Piotr Olkusz

MARIVAUX W OSIEMNASTOWIECZNEJ FRANCJI I POLSCE
Dwa modele komedii dell’arte’

W roku 1707 Antoine Watteau maluje jeden ze swoich najciekawszych ob-
razdw Le Départ des comédiens-italiens en 1697. Pt6tno nie przetrwato — jego
kompozycje znamy dzieki mtodszej o kilkanascie lat grafice Louisa Jacoba. Na
pierwszy rzut oka mamy do czynienia ze sceng rodzajowg, opowiastkg z Zycia
miasta, wcale nieczesta w tworczosci Watteau. Na waskiej ulicy, takiej, na ktorej
dwa wozy sie nie ming, tloczy si¢ grupa dziwacznie ubranych postaci: jakie$ ko-
biety w strojnych sukniach, brzuchacz w masce z dlugim nosem, brodacz w stroju
w romby z drewnianym mieczykiem u pasa, jegomos$¢ z koronkowym biatym
kolierzem. Tam wielka chusta wyciera oczy zaptakana kobieta, tu — z teatralnym
gestem zatamania — wzdycha jaki$ mtodzieniec. Jaki$ chtopak wdrapawszy si¢ na
lekka drabing, wiesza na $cianie po prawej tablice z nieczytelnym napisem. Na
wszystkich spoglada mezczyzna w czarnej todze z duza, siwa peruka, ze wznie-
siong rgka — to wskazuje na tablice, to zdaje si¢ dyrygowac ulicznym zgietkiem.
Albo grozié. I jeszcze w oknach z lewej strony ttocza sie ciekawscy. Zaden z gma-
chow nie zdradza, gdzie dzieje si¢ scena. Miasto — po prostu miasto.

Ale takze najczystszy teatr. Sciany przyulicznych gmachoéw zbiegajg sie
niemal symetrycznie w klasycznej perspektywie, jak w osiemnastowiecznych
dekoracjach scenicznych: pozbawione sztukaterii i gzymsow, okiennic i balu-
strad, wygladaja jak operujace schematem malowidla. I cho¢ budowle wcale
wysokie, to jeden z fragmentoéw ulicy, ten na pierwszym planie wydaje si¢ wy-
jatkowo jasny. Jakby kto$ specjalnie iluminowat. Gapie w oknach wygladaja
jak widzowie w lozach, a stroje ferajny z ulicy... No, zupelnie niepasujace do
rodzajowej sceny z codzienno$ci miasta... Chyba, ze chodzitoby o Wenecje
doby karnawatu.

! Badania zostaly sfinansowane ze $rodkow Narodowego Centrum Nauki przyznanych w ra-
mach finansowania stazu po uzyskaniu stopnia naukowego doktora na podstawie decyzji numer DEC-
-2012/04/S/HS2/00161.
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Le Départ des comédiens italiens en 1697, ryt. L. Jacob wg obrazu Jeana Antoine’a Watteau, 1729

Antoine Watteau namalowal konkretne wydarzenie. 14 maja 1697 wczesnym
przedpotudniem na rozkaz Ludwika XIV paryska policja dokonata oficjalnego za-
mknigcia Hotel de Bourgogne, siedziby Comédie-Italienne. Nie tylko na drzwiach
wejsciowych, ale i na drzwiach garderob, gabinetow, 10z i wszelkich pomieszczen
budynku zawisty piecze¢cie: wloscy aktorzy utracili nie tylko miejsce pracy — po-
zbawiono ich takze kostiumdw, scenariuszy, rzeczy prywatnych... Wszystkiego,
co przechowywali w budynku. Ludwik XIV jedng decyzjg — ktorej streszczenie
zawieszono na murze — wzbogacit swoj budzet (bo zwolnit si¢ z obowigzku prze-
kazywania subwencji), ale przede wszystkim odpowiedzial na pragnienia partii
dévot i markizy de Maintenon, ktoéra od dawna nie przepadata za wtoskimi kome-
diantami, a teraz poczuta si¢ wyjatkowo dotknigta planami wystawienia w Hotel
de Bourgogne sztuki Eustache’a Le Noble’a La Fausse Prude (tytut mozna by
przetozy¢ jako ,,Falszywa Niewinna” lub — lepiej — ,,Hipokrytka™). O projekcie
aktorow dowiedziata si¢ pewnie od m¢za, maz dowiedziat si¢ pewno od syna
(Wielkiego Delfina), syn dowiedziat si¢ pewnie od kochanki (Francoise Raisin,
aktorki), ktora wygadatla si¢ nie tylko nieopatrznie, ale takze niescisle — Comédie-
-Italienne miata gra¢ chyba zupenie inng sztuke, wcale nie o markizie, a jedynie
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Frangoise d’ Aubigny, markiza de Maintenon, 2 pot. XVII w.

wykorzystujaca goracy tytul, by tak przyciagnaé do teatru publiczno$é.? Angelo
Constantini, ktory miat wystgpowaé w spektaklu, opowiadat pozniej na kolacji
u Luigiego Riccoboniego, ze wloscy aktorzy mieli gra¢ La finta Matrigna (La
Belle-Mere supposée, Falszywa tesciowa), utwor znany juz publicznosci, ale nieco
przerobiony, wpisujacy si¢ teraz w gatunek, nazwany przez autora ,,vaudeville”.
Zmienili tytul, by nie odstrasza¢ widzow, ktorzy juz widzieli La finta Matrigna,
ale wzigli go nawet nie ze sztuki Eustache’a Le Noble’a, lecz z prozy opubliko-
wanej w ,,Gazette de Hollande”, zakazanej we Francji, wigc rozbudzajgcej wy-
obrazni¢. Czy poza tytutem spektakl wioskich komediantow miat co$ wspolnego
z zakazanym tekstem? ,,Poniewaz pieczg¢ci umieszczone na drzwiach garderdb,
pokoju ksiegowego itd. przy zamknigciu teatru zamknety takze i t¢ sztuke, nigdy
si¢ juz o niej niczego nie dowiedziano”* — opowiadat Angelo Constantini.

Gdy likwidowano paryska Comédie-Italienne, Watteau miat trzynascie lat
i jest mato prawdopodobne, by na wlasne oczy widzial, skadinad silnie teatra-

2 Zob. M. Lever, Thédtre et Lumiéres, Fayard, Paris 2001, s. 147-148.
3 F. Parfaict, C. Parfaict, Dictionnaire des thédtres de Paris, Lambert, Paris 1756, t. 7, s. 456.
Przektady z francuskiego, o ile nie podano inaczej — P. O.
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Ludwik XIV, ryt. Robert Nanteuil, 1664

lizowane i — jak si¢ zdaje — Sledzone przez duzy ttum (wigkszy niz na obrazie),
dziatania paryskiej policji. To, ze wrocit do tamtych wydarzen dziesig¢ lat poz-
niej, kreslac nowe ptotno, $wiadczy, ze paryzanie nie tylko wspominali zaj$cia
przy Hotel de Bourgogne, ale takze tesknili za wloskimi komediantami, grajacymi
we wlasnym gmachu. Oczywiscie komedia dell’arte schronita si¢ w Paryzu na
jarmarkach, oczywiscie aktorzy probowali nieoficjalnych wystepow, jednak duza
grupa spoteczenstwa stracita swoj zinstytucjonalizowany teatr i przyjeta decyzje
krola bardzo Zle. W tej grupie byt moze sam nadzorca dziatan policji — to moze ten
mezczyzna w todze 1 peruce u Watteau — Marc René d’ Argenson, urodzony nie-
daleko Placu Swictego Marka (czy nie stad jego imig?), syn ambasadora Francji
w Wenecji, z pewnoscig bawiacy si¢ juz jako dziecko na wystepach komediantow
w maskach.*

Oczekiwanie na nowy staly teatr wloski trwato niemal dwadziescia lat —
w 1716, niecaty rok po $mierci Ludwika XIV, regent Filip Orleanski prosit kuzyna,
ksigcia Parmy, Antonia Farnese, by pomdgl mu znalez¢ nowa trupe wloska. Dla
Filipa plan ten byl wagi panstwowej — otwarcie Comédie-Italienne bylo czescia

4 Por. M. Boudet, La Comédie Italienne. Marivaux et Silvia, Albin Michel, Paris 2001.

100



MARIVAUX W OSIEMNASTOWIECZNEJ FRANCIJI I POLSCE

politycznego planu dla kraju, sposobem na nakres$lenie nowego rozdziatu w histo-
rii Francji, zmeczonej posgpnym, ostatnim okresem panowania Kroéla Stonce, po-
zostajacego pod wptywami morganatycznej zony i partii dévot, tworzonej w du-
zej czgsci przez tak zwanych starozytnikow. I — paradoksalnie — ten nowy plan
Filipa Orleanskiego miat wiele wspolnego z okresem mtodosci Ludwika XIV. To
Ludwik w 1665 stworzyt Comédiens du roi de la troupe italienne (poniekad sank-
cjonujac niemal stalg obecno$¢ trup wloskich we Francji, w Paryzu i na dworze
od czasow Katarzyny Medycejskiej), i to za Ludwika rozpoczat si¢ czas triumfow
wptywu komedii dell’arte na francuski teatr (symboliczne jest potaczenie sig tru-
py wloskiej i dawnego zespotu Moliére’a w 1680).

Zamknigcie Hotel de Bourgogne bylo proba ocenzurowania Comédie-Ita-
lienne, ktoéra nie mogta si¢ udac. U progu XVIII stulecia Paryz jest juz miastem
prawie mieszczanskim. Odleglo$¢ dworu, rozwoj metropolii, zmiany spoleczne
1 ewolucja mentalnosci zrobity swoje. Cho¢ wtoscy komedianci byli krélewscy,
to ich widzowie byli paryscy. Nie mozna zreszta zapomina¢, ze Ludwik — gdy
jeszcze kochat teatr — najczesciej ogladat spektakle w Wersalu, sprowadzajac do
siebie stoleczne zespoty aktoréw francuskich, wloskich, operowych. W Paryzu
zespoty te graty dla paryzan: szlachty miecza, coraz liczniejszej szlachty togi i,
jeszcze coraz liczniejszej, nie-szlachty. Pieczecie zamykajace drzwi Hotel de
Bourgogne nie zamykaty ust wloskich aktorow. Byly gtownie przeszkoda organi-
zacyjna, ale — jak si¢ wydaje — stwarzata ona raczej nowe wyzwania logistyczne
niz finansowe. Dane finansowe — zwlaszcza z trzywiekowej perspektywy — czgsto
moga myli¢, ale to zestawienie jest wymowne. Gdy Ludwik XIV likwiduje wio-
ski zespot, jego subwencja wynosita 15 000 funtow i zobowigzywata aktorow do
nieodptatnych wystepow na dworze — czego aktorzy ani tego zespotu, ani zespotu
francuskiego, wlasnie z przyczyn finansowych, nie lubili. Gdy w 1716 Comédie-
-Italienne wznawia dziatalnos¢, jej wptywy za pierwszy wieczor wynoszg 4 068
funtow® — to poréwnanie (cho¢ nie nalezy zapomina¢ o zmianach inflacyjnych)
mowi wiele o tym, kto naprawdg finansowat widowiska wtoskiej trupy. To nie byt
teatr dworski i to juz za Ludwika.

I z tego wlasnie powodu komedia dell’arte nie znika z Paryza wraz z utratg
oficjalnego monopolu, gmachu i subwencji. Cho¢ rozpada si¢ zespdt Comédie-
-Italienne, to jego aktorzy nie rezygnuja z grania: niektorzy zaktadaja nowe trupy,
inni przytaczaja si¢ do zespotow istniejacych. Komedia dell’arte ozywia jarmarki
Saint-Germain i Saint-Laurent. Prezentuje si¢ wcigz nowe spektakle i — wbrew
przypuszczeniom — nie s3 to tylko niewyrafinowane pokazy linoskoczkéw czy
pantomimy, tych ,.enchanteurs” (zachwycajacych czarodziei), jak pisal o nich
jeszcze w 1643 w La Foire Saint Germain Scarron — jak na ironi¢ pierwszy maz
pani de Maintenon, wowczas jeszcze miodziutkiej Francoise d’Aubigné. Para-
doksalnie ten czas banicji przyczynia si¢ do nieprzecigtnego rozwoju gatunku.

5 Zob. M. Lever, op. cit., s. 156.
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Paul Scarron, 1736

Ewoluuja psychologie postaci, humor staje si¢ mniej nachalny, dialogi coraz bar-
dziej wyrafinowane. ,,Wlochy wymagaly gimnastyki ciata — Francja wymagala
gimnastyki umystu”.® Nie brakuje tam tekstow literackich (bez trudu mozna usta-
li¢ tytuly bez matla setki spektakli majacych autoréw dialogéw) i sa tez wazne
dramaty, przede wszystkim Lesage’a i Fuzeliera.” Paryzan sta¢ bylo na przed-
stawienia. W 1706 na jarmarku Saint-Germain jest siedem teatréw.® 1 nie sg to
wszystkie ,,pozakrélewskie” sceny poéimilionowego miasta (wiek wcze$niej Paryz
mial ,,tylko” 200 000 dusz), ktéorego mieszkancy coraz powszechniej domagaja
si¢ sztuki. Nie kazdy mogl kupowac pldtna Watteau, ale grafiki przypominajace
juz te wykonywane przez Louisa Jacoba byty bardzo powszechne. W chwili, gdy
krol zamyka Hotel de Bourgogne, jedna trzecia stuzacych i az jedna czwarta pary-
skich pracownikow fizycznych zdobi $ciany swoich domostw grafikami.’ A prze-
ciez nie sa one wytworem sztuki ludowej — zapowiadaja demokratyzacje dziatan
artystycznych. W 1707 Antoine Watteau maluje obraz przedstawiajacy ,.krolew-
skich komediantow” — ale ich wygnanie i to, co si¢ pdzniej z nimi dziato, dotyczy
szerokich rzesz paryzan. Przeniesienie tej sceny z elitarnego ptotna na bardziej
demokratyczng grafike jest symboliczng metaforg ewolucji komedii dell’arte
i duzej czesci paryskich widowisk w tym czasie. Zagingto ptdtno Watteau, tak jak

M. Venard, La Foire entre en scéne, Librairie Théatrale, Paris 1985, s. 72.

Zob. M. Lever, op. cit., s. 347-349.

A. Croix, J. Quéniart, De la Renaissance a I’aube des Lumieres, Seuil, Paris 2005, s. 426.
Ibidem, s. 359.
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przestali istnie¢ Comédiens-Italiens, jakich znat mtody Ludwik XIV. Ale teatr ten
dostal nowe zycie — nie tylko dzigki grafikom Louisa Jacoba.

To nowe zycie, jeszcze przed ponownym otwarciem Hotel de Bourgogne, sta-
to si¢ swoistym wylacznym przywilejem Francji, albo — lepiej — Paryza. Utwory
literackie powstajace dla wloskich komediantow grajacych w stolicy bez pozwo-
lenia, przedostawaly si¢ do teatréw Europy, ale nieporownywalnie rzadziej niz
sztuki wystawiane przed zamknigciem i ponownym otwarciem sceny. W drugim
odkryciu ,,francuskich Witochéw” w Europie bodaj najwickszy udziat ma Mari-
vaux, cho¢ trzeba pamietac¢, ze jego komedie trafiaja do zagranicznych teatrow
nie wprost z Hotel de Bourgogne, ale czgsto dopiero po ich wystawieniu w Co-
médie-Francaise (zwtaszcza po tym, jak przyjeto Marivaux do Académie-Fran-
caise w 1742). Nie dziwi zatem, ze w drugiej potowie XVIII stulecia Marivaux
pojawia si¢ czgsto na deskach teatréw takze w Polsce. Dziwi jednak brak wplywu
tej tworczosci na polskich autoréw. Marivaux nie jest dla polskich autoréw dra-
matycznych ciekawy. Dlaczego?

NIELATWE LOSY KOMEDII DELL’ARTE W POLSCE

Gdyby histori¢ teatru pisa¢ na podstawie pojedynczych dat i wydarzen jed-
nostkowych, to nalezaloby sformutowa¢ sad o duzej wadze komedii dell’arte
w polskim teatrze dawnym. Jej aktorzy pojawiaja si¢ u nas w XVI wieku — wow-
czas polska publiczno$¢ styka si¢ z , komediami wloskimi okresu «wielkich ze-
spotow»™!? (cho¢by w Krakowie graja w roku 1592'"). To naprawde wczesnie,
bo za poczatek ich obecnosci we Francji uznaje si¢ rok 1570 — gdy przybywaja
na zaproszenie Katarzyny Medycejskiej. W potowie XVII wieku Krzysztof Pie-
karski przektada sztuki Francesca Andreiniego — ¢wier¢ wieku po $mierci ich au-
tora. Mniej wigcej w tym samym czasie w teatrze szkolnym w Lesznie wystapit
Arlekin — mozliwe, ze po raz pierwszy w Polsce.!? Nie nalezy jednak czyta¢ tych
informacji bez kontekstu.

O ile mozna zestawi¢ ze soba daty pierwszych wystepow wloskich aktoréw
w Polsce i we Francji, to trudniej znalez¢ u nas $lady dhuzszej kontynuacji tych
wystepow. Inaczej we Francji, od pierwszych prezentacji nad Sekwana wloscy
aktorzy podejmujg probe osiedlenia si¢ i otwierajg teatr publiczny — zarabia¢ chca
na sprzedazy biletow, wyjatkowo zreszta drogich. I cho¢ widzé6w nie brakuje,
to oburzony ceng biletoéw parlament podejmuje decyzj¢ o wydaleniu komedian-
tow (juz od 1541 istniato oficjalne rozporzadzenie okreslajace maksymalny koszt

10 Z. Raszewski Porcelanowa arlekinada ,,Pamigtnik Teatralny” 1957 z. 1, s. 122.

" M. Debowski, Wstep [w:] A. F. Riccoboni, Sztuka teatru, przekt. i oprac. M. Debowski, Gdansk
2005, s. 16.

12 Informacje, ze bylo to pierwsze pojawienie si¢ Arlekina w Polsce podaje: J. Lewanski, Faust
i Arlekin, ,,Pamig¢tnik Teatralny” 1957 z. 1.
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Tiberio Fiorilli (Scaramouche) ryt. N. Habert, ok. 1700

wejsciowek na widowiska — trzy razy mniej, niz brali Wtosi).!? Italiens wracaja
w 1577 — by gra¢ regularnie i w gmachu, ktéry zajmuja na wytgczno$¢. Zaprasza
ich do Francji Henryk III, ktory jeszcze niedawno byt kroélem Polski (1573—-1574).
Gdyby nie jego ucieczka do Francji, mozliwe, ze zaprositby Wiochow nad Wi-
ste. Ale nawet wowczas watpliwe jest, aby pozostali u nas na dluzej — we Fran-
cji zatrzymywali ich widzowie kupujacy bilety. ,,Brali po cztery sou od glowy,
od wszystkich Francuzow, ktorzy pragneli zobaczy¢ ich gre”'* — pisat kronikarz
Henryka Pierre de L’Estoile, donoszac zresztg o wielkich thumach na przedstawie-
niach. Rzecz w Polsce nie do pomyslenia — do$¢ przypomnie¢ warszawski spor
o bilety toczony niemal dwa wieki pdzniej, nie wspominajac juz nawet o liczbie
potencjalnych widzow.

Gelosi (Zazdrosnicy) — tak nazywat si¢ stynny zespo6t zaproszony przez Henry-
ka — muszg opusci¢ Paryz, bo wystepuje u nich kobieta: Isabella Andreini (pierw-
sza aktorka europejskiego teatru, ktéra znamy z nazwiska) — ale to tymczasowe
rozstanie. W panorame¢ siedemnastowiecznego Paryza wpisze si¢ nie tylko ich
trupa, ale takze zespoly Nicola Barberiego czy Giovanniego Battisty Andreiniego
zwanego Leliem — syna Isabelli, autora sprosnych sztuk, tego samego, ktorego

3 M. Lever, op. cit, s. 117.

4 P. de I’Estoile, Journal de [’Estoile, wpis z 19 maja 1577, Colin, Paris 1906, s. 26.
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thumaczyt na polski Piekarski. Wreszcie do Paryza przyjedzie grupa Tiberia Fio-
rellego, by nie tylko osiedli¢ si¢c w miescie, ale takze dosta¢ monopol i subwen-
cje: to wilasnie oni stang si¢ w 1665 (czyli doktadnie 100 lat przed powstaniem
polskiej sceny narodowej) Comédiens du roi de la troupe italienne. Porownanie
obecnosci dell’arte we Francji i w Polsce musi prowadzi¢ do jednej konkluz;ji.
Podczas gdy w siedemnastowiecznej Francji wloscy aktorzy byli niemal codzien-
noscia, to w Polsce byli od $wigta. Ich wptyw na francuski dramat i teatr wynikat
nie ze sporadycznej obecnosci najwickszych cho¢by mistrzow wloskiego gatun-
ku, ale ze statych wystepow nad Sekwang zardwno mistrzow, jak i zwyczajnych
rzemie$lnikow wloskiej gry. To prawda, polska publicznosc¢ ,,zetkneta si¢” — to
wyrazenie Raszewskiego — w XVII stuleciu z komedig dell’arte, ale pytanie za-
dane przez Raszewskiego ponad pot wieku temu, dzis — gdy latwiej o zestawie-
nie badan polskich i francuskich — wydaje si¢ jeszcze bardziej retoryczne: ,,Czy
i o ile wszystko to moglto wplywaé na rozwoj polskiej sztuki teatralnej?”.!* Do
wystepow Wlochow w Krakowie i w paru innych polskich miastach, do Arleki-
na z Leszna i przektadow Piekarskiego mozna doda¢ niedtugg obecnos¢ zespotu
Gennara Sacco'® i wydanie przez pijardw jego La comedia smascherata... 1 na
pytanie Raszewskiego mozna odpowiedzie¢ innym pytaniem: jak wygladatyby
komedie Moliere’a, gdyby miat z Wlochami tyle do czynienia, ile moglby miec¢
do czynienia w Polsce? To pytanie da si¢ modyfikowaé i w miejsce autora Szel-
mostwa Skapena wpisa¢ nazwiska wielu innych autoréw, w pierwszej kolejnosci
Marivaux. Czy Marivaux w ogdle zaczaltby pisa¢, gdyby teatr poznawat nie we
Francji ostatnich lat panowania Ludwika XIV — w okresie przeciez i tak nienaj-
lepszym dla tamtego teatru, ale w Warszawie Augusta I1?

Wyjatkowo trafne wydajg si¢ spisane juz niemal wiek temu uwagi Stanistawa
Windakiewicza, ze zycie teatralne w éwczesnej Polsce ,,nosito charakter zrazu
trochg¢ dorywczy”, a historia teatru byta ,,wlasciwie kroniczka przyjazdu i wy-
jazdu rozmaitych druzyn aktorskich”.!” Bo — to prawda — pojawiaja sie¢ artysci,
ktorych nazwiska sg rozpoznawalne w Europie, ale ich dziatalnos$ci wystarcza na
kroniczke, a i ona bytaby czesciowo raczej kroniczka kryminalna, niz kroniczka
teatralnych osiagnig¢. Od konca XVIII wieku w teatrach i na dworach zachodniej
Europy jest coraz mniej miejsca dla awanturnikoéw i — niestety — szukaja oni no-
wego miejsca w stolicach, ktore dopiero tworza state sceny. Koncentrujemy sie
czesto na losach hazardzisty Karola Tomatisa i Kazimierza Czempinskiego, ktory
— szukajac zespotu dla Stanistawa Augusta — okazat si¢ mistrzem oszczgdnosci,
ale nie oni pierwsi obiecywali wiele za niewiele.

Emblematyczng postacia tego okresu jest dzialajacy na przelomie XVII
1 XVIII wieku w Dreznie i Warszawie Angelo Constantini — niedoszty aktor La

15 Z.Raszewski, op. cit., s. 122.
16 K. Wierzbicka-Michalska, Aktorzy cudzoziemscy w Warszawie w XVIII wieku, Wroctaw 1975.

17 S. Windakiewicz Teatr polski przed powstaniem sceny narodowej, Krakow 1921, s. 62, 63.
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Fausse Prude, wcze$niej niewatpliwa gwiazda wloskich komediantéw w Paryzu
(byt reformatorem postaci Mezzettino, francuskiego Mezzetin, ktory w jego wy-
daniu nie nosit juz maski). Constantini, tuz po zamknieciu Hotel de Bourgogne,
rozpoczat stuzbg u Augusta 11 (wystgpowat takze w Warszawie), zdobywajac jego
duze zaufanie. W 1698 monarcha wyprawit go do Paryza, aby zwerbowat aktoréw
do zespotu operowego.'®

A zatem jednym z wazniejszych architektow zycia teatralnego w Polsce zostat
aktor dell’arte, wobec czego mozna by uzna¢, ze poczatki obecnosci Wlochow
w Warszawie byly co najmniej obiecujace. W 1699 Constantini przebywal we
Francji, szukajac zespotu. August II stat mu pocztg wiadomos¢ o nadaniu mu tytu-
hu szlacheckiego, cho¢ trudno wskaza¢ powody tak wielkiego wyrdznienia. Moze
umiat dba¢ o swoj wizerunek? Karyna Wierzbicka-Michalska napisata, ze ,,nie-
zaleznie od swych waloréw aktorskich i literackich, Constantini byt dowcipnym,
atrakcyjnym i pelnym temperamentu cztowiekiem, co ulatwiatlo mu kontakty
z ludZmi i wydatnie pomagato w zyciu”'® (podobny charakter miat tez swoja dro-
g3 Tomatis). Szkoda tylko, ze tego temperamentu nie umiat temperowaé. W 1702
August II zamyka aktora w lochu twierdzy Konigstein — za romans z krélewska
kochanka, jak podaja jedni, lub za niewybredny publiczny zart z krdla, jak podaja
drudzy.?® Mozliwe tez — twierdzi tak Kazimierz Konarski — ze Constantini zostat
uwieziony za malwersacje finansowe przy sprowadzaniu z Francji obiecanego
zespohu (cho¢ jednoczesnie nalezy podkresli¢, ze kilkudziesiecioosobowa trupe
sprowadzit do Polski wyjatkowo tanio — moze dlatego o jej warszawskich wyste-
pach wiemy niewiele: jako$¢ ich gry sprawita, ze nie byto czego wspominac).?!
W 1708 Constantini wychodzi na wolno$¢ na skutek wlasnych prosb. Znow zjed-
nuje sobie krola i znow trafia do celi za malwersacje finansowe.”?> Wychodzi na
wolno$¢, wraca do Francji, pomieszkuje we Wtoszech, znéw wraca do Francji i to
na scene¢. Musi gra¢, bo nie ma srodkow do zycia. Ale o jego wieziennych przygo-
dach u Augusta bodaj nikt we Francji nie wie. Miedzy rokiem 1718 a 1720 portre-
tuje go Watteau (stynne pldtno Mezzetin, przedstawiajace aktora na tawce, z gita-
rg). Gdy zas w 1729 okoto siedemdziesigcioletni Constantini wystgpuje ponownie
w Paryzu, ,,Mercure de France” po$wigca mu obszerng not¢ (trudno o bardziej
nieposzlakowany zyciorys). Mimo wieku urok aktora musiat wcigz blyszczeé, bo
autor tekstu wierzyl, ze w czasie, gdy Mazzetin przebywatl poza Francja, byt —

18 Bracia Parfaict podajg, ze mial przywiez¢ aktoréw zdolnych do wystgpowania we wioskich

komediach i operach — co logiczne, zwazywszy na jego korzenie. Por. F. Parfaict, C. Parfaict, op. cit.,
t. 2, s. 146-147. Niemniej sprowadza wylacznie Francuzow i zespot operowy. Zob. K. Konarski, Teatr
warszawski w dobie saskiej, aneks 1, ,,Pamigtnik Teatralny” 1952 z. 1, s. 26.

19 K. Wierzbicka-Michalska, op. cit., s. 17.

20 Por. F. Parfaict, C. Parfaict, op. cit., t. 2, s. 147.

2l K. Konarski, op. cit., s. 18.

22 Por. M. Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden,
Studienbibliothek Peters, Leipzig 1979; G. Hansen, Formen der Commedia dell’Arte in Deutschland,
Emsdetten 1984.

106



MARIVAUX W OSIEMNASTOWIECZNEJ FRANCIJI I POLSCE

Mezzetin, mal. Jean Antoine Watteau, ok. 1718-1720

przez trzydziesci lat — zaufanym ,,skarbnikiem Menus Plaisir Jego Krolewskiej
Mosci i straznikiem osobistych klejnotoéw”? (chodzito oczywiscie o dwor saski).
Brak wiadomosci, by Marivaux kiedykolwiek spotkat si¢ z Constatinim. Cho¢
i jeden, 1 drugi zwigzali swoje zycie z komedig dell’arte, to nalezeli do réznych
rzeczywistos$ci. Jest migdzy nimi duza réznica wieku, ale nie tak duza, by to ona
byta powodem tej nieznajomosci (Marivaux debiutuje u Wiochow w 1720, dzie-
sie¢ lat przed $miercig Constantiniego). Komedia dell’arte, dla ktdrej tworzy Ma-
rivaux, nie jest ta sama, dla ktérej pracowal Mazzetin, i ktorg mogt zaszczepiac
w Polsce. Dzieli je nie tylko przepas¢ estetyczna, ale takze cywilizacyjna.
Constantini tapat okazje — rowniez w Polsce. Dell’arte, dla ktorej pisze Mari-
vaux, zapowiada juz dziewigtnastowieczny teatr mieszczanski. To przewidywalna
i stabilna firma, ktorej dyrektor troszczy si¢ o reputacj¢ pracownikow i porza-
dek w ksiggach bilansowych. Jakze obce bylo to Constantiniemu. Wymowne,
ze gdy Luigi Riccoboni na prosbe regenta w 1716 ponownie otwiera Hotel de
Bourgogne, rozpoczynajac nowy rozdziat w historii komedii dell’arte w Paryzu
(ten rozdzial, w ktérym naj$wietniejsze strony zapisze Marivaux), postanawia, ze
nie zatrudni nikogo z rodziny Constantinich. Brat Angela, Jean Baptiste, prowa-

3 Mercure de France”, luty 1729, s. 361.
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dzi prace remontowe w starym gmachu (co zrozumiate, bo zna dobrze budynek),
ale po zakonczeniu budowy Riccoboni natychmiast si¢ z nim rozstaje, cho¢ sam
aktor miat wielkie nadzieje na zatrudnienie w zespole.** Wielkiemu dyrektorowi
marzy si¢ nie tylko wloska komedia oparta na dobre;j literaturze. Chce takze, by
nie byla miejscem skandali obyczajowych 1 by przedsigbiorstwo rozwijalo si¢
w sposob uczciwy. Gdy Filip Orleanski sprowadza Riccoboniego do Francji jed-
nym z najczesciej poruszanych tematow w korespondencji jest kwestia ekskomu-
niki. Wtoch nalega, aby regent przekonat paryski kler do zgody na dostgp aktoréw
do sakramentow. Trudno sobie wyobrazi¢, aby niecale dwadziescia lat wczesniej
byto to przedmiotem korespondencji Angela Constantiniego i Augusta II. Nie bez
znaczenia jest oczywiscie takze fakt, ze Riccoboni — cho¢ pozostawato to raczej
marzeniem, niz byto wcielane w zycie — chciat, aby ta nowa komedia wloska
byla sztuka nawigzujaca przede wszystkim do wielkiej tradycji teatru antyczne-
go. Chodzito mu w gruncie rzeczy o co$ wigcej, niz o uwznio$lajagcg reforme
,jarmarcznej sztuki”. W toczacej si¢ od XVII wieku de Francji dyskusji na temat
mozliwosci odrodzenia antycznego teatru Riccoboni byt zwolennikiem twierdze-
nia, iz komedia dell’arte jest w duzej mierze kontynuatorem tradycji antycznej
(stad cho¢by wazne miejsce konwencjonalizacji gry). Reforme estetyczng teatru
stawial na réwni z reformg moralng. Familia Constantinich utozsamiata dla nie-
go tylez stara szkole gry, ile nieposzanowanie kwestii etyki. Marivaux, cho¢ nie
podzielat , starozytnickich” idei Riccoboniego, to zapewne doskonale rozumiat
si¢ w z nim, gdy mowa byla o potrzebie poprawy obyczajowosci teatralnych ze-
spotow i ich profesjonalizacji. To miedzy innymi z tych powodow — z checi od-
nowy teatru w ogole, a komedii wloskiej w szczegolnosci, z checi i umiejetnosci
dyskusji na temat stosunku do przeszto$ci — nowy teatr wloski nie byt juz ,,mar-
ginalnym, cho¢ oczywiscie ttumnie uwielbianym, dodatkiem do zycia teatralnego
francuskiej stolicy, ale stat si¢ bardzo wptywowym wielkim partnerem w zyciu
sztuki i literatury”* osiemnastowiecznego Paryza. Wokot Luigiego Riccobonie-
go uformowata si¢ nieformalna akademia skupiajgca wybitnych intelektualistow
1 artystow epoki (réwniez Marivaux), spotykajacych si¢ badz w jego domu, badz
w kawiarni Gradot — Angelo Constantini oraz jego brat Jean Baptiste nalezeli do
zupelnie innego $wiata.

A jednak, mimo tak wielu réznic migedzy francuskim architektem nowej co-
médie italienne a architektem komedii dell’arte dziatajacym w epoce saskiej
w Polsce, mimo rozczarowan i efemerycznosci przedsigwzie¢, Marivaux dostaje
w obcej jego rodzimemu teatrowi Polsce wielka szansg. W drugiej potowie X VIII
stulecia jego nazwisko bedzie si¢ pojawiato na afiszach i oktadkach ksigzek sto-
sunkowo czgsto.

24 Zob. M. Lever, op. cit., s. 162-163.
25 M. Fumaroli, Comédiens et acteurs. L’art du thédtre a Paris de Bossuet a Chateaubriand,
[w :] idem Exercices de lecture. De Rabelais a Valéry, Gallimard, Paris 2006, s. 418. Por. takze s. 428.
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Pierre de Marivaux, ryt. F. R. Ingouf, 1781

Pierwszy raz prezentuja jego tworczo$¢ pijarzy — na deskach Collegium Nobi-
lium grana jest L lle des esclaves, Wyspa niewolnikow. Dzieje sig to w 1760, czyli
na trzy lata przed $miercig autora i trzydziesci pig¢ lat po premierze paryskie;j.
Weczedniejsza nieznajomo$¢ Marivaux w Polsce zwigzana byta — poza przelotno-
$cig obecnosci dell’arte w naszym kraju — ze zdominowaniem zycia teatralnego
przez teatr Sasow iich gusta. August II chcial, aby jego teatr pokazywat ,,quelques
petites piéces d’agréments”?®, kilka nieduzych sztuczek ku uciesze, wigc prezen-
towano utwory Regnarda, Dancourta i Destouches’a, za$ tworczo$¢ Marivaux —
,francuskojezycznego tworcy dell’arte” stronigcego od komizmu sytuacyjnego
— nie miata do dworskiego teatru wstepu. Podobnie musiato si¢ sta¢ pozniej, gdy
na tron wstapit August II1, mito$nik wioskiej opery, a nie wyrafinowanych drama-
tow opartych na niuansach konwersacji. To prawda, w tym czasie pojawiajg si¢
w Warszawie wloscy komedianci dell’arte, ale przeciez to nie Wtosi grali Mari-
vaux. Do prezentowania jego utwordéw potrzebni byli Francuzi.

26 Zob. K. Wierzbicka-Michalska, op. cit., s. 7.
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I gdy w teatrze Poniatowskiego pojawia si¢ francuski zespot, Marivaux wkracza
na scen¢ wrecz przebojem (choé¢ grano Marivaux wezesniej jeszcze u Albaniego: Le
Jjeu de ’amour et du hazard 21 stycznia 1762 oraz L’école des meres 21 pazdziernika
1762)*. W latach 1765—-1767 jest czwartym najczgsciej wystawianym autorem fran-
cuskim. Josse Rousselois i jego aktorzy prezentujg siedem komedii Moliére’a, sze$¢
Jeana Francois Regnarda, pie¢ Philippe’a Néricaulta Destouches’a i cztery utwory
Marivaux: L Ile des esclaves, Le Legs, La Mere confidente, La Surprise de I’amour.?®

Nie sposob ustali¢ innego powodu doboru tytutdéw sztuk Marivaux, niz ich
obecnos$¢ na scenie brukselskiego Grand Théatre de la Monnaie, czyli teatru na-
lezacego do korony habsburskiej, a przeciez to sceny habsburskie (juz od czasow
Rousselois piszacego swoj projekt polskiej sceny narodowej wiasnie w Wied-
niu*’) wywieraly w tym czasie pierwszorzgdny wptyw na polska scen¢ narodows.
L’lle des esclaves prezentuje zespo6t de la Monnaie w roku 17613° — wiec Rous-
selois, zgodnie z deklaracjami, moze korzysta¢ z tego wzorca repertuarowego.
Zwlaszcza ze sztuka ma juz kilka wydan: w 1725, 1731, 1733 (w wielotomowym
zbiorze Nouveau Thédtre Italien wydanym u Briassona), 1758 (wydanie zbiorowe
tekstow Marivaux przygotowane w drukarni Duchesne). La mere confidente pre-
zentowana jest w Brukseli w latach 1753, 1754, 1761, 1765, a drukowana w la-
tach 1735, 1740 (wydanie zbiorowe u Prault-syna), 1758 (zbiér Duchesne). La
Surprise de I’amour jest na deskach Monnaie w latach 1753, 1761, a drukowana
jestw 1723, 1730, 1733, 1753. By¢ moze wylacznie Le Legs byto propozycja ory-
ginalng, bo na pewno mieszkancy Brukseli ogladali t¢ sztukg w 1769 — ale wcze-
$niejsze przedstawienia sztuki wydawanej w 1736, 1740, 1758 (Duchesne), 1759
(Prault-syn), mogty nie pozostawi¢ po sobie $ladu. Jest watpliwe, aby Rousselois
postanowit ryzykowaé prezentowanie sztuki, o ktorej powodzeniu wsrod widzow
teatru, ktorego losy $ledzil, by nie wiedzial.

Hamon — moze dlatego, Ze nad teatr konwersacji stawial teatr muzyczny, sta-
jac sie zreszta cenionym, zwlaszcza na Potnocy, antreprenerem opery komicznej
— ze swoja trupa w Warszawie siegal po Marivaux rzadziej (zagral Le Legs), cho¢
w ogolnych zatozeniach powtorzyt lini¢ repertuarowa Josse’a Rousselois. Podob-
nie zespol Montbruna, ktory raz siegnat nie tylko po tworczos¢ Marivaux (Le Jeu
de 'amour et du hasard), ale takze po Moliére’a. Montbrun grat gléwnie tworcow
bardziej wspotczesnych, co zwigzane bylo z faktem, ze coraz wigcej ,klasyki”

27
28

Por. B. Korzeniewski, Teatr francuski za Augusta 111, ,,Pamigtnik Teatralny” 1956 z. 1.

Por. L. Bernacki Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta, Lwow 1929, t. 1-2; K. Wierz-
bicka-Michalska Zrddla do historii teatru warszawskiego, cz. 1, Wroctaw 1971; M. Klimowicz, Reper-
tuar teatru warszawskiego w latach 1765-1767, ,,Pamigtnik Teatralny” 1962 z. 2.

2 Zob. K. Wierzbicka-Michalska, op. cit., s. 48 oraz 47 oraz K. Wierzbicka-Michalska, Josse Ro-
usseloi. Projekt organizacji teatru Warszawskiego, [w:] Z dziejow wojny polityki. Ksigga pamigtkowa
ku uczczeniu siedemdziesigtej rocznicy urodzin prof. dra Janusza Wolinskiego, Warszawa 1964.

30 Daty brukselskich prezentacji sztuk Marivaux na podstawie danych zgromadzonych w bazie
tworzonej przez Oxford Brookes University Calendrier électronique des spectacles sous I’ancien régi-
me et sous la révolution.
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francuskiej przedostawato si¢ juz na deski teatru polskiego w przektadach. W paz-
dzierniku 1777 aktorzy polscy wystawiaja Mitos¢ sympatyczng (czyli Igraszki trafu
i mifosci w nieznanym przekladzie), w pazdzierniku 1781 Przesqd przezwycigzony
(w nieznanym przekladzie), w tym samym miesigcu Wyspe niewolnikow (w nie-
znanym przekladzie), w marcu 1787 prezentowane jest Powtorne zakochanie sie
(w przektadzie Zablockiego), w kwietniu 1787 Matka konfidentka (w przekladzie
Zabtockiego), a we wrzesniu tego samego roku Proba.

O przektadach, z ktéorych wowczas korzystano, wiemy bardzo niewiele. Na
pewno nie siggni¢to po ttumaczenia zrobione przez Jozefa Andrzeja Zatuskie-
go w roku 1760 (Koniec niespodziewany — Le Dénouement imprévu oraz Wyspa
roztropnosci, albo Pigmejczykowe obyczaje — L’lle de la raison; oba przektady
splonely w trakcie drugiej wojny §wiatowej). Zabtocki przetozyt najpewniej dwie
komedie: Powtorne zakochanie si¢ — La Double inconstance (1786) oraz La mere
confidente — Matka konfidentkg (1787); oba przektady zagingty. Opublikowano
takze anonimowo: Le Jeu de I’amour et du hasard (Mitos¢ sympatyczna, 1776),
Le Préjugé vaincu (Przesqd przezwycigzony, 1782), L’lle des esclaves (Wyspa
niewolnikow, 1782) i Les Fausses confidences (Falszywe zwierzenia sie, 1784).
Wszystkie thumaczenia zostaty opublikowane przez Dufoura.?!

Niewiele wiemy o reakcji publicznos$ci na te spektakle polskich aktorow. ,,Le
Journal littéraire de Varsovie” donosit, ze Mitos¢ sympatyczna byla ,,assez applau-
die” — dos¢ oklaskiwana®?, ale nie byt to — tak przynajmniej wynika z zachowa-
nych informacji — jaki$ szczegdlny sukces. Nie do konca wiadomo, jak nalezatoby
interpretowa¢ informacj¢ z ,,Le Journal Littéraire” po premierze Igraszek trafu
i mifosci. Autor artykutu zapewnia, ze ,,zbyt dobrze znamy te dzieta [drugie to
Mitoda Indianka Sébastien-Rocha Nicolasa de Chamforta w przektadzie Leona
Pierozynskiego] w ich pierwotnym ksztalcie, aby je tutaj opisywac”. I dodaje,
ze ,,oba widowiska spotkaty si¢ z aplauzem”.** Ta ,,zbyt dobra” znajomos$¢ dziet
dotyczyta pewno ich recepcji w wersji drukowanej (przektad Igraszek... ukazat
si¢ rok przed premierg), a moze informacja o powszechnosci dziet francuskiego
dramatopisarza jest po prostu chwytem reklamowym wydawcy (i dramatéw, i,,Le
Journal littéraire”). Nie ulega jednak watpliwosci, ze wybuch ,,zbyt dobrej zna-
jomosci” Marivaux jest relatywnie glos$ny i bardzo krotkotrwaty.>* Bogustawski

3 Przeklady te s3 m.in. w zbiorach Biblioteki Narodowej, rowniez w ogdlnodostepnej formie

elektronicznej bibliotecznego portalu polona.pl.

32 Le Journal Littéraire de Varsovie” 1778 nr 3, s. 271-272; zob. L. Bernacki, op. cit., t. 1, s. 154.

3 Le Journal Littéraire de Varsovie” 1777 nr 1; zob. Teatr Narodowy 1765-1794, op. cit., s. 187.

3 Marivaux grany jest jeszcze mi¢dzy innymi w Krakowie u Kajetana Sottyka: Le Triomphe de
l’amour w oryginale w 1766 (por. Michal Pawlik Katalog ksiggozbioru, rekopisow, dyplomow, rycin,
map, atlasow, fotografji, jakotez osobistych dyplomow, adresow, itp. pozostalych po Sp. Jozefie Ignacym
Kraszewskim, Lwow, 1888, s. 509, poz. 10065), Mateusz Witkowski wystawia w sezonie 1781/1782
Mitos¢ sympatyczng w Palacu Spiskim (por. Z. Jablonski, Dzieje teatru w Krakowie, w latach 1781—
1830, Krakow, 1980, s. 45). Gra si¢ utwory Marivaux w teatrach magnackich, na pewno w Dukli
u Mniszchow — Igrzysko mitosci, Le Jeu de I’amour et du hasard (por. L. Bernacki, op. cit., t. 2, s. 254).
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po jego utwory siggac juz nie bedzie. Krotka kariera Marivaux szybko dobiegta
konca i nie pozostawita wielkiego sladu w twoérczosci polskich autorow.

Ale nie pozostawila tez wielkiego §ladu w pierwszych probach historycznych
podsumowan polskiego teatru X VIII stulecia. Andrzej Zalewski w Krotkiej kroni-
ce teatru polskiego (drukowany u Pijarow Rocznik Teatru Narodowego Warszaw-
skiego, od 1 stycznia 1813 do 1 stycznia 1814) przyjmuje taki sposdb opowia-
dania o historii sceny, ktory zdaje si¢ wskazywaé jeden z pierwszych powodow
rozminigcia si¢ polskiego teatru z dzietami francuskiego autora. Wydaje si¢, ze
powodem braku zainteresowania tworczoscig Marivaux w Polsce wsrod waznych
autorow byto przekonanie o jej lekkim charakterze, jej tatwe powiazanie z jar-
marczng wersjg dell’arte i nieprzystosowanie do dydaktycznej misji sceny naro-
dowe;j.

Dos¢ symptomatyczne, ze Zalewski poswigca swoja kronike gatunkom wyso-
kim. Za Tadeuszem Czackim pisze o pierwszych tragediach (Pamela za panowa-
nia Zygmunta I, ,,w ktorej wiele jest o czarach i wieszczkach”), pisze o Odprawie
postow greckich Jana Kochanowskiego, wspominajgc o tym fakcie jednym tchem
z przywolaniem przektadow Cyda i Andromachy (Morsztyndéw). Pogarde do ga-
tunkow nizszych przejmuje od Dmochowskiego (,,Pamigtnik”, styczen 1801):

U nas przez dtugie lata teatr byt ubogi,

Miejsce jego trzymaty szkolne dyjalogi

Gdzie w niezgrabnym uktadzie, dla prostej zabawy,
Kiedy pozasiadata liczna szlachta tawy,

Zaki rozne czynity widowiska z siebie,

Udawaly, co w piekle, co sie dzieje w niebie.>

»Prawdziwa” historia teatru zaczyna si¢ dla Zalewskiego wraz z otwarciem
teatru przez Augusta III, ,,na ktorym grano opery wtoskie; widowiska te dawano
bezptatnie, lecz czgsto zabierano z ulic gwaltem spektatoréw dla zapetienia sali,
gdyz mato kto rozumiat i smakowatl w cudzoziemskich widowiskach”. Przeto-
mem jest dla Zalewskiego decyzja Stanistawa Augusta, ,,prawdziwego opiekuna
i lubownika teatru”, ktory zyczyt sobie, ,,aby utworzyt si¢ teatr narodowy”.

Sposob, w jaki Zalewski pisze o dziejach tej sceny, rzadzi takze narracja jego
opowiesci o kolejnych scenach i — wreszcie — wyznacza sposob pisania o polskim
teatrze przez kolejne wieki. Jest spor: z jednej strony stoja ,,prawdziwi lubownicy
teatru”, kreowani na mesjaszy sceny nad Wislta, z drugiej widzowie, o ktorych
nierzadko pisze si¢, jakby chodzilo o wroga i niewdzigczna horde. A zatem, wspo-
mniawszy o aktorach, rozpisuje si¢ Zalewski, ze grano w Patacu Saskim kolejne
polskie sztuki (cho¢ wspomina tez o ,,thumaczeniu proza z Destucha™). Niestety,
ta ,,publiczno$¢ chciwa nowosci i zwykta przenosi¢ wszystko obce nad swoje, za-

35

F. K. Dmochowski, Sztuka rymotwdércza, cyt. za: Teatr Narodowy 1765—1794, op. cit., s. 271.
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miast wspierania sceny narodowej, opuscita ja zupetnie”.*® Kolejne stronice kro-
niki Zalewskiego, to gtdbwnie zestawienie tytuldéw granych w okreslonych latach
przez warszawskie zespoly. Zasada jest przewidywalna: obce sztuki figuruja pod
polskimi tytutami, zwykle bez nazwiska autora (cho¢ odnotowuje si¢ tlumacza
— zwlaszcza, gdy jest nim Zablocki czy Bogustawski). Cata uwaga kieruje si¢
w strong autorow polskich.

Zestawienie tytulow jest niekompletne, co oczywiscie nie moze dziwi¢, bo
tekst Zalewskiego jest jedng z pierwszych refleksji historycznych nad tym tema-
tem. Czy pomijanie jednych tekstow zwigzane jest z checig wybicia na pierwszy
plan tekstow wspomnianych? Nie wiadomo. Pomija Zalewski premier¢ Mitosci
sympatycznej Marivaux w 1775, podaje tytul Przesqdu zwyciezonego (powinien
»przezwyciezonego”, 1781) 1 Wyspy niewolnikow (1781), w 1787 pomija Fatszywe
zwierzanie sig, ale nie zapomina o Matce konfidentce. Niewiele wiemy od Zalew-
skiego o tym, ile razy wznawiano sztuki (lub czy w ogdle wznawiano) — w tej hi-
storii liczy si¢ co innego: odnotowanie jednostkowego faktu, nie za§ popularnosé¢
danego wydarzenia. T¢ kronike teatru pisze Zalewski, nie za$ publicznosc¢, ktora
ma swoje typy. Wida¢ to takze w negatywnym sposobie formulowania mysli. Od-
notowuje si¢ czesciej, ze widzowie nie dopisali — o sukcesach mowi sig¢ niewiele.
Powstaje oto raczej obraz teatru, jakiego chcialby Zalewski, nie za$ takiego, jakim
byt on naprawde.’” W jego tekscie doskonale widac, jak bardzo instytucja teatral-
na w Polsce nie nalezata do jej widzow — jak bardzo byta poddana presji misyj-
nosci. Moze i probowata by¢ polskg Comédie-Frangaise, ale niezmiernie daleko
byto jej do nowej Comédie-Italienne. Do kontekstu ekonomiczno-spolecznego
funkcjonowania teatru w Warszawie dochodzit takze kontekst ekonomiczny.

POLSCY NOWOZYTNICY NA USLUGACH PANSTWA

Te dwie rzeczywisto$ci byty jako$ zlaczone, ale podazaly réznymi drogami.
ZYaczeniem byly nazwiska — nazwiska aktorow i autorow — dzieki ktorym war-
szawska publicznos¢ mogta ,,zetkna¢ si¢” z francuskim czy wtoskim teatrem, ale
za tymi nazwiskami kryty si¢ inne kultury. Chodzi o co§ wiecej niz odmiennos¢
cywilizacyjna dwoch narodéw oddalonych od siebie o kilkaset kilometrow. Takie
spostrzezenie byloby oczywistosSciag. Wbrew pozorom od okresu saskiego do okre-
su stanistawowskiego jest w Polsce wiele dziedzin zycia, dla ktérych dystans do
zachodnich realiow nie tylko nie niweluje si¢, ale — przeciwnie — ulega zwigksze-

3 Ten i wcze$niejsze cytaty: L. Bernacki, Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta, op. cit.,

t. 2,s. 387-388.

37 Oczywiscie jest to pewne uogolnienie — Zalewski wspomina niekiedy o liczbie spektakli
(dzigki temu wiemy mig¢dzy innymi, ze popularne staja si¢ przedstawienia widowiskowe —np. w 1795
stawny Pinetti dat kilkanascie reprezentacyji mechanicznych na wielkim teatrze” — ale to margines tej
opowiesci.)
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Pierre de Beaumarchais, ryt. Michon, 1784

niu. Nie dlatego, Ze nasze spoleczenstwo nie zmienia si¢ — w XVIII wieku mamy
do czynienia z gruntowng przebudowa naszej $wiadomosci — ale spoleczenstwo
francuskie zmienia si¢ w tym czasie jeszcze szybciej. Od zamknigcia Hotel de Bo-
urgogne w 1697 do jego ponownego otwarcia w 1716 francuska komedia dell’arte
—rozumiana nie tylko jako to, co na scenie, ale takze jako kontekst, ktory umozliwia
jej istnienie — zmienia si¢ bardziej, niz polska komedia dell’arte od warszawskich
wystepow Constatniniego w 1699 przez pierwsze dekady XVIII stulecia.

Warto o tym pami¢ta¢ zwlaszcza w zestawieniu z jednym z najpigkniejszych
esejow Jana Kotta Glowne problemy teatru w dobie oswiecenia, w ktorym autor
rozwija metafore dwoch zegarow — bijacych w Polsce 1 we Francji. Porownujac
obecno$¢ dramatu francuskiego w Paryzu i w Warszawie, zauwaza, ze w XVIII
wieku niemal udaje si¢ zestroi¢ ich wskazowki, cho¢ poczatkowo czas nad Wista
odmierzany jest z bez mata stuletnim op6znieniem. ,,Bohomolec przerabia Molie-
rowskiego Scapina na polskiego Figlackiego z opdznieniem prawie stuletnim; Al-
bani wystawia Diderota w rok po jego francuskiej premierze”.3® Cyrulika sewilskiego

38 J.Kott, GIdwne problemy teatru w dobie oswiecenia, [w:] Teatr Narodowy 1765—1794, op. cit.,

s. 10, nastepny cytat s. 12.
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pokaze si¢ w Warszawie cztery lata pozniej niz w Paryzu, Wesele Figara — ledwie
dwa lata po premierze we Francji. Porownania dat musza robi¢ wrazenie.

Ale na tej ogolnej osi czasu dostrzega Kott mniejsze konstelacje — sp6znia-
jacy sie zegar polskich przektadoéw i inscenizacji preromantyzmu i romantyzmu
niemieckiego, czy — to ,,trzeci zegar” — relacje cudzoziemcoOw przebywajacych
w Warszawie i Polakow $lacych do ojczyzny listy i relacje z zagranicy. Ta ostatnia
konstelacja jest najtrudniejsza do sklasyfikowania i najmniej spdjna — organizo-
wana jest nie wokot daty, czy nazwiska tworcy, ale wokot autora relacji. Ci, ktorzy
odmierzali czas ,,trzecim zegarem”, czynili to ,,na swoj prywatny uzytek, wedhug
czasu polskiego w swojej dziatalnosci publicznej i reformatorskiej”. Nie po to,
aby ostabia¢ sile metafory Kotta, ale — przeciwnie — by ukazaé jej pojemno$¢
i ztozonos¢, warto dodac jeszcze jeden zegar do tej chronologii teatréw francu-
skiego 1 polskiego w wieku XVIII. Zegar, ktéry mozna by nazwa¢ miernikiem
instytucji teatralnej i jej widzow. Znalezienie relacji obu wskazan w XVIII wieku
jest bardzo skomplikowane.

Szukajac paralelnej, francuskiej daty dla naszego roku 1765 i powstania pol-
skiej Sceny Narodowej wskazuje si¢ na rok 1680, uznawany za rok powstania
Comédie Francaise. Warto jednak zauwazy¢, ze narodowa scena Francji — jako
wzor — byta pewng ideg — zmienna, zalezng od czasu jej charakteryzowania i au-
tora charakterystyki — nie za$ statym tworem o niezmiennym regulaminie i spo-
sobie jego interpretowania. Cho¢ wiele scen Europy odwotywato si¢ do Comédie
Frangaise, to przeciez za kazdym razem chodzito o inng Komedi¢ Francuska.
Czym innym byta ta scena w roku 1722, gdy powstawat Lille Gronnegade
w Kopenhadze, czym innym w roku 1756 (Rosyjski Teatr dla Przedstawien Tra-
gedii), a czym innym w 1783 (Praski Hrabé&ci Nosticovo narodni divadlo) itd.
Jesli ten ,,drogowskaz dla organizacji, zasad i funkcji scen narodowych” byt
tak chetnie przyjmowany, to wtasnie dlatego, ze byt wyjatkowo ogoélny i zmien-
ny. Liczne nawigzania i wskazania tej sceny jako wzorca, sa bardziej sukcesem
francuskiej mocarstwowosci (w formie uksztalttowanej jeszcze przez Richelieu
— o czym za chwile) niz faktycznej warto$ci artystycznej tej sceny w chwili jej
symbolicznego powstania (1680), czy w kolejnych latach — 1722, 1756, 1780,
1768 itd. Warto zresztg zauwazy¢, ze model powstajacej w Warszawie instytucji
(a takze planow 1 nadziei z nig zwigzanych) — mimo utrzymanych w o§wiece-
niowym tonie dyskusji — odwotuje si¢ de facto w znacznej mierze do francu-
skich wzorcow z pierwszej polowy wieku XVII, czyli sprzed stu pigédziesieciu
lat, w duzo mniejszym stopniu (lub wcale) do wzorcéw Europy dochodzacych
do glosu mieszczan.

Mimo r6znicy epok, nie jest bowiem znoéw tak daleko wspdlnym poczynaniom
Stanistawa Augusta, Krasickiego, Czartoryskiego, Bohomolca do dziatan Riche-
lieu, jego Société des cinq auteurs i Jeana Desmaretsa, za§ numery ,,Monitora” sg

¥ D. Ratajczakowa, Komedia oswieconych, Warszawa 1993, s. 61.
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Kardynat Armand de Richelieu, mal. Philippe de Champaigne, 1633—-1640

swoistym $wiadectwem polskiej wersji sporu Starozytnikéw i Nowozytnikdw —
sporu, ktory poczatkowo we Francji, a p6zniej w wielu krajach Europy, za punkt
wyjscia miat oceng¢ antyku i sztuki nowozytnej (Starozytnicy uwazali, ze pickno
antyku jest niedoscignionym wzorem). Z czasem ktotnia o antyk i nowe czasy
wyznaczyla jeden z najwazniejszych paradygmatow odwotujacych si¢ nie tylko
do stosunku do sztuki, ale tez polityki i historii. Nowozytnicy — a byta to formacja,
ktorej patronowal Richelieu — wierzyli, ze Francja stata si¢ nie tylko nowym, ale
takze wspanialszym Rzymem. Odwolywali si¢ do wiary w ciagle doskonalenie
si¢ ludzkosci (wobec czego — w sposob naturalny — to, co nastaje poézniej musi
by¢ doskonalsze od tego, co bylo wczesniej), czynige z argumentu o charakterze
naukowym (czy para-naukowym) argument w debatach o sztuce.

Nowozytnicy — cho¢ dziatali gléwnie na polu sztuki — potozyli podwaliny pod
francuski absolutyzm, gloryfikujac monarchéw i propagujac szczegoélny rodzaj
patriotyzmu. Byli myslicielami w peli oddanymi panstwu i czesto zwigzany-
mi z nim licznymi przywilejami (Richelieu przyczynit si¢ do etatyzacji wiernych
krolowi artystow — tytuty i funkcje, ktorymi ich obdarzat wigzaty si¢ z korzyscia-
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mi majatkowymi). Przyczynili si¢ wreszcie nowozytnicy do zakonczenia hege-
monii kultury wloskiej (opracowali nowe wzorce sztuki — w dramacie uczynito
to stowarzyszenie ,,Pieciu autorow” zatozone przez kardynata w 1635) i propa-
gowania jezyka francuskiego. Mtodsze pokolenie, ktore dochodzito do glosu juz
w okresie utrwalonego absolutyzmu (do tej grupy nalezal miedzy innymi Racine
1 — starszy — Moliére) stalo si¢ sila o charakterze kontestacyjnym. Starozytnicy —
tak ich nazwano z racji poszanowania dla kultury antycznej — nie tylko kwestio-
nowali przetomowos¢ wspodlczesnych im osiggnigé¢ (uwazali, ze gdyby nie doszto
do upadku Grecji i Rzymu nauka tez by si¢ rozwijala), ale takze odwazali si¢ na
krytyke monarchii wysuwajac postulat niezalezno$ci artystow i sztuki (pomagato
temu si¢ganie — na zasadzie aluzji — do metafor dawnych literatéw).*® Spor staro-
zytnikéw z nowozytnikami nigdy nie zostal rozstrzygniety i po krotkich okresach
zawieszenia broni odzywatl na nowo — X VIII wiek, a zatem czas o§wiecenia — byt
areng zagorzatego sporu, ktory dzielit najwybitniejszych (nowozytnika Voltaire’a
1 starozytnika — Rousseau) i zamknat stulecie przejgciem inicjatywy przez obo6z
starozytnikéw (klasyczny zwrot u Poussina zapowiadat klasycyzm Davida).

W ten spor wlaczylo si¢ wiele srodowisk Europy, o czym swiadczg chociazby
liczne aluzje, ktore wyszty spod pidra Jonathana Swifta (m.in. opisy wyspy La-
puty w Podrozach Guliwera). Trudno przeceni¢ wplyw tego konfliktu na ksztalt
catych spoteczenstw: nie chodzito bowiem wytacznie o rozwazania o charakterze
estetycznym (do tego tatwiej sprowadzi¢ opozycje barok —klasycyzm i jej podob-
ne), ale o dylemat dotyczacy wolno$ci osobistej 1 kwestii poddania si¢ ,,dominu-
jacemu nurtowi”. Nowozytnicy umozliwili istnienie silnego panstwa. Richelieu
— mecenas sztuk, ktory tworzyt akademie i dystrybuowal artystyczne monopole
— kierowat si¢ gtownie troskg o wzmocnienie monarszej wladzy. Jesli nowozytni-
kami byli osiemnastowieczni encyklopedys$ci — uwazajac jednoczes$nie, ze tworza
ide¢ panstwa demokratycznego — to pokazuje to, jak wszechstronna i tworcza byta
opozycja migdzy tymi, ktdrzy wierzyli w jeden model pigkna i geniusz antyku,
a tymi, ktorzy glosili rozwoj (wraz ze zwigzanym z nim relatywizmem warto$ci)
1 pochwale wspotczesnosci.

Oczywiscie, srodowisko polskich reformatorow czyta filozofow o$wiecenia
i chce uczestniczyé w wielkich debatach dwczesnej Europy Swiatel, ale ich dzia-
fania maja jednoczes$nie podobne znaczenie, co reformatorskie poczynania $ro-
dowiska Ludwika XIII. Wracajac do metafory Jana Kotta, mozna by stwierdzi¢,
ze w jednej dloni redaktorzy ,,Monitora” nosza ten sam zegarek, co francuscy
encyklopedysci, w drugiej trzymaja czasomierz kardynata. I cho¢ nie ma tu po-
rownan w skali jeden do jednego, to paraleli jest wiele. Nie chodzi nawet o to,
ze mozna w Krasickim odnalez¢ nowoczesnego reformatora, duchownego tego

40 O francuskim sporze starozytnikéw i nowozytnikéw por. P. Olkusz, Absolutyzm i akademia,

,Dialog” 2014 nr 10.
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Jean Desmarets, 2 pot. XVII w.

samego Ecclesia militans co Richelieu*!, skonfliktowanego z epoka i otoczeniem,
a jednoczesnie jakze dla tej epoki 1 otoczenia charakterystycznego (pomijajac na-
wet sam fakt, iz o mato nie zostal Krasicki sekretarzem wielkim koronnym®*?).
I nie chodzi o to, ze Bohomolec i Czartoryski — w ich zaangazowaniu w sprawe
wladcy — petnig podobnag funkcje, co Desmaret. Chodzi o podobny cel dziatan obu
grup — tej zasiadajacej wokot stolu w Palais Cardinal i tej w Warszawie. Polska
polityka teatralna stuzy jednoczesnie idei oswiecenia i walce w naszym sporze
nowozytnikow i starozytnikow, ktory nie jest tylko kldtnig o mato w zasadzie
wazne trzy jednosci — ale pytaniem o warto$¢ wspotczesnosci, pozycje wiadcy
1 wolnos¢ osobista, statut dziel narodowych. Tak jak wygranie — w zyciu oficjal-
nym — sporu nowozytnikéw ze starozytnikami zreformowato Francjg, tak reforma
Polski byta zalezna od podobnego sporu. Bo czy naprawde chodzito wylacznie
o o$wieceniowg reforme kraju (t¢, ktéra — wiadomo to byto z Francji — prowadzita
ktora wzmacniataby struktury panstwowe — ws$rdd nich teatr. Teatr nie w stuz-
bie ogotu, ale wiasnie w stuzbie krola i jego najblizszych wspotpracownikow.
O reforme szukajaca sojusznikéw w intelekcie — niekoniecznie o§wieceniowym,
osiemnastowiecznym, ale w intelekcie ludzi wyksztatconych i pracujacych, grupie,

4 Por. M. Fumaroli, La querelle des Anciens et des Modernes XVIIéeme—XVIIIéme siécles précédé
de Les abeilles et les araignées, Gallimard, Paris 2001, s. 110.
4“2 Por. Z. Golinski, Krasicki, Warszawa 2002, s. 120—-121.
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ktora Richelieu odnalazt w szlachcie togi, a u nas szukano w urzgdniczej szlachcie
(zwlaszcza miedzy pierwszym rozbiorem a Sejmem Wielkim). Pisal — cho¢ nie
na tamach swojego pisma — jeden z redaktorow i drukarz ,,Monitora” Mitzler de
Kolof:

Milos¢ ojczyzny jest najwigksza cnota rzetelnego obywatela. Trzeba wdrazac [...] szczegdlny
wstret przeciwko tym, ktdrzy przektadaja swoj interes osobisty nad dobro ojczyzny [...]. Secundo:
Powinno si¢ dowies¢, ze stronnictwa sg w panstwie szkodliwe [...] Tertio: Trzeba o$miesza¢ ghupi
i wyimaginowany honor.*

Blizej Mitzlerowi do Jeana Jacques’a Rousseau czy do nowozytnika i zaufa-
nego wspotpracownika Richelieu Jeana Desmaretsa? I wreszcie, czy w niemal
powszechnie zaakceptowanym przez cztonkdéw ,.republiki literackiej” okresleniu
,»madry krol”*, nie ma tej samej gloryfikacji wladcy, ktora wiek wezesniej wypet-
nita we Francji dedykacje, wstepy a nieraz i cale dzieta nowozytnikéw — jej mo-
delem byt Le Siecle de Louis le Grand (Wiek Ludwika Wielkiego) Charles’a Per-
raulta (1687). ,,Combien adore-t-il la sagesse infinie”* (,,Jakze bardzo uwielbia on
nieskonczong madro$¢”) — w emfazie deklarowat, bo juz nawet nie pytal Perrault,
piszac o niosacym ludzkosci $wiatto, cywilizacj¢ i kulture Ludwiku. Doskonale
wspotbrzmi to z bliskim Poniatowskiemu ,.filozoficzno-fizjokratycznym pogla-
dem, iz krolowi przystuguje kuratela nad matoletnimi i ciemnymi poddanymi,
ktorych trzeba dopiero wyedukowac i przysposobi¢ do obywatelstwa”.4®

Specyficzng mieszaning postaw — po pierwsze osiemnastowiecznej i siedemna-
stowiecznej, a po drugie nowozytnickiej 1 klasycyzujacej (nalezy pamigtaé, iz obie
opozycje nie sg tozsame) — doskonale wida¢ w tekstach krytycznych Ignacego Kra-
sickiego, mysliciela prawdziwie eklektycznego. W 1765 pisat w ,,Monitorze™:

Moliére, Racine, Corneille, Voltaire we Francji, Shakespeare, Addison w Anglii teatralnymi
kompozycjami na niesSmiertelng sobie stawe zarobili i w tym rodzaju pisma przewyzszyli starozyt-
nos¢.’

I cho¢ w tym zdaniu zwykle zwraca si¢ uwage na obecno$¢ Shakespeare’a,
to przeciez jest ono glownie refleksjg Krasickiego po lekturach tekstow stwo-
rzonych wiasnie w siedemnastowiecznej fazie sporu Anciens i Modernes. Z tej
perspektywy, w co najmniej rownym stopniu, frapowaé¢ powinna obecnos¢ Ra-
cine’a i Moliere’a, dwoch zadeklarowanych starozytnikow, programowo niedo-
puszczajacych mozliwosci stworzenia czego$ doskonalszego (a w kazdym razie

4 W. Mitzler de Kolof, IV list cyklu Briefe eines Gelehrten aus Wilna an einen bekannten

Schriftsteller in Warschau die polnischen Schaubiihnen betreffend, cyt. za: S. Ozimek, Udziat ,, Monitora”
w ksztattowaniu teatru narodowego 1765—1785, Wroctaw 1957, s. 122.

4 Por. E. M. Rostworowski, Historia powszechna. Wiek XVIII, Warszawa 1984, s. 771-773.

4 C.Perrault, Le Siécle de Louis le Grand, [w:] M. Fumaroli, op. cit., s. 269.

4 Por. E. M. Rostworowski, op. cit., s. 770.
Cyt. za: S. Ozimek, op. cit., s. 29.
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bardziej ponadczasowego) niz dzieta antyku i jednoczesnie wielkich przeciwni-
koéw ,,nieskonczonej madrosci” wspotezesnych wiadcow. Rok pozniej (numer 63
,Monitora”) pisal Krasicki o trzech jedno$ciach, pewno pod wptywem Boileau (to
on, w sojuszu z Racine’em zwalczat idee spadkobiercow Richelieu), ale wyraznie
nie potrafit upora¢ si¢ z wyktadnia starozytnika, wigc ostatecznie wykorzystat
przede wszystkim Marmontelowska definicje Unités z Wielkiej Encyklopedii.*®

Ta ambiwalencja stosunku do sporu Anciens i Modernes doskonale streszcza
si¢ w satyrach Krasickiego — pisanych zreszta bez wskazania nazwisk krytykowa-
nych oséb, a zatem wbrew zaleceniom tak czesto przez ksiecia poetow polskich
przywotywanego Boileau® — oraz czesto powracajacym motywie ztotego wieku
1 postepu, bedacym osig ktdtni nowozytnikow ze starozytnikami. Krasicki, przy
catym poparciu dla czaséw Poniatowskiego (i przekonaniu o poprawie §wiata,
rOwniez w poroOwnaniu z antykiem), powtarza schemat rozumowania Jeana Bapti-
ste’a Du Bos z Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture. ,,«Lepiej teraz
niz przedtem». — «Dlaczego?»” — pyta Krasicki w Pochwale wieku i prowadzi
mys$l po Sciezkach wydeptanych przez starozytnika Du Bosa, zwolennika pogla-
du, iz to starozytno$¢ namagnesowata wskazowki kompaséw prowadzacych swiat
ku rozwojowi.

Z pracy ojcow szczesliwe korzystaja syny,

A do zdatnego rzeczy stosujac uzycia,

Nowe wiekom pozniejszym gotuja odkrycia.
—,,Wiec lepiej rzeczy ida, bo zywiej, bo sporzej”.

—,,Sadz. jak chcesz, moze lepiej, moze tez i gorzej”>

— konczy satyre Krasicki, jakby bezsilny wobec argumentacji wielkiego trak-
tatu wymierzonego w Perraulta.

Traktatu, z ktérego argumentacja — wykluczajaca geometryczna metode En-
cyklopedii — poradzit sobie dopiero Diderot.>! Ale jego refleksji Krasicki albo nie
znal, albo nie akceptowal, albo tez réznie w roznych okresach si¢ do niej ustosun-
kowywat.

Kwestia postawy wobec antyku jest wazna z wielu powodoéw — przede wszyst-
kim dlatego, ze otwiera debate¢ o ztotym wieku (ktora w sarmackiej i anty-sarmac-
kiej Polsce byta bardzo zywa) i jest kluczowa dla legitymizacji wladzy. Nowo-
zytnicka Francja budowata swoja potege — kulturalna, ale i panstwowg — wilasnie
wokot debaty zapowiadanej w stynnej formule Bernarda z Chartres, o kartach,
,.ktore wspinaja si¢ na ramiona gigantow, by widzie¢ wiecej od nich i dalej sig-
ga¢ wzrokiem” i podobng $ciezka musiat podazac (i podazat) obdz reformatorow

4 Por. S. Ozimek, op. cit., s. 38.

Sprawe bezimiennosci krytyki satyrycznej w polskim o$wieceniu analizuje Jozef Tomasz Po-
krzywniak, [w:] L. Krasicki, Satyry i listy, oprac. Z. Golinski, Wroctaw 1999, s. V-XX.

50 1. Krasicki, Pochwata wieku, [w:] idem, Satyry i listy, op. cit., s. 106.

St M. Fumaroli, op. cit., s. 213.

49
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skupionych wokol Poniatowskiego: postulujagcych jednoczesnie neoklasycyzm
szanujacy antyk i poetyki progresywne, afirmujgce nowoczesnos¢. Jednak w sar-
mackiej Polsce regionalne wydanie mitu ztotego wieku prowadzito do olbrzymich
nieporozumien i utrudnialo przejmowanie en globe teorii francuskich akademi-
kow. Krasicki, ktdrego nowozytnicka postawa w Pochwale wieku jest niejedno-
znaczna, okazuje si¢ starozytnikiem w rozprawce Biblioteka, gdy pisze o ,,sza-
nowaniu wiekéw dawnych”, bo ,,takowemu sposobowi myslenia kunszt druku
winien”.” Zupelnie obca wydaje mu si¢ teza wielkiego akademika Rampalle’a,
ktory w L’Erreur combatue (1641) widziat w nowych czasach ,,nouvel éclat” —
nowe l$nienie (jakze blisko tu do o$wieceniowej metaforyki) i zapowiadal Fon-
tenelle’owska teorie postepu.” Teorie, ktorg przeciez Krasicki znat — bo jego
Rozmowy zmartych nie powstaja bez relacji z Fontenelle’owskimi, popularnymi
w XVII i XVIII stuleciu, Dialogues des morts (1683) — ale z ktorg wiecznie po-
lemizowat. Znaczace, ze jego Dialogom patronuje ,,faworyzowany przez autora
Lukian”.>* Lukian, ktory we Francji byt mistrzem starozytnikow.

Nieoczywistos¢ stanowisk biskupa-literata — cho¢ zadeklarowanego zwo-
lennika postgpu utozsamianego symbolicznie z mglistym (raczej ideowym, niz
historycznym) pojeciem nowozytnos$ci, a bezposrednio ze stronnictwem Ponia-
towskiego, to jednak czestokro¢ zwolennika starozytnikow — moze thumaczy¢
jego mniejszy niz Bohomolca czy Czartoryskiego wptyw na scen¢ narodowsa. Nie
ulega jednak watpliwosci, ze — nawet szkicowa — analiza jego nieoczywistej po-
stawy wobec sporu starozytnikow i nowozytnikéw, bardziej niz analiza postaw
skrajnych, moze moéwi¢ wiele o uwiktaniu polskiego oswiecenia w rézne dyskusje
jednoczesnie. Tykaly bowiem wowczas nie tylko — stopniowo coraz lepiej zestro-
jone — zegary o$wiecenia francuskiego i polskiego, ale nieustannie przesuwaly si¢
takze wskazowki zegarow odmierzajacych spory starozytnikow z nowozytnika-
mi. Stad specyficzna poetyka obozu krolewskiego, ktorego cztonkéw mozna by
nazwa¢ o$wieconymi starozytnikami. Wyrazenie po czesci oksymoroniczne, ale
— mimo tej wady — przydatne.

W pierwszym etapie formowania si¢ sceny narodowej mamy bowiem do czy-
nienia z tekstami i dziataniami osob, ktore chciatyby godzi¢ rozne porzadki — uzy-
wac teatru w sposob nowozytnicki (jak Richelieu) i o§wieceniowy (w znaczeniu
osiemnastowiecznym), ale nie potrafig zrezygnowac z duzej czgsci ideatow sta-
rozytnikéw. To godzenie ognia z wodg leglo u podstaw polskiej poetyki dramatu
tego okresu. W 1765 ,,Monitor” publikuje rozprawe O wychowawczej roli teatru
Krasickiego, pierwszy tekst z planowanego cyklu Apologie du thédtre (Pochwata
teatru). Joanna Pawtowiczowa zwracata uwage na zbiezno$¢ tytutdéw — w 1639

Por. przypis, [w:] L. Krasicki, op. cit., s. 91.

3 Por. M. Fumaroli, op. cit., s. 104-105.

54 Zob. Z. Golinski, op. cit., s. 347.

Tak, powotlujac si¢ na plany ,,Monitora” i Notatnik Krasickiego, oznaczyt ten cykl Ludwik
Bernacki.
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Apologie du thédtre opublikowat Georges de Scudéry — i nie rozstrzygajac o natu-
rze zwigzkow obu tekstow, wskazywata na potencjalny trop badawczy.*®

Warto tym tropem podazy¢ i zauwazy¢, ze nasza Pochwata teatru — z punktu
widzenia celéw Poniatowskiego — ma to samo zadanie, co francuska Apologie du
thédtre pisana pod dyktando Richelieu, niemal 130 lat wcze$niej. Celem olbrzy-
miego eseju Scudéry’ego (pierwsze wydanie miato bez mata sto stron) byta zmia-
na stosunku kleru i duzej czgéci arystokracji do sztuki teatralnej. Kardynat chciat
uczynié z teatru szkote postaw obywatelskich, a jednocze$nie wykorzystac¢ sceng
w walce o rozwdj jezyka francuskiego. Scudéry sigga po wiele argumentow, kto-
rych celem jest afirmacja wysokiej wartoSci teatru i poprawienie pozycji aktora
w hierarchii spotecznej, odpowiadajac w ten sposodb na oczekiwania, a najpewniej
i zamowienie Richelieu. Pisarz staje zatem w pierwszym rzedzie nowozytnikow,
ktérych odrézni¢ mozna byto wlasnie po gotowosci siggania za pidra i uzycia ich
w celach typowo politycznych, gdy tylko wzywato do tego panstwo. Krasicki
czyni to samo — laczy porzadki artystyczne i administracyjne, by w czterech ar-
tykutach cyklu walczy¢ rami¢ w rami¢ z Poniatowskim. A cel obu Apologii jest
zbiezny. Dobrochna Ratajczakowa pisata:

teksty pidra Ignacego Krasickiego niczego nie pozostawialy domystom. [...] przekonywaty
o koniecznosci stworzenia w Polsce teatru — ,,szkoly $wiata”, taczyly szczescie panstwa z istnieniem
dobrej i moralnej sceny, ktora potrafi wlasciwie wychowaé obywateli.”’

Ale jest migdzy Apologig Scudéry’ego i1 Krasickiego takze duza réznica. Po-
chwala teatru z ,,Monitora” juz od pierwszego tekstu koncentruje si¢ na uwa-
gach o technice pisania i hierarchii warto$ci. Te rozwazania przepelnia dwa teksty
z roku 1766, ale nawet, gdyby ograniczy¢ polska Apologie¢ do pierwszego artyku-
hu z cyklu, to wystarczyloby to dla postawienia duzego muru miedzy Krasickim
a Scudéry’m. Otdz ,,Monitor” od poczatku opowiada si¢ za do§¢ dogmatyczng po-
etyka dramatopisarska (,,Falszywie sadza, ktorzy rozumieja, iz surowe przystoj-
nosci reguly wesoto$¢ zrazajg i thumig umyst piszgcego™?), ktora od Scudéry’ego,
Desmaretsa, Perraulta — nie wspominajac o ich osiemnastowiecznych kontynuato-
rach — bedzie kwestionowana. W Apologie du thédtre rozwazania o charakterze
postulatywno-normatywnym dazace do wprowadzania zasad sg w gruncie rzeczy
poza gtdwnym obszarem zainteresowania. Mowa gldwnie o pozytecznych (edu-
kacyjnych) korzys$ciach ptynacych z ogladania i uprawiania teatru. Ale inne teksty
Scudéry’ego z tatwoscig pozwalaja na ukazanie réznicy miedzy nim, a Krasic-
kim. W rozwazaniach estetyczno-formalnych (a nie dotyczacych utylitarnosci in-
stytucji teatralnej) mamy do czynienia niemal z rewersem i awersem.

56 Zanotujmy tutaj, iz taki sam tytut Apologie du thédtre nosita rozprawa o teatrze Georges’a de

Scudéry, opublikowana w r. 1639. Czy ma ona jaki$ zwigzek z serig Monitorowa, na razie nie potrafimy
powiedzie¢”. J. Pawlowiczowa, [w:] Teatr Narodowy 1765-1794..., op. cit., s. 98.
57 D. Ratajczakowa, op. cit., s. 67.

8 1. Krasicki, O wychowawczej roli teatru, [w:] Teatr Narodowy 1765-1794, op. cit., s. 98.
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Georges de Scudéry, 1669

Nie bytaby tedy doskonata komedia, gdyby na przyklad autor w pierwszym akcie wyprawiat
lichwiarza w podr6z z Warszawy do Lwowa, a w trzecim lub pigtym juz przybytego ze Lwowa do
Warszawy pokazat®

— pisze nasz o$wieceniowy starozytnik, ponad sto trzydziesci lat po tym, jak
Scudéry drwit z tych regul, sugerujac, ze zasada dwudziestu czterech godzin po-
winna wymagac od pisarzy pokazywania jak bohaterowie czekaja na obiad, na
kolacje i na pojscie spaé.®

Ciekawe jednak, ze mimo duzych roznic dotyczacych stosunku do dawnych
poetyk (zwlaszcza w kwestii rozwigzan techniczno-pisarskich), i Scudéry, i Kra-
sicki tacza si¢ w laudacji edukacyjnych sit komedii. Wiadomo, ze to wlasnie ten
gatunek dramatyczny wskazano — miedzy innymi na tamach ,,Monitora” — jako
najpozyteczniejszy w Polsce, na czym zreszta buduje si¢ nickiedy specyfike na-
szego klasycyzmu, jakby nieufnego wobec tragedii (i jej potencjalnych widzow).
Warto jednak pamigtac, ze stosunek Richelieu do ,,nizszego” gatunku wcale nie
byt krytyczny — kardynat dostrzegal w nim to, co dostrzegali w nim reformatorzy
z obozu ,,Monitora”. Najwyrazniej wida¢ to od 1636, gdy drogi Richelieu i nie

9 Tdem, O regulach sztuki dramatycznej ,Monitor” 1766 nr 63 i 64, [w:] Teatr Narodowy 1765—
1794, op. cit., s. 108.
60 Zob. G. Scudéry, Comédie des comédiens (1632), prolog.
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do konca dyspozycyjnych tworcow z Compagnie de Cinq auteurs rozchodzg sie,
a glownym pisarzem kardynala zostaje Desmarets. Manifestem nowego sojuszu
jest komedia Aspasie (1636). Podobnie jak komedia Les Visionnaires (1637) jest
potwierdzeniem trwato$ci porozumienia.

Oba utwory (tak jak inne komedie Desmaretsa) maja charakter dydaktyczny
i opieraja sie na czytelnych alegoriach. Stuzy¢ maja doraznym celom Richelieu,
pragnacego reformowac cale spoteczenstwo — w pierwszej kolejnosci osoby
wptywowe (a do nich zaliczono ludzi ,,republiki literackiej”). Aspasie jest zreszta
opowiescig w jaki§ sposob emblematyczng dla nowozytnickiej mitologii. Wyko-
rzystujac fabule o probie malzenstwa z musu, mowi si¢ o usilnym i pozostajagcym
wbrew zdrowemu rozsgdkowi obstawaniu przy mitosci do tego, co mineto.®! Ci,
ktorzy chea za wszelka cene taczy¢ wspolczesnosé z instytucjami przesztosci, sa
jak okrutni rodzice skazujacy dzieci na matzenstwa, ktore nie dajg ani mitosci, ani
potomstwa. Przysztos¢ — dla Richelieu — jest w $wiezo powstatej Akademii Fran-
cuskiej. Tak jak Poniatowski widzi postep w nowo powolywanych instytucjach
panstwowych, miedzy innymi w teatrze.

Watpliwe, aby komedie z tego nurtu znali autorzy kregu ,,Monitora”. Zreszta
nawet we Francji rozwdj tej odmiany twodrczosci — cho¢ osiagnat cele dorazne
— nie wpisat si¢ do historii literatury, ani tez nie miat wielkich kontynuatorow.
Zreszty ojciec chrzestny gatunku nie zdazyt roztoczy¢ nad nim nalezytej kura-
teli (Richelieu umart w 1642). Niemniej od lat trzydziestych XVII wieku przez
dekade komedia byta we Francji tak samo popularna, jak tragedia (berto pierw-
szenstwa dzierzyla tragikomedia). W latach czterdziestych na dwie tragedie (i tra-
gikomedie) przypada jedna komedia.®> Lata pig¢dziesiate przynosza wreszcie
Moliére’a i gatunek zaczyna podaza¢ nowg droga. Niemniej nie sg to narodziny ex
nihilo, ani oparte gtdbwnie na wzorcach wtoskich — erudycyjnych lub popularnych.
Sam Moliére — mimo otwartos$ci na wspotczesne wptywy — jest jednak starozytni-
kiem. A cho¢ w jego utworach dostrzega si¢ — bardziej w stanistawowskiej Polsce,
niz we Francji Krola Stonce — funkcje dydaktyczne, to sg one nikte w poréwnaniu
z natr¢tng propaganda komedii Desmaretsa i jego nowozytnickich stronnikow.

Z tego powodu obecno$¢ Moliere’a na tworzonych przez obdz reformator-
ski spisach modelowych autorow dla polskiego teatru jest niebywale ciekawa,
bo — wbrew temu, co si¢ czg¢sto powtarza — wcale nieoczywista. Jest ona przede
wszystkim dowodem na raczej dramatyczne, nie teatralne zrodta inspiracji re-
daktoréw ,,Monitora” i ich srodowiska. W drugiej potowie XVIII wieku Moli¢re
nie jest autorem szczegolnie czgsto wystawianym na scenach Francji, a nawet
w brukselskim Théatre Royal de la Monnaie, skad — jak czesto si¢ powtarza —
miaty by¢ brane gtéwne pozycje repertuarowe rodzacego sie w Warszawie teatru

¢ Por. M. Fumaroli, op. cit., s. 116.
¢ E. J. H. Greene, Menander to Marivaux. The History of a Comic Structure, The University of
Alberta Press, Edmonton 1977, s. 27.
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publicznego. Raz jeszcze wida¢, ze polski projekt narodowy byt wynikiem kilku
dekad refleks;ji i lektur, nie za§ — przynajmniej w sferze literatury — transpozycja
jakiej$ wspotczesnej idei. Oddziatywata republika literacka — a jej promienie roz-
lewaty si¢ powoli, wraz z lekturami ksigzek. Zwykle wielokrotnymi.

BOHOMOLEC - DELIARTE - MARIVAUX

Moliére — jego obecnos¢ i lektura w Polsce — jest od tego poszerzania si¢ granic
republiki literackiej silnie uzalezniony. Co wigcej, byt autorem historycznym (jego
komediobalet Les Facheux i Natretow Jozefa Bielackiego dzieli ponad sto lat i co
najmniej tyle samo innych réznic), wiec odbierano go z perspektywy réznych kon-
wencji i sposobow interpretowania, nie tylko w Polsce, ale i za granica. T¢ zmiane
wida¢ u Franciszka Bohomolca: innego Moliére’a znat w czasie prac nad kome-
diami konwiktowymi, innego wowczas, gdy — co sugeruje si¢ za Mieczyslawem
Klimowiczem — wspdtpracowat z Krasickim opracowujac ,.,komedie na teatrum”®,

Pobudzajgca wyobraznie wizja istnienia ,,pierwszej naszej spotki autorskiej”*
zapowiada tylez wiek XIX, ilez moze przywodzi¢ na mysl zespolowe pisanie
utworow przez kardynata i Société des cinq auteurs: Richelieu tez dawat pomysty
i tez dbal o wymowg dziet, a autorzy zapewniali reszte, z nazwiskiem wilacznie.
I w tej spolce Krasicki-Bohomolec z Moliérem w tle, doskonale wida¢ przezy-
wany po latach nasz spér nowozytnikow i starozytnikow oraz skomplikowane
okolicznosci rodzenia si¢ polskiego teatru. Bo ze Bohomolec dostosowywat ko-
medie Poquelina do teatréw, w ktorych nie bylo kobiet — to wydaje sie spek-
takularne. Niemniej rownie wazne jest, Ze czg¢sto anty-nowozytnickie utwory
Moliére’a umiat przeku¢ w orgze do walki o absolutyzacj¢ polskiej monarchii,
silniejszg centralizacje i laudacj¢ dla nowych czasoéw. Tylko ile naprawdg zostato
z najwigkszego komediopisarza? Czy nowozytny Moliére jest w ogdle mozliwy?
I czy mogt nim by¢ Bohomolec?

Nie odnajdzie si¢ w jego sztukach sity i rado$ci Regnarda, a jeszcze mniej tych odmalowan
ludzkiego serca, tych prawdziwych zartow, tego wspanialego komizmu, ktore staly si¢ zastuga nie-
mozliwego do skopiowania Moliere’a. A jednak niezmiennie zyskiwat po nich reputacj¢. Zostawit
po sobie kilka sztuk, ktore zapewnily mu sukces, cho¢ ich komizm jest nieco wymuszony. Na szczg-
$cie unikal tego rodzaju omdlewajacej komedii, tej odmiany mieszczanskiej tragedii, ktora nie jest
ani tragiczna, ani komiczna — tego monstrum powstatego z niemocy autordéw i przesytu publiczno-
$ci, po tych pigknych chwilach epoki Ludwika XIV.

Czyz nie tak zwykli$my mys$le¢ o Bohomolcu? I czy Bohomolec nie chciatby
sam mysle¢ tak o sobie? Problem w tym, ze o ile autor Mazenstwa z kalendarza

6 Zob. M. Klimowicz Poczqtki teatru stanistawowskiego 1765—1773, Warszawa 1965.
% D. Ratajczakowa, op. cit., s. 78.
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Franciszek Bohomolec, pot. XVIII w.

odpowiadalby temu opisowi, to nie jest zawsze bliski faktycznemu bohaterowi
tych stow Voltaire’a: Philippe’owi Néricaultowi Destouches’owi®.

Wspdtczesni — dostrzegajac jego pionierstwo w rozwoju gatunku — chceieli widzie¢
w Bohomolcu naszego Moliére’a®. My cze$ciej widzimy w nim naszego Destouche-
sa. A przeciez i jedno, i drugie poréwnanie jest watpliwe.®” Destouches czerpie pet-
nymi gar§ciami ze starozytnickiej poetyki Boileau, niejako realizujac jej postulaty
(od ilo$ci aktow poczawszy, przez idee wysokiego komizmu do regularnego alek-
sandrynu) i dopiero na tym fundamencie wznosi kolejne pigtra swojej konstrukcji
(ajest w niej miejsce i na problemy wspotczesnego spoteczenstwa, i na moralizator-
stwo). Bohomolec buduje jakby na odwro6t, troche do gory nogami. Satyre na wro-
gow obozu stanistawowskiego ubiera w stroj, ktory ma mie¢ pozor pewnej regular-
nosci, ale zamiast Boileau i aleksandrynow (a przeciez Bohomolec umiat picknie
wierszowac) pojawia si¢ realizacja poetyki raz to przasnie dekretowanej na scenie
ustami stuzacego z Cerenonianta: ,,Komedie to sa komedie: rzecz bardzo ucieszna®,
raz to sugerowanej przez Krasickiego lub Czartoryskiego.

% Voltaire, Le Siecle de Louis XIV, Librarie Générale Frangaise, Paris 2005, s. 1149.

% Na przyktad Golanski, kreslac historig¢ teatru francuskiego i ,,podobnego co do nauk wiekowi
Ludwika XIV” we Francji teatru ,,wieku Stanistawa Augusta w Polszcze”. Miejsca Moliére’a i Boho-
molca wydaja mu si¢ symetryczne. Por. F. N. Golanski, O wymowie i poezji, cyt. za: J. Kott, Giowne
problemy teatru w dobie oswiecenia, op. cit., s. 248-249.

¢ Co wspaniale wykazuje Dobrochna Ratajczakowa, kontynuujac z jednej strony probe opisu
tworczosci Bohomolca w tradycji dostrzegania w nim naszego Destouches’a, z drugiej za$ — nieustan-
nie zwraca uwagg na przepas¢ migdzy ich tworczoscia. Por. D. Ratajczakowa, op. cit., s. 78-94.

% Cyt. za: ibidem, s. 90.
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Bohomolec — rzecz znana — byt jednym z gléownych zwolennikdéw tego rodzaju
przektadu, ktory opierat si¢ na daleko idacej ingerencji w tekst. Jego wstep do Za-
bawek poetyckich (1758) i fragment poswiecony thumaczeniom przypomina za$
— bardziej niz translatorskie uwagi Czartoryskiego z Panny na wydaniu — debatg
o przektadach toczong w 1714 miedzy Houdarem de La Motte i Madame Dacier.

La Motte, publikujac wtasny przektad Iliady poprzedzil go obszernym wste-
pem Discours sur Homeére (Rozprawa o Homerze), w ktorym duzo miejsca po-
swiecit swojej wizji pracy thumacza. Pisat:

Sa dwa typy przekladoéw: jedne sa dostowne, i to do nich wydaje si¢ najlepiej pasuje nazwa
tlumaczenie, inne sg bardziej $miale, i powinny by¢ raczej uznane za eleganckie imitacje, majace
swoje miejsce w pol drogi migdzy prostym tlhumaczeniem a parafraza. Pierwszy rodzaj przektadow
przydaje si¢ tym, ktorzy szukaja w nich jedynie erudycji [...] Drugi rodzaj przektadu jest bardziej
ambitny: nie tyle liczy si¢ jego przydatnosé, ile to, aby si¢ podobat. Nie wystarczy oddawac¢ sensu
dziela, jesli nie oddaje si¢ przy tym catej jego sity i powabu, nawet, jesli mu si¢ je dodaje w tych
miejscach, gdzie ich pierwotnie brakuje.*

Niemal pot wieku po Le Siécle de Louis le Grand Perraulta La Motte napi-
sat Iliade godna Wielkiego Wieku, czyli zgodna z oczekiwaniami politycznych
zwierzchnikow, ale bedaca jedynie parafrazg greckiego arcydzieta. Jego prace
poddata surowej krytyce Anne Dacier, wybitna znawczyni greki, autorka wspa-
niatego przektadu //iady opublikowanego wczesniej, bo w roku 1711. Charyzma-
tyczna przedstawicielka stronnictwa starozytnikéw podporzadkowata swoja prace
translatorskg trosce o mozliwie bliskie zblizenie si¢ do antycznego pierwowzoru,
z gory zaktadajac, ze wersja francuska moze by¢ tylko odbiciem literackiego ar-
cydzieta. Po publikacji La Motte’a uznata, iz raz jeszcze musi wystapi¢ w obro-
nie wiernych przekladow i w tomie Des causes de la corruption du goiit (O po-
wodach zepsucia dobrego smaku, 1715) odnosita si¢ punkt po punkcie do tez
La Motte’a. La Motte odpowiedziat publikacja eseju Réflexions sur la critique...
Wkrétce do sporu wilaczyli si¢ kolejni literaci i powstaly kolejne teksty. Na ten
temat wypowiadali si¢ autorzy ,,powazni” (cho¢by mtody jeszcze Voltaire), ale
ktotnia wykroczyta tez poza literackie salony. W 1715 na jarmarku Saint-Laurent
prezentowany bedzie Arlequin défenseur d’Homere (Arlekin obroncg Homera)
Louis Fuzeliera. Rok p6zniej Marivaux po raz pierwszy ogtosi tekst pod wlasnym
nazwiskiem: bedzie to L’Homeére travesti (Strawestowany Homer), tekst inspi-
rowany jednym z gtownych sporéw literackich w Europie, ciggnacym si¢ przez
kolejne dekady™.

Trudno sobie wyobrazi¢, aby o kldtni tej nie styszal Bohomolec w trakcie swo-
ich studiow w Collegium Romanum, a moze i pdzniej, juz w Polsce (bo przeciez
nasza debata o przystosowywaniu dziet obcych do polskich realiow toczyla sie

% H. de La Motte, Discours sur Homére, [w:] Marc Fumaroli, op. cit., s. 453.

0 F. Deloffre, [w :] Marivaux, Oeuvres de jeunesse, Pléiade, Gallimard Paris 1972, s. 1311-1312.
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Nicolas Boileau, ryt. F. Chereau wg obrazu Hyacinthe’a Rigauda, 1710

w $cistym zwigzku z tamtym sporem), tak jak trudno sobie wyobrazi¢, by nie
czytal o niej w jezuickich bibliotekach. Jezuici, we Francji, a nastepnie pod jej
wplywem rowniez w Europie, stali si¢ jednymi z najwazniejszych przeciwnikow
starozytnickich poetyk na starym kontynencie. Powodem byto — migdzy innymi —
ich zaangazowanie w spor z jansenistami toczony we Francji od czasow Ludwika
XIV. Jedna z najwazniejszych bitew tego konfliktu rozegrata si¢ po $mierci Krola
Stofice w 1715 (i juz po eseju Madame Dacier o wyzszo$ci wiernych przekta-
dow), gdy mowy pogrzebowe wyglosili — w imieniu Sorbony — Bénigne Grenan
1 w imieniu jezuitow — Charles Porée.

Porée zarzucit Grenanowi — juz po pozegnaniu krola — iz niedostatecznie
podkreslit wktad monarchy w zwalczanie herezji jansenistycznej. Grenan od-
powiedzial na niemal trzydziestu stronach, nie tylko atakujac retoryke Char-
les’a Porrée czy teologi¢ jezuicka — ale przede wszystkim bronigc swojego
prawa do wiasnej wizji historii i opisu §wiata. Swoim tekstem — podobnie jak
wczesdniejszymi i pozniejszymi pracami — przyrownat si¢ do Moliere’a, Racine’a
i Boileau, ale domagal si¢ takze prawa do wlasnego sposobu ,tlhumaczenia”
przesztosci, czym jawnie stanagt po stronie Madame Dacier, w jej sporze z La
Mottem i nowozytnikami.”!

I Zob. A. Francis, La mort du roi. Une thanatographie de Louis XIV, Gunter Narr Verlag, Ti-

bingen 1991, s. 120-126.
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Porrée, jeden z gtownych teoretykdéw teatru jezuickiego (Oratio Didasca-
lia z 1733) domaga si¢ teatru edukacyjnego, bo jego celem jest wyksztatcenie
elit panstwowych urzednikow — wiernych monarchii i religii, takich, jakim
byt swego czasu Jean Desmarets. Jego krytyka wspolczesnych gustow jest sil-
nie zwigzana z krytyka ostabiania si¢ modelu panstwa Ludwikéow XIII i XIV
i rozwojem kultury w pewien sposob reakcyjnej wobec kultury oficjalne;j.
Podobng nowozytnicka postawe wida¢ w przedmowie do dramatu Josephus
fratres agnoscens (1695) Gabriela Frangois Le Jay, jezuity starszego o po-
kolenie od Porée. Le Jay — opowiadajac si¢ za inspiracjami tekstami grecki-
mi, a jednoczes$nie postulujgc teatr i dramat bez kobiet oraz przemieniajacy
si¢ w narzedzie o funkcji ewangelizacyjnej, stawal si¢ jawnym zwolennikiem
nowozytnickiego stosunku do antycznej spuscizny.”” To wsparcie jezuitow
pomagato wielokrotnie Houdarowi de la Motte w obronie jego wizji teorii
przektadu: choéby w liscie do Fénelona z 15 kwietnia 1714 pisat o pochwa-
fach, jakie otrzymywal od wielkiego jezuickiego autora tacinskiego Noéla
Etienne’a Sanadona oraz Charles’a Porée™, jednego z gtéwnych architektow
jezuickiego teatru réwniez w Polsce.

Bohomolec i we wstepie do Zabawek poetyckich, 1 we wczesniejszych o kil-
ka lat uwagach o wysokiej wartoséci kultury polskiej (Pro ingeniis Polonorum),
a takze o wartosci literackiej rodzimego jezyka (De lingua Polonica colloquium),
mowit wige glosem Towarzystwa Jezusowego 1 miat za sobg wielka tradycj¢ po-
dobnych dziatan. Jest w tym glosie zarowno miejsce na klasycyzm, jak i na poste-
powos$¢ — dla Charles’a Porée, La Motte’a, Desmaretsa i wielu innych z tworcow
z dhugiej listy artystow stuzacych panstwu — oba pojecia byly ze sobg nierozlacz-
nie zwigzane. Niemniej — znéw nalezy wroci¢ do metafory bijacych zegarow —
z punktu widzenia Francji, jego dzialania przypominaly postepowanie raczej jego
profesorow (i to tych starszych) czuwajacych nad poziomem nauczania w Colle-
gium Romanum czy Collége Louis le Grand. To zreszta wida¢ w jego komediach
konwiktowych — na trzy przektady, wszystkie sa przekladami sztuk jezuitow: Fi-
lozof panujgcy wzigty jest od Jaya’a, Klopoty panow — od Jeana Antoine’a du
Cerceau, Ojciec marnotrawny od Porée.” Bohomolec urodzit si¢ w 1720. Le Jay
umiera w 1734, Cerceau w 1730, Porée w 1741. Philippe Néricault Destouches,
ktory tak mocno wptynie na Bohomolca i caly teatr stanistawowski, to tworca
niemal z tego samego pokolenia, co trzech jezuitéw (zyt w latach 1680—1754)
1 znajacy spor o thumaczenia dostownie z pierwszej reki: to on przekazywat listy
i pozdrowienia od La Motte’a do Fénelona i od Fénelona do La Motte’a (o czym
pisza w swojej korespondencji z listopada 1714).

2 Whpisanie jezuickich reform teatralnych w spor starozytnikéw i nowozytnikow pozwala lepiej

zrozumie¢ kierunek przemian opisany przez Jana Kotta we Wstgpie do: F. Bohomolec Komedie kon-
wiktowe, Warszawa 1959, s. 32-37.

3 Listz 151V 1714, [w:] M. Fumaroli, op. cit., s. 483.

"  Por. J. Kott, Wstep, [w:] F. Bohomolec, op. cit., s. 37.
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Przy tym wszystkim Bohomolca dopada ta sama choroba, ktéra opanowata
Krasickiego: stabos¢ do starozytnikow. Zwlaszcza do Molicre’a. 1 przebieg tej
choroby nie jest wolny od powiktan, zaostrzen i chwilowych ozdrowien. Wida¢
w niej jednak doskonale to niezdecydowanie wielkich umystow polskiej epoki
stanistawowskiej: taczenie Destouches’a z Moliere’em jest doskonatym przykta-
dem niemoznosci odpowiedzenia na pytanie, czy Destouches przerost mistrza,
czy pisze od niego lepiej? ,,Moze lepiej, moze tez i gorzej” — moglby odpowie-
dzie¢ stowami Krasickiego Bohomolec.

W czytaniu Bohomolca z perspektywy uzaleznienia od Moli¢re’a (Bolestawa
Kielskiego O wplywie Moliera na rozwoj komedyi polskiej, J6zefa Gotabka Kome-
dje konwiktowe ks. Franciszka Bohomolca w zaleznosci od Moljera 1 inni) nalezy
pamigtac, ze chodzi o Moliere’a szczegolnego. Juz Euzebiusz Stowacki zauwazat,
ze ,,Bohomolec nie pisat nic w tym duchu, jak jest napisany Mizatrop i Tartuf-
fe tego autora”.” Kielski pisat, ze Bohomolec ,,brat z Moliére’a to, co Moliére
miat najstabszego”, a Boy — z wrodzonym humorem i precyzja — pézniej te¢ mysl
rozwijal.”® Opinia, ze brat najgorsze jest tylez przesadzona, ilez zwigzana z wca-
le nie ponadczasowym systemem wartosci. Jest jasne, ze brat duzo z wczesnego
Moliére’a (moze nie tyle w sensie chronologii jego dziet, ile w sensie chronologii
inspiracji samego Poquelina). Na pewno bral farsowe gagi poslubione z kome-
dig dell’arte. Nie mozna jednak zapominaé, ze spisywat tez z utwordw najsil-
niej zwalczanych przez jezuickich nowozytnikéw francuskich (na przyktad z Don
Juana czy z Tartuffe’a), co najlepiej ukazuje niezdecydowanie Bohomolca. Czy
w tych inspiracjach powtarzat technike zapozyczenia stosowang przez Marivaux?

Bardzo ciekawym przykladem pomieszania inspiracji jest Arlekin na swiat
urazony, jedna z tych konwiktowych komedii Bohomolca, ktéra dzi§ zdaje si¢
wzbudzaé najwicksze zainteresowanie. Jej zrodta byly przedmiotem wielu analiz:
zawsze fascynuje obszar inspiracji, bo sg nim przede wszystkim utwory nienale-
zace dzi$ do kanonu literackiego.

Podstawg fabuty jest dla Bohomolca Arlequin misanthrope (Arlekin mizantrop)
wystawiony przez wloskich aktorow w Paryzu w roku 1696. Autorami tekstu byli
najpewniej Claude Ignace Brugiére de Barante oraz/lub Louis Biancolelli (nie za$
jego ojciec Domenico, jak si¢ niekiedy podaje). Dodatkowym zrodtem byt Timon
le misanthrope (Tymon mizantrop) Louisa Frangoisa Delisle’a de La Dreveticre
z 1722. Oba teksty, Arlequin misanthrope 1 Timon le misanthrope, dzieli 26 lat

5 E. Stowacki, Dziefa z pozostatych rekopismow ogloszone. Rozbiory pisarzow. Przyklady stylu
w prozie, Wilno 1826, s. 172.

% ,Mozna by uogdlni¢ to, co Kielski powiada o Bohomolcu, ze «brat z Moliére’a to, co Moliére
mial najstabszego». I najmniej osobistego; bo¢ wszystkie te tatwiejsze srodki komizmu, ktérymi nieraz
si¢ wspomagal Moliere, byly przewaznie zaczerpnigte badz ze starej farsy, badz z komedii wioskiej;
byty czyms, z czego on si¢ w swoich najcelniejszych i najbardziej wtasnych utworach wyzwolit. Ale
wlasnie owe szczyty molierowskiego teatru byty u nas tak jakby nieznane. Stworzono sobie kukle, kto-
ra nazwano Moliére, i na niej uprawiano wszystkie uczone demonstracje i dedukcje.” T. Zelenski Boy,
Obrachunki Fredrowskie, Warszawa 1956, s. 175.
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1 prawdziwa przepasc¢ estetyczna. Pierwszy jest pisany dla starego teatru wloskiego
w Paryzu (i przez niego zagrany). Drugi jest juz zwigzany z nowg Comédie Italien-
ne, ta sama, z ktora zwigze si¢ Marivaux (a takze brat Louisa Biancolellego i syn
Domenica, Pierre Frangois: u Marivaux Trivelin, a czasem Arlekin, jedyny aktor pa-
migtajacy jeszcze stary repertuar, co nie moglo mie¢ wplywu na nowy teatr wloski
en globe™). Timon le misanthrope jest utworem o wiele bardziej wyrafinowanym,
taczacym dwa plany: tytulowy Tymon filozof nie przynalezy do postaci wloskiej
komedii i ciekawie kontrastuje z Arlekinem — jego uczniem, stuzacym i — jak sie
okaze — autorem niejednego zmartwienia. W sztuce tej sa oczywiscie rozwigzania
typowe dla rubasznych fabut dell’arte (bog Mercure w damskim przebraniu Aspa-
sie), ale spryt Arlekina zapowiada juz zreczno$¢ stuzacych z komedii Beaumarchais.
Zreszta obarczenie Tymona skarbem (Tymona, ktory wycofat sig, aby nie spotykac
ludzi ,,Mais que vois-je! Je me suis retiré sur cette montagne pour m’éloigner du
commerce des hommes et j’retrouve encore cette maudite espece; fuyons™’®) jest
— inaczej niz u Bohomolca — pomystem bogow, co mozliwe jest dzieki nowozytnic-
kim przemianom estetycznym. I sztuka ta bierze wiele z teatru muzycznego swoich
czasOw: proz¢ dialogow przerywa na przyktad Ballet des passions, w ktorym Roz-
kosz i Ambicja rymuja i tancza do spotki z Pijakiem, Skapcem i Arlekinem.

Timon le misanthrope zagrany przez Comédie Italienne w tym samym roku
co Surprise de [’amour Marivaux (i dwa lata po jego debiucie na tej scenie sztu-
kami L’amour et vérité oraz Arlequin poli par ’amour) byt sukcesem, czego
liczne $lady odnalez¢ mozna — i pewno odnalazt Bohomolec — w tekstach z tego
okresu. Tekstach nie zawsze pochwalnych: anonimowy autor (prawdopodobnie
abbé Maccarthy) krytykowat juz w roku premiery sztuk¢ w rozprawie Réflexions
critiques d’un Allemand sur la comédie de Timon le misanthrope za nieprawdo-
podobienstwa, uwazajac iz ,,ce que dit Arlequin péche du moins indirectement
contre la régle des anciens, qui dit: nec deus intersit nisi dignus vindice nodus”.”
Powotanie si¢ na stynny 191 wers poetyki Horacego pozwolito zresztg na krytyke
catego konceptu putapki zastawianej przy udziale bogow.

Bohomolec — z dwdch sztuk — blizszy jest komedii Arlequin misanthrope, ale
nie bierze z niej znow tak duzo. Na pewno luzng strukture aczenia scen, przy
czym cigg spotkah z roznymi postaciami®® zastepuje do$¢ spdjng fabulg — roz-
grywka miedzy Arlekinem a Pierrotem i wykorzystujac typ z komedii dell’arte

77 Zob. B. Jolibert, La commedia dell’arte et son influence en France du XVIe au XVIlle siécle,
Harmattan, Paris 1999, s. 98.

8 ,Coz takiego widzg! Znalaztem samotni¢ na tej gorze, aby oddali¢ sie od ludzi a oto znéow
napotykam te przekletg rase: uciekajmy!”; L. F. Delisle de La Drevetiére, Timon le misanthrope, chez
Charles Estienne Hochereau, Paris 1722, s. 4.

" To, co mowi Arlekin jawnie przeczy regule starozytnych, ktorzy powtarzali nec deus intersit
nisi dignus vindice nodus”. L’abbé Maccarthy (prawd. — wedtug Barbiera), Réflexions critiques d’un
Allemand sur la comédie de ,,Timon le misanthropey, Paris 1722, s. 44.

80 Ten kalejdoskop postaci prezentuje Wiktor Strusinski: Komedye X. Franciszka Bohomolca
w stosunku do teatru francuskiego i wloskiego, ,,Pamigtnik Literacki” 1905 nr 4.
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La Méprise, rys. Bertall, 1878

(prozniaka kochajacego alkohol) do pracy nad dwoma watkami: miasta i filozofa-
-samotnika. Oba motywy podbijajg literature francuska od konca XVII stulecia,
ugruntowujac swoja pozycje przez wiek XVIII. Tu Bohomolec dotrzymuje kroku
Francuzom.

Oba tematy sg opracowywane przez Marivaux. Arlekin na swiat urazony
mogltby by¢ rozwinigciem trzynastej sceny komedii La Méprise (premiera 1734,
pierwszy druk 1739), za§ w filozoficznym usposobieniu gtownego bohatera ko-
medii Bohomolca gra ta sama nuta, ktora ozywiata kolejne rozdzialy eseistyczne-
go zbioru L indigent philosophe ou L’homme sans souci (1727). Roznice miedzy
tekstami Marivaux a utworem Bohomolca sa symptomatyczne dla recepcji fran-
cuskiego dramatopisarza w Polsce stanistawowskie;.

W La Méprise Marivaux stosuje fabule przypominajaca Braci Plauta i dwie
inne sztuki wzorowane na rzymskiej komedii: Les Ménechmes Regnarda oraz Ko-
medie omytek Shakespeare’a, a po czesci takze Amfitriona Moliére’a.?! Prezentuje
historie mitosci Ergaste’a: mtody czlowiek, opusciwszy dwor i przebywajac pod
Lyonem, zakochuje si¢ w mtodej dziewczynie w masce. Gdy w koncu wyznaje

81 Zob. H. Coulet i M. Gilot, [w:] P. de Marivaux, Thédtre complet, Pléiade, Gallimard, Paris
1993, t. 2, s. 876.
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mito$¢, nie wie, ze deklaracje sktada jej siostrze (rowniez w masce). Arlekin ma
pomoc jednej z sidstr, swojej pani, w wyjasnieniu sytuacji i tak spotyka Frontaina,
stuzacego Ergaste’a. Uzycie dwoch stuzacych — jest wazne z dramaturgicznego
punktu widzenia, i dopiero drugoplanowy jest efekt, jaki uzyskuje Marivaux, sig-
gajac po obie postaci o jarmarczno-wloskich rodowodach. W jednej ze scen (13)
dochodzi do prezentacji upodoban Arlekina i Frontina.

FRONTIN: Voila de jolies paroles que tu chantes la.

ARLEQUIN: Je n’en sais point d’autres. Allons, divertis-moi : ton maitre t’a chargé de cela,
fais-moi rire.

FRONTIN: Veux-tu que je chante aussi?

ARLEQUIN: Je ne suis pas curieux de symphonie.

FRONTIN: De symphonie ! Est-ce que tu prends ma voix pour un orchestre?

ARLEQUIN: C’est qu’en fait de musique, il n’y a que le tambour qui me fasse plaisir.

FRONTIN: C’est-a-dire que tu es au concert, quand on bat la caisse.

ARLEQUIN: Oh ! Je suis a I’Opéra.

FRONTIN: Tu as I’oreille martiale. Avec quoi te divertirai-je donc ? Aimes-tu les contes des fées ?

ARLEQUIN: Non, je ne me soucie ni de comtes ni de marquis.

FRONTIN: Parlons donc de boire.

ARLEQUIN: Montre-moi le sujet du discours.

FRONTIN: Le vin, n’est-ce pas ? On I’a mis au frais.

ARLEQUIN: Qu’on I’en retire, j’aime a boire chaud.

FRONTIN: Cela est malsain; parlons de ta maitresse.

ARLEQUIN (brusquement): Expédions la bouteille.

FRONTIN: Doucement! Je n’ai pas le sol, mon gargon.

ARLEQUIN: Ce misérable! Et du crédit?

FRONTIN: Avec cette mine-la, ou veux-tu que j’en trouve? Mets-toi a la place du marchand de vin.

ARLEQUIN: Tu as raison, je te rends justice: on ne saurait rien emprunter sur cette grimace-la.

FRONTIN: Il n’y a pas moyen, elle est trop sincére; mais il y a reméde a tout: paie, et je te le rendrai.

ARLEQUIN: Tu me le rendras ? Mets-toi a ma place aussi, le croirais-tu?

FRONTIN: Non, tu réponds juste; mais paie en pur don, par galanterie, sois généreux...

ARLEQUIN: Je ne saurais, car je suis villain: je n’ai jamais bu a mes dépens.

FRONTIN: Morbleu! Que ne sommes-nous a Paris, jaurais crédit.

ARLEQUIN: Eh ! Que fait-on a Paris ? Parlons de cela, faute de mieux: est-ce une grande ville?

FRONTIN: Qu’appelles-tu une ville ? Paris, c’est le monde; le reste de la terre n’en est que les
faubourgs.

ARLEQUIN: Si je n’aimais pas Lisette, j’irais voir le monde.

FRONTIN: Lisette, dis-tu?

ARLEQUIN: Oui, ¢’est ma maitresse.®?

FRONTIN: Pigkne rzeczy mi tu wy$piewujesz.

82 P. de Marivaux, op. cit., s. 243-244.
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ARLEKIN: Innych nie potrafi¢. Dalej, zabaw mnie, to wlasnie nakazat ci twoj pan. Spraw, ze
bede sie $mial.

FRONTIN: Mam takze zaspiewac?

ARLEKIN: Nie jestem ciekaw zadnej symfonii.

FRONTIN: Symfonii? Co to, niby moj glos brzmi dla ciebie jak orkiestra?

ARLEKIN: Gdy idzie o muzykg, to przyjemnos$¢ sprawia mi jedynie bgben.

FRONTIN: Czyli koncertem sg dla ciebie wojskowe werble?

ARLEKIN: Och, wtedy, to jakbym byt w operze!

FRONTIN: Masz zohierskie ucho, jakze wigc mialbym ci¢ rozerwac¢? Moze lubisz basnie?

ARLEKIN: Nie, troszczg¢ si¢ ani o hrabiéw, ani o markizoéw. [tu nieprzethumaczalna gra stow:
stowa ,,basnie” — ,,contes” i ,,hrabiowie” — ,,comtes” brzmia po francusku tak samo]

FRONTIN: Porozmawiajmy wigc o piciu.

ARLEKIN: Unaocznijmy tylko temat rozmowy.

FRONTIN: Wino, w porzadku? Czeka w zimnie.

ARLEKIN: Niech nie czeka, pali mnie by si¢ napi¢ cieptego.

FRONTIN: To niezdrowe. Porozmawiajmy o twojej pani.

ARLEKIN (nagle): Wyjmijmy butelke!

FRONTIN: Spokojnie. Nie mam grosza.

ARLEKIN: Biedak! Kredytu tez nie?

FRONTIN: Z taka facjata, jak miatbym go dostac? Postaw si¢ na miejscu handlarza winem.

ARLEKIN: Masz racj¢, zwracam honor: trudno byloby co$ pozyczy¢ na takie oczy...

FRONTIN: Byloby to niemozliwe, za wiele w nich szczerosci. Ale na wszystko jest rozwigzanie:
zaplaé, a ci zwrocg.

ARLEKIN: Zwrocisz mi? To postaw si¢ na moim miejscu: uwierzytby$ w to zapewnienie?

FRONTIN: Nie, masz racj¢. Zapla¢ zatem bezinteresownie, przez galanterig, hojnosc.

ARLEKIN: Nie mogtbym, jestem tajdakiem. Nigdy nie pilem za moje pieniadze.

FRONTIN: Przeklety $wiat. Jakby$my byli w Paryzu, dostatbym kredyt!

ARLEKIN: A co takiego robi si¢ w Paryzu? Porozmawiajmy o tym, skoro nie mamy lepszych
tematow: czy to wielkie miasto?

FRONTIN: Co takiego nazywasz miastem? Paryz, to caly $wiat, reszta ziemi to jedynie przed-
miescia.

ARLEKIN: Gdybym nie kochat Lizetty, to w te pedy zaznajomitbym si¢ z tym $wiatem.

FRONTIN: Lizetty, powiedziales?

ARLEKIN: Tak, to moja pani.

Przytoczona tu niemal w catosci scena (w sumie bez kilku zdan wprowadzaja-
cych, niezwigzanych z wywodem i majacych charakter glownie sytuacyjny) pre-
zentuje caty zestaw cech rozwijanych w Arlekinie na swiat urazonym: od taczenia
Arlekina z odglosami bgbna (gdy wymierzano mu na scenie kare, bardzo czgsto
uderzeniom towarzyszyt odglos tego instrumentu), przez prezentowanie jego —
nienajlepszej — sytuacji finansowej, na stabosci do alkoholu konczgc. Pojawia si¢
watek mitosci do kobiety (ktory — z przyczyn oczywistych — nie mogt si¢ znalez¢
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w konwiktowej komedii Bohomolca) oraz rozwazania o miescie, ktore w Arleki-
nie na Swiat urazonym sg jednym z najwazniejszych tematéw rozmow.

PIERROT: Wszakze ja nie mowie, zebys$ do $wiata powracal. Ja go sam cierpie¢ nie mogg, ale
do Warszawy na kilka dni czemu pdj$¢ nie chcesz?

PANTALON: Do Warszawy?

PIERROT: Tak jest.

PANTALON: Do Warszawy?

PIERROT: Do Warszawy.

PANTALON: Alboz to Warszawa nie jest $wiatem?

PIERROT: Warszawa $§wiatem? Warszawa jest Warszawa, nie Swiatem.

PANTALON: Madrze méwicie. Trzeba by na czas jaki do niej si¢ uda¢, winka si¢ napié, potan-
cowac i znowu si¢ na pustynie wrocié¢. Tylko to bieda...®

U Marivaux kondensacja jest duzo silniejsza:

FRONTIN: Psia ko$¢! Gdyby$my byli w Paryzu, to dostalbym kredyt.

ARLEKIN: Ach! A co takiego porabia si¢ w Paryzu? Porozmawiajmy troch¢ o tym z braku
lepszych tematow: czy to wielkie miasto?

FRONTIN: Co takiego nazywasz miastem? Paryz, to §wiat: reszta ziemi to tylko przedmiescia.

ARLEKIN: Gdybym nie kochat Lizetty, pojechalbym zobaczy¢ $wiat.®*

Doskonale wida¢, ze Bohomolec rozwija te struktury, ktére w tworczosci Ma-
rivaux ulegajg coraz to dalej idgcej marginalizacji. I wydaje sig, ze powdd siegnig-
cia po te rozwigzania jest — u obu autoréw — silnie zwigzany z tradycja teatralna
obu krajow. To, co Marivaux sugeruje, jest dla widzow paryskiego Théatre Ita-
lien wystarczajaco czytelne, gdyz jest odwotaniem do wielkiej tradycji scenicznej
o oddziatywaniu powszechnym. Franciszek Bohomolec raczej t¢ tradycje wyja-
$nia 1 prezentuje, niz sugeruje, czy z nig polemizuje. Mozna by nawet uznac, ze
stara si¢ nadrobi¢ stracone do§wiadczenie (rado$¢ obcowania z teatrem wloskim),
gdyby nie fakt, iz rezygnuje z jednej z gtownych zasad komedii dell’arte: kon-
wencji ,,nie na serio”.

Dla Marivaux do§wiadczenie wloskiej komedii jako przestrzeni pracy nad hipo-
tezg bylo niezwykle wazne dla rozwoju dojrzatych komedii opierajacych si¢ czgsto
na strukturze eksperymentu: oto doros$li wydzielajg z codziennosci okreslong czaso-
przestrzen, aby prowadzi¢ w niej eksperyment nad mitoscia cztowieka, a krolikami
doswiadczalnymi bywaja najczesciej ich dzieci (doskonale widaé to na przyktad
w La Dispute, ale wlasciwie wszystkie wyspy Marivaux sg projektami utopii na
ustugach badaczy spraw uczuc). Ta struktura wiele czerpie z dell’arte, w ktdrej iden-
tyfikacja widzoéw z bohaterami niemal nie wystepuje, za§ zwigzek postaci z rzeczy-
wisto$cig pozateatralng jest zwigzkiem opartym na konwencji. To — z jednej stro-
ny — przyktad zabawy dla zabawy, z drugiej za$ strony — metakomentarz do tezy

8 F. Bohomolec, Arlekin na swiat urazony, [w:] idem, Komedie konwiktowe, op. cit., s. 219.

8 P. de Marivaux, op. cit.
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nadrzg¢dnej wobec tej wynikajacej wprost ze sztuki. Niemniej komedia dell’arte nie
jest w tej tradycji w zwigzku mimetycznym ze $wiatem codziennym. U Marivaux
doskonale widag, jak ta hipotetyczno$¢ zwiazana z konwencja przemienia cate dra-
maty: utwory, w ktorych taczy si¢ elementy poetyki przypominajacej na pierwszy
rzut oka komedi¢ o$wieceniowg z elementami z komedii dell’arte (te sceny, kto-
re maja charakter intermediéw i wystepuja w nich postacie o imionach znanych
z wloskiego teatru) powtarzaja en globe struktur¢ znang z teatru wloskiego. Nie sg
sztukami na serio w tym sensie, ze nie probuja rzeczywistosci opisywac badz zmie-
nia¢, a jedynie hipotetyzuja na jej temat. To co§ wiecej niz symbolizacja nie wprost.
W La Méprise fabula (ta ,,zewnetrzna”, dotyczaca Ergaste’a i siostr w identycznych
maskach) nie jest ani prawdopodobna, ani nie ma charakteru dydaktycznego (bo ten
réwniez zaktadatby jaka$ weryfikacje historii ze sztuki w $wietle do§wiadczenia co-
dziennego). Jest czgsécig poetyki nazywanej matematyka uczu¢ Marivaux, jednym
z elementéw fundujacych marivaudage (ktdry wszak nie jest wykwintng rozmowa
o rzeczywisto$ci, ale wykwintng hipoteza na jej temat).

Bohomolec wykonuje dziatania zmierzajace w przeciwnym kierunku: kon-
strukcja jego postaci z dell’arte opiera si¢ bardzo silnie na szukaniu ich zwigz-
kéw z rzeczywistoscia (a wlasciwie na nadawaniu im tych zwigzkéw w procesie
wyjasniania ich upodoban i zachowan). Arlekin czy Pantalon sg nie tyle oderwa-
nym od rzeczywistosci pozateatralnej tworem, istniejagcym wylacznie w pewnej
konwencji rozrywki, ile uproszczong figurg postaci znanej z codziennosci. Wida¢
to doskonale w Arlekinie na swiat urazonym, ktory byt sztuka w gruncie rzeczy
polityczng i uzytkowa, i cho¢ podkresla si¢ jej farsowy i jarmarczny charakter,
to jest to okreslenie zwigzane raczej z jej nieciagly strukturg i dialogami deter-
minujacymi okreslong gre teatralng, nie za$ z odbiorczg sytuacjg teatralng, ktorg
projektuje. To, ze w tej sztuce Arlekin nie zostal nazwany Figlackim nie zmienia
powodow jego pojawienia si¢ w dramacie: nie jest interesujacy jako fragment abs-
trakcyjnego rownania, ale jako element pozostajacy w mimetycznych zwiagzkach
z rzeczywistoscia. Jan Kott pisat, ze pierwszy Figlacki byl obiezyswiatem, ze ,,juz
w drugiej komedii Figlacki jest guwernerem w domu szlacheckim i w tej samej
roli utrzymuje si¢ w Nieroztropnosci swym zmystom szkodzgcej [...]. Ostatnim
wreszcie weieleniem Figlackiego jest totumfacki, marszatek, koniuszy, sekretarz,
podskarbi i podczaszy w majatku prowincjonalnego szlachcica w Figlackim ka-
walerze z ksiezyca.”® Tytulowy bohater ze sztuki Arlekin na swiat urazony jest
w gruncie rzeczy Figlackim, ktéremu nie udato si¢ podbi¢ miasta, czy tez podpo-
rzadkowac si¢ jego regutom (ktore — to wiemy z calej tworczosci Bohomolca — sa
regutami nowoczesnymi i stusznymi).

Te potrzebe podkreslania zwigzku postaci z konkretng rzeczywisto$cia, nie
za$ wykorzystywanie jej wiasnie dla braku tego zwiazku, wida¢ w relacji ko-
medii Bohomolca nie tylko do sztuki Marivaux, ale i do Arlequin misanthrope

8 J. Kott, Wstep, op. cit., s. 38.
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Arlequin poli par I’'amour, rys. Bertall, 1878

czy Timon le misanthrope. Arlequin misanthrope jest typowym scenariuszem sta-
rej Comédie Italienne: teatru o charakterze ludycznym, ale pisanym przez autora
zdradzajacego potrzebe uzasadnienia wprowadzania na sceng epoki Ludwika XIV
bohateréw o nieskomplikowanych charakterach. O tym jest miedzy innymi prolog
komedii, w ktorym Kolombina probuje przekona¢ widzow, ze kazdy na $wiecie
ma co$ wspolnego z bohaterem dell’arte. ,,Ne fais-tu pas 1’Avocat, le Procureur,
le Baron, le Marquis ?” (,,Czy nie bywasz adwokatem, prokuratorem, baronem,
markizem?”) — pyta Arlekina, a ten odpowiada:

Et parmi les avocats, les procureurs, les barons, les marquis, n’y a-t-il point de sots? Tiens, ma
pauvre Colombine, ne nous abusons point. Feuilletons toutes les Annales arlequiniques, repassons
sur les faits et gestes de tous les Arlequins du monde, je te défie de trouver un misanthrope.

A czy wsérdd adwokatdw, prokuratoréw, baronéw i markizow nie znajdzie si¢ ghipcow? Ko-
lombino, nie ludzmy si¢. Przeszukajmy wszystkie kroniki arlekinad, skupmy uwage na czynach
i gestach wszystkich Arlekinow $wiata: sprobujze tylko znalez¢ mizantropa.

8 Arlequin misanthrope, Henry Lambin, Paris 1697, s. 4.
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Taka potrzeba racjonalizacji ludycznego gatunku byta typowa w sztukach Comédie
Italienne w drugiej potowie XVII wieku i wplyw na to miaty zarowno doswiadcze-
nia Moliére’a i Regnarda, jak i starozytnicko-nowozytnickie spory dotyczace poetyk
tekstow dramatycznych. Zamknigcie teatru wloskiego w Paryzu — to namalowane
pbézniej przez Watteau — zrealizowane niedtugo po premierze Arlequin misanthrope,
ale tez w 1697, konczy pewna ewolucje tego gatunku, jedynie w matym stopniu reak-
tywowang przez nowych Comédiens Italiens. Mozna by za$ zaryzykowac¢ hipoteze,
iz dalekim ogniwem tej ewolucji bytyby komedie Bohomolca, sg kolejnymi krokami
na drodze uwiarygodniania obecnosci na scenie postaci wiekami abstrakcyjnej: Arle-
kina, ktory po okresie sugerowanej niedojrzato$ci moglby staé si¢ adwokatem, proku-
ratorem, baronem, markizem; Figlackiego, ktory bytby obiezy§wiatem, guwernerem
w domu szlacheckim totumfackim, marszatkiem, koniuszym, sekretarzem, podskar-
bim i podczaszym w majatku prowincjonalnego szlachcica... W tym dziataniu Bo-
homolec wykonuje podobng prace, jaka we Wiloszech wykonal Carlo Goldoni — jego
przemiana poetyki wloskiej komedii takze zmierzata do jej racjonalizacji i powigza-
nia z rzeczywisto$cia sitami mimesis. Jednak francuskie niepowodzenia Goldoniego
nalezy tlumaczy¢ rowniez faktem, iz jego sztuki byly kolejnymi ogniwami ewolucji
gatunku, ale nie istnialy francuskie ogniwa taczace jego tworczos¢ z tworczoscig sie-
demnastowiecznej komedii wloskiej we Francji. Namalowane przez Watteau wyda-
rzenia — nie przerywajac obecnosci teatralnej komedii dell’arte — zatrzymaty jedna ze
sciezek ewolucyjnych jej literackiej wersji.

Druga sztuka, ktorg miat w rekach Bohomolec, zanim napisat Arlekina na swiat
urazonego, jest juz utworem z innego porzadku — nie kontynuuje przemian z wcze-
$niejszego stulecia, ale jest nowa odmiang francuskiej komedii dell’arte — jedna z wie-
lu odmian. Louis Frangois Delisle de La Drevetiére gra z abstrakcja filozoficznego
dyskursu, ukazuje geograficznie neutralne inteligencje i spryt i nie stroni od antyre-
alistycznych efektow (przebrania bohateréw, od tanca i muzyki, jak zawsze o efekcie
antyiluzyjnym). Podobnie postepuje w innych utworach z tego okresu, cho¢by w naj-
stynniejszym: Arlequin sauvage (Arlekin dzikus, zaprezentowany przez Comédiens
Italiens w 1721). Tam bohater — poznajac prawa cywilizacji — ma porzucic swoje ,,dzi-
kie” nawyki, ale — ponownie — sztuka ma nie tylez charakter dydaktyczny, ilez zbliza
si¢ do powiastki filozoficznej, gatunku odlegtego od sztuki interwencyjne;.

Les sottes gens que ceux de ce Pays! Les uns ont de beaux habits qui les rendent sieurs ; ils
levent la téte comme des Autruches; on les traine dans des cages, on leur donne a boire et & manger,
on les met au lit, on les en retire ; enfin on dirait qu’ils n’ont ni bras, ni jambes pour s’en servir®’

— dziwi si¢ Arlekin, ale opisuje §wiat tak, jakby chodzito o prezentacje¢ utopii, nie
za$ o konkretne miejsce na ziemi (co przeciez jest znakiem rozpoznawczym sztuk Bo-
homolca). Czes¢ tej poetyki bedzie prezentowat w swoich utworach dramatycznych
Marivaux. Podobny ,,bohater-zadziwiony-$wiatem” begdzie narratorem L ’indigent
philosophe ou L’homme sans souci (Filozof ngdzarz albo Beztroski cztowiek, 1727).

87 L. F. Delisle de La Drevetiére, Arlequin sauvage, Briasson, Paris 1752, s. 11.
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Jak wspomniatem wczesniej, utwor ten jest — tematycznie — bliski komedii Fran-
ciszka Bohomolca. Marivaux oddaje gtos filozofujagcemu bohaterowi szukajacemu
szczeScia 1 wytchnienia od krzykliwego $wiata.®® Mamy tu do czynienia z deklaro-
wang fascynacja postacig Diogenesa cynika, z ktorym glowny bohater ma wspolny
nie tylko obecny stosunek do rzeczywistosci i obecng sytuacje, ale takze przesztosé
(niegdysiejsze tatwe zycie w dostatku zamienia na szukanie czlowieka godnego
swej nazwy). Cho¢ — co wytykano autorowi juz za zycia — mamy tu do czynienia
raczej z filozofiag salonowa niz uniwersytecka, to Marivaux ,,nieustannie zadaje to
samo pytanie, ale na r6zne sposoby: Jak zdefiniowac cztowieka”.*” Gra z hipoteza
1 kresli nierealne $wiaty — jakby przeprowadzat dziwaczny eksperyment (z nauko-
wym pozorem, ale z dworskim urokiem i salonowa lekko$cig).

U Bohomolca Diogenes jest tematem nieustajacych zartow, a Arlekin — powo-
lujacy si¢ na autorytet filozofa — o§miesza swoim zachowaniem wszelkich samot-
nikow stronigcych od zycia w Warszawie.

ARLEKIN: Chcg, zeby mng wszyscy gardzili, tak jako ja wszystkimi gardze, nasladujac Dio-
genesa. Rozumiesz?
PIERROT: Rozumiem. Przetoz o tym nie wspomng. [L, sc. 4]

PANTALON: Ale Diogenes...

ARLEKIN: I Diogenes ghupi, i ty. Diogenes nie byt panem, a ja jestem.

PANTALON: Ale Diogenes gardzit panstwem...

ARLEKIN: Ale Diogenes gardzit panstwem, bo sam nie mogt by¢ panem. A gdyby byt takim
panem jako ja, inaczej trzymatby. Rozumiesz? [II, sc. 2]

Uzyskujac niewatpliwy efekt komiczny, Bohomolec rezygnuje z jakiejkolwiek
spekulacji filozoficznej, przechodzac zreszta do grupy swoistej awangardy nowo-
zytnikéw gotowych do wynaturzen antyku.

Sukcesy komedii Bohomolca ,,cywilizujagcych” schematy i postaci dell’arte
nie ukrocity oczywiscie obecnosci na polskich scenach najbardziej zywiotowej
odmiany tego teatru. Pojawial si¢ on w nastepnych latach czesto. Niezwykty urok
zachowat jeden z afiszy Teatru Narodowego (marzec 1784):

na teatrum tutejszym, Arlekin bedzie reprezentowal komedyja od tytutem Arlekin rodzqcy sig
z jajka. W pierwszym akcie pokaze si¢ wschod stonca, za ktérego przyczyna Arlekin z jajka wycho-
dzi i poleci w powietrze. W drugim akcie nastgpia siedmiorakie przebierania Arlekina, nieustanne
w ktorych bedzie §piewal piosneczki $mieszne i aryje z muzyka, bedzie wywijal choragiewka, be-
dzie tancowat taniec angielski.”

8 Zob. P. Olkusz, O zmiennym znaczeniu stowa ,,sans souci”, ,,Dialog” 2009 nr 2.

F. Salaiin, ,,Je cherche un homme” Marivaux apotre du sens commun, [w:] Penseée de Mari-
vaux, red. F. Salalin, Amsterdam — New York 2002, s. 87.
% F. Bohomolec, Arlekin na swiat urazony, [w:] idem, Komedie konwiktowe..., op. cit., s. 227.
°l Ibidem, s. 260.
%2 Cyt. za: L. Bernacki, op. cit., t. 1, s. 268.
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Cho¢ Franciszek Zabtocki przektadat co najmniej trzy komedie Marivaux (La
Mere confidente — Matka konfidentka, La Double inconstance — Powtorne za-
kochanie sie, Les Serments indiscrets — Przysiegi mitosne®), to — przynajmniej
w znanych dzi$ jego sztukach nie ma sladow bezposrednich inspiracji czy prze-
tworzen Marivaux. Zreszta Zabtocki — wplatajac w swoje utwory cudze teksty
— siega glownie po autoréw pozniejszych.** Utwory, ktore mogg najbardziej ko-
jarzy¢ sie z Marivaux — Arlekin Mahomet czy Krol w kraju rozkoszy — sa jednak
poetycko odlegte.

W Arlekinie... Zabtocki sigga raczej po scenariusze, ktore bylyby inspirujgce
najwyzej dla starej Comédie-Italienne w Paryzu: nie tyle dokonuje transpozycji
wloskich postaci, ile gra ich archaiczng obcos$cig, wzmacniang co wigcej licz-
nymi italianizmami. Jean Frangois Cailhava, ktérego przerabia, nie jest zreszta
w zaden sposob kontynuatorem Marivaux — fascynujg go starsze losy Arlekinow
i Pantalonow, do ktorych podchodzi z dystansem badacza, czy wrgcz antykwa-
riusza. Arlekin Mahomet niewiele moze tez sugerowac na temat charakteru prze-
ktadéw Zablockiego z Marivaux. Z trzech dramatow, jakimi si¢ zajmowat, sztuka
z elementami arlekinady jest tylko La Double inconstance® — nie siggat wiec po
utwory francuskiego dramatopisarza ze wzgledu na ich zwiazki z komedia del-
I’arte, za$§ charakter jego tworczo$ci nie pozwala rowniez na znalezienie innego
wspolnego mianownika dla tych trzech komedii. Krol w kraju rozkoszy, pomijajac
wierszowang forme, obcg jednej z gldéwnych zasad poetyki Marivaux, nie jest filo-
zoficznym obrazkiem o utopii, jakim byly chocby ,,wyspiarskie” komedie autora
Igraszek trafu i mitosci.

Tworczo$¢ Zabtockiego zdaje si¢ wstepem do — rozwijajacej si¢ w jego poko-
leniu — tendencji do uznawania Marivaux za autora historycznego, a nawet jako$
archaicznego. Obecna od poczatku polskiej recenzji Marivaux nieumiejetnosé
zdefiniowania nowoczesnosci jego dziet (zwigzana z niezrozumieniem dla §wia-
domego operowania konwencja czytelnego w innym kontekscie geograficznym)
czyni go autorem nieciekawym i banalnym, ktory najwyzej kontynuowat tradycje
komedii wtloskiej, tworzac jej blade powielenie i przetworzenie, nie za$ rozwijat
gatunek literacko-sceniczny opierajacy si¢ na innym, niz farsowe, zalozeniu.

Nie jest to zaskoczeniem. Takze — nieco starszy — Czartoryski widziat w Ma-
rivaux nasladowce Moliére’a (,,Pisali po nim, nie spuszczajac go nigdy jednak
z oka, Reniard, Detusz, Mariwo, etc., ktorzy wszyscy stusznie miejsce wysokie

9% Zaden z przektadéw nie zachowat sie.

Por. L. Bernacki, Komedje Fr. Zablockiego, [w:] idem, Teatr, dramat i muzyka, op. cit., t. 2, s. 131;
por. takze: J. Lukaszewicz, Dramaty Franciszka Zabtockiego jako przektady i adaptacje, Wroctaw 2006.

% Por. P. Koch, Arlequin sur I’échiquier de Marivaux, [w:] Masques italiens et comédie moderne,
sous la direction de A. Rivara, Paradigma, Orléans 1996, s. 94-95.
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Wojciech Bogustawski, ryt. Jozef Sonntag, 1820

miedzy dramatycznemi posiadajg autorami”™®), nie zauwazal za$ odmiennosci
jego dziet od utworéw — wymienianych w tym samym ciagu — Regnarda czy
Destouches’a. I moze zastanawiaé¢, czemu tej odmiennosci nie dostrzezono wraz
z rozwojem polskiej sceny, gdy asymilowano Regnarda i Destouches’a na wiele
sposobow, za$ nie inspirowano si¢ Marivaux.

Bogustawski nie cenit Marivaux. W 1805 roku, na tamach ,,Gazety Warszaw-
skiej” pisat — odwolujac si¢ do polemiki dotyczacej nieobecnosci wloskich akcen-
tow w jednym z granych przedstawien muzycznych:

Byt to inny gatunek widowisk dawniej w Paryzu znanych, gdzie aktorowie wloscy, pod nazwi-
skiem Les Comédiens Italiens du Roi, za rozkazem rzadu w jezyku tylko francuskim gra¢ przy-
muszeni, przerobili dawnych swoich Pantalonow, Tartaliow i Arlekindéw na Pandolfow, Doktorow
i Skapinéw. Pisali dla nich w jezyku francuskim réwniez autorowie, a migdzy nimi najwiecej P.
Marivaux, w ktorego sztukach na obce jezyki, a w wielu nawet i na polski przeniesionych, nazwiska
Skapinéw, Pierotow, Pandolfow, przemienione znowu zostaty na Frontinéw, Johanéw, Bogackich,
Staruszkiewiczow, i chociaz w odmiennych ubiorach, niemniej si¢ podobaty, kiedy przyzwoicie do
kazdego narodu zwyczajow przystosowane byty.””

% A. Czartoryski, Przedmowa do komedyi p.t. Panna na wydaniu”, cyt. za: L. Bernacki, op. cit., t. 1, s. 38.

7 W. Bogustawski, [w:] ,,Gazeta Warszawska”, 26 I1 1805 (nr 17).
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Widoczne w tych zdaniach jest przekonanie Bogustawskiego o efemeryczno-
$ci tworczosci Marivaux. Komedia wloska w jezyku francuskim wydawata si¢ dla
niego pewnym erzacem starej tradycji teatralnej (ktorej zreszta tez szczegdlnie
nie cenit). Erzacem drugiego stopnia wydaja si¢ mu polskie przerobki kome-
dii dell’arte, gdy — zgodnie z postulatami ,,Monitora” — przerabia si¢ francuskie
sztuki (w tym — jak je widziat Bogustawski — francuskie przerobki Wtochéw) na
sztuki polskie. Francuska komedia dell’arte, rowniez dzieta Marivaux, jest w jego
rozumieniu kopig kopii i — jako taka — jest pozbawiona warto$ci. Czy tak samo
ocenilby grafiki Louisa Jacoba odtwarzajace obraz Watteau, powielane i wieszane
bez mata od wieku we francuskich domach? I czy — nawet — umiatby zrozumie¢
gest Watteau malujacego obraz Le Départ des comédiens-italiens en 1697, pra-
wie sto lat przed jego artykulem w ,,Gazecie Warszawskiej”’? Watteau malowat,
domagajac si¢ ponownego otwarcia teatru. Bogustawski pisal swoj tekst, jakby
proébowat thumaczy¢, dlaczego tamten teatr nalezato zamknag.
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