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Wstep

Galeria gatunkow widowiskowych, teatralnych i dramatycznych nie jest stowni-
kiem, do jakiego jesteSmy przyzwyczajeni, zatem kompletnym zestawem
ludzi, rzeczy lub zjawisk w ukladzie alfabetycznym. Po pierwsze dlatego, ze
sklada sie z trzech czesci o wlasnym wewnetrznym ukladzie; po drugie
dlatego, ze zwlaszcza w czesci pierwszej, poswieconej gatunkom widowi-
skowym, kompletnos¢ jest zadaniem niewykonalnym, poniewaz ich zbiér
pozostaje zbiorem otwartym, zawierajacym nieskoriczenie wiele gatunkéw
i odmian widowisk. Istnieja w trzech podstawowych grupach: jako widowi-
ska natury, widowiska kultury i widowiska technologii. Laczy je jedno: mu-
sza by¢ ogladane przez czlowieka, to on bowiem nadaje im wiasciwos¢ , by-
cia widowiskiem”, takze wtedy, gdy — jak w widowisku natury — nie on jest
jego tworca. Bowiem nawet jesli — za Bruno Latourem uznamy, ,,ze zachodnie
umilowanie natury to historycznie usytuowana reprezentacja spoteczna”
i ,zwyczajny komunal” lub za Janem Kurowickim za produkt , konstruowany
przez strategie marketingowe” — i tak widz zawsze pozostanie dysponentem
senséw, jakie nada ogladanym przez siebie zjawiskom. Taka sama uwaga
odnosi sie do niehomogenicznych widowisk determinowanych przez techno-
logie, ktéra moze fascynowaé¢ widokiem wspoétpracujacej kolonii robotéw,
wzorowanej na systemach bakterii czy mréwek, a pracujacej bez nadzoru
i jedynie wedlug bardzo ogélnego planu, gdyz jest juz w pewnym stopniu od
inicjatora niezalezna. W jeszcze wiekszym stopniu hybrydyczne sa roboty
wyposazone w zalazek swiadomosci, prototypy cyborgéw. Dlatego Latour
mowi dzi$ o zbiorowosci, ktéra juz nie jest wylacznie ludzka, homogeniczna,
ale jeszcze nie jest do korica , posktadana”.

Wspominam o tych dwu grupach widowisk, poniewaz nie trafia do tej
galerii, pojawia sie w niej jedynie widowiska bedace wytworem ludzkim
i dla ludzi przeznaczone. Ich klasyfikacja jednak nie jest sprawa prosta.
+Wyrastaja” z tak podstawowych typéw dziatarn kulturowych, jak zabawa,
gra czy rytual, a nalezac do sfery ,bycia” sa pozbawione wszelkiego uza-
sadnienia. Istnieja bez , dlaczego”, odsylaja jedynie do samych siebie. Wszak
,bycie — méwi Heidegger — nie ma zadnej racji”. I podobnie jak bycie — za-
bawa, gra, rytual ukrywaja sie za ,nieprzepuszczalna zastona racjonalnie
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rozumianej racji, przyczyn i ich postaci”. Przywotujac sentencje Aniofa Sla-
zaka ,Roza jest bez dlaczego; rozkwita, bo rozkwita” — Heidegger wyjasnia,
Ze racja pojawia sie wtedy, gdy dotyczy rézy jako przedmiotu naszego
przedstawiania, natomiast nie odnosi sie do rézy jako kwiatu, ktéry kwitnac
nie potrzebuje zadnych uzasadnienri, zadnych ,dlaczego”. Problem uzasad-
nienia, zatem racji, pojawia sie¢ na wyzszym pietrze — na poziomie bytu, bo-
wiem kazdy byt jest ,przedmiotem zasady racji”. I tu wlasnie, na tym po-
ziomie, uksztaltuje sie zaréwno Swieto, jak teatr i widowisko, razem ze
znamienna dla ,,calego nowozytnego przedstawiania” zasada ragji.

Bedzie to racja bytu najrézniejszych swiat, spektakli i widowisk, pocho-
dzacych z réznych krajéw i kultur, z réznych epok, tworzacych rozlegla,
skomplikowana sie¢. Niektore z nich zostaly juz niejednokrotnie opisane, jak
np. karnawaly, igrzyska olimpijskie, procesje, wjazdy krélewskie, pokazy
mody, zawsze jednak autor takiego opisu koncentruje sie albo na wyryw-
kowych przyktadach, albo przyglada sie wnikliwie jednemu. Obawiam sie,
Ze nie ma innej mozliwosci ich uchwyecenia, jak tylko rozumiejacy opis i po-
glebione odczytanie -interpretacja zjawiska uchwyconego w swoim rozwoju.

Takie mysli zadecydowaly o podzieleniu ksiazki na trzy symboliczne
,sale” ,galerii”. Pierwsza przedstawia Swiat gatunkéw widowiskowych,
w skiad ktérych wchodzi teatr. Ale nalezac do tego swiata otwiera on Swiat
drugi, wlasnych gatunkéw teatralnych, ktére zostana pokazane w drugiej
przestrzeni ,galerii”. W przestrzeni trzeciej znajda sie gatunki dramatyczne,
dzieki literaturze majace odmienny wyraz i charakter i wchodzace w sktad
jedynego w tym zbiorze systemu genologicznego literatury.

,Galeria” oferuje gatunkom literackim specyficzna odwrécona perspek-
tywe, wychodzaca nie od literatury, lecz od strony widowisk. Wskutek tego
gatunki, ktére zwykle wchodza w skiad slownikéw literackich, znajda sie
posréd form teatralnych, a razem z teatrem blizej im bedzie do Swiata wi-
dowisk niz do literatury. Literature beda reprezentowad przede wszystkim
tragedia i komedia. Ta ostatnia nie bez zastrzezeri — bowiem nie zawsze
spelniala warunki literackosci. Znajda sie tu takze podstawowe hybrydy
teatralno-dramatyczne, balansujace miedzy literatura i scena, potomstwo
dalekiego od ideatu, lecz wciaz trwajacego mariazu.

Gatunki dramatyczne zostana przeciwstawione i widowiskom kulturo-
wym, i znajdujacemu sie w ich skladzie teatrowi. Ani teatr, ani widowiska
nie maja jednak szans by uzyskac — jak literatura — , posta¢ ostateczna”, nie
posiadaja kanonicznych dokonan. W planie kulturowego fenomenu sa nie-
systemowe, w planie wydarzenia numeryczne, w planie czasu jednorazowe,
w najlepszym wypadku — jak teatr — operuja seria powtérzen. Mieszcza sie
pomiedzy ,co wieczér” (rytm pracy teatru) i ,raz do roku” (rytm karnawatu
czy Swiat Bozego Narodzenia). Wprawdzie realizuja model spektaklu i jak
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Jarmark na konie byl niegdys widowiskiem; dzi§ handel korimi uleg} profesjonalizacji i odby-
wa sie gléwnie w stadninach, a kon przetrwat tylko w pewnych przestrzeniach cywilizacji
- np. w sporcie, terapii, rekreacji, w niektérych pracach. Zamieszczone tu rysunki z krakow-
skiego jarmarku obejmuja: stajnie w ujezdzalni — przeprowadzanie koni — bufet — prébe koni
powozowych - targ na groblach — scene przed ujezdzalnia — prébe koni wierzchowych. Cate
wspomnienie wspéltworzy szereg czastkowych performanséw, razem czyniacych widowisko.
W tych performansach status dzialajacego (wiec ,aktora”) i widza okazywaty sie przechodnie.
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on maja kolektywny charakter, lecz odwotuja sie do podstawowych typow
dziatari kulturowych, zaréwno pojawiajacych sie na poziomie bycia, jak na
poziomie bytu i determinujacych wymagajaca ogladania nasza ,aktywnos¢
widowiskowa”. Wykorzystuje ona i tworzy swieto, zabawe, gre, rytuat, wi-
dowisko (teatr), zjawiska rozmaite, co z géry decyduje o hybrydycznosci
pojawiajacych sie form. C6z zatem poza tradycja taczy je z literatura? Cza-
sem dramat, ktéry wykorzystuja, czasem scenariusz, czasem jedynie plan
pochodzacy (lub nie) z dziela literackiego, czasem pomyst stamtad czerpany
albo tez jedynie slad czy echo, a czasem nic.

Kazda z trzech czesci ksiazki wypelniaja réznej dtugosci hasta w ukta-
dzie alfabetycznym. Kazda zostala poprzedzona takze hastowa nieduza
czeScia wprowadzajaca, dotyczaca ogélnych warunkéw funkcjonowania
gatunkéw widowisk, gatunkéw teatralnych i gatunkéw dramatycznych.
Laczy je bowiem nie tylko ,moja galeria”, ale takze sposéb potraktowania
zwiazany z przyjeta przeze mnie rola niby kuratora.
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Wprowadzenie
do czesci pierwszej







Widowisko kulturowe

Jesli méwimy o widowiskach kulturowych, trzeba zdac¢ sobie sprawe z tego,
ze nasze rozwazania dotycza sfery ludzkiego bytu i tworzonej przez ludzi
kultury, gdzie funkcjonuja takie podstawowe typy dziatan te kulture two-
rzacych, jak gra, zabawa, swieto, rytual, widowisko, a kazde z nich jest wte-
dy , przedmiotem naszego przedstawiania”. Ale czes¢ z tych dzialan nalezy
réwniez do najbardziej rudymentarnej sfery — sfery bycia, zwykle ukrytej za
zaslona zasady racji. To zabawa, gra, rytual. Trzy dzialania pozbawione, tak
jak bycie, uzasadnienia, nie potrzebujace zadnej racji istnienia, Zadnego
,dlaczego”, na ktére nalezy spojrzec jako na , proste wschodzenie-z-siebie”,
pisze Martin Heidegger. Dopiero bowiem na poziomie kultury, wiec na po-
ziomie bytu, dziata zasada racji obowiazujaca (powtérzmy za Heideggerem)
,dla catego nowozytnego przedstawiania”.

Zwykle definicje widowisk kulturowych sa dos¢ ogdlne. John MacAloon
uwaza, ze ,to kultura w dzialaniu”. Erving Goffman nazywa je ,machina
transformujaca jednostke w posta¢ dzialajaca na scenie”. Dla Wojciecha Du-
dzika podstawowe wyrézniki widowisk obejmuja granice czasoprzestrzen-
ne (poczatek, koniec, miejsce), ustrukturowany przebieg, obecnos¢ wyko-
nawcow i publicznosci oraz znana przyczyne aktywnosci. Z kolei MacAloon
zwraca uwage na mieszany rodzaj akgji, ktéra oznacza dominacje dziataja-
cego nad dzialaniem, a nie odwrotnie (jak w teatrze dramatycznym), katharsis
odbiorcéw, ich refleksywnos¢ i uczestnictwo laczace pragnienie ze skupie-
niem na kazdym etapie widowiska. Zauwazajac, ze nie ma widowisk wczes-
niej wstepnie nieuformowanych, sugeruje koniecznos¢ posiadania przez nie
jakiej$ postaci scenariusza.

Zrédtem widowisk, nie zawsze ujawnionym, pozostaja uchwycone
przez Victora Turnera metaforyczne dramaty spoteczne. ,W zyciu codzien-
nym dramaty spoleczne pojawiaja sie, w mniejszej lub wiekszej liczbie, nieu-
stannie — jako owoc zaréwno kultury, jak i natury — jednak kulturowe spo-
soby uswiadamiania ich sobie (a wiec rytualy, sztuki sceniczne, karnawaty,
monografie antropologiczne, wystawy malarskie, filmy) zmieniaja sie wraz
z kultura, klimatem, technika, historia zbiorowa i demograficznymi uwa-
runkowaniami poszczegélnych grup”. Jawnie dramatyzowane widowiska
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kulturowe przeobrazaja je na tyle, by moglty wyj$¢é na powierzchnie zdarze-
nia w postaci metakomentarza do konfliktogennej sytuacji, ktéra ulegnie
rozladowaniu. Jest to tzw. dramaturgiczne ujecie kultury, ktéra okazuje sie
,praktyka dramatyczna” i ,widowiskowa aktywnoscia” cztowieka.

Ta ,widowiskowa aktywnos$¢” w polskiej praktyce badawczej ulega
szczegbdlnemu przesunieciu — oto zamiast o widowiskach, czesto méwimy
o sztukach widowiskowych. Pozornie nic sie nie dzieje, jednak przesuniecie
jest na tyle istotne, Ze podporzadkowuje widowiska zasadom sztuki. Tym-
czasem widowiska nie musza by¢ wcale ze sztuka zwiazane. Co wiecej,
moéwiac o nich, nalezaloby wyjs¢ poza sztuke, nieuchronnie sugerujaca do-
minacje kategorii estetycznych, nalezaloby zblizy¢ sie do rzeczywistosci,
w ktérej widowiska sa niejako zanurzone, wszak granica dzielace je od zycia
jest nieokreslona i chwiejna. W tej sytuacji rzeczywistos¢ (lub jej fragment)
moze stac sie widowiskiem, jak zauwaza Patrice Pavis, jesli zyska ostensyw-
nos¢, stajac sie przedmiotem do ogladania, jesli wiec ulegnie obramowaniu
np. jako wystep czy pokaz okreslonego kulturowego zachowania, , wyjety”
z tzw. zycia i poddany presji wzroku widza. Zafunkcjonuje jako widowisko
nawet wtedy, gdy nie spelni jednego z jego warunkéw: nie bedzie pokazem
konkretnych umiejetnosci.

Ale wyjecie widowiska ze sfery sztuki i estetyki to tylko jeden problem.
Kolejny wiaze sie z teatrem, ktéry przeciez z jednej strony jest czeScia wi-
dowisk, ze swymi autotelicznymi zwyczajami i estetycznymi konwencjami,
z polaczona z nimi $cisle literatura dramatyczna, z ogromna tradycja poety-
ki, w sklad ktérej wchodzi tez genologia. Tymczasem spojrzenie na teatr
spoza tej perspektywy kaze w nim widzie¢ przede wszystkim $wiadomie
uksztaltowane widowisko kulturowe (cultural performance), uzywajace okre-
Slonego systemu znakéw kulturowych, ktérym estetyka dostarcza jedynie
zbioru dodatkowych senséw zaréwno w dziedzinie kompozycji, jak wygla-
déw czy symboliki. Mozna go uznad, rzecz jasna, za zbiér dla teatru pod-
stawowy, nadajacy spektaklom walor dziet sztuki, ale tez mozna go potrak-
towac jako rezultat przyrodzonego cztowiekowi instynktu nasladowczego,
tak eksponowanego przez Arystotelesa, w potaczeniu z ludzkim, jeszcze
przedestetycznym , genem” wystepowania i pokazu, z dazeniem do prezen-
tacji swego zycia w perspektywie spotecznej. Performatywnos¢ i mimetycz-
nos¢ takiego wystepu wspieraja sie nawzajem; pierwsza akcentuje akt dzia-
tania, druga akt jego ogladania, rozumienia i interpretowania przez widza.
Widowisko teatralne jako aktywnos¢ przedstawiona (odtworzona) sprawia,
ze zjawisko gry jednoczy czynnosci praktyczne i symboliczne. Niekoniecz-
nie za$ artystyczne (estetyczne). Sztuka bowiem bedzie w teatrze jedynie
swoistym bonusem. Zwiazana z oddzieleniem widza od widowiska zgoda
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Pisze N.N. Taleb:,W procesie ewolucji organizmy (albo ich geny) musza umierac, kiedy w ich
miejsce pojawia sie nowe, zeby system mogl sie wzmacniaé, albo zeby uniknaé¢ reprodukcji
elementéw, ktére sa slabsze od innych. I, odpowiednio, antykrucho$¢ moze wymagac krucho-
$ci — i poswiecenia — poziomu nizszego”. Na tej zasadzie z naszego pejzazu kulturowego znik-
nela heca, miejsce walk zwierzat. Na poczatku XIX wieku warszawska heca miescila sie na
rogu Brackiej i Chmielnej.
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tego widza na iluzje kreowana przez teatr decyduje o estetycznym charakte-
rze spektaklu i jego szczegdlnym znaczeniu.

Wyodrebnienie teatru z jednej strony podnosi jego range, tak widoczna
w badaniach teatrologicznych, z drugiej jednak uzmystawia, Ze poza nim
istnieje rozlegla sfera widowisk, wsréd ktérych nie jest on ani najwazniejszy,
ani jedyny i Ze wcale nie dominuje dzi§ w zyciu spotecznym. Natomiast
moze by¢ niezwykle porecznym modelem dziatari kulturowych dla socjolo-
gow i antropologéw. Taka zmiana punktu widzenia moze sie okaza¢ intere-
sujaca dla samego teatru — wszak wyrywa go ze sfery literatury, oddziela od
dramatu, obdarza wlasnym bytem, niezaleznoscia, domagajaca sie nowego
przemyslenia teoretycznych zalozent badawczych, takze przez teatrologéw.
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Spektakl/teatr
jako model widowiska kulturowego

Spektakl/teatr jest w antropologii widowisk uzywany w trzech réznych
znaczeniach. Po pierwsze traktuje sie go jako model widowiska, po drugie
stanowi jeden z wielkich gatunkéw (nad-gatunkéw) widowisk, po trzecie
jest uzywany jako metafora. Kazdy z tych sposobéw widzenia implikuje
odmienny sposéb podejscia do widowiska, a jednoczesnie wszystkie sie
niejako na siebie nakladaja, co moze komplikowa¢ obraz gatunku. Przy tym
teatr funkcjonuje jako pomost miedzy widowiskami kulturowymi a uwikta-
nym w literature dramatem.

W strukturze symbolicznej, jaka stanowi kultura, zatem w publicznym
systemie idei, wartosci, dziatan, postaw ,ucielesnionych w stowach, rzeczach
i skonwencjonalizowanych zachowaniach” (Adam Kuper), rozumianych oraz
regulowanych w ramach tej struktury, powstaje niemal nieskoriczona liczba
form interakcyjnych, wiec dynamicznych, ktére moga podlega¢ negocja-
cjom, by¢ kontestowane i w efekcie przeksztalcane. Socjologiczna perspek-
tywa antropologii widowisk, otwarta dzieki badaniom Ervinga Goffmana,
zdaniem Leszka Kolankiewicza dazyla do uchwycenia zachowan ich uczest-
nikéw jako skonwencjonalizowanej, podporzadkowanej regutom ,,gry eks-
presji i impresji, wywierania i odbierania wrazer”, stanowiacej ,zawila
i manieryczna gre informacyjna, ktérej uczestnicy pra wszelkimi sposobami
— czesto niczym w powiesci szpiegowskiej: maskujac sie i zwodzac sie na-
wzajem, uzywajac wybiegéw, spiskujac miedzy soba — do realizacji zwycie-
skiej strategii”. Z kolei Victor Turner na gruncie antropologii kulturowej
otworzyl nowa perspektywe badawcza, jaka oferowala antropologia wido-
wisk, i wymodelowat relacje pomiedzy dramatem spotecznym a scenicz-
nym, doprecyzowane przez Richarda Schechnera. Wszyscy — jak pisze Ko-
lankiewicz — wykorzystali metafore teatralna, sprawiajac, ze ,,dramat i teatr
- i w ogole widowiska — sa tu najskuteczniejszym narzedziem stuzacym
regeneracji spoteczeristwa. To one bowiem wzniecaja i kumuluja przezycia
zbiorowe, a fagodzac i roztadowujac konflikty, organizuja energie spoleczna.
W nich spoleczenistwo jawi sie sobie samemu jako dynamiczna catos¢”.

Widowiska kulturowe maja charakter symboliczny. Wykorzystuja cza-
soprzestrzenie rytualéw, Swiat, gier, zabaw, spektaklu, wiec sztuki dla pod-
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trzymania tradycji, dla komunikacyjnej refleksji poswieconej wieziom spo-
tecznym. , Kulture jako calos¢ oglada sie tu poprzez to, co w zyciu spotecz-
nym najintensywniejsze, co jest osrodkiem Swiatecznego wrzenia — poprzez
widowiska z ich dramatyczna akcja”. W tych warunkach pojecie spektaklu,
dla teatrologéw tak skomplikowane i wieloznaczne, dla socjologéw i antro-
pologéw musialo sie wykrystalizowaé w prosty wzoér, ktéry mozna bylo
wykorzystac. Spektakl stat sie przedmiotem, w ktérym nie chodzi o jego
unikatowos¢, lecz o powtarzalne jakosci ujmowane w ukladzie dynamicz-
nym, opisywane za pomoca kontrolowanych sekwengji zdarzeri. Dynamika
tej akcji wraz z postaciami dzialajacymi w okreslony sposéb, w zaprojekto-
wanych ramach czasoprzestrzennych, jest wyznaczona przez konflikt, zatem
przez dramat. On determinuje strukturalne wlasciwosci spektaklu i zarazem
spelnia wymag opisu sytuacji.

Dramatyczne i jednoczesnie przedstawieniowe widzenie konfliktu nale-
zy do podstawowego ,wyposazenia” réznych form widowisk kulturowych,
opartych na modelu spektaklu. Dramat kryje sie w ich wnetrzu, lecz moze
przybrad rozmaita postaé. Moze zostaé przepuszczony przez jakas forme gry
(np. przez agon w meczu pilkarskim czy pojedynku), moze ulec rytualizacji
(np. w pogrzebie) lub ceremonializacji (np. w balu), moze sta¢ sie podstawa
$wieta religijnego (np. Bozego Narodzenia) lub swieckiego (koncert rocko-
wy). Dramatyczne widzenie $wiata wpisuje sie tu w oparte na medialnych
wlasciwosciach ludzkiego ciala stare medium teatru. Teatr przeciez powstat
jako medium o zloZonym charakterze, wchionat choér i choree, aojda i $pie-
waka lirycznego, kaplana i religijno-panistwowe swieto, a jako nowe medium
zostal wykorzystany do dramatycznej gry nasladujacej ludzka rzeczywi-
stos¢, wiec do gry mimetycznej, przeksztalcajacej i odbijajacej spoleczny
wymiar zdarzen. Jego istnienie zostalo utrwalone na styku kultury oralnej
i kultury pisma, wiec od poczatku zawieralo w sobie konflikt i zarazem
wspotprace obu typéw kultury.

Ale bez procedury elementarnego zapisania przyszltego wystepu, zatem
bez kultury pisma, teatr nie mialby szans na przetrwanie, ani na stanie sie
modelem kulturowym. Nie bez powodu Jean Duvignaud widzi aktora jako
wprzegnietego w stuzbe pisma. Wszak dzieki pismu pojawila sie emocjo-
nalna rama spektaklu — dramat, ktéry z kolei mégt zyskaé byt spoteczny
jedynie dzieki medium teatralnemu. Dla Turnera dramat sceniczny, zlaczo-
ny z dramatem spotecznym jako akt ujawnienia ukrytych w polu tego dru-
giego punktéw zapalnych i konfliktéw, okreslit teatr jako medium wymaga-
jace od odbiorcy interpretacji i ogélnospotecznej refleksywnosci. Ze wzgledu
na swa podstawowa funkcje — projekcji (przedstawienia) tych emocji, za-
wsze zwiazanych z istnieniem jednostkowym i/lub zbiorowym w zmien-
nym systemie masek i rél — fizycznym, spolecznym, performatywnym i este-
tycznym — spektakl okazat sie modelem widowiska kulturowego. Wymagat
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~Tak, wszyscy zamieszkujemy hybrydyczny swiat skladajacy sie z bogéw, ludzi, gwiazd,
elektronéw, elektrowni atomowych oraz rynkéw i to my czynimy z niego »bezlad« badZ po-
rzadek (...)” (Bruno Latour). Turniej rycerski nalezal do uporzadkowanego $wiata feudalnego.
Mial okreslone reguly, a nie tracac charakteru performansu, jednoczesnie pozostawal widowi-
skiem. Ilustracja pokazuje turniej na dziedzincu watykanskim w 1565 roku. Reguly widowi-
skowego performansu odnajdziemy tez w oficjalnej wizycie cesarza Wilhelma II na Bliskim
Wschodzie. Cesarz przybyt do Haify 5 XI 1898 roku na pokfadzie jachtu ,Hohenzollern”,
w asyscie okretéw wojennych, znaku nowoczesnej potegi Niemiec. Dzieki temu morze stalo
sie scena widowiska — niczym w dawnej naumachii, a gromadzace ciekawych nabrzeze spelni-
to funkcje widowni.
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zreszta — tak samo jak widowisko — bezposredniej obecnosci odbiorcéw, ich
umiejetnosci odczytania narracji wizualnej i audialnej, stanowiacej jego ja-
dro. Dopiero w dalszej perspektywie pojawi sie kwestia drugiej medialnej
ramy (telewizja, film), nadbudowanej nad pierwszym medium typu live,
wykorzystujacym medialnos¢ ludzkiego ciala.

Wielos¢ form widowiskowych wymaga ich przynajmniej elementarnego
uporzadkowania i zrozumienia zaréwno ich odrebnosci, jak podobieristw
dzieki dzialaniom kategoryzujacym. To naturalny sposéb rozpoznawania
przedmiotéw i zjawisk poprzez uwypuklenie ich pewnych wlasciwosci,
pomniejszenie lub zbagatelizowanie innych. Wybdr kategorii dokonuje sie
w akcie naszej interakcji ze Swiatem, totez maja one walor interakcyjnych.
Dzieki pojeciom wyszczegoélniajacym zbiér wlasciwosci pozwalajacych na
identyfikacje rodzaju spektaklu, powstaje typ widowiska, jego strukturalna
istota. Typ jest empiryczny, zatem pochodzi z obserwowanej rzeczywistosci
oraz jest stopniowalny, od form najbardziej wyrazistych (co nie znaczy ,czy-
stych”), poprzez coraz bardziej rozmyte, po przenikalne, to jest poprzedza-
jace przejscie w inny typ. To obszar dziatan taksonomicznych, czyli wyod-
rebnienia gatunkéw wedlug modelu, jaki oferuje spektakl w perspektywie
antropologii i socjologii, wiec — generalnie — poza estetyka, poza sztuka
i poza literatura. Cho¢ de facto ani estetyka, ani sztuka, ani (ewentualne)
literackie uksztaltowanie fikcyjnej opowiesci nie znikaja bez $ladu. Zajmuja
jedynie inne miejsce, czasem bardzo niewielkie, w poszczegdlnych gatun-
kach widowiskowych zdarzen. Tak bylo na przyklad w osiemnastowiecznej
zabawie sprowadzonej do Polski z Niemiec, zwanej Wirtschaft der Natio-
nen, ktorej fikcyjnos¢ wiazala sie z rolami, jakie przybierali jej uczestnicy.
Byla to zabawa w gospode poprzebieranych wtadcéw i arystokratow. Wia-
Sciciel gospody, karczmarz, podejmowatl (na swéj koszt) przybywajacych
gosci. Znana jest np. ta zabawa w wykonaniu kréla Augusta Mocnego, ktéry
jako szynkarz goscil pruskiego wiladce Fryderyka Wilhelma w kostiumie
Pantalona (z komedii dell’arte) oraz jego syna, przyszilego Fryderyka II
w ludowym stroju norweskim.
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Gatunki (formy) widowisk kulturowych

Pojecia gatunkowe funkcjonuja od jakiego$ czasu w antropologii widowisk,
przenikajac z literaturoznawczej refleksji teoretycznej razem z dramatyczno-
-teatralnym paradygmatem badawczym, zawierajacym ogélny model wido-
wiska kulturowego. Znajdziemy go zaréwno u Victora Turnera, traktujacego
metaforyczny dramat spoleczny jako Zrédlo udramatyzowanych widowisk,
jak i u Richarda Schechnera, laczacego Turnerowski dramat spoleczny
w uklad zwrotny z dramatem scenicznym czy u Johna MacAloona, przypo-
minajacego Kennetha Burke’a i jego ,dramaturgiczna pentade” (akt, scena,
osoba dzialajaca, dzialanie, cel).

Gatunki widowisk nie posiadaja wyrazistych, w miare stabilnych wy-
znacznikéw, nie tworza tez zadnego systemu, zatem uporzadkowanego
ukladu zjawisk i poje¢ opartych na systematycznych kategoriach, dzieki
ktérym mozemy wyodrebni¢ zbidér tych zjawisk jako pokrewnych i podob-
nych. W istocie takiego systemu, jaki stanowia gatunki literackie, nie mozna
skonstruowa¢ dla widowisk, bowiem podstawowy dla nich kontekst, jakim
jest kultura, zawsze pozostaje otwarty i podatny na zmiany. Za kazdym
razem ,rozszczelniaja” go zaréwno inne kultury, jak i historyczna rzeczywi-
stos¢ polityczno-spoteczna i obyczajowa. Gatunki widowiskowe sa sytua-
cyjne, fizyczne i materialne, relacyjne i empiryczne, nie zas abstrakcyjne, jak
w literaturze. Dzieki swemu nastawieniu komunikacyjnemu sa uzaleznione
od efektu obecnosci i realnosci determinujacych ,,wystep”, zatem czule za-
réwno na dookreslajace je uklady odniesien, jak i na wszelkie zachwiania
ukladéw i zmiany w nich zachodzace. W tej sytuacji moze powstac nie tyle
system gatunkéw widowiskowych, ile zaistnie¢ ich otwarty repertuar.
Zwlaszcza ze — jak zauwaza Turner — ,w spoleczenistwach duzych i ztozo-
nych, ktére wyraznie oddzielaja sfere czasu wolnego od sfery wytworczosci,
kultura, w mys$l zasad podzialu pracy, tworzy niezliczone rodzaje wido-
wisk”. Nie bez powodu MacAloon okresla je (za Dan Ben-Amosem) jako
,zmieniajace sie formy” i ,formy dyskursu”, ,nie konstrukty wylacznie ana-
lityczne, kategorie klasyfikacyjne (...), lecz wyraziste sposoby komunikacji”.

Kolejnym problemem jest fakt, ze refleksja teoretyczna o tych gatunkach
dopiero powstaje. I moze by¢ to refleksja jedynie w ograniczony sposéb
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uniwersalna, nie tylko dlatego, ze kazdy z gatunkéw widowiskowych jest
podatny na rozmaite transformacje, lecz gtéwnie dlatego, ze stosuja sie do
nich te same dwie podstawowe kategorie, ktére okreslaja teatr — kategoria
aktualnego czasu (czyli ,teraz”) oraz lokalnego miejsca w kulturowej prze-
strzeni (czyli ,tu”). Te podstawowe determinanty wskazuja na przynalez-
nos¢ teatru/spektaklu do sfery antropologii i widowisk kulturowych, odda-
lajac go od literatury.

W przeciwienistwie do nich literatura dramatyczna wypracowata kon-
cepcje stalych uniwersalnych gatunkéw, istniejacych obok i niezaleznie od
gatunkéw lokalnych (jak hiszpanska zarzuela lub niemiecki Haupt-und-
-Staatsaktion) i aktualnych w danych epokach (jak angielska maska, euro-
pejskie dramy obleznicze czy polska biala tragedia). Przy wszystkich tego
typu zastrzezeniach, ,widowiska daja sie pogrupowaé w gatunki” (John
MacAloon), a pojecie gatunkéw taczy dramat, teatr i widowiska w prze-
strzeni komunikacyjnej, kulturowej i spolecznej, oferujac jednoczaca per-
spektywe badawcza, analityczna i opisowa oraz laczac gatunki dramatycz-
ne, teatralne i widowiskowe w antropologicznej refleksji. Wszystkie te
obszary scala takze inna ,pozyczka” z teorii literatury — pojecie poetyki. Ma
ono co prawda jeszcze walor metaforyczny, lecz w tekscie Rustama Kasi-
mowa mozemy przeczytaé o ,poetyce postu”, ,poetyce obrzedu inicjacji”,
,poetyce rytualow weselnych” czy ,poetyce obrzedowosci pogrzebowe;j”.
Przenikanie takie wydaje sie mozliwe, gdyz wszystkie te obrzedy (w réznej
postaci) przeszly do tekstow artystycznych, a nawet wywarly wplyw na
forme niektdérych dziet dramatycznych. Zastosowanie spektaklu teatralnego
w roli matrycy gatunkéw widowiskowych nadaje kulturom charakter prak-
tyki dramatycznej.

Gatunkowe ujecie widowisk wymaga zatem przede wszystkim podwdjnej,
historyczno-antropologicznej ramy, a w niej czynnikéw komunikacyjnych,
spoteczno-kulturowych, teatrologicznych i literaturoznawczych. W tym zlo-
zonym ujeciu gatunki widowiskowe, podatne na rzeczywistos¢ i zapotrze-
bowania odbiorcéw, stanowia de facto repertuar powtarzalnych schematéw
strukturalno-wydarzeniowych, z wewnetrznego punktu widzenia zwiaza-
nych z pewnym emocjonalnym typem tematu i akcji opartych na dziala-
niach fizycznych jako ich nosnik, a z zewnetrznej perspektywy potrzebuja
wybranego medium oraz wsparcia jakiego$ centrum kulturowego. Daja sie
tez uchwyci¢ w binarne opozycje typu: prywatne/publiczne, amatorskie/
zawodowe, wielkie/mate, lekkie/powazne, mimetyczne/niemimetyczne,
powszechne/wyspecjalizowane (adresowane do jakiej$ czesci spoleczen-
stwa), autonomiczne /nieautonomiczne, lokalne/uniwersalne. Nie ma tu jed-
nak trwatych opozycji, gdyz gatunki sa historycznie zmienne. Na przykiad
startuja jako gatunek wielki i zlozony, o publicznym charakterze (turnieje
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,Aby $wiat stal sie poznawalny, musi
zamienic¢ sie w laboratorium” — zauwaza
Bruno Latour. Na tej ,stronie-laborato-
rium” zestawiam pare przykladowych
widowisk: ciagnienie loterii w latach
dwudziestych XIX wieku, pochéd naro-
dowy 5 listopada 1905 roku w Warsza-
wie, wizerunek Angeliki Chiarini, wol-
tyzerki warszawskiego cyrku z poczatku
XIX wieku, ktéra byla przedmiotem
uwielbien i szalow 6wczesnej zlotej mio-
dziezy.
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rycerskie), a konicza jako maly, prywatny, o ograniczonej widowni (pojedy-
nek). Moga sie tez przenikad, scala¢, rozdzielaé, zyskiwa¢ autonomie i ja
traci¢, stajac sie jedynie czastka wiekszej struktury, co przydarzylo sie nie
raz, nie dwa gatunkowi balu. Wydaje sie, Ze w przestrzeni miedzygatunko-
wej odbywa sie staly ruch, a wpisana w te formy pamie¢ spoteczno-kul-
turowa stanowi pewne oparcie dla wszelkich transformagji, jakie wprowa-
dzaja epoki.

Mimo swego oparcia w tradycyjnych repertuarach, widowisko nie za-
wsze zachowuje swa dotychczasowa formule, jego struktura jest wszak
uwarunkowana historycznie i kulturowo. Dlatego czes¢ z nich mie¢ bedzie
dzi$ walor wylacznie historyczny, np. stosowana w teatrach jarmarcznych
i cyrkach parada wykonawcéw przed spektaklem czy publiczna kazn, tortu-
ry i Smier¢ z reki kata. Ale niektére z historycznych form widowiskowych
maja swe wspolczesne, znacznie zmienione odpowiedniki, nie zawsze za-
chowujace swe pierwotne funkcje — ludyczne, rozrywkowe, polityczne, np.
wjazd do miasta krdla i krélowej lub lokalnego moznowtadcy dzi$§ moze by¢
jedynie przemknieciem przez stolice glowy obcego panistwa (wyjatkiem byly
u nas przejazdy papieza Jana Pawtla II). Rozmaite turnieje/konkursy /igrzys-
ka sprawnosciowe bedzie r6zni¢ przedmiot sprawnosci, dziatajacy niczym
temat, wyodrebniajacy odmiany i warianty. Dodatkowo podzieli gatunek
zwiazek z mediami — od medium ludzkiego, po media technologiczne. O ile
dawnej istnial turniej rycerski, dzi§ mamy konkurs tarica, Spiewu, pieknosci,
wiedzy — tu swe miejsce znajda takze rézZnotematyczne quizy i zawody spor-
towe, ale tez walki zwierzat czy ptakéw. Wiadomo, ze pochéd spokrew-
niony jest z procesja (réwniez religijna), z defilada (wojskowa) i parada
(niegdys takze aktorska). Transformacja pochodu w parade nastapila w daw-
nym ZSRR, pisze Piotr Oseka. Ale pochéd zyskat tez inna postac dzieki wy-
nalezionej w drugiej polowie XIX wieku nowej tradycji spolecznego
i politycznego protestu. Do widowisk kulturowych naleza takie rytualty
przejscia, jak pogrzeb, Slub i wesele, wydarzenia polityczne (koronacja kie-
dys i dzi$, zaprzysiezenie prezydenta, rewolucja). Pojawi sie cata grupa nie-
istniejacych juz widowisk ludowych, jak angielskie mummers play czy zna-
ny réznym kulturom maik, a obok tych historycznych form — préby ich
odnowienia, np. topienie Marzanny lub majace juz wlasna tradycje jarmarki
Swietojanskie.

Wszystkie te widowiska oparte sa na modelu spektaklu, w rézny sposéb
wariantowanym i wchodzacym w relacje z gra, zabawa, swietem, rytuatem.
Niektére okaza sie skomplikowane, inne proste, jedne bardziej, inne mniej
,wydajne”. Ale tozsamo$¢ wszystkich jest zawsze powiazana z innymi ga-
tunkami, dlatego sa — jak zauwaza Mark Philips — kontrastowe i kombinato-
ryczne. Wéréd nich znajda sie widowiska religijne, rockowe, karnawatowe,
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sportowe, wesole miasteczka ze swymi performerami, inscenizacje wyda-
rzen historycznych, okolicznosciowe $wieta lokalne, teatr uliczny, cyrk, fe-
stiwal (w bardzo wielu odmianach), liczne formy zabawy (np. historyczna
juz reduta lub maskarada czy wspoélczesne juwenalia), ale takze zabawy
dzieciece, jak chocby wiktoriariska zabawa dziewczat w papierowy dom,
obecnie przeksztalcona w gre komputerowa. Kategorie gatunku, podgatun-
ku i wariantu gatunkowego pozwalaja na uporzadkowanie tego bogactwa,
zreszta nielatwe, jesli zwazy¢ na ich otwarty repertuar. Oczywiscie musimy
pamietaé, ze niejednokrotnie beda to gatunki zlozone (jak karnawal czy
igrzyska olimpijskie), hybrydyczne, skrzyZowane z innymi i zmacone, rzad-
ko majace czysta postaé. Formy widowisk nie maja zwykle celéw artystycz-
nych, za to rozrywkowe i ludyczne, polityczne i spoleczne. Szereg z nich nie
posiada fabuly, cho¢ zachowuje akcje (jak mecz pilkarski) i nie zawsze od-
réznialne postacie (np. pochdd bedzie znaczyt masa swych uczestnikow).

Wiele z tych wydarzen nie ma zadnego zwiazku z literatura, choc¢ za-
chowuje pewien zwiazek z dramatem, a de facto z jego niektérymi elemen-
tami, jak akcja, zawartos¢ myslowa (arystotelesowska dianoia), obraz (ary-
stotelesowskie opsis, widowisko), rytm. Dla wielu zwiazek z literatura
pozostaje stopniowalny, od braku potrzeby konkretnego scenariusza, zaste-
powanego przez utrwalone w praktyce, tradycyjne procedury i regulaminy,
przez ramowy scenariusz mentalny, po czeSciowe i luZne projekty zawarto-
Sci wydarzenia, do scenariusza udramatyzowanego lub utrzymanego
w formie dramatycznej (wtedy zwykle méwi sie o sztuce, Ze jest do oglada-
nia, a nie do czytania) oraz do dramatu sensu stricto. Jak wida¢ z tej pobiez-
nej wyliczanki, widowiska pozostaja generalnie poza systemem arystotele-
sowskim, gdzie czynnik modalny o operacyjnym charakterze dopeiniat
literacki czynnik tematyczny. Sa wiec czym$ odmiennym niz w literaturze,
cho¢ jednoczesnie facza je z nia réZnorodne zwiazki, poczynajac od podsta-
wowego zalozenia, ze ich istnienie jest podobne do literackiego. Niemniej
sfowo moze tu mie¢ do$¢ ograniczona postac i czestotliwos¢ wystepowa-
nia, wszak gtéwna role pelni wzrok odbiorcy. Dopelnia go stuch, nastawio-
ny na szersza warstwe dZwiekowa wydarzenia (np. pies$ni, okrzyki, rézne
odgtosy).

Chwiejna granica dzielaca widowisko od rzeczywistosci sprawia, ze tak
czy inaczej wykorzystuje ono jej skladniki. W konsekwencji , brudza” one
kazde widowisko, oddalajac je od ideatu ,czystego” estetycznie dziela sztu-
ki. ,Czystos¢” stanowi tu kategorie nalezaca do odrzuconego swiata drama-
tu, ale tez do pomijanego teraz idealu sztuki, wczesniej poszukiwanego
przez twoércow wielkiej reformy. Widowisko bowiem funkcjonuje nie
w ramach sztuki, lecz kulturowej calosci i do jej postaci — historycznej lub
wspoélczesnej — w danym momencie sie odwoluje.
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W tym miejscu nalezaloby sie zastanowi¢, czy happening nalezy do uje-
tego w ten sposob swiata widowisk. Odpowiedz bedzie podwdjna, tak/nie.
W kontekscie teatru traktowanego jako gra, odpowiedZ bedzie pozytywna
i tak widzial to Michael Kirby. Natomiast w ramach teatru pojmowanego
jako postugujacy sie fabula akt nasladowania, odpowiedz bedzie negatywna
i tak widzial to Tadeusz Kantor. Wtedy bowiem happening odnosi sie wy-
tacznie do samego siebie.
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Bal
czyli sztuka towarzyskiego wystepu

W pewnym sensie jest to w dzisiejszej Polsce historyczna forma widowiska,
co nie znaczy — ze wszedzie znajduje sie w tej sytuacji. Jesli popatrzymy na
internetowy wiedenski Ballkalender, okaze sie, ze liczba baléw i ich rozmai-
tos¢ moze przyprawic o zawr6t glowy. Poczynajac od Silvesterparty i Hofburg
Silvesterball — na styczen przypadaja 42 bale. By¢ moze legenda tariczacego
kongresu wiederiskiego zobowiazuje, ale polski kryzys balowania nie ma nic
wspdlnego ani z europejska, ani z nasza tradycja tego zjawiska.

Bal byt od sredniowiecza zwiazany z zZyciem dworu krélewskiego i ary-
stokracji oraz szlachty, a z czasem (w XIX i XX wieku) réwniez bogatego
i $redniego mieszczaristwa. Sredniowiecze traktowato taniec wylacznie jako
dworska rozrywke, cho¢ jednoczesnie miat on tez funkgje liturgiczna. Zna-
mienne, ze synod w Avignonie w 1209 roku opracowat odpowiednie przepi-
sy, ,ktére wprawdzie pozwalaly tariczy¢ jedynie w wybranych miejscach
i czasie, lecz takze wlaczaly taniec do obrzedéw”. W sferze sacrum zna-
mienny pozostaje przyklad tarczacego kuglarza Matki Boskiej, w sferze
Swieckiej — bal uswietniajacy rézne dworskie uroczystosci. Ich uczestnicy
strojem, sposobem tariczenia, miejscem wsrdd tariczacych potwierdzali swa
godnos¢ i znaczenie w dworskiej hierarchii. ,Zasade renesansowego stylu
tanecznego okresla sie jako wyniosle, okazale puszenie sie i paradowanie” —
pisze Barbara Judkowiak. Na balach dworskich wystepowaty grupy arysto-
kratycznych przebieraficéw i znany jest wypadek na balu z 1393 roku, kiedy
czterech dworzan Karola VI, taficzacych razem z krélem moreske w prze-
braniu dzikich ludzi, nieszczesliwie splonelo. Dzicy ludzie lub Murzyni na-
lezeli zreszta do stalego repertuaru balowych przebran. Pojawiali sie w kar-
nawale weneckim, ale i w Polsce. Na weselu Jana Zamoyskiego z Gryzelda
Batoréwna Mikotaj Wolski wystapit przebrany za Murzyna wraz ze swym
,murzynskim” pocztem. Sam taniec, pozbawiony wysokiej, Swiatecznej
aury dworu i jego Swietnej oprawy, znany byl we wszystkich warstwach
spotecznych.

Pokrewienistwo jezykowe balu i baletu dworskiego wyraza zwiazek obu
form w rzeczywistosci. Balet powstaje w XVI wieku i wypracowuje sobie
wlasny jezyk. To wtedy wloskie pas przechodza na europejskie dwory,
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gdzie bal sasiaduje z baletem, a nieraz sie z nim laczy. Wysoka, dworska
proweniencja balu wpisywala ten gatunek widowiskowy w cale serie uro-
czystosci, czesto zaczynajacych sie wielkim wjazdem krélewskim do zamku
czy miasta. Jeden z najwspanialszych takich wjazdéw Franciszka II i Marii
Stuart do zamku Chenonceaux w 1560 roku zaczat sie w blasku sztucznych
ogni, salwami dzial i wielkimi szykami powitalnymi. Na dziedziricach
wzniesiono okolicznosciowe budowle — bramy tryumfalne, fontanny, mosty,
oltarze, kolumny, zainscenizowano bitwe okretéw, ktéra byta ,prawdzi-
wym baletem na wodzie”. Podobna bitwe zainscenizowano przeszio wiek
pozniej dla Elzbiety angielskiej na sztucznym jeziorze. Krélowa ogladata ja,
siedzac na zlotym tronie. Dworski bal bywat czescia festynéw, w ktérych
wydawaniu wslawil sie zwlaszcza Ludwik XIV. Najstynniejszy byl urza-
dzony w 1664 roku w Wersalu wielki tygodniowy festyn ,Rozkosze Wyspy
Zaczarowanej” na cze$¢ Luizy de la Valliere, uswietniony premiera Ksigz-
niczki Elidy, komedio-baletu Moliera. 4000 pochodni rozéwietlalo noca ogro-
dy wersalskie. Ludwik XIV taniczyl mistrzowsko, szczegdlnie pieknie sie
prezentujac w pelnym galanterii kurancie. Krél-storice pozwalat sie podzi-
wia¢ nie tylko podczas dworskich baletéw, réwniez wystapit dla tysiecy
swych poddanych, ktérym sprzedawano bilety na to widowisko do patacu
Petit Bourbon. Byt chyba ostatnim wiladca, ktéry taricem i strojem wyrazat
swa potege przed poddanymi. Ale to za jego panowania balety dworskie
przezyly swe apogeum i zmienily sie w balety teatralne, natomiast bale po-
zostaly na dworach krélewskich i arystokratycznych.

Byly &cisle zrytualizowane w swej wysokoceremonialnej strukturze i nie
bez powodu Jurij Lotman pisze o ich swoistej gramatyce, decydujacej o tym,
ze bal , przeksztalcal sie w pewne calosciowe teatralizowane przedstawie-
nie”. Role widzéw i uczestnikéw byly tu momentalne i przechodnie. Bal
wymagal odpowiedniej scenerii i nalezacych do niej kostiuméw, przy czym
trzy czynniki pozostawaly najistotniejsze: sztuka tarica, Swiatla i muzyka.
Nie bez powodu taniec nalezal do dworskiej edukagcji jako ,szkota dwor-
skiego fadu, gracji i grzecznosci”. Z kolei swiatto i muzyka pomagaly pod-
nosi¢ na wysoki stopienn zrytualizowania ceremonialno$¢ tarica w kregu
dworskim lub towarzyskim, tworzac iluzje swietnosci i wyjatkowosci spo-
tykajacych sie tu oséb, kreujac wspdlnote wielkich, ztaczonych znajomoscia
swiatowego kodu zachowan. Dlatego — jak sie zdaje — odstepstwa od rytua-
tu, dzieki ktérym Lotman okresla bal jako walke ,porzadku” i , swobody”,
dotycza dopiero XVIII- i XIX-wiecznych baléw. Os wydarzenia stanowity
zawsze tance, zawsze zgodne z moda i zawsze wymagajace okreslonej kon-
wersacji, najczesciej lekkiej i dowcipnej, cho¢ podczas niektérych taricow
jedynie zdawkowej.
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Karnawat i bal, wedlug Ervinga Goffmana, mozna zaliczy¢ do ,rytuatéw podtrzymujacych”.
Odwotuja sie one do starej tradycji i okreslonego ceremoniatlu zwiazanego z utrwalonym
w pamieci zbiorowej wydarzeniem kulturowym. Tradycja ta znalazia sie w trudnym momen-
cie w XVI i XVII wieku, kiedy to instytucje koscielne, tak katolickie, jak protestanckie, rozpo-
czely walke z takimi ,spoganizowanymi” przez szatana Swietami, jak Swieta Szaleficéw
i Niewiniatek, kocia muzyka czy karnawal. I chociaz — jak pisze Jean Delumeau - , ustawo-
dawstwo cywilne w wielu krajach w dalszym ciagu tolerowalo ognie Swietojaniskie i karnawat
(ktéremu Kosciét trydencki sprobowat przeciwstawié , Nabozenistwo Czterdziestogodzinne”),
jednak poczawszy od XVI wieku wladza koscielna i $wiecka wspieraly sie mocno nawzajem,
by lepiej kontrolowaé zachowania religijne i moralne ludnosci”. Na ilustracjach osadzone
w tradycji karnawalowe maski z placu §w. Marka w Wenecji oraz maska z Bazylei. U dotu —
jeden z dorocznych stynnych baléw karnawatowych w Wiedniu.
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Wiek XVIII, XIX i pierwsza cze$¢ XX to ,stulecia balujace” dzieki zywot-
nosci i spotecznej roli elit. Bal faczyl uroczyste Swieto z wyczekiwana zaba-
wa i poszczegblnymi grami, z przygotowanymi uprzednio mniej lub bar-
dziej uteatralizowanymi wystepami indywidualnymi, mesko-damskimi czy
srodowiskowymi. Balowa scena scalala rozmaite performanse, mikroinsce-
nizacje i mikrodramaty, a caly gatunek nalezal do gatunkéw zlozonych,
dysponowal wiasna dluga tradycja, stanowiaca gwarancje jego ciagtosci.
Bale nie tylko poswiadczaly przediuzone trwanie dworskich struktur w zy-
ciu spotecznym tych stuleci, ale tez podkreslaly pozycje i znaczenie elit —
polityczne, spoleczne, kulturowe. Stereotypy kobiecosci i meskosci przela-
mywane tu byly schematami damy i gentlemana. Sam bal nalezaloby uznac
za najdoskonalsza manifestacje wiazanych z nim waloréw — elegancji, swo-
body, wytwornosci, ale i urody, prezencji, dobrego wychowania i stanu po-
siadania, po prostu kreacji estetycznej.

Wedtug Ervinga Goffmana zdolnos¢ jednostki do wywolywania wraze-
nia opiera sie na ptynacym od niej przekazie stownym oraz pozawerbalnych
dziataniach. Bal odwraca ten ukfad, na pierwszym miejscu stawiajac obraz
osoby. Jednostka bowiem daje ,, wystep” (performans) przekazujacy jej wize-
runek, majacy zrobi¢ wrazenie na balowych widzach. Podejmuje zatem
okreslona role i gra z zasobem zachowan przewidzianych dla balowej sytua-
i, a przede wszystkim ze swoja przygotowana wczesniej ,fasada”, funk-
gjonujaca przez caly czas wystepu (balu). Na poczatku XIX wieku odpo-
wiedni strdj (biel dla debiutantek, na péZniejszych balach pastelowe barwy,
fiolet i popiel przeznaczony dla wdoéw), odpowiednia powierzchownos¢
i sposéb bycia, odpowiednie miejsce, nalezace do roli na balowej scenie — to
byly skladniki spolecznego decorum. Wszystkie powinny pozostawac
w zgodzie ze soba oraz z sytuacja wystepu. Przedstawianie granej postaci
zalezalo wszak od zréznicowanych balowych obowiazkéw i oczekiwan. Bal
jako matzenski targ na dziewczeta zmuszat je do wykonania stonowanego
wystepu, wlasciwego dla posiadanego statusu i roli panny na wydaniu.
W przypadku gdy bal pozostawal spotkaniem malzonkéw, mogli ze soba
przetaniczy¢ jeden, dwa tarice. Natomiast bal jako przestrzeri spotkania
ukrywajacych sie kochankéw (sytuacja inna od kochankéw oficjalnych)
wymagal podwdjnej gry, zawsze zagrozonej towarzyskim skandalem. W jej
trakcie swe znaczenie mialy szczegdlnie wystepy z rekwizytem-wachlarzem,
oferujacym caty system znakéw, jawnych lub tajemnych, przyzwoitych lub
nieprzyzwoitych. Dotkniecie wachlarzem prawego policzka oznaczalo ,tak”,
lewego — ,nie”. Otwarcie i szybkie zamkniecie wachlarza przekazywato
komunikat ,jestes okrutny”, samo zamkniecie — ,,pragne z toba méwic¢”.

Kazdy z taricow posiadal swéj ceremonial i swe miejsce w hierarchii, co
przejely srodowiska mieszczanskie i kultywowaly w XIX wieku. Kazdy
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z tanecznych typéw ceremonialnosci byt znany, wymagatl okreslonych za-
chowan i wytwarzat okreslony sposéb interpretacji.

Najwazniejszym taricem w Polsce byt polonez, zwykle otwierajacy bal
oraz zapowiadajacy kolacje, na ktéra przechodzono tym wilasnie tarficem.
Drugie miejsce zajmowal mazur, tariczony jednak w sposéb specjalny.
,Kazda para w Zzwawym podskoku wybiegala z miejsca na srodek salj, (...)
ona przodowaé zdawala sie w taricu, a mezczyzna podazal za nia jako jej
rycerz i obrorica. Kiedy staneli w srodku par drugich, tancerka obiegata go
wokolo, a on, stojac w miejscu, bijac hotupca, spogladat z zachwytem na swa
druhne, chwytal w swoje objecia, po czym okrecali sie wokoto i wracali na
miejsce. Tak po przetariczeniu pojedynczo rozpoczynano figury, w ktérych
udzial brala kazda para po kolei. Taficzono zwykle po 8 par i tworzono
w kazdej sali po kilka két”. Nastepnie szed! krakowiak z piosenkami, czesto
improwizowanymi, i oberek. W kontredansie tancerz popisywat sie piru-
etami i skokami, tzw. entrsza, byl to ,taniec pelen Zycia dla plci obu”. Spo-
kojniejszy byt kadryl, bardzo lubiany anglez, ,,w liczne pary tariczony”, a do
solowych taficow dla panien nalezal szal i tamborino. Mtodziez , wylamy-
wala sobie nogi” w matelocie. Czesto bal zamykal figurowy kotylion, , pola-
czenie kontredansa z walcem” i oczywiscie walc, upowszechniony po roku
1797 przez pruskich oficeréw balujacych w Warszawie. Poczatkowo tariczo-
no go powoli, na dwa pas, z czasem coraz zywiej, dochodzac do szalonego
wiru, ktéremu towarzyszyla galopada. Bardziej restrykcyjne towarzystwa
angielskie dopuszczaly najpierw jeden, a nastepnie dwa walce na wieczdr,
uznajac go za zbyt erotyczny i nieprzyzwoity. R6zZnorodnos¢ taricéw — a nie
wymienitam przeciez ich kompletu — stwarzala przemienna atmosfere za-
bawy, w ktoérej liczyl sie przede wszystkim pokaz technicznych umiejetno-
$ci. Swoje znaczenie miala takze znajomos¢ towarzyskiego kodu (konwe-
nansu), lacznie z jezykiem wachlarza, drugiego obok karnetu waznego
balowego rekwizytu. Bal bowiem pozostawat scena, na ktérej odbywaty sie
prezentacje-wystepy poszczegdlnych bohateréw pierwszego planu, zwykle
pieknych i/lub bogatych. Drugoplanowi stanowili dla nich tlo, a najgorzej
wypadali balowi statysci, czesto upchnieci pod Scianami i robiacy dobra
mine do zlej gry.

Wiek XIX zachowal w znacznym stopniu zwyczaje dworskie i wypro-
bowane dworskie ceremonialy. Rewolucja wprawdzie sie odbyla, ale dwor
okazal sie niezniszczalny. Dlatego wydaje sie oczywiste, ze balem w salach
redutowych Teatru Narodowego powitala Warszawa oficeréw napoleon-
skich w 1807 roku; Ze przeszlo miesiac pZniej w tym samym miejscu urza-
dzit bal marszalek Davout. Ten bal ,zaczat sie od sztuki scenicznej zastoso-
wanej do okolicznosci”, a granej przez osoby z towarzystwa. W pierwszym
kadrylu krélewna tanczyta z marszatkiem. ,Tiok byt niestychany”, gdyz

33



regula tego typu ceremonialéw glosila, Ze kogo nie ma, ten nie istnieje
w towarzystwie. Co z tego, ze wieczerza byla ,co sie zowie paskudna”.
W 1809 roku bale byly skromniejsze. Ale w karnawale tariczono w niedziele
i Swieta w wielkiej z6ltej sali zamkowej. Kazdy, kto byt prezentowany kré-
lowi saskiemu i ksieciu warszawskiemu, moégl przyjsé, ,byleby byt w mun-
durze jakimkolwiek, wojskowym, urzedniczym, obywatelskim lub wreszcie
w kontuszu”. Cala niewieScia stuzba zamkowa miala prawo przygladac sie
taricom, co zaré6wno powolywalo prawdziwa galerie, jak i ksztattowalo wi-
dowisko. Para krélewska tariczyla jedynie poloneza kilkakrotnie powtarza-
nego, a krélewna nie omijala zadnego tarica, wysytajac tylko stuzbowego
szambelana z zaproszeniami do kadryla, mazura, walca. Podczas balu mialy
miejsce popisowe intermezza wySmienitych tancerzy w menuecie, gawocie
i szalu. Zamek nie oferowal wieczerzy, jedynie chtodne napoje, ciasta i cu-
kry. Tarice zaczete o 6 po poludniu, koriczyly sie o 10 wieczorem i cate towa-
rzystwo przenosilo sie na ciag dalszy (tym razem z wieczerza) do patacu
Pod Blacha. Balom towarzyszyly mniejszej rangi podwieczorki lub kawy
tanicujace.

Przyjazd cara Aleksandra do Warszawy uswietniono trzydniowa ilumi-
nacja miasta, ktéra Krakowskie Przedmiescie zmienita w ,widowisko cza-
rodziejskie”, ale i oSmioma balami, na ktérych panie ol$niewaly sukniami
pelnymi srebra i zlota. Na balu u Wincentego Krasiniskiego tariczono w sze-
Sciu, coraz zdobniejszych pokojach; jeden z baléw byl balem dziecinnym,
w teatrze odbyt sie bal kostiumowy, na ktérym panie wystapity jako dziew-
czeta réznych narodowosci — Ukrainki, Peruwianki, Filipinki, Polki. Byla to
jedna z licznych odmian i wariantéw gatunkowych balu. Istnial wiec bal
debiutantek, rozmaite bale tematyczne — oparte na wybranych kolorach, na
motywach kwiatowych, mitologicznych. Wyprawiano bale charytatywne
(np. na rzecz warszawskiego Towarzystwa Dobroczynnosci), majace wiele
wariantéw bale okolicznosciowe (jak dziewietnastowieczne bale w Resursie
Kupieckiej czy bal Polskiego Jedwabiu w 1929 roku), bale artystéw (stynny
byt zwlaszcza kostiumowy bal Aleksandra Dumasa), bale mody, prasy, ko-
stiumowe bale egzotyczne i historyczne (np. gotyckie). Moda na bale ujaw-
niala potrzebe przebrania, bycia przez chwile kim$ innym, swietniejszym,
piekniejszym, bardziej pozadanym. Bal opieral sie bowiem na grze typu
mimicry zlaczonej z illinx. Uczestnicy nadawali i odbierali kostiumowy ko-
munikat, rozpoznajac znana sobie postaé, a przebrana osoba mogta sie cie-
szy¢ z tego, ze gra, ze jest — jak aktor — ogladana i podziwiana. Elementy
ludyczne zawieraly sie w samej grze ,,w siebie” — lepszego, wspanialszego,
wyrazaly sie w umiejetnosci uzycia konwencjonalnych rytualéw towarzy-
skich, poczynajac od konwersacji po dobér gestéw i sposobu zachowania.
Najdiuzsza tradycje wsréd wielu wariantéw tego gatunku posiadaty bale
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maskowe, wprowadzone na dwory w XVI wieku i korespondujace ze specy-
ficznym gatunkiem teatralnym, jakim byla dworska maska.

Jezeli gatunek teatralny zwany maska wykorzystywat dla swych celéw
maski sceniczne, balowa odmiana maskarady — tzw. maski swiatowe. Byly to
male, czarne lub blekitne eleganckie maseczki z jedwabiu, zredukowane do
minimum, raczej znak zabawy niz ukrycie osoby, a takze znak przebrania.
W XVI wieku dworskie zabawy kostiumowe zwano u nas maszkarami i na-
zwa ta przetrwala dluzej niz stulecie. Maszkary pojawialy sie nie tylko na
dworze krélewskim, ale réwniez wsréd magnatéw i szlachty, szczegdlnie
w zapusty. Przebierano sie nie tylko za Maura, Cygana, Zyda, ale i w kostiu-
my zwierzece: niedZwiedzia, kozy, konia. Zygmunt Gloger podaje, ze w XVI
wieku maszkarnicy krakowscy produkowali specjalne maszkary zapustne,
wykorzystywane np. podczas wesel, kiedy to przez miasto ciagnety pochody
maszkar, ktére znano w calej Europie. W XVIII wieku, ktéry byt czasem , ma-
skaradyzacji zycia” takze naszych oswieconych, stynne byly maski weneckie,
zwane bautta, tworzyl je kostium zloZony z czarnej peleryny z kapturem
i maska. Wsréd popularnych zabaw kostiumowych znajda sie rokokowe fétes
galantes i przejeta z Niemiec zabawa w zapustna gospode (Wirtschaft). O roli
decydowalo tu losowanie — gospodarz musiat wydac uczte, a kupiec dostar-
czy¢ kosztownych towardéw, ktére rozdawano wsréd uczestnikéw. Insceni-
zowano sceny orientalne i mitologiczne, bardzo lubiane jarmarki, tacznie
z tak egzotycznymi, jak jarmark chinski czy jarmark cudéw, gdzie miedzy
innymi odbywaly sie pokazy tariczacych quasi-marionetek. Szereg scen urza-
dzano w pejzazu — chlopskie wesele, Cyganie przy ognisku.

Kazimierz Skibinski szczegélowo opisuje wydany w 1821 roku przez
hrabiego Potockiego w Krakowie bal, na ktéry zaproszono pieciuset gosci,
mieszajac arystokracje z obywatelami, kupcami i artystami. Obowiazywaly
domina. Po godzinnej jeZdzie (pieszo to bylo kilkaset krokéw) aktor z Zona
mogli podziwia¢ wspaniale o$wietlone i pysznie zdobione wnetrza, bufety
i cukiernie. Bal otworzy! polonezem prezes senatu z gospodynia, potem na-
stapil kadryl francuskich wiesniakéw i kadryl Tyrolczykéw, a nastepnie —
przy wtdérze marsza z czaséw Lokietka (!) — drabanci w zbrojach poprzedzali
parade: osSmiu Krzyzakéw w pelnym uzbrojeniu, oSmiu panéw radnych
w polskich bogatych Zupanach i przy bogatych karabelach, osiem par
w narodowych kostiumach (za chwile zataricza mazura), za nimi dwdéch ryce-
rzy z insygniami poprzedzalo kréla Lokietka, ktérym byt hrabia Tarnowski.
,Byt to widok piekny i rozrzewniajacy”. Potem nastapily kolejne kadryle,
hiszpanski i cyganski, a w sali wirowaly przebrania tureckie, perskie, chin-
skie, olbrzymow i karléw. ,Obfitos¢ chlodnikéw, jedzenia, napojéow byla tak
wielka, ze przez facecje jeden zapytal, czy nie ma cienkuszu (po dwa gr
kwarta); w tym momencie na srebrnej tacy przynidst lokaj zadany napdj”.
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Wiek XVIII wprowadzit takze bale maskowe zwane redutami. Urzadza-
no je nie tylko w czasie warszawskiego karnawatu, w patacu Ujazdowskim,
w teatrze, w patacu Sutkowskich, dokad trzeba bylo przyby¢ ,, w masce, do-
minie i bajucie” — wspomina Niemcewicz w Pamigtnikach czaséw moich. Re-
duty byly zarazem domami gry. Niekiedy podczas reduty dawano widowi-
sko —jak 15 marca 1786 roku wejscie sultana z dworem do seraju. Utrwalil je
Adam Naruszewicz w satyrze Reduty, operujacej takze aluzja patriotyczno-
-polityczna; podobnie bedzie postepowac krytyka prasowa baléw w czasach
paskiewiczowskich. W poczatku XIX wieku reduty zmienily swéj charakter
— teraz mezczyZni pojawiali sie bez masek, natomiast kobiety w maskach
i kostiumach lub w dominach (wzorowanych na weneckich bautach). Inna
nowoscia byly bilety na galerie, sprzedawane licznym obserwatorom, takze
pochodzacym z nizszych sfer.

Przywilej na reduty, maskarady i kasyna maskowe w Krakowie nalezat
do teatru i Hilary Meciszewski, podpisujac w 1843 roku umowe z senatem,
mogt je urzadzaé, wszakze musial uiszcza¢ coroczna optate policyjna, a po-
nadto podczas kazdej reduty optacaé ,nalezytosc za petniona w czasie redu-
ty lub balu stuzbe inspekcyjna”. Placil zatem (kontrakt to wyszczegdlnia)
oficerowi milicji, komisarzowi policji, dwom inspektorom policji, podofice-
rowi miligji z oddzialem Zolnierzy i kazdemu z Zolnierzy stojacych na war-
cie przy kasie i wejsciach. Przywilej nie obejmowat przy tym innych imprez
— wiec dyrektor teatru musial wystepowac o osobne pozwolenie na koncer-
ty, loterie, bale — bez naruszenia prawa do maskarad.

W XVIII i XIX wieku bale i maskarady byty tak popularnymi rozrywka-
mi, ze w wielu utworach z XVII i XVIII wieku, zwykle w komediach, boha-
terowie ida na bal lub wracaja z ,nocnej promenady”, w wielu pojawiaja sie
sceny taneczne lub wstawki baletowe. Sztuka mieszczariska nie mogta pozo-
stawi¢ na teatralnym marginesie zjawiska tak ekscytujacego i zawierajacego
efektowne scenicznie mozliwosci, jak bal. Dlatego tez wprowadzala bale do
dramatéw historycznych, a wiele wspoélczesnych sztuk dobrze zrobionych
z drugiej potlowy XIX wieku akcje jednego z aktéw lokowatlo na balu, byl to
tzw. acte du bal. Bale odbywajace sie w Srodowiskach arystokratycznych,
szlacheckich czy w XIX wieku bogatych mieszczan — nalezaly do sfery ko-
munikagji spotecznej jako powszechna forma zycia zbiorowego w jego lu-
dycznej, przyjemnosciowej postaci. Stanowily znak trwania elitarnej wspdl-
noty, w XIX wieku zwanej high lifem lub tout le monde (calym Swiatem).

W pierwszych latach naszej Drugiej Niepodleglosci obowiazywat jeszcze
dziewietnastowieczny model organizacji balu, zabawnie sportretowany
w Domu otwartym przez Michala Batuckiego — zatem niezbedna byta obec-
nos¢ wodzireja, a panowie musieli zapisywac sie w damskich karnecikach.
O péinocy podawano wielodaniowa kolacje, nad ranem bulion i gorace za-
kaski. Zmienil sie jednak zestaw taficow: w miedzywojniu po ,nieSmiertel-
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nym” polonezie nastepowat boston, shimmy, one step, walc, tango, mazur
kotylion, obe’rek, bialy walc, krakowiak — efekt symbiozy Polski, Europy
i Ameryki. Owczesne szalone lata (1919-1929) znaly bale przypominajace
okazaloscia dawne dwory. Wiele z nich urzadzali Swietni artysci, zarazem
projektujac ich wystrdj. Nawet charytatywne bale Bialych Lézeczek otrzy-
mywaly wspaniate dekoracje. Jak zwykle najciekawsze byty bale paryskie.
,5a bale weneckie, hiszpanskie, a la Ludwik XIV. Kiedys Picasso wystepuje
jako torrero, na innym balu Cocteau nosi kostium Merkurego, Max Jacob
przebiera sie za mnicha (...) Jeden z najoryginalniejszych strojéw zaprojek-
towal sobie Lucien Daudet: kostium widma rézy, jak w balecie inscenizo-
wanym kiedy$ przez Diagilewa. Tyle Ze nad ranem zostal prawie nagi,
oskubany przez uczestnikéw zabawy z platkéw, skladajacych sie na ko-
stium”. Wspomne jeszcze o balu kapistéw (1926), organizowanym przez
Jozefa Czapskiego pod protektoratem Picassa na barce rzecznej na Sekwa-
nie. Dwudziestolecie miedzywojenne bylo jednak ostatnim okresem praw-
dziwych elitarnych baléw. Juz wtedy zaczely im towarzyszy¢ konkursy tan-
cOw towarzyskich i taricéw na lodzie, ktére po wojnie niemal je zastapily.
Niemal, bowiem do dawnej tradycji nawiazaly nowe elity, ktére uru-
chomily wlasny dwor, jak zauwazyl Wiestaw Pawel Szymanski, ,bez po-
réwnania hojniejszy od jakiegokolwiek dworu krélewskiego w przesztosci”.
W nowej sytuacji zginela jednak sztuka towarzyskiego wystepu, umiejetno-
Sci ,pokazania sie” trzeba sie bylo dopiero nauczy¢. Zreszta bogata przed-
tem paleta balowo-zabawowa skurczyla sie, w sferze prywatnej popularne
staly sie sylwestrowe i karnawalowe prywatki, natomiast w sferze publicz-
nej wykreowano ,ideologiczny” Bal Przodownikéw Pracy odbywajacy sie
w Patacu Kultury, na ktérym bawiono sie jeszcze w 1980 roku. Byty to de fac-
to rodzinne bale nowych elit rzadzacych, na ktérych krélowat jedyny taniec,
jaki z r6znych wzgledéw pozostal — walczyk. Oczywiscie organizowano oka-
zjonalne bale sylwestrowe czy bal mistrz6w sportu. Nieregularnie pojawia-
ly sie bale galganiarzy w ASP, bale u dziennikarzy czy w Filharmonii Naro-
dowej. W 1969 roku na sylwestra odbywato sie prawie 200 baléw i zabaw.
Ale te bale nie nalezaly juz do wielkiego Swiata rodzimego chowu, wielki
Swiat byt gdzie indziej i tylko raz w roku zjawiat sie na festiwalu w Sopocie.
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Ekspozycja jako miejski performans

To jeden ze zlozonych gatunkéw widowiskowych, ktéry w swej pelnej for-
mie narodzit sie w wieku XIX razem z wielka londyriska wystawa swiatowa
w 1850 roku. Ulokowano ja w specjalnie dla niej zbudowanym przez Jose-
pha Paxtona pawilonie, opartym na standardowej konstrukgji szkieletowej,
w ktéra wprawiono 300 tys. paneli szklanych i nazwano Krysztalowym Pa-
tacem. Ta Swiatynia nowoczesnosci i zapowiedZ globalizacji wyniosta
w gore idee ekspozycji traktowanej jako demonstracja dorobku ludzkosci.
W Krysztalowym Palacu bylo wszystko — od plodéw rolnych poprzez
ogromna liczbe czestych gadzetéw i przedmiotéw artystycznych do swia-
dectw éwczesnej przemystowej potegi, zatem miedzy innymi do lokomoty-
wy. Przyznam, ze moim faworytem jest ulokowana w salonie rodzina gro-
nostajow siedzaca przy popotudniowej herbatce i stuchajaca, jak jeden z nich
gra na fortepianie. Znam ja z fotografii, umieszczonej w swoistym , skarbcu”
kiczu. Krysztalowy Palac stanowil wielki, uporzadkowany performans to-
waréw, jak mowi Peter Sloterdijk, ,,wielka cieplarnie odprezenia poswieco-
na (...) pogodnemu, acz goraczkowemu kultowi Baala, ktéry XX wiek za-
proponowal nazywaé konsumpcjonizmem”. W przeciagu p6t roku wystawe
zwiedzilo 6 milionéw , pielgrzymujacych” do Londynu z calej Europy i two-
rzacych zmienna, ruchoma widownie tego performansu. Tym samym idea
ekspozydji zostala rozsiana po Swiecie i zwiazana z przestrzenia miejska.
Powstal wielki teatr wystaw Swiatowych, jedna z odmian ekspozydji jako
gatunku widowiskowego.

Wsréd wielu jej odmian i wariantéw znajdziemy ubogiego poprzednika,
dawny teatr jarmarku z réznorodnymi wystawami towaréw, wlaczajac
w nie tez spektakle szarlatanéw i aktoréw; znajdziemy zalezny od czasu
kulturowego réznoksztattny, zlozony z wielu matych, usytuowanych hory-
zontalnie spektakli teatr uliczny (nie myli¢ z pokrewnym teatrem ulicy), ale
tez wielopietrowa, wertykalno-horyzontalna scene galerii; obok nich spek-
takle witryn sklepowych i pasazy, czy rézne warianty sztuk ulicznych, po
prostu wykorzystujacych te przestrzenie, poczynajac od rzezb i instalagji,
poprzez kreslace swymi trasami swoiste i zréznicowane ,mapy” terenu —
parady, pochody, marsze, gry uliczne (z kolei spokrewnione z grami) i dzia-
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tania spod znaku site-specific po graffiti i vlepki. Ekspozycyjnos¢, wiec
przede wszystkim nastawienie na wystep lub pokaz oparty na cielesno-
$ci/materialnosci i wykorzystujacy w rézny sposéb elementy spektaklu,
nalezy do sfery widzialnosci miasta, ktére, tworzac , kompleks reprezentacji
i miejsce ich cyrkulacji”, przybiera forme spektaklu-wystawy. Jest —jak pisze
John Tagg — nie tylko miejscem, réwniez ,przedmiotem konsumpcji o zde-
cydowanie wizualnym charakterze, wyrazajacego nowe podmiotowe do-
$wiadczenia pobudzenia i alienacji, przyjemnosci i leku, mobilnosci i uwie-
zienia, przestronnosci i fragmentacji — i zarazem w nich wyrazanego”.
Konsumpcjonizm wchodzit do kultury w réznym czasie i r6znymi dro-
gami. Na jedna zwraca uwage Klaus Harding — stworzyly ja XVIII-wieczne
kawiarnie w Palais Royal, ktére wystawily na zewnatrz stoliki i krzesla,
kreujac w ten sposéb widownie dla symultanicznej sceny miejskiej. Kawiar-
nie wchodzily w sklad wielu , komercyjnych miejsc spedzania czasu wolne-
go, gdzie rodzace sie dopiero kodyfikacje tozsamosci i pozadania znajdowa-
ly sie w przeplywie, otwierajac drogi nowym podnietom i niepokojom”. Tu
nalezy kolekcjonerstwo, nie zawsze wybierajace zamkniete pomieszczenia,
czasem wychodzace na ulice, jak np. w paradzie starych samochodéw czy
pokazach mody. Doskonale uchwycil ten proces Alain Lesage, gdy w Diable
kulawym jego szatanski bohater zachwalal jarmarki jako uwielbiane po-
wszechnie miejsca zgromadzenia towaréw i zbiegowiska wszystkich klas
spotecznych. Ta przestrzen byla juz wtedy przestrzenia obca i zaludniona
przez ,,obcych”, o nie zawsze czytelnych zamiarach, co z kolei wida¢ dosko-
nale w portretach towarzystwa zlodziei i oszustéw handlujacych na Bartto-
miejowym jarmarku Bena Jonsona. Wszak rozziew pomiedzy nasza wiedza
o intencjach innych a ich faktycznymi planami , przyciaga i odpycha zara-
zem, podnieca i straszy” — pisze Zygmunt Bauman - ,upaja wolnoscia ni-
gdzie indziej nie spotykana i przeraza perspektywa ubezwlasnowolnienia
i bezsily”, a z drugiej strony oferuje nam wolnos¢ od zwyklych norm i zaka-
z6w, przyjemnos¢ naskérkowej interakgji z innymi bez obaw o konsekwen-
gje. Bo jarmark, ulica, centrum handlowe, galeria — to przestrzenie bez prze-
sztosci i przyszlosci, przelotowe nie-miejsca teraZniejszosci (Marc Auge).
Piekny przyklad bulwarowego improwizowanego przedstawienia o jarmarcz-
nym rodowodzie mozemy obejrze¢ w filmie Marcela Carne Komedianci, gdy
Baptysta (Deburau) odgrywa pantomime okradzenia grubego mieszczucha,
uwalniajac od podejrzen piekna bohaterke, Garance. Przeciwstawny, po-
kraczny opis, znajdziemy we wspomnieniach Karola Hoffmana, gdy na da-
chu budy jarmarcznej stary aktor z przyprawionym nosem odgrywa sprzecz-
ke ze swym niby-synem przy protestach ttumu, ktéry nie uznaje scenki za
zabawna; w jej zakoriczeniu miody kopniakiem posyla starego do wnetrza
budy. Jeszcze bowiem przez caly wiek XIX teatr bedzie nalezal do prze-
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Krysztalowy Palac Josepha Paxto-
na (1850), nazwany przez Petera
Sloterdijka ,gigantyczna cieplar-
nia odprezenia” i ,emblematem
finalnych ambicji nowoczesnosci”,
przenosil ,$wiat zewnetrzny jako
cato$¢ do magicznej immanencji,
opromienionej luksusem i kosmo-
polityzmem”. Wystawa londyni-
ska rozpoczeta historie wystaw
$wiatowych. Ponizej — Patac Tro-
cadero na wystawie paryskiej
w 1900 oraz globus nieba z tej
wystawy.
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strzeni handlu, nie do przestrzeni sztuki. Dlatego tez mate, zwykle nieboga-
te zespoly zachecaty widzéw swoistymi reklamowymi ,,spotami” — scenkami
odgrywanymi przed spektaklem, paradami aktoréw przez miasto, podczas
gdy wielkie teatry reklamowaly sie kosztowna i wymagajaca zaangazowa-
nia techniki ,wystawa”, zatem dekoracja ze szczegdlnymi efektami, np.
trzesieniem ziemi, wybuchem rewolugji lub wulkanu.

Atrakcyjna dla publicznosci $wiatynia handlu i Krysztalowy Patac
pierwszej wystawy Swiatowej to jednoczesnie zmetaforyzowane budynki
dziewietnastowiecznej komergji oraz sceny wielkich kulturowych spektakli
towaréw, mysli technicznej i mieszczarskiego dobrobytu, a takze wczesna
postaé globalizacji. Palac Paxtona wchianial swiat zewnetrzny do , catkowi-
cie wykalkulowanej przestrzeni wewnetrznej” i ,wywotywatl idee powtoki”.
Sygnalizowaly ja juz najstarsze paryskie pasaze z lat dziewiecdziesiatych
XVIII wieku, londyriski Queen’s Bazaar z 1834 roku, pierwszy dom towaro-
wy Au Bon Marché zalozony w roku 1852. Jego nowy budynek, otwarty
w 1874 stwarzal jak najlepsze warunki dla ekspozycji towaréw, mial oswie-
tlenie elektryczne, windy i gléwny dziedziniec pod przeszklonym dachem —
pisze Malgorzata Omilanowska. Byly to wielkie instytucje kulturotwdrcze
o ekspozycyjnym charakterze, wielkie powloki wypelnione ogromna iloscia
towaréw, gromadzace coraz wieksze liczby klientéw i wymuszajace caly
szereg dzialann znamiennych dla nowoczesnosci. W Au Bon Marché spraw-
dzono wszystkie, stosowane do dzisiaj chwyty marketingowe sprzedazy
detalicznej, realizujac wszelkie potrzeby konsumpcyjne wielotysiecznego
tlumu, ktéry przewijat sie tu codziennie, prowadzac do przeistoczenia sie
zakupéw w nowoczesny kult. Po roku 1900, ktéry przyniést sukces pary-
skiej wystawy Swiatowej, zaczely powstawac galerie cale ze szkla i zZelaza,
,z fasadami przypominajacymi szklane akwaria oplecione fantastycznymi
roslinami okreconymi wokoét azurowych delikatnych elementéw Zelaznych
konstrukcji”. Na wielkich schodach les Galeries Lafayette (1907) wypadato
sie pokazaé, podobnie jak na stynnych schodach opery paryskiej, w Palais
Garnier. Ekspozycyjnos¢ bowiem obejmowata wszystko — architekture, miej-
sce (w istocie nie-miejsce), towary, kupujacych i sprzedajacych, ale tez jedy-
nie ogladajacych. W swiatyniach handlu ,sprzedaje sie” wciaz swiat spro-
wadzony do obrazu obfitoéci débr wszelakich, wielka calos¢ stawiaca potege
czlowieka.

Wszystkie te przeptywowe i zanurzone wylacznie w teraZniejszosci
miejskie nie-miejsca maja swoje teatry, poczynajac od teatru ulicy, przez
spektakle komercyjnych galerii i marketéw po teatry dworca czy lotniska.
Jezeli godzimy sie na metafore, méwiaca, ze zycie jest teatrem, zgadzamy sie
réwniez na stwierdzenie, ze ulica czy lotnisko jest scena. Wykorzystuja je
teatry uliczne, odwieczny typ przedstawienia pod golym niebem, niejako
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,zanurzonego” w tlumie ogladajacych, czesto tez poslugujacego sie zna-
miennymi dla nich efektami, w typie ognia i fajerwerkéw, pokazéw szczu-
dlarzy czy chodzacych po linie.

Teatr staje sie tu zar6wno okresleniem gatunkowym, jak metafora i mo-
delem, a w nim pojawiamy sie jednoczesnie lub naprzemiennie jako twdrcy,
rezyserzy, aktorzy, widzowie, komentatorzy. Ulica czy galeria, podstawowe,
praktykowane przez nas przestrzenie miejskiego zycia, sa scenami codzien-
nego spektaklu, ktéry wymyka sie standardowej codziennosci ze wzgledu
na swa obcos¢ i nasze wyalienowanie. To teatr gier ryzykownych, dziatan
przypadkowych i spontanicznych lub zaprogramowanych, hybryda wszyst-
kich typoéw gier opisanych przez Rogera Caillois, jednoczesnie agon/mi-
micry/illinx/alea, ogladany/wykonywany w szczelinach miedzy spoleczen-
stwem a systemem, gdzie jest zlokalizowany. Grywane na tej scenie role sa
autonomicznymi mikroprezentacjami, zorientowanymi na krétkotrwale
mikrowspdlnoty sprzedajacych/kupujacych/ogladajacych, zlaczonych przez
chwile w danej przestrzeni konkretnym przedmiotem. Miejsca zyskuja wy-
miar przestrzeni ekspozycyjnych dla wszystkich pojawiajacych sie w matych
teatrzykach, jakimi sa ,kawiarniane ogrédki i kawiarniane witryny, za
ktérymi rozsiedli sie konsumenci, bezwstydnie wystawiajac swe sylwetki na
publiczny widok”. Sa to sceny metaforycznej, ale i rzeczywistej konsumpcji
wizualnej, zaréwno ze strony kawiarnianych gosci, jak ze strony przechod-
nia, spacerowicza, flaneura, gapia, turysty. Wszyscy oni sa zarazem aktora-
mi i widzami; gdy wychodza poza role mieszkarca, staja sie obcy i tymcza-
sowi, fragmentaryzuja miasto, zadowalajac sie przewaznie jego idealna
powierzchnia i blichtrem o$wietlonych centréw, miejsc atrakcji, opartych na
,kontrolowanej ekspresji”. Na ogot nie zagladaja poza jego fasady, w zaulki
brudne, niekoniecznie legalne, upokarzajace zaréwno ogladajacych, jak ich
uzytkownikéw, wdeptane w niepamiec i niebyt.

Miejskie ekspozycje, stanowiac doswiadczenie zwyczajne i codzienne, sa
zarazem wyrwane z codzienno$ci, wyposazone w walory ludyczne, intensy-
fikujace zewnetrzne bodZce. Miejski ,obieg wystawiennictwa” wchlania
wszystko, takZze ogrody zoologiczne i botaniczne, parki, stadiony, parki
rozrywki. Nic, co miejskie, nie jest chronione przed inwazja ekspozycyjno-
Sci, dyktowana przez ,instynkt imperialny”, ktéry w XX wieku przesunat
sie z poziomu panstwa na poziom miast. Dzieki mediom poszerzona ekspo-
zycyjnos¢ objela takze sfery réznych odkryé, zaréwno zewnetrznych — alpi-
nizm, speleologie, bieguny ziemi, glab wdd, kosmos, jak wewnetrznych,
wiec ludzkiej psychiki, co widaé¢ doskonale w programach Jerry’ego Sprin-
gera i jemu podobnych. Zmediatyzowane dzialania tego typu angazuja po-
wszechnos¢ we wspdtuczestnictwo w doswiadczeniu ekspozycji, stajacym
sie zarazem doswiadczeniem komunikacyjnym.
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To doswiadczenie zna dzisiaj szereg zréznicowanych rél, granych przez
chwile: to galerianka, szczur mallu, odbiorca parkéw rozrywki, gap, upra-
wiajacy jedynie window shopping, klient centrum (mall walker), ktéry moze
by¢ ogladajacym/kupujacym konsumentem-znawca, ale tez jedynie kupuja-
cym poszukiwaczem czy ciekawskim ogladaczem. ,Klasyczne gapiostwo
jest spontaniczne — pisze Roch Sulima — bezinteresowne, parateatralne i nie-
konkluzywne. Ogladactwo jest syntetyczne, wyraza dystans do rzeczy; ku-
powanie natomiast jest analityczne, jest podporzadkowaniem sie rzeczy”.
W tym szeregu znajdzie sie tez turysta. Wszyscy sa ,ekspozytorami”,
wszystkich faczy zanurzenie we wlasnej migawkowej i bezczasowej teraz-
niejszosci, w ktérej mode, sztuke i dizajn ,mozna traktowac jako swego ro-
dzaju alchemie, a doswiadczenie wielkiej liczby przedmiotéw stanowi jedno
z podstawowych doznar wspétczesnosci”.
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Gry z historig i tradycja

To, co nazywam ,grami z historia i tradycja”, jest znane nie od dzis jako
Living History, Zyjaca Historia, przeszlos¢ w rézny sposéb ozywiana przez
gromady amatoréw, zrzeszajacych sie w rozmaitych stowarzyszeniach.
Living History posiada rozbudowana typologie, system odmian gatunko-
wych i ich wariantéw, tworzacych rozlegly lad performanséw-wydarzen
kulturowych. Odnotuje tylko ich uklad, ktéry zaprezentowata Malgorzata
Leyko w szerokiej wersji Wolfganga Hochbrucka, poniewaz zalezy mi na
refleksji nad ich genealogia. Typologie Living History otwiera odmiana zwa-
na archeologicznymi eksperymentami (znajdziemy tu np. skanseny, festy-
ny archeologiczne, inscenizacje edukacyjne); kolejna jest odmiana interpre-
tujaca (np. teatr w muzeum, parki tematyczne, festyny historyczne),
nastepnie wystepuje forma korowodéw i pochodéw (np. turnieje, jarmarki,
degustacje) oraz odmiana zawierajaca rekonstrukcje wydarzen (np. bitwy,
ceremonie, ale tez przedstawienia oparte na fikcji oraz mityczne i legendo-
we). Zachowuje jednak dla mego hasta termin ,gra” z dwu powodéw. Po
pierwsze (i najwazniejsze) — gra to jeden z podstawowych typéw dziatania
ludzkiego juz na poziomie bycia, wiec nie potrzebujacy racji i uzasadnienia,
odsylajacy do samego siebie. ,Przestanie bycia: dziecko, ktére gra” — pisze
Martin Heidegger — ,,Gra jest bez »Dlaczego«. Gra, gdy gra. Pozostaje tylko
gra: to, co najwyzsze i najglebsze”. Po drugie — na poziomie bytu, zatem kul-
tury, gra zyska wieloé¢ form, funkgji, racji, wielo$¢ znaczeri i kontekstow. Jed-
na z tych form bedzie wilasnie gra z konkretna historia i tradycja, przeciw-
stawna w swych zalozeniach grze z losem. Wyposazona w scenariusz,
troskliwie przygotowana, z efektem widowiskowego symulakrum minionej
rzeczywistosci kulturowej. Podczas gdy gra z losem nigdy nie ma scenariusza,
odbywa sie bez przygotowania (nawet gdy czlowiek sadzi, ze tak nie jest),
a jej rezultatem staje sie prawdziwa kleska/zwyciestwo lub co$ pomiedzy tymi
mozliwosciami, tu, na poziomie kulturowego bytu, gra ozywiajaca historie
i tradycje bedzie dysponowac paroma systemami historycznych odniesien.
Pierwszoplanowym obszarem odniesienia pozostana dla takiej gry
oswieceniowe festyny plenerowe — sztuczne sSwiaty ztozone z wielu elemen-
tow, funkcjonujace w trybie ludycznym i przeznaczone dla réznych stanéw
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— wszak podejmuja proces tworzenia miedzystanowych wiezi. W wieku
XVIII chodzito takze o wieZ miedzy krélem-ojcem poddanych a narodem.

Wzorem dla 6wczesnych festynéw byly dworskie swieta Ludwika XIV,
powaznie zmodyfikowane przez stulecie, cho¢ wciaz posiadajace najwaz-
niejszego, koronowanego uczestnika. Kazdy taki festyn kreowal osobne
swieto. I tak sierpniowy festyn dla kréla w Mtocinach w 1765 roku urzadzo-
no w ,guscie mieszanym”. Byla wiec Swiatynia Diany, muzyka turecka,
wloska opera z baletem, komedia francuska, loteria, fajerwerk, biegi chtop-
skie, wiejskie wesele w Tarchominie. W maju 1766 roku imieniny krélewskie
uczczono iluminacja todzi na Wisle i festynem stylizowanym na ludowa
kraine obfitosci. Pospdlstwo Scigato sie w szybkim wchodzeniu na gladki
stup, Bachus lal wszystkim wino z pozlacanej beczki, a wloscy operzysci
odspiewali opere. Nota bene stup wysmarowany szarym mydiem wydaje
sie niemal nieSmiertelny, wspomina go Bolestaw Prus, opisujac mokotowski
festyn ludowy w 1891 roku i dziesie¢ lat wczesniej festyn ujazdowski, pa-
mietny z tego, ze zdobywca nagrody podczas wspinaczki zgubit dolna czes¢
garderoby, prezentujac sie na szczycie w pelnej krasie. W 1777 roku podczas
wizyty Stanistawa Augusta w Pulawach Czartoryscy urzadzili jarmark
z réznymi atrakcjami, a krél moégl oglada¢ kuglarzy i ,balansownikéw”,
kupcéw handlujacych, ,chlopstwo kupami siedzace, inne taricujace, inne
zabawy z trunkiem uzywajace”. Podczas festynu danego przez Augusta
Moszynskiego krél podziwiat dzikuséw broniacych wyspy przed Europej-
czykami, a w Siedlcach u Oginiskich — wiejska chate z pracujacymi i $piewa-
jacymi babami (jedna pierze, druga przy maglu, trzecia przy kotowrotku,
czwarta nasiona przesiewa). Poganiat je chlop mazurzacy: ,Rébciez, rébcie
nieleniwo. Niech Pan widzi prace zywo. Hu ha!”

Sam krél przygotowal wspaniaty festyn w Lazienkach na uroczystos¢
odstoniecia pomnika Jana III w 1788 roku, majacy ukryty program politycz-
ny, co wyprzedza tego typu programy zawarte w obchodach rocznicowych
rozpoczetych w drugiej polowie XIX wieku. Podczas krélewskiego festynu
w Lazienkach wprowadzono nowoczesne formy troski o bezpieczenstwo
ttluméw. Trasy dojazdowe, bramy wejsciowe i sektory na widowni oznaczo-
no kolorami zgodnymi z kolorami biletéw. Kazdy kolor oznaczat tez wejscie
na dany segment festynu: karuzel, odsylajacy uczestnikéw do rycerskiej
tradycji turniejéw i bedacy popisem sprawnosci miodych wojskowych
z réznych regimentéw, na kantate w Pomarariczarni z baletem heroicznym,
kolacje i iluminacje z fajerwerkiem przy odstanianiu pomnika. Przy czym
znaczna czes¢ widzow ogladata widowisko z dachéw, drzew i pagérkow.

Festyny zawieraly wszystkie elementy wykorzystywane do dzisiaj
w réznych grach z historia i tradycja — zabawy, celebracje, Swieckie obrzedy,
zawody i konkursy, inscenizacje rzeczywistych wydarzenn codziennosci,
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,Miejsce upamietnienia — pisze Aleida Assmann — odpowiada zmyslowej bezposredniosci
kontaktu z miniona rzeczywistoscia, ktérej nie da sie osiagna¢ poprzez lekture pism”. To
przekonanie potwierdza ogromna popularnosé¢ wspoélczesnych gier z historia, z pamiecia
o ludziach i obyczajach z przesziosci. Na pierwszej ilustracji plenerowy wystep miodziezy ze
Stowarzyszenia Teatralnego Legion 23 maja 2015 podczas dorocznych Weekendéw Majowych
Biblioteki Kérnickiej. Na tle zamku w Kérniku — wariacje na temat taicéw z naszej literatury:
tu polonez z Pana Tadeusza Adama Mickiewicza; w drugiej parze Tadeusz w mundurze ulan-
skim i Zosia. W nastepny weekend — walcami z Nocy i dni Marii Dabrowskiej oraz z Tredowatej
Heleny Mniszkéwny przywitano ,rodzine Zamoyskich”, dawnych wlascicieli zamku. Ilustra-
¢ja druga — szarza krzyzacka na wojska polskie pod Grunwaldem. Rekonstrukcja tej bitwy co
roku odnawia mit naszej wielkiej przesziosci i niezwyciezonego oreza.
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przedstawienia teatralne. W tym sztucznym $wiecie odnajdziemy takze au-
tentyczne skladniki — na jarmarkach naprawde handlowano, wino lane
przez Bachusa byto prawdziwe, a baby poganiane przez chlopa rzeczywiscie
pracowatly. Festyny pochodzace ze schylkowych lat feudalnej epoki stano-
wia przeciwienistwo wielkich uroczystosci rewolucji francuskiej, ktére
wprawdzie zwiekszaly stopiert masowosci uczestnikéw, lecz poniosty po-
razke, wprowadzajac abstrakcyjne Swieta — Rozumu, Najwyzszej Istoty.
Abstrakcyjnos¢ wyjasnia te kleske — w przeciwienistwie do rewolucjonistéw,
organizatorzy dworskich festynéw doskonale wiedzieli, ze wazny jest zbiér
autentycznych detali, nadajacych wydarzeniu pewna wiarygodnosé, mimo
jego jawnej sztucznosci.

Drugi ,przodek” interesujacych mnie gier takze buduje sztuczna rze-
czywisto$¢ z autentycznych elementéw. To wielkie wystawy swiatowe, kto-
re zapewnily zwyciestwo dziewietnastowiecznemu zywiolowi ekspozycyj-
nosci. Juz pierwsza wystawa londyriska byla tego Zywiolu tryumfem.
Zgromadzila bowiem i wystawila rozmaite dzieta ludzkie — od rolniczych
poczynajac, na przemystowych koniczac, wskutek czego data poczatek nie
tylko wystawom swiatowym, ale takze narodowym i branzowym. Na pol-
skich wystawach z lat 1870 i 1874 pokazywano ,plody rolnicze, ogrodnicze
i lesne”, Zzywy inwentarz, wyroby przemysiu rolnego i lesnego, ,machiny
i przyrzady”, ,plany i modele budowli”, ,,wzory gospodarstw i rachunko-
wos¢”, przy czym te z 1874 roku zwiedzilo z géra 120 tysiecy oséb. Na rok
1875 nowo utworzone Muzeum Przemyslowe w Warszawie zapowiedziato
wystawe koni, a na 1878 — wielka wystawe rolnicza. Zwolennik wystaw,
Bolestaw Prus, proponowal, by na prowincjonalnych wystawach pokazac
,model porzadnej chaty wlosciariskiej z zabudowaniami, szkoly i karczmy
rézniacej sie cokolwiek od obory. Gdy lud wiejski raz zobaczy rzecz po-
rzadna, nabierze powoli dobrych gustéw i moze odwyknie od niechluj-
stwa”.

W drugiej polowie XIX wieku wystawiennictwo zdobyto rynek. I nie by-
ta to jedynie kwestia wystaw swiatowych, bowiem idea ekspozycji pojawiala
sie w réznych dziedzinach zycia i sztuki. Odnotujmy jedynie jej obecnos¢
w zlokalizowanych w cyrkach pokazach ludzkich odmiericow, w ekspozy-
gjach towaréw zapelniajacych wielkie magazyny i sklepy w pasazach, ale
i w teatrach, w ktérych rozkwita tzw. wystawa dramatu. Znamienne, ze
temat wystaw Swiatowych sprowokowatl powstanie i zapewnit powodzenie
teatralnej farsowej ,$miesznostki” Feliksa Schobera Barnaba Fafuta i [ozio
Grojseszyk na wystawie paryskiej (1879).

Kolejnym protoplasta wspélczesnych gier historycznych bedzie wpro-
wadzony w drugiej potlowie XIX wieku zwyczaj obchodzenia rozmaitych
rocznic, Swiat majacych stanowi¢ nowa tradycje. Takie rocznice i Swieta
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zbiorowos¢ urzadzala dla siebie samej, $wiecac sama siebie, podkreslajac
swa wartos¢ i swe znaczenie. Proces ten wiazat sie z odkryciem istotnej ran-
gi elementéw irracjonalnych dla struktury zbiorowosci i istniejacego tadu,
z dazeniem do budowania wiezi charakterystycznych dla spoteczeristwa
obywatelskiego. Rocznicowe widowiska ozywiaty bowiem ukryte wspdlno-
towe imaginarium, wykorzystywaly tradycyjna symbolike, ktéra w wieku
industrializacji zyskiwala nowe sensy i funkcje. ,Wynalazek” publicznych
uroczystosci wprowadzal przy tym éwczesny idiom teatralny w tworzonych
,,oddolnie” widowiskach.

W Polsce utrata niepodlegtosci skionita porozrywana wspélnote do pie-
legnacji pamieci o pewnych wydarzeniach i ocalenia niektérych zwyczajow
o patriotycznym charakterze. Wsréd nich znalazly sie majéwki, podtrzymu-
jace pamie¢ ,pieknego maja” Konstytucji. W Galicji mogly pobrzmiewac
echem swiat niepodlegtosciowych, w Krélestwie nazwano je ,artystycznymi
majowkami”, reklamujac zabawy z niespodziankami, to jest z muzyka,
z grami towarzyskimi, z taricami, ogniami sztucznymi. Znala takie majéwki
Wielkopolska, gdzie odbywaly sie takze cale serie widowisk patriotyczno-
-rocznicowych.

W Europie boom rocznicowy przypadnie na druga polowe stulecia. Od
lat siedemdziesiatych w Niemczech obchodzono rocznice wydarzen histo-
rycznych i legendarnych, we Francji nawiazywano do widowisk na Polu
Marsowym, jakie towarzyszyly rewolucji, w Szwecji w 1881 roku urzadzono
pierwszy skansen z historycznymi budowlami, statystami udajacymi tubyl-
cow zajetych tradycyjnymi zajeciami. Wiek XX pokazal stutysiecznej wi-
downi w 1920 roku wyrezyserowany przez Nikolaja Jewreinowa Szturm na
Patac Zimowy. Wzielo w nim udziat 8 tysiecy wykonawcéw, wykorzystano
jednostki wojskowe i wozy pancerne W drugiej potowie stulecia pojawia sie
coraz bardziej popularne amerykanskie widowiska z wojny secesyjnej, ale
tez rekonstrukcje ataku na Pearl Harbor, muzealne wioski i domy. U nas
dopiero w latach szes¢dziesiatych zwiekszy sie liczba gier w rekonstrukcje
historycznych wydarzen, czesto taczonych z festynami, wioskami muzeal-
nymi, skansenami.

Zlozona genealogia dzi§ popularnych widowiskowych gier historycz-
nych nadafa im niejednorodny charakter, faczacy zwykle mniej lub bardziej
amatorska rekonstrukcje z elementami fikcji, zabawy, przedstawienia i Swie-
ta. Nawet wyrywkowe ich obserwacje pozwalaja na odnotowanie najréz-
niejszych form, determinujacych ich ,sktadankowa” strukture oraz rozmai-
tos¢ funkciji.

I tak Anno Domini 2014 po raz 17. na polach Grunwaldu odbyla sie in-
scenizacja bitwy z 1410 roku. Jak co roku wzielo w niej udziat kilka tysiecy
uczestnikéw. To trudne przedsiewziecie organizacyjne zaréwno ze wzgledu
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na teatr samej bitwy, jak i na widzéw, ktérych — wedtug prasowych zapo-
wiedzi — miato by¢ 70 tysiecy. Przy czym rekonstrukcjonisci-amatorzy, mitos-
nicy tego typu wydarzen, méwili w wywiadach dla ,Rzeczypospolitej”:
My walczymy naprawde, na pelnej szybkosci i z uzyciem sily. Nie gramy
na scenie, uprawiamy sport”. A zatem w wiazce odniesieri pojawia sie
i sport, z wlasnymi — tu swoistymi — mistrzostwami w walkach rycerskich.
To jednak nie wszystko: wszak z dawnej wojny, zupelnie nieprzystajacej do
wspolczesnej, powstala ceremonialna gra, stanowiaca dla wielu takze swie-
to, odrywajace ich od codziennosci, oferujace czas wypelniony wyobraze-
niem dawnej historii i zmitologizowanym wizerunkiem rycerstwa. Po-
wiedzmy jasno: bardzo kosztowny sport, kosztowne swieto, kosztowna gra
w historie. Nie tylko ze wzgledu na rycerska zbroje, konia, bron, caty ko-
stium, wazny zaréwno w przypadku gry w rycerza, jak gry w obozowego
ciure. Dodajmy, ze gra wymaga poznania i wydoskonalenia techniki postu-
giwania sie dawna bronia. Wedlug stéw uczestnikéw wspoélczesnego wa-
riantu bitwy nie ma tu dzialan stylizowanych, broni podrabianej — grajacy
sami troszcza sie o autentyzm rekonstrukgji. Bitwa staje sie wielka celebracja
dawnosci, ktérej czastke kazdy z uczestnikéw nosi w sobie i ujawnia ja w tej
wlasnie postaci.

Ale to nie jedyny przyklad letniego wydarzenia tego typu. Spigcych ryce-
rzy Krélowej Jadwigi, zatem inscenizacje starej legendy — reklamuje sie jako
najwieksze w Polsce widowisko, na 7000 widzéw, 200 statystéw, wielki
ekran LED. A wszystko w podpoznanskiej Murowanej Goslinie, od 2009
roku pokazywane kilkakrotnie w ciagu lata, amatorskie ze wzgledu na wy-
konanie, profesjonalne koncepcyjnie, wszak autorem scenariusza jest Jacek
Kowalski, rezyserem — Marcin Matuszewski. Tym razem wiec gtéwnie teatr,
ale tez zabawa i gra, w jakims sensie $wieto i spektakl adresowany do placa-
cej za bilet widowni. 26 lipca Gniezno odgrywa celebracje koronacji Bole-
stawa Chrobrego. Reklamy zachwalaja, ze procz koronacyjnego widowiska
bedzie mozna obejrze¢ rekonstrukcje zycia w dawnych obozach wojsko-
wych, juz 6smy turniej fuczniczy, pojedynki, bitwy, plebejskie zabawy, roz-
maite wystepy — pokazy, stanowiace rekonstrukcje dawnej kultury potaczo-
ne z atrakcjami z kultury wspélczesnej. To juz prawdziwa wieloforma, co
czesto ma miejsce w hybrydycznych gatunkach widowiskowych. Z kolei
w niedalekim Gieczu — inne widowisko historyczne, Wygnanie Ody, macochy
Bolestawa Chrobrego i drugiej zony Mieszka I, wypedzonej przez Bolestawa
po $mierci ojca. Tu fikcja miesza sie z historia, a widowisku znéw towarzy-
sza pokazy i warsztaty Sredniowiecznego rzemiosta (mozna w nich uczest-
niczy¢), rozmaite gry i zabawy. Powstaje niby-historyczny wielki jarmark
atrakcji. W Lesznie bedzie mie¢ miejsce inscenizacja powrotu do Polski kréla
Stanistawa Leszczynskiego. Oprécz uroczystego wijazdu, publicznos¢ zoba-
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czy pokazy szermiercze, sztuczki kuglarzy, moze tez weZmie udzial w grze
miejskiej. Na koniec w paZdzierniku widz poznarski moze przyjsé¢ do Mu-
zeum Archeologicznego na wesele Kleopatry i Marka Antoniusza.

Wszystkie te widowiska tacza rozmaite odmiany i warianty zaprezento-
wanej na poczatku typologii, niczym swoiste klocki, za kazdym razem
ustawiane w odmienny sposéb. W sumie za§ moéwia, Ze racje ma James
J. Combs, uwazajac, iz wspdlczesnie zabawa stanowi , kluczowa forme spo-
lecznej aktywnosci”, wypelniajac czas letni wielkimi historycznymi symulakra-
mi. Nie naleza juz one do swiata pozoréw, lecz sa ,czystymi symulakrami
samych siebie”, rzeczywistoscia sztucznego zmartwychwstania, produkcja
artyficjalnej quasi-rzeczywistosci. Trzeba by jednak jeszcze doda¢, ze sa tez
komercyjnymi atrakcjonami, majacymi w sezonie letnim Sciagna¢ na pro-
wingje turystéw chetnych do obejrzenia historycznej rekonstrukgji, do za-
bawienia sie w dawnego garncarza czy wejscia w chwilowa role Zolnierza,
mieszkanica obozu wojskowego. Ozywia oni male miasto, zostawia troche
pieniedzy, a sama rekonstrukcja zintegruje mieszkancéw.

Ale historyczna rekonstrukcja moze mie¢ réwniez nie-zabawowy cha-
rakter. 19 lipca tego roku odbyla sie w Radzymnie na Podkarpaciu rekon-
strukcja rzezi wolynskiej. To nie mial by¢ ani festyn, ani rozrywka dla ttu-
mow, ale uczczenie pamieci tych, ktérzy wtedy zgineli. Spektakl zalobny,
rodzaj publicznego optakania. Niemniej obraz, jaki rysuje sie przed oczami
widzéw, powstaje w podobny sposéb, co poprzednie rekonstrukcje. W de-
koracjach wioski wotynskiej, wsréd drewnianych chat krytych stoma, toczy
sie codziennos¢. Polacy i Ukraincy zyja tu na pozér zgodnie, modla sie
w kapliczce w dwu jezykach. Ale noc przynosi pozary i $mieré, powiekszo-
ne na dwdch telebimach. W finale chér $piewa Litanie Wolyriska z muzyka
Krzesimira Debskiego. Wszystko filmuja telewizje. To rekonstrukcja od-
mienna od zazwyczaj organizowanych. Nie tylko dlatego, ze siega do
niedawnej historii, ale ze pelni odmienne funkcje i nie mozna jej ustawic
w ludycznym szeregu innych rekonstrukcji. Uniemozliwiaja to réwniez za-
proszenia wystosowane do rodzin ofiar. Ich obecno$¢ bowiem wszystko
zmienia.

Jeszcze inaczej przedstawiaja sie inscenizowane zjawiska kulturowe, za-
réwno wciaz popularne jarmarki dominikanskie czy Swietojariskie, jak juz
niczego nie zawierajace puste préby odnowienia tradycji ludowych w typie
wiankéw czy topienia Marzanny lub nalezacych do tradycji szlacheckiej
kuligéw. Wiecej elementéw gry i zabawy wydaje sie zawieraé¢ Ogdlnopolski
Festiwal Pasztetnikéw i Potraw z Gesi, jaki po raz dziewiaty odbywat sie
w tym roku w Ostrzeszowie. Swoje pasztety wystawialy restauracje, kola
gospodyn, gospodarstwa agroturystyczne, firmy branzowe. Obok tego —
konkurs nalewek i ogromny kiermasz produktéw o misternych ksztattach
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i réwnie misternych smakach. Gigantyczne stoly, wielka obfito$¢ potraw —
takie wystawy i konkursy kulinarne robia dzi$ kariere, zwlaszcza ze sta-
nowia nie tylko nawiazanie, réwniez swoista gre z tradycja, zaréwno daze-
nie do jej zachowania i demonstracji jej wspaniatych efektéw, jak i do jej
przewyzszenia. W tych ramach znajda sie réwniez powtarzane od lat pol-
skie dozynki, zabawa o obrzedowym charakterze, nalezaca do tradycji lu-
dowej i szlacheckiej zarazem, dzis nawiazujaca do dziewietnastowiecznej
tradycji udziatu tego Swieta w wystawach rolniczych, urzadzanych w réz-
nych czeSciach kraju.

Od roku 1927 do 1938 dozynki stanowity swiecki rytual paristwowy od-
prawiany w Spale jako dozynki prezydenckie. Przybywal na nie zawsze
wielotysieczny ttum rolnikéw. Widowisko miato swe teatralne odpowiedni-
ki w postaci dramatéw, wplatajacych w akcje motyw dozynek (np. Okrezne
Jézefa Korzeniowskiego) lub w spektaklach wylacznie poswieconych insce-
nizadji tego obrzedu (Swigto zniwa czyli Uroczystosé Cerery, balet z 1825 roku);
w latach miedzywojennych pojawialy sie w teatrach warianty ludowych
obrzedéw zaréwno weselnych, jak dozynkowych. Po wojnie wladza ,ludo-
wa” dokonala ich reaktywacji, wpisujac je w zestaw ideologicznych uroczy-
stosci. Po przerwie wznowiono je w 2000 roku i podobnie jak w miedzywoj-
niu, odbywaja sie na stadionie w Spale. Zaczynaja sie — jak dawniej — msza
sw. w polowej kaplicy, potem nastepuje przemarsz korowodu na scene sta-
dionu. W programie jest konkurs na najpiekniejszy wieniec dozynkowy,
pokazy rekodzieta, wystepy zespoléw ludowych. Miasteczko Regionéw
prezentuje osiagniecia poszczegdlnych wojewddztw, tu odbywa sie tez de-
gustacja tradycyjnych specjaléw. Jak widaé, wspélczesne dozynki sa ztozo-
nym z réznych warstw widowiskiem: naleza do naszej tradycji wiejskiej,
wspottworzy je echo dawnych oswieceniowych festynéw, refleks idei skan-
senéw i akt podtrzymania zmitologizowanej narodowej tradycji. Stanowia —
tak jak rézne rekonstrukcje — performanse/symulakra, nie odsylajace do
Zadnej innej rzeczywistosci, procz wlasnej.

W Swiecie ,catkowicie skatalogowanym, opisanym i zanalizowanym,
a nastepnie sztucznie wskrzeszonym pod postacia rzeczywistosci, w Swiecie
symulagji, halucynacji prawdy, szantazu rzeczywistoscia, zabdjstwa dokonane-
go na wszelkiej formie symbolicznej i jej histerycznej, historycznej retrospekcji
(...), akt symulagji staje sie wyrazem porzadku dziejow” — pisze Jean Baudril-
lard. Rekonstrukgje to juz tylko czysta gra, widowisko bedace powszechna roz-
rywka, w ktére zmienia sie przeszios¢, niezaleznie od intencji organizatoréw.
Stanowi ono tylko nasladowanie dawnego wydarzenia lub rytuatu, zarazem
jednak jest specyficzna forma masowego Swietowania, powaznie traktowana
plytka gra oparta na zbytkownym podejsciu do marnotrawionego czasu. Moz-
na na nie spojrze¢ jako na swoisty, naoczny przekaz pewnej wiedzy, albo raczej
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stworzonego przez historie mitu. Nie moze tu by¢ Zadnych nawiazan do daw-
nej duchowosci ani do wspdlczesnej kontemplacyjnosci — to jedynie powierz-
chowna gra w powtdrzenie, gra o rosnacej popularnosci.

Dzialaniem jeszcze innego rodzaju pozostaja miejskie Dni Ulicy lub Dni
Sasiada, ze wspSlnym stolem z grochéwka lub stodyczami, z konkursem na
najlepszy jabtecznik. Wydaje sie, Ze wlasnie ta forma, podobnie jak swieto
pasztetu, broni sie swoja integrujaca funkcja, sensem, w ktérym zawiera sie
,rozmaitos¢ uciech”, obejmujaca gre, zabawe, przedstawienie i Swiateczny
ceremoniat.

Wskazane formy — a jest ich ogromna ilos¢ — mozna pomiesci¢ w przed-
stawionej w tekscie Malgorzaty Leyko typologii, tu jednak stanowia tylko
wyrywkowe przyklady pochodzace gtéwnie z terenu Wielkopolski. Gene-
ralnie jednak mozna powiedzie¢, Ze i one, i wszystkie inne wpisuja sie
w wielka tradycje demokratycznych zabaw réznych stanéw. Rozmaitosé
form i bogactwo posiadanych przez nie odniesien jest ich witasciwoscia, po-
dobnie jak kazdego sposréd gatunkéw widowisk kulturowych otwartych na
wszelakie mozliwosci.
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Koncert publiczny

Gatunek zostal powolany do zycia w drugiej potowie XVIII wieku, gdy arty-
Sci zdecydowali sie na porzucenie stuzby na rzecz wladcy i powierzyli swe
powodzenie kaprysom wielkomiejskiego high life'u. W tamtej epoce taki
wybor miat charakter kontestacji i nalezat do nielicznych. Zrobit go Haendel
w Anglii, Mozart w Wiedniu. Szybciej wyzwalali sie z zaleznosci mecenatu
pisarze, ktérzy dokonujac swej profesjonalizacji uznali, ze (jak pisze Paul
Hazard) teraz stali sie wladcami opinii publicznej. Nie dotyczyto to jednak
muzykéw, dzialajacych w innej sferze. Niektérzy z nich, przyjezdzajac
z koncertami do Warszawy lat osiemdziesiatych XVIII wieku wciaz jedynie
»grywali u Panéw”, nie dawali wystepéw publicznych ,za pieniadze”. Ale
rezultatem rebelii stawalo sie wyzwolenie artysty z zaleznosci od mecenasa,
ktére miato by¢ jednoczesnie wyzwoleniem jego muzyki z dworskich obo-
wiazkéw. Odtad regula bedzie twoérczos¢ muzyczna wzglednie wolnego
artysty, wzglednie, bowiem popadal w kolei w ,niewole” swej widowni,
musial tez rywalizowad z innymi artystami, podejmujac walke o na ogot
anonimowa publicznos¢ — zauwaza Norbert Elias. Publicznosé ta — chociaz
zréznicowana wedlug pochodzenia, gustéw i upodoban — wtedy jeszcze
mogta sie wydawac jednosScia, generalnie bowiem zachowata elitarny cha-
rakter. Niemniej ulegal zmianie styl i charakter dziel, dotychczas tworzo-
nych na zlecenie mecenasa i wykonywanych przed calym dworem, co kon-
certowi nadawato znamie wewnetrznego wystepu. Do tej pory dla artysty
liczyt sie tylko gust tego mecenasa, co wiecej, byt nim niejako spetany, teraz
za$ mial tworzy¢ na potrzeby rynku anonimowych odbiorcéw, odpowiada¢
na ich niewiadome preferencje, przy czym ,rozwdj spoleczenstwa wpraw-
dzie na 6w krok pozwalal, ale instytucjonalnie nie byl jeszcze w peini na to
przygotowany”. Z jednej strony bowiem juz wtedy rynek muzyczny poda-
zal ku pewnej symbiozie arystokratycznych towarzystw odbiorczych z to-
warzystwami pochodzacymi z gérnych warstw mieszczaristwa, negocjuja-
cymi ksztalt i charakter wspieranej przez nie muzyki, z drugiej strony
natomiast nie byto instytucji posredniczacych miedzy artysta a jego odbior-
cami, takich jak zorganizowana prasowa krytyka muzyczna czy srodowiska
impresaryjne, przyjmujace na siebie trud organizacji wystepéw. Tych ostat-
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,Wszelka muzyka, zwlaszcza ta, ktéra mozna zmierzyé, tworzy doskonala calosé, taczac
w sobie liczbe i dZwiek” — stwierdzit w 1319 roku paryski matematyk i astronom Jean de Muris.
Ta doskonalosé zwykle dostarczala stuchaczom ,zmystowej rozkoszy, ptynacej z réznorodno-
$ci wspdtbrzmien” — zanotowal w renesansowych latach Vincenzo Galilei. Dlugo ceniono
muzyke za piekno proporcjonalne do wiozonej pracy i talentu, Scisle wiazac ja z wartosciami,
nastepnie za zindywidualizowana emocjonalna ekspresje i niecodzienne wrazenia. Jej perfor-
matywno$¢ byla wyznaczana przez profesjonalizm i osobowosé wykonawcéw, a widowisko-
wosc¢ przez historyczne reguty kulturowe. Pozostawata w pewnym sensie sekretnym jezykiem
elity wtajemniczonych i stanowila znak spolecznego statusu (powiedz, jakiej muzyki stuchasz,
a powiem ci, kim jeste$). Najpierw byla umiejscowiona w kosciolach i na dworach wiadcéw,
tak Swieckich, jak duchownych (pierwsza ilustracja to wizerunek Spiewakéw krélewskich
z Pontyfikalu Erazma Ciotka), nastepnie na salonach arystokratycznych i mieszczanskich
(ilustracja druga — Fryderyk Chopin gra w salonie ksiecia Antoniego Radziwilla, namiestnika
Wielkiego Ksiestwa Poznariskiego, réwniez kompozytora). Juz w drugiej polowie XVIII wieku
muzyka znalazia sie w publicznych salach koncertowych, zajmujac je do dzi$ (na trzeciej foto-
grafii rosyjska pianistka Yulianna Avdeeva podczas wystepu z orkiestra Filharmonii Poznan-
skiej im. Tadeusza Szeligowskiego, dyryguje Marek Pijarowski), cho¢ zarazem ostatnio rozwija
sie fenomen domowych koncertéw nie tylko tzw. muzyki powaznej.
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nich dziatarh musieli sie podejmowac sami artysci. Tak czy inaczej, podstawa
narodzin gatunku publicznych koncertéw stata sie rezygnacja z muzyki
rzemieslniczej, zdominowanej przez gust mecenasa i przejscie do muzyki,
o ktdrej decydowat artysta. Na tym etapie jego pozycja wiazala sie przede
wszystkim z gatunkami wysokoartystycznymi i koncertami tzw. muzyki
powaznej, zdeterminowanej przez instrument koncertujacy.

Jeszcze w pierwszej potowie XIX wieku to artysta decydowal o catosci
swego wystepu, tak w zyciu, jak i na sali koncertowej. Bowiem zZycie i estra-
da byly ze soba Scisle zwiazane zaréwno dla wiladzy, jak i wyksztalcajacych
sie fanéw, zaréwno dla krytykéw, jak i innych twércéw oraz zwyklych stu-
chaczy, teraz anonimowych mecenaséw artysty. Z jednej strony artysta mégt
z nimi walczy¢, jak to uczynit Ludwig van Beethoven w grudniowy wieczér,
w slabo ogrzanej (lub wcale) sali Theatre an der Wien podczas prawykona-
nia Fantazji c-moll na fortepian, chér i orkiestre (1808). Przerwal koncert
i kazat orkiestrze zaczynac od poczatku, a Fantazja byla ostatnim punktem
programu. Z drugiej strony artysta mégl ulega¢ publicznosci i na tym bu-
dowac¢ swa egzystencje, poczynajac od samego wygladu. Traktowano go
jako znaczacy, jako wyraz estetycznej postawy artysty wobec zycia. Dlatego
tez artysci — zwlaszcza w miescie Swiatel, czyli w Paryzu — dzielili sie na
tych ekstrawaganckich i na tych wykwintnych. W mieszczarnskim stuleciu,
w ktérym w cenie byla dojrzatosc i statecznos¢, ich zachowanie i ubiér byly
bardzo wazne, stanowily swoista zbroje w walce o pozycje wéréd wyzszych
sfer, decydujacych o wygladzie listy topowych muzykéw. Pragnacy sie li-
czy¢ artysta musial by¢ fashionable. ,Wyzsze sfery zaakceptowaty Chopina
— pisze Ryszard Przybylski — poniewaz im zaimponowat. I tylko wspaniata
elegancja pozwolila mu zneutralizowa¢ dwa zupelnie naturalne uczucia,
ktére narazaly »woskowany swiat« na konflikt z tego rodzaju artysta: po-
czucie wyzszosci wobec czlowieka, ktéry nie moze sie poszczyci¢ ani po-
chodzeniem, ani fortuna, i poczucie nizszosci wobec artysty, ktéry géruje
nad nimi geniuszem i stawa”. Chopin zatem reprezentuje trzecia mozliwos¢
relagji z publicznoscia — inteligentna manipulagje.

Starannie opracowana strategia ukazywanej publicznie fasady arystokra-
ty ducha (wykwint ciala odpowiadat wykwintowi ducha, powierzchownos¢
i obyczaj byly wzgledem siebie komplementarne) pozwolita Chopinowi
dyktowaé wysokie ceny lekgcji dla bogatych pan. Do fasady nalezalo takze
eleganckie mieszkanie, ktére dzielil on na dwie strefy: legowisko i aparta-
ment. Legowisko to byly niedostepne obcemu spojrzeniu kulisy jego Zycia
i tworzenia, zastrzezone dla intymnosci ciala i ducha (w sypialni stal maly
fortepian). Natomiast apartament byl na pokaz, stanowil czes¢ fasady okre-
Slajacej wystep artysty. Taka role graly apartamenty Zygmunta Krasiriskie-
go, Wiktora Hugo czy Fryderyka Lemaitre’a, najstynniejszego aktora bulwa-
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rowego w pierwszej polowie wieku. Znajdziemy u niego pozlacane meble,
pasowe obicia ze zlotymi fredzlami, pasowe portiery zakrywajace drzwi. Na
tym tle wielki gwiazdor w szlafroku ciagnacym sie niby tren, idzie krokiem
Don Salluste’a z dramatu Wiktora Hugo. Przesadny gest, wynioste spojrze-
nie, emfatyczna wymowa, pauzy sugerujace tajemniczos¢ — wszystko to
powiekszato jego postac i znaczenie. ,Zwykly grzecznosciowy zwrot »dzier
dobry, monsieur«, wydawal sie zawiera¢ w sobie caly Swiat — notuje swe
wrazenia Pierre Berton — a banalne zdania (...) brzmialy i skrzyty sie bogac-
twem wierszy Wiktora Hugo”. Oto starannie zakomponowana i wyrezyse-
rowana fasada artysty, ktéry zasady wystepu przenosi do zycia. W przy-
padku Chopina jego ,pieczolowicie skomponowane mieszkanie pelnilo
wszakze bardzo okreslona funkcje w ugruntowaniu jego kariery muzycznej”
— apartament stanowil muzyczny salon — $wiatynie niedostepna dla profa-
néw, rezerwowana dla znawcéw, dla najstawniejszych i najwazniejszych,
a jednoczesnie swoista kuzZnie (wtedy bardzo waznej) towarzyskiej reklamy
odbywajacych sie tu ,niebiariskich improwizacji” i wieczoréw genialnej
muzyki. Wida¢, jak bardzo wszyscy ci artysci doceniali znaczenie fasady, jak
potrafili nia gra¢, tworzac wrazenie jednosci zycia i wystepu.

Chopin byt nie tylko kompozytorem, ale réwniez pianista. A pianista,
jak wspomina Przybylski, znajduje sie w sytuacji aktora, bowiem jak tamten
nie tylko musi pokazywac sie publicznie, ale w dodatku jego gra ma charak-
ter wirtuozowskiego wystepu, w ktérym wszystko jest opracowane. Taki
charakter mialy zwykle wystepy wielkich gwiazd teatru, jak Sara Bernhardt
czy Helena Modrzejewska, a potem gwiazd ekranu. Ich kazdy wystep pu-
bliczny lub towarzyski stawat sie spektaklem jednego aktora. Te wlasciwosé
odnajdziemy takze w wystepach Chopina. Nie bez racji Przybylski stwier-
dzil, ze ,wystep pianisty jest swego rodzaju monodramem”. Tak, ale jest
réwniez niepowtarzalnym performansem i swoistym placem boju, wymaga
wiec odpowiedniej strategii marketingowej, reklamy i dystrybucji biletow.
Zawiera projekt dzialani wyniesionego ponad widownie artysty i zachowan
publicznosci.

Przybylski poréwnuje kontrastowe wobec koncertowych zwyczajow
Chopina poczynania Hectora Berlioza i Franciszka Liszta, dwu innych wiel-
kich wykonawcéw muzycznych epoki. Koncerty Berlioza, Swiadomego 6w-
czesnej industrializacji i komergjalizacji sztuki, byly gigantycznymi wyste-
pami nastawionymi — tak jak jego muzyka — na pokonanie zaludniajacej jego
koncerty masy, zapanowanie nad nia, rzucenie jej na kolana. Ogromna hala,
na tysiace odbiorcéw, wielo$¢ instrumentalistow i Spiewakéw, dwdéch ka-
pelmistrzéw i pieciu chérmistrzéw przekazujacych dalej ruchy dyrygenta.
To byl wielki teatr produkgji koncertowej, a glosnos¢ i tryumfalizm muzyki
Berlioza odpowiadala aurze czasu. Pianistyczny wariant takiego wielkiego
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koncertu byl dzietem Liszta. Odbywat sie na tle przypominajacych cyrk wy-
stepéw innych pianistéw, przescigajacych sie w zdobywaniu wzgledéw
publicznosci. Liszt ,zamienil koncert w nieco kiczowate przedstawienie”.
Wydawat sie peten natchnienia, grat calym cialem, energetyzowat widow-
nie, wykonujac repertuar gestéw ,obliczony na popularnego odbiorce”. Na
ilustracji jednego z jego koncertow widaé ttum odbiorcéw reagujacych
z taka sama przesada, z jaka gral artysta i przypominajacych widownie me-
lodramatu. Sa tam oznaki glosno wyrazanego zachwytu, rece i oczy do goéry
wzniesione, kwiaty i serca rzucane na estrade.

W jeszcze wiekszym stopniu kicz dotykat koncertowe spektakle Pagani-
niego, ktéry po rezygnacji z mecenatu rodziny Bonapartych stal sie panem
swoich wystepéw. Artysta wystepowal w aurze niezwyktych plotek i wiesci
tworzonych przez egzaltowane ttumy. Méwiono, ze zaprzedal dusze diabtu,
ze niezwykla umiejetnos¢ gry na jednej strunie zdobyl podczas wieziennych
lat samotnosci, Ze zjadl serce swej kochanki. Paganini bardzo sprytnie nicze-
go nie dementowal wprost, w swych listach otwartych piszac o rozmaitych
pogtoskach, ale sposéb w jaki to czynil, wywolywal nowa fale plotek. Byta
to znakomita reklama, naganiajaca sluchaczy do sal koncertowych, a tam —
sam mistrz swym diabolicznym wygladem i zaiste niespotykanymi umiejet-
nosciami zadziwial wszystkich. Wlasnie bowiem zadziwienie bylo zawsze
najwazniejszym celem koncertu — pisze jego biograf, dlatego tez zwiekszat
teatralnos¢ swego wystepu, na co publicznos¢ reagowata nader spontanicz-
nie, recenzenci pisali o ,nierozwiazanej zagadce” jego techniki, a w Wiedniu
pojawily sie szybko ciastka i potrawy a la Paganini, fryzury, laski, szkatulki,
kapelusze, rekawiczki, nawet puderniczki (!).

Nie tak wygladata publicznos¢ Chopina, zatopiona w sobie, cicha, kon-
templujaca, skoncentrowana na muzyce. Chopin, przenoszacy na estrade
koncertowa zwyczaje muzycznego salonu, grat dla kilkuset stuchaczy, nie
dla thumu. Juz ograniczona liczba biletéw nadawata tym koncertom range
niezwyklosci i niedostepnosci, stawaly sie dobrem drogocennym i upra-
gnionym. Pianista eliminowat teatralnos¢ wystepu, pisze Przybylski, powra-
cal do ,,osobowego stuchania muzyki”, adresowanej do najSwietniejszej pu-
blicznosci. Rezygnujac z romantycznej tytanicznosci, kreowanej i zarazem
potwierdzanej przez wielkie koncerty i masowe widownie, kontestowat
wszelkie objawy czysto zewnetrznej wielkosci, poczynajac od gigantycznej
sali koncertowej, po majace S$wiadczy¢ o genialnosci artysty jego pozy, gesty
i miny. Uprawiane przezerr widowisko — bo mimo wszystko od widowiska
nie mogt sie uwolni¢ — stanowilo propozycje innego rodzaju — Swieta samej
muzyki, nie bylo swiadectwem muzycznej manii wielkosci, ale koncentra-
tem magii sztuki. Rola wielkiego maga, kaptana béstwa muzyki, jakim wy-
dawat sie Chopin, byla po czesci efektem strategii artysty, po czesci za$ in-
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terpretacji osoby artysty przez widownie. Artysta wystepowal bowiem
przeciwko dominujacemu i oczekiwanemu porzadkowi, proponujac opozy-
cyjne wobec niego zasady i wartosci.

Dzialania Chopina wyprzedzaly dokonana przez modernistycznych ar-
tystow z drugiej potowy wieku sakralizacje sztuki, akcentujaca jej intensyw-
na duchowa energie i wysokos¢ formy, kontestujaca wszelkie dzialania
popularne, industrialne i komercyjne. Wielkos¢ artystyczna wymagata wspar-
cia wysokich sfer spolecznych, umiejacej ja doceni¢ klasy prézniaczej; ta
prawdziwa sztuka nie byla przeznaczona dla zwyktych ludzi, zmeczonych
miastem, masa, maszyna. Modernistyczna idea wysokiej sztuki wiazala sie
z emancypacja kultury jako formy samoswiadomosci i preferencji duchowo-
$ci nad materia.

Wiek XX znal pianistéw o réwnie bezkompromisowym podejsciu do
muzyki, cho¢ tworzacych juz nie tyle aure Swiatyni, co ekscentryzmu.
Zmianie ulegl bowiem wzdér zachowan, awangardy skompromitowaty petne
powagi $wiatynne podejscie do sztuki, zachowaly jednak image geniusza,
ktérego koncerty dozowaly napiecie — geniusz przeciez pozostawal nie-
przewidywalny. Dlatego z cudem graniczylo ustyszenie na Zzywo wielkiego
Arturo Benedetti Michelangela, podrézujacego ze swym fortepianem,
jak wielu pianistow kultywujacych ten zwyczaj zapoczatkowany podczas
amerykanskiego tournée przez Ignacego Paderewskiego. Z fortepianem
podrézowal takze inny wielki, Vladimir Horowitz, wystepujacy wytacz-
nie w niedziele o godzinie 16. Ze wzgledu na fortepian, ktéry Zle zniést po-
dréz do Japonii, Michelangelo zrezygnowal tam z koncertow. Zrezygnowat
z nich w ogdle fascynujacy Glenn Gould, dla ktérego czas koncertéw skon-
czyl sie z chwila odkrycia kwadrofonii, zapewniajacej doskonalos¢ studyj-
nemu nagraniu. ,Na upartego mozna by powiedzie¢, ze Gould jest w pew-
nym sensie blizszy wielkim wirtuozom poczatkéw stulecia niz wytworem
dzisiejszych konserwatoriow: perfekcyjnym maszynom do sczytywania
nut. Z pokoleniem nastepcéw Liszta i Leszetyckiego taczy go lwi pazur,
twoércza dezynwoltura, rodzaj dzikiej pychy. Jak oni przemawia wlasnym
glosem, natychmiast rozpoznawalnym w tlumie”. Podobny ekscentryzm
cechowat Swiatostawa Richtera. ,Wedrowat po Europie i gdy spodobat
mu sie jaki$ kosciélek, to w nim wystepowal. Wielkie sale koncertowe naj-
chetniej omijat z daleka”. Ukaral paryzan, ktérzy wykupiwszy bilety na
recital chopinowski i haydnowski zlekcewazyli wieczér Szymanowskiego
— odwolaniem wszystkich wystepéw. A przy najblizszej okazji zaserwowat
im recital trudnej muzyki wspolczesnej. ,Niechaj filister pocierpi, sama
jalmuzna sie nie wykupi”. Byla to postawa reprezentanta wielkiego wyso-
kiego modernizmu, na wskro$§ powazna dzialalnos¢ koncertowa, trwajaca
do dzisiaj.
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Rozkwit publicznych koncertéw nie oznaczal przy tym zaniku zwyczaju
grania w prywatnych salonach. Jeszcze w latach miedzywojennych w pary-
skim salonie Misi Sert gral Darius Milhaud czy Eryk Satie. Pamietny byt
zwlaszcza wyrastajacy z salonowej tradycji XIX wieku koncert na dwa for-
tepiany dwoch starszych juz pan w czarnych koronkach, ksieznej de Poli-
gnac i Misi Sert. Zaproszenia byly niezwykle trudne do zdobycia. Panie gra-
ty Preludium Ravela do Poputudnia fauna Debussy’ego, a na zamknietych
wiekach obu fortepianéw tariczyl piekny nagi Serge Lifar ,umazany troche
sadza”. Byt to pierwszorzedny, skandalizujacy efekt widowiskowy. A efekt,
robiacy wtedy kariere w réznych dziedzinach sztuki i stanowiacy czynnik
widowiskowej atrakcji, wykorzystywali wszyscy artysci XIX wieku i wielu
w wieku nastepnym, chociaz byl to rézny efekt i odmienne byly sposoby
jego osiagania. Artysci pozostajacy w stuzbie wysokiej muzy zachowali
wprawdzie swe miejsce na szczycie muzycznej hierarchii, czesto potwier-
dzane brawurowymi koncertami lub ekscentryzmem, wspierane infrastruk-
tura specjalnych sal i koncertowych budynkéw, znaczaca krytyka i reklama
oraz struktura impresaryjna ich wystepéw, ale nie zachowali wytacznosci na
publiczne koncerty.

Juz w wieku XIX wysokim koncertom towarzyszyla idea popularnych
koncertéw, rozlegly swiat latwiejszej, przyjemnej dla ucha muzyki, a idea
publicznych koncertéw szybko zostata przechwycona przez artystow pracu-
jacych na gruncie popularnej sztuki, reprezentantéw gatunkéw tanecznych,
teatralnych, ulicznych, kabaretowych, a ich sukces wsparty zostat przez pro-
ces demokratyzacji publicznosci. Nader znamienna jest tu rola wielkiego
centrum walca, jakim byt Wiedert w drugiej polowie XIX wieku, wraz z po-
pularnymi orkiestrami Lannera czy Strausséw, zwykle zwiazanymi z kon-
kretnymi salami tarica. Od poczatku wieku bowiem popularne orkiestry
wystepowaly w wielkich miastach w publicznych salach, w publicznych
parkach i ogrodach, ktére miasta zaczely otwiera¢ na przetomie stuleci,
w popularnych teatrach. W Warszawie koncerty odbywaly sie w Dolinie
Szwajcarskiej, w Ogrodzie Saskim, uprzyjemniajac publicznosci spacery
i spotkania, w latach szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych opanowaly tez
sceny ogrodkowe. Popularna muzyka zadomowila sie na scenach kabareto-
wych i rewiowych, ktére w swej znacznej czesci opieraly sie na piosence
i taricu. One takze zadbaly o swoje miejsce w éwczesnym kulturalnym pej-
zazu: kabaret rozwinie sie w trakcie XIX wieku, pod koniec stulecia majac
juz artystyczny charakter, music-hall zyska wlasna przestrzen w 1840
w Londynie. Koniec pierwszej wojny przyniesie w Europie stabilizacje no-
wego typu muzyki popularnej i nowej odmiany gatunkowej publicznego
koncertu, jakim byly importowane z Ameryki koncerty jazzowe, wyrastajace
z folkloru Afroamerykanéw i popularnych przedstawienn amerykanskich
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minstrel shows. Natomiast lata piecdziesiate XX wieku wprowadza kolejna
odmiane gatunkowa, rock’n’rolla, wielkiego konkurenta wysokiej muzyki,
ale nie w stylu powaznym i wysokim, wprost przeciwnie.
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Koncert/widowisko rock’n rolla

Zjawisko zwane krétko ‘rock” jest heterogeniczne i zréznicowane, a przy
tym wewnetrznie sprzeczne. Mozna je definiowa¢ (jak to czyni Richard
Schusterman) przez zbiér antytez, takich jak produkcja-twérczosé, rewolta-
-sztuka, autentyzm-sztucznosé, kolektywnosé-indywidualnosé. Ale na rock
mozna takze spojrze¢ jako na sie¢ dzialajaca niczym jeden zbiorowy aktor,
potraktowac jako zlozony organizm poruszany jednym pragnieniem, ujrzeé
w nim otwarty zbiér zespotéw, studiow nagran, agentéw, list przebojow,
tras koncertowych etc., kolektyw rozmaitych profesji lub nieustannie poru-
szajacy sie mechanizm do robienia pieniedzy, sprzezony z wielkim widowi-
skowym performansem. Wiadomo, Ze performans znika, gdy przestaje by¢
odgrywany. Dlatego tez wymaga nieustannego podtrzymywania, ponawia-
nia chwil popularnego Swieta, ktére ,odswieza powiazania spoteczne”,
wzmaga zainteresowanie. Rock jest ruchem, wirem, a w sklad tego wiru
wchodzi wiele mniejszych wiréw-grup koncertujacych i indywidualnych
piosenkarzy.

Startowat jako komercyjna rozrywka, ale zarazem scena, na ktorej prze-
tamywano bariery rasowe. , Byl forma kontestacji dominujacej kultury mu-
zycznej, zarbwno popularnej, jak i wysokiej (...), a zarazem przestrzenia
beztroskiej zabawy, $miechu i wolnosci”. ,Muzyka rockowa — twierdzi Ry-
chard Schusterman — jest przykladem (...) bardziej somatycznych form wy-
sitku, oporu i satysfakcji”. Bowiem ,przyjemnos¢ przezywana dzieki pio-
senkom rockowym manifestujemy ruchem, taricem i Spiewem do muzyki,
nieraz z takim wysilkiem, Ze zlewamy sie potem i brakuje nam tchu. (...)
Zywiolowa, kinestetyczna reakcja na muzyke rockowa odstania biernosé
lezaca u podstaw tradycyjnej postawy estetycznej polegajacej na bezintere-
sownej, zdystansowanej kontemplacji (...), ktérej korzenie siegaja poszuki-
wan filozoficznej i teologicznej wiedzy, a nie przyjemnosci, indywidualnego
oswiecenia, a nie wspoéldziatania czy dazenia do zmian spotecznych”. Pier-
wotne srodowisko tej muzyki stanowi wspdlny ruch grupy na poziomie
somatycznym, wyraz estetyki czynnej i zbiorowej, podporzadkowanej prze-
nikajacemu cale cialo rytmowi. Muzyka, wyrazajac ,protest i dume” Afro-
amerykandéw, opresjonowanych politycznie, spotecznie, kulturowo, wytracala
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»(...) najbardziej podstawowym rodzajem wladzy, ktéry wciaz spontanicznie sie odradza, jest
wladza praktyk rytualnych” (Herbert Spencer). Kapele rockowe stworzyly taki rytuat, zna-
mienny dla nowoczesnosci. Nalezy do niego takze widowiskowa oprawa koncertéw, zwlasz-
cza stadionowych - $wiatla, dymy, nagtosnienie, telebimy, stanowiace tez podstawe systemu
integracji i interpretacji. Dla Jeana Baudrillarda , potaczenie medium technicznego z Najnizsza
Wspélna Kultura” definiuje komunikacje masowa, nie masowos¢ uczestnictwa. Tu Led Zeppe-
lin na koncercie w Ohio i Iron Maiden w Lizbonie podczas Europa Tour w 2013 roku.
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stuchaczy ,z niewinnego, bezmyslnego spokoju”. ,Tradycja ta przeszia
z kultury czarnej na kulture mtodziezowa” — kontynuuje Schusterman. To-
tez udzielajac wywiadu w roku 1965, Bob Dylan mégt zauwazy¢: ,Gdybym
powiedzial, o co naprawde chodzi w naszej muzyce, prawdopodobnie
wszystkich nas by przymkneli”. Performans rocka, a zwlaszcza performans
hard rocka i pézniej heavy metalu byl po prostu doswiadczeniem przemia-
ny wykonawcéw i widzéw.

Podstawowa funkgja rocka byto wiec przekraczanie norm — spotecznych,
rasowych, obyczajowych, seksualnych, ale takze muzycznych, kwestionuja-
cych zasadniczy podzial na kompozytora i wykonawce, co umozliwiato
studio nagraniowe. Spetnialo ono istotna role jako nie-ludzki aktor, ktéry —
wedlug koncepcji Bruno Latoura — definiuje sie przez wplyw, jaki wywiera,
przez transformacje, jakie dzieki niemu sa mozliwe. Ten twérczy i innowa-
cyjny zwiazek ludzi i nie-ludzi wprowadzal podstawowa réznice do samej
muzyki, ksztaltowal kolektywny proces tworczy oparty na , kontrolowanej
spontanicznosci”, na metodzie préb i bledéw, nie wymagajacy partytury.
Wokal z towarzyszeniem gitary stanowil podstawe zespoléw, a biali artysci
siegneli po srodki i praktyki performatywne czarnych artystéw, nasladowali
ekspresje afroamerykarskiej wspolnoty, uksztaltowana przez wieki estetyke
innego wykonania muzyki — ,brudny glos”, niepoprawna intonacje, wyrazi-
sta mimike i ,wulgarny”, akrobatyczny taniec, nasladujacy seksualne ruchy
ciala, niedbaty stréj. Rock przyswajat sobie rézne tradycje muzyczne (blues,
boogie woogie, gospel, country) i wypracowywat wiasne, wykorzystywat
mozliwosci instrumentalne i technologiczne, dzieki ktérym wprowadzano
na estrady niekonwencjonalne rezultaty muzyczne; pracowano z réznymi
nosnikami dZwieku, tradycyjnymi i elektronicznymi, technologiami nagra-
niowymi, ze wzmacniaczami czy mikserami, wprowadzano nowe zasady
dystrybucji muzyki, przetamujac jej dotychczasowy zasieg i sposoby organi-
zacji, kontraktujac wystepy w pubach, w studiach, radiowe promocje, play
listy, stacje tematyczne, rozmaite telewizyjne wystepy, koncerty na stadio-
nach, wielkie trasy.

Widowiska rockowe, poczatkowo pozostajace poza oficjalna kultura,
wypracowaly wlasna specyficzna organizacje i poetyke, zwlaszcza koncerty
stadionowe. Jedna i druga na pierwszy rzut oka rzadzit teatr i to zaréwno
wtedy, gdy organizowano wielkie widowiska, jak i drobniejsze zdarzenia
sceniczne. Bylby to (jak méwi Marco De Marinis) teatr sperformatyzowany,
w ktérym struktura inscenizacji zostala zdekonstruowana wedlug strategii
antynarracyjnej, antymimetycznej i antyilustracyjnej, w ktorej niezaleznie od
wykorzystania rozmaitych srodkéw wizualnych bardzo silnie zaznaczata sie
obecno$¢ muzykoéw-performeréw, nie stroniacych od ekstremalnych efek-
tow. Wystep zespotu opierat sie na bezposrednim kontakcie obu stron, byt
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apelujacym do zmystéw wystepem oralnym, ze wzmocniona naglo$nieniem
sfera akustyczna i widowiskowym przekazem na telebimie. Sytuacyjny cha-
rakter spektaklu nawiazywat do wspdlnoty twércéw i odbiorcéw, wyrazat
dazenie do zintegrowania Zycia ze sztuka, dzieki czemu funkgcja okreslata tu
forme. Wykonawcy zwykle grali samych siebie, zachowujac wtasna emocjo-
nalno$¢ i spontanicznos$é, spotegowana przez narkotyki, energetyczny
wplyw samej muzyki i wspdlny trans, poczucie ekstatycznego wyzwolenia
taczace grupy z widownia. Rock jest bowiem zemocjonalizowana poprzez
rytm i zmyslowo$¢ manifestacja wolnosci i miejskosci, przeciwstawia sie
wszelkim muzycznym ,$wiatyniom sztuki”. Jego odbiér niweczy dystans
estetyczny, zmienia radykalnie sposéb zachowania widza podczas koncertu,
rzadzi nim bowiem brzmienie. W skfad tego brzmienia wchodzity zwykle:
wokal, dwie gitary elektryczne, prowadzaca i rytmiczna oraz sekcja ryt-
miczna (gitara basowa i perkusja). Zestaw nie wykluczatl innych instrumen-
tow, nawet najbardziej tradycyjnych, ale ich brzmienie nie miato nic wspdl-
nego z klasycznym. Wspéltksztaltowaly go zwlaszcza rozpoznawalne riffy
gitarowe, stanowiace podstawe konstrukcji muzycznej. Poniewaz trudno
przy tak heterogenicznym i wewnetrznie sprzecznym zjawisku dac jego
ogolny wizerunek, przykladu dostarczy mi jedna z grup, Led Zeppelin,
nazwa nawiazujaca do niemieckiego sterowca Hindenburg, ktéry ulegt ka-
tastrofie pod Nowym Jorkiem w 1937 roku. Grupa miala trzech charyzma-
tycznych muzykéw, Jimmy’ego Page’a, Roberta Planta i perkusiste Johna
Bonzo Bonhama.

Wedlug Artura Dudy koncert rockowy na zywo jest sztuka performa-
tywna ujeta w trzy ramy: najbardziej zewnetrzna jest rama $wieta, w nia
wchodzi rama widowiska, a w nia z kolei rama performansu ludycznego,
opartego na elementach gry mimicry i illinx. Ale to nie wszystko. Nie mo-
Zemy bowiem zapomina¢ o muzyce, ona przeciez stanowi centrum wy-
darzenia, ona nadaje mu Swiateczny wymiar zaréwno w sensie spotkania
fanéw z ich idolami, jak i w sensie stworzenia rockowej emocjonalnej
wspolnoty. Takie wspdlnoty, zwlaszcza mlodszych siéstr i braci pokolenia
lat szes¢dziesiatych — naznaczone pewnym stopniem szaleristwa — towarzy-
szyly Zeppelinom, rezygnujacym z ,muzycznego smaku na rzecz czystej
sily”, dynamiki, ,melodramatycznej teatralnosci”. Ich koncerty z 1969 roku
zalicza sie do panujacego na estradach od 1966 roku hard rocka, ktéry zdo-
byl przebojem mtlodych, grany przez Iron Butterfly czy Cream. Zeppelini
znaleZli sie szybko wsréd najwiekszych jego przedstawicieli, Black Sabbath,
AC/DC czy Deep Purple. Ich muzyka ,zachowywala tajemnicza zdolnos¢
wywolywania silnych uczu¢ wzruszenia i magii”, niektérzy uwazaja ich
drugi album za poczatek ery heavy metalu, inni oddaja te zasluge zespolowi
Judas Priest, ktéry kariere zrobit dopiero po latach.
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Podczas trzeciej trasy Zeppelinéw po Stanach w 1969 roku, narastata hi-
steria, by wybuchna¢ w Central Parku, gdy zamiast przewidywanych 10 000
pojawito sie 25 000 fanéw. ,Po czterech bisach ttum ostatecznie ulegt ochry-
plemu szaleristwu Led Zeppelin. Metalowy szkielet sceny i wiezyczki oswie-
tleniowe trzaskaly z przeciazenia”. Byl to rok tryumféw zespotu — album
Led Zeppelin II pokonal Beatleséw i stal sie numerem jeden w Ameryce. Ich
Whole Lotta Love ,stanowilo rozpaczliwe ostrzezenie dla nowej generaciji.
W szalenistwie seksu, chaosu i destrukgji przypominalo wszystkie niepokoje
umierajacej dekady”. Steven Davis uwaza, ze ,ze swymi epickimi eksplo-
zjami dZwieku i $wiatla, muzyka Led Zeppelin byla chyba sublimacja bi-
tewnego zgietku, wojenna ekstaza dla swej publicznosci”. Ekstatycznos¢ tej
motorycznej i energetyzujacej muzyki, wspétbrzmiac z szeroko opisywany-
mi, dalekimi od jakiejkolwiek konwencjonalnosci i moralnosci zadymami
zespotlu, niosta walor kulturowego buntu, co zadecydowalo, ze przez na-
stepne lata Zeppelini beda panowa¢ w Ameryce nie tylko wsrdd licealistow
i studentéw. , Amerykarnscy zolnierze i marynarze wmontowywali do
swych czolgéw i wozéw pancernych osmiosciezkowa aparture stereofonicz-
na i ruszali do boju stuchajac utworu na peina glosnos¢. Ironia byla tu mor-
dercza”. Jimmy Page mial racje, méwiac podczas jednego z wywiadow:
,JesteSmy niczym nie skazonym rock’n’rollem, sekret naszego sukcesu lezy
w tym, ze potrafimy przettumaczy¢é podniecenie tamtych pierwszych ro-
ckowych dZwiekéw na dzisiejsze idiomy”.

Swieto, multimedialne widowisko, performans, gra przeplataty sie pod-
czas koncertow. Efekty specjalne, $wietlne i akustyczne, ale i narkotykowe,
stanowiace realne i zmystlowe komponenty widowiska, wspieraly rézne
formy autoprezentacji muzykéw, ich popiséw wokalnych, instrumentalnych
i cielesnych, emocjonalnego zaangazowania, ktére nadawato wystepom wa-
lor szczero$ci, wymiar prawdziwego buntu. Mlodzi wyznawcy Led Zeppe-
lin wykonywali gest zerwania pokoleniowej ciagtosci, ich udzial w koncer-
tach wydobywat konflikt spoteczno-polityczny, co potwierdzata piata trasa
grupy po USA. Trwala wojna w Wietnamie, dzielaca pokoleniowo spote-
czenstwo. Masowe demonstracje, sceny gwaltéow, napieta atmosfera — w tej
sytuagji przypominajace festyny koncerty Zeppelinéw ,uznawano za zagro-
zenie publiczne i niepotrzebny pretekst, by jeszcze bardziej zaogni¢ nastroje
wsrdd i tak latwej do podburzenia miodziezy”. Zwlaszcza Ze zespdt wy-
przedzala reputacja gangsteréw, barbarzyrnicow i skurwieli. Na ich wyste-
pach miodzi fani szaleli. ,Przepychali sie i skakali przed scena wijac sie jak
Sliskie wegorze. Gdy ci z tylu nacierali na przéd, calosé¢ wygladata jak ludz-
ka fala rozbijajaca sie o brzeg. Kiedy Robert Spiewal, czesto mial wrazenie,
Ze zwraca sie do oceanu ludzi. (...) Dzieciaki chcialy po prostu ogladac ja-
snowlosego wokaliste w obcistych spodniach z kreconym wasikiem i ostra
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brédka oraz czarnowlosego, magicznego gitarzyste o ognistym spojrzeniu.
Kiedy obaj stykali sie glowami albo zblizali do siebie, cala widownia wzdy-
chata, jakby powietrze przebiegala fala czystej seksualnosci. Led Zeppelin
stwarzal wlasny wszechswiat dla swych fanéw. Muzyka byla jedynie jego
czescia. Dzialo sie cos wiecej”.

To ,co$ wiecej” bylo muzyczna rytualizacja pelnych uniesienia prote-
stow i eksceséw zbuntowanych mlodych ludzi, bylo widowiskowa forma
aktu niezgody na rzeczywisto$¢, wyrazem konfliktu z wladza i spoleczen-
stwem. Na jaw wychodzil dramatyczny rozziew pomiedzy publicznym
dyskursem oficjalnym, a dyskursem ukrytym, wystepujacym w obronie
spolecznej wrazliwosci, broniacej prawa do powiedzenia ,nie” w latach
wspotbrzmienia heavy metalu z brutalnoscia czasu wietnamskiej wojny.
Heavy wyrazal powszechne wséréd mlodych poczucie kleski kontrkultury
lat szesédziesiatych, zarazem niepewnos¢ i wiedze o zagrozeniach lat sie-
demdziesiatych, uruchamiat rytual kryzysowy o smaku zakazanego i ryzy-
kownego dzialania, byt przekazem energii pozwalajacej mimo wszystko
wierzy¢ w mozliwos¢ zmian. Wierzy¢ na przekér wszystkiemu, jak chocby
zdarzeniom podczas policyjnej rozréby w trakcie koncertu w Mediolanie,
kiedy policja gazowala caly tlum fanéw, uciekajacych przez scene. Led
Zeppelin i jego heavy metal ujawnial nie tylko utajone pod powierzchnia
spoleczenistwa konflikty, ale takze projektowat reakcje, wydobywal bowiem
z ukrycia swiadomos¢ pokoleniowej kleski. Jego ciezki rock moégt zostad
wykorzystany zaréwno do burzenia, jak i budowania. Na tym — miedzy
innymi — polegata jego sila. Z buntownicza muzyka wspoéidziataty performa-
tywne autokreacje wykonawcéw — Zeppelini nie bez powodu traktowani
byli jako skurwiele, jako awanturnicy przekraczajacy zwykte normy zacho-
wan, jako prowokatorzy i ekshibicjonisci. Performatywna moc muzyki, teks-
tow, wspdlnego Spiewu, tarica fanéw, taczacego wszystkich w zbiorowej
ekstazie budowaly doswiadczenie, ktére oddala racjonalna, codzienna per-
spektywe, jest spéjne i w danym momencie wszechobecne, z jednej strony
podkreslajace walor ,ja”, z drugiej natomiast, dzieki refleksywnosci sklania-
jace publicznoé¢ do przyjecia pozasubiektywnego punktu widzenia. Powsta-
jace w widowiskach rytualne struktury symboliczne odwotywaly sie nie
tylko do gry w oszolomienie i nasladowanie (illinx-mimicry), lecz réwniez
do agonicznosci, stanowily demonstracyjny akt niezgody mlodych na istnie-
jaca rzeczywisto$¢. A zarazem przeciez byly spontanicznym wyrazem ptod-
nego kulturowo instynktu zabawowego, produkujacego adekwatny do cza-
su okreslony typ znaczenia.

Przypomnienie roli, jaka odegratl Led Zeppelin, nastapilo w roku 1985,
w czasie, ktory (zdaniem Wojciecha Burszty) stal sie ,,okresem odzyskiwania
i powrotu, patrzenia wstecz na lata szes¢dziesiate w ogdlnie panujacym du-
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chu kulturowej rewindykacji”. Wtedy to na koncercie Live Aid (akcja chary-
tatywna na rzecz glodujacej Afryki) na stadionie JFK w Filadelfii zyjacy mu-
zycy zespotu zebrali sie na dwudziestominutowy koncert przed stoma tysia-
cami fanéw. ,Wyszli na scene o ésmej, réwno z poczatkiem transmisji
telewizyjnej. Gdy Page i Plant bez zapowiedzi pojawili sie na scenie i po-
zdrowili publicznos¢, setka tysiecy dzieciakéw powstata z miejsc i ryknela
zwierzecym glosem na ich czes¢. (...) Stadion wybucht i trzast sie w posa-
dach, gdy zeppelinowi fani ruszyli w tan. Thompson dawat z siebie wszyst-
ko, a wyczerpany Collins robil, co mégt. (...) Robert nie zahaczal o najwyz-
sze nuty (...), Jimmy byt jakby mniej Zwawy niz dawny »czarodziej
o zlotych palcach, jednak brzmienie zespotu nadal bylo rewelacyjne. Na-
stepnie zagrali sedziwy hymn Whole Lotta Love. Stadion po prostu oszalat. To
byl prawdziwy LED ZEPPELIN! Ludziom trudno bylo uwierzyé w to, ze
moga tariczy¢ w rytm najwspanialszych utworéw rockowych. A jednak...
Zeppelini zakonczyli ten krétki wystep piesnia Stairway to Heven. Czy moze-
cie wyobrazi¢ sobie owacje?” Ale byta to jedynie powtérka w ramach wiel-
kiego koncertu Live Aid. Niepowtarzalna. Niemniej wtedy stalo sie oczywi-
ste, ze zwyciestwo rocka w jego wielu odmianach — bluesowej, garazowej,
psychodelicznej, speed czy crasch metalowej, otworzylo rynek przed wielka
fala réznych form muzyki popularnej, przed gangsterskim rockiem Aero-
smith, ktéry w 1988 roku mie¢ bedzie swdj pierwszy program w MTV, ale
tez przed hip hopem, przed réznymi odmianami rapu, wypracowujacymi
wlasne formuly wystepéw, przed imprezami popularyzujacymi break dan-
ce. Byt to juz bowiem inny czas — ptyt CD, osobistego odtwarzacza czy od-
krycia mozliwosci syntezatora. Ale takze czas mitologizowania bohateréw
lat minionych — m.in. zespotu Led Zeppelin.
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Ludyczny teatr Smierci:
pojedynki i turnieje

Laczy je zasada agonu, rywalizacji, zawodéw o stawe i honor, zatem trady-
gja rycerska i sposéb prowadzenia wojen w dawnych kulturach. Takie pota-
czenie sprawia, ze w wielu przypadkach oba gatunki nachodza na siebie,
nawet tworza jedna forme widowiskowa. Tradycja pojedynku jest bogata
i wieloaspektowa, cho¢ im blizej wspoétczesnosci, w tym wiekszym stopniu
cale to bogactwo ulega redukcji. Pojedynek moégt stanowié¢ ,wstep lub
akompaniament walki ogdlnej”, jak méwi Johan Huizinga, mégt zastepowad
bitwe lub wyraza¢ jedna z jej postaci, mégt tez mie¢ charakter pojedynku
sadowego, ktory zreszta — jako jeden z nielicznych wariantéw tego gatunku
— dotrwal do naszych czaséw, ujety w rygory procesowe. Ale pojedynek
mogl przybiera¢ posta¢ krwawych walk — takze zbiorowych, wszak jedna
z jego starych sakralnych odmian miata posta¢ Sadu Bozego i wymagala
zabdjstwa, chociaz inna zadowalala sie jedynie ,pierwsza krwia”. Z kolei
turnieje, tez nalezace do agonistyki, powstaty jako akty rywalizacji stownej,
zastepujacej starcia zbrojne. Tworzyly liczne odmiany i warianty gatunkowe
w typie ceremonialnych i uroczystych turniejéow obelg i polajanek, tur-
niejow przechwatek, rywalizacji w ,, pochtanianiu wielkich ilosci jadla i na-
poju”, turniejéw piesni lub turniejéw gry na bebnie. Turnieje zagadek
stanowily czes¢ kultu ofiarnego, mogly bowiem mie¢ charakter ,zagadki
gardlowej”, w ktdrej stawka bylo zycie zgadujacego. Tak czy inaczej turnieje
mialy ludyczny charakter, odbywaty sie wéréd wesotosci i §miechu jako
forma kulturowej swiatecznej zabawy i gry. W tym charakterze przeszty do
wspolczesnosci, tworzac zelazny repertuar mediéw, jako turnieje pieknosci,
wiedzy lub réznych umiejetnosci, takich jak zawody kulinarne, konkursy
tafica czy $piewu. Pozostaja znakiem ludycznosci zmediatyzowanej kultury
wspoélczesne;.

Wprawdzie zwiazek pojedynku z kodeksem rycerskim, z poczuciem ho-
noru opartym na odwaznym przyjeciu uderzenia, odsyla nas do tradycji
greckiej falangi, wymagajacej rezygnacji z wszelkich unikéw, jednak blizsza
naszym czasom idea rycerstwa pojawita sie w XI-XII wieku, poczatkowo
jako profesja, méwi Jean Flori. Rycerstwo stanowilo ,zloZony korpus wo-
jownikéw, w ktérym dowdédcami lub panami byli szlachcice i moznowladcy,
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,Sensem moralnosci, w ktérej obo-
wiazuje honor, jest Swieto” — uwaza
Georges Bataille. Na celebracje ta-
kiego Swieta pozwalal teatr tur-
niejowy w Bolonii, widoczny na
starym sztychu upamietniajacym
turniej z 20 marca 1628 roku; poni-
Zej osiemnastowieczny pojedynek
dwéch rewolucjonistéw: Barnave
obrazony przez Cazalesa rani go
w pojedynku w lasku Buloriskim
(1790). Honor byl wtedy jeszcze
istotna stawka gry ,generowanej
przez prawidlowosci i reguty eko-
nomii débr symbolicznych, (...) na-
czelna zasada strategii reprodukgji,
ktérymi postuguja sie mezczyzni”.
Zasada ta kierowata sie , ku celowi,
ktérym jest przekaz odziedziczo-
nych wladzy i przywilejow” (Pierre
Bourdieu).
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a wykonawcami mogli by¢ wasale, ,godni” dependenci ze wszystkich
warstw spotecznych, jak réwniez zawodowi wojownicy, wolni, osiedleni
najemnicy lub uzbrojeni studzy”. W pierwszej polowie XIII wieku uznano
réwnos¢ stanu szlacheckiego i rycerstwa, zatem rycerzem mozna byto zostac
jedynie dzieki urodzeniu lub prerogatywie wiadcy. Pod koniec Sredniowie-
cza rycerstwo przeksztalcilo sie z elitarnej korporacji w elitarny klub szla-
checki i stalo sie instytucja, a niebawem uleglo mitologizacji. Zmitologizo-
wany zostal takze kodeks rycerski, tworzacy etyczne i prawne ramy dla
dzialari wojennych prowadzonych przez te profesjonalna formacje. Do woj-
ny przygotowywaly rycerzy rozmaite gry wojenne, o ktérych niewiele wia-
domo az do XI wieku, ,kiedy to pojawilo sie stowo tournois, ogélne okresle-
nie, ktérym od XII w. nazywano wszystkie wlasciwe rycerstwu ¢wiczenia
wojskowe”.

Rozkwit turniejéw nastapil w XII-XIII wieku we Francji. Organizowano
je na dworskich dziedziricach lub pod murami miast, gdzie wznoszono am-
fiteatralna widownie. Oglaszano je kilka miesiecy wczesniej, by rycerze mo-
gli sie przygotowac i przyby¢ z odlegtych stron. Byly bardzo przydatne dla
rozladowania agresji czy treningu wojennego, bowiem turniej i wojna sa
sobie bliskie, takze w swym zlozonym charakterze. W przypadku turnieju
na fundamencie ¢wiczebnej uzytecznosci powstatl barwny spektakl ludycz-
ny, stanowiacy dworskie Swieto, zdobne szczekiem broni i okrzykami wal-
czacych, gra herbéw, choragwi, tarcz, koni, zbroi, namiotéw rozbitych poza
murami, a takze pokaz rzeczywistego zbrojnego starcia. Turniej mial bo-
wiem cechy prawdziwej bitwy, w ktérej dobrowolni uczestnicy formowali
dwa przeciwstawne obozy, walczace ze soba bez pardonu, cho¢ $mier¢ byta
tu poczatkowo jedynie wypadkiem ,przy pracy”. Rycerze brali udziat
w turniejach razem ze swymi orszakami i podobnie jak na wojnie zdobywali
tupy i okupy za pojmanych przeciwnikéw, zyli przeciez z wojny i turniej byt
dla nich takze srodkiem zarobkowania, cho¢ tez sposobem zamanifestowa-
nia hojnosci. Précz tego dostarczat stawy, zdobywanej gléwnie w pojedyn-
czych walkach, podziwu i mitosci w lozu damy, nagradzajacej bohatera.
Rytualizacja turniejowych zachowan i dziatan separowala je od codzienno-
Sci, wyrdzniata ich aktoréw, przydajac im chwaty. Antyplebejuszowski etos
rycerza wymagal eliminacji wszelkiej nikczemnosci, przy posiadaniu takich
cnét, jak dazace do stawy mestwo, nie znajaca wyrachowania hojnos¢, cere-
monialna wierno$¢ suwerenowi, dwornos¢ wyrazajaca sie w dwczesnym
savoir vivre, méwiacym, Ze , Nalezy unika¢ dumy, zazdrosci, przechwalania
sie, oszczerstw, ktdére nie przystoja rycerstwu. Trzeba sie natomiast radowag,
milowad piesni i damy, nie wyrazac sie o nich Zle, (...), kochac je calym ser-
cem mimo niepowodzert w mitosci”. Honor zajmowatl w ideologii rycerskiej
wazna pozycje i wiazat sie z pojeciem rodu. Czyn niehonorowy wtracat ry-
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cerza i jego r6d w przepas¢ hanby. Cnoty zwane rycerskimi zostaty skoja-
rzone z jedna warstwa spoleczna. W rzeczywistosci kodeks bywal czesto
pozorem skrywajacym niepiekna rzeczywisto$¢. Turniej, sam stanowiacy
$wiateczny spektakl, bywat silnie energetyzujaca widzéw gleboka gra o wy-
soka stawke zycia, a zarazem o honor, range spoteczna, szacunek, stawe. Byt
— podobnie jak péZniejszy pojedynek — czysta akcja dramatyczna, wyrazem
w miare kontrolowanej i regulowanej przemocy. Zawierat tez element rycer-
skiego popisu i posiadat wlasna otoczke réznych zabaw i wystepéw. Sciagat
wszak licznie wedrownych aktoréw i linoskoczkéw, poetéw-trubaduréw,
wystepujacych na poturniejowej uczcie.

Turniejowe pojedynki byly potepiane gléwnie przez papiezy, z czasem
rowniez przez kroléw. Ale nie zabraniajace edykty zmienity ich charakter,
uczynila to modernizacja uzbrojenia. Rapiery (XVI wiek), szpady (druga
potowa XVII), puginaly (dlugi sztylet) zdecydowaly o pojawieniu sie szkoét
fechtunku i podrecznikéw szermierczych. Od drugiej potowy XVI wieku
w Polsce powszechne byly pojedynki na szable, XVII i XVIII wiek to szczyt
widowisk pojedynkowych w obronie honoru. Choé¢ przeciez obok tej
tendengji istniala inna, przeciwna, oto w XVII wieku turniej zamienit sie
w karuzel, publiczna zabawe nawiazujaca do tradycji dawnego rycerstwa,
polegajaca na popisowym wladaniu bronia i sztuce jazdy konnej. Najwspa-
nialszym naszym osiemnastowiecznym karuzelem by! ten z okazji odstonie-
cia pomnika Jana III Sobieskiego w 1788 roku. Zoierze, reprezentujacy
rézne regimenty gwardii konnej koronnej i litewskiej oraz kawalerii naro-
dowej, rywalizowali w biegach, gonitwach, skokach do pierScienia, w strze-
laniu do tarczy, z pistoletu, w cieciach palaszem, zdejmowaniu trofeéw
szabla lub kopia. Po tych rywalizacjach nastapila inscenizacja bitwy z mu-
rzynskimi figurami, pokaz rycerskiej musztry i poklon przed krélem.
,Wjazd siedmiu kadryli rycerskich poprzedzatl i zamykat pochéd jeZdZcow
gwardii koronnej z trebaczami — pisze Irena Kadulska — ktérych hejnatowe,
a pdéZniej tryumfalne fanfary nadawaly popisowi charakter »sprawy« ry-
cerskiej”.

Karuzel byt w pewnym sensie konieczna forma przemiany turniejéw, juz
wiek XVII walczy! z mania pojedynkowa. Bywato bowiem, Ze kazdy z poje-
dynkowiczéw przyprowadzal ze soba kilkunastu przyjaciét i pojedynek
zmienial sie w utarczke. Po edyktach krélewskich w Europie lat trzydzie-
stych tego stulecia zaczeto pojedynkowac sie w tajemnicy, przy niewielkiej
widowni. W wieku XIX pojawily sie pojedynki na pistolety, pociagajac za
soba wzrost Smiertelnosci uczestnikéw. W drugiej potowie stulecia nastala
moda na pojedynki wéréd cztonkéw korporacji studenckich w Niemczech,
przy czym wybor broni pozostawal do uzgodnienia. Zwyczaj zalatwiania
spraw honorowych przez pojedynek przyjat sie tez na uniwersytetach pol-
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skich. Pojedynki odbywaly sie jeszcze w okresie miedzywojennym, by po
wojnie, wskutek zniszczenia tradycyjnej elity, znikna¢ zupetnie.

Pierwsze reguly pojedynkéw zostaly zapisane w XVIII wieku, potem
w latach trzydziestych XIX wieku wydano w Londynie sztuke pojedynku
(The Art of Duelling), cho¢ czesto pojedynkowano sie tez bez zadnych regul.
W Polsce zasady takie spisano i wydano po raz pierwszy w 1889 roku. Naj-
popularniejszy byl Polski kodeks honorowy Wladyslawa Boziewicza (1919),
ktéry jednak ani nie byt jedyny, ani doskonaly. ,Jest on mieszaning przezyt-
kéw szlachetczyzny z galicyjskim, a przestarzalym kultem ,matury” jako
linii demarkacyjnej miedzy ludZmi” — pisat Boy, nicujac éwczesny ,terror
kodeksowy”. Po Boziewiczu powstal zreszta kodeks Zamoyskiego i Krze-
mieniewskiego, Zle oceniajacy poprzednika oraz Nowy kodeks honorowy Sta-
nistawa M. Goraya, do ktérego wstep napisat Karol Hubert Rostworowski.
Pisarz stwierdzal, Ze pojedynek jest zabytkiem kulturowym, znajdujacym
sie w dziwnym polozeniu. Nie przyja¢ wyzwania — to popas¢ w infamie;
przyjaé¢ — grozi twierdza i klatwa koscielna. ,Chce p6js¢ w strone kosciota
lub prawa, to zastapi mi droge honor. Ustucham honoru, to zwréce przeciw
sobie i koscidt i prawo. Chwyce sie w rozpaczy kompromisu, to wystawie
sobie Swiadectwo potréjnego tchérza (...)”. A ,do potréjnego tchérzostwa
dorzuce potréjne klamstwo! Kosciolowi bede klamat wiernosé, honorowi
miltos¢, prawu postuszeristwo”. Dlatego kodeks Goraya przewiduje odmowe
pojedynku ze wzgledéw ideowych i surowosé¢ sadéw honorowych. ,Zata-
twianie spraw honorowych z bronia w reku powinno naleze¢ do przezyt-
kéw w szybkim tempie zanikajacych i powinno by¢ ograniczone do mini-
mum, albowiem olbrzymia wiekszos¢ zatargéw honorowych nadaje sie
w zupelnosci do polubownego zatatwienia”.

W kontekscie kodeksu pojedynek rysuje sie jako widowisko o niepro-
stym charakterze. Na podlozu wczesdniejszego konfliktu dochodzi do kon-
frontacji dwoch przeciwnikéw, opartej na sytuacji ceremonialnej, w XIX i XX
wieku okreslonej przepisami. Wymaga ona wystepu dwu antagonistow
z bronia w reku przed nieduza garstka widzéw-swiadkéw wydarzenia. Mu-
si by¢ czterech sekundantéw (zwanych zastepcami), zwykle czuwajacych
nad prawidlowym przebiegiem pojedynku i sporzadzajacych protokoty,
kierownik walki, wyprébowujacy bron i przywozacy ja na mete, losujacy jej
wybdr i nabijajacy pistolety, koniecznie lekarz, bowiem zawsze istnieje moz-
liwosé, ze ceremonialna konfrontacja zmieni sie w rytual przejscia wskutek
zgonu jednej ze stron. Lekarze nie tylko opatruja rannych, ale tez dezynfeku-
ja brzeszczoty przed kazdym starciem, jesli walka odbywa sie na bron biala.
Szczegétowe przepisy reguluja wszystko, nadajac pojedynkowi charakter
uroczystej ceremonii. ,Fakt zabicia lub ciezkiego uszkodzenia cielesnego
w pojedynku podciagna¢ nalezy pod pojecia zabicia lub ciezkiego uszko-
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dzenia cielesnego za zgoda zabitego lub uszkodzonego i kara¢ odpowiednio
tagodniej (poréwnaj kod. k. norweski par. 233). Sekundanci odpowiada¢
maja jako wspétwinni, lekarz wychodzi wolno, gdyz wypetnia tylko swdj
obowiazek zawodowy”. Taka ,cywilizowana” posta¢ zabdjstwa mogta miec
pozdr estetyki, ze wzgledu na formalne stroje, rekwizyty $mierci, atmosfere
utajonego, sensacyjnego wydarzenia, odbywajacego sie o swicie, w ustron-
nym miejscu i by¢ rodzajem spektaklu, cho¢ podejmowane tu dziatania nie
mialy charakteru fikcyjnego, lecz rzeczywisty. Pojedynek byt performansem
opartym na pelnej dobrowolnosci uczestnikéw, w ktérym wszyscy, takze
widzowie, pozostawali zaangazowani w jego przebieg.
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M Mecz pitki noznej

Jest widowiskiem o zlozonej naturze, w istocie stanowi konstrukcje szkatul-
kowa. Po pierwsze nalezy do sfery gier sportowych i to one wyznaczaja dla
niego najszersza z ram. Sport ustanawia dramaturgie wydarzenia opartego
na ukladzie agonicznym, decyduje o wystawieniu przeciwko sobie dwu
druzyn po 11 zawodnikéw, wyznacza rozmiar boiska i okresla regulamin
gry. Wyrazisty czynnik agoniczny, jeden z najsilniejszych wsréd dyscyplin
opartych na rywalizacji grupowej sprawia, ze futbol bywa dzis traktowany
jako pseudonim wojny. Nosi przeciez cechy batalii, posiada atak i obrone,
strzelcow-snajperéw, a celem kazdej druzyny futbolowych wojownikéw jest
pokonanie przeciwnika. Pitkarski agon umozliwia ,mezczyznom wykazanie
sie sprawnoscia cielesna i walecznoscia, jednak bez agres;ji i fizycznej ekster-
minacji przeciwnika”. Walka dzentelmeriska i rycerska nazywa mecz Tomasz
Tomasik, podkreslajac na tym polu role przepiséw akcentujacych zasade fair
play oraz kamer telewizyjnych, pozwalajacych wychwyci¢ zbyt brutalne za-
grania. Najwazniejsza jednak role w tym wzgledzie odgrywa od lat sam akt
teatralizacji. Udawana batalia, agon wystawiony na spojrzenia widzéw pro-
wadzi wszak do teatralizacji meczu. Zmienno$¢ sytuacji, niepewnos¢ osta-
tecznego wyniku mimo znanych regul, narzuca mu podobienistwo do spekta-
klu, niejako na biezaco dramatyzowanego. Zwyciestwo lub kleska nabieraja
dodatkowego znaczenia dzieki profesjonalizacji zawodnikéw, dla ktérych
moga sie okaza¢ trampoling do kariery lub bezwzglednym zjazdem w doét.
Futbolowa dramatyzacja opiera sie na dynamicznej akgji o nieprzewidywal-
nym rezultacie. Jej bohaterami staja sie konkretni zawodnicy, szybko podda-
wani heroizacji i aspirujacy do pozycji gwiazdy tego sportu, idola mas.

Futbol bowiem jest bodaj najpowszechniejsza dyscyplina sportu na
Swiecie, a zdaniem Waldemara Moski — , popularnos¢ swoja zawdziecza
prawdopodobnie prostocie jej uprawiania. Ze wzgledu na powszechna do-
stepno$¢ moze by¢ traktowana zaréwno w kategoriach sportu profesjonal-
nego i amatorskiego, jak i sportu powszechnego”. Powszechnos¢ futbolu nie
jest jednak efektem wspdlczesnosci, lecz wiaze sie z ponadstuletnimi proce-
sami liberalizacji i demokratyzacji, ktére sprawily, ze ten poczatkowo ama-
torski sport, w dodatku usytuowany w elitarnych szkolach prywatnych,
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Przemoc, destrukcyjne dzialania fanatykéw pilki noznej, wandalizm, walki miedzy grupami
kibicéw — ich wieksze lub mniejsze starcia sa dzi$§ czestym elementem rzeczywistosci futbolo-
wej, jednoczesnie wchodzac do sfery polityki. Skrajnym przykladem wspélczesnej brutalizacji
dominujacej pozycji pilki noznej jest wojna futbolowa. , W Ameryce Lacifiskiej — pisze Ryszard
Kapuscinski - (...) granica miedzy futbolem a polityka jest niezmiernie waska. Diuga jest lista
rzadéw, ktére upadly lub zostaly obalone przez wojsko, poniewaz druzyna narodowa ponio-
sta porazke”.
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ok. 1885 roku ulegl proletaryzagji i profesjonalizacji. ,Symbolicznym punk-
tem zwrotnym — uznanym jednoczesnie za konfrontacje klasowa — byta po-
razka druzyny Old Etonians z zespotem Bolton Olympic w finale rozgrywek
pucharowych w 1883 roku”.

Byly to lata wprowadzania na rynek najrozmaitszych nowych tradydji,
zaréwno panstwowych, jak koscielnych, spotecznych czy obywatelskich. Jak
zauwazyl Eric Hobsbawm, ,Koniecznos¢ sprawowania rzadéw przy uzyciu
demokracji politycznej w cieniu rewolucji spotecznej” wiazala sie z daze-
niem do nietatwego utrzymania mas poza polityka. W tym celu mozliwe do
wykorzystania okazaly sie niektére sporty, zwlaszcza te, ktére opieraly sie
na sile fizycznej i umiejetnosciach technicznych, a dla zawodnikéw mogty
by¢ droga ucieczki od nedznego losu i szansa zdobycia stawy. Dwa sporty
idealnie spelniaty te role — futbol i boks, konkurujac z rozpowszechniajaca
sie gimnastyka oraz z kolarstwem, juz od lat osiemdziesiatych XIX wieku
masowym i zawodowym. ,Najwczesniej od polowy lat siedemdziesiatych
do potowy lub schytku lat osiemdziesiatych XIX wieku — pisze Hobsbawm —
pitka nozna obrosta wszystkimi znanymi nam do dzis, typowymi cechami
instytucjonalnymi i rytualnymi, takimi jak zawodowstwo, rozgrywki ligo-
we, puchary, doroczna pielgrzymka wiernych na demonstracje proletariac-
kiego triumfu w stolicy, regularna obecnos¢ na niedzielnych meczach, »kibi-
ce« i ich rytualna rywalizacja (...)”. Zrodzona wtedy kultura futbolowa,
ktéra szybko nabrata cech rynkowych, stata sie wlasnoscia miast i krajow, by
z czasem oples¢ siecia ziemie. Futbolowi wynaleziono genealogie, zakorze-
niajac go w odlegtej przesztosci cztowieka.

Wspomniane lata osiemdziesiate wprowadzily do futbolu podwéjne ob-
ramowanie: dla zawodnikéw byla to rama traktowanej serio profesjonaliza-
¢ji, wymagajacej ciezkiej pracy, cho¢ rozpoczetej amatorska zabawa; dla ki-
bicéw byla to zabawa, réwniez nader powaznie pojmowana, cho¢ z innych
powodoéw, podszyta pasja i dazeniem do rytualizacji dziatan i zachowan. Po
obu stronach stuzyla samorealizacji i mogla stac sie instrumentem spoltecz-
nego wyniesienia. Przyktad jednej z kluczowych postaci wspélczesnego
futbolu — Davida Beckhama, doskonale przystaje nie tylko do mitu, ale tez
do specyficznej funkgji tego sportu, jakiej nie posiadaja inne gry w pilke,
moze poza amerykanska siatkéwka i baseballem. Futbol bowiem ,jest na
trzecim miejscu posréd najbardziej meskich sportéw, zaraz po wspinaczce
i sportach ekstremalnych” (Tomasik). Wprawdzie nie wszyscy gracze staja
sie ikonami tego sportu i ,idolami spolecznej ekspresji”, stynacymi ,,z umie-
jetnosci wyrazania zbiorowych uczué (...) zwlaszcza za posrednictwem
srodkéw masowego przekazu”, ale jesli juz to nastapi, ich stawa wybija sie
ponad klub i ponad kolegéw, zatacza szersze kregi niz slawa filmowa czy
celebrycka (James Combs).
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Dawniej futbol mial do dyspozycji przede wszystkim cialo zawodnika
jako medium, nosnik znaczerr zar6wno widzialnych, wiec fizycznego ,wy-
posazenia” graczy i ich technicznych umiejetnosci, jak i niewidzialnych,
zatem ciezkich treningéw, zespolowej strategii oraz calej ukrytej pod po-
wierzchnia meczu organizacji i ekonomii. Miedzy tym cielesnym i bezpo-
$rednim medium jego boiskowej egzystencji w ramach uteatralizowanego
agonu, a wspolczesna forma jego medialnej prezentacji jest istotna réznica,
zwiazana z dzisiejsza umiejetnoscia kreacji medialnych wydarzen i medial-
nymi osobowosciami futbolowych gwiazd. Ich przysztos¢ wydaje sie oczy-
wista — na przykladzie Beckhama nie mozna nie dostrzec, ze pod presja
wszechobecnej medialnosci futbol ,w ostatnich latach stawat sie coraz bar-
dziej ikona przemystu glamour niz pitki noznej” (Joanna Bojariczyk). Nie-
mniej takie funkcje pilki, jak nie pozbawiona czynnika hazardu i zwiazana
z profesjonalizacja transformacja indywidualnego losu gracza, przeksztalca-
jaca go w masowa ikone, nie ulegly zmianie, zostala jedynie zwiekszona
sfera mozliwosci i popularnosci dzieki masowym mediom, ktére zdaniem
Combsa nadaja gwiazdom futbolu status ,ludowych arystokratéw”. Ale
dzieki mediom, radiu, a zwlaszcza telewizji, ,skoniczyla sie definitywnie
epoka sportu dla sportowcéw, a zaczela sie era sportu dla publiki, ze
wszystkimi tego stanu konsekwencjami” (Jézef Lipiec), wiec takze z rozmai-
tymi efektami ekranowymi, obcymi dawnej sytuacji wylacznie bezposred-
niego uczestnictwa.

W taka podwéjna rame sportowego i zarazem uteatralizowanego agonu
wpisana zostaje zabawa wykorzystujaca zlozona forme jednoczesnie walki
i przedstawienia. Jak pisze Johan Huizinga ,zabawa »przedstawia« walke
o co$”, a ,to, co sie przedstawia, jest dramatem czyli dzialaniem”. Ten ele-
ment ludyczny - jak pisze Huizinga — ,moze z pelna sila ujawnic sie (...)
w formach wysoko rozwinietej kultury, porywajac za soba zaréwno po-
szczegoblnego czlowieka, jak i masy w upojenie i bezmiar zabawy lub gry”.
Nie bez powodu Combs nazywa stadion ,pomnikiem zabawy”. Mecz bo-
wiem staje sie ,bezmiarem” zabawy i gry, ktéra wciaga w swéj wir widzow.
Jest to zabawa i gra — wszak , wielkie imprezy sportowe sa (...) znakomitymi
okazjami do mimicry”, przy czym ,udawanie przenosi sie tu z uczestnikéw
na widzéw” — pisze Roger Caillois — i nastepuje akt utozsamienia. Widzowie
nasladuja zachowanie zawodnikéw, przybieraja (dostownie) barwy klubo-
we lub narodowe (zaleznie od tego, kogo reprezentuje ,ich” druzyna), ca-
lym swym zachowaniem pokazuja, ze wspoélgraja z pitkarzami. Wszak
~wszelkie granie polega na byciu granym” — dodajmy za Caillois. Problem
jednak stwarza fakt, ze po stronie kibicow to szczegdlna zabawa, , zarazona”
przenoszaca sie z boisk na trybuny agresja i zarazem zabawa z agresja.
Agresja, rozbrojona na boisku przez akt teatralizacji, ,uzbraja” trybuny,
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moca mimikry przejmujace boiskowa manifestacje sity i umiejetnosci postu-
giwania sie nia. Nie bez racji Tomasik pisze, ze pitka nozna jest traktowana
jako ,radosne swieto meskosci wojowniczej, jej celebracja”.

Na trybunach wiec odnaleZé mozemy opisana przez Ericha Fromma
agresje asertywna, zatem bezwzgledne dazenie do celu, ,niezaleznie od
tego, czy bedzie nim zniszczenie czy stworzenie”. Oparta na podiozu utea-
tralizowanej akcji-walki interakcja nie zostaje zneutralizowana przez wi-
downie w zadnym katharsis, za to ulega przeniesieniu w plan rzeczywisto-
Sci i staje sie znakiem analogii zachodzacej pomiedzy meczem a Swietem,
Swietem nie byle jakim, lecz rodzajem anarchicznego, futbolowego karnawa-
tu, ktéry uwidocznia sie zwlaszcza na wielkich festiwalach pilkarskich,
w typie mistrzostw Europy czy Swiata. Projektuje on ukryta, lecz istotna
tre$¢, swoista esencje tego krélujacego wspolczesnie widowiska. Karnawat
bowiem jako liminalne swieto wyraza analogiczne napiecie pomiedzy czyn-
nikiem wywrotowym i afirmujacym, faczac oba w paradoksalnym zwiazku.

Jak pisze Milla Cozart Riggio, karnawal ,przywoluje przedindustrialne
rytmy spoteczne, przedkladajac czas wolny nad prace”. Dzialajac w imie
wyobrazni, ,barwne zamieszanie” stawia wyzej niz codziennos¢. ,Sile na-
pedowa czerpie z rywalizacji; upaja sie potencjalnym niebezpieczeristwem
i mozliwoscia wybuchu przemocy w zgromadzeniach publicznych lub na
wrazliwych obrzezach spotecznych. A jednak manifestuje on réwniez
wspdlnote”. By¢ moze odlegla, zmitologizowana przeszlos¢ futbolu zawiera
swoista pamie¢ przedindustrialnych norm kulturowych, dzi§ zderzanych
z ,wysoce zindustrializowanymi normami wspoéiczesnosci”. Piszac o tym
Riggio traktuje karnawat jako miedzykulturowe ,przejscie graniczne”, jako
Swieto rytualizujace i sublimujace przemoc, cho¢ tez nie cofajace sie przed
aktami gwattu. Tyle Zze mecz nie bylby karnawatem sensu stricto, lecz wyda-
rzeniem skarnawalizowanym, nalezacym do liminoidalnego czasu wspét-
Czesnosci.

Dzieki karnawalizagji cyklicznie powolywana do zycia atmosfera futbo-
lowego Swieta otwiera przestrzern spoleczna i udostepnia ja tym, ktérzy
z réznych powodéw zwykle pozostaja poza nia. Czasoprzestrzen meczu
zostaje oddzielona od codziennosci, jest powtarzalnym momentem liminoi-
dalnym, w ktérym wszystko wydaje sie dozwolone. Przed meczem milosni-
cy futbolu ,wyskakuja” ze zwyklej czasoprzestrzeni (faza separacji), a w
miare zblizania sie do stadionu wchodza w faze liminoidalna (marginalna),
czuja sie wolni od wszelakich powinnosci i zobowiazan, nie nalezacych do
meczowej czasoprzestrzeni ich zbiorowej tozsamosci. Wszelkie zasady po-
chodzace z codziennosci, nie ze $wiata meczu, ulegaja ,,zapomnieniu”, mecz
staje sie Swiatecznym czasem szalefistwa wspdlnoty kibicow, manifestujacej
wyjatkowosé swego istnienia ponad spolecznymi normami. Race i Swiece
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dymne — prosze bardzo, mimo iz sa zabronione; obraZliwe transparenty —
oczywisScie, chociaz tez nie sa dozwolone; wulgarne okrzyki dopingujace
naszych lub niszczace przeciwnika, bdjki z kibicami wrogiej strony lub
z policja, tzw. ustawki — $wietnie, przynajmniej mozna sie poczué zbiorowa
sila, z ktéra nalezy sie liczy¢. Na tym tle balony, konfetti, serpentyny, flagi,
barwy klubowe lub narodowe, przebrania, specjalny makijaz, nawet trybu-
nowe performanse i happeningi — to juz drobiazgi. Z tym wszystkim zbio-
rowos¢ pitkarskich kibicow zmienia sie w zespét aktoréw spolecznych,
posiadajacych wlasny system dziatan symbolicznych i rzeczywistych, wyra-
zajacych ich tozsamos¢. A tozsamos¢ — jak wiemy — wymaga stalej zbiorowej
aktywnosci, nie jest ani dana raz na zawsze, ani bierna i statyczna.

Nie chodzi jedynie o to, ze kibice sa w jaki$ sposéb zorganizowani, jak
w Poznaniu ,Wiara Lecha” lub Ze stanowia mniej lub bardziej zinstytucjona-
lizowana otoczke klubéw (co najbardziej widoczne jest w przypadku Barcy,
ktorej kibicuje cala Barcelona), ale gléwnie o to, ze taka , wolna” wspdlnota
kibicow wykorzystuje niejednokrotnie gwaltowne sposoby manifestacji swej
wolnosdci i zarazem tozsamosci regionalnej i narodowej. Nie chodzi réwniez
o to, ze ,Wiara Lecha” uczestniczy w obchodach rocznic powstania wielko-
polskiego i kolejnych protestéw, poczynajac od czerwca 1956 czy Ze opiekuje
sie cmentarzem zZolnierskim na poznariskiej Cytadeli, lecz o to, ze na podto-
zu wylacznie meskiej wspdlnoty (kobiety sa do niej dopuszczane, cho¢ mar-
ginalizowane) powstaje etniczno-regionalna communitas, ktéra zawsze
w dzieri meczu powoluje do zycia cykliczna, spoleczna antystrukture o sy-
tuacyjnym charakterze, zawlaszczajaca zwykly czas i nadajaca mu walor
niemal czasu $wietego o ograniczonym wymiarze, Zzadajaca zbiorowych
dziatan tak bezposrednich, jak symbolicznych (takimi sa takze bdjki czy de-
wastacje przestrzeni spolecznej). Kibicowska antystuktura tworzy wlasne
ceremonie i rytualy, towarzyszace ceremoniom boiskowym, zaréwno ofi-
gjalnym (hymn, wymiana proporczykéw), jak i nieoficjalnym (cho¢ utrwalo-
nym, jak np. zwyczajowe reakcje kolegéw z druzyny po zdobyciu bramki).
Rytualy tej widowni powoduja odwracanie przyjetych rdl, gwaltownie
i hatasliwie ingeruja w zwykla przestrzen, naruszaja ja, pozwalajac kibicom
na chwile zmieni¢ swa klasyfikacje spoleczna, przestapi¢ prég marginesu
i wystapi¢ w glorii gtéwnej roli, osiagajac ,, wyobrazona przewage struktu-
ralna” (Michel Agier).

Ta przewaga jest oczywiscie bardziej wyobrazona niz rzeczywista, a w
zwyklej przestrzeni spolecznej wszystko wraca do normy, nie bez ,pomocy”
sit porzadkowych. Agresywne dzialania nie wylamuja sie jednak ze zlozonej
ramy $wieta-gry-spektaklu-rytualu-zabawy, chociaz sa $wietem jednej gru-
py, jednej wspdlnoty. Na majaca tu miejsce inwersyjnos¢ rél spotecznych
mozna spojrze¢ jak na akt ujawnienia paradokséw naszego swiata, a gwal-
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towne dzialania potraktowac jako symboliczne uchylenie aktualnego po-
rzadku. Caly spektakl pitki noznej, wraz z ,najazdami” kibicéw na miasta
meczowe, z trybunowym rytuatem zachowan, pomeczowych bdjek i usta-
wek przekraczalby zwykla gre i zblizalby sie do gry glebokiej, nawet jesliby
ustawki stanowily jedynie srodek wyrazu dla pasji i ukrywanej zwykle
przemocy. Przestrzeri walk tworzylaby wtedy scene dla Turnerowskiego
dramatu spotecznego, ,na ktérej odgrywa sie pod przebraniem przyrodzone
sprzecznosci zycia” (Marcelo M. Suarez-Orozco). Wyrazalby on — by¢ moze
— kamuflowane na co dzien poczucie krzywdy i legitymizowalby akty nie-
zgody. Bylby to dramat wciaz nie doczytany, ukrywajacy protest przeciwko
istniejacej rzeczywistosci, przywolujacy dzialania, ktére wylamuja sie z co-
dziennosci, tu jednak stanowia akceptowane w ramach wspélnoty antynor-
my, wspoéltworzace antystukture, communitas. Normy te beda odmienne
w réznych kulturach, podobnie jak rézne beda pitkarskie wspdlnoty kibi-
cow, mimo pozornego podobieristwa. Przekonuje o tym chocby studium
argentyriskiego futbolu i analiza jego folkloru stadionowego, jakze odmien-
nego niz nasz.

Zamieszki mogace pojawi¢ sie w tej czasoprzestrzeni nie sa niczym
dziwnym dla tak wywrotowego Swieta, ktére moze przeciez zmieni¢ sie
w bunt spoleczny, w rewolucje czy w wojne (casus wojny futbolowej). Sta-
nowiacy ukryty wzér dla meczu karnawal ma bowiem wymiar Swieta
otwartego, chwilowego symbolicznego wyboru innego sposobu bycia, kon-
testujacego istniejace praktyczne ramy kulturowe — pracy, pieniadza, wy-
miernych posiadanych wartosci, a stawiajacego na krétkotrwala radosé
z zycia, z podwdjnego, symbolicznego i rzeczywistego uczestnictwa w walce
(jako widz meczu i jako walczacy), w grze, w zabawie, w rytuale. Funkcjo-
nujace tu zfozone obramowanie zapewnia uczestnikom poczucie irracjonal-
nego zbiorowego tryumfu ze zwyciestwa lub zbiorowej kleski z przegranej.
Emocje, ktérymi az kipi stadion, zaréwno na boisku, jak i na trybunach,
nadmiar energii, ktéra wylewa sie na ulice i tu sie wyladowuje, sa swoista
stawka Swieta. Nadmiarem, ktéry domaga sie wydatkowania. Zdaniem
Georges’a Bataille’a i wedlug jego przewrotnej ekonomii Swieto wiaze sie
z odrzuceniem uzytecznosci, z koniecznym marnotrawstwem. Wszak
~wszelki system dysponujacy pewna iloscia energii musi ja wydatkowac”, to
jest roztrwonié, zmarnowad.

Mecz byltby wiec — jak wiekszos¢ widowisk kulturowych — rzecza zbyt-
kowna, przeciwieristwem produktu i towaru, zatrata i ofiara. Podobnie idea
rekreacji, pod ktérej sztandarem diugo sie przechowat. Ale to pozorna nieu-
zyteczno$¢é. Wszak na fundamencie meczu zostal zbudowany caty wielki
przemyst stadionowy, liga pilkarska, centra klubowe z ich infrastruktura,
z ich niebagatelnymi przychodami dzielonymi na meczowe, telewizyjne
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i komercyjne, czy budzacymi zazdros¢ wynagrodzeniami pitkarzy. Komer-
gjalizacja sportu wyraza sie takze w produkcji r6znych gadzetéw — nie tylko
szalikéw, koszulek z emblematami czy flag klubowych, lecz réwniez — ko-
smetykéw sprzedawanych z logo Barcy. Mimo wszystko jednak entuzjazm
tracacych czas kibicow poswiadcza przynaleznos¢ meczéw do Batail-
le’owskiej ,czesci przekletej”, nieuzytecznej i przeznaczonej na strate. Bo-
wiem jak wiekszos$¢ sportowych widowisk mecz pitkarski — niewazne czy
ogladany na zywo, czy tez zmediatyzowany — pozwala zawodnikom i wi-
dzom zrealizowaé utopie bezuzytecznosci, wyrazajaca jedno z podstawo-
wych pragnienn czlowieka, ,by wznie$¢ sie ponad dziatalno$¢ uzyteczna,
ktérej nie moze uniknac (Zeby prowadzi¢ egzystencje suwerenna)”.
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Scena kongresu

Stowniki definiuja kongres jako krajowy lub miedzynarodowy zjazd przed-
stawicieli nauki, sztuki, polityki, dyplomacji, zatem ukazuja tematyczna
wieloodmianowos¢ tego gatunku widowisk kulturowych. Nalezy on do
plodnego pola tradycji wymyslanych w latach 1870-1914. Takie wymyslanie
stalo sie potrzeba wynikajaca z rozszerzenia dzialania parstw i spole-
czenstw, z rozwoju demokragji przedstawicielskiej, skutkujacej konieczno-
Scia demokratycznych rzadéw konfrontujacych sie z ruchami klasowymi,
obywatelskimi, nacjonalistycznymi, a jednoczesnie wiazacych sie z rozwo-
jem nauki, ktéra potrzebowata publicznego forum dla prezentacji swych
dokonan. W tym okresie nalezalo sie zmierzy¢ z koniecznos$cia wzmocnienia
poczucia przynaleznosci ludzi do réznego rodzaju wspdlnot, legitymizowa-
nia nowych instytucji wladzy i wiedzy lub przydania znaczenia istniejacym
oraz z konieczno$cia upowszechnienia wsréd ,,nowych ludzi” wchodzacych
do polityki i do kultury — systeméw wartosci i konwencjonalnych sposobéw
zachowania. Kongres byl rytualizacja procesu ksztaltowania okreslonych
wspoélnot, a takze konstruowania ,ja” ich przedstawicieli. Rozwijal samo-
Swiadomos¢ indywidualna i zbiorowa, pozwalal zdefiniowaé wiasne wzor-
ce, okresli¢ mozliwosci i ograniczenia. Zdobywano tu doswiadczenia niejako
autoryzujac siebie, wprowadzajac do zycia nowe praktyki i formy kulturo-
we i odwrotnie, dopasowujac do nich rzeczywistosé. Kongres byt wiec po-
lem wymiany doswiadczen i refleksji, ale i tworzyl wspdlnote tych doswiad-
czen i uczué. Powolywatl do zycia scene, na ktérej konfrontowano postawy
i przekonania, dowodzono racji przed stuchajaca publicznoscia. Naukowiec
stawal sie tu rodzajem aktora, ktéry w trakcie rywalizacji musial przekonac
do siebie stuchaczy. Scene kongresu determinowal zwiazek agonu i mimi-
cry, byt to bowiem swoisty teatr. Czynnikiem niepozbawionym znaczenia
byl w tej sytuacji rozw6j komunikacji kolejowej, ktéra pozwalata na szybkie
zgromadzenie w jednym miejscu wiekszej liczby uczestnikéw.

Wiek XIX zaczyna ere kongreséw. Miedzynarodowy Kongres Prasy,
Miedzynarodowy Kongres Kobiet — oba w Chicago w 1891 roku. Oba po-
waznie relacjonowane przez prase warszawska. Tematy referatéw takze
byly powazne — O dziennikach jako czynniku cywilizacyjnym, Czy rzeczywiscie
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N.N. Taleb notuje w swojej ksiazce: ,,Od organizatoréw konferencji styszalem, ze chcac przy-
ciagna¢ uwage sali powinienem moéwié¢ wyraZnie, z przesadna artykulacja godna prezenteréw
telewizyjnych, a moze nawet zatariczy¢ na scenie”. To oczywiscie przesada, cho¢ wydaje sie,
ze w przeszlosci konferencje czy kongresy byly bardziej emocjonalne i miaty performatywnie
i widowiskowo ciekawszy charakter niz obecnie. Na ilustracji — prezydium zjazdu lekarzy
w Warszawie w 1925 roku, z liczna widownia na galerii oraz wspélne zdjecie uczestnikéw
kongresu psychoanalitycznego w Weimarze w 1911 roku.
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dziennikarstwo jest tak poteznym, jak si¢ wydaje, pojawialy sie rozwazania
o etyce, o relacji prasy do produkgji i handlu. Podobnie w przypadku Kon-
gresu Kobiet, ktéry obudzit wielkie zainteresowanie. Wprawdzie poczatko-
wo najwieksze powodzenie miala sekcja reformy ubioréw (Co jest potrzebne,
a co niepotrzebne w ubraniu kobiecym, Przeszkody w reformie ubran), przy czym
,panie, ktére przywdzialy stroje nowego pomystu musiaty stawac na stole,
znajdujacym sie na estradzie, aby by¢ widzianymi przez wszystkie obecne
kobiety”, ale w miare trwania kongresu rosta liczba uczestniczek, siegajac
10 000. Wystapienie Moralna odpowiedzialnos¢ kobiet wobec dziedzicznosci sta-
nowilo apel o ich ,zréwnanie pod kazdym wzgledem z mezczyzna”. Wy-
$miano tekst gloszacy, ze prawdziwym powolaniem kobiety jest ognisko
domowe. ,Szésty ostatni dzieri kongresu — notuje sprawozdawca — Masy
kobiet gniotly sie po prostu w salach, pragnac uczestniczy¢ przynajmniej
w ostatnich posiedzeniach. Zalamatla sie nawet drewniana posadzka przed-
sionka, w ktérym ttumy oczekiwaly na otwarcie drzwi sali Waszyngtona”.
Sprawozdawca byl Stefan Barszczewski, relacjonujacy te wydarzenia dla
,Kuriera Warszawskiego”.

Odzwierciedlajacy sie w praktyce i formie kongresu proces wymyslania
tradycji — zdaniem Erica Hobsbawma — wyrazal dazenie do tworzenia no-
wych elit, byl préba srodowiskowego lub klasowego odgraniczenia sie od
mas oraz Srodkiem identyfikacji wspélnotowej. Kongres stanowit scene spo-
tecznego wydarzenia, na ktérej wida¢ dzialanie idiomu teatralnego, okresla-
jacego podloze publicznego dyskursu symbolicznego. Determinowata go
jawna lub ukryta za watta Scianka nauki lub problematyki spotecznej teatra-
lizacja, wyrazajace sie w starciach stownych, teatralnym sposobie dowodzenia
przed publicznoscia swoich racji, w nadekspresyjnych gestach i zachowa-
niach. Powaga zgromadzenia mogta by¢ przerywana zabawa, wywolywana
przez odbiegajace od przyjetej normy wypowiedzi badZ dzialania. Poza
nieodzowna fasada kongresu ukrywal sie scenariusz z zaplanowanymi se-
kwencjami wydarzenia, zwlaszcza poczatkiem i zakoniczeniem, z wczesniej
obsadzonymi rolami, z zachowaniami przewidywanymi protokotem. Zwy-
kle nie bylo tu marginesu na nieprzewidziane, zatem dla ewentualnych
skandali, ktére jednak zdarzaly sie naprawde, najczesciej wprowadzajac
w dominujacy nurt powagi moment zabawowy, zwlaszcza jesli byl on jed-
noczesnie upokarzajacy dla czesci uczestnikéw. Wiadomo przeciez z dzie-
jow komedii, ze bawimy sie i Smiejemy sie z tego, kto otrzymuje kopniaki.

Jakkolwiek wszystkie zaprojektowane ceremonie, zrytualizowane gesty,
wyglaszane przemoéwienia — kongres przede wszystkim operuje stowem
moéwionym — powinny sie miesci¢ w polu zaaranzowanej publicznej sytua-
gji, zgromadzenie wiekszej liczby nie grzeszacych skromnoscia ludzi nauki
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lub polityki stwarzato ,tatwopalna” sytuacje. Kongres przeciez stanowi mie-
szanine réznych praktyk ekspozycyjnych uprawianych przez uczestnikéw,
jest ceremonialnym spektaklem rozmaitych gier indywidualnych i zbioro-
wych, celebrowanych gestow podkreslajacych atmosfere swieta nauki czy
polityki. Pojawiajace sie tu momenty ludyczne zwykle rozbijaja i rozluzniaja
atmosfere, bywaja przy tym pozywka gtéwnie dla zewnetrznych obserwato-
row wydarzenia z medialnymi sprawozdawcami na czele, wyczekujacymi
porgji czegos dziwnego, bulwersujacego, ciekawego. Takie wypadki mialy
miejsce na dwdéch kongresach, ktére dzieli trzydziesci lat: na kolejnym Mie-
dzynarodowym Kongresie Kobiet w Paryzu (1892), waznym wydarzeniu
w ruchu emancypacyjnym i Miedzynarodowym Kongresie Badan Psychicz-
nych w Warszawie (1923). Pierwszy nalezal do kongreséw o spotecznym
charakterze i kontynuowal prace podjete juz wczesniej; drugi rozpoczynat
dopiero dzieje badan, ktérym chciano nadaé¢ status naukowych, na razie
wszakze zbieral najrézniejsze praktyki, nie wylaczajac szarlatanerii. Oba
zostaly potraktowane w sposéb kontrastowy w stosunku do dwéch pierw-
szych przykladéw z Chicago. Bylo to po czesci wina sprawozdawcéw, po
czesci zas samego toku kongreséw. Przy czym uderzajaca wydaje sie réznica
miedzy powaznym tonem i nastawieniem serio widocznym w wydarze-
niach amerykanskich, a wciaz salonowym klimatem podobnych przeciez
wydarzen europejskich.

Poczatki Zycia kongresowego w nowej dziedzinie sa niekiedy aktem nie-
zgody na istniejacy porzadek nauki, a pod jej powierzchnia kryja sie rozpo-
znania mozliwosci i warunkéw zdobycia wtadzy, takze za pomoca wiedzy.
Nie istnieje jeszcze zaden ceremonial, dopiero powstaje, niemniej od razu
projektowany porzadek zostaje umieszczony w wielkim planie spotecznym.
Jest oczywiste, Ze tego typu dziatalnos¢ publiczna musi by¢ obciazona ryzy-
kiem dysonanséw i konfliktéw oraz ryzykiem niezrecznosci, wrecz niezdar-
nosci, mogacych budzi¢ §miech i dyskredytowaé przedsiewziecie. O Kon-
gresie Kobiet tak pisze w swym egzaltowanym stylu Gabriela Zapolska:
,kongres ten nie byl Smiesznym zbiorem wojujacych przeciw mezczyznom
kobiet, nie! Kongres ten byt reakcja i buntem przeciw uciskowi catej ludzko-
Sci (...) Kobiety walczyly tu jako ludzie”. Z kolei kongres badari metapsy-
chicznych dazyt do usytuowania czlowieka w centrum duchowego $wiata,
przy czym do wystapienn ,wdzieraly sie niepostrzezenie duchy zmartych,
kilka referatéw ujawnialo zainteresowania autoréw mistycyzmem i teozo-
fia”. W kazdym kongresie dzialaja obrzedy aprobaty i dezaprobaty, introni-
zacji i degradagji, kazdy wykorzystuje istniejace juz Swieckie rytuaty, kazdy
— w mniejszym lub wiekszym stopniu — poruszany jest sprezyna inzynierii
spolecznej i manipulacji, ,okresowo przeistaczajacej to, co obligatoryjne,
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w to, co pozadane” (Victor Turner). ,Normy i wartosci z jednej strony zosta-
ja nasycone emocjami, podczas gdy z drugiej »wulgarne«, podstawowe
emogje ulegaja uwzniosleniu w kontekscie z wartosciami spotecznymi”.

Oba kongresy wychodzily z zalozenia réwnosci — nauk i grup spolecz-
nych, oba odwolywaly sie do sumieni reprezentantéw systemu wiladzy lub
systemu nauki, przemawiaty bowiem w imieniu odrzuconych i wykluczo-
nych. Oba stanowily jeden wielki obrzed pozwalajacy na zdefiniowanie sy-
tuacji, w jakiej znaleZli sie przedstawiciele nauk psychicznych, a takze wal-
czace o swe prawa kobiety, w obu chodzilo o wzmocnienie zbiorowych
uczud i idei utrzymujacych jednos¢ wyznawcéw proponowanego porzadku.
,Rytual nie tylko nadaje strukture naszym percepcjom — zauwaza David
Kertzer i proponuje naszemu doswiadczeniu okreslone interpretacje, ale
czyni to w takiej scenerii, ktéra sprawia, Ze te percepgje i interpretacje sa
szczegolnie zniewalajace”.

I przestrzen, i sceneria obu kongreséw znacznie réznily sie od siebie.
Kongres Kobiet odbywat sie w sali diugiej i waskiej. Przez brudne szyby
wielkich okien wpadato niepewne swiatto. ,Mury szare, smutne wiezienne,
przeciete filarami o czarniejszych, swiecacych kantach. Na gléwnej Scianie,
pod ktéra sie miesci trybuna, sptowiala tarcza z herbem Paryza i dwie cho-
ragwie smutne (...). Pod trybuna stét, zielonym suknem pokryty, ciemna
kladzie plame. Reszta sali zajeta przez niezliczona ilos¢ tawek, na niej thum
kobiet i mezczyzn. Pomiedzy ttumem kreca sie »komisarze«, kobiety ciemno
ubrane, z bialymi kokardkami na lewym ramieniu”. Cata sceneria odpowia-
dala kobiecemu poczuciu bezradnosci i uwiezienia, zatrzasniecia w domach,
w schroniskach dla ciezarnych, pozbawionych prawa dochodzenia ojcostwa,
w nedznie platnej pracy ponad sily, w fachu prostytutki. Z kolei Kongres
Warszawski w szacownej sali uniwersytetu zgromadzit naukowcéw z wielu
krajow, takze spoza Europy, przedstawicieli rzadu, dziennikarzy, co od-
zwierciedlalo wielkie zainteresowanie, jakie budzil. Otwieral go rektor Uni-
wersytetu Warszawskiego, ,ktéry podkresdlit, ze aczkolwiek badania psy-
chiczne sa do tej pory okryte mgta tajemniczosci, to jezeli nadal stosowana
przy nich bedzie metoda naukowa i eksperymentacyjna, to niebawem juz
wiele z dotychczasowych tajemnic zostanie wyjasnionych”.

Widzimy zatem dwa odmienne spektakle; pierwszy to spektakl buntu
i nieSmialej nadziei, drugi pelen jest przekonania o mocy nauki. W obu na
scene wystepuje czynnik domagajacy sie spotecznego lub naukowego uzna-
nia i prawa do istnienia. Oba tworzyly przedstawienia manipulujace zywy-
mi symbolami, ktére eksponowaty biegun emocjonalny obok poznawczego.
Gléwna postacia w relacji Zapolskiej byta Maria Szeliga, zalozycielka Union
Universelle des Femmes, reprezentujaca (zdaniem sprawozdajacej) goraca
wiare w slusznos¢ sprawy kobiecej. Obok niej autorka wielu artykutéw,
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Potonnie Pierre, zalozycielka Fédération Nationale de France, ktéra potaczy-
ta 18 francuskich organizacji kobiecych oraz Maria Deraismes, inicjatorka
walki o prawa kobiet we Francji i zalozycielka razem z Leonem Richterem
L’Association pour le Droit des Femmes. Zapolska nie bez powodu opisuje
kreacje pan, podkresla kobiecy wdziek wielu uczestniczek, ktére ,ubrane
przewaznie jasno, sila sie na zachowanie jak najwiecej kobiecosci pod du-
zymi, florenckimi kapeluszami, w ktérych kolysza sie kwiaty...” To sa
prawdziwe kobiety, nawet damy, biorace udzial w walce, przeciwniczki
meskich praw patriarchalnej kultury.

Zapolska jednak byla przewrotnym sprawozdawca. Petna wzniostych
stéw i empatii w prasie, w listach prywatnych inaczej traktowata kongres.
,Skandal nad skandale! — pisala do Stefana Laurysiewicza — (...) trzy dni
konatam ze $miechu. Doszlo do tego, ze Renée Marcil rwala sie bi¢ jednego
mezczyzne, ktéry wlazt na estrade i wymyslat calej sali od podtych. Ztapali
Renée Marcil i trzymaja. Ona piszczy, wrzeszczy i rozdaje kutaki na prawo
i lewo. Szeliga dostala w zeby. (...) Ja — w si6dmym niebie! Na sali ze 3000
0sOb wrzeszczy, $mieje sie, ryczy. Panna Popelin (adwokat — o Jezu! Szpilki
sprawy bym jej nie data) prezyduje, ale nikt jej nie stucha. Powiadam ci, he-
ca. Baby sie kléca, piszcza, docinaja sobie, mezczyZzni kpia i coraz to jeden
wlazi na estrade i sieje niezgode”. Skandal nastapit, gdy podniesiony zostat
projekt uchwaly o dochodzenie ojcostwa, przy czym protestujacych mez-
czyzn, ktérzy wdarli sie na estrade, wsparta wlasnie Renée Marcil, redaktor-
ka pisma literacko-politycznego ,L’Esprit de la Femme”. ,Byla to ohydna
i glupia szopka — pisze lekcewazaco Zapolska, w istocie stajac po silniejszej,
meskiej stronie — Szeliga nosem ryla i docinata mezczyznom (...). Ja literal-
nie wilam sie ze $miechu. Wszyscy mezczyZzni ze Smiechu konali, rysowali
karykatury bab na estradzie siedzacych”.

Notatki Zapolskiej wskazuja na niezla zabawe, zreszta publicznie przez
nia ukrywana. W tym kontekscie tekst jej oficjalnego artykutu wydaje sie po
prostu manipulacja. Ale w zestawieniu jej doniesieri z nieoficjalnym stylem
listu, Smiech wydaje sie reakcja obronna na mdia podniostos¢ napisanego
przez nia sprawozdania. List wlacza ja przy tym w Swiat towarzyskosci,
w ktérym caly kongres wydaje sie nieporozumieniem i skandalem. Pisze
o nim w korespondengji tonem lekkim, flirtujacym, kokieteryjnym i po-
ufnym, de facto odbierajac mu znaczenie. Tymczasem wysunal on szereg
istotnych postulatéw, ktére zainteresowaty prawdziwego spotecznika, jakim
byl Kazimierz Kelles Krauz. Dazyt do skrécenia czasu pracy kobiet w przed-
siebiorstwach i ustalenia dla nich ptacy minimalnej, proponowatl ochrone
ciezarnych, zapewnienie matkom opieki nad dzieémi, zakaz pracy dla
dzieci, nie méwiac o prawach wyborczych dla kobiet zaréwno na poziomie
samorzadowym, jak i parlamentarnym. Z tego zlozonego pakietu postula-
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tow niewiele przedostaje sie do korespondencji Zapolskiej, jest po prostu
plotkarska. Nie poswieca chwili namystu nawet nad podstawowym po-
dwdjnym uwiklaniem kobiety w rodzine i prace. Powazny kongresowy teatr
,przycina” do atmosfery, wygladu, strojéw, informacji o zastugach kolej-
nych bohaterek, z drobnymi wtraceniami referujacymi niektére elementy
programu.

Odmiennie przedstawial sie teatr Kongresu Warszawskiego, ktéry wy-
daje sie znacznie gorszy od merytorycznego przeciez Kongresu Kobiet. Tu
bowiem wystapienia przedstawialy dwuznaczne eksperymenty znanego
medium, Jana Guzika, préby kryptograficzne Stefana Ossowieckiego, prace
plastyczne Mariana Gruzewskiego powstate w glebokim transie medialnym,
w ktérym reke malarza miaty prowadzi¢ postacie z zaswiatow. Zabawa i gra
w spirytyzm i zjawiska metapsychiczne ekscytowala przede wszystkim pu-
blicznos¢ elitarna, nalezaca do towarzyskich kregéw salonu warszawskiego.
Tam sie zrodzily te eksperymenty i stamtad wyszly na estrade kongresu,
liczac na naukowa akceptacje, na to, ze wyrastajacy z zabawy i gry rytuat
towarzyski bedzie mozna podnies¢ do rangi nauki. Ale kongres wzbudzit
opory srodowiska i zostal wySmiany przez sprawozdawcéw prasowych
ktérzy wystepujac w imieniu nauki i jednoczesnie racjonalnego myslenia,
otwarcie go zniszczyli jako ,horror ignorancji”, ,straszna miszkulancje”
(Tadeusz Dotega-Mostowicz). ,Stuchacze wychodza z glowami natadowa-
nymi pod ci$nieniem pieciuset atmosfer ekstraktem z bzdury”. ,Oczywisty
brak narzedzi adekwatnych do przedmiotu badari skazal naukowcéw na
przekroczenie granic nauki i ostateczne fiasko”. ,Wygral pierwiastek nie-
rozpoznawalnosci” — brzmi wspétczesny komentarz. Ale i tu zabawa zostata
wlaczona w spoleczny system wartosci jako szpilka przekluwajaca balon
sensacji lub ignorangji.

Pasjonujacy ludzi miedzywojnia spirytyzm i zjawiska paranormalne zy-
skaly na kongresie znamie — nie tyle powaznej nauki, ile dziatar sensacyj-
nych i ludycznych. Pokazy metapsychiczne nalezaly przeciez do kultury
popularnej tego czasu, do czynnosci nieoficjalnych, miaty status wiedzy
nieusankcjonowanej, i niesprawdzalnej, w jakims sensie alternatywnej. Jed-
nak mimo iz kongres zostal wysmiany, spowodowal swoista rytualizacje
zaprezentowanych doswiadczen i uprawianych w towarzystwie obrzedoéw,
wzbogaconych o tajemnice, obecnos¢ nieznanych, transcendentnych sit, kté-
re ekscytowaly salony, usitujace ta ekscytacja zarazi¢ scene kongresu. Tam
wlasnie ukonstytuowala sie wspdlnota tych, ktérzy wierzyli i wiedzieli,
wspodlnota paradoksalnie usankcjonowana takze przez zabawe, traktowana
z cala powaga i ta wspdlnota zderzyla sie na kongresowej sali ze sceptyczna
widownia naukowcéw i komentatoréw prasowych. Rezultat w istocie byt
remisowy, bowiem obie strony i tak zostaty przy swoim.
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Skandal jako gra, rytuat i widowisko

Poczatkowo termin ‘skandal” wystepowat w kontekscie religijnym — skanda-
lami byly herezje i schizmy lub moralne zaniedbanie. Z czasem pojecie
i zjawisko zwiazalo sie z oszczerczymi dziataniami i okolicznosciami przy-
noszacymi wielki wstyd, uragajacymi poczuciu moralnosci i przyzwoitosci.
Naruszone zasady moralne nie musialy juz mie¢ religijnego charakteru
i odnosily sie do przyjetych norm zachowar. Dla Johna B. Thompsona skan-
dal taczy sie jednak nie tylko z naruszeniem wartosci, norm, zasad moral-
nych, lecz zawiera takze element tajemnicy lub zatajenia, ktéry zostaje
ujawniony. Woéwczas nie tylko akt naruszenia budzi publiczne potepienie,
mogace zniszczy¢ reputacje winnych, ale dochodzi jeszcze jedno powazne
przekroczenie: publiczne kltamstwo. Kiedy ono zostanie ukazane, skandal
przekracza prog dezaprobaty, zmierza ku klesce oséb w niego uwiklanych.
Skandale dotycza wiec ,wystarczajaco powaznych naruszefi norm, by
wzbudzi¢ dezaprobate innych, ale ustepuja najbardziej ohydnym zbrod-
niom”. Oczywiscie norma musi zawierad istotna sile moralna i zobowiazy-
wac jednostki do jej przestrzegania. Ztamanie tego nakazu prowadzi do ,na-
ruszenia pierwszego rzedu”. Natomiast ,naruszenie drugiego rzedu”
pojawia sie wtedy, gdy uwaga opinii publicznej przenosi sie na dzialania
majace ukry¢ pierwotna wine. I wiasnie to drugie naruszenie jest wazne dla
,spolecznej dynamiki skandalu”, bowiem publiczne klamstwo stuzy zatuszo-
waniu popelnionego wykroczenia lub ominieciu prawa. Skandale ,okresla
sie jako dramaty polegajace na zatajeniu i ujawnieniu”, a reakcje innych sta-
nowia role performatywne, wykorzystujace formy , obelzywego dyskursu”.
Mianem skandalu okresla sie zatem wydarzenia szokujace i poruszajace
opinie publiczna, stajace sie Swiadomym przezyciem zbiorowosci. Sa uza-
leznione od rodzaju pola, na ktérym wystepuja, np. pola polityki, ksztatto-
wanego przez dzialania i interakcje instytucji paristwowych czy pola sztuki,
determinowanego przez panujace konwencje. Skandale teatralne zlokali-
zowane sa generalnie w polu teatru, cho¢ przeciez — podobnie jak skandale
z pola polityki — moga by¢ przenoszone na inne obszary, np. religijne. Skan-
dal okredla i jest zwrotnie okreslany nie tylko przez terytorium, na ktérym
wystepuje, lecz takze przez rodzaj materii, ktéra go bezposrednio wywoluje
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Fontanna Marcela Duchampa pokazana na wystawie w 1917 roku jako praca Richarda Mutta
stata sie symbolem skandalu. Duchamp dokonat rewolucji w sztuce, unicestwiajac dzielo jako
twor oryginalny i wyjatkowy (pisuar to przeciez produkcja seryjna) i kwestionujac tzw. przy-
jemnos¢ estetyczna. Teraz mial sie liczy¢é wybér zrobiony przez artyste i jego kwalifikacja
przedmiotu jako artefaktu. Dzieki temu Duchamp dokonywal przewartosciowania produkgji
fabrycznej. Jego sladem podazyt Andy Warhol;, wystawiajac puszke zupy skondensowanej
Campbella uruchamial refleksje nad zwiazkiem przemystu ze sztuka.
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(np. skandal wokdt klamstwa polityka, obrazu czy instalacji, wokét filmu)
oraz osoba skandalisty.

Skandale polityczne zazwyczaj prezentuja sie jako gra prowadzona na
granicy wolnosci. Laczy ona — wedlug typologii Rogera Caillois — agon
i alea. W tym pierwszym idzie o starcie dwdch przeciwnikéw w warunkach
sztucznej réwnosci, w drugiej — o obliczenie podejmowanego ryzyka, zatem
o hazard. W istocie jednak dotaczy¢ by tu nalezalo trzeci typ gier wskaza-
nych przez Caillois - illinx, ktéry wprowadza oszolomienie, swoisty zawrét
glowy rozmaicie zreszta motywowany. W kazdym razie skandal to widowi-
sko i gra, ktéra w polityce moze dazy¢ do ukrycia jakiegos elementu wyda-
rzenia (np. okolicznosci, przedmiotu skandalu lub jednostek w niego zaan-
gazowanych) i zwykle kornczy sie debata dotyczaca dzialarn mogacych
zapobiec mu w przysztosci — po czym wszystko wraca do poprzedniego
stanu. Podobnie przedstawia sie sprawa skandalu teatralnego. I tu na pierw-
sze miejsce wysuwa sie czynnik gry i tu skandal zamyka publiczna dysku-
sja, ktéra niczego nie zmienia. Tak bylo w przypadku skandalu wywotanego
przez Joanne Szczepkowska w Teatrze Dramatycznym na spektaklu Kry-
stiana Lupy (2010), ktéry sprowokowal dyskusje dotyczaca modelu teatru
czy skandalu z udzialem nieobecnej (i o te nieobecnos¢ chodzito) Grazyny
Szapolowskiej na przedstawieniu w Teatrze Narodowym (2011), ktéry owo-
cowal debata o miejscu teatru artystycznego w swiecie kultury popularnej
i komercyjnej. Problem w tym, ze skandal posiada wlasne zycie, uwiklane
w niezalezna, ograniczona w miejscu i czasie gre o anarchicznym charakte-
rze, destabilizujaca — na moment — sytuacje w polityce czy sztuce.

Précz skandali tego typu istnieja jeszcze inne jego odmiany. Pierwsza jest
czysto artystyczna, a w teatrze wprowadza w sposéb widowiskowy jawna
zmiane w sztuce, podwazajac dotychczasowy porzadek dziela i proponujac
nowy. Taki skandal opiera swdj byt na poruszajacym opinie publiczna, wy-
obraznie artystow i krytykéw akcie gry. Odnajdziemy go na historycznej
premierze dramatu Wiktora Hugo Hernani, w 1830 roku w Komedii Francu-
skiej, ale tez na premierze najstynniejszego baletu czaséw nowoczesnych,
jakim byto Swigto wiosny Strawiriskiego w choreografii Nizynskiego w 1913
roku w paryskim teatrze Chatelet. Druga odmiana skandalu ma jedynie
pozor skandalu artystycznego, w istocie jest skandalem cenzorskim i doty-
czy spektakli pietnowanych lub odwotywanych ze wzgledu na uczucia reli-
gijne, moralne lub z powodéw politycznych, jak byto w przypadku Dziadéw
Kazimierza Dejmka w 1968 roku. Skandal cenzorski na jednym swym bie-
gunie moze by¢ skandalem utajonym, wyrazajacym sie w szybkim, ostrym
cieciu, ktére potem zyje w plotce. Natomiast na biegunie przeciwnym moze
okazac sie ,widowiskiem w ruchu”, najczesciej rozwijajacym sie w nieocze-
kiwanym kierunku i majacym nieprzewidziane skutki. Do akcji wiacza sie
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tutaj zwykle instytucja spoza teatru — polityczna, spoleczna, religijna, ktéra
okazuje sie przeciwnikiem w prowadzonej przez teatr grze o wolnos¢ arty-
stycznej wypowiedzi. Tak stalo sie w ostatnim cenzorskim skandalu wokét
spektaklu Rodrigo Garcii Golgota picnic, przeciw ktéremu wystapily srodo-
wiska koscielne i prawicowe, dokonujac jawnej manipulacji z wykorzysta-
niem mediéw.

Przedstawienie, w Polsce wszak jeszcze nie pokazywane, od razu zostato
uznane za obrazoburcze i bluZniercze oraz skonsolidowalo przeciw sobie
arcybiskupstwo, radnych miejskich, postéw PIS, klub obywatelski, organi-
zacje religijne i patriotyczny zwiazek Wierni Polsce, zdystansowat sie od
niego prezydent miasta, méwiac, Ze nie powinno sie znaleZ¢ w programie
festiwalu (!). Etap walki na pisma — z jednej strony ulotki rozdawane pod-
czas procesji Bozego Ciala, z drugiej listy protestacyjne — okazal sie tylko
wstepem do prawdziwej batalii. Zagrozenie zamieszkami na duza skale
sklonilo dyrekcje festiwalu Malta do odwolania przedstawienia. Rezultat
jednak zaprzeczyl poczatkowemu tryumfowi sit chrzescijarisko-prawico-
wych: tekst sztuki bowiem powedrowat w Polske. Czytano go w teatrach
i pokazywano zapis spektaklu, wydrukowata go ,Gazeta Wyborcza”.

Dwustronne wyrazy dezaprobaty dzieki mediom nabraly rozglosu,
sprawa cenzury koscielno-prawicowej stala sie kwestia publiczna; stawka
byla tu reputacja catego festiwalu oraz — generalnie — polskich widzéw tea-
tralnych, a skandal z polityczno-religijno-teatralnego stal sie skandalem
medialnym. Zreszta kazdy rodzaj skandalu zamienia sie obecnie w skandal
medialny. Wprawdzie takie skandale znane byly juz w XIX wieku i wilasnie
wtedy staly sie cecha Zycia spolecznego i politycznego, zyskujac status roz-
poznawalnego gatunku, ale obecnie ich skala znacznie sie powiekszyla.
Najwiekszym politycznym skandalem XIX wieku byla francuska afera Drey-
fusa, niestusznie oskarzonego o szpiegostwo na rzecz Niemiec, ktéra po-
dzielita spoleczeristwo i niemal nie doprowadzita do obalenia Republiki.
Najwiekszym skandalem XX wieku byla afera Watergate, ktéra wskutek
nieskutecznych préb zatarcia sladéw podstuchu optacanego z lewych pie-
niedzy oraz nieudolnych publicznych klamstw w wykonaniu prezydenta,
spowodowata odejscie Nixona z urzedu.

Podstawowym obramowaniem kazdego skandalu jest gra, zaczynajaca
sie od wykorzystania sytuacji. Musi by¢ co najmniej dwéch graczy lub dwa
zbiory graczy — w rzeczywistosci liberalnego kapitalizmu sa to najczesciej
srodowiska prawicowe contra srodowiska liberalne. Strona moze by¢ takze
panistwo, instytucja koscielna, teatr - w danym wypadku festiwal. Kazdy
gracz ma do wyboru pewna liczbe mozliwych strategii, a wynik starcia jest
zdeterminowany przez ich kombinacje i konfrontacje tych kombinacji.
W danym wypadku skala zagrozenia wydawala sie niemata, co owocowato
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decyzja zdjecia spektaklu przez festiwal. Poniewaz uklad gier zwykle bywa
prosty, zatem kazdemu wynikowi odpowiada zestaw wyplat dla graczy, te
wyplaty okreslaja wartos¢ gry. Problem w tym, by nigdy nie stawia¢ na sza-
le wszystkiego, jedynie czes¢ kapitalu. Bowiem wg wzoru Kelly’ego tylko
pewna czes$¢ posiadanej kwoty powinna zosta¢ wykorzystana, by z jednej
strony maksymalizowaé zysk, z drugiej zas minimalizowac¢ straty. Tymcza-
sem srodowiska koscielne i prawicowe postawily na szale caly swdj kapitat
w nadziei, ze wyplata okaze sie satysfakcjonujaca. Ale —jak méwia matema-
tycy — oczekiwana wygrana ma zwykle ujemna wartos¢. Jedna z czesci tego
zlozonego kapitatu byly protesty — zaréwno zapowiadane, jak i organizo-
wane w réznych miejscach (np. podczas publicznej debaty na Placu Wolnosci
w Poznaniu), stanowiace widowiska same w sobie i w tej postaci wchodzace
w sklad hybrydycznego skandalu polityczno-religijnego, nie majacego juz
nic wspdlnego ze sztuka, natomiast grawitujacego w strone podwdijnej gry,
innej dla oséb i srodowisk w nia zaangazowanych z powodéw ideologicz-
nych lub politycznych, innej dla traktujacych wydarzenie w kategoriach
artystycznych. Taki dwoisty charakter mialo widowisko przed warszaw-
skim teatrem Krzysztofa Warlikowskiego, ktéry pierwszy udostepnit swa
scene dla tekstu przeczytanego przez aktoréw zespotu.

Teren teatru jest ogrodzony. W $rodku znajduje sie wolna przestrzen
(rodzaj klepiska) dla autokaréw czy samochodéw. Po prawej sala teatralna,
przy bramie budynek administracji, naprzeciw niego — kawiarnia pod drze-
wami. Przy budynku administracji brama dla pojazdéw i furtka, przez ktéra
wpuszczano na spektakl osoby zapisane na specjalnej liscie. Stata tu ochro-
na, sprawdzajaca wchodzacych. Przed furtka i brama — tlum, coraz gestszy,
trudno policzy¢ ludzi. Stoja pod sztandarami, odmawiaja gtosno modlitwy
za ,czarne dusze” tych, ktérzy chca zobaczy¢ bluZnierczy spektakl, Spiewaja
piesni — koscielne i patriotyczne. Panuje atmosfera histerii. Ludziom siedza-
cym we wjezdzajacym do srodka autokarze robi sie zdjecia zza szyb; tych,
ktérzy przebijaja sie przez ttum — szarpie sie i zatrzymuje. Ogladamy ,,pu-
bliczny teatr bezposredni” — wedlug kategoryzacji Richarda Schechnera,
przedstawienie wyrazajace niezgode i bunt przeciwko oficjalnej decyzji.
Intensywna poboznos¢ tlumu nie dopuszcza watpliwosci, Zze to przede
wszystkim pikieta religijna, jednoczesnie pelniaca funkcje polityczna. Reli-
gijna materia nadaje pikiecie charakter sakralny, czego$ na ksztalt Swietego
protestu. Thum jest Scisniety w ograniczonych ramach przestrzennych i cza-
sowych — te drugie jednak daja sie poszerzy¢ i w rezultacie pikieta trwa do
konica spektaklu. Poboznos¢ tlumu zostata zrytualizowana w sposéb przery-
sowany, wszak niejako wystawiono ja na pokaz, wlaczajac ja w typ protesta-
cyjnej akgji ulicznej. Skrajna demonstracja uczuc religijnych byta wszak skie-
rowana przeciwko grupie widzéw i teatrowi, ktéry zdecydowat sie na pokaz
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tego obcego kulturowo przedstawienia. Bo w gre wchodzila tu réwniez
kwestia obcego, ktéry powinien zosta¢ wykluczony z chrzescijariskiej
wspdlnoty. To nic, Ze takze jest chrzescijaninem, cho¢ z innego kregu kultu-
rowego i ze w sztuce wystepuje przeciwko formie wspdlczesnego Swiata.
Ale z obcym przeciez nie bedziemy rozmawiac — nie dziwi wiec, ze dyskusja
po spektaklu zostaje uniemozliwiona przez cuchnacy zapach (kwas masto-
wy?) wprowadzony do srodka mimo kontroli.

Znamienne w tej sytuacji jest to, Ze za pomoca jednego widowiska wal-
czono z innym — i to prawowierne przeciwstawiano bluZnierczemu. Religijny
rytual stat sie osnowa i zarazem obramowaniem politycznego widowiska
dzieki wprowadzeniu rytualnych form zachowania — inicjowanych litanii,
modlitw, piesni. Powstawal rodzaj ciala obrzedowej pikiety, chcacej dziataé
sama prawda religijnego rytualu, pragnacej przekazac jasny komunikat — apel
o odwolanie przedstawienia. Jesli by istotnie zostalo odwotane, bytby to znak
,nawroécenia”. Najwazniejsze jest to, ze pokaz obrazoburczego spektaklu Gar-
cii stal sie dla protestujacych znakiem kryzysowej sytuacji, w jakiej znajduje
sie spoleczenistwo, a nawet panstwo. Kontekst politycznych wydarzen pozo-
stal jednoznaczny — pikieta dolaczyta do réznych sygnatéw swiadczacych
o tym, ze gra idzie o bardzo powazna sprawe — o paristwo wyznaniowe.

Improwizowane widowisko przeciw przygotowanemu przedstawieniu,
juz wczesniej pokazywanemu w réznych krajach Europy, teatr bezposredni
przeciwko teatrowi oficjalnemu i zarazem do wykorzystania przez teatr me-
dialny, ktéry moze wywolaé reakcje na to, co sie dzieje. Powstaje caly ,lan-
cuch odbi¢”, jak pisze Schechner, zarazem caly laficuch interakcji. Taka jest
zreszta konstrukcja wspoélczesnych skandali — jawia sie w odbiciach, w inter-
akcjach typu live i w mediach jako zrytualizowana gra polityczna poszerzona
o réwnie zrytualizowane widowisko. Forma nieczysta, ale jakZe nosna.
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Spektakl jako widowisko,
potocznie zwane teatrem

Encyklopedie i stowniki teatralne zadowalaja sie definicja pojecia ,teatr”,
rzadko jednak zajmuja sie pojeciem ,spektaklu” (przedstawienia), traktujac
oba synonimicznie. Ta praktyka jest motywowana kulturowo i tak silnie
utrwalona, Ze zapomina sie o tym, jak de facto wyglada relacja miedzy tea-
trem a spektaklem. I nie chodzi o to, Ze zazwyczaj w spektaklu widzi sie
dzieto sztuki teatralnej, jedyny w swoim rodzaju produkt teatru, traktowa-
nego jako instytucja wytworcza, ale o istniejaca miedzy spektaklem a tea-
trem relacje synekdochiczna. Spektakl stanowi synekdoche teatru oparta na
zasadzie pars pro toto, co oznacza uzycie nazwy czesci zamiast catosci. Na-
tomiast teatr wobec spektaklu jest odwréceniem tej relacji, caloscia przywo-
tywana zamiast czesci, zatem totum pro parte. Taki sens wydaje sie¢ mie¢
zdanie Victora Turnera: ,Teatr jest by¢ moze najskuteczniejszym albo, jesli
kto chce, najaktywniejszym rodzajem widowiska kulturowego”. Teatr —
czyli spektakl. Z drugiej strony rzecz biorac — tytul ksiazki Guy Deborda
Spoteczeristwo spektaklu oznacza po prostu obraz tego spoleczenistwa kreslony
poprzez teatr, wydobywajacy zasoby i sposoby jego teatralizacji.
Teatrologiczne definicje teatru ujawniaja workowatos¢ pojecia, jego wie-
loznacznos¢ i wieloaspektowosé. Najczesciej wsréd szeregu znaczen na
pierwszym miejscu pojawia sie teatr jako autonomiczny, szczegélny rodzaj
sztuki widowiskowej, polegajacej na tworzeniu umownej rzeczywistosci
przed publicznoscia, ktéra przybywa w celu jej obejrzenia. Rzeczywistos¢ ta
powstaje dzieki dziataniom aktoréw; symboliczny czas i przestrzen separuja
ja od zwyklej w danej kulturze codziennej aktywnosci i wyciskaja na sce-
nicznych dziataniach szczegélne pietno nawet wtedy, gdy nasladuja co-
dziennos¢. Maja one bowiem charakter artyficjalnej gry znajdujacej sie
w centrum spektaklu, toczacej sie wedtug pewnych regul, ktére wymagaja
wecielania sie aktorow w role przewidziane przez scenariusz (dramat). Pod-
stawowe typy teatru, w znaczeniu typéw widowisk o charakterze [ive,
zatem oparte na medium ciala wykonawcy, zwracajacego sie do ciala od-
biorcy, typy wyodrebnione ze wzgledu na dominante artystyczna i wy-
konawcza, stanowia: teatr dramatyczny, teatr operowy, teatr baletowy,
wspolczesnie tez teatr tarica, teatr pantomimy, teatr lalek, teatr cieni, teatr
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Widzowie teatralni przed wejSciem na sale opery paryskiej. W XIX wieku byt to wielkoswia-
towy performans, w ktérym ogladajacy i ogladani zamieniali sie rolami, a zarazem widowisko
dla wykluczonych z tego $wiata, powtarzalna zlozona ,akcja” o towarzyskim charakterze,
ceremonial ,podtrzymujacy” zwiazki oraz pokaz indywidualnego znaczenia przedstawicieli
high life'u. Wspanialy wystréj opery Garniera podnosit range wydarzenia, korespondujac
(zwlaszcza) ze strojami dam.
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plastyczny. Obok nich pojawiaja sie typy wskazujace na fundamentalny
zwiazek z medium elektronicznym: teatr radiowy, teatr telewizyjny, teatr
Internetu.

Drugie ze znaczen pojecia teatr to najczesciej budynek, specjalnie zbu-
dowany lub przystosowany do wystawiania spektakli. Jego centrum stano-
wi przestrzenn widowiskowa (sala) podzielona na przestrzern sceny wraz
z kulisami, wiec zapleczem technicznym, pracowniami i czescia administra-
cyjna oraz przestrzenn widowni (wraz z foyer, szatniami, bufetem, palarnia,
hallem, kasa). Byla to swoista rezydencja dla medium z teatru. Jej idea
pochodzi z drugiej potowy XVI wieku, kiedy to adaptowano na potrzeby
teatralne pierwsze sale, a potem zaczeto wznosi¢ osobne budynki teatralne
(w 1560 roku Bartolomeo Neroni postawit teatr w Sienie, w wielkim hallu
z tytlu Palacu Senatu, w 1580 roku Andrea Palladio wzniést wolnostojacy
Teatro Olimpico w Vicenzy, po jego $mierci ukoriczony przez Vincenzo
Scamozziego w roku 1584). Wieki XVII i XVIII rozprzestrzenia w calej Euro-
pie idee specjalnych budynkéw teatralnych, od wieku XVIII silnie zwiaza-
nych z miastami, traktowanych jako gmachy je zdobiace i podnoszace range
miasta jako siedziby instytucji wyzZszej uzytecznosci publicznej.

Kolejne znaczenie akcentuje istnienie pod nazwa ‘teatr’ calego zespotu
realizatoréw widowisk. To po pierwsze zesp6t artystyczny, po drugie tech-
niczny, po trzecie — administracyjny. Jego skiad bedzie sie zmieniat w trakcie
dziejéw kultury i samego teatru. A jego istnienie decyduje o sposobie orga-
nizacji calego organizmu produkcyjnego (przedsiebiorstwa, firmy), zatem
o typie instytucjonalizacji, ktéra moze by¢ paristwowa, miejska, prywatna,
moze by¢ spétka aktorska (zrzeszeniem, dzialéwka) i ktéra zajmuje sie
przygotowywaniem i eksploatacja przedstawieni. Wreszcie ostatnie znacze-
nie pojecia bedzie sie wiaza¢ z dorobkiem teatralno-dramatycznym narodu,
epoki, autora. Stad czeste tytuly publikacji typu Teatr Bogustawskiego
(obejmuje fragment dziejéw sceny polskiej) czy Teatr Durrenmatta (jest sy-
nonimem dramatéw tego autora).

Jedynie w swym pierwszym znaczeniu teatr moglby zosta¢ potraktowa-
ny wymiennie ze spektaklem (przedstawieniem) jako gatunkiem widowi-
skowym. I chociaz synekdocha totum pro parte stawia pewien opor, trady-
¢ja wymiennego uzywania teatru/spektaklu jest tak silna, ze trzeba uznac to
podwdjne pojecie gatunkowe w Swiecie widowisk. Jego sens ulega jednak
modyfikacji wskutek przesuniecia z estetyki do antropologii. Problem bo-
wiem w tym, Ze teatrologia ujmuje teatr przede wszystkim w kontekscie
estetyki, a wiec wyodrebnionej dziedziny refleksji nad dzielem sztuki, nie
za$ w kontekscie kultury, zatem jako rodzaj wydarzenia.

Tymczasem ,Turnerowskie spojrzenie” oddala spektakl od estetyki, 1a-
czy z codziennoscia, nadaje mu range modelu kulturowego opartego na
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dramacie scenicznym, zwiazanym przeciez inwersyjnie (wedlug koncepcji
Turnera-Schechnera) z dramatem spotecznym. Dramat sceniczny, takze
w swej wersji postdramatycznej, stanowiacy uporzadkowany wedtug zasad
znamiennych dla réznych epok i kultur scenariusz spektaklu, projektuje nie
tylko teatralne symulakra ludzkich dzialarr i zachowan odbywajacych sie
zgodnie z istniejacymi regutami kulturowymi, ale takze obdarza je dodat-
kowymi znaczeniami, wyzwalajacymi refleksywnos$¢ widowni, sktaniajacy-
mi ja do aktu interpretacji. Widowisko teatralne byloby wiec — jak chce Tur-
ner — forma spolecznego metakomentarza kulturowego, a , metakomentarz
to nie tylko odczytanie doswiadczen spotecznych, lecz powtérne ich przezy-
cie w interpretacyjnym odtworzeniu”, to ujawnienie konfliktéw, trudnosci,
problemoéw, ich analiza i zrozumienie ich natury. Ale takze — jak pisze Jean
Duvignaud - to specyficzny konstrukt bohatera teatralnego, ktéry dla wi-
dzoéw jest ,matryca calosciowego doswiadczenia, jakiego Zycie rzeczywiste
nie pozwala nigdy przezy¢”.

Kontekst kulturowy jest kluczowy dla tak traktowanego spektaklu tea-
tralnego. Determinuje bowiem wszystko, poczynajac od czasu i miejsca
przedstawienia, konwengji jego poczatku i zakonczenia, przez ceremoniat
stanowiacy otoczke spektaklu, okreslajacy sytuacje i nature wykonawcéw
scenicznej akgji i kulturowy typ oraz status jej odbiorcéw (wlasciciel, voyeur,
uczestnik, milosnik/fan, obserwator, konsument, gap), po sama akcje,
w ktdrej dziatajacy steruje swoim dziataniem, symbolicznym a nie rzeczywi-
stym, prowadzac je w okreslonym kierunku i wyzwalajac na widowni po-
trzebe jego interpretacji. Jest ona konieczna dla zrozumienia przez widza
wlasnej egzystengji, dla odkrycia znaczenia jej scenicznego obrazu, ktérym
wspétrzadzi estetyka. Oczywiscie nowoczesny odbiorca teatralny jest
w luksusowej sytuacji: ma po swej stronie wybdr — moze przyjsé¢/nie przyjsc
do teatru, a placac za wstep stawia sie poniekad w sytuacji posiadacza okre-
Slonego spektaklu. Starozytnos¢ mu tego wyboru nie oferowala, cho¢ zara-
zem wyrdzniala go miejscem na widowni. Scena dworska spetata go potréj-
nie: jako obowiazkowego uczestnika w rozrywce wtadcy, jako wykonawce
w codziennym uteatralizowanym dworskim ceremoniale i w dworskim
dramacie scenicznym (jakim bylta np. angielska maska czy francuski balet
dworski Ludwika XIV). Woéwczas ,bycie osoba publiczna stanowito (...)
dzielo sztuki, wymagajace wyszukanego stylu w ubiorze, zachowaniach
i uczynkach” nie tylko od wiadcy, réwniez od jego dworu oraz tworzyto
z osoby panujacego odrebne widowisko kulturowe. Wspaniatych przykia-
dow dostarcza tu zaréwno krélowa Elzbieta, jak Ludwik XIV.

Rama gatunku widowiskowego zwanego spektaklem teatralnym jest po-
jemna, a jej zawartos¢ zmienna, przeksztalcana w poszczegdlnych gatun-
kach dramatu scenicznego/spektaklu teatralnego. Podwdjny zapis jest tu
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koniecznoscia, poniewaz zwiazek miedzy réznymi postaciami dramatu-
-scenariusza a przedstawieniem jest tak silny, ze teksty pojawiajace sie w tej
roli uznaje sie za nie nadajace sie do czytania, jako ze sa pozbawione literac-
kiej postaci. Projekt semantycznej zawartosci gatunkowej ramy moze odsy-
ta¢ do Swieta religijnego (misterium, moralitet, mirakl, jasetka), do karnawa-
tu (Fastnachtspiel, stara farsa przedmieszczariska), do swieta dworskiego
(balet krélewski, opera koronacyjna, maska), do jarmarku (le dit, crie, para-
da), do zabawy zlaczonej z gra (farsa mieszczariska, commedia dell’arte,
kabaret, rewia), do kulturowego rytualu ale tez zabawy i gry (melodramat,
pantomima, drama obleznicza, dramat sadowy, szopka, zywy obraz). Nie-
ktére z tych gatunkéw pojawia sie w w miare czystej postaci, inne beda sta-
nowi¢ hybrydy.

Pomijajac w tej chwili kwestie pochodzenia teatru i najrézniejszych para-
teatralnych i preteatralnych zjawisk, trzeba powiedzie¢, ze teatr/spektakl
zachowal w swej pamieci gatunkowej slad sytuacji rytualnej, wiec wydarze-
nia o charakterze liminalnym, spoza zycia codziennego, wykorzystujacego
najrézniejsze formy symboliczne, z czasem ulegajace transformacji, rozbu-
dowujace lub ograniczajace element ceremonialny i estetyczny. Z tego czasu
pochodzi tez zasadniczy czynnik decydujacy o charakterze spektaklu tea-
tralnego jako widowiska kulturowego — dzialanie poprzez ciato, ktére jest
przekaZnikiem i no$nikiem sensu dziefa. Cialo jako medium powoduje, ze
dla zaistnienia widowiska teatralnego konieczna jest obecnos¢ widzéw (dla-
tego theatron znaczy widownia), ze akt komunikacyjny ma postaé widzial-
na, co na pierwszym miejscu stawia wzrok odbiorcy, Ze jest to widowisko
o charakterze sytuacyjnym, determinowane przez czynnik lokalny i aktual-
ny — dzieki temu ,tu i teraz” stanowi tradycyjna, klasyczna determinante
spektaklu teatralnego, ktéra ulegnie czesciowej modyfikacji dopiero w XX
i XXI wieku dzieki nowym mediom. Tradycyjna funkcja komunikacyjna,
jaka wciaz stanowi podstawe teatru, wiaze sie z zywym stowem/$piewem
oraz zywym ruchem/taricem, wspomagana przez znamienne dla epoki
i kultury Srodki techniczne. Teatr staje sie tu przede wszystkim czasoprze-
strzenia przedstawien i nie musi wcale by¢ budynkiem. Rézne typy tej cza-
soprzestrzeni nadaja odmienny charakter widowiskom, zalezac przede
wszystkim od miejsca gry. Scena estradowa, arenowa, en rond, scena wto-
ska, uliczna dyktuja inne rozwiazania wystepu i odbioru.

Wieloaspektowos¢ spektaklu jako jednego z istotnych gatunkéw wido-
wiska kulturowego zwlaszcza w kulturze Zachodu sprawia, ze dla jego osa-
dzenia w kulturze sa pomocne najrézniejsze dyscypliny badawcze — zaréw-
no antropologia, jak estetyka, zaréwno socjologia, jak historia sztuki,
wlasciwie cala rozlegla sfera humanistyki, nie wykluczajaca ani prawa, ani
medycyny. Teatr bowiem zawsze szukal inspiracji w bardzo wielu dziedzi-
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nach rzeczywistosci, réwniez w ten sposéb potwierdzajac swéj z nia zwia-
zek, i zwiazek z innymi widowiskami, nie z literatura. Znamienne, ze przez
stulecia wymykat sie spod jej kurateli, zrownywany z chaotyczna rzeczywi-
stoscia. Znamienne jest jednak réwniez i to, Ze kiedy dwukrotnie udalo sie
literaturze go zdominowad, w wieku XVII i XIX, nigdy nie byto to jej petne
zwyciestwo.
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Spektakl/teatr jako metafora

Metafora teatralna jest zabiegiem bardzo starym i niejednokrotnie stosowa-
nym. Nakreslenie jej dziejow, poczynajac od Fileba, w ktérym Platon méwi
,,0 tragedii i o komedii zycia”, oraz wyliczenie licznych przykladéw jej uzy-
cia nie jest w tym momencie konieczne. Pragne jednakze przypomnied, ze
jezyki ludzkie sa pelne metafor, funkcjonujacych jako formy pamieci i wska-
zaé, ze teatr nie jest jedynym Zrédlem takiej metaforyki, bowiem postepo-
wanie tego typu jest zwyczajne dla wszystkich praktyk kulturowych. Wszak
juz Arystoteles uwazal metafore za srodek rozumienia wazny dla teorii ko-
munikagji. Jest oczywiste, ze metafory niosace cala sie¢ implikacji pozwalaja
inaczej zwaloryzowaé nasze doswiadczenie i zrewaloryzowa¢ obraz Zycia.
Przez stulecia stosowano metafory zeglarskie i podréznicze w funkcji wzoru
zycia, a takze w tej roli metafore gry czy hazardu; metafora ciata okreslano
modele réznych systeméw, a wéréd wielkiego zbioru metafor znajdziemy
metafore Boga-Architekta wszechswiata, metafore ksiegi natury czy rozlicz-
ne metafory pamieci, ktére wymienia Douve Draaisma.

Istnieja dwa sposoby wykorzystania teatralnej metafory, oba pochodzace
zaréwno z dziel starozytnych autoréw, jak i pisarzy wczesnego chrzescijan-
stwa. Pierwszy stosowano dla uchwycenia catosci i byt to teatr-Swiat oraz
teatr-wszechswiat. Stynny topos teatrum mundi pochodzi w tej formule od
Johna z Salisbury i jego dziela Policraticus (1159), a jego kanoniczna formule
Swiat jest teatrem, ludzie aktorami” (,,Le monde est un théatre, et les hom-
mes acteurs”) znajdziemy u Ronsarda (1564). Sposéb drugi stuzyl ujeciu
rozmaitych czesci tego uteatralizowanego Swiata — méwiono np. o teatrze
wojny, teatrze ogniowym (fajerwerkach), teatrze komet czy teatrze ludzkie-
go zycia (jak na rycinach braci Wierix). Ale kazde z tych czeSciowych uje¢
rzeczywistosci znéw tworzylo catoéé. Byly bowiem one integralnymi frag-
mentami; wyizolowane z szerszego tla — zdaniem Gustava René Hocke’a —
stanowily emblematy tresci metafizycznych.

Wieki XVI i XVII uzywatly hojnie teatralnej metafory, rozprzestrzeniaja-
cej sie dzieki gatunkowi o zloZonej strukturze, zwanemu emblematem, ktéry
obejmowal alegoryczny obraz, inskrypcje i utwér poetycki o charakterze
refleksyjno-moralnego komentarza oraz dzieki emblematyce, traktowanej
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GWIEZONE
TEATRY

0d wiekéw przestrzen kosmiczna budzi
ogromne zainteresowanie, dzieki
planetariom kazdy z nas moze niemalze
dotkngé gwiazd i zdobyc odrobing wiedzy
7 zakresu astronomii. Europejczycy mogq
sie poszczyci¢ prawdziwymi pertami, jesli
chodzi o obiekty tego typu. Od najstarszego
na $wiecie przez najbardziej zaawansowane
technologicznie, do takiego, ktére dostepne
jest tylko dla turystow z zasobnym portfelem.
Karolina Miklewska
Per aspera ad astra gwiezdny teatr w 1781 r. zbudo-
(lac. Przez ciernie do gwiazd) wat z niebywalq precyzjg, majac
Choé dopiero w XVI w. n.e. Miko-  do dyspozycji zaledwie drewno.
ta] Kopernik .wstrzymal Stofice, gwozdzie i sznurki. Ze wzgledu no

ruszyt Ziemig”, to proby konstruk imponujqeq konstrukcje nieba do
¢ji sztucznego nieba w formie  mowej roboty obiekt we Freneker

W epoce odleglej wiedzy, kiedy plomiern pobudzat medrcéw do myslenia, metafory byly
mysla”- pisze Gaston Bachelard. Metafora teatralna jako mysl jest wciaz zywa, co pokazuje
zaréwno prasowy tytul, jak bialy plomieri na fotografii spektaklu ognia wykorzystywanego
przez wspdlczesne zespoly uliczne. Dla Gastona Bachelarda wlasnie plomieni otwiera ,hory-
zont wartosci” do zdobycia, a jest nia Swiatlo, ,nadwartosciowanie ognia”.
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jako oddzielny dziat sztuki. Emblemat wiec oznaczal godlo i dewize. I tak
tez potraktowal go Andrea Alcoati, ktéry w 1531 roku wydat zbiér Emblema-
tum liber. W tym kontekscie na stynny napis na budynku teatru Globe Totus
modus agit histrionem (1599) mozna by spojrzec¢ jako na emblemat, zawieraja-
cy inskrypcje, czyli napis informujacy o tresci teatralnych obrazéw (emble-
maty powszechnie stosowano w architekturze, w wystroju wnetrz pataco-
wych i kosScielnych), a dramat potraktowac jako jednoczesnie exemplum
i komentarz. Takie ujecie wpisaloby scene szekspirowska w nurt emblema-
tyki, co byloby o tyle usprawiedliwione, Ze — jak zauwaza Janusz Pelc —
~,kompozycja emblematyczna poprzez analogie strukturalna stuzyta czesto
w dobie baroku i potem takze jako podstawa schematu budowy réznych
gatunkéw dramatycznych i réznych typéw éwczesnego teatru”. Takie ana-
logie odnajdywano w ,teatrze dworskim, liturgicznym, w parateatralnych
formach obrzedéw i uroczystosci, w rodzacym sie teatrze operowym,
w teatrze popularnym, szkolnym, jarmarcznym, w widowiskach liturgicz-
nych, uroczystych procesjach, odpustach, w ingresach, tryumfach wodzéw,
wladcéw, dostojnikéw swieckich i koscielnych, w uroczystosciach rodzin-
nych od narodzin (...) az po pompe funeralna”. W ten sposéb odczytywano
sztuki Szekspira, dramat jezuicki, praktyke kaznodziejska i oratorska, dys-
puty i traktaty moralne — emblemat przenikal nie tylko cate barokowe pisar-
stwo, lacznie z herbarzami, Zyciorysami czy dzielami historykéw, ale de
facto cate zycie czlowieka baroku.

Zestawienie analogicznych wobec emblematu struktur dramatyczno-
-widowiskowych pokazuje dowodnie, ze emblemat funkcjonowat na pogra-
niczu miedzy literatura, sztukami pieknymi i widowiskami kulturowymi,
obejmujac takze spektakl teatralny. Zwlaszcza Zze emblematyka stanowila
wtedy dyscypline twdércza, wymagata okreslonych umiejetnosci, opierajac
sie na zasadach i przepisach tworzenia. ,Zbiory emblematéw i symboli mia-
ly tyle systematycznosci, regularnosci, kompletnosci, ile zwykla dawac nau-
ka. I ostatecznie nazywano je nie tylko sztukami, ale tez naukami” (Wiady-
staw Tatarkiewicz). Zdaniem Janusza Pelca , Bujny rozwdj emblematyki (...)
w ogromnej mierze taczyt sie z dzialalnoscia jezuitéw, ich kolegiow i wszel-
kich instytucji z nimi zwiazanych”, wiec miedzy innymi drukarni. Rzecz
jasna, emblematy napotkamy w inscenizacjach szkét jezuickich czy pijar-
skich, w dworskich operach Wiadystawa IV. ,Granice miedzy widowiskiem
scenicznym a zorganizowanym, wzbogaconym deklamacjami lub nawet
scenami dramatycznymi, festynem z okazji wjazdu czesto byly plynne, na-
wet i w poprzedniej epoce. W dobie baroku, a zwtaszcza dojrzatego i péZne-
go baroku, kiedy z jednej strony obserwujemy tendencje do teatralizacji
festynéw, z drugiej zas do zwiekszenia roli dekoracji emblematycznej i de-
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klamacji w spektaklach teatralnych oraz przyjmowanie w nich formy tryum-
falnego pochodu, granice te zacieraly sie jeszcze bardziej”.

Pojecie teatru stuzylo wielu zbiorom emblematycznym. Stulecia znaty
zaréwno konkretne dziela, obdarzone takim tytutem, jak np. Teatrum Vita
humanae, Hieroglyphica Piera Valeriana, Theatrum naturae Jeana Bodina, Teatro
De Quarantore Battisty Gisleniego czy biograficzna prace Theatrum virtutum
D. Stanislai Hosii... Tomasza Tretera (1685, Krakéw). Zawsze przy tym teatr
pozostawal metafora calosci, nawet gdy byla to calos¢ fragmentaryczna,
zachowywala integralnos¢. Stynny Teatr Pamieci Giulia Camilla stanowit
wecielenie sztucznej pamieci, wpisanej w zmodyfikowany plan sceny witru-
wiarnskiej. Byla ona spokrewniona z emblematyka i otwiera perspektywe
teatralna na cala sztuke pamieci, a zwlaszcza na obrazowo-hieroglificzny
teatr pamieci Roberta Fludda: , Teatrem nazywam [miejsce, w ktérym] po-
kazane sa wszystkie akcje stéw, zdan, czesci mowy, albo tez przedmiotéw,
tak jak w teatrze publicznym, gdzie odgrywa sie komedie i tragedie”.

W zyciu spolecznym istnial caly szereg zjawisk wyprofilowanych na
wzoér teatru, przede wszystkim dworskie teatrum ceremoniale, najbardziej
restrykcyjne w swym hiszpariskim protokole, obejmujace zaréwno publiczne
krolewskie narodziny, jak i krélewska smier¢ lub $§mieré bohatera narodowe-
go-herosa, godna wspaniatego uteatralizowanego pogrzebu-pochodu. Taki
zatobny pochéd byl jednoczesnie pochodem uniwersalnym i lokalnym, ry-
tualem powtarzalnym i jedynym w swoim rodzaju, bowiem sposéb jego zor-
ganizowania determinowata osoba umarlego. To jednoczesnie rytual, ob-
rzed przejScia bohatera ze §wiata Zywych nie tyle do swiata umartych, ile do
Swiata mitu, zarazem swieto i spektakl, rozbudowany i wzniosty, nasycony
dramatyzmem, peten ceremonialnych zachowar. Bral w nim udzial zbioro-
wy aktor w rolach uczestnikéw i widzéw, wszyscy wszak byli zatobnikami.

Odrebne gatunki widowisk otrzymywaly metaforyczne nazwy, ktére je-
dynie czeSciowo przywolywaly teatralna metafore, akcentujac zwykle rze-
czywiste pokrewienistwo widowiska ze spektaklem. To nie tylko wspomnia-
ny juz teatr komet, teatr ogniowy, teatr wojny, ale i teatr anatomiczny, teatr
wody (fontann), teatr automatéw, teatr malowania (zapoczatkowany przez
Rubensa), teatr ulicy, ktérego nie nalezy myli¢ z teatrem ulicznym czy zu-
pelnie nowy ,teatr nagrywania” (z artykulu ,Gazety Wyborczej” o chin-
skim artyscie-dysydencie, Al Weiwei). Metafora teatralna byla uzywana do
zjawisk bardzo réznych, pochodzacych z dwu biegunéw tematycznych, jak
teatr Smierci i teatr narodzin. Zawsze jednak cechowato ja poczucie teatral-
nosci rozumianej jako rezultat teatralizacji, wedlug Jeana Duvignauda —
,dzialania przeznaczonego do ogladania”. Taka intencja wymusza akt wi-
zualnej kompozycji wydarzenia, wpisuje w nie perspektywe widza zgodnie
z aktualnymi zasadami sztuki kompozycji. To wlasnie wtedy, gdy czyjes
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zachowanie , komponowane jest zgodnie z gramatyka retorycznych i uwie-
rzytelniajacych konwencji, uwazamy je za teatralne”, zatem za dzialanie
obliczone na publiczny przekaz, na akt komunikacji. ,Gdzie sama retoryka
jest znana lub podlega pozateatralnym ograniczeniom, pozbawiona jest
konkretnego znaczenia lub nawet nieuzasadniona (...), tam dominujaca rola
przypada konwencjom uwierzytelniajacym” (Elisabeth Burns). Dodajmy, ze
w dawnych spoteczenristwach i dawnej sztuce rola retoryki byta kluczowa.
Organizowala rézne wystepy (w sensie Goffmannowskim), tak w Zyciu, jak
w teatrze, w ktérym determinowata stowne obramowanie odbicia ludzkiego
dramatu, oparte na zasadzie mimesis. Czynilo to z teatru swiata symbol
ludzkiego zycia, sceny, na ktdrej rozgrywa sie dramat czlowieka. Metafora
byla tak ekspansywna, ze Hume uzyt jej do okreslenia umystu jako ,teatru
pewnego rodzaju”, w ktérym percepcje pojawiaja sie i znikaja, o czym nie
bez powodu przypomina Burns.

Granica miedzy rzeczywistym spektaklem stanowiacym jeden z gatun-
kéw widowisk kulturowych a uzyta w tym samym celu, nie dla wyodreb-
nienia jakiego$ gatunku widowiskowego, metafora teatralna jest nie tylko
cienka, ale nader chwiejna, poniewaz granice wszystkich widowisk pozosta-
ja w réznym stopniu otwarte. I nie da sie przeprowadzi¢ wystarczajaco ja-
snego rozréznienia pomiedzy tymi dwoma ,uzyciami”. Takze dlatego, ze
w widowiskach kulturowych nie ma form czystych, jedynie mniej lub bar-
dziej wyraziste, za to sa konstrukcje szkatutkowe i hybrydowe, zagarniajace
Zrédlowa metafore teatru.

Nie da sie takze przeprowadzi¢ podzialu w oparciu o rodzaj dzialania —
nastawionego na powtoérzenie zachowan rzeczywistych lub stworzenie fik-
gji. One bowiem réwniez ,wspdtpracuja” ze soba. Nie mozna nawet oddzie-
li¢ okreslenia calosciowego ,teatr” od czesciowego ,spektakl”. W dziejach
kultury bowiem metafora i rzeczywistos¢ sa ze soba tak mocno splecione, ze
skalpel moze im wyrzadzi¢ wiecej krzywdy nizZ poméc w ,,ozdrowieniu”.
C6z zreszta znaczyloby to ,ozdrowienie”? To tez metafora. Zdolnos¢ do
tworzenia metafor i sklonno$¢ do ich konstruowania jest zakorzeniona
w naszym jezyku, w naszym zyciu, w naszej kulturze. JeZeli nie odréznia-
my, ze fraza tak czesta w naszej codziennosci, jak , wrébel siedzi na drze-
wie” jest czysta metafora, to jasne bedzie, jak bardzo zmetaforyzowany spo-
s6b myslenia , wzarl sie” w nasze zycie, tracac walor metafory. ,(...) to, co
nazywam metafora nie istnieje bowiem wylacznie w jezyku, jezyk to wierz-
chotek gory lodowej” — méwi George Lakoff — ale w mézgu. Myslimy za
pomoca metafor i na dobra sprawe wszystko moze sta¢ sie metafora. Trzeba
sie zatem pogodzi¢ z faktem, ze spektakl teatralny istnieje w trzech interfe-
rentnych aspektach — jako model widowisk kulturowych, jako jedno z tych
widowisk i wlasnie jako metafora.
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Teatr anatomiczny
— akt posmiertnej kary

Byl gatunkiem zywym w XVI, XVII i XVIII wieku, jednoczesnie modnym
amatorskim spektaklem i performansem medycznym. Moégl mieé ksztatt
prywatny, uprawiany w ,laboratorium $mierci”, jak pisze Philippe Aries,
usytuowanym w domowym zaciszu bogatego amatora oraz dwuwarianto-
wy ksztalt publiczny — albo o ograniczonym dostepie, zamkniety w murach
uniwersytetu, albo otwarty dla szerokiej widowni i biletowany, odbywajacy
sie¢ w przestrzeni publicznego teatru anatomicznego i stanowiacy przedtu-
Zenie dziatari karnych. Georges Chamayou zwraca uwage, ze sekcje wyko-
nywane w otwartych teatrach anatomicznych byly uznawane za harbiace.
,Historyczne laczenie tych dwdéch porzadkéw, anatomii i kary, stworzylo
sytuacje, w ktérej sekcje zwlok mozna bylo wykonywac jedynie na ciatach
kryminalistéw”. Na jedna z najwazniejszych ikon Zachodu, Lekcje anatomii
profesora Tulpa Rembrandta, mozna patrze¢ w rézny sposéb. Mozna dojrzec
w niej (jak to uczynil Zbigniew Mikotejko) ironiczne wystawienie na pokaz
pychy nowozytnej wiedzy i wladzy, ale tez (jak zrobila Joanna Jopek) teatra-
lizacje typu Trauerspiel, bedaca kulturowym opakowaniem zaloby
w stuzbie pelni poznania lub przyjrzec sie sekgji (Sladem Anny Wieczorkie-
wicz) z perspektywy anatoma-performera, grajacego gtéwna role w insceni-
zacji porzadku symbolicznego.

Mozliwe wszakze jest jeszcze inne potraktowanie Rembrandtowskiej lek-
¢ji anatomii, spojrzenie poprzez happening Tadeusza Kantora z roku 1968,
kiedy powstala pierwsza wersja Lekcji anatomii wedle Rembrandta (nastepna
w 1969, dwa razy w 1971 roku). Byt to , ubraniowy” pastisz tradycyjnej wi-
wisekgji, nawiazujacy do idei ambalazy (z fr. emballage, opakowanie), ujaw-
niajacy podstawowa funkcje kazdego ambalazu — ukrycie, przechowanie,
izolacje. Happening stanowil swoiste studium ,anatomii” ubrania, odkry-
wajace wewnetrzny Swiat podszewki, usztywniajacej sylwetke watoliny,
guzikéw, haftek, klamerek i ,, wstydliwych odpadkéw” kieszeniowych, znak
ludzkiego ,instynktu przechowywania i pamieci”. Zarazem jednak byt to
metonimiczny wizerunek ludzkiej smierci. Happening Kantora opuszczat
obszar ,nieuzytecznej” czystej formalnie sztuki, dokonywal , anektowania
realnosci”. W pewien sposéb wspélgrat takze z jednym z dramatéw Ionesco
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Na ilustracji IV tablica, przewrotnie zatytulowana Nagroda okrucieristwa (1751), pochodzaca
z cyklu Cztery etapy okrucieristwa Williama Hogartha. Wypelniony po brzegi teatr anatomiczny
z krélujacym centralnie przeswietnym przedstawicielem nauki byl po prostu demonstracja jej
wladzy i chwaly. Zyjacy jeszcze nieszczesnik na stole sekcyjnym, ktéry stawat sie scena emo-
cjonujacego widowiska, okazywat sie jedynie wykorzystywanym przedmiotem, jako jedynie
»podle cialo” nalezace do przestepcy, wiec stanowiace wlasno$¢ publiczna.Dotykajaca takie
cialo kara $mierci — pisze Gregoire Chamayou — jest produktywna, wytwarza bowiem , ciata,
ktére mozna uzy¢ na rézne sposoby”. Jednym z tych ,uzy¢” zawsze byla medycyna, a lekarz
(zwlaszcza na prezentowanej ilustracji) ,stawal sie wspéitworca samej procedury karnej
$mierci”. Motywowany religijnie zakaz przeprowadzania sekcji powodowal, ze stanowila ona
przediuzenie kary.
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— Krol umiera czyli ceremonie, w ktérym $mieré wladcy przekladata sie takze
na realnos¢, rzecz jasna odmienna, na terytorium kraju, umierajacego po
kawatku wspdlnie z nim. Krél jest zarazem krajem, cztowiek — swoim ubra-
niem. Ambalazowy happening Kantora pokazuje, Ze lekcje anatomii to
happeningi, wiec wedlug najprostszej definicji W. Vostella, ,inscenizowane
albo improwizowane zdarzenia; fazy rzeczywistosci same;j”.

Zbigniew Mikolejko zebrat szereg realizacji malarskich tego wydarzenia,
ok. 20 obrazéw niderlandzkich z tzw. zlotego wieku. ,Wszedzie mamy tutaj
nadete miny, wszedzie od$wietne stroje (zmienia sie tylko moda) i ordery,
wszedzie mocno juz zwietrzale emblematy wiedzy i wiary, moralnosci
i Smierci. Wszedzie rytualy i rytualy”. Byl to bowiem rytual medyczny
i zarazem karny — pohanbienie ciala na oczach wszystkich. Ale réwniez
swieto nauki i wladzy, na co wskazuje strojna odziez, dostojne postawy,
ordery; a w tej ztozonej ramie — spektakl, ktérego podejrzanym, przekletym
bohaterem jest umarty, przedmiot gry, w istocie zréwnany w $mierci i w
sekcji ze zwierzeciem, a zarazem przyczyna — wedlug Ariesa — ,niemal to-
warzyskiego sukcesu anatomii”. Anatomiczny performans byt dobrze osa-
dzony w historii, krélewskie przywileje dla lekarzy oddawaly im — dla nau-
ki — kilka cial powieszonych rocznie.

Omawiane przez Mikolejke obrazy i ryciny zapisuja nie tylko zbiorowa
wyobraZznie tanatyczna, odstaniajac mentalnos¢ ludzi Zachodu, sa takze
artystyczna rejestracja znanego w Europie spektaklu, czasem moze nawet
konkretnego, autentycznego wydarzenia. Sa ,zapisem aktu bycia naocznym
Swiadkiem” i jako malarskie ujecia anatomicznego spektaklu pozwalaja zro-
zumied ten gatunek widowiska, mimo Ze podlegaja malarskim konwencjom
epoki. Ale — jak pisze Peter Burke — naleza do jednego z , systeméw repre-
zentacji”, wymagajacego interpretacji zawartego w nim przekazu myslowe-
go. W tym systemie miesci sie takze inna Rembrandtowska Lekcja anatomii
doktora Deymana, przeznaczona dla cechu chirurgéw.

U podloza gatunku tkwily rozmaite formy Smierci, ktére tworzyly od-
rebne warianty widowisk, ,zapisanych” w wielu relacjach, w obrazach,
w tekstach literackich. Istniala bowiem ceremonialna $mier¢ krélewska, pu-
bliczna, na oczach catego dworu, o wyraziscie teatralnym charakterze, jak
np. Smier¢ Anny Austriaczki, Smier¢ arystokratyczna w wariancie obrazo-
wym przedstawiona przez El Greca w Pogrzebie hrabiego Orgaza, taczacym
teatr Smierci z teatrem Zaloby. Istnieje Smier¢ swieta i jednoczesnie eksta-
tyczna (Sw. Teresa Berniniego), ale tez Swieta i rzeczowa zarazem, jak Fran-
ciszka Salezego, bohatera wieku jezuickich dramatéw lub Smier¢ meczenska,
ktérej modelem jest ukrzyZowanie, przejmujaco pokazane w Piecie Boticelle-
go, niezwykle wyraziscie laczacej temat $mierci z tematem Zzaloby. Jest
$mier¢ rodzinna i np. jednocze$nie ludowa (Pogrzeb w Ornans Gustave’a
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Courbeta), $mieré¢ spokojna (Smier¢ Artura Jamesa Atchera), $mieré gwal-
towna, stanowiaca temat wielu obrazéw, zaréwno mitologicznych, jak
wspolczesnych (Samson i Dalila Rubensa, Smier¢ Tristana na witrazu Dante-
go Gabriela Rossettiego), smier¢ zbiorowa w wyniku wojny (Rozstrzelanie
powstaricow madryckich Francisca Goi, Rzez na Chios Eugene’a Delacroix). Ko-
responduja z nimi dziela literackie, w typie niezwyklych ,czarnych” opo-
wiesci biskupa Camus, wydane u nas jako Krwawy amfiteatr, z brutalnymi
scenami agonii, ktérych dwuznaczno$¢ nie tyle oferuje moralne przyklady
stusznej kary, ile wyzwala podniecenie scenami tortur i pozwala moéwié
o erotyzmie $mierci. Oczywiscie, istnieja inne liczne przyklady — barokowy
dramat zalobny w Niemczech, angielskie powiesci gotyckie czy francuskie
powiesci frenetyczne, dramaty zapisujace Smier¢ miasta, jak Numancja
Cervantesa czy Gra w zabijanego Ionesco.

Wiele z tych obrazéw i dziet wydobywa uspione okrucienistwo natury
ludzkiej i strach przed $miercia. Najwazniejsze jest tu widowisko, spektakl
czystej przemocy i swoisty dyskurs cierpienia i leku, osnuty wokét nieobec-
nosci i nicosci, jaka stanie sie udzialem kazdego. Na takim szerszym tle kul-
turowym spektakle anatomiczne nie wydaja sie ekscesem, natomiast intry-
guja swa zinstytucjonalizowana popularnoscia. Zwtaszcza ze profesor Tulp
— jak pisze Mikolejko — jako gléwny anatom miasta, byt swoista instytucja.
Funkcja zobowiazywala go do przeprowadzania kazdej zimy publicznych
pokazéw na zwlokach powieszonych z wyroku sadowego. Jednoczesnie
wykonywal sekcje na egzotycznych zwierzetach, otrzymanych od maryna-
rzy z Holenderskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej. Sekcje byty wiec uzna-
wanymi przez 6wczesna kulture spektaklami/happeningami, w ktérych
uczestniczyli nie tylko czcigodni i mozni mieszczanie, lecz réwniez zwykli
ludzie, co wida¢ cho¢by na drzeworycie Jana Stevena van Calcara, umiesz-
czonego na stronie tytulowej dziela Andreasa Vesaliusa o ludzkim ciele
(1543). Nad widownia i scena anatomiczna tej ryciny goéruje Smieré, pozwa-
lajac traktowaé przedstawione widowisko jako teatr $mierci pozbawiony
aktu zaloby, ograbiony nawet z urzedowo-obrzedowej celebry, jaka wyste-
puje u Rembrandta — pisze Mikolejko. ,Wida¢ tu zatem niebywate porusze-
nie, prostacka ciekawos¢, rzeczowosé, odraze, poznawczy gléd, przemiesza-
nie niskich i wysokich instynktéw”. Ale jest tu jeszcze co$ wiecej — spektakl
anatomiczny wydaje sie dla widowni gléwnie przednia rozrywka. By¢ moze
taka reakcja jest nader wyrazista z powodu sekgji ciata kobiety, co byto wte-
dy niedopuszczalne. Ale poréwnujac obraz Rembrandta i ksiege Vesaliusa
autor zauwaza, ze Rembrandt wprowadzit nas ,,w miejsce, w ktérym z jed-
nej strony panoszy sie pornografia $mierci, z drugiej natomiast daja znac
o0 sobie zalosne préby zapomnienia o niej i jej uniewaznienia, réwniez przez
niektére praktyki medyczne”. Obserwujemy w tych wizerunkach starcie
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oraz seksualnych urojeni, zlaczonych z ,zZywiolowymi namietnosciami”.
W niektérych swiadectwach tego przedstawienia trup bywal zastepowany
przez kosciotrupa, co wprowadzalo element memento mori, lub przez zywe-
go cztowieka.

Na trzeciej z waznych rycin, Nagrodzie okrucieristwa Williama Hogartha,
odbywa sie wlasnie taka lekcja anatomii. Powstala w chwili uchwalenia
Murder Act (1752), pozwalajacego na traktowanie lekcji anatomii jako jednej
z technik przedtuzajacych egzekucje mordercéw, ktoérych ciata nie zastugi-
waly na szacunek. Na stole anatomicznym Hogartha lezy jeszcze zywy
czlowiek, poddawany anatomicznej torturze. Medycyna staje sie technika
zadawania bdlu, jak méwi Duvignaud , organizacja cierpienia”, bedac zara-
zem ironiczna ,nagroda okrucienstwa”, wariantem vendetty, uprawianej
przez spoteczeristwo. Do tej vendetty nalezy takze pies, pozerajacy pod sto-
tem czesci jeszcze zyjacego ciala. To widowisko anatomiczne jest zderytuali-
zowanym obrazem ostatecznego przejscia. Pokazuje $mier¢ odarta z wszel-
kiej godnosci, cialo wydane na lup beznamietnego okrucienistwa nauki
i zabawy gawiedzi, cztowieka pozbawionego nie tylko nie nalezacych mu
ceremonialéw, ale takze wszelkich posmiertnych zabezpieczer, dla ktérego
sekcja stanowita symulacje czekajacych jego dusze mak piekielnych. Sztuka
anatomii staje sie tu w istocie antysztuka, tak jak spektakl jako jej przekaznik
stawat sie antyspektaklem. W Zadnym stopniu nie odnawiat sie dzieki nie-
mu porzadek moralny, scena sekcji okazywala sie akceptowana spolecznie
scena pelnej okrucieristwa manipulagji.

Zdaniem Mikolejki ,anatomiczne szaleristwa uczonych holenderskich
medykow XVII stulecia przelozyly sie na anatomiczne szaleristwo tlumu
i najbardziej ohydna zbrodnie polityczna w dziejach Holandii — zamordo-
wanie, zakatowanie wlasciwie przeciwnikéw ksiecia namiestnika Wilhel-
ma II Oranskiego, braci Johna oraz Cornelisa de Witt” (1672). Po ich zamor-
dowaniu i powieszeniu pojawily sie hieny wycinajace kawalki cial, by je
sprzedawac oraz wydzierca serc, obnoszacy je po knajpach. Spektakl Smierci
zostal tu sprowadzony do spolecznego dna jako podia forma ttumnej krwa-
wej zabawy.
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Teatr jednego widza:
spektakl umierania

Byl jednym z najbardziej niezwyktych widowisk w kulturze Zachodu ze
wzgledu na sposéb swego istnienia: wyobrazony, lecz niezwykle realny
w tym wyobrazeniu. Mam na mysli sztuke dobrego umierania, bogato re-
prezentowana w pietnastowiecznych drzeworytach, stanowiacych ilustracje
do drukowanych traktatéw artes moriendi. ,Na kazdej stronie tekstu
umieszczano ilustragje, aby laici, to znaczy nie umiejacy czyta¢, mogli rozu-
mie¢ go réwnie dobrze, jak literati” — pisze Philippe Aries.

Ilustracje sa wielce wymowne: miejscem dramatu jest najczesciej izba
chorego, przestrzeri swiecka, z fozem, na ktérym umierajacy za chwile wy-
zionie ducha. Izba jest petna ludzi, bo sSmier¢ pozostaje publiczna, ale jedy-
nie umierajacy widzi to, co skryte jest przed wzrokiem swiadkéw jego
$mierci: jej magiczna i usakralizowana, a zarazem irracjonalna moc o pier-
wotnej dzikosci, nad ktéra w zaden sposéb nie mozna zapanowad. , Ars
moriendi — pisze Michel Vovelle — sztuka umierania, stanowi u schytku Sred-
niowiecza zaskakujaca obrazowa synteze nowej nauki, a zwlaszcza nowej
wizji $wiata. Stanowi odpowiedz religii na lek cztowieka przed $miercia: nie
tyle diugie przygotowanie, ile gwaltowny skurcz, szalenie ostre swiatto po-
jawiajace sie w ostatniej chwili, gdy wszystko sie rozstrzyga, zwyciestwo lub
kleska...” Ten tematyczny gatunek narodzit sie w Niemczech, zapewne pod
koniec XIII wieku. Dwa wieki péZniej ,skupianie sie na tej scenie (...) jest
jednym z najbardziej sugestywnych wyrazéw odkrycia indywidualnej, dra-
matycznej Smierci”. ,Dwiescie trzydziedci cztery znane manuskrypty ars
moriendi czynia z niej jeden z éwczesnych bestseleréw”. I co najmniej sie-
demdziesiat wydan drukowanych. XV wiek odkrywa idee rozwinieta p6z-
niej przez barok: kazdy winien przez cale Zycie mysle¢ o wlasnej sSmierci,
dobrze sie do niej przygotowac.

Fascynacja ostatnia chwila czyni z niej niezwykty spektakl, prawdziwy
teatr umierania, ktérego jedynym widzem jest umierajacy. Z drzeworytéw
ilustrujacych te chwile wylaniaja sie dwa schematy sytuacyjne, w ktérych
teatr umierania ulega rytualizacji: pierwszy to agon, starcie dwoéch grup
przeciwnikéw, ktére tu, w walce duchowej, przybierze ksztalt psychoma-
chii. Uczestniczy w niej dwor niebieski i moce piekielne. De facto jednak nie
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Rycina za Sztuki umierania, przypisywanej Mateuszowi z Krakowa. Umierajacy obserwuje
walke nieba i piekia o swoja dusze. Nikt poza nim nie widzi tego starcia. Potworne postacie
wyslannikéw piekla tym razem nie maja szans na zwyciestwo. Wstazki z napisami nadaja
scenie charakter niemal komiksowy, co nie dziwi, wszak wydawnictwo miato popularny
charakter i cala akcja czytelna jest w rysunku.
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ma zadnej walki, jedynie przeciwnicy staja twarza w twarz, demonstrujac
swe sily, oparte (przeciwnie niz sadzi Roger Caillois o agonie) na sztucznej
nieréwnosci szans. Sztucznej, bowiem w wielu spektaklach jest juz zwyciez-
ca. Na jednym z drzeworytéw wokét 1oza kiebi sie thum demonéw, ktérych
nie widza spokojnie stojace za umierajacym dwie kobiety. W tym czasie de-
mony pokazuja umierajacemu rejestr jego grzechéw. Jeden trzyma tablice
z napisem , Omnia praecepta Domini fregisti” (,,Zlamates wszystkie przyka-
zania Paniskie”), Inny, o psiej twarzy moéwi: ,oto twoje grzechy”, a jego ko-
ledzy je inscenizuja, nasycajac izbe seria mikroscenek, swoistym teatrem
w teatrze: oto demon z twarza malpy, czyniac gest przysiegi oznajmia
JJestes krzywoprzysiezca”, inny glosi ,zyle$ rozpustnie”, jeszcze inny,
z glowa w ksztalcie swinskiego ryja — pokazuje palcem zebraka, ktéremu
zapewne umierajacy odmoéwil wsparcia, a napis na wstedze glosi ,zyles
chciwie”, kolejny, z dwoma twarzami, trzymajac sztylet wskazuje na lezace-
go rannego, o$wiadcza ,zabijales”. W tym przypadku sily dobra juz nic nie
poradza — umierajacy znajduje sie po stronie ciemnosci. Ale mozliwa jest
druga wersja tego agonicznego spektaklu, gdy jego bohater zyt przykfadnie.
Wtedy do loza cisnie sie caly thum Swietych-oredownikéw dobrej $mierci.
Jest ich tak wielu, ze znakiem obecnosci ostatnich sa juz tylko aureole. Na
baldachimie nad tozem przysiadt Duch Swiety, a przy wezglowiu stoja Moj-
zesz, Bog Ojciec, Chrystus z kula ziemska w dloni oraz Matka Boska. Na
pierwszym planie, tylem do widza, nad umierajacym pochyla sie aniof,
a tekst na wstedze glosi ,BadZ mocny w wierze”. U stép toza wija sie ohyd-
ne zle duchy, wykrzykujace: ,,daremnie trudziliSmy sie”, ,,uciekajmy”.
Przedstawiajacy chwile $mierci ilustratorzy urozmaicali te spektakle jed-
nego widza, przypominajace wspodlczesne komiksy takze z powodu wsp6t-
tworzacych je wypowiedzi postaci. Mogly sie w nich pojawi¢ rozmaite do-
datkowe sceny w scenie, poglebiajace dramatyzm catej sytuacji: Chrystus
umierajacy na krzyzu, zainscenizowana sytuacja nawrdcenia Szawtla i zapar-
cia sie Piotra, z kogutem ulokowanym na wezglowiu toza. Takie mikroin-
scenizacje niosty zapewnienie, ze nigdy nie jest za p6Zno. Obok toza mogty
sie ukazac¢ postaci Swietych, cala sie¢ oredownikéw, obsadzonych w odpo-
wiednich rolach: patronka dobrej $mierci, Sw. Barbara i $w. Krzysztof chro-
niacy przed nagla Smiercia, sw. Katarzyna i sw. Urszula czuwajace przy
tozach, sw. Wawrzyniec, sw. Szczepan, $w. Antoni zapewniajacy cierpiacym
opieke. Na jednej z ilustracji kilku aniotléw i $wietych, stojac u wezglowia
wspiera umierajacego. Zaklinaja go, by wytrwal w pokorze, podczas gdy
u dotu toza otwiera sie paszcza piekielna, pozerajaca dusze pysznych. Ttu-
my pokonanych i rozpaczajacych szatanéw sa odrazajace, odarci z ludzkich
atrybutéw, uzwierzeceni; maja gtowy malpy, psa, $wini, kozy, rece szponia-
ste, nogi zakoniczone szponami lub kopytami, sa porosnieci sierscia. Poko-
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nani wija sie na ziemi niczym robaki, uciekaja, chowaja pod t6zkiem, ale gdy
zwyciezaja — preza sie w calej swej obrzydliwej postaci.

Podczas scen agonicznych, zakreslajacych pole duchowej konfrontacji
dobra i zla, cnét i wystepkéw, konfrontacji dla postronnych niewidocznej,
ale jakze istotnej, umierajacy widz i jedyny Swiadek jest (wbrew koncepgji
Caillois) tylko biernym obserwatorem i swiadkiem, sam juz nic zrobié¢ nie
moze, wszak moéwia za niego przeszle czyny. Ale na rycinach pojawia sie
drugi schemat — to schemat gry z losem, alea. I znéw niezwykla sytuacja
weryfikuje schemat Caillois. Wedlug niego bowiem grajacy z losem nie ma
na nic wplywu, gdyz zwyciestwo lub kleska od tego losu zalezy. Tymcza-
sem na ilustracjach artis moriendi nastepuje przesuniecie, zapewne moty-
wowane faktem, ze gra nie toczy sie w sferze materialnej, lecz duchowej
i w tej grze umierajacy sam musi dokonac ostatecznego wyboru. Teksty na
wstegach pokazuja mu jego mozliwosci: ,BadZ pokorny”, ,BadZ mocny
w wierze”, ,W zadnym wypadku nie tra¢ nadziei”, podczas gdy szatan za-
checa do odwrotnego postepowania: , Czyn jak poganie”, ,Zabij samego
siebie”. Teraz dobre i zle moce przyjmuja na siebie role swiadkéw, jedynie
wspieraja umierajacego lub zachecaja. Ale to on sam musi przejs¢ ostatnia
probe swej wolnej woli, moze zwyciezy¢ przy pomocy anioléw i Swietych
oredownikéw, wtedy zostanie zbawiony lub ulec diabelskiej pokusie i zgi-
nac na wieki. Sytuacja $mierci jest tu traktowana jako moment hazardowy,
ostatnia chwila wysoce ryzykownej gry o wszystko lub nic.

Traktaty i kazania nalezace do popularnej budujacej literatury rozwijaly
sceny cierpien i agonalnych wizji, ktére na scene wprowadzitly moralitety,
blisko zwiazane ze sztuka umierania. W nich rzeczywisty dramat jednostki,
wpisany w naznaczony pietnem liminalnosci jeden z rytualéw przejscia,
przeksztalcal sie w dramat sceniczny. W centrum tego dramatu, podobnie
jak w centrum drzeworytéw, stala agoniczno$¢ psychomachii oraz hazar-
dowy wybdr bohatera. Konfrontacji $wiatla i ciemnosci widz w zyciu nie
mogl zobaczy¢, chyba Ze — jak przekonywaly traktaty — w momencie wlasnej
$mierci. Powinien jednak w nia wierzy¢. Natomiast dzieki moralitetom maégt
ja ujrze¢ na scenie. Psychomachia stawata sie w ten sposéb walka rzeczywi-
sta, pelnila funkgcje przestrogi i zarazem pokazu zachowania w sytuacji osta-
tecznej. Wskutek wykorzystania dramatu starcia lub dramatu hazardowego
wyboru, byta plastycznym ujeciem sytuacji nieuchronnej, widowiskiem-
-ostrzezeniem, glosem anonima adresowanym do powszechnosci innych
anoniméw siedzacych na widowni.

Poradnikéw dobrego umierania bylo wiele. Nauka umierania chrzescijari-
skiego z 1604 roku, polski przeklad popularnego wloskiego dzieta Pietro
de Luca; Nauka dobrego i szczesliwego umierania kardynata Roberto Ballarmino
z 1621. XVIII wiek znat liczne wydania Wyprawy duszy na tamten swiat we-

119



dtug de Luki czy anonimowej Wyprawy duszy na droge wiecznosci. Ale wize-
runki dobrej i zlej Smierci to takze malowidla z Binarowej, z Olszéwki,
z Korczewa, z Lukowa. Rejestry zlych uczynkéw byly popularnym atrybu-
tem diabelskim. W szesnastowiecznym moralitecie Marcina Bielskiego Ko-
medya Justyna i Konstancyjej diabet méwi: ,Wejrzyj, oto grzechy twoje, // Spi-
saly je rece moje”.
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Teatr Smierci i zatoby

Jest odwieczny. I stanowi gatunek zloZony, posiadajacy cala ,rodzine” réz-
nych odmian i wariantéw widowisk skoncentrowanych na podwéjnym te-
macie $mierci i zaloby. Ten podwdjny temat moze by¢ traktowany lacznie,
np. w przypadku $mierci wladcy i zwiazanej z tym zaloby, ale moze tez by¢
rozdzielany na dwa osobne teatry — teatr Smierci i teatr Zaloby. Teatrem
$mierci beda pozbawione elementu Zatoby historyczne juz dzisiaj w Euro-
pie, dawniej ogladane przez tlumy, spektakle publicznej kazni, bedzie zmie-
niajaca swa posta¢ wojna czy rewolugja, teatr anatomiczny z XVII i XVIII
wieku czy mniej lub bardziej widowiskowe pojedynki; teatrem zaloby okaze
sie stynna barokowa pompa funebris z XVII i XVIII wieku, ulegajaca zreszta
przeksztalceniom. Istnieje spora liczba odmian gatunkowych i ich warian-
tow, mieszczacych sie w tym podwdéjnym obramowaniu, o niejednoaspek-
towym charakterze. Termin oznacza zatem zaréwno konkretny zbiér gatun-
kowy wyodrebniony sposréd widowisk kulturowych, ale tez Zrédlowa
metafore, ktéra kreuje trop literacki i motyw malarski, takze majace wiele
realizacji. Nie da sie przy tym ich od siebie ostatecznie odréznié i oddzieli¢,
co postuluje John MacAloon; w kulturze Zachodu bowiem metafora teatral-
na i motyw literacki badZ malarski przenika sie z konkretnym widowiskiem
i spektaklem traktowanym modelowo, co wiecej — wydaja sie one ,zywic”
wzajemnie, czerpac¢ z siebie inspiracje. Teatr $mierci i zaloby ma zlozony
,program” ideowy i symboliczny, a rézne wchodzace w skiad tej ,rodziny”
gatunki akcentuja jego rézne aspekty.

WSréd nich znajdzie sie taniec $mierci, ktérego pierwszy polski wizeru-
nek pochodzi z ostatniej ¢wiartki XVII wieku i jest w krakowskim klasztorze
bernardynéw, tryumf $mierci, nota bene w paradoksalny sposéb taczacy sie
z wjazdami monarchéw i pochodami tryumfalnymi (wszak smier¢ to bezdy-
skusyjny wiladca), synekdochiczne kolo $mierci, w ktérego szprychach
tkwia — jak pisze Marek Prejs — ,atrybuty réznych stanéw i kondygji ludz-
kich”, ale i teatr zarazy, zwlaszcza dzumy, sam skladajacy sie z wielu spek-
takli. Zaraza uruchamia pelen leku traumatyczny teatr $mierci, poniewaz
jest to teatr masowy. Smier¢ jest tu obecna w stosach lezacych na ulicach
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a. ,W chwili $mierci znika solidna rzeczywisto$¢, ktéra zgodnie z naszym wyobrazeniem
posiadalismy. Istnieje jedynie obecnos¢, rownoczesnie ciezka i wymykajaca sie, gwaltowna
i nieuchronna” (Georges Bataille). Siedemnastowieczny Taniec smierci z krakowskiego kosciota
Bernardynéw przywoluje taka obecnos¢, kaze o niej pamietaé. W centralnie usytuowanym
kole $mierci taficza wszystkie stany pojawiajace sie tez na medalionach okalajacych scene

glowna.
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b. Kiedy patrzymy na ten obraz, strzala czasu wydaje sie bardzo dluga, a stulecia zlozone
z odmiennych, symultanicznie biegnacych rzeczywistosci. To fragment Tarica smierci (pot. XIX
wieku) autorstwa Seweryna Krauza (ur. 1813), pochodzacy ze zbioréw Poznariskiego Towa-
rzystwa Przyjaciét Nauk, wystawiony w Muzeum Narodowym w Poznaniu. Malarz powiela
stary schemat ujecia motywu przedstawionego na powstatym w drugiej pot. XVII wieku obra-
zie, ktéry znajduje sie w kaplicy $w. Anny w kosciele oo. Bernardynéw w Krakowie.

123



trupéw, w ich okrutnym i zarazem groteskowym obrazie. Rytuatl zaloby
ulega ogoloceniu, zastepuje go rytuat zaklinania choroby przez makabrycz-
ne postacie zakapturzonych lekarzy. Mimo Ze ,czarna $mier¢” w réznym
stopniu dotknela poszczegdlne rejony Europy, pisze Michel Vovelle, to caly
6wczesny $wiat doznal wstrzasu, a potem ,,odczut blisko$¢ Smierci wskutek
nawrotéw epidemii co dziesie¢ lat. Umieranie nabrato w quattrocento zupet-
nie nowego wymiaru”.

Literatura jednak, poczynajac od sredniowiecza, pokazuje umieranie po-
przez indywidualne przyklady, przez dialogi $mierci z przedstawicielami
wielu stanéw. To zaréwno Sredniowieczna Rozmowa mistrza Polikarpa ze Smier-
cig, jak i siedemnastowieczna Pies7i nowa o ostatecznym kresie cztowieka kazdego,
lament obejmujacy wszystkich: od cesarza do filozofa i jurysty czy najswiet-
niejszy tekst na ten temat naszego renesansu — Kupiec to jest Ksztatt a podobieri-
stwo Sqdu Bozego Ostatecznego Mikolaja Reja z 1549 roku. Nasycony scenami
rodzajowymi dramat Kupca, to jest Kazdego, przynosi niezwykla wizje Sa-
du w duchu apokryficznym, wiec wymodelowanego na polskich obyczajach
procesowych z XVI wieku. Obraz stanowi przyklad zlaczenia sacrum i pro-
fanum, jest takze wyrazem powszechnych lekéw i nadziei ludzi epoki.

W takim dramatycznym, uscenicznionym obramowaniu teatru $mierci
i zaloby zwiazek miedzy widowiskiem kulturowym a dramatem spotecz-
nym jako ponadgatunkowym matecznikiem gatunkéw widowiskowych
wydaje sie oczywisty. Podobnie jak przynaleznos¢ zaloby do trzeciej fazy
dramatu spotecznego, przywracania réwnowagi, ktéra moze przejs¢ w no-
wy kryzys, jawiac sie znéw jako teatr Smierci.

Powotuje on do zycia okreslone gatunki dramatyczno-teatralne w typie
dram oblezniczych. Ich antywzorem pozostaje sztuka Miguela Cervantesa
Zburzenie Numancji, pokazujaca $mier¢ miasta w wyniku rzymskiego oble-
Zenia. Dramat byl antywzorem poniewaz ,grzeszyl” przeciw klasycznemu
smakowi. Jego wady wylicza Ludwik Osiniski. Nie do$¢, ze rozpada sie na
wiele obrazéw, w dodatku mieszajacych rodzaje, to zawiera tak przerazajace
i dlugotrwate , widoki ludzkie serca rozdzierajace”, Ze moga one budzié
zgroze i wstret, cho¢ alegoryczna stawa mieszkaricom miasta , wieczna
chwate zapowiada”. Takiego bledu nie popetnialy juz dziewietnastowieczne
dramaty obleznicze. A bylo ich wiele — np. Oblezenie Warszawy (1814), Oble-
zenie Smoleriska (1814), Oblezenie Saragossy (1817), Polacy w Hiszpanii (1820),
Oblezenie Lwowa (1822), Oblezenie Sandomierza (1824), nawet Aleksander Fre-
dro napisal jednoaktowa Obrong Olsztyna (1830). Mozna przypuszczaé, ze
niezaleznie od innych powodéw ich pojawienia sie na scenach, w specyficz-
ny sposéb odreagowywaly one publicznie traume wojen napoleoniskich.
I w przeciwienstwie do Numancji — nie przesadzaly z rozlewem krwi. Po-
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dobny ,,odzew” dramatyczny wystepuje w teatrze po rewolugcji francuskiej
(w tej roli , obsadzil sie” melodramat) czy w latach trzydziestych XX wieku
(Kres wedrowki Roberta Sheriffa, 1929; Ivan Kreuger Jerzego Tepy, 1934). Te
dramaty, zwykle o niewielkiej wartosci literackiej, za to przede wszystkim
projektujace widowiska i nie zawsze nadajace sie do czytania, naleza do
zasobu gatunkoéw teatralnych. Mozna je potraktowac jako swoista sceniczna
gre z pamiecia o minionym wydarzeniu, ale takze przypomnienie braku
rytuatu zalobnego lub rytualu nieszczescia (okreSlenie Victora Turnera).
Braku, bowiem rézne wielkie hekatomby nigdy tak naprawde nie doswiad-
czyly rytuatu optakania. Sztuki teatralne nie tylko o tym przypominaja, ale
wykorzystuja w paradoksalny sposéb teatr, zjawisko o ludycznym charakte-
rze, dla wykonania gestu zalobnego wspomnienia. Lacza one publicznosé
i aktoréw we wspdlnym przezyciu, w istocie przeciez dalekim od rzeczywi-
stego widowiska zalobnego, stanowiacego —jak méwi Turner — , orkiestracje
dziatan i przedmiotéw symbolicznych we wszystkich kodach percepcyjnych
— wizualnym, stuchowym, dotykowym, wechowym i smakowym”. By¢ mo-
Ze bylby to dziwny rodzaj teatralnej quasi-ceremonii pogrzebowej.

We wszystkich cywilizacjach — zauwaza Jacques Rulffie — ,$mier¢ znajdu-
je sie w samym sercu zycia spolecznego, gléwnie poprzez ceremonie po-
grzebowe”. Wszak tym, ,co laczy rodzine sensu largo (czyli wykraczajaca
poza elementarna komorke skladajaca sie z rodzicow i ich dzieci), sa jej
zmarli. (...) Ze Smiercia wiaze sie dziedzictwo, przekazywane nam przez
naszych przodkéw i pozostawione przez nas potomnym. Przekaz ten sta-
nowi o odwiecznosci cywilizacji (...)”. Zarazem jednak $§mier¢ stanowi nasza
sile napedowa, rodzaj ucieczki w nieSmiertelnos¢, jaka zapewnié moga jed-
nostkom wielkie dziefa, wielkie odkrycia czy pamietne dokonania. ,Fabryka
$mierci” jest zatem jednoczesnie fabryka cywilizadji i kultury, a rytuat zato-
by, biegunowy wobec wszystkich widowiskowych manifestacji zycia, jest
kulturowa ,nadbudowa” nad rytualnym przejsciem do Swiata umartych.
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Teatr Smierci: wojna

Wydaje sie nader ryzykowne po dwudziestowiecznych doswiadczeniach
ujmowanie wojny w kategoriach widowiska. Niemniej te doswiadczenia,
wsparte przez powszechne antywojenne nastawienie, przeslaniaja jej wido-
wiskowo$¢. Jej przeczucie niekiedy tylko przeswituje przez wypowiedzi
mlodych chiopcéw, pytanych, dlaczego dobrowolnie zglaszaja sie na afgan-
ska wojne (w duniskim filmie Armadillo. Wojna jest w nas, rez. Janus Netz
Pedersen, 2010). Swiadomos¢ te posiadaty jednak dawne epoki, dla ktérych
nierzadko walka i przedstawienie mialy status analogiczny. Pamie¢ o kultu-
rze starozytnego Rzymu poswiadcza, Ze rzezie odbywaly sie w tej samej
przestrzeni amfiteatru, co spektakle; zreszta nie szukajac daleko, renesan-
sowe walki zwierzat mogly odbywac sie w teatrze, a wlasciwe dla nich bu-
dynki, zwane u nas hecami, stuzyty tez do cyrkowych pokazéw. Do wojny
nalezaly zaréwno rézne sposoby czczenia zwyciestwa (gwalty, grabieze,
ogien, pijackie biesiady), jak rytualne procedury zapewniania sobie powo-
dzenia przed jej rozpoczeciem i kolejnymi bitwami (modlitwy, msze, rézne
dziatania magiczne). Oczywiscie na jej poczatku nikt nie zakladatl z gory
kleski, ktéra przychodzila znienacka i wprowadzala wtasne obrzedy (ogra-
bianie zwlok na polu bitwy, dobijanie rannych, mordowanie jericéw, krwa-
we szpitale w drugiej potowe XIX wieku i narodziny pielegniarstwa).

Nie wiadomo, jakie sa Zrédla wojny, bowiem, jak pisze John Keegan, ich
poszukiwanie przez antropologéw jest ,z gory skazane na porazke, wszak
zadne, najbardziej prymitywne spoteczeristwo dostepne badaczom nie prze-
trwalo w formie pierwotnej. Wszystkie byly juz na jakims stopniu ewolucji
badz ulegly okreslonym transmutacjom na skutek kontaktu, cho¢by drobne-
go, z innymi”. Generalnie wojna jest traktowana przez historykéw jako zja-
wisko panistwowe i polityczne, wymagajace organizacji, trudu, pracy i maja-
ce wlasne cele w postaci gratyfikacji honoru, stawy, awansu spolecznego,
bogactwa, nowego terytorium. Ma ona takze wlasny ceremonial. Zawiera sie
miedzy aktem wypowiedzenia a traktatem pokojowym, podczas gdy w jej
,wnetrzu” mieszcza sie przeplatane bitwami i atakami chwile pokoju, nabo-
zenstw, zabaw i rozrywek, koniecznych zbrojen i zakulisowych targéw,
$mierci w wyniku odniesionych ran i powrotéw do zdrowia. Ale czegokol-
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wiek by nie powiedzie¢ — pisze Keegan — istota wojny jest po prostu rzez,
a ,walka to jadro wojny”. Z tego punktu widzenia wojna jest po prostu tryum-
fem $mierci, realizacja tego gatunku widowiskowego w najszerszej skali.
Jego innym wariantem bedzie teatr dzumy, mniejszym turniej rycerski
w formie starcia dwoch grup rycerzy. Ale wojna jest tez traktowana jako
,sita niezalezna od kontroli panstw, wynikajaca z potencjalu bojowego
obecnego w réznym stopniu we wszystkich spoleczeristwach (...)”. W roku
1914 ten potencjal zostal wzbogacony przez entuzjazm; réznoksztattny ra-
dosny nastréj wojenny ogarniatl panistwa Europy — obok niemieckiego mi-
stycyzmu pojawiat sie francuski rewanzyzm (za rok 1870) lub brytyjska uto-
pijna nadzieja na nastepujacy po niej wieczny pokdj. Wszystkim stronom ta
wojna rysowala sie nie tylko jako zwycieska, ale tez po Darwinowsku ko-
nieczna dla ,oczyszczenia” sceny politycznej ze ,stabych”, ktérzy musza
ulec silnym. Sprawdza sie teza Bataille’a z Czgsci przekletej o nadmiarze na-
gromadzonej energii spotecznej, wymagajacej roztrwonienia. Tym razem nie
w prézniactwie i marnotrawstwie, zbytku i sztuce, lecz w wojnie. Ta z roku
1914 stata sie pierwszym ,,samobdjstwem Europy”.

Jako widowisko kulturowe wojna jest z paru przyczyn bardzo trudna do
opisania. Po pierwsze sposoby jej prowadzenia ulegaly zmianie nie tylko ze
wzgledu na coraz doskonalsza bron, ani nie tylko z powodu przeksztalcen
jej teorii, metodologii i strategii, takze nie tylko dlatego, Ze réznicowat ja
teren, na ktérym sie toczyla i zwiazane z nim odmienne sposoby walki,
réwniez nie tylko ze wzgledu na niemozliwa do poréwnania wojne pozy-
cyjna z wojna totalna. Natomiast jest trudna do opisania ze wzgledu na spo-
sob jej wplecenia w rozmaicie uksztaltowane struktury spoleczno-parstwo-
we, co uwidacznia wspoétczynnik udzialu wojska w zyciu spolecznym,
pozwalajacy oceni¢ stopnieri militaryzacji spoleczenstwa. Koncepcja MPR, to
jest Military Participation Ratio Stanistawa Andreskiego (Andrzejewskiego),
obejmuje stopiert kontroli wtadzy nad spoleczeristwem, wskaznik jego pod-
porzadkowania i jej dominacji oraz wskaZnik spdjnosci przy wyznaczeniu
stopnia jednosci klasy wojskowej. Bardzo wysoki stopien MPR w Niemczech
przed wybuchem drugiej wojny wskazywal wysoki stopiefi militaryzacji
spoleczenistwa i zarazem nasycenia bronia obszaru parnstwa.

Johan Huizinga twierdzi, ze ,wojne uwazaé¢ mozemy za funkcje kultu-
rowa dopéty, dopdki toczy sie ona w obrebie pewnego kregu, w ktérym
poszczegolni cztonkowie uznaja siebie za réwnouprawnionych. Jesli prowa-
dzi sie wojne przeciwko grupom, ktérych w istocie nie uznaje sie za ludzi
lub ktérym w kazdym razie nie przyznaje sie zadnych ludzkich praw, (...)
wojna pozostaé¢ moze woéwczas o tyle tylko w granicach kultury, o ile grupa
w imie wlasnego honoru nalozy sobie pewne ograniczenia”. Ani wojny to-
talnej, ani dzialan eskterminacyjnych, ludobdjstwa nie wlicza Huizinga
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,(...) obraz wojny jest nieprzekazywalny. Ani piérem, ani glosem, ani kamera. Wojna jest
rzeczywistoscia tylko dla tych, ktérzy tkwia w jej zakrwawionym, wstretnym, brudnym wne-
trzu”. Moze jednak sta¢ sie widowiskiem, ,jesli jest widziana na odlegtos¢ i fachowo obrobio-
na na stole montazowym” (Ryszard Kapusciniski). W przeszlosci ogladano ja jak widowisko,
z oddali, gdy dystans zacieral jej okrucieristwo i performatywny charakter. Dzi§ dystans ten
sie zwieksza dzieki obrazowi telewizyjnemu. W polskiej tradycji nie tylko literackiej bitwe
zwano taficem. I tak wlasnie zatytulowat swéj obraz Juliusz Kossak, Taniec tatarski. Druga
bitwa, pod Wagram (wedlug obrazu Jana Rosena), ma widownie zlozona ze sztabu Napoleo-
na, ktéremu szwolezerowie ofiarowuja zdobyte sztandary. Ci widzowie nalezeli do $wiata
bitwy jako jej sprawcy, cho¢ tez byli jej obserwatorami.
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w zakres kultury. Pozostaja poza uporzadkowana sfera ludzkiego wspdtist-
nienia, wiec poza prawem narodéw, ktére wywodzi sie z poziomu agonu
jako $wiadomos¢ tego, co ,przeciwne honorowi, niezgodne z regutami”.
Problem w tym, Ze wojna sie zmienia razem z przemianami swiata i kultury.
Nie dba dzi$ o zadne reguly, nie istnieja linie frontu, panstwa prowadza
niewypowiedziana, cho¢ trwajaca wojne z bezparistwowymi organizacjami
terrorystycznymi, mafijnymi, z kartelami narkotykowymi, a jej obrazy poja-
wiaja sie gléwnie w mediach, potrafiacych zmanipulowac kazda informacje
i przechwyci¢ wpisany w nia jako w widowisko kulturowe element ludycz-
ny, o ktérym pisze Huizinga. Czynnik ten jest coraz mniej widoczny, znacznie
latwiej go wyodrebni¢ w dawnych wojnach, ktére stworzyly metaforyczne
okreslenie ,teatr wojny”. Zaklada ono bowiem niejako z géry posiadanie
przez wojne wlasnej widowni, jej spektaklotwodrczy charakter. Wymaga jed-
nak — stwierdza Huizinga — aby walka byta zabawa, a zabawa walka, cho¢
agonowi towarzyszyla tu zawsze hazardowa gra cztowieka z losem. Zréw-
nanie walki i zabawy, a dokladniej walki i tarica odnajdziemy w polskim
dramacie scenicznym, poczynajac od Krakowiakéw i gérali Bogustawskiego.
,Kto Polak w boju dla niego dzis§ gody” — Spiewatl bohater Akademika war-
szawskiego Stanistawa Bratkowskiego (1830); ,My wilasnie bitwe zowiem
taricem, ksiaze” — oznajmial Jakub Sobieski w Odsieczy Wiednia Elzbiety
Bosniackiej (1883).

Sens polskiej frazy przekracza znaczenie frazy Huizingi nie tylko dlate-
go, Ze nawiazuje do Sredniowiecznego tarica Smierci, ale gléwnie dlatego, ze
odnosi sie do patriotycznej ofiary za ojczyzne, ktéra mimo swej koniecznosci
jest tak lekka, jak zabawa i taniec, piekna nawet w $mierci. Jesliby bra¢ pod
uwage Turnera-Schechnera model relacji miedzy dramatem spolecznym
a dramatem scenicznym, polski taniec-walka powinien by¢ czynnikiem
w dramacie spotecznym ukrytym, a wydobywanym na scenie, zapewne tez
bywal frustrujacym obowiazkiem, ktéry w $wiatlach rampy przybierat
ksztalt piekny i pociagajacy.

Widzowie wojennego performansu dziela sie na kilka kategorii i nikogo
ona nie omija. Do wojny nalezy bowiem zaréwno czas ja poprzedzajacy,
peten przygotowan, ale tez chwil od niej odlegtych, gdy dopiero majaczy na
horyzoncie, kiedy mundur pozwala uwodzi¢ dziewczeta, balowac i nie my-
Sle¢ o jej konsekwencjach, ranach, kalectwie, $mierci; albo mysle¢ o niej
w kategoriach odwrotnych — zatem z réznych wzgledéw uwazac ja za po-
trzebna (jak dzialo sie w 1914), nawet konieczna. O taka przeciez modlili sie
nasi przodkowie, wierzac, ze dzieki niej odzyskamy niepodlegtos¢. Do woj-
ny nalezy takze czas ja zamykajacy, upojenia zwyciestwem lub porazenia
kleska, czas zmiany statusu z walczacego na jerica. A jenicy sa takze uczest-
nikami wojny. Wszyscy pozostajacy w jej orbicie przezywaja jej okropnosci
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i proces wyzbywania sie czlowieczenstwa: , Widziatem jericow strzelanych,
jezeli ktory ostabt i dalej iS¢ nie mégt — wspomina Aleksander Fredro — (...)
Widzialem ... tak, widzialem siebie, kiedy kolega, niby przyjaciel, przedat
futro ze mnie, ktére mi byl pozyczyl, bo ich dwa zdobyt w Moskwie”. Nie-
dawny bohater wojenny ogarnia tu siebie wzrokiem niczym aktora na sce-
nie, daje przy tym swiadectwo trwalej traumy naznaczajacej jego cale zycie.
Bowiem przezyta wojna zwykle juz nie opuszcza czlowieka, zostaje w nim
do korica jego dni, w takiej czy innej postaci.

We wspomnieniach Fredry uwidacznia sie przechodnios¢ statusu widza.
Wojna bowiem ma zawsze swych obserwatoréw, zaréwno w sztabach, jak
i wéréd walczacych. Widowiskiem — jesli tak moge powiedzie¢ — wzajem-
nym sa marsze, rozmaite przemieszczania sie formacji, pobyty na kwaterach
i w obozowiskach, panujace tam zwyczaje (np. w wojsku napoleoriskim
kwitl zwyczaj pojedynkéw zbiorowych i indywidualnych), widowiskiem
moze by¢ tez czas przed sama bitwa. Juliusz Falkowski podaje, ze w wieczor
poprzedzajacy bitwe pod Borodino panowata ludyczna atmosfera. Przy roz-
palonych ogniskach Zolnierze czyscili bron, trzepali mundury paradne, , byt
bowiem zwyczaj w wojsku napoleoriskim wystepowac na wielkie bitwy jak
na parade. (...) Zartowano sobie ze wszystkiego, nawet ze $mierci, zwanej
przez Francuzoéw stara baba bez nosa (la vieille camarde). Zreszta nikt nie
myslal, Zze moze zginaé. (...) Na wszystkich obliczach malowala sie tylko
ochota i pewnos¢ zwyciestwa”. Widowiskiem jest tez — rzecz jasna — bitwa.
Dawniej poprzedzana specjalna muzyka bebnéw i trabek, rozbrzmiewajaca
rowniez w jej trakcie i wprowadzajaca akcent estetyczny w jej zwykla orkie-
stracje — krzyki umierajacych, wrzask rozkazéw, szczek bialej broni lub huk
wystrzaléw, odglosy pedzacych lub umierajacych koni, a p6zniej — warkot
rozmaitych pojazdéw.

Dawniejsza wojna miala jednak takze wilasnych widzéw: odparcie Au-
striakow spod Pragi w 1809 roku ogladata ludnos¢ Warszawy z brzegu Wi-
sty, z gér Dynasowskich, z okien, dachéw i kominéw. , Arcyksiaze z po-
mniejszymi jeneralami i sztabem swoim wyszedl na taras zamkowy
przypatrywac sie przez teleskop kolejom walki”. Leon Dembowski opowia-
da, jak z rodzina udal sie do domu ksiedza Woronicza, ktéry z okien miat
widok na Prage. ,Stamtad jak arcyksiaze z zamku, czes¢ tej bitwy widzieé
moglismy (...) golym okiem lub przez lornetki. Jakiez to jednak bylo niepo-
rownane widowisko. Nie widzieliSmy wtedy pod Raszynem okropnosci
wojny, tylko linie posuwajace sie naprzéd, strzelania plutonami, nacierania
jazdy, a wszystko z daleka wydawalo sie jakby jakas wspaniala parada”.
Oddalenie zaciera prawdziwe rysy wojny, nadaje jej niemal estetyczny
charakter. Widok walki na blotach Nadwislariskich — Falkowski cytuje tu
Antoniego Ostrowskiego — , podnosil do najwyzszego stopnia entuzjazm
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zebranej nad Wista ludnosci; nawzajem widok tej ludnosci patrzacej na
walke dodawal ogromnego bodZca naszym zolnierzom walczacym pod
jej oczami”. Wojna stawala sie w ten sposéb prawdziwym spektaklem. Ta
publicznos¢ oglada z upodobaniem strzelanine, Smieje sie, gdy dwie kule
wypedzaja Austriakéw z ich schronienia, wpada w panike, gdy uderzaja
w mur ogrodowy i ucieka przez waska furtke. Wprawdzie w tym ostatnim
momencie wojna ukazuje swa niebezpieczna twarz, ale poczucie niebez-
pieczefistwa wydaje sie jeszcze niewystarczajaco zinterioryzowane, za to
ostabione przez patriotyczne nastawienie mieszkaricow miasta, nadajace tej
wojnie $wiateczny charakter. Scenki opisywane w dawnych pamietnikach
ujawniaja istnienie wojennej publicznosci, obserwatoréw, gapiéw, moze
nawet mitosnikéw takich widowisk, majacych do nich rozrywkowo-teatral-
ne podejscie.

Aby wojna stata sie widowiskiem, musi posiada¢ widownie wobec niej
zdystansowana. Ten dystans moze mie¢ wymiar czysto fizycznej odleglosci,
by mozna bylo ja podziwia¢. Na tej zasadzie istniala wojna wietnamska
w CNN, byla po prostu obrazem z daleka, nie stwarzata bezposredniego
zagrozenia dla telewizyjnej widowni. Ale dystans moze miec¢ takze charak-
ter ideowy i taka funkcje spetniat polski patriotyzm. Wprowadzat on swoiste
znieczulenie na wojne, sprawial, ze mogla wydawac sie ,,dobra” wojna, wia-
Sciwa. Innym wypadkiem jest ideologia, ktéra wojne nasyca bezwzglednym
przekonaniem o koniecznosci walki, na przyktad w obronie pewnych warto-
ci i przeciw ,imperium zla”. Nie pozostaje bez znaczenia jeszcze jeden
czynnik dystansujacy — miraz bogactwa, ktéry kazat konkwistadorom zdo-
bywac dalekie ziemie w imie zlota, wprowadzajac swoisty typ znieczulenia
na okropnosci wojny.

Wojenna publiczno$¢ nalezy tez do czasu ,po”, co pokazuje scenka,
w ktorej general Krasinski ptynacy przez Wiste z wiadomoscia o rejteradzie
Austriakow widzi ,,wyniosty brzeg Wisty od strony Warszawy, na pochylo-
$ci swojej zasiany ludem jak makiem od dotu do géry. Lud prosty, gwardzi-
Sci, panowie, damy, zgota wszystkie klasy ludnosci warszawskiej obudzone
o wschodzie stonica jakby jedna iskra elektryczna (...). A co za krzyki! Jakie
serdeczne przeciagle wiwaty! Jakie rzucania czapek w goére. Pierwszy to raz
w zyciu mialem przed oczami tak porywajace widowisko”. Role widzéw
i wykonawcow okazuja sie obrotowe, performans jest dwustronny. Pojawia
sie $wieto, ktdére lokujac sie w fazie liminalnej, przywracania réwnowagi,
staje sie Swietem nadziei. Na wysokim brzegu Wisty stoi bowiem communi-
tas, wspdlnota narodowa, abstrahujaca od wszelkich podziatéw klasowych,
oddajaca sie spontanicznej radosci i wprowadzajaca do istniejacej sytuacji
swobodne, mozaikowe elementy zabawy. W tej zlozonej reakgji zgromadze-
ni manifestuja swoja tozsamos¢.

132



Nie tylko widowisko, takze Swieto moze pojawic sie na kazdym etapie
wojny, pozostajac elementem jej calego obrazu lub wyodrebnionym frag-
mentem. 19 marca 1811 roku przed wyprawa moskiewska wojsko czci ksie-
cia Jézefa sktadkowa uczta w Palacu Saskim, gdzie ,bronia, choragwiami
i trofeami zwyciestwa przyozdobiono przysionki i sale”. Na wzniesieniu
staneto popiersie ksiecia z wiericem laurowym na glowie, pod nim okolicz-
nosciowy wiersz KoZmiana. , Delegaci wszystkich putkéw, oficerowie i zot-
nierze zjechali sie na nia do Warszawy i zasiedli okolo stotéw (...); kapele
wojskowe przygrywaly, a po pierwszych toastach zaczela sie wesotos¢
huczna, rozkielznana, szalona, jaka tylko na festynach wojskowych widzie¢
mozna”. Bylo to pogodne widowisko z winem i muzyka, performans wypo-
sazony w okreslona scenografie (kwiaty, sztandary, barwy narodowe,
Swietne mundury). Podobny charakter miaty uczty urzadzane w Ogrodzie
Saskim dla wojska podczas powstania listopadowego, gdy sceneria swieta
stawal sie caly wiosenny ogréd. By¢ moze nawiazywaly one do dawnych
uczt karnawalowych, cho¢ juz nie odwracano w nich hierarchii. Po zwycie-
stwie generala Skrzyneckiego pod Debem Wielkim Rzad Narodowy zarza-
dzil uroczyste nabozenistwo w katedrze, gdzie oltarz przybrano (jak przed
wiekami) zdobytymi choragwiami. Na tle rzesiScie oSwietlonych doméw
staly nieprzebrane tlumy, ogladajace procesje formacji wojskowych prezen-
tujacych bron. Swieto ogarnialo wszystkich, nawet jericow rosyjskich, two-
rzac ludzka, nie tylko narodowa communitas.

Z perspektywy czasu wydaje sie wrecz, Ze podczas powstania listopa-
dowego, zatem trwajacego stanu wojny z Moskwa, stolica zyla w jakims
nieustajacym karnawale, w ktérym w jedno taczyly sie zabawy, gry, spekta-
kle (zaréwno uliczne, jak teatralne, amatorskie i profesjonalne). W tym na-
stroju miescily sie tez tarice po patriotycznych spektaklach w Teatrze Naro-
dowym, scalajace scene i widownie, spontaniczne sktadki na ,Swiecone” dla
Zolnierzy i utworzenie nowego putku ulanéw, wycieczki na pole bitwy
w Olszynce, okolicznosciowe wiersze publikowane w prasie i liczne piosen-
ki, kabaretowe wystepy, z ktérych dochéd przeznaczony byl na lazarety czy
wiele innych przejawéw Swieta/zabawy/spektaklu/gry. A wszystko mie-
Scilo sie w obramowaniu codziennych performanséw mieszkaricéw — wtedy
niemal frontowej stolicy. Swiatecznym widowiskiem stato sie nawet sypanie
okopoéw przed rosyjskim atakiem. 21 lipca na wezwanie Rzadu Narodowego
do umacniania szaricéw , pospieszyly tysiaczne thumy”. ,Biegly tam dzieci,
niewiasty, ksieza nawet. Gwardia narodowa w kilku oddziatach, z muzyka
i bebnami na czele, cechy i choragwie, arystokratyczne damy — wszyscy
z rydlami w reku, przybranymi w kwiaty i wstazki koloréw narodowych
(...). W koricu postepowali stuzacy i stuzace z zapasami zywnosci. Przybyt
i prezes Rzadu, Czartoryski, przyjety radosnymi okrzykami. Sklepy i warsz-
taty zamknieto, kupcy z czeladzia, fabrykanci i rzemieslnicy udali sie réw-
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niez na okopy. Sady zawiesily posiedzenia i sedziowie z woZnymi pracowali
wspdlnie. (...) uczniowie szkét cyrkutowych pod wodza swego nauczyciela,
Jézefa Krolikowskiego, (...) pracowali boso dziei caly. Po robocie powrdcili
z rozwinietymi sztandarami do ratusza, $piewajac piesni narodowe i wota-
jac: »Niech zyje Ojczyzna!«”

To jeden z najbardziej niezwyklych obrazéw communitas, tworzacej an-
tystrukture w sytuacji zagrozenia i jednoczesnie wielkie widowisko, obroriczy
performans. Trudno powiedzie¢, rzecz jasna, ile w tym obrazie patriotycz-
nego zachwiania proporcji, kto naprawde pracowal, a kto jedynie ogladat
i na ile ta praca okazata sie przydatna. Niemniej sypanie szaricoéw juz po raz
drugi w krétkim czasie zintegrowato stolice, pierwszy taki wypadek miat
miejsce podczas wojny z Austriakami i zostal utrwalony w okoliczno$ciowej
komedii Ludwika Adama Dmuszewskiego Okopy na Pradze (1809). Jezeli
zazwyczaj wojna moze stawac sie jednoczesnie teatrem i karnawalem ofiar,
krwi i zaloby, przy czym karnawat pojawia sie tu jako metafora, podobnie jak
teatr, powstanie listopadowe wydaje sie zarazem karnawalem i radosnym
teatrem przedstawient dobrej wojny. To poczucie wolnosci i nadzieja niepod-
legtosci staty u Zrédel tak niezwyklej atmosfery, juz chyba nigdy nie powto-
rzonej w naszych dziejach.

Ten wyjatkowy obraz nie moze przestania¢ wizerunku wojny jako gte-
bokiej gry o najwyzsza stawke — stawke zdrowia i Zycia ze strony jej uczest-
nikéw, stawke wladzy ze strony wojne prowadzacych. Ta gra pozostaje
przygotowana i obliczona, cho¢ obok racjonalnego czynu zdobywczego mo-
Ze sie stac takze irracjonalnym aktem rewanzu; moze by¢ nasycona entuzja-
zmem (jak w roku 1914), albo poczuciem lojalnosci (jak po ucieczce Napole-
ona z Elby). Jest to zmieszana wieloforma — zarazem gra, rytual (nawet
z elementami zabawy), $wieto i performans. Przy czym sprawcza moc takie-
go wojennego performansu bywa ogromna ze wzgledu na zawarty w nim
tadunek agresji, okrucienistwa i przemocy, site ideologicznej manipulacji, ale
i chaos, jaki powoduje, niezaleznie od stopnia swego uporzadkowania. To
chaos energetyczny, wszak wprowadza na scene réwniez dziatania tworcze,
przekraczajace zastane reguly kulturowe oraz zasady dotychczasowej gry
technologicznej i rynkowej. JakZe znamienny jest fragment jednej z krymi-
nalnych powiesci Andrei Camilierego dotyczacy wspélczesnego, bezpiecz-
nego, bo uprawianego z dystansu, ,zwyczaju konsumowania chleba i tru-
pow”, ktéry dzis faczy telewizyjne wiadomosci z wieczornym positkiem.
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Teatr ulicy

Ulica, podstawowa, , praktykowana” przez nas przestrzen miejskiego Zycia,
to jednoczesnie miejsce codziennego, niekoniczacego sie spektaklu, ktérego
jesteSmy jednoczesnie twdrcami, rezyserami, aktorami, widzami, komenta-
torami, ogladanymi i ogladajacymi — wszystkim. Scena ta, nalezac do stan-
dardowej codziennosci, zarazem w jakis sposéb sie jej wymyka, bowiem
zaludniaja ja w istocie gromady obcych sobie ludzi. Kazdy z nich niesie ze
soba jakas mikroopowies¢, okreslajaca jego teatr dziatan ulicznych, przy-
padkowych lub przemyslanych, mieszczacych sie w szczelinach miedzy
zyciem spolecznym z jego aktualnymi zasadami a systemem kulturowym,
ktéry reprezentuje. Chodzac po ulicach, spacerujac, zwiedzajac, poruszajac
sie bez celu lub podazajac gdzies i po co$, zawsze nalezymy do tego teatru,
najbardziej elementarnego z teatréw miasta. Nie chodzi mi o obowiazkowy
udzial w zadnych swietach, ani paristwowych, ani miejskich, ani religijnych,
nie mam na mysli karnawalu, manifestacji spontanicznej lub zorganizowa-
nej czy jakiegos aktu interwencji w miejska przestrzer, nie chodzi mi
0 uczestnictwo w grze miejskiej, w jakims publicznym projekcie czy w spek-
taklu ulicznego teatru, jedynie uzytkujacego ulice. Zalezy mi natomiast na
refleksji nad tym najzwyczajniejszym teatrem — jesli tak mozna powiedzie¢ —
teatrem przechodnim.

Ten teatr zdominowal bowiem wspdélczesne ulice, zwlaszcza wielkich
miast, i jest nieporéwnywalny z dawnym teatrem ulicy. Historycznie bo-
wiem rzecz biorac, miejska ulica z przeszlosci zyla innym rytmem. Nalezaty
do niej wszelkie odmiany widowisk, poczynajac od karnawaléw i miste-
riéw, niekoniecznie tych wielkich, ktére tworzyly cale miasta, ale takze ma-
tych, grywanych w Polsce przez krakowskich studentéw, na ulicach czy
cmentarzach, ktére wspomina Czestaw Hernas. Do ulicy nalezeli kuglarze,
magicy, sprzedawcy loterii, wrzaskliwe przekupki, zebracy i podwoérzowi
$piewacy. Kazde miasto mialo swa dZwiekowa aure, na ktéra skladat sie
hatas wozéw, bicie dzwonéw, rozmaite odglosy dobiegajace z warsztatéw
rzemieslniczych, szynkowni i traktierni, z targéw. Zycie toczylo sie wtedy
w znacznie wiekszym stopniu na ulicy, zwlaszcza w dzielnicach ludowych,
cho¢ nie jedynie. Doswiadczenie znamiennego zestrojenia dZwiekéw miasta
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Na ulicy przechodzien jest ,ontologiczna hybryda”, gdyz ,aktor i obserwator sa Scisnieci
w jedna dynamiczna dualnos¢” (Peter Sloterdijk). Moga tez odgrywaé przedstawienie ,wy-
stawiajac” samych siebie, swiadomie eksponujac swoje ,ja” w odpowiednim kostiumie
i z odpowiednim gestem (Erving Goffman). Na fotografii — ulica Iwowska z lat trzydziestych
XX wieku. Wspélczesnie tzw. flanowanie nalezy do przeszlosci. Zastapil je window-shopping.
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zanotowal Oskar Milosz w swej Symfonii listopadowej, w ktorej , mrozny,
gluchy brzek wiader u fontanny” o bladym s$wicie i , biedne zimowe glosy
ze starych przedmiesci” sa eliptycznym zapisem akustyki Paryza.

Wspdlczesnie ulica jest gtéwnie przestrzenia przechodnia, nie przygar-
nia i nie wchlania réznych spektakli, ale sama je powoluje do Zycia, cho¢
w zupelnie innym charakterze i wymiarze. Nie ma w nich zwyczajowego
teatralnego podziatu na wykonawcéw i obserwatoréw, wystepujemy i wspot-
gramy, ale réwnoczesnie lub rotacyjnie jesteSmy widzami, uczestnikami
masowego spektaklu ludzkiego. Nalezymy do kultury nadmiaru i mobilno-
Sci, bedacej takze kultura natychmiastowosci — zauwaza James E. Combs.
Spektakl chodzenia, ogladania, zwiedzania, kupowania jest naszym gtéw-
nym spektaklem zycia, zarazem odpoczynkiem i praca. Uliczne role, w kto-
rych wystepujemy, sa zmienne, sa autonomicznymi mikroprezentacjami,
zorientowanymi na mikrowspdlnoty i wazny dla nich konkret. Udziat
w tych malerikich przedstawieniach jest doswiadczeniem zwyczajnym
i codziennym, szybko przemijajacym i natychmiast zastepowanym przez
nastepne. To doswiadczenia spontaniczne, pozbawione uprzednich przygo-
towan, czasami tylko oparte na jakim$ zestawie wytycznych, z géry zapla-
nowane, np. w przypadku slubu lub pogrzebu. Oba ich rodzaje, ten impro-
wizowany i ten przygotowany, czynia rytual z nieustannego konstruowania
wlasnego ,ja”, nastawionego na stale otwarty obszar i obraz miasta, wspot-
tworzacego nasza swiadomos¢ bycia w naszym $wiecie — tu i teraz. Wielu
zwyczajnych ulicznych performanséw nie dostrzegamy, sa zbyt opatrzone,
tym samym nieciekawe. Dojrzymy je dopiero, gdy nabiora intensywnosci
lub wniosa walor nadzwyczajnosci, by zatrzymad na sobie nasza uwage
i zademonstrowad, w jaki sposéb partykularne i uniwersalne ulega w nich
stopieniu.

Niemniej kazde przejscie ulicami miasta stanowi akt wlaczenia sie w roz-
legta, anonimowa sfere publiczna, podczas gdy przycupniecie, cho¢by na
chwile, na parkowej lub przyplacowej tawce z tej przestrzeni wylacza, zmie-
nia nas w obserwatoréw, w widownie. Wszystkim praktykujacych uliczne
przebiegi znajomos¢ miasta stwarza poczucie bezpieczenistwa, znamy wszak
jego strukture, obyczaje, linie komunikacyjne, a ustabilizowane otoczenie
pozwala zaréwno na wylaczenie sie, jak i na prywatna zabawe kosztem in-
nych i miasta, na obserwacje licznych przechodnich performanséw zwykle
uprawianych nieSwiadomie.

Doswiadczenie teatru ulicy méwi, ze wszystkie te mniej lub bardziej zry-
tualizowane performanse stanowia ,zlozona forme kompozycyjna”, ktéra
mozemy podziwiaé, ale i jej nie dostrzegaé, ktéra moze zloscié, ale ktéra
niezaleZnie od tego, czy ja obserwujemy, buduje punkt widzenia i zarazem
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porzadkuje swdj kontekst przez zwyczajne srodki wyrazu, chwytane przez
nas niejako w przelocie, w przejsciu. Kazdy pieszy ,akt wypowiadania”
zawiera wedrowna opowies¢, ktéra nie przejmuje tozsamosci od przestrzeni.
~Wprowadza ukradkiem wielo$¢ wlasnych odniesien i cytatéw” — stwierdza
Michel de Certeau — ,jest rezultatem spotkan i kolejnych sposobnosci”, na-
dajacych jej pewna retoryke. Opowiesci o praktykach przestrzennych —
a taka jest przeciez takze opowies¢ o chodzeniu/btadzeniu po miescie — we-
dlug de Certeau realizuja dwie podstawowe figury stylistyczne: synekdoche
(cze$¢ zamiast calosci) i asyndeton (eliminacja facznikéw zdaniowych). Jed-
na z figur ,rozciaga jakas czes$¢ przestrzeni, kazac jej odgrywac role czegos
wiekszego (jakiejs$ catosci)”, druga ,, poprzez elizje tworzy co$ »mniejszego«,
wprowadza nieobecnos¢ do przestrzennego continuum, zachowujac z niego
tylko wybrane fragmenty albo szczatki”. Jedna wiec zageszcza i pomniejsza,
druga odcina i powstaje przestrzenna fraza o charakterze antologii cytatow
lub elipsy, zlozona z przerw i aluzji. Dlatego tez opowiesci o miejscach sa
bricolagami, zrobionymi z resztek swiata. Nie zawieraja napisanych scena-
riuszy wydarzen, pozwalaja jedynie na czastkowa konsumpcje przestrzeni,
powierzchowne wrazenia, koncentracje na drobnych szczegétach.

Kazdy przechodzieni po miescie, kazdy aktor i zarazem obserwator miej-
skiej sceny chwyta fragmenty widokéw, dZwiekéw, zapachéw miasta. Miej-
ska rzeczywistos¢ staje sie dla niego seria epizodéw, anegdot, wizji, opo-
wiesci, ulozonych linearnie mimo symultanizmu miejskiej sceny. Zapis
tworzylby Scieg ruchu bezcelowego/celowego, kierujacego sie kilkoma po-
tencjalnymi ,mapami”: ,mapa” ludzi, z ktérymi chcemy sie spotka¢, ,ma-
pa” sklepéw i towardw, jakie pragniemy kupié, ,mapa” obiektow, ktére
musimy odwiedzi¢ lub ,mapa” przewidywanych wydarzer,, w ktérych
chcemy uczestniczyé. Zawsze przy tym jest to czas teraZniejszy, w ktérym
zyje miasto wespdt z jego mieszkaricami. Historia rzadko zaktéca tu wspot-
czesnos¢, wszak oficjalne obchody nie naleza do teatru ulicy. Niekiedy, ra-
czej rzadko, moze nas zastanowi¢ wyglad jakiegos miejsca, obnazajac nasza
(nie)Swiadomosé lub (nie)wiedze o jego dawniejszym wygladzie i przyczy-
nach jego aktualnego uksztaltowania. Wyjasnienie powodu, dlaczego
w Poznaniu tory kolejowe przechodza przez srodek miasta (znajdowaly sie
poza murami miejskimi), nikogo dzi$ nie obchodzi, cho¢ przeciez wiaze sie
Scisle z jego dziejami i funkcja spelniana w minionych wiekach. Dla wspét-
czesnych scena ulicy to miejsce wylacznie terazniejsze, pozbawione jakich-
kolwiek dystynkgji, chyba ze zdobi ja niczym dekoracja fasada waznego lub
pieknego gmachu, albo tez ma tu miejsce specjalne wydarzenie, jak na przy-
klad swieto poznanskiej ulicy $w. Marcin. Ale zwykle widownia wydarzenia
jest przeplywowa, nie angazuje sie, nie ma czasu, by na dluzej zatrzymac sie
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przy czyms, co stanowi jedynie jeden z epizodéw naszego miejskiego
uczestnictwa.

Nie pamietamy, Ze dawniej teatr ulicy to byla zabawa w przedstawienie
i zarazem udzial w zdefiniowanej przez to przedstawienie rzeczywistosci.
Z prawdziwych miejskich swiat zostaly resztki, takie jak sylwestrowe wy-
stepy uliczne w oczekiwaniu na Nowy Rok, albo swieto gléwnej ulicy mia-
sta, polaczone z wystepami, stodkosciami (stynnymi rogalami swietomar-
cinskimi). Tylko wtedy Swietujemy w miescie i z miastem. Zwyktly spacer,
uliczna wléczega nie ma nic wspélnego ze Swietem, pozostaje codziennym
spektaklem.

Dwie rézne role dla przechodnia projektuje z jednej strony kupowanie,
z drugiej przechadzka, spacer. Pierwsza rola jest rola uzaleznienia. ,Nic
dookota nie dzieje sie przypadkowo, cho¢ wszystko udaje spontanicznos¢;
— pisze Zygmunt Bauman — nic nie jest puszczone samopas, cho¢ wszystko
schlebia odkrywanej zylce spacerowicza; to spacerowicz jest troskliwie pro-
wadzonym za reke aktorem w wielkim spektaklu nabywania towaréw.
(...) W spektaklu dla mas i przez masy granym na zakupowym deptaku, nie
jego jest scenografia, nie jego scenariusz, nie jego rezyseria”. Jezeli w roli
zakupowicza mieszkaniec miasta jest zniewolony, to w roli przechadzajace-
go sie bez celu odnajduje wolnos¢. ,Ruchliwa ulica miejska — to ponownie
Zygmunt Bauman — pelna jest nieopowiedzianych historii, nienapisanych
scenariuszy (...). Spacerowicz ma prawo czué sie panem stworzenia. Jest
rezyserem sztuk, w ktérych przechodnie nie wiedzac o tym i nie protestujac,
sa aktorami. Jego decyzje w niczym nie zmieniaja loséw tych, ktérym wy-
znaczyt role w swych sztukach”. Sa to sztuki grane jedynie tu i teraz, bez
przesziosci i przyszlosci, zawsze zmienne, migawkowe, jednorazowe.
Wszak caly teatr miejskiej ulicy ma strukture epizodyczna.
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Teatr zatoby:
barokowa pompa funebris

Jest ztozeniem wielkich form kulturowych — rytualu, swieta, spektaklu, gry,
zabawy, wpisanych w dominujacy tu spektakl pogrzebu, ktéry wykorzystu-
je takze elementy artystyczne i posiada wlasna estetyke. Jest wystawnym,
pelnym przepychu widowiskiem, wymagajacym wielkiego starania, pro-
gramu ideowego i znacznych wydatkéw, zatem nalezy do gatunkoéw elitar-
nych, czastki $wiata moznych i (niekiedy) wielkich, o czym $wiadczy flo-
rencki pogrzeb Michala Aniofa czy po kilku stuleciach Wiktora Hugo. Oba
byly tryumfem pozycji spolecznej wyjatkowego artysty, ten pierwszy, po-
dwdjny, bo urzadzony w Rzymie i w macierzystej Florengji. Oba przypomi-
naly oprawy pogrzebowe urzadzane wiadcom i ksiazetom. Giorgio Vasari
opisuje dokfadnie okolicznosciowa budowle zalobna, katafalk zaprojekto-
wany na wzor mauzoleum Augusta w Rzymie. Kosciét San Lorenzo spowity
byl kirem, a hotd artyscie sktadaly malowane wizerunki jego wielkich po-
przednikéw. Na Scianach zawisty specjalnie namalowane obrazy przedsta-
wiajace jego szkole, sceny z jego zycia, wizerunek trzech rzek Swiata, pocie-
szajacych florencka Arno z powodu utraty mistrza i wiele innych. U stép
trumny skladano liczne wiersze, a Benedetto Varchi wyglosit z ambony elo-
gium artysty. ,Poniewaz w zaden sposéb nie bylo mozliwe, aby cale miasto
na raz wzieto udzial w uroczystosciach, na zyczenie Jego Ksiazecej Mosci nie
usunieto dekoracji przez wiele tygodni, ku zadowoleniu swoich i przyby-
szO6w z okolicy, ktérzy zjezdzali, aby to wszystko ogladnac”.

Ttumny udzial mieszkaricow miasta i przyjezdnych w wielkich pogrze-
bach swiadczy, ze dostarczaty one zabawy i rozrywki ludziom zwyczajnym,
obserwatorom i gapiom, nie méwiac o jego uczestnikach. Formy takich wi-
dowisk zmienialy sie w zaleznosci od czasu kulturowego, tworzac warianty
gatunku. Pewne elementy jednakze ocalaly przez stulecia, cho¢ w zmodyfi-
kowanej postaci. Wsréd nich znajdzie sie wystepujaca w rzymskich pogrze-
bach posta¢ odgrywajacego zmartego archimima, przy eliminacji idacych
w pochodzie tancerzy, aktoréw i miméw parodiujacych go w kolejnych
scenkach. Obecno$¢ mima w masce miata miejsce jeszcze podczas pogrzebu
pierwszego chrzeScijariskiego cesarza, Konstantyna Wielkiego, i mozna na
nia natrafi¢ wiele wiekéw pézniej. Utrwalony we wczesnym sredniowieczu
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,Smier¢ jako postaé zycia tragicznego jest losem indywidualnym” (Walter Benjamin). Katafalk
ksiecia J6zefa Poniatowskiego laczy los jednostkowy z losem narodu. Ten zwiazek zostaje
poswiadczony przez fakt wystawienia tego katafalku jako daru od mieszkaricow Warszawy
podczas zalobnego nabozeristwa 19 listopada 1813 roku w kosciele sw. Krzyza. Byl to dar
posémiertny, wielokrotnie motywowany. Po pierwsze trzeba go uznac za ,szczegdlna realnosc,
rzecz sui generis, nieredukowalna do czego$ innego mozliwa do wyjasnienia wylacznie po-
przez siebie” (Alain Caille). Tym samym — po drugie — za symbol narodowego zalu, forme
rytualnego oplakiwania (o czym $wiadcza postacie u dotu katafalku), ale takze za konstrukcje
spoleczna wpisana w narodowy system wartosci, za specyficzny zakltad o istnienie narodu i za
emanacje zbiorowej wiary w to istnienie — mimo wszystko. Wiara ta zyskiwala potwierdzenie
dzieki fenomenowi swietosci tej honorowej wojennej §mierci, ktérej odpowiadata wspélnoto-
wa potrzeba takiej Swietosci. Wyraza ja wlasnie katafalk ksiecia.
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protokét wydarzenia — ostatnie pozegnanie i wystawienie zwlok zmartego
w reprezentacyjnym stroju, w paradnie udekorowanej sali, czuwanie przy
otwartej trumnie, $piewane wigilie, uroczysta procesja przy przeniesieniu
zwlok do kosciola, egzekwie za dusze zmarlego, msza zalobna, uroczysta
procesja z cialem na cmentarz, zloZenie do grobu — pozostaly niezmienione,
chociaz renesans, ze swym nawrotem do antycznych symboli i mitologii,
dokonywat tu adaptagji niektérych elementéw antycznej tradycji do warun-
kéw chrzescijariskiego pogrzebu.

Uroczystosci trwajace od dwoéch do czterech dni rozpoczynaly salwy
z dzial i dzwony koscielne, a widzowie mogli podziwia¢ zaréwno okazata
procesje, przechodzaca pod bramami tryumfalnymi na cmentarz lub idaca
wokot kosciola, jak i ogladana podczas egzekwii i zbiorowych modlitw usy-
tuowana w kosciotach , $wiatynie smutku”, wiec castrum doloris, co w tluma-
czeniu dostownym brzmi ,namiot Zatobny” lub ,0béz zalu”. Jak pisze Ju-
liusz Chruscicki, autor monografii o tym typie pogrzebu, byla to ozdobna,
co najmniej dwukondygnacyjna specjalna budowla, ktéra mogla mie¢ forme
tempietta i nalezala do okazjonalnej architektury pogrzebowej. Obok niej
wystawiano mniej lub bardziej okazale katafalki, a w rezydencjach — bed of
state, czyli paradne toze pogrzebowe. ,Na pogrzebie Stefana Batorego trum-
na spoczywala »in Theatro«, ktére bylo ,cum pompa funebre zbudowane
i obite”. Teatr, oznacza tu katafalk ozdobny, przy ktérym odbywaty sie réz-
ne ceremonie, rowniez uteatralizowane, zalezne od stanowiska zmartego —
np. podczas pogrzebéw wojskowych do kosciola wjezdzal na koniu archi-
mimus (pierwszy raz w Polsce w 1370 r.) i spadal z niego (na znak Smierci)
przy katafalku, tamano orez wojskowy, pieczecie i choragwie. Obrzedy na-
wiazywaly do bitew, jakie zmarli stoczyli za zycia. Plyty nagrobne, epitafia,
elegie przypominajace panegiryki glosily ich mestwo i chwale wojenna. Bi-
twy tracily swéj Smiertelny charakter, stawaly sie chrzescijariskimi czynami
pelnymi chluby, dzieki procesowi chrystianizacji wojen, rozpoczetemu
przez Konstantyna Wielkiego (Philippe Contamine). Przy samym grobie
wyglaszano kolejne mowy pochwalne. Uroczystos¢ zamykata stypa, ktéra
zmieniala sie w pijacka uczte z polowaniem, przedstawieniami teatralnymi,
zabawami. Jej glosny, ostentacyjny charakter stawial ja naprzeciw bezgtosnej
$mierci, byl odpowiedzia na ostateczne milczenie zmarlego i milczenie obo-
wiazujace zalobnikéw idacych w kondukcie, stanowiac swoiste odwrécenie
antyjezyka $mierci (Louis-Vincent Thomas).

Rytualne obramowanie gatunkowe wykorzystuje wpisane w ceremonie
Swieto zalobne. Do tego swieta nalezala wystawnos¢ nie tylko dlatego, ze
dla moznych tego czasu stanowila ona czes¢ ich Zycia, ani nie tylko z powo-
du ich przyzwyczajenia do okazalych ceremonii zaspokajajacych ambicje
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rodowe, ale takze ze wzgledu na konieczno$¢ oddzialywania na wiernych,
dla ktérych taki pogrzeb mial potwierdzac¢ wielkos¢ zmarlego i stanowic
rodzaj memento mori. Wystawnos¢ zalobnej procesji obejmowala takze ele-
menty teatralne. W ich sklad wchodzita zaréwno okazjonalna show-architec-
ture, okreslana niekiedy jako widowiskowa, projektowana czesto przez wy-
bitnych architektéw. Byly to — bramy tryumfalne, trony, zamki, $wiatynie,
sarkofagi, fontanny — wielofunkcyjne jako tto do zywych obrazéw, alego-
rycznych trionfi czy deklamacji polaczonych z intermezzami lub $piewu.
Rzecz jasna, takie nietrwale budowle okazjonalnej architektury wykorzy-
stywano tez w innych gatunkach widowiskowych, we wjazdach, weselach,
procesjach religijnych. W réznych okolicznosciach stosowano te same srodki
— zywy plomien, fajerwerki, drogie materie — aksamit, adamaszek, zloto-
gléw, sukno karmazynowe, zlote galony, emblematy, personifikacje cnét
czerpane z tradycyjnej ikonologii.

Pompa pogrzebowa miata swe podreczniki i wzorniki, wtasne kody in-
skrypcyjne, emblematyczne, figuralne, poetyckie (ze specjalnymi gatunkami,
jak treny, elegie, lamenty, Zale, mowy pogrzebowe wierszem i proza). Pisaly
je pidra réznej wielkosci, takze anonimowe, a ich wytwory w XIX wieku
byly drukowane w czasopismach, jak np. wiersz na Smier¢ Alojzego Felin-
skiego, publikowany w ,Pszczole Polskiej” w 1820 roku, czy elegia Jana
Szadbeya z lwowskich ,Rozmaitosci”. Udzial mediéw drukowanych zmie-
nial cala sytuacje teatru zaloby. Nawet jezeli w wieku XVII i XVIII drukowa-
no wiersze czy mowy, to jedynie rozdawano je podczas pogrzebu, nie miaty
one zatem ani takiego zasiegu, jak dziewietnastowieczna prasa, ani nie na-
dawaly jednostkowej $mierci wymiaru powszechnego. Nowy przekaZznik
zmienial sytuacje oparta na wspdtobecnosci rzeczywistej w sytuacje wspot-
obecnosci symbolicznej. Znamienne, Ze te nowa sytuacje uwzglednialy teks-
ty zalobne. Postugiwaly sie one co prawda utrwalonymi w tradycji elemen-
tami — wiecznej chwaly, nieSmiertelnosci, wielkiej, niemal krélewskiej god-
nosci (,,Wielu sie z Polakéw ubiegalo o palme Melpomeny. Jeden ja tylko
Felinski otrzymat”), ale mialy tez stanowic¢ wyraz zalu calego spoleczenistwa,
tez calej wspdlnoty, wznoszacej zmartemu ,najtrwalszy pomnik w sercach
zbolatych”.

Pewne elementy z tej dawnej i nowej tradydji przejda do przemoéwienia
Jézefa Pitsudskiego wygltoszonego na Wawelu 28 VI 1927 roku nad procha-
mi Juliusza Stowackiego, niezaleznie od odmiennej ideologii w ten pogrzeb
wpisanej. W mowie Pilsudskiego juz romantyczne, nie klasyczne poczucie
wielkosci poety (,,Bo krélom byl réwny”) nakladalo sie na fakt émierci czto-
wieka (,Przed soba mamy trumne ze szczatkami czlowieka”) i na jego
tryumfalny powrét do ojczyzny (,Gdy idzie trumna jego przez cala Polske,
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witaja go ludzie, nie zas$ zegnaja, tak jak gdyby byl zywym czlowiekiem,
i zalobne dzwony niezalobnie bija, lecz bija radoscia i tryumfem”).

Wiek XIX, a po nim XX, nie likwidujac caltkowicie pompy funeralnej,
wielki ceremonial Zzalobny przyznal bohaterom narodowym. Zmienit
wszakze program ideowy ich pogrzebéw. Zamiast plastycznych wyobra-
zen, wprowadzono sentencje podkreslajace charakter i zastugi zmarlego.
Przy czym pogrzeb taki w symbolicznej postaci mégl by¢ zlokalizowany
w réznych miejscach w kraju, podkreslajac znaczenie zmartego dla calej
spotecznosci. Tak bylo z pogrzebem Kosciuszki. W Wilnie w kosciele
$w. Kazimierza wzniesiono katafalk projektu Jana Rustema, z napisami
tacinskimi Godfryda Ernesta Groddka, i polskimi Franciszka Grzymaly.
W Kkatedrze poznanskiej katafalk zbudowal architekt ]J. Mielcarzewicz,
a kanonik Leon Przyluski ulozyl napisy takze pod personifikacjami Polski
i Ameryki. W Krakowie ksiadz Sebastian Sierakowski musial walczy¢
z przedstawicielami zaborcéw o tytuly przedstawier malarskich na kata-
falku bohatera.

Natomiast w migawce z warszawskiego pogrzebu ksiecia J6zefa zapisa-
nej przez Kazimierza Wojcickiego wida¢ nowy ceremonial — wojskowy, ten,
ktéry sie pojawi w sprowadzeniu prochéw Stowackiego. W Warszawie
trumnie towarzyszyta bateria lekkiej i ciezkiej artylerii, szwadron szwoleze-
réw, dwie kompanie piechoty, szwadron policji konnej, a do krypty wawel-
skiej wnosil trumne orszak oficeréw. Po latach tak wspomina Kazimierz
Wiadystaw Wjcicki pogrzeb ksiecia: , jakbym widziat tych brodatych sape-
réw z biatymi skérzanymi fartuchami, w niedZzwiedzich bermycach, z topo-
rami na ramionach, dtugimi brodami i ogromnymi wasami; ten wielki ka-
rawan, za nim ko wojownika wiedziony; jakbym styszat i ten odglos
ponury dzwonéw, i ten placz jekliwy, co sie mieszal z Zalobnym $piewem
kaptanéw, hukiem dzial i dymem kadzidel”. W ujeciu W¢jcickiego pogrzeb
ksiecia rysuje sie jak inscenizacja nieobecnosci, pustki powstalej w zyciu
zbiorowym po wielkim czlowieku, zawierajac elementy pojawiajace sie
w Norwida Bema pamieci Zatobnym rapsodzie. Od innej strony ujmuje ten po-
grzeb relacja Juliusza Falkowskiego cytujacego listy pani N., taczace rytuat
religijny, spoleczny i polityczny. Oto o 10 rano do Warszawy wprowadzaja
zwloki kompanie weteranéw-oficeréw; u rogatek czeka cale duchowien-
stwo, wojsko polskie i rosyjskie — wszak jest juz rok 1814; Sokolnicki i Li-
nowski wyglaszaja mowy. Do kosciola sw. Krzyza karawan ciagna zolnie-
rze. Od 4 po potludniu oficerowie sa goszczeni w domach prywatnych.
Nastepnego dnia o 10 rano rozpoczynaja sie w kosciele egzekwie, trwajace
do 2 po potudniu. Podczas mowy ks. Woronicza wszyscy placza. ,Dzien
zakonczyl sie obiadem u Dabrowskiego, gdzie wszyscy po smutku rozwese-
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lili sie i troche sobie podochocili”. Kolejne zdania pokazuja, jak nader zr6z-
nicowane wydarzenia i obrzedy buduja strukture Zzycia spotecznego —
nastepny dzieni zaczely bowiem salwy armatnie, zapowiadajace imieniny
cesarza Aleksandra, pelne wesotych baléw i rozmaitych wydarzen towarzy-
skich. To przyklad natychmiastowego , zbiorowego zapominania”, o ktérym
pisze Jean Duvignaud, , niewidzialnej sity, ktéra kaze mysle¢ o naturze — tak
jak widziat ja Darwin — i raczej zZera zycie niz je tworzy”.

Tego typu wielkie akty zaloby okreslily nowa tradycje patriotycznych
obchodéw rocznic pamietnych wydarzeri narodowych, rocznic pogrzebo-
wych i nowych pogrzebéw kolejnych bohateréw umierajacych w trakcie XIX
wieku. Przy nieobecnosci panistwa istotna rola podzielil sie kosciét i wspdl-
noty obywatelskie. Dzialania rytualne i zrytualizowane towarzyszyly ob-
rzedom religijnym, zwykle rozpoczynajacym uroczystos¢, patriotycznym
inscenizacjom biograficznym, zywym obrazom, przemoéwieniom rocznico-
wym i zalobnym, a zarazem laczyly sie z manifestacja polityczna, zabawa,
gra, z wydarzeniami kulturalnymi (koncerty, przedstawienia, deklamacje)
i towarzyskimi (wielkie obiady, tarice). Kalejdoskopowos¢ tych wydarzen
i ich nader ztozony charakter wieloformy, mial zaréwno w wieku XVII, jak
XX walor tozsamosciowotwdrczy, a zachowany rdzer tradycyjnego projektu
pogrzebowego wtlaczal wszystkich uczestnikéw w ramy narodowej historii
i narodowej kultury, naznaczat ich pietnem empatycznego uczestnictwa.
Widowiskowa wieloforma oddzialywala na nich nawet w sposéb nie do
korica swiadomy, dzialajac jako sugestia wielkiej calosci kulturowej — histo-
rycznej i narodowej.
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Wyscig,
czyli widowiskowa gra z losem

Dwuznaczno$é wyscigu odwoluje sie do rywalizagji rzeczywistej i zarazem
metaforycznej i oznacza dazenie do osiagniecia calej palety rozmaitych ce-
16w. Cel bowiem definiuje wyscig i zawsze do niego nalezy. Jednoczesnie on
wlasnie wprowadza do jego agonicznosci czynnik losowy, niewiadomy wy-
nik alea. W grze z losem chodzi jednak nie tylko o osiagniecie zwyciestwa,
réwniez o unikniecie przegranej, zwlaszcza druzgoczacej przegranej. Widac
to doskonale w wyscigach samochodowych, ktére dostarcza materii do tego
hasta: druzgoczaca przegrana oznacza¢ tu moze Smier¢ lub kalectwo. Zresz-
ta nie bez powodu o ich bohaterach méwi sie jako o ,wariatach” i wedlug
zalecenia Szekspira — powinni posiada¢ dluga tyzke, siadaja przeciez do
obiadu z diabtem.

Wyscigi, rzeczywiste, nie metaforyczne, naleza do bardzo starych wido-
wisk i odnajdziemy je w wielu kulturach. Generalnie rzecz biorac maja dwo-
jaka posta¢: wyscigu pojedynczego, wylacznie ludzkiego (rézne formy bie-
goéw) oraz wyscigu mieszanego, w ktérym czlowiekowi towarzyszy albo
zwierze, albo pojazd, konny lub mechaniczny, tworzac zwiazek czlowieka
z nie-czlowiekiem. Ma on jedna podstawowa ceche: zwierze (gléwnie kor),
pojazd (rydwan, wéz konny) lub maszyna (rower, motocykl, samochéd,
samolot) musza stanowi¢ wraz z czlowiekiem jednosé. W dobie coraz wy-
razniejszego zwiazku miedzy czlowiekiem a maszyna, co wida¢ zwlaszcza
w przypadku komputera, ale takze w przypadku tzw. seksbotéw (odpo-
wiednio zaprogramowanych robotéw) lub robotéw realizujacych zaprojek-
towane przez czlowieka konstrukcje, wyscigi samochodowe, w ktérych no-
woczesna jednos$¢ czlowieka-maszyny wystapila stosunkowo wczesnie,
przez wiek XX mogly stanowi¢ symbol nowoczesnosci. Nie bez znaczenia
byla tu ich widowiskowos¢, cho¢ decydowato o tym przede wszystkim ich
zdominowanie przez nowoczesnego demona szybkosci.

Zwiazek czlowiek-maszyna byl tu jednoscia wypracowana, wymagajaca
czasu, cierpliwosci i oddania ze strony jeZdZca-aktora oraz wspdtpracy ze
strony samochodu-aktora. Bowiem — jak méwi Bruno Latour — , kazda rzecz,
ktéra zmienia stan rzeczy, ktéra wprowadza jakas réznice, jest aktorem —
albo, jesli nie posiada jeszcze figuracji, aktantem”. Samochdd, czyli czynnik-
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nie-ludzki w tym zwiazku jest wazny nie tylko ze wzgledu na jego parame-
try, ale po prostu umozliwia i wyscig, i wystep, stanowiacy czes¢ wyscigu,
wiec zaistnienie na wielkiej globalnej arenie. Pozwalajac osiagna¢ pozadany
wynik, wprowadza szereg zaleznosci, ktére zwiazuja go zaréwno z kierow-
ca, jak i z zespolem technicznym. W tym zwiazku nie ma dychotomii, roz-
dzialu miedzy ludzkim a pozaludzkim, wprost przeciwnie — istnieje Scisla
interakcja. Tak cztowiek, jak samochdd, to dwa podmioty dziatajace, dwoch
aktoréw, ktérzy musza miedzy soba uzgodni¢ model wspétpracy. Wida¢ to
zwlaszcza w przypadku Formuly 1, ale takze w rajdach, w obu bowiem
zwiazanie kierowcy z jego pojazdem oraz z zespolem technicznym jest nie
tylko silne, ale i w miare stabilne. Powstaje wspolpracujacy ze soba kolek-
tyw, definiowany przez Bruno Latoura ,jako wciaz wydluzajaca sie lista
powiazan miedzy ludzkimi a nieludzkimi sektorami”. Do tych nieludzkich
nalezy réwniez catla machina wyscigéw, oparta na torach lub wyznaczonych
trasach. Nie ma tu hierarchii, sa delegowane zadania, profesjonalne role
i funkge, przy czym kazda stanowi wkiad do wyposazenia kolektywu
w wiedze ciagla, bo wciaz poglebiana, w coraz doskonalsza sprawnosé
techniczna, organizacyjna, strategiczna. W tej sytuagji trzeba uzna¢, ze wy-
Scig obejmuje takze okres przygotowan, w pewien sposéb widowiskowy,
cho¢ ograniczony do — méwiac najogdlniej — obserwatoréw, technikéw, ry-
wali, obstugi toru i calego zdarzenia.

Zostawiajac w przesziosci rézne formy dawnych wyscigéw, lacznie
z wciaz uprawianymi wyscigami konnymi i ich rozbudowana strefa hazar-
dowa, skoncentruje sie na dwdéch ich wspoétczesnych odmianach: wyscigach
rajdowych i Formule 1, zdajac sobie sprawe, Ze sa to r6zne dyscypliny, ktére
taczy jedynie czterokotowiec z kierownica i siedzacy za nia cztowiek. Pisze
,czterokolowiec”, poniewaz same pojazdy pozostaja skrajnie odmienne. Ale
rajdy i F1 wiaze co$ jeszcze: zinstytucjonalizowanie. Rzady w tym Swiecie
naleza do FIA, Fédération Internationale de I’ Automobile od 1959 roku, wiec
od momentu startu Formuly 1. Za wysScigami kryja sie surowe zasady,
a takze wielkie pieniadze, nie wspominajac Smiertelnych zagrozen, zna-
miennych dla F1. Formula ma zasieg globalny i stanowi cykl najbardziej
prestizowych wyscigéw miedzynarodowych, a tworzy ja kilkanascie elimi-
nagji, poszczegdlnych Grand Prix, odbywajacych sie na wydzielonych torach
ulicznych lub na specjalnych torach zamknietych, jak wegierski Hungaro-
ring, niemiecki Hockenheim, australijski Adelaide, japorski Fuji, Circuit de
Catalunya w Barcelonie czy najstynniejszy z nich tor Monza. Bohaterami F1
sa nie tylko kierowcy, ale i bolidy, nalezace do klasy jednomiejscowych sa-
mochodéw wyscigowych o otwartym nadwoziu, a reprezentowane przez
ich konstruktoréw. Dlatego kronika F1 wymienia zawsze nazwisko kierow-
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Wsréd widowisk poddanych silnej presji losowosci i nieprzewidywalnosci znajduja sie rézne
formy wyscigéw. Tworzy je mechanizm oparty na przekraczaniu granic wytrzymalosci, ,ze-
by méc odradza¢ sie z kazdym pokoleniem, przy ciaglej zmiennosci populacji i gatunkéw
(N.N. Taleb). Wyscigi samochodowe, a zwlaszcza wyscigi bolidéw, to performans, ktéry staje sie
widowiskiem, zawierajacym takze elementy spektaklu. Przechodnio$¢ miedzy réznymi for-
mami jednego wydarzenia jest znamienna wilasnie dla wyscigéw samochodowych. Na dolnej
fotografii — wyscig w Monte Carlo mozna oglada¢ z kazdego miejsca, z jachtu, z trybuny,
z okien mieszkania.
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cy, team, w ktérym jeZdzi oraz marke, szczegdlnie hotubiac tzw. dominato-
réw, czyli seryjnych zwyciezcow. Galerie dominatoréw otwiera Juan Fangio
z 1951 roku, ktéry zebrat 5 mistrzowskich tytutéw, nastepnie po 4 tytuly
zdobyl Alan Prost i obecny mistrz, Sebastian Vettel, liste z trzema otwiera
Ayrton Senna. Najwieksza liczbe mistrzowskich tytuléw, siedem, zgroma-
dzit jednak Michael Schumacher. Do jego dorobku nalezatoby doda¢ 91
zwyciestw w poszczegdlnych Grand Prix i 68 zdobytych pole position. Do-
minatorzy stanowia magnes dla widowni, w i tak napieta atmosfere wyscigu
wprowadzaja dodatkowa porcje adrenaliny, koncentruja na sobie uwage
tluméw, odgrywajac role mistrza wyscigowej ceremontii.

,Formula 1 to taki sport, w ktérym 22 auta przez poéttorej godziny jezdza
w kotko, a w konicu i tak wygrywa Mercedes”. To powiedzenie (podobno
Gary’ego Linekera) przypomina inne, dotyczace mistrzostw w pilce noznej,
ktore i tak wygrywaja Niemcy. Na koricu cyklu jest wyscig podwdjnie punk-
towany, dlatego, by utrudni¢ zdobycie tytulu przez zakoriczeniem sezonu
(jak to uczynit Michael Schumacher w 2001 roku na cztery wyscigi przed
koricem sezonu, a rok pézniej na szes¢), by zachowac¢ moment niespodzianki
dla widzéw i rywalizacji dla kierowcéw, a takze by przedstawienie trwato
do samego korica. Bowiem F1 to wielkie przedstawienie, majace swoich fa-
néw, choé¢ przede wszystkim przedstawienie medialne. Tory cechuje bo-
wiem sztywno$¢ przestrzeni. Wskutek tego rozciagnieta wzdtuz niego wi-
downia widzi jedynie jego fragment i smuge bolidowego pedu. Nie ma tu
zbyt wiele mozliwosci dla wspdlnotowego przezycia, zwlaszcza ze duch
rywalizacji przenosi sie z toru na publicznos¢. Wiernie towarzyszac swoim
idolom, fani potrafia jednak ukaraé przewinienie, co uczynili wygwizdujac
zespo6l Ferrari po tym, jak Rubens Barrichello, realizujac polecenie szefa ze-
spotu, musiat przepusci¢ Schumachera na ostatnim okrazeniu GP Austrii.

F1 to najwyzszy poziom $wiatowy, wymagajacy od kierowcy mnéstwa
pracy, by zaliczy¢ udany wystep. Wjazd kierowcy bolidem na tor jest row-
noznaczny z wejsciem na scene, a ta scena wymaga najwyzszych umiejetno-
Sci, mozliwie najlepszego zgrania z samochodem, najwyzszej koncentracji
i jak najwiekszego doswiadczenia, zdobywanego zwykle przez uczestnictwo
w wyscigach gokartéw i w innych formutach.

W Polsce nie ma toru dla F1, dlatego takie widowiska dostepne sa u nas
jedynie w postaci zmediatyzowanej. Natomiast swoista rekompensata jest
rozbudowany $wiat wyscigéw rajdowych, stanowiacych odmienna dyscy-
pline. Podlegaja one réwniez FIA, a najwazniejsza impreza rajdowa, World
Rally Championship, zajmuje sie bezposrednio Komisja WRC.

Lista rajdéw jest imponujaca i trudno wymieni¢ nawet najwazniejsze.
Zostawiajac na boku rajdy amatorskie, ktérych jest wiele, pokazowe, jak np.
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Helsinki Battle, historyczne, jak Rajd Polski zabytkowych samochodéw,
Goérskie Mistrzostwa Europy Centralnej czy nawet Mistrzostwa Swiata Sa-
mochodéw Turystycznych (World Touring Car Championship), skoncen-
trujmy sie na Rajdowych Mistrzostwach Swiata, do ktérych zalicza sie rajdy
réznych krajow traktowane jako poszczegdlne rundy catych mistrzostw.
Najstynniejsze z nich to oczywiscie Rajd Dakar, Rajd Monte Carlo, Rajd Tour
de France, legendarny Rajd Finlandii, nazywany szutrowa Grand Prix lub
Mount Everestem rajdéw, Rajd Portugalii, Rajd Niemiec czy peten nieocze-
kiwanych zwrotéw akgji, koriczacy sezon Rajd Wielkiej Brytanii, od 2000
roku w wiekszosci odcinkéw rozgrywany na terenie Walii, ale tez szereg
polskich rajdéw. Nie lista rajdéw jest jednak najwazniejsza, lecz ich ksztalt.
Obowiazuja tu — jak w F1 czy F2 ustalone przez FIA przepisy, a Rajdowe
Mistrzostwa Swiata, odbywajace sie od lat siedemdziesiatych (klasyfikacje
zaczeto prowadzi¢ w 1976 roku), obejmuja kilkanascie trzydniowych rund
rajdow odbywajacych sie na calym swiecie, w okreslonych przez specyfika-
cje FIA kategoriach samochodéw. Sa tu rézne klasyfikacje zwyciezcéw,
w grupach i klasach, dwa rodzaje mistrzéw: kierowcéw i producentéw.
Ranga pilota jest osobna sprawa, wszak on jest trzecim po kierowcy i samo-
chodzie aktorem rajdu, a system komunikacji wbudowany w kask pilota
i kierowcy stanowi podczas jazdy ich jedyny kontakt. Pilotaz jest specyficz-
na umiejetnoscia i w trasie niezbedna, kierowca bowiem, dzieki opisom pilo-
ta, takze ,widzi uszami”, wyobraza sobie zakret i dostosowuje do niego tor
i predkos¢ jazdy. Bylby przy tym bezradny bez mechanikéw, ktérzy znaja
auto na wylot, rozbieraja je i sktadaja po kazdym rajdzie; na serwis w czasie
zawodéw maja kilkadziesiat minut, ale sa w stanie wtedy zrobi¢ niemal
wszystko. Bowiem podobnie jak F1, rajdy to gra zespotowa, cho¢ mozliwa
jedynie dzieki umiejetnosciom i odwadze kierowcy uprawiajacego to ,wa-
riactwo”.

W wypowiedziach kierowcéw po Rajdzie Rzeszowskim, zaliczanym do
Mistrzostw Polski, wielu kierowcéw podkreslalo znaczenie pracy niewi-
docznej na torze, lecz niezbednej do wygrania rywalizagji. Jest to zaréwno
praca, ktéra kierowca wklada w utrzymanie swej formy (biegi, sifownia,
jazda na rowerze), jak i praca wlozona w poznanie trasy i przygotowanie
samochodu. Wéréd dwéch gtéwnych partneréw kierowcy jest przeciez dru-
gi aktor rajdu, czyli auto, a zatem oczywista staje sie kwestia ,dogadania sie
z samochodem”, ,zaufania do samochodu”, podobnie jak zgranie z trzecim,
tym razem zbiorowym aktorem — zespolem przygotowujacym maszyne.
,Bardzo dziekuje mojemu serwisowi” — méwi jeden z kierowcéw. Przed
rajdem , przejechaliémy blisko 200 kilometréw, ustawienia zawieszenia po-
mogly mi w dobrym wyczuciu auta, a takze w walce przy mocno zmieniaja-
cych sie warunkach”. Do agonicznej ze swej istoty gry wchodza jeszcze inni,
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tym razem nie-ludzcy partnerzy, niejednokrotnie decydujacy o jej wyniku —
sama trasa oraz pogoda. Ta pierwsza wymaga przynajmniej kilkakrotnego
przejechania, dla ,wczucia” sie w nia, w jej warunki i jej Zadania. Ta druga
jest najbardziej nieprzewidywalna i wprowadza do wyscigu wazny czynnik
losowy, zwlaszcza w zlaczeniu z trasa. W ulewie, na §liskiej nawierzchni
przy hamowaniu mozna trafi¢ na niewidoczna stojaca wode i wypas¢ z dro-
gi, wjezdzajac w tuk mozna wyladowa¢ w rowie. Podejmujac takie wyzwa-
nia i zabezpieczajac sie na wypadek réznych niespodzianek, aktorzy wysci-
gu nie moga pozostawac bezczynni i bezradni, a taka pozycje sugeruje dla
gracza z losem Roger Caillois. Sytuacje zmienia agonicznos¢ wyscigu, nie
pozwalajaca na biernos¢ jego aktoréw, cho¢ niekoniecznie nagradzajaca ich
dziatania. Dlatego mimo wszystko szczescie lub pech zawsze sie tu liczy,
jako jeszcze jeden czynnik nie-ludzki, cho¢ zarazem metafizyczny. ,Sporo
szczescia” ma bowiem kierowca, gdy mimo klopotéw ze skrzynia biegéw
udaje mu sie ukoriczy¢ rajd, gdy samochéd mimo wszelkich wysitkéw me-
chanikéw nekaja rézne usterki — peknieta miska olejowa, przerywajacy sil-
nik, wyciek oleju, pekniety wybierak biegéw przy lewarku — nieprawdopo-
dobna liczba przykrych sytuacji moze zosta¢ dodatkowo zakoriczona przez
kape¢ ztapany kilka kilometréw przed meta. Nie tylko odpornos¢ psychicz-
na jest w takich sytuacjach niezbedna, réwniez szczescie.

Ale mimo Ze awarie przekreslaja szanse kierowcéw, ,,zabawa jest pysz-
na”, adrenaline kierowcy i widzéw napedza ,brawurowa jazda na granicy
przyczepnosci”, nawet wypadek, o ktérym bioracy w nim udzial aktorzy
opowiadaja, jakby nic sie nie stalo. W Rajdzie Finlandii 2014 rywalizacja
francuskiego dominatora Sebastiana Ogiera z Finem Jarim-Mattim Latvala
na trzech ostatnich prébach zostala okreslona jako zabawa, a po wygranej
nastepuje staly rytual rajdowy — ,1zy szczescia i radosne tarice”, nie méwiac
o strumieniach szampana, jak w F1.

I wyscigi, i rajdy znaja rézne dzialania widowiskowotworcze — Swieto,
jednoczace czes¢ widzoéw, rozproszonych wszak na calej trasie, rytuat, przy-
pisany wywolujacej silne emocje i posiadajacej irracjonalna motywacje gle-
bokiej grze o wysoka stawke. To rodzaj obiadu z diablem lub rosyjskiej
ruletki, ktéra poglebia nie tyle obecny w niej pieniadz, ile to, co on symboli-
zuje: wielkos¢ i stawe. To wieloforma, konglomerat najrézniejszych poczy-
nan, wpisanych w zlozone obramowanie mentalne, podporzadkowane da-
zeniu do zwyciestwa, scalajacemu czynniki ludzkie i pozaludzkie w akcie
identyfikagji czlowieka i maszyny, ktéry poteguje intymna wieZ mezczyzny
i samochodu znamienna dla kultury zachodniej.

Rajdy, tak jak wyscigi, przynosza takze nauke procentujaca w kolejnych
imprezach. ,Gdy pokonujesz prawie caly odcinek specjalny z maksymalna
predkoscia, nawet 3, 4 sek nie da sie w zasadzie nadrobi¢, jesli twoj rywal
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nie popelni zadnego btedu”. Podczas jazdy nie mozna rozmyslac¢ o skutkach
popetnionego btedu — ryzykowne skoki i jazda na poslizgach z duza szybko-
$cia na to nie pozwalaja. Refleksja nalezy do , p6Zniej”. Po rajdzie Finlandii
Robert Kubica podkreslat jego wartos¢ jako pola nowych doswiadczen,
a zaliczyl przeciez wypadek na pierwszym oesie — peten obrét w powietrzu
i ladowanie po drugiej stronie drogi. Wypowiedzi pechowcéw po Rajdzie
Nadwislariskim pokazuja prowadzona przez zespoly gre z losem i jej r6zno-
rodne konsekwencje. Wsréd tych pechowych znajdzie sie: na przyklad wy-
padniecie z drogi, dachowanie, uszkodzenie samochodu, poslizg, uderzenie
w kraweznik, uszkodzenie zawieszenia czy wypadek na kolejnym oesie. Ale
z drugiej strony mozna przeczyta¢ wypowiedzi zwyciezcéw, ciezko pracuja-
cych na swoja pozycje, walczacych ze zdradliwym §liskim asfaltem, z nie-
ublaganym czasem, z samym soba.

Bezpieczeristwo w tym sporcie opiera sie przede wszystkim na wyma-
ganych przez FIA szesciopunktowych klatkach bezpieczenistwa (systemie
odpowiednio wykonanych i zamocowanych rur o réznych przekrojach),
zdolnych do absorbowania energii podczas wypadkéw. Stanowia one naj-
wazniejszy element wytrzymatosci samochodéw sportowych. Przepisy pre-
cyzyjnie okreslaja parametry kazdego elementu klatki. Usztywnia ona caty
samochdd, nie poddajac sie nawet wtedy, gdy zgniecione zostaje cale nad-
wozie i daje kierowcy szanse przezycia. Swoja role spelnia takze specjalny
ubiér — kombinezon, buty i rekawice wykonane z niepalnych materiatéw —
pozary na torach, aczkolwiek widowiskowe, mialy okrutne konsekwencje;
takze kask wyposazony jest w system chroniacy szyje kierowcy. Kolekcja
ubrart World Rally Championship jest dzisiaj czescia zarabiajacej pieniadze
specjalnej mody.

Caly sport, a zwlaszcza sporty samochodowe czy motocyklowe, jest
przezarty hazardem. Los bowiem wpisany jest w nie niejako z gory, za
sprawa samej rywalizacji, ktéra konfrontuje ze soba rézne charaktery, rézne
umiejetnosci, doswiadczenia, zdolnosci koncentracji, progi wytrzymatosci
fizycznej i psychicznej, prace wszystkich cztonkéw zespoléw, ale tez szcze-
Scie lub pech towarzyszace wystepom. Los pojawia sie takze w otoczce wy-
Scigéow, w dzialaniach fanéw nie tylko bezinteresownie liczacych na zwycie-
stwo gwiazdy, ale stawiajacych czesto duze pieniadze na to zwyciestwo. Gra
z losem bierze tez pod uwage ostateczne niebezpieczenstwo, jakie zawsze
zawiera sie w wyscigu, gdy wszelkie zabezpieczenia okaza sie bez znacze-
nia, a na torze lub na trasie wygra metafizyczne przeznaczenie. Wspomniani
wczesniej dominatorzy to hurtownicy zwyciestw zaréwno w rajdach, jak
i w Formule 1. Pierwszym rajdowym dominatorem byt Fin Tommi Makinen,
czterokrotny zwyciezca na Mitsubishi, Toyocie i Subaru. Wspélczesnym
dominatorem jest Sebastien Loeb. Jeszcze bardziej wymagajace pomocy losu
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sa wyscigi motocyklowe, MotoGP, z jego niekwestionowanym bohaterem,
Valentino Rossim, dziewieciokrotnym motocyklowym mistrzem Swiata,
zastapionym przez Marca Marqueza.
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Ziemianskie swieta Bozego Narodzenia
w Polsce w XIX wieku

Boze Narodzenie nalezy do najwazniejszych swiat w polskim roku obrze-
dowym, zaré6wno w jego ludowych ceremoniach (zwano je Godami lub
Godnimi Swietami), jak i szlacheckich czy mieszczanskich. Jest Swietem
o wysokim stopniu zlozenia, mozna powiedzie¢ swietem w skali makro.
Nalezy — obok Wielkiejnocy — do tych swiat religijnych, ktére ustanawiaja
porzadek calej rzeczywistosci chrzescijaniskiej, jest bowiem Swietowaniem
natury ludzkiej zjednoczonej z boska zasada swiata. Tworzona wtedy
wspodlnota bezinteresownego, radosnego, dotykajacego tajemnicy Swieto-
wania wykracza poza codziennos$¢, ale zarazem ja uprawomocnia. Opiera
sie na szeregu przekazanych tradycja rytuatach, to jest zbiorze ustabilizowa-
nych i przewidywalnych czynnosci zakorzenionych w religijnym sposobie
widzenia rzeczywistosci. Jak w kazdym swiecie religijnym, tak i tu okreslo-
ne obrzedy stanowia media komunikacji z Bogiem, podobna funkcje spelnia-
ja dzialajace okresowo kultowe przedmioty i symbole, takie jak wieczerza
o pierwszej gwiazdce, siano pod obrusem, 12 potraw, choinka, dary zlozone
sifom transcendentnym, ktére nie musza sie odwzajemni¢. Ale wlasnie one
pozwalaja przekroczy¢ linearny czas, dotkna¢ numinosum i wejs¢ w powta-
rzalny, cykliczny mit, w logike sensu Swiata sakralnego. Rodzina, podsta-
wowa komorka i zarazem miejsce Swietowania, otrzymuje dodatkowe zna-
czenie jako punkt centralny tego Swiata, jako wydzielona przestrzen,
w ktdrej objawia sie moc sacrum. Dlatego caly okres przygotowan, poprze-
dzajacych wilasciwe swieta, ma nadacd jej szczegdélna wartos¢, zwiazaé na ten
czas, poniekad wydzielony z jego zwyczajnego biegu, z uczuciem nieco-
dziennosci i radosci, nadzwyczajnosci wydarzenia. Jak pisze Jean Duvi-
gnaud, ,Swieto nie jest pojeciem, nie wynika ono z Zadnej esencji: Swieto
dziurawi dyskurs i wprowadza odmienny obraz czlowieka — Zyjacego
w Swiecie bedacym zaprzeczeniem »wielkiej epopei maszyny«”.

Wszystkie dziewietnastowieczne ceremonie liturgiczne i pozaliturgiczne
przypadajace na okres swiat Bozego Narodzenia w ksztalcie szlachecko-
-ziemianskim, atrakcyjnym jeszcze w pierwszej polowie wieku XX, miaty
forme wyrastajaca z tego wylaczonego czasu. Byly w catosci zrytualizowane,
zatem wymagaly powtarzalnej sekwencji dzialar,, gestéow, stéw, wykony-
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wania przedmiotéw — w celu oddzialywania na sity nadprzyrodzone. Inter-
pretacyjnie zwiazane z religijnoscia reprezentowaly jednak takze wartosci
spoleczno-kulturowe i psychologiczne. Podobnie jak same Swieta, pelnily
one funkcje integracyjna. Zaréwno czas przedswiateczny, jak Wigilia i kolej-
ne dni S$wietowania, posiadaty okreslony scenariusz —i religijny, i spoleczny.
Byly akceptowanymi sposobami skutecznego przekraczania granic codzien-
nosci, tworzac rézne performanse dajace gwarancje wlasciwej realizacji
$wiat i zapewniajace poczucie bezpieczeristwa zwiazane z dokladnym po-
wtérzeniem tradycyjnych czynnosci. Jezeli poprzedzajacy swieto adwent
stanowil akt oczyszczenia spoleczeristwa, to sam czas Swiateczny byl aktem
jego odnowienia. Wiara, tradycja, wiedza dopelniaty sie wzajemnie, zapewnia-
jac jednostce poczucie tozsamosci i przynaleznos¢ do narodowej wspdlnoty.
Odpowiedni ksztalt Swieta ulatwialy dzialania przygotowawcze, jakie
nalezalo podjaé, by wszystko przebiegto nalezycie i oddzialywalo skutecz-
nie, wiec zapewnialo pomyslnos$¢ na kolejny rok. Ustalone rytuaty — zaréw-
no $wieckie, jak i sakralne, te skutecznos¢ kreowaty. Ich rozmaitos¢ — od
rytuatéw religijnych (uczestnictwo w konkretnych mszach, Spiewanie koled,
modlitwy), poprzez rytualy przedchrzescijariskie (jednos¢ ze zmartymi, ma-
gia plodnosci), rodzinne (dzielenie sie oplatkiem, Zyczenia, przebaczenia),
kulinarne (postna wieczerza), po zabawowe i widowiskowe (okreslone roz-
rywki i przedstawienia) — stwarzaly szczegdlna atmosfere, sprzyjajac emo-
gjonalnemu poruszeniu uczestnikéw i wzmacniajac ich przezywanie swieta.
W dworach i domach ziemiarniskich XIX wieku nastréj Bozego Narodze-
nia zaczynal sie od pierwszej niedzieli adwentu, rozpoczynajacej rok ko-
Scielny. Byt to czas przygotowan na przyjscie Jezusa poprzez posty, udziat
w roratach, wspdlne spedzanie czasu, unikanie baléw, zabaw, przyje¢, slu-
béw. Okres przygotowan zaczynal sie ok. miesiac lub trzy tygodnie przed
Bozym Narodzeniem, By! to czas prezentéw (w Wielkopolsce nie kupowano
ich w niemieckich sklepach), swieckiego rytualu zwiazanego z zabawowymi
przygotowaniami 0zddb na choinke, przy czym tradycja polska wymagata,
by te ozdoby byly w znacznej czesci jadalne, wiec cukierki, orzechy, pierniki,
marcepanki, jabtka (podczas wojny 1914 roku bojkotowano ozdoby szklane
ze wzgledu na ich niemieckie pochodzenie). W skiad tego rytuatu wchodzity
tez przygotowania prezentéw dla stuzby i ubran dla biednych dzieci, wysy-
lania kart z Zyczeniami, zwyczaj zrodzony w Anglii, w roku 1846. W tych
dniach znikata ré6znica miedzy praca (na rzecz Swiat), wiara, grami i spekta-
klami, sakralne laczylo sie bowiem ze swieckim w specyficznym protokole
czynnosci, jakie nalezalo wykonad. Kilka dni przed Wigilia zaczynaly sie
prace w kuchni. Najpierw — swiniobicie, potem pieczenie piernikéw, lowie-
nie ryb w stawach. ,W Hucie na Podolu (...) na stawach rabano tonie, a na-
stepnie ciagnieto wielki wlok (sie¢ rybacka). Byl to uroczysty obrzed, wyko-
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Date Bozego Narodzenia na 25 grudnia ustalit w IV wieku papiez Liberiusz. Z XI wieku po-
chodza liturgiczne oficja pasterzy czy oficja medrcéw ze Wschodu. Miniature z wizerunkiem
Bozego Narodzenia zawiera Zloty Ewangeliarz z XII wieku
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nywany przez wybranych rybakéw ze wsi i odbywajacy sie pod kontrola
wlasciciela majatku (...)”. W dniach przedswiatecznych po domach chodzili
plebani lub organisci z oplatkiem, ktéry przyjal sie u nas na przelomie
XVIII/XIX wieku. Biale oplatki przeznaczone byly dla ludzi, barwne dla
zwierzat. Wtedy takze do domoéw $ciagali krewni, dzieci uczace sie w mia-
stach, na obcych uniwersytetach. W przeddziern Wigilii przywozono z lasu
choinke, stojaca do Trzech Krdli lub nawet do Matki Boskiej Gromniczne;.
Ten niemiecki zwyczaj, prawdopodobnie zrodzony w XVII wieku w Alzagji,
z tradycji dekorowania domu wiecznie zielonymi gateziami, upowszechnit
sie u nas w latach 1794-1807. Mieszkaricy Warszawy przejeli go od Zolnierzy
i urzednikéw pruskich jako wigilijny upominek dla dzieci.

Sama Wigilia, stanowiaca kulminacje obrzedéw swiatecznych, znana jest
w Polsce od XVIII wieku, cho¢ nie we wszystkich regionach. Na jej ksztatt
mialy wplyw wierzenia stowianskie, kult zmartych przodkéw i magia ptod-
nosci, wszak ,uczty i wszelkiego rodzaju rozpasanie towarzysza uroczysto-
Sci przez caly czas jej trwania” (Johan Huizinga). Précz tego znany byl po-
wszechnie niezwykly zwyczaj wigilijnego polowania, traktowany jako ofiara
Dzieciatku i prosba o opieke w nowym roku. Wigilii towarzyszyly rozmaite
przesady: ze zajac w Wigilie ubity przyniesie caloroczne szczescie, ze pod
$nieg trzeba zasia¢ pare garncéw zyta, czy przekonanie, ze ,jak w Wilie, tak
caly rok”. Okoto potudnia koriczono prace gospodarskie, ubierano choinke,
pod ktdéra ustawiano szopke, trwaly ostatnie przygotowania do postnej wie-
czerzy. W niektérych ziemianskich majatkach przed wieczerza zapewniano
gosciom i domownikom atrakcje teatralne: w Koztéwce u Zamoyskich wy-
stawiano szopke grana przez mlodziez i dzieci, a przedstawienie ogladata
siedzaca przy stotach rodzina wtascicieli i stuzba.

Wiecz6r wigilijny byl czasem niezwyklym, jedna z najwiekszych uroczy-
stosci rodzinnych, swietem pojednania, przebaczania, integracji z ludZmi
i zwierzetami, z mroZna i $niezna przyroda podczas polowan, pasterki czy
odwiedzin sasiadéw. W rogach jadalnego pokoju stawiano snopki niemi6-
conego zboza, symbol urodzaju i foza Matki Boskiej rodzacej w stajni Jezusa.
Pod bialym obrusem kiladziono siano, symbolicznie upodobniajac pomiesz-
czenie do wnetrza szopki betlejemskiej. Na srodku stotu stawiano mata szop-
ke, stét przybierano gatazkami mirtu i jedliny. Optatki kladziono na tacce lub
talerzyku przybranym jodia i cisem. St6t nakrywano uroczysta zastawa.

Do wieczerzy siadano po zmroku, wypatrujac pierwszej gwiazdy. Nie-
kiedy w polonezowym rytmie rodzina szla z salonu do jadalni. Jedno puste
krzesto przeznaczano dla ,pana Niewiadomskiego”, wyréwnujac w ten
sposoéb liczbe biesiadnikéw, ktéra nie mogla by¢ liczba nieparzysta, zwiastu-
jaca Smier¢ jednego z domownikéw. Wieczerze rozpoczynal fragment
Ewangelii wg sw. Lukasza, potem tamano sie optatkiem wedtug hierarchii:
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rodzice, rodzice z dzie¢mi, rodzice z innymi domownikami i gos¢mi. Hie-
rarchia obowiazywata réwniez przy stole: u jego szczytu siadala najstarsza
kobieta w rodzinie, zazwyczaj babka, matka, najstarsza cérka. Obok niej
osoby najstarsze lub najwazniejsze, na koricu stolu dzieci. Kolejnos¢ poda-
wania poéimiskéw tez byla hierarchiczna. Podczas wieczerzy nikomu nie
wolno bylo wstawa¢ od stotu. Potrawy byty tradycyjne: jedna z pieciu zup
(rybna, migdatowa, grzybowa, barszcz czerwony, zupa ,nic”), ryby stodko-
wodne rozmaicie przyrzadzane, potrawy z grzybéw i kapusty, réwniez re-
gionalne i lokalne, pojawialy sie tez dania nawiazujace do obecnosci dusz
przodkéw - Sliwki, symbolizujace uspione zycie, mak — symbol zycia
i Smierci. W salonie przy choince spozywano ciasta i bakalie, pito herbate
i kawe, rozdawano prezenty, spiewano koledy, ale i piesni patriotyczne,
taczac swieto religijne z narodowym. Po wieczerzy wlasciciel majatku mogt
podzieli¢ sie optatkiem ze zwierzetami.

Ostatni punkt wigilijnego scenariusza to odprawiana o péinocy pasterka,
zwana msza anielska; o porannej zorzy odprawiano druga pasterke. Nocna
sanna do kosciota byta bardzo widowiskowa i jest tematem wielu obrazéw.
Skrzypiatl snieg, dZwieczaly dzwonki zwane janczarami, ptonety pochodnie.
W pierwszy dzien swiat przed potudniem odprawiano trzecia msze, kro-
lewska, po potudniu za$ Nieszpory Bozego Narodzenia. W drugim dniu
Swiat, Sw. Szczepana, trwal zwyczaj Swiecenia owsa. Goscie zjezdzali sie od
pierwszego dnia $wiat, cho¢ byl on przeznaczony dla rodziny. Nastepowat
oparty na przyjemnos’ci czas zabaw i rozrywek, najczesciej zawierajacych
dramatyczna strukture, stanowiaca przeciez cze$¢ zabawy. Byl to wielopo-
ziomowy teatr oparty na wystepie przed widownia lub wspéligraniu z nia.
,Stanowil on forme wspoéldziatania — pisze James E. Combs — w ktérej wszy-
scy maja $wiadomos¢ obowiazujacych w widowiskach kulturowych norm
i sa w stanie ocenia¢ role odgrywane przez wszystkich pozostatych”. A byly
to role zmienne i przechodnie, gdy raz bylo sie widzem, a raz uczestnikiem,
aktorem, performerem, graczem. Grywano w karty, w bilard, bawiono sie
w pokazy zywych obrazéw, jezdzono na sankach i tyzwach, urzadzano cze-
sto szalone kuligi (szlichtady) i bale, przedstawienia teatralne, organizowa-
no drugie po wigilijnym polowanie. Wtasnie kuligi nalezaty do ulubionych
zimowych rozrywek. Stawaly sie rodzajem najazdu gosci na kolejne dwory
i koniczyly sie balem. Przez caly czas swiat przychodzili przebieraricy, zwy-
czaj koledowania znany byl od XVII wieku. Chodzili wiec kolednicy
z gwiazda (zwani gwiazdorami), z turoniem (ale i z Dziadem, Cyganem,
Zydem), z szopka, wiec z obnosnym teatrzykiem kukietkowym, tzw. betle-
jemka. W bogatych spektaklach, précz tradycyjnych nowotestamentowych
postaci, wystepowali szlachcice, chlopi, mieszczanie, Krakowiacy, Mazurzy,
Gorale, wojskowi. Kolednicy chodzili tez z Zzywymi zwierzetami, ze zwie-
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rzecymi maszkarami (z turoniem, konikiem, bocianem, koza), pojawialy sie
grupy Spiewajacych dzieci i Herody, wykonujacy przedstawienia, w ktérych
gral Herod, Herodiada, marszatek dworu, adiutant, zolnierze, dziad-piel-
grzym, Zyd, aniol, diabel, Smier¢, grabarz. Spektakle te stanowily atrakcje
sama w sobie. Niekiedy dzieci i mtodziez ziemiariska odgrywaty jasetka.

Na okres swiateczny przypadal sylwester i Nowy Rok. ,Dosy¢ po-
wszechnym zwyczajem noworocznym — pisze Tomasz Adam Pruszak — bylo
strzelanie z batéw stangretéw i fornali, ktérzy ustawiali sie przed wejSciem
do dworu”. Bylo to tzw. ,wytrzaskiwanie starego roku”, atrakcyjne widowi-
sko, wykonywane jedynie w Nowy Rok. ,(...) rozstawieni w zgrabny szyk
mezczyzni, z zachowaniem znacznych odstepéw miedzy soba, pochyleni
calym tulowiem lekko ku przodowi, odkrecaja sie réwnoczesnie w prawo
i nadajac rozmachu biczom - strzelaja! Réwno, symetrycznie, w tym samym
rytmie wydobywaja czarujace dla mnie dZwieki z rzemiennych batow.
W przejrzystym, mroZznym powietrzu, migaja tylko suply powiazane w regu-
larnych odstepach na dtugich, sczerniatych od czasu i uzywania rzemieniach”.

Czas Swiat koriczyl sie w Swieto Trzech Kroli dziecieca loteria na , mig-
datowego kréla”. Bylo to odlegte echo dawnego zwyczaju trwajacego przez
kilka dni, podczas ktérych wybierano codziennie innego migdatowego kroé-
la. Zwyczaj poswiadcza i przemienia w literature cykl wierszy putawskich
Antoniego Hoffmanna z 1816 roku. Podobnie przemieniano — najczesciej
w komedie — Wigilie i Swieta. Z tej tradycji wylamat sie Emil Zegadlowicz,
skadinad autor widowiska jasetkowego, piszac powazny dramat Wigilia.

Natychmiast po radosnym Bozym Narodzeniu, ktére zwyczajowo obej-
mowalo cala oktawe, zaczynal sie karnawal, zwany u nas zapustami, za-
mkniety sroda popielcowa.

Oba swieta byly czasem obowiazkowego niszczenia zapaséw, marno-
trawienia ogromnych ilosci czasu i energii, ktére — wedlug Bataille’'owskiej
ekonomii Swiat — musza zosta¢ rytualnie unicestwione. Wolnos¢ zbytku,
radoé¢ z konsumowania nadmiaru, przyjemnos¢ bezuzytecznosci — Jean
Duvignaud traktuje $wieta w kategoriach ,nadmiaru istnienia, obfitosci
energii, ktéra moga rozporzadzaé¢ ludzie”. Taki sam walor ma $miech,
uczestnictwo w pozornie bezuzytecznej zabawie, kreowanie utopijnego
Swiata. ,Dlatego — pisze dalej — Swieto taczy sie ze Smiechem. Oba niszcza
staly zwiazek pomiedzy procesami ciaglego odnawiania sie spoleczerstw
oraz spoleczna przynaleznoscia ludzi, a dochodzi do tego w trakcie mate-
rialnego $wietowania, kiedy wlasciwy ludziom nadmiar energii czy tez dy-
namizm otwiera sie na utopijne przeczucie nieskoriczonosci istnienia, a ra-
my spoleczne przestaja by¢ dla czlowieka ograniczeniem”.

Przychodzacy po Bozym Narodzeniu karnawat réwniez byt czasem wyj-
Scia z ram codziennosci, cho¢ diametralnie przeciwstawnym. Kosciét bo-
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wiem, zapomniawszy, Ze przed wiekami sam sie do niego przyczynil, uznat
go z czasem za okres sprzyjajacy dzialaniom diabta, Swiata i ciata, od Sred-
niowiecza tradycyjnej tréjcy zla. Jezuita Wawrzyniec Rydzewski nazywat
zapust ,,uchwalona rebelia przeciwko Bogu”. Dla ks. Jana Wujkowskiego
,miesopust jest to okrutny rozbdjca, odziera bowiem kazdego z sukienki
poczciwosci, z sukienki taski Bozej, z sukienki godowej, z sukienki chwaty
nieSmiertelnej”. Jest ,, uczta Heroda”, ktéry , czestuje a truje”, ,catuje a zabi-
ja”. Ten jednostronny wizerunek karnawalu sprowadza go wylacznie do
wystepku, nie dostrzega bogactwa tego gatunku, podobnie jak Boze Naro-
dzenie zloZonego z momentéw rytualnych, ludycznych, widowiskowych,
wspoéttworzacych wspdlnotowy miejski chaos, swieto otwarte i zagarniajace
wszystkich. Znamienne, ze to swieto nadchodzi po czasie Bozego Narodze-
nia, jest jemu przeciwstawne i zarazem je dopelniajace, jak ono posiada wtas-
ne obyczaje, symbolike, kulture dziatari i zachowan. Opisywano je wiele
razy, a wérdéd najbardziej znaczacych pozydji jest ksiazka W. Dudzika, Kar-
nawaty w kulturze, Warszawa 2005; dwie pozycje zbiorowe: Karnawat. Studia
historyczno-antropologiczne, red. W. Dudzik, Warszawa 2011 oraz Rytuat, dra-
mat, Swigto, spektakl, red. J. MacAloon, przel. K. Przyluska-Urbanowicz, po-
stowie W. Dudzik, Warszawa 2009.
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Wprowadzenie
do czesci drugiej







Gatunki teatralne

Byt gatunkéw teatralnych ma inny wymiar niz gatunkéw literackich. Wiaze
sie to z faktem, ze teatr nie jest sztuka, lecz jedna z form widowisk kulturo-
wych. Wprawdzie na poczatku XX wieku nadano mu range sztuki, ale byta
to swoista nadbudowa nad jego performatywna i widowiskowa egzystencja.
I - jak slusznie zauwazyl Jacek Wachowski — jego awans stal sie Zrédlem
jego elitarnej samotnosci, nawet swoistej marginalizacji wskutek przesunie-
cia jego odbioru gtéwnie do sfery intelektu. W wyniku tego przesuniecia
teatr utracit zaréwno szeroka widownie i wydarzeniowy charakter, jak nie
zawsze swiadomy, acz istotny zwiazek z pierwotnym obszarem ludzkiego
doswiadczenia, jaki oferuje nam nasze cialo. Utracit tez zwiazek z liminal-
nymi procesami spolecznymi i cho¢by sladowe dziedzictwo rytuatu, do kté-
rego nawiaze w drugiej polowie XX wieku. Jak bowiem pisze Victor Turner,
patrzacy na teatr z perspektywy antropologa, nie teatrologa, teatr ,jest jed-
nym z wielu dziedzicéw wielkiego, wieloplaszczyznowego systemu, nazy-
wanego przez nas »rytualem plemiennyme, ktéry obejmuje idee oraz obrazy
kosmosu i chaosu, splata btaznéw i ich wyglupy ze wzniostosScia bogéw,
wykorzystuje wszystkie kody zmystowe, tworzac symfonie bedace czyms
wiecej niz muzyka”. Ta wielka catos¢ ulegla wprawdzie w trakcie wiekéw
rozszczepieniu, specjalizacji gatunkowej i profesjonalizacji wykonawczej, ale
jej upadek w elitarno$¢ i zawezenie do skali ratio powaznie oslabito zwiazek
z dramatami spotecznymi, ktére zawsze byly tu Zrédlem form oraz z do-
$wiadczeniem zbiorowym ,wzmozonej zywotnosci”. Tym bowiem jest
,prawdziwy teatr”, pisze Turner za Deweyem, a jego waznos¢, jego zasad-
nicze znaczenie wynika z tego, Ze nie ma on praktycznego znaczenia, ze
istnieje poza sfera codziennej zyciowej pragmatyki, ze wchodzi w skiad
wolnego czasu dzialani ludycznych, ktére ze Scisle ekonomicznego punktu
widzenia sa po prostu marnotrawstwem.

Uchwycit to doskonale Jean Jacques Rousseau w Liscie o widowiskach,
w ktérym osadzil teatr jako zjawisko nie majace zadnego pozytku dla spote-
czenistwa, wprost przeciwnie — z powodu swej sily uwodzenia — wywieraja-
ce na nie zgubny wplyw. Widzi on teatr jako mroczna, , ponura gwiqtynie”,
izolujaca i alienujaca widza, wabiaca go w fatalna ulude, odbierajaca mu
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jestestwo i obierajaca z rozumu. Motywacje takiego wyroku wydobyl Jean
Starobinski, analizujac od strony idei Nowqg Heloiz¢. Zawiera ona opis ,jed-
nomyslnego $wiata”, jaki powstaje w wyniku Umowy spofecznej, w ktérym
,zadna wola jednostkowa nie moze oddzieli¢ sie od woli powszechnej”.
W tym zmitologizowanym, idyllicznym s$wiecie wspdlnoty towarzyskiej
istnieje piekne wiejskie Swieto winobrania. Ono to wlasnie stanowi dla
Rousseau wzdr swieta. Starobinski widzi w nim widowisko jedynie pozoru-
jace ,powrdt do pierwotnej niewinnosci”, raczej uroczystos¢ niz swieto. Wi-
nobranie jest wprawdzie calodzienna praca, lecz dla Rousseau ,jego praw-
dziwa trescia jest otwarcie serc”. JesteSmy Swiadkami spektaklu: czyz
Rousseau nie poréwnuje rozproszenia sie mgly do podniesienia kurtyny
teatralnej? Chodzi jednak o szczegélny rodzaj widowiska, podczas ktérego
wszyscy odslaniaja sie przed wszystkimi: radosne upojenie to wynik dosko-
nalej przejrzystosci kazdego: zadnych zamaskowanych aktoréw, zadnych
widzéw pograzonych w mroku. Kazdy jest zarazem aktorem i widzem,
~kazdy ma prawo do takiej samej dawki swiatla, do takiej samej porcji uwa-
gi”. Starobinski uznaje to ,idealne Swieto” ,za jeden z kluczowych obrazéw
calego dzieta Rousseau”. , Przeciwstawienie teatru i Swieta jest przeciwsta-
wieniem S$wiata nieprzejrzystego swiatu przejrzystemu”. Ale tak ekspono-
wana przez Rousseau powszechna réwnos¢, pierwotna naiwnosé, szczescie
jednosci — wszystko jest iluzja w tej de facto feudalnej i samowystarczalnej,
wystrzegajacej sie obcych wplywéw wspdlnocie, ktéra wiada podobny
do Boga ,0jciec rodziny” i ktéra opisuje autor. W takiej idealnej syntezie
natury i kultury, zyjacej w , doskonalej réwnowadze wystarczalnosci, ktéra
stanowila o szczesciu cztowieka naturalnego”, nie ma pieniadza, zatruwaja-
cego wszystko. Teatr, ktérego wyrzeka sie Rousseau, nie nalezy do tego
zyjacego bez zaston zamknietego, rolniczego azylu. Kurtyna, ktérej uzywa
i maska, ktérej wymaga, stanowia znak innej cywilizacyjnej przynaleznosci
teatru.

Jest on — jak pisze Jean Duvignaud — sztuka zakorzeniona, ,najbardziej
ze wszystkich sztuk zaangazowana w zywy nurt zbiorowego doswiadcze-
nia, najbardziej czula na wstrzasy, jakie targaja Zyciem, Zyciem spotecznym
bedacym w permanentnym stanie rewolucji, wrazliwa na zmudne postepy
wolnodci, ktéra badZz posuwa sie mozolnie naprzéd, na poly zdlawiona
przeciwnosciami i przeszkodami nie do pokonania, badZ dokonuje nagtych,
gwaltownych skokéw. Teatr jest zjawiskiem spolecznym”. Pozostaje wiec
poza bezwzgledna dominacja estetyki, dziala niejako ponad wystawianym
w nim dramatem. Zreszta czyz potrzebuje dramatu? Potrzebuje dziatania
przeznaczonego do ogladania, potrzebuje akcji lub choc¢by odgrywanego
zachowania, ktére musza by¢ ogladane, by powstato widowisko. , Ceremo-
nial, polaryzacja obszaru, wyboér pierwszoplanowej indywidualnosci to
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Koniecznym warunkiem widowiska jest zaciekawiony lub przejety widz, co doskonale poka-
zuje rysunek Ksawerego Pilattiego zatytulowany Paradyz z 1872 roku. Gdy patrze na ten swoi-
sty organizm, jaki tworzy ulokowana w teatralnym raju widownia, przychodzi mi na mysl
zdanie amerykaniskiego artysty spektakli typu stand up, Lenny’ego Bruce’a, ze ,kazdy na
widowni moze by¢ idiota, ale gdy publicznosc reaguje zbiorowo, jest genialna”.
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punkty styczne teatru i zycia spolecznego — pisze Jean Duvignaud — Ale sa
to zarazem granice miedzy tymi dwiema dziedzinami: ceremonia spoteczna
naprawde spelnia akt, ktéry w teatrze jest odwlekany i sublimowany; przy-
dzielenie obszaréw spotecznych dwom grupom, ktére dokonuja wymiany
wierzen i rytualu, staje sie — w przypadku teatru — uczestnictwem (...)".
Teatr zatem nie ma w sobie nic z przejrzystosci, ktéra Rousseau wiazal ze
Swietem, cho¢ przeciez moze, acz nie musi, sta¢ sie Swietem. Fakt teatralny
nie jest tozsamy z faktem dramatycznym, zdeterminowanym przez wymiar
estetyczny, zwiazany z perspektywa dzieta sztuki scenicznej, ktéra zaczela
by¢ znaczaca dopiero w poczatku XX wieku. Dla teatralnych gatunkéw
wazne jest procesualne obramowanie wymiaru materialnego, praktycznego,
technicznego i autoreferencyjnego spektaklu, swiadectwa dwustronnej fi-
zycznej i psychicznej obecnosci dwéch zespoléw, uczestnikéw bezposred-
niej komunikacji.

Gatunkami teatralnymi jako autonomicznymi zjawiskami rzadko sie zaj-
mowano. Nad perspektywa geneologiczna dominowala najczesciej perspek-
tywa obiegu, poniewaz nalezaly i naleza nadal do obiegu popularnego, kto-
ry uksztaltowatl sie w XVIII wieku, scalajac formy przedtem wchodzace
w sklad obiegéw zwanych trywialnymi, jarmarcznymi, brukowymi. Z kul-
turowego punktu widzenia teatr nie byt wysoka sztuka. Dlatego tez w ujeciu
literackim jego gatunki musialy sie miesci¢ poza systemem literatury. Gene-
ralnie rzecz biorac cechowata je numerycznosé, nie potrzebujaca rygoru re-
lacji przyczynowo-skutkowej i teleologicznej, warunku prawdopodobieni-
stwa i stosowanej bezwzglednie kategorii decorum. Zwano je gatunkami
drugorzednymi lub formami nie-gatunkowymi. Zreszta o gatunkach tea-
tralnych na ogét nie méwiono, méwiono za to o repertuarze. Znajdowaty sie
w nim réwniez gatunki traktowane jako pograniczne, zawieszone miedzy
literatura a teatrem. Najczesciej przenoszono je do literatury z pozaliterac-
kich rodzajéw i typéw widowisk. Zwykle tez posiadaty zwiekszony tadunek
ludycznosci, ujawniajacy sie w dominacji funkgji rozrywkowej, w wykorzy-
staniu pozawerbalnych tworzyw w typie tarica, Spiewu, istotnego udzialu
dekoracyjnej strony spektakli. Jak pamietamy, wtasnie widowiskowos¢, ro-
zumiana jako dekoracyjnosc¢ (opsis), Arystoteles stawial na ostatnim miejscu
wsrdéd warunkow tragedii.

Nie nazywalabym ich jednak gatunkami pogranicznymi, lecz zawlasz-
czonymi przez literature, ktére niejako zostaly ,wpasowane” w jej system.
Dano im miejsce miedzy literatura a scena, zaakceptowano luzniejsza postac
zblizona do teatralnego egzemplarza, zatem z literackimi , dziurami”, za-
wierajacymi ,topowy” w danym momencie projekt uzycia scenicznych ko-
déw i technicznych chwytéw, ktéry sterowal widowiskiem. Efekt takiego
spektaklu byt zwykle dostosowywany do potrzeb widowni. Wsréd tych
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gatunkéw, w pewnym stopniu stabilizowanych przez forme literacka, znaj-
dzie sie farsa, melodramat, wodewil, komedia czarodziejska, extravaganza,
ale takze gatunki tworzace teatr muzyczny, jak r6Zzne formy opery, operetki,
musicalu. Wszystkie one posiadaja jakis grunt literacki, w postaci scenariu-
sza dzialann dramatycznych lub libretta. Wszystkie takze jedynie w teatrze
moga liczy¢ na publiczne zaistnienie, gdyz tylko na scenie moga sie zreali-
zowad. Ciekawa jest sytuacja szopki, ktéra w réznych wariantach gatunko-
wych dysponuje zréznicowanymi zapisami przebiegu przedstawienia. Jako
szopka religijna posiada znana, biblijna linie fabularna, jako szopka poli-
tyczna — ma przydane poszczegdlnym postaciom teksty, wymagajace do-
pelnienia o znana melodie.

Po stronie gatunkéw stricte teatralnych znajda sie tez takie, ktére maja
jeszcze mniejszy zwiazek z literatura, oparte jedynie na rodzaju kanw —
jak komedia dell’arte, pantomima, mim, dworska maska, zywy obraz, dys-
ponujacy jedynie programem-zestawem poszczegdlnych numeréw kabaret,
rewia, réznoodmianowa parada. W sumie stopniowalno$¢ zwiazkéw z lite-
ratura, ktéra (ze wzgledu na wzorcowy charakter systemu gatunkéw lite-
rackich) moze by¢ traktowana jako stopniowalnos¢ systemowa, okresla
sklad tego quasi-systemu gatunkowego, ktory z literackiego punktu widze-
nia stanowi po prostu otwarty repertuar gatunkéw. Szereg z nich moze
wchodzi¢ w gatunki widowisk kulturowych jako ich czesci, w podobnej roli
pojawia sie tu zreszta gatunki literackie. Na tej zasadzie male farsy czy ko-
medie moga stanowic¢ fragment rozrywkowego szeregu stand up lub kaba-
retu, autos sacramentales wchodzi¢ w skiad procesji, komedie-balety ozda-
bia¢ kilkudniowe dworskie festyny, a dialogi, oracje czy sceny alegoryczne
by¢ czescia krélewskiego wjazdu do miasta.

Nie-systemowos¢ teatru wpisuje go w zbiér gatunkéw widowisk kultu-
rowych. A taka jego przynaleznos¢ zostaje potwierdzona przez jego ograni-
czenie czasoprzestrzenne, wyrazajace sie w formule ,tu i teraz”, obejmujace
wszystkie widowiska kulturowe, w formie procesualnej, ktéra eliminuje
kategorie ,dzieta”, cho¢ dzieki wplywom literatury teatrowi ja narzucono,
wprowadzajac rezysera jako jego tworce. Ale nawet ,dzielo” nie umozliwito
teatrowi dysponowania kanonicznym ksztaltem spektaklu. Nie posiada on
przeciez wlasnego sposobu zapisu, wykorzystujac w tym wzgledzie obce
srodki i technologie. Tymczasem jest oczywiste, ze wszelkie normy staja sie
jawne dopiero po ich zapisaniu, zauwaza Jack Goody, wida¢ wtedy wszyst-
kie wyjatki, kontynuacje, odstepstwa. W przypadku teatru, zreszta podobnie
jak widowisk, jest to niemozliwe. Funkcjonuja bowiem jako jednorazowe
wydarzenia i nawet akt powtérzenia nie wytraca ich z tej jednorazowosci.
Mowiac inaczej — zawsze sa wyjatkowe. Dziala tu pamiec ich oralnej i sytua-
cyjnej genezy.
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Dominanta wszelkich widowisk, wiec takze teatru, pozostaje wspo-
mniana juz numerycznos¢. Przy czym wiekszy wplyw literatury sprawia, ze
powtarzalnos¢ i numerycznosé zostaja ukryte pod warstwa fabularna (jak
w melodramacie). Przy stabszej pres;ji literackich srodkéw staje sie ona fatwo
uchwytna (jak w operze), a w sytuacji powaznego ograniczenia wplywu
literatury osobno$¢ numeréw stanowi zasade konstrukcyjna (jak w kabare-
cie). W wielu wypadkach gatunki teatralne nie ukrywaja swej technicznej
i finansowej motywacji, ktére (jak w musicalu czy melodramacie) wchodza
w sklad determinant gatunkowych. Podstawowa dla nich ptaszczyzne od-
niesienia tworzy tu kultura w jej historycznej i narodowej postaci, decyduja-
ca o zmiennym i czesto rozbieznym ksztalcie tych gatunkéw. Zwykle takze
wiaza sie one z procesem demokratyzacji widowni, znamiennym dla wszel-
kich gatunkéw ludycznych, ktére scalaly rézne warstwy spoleczne we
wspolnocie doswiadczenia lub Smiechu. Przesuniecie akcentu we wspoélczes-
nym teatrze na teatr traktowany jako Zycie proponuje Marco De Marinis, by
,odnowi¢ te sztuke, by nadac jej sens, koniecznos¢, wartos¢, wychodzace
poza przedstawienie i fikcje dramatycznej akcji”. Teatr bowiem sprowadzo-
ny jedynie do roli opowiadacza fikcyjnych historii oddziela sie od Zycia.
A doswiadczenie prywatne i pospolite/typowe czyli zbiorowe jest wedlug
Rogera D. Abrahamsa synteza dzialan jednostki i kulturowych wzoréw za-
chowan, co ,czyni je zrozumialymi dla innych”. Taka synteza pozwala ,na
przeksztalcenie przezywania w przezycie i doswiadczania w doswiadcze-
nie”, niezaleznie od réznic ich intensywnosci i znaczenia.

Gléwnym medium jest tutaj scena, a nie pismo/druk, ani telewizja czy
internet, mimo iz dwa ostatnie media przejmuja pewne funkcje teatru
i zwielokrotniaja jego widownie w akcie zewnetrznego wobec przekazywa-
nego przez medium spektaklu zrytualizowanego dzialania symbolicznego,
zwiazanego (jak pisze Eric W. Rothenbuhler) ,z uczestnictwem w pewnym
bardziej rozlegtym porzadku znaczenia”. Medialnos¢ samego teatru spra-
wia, ze w strukturze przedstawieri widoczne sa ,ztozone formy kompozy-
cyjne, ujawniajace sie w procesie performansu” i zwane rytuatem, zauwaza
Bruce Kapferer. Splataja one rézne formy — plastyczne, liturgiczne, muzycz-
ne, narracyjne, Spiewane, dramatyczne, co stwarza ,rozmaite mozliwosci
konstytuowania i porzadkowania doswiadczenia, a takze refleksji nad nim
i jego komunikowaniem”. Jak zwykle, jezyk tego rytualu ,zawiera jeszcze
dodatkowy potencjal, ktéry pozwala mu na taczenie tego, co partykularne,
z tym, co uniwersalne”, umozliwiajac scalenie w odbiorze widowiska do-
Swiadczenia osobistego z typowym i powszechnym.

Normy i konwengje literatury moga odgrywac pewna role w ramowym
ksztaltowaniu fabuly i w akcie kompozydji, ktéry z kolei poddaje sie sce-
nicznej konstrukgji, czyli architektonice spektaklu, zatem — méwiac najogol-
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niej — jego przestrzennemu rozplanowaniu, wertykalnemu lub/i horyzon-
talnemu, wiec symultanicznosci i wieloplanowosci dzialan wpisanych
w sukcesywny porzadek scen. Wspomagania techniczne komplikuja, ale
i wzbogacaja architektonike wydarzenia. Nie rzadza tu zasady poetyki, cho¢
klasycyzm wieku XVII i XVIII dazyl za jej pomoca do zapanowania nad
spektaklem, wiazac literature z praktycznymi wymaganiami przedstawie-
nia. Wplywy literatury zaréwno w gatunkach pogranicznych, jak stricte
teatralnych odczytujemy w daleko posunietej estetyzacji form, w schematy-
zagji fabul, rozwiazan, typéw postaci, stylu, ale tez istotnej roli czynnika
tematycznego, ktéry od XIX wieku staje sie gatunkotworczy jako prostszy
i fatwiejszy dla widza do uchwycenia od czynnika formalnego. Zwykle de-
cydowal o tym szeroki adres sztuk, a takze ich szybka i tania produkcja.
Stad nadwyrazisto$¢ akgji, fabut i kanw, wykorzystanie najprostszych bi-
narnych podzialéw Swiata przedstawionego na strony dobra i zla, szczeScia
i nieszczescia, Zycia i Smierci, nedzy i bogactwa, milosci i nienawisci etc.,
mieszanie afektéw i emocji widowni, seryjnos¢ spektakli i tekstow z powta-
rzalnymi bohaterami. Produkcja wydarzen nastawionych na szybki sukces
rynkowy zawsze wymagala przy tym (dawniej i teraz) odpowiedniego mar-
ketingu (znamienna jego forma bylta dziewietnastowieczna klaka), reklamy
(od XIX wieku medialnej) i dystrybucji. Zamiast literackich arcydziet poja-
wiaja sie tu rynkowe przeboje i hity, utrzymujace sie dtugo na afiszu i gro-
madzace szeroka widownie.

Tak pojmowany teatr funkcjonuje wylacznie ,w kategoriach pierwszego
razu”, ktérym jest (dla widza) kazdy spektakl. Tym samym przekresla ,wy-
obrazenie instytucji niezmiennej”, ,ograniczonej stalymi prawami, regutami
rzemiosta i konwencji” — pisze N. Muller-Scholl. Takie zasady wchodza
przede wszystkim w sklad zewnetrznych stabilizatoréw teatru-instytugji,
prawnych, finansowych, organizacyjnych. A w ramach wewnetrznej sfery
przedstawienia naleza do teatralnej praxis. Trudno sie dziwié, ze z literac-
kiego punktu widzenia teatr przekracza pewien prég chaosu. Przy tym
,myslenie teatru nie przebiega w chronologicznym porzadku, tylko w ryt-
mie nieustannych przerw i zakldcery; zaznacza swoja obecnos¢ w zmianie,
po ktoérej powrét do stanu poprzedniego mozliwy jest tylko za cene uczest-
nictwa we wspolczesnosci”. Nie sa to wcale wilasciwosci sztuki literacko
stabilizowanej. Pamietajmy jednak, Ze zanim nowozytny teatr zyskal to
miano, w XVI wieku stat sie instytugcja i producentem spektakli. Poczatkowo
jako instytucja prywatna i/lub miejska, by w wieku XVII i XVIII zosta¢ okre-
Slonym jako instytucja panistwowa i/lub narodowa, caly czas pozostajac
wytworem miasta, przestrzenia publiczna przeznaczona dla wydarzen ta-
czacych aure $wieta z ludycznym wymiarem gry. W sumie bylo to miejsce
niezbyt wysokie, jesli przymierzy¢ je do kategorii teatru-swiatyni sztuki.
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I nie dziwi, ze dla badacza zajmujacego sie gléwnie literatura i jedynie ,za-
haczajacego” o teatr, w tej Swiatyni ,najemni tworcy literatury komercyjnej”
(jak ich nazywa Pierre Bourdieu) nie byli mile widziani.

Bibliografia

Abrahams R.D., Doswiadczenie zwyczajne i niezwykte, w: Antropologia doSwiadczenia z epilo-
giem Clifforda Geertza, red. V.W. Turner i EM. Bruner, przel. E. Klekot, A. Szyrek, Kra-
kow 2011

Bourdieu P., Reguty sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przet. A. Zawadzki, Krakéw
2001

Duvignaud ]., Spoteczna praktyka teatru, przel. P. Szymanowski, w: Teatr w kulturze. Zagad-
nienia i wybor tekstéw, oprac. W. Dudzik i L. Kolankiewicz, Warszawa 1991

Kapferer W.B., Performans a strukturalizacja znaczenia i doswiadczenia, w: Antropologia do-
Swiadczenia z epilogiem Clifforda Geertza, red. V.W. Turner i EM. Bruner, przel. E. Kle-
kot, A. Szyrek, Krakow 2011

Marinis De M., Performans i teatr. Od aktora do performera i z powrotem?, przel. E. Bal,
w: Performans, performatywnosc, performer. Proby definicji i analizy krytyczne, red. E. Bal,
W. Swiatkowska, Krakéw 2013

Muller-Scholl N., Jak mysli teatr? O poetyce przedstawiania ,,po upadku”, w: Dramat po drama-
cie. Przemiany form dramatycznych w Niemczech po 1945 roku, red. M. Leyko i A. Pelka,
Lo6dz 2012

Rothenbuhler E.-W., Komunikacja rytualna. Od rozmowy codziennej do ceremonii medialnej,
przel. ]. Baraniski, Krakéw 2003

Rousseau ].J., List o widowiskach, przel. W. Biertkowska, w: Teatr w kulturze. Zagadnienia
i wybér tekstéw, oprac. W. Dudzik i L. Kolankiewicz, Warszawa 1991

Starobinski J., Jean-Jacques Rousseau. Przejrzystos¢ i przeszkoda oraz siedem esejow o Rousseau,
przel. J. Wojcieszak, Warszawa 2000

Turner V., Dewey, Dilthey i gra spoteczna: szkic z zakresu antropologii doswiadczenia, w: An-
tropologia doswiadczenia z epilogiem Clifforda Geertza, red. V.W. Turner i EIM. Bruner,
przel. E. Klekot, A. Szyrek, Krakéw 2011

Wachowski J., Performans, Gdarisk 2011



Specyfika
sredniowiecznych gatunkdw teatralnych

Sredniowiecze traktowane jest jako bardzo dluga, liczaca tysiac lat, niejed-
norodna epoka. W jej poczatkach, w V wieku, historyk bada jeszcze staro-
zytnos$¢ — zauwaza Michel Banniard, w wieku VIII pojawiaja sie zwiastuny
Sredniowiecza. Od korica VIII do polowy IX wieku rozkwita renesans karo-
linski, na wiek XII przypada tzw. odrodzenie orleaniskie, XIII jest stuleciem
uniwersytetow, a wiek XIV Jacques Le Goff nazywa , epoka Ksiecia”. Wtedy
teZ ma miejsce renesans antyku, a Sredniowiecznego inteligenta zastepuje
humanista. Zatem czy miedzy rokiem 476, kiedy to barbarzyricy Odoakra
zdobyli Rzym, a 1453, gdy pad! Konstantynopol, stolica wschodniego Cesar-
stwa, mamy do czynienia z jedna epoka? W ten sposéb kaze nam mysle¢
nasza tradycja, w istocie jednak te tysiac lat tworzy raczej chronion, zbiér
epok. Jesli méwimy ,starozytnos$¢”, to nie traktujemy jej jako jednej epoki,
cho¢ akcentujemy jej pewna tysiacletnia jednos¢. By¢ moze tak wtasnie nale-
zaloby zacza¢ mysle¢ o sredniowieczu. Jezeli w VIII wieku religijny model
kultury byl modelem jedynym, ,gdyz poza nim innej kultury pisanej juz nie
ma”, to cztery wieki péZniej emancypacja ludzi swieckich jest tak daleko
posunieta, Ze Innocenty III zaprasza ich (co prawda bez prawa glosu) na
4 Sobor Lateranski (1215). W miedzyczasie rodza sie gatunki piSmiennictwa
i literatury. Wprawdzie sSwiadomos¢, ze wiedza to skarb, ze dzieki niej , bie-
dak dzwiga sie z pylu”, sie poszerza, by zosta¢ przechwycona i wykorzysta-
na przez renesans, ale wciaz wskutek wciaz powszechnego braku umiejet-
nosci czytania i pisania panuje kultura oralna, a éwczesne utwory sa
deklamowane i Spiewane przez zawodowych wykonawcéw, zwanych iocu-
latorami, zonglerami, ktérzy dominuja w kulturze czasu do okoto 1350 roku,
opOdZniajac rozwdj form teatralnych.

Proces ponownego powstawania teatru byl diugi i trwal kilka stuleci,
a réznica miedzy nimi jest istotna. ,Przed rokiem 1200 — pisze Maurice
Accarie - istnieje tylko jedna forma teatru, to jest teatr religijny, odgrywany
w kosciele i nalezacy do gry rytualnej, a nie do literatury (...). To narodziny
literatury Swieckiej, zwiazanej z pojawieniem sie cywilizacji miejskiej, przy-
czyniaja sie do powstania owego teatru Swieckiego, juz od poczatku rozga-
leziajacego sie w dwoéch kierunkach, z ktérych pierwszy jest powazny
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i szczegdlnie poswiecony tematyce religijnej, a drugi komiczny”. Zwiastuny
obu typow teatru i dramatéw — nurtu powaznego, religijnego i komicznego,
pojawiaja sie w XIII wieku, nie maja jednak powszechnego charakteru.
Accarie wskazuje do$¢ oczywista tego przyczyne — przed 1350 rokiem
~wszystko wéwczas bylo teatrem, poniewaz cala 6wczesna literatura byla
recytowana i odgrywana”. Dominowal w niej pierwiastek teatralny, wyrazi-
sty nie tylko w zyciu dworskim, lecz réwniez w barwnym zyciu miejskim,
o czym przekonuje Jacques Heers. Na pierwszym miejscu nalezy postawic
,nabozne widowiska” (Andrzej Dabréwka), pelniace istotna funkcje prze-
kaznika wiary, wartosci, norm chrzescijafiskich we wtlasciwie pogariskiej
6wczesnej Europie.

Sakralny nurt performatywny i teatralny byl w sredniowieczu bardzo
silny i zwiazany z performatywnoscia liturgii. , Eksplozja twércza mnichéw
anglosaskich zaowocowala pod koniec X wieku sformulowaniem caloscio-
wego programu zycia w klasztorze. — pisze Mirostaw Kocur — Zakonnicy
otrzymali szczeg6lowe scenariusze performanséw, ktére nalezalo wykony-
wac od $witu do nocy, kazdego dnia, w réznych cyklach: tygodniowym,
miesiecznym, rocznym. Mnich, stajac sie performerem, zostal wrecz skazany
na wynalezienie »teatru«”. Wykonawcza sytuacje performanséw, zaréwno
monastycznych, jak i koscielnych czy katedralnych, charakteryzowal Scisty
zwiazek stowa i muzyki, $piew. ,W swym zalozeniu Oficjum bylo wspélna
modlitwa wyrazona Spiewem. Dominowala w niej recytacja psalméw”
— pisze John Harper, kreslacy tez ksztalt nabozeristw. Dla przykiadu — po-
rzadek dziennego, bardzo wtedy ceremonialnego Oficjum, zawieral: wersety
otwierajace, nastepnie psalm, hymn lub kantyk, zdanie z Biblii lub sentencje
biblijna, (nie zawsze) responsorium, hymn, werset, psalm lub kantyk, czyta-
nia lub modlitwe (takze z prosbami), blogostawieristwo.

Msze od Oficjum odrézniala jej akcja, zauwaza Harper, wiec przygoto-
wanie i spozycie eucharystycznych postaci chleba i wina. Obie formy wspét-
istnialy ze soba jako czesci statego cyklu modlitewnego. Msza faczyla dwie
liturgie: Liturgie Slowa (Msza katechumendéw) w prezbiterium i Liturgie
Eucharystii (Msza wiernych). W zwyczaju salisburskim z 1400 roku w pre-
zbiterium duchowni z asysta po blogostawienistwie kadzidla okadzali oftarz,
recytowali Introit i Kyrie, ceroferariusze towarzyszyli akolicie niosacemu
kielich i patene, formowano procesje, podczas jej trwania brzmial Spiew
diakona, celebrans przygotowywat kielich i patene, okadzano ottarz i wszyst-
kich uczestnikéw. Potem nastepowaly modlitwy i $piewy, tamanie chleba,
pocatunek pokoju, spozycie chleba i wina, obmywanie rak przez celebransa,
pozdrowienie wiernych w chérze, na koniec diakon Spiewatl Ite missa est,
sprawujacy liturgie opuszczali prezbiterium, a celebrans recytowal pierw-
szych 14 werséw Ewangelii sw. Jana. Réwnolegle toczyla sie msza w choérze.
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Wsréd polskich kalwarii najstynniejsza jest Kalwaria Zebrzydowska. Wprawdzie powstala
ona u progu baroku, lecz w swym projekcie zawiera zalozenia wynikajace z zywotnych $re-
dniowiecznych praktyk zblizajacych ludzi do Boga. Teren kalwarii byl tak uksztaltowany,
zeby gromady patnikéw mogly powtarza¢ droge krzyzowa Chrystusa i rozmysla¢ nad Jego
cierpieniem i laczy¢ sie z nim w modlitwie. Plan i widok Kalwarii pochodzi z poczatku XVII
wieku. Na prawo kosciél, czternascie kapliczek wokét gory.
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Kantorzy prowadzili Spiew, kreslac reka melodie; gdy w prezbiterium
subdiakon wchodzil na podwyzszenie i przygotowywat chleb i wino, wy-
znaczeni soliSci graduatu pojawiali sie na podwyzszeniu, zakladali kapy
i Spiewali; gdy ruszala procesja, Spiew przejmowali kantorzy na przemian
z dwoma stronami chéru, a gdy procesja wracata do prezbiterium, Spiewali
wszyscy; kiedy diakon przynosit pocatunek pokoju kantorom, ci przekazy-
wali go chérowi, nastepowal Spiew kantoréw z chérem; na koniec wszyscy
odpowiadali diakonowi, $piewajac Deo gratias.

Msze Sredniowieczne stanowily rudymentarny sakralny performans,
niektérzy badacze w nich wlasnie widza prawdziwe dramaty liturgiczne
oparte na $piewanych dialogach. , Liturgia byla zatem »dramatem« w sensie
Sredniowiecznym, bo chéry mnichéw i kantorzy Spiewali teksty na prze-
mian — pisze Kocur - ale nie byla dramatem w znaczeniu antycznym czy
wspolczesnym, poniewaz mnisi nie odgrywali mimetycznie dialogu i nie
udawali, Ze sa kochankami” — w najstawniejszym przykladzie chrzescijan-
skiego tekstu dramatycznego, jakim byla Piesri nad piesniami. Nalezy jednak
dodac¢ tutaj szereg efektéw specjalnych: ubiory celebranséw — nawet solisci
gradualu zakltadali kapy przed swym wystepem na podwyzZszeniu, specjal-
ne gesty i ruchy, procesje. Wszystko to tworzylo z mszy realny (nie — jak
w teatrze — fikcyjny) performans, w ktérym ceremonial wyznaczony przez
ordo (porzadek obrzedu) posiadal poznawcza stabilnos¢ przekazu znaczen
uruchamiajacego emocje, tak wazne dla procesu poznania i rozumienia.

Do przestrzeni kosciota nalezaly rozmaite dramatyzacje réznych czesci
liturgii, czytari mszalnych czy procesji, pojawiajace sie w trzech miejscach
liturgii, najczesciej przed msza. Stanowiace oddzielny gatunek widowisk
procesje prowadzily przez miasto do kosciola, z przystankami na kolejnych
stacjach lub tylko podazaty przez koscielne kruzganki. Te specjalne odbywa-
ly sie w Niedziele Palmowa, podczas Wielkiego Tygodnia, w dzieri Wnie-
bowstapienia, w Zestanie Ducha gwietego, Boze Cialo, Boze Narodzenie.
Piotr Bering podaje notatke z procesji wizytatora biskupiego w Saksonii,
Johannesa Buscha: ,W tej procesji uczestniczyl arcybiskup, lecz ja odprawia-
tem stacje i uderzajac w krzyz, Spiewalem »uderze pasterza i rozprosza sie
owece stada« i tam wykonujac podobne [czynnosci] doprowadzitem do kon-
ca”. Uderzenie krzyza bylo czynnoscia stricte teatralna, wyjasnionym przez
piesni ciosem zadanym symbolicznemu wecieleniu pasterza-Chrystusa. Zna-
ne sa performanse medytacyjne, performanse nawiedzenia grobu, zlozenia
krzyza, zapalenia nowego ognia czy blogoslawieristwa wody. Z Plocka
pochodzi piekna i uroczysta ciemna jutrznia (tenebrarum matutinum, 1520),
$piewana przez ostatnie trzy noce Wielkiego Tygodnia. Byla udramatyzo-
wana, $piewalo ja kilka chéréw i kilku solistéw. Na poczatku zapalano
6 sSwiec na oftarzu i 15 na $wieczniku; po kazdym psalmie gaszac jedna

178



z nich. Zgaszenie ostatniej oznaczalo smieré Chrystusa i ciemnosci ogarnia-
jace ziemie. Z XV wieku, z kolegiaty zaganskiej i gtogowskiej, pochodzi in-
scenizacja Descensio ad infernos (Zstapienia do piekiet): podczas $piewu re-
sponsorium Cum rex gloriae krzyz z grobu przenoszono za gléwny ottarz, co
wyobrazalo zstapienie Chrystusa do piekietl i wyzwolenie uwiezionych.
Potem nastepowata jutrznia wielkanocna.

Wszystkie wydarzenia tego typu tworzyly wielki religijny teatr pamieci,
zbiér performanséw tozsamosciowotwdrczych, stanowiacych $wiadectwa
wewnetrznej przemiany uczestnikéw. Dzieki , powtérzonym zachowaniom”
przywracaly realno$¢ zdarzen, przemawialy gléwnie poprzez dzialanie,
a w drugiej kolejnosci przez stowo. Wchodzily w sklad kultury oralnej,
a zatem wykonania zalezaly zawsze od sytuacji, miejsca i sktadu stuchaczy.
Wymagaly zwykle wyrazistych srodkéw, ktére przykutyby ich uwage.

Performanse liturgiczne, z czasem przeksztalcajace sie w dramaty litur-
giczne, nie byly wytworem literatury, zreszta jak caly sredniowieczny teatr,
majacy wymiar religijno-kulturowy. Byly Spiewanym tropem, wiec specjal-
na kompozycja wokalna pochodzaca z IX wieku. Najstynniejszy z nich,
Quem queritis (Dokad zdazacie), zapisano po raz pierwszy w manuskrypcie
z St. Martial z poczatku X wieku, a w skréconej postaci w manuskrypcie
z opactwa w St. Gallen (950). Trop poprzedzal introit mszy wielkanocnej
i wizualizowat akt zmartwychwstania dzieki trzem Mariom, ktére odwiedzaja
juz pusty grob Chrystusa. Znamienne, ze Andrzej Dabréwka, podchodzac do
poszczegdlnych gatunkéw z poznawczego punktu widzenia, okresla je mia-
nem réznego typu encyklopedii, porzadkujacych przekazywana przeciez ust-
nie wiedze ich 6wczesnemu uczestnikowi. I tak misteria stanowilyby ency-
klopedie historyczna, pokaz istnienia Boga w historii; mirakle bytyby
encyklopedia legendarna, usytuowana na granicy miedzy rzeczywistoscia
ziemska a transcendentna; encyklopedia etyczna ogarnialaby moralitety, de-
monstrujace trudnosci dobrego Zycia; wreszcie encyklopedia zla (antyency-
klopedia), w ktérej znalaztyby sie farsy i sotties, ujawnialaby konsekwencje
zgubienia wiezi z Bogiem. Nie ma w tym zestawie dramatyzacji i dramatéw
liturgicznych. Jesli mialabym pociagna¢ te metafore, powiedzialabym, zZe
tworzyly one encyklopedie modlitewnej wspdlnoty cztowieka z Bogiem.

Istniala jeszcze jedna forma, nie traktowana jako gatunkowa, lecz de fac-
to wyodrebniajaca pewien typ widowisk oraz stanowiaca rodzaj wspdlnego
mianownika dla utworéw rozwijajacych teatr epoki na trzy rézne sposoby.
Pierwszym byt religijny teatr Swiecki, w ktérym istniaty takie spektakle, jak
Ludus Passionis, Gra o Mece Parnskiej, znana z trzynastowiecznego rekopisu
Carmina Burana, dwunastowieczna Ludus Danielis czyli Gra o proroku Danie-
lu, czy tekst Ordo representacionis Ade, zwany najczesciej Jeu d’Adam i taczacy
lacine z anglo-normanskim. Drugi to §wiecki teatr powazny, np. Magdebur-
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ger Pfingstspiel, zielonoSwiatkowa gra o wyprawie Rolanda. Trzecia z moz-
liwodci to teatr komiczny. Nazwa formy byla neutralna — ludus, gra. Pojawi-
la sie juz w XII wieku i uzywano jej w nastepnych stuleciach. Podazajac za
mysla Gerardusa van der Leeuwa mozna by powiedzie¢, Ze w nazwie skon-
centrowala sie pamie¢ o sacer ludus, swietej grze, ktéra byla spotkaniem
Boga z czlowiekiem. A idac szlakiem Mircei Eliadego, przekonujacego, ze
ahistoryczna czastka kazdej istoty ludzkiej ,nosi w sobie odbity, jak w meta-
lu, slad wspomnienia o istnieniu bogatszym, pelniejszym, niemal blogosta-
wionym”, mozna by powiedzie¢, ze nazwa gra, faczaca zabawe, formy dra-
matyczne i mieszane, liturgie, aischrologie (mowe sprosna i obelzywa),
scalala teatr wszystkich dawnych wiekéw ufundowany na religijnym pod-
tozu. Trzeba by ja uznaé za syntetyczna politypowa nazwe gatunku teatral-
nego, o daleko posunietej niejednorodnosci tematycznej i formalnej. Gatu-
nek zawieral najrézniejsze formy, od performansu przez $piewane lub
recytowane dialogi i monologi zestawione z elementami narracyjnymi czy
poetyckimi do dramatéw. Sztuki takie zawieraly szereg réznoformalnych
epizodéw z jednorazowymi postaciami i rozbudowanymi scenami zbioro-
wymi, wykorzystywaly elementy basniowe i fantastyczne (wrézki, czarno-
ksieznikéw, potepiericow) obok satyry czy parodii.

Gra akcentowala znaczenie sSwiadomosci ludycznej dla widowiska, zwra-
cala uwage na rozrywkowa funkcje spektakli, widoczna zaréwno we wpro-
wadzonych tu lokalizacjach (Afryka i Wschéd z watkiem krugjaty, obok
Pikardii i miasta Arras), jak i w eksponowanych zwiazkach z innymi grami,
stuzacymi woéwczas rozrywce, poczynajac od gry w kosci czy tarica po gry
umystowe. Niektore z nich mialy charakter dialogowy (gra w zagadki, oparta
na podchwytliwych pytaniach gra w sekrety), inne byly turniejami rymowa-
nia lub wykpiwania, zabawami w rozémieszanie, do dzisiaj przechowanymi
w grach dzieciecych. W Grze o Robinie i Marion pojawiaja sie takie gry w grze,
z kolei w Grze o altanie mamy w jednym z epizod6w teatr w teatrze.

Ani koscidl, ani cmentarz nie byly w tym czasie pelnym ciszy i spokoju
miejscem Swietym, zastrzezonym dla praktyk kultowych. Spoteczna funkcja
koscioléw obejmowata zaréwno nauczanie, jak i pokaz widowisk, nabozen-
stwo w katedrze mogto sie konczy¢ zabawa, grami, smiechem, taricami;
z kolei cmentarz stawal sie miejscem widowisk, ale i handlu, spotkania
cechow, wladz komunalnych i Zebrakéw. Jacques Heers pisze, ze podczas
mszy wierni ,zachowywali sie wrecz potwornie” i faczy z tym pojawienie
sie przegrod w nawach i przegrody chérowej, jako wyraz troski wiladz
o oddzielenie od pozalowania godnych obyczajéw chocby czeSci swiatyni.
Zreszta elementy $wieckie tak czy inaczej przenikaly do nabozernstw,
a w wieku XV $wieckie watki sa wyrazne w wielkich widowiskach misteryj-
nych. Granice nastrojéw, tonéw, form i konwencji okazuja sie ptynne, prze-
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nikaja sie elementy chrzescijariskie i poganiskie. W tym klimacie nie moga
dziwi¢ swieta Glupcéw, Mlodziankéw, Dzieci, Butelki czy Osta, wiernego
towarzysza swietej Rodziny.

Byly to zabawy ,nalezace do catego nurtu hucznych radosnych manife-
stacji ludzi miodych i maluczkich (co czesto stanowi jedno)”. Tworzyly —
wedlug Heersa — cala serie swiat tego typu, trwajaca od 25 grudnia do
6 stycznia, wiec w czasie zimowego przesilenia, i byly obchodzone przez
grupy miodszych duchownych. Zachowywatly ceremonialnosé chrzescijan-
ska, wywodzaca sie z reminiscencji ewangelicznych, cho¢ przeciez miaty
Swiecki charakter oraz sankcjonowaly brak powagi i szacunku dla swietej
tradycji. Niektére zawieraly elementy kontestacji, odwracaly hierarchie,
przemawialy chaosem, zartami, parodiami, wrzaskiem i skandalami, usta-
nawialy w kosciele ludyczna, ekstrawagancka wtadze mlodych. Te szalone
Swieta wywotywaly liczne protesty i zakazy, niemniej spotyka sie je jeszcze
w XVI wieku. Polskim $wietem mlodosci byly gregorianki, péZnosrednio-
wieczne uroczystosci przyjmowania nowych uczniéw do szkét 12 marca,
w dzien sw. Grzegorza, obejmujace pochéd nowych pod przewodem ,bi-
skupa zakéw”. Do dlugiego ciagu miejskich rozrywek naleza tez karnawaty,
stanowiace ceremonie przejscia (od ostatkow do srody popielcowej), Swieto
radosci i dostatku, a tego nie zapewnialo wéwczas normalne zycie zwlasz-
cza niskich warstw spolecznych.

Ptynnosé Sredniowiecznych granic mozemy obserwowadé w réznych
zjawiskach, takze w planie gatunkéw, zwlaszcza tych drobniejszych, jak
parodie kazan (sermones joyeux), ktére wykorzystywano w obrazobur-
czych Swietach i w karnawale czy blazenskie testamenty. Najstynniejsze
z kazan sa autorstwa Rutebeufa, co prowadzi nas ponownie w krag kultury
zongleréw. Miedzy jej dwoma biegunami zawiera sie obszar swieckiej litera-
tury. Pierwszy z nich wyznacza epicka forma gesta, kroniki (francuska
chanson de geste), realizowana przez najstynniejsza z nich Pies#i o Rolandzie
(1150, najstarszy rekopis z 1170). W naszej literaturze najsSwietniejszym
przyktadem jest Kronika polska Galla Anonima (prawdopodobnie 1113-1117).
Gatunek stanowily ,rycerskie dziela”, opiewajace ,zwyciestwa kréléw czy
ksiazat”, opowiadane i Spiewane — tak planowatl Gall, zawodowy pisarz —
,po szkolach i zamkach”. Proponujac wykorzystanie szkolnej dydaktyki
w rozprzestrzenianiu swego dziela, Gall odwotywat sie do praktyki szkol-
nego glosnego czytania z elementami teatralizacji. Andrzej Dabréwka wska-
zuje, ze takie elementy zawiera rekopis sceny alegorycznego sporu z gniez-
nieniskiego kodeksu z przetomu XII i XIII wieku, przydatny do ¢wiczen
pamieci i odtwarzania rél. Ale gesta Spiewano nie tylko na dworach czy
w szkotach, takze w miejscach kultowych, na szlakach pielgrzymich, na jar-
markach przez zawodowych spiewakéw wykonujacych prosta, powtarzalna
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melodie z akompaniamentem liry. Biegun drugi swieckich dziet, przeciw-
stawny epice rycerskiej, stanowia fabliaux, deklamowane opowiadania
o drastycznych awanturach mesko-damskich, pelne werwy komicznej,
wspieranej ,przez rubasznos¢ i mizoginizm, spro$nosé, drwine bez praw-
dziwej satyry” — pisze Bernadette Rey-Flaud. Dzieje tej formy rozpoczynaja
sie niemal réwnoczesénie z czasem powstania gesta — w 1159 roku i koncza
wraz z upadkiem zZongleréw. Przeksztalcaja sie z jednej strony w wierszo-
wane contes, z drugiej — w sceniczne farsy.

Aczkolwiek rozkwit form teatralnych, w tym takze fars, przypada na sto
lat taczacych potowe XV i XVI wieku, to jaskétki swieckiego teatru pojawiaty
sie znacznie wczesniej, w wieku XII i XIII. Anonimowa farsa francuska
z 1277 roku to Le Gargon et I’Aveugle (Chlopiec i Slepiec); w Polsce bliska im
forme znajdziemy w dwoéch partiach kroniki Wincentego Kadiubka (XII/XIII)
z ksiegi IV. Pierwsza zawiera skarge Ziemi Krakowskiej na twarde rzady ksie-
cia i jego ludzi w scenie sadu nazwanej przez Aleksandra Briicknera nasza
,najdawniejsza komedia” oraz quasi-dialog pieSniowy po $mierci ksiecia Ka-
zimierza. Zwlaszcza ta pierwsza mogla by¢ recytowana w szkotach — domysla
sie Andrzej Dabréwka. Pojedyncze, za to swietne francuskie trzynastowieczne
przyklady teatralne pochodza z bogatego miasta Arras i stanowia sygnat po-
jawienia sie nowych form. Odosobnione, anonimowe pikardyjskie arcydzieto,
Rzecz o Alkasynie i Nikolecie, jest romansem, wpdt spiewanym, wpdt opowia-
danym i reprezentuje jedyny zachowany francuski egzemplarz chantefable,
$piewobajki, powstalej — by¢ moze — w pierwszej polowie XIII wieku pod
wplywem celtyckim. Trzy dalsze arcydzieta pochodza z Arras i sygnalizuja
z literackiego punktu widzenia nie-gatunkowa forme gry (jeu, play, spiel): Jeu
de Saint Nicolas (Gra o $wietym Mikolaju) Jeana Bodela o tematyce religijnej,
Jeu de la feuille (Gra o altanie) Adama de la Halle o tematyce Swieckiej i tego
samego autora Jeu Robin et Marion (Gra o Robinie i Marion). Ostatnia jest pa-
stourella, gatunkiem popularnym w XII i XIII wieku, by¢é moze w jakims$
stopniu spokrewnionym z dworska pastorela. Czwarte ze wspomnianych
arcydziel to Miracle de Théophile (Cud o Teofilu) Rutebeufa, zapowiedz ga-
tunku, ktéry rozwinie sie w XVI wieku. Zapowiedzia moralitetu jest anoni-
mowy Courtois d’Arras (Dwornis z Arras).

Wszyscy wymienieni z nazwiska autorzy byli zonglerami, ,ludZmi
warsztatu — pisze Michel Rousse — ktérego nie mozna bylo sie nauczy¢
z ksiazek; wszystkie obszary ich dziatalnosci — skecze, komiczne interludia —
opieraly sie na umiejetnosciach zdobytych w toku terminowania pod okiem
mistrzéw (...). Ich kunszt opieral sie na umiejetnosci aranzowania sytuacji
budzacych wesolo$¢, na grze péz i gestéw, ruchéw calego ciala, fatwosci
powolywania do Zycia zabawnych postaci, karykaturalnego przedstawiania
takich zdarzen, jak awantura pijakéw, zaloty pozadliwego Slepca, machlojki
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lotrzyka...” Nie zapisywali oni swych tekstéw, wspieranych stowem per-
formanséw ciala. Réznili sie tez niska kondycja btaznéw od zongleréw wy-
konujacych ,zacne piesni” chanons de geste. Do tej ,niskiej” literatury swiec-
kiej nalezy takze np. Le dit de I'herberie Rutebeufa, wspanialy przyktad
jarmarcznej reklamy szarlatana, sprzedajacego falszywe medykamenty na
wszystkie mozliwe choroby. Wiele z powstalych wtedy tekstéw opierato sie
na napieciu pomiedzy wspoéttworzacymi je i przenikajacymi sie wzajemnie
narracjami i $§piewanym wierszem, potencjalnym teatralnie, niektére tylko
wprowadzaly jeszcze pétautonomiczne, lecz juz méwiace wlasnym tekstem
postacie, tworzac formy dramatyczne. Najslynniejsze z nich wyszly spod
reki Zongleréw, ktérzy w ten sposéb uruchomili proces kladacy w XIV wie-
ku kres ich wlasnej praktyce. Srodowisko zongleréw (zwanych tez histrio-
nami) bylo rozwarstwione. Karolina Targosz przekazuje ich klasyfikacje
zapisana w konicu XIII wieku przez Tomasza z Clapham, subdziekana
w Salisbury: w jego oczach najgorsi sa taficzacy pantomimowie, wystepujacy
w rozpustnych, ,nieprzyzwoitych grach”, potem ida takze niegodziwi bta-
znowie-wléczedzy, postugujacy sie satyrycznym stowem oraz jokulatorzy,
jedyna ,godziwa” grupa Spiewajaca przy wtdrze instrumentéw piesni histo-
ryczne i hagiograficzne.

Dominacja Zonglerskich wystepéw stanowila blokade dla form teatral-
nych, ktére, zapowiadane juz w XII i XIII wieku, zaczely sie rozwija¢ dopie-
ro po jej zniesieniu, w wieku XIV i XV, niejako przygotowujac grunt dla
wielkich gatunkéw Sredniowiecznych, majacych wiecej wspdélnego z per-
formansami kulturowymi niz z literatura. Niemniej przypisano je literatu-
rze, co bylo konsekwencja stworzonego przez nia systemu gatunkéw. Ale
w tym czasie literacki rodowéd posiadata jedynie komedia elegijna, forma
czerpiaca inspiracje ze szczatkowych informacji o teatrze antycznym. We-
dlug é6wczesnych komedie tworzyt tekst wyglaszany calymi partiami, a na-
stepnie pokazywany przez mimoéw, stad autorzy sztuk elegijnych pisali je
jako teksty do czytania lub wygtaszania. Osiem utworéw wskazanych przez
Juliana Lewarnskiego, zwiazanych elegijnym wierszem oraz narracja prze-
chodzaca w stabsze partie dialogowane, pochodzi z XII wieku z doliny Loa-
ry i tworzy gatunek bez przysztosci, dziwna skamieline, ani z antyku, ani ze
Sredniowiecza.
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Nowoczesnosé
wobec problemu gatunkéw

Dla literaturoznawcéw myslenie kategoriami gatunku jest nieodlaczne od
literatury, a nawet uznaja, ze tylko ona postuguje sie nimi systemowo, pod-
czas gdy w innych przypadkach bedzie to dzialanie per analogiam. Chociaz
pojecie gatunku nalezy nie tylko do literatury, wlasnie na gruncie literackiej
refleksji powstata systemowa teoria gatunkoéw, przejeta przez nauke o litera-
turze. Literacka genologia stala sie z kolei wzorem koncepcyjnym dla
gatunkéw kulturowych. Jej rola wciaz jest znaczaca zwlaszcza dla wspét-
czesnego obiegu popularnego, do ktérego naleza gatunki widowiskowe
i teatralne wraz z samym teatrem. Zostal on wprawdzie w XX wieku ,0obsa-
dzony” w roli wysokiej sztuki, lecz nie takie byly jego historyczne predys-
pozycje. Dzi$§ moze, acz nie musi pozostawaé w zwiazku z literatura drama-
tyczna, cho¢ nadal jest pod presja utworéw wielkich, nalezacych do przede
wszystkim liczacego sie w literaturze obiegu wysokoartystycznego. Obieg
ten, od XX wieku ukierunkowany na innowacyjnos¢, kwestionuje hierarchie
gatunkéw, podwaza kanoniczne wybory i wartosci, a wykorzystujac w dra-
matach nie zawsze zwanych dramatami najrézniejsze inspiracje z obszaru
wspolczesnosci, wprowadza dodatkowe zamieszanie do i tak juz trudnej
sytuacji w sferze rodzajéw i gatunkéw.

Zwlaszcza ze w tej sferze panuje po prostu chaos. Wina za ,nieporza-
dek” nalezaloby po pierwsze obarczy¢ historyczna poetologie i samych twor-
cow. Juz Arystoteles przyjal podwéjny sposéb traktowania gatunkéw, taczac
kategorie rodzaju z kategoria trybu. Od tego czasu sytuacja ulegta znacznemu
pogorszeniu. W uzyciu sa nie tylko posiadajace r6zne pochodzenie sposoby
wyodrebniania gatunkéw, ale tez wciaz powstaja nowe, nakladajac sie na te,
ktére juz istnieja. Dawne i nowe quasi-obiektywne terminy i wyznaczniki
gatunkowe funkcjonuja obok przejawéw autorskiej inwencji, obok manife-
stujacego sie wciaz dazenia do zlaczenia tradycyjnych uwarunkowan z no-
wymi, co skutkuje rozmaitymi para-, anty-, meta-. W dodatku samo pojecie
gatunku mozna réznie rozumie¢: czym innym jest jako pojecie klasyfikacyj-
ne — gdy teksty do niego nalezace musza by¢ wyposazone w komplet cech
jemu przynaleznych, czym innym jako pojecie typologiczne — gdy juz nie
chodzi o komplet wiasciwosci, jedynie o niektére z nich, wreszcie moze mie¢
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walor politypowy, zatem tworzy¢ gatunek bardzo zréznicowany w swym
procesie rozwojowym. Po drugie — po poetologach do zamieszania przyczy-
nili sie estetycy, od XVIII wieku rzadzacy sztuka, smakiem odbiorcéw i ich
sadem estetycznym. I to wlasnie oni, znawcy i prawodawcy, reprezentanci
wysokiego modernizmu i prawdziwej sztuki przylozyli sie do procesu prze-
ksztalcenia hatasliwej widowni, ogladajacej spektakle jedzac, flirtujac, wy-
stawiajac sie do podziwiania, rozmawiajac o sprawach od sztuki dalekich,
glosno chwalac lub glosno ganiac i protestujac — w wyciszona, kontempluja-
ca dzielo publicznos¢, a samo miejsce gry zmienili z budy jarmarcznej lub
salonu wladzy (tez robiono tam rézne rzeczy podczas spektaklu) w miejsce
niemal sakralne, naznaczone wielkoscia prawdziwej sztuki.

Wspdlczesnie prawodawcy ustapili jednak miejsca ttumaczom, jak do-
wodzi Zygmunt Bauman, bowiem wartosci estetyczne juz nie maja dawnej
mocy i nic ich nie dzieli od nie-wartosci, a za sztuke moze zosta¢ uznany
jakikolwiek twér. To, co bylo swiete, uleglo profanacji, to, co bylo state, do-
tknela destabilizacja, znikneta bariera dzielaca sztuke wysoka od komercyj-
nej, niskiej i od nie-sztuki, sztuke od codziennosci, ktéra sama podlega este-
tyzacji. Na rynkach panosza sie medialni posrednicy, tworzacy wilasne
autorytety, a najkorzystniejsza we wszystkich dziedzinach zycia i kultury
okazuje sie produkcja celebrytéw. Czy w tej sytuacji maja znaczenie
jakiekolwiek gatunki? W ramach kultury popularnej jeszcze maja znaczenie.
A w obszarze wrogiej gatunkom lub wobec nich obojetnej wysokiej literatu-
ry panuje wciaz spory ruch.

W literaturze dramatycznej niektére stare gatunki, przede wszystkim
wielkie, maja sie nadal niezle, zwlaszcza te od wiekdw wspdttworzace histo-
ryczne i wspoélczesne wspdlnoty $miechu, wiec przede wszystkim farsa
i komedia. Trzyma sie jeszcze dramat, cho¢ wesp6t z melodramatem zrobit
kariere w innym medium, w filmie, nieZle maja sie najrozmaitsze gatunko-
we hybrydy — to jest bowiem ich czas. Ale obok nich powstaja nowe gatunki
i nie-gatunki, zmienit sie bowiem zaréwno dramat, jak praktyki odbiorcze,
ktére ani nie musza opierac sie na tekscie dramatycznym, ani nie maja nic
wspdlnego z wyciszona kontemplacja. Spektakl takze sie zmienit — po przej-
Sciu sztuki epickiej, po doswiadczeniach kolektywnego pisania na scenie,
w czasie form postdramatycznych i swobodnej postaci tekstu dalekiego od
klasycznej konstrukcji dramatycznej, za to wykorzystujacej mikst wszystkie-
go — liryki, epiki, dramatu, reportazu, pastiszu, parodii — stat sie aktem li-
kwidagcji tradycyjnej formy dramatycznej, sztuka z ograniczona fabula (lub
bez niej), ze szczatkowymi postaciami lub z méwiacymi figurami, z ubogim
dialogiem. Jak pisze Roma Sendyka za Todorovem: , wspéiczesny dyskurs
dotyczacy probleméw gatunkéw rozwija sie pomiedzy radykalnie skrajnymi
stanowiskami, rozpietymi pomiedzy »serem gatunkowosci« a genologiczna
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Nowoczesnos¢ wchodzila do gatunkéw poprzez nowe miejsca akcji, nowe sytuacje, nowych
bohateréw. Wsréd miejsc dotychczas nieznanych znajda sie okopy I wojny (Kres wedréwki
R.C. Sheriffa, La lumiére dans le tombeau René Bertona), areszt i sala sadowa (Proces Mary Dugan
Bayarda Veillera, Proces rozwodowy Sidneya Garricka), transatlantyk (Sur mon beau navire Jeana
Sarmenta). Ale réwnie dobrze mégt to by¢ wagon pociagu czy dancing. Z kolei nowy bohater
to lotnik, polityk, sportowiec, celnik, kontroler wagonéw sypialnych (jak w sztuce Aleksandra
Bissona pod tym samym tytulem), sufrazystka, sekretarka lub stenotypistka, niczym w sztuce
Laszlo Fodora Mysz koécielna, ktdrej tytul stal sie obiegowym okresleniem bohaterek nowoczes-
nosci robiacych kariere dzieki ... matzenstwu. O$ fabularna tych utworéw mogla ulega¢ prze-
sunieciu, cho¢ w wiekszosci nadal wyznaczaly ja stare problemy milosci i malzenstwa, tyle iz
wzbogacone o poruszana otwarcie kwestie pieniedzy.
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nieskoriczonoscia”. Na dobra sprawe nie ma jednak o co rozdziera¢ szat,
bowiem takie procesy towarzysza po prostu dziejom dramatu i teatru. I cze-
Sciej rozmaite miksty stawaly sie podpora sceny niz czynily to regularne
dramaty o pieknych literackich wyznacznikach.

Umykajace z literatury gatunki pojawiaja sie nie tylko w sferze komuni-
kacji jako komponent genetyczny niezbedny do rozpoznania dowcipu czy
reklamy, ale przede wszystkim opanowuja rozlegla sfere widowisk, ktérych
nie szczedzi publiczno$ci nasza wspodlczesnosé. Sfera ta projektuje zupelnie
inne zwyczaje odbiorcze. Przede wszystkim opiera sie na cyrkulacji energii
miedzy ogladajacymi i ogladanymi, wprowadza bezposrednios¢ reakdji,
wyrazanych cialem, glosem, zachowaniem, budzi zachwyt, niepokdj, strach,
podniecenie, nieche¢, entuzjazm — cala game emocji nadajacych widowni
charakter jednego wielkiego zyjacego ciala. Podczas wielkich widowisk
mamy do czynienia z procesem wyzwalania sie widzéw z ograniczen cywi-
lizacyjnych, ktére w ciagu wiekéw , przyniosly wzrost kontroli nad emocja-
mi oraz poczucie niesmaku wobec przejawdéw cielesnosci — potu, zapachéw
i odgloséw ciata — a takze uwrazliwienie na przestrzen prywatna. Wciagnety
one klasy $rednie w zloZony proces oddalania sie od ludowej, groteskowej
Innosci” — pisze Mike Featherstone. Ale tresci wyklete zawsze kusily i fascy-
nowaly w przestrzeniach ,uladzonego nieladu”, na jarmarkach, pchlich
targach, na wschodnich sukach, podczas karnawaléw, w przestrzeniach
jeszcze ocalalej dzikiej natury. Uleglos¢ wobec tej pokusy Featherstone uwa-
Za za przejaw ,kontrolowanego rozluZnienia emocji”. By¢ moze, chociaz
dzi$ czesto rézne gatunki widowisk znaja rézny stopiert natezania reakcji
i wyladowania energii, ktéra doptywa ze sceny. Te reakcje sa czesto zbyt
glosne i nachalne, trywialne, wydaja sie w ogdle poza kontrola i moga przy-
pominaé widownie jarmarczne, melodramatyczne, farsowe, a takze dziecie-
ce — przeladowane afektami wyrazanymi bezposrednio, bez uwzgledniania
wymagan kulturowych. Dobry smak i kontemplacja zostalty wygnane z wiel-
kich widowisk. Ich niejakim schronieniem bedzie pogrzeb czy koncert mu-
zyki powaznej, cho¢ przeciez wszystkie formy widowisk, uznawane za , kul-
turalne” i ,niekulturalne” stanowia czes¢ rzeczywistosci i wchodza w skiad
doswiadczenia naszego czasu.

Niemniej wielkie widowiska przestaniaja dzi$ mniejsze, wsréd nich — te-
atralne przedstawienia. Przy tym znaczna czes¢ teatralnych gatunkéw, takze
tu oméwionych, nalezy juz do przesztosci, pozostajac gléwnie Swiadectwem
zywotnosci teatru. Wprawdzie nie mozna przewidzie¢, ktére z nich na za-
wsze zostana w lamusie historii, a ktére ozyja na chwile, jak misterium
w latach Mlodej Polski, ale tak czy inaczej te, ktére trwaja, albo ocalaty
w zmienionej postaci innego medium (melodramat w filmie), albo wlasnie
sa w trakcie zmiany medialnej (kabaret , przenoszacy sie” do telewizji), albo
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znalazly swa nisze kulturowa (opera, szopka, dramat, farsa). Moga, rzecz
jasna, wchodzi¢ w relacje z innymi gatunkami literackimi, filmowymi, wi-
dowiskowymi, stajac sie elementem innomedialnej kreacji. Niemniej na tle
rozkwitajacej formacji widowisk, w warunkach sprzyjajacych rozwojowi
sieci mediéw elektronicznych, teatr instytucjonalny przedstawia sie raczej
marnie, a razem z nim jego gatunki. Jedynie sam spektakl wydaje sie ,wy-
grany” jako jeden z gatunkéw widowiskowych za sprawa jego modelowego
wykorzystania w teorii widowisk. By¢ moze wlasnie ‘spektakl” stanie sie
gatunkowym okresleniem zamiast dramatu czy sztuki, obecnie najczesciej
spotykanych kwalifikacji gatunkowych.
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Farsa i wspdlnota Smiechu

Zawsze nalezala do przestrzeni znajdujacej sie w tréjkacie pomiedzy zwy-
ktym potocznym doswiadczeniem, teatrem i literatura, a u swego poczatku
byla hybrydycznym performansem, formowanym na podobieristwo spekta-
klu. Jej chaotyczna biografia rozpada sie na dwa wielkie etapy: pierwszy jest
pozaliteracki i obejmuje tzw. stara lub przedmieszczariska farse, bedaca
wciaz performansem, nawet jesli wykorzystuje pewne elementy literackie;
cze$¢ druga, trwajaca do dzisiaj, stanowi rezultat dziewietnastowiecznej
literaryzacji, przeprowadzonej wedlug receptury teatru mieszczanskiego
zwanej ‘sztuka dobrze zrobiona” (piece bien faite). Byl to schemat konstruk-
cyjny poddany prawu nieublaganej logiki nieprzewidzianych wydarzen,
dominujacej ponad prawdopodobienristwem i potwierdzajacej chaotycznosé
rzeczywistosci. Schemat zostal wymyslony przez Eugene’a Scribe’a, w far-
sowej praktyce doprowadzony do mistrzostwa przez Eugene’a Labiche’a,
Georges’a Feydeau, ale tez spoétki autorskie w rodzaju Armanda Flersa
i Roberta Caillaveta, Maurice’a Hennequina i Pierre’a Vebera, oraz innych
mistrzow francuskiej komedii i farsy. Nie znaczy to, ze farsa przeszia na
strone literatury, jedynie, ze laczy dwa media, pismo oraz glos/cialo w nie-
prawdopodobnej, dramatyczno-farsowej sytuacji.

Gatunek uksztaltowal sie w trakcie drugiej potowy XV wieku, jak méwi
Agnes Pierron, ,z ducha karnawatu”, ale dodatabym - takze z ,ducha jar-
marku” i teatru ulicy. Posiada jednak swa odlegla antyczna pre-historie.
Komicznosé bowiem nalezala do dwoistej natury swiat i ich rytuatéw, za-
réwno w starozytnosci (w doryckich parodiach mitéw), jak i w Sredniowie-
czu, stanowiac odwrotnosé powagi. Smiech, rytualna inwektywa, obrazanie
i parodia wchodzity w sklad sfery sacrum, ktére potwierdzaly, wzmacnialy
i wzbogacaly. Takie walory mialy parodystyczne swieta Sredniowiecza,
Swieta Glupcow, Swieta Mlodziankéw czy wywracajacy S$wiat na opak
i koncentrujacy miejska spotecznosé karnawal. Zrédla farsy znajduja sie
zatem w niskiej kulturze ludowej, oralnej i spontanicznej, eksponujacej swa
cielesnos¢ i potwierdzajacej chaotyczno$¢é powstania. Jest bowiem znamien-
ne, ze pierwsza znana nam farsa francuska, grana w Tournai ok. 1270 roku,
Chtopak i slepiec, przy prostocie swej anegdoty (chlopiec okrada $lepca) byta
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juz w pelni reprezentantem gatunku. A zatem musiala wtedy istnie¢ przy-
najmniej elementarna technika jej tworzenia, nadajaca wyraz sceniczny
zwyklym anegdotom, pochodzacym prosto z zyciowego doswiadczenia
anonimowych autoréw i widzéw. Na ogot fars nie zapisywano, improwizu-
jac w miare potrzeby, nie zawracajac sobie glowy zadnymi regutami two-
rzenia. Tym sposobem rosta sobie swobodnie na polu teatralnym przez ni-
kogo nie niepokojona ani nie pouczana, nikogo bowiem nie obchodzita.
Nalezata do folkloru miejskiego i ten rys odbit sie na calej jej biografii. W jej
przeksztalceniu w gatunek teatralny, nie literacki, by¢ moze pomogly skan-
daliczne opowiesci, komiczne nowele, we Francji zwane fabliaux, w Niem-
czech — Schwank. Ich materia fabularna byla podobna, wykorzystywaly
analogiczne motywy, chwyty i pomysty. Fabliaux jednak byly narracyjne,
podczas gdy farsa swym dramatycznym tokiem akgji, ktéry uwidocznial gre
zasadzek i oszustw, stwarzala warunki do kreowania niezaleznych dziatan
postaci oraz do niczym nieskrepowanej zabawy publicznosci. Pokazywata
bytowanie uksztaltowane jako antymodel w stosunku do sacrum i prowa-
dzace bohateréw do nieuchronnej katastrofy. Ich podstepy, klamstwa
i oszustwa jako sposéb bycia, nadawaly jej amoralne pietno.

Weciaz funkcjonuja dwie interpretacje pochodzenia nazwy gatunku; po
pierwsze mial oznacza¢ oszukanstwo, trick, po drugie — farsz, nadzienie,
siekanke, wiec jakis obcy element w istniejacym zjawisku. To drugie znacze-
nie wiaze farse z wtraceniami w tacine zwrotéw i stéw pochodzacych z tzw.
jezyka wernakularnego, wiec ludowej mowy, a takze wprowadzaniem
drobnych komicznych epizodéw w strukture misteriow. W kontekscie reli-
gijnego czynu, jakim bylo zaréwno misterium, jak i wyrastajacy ze Zrédet
religijnych karnawat, w obu przypadkach wielkie Swieta miejskie, przyszia
farsa, nie majaca jeszcze odrebnosci i autonomii, pozostawata czynem ry-
tualnym. Podobnie jak rozmaite parodystyczne swieta nalezala do sfery
rytuatu jako rodzaj anty-modelowego performansu, wnoszacego na widow-
nie silny tadunek energii. W XIV wieku jej wystawianiem zajeli sie cztonkowie
wesotych btazeniskich kompanii, wystepujacych w réznych miastach Frangji.
Blazeniscy aktorzy, zwani sots (szalenicy, blaznowie, glupcy), pokazywali nie
tylko farsy. Wéréd posiadanego przez nich repertuaru Halina Lewicka wy-
r6znia monologi, wesole kazania (sermones jouyeux), moralitety i sotties
(sceniczne glupstwa). Te ostatnie byly satyrycznymi utworami o tresci poli-
tycznej, spotecznej lub antymalzenskiej, niektérzy badacze traktuja je jako
satyryczna odmiane farsy. Sotties oddzielily sie od farsy okoto polowy XV
wieku. Najwybitniejszym ich autorem byt Pierre Gringoire (Thury-Harcourt),
antreprener wjazdéw kroélewskich i organizator misteriow. W jednej z naj-
wazniejszych blazeriskich kompani, Confrérie des Enfants sans souci (Dzieci
bez troski), piastowal godnos¢ Mere Sotte (Glupiej Matki). Jego najbardziej
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Na farse mozna spojrze¢ jako na
wyraz wolnosci, zwlaszcza na tzw.
stara farse, ktéra ducha wolnosci
wecielala w warunkach malo sprzy-
jajacych. I mozna sie zgodzi¢ ze
zdaniem Simona Critchleya, ze
,Jesli wolnoéé kocha sie w humo-
rze, to niewola znajduje wyraz
w blazenstwie”. Pierwsza ilustracja
to przedstawienie na dworze — sce-
na zalotéw Garbusa do Simony,
XV wiek; ilustracja druga to pdz-
niejsza rycina Jacques’a Callota
spektaklu w budzie teatralnej na
jednym z jarmarkéw, anonsowa-
nego przez dwodch farseréw.
W ciagu tych trzech stuleci farsa
stala sie gatunkiem popularnym
i silnym. Nie dziwi wiec jej przeje-
cie przez mieszczanstwo w wieku
XIX i jej transformacja dyktowana
gustem 6wczesnej widowni.




znane dzielo to le Jeu du prince des Sots, atakujace papieza Juliusza II i zagra-
ne w Halach paryskich w tlusty wtorek 1512 roku. Tak przedstawiala sie
w skrécie pierwsza droga rozwoju farsy, swiateczno-rytualna, skadinad
bogata w gatunki. Jessica Milner Davis podaje, Ze farsa stanowila jeden
z siedmiu ogdlnych okresleri dramatycznego performansu. Dlatego byla
mozliwa hiszpanska farsa sacramentale, Oficjum Swigta Glupcow, nider-
landzkie tafelspelen, angielskie interludia, niemieckie farsy zapustne
(Fastnachtspiel). Te ostatnie wyroslty z ludowych korowodéw przebieran-
céw, tanczacych i opowiadajacych zabawne historie, stanowiace (jak pisze
Jacques Heers) szczegd6lna atrakcje pochodéw karnawatowych przed Wiel-
kim Postem — stad ich nazwa. Byly to krétkie ,zabawne historyjki, droleries
o niewyszukanej akcji”, scenki rodzajowe z czytelnym wplywem dramatéw
liturgicznych i piesni ludowych, mate dramaty mieszczariskie konkurujace
z poezja dworska i rycerska. Stanowily dziela 6wczesnych artystéw, norym-
berskiego mistrza Hansa Sachsa, meistersingera Hansa Rosenplutta czy
Hansa Folza. Te zabawne cho¢ gorzkie lub okrutne sztuki byly (w przeci-
wienistwie do fars francuskich) moralne. Pokazywano je tez w ,sasiedztwie”
moralitetéw laciniskich, jak Comoedia de inquirenda veritate (1568), skierowana
przeciwko pijafistwu czy Mortis et iudici imago (1578) przeciwko rozpuscie.
Wysmiewaly glupote i naiwnos¢, bezboznos¢, pijaristwo, zdrade, wcielone
w postacie wiesniaka, ksiedza, lekarza, starej kobiety, meza prostaka, reprezen-
towaly ideologie miasta i mieszczanstwa. W tym samym kregu zapustnych
performanséw mieszcza sie niektére utwory polskich sowizdrzaléw /rybat-
téw, chod¢ tzw. komedia rybaltowska stanowi inny gatunek teatralnego per-
formansu, zreszta o réwniez plebejskim rodowodzie.

Istniala jednak druga, odmienna droga rozwojowa fars, ktéra wiazala sie
z trzynastowiecznym rozkwitem jarmarkéw, zatem miejsc, gdzie zespotly
mogly liczy¢ na wieksza liczbe widzéw. Od XII wieku dziataly wszak jar-
marki flandryjskie, angielskie, wloskie, ale najstynniejsze byly jarmarki
w Szampanii, popularne juz ok. 1175 roku. Szesciotygodniowy jarmark po-
wolywat do zycia przedstawicielstwa miast i bankéw, powodowatl powsta-
wanie mechanizméw kredytowych w typie transferéw ksiegowych i , listéw
jarmarcznych”, bedacych skryptami dtuznymi. W XIII wieku ten dochodo-
wy handel zaczely przejmowaé duze miasta, oferujac swoim jarmarkom
rézne przywileje. Teatr, ktéry tam powstawal, byl od poczatku komercyj-
nym teatrem, wykorzystujacym jarmark dla swoich celéw. On tez stal sie
jednym z miejsc akcji najstynniejszej farsy, anonimowego Mistrza Pathelina
(ok. 1480), w swej drugiej czeSci wykorzystujacej motyw sadowy z niemiec-
kiej opowiastki.

Farsy jarmarczne byly okrutne. W tworzonym w nich uniwersum oszu-
kanych i oszukujacych nie bylo juz miejsca na moralnos¢, pozostawat czysty
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$miech i zabawa wykorzystujaca trywialne efekty. Najwieksza wesotosc¢
budzit nieszczesnik otrzymujacy od losu gtéwnie razy i kopniaki. W XVI
wieku, ktory jest czasem rozkwitu farsy, zwlaszcza we Francji, pojawiaja sie
pierwsze komentarze w poetykach Thomasa Sebilleta, dla ktérego materia
fars sa zarty i zabawa glupstwami (1545) oraz Delauduna d’Aigaliersa, ktéry
potraktowal je znacznie lepiej, zapewniajac, Ze dobra farsa wymaga nie
mniej nauki niz ekloga lub sztuka moralna (1598). W 1585 Giovan-Maria
Cecchi przyznat jej nawet pozycje trzeciego gatunku miedzy tragedia a ko-
media, byta ona jednak nie do utrzymania. Niebawem zajmie ja tragikome-
dia, a potem dramat.

W tamtym stuleciu farsa byla juz gatunkiem miejskim, cho¢ nadal wy-
stawianym na jarmarkach lub goszczacym na stynnej estradzie Tabarina na
paryskim Pont Neuf. Jeszcze w XVI wieku w znacznym stopniu spontanicz-
na i czesciowo improwizowana, miala wilasnych aktoréw-farseréw, sta-
nowiacych ich znak rozpoznawczy, podobnie jak btazen, sot, byl znakiem
satyrycznego gatunku sottie. Zreszta taczyla ich wspdlnota losu i pokre-
wienistwo, wszak aktoréw farsy zwac bedzie sie tez bufonami. Kilku z nich,
poza Tabarinem, bylo rozpoznawalnych, to tzw. Gros-Guillame (Robert
Guerin), Gaulitier-Garguille i Turlupin, ulubieni aktorzy Henryka IV.
W Polsce pierwsza role dla bufona stworzy na przelomie XVI i XVII wieku
komedia rybaltowska w kreacji glupkowatego Albertusa. Ale po jej upadku
w polowie stulecia nastapi dtuga przerwa i w rezultacie naszym najstynniej-
szym bufonem bedzie dopiero Alojzy Zétkowski-ojciec w latach dwudzie-
stych XIX wieku, stynacy ze spontanicznego dowcipu i umiejetnosci impro-
wizacji. Pojawil sie on niemal w ostatniej chwili Zywotnosci starej farsy,
moment przed jej przemiana w farse mieszczanska. Znamienne, ze Blazna/
Szalonego uzna wspolczesny autor francuski za kréla teatru i wyeksplikuje
jego zwiazki z najwiekszymi dramatycznymi postaciami, poczynajac (oczy-
wiscie) od Hamleta.

Monografia Jessiki Milner Davis proponuje klasyfikacje fars. Trzy pod-
stawowe odmiany gatunkowe to: inwersyjna farsa zemsty, wykorzystujaca
odwrdcenie sytuacji lub losu; farsa rebelii, do ktérej nalezy farsa odrzucenia
i farsa upokorzenia; kolejna stanowi farsa koincydencji (. zbiegu okolicz-
nosci), gdzie znajdziemy koliste farsy talizmanu, farsy klétni i farsy sniez-
nej kuli. Wszystkie odmiany i ich warianty moga sie ze soba taczy¢, stwa-
rzajac pewien chaos w ramach gatunku. Klasyfikacja obejmuje zaréwno
stara farse, tzw. przedmieszczariska, jak i nowa, dziewietnastowieczna
i mieszczanska. Obie réznia sie znacznie. Pierwsza byla przez cale wieki
gatunkiem uwazanym za prymitywny, niski, prostacki. Nie rzadzita tu ani
literatura, ani intelekt, raczej potrzeby ciala, ktére w sztukach pozostawaly
na pierwszym planie. Znaczenie mial tzw. dét cielesny i zwiazana z nim
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kwestia seksualnosci, zreszta paleta tematéw matzeniskich, meskich zdrad,
rogéw przyprawianych mezom przez zony i bezlitosnego wySmiewania
mezéw glupich i starych, mocnych jedynie w gebie, byta co sie zowie farso-
wa. Ale w gre wchodzita takze kwestia niepohamowanej zadzy pieniadza,
wrecz cielesnej chciwosci lub skapstwa i mniej lub bardziej wyrafinowanego
finansowego oszustwa. Prowadzona w farsie gra cial prowokowala analo-
giczny odzew na widowni — $miech przez nia wywolywany byl bowiem
réwniez reakcja pozarozumowa i cielesna. Farsy mialy mechaniczne, stereo-
typowe fabuly, zmarionetyzowanych bohateréw, nieprawdopodobne sytua-
cje wpisane w otwarta strukture, zloZzona ze zmontowanych Smiesznych
epizodéw, rozbudowanych dowcipnych skeczéw, nie stroniacych od try-
wialnosci i wulgarnosci. Gatunek wykorzystywat przede wszystkim od-
wieczne qui pro quo, motywy przebieranek, sobowtéréw, kopniakéw od
ludzi i losu. Wszystko razem tworzylo jedno wielkie farsowe nie-serio. Za-
wierajac uniwersalne ludzkie doswiadczenia, niepokoje i problemy, farsa
drastycznie zmniejszala ich ciezar, podawala je w formie lekkiej i $miesznej
gry, wiecznie tej samej gry miedzyludzkiej. To przede wszystkim ona two-
rzyla oferujaca publicznosci relaks wspdlnote Smiechu, choé na przestrzeni
wiekéw towarzyszyly jej w tym dziele komedia, krotochwila, zart scenicz-
ny, lekka komedia, stand up, kabaret, opera buffo, komedioopera. Pro-
ponowata pozbawiona moralnego potepienia zabawe z ,niecnoty” lub
glupoty wpadajacej w sidla innych lub losu, obejmowata szeroki obszar
,Smiesznego”, z czasem stajac sie swoista ,przechowalnia” rozmaitych ko-
micznych chwytéw, z ktérych mogla korzysta¢ literacka komedia w celu
,od$wiezenia” swego komicznego potencjatu.

Z tych wzgledéw farsa byla bardzo atrakcyjnym gatunkiem dla publicz-
nosci, dlatego tez zachowujac swa autonomiczna postaé, czesto wchodzita
w relacje z innymi gatunkami, zwlaszcza z komedia dell’arte, z literacka
komedia Moliera i jego nastepcéw, z komedia Bena Jonsona czy Beaumar-
chais. Molier tworzyl przeciez zaréwno farsy, jak tez wprowadzal jej ele-
menty do swych najwyzszych komedii, do Swigtoszka czy Chorego z urojenia.
Bedac czlowiekiem teatru, znal doskonale wartos¢ farsy dla teatru i wie-
dzial, ze uksztaltowal ja spektakl. A zatem, Ze jest zwiazana ze scena
w stopniu bardzo wysokim, stanowiac po prostu zapis praktyki przedsta-
wiania. W swej najstarszej postaci stanowita ludyczny performans, a jej iry-
tujaca zwolennikéw wysokiej sztuki powtarzalnos¢, nieustanne powracanie
do wciaz tych samych motywéw, chwytéw, sytuacji w réznych przebra-
niach kulturowych — bylo mentalnie uzasadnione, siegajac pokladéw spo-
tecznej podswiadomosci. Wlasnie stosunek do tekstu i zwiazanych z nim
literackich srodkéw ksztaltowania akcji, postaci, dialogéw rézni w sposéb
istotny farse od komedii. Jej literaryzacja miala zmniejszy¢ te réznice, choé
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jednoczesnie zmienifa charakter gatunku sprawiajac, Ze farsa nagle zaczeta
by¢ (btednie) traktowana jako odmiana komedii.

Wiek mieszczanistwa zabral sie do literaryzagji farsy i wprowadzania do
niej mieszczanskich idealéw — zgodnie z farsowa zasada uchwyconych
w krzywym zwierciadle gatunku. Przede wszystkim wpisano go w rygory-
styczny ksztalt dobrze zrobionej akcji opartej na logicznym wzorze przyczy-
nowo-skutkowym i teleologicznym, wiec zmierzajacym w strone demontazu
iluzji zbudowanej z klamstw i oszustw, przy tym ograniczajac jej dotychcza-
sowa epizodycznos¢. Nad powstalym precyzyjnym ukladem, uwiarygod-
niajacym najdziwniejsze wypadki, nadbudowano nieprawdopodobieristwo
i nie-serio zachowane ze starej postaci gatunku, przekazujace widowni
atmosfere nierealistycznej zabawy. Farsa nie oferowala widzowi zadnej ilu-
zji, wprost przeciwnie — rozwijala przed nim malo pociagajacy, nieprzewi-
dywalny obraz swiata zamotanego w swych grach, ale obraz poddany wta-
dzy obnazajacego wszystko $miechu i prowokacyjnej zabawy. Farsowy
smutek, farsowe klopoty, farsowy pech nie byly skazone Zadna powazniej-
sza mysla, za to tkwil w nich ogromny potencjal szarzy spotegowanej
w grze aktoréw. Dwudziestowieczny recenzent teatralny, rozumiejacy do-
skonale istote farsy, napisal, ze prawdziwa farsa powinna ,kipie¢”, roz§mie-
sza¢ widownie , przedziwna niekonsekwencja”. Farsa mieszczaniska kochala
ostry lub nonsensowny dowcip stowny i sytuacyjny, miewajacy postac¢ czy-
telnej aluzji, zwlaszcza aluzji seksualnej, bowiem francuska farsa, na ktérej
w pierwszym rzedzie przeprowadzono te operacje, stala sie przede wszyst-
kim farsa sypialniana, cho¢ przeciez wysmiewala takze konserwatywna
francuska prowincje, nudnych akademikéw i gtupich politykéw. Materia
dramatyczna byla tu jednak pozbawiona ciezaru, zawierala wiele miejsc
niezapisanych, pozostawionych aktorowi do zagospodarowania w trakcie
spektaklu. Wskutek tego farsa wciaz nie mogta ani nie chciata by¢ literatura,
tekstem do czytania, wymagata bowiem podstawowego dookreslenia przez
scene.

Ale w rezultacie dos¢ elementarnych, gléwnie nalezacych do sfery kom-
pozydji, zabiegéw literaryzacji, farsa stala sie dzielem doskonale zakom-
ponowanym, zgodnie z akademickimi rygorami kompozycji, prawdziwie
dobrze zrobionym (bien faite), stad krytycy wielokrotnie méwili o jej ,mate-
matycznej konstrukgcji”. Byla wlasciwie czysta akcja, zdominowana przez
performatywno$¢, pozbawiona elementéw psychologii postaci, prawdy spo-
tecznej, moralnosci, wartosci i realizmu, natomiast zachowata walor swoistej
poezji teatru. Nie weszla nigdy do panteonu gatunkéw wysokich, wprost
przeciwnie, uwiarygodniala logike niskiej kultury nieoficjalnej i zwiazana
z nia forme zawierajaca echa rytualnej zabawy w wys$mianie, obrazanie ak-
tualnego Swiata, jego mieszkancéw i jego (czesto wrecz glupich) praw i za-
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sad. Zaliczane do teatru popularnego farsy Eugene’a Labiche’a, Georges’a
Feydeau, Oskara Wilde’a w wykonaniu znakomitych aktoréw stawaly sie
btyszczacym popisem artyficjalnej nie-rzeczywistosci, nieodparcie $mieszna
kreacja z niczego. ,W farsie jesteSmy gotowi uzna¢ kazdy nonsens, nic nas
moralnie nie mierzi, nic nie angazuje naszych ocen i sympatii — pisat Kon-
stanty Troczynski — bawimy sie, nie sprawdzajac gatunku towaru - jezeli
oczywiscie mechanizm farsowego zaskakiwania motywéw i sytuacji jest
pomystowy i Smieszny sam w sobie”.

Mieszczarska zliteraryzowana farsa rozpelzla sie po Swiecie teatru, a jej
potomstwo bylo wielonarodowe. Bedac kosmopolitycznym gatunkiem ist-
niejacym jedynie ku naszej zabawie, zrytualizowala te zabawe w wywoluja-
cych $miech formach bezposredniego dzialania scenicznego. Zawsze stala
po stronie beztroski, a lista jej mistrzéw, twércéw pokrewnych krotochwil
czy lekkich komedii jest dtuga, cho¢ przyzna¢ trzeba, Ze jej zlotym okresem
bylo stulecie od polowy XIX do wybuchu drugiej wojny. Istniala wtedy
w wielu wariantach, rozwijanych szczegdlnie w latach miedzywojennych:
francuskim, amerykanskim (dolarowym), angielskim (opartym na dowci-
pie), wloskim (rodzajowym), wiederiskim, berliriskim, warszawskim. Prze-
tom XIX i XX wieku wprowadzi do farsy groteske (Alfred Jarry, Guillaume
Appolinaire), ale tez sprawi, Ze siegna po nia spragnione sukceséw komedie
bulwarowe, ,uszlachetniajac” ja wlasna nazwa gatunkowa. Dzieki temu
bedzie sie wydawa¢, ze jest ona odmiana komedii (nic mylniejszego). Po
wojnie absurdysci uczynili farse najpowazniejsza i najbardziej ponura forma
dramatyczna, wciaz zachowujac jej performatywnosé, a Eugene Ionesco
zlaczyl dwa gatunki dotad bezwzglednie przeciwstawne — tworzac farse
tragiczna, Krzesta.
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Kabaret

Kabaret i music-hall, dwie spokrewnione ze soba formy kulturowego per-
formansu, wyrosly z osiemnastowiecznej transformacji pubéw i kawiarni,
ktére wraz z publicznymi parkami i teatrem nalezaly do strefy przeznaczo-
nej dla mieszczanskiej rozrywki. W rezultacie tej transformacji na gruncie
angielskim powstal music-hall, we Francji — café-chantants i café-concerts.
Poniewaz do lat szesédziesiatych XIX wieku obowiazywat je zakaz innych
wystepéw poza piosenka, krélowala w nich, czesto w wariancie ulicznym,
pelniacym rozmaite funkcje — swobodnego ludowego komentarza do aktu-
alnych wydarzen, swoistego reportazu, satyry politycznej, jednym stowem
rozrywki uwazanej za niska. Poezja uliczna i krytyka spoleczna w piosence
stanowily podstawe kabaretowego repertuaru, ktéry od poczatku byt lu-
dycznym zapisem codziennosci, w jej trywialnej postaci, z elementami jar-
marcznoéci. Café-chantant, ktéra od ok. 1865 roku zaczeta przeksztalcac sie
w café-concert, przede wszystkim eksploatowala kobieca seksualnos¢. Czy-
nila to zaréwno dzieki formie zwanej we Francji corbeille (koszyk), to jest
zwyczaju ,wystawiania” od 6 do 12 kobiet siedzacych na scenie na ,voyeu-
rystyczna przyjemnos¢ widowni”, jak wystepom ekstremalnie muskular-
nych, grubych lub chudych $piewaczek w roli ,,dziwéw natury” i swoistej
promocji prostytucji. Z czasem jednak réznica estetyki miedzy Cesarstwem
a fin de siécle’em wprowadzila na kawiarniane estrady mniej wulgarny typ
urody. Sprawila tez, ze tzw. Wielkie Horyzontalne, czyli najswietniejsze
kurtyzany epoki — la Belle Otero, Liane de Pougy czy Emilienne d’Alengon
wykorzystywaly wystepy w café-concerts, a zwlaszcza w music-hallach jako
atrakcyjna quasi-artystowska wizytéwke oraz utorowata droge kabaretom.
W atmosferze kawiarnianej piosenki wyrastaly jej pierwsze dziewietnasto-
wieczne gwiazdy-vedetty, z Yvette Guilbert na czele, najwieksza diseusa
korica wieku. Mala scenka, niewielka zadymiona salka, w ktdrej artysta byt
na wyciagniecie reki, gwar rozméw, polaczonych z dowcipna wymiana
zdan miedzy widownia a artysta — to juz lata osiemdziesiate XIX wieku,
kiedy to Rodolphe Salis ,wymyslil” kabaret artystyczny, a dla siebie role
jego konferansjera. Kabaret nazywat sie ,Chat Noir”, Czarny Kot (1881-
1897) i miescit sie na Montmartre, w dzielnicy apaszowsko-robotnicze;.
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Rysunek café-concert, francuskiej poprzedniczki
kabaretu, ilustrujacy wystawe paryska. Wedlug
stéw Redakcji — koncertowa kawiarnia nalezy
do tla, jakie oferuje wystawie stolica Francji. To
kawiarnia z wczesnego okresu, gdy café-concerts
dzialaly latem na powietrzu. Uwage publiczno-
$ci przyciagaly wystepujace kobiety — czesto
nienormalnie tluste, jak Victorine Demay lub
chude, jak péZniejsza muza kabaretu Yvette
Guilbert (tu w karykaturze Toulose-Lautreca)
czy $piewajaca w ,gatunku epileptycznym”
Polaire (tu na rysunku Colette do jej ksiazki
Klaudyna w Paryzu).
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Zamkniete poczatkowo spotkania raz w tygodniu otwieraty sie dla tltumnie
przybywajacych mieszczanskich gosci. Wystepy artystéw mialy charakter
autorski i improwizowany, odbywaly sie na zasadzie: zadnych scenariuszy,
same niespodzianki. Po przeprowadzce, stanowiacej rodzaj ulicznego proce-
syjnego happeningu, przebojem nowej siedziby okazal sie nowy gatunek,
teatr cieni i grane w nim dramaty, lacznie ze swoista kronika wydarzen,
poprzedniczka kroniki filmowej. , Sukces Chat Noir zamienil Montmartre
w artystyczne centrum Paryza” — pisze Liza Appignanesi i owocowal po-
wstawaniem innych kabaretéw. Jeden z nich, , Le Mirtiton” (Fujarka) w 1885
ulokowat sie w dawnej siedzibie , Chat Noir”, odnoszac sukces dzieki Spie-
wakowi (szansoniscie) Aristide’owi Bruyantowi, , poecie bruku, $piewakowi
obdartuséw i nedzarzy” — jak donosita Gabriela Zapolska w korespondengji
z Paryza (1892). ,W ciemneji ciasnej salce, obwieszonej masa niedowcipnych
utworéw, ttoczyta sie masa Francuzéw i cudzoziemcéw. (...) Z sufitu ptyne-
o zotte Swiatlo gazu, w kacie sterczal kadlub pianina pokrytego perskim
dywanikiem. Przed pianinem taper, ubrany w dziwaczny stréj, walil roz-
paczliwie jakie$ tajemnicze akordy. Nieokreslona atmosfera przygniatajace-
go oglupienia panowata tu wszechwladnie...”

Zapolskiej nie podobat sie Bruyant, niski mezczyzna w czerwonej koszu-
li i dlugich butach, nazwala go pajacem. Uwazala, Ze w gwarze knajpy,
wérdéd ,wyjacych, plujacych i wymyslajacych gosci”, przy trzaskajacych
drzwiach, ochryplym glosem sprzedawatl on nedze Paryza wysoko urodzo-
nym gosciom, zbijal pieniadze ,za piesni, zda sie przed szybami Morgi zro-
dzone”. Zupelnie inaczej widzial Bruyanta André Antoine, jako ,prawdzi-
wego, a moze i wielkiego poete”, ,klnacego i lobuzerskiego”, swiadomie
przybierajacego wulgarna poze i uzywajacego paryskiego argot.

Osoba spiewaka byla tak wazna, poniewaz poza aktem wykonania kaba-
ret po prostu nie istnieje. Jego egzystencje determinuje jakos¢ kontaktu mie-
dzy wykonawca (zwlaszcza gwiazda) a sala, przede wszystkim ze wzgledu
na jawna numerycznos¢ programéw. W tej sytuacji nie moze dziwié, ze kaz-
dy z szansonieréw (szansonistow) czynil ja w pewien sposéb swoja wilasno-
Scia, nadawat jej osobiste pietno. Mégl ja powiazaé z taricem, tworzac dla
siebie spopularyzowany z czasem przez dansing i film typ fordansera, mogt
wykorzystujac swe cialo jako specyficzny rezonator wciela¢ sie w role barda
(jak sie zdaje tak wlasnie czynil Bruyant), mégl zmieni¢ ja w masowy szla-
gier wsparty Spiewajacymi tancerkami (girlsami), ale tez przy pomocy rezy-
sera piosenki zaprojektowac caly teatr piosenkowy, gdzie rozpisywano ja na
duety, tercety, chorki.

Rama kabaretowego widowiska ustanawiata typ komunikacji — familiar-
ny, bezposredni, rzec mozna ludyczno-wspdlnotowy, pozbawiony jakich-
kolwiek wzruszen i unikajacy kontemplacji. Swa popularnosé kabaret opie-
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ral na powstajacej szybko szczegdlnej formie praxis oraz na wspdlnocie fa-
néw, w tej praxis uczestniczacych. Akceptowat nie tylko oklaski, lecz takze
kwestie padajace z widowni, przychylne lub ztosliwe komentarze czy gwiz-
dy. Nalezac do kultury popularnej, razem z nia poddawat sie procesowi jej
autonomizacji wobec struktur spotecznych, dlatego tez projektowal model
komunikacji dziwny jedynie na pierwszy rzut oka — generalnie elitarny, wy-
korzystujacy jednak obieg trywialny. Zakresy byly tu plynne, tatwo sie
przenikaly, co wieczorowi tylko dodawato pikanterii i stanowilo swoista
probe generalna przed wystapieniem awangard, z ktérymi kabaret pozo-
stawat w ,,wolnym zwiazku”.

W rame skladankowego wieczoru kabaret wprowadzal rozmaite male
formy — teatralne, dramatyczne i dramatyczno-muzyczne, wiec pantomimy,
male operetki, jednoaktowe komedie i wodewile, piosenki, parodie, saty-
ryczne monologi, kuplety (takze Spiewane w duecie wykonawca — sala),
wiersze okolicznosciowe, aktualne dowcipy. Wymagatl zatem specyficznego
aktorstwa — dalekiego od dramatu, operetki, wodewilu, nawet od komedii,
z czasem nazwano je aktorstwem estradowym (od typu scenki), podobnie
jak taniec i Spiew — tez estradowe. Numery byly pointowane i przecinane
inteligentnym, ironicznym komentarzem konferansjera, jedynie lekko je
spajajacym. Na calosci bowiem nikomu nie zalezalo, wprost przeciwnie,
forma opierala sie na rozmaitosci, swoistym — byle dowcipnym - , grochu
z kapusta”. Kabaretowy konferansjer nie tylko , bawit ludzi”, lecz jednoczes-
nie ,bawil sie z ludZmi”. Powstajacy jako produkt pétformalnej, nastawionej
na zabawowe spedzenie wieczoru bezinteresownej grupy artystéw,
kabaret szybko zaczat sie instytucjonalizowac i komercjalizowaé. W zinsty-
tucjonalizowanej strukturze miasta bylo to poniekad koniecznoscia.

Sukces kabaretéw paryskich spowodowat ich prawdziwa lawine w catej
Europie. Przy czym nowy, salisowy typ kabaretu stwarzat artystom nadzieje
na uszlachetnienie ich dotychczasowych skladanych performanséw, zwa-
nych variété i pokazywanych w berlinskich Tingeltanglach. Ulokowany
w kawiarni kabaret artystoéw okazat sie pomystem genialnym — wszak nieu-
chwytny duch schytku wieku uczynit z kawiarni dom dla artystéw, w no-
menklaturze Adolfa Nowaczynskiego — dla wszelkiego rodzaju , mieczykéw
kawiarnianych” (gladiolus tawernalis), mogacych by¢ zaréwno twoércami, jak
i odbiorcami szlachetnej mieszaniny liryki, epiki i dramatu, ktéra pojawita
sie we francuskich kabaretach. Sposréd kabaretéw niemieckich warto
wspomnie¢ berliriski ,,Ueberbretl”: Ernsta von Wolzogena, monachijskie , Elf
Scharfrichter” (Jedenastu katéw), gdzie Spiewala vedetta Maria Delvard
i wystepowatl Frank Wedekind. Monachijski kabaret wlaczyl do programu
parodie dramatyczne i dramaty awangardowe, nie majace wstepu na ofi-
gjalne sceny. Ten gest powtorza kabarety futurystéw i dadaistéw — wszak
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(jak zauwaza Appignanesi) ,kabaret byt dla awangardy srodowiskiem natu-
ralnym. Istota jego byl spektakl, a awangarda, Zzeby ja bylo stycha¢, musiala
robic¢ teatr ze swego zycia”. Dlatego Lapin Agile wystepowal w roli awan-
gardowego salonu, z obrazami Utrilla i Picassa, podobnie jak wojenny
,Cabaret Voltaire” w Zurychu, przystan dadaistow (1916).

W tym czasie polskie kabarety artystyczne mialy juz pewien dorobek.
Najstynniejszy z nich, krakowski ,Zielony Balonik”, ulokowat sie w 1905 r.
w cukierni Jana Michalika i byt kabaretem literackim, gléwnie z piosenkami
i monologami satyrycznymi lub lirycznymi. Konferansjerke prowadzit Jan
August Kisielewski, ktéry — wedlug Boya-Zeleriskiego — przywi6zt pomyst
prosto z Paryza. Byla to improwizowana, swobodna, zamknieta (takze dla
ochrony przed cenzura) zabawa malarzy i poetow. Od 1906 roku wystawia-
no tu szopki ,Zielonego Balonika”, a ich bohaterowie byli dobrze znani
w miescie. Z trzecia szopka — zauwaza Boy — doskonale zgrat sie , charakter
rewii paryskiej (tej z kabaretéw artystycznych, nie tej z music-halléw)”, kt6-
ra doskonale wchodzita w szopkowe ramy. Na czwarta szopke sprzedawa-
no z wielkim sukcesem bilety, ostatnia odbyla sie w 1912 r., ,ale to juz
nie bylo to samo”. Moze dlatego, Ze znikl nastréj bezinteresownej zabawy
w doskonale sie znajacym gronie artystéw, moze dlatego, ze pojawila sie
komercja. Tak czy inaczej , Zielony Balonik” mial trojakiego rodzaju potom-
stwo: zaréwno kabarety artystyczne, jak komercyjno-rozrywkowe oraz sta-
nowiace osobny gatunek szopki. Boy wylicza: ,szopke lwowska, poznan-
ska, tarnowska, wileriska, paryska etc., etc. wreszcie swietna warszawska”.
I szopki, i kabarety artystyczne wiaza sie przede wszystkim z latami przed
pierwsza wojna swiatowa. Dwudziestolecie miedzywojenne obfitowalo ra-
czej w kabarety komercyjne i rozrywkowe, zblizone forma do rewii i kon-
struowane — w przeciwienistwie do music-hallu — jako wysokoludyczne pro-
gramy gwiazdorskie. Kalambur, pure nonsens, parodia, szmonces, liryka,
satyra — w sumie réznorodne formy ludycznosci stanowity o ich walorach.

Odmienny charakter miaty polskie kabarety powojenne, mozliwe dopie-
ro w polowie lat pie¢dziesiatych po $mierci Stalina. Podobnie jak te moder-
nistyczne wywodzily sie z marginesu oficjalnego Zycia artystycznego, tyle
Ze teraz ten margines istnial z jednej strony w ruchu studenckim, amator-
skim, wprowadzajac innego tworce, innego odbiorce, inne tematy (jak gdan-
ski ,Bim-Bom”, 1954-1965), z drugiej zas — tradycyjnie — wsréd aktoréw,
autoréw i malarzy, ktérym w sukurs przychodzili dziennikarze. Wsréd licz-
nych inicjatyw nalezaloby wspomnie¢ o najstynniejszej, ,Piwnicy pod Bara-
nami”, zalozonej w 1956 roku przez rzezbiarza, Bolestawa Chromego, kom-
pozytora Krzysztofa Pendereckiego, poete i aktora Wiestawa Dymnego
i konferansjera Piotra Skrzyneckiego. ,Piwnica” — podobnie jak ,Balonik” —
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byla swoista instytucja artystyczno-literacka. Gromadzila wszystkie sztuki
i ich przedstawicieli, wywarla tez wielki wplyw na rozw¢j polskiej rozryw-
ki, wspoéttworzyla mode na poezje Spiewana razem ze stynnym telewizyj-
nym ,Kabaretem Starszych Panéw” (1958-1966). Odmienny charakter miat
kabaret ,Pod Egida”, zalozony przez Jonasza Kofte i Jana Pietrzaka w 1968
roku. Byl to ,najciekawszy i politycznie najodwazniejszy kabaret w caltym
Peerelu”. Poza nimi istnial caly szereg mniej lub bardziej ciekawych, stop-
niujacych swe pozygdje tropicieli peerelowskich nonsenséw i absurdéw.

Kabarety, zakwalifikowane jako sztuka estradowa, zatem podporzad-
kowane nieduzej, nagiej scenie pozbawionej wyposazenia, wymagaly ze stro-
ny wladz niejakiej uwagi, wszak znane bylo ich kpiarskie nastawienie wobec
rzeczywistosci, a nowy polski porzadek niezbyt tolerowal komizm, satyre,
ironie, o czym $wiadczy komediowe manko socrealizmu. W 1951 roku po-
wstaje Artos, lansujacy specjalny gatunek widowisk estradowych dla sro-
dowisk wiejskich i robotniczych; zastepuje go w 1955 roku Centralny Zarzad
Imprez Artystycznych, ktéry ma jako$ uporzadkowac rozwijajacy sie w wie-
lu formach ruch estradowy. Kabarety beda jedna z nich. Dos¢ p6zno, w 1975
roku, zostaje uruchomiona Rada do Spraw Estrady przy ministrze kultury
i sztuki i ukazuja sie Materialy Repertuarowe dla Estrad.

Na dobra sprawe te materialy nie mialy nic wspdlnego z dziatajacymi
kabaretami, ktére utrzymaly charakter elitarnych, inteligenckich imprez,
opartych na mniej lub bardziej auratycznych wykonawcach, taczacych kaba-
retowa gre z trywialna i pelna przejawéw glupoty rzeczywistoscia z elitar-
nym, inteligenckim adresem. Teraz jednak pelnily odmienne funkgje niz te
z lat miedzywojennych. Jesli tamte byly przede wszystkim ludyczne, te lu-
dycznosé potaczyly z uodporniajaca na éwczesna rzeczywistos¢ terapia,
stanowily bowiem kontrolowana przez cenzure przestrzenn wolnosci. W od-
miennych warunkach polityczno-spotecznych zachowaty charakter wspdl-
not twoérczych, a komercyjnos¢ byla tagodzona poprzez sama sztuke (jak
w ,Piwnicy”), poprzez bliska studenckim scenom poetyke satyrycznych
reportazy i parodie nonsenséw rzeczywistosci (jak ,Pod Egida”), dzieki sys-
temowi aluzji, nieustannemu mruganiu do widza, takze przez ludyczna
opozycyjnos¢ i préby przechytrzenia cenzury (jak w poznanskim ,Teyu”),
ktéra zreszta przechytrzy¢ w ostatecznym efekcie sie nie dala, zdejmujac
w 1980 roku caty program.

Obecnie kabarety prébuja laczyé wystepy live ze zmediatyzowanymi,
o czym $wiadczy ,Kabaretowa Scena Dwojki”, w ktérej gwiazdorstwo i ce-
lebrytyzm stanowi znak czasu. Medium zmienia przy tym dotychczasowy
odbidr bezposredni i instytucjonalnosé kabaretu na odbiér giéwnie posredni
i porzadek medialno-technologiczny, co przeksztalca charakter wystepéw,
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zblizajac je do estetyki masowej. Specyficzny charakter ma odstajaca od tego
typu widowisk grupa teatralno-kabaretowa , Pozar w burdelu”, stworzona
wedlug pomystu Michata Walczaka.
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Komedia dell’arte

Zamyka sie w datach 1545-1801, ktére okreslaja jedynie jej oficjalna biogra-
fie, nic nie méwiac o tym, co bylo przedtem i jak przedstawialo sie jej zycie
po zyciu. Byla zjawiskiem wyjatkowo zloZonym i na wielu polach spotecz-
no-kulturowych miata wyjatkowe znaczenie. Po pierwsze — wraz z kontrak-
tem aktorskim, podpisanym w Padwie w 1545 roku, rozpoczyna historie
teatru zawodowego w kulturze Zachodu, wiec nie tylko uprawianego dla
zarobku, lecz réwniez ze swiadomoscia specyfiki profesji. Po drugie — kon-
sekwencja tego faktu jest inauguracja nowoczesnego teatru publicznego,
ktory traktuje spektakle jako towar na sprzedaz, wiec — po trzecie — przezna-
cza je dla r6znostanowej widowni, od elit po plebs. Po czwarte — wewnetrz-
ne uwarunkowania dell’arte czynia z niej performans kulturowy o struktu-
rze spektaklu, uksztattowanego jako zlozenie indywidualnych repertuaréw
aktorskich (tzw. generica), scalanych w ramie fabularnej juz na poziomie
scenariusza (sogetto, canovaccio). Zawiera on jedynie zarys tresci, kanwe zda-
rzenia dramatycznego z miejscem akgji, lista postaci, rekwizytéw, sytuacji,
samo zdarzenie jednak pojawia sie dopiero na poziomie spektaklu. Widzom
wystarczaly krétkie streszczenia, tzw. argomenti. Po piate — jest to a) teatr
aktora, ktéry musial mie¢ w pogotowiu zbiory dialogéw i monologéw sta-
nowiacych rézne fragmenty jego stalej roli, dostosowywane do danych
kanw oraz zbiory tzw. lazzi, to jest izolowanych sztuczek i gierek farsowych,
komicznych, groteskowych, nalezacych do repertuaru zannich; jest to jednak
b) teatr zespolu, kierowanego przez capocomico, rezysera koordynujacego
spektakle i organizacje trasy trupy; zespoly dell’arte byly bowiem wedrow-
nymi grupami. Po széste — spektakle (i trupe) tworzyly stale postacie, tzw.
tipi fissi, najczesciej faczone w kontrastowych parach. Pierwsza z nich to tzw.
parti grave (postaci powazne), nalezace do grupy scenicznych ojcéw, druga
to parti ridicole, (postaci sSmieszne), do ktérych nalezeli stuzacy-zanni oraz
zolnierz-samochwal, czyli kapitan; trzecia grupe stanowili inamorati (zako-
chani). Te state postacie graly wciaz de facto jeden scenariusz, wielokrotnie
wariantowany. W nim ,,Zycie i Mlodo$¢, uosabiane przez Zakochanych,
staczaly zwycieska walke ze Smiercia i Staroscia, reprezentowanymi
przez Ojcéw-Starcéw” — pisze Monika Surma-Gawlowska. Dodatabym tyl-
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ko, ze czynily to mimo przeszkdd ojcéw lub dzieki pomocy zannich. Wresz-
cie po siddme — komedia dell’arte stanowi osobny gatunek widowiska kul-
turowego, ktére ustrukturowane na wzoér dramatycznego przedstawienia
(w razie potrzeby ze $piewem i taricem) zostaje scenicznie dookreslone
w trakcie spektaklu przez rézne modi estetyczno-stylowe, skutkiem czego
powstaja teatralne tragedie, komedie, farsy, sielanki, nie majace jednak nic
wspoélnego z literatura, po prostu teatralne odpowiedniki gatunkéw literac-
kich. Po 6sme — wskutek ekspansji do réznych krajow komedia dell’arte
stworzyla teatr europejskiej rozrywki. Scenariusze dell’arte grano wszedzie,
nawet tam, gdzie nie bylo zespoléw, wiec np. w Polsce; tu w repertuarze
dell’arte wystepowali amatorzy, wloscy muzycy z orkiestry krélewskiej. Nie
wszedzie bylo bowiem dane jej aktorom mie¢ drugi dom, jak w Paryzu, do
wygnania zespolu w 1696 roku zwacy sie Théatre Italien, po powrocie
w roku 1716 — Comédie Italienne. Zbidr dell’artowskich scenariuszy, II teatro
delle favole rappresentative Flaminio Scali, wyprzedzil najstynniejsza publika-
¢je dramatéw, pierwsze folio Szekspira wydane w 1623 roku, poprzedzone
w 1616 Works Bena Jonsona. Wydanie scenariuszy Scali pozostaje w sprzecz-
nosci z przekonaniem wyrazonym przez Evaristo Gherardiego, jednego ze
stynnych Arlekinéw, ze sztuk dell’arte ,nie mozna drukowa¢, poniewaz nie
da sie ich oddzieli¢ od dziatani na scenie”. Niemniej w fakcie publikacji za-
wiera sie oczywista potrzeba utrwalenia, nawet w sposéb utomny, bo lite-
racki, teatralnego bytu dell’arte. Mogla ja wtedy zrealizowac jedynie publi-
kacja scenariuszy.

Popularnos¢ komedii dell’arte byla ogromna. Jej nazwa upewniala wi-
dzéw, ze jest zawodowa Komedia Sztuki, inaczej méwiac komedia dosko-
nala i stricte sceniczna; nie amatorskim zbiorem niskich, przygodnych
bufonad, ani wysoka, w latach trzydziestych juz nudna komedia literac-
ka (commedia erudita), tworzona przez uczonych amatoréw-pedantéw.
W chwili swego powstania byla ,wyrazem reakcji przeciwko przerostowi
ksiazkowej, elitarnej kultury humanistycznej. W zalozeniu swym anty-
literacka, wyrzeka sie ustalonego tekstu, bedacego stowna wypowiedzia
indywidualnego autora. Staje sie natomiast rezultatem zbiorowej pracy tea-
tralnego zespotu i swoboda aktora, ktéry czuje sie tu czyms$ wiecej niz
wykonawca (...), stanowi jej rys zasadniczy”. Nie znaczy to, pisze dalej Mie-
czystaw Brahmer, Ze rezygnuje zupelnie z literatury; to przeciez z poezji
zakochani przyswajaja sobie wysoki styl wyrazania, a inni czerpia z niej
inspiracje, biora koncepty, przepuszczaja uczone dialogi przez filtr parodii
i komizmu, podporzadkowujac wszystkie te ,zdobycze” teatralnemu wi-
dowisku. Komedia dell’arte, zwlaszcza w swej szczytowej formie, w XVI
i XVII wieku, byla rozrywka zabawna i dowcipna, z zawodowa perfekcja
zestawiajaca dobry smak z plebejskim gustem. Profesjonalizacja wyrazata
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Komedia dell’arte, symbol czystej teatralno-
$ci calej rodziny komedii, ktéra zawsze,
nawet w swej literackiej postaci, przechylo-
na byla ku teatrowi lub balansowala po-
miedzy scena a literatura. Wskutek braku
pelnej literackiej formy dell’arte musiala sie
oprze¢ na rozpoznawalnych postaciach,
charakterystycznych zaréwno dzieki swe-
mu kostiumowi, jak roli czy miejscu w sztu-
ce. Oto szesnastowieczny wizerunek Kapi-
tana, trzymajacego nie szpade czy miecz, ale
bron palna, ktéra wtedy byla znakiem cza-
su; drugi to Doktor, w swym czarnym stroju
uczonego. Na dole strony — Pantalone, we-
sp6t z Arlekinem kluczowa postaé zarazem
gatunku i typu teatru. Jesli Arlekin jest
wecieleniem stugi, Pantalone to model boga-
tego pana.
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sie tu w zrownowazonej kombinacji stowa i ruchu, intelektu i ciata, tworzac
wzoér aktorstwa nazwany potem aktorstwem w stylu wioskim.

Struktura zespoléw byla tak stabilna, jak grane przez aktoréw role, kaz-
da powtarzana w nieskoriczono$¢, otwarta na wszelkie mozliwe przemiany
w nalezacym do niej zakresie. Jej ramy wyznaczalo to samo imie, ten sam
kostium, te same cechy i funkcje, ujawniajace sie w réznych okolicznosciach.
Dzieki improwizacji, zreszta starannie przygotowanej i zharmonizowanej
z dzialaniami innych czlonkéw zespotu, wloski styl gry okazal sie jedyny
w swoim rodzaju. Allardyce Nicoll podaje za Evaristem Gherardim, ze aktor
w stylu wloskim ,jest sprezysty, uzywa bardziej wyobraZzni niz pamieci
i (...) komponuje w czasie swojego dzialania na scenie wypowiadany dia-
log”. W trakcie rozwoju i rosnacych sukceséw dell’arte coraz wiecej pojawia-
o sie jednak scen pisanych, cho¢ przeciez aktorzy dziedziczyli partie po
swych poprzednikach, od$wiezajac je i ozywiajac wlasnymi sktadnikami.

Istotnym elementem dell’arte byla powiazana z postaciami komiczna gra
dialektow: wenecki byt dialektem kupca, Pantalona, neapolitariski — chwali-
piety Kapitana, Arlekin pochodzil z Bergamo, Doktor z uniwersyteckiej Bo-
lonii. Strukture sztuki dZwigaly cztery podstawowe maski: dwéch starcow,
Pantalone i Dottore, oraz dwoch zannich, najstawniejszy z nich to Arlekin,
wraz z cala gromada krewniakéw, takich jak Scapino, Brighella, Coviello,
Pulcinella...

Pierwsza maska to najwazniejszy starzec, Pantalone, ktéry byt czcigod-
nym i bogatym kupcem lub bankierem, niekiedy szlachcicem. Czarna opon-
cza kryla czerwony stréj weneckiego patrycjusza; u pasa nosit sztylet lub
sakiewke, symbolizujaca zaréwno jego bogactwo, jak i ograniczenie meskiej
potengji, ktéra niejako zastepowata. Kochliwy Pantalone stanowil bowiem
model zdradzanego meza, starca oszukiwanego przez mloda kandydatke na
zone lub przez coérke. Jego stroju dopetnial czarny kapelusz lub mata cza-
peczka. Spod brazowej pétmaski wystawal dlugi nos, nastroszone wasy,
ostra, sterczaca brédka, moze refleks jego minionej drapieznosci, dzieki kto-
rej zdobyl majatek. Teraz jednak, na staros¢, jest zrzeda, krzykaczem nie
mogacym egzystowad bez nieustannych lajani i pouczen. Smiech budza pro-
wadzone przez niego glupie dyskursy, zabawne fiaska jego planéw i kiopo-
ty na niego spadajace. ,, Komiczne sa w nim sprzecznosci — pisze Konstanty
Miklaszewski — jest skapy, podejrzliwy, rozwazny, ale niekiedy naiwnie
ufny; jest dokuczliwy, ale takze dobrotliwy; jest pewny siebie, chetnie chwali
sie zdrowym rozsadkiem i doswiadczeniem, poucza innych, ale réwnoczes-
nie udaje miodzika, wdaje sie w amory, wpada w awantury (...) Zdarza sie,
ze w przygodach mitosnych jest rywalem wlasnego syna (...)”. Druga ma-
ska, Dottore, przedstawia sie jako czarna sylwetka w todze; czarna pdéima-
ska, czarny kaftan, czarne ponczochy, buty, kapelusz, sa rozjasnione duza
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biala kryza przy szyi. Gapowaty, powolny Doktor bywa przede wszystkim
prawnikiem lub lekarzem, méwi mieszanka marnej taciny i dialektu bolon-
skiego, snujac tasiemcowe, niby-filozoficzne wywody pelne niby-wiedzy,
w typie: ,Czlowieka chorego mozna nazwac niezdrowym”.

Wsréd drugiej pary masek, prym wiedzie Arlekin. Szczyci sie chtonicz-
nym rodowodem i mozna go laczy¢ z diabelskim orszakiem, ktéremu prze-
wodzil jako Hallequin, z groteskowa demonologia Sredniowiecza oraz
z postacia trickstera. Z tym ostatnim laczy go ambiwalentny zespdt cech,
w ktérym glupota miesza sie ze sprytem, pozwalajac mu wylgac sie z kazdej
wpadki. Jest wprawdzie genialnym kiamca, lecz zapomina szybko, co wy-
myslil. NieSwiadome okrucienstwo towarzyszy skrajnej naiwnosci, a ru-
chliwoséé, wyrazajaca sie zaréwno w szybkiej mowie i w calej gamie fanta-
stycznych pomystéw, jak i w dynamice gietkiego ciala, nie pozwala mu na
refleksje. Z czasem posta¢ nabiera finezji, naiwny dowcip zawiera drugie
dno, zmieniaja sie tez jego gagi (zwane lazzi lub azione comiche). Obok nie-
winnych i subtelnych, jak gag z mucha, zachowuja rubasznos¢ i trywialnos¢,
widoczna na przyktad w jego wystepie w kobiecym przebraniu w 14. mie-
siacu ciazy czy w wywolujacych smiech widowni grach z licznymi kopnia-
kami i kijami spadajacymi na jego grzbiet. Nie bez racji stare powiedzenie
glosi, ze $mieszy nie ten, ktéry rozdaje kopniaki, ale ten, ktéry je dostaje.
Czarna maska, biata lub barwna czapeczka z kroélicza kita (w Sredniowieczu
byla znakiem pogardy), uzupelniaty wesoty, obcisly stréj z kolorowych ka-
walkéw zlozony (z czasem z rombéw), co zapewne w poczatkach komedii
mialo wyrazaé skapstwo jego pana. Probka dialogu pokazuje dowcip Arle-
kina: , Oktawiusz: Iluz ty miales ojcow? Arlekin: Tylko jednego. Oktawiusz:
Ale dlaczego miales tylko jednego ojca? Arlekin: C6z chcecie, panie? Jestem
biedny i nie sta¢ mnie bylo na wiecej”.

Obok dynamicznego Arlekina pojawiat sie drugi zanni, bardziej statycz-
ny, wystepujacy w biatym stroju. Pochodzil, tak jak Arlekin, z Bergamo i jak
on byt igarzem, co mialo znamionowacé wszystkie tzw. bergamaski. Mégt to
by¢ ubrany biato-niebiesko przebiegly, grajacy na gitarze Scapino (charakte-
rystyczne dla niego bylo lazzi z gitara), z haczykowatym nosem i uko$nymi
brwiami, mégt tez by¢ agresywny intrygant Brighella z Piemontu, Neapoli-
tariczyk Scaramouche, leniwy Pedrolino, pierwowzoér péZniejszego francu-
skiego Pierrota, dowcipny Truffaldino, ale tez Fritellino, Burattino lub
szpetny Pulchinella/Poliszynel (w Anglii zmieniony w Puncha), pochodza-
cy z réwnie, jak Bergamo, sklonnego do klamstwa Neapolu. Ktamstwo
zreszta wszystkim zannim pozwalalo przezy¢, wytrzymacé glupote, gburo-
wato$¢ i ztosliwos¢ ich panéw, nieczutos¢ i egoizm Zakochanych, skrajne
samolubstwo Kapitana. Partnerka zannich byla sprytna subretka, stuzaca
Zakochanej, poczatkowo zwana Fantesca, Servetta, ulegajaca czarowi Arle-
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kina, z czasem zastapiona przez pochodzaca z Neapolu Colombine. Czarna
maska Arlekina pozwalala jej nazywac go ,Murzynkiem”, tkliwie i szyder-
czo zarazem. Wsréd figur komicznych znajdzie sie tez nie noszacy maski
Kapitan o burleskowym imieniu — Rinoceronte, Spavento, Fracasse, Mata-
more. Pompatycznos¢ kontrastowala z tchérzliwa natura tego kochliwego
klamcy, przypisujacego sobie rézne zastugi, krewniaka zolnierza-samo-
chwaly z komedii Plauta, ktéry mégt zajmowac w sztukach miejsce drugiego
kochanka lub drugiego zanniego. Kapitan w stroju zolnierskim, w pelerynie,
kapeluszu z piérami i przy szpadzie, byt postacia satyryczna, karykatura
hiszpariskich najeZdZcéw z potudnia Wtoch. Na marginesie, dramatycznymi
krewniakami Kapitana sa zaréwno Falstaff z Szekspirowskich Wesotych ku-
moszek z Windsoru, jak i Papkin w Zemscie Aleksandra Fredry.

I wreszcie Inamorati, Zakochani, stojacy w centrum wydarzeri, cho¢
przeciez z komediowych wzgledéw nie najwazniejsi. Nalezeli do parti grave
i znajdowali sie na przeciwnym biegunie wszystkich pozostatych postaci.
Urodziwi, strojni wedle najnowszej mody, demonstrowali kulture i ogtade,
wykwint, fatwo mogacy sie zmienia¢ w denerwujaca i Smieszaca widzoéw
maniere. Byly to trudne role, poniewaz wymagaly zaréwno wiedzy, inteli-
gencji i uzdolnien poetyckich, jak i umiejetnosci prowadzenia kunsztownych
dialogéw. Dzieki nim dell’arte zblizyla sie do elitarnej widowni. ,Prima
donna byla najpiekniejsza i najzdolniejsza aktorka w zespole i otrzymywata
takie role, ktére pozwalaly jej w pelni zaprezentowaé zdolnosci aktorskie,
podczas gdy druga Zakochana odgrywala w przebiegu mniej eksponowana
role”. Te postacie zapoczatkowaly zjawisko gwiazdorstwa, divissimo, pisze
Monika Surma-Gawlowska. Najwybitniejsza aktorka komedii wloskiej po-
zostala Isabella Andreini z zespotu , Gelosi”, autorka dramatu pasterskiego
i tomu poezji, cztonkini akademii kardynata Aldobrandiniego i akademii
Intenti z Padwy. Najwazniejsze zespoly obok ,Gelosi” to ,Confidenti”,
,Fideli” i, Accesi”.

Aktorzy dell’arte byli wszechstronnie wyksztalceni w swoim fachu, co
pozwolito im wyjs¢ poza plac targowy, zdoby¢ dwory i miasta europejskie.
Potrafili tariczy¢ i Spiewad, grali na réznych instrumentach, byli podziwiani
i doceniani, lecz pozostawali na marginesie spoleczeristwa. Wprawdzie po-
konywali swym kunsztem amatoréw z licznych wtoskich akademii, zajmu-
jacych sie uczona, elegancka rozrywka, ale to tamci cieszyli sie powazaniem
i podwazali znaczenie dell’arte, ktéra nie posiadala literackiego tekstu.
W jakims sensie ,pomagata” im w tym dziele sama dell’arte, ktéra w miare
uplywu czasu gubila swe walory, stajac sie gléwnie trywialna rozrywka.
Carlo Goldoni, czlowiek, ktéry zmienit kulturowe widowisko w literature,
pisat o ,bezwstydnych arlekinadach”, ,intrygach Zle wymyslonych i jeszcze
gorzej granych”. W 1750 roku stworzyl komedie-manifest, oparta na chwy-
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cie teatru w teatrze, Teatr komediowy, rozpoczynajac wenecka wojne teatrow
o dell’arte. Powstajacy bowiem w XVIII wieku realistyczny teatr mieszczan-
ski miedcit sie na jej antypodach. Totez nic dziwnego, Ze mimo obrony Carla
Gozziego i jego fantastycznych fiabe (basni) z postaciami z dell’arte, stara
komedia polegla, by sie odrodzi¢ juz nie jako zjawisko kulturowe, lecz
w postaci réznorodnych reminiscencji, odwolan, aluzji, w formie angielskich
i francuskich pantomim z najstynniejszym mimem stulecia, Deburau i ma-
rionetkowych przedstawienn w wieku XIX. Komedia dell’arte stala sie sym-
bolem czystego teatru, do ktérego w wieku XX odwola sie nowa sztuka in-
scenizatora i nowa nauka, teatrologia.
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Melodramat

Ten ,pregierz podrzednych tajdakéw”, jak nazwali melodramat autorzy
parodystycznego Dykcjonarzyka teatralnego z 1808 roku, Ludwik Adam Dmu-
szewski i Alojzy Zotkowski-ojciec, z literackiego punktu widzenia byt po-
tworem, podobnie jak inne gatunki teatralne demonstrujace (niewykonalne)
ambicje wpisania sie w system literatury. Ale ten system zepchnal go na swe
obrzeza uznajac w nim swoisty performans kulturowy majacy postac zinsty-
tucjonalizowanego komercyjnego spektaklu, a nie dramatu odpowiednio
napisanego i zakomponowanego. Melodramat wpltywal jednak na wiele
gatunkéw, nie tylko dramatycznych, réwniez na powies¢, a w ostatecznym
rezultacie wchionat go dramat, czyniac z niego jeden z aspektéw akgji.
Symptomatyczna dla gatunku i majaca pewne konsekwencje byla nato-
miast jego instytucjonalizacja od poczatku jego oficjalnej historii. Wskutek
swego zwiazku z okreslonym typem teatréw, melodramat z miejsca zostat
wprowadzony w przestrzen komercji — wszystkie teatry, ktére go promowa-
ly i graly nalezaly do scen komercyjnych. Zatem pieniadze weszly od razu
w strukture gatunkowa i od nich nalezaloby zacza¢ przede wszystkim pre-
zentacje gatunku. Tym bardziej ze o tym jego aspekcie zwykle sie nie pamie-
ta, a okresla on zaréwno jego ksztalt dramatyczny i sceniczny, jak i warunki
powstania. Melodramat powstal bowiem jako produkt rynku teatralnego.
Rzadzily nim spétki autorskie wpisane (podobnie jak teatry) w mechanizm
konkurencji, wzajemnie plagiatujace swe rozwiazania, co wprowadzato
w teksty dialektyke standardowosci i innowacyjnosci, ktéra podkresla Julia
Przybos. Bylo to dlatego wazne, Ze melodramat byl przez wiele lat gatun-
kiem najbardziej dochodowym i wypracowat okreslone metody dystrybucji,
system promogiji i reklamy. W skiad tego systemu wchodzila teatralna klaka,
a takze r6zne anonse prasowe i recenzje —im wiecej, tym lepiej. Scenariusze
melodramatéw, zwykle trzyaktowe, wykorzystywaly nastawione na efekt
atrakcyjne i zmienne miejsca akgji, pantomimiczne zywe obrazy (tableaux).
W calej strukturze obowiazywata zreszta gradacja efektéw, osiaganych wszyst-
kimi mozliwymi sposobami — od dekoracji, Swiatet i akustyki do wyrazistej
gry aktorskiej i rownie wyrazistego kostiumu. O tym, Ze dana posta¢ to szu-
brawiec, widz wiedzial od pierwszego wejrzenia, pisze Bohdan Korzeniewski,
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Melodramat wyrasta z silnych emodji, jakie
rodzita rewolucja francuska. Zto i dobro,
groza i $miech byly tu przemieszane. Pani
Roland jadaca na szafot zostala uchwycona
w pozie pieknej, niewinnej ofiary, co pod-
kredla biel jej sukni; mtodzi chlopcy na dru-
gim wozie sa skazani na rdézne reakcje
widowni tego ponurego widowiska, na zlo-
rzeczenia, szyderstwo i $miech; wreszcie
zastygla w teatralnej pozie Charlotta Corday
po zabdjstwie Marata i réwnie teatralny
w gescie pierwszy widz tej sceny. Melodra-
mat rozdzielal zmieszane wartosci i emocje,
byl gatunkiem przywracajacym tad lub
cho¢by pozér ladu. Poswiecal przy tym
prawde czy raczej prawdopodobieristwo dla
widowiska, w ktére przeksztalcil stojacy
u jego zrédel rewolucyjny uliczny perfor-
mans.
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w dlugo jedynej polskiej pracy poswieconej dramie, niestety, bedacej raczej
pamfletem na gatunek niz analiza naukowa. Taki bohater ,nosil sie na czar-
no, czarna binda zawiazywatl oko (...). Krzakal, kastal, pociagal nosem,
spluwal, wiec budzit wstret. Rozwalal sie w fotelu, nogi zadzieral na krze-
sto, na widok tez biednej zony wzruszal ramionami, wiec wywotywat obu-
rzenie. Wlasciwa opinie urobil sobie nie wyrzeklszy ani stowa”. Mimo prze-
sadnego tonu opisu, sygnalizujacego: uwaga, produkt, nie sztuka, jest w nim
sporo prawdy, zwlaszcza o wczesnych melodramatach. Sygnalizuje tez, ze
caly gatunek beda tworzy¢ liczne warianty walki dobra ze zlem.

Produkt, ktéry wychodzit spod piér autoréw, miatl strukture narzucona
z gory. Na jego charakter wskazywal juz spis podstawowych czarno-biatych
postaci: niewinna ofiara, zbrodniarz-dreczyciel, przyjaciel i opiekun ofiary.
Poczatek byl zbyt idylliczny, zbyt szczesliwy zgodnie ze stara receptura tra-
gediowa Wincentego z Beauvais, w ktdrej poczatkowe szczescie w nieszcze-
Scie sie przemienia. Manichejska walka Dobra ze Zlem byla tu faczona z po-
szukiwaniem tozsamosci przez bohateréw i miejsca w spoleczenistwie. Nader
charakterystyczny jest pod tym wzgledem melodramat L’Auberge des Adrets,
stawny z kreacji Frédéricka Lemaitre’a w roli Roberta Macaire’a. Jezeli w po-
prawionej po okrutnej klapie pierwszej wersji melodramatu Lemaitre stwo-
rzyt kreacje bandyty szydzacego z wladzy i stawiajacego sie na spolecznym
marginesie, co budzito entuzjazm widowni, to w dalszych transformacjach
stawat sie lajdakiem z wyzszych sfer, cynicznym aferzysta, znéw przyjetym
z aplauzem przez publicznosé. Nie bez powodu cenzura zdejmowata spektakl
w 1824, 1835, 1850, 1865, 1866, 1870, 1882 — zatem w latach oznaczajacych ko-
lejne niepokoje spoteczne, rewolucje i wojny przetaczajace sie przez Francje
i Europe, podaje Odile Krakowitch. W danym przypadku melodramat przyj-
mowal funkcje kontestatorskie i diagnostyczne wobec stanu spoleczeristwa,
tracit idyllizm i moralizatorstwo pierwszego okresu. W okresie drugim,
w latach czterdziestych, stal sie melodramatem spotecznym.

Specyficzna pamie¢ gatunku sprawiala, Ze wieksza czes¢ poszczegdlnych
akcji melodramatéw rozgrywata sie w spolecznym zamieszaniu, gdy wartosci
leza w gruzach, a moralno$¢ nic nie znaczy. W takim chaosie swiata przed-
stawionego odbijat sie chaos minionej rewolugji, zwlaszcza Wielkiego Terroru,
ale takze nastepnych rewolucji stulecia. Akcja zmierzata do tadu droga
wstrzasu, tzw. coup de théitre, umiejetnie sterujac emocjami widzéw, jak za-
uwaza Michel Delon. Melodramat bowiem stoi po stronie porzadku spolecz-
nego. Otwarta konfrontacja dobra i zta w punkcie kulminacyjnym stawata sie
nowoczesna wersja psychomachii: kat zostawat ukarany, a ofiara tryumfowa-
ta. Tym samym porzadek spoteczny powracal do normy, a gatunek manife-
stowal swe nastawienie moralistyczne i pedagogiczne. Znamienne bowiem, Ze
— jak podaje za pamietnikiem z epoki Paul Ginisty, autor jednego z pierw-
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szych opracowan dziejow melodramatu — patronowaly mu ,damy nowej
Francji”, Dyrektoriatu, Konsulatu, potem Cesarstwa. Ginisty uwazal gatunek
za ludowa tragedie, nie poszedl sladem Charles’a Nodiera, traktujacego go
jako ,odbitke tragedii greckiej” i podkreslajacego arystotelesowskie znaczenie
fabuly, charakteréw i mysli. W pewnym zakresie Nodier sie nie mylil, wszak
melodramat miat wielkiego ,0jca”, Eurypidesa, tworce tragedii melodrama-
tycznych, nie tragicznych, o nastawionej na teatralny efekt sensacyjnej fabule
z ,ekstrawaganckim rozwiazaniem”. Obok Fenicjanek byt to zwlaszcza Orestes,
z ,pedzaca” do przodu melodramatyczna akgcja, jak pisze Kitto.

Widownia melodramatu bylta jedyna w swoim rodzaju, co doskonale
wida¢ na ilustracjach z epoki. Wprawdzie stanowila mikst wszystkich klas,
od ludu po arystokracje, lecz rzadzity nia te same emocje. Melodramat byt
bowiem niezwykle energetyczny, mial by¢ moze najwiekszy lfadunek energii
sposrod wszystkich gatunkéw teatralnych, literackich i tych ,zahaczaja-
cych” o literature. Pierre Frantz zauwaza, Ze ,melodramat narodzil sie
z publicznodci, ale i ta publiczno$¢ narodzita sie z melodramatu”.

Byla to doprawdy podwdjna kreacja, w istocie bardzo zlozona. W melo-
dramat bowiem weszly rézne gatunki, nie tylko przyczyniajac sie do jego
powstania, ale przede wszystkim koncentrujac w nim rézne oczekiwania
widowni. Dlatego nie bez racji pisze Jacques Goimard, Ze jest on seria ga-
tunkéw granicznych. Wszak juz przed jego powstaniem pojawialy sie roz-
maite elementy , melodramatycznej imaginacji”(Peter Brooks), ktére ztozyty
sie na nowy gatunek. Melodramat jest bezposrednim ,dzieckiem” Didero-
towskiej koncepgji dramy mieszczanskiej, ,uzwyklajacej” kondycje bohate-
ra sztuk powaznych, lecz réwniez idei Diderota scenicznego tableau, otwie-
rajacego droge do wielkiego spektaklu. XVIII wiek wypracowal dwa
generalne typy tych tableaux — typ malowniczy, pokazujacy sie w feerii,
extravaganzy, w dramach gotyckich, opartych na adaptacjach angielskich
powiesci (stad pochodzily ponure zamczyska, lochy i zrujnowane koscioty)
oraz typ idylliczny, zwlaszcza czesty w dramach wiejskich, stanowiacych
melanz muzyki, piosenki i tarica z akcja. Inna Sciezka szly inspiracje Mercie-
rowska koncepcja teatru dla ludu, jeszcze inna wplywy pantomim heroicz-
nych, powstatych wskutek wojny jarmarku z teatrami monopolowymi
o uzywanie slowa i muzyki w spektaklach foir6w. Rozwinety one zupelnie
inna niz oficjalna i klasyczna, ekspresje aktorska, inne podejscie do gestu
i kostiumu, a w rezultacie takze do stowa. Nie nalezy tez zapominac o sil-
nym wplywie Zbdjcow Schillera. Francuski przeklad dramatu z jednej strony
zapoczatkowatl cala serie zbéjeckich melodramatéw, z drugiej natomiast
jego nadzwyczaj emocjonalny odbiér przypominat péZniejsze opisy widow-
ni melodramatéw. W sumie powstal gatunek, ktéry byl mieszanina kontra-
stow, tragedii i komedii, serio i buffo z wielkim spektaklem. Swa pelna fran-
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cuska formule osiagnal w przedstawieniu Gilberta de Pixérécourta Celina
czyli Dziecig tajemnicy (1800). Pierwszy okres melodramatu, zawarty miedzy
rokiem 1800 a 1823 Jean-Marie Thomasseau i Martine de Rougemont nazywa-
ja klasycznym. Reguly gatunkowe powstawaly w praktyce, nie bez udziatu
widza. Wszak oficjalna poetyka akademicka traktowala go pogardliwie, jako
,genre batard”, stad potrzeba Pixérécourta, przez Charles’a Nodiera nazy-
wanego ,rodzajem geniusza”, legitymizacji gatunku, za tworce ktérego stusz-
nie sie uwazal, cho¢ przeciez razem z nim tworzyli go tez inni autorzy,
a kilku z nich mialo nawet pretensje do ,,0jcostwa”.

Pixérécourt stworzyl strukture, ktéra okazala sie uniformem. Pierwszy
akt uswiecal dobro i mitos¢, drugi rozwijal nieszczescie, ktére mogto juz by¢
sygnalizowane w finale aktu poprzedniego, trzeci byl tryumfem prawdy
i dobra oraz pognebieniem zbrodni. Muzyka podkreslala szczegélny drama-
tyzm sytuacji, wspéttworzyla efekty emocjonalne, akompaniowala wejsciom
i wyjsciom aktoréw, balet zas§ wyrazal zamieszanie lub bitwe. Muzycznos¢
melodramatu stanowila usprawiedliwienie dla jego nazwy gatunkowe;j,
mimo iz z czasem obecnos$¢ muzyki ulegala zmniejszeniu. Nazwa byla rezul-
tatem wprowadzenia przez Jeana Jacques’a Rousseau w jego scenie lirycz-
nej Pigmalion monologéw z akompaniamentem muzyki. Popularnos¢ tego
gatunku (jeszcze jeden do kolekcji poprzednikéw) zwlaszcza w Niemczech
sprawila, ze termin melodrama pojawiatl sie tam jako druga nazwa sceny
lirycznej. Przyjeto go powszechnie z poczatkiem XIX wieku.

Melodramat byt popularnym gatunkiem o tak oczywistym zapotrze-
bowaniu, ze nie dziwi, iz niemal réwnolegle powstawat tez w Niemczech
i w Anglii. W Niemczech miat swego ,0jca” w osobie Augusta Kotzebuego,
réwniez nazywanego geniuszem, niezwykle plodnego autora ok. dwustu
sztuk, gléwnie dram (inna nazwa melodramatu) oraz komedii. Kotzebue two-
rzyt tak wczesnie, w koricu XVIII wieku, ze nazwa jeszcze nie okreslala ga-
tunku, zastepowata ja drama wzbogacana o rézne tematyczne okreslniki,
w typie drama rycerskie, drama biblijne, drama obleznicze, ale tez dzielo
historyczno-dramatyczne, a nawet tragedia. Wsréd wszystkich realizacji ga-
tunkowych modelowy charakter posiada melodramat francuski. Jego autorzy
na nim giéwnie sie koncentrowali, stajac sie specjalistami w jego tworzeniu.
Oczywiscie, w latach osiemdziesiatych i dziewieddziesiatych XVIII wieku
w teatrze francuskim réwniez gatunek jeszcze nie istnial, cho¢ pojawialy sie
pokrewne mu dramy, feerie, extravaganzy, pantomimy heroiczne, komedie
z watkiem przygodowym i sensacyjnym. Ale to Kotzebue, nie Pixerecourt
nalezy do pierwszego, niejako wstepnego etapu rozwoju melodramatu, kiedy
nie bylo jeszcze wlasciwej nazwy i uzywano rozmaitych terminéw, kiedy
oddziatywal wplyw Zbdjcéw Schillera (1782), ktére wszedzie — we Frangji,
Anglii, w samych Niemczech stworzyly nowy temat i mode na rozbdéjnikéw
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i bandytéw. Znamienne, Ze polska prapremiera tego dramatu z 1803 roku no-
sita tytul Rabusie. Uzywane przez Kotzebuego , kostiumy” wyznacza z czasem
odmiany melodramatu - historyczny, zbdjecki, egzotyczny, obyczajowy,
polityczny, ktéry pod koniec XVIII wieku dopiero sie ,rozpedzal”. Z czasem
pojawia sie inne tematyczne odmiany melodramatu — biblijny, kryminalny,
wampiryczny, sadowy, wojenny, morski, rodzinny... Wsréd najstynniej-
szych melodramatéw znajduja sie uznawane za wzorcowe Przeznaczenie czyli
Zona dwéch mezéw Pixérécourta i jego Pies z Montargis czyli Las przy Bondy,
Upior Nodiera, Trzydziesci lat zycia szulera Dinaux, Ducange i Goubaux.

W Anglii melodramat rozwijat sie w tym samym czasie, poczatkowo pod
wplywem sztuk Kotzebuego (Hiszpanie w Peru z 1790 roku zostali zaadapto-
wani jako Pizarro 9 lat péZniej) oraz pod wplywem melodramatu francuskiego
(Celing wystawiono w 1802 roku jako Tale of Mystery, wprowadzajac na rynek
termin melodramat). Gatunek likwidowat ostabione na scenie angielskiej roz-
réznienie miedzy tragedia a komedia (po doswiadczeniach teatru elzbietan-
skiego), wykorzystywal tez tradycje ludowe — piosenki morskie wesolego
Jacka daty impuls do powstania morskiej (zeglarskiej) melodramy. W teatral-
nych repertuarach sa banditi drama, murder drama (kryminalne sztuki), sen-
sation drama, obok melodramatéw egzotycznych (wschodnich), historycz-
nych, melodramatéw hazardowych (o zgubnym wplywie tej rozrywki),
melodramatéw wampirycznych, melodramatéw robotniczych, przerabiano
na scene powiesci Ann Radclife, Waltera Scotta, a poniewaz wiekszos¢ dziala-
jacych teatréw (poza monopolowymi Drury Lane i Covent Garden) nie miata
prawa wystawia¢ dramatéw, pokazywano je jako widowiska muzyczne ze
$piewami (dla cenzora nie byl to dramat) i w konwencji pantomimy, z obja-
$nieniami na tablicach. Anglia takze miala swego geniusza melodramatu. Byt
nim Dion Boucicault, ktéry , przewiézl” go przez Atlantyk, do Ameryki.

Byl specyficznym gatunkiem ze wzgledu na jego idealne przystawanie
do mieszczarnskiej ideologii zaréwno ekspansywnego kapitalizmu, jak i do-
pelniajacej go idealistycznej utopii natury. ,Modus melodramatyczny — pi-
sze Agnieszka Jelewska — wpisywat sie w struktury funkcjonowania rynku
i ekonomii”, a jego istota bylo ,ciagle nawiazywanie relacji z rzeczywisto-
Scia”. Wyrést na glebie kapitalistycznej, postugiwat sie instrumentami kapi-
talizmu, krytykowal go i stuzyt mu jednoczesnie. Jezeli bowiem uznac (za
Jurijem Lotmanem) ostre oddzielenie Zycia od sztuki za ceche klasycyzmu,
wzorowanie sztuki na zyciu za ceche romantyzmu, a Zycia na sztuce za wia-
Sciwos¢ biedermeieru/wiktorianizmu/juste milieu, to taka wlasnie funkcje
spelniat dbajacy o porzadek, o jasnos¢ moralnej prawdy i spoteczne wartosci
modus melodramatyczny. Wypadaloby go uznaé za tworzacy konwencje
zachowan ,podstawowy sposéb bycia” calego stulecia nie tylko w spote-
czenistwie angielskim, réwniez francuskim i po czesci niemieckim.
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Melodramat pozostawal silnie zwiazany z powiescia — gotycka, roman-
tyczna, realistyczna, frenetyczna, adaptowal wiele z nich, zarazem przeno-
szac do teatru epicka strukture fabuly. UwyrazZniaja to zwlaszcza pantomi-
miczne melodramaty, w typie Rynalda Rynaldiniego, o skomplikowanej
30-obrazowej fabule. Z kolei powie$¢ czerpala stad inspiracje plynace ze
scenicznego sposobu przedstawiania, brata swiadomo$é rél spotecznych,
granych lepiej lub gorzej przez bohateréw, ,pozyczata” problem poszuki-
wania tozsamosci i przenosita dalej, w wiek XX. Na teatralnym melodrama-
cie uksztattowal sie gatunek filmowy, powstaly juz po jego zniknieciu ze
sceny. Elementy melodramatu przeniknety do réznych gatunkéw, melo-
dramatyzacji ulegla dziewietnastowieczna komedia i tragedia, a bodaj ostat-
nim melodramatem byla sztuka Henriego Bernsteina z lat miedzywojen-
nych, zatytulowana po prostu Melodramat. W Warszawie grano ja w roku
1930 pod skréconym tytutem Melo.

Polski melodramat miat dos¢ pokretny Zywot. Na swym pierwszym, eta-
pie Kotzebuego, byl albo przystosowywany, albo tlumaczony, mimo tak
pieknego reprezentanta oryginalnej twoérczosci melodramatycznej, jak Izkahar
krol Guaxary Wojciecha Bogustawskiego (1792). Ale kiedy weszly na nasze
sceny francuskie melodramaty, by na dlugo nia zawtadnag, stal sie ich bladym
cieniem, w oryginalnej postaci tworzonym przez Jana Nepomucena Kamin-
skiego, Aleksandra Ladnowskiego, J6zefa Korzeniowskiego, Stanistawa Krze-
siniskiego. Melodramatyzacji ulegla szybko nasza tragedia neoklasycystyczna
i komedia; istnieje tez spory zestaw pdZnych melodramatéw z powstania
styczniowego, ktére zadecydowaly o melodramatycznym spojrzeniu na to
powstanie, najczesciej wykorzystujacym kartony Artura Grottgera.

Inspiracja pozostaje oczywista, wszak melodramat postugiwat sie przede
wszystkim obrazami, mial strukture dramatu w obrazach, nawet jesli wyko-
rzystywal technike dramatu w aktach. Obrazy w zapisie literackim wlasci-
wie nie istnialy, byly jedynie projektowanym zarysem, bladym cieniem sce-
nicznych, ktére budzily wtedy niewyobrazalne dla nas emocje. Stanistaw
Krzesiniski opisuje jedna ze scen melodramatu Kajetana Nowinskiego, Dwie
matpy, czyli Spalenie osady brazylijskiej, nalezacego do ,potomstwa” stynnej
Malpy Zoko. Zbuntowani Murzyni podpalaja dom plantatora, trwa walka,
z plonacego domu wierna matpa ratuje jego dziecko. ,Sztuczne to urzadze-
nie plomieni stopniowo wzrastajacych i ogarniajacych cala scene w okrag,
wielki efekt zawsze sprawialo, a krzyk trwogi czesto dawal sie slyszec
w publicznosSci widzac niebezpieczne skoki malpy, unoszacej zemdlone
dziecie z rozpuszczonymi wlosami, ktére co chwila zdalo sie, Ze sie od plo-
mieni zajma”. Takie obrazy z jednej strony wymagaly angazowania calej
dostepnej technicznej strony teatru, z drugiej natomiast nie byty ,niewinne”,
emocjonalizowaly widownie ponad miare, pozwalajac jej widzie¢ w takich
spektaklach emocjonalne arcydzieta. I niektére z nich byly arcydzietami,
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w ramach gatunku, spektaklu i popularnego teatru, laczacego w silnym
przezyciu rézne klasy spoteczne. Mozna jednak spojrze¢ na melodramat
jako na przetworzenie Girardowskiego wspélnotowego spektaklu kozla
ofiarnego, jak czyni Julia Przybos w pracy L’enterprise mélodramatique, albo
teZ jeszcze inaczej, poprzez pryzmat spolecznej pamieci o glebokiej grze
o najwyzsza stawke. Tak wysoka, Ze (jak pisze Clifford Geertz) zaangazo-
wanie sie¢ w nia pozostaje irracjonalne. W obu przypadkach melodramat
zyskuje pietno tragicznego doswiadczenia zbiorowego, zapamietanego
i zapisanego w niewyrafinowanej formie artystyczne;j.
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Mirakl

Nie byl tak wielkim widowiskiem jak misterium, ani jak on rozproszonym
w kompozycjach przestrzennych, ale dos¢ zwartym przedstawieniem jedne-
go wydarzenia zakoriczonego cudowna interwencja swietego lub Madonny.
Poniewaz cud byt gléwnym punktem widowiska i zarazem jego uzasadnie-
niem, jego nazwa gatunkowa z tac. miraculum, podziw, cud jest oczywista.
Mirakle zwykle mialy dwuczesciowa strukture, prezentujaca autonomiczne
dzialania bohatera. Obie czesci byly jasno zdefiniowane i nie operowaly
elementem zaskoczenia. W pierwszej bohater ulegal diabtu lub postaci
o diabelskim charakterze i w obrazie tej uleglosci kryt sie lek czasu przed
czarami, bluZnierstwem, demonami, herezja. Gdy grozila mu katastrofa,
najczesciej wolal na pomoc Madonne. Jej interwencja ratowata grzesznika
w drugiej czesci widowiska. Obie czeSci, diabelska i boska, z cienka
i chwiejna ludzka granica miedzy nimi, byly przeciwstawne pod kazdym
wzgledem, przy czym skrywaly walor egzemplaryczny. Odrzucanemu mo-
delowi grzesznego czlowieczenstwa (antymodelowi) odpowiadal model
wlasciwego postepowania; racjonalna, ale zta motywacja grzesznika, wybie-
rajacego ziemskie rozwiazania, nie pozbawione elementéw komicznych,
przegladata sie w zwierciadle irracjonalnego cudu. Na czes¢ pierwsza, ,dia-
belska”, mozna spojrze¢ jako na 6wczesny projekt emancypacyjny czlowie-
ka, ktory nie chce sie poddac religijnej organizacji Zycia i w swym dazeniu
do samodzielnosci ponosi kleske. ,Niebiariska” czes¢ druga temu projekto-
wi zaprzecza, pokazuje slabo$¢ bohatera, ktéry bez pomocy boskiej nic nie
znaczy. Konfrontacja obu czesci, tej opartej na doswiadczeniu zmystowym
i tej nadzmystowej ujawniala wyrazisty refleks psychomachii; przeciwsta-
wiajace sie zbawieniu dzialania diabelskie wychodzily od sfery ciata, rujnu-
jac sfere ducha i separujac obie od siebie, podczas gdy dzialania Madonny
wyzwalajac ducha, wyzwalatly tez cialo, tworzac calos¢ czlowieczenstwa.

U podtoza mirakli odnajdujemy egzempla, budujace przyklady i histo-
rie, wykorzystywane wtedy w kazaniach, w czasach baroku takze w nowe-
lach, ktére taczyly pouczenie z przyjemnoscia odbiorcy. Byly one zarazem
Swiadectwem i dowodem, ze zagrozeniu diabelskiemu moga sie przeciw-
stawi¢ jedynie moce niebieskie i Ze opieka boska jest dla czlowieka nie-
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Mirakl stanowit teatralna demonstracje cudu. Tym slowem zwykle okreslamy — pisze Zyg-
munt Bauman - ,jednorazowe naruszenie porzadku natury”, zatem to, ,czego czlowiek nie
potrafi zmieni¢ czy powstrzymac”. Oto Swiety Mikolaj — rzezba z poczatku XVI wieku,
z warsztatu poludniowoniemieckiego. Postaci tej zostala poswiecona Gra o Swietym Mikolaju
(Le Jeu de Saint Nicolas) Jehana Bodela. Utwér pochodzacy z poczatku XIII wieku jest jednym
z najstarszych znanych nam mirakli dramatycznych w jezyku starofrancuskim.
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odzowna. W ten sposéb po obu stronach granicy pojawiata sie kwestia wia-
ry: diably bowiem wierza w Boga, korza sie przed boskoscia, szanse wygra-
nia daje im jedynie stabos¢ ludzkiej istoty, ktdra, aby im sie oprzeé, musi sie
odwotaé do boskiej obietnicy i potwierdzi¢ wladze Boga nad swiatem. Jakze
to znamienne, iz znakiem przestrzeni ziemskiego zla czesto jest tawerna i to
zaréwno w misteriach, jak i w miraklach czy w farsach. Miejsca akcji zazna-
czane byly w sposéb umowny: tron czyli patac krélewski, krata — wiezienie,
stoly i stotki — tawerna. W finale mirakli zwycieska swietos¢ potwierdzata
esencje dziejéw ludzkosci: byly one bowiem dziejami nawracania.

Cuda mirakli zwykle miewaly do$¢ schematyczny charakter: byly na-
glym aktem nawrdcenia, uzdrowienia, wskrzeszenia, wyzwolenia z mocy
dzialania podpisu na cyrografie, cudownego ukarania (zwlaszcza swieto-
kradztwa, jak w miraklu o cudzie eucharystycznym) lub nagrodzenia me-
czennika. Interwencje Matki Boskiej i Swietych pokazywaty dobitnie nedze
moralna bohateréw mirakli, ich rozchwiany swiat wartosci, ale takze niewe-
sola rzeczywistos¢ sredniowiecza. Pierwsze mirakle powstaty w XIII wieku,
byla to wczesna Jeu de Saint Nicolas Jehana Bodela (ok. 1200) Le miracle
de Théophile (1260-1265) paryskiego truwera, Rutebeufa, o ksiedzu, ktéry
zaprzedal dusze diabtu i zostal uratowany przez Matke Boska, Le jeu sur les
miracles de saint Martial (1290). Najstynniejsze byly mirakle z cudami Ma-
donny, Miracles de Notre-Dame G. de Coincy’ego z poczatku XIII wieku. Mi-
rakle Matki Boskiej grane byly miedzy 1339 a 1382 rokiem na dorocznych
spotkaniach zlotnikéw w Paryzu. Wéweczas ich popularnosé juz wygasala,
pod wplywem ekspansji misteriow i moralitetéw. Andrzej Dabréwka
wspomina o niezwyklym teatrze w teatrze w brabanckim miraklu Maryjka
z Nijmegen, w ktérym bohaterka nawraca sie pod wptywem misteryjnej dys-
puty miedzy diablem i Chrystusem. Ztozony wplyw moralitetowo-miraklo-
wy odnajdziemy w opowiesci o Fauscie, zwlaszcza w jej pierwszej z wiel-
kich wersji, pokrewnej jeszcze jej jarmarcznemu przekazowi, w Tragicznej
historii doktora Fausta Christophera Marlowe’a (1592).

W angielskiej tradycji misteria okreslano mianem mirakli, co wskazuje
na Scisty zwiazek obu gatunkéw. Jezeli bowiem misterium operowato wiel-
kim planem historii §wiata, w ktéry mogty wchodzi¢ indywidualne mikro-
historie, to mirakle stanowily rozwiniecie takich matych opowiesci. Ich
funkcja miata walor toZsamosciowotworczy, nie tylko dlatego, ze religia
i poboznosé determinowaly wéwczas osobe ludzka, ale takze z powodu
specyficznych zadan tego gatunku. Teatr mirakli bowiem byt wtedy ,akto-
rem” dzialajacym na scenie Zycia spotecznego, a pokazywany dramat miat
swa moca performatywna zmieniaé rzeczywistos¢. Retoryka mirakli winna
ksztaltowaé¢ doswiadczenia zbiorowe, pouczajac i jednoczesnie wlaczajac
dzieto w krag kolektywnych przyjemnosci odbioru.
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Mirakle, podobnie jak moralitety, miaty na celu uregulowanie systemu
zycia czlowieka wedlug zasad religijnych. Ale sposoby ich dzialari byly od-
mienne. Egzemplaryzm mirakli miat dziala¢ fortunnie, pokazywac spetnie-
nie obietnicy boskiej opieki i pomocy, podczas gdy moralitety stanowity
stowne ostrzezenie przed wieczna kara za zte zycie, a nieuniknionos¢ Smier-
ci niosta zagrozenie. Wspélny byl jednak kontekst obu gatunkéw — raczej
niewesoly stan éwczesnej rzeczywistosci, czyniacy z niej argument ztych
wyboréw postaci. Drugim wspdlnym czynnikiem okazuje sie gra piekia
i nieba o dusze czlowieka. I mimo iz mirakle nie wprowadzaty wprost psy-
chomachii, ta gra bezwzglednie okreslata ich przekaz, zwiazany — tak samo
jak w moralitecie — z glebokim przekonaniem o nieodzowno$ci wsparcia
czlowieka w jego spotkaniu ze zlem. Nieoczekiwanie echa mirakli, zreszta
podobnie jak misteriéw i moralitetéw, odezwa sie w dramaturgii XX wieku,
w Pasterce wsréd wilkéw Henriego Ghéona (pastoratka z 1923 roku) czy
w Czasie pojednanym Bronistawa Przytuskiego (sztuka z 1955 roku).
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Misterium

Nazwa gatunku jest p6Zniejsza niz jego poczatki, pochodzi z wieku XV i po
raz pierwszy pojawila sie w statucie Karola VI (1402) dla paryskiej Confrérie
de la Passion (Bractwo Meki Pariskiej, powstalo w 1398 roku), ktéry tej kon-
fraterni zapewnial swoisty monopol na widowiska w stolicy Francji i wy-
mienial misterre de la Passion i inne misterres wystawiane przez bractwo.
Istnienie bractw sygnalizowalo przejecie spektakli religijnych przez miesz-
czan i nadanie im Swieckiego charakteru. We Wloszech juz w XIII wieku
istniaty bractwa teatralne, ktére zainicjowaly tworzenie laudes dramatica, to
jest hymnéw dialogowanych i wystawialy wtoska posta¢ dramatu religijne-
go, sacra rappresentazione. W XV wieku termin misterium oznaczat zywe
obrazy przedstawiajace mimicznie cykl Meki Paniskiej w 6wczesnym teatrze
procesyjnym i ulicznym. Scena procesyjna operowala stacjami, a jej rozkwit
taczyl sie z ustanowieniem przez papieza Urbana IV swieta Bozego Ciata, od
1264 roku czczonego uroczysta procesja. Sceny na wozach zadomowily sie
we Wiloszech, w Niderlandach, w Anglii, gdzie powstal tzw. pageant theatre.
Misterium bylo zatem tworem miast sredniowiecznych, ten teatr , objawia
swoja przestrzen poprzez przestrzen miasta. Jest jego obrazem” — pisze Elie
Konigson. Nie dziwi wiec, ze wykorzystywal ulice i place, przestrzenie
czworoboczne lub koliste, podzielone wedtug osi krzyza. Miasta zamieniaty
sie wielokrotnie w teatry podczas krélewskich wjazdéw, np. Henryka V
(1420), Henryka VI (1431), Karola VII (1437) czy Karola VIII (1484), podczas
religijnych procesji, ale tez podczas politycznej parady, takiej, jaka przeszia
ulicami Brukseli w 1615 roku na czes¢ arcyksieznej Izabeli. Powstawaty
wtedy miejskie teatry okolicznosciowe i jednoczesnie ruchome lub ze stacyj-
nymi scenami. Oba typy odnajdziemy w misteriach.

Dopiero w drugiej polowie wieku nazwe ‘misterium” zaczeto stosowac
do wielkich widowiskowych dramatéw religijnych o charakterze historycz-
nym. Termin oznaczal przede wszystkim ministerium (stuzbe, urzad), choé¢
badacze taczyli je takze z laciiskim mysterium lub greckim mysterion (ta-
jemnica). Podobnie jak pozostale gatunki §wieckiego teatru o religijnej tema-
tyce i genealogii, misterium nie nalezato do zjawisk literackich, lecz spotecz-
no-kulturowych, wéwczas determinowanych przez religie. Nie mozna wiec
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Fig, 15. Przedstawienie Pasji w Valenciennes r. 1547

Rzut ogdlny slynnej Pasji z Valenciennes, czesto publikowany w pracach teatrologicznych.
Doskonale tu wida¢ mansjonowy typ sceny, symultanicznej i — by tak rzec — ,klatkowej”,
w istocie tworzacej pasmo wydarzen rozwijajacych sie przed oczyma widza niczym stawna
tkanina z Bayeux obrazujaca bitwe pod Hastings. Misterium bowiem mialo epicki charakter,
po prostu opowiadalo chrzescijariska historie swiata lub jakas jej cze$¢. Ponizej fragment spek-
taklu, w jego centrum — scena Zwiastowania.
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go traktowac jako gatunkowego ,przepisu” na dzielo artystyczne, nie za-
wiera konfliktu organizujacego jego strukture jako dramatyczna, jego fabula
jest dana z goéry i ma zakrdj epicki, pozbawiony intrygi, cho¢ zapisuje dra-
mat rozgrywajacy sie miedzy Czlowiekiem i Bogiem.

Misterium nie rzadza zadne gatunkowe reguly, ktérych by przestrzega-
no, ani tez nie ma sladéw procesu doskonalenia formy. Z poszczegdlnych
realizacji pozyczano cale sceny i rozwiazania, starsze misteria przerabiano
i aktualizowano, ale — pisze Julian Lewariski — gatunek , powstawatl ciagle na
nowo, w coraz to nowych ukladach zaleznosci, pod wptywem coraz to in-
nych tradycji artystycznych i innych presji ideologicznych”. Mozna by po-
wiedzieé, ze z kazda nowa realizacja gatunek sie odnawial, zreszta bez
szczegoblnego szacunku do swych poprzednich wecieler, ani bez ich walory-
zacji. Jego pamiecia byta Biblia i Zywoty swietych, zawierajace historie swie-
ta, jego podstawowa funkcja katecheza i swoista pedagogizacja spoleczna
w imie okreslonej ideologii, jego gléwna forma seria obrazéw pokazujacych
upadek natury ludzkiej i akt jej odkupienia. Demonstracja grzesznego swia-
ta i jego pokus, wiodacych do diabelskiego zniewolenia, wprowadzata do
widowisk tony $wieckie, sceny operujace dosadnym realistycznym detalem,
komiczne, farsowe, burleskowe. Musialy znaleZ¢ sie w spektaklach, stanowi-
ty wszak ogniwa wielkiej historii powszechnej. Kazde wydarzenie, Swiete
czy Swieckie, zawiera Slad obecnosci Boga, jest przeciez czescia ,jednego
jedynego wielkiego dramatu — pisze Erich Auerbach — ktérego poczatkiem
jest stworzenie $wiata i grzech pierworodny, ktérego punktem kulminacyj-
nym jest wcielenie Syna Bozego i jego meka i ktérego jeszcze nie dokona-
nym, lecz oczekiwanym zakoriczeniem jest ponowne nadejscie Chrystusa
i sad ostateczny”. Swiat powszedni i daleka od $wietosci codziennosé¢ wcho-
dza w sklad wielkiego religijnego dramatu — miescily sie przeciez w ramach
chrzescijariskiej historii i musialy znaleZ¢é swoje miejsce na scenie misteryj-
nej. Sceny z zycia stanowily przy tym zwiazany z gatunkiem czynnik atrak-
qji, cho¢ jego nadmierne wzrastanie zaczelo z czasem rujnowad gatunek.

,Narzedzia dramatycznego wyrazania mialy wiecej samodzielnosci i zy-
cia niz idee, ktérym stuzyly. — zauwaza stusznie Lewariski — Idee byty daw-
no spisane — teatr trzeba bylo stworzy¢. Tres¢ bywata tragiczna, a narzedzia
»komediowe«”. Powiedzmy inaczej, narzedzia nie byly ,,wysokie”, wprost
przeciwnie, wzorowaly sie na istniejacej dookota codziennosci, wszak pod-
stawowa funkcja teatru misteryjnego bylo jego nakierowanie na wilasna role
medialna, zaadresowanie religijnego komunikatu do miejskiej publicznosci.
Misteria byly powszechnym teatrem nie tylko w sensie uksztaltowania jego
widowni, ale takze w znaczeniu procesu jego stwarzania. Wielkie spektakle
wymagaly wysilku calego miasta, ktérego mieszkaricéw laczyt zbozny cel -
wystawny spektakl religijny. Teatr misteryjny nie posiadal bowiem mecena-
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sa, nalezal do miasta w calej swej jednorazowosci przekazu. Mozna powie-
dzie¢, ze scalal on dwa spektakle: pierwszy byl prezentacja historii swietej
przy pomocy alegorii, metafory i obrazu scenicznego, drugi natomiast byt
procesem jego tworzenia. W proces ten wpisywaly sie zaréwno wysitki ce-
chéw wznoszacych poszczegdlne mansjony, jak i ich rywalizacja w dazeniu
do przewyzszenia innych, zaréwno wszelkie trudy, jakie ponosili rezyserzy,
taczac w spektakl wielkie masy ludzi, jak i wysitki inscenizatoréw wprowa-
dzajacych techniczne sztuczki, takze w roli czynnika atrakcji dla masowej
(rzecz jasna na éwczesna skale) widowni. Oba Swieckie przeciez przedsta-
wienia taczyt czyn religijny — drugie umozliwiato pierwsze.

WSsréd misteriéw istnieja ré6zne modele teatru, ktére wskazuje Lewanski:
historyczny (ilustracyjny wobec wydarzen biblijnych), interpretujacy (wiec
wyposazony w zréznicowany komentarz) lub odpowiednio uteatralizowany
(np. jako ceremonia czy melodramat). Ale misterium, posiadajac spora liczbe
tekstéw i przekazéw dotyczacych ich realizacji, nie posiada odmian gatun-
kowych, chociaz za pewna posta¢ takiej odmiany mozna by uzna¢ mimiczne
misterium procesyjne. Jednak generalnie rzecz biorac, gatunek realizuje sie
przede wszystkim w wielkim, rozciagnietym w czasie i przestrzeni widowi-
sku misteryjnym, majacym dowodzi¢ istnienia i autentycznosci sacrum.
Pokazuje zdarzenia w czasie rzeczywistym, wspoétczesnym widowni, uchy-
lajac drzwi do tajemnicy wiary, taczac doswiadczenia zwyczajne i niezwy-
kle, te, ktére wyrastaly bezposrednio ze znanego wszystkim zZycia miasta
i te, ktére wiazaly sie z wielka, oczekiwana celebracja, dlugo przygotowy-
wana i wielce znaczaca, a opieraly sie na planowanym uczestnictwie i z géry
obsadzonych rolach, zaréwno w $wiecie spektaklu, jak i gry, stanowiacej
jego podstawe. Misterium udowadnialo, ze zyjemy w réznych Swiatach
i zarazem pomiedzy nimi, taczylo symbolike z realizmem, figury alegorycz-
ne (np. Réd Ludzki, Sprawiedliwos¢) z postaciami historycznymi (np. ze
Swieta Rodzina) i z tymi, przychodzacymi jakby z planu wspélczesnej miej-
skiej rzeczywistosci. I cho¢ przedzial miedzy s$wiatem przedstawionym
a empirycznym byl wyrazny, podkreslony przez uroczyste formy wypo-
wiedzi i ceremonialne gesty, ktére dominowaly nad komediowym i burle-
skowym zachowaniem diabléw czy pomniejszych postaci, w poszczegol-
nych scenach przenikaly sie rzeczywistosci, nakladaty sie na siebie miejsca
akcji, Jeruzalem stawalo sie 6wczesnym miastem, dublowaly sie fikcyjne
i faktyczne role. Dwoiste postacie misteryjne, jednoczesnie historyczne i wspét-
czesne, pozostawaly srodkiem do poznania prawdy przez widownie, praw-
dy obiektywnej i ponadczasowej, ktérej nie kompromituja srodki burlesko-
we czy komiczne, wprost przeciwnie — wzmacniaja jej site dziatania.

Formy inscenizacyjne zalezaly od usytuowania poszczegdlnych scen,
miejsc i mansjonéw. Golgota, oznaczona krucyfiksem, gréb Jezusa (to tzw.
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miejsca) i Jerozolima powinny leze¢ na (,dobrym”) wschodzie, pieklo na
poinocy (osobna budowla, z paszcza i Otchtania), niebo na potudniu (tez
osobne miejsce z tronem Stworcy i rusztowaniami dla chéréw anielskich).
Mansjony (z tac. mansio — dom) oznaczaly patace i domy. Mogly by¢ one
usytuowane na jednym podium (wtedy lewa strona od widza bytaby ,do-
bra”, prawa ,zla”), mogly sta¢ w kole, w owalu, w prostokacie. Plac byt rze-
czywista wielofunkcyjna przestrzenia miejska, ale stawal sie tez metafora
miasta, kazdorazowo dookreslany przez aktualna akcje, jako np. ulica wio-
daca do palacu Kajfasza, droga z Damaszku do Jerozolimy. Powstawato
symultaniczne widowisko operujace réznopoziomowa struktura przestrzen-
na, z muzyka i Spiewem, ubarwione bogatymi kostiumami, efektami piro-
technicznymi w scenach piekielnych; wykorzystywano zapadnie, machiny
do apoteozy, baseny z woda. Owczesni inscenizatorzy, zwani conducteurs de
secret, znali rozmaite sztuczki teatralne, a rezyserzy, to jest meneurs de jeu,
musieli zapanowaé nad duzym zespolem wykonawcéw, zlozonym z rze-
miesdlnikéw, uczniéw, studentéw, wedrownych Zongleréw. Tlum na wi-
downi spelnial réwniez , funkcje dramaturgiczna. — pisze Henri Rey-Flaud -
Publicznos¢ musi umie¢ natychmiast zidentyfikowa¢ najwazniejsze osoby
i aby tego dokonad, kieruje sie liczba i wygladem tych wszystkich strazni-
kéw, katéw, uczniéw obowiazkowo towarzyszacych takiej czy innej posta-
ci”. Ten ttum nie lubil innowacji, natomiast akceptowal rozszerzenie pola
gry i zwiekszanie liczby wystepujacych w orszakach, kawalkadach, proce-
sjach, bitwach. Takie widowiska w widowisku byly mozliwe dzieki przed-
stawieniom pod golym niebem, przy czym najbardziej ,chlonna” dla nich
okazywala sie scena kolista. Gléwnym czynnikiem atrakgcji u schytku sred-
niowiecza stawat sie w tej sytuacji wyrazisty, mocny obraz, z efektami tech-
nicznymi, ktére zmuszaly wykonawcéw do odpowiednio donosnej recytacji
tekstow. Warunki klimatyczne sklanialy jednak bractwa do przenoszenia sie
pod dach. W Paryzu juz od 1411 roku misteria grywano w Hopital de la
Trinité, potem w Hotel de Flandre.

Wiekszos¢ misteryjnych wydarzen koncentrowata sie wokét dwaéch naj-
wazniejszych swiat w roku koscielnym, Bozego Narodzenia i Wielkanocy,
wiec Pasji i Zmartwychwstania. Ich dzieje zaczynaja sie w wieku XII i XIII,
gdy teksty do tych przedstawien sa jeszcze stosunkowo krétkie. Starannie
zakomponowane, uzywaja laciny zamknietej w formach wierszowanych, co
nadaje im charakter dziet wypracowanych, cho¢ przeciez de facto stanowia
jedynie scenariusz, wyposazony w uwagi techniczno-inscenizacyjne. Wiek
XV rozbudowuje forme, wprowadza znaczna liczbe postaci, zarazem roz-
prasza miejsca akcji zwlaszcza w ulicznych misteriach. Francuskie przejscie
od misteriéw mimicznych do dramatycznych bylo mozliwe - jak uwaza
Henri Rey-Flaud - dzieki wprowadzeniu tzw. mistrza gry, ktéry komento-
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wal sceny mimiczne. W efekcie tekst ,zabrany” komentatorom i , przesunie-
ty” na strone aktoréw prowadzil do powstania struktury quasi-drama-
tycznej i powolywat do Zycia dramatyczne persony (Herod, Abraham, ta-
zarz). Nie znaczy to, Zze zaniklo misterium Zzywoobrazowe (mimiczne),
wprost przeciwnie, mialo sie nieZle jeszcze w XVII wieku. Podobna , przej-
Sciowa” role spelnialy we Wtoszech laudy, Spiewane przez soliste, ktéremu
towarzyszyl tancerz, pisze Jadwiga Miszalska. ,Praktyka laud rozwijajaca
sie w Italii miedzy wiekiem XIII a XV doprowadzila do powstania teatru
w jezyku volgare” przy wsparciu ze strony bractw spetniajacych istotna role
cywilizacyjna. Zatem nie tylko kultywujacych rézne formy poboznosci
i zachowan religijnych, lecz takze — pisze Andrzej Dabréwka — wsréd wielu
réznych funkcji tworzacych ponadstanowe organizmy ,tozsamosci para-
fialnej”.

Zachowane misteria z najwazniejszych dla rozwoju gatunku lat 1400-1530
zwykle dzieli sie na cykle tematyczne: Starego Testamentu, Nowego Testa-
mentu i cykl hagiograficzny, poswiecony swietym. W ramach cyklu nowote-
stamentowego istnieja liczne przedstawienia pasyjne, z kluczowym ciagiem
wielokrotnie potem powtarzanych obrazéw zawartych juz w padewskich
ludi z 1224 roku, ktére upamietnialy Meke Pariska: Zmartwychwstanie,
Whiebowstapienie, Zestanie Ducha Swietego i nadejscie Chrystusa-Kréla.
Najwspanialszym z francuskich misteriéow jest Mystere de la Passion Arnoula
Grebana (ok. 1450, ok. 1486 rozwiniete przez Jeana Michela). Inne dzieto
Grebana, stworzone wraz z bratem Szymonem, Misterium z Dziejéw Apostol-
skich, liczy kilkadziesiat tysiecy wierszy i bylo pokazywane w Bourges na
scenie kolistej w dawnym rzymskim amfiteatrze przez szereg dni (1536).

Ogromne misteria nie byly tylko wiasciwoscia francuska, rozbudowane
byly takze angielskie cykle, jak cykl misteryjny z Yorku (ok. 1400), cykl mi-
steryjny z Wakefield czy Ludus Coventriae (w rekopisie z 1468). Wykorzy-
stywaly one wozy tzw. pageant cart z rusztowaniem dla dekoracji (np. dla
arki Noego lub piekla, przedstawianego zwykle jako wieza, z otchlania
zwana limbus, umieszczona na pietrze lub na wozie obok) oraz scaffold cart
z podium do gry. Obok teatru procesyjnego, postugujacego sie sznurami
wozéw, wprowadzano tez wozy usytuowane na okregu i nasladujace wzoér
rzymskich amfiteatréw.

W Polsce niewiele ocalato sladéw spektakli misteryjnych. Tadeusz Wit-
czak wymienia ,ludus paschalis” z Kazimierza z 1377 roku, krakowskie
dialogi dominikanskie z 1518 i wielki cykl pasyjny z 1533 roku. Obok nich
w redakgji z ok. 1580 roku zachowalo sie jedyne nasze misterium rezurek-
cyjne, poswiecone tajemnicy Zmartwychwstania, wierszowana przez Miko-
taja z Wilkowiecka Historyja o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Pariskim, po-
chodzaca ze znacznie starszej tradycji misteryjnej. Prolog, wskazujac Zrédla
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tekstu, méwi o najwazniejszym, ,$wietej Ewanjelijej”, o pismach ojcéw Ko-
Sciofa, ale takze o tym, co ,jest na Swiecie”. Réwnoczesnos¢ wydarzen o cze-
sto kontrastowej naturze sprawila, Ze ten sredniowieczny zabytek zostat
wydrukowany ok. dwa lata pdZniej niZ renesansowa tragedia Jana Kocha-
nowskiego Odprawa postow greckich (1578). Misterium, jak wida¢, nie umarto
wraz z kresem $redniowiecza, co wiecej, pozostalo Zywotne jeszcze w XVII
i XVIII wieku. JakzZe to znamienne, Ze nasze jedyne wielkie misterium Miko-
taja z Wilkowiecka zylo przez ten czas i zostalo wydane jeszcze w 1746 roku.

Byly to stulecia reaktywowanej oralnosci, a wesp6t z nia — wzrostu zna-
czenia Swiata pamieci; w literaturze to wydtuzajace trwanie baroku wieki
rekopiséw. Zapisane oznaczalo w nich stan umystu akceptujacy jednorazo-
wos¢, sytuacyjnosé oralnego wydarzenia z jego konsekwencja, jaka stanowi
powtarzalnosé. Reaktywacja objela takze dawne formy dramatyczne, mora-
litety, neomisteria, dialogi, poSwiecone swietym tragedie duchowne, dra-
maty pasyjne, religijne melodramy. Zabawa odzyskata swéj walor religijny
i zwiazany z rytualem, co widoczne jest najlepiej w tytule utworu (niedra-
matycznego) Stanistawa Jablonowskiego Zabawa Chrzescijaiska albo Zywot
Zbawienny Pana Boga Naszego Jezusa Chrystusa troistemi epigramatami wyraZony
przez pewnego szlachcica polskiego. Przypominaja sie w tym momencie zalece-
nia jednego z ojcéw Kosciota, Tertuliana, by jako zabawe traktowac cnotliwe
zycie chrzescijanina. Misteria przyjmuja wtedy jeszcze jedna performatywna
postaé, wymagajaca bezposredniego, gleboko zaangazowanego uczestnic-
twa — misteriéw kalwaryjskich, znanych w Europie od XV wieku, w Polsce
od XVII. Tu patnicy modlac sie, Spiewajac, rozmyslajac Meke Pariska stawali
sie wspottowarzyszami Jego drogi.

Pierwsza i najstawniejsza byta Kalwaria Zebrzydowska, z 1602 roku, po-
tem Kalwaria Pakowska (1629), Kalwaria Wejherowska (1649), Kalwaria
Pactawska, zaloZzona przez Andrzeja Maksymiliana Fredre i inne. Wymie-
niajac liczne polskie kalwarie, Marek Prejs wskazuje ich wzér, zawarty
w dziele Adrichomiusza Jerusalem sicut Christi tempore floruit (1584), podpo-
wiadajacy teatralny, niemal aktorski sposéb traktowania terenu, gdzie stru-
miert wystepowal w roli Cedronu, a wzgdrza w roli Golgoty lub Géry Oliw-
nej. Projektowaly one ludowy rytuatl powtérzenia Meki Parskiej, procesyjna
droge krzyzowa z kaplicami wbudowanymi w krajobraz, architektoniczny-
mi lub naturalnymi stacjami drogi krzyzowe;.

W literackiej formule misteria odrodzily sie w XIX i XX wieku. Poczat-
kowo jako wzér wysokiego teatru dla romantykéw, péZniej dla moderni-
stycznych autoréw jako skiadnik odrodzenia tragedii (misterium tragiczne)
lub osobny gatunek literacki. W XX wieku powrdcily na sceny jako teatr
inscenizatoréw, ktérzy doskonale rozumieli ich sceniczny potencjal — naj-
pierw Leona Schillera, w latach dwudziestych réwniez twércy dwéch miste-
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ri6w teatralnych, Szopki staropolskiej, misterium o cudownym narodzeniu parn-
skim i Wielkanocy. Misterium o Mece najswigtszej, w ktérym tekst Mikolaja
z Wilkowiecka zostal dopelniony o , sprawe” pasyjna i ludowa, a nastepnie
po wojnie — Kazimierza Dejmka i Piotra Cieplaka.
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Byl to gatunek nie posiadajacy antycznego wzoru — pisze Julian Lewanski,
,ufundowany na Zachodzie w XIV wieku — mial powazne sukcesy w wieku
nastepnym, a w XVI stuleciu wytrzymywat konkurencje gatunkéw klasycy-
zujacych, nawiazujacych do antyku”. Powiem jeszcze inaczej: byt to gatunek
nie majacy w Sredniowieczu zadnego wzoru. Dramat liturgiczny wyrastat
na gruncie mszy, misterium stanowilo przekaz czerpanej z Biblii historii
Swietej, mirakle narodzily sie z tradycji cudéw i z zywotéw swietych, a mo-
ralitet wspierala tylko doktryna wiary. Jako gatunek majacy , przemoéwic”
do rozumu odbiorcy, zwrécil sie on w strone czesto uzywanej formy po-
dawczej, dialogu, uzytecznego tez jako nazwa gatunkowa dla utworéw
dramatycznych. Dialog jest gatunkiem o wlasnej poetyce, pisze Jerzy Zio-
mek, ale gatunkiem , mato stabilnym i nieraz wchodzi w zwiazki ze struktu-
ra dramatyczna, tak ze czesto ze wzgledu na identyczna forme podawcza
trudno przeprowadzi¢ ostra i wyrazna granice miedzy oboma gatunkami”.
Ziomek okresla dialog ,jako rzeczywisty lub nie zamierzony scenariusz
»widowiska dysputacyjnego«. Nie znaczy to, ze kazdy dialog byl wystawio-
ny lub do wystawienia przeznaczony, kazdy jednak nosit okreslone cechy
poetyki dysputy”. Wedlug Janiny Abramowskiej dialog zatem réznit sie od
dramatu dominanta dyskursywna i brakiem ,porzadku przedstawieniowo-
-fabularnego”, ktéry nie musial naleze¢ do podstawowych wlasciwosci
utworéw. Bowiem 6wczesny dramat — zdaniem Andrzeja Kruczynskiego —
,to blizej nieokreslony w swej strukturze, intencji, zawartosci tresciowej
utwor literacki ujety w formy jezykowe dialogu, to wszelkiej natury i objeto-
Sci dzieto zlozone z dialogéw wprowadzonych postaci, operujace wiazkami
wypowiedzi (...)".

Owczesny dialog cechuje zatem $wiadomosé podwéjnej, widowiskowej
i literackiej przynaleznosci, podczas dlugiej tradycji réznie aktualizowanej.
W ramach literatury liczyla sie najpierw tradycja antyczna, dialogu filozo-
ficznego, funkcjonujacego w kilku odmianach, nastepnie sredniowiecznego
dialogu moralnego, takze kilkuodmianowego, potem renesansowego i baro-
kowego. Dla zrozumienia moralitetu jest istotne, Ze dramat i dialog pozosta-
ja wtedy ,, we wspdélnym polu genologicznym, rozwijaja sie¢ w pewnej zalez-
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Faksymile ze strony Biblii Pauperum, adresowanej do wszystkich nie umiejacych czytaé
i trybem obrazkowym opowiadajacej dzieje $wiete traktowane jako nauka i przyklad pomaga-
jacy duszy w wyborze drogi wiodacej do zbawienia. U géry Dawid pokonujacy Goliata, obok
Chrystus wyprowadzajacy dusze patriarchéw z otchlani, tu przedstawionej tak, jak ja poka-
zywano w spektaklach misteryjnych oraz u dotu strony — prorocy.
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nosci i wzajemnym oddzialywaniu”. Dialog odpowiada naczelnej zasadzie
moralitetu, dydaktycznemu zarysowaniu opozycji dobra i zta, wspiera two-
rzacy gatunek ,abstrakcyjny porzadek probleméw, argumentéw i racji”,
posiadajacy jedynie ,akcje intelektualne”, jak nazywa je Abramowska. Dia-
log, jak moralitet, nie potrzebuje rozbudowanego swiata przedstawionego
ani postaci o chocby lekko zarysowanej psychice. Jest przeciez przewodem
z teza sformulowana niezaleznie od postaci, wyrazana w porzadku kolej-
nych replik, a cel dydaktyczny rozmowy sprawia, Ze los rozméwcéw jest
wylacznie egzemplaryczny i modelowy. I cho¢ nazwa gatunku ma literackie
pochodzenie — poczatkowo tak nazywano wszystkie budujace poematy dy-
daktyczne o etycznym charakterze, z tac. moralis, obyczajny — drugim czyn-
nikiem determinujacym gatunek jest performatywnos¢, czyniaca z moralite-
tu widowisko kulturowe.

Dziataly tu trzy zasadnicze czynniki widowiskowotworcze: po pierwsze
— dramatyczno$¢ ostatecznej sytuacji Smiertelnego sadu, ktéry byt rodzajem
akgcji nie tylko intelektualnej i w dodatku mial wymiar kosmiczny, z posta-
ciami niebianskimi, piekielnymi i alegorycznymi, wiec nie-ludzkimi, cho¢
spersonifikowanymi; po drugie — rola, jaka przygotowano dla pojedynczej
postaci: byta to rola mediatora pomiedzy nim a zasadami wiary, ktérych
przestrzeganie decyduje nie tylko o dobrym Zyciu, lecz — co wazniejsze —
o dobrej smierci. Rola mediatora uwzgledniata takze posrednictwo pomie-
dzy tymi zasadami a zbiorowoscia, ktéra siedziala na widowni i ktéra — po
trzecie — byla tak czy inaczej wlaczana w tok moralitetu, zwlaszcza Ze jego
bohater byt Kazdym albo Rodem Ludzkim.

Moralitet stawial czlowieka wobec skutkéw swego postepowania, zba-
wiennego lub zgubnego. Jednoczesnie ten cztowiek stawat sie celem zabie-
gow spersonifikowanych sit dobra i zta, zaréwno tkwiacych w nim samym,
jak i wobec niego zewnetrznych. Ujecie tej sytuacji w ramy starcia sit niebie-
skich i piekielnych zawdziecza gatunek laciriskiemu poematowi Aureliusa
Prudentiusa Clemensa Psychomachia z V wieku. Walka o dusze bohatera
stala sie centralna figura moralitetu i wspétbrzmiala z pézZniejszymi pod-
recznikami dobrej Smierci, ktére niejednokrotnie ilustrowaly jej wyobraze-
nie. Gatunek rozwinat sie przede wszystkim we Frangji, Anglii, Niderlan-
dach, Niemczech, w Polsce. Wypracowat takie podstawowe struktury, jak
obraz peregrynacji duszy ku zbawieniu lub zatraceniu, konfliktowe usytu-
owanie czlowieka miedzy abstrakcyjnymi alegoriami grzechéw i cnét czy
kontrast dwoéch biegunowych wecieleri zta i dobra. Nigdy nie imitowal rze-
czywistosci, ale oferowal jej eksplikacje ideologiczna i religijna. Kreowat
specyficzny $wiat przedstawiony, zlozony z abstrakcyjnych alegorii, nie
budowat Zadnej iluzji, raczej trwal poza czasem i poza przestrzenia. Naj-
stynniejsze moralitety to Everyman (Kazdy), bedacy reminiscencja nider-
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landzkiego Elckerlijka, The Castle of Perseverance i Mankynde (Rodzaj Ludzki),
wedtug Mirostawa Kocura najoryginalniejszy scenariusz spektaklu podczas
parafialnych festynéw bozonarodzeniowych.

Gatunek ksztattowal sie od XII wieku, osiagajac szczyt rozwoju w wie-
kach XIV i XV. Poprzez poematy dydaktyczne, liczne odmiany dialogéw
oraz traktaty o dobrej $mierci spokrewnial sie z literatura w stopniu wiek-
szym niz misteria i mirakle. Wlasciwym okresleniem dla sytuacji, w jakiej sie
znajdowal, jest balans miedzy performansem a literatura, ktéry moégt by¢
réznie rozwiazywany. W angielskiej czy francuskiej tradycji licznych wido-
wisk i trup wedrownych stawal sie przede wszystkim widowiskiem, w kto-
rym udzial widowni jest wyraznie zarysowany (,,Cisza, ludzie! O cisze pro-
simy!// SiadZcie i pilnie mnie stuchajcie”. Lub ,Panowie, dobrze sie temu
wszystkiemu przypatrzcie” (Castle of Perseverance), podobnie jak mediacyjna
funkcja bohatera jest dla widza pouczajaca, wprost wskazujac jego wrogoéw,
ktérymi sa Diabel, Swiat i Ciato. W polskiej tradycji natomiast, zapewne nie
tak teatralnie bogatej, przesuwat sie bardziej na strone literackiego dialogu
i podrecznikéw sztuki dobrego umierania. Dlatego ,jedyna, urywkowa
zbieznos$¢ naszej literatury sredniowiecznej z poetyka moralitetu — pisze
Tadeusz Witczak — dostrzega¢ mozna we wroctawskiej dialogowanej redak-
qji Skargi umierajgcego”. Jezeli Witczak ostroznie nadmienia o ,,zbieznosci”, to
Andrzej Dabréwka wydaje sie pewnym, iz jest to najstarszy polski moralitet.
Jego zdaniem ,, Ars moriendi stanowi popularny nurt kultury intelektualnej —
sztuk pieknych i piSmiennictwa, a wlasciwie wielki temat realizowany wie-
lonurtowo w akademickich traktatach teologicznych, mniej lub bardziej
uproszczonych poradnikach, dtuzszych i krétszych formach wierszowych,
réznych formach plastycznych, od monumentalnych obrazéw poprzez cykle
miniatur po jarmarczne drzeworyty”. Ale ten trop kulturowy tylez wiaze
moralitet z literatura, co z widowiskiem.

Demonstrowal on bowiem swiadomosé swego wykonawczego przezna-
czenia, widoczna w moralitecie Marcina Bielskiego w skréconych replikach,
przecinajacych tok dlugich oracji (podobnie jest w moralitecie Starzec
z $mierciqg czy w pozniejszej Tragedii o Bogaczu i tazarzu), w zréznicowaniu
wiersza ludzi i nie-ludzi, w didaskaliach, scenicznie kontrastujacych np.
skradajacy sie sposéb wejscia Pokusy, ktéra ,przyszediszy cicho méwi”
z jawnym, gloSnym wejSciem Aniola, ktéry ,przydzie z wielkim pedem”
(Bielski, Komedyja Justyna i Konstancyjej, 1551). Polskie moralitety byly po-
przedzone ostrzegawcza wizja zaswiatéw, w typie lacinskiej Rozmowy mi-
strza Polikarpa ze smiercig, ktéra jest swoista préba zgonu i po oprzytomnie-
niu bohatera oferuje mu szanse poprawy. Ich wlasciwe dzieje rozpoczyna
anonimowa przerdobka laciniskiego utworu Joachima Lochera Sgd Parysa
(1542). Balans moralitetu miedzy widowiskiem a literatura nalezy do zasad-
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niczych cech gatunku. Wida¢ go takze w moralitetach Mikotaja Reja, co do-
datkowo poglebia ich hybrydyczny charakter. Zrédlem pierwszego, zatytu-
towanego Kupiec to jest Ksztalt a podobieristwo Sqdu Bozego Ostatecznego (1549),
byl dramat humanistyczny Tomasza Naogeorga Mercator (1540), w ktérym
Kupiec oznacza po prostu czlowieka; jest to mieszanka moralitetu z drama-
tem humanistycznym. Bardziej ztozony jest Zywot J6zefa (1545), wedlug Le-
warnskiego ,wielka sztuka przygodowa, sensacyjna”, faczaca elementy mi-
sterium, moralitetu i komedii, Rej zachowuje specyficzny status moralitetu
jako formy zawieszonej pomiedzy performansem kulturowym a literatura.
Scala widowiskowego zbiorowego adresata gatunku z jego jednostkowym
wecieleniem w utworze. Los bohatera stanowil bowiem egzemplaryczna de-
monstracje przekonania, ze kazdy — dysponujac wolna wola — musi sie sam
zatroszczy¢ o swoje zbawienie. Dlatego tez tak istotny byt motyw samopo-
znania bohatera, wywodzacy sie ze Swiata 6wczesnych egzempléw. Egzem-
plaryczne moralitety to jedna z odmian gatunku, cechujaca sie elementarna
akcja, druga wyznacza wprawdzie pozbawiony akgji, lecz pokazujacy po-
stawy dialog.

Bohater moralitetowy zostawal osaczony przez alegorie pochodzace
z nader réznych pozioméw symbolizacji — czasu, cnét, stanéw psychicznych,
uczué, sytuacji, dziatari: Wolna Wola, Rozum, Intelekt (traktowany jako
wladza duszy), Dzienn Dzisiejszy, Wstyd, Spér, SpowiedZ, Cnota, Grzechy,
Skrucha, Kontemplacja, Zima, Lato, Wiara, Swiat. Wedlug Dabréwki morali-
tety i niektére misteria mozna potraktowac jako dramaty rekapitulacyjne.
Kiedy , Czlowiek zrekapitulowany pojawia sie jako Grzesznik, Bég z powro-
tem moze by¢ przede wszystkim Sedzia”. W péZnym polskim moralitecie,
w Tragedii o Bogaczu i tazarzu (1643) opartym na gloryfikacji cnoty i pogar-
dzie dla wystepku, niebieskim sedzia nie jest B6g, lecz Abraham, nie dajacy
Bogaczowi najmniejszej nadziei na kres mak piekielnych. Znikniecie Boga
wiaze Dabréwka ze spirytualizacja sacrum i zdominowaniem relacji miedzy
nim a czlowiekiem przez sakramenty; we wczesniejszym o stulecie Kupcu
(1549) Rej wprowadzil jeszcze na scene Chrystusa wraz z trybunatem.

W ostatecznosci moralitet jako gatunek balansujacy miedzy literatura
a widowiskiem wchodzit w relacje z r6znymi odmianami dialogéw i zaczat
przybierad rézne tematyczne ksztalty, zblizajac sie do dialogu politycznego,
polemicznego (antyreformacyjnego), religijnego, a stajac sie hybryda ga-
tunkowa, mogl przybiera¢ najrézniejsze formy. I tak podazat w strone tra-
gedii homiletycznej (Cambizes T. Prestona, ok. 1561), tragedii potepienia
(anonimowy Antithemius, wspanialy Lucyfer Van den Vondela) czy chrzesci-
janiskiej komedii (Terentius christianus). Komedia zreszta byla jednym z ga-
tunkéw, w ramach ktérego mégt sie odnaleZé. Z powodu bowiem dobrego
zakoniczenia Rej, aczkolwiek nie znal terminu komedia, w Przemowie zamy-
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kajacej Zywot Jozefa nazywa go ,$wiecka krotofila”. Istnialy tez préby prze-
ksztalcenia gatunku w tragedie mieszczanska, zahamowane okoto potowy
XVI wieku. Teoretyczny opis moralitetu zawiera wczesnorenesansowa
Art poétique frangois Thomasa Sebilleta z 1548 roku w jego dwu odmianach,
jako odpowiednika tragedii i komedii. Wieki XVII i XVIII nie zrezygnowaty
z moralitetéw, wprost przeciwnie, reaktywujac dawna, przedrenesansowa
kulture oralna, reaktywowaly takze moralitet, cho¢ traktowano go raczej
jako skfadnik innych form, w wieku XVIII np. wchodzacy w sklad drama-
tow duchownych biskupa J6zefa Andrzeja Zatuskiego.
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czyli ludycznos¢ skomercjalizowana

Music-hall i kabaret maja wspdlnych przodkéw, cho¢ ostateczna forma obu
performanséw jest odmienna. Najstarsi z nich to tawerny i winiarnie, znane
od éredniowiecza miejsca rekreacji i rozrywki, wiec wystepéw wedrownych
zongleréw i kuglarzy. Nastepny przodek to na wyspie pub, na kontynencie
osiemnastowieczna kawiarnia, z jednej strony wystawiajaca na zewnatrz
stoliki i krzesta, co czynilo z ulicy teatr, z drugiej natomiast aranzujaca ama-
torskie wystepy, najczesciej ulicznych Spiewakéw, cho¢ takze — jak w angiel-
skich tawernach i pubach — pantomiméw i akrobatéw. W drugiej potowie
XVIII wieku kawiarnie przeksztalcaja sie w café-chantant, a p6zniej w café-
-concerts. I to jest kres wspdlnej drogi obu form. W dziejach poszczegdlnych
paryskich music-halli wida¢ wyraZnie ten proces przemian. I tak ,, Ambas-
sadeurs”, plenerowa kawiarnia z 1764 roku, wchodzi do budynku w roku
1772, a w 1840 zostaje café-chantant, Spiewajaca kawiarnia. W 1867 roku
zmienia sie w music-hall. ,Café Marcel” juz w 1841 stalo sie café-chantant,
w 1860 roku zmienilo nazwe na , Alcazar d’Eté”, stajac sie music-hallem.
,Casino de Paris”, w 1868 roku najwiekszy café-concert stolicy, w 1890
przenosi sie do starej wrotkarni, cho¢ jako music-hall wyplywa dopiero
w 1917. Stynne ,Folies Bergeres”, w 1869 roku café-chantant, gdzie jedzac
i palac widownia oglada spektakle tzw. tour de chant, dopelnione o variété
(zestaw widowisk cyrkowych), na wzér angielskich music-halli. Bowiem
wlasnie w Anglii pojawil sie wzoér tego performansu w otwartym w Londy-
nie w 1840 roku ,Winchester Music-Hall”, péZniej ,Surrey Music-Hall”.
W wielkiej przestrzeni taczyly sie tu wystepy Spiewakoéw, aktoréw, monolo-
gistow, parodystéw, akrobatéw, zongleréw, powotujac do Zycia wzor re-
wiowego, heterogenicznego i skladankowego spektaklu.

Taki typ teatru byl tworem angielskim, zrodzonym w epoce wiktorian-
skich polemik wyznaczajacych granice miedzy teatrem jako sztuka wysoka
i teatrem jako rozrywka polaczona z jedzeniem, piciem, paleniem i towarzy-
stwem prostytutki. Mimo ze pierwsze angielskie wersje music-hallu stano-
wily polaczenie pubu, arystokratycznej jadalni i teatru, w rezultacie stal sie
on czysto zmystowa rozrywka, adresowana do ludu i drobnego mieszczan-
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Dwa wspaniale projekty Wincentego Drabika przeznaczone dla rewii. Pierwszy pokazuje
pelen $wiatla i blichtru wizerunek miasta, drugi przeciwnie, niesie obraz ciemny i ponury.
Oba kreéla dwie twarze miasta. Rewia bowiem w swej ,klasycznej” postaci byta produktem
wielkomiejskiego Londynu i — jak pisze Erving Goffman — uzytkowatla ,zartobliwe rytualy
profanacji”. Badacz uznawat je za przyklad znamiennych dla angielskiej rewii dwustronnych
klasowych parodii, ,gdzie wykonawcy z klasy nizszej doskonale przedrzeZniaja gesty cere-
monialne klasy wyzszej, zabawiajac widownie lokujaca sie gdzies posrodku”.
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stwa, podczas gdy teatr zarezerwowano dla sfery duchowej. Jako masowa
rozrywka music-hall dawal widzom poczucie uczestnictwa w sztuce.
Music-hall byt quasi-demokratycznym, cho¢ w gruncie rzeczy plebej-
skim melanzem najrézniejszych numeréw, rewia, uprawiana takze w kaba-
retach i taczaca oba typy teatru. Jej luzny, skladankowy charakter pozostaje
znakiem herbowym gatunku, dzieki swym zwiazkom z cyrkiem, stawiaja-
cym przede wszystkim na sprawne cialo i jego profesjonalne wykorzystanie
w izolowanym sztucznym $wiecie wysokich umiejetnosci. Czes$¢ z nich ma
wprawdzie cyrkowe pochodzenie, lecz music-hall nie jest cyrkiem, cho¢
w pewnym zakresie wykorzystuje jego estetyke. Swiadczy o tym caly szereg
specjalizacji, zwanych atrakcjami. Znajda sie tu cyklisci, tancerze reprezentu-
jacy rézne odmiany tanica — klasyczny, modern, egzotyczny, folklorystyczny;
na przetomie XIX i XX wieku miescil sie tu takze taniec wietlny stynnej Loie
Fuller. Précz tego sa lyzwiarze, gimnastycy, jazzmani, prestidigitatorzy,
zonglerzy, iluzjonisci, woltyzerzy, treserzy, akrobaci, konstorsjonisci, klow-
ni, ekscentryczni muzycy, pantomimowie — nawet znajdziemy karla. Ten
tlum ,atrakcjonistow” nie moze jednak przestoni¢ wagi gléwnego punktu
programu, tzw. tour de chant, przystugujacego vedetcie, zwanej tez diseuse.
Jedna z wielkich vedettes drugiej potowy XIX wieku byla Therese, czyli
Emma Valadon, zajmujaca miejsce na szczycie przez 40 lat (do 1893). Inna
gwiazda byla Yvette Guilbert, stanowiaca takze atrakcje kabaretéw. Obok
,gwozdzia” programu, wiec tour de chant vedetty lub wielkiego chanteura-
-diseura, w jego sklad wchodzity tez tour de chant dwdjki lub tréjki spiewa-
kéw. Bowiem piosenka — obok tarica, czy generalnie muzyki — byta najwaz-
niejszym skladnikiem rewiowych programéw. ,Obarczona réznymi funk-
¢jami zajmowala zazwyczaj w programie centralne miejsce. — pisze Dorota
Fox — Stawatla sie przebojem rewii, nadawata jej koloryt i nastrdj, wychodzita
na ulice, gdzie mogta zy¢ wlasnym Zyciem, oferowata stawe wykonawcy”.
Szybko zinstytucjonalizowany music-hall wykorzystat ja i wchionat, podob-
nie jak wchional rozmaite typy pokazéw i wystepédw, réwniez matych form
teatralnych, skeczéw, krétkich wodewiléw, nieduzych dramatéw o szybkiej
akcji; propagowat tez wielkie orkiestry tanga i zespoly jazzowe. Jego zlote
lata przypadty na czas miedzy 1900 a 1914 oraz 1919 a 1935, chod nie zniknat
po roku 1945. Ale to w pierwszej polowie XX wieku stworzono z niego ro-
dzaj wielkiej ,budowli” inscenizacyjnej i mentalnej, ogromny spektakl wy-
magajacy odpowiedniej przestrzeni, antynarracyjna, antyilustracyjna i an-
tymimetyczna utopie falszywego blichtru. Publicznos¢ music-hallowego
spektaklu nie byla jednorodna, we Francji czesciej wykwintna i bogata,
w Anglii czy w Niemczech bardziej zmieszana, podczas gdy spektakl za-
wsze pozostawal trywialny. Parodia music-hallu napisana przez Adolfa
Nowaczynskiego Idealne variété pokazuje, ze dla wysokiej odmiany polskie-
go modernizmu music-hall stanowil co$ na ksztalt gwoZdzia do trumny
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kultury wysokiej. Wiasnie dlatego jego opis spektaklu zawiera skrupulatne
wyliczenie, w parodystycznym stylu, ilu wielkich ksiazat, nastepcéw tronu
i pretendentéw obok lordéw i senatoréw znalazlo sie na widowni.

Oryginalna forma music-hallowego przedstawienia stala sie revue a grand
spectacle. Rewia miala zwykle trzy czesci, kazda o innym charakterze. Wstep
w postaci wystepu zespotu girls poprzedzat amalgamat tours de chant, pan-
tomimy, baletu i tzw. atrakcji. Final stanowil bogaty obraz, np. jakas wizja
antyczna, lasy tropikalne lub wyspa na Pacyfiku. Oczywiscie formy revue
uzywano juz w café-concertach, przeszla ona takze naturalna koleja rzeczy do
kabaretéw, ale w music-hallach przybrata szczegélny ksztalt wielkiego spek-
taklu. Revue tworzyla seria scen i tableaux nastawionych przede wszystkim
na efekt sceniczny. Wiasnie efekt byl bogiem tej formy. Dlatego music-hall
musial wpisywac pieniadze zaré6wno w ksztalt kazdej pojedynczej gatunko-
wej realizacji, jak i w swa cala egzystencje. Stanowiac impreze czysto komer-
cyjna, nie tylko musial sie liczy¢ z zyczeniami publicznosci, ktéra nade
wszystko pragnat zadowolié, ale takze z wlasnym dazeniem do blichtru. Po-
niewaz publicznos¢ wszedzie byla inna ze wzgledu na odrebnie uksztattowa-
ne nurty tradydcji, do ktérych music-halle sie odwotywaty, dlatego ten perfor-
mans kulturowy uformowany na wzoér spektaklu réznil sie w wersji
angielskiej i francuskiej, wloskiej i amerykanskiej, rosyjskiej i niemieckiej, cho¢
generalnie rzecz biorac byl tworem miedzynarodowym. Jacques Feschotte
nazywa go supra-narodowym. Po drugiej wojnie stal sie gléwnie miejscem
wystepéw wielkich gwiazd piosenki — Aznavoura, Treneta, Montanda,
Mistinguet, Becaud, Greco. Oni réwniez, podobnie jak music-hall, dla ktérego
pracowali, taczyli r6zne gatunki i wystepy w rozmaitych mediach, nie tylko
w teatrze i na estradzie, ale i w filmie, w operetce (jak Tino Rossi).

Koricéwka modernizmu i lata miedzywojenne w Polsce zawieraja music-
hallowe epizody. Nie sa tak efektowne, ani tak bogate, ale juz pierwsze
t6dzkie rewie wspoétautorstwa Juliana Tuwima wskazuja na kierunek ich
rozwoju: Mr Pipkins z Chicago w redakcji todzkiego ,Herolda” czy Misja jedzie,
revue polityczne w trzech aktach to teksty stylizowane na skladankowe drama-
ty, wprowadzajace znane postacie z polskiego zycia politycznego i kultural-
nego. Pierwsza rewia zostala pokazana w Teatrze Nowosci, druga zagrano
w ,,Qui pro quo” w 1919 roku — potwierdzajac polska symbioze rewii i kaba-
retu. Nie tylko dlatego, Ze u nas oba performanse znajdowaty sie blisko sie-
bie, ale ze wzgledu na szczegélny melanz formalny, cechujacy wszystkie
widowiska w teatrze miedzywojennym. Wszak teatr dramatyczny wysta-
wial wtedy operetki, sceny operetkowe graly rewie, a kabarety — farsy i wo-
dewile obok zwyczajowych skladanek — pisze Tomasz Stepier. Wszystkie
instytucje rozrywkowe taczyl przy tym waski rynek tekstéw. Stepien przy-
tacza monolog Fryderyka Jarossy’ego: ,Prosze Paristwa. W Warszawie ist-
nieje kilka teatréw rewii. Kazdy z nich zmienia program mniej wiecej co
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miesiac, a w kazdym programie jest przecietnie pietnascie numeréw. Auto-
réw natomiast jest bardzo mato. Dlatego daje sie odczué¢ dotkliwy gléd no-
wych pomystéw, bo wedlug powyzszych obliczerr pare oséb musi co mie-
siac wymysli¢ i napisa¢ okolo stu numeréw”. W zabawny sposéb Jarossy
przedstawial gielde tekstow, handel pomystami oraz transakcje kupna/
sprzedazy. Ujawnial przy tym réznice dzielaca polskie rewie od ich zachod-
nich krewnych — literacki charakter. Wlasciwie jedynie ,,Morskie Oko” byto
rewiowa scena sensu stricto. Jego repertuar opierat sie na paryskich rewiach,
,wystawianych w nieco skromniejszych ramach (...)” — wspomina Ludwik
Sempoliriski — cho¢ ,,wystawa i kostiumy byly —jak na nasze 6wczesne moz-
liwosci — bogate, a girlsy w ilosci dwunastu staraty sie doréwna¢é zagranicz-
nym zespolom tego typu”.

Wojna zniszczyla polski music-hall, ocalajac programy rewiowe, ktére
zyskaly odrebna posta¢ quasi-gatunkowa, co zapowiadala juz miedzywo-
jenna kariera rewii laczaca music-hall i kabaret. Najpierw pokazywaly ja
kolejowe zespoly wedrujace po calym Zwiazku Radzieckim, a nastepnie
wojskowe , Czoléwki Rewiowe”, stanowiace czesci ,Czotéwki Teatralnej”
przy Dowdédztwie Armii Polskiej w ZSRR. Byly to zespoly Kazimierza Kru-
kowskiego w Buzuluku i Feliksa Konarskiego (Ref-Rena) w Tockoje. Pelnily
one dwie funkgje: dla polskiego Zolnierza rozrywkowo-stuzebna, dla gosci -
rozrywkowo-reprezentacyjna. Z nich powstala w Teheranie stawna ,Polska
Parada” (1942) przy Drugim Korpusie Polskim. Takze po zachodniej stronie
frontu dzialaly polskie rewie: ,Czoléwka Rewiowa Brygady Karpackiej”
prowadzona przez Mariana Hemara (1940), ,Pierwsza Czoléwka Wojska
Polskiego” Wiktora Budzynskiego, wystepujaca w zotnierskich obozach we
Francji. Wydaje sie, Ze te zespoly w pewien sposéb kontynuowaly efeme-
ryczna tradycje teatréw legionowych, w typie skladanek rewiowo-kabareto-
wych, tworzac nurt, ktéry programowo nie chciat by¢ sztuka, bowiem mu-
siat dziala¢ niczym elementarna terapia.

Terapia wspoélgrata z komercja w londynskich rewiach emigracyjnych,
przediuzajacych tradycje miedzywojenna, ktéra wielu z emigrantéw wsp6t-
tworzylo lub dobrze znalo i pamietalo. Po rozformowaniu wojska polskiego
na obczyZnie Czoléwki przestaly dziata¢, a ich aktorzy weszli w skiad ze-
spotéw kabaretowo-rewiowych, takich jak ,Mata Czwérka” Budzynskiego,
,Kabaret” Hemara w ,Orle Bialym”, ,Széstka” Ryszarda Kiersnowskiego
i inne. W nich wszystkich piosenki stanowily gléwne punkty programu.
Tworzyly ni¢ przewodnia spektaklu, zapowiadaly wydarzenia, wyrazaty
uczucia, postawy i Swiatopoglady. Cytaty z piosenek zastepowaly dialogi,
charakteryzowaly wykonawcéw, ktérzy przeciez nie grali Zadnej roli, procz
grania samych siebie. Oczywiscie w specjalnie zakomponowanych, fasado-
wych wlasnych wystepach. Byly to — jak trafnie zauwazyla Izolda Kiec —
kabarety i rewie serio. Nic w nich nie zostalo z dawnego music-hallu précz
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formuly skladanego programu o réznych odcieniach stylowo-znaczenio-
wych - sentymentalnych, patetycznych, groteskowych, komediowych.
Znamienne, ze formula rewii okazala sie bardzo pojemna takze dla teatru,
prowadzac do narodzin skladankowego gatunku niefabularnego, ktéry
w latach miedzywojennych zyskal dzieki Leonowi Schillerowi podwdjna
postaé: stylizowana ludowa forme widowiska misteryjno-obrzedowego
oraz widowiska piosenkowego. Scenariuszowy ksztalt tekstow kwalifiko-
wal je wylacznie do wykonania, zreszta jak caly music-hall istnialy jedynie
na scenie, w akcie inscenizacji. Do pierwszej odmiany nalezy Pastoratka
(1922) i Gody weselne (1945, ob6éz w Lingen) Leona Schillera, do drugich —
Schillerowskie Dawne czasy w piosence, poezji i zwyczajach polskich (1924) czy
Kram z piosenkami (1945, Lingen), a nastepnie Niech no tylko zakwitng jablonie
Agnieszki Osieckiej (1964) czy skladanka piosenek z polskiego podziemia
i frontéw drugiej wojny Dzis do ciebie przyjs¢ nie moge Lecha Budreckiego
i Ireneusza Kanickiego (1967), majace swa analogie w angielskiej Rozkosznej
wojnie Charles’a Chiltona i Joan Littlewood (w Warszawie, 1964).
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Opera
i inne gatunki dramatyczno-muzyczne

Jesliby wzia¢ pod uwage fakt, iz ani opera, ani inne gatunki muzyczne nie
istnieja poza realizacja sceniczna, ze operowe partytury czytaja gléwnie
znawcy, a libretta tylko badacze, stanie sie jasne, ze te gatunki naleza przede
wszystkim do sfery widowisk. Réznostopniowy zwiazek stowa i muzyki,
jaki je determinuje, tworzy ich fundament. I jest to fundament spektaklu.
Oto znamienne wyznanie Albana Berga po podjeciu decyzji o napisaniu
opery do stynnego dramatu Georga Biichnera: ,nie miatem innego pragnie-
nia, takZze w zakresie techniki kompozytorskiej, jak tylko da¢ teatrowi to, co
teatralne, a zatem tak uksztaltowaé muzyke, by byla w kazdym momencie
$wiadoma swej powinnosci stuzenia dramatowi, co wiecej — aby wszystko,
czego wymaga dramat do przetworzenia w rzeczywisto$¢ sceniczna, muzy-
ka wydobyla z siebie samej (...)”. Dramat w operze mozna bowiem uznac za
kierunkowy czynnik teatrotwdrczy, natomiast funkcje sSrodka prowadzacego
do celu trzeba przypisa¢ muzyce, méwi Carl Dalhaus. Teatr, czyli spektakl
jest dla opery i innych gatunkéw muzycznych docelowym performansem
kulturowym, widowiskiem, wyrazajacym mentalnos¢ czasu za posrednic-
twem powszechnie stosowanych widowiskowych (performatywnych) srod-
kéw wyrazu, nalezacych do przyjetego systemu znakéw i okreslanych przez
aktualny ksztalt teatru. Antropologiczna i socjologiczna koncepcja teatru
traktuje spektakl jako punkt odniesienia i wzér dla wszystkich widowisk
kulturowych. Zatem z faktu, ze —jak stwierdza Bronistaw Horowicz — ,Ope-
ra jest teatrem”, wynikaja istotne konsekwencje.

Po pierwsze — jest kulturowym performansem, jak sam teatr, przejmuje
bowiem, ale i wspétksztaltuje jego forme; po drugie — z perspektywy kultu-
rowej jest wydarzeniem zawsze jednorazowym, z podwéjnym scenariuszem
dramatyczno-muzycznym, podczas gdy z punktu widzenia odbiorcy jest
procesem, zawierajacym elementy ceremoniatu, zabawy i gry, ale tez ze-
Swiecczonego rytuatu stuchania-ogladania. Po trzecie — medialna specyfika
teatru, wprowadzonego w nowozytny system estetyk, sugeruje koniecznosc¢
odpowiedzi na pytanie, ku jakiemu teatrowi kieruje sie opera. Narzuca to
koniecznos¢ pamietania o inicjalnym momencie gatunku, wiec o dzialaniach
florenckiej Cameraty na dworze hrabiego Giovanniego Bardiego, ktéra da-
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JAHRESLAUF (COURSE OF THE YEARS)
Act 1 of TUESDAY from LIGH'

world premiere, Oper Leipzig, 1993,

Karlheinz Stockhausen, 1 akt opery Dienstag auf Licht. Monumentalne dzielo Stockhausena
stanowi przyklad tzw. duchowej muzyki i kontynuuje najlepsze tradycje sceny operowej. Ta
heptalogia wykracza poza tradycje gatunkowe, sklada sie z 7 czesci wpisanych w dni tygo-
dnia. Opera, stworzona przez Camerate dla elitarnych, dworskich teatréw, miala realizowac
grecki ideal spektaklu. Byla wiec projektem wymagajacym pieniedzy, pieniedzy i jeszcze raz
pieniedzy, ktére weszly po prostu w strukture gatunku oraz determinowaty ksztatt teatralny
jej najwiekszych i najwspanialszych propozygji.
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zac do odnowienia greckiej tragedii, powotata do zycia opere jako artificium
przeznaczone dla dworskiej elity.

Poszukiwania Cameraty dazyly do uchwycenia istoty greckiego jezyka
teatralnego, a jednoczesnie staraly sie utworzy¢ po prostu dzielo sztuki,
w strukturze literackiej (libretcie) wspierajace sie autorytetem Arystotelesa,
w sferze muzycznej — istniejacymi teoriami. Problem w tym, Ze usiltujac zre-
konstruowac grecki spektakl, Camerata miala do dyspozycji (poza Poetykg
Arystotelesa i tekstami Platona) poetyki rzymskie, Swiadectwa z wczesnego
Sredniowiecza i péZne poetyki z tego czasu, znala tez teatr sSredniowieczny
oraz dwczesne rozmaite imprezy koscielne i dworskie, sygnalizujace pocza-
tek czegos$ innego, niz bylo — sceny renesansowej. Dzielto sztuki, ktére stane-
to niejako ,na wyjsciu” tego materialu, nalezac do teatru, nalezato takze do
kulturowych widowisk epoki. Od momentu swego powstania opera byta
luksusowym tworem, w najlepszym wypadku mogacym stuzy¢ ku chwale
dworéw, koscielnych i $wieckich, byla po Bataille’'owsku ,zmarnowana”
energia i rezultatem jej ,marnowania”. Zwlaszcza ze wysitki czlonkéw
Cameraty uwzglednialy jej funkcje ,uswietniajaca” i wtaczaty ja do uwa-
runkowan operowego dziela wielkiej sztuki. Oczywiste, Ze musialy sie kon-
centrowad na czynnikach artystycznych, na melodii stéw, na ich brzmieniu
zharmonizowanym z muzyka, z rytmem, ktéry wzbogaca ekspresje za-
mknieta w dramatycznej opowiesci, poczatkowo o temacie antycznym,
za chwile takze religijnym i Swieckim. Paralelny przebieg muzyki, opowiesci
i ruchu transponowal idee sceny dramatycznej, chociaz tekst libretta nie
byl autonomicznym dramatem, a muzyka operowa w calym swym przebie-
gu pozostawala z nim zwiazana, wiec jako calo$¢ réwniez nie posiadala
autonomii. Stuzyla przy tym celom pozamuzycznym, uzewnetrzniata uczu-
cia w imie zasady estetycznej i antropologicznej. Zaréwno libretto, jak i mu-
zyka mialy w akcie wykonania osiagna¢ postac skoriczona i zamknieta, pod-
czas gdy w istocie ich rezultat — przedstawienie — pozostawal wciaz otwarty.
Tak to przedstawialo sie w planie ontologicznym, praktycznie natomiast
librecista dominowal w operze do drugiej polowy XVIII wieku, kiedy to
muzyka zyskuje samodzielnos¢ estetyczna i paleczke gléwnodowodzacego
przejmuje kompozytor. Niezaleznie jednak od tych zmian i libretto, i muzy-
ka operowa realizuja sie¢ w przedstawieniu. Obraz sceniczny nie jest przy
tym stabilny, jego przychodzacy z zewnatrz twdrca zawsze moze brac
pod uwage rézne rozwiazania w ramach istniejacej konwencji. Wykonanie
opery nalezalo zatem do zmiennego repertuaru, podczas gdy projekt zawar-
ty w libretcie i w partyturze odsytat do ideatu ustabilizowanego dzieta.
Nadawalo to operze rys nieusuwalnej wewnetrznej sprzecznosci. Taki sam
rys naznaczy druga wielka forme teatru muzycznego, pdZniejszy dramat
muzyczny.
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Zwiazek z osrodkami wladzy od razu wprowadzit gatunek w sfere elitar-
na, dla ktérej znamienna byla troska o wspaniale wyposazenie sceny, po-
zwalajace na liczne efekty widowiskowe. Dwa podstawowe skladniki opery:
,Spiew solowy i zespolowy w obsadzie chéralnej i kameralnej” umozliwit
rézne postacie arii i recytatywéw. W poczatkach XVII wieku pojawi sie jesz-
cze balet, przejety z baletéow dworskich, ktéry szczegélnie zadomowi sie we
francuskiej tragédie en musique i w jej odmianie, opéra-ballet.

Forma operowa zacznie wzbogaca¢ swa strukture z jednej strony
w oparciu o zamkniete przedstawienia dworskie, z drugiej publiczne i ko-
mercyjne, jakie wystartowaly w Wenecji w 1637 roku, dostosowujace opere
do wymagan publicznosci mieszanej, arystokratyczno-mieszczanskiej. J6zef
Chominski zauwaza, ze dla dworskiego nurtu znamienny jest recytatyw
nalezacy do logiki akcji i opowiesci, wiec stowa, a w komercyjnym miesz-
czanskim wariancie wieksza role maja arie i duety, dajace wyraz emocjom,
wiec muzyce. Zaréwno opowies(, jak i muzyke specjalnie tworzono na po-
trzeby jednego dziela, co nie zawsze bylo wlasciwoscia pomniejszych ga-
tunkéw muzycznych, ale wciaz pozostawata wyrazna numerycznos¢ opery,
ktéra do dzi$ prezentuje sie jako zestaw stabiej lub mocniej zmontowanych
fragmentéw, ktére w XVIII wieku stawaly sie zamknietymi formami mu-
zycznymi, wlaczanymi w dominujaca tu strukture spektaklu. Wewnatrz
gatunku istnial balans pomiedzy pochodzacymi z réznych form muzycz-
nych i dramatycznych czynnikami niweczacymi spoistos¢ operowego dra-
matu, a dazeniami do nadania jej jednolitosci. Osobnos¢ uwertury (teore-
tycznie zniesiona przez reforme Glucka), popisowej koloratury i ,numeréw
lirycznych” (stosowanych jeszcze w XIX wieku) utrudniata realizacje tego
celu, ktére mialo nada¢ formie walor dziela, a nie pozycji w repertuarze,
stanowiacym wlasciwos¢ teatru. Wprawdzie patronem struktury operowych
fabul byl Arystoteles, jednak jego trzy podstawowe skladniki tej fabutly: pa-
tos, perypetia i anagnorisis, pozostawaly zlaczone raczej w stanowiacym
o calosci dzieta odbiorze niz w samym spektaklu. Przy zachowanym do
dzisiaj popisowym charakterze uwertury czy poszczegdlnych arii, zwycza-
jowe oklaski wciaz podkreslaja numerycznos¢ dziela, nie pozwalajac watpié
w jego performatywnosé, potwierdzana takze przez niezbedna w tym ga-
tunku wspdtprace réznych sektoréw produkcji — orkiestry, baletu, chéru,
solistéw, machin, dekoracji, kostiuméw, literatury, muzyki, aktorstwa —
opartej na fundamencie instytucjonalnego zorganizowania niezbednej bazy
kulturowej i ekonomicznej zwanej teatrem operowym.

Strona produkcyjna opery byta od poczatku skomplikowana, wymagata
przede wszystkim pieniedzy i jeszcze raz pieniedzy. Opera byla droga im-
preza, powstata wszak z refleksji uczonych humanistéw, ktérzy byli ludZmi
dworu. Nalezala do dworu i dworom stuzyta, dworom $wieckim lub dwo-
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rom moznych Kosciola. Miejskos¢ zlaczona z komercyjnym podejSciem nie-
wiele w niej zmienila, cho¢ oddawala gatunek w rece sponsoringu publicz-
nego. Ludwik XIV, powotujac Krélewska Akademie Muzyki nie wyznaczyt
operze zadnych subsydiéw, przekonany, ze dzieki swej atrakcyjnosci
utrzyma sie sama. Ale komercjalizm opery zaciazyl na jej ksztalcie, najpierw
w Wenecji, péZzniej w wieku mieszczaniskim. To wskutek presji placacej za
bilet publicznosci Verdi musiat wyrzuci¢ z Don Carlosa introdukcje wyjasnia-
jaca motywy krélowej, by zachowaé efektowna scene baletowa z aktu III
Publicznos¢ chciata bowiem zdazy¢ do doméw przed péinoca, a do baleto-
wych wstawek byla przywiazana.

Poniewaz opera Spiewala przede wszystkim o afektach, odwotywata sie
gléwnie do sfery emocji, nie intelektu, majac za plecami zaréwno swych
zwolennikéw, jak i przeciwnikéw. Jeden z nich wyznawal: , przyznaje, ze
wspaniata wystawa dos¢ mi sie podoba, Ze machiny maja w sobie co$ zdu-
miewajacego, ze muzyka wzrusza niekiedy, a calos¢ razem wzieta wydaje
sie cudowna; doda¢ jednak musze, ze te wspanialosci na dluzsza mete za-
czynaja nuzy¢; albowiem tam, gdzie umyst préznuje, sila rzeczy zmysly tez
ogarnia dretwota” (1768). Ten milosnik intelektualnych konstrukgji trage-
diowych, Saint-Evremond, nie cierpial opery réwniez ze wzgledu na jej
przeczaca rozumowi cudownos$é, ktéra wedlug oficjalnych poetyk wiasnie
jej przystugiwata, mimo ze juz Arystoteles przyznawal, ze pasuje lepiej
w epopei. Takie podejscie bylo ze wszech miar zrozumiate — wszak dwa wieki
pozniej Ludwig Tieck w swych refleksjach nad kategoria cudownosci zau-
wazyl, ze w przypadku scenicznej fantastyki ,najwieksza przeszkoda (...)
bedzie zawsze nasza niewiara. (...) jak pokonac te trudnos¢, ze twory, ktore
istnieja tylko w fantazji, nie zawsze zjawiaja sie w sposéb nadnaturalny?”

Termin opera jest pdzniejszy niz samo zjawisko. Pojawil sie dopiero
w 1639 roku na okreslenie dzieta Francesco Cavallego Le Nozze di Teti. Jesz-
cze pozZniejszy jest termin opera seria, okreslajacy wielka odmiane gatun-
kowa utrzymana w nastroju powaznym, pochodzi bowiem z przelomu
XVIII/XIX wieku. Powazna tres¢ oper zaczeto jednak akcentowaé wczesniej,
w XVIII wieku, w opozycji do powstajacej wtedy opery komicznej. Opera
bowiem, wzorem praktyki dramaturgicznej, oficjalnie podzielita swe teryto-
rium na dwie wielkie czesci, powazne i zabawne, serio i buffo. Juz wczes-
niej, w Rzymie, Neapolu, potem w weneckich teatrach, pojawialo sie daze-
nie do wyodrebnienia gatunkéw z coraz to sie zwiekszajacego obszaru
teatru muzycznego, podobnie jak czynita literatura. Juz w XVI wieku po-
wstala specyficzna komedia madrygalowa, a dwa wieki pézZniej z dramma
per musica (traktowanej jako synonim opery seria) wyodrebniono inter-
mezzo komiczne. W XVIII wieku mianem dramma eroicomico (dramat
heroikomiczny) nazwano utwory o mieszanej strukturze, znane od korica

252



XVII wieku, w swej Poetyce Golariski nazywa te odmiane bohatyrsko-
-Smieszna. Wariant tej odmiany stanowila opera czarodziejska, Zauberoper.
W drugiej polowie XVIII wieku opera zacznie sie rozpada¢ na liczne odmia-
ny mieszane, zwane miedzy innymi: tragicommedia per musica, dramma
tragicomico czy goldoniarniskiej proweniencji dramma giocoso. Jedna z tych
hybryd, zwana opera semiseria, uksztaltowana dzieki wplywom opery
francuskiej, stala sie pomostem w dalszej perspektywie wiodacym do ro-
mantyzmu i weryzmu, z bohaterami niskiego stanu uchwyconymi w ich
codziennosci. W XVIII wieku w analogicznej roli wykorzystano opere oca-
lenia (wariant opery komicznej) oraz operowy gatunek okolicznosciowy fait
historique, zwany takze anecdote historique, trait historique, pokazujacy
prawdziwe wydarzenia z intencja propagandowa i majacy najwieksza popu-
larno$¢ podczas rewolugji. Opery semiseria nie tylko taczyly skladniki ple-
bejskie z arystokratycznymi, styl niski ze stylem wysokim, ale poglebiajac
swa hybrydycznos¢, wprowadzaly czynnik nowy, przerazajace sceny kobie-
cego szalenistwa. W XVIII wieku wykorzystywano je dla celéw komicznych,
wiek XIX bedzie podchodzit do nich powaznie. Dalej na tej drodze pojawia
sie duchy, szatan i wampiry, a opera semiseria rozwinie si¢ w opere roman-
tyczna.

Wiek XVIII okazat sie, jak widaé z tego skrétowego i niepelnego prze-
gladu, bardzo twérczy. Z jednej strony zachowywal wysoka pozycje opery,
z drugiej jednak podwazal ja dziataniami z zakresu sztuki popularnej. Po-
wolywal do Zycia zaréwno nowe gatunki powazne, jak mieszane i gatunki
lekkie, komiczne. Wsréd tych ostatnich znajdzie sie niemiecki singspiel,
polska $piewogra, z czasem tworzaca wariant zwany komedioopera, hisz-
paniska tonadilla escenica, angielska opera balladowa, francuska opera ko-
miczna czy wloska opera buffa, Zyjaca w przykladnej zgodzie z intermez-
zami komicznymi, tworzonymi przez réznych kompozytoréw, ktére ,czesto
byly przeksztalcane w opery buffa i odwrotnie — opery buffa bywaly prze-
ksztalcane w intermedia”, podaje Hanna Winiszewska. Niektére intermedia
wystawiano samodzielnie, najstynniejszym jest Stuzgca panig Giovanniego
Battisty Pergolesiego (1733), grana miedzy aktami opery seria tego autora.
Wtedy oficjalnie zaakceptowano pojawienie sie komizmu w operze, godzac
sie na zestawienia prostych piosenek z ariami da capo czy ariami parlante,
majacymi wieksza ilos¢ méwionego tekstu. Gléwna konkurentka opery
buffa stala sie francuska opéra comique, opera z dialogami pojawiajacymi
sie na przemian z muzyka, z piosenkami (arietkami), wykorzystujaca choéry,
ansamble, tarice. Wchionela ona komediowe utwory z méwionymi dialoga-
mi, zwace sie comédie en prose, comédie lyrique lub comédie héroique,
startujac Wrozbitq wiejskim Rousseau (1752), a nastepnie szczycac sie najpo-
pularniejszym Dezerterem Sedaine’a i Monsigny’ego. Posiadata ona rézne
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zwiazki z jarmarczna comédie en chansons (komedia z piosenek), comédie
mélée d’ariettes (komedia mieszana z arietkami).

Ten zarys rozmaitych odmian gatunkowych form dramatyczno-muzycz-
nych i widowiskowych nie uwzglednia ich coraz glebszego uzaleznienia od
autonomizujacej sie estetyki. A poniewaz formula spektaklu jako kulturo-
wego widowiska nie ulegla zmianie, wewnetrzna sprzecznos¢ dziet z tych
gatunkéw byla coraz bardziej znaczaca. Dotknie ona zaréwno forme grand
opéra, laczaca walory dramatyczne, muzyczne, obrazowe, efektowe, jak
dramat muzyczny, druga obok niej wielka forme dramatyczno-muzyczna
i widowiskowa. Jej twdrca, Ryszard Wagner, punktem wyjscia uczynit
zmiane hierarchii. Za blad opery uznal uczynienie z dramatu rusztowania
dla muzyki, wszak stlowa i dZzwieki powinny sie dopetnia¢ i réwnowazy¢.
Muzyka wiec nie jest celem dziela, nie posiada autonomii, zdobywa ja jedy-
nie w nierozerwalnym zwiazku z dramatyczna akcja. Powstaje dzieto po-
zbawione numerdéw, prowadzi je nieprzerwana melodia, utkana z motywéw
dramatyczno-muzycznych, a jej ciaglos¢ widoczna jest zaréwno w linii glo-
sow, jak i w orkiestrze. Claude Debussy widzi rzecz inaczej — muzyka iden-
tyfikowana z poetyckoscia dramatu wspiera stowo, wspéttworzy je, zapew-
niajac ciaglos¢ i jedno$¢ dramatyczno-muzyczna. Samo zas dzielo, czy to
opera czy dramat muzyczny ,jest poematem o danej rzeczywistosci, nie jej
opisem, nie jej fotografia, w danym rozumieniu — ze wszystko tu musi by¢
komponowane i to na planie partytury, a nie libretta” — pisze Leon Schiller
w Obronie opery. To ,wszystko” oznacza ,rzeczywistos$¢ sceniczna”.

Oprocz wielkich operowych gatunkéw i ich wariantéw, istniat caly thtum
gatunkéw malych, zwanych drugorzednymi, a wszystkie byly — jak opera —
popularne i komercyjne. Powstawaly w owym twoérczym XVIII wieku, by
rozwinaé skrzydta w XIX. Wszystkie miaty —jak zauwaza Pierre Bourdieu —
,kroétki cykl produkcyjny” i krétki okres ,zuzycia”, wszak tylko taki mogt
oferowaé pewien zysk . Nalezaly wylacznie do czasu terazniejszego, wyra-
zajac ducha przedsiebiorczosci przedindustrialnej i industrialnej epoki i de-
maskujac ,,ekonomiczna niewinno$¢ romantycznego artysty”. Reprezento-
waly zbiorowa wytworczosé (wiele z jednoaktowych wodewiléw posiada
dwoch lub trzech autoréw), nazwana przez Saint-Beuve’a — przez analogie —
literatura industrialna. Wszystkie drobne gatunki minimalizowaly ryzyko,
dostosowujac sie dokladnie do oczekiwan widowni, ich muzyczna $ciezka —
bywato — biegta obok Sciezki literackiej, w r6znym stopniu z nia sie faczac.
Przemiennos¢ obu $ciezek podkreslala numerycznosé utworéw, pozostaja-
cych otwartymi na aktoréw, czesto autorom znanych na tyle, ze brali pod
uwage ich umiejetnosci jako czynnik wspétksztattujacy utwor. Czesé z tych
gatunkéw miata walor narodowych, jak np. hiszpariska tonadilla, spadko-
bierczyni wczesniejszej sainete, ktéra byta stopniowo umuzycznianym in-
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termezzem. Tonadilla wprowadzala regionalne tarice i piosenki z towarzy-
szeniem gitary i kastanietéw. Odrebnos¢ hiszpanskiej kultury, jej swoista
egzotyka sprawialy, ze wprawdzie po Europie krazyly hiszpariskie tematy,
ale formy gatunkowe pozostaly za bariera Pirenejow.

Odmiennie byto we Francji, skad rozprzestrzenita sie komedia muzycz-
na zwana wodewilem, bywalo Ze wymiennie traktowana z opera komiczna.
Wodewil zmitologizowano na jarmarku, wywodzac go z pietnastowiecznej
twdrczosci Oliviera Basselina, tworzacego piosenki zwane vaux-de-vire lub
vaudevires, jako ze zwiazane byly z Vallée lub Vale de Vire, dolina rzeki Vire.
Byly to piosenki refrenowe, czesto Spiewane na znane melodie. Daly one
poczatek, jeszcze zanim uksztaltowano odrebny gatunek wodewilu, jar-
marcznej comédie en chansons. Liczne sztuki jarmarczne Alaina Lesage’a
z pierwszej potowy XVIII wieku koriczyly sie kupletami zwanymi wodewi-
lem lub ,couplets de facture”, wprowadzajac tzw. final wodewilowy
w opracowaniu zwrotkowo-refrenowym. Kazda z postaci $piewata tu jedna
zwrotke, zamknieta moralem, do ktérego z czasem zostana dodane kiero-
wane do widowni prosby o pieniadze. Wodewil mial wiele odmian tema-
tycznych, byl wiec wodewil polityczny i bachiczny, wodewil anegdotycz-
ny i farsowy, wodewil szkatulkowy (a tiroir) i wojskowy (zolnierski) oraz
wodewil rubaszny (grivoise), a takze féeries-vaudeville (feeryjny), folies-
-vaudeville (szalony), folies-parades en vaudevilles. Najwieksi autorzy
wodewilu to Eugene Labiche i Georges Feydeau, Henri Meilhac i Alfred
Hennequin. Obok nich pracowato bardzo wielu wodewilistéw-fabrykantéw,
ktérzy zapetniali swymi ptodami liczne sceny komercyjne Paryza, powotu-
jac do zycia wieloautorskie serie sztuk ztaczonych jednym bohaterem. Moz-
na powiedzie¢, ze wodewil byl odmiana opery komicznej z partiami mo-
wionymi, w odréznieniu od opery buffa, gdzie miedzy numerami postacie
rozmawialy miedzy soba w recitativo secco.

Polska nazwa wodewilu to §piewogra, odpowiadajaca réwniez niemiec-
kiemu singspielowi, wywodzacemu sie z piosenki ludowej z prostym akom-
paniamentem. W naszej literaturze miala ona w XVIII wieku dwie postacie,
wiejska, wprowadzona przez Macieja Kamieriskiego i miejska, Jana Bau-
douina, ktére konkurowatly ze soba. Dzieki talentowi Bogustawskiego wy-
grala forma wiejska, a jego Krakowiacy i gérale otwieraja jedna z nielicznych
polskich serii, znamiennych dla widowisk kulturowych. Krakowiakéw konty-
nuowal Jan Nepomucen Kamiriski, Aleksander Ladnowski, Stefan Turski
i sztuki te stanowily po prostu scenariuszowy zarys fabuly i akcji z piosen-
kami i taricami, wypelniany podczas spektaklu. Wodewil miejski musiat
zaczynac dzialalnos$¢ od poczatku i wyplynat dopiero w drugiej potowie XIX
wieku na fali sztuk ludowych i przeznaczonych dla nich ludowych teatréw.
Ale caly wiek XIX zapelnila inna, pokrewna forma, wymyslona przez na-
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szych dostawcéw repertuaru, komedioopera, jak zartowat Alojzy Zétkow-
ski-ojciec, wiceopera, nasladujaca wodewilowy tok dwusciezkowy.

Wiek XIX rozwija szereg malych form dramatyczno-muzycznych i wi-
dowiskowych, powstajacy na miejskim podiozu plebejskim. Nalezy tu an-
gielska ballad opera, niemiecki i austriacki singspiel, wiederiska lokalna
miejska farsa ze Spiewami (Stadtposse, Lokalposse mit Gesang), nalezaca
do gatunku zwanego Volksstiick, sztuka ludowa, pozbawionego definigji,
wyznacznikéw estetycznych, stabilnosci. Gra sie tu burleskowe Nach-i
Zwischenspiele, Singspiele, liczne odmiany dram, z Zauberspiel, Zauber-
drama na czele (sztuki czarodziejskie), ktére wedlug Elzbiety Nowickiej sa
,emblematycznym znakiem teatralnego Wiednia”, z emblematycznymi au-
torami, Ferdinandem Raimundem i Johanesem Nestroyem. Zauberspiel byt
hybryda, scalajaca najrézniejsze wplywy pochodzace z austriackiego baro-
ku, niemieckiego oswiecenia, francuskiego klasycyzmu z lokalna, czesto
plebejska tematyka, ozywiona romansem rycerskim, cudownoscia, basnia,
parodia. Swiat ziemski wspélistnial tu ze $wiatem nadprzyrodzonym, ro-
dem z magii i basni, byl determinowany przez nieprzewidywalne zmiany
losu, przez nagrody za dobre i kary za zle wybory. , Zjawiskiem eksponuja-
cym bardzo intensywnie wspomniana labilno$¢ tematéw i sposobéw ich
teatralnego przedstawiania byla muzyka, towarzyszaca ogromnej wiekszo-
Sci sztuk w réznych formach i z rozmaita intensywnoscia, od zwyczajowej
»muzyki na wejscie« o nierozpoznawalnym lub zatartym autorstwie (...), az
po zlozone kompozycje o charakterze bliskim strukturom operowym”.
Utwory poprzedzala dwuczesciowa uwertura o proweniencji operowej,
a dominowaly w nich formy piesniowe obok duetéw i partii chéralnych.
,(...) zywiol muzyczny pelnil funkcje istotnego facznika miedzy obszarami
kultury (...) przenoszacego inspiracje i gotowe rozwiazania w obie strony
spolecznych i teatralnych obiegéw. Wskazuje na to (...) obecnos$¢ rozwiazan
wlasciwych dla wiederiskiego singspielu, w operach komicznych (francu-
skich) Glucka, z drugiej za$ strony kultura operetki, majaca swoje »wysokie«
aspekty”. Byly to sztuki przede wszystkim zorientowane na aktoréw,
a wsrdd nich — popularna kreacja Hanswursta Josepha Antona Stranitzky’ego,
potem Felixa von Kurza.

Wszystkie formy komediowo-muzyczne tworza swoista nie-rzeczy-
wisto$¢, nawet jesli maja walor mimetyczny. Ich sila — jak stusznie zauwazyt
Wilam Horzyca — jest ,sita nie rozumu”. ,Kto idzie na komedie muzyczna,
ten musi zostawi¢ rozum w domu”. W komedii muzycznej wszystko ,,oddy-
cha bezsensem i w tym wtlasnie jest gleboki sens tej igraszki”, ktdrej trzy
cnoty kardynalne to lekko$¢, zwiewnosc i niefrasobliwosé. ,W komedii mu-
zycznej wyraza sie instynkt niezniszczalnosci rodzaju ludzkiego, instynkt
doczesnej nieSmiertelnosci”. Jezeli nawet w stowach Horzycy wyczuwamy
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elementy mitologizacji, zawieraja one prawde nie zawsze uswiadamiana,
a zwiazana Scile zaréwno z potepieniem form zbyt lekkich i nonsensow-
nych oraz lekcewazeniem kultury popularnej, do ktérej naleza przeciez
wszystkie gatunki teatralne, jak i z nadmiernym wyniesieniem gatunkéw
powaznych, zakorzenionych w literaturze dramatycznej. Znamienne, ze
pochwate tych gatunkéw wygtaszal réwniez Leon Schiller. Nalezace tu
utwory nazywat ,starymi cackami” i uwazat, ze ,Bogu ducha winna operet-
ka byla zwierciadlem swej epoki, jak nim byly rewolucyjne prawie satyry
muzyczne na Drugie Cesarstwo kompozycji Offenbacha, Meilhaca i Ha-
1évy’ego”. Podréz po Warszawie Feliksa Szobera i Adolfa Sonnenfelda okresla
jako ,rzecz na swdj sposéb genialna”, z jego sztajerkami, poleczkami i kan-
kanami w stylu Offenbacha, Straussa, Lecoqa, potaczonych z katarynkami,
organkami i harmoniami z Powisla.

Myslac podobnie o operetce i musicalu, nalezy zaakceptowac nie tylko
fakt, iz oba gatunki to struktury wylacznie teatralne, ale réwniez i to, ze oba
powstaly i rozwinely sie jako przede wszystkim interes, zgodnie zreszta
z duchem XIX wieku. Dobry show jest drogi, a publicznos¢ ... juz Goethe
napisal w Prologu do Fausta: ,,Ludzi starajcie sie odurzy¢, //Ich zadowoli¢ to
trudnos¢ nie lada”. Operetka mistrza Offenbacha nie miala z tym proble-
moéw. Wyrosta na gruncie politycznej parodii II Cesarstwa. Poprzedzajace ja
muzyczne bufonerie, takie jak Le deux Aveugles (Dwéch slepych), wykorzy-
stywaly groteskowa ambiwalencje komicznej rywalizacji miedzy bohaterami
licytujacymi sie horrorem opowiadanych historii, ktére ubarwiaja ich Zycie.
Chinoiserie parodystycznej operetki Ba-ta — clan, oburzajaca parodia spo-
teczna w Orfeuszu w piekle, parodia absolutyzmu w Wielkiej ksigznej Gerol-
stein, karykatura II Cesarstwa ukryta pod frywolnoscia Pigknej Heleny i sza-
lefistwem Zycia paryskiego — cale to bogactwo umyka naszemu spojrzeniu
pod presja formuly ,boskiego idiotyzmu” gatunku. Tymczasem Offenba-
chowskie feerie byly nie tylko realizacja tego gatunku w postaci operetki,
ale przede wszystkim udanym osiagnieciem nowoczesnego arystofanizmu.

Nazwa ‘operetka” oznacza dostownie mata opere. Termin byl w uzyciu
znacznie wczesniej niz powstal gatunek, okreslano tak niewielkie formy
dramatyczno-muzyczne. Wilasciwie czes¢ pierwsza definicji Bernarda Gruna
moze objaé¢ wszystkie ,male” gatunki, jako ze méwi, iz operetka jest forma
widowiska muzycznego ,taczacego lekka, melodyjna muzyke z akcja sce-
niczna o charakterze komediowym”. W jej drugiej czesci autor wskazuje
wlasciwos¢ gatunku, rézniaca go od innych form: to ,przewaga elementéw
muzycznych nad niemuzycznymi”. Z tego wynika giéwnie znaczenie tech-
niki wokalnej, cho¢ wystepuje tu takze dialog stowny. Natomiast happy end
nalezy po prostu do ,wyposazenia” komedii, ktéra jest matryca gatunkowa
dla wiekszosci matych form dramatyczno-muzycznych.
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Ostatnia duza forma tego teatru i zarazem najmlodsza jest musical, od-
rebny gatunek muzyczny o wlasnej historii. Posiada logiczna, zwarta fabute,
w ktéra wpisano uzasadnienia dla piosenek. Tu liczy sie nie tylko technika
wokalna i taneczna, ale takze aktorska. Wykonawca musicalu musi wiec by¢
mistrzem jednoczesnie w trzech dziedzinach sztuki wykonawczej. Sam mu-
sical nie zawsze jest komedia, lekka i przyjemna. Taki charakter ma musical
comedy, podczas gdy musical play wymaga wyzszego poziomu literackie-
go i techniki inscenizacji. Gatunek wyrasta z odmiennych Zrédet i doswiad-
czen niz formy starego kontynentu, zlozyly sie nan zatem blazenskie burle-
ski, minstrel show, extravaganza, music-hall, amerykanski melodramat, ale
i operetka, komedia muzyczna, wodewil, jazz. Kumulacja tych zjawisk
utworzyta znamienna dla musicalu mozaike stylow, konwencji, gatunkéw,
melanzowym zestawem form przypominajac melodramat. Znaczenie two-
rzywa muzycznego jest tu podstawowe, charakterystyczne dla gatunku poli-
typowego. Otwartos¢ musicalu sprawia, Ze jest on ,wszystkozerny” i potrafi
odpowiada¢ na rozmaite wyzwania wspodlczesnosci. Takiego otwarcia nie
posiadala zadna z dramatyczno-muzycznych i widowiskowych form z prze-
sztosdci. Moze dlatego wiele z nich ma juz wylacznie historyczny charakter,
a sama opera — jak sie zdaje — grawituje dziS w strone dziwnej hybrydy, ga-
tunku wpot wysokiego, wpét popularnego.
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P

Parodia

W dziejach dramatu i teatru parodia pojawia sie w roli gatunku i techniki
stylizacji, wspolczesnie takze jako kategoria estetyczna oraz podwdjnie za-
kodowany przekaz artystyczny. W istocie jednak powinna wystepowac
przede wszystkim jako performans kulturowy. Istota parodii jest bowiem
dzialanie, akcja, wiec poza konkretnym wykonaniem parodia teatralna badz
uteatralizowana nie istnieje. Nie méwie tu o parodii literackiej, ktéra jest
czym$ odmiennym. Parodyjny performans moze sie przeciez obywaé bez
stowa, a jezeli juz go wymaga, taczy je z parodyjnym dziataniem nastawio-
nym na efekt widowiskowy.

Termin ,parodia” jest dwuczlonowy, odnosi sie do greckiego para —
przeciw, mimo oraz ode — pies$n i sygnalizuje przeciw-piesi. Jak zauwaza
Jerzy Ziomek, parodia zawiera splecione ze soba model i kontrmodel, po-
wstaly przez obniZenie tematu, gatunku lub stylu. Rozpoczela kariere
w antyku jako nazwa gatunku nie literackiego, lecz wykonawczego, miesz-
czacego sie w ramach kultury oralnej. Jako forma pozostawata wtérna i de-
strukcyjna wobec formy pierwotnej, ktéra powinna w jakis sposéb przywo-
tywaé, by mogta zosta¢ rozpoznana jako jej parodia. Mitycznym protoplasta
parodii performatywnej i — jesli moge tak powiedzie¢ — fizycznej, jest
trickster, jak méwi Paul Radin, ,jeden z najstarszych wytworéw ludzkosci”,
uosobienie ambiwalencji sprzed rozdzielenia zasad i wlasciwosci.

Trickster pozostaje , zarazem tworca i niszczycielem, daje i odbiera, jest
tym, ktéry oszukuje i sam zostaje oszukany”, ,nie wie, czym sa dobro i zlo,
a jednak za jedno i drugie ponosi odpowiedzialno$¢”. To jednoczesnie po-
sta¢ i temat, ,niedorozwinieta istota”, powiedziatabym — swoiste bezformie,
zbiér zatrzymanych w rozwoju archaicznych antynomii, jednos¢ ,za”
i ,przeciw”. W réznokulturowych mitach bywat przedstawiany jako mez-
czyzna o zmiennej postaci i tozsamosci, istniejacy poza czasem, poza spote-
czenstwem i jakimikolwiek wartosciami. W trakcie procesu cywilizacyjnego
jego obraz ulegal przeobrazeniom, trickster zmieniat sie w blazna, w klow-
na, w glupca, zawsze jednak wcielenie czynnika ,przeciw”. To ,przeciw”
musialo posiadac oparcie w ,za” i w spoleczeristwie Sredniowiecznym znaj-
dziemy liczne przyklady takiego zwiazku. Jednym z nich jest krdl i btazen,
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,Clown i fool” czyli szalony, pisze Walter Benjamin, to ,ucielesnienia idei parodii, ktéra jako
taka jest nieSmiertelna”. Do tych dwu postaci dotacza blazen, ktéry przez stulecia pozostawat
,krélem” parodii. U géry — wizerunek blazna ze stalli w katedrze w Rouen. Ponizej — Dosso
Dossi, Btazen dworski.
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innym powazne bractwa o religijnym charakterze i szalone swieckie kom-
panie, stowarzyszenia btaznéw lub glupcéw; obok rycerskich gier funkcjo-
nuja turnieje na kije, zamiast walk konnych — walki na ostach. Pomijam juz
tak oczywiste parodyjne $wieta, jak swieta glupcéw czy chlopca-biskupa,
istotne jest jedno — dziatanie przeSmiewcze, degradujace, ktére stanowi zde-
formowane odegranie jakiego$ spolecznego rytualu lub widowiska. ,Bez
trudu mozna przywotac obrazy calej plejady burleskowych, wrecz satyrycz-
nych parad i pokazéw sprawnosci, Swiadectw ciagle Zywej inwengji i upo-
dobania do nasladownictwa, do przeSmiewczego malpowania” — zauwaza
Jacques Heers i opisuje ptaskorzeZzbe kominkowa w patacu Jacques’a Coeu-
ra, na ktérej ,dwaj zawodnicy nieudacznie dosiadaja osléw, uzbrojeni sa
w grube, krétkie, nieforemne kopie, miast tarczy dzierza dna koszéw, a asy-
stuja im dwaj giermkowie odziani jak wiejscy parobcy: jeden z nich dmie
w trabke pasterza kéz, drugi dumnie prezy sie z kijem u piersi”.

Taka parodia nie ma nic wspdlnego z gatunkiem literackim, jest ludycz-
nym dzialaniem zachowujacym wymiar techniki stylizacyjno-przesmiew-
czej, a dotyczacym innego dzialania w innym kulturowym performansie.
Parodia jako gatunek performansu korzysta z karykaturalnej intensyfikacji
pewnych cech modelu, wzmocnionych przez jego ograbienie z istotnych
wlasciwodci, ktére zostaly zastapione innymi, niskimi. Na tej zasadzie bitwa
pod Akwileja, w czasie ktérej doza Michat II pojmal dwunastu kanonikéw,
bedzie przypominana na placu sw. Marka w Wenecji przez publiczne
szlachtowanie 12 swin, przysylanych przez kosciét w Akwilei. Model zostaje
podmieniony ($winie zamiast kanonikéw) i obnizony (szlachtowanie za-
miast bitwy). Interakcje wysokie i niskie byly w tym czasie na tyle blisko
siebie, Zze mozna je byto podda¢ parodii wprowadzajacej dystans smiechu,
wynikajacej przede wszystkim z gry, ze spektaklu przywotujacego jakis
utrwalony $wiecki lub religijny rytual, w otoczce atmosfery swieta. Utrwa-
lenie w praktyce spolecznej byto bardzo wazne, bo tylko trwale zwyczaje
czy ceremonie moga zosta¢ sparodiowane, tylko one bowiem beda rozpo-
znane przez widownie. Oczywiscie Sredniowiecze parodiowalo réwniez
rozmaite teksty — modlitwy, kazania, psalmy, ksiegi Starego Testamentu,
tworzac oddzielne parodyjne gatunki, jak np. wesole kazania. Ale i one
dzieki zwyczajowi glosnej recytacji tekstow stanowily podstawe parodyj-
nych performanséw. W ostrzejszym wariancie oSmieszanie bylo aktem na-
pietnowania aktualnych przejawéw zycia, w wariancie tagodniejszym stuzy-
to rozrywece.

Renesansowe poetyki, postepujac sladem antyku, ,przenosza” parodie
do literatury i stabilizuja jako gatunek literacki uznajac, Ze jej istota jest ko-
miczne nasladowanie innego utworu (J.C. Scaliger, Poetices libri septem,
1581). Parodia literacka ,zabrata” ze soba caly sw¢j dorobek chwytéw, co
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nie znaczy, ze odtad jej obszarem dzialania bedzie juz tylko literatura. Ry-
szard Nycz uwaza, Ze ten gatunek nigdy nie mial zbyt wielu realizacji i za-
chowywal pochodzaca z tradycji swa ,uboczna pozycje”. W odniesieniu do
parodii teatralnej takie stwierdzenie sie nie sprawdza. Znamienny bowiem
jest fakt, ze dawna parodia zyla przede wszystkim w teatrze. Jesli pojawialy
sie parodie utworéw dramatycznych, musiaty by¢ wystawione, by zaistnie¢
wlasnie jako parodie.

Parodie teatralne maja wlasna, ,zla” tradycje. Jezeli w Sredniowieczu te-
atralizowane parodyjne performanse chronily sie czesto pod maska Glupo-
ty, Blazenistwa lub Szaleristwa, to w wieku XVII i XVIII stosowaty maski
Polemiki, Krytyki i Rozrywki. Poetyka klasycystyczna zaliczala je do poezji
dydaktycznej, stawiajac tylko warunek krytyki ,naduzycia albo zlego sma-
ku”. Euzebiusz Stowacki uznawat parodie jedynie dowcipna za szkodliwa,
bowiem przyzwyczajala ,na wszystko zapatrywac sie okiem $miesznosci
lub pogardy”. Odmiennie traktowat ja J6zef Franciszek Krélikowski, widzac
w niej mozliwos¢ ,tamowania pewnych wzniostych urojeni, tudziez przesad-
nego szalu naukowego, poetyckiego i religijnego”. Umiarkowana akceptacja
ze strony dziewietnastowiecznej poetyki powodowala, Ze nie przyjmowano
do wiadomosci, iz parodie, zwlaszcza osiemnastowieczne, pozostawatly ob-
ciazone wulgarnym komizmem, trywialnymi chwytami uznawanymi za
nieprzyzwoite, sojuszem z malymi formami scenicznymi, uwazanymi za
drugorzedne i nieartystyczne, wilasciwe dla produkcji jarmarcznych lub
ulicznych. Parodie oferowaly widowni niczym nieobciazony $miech i chwi-
lowa rados¢, niepozbawiona okrucienstwa. Siedemnastowieczne polemiki
,Na komedie” wokét sztuk Moliera, molierowskie sztychy wymierzane
w aktoréw tragedii, w XVIII wieku przeksztalcaja sie w parodie moralizator-
skich utworéw Destouches’a lub sentymentalnych Nivelle de la Chaussée.
W parodiach ostatniego z nich wystepuja postacie alegoryczne — Momus,
Melpomena i Talia, Intryga i Zakoriczenie — w innych mamy personifikacje
samych teatréw, Jarmarku, Elokwencji i Dowcipu, Prawdy i Rozumu.

Dzis$ nie zawsze czytelne dawne teksty poswiadczaja, ze parodia jest wy-
tacznie wspolczesna, Ze nalezy do ,tu i teraz”, ginac razem ze spoteczen-
stwem epoki i z jej teatrem. Moze ja ocali¢ jedynie dominacja czynnika lite-
rackiego, ktéra ocalila arystofanejskie parodie Eurypidesa, zatem to, przed
czym uciekala ona zwykle w cielesnos¢, uznana za wulgarna i nieprzyzwoi-
ta. , Trzeba sztuke nafaszerowac / grubymi zartami, ttustymi dowcipami/ —
pisze Alain René Lesage w jednej ze swych jarmarcznych jednoaktéwek
z poczatku XVIII wieku — Bo my lubimy nocniki i tytki/ I tylko to nas roz-
$miesza”.

Wojna teatréw jarmarcznych ze scenami monopolowymi, Komedia
Francuska i Opera, o prawa do uzywania stowa i $§piewu wprowadzila zwy-
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czaj parodiowania wysokich spektakli, pézniej takze stosowany podczas
walki Komedii Wloskiej z Komedia Francuska. Dziatania takie taczyly etos
kontestatorski i ludyczny (jak zauwaza Linda Hutcheon), byly parodiami
reprezentujacymi ducha walki, wySmiewatly formy, ktére uznawano za ana-
chroniczne. Nie zawsze parodia okazywala sie zwycieska. Polegla np.
Alzirette, parodia tragedii Woltera Alzyra, ale wiele odnosilo sukcesy — Lesa-
ge’owska parodia opery Télémaque (1715) czy Arlequin au Parnasse Nadala
z 1732 roku, parodiujacy Zaire Woltera.

Wiek XIX nie stroni od nasladowczej parodii aktorskiej, cho¢ tez jej nie
eksponowal. Bawit sie nia, gdy Alojzy Zétkowski-ojciec, wielki bufon sce-
niczny, parodiowal ministra Turkulla i bankiera Epsteina, Ludwik Panczy-
kowski lichwiarza zwanego Cwejnosem i doradce prawnego Niedziatkow-
skiego (ktory obit za to aktora). Parodie dramatyczne natomiast wpisane
byly w przeSmiewcze estetyki i zawsze dotyczyly albo dziet uznawanych za
wielkie, albo przebojéw scenicznych. Podstawowy warunek rozpoznawal-
nosci ograniczal zywotnos¢ realizacji gatunkowych, laczacych wiek XVIII
z XIX jako dwa stulecia parodii teatralne;.

W przeciwieristwie do obszernego katalogu parodii francuskich (1225
sztuk), wsréd ktérych znajdziemy parodie Hernaniego (1830), Manon Lescaut,
opery Scribe-Aubera (1856), Carmen (1899 i 1902), Tannhausera (te grano pod
karykaturalnym tytutem Ya-mein-herr, cacophonie de I'avenir en 3 actes sans
entr’actes, mélé de chants, de harpes et de chiens savants, 1861), w Polsce nie mie-
liSmy ich zbyt wiele. Warto wymieni¢ parodie tragedii Corneille’a Cyd
i Eryfila Aleksandra Bryndzy (1829), Fredrowska Piczomire, krélowe Branlo-
manii (1816), ktéra w specyficzny sposéb, poprzez wulgarna obscenicznosc¢
parodiuje liczne narodowe tragedie o Wandzie, ttumaczenie J6zefa Damsego
francuskiej parodii Goethego Werter czyli Oblgkanie czutego serca (1817), moze
jeszcze wspominana przez Wincentego Rapackiego parodie Zbdjcow Schille-
ra, w ktdrej sufler po rzezi bohateréw przebijal sie Swieca, tak samo zreszta
jak w parodii Cyda. I nawet jesli parodia Zbdjcow byla lagodna i tylko lu-
dyczna w poréwnaniu z bezwzglednie niszczaca parodia Cyda, to tak czy
inaczej zawsze parodiowane dzielo okazywalo sie bezbronne wobec czystej
destrukcji i dzieta, i gatunku. Dawna posta¢ parodii byta bowiem wylacznie
narzedziem oSmieszenia i walki, dazyta do zniszczenia , przeciwnika”, jed-
noczesnie protestujac przeciwko wewnetrznym granicom literatury, ktére
tamata. A niejako , przy okazji” wprowadzata Swiadomos¢é metagatunkowej
refleksji, pokazujac , podszewke” parodiowanych utworéw. W przeciwien-
stwie do niej parodie XX wieku za Michalem Glowiniskim nazwaé mozna
konstruktywnymi (pozytywnymi). Parodia pelni teraz odmienna funkcje
jako sposéb budowania wlasnego Swiata, ,staje sie jednym z czynnikéw
umozliwiajacych ekspresje wlasnej problematyki”, powoduje daleko idace
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zmiany formalne. Przy tym nie jest jedynym stosowanym srodkiem arty-
stycznej wypowiedzi. Tyle Ze przesuwa sie teraz juz bezapelacyjnie na
strone literatury, nabiera znamion zabiegu intertekstualnego. Klasyczne
przyklady to W matym dworku, Nowe wyzwolenie Witkacego czy Operetka
Gombrowicza.
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Performanse, dramatyzacje
i dramaty liturgiczne

Jest to dokonane w XIX wieku wyodrebnienie ,,ogromnego i ptynnego re-
pertuaru scen wyrastajacych z pewnych miejsc liturgii, ktére wymagaly
unaocznienia lub sie do naocznego przedstawienia nadawaty” — pisze An-
drzej Dabréowka. Przez lata zwano je dramatyzacjami liturgicznymi i litur-
gicznymi dramatami, odrdézniajac wsréd nich takze oficja dialogowane
i oficja dramatyczne. Obecnie doszly do nich jeszcze performanse, stano-
wiace ich swoiste przeddramatyczne stadium. Najwczesniejsze performanse
powstaly jako praktyka uobecniania zdarzer tworzacych tkanke wiary. Sta-
nowily niejako naturalne srodowisko dla oficjéw i dramatyzacji, a zarazem
sposéb zycia przekazywany wiernym przez mnichéw. Byly prostymi dzia-
laniami, w typie usuwania zastony sprzed gléwnego oltarza w Wielka Sro-
de, jako zapowiedz jej rozdarcia w chwili Smierci Chrystusa lub wielkopiat-
kowego milczenia na znak zaloby, gdy kladziono na ziemi krucyfiks,
obmywano rany figury i niesiono ja do grobu, wygaszajac po kolei 24 swie-
ce, na znak ciemnosci ogarniajacych ziemie. Wielka Sobota wymagata zapa-
lenia swiecy paschalnej i poswiecenia wody, w Wielkanocna Niedziele
o wschodzie storica zaczynalo sie nowe Zycie.

Wsréd licznych performanséw gléwnym, symultanicznym performan-
sem odbywajacym sie w kilku przestrzeniach (w prezbiterium, przy ottarzu,
na tzw. platea) byla sama msza. ,W rycie mszy, pojetym jako re-kreacja me-
ki, $mierci i Zmartwychwstania dramat sakralny koriczy spozycie Boga zy-
wego — pisze Jan Kott w Zjadaniu bogéw — komunia jest sakramentem i obiet-
nica wiecznego zycia. Teofania rytuatu i dramatu pasyjnego jest momentem
mediacji w kosmosie rozdartym na niebo i ziemie, pojednaniem miedzy
Bogiem, czlowiekiem i natura”. Dramatyzacje nalezaly do liturgii, ich Zré-
dltem byly wtracenia, tzw. tropy, np. ,Kyrie — fons bonitatis — eleison”, czyli
,Panie — Zrédto dobroci — zmituj sie nad nami”. Tropy pojawily sie na Zacho-
dzie ok. IX wieku, w kosciele bizantyjskim znano je od wieku V. W XII wieku
tropy dialogowane odrywaja sie od liturgii, stajac sie piesniami i dramatyza-
cjami (inscenizacjami) liturgicznymi. W Alleluja mogly tworzy¢ sekwencje,
jako tez w Stabat Mater i Dies Irae. Natomiast nie tropowano nigdy Credo
i Ewangelii, a dramatyzacje rodzily sie z dialogowanych tropéw w Introicie.
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Chrystus na osiotku (ok. 1490), warsztat Michela i Gregora Erhartéw (Niemcy Pld.). Rzezba
umieszczona na platformie z podwoziem byla wykorzystywana w trakcie jednej z popular-
nych dramatyzacji liturgicznych okresu Wielkiego Tygodnia — Procesji na Niedziele Palmowa.
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Wszystkie powstawatly jako sceny $piewane, w ktérych wstawki powo-
dowaly rozwiniecie melodii. Pierwsza taka scena bylo Visitatio Sepulchri,
Nawiedzenie Grobu Parskiego przez trzy Marie. Réznilo sie od pozostatych
obrzedéw - procesji Niedzieli Palmowej, Ostatniej Wieczerzy, Zlozenia
Krzyza i Podniesienia Krzyza — pisze Lewariski, poniewaz ich tok ,polegat
tylko na udramatyzowaniu, to znaczy na dorzuceniu do porzadku modlitw
i piesni pewnych czynnosci i gestow, ktére wraz z przekazem slownym
w niektérych momentach co$ przedstawialy, to znaczy wyobrazaly jakies
sytuacje na sposéb jakby teatralny, powstawaly sytuacje fikcyjne”. Visitatio
rozrastalo sie wskutek dodawania epizodéw, stajac sie widowiskiem afabu-
larnym, o znaczeniach zaleznych gtéwnie od uteatralizowanej warstwy wi-
zualno-obrazowej, do ktérej nalezaly ubiory liturgiczne, péZniej niekiedy
swieckie, gesty, Spiew i procesyjny ruch asysty, symboliczne rekwizyty li-
turgiczne lub swieckie, jak wldcznia czy gwiazda, efekty swietlne, dZwie-
kowe, zapachowe, budzace ,serie poboznych emocji”. W mniejszym stopniu
liczyla sie tu warstwa slowna, zlozona gléwnie z cytatéw i czeSciowo unie-
wazniona przez melodie. Byl to teatr konstytuujacy chrzescijariski model
czlowieka.

Dramatyzagje i oficja, zatem tzw. liturgia godzin, czyli nabozeristwa po-
zamszalne, mialy walor swiadectwa prawdy. Opieraly sie wszak na Biblii,
wnoszacej do chrzescijaristwa wartos¢ dowodowa i to byto ich podstawowa
cecha, wiazaca je Scisle z kregiem mszy. W nich sa obecne chéralne i pie-
$niowe korzenie teatru chrzescijariskiego, facznie z nalezacym tu kanonem
gestow wyrazajacych treSci muzyczne i emocjonalno-dramatyczne. Nie bez
powodu Aleksis Solomos pisze: ,Psalm chrzescijariski stal sie zalazkiem
chrzescijariskiego dramatu”. Zawieraly responsoria (Spiewany dialog kanto-
ra z chérem), hymny.

Wsréd dramatyzacji znajda sie najbardziej wyraziste obrzedy, posiadaja-
ce czeSciowa autonomie, wiec latwo mogace zosta¢ wyizolowane z toku
liturgii, czyli ZtoZenie Krzyza (Depositio crucis), Podniesienie Krzyza (Elevatio
Crucis) Ostatnia Wieczerza (Mandatum), procesja Niedzieli Palmowej
(Processio in Ramis Palmarum), w ktorej teatrem stawalo sie cale miasto i zni-
kal podzial na widzéw i aktoréw, wszyscy byli wiernymi, niosacymi po-
Swiecone gafazki i u bram miasta witajacymi Jezusa. W XV wieku ttum juz
nie wychodzit z kosciota, ale podchodzil do rzeZby ustawionej przy grobie,
gdzie trwat fragment obrzedu zwany statio crucis. Z kolei w oficjach dialo-
gowanych, poprzedzajacych zwykle msze w noc Bozego Narodzenia, pier-
wotny dialog chéréw (antyfona) stal sie nosicielem sposobu uksztattowania
ukostiumowanych person, wchodzacych w skiad holdu pasterzy, hotdu
kroléw, oficjum gwiazdy czy Racheli. Oficja zalezaly od person skladajacych
hotd Dzieciatku. DZwigaly one caly ciezar zdarzenia wskutek ograniczenia
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strony dekoracyjnej. Trzecia forma, oficjum dramatyczne, ilustruje wiernie
wydarzenia biblijne, utrzymujac w réwnowadze dzialania i stowa. ,Oficja
dramatyczne stanowia podstawowa i najwazniejsza grupe tekstéw nazywa-
nych dramatami liturgicznymi”. Wéréd 450 zapiséw znaczna czes¢ zajmuja
przyklady Visitatio sepulchri. Lewariski wymienia jeszcze jedna grupe, dra-
matéw wlasciwych, bedacych w istocie malymi lacinskimi misteriami,
z nieduzymi wtretami w jezykach narodowych. W ich akcje wchodza nie
tylko wydarzenia, ale takze emocje person. Zdaniem badacza forma sygnali-
zuje narodziny dramatu: ,stalo sie to wtedy, gdy pierwszy autor uswiado-
mil sobie, ze znajduja sie w obiegu wyrobione narzedzia artystyczne, ktére
pozwalaja tak rozbudowad tekst, aby nie tylko informowal, nie tylko
wzruszal, ale aby wydawat sie prawdopodobny — gdy dotad byt tylko
prawdziwy, zanotowany przez ewangeliste i starannie skopiowany przez
dramaturga”.

Dla wszystkich form liturgicznych bardzo wazny byl $piew, wlasciwie
organizowal caly przekaz. Sredniowieczna melika ksztattowala sie pod
podwdéjnym wplywem tradycji greckiej, przekazanej przez Boecjusza i do-
starczajacej podstawowych kategorii teoretycznych oraz choratu gregorian-
skiego, ktéry unifikowal chrzescijariska Europe. Nie istnial jeszcze system
tonalny dla struktur wieloglosowych, jedynie system modalny dotyczacy
meliki. Obejmowal ,koncepcje tonus jako formuly melodycznej, wzglednie
reguly wyznaczajacej dZzwiek finalis melodii, jej ambitus oraz charaktery-
styczne zwroty interwalowe (...)”. Dopiero w XII wieku rodzi sie muzyka
wieloglosowa, z czasem powstaje technika organum, splatajaca dwa glosy
w chorale. Spiew byl jednak czyms$ wiecej niz technika, wiecej niz ofiara
ztozona Chrystusowi, wiecej niz znakiem uczestnictwa w obrzedzie. Za-
chowujac to wszystko, stanowil gtéwnie wyraz chrzescijariskiej tozsamosci
wiernego i jego jednosci z Bogiem, akcentowal przynaleznos¢ spiewajacego
i tego Spiewu stuchajacego do religijnego sposobu zycia, religijnego sposobu
myslenia i odczuwania, przy pelnej akceptacji obowiazujacych norm i zasad.

Dramatyzagji liturgicznych bylo wiele, wszak stanowity ,forme zycia
religijnego” (Lewanski) jako zbiér kanonicznych poboznych zachowan.
175 z nich nalezy do dramatyzacji Wielkiego Tygodnia miedzy XI a XVI
wiekiem, chociaz to oficja dialogowane i dramatyczne stanowia trzon ga-
tunku. Najstynniejsze to Visitatio sepulchri, zwane takze Ludus trium persona-
rum (Gra trzech Marii). Pojawiajace sie tu postacie zyskuja juz pewna auto-
nomie, cho¢ wciaz determinuje je Spiew liturgiczny, a gest uroczysto-
-obrzedowy zostaje zwiazany z prostym dialogiem. W XIII wieku forme
wzbogacano, dodajac sceny z nowymi postaciami, niekoniecznie pochodza-
cymi z Biblii. Mégt to by¢ Piotr czy Jan, moze Chrystus jako Ogrodnik, wy-
stuchujacy skarg Marii Magdaleny. Emocjonalnie poruszone kobiety (rzecz
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jasna przedstawiane przez duchownych) sprowadzaja wspomnianych dwéch
apostoléw, by potwierdzili prawdziwos¢é Zmartwychwstania, dokumentujac
je pokazem calunéw. W pietnastowiecznym tekscie czynili to aniotowie.
Koniec utworu podkreslat wers spiewany przez lud w jezyku narodowym.
W matych misteriach, traktowanych jako wilasciwe dramaty liturgiczne
nie tylko ze wzgledu na ich lacirisko$¢, ale tez skomplikowane uklady stro-
ficzne, pojawialy sie wydarzenia wykraczajace poza materie biblijna, otwie-
rajace drzwi przed fikcja i elementami $wieckimi. Wiadomo, ze w $rednio-
wiecznej kulturze wszystkie granice pozostawaty ptynne, podobnie jest tez
z granicami biegnacymi miedzy dramatyzacjami a dramatem, recytacjami
a przedstawieniami, widowiskowoscia a ugruntowujacymi wiare tresciami
religijnymi, z wyrazajaca czynne w nich uczestnictwo radoscia $piewu.
Praktyki religijne i dramat liturgiczny leza przede wszystkim u podloza
misteriéw. Pisze Andrzej Dabréwka: , liturgia oficjalna, dramat liturgiczny,
rytualy i zwyczaje dewocyjne tworza wraz z dramatem misteryjnym iscie
hermeneutyczny krag wzajemnych ttumaczen, zapozyczen i wzmocnien”.
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Szopka

Szopke bozonarodzeniowa zrodzitly dwa impulsy: pierwszym byl trop wiel-
kanocny z IX wieku Quem queritis (Kogo szukacie?), jako pytanie zwrécone
do pasterzy, dajace poczatek Bozonarodzeniowym oficjom i dramatyzacjom
liturgicznym oraz czyniace z szopki cze$¢ misteriéw; impuls drugi nalezat
do trzynastowiecznego performansu, ktéry mial miejsce noca, 15 grudnia
1223 roku, przed grota w Greccio, gdzie zebrali sie pasterze ze swiecami
i pochodniami, w otoczeniu swych trzéd. W grocie staneto koryto wypel-
nione stoma, obok wot i osiol. Franciszek, pdéZniejszy Swiety, odczytat
Ewangelie o Bozym Narodzeniu, wyglosil kazanie i wszyscy zaczeli Spie-
wad. W ten sposéb powstal pierwszy performans bozonarodzeniowy, uksztat-
towany jako dzialanie analogiczne i zarazem prymarne, podobne i niepodob-
ne do pierwowzoru, dajace poczatek rozmaitym narodowym lokalizacjom
Betlejem, a szopka franciszkanska, ktéra rozprzestrzenita sie w Europie,
stala sie okazjonalna widowiskowa ceremonia, zlokalizowana na pograniczu
miedzy dramatyzacja liturgiczna a misterium oraz laczaca sfere sacrum ze
sfera profanum.

XIII wiek, do ktérego nalezala, byl twérczym stuleciem nie tylko ze
wzgledu na powstajace wtedy pierwsze reprezentacje tak waznych gatun-
kéw widowisk kulturowych, jak misteria i mirakle, ale przede wszystkim
dlatego, Ze zostaly wéwczas polozone zreby imperium christianum, realizu-
jacego uporzadkowana intelektualnie wizje Swiata religijnego i sakramen-
talnego. Formujaca sie wtedy teologia sakramentalna traktuje sakramenty
jako jedynie miejsca spotkania czlowieka z Bogiem. Kazdy sakrament posia-
da widzialna forme, opiera sie na prawdzie ciala obecnego podczas obrzedu
i wyposazony jest w site duchowa. Szopka Franciszka, cho¢ nalezata do
przestrzeni okolosakramentalnej, speiniala te warunki. Byla symbolem
i jednoczesnie zlobkiem realnym, jako religijna akcja performatywna posia-
data moc duchowa i emocjonalna. Byta przedstawieniem dewocyjnym, ak-
tem spirytualnym, wydarzeniem familiarnym, bliskim ludowej obyczajowo-
Sci i poboznosci, z wpisana w nie nuta poufalosci, bliskosci, uczuciowosci.
Spokrewniala sie tematycznie z Oficjum pasterzy, Oficjum Gwiazdy, Ofi-
cjum Trzech Kréli, poprzedzajacymi msze bozonarodzeniowa, stanowita
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jednak odmienna strukture i konstrukcje emocjonalna. Byta prostym per-
formansem opartym na opozydji ciemnosci nocy i $wiatet pochodni, cudow-
nosci wydarzenia i zwyklosci samych narodzin, boskiej tajemnicy i codzien-
nosci detali (zlobek, zwierzeta). Widzowie stali sie przybywajacymi do
stajenki pasterzami i mogli mie¢ poczucie dotkniecia tajemnicy, wszak noc,
mimo Ze nie ta przeciez, byla jednak ta noca.

Szopka i zlobek maja dzi§ podwéjne znaczenie, konkretne, realno-reli-
gijne, oznaczajace warunki narodzenia Chrystusa oraz przenosne, stanowia-
ce nazwe wydarzenia i zarazem gatunku widowiska zwanego tez jaselkami.
Wedlug wyjasnienia Jedrzeja Kitowicza, jasta to ,zagrody pod zlobem, gdzie
stome na podsciel pod konie stuzace ktada”, blednie utozsamione z samym
ztobem. Jasetka, oderwane od swego konkretu, maja juz tylko przenosne
znaczenie. Sa okresleniem zwiazanym wylacznie z figurkowym widowi-
skiem narodzin Chrystusa, spopularyzowanym przez zakon franciszkanéw.
W Greccio bowiem narodzit sie ludowy performans, przeksztalcony w po-
pularny autonomiczny spektakl boZonarodzeniowy, nie stanowiacy czesci
misterium, cho¢ ,pozyczajacy” z niego motywy Herodowej zbrodni i kary.
Mial on kilka wariantéw technicznych: pierwszy to performans $w. Fran-
ciszka; drugi — widowisko ze statycznymi figurkami (w Polsce znane sa ta-
kie figurki z 2. potowy XIV wieku z Krakowa); trzeci typ obejmuje lalki zme-
chanizowane, czwarty — Zywy plan aktorski. Jaselka najczesciej wystawiano
w kosciotach w statycznej postaci, dbajac o aktualny barwny szczegét oby-
czajowy. Figurki przedstawialy rézne stany w ich zwyklych sytuacjach
i dzialaniach, a na swieto Trzech Kréli wprowadzano na jasetkowa scene
wojska rozmaite. Pisze Kitowicz: kiedy jaselka stale powtarzane i martwe
,hie wzniecaly w ludziach stygnacej ciekawosci, przeto Reformaci, Bernar-
dyni i Franciszkanie dla wiekszego powabu ludu do swoich kosciotéw,
jasetkom przydali ruchawosci” i ,te fraszki dziecinne tak sie ludowi proste-
mu i mlodziezy podobaly, Zze koscioly napelnione bywaty spektatorem,
podnoszacym sie na tawki i na ottarze wiazacym”. Kiedy ,ta zgraja” zbytnio
zblizyla sie do jasetek, ,wypadal wtenczas spod rusztowania (...) jaki stuga
koscielny z batogiem i kropiac nim zywo blizej nawinionych, nowa czynit
reprezentacyja, dalszemu spektatorowi daleko $mieszniejsza od akcyj jasel-
kowych”. A poniewaz ,$miech, rozruch i tumult” nie powinny mie¢ miejsca
w kosciotach, mechaniczne jasetka zostaly zakazane przez biskupa poznan-
skiego. Jasetka pokazywano jednak w domach prywatnych i zajazdach,
wspomina Kitowicz, potwierdzajac istnienie formy przenosnej i zminiatury-
zowanej (tzw. szopka kolednicza, znana z obrazu Piotra Norblina, 1779-1780).

Byl to performans przylegajacy do ludowej poboznosci, istniejacy jedy-
nie w czasie powtarzanej co roku prezentacji, przy czym wlasnie ta prezen-
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tacja byla aktem performatywnym. Figurki stanowily tylko znak przynalez-
nosci do odmiany gatunkowej zwanej szopka koledowa (lub szopka koled-
niczg), ktéra pozostawala otwarta na wszelkie zwiazki zaréwno z tradycja
literacka, jak i z folklorem; wchianiata koledy, pastoralki, sceny historyczne,
epizody herodowe, ktére przeniknety do folkloru z péZznych form neomiste-
ryjnych, zostaly w nim zaadaptowane i przetworzone przez akt stylizacji,
wtérnie trafiajac do szopki jako tanicuch krétkich scenek. Wnosily ze soba
swoisty prymitywizm, swobode i trywialnos¢, kontrastowo dopelniajace
$wiete wydarzenie. Oprécz postaci stalych — takich jak Swieta Rodzina, pa-
sterze, aniolowie, Trzej Krélowie w szopce pojawial sie chaotyczny ttum,
w dowolnej kolejnosci. Jego znakiem ,herbowym” mégt by¢ wyglaszany zza
sceny tekst wierszowanej oracji lub Spiew, gest taneczny, trwanie w ukfonie
lub tylko sama obecnosé. Dewocyjna poboznosé ogladajacych sasiadowata
tu z trywialno$cia postaci i scenek z ich udzialem, z prostota lub prostac-
twem jezyka czy zachowan. Przyjemnos$¢ ogladania, uciecha zwiazana
z prymitywnym ruchem i dzialaniem figurek, z ich rozpoznawaniem, stawa-
la sie czescia szopkowego Swiata i ,wizyty” w nim widza dotaczajacego do
tlumu szopkowych gosci.

Oprocz szopki istnialy r6zne od niej misteria bozonarodzeniowe, w wer-
sji popularnej lub szkolnej, jezuickiej czy Akademii Krakowskiej. Znano
takze spokrewnione z nia rozmaite ludowe widowiska o wedrownym cha-
rakterze, jej warianty gatunkowe, jak herody, chodzenie z gwiazda, z prze-
bieraficami, takimi jak niedZwiedz, turon, kon, koza, bowiem takze wpisany
w tradycje akt ,chodzenia” pozostawal symboliczny: do szopki nalezato
przeciez przybyé¢. Istnialy tez popularne domowe ,ztobki wyrabiane z miaz-
szu chleba badZ z papier maché”, o ktérych wspomina Michel Vovelle. Wiek
XIX, ktéry nota bene nadal szopce jej imie, ale tez stworzyl jej mit jako wi-
dowiska w pelni ludowego, u nas wprowadzit szopke patriotyczna, podpo-
rzadkowana romantycznej ideologii narodowej. ,Malymi dramatami” na-
zwal w latach czterdziestych szopki Mickiewicz, scalajac je z polskim
$niegiem i mrozem, z pastuszkami méwiacymi ,z mazowiecka”. W tym
samym czasie biskup mohylewski, Ignacy Hotowiriski, uznat je za twér na-
rodowej wyobrazni, osadzajacej Betlejem w Polsce. W ten sposéb szopka, nie
tracac powszechnego, ponadnarodowego charakteru, zyskata polskos¢, za-
korzenienie w naszej kulturze i historii. Dokonal tego ostatecznie Teofil
Lenartowicz, ktéry ja spolonizowat w 1849 roku, zwiekszajac udzial czynni-
ka literackiego w scenariuszu widowiska.

Lenartowicz dedykowal swa szopke Wincentemu Polowi, autorowi
wierszowanych obrazkéw z historii Polski. I ,w ludowo-popularnym spo-
sobie” uruchomil historie takze na scenie swej szopki. , Historia Polski snuta
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sie jako jedno pasmo zgody i pojednania — szlachty i ludu, Ukrainy i Polski.
— pisze Maria Janion — Ulozona przez romantyzm szopkowo-katarynkowa
wersja naszej historii miala dlugie zycie”. A wzér Lenartowicza bedzie
powielany w wielu wariantach. Po Lenartowiczu szopke przejeli pisarze
i poeci — Seweryna Duchiriska, Maria Konopnicka, Leonard Solecki (Szopka
czyli jasetka, 1875), Or-Ot (Artur Oppman). Mimo zwyzkujacej literackosci nie
zatracila jednak waloréw Spiewanego widowiska, taczacego koledy, kantyczki,
pastoratki z choralem koscielnym. Zachowala go dlatego, ze literatura nigdy
jej nie zdominowala w stopniu wystarczajacym do jej przejecia. Na przeszko-
dzie staneta bowiem jej wielowiekowa tradycja widowiska religijnego oraz
symboliczny akt nieustannego, corocznego ponawiania. Ale wskutek wpro-
wadzenia w jej strukture narodowych toposéw i obrazéw zostata wzbogacona
o efekt teatralny, oddalajac sie od sacrum i od franciszkariskiego impulsu per-
formatywnego. Stala sie zbiorowa manifestacja uczué patriotycznych i ele-
mentem narodowej tozsamosci, a dzieki dziatalnosci poetéw — szopka arty-
styczna. Apogeum jej scenicznego zywota to Betlejem polskie Lucjana Rydla
(1904-1906), ktére zrealizowalo wczesniejsze idee modernistéw, zachowujac
zarazem funkcje Swiatyni teatru — patriotycznego. Pod piérem Rydla szopka
stala sie zbiorem réznorodnych krétkich scen o charakterze ludycznym, ko-
mediowym, farsowym, groteskowym, ale i melodramatycznym czy sielanko-
wym, specyficzna odmiana gatunkowa, zamykajaca proces rozpoczety przez
Mickiewicza i Lenartowicza. Jej forme wypadnie nazwa¢ szopka narodowo-
-patriotyczna, pobrzmiewajaca tylko dalekim echem religijnego misterium,
oddalona od zlego, zaludnionego przez zaborcéw miasta, zatopiona w zimo-
wym pejzazu, z Maria traktowana jako opiekuricza Polonia.

Szopka koledowa byla szczegdlna forma teatralna, zauwaza Ryszard
Wierzbowski, ,, poddana wszechwladzy smaku jej odbiorcéw — koledowanie
mialo zupelnie wyrazny i niebagatelny aspekt ekonomiczny”. Zaréwno
wszechwladza odbiorcéw, jak aspekt ekonomiczny nie dziwia w kulturo-
wych performansach. Taka nie-literacka forme wziat Wyspianski jako pod-
toze formalne swego Wesela (1901), rozpoczynajac serie artystycznych szop-
kowych dramatéw, wprowadzonych teraz do literatury i z literackiego
punktu widzenia szopke nobilitujacych dzieki jej wpisaniu w porzadna
strukture i poetycka forme. Niektére ze sztuk przejely jedynie forme, inne
takze temat bozonarodzeniowy. Wsréd tych ostatnich znajdzie sie Szopka
staropolska. Misterium o cudownym narodzeniu pariskim (1919) i nawiazujaca
do wzoréw ludowych Pastoratka Leona Schillera, wystawiona w , Reducie”
(1923/1924) jako ludowe misterium, korespondujace z poszukiwaniami
formistéw, futurystéow i awangardystéw, zwlaszcza Tytusa Czyzewskiego
(Pastoratki z ilustracjami Tadeusza Makowskiego, Paryz 1925, po wielu la-
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tach przeniesione na scene) czy Witolda Wandurskiego polityczna Gra
0 Herodzie (1926).

Na przelomie XIX i XX wieku szopka zaczela rozpadac sie na rézne
odmiany o uzytkowym, stosowanym charakterze. Pierwsza taka szopka
polityczna Baraniego Kozuszka z XVIII wieku to legendowa konfabulacja
Kraszewskiego. Niemniej obok szopki koledowej pojawia sie szopka oko-
licznosciowo-satyryczna i aktualno-polityczna. Stworzenie nowej odmiany
gatunkowej (1849) bylo dzietem Leszka Dunin-Borkowskiego i z racji druku
w ,Tygodniku Lwowskim” przeznaczonej do czytania. Tekst laczyl obie
formy, szopke i jasetka. Poza scena, w humorystycznych ,Kolcach”, funk-
cjonowala tez w drugiej polowie XIX wieku szopka warszawska. Jej scenicz-
ny wariant zachowat sie wtedy wsréd szopkarzy. W Krakowie budowali oni
swe przenosne scenki uliczne na wzér Wawelu lub Kosciola Mariackiego.
Stad — dzieki Witoldowi Noskowskiemu, potem Boyowi — szopka zawedro-
wala na scenke kabaretu ,Zielony Balonik” i — jak pisze Ryszard Wierzbow-
ski —jej ,Swietnemu poziomowi artystycznemu zawdziecza cala swa dalsza,
jakze zawrotna kariere”.

Dwudziestolecie miedzywojenne zréznicowalo funkcje szopki, wiazac
je nie tylko z literatura badZ scena, jako szopke ludyczna (z jej kabareto-
wa odmiang), satyryczna, polityczna, ale i tozsamosciowotwodrcza, réwniez
na pozaliterackim, uzytkowym poziomie srodowiskowym. W tym kregu
powstaja adresowane do amatorskich wykonawcéw najrézniejsze szopki
srodowiskowe: studencka, harcerska, dziecieca, szopki profesjonalne glo-
szace chwale jakiego$ zawodu - lesna, Zoinierska, gérnicza, majace kon-
solidowa¢ zbiorowosci szopki lokalne — warszawska, kaszubska, pomorska,
krakowska. Byly to skrajnie skonwencjonalizowane skladanki, z uwagi
na ich poetyke nalezace do kultury masowej i o powszechnym adresie. Na
stara matryce numeryczna, ktéra nigdy do korica nie pozbyla sie religijnych
konotacji, nakladano siatke wydarzeni politycznych, obyczajowo-satyrycz-
nych, Srodowiskowych, wprowadzano kalambury dotyczace istniejacej
sytuacji. Szopki polityczne dwudziestolecia byty szopkami literacko-teatral-
nymi. Tworzyli je wytrawni autorzy poczatkowo z kregu ,Skamandra”
— Julian Tuwim, Antoni Stonimski, Marian Hemar, Jan Lechonn (w latach
1922, 1924, 1927, 1930). Proponowaly one rozmaite zabawy i manipulacje
stowne, tacznie z pastiszami i parodiami znanych tekstéw literackich, za-
chowywaly czestochowskie rymy, ktérymi przemawiali politycy, ogladani
w ten spos6éb z niby-plebejskiego punktu widzenia i Spiewajacy piosenki
z powszechnie znanymi melodiami — operetkowymi, operowymi, kaba-
retowymi, ludowymi, filmowymi. Autorzy szopek satyrycznych to tez Kon-
stanty Galczynski (twérca powojennej Zielonej gesi) i Jerzy Paczkowski. Cata
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szopka mogla zosta¢ wpisana w kanoniczne dzieto, tak postapili w 1933
roku Swietopelk Karpinski i Janusz Minkiewicz, tworzac szopke literacka
Dziady.

Powojenne rozbicie literatury na krajowa i emigracyjna kreowato od-
mienne realizacje gatunku, zawsze konserwatywne wobec szopkowej kon-
wencji, ktérej w tym wypadku nie da sie zmienié¢. W kraju byty to — poza
Zielong gesig — niezbyt udane préby reaktywowania szopki politycznej
(w specjalnych programach telewizyjnych) oraz nawiazujacych do arty-
stycznych form scenicznych, stylizowanych ,na ludowo”, od Misterium lu-
dowego Michata Swierzynskiego (1946) po pastoratke dramatyczna Ernesta
Brylla Po gérach, po chmurach (1968) i Kolede-nocke. Na emigracji beda to
szopki mieszczace sie w tradydji religijnej, poczynajac od szopek wojennych
przez Pastoratke matoszowskq (1951) i Kukietki BoZonarodzeniowe (1954) Broni-
stawa Przytuskiego do kontestujacego te linie obrazoburczego Biwaku pod
gotym niebem (Jasetka w jedenastu scenach) Mariana Pankowskiego (wyd. 1981).

Takie zlamanie konwencji, mozliwe jedynie dzieki przeniesieniu szopki
do sztuki wysokiej, nieoczekiwanie ,spotka sie” z obozowa Jasetkq moderne
Ireneusza Iredyriskiego (1962) i okrutnym rysunkiem tuszem ludowego ma-
larza wielkopolskiego, Zygmunta Warczyglowy, przedstawiajacym szopke
obozowych szkieletéw. Dzieta te wprowadzaja nader istotna zmiane w arty-
stycznym ksztalcie szopki: dokonuja jej symbolicznej degradacji. Dotychczas
bowiem pozostawala ona miejscem specjalnym, wolnym od zlfa, przystania
dobra w swiecie pelnym szaleristwa, ale we wspomnianych trzech dzietach
zlo ja wspottworzy, jakby zagarniajac ostatni bastion mitosci i nadziei. Poda-
zajac Sladem rozwazan Georges’a Didi-Humermana powiem, zZe jest to
struktura zniszczona przez czynnik materialny, ktéry tworzy w niej wyrwe,
okalecza i od twércy wymaga ,nasladowania doswiadczenia okaleczenia”.
Rodzi sie zatem dramat calego kulturowego obrazu szopki, zniszczeniu ule-
ga jego jednos¢, ktéra w tym przypadku nie tylko tkwi w naszych oczach,
jak uwaza badacz, lecz gtéwnie w naszych umystach, w naszej pamieci.
Zniszczeniu ulega réwniez widz ,zapisany” w tym obrazie.

Mimo wszystko nasz kulturowy obraz szopki bozonarodzeniowej zdotat
sie obroni¢. Najpewniej ze wzgledu na bardzo waski odbiér wspomnianych
dziel, ale chyba gléwnie dlatego, Ze chroni ja silne zakorzenienie w tradycji
i osadzenie gléwnie w ramach rodziny, gdzie jest zjawiskiem prywatnym
i domowym. Z drugiej strony jako obraz sceniczny jest juz jednak doszczet-
nie skomercjalizowana i sprowadzona do okolicznosciowego wykorzysta-
nia, tracac swe istotne kulturowe znaczenie; natomiast jako performans
religijny pozostaje ograniczona do przestrzeni kosciola lub amatorskiego
marginesu teatralnego.
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Zywy obraz

Natura zywych obrazéw stawia opdr ich jednoznacznej kwalifikacji. Nasla-
duja wszak obraz, ale nie sa obrazem; stanowia scene zakomponowana
w sposéb dramatyczny, ale nie sa dramatem, tworza zarys inscenizacyjny
jakiegos wydarzenia, lecz nie mozna ich zaliczy¢ do teatru, sa uteatralizo-
wane, wiec mozna by je nazwac parateatrem, nie teatrem. Jak wida¢, zadna
z mozliwosci nie obejmuje wszystkich wlasciwosci zjawiska, kazda wnosi ze
soba jakies ,ale”. Kwalifikacje zywych obrazéw utrudnia ich paradoksal-
nos¢: w pewnych odmianach — wbrew ich nazwie - to, co Zywe, musialo
skamienie¢, przybra¢ pozoér niezywego, by uznano, Zze to ,zywy obraz”.
Przy czym ta ,niezywos$¢” wydaje sie przede wszystkim odpowiednia dla
przedstawianej tresci mitologicznej, historycznej, ewangelicznej, nawet
wspolczesnej obyczajowej czy znanego powszechnie stawnego obrazu jakie-
go$ malarza. ,Niezywos¢” buduje bowiem dystans ogladajacych, nadaje
obrazowi polor czegos artyficjalnego i zarazem odleglego w czasie lub prze-
strzeni, nie nalezacego do $wiata odbiorcéw. Taki dystans jest konieczny,
poniewaz rzadzaca zywym obrazem mimesis wymaga, by replika byta jak
najbardziej podobna do oryginatu, zatem aby odtwércy zdarzenia lub obra-
zu byli odpowiednio ubrani, czynili gesty nalezace do sytuacji, w jakiej sie
znajduja, byli wyposazeni w stosowne rekwizyty. Ulotnos¢ zywego obrazu,
zwykle pozbawionego ram malarskich, sprawia, ze w réznych sytuacjach
patrzono na niego jako na teatr, wprawdzie odarty ze stowa i dramatu,
z zywego ruchu i mimiki, ale teatr. Niekiedy zaopatrywano go w wypowia-
dane gtosno ,, podpisy”, innym razem widz sam musiat rozpoznac scene.

Problem w tym, ze zywy obraz jest nie tyle teatrem, ile performansem
kulturowym, uksztalttowanym jako hybryda spektaklu o walorach przede
wszystkim malarskich, gatunkiem widowiskowym wykorzystujacym wzoér
teatralnego przedstawienia. Idac za mysla Henryka Jurkowskiego, nalezato-
by zaliczy¢ zywy obraz do rozleglego , wizualnego kontekstu sztuki teatru”.
Mysle jednak, ze taka klasyfikacja zubozytaby jego walory formalne i tre-
Sciowe oraz funkcjonalne. Jedynie jego ujecie jako performansu kulturowego
pozwala uchwyci¢ go w calej zlozonosci, wieloznacznosci i wielofunkcjonal-
nosci jako autonomiczne widowisko.
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W przeszlosci zywego obrazu znajdziemy przede wszystkim formy
przeznaczone dla honoru elit oraz rozrywki dla ludu. Wszak wtadza zawsze
uzytkowala obrazy dla demonstracji swej potegi, kultura wizualna stanowi-
la czes¢ jej ideologii. Stad pierwszy typ zywych obrazéw wchodzit w skiad
odmian ruchomych procesji, parad, wjazdéw monarchéw/dostojnikéw,
ktére albo wiozly je ze soba, np. personifikacje cnét i ,dowody” zwyciestwa
wodzoéw i cesarzy w rzymskich tryumfach, albo (jak w $redniowieczu czy
renesansie) zatrzymywaly sie przy kolejnych ,stacjach” na trasie przejazdu,
gdzie pokazywano panegiryczne obrazy mimiczne lub Zzywoobrazowe mi-
steria na estradach, wozach, barkach. Do tego typu, statycznego, lecz zwia-
zanego z ruchem uczestnikéw lub widzéw, nalezaly nie tylko wjazdy Sred-
niowiecznych i nowozytnych wtadcéw, rozmaite renesansowe trionfi
i parady, procesje Bozego Ciala, z ich alegorycznymi obrazami, procesje
w Niedziele Palmowa (wjazd Chrystusa do Jerozolimy), procesje wielko-
piatkowe ze stacjami Meki Pariskiej, ale tez wystawne orszaki pogrzebowe
lub Slubne (wtedy w gre wchodzily jeszcze fajerwerki, wiec tzw. teatr
ogniowy i przejazdy lub pochody maszkar przez miasto), a obok nich za-
bawy plenerowe, z aranzowanymi obrazami. Drugi typ zywych obrazéw
zawiera inscenizacje o tresci religijnej pokazywane w kosciotach lub klaszto-
rach i réwniez sluzace rozrywce, choé¢ zarazem takze stanowiace jedna
z form poboznosci. Beda to zaréwno obrazy z szopek czy retabli, jak wizua-
lizacje religijnych wydarzen inscenizowane przez wielkich renesansowych
i barokowych inzynieréw, np. Zwiastowanie lub Wniebowstgpienie Marii in-
scenizowane przez Filippo Brunelleschiego z zastosowaniem wymyslonej
przez niego maszynerii. W takich obrazach w gre wchodzit element ruchu -
np. ze sklepienia, w kregu plonacych $wiec, sfruwat Duch Swiety w postaci
rzezbionego golebia. Tu obok ludzi pojawialy sie naturalnej wielkosci figury
z ruchomymi cztonkami, a demonstracjom towarzyszyl chéralny $piew, co
transformowalo Zywy obraz w jeszcze wieksza hybryde. Mimo wszystko
byly one, podobnie jak obrazy z pochodéw i wjazdéw, wpdétautonomiczny-
mi, zamknietymi jednostkami, stawianymi przed oczami widowni razem
z przystugujaca im sceneria. Byly czynnikami wizualnej atrakgji.

Kolejna, trzecia odmiana zywych obrazéw, ma wylacznie elitarny cha-
rakter i wywodzi sie ze swiata dworskich baléw kostiumowych i maskarad,
podczas ktérych pojawialy sie tzw. tableaux vivants, modne szczegdlnie
w drugiej polowie XVIII wieku i w wieku XIX. Po raz pierwszy zapewne, jak
podaje Malgorzata Komza, byla to replika obrazu Greuze’a, ogladana
w paryskim spektaklu z 1761 roku. Rozrywka przechwycona przez salony
w latach szedc¢dziesiatych, koncentrowala sie na przedstawieniu znanych
obrazéw i odgadywaniu oryginatu. Pierwsze trzydziestolecie XIX wieku
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Zywe obrazy maja rozlegla tradycje. W dawnych wiekach pojawialy sie jako czes¢ rozmaitych
pochodéw, procesji, wjazdéw krélewskich. Ten slori , defiluje” przez teatr turniejowy w Bolo-
nii, uswietniajac turniej 28 marca 1628 roku. W XIX wieku zywy obraz opanowal salony
i teatry, wpisywano go zwlaszcza w dramaty historyczne i legendowe. Tu Wanda z dramatu
Deotymy przyjmuje postéw Rytygiera (uklad A. Lesser, Teatr Wielki, 1871). Jak zauwaza Hans
Belting, ,, wylacznie czlowiek jest miejscem, w ktérym obrazy sa odbierane i interpretowane
w sposéb zywy (a wiec efemeryczny, trudno kontrolowalny, etc.), nawet jesli aparaty wyzna-
czaja pewne wzory”. Tu efemeryczny obraz odwoluje sie do réwnie efemerycznego odbioru.
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mija pod znakiem mody srodowisk arystokratycznych na tableaux vivants,
takze z towarzyszeniem muzyki, niekiedy pantomimy i recytacji. We
wszystkich tych przypadkach zywy obraz nalezalo ,,odczyta¢” lub odgad-
na¢ jego znaczenia, poniewaz zawsze byl on miejscem gry pomiedzy jego
funkcja a stojaca za nim instytucja — monarsza (parfistwowa), rodowa lub
rodzinng, sSrodowiskowa, spoteczno-teatralna, teatralno-narodowa.

Zywy obraz na dworach i salonach byt izolowanym malym spektaklem.
Miat bawic i poruszad, taczy¢ ogladajacych z wykonawcami. Bowiem w kre-
gach elity kazdy byl potencjalnym wykonawca, wszak zywe obrazy mialy
rodowdd amatorski i miescily sie w ramach théitres de société. Ich wlasciwo-
$cia byla ré6znorodno$¢ stylowa, poniewaz nasladowano obrazy z réznych
epok i inscenizowano nader rozmaite wydarzenia, albo cale spektakle, np.
pantomime godzin nocnych, ktéra zamkneta przedstawienie wysnute z ba-
$ni o $piacej krélewnie, albo scene z Eneaszem i Sybilla pokazujaca mu cieri
ojca na Polach Elizejskich. Tworzono nawet salonowe niby-galerie obra-
zéw, np. w 1808 roku w warszawskim salonie Stanistawowej Potockiej
otwarto galerie zywych obrazéw Rubensa, Domenichina, Van Dyke’a,
a wsrdéd nich ustawiono zywe posagi tancerki z Herculanum, Psyche, We-
stalki i Kupida. W 1822 roku obejrzano w Sieniawie w ukladzie ksiecia
Adama Czartoryskiego serie réznorodnych obrazéw historyczno-obycza-
jowych, w typie rozpaczy miynarzy po utracie miyna, aniotéw zwiastuja-
cych Piastowi korone polska, Helene rozpaczajaca za Leszkiem Bialym
i Goworkiem, pozegnanie Stefana Potockiego przez Elzbiete Kazanowska,
warsztat kolodzieja.

W systemie zywoobrazowym inscenizowano cale szarady, cho¢ znam
jeden tylko przykiad szarady Janczary, pochodzacej z czasu powstania listo-
padowego, z rozbudowana czescia druga, ktéra skladala sie z szeregu obra-
z6w, stanowiac szkic malego narodowego dramatu. Ignacy Scibor-Mar-
chocki urzadzat co roku w Minkowcach spektakle-pochody. Spotykamy takze
przyjecia w przebraniach, przenoszace gosci do innej epoki. Stawny byt
w Warszawie obiad historyczny w palacu Potockich (1828) ku czci Juliana
Niemcewicza, ktéry uswietnily postacie ze swiata jego powiesci Jan z Teczyna:
Zygmunt August ze swoim dworem, Klemens Janicki, Mikotaj Rej, Jan Ko-
chanowski, Barbara Radziwiltéwna, kr6lowa Bona. Zywe obrazy pozostawaty
odbiciem innych sztuk, dla ich uczestnikéw stanowily chwilowy azyl, ofero-
waly im schronienie w malarskiej czy literackiej fikcji. ,Przemawialy” szyfrem
pochodzacym z uniwersum sztuki oraz zycia towarzyskiego na szczytach
spoteczenistwa. Ich odbiér bywal wiec ograniczony. Powiekszyt sie, kiedy
naturalna koleja rzeczy weszly z powrotem do teatru. By¢ moze staly u zré-
det koncepgji Denisa Diderota teatralnych tableaux z wczesnych lat szes¢-
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dziesiatych, cho¢ mégt on réwniez nawiazywac do koncepcji abbé Dubosa
z poczatku wieku, ujmujacego dramat jako zbior , niezliczonej ilosci obrazéw”.

W tej sytuacji sceniczna inwazja obrazu byta tylko kwestia czasu. Nie
dziwi wiec, ze pojawily sie w teatrze warszawskim. Najstynniejszy byl swe-
go czasu Sen Hinkona, stanowiacy czes$¢ drugiego aktu w historycznej operze
Krdl Lokietek czyli Wisliczanki (1818), ktéry zaczynat sie tak: ,Scena nagle sie
zaciemnia, czarne ja napetniaja chmury; ogromna reka uzbrojona olbrzymim
sztyletem ukazuje sie z gory i przyciska Hinkona do foza”. Na te pantomi-
miczna scene mozna spojrze¢ jako na swoista zapowiedZ Snu Senatora
z Dziadéw Mickiewicza. Teatr przedlistopadowy pokazywat takze spektakle
w calosci ztozone z zywych obrazéw, zwac je Widowisko obrazowe sceniczne
(z 9 zywych obrazéw, 1821). Zywym obrazem ku czci ksiecia Jézefa byt
spektakl z 7 X 1821 roku, Cieri ksigcia Jozefa Poniatowskiego, czyli Wprowadzenie
jego na Pola Elizejskie — obraz heroiczny historyczny z taricami i spiewami utozony
przez p. Debray, z muzykgq K. Kurpiriskiego. Na afiszu, obok ksiecia, znalazly sie
same alegorie i postacie umartych: Stawa, Milos¢ w gronie Zefirkéow
i Amorkéw, Geniusz Historii, Cienie Orfeusza i Nestora wraz z cieniami
réznych wojownikéw. Inny zZywy obraz to dziesie¢ lat pdzniejsza scena li-
ryczna Franciszka Salezego Dmochowskiego Powstanie narodu, gdy obraz
wydaje sie juz zadomowiony w teatrze. Stowo wierszowane nalezalo tu do
Poety, précz niego na scenie byly tylko osoby $piewajace i chér. Scena
przedstawiata ,,dzika ustrori ponurem oswiecona $wiatlem. Chmury az ku
ziemi spuszczone zakrywaja glab sceny”. W chwili, gdy Poeta méwil ,Wi-
dze ten promieni nadziei!...” — ,na niebie promien Swiatla przedziera sie
przez geste chmury”. Najwieksze wrazenie na widowni wywarta jednak
»scena apoteozy powstania, z Orlem Bialym unoszacym popiersia Kosciusz-
ki, Dabrowskiego i Poniatowskiego; w glebi sceny uwolniona z kajdan oj-
czyzna, otoczona orlami, choragwiami i pogonia litewska, trzyma za rece
podchorazego i akademika. Lud w strojach narodowych wypelnial scene,
i $piewat wzywajac do przymierza z Polakami Francuzéw i Belgéw”.

Takie obrazy teatralne stanowily kolejna odmiane tableaux. Poprzedza-
ly je rozmaite przedstawienia dworskie, w typie masek, intermediéw, oper
z bogatymi dekoracjami, w ktérych obraz sceniczny nie posiadal jeszcze
autonomii. Obok nich pojawialy sie tzw. tableaux mouvements (tableaux
animés), z elementami ruchu, dziela mistrzéw automatéw oraz (jezeli tak
mozna powiedziec) ,czyste” spektakle dekoracji, zainicjowane przez po-
wszechnie podziwianego dekoratora wielkich oper, Jeana Nicolasa Servan-
doniego w latach 1738-1742 i 1754-1758 w Salle des Machines. Zaczat od
doktadnej repliki bazyliki $w. Piotra w Rzymie, potem pokazywat spektakle
mitologiczne, piecioaktowy Las zaczarowany wedlug Jerozolimy wyzwolonej
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Torquato Tassa, Podbdj patristwa Mogotéw i inne. Stanowiace odrebny gatunek
przedstawienia takiego teatru wizualnego z towarzyszeniem pantomimy
i fajerwerkéw pokazywano w drugiej potowie XVIII wieku. Inwazji obrazéw
dopelnialy eidophusikony i fotoplastikony. W dramatach wykorzystywano
metafore Swiata-galerii obrazéw. W tej sytuacji trudno sie dziwi¢, ze obrazy
zaczely zmieniac strukture dramatu.

Obrazy wszak posiadaja zdolno$¢ przekazu informacji, jakich nie ma
pismo. Tworza momentalnie odbierany nastréj, wizualizuja idee, budza
emocje pozwalajace odebra¢ symbole nawet bez zrozumienia ich senséw.
Przemawiaja bowiem bezposrednio, cho¢ niekonieczne jasno do serca i wy-
obraZni i nie musza by¢ przekladane na zdania. Dzialanie teatralnego obra-
zu bywalo bardzo silne, podobne do wspdiczesnych obrazéw filmowych,
zreszta wykorzystywaly analogiczne srodki. Przekonuje o tym obraz umiesz-
czony przez Stanistawa Krzesiriskiego w jego sztuce: ,NieszczeSliwa Anna,
Scigana wszedzie przekleristwem ojca swojego (...) z dzieckiem trzynasto-
letnim znajduje sie wéréd burzy w ciemnej nocy na cmentarzu, bedacym
miedzy skatami wodospadu biegnacego w przepas¢. Traf sprowadza tamze
jej przesladowce (...) cigany fatalizmem utraca cale mienie, odepchniety od
spoleczenistwa tula sie w nedzy po Swiecie. W te sama noc burzliwa schodzi
sie ze swa ofiara umierajaca prawie z glodu i utrudzenia, btaga jej pomocy,
aby go orzezwita cho¢ kropla wody, ktérej juz nie ma sit zaczerpnaé z wodo-
spadu. Synek Anny podaje mu wode zaczerpnieta znaleziona trupia czaszka
(...) poznaje niewinna ofiare swego przesladowania, ktéra zrozpaczonemu
(...) przebacza swe cierpienia. Lecz gdy ten czolga sie do jej nég dla podzie-
kowania, duch z jego przyczyny zmartego ojca i nieszczesliwego meza Anny
(...) staja przed nim (...). Przerazony (...) cofa sie nad brzeg przepasci. Go-
dzina dwunasta bije! Piorun uderza i straca w nia zbrodniarza!”. Wlasnie
takie emocjonalne obrazy wykorzystywal bez ograniczen teatr calego XIX
wieku, nie tylko dramat romantyczny. I nie bez powodu anegdota glosi, ze
opera Sacribe’a-Aubera Niema z Portici powstala dla obrazu wybuchu
Wezuwiusza. Obrazy mogly by¢ pojedynczo wstawiane w akgje, nie tylko
w finalach aktéw lub na koncu calej sztuki, jak to najczesciej bywato. Ale
wtedy posiadaly specjalne lub kluczowe znaczenie dla catego dziela, Taki
charakter ma zywy obraz w Kordianie Stowackiego, jedyna scena, w ktdrej
pada tylko pojedyncze stowo. To scena koronagji cara w katedrze warszaw-
skiej na kroéla Polski, a stowo jest stowem przysiegi, ktéra zostaje ztamana.

Najczesciej jednak obrazy wspoéttworzyly cala strukture dramatu, zmie-
niajac go z dramatu w aktach w dramat w obrazach. Obie formy zreszta
zyly w zgodnej symbiozie i niejednokrotnie na afiszach pojawiat sie ‘dramat
w 3 aktach i 5 obrazach’ lub ‘obraz dramatyczny w 3 aktach’ obok sztuk
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wylacznie w obrazach lub w aktach. W skrajnych przypadkach tworzono
cale sztuki obrazowe, jak Napoleon Bonaparte Aleksandra Dumasa, pokazany
w 1831 roku w Odeonie, sztuka w 23 obrazach. Ogladano tu wielkie pejzaze,
widoki miast z ttumem ulicznym, wspaniale wnetrza. ,Na scenie pojawiaja
sie obrazy ilustrujace wazne momenty biografii Napoleona (...) a wszedzie
cos sie w tych dekoracjach dzieje — pisze Alina Kowalczykowa — uczestnicza
one w akcji, nie moga by¢ tylko malowanym tlem. Czasem scene wypetnia
tlum statystow, gdzie indziej powstaje monumentalny Zywy obraz, na tle
ktérego tym mocniej brzmi kilka zaledwie wypowiedzianych stéw. Kwinte-
sencja scenicznosci jest obraz odwrotu spod Moskwy. W tle Berezyna; na
scenie muzykanci, spostrzegaja Napoleona idacego z grupa Zolnierzy, wola-
ja ,cesarz! cesarz! i graja melodie Czyz moZe byc lepiej? Napoleon méwi: »Nie,
dzieci! Grajcie Za powodzenie cesarstwal«. W miare jak muzyka sie oddala,
coraz stabiej widac¢ zolnierzy: upadaja, zasypuje ich $nieg. To calos¢ sceny”
— zbudowanej na paralelizmach i wyrazistych kontrastach, stajacej sie pelna
emocji metafora losu cztowieka-cesarza.

Obrazowa struktura postugiwat sie z upodobaniem zwlaszcza melodra-
mat, ale takze dramaty romantyczne czy historyczne kroniki, wykorzystujace
technike dioram i panoram. Z czasem doszlo do swoistej symbiozy insceni-
zowanych dramatéw z zywymi obrazami, ktére, zachowujac petna autono-
mie, zaczely dopelnia¢ spektakle po ich zakoriczeniu i bywaly tworzone
przez wybitnych malarzy. W 1894 roku konsultantem dla obrazowego spek-
taklu Anczyca Kosciuszko pod Ractawicami byl Wojciech Kossak, ktéry dat
teatrowi wzory sztandaréw, munduréw, zrobit szkic pola bitwy; do sceny
przysiegi na rynku krakowskim wykorzystano znany obraz Stachowicza,
uwiarygodniajac dramatyczna fikcje. Role malarza i inscenizatora pozosta-
waly wymienne. Wszak malarz mégt zmieni¢ sie w inscenizatora, by zapro-
jektowac kilka scen ilustrujacych np. Pana Tadeusza, rezyser lub dramaturg
przybra¢ role malarza, inscenizujac np. Poloni¢ Artura Grottgera lub piszac
dramat wedlug Grottgerowskich kartonéw.

Autor hasta Zywe obrazy ze Stownika wiedzy o teatrze zwraca uwage na
zwiazek pomiedzy nimi a niemym filmem. Dodatabym tylko, ze posredni-
kiem miedzy tymi zjawiskami mogly by¢ zaréwno eidophusikony, jak tzw.
obrazy $wietlane, ktére wykorzystal Stefan Zeromski w swym niescenicz-
nym dramacie Réza. Wspélczesnie istnieje linia plastycznych performanséw
obok teatréw inscenizatoréw operujacych obrazami, jak Robert Wilson czy
Jan Fabre. W Polsce najbardziej znany jest teatr Leszka Madzika, postugujacy
sie abstrakcyjna wizualna metafora. Tyle ze jezyk takich obrazéw (w prze-
ciwienstwie do powszechnego jezyka obrazéw dziewietnastowiecznych)
pozostaje zindywidualizowany, oparty na podlozu wieloznacznych symboli.
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Wprowadzenie
do czesci trzeciej







Myslenie gatunkami

Myslenie gatunkami ma dluga historie i nie dotyczy jedynie literatury, cho¢
tu zajmuje miejsce szczegdlne i oczywiste. Generalnie rzecz biorac gatunek
to pojecie klasyfikujace, ktére nalezy do sfery taksonomii, to jest nauki/
wiedzy o sposobach klasyfikacji. Gatunek jest abstrakcyjna forma opierajaca
swa odrebnos¢ na podobnych lub takich samych wlasciwosciach/cechach
danego obiektu i decydujaca o jego tozsamosci. Wiasciwosci obiektu bywaja
uwazane za autonomiczne, wiec (z pewnymi wyjatkami) niezalezne od
czynnikéw zewnetrznych (czasu i okolicznosci), moga by¢ uznawane za
pierwszoplanowe i wazne lub drugoplanowe, ale takze decydujace o odréz-
nialnosci gatunku, a zarazem go spokrewniajace z innymi i laczace w typy
ponadgatunkowe, w literaturze zwane rodzajami, w widowiskach kulturo-
wych niech beda to rodziny.

Proces wyodrebniania gatunkéw jest wyrazem ludzkiego dazenia do
tworzenia uporzadkowanego obrazu swiata, ktéry przeciwstawia sie chao-
sowi rzeczywisto$ci. Mowi sie nie bez racji, ze gatunek to przypadek zamie-
niony w porzadek. Wedlug Kathleen Hall Jamieson to ,, wrodzona czlowie-
kowi potrzeba ukladu odniesienia sklania go w strone klasyfikacji
gatunkowej”. Przejawy tej potrzeby znajdziemy w starozytnosci, chociazby
w Historii naturalnej Pliniusza (ok. 77 rok n.e.), zawierajacej opisy monstru-
alnych ras jakoby zamieszkujacych ziemie. Wielcy taksonomowie, jak Etien-
ne Geoffroy Saint-Hilaire (autor systematyki zwierzat), baron Cuvier, Karol
Linneusz czy Karol Darwin, w istocie porzadkowali $wiat roélin i zwierzat.
Podobnie postepowali fizjonomisci z XVIII i XIX wieku, idacy po sladach
klasyfikacji typow ludzkich wedlug temperamentéw — Petrus Camper, Jo-
hann Gaspar Lavater z jego kultem czaszki, Cesare Lombroso z jego antro-
pologia kryminalna — porzadkowali swiat ludzki. Tworzyli szeregi organi-
zmoéw poddanych prawu jednosci i réznorodnosci, jednoczesnie utrwalajac
byt gatunku jako dziela natury, zatem aprobujac jego wieczny i stabilny
charakter.

Taksonomia nie jest obca ré6znym naukom, wspomnijmy chocby tabele
pierwiastkéw czy typy liczb w matematyce, klasyfikacje gwiazd w astrono-
mii. Niekiedy méwi sie nawet o gatunkach uczué, zauwaza Wilodzimierz
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Galewicz. Jest oczywiste, ze myslenie gatunkami odnajdziemy w réznych
sztukach — malarstwie (np. scena historyczna, portret, akt, pejzaz, obraz ro-
dzajowy), w muzyce (np. sonata, koncert, oratorium), w literaturze. Istnieje
jednak pewien problem z gatunkami w sztuce: zyskuja wyrazisty ksztatt
i charakter przede wszystkim tam, gdzie trwa okreslony kanon dziet uzna-
wanych w danych epokach za wzorcowe i majacych status arcydziel. Aby
taki kanon sie pojawil, musi funkcjonowac¢ okreslony sposéb utrwalania
dziet, w literaturze temu stuzy pismo. Kiedy go nie ma, nie ma dzietl kano-
nicznych. Dlatego teatr nie posiada kanonicznych przedstawieni i nie ma
kanonicznego spektaklu Hamleta i Wesela. I chociaz prébowano rekonstruo-
wac historyczna postac sceniczna Wesela, de facto okazato sie to bezcelowe
i niemozliwe. Dziela te Zyja inaczej — w dlugim szeregu zréznicowanych
replik, odmiennie niz literatura dzieki pismu/drukowi czy muzyka dzieki
zapisowi nutowemu. Nie powiodly sie préby stworzenia , pisma” teatralne-
go, a range teatru od XVII do XX wieku wyznaczal dramat i jego gatunki,
sprowadzajac go do roli wykonawcy.

Nie od razu i nie wszedzie dramat zyskat tak dominujaca pozycje, nie-
mniej w znacznej mierze zawdziecza ja pismu, a nastepnie drukowi. Dwa
rézne media, druk i scena, prowadzily dramat w dwu réznych kierunkach.
Scena, ze swymi wieloma formami przedstawien,, wydawala sie odpowied-
nikiem nieujarzmionego chaosu $wiata. Z kolei dzieki pismu/drukowi mo-
gla sie pojawié¢ tendencja do uporzadkowania produkcji dziet za pomoca
systemu gatunkéw i systemu zasad tworzenia zapisanych w poetykach.
Kultura pisma dala dzietu sztuki stowa szanse dlugiej egzystencji poza jego
czasem i przestrzenia, wyostrzyla swiadomos¢ tradydji i jej form. Gatunki
stanely w centrum taksonomii i méwiac najprosciej — jesli wiadomo, czym
jest gatunek, jakie wlasciwosci posiada, fatwiej mozna stwierdzi¢, czym nie
jest. A zatem jakie miejsce zajmuje w Swiecie uporzadkowanym, odrzucaja-
cym zjawiska odstajace od normy. Z czasem (okoto lat osiemdziesiatych XX
wieku) idea gatunku przenikneta z literatury do widowisk kulturowych,
zreszta razem z metafora tekstu, ktéra przeszla do praktyki etnograficznej
czy historiograficznej. Stalo sie tak przy pelnej palecie réznic dzielacych ga-
tunki literackie od innych gatunkéw, takze gatunkéw widowiskowych. Jeze-
li te pierwsze moga aspirowac do tworzenia systeméw koherentnych, zwar-
tych, nawet zamknietych, te drugie posiadaja w najlepszym wypadku
repertuar tych gatunkéw, niesystemowy, pootwierany na rézne strony.

Pismo mialo jeszcze jeden skutek: poglebilo podziat na twércéw i wyko-
nawcow cudzych tekstéw (Jack Goody), przy czym teatr, ze wzgledu na
pewna deprecjacje tekstu (nie byt uwazany za bardzo wazny) oraz jego
ulotno$é, ktéra zawdzieczal bezposredniemu zakorzenieniu w kulturze,
musial sie zadowoli¢ wykonawstwem. Mozna sadzi¢, Zze antyk grecki utrzy-
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llustracja Wincentego Kielisiriskiego do Sztuki Rymotwdrczej Ludwika Kropinskiego. Muza
poezji w oblokach czuwajaca nad twoércami jest muza imperialna, zagarniajaca rézne gatunki.
Ijezeli Niall Fergusson zauwaza, ze ,,w historii bylo nie wiecej niz 70 imperiéw”, to nalezaloby
do nich na pewno doliczy¢ imperia symboliczne. Wsréd nich poczesne miejsce zajeloby impe-
rium gatunkéw literackich, zrodzone w renesansowych Wloszech, utrwalone w XVII i XVIII-
-wiecznej Frangji i na dobra sprawe istniejace do dzisiaj, mimo powaznego kryzysu i szczat-
kowych postaci réznych gatunkéw.
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mywal w réwnowadze oba konkurencyjne i zarazem komplementarne
wzgledem siebie media, pismo i teatr. I cho¢ trudno o absolutnie pewne
datowanie, oba niemal réwnolegle pojawiaja sie w kulturze Aten. Kiedy
bowiem w latach 536-532 p.n.e. prawdopodobnie po raz pierwszy wysta-
wiono tragedie, istniaty juz od okoto 550 roku poematy Homera, opubliko-
wane w formie ksiazki. W ten sposéb nie tylko powstat rynek teatralny, ale
i rynek ksiazki, pojawil sie tez zaczatek kanonu literatury. ,Pismo prze-
ksztalca wszystko, z czym sie zetknie” — méwi Jack Goody. Pozwala na
sformulowanie norm, sprawia, ze teksty mozna poddawac analizie i refleksji
s6b je porzadkujac. Dzieki pismu Homer stat sie , pierwszym elementarzem
i pierwsza biblia Europy. Po nim nastepowali Hezjod, Pindar, Ajschylos
i inni poeci”. Byl to czas , greckiego cudu”, jak méwi Karl Popper, rewolugji,
jak uwaza Eric Havelock. Niemniej piSmiennos¢ nie zastapila automatycznie
oralnosci. Wprawdzie Muza nauczyla sie pisaé, ale wciaz Spiewala; eposy
Homera byly zapisem stéw przekazywanych oralnie, a nie powstatych dzie-
ki pismu, uformowala je oralnos$¢, wciaz determinujaca kulture klasycznej
Grecji. Dlatego jezykiem klasycznego teatru greckiego rzadzi ,ekspresyjny
dynamizm stowa i mysli” (Havelock), dlatego jest on niebezposrednia, lecz
,permanentna imitacja (mimesis) etosu i nomosu miasta”, ktére otaczato
opieka zaréwno zinstytucjonalizowany teatr, jak rynek ksiazki.

Powstanie gatunku literackiego zawdzieczamy bezposrednio Platonowi
i (zwlaszcza) Arystotelesowi, cho¢ posrednio takze przeksztalceniom wie-
dzy tajemnej w zesp6t prawd dziatajacych w zyciu spotecznym. , Tworzaca
sie polis przywlaszcza sobie dawne obrzedy” — pisze Jean-Pierre Vernant —
staja sie one oficjalnymi kultami miasta-paristwa. Wchodza w sfere wido-
wisk, traca tajemna moc religijna i musza by¢ ogladane, zatem zyskuja wi-
dzéw zamiast uczestnikéw. Znamienne, Ze dla Arystotelesa gatunek byt
zwiazany podwojnie: ze slowem zapisanym i wypowiedzianym, nieko-
niecznie na scenie, takze w glosnym czytaniu. Ksiazki bowiem czytano na
glos lub recytowano. Popper wspomina zdziwienie Sw. Augustyna (900 lat
pozniej), gdy zobaczyt sw. Ambrozego czytajacego po cichu. Koncepcja mi-
mesis, na ktérej opart swa klasyfikacje zaréwno Platon, jak i Arystoteles,
byla zakorzeniona w $wiecie zywego slowa scenicznego i taktowana jako
,stowny analogon rzeczywistosci”, jej ,werbalna reprezentacja” (Zofia Mito-
sek). Dlatego w mimetycznej koncepgji sztuki dramatyczno-teatralnej dzia-
taniem postaci byta tez wypowiedZ stowna. Z drugiej strony musimy pamie-
ta¢, ze to dzieki pismu ksztaltuja sie procesy wyodrebniajace struktury
poznawcze o racjonalnym charakterze, pojawiaja sie rézne galezie wiedzy,
oparte na systemie abstrakcyjnych regul, modeli i wzoréw. Sztuka, wraz
z wlasciwymi dla niej gatunkami, osiaga pewien stopient niezaleznosci od
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dziatan religijnych i paristwowych, cho¢ z nimi wciaz jest zwiazana. Jej za-
sady poznawane sa empirycznie, ,wylaniaja sie w wyniku dedukgdji i taczo-
ne sa w systemy logiczne” — zauwaza Goody —i te uwage mozna odnies¢ do
sposobu powstania Poetyki Arystotelesa. Zaproponowana przez niego sys-
tematyzacja, ktéra stala sie podstawa literackiej klasyfikacji, opierala sie na
udokumentowanych, znanych wszystkim przypadkach spektakli teatral-
nych i zapisach tragedii. Konkret stanowit tu podstawe teoretycznej abstrak-
qji i uogdlnienia.

Ten podwdjny, determinujacy dramat i ,zapisany” w koncepcji mimesis
zwiazek sceny i literatury, dwu mediow — teatru i ksiazki, wiec pisma,
a potem druku, odcisnatl sie na cale stulecia na dziejach sztuki scenicznej,
czyniac z tekstu istniejacego przed spektaklem jego warunek, a z gatunkéw
dramatycznych, wiec przede wszystkim okreslonych przez literackie deter-
minanty — czynnik klasyfikacji dzialan scenicznych. ,W skali gatunku — za-
uwaza Zofia Mitosek — mimesis jest reprodukcja. W skali czasu (...) jest ona
powtérzeniem. (...) W odniesieniu do przestrzeni mozna méwi¢ o imitacji
jako o procesie wytwarzania wizerunkéw”. Teatr byl bowiem — od Platona —
uwazany za najpelniejsza manifestacje mimesis, zamykal dramat w kregu
przedstawienia i zarazem komunikacyjnego wydarzenia kulturowego.

Zapoczatkowany w antyku zwiazek dramatu i teatru znamienny dla
kultury Zachodu, oparty na wspétpracy dwéch mediéw ztaczonych katego-
ria mimesis, okreslil zwlaszcza teatr czaséw nowozytnych, poczynajac od
zafascynowanego antykiem renesansu, ktéry usilujac odtworzyé dawne
warunki funkcjonowania gatunkéw dramatycznych i samego teatru, nie
tylko zachowat, ale wrecz zabsolutyzowal ten dwumedialny ukfad. Co nie
znaczy, ze jest to uklad jedyny. Niemniej to wiasnie w jego ramach klasy-
cyzm mogt traktowad teatr jako chaos wymagajacy opanowania poprzez
Scisle uhierarchizowane i zdeterminowane literackimi regulami gatunki
dramatyczne. Odwrotno$¢ tej postawy znajdziemy w starozytnym Rzymie,
gdzie istnialy niezaleznie od siebie literacki dramat i r6zne formy spektaklu
lub elzbietaniskiej Anglii, gdzie caly czas teatr dominowal nad literatura.
A $lad jego starego zwiazku z kultura oralna trwa do dzisiaj w Zywym sto-
wie teatru. I teatr, i literatura w dlugim planie czasowym funkcjonuja
w ramach wlasnych struktur, form i rytuatéw, ktére moga, lecz nie musza ze
soba wspdldzialaé. Zwlaszcza Ze literatura, wyksztalciwszy myslenie gatun-
kami, dlugo nie chciala od niego sie uwolnié¢. W jego osiemnastowiecznej
stabilizacji mial sw¢j udzial wptyw Karola Linneusza, ktéry ustalit w przy-
rodoznawstwie przekonanie o obiektywnym istnieniu rodzajéw i gatunkow.
Wszak jego systematyka funkcjonowata jako ,wierne odbicie prawidlowosci
tego swiata, jako wyraz substancjalnego »porzadku natury«, racjonalnej (...)
struktury przyrody”, ,rozumnej struktury Swiata”, a zarazem metoda jej
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poznania. Przekonanie o pierwotnosci, wiecznosci, obiektywnosci istnienia
gatunkéw wyrazali tez wielcy opozycjonisci Linneusza, Buffon czy La-
marck. W wieku XIX powolywat sie na niego Karol Darwin, sam przekona-
ny, ze ,poczawszy od najwczesniejszego okresu historii ziemi wszystkie
istoty organiczne wykazuja wzajemne podobieristwo réznego stopnia, tak ze
mozna je usystematyzowaé w wieksze i mniejsze grupy”. Rzecznikami takiej
systematycznej klasyfikacji w literaturze byl Ferdinand Brunetiére (1890) czy
Karl Vietor uwazajacy, ze korzenie poezji tkwia w ,trzech naturalnych po-
stawach zasadniczych poety”, a odpowiadaja im ,naturalne formy poezji”
(1931). Na dobra sprawe myslenie gatunkami, ktére izoluje literature od
rzeczywistosci i nakazuje koncentracje na jej czystym literackim wymiarze
determinowanym zasadami estetyki, dopiero teraz zostaje podwazone, za-
réwno przez poetyke kulturowa, sytuujaca dziela z powrotem w $wiecie
wydarzeniowym, przez performatyke, , dziedzine wolnosci i sity wywroto-
wej”, jak przez nowe media, tworzace wlasne multimedialne formy.

Okazuje sie, ze dramatowi (literaturze) nie jest tak bardzo potrzebna
Scista taksonomia, Ze nie musi sie ona rozpadac na teksty wysokiej, Sredniej
i niskiej proby, gdyz wedltug W.B. Worthena mozna utwoér potraktowac jako
,tekst uzytkowy o nieskoriczonej liczbie mozliwych zastosowan”. Dla dziela
zatem staje sie wazne procesualne obramowanie materialnoscia czasu, wie-
dza o istniejacych technikach i praktykach twoérczych oraz swiadomoscia
autoreferencjalnosci.
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Dramat jako rodzaj i gatunek
w systemie literatury

Podzial na rodzaje literackie nalezy do sposobéw klasyfikacji i opisu istnie-
jacych w V wieku p.n.e. utwordéw i opiera sie na dociekaniach Platona i Ary-
stotelesa. Wazniejszy jest tu Arystoteles, ktéry opisal i zarazem ustanowit
cztery gléwne gatunki literackie: epos, tragedie, komedie i parodie. Przy
tym skrzyzowal gatunkotwoérczy modus przedstawienia przedmiotu nasla-
dowanego (przedmiot wyzszy — w epopei i tragedii, nizszy — w parodii
i komedii) z dwoma sposobami nasladowania, to jest trybami wypowiada-
nia, dramatycznym i narracyjnym. Problem w tym, ze status gatunkdéw
i status trybéw byl odmienny, zauwaza Gerard Genette: pierwsze nalezaty
do literatury, drugie do antropologii stownego wyrazania. W IV wieku
rzymski gramatyk Diomedes usilowat zlikwidowac te dwoistos¢ i zwiaza¢
oba wyznaczniki. Wykorzystat trzy tryby Platona (a nie dwa Arystotelesa),
ktérym przypisal odpowiednie gatunki. Pierwszy to gatunek dramatyczny,
jedyny w pelni oparty na mimesis (genus imitativum, czyli nasladowanie),
w ktérym brak wypowiedzi poety i ktéry obejmuje tragedie, komedie i dra-
mat satyrowy; drugi to gatunek epicki (genus ennarrativum), w ktérym poeta
staje sie narratorem i ktéry nie jest mimetyczny (dytyramb) oraz tryb mie-
szany (commune vel mixtum), wiec czeSciowo mimetyczny, taczacy wypo-
wiedzi poety i postaci w epopei i liryce.

Na fundamencie Poetyki Arystotelesa wsparta zostala teoria rodzajow
poetyckich, przy czym rodzaj pierwotnie nie byl nadrzedny wobec gatunku,
jedynie stanowil ,0g6Inos¢ szersza wspdlna”. , Terminem »rodzaj« — pisze
Elzbieta Sarnowska-Temeriusz — oznaczano mianowicie to, co istotne
i wspdlne klasie utworéw obejmujacej zbiory bedace wspdlnotami gatun-
kowymi; (...) nauka o gatunkach i rodzajach ujawniata w definicjach i opi-
sach nature badanych obiektéw”. Szybko zaczela jednak tez regulowac
proces twoérczy dzieki swej normatywnosci, ktéra zawieraly juz poetyki
z XVI wieku.

W chwili swego powstania poetyka renesansowa miata charakter opozy-
cyjny w stosunku do praktyki tworczej mijajacego Sredniowiecza. Krétko
méwiac — w znacznej czesci ja odrzucila, koncentrujac sie na antycznych
dokonaniach, ktére miaty odrodzié¢ sztuke i stworzyé nowy, wspanialy swiat
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kultury. Tylko niektére formy $redniowieczne dawaly sie ocali¢ i przysto-
sowaé¢ do nowej sytuacji, inne, przez nowa epoke niechciane, przetrwaty
dzieki pietnastowiecznemu wynalazkowi druku i weszly w sklad piSmien-
nictwa jarmarcznego, trywialnego. Nastapil podzial kultury na wysoka,
uwazana za jedyna prawdziwa, i niska, plebejska, pozostajaca poza wszel-
kimi zasadami tworzenia. Poetyka dzialala wylacznie w sferze wysokiej,
oddana pasji kodyfikowania, systematyzowania i hierarchizowania form.
Postugiwanie sie stalymi elementami o uniwersalnym charakterze — gatun-
kami, formami, trybami, figurami — samej poetyce nadawato walor twérczy.
Projektowata nowy sposéb pisania, ktérego kodeks ustanawiata. I ustano-
wiwszy jako jedyna dopuszczalna praktyke, stala sie jej bezwzglednym
rzecznikiem i obronca. Zawladnawszy dwoma najwiekszymi gatunkami,
tragedia i komedia, autorzy poetyk nadali im obu literacki charakter. Tym-
czasem byly one podwdjnie zwiazane, nalezac jednoczesnie do dwéch réz-
nych typéw wykonan, dwéch mediéw i zarazem odmian kultury: medium
ciala i glosu znamiennego dla pozostawionej w niskim polu kultury oralnej
oraz zapewniajacego dzielom przetrwanie medium pisma/druku. Mogly
zatem zaistnie¢ w zbiorowym odbiorze audialno-wizualnym jako przedsta-
wienie, a w odbiorze jednostkowym — w gtosnym lub cichym akcie lektury.
Renesansowe poetyki dazyly jednak do podporzadkowania nie dajacego
sie do korica opanowac teatru przejrzystemu, esencjalistycznemu systemowi
literatury, ktéra chciata osiagna¢ doskonatos¢ wzorowana na doskonatosci
antyku. Antyk tez podniesiono do godnosci drugiej natury, dzieki wyso-
kiemu nawartosciowaniu autonomicznej kategorii piekna zwiazanej z twor-
czym dzialaniem artysty, pozwalajacym przewyzszy¢ (nie zawsze przeciez
piekna) nature. Nasladowaé¢ wiec nalezalo przede wszystkim antycznych
mistrzow oraz stosowac sie do norm w poetyce zapisanych, nie jak dotad
jedynie zwyczajowych. Te nalezaly do minionego czasu. Teraz zatem — jak
chcieli antyczni prawodawcy — dramat bedzie do XVIII wieku nazwa rodza-
jowa, obejmujac regularne, to jest arystotelesowskie gatunki. Wprawdzie
bywat tez uzywany w roli gatunkowego okreslnika, ale wtedy miat charak-
ter utworu dalekiego od regularnosci, opartego na zwyczajowej praktyce, co
uwidocznialo sie np. w jezuickim teatrze szkolnym. Jeszcze w XIX wieku
polskie poetyki klasycystyczne beda dramat traktowac jako rodzaj literacki,
powtarzajac za wieloma poprzednikami, ze ,Nazwisko poezji dramatycznej
pochodzi od wyrazu greckiego draein znaczacego czynié¢, bo w tym rodzaju
poezji czynu sie nie opowiada, ale sie pokazuje w dziataniu, mowie i gestach
tych os6b, ktére go wystawiaja. Zatem drama jest poetyczne przedstawienie
akcji zajmujacej” (Jozef Franciszek Krélikowski). ,Poniewaz do wystawienia
dramatycznego moga sie bra¢ rozmaite sprawy i zdarzenia ludzkiego Zycia,
rozmaite osoby, i charaktery; wiec i sposéb, jakim sie to wystawienie czyni,
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To truizm, ze w widowisku najwazniejsza jest widownia. Tu ogladamy ja najpierw w jej dzie-
wietnastowiecznej postaci, tym swietniejszej, Ze rycina przedstawia widownie moskiewskiego
Teatru Wielkiego (Bolszoj). Dla tej widowni sztuka teatralna miata gléwnie walor towarzyski
i rozrywkowy. Dzi$ sytuacja sie zmienila i méwimy raczej, jak Nelson Goodman, ze ,sztuka
jest nie mniej doniostym niz nauka narzedziem odkrycia, twérczosci i pomnazania poznania
jako szeroko pojetego rozwoju rozumienia (...)”. I wlaczamy widownie w ten proces. Teatr
zreszta wlaczal ja w rézny sposéb — nowy Teatr Glob w Londynie zachowuje elzbietariski
wzdr uczestnictwa publicznosci w spektaklu o otwartym charakterze.
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réznym by¢ musi. Stad wynikaja podzialy dramatycznej poezji na tragedie,
komedie, opere i inne mniej wazne, o ktérych nizej méwié bedziemy” (Euze-
biusz Stowacki).

Gatunek zatem stanowil typ nalezacy do systemu literatury jako kon-
kretny literacki byt, cho¢ byt to byt wylacznie teoretyczny. Spetniat tez wiele
rozmaitych funkgji, wchodzacych w sklad kilku komplementarnych strategii
komunikacyjnych: strategii twdrcy, strategii instytucji oraz strategii odbior-
cy. Po pierwsze zatem stanowil kod literacki i zarazem instrukcje pisania,
zespol norm i regut, wedlug ktérych miano tworzy¢ dzieta do danego ga-
tunku nalezace; po drugie — projektowal idealna strukture, ktéra stanowila
rodzaj archetekstu, swoistego prototypu i mogta by¢ wariantowana, podle-
gajac aktowi instytucjonalizagji i zwiazanej z tym ideologizacji, po trzecie —
gatunek schematyzowal odbidér dziel, wyznaczajac z jednej strony kompe-
tencje, jakie winien posiada¢ czytelnik, z drugiej zas projektujac horyzont
jego oczekiwan — jednym stowem oferowal wzorzec lektury i ogélny klucz
interpretacyjny gatunkowych pdl znaczeniowych, warunkujacych jego od-
biér mentalny; po czwarte — w ramach zdeterminowanej przez klasycyzm
mentalnosci gatunek opieral sie na zalozeniu ponadczasowej egzystencji
tylko gatunkéw czystych, realizujacych wyraznie okreslone reguly, o ja-
snych granicach miedzy nimi. Mozna powiedzie¢ (za Laurentem Jennym),
ze gatunek statl sie czym$ w rodzaju archetypu wyabstrahowanego z serii
tekstow, obecnego w umysle tworcy, odbiorcy i w preferencjach instytugji.
Przy czym ontologia gatunku zawierala ukryty czynnik performatywny.
Zakladal on bowiem nieustanne powtarzanie utrwalonej pod jego etykieta
praktyki twoérczej i odbiorczej, rodzaj schechnerowskiego ,zachowanego
zachowania”, utrzymujacego gatunek przy zyciu. Z literackiej perspektywy
bylby zatem , powtarzalna kombinacja chwytéw decydujacych o kompozydji
(morfologii) tekstu, komunikacyjnie ukierunkowanych i determinowanych
przez materiat oraz technike przekazu” (Edward Balcerzan). I przede wszyst-
kim - stanowil wyrazisty znak przynaleznosci dziela do literatury, a razem
z nia do kultury wysokiej.

Podstawowe elementy dziet dramatycznych byly stabilizowane ze wzgle-
du na ich oparcie w rodzaju dramatycznym. Nalezalo do nich przede wszyst-
kim prawdopodobienistwo i decorum (to jest obowiazek zachowania relacji
stosownosci miedzy forma, tematem, struktura, stylem, literackimi i sce-
nicznymi srodkami wyrazu) obok kategorii mimesis (twérczego powtorze-
nia-przeksztalcenia obrazu rzeczywistosci). Wymagania literatury koncen-
trowaly sie na wierszu (byl dowodem kunsztu), na utworzonej przez
renesansowych komentatoréw Arystotelesa troistej jednosci (akcji, miejsca
i czasu), na charakterach oséb dramatycznych, na sposobach ksztaltowania
iluzji — wszak ,zludzenie stuchacza jest celem wystawienia dramatu”, przy
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czym chodzilo raczej o ztudzenie imaginacji niz zmystéw widza (Jézef Ko-
rzeniowski) oraz na dwéch podstawowych formach podawczych, monologu
i dialogu, pozwalajacych na wlasciwe wyprofilowanie aktéw i scen. Te wa-
runki decydowaly o odrebnosci dramatu jako rodzaju literackiego. Zna-
mienne, ze mimo literackiego nacechowania formy dramatycznej, autorzy
poetyk wciaz przypominali czytelnikowi o teatrze, ktéry ze wzgledu na tryb
mimetyczny stat sie dla dramatu nieodzownym medium i powinien by¢
uwzgledniany przez dramatopisarzy. Niemniej teatr jako nie-sztuka, lecz
praktyka wykonawcza, byt podporzadkowany dramatowi-sztuce, a jego
wykonanie — procesowi literackiego tworzenia.

Problem w tym, Ze w zorganizowane klasycystycznie pole mentalne za-
czeto jeszcze w XVI wieku i w wiekach nastepnych wpisywaé gatunki nie-
klasyczne, nieregularne (nie-arystotelesowskie) i mieszane, nie zawsze prze-
strzegajace decorum, !amiace prawdopodobienistwo, lekcewazace trojaka
jednos¢, pisane proza lub taczace proze i wiersz. Ta praktyka laczenia form,
ich mieszania i , okaleczania” okazala sie stalym elementem pejzazu literac-
kiego, wywotujac polemiki i konflikty. Siegano do form sredniowiecznych,
a takze powolywano sie na podobne praktyki antyczne (dla renesansowej
klasycznosci byl to prawdziwy cios) i pod wptywem tendencji barokowych
tworzono nowe miksty. Proces ten poglebil zaréwno romantyzm, jak i rozwi-
jajacy sie bujnie komercjalizm, jeszcze dalej pociagnal modernizm, uprawia-
jacy gry miedzygatunkowe, prowadzace do rozkladu dziewietnastowieczne-
go akademizmu, ktéry kontynuowal zmodernizowany ideat klasycystyczny.
Przeciwko niemu wystapily awangardy, nastawione a-gatunkowo. Stosowa-
ly one ogdlne nazwy rodzajowe — dramat, liryka, powie$¢ — nie dbajac o pre-
cyzyjne rozréznienia, wprowadzaly nazwy wilasne, albo tez, laczac rézne
gatunki i tworzac po prostu dzielo, rezygnowaly z jakiegokolwiek okresle-
nia. Postmodernizm poprowadzit dalej ten proces, dokonujac swoistej inwa-
zji wielogatunkowych lub nie-gatunkowych tekstéw. Zagrozona zostata tym
samym egzystencja gatunku w jego podstawowej funkgji — tacznika miedzy
systemem literatury a odbiorca.

Powtarzane od XVI wieku nieklasyczne , wejscia” w klasyczne pole ga-
tunkowe, zawsze zwiazane z wladza i majace status oficjalnego, byty star-
ciami wartosci, prowadzily w efekcie do likwidacji normatywnej poetyki,
przeksztalconej najpierw w poetyke dyrektywna (akademicka), a nastepnie
w pragmatyczna. Zmianie ulegl caly system literatury, a w nim miejsce
i rodzajowe uwarunkowania dramatu rozwazane w ramach naukowych
teorii dziela. W XX wieku stanowily one dyskurs opozycyjny zaréwno
w stosunku do historycznych, jak i potocznych sposobéw refleksji o tym
dziele. Odrézniano wiec naturalne formy w postaci lirycznosci, epickosci
i dramatycznosci obok konwencjonalnych form gatunkowych, z ktérych
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kazda miata posiada¢ (wedtug Eldera Olsona) odrebny swiat, wlasne prawa
i system prawdopodobienistwa. Northop Frye zaproponowat zredukowany
sposob podziatu na literature fikcjonalna z watkiem fabularnym (powies¢,
sztuka sceniczna, poezja narracyjna, basi i in.) oraz literature tematyczna
(liryka, esej, poezja dydaktyczna, sztuka oratorska). Wymkniecie sie drama-
tu z klasycystyczno-akademickiego systemu literatury uswiadomito dwo-
istos¢ jego bytu, literackiego i zarazem teatralnego, odrézniajacego go od
innych gatunkéw literackich i niejako zawieszonego miedzy dwoma me-
diami i systemami, a w konsekwencji miedzy dwiema galeziami humanisty-
ki, literaturoznawstwem i teatrologia. Takie rozdwojenie powodowato po-
wstanie konkurencyjnych teorii dramatu, teatralnej, literackiej i mieszanej
oraz spory toczone miedzy nimi, dzi$ juz nieaktualne wskutek zmiany per-
spektywy. Zmienil sie takze charakter wspodlczesnej teorii literatury, co naj-
lepiej oddaja stowa Antoine’a Compagnon, widzacego ja ,jako postawe ana-
lityczna i pelna nierozstrzygalnych watpliwosci, jako szkote sceptycyzmu
(krytycznego), jako perspektywe metakrytyczna badajaca i kwestionujaca
ukryte zaloZenia wszelkich praktyk krytycznoliterackich (w szerokim zna-
czeniu), jako nieustanne ,C6z ja wiem?”

Poczynajac od XVIII wieku liczba gatunkéw nieustannie rosta, przeta-
mujac wszelkie zasady ich czysto$ci. Wyznaczone jeszcze przez klasykow
pole gatunkéw wspodlczesnie pozostaje w symbiozie z nieklasycznymi miks-
tami. Obok tego funkcjonuja rozmaite ,strategie ominiecia” terminologii
gatunkowej, zlaczone pojawianiem sie form nowych, nie-gatunkowych, ta-
kich jak kolaz czy metadramat oraz z generalnym zacieraniem granic po-
miedzy tradycyjnymi gatunkami a nie-gatunkami czy formami spoza litera-
tury (pragmatycznymi). Problematyka gatunkéw otwiera sie na obszary
dotad w nich stabo uwzgledniane — jak medialnos¢, komunikacyjnosé, ich
byt kulturowy, eksponujacy ich zwiazki z obszarami spoza tradycyjnej este-
tyki, z gatunkami nieliterackimi, w typie wyznania czy wykladu, z pozalite-
rackim obszarem piSmiennosci, gdzie znajdziemy takie gatunki, jak przy-
powies$é, notatnik, medytacja i z obszarem oralnosci. JesteSmy bowiem
daleko od klasycyzmu, ktéry spychal wszystkie drugorzedne gatunki w cien
pierwszorzednych, w niedoskonatos¢, a wielu w ogoéle nie zauwazal, istnialy
wszak poza oficjalnym systemem. Powszechna jest praktyka odchodzenia
od dominacji tradycyjnej formy, nie wystarcza juz zapoczatkowana w XVIII
wieku klasyfikacja tematyczna, chwytajaca swa szanse na tle poglebiajacej
sie gatunkowej nieokreslonosci i réznoformalnego mikstu, powiazanego
z tendencja rozwojowa form postdramatycznych. Wyrastaja one na gruncie
rezygnacji nawet z resztek klasycznej postaci dramatu i tradycyjnej redukcji
teatru do czynnika dla literatury drugoplanowego. Dlatego niektérzy méwia
dzi$ o zagladzie gatunkéw i procesie , odgatunkowienia”, wiec o dramacie
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genologii. By¢ moze nie mamy do czynienia z ostateczna $miercia idei ga-
tunkéw jako sposobu porzadkowania zjawisk, na pewno jednak z jej prze-
ksztalceniem. Zreszta kwestionowanie podziatéw gatunkowych to nic no-
wego w refleksji nad literatura. Czynil to na przyklad w XVIII wieku
Sebastien Mercier, a w XIX — Wiktor Hugo.

Z drugiej jednak strony terminy gatunkowe wciaz istnieja i pozostaja
terminami wedrujacymi przez obszary rozmaitych mediéw — pisma, wiec
literatury, teatru, filmu, telewizji. Powoduje to, ze gatunki nie maja Zadnej
stabilnosci i pozostaja wciaz in statu nascendi. Wydaje sie, ze rzadzi nimi
dzis$ gtéwnie mechanizm rynkowej selekcji, oparty w pierwszym rzedzie na
ekonomii, zgodnie ze zgryZliwa uwaga Bolestawa Prusa z 1882 roku: ,kwiat
sztuki wyrasta tylko na nawozie zwanym kapitalem”. W drugim rzedzie
natomiast pojawiaja sie chronione przez instytucje symboliczne zasoby kul-
turowe — pamie¢ samych gatunkéw i pamie¢ odbiorcéw. Pamiec ta uwzgled-
nia ewoluujace podzialy gatunkéw wedtug bardzo réznych kryteriéw.

Po pierwsze dzielono je wedlug ich rodowodu. Gatunki wielkie, pry-
marne, arystotelesowskie, uwazane byly za doskonate i naturalne. To trage-
dia i komedia. Poza nimi istnialy tylko gatunki drugorzedne (sekundarne)
i ,male”, przy czym ,male” nie oznaczalo jednoaktéwek, ale tez sztuki trzy-
aktowe. W epoce klasycznej wielka tragedia i komedia miaty pie¢ aktéw.

Po drugie wyrézniano je wedlug testu czystosci. Zatem w pierwszej linii
miescily sie gatunki czyste, kanoniczne, pewne swej tozsamosci. Przeciw-
stawiano je gatunkom skrzyZowanym, w ktérych jeszcze mozna bylo od-
rézni¢ Zrédla okreslonych elementéw. Poza ta skala miescily sie gatunki tak
zmiksowane, Ze okreslano je mianem potworéw dramatycznych, trwajacych
poza obowiazujacymi zasadami i smakiem. Stanowily wyraz anarchii, ktorej
zawsze sklonny byt ulega¢ teatr, a przed ktéra nalezalo go bronié¢ przy po-
mocy normatywnej poetyki.

Po trzecie stosowano podzial na dzieta gatunkowe i nie-gatunkowe, jak
jednoaktéwka czy quodlibet. W sytuacji wspoélczesnej destabilizacji gatunku
czesto uzywa sie terminu pozagatunkowego ‘sztuka” w roli gatunkowej lub
w ogodle unika sie takich okreslen.

Po czwarte czynnikiem podziatu bywat tez obieg literacki i zwiazane
z nim funkcje. Pierwszy i najwazniejszy byl obieg wysokoartystyczny, drugi
to folklor, trzeci byt popularny i komercyjny. W ramach pierwszego obiegu
nie istniala farsa czy melodramat, drugi byt pozaliteracki i posiadat wlasne
formy, w trzecim natomiast nie do pomyslenia byla tragedia lub powazny
dramat. Pierwszym rzadzila sztuka, drugim tradycja, trzecim rynek.

Niezaleznie od tych podzialéw pojawialy sie autorskie klasyfikacje wias-
nego dorobku, znamienne zwlaszcza dla lat dwudziestych. Byly one konse-
kwencja nieprzejrzystosci systemu gatunkowego i niepewnosci kryteriow,
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ktére nie nadazaly za zmianami w dramatach i nie pozwalaly zdecydowad,
czy sztuki Czechowa to komedie, dramaty czy melodramaty. Generalnie
jednak poza autorskimi prébami kryly sie tradycyjne wyobrazenia gatun-
kowe. I tak np. George Bernard Shaw dzielil swe sztuki na przyjemne (ko-
mediowe) i nieprzyjemne (powazne dramaty spoteczne), Jean Anouilh na
rézowe (lekkie komedie bulwarowe) i czarne (dramaty). Nazewnictwo Wit-
kacego zwykle odzwierciedla walory jego dziet tamiacych przyjete konwen-
¢je gatunkowe (komedia z trupami, cztery akty dos¢ przykrego koszmaru),
charakterystyczne sa okreslenia Emila Zegadlowicza (misterium stragano-
we, groteska balladowa) czy Romana Jaworskiego (trzy akty groteskowego
bombastu). Byla to droga wiodaca do nasilonego w latach osiemdziesiatych
XX wieku procesu destrukgji gatunkéw. W istocie jednak caly ten proces nie
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moze by¢ traktowany jako ,by¢ albo nie by¢” gatunkéw dramatycznych, to
raczej dzialanie transformacyjne. Zwlaszcza ze te gatunki, zwykle moca tra-
dycji uwazane za literackie, jedynie w czesci naleza do literatury.
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Temat i gatunek

Temat jako jedna z determinant dziela literackiego zostatl ,wypromowany”
przez filologéw aleksandryjskich, ktérzy wypracowali metryczno-tematycz-
na koncepcje gatunku literackiego. Podjeli ja Rzymianie (Horacy, Kwinty-
lian, Diomedes), przejelo sredniowiecze, wyznaczajace dwa podstawowe
gatunki, tragedie i komedie, wedlug prostej formuly Wincentego z Beauvais:
komedia stanowita forme opowiesci z niedobrym poczatkiem i szczesliwym
zakoniczeniem, tragedia zas odwrotnie, zaczynata sie dobrze, a koriczyla Zle.
Dlatego Dante moégt swoj poemat zaczety wedréwka po piekle, a skoriczony
w niebie, nazwaé ‘komedia’. Dla przywracajacej antyczne formy nowozyt-
nosci problemy wladcy i postacie kréléw czy heroséw nadawaty sie wylacz-
nie do tragedii, podczas gdy komedia stala sie obszarem ludzi zwyklych
i spraw codziennych, co zwiazywalo oba gatunki z okreslonymi stanami:
krélewsko-arystokratycznym i mieszczariskim. Bohaterom wiejskim pozo-
stata farsa i burleska.

Zapoczatkowana wtedy dominacja gatunku, zatem pewnej formalno-zna-
czeniowej struktury opartej na kombinacji rozmaitych chwytéw, konwengji
i norm petniacych funkcje kodu, opierala sie na wierze w naturalnos¢ lite-
rackiego uporzadkowania. Sprawilo to, ze wedlug fundamentalnego dla
klasycyzmu podzialu na sfere zalezna i niezalezna od poety, temat pozosta-
wal czynnikiem niezaleznym, za$ forma (zatem fabula, charaktery, wysto-
wienie i mysl) nalezala do twoércy i byla ceniona wyzej, cho¢ przeciez do
niego tez nalezal wybdr tematu i kalkulacja dotyczaca pieknej fabuly. Caty
ten system, wykrystalizowany w wieku XVI, a rozszerzajacy sie w XVII,
zwlaszcza w swej ortodoksyjnej francuskiej postaci, od razu prébowaly
nadwyrezy¢ rozmaite heretyckie gatunki, jak komedia hiszparniska, zwlasz-
cza jej odmiana zwana komedia plaszcza i szpady, jak elzbietariski romans
dramatyczny, wloska komedia pasterska i tragikomedia. Wszystkie pocho-
dzily z krajéw, ktére preferowaty nieklasyczny system literatury, nie wyra-
zajacy zgody na kryterium formalnej doskonalosci, na $cista hierarchizacje
gatunkoéw, z tragedia na samym szczycie, ani na ostre i wyraziste oddziele-
nie gatunkéw od siebie. Wiek XVIII przynidst pierwsze zmiany w tym
wzgledzie dzieki liberalizacji klasycystycznej poetyki, co uruchomito proces
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przeksztalceri tragedii, wedrujacej do stanu miejskiego w poszukiwaniu
nowych bohateréw, a takze przyczynito sie do powstania nieczystych, zmie-
szanych gatunkéw, takich jak drama mieszczaniska czy melodramat, upo-
wszechniajacych proceder ich miksowania. Melodramat wplynie w sposéb
istotny na zmiane pozycji tematu, jego liczne odmiany beda bowiem odmia-
nami tematycznymi.

Zmiana pozycji tematu bedzie z jednej strony symbolem demokratyzacji
widowni, dla ktérej klasyfikacja oparta na temacie byla jasniejsza niz oparta
na formie, z drugiej zas stanie sie ona celem walki artystéw dazacych do
odnowienia sztuki. Juz w wieku XIX ujawnily sie tendencje, ktére zapowia-
daly przesuniecie miejsca i roli tematu. Po pierwsze — nastapil rozkwit tea-
tralnej komergji, ktéra z tematu uczynita istotny wyznacznik gatunkowy.
Wida¢ to na przykladzie wieloodmianowego melodramatu, wida¢ w popu-
larnych seriach matych dziet nalezacych wedlug obowiazujacej klasyfikacji
do matych gatunkéw, nie tyle dramatycznych, ile teatralnych, potaczonych
zwykle osoba gléwnego bohatera (np. pania Angot czy Cadeta Rouselle). Po
drugie — dzieki romantycznym walkom z klasycystycznym systemem sztuki
temat zyskal szanse wyjscia na pierwsze miejsce, ponad formalnymi rygo-
rami gatunkowymi, dzieki biedermeierowi skojarzyl sie z idea moralna,
a dzieki antyakademickim programom malarzy-realistéw, naturalistéw,
impresjonistow zostaly zniesione gatunkowe ostony dla podzialu tematéw
na wielkie i historyczne (wysokie) oraz obyczajowe (niskie), co wplywalo
réwniez na wysoka pozycje ,zywiacej” sie historia tragedii. Dotychczas bo-
wiem system opierat sie na sprzezeniu w jedna catos¢ trzech podstawowych
skladnikéw dzieta: idei, tematu i formy zlaczonych kategoria decorum (sto-
sownosci). Dopiero w 1888 roku Bolestaw Prus mdgl napisa¢ w jednej ze
swych kronik: , Nareszcie owa rzekoma »wyzszo$¢« obrazéw historycznych
jest falszem”.

Przez caly wiek XIX z nim zwiazana tradycja genologiczna znajdowata
wsparcie we francuskiej Akademii Literatury, ktérej prestiz opieral sie na
znaczeniu francuskiej kultury i sztuki, a nastepnie na jej zachowaniu jeszcze
przez pierwsza polowe wieku XX, cho¢ juz wtedy o trwaniu ukladu decy-
dowata sita bezwladu i konserwatyzm wiekszosci teatralnych srodowisk.
Proces dewaluacji tego tréjzwiazku otworzyt drzwi do zainicjowanej przez
dwudziestowieczne awangardy propozycji nowej konwencji komunikacyj-
nej i artystycznej. Po trzecie — w XIX wieku zarysowalo sie dazenie do autor-
skich etykiet gatunkowych, czesto jednorazowych, w typie bialej tragedii,
nokturnu czy akwareli, bedacych takze pozyczkami z innych sztuk.

Druga potowa stulecia przyniosta wszak wraz z pozytywizmem dazenie
do destrukcji Scistych wyznacznikéw formalnych. Walke zaczeli krytycy
artystyczni zdecydowani, by temat nie determinowal wartosci obrazu, za-
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Wysoki temat przynalezal do wysokiego gatunku przez kilka stuleci. Idealnym przykladem
takiego ukladu jest tragedia, ktdrej znakiem pozostaja tu dwie ilustracje: do Heligundy Anto-
niego Hoffmanna (akt V scena 4) oraz Ludgardy Ludwika Kropiriskiego (akt II scena 7). Obie
tragedie pochodza z poczatku XIX wieku i reprezentuja klasycystyczna forme z wplywami
melodramatu. Ten zwiazek ,na wysokosciach” tematu i formy zostal zlikwidowany w XX
wieku, cho¢ wczedniej go kwestionowano dzieki Szekspirowi i romantykom. Decydowalo
o tym ,dobro kategoryzacji”, bedace ,sprawa zgodnosci teorii z praktyka”. Przy zmianie
praktyki zwiazek musial ulec transformagcji. Jak méwi Nelson Goodman: ,Kategorie wiec nie
tyle sa niezawodne, ile autorytatywne”. Na dole strony — Helena Modrzejewska jako Ofelia,
Julia (Szekspira) i Maria Stuart (Stowackiego).
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tem by dobrze namalowana scenka rodzajowa, w ktorej jakas Kaska wyciaga
z knajpy pijanego meza nie znaczyla mniej niz Zle namalowana glowa Chry-
stusa. Propozycja, poczatkowo oburzajaca, zmienita jednak pozycje i role
tematu, ktéry stat sie pierwszorzednym czynnikiem gatunkotwoérczym, ta-
miac dotychczasowa kwalifikacje w literaturze dramatycznej, w ktérej temat
historyczny znaczyl o wiele wiecej niz obyczajowy i sytuowat wyzej dzielo.
Wylansowanie tematu na pierwsze miejsce nie wystarczyto na diugo, bo-
wiem za progiem staly juz kierunki awangardowe i artysci, ktérzy w ogoéle
przestana sie przejmowac kwestia odpowiedniosci w zwiazku idei, tematu
i formy i zaproponuja nowe konwencje artystyczne i komunikacyjne. W wie-
ku XX niewazne sie stana jakiekolwiek ,pozyczki” gatunkowe, natomiast
z jednej strony utrzymaja sie dawne kwalifikacje, z drugiej za$ pojawi sie
tendencja do ironicznego nazewnictwa, tak pieknie rozkwitajaca pod piérem
Witkacego (komedia z trupami, niesmaczna sztuka w dwodch aktach, trage-
dia sferyczna) czy Romana Jaworskiego (trzy akty groteskowego bombastu),
a po wojnie wymieniona na préby dopasowania takze wymyslanych okre-
Slen do napisanych utworéw, jak np. Bialoszewskiego (gramat, samodra-
mat), Rézewicza (biografia sztuki teatralnej, sztuka nienapisana), Grocho-
wiaka (rzeczy na glosy). Jak pisze Anna Krajewska gatunki funkcjonuja dzis
czesto jako niepowtarzalna informacja stematyzowana, odkrycie sensu dzie-
ta, determinujac akt odbioru.

W tym samym kierunku zmierzaly od XIX wieku dziela tematyzujace
gatunek, Komedia Apolla Korzeniowskiego (1859) i Komedia Samuela Becket-
ta (1962) czy Melo Henriego Bernsteina (1930). Wspierala je tendencja z dru-
giej polowy XX wieku i lat najnowszych, uwalniajaca dramaturgie od dra-
matu, siegajaca nie tylko po nowe wzorce méwienia, co prowadzito do
zacierania granic miedzy formami gatunkowymi i nie-gatunkowymi, for-
mami literackimi i pozaliterackimi, lecz przede wszystkim niszczaca trady-
cyjna formule dramatu zaréwno zewnetrzna (podzial na akty i sceny), jak
i wewnetrzna, oparta na chocby ogdlnych zasadach kompozycji konflikto-
wej fabuly i konstrukcji postaci. Jezeli w tej sytuacji pojawia sie okreslenie
gatunkowe, moze mie¢ walor typologiczny, zatem nie musi realizowac¢ cate-
go paradygmatu gatunkowego; moze mie¢ charakter aluzyjny i sygnalizo-
wacé specyficzne podejscie do tradycji gatunkowej, odtwdrcze, satyryczne
lub parodyjne, moze operowac jedynie przybliZonym desygnatem lub pusta
nazwa. Stosunek do genologii jest dzis bowiem znakiem autorskiej intencji
dotyczacej przynaleznosci dzieta do jednego z obszaréw literatury drama-
tycznej, teatralnej czy widowiskowej. W utworach wysokoartystycznych
kwestia gatunku w ogdle sie moze nie pojawi¢, a w utworach popularnych,
ktére sa znacznie bardziej zwiazane gatunkowa terminologia, nadal na pla-
cu boju obok gatunku pozostaje temat. Repertuar tematyczny jest przy tym
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otwarty — zauwaza Janina Abramowska, co daje niezliczone mozliwosci.
Dlatego inne medium, popularny film, moze przeja¢ sama idee gatunko-
wego podzialu, przechwytywac i i wyodrebnia¢ poszczegdlne gatunki za-
siedlajace dotychczas literature (melodramat, komedia romantyczna). Tym
bardziej ze dramat ,gubiacy” dzi$ fabule, postacie, akcje w oczach konser-
watywnych odbiorcéw nie moze sie réwnac z filmem troskliwie zachowuja-
cym te literackie ze swej proweniencji wyznaczniki.
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Rodzina komedii

Nazwa komedii pochodzi od greckiego komos, ‘radosny pochéd” oraz aoide
‘piesrt’ i jest ona jednym z najstarszych gatunkéw dramatycznych. Zanim
wszakze zyskala ksztalt dramatyczny, nalezala do folkloru i miata forme
Spiewanego performansu kulturowego, nie istniejac poza wykonaniem.
Z tego wzgledu - jak pisze Olga Frejdenberg — ,wykonanie odgrywa tez
w antycznym dramacie role tak naturalna dla treSci dramatu, Ze mozna
méwié o wszczepieniu schematu folklorystycznego w tkanke struktury
dramaturgicznej”. ,Ujecie komiczne bylo w starozytnosci kategoria po-
znawcza — pisze w innym miejscu — Dwéjjedyny swiat stale przejawiat sie w
dwojakim ujmowaniu wszystkich zjawisk, z ktérych jedno parodiowato
drugie”, ukazujac ,,hybrystyczna postac tego, co powazne, ktéra we wszyst-
kich szczegoétach »wywracala na opak« jego sens i (...) towarzyszyla wszyst-
kiemu, co jest”. Kiedy w V wieku powstal gatunek, ,w ktérym mozna
i trzeba byto wysmiewac”, zaczeto go ,nazywac komediowym ze wzgledu
na jego tradycyjna funkcje, a potem dopiero komizm zwiazano wlasnie
z komedia”. Pojecia bowiem uksztalttowane w postaci obrazu —a komizm do
nich nalezy — sa péZniejsze niz najstarsze gatunki. Bez watpienia racje ma
Jean Duvignaud stwierdzajac, ze komizm nie stanowi przeciwieristwa tra-
gedii, cho¢ wlasnie na takiej pozycji byl przez wieki ustawiany. Jest on prze-
ciez dopelnieniem tragedii, wszak oba gatunki obejmuja calo$¢ ludzkiego
doswiadczenia, ciemna i jasna sfere jego zycia, kleske i wygrana w grze
z losem. Kazdy z nich oferuje widzowi inny rodzaj wstrzasu. Ten komedio-
wy jest wstrzasem cielesnym, méwi Duvignaud, a jego celem ,nie jest ani
samo cialo, ani zaden przedmiot zewnetrzny — ma on niszczy¢ nieruchome
struktury, co staje sie mozliwe dzieki odkryciu »wszystkiego, co mogloby sie
wydarzyés, (...) jest to gwaltowne wtargniecie natury do swiata kultury”,
jest reakcja czysto cielesna, a niepowstrzymany, opanowuje cale cialo. Jak
w tej sytuacji moglby pojawic sie intelektualny dyskurs Smiechu?

Komedia wyrosta z symbiozy dwdéch form, z obrzedowej dionizyjskiej,
pelnej inwektyw parodii, ktéra przeksztalcita sie w piesni chéralna wykony-
wana podczas uroczystosci religijnych oraz z farsowych scenek obyczajo-
wych teatru ludowego, z miméw doryckich. Grali je na estradach aktorzy
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w maskach, w kostiumach z fallusami, podkreslajacymi pokracznos¢ zde-
gradowanej postaci mitycznej, bohatera sprzed epoki teatru, Heraklesa lub
zwyklych btaznéw czy akrobatéw. Przejsciem do komedii stal sie amorficz-
ny dramat satyrowy, pisany w V wieku przez autoréw tragedii. Dyspono-
wat chéralnym, zbiorowym, przedludzkim bohaterem (satyrami), mitolo-
giczna fabula pozbawiona dynamiki, wyrazana taricem, $§piewem i parodia
réznych zaje¢ wiejskich; lokalizowano go w scenerii nie-miejskiej (brzeg
morza, winnica, zagajnik). Zwykle zamykat trylogie tragediowa jako zarto-
bliwy znak korica cyklu przedstawieni. Poza jedynym zachowanym w catosci
Cyklopem Eurypidesa, znane sa tylko fragmenty innych dramatéw. Niemniej
stanowil wyrazisty gatunek, drugi obok tragedii.

,Gatunek jest dzietem myslenia spotecznego”, wyraza zmienna idee 1a-
du. Dlatego razem z nia bedzie ulegal zmianie. Bohaterem najstarszej za-
chowanej postaci komedii jest polis, miasto, ktére nie pojawi sie pdzniej
w zadnej odmianie gatunku. Stara komedia, reprezentowana przez utwory
Arystofanesa, nie ma réwnych sobie poprzednikéw, chyba Ze (za Frejden-
berg) zaakceptujemy w tej roli archaiczne piesni, gdzie pojawia sie uposta-
ciowane miasto, parodie zjawisk kulturowych — wojen miedzy miastami (jak
w Lizystracie), parodie obrzedu (w Tesmoforiach), parodie zalozenia miasta
(niczym w Chmurach). Na podlozu parodii Arystofanes wprowadzal fanta-
styke, groteske, farse, liryke, laczyl elementy mityczne i realistyczne -
w zasadzie tworzac typ komedii niemozliwej do powtdrzenia, cho¢ prébo-
wano tego niejednokrotnie. Miala ona strukture epizodyczna, obramowana
przez piesni chéru wchodzacego na orchestre i ja opuszczajacego. W tej ra-
mie miescila sie parabaza (wypowiedZ chéru wprost do publicznosci) i dia-
logowany agon aktorski przedzielony pieSniami chéru. Swoistos¢ parabazy
i starej komedii opierala sie na jej chéralnosci, jako na , manifestacji nie for-
my solowej, lecz zbiorowej”, chéru zab, os, ptakéw. Parabaza nie miala jed-
nolitego ksztattu, skladata sie z présb do widzéw, ze skarg na rywali, z mo-
dlitw do bogéw, z inwektyw obrazajacych przeciwnikéw autora. Zreszta
tzw. stara komedia byla polityczna parodia, oSmieszata konkretne osoby,
czyniac z zywych ludzi postacie literacko-teatralne. Olga Frejdenberg widzi
w niej najbardziej archaiczny gatunek, majacy wlasna katharsis — wszak
inwektywy komosu miaty podobna moc oczyszczajaca, co komediowe obra-
zanie konkretnych oséb, co sprosne stowa, gesty, mimika. Calos¢ mogta
przypominaé¢ widowisko jarmarczne, czerpiace energie z bezposredniego
zwiazku z miastem, ktére oglada w teatrze wlasna parodie. Zanik starej ko-
medii spowodowany byt zmiana polityczna, ograniczajaca wolnos¢é twércow,
a takze wplywem pewnych tragedii Eurypidesa, utrzymanych w tragiko-
mediowej lub melodramatycznej poetyce, z ,bialymi finatami”. Dokonywaty
one obnizenia tragedii i stanowily dla komedii wzor systemowy i realistycz-
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,JesteSmy raczej homo ridens, istotami
$miejacymi sie, lub — w istocie — homo
risibilis, co sugeruje zaréwno istote
$mieszna lub niedorzeczna”, jak ,istote
obdarzona $miechem. Humor jest ludzki,
arcyludzki” (Simon Critchley). Dazenie do
wzbudzenia $miechu wida¢ doskonale
w tym szkicu Tadeusza Orlowicza, sta-
nowiacym projekt kostiumu dla Tartuf-
fe’a, gléwnego bohatera Swigtoszka, WYyso-
kiej komedii Moliera. Traktuje ja tutaj
niemal jako emblemat gatunku. Projektu-
jac kostium artysta dal bowiem zarazem
swoisty zarys ujecia postaci, catego utwo-
ru oraz synteze gatunku.
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ny, tonujacy farsowosc¢ efektéw i farsowy smiech. Bedzie to juz wzor literac-
ko-teatralny, obcy starej komedii. Od tego momentu komedia moze by¢
przeciwstawiana tragedii na zasadzie komplementarnego kontrastu: oto
tragedia ,przedstawia ludzi lepszymi”, komedia ,gorszymi niz sa w rze-
czywistosci” (Arystoteles).

Komedia $rednia mie¢ wiec bedzie inny charakter, skoncentruje sie na
codziennym zyciu miejskim, utrzyma jednak parodie mitologiczna i paro-
die tragedii tzw. hilarotragedie, przechowa $lad wojen miast w komediowej
konfrontacji dwéch doméw (rodzin). Akcja bedzie sie teraz rozwija¢ na
wzor tragedii, pojawia sie zmienne sytuacje dramatyczne i postacie o rysach
psychologicznych, chér ograniczy swa dzialalnosé. Taki wzér poprowadzi
dalej komedia nowa, kolejna odmiana gatunku, ktérej mistrzem bedzie Me-
nander. Stworzyt on typ komedii obyczajowej z wyrazistymi postaciami,
z intryga pieniezna lub mitosna, zachowal jednak stara forme parabazy.
W Tarczy wyglasza ja bogini szczesliwego przypadku, Tyche, a w roli quasi-
-chéru, w istocie swoistego rezonera-komentatora, autor obsadzil sprytnego
niewolnika. Do obu postaci komedii siegna dwaj autorzy rzymscy, Plaut
i Terencjusz. Nie byli jedynymi komediopisarzami, ale najwazniejszymi
i wlasnie oni stworzyli podwdjny, kontrastowy wzgledem siebie wzér ga-
tunku: aktorski (Plaut) i autorski (Terencjusz). Od tej chwili komedia stanie
sie czyms$ w rodzaju ramy gatunkowej dla wielu jej odmian i wariantéw lub
gatunkiem politypowym, rozpostartym miedzy zabawnym teatrem Smiechu
(Plaut) a powaznym teatrem usmiechu (Terencjusz). Ta przestrzert mozliwo-
Sci okresli gatunek przez caly czas jego istnienia.

Rzymska komedia byla gatunkiem nizszym niz tragedia. Miala z jednej
strony — podobnie jak grecka — wylacznie teatralna posta¢ ludowego mimu,
ktéry stanowit rodzaj performansu, z drugiej zas podwdjna posta¢ pisana:
pierwsza, togate, z akcja w Rzymie, grano w togach, druga, przerabiajaca
greckie komedie, zlokalizowana w umownych greckich miastach, zwano
palliata, od krétkich plaszczy greckich. I Plaut, i Terencjusz byli mistrzami
palliaty (III/II wiek p.n.e.), cho¢ zaznaczali wyraznie odrebnosé swych ko-
medii. Plautowska, aktorska odmiana komedii miata charakter czysto tea-
tralny. Liczyla sie w niej przede wszystkim typowa postac-staty znak sce-
niczny, uchwycona w komediowych sytuacjach tworzacych komedie
intrygi. Mogta zjawia¢ sie w réznych anegdotach, opartych na stalych chwy-
tach gatunku, jak qui pro quo (nieporozumienie), przebieranka, podwojenie
(motyw sobowtdra). Sztuki te cechowal komizm sytuacyjny, dowcip jezy-
kowy, swiadomos¢ teatralnej gry (aktorzy ,wypadali” z roli, nawiazywali
dialog z widzami), wypelniat je §piew i Zywy ruch. Najstynniejsze to Bracia
i Zotnierz samochwat, z ktérych pochodza niesmiertelne typy komedii, farso-
wy tchérz-chwalipieta i wywiedziony w pole mizantrop. Ten rodzaj kome-
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dii, zwany klasycznym, przejmie odrodzenie, prowadzac go do Moliera
i komedii XVIII wieku.

W przeciwienistwie do sztuk Plauta komedia Terencjusza byta tworem
autorskim, zatem posiadala catosciowy charakter, jednos¢ kompozycyjna
i spojnos¢ strukturalna, przy zréwnowazeniu akgji i postaci. Tworzylta por-
tret Swiata o wyrazistych wartosciach rodzinnych i ludzkich, uwiarygodnia-
ta wydarzenia. Nie projektowala jawnej gry aktorskiej, natomiast dbala
o iluzje i konsekwentnie budowata psychologiczne portrety bohateréw, dba-
jac o odpowiednios¢ relacji miedzy ich wiekiem, zawodem, wygladem i rola.
Podwdjny watek mitosny komplikowatl i ubarwiat akcje jego komedii, po-
waznych w tonie i problematyce, zajmujacych biegun przeciwny wobec ko-
medii Plautowskich; jedna z nich, Swiekra, stanowi wlasciwie swoista zapo-
wiedZ osiemnastowiecznej dramy. Obie odmiany komedii zakreslaja granice
gatunku, goérna (ktdra jest granica tragedii) i dolna (stanowiaca granice far-
sy). Obie odmiany byly jednoczesnie znakiem wiekszych (Terencjusz) lub
mniejszych (Plaut) wplywéw w obszarze gatunku. W péZniejszych wiekach
przelozy sie to na przynaleznos¢ réznych odmian gatunku — do sygnowanej
terminem ‘wysoka komedia” literackiej sfery tworzenia lub postugujacego
sie nazwami krotochwili czy lekkiej komedii sfery teatralnego rzemiosta.
W pierwszym przypadku obowiazywaly zasady literackie, wiec np. kreacja
pelnowymiarowych postaci, regularnej akcji, w drugim, w wiekszym stop-
niu traktowanym nie-serio i nastawionym na czysta zabawe, mogly sie po-
jawia¢ miejsca literacko niewypelnione, przewidziane dla improwizowa-
nych dziatann scenicznych podejmowanych przez nieskomplikowanych
bohateréw.

Sposréd rzymskich gramatykéw, trzech (poza Horacym) zajmowato sie
dramatem: Euanthius, Aelius Donatus i Diomedes (wszyscy z IV wieku
n.e.), przy czym dwoch pierwszych szczegdlna uwaga obdarzyto Terencju-
sza. Euanthius cenil przede wszystkim umiar jego komedii, ,Ze ani nie na-
dymaja sie do tragicznej wznioslosci, ani tez nie znizaja sie do nedznego
poziomu miméw”. Komentarz Donatusa byl rozpowszechniony w renesan-
sowej Europie i utrwalil pozycje Terencjusza. Przenidst tez w nastepne wieki
lapidarna definicje komedii jako ,przedstawienia spraw prywatnych bez
elementu niebezpieczeristwa”. Natomiast Diomedes dal najpeiniejszy prze-
glad odmian rzymskiej komedii: podzielit togaty na praetextata (o czynach
kroélow lub dostojnikéw, noszacych togi obramowane puprura) i tabernariae
(o zwyklych ludziach w prywatnych domach, tabernae). Kolejna odmiana
sztuk to fabulae Atellanae (nazwa od miasta ich powstania), farsy z ma-
skami: Makkus, gtupi zarlok, Pappus — naiwny starzec, Bucco — samochwat
gadula, Dosennus — przebiegly oszust, nastepny rodzaj to mim, zwany fabu-
lae planipediae (od bosych stép aktoréw). Niezaleznie od gatunkowych
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podzialéw rozrézniano dynamiczna posta¢ komedii (comoedia motoria),
statyczna (comoedia stataria) i mieszana (comoedia mixta).

Wprawdzie poglady gramatykéw na komedie zostaly we wczesnym
$redniowieczu przechowane przez encyklopedystéw (Izydora z Sewilli)
i dwunastowiecznych teoretykéw, ale péZne sredniowiecze nie miato juz
Swiadomosci jej odrebnosci gatunkowej i stosowalo termin do utworéw
epickich pisanych stylem prostym i majacych szczesliwe zakoriczenie. Struk-
ture mieszana, epicko-dialogowa, mial nieduzy zbiér tzw. komedii elegij-
nych z XII wieku, swoista izolowana wysepka niedokladnej pamieci antyku.
Generalnie trzeba powiedzie¢, ze sSredniowieczne formy komediowe rodza
sie pézno i maja dwie postacie, samodzielna (farsa) i niesamodzielna (in-
termedia, miedzyaktowe wstawki w misteriach). Obie formy istnialy poza
literatura. Comoedia byta wtedy utworem z dobrym zakonczeniem, pokrew-
nym krotochwili (niem. Kurzweile), oznaczajacej ucieche, rozrywke, zabawe
i widowisko. Dopiero renesans powrdcil do pierwotnego znaczenia pojecia,
a prace zajmujace sie komedia i Smiesznoscia podsumowata rozprawa An-
tonio Riccoboniego O dziele komediowym — na podstawie nauk Arystotelesa. Ric-
coboni syntetyzowal poglady na literacka nature komedii, dazac do jej od-
réznienia od innych gatunkoéw, ale takze oddzielenia od nieliterackiej farsy.
Stad wiersz jako instrument poezji, taniec, muzyka i Spiew, stad fabuta cal-
kowita, prawdopodobna, jednolita, nieepizodyczna, splatana, godna podzi-
wu, afektywna — to jest wywolujaca wesolos¢ i poruszajaca. Wystepuja
W niej ,0soby gorsze w takim rodzaju wady, ktéry wywotuje smiech” i dla-
tego Riccoboni dolacza rozdzial poswiecony S$miesznosci, rozwazanej
w Scistym zwiazku z teoria komedii.

Sytuacja renesansowej komedii byta bardzo interesujaca. Tylko rzymska
cze$¢ jej dziedzictwa nadawala sie do uzytku, wymagata jednak przepraco-
wania. Dokona tego laciriska komedia humanistyczna, przywracajaca war-
tos¢ tekstowi. Kwitla wprawdzie ludowa farsa, ale ani zwyczajowa pogarda
ludzi miasta wobec wiesniakéw, ani wymagania poetyki, wytyczajacej gra-
nice literatury nie pozwalaly na wykorzystanie jej dorobku. Poruszajaca sie
miedzy dworem a miastem, razem z ich akademiami i stowarzyszeniami,
komedia wloska zaczeta wypracowywac sobie ksztatt literacki tzw. komedii
uczonej (erudita). Pierwsze kroki nalezaly do Ludovica Ariosta, kardynala
Bibieny (La Calandria, 1515), Pietra Aretino i wielu innych, cho¢ z tego okresu
zostala przede wszystkim Mandragora Niccola Machiavellego (1518), okrutna
komedia o udanym oszukanstwie starego meza i wepchnieciu do 16zka jego
zony przystojnego mlodzienica. Précz tego nalezy wspomnie¢ o weneckiej
farsie blazeniskiej Angela Beolca zwanego Ruzzante, ktérego tworczosé¢ wy-
chodzaca ze Zrédel ludowych zbliza sie z czasem do komedii uczonej. Ona
to staje sie podtozem dla komedii regularnej, to jest wyposazonej w reguty
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literackie, ktorej ksztalt zarysowany we wloskim renesansie zostanie umoc-
niony przez poetyki klasyczne i potwierdzony przez akademizm XIX wieku.
Tyle tylko, ze za komedia regularna krok w krok podazaja znienawidzone
przez klasycyzm hybrydy gatunkowe. Niektére zostana zaakceptowane,
inne odrzucone i wykluczone z oficjalnego zycia teatralnego, cho¢ przeciez
wlasnie one w ostatecznym rozrachunku okaza sie zwycieskie.

Okoto potowy wieku komediowa pateczke od Wtochéw przejmuja Fran-
cuzi. Pierre Larivey nasladuje komedie wloska, zapozyczajac sie takze
u Hiszpanéw, podobnie postepuja inni. Gatunek rozkwita na pozyczkach,
przechwyceniach, przejeciach, kontaminacjach. Komedia francuska staje sie
szlakiem, ktérym wedruja w Europe wzory wloskie i hiszpariskie, nawet
angielskie — te ostatnie za sprawa La Calprenede’a. Jeszcze nie istnieje poe-
tyka klasycystyczna, jeszcze komedia moze swobodnie wybieraé rézne drogi
— burleski, farsy, tragikomedii, komedii pasterskiej. Z francuskiej perspek-
tywy, ktéra powoli stanie sie dominujaca w calej Europie, Anglicy sie nie
licza, tworza bowiem komediowe hybrydy, romanse, komedie romantycz-
ne, komedie fantastyczne — moze poza jedynym Benem Jonsonem i jego
zblizona do francuskiej komedia humoréw, ktéra przydziela bohaterom
jeden z podstawowych czterech temperamentéw. Hiszpanie sa jeszcze gorsi,
maja bowiem teorie aklasycznej, komercyjnej komedii stworzona przez Lo-
pego de Vege (Nowa sztuka pisania komedii w dzisiejszych czasach, 1601).
O Niemcach na razie nie ma co méwi¢, a najwybitniejszy niderlandzki autor
dramatyczny, Joost von den Vondel, jest gléwnie autorem tragedii. Niejako
wiec z koniecznosci najwiekszym komicznym dramatopisarzem czasu zo-
stanie Pierre Corneille, zwlaszcza jako autor Iluzji (L'illussion comique), ktéra
jest pochwala teatru czy la Galerie du Palais, la Place Royale (1633-1634)
i Ktamcy (le Menteur). Gietkiemu piéru Corneille’a, tworzacego obok komedii
i tragedii takze tragikomedie i sztuki pasterskie nie doréwna w komedii
Jean Racine (Pieniacze, 1667), natomiast po wielekro¢ przewyzszy go Molier.
Jego komedia wchioneta zaréwno niskie farsy, ktére musial tworzy¢ i grac
podczas wedréwek na prowingji, jak i tradycje francuskiej ludowej komedii
bliskiej wloskiej komedii dell’arte, sama dell’arte, wszak w Paryzu dzielit
z Wlochami scene, wchioneta komedie uczona i regularna (to juz epoka
klasycystycznych poetyk). Wiasciwie uprawiat wszystkie gatunki i warianty
komedii: tragikomedie (Don Juan), komedie z baletem i $piewem (Miesz-
czanin szlachcicem, Ksigzniczka Elidy), ktére stanowily czes¢ uroczystosci
dworskich, farsy (np. Lekarz mimo woli), komedie szkatulkowe o epizodycz-
nej konstrukcji (Natrety), komedie intrygi (np. Szelmostwa Scapina), komedie
obyczajoéw (np. Grzegorz Dyndata), komedie charakteru (np. Mizantrop, Skq-
piec) czy komedie dysputacyjne (jak Krytyka ,Szkoty Zon”). Wykorzystywat
tradycyjne typy komediowe — kochankéw, we Frangji zwanych jeunes pre-
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mieres, $miesznych starcéw, waletéw mistrzowsko rozgrywajacych partie
dla swego pana, sprytne subretki. Utrwalil, nie tylko we Francji, model ko-
medii uznajacej reguly, ale przechodzacej ponad nimi, o czym Swiadczy
szereg scen i motywoéw farsowych wprowadzonych do najwiekszych dziet.
Na szczescie komedia nie byla gléwnym obiektem zainteresowania poetyk,
dzieki czemu zyskiwala pewna swobode ruchu miedzy literatura, teatrem
a rzeczywistoscia. Molier ,dorobit sie” wielu kontynuatoréw, przenosza-
cych jego wzér w wiek XVIIIL.

Byl to wiek oficjalnie kultywujacy wzér klasyczny, cho¢ nieoficjalnie omi-
jajacy reguly, jesli tylko sie dato. Niemniej wzér obowiazywat. Wyprowadzo-
no go z tradycji grecko-rzymskiej oraz wloskiej komedii uczonej, zalecajac
w kilku odmianach: obyczajowej, intrygowej, sytuacji i charakteru. Ksztal-
towaly ja gléwnie dwie odmiany komizmu, komizm humorystyczny i saty-
ryczny. Dla regularnych postaci gatunku wiek XVII zbudowat Raj Literatury,
ktéry w wieku nastepnym opanowat cata Europe. Wypracowany przez Mo-
liera balans czynnikéw literackich i scenicznych zostal zachwiany przez do-
minacje jednego lub drugiego. Ortodoksyjny klasycyzm akcentowat znaczenie
elementow literackich, scenie zalezalo gléwnie na efektach aktorskich. Walory
literackie miaty gérowac nad teatralnymi, uznanie komedii zalezalo zaréwno
od regularnej formy, jak i mysli w niej wyrazonej — nade wszystko morali-
stycznej. Stulecie dalekie w Zyciu od moralnosci dbalo o nia na scenie. Logicz-
na linia akgji bez niepotrzebnych epizodéw, za to ograniczona przez trojaka
jednoé¢, jednolita koncepcja stalego charakteru, regularny wiersz — wszystko
to tworzylo klasyczne ,, uzbrojenie” gatunku. Taka czysta, moralna i powazna
posta¢ gatunku powstala w dzietach Philippe’a Nericault zwanego Destou-
ches’em, wyznaczajac droge komedii serio, niemal pozbawionej usmiechu, co
przechylalo ja w strone péZniejszej dramy. W tym samym kierunku podazala
niemiecka komedia powazna Lessinga, ze stynna Minng von Barnhelm na cze-
le. Ale obok niej, wskutek zwiazkéw sztuki z niemoralnym jarmarkiem, po-
wstawala komedia o humorze cynicznym, jak u Alaina Lesage’a oraz lekka
postaé gatunku, dzieto nastepcéw Moliera, a takze lubujaca sie w czystej grze,
spokrewniona z francuska wersja wloskiej dell’arte komedia Marivaux. Nie-
zbyt daleko znajda sie komedie Beaumarchais, Cyrulik sewilski, a szczegdlnie
Wesele Figara — zwariowane imbroglio, wykorzystujace stare chwyty kome-
diowe: qui pro quo (nieporozumienie), niespodzianke, przebranie, oszukanie
widza. Komedia Beaumarchais znajduje sie na granicy dominagji literatury,
stwarza bowiem $wiat przede wszystkim teatralny, gra nieprawdopodobien-
stwem i zaskoczeniem. Dwie komedie, Lessinga i Beaumarchais nie wygraty-
by konkursu regularnosci, obie tez stanowia mieszanki stylowe. Obie staty sie
jednak dla nastepnych stuleci w istotny sposéb wzorcowe, wyznaczyly bo-
wiem dwie drogi gatunku: powagi i wesotosci.
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W drugiej polowie wieku do gry o komedie wlaczyla sie Wenecja, a Scis-
lej méwiac — dwie indywidualnosci autorskie, Carlo Goldoni i Carlo Gozzi.
Pierwszy pragnal ,ucywilizowa¢” komedie dell’arte, zmieniajac ja w zapi-
sana, regularna rodzinna fabule, drugi wprowadzal scenariusze basniowe
(tez z dokladnie rozpisanymi rolami), ale z postaciami dell’arte, tworzac
spokrewniona z komedia fantastyczna basn dramatyczna. Realizm miesz-
czanski Goldoniego w wersji moralistycznej stanal naprzeciw scenicznej
fantastyki i nieprawdopodobieristwa Gozziego, zgrabna komedia Mirandoli-
na i Swietna Awantura w Chioggi — starly sie z Mitoscig do trzech pomaraticzy,
Krdlem Jeleniem, Krukiem. Wlasciwie wygrali obaj, cho¢ kazdy w innym cza-
sie, pozostawiajac znéw dwa wzory gatunkowe. Przy tym wzér Gozziego
zdradzal niejakie pokrewienistwo z komediami elzbietariskimi, zwlaszcza
z komediami romantycznymi, komediami fantastycznymi i romansami.

Juz w wieku XVIII pojawialy sie narzekania, ze ,humor ucieka dzis ze
sceny i wkrétce moze sie zdarzy¢, ze naszym komikom nie zostanie nic
procz jaskrawego kubraka i piosenki. — pisat Oliver Goldsmith, jeden z ostat-
nich przedstawicieli wesolej angielskiej komedii — (...) Nie jest lfatwo odzy-
skac rzecz, ktora sie straci; i sprawiedliwa poniesiemy kare za grymasy, jesli
wypedziwszy humor sami siebie ograbimy ze sztuki $miechu”. Niestety,
Goldsmith mial racje, czas kary przyniést rozpoczety pod znakiem wojen
wiek XIX, ktéry byl wiekiem statecznym, ceniacym dobra doczesne i nie za
bardzo sprzyjajacym komedii, mimo iz miata ona w réznych miejscach kon-
tynentu blyskotliwych autoréw: we Francji — Alfreda de Musseta, w Niem-
czech — Christiana Dietricha Grabbego, w Austrii — Johanna Nestroya,
w Polsce — Aleksandra Fredre, w Rosji — Mikotaja Gogola, w Anglii — zapo-
znanego dzi$ Henry’ego Fieldinga. JeZeli Schelling mégt twierdzi¢, ze w tym
stuleciu komedia, w przeciwienistwie do obnizonej do dramatu tragedii, ma
racje bytu, to musial (co malo prawdopodobne) w swym rachunku
uwzglednia¢ utwory komercyjne. Przede wszystkim bowiem istnial legion
doskonatych komercyjnych autoréw, giéwnie francuskich, ktérzy uratowali
komedie, zwiazujac ja z komercja i niejako przy okazji opanowali rynki eu-
ropejskie: Eugene Scribe, Eugene Labiche, Octave Feuillet, Victorien Sardou,
Emile Augier, autor uroczych bluetek Eduard Pailleron, spétka Meilhac
i Halévy, zjadliwy Henri Becque i Henri Lavedan, Jules Lemaitre etc. To oni,
tworzac komercyjna komedie bulwarowa — dowcipna, aktualna, atrakcyjna,
podporzadkowana scenicznemu efektowi — odnowili dla gatunku $wiat gry,
do ktorej (jak mowi Caillois) odnosi sie ,cato$¢ ludzkich dziatan i ambicji”.
Ze starej postaci gatunku zachowali poszczegdlne elementy, facznie z wy-
dawatoby sie zmurszala intryga. Wiedzieli jednak, Ze jest ona, jako maska
losu, znakiem przywlaszczenia przez bohateréw praw do boskosci, Zze uru-
chamiajac gre wyzwala przeciwgre i posiada niezawodnych animatoréw:
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niezalezna kobiete i spryciarza. A zwiazujac komedie silniej z rzeczywisto-
Scia, nadali jej taka formule, w ktdrej pozaczepiane o siebie dzialania postaci
doskonale zastapily intryge, stanowiac motor komediowych wydarzen.

W wyniku poczynan autoréw i teatréw komedia niemal zupelnie ulega
komergjalizacji, wchodzac w krag kultury popularnej. ,,Najbardziej wyrazi-
sta i rozpowszechniona forma kultury popularnej — pisze James Combs — jest
lekka komedia”. Jej znakiem rozpoznawczym stanie sie stworzona przez
Scribe’a technika pisania, piece bien faite (well made play), czyli sztuka dobrze
zrobiona — doskonaty mechanizm komediotwoérczy i dla gatunku bezcenny.
Bylo to bowiem koto ratunkowe dla zbyt powaznego gatunku, pozwalajace
wykorzysta¢ wszystkie stare tricki i chwyty, umozliwiajace wynalezienie
nowych, zaakceptowanych przez widza, gdyz to on decydowat o jej istnie-
niu. A on — w nader powaznym stuleciu — chcial sie bawi¢ i Smia¢, a przy-
najmniej odprezy¢ na nieklopotliwej angielskiej komedii filizanki i spodka,
czyli komedii konwersacyjnej. Komedie ratowat takze ozywczy ,kontrakt”
z farsa, ktdra teraz czesto nazywana bywa komedia i poszerza jej obszar
gatunkowy ku komediofarsie, krotochwili, lekkiej komedii, komedyijce,
bluetce, tym bardziej ze niejako z drugiej strony obszar ten zwezal melo-
dramat. , Dotlenial on wprawdzie komedie, lecz jednocze$nie modyfikowat
fabuly, prowadzac gatunek w kierunku sztuki powaznej, cho¢ zarazem byt
jednym ze Zrédet komedii problemowej. Na przelomie wiekéw rozpocznie
kariere kolejny ,dotleniacz”, groteska (Alfred Jarry, Guillame Apollinaire),
ktéra stworzy komedie groteskowg, przez niektérych autoréw zwana krét-
ko groteska. Wskutek tego kategoria estetyczna zacznie funkcjonowaé w roli
nazwy gatunkowej. Duvignaud traktuje groteske jako ,dzialanie umowne”,
srodek uzywany przez cialo w akcie protestu przeciwko uroszczeniom ro-
zumu. Przywraca $wiat cielesny ,i tworzy w ten sposéb calos¢ zywa”. Moze
by¢ totalnie obrazoburcza i obsceniczna, jak w Krélu Ubu Jarry’ego, moze
zaczac¢ sie mieni¢ przemiennymi barwami komedii i tragedii, nie stajac sie
wszakze tragikomedia, jak u Czechowa, moze okazac sie ,komedia krzywe-
go zwierciadla”, jak u Valle’a Inclana lub przybraé ksztalt humorycznego
cienia rzeczywistosci, jak u Pirandella.

Komedia bowiem —jak stusznie powiedziat William Hazzlit — ,,w sposéb
naturalny sie zuzywa”, dlatego tez tworzy niezliczona ilo$¢ odmian gatun-
kowych i nie-gatunkowych oraz ich wariantéw, ale takze wariantéw tych
wariantéw. Nie wynika dzisiaj, jak twierdzil Diderot, z upodobania do
prawdy, lecz (jak méwi Michel Bouquet) do samej komedii. Dlatego tez
w XX wieku swoista modelowa kreacje oferuja jej dwaj autorzy, Oskar Wil-
de i George Bernard Shaw, uprawiajacy obie odmiany komedii, powazna,
w postaci komedii idei czy komedii filozoficznej oraz komedie farsowo-
-groteskowa. Awangarda stworzy wlasne komedie, we Francji powstanie
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komedia surrealistyczna, we Wioszech, w Polsce, w Rosji — futurystyczna.
Znamiona nie tyle awangardowosci, co bezwzglednego nowatorstwa ma
komedia Witkacego, niekiedy ,z trupami”, czasem zamieniona w ,tragedie
sferyczna”, innym razem , w nie-euklidesowy dramat”.

Wszystko to beda reakcje na realizm, psychologizm, weryzm, natura-
lizm, niszczace lekkos¢, ludycznosé i poezje teatru, cala fantastycznosé gry
w grze, w ktdrej komedia tak celowala. Wiek XX powota do zycia jednak juz
inna komedie, zdominowana przez teatr, nie przez literature, daleka od re-
gularnosci, cho¢ niekiedy z niej korzystajaca. Lekkomyslne, troche szalone
i nieodpowiedzialne lata dwudzieste stana sie ostatnim okresem dominacji
komedii w jej wielu odmianach, krotochwili, lekkiej komedii, groteski,
najczesciej przechodzacej na strone komergji. Po wojnie pojawia sie absurdy-
Sci, grajacy sktadnikami komedii, farsy, groteski, jarmarcznego teatru i kina,
zwlaszcza gdy ich dziela sa propozycja serio. Komedia bowiem zmienia sie
w gre gatunkowa konwencja, jako komedia na opak wywrécona, jak u Ta-
deusza Rézewicza. W postaci komercyjnej, w symbiozie z farsa trwa jako
zwiazana z komercyjnym typem bulwarowego teatru komedia bulwarowa,
rodzaj ludycznej sztuki czystej, zdefiniowanej przez perfekcyjne rzemiosto,
nadajace utworom lekkos¢ i plynnos$¢. Komedia ta opiera sie przy tym na
doskonale przygotowanym lawinowym absurdzie i narastajacym niepraw-
dopodobieristwie, co wida¢ doskonale w twdérczosci Alana Ayckbourna.
W Swiecie, w ktérym (jak pisze Combs) ,znacznie rozszerzyl sie obszar tego,
co $mieszne”, w ktérym wszystko wysokie ,rzuca sie na pastwe niskiego
komizmu” moze to wilasciwa droga. W ten sposéb bowiem udaje sie zacho-
wac co$, co jest de facto ,niczym” — komedie.

I nie wiem, czy ma jeszcze jakiekolwiek znaczenie zmieniajace sie
w trakcie stuleci jej przypisanie do literatury czy przynaleznos¢ do teatru.
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Tragedia/tragedie

Z najstarszym gatunkiem dramatycznym, jakim jest tragedia, chyba zawsze
byly klopoty. Na dobra sprawe zaczely sie bardzo szybko, bo w czasie jej
najwiekszych tryumféw, gdy Platon potepil ja za wywolywanie uczué
i emocji uwazanych za niewlasciwe, za doprowadzanie widzéw do stanu,
w ktérym placze sie z przyjemnoscia, za intensyfikowanie pozadan i afek-
tow. Niebezpieczny w tragedii byl zatem pierwiastek nasladowczy, czyli
mimesis, podstawa gatunku, znacznie starsza niz tragedia, SciSle zwiazana
z kultura oralna. W oralnych praktykach, takich jak piesni, tarfice, w melodii,
w wystepach chéru, zawieral sie proces przekazu tradycji, przykladow
i ostrzezen, swoistej sztuki Zycia w dawnym spoleczenistwie, pisze Eric
Havelock. Te ogladane przez éwczesnych performanse kulturowe stanowily
rodzaj wystepu, pokazu, przemawialy poprzez demonstracje dzialania za-
réwno fizycznego, jak i jezykowego. W przeciwienstwie do VII i VI wieku,
zwanych wiekami lirycznymi, wiek V byt stuleciem dramatu. Nazwa trage-
dii oznacza piesn kozla — od tragos ‘koziol’, znak ofiary i aoide ‘piesny’. Przy-
jeta ona wiele z gatunkéw poetyckich, takich jak hymn, pean, dytyramb,
elegia, piesi monodyczna, chéralna, pochwalna, biesiadna. W tragedii
$piew, rytm, melodia tworzyly chéralny performans, podstawe gatunku.
Oralne performanse uformowane jako spektakle wiaczone byty w calo-
Sciowy uklad spoteczny i ten uklad nadawat im znaczenie. Dlatego funkcja
spoleczna poety byla wtedy niemozliwa do przecenienia — , byt sktadnica
wszelkiej madrosci i wiedzy, nauczycielem, (...), »zapoznanym prawodaw-
ca« swojej spolecznosci. (...) wiersz, wraz z jego formularnymi schematami
brzmieniowymi, jest najtatwiejszym przekaZnikiem dla kultury oralnej,
w ktérej pamied, albo przechowywanie tradycji, posiada zasadnicze znacze-
nie. (...) zdolnos¢ zapisywania ma znacznie wiecej wspdlnego z zapomina-
niem niz zapamietywaniem: zatrzymuje przeszlo$¢ w przeszlosci zamiast
nieustannie odtwarzac ja w teraZniejszosci” (Northop Frye). Tak wlasnie
dzialaly tragedie greckie — odtwarzaly w teraZniejszosci wielkie mity, wia-
Sciwie skladajac sie z powtérzen. Wszak recytacja w kulturze oralnej wymaga
wielu powtdrzen, by tekst zapadt w pamiec¢ stuchaczy. ,W przedstawieniach
dramatycznych zachowaly sie te srodki, za pomoca ktérych w warunkach
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oralnosci pierwotnej kontrolowano ethos spoteczeristwa; powtérzenia zdan
zawierajacych wiedze, zachowany w zywej pamieci przewodnik po egzy-
stencji”. W czasach tragikéw oralno$¢ wciaz byla Zywa i silna. Literatura
grecka ,az do Eurypidesa byla tworzona jako performance, z mysla o ust-
nym wykonaniu, we wlasciwym tej formie jezyku” — zauwaza Havelock.
Jakby dopelniajac te kwestie Oliver Taplin wyjasnia, ze ,Tragicy greccy
musieli spisywac swe stowa, jednak bylo to zagadnienie marginalne, stéw
uzywano po to, by »czyni¢« i — synonimicznie i nie mniej powszechnie —
nauczac”. Jadro teatru jest przeciez oralne, Swiadcza o tym nie tylko powto-
rzenia pojawiajace sie jeszcze u Szekspira, ktéry byt dlugo jedynie wysta-
wiany (pierwsze folio ukazalo sie dopiero w 1623 roku), §wiadczy réwniez
tradycyjne zréwnywanie scenicznego slowa z dzialaniem, wariacyjnosé
i adaptacyjnos¢ tekstéw i motywow, ustabilizowanych w swej powtarzalno-
Sci czy fakt, ze do dzi$ teatr wymaga wypowiadanych, nie czytanych dialo-
gow. Tyle ze nowozytnos¢ ustalita dla nich forme pisana, a ,technika pi-
$mienna nie jest zgodna z technika ustna — przeto nie mozna ich ze soba
polaczy¢” — uwaza Albert Lord. Mozna jedynie stylizowac tekst zapisany na
ustna wypowiedZ, jak czynily cale pokolenia nowozytnych autoréw drama-
tycznych.

Tragedia, ktéra zaczela sie ksztaltowaé w epoce oralnej, narodzila sie
jednak w zderzeniu z rzeczywistoScia pisma, przeksztalcajacego , wszystko,
z czym sie zetknie”, a przede wszystkim oralne sposoby komunikagcji. Pismo
budowalo inny sposéb myslenia, nie konkretny, lecz abstrakcyjny, oparty na
tekscie, nie na stuchaniu, zdolny do tworzenia systeméw pojeé, do urucha-
miania wyobraZni porzadkujacej rzeczywisto$¢, wiec narzucajacej jej forme,
ktéra ,wyzwala tworczego czlowieka z ograniczen jego przygodnosci”, pi-
sze Frye. Dzieki pismu ,zasady wylaniaja sie w wyniku dedukdji i taczone
sa w systemy logiczne” — stwierdza Jack Goody. Tragedie greckie docieraly
do swych odbiorcéw w V wieku p.n.e. w dwéch postaciach, teatralnej (po-
wszechnej) i zapisanej (elitarnej). Jako pierwsze spisano i opublikowano
eposy Homera, Havelock nazywa je ,jezykowa przechowalnia wytworzona
oralnie w celu zachowania kultury”. I nie bez powodu Atenajos przytaczat
stowa Ajschylosa, ze jego tragedie sa jedynie ,odkrojonymi kawatkami
z wielkiej biesiady Homera”, Platon nazywal Homera ,mistrzem tragedii”,
a Arystoteles sugerowal, Ze jego epopeje dostarczyly nowemu gatunkowi
mitycznych schematéw fabularnych. Tre$¢ mitéw mozna bowiem bylo wa-
riantowa¢ dopiero od momentu, gdy w Homerowej piSmiennej publikacji
uzyskaly swa kanoniczna postac.

Tragedie grecka tworza arcydziela trzech dramatopisarzy, Ajschylosa,
Sofoklesa i Eurypidesa, traktowanych jako poczatek greckiej literatury dra-
matycznej i greckiego teatru. Widzimy w nich arcydziela literatury, zapomi-
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Podazajac za mys$la Hansa Beltinga mozna powiedzied, ze tragedia tworzy scene, ,na ktorej
umiera sie wiele razy”, swoisty ,trzeci Swiat miedzy zyciem i $miercia, w ktérym zmarli nie
musza wraca¢ do zycia, poniewaz sa odgrywani jako zywi”. Co zreszta brzmi jak mysl Tadeu-
sza Kantora. Na ilustracjach dwie kanoniczne tragedie: Szekspirowski Hamlet z 1946 roku
z New Theatre z Johnem Gielgudem w kluczowej scenie z czaszka Yoricka oraz projekt deko-
racji Wincentego Drabika Prologu do Fausta Goethego, Teatr Narodowy, 1926.
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najac, ze (po pierwsze) poza nimi, jak stwierdza Havelock, , kryja sie znacza-
ce Slady zywotnej oralnosci”, ze (po drugie), jak twierdzi Lord, przyzwycza-
jeni jesteSmy do myslenia o tekstach zapisanych w kategoriach najwyzszej
jakosci, co nie zawsze jest prawdziwe, a (po trzecie) jedynie dzieta tych
trzech autoréw ocalaly w catosci ze sporej produkcji tragediowej, co wpro-
wadza zludna perspektywe, ze powstajacy razem z tragedia teatr grecki
wspottworzyly wylacznie wielkie utwory. Tymczasem z zachowanych
szczatkéw niewiele mozemy powiedzie¢ o innych tragediach. I tylko ocalali
potwierdzaja wielko$¢ wlasna i helleriskiego teatru. Potwierdza ja réwniez
Poetyka Arystotelesa, poswiecona tragedii. Wlasnie w tym bardzo waznym
tekécie forma zostala przesunieta z plaszczyzny kulturowej na literacka
i zwiazana z kunsztem poetyckim. Dla renesansowego klasycyzmu by? to
najsilniejszy rodzaj wiezéw, gwarantowany przez autorytet Arystotelesa.
Tragedia stala sie po prostu gatunkiem literackim i nic nie mogto zmieni¢
tego stanu rzeczy. Wprawdzie istniaty réZnice pomiedzy autorami klasycz-
nymi, lecz potwierdzaly one tylko wielkos$¢ gatunku, cho¢ ataki Arystofane-
sa na Eurypidesa przypominaja opinie o tragediach Szekspira traktowanych
najpierw jako dziela pelne btedéw, dopiero potem jako inny model gatunku.

Poetyke zdominowal ,niezmiernie skomplikowany rodzaj zalozeri ba-
dawczych” — pisze Elzbieta Sarnowska-Temeriusz i nazywa go ,teoria zasad
twdrczych”, ,teoria czynnikéw generujacych” lub ,teoria poetyckich modeli”.
Na plan pierwszy wychodza czynniki poetyckie i teoria zasad, pozwalaja-
cych uchwyci¢ modele tragedii. Termin ,poetyka”, tlumaczy Sarnowska-
-Temeriusz — ,jest niemal réwnofunkcyjny z terminem »sztuka nasladow-
cza«”, a nasladowanie dotyczy calej aktywnosci artystycznej. Nie chodzi
bowiem Arystotelesowi o podziat sztuki poetyckiej, ale sztuki mimetycznej,
obejmujacej tez taniec i muzyke. Obie towarzyszyly wykonaniom tragedii.
Sztuka poetycka byla wiec ,szczegdlnego rodzaju wytwoérczoscia mime-
tyczna”, postugujaca sie mowa obok harmonii i rytmu. Prawdziwy akt na-
sladowania realizowal sie¢ w sposéb dramatyczny — zatem na scenie i byt
znamienny dla tragedii i komedii. Uzywane w nich $rodki nasladowania
stanowily ,podstawe dla wydzielenia ze sztuki mimetycznej — sztuki stowa,
a raczej sztuki nasladowania za pomoca mowy (wiazanej lub wolnej, proza-
icznej)”. Arystotelesowska definicja tragedii, ktéra w czasach nowozytnych
miala istotne konsekwencje, brzmiala: , Tragedia jest to nasladowcze przed-
stawienie akcji powaznej i zamknietej; posiada okreslona wielkos¢; jest two-
rem mowy ozdobnej, a w kazdej swej czesci odmiennej; ma posta¢ nie opo-
wiadania, lecz dziatania; wzbudza wspoélczucie i strach i przez to oczyszcza
te uczucia” (przektad W. Tatarkiewicza). Tworzy ja sze$¢ elementéw ilo-
Sciowych (prolog, epizod, eksodos, chér, dzielacy sie na parodos i stasimon)
oraz szesc¢ jakosciowych: fabula, charaktery i mysl, précz nich wystowienie,
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widowisko i $piew. Celem i zadaniem tragedii jest (obroste biblioteka ko-
mentarzy) niejasne pojecie katharsis, zatem litos¢ i trwoga.

Poetyka wprowadzala tragedie na droge sztuki, ujawniata powody arty-
stycznego sukcesu, rozwazala wartosci utworéw ze wzgledu na artyficjal-
nos¢ rozwiazan i ich piekno, inicjujac rozwazania teoretyczno-literackie.
Podjeli je najpierw pracownicy biblioteki aleksandryjskiej (III wiek p.n.e.),
potem gramatycy rzymscy (Diomedes, IV wiek p.n.e.) i teoretycy, zwlaszcza
Horacy, ktérego List do Pizonéw stanowit traktat sztuki poetyckiej (13-14 rok
pn.e) i byl znany, zanim nowozytni dotarli do Arystotelesa. Jest to o tyle
istotne, Ze w tych traktatach tragedia zaczeta swe zycie w teorii sztuki stowa,
kontynuowane przez straznikéw antycznego dorobku w przejSciu pomie-
dzy antykiem i sSredniowieczem: Boecjusza, , ostatniego Rzymianina” z cza-
su upadku Rzymu, Kasjodora, Izydora (VI-VII wiek), Donatusa (to juz rene-
sans karolinski, VIII-IX wiek). Z tragediowej kultury Rzymu uratowalo sie
niewiele. Zaginely w niepamieci pierwociny tego teatru z VI i V wieku
p-n.e., publiczne igrzyska, zwane ludi Romani, na ktérych by¢ moze poka-
zywano heroiczne spektakle, a ,Rzymianie Swietowali swoja tozsamos¢
i wielkie czyny” — pisze Mieczystaw Kocur. Tragedia bowiem czesciowo
przeniosta sie do rzeczywistosci. ,Dzieje Rzymu byly ciagiem tragedii od-
grywanych na prawdziwych polach bitew i w realnych patacach”. Z jednej
zatem strony mamy rzeczywiste, okrutne performanse gladiatoréw, teatr
zwierzat i teatralizowane egzekucje, z drugiej tragedie podazajace w strone
lekturowego odbioru.

Gatunek ozywil Seneka, ktérego krwawe utwory, petne dzikich namiet-
nosci, wbrew powszechnej opinii maja w tekst wpisane dzialania sceniczne
i mogty by¢ grane. Wzial on wiele z Eurypidesa — ,nastréj ponurej zbrodni,
watki nieuniknionej zagtady i biegunowe kreacje” postaci. Juz wtedy zaczat
sie proces wyboru z tradycji wielkich mistrzéw, bedzie on trwaé od XVI
wieku przez cztery stulecia — do Sofoklesa bowiem siegnie twoérca francu-
skiej tragedii grozy, Crébillon-ojciec, a takze Ibsen. Kluczowy dla dziejow
tragedii renesans potraktuje je jako gléwny wzér gatunku uznanego za naj-
wiekszy w ramach klasyfikacji dramatéw. Tyle Ze jest to klasyfikacja literac-
ka. Autorzy poetyk przejmuja i rozbudowuja koncepcje Arystotelesa: trage-
dia powstaje jako forma pisana, a scena (obok lektury) jest tylko jednym ze
srodkoéw jej spotecznej egzystencji. Pismo oferuje tragedii diugie istnienie,
ale niejako za cene podporzadkowania sie wyznacznikom formalnym, ktére
sa Swiadectwem miejsca tragedii w konstelacji innych form dramatycznych.
Ze wzgledu na wielkos¢ gatunku, wlasciwie raczej mit jego wielkosci, trage-
dia niejako z géry ma stanowic dla swych twércow przepustke do wiecznosci.

Renesansowe marzenie o powrocie do ozywionego teatru antycznego
uruchomilo najpierw poetyki, przejmujace ze sredniowiecza retoryczna orien-
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tacje wczesnych traktatéw Godfryda z Vinsauf i Jana z Garlandii (XII-XIII
wiek), ktére przechowaly swiadomo$¢, ze jeden z rodzajéw mowy, dramati-
con vel dicticon, jest nasladowczy. Ale na zloty wiek poetyk trzeba bylo po-
czekac jeszcze cztery stulecia. Najpierw w XV wieku objasniano przede
wszystkim List do Pizonéw, dopiero od polowy nastepnego wzieto sie za
Arystotelesa, dajac tragedii solidna podbudowe teoretyczna i czyniac z niej
kluczowy gatunek dramatyczny. Ale nie teatru — literatury. Bylo to zasadni-
cze ,przezbrojenie” gatunku, zaanektowanego przez literature. Renesanso-
we poetyki mialy silny rys klasyczny, widoczny miedzy innymi w ich nor-
matywizmie, identyfikujacym sztuke z regutami tworzenia. Poeta otrzymat
status ,drugiego boga”, dysponujacego inwencja i wyobraznia, najwazniej-
szymi dla twércy wladzami duchowymi, a ich role — w przesziosci i teraz-
niejszo$ci — uznano za spolecznie kluczowa. Dzieki temu poezja zyskata
pradawnos¢ pochodzenia i pozycje wiedzy. Nastapila tez ekspansja teorii
mimetycznej w jej réznych aspektach, takze jako nasladowania antycznych
autoréw. Sformowany we Wtoszech model gatunku opierat sie na zasadzie
prawdopodobieristwa i uruchamiat fabuly z wysokich dziejéw starozytnych,
organizowane wokot kontrastu wielkosci i upadku bohatera, taczace sie
z kategoria tragizmu i jej metafizycznym charakterem. Ograniczaly tragedie
trzy jednosci: arystotelesowska jednos¢ akcji, wywiedziona z niej jednos¢
miejsca i zaproponowana przez Castelvetra jednos¢ czasu.

W antycznej tragedii zderzaly sie dwie etyki, pisze Olga Frejdenberg:
obiektywna, oparta na micie i subiektywna, etycznie utozsamiana z niego-
dziwoscia. Poniewaz byt to dramat demonstrujacy prawa Swiata i jego mo-
ralny porzadek, subiektywizm bohateréw musiat sie rozbija¢ o obiektywizm
mitologicznych formul losu, ukazujac krucho$é rzeczy i spraw ludzkich
w tym konflikcie wolnosci z koniecznoscia. Na ogét protagonisci tragediowi
otrzymywali w udziale $mieré, zbawcza i oczyszczajaca. Nie ma jednak
w tragediach pojecia $mierci, jest jedynie jej mitologiczny obraz jeszcze zy-
wej osoby odchodzacej z podium, poza ktérym zginie. Byla to idealna for-
muta gatunku, ozywiajaca jego mit, ktéry byl jednoczesnie mitem idealnego
teatru. Marzenie o nim w nowych czasach poruszalo renesans.

To marzenie wydawalo sie spetniac nie tylko w poetykach Francesca Ro-
bortella, Lodovica Castelvetro czy Juliusa Scaligera, ale réwniez w praktyce.
Pojawil sie legion twércéw wielkiego gatunku, sladem Grekéw tworzacych
tylko tragedie. Tyle Ze juz wéwczas nie bylo jednego typu tragedii, a reguty
poetyki majace na celu stworzenie czystych reprezentacji gatunkowych byty
kwestionowane przez dziela nieczyste. Nastapila tez dywersyfikacja modeli
tragediowych, ktéra bedzie sie tylko pogtebiaé, powolujac do zycia wiele
odmian i ich wariantéw.
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Wbrew pdzZniejszemu przekonaniu, Ze ksztattujace kulture europejska
chrzescijaristwo przekracza tragedie, pojawila sie tragedia chrzescijanska.
Jej bohater demonstrowal prawosé swej duszy i cierpiac meczeristwo udo-
wadniat swa site. Jeden z najlepszych przykladéw to tragedia Jeana Rotrou
o Swietym Genezjuszu. Byl to typ nie spelniajacy wymagan regularnosci
i czystosci gatunkowej. Typ drugi, réwniez ,nieczysty”, ktéry mozna na-
zwaé konfiguracyjnym, powstal w epoce elzbietaniskiej i zwiazany byt ze
scenami komercyjnymi. Przyniést Tragedi¢ hiszpariskg Thomasa Kyda, Tamer-
lana Christophera Marlowe’a, a takze Makbeta czy Kréla Leara Szekspira. Swe
epizodyczne konstrukcje tragedia elzbietariska opierala na zestawianiu
réznych kategorii estetycznych — komediowej, burleskowej, tragediowej, na
taczeniu grozy i patosu z groteskowoscia, na zmieszaniu rodzimych tradycji
$redniowiecznych z wzorem senekiariskim. Wariant gatunku ograniczony
do relacji malzeniskich i terytorium domu zwal sie domestic tragedy,
w przyszlosci zainspiruje tragedie mieszczaniska. Renesansowy typ trzeci,
dworski, zawieral tragizm przesuniety do przyszlosci, wine tragiczna utoz-
samiona z wina moralna i rozlozona na obie strony konfliktu. Jego wzorem
byl ,ol$niewajacy konstrukt” Sofoklesa, jego echo odnajdziemy w pdZno-
humanistycznej Odprawie postéw greckich Jana Kochanowskiego, tragedii
racji, siegajacej do motywu trojariskiego u Homera poprzez Eurypidesa,
a wersyfikacyjnie pokrewnej Sofonisbie Trissina. Typ czwarty zrodzil sie
w Niemczech, pod wpltywem wystepéw zespotéw angielskich i stworzyt
nieczystego widowiskowego , potwora”, Haupt-und-Staatsaction. Na skraju
wieku XVI i XVII powstala tragikomedia, tym razem , potwor” wtoski, roz-
wijany takze w Anglii, we Francji, w Hiszpanii.

Wiek XVII przyniesie typ kolejny, zamkniety typ kategorialny, czyli kla-
sycystyczna tragedie francuska. Zamieniala ona motywacje metafizyczna na
psychologiczna, Scisle przestrzegajac regul dopracowanych przez poetyki
francuskie, ktére przejely paleczke od Wtochéw. Dramatyczny rzad dusz
zaczal Jean Chapelain, kontynuowal Francois Hédelin d”Aubignac i René
Rapin, a popularyzowal Nicolas Boileau-Despréaux. Poetyki pozostawaty
w Scistej relacji ze zmieniajacym sytuacje tragedii systemem literatury i sub-
sydiowanego krdlewskiego teatru. Aktorzy tego teatru stali sie funkcjona-
riuszami panstwowymi, a wietnos¢ tragedii miala wyrazaé swietnos¢ fran-
cuskiej sztuki i zarazem monarchii. W takiej roli zostaly ,,obsadzone” przede
wszystkim dziela Jeana Racine’a, uznane w wieku XX przez Petera Szondie-
go za realizacje tragedii absolutnej — zamknietej, spinajacej zdarzenia pro-
stym wezlem w jednym wielkim dziataniu. Tragedia (w przeciwienistwie
do komedii) staje sie zwierciadlem ,kruchosci rzeczy ludzkich” — moéwi
Jean Mairet. Sila ja poruszajaca bedzie teraz namietnos¢, przenoszaca wi-
dzéw w glab psychiki postaci, a nieszczesScia wielkich tego swiata zostaty
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uznane za czynnik gatunkotworczy, tworzac podloze dla pdZniejszej trage-
dii heroicznej i wciaz wymagajac ramy sceny.

Wiek XVIII, potwierdzajac wielkos¢ klasycystycznego typu tragedii, jed-
noczesnie bedzie demonstrowat jego zuzycie, objawiajace sie w ozywianiu
wzoru okrucieristwem lub manifestacja sentymentu. Z Anglii przyjdzie wzor
dramy mieszczanskiej, steoretyzowany przez Denisa Diderota, w Niemczech
dotychczasowy ksztalt tragedii podwazy Gotthold Ephraim Lessing, potem
Fryderyk Schiller i narodza sie dwie odmiany gatunku: tragedia heroiczna,
z bohaterem nalezacym do publicznej sfery zycia spotecznego i tragedia
miejska, tj. mieszczaniska, zamknieta w kregu rodziny. Goethe zaproponuje
w Fauscie nowy wzdr, tym razem nie-gatunkowy, egzystencjalna tragedie
poznania, o dwubiegunowej konstrukgji fabuly konfrontujacej komicznosé
$wiata i tragicznos¢ rozumu. Stulecie ozywi tez wzér Szekspirowski, zapre-
zentowany przez Woltera w Listach do Anglikéw, ktéry z mijajacym czasem
bedzie powiekszal swa strefe wplywdéw, gromadzac inwektywy i wywotujac
polemiki, az do swego zwyciestwa w poczatkach nastepnego wieku. Przy-
niesie on wydobyte z zapomnienia dwa wzory tragedii: promowany przez
Augusta Wilhelma Schlegla hiszpaniski model tragedii metafizycznej Calde-
rona oraz odkryty przez Fryderyka Schlegla wzér Eurypidesa (Poréwnanie
,Fedry” Racine’a i ,Hypolita” Eurypidesa). Swit stulecia zrodzi nowego ,,po-
twora”, szalenie ekspansywnego, opanowujacego niemal jednoczesnie sceny
we Frangji, Niemczech, w Anglii — melodramat, nazywany niekiedy ludowa
(plebejska) tragedia, przez lata pietnowany jako bastard, wiec potomek
z nieprawego loza wielkiego gatunku.

Mieszczanski wiek XIX ponownie zmienit sytuacje gatunku z kilku istot-
nych powodéw, ktére ujawnily sie zwlaszcza w jego drugiej polowie jako
konsekwencja rozwoju techniki i industrializmu oraz scentralizowanego
korporacyjnego kapitalizmu, dokonujacego urynkowienia sztuki podpo-
rzadkowanej aktowi konsumpcji. Heroiczny moment mieszczanina nalezat
do przelomu XVIII i XIX wieku, wiek XIX oparl sie na mieszczariskim kon-
formizmie. Jak pisze Gyorgy Lukasc: ,Republikariska polis przestaje by¢
idealem, ktéry nalezy urzeczywistnié. Grecja nieodwolalnie odchodzi
w przeszlosé, aby nigdy juz nie powrdci¢”. A razem z nia odchodza dotych-
czasowe formy tragedii. Hegel przenosi tragizm poza tragedie, do historii
i tworzy jego nowozytny typ, jednoczesnie dramat romantyczny wchilania
jakosci tragiczne, stajac sie obnizonym gatunkiem posrednim, w ktérym
tragizm jest kategoria etyczna w Swiecie pozbawionym wielkosci. Miesz-
czanisko$¢ — méwi Tomasz Mann — oznacza ,wyzszos$¢ porzadku nad nastro-
jem, trwatosci nad tym, co dorazne, spokojnej pracy nad geniuszem, ktéry
zywi sie wrazeniami”. Nastepuje instytucjonalizacja wszystkich form dra-
matycznych, podzial rynku na czes$¢ oficjalna (gdzie znajdzie sie tragedia)
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i komercyjna. Ale w obu polach dzialaly prawa gry ekonomicznej. Tragedia
znalazla sie wylacznie po stronie literatury, zachowujac swa wysoka pozy-
¢je. Posiadala literacka autonomie, lecz wyizolowana z rzeczywistosci, nie
zauwazajaca zmian przechodzacych przez stulecie, powoli staczala sie na
pozycje przegranej, jednoczesnie tracac dotychczasowa wzgledna jednosc,
jaka jej zapewnialy dwie komplementarne koncepcje tragizmu metafizycz-
nego i psychologicznego. Od poczatku wieku zaczely pojawiaé sie konku-
rencyjne ,tragizmy” — najpierw historyczny, potem fatalistyczny (dzieto
biedermeieru), spoleczny, biologiczny... Akademicka poetyka, ktéra przeje-
ta funkcje klasycystycznej, ,panowala” raczej nad oficjalna literatura niz nia
,rzadzila” i razem z nia wpadla w pulapke wzoru wielkiej symbolicznej
cieplarni, nazwanej Crystal Palace, miejsca pierwszej wielkiej wystawy Swia-
towej, zapowiadajacej globalizacje. Tu zacieraly sie juz granice miedzy dzie-
dzinami sztuki i przemystu, produkcja masowa ukazywata swa zbiorowa
aure, nastepowal proces rozbijania percepdji, kryzys uwagi, ktéra zyskiwata
dynamizm i rozproszenie, a tracita koncentragje.

Krysztalowy Patac byl miejscem poznania nowego typu i zarazem roz-
rywki, jaka stanowil dla zwiedzajacych wielki spektakl przedmiotéw, ze-
stawionych ze soba w ramach atrakcyjnej ekspozydji, byt ,,uwazany za tech-
nologiczny cud Swiata — triumf seryjnej produkcji (...). Wraz z nim
triumfalny pochdd (...) rozpoczela nowa estetyka imersji” — pisze Peter Slo-
terijk. Jonathan Crary dodaje do tego ulotnienie sie prawdziwego Swiata,
jego nieoczywistogé. Swiat, ktéry znalazl sie we wnetrzu cieplarni, tej i ko-
lejnych wystaw swiatowych, byt zdeformowanym $wiatoobrazem okreslo-
nym nie przez reprezentacje, lecz przez fizyczne relacje sil. Byt spektaklem,
lecz jakzZe innym niz wtedy, gdy Bég symbolicznie zasiadat na widowni. Nie
tworzyl wszak wizji $wiata opartej na wierze, lecz na postepie. Teraz byt to
okreslony przez ekonomie gigantyczny spektakl ludzi i rzeczy wystawio-
nych na sprzedaz i eksponujacych swéj tryumf. Tu, w Krysztalowym Palacu,
zaczyna sie kryzys reprezentacji, ktéry dotknie teatr w drugiej polowie XX
wieku. Takze tu zaczyna sie kryzys tragedii. Nie mogly go zatrzymac zadne
dyskusje jej dotyczace, jak ta polska, opisana przez Marka Dybizbariskiego,
w ktdrej mieszaly sie ze soba wzor Szekspira z wzorem Schillera, Calderona,
Stowackiego... Tragedie niszczyla jej literacka autonomia, zamykajaca gatu-
nek na wplywy nowoczesnosci, nie pozwalajaca dostrzec postepujacego
a jakze istotnego zachwiania hierarchii i utraty pierwszego miejsca przez
gatunek. Z jednej strony bowiem rynek zréwnywal szanse wszystkich ga-
tunkéw, z drugiej uwiezienie dziel w gatunkowym micie przestanialo fakt
ich rozbicia, powstania pejzazu pojedynczych dziel. Z nieporéwnywalnosci
kazdej tragedii zdal sobie sprawe Stanistaw Lack, analizujac Sedziéw Wy-
spianskiego. Schytek wieku przynidst kolejne modele tragedii: mieszczan-
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ska niby-tragedie Ibsena, tragedie codziennosci Maeterlincka, projektujaca
immanentny tragizm samego bytu, tragedie wiejska, wyrastajaca z ré6znych
narodowych tradygji, tragedie-misterium, parodystyczna tragedie Jarry’ego,
Witkacego tragedie w anamorfozie. Tragizm zyskuje walor egzystencjalny,
jest irracjonalnym dzialaniem Swiata, losu, a bohater rozpoznaje go dopiero
wtedy, gdy sie z nim zderza. Tragizm zatem wyznacza mu swoisty irracjo-
nalny horyzont zycia, méwiac po Heideggerowsku — bycia-w-Swiecie. Po
drugiej wojnie teatr absurdu pdjdzie jeszcze dalej — wyznaczy punkt zerowy
gatunku, zréwnujac tragizm z komizmem.

,Nigdy nie moglem zrozumieé¢ — wyznawal Ionesco w Expérience du
Théitre — réznicy, jaka sie widzi miedzy komizmem a tragizmem. Komizm,
ktory jest intuicja absurdu, wydaje mi sie bardziej rozpaczliwy od tragizmu.
Z komizmu nie ma ucieczki...” Nie ma dwoéch koncepgji, tragicznej i ko-
micznej, nie ma dwoch fabul, dwéch réznych bohateréw, sytuacji. Jesli sie
przyspieszy ruch w tragedii, pojawi sie komedia. Moze wiec powsta¢ farsa
tragiczna (jak u Ionesco), moze tragedia narodzi¢ sie z ducha parodii (jak
u Becketta). Poczucie tragizmu buduje absurdalnos¢ zycia, absurdalna pu-
tapke jezyka, ktéry nami moéwi. To, co wysokie, jest jednoczesnie niskie,
groza jest $mieszna, a fatum zabawne. Mozna podziwia¢ w tym momencie
intuicje Norwida, ktéry swa koncepcje bialej tragedii wyprowadzit z wyso-
kiej komedii. Oczywiscie, operowal w zupelnie innych rejonach niz niska
farsa i parodia, ktére staly sie punktem wyjscia tragicznej wizji Swiata
absurdystéw, niemniej postawil znak réwnania miedzy tragedia a komedia,
dochodzac tam, skad oni rozpoczeli.

Ostatnia dwudziestowieczna dyskusje na temat tragedii wywolala w la-
tach siedemdziesiatych ksiazka George’a Steinera The Death of Tragedy
(Smier¢ tragedii, 1961). Byto to kolejne obwieszczenie jej $mierci, oczekiwa-
nej zreszta od dawna, ktéra miata kilka etapéw. Umieranie tragedii zaczeto
sie bowiem od Eurypidesa, potem pateczke przejeta tragedia chrzescijaniska,
likwidujac tragizm egzystencji, nastepnie zrobil swoje antytragiczny w isto-
cie romantyzm, tworzacy tragicznego bohatera poza tragedia; nastepnie
gatunek przeszedl przez rozdarcie duchowe modernistéw, ktére zrodzito
szereg quasi-gatunkéw, wreszcie zagltade wartosci w wieku XX i zréwnanie
tragizmu z komizmem dzieki absurdystom. Na tle rozleglego sporu badaczy
réznych specjalnosci i orientacji — nie artystéw, lecz filozoféw, antropolo-
géw, mitograféw, neoarystotelikéw, historykéw, nie tak wazny okazat sie
(mimo wszystko) gatunek, ile tragiczna wymowa dzieta. Gatunek bowiem
ulegl rozsypaniu i bardzo rzadko nastepuje jego choc¢by czastkowa koncen-
tracja, taka, jaka obserwujemy w Do piachu Tadeusza Rézewicza, z kreacja
bohatera-prostaka, pokrewnego Woyzeckowi Georga Biichnera, proponujace-
go odrebna formule tragedii. To rozproszenie doskonale oddaje ujecie Ray-
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monda Williamsa (1965), ktéry wymienia tragedie liberalna w wersji Ibsena
i Artura Millera, tragedie osobista Strindberga i O’'Neilla, tragedie spolecz-
ny, tragedie egzystencjalna...

Warunki, ktére stworzyly dawna wizje tragiczna, juz nie istnieja, przeno-
szac wielkos¢ gatunku do sfery mitu. Jak moze powstac tragedia, zachowujaca
swe podstawowe wyznaczniki, pochodzace przeciez z minionego czasu, gdy
kulturowe podstawy, na ktérych ten czas sie wspieral (a razem z nim gatu-
nek), ulegty likwidacji? Wydaje sie, Ze brak dzi$ tragizmu jako autonomicznej
kategorii estetycznej, stala sie ona jedynie komponentem innych gatunkéw
oraz skladnikiem poczucia tragicznosci Swiata i ludzkiego losu, wpisanego
w sfere rzeczywistosci. Tych przemian nie notuje jeszcze dzis$ juz przebrzmialy
tekst Jeana Jacquota z lat szes¢dziesiatych podsumowujacy wielka konferencje
Le théatre tragique, a zatytulowany La tragédie et I'espoir, tragedia i nadzieja. Czy
tragedia wydaje sie wciaz mozliwa? Trudno powiedzieé, proroctwa w sztuce
nigdy sie nie udaja. Ale by¢ moze przetrwa w jakiej$ postaci, mniej lub bar-
dziej ogoloconej czy przetransformowanej, moze raczej w teatrze niz w litera-
turze, jako akt symbolicznego rozpoznania wiezéw i ograniczen rzeczywisto-
$ci. Co wydaje sie sygnalizowac¢ spektakl Kréla Edypa Rimasa Tuminasa z 2001
roku, nazwany przez recenzenta Bardzo Smieszng tragedig.

Nalezy jednak powiedzie¢ wprost, Ze nigdy nie bylo jednego, wielkiego
wzoru tragedii, ze gatunek od samego poczatku byl wieloksztaltny i taki
pozostal, mnozac swe odmiany i warianty, ktére nie zawsze byly podpo-
rzadkowane literaturze. Niemniej antycznemu impulsowi zawdziecza jedno:
zakorzeniona w archaicznej przesztosci pamie¢ o stojacym u jego Zrodet
ujetym w mitach wariancie glebokiej gry o stawke bardzo wysoka, bo uza-
lezniajaca istnienie i powodzenie zbiorowosci od czynéw jednostki. I takie
ujecie zaciazylo na losach gatunku, chociaz wydaje sie on zywotny dzieki
swemu zwielokrotnieniu oraz dzieki jego réznorodnym wplywom na
wszystkie lub prawie wszystkie gatunki dramatyczne. By¢ moze przy takim
spojrzeniu na tragedie racje ma Jean-Marie Thomasseau, twierdzac, ze pozo-
stale gatunki sa po prostu jej bastardami. Niekoniecznie literackimi.
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Hybrydy | j{

Drég prowadzacych do powstawania hybryd bylo przynajmniej kilka, a w
ich wykorzystywaniu wspétuczestniczyly i literatura, i teatr. Bywalo, ze
zlaczone gatunki wchodzily do poetyki i znajdowaty sobie miejsce w hierar-
chii, ale tez czesto wprowadzaty twércza destrukcje w ramach gatunkowego
pola czy jego czesci, zmuszajac system do nowych regulacji. Kazdy z gatun-
kéw, zaréwno czystych, jak i hybrydycznych, posiada wiasna ,pamiec”
i wlasna ,biografie”. Opiera sie ona na pewnych inwariantnych cechach,
ktére w zmieniajacych sie warunkach i strukturach pozostaja niezmienne,
nawet jesli zachowuja sie jedynie w postaci sladu.

Proces laczenia gatunkéw, ich mieszania i hybrydyzacji rozpoczal sie
w starozytnosci, a pierwszym wielkim mikstem bylo medium teatru. Po-
wstalo przeciez dzieki wchionieciu innych, wczesniejszych mediéw, poczy-
najac od chéralnej piesni obrzedowej, ktéra byla dzialaniem, Spiewajacego
aojda i pojedynczego aktora mimu po swieto religijne. Z tego wzgledu
wszystkie miksty gatunkowe zyskuja walor Zrédiowy, nie wykluczajac tra-
gedii i komedii, ktére same maja w swych nazwach zlepek dwoéch stow,
pojec i zjawisk, co wiecej ich formy gatunkowe byly mieszanina réznego
typu struktur wykonawczych — stowa dialogu i monologu, piesni i tarica,
choru, piesni solowej, parodii, w komedii parabazy... W tej sytuacji antycz-
ne greckie gatunki rysuja sie jako zloZenia form, wieloformy. Czystos¢ za-
tem nie byla ich udzialem juz na przedteatralnym etapie kulturowego per-
formansu, widowiska, ktére nie tylko laczylo sacrum i profanum, ale
dopetnialo parodia i inwektywa odtwarzana mitologiczna opowies¢, zabawe
wlaczalo w Swieta gre i rytual. Mikstem bedzie tez dramat satyrowy, mie-
szanka zywiotu tragediowego i komicznego sprzed istnienia komedii. Potem
pojawi sie hilarotragoidia (wesola tragedia) i komoitragoidia (komediotra-
gedia). Przed zmieszaniem nie ustrzega sie zadne gatunki sredniowieczne,
zwlaszcza misterium, a na pograniczu Sredniowiecza i renesansu pojawia
sie takie hybrydy, jak tragedia homiletyczna, komedia $wieta (Terentius
Christianus), komikotragedia czy dramacomicotragicum. By¢ moze wysiltek
renesansowych poetologéw dazacych do sformulowania teoretycznych wa-
runkéw czystosci gatunkéw zmierzat ku chocby czesciowemu powstrzyma-
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niu zalewu mikstéw. Niewiele to jednak dato. Hybrydy wciaz powstawaty
zaréwno w postaci dziet pojedynczych, jak catych gatunkéw. Pojedynczym
mikstem bedzie na przyklad renesansowy dramat satyrowy Giraldiego Cin-
zia, a nader popularnym gatunkowym zloZeniem dramat pasterski i tragi-
komedia, dramat elzbietariski, ale i opera, a z nia pokrewne jej formy drama-
tyczno-muzyczne.

W tej sytuacji dazenie do gatunkowej czystosci cechujace prady klasycy-
styczne okazuje sie w dziejach form dramatycznych zupelnie nieuprawnio-
ne. Jest uzurpacja poetyki, ktéra wyrosta na gruncie Arystotelesowskich
inspiracji sztuka traktowana jako szlachetne spedzenie czasu, jako poznanie,
ale i przyjemno$¢, lecz nie pospolita ani trywialna rozrywka. Jasne wiec, ze
nie miata zadnych szans teatryka Hugona z paryskiego klasztoru kanoni-
kéw regularnych pod wezwaniem sw. Wiktora, ktérzy ,zespalali oba wiel-
kie kierunki tego stulecia, scholastyczny i mistyczny” (Wladystaw Tatarkie-
wicz). Teatryka zostala bowiem pomyslana jako scientia ludorum, ,czyli
sztuka organizowania ludziom zabawy”. Nalezata do sztuk mechanicznych,
ktére mialy ,zlagodzi¢ nedze i utatwic czlowiekowi egzystencje”. Co cieka-
we, w siedemnastowiecznej encyklopedii Johanna Heinricha Alsteda z 1630
roku wsréd sztuk mechanicznych znajdzie sie paedeutica, sztuka bawienia
sie (ars bene ludendi), zawierajaca takze tragedie i komedie. Ale ten poglos
Sredniowiecza nie mégt odwrdci¢ biegu rzeczy, ktéry dzieki drukowi, a na-
stepnie poetyce wywindowal na Parnas nie tyle dramat, ile poezje drama-
tyczna. Zajela ona wysoka pozycje prawdziwej sztuki, zgodnej z prawami
poezji.

Powstata miedzynarodowym wysitkiem twoérczym poetyka stworzyta
dla dramatu co$ w rodzaju Raju Literatury i przekonywata, ze tylko w nim
mogl osiagnaé nalezna mu wielkos¢. Reguly staty sie niezbednym warun-
kiem tej wielkosci, decydowaly o jej akceptowalnym ksztalcie, a wiedza lite-
racka, takze ich dotyczaca, wchodzila w skilad niezbednego , wyposazenia”
poety. W tej sytuacji wszystkie utwory w rézny sposéb tamiace i przekracza-
jace prawidla tworzenia lub je beztrosko omijajace nie mogty aspirowac do
bycia sztuka przez duze S, jak powiada Stanistaw Ossowski, to jest do bycia
sztuka tout court. Wprawdzie jeszcze szesnastowieczne poetyki nie odma-
wialy literaturze (dramatycznej) , efektéw” ubocznych, nalezacych do sfery
uzytecznosci (dla Castelvetra uzyteczne bylo katharsis czy poznawanie rze-
czy nieznanych), ale juz siedemnastowieczne ,przyblokowaly” dramat
koniecznoscia osiagania doskonatosci, a osiemnastowieczne narodzenie este-
tyki jako dziedziny filozofii wzmocnilo poczucie odrebnosci dziet drama-
tycznych aspirujacych do miana prawdziwej sztuki dzieki ich poddaniu sie
kategorii piekna i wyréznieniu bezinteresownej postawy estetycznej, opartej na
przezyciu estetycznym. Kontemplacja, jakiej wymagata prawdziwa sztuka,
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Trzy hybrydy, antyczna syrena ze stalli w katedrze w Rouen, Hekate, straszne béstwo pod-
ziemne, posiadajace trzy glowy, konia, lwa i suki, weze zamiast wloséw i nég, polujace na
ludzi i zwierzeta otoczona zgraja pséw, z trdjka jako jej znakiem. Obok — wizerunek zlego
ducha z Apokalipsy Jana Dymitra Solikowskiego, tez mieszaniny cech zwierzeco-ludzkich.
Christopher Dell zauwazyl, ze bogowie i potwory czesto bywaja ze soba spokrewnieni, cho¢
pierwsi sa uosobieniem tadu, a drudzy, ktérych istnienie gwalci prawa natury, reprezentuja
chaos. Chaos (a razem z nim potwory) dlugo uwazano za $miertelne zagrozenie dla fadu
Swiata. Wszak w kazdej chwili mégl on sie pojawié, niszczac istniejacy i znany porzadek.
Hybrydycznosé, czyli potwornos¢ przenika cata nasza kulture, bo chociaz sa epoki szczegélnie
podatne na monstrualnosé, zaden czas nie jest od niej wolny. Wszak ,, wszyscy jesteSmy chi-
merami — pisze Donna Haraway — stereotyzowanymi i sfabrykowanymi hybrydami, gdzie
krzyzuja sie maszyny z organizmami. JesteSmy, innymi stowy — cyborgami”. Fascynacja mon-
strami jest zatem nie tylko swiadectwem sily ludzkich lekéw, ale i potegi wyobrazni oraz
tworczych mozliwosci. Takie mozliwosci ujawniaja takze rozmaite hybrydy dramatyczne. Nie
ulegly one pres;ji klasycystycznego dazenia do trwalego rozdzielenia zjawisk, zatem do czysto-
$ci gatunkéw i w koricu zdominowaly dramat i teatr.
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pociagnela za soba zmiane stosunku widza teatralnego do dramatu. Dzie-
wietnastowieczne rozdzielenie przedmiotéw uzytkowych od tych autote-
licznych i artystycznych, wyposazonych w obiektywne wartosci estetyczne,
jeszcze poglebilo zréznicowanie miedzy prawdziwa sztuka a nie-prawdzi-
wa, wiec uzyteczna, czyli heteroteliczna. Wiasnie pietno uzytecznosci zacia-
zylo nad teatrem i poniekad zawdzieczat je literaturze. Nie myslano jednakze
o tym, ze wszystkie gatunki dramatyczne, bez wyjatku, z pewnego punktu
widzenia mozna by uznac za hybrydy medium pisma i medium sceny.

Hybrydy byly niepokorne, byly wyrazem niezgody artystéw na podda-
nie sie tyranii poetyki, a dzieki kulturze pisma (druku) — dominagji literatu-
ry. Byly takze zaprzeczeniem zasady regularnosci, ktéra méwita, jaki gatu-
nek jakim podlega zasadom i oddzielata je od siebie dbajac o ich czystos¢
zarezerwowana dla Raju Literatury. Hybrydy rezygnowaly z tego raju,
przechodzac do Arkadii Teatru. Arkadia Teatru byta wilasnoscia publiczna,
zanurzona w chaosie rzeczywistosci i stamtad czerpiaca liczne inspiracje
byla wlasnoscia wszystkich, podczas gdy Raj Literatury nalezal do tzw.
grand public, widowni elitarnej. W wieku XIX, wskutek intensyfikujacego
swe dzialanie procesu hybrydyzacji, rodzi sie narastajace poczucie wygna-
nia sztuki (wysokiej) z Raju Literatury. Zadecydowatlo o tym zlozZenie trzech
czynnikéw: demokratyzacja widowni, postepujaca liberalizacja poetyki,
z czasem prowadzaca do zrujnowania tradycyjnej estetyki oraz podwojny
ruch — autonomizacji teatru wprowadzonego do sfery sztuki i jego dezauto-
nomizagji dzieki wpisaniu scenicznych wydarzen w ksztatt kultury.

Arkadia Teatru opierala sie na cielesno-zmystowym doswiadczeniu
uczestnictwa w kulturze nie wymagajacym posrednictwa pisma. Bylo to
doswiadczenie ,pokazane”, wiec obrazowe, wzrokowe, nie intelektualne,
splatajace sztuke i nie-sztuke, operacje artystyczne i od nich odlegte dziala-
nia ,cialopsychiczne”, dalekie od estetycznej kontemplagji, raczej adresowa-
ne do ,bezksztaltnego” przezycia odbiorcy. Teatralny sposéb organizacji
form réznil sie znacznie sposobem artykulacji od literatury, ktéra ,widziata
poprzez jezyk”, jak méwi D. Davidson i w ktérej ramach wszystko musi
zostaé¢ wypowiedziane.

Lista hybrydycznych odmian jest niebagatelna. Z literackiego punktu
widzenia zaburzaja one ptynnos¢ dziejow dramatu, cho¢ zarazem sa (przez
literature niedocenianym) warunkiem istnienia normy. Hybrydyczna histo-
ria teatru rysuje sie bowiem jako struktura chaotyczna, pelna zakretéw
i przerw, moze niemal fraktal. , Arkadyjskie” praktyki powolywaty bowiem
rézne gatunki, krzyzowaty rézne techniki i obserwujac efekty takich dziatan
tworczych trzeba by sie zastanowié, na ile w ogéle mozemy méwié o czys-
tych gatunkach i czy de facto nie naleza one do sfery mitu. Klasycznego
i klasycystycznego.
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Pierwsza i najprostsza droga gatunkotworcza i zarazem hybrydotwdércza
polega na posiadaniu , gatunkowego ojca”, ktérego obecnos¢ usprawiedli-
wia hybryde. Tak bylo z tragedia, wywodzona od mitycznego Tespisa,
szybko jednak opanowana przez literature, ktéra zatarta jej hybrydyczny
poczatek, czyniac z niej dzielo sztuki stowa. Podobnie mialo sie odby¢
~przejecie” komedii, lecz byl to gatunek zbyt silnie zakorzeniony w teatrze,
zeby poddac sie bez reszty literaturze. Dzieki temu komedia mogta upra-
wiaé balans pomiedzy swymi dwoma partnerami, scena i literatura, co
chronito ja w znacznym stopniu przed nadmiernym podporzadkowaniem
tej drugiej. Oba wielkie gatunki rozwijaly sie z jednej strony jak pierwotnia-
ki, przez podzial oparty na akcie réznicowania, z drugiej zas przez ze-
wnetrzne ,zaplodnienie”, np. przez prad literacko-artystyczny. W pierw-
szym przypadku czynnikiem rozbicia moglt sta¢ sie temat, decydujacy
0 pojawieniu sie tragedii heroicznej i domowej, komedii czarodziejskiej
i komedio-basni, wzglednie oddzialtywalo wysuniecie jednego z wewnetrz-
nych skladnikéw gatunku do roli determinujacej odmiane czy jej wariant;
tak powstata komedia charakteru, sytuacji, intrygi. Z drugiej strony prad
stworzyl warunki do powstania komedii sentymentalnej (tzawej), realistycz-
nej czy surrealistycznej. Analogicznie dziatal sposéb tworzenia, gdy impuls
plynat ze strony uwarunkowan kulturowych i artystycznych i powstawata
pisana commedia erudita i nie-napisana komedia dell’arte czy dwudziesto-
wieczna nie-napisana kreacja zbiorowa. Takie mozliwosci podziatu przy
zachowaniu zwiazku z caloscia gatunkowa wystepuja zwykle w obszarach
wielkich gatunkéw, tragedii, komedii, dramatu, opery, czyniac z nich gatunki
politypowe, tworzone przez zbiory podgatunkéw, odmian i wariantéw.

Druga droge stanowita mozliwos¢ podwdjnych, a nawet potréjnych na-
rodzin, znamiennych wtasnie dla hybrydy. Tak przedstawia sie pochodzenie
tragikomedii, laczacej dwa inne gatunki w trzeci. Tu stary , dziad”, Eurypi-
des oraz ,ojciec”, Plaut, sa przypominani przez ,wnuka”, prawodawce ga-
tunku, wiec Giambattiste Guariniego (1601). To jest takze przypadek drama-
tu, ktéry mial przynajmniej trzech ,0jcéw”, dwéch angielskich, ].B. Saurina
i Edwarda Moore’a oraz jednego z Francji — Denisa Diderota, ktéry steorety-
zowal i uzasadnit ksztalt ,wymyslony” przez Anglikéw. Po zaakceptowaniu
przez wspdlczesnych nowy gatunek powielil sposoby ,rozmnazania” sie
komedii, zarazem zwiekszajac liczbe swych odmian. Mégt wiec by¢ dopre-
cyzowany przez temat (dramat historyczny, dramat wspélczesny), prad
(dramat romantyczny, dramat biedermeierowski, dramat realistyczny etc.),
kategorie estetyczna (dramat groteskowy), typ teatru (dramat mieszczan-
ski), medium i zwiazany z nim obieg (dramat sceniczny, dramat do czyta-
nia), a takze wykorzysta¢ zaprzeczenie dotychczasowej praktyki i funkcji
gatunku (dramat niesceniczny).
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Na pozér analogicznie przedstawia sie kwestia pochodzenia gatunkéw
dramatyczno-muzycznych, majacych zbiorowego ,rodzica” w postaci flo-
renckiej Cameraty i dookreslanych przez wydobycie réznych aspektéw od-
mian gatunkowych, presje kategorii estetycznych, funkcji, nawet zréznico-
wania geograficzno-kulturowego, prowadzacego do odréznienia opery
wloskiej od francuskiej czy niemieckiej. Inaczej przy tym zachowywaty sie
mate gatunki stowno-muzyczne, jak singspiel, wodewil, zarzuela, tonadilla,
opera balladowa, komedioopera, stanowiace odmiany jednej podstawowej
formy. Ale wszystkie one jedynie utrzymuja do pewnego czasu pozory lite-
rackosci, w istocie bowiem réznia sie znacznie od dramatycznych, wszak tu
decyzje gatunkowe wiazaly sie Scisle z planem wykonawczym. Generalnie
rzecz biorac hybrydyzacja odbywa sie na dwu podstawowych poziomach
taczenia: na poziomie wykonania, gdy muzyka, Spiew, taniec, obraz sce-
niczny staja obok dramatu (to casus dramatu muzycznego, ale i komedii-
-baletu, komedioopery, singspielu, wodewilu, komedii czarodziejskiej) oraz
na poziomie samego utworu, gdy zostana polaczone rozmaite skiadniki
gatunkowe, pierwiastki komediowe lub farsowe z tragediowymi lub stylo-
we, gdy patos zwiaze sie z burleska, horror z groteska.

Kolejna droga powstawania hybrydycznych gatunkéw to krzyzowanie
(faczenie) dwu lub wiecej form miedzy literatura i scena. Takie krzyzéwki
zachodza zwykle poza oficjalna ,mapa”. Moga powstac dzieki przeptywowi
form na poziomie gatunkowym, gdy gatunek literacki przejmuje semantyke
i skladnie teatralnego — w czesci lub w calodci, jak tragedia-misterium lub
tragedia-moralitet, dramat o strukturze szopkowej. Mozliwy jest réwniez
kierunek odwrotny, gdy gatunek powstaje na deskach sceny, ma postac nie-
-gatunkowa, wiec istnieje poza literatura i dopiero w pewnym momencie
swych dziejow pod presja dostosowania sie do innych gatunkéw systemu
literatury zostaje poddany rygorom literaryzacji. Wchodza tu w gre takie
formy, jak jednoaktéwka, farsa czy quodlibet, ktéry nota bene ,polegl”
wskutek literaryzacji. Wreszcie nalezy wspomnie¢ o hybrydach zachowuja-
cych dominante literacka, o polaczeniach przeprowadzonych na poziomie
rodzajowym, jak poemat dramatyczny, powies¢ dramatyczna, sielanka dra-
matyczna, a przy odwréceniu kierunku wplywu — powie$¢ napisana w spo-
s6b dramatyczny (z nowszych i mniej znanych przyktadéw — Pani Sapowska
Wactawa Grubinskiego i Pigkna pani Seidemann Andrzeja Szczypiorskiego).
Natomiast poza polaczeniami z literatura istnieja formy nie-gatunkowe,
wykorzystywane przez teatr wspélczesny, a wyrastajace z nurtéw plastycz-
nych, jak pokrewna teatrowi instalacja czy happening.

Zywot gatunkéw teatralnych i literackich rzadko bywal nudny, raczej
barwny i pelen niespodzianek, podlegal rozmaitym fluktuacjom, uchwyt-
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nym dopiero w znaczniejszym przedziale czasu. Niektére z nich wiodly
diugie Zycie, zmieniajac sie na kolejnych etapach swego istnienia (komedia,
opera, farsa), inne przemykaly tylko przez teatr (sottie, Fastnachtspiel, ko-
media czarodziejska), jeszcze inne umieraly i ozywaly w zmienionej postaci
(misterium, moralitet). Jedne mialy walor uniwersalny (tragedia, komedia,
dramat), inne jedynie narodowy (zarzuela, chantefable, opera balladowa);
jedne byly monomedialne, wiec przystosowane tylko do jednego medium
(dramatyzowana powies¢ tylko literacka, farsa, opera — tylko sceniczne),
inne byly dwumedialne, przeznaczone zaréwno do czytania, jak i do wy-
stawienia (tragedia i komedia) lub polimedialne (wodewil, operetka) i mul-
timedialne (melodramat literacki, teatralny, telewizyjny, filmowy).

Rozbijajace dawne elity spoteczne i gatunkowe wieki XIX i XX oddaty
pole gatunkom mieszanym. Dzi$ sa to wielozlozeniowe struktury, juz po-
nadgatunkowe, cho¢ czesto przyznajace sie do jednego podstawowego ga-
tunku i tonu z nim zwiazanego. Bowiem wspoélczesnie wlasnie ton, atmosfe-
ra stwarzana przez gatunek bywa czynnikiem najbardziej pozadanym. Na
tym tle jakZe znamiennie brzmi wyznanie rezyserki telewizyjnego serialu
Olive Kitteridge, Lisy Cholodenko: ,Dlugo szukatam wlasciwego tonu dla tej
opowiesci. Nazywam to traumedia”. A zatem zwiazanie dwdéch réznych ka-
tegorii zjawisk daje w rezultacie ,,traumatyczna komedie”.

Sposréd hybrydycznych zlozert wybieram trzy podstawowe: tragikome-
die, dramat i sztuke. Wszystkie faczy podwdjna egzystencja oraz akt przenie-
sienia w materiat literacki uwarunkowan i zalozeri spektaklu: tragikomedia
jest jednoczesnie gatunkiem i najstarszym modelem }aczenia przeciwstaw-
nych gatunkéw oraz kategorii estetycznych w ramach jednego utworu;
dramat jest — zwlaszcza u nas — jednoczes$nie nazwa rodzajowa i gatunkowa,
wiec sygnuje zarazem czes¢ i calos¢; podobny walor ma w Polsce termin
sztuka, z jednej strony quasi-gatunkowy, z drugiej bardzo szeroki, bo ozna-
czajacy calos¢ zjawiska. W kazdym z tych przypadkéw fragment wchodzi
do calosci, zatem termin posiada walor synekdochy, opierajac sie na swoistej
grze miedzy dwoma jej zakresami: synekdocha pars pro toto (czeS¢ zamiast
calosci) i totum pro parte (calos¢ zamiast czesci).

Obecnie, po réznych doswiadczeniach, swiadomi réznych procedur, na
ktérych opiera sie wychodzenie z formy ku innym formom, mozemy po-
wiedzied, Ze jedli istnieja jeszcze jakie$ gatunki, to zwykle sa hybrydami.
Efekty hybrydyzacji zakladajacej réznorodnosé¢ elementéw bywaja ciekawe
i tworcze, obecnie pozostaja tez gwarancja sukcesu. Hybrydy jednak potrafia
takze by¢ groZzne, o czym moéwi niewielki artykul przypominajacy, jak per-
fidna i niebezpieczna moze by¢ wojna hybrydowa.
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Dramat jako gatunek

Oficjalna gatunkowa biografia dramatu zaczyna sie w XVIII wieku, cho¢ prze-
ciez dramat jako gatunek pochodzi z greckiej starozytnosci, a pierwszym jego
reprezentantem byl dramat satyrowy, forma lzejsza od tragedii, cho¢ jeszcze
nie komediowa, ze zbiorowym bohaterem w postaci chéru satyréw. Taki kie-
runek rozwoju dramatu jako formy posredniej miedzy tragedia a komedia
utrzymany zostal w pojawiajacych sie u schylku sredniowiecza sztukach reli-
gijnych o tematach biblijnych lub poswieconych meczennikom. Jako mieszana
forme dydaktyczna, wiec o zwyczajowym i praktycznym umocowaniu, wy-
korzystywali dramat jezuici w swym teatrze szkolnym. Niemniej oficjalny
zywot rozpoczal on w wieku XVIII, kiedy to impuls plynacy ze strony dwéch
angielskich utworéw, Gracza Edwarda Moore’a z 1734 roku, stynnego Bewerle-
ja Bernarda Josepha Saurina (1761), nazwanego tragedia mieszczanska oraz
tzw. drame triste (smutnego dramatu) R. de Boisseta I"'Humanité ou le Tableau
de l'indigence (1761) spolszczonego w 1768 roku przez J6zefa Andrzeja Zatu-
skiego jako Obraz nedzy ludzkiej i nazwanego tragikomedia, przygotowal po-
wstanie tzw. genre sérieux, steoretyzowanego przez Denisa Diderota i z cza-
sem nazwanego drama mieszczanska. Sam Diderot napisal jedynie dwie
sztuki w tej poetyce — Syna naturalnego (1757) i Ojca rodziny (1758) i uzyt dla
nich tradycyjnej nazwy komedii, co bylo wéwczas oczywiste. Do lat siedem-
dziesiatych tego stulecia stosowano bowiem termin ‘komedia” zaréwno
w sensie ‘dramat’, jak i ‘teatr’. Swdj dialog poswiecony dramie mieszczanskiej
dotaczyl jako przedmowe do Syna naturalnego.

,Dzieto dramatyczne nie zamyka sie nigdy scisle w jednym rodzaju. Nie
ma utworu posrdd tragedii i komedii, w ktérym nie mozna by znalez¢ uste-
pow zdolnych réwnie dobrze figurowaé w rodzaju powaznym, w tym zas
z kolei znajdziemy takie, ktére nosi¢ beda slady tamtych dwdéch rodzajow.
Przewaga rodzaju powaznego polega na tym, ze znajdujac sie pomiedzy
dwoma kraricami, ma on duze mozliwosci, juz to wznoszac sie, juz to zniza-
jac”. Diderot uwazal tragikomedie za ,lichy rodzaj”, bowiem oba zlaczone
gatunki przedziela prég akcji, postaci i jezyka, a na kazdym kroku raza kon-
trasty. Tymczasem drama posiada liczne odcienie i jest jedynym gatunkiem
napisanym we wszystkich trzech rodzajach. Co wiecej, jest hybryda majaca
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blogostawienistwo literatury. Moze dlatego, ze w chwili powstania byl to
gatunek powazny, niekomercyjny, szanujacy reguly poetyki. Jego bohate-
rem mial by¢ mieszczanin, wiec czlowiek okreslony przede wszystkim przez
swa kondycje spoleczna, ani wysoka, ani niska, $rednia. Dlatego wydawat
sie doskonalym bohaterem niosacym cala podstawowa skale napieé: tra-
gicznych, komicznych i dramatycznych, posrednich. Rodzaj powazny, czyli
drama, mial oddziatywac na widza giéwnie sila uczucia, a nie rozumowych
argumentow i w ten sposéb okreslaé preferowane srodki wyrazu. Takze piek-
no, rywal przyjemnosci, pozostawalo kwestia emocji. Niezaleznie od zgrab-
nych teoretycznych sformulowan drama mieszczarniska, pierwszy oficjalny
reprezentant gatunkéw posrednich, byla zimnym, deklamacyjnym moraliza-
torstwem, mimo Ze miala by¢ poruszajacym serce wydarzeniem. Beaumar-
chais, w przedmowie do wlasnego dramatu powaznego, Eugenii (1767), osta-
bit bezwzgledna diderotowska kondycyjnos¢ spoleczna postaci, przydajac jej
wyrazistosci charakteru, cechujacej ,zwyklego czlowieka”. Tak ustawiona
drama wymagala stylu prostego, ,bez kwiecistosci i girland; jego cale piekno
wyplywaé powinno z tresci i formy, ze sposobéw ujecia i waznosci przedmio-
tu” — wyrokowat Beaumarchais w Eseju o rodzaju powaznym. Jeszcze dalej po-
ciagnal problem tej formy Louis-Sebastien Mercier, zadajac od dramy wido-
wiska ciekawego, etycznego i satyrycznego, ale tez pogodnego i atrakcyjnego.
Od komedii r6zni¢ go powinny patetyczne sceny i ,,ton ludzi uczciwych” —bo
taki mial by¢ bohater dramy, przede wszystkim uczciwy, a jej akcja miata
wyplywac z jego charakteru. Zatem drama byla dwoista — powazna, lecz wy-
dobywajaca usmiech, wzruszajaca bez zmeczenia. Nie potrzebowata juz klatki
trzech jednosci, wystarczyla jej jednos¢ zainteresowania, budowana przez
temat, ktéry publicznos¢ najbardziej w danej chwili zajmuje. Drama nie miata
zatem aspirowaé do wiecznotrwalosci, nie chciala by¢ arcydzielem, ale
utworem waznym dla dnia biezacego, po prostu — popularnym.

Termin ‘drama’” upowszechnit sie szybko i po roku 1762 najwazniejsi au-
torzy, Beaumarchais, Sedaine, Mercier uzywaja go konsekwentnie. Obok
niego wszakze pojawit sie inny termin, ‘dramat’ jako nazwa kazdego utwo-
ru nalezacego do literatury, a przeznaczonego do wystawienia w teatrze.
Pierwsza nazwa byla terminem literackim, druga teatralno-technicznym.
Z czasem pierwsza zaniknie, zostawiajac w tym samym polu znaczeniowym
miejsce dla drugiej.

Fabula dramatu wymagata jednak dookreslert ze wzgledu na réznorod-
na materie tematyczna, pochodzaca zaréwno ze wspodltczesnosci, jak i z prze-
szlosci, zwiazany z nia typ bohatera, nacechowanie estetyczne, charakter
struktury i wskazanego adresata. Wciaz bowiem obowiazywal, egzekwo-
wany przez poetyki, nakaz stosownosci wszystkich elementéw dzieta. Dla-
tego wczesnie pojawi sie problem dramatu historycznego, rozwinietego
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,Pomyst, by utozsamia¢ dramaturgie tylko z autonomicznym, zapisanym tekstem, ktory sta-
nowi matryce przedstawienia, jest konsekwencja péZniejszych okolicznosci historycznych,
w ktérych pamie¢ o teatrze byla przenoszona przez slowa, ktére postacie wypowiadaty
w przedstawieniach” — czytamy w ksiazce Eugenio Barby i Nicolo Savarese’a. Dramat jednak
nalezy nie tylko do literatury, ale i do sceny, gdzie staje sie przede wszystkim energia, wszak
tworza go ludzkie dziatania. Wesele Wyspianiskiego nalezy wiec na mocy tradycji zaréwno do
literatury, jak do teatru. Tu zostalo pokazane w klasycznym projekcie Wincentego Drabika
w Teatrze Polskim w 1922 roku oraz w nieklasycznej, kontrowersyjnej rezyserii Tadeusza
Byrskiego i scenografii Piotra Potworowskiego w Teatrze Polskim w Poznaniu w 1959 roku.
Na zdjeciu Pan Mlody (Stanistaw Niwinski) i Panna Mloda (Anna Ciepielewska) na tle burej
scenografii Potworowskiego.

345



w wiekach nastepnych, zwlaszcza w XIX i XX. Pierwsza potowa wieku XIX
postawila tez kwestie dramatu romantycznego oraz dramatu przeznaczone-
go tylko do lektury, tzw. Lesedrama (Buchdrama).

Termin dramat romantyczny byt dwuznaczny. Z jednej strony pozosta-
wal nazwa gatunkowa, z drugiej stanowit typ dramatu powotanego do zycia
jako ideowo-artystyczna opozycja wobec dramatu klasycystycznego. Jako
gatunek, ale i jako typ rozwiazan byl nazywany takze dramatem nowoczes-
nym, wszak swa otwarta forma zapowiadal odejscie od zamknietej formy
klasycystycznej. Byl jednak traktowany jako konsekwencja obnizenia formy
tragediowej poprzez komediowe srodki, wszak dzieki temu utrzymywat
swa posrednia pozycje, cho¢ inaczej ja realizowal i uzasadniat niz drama.
Niejako byt bowiem ,skazany” na , posrednios¢”, poniewaz patos i komizm
zostaly w nim przesuniete w Swiat kategorii etycznych, wskutek czego
znikneta obiektywna sankcja fatum. Nie mégt zatem wprowadzad tragicznej
walki wolnosci z koniecznoscia. Otwarcie jego formy, wyrazajace sie jako
calos¢ przedstawiana we fragmentach, wymagalo czynnika konstytutywne-
go — stal sie nim bohater, samotny, wyobcowany buntownik poszukujacy
wlasnej tozsamosci, istniejacy jednak poza swiatem przedstawionym drama-
tu. Struktura tego Swiata z kolei nie opierata sie na akcie zmieszania tragedii
i komedii, lecz na interakcjach pomiedzy tymi dwoma gatunkami.

Druga nowa odmiana, dramat ksiazkowy, byla efektem réznie moty-
wowanego gestu rezygnacji ze sceny. W przypadku lorda Byrona powodo-
walo ja bezwzgledne opanowanie angielskich teatréw przez popularne ga-
tunki z pantomima na czele; w przypadku Musseta — trudnosci, jakie
napotkaly jego sztuki w wejsciu na sceny. Do wyboru ksiazkowego medium
mogla tez sie przyczynié¢ nieche¢ autora do halasliwego teatru tej epoki czy
po prostu sympatia do medium druku.

Lata piec¢dziesiate XIX wieku wprowadzily inna kwestie, dramatu ten-
dencyjnego i dramatu z teza, wyrazajacego dazenie epoki do moralnego
uporzadkowania mieszczanskiej rzeczywistosci. Obok niego pojawily sie
dramat obyczajowy, pod koniec wieku rozwijany przez modernistéw dra-
mat psychologiczny, dydaktyczny dramat ludowy oraz dramat niescenicz-
ny, wiec unikajacy obowiazujacej wtedy techniki sztuki dobrze zrobionej
(piece bien faite), ktéra wtedy decydowata o scenicznosci tekstu. Poza nimi
inna linia rozwijal sie Wagnerowski Wort-Ton-Drama, dramat muzyczny.
Wiek XX z kolei bedzie przywolywal dramat groteskowy, dramat stacji czy
dramat poetycki, dramat idei, antyarystotelesowski dramat epicki Brechta,
z licznym potomstwem w latach szes¢dziesiatych, dramat sadowy (wedtug
modelu procesu). W XIX i XX wieku okreslenie ‘dramatyczny’ zyskato jesz-
cze inny odciert znaczeniowy — funkcjonowato jako tradycyjny wyznacznik
mozliwosci scenicznego zaistnienia literackiego ze swej natury gatunku,
takich jak basn dramatyczna, poemat dramatyczny, reportaz dramatyczny.
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Dramat jako gatunek posiadal strukture niejednorodna, liczne okreslniki,
ktére mialy precyzowac jego nature, rozbijaty jego jednos¢. Zwtaszcza gdy mo-
dernizm zwiaze go z panujacymi poetykami pradéw literackich i artystycznych,
tworzac takie dwuznaczne kategorie nie tylko gatunkowe, jak dramat reali-
styczny, dramat naturalistyczny, dramat symboliczny, zreszta wariantowany,
w zaleznosci od poetyki autorskiej, dramat ekspresjonistyczny (takze niejedno-
lity), potem dramat awangardowy, dramat absurdu. Nazwy te byly de facto
czyms$ wiecej niz zwyklymi nazwami gatunkowymi, stanowity propozycje nad-
-gatunkéw, zwlaszcza ze w ich ramach istnialy najrézniejsze autorskie odmia-
ny, nawet ograniczajace sie tylko do jednego utworu.

Potraktowany tak szeroko zaczal dramat z czasem traci¢ wzgledna jed-
nos¢ gatunkowa, jaka zapewniala mu posrednia pozycja wsréd gatunkéw,
zyskal natomiast walor etykiety-worka. Niemniej nazwa zachowala pamiec¢
o swym literackim nacechowaniu, opozycyjnym wobec nazwy ‘sztuka’, ktéra
wnosita sSwiadomos¢ sceny i odsylala do jezyka teatru. Peter Szondi wprowa-
dzil pojecie dramatu absolutnego o jeszcze innym zakresie — w roli podsta-
wowego modelu heurystycznego wykluczajacego obecnosé¢ epickiego pod-
miotu. ,, Tu jedynym podmiotem jest ,czlowiek dramatyczny” — pisze Jean-
Pierre Sarrazac — tu dochodzi do calkowitej identyfikacji aktora z rola, zas
akcja to ,absolutne nastepstwo terazniejszosci”. Idealna realizacja tej formy
pozostaje dramat francuskiego klasycyzmu. W dwudziestowiecznym procesie
przeksztalcert formy dramatycznej zakwestionowano jej podstawowe skfad-
niki — akcje, bohatera, dialog, ocalajac natomiast gatunki-worki: dramat i sztu-
ke, gdy ta ostatnia nazwa nabrala charakteru okreslenia gatunkowego.
Wprowadzone przez awangardy hybrydyczne wobec tradygji techniki kolazu
ujawnialy swe mozliwosci w rozmaitych repetycjach, replikacjach, rekombi-
nacjach, ktére stwarzaja dzi§ dla dramatu nowe jakosci zwiazane z formula
przepisywania i opartego na ,zbawczym bledzie” remiksu.

Bibliografia

Diderot D., Rozmowy o ,Synu naturalnym”, przel. M. Debowski, w: D. Diderot, Pisma
estetyczno-teatralne, wstep i oprac. M. Debowski, Gdarisk 2008

O dramacie. Zrédta do dziejéw europejskich teorii dramatycznych, pod red. E. Udalskiej, t. 1-3,
Warszawa 1989, 1993, 1997

Pawtowiczowa J., Drama, w: Stownik literatury polskiego Oswiecenia, pod red. T. Kostkiewi-
czowej, Wroclaw 1991

Re/miks. Performans i dokumentacja, pod red. T. Platy i D. Sajewskiej, Warszawa 2014

Stownik dramatu nowoczesnego i najnowszego, red. J.-P. Sarrazac, przel. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakéw 2007

Szondi P., Teoria nowoczesnego dramatu. 1880-1950, przel. E. Misiolek, Warszawa 1976

Szturc W., Teoria dramatu romantycznego w Europie XIX wieku, Bydgoszcz 1999

347



Hybryda

Sztuka jako nazwa zastepcza,
z czasem gatunkowa

Trudno dokladniej powiedzie¢, kiedy pojawilo sie okreslenie ‘sztuka’ (piece,
play, Spiel). W kazdym razie istnialo w XVI i XVII wieku i bylo — jak sie zdaje
— okresleniem nalezacym do sfery wykonania. Nazwa podkreslata sceniczny
byt tekstow, ale tez zwyczajowy charakter konwencji, ktérymi sie postugi-
waly. Byla przeciwienistwem terminu ‘dramat’, ktéry nalezal sie utworom
regularnym, podporzadkowanym zasadom literatury. Z jednej strony zatem
moéwiono tak o utworach spoza kanonu, np. uzywano okreslenia ‘sztuki
okolicznosciowe’, zwane tez ‘matymi sztukami’, ktére ozdabialy w XVI wie-
ku dworskie celebry, jak Fable Orphée Ange Politiena napisany dla dworu
w Mantui. O komediach Moliera przedstawianych podczas uroczystosci
w Wersalu méwiono natomiast ‘pieces a cérémonies’. Niekiedy termin
‘sztuka’ stosowano zastepczo zamiast ‘komedia’, w ten sposéb funkcjonowa-
la ‘sztuka szkatulkowa’, bedaca taficuchem epizodéw, kompozycja daleka
od literatury, stworzona przez Edme Boursaulta i powtérzona w Natretach
Moliera; wymiennie méwiono ‘sztuka charakteru’ czy ‘sztuka intrygi’; jed-
noaktéwki to “sztuki w 1 akcie’, wystawne tragikomedie to ‘sztuki z maszy-
nami’, mianem ‘sztuk a grand spectacle” okreslano feerie, ‘sztuki z przebra-
niami’ to bufonerie; z kolei ‘piece a la muette’, czyli sztuki (grane) niemo
(milczaco), to te, ktére sceny jarmarczne od 1709 roku wystawialy bez stowa
po zakazie Komedii Francuskiej, a ‘sztuki zargonowe’ to te, ktére pokazy-
wano na jarmarku po zakazie dialogowania. Méwimy w Zargonie, wiec sa to
falszywe dialogi i monologi — argumentowaty male teatry.

W XVIII wieku termin byl w czestym uzyciu. Wtedy w Komedii Francu-
skiej grywano co wieczér dwie sztuki, najpierw wielka, a potem mala
(w znaczeniu — lekka). Z czasem odwrdécono ten zwyczaj i zaczynano mata
sztuka, np. dawano Szaleristwa Scapina Moliera, a po nich Don Juana. ‘Sztu-
kami rzymskimi’ nazywano tragedie klasycystyczne wystawiane w Kome-
dii, a o samej Komedii méwiono ‘Rzymianie’. Stownik terminéw drama-
tyczno-teatralnych polskiego oswiecenia odnotowuje wielokrotne uzycie
nazwy ,sztuka” w znaczeniu ,utwor teatralny przeznaczony do wystawie-
nia na scenie”. W XIX wieku obok sztuk z teza istnialy sztuki erotyczne
zwane ‘piece cubiculaire’, czyli ‘sztuki 16zkowe’; ‘sztuki w koszuli” byly
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Termin ,sztuka” utrwalaly liczne utwory
w ten spos6b okreslane przez autoréw, co
wida¢ na ilustracji obok. U géry — dekora-
cje Wincentego Drabika do Przeprowadzki
Karola Huberta Rostworowskiego (Teatr
Narodowy, 1931) oraz R. Goeringa Wypra-
wy kapitana Scotta (Teatr Narodowy, 1930).
Pierwsza z nich sam autor nazwatl ,sztu-
ka”, druga jest scenicznym reportazem
z wyprawy Scotta do bieguna potudnio-
wego, w istotnym stopniu oddalonym od
norm literackich. Nazwa ‘sztuka’ zastepo-
wala zatem termin ‘dramat’, ale nie ma nic
za darmo. Zastepujac niwelowala bowiem
cze$¢ literackich wyznacznikéw dziela
dramatycznego, stanowila znak dominacji
nad nimi regul performatywnej sceny,
bedacej swoista ,maszyna” przekazZniko-
wa. Zyskala tez z czasem walor nazwy
gatunkowej, niejako zamiennika terminu
‘dramat’.
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nazwa zastepcza dla granych w Wodewilu utworéw ze skapo ubranymi
aktorami. Poza tym mdéwiono ,to nie jest sztuka” o tekstach Zle zbudowa-
nych, zestawionych z epizodéw i nie uwzgledniajacych regut ‘piece bien fai-
te’, czyli ‘sztuki dobrze zrobionej’. W repertuarze polskich anegdot teatral-
nych znajdziemy podobne stwierdzenie, sprzed pierwszego przedstawienia
Wesela: , To nie jest sztuka na premiere”.

,Zastepczy” walor terminu ‘sztuka” widaé¢ zwlaszcza w nazwie specy-
ficznej techniki tworzenia, jaka byla piece bien faite (well made play, polska
wersja sztuka dobrze zrobiona lub dramat scenicznie utoZony). Byla to tzw.
,szkola efektu”, rzecz jasna efektu teatralnego oraz zwiazanego z nim w tej
epoce teatralnego sukcesu, ktéry przekladal sie na pieniadze. Znamienne, ze
angielski podrecznik dramatopisania z 1840 roku eksponowatl to bez waha-
nia: Efekt teatralny, czyli Zasady zapewniajgce sukces w teatrze. Podrecznik
uczyl, jak wpisa¢ w dramat projekt efektownego wykonania dramatu, przy
czym kategoria efektu dotyczyla wszystkich elementéw dramatu, od akcji
i postaci przez dialogi, ale i dekoracje (technike) po teze, ktéra tez musiata
by¢ efektowna.

Ze sceny nazwa ,sztuka” weszla do zbioru autorskich okreslert quasi-
-gatunkowych juz w XIX wieku, a w pierwszej polowie wieku XX zastepo-
wala coraz czeéciej nazwy gatunkéw. Spowodowane to bylo prébami unik-
niecia oczywistej etykiety ze strony autoréw modernistycznych, akcentuja-
cych takze swa gatunkowa inwencje, nastawionych niezyczliwie wobec
gatunku lub sprzeciwiajacych sie w ogole jego uzyciu. Pojawialy sie wtedy
jednorazowe nazwy-metafory, jak ‘ballada’ czy ‘fantazja’, przy czym najcze-
Sciej eksperymentowano w ten sposéb na jednoaktéwkach. Po drugiej woj-
nie sytuacja byta niejednoznaczna. Wspoélczesny stownik niemiecki wsréd
znaczen stowa ‘piece’ wymienia sztuke teatralna, podczas gdy angielski to
okreslenie rezerwuje dla egzemplarza. W Polsce sytuacja jest o tyle bardziej
skomplikowana, ze termin ‘sztuka’ ma u nas ogdlny zakres i wedtug Stownika
jezyka polskiego — oznacza ,dziedzine ludzkiej dziatalnosci artystycznej, wy-
rézniana ze wzgledu na zwiazane z nia wartosci estetyczne (zwlaszcza
piekno); jej wytwory stanowia trwaty dorobek kultury”. W przeciwieristwie
do angielskiego, ktory dla tej sfery dzialant uzywa terminu ‘art.’, niemiecki
moéwi ‘Kunst’, rosyjski “isskustwo’ (obok piesy dla pojedynczego dramatu),
w Polsce mamy sytuacje synekdochiczna, bowiem ‘sztuka’ to takze ,utwoér
dramatyczny przeznaczony do wystawienia na scenie”. Innego rodzaju po-
mieszanie pojawia sie w stowniku jezyka francuskiego z lat szes¢dziesiatych,
ktéry miano ‘sztuki’ daje kazdemu dzielu dramatycznemu, wymieniajac
tragedie, dramat, komedie etc., nastepnie zwiazuje go z charakterem utworu
(sztuka wesola, smutna etc.), sztuka dla trzech postaci, cho¢ zarazem przy-
znaje te nazwe dzietu literackiemu lub muzycznemu (Une piece de vers. Une
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piéce de Schubert.) Z kolei stownik jezyka angielskiego wsréd licznych spo-
sobow uzycia i znaczenia stowa ‘piece’, wskazuje na jego wymiennos¢ z ‘play’
jako okresleniem teatralnego przedstawienia, podczas gdy ‘game’ oznacza gre.

Obecnie problem komplikuje dodatkowo wzrost aspiracji utworéw po-
pularnych do roli sztuki (w sensie dzieta artystycznego) oraz pojawienie sie
nie-gatunkowych zjawisk zupelnie obcych dotychczasowej tradycji, w typie
happeningu i kreacji zbiorowej. Mozna zatem sadzi¢, ze tak obojetna nazwa,
jak ‘sztuka’ stala sie nader przydatna jako okreslenie quasi-gatunkowe nie
wymagajace doprecyzowania w sytuacji, w ktorej z jednej strony jasne kate-
gorie gatunkowe zostaly zachwiane lub zatarte, z drugiej — gdy dotychcza-
sowe roznice miedzy gatunkami przestaty by¢ znaczace, z trzeciej wreszcie —
gdy obok tradycyjnych przedstawien dramatycznych mamy do czynienia ze
zjawiskiem teatru postdramatycznego, ktérego spektakle wychodza poza
obreb dramatu. W rezultacie pojawiaja sie przynajmniej trzy strategie autor-
skie, ktére mozna okresli¢ krétko: ,zamiast”, , pomimo”, przeciw”. Obok
tradycyjnych terminéw gatunkowych, ktére pojawiaja sie w mniejszosci,
autor moze unikac jakiegokolwiek okreslenia swego dziela. Bywa, Ze stosuje
bardziej tradycyjne terminy, nie zawsze tradycyjnie uzyte (np. ‘spektakl’
w trzech aktach, ‘sceny’, ’komedia bulwarowa’) lub nietradycyjne (np. ‘opo-
wies¢ brukowa’), jakby wychodzit z zalozenia, ze tres¢ utworu winna determi-
nowac jego forme. Termin ‘sztuka” moze by¢ uzyty w przypadku, gdy zawar-
tos¢ dziela wymaga tak dalekiej swobody formalnej, ze wyklucza rozmaite
terminy gatunkowe i gatunkopodobne. Nazwe ‘sztuka” mozemy bowiem po-
traktowac jako hybryde na poziomie mediéw, sceny i pisma (literatury).

Teksty uzywajace dzi$ podtytulu ‘sztuka’ lokuja sie czesto poza tradycja.
Cechuja je ,takie metody, jak zaburzenie, montaz, sampling czy nadawanie
szczegdlnego znaczenia aktom komunikacji” (Karin Nissen-Rizvani). Jest
oczywiste, ze tego typu utworom trudno przywotywa¢ dawne nazwy
i struktury gatunkowe, jako Ze same pozostaja poza tymi strukturami, istnie-
ja w sferze miedzygatunkowej i odwotuja sie do wielorakich interakgji kul-
turowych. Mozna tu widzie¢ zbieznos¢ sytuacji teatru z sytuacja miasta,
poczynajac od XIX wieku coraz bardziej sie komplikujaca. Nalezac do mia-
sta i stajac sie ekspresja jego cywilizacyjnych probleméw, przejmuje tez jego
nature wspolczesnej wiezy Babel i realizuje ja we wlasnym zakresie, wyko-
rzystujac rézne chwyty i rézne ,jezyki”, tak teatralne, jak literackie.
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Tragikomedia

Jedyna znana nam starozytna tragikomedia to Amfitrion Plauta, pierwszy
dramat w ten sposéb nazwany, majacy wysoka akcje i boskich bohateréw
obok akcji ludzkiej, taczacej w dodatku los wtadcy z losem niewolnika. Te-
mat determinuje tu mieszana, niejednorodna posta¢ gatunkowa, otwierajac
caly poczet Amfitrionéw, od Gety Witalisa z Blois (ok. 1150- 1160) do (za-
pewne) Amfitriona 38 Jeana Giraudoux. W istocie jednak nie Plaut jest ,,0j-
cem” tragikomedii, lecz znacznie starszy od niego Eurypides, autor jedyne-
go zachowanego w calosci dramatu satyrowego, Cyklop, ktéry w 1628 roku
obsadzony zostat w tej roli przez Frangois Ogiera w Przedmowie do tragikome-
dii , Tyr i Sydon” Jeana de Schelandre. Wprawdzie twérca dramatu satyrowego
byl Pratinas, lecz reprezentantem gatunku zostat dla nas Eurypides. Dramat
satyrowy byt mikstem tragediowo-komediowym, dodawanym jako ostatnia
cze$¢ do trzech antycznych tragedii dla zlagodzenia nastroju. Wszystkie
cztery utwory powstajacej w ten sposéb tetralogii wychodzily spod pidéra
jednego autora. Niektére tragedie Eurypidesa nie respektowaly gatunko-
wych przebiegéw akgji. Nie tylko nie posiadaly tematu tragicznego ani tra-
gicznej kulminagji akgji, nie tylko pojawiatl sie w nich komizm i parodia, ale
ich bohaterowie zachowywali sie niezgodnie z przekazem mitologicznym,
niemal jak postacie ze sztuki obyczajowej. [jon, Helena, Alkestis — to de facto
tragikomedie, z komediowym ,bialym” finalem. Nie dziwi wiec, Ze Jean
Chapelain, autor pierwszej klasycystycznej poetyki, nazwal jedna
z takich tragedii ,tragikomedia znana pod postacia tragedii”. I chociaz Eu-
rypides nigdy nie napisat komedii, to wedlug jego wzoru ,biatych” tragedii
przeksztalcono komedie $rednia, a w $lad za nia p6Zniejsza komedie nowa.
Patronuje wiec bardzo réznym gatunkom, zwlaszcza Ze jego Herakles, po-
jawiajacy sie w patacu Admeta po Smierci Alkestis z niestosownym w tej
sytuacji zadaniem uczty, moze stanowi¢ echo gburowatego, niewychowane-
go Heraklesa z jarmarcznych scenek mitologicznych. Jesli bowiem bohaterem
wysokiej tragedii byt Dionizos, to bohaterem niskich jarmarcznych burlesek
byl Herakles. Znamienne, Ze Kitto, autor literackiego studium poswieconego
greckim tragediom, czes$¢ tragedii Eurypidesa nazywa melodramatami,
czes$¢ tragikomediami, zauwazajac, ze Ifigenie mozna by nazwac¢ komedia
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romantyczna, a Heleng komedia wysoka. Lekkos¢ i elegancja konstrukgji,
pisze Kitto, ,zestawienie powagi i humoru, powagi i nonszalancji, tragiczne
i burleskowe nuty w réznych proporcjach utrzymane — decyduja o specy-
ficznym charakterze tych tragedii”. Olga Frejdenberg precyzuje, Ze zawiera-
ja — podobnie jak komedie — konflikt , miedzy obrazem a pojeciem, prowa-
dzacy do dysonansu senséw. Wilasnie w tym tkwi jego [Eurypidesa] bliskos¢
do komedii, a nie w cechach zewnetrznych”. Cho¢ przeciez — dodajmy — te
zewnetrzne przede wszystkim rzucaja sie w oczy.

Tragikomediowy czynnik sztuk Eurypidesa nie zostat jednak (podobnie
jak ich melodramatyzm) zauwazony od razu. Ujawnil sie dopiero po kilku
wiekach w zupelnie nowych warunkach, w ramach nowozytnej sztuki
dworskiej, ktéra odwolata sie do sredniowiecznych utworéw pasterskich
z XII i XIII wieku, z czarujacym romansem Robin i Marion Adama de la Hal-
le’a na czele. Istota tragikomedii jest zlaczenie zestawionych w jednym
utworze przeciwstawnych elementéw tragediowych i komediowych, co
uczynilo z gatunku mikst wpisujacy go w wielka tradycje antycznych i sred-
niowiecznych form hybrydycznych. I nie bez pewnej racji przez krétki czas
uwazano ja za trzeci wielki gatunek obok tragedii i komedii.

Tragikomedia wystartowala w kilku narodowych odmianach. Wiosi
stworzyli dramat pasterski, faczacy rézne tonacje — satyryczna, komiczna,
fantastyczna, tragiczna, groteskowa, ktéry byt de facto dworskim dramatem
kostiumowym o psychologicznym zakroju, bardziej szlachetnym i wznio-
stym niz Sredniowieczna ekloga czy pastourella. Francuzi powotali do Zycia
dwie odmiany tragikomedii, tragikomedie palacu i tragikomedie przygody,
stawiajac raczej na pelna napiecia akcje, przemiennos¢ scen tragediowych
i komediowych i uznajac za najwazniejszy cel (jak stwierdzil Frangois Ogier)
— podobanie sie publicznosci. Anglicy beda oglada¢ w teatrze komedie ro-
mantyczne, fantastyczne i pastoral plays, wprowadzajace w konwencjonal-
nos¢ bazowej sielanki elementy realistyczne i fantastyczne, o folklorystycz-
nej proweniencji; niektére z nich byly oparte na romansach Lodge’a
i Greena. Natomiast Hiszpanie stworza , komedie” obejmujaca rézne gatun-
ki z szeroko znana komedia plaszcza i szpady na czele i piérem Lopego de
Vega odzegnaja sie od oddzielania tragicznosci od komizmu. Fabuly sztuk
zwanych tragikomediami byly zwykle barwne, z motywami porwan, tajem-
nych narodzin i zgonéw, niebezpieczenistw czyhajacych na bohateréw, za-
wieraly tez nagle zwroty romantycznej akcji. Owczesna publicznosé z za-
dowoleniem ogladala szczesliwe zakoniczenia po licznych przygodach i na
przetomie XVI i XVII wieku tragikomedia byla bodaj najpopularniejsza
wsréd popularnych gatunkow.

Stosunkowo wczesénie, bo w 1601 roku, gatunek wsparfa obszerna roz-
prawa teoretyczna Giovaniego Battisty Guariniego. Uznal on za pierwsza
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Zestawienie na jednej stronie dwu pochodzacych z réznych Zrédet ilustracji oddaje istote
tragikomedii. Zlaczenie w jednym utworze dwu sformalizowanych tematéw, jasnego, milo-
snego, przynoszacego rozkoszne wrazenia dla oka i ucha oraz projektujacego arystokratyczna
gre towarzyska z ciemnym, poczatkowo zwiazanym z satyrem, péZniej z innymi postaciami
zla grozacego bohaterom ukonstytuowato dramat pasterski i inne postacie tragikomedii. Moz-
na by powiedzieé, ze scalono wtedy ogiert z woda. Po jednej bowiem stronie znajdowat sie
wykwintny smak, formy przekreslajace wulgarnosé, stanowiace dowéd wysubtelniajacej sie
wrazliwosci, ktéra , przenika w dworskiej warstwie wyzszej caly system zachowan przyjetych
w zyciu towarzyskim”. Po stronie drugiej satyr wprowadzat czynnik zwierzecego pozadania,
dramatyzm nieokielznanej namietnosci, jakby sygnalizujac utajone leki i obawy ukryte pod
powierzchnia czasu. Obie struktury emocjonalne byly przeciwstawne, obie jednak wspéttwo-
rzyly zlozona, mieszana strukture tragikomedii. ,Ten, kto tworzy tragikomedie, bierze z tra-
gedii jej wielkie postaci, lecz nie fabule, jej intryge — prawdopodobna, lecz nie tak ostro zary-
sowana, jej radosé, lecz nie smutek, jej niebezpieczenstwo, lecz nie $mieré, z komedii za$
$miech niehalasliwy, powsciagliwa wesolosé, udawane powiklania, szczesliwa perypetie,
a przede wszystkim komediowy porzadek”. Te slowa Battisty Guariniego okreélity gatunek,
osadzony na lonie przyrody, czarujacej cho¢ podszytej dzikoscia, wsréd tagodnych pasterzy
i oddanych amorowi pasterek, ale takze wéréd niebezpiecznych satyréw. Ze wzgledu na ana-
lizy psychologiczne zwolennicy tragikomedii uwazali ja za gatunek wazniejszy niz tragedia.
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jego realizacje tragikomedie pasterska Agostina Beccariego z 1554 roku,
cho¢ monografista z polowy ubiegtego wieku siegnat jeszcze dalej, ku ga-
tunkowi sacra rappresentazione i sztuce Poliziana z pogariskim przeciez
tematem Orfeusza (1471). Natomiast niejako ,, w druga strone” dziatalo 1a-
czenie swieckiego wzoru z tematem religijnym, jak w La tragi-comédie de To-
bie (tragikomedii o Tobiaszu) z 1579 roku. Jako dramat pasterski zrobila tra-
gikomedia kariere najpierw we Wiloszech, poczynajac od stynnego Amintas
Torquato Tassa (1581) i Wiernego pasterza Guariniego (1590). Wkrétce podbi-
ta Francje — Nicomede i Cyd Corneille’a to wlasnie tragikomedie (1637) za-
réwno ze wzgledu na gwattowna akcje, z jej naglymi zwrotami wydarzen,
jak i ztaczenie dzialan tragediowych z komediowymi. Przelom XVI i XVII
wieku to czas europejskiego tryumfu tragikomedii. Tworzyli ja Anglicy -
John Lyly, Robert Greene, Thomas Dekker, Szekspir (Jak wam si¢ podoba, Bu-
rza, Opowies¢ zimowa), tworzyli Hiszpanie — Lope de Vega, Tirso de Molina,
Calderon de la Barca, a nazwa , komedia hiszpariska” byla czym$ w rodzaju
nad-gatunku. W stosunkowo krétkim czasie ok. 60 lat powodzenia tragiko-
medii, Francuzi wyprodukowali przeszto 200 utworéw w tym stylu, a jed-
nym z najplodniejszych dostawcéw stat sie Alexandre Hardy.

Niezaleznie od tego, Ze tragikomedia laczyta dwa odmienne gatunki
w ramach mieszanego, trzeciego, stanowita model ich laczenia, stajac sie
demonstracja mozliwosci zawartych w takim sposobie tworzenia. Przeka-
zywala informacje, Ze czystos¢ gatunkowa nie jest konieczna, Ze mozna
zwiazaé gatunki przeciwstawne. Poszczegdlne utwory i caly gatunek byly
manifestacja sprzeciwu wobec klasycystycznej praktyki tworczej, zapisanej
w renesansowych poetykach. Guarini i Lope de Vega podjeli z nimi polemi-
ke w formie rozpraw teoretycznych pochodzacych z 1601 i 1609 roku.
De facto bylo to starcie poetyk. Z jednej strony dziatal tu duch sprzeciwu
wobec zawartej w poetykach jednej metody tworzenia, z drugiej jednak obaj
twoércy proponowali konkurencyjne praktyki, projektowali dla swych od-
biorcéw odmienne doswiadczenie teatralne. Byto to doswiadczenie zabawy
opartej na przemiennych emocjach, czerpiacej przyjemnos¢ i satysfakcje
z bogactwa fabuly, z teatralnej akcji zaopatrzonej w momenty niespodzia-
nek, w machiny sceniczne, w atrakcyjne postacie. Autorom nie przeszkadzat
popularny charakter gatunku, wprost przeciwnie, wnosit wszak ceche réz-
nofunkcyjnosci. Bowiem, jak zaznaczatl Maurice Descotes, tragikomedie sta-
nowily tez szkote dobrych obyczajéw i delikatnosci uczué, ktére wtedy nie
przedstawialy sie najlepiej. W zestawieniu z tragikomediami klasycystyczne
tragedie wydaja sie ascetyczne, jednotonowe i elitarne, wymagajace koncen-
tracji, by mozna bylo dostrzec walory dzieta.
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Tragikomedie okrzyknieto ,potworem”, ,dziwolagiem bez regul”, co
akurat nie bylo prawda. Posiadata bowiem reguly czeSciowo ,,wypozyczo-
ne” z komedii, po wiekszej czesci z tragedii, stad mozna ja bylo stosunkowo
tatwo przerobi¢ na tragedie, czego dowiddt de Schélandre czy Mairet, zmie-
niajacy w ten sposéb swe sztuki. Zniszczenie tragikomedii we Francji i za-
stapienie jej tragedia nie pogrzebalo gatunku, cho¢ zakoriczyto jego sukcesy.
I termin, i gatunek wciaz byly w uzyciu, cho¢ nie mialy juz jednoznacznego
programowego charakteru. Swietny byt gatunkowy tragikomedii ogranicza
sie bowiem do przelomu XVI i XVII wieku, stanowila przeciez czastke 6w-
czesnej kultury dworskiej. W nastepnych wiekach bedzie mogla podejmo-
waé wpdt melancholijna, wpdt parodyjna gre w pasterzy, przypominajac
pelna uroku miniona zabawe w milos¢ i udziat w dworskim Swiecie naleza-
cym do $wiata zamknietego dla wszystkich zyjacych poza dworem.

W przeciwienistwie do gatunku przetrwal zaproponowany przez niego
model dramatu. Przenikal niejednokrotnie do tryumfujacej tragedii, mody-
fikujac jej charakter, co pokazuje Maurice Descotes na przyktadzie Timocrate
Thomasa Corneille’a, tragedii bedacej w istocie tragikomedia i najwiekszym
sukcesem kasowym drugiej polowy XVII wieku. Tragikomedia, nalezaca
wedlug Clifforda Geertza do gatunkéw zmaconych, byla dla autoréw szkota
taczenia ognia z woda i to szkola skuteczna, jak mozna sadzi¢ z konsekwen-
i jej technicznej rewolty. W dziejach europejskiej dramaturgii zwyciezca
okazal sie bowiem model dramatu nieczystego, ktéry bedzie wciaz zwiek-
szal w niej swdj udzial, poczynajac od XVIII wieku. Obszary dramatu nie
tkniete klasycznym puryzmem pozostaly wtedy gléwnie w Anglii, gdzie
tradycja Szekspirowska stworzyla zapore przed wplywami francuskimi
i w Niemczech, gdzie wiek XVIII zrodzi kult Szekspira. Szekspirowskie
promieniowanie (w Anglii dziewietnastowiecznej wsparte dominacja pan-
tomimy) okazalo sie skutecznym antidotum na klasycystyczne panowanie,
ktére w Hiszpanii zniszczyto niezalezny dorobek zlotego wieku.

Narodowe tragikomedie beda sie rozwija¢ w rézny sposéb, w rézny spo-
sob taczac elementy tragediowe z komediowymi, burleskowe z dramatycz-
nymi, literackie z folklorowymi. Tragikomedia byla bowiem szkola niejed-
noznacznosci i godzenia w utworze jego wewnetrznych sprzecznosci. Model
ukazywal sztucznosé klasycystycznej jednolitosci i spéjnosci. W napisanym
przed laty teksécie nazwalam ja ,forpoczta nowoczesno$ci w organizmie
nowozytnego dramatu i sceny, w systemie kultury”. Byta jednak takze zna-
kiem przyszlej roli popularnej sztuki w naszej kulturze. Nie tworzyla arcy-
dziet, ani mogta, ani chciala to czynié, lecz tworzyla popularne przeboje.
Takim przebojem byla pierwsza tragikomedia pasterska, Amyntas Tassa,
w Polsce przelozona przez Andrzeja Morsztyna jako ,,opowiesc¢ lesna”.
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A. Sokotowski, Dzieje porozbiorowe Narodu Polskiego ilustrowane, t. 1, cz. 1, War-
szawa 1903, s. 184

E. Goffman, Relacje w przestrzeni publicznej. Mikrostudia porzqdku publicznego,
przel. O. Siara, Warszawa 2011, s. 98; ]. Delumeau, Strach w kulturze Zachodu.
XIV-XVIII w., przel. A. Szymanowski, Warszawa 1986, s. 381; maski weneckie
na fotografii ze zbioréw autorki; maska z Bassel — reklaméwka w zbiorach
autorki; bal wiedenski <http:/ /staticl.platine.pl/i/art/90/260954_big.jpg>

P. Sloterdijk, Krysztatowy Patac. O filozoficzng teorie globalnosci, przet. B. Cym-
browski, Warszawa 2011, s. 212, 219; widok Krysztalowego Palacu, <http://ga
leria.londyn.webd.pl/albums/userpics/10001/normal_krysztalowy_palac.jpg>;
rysunek Palacu Trocadero na wystawie paryskiej — ,Praca” 13 V 1900 nr 20,
s. 511; rysunek globusu nieba na tej wystawie — , Praca” 27 V 1900 nr 22, s. 553
A. Assmann, Pamie¢ miejsc — autentyzm i upamigtnienie, przel. J. Gérny, w: Mie-
dzy historiq a pamiecig. Antologia, Warszawa 2013, s. 171, <http:/ /bi.gazeta.pl/
im/1/8149/28149231Q,W-rekonstrukcji-bitwy-pod-Grunwaldem-bierze-takze.
jpg>, <http:/ /podroze.onet.pl/aktualnosci/murowana-goslina-najwieksze-wi
dowisko- plenerowe-w-polsce-spiacy-rycerze-krolowej/zqfvm>

D. Sudjic, Jezyk rzeczy. Dizajn i luksus, moda i sztuka. W jaki sposéb przedmioty nas
uwodzq?, przel. A. Puchajda, Krakéw 2013; J. James, Muzyka sfer. O muzyce,
nauce i naturalnym porzqdku wszechswiata, przel. M. Godyn, Krakéw 1996, s. 107;
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$piewacy krélewscy — za: Ojczyzna w pismie i pomnikach. Ilustrowane dzieje pi-
$miennictwa polskiego, oprac. H. Rzepecka, Poznan 1911, t. 1, wklejka do s. 356;
Chopin u Namiestnika Radziwilla — z olejnego obrazu Henryka Siemiradzkie-
go, za: A. Sokotowski, Dzieje porozbiorowe Narodu Polskiego ilustrowane, War-
szawa 1904, t. 2, cz. 1, s. 414-415; koncert rosyjskiej pianistki w Filharmonii
Poznanskiej, fot. A. Hoffmann (fot. ze zbioréw prywatnych)

Erving Goffman cytuje Herberta Spencera, w: Relacje w przestrzeni publicznej. Mi-
krostudia porzqdku publicznego, przel. O. Siara, Warszawa 2011; wystep zespotu
Led Zeppelin <http:/ /www feelnumb.com/wp-content/uploads/2010/02/ledze
ppelin19700327_la.jpg>; Iron Maiden <https://www.flickr.com/photos/mgkm
photography /8935950518 />

G. Bataille, Czes¢ przekieta, przel. K. Jarosz, Warszawa 2002, s. 231; P. Bourdieu,
Meska dominacja, przel. L. Kopciewicz, Warszawa 2004, s. 62; teatr turniejowy
za: M. Hammitzsch, Der moderne Theaterbau, Berlin 1906, s. 53; grawiura ze
scena pojedynku — z: N. Villiaume, Histoire de la Révolution Frangaise. 1789-1796,
Paris 1851, s. 64

R. Kapusciniski, Wojna futbolowa, Warszawa 1986, s. 202; starcie kibicéw, tzw.
ustawka <http://www .barcelonabook.com/uploads/9/2/8/1/9281695/5823663
_orig.jpg>; <http://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/4/46/Bundes
archiv_Bild_183-1990-0414-009,_FDGB-Pokal,_1._FC_Lok_Leipzig_-_Dynamo_
Schwerin, _Aussch reitungen.jpg>

N.N. Taleb, Antykrucho$é. O rzeczach, ktérym stuzq wstrzgsy, przel. O. Siara,
Warszawa 2013, s. 70; ilustracja — ,Swiat i Prawda”. Tlustrowane pismo mie-
sieczne, 1925 nr 26, s. 821; <http:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons
/4/45 /Psychoanalitic_Congress.jpg>

,Fontanna” Marcela Duchampa <http://upload.wikimedia.org/wikipedia/com
mons/c/ce/Marcel_Duchamp.jpg>

Foyer opery paryskiej — za: G.B. Barchin, Architektura tieatra, Moskwa 1967, s. 46
G. Bachelard, Plomieri swiecy, przel. J. Rogoziniski, Gdarisk 1996, s. 8, 37; teatr
ognia <http://www.agencja.art-factory.pl/photos/24.jpg>; artykul Karoliny
Miklewskiej pochodzi z ,,Poradnika Bankowego” PKO BP

G. Chamayou, Podle ciata. Eksperymenty na ludziach w XVIII i XIX wieku, przel.
J. Bodziriska i K. Thiel-Jariczuk, Gdarsk 2012, s. 18; rycina Hogartha przed-
stawiajaca lekcje anatomii na zywym czlowieku (z serii ,Nagroda okrucien-
stwa”) z roku 1752 <http://www.artexpertswebsite.com/pages/artists/artists
_a-k/hogarth/Hogarth_TheRewardOfCruelty jpg>

Rycina przedstawiajaca scene umierania (druk z korica XV wieku) — za: H. Bie-
geleisen, llustrowane dzieje literatury polskiej, Wieden (b.d.), s. 251

G. Bataille, Czgs¢ przekleta, przel. K. Jarosz, Warszawa 2001, s. 275; tablica z tani-
cem $mierci z krakowskiego kosciola Bernardynéw <http://1.bp.blogspot.com
/-NISJW18q7dk/UnD2dj1TCTrl50/ AAAAAAAAALM/LDWxcbQd1Zw /s1600
/krakowski-taniec.jpg>

Fragment obrazu Taniec smierci (pol. XIX wieku) autorstwa Seweryna Krauze-
go (ur. 1813). Ze zbioréw Poznarnskiego Towarzystwa Przyjaciél Nauk, wy-
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grafia ze zbioréw prywatnych)

R. Kapusciniski, Wojna futbolowa, Warszawa 1986, s. 198; reprodukcja obrazu
Juliusza Kossaka Taniec tatarski — ,Swiat” 111889 nr 1, s. 13; Bitwa pod Wagram,
z obrazu Jana Rosena, za: A. Sokotowski, Dzieje porozbiorowe Narodu Polskiego
ilustrowane, Warszawa 1903, t. 1, s. 434

P. Sloterdijk, Musisz Zycie swe odmienic. O antropotechnice, przel. ]. Janiszewski,
Warszawa 2014, s. 455; fotografia lwowskiej ulicy pochodzi ze zbioréw autorki
W. Benjamin, Zrédto dramatu zatobnego w Niemczech, przel. A. Kopacki, War-
szawa 2013, s. 170; A. Caille, Wstep w: . Duvignaud. Dar z niczego. O antropologii
Swieta, przel. L. Jurasz-Dudzik, postowie do wyd. polskiego L. Kolankiewicz,
Warszawa 2011, s. 8, 11; akwatinta W.F. Schlotterbacha wg rysunku Jana Freya
ze zbioréw Z. Wolskiego — za: A. Sokolowski, Dzieje porozbiorowe Narodu Pol-
skiego ilustrowane, Warszawa 1903, t. 1, cz. 1, s. 526

N.N. Taleb, Antykruchosc. O rzeczach, ktérym stuzq wstrzqsy, przet. O. Siara, War-
szawa 2013, s. 103; na torze Formuly 1 <http://www.formulal.com/news/head
lines/2011/1/11660.html>; wyscig w Monte Carlo <http://4.bp.blogspot.com/-
6xkEm8xP1nA /UVLISNKOGGI/ AAAAAAAAA]s/kBOLrjC3FOA /s1600/Mon
a co+Grand+Prix+%281%29.gif>

Zioty Ewangeliarz z XII wieku. Podobizna miniatury przedstawiajacej Boze
Narodzenie z archiwum kapituly katedry gnieZnieriskiej, za: H. Biegeleisen,
lustrowane dzieje literatury polskiej, Wieden (b.d.), t. 1, tablica 8

K. Johnstone, Impro. Spontaniczne kreowanie swiata, przel. B. Bieniasz, M. Fra-
czek, Krakéw 2013, s. 42, Paradyz. Drzeworyt wg rysunku Ksawerego Pilattie-
go, w tygodniku ,,Wieniec” z 1872

Plan i widok Kalwarii Zebrzydowskiej — za: H. Biegeleisen, Illustrowane dzieje
literatury polskiej, Wieden (b.d.), t. 3, s. 105

Wszystkie ilustracje za: ,La Petite Illustration”, revue hebdomadaire publiant les
pieces nouvelles jouées dans les théatres de Paris, Paris 1929, nr 453, 435, 413

S. Critchley, O humorze, przel. T. Mizerkiewicz, J. Ostrowska, Warszawa 2012,
s. 123; pietnastowieczny sztych Garbus i Simona. Scena zalotna — ,,Scena Polska”
1925, z. 2; wiederiska rycina Callota — za: K. Chtedowski, Rzym. Ludzie baroku,
Warszawa 1957, ilustracja do s. 479

Paryska kawiarnia koncertowa, ,Swiat” 15 VIII 1889, s. 379; Yvette Guilbert
<http://commons.wikimedia.org/wiki/File:PP_D008_yvette_guilbert_facsimile
_of_sketch_by_toulouse_lautrec_for_an_unpublished_poster.png>; Polaire <http:
//cm conte92.deviantart.com/art/Mlle-Polaire-178750239>

Kapitan i Doktor — za: ,Scena Polska” 1925 nr 2; Pantalone — za: K. Chtedow-
ski, Rzym. Ludzie baroku, Warszawa 1957, rycina Callota do s. 488

Wszystkie grawiury pochodza z dziela: N. Villiaume, Histoire de la Révolution
Frangaise, Paris 1851, wklejka do s. 246 oraz s. 3251224

Z. Bauman, To nie jest dziennik, przel. M. Zawadowska, Krakéw 2012, s. 286-
287; Figura $w. Mikolaja pochodzi ze zbioréw Muzeum Narodowego w Po-
znaniu, nr inw. MNP P529 (reprodukcja ze zbioréw prywatnych)
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P. Lacroix, Les Arts au Moyen Age et I’époque de la Renaissance, Paris 1869, s. 513
Obie ilustracje: ,Scena Polska” 1925, fig. 14115

E. Goffman, Rytuat interakcyjny, przel. A. Szulzycka, Warszawa 2006, s. 87;
dwa projekty Wincentego Drabika do rewii — za: Wincenty Drabik. 1881-1933,
Warszawa 1936, s. 93, 94

A. Draus, Cykl sceniczny ,Licht” Karlheinza Stockhausena. Muzyczny teatr Swiata,
Krakéw 2011; fotografia z 1 aktu opery fot. Andreas Birkigt; za jej udostepnie-
nie dziekuje Agnieszce Draus oraz wydawnictwu Karlheinza Stockhausena

W. Benjamin, Zrédto dramatu zatobnego w Niemczech, przel. A. Kopacki, War-
szawa 2013, s. 153; blazen — stalle katedry w Rouen, za: Dictionnaire de 'art, de
la curiosité et du bibelot, Paris 1883, s. 606; Dosso Dossi, Blazen dworski, Pinakote-
ka w Modenie, za: K. Chledowski, Dwér w Ferrarze, Warszawa 1958, ilustracja
do s. 368

Chrystus na osiotku (ok. 1490), warsztat Michela i Gregora Erhartéw (Niemcy
Pid.). Ze zbioréw Muzeum Narodowego w Poznaniu, nr inw. MNP P1 (repro-
dukcja ze zbioréw prywatnych)

Wincenty Drabik. 1881-1933, Warszawa 1936, s. 1; Zygmunt Warczyglowa,
szopka oswiecimska, wlasnos¢ autorki

H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazach, przet. M. Bryl,
Krakéw 2007, s. 71; ilustracja wg sztychu von Coriolano — za: M. Hammitzsch,
Der moderne Theaterbau, Berlin 1906, s. 51; , Ktosy” 1871 nr 321, s. 113

N. Ferguson, Kolos. Cena amerykatiskiego imperium, przet. M. Hartman, B. Wilga-
-Wielgucka, Krakéw 2004, s. 27; rysunek W. Kielisifiskiego w: L. Kropiriski,
Pisma rozmaite, Lwow 1844

N. Goodman, Jak tworzymy Swiat, przet. M. Szczubiatka, Warszawa 1997, s. 121;
widownia w Bolszoj Tieatrie — za: B.B. Barchin, Architiektura tieatra, Moskwa
1967, s. 93; nowy teatr Globe <http://media-3.web.britannica.com/eb-media/
03/96 303-004-905208AE.jpg>

N. Goodman, Jak tworzymy Swiat, przel. M. Szczubialka, Warszawa 1997, s. 164;
ilustracje pochodza z: A. Hoffman, Tragedie, Warszawa 1929; L. Kropiriski,
Rozmaite pisma, Lwéw 1844; F. Siedlecki, Helena Modrzejewska, Warszawa 1927
S. Critchley, O humorze, przet. T. Mizerkiewicz, I. Ostrowska, Warszawa 2012,
s. 65-66; projekt kostiumu — wlasnosé autorki

H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazach, przet. M. Bryl, Kra-
kéw 2007; fotografia Gielguda w roli Hamleta w scenie cmentarnej — , Listy
z Teatru” 1946 nr 1, s. 5; projekt Drabika — za: Wincenty Drabik. 1881-1933,
Warszawa 1936, s. 15

C. Dell, Potwory. Bestiariusz przedziwnych stworzen, przet. Z. Kosciuk, Warsza-
wa 2012, s. 12, 20; D. Haraway, Manifest cyborga, wstep i przeklad E. Franus,
,Magazyn Sztuk” 1998 nr 17, s. 107; rycina syreny — Dictionnaire de I'art, de Ia
curiosité et du bibelot, Paris 1883, s. 606; rycina Hekate — ,Praca” 25 III 1900
nr 25, s. 343; zty duch — za: Ojczyzna w pismie i pomnikach. Illustrowane dzieje
pismiennictwa polskiego, oprac. H. Rzepecka, Poznan 1911, t. 1, s. 227
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E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora. Stownik antropologii teatru, Wro-
claw 2005, przekl. zbior., s. 48; projekt scenografii do Wesela Wyspiariskiego —
Wincenty Drabik. 1881-1933, Warszawa 1936, s. 96; fot. z Wesela w rezyserii
T. Byrskiego — Proscenium 1875-1965, Teatr Polski w Poznaniu, s. 44

A. Assman, Czym sq teksty kulturowe, przel. A. Konarzewska, w: Migdzy historig
a pamigciq kulturowq, Warszawa 2013, Antologia, s. 25-26; ilustracje za: Wincenty
Drabik. 1881-1933, Warszawa 1936, s. 68 1 71; , La Petite Illustration” 1929, nr 454

N. Elias, O procesie cywilizacji. Analizy socjo- i psychogenetyczne, przel. T. Za-
btudowski i K. Markiewicz, Warszawa 2011, s. 558; cytat z dziela Battisty
Guariniego — za: M. Herrick, Tragikomedia pastoralna, przel. G. Cendrowska,
,Pamietnik Literacki” 1982 z. 3/4, s. 443; ilustracja z: L. Kropinski, Pisma roz-
maite, Lwow 1844, s. 10; satyr — za: Ojczyzna w pismie i pomnikach. Ilustrowane
dzieje pismiennictwa polskiego, oprac. H. Rzepecka, Poznarn 1911, s. 236






