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PRETACJE

REDAKCJA:

MATEUSZ BOROWSKI
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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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.

U ZRODEL AUTORYTETU DRAMATU 67



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.

U ZRODEL AUTORYTETU DRAMATU 71



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.

80 MAtGORZATA SUGIERA



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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