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MIECZYSLAW INGLOT

LITERATURA I TEATR
W KOMEDIACH ALEKSANDRA FREDRY

[Motto:] , Powziglem przekonanie wzmoc-
nione z czasem, ze nie ma dziela drama-
tycznego, jakkolwiek ono doktadnie jest
zakreflonym, ktére nie potrzebowaloby
dalszego rozwiniecia i uwydatnienia dobra
grg aktor6éw.“

A. Fredro, Autobiografia

1

Zagadnienie sygnalizowane przez powyzszy tytul miesci sie w central-
nym nurcie badan wspoélczesnej humanistyki. Rozwazania nad wygladem
dramatu jako utworu literackiego i jako spektaklu scenicznego zapoczat-
kowala dyskuja nad zakresem praw inscenizatora wobec dziela literackie-
go, wywolana ksiazka Luisa Becq de Fouquieres pt. L’art de la
mise-en-scéne (1884).! Rozwazania te, rozwijane przez Maksa Herrman-
na, badacza wspélzaleznoSci miedzy systemami inscenizacyjnymi, a po-
wszechng praktyks dramatopisarska? weszly w nows faze na warsztacie
tworczym praskiej szkoly badan strukturalnych, gléwnie za§ Jana Mu-
karovskiego. Wspéltworce nowoczesnej semantyki literackiej intere-
sowaly bowiem szczegélnie ,wszelkie takie sytuacje, ktdre zakladaja
aktywna koegzystencje jednostek nalezacych do roznych systeméw semio-
tycznych, sytuacje, gdy ‘totalne znaczenie wypowiedzi artystycznej ksztal-
tuje sie w wyniku wspélpracy i interferencji znakéw niejednorodnych,
przysposobionych juz do odgrywania gdzie indziej wyspecjalizowanych
rol“.3

Fakt ,,wielotworzywowosci®“ dziela dramatycznego zdecydowal réwniez
o duzej popularnosci badan nad relacja: dzielo literackie — dzielo teatralne,
na warsztatach polskich teoretykow literatury i teatru. Najogélniej rzecz
biorac koncentrowaly sie one, w zaleznosci od stanowiska badaczy, wokol
problematyki ,,S§wiata poetyckiego* i ,,wizji teatralnej“ dziela literackiego,
badz tez wokot literackiego i scenicznego wygladu tekstu dramatycznego.

Cyt. za B. Zakrzewskim, Autobiografia A. Fredry, Prace Literackie, t. 13,
s. 128.
1 Por. S. Skwarczynska, Koncepcja sztuki téatralnej Etienne Souricu, w: Wo-
kol teatru i literatury, Warszawa 1970, s. 44.
Por. Z. Raszewski, Partytura teatralne, Pamietnik Teatralny, 1958, z. 34,
s. 385.
3. Slawifiski, Stowo wstepne do J. Mukafovsky, Wéréd znakéw i struktur,
Warszawa 1970, s. 15. '
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W pierwszym wypadku (Ingarden, Slawinska) akcentowano prio-
rytet literackiej przynaleznosci tekstu dramatycznego, tworzacego jedno-
czeSnie dzielo sztuki stowa i partyture teatralna. ,, W doskonalym dziele
sztuki dramatycznej nie ma miejsca na przypadkowe ozdobniki. Wszystko
stanowi zas6b Srodkéw umozliwiajacych pelne wypowiedzenie sie drama-
topisarza. Niektére z nich mozna urzeczywistni¢ tylko podczas przedsta-
wienia. Przypuszczalnie przywréci je wtedy rezyser i aktorzy chociaz
moze sie zdarzy¢, ze je znieksztalca. Mimo wszystko niektdre sposrod
najwazniejszych, te mianowicie, ktére mozna by uznac za skladniki struk-
tury i stylu, pozostana uchwytne dla dostatecznie wrazliwego krytyka,*
pisala Irena Slawinska, przytaczajac stowa aprobowanego przez siebie
badacza angielskiego. Z czasem przybralo na sile stanowisko inne, ktérego
zwolennicy usiluja podwazy¢ (mniej lub wiecej radykalnie) decydujaca
role literatury w dramacie. Zaklada sie bowiem mozliwos¢ istnienia tego
samega tekstu w dwu odmiennych relaCJach liter ac'k1e] i teatralnej, w za-
leznosci od funkcji, ktéra: pelni.5 Zaklada sie wreszcie nawet koniescznosé
wylgczenia dziel dramatycznych z obrebu literatury, i wlaczenie ich do
rzedu sztuk wielotworzywowych.8

Ot6z dla wszystkich przedstawionych tu stanowisk problemem central-
nym staje sie problem elementu laczacego: 1. ,Swiat poetycki” z ,wizja
teatralna®, 2. obie relacje tego samego przeciez itekstu, 3. poszczegdlne
warstwy skladajace sie na wielotworzywowa wprawdzie — ‘ale autono-
miczng strukture dziela teatralnego.

Uwiklanie w uklad sceniczny jest wynikiem procesu adaptacji czyli
przekladu tekstu literackiego. Tekst zostaje przektadany dwustopniowo, na
plaszczyznach: ,,wewnatrzjezykowej, w procesie adaptacji tekstu autor-
skiego na scenariusz rezyserski i intersemiotycznej, w procesie przekladu
dziela z jezyka tekstu literackiego (poniewaz jeszcze scenariusz jest prze-
ciez tekstem literackim) ma jezyk sztuki teatru®“.” Charakter zwigzkow
laczacych dzielo literackie z dzielem teatralnym, swoisty priorytet struk-
tury wzorca wobec przekladu, zaklada zdaniem Zbigniewa Osifiskiego
istnienie jakich$ wspdlnych ,,regul istnienia‘ tego samego tekstu. Zaznacza
on mianowicie, ze musza istnie¢ jakie§ nadrzedne reguly semantyczne
rzadzace jednocze$nie dwoma szeregami znakow: szeregiem znakéw lite-
rackich i szeregiem znakéw teatralnych.® Problem ten podobnie ujela
Jolanta Brach, traktujac oba szeregi znakow, jako wyraz istnienia tej
samej ,,sfery znaczeniowej“.?

4H. D F. Kitto, Form and Meaning in Drama, London 1956, s. V—VI, cyt. za
1. Stawinska, Gléwne problemy struktury dramatu, Pamietnik Teatralny, 1958,
z. 3—4, s. 371.

> Por. Zb. Osinski, Przeklad tekstu literackiego ma jezyk teatru, w: Dramat
i teatr, Wroclaw 1967, s. 153.

$ Por. S. Skwarczynska, Zagadnienie dramatu, Przeglad Filozoficzny, 1949,
t. XLV, 1-2, przedr. Studia i szkice literackie, Warszawa 1953. Stanowisko swoje
autorka dodatkowo uzasadnia.w szkicu Niektére praktyczne konsekwencje teatral-
nej teorii dramatu, w: Wokél teatru i literatury, op. cit.

7 Zb. Osinski, op. cit, s. 123,

8 Tamze, s. 126.

9 J. Brach, O znakach literackich i znakach teatralnych, Studia Estetyczne, 1965,
t. 2, s. 259,
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Osinski, rozwijajac w tym wzgledzie sugestie Mukaiovskiego,!® zwroeil
uwage na zmiennoé¢ regul adaptacji, rozrézniajgc trzy podstawowe modele
stosunkow miedzy scena a literaturg. Omawiajac ostatni, dominujacy dzis$
model ,kreacjonistyczny®, mimo podkreslania mimetycznych (wobec lite-
ratury) stosunkéw jego tworcow, ujawnil zjawisko dualistycznego trakto-
wania nie tylko znakéw, ale wrecz znaczen.’! To co w przekonaniu Osif-
skiego mialo byé wyjatkiem od reguly, zostalo uznane za zasade pod
piérem Slawomira Swiontka, adepta tej samej szkoly metodologicznej.
Swiontek uznal dualizm znaczeh za immanetng ceche tkwiaca w kazdym
tekscie literackim 12

Tym samym sprawa rodzaju owych ,nadrzednych regul semantycz-
nych* badz co badz tego samego przeciez dziela pozostaje nadal otwarts.

2

Uwagi niniejsze nie zamierzaja do rozstrzygniecia tak bardzo skompli-
kowanego zagadnienia, zahaczajacego przeciez o podstawowg problema-
tyke sposobu istnienia dziela sztuki. Zgadzamy sie, ze znaki slowne dra-
matu sa nod$nikami znaczen funkcjonujacych zaréwno w literaturze jak
i na scenie. Ze znaki te sa po pierwsze komunikatem zrozumialym
w obrebie jezyka literatury. To znaczy ze informujg one o rozmaitych
aspektach ,Swiata poetyckiego®, takich jak struktura zdarzenia drama-
tycznego, struktura postaci, struktura slowna.l3 Ze jednoczes$nie i réwno-
legle, nawet w swojej przedadaptacyjnej postaci, informuja one o znacze-
niach funkcjonujagcych w porzadku scenicznym. To znaczy: o aktorze,
»slowie teatralnym‘!* organizacji czasu i przestrzeni, o regulach ruchu
scenicznego — tworzac w ten spos6b swoista ,,wizje teatralng“ czy tez
»partyture teatralna®“. Wypadnie zgodzi¢ sie dalej, Ze po pierwsze owe
systemy znakéw nie dadza sie w tekscie sprowadzi¢ do prostego podzialu
na tekst glowny i tzw. objasnienia sceniczne. Ze po drugie, nie istnieja
one na zasadzie sumy znakow, lecz wzajemnej interferencji, w ramach
ktorej znaki komunikujace o znaczeniach szeregu teatralnego, modyfikuja
jednocze$nie wyglad substruktur literackich, decydujac o ich specyfice
w zakresie sztuki slowa pisanego.

Powyzsza aprobate wobec dotychczasowych, znanych w nauce konsta-
tacji, pragniemy uzupelni¢ przez prezentacje postulatéw, zmierzajacych
do rozwiazania watpliwosci sygnalizowanej w stanie badan. Zamierzamy
mianowicie zrekonstruowaé¢ ,nadajnik* porzadku literackiego i sceniczne-

10 Mukafovsky pisze: ,,Sa okresy, w kiérych panuje tendencja, by tekst z géry
jak najdoskonalej wyznaczal realizacje teatralng oraz inne, kiedy tekst celowo
pozostawia jak najwiekszg swobode teatralnemu dookresleniu. Wéréd znakéw
i struktur, op. cit,, s. 359.

11 Por. Zb. Osinski, op. cit., s. 143.

12 Opis jezyka dramatu powinien byé dokonywany z punktu widzenia jego nachy-
len w kierunku aktualizacji scenicznej, za§ analiza znakéw tego jezyka z punktu
widzenia dwuaspektowosci znaczen implikowanych przez znaki — zawierajgce
obok normalnej relacji symbolicznej, réwniez relacje ludyczna“ S. Swiontek,
O strukturalnych zwigzkach i zalezno$ciach tworzyw - dziele dramatycznego, Kul-
tura i Spoleczenstwo, 1967, z. 3, s. 165.

13 Por. 1. Stawinska, op. cit., s. 368.

14 Por. na ten temat E. Csaté, Funkcje mowy scenicznej, Estetyka, 1962, s. 178.
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go zarazem, W oparciu o okreSlony zespol autotematycznych wypowiedzi
pisarza dramatycznego. Egzemplifikacje tej hipotezy wypadnie ograniczy¢
do krélujacej na scenach polskich, wybitnej literacko. twoérzosci komedio-
wej Aleksandra Fredry. Powstajacy (z przerwami) od r. 1817 az do émierci
dorobek wielkiego pisarza daje sie podzieli¢ na kilka okreséw. W niniej-
szych wywodach wypadnie ograniczy¢ sie do lat 1817—1835, do okresu
w ktérym powstaly wszystkie najwieksze utwory Fredry.

3

,»Tok mysli wskazuje nam, ze i w zalach i w tragediach, i w komediach,
nie tylko na scenie — ale w calej tragedii i komedii naszego zycia, cier-
pienia mieszajg sie z rozkoszami, a w nieprzebranych innych wypadkach
réowniez,‘“5 méwi Sokrates do Protarchosa. Ta, czesto pdzniej cytowana
wypowiedz sygnalizowala uksztaltowanie sie w umysle ludzkim ,teatral-
nej koncepcji swiata‘. Popularna w starozytnosci, odzywa nastepnie w re-
nesansie, pod piérem Szekspira (m. in. jako autora Burzy) czy podzniej
Calderona (Zycie snem). Stanowi popularng formule dla plastycznego
opisu dialektyki procesu historycznego obecng w dzielach Schellinga
i Hegla a nastepnie Marksa i Engelsa. W czasach nowszych staje
sie podstawa Gry snéw (Ett Dromspel) Strindberga. A i dzi§ towarzy-
szy mam glos poety i estetyka, wskrzeszajacy teatralng alegorie zycia.
Pisze Mieczystaw Jastrun:

Teatr tej malej planety:

Nasz dzien, nasz sen, nasze serce.
My dostajemy bilety

Na jeden seans, nie wiecej.

Lecz widowisko to godne,

By sie zmienialy obrazy

Milosci, kary i zbrodni

Miliardy miliardow razy.i6

A francuski teatrolog Etienne Souriau, tak oto uzasadnia wyjytkowosc
dziela dramatycznego: ,,Wszystkie sztuki sa piekne, wszystkie sztuki sg
interesujace, wszystkie sztuki sg obarczone ludzkimi przekazami, cennymi
i niezastgpionymi. Sztuka teatralna jest jednak ze wszystkich najbardziej
bezposrednio ludzka, najbardziej konkretnie przezywana, najbardziej blis-
ka integralnej pelni zycia, ktére stylizuje i uwzniosla az do tego stopnia,
ze obdarza nas jego pelnym dynamizmu wzorem dla zycia naszego wlas-
nego.*17

(EiVaclaw Kubacki, $ledzagc obecnos$é¢ ,teatralnej koncepcji $wiata™
w dzielach pisarzy starozytnych, sklonny byl ograniczy¢ jej geneze do

15 Platon, Fileb, przel. W. Witwicki, Warszawa 1958, XXIX, 50, s. 90,

16 M. Jastrun, Pamieci Walentyny Chocimskiej, w: Barwy ziemi, Warszawa,

17 E. Souriau, Les grands problémes de l'esthétique thédtrale, Paris 1960, s. 101,
cyt. za S. Skwarczyniska, Koncepcja sztuki teatralnej Etienne Souriau, op.
cit., s. 47.
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proweniencji stoicko-platonskiej.’® Przytaczane powyzej przyklady wska-
Zuja, ze trudno sprowadzi¢ ja do okreslonego pradu filozoficznego. Wy-
padnie sie chyba zgodzi¢, Zze w obrebie roznych ideologii, koncepcji filo-
zoficznych czy nawet, ogolniej rzecz biorac: §wiatopogladowych, ,,teatralna
koncepcja S$wiata® wyraza dwojakiego rodzaju, stale w mysli ludzkiej
przewijajaca sie problematyke. Po pierwsze towarzyszy wizjom $wiata
ujmowanym jako gra pozorow i autentyzmu. Po drugie towarzyszy pyta-
niom o reguly rzadzace niepokojaca logike opozycja harmonii i dysharmo-
nii, ,,Yadu* i ,,chaosu®.

Dalecy jesteSmy od przyznania ,teatralnej koncepcji $wiata““ miana
uniwersalnej kategorii myslowej. W naszym przekonaniu przemawiajgce
za takim stanowiskiem argumenty autora znanej ksigzki Tragedy: a View
of Life sa rownie przekonywujace co uwagi autorki The Frontiers of
Drama.!9 Niesposob jednak przej$é do porzadku dziennego nad koncepcja-
mi, pozwalajacymi uznac ja za strukture archetypiczng. Mamy tu na mysli
najpierw teorie Johana Huizingi, dla ktérego widowisko sceniczne sta-
nowi wyraz instynktu ludycznego, a wiec zaré6wno ,robienia czego$ «na
niby»“ jak i ,,gry*“.20 Mamy tu réwniez na uwadze rozwijane do dzi$ teorie
(powstale pod znakiem inspiracji freudowskiej) zdajace sie traktowaé
zjawisko teatru jako wyraz naturalnej sytuacji czlowieka: jedynego widza
rol odgrywanych permanentnie podczas marzen sennych.2!

4

»Kazdy utwor ilustruje jaki§ sad o porzadku swiata: uwydatnia sie¢ to
szczegOlnie wyraznie na terenie dramatu poetyckiego, gdzie sgd.ten jest
juz w samym utworze uogélniony. Mozna go nieraz odczytaé z samej linii
fabularnej, gdyz przebieg zdarzen symbolizuje «los ludzki», pozwala sfor-
mulowa¢ jakie§ prawo. Wlasnie w tym sensie méwimy o metaforycznym

18 Por. W. Kubacki, Balladyna — baént polityczna, [Wstep] do J. Slowacki, Balla-
dyna, Warszawa 1955, s. 191 i nast.

9 Por. H A. Myers, Tragedy: e view of life, Cornell University Press, Ithaca,
New York 1956, i Una Ellis-Fermor, The Frontiers of Drama, London 1964
(w szczeg6lno$ci rozdziat: The Limitations of Drama). — O uniwersalnosci teatral-
nej koncepcji $wiata trudno méwié réwniez z innych wzgledéw. Jak bowiem
wynikatoby z konstatacji francuskich teoretykéw literatury, uprawnienia dramatu
wypadnie ograniczy¢ na rzecz powiesci. L. Goldmann (Pour une sociologie du
roman) a ostatnio M. Butor (Powie$¢ jako poszukiwanie) rozpatrujg ten gatunek
jako pewnego rodzaju §wiatopoglad badz tez nawet jako szczegblny sposdéb za-
interesowania §wiatem (por. na ten temat bardzo ciekawy szkic W. Macigga,
Czego szuka powie$é, Zycie Literackie 1971, nr. 37). Stad juz tylko o krok do
tezy, ze poszczegblne rodzaje czy nawet gatunki sg swoistymi formami ludzkiego
postrzegania rzeczywistosci, formami ludzkiego myélenia. Ku podobnym wnioskom
zdaje sie zmierzaé inspirowana przez przemys$lenia E. Cassirera praca Fr.
Kermode, The Sense of an Ending. Studies in the Theory of Fiction, New York
1967. Z tym, ze Kermode mniejsza role przypisuje genologicznej typologii fikcji.

20 J, Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako Zrédlo kultury. Warszawa 1967, s. 74

i 207.

Na terenie Polski podobne koncepcje formuluje A, Banach (O snach 1 nowej

sztuce, Krakéw 1959). Na podobnej zasadzie oparte zostalo zlozone z tekstéw dwu

autoréw, M. Jastruna i A. Strinberga, widowisko teatralne pt. Rzecz
ludzka, w rezyserii K. Skuszanki, ktérego prapremiera odbyla sie we wroclawskim

Teatrze Polskim 27 II 1971 r.

2

=

107



charakterze akeji.“22 W tekscie komedii fredrowskiej, jak w kazdym
wielkim dramacie, nie brak jest sadoéw podejmujacych wprost watek ogol-
nej refleksji nad porzadkiem Swiata. Sa to refleksje posiadajace charakter
wypowiedzi wkladanych wprawdzie w usta poszczegolnych bohaterow, ale
o dosyé szczegdlnym rodzaju. Szczegblnosé ta polega na tym, ze zdaje sie
ich nie obowigzywa¢ dominujaca w poetyce Fredry korelacja miedzy
trescig 1 poziomem wypowiedzi a $wiadomoscig postaci wypowiadajacych
owe tresSci. Stad komentatorzy na ogél zgodnie traktuja wiekszosé z nich
jako wyraz intencji pisarza. Z drugiej strony posiadaja one inny status
znaczeniowy niz np. sady wyrazane bezposrednio w listach czy pamietni-
kach, tworzac szczegélng forme wypowiedzi mieszczacych sie¢ w ramach
kategorii tzw. ,,obrazu autora*,?3 Jest réwniez rzecza charakterystyczna,
ze sady te niemal z reguly pojawiaja sie w postaci wyznan autotematycz-
nych (tzn. polaczonych posrednio lub bezposrednio z obecnoscig rozwazan
nad miejscem i rolag czlowieka jako widza i aktora szczegélnego rodzaju
spektaklu).

Tak wiec charakterystyka Geldhaba, wlozona w usta Ksiecia? pelni role
refleksji nad mocg przypadku zaklécajacego harmonijny, rozsadny uklad
losu ludzkiego. Przy czym symbolizujace przypadek ,,przewrotne kolo sle-
pego szczescia“ zostalo poréwnane do dziatania kola krecacego sie na wi-
dowiskach jarmarcznych. Na wies¢ o pojawieniu sie u rejenta Milczka
stanowiska komisarza (tzn. rzadcy débr), Papkin improwizuje scenke licy-
tacji, jakiej widownig byly majatki zbytnio panoszacych sie nowobogac-
kich.2> W obu wypadkach pojawia sie znamienna dla ,,teatralnej koncepcji
$wiata‘ opozycja pozoréw i autentyzmu. W DozZywociu, najbardziej gorz-
kiej z komedii Fredry, dochodzi do totalnego przeciwstawienia ,,Swiata“
opanowanego przez pozor i jednostki, przekonanej o nieetycznosci ustroju
spotecznego, rozpaczliwie poszukujacej humanisticznych wartosci. Zaryso-
wujace sie w kwestii Orgona poréwnanie ojca Rozi z sasiadem Kretarskim,
zostaje zilustrowane scenka pobytu obu postaci w miescie. Swiat-opinia
spoleczna dokonywuje w niej jednoznacznej aprobaty postawy Kretarskie-
go.26 W nastepnej scenie monolog Orgona przeksztalca sie juz wrecz
w swoisty dialog z owym ,,§wiatem*, ochrzezonym przez ojca R6zi mianem
,,starego kretosza“.2?” Spos6b bycia Kretarskiego urasta tutaj do alegorii
postawy dominujacej w zyciu w ogoéle, postawy, ktéra zdaje sie odnosié
triumf w komedii. Leon, okreslany przez Latke mianem ,wariata®, chce
wznies¢ si¢ ponad poziom codziennosci, byé chociaz przez chwile widzem
przerazajacego krolestwa pozoréw, ktére powstalo na ziemi, ,,punkcie
blota“, zaludnionym przez zwalczajgcych sie nawzajem ludzi-mrowki.?

———

21 Stawinska, op. cit, s. 373.

23 Na temat tego pojecia por. W. Winogradow, IIpo6aemss asmopemea w meopus crmuaei,
Mocksa 1961 i K. Wyka, Obraz autora, w: Pan Tadeusz. Studia o tekscie, Warszawa
1963.

24 A, Fredro, Pan Geldhab, a. 1, ww. 277—284, w: Pisma wszystkie, Warszawa
1955, t. 1, oprac. Stanislaw Pigon, wstep Kazimierza Wyki, Wszystkie cytaty po-
.chodzg z tego wydania oznaczanego w dalszym ciggu literg P.

2 A, Fredro, Zemsta, a. I, ww. 491501, P, t. 6.

25 A, Fredro, Doiywocie, a. 1II, ww, 323-352, P, t. 6.

27 Tamze, ww. 428—448.

28 Tamze, a. II, ww. 391—426.
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Metafora ,,Swiat = punkt blota“ i ludzie = walczgce ze sobg mrowki,
wskrzesza (z nieznaczng modyfikacja) poréwnanie obecne w wolterianskiej
powiastce filozoficznej.?? Budowala ona paradoksalne obrazy $wiata, trak-
tujac ten Swiat jako przemijajacy uklad okres$lonego typu stosunkow
miedzyludzkich. Wolter burzy! ,,zly porzadek® po to aby nakreélié¢ obraz
krélestwa ,,naturalnego tadu“. Ten ,lad“ historycznie rzecz biorgc okazal
sie ladem burzuazyjnym, a wiec réwniez, chociaz inaczej ahumanistycz-
nym, jak potepiany niegdys ,nie-lad* feudalny.

Z takiej wlasnie perspektywy ,zachwianego ladu* spogladal na $wiat
Fredro, pogrobowiec polskiego Oswiecenia. I tylko mimowolna ironia his-
torii sprawila, ze wymarzony niegdy$ przez ideologdéw tej epoki, burzua-
zyjny Swiat, okazal sie godnym jezyka wolterianskiej, antyfeudalnej sa-
tyry. Trzeba jednak podkreslié, ze antyhumanistyczne elementy nowego
porzadku, a tym samym ,zachwianie ladu“ zostaly jeszcze przed Fredra
dostrzezone przez pisarzy francuskiego Oswiecenia.

Takg wlasnie propozycje intelektutlng przynosi stworzona przez Did e-
rota kreacja Kuzynka mistrza Rameau. Jest to postaé¢ autentycznego
blazna i szalenca zarazem. Poprzez doprowadzenie do skrajnoSci pragnien
dyktowanych przez nature (zmysty, namietnosci) szaleniec Diderota tworzy
postaé-wyzwanie, rzucone Swiatu, pojmowanemu jako uklad harmonijny
i racjonalny. Wyzwanie, u ktérego podstawy tkwi mysl o wzglednosci
wszelkich zasad, o nieuniknionym charakterze takich zjawisk jak blad czy
przypadek. Przekonanie o uludach harmonii i nieodzownosci dysharmonii.
Jak bowiem stwierdza Michel Foucault, cytujagc Diderota, ,,Szalency,
przerywajg te nudna szkarade, ktoéra wytworzylo wychowanie nasze, nasze
umowy spoleczne i nasze przyzwoitosci nabyte. Jesli taki zjawi si¢ w to-
warzystwie, to jest on jak okruch drozdzy, kitére fermentuja, przywra-
cajac kazdemu odrobine jego wrodzonej indywidualnosci. Wstrzgsa,
wzburza, wywoluje pochwaly lub nagany; wydobywa prawde, daje poznaé
ludzi dobrych i odslania lotréw.30

5

Refleksje Fredry tlumacza sie zatem w ramach ogélnego rozczarowania
tych sympatykow Oswiecenia, ktorym wypadlo przezy¢ zmierzch idealow
stworzonych przez t¢ epoke. Ale Fredro nie poprzestaje na negacji. For-
muluje on postulaty, w ktérych zarysowuja sie mozliwosci odnowy auten-
tycznych, naturalnych cech czlowieka i ktore nakazuja szukaé¢ nieprzemi-
jajacych wartosci w egzystencjalnym rytmie ludzkiego zycia.

29 Zadig, tesknigc, podobnie jak p6zniej Leon za oderwaniem si¢ od ziemi, ,Podzi-
wial te rozlegle globy $wiatla, ktore zdaja sie naszym oczom jedynie slabymi
iskierkami, podczas gdy ziemia, ktéra w istocie jest ledwie dostrzegalnym punk-
tem w przyrodzie, wydaje sie¢ naszym pragnieniom czyms$ tak wielkim i szlachet-
nym. W tej chwili wyobrazal sobie ludzi tym, czym sg w istocie: robakami po-
zerajacymi sie wzajem na malym atomie blota“. (W olter, Powiastki filozoficzne,
przel. T. Boy-Zeleniski, Krakéw 1917, s. 190—191.) Podobne mys$li glosil Walter
w innych fragmentach swoich pism (por. Wolter dla miodziezy ..., Wroctaw 1809,
s. 15).

M. Foucault [Zachwianie ladu klasycznego] z: Folie et déraison. Histoire de
la folie de I'dge classique, Paris 1961, przel. E. Rzadkowska, Pamietnik Literacki,
1970, z. 2, s. 385.

ki
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Zagubione przez warstwy ucywilizowane, zachowaly sie owe wartosci
w nizszych warstwach spolecznych. Fredro w odréznieniu od romantykow
daleki jest od apoteozy ,ludzi gminu“ jako okreslonej sily spolecznej,
decydujacej o losach narodu. Zdaje sie jednak dostrzega¢ w tych wlasnie
ludziach Zrédlo odnowienia i rekonstrukcji uczué¢ i wrazen, Chodzi mu
nie o uznanie chlopa czy mieszczanina, ale o wzorowanie sie na roussow-
skim Czlowieku natury, pozbawionym maski narzuconej przez cywilizacje.
Taki jest bowiem sens wypowiedzi Gustawa w Slubach Panienskich3!
a takze i przede wszystkim Ludmira w Panu Jowialskim.? Ludmir po-
dejmuje w niej polemike z ,jednoplaszczyznowoscig” komedii Moliera
(w zakresie budowy postaci) i wskazuje jednocze$nie na 1. koniecznos¢
synchronii miedzy struktura komedii a komplikujagcym sie obrazem zycia,
2. mozliwos¢ znalezienia autentycznych charakteréw ludzkich ,,pod sto-
miang strzechg®.33

Bohaterowie komedii Fredry znajduja na ogd! spokéj w rodzinie. Jedvna
to forma organizacji spolecznej, ktora (poza Mezem i zong) zyskuje calko-
witg aprobate pisarza. ,,Kreémy sie jak chcemy, bladZzmy, igrajmy po tym
Swiecie, zawsze jednak przy koncu znajdujemy przed soba droge, ktéra
szli nasi poprzednicy i ktérg pdjda nasze potomki. Na tej drodze mieszka
spokojne pozycie wséréd rodziny i ta droga majsnadniej zbliza¢ sie do
grobu, nie pragnac go, ani tez sie nie trwozac.. .3 pisze w r. 1820. Mysli
zawarte w cytowanym urywku nurtuja go gleboko i rozbudowuje je naj-
pierw w pisanym w tym samym roku wierszu Do Dominika, aby nastepnie
wlozyé je w usta Gustawa ze Slubéw Panienskich.3

6

Klasycystyczna teoria dramatu zakladala regule stalosci charakterow.
,Przy takim zalozeniu akcja nie mogla powodowaé zadnych istotnych
zmian w $wiadomos$ci bohatera.“® Swiadomo$é ta, ujmowana w katego-
riach ,,charakteru® tworzyla z kolei ogniwa racjonalistycznie okreslonej
koncepcji losu ludzkiego. Charakter byl pojeciem okreSlajagcym ponad-
indywidualne, modelowe cechy czlowieka.?’ Byly to cechy wspoltworzace
okreslone prawidlowosci, ktére ilustrowala konkretna postaé literacka.
Cechy indywidualne, wlasciwe konkretnemu czlowiekowi nie interesowaty
myS§licieli epoki klasycyzmu. Ale jednoczesnie w tej epoce koniecznosci

33 W podobnym kierunku zmierza krytyczne odczytanie utworéw Moliera przez
Kuzynka mistrze Rameau: ,Ja ucze sie z nich wszystkiego, co czynié trzeba
i wszystkiego, czego moéwié nie trzeba. Skoro wiec czytam Skgpca, méwie sobie:
Badz skapy, jes$li chcesz, lecz wystrzegaj sie méwié jak skapiec. Gdy czytam
Swietoszka moéwie sobie: Badz obtudnikiem jesli chcesz, lecz nie méw jak oblud-
nik. Zachowaj wystepki, ktére ci sg pozyteczne, lecz strzez sie¢ ich tonu i pozoru,
ktére by cie oémieszyly.® Diderot, Kuzynek mistrza Rameau, Warszawa 1953,
przel. L. Staff, wstep M. Zurowski, s. 86.

3L A, Fredro, Sluby Panienskie, a. 1, ww. 136—144, P, t. 4.

32 A. Fredro, Pan Jowialski, a. I, ww. 151—169, P, t. 5.

3 A. Fredro do I. Komarnickiego, 14, I, 1820, cyt. za H. Biegeleisen, Z nie-
znanego Pamietnika A. Fredry, Biblioteka Warszawska, 1892, t. 2, s. 233.

35 A, Fredro, Sluby Paniefiskie, a. IV, ww, 148—165, P, t. 4.

36 S, Pietraszko, Doktryna literacka polskiego klasycyzmu, Wroclaw 1966, s. 329.

37 Tamze, s. 610.
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rodzilo si¢ pod piérem Jana Jakuba Rousseau pojecie indywidualnosci
ludzkiej. Zajmie ono w nastepnej epoce pod nazwg ,,wolnosci® istotne
miejsce we wszelkiego typu rozwazaniach filozoficznych.

To wlasnie pietno indywidualno$ci cechuje wszystkie postaci fredrow-
skie, tworzone pod znakiem polemiki z wszelkiego typu konwencjonalnymi
ukladami charakterologicznymi. Miara oryginalnosci kreacji fredrowskich
moze by¢ fakt, ze podobnie jak postacie z greckiej mitologii, jak bohate-
rowie tragedii szekspirowskich, zaczely one stuzy¢ jako znak wywolawczy
nieodkrytych dotad postaw narodowych czy ogdlnoludzkich (np. Czesnik
i Rejent). Z drugiej strony, mimo stosowania réznorodnych kluczy inter-
pretacyjnych, nie udalo sie do dzi§ dnia uzgodni¢ saddéw co do rodzaju
postaw reprezentowanych przez Gustawa ze Slubéw Panienskich, pana
Jowialskiego czy Leona Birbanckiego. Kazda z owych postaci byla noéni-
kiem dajacego sie odtworzy¢ ukladu wartoéci etycznych, cech psychicz-
nych czy ryséw spoleczno-obyczajowych, ale ich polgczenie tworzylo
calos¢ wieloznaczng i trudng do interpretacji.

I tak, przykladowo rzecz biorac, postaé¢ Gustawa, stawnego uwodziciela
wielkomiejskich dam, wreszcie amanta Anieli, zdaje sie wyjasniaé taki
oto ustep z listu Fredry do brata: ’

»Wiele ma w sobie stodyczy i milo§¢ raz drugi lub trzeci wzniecona —
lecz znanymi juz stopniami przechodzg czucia; zostawia w duszy miejsce
dla rozwagi, ktorego dawniej za pierwsza miloécig nie bylo. Sadze przez
porownanie. Jezeli raz kochalem, bylem kochany i raz zapomnialem i by-
lem zapomniany — moze sie to sta¢ i ta razg, mimo uniesienia momental-
nego; ta prawda czesto sie odzywa i nieufno$¢ sprowadza. Szczerosc
ustepuje, nie milo§¢ juz mnie wiedzie, ale ja milos¢ wiode. Ukrywam
nadto, okazuje gdzie trzeba, mierze podlug wzajemnosci — slowem, sztuka
przylacza sie do wrodzonego czucia.*38 _

Obecna w postawie Gucia opozycja ,,uczucia*‘ i ,,sztuki“, uzasadniona
dotychczasowymi do$wiadczeniami bohatera, zostaje jednak przedstawiona
w sposéb uniemozliwiajacy niemal odtworzenie jednolitej motywacji
w postepowaniu bohatera. Gucio zostaje poczatkowo przedstawiony jako
lekkomys$lny trzpiot. Nieche¢ Amieli pobudza jego ambicje. Po nieudanej
prébie podbicia serca panny ,,wstepnym bojem — dotychczasowy ‘irzpiot
uklada szczegétowy plan dojscia do celu. Paradoks polega na tym, iz 6w
tak starannie obmyslany, racjonalny sposob zdobywania serca panny,
opiera sie na rekonstrukeji motywéw wywodzacych sie z literatury ro-
mantycznej. Gucio jak wiadomo odgrywa przed Anielg role nieszczesli-
wego kochanka panny wywodzgcej sie z rodu skloconego z jego opieku-
nem. Odgrywa tak przejmujgco — ze widz, ktory orientuje si¢ od poczatku,
kto jest wlasciwym adresatem zabiegéw amanta — do korica nie jest prze-
konany, gdzie korficzy sie gra a gdzie i kiedy zaczyna sie prawdziwe
uczucie.

Zachowanie sie Gucia burzy wszelkie zasady patronujace tworzeniu
postaci w komedii o$wieceniowej. Sytuacja sceniczna wyzwala coraz to
nowe cechy jego osobowosci, zmieniajacej sie, ale przeciez w jakiej§ mierze
spoistej wewnetrznie. Nareszcie zakochany — nie zapomina on bowiem do
konca o obowigzku kontynuowania gry wobec opiekuna. Jednoczesnie

38 A. Fredro do M. Fredry, 18 X 1819, cyt. za H. Biegeleisen, op. cit, s. 239.
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pelni Gucio stale role doradcy nieszczeSliwego Albina, ukladajac i dla
niego skuteczny plan zdobycia Klary. Miarg ,,degradacji“ Gustawa jako
amanta, jest fakt, ze jako inicjator i realizator planu walki o reke i serce
panny i jako pomocnik Albina pelni on jednocze$nie role zarezerwowana
niegdy$ dla tzw. waletow!

7

Wypadnie zgodzié¢ sie z sgdem Marka Chapiro, zakladajgcego, ze fe-
nomen komiczny polega na pewnego rodzaju wstrzasie, na odstonigciu
dysharmonii tkwiacej w rzeczywistosci. Przedstawienie komiczne wywo-
lujace ow wstrzas sklada sie z dwdch Scisle zespolonych elementéw:
z absurdu, jako faktu podstawowego (fait de fond) i maski, nadajacej
absurdalnosci pozorny sens. Maska pelni funkcje przynety. Pozwala mia-
nowicie, oslabiajac kontrole logiczna, na penetracje absurdu w dziedzine
swiadomosci.¥

W komedii fredrowskiej maska zostaje stworzona z potencjalnie tra-
gicznych powiklan.*® Tworzg je zasady i dzialania, ktorych istnienie i kro-
rych skutki zostaja w Swiecie komediowym przezwyciezone i o$mieszone.
O ich degradacji decyduje przypadek. Na skutek przydkowego zbiegu
okolicznodci realizacja wspomnianych zasad prowadzi do rezultatow od-
wrotnych niz zakladali ich wyznawcy i niz obawialy sie ich ofiary.

Wypadnie zwrécié uwage na dwa momenty. Po pierwsze, na zgodne
z zasadami estetyki platonskiej, obecne w mys$li estetycznej XIX w., ale
obce klasycyzmowi, dialektyczne wspolistnienie tragizmu i komizmu. Po
drugie, na tradycyjnym odnajdywaniu harmonii swiata w egzystencjalnym
ladzie (malzenistwo).

Niemniej jstotna sprawa jest rodzaj zasad tworzacych ow potencjalnie
tragiczny konflikt. Sa to najogélniej rzecz biorgc obiektywne historycznie
prawidlowos¢i spoleczne, ukazane w postaci sil sprzecznych ze szczesciem
jednostki. Z tym, Ze w- komedii fredrowskiej wystepuje zjawisko zna-
miennego -zréznicowania form przedstawiajacej je maski, W komediach
ukazujacych sily rodzacego si¢ kapitalizmu (Paen Geldhab, Dozywocie)
pojawiaja sie maski budowane z materialu identycznego ze éw1atem bal-
zakowsklej Komedii ludzkiej. Zupelnie odmiennie wyglada struktura
i rola maski w komediach rozgrywajacych sie wylacznie w $rodowisku
ziemianskim (np. Nowy Don Kiszot, gluby, Pan Jowialski, Zemsta).

Rozpatrzmy rzecz cala na przykladme Zemsty. Jak sluszme zauwazyl
Tadeusz Boy-Zélenski, Fredro przedstawil staropolski obyczaj jako
uklad stosunkow obfltu]acych w potencjalne konflikty.i2 Ale Swiat wy-
darzen komediowych zostaje puszczeny w rytm akcji o charakterystycznie

39 Por. M. Chapiro, Lillusion comique, Paris 1940, s. 64.

40 Pojecie to wprowadzam za N. Frye, Mit, fzkcya przemieszczenie, Pamigtnik Ll-
teracki, 1969, z. 2, s. 288.

11 W Polsce podobne teorie glesil wzorujacy sie na Heglu, J. Bentkowski, O tra-
gicznym i komicznym, Dwutygodnik Literacki, 1844, nr. 13—14. Por. J. Degler
Problem dramatu historycznego w krytyce lat 1830—1848 Prace. Literackie, Wro-
claw 1963, t. V, s. 46.

42 Por. T. Boy Zeleﬁski, Staropolski obyczaj, w: Obrachunki fredrowskie, War-
szawa 1954, przedm. H. Markiewicza.
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ustylizowanych powiklaniach. Rozgrywajg sie one najpierw w specyficznie
dobranej przestrzeni. Rzecz nie dzieje sie (jakby wypadalo wnioskowaé
sadzac po bohaterach) w dworku szlacheckim lecz w starym zamczysku.
Fredro przedstawil na scenie budowle nie byle jaka: z wiezami, murami,
gankami, ogrodem, altang itd. Wlasciciele zamku zostaja przez pisarza
wplatani w Smiertelny spér. Zacigzy on z kolei na perspektywie §wiezo
narodzonej milo$ci miedzy Waclawem, synem Rejenta a Klarg, bratanica
Czesnika.

W ten sposob skonstruowana maska ulega w komedii dalszemu wzmoc-
nieniu czyli poglebieniu potencjalnie tragicznych konfliktéw. Poczyna-
niom bohaterow towarzyszy posta¢ Papkina. W wyobrazni tego bohatera
sceneria zamku zaludnia sie skrytobdjczymi trucicielami. A waleczny
i mezny ,,czlonek rycerskiego stanu“ (za jakiego sie uwazal) winien byl
w nagrode za swoje czyny uzyskaé reke pieknej Klary.

Tak wygladajaca maska byla aluzja do popularnych w epoce Zemsty,
»tragicznych* (dla czytelnikéw) gatunkéw literackich: do tzw. powiesci
gotyckiej (gothic story) i pseudohistorycznej dramy. I ta aluzja tworzyla
niejako kropke nad ,,i“ w szeregu strukturalnych spietrzen, poglebiaja-
cych w okreSlonym kierunku tlo potencjalnie tragicznego konfliktu —
a zarazem maskujacej kryjacy sie pod nia absurd.

UJawnial si¢ on stopmiowo w poczy'namach komediowych bohaterow.
Czesnik i Rejent okazywali si¢ w miare przebiegu akcji zasmankowyml
pieniaczami. Gleboki w swietle stylizacji 11terack1e] konflikt realizowal sie
w podjazdowych blja”cykach Walka toczyla sie nie o zamek, lecz 0 mur
graniczny. Jej uczestnicy nie walczyli mieczami, lecz kijami. 4

W monologach Papkina zarysowywaly sie autentyczne konflikty feudal-
nego $wiata., Obraz ten byl jednak przedstawiany w jezyku gotycko-
romansowe] stylizacji. Autor obrazu okazywal sic tchérzem i blagierem.
Tym wiekszym, ze pierwszoplanowi bohaterowie dalecy byli od poczynan,
kiére przypisywala im wyobraznia Papkina. Potencjalny tragizm utworu,
ujety w ramy odpowiednio wystylizowanych motywow, poglebiany w de-
klaracjach tak dwuznacznej postaci jaka okazal sie Papkin, rozladowywal
sie¢ odslaniajgc swa absurdalnosé. Nie byla to jednak, jakby malezalo
oczekiwaé, absurdalno$¢ feudalnego swiata. Przedmiotem demaskatorskiej
pasji pisarza stawala sie dramatyzujaca ten $wiat literatura.
~ Jak. starano sie wykazaé, z teatralnej wizji Swiata, obecnej w komediach
Fredry, wynikaly okre$lone konsekwencje dla ,$wiata poetyckiego® utwo-
row, w szczegolnosci za$ dla koncepcji postaci i interpretacji losu ludzkie-
go. Najogolmej rzecz biorge w. 'komediach fredrowskich mieliSmy do czy-
nienia z odtwarzanjem potencjalnie tragicznych konfliktéw ukazywanych
w postaci prawidlowosci spolecznych sprzecznych z indywidualnoscia
czlowieka. Postacie fredrowskie okazywaly sie nosicielami idei wolnosci.
Ich postepowanie zaostrzalo w jednych wypadkach do granic absurdu
przebleg ukazywanych konfliktéw (Latka w Dozywociu, Papkin), w innych
za$ skierowane bylo przeciw powszechnie akceptowanym zasadom (Nowy
Don Kiszot, bohaterki Slubéw, Leon w Dozywociu). Byly to postacie gle-

43 Poglad, ze akcja Zemsty jest parodig fabulémych schematow  powiesci gotyckiej,
wysungt J. Kleiner (Sluby Paniesiskie i Zemsta jako komedie anrtyromantyczne,
w: O Krasickim i Fredrze, Wroclaw 1956).
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boko zanurzone w historycznie okreslone warunki konkretnej epoki. Jed-
nakowoz tragizm konfliktow, ktérych nosicielami byli bohaterowie ko-
medii, poglebial sie badz tez zacieral w zaleznosci od rodzaju zjawisk
spolecznych bedacych przedmiotem oceny. Odstaniajac z pasja absurdal-
nos¢ Swiata rzadzonego przez pieniadz, pisarz wstrzymywal sie przed
ukazaniem negatywnych skutkéw anomalii ukazywanvch w obyczaju zie-
mianskim.

8

W dazeniu do ustawicznego kwestionowania regul rzadzacych swiatem
stosunkow spolecznych, w tworzeniu bohateréw na miare owego protestu:
postaci pelnych, zywych, zindywidualizowanych, komedia fredrowska sta-
nowila wyraZne zaprzeczenie idealow literatury klasycystycznej. Jedno-
cze$nie wspoéltworzyla ona literature nowego typu. Kreacje fredrowskie
mieszcza sie bowiem w tym murcie nowatorskich osiggnie¢ literackich,
ktore w nauce okre$la sie mianem ,realizmu przedstawienia‘4 a ktérego
najwybitniejszym przedstawicielem jest tworca Komedii Ludzkiej.

Idee realizowane w literackich strukturach komedii, zostaly zasygnalizo-
wane w odtworzonej przez mas ,teatralnej koncepcji $wiata“. W jakim
stopniu.i w jakim kierunku bedzie ta koncepcja okresla¢ teatralng wizje
pisarza? Scislej rzecz biorac — wypadalo by obecnie postawi¢ pytanie
o charakter zwiazkéw miedzy teatralng koncepcja Swiata — a takimi pod-
stawowymi skladnikami tekstu jako dziela teatralnego, jak postaé¢ wir-
tualnego aktora% wizja ruchu, czasu i przestrzeni scenicznej,
wreszcie ksztalt stowa teatralnego.

Prezentujac obecnoéé¢ ,teatralnej koncepcji swiata“ w strukturze ,Swiata
poetyckiego*“ dramatu, wypadalo siegnaé¢ do kategorii opisu ustalonych
przez poetyke opisowa (pojecie iluzji komicznej) czy tez poetyke histo-
ryczng (pojecie charakteru). Zadanie, ktére stoi przed nami obecnie, jest
zadaniem duzo trudniejszym.

Badanie teatralnej wizji pisarza dramatycznego, badanie tekstu jako
partytury teatralnej wymaga przeprowadzenia conajmniej czterech row-
noleglych zabiegéw. Pierwszy, najmniej stosunkowo pracochlonny, jest
zabiegiem strukturalnym. Polega on ma analizie znakéw i struktur slow-
nych (w pierwszym rzedzie didaskaliow) pod katem ich instruktywnosci

44 Termin ten zostal wprowadzony przez I. Watta w ksiazce The Rise of the Novel,
Berkeley and Los Angeles. 1957.

43 Chodzi tu o zespél pojeé¢ zwigzanych z trudno rozgraniczalnymi obrazami 1. po-
tencjalnego, 2. wyobrazonego (konkretnego) aktora. Sygnalizujgc te pojecia w spo-
séb uproszczony, w jednym okrefleniu pragnalem wskazaé na konieczno§é odwo-
lania si¢ do obecnej w nowszych teoriach badan nad powiescig kategorii ,wir-
tualnego odbiorcy*. Wydaje sie, ze zesp6l §rodkéw stosowanych przy wyodrebnianiu
tego ostatniego pojecia na terenie badan nad powiescig, moze byé przydainy nie
tylko do badania wizji aktora, lecz takze wizji przyszlego odbiorcy komedii. Z tym,
ze ta ostatnia wizja da sie z tekstu komedii odczyta¢ za poSrednictwem gloséw
krytyki, oceniajacej okreslone wartoSci w utworach komediopisarza. Nie trzeba
dodawaé, ze wirtualny odbiorca stanowi kategorie istotng zaréwno dla ,Swiata
poetyckiego* jak i ,teatralnej wizji“ utworu dramatycznego. Stanowi zatem row-
niez kategorie integrujgca oba uklady. Rzecza pasjonujacj byloby zbadanie za-
lozenn obrazu wirtualnego odbiorcy w. konfrontacji z ,teatralng koncepcja §wiata*.
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scenicznej. Drugi zaklada konieczno$¢ badania elementoéw teatralnej ge-
nezy dzieta dramatycznego, zwiazkéw pisarza z teatrem, inspiracyjnej roli
widowisk teatralnych czy nawet poszczegélnych aktoréow. Trzeci, najtrud-
niejszy (ze wzgledu na brak materialdw) pocigga za sobg konieczno$é
rekonstrukcji dziejow teatralnej recepcji dramatu. Pozwala ona na pel-
niejsze odtworzenie ,,wszystkich potencjalnosci tekstu“4# w badanym za-
kresie. Szczegoélnie obiecujace zdaja sie byé wyniki badad scenariuszy
teatralnych. Zdaniem Zbigniewa Raszewskiego pozwola one uchwy-
cié pewng ilo§¢ sléw i sytuacji, ktorym udalo sie osiggnac¢ przywilej
trwalosci na scenie, a tym samym ustali¢ stopieni scenicznosci tekstu.4’
I wreszcie ostatni zabieg polega na podjeciu proby spojrzenia na tekst
przez pryzmat wspdlczesnej pisarzowi wiedzy o zasadach realizacji tea-
tralnych, o modelu teatru i charakterze wiezi miedzy tekstem literackim
a spektaklem teatralnym.

Zaden z tych zabiegéw nie zostal dotad przeprowadzony na tekstach
Aleksandra Fredry, mimo, Ze jego komedie naleza od chwili powstania
do najczeSciej grywanych na scenach polskich. Z tego tez powodu, a takze
ze wzgledu na skromne rozmiary niniejszego artykulu, ograniczymy sie
obecnie do konfrontacji ,teatralnej koncepcji §wiata“ i1 rzadzonego przez
nig ..Swiata poetyckiego'‘ ze wspo6lczesnymi Fredrze pogladami na ,,umni-
ctwo dramatyczne‘. Konfrontacja ta pozwoli nam na uchwycenie pewnych
ryséw fredrowskiej wizji scenicznej. W rozwazaniach niniejszych skupimy
glownie uwage na koncepcji aktora a nastepnie na problematyce slowa
teatralnego. Z braku miejsca pominaé tu wypadnie inne kategorie struk-
tury dziela teatralnego.

Na poczatek warto podkreslié, ze teatr pierwszych dziesiecioleci XIX w.,
zaro6wno we Francji jak i w Polsce, rozwija si¢ pod znakiem idei zaryso-
wanych przez Diderota w Paradoksie o aktorze. Bogdan Korze-
niowski oceniajac poglady Talmy, podzielane przez aktoréw ze szkoly
Bogustawskiego {a cze§ciowo nawet przez samego mistrza) pisal co naste-
puje: ,,To mlode pokolenie, do ktéorego nalezal, pokolenie nadciggajacej
rewolucji, mialo juz znacznie mniej przekonania do sztuki dbalej tylko
o piekno. Swoja «nature», wzoér dla teatru, widzialo we wspolczesnym
sobie spoleczenstwie, z pasja dyskutujacym o moralnosci, sprawiedliwosci
i prawdzie. Wierzylo tez Swiecie za Diderotem, Ze to spoleczenstwo mozna
pokaza¢ na scenie z cala wiernoscia. W pojeciu «natury wypieknionej»
krylo sie wiec dla tych ludzi niebezpieczenstwo, ze sztuka.zostanie ode-
rwana od rzeczywisto$ci, uznana za czystg fikcje, ktéra przyjmujemy tylko
dzieki utartym konwencjom. ¢

Wspoélczesny Fredrze teatr rozwijat sie pod znakiem kultu autora
i wtornosci dzialahn aktorskich.’® Autor umozliwial bowiem w pierwszym
rzedzie realizacje iluzji prawdopodobienstwa, naczelnej zasady organizu-

% I, Stawinska, op. cit, s. 377.

47 Por. Zb. Raszewski, op. cit,, s. 393,

3 B.Korzeniowski, Poglady na gfe aktora w czasach Stanislawa Augusta, Spra-
wozdania z posiedzenn Towarzystwa Naukowego Warszawskiego, 1939, t. 32, s. 21.

49 Por. hasto ,Autor“ w: L. Dmuszewski i A. Zétkowski, Dykcyonarzyk
teatralny, Poznan 1808, s.6 i J. N. Kaminski, Mys§li o umnictwie dramatycznym,
Haliczanin, Lwéw 1830, t. 2, s. 238.
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jacej widowisko teatralne.®® Z drugiej jednak strony dostrzegano pole dla
swobodnej inwencji aktorskiej i mozliwosé tworzenia wartoSci nieobec-
nych w tekscie literackim.5! Zrédltem owej inwencji (obok nauki) miala byé
obserwacja zycia, szczegblnie wazna dla aktora komediowego, jako Zze
komedia uwazana byla za gatunek SciSle zwigzany z zyciem.5? Zrédlem
natchnienia nie moglo by¢ jednak zycie warstw wyzszych, Warstwy te
zostaly opanowane calkowicie przez konwencje, zagluszajacg bezposred-
nio§¢ wyrazu. ,,.Lecz jesliby potrzebowal zywych obrazéw, aktor znalazliby
one raczej w klasie gminu, pomiedzy owymi ludZmi, co blizsi natury,
przyjmujac latwo mocne wrazenie, ktore swobodnie wynurzajg, nie maja
bynajmniej zwyczaju miarkowaé¢ swych wzruszen, udawaé radosé lub
rozpacz.*? Jednocze$nie zdawano sobie sprawe z nieprzydatnosci typologit
proponowanej przez konwencje klasycystyczna. Kaminski, drobiazgowe
wyliczajac style gry aktorskiej,? wskazywal jednoczesnie na rozmaitosé
postaci, ktore nalezalo przedstawié¢, w obrebie kazdego stylu, na réznice
»Stanu, wieku, temperamentu i charakteru“ w rozmaitych ,,odcieniach
i stopniach®,% co uniemozliwialo korzystanie z jakiejkolwiek systematyki.

Bez wiekszych uzasadniefh mozna sformulowaé wniosek, Ze zarysowana
powyzej koncepcja gry aktorskiej, zostala jednoczesnie zawarta potencjal-
nie w sugestiach zawartych w tek$cie komedii fredrowskiej. Propozycje
Fredry wychodzily w widoczny sposéb naprzeciw idealom prawdopodo-
bienstwa wyznaczanym przez teorie gry aktorskiej.

Wychodzily naprzeciw szczegélnie wyraZznie réwniez w dziedzinie, ktora
okazala sie niepodatng na nowe prady: w dziedzinie slowa teatralnego.
Jak skadinad wiadomo, idealem pisarza bylo maksymalne zblizenie mowy
scenicznej do mowy potocznej i dlatego wypowiadal sie¢ przeciwko wier-
szowi.’ Formulujac ten postulat pozostawal Fredro konsekwentnie wierny

%  Iluzja. Uludzenie. Omanienie — Czeéci skladajace caloé¢ Teatru, czy to zyjace
czy nie: wspolnie usilowaé powinny, aby dobrg dla widza sprawié illuzje. Akto-
rowie — Intryga — Dekoracje, Maszyny, slowem wszystko doskonaly musza mieé
zwiazek ze sobg, tak, Zeby we wszelakich dzialaniach na scenie, prawdopo-
dobienstwo dostrzec mozna L. Dmuszewski, A. Z6tkowski, op. cit,
's. 24 (podkreslenie autoréw). Jak sie wydaje , prawdopodobienstwo* oznaczalo dla
‘Dmuszewskiego obowigzek odtwarzania zycia w jego codziennosci. W tym sensie
bylo to pojecie obce klasycyzmowi, gdzie nasladowanie oznaczalo zgodnosé
z ,idealnym meodelem czlowieka i spoteczenstwa, wykoncypowanym przez o§wiece-
niowg filozofie i mysl spoteczna®. S. Pietraszko, op. cit., s. 436.

531 Por. J. N. Kamifski, op. cit., s. 246 oraz K. Talm a, Srodki zglebienia sztuki
teatralnej, ttum. W, Szymanowski, Warszawa 1837, s. 75.

52 ,Komedia jest zywym obrazem tego co si¢ dzieje ma $wiecie; nalezy wiec mieé
w tym rodzaju szczegélne usposobienie do nasladownictwa: wymaga ona rozwagi
polaczonej w wysokim stopniu ze zdolnoscia do obserwacji.“ K. Talma, op. cit,,
s. 72,

%3 Tamze, s. 58.

54+ Chodzi o style stosowane w: komedii, tragedii, dramie, krotochwili. (Op. cit., s. 245.)

% J.N. KaminsKki, op. cit, s. 241. ) )

6 A dla tego nieszezesnego rymu (tzn., rytmu — p. m. M. 1) juz z siebie nienatu-
ralnego, . ilez to mysli nie traci najpierwszego powabu w stylu komedii, to jest
naturalno$ci.“ 4, Fredro do M. Fredry, 2 1II 1827, Dziela, wyd. H. Biegeleisen,
Lwoéw 1897, t. 4, s. 227.
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idei prawdopodobienstwa przyswiecajacej tworzeniu postaci scenicznych.
W praktyce jednak napisal niewiele tekstéw prozatorskich, a wiec zbli-
zonych do postulowanego wzorca. Jedna z przyczyn wspoldecydujacych
o takiej praktyce mogla byé 6wczesna teoria jezyka teatralnego.

Ot6z w Owczesnej grze, mimo orientacji realistycznej, po dawnemu
krolowata deklamacja. Idealem aktora bylo zwracanie uwagi na ,,Spiew
i wygtlos stowa, czyli deklamacje, ktéra jest dusza i najwyzszym
szczytem i objawa umnictwa dramatyeznego®,5? pisal Kaminski. Réwniez
mniej od niego patetyczny (cho¢ réwniez znany i zastuzony aktor, pisarz
i organizator teatralny) Ludwik Dmuszewski, podkre$lal ze ,,Poezja nawet
tak z siebie kunsztowna, za sprawa Deklamacji nowego nabiera blasku*.58
Kaminski postulowal wprawdzie ,,ukrycie miary, rytmu i rymu — ale
mial to byé zabieg tymczasowy. Te wynikajace z tekstu ,,no$niki“ dekla-
macji winny byly blysnaé dzieki temu jasniejszym Swiatlem przy wyra-
zaniu ,mys$li szezytnych“5® Zdaniem o6wczesnych aktoréw, deklamacja
umozliwiala konieczne w ich przekonaniu stopniowanie w ujawnianiu
uczué, a takze ekonomie w postugiwaniu sie gestem,60

Wydaje sie, ze to przekonanie o deklamacji jako najlepszej formie wy-
razu dla treSci ideowych zawazylo na praktyce komediopisarskiej Fredry.
Fredrowska koncepcja §wiata nie byla koncepcja katastroficzng. Konczyla
sie propozycjami harmonijnych rozwigzan. Na tle tragizmu nakre§lonych
konfliktow przybieraly jednak owe rozwigzania wyglad poetyckich utopii.
By¢ moze, ze pisarzowi wydawalo sie iz deklamacja potrafi wzmocnié¢
efekt propagowanych przez niego iluzji.

Najpopularniejszy na scenach klasyk polskiego teatru nie doczekal sie
dotad ze strony teatrologéw opracowan na miare swego geniuszu. Poza
ksigzkg S. Dabrowskiego i R. G6rskiego,5! ktéra przyniosta kro-
nikarski opis poszczegélnych incenizacji dziel Fredry, poza kilkoma przy-
czynkami, w ktérych zwrécono uwage ma scenicznosé¢ niektérych elemen-
tow struktury poszczegélnych komedii, nie podjeto dotad badan nad
teatralnodcia ,,Swiata poetyckiego* autora Zemsty. Praca niniejsza przynosi
pierwsza, niepelna jeszcze prébe syntetycznego ujecia ,$wiata poetyckie-

7 J.N. Kamiiski, op. cit., s. 252.

8 L.Dmuszewski, A. Z6tkowski, op. cit.,, s. 22.

%9 J. N. Kaminski, op. cit, s. 248.

»Jesli chcesz odmalowaé gniew lub inne jakie uczucie, zacznij z umiarkowaniem
i postepuj stopniowo az do najwyzszego kresu; to samo stosuje sie do wszystkich
wyrazen [...] Jednogloska ah! nadewszystko jest wlasSciwa tej nauce we wszyst-
kich tonach“ (K. Talma, op. cit., s. 39—40). Na temat konieczno$ci koriczenia
»Kresu mys§$li“ gestem (por. tamze, s. 55).

‘' Por. S. Dgbrowski, R. Gérski, Fredro na scenie, Warszawa 1963.

117



go* i ,,wizji teatralnej* pisarza: Zostala w niej jednoczesnie przedstawiona
plaszczyzna integrujaca wymienione uklady tekstu dramatycznego. Taka
plaszczyzne tworzy naszym zdaniem obecna w twoérezosci Fredry ,,teatral-
na koncepcja Swiata“.
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