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INTER —
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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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
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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

FRANCUSKOSC ZAMIAST POLSKOSCI? 193



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
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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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