Zlikwidowanie poddanstwa chtopéw miato
istotne znaczenie dla struktury polskiej rodziny: w czasie kilku lat w miej-
sce tradycyjnej, wielopokoleniowej, naturalnej rodziny ziemiariskiej poja-
wila sie nowoczesna, nuklearna rodzina mieszczanska. Z tego wzgledu
w centrum mojego zainteresowania znajdzie si¢ przede wszystkim litera-
tura powstajaca w ramach warszawskiego pozytywizmu, ktérego przed-
stawiciele obserwowali i na goraco diagnozowali te brzemienne w skutki
przemiany spoleczne.

MARKS & SPENCER

edng z konsekwencji podporzadkowania zycia catych pokolen dyrekty-

wom patriotycznym i narodowym, jak pokazuje Dobrochna Ratajczak,

bylo rozszczepienie literatury powstajacej od korica epoki stanistawow-
skiej po odzyskanie niepodleglosci w 1918 roku na emigracyjng i kra-
jowa. Objelo to réwniez dramat, ktéry w konsekwencji podzielit si¢ na
wielki, kanoniczny, narodowy oraz popularny, rozrywkowy, repertuarowy,
w wiekszej czesci adaptowany?. Od razu nalezy wyjasnié, ze warszawscy
pozytywisci pisali utwory dramatyczne z rzadka i bez przekonania, jak
Sienkiewicz, autor proby dramatycznej zatytulowanej Na jedng kartg. Wiele
z tych dziet ujrzato §wiatto dzienne dopiero niedawno (Wéz Zagornanta
Elizy Orzeszkowej) lub powstato bez mysli o scenie (Duchy Aleksandra
Swietochowskiego, czy dramaty historyczne Adama Asnyka). Poza tymi

1 Przypomnial o tym ostatnio Jan Sowa, zob.: Jan Sowa, Fantomowe ciato kréla,
Wydawnictwo Universitas 2011.

2 Dobrochna Ratajczak, W krysztale i w ptomieniu. Studia i szkice o dramacie i teatrze,
Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego 20006, t. 1, s. 463.
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wyjatkami ,pozytywistycznego dramatu w ogéle w Polsce nie bylo™. Jednym
z powodow tego stanu rzeczy byta z pewnoscig zasadnicza nieche¢ pozy-
tywistow do teatru, ktéry sprowadzat sie wtedy gléwnie do taniej rozrywki
(teatrzyki ogrodkowe!), uprzywilejowywat gwiazdy i nie doceniat roli tekstu.
Swoje znaczenie miato takze upanstwowienie teatru w Krolestwie Polskim:
nadzorowanie Warszawskich Teatréw Rzadowych przez carska generalicje
i bardzo czujna cenzura, surowsza wobec utworéw teatralnych niz powie-
$ci. Te dwa czynniki zasadniczo determinowaty wybory repertuarowe. Nic
dziwnego zatem, ze stawiano na lekkie, gléwnie adaptowane z francuskiego
lub niemieckiego farsy, gwarantujace sukces komercyjny. Szanse na wysta-
wienie mieli takze rodzimi autorzy — dostawcy mieszczanskich komedii
spotecznych, tematycznie i ideowo pozostajacych w kregu biedermeieru. Ich
realizm — jak odnotowuje Ratajczak — byt ,bardzo watly i wyidealizowany.
Sci$niety miedzy wieloma ograniczeniami staje sie bardziej postulatem niz
rzeczywistoscig”. Wiekszo$¢ komedii krajowych wspierata oficjalng propa-
gande; stuzyly one ,spotecznej terapii”, byty ,lekiem na chorobe niewoli,
melancholie jednostki i zbiorowos$ci, stanowity wyraz fikcyjnej normalnosci”,
,oferowaly widzowi chwilowa wiare w fad rzeczywisto$ci przedstawionej™.

Jako instytucja panistwowa, nadzorowana przez obce pafistwo, teatr nie
mogt pozostad przestrzenia rozgrywania/uobecniana konfliktéow miedzy
jednostka a zbiorowoscia (rodzing a paiistwem, prywatnym a publicznym),
sam bedac poniekad ich strongs. W tej sytuacji w petnieniu funkcji komuni-

3 Ibidem, s. 285.

4  Ibidem, odpowiednio s. 296, 464 i 469.

5 Jak pisal Wilhelm Feldman, ,arterig sztuki polskiej, rozprowadzajaca krew zdrowg po
calym organizmie, mogtaby by¢ Warszawa. Tutaj jednak polityka, przez dtugie lata zmono-
polizowawszy teatr, usuneta zen repertuar powazniejszy — rozmyslnie demoralizujac spo-
teczeristwo baletem. (...) Zaden utwér patriotyczny, (...) zaden potezny dramat, wywotujacy
nastréj zbyt podniosty, katharsis — nie mogl przeméwic do widzow. Pozostat zatem import
komediowy oraz chéw wiasny, bardzo rzadko Fredro, (...) czasem raz na kilka lat Szekspir,
zresztg repertuar francuski i dramat swojski — geszefciarsko-cudzotozniczy; dramat,
ktéry dawat pole do popisu wyjatkowym talentom aktorskim, ale poziomu artystycznego
bynajmniej nie podnidst (...). Decydujacy wplyw na scene zyskala nie powazna i czujaca
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kacyjnych zastgpita go powies¢, ktérej czytanie stato sie w drugiej poto-
wie XIX wieku rodzajem spolecznej interakcji. Wigzato sie to oczywiscie
z tym, ze powiesci drukowano na famach prasy, w krétkich, regularnie
publikowanych odcinkach. Wszyscy abonenci danej gazety czytali ten
sam fragment utworu w tym samym momencie. Wiemy tez, ze na jeden
zakupiony egzemplarz przypadato nawet kilkunastu czytelnikéw: numery
pozyczano i przekazywano dalej, w naturalny wiec sposéb aktualnie dru-
kowana powies¢ prowokowata do dyskusji i to nie tylko z innymi czytelni-
kami, ale tez nierzadko z samym autorem. Wielu czytelnikéow decydowato
sie na wysylanie na adres redakcji listéw z sugestiami dla pisarzy, a ze
powiesci powstawaly na biezaco, dostownie z tygodnia na tydzien, autor
mogt nie tylko uwzgledniad ich dezyderaty, ale réwniez blyskawicznie
reagowac na zmiany nastrojow spotecznych czy aktualne wydarzenia.
Ponadto powiesci, jak cate piSmiennictwo, podlegaty kontroli cenzury,
wyksztalcity wiec specjalny jezyk jako rodzaj sekretnego kodu taczacego
autora z czytelnikiem, niedostepnego dla urzednika panstwowego. Jak sie
wiec wydaje, konflikt miedzy rodzing a zbiorowos$cig nie zniknat, choé
w odpowiedzi na sytuacje polityczna samego teatru przeniost sie do naj-
wazniejszej formy epoki, czyli powiesci.

Pozytywisci z pewnoscig byli organicystami. Z dwoch alternatywnych
wizji spoleczeristwa oferowanych przez epoke, Karola Marksa i Herberta
Spencera, w wiekszo$ci stawali po stronie tego ostatniego, cho¢ oczy-
widcie ze znaczacymi wyjatkami: zadnych ztudzen na temat mozliwej
spolecznej harmonii nie miata chociazby Maria Konopnicka, od poczatku
swojej kariery $cisle zwigzana z podziemnym ruchem socjalistycznym.
Na przeciwlegltym biegunie umiesci¢ mozna Bolestawa Prusa, wiecznego
oponenta marksistow, ktorzy nazywali go ,fonografem Spencera”, odtwa-
rzajacym wcigz te samg, nudng piosenke. Warto przypomnied stynny

Warszawa, lecz Warszawka kurierkowa, rozbawiona, salonowo-finansowa, Warszawka
dandysoéw, strojnisiow, bonvivantéw i dam, entuzjazmujacych sie opera, $piewakami
whoskimi, intryga zakulisows, przeflancowang z bulwaru paryskiego sensacja” (Wilhelm
Feldman, Wspétczesna literatura polska, Wydawnictwo Literackie 1985, t. 2, s. 384-385).
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epizod publicznego spoliczkowania Prusa przez socjaliste Jana Sawickiego
w 1878 roku, a takze wazng polemike wokot jego artykutu Szkic programu
w obecnych warunkach rozwoju spoteczeristwa z 1883 roku. Odpowiedziat na
niego miedzy innymi Ludwik Krzywicki, krytykujac zaréwno zatozenie,
ze spoleczenistwo to organizm dzialajacy na zasadzie solidarnosci, jak
wiare w postep objawiajacy sie réznicowaniem instytucji spotecznych.
Zdaniem Krzywickiego ,obecne spoteczenstwa europejskie rozpadaja
sie na atomy spoleczne, z ktérych kazdy walczy z innymi o kes chleba”®,
a tendencja ta nie moze byc¢ postepowa, skoro ,niszczy wszelka nic so-
lidarno$ci miedzy ludzmi”’. Jedng z instytucji, o ktéra ktocit sie mlody
socjalista z przyszlym autorem Lalki, byta — obok Kosciota i narodu - ro-
dzina®. Prus uwazal ja za niezbedna, Krzywicki natomiast za watpliwg
i anachroniczng. Nalezy jednak podkresli¢, Zze zasadniczo ich dyskusja
rozbijala sie o to, ze ten pierwszy méwit o pewnym stanie idealnym, do
ktérego warto i nalezy dazy¢, ten drugi za§ wskazywal, ze nie tak wyglada
otaczajaca ich rzeczywisto$c spoteczna i jej tendencje rozwojowe. A prze-
ciez nawet Prus nie usitowal nikogo przekonac, ze éwczesne spoteczen-
stwo przypomina organizm zlozony z harmonijnie wspétpracujacych
ze sobg organdéw i komérek. Dobrze wiedzial, ze stan faktyczny wyglada
inaczej, niz by sobie tego zyczyl. Dostrzegatl chaos, ,spoteczny zamet”
i wprost wspominat o walce klas: ,Wszystkie te klasy spierajg sie ze soba,
nie tolerujg sie nawzajem, nie znaja lub nie uznaja swoich praw, dazg do
separacji i walki™. Jak wida¢, spencerysta zgadzal sie w swojej diagnozie
z marksista, r6znil ich jedynie rodzaj utopii, w ktéry wierzyli i do ktérego

6 Ludwik Krzywicki, Jeszcze o program... [w:] idem, Artykuty i rozprawy 1880-1886,
Panstwowe Wydawnictwo Naukowe 1958, s. 16.

7 Ibidem, s. 18.

8 Por. takze Ludwik Krzywicki, Socjalizm i rodzina [w:] idem, Artykuty i rozprawy
1880-1880, s. 218-223.

9 Bolestaw Prus, Szkic programu w warunkach obecnego rozwoju spoteczeristwa [w:]
idem, Wybér publicystyki, oprac. Feliks Przytubski, Panistwowy Instytut Wydawniczy
1957, S. I50.
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dazyli. Réwniez w utworach literackich Prusa spenceryzm ogranicza sie
tylko do sfery deklaracji czy wyktadni, jak w pamigtnych przemowach
wpisanych w Faraona. Nigdy nie staje sie cechg §wiata przedstawionego,
pozostaje stanem idealnym, catkowitym zaprzeczeniem stanu aktualnego.
Najbardziej frapujacy przyklad to p6ézna powies¢ Dzieci (1909), w ktorej
zalosne alter ego pisarza, doktor Debowski, usituje spencerowskim klu-
czem interpretowac wydarzenia rewolucji 1905 roku: zadanie ewidentnie
skazane na porazke. Jedynym chyba utworem, w ktérym Prus zrezygno-
wal ze swojej stalej perspektywy, decydujac sie na wydobycie dystopijnosci
otaczajgcego go §wiata, pozostaje Lalka. Jak pokazata Ewa Paczoska, Lalka
podejmuje temat catkowitego rozpadu wiezi spotecznych®, dlatego nie
znajdziemy tu ani jednej rodziny szczesliwej, czy chociazby pelnej.
Uwazne przestudiowanie literatury okresu pozytywizmu dobitnie
ukazuje destrukcje polskiej rodziny, ktéra taczy sie z destrukeja pan-
stwowosci: w wielu utworach patologiczne rodziny odzwierciedlajg ano-
mie spoteczenistwa, co oczywiscie nie oznacza braku jakiego$ projektu
idealnej przysztosci. Rekonstrukcja jednos$ci spotecznej zaczyna sie od
rodziny, ale pozostaje jedynie w sferze planéw i marzen: jak w epopeicz-
nym, wyraznie nawigzujacym do finalu Pana Tadeusza zakoriczeniu Nad
Niemnem (1888), gdzie nowa rodzina, ktorg zaktadajg Jan Bohatyrowicz
i Justyna Korczyniska, winna otworzy¢ perspektywe pojednania i wspélnej
pracy na rzecz zbiorowosci. Jesli Orzeszkowa juz tej przyszto$ci nie poka-
zuje (jak pisze Grazyna Borkowska, ,realistyczne odtworzenie dalszego
ciagu opowiesci przekracza sity pisarki™), to dlatego, ze w rzeczywisto-
$ci miodzi matzonkowie stworzyliby prawdopodobnie rodzine podobna
do pozostatych nieszczesliwych rodzin, chorych na brak porozumienia
i utrate wiezi miedzypokoleniowych, ktérych nie brakuje w jej powiesci.

1o Por. Ewa Paczoska, Lalka, czyli rozpad Swiata, Wydawnictwa Akademickie
i Profesjonalne 2008.

11 Grazyna Borkowska, O ,centrum” powiesciowego swiata w ,,Nad Niemnem” Elizy
Orzeszkowej, [w:] Nowe stulecie trdjcy powiesciopisarzy, red. Andrzej Z. Makowiecki,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego 1992, s. 290.
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Nie bez powodu wielcy teoretycy realizmu, Lukacs, Bachtin, czy Auerbach,
tak czesto przeciwstawiali sobie epickos¢ eposu i powiesci realistycznej,
by zdiagnozowac je jako radykalnie rézne, niemozliwe do pogodzenia.
Epopeja wyraza spontaniczng aprobate dla $wiata i zaufanie do jego
praw, a takze poczucie integralnos$ci poety i opisywanej zbiorowosci.
Natomiast powie$¢ dziewietnastowiecznego realizmu to nie zgoda, lecz
krytyka i bunt wobec §wiata, dokument kryzysu wartosci i straconych
ztudzen™. Nawet jesli pozornie harmonia §wiata przedstawionego, at-
mosfera sielsko$ci i optymistyczny finat Nad Niemnem zblizaja powies¢
do Pana Tadeusza, to nie dzieje si¢ to bezkarnie. Cena jest wyciszenie
zbyt bolesnych czy drazliwych watkéw (kosmopolita Zygmunt, morfinista
Rézyc...), a takze usuniecie w cien tych tragicznych, glteboko doswiadczo-
nych i rozczarowanych postaci, w ktérych sytuacji §lub Justyny i Jana nie
zmieni zupelnie niczego: niespetnionej, zgorzkniatej Marty, wlekacej
za sobg ciezar zlej, okrutnej decyzji, wdowy Andrzejowej Korczyniskiej,
ktéra przegrata duchowa walke o syna, czy nieustannie kompromito-
wanej przez narratora, a przeciez autentycznie cierpiacej Emilii. Zycie
matzeniskie i rodzinne wszystkich bohateréw powiesci jest piektem: nie
ma powodu, dla ktérego przysztosc ,ztozonej na ottarzu narodowej i kla-
sowej zgody” Justyny miataby wygladad inaczej. Zawarta w zakonczeniu
Nad Niemnem obietnica harmonii, tadu, nagrody i wspolnoty pozostaje
tylko obietnica, fantazmatem na temat §wiata, w ktérym Orzeszkowa i jej
czytelnicy chcieliby zy¢.

12 Por. Georg Lukdcs, Teoria powiesci. Esej historyczno-filozoficzny o wielkich formach
epiki, ttum. Janusz Goslicki, Pafistwowy Instytut Wydawniczy 1968; Michal Bachtin,
Epos i powiesc, [w:] idem, Problemy literatury i estetyki, ttum. Wincenty Grajewski,
Czytelnik 1982; Erich Auerbach, W Hétel de la Mole, [w:] idem, Mimesis. Rzeczywistos¢
przedstawiona w literaturze Zachodu, thum. Zbigniew Zabicki, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy 1968, t. I1, s. 266-329. W kontekscie Nad Niemnem przywoltuje m.in. te
prace Jozef Bachorz w artykule , Nad Niemnem” Elizy Orzeszkowej, czyli o, kazuistyce
sumienia”, ,Polonistyka” 1983, nr 10, s. 846-847.

13 Grazyna Borkowska, Pozytywisci i inni, Pafistwowe Wydawnictwo Naukowe 1996,

5. 68-69.
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Juz w sztandarowym teks$cie wczesnego pozytywizmu, powiesci
tendencyjnej Marta Orzeszkowej (1873), ewidentnie pojawia si¢ ten sam
problem, ktéry tatwo odnalez¢ juz w komedii stanistawowskiej. Marta
jako jedyna ocalala z catej rodziny'+. Domys$lamy sie tego jedynie, gdyz
o wydarzeniach, ktére rozegraly sie w przedakeji, autorka ze wzgledu
na cenzure nie moze nas poinformowaé wprost. Matka Marty zapewne
umarta wskutek bole$nie odczutej straty brata lub syna, zabitego podczas
powstania. Ojciec prawdopodobnie umknat §ledztwu, lecz dobita go nato-
zona na majatek kontrybucja. Mogtloby to wyjasnié, dlaczego w powiesci
nie wspomina sie ani o rodowym majatku, ani pienigdzach z jego sprze-
dazy, ktére powinny stanowi¢ posag Marty. Jak sie wydaje, poszly one na
pokrycie dtugéw. Kiedy ojciec umieral, chcac zapewnic przysziosc corce,
zgodzit sie wydac ja za Jana Swickiego. Byt to mezalians nie tyle z powodu
jej szlacheckiego pochodzenia, ile raczej dlatego, ze ten ,,mtody urzednik
zajmujacy dosé wysoka juz posade w jednym z biur rzagdowych” musiat
sie juz w jakis sposéb zastuzyé u wladz zaborczych, skoro jego kariera tak
pieknie sie rozwineta w czasie okoto i tuz popowstaniowym. Swicki jako
lojalny carski urzednik stawial szczescie wlasnej rodziny ponad niepisane
prawa polskiego kodeksu honorowego. Niestety jego $§mierc po zaledwie
pieciu latach od zawarcia $§lubu niszczyta ztudne poczucie bezpieczen-
stwa, ktore zapewnial dotad Zonie i cérce. Jak sie bowiem okazuje, nie
zatroszczyt sie w zaden sposéb o zabezpieczenie loséw rodziny i pozosta-
wit Marte z niczym, bez §rodkéw do zycia.

Wlasciwa akcja Marty to pdlroczne, nieefektywne starania tytuto-
wej bohaterki o znalezienie jakiego$ zatrudnienia. Konstrukcja kazdego
epizodu jest bardzo podobna: obudzone nadzieje, préba i ostateczna po-
razka. Po serii niepowodzen Marta ostatecznie zaczyna zebrac, a w koicu

14 Por. Marian Ptachecki, Wojny domowe. Szkice z antropologii stowa publicznego w do-
bie zaboréw (1800-1880), Wydawnictwo IFiS PAN 2009, s. 413-453.

15 Eliza Orzeszkowa, Marta, [w:] eadem, Pisma zebrane, red. Julian Krzyzanowski,
Ksigzka i Wiedza 1949, t. 8, s. 20. Wszystkie cytaty za tym wydaniem, numer strony
W nawiasie.
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posuwa sie do kradziezy. Kiedy w eleganckim sklepie usituje przywlasz-
czyc¢ sobie pozostawiony na ladzie banknot, klient i sprzedawca rzucaja
sie za nig w poscig. Dotacza do nich grupa przechodniéw. Zdesperowana
Marta popetnia samobéjstwo, rzucajac sie pod kota omnibusu, wybierajac
raczej $mierc niz wiezienie.

W tej wezesnej powiesci Orzeszkowa opisuje prawa rynku przez pry-
zmat teorii walki o byt. Pilne krawcowe, ktorym tak zazdro$ci Marta, nie
maja nawet czasu podnie$¢ wzroku znad maszyny do szycia, ,na swoich
biezacych zadaniach skoncentrowane w stopniu graniczacym z histerig™®,
nieustannie zajete udowadnianiem, ze potrafig wykonywac je lepiej i szyb-
ciej od innych. Nie inaczej wyglada zresztg sytuacja wszystkich szerego-
wych pracownikéw, tak kobiet, jak mezczyzn. Marian Plachecki zauwazyt,
ze roéwniez w sklepie blawatnym subiekci sg ,wtopieni w swe powinnos$ci
zawodowe (...) W sposo6b tak zupelny, ze bliski groteski, zredukowani do
czynnosci, za ktore sa optacani, (...) $cigajacych sie z czasem, jakby chcieli
zdazyd jeszcze potwierdzié swa przydatnosé, zanim zostang zwolnieni za
opieszalo§¢™7. Najemni pracownicy obu pici to w §wiecie Marty wyalieno-
wane mrowki, zabiegane i pozbawione tozsamog$ci. Wspétzawodnicza ze
sobg niemal na $§mierc i zycie na bezlitosnym, darwinowsko-marksistow-
skim rynku pracy, z ktérego tytutowa bohaterka pozostaje wykluczona.
Kapitalizm Zeruje na tym, co w czlowieku stanowi jego zwierzecg nature,
obnaza jego najbardziej drapieznie instynkty, kaze silniejszym niszczy¢
stabszego. Orzeszkowa moéwi wprost o mieszkaricach Warszawy jako
o ,$cisle zwartej falandze tloczacej sie ku szczesciu i dobrobytowi” (s.
25), ktéra wobec kolejnej osoby szukajacej dla siebie miejsca w miescie
,zwiera sie¢ $ciélej jeszcze, aby nowoprzybyla nie zwezita im miejsca, nie
ubiegta ktérej z nich w mozolnej gonitwie” (s. 25).

Charakterystyczny wydaje sie szczeg6t topograficzny wspomniany
w zakonczeniu: Marta umiera na najbardziej reprezentacyjnej ulicy

16 Marian Plachecki, op. cit., s. 428.
17 Ibidem, s. 430.
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Warszawy, na Nowym Swiecie, w godzinie wieczornego szczytu. Nie
umiera jednak jak czlowiek, lecz — zaszczute zwierze. Stracita bowiem,
krok po kroku, swoj status istoty ludzkiej. Juz u Rudzinskich Marta czuje,
»jakby w tej chwili ubyla czastka godnosci jej osobistej, cztowieczej” (s.
81), pbdzniej wielokrotnie zastanawia sie, czy ,jestze godna nosi¢ nazwe
czlowieka” (s. 125). Proces ten przypieczetowuje scena sprzedazy obraczki
$lubnej. Do tej pory jej tozsamos$¢, potwierdzana miedzy innymi w kaz-
dym kolejnym li$cie polecajacym, opierata sie na byciu ,wdowa po urzed-
niku”. To dawalo jej spoteczne zakotwiczenie i czynito z niej obywatelke.
Po sprzedazy obraczki Marta wraca juz nie do mieszkania, lecz do ,nagiej
izimnej nory” (s. 255). Choc zdobyta troche gotéwki, wraca bez zrobienia
zakupéw, nie rozpala ognia, nie gotuje positku, nie odzywa sie do cérki,
lecz ktadzie si¢ w urzadzonym wprost na ziemi legowisku, bez jednej
mysli — jakby utracita wszystkie wyrézniki cztowieczenistwa i stoczyta
sie do poziomu zwierzecia. Jej nowe wcielenie zdaje sie promieniowad
rowniez na corke, ktora ,przypelzla raczej, niz przyszta ku miejscu, na
ktérym spoczeta milczaca jej matka, usiadta u nég postania, chudymi,
zziebnietymi ramionami otoczyla swe podniesione kolana i oparta na nich
ciezaca widocznie mala gtowke” (s. 255-256). Marta i Jaficia upodabniaja
sie w tej scenie do pary zwierzat, wdowa po urzedniku okazuje sie juz
wylacznie samica, chroniacg swoje mtode.

Marta sama czuje, ze stala sie ,wyrzutkiem spoteczenstwa” (s. 253),
ze przestata do niego nalezed. Blisko jej do opisywanych przez Giorgia
Agambena uchodZcéw, ktérzy ,stracili wszystkie inne cechy i znalezli
sie poza zwigzkami taczacymi ludzi — z wyjatkiem tego, ze byli ciagle
ludzmi™®. Marta jest w Warszawie anonimowa i wykluczona: wszyscy
inni bohaterowie maja jakas tozsamo$c i spotecznie doceniane zajecie,
ona zajmuje sie jedynie fizycznym przezyciem swoim i dziecka, odsuwajac
widmo $mierci z glodu. Nie ma juz zadnych ambicji, nie pragnie niczego

18 Giorgio Agamben, Homo sacer. Suwerenna wtadza i nagie zycie, ttum. Mateusz
Salwa, Prészynskii S-ka 2008, s. 173.
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innego, jak tylko ,zy¢ i jedynej istocie, ktérg kochata na ziemi, zycie kawat-
kiem chleba podtrzymac” (s. 127). Okazata si¢ osoba doskonale zbedna,
ktorg brak pracy niejako pozbawit praw obywatelskich, odebrat jej bios,
pozostawiajac wylacznie zoe. Jej istnienie staje sie wiec po agambenowsku
nagie, ograniczone do jej ciala. Kiedy umiera, na ulicy przechodnie znajda
tylko kawalek nieozywionej materii, jak brutalnie ujmuje to Orzeszkowa:
nieruchomg plame.

WYSADZENI Z SIODEA

iewatpliwie rodzina, ktéra stanowi przedmiot staran spotecznych, to

rodzina petna, ktorej ojciec powinien zapewnic przezycie, cho¢by za

cene naruszenia prawa. Jednak podstawowy problem dla epoki, ktéra
mnie interesuje, to przedstawienie tego, co dzieje sie w chwili, kiedy ojca
zabraknie. Co interesujgce, nawet kiedy ojcowie s3 fizycznie obecni, zwy-
kle nie potrafia zapewnic rodzinie utrzymania. Literatura drugiej polowy
XIX wieku to parada meskiej nieudolnosci. Do$¢ przypomniec Leckiego
z Lalki, pape Orzelskiego z Nad Niemnem, czy podobnie zdziecinniatego
ojca Maryni Polanieckiej w powiesci Sienkiewicza.

Jak w rozdziale Rodzina w przebudowie w Polsce dramatycznej 1 pisat
Wojciech Baluch, za zmiang modelu rodziny z tradycyjnego na nowo-
czesny kryje sie miedzy innymi emancypacja kobiet™. To prawda, moje
watpliwo$ci budzi jednak sposéb, w jaki zinterpretowal on moment kry-
zysu rodziny, kiedy dawny model odszedl juz w niepamiec, zas nowy nie
zostal jeszcze w peini wypracowany. Gtéwnie na przykladzie Moralnosci
pani Dulskiej Baluch uznal, Ze to emancypacja kobiet i przejecie przez
nie r6l do tej pory zarezerwowanych dla mezczyzn pozbawito mezéw
i ojcéw wladzy nad dyskursem rodzinnym. Przykladem tego procesu

19 Wojciech Baluch, Rodzina w przebudowie, [w:] Polska dramatyczna 1. Dramat
i dramatyzacje w XX wieku, red. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera, Ksiggarnia
Akademicka 2012.
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ma by¢ wlasénie Felicjan Dulski. Ta skadinad niezwykle inspirujaca re-
interpretacja powszechnie znanej komedii nie wytrzymuje jednak kon-
frontacji z realiami epoki. Podobnie jak w proponowanej rekonstrukcj,
sytuacja moglaby wygladaé wylacznie wowczas, gdyby$my wzieli w na-
wias cale dziewietnastowieczne pis§miennictwo, ktére stawiato sprawe
odwrotnie: emancypacja kobiet, we wszystkich diagnozach poczawszy od
lat czterdziestych XIX wieku, stanowita wynik kryzysu meskosci, a nie
jego konsekwencje. Juz w miedzypowstaniowych wystapieniach Narcyzy
Zmichowskiej upadek powstania listopadowego pociagnat za sobg kry-
zys rodziny i tradycyjnie zdefiniowanej mesko$ci, powodujac zarazem
konieczno$¢ pracy kobiet. Byla to za$ praca nie tyle nawet — czy nie tylko
— ekonomiczna, ile rozumiana jako dzialanie na rzecz spoleczenistwa.
Warto$ciowi mezczyzni zgineli w powstaniu, ci za$, ktérzy pozostali,
okazali sie niegodni tego miana:

Co krok prawie spotykato sie prézniaka, nieuka, dandysa, na utrzymanie
ktérego rodzina musiata pracowaé; ktéry bardzo szkodzit dobru ogétu; psut
porzadek, sam wiele niesprawiedliwo$ci popelnial, a wcale sie nie troszczyl
o stan wspdtbraci swoich (...). Pod wzgledem o$wiaty i wyksztalcenia kazda
kobieta, ktéra nie znata jakiego szacownego zabytku lepszych czasow, przebie-
gajac z metodg porownawczg szeregi swoich wspolczesnikéw, bez najmniej-
szej zarozumiato$ci czud si¢ mogta rowng najlepszym, a wyzsza od bardzo
wielu (...). Glodne i spragnione, zawistnym okiem podziwiaty [kobiety] suta
zastawe przygotowang dla tych, co do niej apetytu nie mieli. W reku braci,
kuzynoéw, sasiadow, znajomych byta wszelka mozliwos$¢ uzytecznej dla ogétu
pracy (...), oni za$ grali w karty, tracili majatki, zdrowie, a ze sztuk pieknych
do choreografii chyba najzywszy objawiali pociag®®.

Wedtug Zmichowskiej mezczyzni mogli pracowad, ale nie chcieli.
Kobiety natomiast bardzo chciaty, lecz ,im wtaénie t¢ sposobnos¢ od-
jeto”. Charakterystyczny wydaje sie tez jej postulat tworzenia zwigzkoéw

20 Narcyza Zmichowska, Stowo przedwstepne do dziet dydaktycznych pani Hoffmanowej,
[w:] Chcemy catego zycia. Antologia tekstow feministycznych z lat 1870-1939, red. Aneta
Gornicka-Boratyniska, Fundacja Res Publica 1999, s. 46-47.
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alternatywnych wobec rodzinnych. Takg role speinia¢ miata grupa
»Entuzjastek”, gdyz w jej ramach powinowactwo z wyboru mialo zasta-
pi¢ narzucone instytucjonalnie wiezy>'.

Réwniez w publicystyce Orzeszkowej (Kilka stéw o kobietach), ktora
przeciez sama sie rozwiodta, wazny wydaje sie watek emancypacji na
wszelki wypadek. Autorka przeczuwa bowiem, Ze zalozenie, jakoby
wszystkie kobiety mogty liczy¢ na wsparcie mezéw, to anachroniczne
uproszczenie, ktore nie bierze pod uwage loséw starych panien, wdéw
i rozwddek, podobnie jak tych kobiet, ktore chcialyby pozostaé samotne
z wyboru. Warto zauwazy¢, ze w jej powiesci Marta inne kobiety nie
znajduja sie wcale w duzo lepszej sytuacji od tytutowej bohaterki. Te,
ktére zajmuja kierownicze stanowiska, jak Ludwika Zmitiska, wlascicielka
biura posredniczacego miedzy nauczycielami a osobami poszukujacymi
prywatnych lekcji, czy posiadajaca zaktad krawiecki Szwejcowa, odziedzi-
czyly je po zabitych w powstaniu mezach-przedsigbiorcach. Prowadzaca
sklep przy Senatorskiej Ewelina D. formalnie nie ma do niego zadnych
praw, gdyz jego wiascicielem pozostaje pan D. Pani Rudziniska jest bez-
pieczna, poki zyje jej maz-inteligent. Gdyby znalazla sie w sytuacji Marty,
prawdopodobnie miataby identyczne problemy ze znalezieniem pracy. Byc¢
moze jej corka Jadwisia, ktéra juz w wieku dwunastu lat jest oczytana,
gruntownie zna jezyki i otrzymata staranne wyksztalcenie, okaze sie
dobrze przygotowana do wstapienia na rynek pracy. I to nie jest wcale
pewne, a tylko pozostaje nadziejg jej rodzicow.

Orzeszkowa wielokrotnie podkreslala, ze los Marty nie stanowi wy-
jatku, gdyz w podobnej sytuacji znajduja sie ,miliony kobiet”, ze historia
Marty jest powszechna, wrecz pospolita. Oznacza to, jak sie wydaje, ze
w oczach pisarki przewazajaca liczba wspodtczesnych jej kobiet nie dys-
ponowata niczym, poza nagim zyciem. Dlatego jej projekt emancypa-
cyjny zakladat, ze edukacja i praca winne uczynic z nich pelnoprawne

21 Grazyna Borkowska, Cudzoziemki. Studia o polskiej prozie kobiecej, Wydawnictwo
IBL PAN 1996, s. 21-73.

PROSTYTUTKA — NIEZBEDNY CZtONEK (POZYTYWISTYCZN EJ) RODZINY? 155



obywatelki — obywatelki spoteczenistwa, ktére jednak, co istotne, samo
zmieniac si¢ nie musi. Marta ma zatem — wspierane przez narratorke
— poczucie indywidualnej odpowiedzialno$ci za sytuacje, w jakiej sie
znalazta. Cho¢ wynikata ona raczej ze zinstytucjonalizowanego modelu
ksztalcenia kobiet, Orzeszkowa kaze sie Marcie nieustannie obwiniac:
,Co tojest, co idzie za mng zawsze i wszedzie, wypycha mnie zewszad?...
Potarla dlonig czoto i sama sobie odpowiedziata: Wszedzie i zawsze ide
ja sama ze sobg i sama siebie wypycham zewszad...” (s. 133). W pewnym
momencie Marta fantazjuje wrecz, ze rzuca si¢ twarza ku ziemi na chod-
nik, pod stopy przechodniéw: , Niechby mnie deptalil Czegdzem wiecej
warta, ja, niedolezna, do niczego niezdatna, nikczemna istotal!” (s. 188).
Te seanse samoupokorzenia wynikaja z jej niedostosowania do warunkéw
kapitalistycznych. To szczegélny paradoks: Marta nie czuje sie czlowie-
kiem, gdyz na rynku pracy nie moze funkcjonowac jako warto$ciowy
towar, ,utracita szacunek dla samej siebie, przed samg sobg rozsypata
sie w proch nikczemny dlatego, ze pracowac nie mogta” (s. 2772). Tylko
na chwile przed $miercig, kilka sekund przed popetnieniem kradziezy,
odzywa sie w niej wécieklo$¢ i poczucie niesprawiedliwosci spoleczne;.
Patrzac na pelen pugilares jednego z klientéw, mysli: ,Czemu on ma
tak wiele, a ja nic nie mam? Jakim prawem odmoéwil mi jatmuzny? (...)
Dlaczeg6z ludzie wymagaja, abym zyla o wlasnej sile, skoro mi jej nie
dali? dlaczegdz mi nie dali sily, skoro jej teraz wymagaja ode mnie? On
jestjednym z krzywdzicieli moich, jednym z dtuznikéw! Powinien dac!”
(s. 2773). Ten jedyny sprzeciw wobec stosunkéw w stolicy narratorka szybko
usituje okietznad, narzucic czytelnikowi dystans: , Mysli kobiety tej byty
okropne, bezrozumnie niestuszne” (s. 2773). Zarazem wskazuje na ich
potencjalnie rewolucyjny charakter:

Rodowodem ich byly te same krzywdy, te same koleje, te same bezsilnosci
z jednej strony, a odpowiedzialno$ci i potrzeby z innej, ktore zrodzity wszyst-
kie szalone doktryny, wybuchajace w §wiecie od czasu do czasu pozogg i mor-
dami, wszystkie wéciekle namietnosci, ktére powstate z braku sprawiedliwosci
tracg same jej zmyst i z krzywdy zrodzone zadajg krzywdy (s. 273).
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Jak sie wiec okazuje, emancypacja kobiet ma w zamierzeniu Orzeszkowej
przystuzyd sie réwniez zachowaniu stabilnosci kapitalistycznego i liberal-
nego spoteczenistwa, nie dopuscic do opartej na resentymencie rewolucji.
Ten wymiar spotecznej roli emancypacji uwidacznia sie w drugiej czesci
jej feministycznej dylogii, napisanej w 1877 roku Marii.

W przeciwienistwie do Marty, tym razem bohaterka w obliczu ruiny
majatku i $émierci ojca podejmuje decyzje poprawng etycznie: nie wybiera
za meza urzednika-karierowicza, lecz mieszczanina, przedsiebiorce, za
co autorka nagradza ja mozliwoscia uzytecznej pracy u boku czlowieka
zastugujacego na szacunek. Jej zwigzek, cho¢ pozbawiony porywow
uczucia, okazuje sie solidnym fundamentem nie tylko dla niej samej,
jej meza i jego dzieci z poprzedniego malzenstwa (jedno z nich jest
powaznie uposledzone, jednak odzywa pod opiekuniczym skrzydtem
nowej matki), ale takze dla calej spotecznosci. Maria pomaga Michatowi
w prowadzeniu interesu, ktory zaczyna lepiej prosperowad, zapewniajac
mozliwo$¢ zarobku znacznej liczbie osob. Zapraszajac zatrudnianych
pracownikéw do wlasnego salonu, stotujac i zapewniajac wyrafinowana
rozrywke, chroni ich przed upadku moralnym, alkoholizmem czy rozwig-
zlo$cia. Jest doskonale przygotowana do swoich rozlicznych rél: zna za-
sady rachunkowosci, ma szeroka wiedze z zakresu higieny i pedagogiki,
jej talent muzyczny wystarcza do tego, zeby zapewnic rodzinie estetyczne
wzruszenia, natomiast zdolnosci organizacyjne pozwalaja profesjonalnie
zarzgdza¢ domem.

W Marii Orzeszkowa projektuje sytuacje, w ktérej zdeklasowana
szlachta akceptuje nows, mieszczanska kondycje. Tymczasem Sienkiewicz
w rownie tendencyjna, zaswiadczajaca o jego przejsciu na pozycje skraj-
nie prawicowe, powie$¢ Rodzina Potanieckich (1895) wpisal marzenie
o mieszczanskiej rodzinie, ktéra na powrét stanie sie tym, czym byla
rodzina przednowoczesna. Gléwny bohater Sienkiewicza, wywodzacy
sie ze szlachty Stach Potaniecki, fabrykant perkalikéw, swojg fortune
zawdziecza spekulacjom na cenach zboza w okresie nieurodzaju i kleski
gltodu w Rosji. Najpierw przyczynit sie do utraty majatku przez Marynie
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Plawicka i jej ojca, bezpardonowo naciskajac na sptacenie przez nich daw-
nego dlugu. Nastepnie wziagl pozbawiong kapitatu i znajdujaca sie wila-
$ciwie w sytuacji bez wyjscia dziewczyne za zone, by ostatecznie odkupié
jej zadtuzony majatek i powrécié do stanu ziemianskiego. Reakcyjne
zludzenie, ze nadal mozna powréci¢ do §wiata sprzed jego ,odczarowa-
nia”, wydobyly na jaw zjadliwe krytyki powiesci, ktére wyszly spod pi6r
polskich socjalistow, Wactawa Natkowskiego i Stanistawa Brzozowskiego.
Ten ostatni pisat bez wahania, ze ,gdyby Henryk Sienkiewicz nie istniat,
mieszczanstwo wspotczesne powinno by go bylo wynalez¢”2. Do tego
stopnia Rodzina Potanieckich wydata mu sie gloryfikacja tej klasy spo-
tecznej, pochwalg ptaskiego dorobkiewiczostwa, podwojnej moralnosci,
ograniczonej do rytualnych obrzedéw religijnosci.

Bardziej interesujace niz apologie mieszczanstwa wydaja sie te dzieta
literackie z drugiej potowy XIX wieku, ktore dokumentujg traumatyczny
moment przejscia, jako jeden z gléwnych tematow wybierajac frenetyczng
obrone podupadtej szlachty przed zmieszczanieniem. We wzorcowy spo-
séb realizuje ten motyw Wysadzony z siodta Antoniego Sygietynskiego
(1891). To historia szlachcica, ktéry za udzial w powstaniu zostal pozba-
wiony majatku i skazany na Sybir, za$ po powrocie z zestania nie moze
si¢ odnalez¢ w zmienionej rzeczywistosci spotecznej. Poniewaz nie ma
wyksztalcenia zawodowego, nie moze podjac zadnej pracy. Ponadto peten
jest feudalnych przesadéw, ktére nie pozwalajg mu sie znizyc do pewnego
rodzaju zajed (,nie godzi sie szlachcicowi hanbi¢ swego herbu!”) oraz
kaza odrzucic takie podsuwane przez zyczliwych rady, jak cho¢by poslu-
bienie bogatej Zydéwki. Odpowiedzialno$¢ za dobro rodziny przejmuje
zatem jego corka, ktora utrzymuje oboje dzigki prostytucji — to rozwig-
zanie okazuje sie dla Zalogowskiego tatwiejsze do zaakceptowania niz
deklasacja. Prostytuujaca sie corka nie jest weale zmuszona do zycia wedle

22 Stanistaw Brzozowski, Henryk Sienkiewicz i jego stanowisko w literaturze wspét-
czesnej, [w:] Programy i dyskusje literackie okresu Mtodej Polski, red. Maria Podraza-
Kwiatkowska, Ossolineum 2000, s. 159.

23 Antoni Sygietyniski, Wysadzony z siodta, Universitas 2004, s. 197.
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dwoch przeciwstawnych porzadkow wartosci, rodzinnego i panistwowego.
Zosia w zaden sposdb nie tamie prawa, gdyz sprzedawanie wlasnego
ciata bylo wtedy nie tylko legalne, lecz wrecz wspierane przez panstwo.

Wiek XIX, co dokumentujg chociazby mtodzieticze Dzienniki
Zeromskiego i Kroniki Prusa, to okres bezprecedensowego rozkwitu
prostytucji, za$ korzystanie z ptatnych ustug seksualnych nalezato do
powszechnych do$wiadczen mezczyzn: w Warszawie tuz po powstaniu
styczniowym na 1ooo mezczyzn w wieku 16-60 lat przypadato ponad
100 prostytutek; do 1909 roku Warszawa wyprzedzita w ogélnej liczbie
nierzadnic Moskwe, zajmujac w tej kategorii drugie po Petersburgu miej-
sce w calym Cesarstwie Rosyjskim?+. Wynikalo to oczywiscie z faktu, ze
rozlegle i szybkie procesy uprzemystowienia i urbanizacji poszerzyly ob-
szary nedzy, dostarczajac do miast armie kobiet pozbawionych innych
mozliwosci utrzymania. Laczylo sie takze $cisle z odmiennymi normami
zycia seksualnego mezczyzn i kobiet w spoleczenstwie mieszczanskim:
rygoryzmem dotyczacym seksualno$ci kobiet oraz tendencja do pdznego,
nastepujacego dopiero po osiggnieciu stabilizacji materialnej zawierania
matzefistw przez mezczyzn. Owczesne pafistwo — tak Rosja, jak cho¢by
Anglia — obejmowato prostytutki nadzorem policyjno-sanitarnym, wy-
chodzgc z zalozenia, ze ze wzgledu na role prostytucji w rozwoju choréb
wenerycznych i konieczno$¢ ochrony zdrowia ludnosci, zwlaszcza wojska,
zakaz prostytucji moze okazad sie bardziej niebezpieczny niz jej tolerowa-
nie i kontrolowanie. Instytucjonalizacja i legalizacja prostytucji wiazala
sie wiec z profilaktyka zdrowotng ograniczajaca zarazenia (objecie pro-
stytutek nadzorem, skoszarowanie ich w domach publicznych pozwalato
kontrolowac ich zdrowie). Byla takze konsekwencja dominujacej wtedy
wizji meskiej seksualnos$ci i uznania za naturalng fizjologicznej potrzeby
mezczyzn do zaspokajania popedu plciowego, gdyz rzekomo nie umieli
zachowad wstrzemiezliwo$ci. Prostytucja miata pozwoli¢ uniknac agres;ji

24 Jolanta Sikorska-Kulesza, Zto tolerowane. Prostytucja w Krélestwie Polskim w XIX
wieku, Wydawnictwo Mada 2004, s. 217-218.
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seksualnej, skanalizowa¢ meskie popedy. Dowodzi tego choc¢by urzedowa
korespondencja w sprawie konces;ji dla doméw publicznych, w ktérej jako
najczestszy (oczywisty i zrozumiaty) powod podawano obecno$c w danej
miejscowosci samotnych mezczyzn, Zolnierzy, studentéow, robotnikéow.
Burdele, zgodnie z dominujaca organicystyczna wizja, stanowily instytucje
pozytku spotecznego. Z jednej strony instytucjonalizacja prostytucji ozna-
czata panstwowy nadzér komitetéw lekarsko-policyjnych nad kobietami za-
rejestrowanymi jako prostytutki, z drugiej umozliwiata walke z prostytucja
nielegalng, gtéwnie poprzez §ledzenie i rejestracje kobiet podejrzewanych
o nierzad. Nadrzednym celem pozostawata ochrona klientéw, a za stan
idealny uznawano objecie nadzorem lekarskim mozliwie wszystkich kobiet
uprawiajacych ten zawod.

Reglamentacja prostytucji oznaczata w istocie akceptacje nierzadu
oraz jego szerzenie. Pozwalata mysle¢, ze skoro panistwo z nim nie walczy,
to jako taki nie moze by¢ ztem. W O czym sig nie méwi Gabrieli Zapolskiej,
prostytuujaca sie corka odpowiada lamentujacej nad jej losem matce:
,Czego matka chce? Sama policja mi pozwala i daje na to blank, to matka
powinna mnie nie tyka¢. Czego matka chce? Ja rzadowa!”*. Inna ttuma-
czy zakochanemu w niej mezczyznie, dlaczego z glodu wybrata nierzad,
a nie kradziez: ,Za ztodziejstwo byliby mnie wsadzili do kozy, za tajdactwo
nie™°® W zakoniczeniu powiesci Frania, ktéra nie moze sie uwolni¢ od
klatwy ,ksiazki”, nie pozwalajacej jej na zmiane zycia (rejestrowanym pro-
stytutkom ksigzeczka ze §wiadectwami zdrowia i zaptaconymi podatkami
zastepowala zatrzymywany na policji paszport, prostytutki legitymowaty
sie nig za kazdym razem, gdy wymagano dowodu tozsamosci), zapowiada
samobojstwo i wyjasnia: ,Moze ja bylaby inna, gdyby oni zanim nie zapi-
sali zapytali mnie czy ja si¢ nie chce zmienic na lepsza i kazali wybierac.
Albo i$¢ pod ksiazke albo by¢ lepsza. Ale oni nie zapytali ino wzieli 12

25 Ibidem, s. 244.
26 Gabriela Zapolska, O czym sig nie méwi. Powies¢ wspétczesna, Universitas 2002,
s. 219. Wszystkie cytaty za tym wydaniem, numer strony w nawiasie.
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halerzy i dali mnie te czarne podte ksigzke” (s. 2406). Narratorka komen-
tuje te stowa, kazac sie zastanowic gléownemu bohaterowi, Krajewskiemu:

Gdy byt mlody, zadat od takich dziewczyn wylegitymowania si¢ podobna ksia-
zeczka. Na to mu pozwalat paragraf odpowiedni. (...) Nigdy nie przeszta mu
przez glowe robota tajemna i podziemna, przez jaka przeszla psychiczna czes$é
takiej rzadowej istoty. Chronit siebie, i to mu wystarczato. Pozadat chwilowego
dreszczu. Ten dreszcz nalezato mu zabezpieczyc. Troszczyto si¢ o to pafistwo
i wprawiato w ruch calg maszynerie biurowa i sanitarng. Opatentowano mu
cale legiony, przepedzano je przez rézgi hanby i dozwolono na ,zabawe”,
baczac tylko, aby niesforne zywioty, te, ktére chciaty cho¢ na chwile poczué
sie paniami swej woli i ciata, wytropi¢, pochwyci¢, uwiezic lub zedrzec zaro-
bionych nierzadem troche pieniedzy (s. 246-247).

Warto zauwazy¢, ze w Marcie Orzeszkowej do upadku tytutowej boha-
terki przyczynia sie to, ze nie chce sie ona zdecydowac na prostytucje,
cho¢ oznaczatoby to rozwigzanie jej probleméw finansowych i bytoby
realistycznym domknieciem catej historii. Juz przeciez pierwszego wie-
czoru po utracie mezowskiego mieszkania, kiedy Marta pierwszy raz
w zyciu znajduje sie sama na ulicy, mezczyzni gwizdza na nia i skladaja
jej niewybredne propozycje, za$ Ole§ spotkany u panstwa Rudzinskich
po wielokro¢ dosadnie sugeruje, ze kobieta tak jeszcze mloda i tadna
nie musi wiele umied, by nie umrze¢ z glodu. Wystawienie na sprzedaz
wlasnego ciala stanowiloby takze logiczna konsekwencje miejsca Marty
na kapitalistycznym rynku pracy, gdzie czlowiek jest tylko towarem, tak-
sowanym ze wzgledu na swoja przydatno$¢. Juz w rozpoczynajacej jej
pielgrzymke po potencjalnych miejscach pracy scenie w biurze posred-
nictwa zgadza sie daé popis gry na fortepianie, zdajac sobie sprawe z tego,
ze ,aby powiedziec co$ o cenie i wlasciwosciach przedmiotu, trzeba go
naprzéd obejrzed, zwazy¢ i tak dopasowac, kedy on okaze sie potrzebnym
istosownym” (s. 37). Ekonomicznej edukacji Marty, zgodnej z zawartym
w Manifescie komunistycznym rozpoznaniem prostytucji jako symptomu
kapitalizmu (utowarowienie kobiecego ciata pozostaje w zwigzku z po-
wszechng reifikacjg i fetyszyzmem towarowym), dopelnia jej dawna
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kolezanka Karolina. Jej zdaniem kobieta pozostaje wytacznie rzeczg,
,ktora wolno jest brad i rzucaé dowolnie”; to towar, ktérego jedyna wol-
nos¢ polega na udziale w ustalaniu swojej ceny — oczywiscie pod warun-
kiem, ze znajdzie sie nabywca. Prostytutka deklaruje: ,0d chwili, w ktorej
utracitam wiare w czlowieczenistwo moje, skoniczyly sie me cierpienia”
(s. 212). Ostateczna decyzja Marty to zatem rowniez wybor bycia raczej
,nagim zyciem” niz rzeczg, ktéry poniekad ratuje jej cztowieczenstwo:
zlozona przez Orzeszkowa w ofierze przestaje byc homo sacer.

RODZINA I JE] FARMAKON

rostytutka pozostaje niezbedna w mieszczanskim spoteczenistwie

przede wszystkim dlatego, ze dominujacy w nim model rodziny wy-

klucza seksualnosé. W Marii Orzeszkowej matka tytutowej bohaterki
opuscita swych bliskich, by zwigzad sie z kochankiem, co naznaczylo dziew-
czyne niechecig do zmystowych porywéw: , Mysl o mitosci wywierata na
mnie zawsze wrazenie nieokreslonej trwogi: mozna by rzec, iz od czasu,
w ktorym dowiedziatam sie o dziejach mojej matki, miatam uczucie to
w ciagltym podejrzeniu” (s. 19). Maria wyraznie oddziela mito$¢ jako afekt
od plugawej w jej oczach namietnosci cielesnej. Jej wlasne malzenstwo to
zwigzek platoniczny: Maria wyszla za wdowca z tréjka dzieci, dla ktérych
stata sie przybrang matka, pozostajac jednoczesnie dziewicg — Orzeszkowa
wyraznie podkresla, ze jej modelowa para sypia osobno. Méwi o Marii jedna
z jej przyjacidtek: ,Ja czuje sie nie§mialg wobec dziewiczej niewinnosci
tej dojrzatej kobiety, wobec tej powagi dobrowolnie przyjetego macierzyn-
stwa, wobec tego zycia palacego sie dotad jak kadzidlo przed oltarzem
nieskazitelnej cnoty!” (s. 149). Sama Maria odczuwa dume z tego, ze nie
jest ,jak tyle innych kobiet, niewolnicg zmuszong poddawac sie usciskom
mezczyzny ze wstretem, ze wzgardg, na mocy lekkomyslnie wyrzeczonej
przysiegi i despotycznej woli wladcy i pana” (s. 174). Te idealng bohaterke,
obarczong symbolicznym imieniem matki-dziewicy, poddaje Orzeszkowa
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szczegblnej probie: kaze jej sie namietnie zakochad. Maria opisuje poza-
danie, ktére czuje wobec przystojnego lekarza, w kategoriach jakiej$ obcej
sity, ztowrogiego genetycznego spadku (,Dziedzictwo matki mojej czuje
w mojej piersi. Boli ono i szaleje we mnie”, s. 190). Przerazona dziewczyna
odrzuca mozliwos¢ szczescia i spelnienia seksualnego, wybierajac bez-
pieczny model rodziny, w ktérym nie ma miejsca na erotyke, zastapiona
wspdlng praca na rzecz spoleczenstwa.

W Rodzinie Potanieckich Marynia przekonuje Stacha do siebie przede
wszystkim swoja uczciwoscia i naiwnoscig w sprawach seksualnych, ktéra
pozwala sie spodziewac , kobiety pewnej”: ,Wiedziala, ze za matzeristwem
ida dzieci, ale przedstawialo jej sie to jako cos$ nieokreslonego, o czym sie
nie méwi, a jesli sie moéwi, to albo w aluzji tak delikatnej jak koronka, albo
w chwili jakiego$ wzruszenia, z bijacym sercem, z rozkochanymi ustami
przy uchu, w nastroju niemal uroczystym, jak o jakims sanctissimum
wspoélnej przyszto$ci”. Rutyna codziennego pozycia oraz fizjologiczne
zmiany w ciele kobiety po zaj$ciu w cigze sprawily, Ze juz pare miesiecy
po $lubie, gdy ,poczat juz by¢ zupelnie pewnym, ze ona jest jego wia-
snosciy”, zatem ,nie myslal o niej wiecej, niz wypada myslec¢ o wlasno-
$ci”®, Polaniecki zdradzit zone. Jego skrucha, inspirowany przez Marynie
powrdét do religii oraz towarzyszace narodzinom wyczekiwanego syna
obawy o jej zycie doprowadzaja do projektowanego przez Sienkiewicza
szczesliwego zakoniczenia, ktoérego warunkiem pozostaje zachowanie
zdrady w tajemnicy przed ukochang zong.

Stosunek Stacha do zony byl jednym z tych elementéw, ktére naj-
bardziej rozdraznity krytykéow powiesci. Zwtaszcza Wactaw Natkowski
wypominat Sienkiewiczowi, ze w Rodzinie Potanieckich ,otacza aureols (...)
zalegalizowang prostytucje”, w powiesci systematycznie zwang ,stuzba
bozg™>9. Jako socjalista podjat tez odnalezione u jednego ze zwolennikoéw

27 Henryk Sienkiewicz, Rodzina Potanieckich, Wydawnictwo Dolnoslaskie 1998, s. 322.
28 Ibidem, s. 469.

29 Wactaw Natkowski, Sienkiewicziana, [w:] idem, Pisma spoteczne, oprac. Stefan
Zotkiewski, Paristwowy Instytut Wydawniczy 1951, s. 355.
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autora Trylogii poréwnanie Sienkiewicza z Tolstojem i ironicznie skomen-
towal jego przekonanie, ze lepiej jak kto$ buduje, niz burzy:

Lecz co Tolstoj burzy? Burzy filisterie, tapownictwo, bezduszny formalizm
religijny, ,ktamstwa religijne”, brutalno$¢. Pan Sienkiewicz wszystko to od-
budowywa; tendencja Tolstoja koncentruje sie w stowach: ,nie tga¢” — pana
Sienkiewicza w stowach ,ga¢, tga¢, tga¢”. Tolstoj zdziera idealne maski ze
$winskich ryjéw, pan Sienkiewicz jest tych masek dostawcg; uczy, jak mozna
bezkarnie by¢ bezlitosnym egoista, robi¢ majatek na glodnych, oszukiwaé
zone — mozna; tylko: modl sie przed kazdym aktem matzenskim, jedz do
Rzymu, podziwiaj papieza, gtos, ze jeste§ katolikiem, chodZ do kosciotas.

Tak definiowana burzuazyjna moralno$é Brzozowski w Legendzie Miodej
Polski wprost nazwat ,potaniecczyzng”, rozpoznajac jako wlasciwy naszej
kulturze typ ideogenetyczny, wpisujacy si¢ w gorzkie diagnozy ,Polski
zdziecinniatej” i ,ko$ciota milusinskich”".

Ani w Marii, ani w Rodzinie Polanieckich nie zostala przedstawiona
kwestia prostytucji. Jednak fakt, ze idealne literackie matzeristwa obywaja
sie bez seksu, kaze podejrzewad, ze realizacja popedu erotycznego doko-
nuje sie poza kregiem rodzinnym: jak wyja$niat Engels w Pochodzeniu
rodziny, nowoczesna forma matzenstwa to monogamia uzupetniona
przez cudzotéstwo i prostytucjes. Wiele miejsca poswiecil tej kwestii
Brzozowski, chociazby w Plomieniach®, ale rowniez Prus w Lalce, gdzie

30 Ibidem, s. 378-379.

31 Stanistaw Brzozowski, Legenda Mtodej Polski. Studia o strukturze duszy kulturalnej,
Wydawnictwo Literackie 1983, s. 96-102. Do tych rozwazan warto dodad spostrzezenie
Andrzeja Mencwela, ze catoksztalt krytyki kultury Brzozowskiego mozna czytac jako
rozliczenie z jego wlasnym domem rodzinnym. Por.: Andrzej Mencwel, Stanistaw
Brzozowski. Ksztattowanie mysli krytycznej, Czytelnik 1976, s. 56.

32 Fryderyk Engels, Pochodzenie rodziny, wtasnosci prywatnej i paristwa, thum.
J. F. Wolski [Ludwik Krzywicki], [w:] Karol Marks, Fryderyk Engels, Dzieta, Ksigzka
i Wiedza 1969, t. 21 (roz. II Rodzina).

33 Pisalam na ten temat w: Lena Magnone, Starannie edukowane dziewczgta rzucajgce
bomby. Feminizm i socjalizm (na marginesie , Ptomieni”), [w:] Stanistaw Brzozowski.
Powroty, red. Dariusz Trze$niowski, Wydawnictwo Uniwersytetu Humanistyczno-
Technicznego w Radomiu 2013, s. 145-159.
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prostytutka Magdalena to rewers i konieczne dopetnienie Izabeli. llustruje
to dobrze typowy dla kultury XIX wieku dualizm w postrzeganiu kobieco-
$ci, podziat kobiet na u§wiecone, aseksualne zony-matki oraz zmystowe,
grzeszne prostytutki, co Zygmunt Freud rozpoznat jako najpowszech-
niejszy meski kompleks epoki+. Jak pisal August Bebel w swoim best-
sellerze z konca XIX wieku Kobieta i socjalizm, malzenistwo burzuazyjne
i prostytucja to dwie strony jednego medalu. W sytuacji, gdy matzenstwa
zawiera si¢ gtownie z przyczyn ekonomicznych, a czysto$¢ kobiety stanowi
0 jej warto$ci rynkowej (mezatki obowiazuje nakaz wiernosci, a kobiety
niezamezne — przymus ascezy seksualnej), ,prostytucja staje si¢ (...) nie-
zbedng instytucja spoleczna, taka samg jak policja, state armie, koscidt,
klasa przedsiebiorcow”s.

Jak udowadniatam w innym miejscu®, polska literatura przetomu XIX
i XX wieku pozostawata pod ogromnym wplywem mysli etycznej Kanta
wylozonej w Krytyce praktycznego rozumu, a zwlaszcza jego koncepcji wol-
no$ci pozytywnej, rozumianej jako wolno$c¢ do podporzadkowania sie,
implikujacej tak podporzadkowanie sie jednostki spoteczenstwu, jak tez
jednej (zmystowej) czesci naszej osobowosci jej drugiej czesci (rozumowej).
Szczegodlnie pozytywisci uwazali sie za spadkobiercow tradycji o§wiece-
niowej¥, z jej wzorem podmiotowosci jako instancji ufundowanej na ro-
zumie, odrzuceniem zmystowosci, szalefistwa, ale réwniez kobieco$ci czy
,niepelnoletnio$ci”. Identyfikacja wolnoéci z opieraniem si¢ pragnieniom
izich konieczng kontrolg, podobnie jak podejrzliwe traktowanie kategorii

34 Por.: Zygmunt Freud, O najpowszechniejszym ponizeniu zycia mitosnego [w:] idem,
Zycie seksualne, ttum. Robert Reszke, Wydawnictwo KR 1999, s. 179-191.

35 August Bebel, Kobieta i socjalizm [brak nazwiska ttumacza], Zwigzek Zagraniczny
Socjalistow Polskich 1897, s. 122.

36 Lena Magnone, Herosi wewngtrznej kolonizacji. Rola mysli etycznej Kanta w epoce
pozytywizmu i Mtodej Polski, ,Przeglad Filozoficzno-Literacki” 2009, nr 2, s. 67-81.
37 O pozytywizmie jako ,wlasciwym czasie realizacji projektu o$wiecenio-
wego w Polsce”, a wrecz jako ,sp6znionym o$wieceniu” pisal m.in. Maciej Gloger,
Pozytywizm: migdzy nowoczesnoscig a modernizmem, ,Pamietnik Literacki” 2007, z.
I,S.5-2I
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jednostkowego szczescia jako ,stanu niebezpiecznego, zagrazajacego intere-
som grupowym irodzinnym™?, doskonale zgadzalo sie ze spoteczng teoria
Herberta Spencera, wedle ktérej obowigzek spoteczny jednostki polega na
pogodzeniu interesu osobistego z ogdlnym, a zwlaszcza na podporzadko-
waniu dobru ogétu przesadnych pretens;ji indywidualnych. Nalezy zreszta
pamigtad, ze to u Kanta po raz pierwszy pojawila sie organicystyczna me-
tafora polityczna. Dobrowolne poddanie si¢ dyscyplinie wspélnoty $cisle
powiazat on z potrzebg odrzucenia ,tyranii pozadan zmystowych”, widzac
w tym sposéb na uwolnienie cztowieka od podlegtosci jego naturalnym
sktonnos$ciom. Seksualno$é musi zosta¢ podporzadkowana rozumowi: za-
garnieta przez panstwo, skanalizowana, zracjonalizowana, gdyz wylacznie
tak ludzko$¢ moze wyzwolic sie od determinizmu przyrody i stworzy¢ ra-
cjonalny $wiat kultury.

W odziedziczonej po Kancie biopolityce legalnosc i dostepno$¢ pro-
stytucji stata si¢ niezbednym warunkiem funkcjonowania rodziny jako
instytucji spotecznej odpowiedzialnej jedynie za ptodzenie i wycho-
wywanie dzieci, niezainteresowanej kwestig jednostkowego szcze$cia
czy seksualnego spelnienia, co de facto uniemozliwialo jej wypelnia-
nie tych funkcji. W literaturze tamtej epoki czesto spotkad mozna dia-
gnozy destrukcyjnego wptywu legalnej prostytucji na instytucje rodziny.
W O czym sig nie méwi Zapolska przedstawia srodowisko starych kawa-
leréw, ktérzy nie spieszg sie weale do ozenku, gdyz wigze sie on wylacz-
nie z dodatkowymi obowigzkami, przede wszystkim ekonomicznymi.
Tymczasem jedyny profit z malzenstwa, czyli staty dostep do seksu,
zapewnia im panistwo za pomoca sieci prostytutek, ,sklasyfikowanych,
opodatkowanych, stanowigcych inwentarz panstwowy, pracujacych,
usankcjonowanych i koniecznych™9. W O czym sig nawet myslec nie chee
oraz Z pamigtnikow miodej megzatki tej samej autorki pojawia sie watek
choréb wenerycznych: zarazony w burdelu maz przekazuje rzezaczke

38 Tak o Orzeszkowej pisze Grazyna Borkowski (Cudzoziemki, s. 169).
39 Gabriela Zapolska, O czym si¢ nie méwi..., s. I1.
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ciezarnej zonie, a ona dziecku, powodujac jego $lepote i w koricu
$mier¢. Podobne diagnozy znajdziemy w publicystyce feministycznej°.
Prostytucja byla zatem instytucja, ktora jednoczesnie wspierata i nisz-
czyla instytucje rodziny.

Pod koniec XIX wieku narodzit si¢ abolicjonizm, ruch przeciw regla-
mentacji prostytucji, ktéry potaczyl tak feministki, Pauline Kuczalska-
Reinschmit, Kazimiere Bujwidowa, czy Marie Turzyme, jak socjalistow.
Jako pierwszy zabral glos w tej sprawie juz w 1888 roku Bronistaw
Limanowski, zapowiadajac znikniecie prostytucji wraz z upadkiem kapi-
talizmu. Do ruchu wiaczyli sie takze lekarze, podwazajac reglamentacije,
gdyz nie daje ona gwarancji unikniecia choroby. Zwykle jednak ogra-
niczano sie do inicjatyw filantropijnych, uznajac konieczno$¢ istnienia
instytucji prostytucji jako takiej. Trzeba tez podkresli¢, ze dziatania abo-
licjonistow przeciw upanstwowionej prostytuciji nie byty legalne: zalozone
w 1900 roku Towarzystwo Abolicjonistyczne dziatalo w podziemiu.

Ten wazny watek polskich dyskusiji drugiej potowy XIX wieku nie
znalazl wiekszego odzwierciedlenia w dramaturgii tamtego okresu. Ze
wzgledu na nieprzekraczalna granice erotycznej przyzwoito$ci na sce-
nie nie mogtly pojawic sie tam sytuacje obyczajowe, ktore przedstawiata
powie$é#. Jednoczesnie wspomniany watek podlegat w 6wczesnej prozie
swoistym dramatyzacjom. Prostytutki jako postacie literackie czesto poka-
zywano jakby na scenie, z daleka, przez uchylone drzwi. Rowniez one same
czesto inscenizujg spektakl kobieco$ci, wyrazajacej sie przede wszyst-
kim w wytwornych czy pretendujacych do wytwornosci strojach. Inny
popularny chwyt literacki to charakterystyczny gest opisywania wnetrz

40 Por. Maria Turzyma, Wyzwalajgca sig kobieta, Gebethner i Spotka 1906, s. 54:
,Czyz ta kobieta tak jest od nas daleka? Czy co dnia nie dzielimy z nig zycia przez
naszego syna, brata, meza, przyjaciela, znajomego, czy nie idzie od niej lub do niej
ten, ktéry jutro bedzie naszym narzeczonym, ktéry dzis jest ukochaniem naszej duszy,
a wkrotce bedzie panem naszej doli? (...) Tam idzie i przynosi chorobe, ktorg wszczepi
nam pierwszym pocatunkiem mitosnym, ktérg przekaze dzieciom naszym w mece
$miertelnej urodzonym i w ukochaniu ogromnem pielegnowanym, przez bezsilne
i bezradne nasze rece”.

41 Por. Dobrochna Ratajczak, W krysztale i w ptomieniu..., s. 334.
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ich mieszkan, ktére funkcjonuja jako metonimia wnetrza ich ciat. Przede
wszystkim jednak watek ten zwykle podejmowano wlasnie w zwigzku
z teatrem. Literatura epoki koncentruje w wiekszosci uwage nie na re-
glamentacji, ktéra dotykata kobiety ubogie, lecz na szarej strefie; opisuje
zamozne metresy i utrzymanki, chronione przez klientéw lub przeku-
pujace urzednikéw. Na kartach pozytywistycznych utworéw prostytuuja
sie wiec aktorki, $piewaczki i tancerki, a teatr staje sie uprzywilejowana
przestrzenia nawigzywania kontaktow handlowych miedzy prostytutka
a klientem. Bywa, ze pojawia sie takze jako miejsce odstoniecia prawdy
o spotecznym zaklamaniu, jak we wstrzasajacej scenie teatralnej z O czym
sig nawet myslec nie chee, gdzie gtéwna bohaterka odkrywa, ze tak na sce-
nie, jak i obok niej na widowni, znajduja sie ,te kobiety”. Jak komentuje
Zapolska, Marysienka ,idac do teatru nie przeczuwala, ze bedzie asysto-
wac pokazowi wykwintu frymarczacych sobg dziwek™2.

Jedynym bodaj tekstem dramatycznym, w ktérym dochodzi do glosu
sedno napiec¢ miedzy rodzing a panistwowg instytucja prostytucji jako
swoistym farmakonem, czyli lekarstwem i trucizng zarazem, jest farsa
Kazimierza Zalewskiego Oj mgzczyZni, mezczyznil, bedaca parodia Slubw
panieniskich Aleksandra Fredry®. Tekst z 18 9o roku ukazuje dalsze losy obu
mtlodych par po §lubie. Gustaw i Aniela oraz Albin i Klara, wystepujacy pod
unowoczeénionymi imionami jako Zygmunt i Maria oraz Stefan i Zofia,
przyjezdzaja do stolicy, gdzie zatrzymuja sie u Radosta, przemianowanego
na ,wuja Antoniego”. Wyposzczeni po rocznym pobycie na wsi mezczyzni
jeszcze tego samego wieczora udajg sie do prostytutki, z ktérg utrzymy-
wali kontakty za czaséw kawalerskich. Farsowy traf chciat bowiem, ze
jest ona aktualna ulubienica gospodarza, ktéremu pozostawita na biurku
trzy bruliony listéw pelnych mitosnych zakle¢ wraz z fotografiami. Obaj
mlodzi mezowie poczuwaja sie do bycia ich adresatami, kazdy wiec szybko

42 Gabriela Zapolska, O czym sig nawet myslec nie chce, Wydawnictwo Literackie 1957, s.
64.

43 Por.: Dobrochna Ratajczakowa, Farsa mieszczatiska a relacje migdzytekstowe, [w:]
eadem, W krysztale i w ptomieniu....
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wychodzi, oktamujac Zone co do powodéw eskapady. Zony tymczasem od-
krywaja trzeci brulion i podnoszg raban, tacznie z wezwaniem na pomoc
ojca Klary/Zofii. Ledwie wzmiankowany w Slubach panieriskich, tu pojawia
sie w calej okazatosci jako srogi Onufry. W ostatecznym rozrachunku
prostytutka przyjmuje tej nocy wszystkich: najpierw pojawiajacego sie
nie wiadomo skad bytego kochanka-cyrkowca, potem dwoch mlodych
mezczyzn, nastepnie wuja Radosta/Antoniego oraz Onufrego.

Choc tres¢ komedii Zalewskiego sprawia wrazenie co najmniej dra-
stycznej — jak wyrazit sie Wilhelm Feldman, ,duzo ma juz nie pieprzu,
ale kantarydy™+, czyli tak zwanej hiszpanskiej muchy — jej finat okazuje
si¢ zaskakujaco pogodny. Wuj przyjmuje na siebie cala wine, zony wyba-
Czaja mezom, wSzyscy wracaja na wies, a z prostytutka Amelia wigze sie
ojciec Klary/Zofii. Ostatecznie przeciez, jak wyjasnia warszawska pani
Dobrojska, czyli Leokadia, nic si¢ takiego nie stato:

Wreszcie przypu$émy nawet, ze wasi mezowie pozwolili sobie troszeczke,
to i coz stad? Swietej pamieci twéj ojciec, Maniu, byt najpoczciwszy cztowie-
kiem, pewno sam Pan Bog nie odmoéwit mu korony wiekuistej, ale zeby byt
bez skazy, przysigc bym nie mogta. Z poczatku, kiedy si¢ wybierat do miasta,
bywalo, ja zaraz z nim, zeby go pilnowaé. Zostawial mnie w hotelu i biegt niby
za interesami. A czy ja wiem, gdzie on chodzit? Przekonatam sie, ze nie upil-
nuje i wolatam wszystko zda¢ na wole boza. Pamietam, kiedy was wiecej na
$wiat przyszto, jezdzit sam, a wracat zawsze z tych wycieczek jakis swiezszy,
weselszy, wiec nie napieratam sie, zeby mnie zabierat ze sobg, namawiatam
go, zeby jezdzil, tesknil tam za mna, a w rezultacie powracat zawsze czulszy,
serdeczniejszy. Lepiej mi z tym byto, niz zebym z ciekawo$ci dowiedziata si¢
czego$ niepotrzebnego®.

Co wydaje sie godne uwagi, farsa Zalewskiego nie dokonuje na tekscie
Fredry zadnego istotnego gwaltu: wszystkie hipotezy dotyczace dalszych
loséw obu par pojawiajg sie juz przeciez w Slubach panieriskich.

44 Wilhelm Feldman, op. cit., t. 1, s. 185.
45 Kazimierz Zalewski, Oj mgzczyZzni, megzczyznil, [w:] Dramat i teatr pozytywistyczny,
red. Dobrochna Ratajczak, Wydawnictwo Wiedza o Kulturze 1992, t. 1, s. 185.
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Przypomnijmy, ze komedie z 1832 roku rozpoczyna scena porannego
powrotu oficjalnie przebywajacego na wsi ,w zalotach” Gustawa, praw-
dopodobnie z burdelu. Méwi wszak stuzacy, sugerujac jakie$ wyjatkowo
zdrozne zajecia: ,M6j pan drogi gnie sobie parole / Albo z butelka... albo...
No! juz milcze¢ wole™°. Natomiast za komicznymi §lubami czysto$ci
obu panien kryje sie¢ w rzeczywistosci przejmujacy bunt kobiet, ktére
przejrzaly reguty patriarchatu i nie maja wcale ochoty im sie podporzad-
kowac bez walki. Do meskiego $wiata nie mogt ich z pewno$cig zachecic
przykltad ojca Klary — ztowrogiego despoty, o ktérego ,gorszacych rozmo-
wach” i nie zawsze idealnym pozyciu z zong méwi pani Dobrojska. Jak sie
ponadto dowiadujemy, nade wszystko ceni on sobie zltoto i nie zawahatby
sie przed sprzedaniem cérki bogatemu starcowi. Cho¢ Radost u Fredry
sprawia wrazenie niegroznego, jego potencjalne oblicze, ktére zapewne
wyjdzie na jaw po $lubie, ujawnia Zalewski. Takze wmawiane nam przez
autora szczesliwe zakonczenie jest niepewne i zapowiada dalsze klopoty.
Przeciez, jak przypomina Dorota Siwicka, Aniela data sie uwies¢ libertyn-
skim podstepom Gustawa, on sam wpadl w putapke matzeniskiej nudy,
ktérej od poczatku sie obawiat, a Albin dostat zone, ktéra wychodzi zan
pod przymusem, w efekcie szantazu#. Zalewski, demontujac dworkowe
dekoracje Slubéw panietiskich i umieszczajac bohateréw w popowstaniowej
Warszawie, zdiagnozowat najczulszy punkt zmiany modelu rodziny z zie-
mianiskiej na mieszczariska. W Slubach panieriskich ogladamy niepetng
rodzine, dopiero u Zalewskiego okazuje sig, ze kluczowym, dopelniaja-
cym ja elementem stala sie prostytutka, umozliwiajaca funkcjonowanie
tego spotecznego organizmu.

46 Aleksander Fredro, Sluby panieriskie, oprac. Mieczystaw Inglot, Ossolineum
1983, s. 3.

47 Dorota Siwicka, Ja ptacze, ty sig Smiejesz, [w:] Dramat polski. Interpretacje, cz. 1: Od
wieku X VI do Mtodej Polski, red. Jan Ciechowicz, Zbigniew Majchrowski, stowo/obraz
terytoria 2001, s. 186.
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ZAKONCZENIE (HISTORIA NATURALNA I SPOELECZNA RODZINY...)

iedy Wilhelm Reich, psychoanalityk i dziatacz socjalistyczny, pisat

w latach trzydziestych o seksualno-ekonomicznych podstawach ro-

dziny mieszczanskiej, zwracal uwage na charakterystyczna dla niej
sprzecznos¢: jednoczesng idealizacje macierzynstwa oraz sttumienie
seksualne kobiet. Wykazywal, ze do podwazenia obowigzujacej ideologii
rodziny wystarczy przebudzenie seksualne pici pieknej, uzyskanie przez
nig $wiadomogci seksualnej, zerwanie z narzucong represja, wyzwolenie
sie od obaw i poczucia winy zwigzanych z erotyka+. W podobng strone
szly rozwazania mlodziutkiej Zofii Natkowskiej, ktéra wywolala pamietny
skandal podczas Zjazdu Kobiet w 1906 roku, gdy za jedyne skuteczne
rozwiazanie kwestii prostytucji uznata przyznanie kobietom prawa do
swobody seksualnej, rownej tej dostepnej mezczyznom4.

Skrajnie odmienny byl pomyst Elizy Orzeszkowej, ktéra szanse na
uzdrowienie polskiej rodziny widziala w narzuceniu mezczyznom takiego
samego moralnego gorsetu jak ten, ktéry ograniczal kobiety:

,Mniemamy, ze to my jeste$my uprzywilejowane, a mezczyzni winni dazy¢ do
réwnouprawnienia z nami. Opinie surowiej krepujace nasze namietnosci niz
namietnos$ci mezczyzn, sa dla nas wlasnie taskawszymi, bo stawiaja godnosé
naszych dusz wyzej nad przyjemnosci naszych zmystéw”°.

48 Wilhelm Reich, Massenpsychologie des Faschismus. Zur Sexualokonomie der poli-
tischen Reaktion und zur proletarischen Sexualpolitik, Verlag fiir Sexualpolitik 1933, s.
154-169 (polskie wydanie: Psychologia mas wobec faszyzmu, ttum. Ewa Drzazgowska,
Magdalena Abraham-Diefenbach, Aletheia 2009).

49 Zofia Natkowska, Uwagi o etycznych zadaniach ruchu kobiecego, [w:] Aneta
Gornicka-Boratyriska, Chcemy catego zycia, s. 320-329.

50 To przeanielenie kobiet charakterystyczne jest dla takich péznych wypowie-
dzi Orzeszkowej, jak List do kobiet niemieckich i O Polce Francuzom (por. Grazyna
Borkowska, O etyzacji dyskursu publicznego. ,List do kobiet niemieckich” Elizy
Orzeszkowej, [w:] Etyka i literatura. Pisarze polscy lat 1863-1918 w poszukiwaniu wzoréw
zycia i sztuki, red. Ewa Ihnatowicz, Ewa Paczoska, Wydawnictwo Wydzialu Polonistyki
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Jak sie zdaje, wtagnie Orzeszkowa najlepiej uchwycita diagnozowany
przez Reicha warunek funkcjonowania rodziny mieszczanskiej, czyli jej
rezygnacje z funkcji seksualnej. Sama nie ulegta pokusie epopei i miata
dla wysadzonych z siodta rozbitkow z powstania styczniowego tylko dwie
rady: zmieszczaniec oraz zrezygnowac z erotyki. Ilustracja tego programu
jest fabuta Rodzina Brochwiczéw (1870).

W tej powiesci Orzeszkowa skontrastowata ze sobg losy dwoch szla-
checkich rodzin po tym, jak w Krélestwie Polskim zniesiona zostata
panszczyzna. Nawiasem mowigc, to chyba jedyny pozytywistyczny utwor,
w ktérym uruchamiajaca narracje trauma nie jest samo powstanie stycz-
niowe, lecz wlaénie carski dekret uwlaszczajacy chtopoéw i spowodowany
nim zasadniczy ,przewrét stosunkéw spotecznych”s'. Chociaz powiesc
wydaje sie doskonale potwierdzac zauwazong przez Jana Kotta pozytywi-
styczng pochwate kapitalizmus?, Orzeszkowa zwraca szczegdlng uwage
na trudno$ci w przestawieniu si¢ na nowy typ gospodarki przez ludzi
przyzwyczajonych do anachronicznych stosunkéw spotecznych. Glowa
tytulowego rodu, Jan Brochwicz, doskonale sprawdzajacy sie w poprzed-
nim systemie wlasciciel ziemski, okazal sie zupelnie nieprzygotowany
do warunkow gospodarki kapitalistycznej. Nadzieje na uratowanie ro-
dzinnego majatku poktada w synu, jednak wychowywany zgodnie ze
sprawdzajacym sie w przypadku ojca wzorem Marian to jedynie wierna
kopia rodzica. Szereg nieodpowiedzialnych decyzji i uporczywe trzyma-
nie sie dawnego modelu zycia doprowadzaja rodzine na skraj moralnej

Uniwersytetu Warszawskiego 2006), jednak juz w Kilka stéw o kobietach obarczata
je odpowiedzialnoscig za to, jak prowadza sie mezczyzni. Kiedy Orzeszkowa pisze,
ze wyksztalcenie potrzebne jest kobietom po to, aby ,brakiem umystowego rozwoju
nie odtraci¢ meza od domowego ogniska”, daje w skrajnie zawoalowany sposéb do
zrozumienia, ze tylko interesujaca, oczytana zona (,szczesliwy mezczyzna, ktorego
po powrocie do domu spotyka zona z ksigzka w reku”) potrafi odciagnaé meza od
niebezpiecznej pokusy szukania rozrywki w ramionach prostytutek.

51 Eliza Orzeszkowa, Rodzina Brochwiczéw, [w:] eadem, Pisma zebrane, t. 46, s. 7.
Wszystkie cytaty wedtug tego wydania, numer strony w nawiasie.

52 Por. Jan Kott, O, Lalce” Bolestawa Prusa, Ksiazka i Wiedza 1950.
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i materialnej kleski. Inaczej przedstawiaja sie natomiast losy rodzenstwa
Siecinskich. Po $§mierci rodzicow resztki ziemskiego majatku przejat do-
skonale wyedukowany w zakresie agronomii najstarszy z braci, a pozo-
stata széstka przeniosta si¢ do miasta. W Wilnie Sieciiscy z godnoscia
przyjeli zmiane kondycji i zyli skromnie z prowadzenia sklepu, udzielania
lekeji czy krawiectwa.

Powiesc¢ Orzeszkowej przedstawia losy dwoch rodzin, lecz nie moze
nosic tytutu w stylu Zoli Rodzina Brochwiczow-Siecitiskich, gdyz w przeci-
wienstwie do cyklu o Rougon-Maccartach nie ma tu zadnego aktu seksu-
alnego, ktéry potgczytby oba rody. Anna Sieciniska musi odrzuci¢ Mariana
Brochwicza, wyrzec sie rado$ci i szczedcia, by kontynuowad prace w ro-
dzinnym sklepiku i wspierac dorastajace rodzenstwo. Tak oto wyjasnia
swoj organicznikowski program:

Nie jest to juz tylko przyjazn rodzinna, ale jest to interes rodzinny, ktéry spo-
czywa na wytrwaniu naszym i mestwie, na woli naszej i zapobiegliwosci... Czy
jest to tylko i wylgcznie interes jednej, naszej rodziny? Nie wiem; sadze jednak,
ze wszystko wigze sie w tym $wiecie zwigzkami nierozerwalnymi, ze jeden
cztowiek czy jedna rodzina wywieraja i na ogoét wptywy nieobliczone... A wiec
jest to jeszcze co$ wiecej niz przyjazn i interes, jest to obowiazek... (s. 36).

Definicja rodziny jako ,stowarzyszenia wspdlnej pomocy” (s. 41) wyklu-
cza jej opuszczenie przed czasem, nim proces mieszczanienia dobiegnie
konica: ,Mogez odbiec do szcze$cia mego teraz, gdy nic jeszcze skonczo-
nym, nic upewnionym nie jest?” (s. 36).

Odrzucony Brochwicz wiaze sie z bogata i rozpieszczong Teofilg
Natalska, kiedy zerwal z nig brat Anny, Stefan, ktéry sam obawiat sie
odrzucenia jako zaledwie kupiec (watek ten zapowiada pdézniejsze rozterki
Wokulskiego, ktory znalazt si¢ w podobnej putapce zakazu seksu miedzy
klasami). Malzenistwo pozostanie nieskonsumowane: Marian ozenit sie
wylacznie po to, zeby posagiem Teofili sptaci¢ dtug cigzacy na rodzinnym
majatku. Tylko dzieki tej transakcji rodzina Brochwiczéw jeszcze przez
jakis czas ochroni sie przed zmieszczanieniem.
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Ceng, jaka ptacg wszyscy bohaterowie Orzeszkowej za transformacje
popowstaniows jest, jak pisze Grazyna Borkowska, okaleczenie sie, wy-
kastrowanie, unieszczesliwieniess. Peroruje Sieciriski:

Dtugo, zbyt dtugo mito§¢ miedzy mezczyzng a kobietg trzymata w $wiecie,
w naszym spoteczenstwie szczegdlniej, prym w chérze wszystkich innych
mitosci (...). Dtugo, zbyt dtugo mitosc ta byta silg §lepa i gluchg, szatem
pijanym, sybarytyzmem rozkoszy lub bolesci rozciggajacym ciata i duchy
ludzkie na tozach réz lub tortur i unicestwiajacym je dla wszystkiego, co
nig nie byto. O$wieceni spotegowanym $wiattem rozumu, zahartowani do-
znanymi nieszcze$ciami i spowaznieni widokiem ogélnych klesk i niedoli
pojeliémy, ze nie§émiertelny wielki pierwiastek ten czyms innym by¢ musi niz
konwulsyjnym miotaniem sie indywidualnych zadz i bolow spoteczenistwa,
niz fatalng sita, miazdzaca w zawrotnym swym kole najszlachetniejsze serca
i najpotezniejsze umysty. Mito$¢ szalona, bezpamietna, miotajaca cztowie-
kiem, zasadami jego i uczuciami, jak wiatr miota trzcing, niepodobng stata
sie dla pracownika cigzkich, nowych czaséw. Nie ma on czasu na upajanie sie
nig i umyslne jatrzenie ran swoich. Kobieta musi by¢ dla niego towarzyszka
i sprzymierzenicem wiernym, umystem odzwierciedlajagcym w sobie jego
umysl, dlonig pomocna, otrzymujaca i dajaca spokdj i szczescie. Jezeli tym
by¢ nie moze, pozostawia on jg na jej drodze, bol swoj przenosi w milczenie
iidzie dalej tam, dokad i$¢ powinien (s. 76-77).

Czy jednak polscy mieszczanie rzeczywiscie obchodzg sie bez erotyki?
Orzeszkowa tego nie dopowiada, ale mozemy by¢ pewni, ze Siecinski
i Brochwicz spotkaja sie w burdelu. Tak przedstawia sie rodzima wersja
Jhistorii naturalnej i spotecznej rodziny” w czasach Krélestwa Polskiego.

53 Grazyna Borkowska, Pozytywisci i inni, s. 65.






EWA BAL



https://doi.org/10.12797/9788376384443.06

FRANCUSKOSC ZAMIAST POLSKOSCI?

odczas publicznej debaty w warszawskim Os$rodku Kultury

Francuskiej i Studiéw Frankoforiskich w czerwcu 2011 roku Marek

Cichocki zapytat francuskiego prawicowego filozofa i eseiste Alaina
Finkielkrauta: ,Co takiego stalo sie w ostatnim dwudziestoleciu, ze
Francja przestata by¢ dla Polakéw waznym punktem odniesienia dla de-
finiowania wlasnej tozsamosci, a byla nim przeciez od wiekéw” *. Moje
watpliwosci wzbudzilo juz samo pytanie, gdyz jego autor milczaco przyjat
teze o cigglosci tak zwanych kulturowych wpltywoéw. Jednak wieksze za-
strzezenia wywotata u mnie odpowiedz samego Finkielkrauta. Francuski
eseista polskiego pochodzenia w tonie catkiem serio podkreslit, ze jeszcze
przed I wojng $wiatowa Francja bez watpienia funkcjonowata jako model
europejskiej tozsamosci kulturowej. Znajdowat on swoje odbicie w litera-
turze, pozostajac czytelny i zrozumiaty nie tylko dla samych Francuzéw,
ale takze dla obcokrajowcéw. Ci ostatni za$ spogladali nan z podziwem
iuznaniem. Dzisiejsza Francja — dodat z nieklamanym zalem — juz taka
nie jest. Literatura odgrywa w niej coraz bardziej marginalng role, za$
sama Francja z coraz mniejsza ochota afirmuje wlasng tozsamo$¢:

Podobnie jak cata reszta Europy Francja ma problem z emigracja, ktérej ma-
sowo$¢ nastrecza mnéstwo probleméw. Dzisiejsi emigranci w przeciwien-
stwie do tych dawnych nie chcg sie podporzadkowac ani uszanowac norm,
regul, tradycji iidealow spoleczenstwa, ktére ich przyjmuje. Mimo to czesé

1 http://www.dailymotion.com/video/xlr3gb_czy-francja-stracila-swoja-tozsamosc_
news (17.10.2013).
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francuskich elit reaguje na te sytuacje w sposob dosc zatosny, wychwalajac pro-
ces mieszania kultur (...), ktéry historycznie nie ma wielkiego sensu. W chwili,
kiedy tozsamo$¢ napotyka na zagrozenia takie jak rozwoj technologiczny,
elity francuskie jeszcze bardziej wspieraja ten proces, dekomponujac ostatnie
resztki francuskiej tozsamosci. Rozumiem wiec, Ze wobec takiego procesu
dekulturalizacji Francja staje si¢ dzisiaj o wiele mniej pociggajaca niz kiedys>.

Przytaczam na wstepie ten obszerny fragment refleksji Finkielkrauta,
gdyz zaréwno zadane mu pytanie, jak i odpowiedz sygnalizuja dobrze
juz rozpoznang na gruncie antropologii kultury koniecznos$¢ podjecia
dyskusji nad sposobem interpretacji tego, czym jest i czym moze by¢
dzisiaj tak zwana tozsamo$¢ narodowa.

Gdyby potraktowad powaznie zaréwno pytanie Cichockiego, jak i od-
powiedz Finkielkrauta musieliby$Smy przyjac, ze w dobie globalizacji,
mediatyzacji oraz mobilno$ci kultury mozna nadal méwi¢ w kategoriach
esencjonalistycznych o etnicznej i narodowej tozsamosci, ktorej pewne
specyficzne, state i niezmienne cechy da sie jako$ opisac, nazwad lub
odziedziczyc¢. Tak uformowana tozsamo$¢ europejskich narodéw powinna
dodatkowo promieniowac na inne kraje, a nawet caly $wiat, funkcjonujac
niby lustro, w ktérym mniej zaawansowane kulturowo spoteczenstwa
i narody przegladaja sie krytycznie. Wtedy pytanie o polska tozsamos¢
wobec tozsamosci francuskiej stanie sie pytaniem o stosunek podrzed-
nosci i zalezno$ci wobec jakiego§ dominujacego modelu, ktéry wywart
na nas decydujacy wpltyw.

Tymczasem refleksja nad tozsamo$cia narodowa wymaga zdecydo-
wanej zmiany spojrzenia na sama kulture. Kulture nalezatoby traktowad
nie jako substancje powiazang z dyskursem przynaleznosci terytorialnej,
wiezow krwi, biologicznego, psychologicznego i spotecznego determini-
zmu, a raczej jako bardziej abstrakcyjny i oderwany od geograficznych
konotacji system r6znicujacy. Arjun Appadurai w pracy Nowoczesnosc bez
granic. Kulturowe wymiary globalizacji proponuje, by patrzeé na kulture

2 Ibidem.
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wlasnie przez pryzmat jej aspektowosci, nie za$ substancjalnosci. Nalezy
ja traktowac jako narzedzie roznicujace do wytwarzania szeroko rozumia-
nej koncepcji tozsamosci, ktorej w dobie powszechnej mediatyzacji nie
trzeba koniecznie utozsamiac z narodem, ale nalezy traktowad szeroko
jako kazdy rodzaj zbiorowej, wyobrazonej i afektywnej identyfikacji.
Appadurai buduje swoja koncepcje powstawania tozsamosci kultu-
rowej, odwotujac sie do naczelnej roli wyobrazni, podnoszonej juz wcze-
$niej przez Benedicta Andersona*. Badacz hinduskiego pochodzenia
zmodyfikowal jednak tezy postawione wczeéniej przez autora Wspdlnot
wyobrazonych dotyczace narodu pojmowanego jako artefakt kulturowy.
Anderson wigzal bowiem powstawanie narodu z rozwojem kapitalistycz-
nego drukarstwa w XIX wieku i ograniczat zasieg wspdlnoty narodowej
do stosunkowo licznej i stale poszerzajacej sig, ale terytorialnie ograni-
czonej, grupy ludzi czytajacych i postugujacych sie tym samym jezykiem.
Wyobrazona wspoélnota narodowa byta wiec dla Andersona jednoczesnie
terytorialnie zlokalizowana. Tymczasem wedtug Appaduraia pojawienie
sie nowych mediéw w polaczeniu z masowa migracja ludnosci w drugiej
potowie XX wieku zaowocowato ostabieniem poczucia tozsamosci na-
rodowej i przywigzania do ziemi. Teraz istotne stalo si¢ konstruowanie
afektywnych i wyobrazeniowych identyfikaciji ,na odlegtos¢”. Ludzie,
ktoérzy w wyniku migracji znaleZli sie na przyktad poza zasiegiem swojej
narodowej badz bardziej lokalnej, regionalnej wspélnoty, zdobyli dzieki
telewizji i rozwojowi kina mozliwo$¢ wiaczenia sie na odlegto$é w stru-
mien przepltywéw obrazéw kultur lokalnych. I choé Appadurai méwi
gtéwnie o wspotczesnych mediach elektronicznych i internecie, to prze-
ciez wypada dopowiedzie¢, ze juz w latach pigédziesigtych XX wieku
media masowe, utozsamiane z telewizjg i kinem, stworzyly niezwykle
efektywne kanaly transmisji obrazéw, dajac rozrzuconym po $wiecie

3 Arjun Appadurai, Nowoczesnos¢ bez granic. Kulturowe wymiary globalizacji, ttum.
Zbigniew Pucek, Wydawnictwo Universitas 2005.

4 Benedict Anderson, Wspélnoty wyobrazone. Rozwazania o Zrédtach i rozprzestrze-
nianiu sig nacjonalizmu, ttum. Stefan Amsterdamski, Wydawnictwo Znak 1997.
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ludziom mozliwo$¢ uczestnictwa na odlegto$¢ w réznych afektywnych
afiliacjach kulturowych, bez potrzeby ich fizycznej obecnosci tu i teraz.
Poczucie tozsamosci bardziej zatem zalezy od sugestywnosci wytwa-
rzanego obrazu lokalnosci, od sposobéw budzenia afektywnej afiliacji do
jakiej$ wyobrazonej wspélnoty niz od faktycznego zwiazku z ziemia, prze-
kazywang tradycja czy od kompetenciji jezykowej. Gwarancja trwatosci tak
rozumianych wspoélnot jest dla Appaduraia intensywna praca wyobrazni,
stymulowana przez r6znego rodzaju performatywnie oddziatujace nostal-
giczne obrazy, wyrazajace tesknote za lokalnoscia niekoniecznie powig-
zang z indywidualng pamiecig i osobistg biografig. Mozna przeciez tesknic
za jakim$§ nawet utopijnym rajem na wyspie, jesli tylko jego obraz zostanie
odpowiednio sugestywnie stworzony w ramach medialnych przedstawien.
To wlaénie zerwanie niezbednego tacznika miedzy terytorium, pamie-
cia i biografig na rzecz nostalgii za jaka$ tozsamogcig sprawia, ze lokalnosc
w rozumieniu Appaduraia stata sie rodzajem ogélnodostepnego etno-
obrazu. Etnoobraz nie jest jednak jakim$ obiektywnie danym trwatym
i niezmiennym kulturowym wizerunkiem tozsamosci, przedstawiajacym
sie tak samo z kazdego punktu widzenia. Wrecz przeciwnie — powstaje
on najczesciej z okreslonej perspektywy jako politycznie i historycznie
modyfikowany konstrukt. Dzisiejsze tozsamosci, zdaniem Appaduraia,
nawarstwiajg sie wokot przekazywanych medialnie obrazéw i dziataja
niczym klocki, z ktérych wspélnoty buduja to, co Appadurai nazywa —
w przeciwienstwie do wspolnot wyobrazonych Andersona utozsamianych
z narodem — $§wiatami wyobrazonymi. Owszem, owe etnoobrazy moga
czasem zostaé zawlaszczone przez instytucje pafistwowe, ktére uzurpuja
sobie prawo do definiowania narodowej tozsamosci obywateli. Jednak
postep mediatyzacji skutecznie, jak sie wydaje, ostabia kulturalistyczne
zapedy instytucji pafistwowych, kazgc im konkurowac z wieloma innymi,
czesto wzajemnie sprzecznymi obrazami kulturowych identyfikacji.
Mozna w zwiazku z tym potraktowac dzi$ polsko$¢ nie tyle jako ceche
rozumianej tradycyjnie tozsamosci narodowej, ale jako rodzaj etnoobrazu
jakiej$ lokalno$ci, ktéry zostal wytworzony z okreslonej perspektywy
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politycznej i historycznej. By mogt sie ukonstytuowaé w wyobrazni zain-
teresowanych podmiotow, musi jednak — zgodnie z koncepcja Appaduraia
— znalez¢ sie w konteks$cie kultury rozumianej jako system réznicujacy.
Dlatego tez skuteczne wytwarzanie lokalnosci taczy sie nieodzownie
z procesem wytwarzania sgsiedztw, ktére rownie jak lokalno$¢ zdaja sie
oderwane od swoich geograficznych konotacji i oddziatuja na wyobraz-
nie jako rodzaj etnoobrazéw. Sgsiedztwa sg bowiem niczym innym jak
stwarzanymi w wyobrazni obrazami Innego.

Trzeba jednak koniecznie zdac sobie sprawe z odmiennosci tych
strategii wytwarzania Innego, ktére zostaty opisane chociazby w ra-
mach studiéw postkolonialnych, a koncepcja etnoobrazu i sgsiedztw
Appaduraia. Krytycy z kregu studiéw postkolonialnych (Edward Said,
Homi Bhabha, Gayatri Chakravorty Spivak) zajmowali sie sposobami
dyskursywnego i performatywnego stwarzania Innego, aby w ten sposob
obnazy¢ stosunki wladzy i nieréwno$ci miedzy wspoélnotami kolonizu-
jacych a skolonizowanymi; stosunki silnie osadzone w kontekscie poli-
tycznej i gospodarczej dominacji. Celem ich prac bylo zwrdcenie uwagi
na dysproporcje w zakresie ,dostepno$ci” dyskursu, na subwersywne
praktyki jego podwazania oraz performatywne aspekty wytwarzania i ma-
nifestowania tozsamog$ci wspélnot, ktérym kolonializm odebrat glos.
Tymczasem propozycja Appaduraia wydaje si¢ znacznie szersza. Nie tylko
chce on ujawniaé imperialistyczne zalezno$ci miedzy wspolnotami, ale
podejmuje takze problem réznorakich strategii wytwarzania tozsamo-
$ci wspolnot afektywnych w oderwaniu od wplywéw geograficznych,
politycznych czy historycznych. Chciatabym zatem spojrzec na polskosc
jako na oderwany od geograficznych konotacji czy od kulturalistycznej
polityki panistwa wyobrazony obraz lokalnosci, ktéry konstruuje sie wobec
wyobrazonego sasiedztwa.

W tym celu, idac doktadnie pod prad myslenia przywotanego na wste-
pie francuskiego eseisty, pragne spojrzec na obrazy Francji, Francuzéw
i,francusko$ci” w polskich dramatyzacjach nie jako na przejaw kulturo-
wej afiliacji Polakéw do centrum czy tez resentymentu wobec silniejszego
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modelu kultury. Francusko$¢ chce bowiem postrzegac jako obraz sasiedz-
twa wytworzony z okre§lonej politycznej i historycznej perspektywy, ktory
przez odwotanie sie do elementéw kulturowej réznicy stuzy konstruowa-
niu polskosci. A doktadniej — wyraza nostalgie za jaka$ doraznie definio-
wang cechg polskosci. Zaktadam tez, ze ta polska ,francusko$¢” zmienia
sie dynamicznie w zaleznosci od kontekstu i czasu oraz niewiele musi
miec¢ wspdlnego z silnie afirmowang lub rozmyta tozsamoscia samych
Francuzéw czy tez francuskoscia, ktorg na wlasne potrzeby stwarzaja so-
bie inne wspélnoty afektywne. Francuskos¢, innymi stowy, chce rozumiec
jako inng strone polskich przed-stawien, jako jedng z figur w wytwarzaniu
i negocjowaniu polskosci.

PATRZAC Z DZISIEJSZE] PERSPEKTYWY

nalize obrazéw francuskos$ci jako przed-stawienn polskosci najta-

twiej rozpoczad od przykladu wspoélczesnego, ktéry traktuje jako

pogladowy i powszechnie znany. Najbardziej sugestywne dla mnie
polskie nostalgiczne obrazy francuskosci pochodza z czaséw komuni-
zmu, utrwalonego w pamieci wielu pokolen jako czas permanentnego
niedosytu — gospodarczego, politycznego, czy wlasnie tozsamosciowego.
Nic chyba lepiej nie oddaje tego stanu, jak powtarzany az do lat osiem-
dziesigtych XX wieku dowcip o Jasiu. Pytany o to, kim chciatby zostac,
jak doroénie, Jasiu odpowiadal wprost — obcokrajowcem. Zamierzenie
podkreslam site kulturowego niedosytu i geograficznego oderwania
Polski od zachodniego $wiata, gdyz stanowity one szczegoélny kontekst dla
tworzenia medialnych obrazéw nostalgii za lepszym, otwartym i chyba
bardziej wolnym $wiatem. Sytuacja oddzielenia od reszty $wiata zastong
zelaznej kurtyny stwarzala dogodny kontekst dla pracy wyobrazni, ktéra
nie mogta konfrontowac sie z tak zwang rzeczywistoscig $wiata Zachodu.
Pozwalata dodatkowo przypisywac obrazom wyobrazonych sasiedztw
liczne symboliczne sensy, istotne dla danej wspdlnoty. Niedosyt zatem
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mozna uznac za podstawowe doswiadczenie kulturowe pokolen zyjacych
w epoce komunizmu (zaswiadczone w licznych pamietnikach, filmach
fabularnych, teatrze, dramacie, poezji). Doswiadczenie do tego stopnia
uwewnetrznione, ze dzisiaj ono samo staje sie przedmiotem r6znorod-
nie wyrazanej nostalgii — w postaci cho¢by muzealnych wystaw, reedycji
archiwaliéw muzycznych i powiesci mitologizujacych przeszto$é PRL-u.

Zeby przekonac sie o sile tego nostalgicznego spojrzenia na francu-
sko$¢ jako figure kompensacji niedosytu, wystarczy przyjrzec si¢ filmom
Krzysztofa Kieslowskiego z poczatku lat dziewigddziesigtych XX wieku,
a zwlaszcza obsypanemu nagrodami Podwdjnemu 2yciu Weroniki (1991).
Na pierwszy rzut oka polskiemu rezyserowi wcale nie zalezato na jakims
wyraznym manifestowaniu kulturowej réznicy miedzy Polska a Francja,
poza oczywistym faktem wykorzystania dwoch réznych jezykow w dialo-
gach w zaleznos$ci od miejsca akeji. Bodaj wyrazniejszg kreska przedsta-
wia Kies§lowski jedynie obraz Polski z okresu przetomu po 1989 roku (po
ulicach Krakowa przejezdza dopiero co zdemontowany pomnik Lenina,
a manifestacje polityczng na Rynku rozpedza policja na oczach gorliwie
fotografujacych cale zdarzenie francuskich turystéw, ktérzy w pospiechu
uciekaja do swojego autobusu). To zapewne swoisty ukton w strone za-
chodniej publicznosci oraz francuskich producentéw filmu, ktérzy dzieki
tym czytelnie plakatowym scenom latwiej rozpoznali 6w ,Inny §wiat”,
dopiero co wylaniajacy sie zza zelaznej kurtyny.

Polskiemu widzowi Kieslowski oszczedzit juz obrazéw wiezy Eiffla
i dzwieku akordeonu z Montmartre’u, ktére weszty na state do repertu-
aru stereotypowych przedstawien Paryza jako pars pro toto Francji. Akcja
czesci filmu, ktéra rozgrywa sie po francuskiej stronie, toczy sie bowiem
w Clermont Ferrand, jednym z miast Owernii, na ,gtebokiej francuskiej
prowingji” i stosunkowo niewiele elementéw pozwala polskiemu widzowi
rozpoznad kulturows specyfike tego kraju. Akcja dziejaca sie we Francji
nie jest jednak zwyklym powieleniem scenariusza wypadkéw w Polsce,
tyle ze w zmienionych realiach. Powiedziatabym, ze Kie$lowski odnosi sie
raczej do bardziej uwewnetrznionych u polskiego widza obrazéw kultury
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zachodniej, kazgc mu poréwnawczo interpretowad dziatania i wybory
francuskiej i polskiej Weroniki oraz w losach tej pierwszej dostrzegac
dowody kompensacji zyciowego niedosytu czy tesknot w $wiecie za ze-
lazng kurtyna.

Dlatego na uwage zastuguje przede wszystkim sposéb przedstawiania
dziatan obu bohaterek i ich wyboréw. Polska Weronika podejmuje zyciowe
decyzje bardzo zywiotowo. Za wszelka cene stara sie sprostaé poktadanym
w niej nadziejom nauczycieli §piewu i, nie zwazajac na chorobe serca,
decyduje sie na prestizowy wystep w chorze Filharmonii Krakowskiej.
Jednak w decydujacym dla jej kariery muzycznej momencie musi zawies$¢
poktadane w niej nadzieje i ponie$¢ osobistg kleske. W pelnej patosu
scenie, przy akompaniamencie muzyki Zbigniewa Preisnera, umiera na
scenie na zawat serca. Tymczasem francuska Weronika dziata, mozna
powiedzie¢, znacznie rozsadniej. Jest bardziej pragmatyczna (robi sobie
EKG i rezygnuje z lekcji $piewu, o co jej nauczyciel nie ma specjalnych
pretensji). Korzystajac niejako ze zdeponowanych w pod$wiadomosci do-
$wiadczen i niepowodzen blizniaczego polskiego ,ja”, podejmuje bardziej
odpowiedzialne decyzje, ktére pozwola jej nie tylko przezy<, lecz takze
odnalez¢ dla siebie nisze tworcza i mitosé swojego zycia.

Mylitby si¢ jednak ten, kto by sadzit, ze Kie§lowskiego interesuje
wylacznie poréwnawcze studium psychologiczne obu postaci. Celowo
przeciez wprowadzil w czesci francuskiej filmu postac pisarza-lalkarza,
zeby losy obu Weronik umiesci¢ w ramach projektowanej przez niego
ksigzki. Obie Weroniki, polska i francuska, staja sie wtedy rodzajem
literackiego albo wyobrazonego projektu zycia w dwoch réznie zakreslo-
nych kontekstach i okoliczno$ciach. I to wlasnie te konteksty i okolicz-
nos$ci wyznaczaja horyzonty podejmowanych przez obie postacie decyzji
i przesadzaja o ich mozliwo$ciach wyboru. Jak zycie obu Weronik, tak
i skonstruowany wokoét nich §wiat staje sie u Kie§lowskiego przedmio-
tem $wiadomej kreacji. Czy jednak miedzy obiema Weronikami nie ma
glebszej zaleznosci niz tylko dwa scenariusze zycia w réznie zakrojo-
nych kontekstach?
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Francuska odpowiedniczka polskiej Weroniki czuje w chwili jej
$mierci, ze umarta jakas jej istotna czesc. Kiedy po jakims czasie wéroéd
dawnych fotografii z wycieczki po Polsce odnajduje zdjecie ,bliznia-
czej” siostry wybucha spazmatycznym placzem. Tymczasem polska
Weronika tesknie spoglada w strone odjezdzajacego francuskiego au-
tobusu, w ktérym widzi swoje drugie ,ja”. Niczym we Freudowskiej
psychoanalizie wymiana spojrzen tylez wyraza poczucie nostalgii, co
stwarza przedmiot pozadania. Wpisana w ich spojrzenie obustronna,
polska i francuska nostalgia za czyms, czego nigdy nie byto albo czego
nigdy nie znaly, nadpisuje si¢ niejako nad historia, podziatami politycz-
nymi i réznicami etnicznymi. Uniewaznia obiektywne r6znice na rzecz
snu o jakiej$ wspolnej tozsamosci dziecinstwa — przedkulturowego stanu
szczescia i pelni. Etnoobrazy francuskosci i polskosci, wytaniajace sie
z tego filmu, kazg zatem myslec o lokalnej tozsamosci jako o straconym
przez obie strony rodzenstwie.

Mozna pewnie czytac t¢ wzajemna nostalgie takze inaczej, silnie osa-
dzajac ja w kontekscie zachodzacych w 1991 roku przemian spoteczno-po-
litycznych w Europie. Umierajaca Weronika jako polska cze$¢ tozsamosci
francuskiej dziewczyny okazuje sie wtedy strata dla zachodniej Europy;
stratg mozliwo$ci konstruowania kulturowej réznicy, bez ktérej jej wta-
snej tozsamosci grozi rozmycie. Nie dziwi mnie zatem ogromny sukces
Kieslowskiego za granicg. Wiele bowiem polskiemu rezyserowi udato sie
w tym filmie powiedzie¢ na temat sposobu konstruowania eurocentrycz-
nej tozsamosci. By¢ moze zaproponowat tez Polakom niestereotypowy
obraz tej wspolnoty, ktora (nawiazujac do romantycznego mitu ,,Chrystusa
narodow”) uzdrawia Zachéd, przejmujac na siebie jego choroby i sama
traci przy tym zycie. A jednocze$nie polskiemu widzowi, ktory nie radzi
sobie z poczuciem kulturowego deficytu tozsamosci, dat potrzebne mu
poczucie satysfakcji z uczestnictwa w odrodzeniu tozsamos$ci Zachodu.

O podobnym do Podwdjnego zycia Weroniki nostalgicznym obrazie
francuskosci jako lepszej wersji polsko$ci z czaséw PRL-u mozna mo-
wic takze w odniesieniu do powiesci Madame (2001) Antoniego Libery.
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Podobnie jak w filmie Kieslowskiego, u Libery spojrzenie stwarza przed-
miot pozadania. O ile jednak ten pierwszy ujawnit podwéjnosc i wza-
jemnos¢ spojrzenia na przedmiot pozadania i nostalgii u filmowych
postaci, o tyle ten drugi zdecydowat sie na podkreslenie jednostronnej
perspektywy polskiego narratora i zarazem protagonisty tej powiesci.
Z perspektywy dorostego mezczyzny wchodzi on ponownie w role ucznia
warszawskiego liccum w latach piecdziesigtych XX wieku i z tej pozycji
konstruuje w wyobrazni obraz nauczycielki jezyka francuskiego. Cata
powies¢é moéwi przeciez o wyobrazeniowym charakterze przedmiotu po-
zadania, ktéry powotuje do zycia spojrzenie mtodego chlopca, doktadnie
jak w przypadku milosci od pierwszego wejrzenia. Libera u§wiadamia
zarazem czytelnikowi, jakie elementy z tego obrazu spojrzenie chlopca
przeslepia, mylnie interpretuje czy wreszcie catkowicie pomija. Nie zmie-
nia to faktu, Ze czytelnik i tak widzi jedynie tyle, ile sam Libera jako pisarz
chce mu pokazad. Niewatpliwie tez czytajacy czerpie naiwng satysfakcje
ze swojej spostrzegawczosci i bystrosci, gérujacej nad pietnastoletnim
bohaterem Madame.

Umiejetnie skonstruowane przez Libere poczucie wyzszo$ci czytel-
nika wobec mtodego chlopca pozwala dostrzec wyraznie, jak w samym
jego spojrzeniu stopniowo ksztattuje sie obraz Francji, francuskosci i fran-
cuskiej kobiety, ktéra przez zawity zbieg okoliczno$ci znalazla sie po II
wojnie §wiatowej nie po tej gorszej stronie zelaznej kurtyny. Dlatego
umykaja mlodemu licealiscie te elementy jej zycia, ktére do jego wyobra-
zonego wizerunku ukochanej nauczycielki nie pasuja (jej ,doroste” inte-
resowne romanse, jej nikta by¢ moze kultura literacka, z powodu ktérej
nie docenia popiséw translatorskich i poetyckich chtopca). Wszystko,
co dotyczy przedmiotu pozadania i nostalgii: mito$¢ do nauczycielki,
jej francusko$¢, otaczajacy ja Swiat przedmiotow (dtugopiséw, pior, ele-
mentoéw garderoby), mebli, francuskiej elity skupionej wokoét Centre de
Civilisation Francaise et d’Ftudes Francophones ma w ksiazce Libery
charakter wyobrazony i — dzieki narracji prowadzonej z dorostej per-
spektywy — funkcjonuje jako obraz podwdjnej nostalgii: kompensaciji
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deficytéw komunistycznych realiéw lat pieé¢dziesiatych oraz nostalgii za
wyidealizowanym w wyobrazni okresem mtodosci.

Dlatego tak wazne wydaje mi si¢ podkreslenie, ze obrazom francu-
skosci tak w filmie Kie§lowskiego, jak w powiesci Libery, daleko do tak
zwanej typowosci czy uniwersalnosci. Podporzagdkowane zostaty bowiem
konkretnej, osadzonej w czasie i przestrzeni, pieczolowicie przez autora
konstruowanej perspektywie spojrzenia. Latwo sie o tym przekonad, kiedy
skontrastujemy je z innymi obrazami francuskosci. Takimi chocby, jakie
w tym samym czasie rysowaly sie z perspektywy amerykanskiego spote-
czenistwa dobrobytu, napedzanego powojennymi inwestycjami. Ciekawa
propozycje lektury takiej francuskosci podsuwa chociazby Vanessa R.
Schwartz w ksigzce It’s so French. Hollywood, Paris and the Making of
Cosmopolitan Film Cultures. Opisywang przez nig amerykanska francu-
skosc, ktora przygotowala podatny grunt dla wielkiego sukcesu Brigitte
Bardot w Hollywood, uksztattowaty filmy z potowy XX wieku, tak zwane
cancan movies (Moulin Rouge, 1952; French Can-can, 1954). Wiekszo$¢
znich niemal do znudzenia powtarzata schemat romansowej akcji w loka-
lach Paryza korica XIX wieku, zatrzymanego w czasie i w przestrzeni fran-
cuskiego §wiata, wzorowanego na obrazach Henriego Toulouse-Lautreca.
Filmowa biografi¢ tego malarza przedstawia Moulin Rouge w rezyserii
Johna Hustona, gdzie naczelnym watkiem staje sie postepujacy alko-
holizm artysty i nieszczes§liwa mito$¢ do prostytutki chorej na syfilis.
Obraz ten niemal modelowo pozwalal ominac typowe dla amerykanskiego
kina tego okresu purytariskie normy przedstawiania cielesnosci. Tam
bowiem, gdzie w gre wchodzito ukazywanie rozneglizowanych tancerek
iprostytutek w burdelach, Huston umiejetnie postugiwat si¢ malarstwem
Toulouse-Lautreca. Spoczywala na nim wystarczajaco gruba juz patyna
dzieta sztuki, by udaremni¢ ewentualne zarzuty krytyki o obscenicznos$c
filmu. Jeden tylko przyktad: kiedy francuski malarz wchodzi do burdelu,

5 Vanessa R. Schwartz, It’s so French. Hollywood, Paris and the Making of Cosmopolitan
Film Culture, University of Chicago Press 2007.
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ogladamy juz tylko obraz Toulouse-Lautreca przedstawiajac scene w domu
publicznym. Nie zmienia to faktu, Ze film w catosci zdaje sie utwierdzac
purytanska interpretacje cielesnej rozwigzlosci, postrzeganej jako ce-
cha dziedziczna i choroba, ktére prowadzg wprost do $§mierci. (Toulouse-
Lautrec jest tu synem bliskich sobie kuzynéw i umiera na syfilis). Paryz
prezentowany w cancan movies okazuje sie wiec przestrzenig kompensacji
i przekroczenia purytanskiego zakazu seksualnej rozwigztosci, a jedno-
cze$nie sublimacji sfery cielesnych popedéw w dokonaniach artystycz-
nych paryskiej bohemy.

Z powyzszych przyktadow wynika klarownie, ze kazda ze wspélnot od-
miennie konstruuje na swéj uzytek nostalgiczne obrazy sasiedztw. Takich
sasiedztw, dodajmy, ktére oderwane od geograficznych czy politycznych
konotacji stuza jako element konstrukcji tozsamosci, ktéra powstaje w wy-
obrazni poszczegélnych wspélnot w oparciu o elementy kulturowej r6z-
nicy (przeciez w drugiej potowie XX wieku za czym innym chcg tesknié
w reprezentacjach francuskosci Polacy, a za czym innym Amerykanie).
Francusko$¢ staje sie funkcjonalna wobec wyrazania tesknot i niedosytow
okreslonej lokalnej tozsamogci i nie mozna jej utozsamiac z jaka$ uniwer-
salng cechg, taka sama dla wszystkich. Francuskosc zdaje si¢ alternatywa,
czy wrecz substytutem wolnosci dla spoteczenstwa PRL-u w dobie geo-
graficznej i politycznej izolacji oraz gospodarczego deficytu. Tymczasem
w produkcjach hollywoodzkich z tych samych lat francusko$¢ wyraza
tesknote za czasem obyczajowej frywolnosci w dobie cenzury politycznej
i obyczajowej czaséw Josepha Raymonda McCarthy’ego.

PATRZAC WSTECZ
owiac, Ze etnoobrazom sasiedztw towarzyszyt w drugiej polowie XX
wieku rodzaj wyobrazonej za nimi nostalgii, Appadurai miat na my-
§li gtéwnie ich reprezentacje z epoki nowych mediéow. Tymczasem

jesli spojrzec wstecz na obrazy francusko$ci konstruowane w polskiej

188 EWA BAL



kulturze w XVIII i XIX wieku, to okaze sie, ze nie musiato im wcale
towarzyszy¢ nostalgiczne czy kompensacyjne spojrzenie. Projektujaca
bowiem siebie w wyobrazni wspoélnota w polskich przedstawieniach
kulturowych w XVIII i XIX wieku, w czasie ksztaltowania si¢ koncepcji
polskiego narodu, zwykle wykorzystywala watek francuskosci jako me-
tonimie cudzoziemszczyzny. Zwykle tez cudzoziemszczyzna na scenie
stawata sie narzedziem do przedstawiania wewnetrznych napiec spotecz-
nych o charakterze klasowym, obyczajowym, religijnym i ekonomicznym.
Francuskoscig jako konstruowang in via negativa cecha Polakéw postu-
giwano sie zatem chetnie, zeby rozprawiac o polskosci. Jednak w moim
mniemaniu odbywato sie to niejako w oderwaniu od dyskusji na temat
ksztaltu i modelu panistwa narodowego.

W czasie ksztattowania si¢ europejskich wspélnot narodowosciowych
w XVIII i XIX wieku odwotanie si¢ do koncepcji Innego miato niewat-
pliwie niebagatelne znaczenie przede wszystkim dla koncepcji panstwa
narodowego. To wlasnie odmienno$c¢ wobec najblizszych sgsiadéw po-
zwalala narodom podkreslac swojg kulturows specyfike i uzasadniaé
potrzebe ustanowienia wlasnej suwerennosci. W tym znaczeniu w 6w-
czesnych polskich dramatach, ktére niemal realizowaty model wytwo-
rzony juz w Persach Ajschylosa, sasiad zagrazajacy integralnosci paiistwa
iwspélnoty stawat sie wprost wrogiem, z ktérym nalezy walczy¢. W przy-
padku Polski ci najblizsi sgsiedzi, obecni przeciez w licznych dzietach
teatralnych i literaturze w XVIII i XIX wieku jako zaborcy, wyraznie tez
funkcjonuja w zwigzku z geograficznym, ekonomicznym i politycznym
kontekstem. Tak rozumiany Inny, klarownie definiowany jako sasiad za-
grazajacy suwerennosci kulturowej narodu, kazat czytelnikom patrzec na
narodowa wspdlnote jako na twér w miare monolityczny, bo zjednoczony
wokoét idei obrony panstwa. Tymczasem francuskosc, o ktérej nadal bede
myslec jako o sasiedztwie wyobrazonym (w odréznieniu od sgsiadéw
postrzeganych jako esencjonalistycznie definiowani wrogowie narodu)
w polskich przedstawieniach kulturowych w XVIII i XIX wieku wigcej
moéwi o wewnetrznym zroznicowaniu owej narodowej polskiej wspélnoty,
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o jej niedookreslonym i czasem konfliktowym charakterze. Nie chce wiec
pytac o to, jak konstruowano polskos$¢ w opozycji do francuskosci (Polaka
w opozycji do Francuzéw jako Obcych), ale raczej o to, komu i czemu
stuzyla francuskos¢ jako cudzoziemszczyzna w definiowaniu polskiej
tozsamosci w dramatach omawianego okresu.

Zarbéwno na scenie jezuickiej, jak i na deskach powstalego w 1765
roku Teatru Narodowego francuskosc zyskata szczegélng range w nego-
cjowaniu ,przed-stawien polskosci”, zwlaszcza w komedii. Przedmiotem
komizmu, a takze publicznej debaty, nie stal sie jednak wzorowany na
francuskim model dynastycznej paristwowosci, struktury spotecznej
czy filozofii, lecz przede wszystkim pewien zestaw cech i zachowan,
lub — méwiac inaczej — dostrzegalne gotym okiem elementy kulturowej
r6znicy miedzy atrybutami nowoczesnej mody i stylu bycia szlachty a lo-
kalna, przede wszystkim sarmackg tradycjg, ubiorem, mowa i obyczajem.
Znany dobrze z historii literatury o§wieceniowej spor fraka z kontuszem
w przedstawieniach komediowych ukazywano zwykle jako konflikt mi-
mikry zachowan obcych (niepopartych wiezami krwi, ziemi i mowy oj-
czystej) i rzekomej naturalno$ci zachowan i mowy rodzime;j.

Sledzac 6w watek, Zbigniew Raszewski zestawil swego czasu
i przeanalizowat caty szereg utworéw komediowych, a nawet opero-
wych, z przetomu XVIII i XIX wieku®. Gtéwna osig konfliktu, jak pisal,
staje si¢ w nich relacja miedzy konkurentem do reki corki zamoznego
szlachcica, ktory zwykle wnosi na scene zachodnioeuropejski obyczaj,
a przedstawicielem starszego pokolenia szlachty, ojcem cérki na wy-
daniu, ktéry broni obyczajéw sarmackich. Na ponad dziesie¢ analizo-
wanych przez Raszewskiego utworéw tylko w trzech zwycieza mtody
cztowiek we fraku i poslubia wybranke swojego serca’. W pozostatych
szczesliwe zakonczenie wiaze si¢ z pochwaly sarmackiej tradycji, gdyz

6 Zbigniew Raszewski, Staroswiecczyzna i postgp czasu, [w:] idem, Staroswiecczyzna
i postep czasu. O teatrze polskim 1765-1865, Paristwowy Instytut Wydawniczy 1963, s.
293-344.

7 Ibidem, s. 315.
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to z nig gtéwnie, zdaniem Raszewskiego, zaczeto utozsamiac polskosc
w narodowym dyskursie XVIII i XIX wieku.

Kwestie odtrabionego przez Raszewskiego zwyciestwa kontusza
chciatabym jednak nieco skomplikowac i spojrzec na nig z innej perspek-
tywy. Raszewski patrzyt bowiem na zmiany w komedii polskiej w ujeciu
diachronicznym, tymczasem obraz polskosci kojarzonej ze szlacheckim
kontuszem w ujeciu synchronicznym trzeba nieco wycieniowac. Nazbyt
chyba pochopnie uwierzyliémy w to, ze linia demarkacyjna konstruowa-
nia polskiej tozsamosci w tamtym okresie pokrywa sie z przegrodka
w szafie, ktéra oddziela dwa typy garderoby. Tak jakby to, co stroje te
reprezentuja, nie powinno nastreczaé juz zadnych problemoéw. A prze-
ciez w zalezno$ci od aktualnego kontekstu poszczegélnych dramatéw
iaspiracji ich tworcéw opozycje miedzy frakiem a kontuszem zdradzaja
za kazdym razem nieco inne napiecia spoteczne, kazac krytycznie pa-
trze¢ na rzekomo typowy, staly i rozpoznawalny dla samych Polakéw
obraz kontuszowej tozsamosci polskiej.

Jednym z wczesnych, cho¢ nie najwcze$niejszych, przyktadow
zdystansowanego stosunku autoréw o$wieceniowych do francuskosci
sg chociazby komedie Franciszka Bohomolca. W Paryzaninie polskim
(1761) Bohomolec przybytemu wiasnie z Francji polskiemu szlachcicowi
Robertowi kaze ktas¢ sie spad tuz przed switem, kiedy polscy domow-
nicy wla$nie wstajg z t6zek. Robert prowadzi wystawne zycie na kredyt
i gardzi religijnymi obyczajami, tak typowymi rzekomo dla polskiego
szlacheckiego dworku. Zgodnie z wzorcami stylu zycia przywiezionymi
pono¢ ,wprost z Paryza”, ktory nazywa ,le grand monde”, stara sie czerpac
z zycia maksimum przyjemnos$ci. Dziwno$¢ zachowan Roberta w kon-
tekscie lokalnego §wiata szlacheckiego podkresla Bohomolec francusko
brzmigcymi nazwami potraw, ktore jada (,le routi” zamiast pieczeni), oraz
przedmiotow, ktérymi sie postuguje (Robert nie przeglada sie w lusterku,
tylko w ,le miroir”).

Ale bodaj jeszcze bardziej dobitnie znaczy Bohomolec to, jak od lokal-
nego kontekstu odstaje Marcin, stuzacy Roberta. Nie do$¢, ze dawny chtop
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zmienit imie na Monsier de Martiniere, to samozwanczo awansowat sie
do $redniego stanu mieszczanskiego i teraz odmawia mtodszemu bratu
Roberta, Wilhelmowi, kulbaczenia konia. Jego uparcie powtarzane, tikowe
oburzenie ,Mnie konia kulbaczy¢, ktéry pie¢ lat w Paryzu spedzitem”, to
zabieg znany skadingd dobrze z komedii dell’arte. Jednak ta postaé bawi
nie tylko za sprawa licznych i charakterystycznych powtérzen, lecz takze
czytelnej sprzecznosé miedzy tymi o$wiadczeniami a dobrze ugruntowa-
nym na terenie Rzeczypospolitej szlacheckiej systemem zaleznosci feudal-
nych, w ktorym mieszczanstwo zajmowato miejsce jeszcze na marginesie.
Innymi stowy w tej konwiktowej komedii Bohomolca wyraznie widac
dazenie szlachty do tego, by taki feudalny system podtrzymac, zas nowe,
przywiezione rzekomo z Paryza obyczaje niedorzecznie mu przeczg.
Typowa komediowa intryga wokoét zamazpoéjscia corki polskiego
szlachcica staje si¢ w Paryzaninie polskim okazja do pokazania transmisji
polskiej tozsamo$ci miedzy pokoleniami, ale w ramach okreslonej grupy
spotecznej, czyli szlachty, ktéra postrzega siebie jako jedynego reprezen-
tanta polskos$ci. Dlatego Bogacki ostatecznie nie wyda swojej corki za
Roberta, lecz za jego mlodszego brata Wilhelma. Ten bowiem nie do$¢,
ze nie zostal skazony przez zagraniczne podréze, to jeszcze manifestuje
swe glebokie przywigzanie do tradycji sarmackiej i religii katolickiej. Dla
trwalosci tozsamos$ci narodowej wazniejsze w Paryzaninie polskim oka-
zuje sie nie to, co wyuczone za granica — ukazane przez Bohomolca jako
zachowania niecodzienne, dziwne i niezrozumiate dla lokalnej szlachty
— lecz te cechy, ktére autor komedii przedstawia jako wrodzone, poparte
wiezami krwi i ziemi, podtrzymujace dotychczasowe zaleznosci feudalne.
Bohomolec przedstawia polsko$c jako ceche okreslonej grupy spo-
tecznej, dziedziczonej i gwarantujacej sukcesje tradycji, majatku oraz
feudalnych zaleznosci. Jak mi si¢ wydaje, to dobry przyktad procesu, na
ktory wskazat Benedict Anderson, méwigc o sposobach ksztattowania sie
wspdlnot wyobrazonych pod koniec XVIII i XIX wieku. Nawigzujac do tez
wysuwanych wczes$niej przez Erica Hobsbawma, Anderson podkreslat, ze
w krajach, ktore nie przeszty drogi podobnej do Francji, czyli splaszczenia
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irozszerzenia w wyniku rewolucyjnego przewrotu spotecznego profilu na-
rodu (wlaczenia w jego obreb przede wszystkim trzeciego stanu, a péZniej
kobiet) i pozostaly przy feudalizmie i monarchii, arystokracja i szlachta
musialy podja¢ dyskursywny wysitek uwierzytelnienia wtadzy nad pod-
legta jej wspdlnota. Wtedy wlasnie pojawila sie potrzeba manifestowania
przywiazania rodéw dynastycznych do ziemi, podkreslanie ich lokalnych
zwigzkoéw pokrewienistwa i zakorzenienia w tradycji jako gwarancji na-
rodowej tozsamosci. Jak w XVIII wieku Habsburgowie i Burbonowie
ograniczyli swoje kulturowe korzenie odpowiednio do Austrii i Francji,
tak polska szlachta w ramach Rzeczypospolitej szlacheckiej (a to przeciez
z jej szeregbw wybierano kréla) uwierzytelniata swoja polsko$c, demon-
strujac zwiazek z ziemia i tradycja lokalng. Bardziej zatem zrozumiaty
w tym kontekscie staje sie wysitek komediopisarzy, by osmieszyc jako obce
modele tozsamo$ciowe, ktore powstaty za granica. Francusko$é w kome-
diach konwiktowych Bohomolca okazata si¢ przy okazji wygodna figura
pozwalajacg odréznic ,prawdziwego” polskiego szlachcica od wszystkich
Jinnych”, ktérzy sprzeniewierzali sie modelowi katolickiego wychowania.
Jako jezuita, co zrozumiate, stawiat Bohomolec w komediach konwik-
towych znak réwnosci miedzy Polakiem a katolikiem, za$ libertynéw
odsadzat od patriotyzmu.

Nieco inaczej jednak przedstawil Bohomolec stosunek do
cudzoziemszczyzny i obyczajow sarmackich w Komediach na
teatrum, pézniejszych od konwiktowych. W Matzenstwie z kalendarza
Staruszkiewicz-sarmata jako zazdrosny i pazerny ojciec przypomina
Pantalone z komedii dell’arte. Nie ufa cudzoziemcom i co rusz wykrzykuje
paradoksalne wedlug niego skojarzenia: ,Cudzoziemiec i szlachcic!”,
»,Cudzoziemiec i katolik!”, ,Cudzoziemcy tu wiare wprowadzili! Co za
bluznierstwo!”. Jego naczelne zadanie jako ojca polega — jak w prawie
wszystkich komediach tamtego czasu — na dobrym wydaniu cérki za maz
i powierzeniu jej posagu wlasciwej osobie. Ze swoimi zabobonami i tikami
jezykowymi, skojarzonymi z jego stanem i klasg spoteczng, Pantalone
Bohomolca nie pozostawia widzom watpliwosci co do krytycznej wobec
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sarmatyzmu postawy autora. Zresztg komedia dell’arte byla modelem
dramaturgicznym dobrze w Polsce znanym, o czym $wiadcza choc¢by
liczne zachowane scenariusze, ktére odnalazt i wydat drukiem we
wlasnym opracowaniu krytycznym Bohdan Korzeniewski na poczatku lat
piecdziesigtych ubieglego wieku®. Korzeniewski dowodzit, ze Bohomolec
z cala pewnoscia czytal owe scenariusze, za$ znaczna cze$c jego
tworczosci §wiadczy o tym, ze czesto tez je ogladat. Kilka rzeczy wymaga
jednak doprecyzowania. O ile zabiegi wloskiej komedii wykorzystywat on
w Paryzaninie polskim do o$mieszania cudzoziemskich manier stuzacego
Marcina i obytego w §wiecie Roberta, to juz w Matzeristwie z kalendarza
stuza mu one do tego, zeby skompromitowad przejawy kultury sarmackiej.
Bohomolec napisat Matzeristwo z kalendarza nie dla sceny konwikto-
wej, chcac edukowac ksztatcong w kolegiach jezuickich szlachecka mto-
dziez, lecz dla nowo powstatego Teatru Narodowego, instytucji dziatajacej
w pierwszym okresie swego istnienia pod mecenatem kréla Stanistawa
Augusta. Scena ta, jak potwierdza Zofia Wotoszanska, w chwili swego
powstania stata sie o§wieceniows trybung, majaca spetnia¢ reformator-
skie funkcje, jak powolana w tym samym 1765 roku redakcja ,Monitora™.
Miata by¢, méwiac krétko, bliska ideologicznie obozowi skupionemu wo-
kot Stanistawa Augusta, ktéry sarmatyzm z czaséw saskich traktowat jako
glowng przeszkode na drodze wprowadzania trudnych reform struktu-
ralnych panstwa. Bohomolec, ktéry w tym czasie nalezal do obozu kro-
lewskiego, postuzyl sie wiec sceng teatralng jako o§wiatowa tubg. Jednak
z czasem, juz w kolejnym dziesiecioleciu, kiedy zmienit sie sposéb finan-
sowania Teatru Narodowego i zarzadzania nim, stracita poprzednig site
swego oddziatywania.
Jak podkresla Wotoszanska, juz po 1774 roku, kiedy Teatr Narodowy
usamodzielnit sie i stal sie instytucja prywatng, niezalezng wlasciwie od

8 Bohdan Korzeniewski, Komedia dell’arte w Warszawie, ,Pamigtnik Teatralny” 1954,
Z.3-4, 8. 29-56.

9 Zofia Woloszanska, Wstgp, [w:] Komedia obyczajowa warszawska, t. 1, Paristwowy
Instytut Wydawniczy 1960, s. 12.
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dworu kroélewskiego, jego repertuar stat sie bardziej rozrywkowy i uroz-
maicony, dobierany z mniejszg dbatoscig o walory wychowawcze. Nazbyt
chyba dydaktyczne komedie Bohomolca przestaty sie wtedy cieszy¢ powo-
dzeniem (wielka klapg zakonczyta sie premiera Pijakéw), za$ repertuar
zaczat odzwierciedlac biezace sprawy stolicy i jej mieszkancow, ktorzy
teraz bezposrednio finansowali teatr, placac za bilety. Zmienit sie w tym
czasie zasadniczo réwniez sposob portretowania cudzoziemszczyzny. Na
scenie pojawila sie¢ posta¢ warszawskiego fircyka, ktéry z francuszczyzna
tyle mial wspoélnego, ze nosit sie wedlug aktualnej francuskiej mody
i prowadzit nader swobodny, libertynski tryb zycia. Jak podkresla autorka
antologii Komedii obyczajowej warszawskiej:

,Kawalerowie modni” i ,paryzanie polscy” Bohomolca posiadajg niektére
cechy fircyka, ale nie s3 one wytworem stosunkéw polskich, lecz nagladow-
cami importowanego z zagranicy stylu zycia, przejetego tylko w jego objawach
najbardziej zewnetrznych, na przyklad w modzie i w manierze jezykowej
(..). Fircyk (po raz pierwszy uzywa tej nazwy Czartoryski w Pannie na wy-
daniu, 1771) ceni sobie mode francuskg i stosuje sie do jej nakazéw, ale od
lat siedemdziesigtych XVIII wieku sprawy fircyka nie mozna juz zamknaé
stwierdzeniem nasladownictwa obyczajow przejetych z Francji. Fircyk staje
sie autentycznym wytworem stosunkow polskich, §cislej warszawskich, wiel-
komiejskich, jest przy tym — wbrew pozorom — do$¢ zréznicowany'°.

Wotoszanska bardzo trafnie wskazuje na réznice w sposobie przed-
stawiania cudzoziemszczyzny u Bohomolca i w Komedii obyczajowej
warszawskiej, jednak trudno do konica zgodzi¢ sie z jej teza, ze u tego
pierwszego chodzito o jakie$ nasladownictwo obyczajow francuskich.
Przeciez w Kawalerach modnych synowie szlacheccy nigdy nosa nie wy-
Sciubili poza wlasny folwark, a wszystko, czego dowiedzieli sie o rze-
komej ,Francyji”, pochodzi z ust guwernera, ktéry sam zdobyt wiedze
z drugiej — jesli nie trzeciej — reki. Juz w tej komedii widac zreszta
wyraznie, ze o modnych aktualnie francuskich obyczajach szlachta

10 Zofia Woloszanska, op. cit., s. 59-60.
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dowiaduje si¢ gtéwnie w Warszawie, bo dalej jezdzi¢ jej sie nie chce.
Réznica miedzy Bohomolcem a omawiang przez Wotoszaniskg komedia
obyczajowg warszawska dotyczy wiec nie tyle mniejszego lub wiekszego
yautentyzmu” cudzoziemszczyzny, ile raczej sposobu konstruowania
$wiata przedstawionego i postaci. O ile bowiem jeszcze u Bohomolca
mozna bylo méwic o bardzo schematycznym, czy tez implicytnym
sposobie konstruowania $wiata, ktéry ograniczat sie do szlacheckiego
dworku ijego mieszkancéw, o tyle w komedii obyczajowej warszawskiej
na scenie pojawia sie juz miasto z cala panorama spoteczng, a nawet
szczegbtowa topografia.

Dobrym przyktadem takiego wypelniania §wiata przedstawionego
komedii realiami konkretnego miasta moze byc¢ jednoaktéwka niezna-
nego autora Powrdt niespodziany (1779). Wida¢ w niej doskonale, z czego
mieszkancy Warszawy czerpig zyski i jak wydaja swoje pienigdze. Walery,
syn wprawnego w interesach szlachcica Ztotogrzebskiego, pragnie pojaé
za zone posazng panne Lucylle. Lucylla ma bowiem licznych krewnych,
ktérzy przy odrobinie pomys$lnosci losu (rychlej $mierci) przekaza jej
w spadku fortune. Jak przytomnie zauwaza jej stuzka Malgosia:

Moja panna ma wielkie nadzieje. Jezeliby Bog predko do swojej chwaty po-
wolal sfore dziaddw, trzech stryjow, tuzin wujow, péttorej kopy ciotek, babek,
prababek i niezliczong kupe innych krewnych, upewniam sie, ze by posazna
panng bytal'.

Pod nieobecnosc ojca, ktéry prowadzi wlasnie interesy w Holandii, Walery
wyprzedaje powoli majatek, by za gotéwke uzywac uciech warszawskiego
zycia i sptacac biezace dtugi. Pod mlotek idg rodzajowe pejzaze z miejskiej
posiadtosci i bogate obicia kanap. Sprawnicki, szczwany stuga Walerego,
zdajac panu raport ze swej pracy, stwierdza:

11 Powrdt niespodziany, [w:] Komedia obyczajowa warszawska, s. 188.
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Wszakze$my wszystko na pienigdze przetopili, dochody na caty rok odebrane,
kamienica jak kordegarda™ odarta z mebléw, ze az strach w niej mieszkac,
wycielimy tez las blisko Warszawy dla lepszego na Wiste prospektu, a skadze
u diabla, znalez¢ cos$ jeszcze do spieniezenia?

Wiadomo wiec, skad biorg sie pienigdze, ale tez jak zmienia sie prawo
majatkowe, ktdre ku strapieniu Walerego dziata na niekorzy$¢ dtuzni-
kéw. Nie wolno juz weksli bez pokrycia wystawiaé, a nawet — narzeka
Walery — ,lada Zydowi ptacic trzeba”. Zatem do matzeristwa Waleremu
spieszno, bo wisi nad nim dekret ptatnosci dtugéw, z ktérym $ciga go
niejaki Fantowicz.

W komedii tej nikt jednak specjalnie nie oburza sie na szelmostwa
Walerego. Starosta i bliscy przyjaciele hrabiny Uczciszewskiej radzg calg
sprawe zazegnaé matzenstwem z Lucylla, ktora od ciotki dostanie prze-
ciez spory posag. Na koniec skorzysta na nim i sam Zlotogrzebski, oj-
ciec Walerego, ktory przed wyjazdem chytrze zakopat wor z pieniedzmi
w piwnicy, ale nieopatrznie pozwolil, by mu go wykradziono. Wszyscy
zatem liczg na jakis zysk, a sama Lucylla, jesli z matzeristwa nie bedzie
zadowolona, zawsze moze sie rozwie$¢. Trudno zatem powiedzied, by
postacie z tej sztuki jako$ szczego6lnie manifestowaly przywigzanie do
nowoczesnosci lub tradycji, kojarzonej z przywotang przez Raszewskiego
opozycja fraka i kontusza. Raczej wszyscy, pani Uczciszewska, Starosta,
Lucylla i zalecajacy sie do niej Walery, tacznie ze stugami Sprawnickim
i Malgosig, po prostu uczestnicza w wymianie wzajemnych korzysci i spe-
dzajg czas na redutowych balach, koncertach i w teatrze.

I to wlasnie o topografii miasta dowiedzie¢ mozemy sie w tej komedii
catkiem sporo; z dialogdéw miedzy Starosta, Eufemig i Walerym jasno wy-
nika, gdzie odbywaja sie zabawy oraz ile czasu trzeba, by na nie dotrzec.
Starosta ,ledwie kwadrans z Wilanowa do Warszawy jechal”. Wiadomo

12 Pomieszczenie dla warty, odwach (fr. corps de garde), przypis Zofii Wotoszanskiej,
ibidem, s. 195.

13 Ibidem.

14 Ibidem.
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tez, jak zmieniaja sie ceny mieszkan w zaleznosci od ich usytuowania.
Sprawnicki opowiada przybylemu niespodziewanie Zlotogrzebskiemu
o tym, jak jego syn pomnozyl majatek, kupujac kamienice warta 6o tysiecy
na Krakowskim Przedmiesciu za polowe ceny. Uwazna lektura tej i innych
zebranych przez Wotoszariska komedii pozwala domniemywad, ze ceny
mieszkan w tej dzielnicy Warszawy byly dosc zréznicowane. Wprawdzie
jeszcze ,bliziutko Hultajskiej ulicy na Krzywym Kole” bylo drogo, ale —
jak podpowiada Woloszanska, analizujac pozostate zgromadzone w jej
antologii komedie — taniej dalo sie kupi¢ kamienice przy Krakowskim
Przedmiesciu tam, gdzie wynajmowano pokoje pannom przyjmujacym
mezczyzn®. Jeszcze nizsze stawki ustalano na cieszacych sie ztg stawg uli-
cach Trebackiej i Grzybowej, gdzie mieszkaly ,dziewczeta od gwaltownej
potrzeby”. Jak zatem widac, francusko$é w komedii obyczajowej warszaw-
skiej bardzo luzno kojarzy sie z francuska mowa (poza pewnymi frazeolo-
gizmami i makaronizmami wtedy powszechnie uzywanymi), czy jakims
konkretnym obyczajem, strojem czy potrawami (jak u Bohomolca), a co
najwyzej ze stotecznym, hulaszczym, interesownym trybem zycia, o czym
wprost méwi Fircyk w komedii Franciszka Zablockiego. Najpowazniejszg
konsekwencja niezdrowych obyczajow stolicy mogtaby ewentualnie oka-
zac sie francuska choroba, ktérej pewnie nabawili sie pan i jego stuga
z Amanta, autora i stugi, chodzacy ,,czyni¢ do§wiadczenia na Grzybowie™®.

W Powrocie niespodziewanym poznajemy zycie stolicy, ktérej miesz-
kanicy nieco pogardliwie traktujg posiadlosci poza miastem jako Zrédio
dochodéw, ewentualnie jako teren na sprzedaz. Natomiast w Fircyku w za-
lotach (1781) Zablockiego dzieje sie odwrotnie, gdyz ogladamy stolice
z perspektywy przedmiescia. Znajdujemy sie przeciez w ,domu wiejskim
Arysta, blisko Warszawy”?”. Jak mozna si¢ domysla¢, Aryst ma takze dom

15 Zofia Woloszariska, op. cit., s. 69.

16  Ibidem, s.79.

17 Franciszek Zabtocki, Fircyk w zalotach. Komedia w trzech aktach, [w:] idem, Teatr
Franciszka Zabtockiego, t. 3: W kontuszu i we fraku, Ossolineum 1995, s. 139. Wszystkie
cytaty za tym wydaniem, numer strony w nawiasie.
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w mie$cie, gdzie od czasu do czasu, jak wynika z rozméw stuzacych
Swistaka i Pustaka, razem z Fircykiem spedza czas na zabawie. Na wie$
Fircyk przyjezdza jednak nie dla wypoczynku, ale w konkretnych intere-
sach. Sptukany do cna chce zawrzeé malzeristwo z Podstoling. Zgodnie
z wyznawang, skrajnie materialistyczng filozofig, szuka sobie — méwigc
dosadnie — ,baby” odpowiednio starej i bogatej, aby szybko przekazata mu
majatek. Swa postawe zyciowq stara sie zresztg racjonalnie umotywowac,
chociazby stanem biezacej ekonomii:

Zle w Polszcze, zewszad bieda. Minery olkuskie
Zalane, zupy wpadty w kordony rakuskie,

Zboze tanie, cto drogie; ociec znéw moj sknera,
Stary jak kruk, nie daje nic i nie umiera.

Przecie si¢ niezta czteku upiektaby grzanka:
Moégtbym jeszcze rok szumiec i grac role panka,
Potem bym sie ozenil z jaka ciepta baba,
Notandum z babg starg, z babg dobrze stabg.

Ale c6z? Bab do diabta! Laduj nimi bryki!
Saibogate, c6z stad? Zdrowe gdyby byki! (s. 158).

Gdyby chcieé zatem odpowiedzie¢ na pytanie, z czym kojarzy sie francu-
skosc u Zabtockiego, to chyba wlasnie z pewng postawg Zyciowga postaci,
ktére wyznaja materialistyczny $wiatopoglad i prowadzacg libertynski
styl bycia. I ten wlasnie ,francuski” §wiatopoglad oswieceniowy Fircyk
streszcza krétko: ,Wiwat Francuz! Ten pokdj (ksztalt) ma $wiat z jego
taskil” (s. 174).

Zabtocki nie przeciwstawia jednak postawie Fircyka jakiego$ szlachec-
kiego, kontuszowego obyczaju i stroju. Opozycja miedzy wsig a miastem
nie pokrywa sie wcale w tej komedii z opozycja miedzy frakiem a kontu-
szem, skoro Aryst ubiera sie prawie tak samo jak Fircyk. Doskonale zna
sie na modzie, zaklada rano peruke (tego dnia akurat angielska) i frak
(nieopatrznie caly w pudrze), a nastepnie prosi Pustaka o podanie nie-
zbednych akcesoriow: ,Tabakierka, pulares, netuj, lornijetka, wodka pach-
naca, grzebyk, nozyczki, szczypczyki” (s. 168-169). Rysujaca si¢ w trakcie
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rozwoju akcji ewentualna opozycja miedzy prowincja a miejskim centrum
sprowadza si¢ raczej do innej hierarchii priorytetéw i ich zyczeniowego
charakteru: Aryst wie, Ze nie powinien ulega¢ pokusom hazardu, a mimo
to im ulega. Obawia sie, ze Zona mogtaby go zdradzi¢ z Fircykiem, a wtedy
jego matzenistwo musiatoby skoniczy¢ sie rozwodem, co nie przeszkadza
mu wcale doradzad przyjacielowi, aby znalaz! sobie na prowincji intratna
partie. Generalnie wigc miedzy postawami Zzyciowymi postaci nie widac
wiekszych konfliktéw, zas opozycja miedzy wsig a miastem co najwyzej
sprowadza sie do zasobno$ci portfela. Fircyk ujmuje to zwiezle: ,Coz, tu
u was na wsi / Zdrowsi, bogatsi od nas, lecz my za to zwawsi” (s. 1506).

Wotoszaniska, méwigc o obrazie stolicy wytaniajgcym sie z komedii
warszawskiej, dla ktérego modelowym punktem odniesienia sg wlasnie
komedie Zablockiego, a zwlaszcza Fircyk w zalotach, przywotata dla po-
réwnania obrazy Canaletta (Bernarda Bellotta). Chodzilo jej zapewne
o efekt realizmu, jaki malarstwo wloskiego artysty wywolywato dzieki ge-
stemu wypelnieniu tak zwanych wedut, czyli miejskich pejzazy, detalami
topografii, architektury, typéw ludzkich i stroju. Jednak bardziej zasadne
dla wyjasnienia zwiekszonego realizmu komedii warszawskich wydaje mi
sie nawigzanie do dramaturgii wenecjanina Carla Goldoniego, zwlaszcza
w kontekscie przywotywanych juz przy okazji Bohomolca zwigzkéw pol-
skiego teatru z komedia dell’arte. Bo cho¢ Goldoni nie byt autorem chetnie
tlumaczonym na jezyk polski, to jego reforma komedii dell’arte ttumaczy
powody, dla ktérych w teatrach miejskich pod koniec XVIII wieku wielkg
role w repertuarze zaczat odgrywac lokalny kontekst kulturowy. Wybér
moj wydaje mi sie tym bardziej uzasadniony, ze i w Polsce, i we Wloszech
w XVIII, a zwlaszcza w XIX wieku, doszto do rozczlonkowania teryto-
rialnego i kulturowego panstwa, ktére z uwzglednieniem catej swojej
ztozonosci oraz specyfiki wloskiej i polskiej udaremnity albo powaznie
utrudnily powstanie paristwa narodowego i wyobrazonej wspoélnoty w ro-
zumieniu Benedicta Andersona.

Od XVI do kotica XVII wieku tradycyjne postacie komedii dell’arte
mozna bylo scharakteryzowac za pomoca kilku wiele méwigcych cech.
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Z ich stroju, ksztattu maski, sposobu poruszania si¢ i méwienia (w od-
powiednim dialekcie) dato sie z tatwo$cig odczytaé, skad dana postac po-
chodzi (z jakiego regionu Wtoch), jaka klase spoteczng reprezentuje i jaka
pozycje zajmuje w hierarchii spotecznej. Prawie nic natomiast nie bylo
wiadomo, przynajmniej do drugiej polowy X VIII wieku, na temat niuan-
sOw jej charakteru, osobowosci i zwiazkéw z konkretna (a nie ogélnikowo
naznaczong) lokalng spotecznoscia konkretnego miasta. Jesli w ramach
akcji komediowej pojawiat sie jaki§ Obcy, to zwykle jako ironicznie portre-
towany Capitan Matamoros (Muchotap), oficer hiszpaniskiego regimentu
stacjonujacego w rzadzonym przez hiszpaniskich Burbonéw Krélestwie
Obojga Sycylii, ktérego niczym Don Kichota tatwo rozpoznawano nie
tylko w konteks$cie Pélwyspu Apeninskiego.

Popularno$c komedii dell’arte na niemal wszystkich dworach eu-
ropejskich w XVII i XVIII wieku mozna ttumaczy¢ bardzo rozmaicie,
kunsztem aktorskim lub ich umiejetnoscig improwizacji. Niemniej
jednak struktura akcji doskonale odzwierciedlata tu stosunki feudalne
w panistwach europejskich rzadzonych przez monarchie przed okresem
ksztaltowania sie ideologii narodowych. W scenariuszach tych komedii
pojawiali sie panowie (arystokracja) i ich stuzacy oraz trzeci stan, kto-
rych miejsce w hierarchii spotecznej byto jasno okreslone, chociazby
przez maske (czesto o deprecjonujacych ksztattach), jezykowe tiki i spo-
s6b moéwienia. Dlatego tatwo dalo sie przenosi¢ i przystosowywacd typy
z woskiej komedii do lokalnych realiéw. Wystarczyto zaopatrzyc je w po-
dobnie schematyczne i rozpoznawalne cechy (tak postepowatl we Francji
Molier, a w Polsce wlasnie Bohomolec najpierw na scenie konwiktowej,
a p6zniej na scenie Teatru Narodowego pod mecenatem krola). Jednak
juz w drugiej potowie wieku XVIII taki schemat dramatycznej akcji
i w zasadzie brak wyraZnie okreslonego §wiata przedstawionego (albo
jego implicytny charakter, podzielany na przyktad przez dworska i ary-
stokratyczng publicznosc) przestat wystarczad, przynajmniej wloskiej
publicznosci. Kiedy do gtosu doszla silna klasa mieszczanska i nie tylko
sceny dworskie, ale takze teatry miejskie zaczety przypominac sprawnie

FRANCUSKOS$C ZAMIAST POLSKOSCI? 201



dziatajace przedsiebiorstwa przynoszace zyski, trzeba bylo ich repertuar
dostosowac do oczekiwan lokalnej publicznosci.

Carlo Goldoni, zwracajac sie do publicznosci rodzinnego miasta, sto-
licy Republiki Weneckiej, swoje komedie pisane poczatkowo jako trady-
cyjne scenariusze (gléwnie watki milosnych pomylek) zaczat z czasem
w ramach tak zwanej reformy komedii dell’arte wpisywacé w konkretne
realia miasta, gdzie dominujaca role odgrywato mieszczanistwo zajmujace
si¢ handlem i bankowoscig. Przed tytulowa Kawiarenkq weneckg (r750)
przewijat sie caty mikrokosmos lokalnych postaci i osobliwych przyby-
szow z blizszych i dalszych miast Pétwyspu Apeninskiego. Na rynku
pojawiat sie wlasciciel kawiarni i lokalny handlarz sukien, przyjezdzat
i zatrzymywal sie na noc upadly neapolitaiski arystokrata, szukajacy
posaznej panny na wydaniu, a takze mlody turynski birbant, ktory ary-
stokrate tylko udawat, a w rzeczywistosci utrzymywat si¢ z gry w karty.
Goldoni nie tyle zdjat postaciom maski i kazat im nareszcie méwic tek-
stem wyuczonym wczesniej na pamied, ale wlagnie zwigzat teatr z zy-
ciem, dajac weneckiej publicznos$ci przyjemnosé przegladania sie jak
w lustrze. W jego sztukach schematyczno$é masek i sytuacji scenicznych
ustapita miejsca wytaniajacemu sie coraz bardziej konkretnie obrazowi
lokalnosci Republiki Weneckiej. Przybysze z odlegtych miast i krajow
(z Neapolu czy z Hiszpanii) utwierdzali weneckich widzéw w poczuciu,
ze s3 pepkiem $wiata (gdziez indziej, jesli nie do Wenecji zawijaty statki
handlowe z Lewantu i kolonii zamorskich?). Jednak $wiat przedstawiony
w Kawiarence weneckiej jest $wiatem na tyle gesto zaludnionym i wypel-
nionym szczegdtami, ze jego wewnetrzne zréznicowanie oraz aktualnosé
poruszanych problemoéw catkowicie, jak sie wydaje, wyczerpuja zainte-
resowanie widzow swoimi lokalnymi sprawami.

Nic lepiej nie potwierdza lokalno$ci weneckiego dramatopisarza
niz jego pdzniejsze losy na emigracji we Francji. Goldoni przybyt tam
wprawdzie na zaproszenie kréla Ludwika XV, by dostarczad repertuar dla
Comédie Italienne, jednak w Paryzu nikt nie chciat ogladac i wystawiaé
jego weneckich komedii. To zreszta zrozumiale, proszono jedynie, by
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wzbogacat o nowe watki mitosne dawne scenariusze dell’arte, w ktérych
wloscy aktorzy zamieszkali we Francji od pokolert mogli sprawdzi¢ swoje
umiejetnosci. W Comédie Italienne nadal chciano, méwiac bardzo do-
sadnie, oglada¢ poklepujacych sie po tytkach stuzacych, akrobatyczne
wygibasy, zabawne lazzi, bowiem widziano w tym typowa wloska sztuke
teatru. Ferdinando Taviani podkreslal:

,Mozna powiedzied, ze od kiedy w Paryzu osiedli na state komicy wloscy
w Comédie Italienne, rozpoczal sie proces ich zaszufladkowania jako folklo-
rystycznej ciekawostki, ktory przyczynit sie zaréwno do upadku ich teatru,
jak i sukcesu samego wyobrazenia o komedii dell’arte”®.

Wloskosc komedii dell’arte stala sie cecha przypisana jej przez francuska
publiczno$c i dlatego Goldoni musiat zrezygnowac z odniesiert do realiow
odleglej Republiki Weneckiej, niezrozumiatych i klopotliwych dla pary-
skich widzéw. Jeden z jego dwoch napisanych z okazji slubu Ludwika XVI
i Marii Antoniny po francusku dramatéw, Le Bourru bienfaisant (1771,
grany w Warszawie w 1787 roku jako Dziwak dobroczynny), w ktérym
pojawiaja sie znane z 6wczesnych komedii francuskich postacie Geronta,
Dorvala i Agnieszki, nie przyni6st spodziewanego sukcesu, cho¢ miat pre-
miere na scenie Comédie Frangaise. W Paryzu dziatalo bowiem w drugiej
potowie XVIII wieku wielu zdolnych rodzimych autoréw, ktorzy lepiej
od obcokrajowca potrafili wykorzystac idiom 6wczesnych spotecznych
konfliktéw i lokalnych, kulturowych, stanowych i ekonomicznych napiec
w perspektywie zblizajacej sie szybkimi krokami rewolucji.

Przywotuje przyktad Goldoniego gtéwnie po to, by pokazaé, ze w te-
atrach publicznych, finansowanych z wplywoéw ze sprzedazy biletow,
coraz wyrazniej rysujacym sie ttem wystawianych komedii (przynajmniej
we Francji, w Polsce i we Wloszech) w drugiej potowie XVIII wieku
stala sie perspektywa lokalna, zawezona do miasta i jego prowincji, do

18  Ferdinando Taviani, Mirella Schino, Il segreto della commedia dell’arte. La memoria
delle compagnia italiane del XVI, XVII e del X VIII secolo, La Casa Usher 2007, s. 305.
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aktualnych konfliktéw, wydarzen, stylu bycia, a takze finansowego i praw-
nego zaplecza poszczegdlnych stanéw, glownie jednak rosnacego w site
mieszczanstwa. I choc tej silnej mieszczanskiej klasy w drugiej potowie
XVIII wieku w Polsce jeszcze nie byto, to - moim zdaniem — refleksje na
temat polskosci w perspektywie zawezonej do miasta, regionu, dzielnicy
czy dworu perspektywie mozna uznaé za paralelny do narodowego (i wy-
razanego gtéwnie w dramacie romantycznym) watek formutowania czy
negocjowania wyobrazonej wspélnoty.

Wyobrazona cudzoziemszczyzna, ktérej przyktadu dostarcza anali-
zowana przeze mnie francusko$d, a takze sposoby jej przedstawiania,
przypisywania jej senséw i odniesienn w wybranych przeze mnie kome-
diach, pozwalaja krytycznie spojrze¢ na inkluzywny charakter narodu
jako wspolnoty wyobrazonej opisywanej przez Benedicta Andersona.
Uwaza on, ze wyobrazona wspélnota narodowa w XVIII i XIX wieku
ksztaltowata sie gtéwnie w powiesci. W jej obreb bowiem poprzez umie-
jetna konstrukcje czasu i przestrzeni wlaczani byli krok po kroku nie-
mal wszyscy reprezentanci spoteczeristwa, tacznie z kobietami, dzie¢mi
iuliczng biedot. Anderson twierdzi, ze powiesciopisarze tworzyli czas
narodu progresywnie, przez analogie z czasem narracji. Dlatego miat
swoj poczatek oraz zaprojektowang, okreslong przyszlosé. Zas przestrzen
stawala si¢ rozpoznawalnym w szerokim spektrum spolecznym tery-
torium narodu. Czytelnicy zakladali bowiem, ze obejmuje on nie tylko
jedno lokalne miasto, ale wiele podobnych i zamieszkatych przez ten
sam nar6d miast i wsi.

W teatrze mieszczaniskim tymczasem, przynajmniej do czasu natu-
ralizmu, sposéb przypisywania postaciom i elementom $wiata przedsta-
wionego symbolicznych senséw i budowania relacji z widzem zalezat
w duzym stopniu od zdolnosci jego tworcow do zaspokojenia zaintereso-
wan lokalnej publiczno$ci, optacajacej abonament lub kupujacej bilety.
Nie o wszystkim wiec musiat ten teatr méwic i niekoniecznie musiat
dziataé¢ w interesie szerokiego spotecznego spektrum. Dlatego mozna
chyba zaryzykowac tezg, ze przynajmniej do potowy XIX wieku repertuar
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komediowy, w zaleznosci od sceny dla jakiej byl przeznaczony i typowej
dla tych scen publiczno$ci, ujawnial wewnetrzne zréznicowanie i roz-
cztonkowanie polskiego narodu jako wspdlnoty wyobrazonej. Refleksje
nad tym wlasnie aspektem polskosci w jej wymiarze lokalnym najefektyw-
niej w XIX wieku podjat bodaj w swoich komediach Aleksander Fredro.

Na pierwszy rzut oka zastanawia w CudzoziemczyZnie (1822) up6r
autora, zeby niczym Bohomolec zestawic ze sobg po raz kolejny przy-
wigzanie do tradycji z cudzoziemskim, modnym stylem bycia. Cho¢ ko-
media Fredry powiela wcze$niejszy schemat komediowej akeji, czytac
ja jednak trzeba juz w perspektywie zmian, do jakich doszto w kraju po
rozbiorach. Sztuki Bohomolca dato sie jeszcze czytad jako forum dyskusji
nad nowoczesno$cig i staro§wiecczyzna w kontekscie rozgrywki miedzy
krélem, szlachtg a arystokracja, a takze uzurpowanym sobie przez te stany
prawem do reprezentowania narodu. Jednak po okresie rozbioréw, kiedy
realng wladze przejely na terenie kraju trzy obce panistwa, trudno juz
moéwié o powigzaniu polskosci z dyskursem wladzy i o reprezentowaniu
narodowej wspoélnoty, zwlaszcza w kontekscie repertuaru komediowego
ito poddanego zrbéznicowanej cenzurze w zaleznosci od polityki zaborcy.
Bardziej zatem chodzito Fredrze o stworzenie podstaw do reprezentacji
racji polskosci, ktorej nie popiera idea panistwa narodowego.

I tu chyba zaczyna sie wlasciwy problem, bo umiejscawiajac akcje ko-
medii w dworze na Podlasiu, z dala od centrum miejskiego zycia, Fredro
krytycznie przypatruje sie zaréwno przejawom tradycyjnej kultury szla-
checkiej (lub raczej takiej, ktéra juz wtedy uchodzita za anachroniczng),
jak i aktualnej modzie na cudzoziemszczyzne, kojarzong z garderoba,
jezykiem najezonym makaronizmami i postepem technicznym. W dwo-
rze na Podlasiu tak cudzoziemszczyzna Astolfa, zamitowanie do obcych
jezykéw Radosta, jak i tradycjonalizm Zdzistawa sg przeciez jawnie od-
grywane. A postacie same informuja o tym swoich rozméwcéw na scenie.

Fredro nawet nie ukrywa przed widzami, ze francusko$¢ Astolfa
jest jedynie pozg (nie poparta zadng zagraniczng edukacjg ani nawet
podréza), ktéra przyjmuje on przed Radostem, zeby miec wigksze szanse
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na wytudzenie posagu Zosi. Z jeszcze wiekszym, wrecz kpigco-drwig-
cym dystansem kresli Fredro posta¢ Radosta, ktory manifestuje swoj
bezkrytyczny zachwyt nad wszystkim, co obce. A jego zachwyt obejmuje
praktycznie wszystko, poczynajac od jezyka, a skonczywszy na stroju
i sposobach zarzgdzania majatkiem:

Dobry dzien i dziert dobry — twardo i nietadnie.

W cudzych mowach to z ust jak z procy wypadnie.
Bonjour, guten morgen, good by! Skarby, skarby Panie! (...)
Tak wiec francuska mowa — wszystkich moéw krélowa.

To mi za§ w angielszczyZnie najmilszym sie zdalo,

Ze niewyrazno$¢ wdziekiem, nawet sztuka cata:

Jeden stara si¢ ukry¢, drugi zgadnad stowa

Tak zawsze jest zabawa, cho¢ nudna rozmowa'.

Radost nieustannie poprawia frak i peruke, kaze stuzbie chodzi¢ w liberii
i trzewikach, cho¢ na zewnatrz mroz trzaska. Jego zamitowanie do tego,
co obce, wykracza poza samg francuska mode. Zatrudnia tez angielskiego
ekonoma do zarzadzania majatkiem. W jego uwagach o wyzszosci cu-
dzoziemszczyzny nad rodzimga tradycja pobrzmiewa jednak wyraznie
ironiczny ton, zwlaszcza jesli zaczyna ona nagle wypetniac luke po jego
wiasnych (trudnych do zdefiniowania) wzorcach zachowan:

Nawet, croyez-moi, mon cher, bo bylem w stolicy,
Gdy ktory$ w but glowe, w czapke wlozyt piete,
To ubranie z oklaskiem byloby przyjete.

Ergo, swego wlasnego gdy nie mamy zdania,
Trzeba §lepo brac cudze i to bez pytania (s. 30).

W pewnym momencie nawet posiadanie cudzoziemskiego ekonoma badz
stuzacego, moze stac sie wygodnym usprawiedliwieniem dla wlasnej
niezaradnosci zyciowej. Cata intryga komediowa zyskuje wigc u Fredry
dodatkowy kontekst ekonomiczny, bliski tym przemianom szlacheckiej

19 Aleksander Fredro, Cudzoziemczyzna. Komedia w trzech aktach, Krakowska Spotka
Wydawnicza 1927, s. 16. Wszystkie cytaty za tym wydaniem, numer strony w nawiasie.
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rodziny, ktory przedstawi w swoich pézniejszych komediach w zwigzku
zrodzgcym sie kapitalizmem. Cudzoziemszczyzna, o ile mozliwa jeszcze
do zaakceptowania jako francuski frak i peruka noszona na co dzien,
staje si¢ juz bardziej klopotliwa, kiedy za sprawa sprowadzonego z Anglii
ekonoma, zacznie generowac dodatkowe wydatki.

Czy jednak uchodzacy za tradycjonaliste Zdzistaw, przyszty maz
Zosi, rzeczywiscie reprezentuje model myslenia rodem z dawnej
Rzeczypospolitej szlacheckiej i gwarantuje trwatosc tozsamosci szlachec-
kiej? Niczym Astolf swoje cudzoziemskie obyczaje, odgrywa on takze swoj
tradycjonalizm przed domownikami. A jego dzialanie nastawione jest na
zdobycie reki Zofii i skompromitowanie matrymonialnych planéw Astolfa.
Co baczniejsi domownicy natychmiast rozgryzaja pokazowy charakter
zachowania Zdzistawa. Julia cho¢by dziwi si¢, czemu zajechat pod bramy
dworu tak anachronicznie przebrany za tradycyjnego Polaka:

Przyjezdzasz... azem zbladta... srokatych piec koni,
Krakowiak z bicza trzaska, kazdy chomat dzwoni;
Kolaska! Jakiej nawet juz i nie dostanie,

A miast kamerdynera, pachotek w zupanie;

I oznajmiasz bezczelnie, zaraz w pierwszej chwili,
Ze$ za Polski granice nie zrobit ni mili (s. 5).

Zdzistaw ostentacyjnie nie uczestniczy w positkach razem z calg reszta
domownikéw i spad kladzie sie wezesnie, ukrywa poza tym swoja znajo-
mosc jezykéw obeych. Jednak w zamysle Fredry nie robi tego bez powodu.
Stara sie bowiem wytworzy¢ krytyczny dystans do batwochwalczego
przyjmowania obcych wynalazkéw jako idealnego remedium na wlasna
niezaradno$¢ czy brak obowigzujacych wzorcow rodzimych. Ten brak
wzorcow, takze czysto jezykowych, dostrzega Fredro ustami Zdzistawa
na przyklad w sferze relacji mitosnych. Przeciez na zarzuty Julii, ze nie
moéwi w zadnym ze znanych jej jezyku obcym, tak wyjasnia:

Nieumiejetno$¢ cudzych jezykow udaje
Bo romanse, ktéremi zajmuja sie damy,
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Ktérych my swoich mato, wiele obcych mamy,
Gramatykg sie staly potocznej rozmowy! (s. 7).

Dla Zdzistawa — méwiac z dzisiejszej perspektywy — literatura obca niczym
dyskurs u Foucaulta determinuje modele zachowan i relacji miedzyludz-
kich, wypetniajac luke po anachronicznych — lub po prostu nieistniejacych
— wzorcach rodzimych.

Choc¢ Raszewski zdawat si¢ nie dostrzegad pragmatyki teatralnego
udania Zdzistawa, to przeciez we wspomnianym juz eseju wskazat na
ciekawy fakt: w tworczosci dramatycznej XIX wieku staroswiecczyzna,
utozsamiana z kontuszem szlacheckim i skontrastowana z francuskoscig
czy cudzoziemszczyzna, stala sie bodaj jedyna czytelng reprezentacja
polskosci, jakg wytworzyt ten kraj przez wieki swego istnienia. Stala sie
modelem ,staro§wiecczyzny w ogéle”, jak méwi Raszewski, i niejako sub-
stytutem polskosci jako cechy narodowej®. Jak jednak sadzi, czytelno$¢
te koniecznie zawezic nalezy do spoleczeristwa polskiego w XIX wieku.
Bo przeciez Fredro kaze w finale zapowiedzie¢ Zdzistawowi, Ze na kilka
lat wybiorg sie z zong i teSciem do Paryza. A tam najprawdopodobniej
wezmyg ich za algierskich dejéw?'. Trudno mi polemizowaé z wyobraze-
niem Raszewskiego o tym, jak musieliby Francuzi odbierac cztowieka
w kontuszu w pierwszej potowie XIX wieku. I nie wiem, czy czytelnosc
kontusza jako modelu ,staro§wiecczyzny w ogéle” nie zawdziecza aby
wiecej powiesciom Sienkiewicza niz komediom z pierwszej potowy XIX
wieku. Sam Raszewski méwit przeciez, ze kontusz na poczatku XIX
wieku stat sie juz w Polsce strojem dalece muzealnym. Dlatego trudno
chyba czyta¢ komedie Fredry jako anachroniczng obrone sarmatyzmu.

Gléwny problem w CudzoziemczyZnie nie wpisuje sie wiec w wy-
znaczony przez Raszewskiego schemat binarnej opozycji: zachowac
w niezmienionej formie szlacheckie nawyki, obyczaje i sposoby zarza-
dzania majatkiem, czy tez p6js¢ droga nowoczesnosci i bezkrytycznie

20 Zbigniew Raszewski, op. cit., s. 330.
21 Ibidem, s. 315. Dejowie to tureccy namiestnicy Algierii.
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przyjmowac obce wzorce kulturowe? W sytuacji, ktéra przedstawia Fredro,
postacie raczej nie przeciwstawiaja sobie takich modeli zachowan, lecz
$wiadomie je odgrywaja w poszukiwaniu jakis wlasnych wzorcow polskiej
tozsamosci, nie obcigzonych zarzutem ani staro§wieckos$ci, ani cudzo-
ziemczyzny. Dlatego pewnie waznym kluczem do lektury tej komedii jest
bajka o Orle i zurawiu, ktdra przytacza Zdzistaw i ktéra ze wzgledu na jej
paradoksalng logike pozwole sobie zacytowac w catosci:

Witaj — rzekt orzet — zurawiu z podrézy,
Twoj powrét cieszy i wiosng nam wrézy;
UsigdZz zurawiu na blizszych zagonach,
Powiedz, co$ widzial w cudzoziemskich stronach.
Ci, co tak daleko lecg,

Zwykle korzystaja nieco;

I z twojej pewnie bedziem mieli taski
Nowe poprawy, nowe wynalazki:

Jak zywno$¢ chowacd,

Gniazda budowa¢,

Wroga unikaé,

Jak sie czubid... jak i zmykac.

St6j — przerwie zuraw — stdj, stary gaduto
Co6z ci sie we tbie usnuto,

Ze sie kazdy trudzi lotem,

By was uczy¢ za powrotem.

Przeleciatem cudze kraje,

Bo tak nasze chcg zwyczaje,

A nie po to, by sie meczy¢,

Wszystko §ledzid, siebie dreczyd,

Lecz madrzej chodze, rezolutniej krzycze
To umiem, tego uczy¢ ci nie zycze,

A poznasz wkrotce, ze te wasze basnie...

Nie koricz — orzel wrzagnie —

Niech cie sepy porwa w sztuki

Za te mysli i naukil

Niech na nieszczes$cie do swych gniazd nie wraca,
Kto pamie¢ o nich na chwile utraca,
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Kto niebaczny na przykiady,
Przynoszac z soba pozbierane wady,
Zbiér tylko cudzych §mieszno$ci nam stawi (s. 20).

Wyraznie widac¢ w tej przypowiesci, ze tak balwochwalczy zachwyt nad
tym, co obce, jak jakie§ anachroniczne przywigzanie do tradycji (r6z-
nie zreszta definiowanej), nie na wiele sie przydaja. Polsko$¢ wydaje
sie u Fredry caly czas projektem otwartym, ale do zdefiniowania raczej
w lokalnej perspektywie — dworku, regionu, prowincji, czy nawet sferze
jednostkowych zyciowych wyboréw. Dlatego traktuje te komedie oraz
wspomniane wcze$niej utwory jako paralelny wobec dobrze rozpoznanego
w dramacie romantycznym glos w sprawie polskosci. Glos méwiacy o jej
specyfice w konfrontacji z cudzoziemszczyzna i przemawiajacy z perspek-
tywy lokalnej — miasta, regionu, prowincji. Wydaje mi si¢ bowiem, ze takie
spojrzenie moze trafnie uzupetni¢ wyobrazeniowy charakter wspélnoty
narodowej, o ktérej zwykliémy myslec takze dzisiaj w perspektywie pan-
stwowosci utraconej w XIX wieku.

W $wiecie przedstawionym w wybranych przeze mnie utworach ko-
mediowych z drugiej potowy XVIII i poczatku XIX wieku widaé nie tyle
jaki§ uniwersalistyczny wzorzec polskosci, skojarzony z sarmatyzmem,
ile niejednolity charakter wspélnoty narodowej i r6znie definiowane przez
autoréw modele polskosci, zalezne od przyjetej perspektywy klasy spo-
tecznej, prowincji, miasta czy dworku. W tym zatem sensie wyobrazona
wspdlnota narodu, o ktérej pisat Anderson w odniesieniu do powiesci,
traci w komediowych przedstawieniach swoj inkluzywny i powszechny
charakter. I chyba nawet nie dlatego, ze — jak podkreslaja niektérzy socjo-
logowie*? — nie wszyscy cztonkowie wspélnot narodowych w XIX wieku
mieli pelne prawa obywatelskie i mogli aktywnie decydowac o ksztalcie
panistwa narodowego. Jesli przeczytamy komedie o§wieceniowe i ro-
mantyczne, to wyraznie zobaczymy, ze w my$leniu ich autoréw pojawia

22 Walker Connor, When is the Nation?, ,Ethnic and Racial Studies” 1990, nr 1,
s. 92-103, cyt. za: Anthony D. Smith, Kulturowe podstawy narodéw, thum. Wojciech
Usakiewicz, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego 2009, s. 31-32.
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sie lokalna perspektywa, ktora by¢ moze ostabia mys$lenie o wspolnocie
w kategoriach narodu, ostabia racje na rzecz tworzenia suwerennego
panistwa narodowego. Swiat przedstawiony w komediach niekoniecznie,
jak twierdzi Anderson w odniesieniu do powiesci, wpisuje sie w epicka
czasoprzestrzen narodu widzianego jako liczna wspélnota istniejaca w ra-
mach pewnego terytorium (cho¢ pozbawiona panistwowosci), posiadajaca
symboliczny poczatek i zmierzajaca ku okreslonej przysztosci. W komedii
odwotanie do lokalnego kontekstu kulturowego i biezacych probleméw
widzow przesadza o powodzeniu sztuki juz niemal od pierwszego wie-
czoru. A francusko$é w nich przedstawiana nie pojawia sie wcale jako
przeciwienstwo polskosci (w ogéle), lecz okazuje sie jedna z jej odston,
ukazywang z okre§lonej perspektywy miasta, prowingcji lub regionu.
Trzeba jednak odpowiedzie¢ na koniec na pytanie o to, czym lokalnosc
w polskiej komedii XVIII i XIX wieku rézni sie od lokalnosci w drugiej
potowie XX wieku? W moim odczuciu sposéb przekazywania obrazéw
lokalnosci w 6wczesnym teatrze caty czas bardzo silnie wigzal sie jeszcze
z terytorium i strukturg klasowa. Nieco inny repertuar komediowy cieszyt
sie popularnoscia we Lwowie czy w Krakowie, jeszcze inny w Warszawie
(choc na jego ksztatt miato wptyw wiele innych czynnikéw, w tym cen-
zura). Tymczasem w drugiej potowie XX wieku rewolucja medialna
zmienila sposéb transmisji lokalnos$ci. Teatr ze swojg publicznoscia
abonamentowa, ograniczong do wybranej klasy spotecznej i terytorium,
przestat petnié naczelng funkcje medium przedstawien kulturowych. To
gltéwnie kino, telewizja i internet umozliwialy rozrzuconym po $wiecie
cztonkom lokalnych spoteczno$ci uczestnictwo na odlegto$é we wspdl-
notach wyobrazonych. I na odlegtos¢, w oderwaniu od geograficznych
konotacji, mogli oni wyobrazac sobie swoje sasiedztwa, wobec ktorych
tatwiej im bylo zdefiniowad wlasne deficyty tozsamosciowe i nostalgie.
Jednak zestawienie koncepcji mechanizméw powstawania wspolnot
wyobrazonych w XVIII i XIX wieku Benedicta Andersona z propozy-
cja Appaduraia etnoobrazéw i sgsiedztw, oderwanych od geograficz-
nych kontekstéw, pozwala uchwycic istotng kwesti¢ w odniesieniu do
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analizowanych przeze mnie przykladéw re-prezentacji tozsamosci.
Francusko$¢ jako nostalgiczny obraz wypetniajacy deficyt polskiej toz-
samosci czy jako odrzucana przez postaci na scenie mimikra zachowan,
przystaniajaca rzekomo naturalne i wrodzone cechy polskosci, tak na-
prawde niewiele ma wspdlnego z tradycyjnie rozumianymi wptywami
politycznymi, gospodarczymi i kulturowymi. Zaleza bowiem raczej od hi-
storycznie i kontekstowo formutowanych afektywnych potrzeb wspdlnot,
ktore definiujg swoja tozsamosc i ktére w zaleznosci od przyjetej perspek-
tywy utozsamiamy z modelem wychowania, z przywilejem reprezento-
wania narodowej racji, czy wizjg centrum i prowincji. Tozsamos¢ nie jest
jaka$ immanentng cechg narodéw i wspoélnot, lecz wlasnie efektem sys-
temu odniesien i réznic, stwarzanych na uzytek wspélnot afektywnych.

Przywotany na wstepie problem niskiej dzi§ atrakcyjnosci Francji
jako kulturowego punktu odniesienia niewiele tak naprawde ma wspdl-
nego z ,rozmyty” w naptywie masowej imigracji tozsamoscig natywnych
Francuzéw. To raczej wielo$¢ i szeroka dostepnosc réznych etnoobrazéow
w globalnym i zmediatyzowanym §wiecie sprawia, ze tatwiej i chetniej
dokonujemy afektywnych afiliacji z obrazami, ktérych performatywne
oddziatywanie okazuje sie bardziej skuteczne i ktére lepiej wychodza
naprzeciw potrzebom, definiowanym inaczej niz na przyklad jeszcze
w PRL-u. Réznica miedzy etnoobrazami wytwarzanymi przez literature,
teatr i prase w XIX wieku, a tymi, ktére rozpowszechniaja nowe media,
polega tez chyba na znacznym przyspieszeniu i gestosci przepltywow.
Dzisiaj to juz nie kompetencja jezykowa, umiejetno$¢ czytania i status
spoteczny reglamentuje dostep do etnoobrazu, ale wlasnie medialny
obraz, przekazywany na szeroka skale i po niewielkich kosztach, ktéry
zwalnia odbiorce z obowigzku posiadania dodatkowych umiejetnosci lub
przywilejow spotecznych. Nie jestem jednak do korica pewna, czy medial-
nosc i powszechna dostepno$c¢ mediéw umozliwia tworzenie afektywnych
wspoélnot, uniewazniajac polityczne, geograficzne i spoteczne podziaty
wewnatrz wspolnoty. I czy czasem wlasnie ich nie poglebia i nie wzmaga.
Nie ulega jednak watpliwosci, ze powstawanie wspolnot wyobrazonych



wymaga od ich czlonkéw nieustannego aktualizowania wlasnego miej-
sca w coraz bardziej rozproszonej, meandrycznej i nietrwatej konstelacji
obrazéw. Budowania coraz to nowych systeméw réznic i odniesien.
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POLAK FRANCUZEM...

KILKA WYJASNIEN

tawiam hipoteze, zgodnie z ktéra — nazwijmy to tak — imaginarium

frankofoniskie w polskiej kulturze od XVIII wieku wyraznie splata

sie z problemami narodu polskiego, tracagcego swojg moc polityczng
i kulturowa, w efekcie wiec réwniez tozsamosciowa. Ow splot dotyczy
przynajmniej od czaséw wyboru Henryka Walezego na kréla Polski tak
historii zdarzeniowej (miedzy innymi w kontekscie wpisanego w nasz
hymn mitu ,za wolno$c¢ wasza i nasza”, skoro Francja w Europie stanowi
po rewolucji centrum narracji i dziatan wolnosciowych, cho¢ —jak wypada
dodac — kwestia ta w wysokim stopniu ulegta mityzacji), jak i proceséw
modernizacyjnych, przenikajacych do Polski od czaséw o§wiecenia. Nie
mozna wszakze zapominac o ré6znorodnych zwigzkach biograficznych
polskich twoércow z Francja. A pewnie wypadatoby chociaz wspomnie¢,
wyodrebniajac te zjawiska, o francuskim racjonalizmie i esprit, jak row-
niez o rozmaitych modach - intelektualnych, obyczajowych, czy zwia-
zanych z ubiorem, pozadanych i karykaturowanych przez Polakéw. Ow
splot, zwlaszcza w odniesieniu do romantykéw, nie oznacza jednak jed-
noznacznej zalezno$ci od francuskiego wzorca. Jest umocowany w pra-
gnieniu siebie-Innego, w dazeniu do przeksztalcenia czy tez poszerzenia
wlasnej tozsamosci, ale nie zawsze da si¢ zredukowac do takiej formuty.

Jako materiat do mojego wywodu wybieram zasadniczo raczej to, co
jest dramatyzacja — w tym przypadku spektaklem wytwarzania tozsamo-
$ci — niz sam dramat, cho¢ interesuje mnie takze sprawa komedii jako
waznego dyskursu tozsamo$ciowego w polskiej literaturze XVIII i XIX
wieku. Dramatyzacja ta wigze si¢ z ustanawianiem wyobrazen dotycza-
cych Polski i polskosci, z ich trwaniem i zmianami, z negocjacja tego, kim

215



jestikim powinien by¢ nowoczesny Polak, zyjacy w $§wiecie po rozbiorach,
pozbawiony instytucji panstwa, rozliczajacy sie z dawnymi formutami
polskosci, tworzacy i czesto przezywajacy swoje narracje tozsamosciowe
w literaturze. Ponadto zmuszony do konfrontowania sie, wchodzenia
w interakcje z tym, co inne. Konstruowanie polskosci stanowi skompli-
kowany, wielowymiarowy, meandryczny oraz niewolny od sprzecznosci
proces (czesto fantazmatyczny), poddany ré6znym ekonomiom pragnien
isensow. Jak wypada zaznaczy¢, proces uswiadamiany sobie przez wielu
6wczesnych tworcow.

WOKULSKI

ak sadze, w XIX wieku watek polskiego deficytu tozsamosciowego

— zwlaszcza cywilizacyjnego, zwigzanego z szeroko pojetym o$wie-

ceniem — odegrat istotng role w nastawieniu Polakéw wobec Francji.
Dowodem jest Lalka Prusa. W powie$ci opisane zostato niemal wszystko
to, co 6wczesnie wigzalo sie z polskim do$wiadczaniem Francji. Zarazem
utwor ten mozna potraktowad jako $wiadectwo progu, ktéry oddzielit dwie
formuly tego doswiadczenia: romantyczng i poromantyczng. Z jednej
bowiem strony Rzecki ze swoim politycznym marzeniem zwigzanym
z Napoleonidami kontynuuje tradycje romantyczng (ten watek ciggnie sie
w literaturze polskiej od Mickiewicza przez Zeromskiego az po Dygata).
Z drugiej natomiast Wokulski napotyka na swojej drodze nowoczesne
miasto, Paryz, o ktérym przez wiele lat marzyl, a teraz ma w nim ro-
bi¢ interesy i pozna¢ naukowg utopi¢. Co znamienne, do§wiadczanie
tego miasta przebiega w przypadku bohatera w sposéb fantazmatyczny,
szczegdlnie ujawniajgc deficyty tozsamosciowe, ekonomie jego wlasnych
pragnien. Widac to w aurze goraczkowej maligny spowijajacej jego pobyt
w Paryzu, gdzie jawa z r6znych powodéw czesto miesza mu sie ze snem.
Widac takze w tym, co spotyka na drodze, a czego zadna miara nie mogt
tam zobaczy¢. Do tej kwestii jeszcze powrdce.
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W 1948 roku Jan Kott pisat o przebywajacym w Paryzu bohaterze

»

powiesci Prusajako o przybyszu z ,kraju poétkolonialnego™. Historia tego
pobytu zaczyna sie w trakcie podr6zy Wokulskiego: zmiana krajobrazu po-
kazuje, ze to droga ku cywilizacji, droga na Zachdd, w strone centrum 6w-
czesnego $wiata. Pierwszym jego przewodnikiem po Paryzu —zaznaczmy,
w czasie Wystawy Swiatowej, a to, jak powiada Eric Hobsbawm, wazny
aspekt wynajdywania tradycji dla nowoczesnego spoteczenistwa w XIX
wieku, element religii kapitalizmu? — staje si¢ Suzin, Rosjanin, réwniez
zachwycony tym miastem przybysz z peryferii, choc to oczywiscie pery-
ferie o innym statusie niz nieistniejaca Polska: ,Powiadam tobie, cud,
nie miasto! No, a jak zobaczysz Elizejskie Pola, a potem miedzy Sekwang
iRivoli... Eh! Ja tobie méwie, cud, nie miasto...” (s. 205 in.)>. To podwoje-
nie wzmacnia zachwyt stolicg Francji, cho¢ —jak zobaczymy — stowianiscy
parweniusze moga miec¢ w niej wysoki status spoteczny, gdyz pozwalaja
im na to posiadane fundusze+.

Wokulski od samego poczatku pobytu w Paryzu do§wiadcza nowo-
czesno$ci metropolii —innej od znanych mu dotychczas miast. Pierwsze
wrazenie to ,halas, krzyk, bieganina”. Bohater zwraca uwage na rozbu-
dowang i zréznicowang komunikacje, szerokie i rowne ulice, olbrzymie
place, bogactwo rozmaitej zabudowy — mieszkalnej, uzytkowej, ozdobne;.
Obserwuje ruch ttumu, mnéstwo handlarzy, a takze modnie ubranych
ludzi. Zachwyca sie bogactwem hotelu, wystaw sklepowych, balonem
latajagcym. Konstruowany przez Prusa obraz Paryza epatuje wrazeniem

1 Jan Kott, O, Lalce” Bolestawa Prusa, Ksigzka 1948, s. 101.

2 Zob. Eric Hobsbawm, Masowa produkcja tradycji: Europa, lata 1870-1914, [w:]
Tradycja wynaleziona, red. Eric Hobsbawm, Terence Ranger, ttum. Mieczystaw Godyn
i Filip Godyn, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego 2008, s. 283.

3 Wszystkie cytaty z Lalki wedtug: Bolestaw Prus, Lalka, t. 2, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy 1987, numer strony w nawiasie.

4 Na temat pobytu Wokulskiego w Paryzu sporo pisano. Z ostatnich prac warto
wymienic: Cezary Zalewski, Chaos i struktura. Paryz w , Lalce” Prusa, [w:] Obrazy stolic
europejskich w pismiennictwie polskim, red. Adam Tyszka, Wydawnictwo AHE w Lodzi
2010; Krzysztof Rutkowski, Wokulski w Paryzu, stowo/obraz terytoria 2010.
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ogromu miasta oraz tempem zycia, przyttaczajacych coraz bardziej oszo-
tomionego przybysza. To miasto po przebudowie przeprowadzonej we-
dtug planéw Georgesa Haussmana. Podobne do tego, ktére opisal Walter
Benjamin w Pasazach. Stolica Francji, ktora chciata by¢ stolica na miare
XIX wieku, stajac sie swego rodzaju mikrokosmosem owczesnego Swiata
wraz z typowymi dla niego procesami ksztaltowania si¢ nowoczesnej
cywilizacji i rozwijajacego sie kapitalizmu, znamiennymi dla niego fety-
szami postepu oraz rynkus.

Wokulski caty czas poré6wnuje metropolie paryska z Warszawg. To
wazny gest parweniusza, ktory w ten sposéb kwestionuje warto$¢ kraju
swojego pochodzenia. Widok domniemanej opery, wywolujacy w nim
rumieniec na mysl o wlasnym sklepie, bedacym przeciez ozdobg miasta,
prowadzi do konstatacji: ,Alez tu jest wiecej marmurdow i brazoéw anizeli
w catej Warszawie” (s. 211). Pojawiajg sie tez w polu widzenia bohatera
paryskie sklepy: ,Najlichszy z nich lepiej wyglada anizeli jego, ktory jest
najpiekniejszym w Warszawie” (s. 214). Nie chcgc mnozy¢ podobnych
cytatéw, przywotam jedynie co§ w rodzaju puenty podsumowujacej po-
réwnawczg refleksje Wokulskiego na temat obu miast:

»Wkoto obszedt gmach myslac o Warszawie. Z jakim trudem dzwigaja sie
tamtejsze budowle nieduze, nietrwate i ptaskie, gdy tu sita ludzka, jakby dla
rozrywki, wznosi olbrzymy i tak dalece jest niewyczerpana praca, ze jeszcze
zalewa je ozdobami” (s. 228).

Ojczyzna to trud — tak Polacy mysla od dos¢ dawna. Nie tylko trud walki,
ale i budowania. W efekcie, jak konstatuje Wokulski, powstaje forma,
ktora wszakze odznacza sie glownie staboscia.

We Francji, powiada dalej bohater Lalki, inaczej niz w Polsce, praca
przynosi efekty. To zapewne do§wiadczenie realne, ale i ponowna wy-
razna stygmatyzacja samego siebie. Wprawdzie tym, co faczy oba miasta,
jak czytamy, sg zlodzieje, ale z kolei w Warszawie mieszka wielu ludzi,
,ktérzy nie wiadomo skad czerpia dochody”. W zwigzku z tym Wokulski

5  Zob. Walter Benjamin, Pasaze, red. Rolf Tiedemann, ttum. Ireneusz Kania,
Wydawnictwo Literackie 2003.

218 MICHAL KUZIAK



powiada: ,Moze dlatego nie ma tam gmachoéw i tukéw triumfalnych...”
(s. 230). Polska okazuje sie krajem niejasnych relacji ekonomicznych, co
przektada sie na jej ubostwo.

Paryz ukazuje sie Wokulskiemu jako ogrom nie do ogarniecia. Wedtug
alfabetu — systematycznie i przypadkowo, odrzucajac bedeker — wybiera
on miejsca do zwiedzenia (poznaje rowniez prawdziwe Zycie w réznych
zakamarkach miasta), robi notatki. W chaosie, pochodnej wielowiekowych
»milionéw usitowan”, zaczyna odnajdywac plan, ,o$ krystalizacji”, za-
sade porzadkujaca rzeczywisto$¢ miejskiego organizmu. Odkrywa takze
prace historii odpowiedzialng za jego wspolczesny ksztaltt. Rozwazania
te ujawniaja scjentystyczna nature bohatera, pragnienie uporzadkowa-
nia do$wiadczenia, tak przestrzennego, jak i spolecznego. Ujawniaja
tez rys fantazmatyczny — Paryz po przebudowie przeprowadzonej przez
Haussmana stat sie przeciez miastem, ktore stracito swoja historie.

Wokulski, o czym juz wspomnialem, czuje sie w Paryzu jak parwe-
niusz. Przezywa dziwnosc otaczajacej go rzeczywistosci. Imponuje mu
wszystko i zachowuje sie w zwigzku z tym jak dziecko, jak niedojrzaty
Inny. Do$wiadczenia te stajg sie Zrodtem przyjemnosci, przynosza mu za-
dowolenie. To stwierdzenie powraca wiele razy, cho¢ w jego zadowoleniu
nie brak ambiwalencji: ,Wedréwka na oslep w niezmiernym miescie byta
jedyna rzecza majaca dla niego jakis§ gorzki powab” (s. 228). Innos¢ boha-
tera ujawnia sie takze w zwigzku z jego upodobaniem do natury. Wokulski
zwraca uwage autochtonéw. Czuje na sobie ich spojrzenia, drwine, jest
oniesmielony. Chce bi¢ w twarz kogo$, kto mu sie przypatruje imperty-
nencko, ostatecznie odpowiada spojrzeniem pelnym agresji. Ratunek
przed poczuciem podrzednosci znajduje w krytycyzmie: ,Mowi sobie,
ze —jakkolwiek w Paryzu czesciej mozna styszec jezyk francuski anizeli
w Warszawie, to jednak akcent tutejszy jest gorszy i wymowa mniej wy-
razna” (s. 217). W konicu przestaje ustepowac drogi miejscowym i wtapia
sie w tlum. Je drogo, pije, gra w karty, oddaje sie rozpuscie. Wokulski
jestw Paryzu panem, ptaci, a nawet rozrzuca luidory. Paryz chce mu sie
sprzedad. Francuzi to ludzie interesu, praktyczni, rozsadni, nawet mito$¢
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traktuja w sposéb trzezwy — chod przeciez, trudno nie zauwazy¢, ze do
Wokulskiego lgng tez oszusci. Zycie we Francji okazuje sie réznorodne
i normalne, ludzie lubig i chcg si¢ komunikowaé. Wkrétce jednak nad-
miar paryski zaczyna go nudzic. Przezywa takze przykre wydarzenia, ale
wie, Ze nie zapomni tego, czego tu doswiadczyl. W znamienny sposéb,
znéw sam siebie stygmatyzujac, mowigc: ,Jestem dziki czlowiek (...), wigc
wpadlem w obled, ale wydobedzie mnie z niego cywilizacja” (s. 242).

Snujac rozwazania o wlasnym zyciu, o pogoni za réznymi marami
(perpetuum mobile i loty balonem, stanowisko, kobieta), Wokulski ,wy-
obrazat sobie, jak by to bylo, gdyby zamiast w Warszawie przyszed! na
swiat w Paryzu” (s. 244). I wtedy wlasnie pojawita mu sie wizja normal-
nego zycia: instytucji edukacyjnych panstwa, otwartych drég rozwoju
i robienia kariery, tradycji nauki i techniki, wspélnot, ktére sie nimi zaj-
mujg, braku barier w relacjach spotecznych. Ja-Inny z Paryza ma w jego
wyobrazni bez watpienia tatwiejsze zycie.

Paryz w Lalce to utopia, cho¢ — trzeba zauwazy¢ — nieco dwuznaczna,
moze nawet ironiczna (podszyta darwinizmem). Wskazuje jednak na
potege cywilizacji odpowiedniej do aspiracji Wokulskiego — bohatera
kapitalistycznej nowoczesnosci: , A c6z oni robig?... Przede wszystkim
nadzwyczajnie pracuja” (s. 247). Praca trwa bez wzgledu na wszystko.
Stabi ging, silni zaspokajaja swoje pragnienia. Bohater daje wyliczenie
pozytkéw cywilizacyjnych wielkiego miasta:

Olbrzymie $cieki chronig ich od choréb, szerokie ulice utatwiajg im doptyw

powietrza; Hale Centralne dostarczajg zywnosci, tysigce fabryk — odziezy

i sprzetéow. Gdy paryzanin chce zobaczy¢ nature, jedzie za miasto albo do

»asku”, gdy chce nacieszy( sie sztuka, idzie do galerii Luwru, a gdy pragnie
zdoby¢ wiedze, ma muzea i gabinety (s. 247).

Celem Francuza jest zycie szczesliwe, dlatego zapobiega zmeczeniu (po-
wozy), walczy z nuda (teatry, widowiska) i ciemnota (muzea, biblioteki, od-
czyty). W centrum paryskiego §wiata znajduje sie cztowiek i jego potrzeby,
zwigzana z nim troska. Wokulski nie zna diagnoz alienacji Karola Marksa,
nie wie ponadto, ze z centrum przebudowywanego Paryza usunigto
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biedotg, a szerokie ulice miaty stuzy¢ miedzy innymi tatwiejszemu prze-
marszowi wojska uzywanego do ttumienia wybuchajgcych permanent-
nie rewolt. Dlatego wszystko wydaje mu sie takie piekne oraz uzyteczne,
a takze dostepne, trwale i czyste. Dostrzega kumulatywny przyrost war-
todci, ktore — chce to podkresli¢ — §wiadcza dla niego o normalnosci zycia.
Widoczne w jego my$lach polskie fantazmaty cywilizacyjne, zwigzane
z mozliwoscig takiego zycia, znajduja dla siebie znakomity grunt.

W trakcie tych do§wiadczen i przemyslen krystalizuje si¢ w Wokulskim
poczucie, ze zmarnowat zycie, roztrwonit swoje zdolnosci i energie, nie
uczynit nic dla rozwoju cywilizacji. Jego refleksja, jak zgodnie podkreslali
badacze, wprowadza watek krytyki polskiego spoleczeristwa®. W Paryzu,
jak sie okazuje, ludzie o mniejszych zdolno$ciach robia wieksze rzeczy niz
w Polsce. Przede wszystkim dlatego, ze przyjmuja zycie, jakim jest, zyja
szczesliwi, sg uzyteczni, realizuja swoje mozliwosci. Wokulski natomiast
musial zmagacd sie z ciezkim losem i w ostatecznym rozrachunku wiele
zawdziecza przypadkowi. Jak méwi, nie moégt sie uczy<, gdyz w jego kraju
potrzebni byli sprzedawcy sklepowi; stuzba krajowi wigzata sie z walka
pozbawiong programu, a nastepnie zapomniano o jej ofiarach. Brakowalo
pracy. Nie pozwolono mu zatozy¢ rodziny takiej, jakiej pragnat. Zeby
zy¢ pelnia szcze$cia w Warszawie, trzeba miec pieniadze i towarzystwo
do kart. Nie ma tam miejsca dla ludzi, ktérzy oprocz zotadka posiadaja
dusze, taknacg mitosci i wiedzy:

Tu naczelnych miejsc nie obsiada ple$i podejrzanej starozytnosci, ale wysu-
wajg sie naprzoéd istotne sily: praca, rozum, wola, tworczo$é, wiedza, nawet
pieknosc i zreczno$é, a nawet chocby szczere uczucie. Tam za$ praca staje
pod pregierzem, a triumfuje rozpustal Ten, kto dorabia si¢ majatku, nosi tytut
sknery, kutwy, dorobkiewicza; ten, kto go trwoni, nazywa sie: hojnym, bezin-
teresownym, wspanialomy$lnym... Tam prostota jest dziwactwem, oszczed-
no$¢ wstydem, uczono$cé rownoznaczy z obtedem, artyzm symbolizuje si¢
dziurawymi tokciami. Tam, chcac zdoby¢ miano czlowieka, trzeba posiadaé
albo tytul z pieniedzmi, albo talent wciskania sie do przedpokojow (s. 279).

6 Zob. np. Janina Kulczycka-Saloni, Bolestaw Prus, Wiedza Powszechna 1975, s. 361.
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Francuskim warto$ciom odpowiada w refleksjach Wokulskiego syme-
trycznie polski brak. I pewnie niejeden chcialby zapytaé, czy dzis co$ sie
w tej kwestii zmienito...

Pointa tej lekcji brzmi nastepujaco: Francja (Paryz) rozni sie od Polski,
a my r6znimy sie od Francuzéw. Wyjadnienie — ironiczne? — znajduje
Wokulski w odmiennoéci klimatu. W Paryzu jest cieplej, ludzie maja wie-
cej energii i tworczej sity, ktorg spozytkowuja na prace duchowa. Czlowiek
Péinocy natomiast marnuje swoj potencijal, borykajac sie z ogranicze-
niami natury. Bardziej serio brzmi juz wyjasnienie spoteczne: arysto-
kracja kwestionuje kategorie zastugi, uniemozliwiajac rozwéj ambitnym
i zdolnym parweniuszom. Swiat polski jest anachroniczny — rozmija sie
z procesami nowoczesnosci — i dlatego wydaje sie nienormalny.

Z Lalki chce uczynic centrum opowiadanej tu historii o stosunku
Polakéw do Francuzéw. Wokulski to dla mnie modelowy Polak pielgrzy-
mujacy do Francji, co wazne — powtérze — od drugiej potowy XIX wieku.
Dlatego po$wiecitem temu tekstowi sporo miejsca. Mozna tu dodac jesz-
cze na przyktad bohatera Ludzi bezdomnych Zeromskiego, ale i o wiele
pbzniej Tadeusz Zeleniski-Boy pisat o oszotomieniu pierwszym pobytem
w Paryzu, podobnym do tego ukazanego przez Prusa, i o przemianie,
ktorej tam doznat’.

Historia ta ma swoje wczes$niejsze i p6Zniejsze odstony. Te pierw-
sze wyznaczaja romantyczni emigranci, cho¢ wypada dodad, ze jeszcze
wczesniej, jak pokazuje literatura, jezdzito sie tez do Paryza, miedzy
innymi w poszukiwaniu modnych nowosci, zwlaszcza obyczajowych. Jak
pisalem, w Lalce mamy synteze XIX wieku, rowniez pod katem stosunku
do Francji, a takze zapis jego zmian. Prus pokazuje splot historii dwéch
narodéw. Splot przedziwny, bowiem wigze ze sobg to, co rézne. Musze tu
wszakze powtorzyc co$, o czym juz wspomniatem — Paryz Wokulskiego to
Paryz fantazmatyczny. A jak pokazat Bartlomiej Szleszynski, nie chodzi

7 Zob. Tadeusz Zeletiski-Boy, W Sorbonie i gdzie indziej, [w:] idem, W Sorbonie i gdzie
indziej, Naktadem Ksiegarni F. Hoesicka 1927.
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tu nawet o Paryz Prusa, ktéry myslat o Francji zgota inaczej niz jego bo-
hater. Widziat bowiem w tym miescie zaprzeczenie nowoczesnej utopii,
co poswiadczaja Kroniki®. Podkreslam te kwestie, gdyz potwierdza ona
teze, ze to my wytwarzamy naszego Innego — w tym przypadku Francuza,
funkcjonujacego jako pochodna naszych pragniert. Oczywiscie ciekawe,
dlaczego to wlasnie Francuz? Dlaczego akurat nie Niemiec czy Rosjanin
— mniej wiecej wiadomo. Ale dlaczego na przyktad nie Anglik?o.

ROMANTYCY I INNI

rébujac spojrzed na interesujacg mnie tu problematyke w sposéb

syntetyczny, musze zaryzykowaé pewne uproszczenie. Przyjmuje

bowiem, ze romantycy mieli jeszcze §wiadomo$c¢ bycia partnerami
dla Francji i Francuzéw, i oczywiscie szerzej — Zachodu. Dlatego wlasnie
w XVIII i na poczatku XIX wieku frankomania nie wigzala sie jeszcze
z przepracowaniem deficytéw tozsamog$ciowych, czy tez — ostrozniej mo-
wigc — nie wigzala sie z ta kwestig w sposéb jednoznaczny. Romantycy
dobrze wiedzieli, ze Francja stanowi centrum $wiata. Dobrze tez wie-
dzieli, co bylo dla nich szczegélnie istotne, ze tam zaczynaja si¢ rewolty,
budzi sie potrzeba walki o wolno$¢. Kwestie te Polacy widzieli podobnie
jak w Europie, czyli w podwdjny sposéb: tak w zwigzku ze zmiang podej-
$cia do rewolucji, gdzie poczatkowy optymizm zastapito rozczarowanie,
jak i w zwigzku z réznicami w stosunku do rewolucji, wynikajacymi
z odmiennych stanowisk politycznych™. Francja wydawala si¢ obca (no-

8  Zob. Bartlomiej Szleszynski, Dlaczego Wokulski nie pojechat do Londynu?, [w:]
Podroz i literatura, red. Ewa Ihnatowicz, Ewa Paczoska, Wydawnictwo Wydziatu
Polonistyki UW 2008.

9  Mysle oczywiscie w perspektywie statystyki, Anglik jako ideat pojawia sie w pol-
skiej kulturze raczej sporadycznie, przyktadem moze by¢ mysl Brzozowskiego.

10 Na temat stosunku romantykéw do Zachodu zob. np. Jerzy Krasuski, Obraz
Zachodu w twdrczosci romantykéw polskich, Dom Wydawniczy Harasimowicz 2004.
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woczesna cywilizacja), ale i oswojona, powigzana z polska historig od
lat, zwlaszcza z historig najnowszg. Nadawata wymiar europejskiemu
uniwersalizmowi i pozwalala na opozycyjne umiejscowienie sie wobec
Rosiji (Azji). To jednak trudna sprawa: po powstaniu listopadowym ist-
niala przeciez w kraju presja, zeby rezygnowac z komunikowania sie po
francusku w salonach, skoro tym jezykiem postugiwal sie zaborca. Przez
caly czas oczywiscie obawiano sie tez zagrozen dla ,,swojskosci” ze strony
~cudzoziemszczyzny”.

W imaginarium Polakéw okresu romantyzmu znalez¢é mozna wiele
obrazéw Francji i wyobrazen na jej temat. Najcze$ciej wszakze, jak juz
wspomniatem, wigzano ja z wolno$cig i cywilizacja. Romantycy wyraznie
wpisywali w swojg wizje Francji réznice, ktéra nas od niej dzielita. Slad
tego pozostal nawet w Panu Tadeuszu Mickiewicza, wpisujacym sie w nurt
tworzenia legendy napoleoniskiej w literaturze polskiej. Wspomniana
réznica wigzala sie $cisle z poczuciem — czy przynajmniej ze §ladem —
wielkosci, ktéry zabierali ze soba do Europy. W przekonaniu, ze naleza
do Innych i to warto$ciowych Innych, ze nadal licza sie w rozgrywce
o jej ksztalt. Romantycy pragneli widzie¢ w sobie dziedzicéw imperium
Pierwszej Rzeczypospolitej, nawet jesli juz nie imperium politycznego czy
cywilizacyjnego, to na pewno duchowego i moralnego. Tak oto zaczynata
pracowac logika braku jako wartosci, fatalnie naznaczajaca resentymen-
tem konstruowang polska tozsamos$c¢”. Romantycy pozostawali w prze-
konaniu, Ze to oni wybierajg te fragmenty dziedzictwa europejskiego,
ktére najbardziej im odpowiadaja. Pomijajac towianistyczny kontekst tej
wypowiedzi, mozna przywotaé przemoéwienie Mickiewicza do stré6zow
sibdemek kota. Swiadczy ono o takiej wizji relacji polsko-francuskich,
w ktorej partnerzy musza symetrycznie odznaczac sie mocg, poczuciem
silnej tozsamogci. Tylko w ten sposob, powiada brat Adam, mozna roz-
poczaé wspoélne dzieto przebudowy Europy:

11 Szerzej pisalem o tym gdzie indziej. Zob. Michat Kuziak, Mickiewicz postkolo-
nialnie I1. Wartos¢ kulturowego braku, [w:] idem, Inny Mickiewicz, stowo/obraz terytoria
2013.
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W zwyczajnym zyciu musimy albo stanac na rowni z Francuzem przez dow-
cip, w czym, jak jeste$my w Kole, jeste§my wszyscy nizsi od Francuzéw i co
nam nie wolno, albo wyda¢ sie z nasza nizszoscig, co nam takze nie wolno,
bo przez to ostabiamy nasz zwigzek z Francuzami.

Nasza powinnosc: stykac sie z Francuzami tylko w mocy ducha, tylko moc
ducha pokazywac im. (...) Jesteémy z bra¢mi Francuzami jak dwa wojska sprzy-
mierzone. Ich wojsko ma postawe piekna, o taka i my starac sie powinnigmy".

Romantycy moga wiec dialogowac z Francuzami i krytykowac Francuzéw,
wyrazaé swoje rozczarowanie Francjg, ale i — bardziej lub mniej bezpo-
$rednio — potrzebe Francji jako sojusznika, z ktérym taczy sie nadzieje
na odzyskanie niepodlegtosci.

Tak postepuje przede wszystkim Mickiewicz. W jego tworczosci
znajdziemy caly katalog problemoéw zwiazanych z ta kwestig, enume-
racji podobienistw i r6znic polsko-francuskich oraz rozmaitych postaw
wobec Francji. Oto gar$¢ przyktadéw. Francuzéw nie nalezy nasladowad
w poezji, odchodzac w ten sposéb od narodowych Zrodel tworczosci.
To $wiadomos$¢ mlodego poety, $wiadomo$¢ wezesnego romantyzmu,
zresztg to tez rozrachunek z wlasnymi prébami pisania, ujawniajacy
niechec do mechanicystycznego uniwersalizmu o$wiecenia i klasycy-
zmu. Nie nalezy sie na francuskich poetach wzorowad, gdyz to ludzie
nader praktyczni, wywodzacy sie z nowoczesnej cywilizacji. Ich fetyszem
jest gielda, a Francja to kraj bezbozny i niewolniczy, zyjacy krytycznie
ukazanym parlamentaryzmem, jalows filozofig materialistyczng i ra-
cjonalistyczng oraz retoryka dziennikarska. Tak brzmig przestrogi dla
emigrantow w Ksiggach, gdzie Mickiewicz zaleca pamietanie o tradycji
narodowej. Roznice wpisat on takze, jak wspomniatem, w Pana Tadeusza,
gdzie Francja reprezentuje, oprocz tradycji wolnosciowej (chod, jak sie
okazuje, francuski wynalazek rowno$ci znano w Polsce od dawna), obca
Polakom nowoczesng mode i ateizm oraz krytykowany przez poete

12 Adam Mickiewicz, Pisma towianistyczne. Przeméwienia. Szkice filozoficzne, oprac.
Zofia Trojanowiczowa, [w:] idem, Dziela, t. 13, Czytelnik 2001, s. 98.

13 Zob. Zofia Stefanowska, Mickiewicz ,Sréd zywiotéw obcych”, [w:] eadem, Préba
zdrowego rozumu. Studia o Mickiewiczu, Oficyna Wydawnicza Rytm 2001.
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parlamentaryzm, a takze podobnie ujete myslenie o wspdlnocie w ka-
tegoriach ,umowy spotecznej”. Lustrem dekonstruujacym, podejrzang
zreszta utopie Soplicowa okazuje sie ponadto wizja ,paryskiego bruku”
z Epilogu poematu. Réznice akcentuje Mickiewicz w podejmowanych
kilkakrotnie rozwazaniach na temat Konstytucji 3 maja, krytykowanej za
francuski rodowdd i zwigzana z nim nadmierng retoryke i teatralnosc,
sktonnosc do filozofowania oraz zerwanie z tradycja narodowa. Z prelek-
cji paryskich dowiadujemy sie, ze francuskie z ducha o§wiecenie w zasa-
dzie nie przyjeto sie w Polsce — czy tez przyjeto sie dosé powierzchownie
(Mickiewicz wielokrotnie wraca tez do krytyki synekdochy francuskosci,
jaka okazuje sie duch btyskotliwo$ci — esprit). Pamieta ponadto o losach
powstania listopadowego: w Dziadach cz. 1111 Ksiggach Francuz (Gal) to
Pitat, umywajacy rece w trakcie meki narodu polskiego.

Ale przeciez Mickiewicz w swoich prelekcjach konstruuje takze watek
pokrewienistwa miedzy Polakami a Francuzami. Potrzebuje tych ostat-
nich i modeluje ich wizerunek w zalezno$ci od potrzeb, co sprawia, ze
powstajacy obraz nabiera cech fantazmatycznych. Francja w prelekcjach
- pbzniej w innym jezyku w , Trybunie Ludéw” — to Zrédlo europejskie;
rewolty czy lepiej: liczacy sie partner w jej wzniecaniu. I nie chodzi juz
o rewolte z 1789 roku, jak we wczesnym wierszu Do Joachima Lelewela,
ale o przemiane mesjanistyczng: ,Powszechna jest wiara, ze Francja ma
powotanie raz jeszcze oddziata¢ na Péinoc i ze w tej uroczystej chwili
dopelni sie potgczenie plemion Zachodu i Péinocy okoto jednej idei po-
wszechnej, okolo idei chrzescijariskiej” (XI, s. 13)'4. Mickiewicz eksponuje
w tym kontekscie szczegblng bliskosc Polakéw i Francuzow, nawigzujac
do legendy napoleoniskiej, wspélnego rodowodu chrzescijaniskiego, a przy
okazji odstania wiele innych paralel i zwigzkéw historyczno-kulturowych
(jak sadze, wraca do tego ujecia Prus, kiedy pisze w Lalce o Wokulskim
i Geiscie — badaczu wierzacym w naukowa utopie). Prébuje tworzyé

14 Cytaty z utworéw Mickiewicza, je$li nie zaznaczono inaczej, pochodza z:
Adam Mickiewicz, Dzieta, red. Julian Krzyzanowski, Czytelnik 1955. Numer strony
W nawiasie.
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dla Francuzéw, oni za$ czytaja jego utwory i stuchajg jego wyktadow.
George Sand pisze, ze Dziady to najwigkszy romantyczny dramat meta-
fizyczny; Gérard de Nerval dzieki wykltadom Mickiewicza poznaje mysl
Towianiskiego — proroka z Potnocy; Jules Michelet odpowiada polskiemu
poecie swoimi wyktadami. P6Zniej juz nikt nie chciat nas stuchac we
Francji, nikt nie chcial tez z nami rozmawiac¢®.

Te zmiany i sprzecznosci, ktére dobrze widaé w imaginarium francu-
skim Mickiewicza, pokazuja dynamiczny i aktywny wktad strony tworza-
cej obraz Francji, problem Polakéw z Francja. Ale i — na co chce zwrocic
szczegblng uwage — ujawniajg takze problem, jaki Polacy majg z samymi
sobg. Dodam, ze nie przecze tu wcze$niejszym stwierdzeniom — roman-
tykom nie brakuje poczucia mocy, ale zarazem bole$nie doswiadczajg oni
tego, ze musza negocjowad wlasng tozsamo$¢ w nowej, modernizujacej
si¢ Europie XIX wieku. I ten proces nie przebiega bez komplikacji.

Inni romantycy okazuja sie bardziej bezlitoéni w eksponowaniu
wspomnianej réznicy (a nawet w wyrazaniu dumy z tego, ze nie s3
Francuzami)'®. [ znéw kilka przyktadéw. Stowacki w Ksigdzu Marku przy-
pisuje swoim bohaterom przekonanie, ze za stabo$¢ Polakéw, niezdolnych
do obrony ojczyzny, odpowiada miedzy innymi ich sfrancuzienie. W jego
listach do matki Francuzi okazujg sie gtupi, materialistycznie nastawieni
i interesowni, egoistyczni, pozbawieni smaku, konwencjonalni, coraz
bardziej tracg wielko$¢, pochtonieci sprawami mody; ich miasta i wsie
niczym nie r6znig sie od polskich. Krasinski podobnie ujawnia w swojej
korespondencji hipokryzje, falszywos¢ oraz bezbozno$é Francuzéw. Kiedy
przyjrzed sie blizej, ich cywilizacja i wielkie hasta okazuja sie dalece po-
wierzchowne. Poeta zauwaza, ze nie realizuja oni swoich, uwodzacych
Europe, idei spotecznych, filozoficznych i kulturowych. Francja to kraj

15 Zob. Krzysztof Rutkowski, Das Paradox der Unreife. Ein Beitrag zur Geschichte der
polnisch-franzésischen Beziehungen, ,Deutsch-Polnisches Magazin DIALOG” 2005, nr
69-70.

16 Korzystam tu z przykladéow pojawiajacych sie w przywotywanej ksigzce Jerzego
Krasuskiego.
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rewolucji, ktéra wywoluje w nim przemozny lek, a takze krytykowanej
za materializm burzuazji. Réwniez Henryk Rzewuski widzi we Franciji
materialistyczny, handlowy i przemystowy §wiat fabrykantéw oraz kupcoéw
(Wedréwki umystowe). Maurycy Mochnacki dostrzega zauroczenie Rosja
i nieched do szerzenia wolnos$ci (O charakterze zaboréw moskiewskich).
Traktuje przy tym polska demokracje i model patriarchalnego zycia wiej-
skiego jako cenniejszy niz zasady polityczne i spoteczne proponowane
przez Francuzow (O rewolucji spotecznej w Polsce). Koncept dwoch cywi-
lizacji zresztg czesto wtedy wystepuje, podobnie jak wyliczanie cech po-
zytywnych, ktérymi — w przeciwienstwie do Francuzéw — odznaczaja sie
Polacy. Oni (Francuzi) maja wlasna cywilizacje, w swojej klasie lepsza od
naszej, ale nasza i tak, jak sie okazuje, jest najlepsza. Podobnie krytyczny
wobec Francji jest Norwid, ktory w zasadzie ja wrecz ignoruje (widac to
na przyktad w jego catkowitym braku zainteresowania Paryzem — mia-
stem, w ktorym mieszkal). Pisze o francuskiej ,cywilizacji bekarciej”,
praktycznej i niechrze$cijanskiej (Za kulisami), pozbawionej moralnosci
politycznej (Odpowiedz krytykom , Listéw o Emigracji”) i oryginalno$ci
kulturowej (wyklady o Juliuszu Slowackim). Podkresla, ze na niepod-
legto$¢ nie moze wybic sie nardd (chodzi o Polske), ktérego nie staé na
kulturowa samodzielno$c i zyje hastem ,dat nam przyktad Bonaparte”,
a zasad urzadzenia swojego panstwa szuka w pismach Rousseau (Walka-
polska). Przywotane tu przyktady wypowiedzi rozczarowanych Francja
ujawniajg takze ich pragnienie Francji, innej Francji, a takze nadzieje
i utopijne marzenie zwigzane z mozliwoscig autonomicznego tworzenia
tozsamosci Polakow w XIX wieku.

Romantycy byli spadkobiercami o§wieceniowego dylematu moderni-
zacyjnego, ktory w polskich warunkach — w zasadzie, jak zauwaza Ewa
Thompson, az po dzier dzisiejszy — przekladat si¢ na opozycje miedzy
»swojsko$cig” a ,cudzoziemszczyzng”’. Dodam, ze dla wielu romanty-

17 Zob. Ewa Thompson, Sarmatyzm i postkolonializm. O naturze polskich resentymen-
téw, ,Europa” 2007, nr 46.
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kéw, jako przyktad postuzyé moze choéby Mickiewicz, nowoczesnos$c po-
nosi odpowiedzialno$¢ za rozbiory Polski. To dopiero u Norwida stanie sie
ona doceniong szansg na odzyskanie niepodleglosci. Z kolei u Prusa — by
poprzestaé na przywotanych tu przyktadach — nowoczesnos¢ dzieki moz-
liwosci bogacenia sie pozwala Wokulskiemu zachowywac sie w Paryzu
jak prawdziwy pan. Romantycy s takze spadkobiercami staropolskiej
ksenofobii (zwlaszcza, jak pokazywal to Janusz Tazbir, barokowej®, $cisle
zwigzanej z przekonaniem o innosci i wlasnej wyzszosci, co potwierdzata
ideologia sarmatyzmu, pozwalajaca na zasadna nieche¢ wobec nowosci
pochodzacych z obcych krajow). Wszelakie bunty przeciw kulturowym
praktykom imitacyjnym — powracajace dzi$ cho¢by u Jarostawa Marka
Rymbkiewicza — potraktowalbym zatem jako powtarzanie gestu mocy
romantykow, co czasem, niestety, staje sie farsg. Zwlaszcza wtedy, kiedy
buntujacym sie pozostaje juz tylko swiadomos$¢ innosci, ktérg nalezy
pielegnowad, gubi sie natomiast poczucie kulturowej mocy. Trzeba jed-
nak tez doda¢, ze przywotalem tu tworcow wielkiego romantyzmu zyja-
cych czy bywajacych we Francji. Kraj natomiast z duzym i imitacyjnym
zapatem $ledzil w tym czasie wszystko, co dziato sie w Paryzu — stolicy
cywilizowanego $§wiata. Jak pokazala Antonina Kloskowska, zwlaszcza
w latach czterdziestych i pie¢dziesigtych XIX wieku, zauwazyc sie dato na
tamach ,Biblioteki Warszawskiej” ozywione zainteresowanie Francjg™.

Druga potowa XIX wieku przyniosta, jak sie zdaje, tak w zwigzku
z przezywanymi rozbiorami, jak zwlaszcza z modernizacja, postepem
cywilizacyjnym, doswiadczenie polskiego upodrzednienia wobec Francji
i Francuzéw. Nie chodzito juz tylko o do§wiadczenie réznicy miedzy §wia-
tami ,,swojsko$ci” i ,,cudzoziemszczyzny”, ale takze o wyraziste odczucie,

18  Zob. Janusz Tazbir, Stosunek do obcych w baroku, [w:] Swojskos¢ i cudzoziemszczyzna
w dziejach kultury polskiej, red. Zofia Stefanowska, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe
1973-

19 Zob. Antonina Ktoskowska, Francja i Paryz drugiego cesarstwa na tamach , Biblioteki
Warszawskiej”. ,Kronika Paryska” Zofii Wegierskiej (1853-1869), [w:] eadem, Z historii
i socjologii kultury, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe 1969.
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ktore dla romantykow stanowito jeszcze zrédto wartosci, rozmijania sie
z procesami nowoczesnosci, wiodacego do zap6znien i poczucia stabo$ci
tozsamosciowej. To juz historia Wokulskiego w Paryzu. Historia tych, kt6-
rzy uwierzyli w postep i cywilizacje ksztattujaca sie na zachodzie Europy.
W takim wiasnie duchu pisat Aleksander Swietochowski w 1884 roku:

Po prostu nie rozumiemy Europy. Przechowali$§my w zyciu swoim mndstwo
form i pojecé kopalnych, zabytkow archeologicznych, ktére z obecnym stanem
cywilizacji pogodzi¢ si¢ nie dadzg. Nadmierna i do polowy sztuczna bigote-
ria, ktéra nizsze klasy zniedoleznia, oglupia i rozleniwia; przenikajace calg
o$wiecenszg warstwe zytki wielkopanskie, ktore nie pozwalaja spoteczenistwu
spoi¢ sie silnie i bezczeszczg prace; lekcewazenie korzysci ekonomicznych,
nieufno$¢ do nauki — oto sg rysy znamienne, ktére nas ostro odcinaja od
narodéw cywilizowanych°.

Pomijam tu o§wieceniowy rodowdd opozycji miedzy ,swojskoscig a cudzo-
ziemszczyzng” (zreszty, wypada zauwazyd, Staszic i KoHataj przestrzegali
przed zwrotem ku Francji, wskazujac raczej na pozadane wzory angiel-
skie). Jak bowiem zapowiadatem, nurtuje mnie pytanie, dlaczego wlanie
komedia stata sie tak waznym gatunkiem dla tej kwestii i szerzej — dla-
czego stala sie tak waznym gatunkiem negocjowania polskiej tozsamosci.
Oczywiscie, dobrze wiemy, ze chodzito o projekt edukacyjny i zasieg jego
oddziatywania'. Ale jednak nadal nie wiemy, czy komedia i jej specyficzny
dyskurs gwarantuja fortunna negocjacje tozsamosci? Myéle tu zaréwno
o specyfice gatunku, jak i o jego historycznych realizacjach, zwlaszcza
w polskim o$wieceniu. Bo przeciez z jednej strony to na Zachodzie, mig-
dzy innymi we Francji, szukano wéwczas wzoréw, majacych umozliwié
uratowanie zagrozonego pafistwa. Otwartym na nowoczesno$¢ bohaterom
przeciwstawiano w komediach karykaturowane typy ksenofobicznych tra-
dycjonalistow. Z drugiej strony natomiast — i postepowali tak ci sami auto-
rzy — karykaturowano takze tych, ktérzy ulegali modzie na francuszczyzne.

20 Aleksander Swietochowski, Liberum veto, red. Samuel Sandler, Paristwowy
Instytut Wydawniczy 1976, s. 440.

21 Zob. Dobrochna Ratajczakowa, Komedia oswieconych, Panstwowe Wydawnictwo
Naukowe 1993.

230 MICHAL KUZIAK



Widac to wyraznie chocby w Paryzaninie polskim Franciszka Bohomolca,
ktéry owa mode sprowadzit do nocnego trybu zycia, rozrzutnosci, narusza-
nia tradycyjnych polskich obyczajéw — moralnosci i religijnosci, a takze do
pychy $wiatowcow, prowadzacej do czegos w rodzaju buntu pokoleniowego.

Oczywiscie, mamy u Bohomolca do czynienia z krytyka nadmiernego
ulegania modzie, najczesciej powierzchownej. Chodzi mijednak o to, ze
komedia, postugujac sie karykaturami typéw ludzkich, nie otwierata sie
jednak na prawdziwa dyskusje dotyczaca modernizacji. Komedia o$wie-
ceniowa, a p6zniej takze romantyczna, na pewno w zwigzku z moda
cudzoziemska przedstawiata powszechny spoteczny problem, o czym
$wiadczy chocby czestotliwos$é wystepowania tego tematu. Czynila to
wszakze niejednoznacznie, jak wspomnialem, opowiadajac sie po stronie
réznych sprzecznych racji, w sposéb uproszczony, a takze zacierajac po-
tencjalny agon opozycyjnych stanowisk, dazac do bezkonfliktowej syntezy
wartosci zwigzanych ze swojska tradycja i obcg nowoczesnoscig. W ten
sposoéb silniejszy cywilizacyjnie Inny — zapewne nam potrzebny — okazy-
wal sie w komediowym lustrze stabszy, nieprzydatny, a w $émiechu ginely
leki zwigzane z nowymi wyzwaniami tozsamo$ciowymi. Gineta réwniez
mozliwo$¢ ich realnego podjecia.

Tak dzieje sie na przyktad w komediach Aleksandra Fredry, ktéry
w swojej CudzoziemczyZnie pisze nawet nie tyle o powierzchownej imi-
tacji obcych wzordw, ile o udawaniu takiej imitacji. O zwolenniku takiej
imitacji czytamy bowiem:

Zrzucit kontusz, pas, czapke, przywdzial modne stroje,

Zmienil siebie, dom, stugi, nawet wioski swoje;

Uczy sie w dzien i w nocy — nie cudzych jezykéw,

Lecz tylko stéw urywcezych, préoznych wykrzyknikéw;

Stowem, co cudze, modne, to tylko na wzgledzie.

Ten, kto nie zna jak Polske, Zle przyjetym bedzie;

Lecz kto prawi o Rzymie, Paryzu, Londynie,
Radosta przyjacielem zostaje w godzinie®?.

22 Aleksander Fredro, Cudzoziemczyzna, [w:] idem, Komedie (Pisma wszystkie), oprac.
Eugeniusz Kucharski, t. 1, Ossolineum 1926, s. 395.
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Sprawa komplikuje sie w chwili, kiedy na jaw wychodzi, ze udawana jest
takze swojsko$¢. Takie ujecie sprawia, ze pisarz podwaza w istocie opozycje,
na ktérej ustanawia sie tozsamosc (miedzy swojsko$cia a cudzoziemszczy-
zna). Wyeksponowal to réwniez w znamiennym dla tego gatunku pojedna-
niu oraz wizji syntezy wartosci w finale. Warto dodac, ze za modg postepuje
u Fredry nieudana modernizacja wiejskiego gospodarowania — czy raczej
jej imitacja — i zwigzana z nig strata. Zwolennik cudzoziemszczyzny, do-
strzegajac brak réznicy miedzy polskimi a obcymi ekonomami, powiada,
Ze ci pierwsi nic nie potrafig, drudzy wprawdzie tez niewiele, ale za to sa
obcy: ,To wole przecie, zeby po angielsku biadzil, / Niz po polsku”.

Komedia Cudzoziemszczyzna Fredry ujawnia jalowo$¢ zycia polskiej
szlachty, ktora pielegnuje dawny jezyk konwersacji, badZ poszukuje nowej
wersji takiego jezyka (sam Radost, zwolennik cudzoziemszczyzny, wska-
zuje zresztg na stabe strony tego postepowania: , Ergo, swego wlasnego,
gdy nie mamy zdania, / Trzeba $lepo brac cudze i to bez pytania”4),
karykaturuje nowoczesne dyskursy tozsamosciowe, wspomina dawng
wielko$¢ Polski. Pisarz wyraznie pokazuje, ze proces negocjacji polskiej
tozsamosci w nowoczesnej Europie pierwszej potowy XIX wieku nigdy sie
nie zakonczyl. W dodatku w centrum probleméw typowych dla Polakéw,
jak to bywa w komedii, znajduje sie intryga mitosna — ukazane tu maska-
rady tozsamosci zostaty czytelnie podporzadkowane wlasnie jej logice.
Pozostal, niestety, happy end, jak w Panu Tadeuszu, zamykajacy, a nie
otwierajacy na rozwoj, mocujacy polska wspélnote w porzadku fantazma-
tycznego mitu, a nie realnosci i historii. Podobny teatr tozsamosciowy,
wypada dodaé, pokazatl Stowacki w Fantazym. Znalazt jednak sposéb
przetamania fatalizmu tozsamosciowej niemocy w ofierze z zycia Majora,
ktéra innym bohaterom pozwala odrodzi¢ si¢ moralnie.

Pomijam tez sprawe otwarcia kulturowego pod koniec XIX wieku. Jak
w Legendzie Mtodej Polski zauwazy! Stanistaw Brzozowski,

23 Ibidem, s. 421.
24 Ibidem.
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wigkszosc¢ hasel rozpowszechnionych w dzisiejszych srodowiskach kultural-
nych i artystycznych i bynajmniej nie tylko u nas, zwiazana jest z pradami
literackimi, ktére rozwijaty sie we Francji za czaséw drugiego cesarstwa i trze-
ciej republiki®.

Analogicznie o pokoleniu wychowankéw Szkoty Gtéwnej pisal w tekscie
Pozytywizm warszawski i jego przeciwnicy Piotr Chlebowski. Nie oznacza
to jednak, Ze otwarcie na kultury Zachodu nie spotykato sie z krytyka.
Wspomne chocby o Sienkiewiczu, ktéry w latach osiemdziesigtych XIX
wieku zmieniat swoj stosunek do kultury francuskiej, stajac si¢ krytyczny
tak wobec zjawisk z zakresu sztuki (miedzy innymi chodzi o wptyw mo-
ralny naturalizmu, sklonno$¢ artystéw tego kierunku do przedstawia-
nia patologii zycia), jak i wobec projektu modernizacyjnego, czy samego
przejmowania cudzych wzoréw.

Pod koniec XIX wieku, zreszta nie po raz pierwszy w kulturze pol-
skiej, pojawita sie mysl o cenzurze, ktéra winna chronic zdrowsa tkanke
narodu przed zgubnym wplywem niebezpiecznych tresci ptynacych
z Europy. Kwestie te wida¢ cho¢by u Stanistawa Szczepanowskiego w jego
Dezynfekcji pradéw europejskich, ktéra rozpoczynaja utyskiwania na lite-
rature francuska. Jak powiada krytyk:

Wszystkie prady europejskie predzej czy p6Zniej dostajg sie do nas. Tak musi
bycidobrze, ze tak jest. Ale kazdy prad cywilizacyjny niesie z sobg réownocze-
$nie pierwiastki sily i pierwiastki zarazy. Stad fatalna konieczno$¢, ze narédd,
ktéry nie umie przyswoic sit cywilizacyjnych, ginie na zaraze cywilizacji. Ci
wiec, ktorzy stojg na strazy tradycji narodowych, powinni zaprowadzic, ze tak

powiem, kwarantanne moralna?°.

Zwroémy uwage na fakt, ze te rozwazania o cenzurze ujawniajg zarazem

stabos¢ polskiego narodu, niezdolnego do konfrontacji z tre§ciami kultu-
rowymi dochodzacymi z Zachodu.

25  Stanistaw Brzozowski, Legenda Mtodej Polski, Wydawnictwo Literackie 1983, s. 312.
26 Stanistaw Szczepanowski, Dezynfekcja prgdow europejskich, [w:] Programy i dyskusje
literackie okresu Mtodej Polski, red. Maria Podraza-Kwiatkowska, Ossolineum 1973, s. 62.
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I JESZCZE WIEK XX

iek XX taczy rozne mozliwosci zwigzane z relacjg miedzy Polakami

a Francuzami. Zeleniski-Boy pragnat uczynic z Polakéw Francuzéw,

cho¢ musial im ulatwiac lekture ciaglej narracji Marcela Prousta
i dzielit na akapity przekltad W poszukiwaniu straconego czasu, za$s
Rozprawg o metodzie Kartezjusza, reklamowat jako ,tylko dla dorostych?”,
by skusi¢ czytelnikéw. Mozna w zwigzku z tym powiedzied, ze dziala
w tym przypadku, wbrew intencjom ttumacza, opisana przez Homiego
Bhabhe mimikra, r6znica miedzy wzorcem a tym, kto go nasladuje, obna-
zajaca parodystyczny charakter imitacji, ktéry wezeéniej wprost ujawniali
autorzy komedii, réwniez zwracajac uwage na wspomniang réznice®.
Gombrowicz toczyt polemiki z francuskimi egzystencjalistami i struk-
turalistami, godnymi go partnerami, pozycjonujac si¢ jako réwny im
partner, chod zarazem poszukujac w blazenstwie oraz w robieniu min
ratunku przed francuska forma kulturowa i jej powaga:

Ze ja w Royaumont stane sie enfant terrible i swawolnym Dyziem — och, tak,
itym bardziej im bardziej Royaumont bylo okazate, majestatyczne, kartezjan-
skie, rasynowskie, wolteriariskie — im bardziej byto etnologiczne, historiozo-

ficzne, logistyczne, cybernetyczne —im bardziej bylo z rozetami, fabedziami
28

i $w. Ludwikiem?®.
Czytajac te fragmenty Dziennika, pamietajmy tez o Wspomnieniach pol-
skich i zapisanym w nich do$wiadczeniu podrzedno$ci zwigzanej z pol-
ska tozsamoscig, o przedwojennym pobycie Gombrowicza w Paryzu,
bezlito§nie zmieniajacym spojrzenie na Polske, i o probie ignorowania
tych faktéw, chocby przez bojkot dyktowanej przez autorytety kulturowe
koniecznosci zwiedzenia Luwru.

27 Zob. Homi Bhabha, Mimikra i ludzie: o dwuznacznosci dyskursu kolonialnego,
[w:] idem, Miejsca kultury, ttum. Tomasz Dobrogoszcz, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagielloriskiego 2010, s. 79 i nn.

28 Witold Gombrowicz, Dziennik 1961-1966, Wydawnictwo Literackie 1988, s. 189.
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Mamy ponadto do czynienia w XX wieku z parodystycznymi repety-
cjami wariantu romantycznego, co stanowi dowdd na dtugie trwanie opo-
wiadanej tu historii. Przykltadem moze by¢ Jezioro Bodenskie Stanistawa
Dygata. W tej powiesci opisal on odgrywany podczas IT wojny Swiatowej
spektakl polsko$ci, heroizmu, mitéw mesjanicznych. Bral w nim udziat
bohater Dygata, ktéry byt i Polakiem, i Francuzem. Powiadatl wprost:
~Przerazajacy blad: ludzie, ktérzy wedlug wszelkiego przewidzianego
planu winni rodzic sie Francuzami, rodzg sie nagle Polakami™. W jego
przypadku wygrywa polsko$¢, pozostajg jednak obciazenia wadami jednej
i drugiej nacji. Nie wie nic o Polsce, widzi panowanie kulturowe Francji,
jednak postrzega ja — podobnie jak kiedy$ Stowacki — jako wyczerpana
i zniewie$cialg. Odgrywajac swoj spektakl polskiej wielko$ci, uwodzi
w ten sposéb Francuzke. Odczyt Ja i mdj nardd, ktory wyglasza, konczy
wszakze szalona btazenada, kompromitujaca jego projekt tozsamosciowy.

Mozna tu jeszcze wspomnied, konczac watek wspolnej historii Polski
i Francji, o Szkicach piérkiem Andrzeja Bobkowskiego, w ktérych oba na-
rody taczy wspdlnota kleski w czasie IT wojny §wiatowej. I w tym utworze
pojawia sie krytyka francuskiej stabosci. Osobna kwestia to kolaboracja
Francuzow z Niemcami. Bobkowski zwraca uwage miedzy innymi na
fakt, ze w 1944 roku Paryz walczyl, nasladujac w mikroskali Warszawe.
Powstanie francuskie pobtazliwie ukazuje jako , pukanine”, bez zadnych
groznych konsekwencji, gdyz do miasta lada moment maja wkroczy¢
wojska amerykanskie.

Bobkowski pisze réwniez o przedwojennej emigracji zarobkowej
do Francji i rywalizacyjnym poréwnywaniu tego, co ,u nas”, z tym, co
,2uwas”. Pojawia si¢ opozycja migedzy nimi-bogatymi, ktérzy z pewnoscia
przetrwaja, a nami-biedakami, szczegélnie dotkliwie przezywajacymi
wszystkie kleski. Pisarz widzi i analizuje trwajaca stulecia dominacje
kulturowa Francji w Europie: francuski ideat catosci i pelni, racjonal-
nosci. I zarazem wypowiada sie o stabosci Polski: ,Poznawszy Zachéd,

29 Stanistaw Dygat, Jezioro Boderiskie, Pafistwowy Instytut Wydawniczy 1980, s. 12.
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dopiero teraz widze to, co juz w kraju tak silnie odczuwatem, ze wprost
dusitem sie, widze, ile straciliSmy i do jakiego stopnia wypadliSmy
z szyku, tracac punkty oparcia”°. Zdanie to zdaje sie powtarza¢ mysli
Wokulskiego i Gombrowicza. Wyraza ciggle szamotanie sie Polakéw
miedzy normalno$cig a polskos$cia. Interesujace wydaje sie tez wyzna-
nie Bobkowskiego, ktéry nie moze juz czytaé literatury francuskiej, cho¢
docenia jej doskonatosc, i ktory odczuwa coraz wieksza potrzebe lektury
~gorszego” Mickiewicza czy Sienkiewicza. Normalnosd, jak odnotowat
to takze Zeleniski-Boy, moze okaza¢ sie nazbyt meczaca dla nas, innych
Europejczykéw: ,Cztowiek moze w Warszawie robi¢ Paryzanina, ale
w Paryzu czuje sie potrosze dzikusem, czlowiekiem Wschodu, jaraczem:
ciazy mu to doskonate uregulowanie form zycia™.

Dodam tu jeszcze pojawiajacego sie w Madame Antoniego Libery bo-
hatera kochajacego sie w tajemniczej, Innej, fantazmatycznej — zwlaszcza
na szarym tle PRL-u lat sze$¢dziesigtych XX wieku — nauczycielce jezyka
francuskiego, funkcjonujacej jako synekdocha zachodniego stylu zycia.
Francja z tej powie$ci to uosobienie cywilizacji, racjonalizmu, postepu,
wolnosci, a wiec nowoczesnosci, czyli tego, co u nas tradycyjnie deficy-
towe. Wspomniana nauczycielka reprezentuje francuska kulture i mode,
dbanie o wlasne ciato i zadowolenie z siebie. Okazuje si¢ nieczuta na za-
loty adoratoréw, potegujac tym samym otaczajace jg pragnienie i napiecie
seksualne. Tak oto wyeksponowana zostata przez autora swiadomos¢
niesymetrycznego charakteru relacji faczacej Polske i Francje.

We Francji w XX wieku ciggle toczy sie zycie emigracji, tej dawniej-
szej i nowszej. Jako przyktad wystarczy przywota¢ Manuele Gretkowska
(Paryski tarot) i Cezarego Michalskiego (Sita odpychania), ktérzy we fran-
cuskim kontekscie, na paryskim bruku, rozliczaja sie z sobg i z Polska,
a takze z Francja, ktorej pragna — z jej normalnym zyciem i wielka kulturg
—1iktéra krytykuja: z powodu jej normalnego zycia i wielkiej kultury.

30 Andrzej Bobkowski, Szkice pidrkiem, Wydawnictwo CIS 1995, s. 392.
31 Tadeusz Zeleriski-Boy, W Sorbonie i gdzie indziej, s. 36.

236 MICHAL KUZIAK



CE N’EST PAS FINTI...

y¢ moze cal historie relacji polsko-francuskich celnie zmetaforyzowat

Krzysztof Kieslowski, ukazujac w Podwdjnym zyciu Weroniki tajem-

niczo splecione blizniaczki (kwestia ta powraca takze w trylogii Trzy
kolory). Inne i zarazem zwrocone ku sobie. Dziwna tajemnica wzajemnego
pozadania. Dziwna tajemnica szukania tozsamog$ci wbrew widocznym
réznicom. W koricu — i to moja puenta: dziwna tajemnica polskiego pra-
gnienia normalno$ci wlasnego losu (i niecheci do takiej normalnosci,
ktérg wida¢ wyraznie u krytykujacych zwrot ku Francji, czyli niecheci
do wlasnej normalnosci). Bowiem tak naprawde(?), jak sadze, do tego
sprowadza sie omawiane tu przeze mnie frankofonskie imaginarium,
oddajace catosc dojrzatego zycia kultury, jej moc, o ktérej pisat jeszcze
Wolter w Wieku Ludwika XIV.

Kwestie, o ktorych tu pisalem, wracaja takze w trylogii Trzy kolory
Kieslowskiego. Opowiedziana w Niebieskim historia prywatna ma w tle
historie jednoczacej sie Europy. Gdzie$ z offu, przez moment, dobiega
glos Zbigniewa Zamachowskiego (grajacego gtéwnego bohatera Biatego
— filmu, w centrum ktérego znajduje sie sprawa réwnosci), pytajacego,
czy sad dlatego go nie wystuchal, ze nie znat francuskiego... Europa
ciggle, jak pisali o tym, zresztg w aprobatywnym tonie, miedzy innymi
Jacques Derrida i Jiirgen Habermas pozostaje Europg podzielong na star-
sz3 1 mlodszg3?. Rownos¢ okazuje sie niezrealizowang utopia. A poka-
zana w Bialym ksztaltujaca sie polska normalno$c czaséow transformacji
ustrojowej odstania swoj patologiczny charakter. Mozna w tej diagnozie
zobaczy¢ echo snutych w Paryzu rozwazan Wokulskiego na temat po-
dejrzanych intereséw zatatwianych w Warszawie, ktére uniemozliwiaja
dobre zycie w kraju nad Wists.

32 Zob. Jacques Derrida i Jiirgen Habermas, Europa, jaka sni sig filozofom, ttum.
Andrzej Kopacki, ,Gazeta Wyborcza”, 10.06.2003.
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BOHATER STARY JAK POLSKA

Przysztosc nalezy do nas, starych, przesztos¢ zostawmy miodym.
Janusz Stawiriski

GRZEBANIE W STARYM I SKEADANIE NA NOWO

zesto mowi sie o tym, ze przeszto$c to obey kraj. Jean Améry pisat o sta-
rodci jako obcos$ci i wiecznym nierozpoznaniu czasu terazniejszego:

Kulturalne starzenie sie, na ktére tak samo nie ma lekarstwa, jak na dege-
neracje fizyczna, to naprawde zta wiadomos¢, zapowiedz konca. Wszelkie
wigdniecie kulturalnego systemu znakéw to §mieré lub symbol §mierci.
Starzejacy sie widzi owo ,umieraj”. Zaraz potem jednak zupelnie bez jego
udziatu robi si¢ z tego ,stan si¢”. Ponury go$¢ na mrocznej ziemi, styszy
odgtos podskokéw, styszy ktus. I tak jak czepia si¢ zycia, tak tez sigga w gle-
bokim przerazeniu minionych, przebrzmiatych, zuzytych systeméw. Byly jego
zyciem i dlatego sa nim. (...) Zycie starzejacego sie, ktére w innym miejscu
nazwaliémy ja-czasem-wspomnieniem i przeciwstawili$émy mtodemu zyciu,
obiecujgcemu przestrzen i $wiat, to w swoim kulturalnym wymiarze kada-
wer. (...) Istnieja nowe systemy. Starzejacy sie musi bez nadziei az do korica
podejmowac co dnia ich odcyfrowywanie. Jeéli nie chce porzucié wlasnego ja,
nie moze opusci¢ porzadkow w stanie rozktadu, $wiadom przykrej nekrofilii
swojej postawy duchowej, musi dochowywac im bezwarto$ciowej wiernosci.
Oznacza to, ze takze tutaj musi w trakcie pozbawionego perspektywy prze-
kraczania siebie uznawacd i jednocze$nie odrzucac swoje unicestwienie. Nie
rozumie juz §wiata; $wiata, ktory rozumie, juz nie ma. Presja, by rozumiat
rzeczy niezrozumiate, nie niesie mu ulgi tak samo, jak trzymanie si¢ rzeczy
minionych. Nie jest bohaterem, lecz kimkolwiek: tak bohaterskim jak kazdy,
kto sie starzeje i ktérego$ dnia umrze'.

1 Jean Améry, O starzeniu sig. Bunt i rezygnacja, ttum. Bogdan Baran, Czytelnik
2007, §. I10-I11.
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Wspominam o tym, poniewaz w takie rozpoznanie starosci chciatabym
wpisac obecno$d i dziatanie legend narodowych jako taczacych przesztosé
z terazniejszo$cig. Mity, legendy narodowe zawsze s stare, odlegle, od-
wieczne, juz nie z tego §wiata. [ zawsze trafiaja do jakich§ mtodych, ktorzy
niosa je dalej, w gestach afirmacji, dekonstrukcji lub negaciji.

Paradygmat odzyskiwania i utwierdzania legend narodowych skon-
struowat najbardziej skutecznie i trwale w historii polskiej literatury
Cyprian Kamil Norwid. Uwazal on, ze ustna tradycja ludowa, czy szerzej,
zbiorowa — podania spisane przez kronikarzy — to uksztaltowana w ciagu
stuleci kwintesencja umystu oraz ducha zbiorowosci, ktéra w kazdej ak-
tualno$ci mozna i trzeba wydobywad. W liscie z potowy 1861 roku, ad-
resowanym do Jézefa Ignacego Kraszewskiego, w ktorym pisat o swym
dramacie Krakus, zawart taka refleksje:

Tre$¢ tragedii, mowa pisanej wigzang, jest z tych czaséw historii Polski, ktére
dzisiejsi pisarze zwa bajecznymi, to jest z czaséw, kiedy — ze nie byto pisma,
a zywe stowo pamiec zdarzen przechowywato — nastepowato: iz wszelki stu-
chacz powiesci tworczosc swoja tresci udzielat, i wydojrzewaty z tego wreszcie
typy, bedace jakoby zbiorowo$ci umystu utwierdzeniem, a przeto mistycznie
istniejace — a przeto bardzo naturalnie wcale konsekwentnie odpominac sie
muszace pod koniec narodu dziejow>.

Przedhistoryczne dzieje Polski traktowat Norwid jako wyraz narodo-
wego ducha oraz odzwierciedlenie najwazniejszych przeobrazen, zma-
gan narodu, konstruowania modeli wspélnotowego zycia narodowego.
Jak uwazal, w procesie prahistorycznego istnienia naréd sie uformowat
i powotal mechanizmy zapewniajace mu dalsze wielowiekowe trwanie.
Wtedy uksztattowat si¢ jego zbiorowy charakter, ktérego pewne cechy
nigdy si¢ nie zmieniajg. Byl tez przekonany, ze wiedz¢ o swych dziejach
pranardd przekazal nastepnym pokoleniom w powiesciach, w przekazach
pisemnych, ktére po wiekach muszg sie ,dopomniec”, bo §wiadomo$c

2 Cyprian Kamil Norwid, Pisma wybrane, oprac. Juliusz Wiktor Gomulicki,
Panstwowy Instytut Wydawniczy 1983, s. 405.
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pradawnego bytu i trwania oraz przekonanie, ze korzenie narodu tkwia
w glebi dziejow, daje poczucie prawowitej ,,obecnosci” na swej ziemi,
tworzac ja narodowas.

Jeszcze wyrazniej to rozpoznanie powtorzyt Norwid w przeznaczonej
dla Kraszewskiego notatce Piast i jego rewolucja z 1876 roku. Pisal tam:
»,Mniemanie moje jest, ze zaden wiek w tym, co go stanowi osobiscie,
co stanowi jego istote, nigdy nie zaginatl i Ze nasze poczucie obecnosci
i przytomnosci z tego niezaginienia wieczystego pochodza™. W pogla-
dach Norwida na polskie dzieje narodowe szczegélnie istotne wydaja mi
sie dwie kwestie: charakter fundacyjny legend narodowych oraz prze-
kazywanie ich nastepnym pokoleniom, ktére kazdorazowo aktualizuja
ich tre$¢, wytwarzajgc swa narodowa obecno$é w kazdym czasie histo-
rycznym. Wykorzystujac ustalenia o dziataniu i przeznaczeniu legend
narodowych autora Wandy, chcialabym znaleZ¢ jej echa i odstony w dwoch
innych utworach o legendarnej krolowej Wandzie. Utworach z réznych
momentéw historii, w moim przekonaniu ukazujacych procedure aktu-
alizacji narodowej legendy.

Wanda Jadwigi Luszczewskiej (Deotymy) w swej ostatecznej wersji
powstawata w okresie ekspansji programu pozytywistycznego. Deotyma
wzbogacita fabule legendy narodowej o aktualng problematyke, konkretnie
o jedno z hasel pozytywistycznych: emancypacje kobiet. W jej dramacie
legendarna bohaterka narodowa stala sie pretekstem dla przedstawienia
aktualnej sprawy spolecznej. W Pamigtniku Deotyma odnotowata, ze sta-
rala sie wyeksponowac ,dwa pierwiastki: poglad na tak zwang dzi§ kwestie
kobiecg i odwiecznie z nig zwigzany poglad na mito$¢ w jej romanso-
wym znaczeniu”. Dodala takze, ze wzbogacita fabute podania o Wandzie

3 Zob. Julian Maslanka, Literatura a dzieje bajeczne, Paristwowe Wydawnictwo
Naukowe 1984, s. 244.

4  Cyprian Kamil Norwid, Pisma polityczne i filozoficzne, oprac. Zenon Przesmycki,
Oficyna Poetéw i Malarzy 1957, s. 228-229.

5  Jadwiga Luszczewska Deotyma, Pamigtnik, Sktad gtéwny w ksiegarni E. Wende
1910, Zaktad Reprografii i Digitalizacji Zbioréw Bibliotecznych Biblioteki Narodowej
2009, S. I55.
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niektérymi szczegétami z czeskiego podania o Wlascie, znanej z kronik
Kosmasa i Dalimila, ktéra w jej dramacie wystepuje jako wojownicza ry-
cerka, wroga meskiemu rodowi. Konstruujgc swe bohaterki, Deotyma
pokazuje, ze pozycja kobiet w pierwotnym spoteczenstwie stowianskim
byta wysoka i piastowaty one najwyzsze stanowiska. Dopiero p6Zniej po-
padly w niewole mezczyzn i przez nastepne pokolenia musialy walczy¢
o swoje wyzwolenie. W dramacie Wanda, stojaca na czele zbuntowanych
dziewic, pokochata Rytygiera, przybysza z wyspy Rugii, cho¢ wczesniej
zlozyla bogini Dziewannie §lub czystosci, stosujac sie do zapisanej na skale
wyroczni, ze jesli odda swe cialo Rytygierowi, nar6d zapomni swoja tozsa-
mos¢, ,Lechowie zapomng Lecha”. Wanda pozostata wierna przepowiedni
inarodowi, co stalo sie przyczyna jej osobistej tragedii. Nie mogac poslu-
bi¢ Rytygiera, rzucita si¢ do Wisty. Rytygier za$ odebrat sobie zycie przy
jej zwlokach. Tragiczny koniec bohateréw poprzedzita zwycieska walka
zbrojnych zastepow Wandy, ztozonych wytacznie z kobiet, z oddziatami
Rytygiera. Jak widad, strategie uaktualniania, ktore zastosowata Deotyma,
wpisuja sie w zalecane przez Norwida czynienie narodu obecnym w kaz-
dym czasie historycznym, kiedy to przeszto$¢ staje sie naszym krajem.

Mity, legendy narodowe sg jak starcy z wizji Améry’ego, przez nawo-
tywania kolejnych pokolen zmuszeni zmartwychwstawac, z wpisanym
w ten proces niezrozumieniem, nieodpoznaniem, zdeformowaniem, spo-
tecznymi i politycznymi aktualizacjami — caly ten proces nazwaé mozna
sposobem postepowania przez kazdorazowy terazniejszo$c, przez ko-
lejne zyjace pokolenia z aktualng dla nich tradycja. Albo jeszcze inaczej:
ksztattowaniem relacji miedzy terazniejszoscig a przeszloscia, miedzy
posiadaniem wiedzy o przesztosci a wtadza sprawowang nad organizacja
systemu interpretacji tego, co przeszte. A zatem tego, co zostanie uchwy-
cone z przeszto$ci i utrwalone w terazniejszosci. Oczywiscie, utrzymuje
to przeszto$¢ przy zyciu, dzieki temu procesowi historia nie przestaje
by¢ czym$ minionym, ale tez przez swoje oddzialywanie, przeobrazenia
siebie i jednoczesne odrzucanie zapomnienia o sobie staje sie czyms
terazniejszym, ciagle zywym.
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Legenda o Wandzie ozyla takze dzisiaj, w naszej aktualnosci — ozyla,
odstaniajac mechanizmy takiego ozywiania. W scenariuszu drama-
tycznym Wanda Sylwii Chutnik i Patrycji Dotowy do spektaklu Pawla
Passiniego legenda rodzi si¢ wedle procedury dzialania grabarza, ktéry
trwale i na zawsze utwierdza swoje twory, trwale i na zawsze utwierdzajac
narodowy kanon, ustanawiajac nas jako narodowa wspélnote, zgroma-
dzong wokot zwlok topielicy. W scenariuszu i w spektaklu bardzo mocno
wydobyty zostat watek prywatnych, indywidualnych historii kobiet-to-
pielic, samobdjczyn, watek ich powigzan z historig narodows. Innymi
stowy, bardzo mocno rysuja sie relacje miedzy jednostka a tym, co ogdlne.
Mloda Wanda moéwi:

Za plecami czuje polski gréb, niemiecki akt rozpaczy, wasze oczekiwania
wzgledem dziewczyny. Mlodej dziewczyny, czy wyscie poszaleli mnie tak
dawac w kobierce oczekiwan? Gdzie ja wam kogo poratuje, ojca na wieczne
zapomnienie zaszczutego na dnie znajde? A po co, a na co to tak mnie przy-
muszac? Do ozenku nie zmusicie, do $§mierci nie zmusicie, lito$ci! Wstepuje
do mojego pierwszego krolestwa, rzecznego akwarium ze sztucznymi rybkami
i plastikowym zamkiem. Lito$ci! Adresu nie podam, to i kartek nie poprzysy-
tacie. Nie piszcie do mnie, ciao!®.

Tak oto skoniczona jednostkowosc spotyka zaprzeczenie, przekroczenie
i dopelnienie w ogélnosci. Ofiara z dziewczyny, jej $mierc i zaslubiny
z grobem — ziemig lub wodg — czynia ja czlonkiem tej wspdlnoty, ktora
funduje. Wedle Hegla $mier¢ ofiary ma moc fundowania wspdlnoty —
martwa materia nieboszczyka zostaje zaslubiona ziemi (grobowi) i w ten
sposob rodzi sie cos§ nowego: juz nie odosobniona jednostka uwieziona
w $miertelnosci, lecz cztowiek wspélnoty, wspélnego istnienia. Smier¢
bytu indywidualnego przemienia sie i przeksztaltca w odrodzenie bytu
zbiorowego — na tym polega prawo boskie, r6zne od ludzkiego. Prawo bo-
skie wigze sie z jednostka jako jednostka: jej moc wyptywa z tego, co Hegel
nazywa abstrakcyjng czysta ogblnoscia, indywiduum elementarnym.

6 Sylwia Chutnik, Patrycja Dotowy, Wanda, egzemplarz na prawach rekopisu.
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Tej abstrakcyjnej, elementarnej ogélnosci przeciwstawia on skuteczna
irzeczywistg ogblnosc prawa ludzkiego, ktore tkwi korzeniami w catym
narodzie — narodzie jako urzeczywistnieniu etycznej calosci. Takg ofiarg
fundujaca wspdlnote staje sie tutaj legendarna Wanda.

Chutnik, Dotowy i Passini wprowadzaja nas w przestrzen narodowego
imaginarium. Wrzucaja w narodowg rzeke, Wiste, gdzie przykrywa nas
fala afektéw i faktéw historycznych, ktore oferuja przestrzen jednoczenia
sig, czy tez wymiany miedzypokoleniowej. Oczywiscie to gest znany —
w jednej z ostatnich scen spektaklu Stara Lendi wyznaje:

Z poganki $wietg zrobili, z samobdjczyni pierdolong Dziewice Orleanska,
co z nagim cyckiem lata po mostach i nam dzieci straszy. Samobdjstwo ku
chwale ojczyzny nie wyszto. Baba sie do wody rzucita i tylko welon unosi sie
na wodzie. A na dnie wszystko popsute. Tkwi tam wyrzut sumienia nieprzy-
jazni polsko-niemieckiej, jak zagniedziaty pierscien, ktérego nikt na palce nie
wlozy i nikt w lombardzie nie sprzeda. Lezy tam i znaki tajemne blyszczacym
szkietkiem wysyta niby latarnia morska?.

Stara Lendi, stara jakby Polska z wnetrza swego osadzenia w micie i w pol-
skiej kulturze symbolicznej, a takze z wnetrza praktyk spotecznych przez
te kulture powotanych, jak choéby topienie Marzanny, ujawnia przed
nami, jak bardzo nie potrafimy radzi¢ sobie z przeszloscia, jak bardzo nie
potrafimy jej sadzi¢. Wspominam o sgdzeniu, poniewaz wedle Arendt ta
aktywno$¢ odpowiada za nasza zdolno$¢ radzenia sobie z przeszloscia.
Arendt powoluje si¢ przy tym na etymologie, na homerycki rzeczownik
Lhistor”, oznaczajacy sedziego. Twierdzi ponadto, Ze ostatecznym sedzig
tego, co przeszte, moze byc¢ albo Historia, albo cztowiek. Uznanie sedziego
w postaci Historii oznacza akceptacje jednej, dominujgcej matrycy inter-
pretacyjnej. W tym sensie zwyciescy nie tylko pisza historie, ale takze ja
wytwarzaja, terazniejszosc staje sie zatem urzeczywistnieniem historii
zwyciezcow. Tych, ktorzy gestem wladzy, czesto partykularnej, zostaja wy-
nurzeni z glebin starej historii i przywréceni do zycia w teraZniejszosci,

7 Ibidem.
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sktadani, zszywani na nowo, jak Stara Lendi. Kiedy za$ cztowiek staje sie
ostatecznym sedzig, pozostaje niezalezny wobec Historii. Taka postawa to
pochwata wolnosci sagdzenia, wolnosci afirmacji badZ negacji przesztosci
i terazniejszo$ci. Sens przeszlosci nie istnieje w samych faktach, sym-
bolach ani poza nimi, jest wytacznie efektem twoérczej pracy czlowieka,
negocjacji z przesztodcia, czesto wedle ustalonych przez zbiorowo$¢ regul.
Arendt opowiada sie¢ za cztowiekiem z jego zdolnoscig ingerowania w hi-
storie. Jak mowi, nie odmawia historii znaczenia, odmawia jej tylko prawa
do bycia ostatecznym sedzia tego, co wspélne, co za stare na mozliwosc
bycia wspdlnym i partycypowaniu we wspolnym.

Wartym uwagi jest kolejny mechanizm postepowania z przeszloscia,
ktéry zauwazyla Arendt. Sadzenie wytwarza, konstytuuje przeszlosé,
przede wszystkim w znaczeniu tego, co winno zostac¢ zapamietane. Dla
rozwinigcia tej tezy przywotuje Kantowska kategorie widza, widza sadzg-
cego wydarzenia terazniejsze i widza sadzacego wydarzenia przeszte. To
jedna i ta sama wladza sadzenia, stosowana politycznie i historycznie.
Sad polityczny rozumiany bywa najczesciej jako sad dotyczacy terazniej-
szo$ci, ale trzeba pamietaé, ze kiedy wydaje sie sad, terazniejszos$¢ jest
juz przeszto$cia, sad polityczny zatem to tylko forma sadu historycznego,
forma wpisana w procedure ozywiania tego, co przeszte — dotyczy za-
réwno przeszto$ci bliskiej, jak i tej odleglej. Za$ sad historyczny jako
produkt wladzy sadzenia okresla i wytwarza naszg zdolno$c radzenia
sobie z przeszto$cig. Historyczny sad dotyczacy przesztosci jest poli-
tyczny, poniewaz opiera sie na terazniejszej postaci i ksztalcie struktury
wspoélnotowej, wynika z naszej terazniejszo$ci. Arendt uwaza, ze widz
historyczny ma przewage nad widzem politycznym, aktorem. Pisze tak:
~Przewaga, ktéra posiada widz, polega na tym, ze widzi on przedsta-
wienie jako cato$¢, podczas gdy kazdy z aktoréw zna tylko swoja czesé.
Jesliby aktor miat sadzic z perspektywy dziatajacego, zna tylko te czesé
catosci, ktéra go dotyczy. Aktor jest z definicji stronniczy”®. Nie chodzi jej

8  Hannah Arendt, Wyktady o filozofii politycznej Kanta, ttum. Rafat Kuczynski,
Marcin Moskalewicz, Biblioteka Kwartalnika Kronos 2012, s. 105.
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wcale o to, ze aktor przemieniony w widza wstrzymuje sie od dziatania,
by poddac ocenie pozostatych aktoréw. Aktor przemieniony w widza nie
ma bowiem tej przewagi, ktora wynika z perspektywy czasowej. Widz,
ktory sadzi z perspektywy dziatajacego, widzi catosé w aspekcie politycz-
nym, widz wlasciwy widzi cato§¢é w aspekcie historycznym. Widz zatem
prezentuje sie tutaj w dwdch odslonach — politycznej i historyczne;.

W Wyktadach o filozofii politycznej Kanta Arendt zauwaza, Ze to wi-
dzowie ustanawiajg dziedzine publiczng, takze w sensie radzenia sobie
z przeszto$cia. Jednak w tym ustanawianiu czynny udziat biorg aktorzy,
widzowie polityczni. ,Nikt przy zdrowych zmystach nie wystawitby wido-
wiska, nie bedac pewnym, ze ktos na nie przyjdzie™ — zauwaza. Dlatego
dzialanie polityczne nie ma sensu w samotnosci, albo jeszcze inaczej: ono
wyklucza samotnos$c. Aby zaistnied, dziatajacy musi by¢ zrozumiaty dla
widza, wpisac si¢ we wspolnotowy zbiér rozpoznawalnych kontekstow.
Widzowie i aktorzy przemieszczaja sie i bezustannie zamieniajg rolami.
Aktor i widz jednoczg sie, tworzac arene partykularnej wspélnotowosci.
Wyznania Starej Lendi splataja ze soba te dwie odstony widzéw i jednocze-
$nie sedziéw — Stara Lendi chce juz i$¢ na emeryture, by uniknac operacji
i praktyk narzuconych jej przez terazniejszych widzow. Jest sama historia,
ktérej my, polityczni widzowie, przemocg narzucamy status wspélnej.
Oczywiscie, nasze postepowanie z historig ma w sobie wiele z procedury
archiwizowania konfliktéw, uporzadkowanych zgodnie z listg pojed, ktore
one wytworzyly — kazde pojecie ma przypisane miejsce stoczonej bitwy,
kazde prawo przypisanych wrogéw. To powiedzial nam chocby Foucault,
to wynika z jego refleksji nad historig rzeczywistg. Historig, ktéra stanowi
wariacje na temat Historii, znosi dystanse i odlegtosci, znosi uprzywi-
lejowane stanowiska. Jesli faktycznie przyszto$¢ i mtodosc ksztattuja
sie przez reinterpretacje przeszlosci i staroéci, to Stara Lendi pokazuje,
ze co$ w tej procedurze moze sie zacigé, ze przemoc stosowana w usta-
nawianiu wspdlnoty kanonicznej przez widzéw i aktoréw na materiale

9 Ibidem, s. 110.
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starych legend moze okazac sie niewystarczajaca do budowania narodowe;
»obecno$ci” w kazdym czasie historycznym.

DZIADEK I ZYCIE W KRAINIE, KT(')RAt STARCY WIDZIELI

ean Pierre Bois w Historii starosci przekonujaco argumentuje, ze wiek

XIX w catej Europie uptynal pod znakiem staro$ci. Wigzato si¢ to

przede wszystkim z powodowanym postepem medycyny wzrostem
liczby starych ludzi. Jako wzorcowe studium staro$ci w tym stuleciu Bois
przytacza refleksje Josepha Jouberta. Joubert stworzyt egzystencjalny
projekt staro$ci, ktéra zawiera sie w pieciu procesualnych fazach i zalo-
zeniach. Po pierwsze wigze sie z czystoscig, ktéra czyni starca podobnym
do dziecka: ,Stulatek jest w oczach Boga nikim innym, jak dzieckiem.
Jednak czysto$c starca pochodzi z rozwagi, a nie z niewinnosci”. Dzieje
sie tak dlatego, ze staro$¢ taczy sie z madroscig. Staro$¢ odejmuje cztowie-
kowi inteligentnemu jedynie cechy nieprzydatne dla madro$ci — twierdzi
Joubert. Tym samym staro$¢ to wiedza. Stary cztowiek powinien pelnic¢
urzedy, doradzac i rzadzic: »Zycie to kraina, ktorg starcy widzieli i gdzie
mieszkali. Ci, ktérzy muszg ja przemierzac, tylko do nich mogg si¢ zwra-
cad, zeby ich spytac o droge” (s. 223). Stad wynika kolejne zalozenie:
tak wladze domowa, jak i panstwowg nalezy dac ,ojcom nad dzie¢mi,
majstrom nad uczniami, starym ludziom nad mlodziez3” (s. 223). Faza
czwarta opiewa religijne cnoty starego czlowieka, ktére wzbogacita ruina
namietnosci i rozkoszy: ,Cztery rodzaje mitosci, odpowiadajace czterem
okresom zycia ludzkiego, to kolejno mito$¢ do wszystkiego, mitos¢ do
kobiet, umitowanie porzadku i mito$¢ do Boga” (s. 223). Staro$¢, ktéra

10 Jean Pierre Bois, Historia starosci. Od Montaigne’a do pierwszych emerytur, thum.
Katarzyna Marczewska, Wydawnictwo Volumen 1996. Wszystkie cytaty za tym wy-
daniem numer strony w nawiasie.

11 Joseph Joubert, Pensées de Joubert, Le Normant 1838, rozdz. XII, s. 289 -294. Cyt.
za: ibidem, s. 223-224.
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sasiaduje z wiecznoscia, to takze rodzaj kaptanstwa. Stad wynika pigte
zalozenie, ze staro$¢ jest pigkna i warta osiggniecia. Chodzi bowiem
o najdoskonalszy projekt ludzkiego zycia, ktéry taczy przesztosé z przy-
szto$cig za pomoca wiedzy i wladzy.

Wiek XIX ukazat staro$¢ i potaczyt jg z madroscia, wiedzg, wladza
itroska o nastepne pokolenia. Dokonalo sie jeszcze jedno znaczace prze-
suniecie w umiejscowieniu starych ludzi w widzialnych reprezentacjach
spoteczenstwa i kultury. Z jednej strony spoteczenistwo zobaczylo sta-
ro$¢, z drugiej jako widzialng zagospodarowato jg w swojej hierarchicz-
nej strukturze. W XIX wieku tym podstawowym miejscem, w ktérym
lokowano staro$¢, byla rodzina, ze szczegblnym wskazaniem na ideat
mieszczanski, wyksztalcony we Francji. Figurg starosci, ktéra zdomino-
wala wiek XIX, byla figura dziadka. Senior rodu stanal na szczycie ro-
dzinnej piramidy jako przywodca dynastii, ktéra nasladuje dawne wzorce,
czy to arystokratyczne, czy ziemianskie, czy szlacheckie. Dziedzictwo
i wiedza przekazywane przez dziadka staly sie punktem odniesienia dla
wnukéw. Pojawily sie tez nowe, réznorodne rytualy zycia codziennego,
ktére nadawaly miejsce starym ludziom. Ich zasadnicza rola polegata
na wytworzeniu wiezi miedzy starcem a dzieckiem. To wlasnie wtedy
dziadek zyskatl tozsamo$¢ dzieki posiadaniu wnukéw. Tak wytworzona
spotecznie figura dziadka ma bardzo wazny aspekt, na ktéry wskazuje
Bois: dziadek zamienia si¢ rolg z ojcem, przejmuje wiadze i obowigzki
ojca wobec dzieci. Wtadza dziadka zaczeta stanowid przeciwieristwo de-
spotycznej wladzy ojca, ktorego niemal we wszystkich paradygmatach
imaginariéw kulturowych trzeba zabic, by odebra¢ mu sprawstwo i usta-
nowic nowe porzadki. Figura dziadka charakteryzuje si¢ ze wzgledu na
potrzebe komunikowania sie z pokoleniem wnukéw zdolno$cia przyswa-
jania nowych znakéw i sygnaléw kulturowych obcych jego epoce. Nowe
znaki i ich relacje obowiazuja i sa dostepne dla tego, kto uczestniczy w ich
wynajdywaniu i porzadkowaniu, mozna sie ich nauczy¢ poprzez wytwa-
rzanie. Dlatego wlasnie tozsamosc dziadka, wytworzona i ufundowana na
relacji z wnukami, zaklada jego uczestnictwo w przesztoéci, wprzegnigtej
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w terazniejszos$¢. Bois idzie jeszcze dalej, wskazujac na figure dziadka
jako na facznik miedzy pokoleniami, ktéry ustanawia ich wspoélnote, cho¢
—jak zobaczymy — nie jest to wspdlnota symetrycznych negocjacji. Bardzo
czesto dziadek jako straznik pamieci o przesziosci stygmatyzuje wnuki
swa wiedzg o tym, co minione, a stygmatyzacja nierzadko okazuje si¢
deformacja przekazywanej im wiedzy.

Powyzszy opis roli i funkcji dziadka w wytwarzaniu przestrzeni spo-
tecznej przypomina mi projekt tworzacy modele spoteczenistwa w ideolo-
giach obywatelskich panstw narodowych XIX i XX wieku, ktéry analizuje
Peter Sloterdijk™. Siega on do dialogu Platona Polityk, w ktérym stary
go$¢ i mlody Sokrates rozmawiajg o wychowaniu mlodzienica na poli-
tyka, jakiego w Atenach jeszcze nie ma. Musza tez opracowacd strategie,
dzieki ktorej stworzy on wspolnote obywateli. To, co mnie najbardziej
interesuje w analizie Sloterdijka, to wykorzystanie Platoiskiej metafory
pasterza trzody jako tego, ktéry — gromadzac wspdlnote —wykorzystuje
strategie jej wypasania. Platoriski pasterz, aby zostac politykiem i spra-
wowac rzady, musi wkroczy¢ w dorostos$¢ i zajaé miejsce w strukturze
spolecznej, a moze to zrobié tylko w relacji ze starym mistrzem jako
zrédtem wladzy. Tylko po przejsciu przez te relacje mtody Sokrates moze
siegnac po wladze nad innymi i zdoby¢ krolewska wiedze na temat ho-
dowli zbiorowo$ci. Ta krolewska antropotechnika, wyloniona z relacji ze
starcem, starym mistrzem, wymaga od polityka, by potrafit skutecznie
sples¢é korzystne dla wspdlnoty wlagciwosci: wojowniczosd, krajows pry-
wate, niewolnicza ulegtosé. Tylko w ten sposéb wytworzy dobre paristwo,
stanowigce wspdlnote chowu. Krélewska sztuka wypasania wpisana jest
w wiedze przeniesiong z przesztosci i ustanawiajaca kanoniczne struk-
tury narodowe. Kanon ideologii narodowej Sloterdijk pojmuje bardzo kon-
kretnie. Twierdzi, ze w XIX i XX wieku ,jesteSmy zrobieni” przez kanon
lektur nalezacy do okreslonej przestrzeni narodowej. Obok wspdlnych

12 Zob. Peter Sloterdijk, Reguty dla ludzkiego zwierzyrica, thum. Arkadiusz Zychliniski,
,Przeglad Kulturoznawczy” 2008, nr 4, s. 40-62.
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europejskim narodom autoréw antycznych, jak Platon na przyktad, stwa-
rzajg nas klasycy narodowi. Dla Sloterdijka lata 1789-1945 to szczytowy
okres tworzenia sie kanonicznych tozsamog$ci narodowych, to czas, kiedy
odbywato sie formowanie narodowych wspélnot.

Kasty klasycznych i nowozytnych starcéw byty przekonane o koniecz-
nosci inicjacji potomkéw w kanon narodowy. Owczesna wtadza nauczy-
cieli i hodowcow brata sie z uprzywilejowanej znajomosci autoréw, ktorzy
fundowali wspolnote europejskiego kodu kulturowego, ze szczegblnym
uwzglednieniem wspoélnoty pisma i literatury. Wladza ta realizowata sie
w przekazywaniu i narzucaniu mlodziezy klasykéw i utwierdzaniu uni-
wersalnego obowiazywania narodowych lektur. W tym sensie narody
kanoniczne staly sie produktem wytwarzanym przez odlegtych przodkéw
iich nowozytnych wnukéw. W kontekscie tak uformowanej wspélnoty
starcy, ktérzy uczac, przekazuja wladzg, maja nad mlodymi te oto prze-
wage, ze zastanawiali sie dtuzej, jak tej wladzy nie oddac.

DZIADEK NARODOWY

worzenie narodu kanonicznego przez tworczo$¢ literacky Aleksandra

Fredry mogloby sie wydawac watpliwe. Barbara Lasocka tak pisze

w kontekscie jego tworczo$ci o rozumieniu pojecia narodowosci w li-
teraturze przez krytykéw literackich w XIX wieku:

Miarg dla niejednego krytyka literackiego byto idealne pojecie narodowosci.
Mato precyzyjne, pozbawione réznorodnych egzemplifikacji, byto w gruncie
rzeczy oderwane zaréwno od literatury, jak i przede wszystkim od rozlegle
rozumianej wspodtczesnosci. Miato w sobie co$ ze spotecznej utopii. Juz sam
gatunek komedii, nie méwiac o jej prze$miewczym tonie, godzit w narodo-
wo$¢ — nie rzeczywisty, ale oderwang od zycia, uogélniona ™.

13 Barbara Lasocka, Aleksander Fredro. Drogi Zycia, Oficyna Wydawnicza Errata 2001,
s. 305.
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Fredro jako autor komedii nie miescit sie w dwczesnej procedurze
ustanawiania tego, co narodowe. Wystarczy przypomnie¢ Seweryna
Goszczynskiego, ktéry pisat:

Bo ze komedia Fredra (...) s3 nienarodowe, o tym lepiej niz najdtuzsza roz-
prawa przekona odczytanie ichze samych. Nazwiska polskie nie s tym sa-
mym, co charaktery polskie; kilka oséb, kilka scen narodowych nie rozleja
barwy narodowej na wiersze czterech tomoéw; (...) mitosna strona narodu jest
to rys jego kosmopolityczny, a to jest wlasnie wszystko, co ma stanowic pol-
sko$¢ komedii Fredra™.

Gléwnym zarzutem, ktéry przesladowat Fredre do starosci i §mierci, byt
ten o ,francuszczyzne” z tytutu artykulu Goszczyniskiego Nowa epoka
poezji polskiej. Francuszczyzna. Krytycy dostrzegali w jego utworach osad
francuszczyzny i nie tyle chodzito o zapozyczenia literackie, ile o przed-
stawianie ciggle zywego obyczaju polskich salonéw, uksztatltowanego
wedle wzoréw z Paryza. Lasocka méwi jasno: pojecie francuszezyzny dla
wielu mtodych krytykéw, ktérzy swojg tozsamo$é odnajdywali w Dziadach
i Kordianie, taczylo sie z normatywna klasyfikacja klasycznga. Nie obcho-
dzily ich kwestie obyczaju ksztattujacego spoteczenstwo, dlatego Fredro
nie byl glosem, z ktérym chcieli sie liczy¢. Dla roéwnowagi przywotuje
Lasocka refleksje Wincentego Pola, ktory pisal, ze Fredro wykorzystywat
francuszczyzne jako sposdb wyrazania wielu trudnych prawd o wspét-
czesnych mu Polakach. I wlasnie spoleczno-obyczajowa warstwa jego
komedii ma tozsamog¢ salonowa, a to znaczy dla Pola — tozsamos$¢ naro-
dowa: ,Wszystkie charaktery, ktére podobna atmosfera uksztalci¢ mogta,
kresli Fredro pedzlem mistrza i to jest wlasnie, co sztukom jego wyzszych
towarzystw wieku naszego wyraz nadaje”s. Pol uwazal, ze Fredro przed-
stawia zycie i charaktery bliskie rzeczywistosci. Bardzo szeroko ztozono$é

14 Seweryn Goszczynski, Nowa epoka poezji polskiej. Francuszczyzna, ,Powszechny
Pamietnik Nauk i Umiejetnosci” 1885, s. 11. Cyt. za: ibidem, s. 304.

15 Wincenty Pol, Teatr i Aleksander Fredro, ,Kwartalnik Naukowy” 1833, t. I, s. 355.
Cyt. za: Barbara Lasocka, op. cit., s. 307.
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zarzutéw o nienarodowosc stawianych Fredrze opisat Jarostaw Marek
Rymbkiewicz'®, ktéry analizujac wierszowana powie$¢ Fredry Kamier nad
Liskiem, zauwaza:

Fredro probowal, ze sie przymierzal, ze bardzo chcial, ze bardzo sie staral,
ze bardzo mu zalezalto. Aby romantyczna $wiadomosc uznata go za swojego.
Aby by¢ poetg romantycznym. Aby nie by¢ obcym. (...) Ze cho¢ prébowat, ze
choé bardzo chcial, to nie umial, nie potrafil, nie byl w stanie. Bo umiat co$
catkiem innego. Bo byt obcy. Ale nie chcial czué sie obcy. Czut sie jednak
obcy: bo tylko ktos, kto czuje sie obcy, moze tak przesadnie sie starad, zeby
miano go za swojego’’.

Krytycznie przetworzone zarzuty o nienarodowo$¢ u Fredry majg dla
mnie bardzo wazny wymiar zwigzany z koncepcja starosci.
Wspomniany Bois moéwi, ze staro$¢ penetruje kulture drogami ob-
cokrajowca. Czlowiek stary czuje si¢ wobec swoich wspoétobywateli cu-
dzoziemcem — kazdy starzec to portret przodka, ktéry wyszedt z ram
i przechadza sie po wspdtczesnosci jak po obcym kraju. Moze dlatego
Fredro w liscie do Jézefa Grabowskiego, pisanym po upadku powstania
listopadowego, mégt wyznad:

Mam dobra Zone, mam mitego bebna, mam ksiazki, domek spokojny — sto-
wem bytbym szczesliwy, gdybym nie byl Polakiem. Ja chetnie podpisatbym
sie dzi$: Giu-Li-Kin-Bo-Bu, Mandaryn Chinski, kiedy pisa¢ musze: Biedny
Sierota — Expoeta'.

Wyobcowanie starego czltowieka z kultury staje sie wykorzenieniem,
a kazda proba ponownego zakorzenienia nosi w sobie znamiona groma-
dzenia pamiatek po podrézach do innych krajow. Jesli odrzuci istniejace
systemy, opusci swoja epoke. Jesli za$ sprobuje uznaé nowe systemy,
wyrzeknie sie rzeczy, ktére jeszcze wczoraj nalezaty do niego, stanie sie

16 Jarostaw Marek Rymkiewicz, Aleksander Fredro jest w ztym humorze, Czytelnik
1977-

17 Ibidem, s. 216-217.

18 Cyt. za: ibidem, s. 65-606.
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nieautentyczny, nasigkniety obcos$cia, zlepkami innych jezykéw, bedzie
cudzoziemcem we wiasnym kraju, obcym przybyszem, zaszczepiajacym
w swojej kulturze to, co przynidst z innej. Widze we Fredrze wiagnie
naszego narodowego dziadka, narodowego starca, pasterza, wobec kto-
rego do dzi$ jeste$my hodowlang trzodg. Jest jeszcze jeden bardzo wazny
aspekt, ktory faczy staro§é w XIX wieku z procedura formowania kanonu
narodowego.

Lukasz Grzesiczak w artykule Utopia starosci — staros¢ antyutopii
stara sie dowie$¢, ze staro$¢ to kategoria polityczna i jako figura wiedzy
o przeszlosci moze stac si¢ politycznym narzedziem ustanawiania kazdej
wspolczesnej wspdlnoty spoteczno-politycznej. Przeszczepiajac projekty
antyutopii na wzorce konstruowania spoteczenstw europejskich od XIX
wieku po wspoélczesno$d, stawia takg oto teze:

Antyutopiéci catkowicie wymazali staro$¢ ze swoich spoleczenstw. Ludzie
starzy — jako §wiadkowie przesztosci — sg z definicji dla wladzy uzurpujacej
sobie prawo do ideologicznej interpretacji przesztosci zawsze niebezpieczni.
Staro$¢ to pamied, ktora jest dla kazdej wladzy chcacej wytworzyé nowe wspot-
rzedne rzeczywistosci niebezpieczna®.

W kontekscie ustalen Grzesiczaka chciatabym przyjrzed si¢ Fredrze jako
straznikowi pamieci o przesztosci i przedstawieniom, za pomocg ktérych
podtrzymywat wiedze o czasach minionych.

Fredro chronil staro$¢, strzegac pamieci i wytwarzajac historie, chro-
nitja nawet wtedy, gdy zamilkl na lata, a moze wlasnie wtedy. Wydaje sie
bowiem, ze juz za mtodu obtaskawiat staros$¢ albo ze staro$cig sie mierzyt.
,Nie mnie juz $piewad, sztuczne wigzac tony... / Juz reka staba lutni nie
nakreci. / Ja tylko zebrze — wedrownik znuzony, / Z przesztosci wspo-
mnieri, na przyszto$¢ — pamieci”. I kolejny fragment wiersza: , Sttukliscie
lutnie w moim mtodym reku / Niechze przynajmniej bandury pobrzeku /

19 Lukasz Grzesiczak, Utopia starosci — staros¢ antyutopii. Starosc jako kategoria po-
lityczna, [w:] Staros¢ raz jeszcze, red. Jozef Olejniczak, Stanistaw Zajac, Uniwersytet
Slaski 2007, s. 126-127.
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Nie $ciga juz wasz gniew / Jesli dzi§ $piewam, to tylko pacierze / za wier-
nych jeszcze ojczyZnie i wierze: tabedzi to moéj §piew”>°. Te wiersze napisat
Fredro dwadzie$cia jeden lat przed $miercia, kiedy miat niewiele pond
sze$cdziesiat lat. Wida¢ w nich wyraznie rys starca-obcokrajowca, obcego
swoim, chod dzielgcego z nimi wspdlny dom, ojczyzne. Juz wtedy, w peini
swego zycia, mial poczucie, ze nie przystaje do swoich czaséw. Wigzalo
sie to z kolejna odstong przedstawien zycia narodowego éwczesnej Polski,
z apologig polskiej szlachty, ktéra najpelniejsze odzwierciedlenie zna-
lazta w Zapiskach starucha. Fredro uwazal, ze zadna z historycznych
przemian, jakich byl §wiadkiem, nie zmienita jego przekonania, ze to
szlachta bronita przez wieki ojczyzny i wiary. To ona byta narodem Polski
i nikt inny nie miat prawa sie z Polska utozsamiac. Dla niego szlachta
byta fundamentem, na ktérym zostato ufundowane panstwo polskie.
Wspodlczesnosé uwazat Fredro za kraine zta — przepelniong fatszem,
przekupstwem i ,nieustanng Targowicg”. W liscie do ,Klosow” w 1868
roku, pytany o powédd zamilkniecia na diugie lata, napisat:

Mylnem jest mniemanie, ktore zdaje si¢ by¢ ogblnem, ze milczenie moje jest

spowodowane obrazong niegdys wlasng mitoscig autora. Nie! Ja milcze, bo

wiem, ze spoteczeristwo coraz nowych ksztaltéow wymaga, ze piekne moga

by¢ kamienne pomniki, ale milszemi zawsze beda $wieze kwiaty, chociazby

w niefadzie rzucone. Milcze, bom juz bardzo stary, bo nie chce w nowe szranki
w zardzewialej wystepowac zbroi**.

Fredro wiedzial, ze tworzy przedstawienia polskiej rzeczywistosci, jakiej
juz nie ma, a jesli nawet gdzie$ jest, jego wspoélczesnych juz nie obchodzi.

Tak oto pisata Hannah Arendt, analizujac Kantowska wtadze sagdzenia
jako zdolno$¢ stojaca u Zrédet interpretacii przesziosci i wytwarzajacg usta-
nowienie politycznej dziedziny publicznej: , Nawet jesli spektakl jest stale
ten sam, to audytorium zmienia sie wraz ze zmiang pokoleni. A zadne nowe

20 Cytaty za: Barbara Lasocka, op. cit., s. 479.
21 Ibidem.
22 Cyt. za: Jarostaw Marek Rymkiewicz, op. cit., s. 161.
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audytorium nie bedzie sktonne do przyjmowania wnioskéw przekazywanych
przez tradycje”. Fredro milczat w drugiej potowie XIX wieku, bo uwazat
sie za czlowieka innej spotecznosci, innych przekonan, innej estetyki, moze
innej epoki. W ktérymkolwiek momencie wchodzimy w $wiat, zastajemy go
juz starym. Nawet jesli nie przyjmujemy wnioskéw przekazywanych przez
tradycje, zastajemy ten sam spektakl, te same mity, symbole, imaginaria.
Marta Piwiniska w podobny sposéb opisywata pokolenie romantykéw jako
tych, ktérzy stworzyli nowe audytorium dla starej tradycji. Pisata:

Romantyk wychowat sie wérdd starcow. (...) Na jednego Kordiana w ,lochu
podziemnym?”, gdzie stojg ,trumny kréléw polskich”, wypada az trzech star-
cow: Prezes, Ksigdz i Starzec z ludu. M6wig tylko starcy i Kordian. Czy jest
w tej scenie mtodziez? Tak, ale milczy, a potem odchodzi nie podawszy swoich
racji. Nie umiemy tego zobaczy¢, bo nas nauczono, ze romantyzm réwna sie
mtlodosci. Ale to byta mlodos¢ z korica §wiata, uzalezniona przez negacje od
staro$ci i opetana staro$cig. Ilez starcéw w ich wierszach, dramatach i prozie!
Szamani, guélarze, lirnicy i Wernyhora; starcy z ludu, z ruin, z cmentarzy,
z wymartych rodéw, zamordowanych narodéw, a wszyscy wolaja z patosem:
Jestem ostatni, ostatni, ostatni... Sami romantycy tez si¢ dlugo uwazali sie za
ostatnich, zyli na konicu §wiata i taczyly ich ze starcami dwuznaczne zwiazki.
Byli starsi od starcéw, zanim poczuli sie mtodzi. Zyli przeciez juz po tym
najstarszym z wiekéw, osiemnastym?4.

I dalej pisze, ze to wlasnie ten najstarszy wiek nauczyt romantykéw przy-
wolywac starcow, ktorzy autorytatywnie $piewali o starych swietych pra-
wach i o wiecznych tradycjach. I méwili do tego starca w sobie i starosci
wokoé! siebie stowami Kordiana:

Wiecznie §piewasz to samo! Hymn staro$ci piejesz;

Jako bakatarz szkolny w dusze dzieci siejesz

Nauke, aby wstali przed zbielaltym wlosem —

Pamietaj, ze sg ludzie tknieci nieszcze$¢ ciosem,
23 Hannah Arendt, Thinking, [w:] eadem, The Life of the Mind, t. 1, Harcourt Brace &
Company 1978, s. 96.
24 Marta Piwiniska, Zte wychowanie. Fragmenty romantycznej biografii, Panstwowy
Instytut Wydawniczy 1981, s. 145-146.
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Ludzie z bijacym sercem, i z duszg plomienng,
Ktérych wlosy zbielaly w jedng noc bezsenng;
Wiec ich uszanuj — wstan przed nimi stare dziecie....

Tradycje, Swiete prawa, prawa ojcow — to one wydaty na $wiat romantykow
narodowy projekt starych dzieci. Z pytaniem na ustach, ktére zadat wich
imieniu Andrzej Kijowski w Listopadowym wieczorze: ,Czy Polska umarla
bezpowrotnie, czy tez teraz dopiero zy¢ zaczyna?™2°. Czy moze zawsze
jest juz za stara na nowy poczatek? A jesli jest za stara, jesli kazdemu po-
koleniu wiecznie §piewa to samo, jesli wychowuje swe dzieci na hymnie,
to moze fundujaca dramatyzacja narodowego fantazmatu jest komedia
jako projekt wytwarzajacy tozsamosci, albo nie-tozsamosci narodowe?

STAROSC T KOMEDIA

oncepcje staroéci jako komedii przedstawit w 1910 roku Emile Faguet.

Stwierdzil, ze staro$¢ sama w sobie jest komedia, gdyz stary czlowiek

swoja deformacja deformuje odbiorcéw — niezdolny do samodzielnej
przechadzki, op6znia innych; nie styszac dobrze, kaze innym gtos§no moé-
wi¢, aitak przekreca ustyszane stowa, wprowadzajac btedne rozumienie,
niedowidzgc, kaze opowiadac sobie, co widzg inni; niezgrabno$¢ jego
ruchéw powoduje, ze ten, ktéry mu towarzyszy takze musi znieksztal-
ci¢ wlasne ruchy. Faguet pisze: ,Starzec jest ludzka malpa. Czlowiek
dziala, a starzec go nasladuje, cztowiek méwi, a starzec skomle; czlo-
wiek zyje, a starzec udaje; starosc jest tylko komedig”>. Podeszly wiek
nierozerwalnie wigze sie ze $miesznoscia; Smieszno$cia, ktéra nazna-
cza wszelkie aktywnog$ci zyciowe starca. Fauget wymienia: zakochany

25 Juliusz Stowacki, Kordian, [w:] idem, Dzieta, t. 6, Dramaty, red. Julian
Krzyzanowski, Wydawnictwo Ossolineum 1952, s. 238.

26 Andrzej Kijowski, Listopadowy wieczér, Patistwowy Instytut Wydawniczy 1972, s. 31.
27 Emile Faguet, De la vieillesse, E. Sansot 1910, s. 33. Cyt. za: Jean Pierre Bois, op.
cit., s. 282.
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starzec (jakaz to mesko$c?), starzec ambitny (jaka przyszto$c?), starzec
kiotliwy i sktonny do przemocy i tyranii (jakie sity?), starzec-§wiatowiec
(jaki urok?). Najbardziej jednak $§mieszng cechg staroci jest to, ze stary
czlowiek okazuje sie nieprzystosowany do $wiata, w ktorym zyje — stréj
z minionych lat, z dawnej epoki stat sie metaforg wykrzywionej i §miesz-
nej wizji $wiata, w ktérej staro$c i komedia to jedno. Faguet stwierdza
réwniez, ze staro$c jest krolestwem ztudzen. , Starca trzeba traktowad jak
bardzo lubianego kréla konstytucyjnego, ktérego czci si¢ i ktéry kroluje,
i ktoremu mozliwie najczesciej pozostawia sie ztudzenie, ze sprawuje
rzady™8. Jedynie w starczym ztudzeniu mozna wytworzy¢ co$, co wspo-
mniany juz Sloterdijk nazwat fantomowym krélestwem ekspertow, ktorzy
zarzadzaja parkami rozrywki, fundujac struktury narodowe. W procesie
zarzadzania, sortowania, taczenia ludzi podczas sprawowania wladzy
przez tych krolow wytwarza si¢ efekt komediowy, gdyz wytwarzane przez
nich reguty tadotworcze i porzadkujace nigdy nie przystaja do $wiata,
ktéry maja porzadkowad, sg dla tego $§wiata za stare. Ma to jeszcze je-
den sens, o ktérym pisat takze Gombrowicz — w bezposredniej blisko$ci
starych mlodo$¢ przestaje zielenie¢, karleje, staje sie mtodoscia niedo-
rozwinietg. Starzy patrza na miodych i sami nie wiedzg, gdzie jeden sie
koniczy, a drugi zaczyna®. Starzy porzadkujacym gestem wiktaja mlodych
w siebie nawzajem, tgczg ich, dziels, sktadajg na nowo — nie wiedzac,
gdzie jeden sie konczy, a drugi zaczyna. Ta skladanka na nowo, czesto
bywa znieksztalcona, wykoslawiona, zdeformowana, niedorozwinieta —
jednym stowem $§mieszna. Poniewaz kazda narodowo$¢ jest stara, kazda
wytwarza efekt komedii, a komedia wytwarza pewien model struktur
narodowych. I to wlasnie w owym najstarszym wieku XVIII korzystano
z komedii jako matrycy formujacej pedagogiki spotecznej, ktéra polegata
na doskonaleniu charakteréw cztonkéw spoteczeristwa i przeobrazaniu
realiéw zycia zbiorowego we wspélnote narodowa.

28 Ibidem, s. 58.
29 Witold Gombrowicz, Pornografia, Wydawnictwo Literackie 1986, s. 23.
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Polscy teoretycy, tworzac kanon narodowy przedstawiajacy dwczesna
Polske, domagali si¢ narodowej komedii. Adam Kazimierz Czartoryski
w Przedmowie do Panny na wydaniu uczynit te idee glownym postulatem
programowym. W zmiennosci obyczajow, rozumianych jako domowe
i publiczne, dopatrywat sie uzewnetrznienia zmiennosci charakteru spo-
tecznosci narodowej. Jozef Korzeniowski w 1873 roku pisat:

Dlatego tez komedia powinna by¢ narodowa; gdy bowiem kazdy naréd i wiek
ma wladciwe sobie obyczajowe mniemania, osobne pojecia o tym, co przyzwo-
ite lub nieprzyzwoite, co nierozsadne i §émieszne; daleko zatem lepszy skutek
komedia zrobi na stuchaczach, gdy jak zwierciadlo odbije to, co ich otacza3®.

Komedia wigzata sie z dynamika przemian struktury zycia spoteczno-poli-
tycznego w Polsce: najpierw z o§wieceniowymi probami modernizowania
Rzeczypospolitej, nastepnie z utratg niepodlegtosci, ksztattowaniem sie
$wiadomo$ci zbiorowej narodu bez panistwa. Zawsze znajdowala sie w cen-
trum sporu §wiatopogladowego o Polske i istote polsko$ci. Wiek XIX pamie-
tal swojego najstarszego poprzednika, trwale okazaly sie w tym stuleciu tak
pamied problematyki komedii o§wieceniowej, jak przekonanie o znaczacej
spotecznie roli komediowej formy dramatycznej, w ktérej dalo sie rozpoznad
struktury zycia zbiorowego Polakéw i procedury ksztattowania zbiorowej
$wiadomosci. Komedia nadal toczyta dyskusje nad stanem ducha i kondycja
narodu, nad formami literatury narodowej w sytuacji niewoli. Nie trzeba
w tym miejscu powtarzac ustalen o 6wczesnej komedii jako ostoi polskosci
w przestrzeniach zycia domowego i w domowym obyczaju. To wewnetrzna
tradycja domowa ozywiata pamiec o przodkach, chronita sie w domach
szlachty, pospdlstwa, w prywatnych domach, poza publiczng agora.

Prywatne przechowywanie tradycji jako projekt zachowania jej dla
zbiorowej tozsamogci ma jeszcze inng odstone, mozliwg do uchwycenia
w rozwazaniach nad komedig. Sokrates, wspomniany przez Sloterdijka,
tak pouczat Atericzykow:

30 Jozef Korzeniowski, Kurs poezji, [w:] idem, Dzieta, t. 12, S. Lewental 1873, s. 117.
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Nie ma takiego czlowieka, ktéremu by wasz lub jakikolwiek inny ttum prze-
puscit, jezeli mu kto$ szlachetnie czoto stawia i nie pozwala na krzywdy
ibezprawia w panstwie; cztowiek, ktéry naprawde walczy w obronie stuszno-
$ci, a chce sig¢ cho¢ jakis czas osta¢, musi koniecznie wie§¢ Zzywot prywatny,
a nie publiczny?'.

Bycie obywatelem, cztonkiem wspolnoty pafistwowej polega wedle niego
nie na przynaleznosci do owej wspélnoty, ale na stawianiu jej czota.
Obywatel jest tym, kto w przeciwienstwie do ttumu, zbiorowo$ci potrafi
sprzeciwiad sie biegowi spraw we wspoélnocie. Tym, ktory dbajac o interesy
panistwa, strzegac panistwa przed bezprawiem i krzywda, nie uczestniczy
w strukturach wladzy polis, prowadzi zycie prywatne, nie publiczne.
Droga do bycia czescig wlasnego panstwa wiedzie poprzez sfere pry-
watng. Sokrates te prywatnos$¢ pojmuje jako prywatne uczestniczenie
w spolecznej komunikacji, uczestniczenie w przestrzeni wspélnej wszyst-
kim obywatelom. Méwi tez, ze przychodzi do kazdego prywatnie niczym
ojciec lub starszy brat i kazdego namawia, by dbat o dzielnos¢ swoja
idobro spraw wspélnych. To zatem, co nazywa zywotem prywatnym, jest
poruszaniem sie w kregu spraw publicznych, aktywnym uczestnictwem
kazdego obywatela w sprawach jego panstwas*. Tak rozumiany zywot pry-
watny przypomina wewnetrzng tradycje domowa u Mickiewicza: utrwa-
lang i przenoszong w symbolicznych kregach rodzinnych konfiguracji,
gdzie prywatnos¢ wypowiada sie i wyraza siebie w jezyku zbiorowosci —
zbiorowosci zyczeniowej, oczekiwanej, wymarzonej, takiej, ktérej jeszcze
nie ma, ale nad ktérej powotaniem trwaja prace przygotowawcze prowa-
dzone w przestrzeniach zywotéw prywatnych. Sokrates przemawia ni-
czym ojciec lub starszy brat, przemawia z pozycji zobowigzan rodzinnych,

31 Platon, Obrona Sokratesa, ttum. Wiadystaw Witwicki, Panstwowy Instytut
Wydawniczy 1958, s. 115.

32 Zob. Dystans i zaangazowanie. Wspélnota — literatura — doswiadczenie. Antologia
przektadow, red. Zbigniew Kadlubek, Tadeusz Stawek, Wydawnictwo Uniwersytetu
Slaskiego 2008, s. 12.
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améwi o sprawach panstwa, czesto wbrew ogdtowi, wbrew wladzy, wbrew
tym, ktorych nazywa ,licznymi”. Jego zywot prywatny jest wycofaniem
sie poza polityczng agore w wyjatkowosc i specyfike wlasnego, obywa-
telskiego glosu. Glosu, ktéry wywodzi sie i ksztattuje w specyfice okre-
$lonego panstwa; okreslonych zasobéw kulturowych miejsca tworzenia
wspélnoty, gdzie zbiorowy stownik wypowiada indywidualne prawdy,
a indywidualne prawdy wspottworza zbiorowy stownik; gdzie peryferia
miejsc i jednostkowych narracji wspieraja szlachetne i wznioste sprawy
zbiorowosci; gdzie wspodlna sprawa rozgrywa sie na marginesach histo-
rii; gdzie ojciec i starszy brat dbajg o trwaty dorobek tego, co wspdlne,
zachowuja w pamieci, wspomagaja przetrwanie, projektuja wspoélnotowe
legendy w dialogu z synami i mlodszymi bra¢mi. Programy prywatnego
zywota i wewnetrznej tradycji domowej dostrzegam witasnie w kome-
diach, gdzie w potgczeniu ze staro$cia i historig, ujawniaja jeden z mozli-
wych projektéw wytwarzania polskiej tozsamosci zbiorowej. Konstrukeije
takiego projektu pokaze na przykladzie Pana Jowialskiego Fredry.

W reakcji na fotografie zamieszczona w , Klosach”, ktéra przedstawiata
Jozefa Rychtera w roli Pana Jowialskiego, Fredro odnotowal: ,M6j Jowialski
jest staruszek wesoty, dobroduszny, radotujacy, ledwie nie zdziecinniaty.
Jakby z przeszlego wieku. Ale nie w kontuszu, litym pasie, z wasikami
w gorel Zrozumiatem teraz krytyke, ze takich indywiduéw juz nie ma”s.
Ten krotki passus dowodzi, jak bardzo przeszto$é, prezentowanie bytosci,
osadzenie tego, co minione w kazdej terazniejszosci, moze powodowac nie-
zrozumienie i znieksztalcenie reprezentacji przedstawianego $wiata. Strdj,
w ktorym Rychter zagrat Pana Jowialskiego, wydat sie Fredrze archaiczny,
osadzajacy bohatera jego komedii w rzeczywistosci historycznej, ktéra
jemu wspotczesnym juz niczego nie objasnia. Pan Jowialski to wyjatkowa
w historii polskiego dramatu figura starca. Z jednej strony to starzec-krol,
postugujacy sie staro§wiecky etyka, ktora podsuwa gotowy projekt zycia,
a wiec méwi jak zy¢ mlodszemu pokoleniu, wnukom, nie zwazajac na

33 Aleksander Fredro, Noty rézne, s. 280. Cyt. za: Barbara Lasocka, op. cit., s. 493.
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dynamike nastepujacych po sobie sytuacji. Ten gotowy projekt zbudowany
z przystow, sentencji, bajek, przypowiesci, ktére za czaséw Fredry sta-
nowily ,madrosci narodowe”, ma w moim przekonaniu cechy instytucji
narodowej, na ktorg bez watpienia sktada sie formuta stownika finalnego
zaproponowana przez Rorty’ego. Ten stownik zawiera zestaw stow, ktorymi
opisujemy rzeczywistos$¢, w ktérej zyjemy; zostal ustanowiony przez spo-
teczenstwo, tradycje, kulture, polityke, instytucje spoteczne, wytwarzajace
tozsamosciowe ramy dla kazdego z nas oraz wspoélnoty, ktérej jestesmy
cztonkami. Méwigc jeszcze inaczej, Jowialski wraz ze swoim wyposaze-
niem jezykowym i zestawem stoéw sytuuje sie jako instancja jezykowa
narodowej tozsamos$ci — w tym tez sensie, w jakim stownik finalny jest
instytucja, w jakiej nas wychowano. Jowialski kroczy przez swoje dlugie
zycie zro$niety z pozaczasowymi prawdami, objasniajacymi, ttumaczg-
cymi, tworzacymi i interpretujacymi jednoczes$nie rzeczywisto$¢ innych
bohateréw. Ten zestaw przystow i bajek nie rozpoznaje swiata wnukéow,
nie szuka dla tego $wiata zrozumienia. Jedyne, co czyni, to przymierza do
niego odpowiedni zestaw stéw i sensu, sensu finalnego i rozstrzygajacego.
Bardzo istotne wydaje sie to, Ze dotyczy to zaréwno sfery obyczajowej, jak
ipolitycznej, gdyz stownik finalny taczy wszystkie sfery zycia spotecznego.

Interesujaco pokazuje ten rodzaj przymierzania w sferze obyczajo-
wej scena, kiedy wnuczka Helena radzi sie dziadka Jowialskiego, czy ma
poslubid Janusza (zreszta Pan Jowialski wspaniale ilustruje to, o czym
pisatam wczes$niej, czyli degradacje roli ojca na rzecz dziadka, gdyz
Szambelan nie ma zadnej mocy sprawczej czy objasniajacej — nie umie
nawet wymysli¢ przystowia4). Przypomne te scene:

34 SZAMBELAN (sam): ,Jeszcze trzeba strugad. (nuci i struze; po krétkim milcze-
niu) Gruby mozna zestrugad, ale cienki, zje kaduka, kto grubszym zrobi! (po krdtkim
milczeniu, rozeSmiawszy sig) Pewnie, ze nikt nie potrafi. (po krétkim milczeniu) Z tego
by nawet mozna przystowie wymysle¢, na przyktad: Latwo grubemu kijkowi... Nie!
— Latwiej cienki... Zle! — Gruby cienkiego kijka... Nie, nie! — Latwo kijek grubowego...
Bodaj cie! Z grubego na gruby... czy kaduk nadat ($migje sig) ani rusz!”, Aleksander
Fredro, Pan Jowialski, [w:] idem, Komedie. Wybér, Panstwowy Instytut Wydawniczy

1955-1958, 5. 387.
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SZAMBELAN: O tym, czy ma i$¢ za Janusza, czy nie i§¢.

PAN JOWIALSKI: Na czym stanelo? Bo — koniec dzieto chwali.
SZAMBELAN: Jeszcze na niczym — podobno, wszak prawda?

HELENA: Na niczym.

SZAMBELAN: Nie dosc jeszcze zna, jak powiada, swojego czciciela.

PAN JOWIALSKI: Zjesz beczke soli, nim poznasz do woli.

HELENA: Wia$nie dlatego waham sie jeszcze i prositam o trzy dni do na-
myslenia sie; a jezeli dziadunio dobrodziej bedzie taskaw, to mi jeszcze na
tydzien zezwoli.

PAN JOWIALSKI: Ja nie mam nic przeciwko temu, ale nadto dtugo nie prze-
wlekaj, moja panno, bo to — czas ptaci, czas traci.

HELENA: Wiem ja to dobrze.

PAN JOWIALSKI: A jezeli si¢ ogladasz na to, ze jaki moze lepszy trafi sie
zalotnik — rzecz niepewna. Lepszy wrébel w garsci niz kanarek na powietrzu.
HELENA: Ja tez zupelnie pana Janusza nie odprawiam, o zwloke tylko prosze.
PAN JOWIALSKI: Jak czasem przebieranie na zte wychodzi, nauczy mata
bajeczka o osiotku — znacie j3?

WSZYSCY: Znamy?.

Helena postapi po swojemu. Jej mlodo$c sprawia, ze nalezy do innego
$wiata, sama ksztaltuje jego ramy i zadne nobliwe przystowie ani bajka,
ktéra wszyscy znaja, nie wplyna na jej postepowanie, sama dokona wy-
boru. Ale przeciez nie o to chodzi. Jowialski funduje pole, gdzie Helena
moze dzialad i wprowadzaé w czyn, cokolwiek postanowi. Bajki i przysto-
wia, ktore powtarza Jowialski, znaja wszyscy, jak wszyscy znaja narodowe
stowniki finalne.

Oczywiscie taki stownik-instytucja stanowi kanon, zawiera rozpozna-
walne przez wszystkich cztonkéw wspélnoty matryce narracyjne. A kanon
musi by stary, jego sankcja polega na wycofaniu sie z Zycia terazniejszego
i jednoczesnym oddzialywaniu na terazniejszo$¢, chocby z racji podat-
nosci na modyfikacje. Kanon nie ugania si¢ za czasem, lecz potwierdza
go, kiedy sie z niego wycofuje — na staro$¢ stowo kanonu obowiazuje.
Pozostali bohaterowie komedii nie oczekuja wprawdzie od Jowialskiego
juz zbyt wiele, wystarczy, zeby powtarzal rzeczy martwe i na $mierc juz

35 Aleksander Fredro, Pan Jowialski, s. 328-329.
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zagadane. Jednoczesnie jednak moéwia, ze to jego gadanie zbiera swoje
zniwo. Jowialski nie musi juz uczestniczyé w grze, moze by¢ kibicem
i niezobowigzujacym doradcg, niech teraz inni pokaza, co potrafig. I prze-
chodzi — w wieczno$é, w stownik, ktérego trwanie nie ma korca i ktory
aktywizuje kazda wspodlczesnosc. Dzialanie stownika finalnego polega
na tym, ze pewne jego tresci sie nie zmieniajg i przechodza do jezyka
kolejnych pokoleni. Z tym stownikiem mozemy negocjowaé, powotujac
wlasne, nowe, oryginalne stowniki, ale zawsze nasza prywatna praktyka
negocjacyjna musi sie liczy¢ z tym, co zastane, co juz bylo, co jest stare.
Tak na ten temat pisze Piotr Nowak:

Spogladajac wstecz na swoje dotychczasowe zycie, mtodo$¢ postrzega je jako
utwoér ulepszany z wlasnej checi, ktérego podskérny puls nieodmiennie bit
zgodnie z jej zdrowiem i oczekiwaniami. Z uptywem lat, na staro$¢, stopniowo
pojmuje, Ze toczy sie ono poniekad niezaleznie od jej woli, Ze jego ostateczny
ksztatt zalezy od sity i przemoznego oddziatywania wptywowych ,bogow”°.

Mtodo$¢ ustanawia na pozér wlasny jezyk, postawy, style zycia, ale oka-
zuje sie, Ze robi to pod wplywem tego, co juz byto, pod wpltywem uprzy-
wilejowanych, zastanych stownikéw i praktyk.

W tym miejscu odzywa sie kolejne echo Sloterdijka, ktory za
Arystotelesem twierdzi, ze ludzie s3 zwierzetami pod jakims$ wpty-
wem, a cala sztuka formowania ludzkich wspdlnot polega na dostarcza-
niu im wlagciwego rodzaju wpltywow. W tym sensie postrzegam Pana
Jowialskiego jako wpltywowego ,boga”, ktérego zestaw przystéw (wply-
wow) okazuje sie technika panowania potwierdzajaca kanoniczng prze-
szlo$¢, utwierdzang przez wspotczesne aktywizacje. Interpretujac Pana
Jowialskiego Rymkiewicz zauwaza:

Przystowia — méwi przystowie — sg madros$cia narodéw. (...) Przystowia nie sa
madre ani glupie. Nie s3 ani moralne, ani niemoralne. Nie sg ani prawdziwe,
ani nieprawdziwe. Przystowia sg. Tworza jezyk przystow zlozony ze zdan

36 Piotr Nowak, Podpis Ksigcia. Rozwazania o mocy i stabosci, Wydawnictwo Sic!
2013, S. 102.
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Stownik, ktéry stworzyl Pan Jowialski, okazal sie trwaly, uzywamy go

w trybie oznajmujacym. Jezyk — wsréd innych jezykow — szczegdlnie odporny
na wszelkie zmiany, bo prawie nieruchomy: stowa tego jezyka nie wchodza
w nowe zwiazki z innymi stowami, a przeto ich znaczenie, niegdys ustalone,
niemal sie nie zmienia®’.

przeciez do dzisiaj.

Szerzej widzi te kwestie Andrzej Kotlinski, ktéry poréwnuje Pana
Jowialskiego do Ksiedza z Dziadow, wykazujac, ze sentencje przez niego
gloszone niewiele odbiegaja od prawd tam gloszonych, ze mimo réznicy
gatunkowej i innej recepcji tych utworéw, w obu przypadkach mamy
do czynienia z komedig. W obu dziata ten sam mechanizm — mlodo$¢

ksztaltowana jest i pouczana przez staro$¢. Kotliriski pisze:

Te trzy najstynniejsze godziny w literaturze polskiej spedzone z Ksigdzem sg
jednak komedia. Ksigdz jest nie tylko kaptanem i przyjacielem, ale - moze —
przede wszystkim nauczycielem. Powolanie jest wiec czynnikiem, ktére nim
kieruje i wklada mu w usta okropne frazesy, ktére wszyscy — nie tylko jako
czytelnicy Dziadéw — znamy od zawsze. Nie trzeba dodawad, ze nie zbliza sie
ani przez moment do poziomu Eklezjasty. Bedzie ten ptakat, co sie z ptaczu
$mieje, albo: cztowiek nie jest stworzony na tzy i uémiechy, ale dla dobra
bliznich swoich, ludzi. I tak dalej i tym podobnie. Sentencji, gnom, przystow
stawigcych madrosc podesztego wieku jest bez liku. (...) Ksigdz-poczciwiec,
ale i rbwnocze$nie uczony, wiekowy medrzec, ktéry reprezentuje wiedze,
poznanie, namyst, madrosd, a takze zyczliwo$c¢ i gotowos¢ niesienia pomocy
gledzi nieznosnie i jakze bliski jest w tym gledzeniu Panu Jowialskiemu.

I dalej:

Wszystko, co méwi starzec jest bardzo madre, bo oparte na do§wiadczeniu
pokoleni. Jowialski méwi rzeczy réwnie glebokie i prawdziwe, jak Ksigdz z IV
czesci Dziadow. Coz wiec mowi, co w przekonaniu wlasnej oryginalnoscii wy-
jatkowosci zastuzonego badacza i konesera zycia i kondycji ludzkiej oznajmia?
Ano — same émieszne truizmy. Komedia...3%.

37
38

264

Jarostaw Marek Rymkiewicz, op. cit., s. 337.
Andrzej Kotliniski, Stary duren, [w:] Starosc raz jeszcze, s. 84-85.
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By¢ moze Kotlinski przesadza, przywotuje jednak jego stowa, by dzieki
nim przej$¢ do kolejnych przedstawien starej madrosci w komedii, ktora
projektuje i wytwarza przestrzen dla mlodoéci, generacyjnych uwiklan
i gestu przenoszenia przeszlosci w nowe wiezi spoteczne. Przedstawien,
w ktérych dziataja wpltywowi ,bogowie”.

Chciatabym w tym miejscu przywotaé dwie komedie Jézefa
Korzeniowskiego — Stary mgz i Stary kawaler. Obie wprzegaja wielka,
wzniostg historie w prywatne odstony zycia rodzinnego. To komedie,
w ktérych wplywowi starcy wprowadzaja wydarzenia zycia zbiorowego do
wiasnych domostw. Stanistaw Janikowski, bohater komedii Stary mgz, jest
podporucznikiem Putku Strzelcéw Konnych, oddziatu szaseréw Wojska
Polskiego Krolestwa Kongresowego i okresu powstania listopadowego.
Poznajemy go w chwili, gdy rozwazajac swojg trudng sytuacje materialng
spowodowang chorobg matki, otrzymuje list ze sporg suma pieniedzy.
W liscie czytamy:

P. Stanistawie! w N. 6o wyczytatem, ze Jegomosc Cesarzewiczowska Mos¢
W. Xigze Konstanty mianowal Waszmos$ci Podporucznikiem Gwardyi.
Suponujac, ze§ WMos¢ nie bogaty, bom tego o zadnym Janikowskiem nie
styszal, i wiedzac, ze koni, mundurek i niektére podoficerskie grzechy dosc
kosztujg, posytam ci, P. Stanistawie 200 zl. Z tych 1600 z}. mozesz obrécié
na przyzwoite umundurowanie sie; pozostale 400 zt. naznaczam cina koszta
podrézy z Warszawy do mnie na wies. Moze§ WMo$¢ ciekawy co mie spowo-
dowato do postania ci tego zasitku? Podobate$ mi sie, ze w mtodych latach
stuzysz krajowi, i Ze sie tak nazywasz, jak ja3°.

Nadawca listu jest Stanistaw Janikowski, tytutowy bohater, stary szlachcic,
ktéry na co dzieri nosi zupan, kontusz i jedwabny pas. Jest on wlascicielem
okazatego dworku na wsi w Lucku, dwoch okolicznych wiosek i trzeciej
na Polesiu. Mieszka z corkg zmarlej siostry, starg panng, Agnieszka, Jego
mloda, osiemnastoletnia Zzona, J6zia, jest corka zmartego przyjaciela, kto-
remu przed $§miercig obiecal nad nig opieke. Stary szlachcic sprowadza do

39 Jozef Korzeniowski, Stary mgz, naktadem i drukiem Jézefa Zawadzkiego 1844,
S. 23-25.
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domu mtodego podporucznika o tym samym co on nazwisku i w chwili
jego przyjazdu pyta mtoda Zzone:

Powiedz mi, koteczko, czy nie ciekawas ty obaczy¢ P. Stanistawa Janikowskiego
bez tysiny i siwizny, nie z bialemi, ale z czarnemi i nastrzepionymi wasikami,
nie w obwistym kontuszu, ale w opietym i §wiezym mundurku? Co4°.

Cata intryga komediowa bedzie rozgrywala sie pod znakiem wymiany
starszego Janikowskiego na mtodszego Janikowskiego. Wymiany szcze-
g6lnej, bo noszacej w sobie znamiona przemieszczenia do§wiadczen hi-
storycznych i spoteczno-politycznych aktywnosci.

Stary szlachcic, zyjacy z dala od éwczesnych wydarzen politycznych,
chce na swoje miejsce jako meza powola¢ mlodego podporucznika woj-
ska polskiego. Oczywiscie, J6zia zakocha sie z wzajemno$cig w mlodym
podporuczniku, za$ stary szlachcic, sprawdziwszy najpierw jego charak-
ter, uczciwo$c i dzielno$¢, da jej rozwod, poblogostawi mtodym i wyzna:

Podajcie sobie rece, moje dzieci, i w Imie Boga, badZcie szczesliwi. Kiedym sie
z tobg zenil, J6ziu, bylem chory; myslatem, ze predko umre, ze zabezpiecze
los twoj, zrobie cie swobodna, niezalezng, i tak wyplace sie $wietej pamieci
twego ojca. Inaczej sie stato. Twoje starania, twoja wesotosc, twoje dziecinne
pieszczoty, wrocily mi zdrowie, ukrzepily mie, starca, i moze Bég mi pozwoli
dtuzej jeszcze patrzec na twoje szczgscie, nizelim woéwczas myslat. Nalezato
mi innym sposobem nagrodzic ci twoje przywiazanie. Przypadkiem postrze-
glem jego imie w gazecie. Szcze$liwa mys$l mi przyszla, szczesliwe przeczucie
rozjasnito mojg dusze. Jego nazwisko takie, jak moje, pomysélatem, i moja
koteczka nosic je bedzie do $émierci. To byta gtéwna pobudka, ta duma, dla
ktoérej go wybratem. Przytaczyto moze troche i szlacheckiej ambicyji, aby ma-
jatek przeze mnie zapracowany zostat w imieniu. (...) P. Stanistawie! JedZ do
Warszawy, wez dymissya i powracaj do nas. Tu u mnie mieszkac bedziecie. Ja
bede patrzyt na wasze szczescie, a ty co dzien popiescisz, poglaszczesz swego
dziadunia, i on bedzie szczesliwy i nagrodzony*'.

40 Ibidem, s. 48-49.
41 Ibidem, s. 132-133.
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Stary Janikowski podmienit siebie na mlodego, szlachcic unieruchomiony
bagazem tradycji i imienia wymienit siebie na zolnierza, aktywnie uczest-
niczacego w biezacych wydarzeniach spoteczno-politycznych, a podmiana
ta wycofal go z przestrzeni czynnego zycia zbiorowego.

Bardzo podobng strategie dostrzezemy w drugiej komedii
Korzeniowskiego Stary kawaler. Tytulowy stary kawaler, major, zakochuje
sie w mlodej dziewczynie, Julii, ktéra przybyta do jego szlacheckiego
dworku na wsi ze swoim ojczymem, ekonomem, zarzadzajacym dobrami
starego majora. Major ma siostry, ktére walcza o jego majatek i ciagle
odwiedzaja go z nadzieja, ze juz umarl i zostawil im w spadku posiadlos¢
iziemie; ma takze wychowanka, Walerego, ktory wpadt w zte warszawskie
towarzystwo i roztrwonit cze$¢ pieniedzy, popadajac w nietaske starego do-
broczyncy. Major wyjawia swojemu lekarzowi, doktorowi Barikowskiemu,
ched poslubienia mlodej Julii i prosi o wstawiennictwo u jej opiekuna.
Wyjawieniu planéw matzenskich towarzyszy taka oto historia:

MAJOR: Pamietasz nasz ostatni pobyt w Krasnym-Stawie w 1830 roku?
Pamietasz zapewne i ten dworek za ko$ciotem, z ogrédkiem?

BANKOWSKI: Twoja kwatere u tej poczciwej wdowy Sietikowskiej? Naturalnie,
ze pamietam, a takze i §liczng panne Maryanne, jej corke, ktéra ci pewnie
jeszcze lepiej tkwi w pamieci, jak mnie. Romansik ten widzieli§my wszyscy,
i koledzy zazdro$cili ci takiego kaska, wiecej jak awansu i szwadronu. (...)

MAJOR: Nie miatem sobie nic do wyrzucenia, az do dnia 2 Grudnia 1830
roku. — Pamietasz zapewne ten dzieni, kiedy sztafeta przyleciata do pétkow-
nika i w mgnieniu oka wie$¢ o tym, co si¢ stalo w Warszawie, rozbiegta sie po
miasteczku. Przypominasz sobie zapewne, ze w godzine potem trabka apelu
rozlegta si¢ po ulicach, ze ordynanse rozbiegly si¢ z rozkazem do szwadro-
nistéw po wsiach okolicznych, zesmy nazajutrz o godzinie pigtej rano, mieli
by¢ wszyscy na koniach. Gdym w swoim szwadronie wszystko przygotowat,
wszystko urzadzit, wszystko opatrzyt, gdym zmeczony, z cigzkimi my$lami,
o godzinie dziesigtej w nocy wrécit do domu, zastalem starg Siertkowska
juz $piaca, ale cérka czekata na mnie, juz widziata o wszystkim, postrzegla
ruch zolnierzy i domyslata sie, ze zaraz ruszymy. (...) Usiadlem wiec przy
niej, zaczatem w nig wmawiac nadzieje, jakiej sam nie miatem; rozmawia-
lismy dtugo. Nazajutrz, gdym juz siedziat na koniu i hufiec méj prowadzit,
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wspomnienie grzesznego zapomnienia si¢, przytaczylo do tych wszystkich
niepokojoéw, jakie mnie dreczyty**.

Stary major opowiada, ze sytuacja polityczna kraju zmusita go do opusz-
czenia kobiety, z ktéra nawigzal romans. Wspomina takze, ze dlatego tak
intensywnie zatroszczyt sie o Julie i pozwolit jej zamieszkaé w swoim
dworku, poniewaz bardzo mu przypomina dawng ukochang i chce te-
raz malzeristwem z nia chce odkupi¢ dawny grzech. Doktor Bierikowski
spetnia prosbe i prosi o reke Julii jej opiekuna. Ten postanawia wyznad
prawde, Ze ozenit sie z mtodg wdowa, ktéra wychowywata czteroletnia
coreczke, czego sie sam domyslit po ich podobieristwie, cho¢ kobieta
utrzymywala, ze to jej siostrzenica. Kiedy jako panienka, kt6rg sie opieko-
wal po §mierci zony, wrécita z pensji, poznata mtodego cztowieka, ktory
przyjechal z Warszawy i zakochala sie w nim. Tym mlodym czlowiekiem
okazat si¢ Walery Lozowski, wychowanek starego majora. Julia wyszta za
niego za maz i przyjechata do dworku majora wyjednac dla meza taske
i przebaczenie. Jak sie juz mozemy domyslad, Julia jest corka starego
majora. Na wie$ przyjezdza takze Walery, ktéremu opiekun wybacza
przewinienia mlodo$ci. Na koniec stary major tak przemawia:

Nam czas odpocza¢ i patrzec na tych, co mlodsi i rzezwiejsi, krzatac sie za
nas bedg. A gdy nas wiek nachyli i sity opadna, stodko nam bedzie widzie¢,
jakes mowil, jak za nas pracuje syn, jak koto nas chodzi cérka; mito nam
bedzie wesprzed si¢ na ich ramieniu, i tak dazy¢ do mogity, dziekujac Bogu,
ze mamy komu zostawic¢ owoc swojej pracy, ze kochajace rece rzuca grudke
ziemi na naszg trumne®.

Stary major oddaje dzieciom majatek i zamyka ich w dworku. Zauwazmy,
ze iw tym przypadku staro$¢, obarczona przesztoscig, rezyseruje i projek-
tuje przysztosé mlodych. Albo jeszcze inaczej, mtodzi rozgrywaja swoja
terazniejszo$¢ i przysztosc na scenie, ktérg zaprojektowata dla nich starosé.

42 Jozef Korzeniowski, Stary kawaler, naktadem ksiegarni Jana Hussarowskiego 1860,
S. 91-92.
43 Ibidem, s. 138.
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Historia powstania listopadowego zyskuje w komedii Korzeniowskiego
prywatny wariant, ktéry miniong rzeczywisto$¢ wspolnotowsa zastepuje
indywidualnym projektem zapo$redniczonym w tej rzeczywisto$ci. Obaj
starcy z jego komedii sprowadzaja wydarzenia zbiorowego zycia narodo-
wego pod swodj dach. Dziala tu jeszcze jeden mechanizm, czyli ograni-
czenie do wlasnego $wiata i wlasnego jezyka nalozone przez starcéw na
mtodych, co powoduje pewien rodzaj niemoznosci ukladania swiata na
nowo, wedtug odnowionych przez mtodosc regul. Jan Garewicz pisatl, ze
»istotg przezycia pokoleniowego jest przedsmak korica §wiata: jakiemus
gronu ludzi, zwigzanych pewng wiezia, wali sie jego §wiat™. Mam wraze-
nie, ze to przesuniecie rzeczywistosci zycia spotecznego w obreb zywota
prywatnego i rozegranie w tym planie przeniesienia pokoleniowych tra-
dycji i fragmentéw historii, sprawia, ze koniec §wiata nie nadchodzi, trwa
w oczekiwaniu, chronigc §wiat przed zmiang. A moze przeciwnie, moze
wlasnie dzieki rozgrywaniu i przechowaniu historii w przestrzeniach
prywatnych, sprzegnietych z indywidualnymi opowie$ciami, dokonata sie
transmisja tego, co przeszte w terazniejszosc. I moze kazda terazniejszos¢
potrzebuje starego bohatera.

44 Jan Garewicz, Pokolenie jako kategoria socjo-filozoficzna, [w:] Na krawedzi epoki.
Rozwdj duchowy i dziatanie cztowieka, red. Jarostaw Rudnianski, Krzysztof Murawski,
Panistwowy Instytut Wydawniczy 1985, s. 142.
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OBECNE, NIEWIDOCZNE? STARSZE KOBIETY
W AUTOBIOGRAFIACH

Co sie stato? Jakby w miescie
Gdy uderzy spiz na trwoge
Tak nieme ttumy niewiescie
Przemoéwily... gwarng rzesza
Gdzie$ sie spiesza...
Gdzie? Niepewne, kazdego pytaja o droge.
Wieku nasz! Ty zwan bedziesz wielkim kobiet wiekiem!
Niewiasta sie ozwata z zagdaniem nieznanem:
Dotad aniotem byta lub szatanem —
Dzisiaj chce zostac cztowiekiem.
Jadwiga Luszczewska (Deotyma)

adwiga Luszczewska, stynna warszawska wieszczka-improwizatorka,

dostrzegata w 1879 roku efekty zmian zapoczatkowanych przynaj-

mniej sto lat wczeéniej. Ozywienie dyskursu emancypacyjnego byto
na tyle widoczne, Ze sktonito jg do postawienia odwaznej tezy w formie
apelu, implikujacej koniecznosc radykalnych przesunieé w obrebie za-
réwno obyczajéw i konwenanséw, jak tez projektéw tozsamosciowych,
edukacyjnych i ekonomicznych. Jej teza brzmiata nastepujgco: wiek XIX
ma byc¢ czasem kobiet. Symptomatyczna dla dyskursu emancypacyjnego
metafora glosu, a dokladniej przerwania wielowiekowego milczenia, zmu-
szata do ponownego przemyslenia zaréwno kategorii kobieco$ci, jak i czto-
wieczenstwa. Postulat rezygnacji z ciasnego gorsetu domowego aniota,
odwaznego domagania sie uznania, wyjscia poza krzywdzace metafory
- wyraznie wyplywajace na ksztatt rél spotecznych — okazal sie atrakcyjny
dla wspoétczesnych i przysztych emancypantek oraz konieczny, choc za-
razem do$¢ ogoélnikowy. Nidst w sobie ogromny potencjat subwersywny,
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nie oferowal jednak narzedzi do wlasnego urzeczywistnienia. Pomimo
to teza Deotymy do dzi$ pozostaje $wiadectwem zmian, ktére miaty nie-
bagatelny wptyw na sytuacje kobiet w Polsce, kraju, ktory w XIX wieku
nie istnial na mapie Europy.

Rozparcelowanie ziem polskich miedzy trzech zaborcoéw w oczywisty
sposdb odbilo sie na dyskursie emancypacyjnym’, najintensywniej roz-
wijajacym sie w zaborze austriackim, najmniej restrykcyjnym. Regulacje
prawne obowigzujace w zaborze rosyjskim i pruskim nie oddziatywaty
pozytywnie na stopniowe przeksztalcanie spoteczno-obyczajowej sytu-
acji kobiet. Aneta Gérnicka-Boratyriska wskazata na nierozerwalny splot
rozwijajacego sie w XIX wieku polskiego feminizmu (co ciekawe, skon-
centrowanego gléwnie na zagadnieniach o§wiatowych) z tendencjami
narodowowyzwolenczymi:

Ruch emancypacyjny kobiet czy nam sie to podoba, czy nie, ze wzgledu na
specyfike historii Polski istniat w kontekscie dazert do emancypacji ogblno-
narodowej. Méwimy o emancypacji w kraju, w ktorym wszyscy bez wzgledu
na pteé w jakiej$ mierze byli zniewoleni. (...) niezwykle silng spéjnig taczaca
obie plcie okazatlo si¢ poczucie tozsamogci narodowej i wspdlnoty, jaka z niej
wynika®.

1 German Ritz celnie zauwazyt: , Polska reaguje na utrate panstwowosci wybu-
chem narodowej wyobrazni, przy czym idea projektu [budowania narodu — uzup.
A. P] dynamizuje i intensyfikuje samo zjawisko. W projektowaniu nowej Polski
pdzne o$wiecenia spotyka sie z romantyzmem. Projekt karmi sie pamiecia o upadtej
Rzeczypospolitej i mysla polityczng é6wczesnej Europy. Praca pamieci nie narusza
przy tym o$wieceniowej krytyki romantyzmu, lecz raczej ja wymija lub umieszcza
w nawiasie. Sarmacko zabarwiona praca pamieci zaczyna sie dla romantyzmu
zwlaszcza po klesce powstania listopadowego i stanowi glowna podstawe nowo
projektowanych mitéw historycznych”. German Ritz, Poeta romantyczny i nieroman-
tyczne czasy. Juliusz Stowacki w drodze do Europy — pamigtniki polskie na tropach naro-
dowej tozsamosci, ttum. Maltgorzata Lukasiewicz, Universitas 2011, s. 184.

2 Aneta Goérnicka-Boratynska, Wywolac z milczenia, [w:] Chcemy catego zycia.
Antologia polskich tekstow feministycznych z lata 1870-1939, wybér i oprac. eadem, Res
Publica 1999, s. 18.
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Zanim jednak emancypantki zaczety apelowac o zmiany w rodzinnym
i spotecznym ukladzie sit, musialy zmierzyc sie z konsekwencjami, jakie
niosto ze soba przekonanie o fagodnym charakterze polskiego patriar-
chatu, szlachecka atencja wobec kobiet potaczona z romantycznym z du-
cha kultem Matki Polki, opiekunki domowego ogniska, wychowawczyni,
kobiety rodzacej albo synéw walczacych o odrodzenie wolnej ojczyzny,
albo corki, ktére w przysztosci stana sie nowymi Matkami Polkami, by¢
moze juz w niepodlegtej Polsce. Wtedy ich zadanie polegac bedzie na
rozwijaniu tozsamosci narodowej, podtrzymywanej przez lata niewoli,
oraz na pielegnowaniu pamieci o polegtych.

Niepodleglos¢ przyszta w 1918 roku, przynoszac takze przyznanie
praw wyborczych kobietom (28 listopada 1918). Nie chce jednak uprze-
dzac faktéw, gdyz koncentruj¢ moja uwage na II potowie XVIII wieku
oraz wieku XIX jako czasie z kilku wzgledéw wyjatkowym dla Polek.
Szlacheckie (ale i sarmackie) zaplecze spoteczno-obyczajowe w Scisty
spos6b formatowato oczekiwania wobec kobiet. Po pierwsze: oczekiwano
od nich przede wszystkim uleglosci wobec rodzicéw, pbézniej za§ wobec
meza, z ktérym nierzadko Iaczyly je nie tyle emocjonalne wiezi, ile swoista
umowa ekonomiczna. Owszem, zdarzaty sie takze malzenstwa z mitosci,
bedace efektem rownego wyboru obojga zainteresowanych, lecz nieko-
niecznie wplywaty one znaczaco na charakter zwigzku, o czym §wiadcza
przywolane ponizej wspomnienia. Po drugie: sens zyciu kobiet nadawato

3 Odsytam do artykutu Bianki Pietrow-Enker, ktéra dowodzi, ze ,kobieta juz od
$redniowiecza byta jakoby otoczona szczegdlnym szacunkiem przez mezczyzn. W li-
teraturze mozna znalez¢ liczne portrety pewnych siebie, odwaznych postaci kobiecych
pochodzacych z réznych warstw spotecznych, ktére obok prowadzenia gospodarstwa
domowego wywieraly znaczny wplyw na matzonka, rodzing, a nawet na sprawy pu-
bliczne. Jeszcze bardziej gotowo$¢ spoleczenistwa do otaczania kobiety czcig wzrosnad
miata w okresie zaboréw. W czasach niewoli od matki zalezato podtrzymywania w domu
kultury polskiej — ona to bowiem wychowywata dzieci zgodnie z narodowg tradycja”.
Bianka Pietrow-Enker, Tradycje szlacheckie a dgzenia emancypacyjne kobiet w spoteczeri-
stwie polskim w dobie rozbioréw, thum. Irena Koberdowa, [w:] Kobieta i edukacja na zie-
miach polskich XIX i XX wieku, red. Anna Zarnowska, Andrzej Szwarc, t. 2, cz. 1, DiG

1995, 5. 9.
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macierzynstwo jako gwarant szacunku i, oczywiscie, przedtuzenia rodu.
Po trzecie: spodziewano sie, Ze jako corki, matki i babki pozostang kobiety
w cieniu mezczyzn, czyli ograniczg swojg aktywnosc do sfery domowe;j.
Ten postulat w duzej mierze dotyczylt szlachcianek i mieszczanek, ale
juz niekoniecznie arystokratek. Pokazuje to najlepiej dziatalno$c¢ Izabeli
z Flemingbw Czartoryskiej (1746-1835), pani na Putawach i mecenaski,
zywo zainteresowanej polityka, autorki stynnych Mysli réznych o sposobie
zaktadaniu ogrodow (1805), pomystodawczyni Domu Gotyckiego, ktérego
zbiory staly sie zalgzkiem kolekcji dzi§ prezentowanej w krakowskim
Muzeum Czartoryskich.

Liczono jednak na to, ze kiedy zajdzie potrzeba, kobiety przejma , me-
skie” funkcje zwigzane z zarzagdzaniem finansami. Zauwazyla to Bianka
Pietrow-Enker, piszac o aktywnosci politycznej — czy nieco szerzej: pu-
blicznej — doby szlacheckie;j:

Studia biograficzne czesto naprowadzaja na $lady dziatalnosci szlachcianek
zdumiewajgco samodzielnych, powaznie zaangazowanych w sprawy spo-
teczne, kulturalne i gospodarcze. Zapewne powodowata to czesta nieobec-
nos$c¢ mezoéw — wskutek udziatu w wojnach lub sprawowaniu urzedéw. W tych
bowiem przypadkach mezowie powierzali im zarzad rozlegtych czesto dobr
— wraz ze wszystkimi zwigzanymi z tym obowigzkami. Niektore kobiety tak
znakomicie je spelnialy, ze mezom pozostawata tylko rola reprezentowania
rodziny na zewnatrz. Na zony, siostry, matki, spadala czesto tak wielka odpo-
wiedzialnos¢, ze to one stawaty w sagdach w sprawach procesowych. Niektore
z nich zaktadaty manufaktury, zajmowaty si¢ handlem, a nawet polityka#*.

Tezy Pietrow-Enker podtrzymuje Nora Koestler, ktéra przypomina takze
o kontekstach éwczesnych przemian i charakteryzuje emancypujace
sie grupy.

Nie tylko zamozne szlachcianki na przetomie XVIII i XIX wieku braty
czynny udzial w zyciu mniejszych lub wiekszych wspélnot. Podobne
tendencje pojawily sie takze w §rodowisku drobnoszlacheckim. Coraz

4 Ibidem,s. 13.
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czestsze wychodzenie z przestrzeni §cile zwigzanej z domem silnie wig-
zalo si¢ z domaganiem si¢ swobodniejszego dostepu do edukaciji, ktéra
dotad ograniczala si¢ do nauczania prowadzonego przez guwernantki
i bony. Szlachcianki w XVIII wieku, apelujac o zmiane modelu wiedzy
dostarczanej mtodym kobietom, krytycznie odnosity sie do sarmackich
przyzwyczajen, protestowaly przeciwko ewidentnej ciasnocie horyzon-
tow. Dobrze ilustrujg to Listy Elzbiety Rzeczyckiej (1824) Klementyny
z Tanskich Hoffmanowejs. Koestler przywotuje, wartg podkreélenia,
symptomatyczng deklaracje Elzbiety Druzbackiej, ktéra na poczatku
XVIII wieku napisata: ,Urodzitam si¢ w Polsce i w Polsce dorostam.
W wolnym narodzie i ja mam prawo mie¢ wlasny glos i powiedzie¢: Nie
pozwalam, jesli nie chce”. Nastepnie badaczka dodaje:

Bylo to na dtugo przed powotaniem slynnej Komisji Edukacji Narodowej,
ktéra zamierzata zajac sie wyksztalceniem kobiet i nawet domagala sie za-
ktadania szkét elementarnych dla dziewczat. Podobne zamierzenia dtugo
jeszcze musialy czekac na realizacje, lecz prace Komisji pomogty przetamac
tamy emancypacji kobiet. Towarzyszyly jej ostre glosy mezczyzn: ,Kobiety
biorg udzial w posiedzeniach sejmu, dajg znaki postom, wptywaja na zycie
publiczne, gdzie tylko moga™®.

Szkoty dla kobiet zaczety powstawacd na poczatku XIX wieku, ich pro-
gramy byty niezbyt praktyczne, niemniej sama mozliwo$¢ powotania
ich do zycia stanowita wazny krok naprzéd. Nim jednak do tego doszto,
kobiety coraz $mielej angazowaly sie w dzialania poza przestrzenia do-
mowa. Sprzeciwiali sie ich narastajacej aktywnosci nie tylko ojcowie,
mezowie, ale i uczestnicy sejmikéw; tezy o przyporzadkowaniu kobiet
do sfery domowej byty zbyt silnie zakorzenione. Poza tym ewentualnos¢,
a wlasciwie koniecznosc dzielenia sie wladzga zawsze budzi opér. Czy
kobietom starajacym sie brac czynny udziat grozily jakie$ reperkusje?

5 Zob. Nora Koestler, Kobiety polskie migdzy spoteczeristwem tradycyjnym a nowocze-
snym, ttum. Irena Koberdowa, [w:] Kobieta i edukacja..., s. 29.
6 Ibidem.
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Z pewnoscig narazaty sie na kpiny, obmowe. Mysle jednak, Ze jesli dys-
ponowaty odpowiednimi finansami, mogty liczy¢ na tolerancije.
Zainicjowane w XVIII wieku ruchy emancypacyjne znalazty od-
zwierciedlenie w dziatalnosci literackiej i publicystycznej Klementyny
z Taniskich Hoffmanowej, Narcyzy Zmichowskiej i $rodowiska
Entuzjastek?’, Elizy Orzeszkowej i jej wiernych uczennic, Gabrieli
Zapolskiej, mlodej Zofii Natkowskiej, czy — juz w dwudziestoleciu miedzy-
wojennym — Ireny Krzywickiej. Nie wolno zapomnie¢ o walce sufrazystek
—z Pauling Kuczalskg-Reinschmit i J6zefa Bojanowska na czele — o prawa
kobiet do glosowania. Poszerzajacy sie dostep do edukaciji, 1acznie z moz-
liwoscia studiowania, szedt w parze z wkraczaniem kobiet na rynek pracy.
Warto jednak odnotowad, ze cze$¢ kobiet nie zgadzala sie z postulatami
postepowych wspotobywatelek®. Staly na strazy ,odwiecznych” praw, gdyz

7 Sporo uwagi Entuzjastkom poswiecita Grazyna Borkowska. Zob. Grazyna
Borkowska, Literatura i ,geniusz kobiecy: wiek XIX i wiek XX, [w:] Kultura i kobieta. Wsréd
twércéw kultury intelektualnej i artystycznej w dobie rozbioréw i niepodlegtym patistwie pol-
skim, red. Anna Zarnowska, Andrzej Szwarc, DiG 1996; eadem, Cudzoziemki. Studia
o polskiej prozie kobiecej, IBL 1996. Byla to grupa emancypantek skupionych wokét
Narcyzy Zmichowskiej, dbajacych o samorealizacje, nie stawiajacych na pierwszym
miejscu dyskursu narodowowyzwoleniczego (choé nie stronigcych od zaangazowania
w dziatalno$¢ konspiracyjng, krytycznie reflektowana), ceniacych wolno$¢ osobista,
niechetnych instytucji malzenstwa rozumianej jako uktad miedzy rodzinami. Stawiaty
na uczucia, szacunek, odpowiedzialno$¢, nierzadko pracowaty, aby moc sie utrzy-
macd. Entuzjastkami byly m. in. Emilia Gosselin, Anna Skimborowiczowa, Bibianna
Moraczewska, Faustyna Morzycka, Wincenta Zabtocka, Tekla Dobrzyniska, Paulina
Zbyszewska.

8  Miano obywatelek otrzymaty kobiety w chwili, kiedy Polska chylita si¢ ku upad-
kowi i nastepnie na dtugie lata znikneta z mapy Europy. W 1794 roku wspétobywa-
telkami nazwat je Tadeusz Kosciuszko. Stawomira Walczewska podkresla: ,Kobiety
w Polsce nie musiaty domagac sie dla siebie miana obywatelek, jak kobiety z krajow
Europy Zachodniej i Stanéw Zjednoczonych. Przyszto ono do nich z zewnatrz, jako
wyzwania, obowigzek, nakaz moralny. (...) Gdy w poczatkach XX wieku panistwo pol-
skie zaczeto miec szanse na odrodzenie, obywatelstwo kobiet znéw zaczeto by¢ pro-
blematyczne. W koricu X VIII wieku bylo jednak godnosciag §wiezo nadang kobietom”.
Stawomira Walczewska, Damy, rycerze i feministki. Kobiecy dyskurs emancypacyjny
w Polsce, eFKa 2000, s. 41.
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dzieki nim miaty gotowe recepty na wypetnianie przypisanych im rél
spotecznych w wyraznie patriarchalnym spoteczenstwie, ktére uznawaty
za wlasne. Dobrze przeciez zdawaly sobie sprawe z tego, ze odwazniejsze
préby wyjscia poza ciasne, ale zapewniajace pewien margines swobody
ramy porzadku spolecznego, oznaczaly nie tylko bunt przeciwko me-
skim ustaleniom, lecz réwniez niosty ze sobg ryzyko porazki, wyklucze-
nia i drwin. Dlatego tez wolaly pozosta¢ tam, gdzie im kazano. Dorota
Zamojska podkresla wyraZnie, ze

dlugotrwata i masowa akceptacja pozycji zaleznej nie mogta wynikaé wy-
tacznie z rzekomej stabosci pici niewiesciej, z niezdolnosci do przetamania
barier prawnych i obyczajowych. Widocznie ta pozycja spoteczna musiata mie¢
réwniez swe dobre strony, okupujace mankamenty. Wydaje mi sie, ze bylo to
przede wszystkim poczucie bezpieczeristwa. Okre§lenie niewie$ciego miejsca
w zhierarchizowanym spoteczeristwie i zdjecie z barkow kobiety troski o byt
materialny mogto — przynajmniej w wyzszych warstwach spotecznych — by¢
odczuwane jako przywilej. Naczelne cnoty niewie$cie: postuszenistwo, skrom-
no$¢, grzeczno$é jawigce sie nam dzis jako ograniczajace kobiecg osobowosc,
byty jednoczes$nie pancerzem, bronigcym jg przed $wiatem zewnetrznym.
Okreslajac $cisle wlasciwy sposob zachowania sie w kazdej sytuacji, otaczaty
kobiete murem, chroniacym jej intymnosc réwnie skutecznie, co najgrub-
sze mury klasztorne. Straszliwy trening, jakiemu dziewczeta podlegaty dla
wpojenia zasad grzecznos$ci — w naszym pojeciu tamiacy osobowo$¢ dziecka
— W pojeciu wspotczesnym dawat maksimum samokontroli®.

W szeroko zakrojonym, cho¢ niejednorodnym projekcie emancypacyjnym
pozornie uwzgledniano wszystkie kobiety. Nietrudno jednak zauwazy¢,
ze na marginesie pozostata co najmniej jedna grupa. Cho¢ uwzgledniano
jej istnienie w planie ogélnym, nie brano jej dostatecznie pod uwage.
Mam na mysli kobiety w starszym wieku. Niegdysiejsze matki i babki.
Pelnily one wazne funkcje, nierzadko zastepujac nieobecnych (z r6znych
wzgledéw) mezczyzn (babki czesto przejmowaty funkcje matek), podej-
mowaty kluczowe decyzje dotyczace catej rodziny, czesto przedktadajac

9  Dorota Zamoijska, Inny model feminizmu, [w:] Kobieta i edukacja..., s. 45.
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osobiste szcze$cie jej poszczegdlnych cztonkow nad dobro ogétu. Wiadza
i poswigcenie — to dwa emblematy Matki i Babki Polki. Oczywiscie to za-
ledwie wstep do bardziej pelnego zestawu ich potencjalnych identyfikacji.

Pozwole sobie w tym miejscu na niewielky dygresje. Z powyzszych
uwag wynika, Ze starsze kobiety stanowity grupe silnie obecna, ale jed-
noczeénie wymazywana z publicznej dyskusji. Choc potrzebne, wrecz
niezbedne, miaty pozostaé na uboczu, nie przyciggac zbednej uwagi.
Kobiety w starszym wieku, na ogét babki, miaty by¢ ,nie tylko radoscia,
ale i $wiattem rodziny swojej”°. Obarczajac je tak powaznym zadaniem,
zapominano jednak o nich na przyktad w poradnikach, a jesli brano je
pod uwage, to tylko w kontek$cie porad zdrowotnych. O zestaw rad dla
starszych kobiet zadbata natomiast Klementyna z Tafiskich Hoffmanowa,
przypominajac o naleznym im szacunku. Apelowata takze do nich sa-
mych, zeby nazbyt pochopnie nie poddawaty sie zniecheceniu i walczyly
z pojawiajagcym sie czesto poczuciem wlasnej nieistotnosci, niedowar-
to$ciowania i przesuniecia na dalszy plan. Autorka O powinnosci kobiet
sugerowala, by kobiety w podeszlym wieku:

Miaty znalez¢ dla siebie cel do dalszej egzystencji, pomaga¢ mtodym rada,
mied zawsze jakie$ zajecie, zy¢ juz nie dla siebie, ale dla rodziny i postarac
sie nie by¢ dla nikogo ci¢zarem. Pisarka zalecala, by caly swoj czas spedzaly
w domu, unikaly zabaw i zgromadzen towarzyskich. W rodzinnym gronie
mialy swoja dobrocig i poblazaniem dawaé mtodszym przyktad dobrego
zachowania''.

W praktyce bywalo réznie. Czesto babki z pozycji wszechwladnej ne-
storki rodu wracaty do pelnienia funkcji matki. Opiekowaty sie wnukami

10 Monika Stawiak-Ososiniska, Pongtna, ulegta, akuratna... Ideat i wizerunek kobiety
polskiej pierwszej potowy XIX wieku (w Swietle 6wezesnych poradnikéw), Impuls 2009, s.
297. Badaczka cytuje fragment poradnika Marcjanny Mirskiej O kobietach (1846). Na
podstawie poradnikéw wnioskuje ponadto, ze w XIX wieku Polki okreslane mianem
starszych mialy ponad 50-52 lata, dzi$ granica ta ulegta przesunieciu, a kobiety piec-
dziesiecioletnie uchodzg za osoby w §rednim wieku. Zob. Monika Stawiak-Ososiriska,
op. cit., . 197.

11 Ibidem, s. 297.
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iwnuczkami, dbajac nie tylko o ich zdrowie i wyksztalcenie™, ale przede
wszystkim zapewniajac im emocjonalne wsparcie.

Niekiedy jednak opiekuniczy aspekt rél spotecznych, przyporzadko-
wujacych stare kobiety do konkretnych przestrzeni zycia rodzinnego,
przeradzal sie w nadopiekunczos¢ lub wrecz swego rodzaju tyranie do-
mowa i ekonomiczng, opieka/wladza przeradzala sie w przemoc, a czula
opiekunka stawala sie groZzng matriarchinia. Wizerunki starszych kobiet
w o$wieceniowej, romantycznej i pozytywistyczno-mlodopolskiej litera-
turze dokumentu osobistego, oscylujac miedzy skrajnymi wizerunkami,
dostarczaja tez szereg posrednich wariantéw. Pomiedzy obrazem odda-
nej piastunki a wizerunkiem autorytarnej zarzadczyni odnalez¢ mozna
postacie nie tak wyraziste, lecz zawsze silnie wpisujace sie w konteksty
obyczajowo-historyczne. Ich obecnosc, mniej lub bardziej spektakularna,
ewidentnie wynikata z uczestnictwa w grze uwidaczniania — zakrywania,
(nie)dostrzeganego dziatania — ugodowego, spektakularnego, transgresyj-
nego, buntowniczego, koncyliacyjnego, lub inaczej, wszelkiej aktywno-
$ci majacej na celu zmiany, zaréwno w mikroprzestrzeni rodzinnej, jak
iw perspektywie makro, poza jej obrebem. Obecne w zyciu rodzin starsze
kobiety, nierzadko pozostawaty niewidoczne w przestrzeni wyznaczanej
przez reguty dyskursu publicznego czy politycznego. Niewidzialnos¢, czy
tez zamazana lub niedostatecznie eksponowana przez cztonkéw rodziny
obecnog(, starych kobiet w zadnym stopniu nie umniejsza ich roli. Kaze
jednak na nie patrzed jako na grupe, ktérej funkcjonowanie w narodzie,
spoteczenistwie i rodzinie bylo o tyle oczywiste, o ile wyjatkowo ztozone.
Na czym polegata owa ztozonosc?

Przede wszystkim ztozono$¢ zasad funkcjonowania kobiet w starszym
wieku wynikata z tego, ze musialy one przestrzegad wielu zakazow i naka-
z6w, przyjmowac nie zawsze fortunne rady od mezow, te§ciéw i tesciowych,

12 Jean-Pierre Bois podkresla: ,Prawdziwy wzrost znaczenia starej kobiety w X VIII-
wiecznej rodzinie dokonat sie wowczas, gdy wzieta w swoje rece wychowanie wnu-
kow”. Jean-Pierre Bois, Historia starosci. Od Montaigne’a do pierwszych emerytur, ttum.
Katarzyna Marczewska, Volumen 1996, s. 162.
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0s6b lepiej sytuowanych ekonomicznie, pod przymusem akceptowad wila-
sna (nierzadko wysoka) pozycje w rodzinie, ktéra jednak oznaczata dla
nich takze przymus jeszcze bardziej rygorystycznego respektowania regut
(wspdt)zycia rodzinnego. Widad to szczeg6lnie dobrze w zachowanych i wy-
danych (szeroko rozumianych) autobiografiach kobiet. Zréznicowane geno-
logicznie, tematycznie, spisywane z pewnej perspektywy czasowej — dzi§
funkcjonuja nie tylko jako dokumenty historyczne, lecz przede wszystkim
jako éwiadectwa doswiadczania 6wczesnej rzeczywistosci przez kobiety,
ktére nierzadko okazuja si¢ zdolnymi literatkami i skrupulatnymi kroni-
karkami rodzinnymi. German Ritz, wskazujac na kulturotworczg funkcje
(glownie romantycznej) autobiografistyki, akcentowal jej , przestrzenny
wymiar”. Na czym miat on polegac? Ritz tak to wyjasnia:

Przestrzenie wspomnien czesto majg charakter archetypowy, dominuje glebi-
nowa przestrzen dworu szlacheckiego, ktéry wraz z innymi dworami tworzy
spojna siec. Szlachecka kartografia bazuje na patacach i kosciotach. Przestrzen
staje sie swojska za sprawa wspoélnej przynalezno$ci do stanu szlacheckiego
ireligii katolickiej. Swoim miejscem w tej przestrzeni jednostka po§wiadcza
istnienie niewidzialnej Rzeczypospolitej, niejako stwarza ja, bo w przeciwien-
stwie do innych nowoczesnych kultur ta przestrzen nie jest definiowana przez
zaden osrodek, ale rodzi si¢ w dowolnym punkcie®.

Bez dwoch zdan, szlachecki dworek — o§wieceniowy i romantyczny —
byt przestrzenia, ktéra wprawdzie istniata realnie, ale miata w sobie tez
niebagatelny potencjal metaforyczny. Przypomniata o tym Agnieszka
Ziotowicz we wstepie do antologii komedii dworkowej:

Komediowy dwor stat sie swego rodzaju pomostem miedzy przeszloscia
a terazniejszo$cia narodowej kultury, skupit w sobie do§wiadczenie wielu
pokolert Polakéw. Mégl wiec jednoczes$nie aspirowac do roli zwierciadta zycia
domowego i by¢ jego alegoria, scenicznym substytutem ojczyzny, z calym
bogactwem jej dziejoéw i tradycji'4.

13 German Ritz, op. cit., s. 186.
14 Agnieszka Ziotowicz, Wstep, [w:] Komedia dworkowa. Antologia, wyboér i oprac.
eadem, Ksiegarnia Akademicka 2006, s. 18.
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I chod niektore z bohaterek niniejszego szkicu nie mieszkaty w dworkach,
lecz nalezaty do klasy mieszczanskiej, to jednak ze wzgledu na wiezi ro-
dzinne znaty atmosfere dworku. Niczym w soczewce skupiaty sie w niej
losy Polakéw i Polek. Grupa najrzadziej dostrzegang przez politykow,
artystow, cztonkéw rodzin i decydentéw byly wérdd nich starsze kobiety.
Jak przebiegato ich zycie? O tym ponize;j.

Wyjatkowo barwne wspomnienia Wirydianny Fiszerowej, a doktada-
nie Wirydianny z Radolinskich Kwileckiej, secundo voto Fiszerowej (1761—
1820), to niezwyktla kronika zycia na przetomie XVIII i XIX wieku. Sam
Tadeusz Ko$ciuszko wyswatat ja z mtodszym o ¢wier¢ wieku Stanistawem
Fiszerem, ona za$ darzyta Naczelnika autentyczng sympatia, niekiedy
graniczacg z zauroczeniem. Jej wspomnienia skladaja sie w duzej mierze
z serii portretéw rodzinnych, ktérych prezentacja okazata sie doskonatym
przyczynkiem do nakreslenia petnego szczegbdtéw obrazu obyczajowosci,
tak silnie determinujacej role kobiet — nie tylko w rodzinie, ale i poza nig.
Fiszerowa we wstepie deklaruje, ze opowiesci, ktére nastepnie przywota,
to swego rodzaju dodatek do zasadniczego przedmiotu jej rozwazan, czyli
wydarzen spoteczno-politycznych w Polsce u progu rozpadu i w pierw-
szych dekadach rozbioréw. Wskazujac na rosnacy popyt wérdd czytelnikow
na literature pamietnikarska, postanowita zmienic wizerunek ojczyzny
ijej obywateli, gdyz jej doswiadczenie lekturowe wskazywalo na to, ze
czesto ,najstawniejszych jej synéw przedstawia sie jako mizernych bo-
hateréw «buduarowych»"s. Petna szczytnych intencji wyjasnia zatem:

W nastroju politycznego oburzenia chwycitam za piéro, by sprostowac te be-
zecenistwa. Postawilam sobie za zadanie napisanie opowiesci prawdziwej,
zachowujac przy tym aure powie$ciows (...). Bedzie to historia mojego zycia.
Sceng bedzie, sita rzeczy, moja ojczyzna. (...) Wynikiem mojej pracy bedzie
szkic kreslony z natury tego kraju, tak zle polozonego, ze pozostat kraing
z baéni. (...) Trzeba mieszka¢ w Polsce lub tam si¢ urodzi¢, by méc wydac o niej

15 Wirydianna Fiszerowa, Dzieje moje wtasne i 0s6b postronnych. Wigzanka spraw
powaznych, ciekawych i btahych, ttum. Edward Raczyriski, Swiat Ksigzki 1998, s. 3.
Wszystkie cytaty za tym wydaniem, numer strony w nawiasie.

OBECNE, NIEWIDOCZNE? STARSZE KOBIETY W AUTOBIOGRAFIACH 281



sad zdrowy. Trzeba uzbroic si¢ w bezstronnos$¢ w ocenie tak jej zalet, jak i wad.
Tak sobie postanowilam postepowac i chce stowa dotrzymac. Bedzie mnie to
kosztowato mniej, nizby sie wydawac moglo, jestem bowiem z natury bardziej
surowa dla tych, ktérych kocham niz dla obojetnych (s. 3-4).

Rzeczywiscie, dyskurs polityczno-historyczny i prywatny $cisle splataja
sie ze sobg w narracji Fischerowej, ktéra pilnie i rzetelnie portretuje ko-
biety z wlasnej rodziny, zar6wno ze strony ojca, jak i matki. To przede
wszystkim babce po kadzieli poswieca sporo uwagi.

Wirydianna Bniniska (primo voto Raczyniska, secundo voto Mielzynska,
urodzona 1718 lub 1719, zZmarta w 1797 roku) pochodzita ze znaczacego,
acz finansowo podupadtego rodu. Dlatego jej malzenistwo z majetnym
wojewodzicem Leonem Raczyniskim wydalo sie jej rodzinie nad wyraz
korzystne. M3z nie okazat sie cztowiekiem tatwym w pozyciu, ale mtoda
zona umiata okietznac jego porywczy charakter, o czym niejednokrotnie,
z wyrazng duma, opowiadata wnuczkom. Cho¢ wiele razy byta w cigzy
irodzila, jedynie tréjka jej dzieci osiggneta dojrzalosc. Katarzyna, matka
autorki, w wieku dwunastu lat zostala wydana za czterdziestoletniego
Jozefa Radoliniskiego. Choc byla nader chimeryczna, despotyczna i wy-
magajaca, bardzo kochata matke. Jak Wirydianna zapamietata babke?
Wedlug niej byla to kobieta niecierpliwa, wladcza, a jednoczes$nie dosc
ugodowa i opanowana, pobozna, do$¢ pogodnego usposobienia. Nalezy to
szczegdlnie podkresli¢, kiedy wziac pod uwage jej pierwsze matzenstwo,
czysto prestizowe, i drugie, po roku wdowienstwa. Mlodszego o dziesie¢
lat J6zefa Mielzyniskiego poslubila za namowga rodziny, a szczegélnie
kuzynki, ktéra ,wbila jej w glowe, Ze nie bedzie umiata zawiadywac po-
wierzonym sobie majatkiem mezowskim i do ruiny doprowadzi swoje
dzieci, jesli bezzwlocznie nie znajdzie dla nich opiekuna. (...) Stato sie to
wlaénie, czego pragneta uniknad. Zwigzata sobie rece” (s. 10). Nie udato
sie unikna¢ sporego balaganu w finansach rodziny, a maz, natogowy
alkoholik, cho¢ szanowal zone, przysparzal jej sporo zmartwien. Ona
»darzyla go respektem wzajemnym, nie dlatego, by o to nalegal, ale na
skutek przekonania, ze zaréwno natura, jak religia nakazuja kobiecie
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ulegto$é wobec meza” (s. 11). Poniewaz nie doczekata sie dzieci z drugiego
matzenstwa, cala uwage skupita na wnukach. Choc¢ o nie dbata, to trak-
towata dos¢ chtodno, byta surowa i wymagajaca, czesto stosowata kary
cielesne (na przyktad chloste). Z biegiem lat ztagodniata, stala si¢ bardziej
serdeczna, co wynikato takze z nasilajacej sie z wiekiem religijno$ci.
Jak zapewnia Fiszerowa, babka zmarta, majac siedemdziesiat dziewied
lat, jako osoba szanowana i ceniona ze wzgledu na trzeZwe podejscie do
zycia. Podkresla takze jej niewielkie wyksztalcenie, cho¢ nie miato wigk-
szego wplywu na to, jak ja postrzegano. Wirydianna Mielzynska pelnita
wszelkie funkcje przypisywane babkom-szlachciankom — opiekowala
sie wnuczetami, stata na strazy wartosci chrzescijanskich, ze stoickim
spokojem znosita wszelkie niedogodnosci ze strony meza. W centrum
jej uwagi znajdowala sie przede wszystkim sfera domowa, nie ro$cita
sobie praw do wychodzenia poza nig i za wlasny przyjmowata tradycyjny
podziat rél, ktéry choc z pewnoscig ograniczat, to przeciez gwarantowat
jasne reguly zycia rodzinnego.

W zestawieniu z autobiograficznymi zapiskami Fiszerowej przeczy-
ta¢ mozna historie rodzinne Henrietty z Dzialyriskich Bledowskiej (ur.
1794). Nie dos¢, ze opowiedziala je rzetelnie, z kobiecej perspektyw, to
naszkicowata calg galerie portretéw silnych, dojrzatych kobiet, tym sa-
mym kreslac fascynujacy reportaz z przetomu XVIII i XIX wieku. Jego
bohaterkami sg starsze, wladcze kobiety, decydujace o losach wszyst-
kich cztonkéw rodzin, starajace sie uprawiac polityke rzadow silnej reki.
Nalezy do nich tez babka Woroniczowa, arystokratka, mieszkajaca na
prowingcji, czynnie zaangazowana w wychowanie wnuczat. Henrietta
wspomina jg nastepujgco:

Babka moja, sze$¢dziesieciokilkuletnia trzezwa i czynna osoba, interesami tak
prawnymi, jako i majatkowymi zarzadzata i dobrze nimi kierowata. Typem
byla dawnej prawdziwej arystokratki prowincjonalnej, gdyz rzadko i na krotko
w stolicy bywata. Bardzo goscinna, okoliczng szlachte uprzejmie przyjmo-
wala i u nich bywata. Z jakim tez uszanowaniem przyjmowano ja i witano!
Widziatam nieraz, iz powazne nawet sasiadki w reke ja calowaly, o protekcje
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prosily, gdyz jak mowili, trzesta trybunatami, a na wyborach obywatelskich,

kogo chciata byt wybrany. Zawsze na wybory do Zytomirza przyjezdzata

dworno z kuchnig, kredensem, i co dzieni uczty, obiady dawata. Za jej protek-

cja Morzkowski, ktérego z palestry lubelskiej wydobyta i pokierowata, zostat

prezesem Sadu Gléwnego'®.

Powyzsza charakterystyka mowi sama za siebie. Babka Henrietty uktadata
matzenstwa, ksztaltowata polityke w bliskim jej regionie, cieszyla sie
ogblnym szacunkiem, miata tez spore mozliwo$ci finansowe, ktére z pew-
noscig pomagaly jej w realnym sprawowaniu wladzy. Prowincjonalna ary-
stokratka chetnie korzystata z posiadanych wplywéw. Przypomina wiec
nieco panig Bywalska z Matzeristwa z kalendarza Franciszka Bohomolca
(1766). Podkresli¢ jednak nalezy, ze zakres jej dziatan wykraczat daleko
poza krag rodzinny.

Natomiast matka Jadwigi Prendowskiej (1832-1915) miata do spel-
niania nie lada zadanie, kiedy cérka wyjatkowo zaangazowana poli-
tycznie, biorgca czynny udzial w powstaniu styczniowym, jej wtagnie
powierzyta opieke nad najmlodszym cztonkami rodziny. Jadwiga petnita
funkcje powstaniczej aprowizatorki, kurierki (miedzy innymi Mariana
Langiewicza) i konspiratorki. A zatem realizowala, nieco przewrotnie,
obowigzujacy wzorzec Matki Polki. Nie tylko po§wiecata swoja uwage
rodzinie i dzialala w kregu domowym, lecz takze — a moze przede wszyst-
kim — okazala sie oddang obywatelka nieistniejacego paristwa, do ktérego
odrodzenia chciata si¢ przyczynic na tyle, na ile to od niej, jej woli i sit
zalezato. Nieoceniong pomoca stuzyla jej wlasnie Brygida z Reklewskich
Wojciechowska. Praktycznie i teoretycznie na jej barkach spoczywat cie-
zar prowadzenia domu, gospodarstwa, opieki nie tylko nad wnuczetami,
ale i powstanicami”. Ukrywajac ich, opatrujac rannych, zapewniajac im

16 Henrietta z Dziatyniskich Btedowska, Pamigtka przesztosci. Wspomnienia z lat 1794-
1832, oprac. Ksenia Kostenicz, Zofia Makowiecka, Pafistwowy Instytut Wydawniczy
1960, s. 23.

17 ,Moja biedna matka mocno sig¢ troszczyta, kto nakarmi inwentarz, odpedzi zacier
w gorzelni. Mnie wypadki pochlanialy i nic innego mnie nie obchodzito”. Jadwiga
Prendowska, Moje wspomnienia, przedmowa, przypisy Eligiusz Koztowski, Kazimierz
Olszanski, Wydawnictwo Literackie 1962, s. 55.
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mozliwos¢ ucieczki (oczywiscie nie oznaczata ona rezygnacji z udziatu
w powstaniu, lecz dawala szanse przegrupowania sit) narazata na nie-
bezpieczenstwo nie tylko siebie, lecz takze podopiecznych, pozostatych
mieszkanicéw dworku w Mircu (wlasnosé meza i powstarica), razem
ze stuzbg. Jednak obowiazek wzgledem ojczyzny okazal sie silniejszy.
Warto zaznaczy¢, ze udziat kobiet w powstaniu styczniowym nie byt tylko
kwestig wyboru, lecz stanowil konsekwencje idei wpajanych im od naj-
milodszych lat. Dwory nierzadko przeciez funkcjonowaty jako swoiste
ostoje polskosci, a zamieszkujace je i zaangazowane patriotycznie ro-
dziny traktowano jako pars pro toto uci$nionego narodu. Nie inaczej bylo
w przypadku rodzinnego gniazda Jadwigi. W Przemowie do jej barwnych,
pelnych szczegbtéw wspomnien edytorzy odnotowuja:

Mtodo$é Autorki uptywata w atmosferze zywych tradycji patriotyczno-po-
wstaniczych, typowej dla tysiecy matych dworkéw szlacheckich (...). Dwoér
tomnietiski nie zaniedbuje réwniez dobrych stosunkéw ze wsig. (...) Zona
jego [ojca Prendowskiej, Kajetana Woyciechowskiego, weterana wojsk napole-
oniskich, uczestnika powstania listopadowego — uzup. A. P.] jest zapobiegliwg
gospodynig, ,pelng taktu i dobroci”, samarytanka wsi*.

Cho¢ odpowiedzialna, §wiadoma powagi sytuacji i zaradna Brygida
Wojciechowska mogtaby uchodzi¢ za osobe o sporym zacieciu emancy-
pacyjnym, takie wrazenie jednak myli. Swoje przedsiewziecia, mniej lub

Jeszcze przed II wojna §wiatowa Maria Bruchnalska napisata wspaniala monografie
historyczng, w ktorej mozliwie jak najpetniej opisata mniej lub bardziej bezposred-
nie zaangazowanie kobiet w styczniowy zryw. Zob. Maria Bruchnalska, Ciche boha-
terki. Udziat kobiet w powstaniu styczniowym, Wydawnictwo Towarzystwa $w. Michata
Archaniota 1933. Odsytam réwniez do dwoéch innych publikacji: Danuta Dabrowska,
Udomowiony swiat. O kobiecym doswiadczaniu historii, Wydawnictwo Naukowe
Uniwersytetu Szczecinskiego 2004; ,LiteRacje” 2013, nr 1, numer monograficzny
poswiecony powstaniu styczniowemu; potowa artykutéow bazuje na kobiecych relacja
o (udziale w) powstaniu.

18 Eligiusz Koztowski, Kazimierz Olszanski, Przedmowa [w:] Jadwiga Prendowska,
op. cit., s. 6.
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bardziej dobrowolne, traktowata jako wypelnianie patriotycznego obo-
wigzku. I tu ogromna zaleta okazat sie jej wiek, gdyz jako osoba starsza
budzita szacunek i odsuwata od siebie podejrzenia o konspirowanie. Byla
swego rodzaju Babkga Polka — po§wiecenie i troska o innych, podbudowane
glebokim patriotyzmem, wyznaczaly horyzont jej dziatan.

Poswiecenie stanowi takze jeden z gtéwnych ryséw biograficznych
Jadwigi Luszczewskiej (1834-1908). Nie miato ono jednak nic wspdlnego
z dbaniem o tozsamo$¢ narodowa, albo — inaczej — akurat z tym mialo
bardzo niewiele wspélnego. Stynna Deotyma przypominata bowiem nie-
fortunna bohaterke liryczng mikrowiersza Przeznaczenie kobiety wlasnej
matki, stynnej w dziewietnastowiecznej Warszawie Magdaleny (Niny)
Luszczewskiej, w ktérym czytamy:

Kocha¢ w milczeniu — méwic w spojrzeniu,
Cierpie¢ w westchnieniu — zyé w poswieceniu®.

Ona takze cale zycie milczala, chod sporo pisata i improwizowata; cier-
piata, chod nigdy sie nie skarzyta. Kiedy matka kazata jej wybiera¢ miedzy
tworczo$cia a zalozeniem rodziny, wybrala poezje. Zyskujac stowa, stracita
zycie poza nimi. Przez cze$¢ swoich wspotczesnych zaczeta byc z biegiem
czasu postrzegana jako kobieta-dziecko, ktéra istnieje gdzie$ pomiedzy
podziwem a lekcewazeniem, sympatig a wspolczuciem, graniczacym z po-
litowaniem. Kiedy dobiegta szes¢dziesiatki, porzucita te ograniczajaca
identyfikacje, pozwalajac sobie samej na niespotykang szczero$¢:

Bylo to w roku 1892 okragto w czterdziesci lat po rozpoczeciu mojego pisar-
skiego zawodu. Od tej chwili, i dopiero od tej chwili uczutam sie umystowo
dojrzaly. Zwyciestwo to ucieszyto mnie niewymownie. Teraz moge juz wygry-
wacd, co mi sie spodoba i jak mi si¢ spodoba (...). Przez lat czterdziesci pisanie
byto dla mnie meka i postrachem. Bratam sie do niego tylko z obowigzku.
Teraz, od lat pieciu jest mi bardzo mitym?°.

19 Hipolit Skimborowicz, Magdalena Luszczewska i jej salon, [w:] Jadwiga Luszczewska,
Pamigtnik 1834-1897, Czytelnik, s. 187.
20 Jadwiga Luszczewska, op. cit., s. 171.

286 ANNA PEKANIEC



Dopiero w podesztym wieku zdobyla sie na odwage, by powiedzied,
ze znaczna cze$c jej zycia oznaczata dla niej czysta udreke, znaczong
ograniczeniami i przymusem. W konicu pokochata to, co sprawilo, ze
nigdy nie zalozyla rodziny i pozostata samotna, mimo sporego kregu zna-
jomych. To staro$¢ data jej site, by zmierzy¢ sie z samg soba. Luszczewska,
cho¢ z pewnoscia wyjatkowa jako twérczyni, modelowo pokazuje trudno-
$ci, na ktére napotykaty kobiety bytujace poza malzenska i macierzynska
ekonomig. I rzeczywiscie, dopiero rekojmia wieku zapewnita jej mozli-
wos¢ pelnego decydowania o sobie, §wiadomych podsumowan, jasnego
okreslania priorytetow.

Niesklonna do intymnych zwierzen Eliza Orzeszkowa (1841-1910)
nigdy nie napisata dtuzszego tekstu autobiograficznego, oczywiscie, je-
§li nie liczy¢ wieloletniej korespondencji z licznymi adresatami, wyda-
nej w dziewieciu tomach. A jednak znajomym udato si¢ namoéwic ja na
skreslenie kilku, niedtugich szkicow wspomnieniowych. Autorka Nad
Niemnem szczegblnie cieplo wypowiadata sie o swojej babce ze strony
matki, Elzbiecie z Kaszubéw Kamieriskiej*. Dbata ona o wnuczke,
starala sie, zeby we wdziecznej pamieci przechowala ojca, Benedykta
Pawlowskiego. Nawet jesli potrafita docenic ziecia, to przeciez nie mogla
przebolec jego przynaleznosci do ruchu wolnomularskiego. Orzeszkowa
odziedziczyta po nim kolekcje obrazéw i $wietnie zaopatrzong biblioteke,
ktorg niestety stracita juz jako mezatka. Ocalato zaledwie kilka czy kil-
kanascie egzemplarzy — wérdd nich Voltaire, Rousseau, Diderot. Cho¢
intelektualny spadek przepadl po zamazpdjsciu, lektury z pewnoscia
wywarly spory wpltyw na jej Swiatopoglad. W Pamigtniku pisanym na
usilng prosbe Leopolda Meyeta wyraznie podkreslata:

21 ,Jaisiostra moja hodowane byty§my przy babce, ktérej obraz jedyne wspomnie-
nie tkliwo$ci rzuca mi na lata rodzinne”. Krétki passus z czwartego tomu listow
Orzeszkowej nie wymaga komentarza. Zob. Eliza Orzeszkowa, O sobie, Czytelnik

1974, S. T5T (przypis).
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Ta swoboda myslenia i brak wszelkich praktyk religijnych u ojca i stryja byta
przez czas krétkiego pozycia rodzicéw moich jedynym cierpieniem w zyciu
mojej drogiej babki (...) kobiety, ktérej pamied jest mi nad wyraz mita i $wieta,
ale ktorej staro§wiecka, naiwna pobozno$¢ pogodzic sie nie mogta ze sposo-
bem myslenia filozoficznego zigcia, skadinad szanowanego i potem ze czcia
imilo$cig przez nig sama wspominanego. Ilez razy, w ciagu dzieciectwa mego,
u kolan babki siedzac, stuchatam opowiadan jej o cnotach ojca i rozumie
(-..). Kiedy miatam lat cztery — sze$¢, kilka razy znalaztam ja stojaca przed
portretem ojca, w niego zapatrzong i cicho ptaczaca; spostrzegltszy mie przy
sobie, pokazywala portret i méwita: ,Pamietaj, aby$ byla do niego podobna,
pamietaj, aby$ byta taka, jak on™?.

Babka, po ponownym zamazpéj$ciu matki Orzeszkowej, praktycznie
przejeta opieke nad nia i jej siostra Klementyna, ktéra zmarta, bedac na-
stolatka. Zamieszkata z dziewczetami, nadzorujac ich wychowanie oraz
zapewniajac odpowiednig porcje czutosci, oszczednie dawkowanej przez
zajeta nowym mezem matke. We Wspomnieniach (takze napisanych za
namowg znajomego, tym razem Aurelego Drogoszewskiego) Orzeszkowa
podkresla: ,Cate dnie i wieczory przepedzatam z babkg, z matym kétkiem
jej znajomych, ktérzy ja odwiedzali, z osobami przychodzacymi do dawa-
nia milekcji i — dopoki zyta — z Klemunia”. Dziecinistwo skonczylo sie wraz
z decyzja matki o wystaniu dorastajacej corki na pensje do warszawskich
sakramentek. Piec lat spedzonych w stolicy nieistniejacego pafistwa upty-
nelo spokojnie. W tym czasie dwukrotnie odwiedzila ja babka ,co bylo
trudem i ofiarg niematy”, skoro podr6z miedzy Grodnem a Warszawg
zajmowala trzy dni jazdy powozem. Czesto wymienialy listy. Matka przy-
jechata tylko raz, zeby zabrac cérke do domu i wydac za maz za Piotra
Orzeszko. Babka przyszlej autorki Nad Niemnem niemalze zastapita jej
matke. Wtasciwie dzieki niej rodzina mogta prawidlowo funkcjonowac.

Elzbieta Kamieniska to reprezentantka licznej grupy starszych ko-
biet, raczej milczacej, rzadko wypowiadajacej sie nawet w tekstach

22 Ibidem, s. 21-22.

23 Ibidem, s. 681 36.
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autobiograficznych, wiec stabo reprezentowanej w dokumentach. Dbaty
one o sp6jnos¢ rodziny, pielegnujac pamigc o jej wybitnych, szczegélnie
kochanych badz, z jaki§ powodéw (uczestnictwa w powstaniu listopado-
wym lub styczniowym), wyjatkowych cztonkach. Cho¢ nierzadko miewaty
poglady konserwatywne, umiaty dostrzec warto$¢ nowych pradéw umy-
stowych. Przede wszystkim jednak byly osobami, ktére nie wychodzity
poza obreb przypisanej im sfery prywatnej, strzegac domowego porzadku
i konserwujac tradycyjny model rodziny. Aneta Boldyrew, rekonstruujac
ewolucje modelu rodziny w latach 1795-1918, wskazala na rosnacg role
dziadkéw w procesie wychowania dzieci. Postawita nawet hipoteze, ze
to wladnie najstarsi szybciej dostrzegli i zaaprobowali zmiane statusu
dzieci w rodzinie w ogéle*+:

Wydaje sie, ze w drugiej potowie XIX w. w wielu rodzinach wlaénie starsze
pokolenie szybciej aprobowato nowy status dziecka w relacjach domowych.
Widok malerikiego, bezbronnego niemowlecia czesto wywolywat rozrzew-
nienie starszych ludzi, ktérzy wczeénie nie traktowali tak wlasnych dzieci.
Wtasnie wobec wnuczat zdobywano sie na czuto$é, nieokazywana wezesniej™.

Czute babki na pewno cieszyly si¢ sporg sympatia wnuczat. Niemniej
ciggle zdarzalo sie, ze matriarchinie rodéw nie umiaty, ale i nie chciaty,
zblizy¢ si¢ do najmltodszych przedstawicieli rodziny. Dowodem tego sa
wspomnienia Ireny Solskiej (1875-1958), wyraZnie naznaczone strachem
ipoczuciem niesamowito$ci, wywoltywanym przez ekscentryczng, orygi-
nalng, budzacg odraze, ale i jako$ fascynujacg, panig Bierzynska, babke
ze strony matki (w najmniejszym stopniu nie przypominata troskliwej
i dobrodusznej Elzbiety Kamienskiej). Ona to zajmowata sie¢ Karoling
ijej bratem, kiedy w wyniku splotu niekorzystnych okoliczno$ci musieli
rozstad si¢ na jakis czas z rodzicami i zamieszkaé w Kielcach. Nerwowa,

24 Zob. Aneta Boldyrew, Matka i dziecko w rodzinie polskiej. Ewolucja modelu zycia
rodzinnego latach 1795-1918, Neriton 2008, s. 245.
25 Ibidem.
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energiczna babka jak umiata — albo jak uwazata, ze powinna — dbata
o wnuczke, chod nie poswiecala jej zbyt wiele uwagi, szczegélnie po
$mierci meza. Dziadek byt dla matej Karoliny synonimem zakazéw i ry-
goru: ,Kiedy (...) wychodzil na miasto przez ogrdéd, wszyscy oddychali:
zylo sie, poruszato inaczej”°. Skad zatem brat sie strach przed babka?
Ot6z wraz z wiekiem pogarszalo sie jej zdrowie, zaréwno fizyczne, jak
i psychiczne. Przyszta aktorka obawiala sie, ze ujawniajaca sie wtedy
u babki choroba psychiczna (demencja?) okaze si¢ dziedziczna. Kiedy mu-
siata dotrzymywacd babce towarzystwa, przezywata spory stres, traktowata
ja jako realne zagrozenie, co gorsza takie, ktérego nie sposéb uniknac.
Solska przywotuje tez przyjaciétke babki, panig Nowacka, wyjatkowo
ekscentryczng. Poniewaz niedowidziala, nosita szafirowe okulary, lekko
kulata, budzita niektamane zainteresowanie®. Karolina patrzyla na obie
kobiety, babke i jej znajoma, jako na przedstawicielki zupelnie innego
porzadku niz ten, do ktérego sama nalezata. Nie mogto by¢ mowy o poro-
zumieniu, byt dystans i poczucie radykalnego oddzielenia. Tu staro$¢ stata
sie synonimem dziwnosci, radykalnej inno$ci. Granicy miedzy mtodoscia
a staro$cig nie wyznaczatl wiek, lecz absolutna nieprzystawalnos¢ obu
swiatow. Okazuje sie, ze babki bywaty nie tylko (nie)czutymi opiekun-
kami, zaradnymi zarzadczyniami rodzinnych majatkow. Traktowano je
jako zywy symbol tego wymiaru zycia, ktérego nie dato sie pojaé, wsobnej
egzystencji rzadzacej sie odmiennymi prawami. Staro$¢ oznaczata tu
obcog¢, i to taka, ktéra $wiadoma swej odrebnosci, nawet nie prébowata
otworzy¢ sie na innych.

Powyzszy, sita rzeczy skrétowy przeglad portretéw starszych kobiet
w literaturze dokumentu osobistego ujawnit interesujaca, ale i wysoce
symptomatyczng prawidtowosé. Obecnos$é, aktywnos¢ i dziatalnosé
starszych kobiet czy — zmieniajac perspektywe makro na perspektywe

26 Irena Solska, Pamigtnik, wstep i oprac. Lidia Kuchtéwna, Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe 1978, s. 22.
27 Zob. ibidem.
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mikro — ich indywidualno$¢, stanowia wazng sktadowsg ,innej historii”,
ktéra nadal pozostaje do napisania. Jesli starsze kobiety pojawiajg sie na
tamach literatury (autobiografistyke traktuje jako literature sensu stricto),
to wylacznie na drugim badZ wrecz na trzecim planie. Nie liczg sie jako
jednostki. Istnieja tylko jako przedstawicielki konkretnej grupy spotecz-
nej, ewentualnie aktorki odgrywajace przypisane im z géry role spoteczne.
Dopiero w dwudziestoleciu miedzywojennym Zofia Natkowska w styn-
nym Domu kobiet (1930) jedna z gtéwnych bohaterek uczynita Babke. Jej
madrosd, przenikliwo$é, wyrozumiato$c i brak ztudzen okazaly sie wy-
jatkowo cenng pomocg dla pozostatych czlonkin rodziny. Zanim jednak
Babka zostala tg, ktéra potrafi objasnic reguly zycia, przez dtugie lata mu-
siala (niekiedy chciata) zadowalac sie rola swego rodzaju matki zastepcze;.
Z jednej strony szanowna matriarchini, z drugiej opiekunka domowego
ogniska stopniowo, w miare postgpujacych lat, skazywana na wyklucze-
nie. To ciekawe, ze figura dziadka jako wychowawcy, opiekuna i nego-
cjatora tozsamosci zdecydowanie dominuje nad niemalze przezroczysta
figurg Babki Polki, nierzadko przeciez wlaczajacej sie w analogiczne dzia-
tania. Kulturowe przedstawienia w oczywisty sposéb przyczyniaja sie do
nobilitacji tej roli, a jednoczeénie podkreslaja jej permanentne przypisa-
nie do sfery prywatnej. W autobiografiach (co wazne, chodzi o przyktady
zmiany praktyki egzystencjalnej w piémienng) szczegélnie dobitnie widacé
zacieranie — czy tez swobodne przekraczanie — wyjatkowo przepuszczal-
nej granicy miedzy zyciem jako takim a sztuka. Na kartach literatury
dokumentu osobistego zycie starszych kobiet uwyraznia kompleksowa
nature kobiecych rdl i powinnosci. Wiekowe przedstawicielki poszczegol-
nych rodéw codziennymi gestami utrwalaty, budowaty, transformowaty
zar6wno perspektywy jednostkowe, jak i wspolnotowe. Codzienne dra-
matyzacje wyraznie budowaly atmosfere rodzin w XVIII i XIX wieku,
w ujeciu globalnym przekladajac sie na dyskurs obyczajowo-polityczny.
Kilka stow tytutem podsumowania: chod polskie, starsze kobiety
stosunkowo rzadko goszcza na kartach wspomnieri, z pewnos$cia miaty
— albo przynajmniej miewaly —niebagatelny wptyw na funkcjonowanie
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rodzin. Dziataty zdecydowanie, czasami nawet radykalnie, sprawujac
realng wladze lub — przeciwnie — funkcjonowaty na marginesach, niewi-
doczne, w milczeniu wypelniajgc przypisane im zadania. Bywaty ekscen-
tryczne, mato kto probowat je zrozumied, czesto je odrzucano, pozornie
akceptujac. Na og6! realizowaly te zadania, jakie stawiano przed Matkami
Polkami, co wcale nie wyklucza tego, ze mialy nieco szersze spojrzenie
na catoksztatt narzucanych im powinnosci. Wynikato to zapewne z ich
zyciowego doswiadczenia, ale takze z oczekiwan spotecznych. Cho¢ (nie)
widoczne i niedostatecznie reprezentowane byty jednak obecne. Nawet
jesli odgrywaly role tradycyjnie przyporzadkowane kobietom, nierzadko
umiaty je przeksztalcié¢ na wlasne potrzeby w taki sposéb, by nadaé im rys
osobisty, dzieki czemu zyskiwaly realng wladze. Z pewnoscia byly indy-
widualnosciami, o ktéorych méwic nalezy, gdyz to od ich gestow, chocby
czynionych w przestrzeni prywatnej w duzej mierze zalezato zachowanie
tozsamosci narodowej?s.

28 ,We wilasnych rodzinach miaty szerzy¢ milos¢ do kraju rodzinnego, zachecaé
mez6w i synéw do wzniostych czynéw oraz do wypetniania postannictwa krajowego,
miaty by¢ kaptankami spokoju i zgody rodzinnej, ostojg dla wszystkich pragnacych
wsparcia”. Monika Stawiak-Ososiniska, op. cit., s. 191.
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ARKADIA POD WULKANEM

ilm dokumentalny Bal (2007) w rezyserii Ewy Swiecitiskiej ukazuje

przygotowania potomkow arystokratycznych rodzin do Warszawskiego

Balu Debiutantéw, ktéry odbyl sie w 2006 roku na Zamku Krélewskim
w Warszawie. Mlodzi ludzie przez dwa tygodnie przechodzg ostry trening
— uczg sie klasycznych tancow towarzyskich, eleganckiego poruszania
sie, savoir-vivre'u, a dziewczeta nawet wytwornego sposobu zdejmowa-
nia dtugich za tokcie rekawiczek. Relacje z préb, odbywajacych sie pod
okiem choreografa Jacka Tomasika, przerywaja ujecia z wypowiedziami
mtlodziezy, ktéra méwi o patriotyzmie, szacunku wobec przodkéw, wy-
wierajacych wplyw na ich postawy autorytetach, planach na przysztosé.
Powstaje w ten sposob optymistyczny obraz wspélnoty mtodych, $wia-
ttych ludzi, ktora dba przede wszystkim o dobro i przyszto$c kraju, ktory
chce budowad. Trudy przygotowan wieticzy uroczysty wieczér na Zamku
Kroélewskim. Biorg w nim udziat takze rodziny debiutantéw, z dumg po-
dziwiaja ich kunszt w polonezie, walcu, a niekiedy w do$¢ skomplikowa-
nych uktadach choreograficznych.

Tradycja wskrzeszona w 1998 roku z inicjatywy hrabiny Jolanty
Mycielskiej odwotuje sie do europejskich baléw z poczatku XIX wieku,
przeznaczonych dla mlodziezy debiutujacej na salonach. Mycielska ttu-
maczy ten pomyst potrzebg odtworzenia polskiej elity, podtrzymania
cigglosci pokoleniowej i zachecenia do powrotu potomkéw zyjacych na
emigracji rodow'. Swoje znaczenie maja zapewnie i cele matrymonialne,

1 Zob. Wystep na balu debiutantéw jest sposobem na zbudowanie wspélnoty miodych,
madrych i wartosciowych ludzi. Rozmowa z hrabing Jolanta Mycielska jedna z bohate-
rek dokumentu Bal, ,Rzeczpospolita”, 19.11. 2007, dostep on-line http://www.rp.pl/
artykul/68110.html (04.02.2014).
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ktére byly przeciez nieodtacznym elementem baléw z przesztosci, ale
o ktérych nikt nie mowi dzisiaj wprost. Ale Warszawski Bal Debiutantow
to tylko jedna z prob wskrzeszenia arystokratycznej tradycji. Innym przy-
ktadem siegania do szlacheckiej przesztosci sa rekonstrukcje dworéw
polskich, wraz z ich wnetrzami, dzietami sztuki oraz dawng obyczajowo-
$cia. Dokumentalista siedzib ziemiariskich, Maciej Rydel, jest potomkiem
rodziny Rydlow, wiceprezesem Polskiego Towarzystwa Ziemianskiego,
autorem publikacji o polskich dworach?, jak réwniez po§wieconego im
portalu internetowego3. Swoja dziatalno$cig chce nie tylko zachowac pa-
miec o polskich dworach jako miejscach wyjatkowych, ktére fundowaty
polska tozsamo$(, ale takze promuje i ratuje te siedziby i zwigzane z nimi
tradycje. Odrestaurowane rezydencje stuzg czesto jako muzea albo trafiaja
w rece prywatne. Jednak dwor — jak przekonuje Rydel — to nie tylko bu-
dynek. Zalozone w 1990 roku Polskie Towarzystwo Ziemianiskie stawia
sobie za cel integracje §rodowiska, propagowanie dorobku ziemianistwa
tak materialnego, jak i niematerialnego, a zatem wskrzeszanie tradycji,
obyczajowosci, nieodtgcznych od niej zasad i wartos$ci.

Takie tesknoty za przeszlo$cig wydaja sie charakterystyczne nie tylko
dla elit i nie dotyczg tylko i wylacznie prob wskrzeszenia tradycji , biekit-
nej krwi”. Rownie charakterystyczne jest dzi$ poszukiwanie sielanki na
wsi: ucieczki znuzonych tempem miejskiego zycia pracoholikéw do wiej-
skich chat, gdzie robig wlasne masto, ser, jedzg warzywa prosto z grzadki
pod oknem i miéd z wlasnej pasieki. Styl ekologicznego slow life jest odpo-
wiedzia na zmodyfikowang zywno$¢, tak zwane wys$cigi szczuréw i pro-
pagande sukcesu. Coraz powszechniejsze staje sie poszukiwanie azylu
w restauracji/nasladowaniu stylu zycia — czy to chiopa, czy arystokraty,
czy szlachcica; wymyslanie wlasnych krain szczesliwosci, ktére funkcjo-
nuja jako sposéb ucieczki od wielkomiejskiego zgietku i mieszczanskiego

2 Maciej Rydel, Jam dwér polski, Fundacja Rozwoju Uniwersytetu Gdanskiego
1993; idem, Oblicza polskiego dworu, Migut Media 2004; Dwdr — polska tozsamosc,
Wydawnictwo Zysk i S-ka 2012.

3 http://www.dwory-polskie.pl (04.02.2014).
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trybu zycia. Dzisiejsza Arkadia moze znajdowac sie i w dworku, i w prostej
chacie, i na balu arystokraciji.

Wymienione tu jak przyklad zachowania sa w znacznej mierze pré-
bami wskrzeszenia tych mitéw i rytuatéow, ktérych wzorce przechowat
dramat polski XVIII i XIX wieku. Niekiedy byly one réwnie wyidealizo-
wane, jak te dzisiejsze; staraly sie rekonstruowac cos, co juz nie istnialo.
Owczeéni twércy tworzyli krainy utudy, poszukujac azylu i ucieczki od ota-
czajacej ich rzeczywistosci. Przez sto piecdziesiat lat Arkadia stata bowiem
w opozycji do tego, co rozgrywalo sie poza jej granicami. Im trudniejsze
stawaly sie warunki (spoteczne, polityczne, ekonomiczne), tym mocniej
powracal mit. Sytuowane w réznych przestrzeniach utopijne §wiaty trakto-
wac nalezy jako rekompensate braku struktur panistwowych czy jednosci
narodowej; pelnity funkcje konsolacyjna, dydaktyczng, terapeutyczna.

W niniejszym tekscie interesujg mnie rézne ksztalty i formy Arkadii,
ktére mozna odczytaé w dramatach tamtego okresu, a takze dyskusje
z mitem, proby skutecznego zakwestionowania jego sity, az po catkowita
rewizje jego tresci, przeprowadzong w utworach z przetomu XIX i XX
wieku. Zdecydowalam sie na tytul Arkadia pod wulkanem, gdyz wydaje
mi sie, ze marzenie konstytuuje sie zawsze ,wobec” czegos$, ,przeciw”
czemus, stanowi reakcje na ,brak”, a tym sposobem moéwi tez wiele o le-
kach i obawach tych, dla ktérych buduje rodzaj schronienia przed ztem
$wiata. Wulkan i Arkadia to zatem znaki dychotomii, ktéra naznaczyta
zycie narodu w nieobecnej na mapach Polsce. Proba wytworzenia iluzji
wbrew zagrozeniu prowadzilta do powstania szeregu rozmaicie sytuowa-
nych opozycji: wnetrza i zewnetrza, gdzie to, co wewnatrz, oznaczato
bezpieczenistwo i spokdj gwarantowane przez izolacje, podczas gdy na
zewnatrz rozgrywaly sie wojny, kataklizmy, toczono zaciete walki. Mozna
to ujagé w formie silnie obecnego w 6wczesnej dramaturgii toposu Domu
(szlacheckiego dworu, krolewskiego patacu badz chlopskiej chaty) jako
przestrzeni codzienno$ci, rodziny, szczescia i normalnos$ci oraz prze-
ciwstawianego mu $wiata historii, wielkiego teatru polityki tuz za jego
oknami.
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Ta opozycja byta w dramacie X VIII i XIX wieku na przemian ustana-
wiana i dekonstruowana. Z jednej strony istniata bowiem silna tendencja,
by za wszelkg cene zachowad pozory normalnosci, utrzymac autonomie
przestrzeni domowej. Z drugiej — natychmiast demaskowano je jako fatsz
i $mierciono$ng iluzje. Te dwa przeciwstawne kierunki bede chciata poka-
zaé na przykladzie tworczosci Aleksandra Fredry i Juliusza Stowackiego.
Interesuje mnie przede wszystkim to, jak ci tworcy budowali mit Arkadii
lub jak uzmystawiali jego iluzyjnos¢. Nalezy pamigtac o tym, ze to wlasnie
tarcie pomiedzy tu i tam (lub jego brak) pozwalato ten obraz ukonstytu-
owac lub zburzy¢. Dlatego akcentowac bede miejsca przeciecia, spotka-
nia dwoch $§wiatéw; momenty zderzenia Domu z osaczajaca go wroga
przestrzenia. Te zloZone, nie do konica jednoznaczne i niewinne relacje
budowaty bardzo czesto konflikt dramatyczny, stajac sie nie tylko ttem,
lecz wrecz samym sednem intrygi i pretekstem do szerszych diagnoz.

Interesowad mnie réwniez bedzie to, jakie reakcje wobec zagrozenia
przechowatl dramat tamtego okresu. Jak dziataty mechanizmy wyparcia/
oswojenia/ucieczki/konfrontacji, ktére pozwalaty zachowaé normalnos¢
w cieniu wulkanu. Te scenariusze tak samo zalezaly od sytuacji na ze-
wnatrz, jak spokéj Domu zalezat od wydarzen politycznych w XVIIT i XIX
wieku — od zrywoéw niepodleglosciowych, walk powstaniczych, represii,
rebelii chiopskich, ale tez kryzyséw ekonomicznych. Jak zatem wyglada
Polska pomiedzy Arkadia a Wulkanem?

ARKADIA OSWIECONYCH

eatr publiczny w Polsce od poczatku swego istnienia znajdowat sie

pod jurysdykcja krola. Pierwsza scena zawodowa powstata z jego ini-

cjatywy, byta przez niego subwencjonowana i kontrolowana. Krél spra-
wowal nadzér nad repertuarem poprzez swoich inspektoréw. Dobrochna
Ratajczakowa okresla pierwszy w Polsce teatr zawodowy jako
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teatr narodowy, klasycystyczny i o§wiecony, profesjonalny i publiczny, pozosta-
jacy pod opiekg tronu, uznany przez spoteczenistwo, ktdrego jest wlasnoscia.
Taki teatr musiat zacza¢ dba¢ o wlasny moralny obraz w oczach spoteczenstwa,
jezeli mial by¢ oficjalny i jezeli miat edukowad nar6d+.

Teatr o§wieceniowy dziatal zatem jako instytucja edukacyjna, ktérej funk-
cja dydaktyczna wigzala sie z programem krélewskiego obozu reform,
wspierajac polityke monarchy. Teatr narodowy propagowat reformy — po-
wstat jako teatr antysarmacki, o§wieceniowy i postepowy.

Zwolennicy reform, skupieni wokét ,Monitora” i reprezentujacy sta-
nowisko Stanistawa Augusta, Arkadie widzieli w o§wieconej monarchii,
ktora stac sie miata Polska stanistawowska. Repertuar podporzagdkowany
tej ideologii zwalczal przejawy sarmatyzmu i relikty systemu feudalnego,
promowal reformy instytucji paiistwowych, tolerancje religijna i styl zy-
cia wzorowany na cudzoziemskim modelu (przede wszystkim francu-
skim). Do typowych postaci 6wczesnych komedii nalezal nowoczesny
wyksztatcony szlachcic przeciwstawiony Sarmacie w kontuszu, ktory
hotdowal dawnym zabobonom. Wzorcem dla tego rodzaju komedii stato
sie Matzeristwo z kalendarza (17606) Franciszka Bohomolca. Satyrycznego
rozmachu nabrat konflikt fraka i kontusza w takich pézniejszych sztukach
tego jezuity, jak Marnotrawca (1766), Staruszkiewicz (1766), Ceremoniant
(1766), Pijacy (1767), Monitor (1767), Pan Dobry (1767), Czary (1774).
Bezpardonowo pietnowal w nich wady stanu szlacheckiego, ktére jesz-
cze niedawno akceptowat i doceniat jako autor komedii szkolnych. Zwrot
w postawie Bohomolca jasno dowodzi, ze jesli chcial wystawiac na naro-
dowej scenie, musiat podporzadkowac sie ideologii obozu rojalistycznego
i stac si¢ glosicielem nowego programu.

Dwor szlachecki w komediach, przedstawiany ,na teatrum” gtow-
nie jako siedlisko ciemnoty, zabobonu i zacofania, znajduje sie w opo-
zycji do dworu krolewskiego. Taki jego obraz odnajdziemy na przykltad

4 Dobrochna Ratajczakowa, Komedia oswieconych 1752-1795, Wydawnictwo Naukowe
PWN 1993, s. 64.
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w Czarach Bohomolca i Sarmatyzmie (1785) Franciszka Zabtockiego.
W obu komediach gtéwnym celem ataku staje sie ,szlachcic na zagro-
dzie”, ktory personifikuje gtupote, konserwatyzm, nietolerancje, ksenofo-
bie, nalogi, schematy myslowe, okrucienistwo wobec chtopéw. Krytyczne
spojrzenie obu autoréw podkreslajg nazwiska znaczace ich bohateréow
negatywnych (Guronos i Burzywoj u Zablockiego; Kreciwas i Dragajto
u Bohomolca) oraz skontrastowanych z nimi bohateréw o$wieconych
(Radomir, Skarbimir u Zabtockiego; Mitogost, Lubistaw u Bohomolca).
Wedlug Zbigniewa Raszewskiego Sarmatyzm byl wrecz paszkwilem na
prowincjonalng szlachte, co nie przysporzylo autorowi uznania (gléwnie
szlacheckiej) publiczno$cis. Juz za chwile Zabtocki narazil sie zresztg
samemu krélowi, kiedy w 1787 roku wystawil aluzyjna komedie Krél
w kraju rozkoszy. Utwor Zabtockiego, odkryty dopiero w 1960 roku, to
oryginalna i unikatowa dyskusja z ,Arkadig oswiecona”. W czerpiacej
z tradycji dell’arte komedii zapustnej Zabtocki pokazat Kokanig, kraj
obfitosci i rozkoszy, ktérym rzadzi niefrasobliwy i prézny monarcha,
noszacy cechy przypominajgce Stanistawa Augusta. Zaprezentowany
w komedii obraz tatwo mozna odczytac jako odbicie w krzywym zwiercia-
dle wymarzonej przez reformatoréw Arkadii. To kraina na opak w ktorej
prym wiodg uciechy cielesne i potrzeba zaspokojenia brzucha. Utwor
Zablockiego nosi wyrazne cechy antydworskiej satyry, co wedtug Janiny
Pawlowiczowej wskazywalo na sympatie autora i jego przychylnos¢ dla
antykrélewskiej opozyciji, ktora formowata sie przed Sejmem Wielkim®.
Zablocki wykorzystal konwencje komedii karnawatowej, z typowymi
dla niej chwytami — $wiata na opak, motywu ,z chtopa krdl” czy jedno-
dniowego krola — co pod pozorem zabawy i karnawalowego btazenstwa
umozliwito mu wiekszg swobode w wyrazaniu krytyki. Czujna cenzura
po trzech inscenizacjach zdjeta jednak sztuke z afisza.

5  Zob. Zbigniew Raszewski, Krdtka historia teatru polskiego, Patistwowy Instytut
Wydawniczy 1977, s. 69.

6 Zob. Franciszek Zablocki, Krél w kraju rozkoszy, oprac. Janina Pawlowiczowa,
Ossolineum 1973.
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Stworzony przez poete obraz strywializowanej Arkadii odstania
pustke tego swiata i jego... nude. Nieoczekiwani goscie wprowadzajg za-
met w fantastyczny swiat sylfow, salamander i gnoméw oraz ,,rozkosznego
krola”, ktory daleki od spraw poddanych rzadzi w swoim lukrowanym
patacu. Perypetie wokét zaczarowanego pierécienia obnazaja grubianstwo
iprostactwo Krola, gltupote jego ministréw i gorzki smutek arkadyjczykéw.
»Szalenstwo jest odpowiedzig na szalenstwo”” — pisata Ratajczakowa.
Gamon, ktory zasiadl na tronie, podwazyt krélewski autorytet i o§mieszyt
majestat wladcy. Jego rzady, ktére zaczynajg sie od kuchni i piwnicy, nie-
wiele r6znig sie od panowania ,rozkosznego kréla”, ktory przede wszyst-
kim dbat o swoje podniebienie i toze. Szczescie tej Arkadii wyraza sie
w obfitosci jedzenia i picia, zabawie i rozrywkach, leniuchowaniu i uciesze
erotycznej. Nie ma tu sadéw, nie ma tez potrzeby prowadzenia polityki,
gdyz kazdy dostaje to, czego pragnie. ,Wysoka Arkadia i niska Kokania
stanowity przeciez dwa lustrzane wcielenia mitycznej krainy obfitosci.
Zabtocki zongluje dwoma obrazami raju w parodystycznym i satyrycz-
nym celu”® — wyja$nia Ratajczakowa. W scenie finatowej czarodziej Alzor,
sprawca calej intrygi, poucza o wyzszosci rozumu nad zmystami i tak
napomina wladce:

Krolu najjasniejszy,

Badz nie tak popedliwy, badz skromny, grzeczniejszy,
SiedZ na swoim, tak jake$ siedzial, majestacie

Z korona, ztotym jabtkiem, z berlem i w szartacie,
Wszystko to ci powracam na lepszy uzytek,

Ale aby cie kochat i czcit naréd wszytek,

Daj z siebie wizerunek w tym, co czyni meza,

A nawet bohatyra... kto siebie zwycieza¥.

W jego stowach publiczno$é bez trudu odczytywata aluzje do rzadéw
Stanistawa Augusta — Alzor wypowiadat nauke przeznaczong dla dworu

7 Dobrochna Ratajczakowa, Komedia oswieconych 1752-1795, s. 293.
8 Ibidem, s. 295.
9 Franciszek Zabtocki, op. cit., s. 108.
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i ministrow, ktora jednak przychodzita za p6Zzno i Zabtocki doskonale zda-
wat sobie z tego sprawe. W finale jego komedii przenikliwy btazen Barasz
mowi, ze nie ma juz szans na zgode w narodzie. Wewnetrzne konflikty
staly sie juz tak widoczne, ze wlasciwie ze sceny mogta pasc tylko po-
nura diagnoza dotyczaca upadku Rzeczypospolitej. Umizgi ,rozkosznego
kroéla” do infantki trebizondzkiej Ludwili bez trudu odczytywano jako
aluzje do ulegtosci Stanistawa Augusta wobec carycy Katarzyny. W roku
premiery komedii Krol w kraju rozkoszy polski krél pojechat do Kaniowa
na spotkanie z Katarzyna II, by ostatecznie potwierdzi¢ rosyjsko-polskie
przymierze i przypieczetowac los Rzeczypospolitej.

»SWIATEM UCZYNIC NAJMNIEJSZA ZAGRODE”

dnoszjc sie do sytuacji po rozbiorach, German Ritz pisat:

Polska reaguje na utrate paristwowosci wybuchem narodowej wyobrazni,
przy czym idea projektu dynamizuje i intensyfikuje samo zjawisko. W tym
projektowaniu nowej Polski p6Zne o$wiecenie spotyka si¢ z romantyzmem.
Projekt karmi sie pamiecia o upadtej Rzeczypospolitej i my$la polityczna
6wezesnej Europy. (...) Obrona wlasnej tozsamog$ci moze by¢ skuteczna tylko
przez odwotanie do dawnej Rzeczypospolitej i niemal bez wyjatku ima sie
tego sposobu. (...) Praca pamieci nie narusza przy tym o§wieceniowej krytyki
sarmatyzmu, lecz raczej ja wymija albo umieszcza w nawiasie. Sarmacko
zabarwiona praca pamieci zaczyna sie dla romantyzmu zwlaszcza po klesce
powstania listopadowego i stanowi gléwna podstawe nowo projektowanych
mitéw historycznych'.

Kardynalnym mitem, ktory zostal ozywiony w okresie zaboréw, jest mit
polskiego dworu. Jego trwato$¢ analizowata Dobrochna Ratajczakowa
w ksigzce Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, gdzie wykazala, ze

10 German Ritz, Poeta romantyczny i nieromantyczne czasy. Juliusz Stowacki w dro-
dze do Europy — pamigtniki polskie na tropach narodowej tozsamosci, ttum. Malgorzata
Lukasiewicz, Universitas 2011, s. 184-185.
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przetrwat on az do czaséw dwudziestolecia miedzywojennego (dramaty
Morstina, Stonimskiego, Lechonia), a zneutralizowanie ,czaru dworu”
udalo sie dopiero Witkacemu w dramacie W matym dworku™.

Eskapistyczna utopia ziemianskiego dworu, ktéra zdominowata litera-
ture dramatyczng lat niewoli, byta ratunkiem w powszechnym kryzysie,
obrona przed zagrozeniem zewnetrznym, a jednocze$nie wyparciem
iignorowaniem §wiata za oknem. Dwor, ktérego kanoniczny obraz utrwa-
lit Mickiewicz w Panu Tadeuszu, stal si¢ alternatywng przestrzenis, ,od-
zwierciedlat 6wczesng koniecznosc zycia «obok», wlasnie na wsi™?. Stat
sie antidotum na zlo i cierpienie, przeciwstawiat sie §mierci. Egzystencja
dworkowa w literackim przetworzeniu, ktéra wiele zawdzieczata sen-
tymentalizmowi i tradycji romantycznej idylli, wyrazata tesknote za
normalnoscia, stanowila probe stworzenia krainy szczesliwosci i fadu
w oparciu o state moralne zasady, ugruntowane w patriarchalnym po-
rzadku, szacunku do ziemi, codziennych rytuatach, bogobojnym zyciu,
staroszlacheckich cnotach. Rytm codzienno$ci wyznaczat cykl przyrody,
niezalezny od biegu historii. , Ten dwér szlachecki — pisala Ratajczakowa
- zyje lekko i przyjemnie. Przede wszystkim w rézny sposéb bawi sie,
przyjmuje gosci, $wietuje rocznice familijne, ucztuje, poluje i sie kocha™.
Obraz sielankowego zycia we dworze, tak trwaty na scenie polskiego te-
atru, petnit funkcje konsolacyjna i terapeutyczna.

Byta to rzecz jasna fikcja teatralna — przedziwne pogranicze basni, idylli,
komedii obyczajowej, §wiadome swojej sztucznosci, zwykle pragnace zapo-
mnie¢ o historycznych realiach, apelujace do dobrej wiary widowni i zarazem
te dobra wiare podtrzymujace'.

Szczegoblnie mocno topos dworu zaistnial w komedii. Jak podkreslata
Ratajczakowa, ,funkcja gatunku jest tu oczywista. Dzieki prawom
11 Dobrochna Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, Wiedza o Kulturze

1994, . 130.
12 Ibidem, s. 5.
13 Ibidem, s. 49.
14 Ibidem, s. 8o.
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komedii powstajg utwory wzruszajace, ale pelne pogody, krytyczne
(nieco), ale zabawne i swojskie, (...) w ktoérych wybidrczo traktuje sie ma-
teriat obyczajowy, wtapiany w jasng tonacje tekstow”s.

Za straznika, propagatora i odnowiciela tej tradycji nie bez przy-
czyny uznaje sie komediopisarza — Aleksandra Fredre. Alina Witkowska
zauwazala:

Fredro przyswoil sobie wiele ze §wiatopogladu idylli, formulowanego u nas
przez Kazimierza Brodziriskiego, wraz z zasada szczes$cia w ograniczeniu,
w §wiadomym wyborze warto$ci dostepnych cztowiekowi. U Fredry wszakze
nastepuje znamienna konkretyzacja szczesliwej przestrzeni i czasu domo-
wej idylli. To dworek szlachecki. Wszystkie wybitne komedie Fredry przed
jego zamilknieciem — z wyjatkiem Dozywocia — rozgrywaja sie w tej wlagnie

przestrzeni, nigdy blizej nie konkretyzowanej, gdyz nie szczegblnos¢, lecz
16

typowos¢ dworu okazuje sie istotna'™.
Dwor byl schronieniem dla najwazniejszych dla Fredry warto$ci: spetnio-
nej mitosci, zycia rodzinnego, przyjazni, fadu. Stal si¢ centrum $wiata,
o czym $wiadczy wymownie marzenie Gucia ze Slubéw panietiskich:
,Swiatem uczyni¢ najmniejsza zagrode,/ Tam mie¢ cel zycia i zycia na-
grode” (akt IV, sc. 3). Dwor u Fredry, na zasadzie synekdochy, staje si¢
Polska w skali mikro, skarbnicg narodowych pamiatek, ostoja wartosci,
kolebka sarmackiego narodu. Fredro utrwalil mit ,dworu-matecznika
prawej polskosci, swoista arke narodowego obyczaju™?. To dwér mito-
logizowany i sakralizowany, symbol wladzy nad dookolng przestrzenia,
zakre§long przez inne dwory i ko$ciét. German Ritz, opisujac sytuacje
szlachty w XIX wieku, zauwazyl:

Szlachecka kartografia bazuje na patacach i ko$ciotach. Przestrzen staje sie
swojska za sprawg wspélnej przynalezno$ci do stanu szlacheckiego i do religii

15 Ibidem.
16 Alina Witkowska, Ryszard Przybylski, Romantyzm, Wydawnictwo Naukowe PWN
1998, s. 559.

17 Dobrochna Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, s. 41.
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katolickiej. Swoim miejscem w tej przestrzeni wspomnien jednostka po§wiad-
cza istnienie niewidzialnej Rzeczypospolitej, niejako stwarza ja*®.

Goscinno$¢ (podréze od dworu do dworu i zgodne relacje z sgsiadami)
oraz wspdlnie wyznawana religia budowaty wedtug Ritza tozsamosc pol-
skiej szlachty. Dokladnie o tym samym pisata Ratajczakowa: ,Dwor (...)
oferowat swym mieszkancom bytowanie w niezmiennym uniwersum,
ktérego centrum wyznaczal, egzystencje w tacznosci z mieszkancami
innych dworéw, z naturg, z Bogiem™.

Dwor znaczyt tyle, co Polska, szlachta stawala si¢ narodem. Dlatego
w Fantomowym ciele kréla Jan Sowa pisze: ,Nardd polski byt narodem
szlacheckim, wiec tylko i wytacznie los szlachty mégt by¢ podstawa oceny
jakichkolwiek dziatan, stanéw, czy wydarzen spotecznych”°. Dodaje na-
stepnie, ze u podstaw ideologii szlachty polskiej lezat jej charakter agrarny,
przywiazanie do ziemi, stawienie urokéw i wartosci zycia wiejskiego —
przy jednoczesnej deprecjacji zycia miasta (a zatem i mieszczanstwa) oraz
cudzoziemszczyzny. Szlachta zamykala sie w wiejskiej prywatnosci i sta-
wiata interesy wlasnego dworu ponad potrzeby panistwa. Sowa zaznacza:

Wysoko warto§ciowano zycie na wsi, w izolacji od probleméw nie dotykaja-
cych bezposrednio wlasnego gospodarstwa ziemskiego. Z podejrzliwoscia
odnoszono sie do wszystkiego, co przychodzito z zagranicy. Sprzyjata temu
autarkia sarmackiego dworu, ktéry mial swoje sadownictwo, lekarzy, manu-
faktury, sity zbrojne itd. Ta kultura szlacheckiego dworu otoczonego polami
uprawnymi wywarla trwaty wptyw na polska mentalnosc®'.

Wyidealizowana, izolowana przestrzen przechowujaca pamie¢, wiare
przodkow i obyczaje stata sie kwintesencja polskosci. Dlatego tak tatwo
przyszto uczynienie z Fredry pisarza pokroju Sienkiewicza, ustrojenie
jego bohateréw w kontusze i zupany i granie jego sztuk , ku pokrzepieniu

18 German Ritz, op. cit., s. 186.

19 Dobrochna Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, s. 35.

20 Jan Sowa, Fantomowe ciato kréla. Peryferyjne zmagania z nowoczesng formg,
Universitas 2011, s. 263.

21 Ibidem, s. 226.
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serc” przez caty XIX wiek. Stanistaw KoZmian powiedzial, ze te komedie
yuratowaly polski naréd od ogélnej melancholii”>?. Recepcja tworczo-
$ci Fredry uzmystawia, ze juz w XIX wieku widziano w nim piewce
wiejskiej idylli i szlacheckiej przesztosci, ktorg — wedle pdézZniejszego
komentatora, Tadeusza Zeler’lskiego-Boya — objat ,rzewnym i rozgrze-
Szajacym spojrzeniem”.

Idylla dworkowa oddana na ustugi akcji komediowej czesto postugi-
wata si¢ kliszami i stereotypami. Ratajczakowa pisata:

Arkadyjczycy lekcewazg nico$é, samotnos$é, obce sg im wielkie egzystencjalne
rozterki i problemy patriotyczno-narodowe. (...) Dwor jest tu przede wszyst-
kim gniazdem mito$ci, miejscem ,serdecznych gier”, wyrazistych dzieki
przestrzennej izolacji, ktéra sprzyja mitosnym podchodom, stwarza pokusg
wyprobowania wybranego serca, pozwala na migotliwg zmienno$¢ uczug, to
przyciagajac, to odpychajac partneréw>4.

Mitosc¢ jako glowny temat komedii Fredry znalazta idealne miejsce,
w ktorym mogla rozkwitnaé. Uczucia wspblgraly z rytmem przyrody,
sceny mitosne mialy za tlo ogrody, parki, altany w gajach wéréd cicho
szemrzacych strumykow. Nic nie zaktdcato z zewnatrz mitosnych in-
tryg i podchodéw. ,Czy mozna si¢ dziwié, ze w tej sennej atmosferze
bohaterowie objawiajg swg aktywno$c gtéwnie polowaniem?”* — pytata
Ratajczakowa. Przy tym, jak zauwazata, chodzito o polowanie podwoéjne,
bo ,na zwierzyne i dziewczyne”. Najdoskonalsza realizacja dworkowej
idylli mitosnej to oczywiscie Sluby panieriskie — najbardziej arkadyjska
z polskich komedii, w ktérej krytycy dostrzegali utwor ,stricte narodowy”,
o ,2wybitnie swojskim charakterze”, ,wyraz wiecznej polskosci™®.

22 Cyt. za: Barbara Lasocka, Aleksander Fredro. Drogi Zycia, Errata 2001, s. 531.

23 Tadeusz Zeletiski-Boy, Obrachunki fredrowskie, Pafistwowy Instytut Wydawniczy
1950, s. 184.

24 Dobrochna Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, s. 49-50.

25 Ibidem, s. 52.

26 Zob. ibidem, s. 55-56.
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Paradoksalnie jednak, jeszcze za zycia oskarzano tez Fredre o eska-
pizm, unikanie wielkich tematow, horyzont widzenia ograniczony ptotem
dworskiej zagrody, rozmijanie sie ze swoim czasem, oddanie pioéra na
stuzbe blahych tematéw i konwencjonalnych schematéw. Fredro czy-
tany przez pryzmat dramatéw emigracyjnych i poezji romantycznej mogt
wydawac sie anachronicznym gawedziarzem pokroju autora Pamigtek
Soplicy. ,Talent Fredry rozminat sie zaréwno z wielka literaturg emigra-
cyjna, jak i z krajowymi aspiracjami romantycznymi”” — podsumowy-
wala Barbara Lasocka. Fredro byl, wedlug Leszka Dunina-Borkowskiego
i Wincentego Pola, pisarzem lokalnym, a jego spojrzenie ograniczalo sie
do probleméw galicyjskiej prowingji.

Wyplynely wobec niego dwa przede wszystkim typy zarzutéw.
Pierwszy dotyczyt schematycznosci wynikajacej z konwencji gatunku
komediowego, drugi natomiast — drazniacy szczegélnie pdzniejszych
interpretator6w — dotyczyt apolitycznos$ci jego dramatéw. Proba zaprze-
gniecia go do stuzby w imie ideatéw narodowowyzwoleniczych i pobudza-
nia uczud patriotycznych czesto rodzita do$¢ kuriozalne interpretacje.
Zaangazowani krytycy usitowali ratowac Fredre przed nim samym, wy-
dobywajac na przyktad aluzje polityczne, ukryte rzekomo w jego utwo-
rach. Celowal w tym Eugeniusz Kucharski, a takze Stanistaw Pigon
jako redaktor wydania Pism wszystkich. By poda¢ kilka przykladow:
Edmund z Ciotuni jest wedtug Kucharskiego niedobitkiem z powsta-
nia listopadowego, ktéry chroni sie incognito przed fala represji na wsi
w domu Aliny?%; hulanki Leona Birbanckiego to zalewanie robaka po
klesce 1831 roku; Ludmir i Wiktor z Pana Jowialskiego jako byli Zoinierze
korpusu Dwernickiego przedarli si¢ bez paszportow do Galicji; maska-
rada turecka w tej samej komedii nosi wyrazne cechy aluzji do Austrii
epoki Metternicha; Karol z Wielkiego cztowieka do matych intereséw to

27 Barbara Lasocka, op. cit., s. 303.

28 Wiecej na ten temat zob. Stanistaw Pigon, Co tu klopotu z tg , Ciotunig”, [w:] idem,
Wigzanka historycznoliteracka. Studia i szkice, Panistwowy Instytut Wydawniczy 1969,
s. 161-171.
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eks-powstaniec z 1863 roku; natomiast Alfred z Pierwszej lepszej przezywa
depresje po klesce Napoleona. Doszukiwanie sie w komediach drugiego
dna i politycznych aluzji wskazuje na fakt, ze krytycy szczelne izolowanie
Arkadii uwazali za gest niedopuszczalny i niezrozumiatly. Juz szybciej
gotowi byli je czytac jako satyre i zakamuflowang wizje upadtej Polski,
czego dowodzi recepcja Pana Jowialskiego. Batalia, jaka rozgorzala wokot
tej komedii, stanowi w istocie batalie o polski dwor, zadania literatury
i powolanie pisarza, o jego prawo do zycia ,obok ™. Izolacja Jowialskiego
i jego rodziny od spraw publicznych byta dla Eugeniusza Kucharskiego
grzechem niewybaczalnym, ,cata stodycz «narodowej przeszlosci», uoso-
bionej w Jowialskim, wydawata sie, jesli nie narodowsa haribg, to w kaz-
dym razie narodowsa klgtwa”°.

Za najwiekszg wine Fredry uwazano zas to, ze Pana Jowialskiego na-
pisal na poczatku 1832 roku. Motywacje swojego ataku Kucharski sfor-
mutowal, piszac o Galicji tamtego okresu:

Jak ciezkie byty tu warunki umystowego zycia, o tym $wiadczy wedréowka
na emigracje jednostek nieprzecietnych, o tym §wiadcza ustawiczne pro-
cesy polityczne i przepelnione wiezienia u Karmelitéw, w Kufsteinie i na
Grajgorze. Tryb zycia szlachty musial w tych warunkach ograniczac sie do
czterech $cian swego dworu i do kopcoéw granicznych swego dominium. (...)
W tym oderwaniu od wspoéiczesnego zycia, w zasklepieniu si¢ wytacznym
w$réd $cian domu, w tym kurczeniu sie aspiracji do ,domowych pozytkéow”
wyradzal sie (zwlaszcza przy zamoznosci i beztrosce materialnej) niepokaznie
i niedostrzezenie objaw zycia pozornie niewinny, stodki i mily, a w istocie

29 Zob. np. Eugeniusz Kucharski, Fredro a komedia obca. Stosunek do komedii whoskiej,
Krakowska Spétka Wydawnicza 1921, s. 85-88, 180-185, 242-243; Ignacy Chrzanowski,
O komediach Aleksandra Fredry, Akademia Umiejetnosci 1917, s. 283-289; Stanistaw
Pigon, W pracowni Aleksandra Fredry, Panistwowy Instytut Wydawniczy 1956, s. 178-
183; Kazimierz Wyka, Wstgp, [w:] Aleksander Fredro, Pisma wszystkie. Komedie: seria
pierwsza, oprac. Stanistaw Pigon, t. 1, Paiistwowy Instytut Wydawniczy 1955, s. 124-129;
Tadeusz Zeleniski-Boy, op. cit., s. 271-286, 314-316 i nn., Mieczystaw Inglot, Komedie
Aleksandra Fredry. Literatura i teatr, Ossolineum 1978, s. 120-141; idem, Swiat komedii
fredrowskich, Ossolineum 1986, s. 46-50.

30 Eugeniusz Kucharski, op. cit., s. 184.
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wrog jego przysiegly i nieubtagany, toczacy jak grzyb tworcze pedy zycia:
kwietyzm. Gdzie$ tam daleko, za granicznymi stupami, tworzyly sie nowe
formy zycia, wrzata wytezona praca, rozgrywaly sie zapasy o chleb dla ciata
i o chleb dla duszy, stawaty do walki narody cate, by stwierdzi¢ swa moc lub
swe prawo do zycia — a tutaj kwitneta spokojna, zaciszna wegetacja dobrodusz-
nych, u§miechnietych siewcoéw zboza lub tylko jego zjadaczy®.

W obliczu kleski powstania listopadowego sielanka Pustakéwki wydawata
sie krytykom haniebna, a gest autora Pana Jowialskiego niegodng patrioty
ucieczka od tematyki narodowe;j.

W péznej fazie tworczosci Fredro przewrotnie siegnat do tematu
polityki, jednak — co znaczace — akgji tego utworu nie umiescit juz we
dworze, nie umiescit jej nawet w Polsce. W Rewolwerze, komedii z 1861
roku, akcja toczy sie w Ksiestwie Parmy, rzadzonej przez tyrana i stu-
zalca Austrii, Karola III. W komedii nazywanej wprost przez krytykow
»aluzyjng” (na przyklad przez Mieczystawa Pawlikowskiego, Stanistawa
Pigonia, Stanistawa Balickiego), Fredro odstonil mechanizmy dziatania
wladzy wobec malego czlowieka. Atmosfera strachu, widmo przestuchan
i represji, obawa przed szpiegami i donosicielami napedza intryge tego
politycznego dramatu. To wlasciwie jedyna sztuka Fredry, w ktérej mozna
doszukiwac sie uzasadnionych aluzji politycznych do sytuacji 6wczesnej
Polski. W okresie jej powstania nasilila sie¢ w Galicji fala terroru. Fredro
w efekcie represji po powstaniu wegierskim, w ktérym brat udziat jego
syn, zostal oskarzony o zdrade stanu. Przyczyna postawienia go w stan
oskarzenia byt donos i obciazajace go zeznania mieszkaficéw Rudek oraz
—jak podkresla Barbara Lasocka — ,zwykta ludzka zawis¢”. W latach 1852-
1854 toczylo sie przeciwko niemu postepowanie, ktére grozito powaznymi
konsekwencjami. Pisarz przyjezdzatl do Lwowa na regularne przestucha-
nia i konfrontacje ze §wiadkami. Sprawe ostatecznie umorzono3. Jak
wspomina cérka pisarza, ludzie ogarnieci strachem przestali bywac na

31 Ibidem, s. 180-181.
32 Zob. Barbara Lasocka, op. cit., s. 433-437.
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Chorazczyznie, ustaty wizyty sasiadow, Fredrowie zostali opuszczeni
izostawieni wlasnemu losowi — ,w domu bylo smutniej niz podczas wojny
wegierskiej”. Stan zagrozenia i leku o siebie oraz bliskich, donosiciel-
stwo, matoduszno$c i tchorzliwosc ludzka, ktore ogladamy w Rewolwerze,
znal zatem autor z wlasnego doswiadczenia.

Ten przyklad pokazuje, ze Fredro nie unikal tematyki politycznej,
ale usytuowat ja poza dworem, w ktérym sam w ostatnim okresie zycia
szukat schronienia i izolacji. Przestrzenia jego tak zwanych po$miert-
nych komedii, pisanych do szuflady, przestal juz by¢ dwor szlachecki.
Ich akcje umiejscowit pisarz w miescie, na stacji kolejowej, postoju dyli-
zansu — jednym stowem poza granicami szlacheckiej Arkadii. Czy zatem
Fredro jest wspottworcy jej mitu? Wydaje sie, ze tak — i cho¢ umial na nig
patrzec krytycznie i zto§liwie, to jednak ta cata menazeria ludzka, ktorg
portretowal, jej wady, lekkomyslnos¢, gtupota pochodzity z tego mitu.
Jak pisze Witkowska: , Zjawiska te traktowat Fredro bez zniecierpliwienia
jako $§mieszno$¢ zwigzang z formami zycia i ludzka naturg. Ani grozna,
ani burzaca spokojny «zakres» szlacheckiego losu™+*. Bo cho¢ odstaniat
przywary szlacheckie, tropil intrygi, pietnowat wady, to w jego sztukach
znalazta jawny wyraz wpajana mu od dziecka ideologia szlachecka. Taka
recepcje umocnit dziewietnastowieczny teatr, ktéry traktowat komedie
Fredry jako swoisty rezerwat szlacheckosci, zmitologizowanej wiejskosci
i stonecznej swojsko$ci dworu.

33 Zofia Szeptycka, Wspomnienia z lat ubiegtych (rkps. w Ossolineum), cyt. za:
Objasnienia, [w:] Aleksander Fredro, Pisma wszystkie. Komedie: seria druga, t. 9, s. 384.
34 Alina Witkowska, Ryszard Przybylski, op. cit., s. 560.
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»--ZA TEATRU KURTYNA / LUDZIE LEPSI ZA KRAJ GINA”

emat fasadowosci dworku i iluzorycznosci marzen o nim jako

o schronie i ostoi polsko$ci podjat w niektérych swoich dramatach

Juliusz Stowacki. Demaskatorski ton pobrzmiewa przede wszystkim
w Fantazym (1841-1844), Horsztyriskim (1835) i Snie srebrnym Salomei
(1843). Dochodzi w nich réwniez do zderzenia wnetrza i zewnetrza,
przestrzeni dworkowej codziennosci i przestrzeni historii, ktéra pomaga
autorowi ten mit podwazy¢.

Dworek Respektow w Fantazym Stowacki catkowicie skompromitowat,
pokazujac go jako przestrzen sztucznosci, teatralnej gry i udawanych
zachowan. To zaledwie nieudolna stylizacja na Arkadie (ze stadkiem kéz
i przygrywajacym im pastuszkiem pod zepsutym wodotryskiem), ktora
w istocie gnije od §rodka. Przypomina teatralng, konwencjonalng sceno-
grafie. To wytacznie dekoracja, co od razu demaskuje Fantazy, kiedy gosci
w nim po raz pierwszy. Zwraca sie wtedy do Rzecznickiego:

Widziate§ wasan, jakie w przedpokoju
Hamadryjady, Laokonty, Psylle

W ojca Adama przenajswigtszym stroju
Stoja z lokajstwem w zgodzie... A nie tyle
Lokajow... ile posagow... a wszyscy
Postaci wiekszej nizli chce natura®.

Hrabina okazuje sie aranzerka przestrzeni, ktorg chce zaimponowac go-
Sciowi — ustawia ,chtopieta, ktore koszyki ploty”, zencoéw (choc pszenica
pozeta), rybaka nad oczkiem wodnym, kozy na skatach i starego Antona
pod wierzbg (s. 343-344). Jest rezyserem-amatorem, ktéry kreuje prze-
strzen dworku zgodnie z sentymentalng moda.

35 Juliusz Stowacki, Fantazy, [w:] idem, Dzieta wybrane, t. 4, Dramaty, Ossolineum
1983, s. 339. Wszystkie cytaty z dramatu za tym wydaniem, numer strony w nawiasie.
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Dwor popadt w ruine, a teatralne makiety probuja to ukryé. W steatra-
lizowanym dworze mieszkajg aktorzy. Kazdy nosi maske i gra, by co$ dla
siebie ugrac lub kogo$ przechytrzyc. Tym swiatem rzadzi pozér, a jego
mieszkancy uwiklani sg w konwencjonalne schematy romansowe (panna
na wydaniu, konkurent, pojedynek, malzenskie targi, odepchnieta ko-
chanka). Dochodzi nawet do zainscenizowanego porwania. Przewrotnosé
Stowackiego polega na tym, ze czyni z tej gry naczelny temat i daje boha-
terom $§wiadomos¢ ich teatralnej egzystenciji. Swiadomy jest jej nie tylko
Dafnicki, ktéry wkracza do dworu w masce naiwnego i nie§wiadomego
intrygi (,za dziecigcia / Ujde i dam sie wszystkim za nos wodzi¢” — méwi
do Rzecznickiego, s. 339), ale i inni bohaterowie, ktérych wypowiedzi
akcentujg podwoéjnosc¢ zycia. Metaforyka teatralna pojawia sie w ustach
Idalii (ktora ,chciata aktorka by¢ — i podtug $wiata / Falszem dopomoc
sobie na tej ziemi”, s. 435), Jana (,O! jakzebym dzi$ te lalki wywracat /
I tym $wiatowym ludziom zajrzat w twarze”, s. 383), czy Majora, ktory poze
i samobdjczg probe Fantazego komentuje krotko: , Ot i teatry!” (s. 431).
Kazdy z bohateréw okazuje sie ,p6t Polakiem / A pét aktorem” (s. 413),
kazdy prébuje nasladowad co$, czym nie jest, wej$¢ w role, ktéra zapewni
mu sukces. Wedlug Wiodzimierza Szturca gtéwny temat Fantazego to
,kopiowanie wzorca™®, co sygnalizuje pierwotny, nadany prawdopodobnie
przez Stowackiego, tytut Nowa Dejanira. Bohaterowie nieudolnie i z mier-
nym skutkiem wchodzg w role Dejaniry (falszywa — Idalia, faktyczna —
Rzecznicka), Heraklesa (Fantazy, Rzecznicki) i Nessosa (baszkir). Lecz ,mit
nie zostal w ogole wykorzystany, bowiem Nessus zyje nadal, Herakles nie
plonie (moze si¢ tylko nieco czerwieni)”, dlatego Stowacki zdotat pokazac
»mato$c i iluzoryczno$c $wiata wobec wzorca, ktéry uparcie nasladuje”.

Mozna jednak dostrzec, ze mamy w Fantazym do czynienia z kopio-
waniem réznych wzorcow, czesto wrecz ze sobg sprzecznych. Znajduje

36 Zob. Wiodzimierz Szturc, Nowa Dejanira i stary Nessus, [w:] idem, Archeologia
wyobrazni. Studia o Stowackim i Norwidzie, Universitas 2001, s. 109-118.
37 Ibidem, s. 117-118.
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sie wsrdd nich z pewno$cig wzorzec szekspirowski (Fantazy i Idalia w ro-
lach kochankéw z Werony, sam Fantazy jako Hamlet usitujacy zastawic
putapke na myszy). A takze byroniczny (,lakier byronski”, ktéry pokrywa
tego dandysa-podréznika i poszukiwacza wrazen), sentymentalno-sielan-
kowy (Respektowie, Diana, Stella) i romantyczny (Idalie charakteryzuje
tytulowy bohater jako ,rodzaj pani Staél”, ,ktéra by dala dzis... dziesied
lat zycia / Za jaka scene glo$ng i tragiczng. / Jej trzeba rany... Usta ma
do picia / Trucizny”, s. 363-364).

Wszystkie te wzorce Stowacki o$§miesza, kompromituje i zderza
z wzorcem patriotycznym i etosem powstanczym, reprezentowanym
w dramacie przez Majora i Jana. Major to dekabrysta, a Jan to uczestnik
powstania listopadowego, potem zestaniec wcielony karnie do armii car-
skiej. Ich dziatanie zrzuca z innych maski, u§wiadamia im ich wtasna
nico$¢. Dwoch najwiekszych pozerdéw i pozorantow zmienia sie pod wpty-
wem wydarzen sprowokowanych przez zotnierzy. Rzecznicki na wiesc
o porwaniu zony, pod wpltywem wstrzasu — okazuje sie cztowiekiem, co
nastepujaco komentuje Idalia:

Przeciez — czlowiek!

Gdy bdl mu wszystkie zeby powyrywal,
Zacierpial sercem, krwia... i trysnat z powiek
Iskrg cztowieka... (s. 409)

Natomiast Fantazy pod wplywem §mierci Majora przezywa ponowne
narodziny: ,Przez te §mier¢ tak krwawg i cilemng / Jestem czlowiekiem
(s. 449). W obu przypadkach wida¢ wyraznie ,aktora”

”

ochrzczonl...
przeciwstawionego ,cztowiekowi”. Dopiero wstrzasajace wypadki obna-
zaja prawdziwe oblicze bohateréw i wyzwalajg ich z gry, udania i obtudy.
Wedtug Szturca §mier¢ Majora to moment iscie katartyczny — przynosi
oczyszczenie, i jedynie Major realizuje heroiczny wzorzec Nessosa®®. Jego
krew staje si¢ Zrédtem przemiany Fantazego.

38 Zob. ibidem, s. 115, 118.
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Zamknieta enklawa podolskiego dworu w wyniku zderzenia z wystan-
nikami historii ujawnia cala swoja fasadowosc oraz fikcyjnosé przyjetych
przez bohateréw rol. Melodramatyczno$é i egzaltacje zostaja o§mieszone,
konwencjonalna sielankowo$¢ zanegowana, teatralno$¢ p6z zdemasko-
wana. Major i Jan obnazyli mechanizmy gry, ktére rzadzily sztucznym
$wiatem dworu Respektow. I to pierwsza zapowiedz korica mitu dworu
— twierdzi Ratajczakowa.

Podobng konfrontacje — domu i historii — przeprowadzit Stowacki
w Snie srebrnym Salomei. W dramacie mamy obrazy dwoch kresowych
dworéw: mityczne Gruszczynice, zamieszkate przez trzy pokolenia ko-
biet, oraz patriarchalny dwoér Regimentarza. Bezbronne Gruszczynice
spotyka okrutna zagtada, kobiety zostaja wyrzniete, dzieci bestialsko
zamordowane. W opowie$ci Sawy ten dwor staje si¢ ,kalwaryjska sta-
cja™e. Kazimiera Szczuka interpretuje go jako przestrzen kobiecej meki,
z wpisanym w jej strukture mitem matkobojstwa#'. Z rzezi ocalal jedynie
dwor Regimentarza, w ktérym w finale odbywa sie podwojny $lub i we-
selna pijatyka. To wlagnie najbardziej szokowato — Sen srebrny Salomei
jest ,romansem dramatycznym” z koliszczyzna+* w tle. Pod oknami
dworu, w ktérym Regimentarz wznosi weselny toast, kona ,zywa $wiéca
|/ Okropna ludu gromnica” — spetany, oblany smotg i podparty, , gdy zechce
sie wali¢”, kozak Semenko z obcietymi dtonimi (s. 205). Wino z kielicha
sptukuje z ust obronicéow dworu ,proch i krwawizne” (s. 227) po stoczo-
nej przed chwilg bitwie z Kozakami. Jan Kott nazwat te ostatnig scene

39 Dobrochna Ratajczakowa, Obrazy narodowe w dramacie i teatrze, s. 119.

40 Juliusz Stowacki, Sen srebrny Salomei, [w:] idem, Dzieta wybrane, t. 5, Dramaty,
Ossolineum 1983, s. 139. Wszystkie cytaty z dramatu za tym wydaniem, numer strony
W nawiasie.

41 Kazimiera Szczuka, Stowacki i matkobdjstwo, [w:] Stowacki wspétczesny, red. Marek
Troszynski, Wydawnictwo IBL PAN 1999, s. 170-186.

42 Koliszczyzna — bunt chtopéw i kozactwa, ktéry wybucht w 1768 roku przeciwko
polskiej szlachcie, klerowi katolickiemu i Zydom. Sprowokowany przez Cerkiew i ca-
ryce Katarzyne II. Najkrwawszym epizodem rebelii byta rzeZ humanska, podczas
ktérej liczba ofiar wedtug p6zniejszych szacunkéw mogla dojs¢ do 20 tysiecy.
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wodewilowym finalem, zakoriczenie razito go swa nieprzystawalnoscig
do tragicznych wydarzen, komediowym charakterem — z kompletnie in-
nej poetyki®.

Natomiast Jan Bloniski dostrzegt w tym zderzeniu ,arcypolski temat”:
,Ten spokojny dworek, gdzie sekretne romanse panienek tyle nawiktaty
klopotéw — i te nagle okropne rzezie, to wtargniecie historii, ktére roz-
wala jakby caly teatr (...) przeciez to przeciwstawienie — to cata polska
historial™4. W kontekscie moich rozwazan mozna zrozumiec Sen srebrny
Salomei jako zderzenie szlacheckiej Arkadii, ktéra wywodzi sie z konwen-
¢ji komedii dworkowej kontynuowanej przez Fredre, z krwawg tragedia
historii. Ten dwor znéw w jakis§ sposéb staje sie teatrem — pelnym skon-
wencjonalizowanych schematéw i postaci (panna na wydaniu, ,umizgi dla
przystugi”, przebieranki, utajnione matzenstwo — jakby zywcem z Ciotuni
Fredry, opiekun w roli ojca, nieudolny konkurent, zaginiony pierécien).
I ta teatralna zabawa musi skonczy¢ sie w konwencjonalny sposéb — §lu-
bem mtodych, ukaraniem wystepnych. Przed kurtyng odbywaja sie swaty,
za kurtyna — krwawa taznia. Droczac si¢ z Ksiezniczks, Regimentarz
poréwnuje jej stowa do szczebiotu ptakéw i mowi:

I zdaje sig, gdy $wiegoca,

Ze ta ziemia cata gajem

Zielonym, gwiazdg i rajem,

Gdzie za teatru kurtyna

Ludzie lepsi za kraj ging (s. 157-158).

Masakra demaskuje te idylle, jej beztroske i ptytkosc. Jednak jak
uzmystawia final, rzeZ nic nie zmienia w egzystencji dworku, dalej
bedzie tam rzadzil sobiepaniski Regimentarz, ktéry ,spod rysiej burki
/| Szlacheckie pokazal ucho” (s. 208); Sawa w zupanie zbryzganym

43  Zob. Jan Kott, Tragi-farsa Stowackiego, ,Dialog” 1960, nr 2, s. 108-116.
44 Rozmowy o dramacie. Rok Stowackiego, dyskusja z udzialem Jana Blonskiego,
Kazimierza Wyki, Jana Kotta, Stefana Treugutta, ,Dialog” 1959, nr 12, s. 102-I12.
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krwia poslubi Ksiezniczke; Salusia ,przespata rzez. Otworzyla oczki
z letargu, juz nic nie pamieta, juz idzie do $lubu, juz pija jej zdrowie.
I Ojczyzny™s. Do hulanki dotacza tez Pafnucy, ,mnich, ktéry si¢ bit za
ojczyzne” (s. 227). ,O jednym tylko Regimentarz zapomnial” — komen-
tuje Kott. A mianowicie, ze ,ten mnich dopiero przed chwilg wszed?t
na scene, ociekajac krwia, hajdamacy wycieli mu na skérze czerwony
pas (...). Ale Regimentarza tylko jedno obchodzi, czy ten mnich dobrze
pije?™¢. Masakre w Gruszczyricach, $mier¢ matki, babki i rodzenistwa
Regimentarz streszcza Salomei w takich stowach:

Wszystko dobrze sie skoriczylo.
A kto tam juz pod mogita,
Dowiesz si¢. — Jeste$ sierotg (s. 225).

Bo przeciez ,wszystko dobrze sie skoniczyto” — jak w typowej dworkowej
komedii, ktora Stowacki postanowit zakonczyc¢ imieninowa dedykacija
dla matki.

Znaczace wydaje si¢ to, Ze oba dramaty Stowackiego sprawialy inter-
pretatorom problemy swa nieczystoscia gatunkowa. Krytycy dostrzegali
w nich elementy melodramatu, mistycznej tragedii, komedii dworko-
wej, sentymentalnego romansu, tragifarsy i dramatu w stylu Calderona.
Watpliwosci te mogg wynikac z faktu, ze udajg one cos, czym w istocie nie
s3. Postuguja sie konwencjami dobrze rozpoznanej krajowej komedii, wy-
korzystuja chwyty i wiele rozwigzan fabularnych wlasciwych temu gatun-
kowi, by je nastepnie zanegowac. ,Komedia ze swymi regulami staje sie
(-..) dramatyczng forma utworu, ale i jego tematem. Temat ten przywoty-
wany bywa w roéznych celach, najczesciej jednak pelni funkcje ironiczne,
demaskatorskie™ — pisata Ewa Lubieniewska o Fantazym. Wykorzystujac
i wywracajac na nice konwencje, Stowacki pokazat niemoznos$¢ realizacji

45 Jan Kott, op. cit., s. 114.
46 Ibidem, s. 108.

47 Ewa Lubieniewska, , Fantazy” Juliusza Stowackiego, czyli komedia na opak wywro-
cona, Ossolineum 198, s. 137.
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sielskiego ideatu i niemoznosc restauracji mitu Arkadii. Zbudowat wrecz
antydworek, ktéry nie jest siedliskiem ani cnét, ani obyczaju, ktéry w kon-
frontacji z wielka historig objawia swojg sztuczno$¢ i staje sie teatralng
wydmuszka. Tym wla$nie dla Stowackiego wydaje sie Polska ograniczona
zagrodg. Niczym wiecej.

Troche inaczej naszkicowat Stowacki dwor w Horsztyriskim, najwcze-
$niejszym z trzech omawianych dramatéw. Nie odwotywat sie w nim do
tradycji komedii dworkowej, a zmierzyt sie z dworem w tonie serio, z dwo-
rem narodowym — ostojg polskosci i patriotyzmu. Ukazat bowiem w tym
dramacie dwie wrogie i zwalczajace sie przestrzenie: zamek Hetmana
i dworek Horsztynskiego. Stary szlachcic méwi do Szczesnego:

Zdaje mi si¢, ze Bég wybral rodzine twoja, aby byla ogniem strzechy mojej
— trucizng studert moich — wichrem obrywajacym sady moje.... Walczylem,
teraz upadam jak robak rozci§niony nogami — szczesliwy, ilekroc sobie powiem
na pocieche: ,Oto kraj wali si¢ — nie dziw, ze gruzy zasypaty dom starego
szlachcica”. — W ogromie takiego upadku gubie pamie¢ nieszczescia; lecz
kiedy pomysle, ze upadek méj —hariba domu mojego jest darem zdrajcy — (...)
Nie opartem chaty mojej o mury zamku waszego — przyszli§cie sami szukad
mojej dziedziny...4%,

Konflikt miedzy Hetmanem a Horsztynskim, ich wzajemne szantaze
zostaly przez poete oddane jako zderzenie dwoch przestrzeni. Zamek
staje sie symboliczng Sodoma i Gomorga, miejscem zdrady i szykowania
oddzialu do zdtawienia insurekcji; miejscem hulanki i pijatyki. Dwor
Horsztyniskiego egzystuje w zgodzie z cyklem przyrody (jablonie, ktére
owocuja w sadzie, zniwa), to — zdawaloby sie w pierwszej chwili — prze-
strzen idylli, ze §niadaniami pod starg lipg, poziomkami, ktére zbiera
mezowi zona, wizytami miejscowego duchownego. Ale i czarnym krucy-
fiksem, pod ktérym Horsztyniski popelni samobdjstwo. Ten dwor kona,
ito ostatnie chwile jego spokoju. Gruzy zasypia dom starego szlachcica,
a wraz z tym dworem padnie i Polska, i konfederacki mit.

48 Juliusz Stowacki, Horsztyriski, [w:] idem, Dzieta wybrane, t. 3, Dramaty, Ossolineum
1983, s. 265.
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Ten dwor, cho¢ narodowy, nie wydaje sie wcale jednoznaczny i nie
traktuje go Stowacki bezkrytycznie. Nie patrzy nan z sentymentem i no-
stalgia#?, nie upaja sie barska przesztoscia, ktéra w jego murach miataby
przetrwac. Sam przeciez gospodarz — cho¢ co innego twierdzit Antoni
Matecki, nadajac dramatowi tytut Horsztyriski — nie jest postacig bez skazy.
[ sam zaprzecza etosowi szlacheckiego dworu i zasadzie go$cinnosci, kiedy
przed wizyta Hetmana ustawia za kotarg stuge z dubeltéwka. Hetman
nazywa dom Horsztynskiego stowami, ktérymi inni okreslajg jego wlasny
Zamek — ,jaskinig zdrady”. Zréwnuje tym samym Horsztyniskiego ze sobag,
patriote ze zdrajca, koficzac z nim wszelkie pertraktacje:

O haribo! Nie mozna ufa¢ szlacheckiemu stowu. Nie chce twoich papierdw,
Horsztynski, ty$ je moze sam sfalszowal. Ludzie bedg wiedzieli, co maja
o tobie mysle¢, panie Horsztynski. (...) Kaz strzela¢ za mng!5°.

Ten dwor okazuje sie miejscem podwojnej zdrady (i zdrady szlacheckiego
honoru, i zdrady matzenskiej) oraz $émierci — samobdjczej i bluznierczej.
Wedtug Jarostawa Lawskiego ten gest neguje idee sarmackiej religijno-
$ci. Odrzucony zostanie réwniez mit cyklu przyrody — chlopi przyno-
sza Horsztynskiemu plon zyta, gdy on wiasnie $cina swéj plon zycia.
Dwor legt w ruinie takze materialnie — grozi mu zatradowanie (przejecie
przez Hetmana za dtugi). Zatem trzy podstawowe wartosci, ktére wedtug
Ratajczakowej tworzylty etos dworu (tacznoscé z mieszkancami innych
dwordw, z natura i z Bogiem), Stowacki wyraZnie tu neguje.

Rok 1794 koniczy dla Stowackiego dzieje polskiego dworu, zostata po
nim tylko skorupa i dekoracja. W swym wczesnym dramacie, pisanym

49 O nostalgii w tym kontekscie pisat Jan Sowa: ,Ow dom ma charakter czysto
fantazmatyczny i nie musi by¢ znakiem czegokolwiek realnie istniejacego. Mozna
tesknic za domem, ktérego nigdy nie bylo. Nostalgia sama tworzy swoéj przedmiot
sity tesknoty. Widzieli$my, jak dziata to w nostalgii za Rzecza(pospolitg), stwarzajac
sielankowy obraz sarmackiego domu, ktéry w takiej postaci, jaka przedstawia sam
sobie nostalgiczny podmiot straty, nigdy nie istnial”. Jan Sowa, op. cit., s. 504.

5o Juliusz Stowacki, Horsztyriski, s. 234.
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w okresie, gdy na scenach triumfowaty komedie Fredry, zapowiedziat juz
bez sentymentu upadek dworu narodowego i zerwanie z tradycja, z ktérej
wyrastal (religijna, etyczna, agrarng).

WIEK EKONOMSKI

rzeczucia autora Horsztynskiego potwierdzita sytuacja po powsta-

niu styczniowym, kiedy z powodu represji, ale rowniez w wyniku

krachu ekonomicznego oraz uwlaszczenia chlopéw w Krélestwie
Kongresowym, postepowalo radykalne ubozenie szlachty i upadek ary-
stokracji. Proces ten zobrazowal miedzy innymi Cyprian Kamil Norwid
w swoim Aktorze (1862-1867). Na przykladzie biografii Hrabiego Jerzego
unaocznit on bankructwo (finansowe i duchowe) najwyzszych warstw
spoteczenistwa. Upadek finansisty Gliickschnella pocigga za sobg fale ban-
kructw inwestoréw (gtéwnie z kregéw szlacheckich i arystokratycznych)
oraz ich doméw. Kryzys staje sie tak powszechny, ze wlascicielka bufetu
postanawia miec na uzytek klientéw ,rewolwer go$cinny”. Hrabia, ukry-
wajacy przed chora matky i siostra ich katastrofalng sytuacje finansowa,
podstepem przenosi obie kobiety z zamku do willi, a potem stopniowo,
w tajemnicy pozbywa sie rodowych dobr. Przejmujacym obrazem degra-
dacji rodziny staja sie nagie Sciany posiadtosci, gdzie gwozdzie po portre-
tach przodkéw przypominajg chorej Hrabinie gwozdzie UkrzyZzowanego.
Pieniadz rzadzi relacjami miedzy ludzmi, decyduje o matzenistwach i spo-
tecznej pozycji cztowieka. Podsumowuje to krotko zbankrutowany Ksigze,
ktéry dla ratowania skory decyduje si¢ na mariaz z bogata wdowa po kupcu:

Przesady czas porzucid, zagwital wiek nowy,
Przemystowy, handlowy wiek, nie batystowy,
I nie perfumowany, ale ekonomski’'.

51 Cyprian Kamil Norwid, Aktor. Wersja druga, [w:] idem, Pisma wszystkie, t. IV,
Dramaty, cz. 1, oprac. Juliusz W. Gomulicki, Pafistwowy Instytut Wydawniczy 1971,
s. 350. Wszystkie cytaty za tym wydaniem, numer strony w nawiasie.
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Takze konkurent do reki siostry Hrabiego, Elizy, rezygnuje z ozenku
ze zubozalg nagle panng i wybiera bufetowa, cérke karczmarza. Drabina
spoleczna odwraca si¢ do goéry nogami, bo rownie nagle byly guwerner
Elizy, Werner, zostaje ,pieniezng-osobg”, kiedy wygrywa na loterii. Nie
przynosi mu to jednak szczescia, a nieustanne rozterki:

I odtad nic mi nie brak! tylko przez to sadze,

[z nic mi nie brak, Ze jest... wszystko za pienigdze!...
Gdzie niedawno byl zapat, dzis jest chl6d — gdzie ongi
Wit sie powdj, dzi§ nagie wysterczaja dragi... (...)

— Czemu?? — czy wszystko razem jest zte — ? — albo ja zty?
Lub te pieniadze, ktére pomiedzy nas wlazly?... (s. 353).

W $wiecie, ktérym rzadza finanse, zapanowat chaos, dochodzi do meza-
lianséw, wynaturzen (co za chwile precyzyjnie zdiagnozuje pozytywizm,
szczegblnie w powiesci), relacje opierajg sie na pozorach. Zaburzenie
znanego sobie porzadku nieswiadomie podsumuje Hrabina, twierdzac:
,Za bogaty jest ogdt... i stad... brak harmonii...” (s. 397). Jej stowa,
komentujace de facto przystrojenie kapelusza, Norwid zapisuje jako sen-
tencje, wyrdzniajac je odmienng czcionky i przerywnikiem.

Bohaterowie Aktora nie maja azylu, do ktérego mogliby sie schroni¢.
Wysadzeni z siodta powoli zasilajg klas¢ mieszczaniska, a dwor staje sie
dla nich nierealnym marzeniem lub zwyklg ruderg. Jerzy ma swiadomos¢
teatralno$ci zaistnialej sytuacji:

Zamek jest dekoracjg za nami w oddali,

Malowang na ptétnie... sceng — to ustronie,

Tragedia — w sercu moim... widzéw nie ma w sali (...)

I zyjemy jak w domu... tylko dom — zmyslony (s. 360, 368).

By sptacic¢ dtugi, Hrabia wybiera pogardzany przez jego klase spoteczna
zawdd aktora. Ukrywa swoja profesje, wstydzac sie jej i bedgc $wiadomy,
ze jest przyczyna jego ponizenia. Norwid nie daje jednoznacznej odpo-
wiedzi na pytanie, czy jego bohater znajdzie spelnienie w sztuce. Finat
pierwszej wersji dramatu (z 1862 roku) mozna odczyta¢ dwuznacznie,
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natomiast druga wersja (ukonczona piec lat pézniej) pozostata niekom-
pletna. Znajduje si¢ tu taka choc¢by opinia na temat aktorstwa:

Aktorstwo ¢z jest? — prosze panstwal —

Jezeli nie wymowng szkolg oszukanstwa. (...)

Aktoréw jest zanadto o wigkszg potowe,

Ludzi serio potrzeba, nie blahych fircykéw! (s. 438-439).

To stowa Barona Potomskiego, pragmatyka i realisty, ktory rezygnuje
z malzenstwa z Elizg. Natomiast §wietnie odnajduje sie w ,wieku eko-
nomskim” — skoficzyt agronomiczne szkoty w Niemczech, prowadzi no-
woczesne gospodarstwo, na kandydatke na Zone wybiera obrotna Felcie,
prowadzacg kawiarnie na stacji. Omineto go réwniez powszechne ban-
kructwo, gdyz inwestowat rozsadnie, a jego motto zyciowe wyraza sie
w nastepujacych stowach:

Epoka niniejsza

Jest gruntowna... to nie jest Epoka romanséw,

Lecz rzadnodci, lecz tadu. (...)

Ja poetéw cenie —

Byliby ludZzmi, gdyby na czas zrozumieli,

Ze godzi sie miec takze i serca-stwardzenie (...)
Nowa Epoka nie chce zeszlego natchnienial... (s. 354).

Baron Potomski to zatem czlowiek zaradny i pracujacy, ktérego doceni
pozytywizm.

Nowa epoka zepchneta na margines konserwatywna szlachte, hot-
dujaca tradycji i zapatrzonag w przeszto$c. Komentatorem tych zjawisk
byt Jozef Blizinski, ktéry w Panu Damazym (1877) i Rozbitkach (1881)
pokazat deklasacje szlachty, zmuszong do walki o byt i ratowania resztek
majatkow przez handel tytutami i... cérkami. Pasozytniczy tryb zycia
szlachty szczegélnie ostro skrytykowal w Rozbitkach, w ktérych przed-
stawiciele starszego pokolenia (Szambelanic, Hrabia Kotwicz) umieja zy¢
tylko na cudzy koszt, zaciggac dtugi i bra¢ kredyty. Przyzwyczajenie do
zbytku, wielkopanski gest (Kotwicz jedng wioske przegrat w karty, druga
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zostala zlicytowana za wystawne kolacyijki) i krétkowzroczno$é sprawiaja,
ze ich gniazda rodowe obcigzaja hipoteki, a oni sami muszg zy¢ na tasce
nowych krezuséw, dawnych parweniuszy, ktorzy dorobili sie majatkow
i chca si¢ wzenic w arystokratyczne rody. Bliziniski nie szczedzi krytyki
ani jednym, ani drugim, odstaniajac zaréwno snobizm dorobkiewiczow,
jak i cynizm szlachty.

Zrujnowani Czarnoskalscy, $wiadomi swego upokorzenia i zalezno$ci
od darczyncow, decyduja sie wydac corke za Strasza, bylego dependenta
adwokackiego, ktorego w innej sytuacji nie przyjeliby nawet na kamer-
dynera. Wykupienie ich dltugéw powoduje, ze przymykaja oczy na jego
maniery, bezczelno$c i to, ze traktuje ich cérke jak towar. Przyszty mat-
zonek tak oto wypowiada sie o narzeczonej, ktérg dostownie zakupit:
»Koczkodana bym nie wzigl. Za swoje pienigdze powinienem zaimpo-
nowac [zong]. Place, do miliona diabtow, gotéwka i tandety nie chce”s.
Doskonale §wiadom argumentéw pelnego portfela Strasz napawa sie
swoja pozycja: ,Tak jak mnie... dawniej potracali jak psa, dzi$ kochaja...
Ha ha ha...” (s. 137). I Szambelanic, i Kotwicz gotowi sg wrecz zebrac
uniego — choé w glebi duszy nim pogardzajg. Rowniez maltzenistwo syna
Czarnoskalskich, Maurycego, obliczone zostato na zysk. Cho¢ miodych
taczy milos¢, to Szambelanic juz korzysta z pienigdzy przysztego tescia,
bogatego kupca. Bliziniski obnaza jego ambicje i kpi, Ze prosty handlarz
z ulicy Miodowej stat sie ,ultraarystokraty”, czyli jak kazdy neofita bardziej
przestrzega etykiety, ceremoniatu i formy niz Czarnoskalscy, co prowadzi
do szeregu komicznych sytuacji. Tytul, przodkéw i koligacje mozna sobie
kupic. ,Tego towaru za mity grosz zawsze dostanie” (s. 135) — zauwaza
Strasz. W tym samym czasie dewaluacji ulegaja tytuly, ktore otrzymuje
kazdy, byle tylko miat pienigdze. Nikt nie zaglada mu w metryke, nie pyta
o drzewo rodowe: ,Mnie w kawiarni u Andzi na Trebackiej nie nazywano
inaczej, tylko hrabig...” (s. 39) — chwali sie Strasz. Takze Wernera z Aktora

52 Jozef Bliziniski, Rozbitki, Wydawnictwo Universitas 2004, s. 135. Wszystkie cytaty
za tym wydaniem, numer strony w nawiasie.
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tytutowano baronem, a wystarczyl do tego wygrany los na loterii. Kapitat
jest wszystkim i §wiadczy o wartosci cztowieka. , Jednostkami sg ludzie,
a kapitat zerem / Udziesigtnia ich warto$¢ — to arytmetyka”s — twierdzita
pragmatyczna modystka w Aktorze.

Sam Szambelanic obtudnie ttumaczy pobudki, ktére popchnely go
do wydania dzieci za ludzi z nizszych warstw spotecznych:

Jezeli wydajac za niego corke robie pewne ustepstwo z zasad, moge sie thuma-
czy(, ze poszedlem za pradem czasu, bo dzi§ panuje wiatr demokratyczny...
Mamy juz liczne tego przyktady w naszym obozie... jest to konieczno$¢ dzie-
jowa. Potrzeba nam odéwiezy¢ krew, a co najwazniejsza, odzyska¢ srodki
materialne, ktérych nas okolicznosci pozbawily. Plutokracja powinna w nas
wsigknad (s. 108-109).

W konicu porzuca frazesy i krzyczy wprost: ,Ja nie moge by¢ bez pienie-
dzy!” (s. 109-110). Kiedy planowane matzenistwo nie dochodzi do skutku,
skruszony ttumaczy sie przed swoja corka:

Widzisz, mnie tak te interesy przycisnely, ze nieraz musiatem si¢ przenie-
wierzy¢ temu, co powinno bylo liczyc sie dla mnie do artykutéw wiary. Niech
kto do mnie wyciagnat cho¢by najbrudniejsza tape, byle z paczka banknotéw,
gotow bylem jg uscisnad, chociaz wewnatrz co$ mi si¢ burzylto na to... Pieniadz
jest wielka potega, dajac cztowiekowi moznos$c utrzymania si¢ na wysoko-
$ci swoich zasad, i zaczynam wierzy¢, ze najwiekszg ze zbrodni, zrodtem
wszystkich innych, jest trwonienie go bezmy$lne, bo tylko natury wyjatkowe
zachowuja godno$¢ w niedostatku. Masz przyklad: bytem zagrozony sekwe-
stracjg, wtem ten si¢ zjawit jako wybawca... I c6z? Tego cztowieka, na ktérego
bym kiedy indziej nie spojrzal, posadzilem na pierwszym miejscu przy stole...
z musu odegratem z nim niska komedie (s. 166-167).

Szambelanic przyznaje, ze byt egoista, czlowiekiem stabym i bezsilnym,
ktory nie chcial widzie¢ prawdziwej natury swego dobroczyncy. ,,0j, te
pieniadze...” — wzdycha z rezygnacja. Szlachta lat siedemdziesigtych
i osiemdziesigtych XIX wieku to zyciowe ,rozbitki”, pozbawione for-
tun, wchodzace w alianse z burzuazjg, chod probujace jeszcze zachowad

53 Cyprian Kamil Norwid, op. cit., s. 385.

ARKADIA POD WULKANEM 323



godno$c¢ (warto przypomnied, ze w latach 1887-1889 ukazywata si¢ na
tamach ,Kuriera Codziennego” podnoszaca te kwestie Lalka Bolestawa
Prusa). Zderzenie Arkadii z twardymi prawami ekonomii i wyzwaniami
kapitalizmu jej przyniosto ruing, za$ finansowe i moralne bankructwo
jej mieszkancom.

Wewnetrzne konflikty w stanie szlacheckim w obliczu ubdstwa ukazat
Blizinski w Panu Damazym, ktory pokazuje kolejne etapy rodzinnej walki
o spadek. Zubozenie obnaza cechy degeneracji tej warstwy: chciwos¢, in-
tryganctwo, bezdusznos¢, obtude i okrucienistwo. Wszystkie te wady sku-
pit autor w osobie Zegociny. Wyeksponowat réwniez jej antypatriotyczna
postawe, skoro udzial szwagra w powstaniu styczniowym postrzega ona
jako ,urojony obowigzek”s4. Konsekwencje tego ,szalonego czynu” — jak
okresla go Zegocina — czyli represje i emigracja, doprowadzily rodzine
do upadku. Blizinski ezopowym jezykiem moéwi tu o kolejnym powo-
dzie bankructw szlacheckich — konfiskacie majatkéw w wyniku repres;ji
popowstaniowych.

W obu komediach wprowadza na scene, zgodnie z tendencja epoki
i wpisanym w nie dydaktyzmem, réwniez bohateréw pozytywnych, kto-
rych odnajduje w przedstawicielach mtodszego pokolenia. Genio z Pana
Damazego to mlody pozytywista, ktéry gardzi materializmem ojca, nie ma
uprzedzen i chetnie poslubi uwiedziong przez panicza Marnke. Antoni,
brat Seweryna, jest wyksztalconym rolnikiem, gotowym do pracy u pod-
staw i odbudowy rodzinnego majatku. Rowniez w Rozbitkach autor pro-
muje pozytywistyczne postawy, pokazujac dwoch kuzynéw, Maurycego
i Wiadystawa Czarnoskalskich, gotowych do rezygnacji z wielkopaniskich
pretensji i zarabiania na zycie wlasng pracg. Wiadystaw, ktéry sam gospo-
daruje w swoim majatku, poucza mtodszego krewniaka:

Czlowiek z urodzenia nie jest bydlatkiem uwigzanym przy zlobie, do ktérego
opatrzno$¢ powinna sypac goty owies, bo to jest rola opaséw, przeznaczonych

54 Jozef Blizinski, Pan Damazy, [w:] Komedia dworkowa, oprac. Agnieszka Ziotowicz,
Ksiegarnia Akademicka 2006, s. 549.
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wylacznie na rzez... a kto ma pretensje zy¢ nie zawadzajac na §wiecie, musi sie
troche potrudzic... taka regutla, i $wiety Boze nie pomoze! Pod tym wzgledem
dola ludzi i bydlat zupelnie jednaka (s. 27).

Maurycy okazuje sie w swych nadziejach jeszcze nieco naiwny, ogra-
niczony przez wychowanie i ,wszystkie pretensje wyssane z mlekiem,
ugruntowane przez naldg” (s. 27). Zwraca sie do kuzyna z emfaza:

Zazdroszcze ci, ze$ sie od nich wyzwolit... Jedna krew w nas plynie, a jakze-
$my daleko od siebie! Te wszystkie wzgledy, ktore mnie krepuja, dla ciebie
nie istniejg. Najswobodniejszy w $wiecie, w swoim dworku pod slomiang
strzecha dorabia sie, orze, sieje, ujada sie z parobkami... i szczesliwy! Ach,
gdybym ja tak mogt! (s. 27).

Ta naiwna wiara w odrodzenie przez prace na roli i docenienie warto$ci
zycia wiejskiego zaowocowata w literaturze kotica XIX wieku powrotem
mitu wiejskiej Arkadii.

,CHATA STALA SIE ROZKOCHANA /| W POLSKOSCI”

rkadia sytuowana na ,wsi spokojnej, wsi wesotej” ma w Polsce

dtuga tradycje, czerpiaca jeszcze z dziedzictwa antyku (buko-

liki, eklogi). Poczawszy od tworczosci staropolskiej Mikotaja
Reja i Jana Kochanowskiego z jego Piesniami, Szymona Zimorowica
z Roksolankami, poprzez sielanki Franciszka Karpinskiego, a p6zZniej
Kazimierza Brodzinskiego, romantyczna ludowo$é, pozytywistyczna
apoteoze wsi (Nad Niemnem Elizy Orzeszkowej), mlodopolska chtopo-
manie i epopeje chlopska Stanistawa Reymonta — wie$ byta przedmiotem
zachwytu polskich tworcow, wyidealizowang enklawg, gdzie cztowiek
zyje w zgodzie z naturg, rytmem przyrody i kalendarzem agrarnym.
W dramaturgii pochwate wsi realizowal dramat sielankowy i opery
komiczne okresu o$wiecenia. Do tego toposu nawigzuje réwniez Cud
mniemany, czyli Krakowiacy i gérale (1794) Wojciecha Bogustawskiego,
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jak i kolejne wcielenia tego tematu: Zabobon, czyli Krakowiacy i gérale
(1821) Jana Nepomucena Kaminskiego, Wesele w Ojcowie (1823) z libret-
tem Bonawentury Kudlicza, czy Krakowiakow czgsc trzecia, czyli Tréjka
hultajéw (18s55) Karola Estreichera. Nie zamierzam wcale analizowac te-
matu wsi i chlopstwa w literaturze polskiej — to pobiezne wyliczenie ma
tylko pokazac skale zjawiska i uzmystowic, ze obok ciemnego obrazu wsi
i szkicow opiewajacych chiopska niedole, dominujacych w literaturze po-
zytywistycznej, w naszej kulturze bardzo silnie zaznaczyt si¢ motyw wsi
wyidealizowanej. W takiej wsi praca na roli nie wymaga wysitku, chlop
staje si¢ synonimem czlowieka naturalnego, nieskazonego cywilizacja
»szlachetnego dzikusa”, a uroki Zycia przewyzszaja wszelkie trudy i nie-
dogodnosci. Zycie wiejskie w takim ujeciu cechuje moralnos¢, religijnosé,
pracowito$é, harmonia z naturg, cnota, sprawiedliwos¢ i pokora wobec
przyrody. To oczywiscie obraz wyidealizowany, funkcjonujacy w opo-
zycji do cywilizacji miejskiej — jak réwniez alternatywa wobec Arkadii
szlacheckiego dworu.

W tym miejscu interesuje mnie najbardziej ,wie§ narodowa” i ,chtop
narodowy”, gdyz te wlagnie mity zrewidowal Wyspiaiski w swoim Weselu.
Jest to etos, ktéry mozna wywies¢ juz z Krakowiakéw i Gorali, ktorzy
narodowy charakter w duzej mierze zawdzieczajg okoliczno$ciom swojej
premiery. Odbyla sie ona 1 marca 1794 roku, niemal w przededniu wybu-
chu insurekcji ko$ciuszkowskiej, za$ entuzjastyczna reakcja publiczno$ci
spowodowala prawie natychmiastowe zdjecie sztuki z afisza. Zbigniew
Raszewski pisat:

Najprawdopodobniej w porozumieniu ze spiskiem napisat Bogustawski i wy-
stawit swojg opere, $wiadomy faktu, ze Kosciuszko widzi szanse zwyciestwa
w udziale chtopéw, uwolnionych z poddanstwa i przekonanych o potrzebie
wspdlnej walki. (...) dzielo bylo aluzyjne, czujno$é wtadz zmylono, natomiast
publiczno$¢ pojeta rzecz od razu i wpadta na premierze w nieopisany en-
tuzjazm. Dopiero wtedy wladze zrozumialy sens wydarzenia i po trzecim
przedstawieniu (3 I1I) zdjety sztuke z afisza.

55 Zbigniew Raszewski, op. cit., s. 74.
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Zaréwno chlopéw krakowskich, jak gérali pokazal Bogustawski jako
niedoceniane dotad sity ludowe. Swoim dzietem uzmystawiat takze site
tkwiaca w solidarnosci, potrzebe zjednoczenia i zgody oraz warto$¢ wspodl-
noty narodowej, do ktorej przynaleza wszystkie stany. Lud odznaczat sie
W jego ujeciu wrodzonym poczuciem wolnosci, wywiedziong od Piastéw
godnoscia, zapatem do walki oraz porywczym charakterem, potaczonym
z fantazja. Aluzyjne kuplety, pelne patriotycznych moratow, glosity po-
trzebe walki o wolnos$¢, wyrazaty grozby wobec zdrajcéw i moéwity o po-
tedze zjednoczonego narodu.

Mit solidarnosci i wspdlnej walki powrdcit silnie w kulturze drugiej
potowy XIX wieku, po klesce powstania styczniowego. Bezposrednio do
insurekeji ko$ciuszkowskiej nawigzat wtedy, réwnie goraco przyjety przez
publiczno$¢, Kosciuszko pod Ractawicami (1880) Wladystawa Ludwika
Anczyca. W tym popularnym ,obrazie historyczno-ludowym”, petnym
komicznych wstawek i kupletéw, autor pokazat solidarno$é i patriotyczna
postawe wszystkich stanéw: szlachty, mieszczan i chtopéw, wlaczajac w to
jeszcze posta¢ Zyda-patrioty, Abramka. Zryw powstaticzy jednoczy tu
wszystkich, a Ko§ciuszko, niczym dobry ojciec narodu, naktania do zgody
i przebaczenia. ,Anczyc odtwarza historyczny moment narodzin nowo-
czesnego narodu polskiego” — pisata Ratajczakowa. [ wyjasniata: ,Narodu
wieloklasowego, wielowyznaniowego, zdolnego wchtaniac przedstawi-
cieli innych nacji, a opartego na poczuciu réwnosci wszystkich wobec
prawa i wobec ojczyzny”s®. Optymizm utworu i wiare w realizacje tej idei
wzmacnia fakt, ze autor skupit uwage na zwycieskim epizodzie insurek-
cji, konczac dzieto wiktorig i nobilitacjg Bartosza Glowackiego. Pokazat
zatem wie$ patriotyczng, gdzie chtopi kujg kosy, gotowi przeciwstawic sig
dziedzicowi, by wzig¢ udzial w insurekcji. Kobiety z dziedziczkg modla
sie wspolnie pod krzyzem za powodzenie powstania, a lirnik Jan $piewa
stowami Jana Lenartowicza (z Bitwy Ractawickiej) piesi o przysiedze

56 Dobrochna Ratajczakowa, , Kosciuszko pod Ractawicami” Anczyca — arcydzieto
patriotycznej sceny popularnej, [w:] eadem, W krysztale i w ptomieniu. Studia i szkice
o dramacie i teatrze, t. 2, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego 20006, s. 75.
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w Krakowie. W finatowym obrazie Ko$ciuszko wychwala wobec wszyst-
kich zgromadzonych w Rzedowicach czyn Glowackiego, nadaje mu
szlachectwo i mianuje oficerem. Dramat konczy apoteoza chlopskiego
bohaterstwa i stowa Glowackiego: ,Niech zyje ten, co pierwsy uznal, ze
chlop polski moze kochac Ojcyzne i potrafi za nig ginad!”s.
Wykorzystujac elementy melodramatu, kroniki historycznej, kome-
dii obyczajowej, obrazka ludowego i §piewogry, Anczyc stworzyt monu-
mentalne, efektowne widowisko, ,teatralng malowanke™®, chwytajaca
za serca i apelujaca do emocji. Jednoczes$nie proste schematy fabularne
(watek mitosny, scenki farsowe), typowo$¢ postaci (kochankowie, tchorz,
heros), przystepnosc jezyka oraz muzycznos$c sprawily, ze sztuka docie-
rala do niewyrobionych widzéw. Dydaktyczny cel w postaci ozywiania
uczud patriotycznych i gloszenia narodowej jednosci zostat osiagniety,
co potwierdza recepcja utworu i jego obecno$¢ na scenach amatorskich
iludowych oraz w powszechnej §wiadomosci. Kosciuszko pod Ractawicami
istotnie stat sie — jak pisze Ratajczakowa — ,arcydzielem patriotycznej
sceny popularnej”. Zywiotowe reakcje publicznos$ci i twércéw zestawit
Piotr Mitzner w artykule , Kosciuszki pod Ractawicami” droga na sceng.
Roman Zelazowski, odtwérca roli tytutowej, tak wspominat premiere:

Sztuka wywarla potezne wrazenie. W $wiatyni sztuki zapanowat nastréj tak
podniosty, jakiego juz pézniej nigdzie i nigdy nie spotkalem. W momentach
podniostych, jak na przyklad przysiega Kosciuszki, nie tzy, ale tkania przejmu-
jace w audytorium. Plakata publiczno$d, artysci, maszynisci, rekwizytorzy. Ja,
ktory gratem Ko$ciuszke, z najwyzszym wysitkiem tylko mogtem zapanowaé
nad sobg, aby nie ulec rozrzewnieniu, ktére w roli mej nie bylo wskazane. (...)
nie grano, odprawiano nabozenstwo narodowe®°.
57 Wiladystaw Ludwik Anczyc, Kosciuszko pod Ractawicami, Nakladem i drukiem
W1 L. Anczyca i Spotki 1881, s. 155-156.
58 Zob. Dobrochna Ratajczakowa, , Kosciuszko pod Ractawicami” Anczyca, s. 76.
59 Piotr Mitzner, , Kosciuszki pod Ractawicami” droga na sceng, [w:] Dramat i teatr
pozytywistyczny, red. Dobrochna Ratajczakowa, Wiedza o Kulturze 1992, s. 95-120.
60 Roman Zelazowski, Pigédziesigt lat teatru polskiego. (Moje pamigtniki), Lwéw 1921,
cyt. za: ibidem, s. 110, 113.
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Podobny ton wybrzmiewal w recenzjach i korespondencji ludzi teatru,
ktérzy byli $wiadkami tego niezwyktego wydarzenia — misterium naro-
dowego zaklinajacego rzeczywisto$¢.

Anczyc, tworzac sztuke ,ku pokrzepieniu serc”, zaprzeczyl roman-
tycznej obsesji grobéw i przekonaniu o fatalizmie dziejoéw. Jego utwor
wieszczyl triumf walk i nadzieje na odzyskanie niepodleglodci. Jako taki
prezentowal niemal utopijne myslenie i pelnit funkcje terapeutyczna.
Te wszystkie elementy sprawity, ze Kosciuszko pod Ractawicami grany
byt z sukcesem az do II wojny §wiatowej. W malarstwie zwycieska bi-
twa insurekcji zostata uwieczniona przez Jana Matejke (Kosciuszko pod
Ractawicami, 1888), czy na monumentalnym cykloramicznym plétnie,
Bitwa pod Ractawicami, namalowanym w latach 1893-1894 pod kierun-
kiem Jana Styki i Wojciecha Kossaka. Wraz z restytucja mitu insurekcji
kosciuszkowskiej tworcy zwracali uwage na heroizm ludu i jego pa-
triotyczng postawe, wyrazang w hasle: ,Z szlachtg polska, polski lud”.
Patriotyczny wydzwiek malarskich i teatralnych obrazéw miat podniesc
ducha w narodzie, obudzi¢ zapat rewolucyjny po klesce powstania stycz-
niowego, a takze przynies$c ,rehabilitacje polskiego chlopa konieczng po
wydarzeniach 1863 roku”®.

Dokladnie w tym samym czasie powstalo inne dzielo, tym razem
o tematyce wspolczesnej, ktore promowato identyczne wartosci. W Nad
Niemnem (publikowanym na famach ,Tygodnika Ilustrowanego” od stycz-
nia do grudnia 1887 roku) Eliza Orzeszkowa opisata réd Bohatyrowiczéw,
ktérych nazwisko — jak pisata — byto od ,bohatyrstwa protoplastow wy-
wiedzione”. Rysujac nadniemenska wies, wyidealizowata zaréwno obraz
wiejskiego zycia, postawe chlopstwa, jak i wspélna historie chtopsko-
-szlachecka, o ktorej swiadczy zbiorowa mogita w lesie. Dwor ukazata
niemal jako gniazdo degeneratéw, z ktérego Justyna Orzelska, niezra-
zona konieczno$cig pracy i wyrzeczen, ucieknie pod chtopska strzeche
wprost w ramiona ukochanego Jana. Powie$¢, ktdrej autorka nadala

61 Dobrochna Ratajczakowa, , Kosciuszko pod Ractawicami” Anczyca, s. 78.
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optymistyczny wydzwiek, wyraza nadzieje na sojusz chlopsko-szlachecki,
wrecz uzdrowienie dworu przez zblizenie do warto$ci reprezentowanych
przez lud oraz wiare w zmiane postawy szlachty, propagowang gtéwnie
przez mlode pokolenie pozytywistow, Justyne i Witolda Korczynskich.

Kres tych marzen pokazal Wyspianiski w Weselu (19o1). Zderzenie
inteligencji i chlopéw podczas wiejskiego wesela, ktore nawiedzajg r6w-
niez Osoby Dramatu, upiory przesztosci Polski, prowadzi do demaskacji
pojecia wspodlnoty narodowej i uzmystawia niemozno$c jakiegokolwiek
wspoélnego dziatania. Wyspianski przypomniat widzom premiery, ktéra
odbyta sie w Krakowie 16 marca 1901 roku, ze w szlachecko-chtopskiej
przesztosci znajduja sie krwawe epizody. Choc bowiem Pan Mtody w roz-
mowie z Gospodarzem zaklina sie:

My$my wszystko zapomnieli;
mego dziadka pila rzneli...
My$my wszystko zapomnieli®?.

Jednak Gospodarz zauwaza: ,Przeciez to chlop polski takze” i prze-
strzega: ,To, co bylo, moze przyj$ - (s. 202). Pan Mlody woli wymo-
wic sie brakiem pamieci, gdyz wspomnienie rabacji galicyjskiej ,truje
mysl o polskiej wsi” (s. 202). Jednak Wyspianiski, wprowadzajac postac
Upiora, przypomina o krwawych zapustach i koniecznos$ci rozliczenia
sie z rokiem 1846. Ztowieszczy ton powraca tez w stowach Wernyhory,
ktéry pamieta ,krwawe tuny (...) i rzeZ krwawa, krwawe rzeki” (s. 265)
koliszczyzny z 1768 roku. Nad mitem solidarno$ci miedzyklasowej cigzy
historia, o ktérej nie da si¢ zapomnied.

W Weselu pojawia sie wiele mitéw zwigzanych z postacia chlopa, ktére
wzajemnie si¢ znosza, lecz znakomicie unaoczniajg, jak sami chlopi wi-
dzg siebie, a jak widzi ich inteligencja. W opozycji do chlopa-rebelianta
pojawia sie apoteozowany chlop piastowski — kultywator tradycji i potegi
dawnej Rzeczypospolitej:

62 Stanistaw Wyspianski, Wesele, [w:] idem, Dramaty, Wydawnictwo Literackie
1955, oprac. Leon Ploszewski, s. 202. Dalsze cytaty za tym wydaniem, numer strony
W nawiasie.

330 WANDA $WIATKOWSKA



A bo chlop i ma co$ z Piasta,

co$ z tych krélow Piastow — wiele! (...)
bardzo wiele, wiele z Piasta;

chlop potega jest i basta (s. 189).

To chlop dumny, peten godnosci i $wiadom wiasnej sily, odwotujacy sie
do etosu insurekcyjnego, co powraca wielokrotnie w stowach Czepca:

A jak my, to my sie rwiemy

ino do jakiej bijacki.

Z takich, jak my, byl Glowacki (s. 151).
jakby przyszto co do czego,

wisz pon, to my tu gotowi,

my som swoi, my som zdrowi (s. 191-192).
jakby kiedy co do czego,

my$my — wi sie, nie od tego; —

ino kto by nos chciot uzy¢ -

kosy wisom nad boiskiem (s. 190).

Z drugiej strony pojawia sie chlop sielankowy, niezaangazowany w sprawy
polityczne, arkadyjski prostaczek, jakim chciatby go widzie¢ Dziennikarz:

Ja mysle, ze na waszej parafii

$wiat dla was az dosy¢ szeroki. (...)
Niech na calym $wiecie wojna,

byle polska wie$ zaciszna,

byle polska wie$ spokojna (s. 150-151).

A takze Wernyhora, ktéry charakteryzuje chtopéw jako ,ludzi sercem
prostych”, ,takich chlopcéw, rzeskich, matych” (s. 263).

»Ta idealizacja okazuje si¢ jednak ztudzeniem” — pisal Zbigniew
Kuderowicz. I dodawat, ze ,dramat Wesela polega wlasnie na zdemasko-
waniu tego ztudzenia w konfrontacji z rzeczywistg §wiadomoscia chlop-
stwa i postawg inteligencji wobec ludu”®. Wskazywat na krach myslenia

63 Zbigniew Kuderowicz, ,Wesele” Wyspiariskiego jako krytyka utopii, [w:] Magia
,Wesela”, red. Jan Michalik, Anna Stafiej, Ksiegarnia Akademicka 2003, s. 114.
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utopijnego o zjednoczeniu narodu i przymierzu chlopsko-inteligenc-
kim, jak tez koniec utopii inteligenciji jako elity przewodzacej narodowi.
Wyspianski objawia sie w Weselu jako demaskator marzycielstwa i niere-
alnych mrzonek, ktére pasty wyobraznie wspbdlczesnych. Jednoczesnie,
jak pisze Franciszek Ziejka:

Wyspianski nie byt wszakze tylko burzycielem narodowej mitologii. Co
znamienne, on sam ulegal urokowi naszych mitéw. Raz po raz dowodzit na
przyktad, ze miat §wiadomo$¢ tego, iz podkrakowska, bronowicko-chtopska
Arkadia nie oddaje prawdy o polskiej wsi. A przeciez budowat na kartach
dramatu obraz tej Arkadii z prawdziwga miloscig. (...) Ale ta jego postawa
artysty nie ktéci sie z postawa mysliciela burzacego ztudne marzenia swoich
wspolczesnych. Kompromituje bowiem Wyspianski nie §wiat przez siebie
stworzony, ale tych, ktérzy bezkrytycznie zawierzyli utudzie owego $wiata,
przyjmujac ja za prawde®4.

Bronowicko-chlopska Arkadia w Weselu okazuje sie réwnie iluzoryczna, co
romantyczna Arkadia szlachecka. Jednak zupelnie inaczej niz na przyktad
Fredro, Wyspianski nie pozwala jej pelni¢ funkeji konsolacyjnej. Domaga
sie rewizji sadoéw o naszej historii, o nas samych, nie pozwalajac uciec do
azylu czy to ,wsi spokojnej”, czy to w atmosfere dobrego samopoczucia
zadufanej inteligencji.

ET IN ARCADIA EGO

arszawiankg, dramat Stanistawa Wyspianiskiego z 1898 roku,
otwiera taki sceniczny obraz:

Na przedmiesciu; w dworku; na parterze. Salon obszerny. Styl cesarstwa.
Sala jasna biata; $ciany dzielone pilastrami wysokimi; czasem szczegét jaki
zazlocony. W glebi dwa szerokie okna, ledwo pilastrami rozdzielone, tak bli-
skie siebie — zajmujg catg prawie $ciane. Z prawej i lewej drzwi wysokie; nad

64 Franciszek Ziejka, Magia ,Wesela”, [w:] Magia ,Wesela”, s. 10.
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drzwiami sczerniate obrazy: portrety w strojach z roku 1810. (...) Spoza bia-
tych tiulowych firanek w oknach widac gosciniec tuz popod oknami; w dali
ogrody i miasto w §niegu (...). Nieustanne dalekie huki strzatéw armatnich,
przyciszone, ledwo styszalne, trwajace przez caty czas sceny®.

Salon we dworze wypelniaja oficerowie, przywodcy powstania i generalo-
wie, ktérym towarzysza dwie siostry, Maria i Anna, zasiadajace wlasnie
do gry na klawikordzie. Wyspiariski bardzo mocno zarysowuje granice
miedzy akcja sceniczng, ktérg pozwoli obejrzeé widzom, a bitwa pod
Grochowem, ktorej odglosy ledwo da nam styszed.

Okna salonu, ktérych istnienie Wyspianiski dwukrotnie zaakcento-
wal w opisie dekoracji, stanowig przezroczysta zapore — nie dopuszczaja
wydarzen z zewnatrz i ograniczaja przestrzen salonu. Bohaterki moga
co najwyzej do nich podejs¢, wyjrzeé na zewnatrz i zrelacjonowac to, co
zobacza. Anna, stojac w oknie z lewej, wota:

Maryniu, jadg — chodZze popatrzec - - -

aha, teraz Chlopicki sam...

wioda mu konia, dosiada — ha! to kon sie zrywa,
... zatrzymali - - bohatyr wspaniaty — (s. 38)

To réwniez ona podbiega w finale do okna, chcac widzie¢ wymarsz
czwartakéw i swego ukochanego. Wyspianski ponownie buduje ten ob-
raz w didaskaliach:

Za oknami przejezdza i przechodzi wojsko w szyku; widac ich do pét na
koniach, koniskie tby, i tetent nieustanny, i stukanie, i brzek stychad (s. 43).

Maria ,we $nie zapamietana” — jak informuje poeta — machinalnie otworzy
oba okna i pozwoli wyptynac dzwiekom granej przez siebie Warszawianki,
niczym ztemu omenowi, wrézacemu $mieré szwadronom. Anna natych-
miast okna zamknie, ttumaczac to chtodem w pokoju. Wyspianski nie bez

65 Stanistaw Wyspianski, Warszawianka. Piesii z roku 1831, [w:] idem, Dramaty,
Wydawnictwo Literackie 1955, oprac. Leon Ploszewski, s. 8. Wszystkie cytaty za tym
wydaniem, numer strony w nawiasie.
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powodu ogranicza ruch sceniczny do dziatan wokoét okien i gry na klawi-
kordzie. Ta kameralna miniatura dramatyczna unaocznia obcos¢ dwoch
Swiatéw — zacisza domowego oraz wielkiej historii, przed ktéra dom nalezy
chronicinie dac jej wtargna¢, bowiem grozi ona zburzeniem spokoju wne-
trza. Izolacje salonu przerywa Stary Wiarus, kiedy przynosi zakrwawiong
wstazke, niema i tragiczng wiadomosc z pola bitwy. Mimo starani bohate-
rek historia nie da sie odepchnad i zastonic firankg. W finale Wyspianski
zndéw konstruuje statyczny obraz: panny kryja sie w pokoju, pod oknami
ciggnie wojsko. Jednak spokdj juz zostat zaklécony — do domu wdarta
sie $mier¢. Zatrza$niete okna nie ochronig dworu ani jego mieszkancow.

Kiedy przesledzi sie topos Arkadii w wybranych dramatach z XVIII
i XIX wieku, mozna odnie$¢ wrazenie, ze mit ten powstaje zawsze
w opozycji wobec czego$ innego, jego konstytutywnym warunkiem jest
,brak”, ktory stanowi racje¢ bytu Arkadii. Staje si¢ ona marzeniem i za-
razem utopig, ktére stanowig reakcje na niesprzyjajaca rzeczywistosc,
to przestrzen wykreowana, ktéra winna te rzeczywistosc zaklac i jej sie
przeciwstawic. W poczatkach teatru instytucjonalnego arkadyjska wizja
panstwa promowata hasta reformatorskie obozu rojalistycznego, wypie-
rajac sarmacko$¢ szlacheckiego dworu i przeciwstawiajac sie szlacheckiej
przesziosci w imie o§wieconej przyszlosci. W okresie zaboréw, gdy topos
Arkadii funkcjonowat szczegdlnie silnie, wyidealizowany dworek stat
sie namiastka Polski; za§ mit szlacheckiej arkadii powrécit, gdy kleske
polityki kréla potwierdzit upadek panistwa. W obliczu bankructwa ide-
alow szlacheckich i wzmozonej krytyki mieszczanstwa pod koniec XIX
wieku Arkadia lokuje si¢ na wsi, w hastach powrotu do natury i czto-
wieka prostego, czego wyrazem byta cho¢by mtodopolska chtopomania,
czy fascynacja kulturg Podhala. Arkadia stata sie tym samym miejscem
ucieczki, schronieniem w obliczu zagrozenia. I cho¢ porzucony $wiat,
charakteryzowany tu jako zewnetrze, ten wrogi pejzaz za oknem, ata-
kowal ja, prébujac wedrzec sie do $rodka, by zburzy¢ iluzje bezpieczen-
stwa, to czesto te ataki prowadzily jedynie do umocnienia mitu i jeszcze
szczelniejszego zamkniecia za fasadg utudy.
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Arkadia nie istnieje bez swojego wulkanu. Kwitnie wobec braku pan-
stwowosci, wolnosci, dobrobytu, kultury, zgody, jedno$ci — i zarazem
ten brak wytwarza, kreujac ztudny obraz niedoboru. Arkadia jak kazda
utopia wymaga tez izolacji, nie chce konfrontacji z tym, co zakrywa,
dlatego najciekawsze wydaly mi si¢ szczeliny, ujawniajace sie gtéwnie
w dramatach Stowackiego i Wyspianskiego, gdzie do Arkadii zakrada sie
$mierd, stajac — jak na obrazach Poussina czy Guercino — oko w oko ze
zdumionymi i wierzacymi w swa niesmiertelnosc arkadyjczykami. Nie
bez wewnetrznej walki i proby zachowania iluzji za wszelka cene docho-
dzi wtedy do jej rozpadu. Arkadia ujawnia swoja fikcyjno$¢, odstaniajac
—jak w dramaturgii Stowackiego — zgliszcza lub puste formy, ktére tylko
ja udawaly. Wrog (czy to $mier¢, czy polityka, czy pamied) wdziera sie do
jego dworéw przemoca — zmienia bohaterow, kaze im $ciggnac maski,
a w ostatecznym rozrachunku opusci¢ dawng arkadie-dwor. Réwnie gorz-
kiego rozrachunku z mitem dokonuje Wyspianiski — podwazajac i Arkadie
szlachecka, i patriotyczna, i chtopska. Sadze wiec, ze wbrew diagnozie
Ratajczakowej, ktéra zneutralizowanie mitu przypisywata Witkacemu,
zburzenie mitu Arkadii dokonalo sie prawie sto lat wcze$niej, a powroty
upiora $wiadczg po prostu o nieustajacej tesknocie i potrzebie takiego
mitu. Szczegblnie, gdy wulkan sie budzi.
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POLSKIE ARKADIE - REFLEKSY MITU

it Arkadii, wspolna wtasno$¢ kultury §rédziemnomorskiej, w postaci
najbardziej uogélnionej stanowi odwotanie stosowane na tym obsza-
rze uniwersalnie, przede wszystkim w rozwazaniach na temat prawa
cztowieka/ludzkosci do szczescia. W poszczegblnych epokach, krajach czy
nurtach literackich mit ten przybieral jednak zr6znicowane sensy, odnosit
sie do zjawisk partykularnych, lokalnych albo do okreslonego momentu
historycznego. Mityczno$¢ Arkadii jako krainy idyllicznej zaciera w nas
pamiec o istnieniu Arkadii rzeczywistej: gorskiej krainy na Pétwyspie
Peloponeskim, pierwotnie o charakterze pastersko-rolniczym (co ttuma-
czyloby jej powiazanie z naturg tak uderzajace w jej zmitologizowanym
wizerunku). Historyczne losy tej krainy byly nie mniej burzliwe niz losy
wielu innych miejsc na $§wiecie: spod panowania Sparty przeszta w rece
Rzymian (eksploatatoréw, ktorzy uczynili z niej obszar biedy), potem
dostata sie pod panowanie Bizancjum, Wenecji, imperium osmanskiego,
az wreszcie w XIX stuleciu uzyskata status nomos, czyli departamentu
w obrebie niepodleglej Grecji. Ta Arkadia jest prawdziwa dla Grekéw,
funkcjonuje tez w §wiadomosci historycznej krajéow i kultur, do ktérych
w swoim czasie przynalezata — nie szukamy jej wszakze na mapie odwo-
tan literackich i artystycznych: tu mamy bowiem do czynienia z Arkadia
jako tworem idealizujacej, kreatywnej wyobrazni. Tworem — dodajmy
— migotliwym, zmiennym w formie, zaleznym od czasoprzestrzennego
kontekstu kulturowego.
Warto zwroci¢ uwage na fakt, ze zwykle nie traktowano Arkadii wy-
tacznie jako ornamentu czy wcielenia §wiata pozbawionego trosk, lecz —
ito chyba znacznie czgsciej — funkcjonowata ona jako mit kwestionowany,
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do ktoérego realizacji nie nalezy dazy¢, poniewaz z definicji wkracza sie
wowczas na $ciezke prowadzaca donikad. Takie ujecie towarzyszy mi-
towi Arkadii od poczatku. Horacjanska fraza ,Nihil est ab omnia partii
beatum” (w wolnym przektadzie: szczescie nie jest nigdy catkowite) su-
geruje, ze Arkadia to takze §wiat naznaczony niedoskonatoscig. Chodzi
za$ przede wszystkim o to, by te niedoskonatos$c sobie uswiadamiad.
Dlatego zamiast pogoni za fantazmatem poeta proponuje podjecie sto-
ickiej refleksji nad zyciem, ktérego nieodtaczng cz¢$¢ stanowi cierpienie
i $mier¢. Renesans chetnie odwotywat sie do wizji arkadyjskiej, zarowno
w tekstach literackich, jak tez w ikonografii. Renesansowy romans pa-
sterski (jak choc¢by — inspirowana watkami z prozy Boccaccia — Arcadia
Jacopo Sannazara) oraz dramat pasterski (sztandarowe przyklady to Il
pastor fido Battisty Guariniego, Arcadia Philipa Sydneya, czy péZniejsza
nieco Arcadia Lopego de Vega, a takze teatralne — réwniez operowe — re-
alizacje mitycznych opowie$ci o Dafnis i Chloe albo Dianie zamienionej
w krzew laurowy), przedstawia Arkadi¢ jako miejsce, w ktéorym rozgry-
wajg sie sceny liryczne, a bohaterowie opowiadajg o swoich perypetiach
milosnych. Szukajac bardziej uogélnionych tresci, ktére mieszcza sie
w tych tekstach, wskazac nalezy gltéwnie refleksje na temat kondycji
czlowieka i filozofii mitosci.

Nieco innego odcienia nabiera Arkadia wzbogacona o skojarzenia
z biblijnym wyobrazeniem Edenu. Z tego powigzania powstata jedna
z interpretacji wieloznacznego motywu ,Et in Arcadia ego” (dost. ,I ja
w Arkadii”) — napisu widocznego miedzy innymi na obrazach Bartolomea
Schedoniego (1578-1615), Nicolasa Poussina (1594-1665), a péZniej Joshuy
Reynoldsa (1723-1792). Ta inskrypcja wpisuje w idylliczny, rajski krajobraz
widoczny §lad §mierci czy tez — zgodnie z interpretacja religijng — sza-
tana. Jej domyslny sens brzmialtby zatem nastepujaco: ,I ja [szatan, zlo,
$mierc] bylem/jestem w Arkadii”. Tym samym wizje idealnego ogrodu
rozkoszy od zawsze naznacza istotna skaza. Istnieje jednak i taka inter-
pretacja, ktora wydaje sie blizsza mysli Horacego. Kaze ona wierzy¢ w to,
ze w tajemniczej formule umieszczonej na §cianie nagrobka miesci sie
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uniwersalna refleksja nad przemijaniem. ,I ja bylem w Arkadii” to stowa
umartego, ktéry pozostawia potomnym memento o tresci , I ja [dzi§ mar-
twy] bylem kiedys szczesliwy”.

W polskim dramacie jako jeden z pierwszych do mitu Arkadii zwrocit
sie Stanistaw Herakliusz Lubomirski, autor Ermidy, albo Krélewny pa-
sterskiej, zaopatrzonej w rozsgdnie moralizujacy podtytut Ten szczesliwy,
ktory sig swym stanem kontentuje (1664). Utwor Lubomirskiego miesci sie
w nurcie tak zwanej sielanki sceptycznej, ktéra z kolei wpisuje si¢ w ty-
powa dla baroku konwencje teatru emblematycznego, odzianego w szate
bukoliczng. Tekstem stanowigcym najbardziej znang realizacje takiego
modelu sielanki jest Aminta Torquata Tassa (1573). Stala sie ona podstawa
libretta przywotywanej juz opery Il pastor fido Guariniego, niewatpliwie
zawazyla tez na ksztalcie dramatu o Ermidzie.

Idylliczne nie-miejsce Lubomirski przedstawit jako §wiat, w ktorym
zderzyl ze sobg dwie koncepcje uczucia: milosci wiernej i mitosci nie-
statej. Tytulowa bohaterka dramatu, krélewna Ermida, podejrzewajac,
ze ukochany nie dotrzymuje jej wiernosci, postanawia uciec od zepsucia
dworu w §wiat arkadyjski, na fono natury, gdzie — jak ufa — zapomni o nie-
wiernym kochanku i odzyska spokéj. Swiat Arkadii okazuje sie jednak
nie lepszy od tego, ktory Ermida zdecydowata si¢ opuscic: pasterze nie sg
bardziej stali w uczuciach niz mieszkancy swiata cywilizacji. Ucieczka
zmienia sie zatem w wycieczke, Ermida powraca bowiem do $wiata, ktory
zamierzata na zawsze porzuci¢. Nie wyklucza to oczywiscie moralnej
nauki. Z ust madrej Alizby, ,ochmistrzyni pasterek”, krélewna odbiera
wskazowke na przysztosd, ktorej najistotniejsza tresc zawiera sie wlasnie
w podtytule dramatu. Mit, potraktowany z dystansem, moze sie wiec sta¢
swoistym narzedziem terapeutycznym. W tym przypadku uswiadamialo
ono, ze ucieczka z kultury na fono natury to czysta utopia. Swiat Arkadii
nie jest przeciez $wiatem natury, lecz wprost przeciwnie: wyobrazeniem
kulturowym, konstruktem fantastycznym, ktéry pomaga w czyms, co
stanowi rodzaj tagodnego samooszustwa. I temu wlasnie sprzeciwia sie
poeta-filozof, jak stusznie pisze Anna Krzewinska: , Lubomirski spojrzat
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na mit o szczesciu ludzi na tonie pierwotnej natury jako na wykwit wy-
obrazni ludzi, ktérzy sprzeniewierzywszy si¢ cnocie stalosci, odeszli od

»1

rozumnej prawdy i poddali si¢ ztudnym mniemaniom™. Do takiego mniej
wiecej wniosku dochodzi do§wiadczona przez autora tytutowa bohaterka,
a wraz z nig — odbiorcy, ktérzy z jej dos§wiadczen powinni wyprowadzi¢
ogoélniejsze wnioski na wlasny uzytek.

W nieco pézniejszych realizacjach konwencjonalnos¢ estetyki i tema-
tyczne ograniczenia ulegly, jak sie wydaje, pewnemu wyczerpaniu. Zaczely
sie bowiem wyradzac¢ w ,Sliczny” obrazek, ktéry upodobato sobie rokoko, tak
rozmitowane w lekko$ci, zaréwno form, jak tresci, i w jawnie sztucznych,
kunsztownych i eleganckich przetworzeniach obrazéw z natury. Rokokowa
Arkadia to kraina nieustajacej beztroski, zaludniona pasterzami o zlotych
lokach i pastereczkami w biatych poniczoszkach, ktérym czas schodzi na
czynieniu sobie wzajem milosnych wyznan i wypasaniu perfumowanych
owieczek. Taki obrazek, majacy walor przede wszystkim dekoracyjny, wy-
daje sie niemal pozbawiony gtebszej mysli. Okazat sie jednak nadspodzie-
wanie zywotny, stajac sie w p6Zniejszych epokach elementem inspirujacym
rozmaite odmiany zerujacej na poetyce kiczu kultury popularnej, przebie-
rany w rézne kostiumy i umieszczany w rozmaitych sceneriach?.

W tym samym XVIII stuleciu z utopijng wizja Arkadii rozprawit si¢
Franciszek Zabtocki, piszac Krdla w kraju rozkoszy (1787). Ta zapustna ko-
media nie jest wcale tekstem oryginalnym, lecz przerébka komedii Le Roi

1 Anna Krzewinska, Uwagi o , Ermidzie” — udramatyzowanej sielance Stanistawa
Herakliusza Lubomirskiego, [w:] O dawnym dramacie i teatrze: studia do syntezy, red.
Wanda Roszkowska, Ossolineum 1971. Krzewiniska odnotowuje tez reminiscencje
filozoficzne, ktérych nie brakuje w dramacie Lubomirskiego.

2 Czyz nie rozpoznamy $ladéw rokokowej Arkadii cho¢by w cyrku, gdzie pigkni
ludzie fruwaja w powietrzu i z najwieksza fatwo$cig wykonuja najtrudniejsze sztuki,
dzikie zwierzeta sa potulne i postuszne ,panom stworzenia”, albo w lunaparkach
czy Disneylandzie — w miejscach, gdzie atrakcja goni atrakcje, a najwazniejsze jest
produkowanie i doznawanie przyjemno$ci? Temat wydaje si¢ w kazdym razie godny
odrebnego rozwazenia.
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de Cocagne Marca-Antoine’a Legranda (1717), aktora Komedii Francuskiej?.
Cocagne (w adaptacji Zabtockiego nazwana Kokanig) to kraina rozkoszy,
wyprowadzona ze §redniowiecznej tradycji plebejskiej wloskiej i fran-
cuskiej, ludowe wyobrazenie Arkadii czy tez Raju. Kokania jest latajaca
wyspa, do ktérej mozna sie dostad jedynie drogg napowietrzng — taka
niezwykla podréz odbywajg bohaterowie: bledny rycerz Filander, jego
ukochana Ludwila, czarodziej Alzor i dwaj stuzacy: sprytny Barasz i przy-
gltupi Gamon. Ich pobyt w Kokanii obfituje w nieprawdopodobne i zawi-
ktane zdarzenia, za$ nieustanne przyjemnosci i fatwosc ich doznawania
powodujg u wedrowcéw znuzenie i przesyt. Fantastyczna sceneria, zawita
fabula pietrzaca nieprawdopodobne zdarzenia, obecno$é magicznego
rekwizytu (czarodziejski piericieni, ktéry po wlozeniu na palec powoduje
,blad rozumu”, utrate pamieci i opaczne widzenie rzeczy) — to elementy
typowe dla utworéw osiemnastowiecznych wyrostych z tradycji komedii
dell’arte, do ktérych nalezy zaréwno oryginal Legranda, jak tez wersja
Zabtockiego (wspomnie¢ mozna chocby fiabe Carla Gozziego i francuskie
komedie Jeana-Antoine’a Romagnesiego).

Tak Lubomirski, jak Zablocki pokazali Arkadie w wydaniu ogdlno-
europejskim (nadal ubrang w uswiecony konwencja bukoliczny kostium
i rozwazajaca uniwersalne kwestie), nawet jesli w komedii Zablockiego
czytelna jest aluzja do warszawskiego dworu i kréla Stanistawa Augusta.
Na scenie nawigzywata dor wprost karykaturalna postac kréla Kokanii,
otaczajacego sie cudzoziemcami, Zyjacego zbyt wygodnie, zmeczonego
fatwymi zmystowymi przyjemno$ciami, a co najwazniejsze: kogo$, kto
nie pozostawia po sobie legalnego potomka (z Poniatowskim wigzano
pewne nadzieje na odnowienie dynastii polskich wtadcow na polskim
tronie, czemu sprzeciwiali si¢ zwolennicy wolnej elekcji). Na zakoniczenie
Barasz wyglasza zyczenie, ktére éwczeéni widzowie odbierali zapewne
jako aluzje do sytuacji Rzeczypospolitej, gdzie Scieraly sie coraz bardziej
sktécone stronnictwa, co pozostawiato niewielkie szanse na wypracowa-
nie wspdlnego projektu reform:

3 Por. Marc-Antoine Legrand, Le Roi de Cocagne, ]. B. Broulhiet 1786.
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Bodaj krdl taki, bodaj tak zacna kraina,

Gdzie serca namietno$cig meski rozum wlada,

Gdzie z plci pieknej zabawa, z ludzi madrych rada,

Gdzie w gore nikt sie nie pnie, lecz rzeczpospolita

Sama wienczy zastuge, sama o nig pyta,

Sama podwyzsza, stowem, bodaj w tym narodzie,

Gdzie zgoda... lecz to mara, zamilczmy o zgodzie! (akt III, w. 536-542).

Zachowanie kosmopolitycznego kostiumu oraz wyrazne zakorzenienie for-
malne i fabularne w tradycji komedii dell’arte w jej francuskiej wersji spra-
wialo jednak, ze Krdla w kraju rozkoszy dato sie z rtéwnym powodzeniem
zagrac przed innga publicznoscia i odnie$¢ do innego kréla. Odwotania do
spraw narodowych ukryte zostaly w karnawatowym chwycie $§wiata na
opak, ostabiajac krytyczna site i nosnosc komedii Zablockiego.

Dopiero rozpatrzenie si¢ we wilasnej specyfice kulturowej i uznanie
jej szczegoblnej wartosci pozwolito uzy¢ mitu arkadyjskiego w wersji lo-
kalnej: odziac¢ go w polski kostium i usytuowad w rodzimej scenerii. Za
jedna z pierwszych préb tego typu uznatabym Cud mniemany Wojciecha
Bogustawskiego (premiera 1 marca 1794). Przywoluje te wlasnie ,opere
narodowg” gtéwnie dlatego, ze mamy tu do czynienia z niezwyklg wersja
Arkadii chtopskiej. Bogustawski-demokrata z formutowanych wtedy pro-
jektow uwtaszczeniowych, a wigc spoteczno-politycznych, wyprowadzit
bardzo specyficzna wizje, rysujac sielski obraz zasobnych i szczesliwych
wlo$cian w kolorowych, paradnych strojach, ,przychwyconych” w chwili
Swietowania i zabawy (akcja toczy sie podczas uroczystosci weselnych),
a co najwazniejsze, przedstawionych jako panowie na swoim, gdyz spo-
$rod postaci pojawiajacych sie w uteatralnionej podkrakowskiej Mogile
wylaczyt postaé dziedzica. To bardzo istotne, bo w tym samym czasie
znacznie bardziej rozpowszechniona byta (réwniez w realizacjach dra-
matyczno-teatralnych) sielanka szlachecka, réwnie utopijna, lecz pre-
zentujaca taka utopie, ktéra wprawdzie udoskonala, lecz nie narusza
rzeczywistego tadu spotecznego. Tu jako przyklad stuzyé moze opera
Nedza uszczgsliwiona (1778, pierwotne libretto Franciszka Bohomolca
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uzupetnil i przerobit Bogustawski), realizujaca ideat dobrotliwego pa-
triarchatu: pan-ojciec pojawial sie w niej jako taskawy i hojny szafarz
wszelkich dobr, ktéremu nalezy sie gleboka wdzieczno$¢ ze strony pod-
danych-dzieci. Ani jedna, ani druga wizja nie wykraczala poza czysta
fantazje. Jednak Cud mniemany, péZniejszy o kilka lat od Nedzy uszcze-
Sliwionej, zawieral —jak juz powiedzialam — znacznie bardziej radykalny
projekt spoteczny. Nawotywanie do zgody narodowej odnosilo sie tu nie
tylko do klasy obywatelskiej, czyli szlachty, ale obejmowato takze lud. Nic
wiec dziwnego, Ze akurat ta opera, grana podczas insurekcji kosciuszkow-
skiej, wywotywata bezprzykladny entuzjazm warszawskiej publicznosci,
ktéra taka wizje narodu chciata wowczas realizowac.

Siegnijmy jednak nieco dalej, czyli do polskich Arkadii, ktére nalezg
juz do kolejnego stulecia, a odwotuja si¢ do nastepnego etapu konkre-
tyzowania sie mitu arkadyjskiego — do Arkadii postrzeganej jako Dom.
Warto przy tym pamietad, ze Dom w metaforycznych ujeciach, do ktérych
siegano na obszarze polskiej literatury powstajacej w XIX wieku, takze
w dramacie, moze mie¢ sens dwojaki. Po pierwsze, chodzi o Dom jako
miejsce intymne, prywatne, jako enklawe spokoju i ciepty azyl, w ktérym
niczego nie trzeba udawad, bo wszystko jest swojskie. Po takim domu
poruszamy sie bez ceremonii, a kazdy sprzet i miejsce przypomina nam
o latach dziecinistwa albo wczesnej mlodosci, niezakloconej jeszcze hata-
sem $wiata. Funkcjonuje on réwniez jako bezpieczna przystan, do ktorej
ze $wiata sie powraca (czasem dostownie, czasem tylko wspomnieniem),
gdy potrzeba chwili wytchnienia albo gdy zgubilo sie droge.

Po drugiej stronie metafory Domu-Arkadii znajduje si¢ jej wersja
uogdlniona, bardzo pojemna, ktéra czesto wchlaniata te bardziej pry-
watng: Dom jako figura Ojczyzny-Polski. Obraz Arkadii jako Polski
— w przeciwienistwie do tamtej, prywatnej — przesyca patos, w ktérym
wyraznie pobrzmiewa podniosty ton obowigzku, poswiecenia, a niekiedy
martyrologii. Nawet stowo ,milo$¢” oznacza tu uczucie uogélnione, wy-
razajace sie w gotowosci oddania zycia za ojczyzne, a przynajmniej — ma-
nifestowanego przywigzania do tradycji narodowej lub ,narodowej”. Sens
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pojecia ,nar6d” w tamtej epoce nie byt wcale w oczywisty sposéb utozsa-
miany ze wspdlnota, wynikajaca z przynaleznosci plemiennej czy etnicz-
nej. Czesto wigzat kilka gentes (rozumianych jako wspodlnoty etniczne) we
wspolnote natio (czyli panstwows, obywatelska, stawiang ponad tamte,
lokalne). Tak wla$nie dziato sie¢ w Rzeczypospolitej przed rozbiorami,
w ktérej granicach wspétistnialy rozmaite narodowosci: Polacy, Rusini,
Ormianie, Tatarzy, Litwini, Biatorusini, Zydzi.

To podstawowe rozréznienie (Arkadia-Dom i Arkadia-Polska) przy-
woluje dlatego, ze w dramatach polskich XIX stulecia wystepuja oba te
ujecia, niezaleznie od tego, do jakiego pradu czy fazy bogatego i wewnetrz-
nie zréznicowanego stulecia naleza. Méwienie o XIX wieku jako spojnej
calosci nie miatoby wielkiego sensu juz chocby dlatego, ze jak kazde
stulecie obejmuje on mniej wiecej cztery pokolenia. To tak, jakbysmy
wyobrazali sobie, ze mamy jakie§ bezposrednie zwiazki z doswiadcze-
niami pokolenia naszych pradziadkéw+. Dlatego odwotam si¢ tylko do
kilku tekstow, ktore nie sg bynajmniej reprezentatywne dla catego okresu,
postuza tu jedynie jako ilustracja mozliwych sposobéw przedstawiania
wtedy ,,polskich Arkadii”.

Przywotam najpierw dwie komedie Aleksandra Fredry: Damy i huzary
(1825) i Gwattu, co sig dzieje! (prem. 1832). Obie naruszajg u§wigcony tra-
dycja porzadek polskiego domu, w obu préba koticzy sie kleska. Zadna nie
zawiera przy tym tadunku satyrycznego, ktéry wykraczatby poza model
,Arkadii-Domu”. Wprost przeciwnie: Fredro trzyma sie konsekwentnie
tematu swojskiego szlacheckiego dworku i panujacych w nim obycza-
jow. Chod¢ czesto wskazuje sie na pokrewienstwa jego sztuk z komedia
o$wieceniows, to lekka tematyka obyczajowa przywodzi raczej skojarze-
nie z rokokiem niz z programowa, dydaktyczno-polityczna i spoteczna
komedig stanistawowskiego oswiecenia. Fredro z upodobaniem i ciepla

4 O zagadnieniu pamieci indywidualnej i zbiorowej, a takze o relacji miedzy pa-
miecig a historig pisze Jan Assman w pierwszym rozdziale ksigzki Pamigc kulturowa,
thum. Anna Kryczynska-Pham, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego 2008.
Nie rozwijam tu jednak jego koncepcii.
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aprobatg pokazuje Arkadie ,z partykularza”, i czyni tak nawet wowczas,
gdy zaprowadza w niej rewolucyjny przewroét. Bo tez 6w przewrdt okazuje
sie jedynie chwilowym zakl6ceniem przyrodzonego tadu.

W Damach i huzarach Fredro rozwija komiczny wariant ,,rozsadzenia”
Arkadii. Mozna go z powodzeniem potraktowac jako opozycje wobec fre-
netycznego, przesyconego okrucieistwem serio z dramatéw Stowackiego,
u ktérego idylla Domu zostaje zburzona w wyniku brutalnego ataku z ze-
wnatrz, jak sie to dzieje cho¢by w Snie srebrnym Salomei. Arkadia w kome-
dii Fredry to §wiat meski (niedopelniony pierwiastkiem kobiecym, a jako
taki, tym bardziej utopijny — o ile nie chodzi po prostu o klasztor, a przeciez
nie chodzi). Cho¢ zamieszkujacy go mezczyZzni nosza mundury wojskowe,
to pozostajg w defensywie wobec ,stabych” kobiet, co w watpliwosc kaze po-
dacich wojskowa powage i site. Po wyploszeniu starej klucznicy, ostatniej
biatoglowy we dworze Majora, on sam i jego wspdétmieszkancy wyobrazaja
sobie, ze zaznaja wreszcie niezmaconej pelni szczescia. Idylliczna blo-
gos¢ domu zalezy tu od nieobecnos$ci kobiet, a zatem mamy do czynienia
z komicznym przerysowaniem, polegajacym na zaprzeczeniu najbardziej
oczywistego 1 harmonijnego stanu (wizja pozytywna obejmuje dom, w kto-
rym mezczyzni i kobiety tworza wspoélnote pierwiastkow komplemen-
tarnych, w zgodzie dzielac miedzy siebie obowigzki i pomagajac sobie
wzajemnie). Nieoczekiwana wizyta siostr i siostrzenicy Majora przybiera
w tej sytuacji ksztalt straszliwego, heroikomicznego najazdu, ktéry uraga
wszelkim wyobrazeniom o praktykach wojennych i oblezniczych, zmie-
niajac sie w ich karykature. Zamiast zbrojnych rycerzy mamy oto kobiety
(przewaznie w zaawansowanym wieku) w gorsetach i krynolinach, ktére
z zaskoczenia przypuszczajg zywiotowy szturm, uciekajac si¢ do pomocy
niepowstrzymanej, zwielokrotnionej logorei, klatek z ptaszkami i baterii
kufréw. W roli obleganych wystepuja natomiast regularni wojskowi, ktérzy
mimo pelnej determinacji postawy i niezlego arsenatu nie zdotajg obronic
wymarzonej meskiej niezawistosci.

Na podobnym koncepcie opiera sie ,za$ciankowa rewolucja” w ko-
medii Gwattu, co sig dzieje! I tu mamy do czynienia z proba radykalnej
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przebudowy tradycyjnego mechanizmu. Tym razem jednak marzenie
arkadyjskie jest marzeniem kobiet, ktére chcg odwrécic dotychczasowy
porzadek i wystapic w rolach meskich. Genderowy potencjat tej komedii
sprawia, ze obecny w niej motyw arkadyjski nie wydaje sie oczywisty —
ale mysle, ze jednak mozna go dostrzec. To — podobnie jak w Damach
i huzarach — Arkadia partykularna, a wiec taka, ktéra okazuje sie nie-
mozliwa juz dlatego, ze wyklucza potowe populacji Osieka. Mezczyzni,
przebrani w stroje kobiece i zapedzeni do kobiecych zaje¢, znaleZli sie
bowiem w pozycji skazanicow, pokutujacych za dotychczasowg domi-
nacje. Oni cierpig czysciec, kobiety wkraczaja do raju. Problem w tym,
ze zar6wno czysciec, jak raj znajduja sie w tym samym zagcianku, co
oznacza pierwotne zanieczyszczenie ich idylli. Drugi, réwnie podsta-
wowy btad zbuntowanych rewolucjonistek polega na tym, ze odwracajac
dotychczasowy porzadek, nie buduja tadu opartego na nowych, dosko-
nalszych zasadach.

Ciezar méwienia o Arkadii-Polsce niesie w epoce romantyzmu przede
wszystkim tragedia i poetycki dramat o dominujacej tonacji serio (przebi-
janej raczej ironig niz pogodnym komizmem). Jako ilustracje przywotam
przyktad moze nieoczywisty, bo Ksigdza Marka Stowackiego (1843). To
dramat bardzo ciekawy w kontekscie arkadyjskim, gdyz Stowacki me-
tafore Polski jako Arkadii wyprowadzit tu z peryferyjnie usytuowanego
punktu, jakim jest konfederacki Bar. A $cislej méwiac, to wrecz niepo-
zorna szopa, gdzie rozstrzygaja sie losy Polski, szopa, ktéra upodobniona
zostala do betlejemskiej stajenki Narodzenia. A moze raczej — odrodze-
nia, bo na ten obraz naktada si¢ wprowadzona nieco wczesniej wizja
zamordowania Matki-Ojczyzny. Mamy w Ksigdzu Marku do czynienia
z rzadka odmiang ojczyznianej metafory: Polska nie jest juz Matka (ta
zostala zabita), lecz bezradnym, osieroconym Dziecigtkiem, ktérego nie
wolno pozostawi¢ bez opieki, bo samo nie zdota przetrwaé. W I akcie
Ksiadz Marek odwoluje sie do sumienia Marszalka szlachty, btagajac
go, by nie porzucat twierdzy:
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Ja ksigdz prosty, powiem tobie,
Ze tu lezy Polska w zlobie,
Lecz Polska nie tego wieku,
Zywa — nie przez nasze czyny.
Szanuj sen §wietej dzieciny,
Ktéra, gdy oczy otworzy

A uczuje bole$c ciata,
Najpierwej bedzie ptakata,
Taka ja ciemnos$¢ zatrwozy

Z naszych grobéw uczyniona,
I brak matczynego tona

Tak ja w ztobeczku rozkwili.
Szanuj! - bo tu, gdziesmy zyli,
Sréd naszej niby opieki,

Bogu i ziemi na chwale
Poczelo si¢ dziecko mate,
Ktére bedzie zylo wieki!

Ol gdybys wiedzial, jak one
Przed narodami wystrzeli,
Jaka ogromng korone

Wlozy — jakie berto chwyci:
Chociaz wodz obywateli,

Co sg w rodach znakomici,
Nie $mialby$ przed ta malerika
Ruszy¢ ni szabla, ni reka

I statbys$ tam u podwoi,

Jak zebrak przed krélem stoi (akt I, w. 423-449).

Ksigdz Marek sugestywnie buduje (i u§wieca za pomoca paraleli reli-
gijnej) utopijny obraz kolebki, kryjacej w sobie nowe zycie, rozumiane
jako pierwszy etap odradzajacej sie Polski. Nie sposob zatem uciec przed
skojarzeniem z mesjanistycznym widzeniem Ksiedza Piotra z III cze$ci
Dziadéw. Mowa w nim o dziecieciu, co uszto prze§ladowcom i rosnie na
nowego zbawce, ktéry przeciwstawi sie ztu, sktadajac z siebie dobrowolna
ofiare. Nie wolno jednak — zdaje sie méwi¢ Ksiadz Marek — sktadad ofiary
z dziecka, a zwlaszcza czynic tego w sytuacji, w ktérej ,nowy mesjasz”
ma przezy¢ i chwyci¢ w reke berto, by poprowadzi¢ narody. W tej utopii
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jest znacznie wiecej optymizmu niz w wizji Mickiewicza. Mowa Ksiedza
Marka ma site proroctwa, tym dotkliwsza jednak okaze sie kleska, ktora
poniesie ten wotajacy na puszczy idealista.

Utopia barska rozpada sie w chwili, gdy opuszczaja ja pozbawieni
nadziei zywi, zostawiajac w jej obrebie jedynie trupy i tych, ktorzy zajma
sie ich pogrzebem. Arkadia zmienia sie w miejsce spelnienia koszmarnej
apokalipsy — po¢wiartowane ciala polegltych, zielone trupy ofiar zarazy,
pozar i obted tworza nadzwyczajnie poruszajaca wizje, ktérej wszechogar-
niajgca frenezja bierze gore nad obrazem pelnej po§wiecenia czulosci dla
kruchego zycia jako znaku domagajacej sie obrony Ojczyzny.

Inaczej do kwestii naruszenia czy utraty rodzimej Arkadii odnosza
sie teksty pisane po 1865 roku. Postyczniowa literatura r6zni sie dos¢
wyraznie od romantycznej poprzedniczki. Obraz Arkadii traci na sile
i staje sie nie tyle metafora realnego §wiata, za ktérego przywrocenie lub
podtrzymanie warto bylo przelewad krew, ile raczej przestonietym no-
stalgiczng mgietka reliktem przesztosci, przez jednych pielegnowanym,
przez innych traktowanym jak niechciany balast. Taka Arkadie jako raj
utracony wielokrotnie opisywal w swoich powiesciach i opowiadaniach
Jozef Ignacy Kraszewski. Przywotanie literatury niebedacej dramatem
wydaje mi sie istotne, gdyz Kraszewski pokazuje §wiat Arkadii wyblaktej,
dawnej, sfatygowanej i — cho¢ pielegnowanej nieledwie z czutoscia — to na-
znaczonej wyraznymi §ladami dziatania bezlitosnego czasu. Dworki chylg
sie pod ciezarem zapadajacego sie dachu, ich wnetrza zdradzaja ubdstwo,
cho¢ w pokojach panuje czysto§¢ i czesto mozna sie natknaé na pamiatki
niegdysiejszego szlacheckiego splendoru. Szczegblnie wymowne wydaja
sie pod tym wzgledem opisy starych mebli, dziedziczonych po przodkach.
Te sprzety noszg rowniez $lady zuzycia, lecz narrator, koncentrujac sie
na opisach detali, pozwala nam zobaczy¢ nie tylko ich niszczenie, lecz
réwniez to, Zze dba o nie czula reka obecnego wlasciciela, ktéry nigdy by
sie z nimi nie rozstal. Stanowig przeciez dla niego tacznik z przesztoscig
— przedmiot melancholijnej tesknoty.
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Kraszewski niejeden raz wyglaszal pochwate dawnego dworku.
Przemawiajacy do dzisiejszej wyobrazni opis znalez¢ mozna juz
w Komediantach, powiesci z 1851 roku, ktéra rozpoczyna taki oto fragment:

Jak wszystko dawne, znikaja powoli i nasze stare dworki szlacheckie, po-
czciwe stomiane strzechy, skryte pod cieniem lip odwiecznych. (...) Co do
mnie, ja kocham stary szlachecki dworek mito$cig, jaka mam dla poczci-
wych dawnych czaséw, gdy to wiecej jeszcze byliémy sobg; witam ostatnie
pamiatki przeszlego Zycia ze czcig i gtowa schylona, jakbym wital konajacego
gladiatora; a myslac, jak za lat kilkadziesiat zniknie z ziemi wszystko dawne,
serdeczny zal mnie przejmuje. Dworek szlachecki dzisiaj juz poczyna byc
monumentem?.

Widok jednego z takich domostw przedstawil za$ nastepujaco w otwarciu
powiesci Pan z pandw (1886):

Dwor i co go otaczato, miato ten wyraz dostatku, ktéry tad i praca daje. Nic
tu pariskiego nie bylo, nic wielkg znamionujacego zamozno$¢ — ale wszedzie
widnial porzadek i ten dobry smak, kt6ry nie potrzebuje §rodkéw zbytkowych,
aby sie objawié. (...) Dwor nie pigkny, ale wzniesiony niegdy$ ze staraniem
o trwato$¢, krzepko sie trzymat, choé wysoki dach jego i charakter catej bu-
dowy do$c juz go starym czynily. Zielono$¢, kwiaty, niezmierna czystosc
zdobily go i czynily mitym. (...) Wszystko tu wygladalo troche ze staro§wiecka,

lecz wyidealizowane staranno$cig wykonania i utrzymania®.

Podobny opis znajdujemy w powiesci Mogilna (1886). Takze tutaj widok
dworku zostal przesycony nostalgiczna emocjonalnoscia, ktéra sprawia,

ze znikaja z niego elementy mogace stanowic skaze na idealnym rysunku.
W idyllicznym pejzazu tagodnej przyrody zblizamy sie¢ do domostwa:

Staro$wiecki dworzec w Mogilnie na p6t drewniany, pét murowany, widocznie
juz dawne i lepsze pamietajacy lata, jakos takze wygladal niby od$wiezony
wiosng i szcze$ciem; pelno byto kwiatéw dokota, pelno woni w powietrzu

5  Jozef Ignacy Kraszewski, Komedianci, Ksiegarnia B. M. Wolffa 1851, t. 1, 5. 5-6.
6 Idem, Pan z panéw. Sceny z Zycia naszego, Ksiegarnia Gubrynowicza i Schmidta

1886, s. 1-2.
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i pelno uémiechéw okoto stotu wieczornego, zastawionego w ganku od
ogrodu. Ganek ten, niedawno zna¢ przybudowany do domu, byl najmilszym
salonem na wolnym powietrzu, jaki sobie wyobrazi¢ mozna. Pomystem samej
pani wystawiony, nie razil swoja nowos$cig przy starym dworze, do ktérego
przypieral, a byl az nadzwyczaj skromny i bez zadnej pretensji do architektury
wytwornej. (...) Sparty na debowych, nie obranych z kory stupach, opasany
balasami z nie obrobionych galezi, fantastycznie wygladajacymi, gdzienie-
gdzie okryty bluszczem i winem dzikim, byt bardzo tadny. (...) Przyjmowano
tu chetnie poufalszych gosci, i deszcz, chiéd i wiatr chyba spedzat teraz spod
kochanego poddasza. Widok tez z niego na stary ogréd byt mily i tchnacy
tym wiejskim spokojem, ktéry nadaje charakter wszystkim niemal naszym
krajobrazom. Srodkiem ciggneta sie starych lip ulica, dosy¢ szeroka, by przez
nig oko, mimo rozpuszczonych gatezi, w dal siegnaé mogto. Poza mostkiem
ikanatem oddzielajacym ogréd od zielonej taki, przez ktéra krecac sie, ptyneta
mata rzeczutka obro$nieta szerokolistnymi tatarakami, widac bylo wiejski
parafialny, murowany koscidtek stary, ktorego wiezyczka spoza otaczajacych
drzew w niebo sie wspinata’.

Trudno sie oprzed wrazeniu, ze narrator bardziej przywotuje z tesknigcej
pamieci dwor i pejzaz, ktérego element stanowi, niz faktycznie oglada. Na
tym tez polega jego idylliczno$¢. To bowiem, co zwykle stanowi niedogod-
no$¢ (blotnisty teren, brak dobrej drogi, zachwaszczone obejscie, ktére tak
trudno utrzymac w porzadku), we wspomnieniu staje si¢ malowniczym
elementem, przesadzajagcym o tym wiekszym przywigzaniu uczuciowym
(ten $wiat, podobnie jak niektérych ludzi, kocha sie nie pomimo, ale dla
jego niedoskonatosci).

Mieszkancy takich z po§wieceniem konserwowanych pamiatek byli
tacy, jak ich domostwa — osamotnieni i biedni. Wciaz jednak nosili w sobie
czytelng dume, wynikajaca z poczucia dziedzictwa wielopokoleniowej
tradycji. Oto portret hrabiny z powiesci Pan z panéw, ktora samotnie go-
spodaruje na zubozonym (w wyniku popowstaniowych represji) majatku:

Siedzaca w ganku, wpatrzona w dal kobieta zdawata sie uzywad w petni ciszy

i blaskow tego wieczora letniego, uspokojonego jak wiek, ktérego dozyta. Usta

7 Idem, Mogilna. Obrazek wspdtczesny, Michal Gliicksberg 1886, t. 1, s. 2-3.
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jej byty jakby do usmiechu ztozone; na siwych przedwczesnie, gtadko przy-
czesanych wlosach odbijat si¢ ztoty promyk zachodu i dawal im blask jakiej$
aureoli. Skromna suknia czarna oslaniata posta¢, ktérej wiek nie przygiat, lata
nie przeksztalcily. (...) Byta to owa matrona a matka rodu, jakich tyle widzimy
w dziejach familii naszych; miata powage niemal starej matki Rzymianki i jej
surowo$¢ niewzruszong. Co$ patrycjuszowskiego uderzato w niej pomimo
skromnego ubrania, otoczenia nie paniskiego, w jakim sie znajdowala, i tej
wiejskiej szlacheckiej zagrody, na ktérej tawie odpoczywata®.

Tytulowa Mogilne takze zamieszkuja gospodarze, pelni pogodnej mitosci
do $wiata i ludzi idealnie zharmonizowani z miejscem, w ktérym zyja:

Rzadko w ktorym domu tak $wieta mitosc i zgoda panuja, jak w tej cichej
Mogilnie. Byla to prawdziwie chrzescijariska a staro§wiecka rodzina, jednia,
spojnym weztem zlaczona, ktérym nic nie zachwialo. (...) Nie mieli §wietnych
ekwipazoéw, liberii, dworu, nie jezdzili do wod, nie dawali baléw, ale bez tego
umieli sie obejs¢ bez zalu. (...) Szkoda byto dwoch czy trzech folwarkoéw, ktére
przeszly w rece obce, ale poki mieli kochana Mogilne pradziadowska, mogli
sie po tej stracie, w czesci juz zapomnianej, pocieszyc?.

Ta nienaruszona symbioza miedzy charakterem miejsca a zamieszkuja-
cymi je ludZzmi tworzy uktad wzajemnosci, prowadzac do niewyrazonego
wprost, ale czytelnego przeswiadczenia, ze rozdzielenie tego ludzko-do-
mowego organizmu musi by¢ zabdjcze dla obu stron: domostwo skazane
zostanie na zapomnienie i ulegnie zniszczeniu, a wyjeci z tego swojskiego
$rodowiska ludzie nie odnajdg sie ani w innym miejscu, ani w innej roli —
jesli nie przepadnag w nieprzyjaznym $wiecie, to w najlepszym razie zmie-
nia sie nieodwotalnie, zmuszeni zapomniec o Arkadii, w ktérej wyrastali.

Nie bede sie juz wiecej odwotywac do powiesci, choé w twoérczosci
Kraszewskiego podobnych cytatéw nie brakuje. Powyzsze fragmenty przy-
wolatam przede wszystkim dlatego, ze taka prezentacja zmierzchajacego
$wiata mozliwa byla, moim zdaniem, jedynie w narracji, dzieki bardzo
szczegotowemu i nasyconemu emocjonalnie opisowi. Teatr w XIX wieku

8 Idem, Pan z pandw, s. 2-3.
9 Idem, Mogilna, t. 1, s. 4-7.

POLSKIE ARKADIE — REFLEKSY MITU 351



az do samego schytku stulecia wykorzystywal scenerie typowe, schema-
tyczne (nie moéwito sie wtedy jeszcze o scenografii, lecz o dekoracjach, co
najlepiej wskazuje na funkcje plastycznego tta, ktére nie stanowito ele-
mentu wspolttworzacego poszczegélne inscenizacje, lecz konwencjonalne
tlo, standardowe okre$lenie miejsca akcji — odnosilo sie to zaréwno do
malowanych prospektéw i kulis, jak do rekwizytéow i mebli). Nie potrafit
zatem oddac takich detali, jak stary sepecik po przodkach i splowiate
pokrycie wykwintnego fotela czy sofy sprzed kilku dziesiecioleci. Nawet
gdyby 6wczesny widz teatralny byl w stanie je dostrzec, zinterpretowalby
je raczej jako zaniedbanie dekoratora niz zabieg celowy. Emocjonalne
nasycenie opiséw powiesciowych pozwala te detale nalezycie oswietli¢
i pokaza¢ w zblizeniu. Swiadomo$¢ tak rozumianych ograniczen sceny
teatralnej sprawiata, ze autorzy dramatyczni w didaskaliach ograniczali
sie do prostych informacji, gdzie toczy sie akcja, oraz wskazywali usy-
tuowanie drzwi, okien i sprzetéw na scenie, nie opisujac ich wygladu.
Dramat epoki postyczniowej dazyl wyraznie ku temu, zeby osia-
gnad wrazenie prawdopodobienistwa (do tego praktycznie sprowadzat sie
w 6wczesnym teatrze sens pojecia ,realizm”), ale poszukiwal obrazéw
rozpoznawalnych dla publicznos$ci, a wiec typowych (zgodnie z przyjeta
praktyka inscenizacyjna, o ktérej byta juz mowa). Zatozenie typowosci
prowadzito za$ czesto w pulapke schematyzmu. Odnosi sie to zaréwno
do przywotywanych tresci, jak do struktury prezentowanych zdarzen,
sposobu konstruowania dialogéw i charakteryzowania bohateréw. Pod
tym wzgledem polski dramat okresu pozytywizmu nie réznil sie od jego
odpowiednikéw obcych, zwlaszcza francuskich, na ktorych sie wzorowat.
Model sztuki dobrze skrojonej (doprowadzony do wirtuozerii wlasnie we
Francji) wydawat sie najbardziej pozadany, poniewaz uwzglednial warunki
techniczne teatru (a wiec spelnial wymogi tak zwanej scenicznosci), a za-
razem charakteryzowat sie sprawnie przeprowadzong akcja i dobrze skon-
struowanymi dialogami. Zwykle oznaczalo to powtarzalno$¢, niekiedy
wprost mechaniczng, sytuacji, watkow i tematéw, co odbierato poszcze-
g6lnym tekstom znamiona indywidualizmu. Henryk Markiewicz nie miat
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zadnych watpliwosci, ze 6wczesny ,dorobek dramatyczny nie doréwnuje
osiggnieciom prozy”™®. Przede wszystkim dlatego, ze dramat zrezygnowat
z metaforycznego ogladu $wiata, z siegania do jezyka poetyckiego (wiek-
szo$¢ powstajacych wowczas dramatéw pisana byta mniej lub bardziej
sprawnym jezykiem, dalekim wszakze od wysokich aspiracji literackich),
zadowalajac sie — zwlaszcza w utworach wspélczesnych, a te zdecydowa-
nie przewazaly w repertuarach — stypizowanym obrazem rzeczywistosci.

Wizerunek Arkadii, czy tez raczej prob jej realizacji, jaki znajdujemy
w owczesnych dramatach, wydaje sie tez zdecydowanie mniej ciekawy niz
te wezesniejsze: ulega splaszczeniu i pomniejszeniu. Wiasciwie wydaje
sie smutny, bo dowodzi degradacji mitu, ktory w pozbawionych patosu
czasach, gdy w cenie byl trzezwy pragmatyzm i racjonalna wiara w po-
step, stracil na znaczeniu. Dawne cieple przywiazanie do siedziby ojcow
idziadéw ustapito pola praktycznemu mierzeniu jej warto$ci materialnej,
okreslajacej status i miejsce na drabinie spotecznej. Postepujaca kapitali-
zacja byla procesem nieuniknionym; w warunkach, ktére doprowadzity
do jego rozwiniecia, Arkadia stracila calg swojg atrakcyjnosé — ideatu
nie da sie przeliczy¢ na pienigdze, ktére okazuja sie sita napedowg nie
tylko w odniesieniu do ekonomii, ale takze w projektowaniu wizji osobi-
stego spelnienia. Dlatego zaczelo sie wyprzedawanie majatkéw rodowych
nabywcom nalezacym czesto do klasy §wiezo wzbogaconych i §wiezo
uszlachconych (rozpowszechnita si¢ praktyka kupowania tytutéw czy
prawa do pieczetowania si¢ herbem). Zrywanie wielopokoleniowych wiezi
z siedzibg rodowa miato wymiar nie tylko symboliczny, bo odbywato sie
w sytuacji ekonomicznego przymusu, wiec uzyskane ze sprzedazy pie-
niadze czesto nie odzwierciedlaly rzeczywistej warto$ci majatku.

Z takim wlasnie przypadkiem mamy do czynienia w satyrycznej
komedii Michata Batuckiego Cigzkie czasy (1889). Syn paristwa domu,
Juliusz Lechicki, otrzymuje od ojca plenipotencje i zarzad rodzinnym
majatkiem, ktéry zobowiazuje sie doprowadzic¢ do rozkwitu:

10 Henryk Markiewicz, Pozytywizm, Wydawnictwo Naukowe PWN 2002, s. 221.
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Problem w tym, ze Lechicki to czlowiek starej daty, ktéremu efektowne
perory syna niestychanie imponuja, Juliusz tymczasem nie ma najmniej-
szego pojecia ani o pracy, ani o robieniu intereséw. Prawo do dyspono-
wania rodzinnymi dobrami stuzy mu tylko do tego, zeby zapewnic sobie
gotowke na hulanke. Cichcem wyprzedaje kawatki majatku, a gdy sprawa
wychodzi na jaw, zapewnia ojca, ze pieniadze zamierza korzystnie uloko-

LECHICKI (do Juliusza, wesoto): Wiec powiadasz, ze wszystko dobrze poszto?
JULIUSZ (ubrany modnie, z torbeczkqg podrézng na pasku, w mowie i w zachowa-
niu sig pewnosc i zarozumiatosc): Jak najlepiej. Podanie moje o pozyczke melio-
racyjna zostato na sesji nadzwyczaj dobrze przyjete; dyrektorowie obiecali mi
pussowac te sprawe, jak tylko hipoteka zostanie przepisang na moje nazwisko.
LECHICKI: To nastapi najdalej za miesiac.

JULIUSZ (rozsiada sig wygodnie): Wtedy bierzemy pozyczke i rozpoczynamy
akcje na wielkg skale; budujemy mtyn parowy, zaprowadzamy kulture chmielu
i hodowle poprawnej rasy bydta, wotéw wypasowych — drenujemy taki... sto-
wem gospodarstwo en gros... po amerykansku, ktore wedtug mego obliczenia
powinno nam przynosic rocznie a peu pres co najmniej pigtnascie tysiecy netto.
LECHICKI: Co ty gadasz? Alez to $wietny interes!

JULIUSZ (z przechwatkq): Mam ja tu jeszcze §wietniejszy na mysli. (Wstaje
i zbliza sig do ojca). Zawioztem do Lwowa probki naszej glinki spod lasu. Jezeli
analiza chemiczna potwierdzi moje domysty, Ze to glinka porcelanowa, w ta-
kim razie zakladamy na akcje wielkg fabryke porcelany — a to znaczy miliony,
moéj ojcze.

LECHICKI (ucieszony): Miliony — powiadasz?... Tylko czy my podotamy temu
wszystkiemu... czy to nie bedzie za wiele na raz?

JULIUSZ (dobywa porte-cigare): Trzeba nagrodzi¢ czas stracony. Za dtugo
siedzieli$émy z zalozonymi rekami. Musimy teraz rozpocza¢ dzialalno$c na
wszystkich punktach, rozwina¢ wszystkie zagle, aby dojsc do czego (akt 1, sc. 2).

wad i pomnazad, nie ogladajac sie na niepraktyczne sentymenty:
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LECHICKI: Jak to ? Wiec ty moze naprawde chcialby$ sprzedad ten las?
JULIUSZ (otrzepuje popidt): Juz sprzedalem.

LECHICKI: Sprze-da-tes?!

JULIUSZ: No, dlaczegéz miatbym nie sprzedac? Las byt nieuzyteczny,
a ze mi dobrze zaptacono...
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LECHICKI: Alez to ulubiony lasek twojej babki — relikwia najdrozsza, §wie-
to$¢ prawie, bo to pamiatka po nieboszczyku jej mezu. Tam prawie kazde
drzewo jego rekg sadzone, kazda piedz ziemi jego potem oblana, kazda $ciezka
przez niego wydeptana.

JULIUSZ: Wigc c6z z tego? Wiec mam nie $cinac drzewa dlatego, ze moj
dziad go sadzit? Ze si¢ pocit przy nim? No, to oprawmy-z w ramki pola, lasy,
postawmy za szklem i nie tykajmy tych $wietosci.

LECHICKI (powaznie): Julku — nie méw tak.

JULIUSZ: Alez bo nie rozumiem doprawdy tego rodzaju sentymentalizmu.
To wlagnie nasze nieszczescie, nasza choroba, ze zawsze i wszedzie rzadzimy
sie tylko sercem, a nie glowa. Jeste$my sentymentalni w polityce, w gospodar-
stwie, w interesach, we wszystkim — i to nas gubi. Musimy by¢ praktyczni,
moj ojcze, to jest warunek sine qua non (akt I, sc. 2).

Latwo zgadnad, ze bezkrytyczny i naiwny ojciec nie powstrzyma syna-
-fantasty, snoba i hulaki. Julian przepuszcza majatek do grosza. Kiedy
za$ niespodziewanie zjawia sie jego porzucona kochanka, ktéra katego-
rycznie domaga sie trzech tysiecy guldenéw odprawy, ojciec dostrzega
poniewczasie smutng prawde:

LECHICKI: Skoro zada, musi mie¢ do tego jakie$ prawa. Nalezato zaptacic
i wyprawic ja co predzej.

JULIUSZ: Nie miatem pieniedzy.

LECHICKI: Jak to? A te, co wziate$ za las?

JULIUSZ: Wszak wiesz ojcze, ze bylem we Lwowie.

LECHICKI: No, to co?

JULIUSZ: Podréz — pobyt przez pare tygodni.

LECHICKI: I dwa tysigce renskich?

JULIUSZ: Musialem przeciez zy¢ na odpowiedniej stopie, przyjmowac u sie-
bie, bywac w klubie.

LECHICKI: I dwa tysiace reriskich? I ty chcesz sie nazywac praktycznym
cztowiekiem? Sprzedad las, ktory byt $wietg relikwia babki, ostoda jej starodci,
aby w ciaggu paru tygodni roztrwonic te pienigdze na hulanki i parady — to
twoja praktyczno$¢! Oddatem ci gospodarstwo, aby$ je podniést i stworzyt
nowe zrodta dochodéw, a ty co zrobite$? Nic, procz wielkich projektow i dtu-
gow (akt ITI, sc. 4).
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Warto poczyni¢ w tym miejscu pewne spostrzezenie. Syn-utracjusz to
postaé obecna od wiekéw w zestawie bohaterow komediowych. Jednak
w dawniejszych komediach opartych na podobnym motywie przedmiotem
ataku bywali raczej skapi i apodyktyczni ojcowie niz traktowani z duza
dozg wyrozumialto$ci przedstawiciele mlodszego pokolenia, gdyz rozrzut-
no$¢ mlodych byla wyrazem buntu przeciw ojcom dzierzacym majatek,
awiec i petng wladze nad swoim potomstwem. Pozytywisci lekkomys$lnosc
rozrzutnika traktuja ze znacznie wieksza surowos$cia. Pozycja dorostego
syna wiaze sie bowiem z przejeciem czesci — lub nawet pelni — odpowie-
dzialnosci za powierzone mu przez ojca finanse. Tym samym komizm na-
biera dramatycznego ciezaru i kryje w sobie catkiem powazne oskarzenie.

Podobnych Juliuszowi bohateréw jest wielu. Nieuchronnym nastep-
stwem wyzbywania sie rodzinnych ,arkadii” stala si¢ podejmowana przez
$wiezo upieczonych posiadaczy gotowki migracja do miast, w ktérych
dawni dziedzice musieli wzia¢ udziat w procesie mozolnego przerabiania
szlachty w inteligencje". Nie wszyscy jednak okazali sie zdolni do tego, by
przejsc skuteczng przemianemiane spoteczng, stajac sie pelnowartoscio-
wymi czlonkami nowej klasy. Autorzy satyrycznych komedii pokazuja cze-
sto bohateréw, ktorzy po przepuszczeniu zapaséw gotéowki, po odegraniu
efektownych rél kroléw zycia muszg przejs¢ do wymagajacych bardziej
skomplikowanych zabiegéw r6l fowcow posagowych. Takiego wlasnie boha-
tera wprowadzit na scen¢ Adam Asnyk w komedii Gatgzka heliotropu (1881).

W majatku pod Lwowem mieszka matzenstwo Beockich. To para
zrujnowanych snobéw z wielkoparniskimi pretensjami, do ktérych nie maja
najmniejszych podstaw. Maja za to pod formalng opieka Amelie, majetna
krewng na wydaniu, panienke rozumna, zdolng do prawdziwej mitosci,

11 Proces, o ktérym pisze, zachodzit gtéwnie w stosunkowo liberalnej Galicji, gdzie
wyzbywanie si¢ dziedzictwa ptyneto czesto z checi szybkiego i tatwego wzbogacenia
sie. Nieco inaczej dzialo si¢ w zaborze rosyjskim, gdzie wyzucie z majatku bylo
pospolita ,karg” za udzial w powstaniu styczniowym, wiec ,wysadzeni z siod}a”
ziemianie musieli przenie$¢ sie do miast, dlatego zastugiwali na solidarne wspét-
czucie, nie za$ stowa krytyki.
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a do tego bezinteresowng. Do niej takze nalezy caly majatek. Nic wiec
dziwnego, Zze Beocki robi co moze, by zachowaé prawo do dysponowania
pieniedzmi podopiecznej. Zamierza odda¢ Amelie za Zong niekochanemu
przez nig kuzynowi, a za pomoc w realizacji tego matzenstwa pobrac dla
siebie odpowiednia prowizje od posagu. Ow kuzyn, Adolf, typ cynicz-
nego zlotego mlodzierica, okazuje sie gotéw na wszystko, byle uzyskad
reke Amelii, a $cislej — wej$¢ w posiadanie jej wiana. Ma jednak rywala
w osobie swego kolegi, Henryka, nie§miatego artysty-idealisty, w ktorego
towarzystwie przyjechat do wujostwa. Obmysla wiec w porozumieniu
z Beockimi brzydka intryge, by wyeliminowac Henryka jako konkurenta
do reki panny:

Trzeba pierwej Henryka koniecznie przepedzi¢,

Zeby sobie mozliwej przykrosci oszczedzi¢;

Inaczej, gdybym przy nim uderzyt w konkury,

Moégltbym przyjéé z nim do jakiej$ dzikiej awantury (...)

Lecz gdy sobie odjedzie, z wstydem odpalony, (...)

Bede sie mégl oswiadczy¢; interes skoriczony,

Partia niezta, doprawdy, trzykroc sto tysiecy,

A na te cigzkie czasy trudno zadadé wiecej.

Wprawdzie drogi wujaszek co$ z tego obetnie,

Lecz zawsze, $miato méwiac, ozenie sie $wietnie! (akt I, sc. 3).

Jedynie przytomno$¢ umystu i determinacja przedsiebiorczej Amelii po-
zwala jej przejrzec spisek i ostatecznie poslubi¢ Henryka. Szczesliwe za-
koticzenie ma jednak wydzwiek nieco dwuznaczny, bowiem do wyrazenia
zgody na §lub z Henrykiem zmusza opiekunéw jedynie $wiadomos¢, ze
w razie odmowy Amelia mogtaby zdemaskowac ich udziat w intrydze. To
za$ musialoby pociagnac za sobg przykre dla nich konsekwencje finansowe.

Nieco inny wariant takiej fabuly mamy w Obcych zywiotach (1873) Jana
Aleksandra Fredry. Bogaty i pozbawiony skruputéw Niemiec Szmucer,
prowadzacy interesy naiwnego jak dziecko pana Moranowskiego, umie-
jetnie gra na jego tatwowiernosci. Uzaleznia go od siebie finansowo
w nadziei na to, ze ostatecznie pojmie za zon¢ panne Helenke i, co
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najwazniejsze, przejmie jej pienigdze. Intryge —jak na komedie przystato
—koniczy happy end, bo i Szmucer zostaje zdemaskowany, i Helenka staje
na §lubnym kobiercu z ukochanym i szlachetnym hrabig Zoratynskim,
a jej posag nie trafia w obce rece. Takze tutaj nie nalezy jednak bez za-
strzezen wierzy¢ w szcze$liwe zakonczenie. Krzepigce przestania takich
utworéw i ostateczne rozstrzygniecia na korzys$¢ bohateréw pozytyw-
nych w niczym nie zmieniajg wylaniajacego sie z nich obrazu Arkadii
zhanbionej, sprzedanej lub zmarnowanej, a w kazdym razie powaznie
takim losem zagrozonej. Wing za taki stan rzeczy ponosza za$ nie tylko
okoliczno$ci ekonomiczne i bezwzgledna zasada walki o byt, lecz rowniez
glupota i nieudolno$¢ mieszkanicow idyllicznej ongi$ krainy. W uogél-
nieniu zatem mozna powiedzie¢ tak: mit arkadyjski w drugiej polowie
XIX wieku traci nie tylko swoja symboliczng no$nos¢, ale i racje bytu.
WyrazZnie staje sie balastem kultury minionej, pielegnujacej wartosci, na
ktére w czasach drapieznej walki o uzyskanie jak najwyzszego statusu
finansowego wprost nie wypada sie powotywac.

Przywotajmy jeszcze jeden z wielu mozliwych tekstéow, bedacych pol-
skimi refleksami Arkadii. Powstal wprawdzie na samym poczatku XX
wieku, ale jego sens miesci sie w pamieci o wlasnie uptywajacym stuleciu
iz do$wiadczen tego stulecia bezposrednio wynika. Mam na mysli Wesele
Stanistawa Wyspianskiego (1901). Wyspianiski poddat historie mitologiza-
cjiinadat jej sens symboliczny miedzy innymi w serii dramatéw wawel-
skich — Skatce, Legendzie, Bolestawie Smiatym, Akropolis, czy Wyzwoleniu,
i moze bardziej trafne wydac by sie moglo siegniecie do ktérego$ z nich.
Mnie jednak chodzi o to, zeby zobaczy¢, jak funkcjonuje polska Arkadia
ulokowana bezposrednio we wspotczesnosci Wyspianiskiego. A takze o to,
zeby pokazaé, w co zmienila si¢ dawna, idylliczna Arkadia z przetomu
XVIII i XIX wieku na kolejnym przetomie stuleci. Wyspianski w Weselu
wyprowadzit z anegdoty obraz symboliczny: mamy tu do czynienia z nalo-
zeniem na siebie obu podstawowych znaczen Arkadii — jako Domu i jako
Polski, albo raczej Polakéw, bo na takim zbiorowym portrecie zalezato
autorowi chyba najbardziej.
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Przestrzen bronowickiej chaty naznaczyt Wyspianiski atrybutami
trzech podstawowych skladnikéw tej zbiorowosci: chlopskiej (samo
miejsce — a w nim ,zszeregowani $wieci obrazkowi” na $cianie alkierza,
aw izbie przy drzwiach ,skrzynia ogromna wyprawna wiejska, malowana
w kwiatki pstre i pstre desenie”), szlacheckiej (wiszace na $cianie ,zto-
zone w krzyz szable, flinty, pasy podr6zne, torba skérzana” dokumentuja
zwigzek Gospodarza z sarmacka tradycja, a empirowy stolik, ,zegar stary,
alabastrowymi kolumienkami dZwigajacy ztocony krag godzin”, czy ,por-
tret pieknej damy w stroju z lat 1840” manifestuja jego przywiazanie do
rodzinnych pamiatek) i inteligenckiej (pod oknem stoi biurko ,zarzucone
mnostwem papieréw” — typowy atrybut pracy umystowej, ktéra zajmuje
sie wzeniony w wiejska rodzine chlopoman). Tak pokazana Arkadia
wydaje sie proba teatralnego zrealizowania mitu w szczegdlnym wydaniu.
Jeste$my w przestrzeni bukolicznego azylu — mozna chyba uzy¢ takiego
przymiotnika, pamietajac o podlozu, na jakim wyrosta mtodopolska chto-
pomania, ufundowana na przekonaniu o tym, ze chlopi, nieskazeni ,$wia-
towymi” modami, zachowali to, co w czlowieku najbardziej pierwiastkowe
i najwarto$ciowsze), w ktorej probuja sie jednak zmiesci¢ wszyscy: nie
tylko ci, ktérzy to miejsce zamieszkuja, ale takze artysci, inteligenci,
szlachta. Nie byloby w tym oczywi$cie nic nadzwyczajnego, gdyby nie
fakt, ze w odréznieniu od siedemnastowiecznej krolewny Ermidy, ktéra
przekraczajac granice Arkadii, odrzucita swojg cywilizacyjna tozsamosc
(zmienita krélewskie szaty na stréj pasterki, przybrala tez nowe imie
na znak zerwania z dotychczasowym zyciem), u Wyspianiskiego goscie
weselni chca sie bratad, ale w zadnym razie nie zamierzajg zrezygno-
wacd z tego, co stanowi o ich tozsamosci. Nieliczne proby znalezienia
wspolnego jezyka przedstawiaja sie zato§nie. Pan Mtody, ktéry ,,pod spod
wiecej nic nie wdziewa”, jest po prostu §mieszny, poniewaz zawsze po-
zostanie sobg — naiwnym turysta na wycieczce etnograficznej. Podobnie

12 Wszystkie cytaty w tym akapicie to fragmenty odautorskich didaskaliéw, poprze-
dzajacych tekst dramatu.
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przedstawia si¢ dialog Radczyni z Kliming: pani z Krakowa podejmuje
nieudolne wysitki integracyjne, dajac niedwuznacznie do zrozumienia, ze
na potrzeby nawigzania kontaktu z prymitywna wiesniaczka musi znizy¢
sie do jej poziomu, za co stusznie szydzi z niej wcale bystra Klimina.

Fizyczna blisko$¢ weselnikow, stloczenie i zmieszanie trzech zywio-
16w w sytuacji wspdlnego §wietowania nie wystarcza wiec, by mit jednosci
narodowej sie zrealizowal. Nic dziwnego, skoro rozméwcy rozmijaja sie
juz na poziomie najbardziej podstawowym, prywatnym, skoro méwia
innymi jezykami, my$la innymi pojeciami. Niebaczne zaproszenie du-
choéw do tego wnetrza (,kaz sie tylo luda zmie$ci?” — stusznie troska
si¢ Panna Mloda) wprowadza dodatkowe komplikacje. Zamiast poeziji,
ktérej tak chciata Rachel, do chaty w II akcie wchodza przeciez Osoby
Dramatu i uruchamiajg koszmary, ktére dotad drzematly, ale przeciez
obecne byly od poczatku. Kazdy z gosci wnidst przeciez w zmityzowana
sfere indywidualng pamied, a nawet rodzaj postpamieci —jesli odniesc to
pojecie do pamieci o doswiadczeniu traumy ich ojcéw, uczestnikow i ofiar
rabacji galicyjskiej. Leki, niewygaszone konflikty i pretensje sg echem
tamtych zdarzen, ale chod obecni na weselu go$cie sami w nich nie brali
udziatu, chod nie chcg wracac do traumatycznej przesztosci, o ktorej tylko
styszeli, i tak nosza w sobie odziedziczone urazy i uprzedzenia (,Mego
ojca pilg rzneli”), ktore buduja nieprzekraczalne bariery miedzy synami
tych, ktérzy zabijali i tych, ktérzy padli ofiarg rzezi.

Ciasnota i zaduch tej sztucznie zaaranzowanej Arkadii meczy, wy-
woluje pragnienie wydostania sie z klaustrofobicznej klatki rzekomej
wspoélnoty, wymuszonej jedynie chwilowg sytuacja. Mit niezmiennie
pozostaje w sferze niespelnienia. Co do tego Wyspianski nie pozostawia
watpliwosci, szydliwie nazywajac te nieudang Arkadie ,polska szopg”
i ,malowanym falszem”, a w konicu skazujac ja na przygnebiajacg, po-
zbawiong patosu kleske zbiorowego letargu.
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Przedstawione tu teksty wybratam sposrod wielu, a tylko niektére z nich
mozna traktowad na prawach dziet. Nie dlatego jednak do nich siegnetam,
by po raz kolejny udowadniad, ze wszystkie warte sg glebokiej lektury.
Pojawily sie tu dlatego, ze na rézne sposoby eksplorujg motyw Arkadii,
a zobaczone w chronologicznym ciagu, pozwalaja $ledzi¢ kolejne etapy
procesu stopniowego lokalizowania uniwersalnego toposu. Zanurzone
najpierw w kosmopolitycznej kulturze Europy renesansowej i barokowej,
koncentruja sie (podobnie jak ich obce odpowiedniki i pierwowzory) na
odczytaniach uniwersalnych; w czasach pézniejszych, gdy wazniejsze
staty sie dla nas pytania o warunki podtrzymania, a pdzniej odzyska-
nia panstwowosci, pojawialy sie udomowione, lokalne Arkadie, ubrane
w polski kostium i ulokowane w polskim raju. Gdyby podazy¢ ta $ciezka
dalej, przez wiek XX az do dzi$, mozna by pewnie zaobserwowac najpierw
dalsze poglebianie obrazu Arkadii-Ojczyzny, a potem wejscie w nieunik-
niony, dtugotrwaly proces leczenia sie z ,kompleksu polskiego”, kiedy
wrocita tesknota do bycia czescig kregu europejskiego, by wreszcie i na
te wielka ojczyzne naszej czesci $wiata spojrzed z szerszej perspektywy.
Ciekawe bytoby postawienie pytania o to, czy w ujeciu globalnym Arkadia
przetrwala, a jesli tak — to w jakim ksztalcie.
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NATRECI, CZYLI KIEDY PRZYJDA PODPALIC DOM
DRAMATOLOGIA, DRAMAT, SCENARIUSZ

Ojczyzna moja przyjmie ciebie wrogu
Zbigniew Herbert

20006 roku, prébujac wyttumaczy¢, na czym polega projekt dra-
matologii zainicjowany wlasnie na Uniwersytecie Jagielloriskim,
zaproponowatem nastepujace rozumienie dyscypliny wykuwanej

w Oowczesnej Katedrze Dramatu:

Przedmiot badan dramatologii stanowi szeroko rozumiana dramaturgia, ktére
to pojecie obejmowatoby nie tylko wszystkie rodzaje tekstow wykorzystywa-
nych przez sceng i powstajacych na niej, ale takze ogét dramatycznych modeli
ludzkich dziatari. Proponowana i tworzona przez nas dyscyplina, wyrastajac
z wiedzy o dramaturgii teatralnej, podejmuje proby odnajdowania jej modeli
w innych sztukach widowiskowych a takze w zyciu spotecznym'.

Siedem lat pdZniej, gdy dramatologia jako specjalnos¢ stata sie w zasadzie
przeszloscia, a jej miejsce zajmuje performatyka rozumiana na wiele
(niekoniecznie zbieznych) sposobéw, zdecydowalem sie przypomnied
te propozycje z dwoch co najmniej wzgledéow. Po pierwsze stanowi ona
fundament projektu Polska dramatyczna, a po drugie wciaz uwazam,
ze méwienie o dramaturgii — wiec i o dramatologii — ma sens. Dzi$
wobec przyrostu performatyk i performatykow moze nawet wiekszy niz
pare lat temu. Przypominam takze o dramatologii z powodéw bardzo
konkretnych wlasnie na poczatku tego tekstu, w ktérym zajmuje sie tak

1 Dariusz Kosinski, Krakowski projekt studiéw dramatologicznych, [w:] Jak uczyc o te-
atrze w europejskich szkotach teatralnych, Wydawnictwo Akademii Teatralnej im. A.
Zelwerowicza w Warszawie 2000, s. 53.
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rozumiang dramaturgiczng analiza jednego modelu ludzkich dziatan,
a mianowicie modelu inwazji, najazdu lub (w skromniejszej technolo-
gicznie wersji) najscia.

Kiedy na wlasng reke probowatem jakos okresli¢ swoje rozumienie
dramatologii i dramaturgii, nie znalem jeszcze analogicznej, a powstalej
w kregu nowojorskiej performatyki, propozycji Diany Taylor z drugiego
rozdziatu jej ksigzki The Archive and the Repertoire, ktora po raz pierwszy
ukazata sie w roku 20032, Szukajac takiej siatki pojec i takiej metodologii,
ktéra nie zamieniataby kazdego badanego przedmiotu w tekst, odczyty-
wany na modle literaturoznawczg, Taylor proponuje uczyni¢ przedmiotem
badan ,scenariusz” (scenario), ktory traktuje jako powtarzajacy sie (chod
nigdy dokladnie, zawsze modyfikowany) model dziatania. Odréznia go
tez zdecydowanie od czego$, co nazywa script, czyli zapisanego i prze-
strzeganego planu postepowania. ,Scenariusz” to w jej rozumieniu nie
tyle konkretna instrukcja wyznaczajaca zachowania i kwestie przysztych
aktoréw, ile raczej cato$ciowy uktad, wzér o charakterze wrecz paradyg-
matycznym, modelujacy ludzkie dziatania na poziomie tak gtebokim, ze
traktowany bywa niemal jako oczywisto$¢. W opisach Taylor, a zwlaszcza
w $wietle podejmowanych przez nig w dalszych czesciach ksigzki analiz,
nie jest do korica jasne, jaka relacja zachodzi miedzy takim ,gtebokim”
scenariuszem a konkretng ,instrukcja” realizowang w okreslonej sytu-
acji. Wydaje sie jednak catkowicie uprawnione traktowanie pierwszego
jako uogdlnionego (niekiedy nawet bardzo) modelu, do ktérego odnosi¢
nalezy jego kazdorazowg realizacje, przy czym stosunek konkretnego
dziatania do scenariusza moze by¢ zaréwno rytualnie wiernopoddanczy,
jak i krytyczny. I to krytyczny do tego stopnia, ze dziatanie przywotuje
wzor jedynie po to, by go zanegowac, odrzucié.

Pojecia ,scenariusza” potrzebuje Taylor do tego, zeby w kontekscie per-
formowania pamieci Ameryki wlaczy¢ w pole badan takze dziatania, ktére

2 Diana Taylor, The Archive and the Repertoire. Performing Cultural Memory in the
Americas, Duke University Press 2003, s. 28-29.
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wprawdzie nie przyjmuja formy pisanego skryptu, a jednak wykorzystuja
bardzo wyrazisty wzor. Pojecie scenariusza pozwala jej analizowac i inter-
pretowac performanse poprzez odwolanie sie do ich wspélnej podstawy,
niekoniecznie istniejacej jako odrebny ,tekst” literacki, rytualny, ceremo-
nialny, czy jakikolwiek inny. Dzieki temu — jak twierdzi — mozliwe staje sie
uhistorycznienie performansu. Nie tylko umieszczenie go w okre§lonym
kontekscie czasu i miejsca, ale takze ustalenie jego relacji do catego ciggu
dziatan zwiazanych z okreslonym modelem sytuacyjnym.

Przywotuje wyjsciowe tezy Diany Taylor, cho¢ sam nie mam zamiaru
w niniejszym teks$cie zajmowac sie performansami czy dramatyzacjami
spotecznymi, lecz jedynie typowymi dramatami. Przywotuje je jednak
wlagnie dlatego, by wzmocnic i niejako przekrecic tradycyjne myslenie
o dramaturgii w sposdb, ktéry umozliwi czytanie dramatoéw nie tylko jako
tekstow, ale wiasnie jako scenariuszy, czy tez — moze doktadniej — kom-
pozycji artystycznych stanowiacych konkretyzacje scenariusza na takie;
samej zasadzie, jak s3 nimi przedstawienia i dramatyzacje spoteczne
o wiekszym lub mniejszym zasiegu, ktére nie postuguja sie tekstem.
Takie przekrecenie (a moze wrecz przekret) wydaje mi sie szczegélnie
warte podjecia w kontekscie Polski dramatycznej, bo tylko w ten sposéb
mozemy wreszcie wyjsc z teoretycznej i ahistorycznej putapki niedostrze-
gania performatywnego oddziatywania tekstow dramatycznych, ktére
— cho¢ nie doczekaly sie wystawienia — to przeciez funkcjonowaty jako
wcielane wzorce postepowania o ogromnej skutecznosci. Oczywiscie moé-
wie tu przede wszystkim o Dziadach, Kordianie, Irydionie, Lilli Wenedzie
iinnych, niegdys ,$§wietych” dzietach Polakéw, ktére nie pojawialy sie
na scenie, lecz byty czynnie interpretowane (czesto catkowicie fatszy-
wie) przez aktorow spotecznych. Dopoki nie uznamy tej catkiem prostej
prawdy, Ze dramat nie stanowi w pierwszym rzedzie odmiany tekstu dla
teatru, Ze jest modelem postepowania, nie bedziemy w stanie zrozumie¢
Polski dramatycznej z cala jej specyfika, a przede wszystkim z owocnymi
btedami, ktére tworza glowny nurt jej dziejow.
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SPLADROWANY DWOR

téwnym przedmiotem moich dociekan bedzie scenariusz nalezacy do

wrecz kanonicznych modeli polskiego do§wiadczenia, ktéry jednak

w dzietach dramaturgii narodowej pojawia sie raczej jako echo, nato-
miast w calej krasie i bogactwie odmian znaleZ¢ go mozna w miejscach
szczegblnych, niekoniecznie specjalnie wyréznionych i szeroko znanych.

Wydaje mi sie to zaskakujace, ale akcja wielkich polskich dramatéw
narodowych w XIX i XX wieku rozgrywa sie w wiekszo$ci w sytuacji in-
wazji juz dokonanej, podboju zakoriczonego. Problemy w nich stawiane
irozgrywane wigzg sie za$ przede wszystkim z konsekwencjami, jakie
z owego aspektu dokonanego wynikaja. Nic pod tym wzgledem bardziej
wymownego niz Lilla Weneda Stowackiego, ktéra w kontekst mityczny
i nibyhistoryczny rzutuje inny podstawowy polski scenariusz — scenariusz
buntu i powstania. Nawiasem moéwiac, w naiwnej lekturze prowadzito
to czesto interpretatoréw do szukania w niej ,aluzji” i ,analogicznego
komentarza” do powstania listopadowego. O samej inwazji Lechitéw nie
dowiadujemy sie z dramatu wiele, a juz z pewnoscia nie da si¢ odtworzy¢
jej scenariusza na jego podstawie (podobnie rzecz sie ma z Dziadéw
czescig 11, Kordianem, czy Irydionem). Zaskoczenie z tym zwigzane wy-
nika w znacznej mierze z przekonania, ze inwazja, najazd czy najscie
istniejg w repertuarze polskich scenariuszy réwnie silnie, jak ,powsta-
nie”. Ba, wigzg sie z nim bardzo $cisle. Dowodzi tego chocby przyktad
tak wielokrotnie nagladowanych obrazéw, jak te z cyklu Polonia Artura
Grottgera, ktérego dramatyczng kulminacje stanowia grafiki Obrona
dworu i Po odejsciu wroga.

Zestawione obok siebie ukazuja one w sposob syntetyczny dramatur-
gie inwazji, ktorg w repertuarze polskich scenariuszy traktuje si¢ przede
wszystkim jako atak na §wieto§¢ domu — przestrzeni wlasnej, chronionej,
wrecz nietykalnej. To nie przypadek, ze dwie tego typu grafiki poprzedza,
na zasadzie swoistego prologu (cho¢ trudno méwic tu o jakims zwigzku
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fabularnym), Schronisko. Dom, a juz szczegdlnie dwor szlachecki, to wla-
$nie schronisko, azyl, praktykowana przestrzen naznaczona jednostkowa
swobodg i niezalezno$cig oraz intymnoscig. Szturm do drzwi tego domu
oznacza bluZnierczy atak na najwieksza swieto$¢, i to wlasnie 6w atak
stanowi samo sedno inwazji, tego polskiego koszmaru, ktéry kulminuje
widocznym na drugiej z omawianych grafik stosem $wietokradczych
ofiar. Spladrowane wnetrze domu to nie tylko opréznione kufry i prze-
trzasniete szuflady, nie tylko ciata pomordowanych mieszkancow, ale
przede wszystkim zwloki zgwalconej matki Polki i jej zamordowanego
dziecka, ktore stanowig centralny punkt obrazu. Symetrycznie uktadajace
sie linie ich obnazonych cial, ich blisko$¢, a takze pewien rodzaj czystosci
ijasnosci, jaka z nich bije, kazg mysle¢ o przedstawieniach Madonny
z Dziecigtkiem. To za$ dodatkowo wzmacnia traumatyczno-sakralng
wymowe tego, co wcigz jawi sie Polakom w koszmarnych snach, a na co
nie chcg i nie mogg patrze¢. Owg niemoc tematyzuje umieszczony na
obrazie (nie)widz — stojacy w kacie mezczyzna, obramowany tumanami
dymu (symptom pozaru, ale tez i stereotypowa alegoria koszmarnej wizji
sennej). Zastonil on oczy rekoma i tym samym tworzy biegun przeciwle-
gty do naszego patrzenia, naszego wzroku §wietokradczo dopetniajacego
gwaltu na ukrytym sercu §wietego polskiego domu.

Wydaje mi sie wazne, zeby zwr6ci¢ uwage na pewng czystosé tego
obrazu masakry — nie ma na nim krwi, ran ani zadnych innych drastycz-
nych szczegbtow. Grottger, tworca narodowej ikonografii, jest daleki od
frenezji wyobraZzni Stowackiego, ktéry w stynnym opisie spladrowanego
dworu Gruszczynskich, wypowiadanego przez Sawe w Snie srebrnym
Salomei, nie oszczedza stuchaczom niczego, tacznie z rozprutym tonem
ciezarnej i wcisnietymi w nie zabitymi szczeniakami. Grottger nie jest
czytelnikiem Stowackiego, a nawet jesli, to bardziej przypomina innego
wiladce polskiej wyobrazni — Henryka Sienkiewicza, ktéry prawdziwie
dramatyczne eksplozje Ksigdza Marka przerabial na sentymentalno-se-
rialowe fabutly z obowigzkowym wybaczeniem i pojednaniem na konicu.
Jednak to wlasnie Sienkiewicz wydaje si¢ odpowiedzialny za umocnienie
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scenariusza najazdu w repertuarze Polski dramatycznej, gdyz przedsta-
wiat go zaréwno w wersji monumentalnej (tu przede wszystkim Potop
i szwedzki najazd na dom-Ojczyzng), jak i intymnej, indywidualnej. Te
druga reprezentujg powtarzajace sie sceny atakéw na dwory, podejmo-
wane najczesciej w akcie zemsty i rozpaczy przez takich ambiwalentnych
bohateréw, jak Bohun i Kmicic. W porzadku fabuly akty te oznaczaja
przekroczenie pewnej granicy, za ktorg ci, ktorzy te akty podejmuja, nie
moga juz byc¢ traktowani jak potencjalni sojusznicy. Sienkiewicz wpraw-
dzie czyni wiele, by psychologicznie ich czyny usprawiedliwi¢, niemniej
jednak musza one zosta¢ w koricu ukarane i wigzg sie jednocze$nie
z utrata najwazniejszego powodu, dla ktérego byty podejmowane — czyli
ukochanej dziewicy.

Grottger i Sienkiewicz, by nie siegac juz do ich nasladowcéw, wybi-
jaja na pierwszy plan ten element scenariusza, na ktéry zwrécita uwage
takze w swojej propozycji metodologicznej Diana Taylor, a mianowicie
,scene”, rozumiang w duchu Michela de Certeau jako przestrzen, czyli
miejsce praktykowanes. Podstawg scenariusza najazdu jest nieuprawnione
przekroczenie granicy owej przestrzeni oraz zniszczenie sposobow jej
praktykowania. Zniszczenie to dokonuje sie nie tylko przez zamordowa-
nie mieszkancéw, ale takze przez dekompozycje przestrzeni (na rycinie
Grottgera przewrocone meble), tacznie z probami unicestwienia miejsca
(pozar). Na poziomie scenariusza te radykalne $rodki przejmowania wta-
dzy nie maja jednak monopolu (o czym jeszcze si¢ przekonamy w dalszej
czedci), wiec formulujac ten element modelu w sposéb jak najszerszy,
pozostane przy generalnej zasadzie wkroczenia w przestrzen i zakwestio-
nowania panujacych w niej regut. To kwestia dla opisywanego scenariusza
tak podstawowa i oczywista, ze pojawia sie w samej jego nazwie ,najazd”,
ktéra oznacza wlasnie to: nieuprawnione wejscie w cudza przestrzen.

3 Zob. ibidem, s. 29.
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DOM OTWARTY

formutowane przed chwilg zastrzezenia sg o tyle dla mnie wazne, ze

w kolejnej czesci wywodu chce sie zwrécié ku bezkrwawym, lekkim

i komediowym wersjom scenariusza. Zaskoczenie nieobecno$cia
dramaturgii inwazji w wielkich dramatach dopelnia bowiem zdziwie-
nie, jakie wywota¢ moze znaczna liczba jego wariantowych realizaciji
w komedii. Oczywiscie wkroczenie kogo$ obcego w przestrzen rzadzaca
sie wlasnymi, czesto niesformutowanymi wprost regutami, samo w so-
bie zawiera spory potencjat komediowy. Jednak w polskich komediach
przyjmuje ono charakter jednoznacznie inwazyjny, co pozwala czytac je
jako przynalezace do tego samego kregu scenariuszy, co gwalty i rzezie
przedstawiane z drzeniem przez tworcéw mitu martyrologicznego.

W kontekscie intensywnej obecno$ci scenariusza najazdu w polskie;
komedii czyms$ nieprzypadkowym wydaje sie fakt, ze przedstawieniem
inaugurujacym dziatalno$c stalej publicznej sceny zawodowej (a wiec
poniekad i Teatru Narodowego) byli Natrgci Jozefa Bielawskiego. Nie chce
jednak zajmowac sie tg stabg przerébka Moliera. Uwage skupie raczej na
utworach Michata Batuckiego — komediopisarza, ktory w swojej tworczo-
$ci scenariusz inwazji wykorzystywat szczegodlnie czesto. Batucki, bardzo
sprawny technik zrecznie postugujacy sie mechanizmami ,sztuki dobrze
skrojonej”, zwlaszcza chwytem qui pro quo, wrecz upodobal sobie schemat
fabularny, ktéremu punktu wyjscia dostarcza wkroczenie w przestrzen
domowg intruzéw zaburzajacych i kwestionujacych przestrzegane przez
domownikéw reguly postepowania i zasady dramatycznych interakeji.

Najbardziej znana i najpelniejsza realizacja tego modelu to oczywiscie
przywolany w tytule tego rozdziatu Dom otwarty (1883) — zarazem wcigz
najpopularniejsza bodaj komedia Batuckiego. Inwazje jako wyjsciowy
wzorzec o wiekszym moze nawet stopniu klarowno$ci znajdziemy takze
w powstalych nieco wczes$niej, a mniej znanych komediach Krewniaki
(1879) oraz Gesi i ggski (1882). Dla wszystkich podstawa okazuje sie ten

NATRECI, CZYLI KIEDY PRZY|DA PODPALIC DOM 369



sam schemat: spokojny, stateczny i poczciwy dom atakujg obcy — przy-
bysze z zewnatrz. Z réznych wzgledéw (przede wszystkim rodzinnych)
s oni przez mieszkancéw traktowani ze wzglednym szacunkiem, a jed-
noczeénie stopniowo niszczg spokéj i rownowage domu, doprowadzajac
w konicu do takiego przekroczenia granicy, za ktérg domownicy podjac
musza zdecydowang akcje zapobiegawcza, zakoniczona odnowieniem
porzadku poprzez potaczenie matzeniskim weztem pary pozytywnych
amantéw. Oczywiscie Batucki jest rzemies§lnikiem na tyle sprawnym,
ze nie powtarza schematu w skali jeden do jednego, lecz za kazdym
razem nieco go odmienia. I tak w Krewniakach spokojne, kochajace sie,
statecznie, rozsgdne i dobrze utozone matzenstwo Lubowiczéw musi
stawic czota najazdowi krewnych, ktérzy chcg u pana domu, piastujacego
urzad dyrektora, zdoby¢ wsparcie w otrzymaniu intratnej posady. Z kolei
w Gesiach i ggskach intruzem okazuje si¢ siostra pani domu Barbary
Klopotkiewiczowej, Belcia — oderwana od rzeczywistosci zrzedliwa stara
panna, ktéra przybyla z zagranicy i szarogesi sie w spokojnym dotad dwo-
rze, budzac irytacje gospodarza i fascynacje jego corki Joasi, teskniacej
za wielkim $wiatem. W przypadku pierwszym gromada ,najezdzcéw”
daje Batuckiemu sposobnosc do wykorzystania tak przezen lubianej tech-
niki ,parady gltupcéw”, a jednoczesnie do sformutowania odpowiednio
ztagodzonej satyry na nepotyzm. W przypadku drugim zagraniczne i ab-
surdalne zarazem porzadki wprowadzane przez Belcie oraz jej nadeta
i oczywiscie niemadra krytyka miejscowego prowincjonalizmu stanowia
kolejne z wielu nawigzart do wywodzacego si¢ jeszcze z korica XVIII
wieku modelu ,polskiego Paryzanina” — satyry (niekiedy bardzo zjadliwej)
na osoby zafascynowane obcg kultura, ktérg usitujg glupio i powierz-
chownie nasladowac. Nie chodzi wiec w zadnym przypadku o komedie
szczeg6lnie oryginalne, ale wlasnie w ich typowosci tkwi podstawowy
powdd, dla ktérego wydaly mi sie interesujace.

W przypadku obu komedii (a dzieje si¢ tak réwniez w Domu otwartym)
»najezdzcy”, chod strukturalnie obcy (wszak wkraczaja bezceremonialnie,
a czasem wprost bezczelnie w nieswojg przestrzen) okazuja si¢ zarazem
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jako$ swoi. I tytutowi krewniacy, i ciotka Belcia naleza do rodziny, maja
wiec jakie$ prawo do przebywania we wspdlnej przestrzeni domowej.
W imie tego prawa, strzezonego przede wszystkim przez panie domu,
nikt ich nie traktuje jak intruzéw i (przynajmniej do czasu) nie kaze sie
wynosi¢. Wydawatoby sie wiec, ze trudno uznaé komedie intruzéw za wa-
riant scenariusza najazdu, bo wkroczenie w cudzg przestrzen odbywa sie
tu za zgoda, a nawet (jak w Domu otwartym) na zaproszenie gospodarzy.
Jesli jednak nieuprawnione przekroczenie granicy przestrzeni powigzac
$cisle z dazeniem do zniszczenia sposobow jej praktykowania, to okaze
sie, ze takze w wariancie komediowym 6w brak uprawnien wystepuje.
Nie dotyczy juz wyltacznie fizycznych granic przestrzeni, lecz jej granic
obyczajowych i emocjonalnych, zwiazanych z wladza nad praktykami
domowymi, z owym przymilnym i oswojonym domowym rezimem, sta-
toscig por i zachowan, ktéra buduje poczucie bycia u siebie.

Proponuje przyjrzec sie temu procesowi na przyktadzie Domu otwar-
tego, ktory okazuje sie moze najbardziej ktopotliwym w tej perspektywie
scenariuszem najazdu. Podstawowa fabula tego dramatu jest dobrze
znana, ale mimo to warto jg przypomnied, by wyznaczyc zasadnicze
punkty analizy. Podobnie jak w innych komediach intruzéw, pisanych
przez Batuckiego, punktu wyjscia dostarcza tu Swiety spokdj rezimu
domowego, ktory funkcjonuje wedtug zasad i dla korzysci mezczyzn.
Znajdujac zaspokojenie potrzeby zmiany i nowosci poza domem, w jego
wnetrzu stanowig oni element stabilizujacy i konserwujacy, przeciwny
wszelkim zmianom. Nawet zalotnik Adolf, starajacy sie o reke Kamili,
siostry pani domu Janiny Zelskiej, cho¢ zajmuje pozycje dynamiczna,
jest jednoznacznie ukazywany jako jej zaprzeczenie: nudny, rozmito-
wany w powtarzalno$ci i stabilnych sytuacjach, doskonaly materiat na
safandule. Potrzebe zmiany i destabilizacji zbyt usztywnionego porzadku
wyrazajg kobiety — w mniejszym stopniu Janina, w nieco wiekszym
Kamila. Jednak to dopiero wkroczenie kobiety z zewnatrz — Pulcherii
Wicherkowskiej — inicjuje ruch, ktérego osrodkiem staje si¢ podsuniety
przez nig pomyst zorganizowania wieczoru taficujacego. Pulcherie, ktéra
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rozpoczyna proces otwierania zamknietego domu Zelskich, mozna trakto-
wac jak intruzke, bo — cho¢ wkracza wykorzystujac uprawnienie znajomej,
czy wrecz przyjaciotki gospodarzy — to jednoczesnie, zgodnie ze swym
wietrznym imieniem, wnosi ze sobg warto$ci nieuprawnione i odstania
ukryte pragnienia zamieszkujacych dom kobiet. Jej dalsze dziatanie po-
lega na ukierunkowaniu owych pragnieni, wytworzeniu ich fikcyjnego
przedmiotu — wieczoru taficujacego, ktéry Janina i Kamila rozpoznaja
jako to, czego w ich zyciu brak.

Pulcheria odpowiada takze za przywolanie postaci, ktéra otrzymuje
majacej za zadanie zaspokojenie pozadan i zapelnienie coraz bardziej na-
macalnej luki. Postacia tg okazuje si¢ aranzer wszelkiego rodzaju imprez,
specjalista od zabaw, eventéw i przedstawien — Fikalski. Wraz z jego po-
jawieniem sie opozycja: stabilno$é/ruch, zgodnie z tradycja wpisywana
w znaczace nazwiska, uzyskuje swojg pelnie. W perspektywie stabilnego
i opartego na dyscyplinie systemu, ktérego rzecznikiem jest Batucki,
Fikalski zostaje jednoznacznie przedstawiony jako figura groteskowa. Efekt
ten rodzi sie za$ z kontrastu miedzy jego brakiem stabilizacji i lekkoscig,
a aspiracjami do powagi i stabilizacji. Powaga w traktowaniu tarica, pewna
wrecz naukowos$c i systemowo$¢, do ktorej aspiruje (ma w planach miedzy
innymi odczyt na temat spotecznych funkcji tanca, ktéry wygtosi ,w po-
towie postu, na rzecz moralnie zaniedbanych kobiet™) budzg oczywiscie
$miech pozostatych mezczyzn i miaty budzi¢ $émiech éwczesnej widowni.
Dzi$ juz $miechu budzié nie powinny, bo wszak ,specjalista od eventow”,
noszacy dumne miano kuratora lub producenta, to profesja szanowana
iwysoko ceniona (takze w wymiarze finansowym). Jeste$my jednak, powta-
rzam, w polu zupetnie innego paradygmatu, wigc Fikalski jako uosobienie
kontrastowych wartosci i estetyk nieuchronnie zmierza ku grotesce.

Kiedy po pokonaniu licznych perturbacji udaje sie naméwic Fikalskiego
na zorganizowanie wieczoru taficujacego w domu Zelskich, rozpoczyna sie

4  Wszystkie cytaty za: Michat Batucki, Dom otwarty, [w:] idem, Pisma wybrane,
Wydawnictwo Literackie 1956, t. 12.
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sekwencja dziatan, stanowiacych realizacje scenariusza najazdu. Zaczyna
ja przejecie wladzy nad przestrzenia. Stwierdziwszy, ze salon Zelskich jest
za maty na zorganizowanie wieczoru z prawdziwym rozmachem, Fikalski
(wspierany w tym przez Wicherkowska) wymusza na gospodarzach cal-
kowite przeksztalcenie topografii domu i zmiane jadalni w sale do tarica.
Jadalnia to za$ miejsce szczegélne. To przestrzen praktykowana stano-
wigca swoiste centrum domowych ceremonii, miejsce skupiania miesz-
kanicow wokoét stotu, swoista figura domowego ogniska. Przeksztatcenie
wymuszone przez Fikalskiego interpretuje si¢ przy tym jednoznacznie na
scenie jako zniszczenie (nawet Janina méwi o koniecznej przemianie jako
o ,rujnacji”), za$ zgoda na nie oznacza oddanie wladzy nad przestrzenia
w rece przybysza, ktéry reprezentuje wartosci i sposoby dziatania obce
zgota kontrolujacym ja dotad i uprawiajacym mezczyznom.

To pierwsze przeksztalcenie oznacza zaledwie poczatek kolejnych ak-
tow inwazji, ktore sktadajg sie na fabule komedii Batuckiego. Poczawszy
od pierwszych niedobrych sygnatéw (brak mlodych mezczyzn, konflikt
miedzy starym stuga Franciszkiem a najetymi lokalami, ki6tnia Kamili
z Adolfem), na Zelskich stopniowo spada prawdziwy grad nieszcze$¢, za$
jego sednem okazuje sie demaskacja zaproszonych gosci jako groznych
wrogéw domu. Ten proces kulminuje obraza, jaka spotyka poczciwego
wuja Telesfora ze strony zalosnego fircyka Wrobelkowskiego. Niemal jed-
noczeénie na panig domu spada niesprawiedliwe podejrzenie o to, ze ma
z nim romans. Wrébelkowski, najbardziej bezczelny, czarny charakter
komedii to zatem sprawca dwdch aktow, ktore stanowig komediows, ale
niemal bezposrednig analogie wobec dwdch kulminacyjnych i najbardziej
drastycznych rezultatéw najazdu: morderstwa i gwattu. Ostatecznie nikt
nie ginie i nie traci czci (mamy przeciez do czynienia z komedig), nie-
mniej jednak niebezpieczenstwo miato catkiem realny wymiar — najscie
naprawde zrodzito grozbe zniszczenia domu Zelskich.

Kiedy nastepnego dnia po balu do gospodarzy stopniowo dochodza
jego dalekosiezne skutki o wiele powazniejsze niz zniszczenie jadalni,
utrata pieciu tyzeczek czy nawet konflikt z wlascicielem kamienicy,
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sprawy znéw biorg w swoje rece mezczyzni, podejmujac akcje naprawczg.
Dzieki dziataniom Adolfa nie dochodzi do pojedynku Wrébelkowskiego
z Telesforem, za$ zaufanie ze strony meza i jego wyrozumiato$c chronia
dobre imie Janiny. Zniszczony przez zabawe porzadek zostaje przywro-
cony i w finale odbudowany z catg doktadnos$cia. Sceny koricowe wioda
do precyzyjnej rekonstrukcji poczatkowej sekwencji, z jednak wszak r6z-
nicg: zamiast napiec i mniej lub bardziej utajonych konfliktéw wszyscy
(a zwlaszcza nawrdcone kobiety) przyjmuja porzadek ,szaszkow”, gry
na cztery rece, samowarka i btahych rozméw jako wzér upragnionego
domowego szczescia. Odebrawszy i odegrawszy te lekcje akceptacji tadu,
matzonkowie Zelscy przekazuja widzom jasno sformutowany morat, in-
scenizujac go w formie figuratywnej alegorii patriarchalnej rodziny:

JANINA

(do Wtadystawa zadowolona)

No, teraz dom nasz znowu zamkniety.
WLADYSLAW

(catujgc jg w czoto)

I bedziemy go otwierad tylko dla dobrych przyjaciot.

PONAD $NIEG

rzyaktowa komedia Batuckiego, zbudowana z calym znawstwem

dramaturgicznej mechaniki, odpowiada w sposéb niemal doskonaty

klasycznym antropologicznym modelom rytuatu przejscia. Modele te
wydajg sie wprawdzie z dzisiejszej perspektywy nieco zbyt schematyczne
i stereotypowe, niemniej jednak w odniesieniu do dramatu Batuckiego
dobrze spelniaja funkcje interpretacyjng. Pozwalajg nie tyle odkry¢ ja-
kie$ uogdlnione, archetypowe podstawy ludzkiego dzialania, ile odsto-
nic ideologiczne przestanie wbudowane w sama konstrukcje dramatu.
Przestanie nie okazuje sie zreszta specjalnie skomplikowane, wiec i efekty
zastosowania modelu Arnolda van Gennepa zmierzaja troche w strone
oczywistosci, ale wlasnie o te oczywistosé w tej chwili mi idzie.
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Z grubsza rzecz biorac, trzy akty Domu otwartego odpowiadaja trzem
aktom rytualnego modelu van Gennepa: pierwszy ukazuje proces odlacza-
nia, zrywania ze stanem istniejacym; drugi to akt progu, akt liminalny;
trzeci z kolei wypelniaja dziatania, dla ktérych cel stanowi wlgczenie
bohateréw w nowy porzadek, ustanowiony w efekcie catego procesu. Jak
juz pisalem, w przypadku Domu otwartego stan poczatkowy i koticowy
zewnetrznie nie roznig si¢ od siebie, ale wewnetrznie juz tak — porzadek
wyjsciowy zostat w efekcie procesu odnowiony i przemieniony z rezimu
domowego na szczescie domowe. Antropologia §wietnie zna takie rytu-
aly odnowienia, w ktérych gromadzace sie i narastajace napiecia ulegaja
roztadowaniu w wyniku mniej lub bardziej kontrolowanego wybuchu,
ograniczonego czasowo i przestrzennie zniesienia obowigzujacych re-
gul i struktur wladzy. Taki charakter miaty wszelkiego rodzaju ,$wieta
okresowego chaosu”, ktore w kulturze chrzescijanskiej przybraty ksztatt
karnawatu. Dom otwarty, co oczywiste, to komedia karnawatowa, wiec na-
wet w tej perspektywie doktadnie odpowiada modelom antropologicznym.
Proces, ktoremu poddani zostajg jego bohaterowie, a przede wszystkim
bohaterki, to kontrolowane roztadowanie pragnien, dzieki ktéremu moz-
liwa staje sie akceptacja kontestowanego wczes$niej porzadku.

Ta do$¢ oczywista interpretacja ujawnia swoje nieco mniej oczywiste
oblicze w chwili, kiedy polaczy sie ja z tropionym w tym tekscie scena-
riuszem najazdu. Jak staratem sie wykazac, Dom otwarty rozgrywa 6w
scenariusz w tonacji komediowej, ale zachowuje jego zasadnicze punkty:
naruszenie granic, przejecie wladzy nad przestrzenia az do jej zniszcze-
nia, oraz likwidacje symbolicznych centréw przestrzeni przez zabdjstwo
i gwatt. Umieszczony w perspektywie procesu rytualnego scenariusz na-
jazdu okazuje sie czescig obrzedu odnowienia, co z kolei oznacza nadanie
mu sensu na poziomie bliskim chrze$cijariskiej koncepcji oczyszczajacej
funkeji cierpienia. Dzieki temu najazd z niszczacego i bezsensownego
skandalu staje sie niemal koniecznoscia i blogostawienistwem. Bez niego
nie bytoby bowiem mozliwe nie tylko prawdziwe umitowanie porzadku
jako ostateczny cel kazdej wladzy, ale takze — wazniejsze z immanentnej
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perspektywy bohateréw — oczyszczenie ich z pozbawionych kierunku po-
zadan, win i grzechéw, oraz rozpoznanie prawdziwych wartosci ukrytych
pod pozorami codziennej rutyny. W Domu otwartym ten aspekt najazdu
widad najlepiej na przykladzie Adolfa. Bezwolny pantoflarz, osobnik
nijaki, grzeszacy brakiem woli okazuje sie w sytuacji préby zdolny do
dzialania zdecydowanego i przemys$lanego, a w kornicu takze do niemal
rycerskiego po$wiecenia, kiedy zastepuje Telesfora w pojedynku. Bal to
dla Adolfa czas proby, z ktérej wychodzi catkowicie zwycigsko, otrzymujac
— zgodnie z wzorem ba$niowym przebijajacym sie tu przez komediowa
konwencje — nagrode w postaci mito$ci damy swego serca.

Najazd jako czas proby, wiodacej do oczyszczenia i podniesienia
porzadku na wyzszy poziom, w tym takze do zawarcia zgody miedzy
dotychczasowymi antagonistami, to motyw bardzo silnie obecny w pol-
skiej kulturze, pojawiajacy si¢ w tak podstawowych jej tekstach, jak Pan
Tadeusz. W XX wieku wyrazil go w sposob moze najbardziej bezposredni
Wiadystaw Broniewski w wersach, ktoérymi jako uczen szkoty podstawo-
wej imienia poety bytem karmiony niemal od dziecka:

Sa w ojczyznie rachunki krzywd,
obca dton ich tez nie przekresli,
ale krwi nie poskapi nikt:
wysaczymy ja z piersiiz piesni’.

Wierszowana pobudka Bagnet na brovi, nakazujaca odlozenie wewnetrz-
nych sporéw i zjednoczenie w obliczu wspélnego wroga, akcentuje je-
den tylko aspekt oczyszczajacego dziatania najazdu, ale jednocze$nie
sygnalizuje Zrédlo, z ktorego wyptywaja wszystkie pozostate efekty jego
nadajacego sens dziatania. Jest nim §wieto$¢ domu-ojczyzny, jego ukryta
moc, ktéra w trakcie i w rezultacie dramatu najazdu zostaje odnowiona
i do$§wiadczona wlasnie dlatego, ze dom-ojczyzna znajduje sie w sytuacji

5  Wiadystaw Broniewski, Bagnet na brori, [w:] idem, Wiersze i poematy, Wydawnictwo
Lodzkie 1962, s. 181.
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zagrozenia. Jak bohaterowie Domu otwartego odnawiaja §wieto$¢ domo-
wego spokoju, przechodzac przez do§wiadczenie jego utraty, tak budzony
do boju obronica ojczyzny z wiersza Broniewskiego, podobnie jak godzacy
sie w obliczu wroga Soplicowie i Horeszkowie, przekraczaja angazujace
ich — zdawaloby sie bez reszty — konflikty, kiedy zagrozone zostaje najwyz-
sze dobro, o ktérym tak fatwo zapomnieé w czasach spokoju, czyli trudna
do zdefiniowania i stanowigca fundament normalnos$ci wspélnota. Jej
oczywista figurg jest dom — praktykowana przestrzen bycia u siebie, para-
doksalnie pusta, ale wlasnie w owej pustce i niedefiniowalnosci uznawana
za $§rodowisko niezbedne do zycia i bezwzglednie potrzebujace obrony.
,Wlasny dom” to pojecie, ktére stanowi rodzaj kulturowego aksjomatu
spolecznego istnienia, jak punkt, linia i ptaszczyzna stanowig aksjomaty
wszelkiej przestrzeni.

Nie chce tu wchodzi¢ w rozwazania nad kulturowa rolg domu ani
nad uznaniem ojczyzny (definiowanej zawsze ideologicznie i w $cistym
zwigzku z kontekstem historycznym i politycznym) za synonim domu.
Rozwazania tego typu wymagalyby o wiele wiecej miejsca, o wiele szer-
szego spojrzenia i zaprowadzilyby nas w zupelnie inne rejony. Na uzy-
tek tego tekstu wystarczy moze powiedzied, ze poczucie bycia u siebie,
poczucie zadomowienia to warunek zaistnienia scenariusza najazdu.
Bez domu jako przestrzeni doswiadczonej i wartosci wyznawanej trudno
moéwié o najezdzie. Ale owo uwarunkowanie dziata tez w drugg strone
— dom jest produkowany, czy tez re-produkowany, w efekcie najazdu.
Nastepuje to w chwili, gdy zostaje on rozpoznany jako ukryta wartosé
i ten wlasnie akt stanowi ostateczny cel catego rytualnego procesu prze-
miany. Oczyszczenie bohatera dokonuje sie w chwili, gdy odnajduje on
dom, gleboko i bezposrednio poznaje jego wartos¢.

Proces ten, jak probowatem pokazaé, dokonuje sie w Domu otwar-
tym, ale mozna tez wskaza¢ na zupelnie inne jego realizacje, przebiega-
jace w odmiennym tonie. Jesli szukaé w polskiej historii najczystszego
wzorca najazdu jako realizacji dramatu oczyszczenia i odzyskania domu,
to trudno o przyktad bardziej wyrazisty niz zmitologizowana ,epopeja”
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wojny polsko-bolszewickiej 1920 roku. Stanowi ona pelng realizacje
trzyaktowego wzorca: zerwanie, kryzys, odnowienie. Bolszewicki najazd
grozi Polakom utratg §wiezo odzyskanego ,domu”, jednoczesnie niszczac
i kwestionujac wszystko, co 6w dom symbolicznie i politycznie tworzy.
Demoniczni bolszewicy wkraczaja do Polski jako uosobienie nowoczesnej
barbarii, ktora dazy do catkowitej destrukcja rodzimej cywilizacji, poczaw-
szy od jej politycznej i wojskowej reprezentacji, przez system spoteczny,
az po podstawy symboliczne i religijne. Intruzom udaje sie skutecznie
przedrzec przez granice i dotrze¢ niemal do samego serca polskiego
domu. Wowczas jednak nastepuje niemal cudowny akt mobilizacji, wrecz
zmartwychwstania, ktéry doprowadza do wygnania i pokonania wroga,
a ostatecznie do rekonstrukcji ojczyzny i jej uznania takze przez tych,
ktorzy formutowali pod jej adresem réznorodne oskarzenia i ujawniali
swoje rozczarowanie lub tez przedkiadali mniej lub bardziej partykularne
,<rachunki krzywd” nad $wiete dobro wspoélne.

Nic dziwnego, Zze wlasnie w konteks$cie najazdu bolszewickiego rezy-
ser Jerzy Hoffman usitowal (bez powodzenia zreszta) odnowic wzorce
Sienkiewicza. W Bitwie warszawskiej 1920 wykorzystat scenariusz najazdu
rodem z Potopu, tacznie z typem gléwnego bohatera®. O wiele ciekawszy
od tej nieudanej proby wydaje mi sie przyklad znacznie wczesniejszy
(wrecz wyprzedzajacy historyczne wypadki), a mianowicie dramat Stefana
Zeromskiego Ponad snieg bielszym sig stang, wystawiony po raz pierw-
szy na inauguracje dzialalno$ci Reduty 29 listopada 1919 roku, a wysta-
wiony wlasnie dlatego, ze kontekst nadciagajacej zawieruchy wojennej
nadawal mu szczeg6lng aktualno§¢’. Dramat Zeromskiego wykorzystuje

6  Niepowodzenie Hoffmana wynika, jak sagdze, w znacznej mierze z braku zaha-
mowan w wykorzystaniu jednoznacznej inscenizacji mitycznej. Jej punktem kulmina-
cyjnym i zarazem ikong jest sekwencja poderwania do boju obroricow Warszawy przez
ksiedza Ignacego Skorupke, rozegrana jako scena zmartwychwstania dokonanego
przez wypowiedzenie ,§wietych zakle¢” hymnu Boze, cos Polske...

7 W istocie premiera dramatu Zeromskiego sprzeciwiata sie niemal wszystkim
zasadom, ktorym hotdowac miata Reduta — przygotowano ja szybko z wykorzystaniem
gwiazdorskiej obsady. Osterwa zdecydowat sie na to wlasnie w poczuciu szczegdlnosci
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scenariusz bolszewickiego najazdu na kresowy polski dwor Luze — jeden
z wielu wypadkoéw, do ktérych rzeczywiscie dochodzilo w ostatnie;j fa-
zie I wojny $§wiatowej, kiedy Rosja Radziecka przejmowata kontrole nad
wschodnimi ziemiami dawnej Rzeczypospolitej, likwidujac przy okazji
postfeudalne stosunki ziemskie i samych ziemian. Konflikt polsko-ro-
syjski wzmocniony o konflikt starego i nowego porzadku to doktadnie
ten sam zapalny punkt, ktory stat si¢ podstawag mitycznej historii wojny
1920 roku. Zeromski (co dla tego pisarza bardzo charakterystyczne) prze-
pisat go takze na konflikt domowy, rodzinny — miedzy matka a synem,
a jednocze$nie umiescit w perspektywie dramatu odkupienia grzechow
aczacych (znéw w sposéb dla Zeromskiego bardzo typowy) pozadanie
seksualne z krzywda spoteczng.

Dramat Zeromskiego z pewnoscia nie jest powszechnie znany, tym
bardziej wiec trzeba przypomniec jego fabute: Wincenty Rudomski kocha
z wzajemnoscig wychowanice matki, ale nie ma dos$¢ sity, by otwarcie
sprzeciwic sie planom matki, ktéra chce wydad ja za maz za kogo$ innego.
By zapobiec przyjazdowi konkurenta, podnosi w czasie powodzi upusty
w dworskim stawie i woda gwaltownie zalewa pola i droge. Niedoszty
narzeczony tonie wraz z towarzyszacymi mu ludzmi. Tonie takze dziecko
miejscowych chlopéw, Sontka Obaréwna. Dowiedziawszy sie, kto i dla-
czego spowodowal nieszcze$cie, Rudomska przeklina syna. Wincenty
wyjezdza tymczasem z jej wychowanica do miasta, ale ich wspdlne zycie
nie uklada sie dobrze. Narastajacy konflikt przerywa rozkaz mobilizacji
i wyruszenia na front. Wincenty traci na wojnie reke i noge, ma pokie-
reszowang twarz (w ten sposob dostownie spelnia sie¢ matczyna klatwa).
W ostatnim akcie trafia do rodzinnego dworu, by stac si¢ §wiadkiem naj-
$cia zbuntowanych chtopéw pod wodza oddziatu bolszewickiego. W ob-
liczu zagrozenia godzi sie z matka, przerazong owocami swojej klatwy,

kontekstu historyczno-politycznego i, cho¢ w dluzszej perspektywie mogt tej decyzji
zalowac (nieprogramowa inauguracja zaowocowata pewnym niezrozumieniem istot-
nych intencji zespotu), to jego spotecznikowskie ,ja” z pewnoscia nie wahatoby sie
przed podjeciem jej po raz drugi.
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ktorg on przyjmuje z pokorg jako zastuzong pokute. Miedzy matka i sy-
nem nie dochodzi jednak do zgody w kwestii kluczowej z punktu widze-
nia niniejszych rozwazan — potrzeby i sposobu obrony domu. Rudomska
przyjmuje i az do $mierci realizuje wzorzec tradycyjny — gotowa zabic
kazdego, kto przekroczy $wiety prog jej dworu. Wincenty usituje ja prze-
konad¢, by wyrzekla sie wlasnosci, akceptujac w ten sposéb wiekowg wine
posiadaczy ziemskich i wznoszac sie tym samym ponad oskarzenia chto-
péw, zadnych zemsty na wlascicielach. Sam wyrzeka sie Luz, ale nawet
wtedy matka nie rezygnuje z obrony i zabija bolszewickiego oficera, za
co zostaje rozstrzelana. W obliczu tej $mierci wszystkie ,rewolucyjne”
pomysty Wincentego palg na panewce: odmawia on komunistycznej wla-
dzy jakichkolwiek uprawnien do reprezentowania ludu i widzi w niej juz
tylko nowg tyranie karierowiczéw. W finale staje na progu domu gotéw
na meczenstwo, co zapowiada nadciggajace przebudzenie Polski.
Ponad snieg... uruchamia kilka najwazniejszych elementéw scena-
riusza najazdu, wyrazi$cie wydobywanych wtagnie przez wykorzystanie
bolszewika jako figury najezdzcy absolutnego, intruza niemal doskonale
obcego, cho¢ (a moze wlasnie dlatego) tak bliskiego. Trudno miec wat-
pliwosci, ze dom rodzinny Radomskich, podobnie jak oni sami, prze-
chodzi proces gtebokiej resakralizacji i oczyszczenia z win. Zbrodnia
Wincentego i przeklenstwo jego matki (a takze obcigzajacy ja despotyzm
i brak wrazliwo$ci na potrzeby syna) zostaja w trakcie i w efekcie najazdu
odkupione i ukarane, ich samych za$ oczyszcza wzajemne przebaczenie
imeczenska $mieré. NajezdzZcy, chod pozbawieni wszelkich racji spotecz-
nych i historycznych, otrzymuja usprawiedliwienie jako narzedzia sity
wyzszej. To za$ zgadza sie z chrze$cijariskim, ewangelicznym modelem,
bedacym matrycg catego procesu oczyszczenia i zbawiennej przemiany,
ktorej dostepuja Rudomscy. Z perspektywy scenariusza najazdu szczeg6l-
nie wazny wydaje mi sie fakt, ze wbrew spolecznym i etycznym racjom,
ktére formutuje Wincenty, nie dochodzi w dramacie do wyrzeczenia sie
domu. Pozostaje on matecznikiem swojskosci i zarazem niejako gwaran-
tem odrodzenia ojczyzny — §mier¢ Rudomskich nie oznacza zwycigstwa
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najezdzcéw. W porzadku scenicznej reprezentacji ich dom nie zostaje
przeciez zdobyty (w ostatnim obrazie ocalali najezdZcy zatrzymuja sie
przed jego progiem?), za$ oczyszczajgce meczenstwo rozéwietla wizja
budzacej sie Polski, formutowana na scenie jako proroctwo, ale doswiad-
czana na widowni (bedacej przediuzeniem scenicznego domu) jako akt
juz spelniony.

Dramat Zeromskiego mozna zatem umiesci¢ obok Domu otwartego
iinnych dramatycznych reprezentacji scenariusza najazdu, widzagc w nim
realizacj¢ sakralnego, rytualnego wzorca, w ktorym czasowa utrata domu
staje sie narzedziem jego oczyszczenia i ostatecznego odzyskania. Proces
ten, realizowany scenicznie, prowadzi do quasi-rytualnego rozpoznania
iumocnienia wspdlnoty, stajac sie teatralnym narzedziem jej odnowienia.
Ostatecznie to wlasnie wydaje sie najwazniejszym celem kolejnych reali-
zacji, niezaleznie od tonacji, w jakich sa podejmowane. Wzmocniony auto-
rytetem takich dziet, jak Pan Tadeusz i Trylogia Sienkiewicza, zamieniony
w mit jednos$ci wobec wspo6lnego wroga — ten resakralizujgcy dom wariant
scenariusza najazdu jest tak oczywisty i popularny, ze niemal catkowicie
zaslania wersje o wiele wcze$niejsza, historycznie blizszg Zrédlom pol-
skiego teatru narodowego, ktéra powraca w dramatach i scenariuszach
teatralnych jego ojca — Wojciecha Bogustawskiego.

Wszak juz najbardziej znany tekst dla teatru Bogustawskiego, czyli $pie-
wogra Cud mniemany, czyli Krakowiacy i Gérale (1794), operuje modelem
najazdu, chod zostat on zorganizowany wokét innych punktéw wezlowych
niz wersje omawiane powyzej. Najazd Goérali na Krakowiakéw stanowi
efekt ztamanej obietnicy i zaniechania dziatan majacych na celu potaczenie
obu grup na drodze doraznych sojuszy. Konflikt niweczy podobieristwa
i wyostrza réznice, za§ zagrozenie prowadzi do scalenia i umocnienia

8  Oba akty zabdjstwa Rudomskich dokonujg si¢ poza granicami sceny (w przy-
padku Wincentego takze poza czasem akeji). Wynikalo to z oczywistej ekonomiki
przestrzenno-obyczajowej (rozstrzelanie starej damy na oczach widzéw wymagatoby
zmiany dekoracji i byloby zbyt drastyczne), ale zarazem oznaczato zwycigstwo poko-
nanych, ktérzy cho¢ sami gina, chronig przed zbrukaniem $wiete wnetrze domu.
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jednosci wspoélnoty krakowskiej, zgodnie z opisanym wyzej modelem wy-
twarzania wiezi ze swojskoscig w chwili konfrontacji z niebezpieczenstwem
przychodzacym z zewnatrz. Jednak zamiast spodziewanej konfrontacii,
ktéra — niezaleznie od swych militarnych skutkéow — przyniesie umocnienie
,naszosci”, nastepuje rozwigzanie konfliktu i jego uniewaznienie w efekcie
tytulowego ,,cudu mniemanego”, sprokurowanego przez Bardosa. ,Cud”
uniewaznia rozpad i konflikt, rozpoczyna proces uswiadamiania i budowa-
nia wspélnoty na poziomie wyzszym niz ,dom” czy ,0jczyzna”, a mianowicie
na poziomie wspoélnoty ludzkiej, ktéra tacza juz nie interesy polityczne, lecz
idealizowane warto$ci humanistyczne. O$wieceniowy ideal wspélnoty ma
bowiem charakter uniwersalistyczny i nawet w dramacie pisanym pono¢
na zamoéwienie przywodcéw planowanej insurekcji antyrosyjskiej nie do-
chodzi do takiego jego wymazania, by wywyzszyc¢ ,naszo$¢” domu kosztem
»obcosci” najezdZcy. Bogustawski nie przedstawia gorali, cho¢ stanowia
realne zagrozenie, a do obrony przed nimi wzywa sie cala wspoélnote, jako
ynieludzkich” barbarzyncéw. Nie uruchamia tez dehumanizujacych sche-
matéw, po jakie wielokrotnie siegano péZniej w przedstawieniach , Moskala”,
,Prusaka”, ,Kozaka”, czy ,Tatara”. Wprost przeciwnie — najezdZcy otrzymuja
pewna racje, za$ konflikt i jego przyczyny okazuja sie drugorzedne wobec
ludzkosci, taczacej w istocie obie strony. To dzigki odwotaniu do niej moz-
liwe staje sie zakonczenie walki, rozwigzanie sporu i uniewaznienie réznic.
Bogustawski wykorzystuje zatem scenariusz najazdu do czego$ zupelnie
innego niz jego nastepcy, z Sienkiewiczem na czele. Zamiast wzmacniac
tozsamosc swoich, krzepic ich serca dowodami wyzszosci nad wrogami,
kwestionuje istotnos$c granicy miedzy nami a nimi, odwotujac sie do po-
nadetnicznej i ponadkulturowej wspdlnoty tego, co ludzkie.

Odmiennosc postawy Bogustawskiego na tle wzorcow dominujacych
pdzniej widac jeszcze wyrazniej w Iskaharze, krolu Guaxary, napisanym
juz po klesce insurekcji, a wystawionym we Lwowie na poczatku czerwca
1797 roku®. Sytuacja najazdu zostala tu ukazana bez zadnych stylizacji,

9  Zob. Wojciech Bogustawski, Iskahar, krél Guaxary, [w:] idem, Dzieta dramatyczne,
t.7, Warszawa 1823, s. 33-108.
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ostonek czy przeniesien: Hiszpanie najechali Peru, podbijaja kraj szla-
chetnych Inkéw, a ich przywddca Don Alwados nie przebiera w srodkach,
by zdoby¢ to, na czym najbardziej mu zalezy, czyli ztoto i kobiety (dla zlota
gotow jest zabic synka krola, a dla zdobycia jego zony — jego samego).
Panistwo Inkow chyli sie ku upadkowi takze dlatego, ze jego elita — brami-
nowie, czyli kaptani — dla ocalenia wlasnego ztota i przywilejow zdradzaja
rodakéw i oferuja Hiszpanom poparcie, byle zachowaé dotychczasowsa
wiladze. Choc wydaje sie, ze Inkasi przegrywaja, a krdl traci tron i (jak
btednie sadzi) ukochang Zone, to jednak losy sie odwracaja, kiedy w cza-
sie burzy Hiszpanie tracg okret z bronia i aprowizacja, za$ decydujaca
bitwe wygrywaja zmobilizowani i zjednoczeni obroicy wlasnej ziemi.
Najbardziej interesujacy wydaje sie jednak watek dobrego najezdzcy,
Fernanda, ktory krytykuje wlasnego dowddce za chciwosc i okrucienstwo,
a w imie ludzkiej solidarno$ci zgadza sie odprowadzi¢ zone Iskahara
Dilare, jego ojca i syna w bezpieczne miejsce. Decyzja ta ma kluczowe
znaczenie dla odstoniecia etycznego wymiaru dramatu Bogustawskiego
iwlasciwego mu sposobu reinterpretacji scenariusza najazdu. Dochodzi
do tego w ostatnich scenach, ktére w nastepujacy sposéb zrekonstruowat
Zbigniew Raszewski. Siegam akurat po ten opis dlatego, ze Raszewski
relacjonujac akcje dramatu, jednoczes$nie rekonstruuje przebieg przed-
stawienia, co ma duze znaczenie dla wymowy opisywanej sceny:

Zwycigscy Inkasi juz maja zemscic si¢ na najezdzcach i ,wymierzaja ku
nim narzedzia §mierci”, gdy ,glosem kréla wstrzymani opuszczaja rece”.
(-..) ,Wstrzymajcie sie, Amerykanie!” — wota Iskahar do swoich zotnierzy.
,Niechaj wiecej krew bliZnich nie ptynie”.

Tu nowe spietrzenie namietnosci. Upokorzony swa kleska Don Alwados
o$wiadcza ,z ztosliwa rado$cia”, ze Dilara znajdowala sie na okrecie zerwa-
nym z kotwicy. Iskahar wpada w rozpacz i juz porywa palasz, by zabic jerica,
gdy z lochow skalnych wychodzi wiasnie Dilara w towarzystwie Fernanda
irodziny. Nastepuje czute powitanie matzonkow'®.

10 Zbigniew Raszewski, Bogustawski, Panistwowy Instytut Wydawniczy 1962, t. 2,

S. 29.
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Widac jasno, ze szlachetna wiara kréla w ludzkosc, wystawiona na prébe
krzywdy osobistej, zostaje ocalona przez dobrego najezdzce, ktory prze-
kracza zasade bezwzglednej wrogosci wobec obcego, uniewaznia prze-
$ladowcze schematy i potrafi zobaczyé w nim istote podobng do samego,
dostownie — swego bliZniego. Bogustawski precyzyjnie i pieczotowicie
inscenizuje ten watek nie tylko — jak pokazywal Raszewski — na scenie
teatru, ale takze na scenie autorskiej edycji swoich dziet dramatycznych,
ilustrujac tekst rycing przedstawiajaca moment kluczowy: finat II aktu,
w ktérym podniosty arie stawigca ludzkosé jako wlasciwy ,dom” wszyst-
kich ludzi wyspiewuje zgodny kwartet: dobry najezdzca i emblematycznie
niewinne ofiary najazdu — kobieta, dziecko i starzec. To wlasnie ta scena
przekroczenia opozycji miedzy domownikami a intruzami umozliwiata
finalowe rozwiazanie konfliktu. To bowiem moment, kiedy Fernand zga-
dza sie pomoc Dilarze, jej synowi i ojcu, umozliwiajac opisang przez
Raszewskiego chwile tryumfu ludzkiego dobra. Gdyby Dilara nie zostata
ocalona, Iskahar zabitby Don Alwadosa, a zatem nikt nie zdotalby zatrzy-
mac spirali przemocy i $§mierci. Finalowe rozwigzanie staje sie mozliwe
wlasnie dlatego, ze scenariusz najazdu z produkowanym przezen ostrym
i glebokim podziatem na nasz dom i wrogich obcych zostaje przekro-
czony w imie ludzkiej wspélnoty, w ktérej w zasadzie nie ma miejsca na
prawdziwych najezdzcow. To wlasnie wybor Fernanda stanowit cud, tym
razem nie mniemany, ktéry odstaniat inny wymiar sakralnosci wytwarza-
nej przez najazd. W otoczonym zbiorowg czcig centrum nie znajdowato
sie tu juz swoje, ale powszechne, za$ jego symbolem nie byl dom, lecz
storice — czczone na réwni przez Inkasow i o§wieceniowych utopistow.
Bogustawski pozostal wierny swoim humanistycznym idealom na-
wet po tak nieludzkich zbrodniach, jak rzez Pragi w czasie odbijania
Warszawy przez Rosjan u schytku powstania kosciuszkowskiego, 4 li-
stopada 1794 roku. Nadchodzace stulecie stopniowo przekreslato jego
optymizm co do dobroci i tagodno$ci natury ludzkiej. Scenariusz najazdu
w wersji wiodacej do zgody pojawia si¢ wprawdzie nawet w narodowej
epopei Mickiewicza, gdzie wystepuje tez dobry najezdzca, kapitan Rykow.
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Jednak osobista uczciwo$é Rykowa nie ma juz znaczenia wobec dominu-
jacej figury Wielkiego Wroga — caratu, ktérego nieludzkos¢ Mickiewicz
diagnozowal i ujawniat w pisanej niewiele wczeéniej czesci 111 Dziadow.
W obliczu nieludzkich systeméw, ktére zdominujg zwlaszcza XX wiek,
wszystkie gesty szlachetnych Fernandéw utraca swojg site uniewazniajaca
scenariusz najazdu, stajac sie w najlepszym przypadku demonstracja
heroicznej wiary w czlowieczenstwo.

Go$¢ W DOM...

ytualny i heroiczny model najazdu, powracajacy w scenariuszach pa-

triotycznych i mobilizacyjnych jako jedno z najwazniejszych narzedzi

budowania tradycji narodowej, zawiera w sobie element zagrozenia
zwigzany z samym faktem wystawienia wartosci domu na ryzyko za-
kwestionowania, a nawet zniszczenia. W pozytywnej wersji scenariusza
niebezpieczenistwa te byly zazwyczaj oddalane dzieki procesowi odpo-
mnienia i odnowienia wartosci tworzacych rdzert czczonej tozsamosci
narodowej, serca domu-ojczyzny, jak to dziato si¢ w omawianym juz
dramacie Zeromskiego. Réwnie czesto — a moze nawet cze$ciej — mamy
jednak do czynienia z takimi realizacjami podstawowego scenariusza,
w ktorych albo 6w proces rewitalizacji nie zostaje doprowadzony do korica,
albo tez naruszenia bedace jego efektem okazujg sie tak powazne, ze
nie udaje sie ich naprawi¢, czy wrecz zakry¢ finalowymi zabiegami, naj-
czesciej o charakterze ceremonialnym. Co wazne i ciekawe, w tej wersji
nie mamy do czynienia z najazdem obcych, ale z atakiem postaci, ktore
nazwac by raczej nalezalo innymi swoimi. To postacie znane, nalezace do
kregu domu, ale odmienione badz pod wzgledem wygladu, badz statusu,
ktéry jego mieszkanicy uznajg za niepewny i niebezpieczny.

Najbardziej znanym i oczywistym przykladem takiej realizacji wzorco-
wego scenariusza najazdu jest oczywiscie Wesele Stanistawa Wyspianskiego
z ,osobami dramatu”, ktére wkraczaja do ,izby rozépiewanej” zaproszone
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niby-zartem, ale w istocie nieproszone, wykorzystujac liminalng sytuacje
tytutowej uroczysto$ci. Pozornie dobrze znane, niekiedy wrecz witane
ze wzruszeniem, w trakcie kolejnych sekwencji i rozméw ujawniajg cala
swojg dwuznaczno$é, budzac zwykle przerazenie tym, co spotkanie
z nimi ujawnia i u§wiadamia. Ostatecznym efektem ich najazdu oka-
zuje sie zdemaskowanie domu Polski jako sceny pozoréw, konstrukeji
zastaniajacej istotny brak rdzenia heroicznie bronionego w pozytywnej
wersji scenariusza. Szok Wesela polegat przede wszystkim na tym, ze
w sekwencjach, w ktérych — zgodnie ze scenariuszem sakralizujacym —
nastapic¢ powinna ponowna aktualizacja §wietosci , kochanej Ojczyzny”,
Wyspiariski zainscenizowal proces budowania pozoréw ukazywanych
jako takie. To za$ oznaczato w istocie zakwestionowanie fundamentu
wspdlnoty, warto$ci bedacych podstawg jej istnienia i celebrowanej na
co dzien i od §wieta tozsamosci. Kwestionujac owg podstawe, Wesele od-
staniato miejsce puste, przerazajaca proznie: Polske, ktéra jest nigdzie.
Warto zauwazy¢, ze cho¢ Wesele miato istotne znaczenie dla polskiego
dramatu i polskiego zycia, wcale nie bylo ono pierwszym tekstem te-
atralnym, ktéry uzywat scenariusza najazdu do postawienia pytan o dom
ojczysty. To oczywiste, ze autor Wyzwolenia w swoim najstynniejszym
dramacie wykorzystat strukture tak bliskich mu Dziadéw Mickiewicza,
zwlaszcza ich czesci wilerisko-kowienskiej, ktorg takze mozna analizowad
jako realizacje scenariusza najazdu ,,swoich obcych”. Ale zamiast powra-
ca¢ do Dziadéw, chciatbym wykorzystac inny weselny trop, a mianowicie
liminalnos¢ zabawy, ktéra cho¢ narusza stabilny porzadek, umozliwia
pojawienie sie takich postaci, ktore jednoczes$nie do niego naleza i nie-
nalezg, a wigc wlagnie ambiwalentnych ,swoich obcych”. Wyspianski
rozegratl to naruszenie w Weselu w tonacji serio, ale wykorzystana limi-
nalno$¢ zabawy to zarazem mechanizm, po ktéry bardzo czesto siegali
komediopisarze, zwlaszcza ci, ktérzy odwotywali sie na r6zne sposoby
do tradycji karnawatowych. Zasada komedii jest przeciez naruszenie
status quo i wystawienie na widok publiczny postaci wyrwanych z oczy-
wistosci ich sposobow zycia, by poddacd je procesowi o§mieszenia, takze
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w sytuacjach, ktére z nimi jaskrawo kontrastuja. W tym nurcie jedna
z najwczesniejszych realizacji omawianego scenariusza najazdu ,swoich
obcych” wydaje sie Kulig Jozefa Wybickiego™.

Komedia Wybickiego pozornie wykorzystuje tytutowy obyczaj kar-
nawalowy jako narzedzie o§mieszenia zachowawczej postawy gléwnego
bohatera, ktéry nosi imie znaczace Domaros. L3czy on umitowanie tra-
dycji z cholerycznym temperamentem i kraficowo krytycznym nastawie-
niem do wszelkich nowinek. W efekcie intrygi sasiadow, ktorzy staraja sie
wymusi¢ na Domarosie zgode na malzenstwo jego cérki z ukochanym
Staro$cicem, tradycja, ktéra szczerze czci, dwor traktujac jako jej materia-
lizacje, zostaje zakwestionowana. A nawet wiecej: wrecz obnazona jako
struktura wladzy oparta wylacznie na arbitralnych rozstrzygnieciach.
Jako taka moze zostac zmieniona i przeksztalcona przez ,o$wieconego”
Podkomorzego w zgodzie z nowym duchem, by umozliwi¢ niezbedne
szczesliwe zakonczenie, czyli zgode na $lub zakochanych. Jednoczeénie
jednak wszystkie postacie musza stawi¢ czota pustce, ktéra odstania sie
w miejscu nienaruszalnej $wietosci tradycji. Skoro tradycja domowa
i domowe wychowanie okazujg sie¢ wylacznie konstrukcja ludzka, to
tym samym traca swoja nieusuwalnosc, a caty zbudowany na nich swiat
chwieje sie w posadach. Ukazuje to przekonujaco finalowa scena dramatu,
w ktorej zamaskowane postaci karnawatowe taficzg groteskowy taniec
wokot ogotoconego z dawnej pewnosci Domarosa. W tym taricu dostrzec
mozna z fatwoscia zapowiedz tego ,wesolego oberka”, ktérego w finale
Wesela wygrywa Chochot.

Jeszcze ciekawszym przykladem realizacji tej samej taktyki wydaje sie
klasyczna komedia Aleksandra Fredry Pan Jowialski. Nie dawata ona kie-
dy$ komentatorom spokoju, az w koricu dali$my sobie spokéj z Fredra, by
okazjonalnie gtadzic go po glowie jako wesolego staruszka. Ktopotliwo$¢
Pana Jowialskiego polega przede wszystkim na tym, co odstania sie przed

11 Szczegbdlowo pisatem o tym dramacie w szkicu zatytutowanym Kulig i bios, czyli nil
desperandum, bedacym czescia ksiazki Sceny z 2ycia dramatu, Ksiegarnia Akademicka
2004, S. I7-40.
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Ludmirem, przekraczajagcym nielegalnie prog tradycyjnego polskiego
domu. Podobnie jak w Kuligu — i p6zniej w Weselu — na pozér panuje tu
patriarchalny tad z dobrotliwym i pogodnym staruszkiem w centrum.
Jednak w efekcie dramatycznego procesu, ktérego istotng czescig jest
maskarada, dochodzi do zakwestionowania zewnetrznych znamion
dworu jako azylu polskiego zycia. Zycie za$ ujawnia sie w catej swojej
ambiwalencji, z kt6ra nie potrafili sobie poradzi¢ komentatorzy, szuka-
jacy daremnie historycznych kontekstéw, by potwierdzic¢ wyidealizowany
obraz rzekomego ,piewcy ojczystego obyczaju”, jakim miat by¢ Fredro.
Dwuznacznosci owych nie potrafili tez wyjasnic komentatorzy krytyczni,
na czele z najstynniejszym z nich Tadeuszem Zeleriskim-Boyem. Na og6t
koncentrowali sie oni na rzekomo satyrycznych zamierzeniach autora,
sugerujac, ze wySmiewa on wady polskosci, na czele ze zleniwieniem
i glupotg prowadzaca do izolowania sie od $wiata.

Jak mi sie jednak wydaje, Fredro — konsekwentny pod tym wzgle-
dem w calej swojej tworczo$ci — nie tyle krytykuje i wy§miewa patologie
$wietego wzorca polskosci, czy nawet sam wzorzec, ile dazy do unie-
waznienia jego wladzy, optujac za bardzo nowoczesna wersja samodziel-
nego konstruowania modeli zycia. Odstoniecie pustki ziejacej w miejscu
rdzenia, jawne wystawienie na pokaz ceremonialnych sposobéw ustana-
wiania ,$§wietych” wartosci przez postacie, ktére zadng miarg nie maja
uprawnieni do tego, by je reprezentowac™?, prowadzg bohateréw Fredry do
uznania mozliwo$ci samodzielnego ksztaltowania wlasnego zycia, bez
ogladania sie na reguly domowego rezimu. Najaktywniejszymi i najbar-
dziej skutecznymi sprawczyniami tej pokojowej (dostownie!) rewolucji
sa w komediach Fredry mlode, energiczne kobiety. Wykorzystuja one
przemyslne taktyki, by przejac wtadze¢ nad domem i urzadzic go po swo-
jemu, za$ w efekcie wytworzyc jego rdzen, $cisle zwigzany i zywiacy sie
reprezentowang przez nie postawg petnej humoru zyczliwosci wobec

12 Moze najstynniejszy przyklad to stynny fragment Zemsty — patetyczna scena
z ,pania Barska”, szablg rycerza patrioty, ktorg z lubo$cig popisuje sie pieniacz i awan-
turnik, Cze$nik Raptusiewicz.
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$wiata. Taka postacig — wbrew tradycji scenicznej w tym aspekcie cze-
sto fatszujacej konsekwencje mechaniki komedii — jest Helena z Pana
Jowialskiego, Klara z Zemsty, czy w koricu najwspanialsza realizacja tego
wzoru — Matylda z Wielkiego cztowieka do matych intereséw. Ta ostatnia,
nie czekajac na sprzyjajace okoliczno$ci, sama wybiera sobie najbardziej
odpowiedniego jej zdaniem kandydata na meza.

Umieszczenie mtodych kobiet w centralnym miejscu domu, miejscu
przeznaczonym dla ojca i towarzyszacej mu matki, jest cicha rewolucja
dokonang przez Fredre, ktéry wlasnie w Panu Jowialskim najwyrazniej
moze kwestionuje §wiety charakter domowej przestrzeni jako czego$
przedustawnego, odziedziczonego i dostepnego samo przez sie. Polski
dom okazuje sie u Fredry wyzwaniem, ktére dopiero stoi przed bohate-
rami. Wynikajaca stad konstatacja, ze stanowi on taka samg konstrukcje,
jak inne elementy ludzkiego zycia, nie wywotuje zadnego horror vacui
(jak w Kuligu), ale okazuje si¢ szansg dla budujacych wlasne zycie ludzi
i zadaniem obliczonym na ich sily.

Optymizmu Fredry nie podzielal jednak prawie nikt z jego wspblcze-
snych. On sam w p6Znych dramatach wprawdzie zachowywal, a nawet wy-
ostrzal 6w feminocentryczny projekt kazdorazowego budowania domu na
nowo, ale zarazem jakby zdawat sie zwatpic w mozliwo$¢ jego realizacji®.
W $wietle tego zwatpienia tym bardziej dramatyczna staje sie, kluczowa
dla catego mojego projektu realizowanego w ramach Polski dramatycznej,
scena z IIT aktu Wesela. Poeta poucza tu Panne Mtoda, a wiec takze wi-
dzéw, ze jedyna prawdziwg siedzibg Polski jest serce mtodej kobiety. Na
dwuznacznosc tej sceny wskazywatem juz w poprzednim eseju z naszego
cyklu. Powracajac zas$ teraz do niej, chcialbym przypomnie¢, ze chodzi

13 Najskrajniejszy dowdd tego zwatpienia to oczywiscie Wychowanka — historia
ponizanej i okradanej przez dworkowga szlachte sieroty po narodowym bohaterze,
w ktérej finatlowy happy end jest réwnie konwencjonalny i przeciwny wszystkiemu,
co wydarzylo sie wczesniej, jak finat Swigtoszka Moliera.

14 Zob. Dariusz Kosiniski, W Polsce, czyli nigdzie. Tu, [w:] Polska dramatyczna 1.
Dramat i dramatyzacje w XX wieku, red. Mateusz Borowski, Matgorzata Sugiera,
Ksiegarnia Akademicka 2012, s. 23-66.
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o akt uzalezniajacy istnienie ojczyzny od jednostki, a konkretnie od tego,
co uczyni z tym wyzwaniem pozostajgca w stanie liminalnym Panna
Mtoda. Polska w jej sercu nie ma jakiego$ konkretnego miejsca, ponie-
waz sama Panna Mloda wciaz jeszcze jest nigdzie, w przejsciu i dopiero
rozpoczyna swoja wedrowke, ktorej efekt wcale nie zostat przesadzony.

Niemal sto lat p6Zniej, w ponownie wolnej Polsce, ,zaktad
Wyspianskiego” doczekat si¢ dramatycznej odpowiedzi i gorzkiego do-
pelnienia w jeszcze jednym dramacie, ktéry tworczo przeksztalca scena-
riusz najazdu w jego wersji weselnej. Requiem dla Gospodyni Wiestawa
Mysliwskiego juz w samym tytule zdaje sie wskazywac na Wesele. Jego
lektura jako wariacji na tematy i watki z dramatu Wyspianiskiego (jak na
przyklad czyniono w odniesieniu do Zabawy Stawomira Mrozka) byloby
z pewnoscig naduzyciem i uproszczeniem, trudno jednak mieé watpli-
wosci co do tego, ze podstawowy model nawigzuje do tego samego sce-
nariusza. I tam, i tu mamy do czynienia z waznym rytuatem przejscia,
otwierajacym liminalng czasoprzestrzen, oraz zwigzanym z nim (nie)za-
proszeniem (nie)chcianych gosci, ktérych przybycie prowadzi do odstonie-
cia waznej prawdy na temat domu — przestrzeni akcji i zarazem przestrzeni
symbolicznej. Zasadnicza réznica tkwi oczywiscie w tym, ze w drama-
cie Mysliwskiego owg ceremonig jest pogrzeb tytutowej Gospodyni, na
ktéry wiejski gtupek i zarazem posredniczacy miedzy Swiatami jurodiwy
Bole$ sprowadza ludzka menazerig, reprezentujaca niemal alegorycznie
nedze wspdlczesnej Polski. We wsi nie ma juz nikogo i nikt ze swoich
nie przychodzi na nocne czuwanie. Jedyny wyjatek to Potcywil, réwnie
ambiwalentny jak goscie z zewnatrz, najpewniej byly agent lub funkcjo-
nariusz totalitarnej wladzy. Zamiast sasiadow Bole§ przyprowadza wiec
groteskowa grupke Turystéw i Emeryta. Przychodzi tez Mlodzieniec ba-
dajacy nietoperze i recytujacy Pismo oraz karykaturalny Businessman ze
swoja kochanka Smarkula. Wszystkie te postacie wita wyszyty na makatce
i powieszony nad kuchnig napis ,Go$¢ w dom. Bég w dom”. Jawnie ironicz-
nie komentuje on degeneracje wspdlnoty zbudowanej z takich jednostek,
a zarazem wskazuje na najezdZczy charakter ich wizyty.
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W pobieznej lekturze bardzo tatwo uznaé Requiem dla Gospodyni
za dosc stereotypowy przejaw zbrzydzenia nowg Polska, ktorej pisarz
uznawany z uporem za chlopskiego przeciwstawia umarty tradycje
wiejskiego zycia w rytmie natury, sprzegnietym z rytmem ,odwiecz-
nego” obyczaju. Jego dramat szybko jednak takg prostg interpretacje
uniewaznia, cho¢by przez to, ze nawet najbardziej stereotypowa postac,
czyli Businessman, wypowiada tu kwestie w pelni tego stowa znaczenia
—madrosciowe. To za$ kaze by¢ ostroznym w wycigganiu zbyt pochop-
nych wnioskéw. Takze obraz zycia mieszkancéw gospodarstwa i relacji
miedzy nimi, trudno uznac za przyktad tradycyjnego domu. I w samym
dramacie, i w zarysowanej powyzej perspektywie feminocentrycznej,
najwazniejsze jednak okazuje sie zycie tytulowej bohaterki ukazane
w serii teatralnych pojawien sie zmartej, ktéra wcigz zmienia swoj wiek.
Te sekwencje odwotuja si¢ i do tradycji Dziadow, i do wzorcéw czerpa-
nych z Wesela. Nie ukazujg wcale niczego szczegélnego, zadnych wiel-
kich dramatéw, historycznych przemian. Zycie Gospodyni wydaje sie
bardzo proste i zwykle: §lub, ciezka praca, rodzenie dzieci — a jednak
sposoéb, w jaki dramat je ukazuje, rodzi rozpaczliwe poczucie straty,
glebokg zaltobe, rozgrywang przede wszystkim w dziataniach Bolesia.
Mozna to czytac jako efekt utraty niepowtarzalnego zycia niezwyklej,
chod niby niczym sie niewyrézniajacej kobiety. Jednak zainscenizowane
wokot jej pogrzebu groteskowo-reprezentacyjne zgromadzenia, a takze
takie znaki, jak poszukiwanie zaginionego Zyda Chama, ktéry przed
wojng prowadzit we wsi karczme, wskazuja na dazenie do wpisania
w figure Gospodyni znaczen o wiele szerszych, podobnie jak czynit to
Wyspianski z postacig Panny Mtodej. Mysliwski czyni to wszakze z po-
mocg o wiele bardziej subtelnych §rodkéw. Idac tym tropem, chciatbym
przeczytad jego dramat jako swoistg redramatyzacje modelu scenariusza
najazdu, wykorzystanego zar6wno w Weselu, jak we wczeéniejszych ko-
mediach. Zachowuje takze zalozenie, ze w centrum tej wersji scenariu-
sza znajduje sie figura kobiety, w ktorej sercu umiejscowiona zostata
,Polska wlasnie”.
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Smier¢ tak interpretowanej Gospodyni oznacza nie tyle po prostu
»$mier¢ Polski™s, ile raczej utrate jakiej$ waznej szansy, jakiego§ marzenia
czy pragnienia, wigzacych sie z tg postacig. By¢ moze polska nadzieja po-
ktadana w postaci kobiecej to meski fantazmat, ale nawet jesli to prawda,
ma on site i skutecznos¢, realizujace sie choéby w kulcie niepokalanej
Krélowej Polski — mlodej dziewczyny z dzieckiem, ktéra na przyklad na
Podhalu czci sie wlasnie jako Gazdzine, czyli Gospodynie. Jej optakiwana
w dramacie Mysliwskiego §mier¢'® oznacza koniec nadziei na wyjscie
poza to, co przyrodzone, a wiec na stworzenie jakiejkolwiek $wietosci.
Na scenie na pozér wszyscy to akceptujg jako oczywistosé. Dowodzi tego
wiele madro$ciowych wypowiedzi dotyczacych nieuchronnosci cierpienia
i $mierci, niklej wartosci zycia oraz niemoznoséci przekroczenia ludzkich
ograniczen. Jednoczes$nie jednak nie brakuje waznych momentoéw i sy-
gnatéw, ktore zdajg sie wskazywac na utracong wlasnie szanse. Jedna
ich grupa wiaze sie z odwolaniami religijnymi, dotyczacymi zbawienia,
takimi jak wspomniana juz makatka, na ktérej widok wchodzacy do domu
Mlodzieniec przywotuje cytat z Ewangelii §w. Mateusza:

I studzy jego wyszedlszy na drogi, zgromadzili wszystkich, ktérych napotkali,
ztych i dobrych, i napelnita sie sala godowa biesiadnikami'’.

Aluzje tego rodzaju wskazuja na potencjalng mozliwos¢ zaistnienia reli-
gijno-rytualnego wymiaru przedstawianych zdarzen. Natychmiast jednak
zostaje to przekreslone jawnymi deklaracjami niewiary i prezentacjami
nieskutecznosci tego typu zabiegbw, na czele z najwazniejszym — czyli
rytualnym czuwaniem przy zmarlej.

15 Alegoryczne rozgrywanie $mierci Polski poprzez $§mier¢ kobiecej bohaterki byto
jednym ze statych motywoéw polskich tragedii klasycystycznych, ze przypomne tylko
Barbarg Radziwittowng Alojzego Felinskiego, czy Wandg Euzebiusza Stowackiego.
16 Nie od rzeczy bedzie zauwazy¢, ze posta¢ Gospodyni nosi pewne znamiona
matki pisarza, ktéra w r6znych wariantach i przebraniach odgrywa wazna role w jego
twoérczosci.

17 Wieslaw Mysliwski, Requiem dla Gospodyni, , Dialog” 2000, nr 10, s. 28.
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Decydujace dla zmiany perspektywy z satyryczno-oczywistej na
metaforyczno-poetycky sg dziatania Bolesia, ktéry — jak ewangeliczny
stuga Pana — najpierw sprowadza gosci, by w finale dokonac ostatecznej
destrukcji rozpadajacego sie domu. Zwabiwszy wszystkie postacie, tak
obcych, jak i mieszkancéw Gospodarstwa, do pokoju, gdzie lezy zmarta
Gospodyni, Bole$ zamyka i barykaduje za nimi drzwi, by na scenie
rozegrac scene wlasnej Smierci i zarazem $mierci domu, ktory zaste-
puje wynurzajaca sie z ciemnosci taka. Nalezy pamietad, ze w calym
dramacie Bole$ konsekwentnie pelni funkcje niesamowitego posred-
nika, przypominajacego biblijnego archaniota Rafala, ktéry przybrat
ludzka postaé, by stuzy¢ §miertelnym w rozwigzywaniu ich zyciowych
probleméw. Wtedy bowiem jego $mier¢, bedaca swoistg odpowiedzia
na $mieré Gospodyni i jej dopelnieniem, oznacza ostateczng zagtade
$wiata poetyckiej mozliwosci i Polski jako $wietego domu. Nic przy
tym nie wskazuje na to, by 6w dom, ktérego Gospodynia mogta i miata
by¢ tytutowa bohaterka, kiedykolwiek miat realng szanse zaistniec.
Zadna z postaci, Bolesia nie wytaczajac, nie sugeruje, jakoby nadzieja
poktadana w Gospodyni byta czyms$ wiecej niz fantazja. Ale koniec jej
zwyklego Zycia i rozpad domu, ktéry usitowata tworzyé, przybiera na
scenie postac utraty, na ktorg odpowiedzie¢ moze tylko lament, tytu-
towe requiem.

Chcialbym zostac dobrze zrozumiany: wszystko, co usitowatem tu za-
prezentowac i wyinterpretowac z kilku wybranych tekstéw, to etapy, frag-
menty dramatycznego i teatralnego procesu wytwarzania, umacniania
i kwestionowania wyobrazen zbiorowych. Takze — a przede wszystkim —
takich, ktére nigdy nie zostaty sformutowane w zaden program polityczny
czy ideowy. Poruszamy si¢ bowiem w kregu fantazmatéw, ktérych nie da
sie przetozy¢ na rzeczywisto$¢ w skali jeden do jednego w mysl zatoze-
nia, ze dramat wyraza zycie spoteczne. Jesli serio potraktujemy teze, ze
dramat i teatr funkcjonuja jako metakomentarz do zycia, to uznaé trzeba,
ze wlasnie w swoich nierealistycznych, dalekich od prostej aktualnosci
odmianach spelniajg one te funkcje najpelniej, nie ukazujac przemian
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zycia zbiorowego, lecz rozgrywajac fantazmaty, ktore je realnie ksztat-
tuja. W tym znaczeniu Polska dramatyczna, ktorg w naszym projekcie
usitujemy tropi¢, jest nigdzie, cho¢ jednoczes$nie jej obecnosé wydaje sie
niemozliwa do zakwestionowania.
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wa BAL — adiunkt w Katedrze Performatyki Uniwersytetu Jagiellon-
E skiego. Pracowata jako lektor jezyka i kultury polskiej na Uniwer-

sytecie ,Orientale” w Neapolu. Absolwentka teatrologii na U] oraz
italianistyki na Uniwersytecie ,La Sapienza” w Rzymie. Jest autorka mo-
nografii Cielesnos¢ w dramacie. Teatr Piera Paola Pasoliniego i jego moz-
liwe kontynuacje (20006), ttumaczka dramatéw Piera Paola Pasoliniego
i Emmy Dante, redaktorka i ttumaczka antologii wspétczesnego dramatu
wloskiego Na jeden i kilka gloséw (2007) oraz wloskiej antologii wspot-
czesnego dramatu polskiego Polonia-Nuova Generazione (Neapol 2007).
Przygotowuje rozprawe habilitacyjna Whoski aktor—autor jako konkuren-
cyjny paradygmat tworcy w teatrze, dramacie i performansie XX wieku. Jej
zainteresowania naukowe obejmuja zagadnienia przekltadu i transferu
miedzykulturowego oraz metodologie badawcze z kregu nowego histo-
ryzmu, postkolonializmu i performatyki.

OJCIECH BALUCH — adiunkt z habilitacjg w Katedrze Performatyki

Uniwersytetu Jagielloiskiego, gdzie réwniez ukonczyt studia te-

atrologiczne. W 1988 roku przebywat na pétrocznym stypendium
Fulbrighta na uniwersytecie SUNY at Buffalo w USA. W rozprawie dok-
torskiej zajmowat si¢ procesem interpretacji w ujeciu kognitywnym (Scena
teatru, scena mentalna. Proces interpretacji w ujgciu kognitywnym, 2005). Byt
inicjatorem i wspélorganizatorem serii konferencji dla mtodych naukow-
cow, poswieconych problematyce teatru i dramatu. Opublikowal monogra-
fie Po-migdzy-nami. Staby dyskurs w polskim dramacie wspdtczesnym (2011).
W 2013 roku odbyt czteromiesi¢czne praktyki w ramach projektu, ktérego
celem bylo zwigkszenie transferu wiedzy ze strefy nauki do biznesu oraz
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wzmocnienie powigzan miedzy obiema strefami. Zajmuje sie wspot-
czesng kulturg medialng, ze szczegélnym uwzglednieniem seriali oraz
tozsamosci wirtualnej. Drugim obszarem jego zainteresowan s badania
nad pracg dramaturga w jej wymiarze praktycznym i teoretycznym.

sytecie Jagielloniskim, gdzie réwniez ukornczyt filologie angielska.
Prace doktorska In Search of the Real. New Developments of the Euro-
pean Playwriting of the 1990s obronit na Uniwersytecie im. Jana Guten-

H ATEUSZ BOROWSKI — adiunkt w Katedrze Performatyki na Uniwer-

berga w Moguncji, a jej polska wersja ukazata sie jako W poszukiwaniu
realnosci (2005). Z Malgorzata Sugierg opublikowal monografie W pu-
tapce przeciwieristw. Ideologie tozsamosci (2012). Jego gtéwny obszar ba-
dan to najnowszy dramat i teatr europejski i amerykanski oraz teoria
queer. Zajmuje sie takze ttumaczeniem tekstow literackich i naukowych.
Wspotredagowal monografie Fictional Realities / Real Fictions (Cambridge
2007), Worlds in Words. Storytelling in Contemporary Theatre and Playwri-
ting (Cambridge 2010) oraz antologie polskiej mysli teatralnej XX wieku
Theater spielen und denken (Suhrkamp 2008).

UCJA IWANCZEWSKA — absolwentka teatrologii, doktor nauk humani-
t stycznych, wyktada w Katedrze Performatyki na Uniwersytecie Ja-

giellonskim, gdzie ukoniczyta takze studia podyplomowe z zakresu
Gender w Instytucie Sztuk Audiowizualnych. Autorka ksigzek: Muszg
sig odrodzic. Inne spotkania z dramatami Stanistawa Ignacego Witkiewicza
(2007), Samoprezentacje. Sade i Witkacy (2010). W latach 2008-2011
prowadzita zajecia ,Gender w dramacie i teatrze” w Instytucie Sztuk
Audiowizualnych UJ. Wspétpracuje z Instytutem Teatralnym im. Zbi-
gniewa Raszewskiego w Warszawie, gdzie m. in. prowadzita autorskie
warsztaty Lacanowskie Teatralna nieswiadomosé. W 2013 roku we wspél-
pracy z Instytutem Teatralnym zorganizowala konferencje Nie moze tak
zostac — polski punk. Wspotpracuje takze z Instytutem im. Jerzego Gro-
towskiego we Wroctawiu, gdzie prowadzita zajecia w ramach semestru
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autorskiego Grotowski i anarchia myslenia (Otwarty Uniwersytet Poszu-
kiwan 2011/2012). Uczestniczy w projektach badawczych dotyczacych
dramatu i teatru, performatyki (obecnie w projektach Polska dramatyczna.
Ustanawianie i negocjowanie wspélnoty w dramacie polskim po 1765 roku oraz
Biografia w teatrze — filozofia i rzecz w ramach programu Kto inspiruje? Ta-
deusz Kantor 2013/2014, Cricoteka). Publikuje w , Dialogu”, , Didaskaliach”,
,Performerze”. Przygotowuje ksigzke Punkowy atlas polskiego swiata. Hi-
storia i afekt, a takze autorski projekt badawczy dotyczacy polskiej kultury
undergroundowej lat osiemdziesigtych XX wieku.

ARIUSZ KOSINSKI— profesor zwyczajny w Katedrze Performatyki

Wydziatu Polonistyki Uniwersytetu Jagielloniskiego. Zajmowat sie

historig i teorig sztuki aktorskiej XIX wieku (ksigzki Sztuka aktor-
ska w polskim pismiennictwie teatralnym XIX wieku..., 2003; Dramaturgia
praktyczna. Polska sztuka aktorska XIX wieku w pismiennictwie teatralnym
swej epoki, 2005). W latach 2005-2008 kierowat projektem badawczym
,Polskie pismiennictwo teatralne XIX wieku”, ktorego efektem jest mie-
dzy innymi redagowana przez niego seria o tej samej nazwie. Od kilku lat
koncentruje sie na badaniach nad swoisto$cig polskiej tradycji teatralnej
i performatywnej, czego efektem sg ksigzki Polski teatr przemiany (2007)
oraz autorska synteza dziejow polskich sztuk przedstawieniowych — Teatra
polskie. Historie (2010). Swoiste wspodtczesne dopelnienie tej ostatniej
stanowi najnowsza ksigzka po§wiecona przedstawieniom publicznym
po katastrofie smoleniskiej Teatra polskie. Rok katastrofy (2013). Inng dzie-
dzing jego zainteresowan jest biografia i tworczosc Jerzego Grotowskiego
(Grotowski. Przewodnik, 2009). Nalezat do migdzynarodowego zespotu
redakcyjnego edycji Tekstow zebranych Grotowskiego (2012). W latach
2010—2013 byl dyrektorem naukowym Instytutu im. Jerzego Grotow-
skiego we Wroctawiu. Od 2014 roku jest zastepca dyrektora Instytutu
Teatralnego im. Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie.
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ICHAL KUZIAK — doktor habilitowany, profesor Uniwersytetu War-

szawskiego (Zaklad Komparatystyki ILP, kierownik Pracowni Lite-

ratury Okoliczno$ciowej i Uzytkowej). Autor ksigzek po§wieconych
Mickiewiczowi (Wielka catosc. Dyskursy kulturowe Mickiewicza, 2006,
2010; O prelekcjach paryskich Adama Mickiewicza, 2007; Inny Mickiewicz,
2013) i Stowackiemu (Fragmenty o Stowackim, 2001), retoryce (Jak méwic,
rozmawiac, przemawiac?, kolejne wydania od 2005), a takze ponad stu ar-
tykutow dotyczacych literatury romantycznej, literatury wspoétczesnej oraz
teorii literatury i komparatystyki literackiej, publikowanych w kraju i za
granicg (m.in. w ,Pamietniku Literackim”, ,Tekstach Drugich”, ,Ruchu
Literackim”, ,Przegladzie Humanistycznym”). Redaktor toméw zbioro-
wych: Juliusz Stowacki. Wyobraznia i egzystencja, 2002; Sztuczne raje...
Uzywki w literaturze, 2002; Co i jak przepisac w historii literatury polskiej?,
2007; Romantyzm i nowoczesnosc, 2009; Stowacki postkolonialny, 2010;
Jak pisano i jak pisac o romantyzmie polskim?, 2010; Romantyzm w lustrze
postmodernizmu (i odwrotnie), 2014. Stypendysta Fundacji na Rzecz Na-
uki Polskiej (2001-2002). Czlonek rady serii wydawniczej ,Polonistik
im Kontext” (LIT Verlag), a takze serii ,Czarny Romantyzm” (UwB).
Czlonek zarzadu Polskiego Stowarzyszenia Komparatystyki Literackiej.
Kieruje grantem NPRH ,Romantyzm srodkowoeuropejski w perspekty-
wie postkolonialne;j”.

ENA MAGNONE — absolwentka Wydziatu Polonistyki oraz Instytutu

Stosowanych Nauk Spotecznych Uniwersytetu Warszawskiego, doktor

nauk humanistycznych w zakresie literaturoznawstwa, autorka mo-
nografii Maria Konopnicka. Lustra i symptomy (2011). Wydata z rekopiséw
Listy do syndw i corek Marii Konopnickiej (2010). Przygotowuje ksigzke
na temat recepcji psychoanalizy w kulturze polskiej przed 1939 rokiem.
Pracuje na Uniwersytecie Warszawskim w Zakladzie Literatury i Kultury
Drugiej Potowy XIX Wieku.
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GNIESZKA MARSZALEK — adiunkt z habilitacja w Katedrze Teatru i Dra-

matu Wydziatu Polonistyki Uniwersytetu Jagielloniskiego. Historyk

teatru, krytyk teatralny, wspotredaktor Gazety Teatralnej ,Didaska-
lia”. Czlonek Polskiego Towarzystwa Badan Teatralnych oraz Komitetu
Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk. Autorka kilku ksigzek, m.in.
Prowincjonalny teatr stoteczny. Trzy spojrzenia na sceng lwowskg 1864-1887
(2011), oraz okoto stu artykutéw w periodykach naukowych oraz mono-
grafiach zbiorowych.

NNA PEKANIEC — absolwentka studiéw doktoranckich na Wydziale

Polonistyki Uniwersytetu Jagiellonskiego oraz podyplomowych stu-

di6w ,Wiedza o kulturze i filozofia” na Wydziale Filozoficznym. Se-
kretarz redakeji ,Nowej Dekady Krakowskiej”. Autorka monografii Czy
w tej autobiografii jest kobieta? Kobieca literatura dokumentu osobistego od
poczgtku XIX wieku do wybuchu IT wojny Swiatowej (2013). Prowadzi zajecia
na Wydziale Polonistyki Uniwersytetu Jagielloriskiego i na Uniwersyte-
cie Papieskim Jana Pawta II. Publikacje w tomach pokonferencyjnych
iw wielotomowym Krakowskim szlaku kobiet. Przewodniczce po Krakowie
emancypantek, a takze na famach takich czasopism, jak ,Ruch Literacki”,
»Panstwo i Spoteczenistwo”, ,Wielogtos”, ,Dekada Literacka”, ,Nowa De-
kada Krakowska” ,Historia Pol(s)ki”. Zainteresowania naukowe: autobio-
grafia i epistolografia, narracyjne teorie tozsamosci, metoda biograficzna
w humanistyce, biblioterapia, literatura Mtodej Polski i dwudziestolecia
miedzywojennego, feministyczna krytyka literacka.

ALGORZATA SUGIERA — profesor zwyczajny Uniwersytetu
Jagielloniskiego i kierownik Katedry Performatyki. Goscinnie
prowadzita wyklady i seminaria na uniwersytetach europejskich.
Jej zainteresowania naukowe obejmuja europejski dramat XX wieku,
problematyke gender i queer oraz zagadnienia performatywnos$ci kul-
tury XIX i XX wieku. Zajmuje sie takze ttumaczeniem prac naukowych
isztuk teatralnych. Opublikowata dziesie¢ monografii, m.in. Upioryiinne
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powroty. Pamigé — historia — dramat (2005), Inny Szekspir (2009) oraz
z Mateuszem Borowskim W putapce przeciwieristw. Ideologie tozsamosci
(2012). Wspblredagowala monografie Fictional Realities / Real Fictions
(Cambridge 2007), Worlds in Words. Storytelling in Contemporary Theatre
and Playwriting (Cambridge 2010) oraz antologie polskiej mysli teatralnej
XX wieku Theater spielen und denken (Suhrkamp 2008).

ANDA SWIATKOWSKA — adiunkt w Katedrze Performatyki Uniwer-
w sytetu Jagiellonskiego. Jako recenzentka stale wspélpracuje z mie-

siecznikiem ,Teatr”; wspotredaguje pismo naukowe , Performer”
wydawane przez Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wroclawiu. Jest
autorka monografii: Ksigzg. Hamlet Juliusza Osterwy (2009), wspolre-
daktorka toméw: Stowacki/Grotowski. Rekontekstualizacje (2010), dwuje-
zycznego: Polska. Kultura. Ukraina: wyktady o teatrze, (Kijow—Wroctaw
2010), Performans, performatywnosc, performer (2013). Jej zainteresowania
naukowe obejmuja historie Reduty i filozofie teatralng Juliusza Osterwy,
polska recepcje dramatéw Williama Szekspira, dziatalno$é i piémiennic-
two Lesia Kurbasa oraz polski teatr wspotczesny.
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korica XX wieku a nowe ,,mimesis”;

18. Maltgorzata Sugiera, Upiory i inne powroty. Pamigc — historia — dramat;
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32. Kulturowe konteksty dramatu wspétczesnego, pod redakcja Mariusza Bartosiaka
i Matlgorzaty Leyko;

33. Jan Blonski, Lektury uzyteczne, pod redakcja Mateusza Borowskiego
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48. Judith Butler, Zgdanie Antygony. Rodzina migdzy Zyciem a smiercig;

49. Aneta Mancewicz, Biedny Hamlet! Dekonstrukcje , Hamleta” i Hamleta
w dramacie wspotczesnym,

50. Freddie Rokem, Wystawianie historii. Teatralne obrazy przesztosci we
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52. Lektury dramatycznosci. Eseje z dramatologii, pod redakcja Dariusza Kosinskiego;
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67. W. B. Worthen, Dramat: Migdzy literaturg a przedstawieniem.
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