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Jedną z istotnych zdobyczy najnowszej polskiej teatrologii było zwró
cenie uw agi na inspirującą literacko wagę zarówno konwencji insceniza
cyjnych jak  i konkretnych  ról oraz konkretnych postaci aktorskich. Pol
ska teatrologia koncentrow ała się w ostatnich latach głównie na bada
niu d ram atu  rom antycznego i w tym  też zakresie odnotować można jej 
najw iększe osiągnięcia, dokum entowane cytowanymi często, klasycznymi 
już dzisiaj pracam i Stefanii Skw arczyńskiej, Ireny Sławińskiej, Zbignie
wa Raszewskiego, Jarosław a M aciejewskiego i innych. Były to bowiem 
prace rozw iązujące wiele istotnych problemów genezy i s truk tu ry  tekstu 
literackiego.

Przykładow o rzecz biorąc, badaczy rom antyzm u od dawna intereso
w ał problem  etycznej i psychologicznej złożoności charakteru  Balladyny. 
Z owej złożoności bowiem wynika dopiero tragizm  tej skądinąd jedno
znacznie zbrodniczej postaci. W poszukiwaniu literackiej genezy kreacji 
„tragicznego zbrodniarza” wysuwano rozm aite hipotezy, najczęściej opo
w iadając się za inspiracją Szekspirowską i wiążąc postać Balladyny 
z postaciami M akbeta i Lady Makbet. Zbigniew Raszewski zaproponował 
odm ienną drogę w yjaśnienia tej frapującej spraw y i powiązał genezę 
postaci tytułow ej bohaterki tragedii Słowackiego z osobowością i grą 
w ybitnej francuskiej aktorki, M arguerite Georges г, odtwórczyni ro li ty 
tułow ej w sztuce Victora Hugo Lukrèce Borgia, specjalnie napisanej dla 
tej ak to rk i 2.

1 Z. R a s z e w s k i ,  O teatralnym kształcie „Balladyny”. „Pamiętnik Teatralny” 
1959, z. 1—3.

2 Tragizm postaci Lukrecji polegał, zdaniem V. H u g o  (Théâtre. T. 1. Paris 1858, 
s. 4, 92—93), na tym, że była to osobowość łącząca w  sobie sprzeczne cechy, takie 
jak „ohydna deprawacja moralna” z jednej strony, a „wielkość królewska” i „uczu
cie macierzyńskie” z drugiej. Taką ipostać mogła najpełniej przedstawić „panna 
Georges”, aktorka łącząca „idealnie, w stopniu rzadko spotykanym, różne cechy 
sprzeczne, których jej rola wymaga [...]. Jest wzniosła jak Hekuba i wzruszająca 
jak Desdemona”.



Badania teatrologów doprowadziły w rezultacie do zasadniczej rew a
loryzacji poglądów na sposób istnienia tekstu dram atycznego i w sk ra j
nych wypadkach wiodły w kierunku deportacji dram atu  poza obręb 
l i te ra tu ry 3. Ta ostatnia koncepcja nie została w prawdzie powszechnie 
przyjęta, niemniej jednak zgodnie uznano, iż tea tr jest determ inantem  
współtworzącym artystyczny  kształt tekstu literackiego. U jaw niającą 
się w tekście dram atu  dialektykę relacji między lite ra tu rą  a widowi
skiem teatralnym  przedstaw ił ostatnio zwięźle Jerzy  Ziomek:

Wieloautorski charakter dzieła teatralnego jest właściwością przez dzieło 
literackie przewidzianą. Autor dramatyczny projektuje widowisko, ale nawet 
najbardziej z praktyką teatralną obeznany autor dramatyczny, najhojniej w y
posażający swój utwór w  didaskalia, odstępuje część swoich ;praw potencjalnej 
realizacji scenicznej. Z drugiej jednak strony autor dramatyczny często obdarza 
przyszły spektakl pewnym nadmiarem znaczeń, z których spektakl musi zre
zygnować, czy spośród których musi dokonać w yboru4.

Relacja poszczególnych członów owej dialektycznej opozycji kształ
towała się w różnych epokach różnie i odmiennie wyglądał w poszczegól
nych okresach status literackości czy teatralności w obrębie tekstu d ra 
matycznego. Badacze tea tru  wyodrębnili ostatnio trzy  typy takiej re 
lacji. P rzy pierwszym  zakładano stosunek podporządkowania teatru  d ra
matowi, przy drugim  rów norzędne traktow anie obu sztuk jako przysta
jących do siebie, choć różnych w swej strukturze, wreszcie trzeci pro
wadzi do przekształcenia dram atu  w jeden z licznych scenariuszy wido
wiska teatralnego 5.

W świadomości twórców epoki, w której pisał Fredro, dominował 
drugi ze wspom nianych typów  relacji, o czym świadczy nie tylko s tru k 
tura emigracyjnego dram atu  romantycznego. Konieczność liczenia się 
dram atopisarza z praw am i sceny, głównie zaś z osobowością aktora, do
strzegano również w kraju . W spółczesny Fredrze recenzent pisał na m ar
ginesie relacji z warszawskiego spektaklu C udzoziem czyzny:

3 Zob. S. S k w a r c z y ń s k a ,  Niektóre praktyczne konsekwencje teatralnej 
teorii dramatu. W: Wokół teatru i literatury. Warszawa 1970.

4 J. Z i o m e k ,  Semiotyczne problemy sztuki teatru. „Teksty” 1976, nr 2, 
s. 14—15.

5 Zob. D. R a t a j c z a k ,  Teatr i dramat. „Nurt” 1975, nr 11, s. 36: „Na miejsce 
dominacji dramatu bądź teatru pojawia się moment organicznej prawie współpracy, 
której najbardziej widomym przykładem może być pojawiająca się jako wynik tego 
rodzaju układu metoda współtworzenia teatru i literatury dramatycznej. [...] Cha
rakterystyczna jest przy tym śeisła współzależność pomiędzy konstrukcją poszcze- 
gólnych dramatów a ukształtowaniem sceny bądź możliwościami, jakimi dyspono
wali konkretni autorzy. Tekst pisany bowiem w  ścisłej współpracy z teatrem, 
powstający niejako w  jego obrębie, wykazuje podporządkowanie się architekturze 
teatru, respektuje prawa sceny, wpisany bywa niejako w  dekorację, w kostium, 
w aktora, jednym słowem — w strukturę określonego widowiska. Oczywiście sytua
cja taka z góry zakłada podleganie wzajemnym wpływom i tak jest w  istocie: 
dramaturg ulega określonym modelom teatru, pisząc dla ich potrzeb i bardzo często 
sięgając po gotowe wzorce fabularne dla scenicznej obróbki [...], a teatr z kolei 
poddany zostaje presji konwencji literackich i schematom literackiego m yślenia'’-



Pisarz mieszkający w  stolicy ma tę zawsze wyższość nad nieobecnym, że 
jest w stanie wykrywać wrodzone usposobienie miejscowych aktorów; i można 
powiedzieć, że mający ową zdolność, która jest jednym z głównych warunków  
dla pisarza dzieł dramatycznych, [...] mógłby utworzyć komedię, która lepiej 
byłaby przyjmowana od wszystkich dotychczas granych6.

Jak  widać, k ry tyk  uzależniał wartość tekstu  dram atycznego od uwz
ględnienia osobowości jego teatra lnych  wykonawców. Pojawienie się tej 
uwagi w kontekście omawiania warszawskiego spektaklu znanej komedii 
Fredry  mogło jednocześnie sugerować, iż była to krytyczna uwaga pod 
adresem  tego niestołecznego przecież pisarza. Z subiektywnego punktu 
widzenia recenzenta — uzasadniona, ale obiektywnie rzecz u jm ując — 
wielce niesprawiedliwa.

Bo Fredro należał (obok dram atopisarzy rom antycznych, a także obok 
Józefa Korzeniowskiego) do tych twórców, k tórzy budując tekst literacki 
ściśle współpracowali ze sceną. Oczywiście — w wypadku Fredry  była 
to głównie scena lwowska 7. Swemu przekonaniu o konieczności takiej 
współpracy dał wyraz w autobiografii:

Powziąłem przekonanie, wzmocnione z czasem, że nie ma dzieła drama
tycznego, jakkolwiek ono dokładnie jest zakreślonym, które nie potrzebowałoby 
dalszego rozwinięcia i uwydatnienia dobrą grą aktorów. Dlatego mówią we 
Francji: c r é e r  u n  r ô l e .  I słusznie. Aktor przetwarza myśl w czyn 8.

W yznanie pisarza można uznać za swoistego rodzaju podsumowanie 
jego od lat trw ającej praktyki. Jak  w ynika np. z listu Franciszka Kisie
lińskiego do F redry  (z 12 X 1822), rolę Don K ichota pisał on dla Alojze
go Żółkow skiego9. W liście zaś H enryka F red ry  do brata (z 15 III 1824) 
czytamy:

Teraz wkrótce mają grać [we Lwowie] Nowego Don Kiszota, a potem Męża 
i żonę. Mówiłem Kamińskiemu o rozdaniu ról; przyrzekł, że tak będzie, jak

6 Hec. A. F r e d r o ,  Cudzoziemczyzna. „Kurier Polski” 1830, nr 75, s. 384.
7 Zob. B. L a s o c k a ,  Teatr lwowski w  latach 1800—1842. Warszawa 1967, 

s. 258—262.
8 Cyt. za: B. Z a k r z e w s k i ,  „Autobiografia” Aleksandra Fredry. „Prace 

Literackie” t. 13 (1971), s. 128. Szacunek dla literatury przejawiający się w  spro
wadzaniu gry aktorskiej do twórczego uzupełniania zamysłu autora był formułą 
akceptowaną w ówczesnym teatrze lwowskim. Świadczy o tym wypowiedź tytułowej 
bohaterki pozytywnej, Kloryny, w  komedii J. N. K a m i ń s k i e g o  Czy to we 
śnie, czy na jawie, czyli Ostatnia rola aktorki  (Bibl. Ossolineum, rkps 10.586/1, 
k. 97): „Zdawało mi się, jak to jest wzniosłą, szczytną chwałą idealne pomysły 
wielkich autorów urzeczywistnić, jaką to jest dla kraju i ludzkości zasługą temu, 
co jeniusz pomyśli i co w  myśli swojej pojmie, dać wyraz i kolor, dać życie, 
uczucie i dać przedstawienie ucieleśnienia, rzeczywiste! Jaką to jest rozkoszą za
chwycać się myślą twórczego autora i to zachwycenie własnym uczuciem i własną 
myślą swoją obudzić w tych, co na nas patrzą i nas słuchają!”

9 Cyt. według A. F r e d r o ,  Pisma wszystkie.  Wyd. krytyczne. Opracował 
S. P i g o ń .  T. 14. Warszawa 1976, s. 334. Z tej edycji pochodzą wszystkie cytaty 
z utworów A. Fredry, przytoczone w  niniejszej rozprawie (szczegółowa lokalizacja 
w  nawiasach bezpośrednio po cytatach).



sobie życzysz; w jednym przypadku: gdyby Starzewska bardzo była słaba, 
Kamińska jej miejsce zastąpi10.

Teatralne zainteresowania komediopisarza były dobrze znane lwow
skim aktorom . Jeden z nich, Leon Rudkiewicz, zwracając się do F redry  
w spraw ie przesłania egzemplarza Ciotuni, dodawał: „prosim y o własno
ręczne wyznaczenie ról, tak  jak  JW -u Panu najlepiej zdawać się bę
dzie” 11. W iemy też, że młody podówczas ak tor Bogumił Dawison ko
rzystał z rad  pisarza przy kreow aniu roli G u c ia12. W ielbiciel talen tu  
F red ry  i jego współpracownik, kom pozytor Franciszek Mirecki, w liście 
z 7 V  1836 wyznawał:

szczerze mówiąc, znalazłem wiele poetów między młodzieżą polską, ale żad
nego, któren by na wzór J.W.J. Pana Dobr. znał efekt teatralny i był tyle prze
jęty uszykowaniem dramy 1S.

W spółpracę F redry  z teatrem  zauważyli również ówcześni pam iętni- 
karze. To oni właśnie wysunęli pogląd o inspiracji w ybitnych osobowości 
aktorskich w procesie tworzenia przez pisarza postaci komediowych. 
Ludwik Jabłonow ski wspominał:

Komedie Fredry były pisane dla tych aktorów, oni je sami w  myśl autora 
poczęli, oni zarysy działających osób nakreślili, oni dali mu swoje pojęcie 
o sztuce i znajomość tajemnic sceny. On to w  odwet dał ciało ich myślom, 
w lepszego towarzystwa odział go szaty i ożywił go swym dowcipem, a to po
dwójne życie, spłynąwszy w  jedną całość, utworzyło piękne dzieło sztuki. We 
wszystkich jego komediach główne role to nie żadne urojone osobistości, ale 
Benza, Nowakowska, Kamiński, dla własnej rozrywki w  dobrym humorze usnu- 
tą intrygę przeprowadzający podług natchnienia 14.

Podobnie sądził W ładysław Zawadzki:
Pisał on [tj. Fredro] swe komedie umyślnie dla sceny lwowskiej i mocno 

się przedstawieniem ich interesował. Sam dawał wskazówki artystom i z nimi 
przeprowadzał próby, a nawet pisząc swe sztuki miał wzgląd na szczególne 
własności talentu aktora, dla którego tę lub ową rolę przeznaczał, i z góry już 
się do tego stosował. Pod jego też okiem wyuczone, były komedie jego na scenie 
lwowskiej przedstawiane tak doskonale jak nigdy nigdzie podobno; był on bo
wiem wymagający i dopóty nie dopuścił przedstawienia, dopóki próby nie od
powiedziały zupełnie widokom autora 15.

W nekrologu W italisa Smochowskiego, pióra K onstantego Bor ej ki, 
przeczytam y z kolei:

10 Cyt. według: F r e d r o ,  op. cit., t. 14, s. 353.
11 Cyt. jw., s. 472.
12 Zob. B. D a w i s o n ,  Dziennik. W przekładzie i opracowaniu E. M i s i o l- 

k a. W: Wspomnienia aktorów. Opracowanie S. D ą b r o w s k i e g o  i R. G ó r 
s k i e g o .  T. 1. Warszawa 1963, s. 282.

13 Cyt. według: F r e d r o ,  op. cit., t. 14, s. 510.
14 L. J a b ł o n o w s k i ,  Pamiętniki. Opracował oraz wstępem i przypisami 

opatrzył K. L e w i c k i .  Kraków 1963, s. 50.
15 W. Z a w a d z k i ,  Pamiętniki życia literackiego w  Galicji. Przygotował do 

druku, wstępem i przypisami opatrzył A. K n o t .  Kraków 1961, s. 52.



Fredro [przyznawał się, że wiele ze swoich sztuk pisał mając przed oczyma 
Nowakowskiego i Smochowskiego, dla których z góry przeznaczał role i w y
obrażał sobie w nich obu artystów jako najlepszych przedstawicieli na scenie 1?.

Zem sta  zrosła się z osobowością aktorską Jana Nepomucena Nowa
kowskiego tak  silnie, iż — zdaniem współczesnych — śmierć ak tora 
zrodziła jakoby u F redry  przekonanie o nieuchronności klęski scenicznej 
tej w ybitnej komedii. W incenty Rapacki pisał:

Stary Fredro na czele inteligencji Lwowa szedł za jego pogrzebem i, jak 
wieść niosła, miał się wyrazić, że razem z nim i Zemstę  pogrzebać trzeba 17.

2

Na czym polega wpływ osobowości aktorów  tea tru  lwowskiego na 
ksz ta łt kom edii F redry? W pływ na pewno ograniczony i wbrew cyto
w anym  tu ta j uogólniającym  sądom ówczesnych nie określający bez resz
ty  literackiego i światopoglądowego bogactwa utworów, ale przez to nie 
m niej ważny. W jaki sposób przejaw ia się owa inspiracja w literackiej 
budowie postaci np. „dam ” czy „huzarów ”, a następnie Gustawa, Lud- 
m ira, Cześnika czy Rejenta? Zanim podejm iem y próbę częściowej przy
najm niej odpowiedzi na to pytanie, w arto zastanowić się nad trudnościa
mi, jakie towarzyszą badaczowi, k tóry  zamierza empirycznie zweryfiko
wać prawdziwość cytowanych przekazów źródłowych trak tu jących  o om a
wianym  zagadnieniu.

Na początek spróbujm y określić obiekt badania, czyli wspom nianą już 
tu ta j kilkakrotnie osobowość aktorską. Posłużym y się, zgodnie z poglą
dami niektórych psychologów, tą  teoretyczną konstrukcją naukową jako 
pretendującą do strukturalnego opisu sposobu bycia i funkcjonowania 
organizm u psychofizjologicznego nazywanego osobą ludzką. Elem entam i 
osobowości będą dalsze teoretyczne konstrukcje, takie jak: charakter 
i tem peram ent, uzdolnienia i inteligencja, cechy fizyczne — tworzące 
ekspresyjny aspekt jednostki i jej zachowania się 18. Jednocześnie będzie 
to osobowość społeczna, w tym  sensie, że rozpoznawalna w trakcie rea li
zacji społecznie określonych reguł postępowania 19. Interesować nas bę
dzie przede wszystkim  część reguł współtworzących tzw. osobowość ku l

16 К. В о г e j к o, Witalis Smochowski.  „Tygodnik Ilustrowany” 1888, nr 65, 
s. 50.

17 W. R a p a c k i ,  Szkice teatralne. Rozdz. Dwaj dyrektorowie. W: Histrioni. 
Powieść z  czasów Dioklecjana. Kraków 1906, s. 231.

18 Zob. J. N u 1 1 i n, Struktura osobowości. Warszawa 1968, s. 40—45. Wybór 
koncepcji Nuttina jest na pewno wyborem arbitralnym, ale uzasadnionym w chwili, 
gdy wśród psychologów nie ma zgody co do statusu teorii osobowości (zob. W. Ł u- 
k a s z e w s k i ,  Osobowość: struktura i funkcje regulacyjne. Warszawa 1974).

19 Jak pisze Z. Ł a p i ń s k i  (O kategorii osobowości w  badaniach literackich. 
„Roczniki Humanistyczne” t. 19 <1971), s. 285), „różne sytuacje prowokują realizację 
różnych stron naszego »ja«. I to według określonych społecznie reguł. Osobowość 
to nic innego, jak sposób posługiwania się owymi regułami. Z jednej strony zatem



turalną, czyli „trw ałe stany świadomości i trw ałe dyspozycje przejęte 
przez jednostkę i utrw alone w procesie aku ltu rac ji” 20. Wśród dyspozycji 
istotne znaczenie przypadnie tzw. k o n sty tu c ji21 (indywidualnym  w arun 
kom zewnętrznym  wyróżniającym  status osobowości aktorskiej na tle 
ogółu osobowości twórczych. Zdając sobie sprawę, że nie możemy mieć 
kontaktu z osobowością żywych aktorów, tylko w przybliżeniu będziemy 
w stanie wśród godnych uwagi cech wyróżnić te, które wiązały się 
z konwencją teatra lną (np. reguły aktorskiego emploi), od tych, które 
były wyrazem  indywidualnego wkładu Antoniego Benzy, Nowakowskiego 
czy Smochowskiego. Ale osobowość tych w ybitnych indywidualności 
mogła oddziaływać nie tylko w kręgu spraw  teatralnych. Nowakowski — 
bliski znajomy Fredry  — mógł inspirować pisarza nie tylko jako aktor.

Po praw ie 150 latach, przy ogromnym niedostatku m ateriałów  m ono
graficznych (np. dokum entujących lwowskie inscenizacje sztuk Fredry) 
i przy braku opracowań poświęconych wymienionym aktorom , podjęty 
przez nas problem stw arza szczególne trudności badawcze. W arto go 
jednak wziąć na warsztat.

3

Inscenizacjom Dam i huzarów  w XIX w. towarzyszyła istotna różnica 
zdań przy ocenie gry aktorek obsadzonych w rolach sióstr Majora: Orgo- 
nowej, Dyndalskiej i Anieli. I tak np. w Poznaniu Izabela M ajewska 
odtw arzająca postać Orgonowej „nie podobała się »cieniowaniem głosu, 
niekiedy zbyt ucho rażącym  i przenikliwym «” 22. W teatrze lwowskim 
M arcelina Ekerowa raziła krytyków  „ostrymi rucham i i rubasznym , su
rowym  akcentem  dykcji” 23 i w roli Anieli nadawała swojej grze „ jaskra
wą barw ę wesołości” 24. Z kolei k ry tyk  tea tru  warszawskiego narzekał, 
że „artystk i nie um ieją oblec dystynkcją komiczności i popadają w try 
wialność często”. Ale dodawał zarazem, iż „do takiego zbyt jaskrawego 
podniesienia kolorytu roli p. Anieli przyczynił się w  jednej sytuacji 
a rty sta  przedstaw iający rotm istrza” . K rytyk przyjm ował następujące 
założenie:

Dzieła takiego jak Fredro mistrza posiadają same przez się tyle dowcipu
i humoru, nie tylko w  frazesach, lecz i sytuacjach, że należy je tylko wiernie

rola społeczna, z drugiej zaś — styl wypełniania owej roli. Przed konwencją spo
łeczną nie ma ucieczki. Nawet naruszanie reguł odbywa się zgodnie z innym ze
społem reguł”.

20 A. J a w ł o w s k a ,  Osobowość kulturalna w  społeczeństwie socjalistycznym. 
„Studia Pedagogiczne” t. 34 (1975), s. 56.

21 Zob. N u 11 i n, op. cit., s. 40.
22 Z. G r o t ,  Dzieje sceny polskiej w  Poznaniu. 1782—1869. Poznań 1950, s. 95. 

Wzmianka dotyczy spektaklu z r. 1838.
23 S. P e p ł o w s k i ,  Teatr Polski we Lwowie. T. 1. Lwów 1889, s. 236. Wzmian

ka dotyczy gry aktorki w  r. 1854.
24 Teatr. „Czas” '1871, nr 274, s. 3.



wykonać, ażeby wywołać efekt pożądany — przesada wszelka nie powinna
w nich mieć udziału, albowiem zamiast podnieść, obniży sytuacje dane25.

Z drugiej jednak strony  m nożyły się głosy wskazujące na niedostatek 
hum oru w inscenizacjach Dam i huzarów  26 oraz na kłopoty z obsadą tak 
„karykatura lnych” postac i27.

Opinie XIX-wiecznej k ry tyk i świadczyły o rodzeniu się in terp re tacy j- 
no-inscenizacyjnego dylem atu, k tóry  od tam tych lat po dziś dzień to
warzyszy scenicznym dziejom tej komedii. Powstało mianowicie pytanie, 
czy D am y i huzary  m iały być heroiczno-żołnierskim dram atem , czy za
baw ną kpiną z przygód starych wojaków. Tendencja do traktow ania sztu
ki jako dram atu  zaczęła się rozwijać bujnie na progu dwudziestolecia 28. 
W ystępując z jej k ry tyką  Tadeusz Boy-Żeleński dostrzegł dwa przeciw
staw ne rozwiązania pozytywne. Jego zdaniem można było odczytać ten 
u tw ór w stylu „klasyczno-komediowym” (czyli, jakbyśm y dziś powie
dzieli, w konwencji satyrycznej) i w tedy należało podkreślać „całą os
chłość, fałsz i obrzydliwość stosunków rodzinnych” 29. Ale można było 
również potraktow ać Damy i huzary  na praw ach krotochwili, czyli gro
teskowej parady zabawnych figur i śmiech budzących perypetii. Tę ostat
nią możliwość uznał k ry tyk  za bliższą Fredrze i dlatego z uznaniem  po
w itał inscenizację Stefana Jaracza w warszaw skim  Teatrze A teneum  
z r. 1931, program owo zryw ającym  z patriotyczno-narodową tonacją n ie
których poprzednich wystawień.

O statnie trzydziestolecie przyniosło wznowienie sporu na innej nieco 
płaszczyźnie. Określił ją  i opisał znakomicie Stanisław  Pigoń, opowia
dając się za odczytaniem komedii w duchu realizm u i h u m o ru 30. Ale 
ten  realistyczny postulat badacza przem inął na ogół bez echa. Świadczy

25 A 1., Teatra warszawskie.  „Dziennik Warszawski” 1866, nr 275, s. 260. Podob
ne głosy odnotowali S. D ą b r o w s k i  i R .  G ó r s k i  (Fredro na scenie. War
szawa 1963, s. 63, 64), opisując grę krakowskich aktorek w  latach 1843 i 1863.

2e Zob. rec.: A. F r e d r o ,  Damy i huzary, „Afisz Teatralny” 1871, nr 27.
27 Zob. В. O., Teatr stanisławowski. „Gazeta Narodowa” 1867, nr 75, s. 3.
28 Komentując galową inscenizację Dam i huzarów w  warszawskim Teatrze 

Narodowym w r. 1925 (na stulecie premiery), T. B o y - Ż e l e ń s k i  (Obrachunki 
fredrowskie. Cyt. według wyd. w opracowaniu H. M a r k i e w i c z a .  Warszawa 
1954, s. 254), powołując się na opinię Stefana Jaracza stwierdzał: „Celebruje się 
Fredrę od święta, mrozi się go jakąś nieokreśloną bliżej tradycją, jakimś tajemni
czym s t y l e m ,  konserwuje się wszystko — tylko nie wesołość. [...] Kiedy przed 
kilku laty Teatr Narodowy zamierzył wystawić Damy i huzary,  zaczęto od tego, że 
wezwano na radę najtęższego specjalistę od historycznych mundurów. [...] Mundur 
wysunięto na pierwszy plan, jako relikwię historyczną — mundur napoleoński!

29 Ibidem, s. 255. Na temat „odskoku” od „uświęconej tradycji, od aureoli mun
duru i jego właściciela”, która dominowała przed r. 1930, zob. D ą b r o w s k i ,  
G ó r s k i ,  op. cit., s. 67.

30 S. P i g o ń ,  W gościnie u pana Majora. W: W pracowni Aleksandra Fredry. 
Warszawa 1956. Teza o realistyczno-komicznej wymowie komedii została ostatnio 
wzmocniona przez wydobycie obscenicznych aluzji zawartych w  tekście Dam i hu
zarów.  Zob. M. I n g 1 o t, Sprawa końska w utworach Aleksandra Fredry. „Litera
tura” 1976, nr 52/53.



0 tym  pomysł Jarosław a M arka Rymkiewicza, k tóry  w swoich Ułanach 
(1975) uznał za wskazane wystąpić z parodią Dam i huzarów  jako naro
dowej dram y o żołnierzu i dziewczynie.

Biorąc pod uwagę sform ułow aną powyżej tezę o w spółpracy pisarza 
z teatrem  lwowskim, w arto zapytać, czy analiza osobowości aktorskich 
prem ierow ych wykonawczyń postaci — Orgonową grała A nna Salowa, 
Dyndalską Apolonia Kam ińska, Anielę zaś Aniela Starzew ska — pozwo
li nam  rzucić światło na status tych postaci w  utworze.

W ykonawczyni ro li najstarszej z sióstr, Orgonowej, w r. 1825 m iała 
42 lata, była więc także najstarszą z aktorek grających „dam y” .

Cieszyła się wśród publiczności lwowskiej powodzeniem dzięki trafnemu 
kreśleniu charakteru starych, kłótliwych kobiet i matek komicznych, choć spo
tykała się z zarzutem, że „zazwyczaj gra przesadnie” 31.

Jabłonow ski określił ją  mianem „m istrzyni w karykatu rze” 32. G ry 
w ała role cwanych, ale mało inteligentnych kumoszek (Głupiołebska 
w  Małomieszczanach A. Kotzebuego, w r. 1822), a także role zgryźliwych 
s łu g 33. Jak  pisał Karol Estreicher, „Salowa w sztuce Pojednanie (1819) 34 
w roli s tare j i k łótliw ej klucznicy była dobrą” 35. Z ró l Fredrow skich 
gryw ała ponadto Urszulę w Gwałtu, co się dzieje  i Dobrójską w Ślubach  
panieńskich.

W ykonawczyni roli Dyndalskiej, młodsza o 9 la t od Salowej Apolo
nia Kam ińska —

Była niska, pulchna, bez najmniejszego powabu, o cienkim, piskliwym gło
sie. Talent nie był to spontaniczny. Wszystkie braki nadrabiała pilnością 
i pracą3e.

Odznaczała się „w yrazistą m imiką tw arzy i dobrze opanowaną m im iką 
gestu” 37, „mocnym w yrazem  tw arzy” 38. Grywała przeważnie role tra 
giczne (Lady M akbet, Bona w Barbarze Radziwiłłównie), ale m iała na 
swym  koncie kilka ról Fredrowskich. Lwów widział ją  mianowicie w pre
m ierowych rolach Szambelanowej, Podstoliny i Ciotuni.

Już z dotychczasowego omówienia wynika, że prem ierowa obsada Dam
1 huzarów  dobrana była przez inscenizatorów w niew ąptliw ej intencji 
podkreślenia akcentów  farsowych i karykaturalnych. Tekst wychodził 
w yraźnie naprzeciw takim  efektom eufonicznym i mimicznym. Spór 
między damam i a huzaram i był — w ekspresji scenicznych środków

31 Słownik biograficzny teatru polskiego. 1765—1965. Warszawa 1973, s. 623.
“ J a b ł o n o w s k i ,  op. cit., s. 52.
38 K. E s t r e i c h e r ,  Teatra w  Polsce. T. 3. Kraków 1879, s. 235.
34 Zob. L a s o c k a ,  op. cit., s. 355.
85 E s t r e i c h e r ,  op. cit.
36 L a s o c k a ,  op. cit., s. 214.
87 Polski słownik biograficzny. T. 11, s. 554.
88 F. K. P r e k, Czasy i ludzie. Przygotował do druku, wstępem i przypisami 

opatrzył H. B a r y c z .  Wrocław 1959, s. 33, przypis 11.



w yrazu — pojedynkiem  na głosy. Damy, dążąc do jego zwycięskiego za
kończenia, obficie szafowały efektam i ruchow ym i i mimicznymi, łącznie 
ze „spazmami m odnymi” . Jednocześnie zostały zróżnicowane i skontra- 
stowane charaktery  dwóch sióstr. Orgonowa, niegdyś najbardziej m aję t
na, prezentowała się jako osoba szczególnie pew na siebie. Dyndalska, 
zależna od siostry, jako uboższa, a zarazem  młodsza, wyzw alała swoje 
pretensje do świata w ciągłym  dram atyzow aniu sytuacji i ustawicznym  
intrygow aniu, przy czym mogły ujaw nić się jej talen ty  jako aktorki tra 
gicznej. Orgonowa została wystylizowana na babę głupią i ograniczoną, 
natom iast Dyndalską wyposażył pisarz w zdolność do sofistycznego rozu
mowania, brzmiącego wówczas pretensjonalnie w ustach kobiety (akt I, 
w. 151— 162), a zarazem prowadzącego do komicznych wniosków (zob. 
ak t II, sc. 12).

Kiedy Fredro charakteryzow ał siostry M ajora: „jedna starsza i g rub
sza od drugiej”, to takie połączenie wieku i tuszy wymagało dalszego 
dobitnego skontrastow ania. Pożądany kontrast można było osiągnąć dzięki 
Anieli Starzewskiej, 27-letniej wówczas aktorce, o 15 la t młodszej od Sa
lowej, a  o 6 od Kam ińskiej. Starzewska była aktorką „szczupłą, zgrabną, 
o klasycznych rysach, dużych, czarnych oczach” 39. Grywała role pierw 
szych am antek, m. in. Heleny w Panu Jow ialskim  i K lary  w Ślubach  
panieńskich. Mimo że występowała często w tragediach, była typową 
aktorką dram y, gdyż „jej postacie nie były ani podniosłe, an i bohaterskie, 
tylko ckliw e” 40.

Jak  wiemy, Aniela z Dam i huzarów  była jedyną panną wśród sióstr. 
Znając rea lia  biografii i wyglądu grającej ją  aktorki, można by przy
puszczać, że Fredro zamierzał w jej osobie przedstawić nie zgryźliwą 
starą  pannę, lecz raczej m łodą jeszcze kobietę, która za wszelką cenę chce 
wyjść za mąż. I ten fak t tłum aczy np. jej pasję w demaskowaniu poczy
nań  porucznika jako szczęśliwego kochanka Z o fii41. Jednocześnie ta 
F redrow ska bohaterka o wym ownym  przecież imieniu nie omieszkała 
w pretensjonalny sposób podkreślać swej, być może udaw anej, panień
skiej niewinności (słynne: „Ja słyszałam, ale nie rozum iałam; wszystkiego 
jeszcze zrozumieć nie mogę” ; akt III, w. 335—336), żywo kontrastującej 
ze wścibstwem  podglądaczki. Stylizacja na cnotliwą panienkę, najm oc
niej ujaw niona w akcie III, kontrastow ała również ze znaną już odbior
cy sceną 17 ak tu  II, słynnym  sam na sam z Rotmistrzem. Była to scena 
pełna dwuznaczników, zakończona obietnicą wspólnej wizyty w stajni. 
W arto przypomnieć, że Rotm istrza grał Antoni Benza, późniejszy w y
konawca roli Gucia, m istrz w kreacjach tzw. am antów lekkich, o czym 
w  innym  m iejscu wypadnie szerzej powiedzieć. Tu ograniczymy się do

39 L a s o c k a ,  op. cit., s. 215.
40 Ibidem, s. 216.
41 „A ja mówiłam, ja mówiłam, że ten Porucznik niebezpieczny. Ja wiem, co 

to porucznik!” (akt III, w. 293—294).



stwierdzenia, że sceniczne partnerstw o aktora o w alorach am anta oraz 
młodej „starej panny”, stylizowanej na „pierwszą naiw ną”, w isto tny 
sposób wzmacniać m usiało w ybitnie farsow y efekt całości.

Omawiając sceniczne w alory postaci Anieli warto wspomnieć o ro 
dzaju dykcji grającej ją  aktorki. Starzew ska słynęła z m onotonnej de
klamacji, co przy wspomnianej poprzednio ckliwości raziło w rolach tra 
gicznych. Ale te cechy mogły okazać się zaletam i w Damach i huzarach . 
Najpierw  dlatego, że ckliwość głosu żywo kontrastow ała z pikanterią  sy
tuacji, na które przychodziło aktorce reagować (m. in. w akcie II, sc. 17). 
Po drugie dlatego, że głos Starzew skiej-A nieli musiał, podobnie jak  
i cała postać, żywo kontrastow ać z eufonią kwestii pozostałych sióstr — 
patetycznych i wrzaskliwych. Tym  sam ym  jednak całe trio mieściło się 
bez reszty w niew ątpliw ie farsowej party tu rze, jaką współtworzyły w Da
mach i huzarach role kobiece.

4

Albin stoi przy prawej stronie sceny, przy nim siedzi przy stole pierwsza 
K l a r a ,  druga A n i e l a ,  trzecia D o b r ó j s k a ,  robótkami zajęte. — 
G u s t a w  wchodzi i skłoniwszy się, stawia krzesło na środku; siada obrócony 
do parteru, trochę na przodzie sceny. — G u s t a w  w  tej scenie mówi z  roztar
gnieniem, aby tylko co mówić, z początku swoim ubiorem zajęty.

Z przytoczonych tu didaskaliów sceny 9 ak tu  I Ślubów  panieńskich  
niedwuznacznie wynika, kto będzie głównym bohaterem  m ających nastą
pić zdarzeń. Uwaga widza musi być skupiona na Gustawie. On to będzie 
prowadził rozmowę z paniam i (18 wersów — w porównaniu z 4 wersam i 
Albina!). Gustaw też zaśnie w kulm inacyjnym  punkcie rozmowy i scenę 
9 skończy drzemka na krześle.

Komizm tej sceny polega na kontraście między intencją jej bohatera, 
zamierzającego olśnić „parafianki” błyskotliw ą salonową rozmową i zna
jomością wielkoświatowej etykiety, a rezultatem  owych poczynań, sta
nowiących zaprzeczenie jakichkolwiek zasad dobrego wychowania. Istot
ną rolę odgrywa tu  ironia zdarzeń. Widz wie, że sen Gucia jest efektem  
całonocnej hulanki i żartobliwą karą  wym ierzoną trzpiotowi przez los.

Rolę Gucia zagrał w teatrze lwowskim po raz pierwszy Benza. Otóż 
wydaje się, że właśnie scenę 9 zawdzięczać można Fredrow skim  obser
wacjom scenicznych osiągnięć i ról tego wybitnego aktora.

W komedii K to  pierwszy, ten lepszy  Benza (Pustacki) jak w iele scen za
niedbywał, tak inne trafną i piękną grą oznaczał. Scena, w  której drzymie, 
i następnie z Rapaksem i jego córką były Benzy godne42

— pisał Estreicher. F rapująca tego kry tyka, a niew ątpliw ie i współczes
nych Fredrze scena drzem ki na krześle m iała we wspom nianej komedii 
pióra J. Viala decydujące znaczenie. Rozstrzygały się w niej losy dwóch

42 E s t r e i c h e r ,  op. cit., s. 240.



rywali, cnotliwego W alerego i utracjusza Pustackiego, ubiegających się
0 rękę Emilii Bogackiej. O zdobyciu ręki panny miał zadecydować wynik 
wyścigu na dystansie 4 mil, dzielących stolicę od siedziby ojca panny. 
Obaj ryw ale pilnowali się nawzajem  i podczas pobytu w „oberży” (w isto
cie był to dom Rapaksa, rządcy m ajątku  Bogackiego) nie spuszczali z sie
bie oka, czekając, aż jednego z nich zmorzy w trakcie rozmowy sen. Spot
kało to w końcu Pustackiego. Został on przekonany (przez sprytnego 
służącego imieniem Szpaczek), że „oberżysta” Rapaks jest przybranym  
ojcem Emilii. Tym  samym przestało m u zależeć na pilnowaniu W alerego. 
Przeciwnie — stara ł się jak  najszybciej doprowadzić do odjazdu ryw ala 
po to, aby sam em u pozostać na placu boju.

Autor farsy zdawał sobie spraw ę zarówno z wagi omawianej sceny, 
jak  i z trudności w jej odgrywaniu. W dołączonym do tekstu aneksie pt. 
Uwagi autora dla grających tę sztukę, poświęconym wyłącznie tejże sce
nie 10 aktu II, zaznaczył: „W akcie drugim  scena śpiących największej 
wymaga pilności” 43, i sform ułow ał kilka uwag na tem at jej prezentacji.

Można przypuszczać, że właśnie ta scena, dzięki kapitalnem u jej 
odegraniu w teatrze lwowskim przez Benzę (1819), utkw iła Fredrze w pa
mięci i została w ykorzystana w  Ślubach panieńskich  dla roli pisanej 
z m yślą o tym  w ybitnym  aktorze. Rzecz jasna, iż problem adaptacji po
pularnych motywów farsowych jest tu  równie istotny.

Nie był to powód jedyny, dla którego Benza mógł się wydawać ideal
nym  odtwórcą, czy naw et w pewnym  stopniu upostaciowaniem Gucia. 
Był to w zasadzie aktor gryw ający role am anta i bohatera w  tragediach
1 dramach.

Piękny wzrost, twarz podłużna, wyraziste ruchy, poważne, okrągłe, dźwięcz
ny, doniosły głos. Krótko mówiąc, był to uosobiony ideał aktora. Grał spokojnie, 
swobodnie, naturalnie, daleki od pseudoklasycznego patosu u .

Estreicher zwracał uwagę na wyrazistość i męskość oblicza Benzy 45. 
Zawadzki wspom inając, iż ak to r ten „oddawał niezrównanie trzpiotow a- 
tego G ustaw a”, stw ierdzał:

Umiał Benza zarówno być wzniosłym jako bohater, jak tkliwym i rzewnym 
w roli kochanków46.

Jednocześnie w komediach gryw ał role tzw. am antów  lekkich oraz 
trzpiotów. I tak w K łótni przez zakład  grał Sowizdrzalskiego (1814) 47. 
W komedii Dom do przedania Ludw ika Dmuszewskiego odtwarzał rolę 
Pustogłowa (1819), inteligentnego i sprytnego blagiera, a jednocześnie

43 J. V i a l ,  Kto pierwszy, ten lepszy, czyli cztery mile drogi. Warszawa 1816, 
s. 153.

44 P e p ł o  w s k i ,  op. cit., s. 70.
45 E s t r e i c h e r ,  op. cit., s. 214.
46 Z a w a d z k i ,  op. cit., s. 52, 402.
47 Sowizdrzalski został we wspomnianej komedii (Bibl. Ossolineum, rkps 11.482, 

k. 27) ujęty w konwencji „fircyka modnego”.



wiernego przyjaciela mazgaja Koncertowicza 48. W Pulpicie do pisania, 
czyli niebezpieczeństwach młodości Kotzebuego przedstaw ił postać Ma- 
jętnickiego, młodego utracjusza, nawróconego przez miłość na drogę cno
ty 49. W kom ediach F red ry  grał Zdzisława w Cudzoziem czyźnie i P rzy
jaciołach, Rotm istrza w Damach i huzarach, a następnie W acława w Zem ś
cie, Birbanckiego w Dożywociu i Edm unda w Ciotuni. Były to, jak  celnie 
podkreślał Pigoń charakteryzując Edm unda, role realizujące postać „sto
sunkowo młodego, uroczego figlarza, żartownisia o wdzięku uwodziciel
skim ”, k tó ry

żartuje z pretensjonalności ludzkiej dla zabawy, dla facecji prawi kobietom  
dusery nie przebierając i bawiąc się, jeśli one to biorą na serio. Można się 
zgodzić na to, że w  tej rozrzutności uroku w stosunku do kobiet ma on wcale 
wyrobioną wprawę [...]50.

A jednocześnie były to role czułego, eleganckiego i „grzecznego” ko
chanka 51. Połączenie takich rom antyzujących cech jak „natchnienie i moc 
fantazji” 52, wykształconych w czasie gryw ania ró l tragicznych amantów, 
z wdziękiem uwodziciela oraz sprytem  i rozsądkiem  trzpiota — stanowiło 
niewątpliw ie indyw idualny wkład Benzy do emploi „lekkiego am anta” . 
Stąd też należy założyć, iż m iał on pewien udział w powstaniu postaci 
Gucia, tego — frapującego badaczy — rom antycznego fircyka 53.

5

B arbara Lasocka słusznie zwróciła uwagę, że w lwowskich sporach 
o model ku ltu ry  la t romantycznego przełomu

główny atak skierowany był nie na Szekspira, a na Grillpąrzera, nie na Schil
lera, tylko na, powiedzmy, Pixérécourta. Był więc wymierzony nie w roman
tyczną koncepcję świata, lecz w  pozory romantyzmu 54.

Także późniejsze, bogato udokum entowane badania K rystyny  Poklew- 
skiej świadczą dobitnie, że Lwów, rów nie jak  i reszta kraju , gorąco prze
żywał spór rom antyków  z klasykam i. Z tym, że był to spór mocniej niż 
gdzie indziej uw ikłany w  problem atykę teatralną. Dyskusje nie ominęły

48 Zob. S. D u r s k i ,  Dramatopisarstwo Ludwika Adama Dmuszcwskiego. 
Wrocław 1968, s. 71.

49 Rolę Benzy ustalono na podstawie notatki na lwowskim scenariuszu teatral
nym tej komedii (Bibl. Ossolineum, rkps. 10088/1).

50 S. P i g o ń ,  Objaśnienia do Ciotuni w: F r e d r o ,  op. cit., t. 6 (1956),
s. 524—525.

51 L a s o c k a ,  op. cit., s. 202.
52 B. L a s o c k a ,  Zycie teatralne. W zbiorze: Literatura krajowa w okresie 

romantyzmu. T. 1. Kraków 1975, s. 230. „Obraz Literatury Polskiej XIX i XX 
Wieku”. Seria 3.

53 Zob. M. I n g l o t ,  wstęp w: A. F r e d r o ,  Śluby panieńskie. Wrocław 
1972, s. XIV—XIX  (rozdz. Fircyk „romantyczny” i rozsądny). BN I 22.

54 L a s o c k a ,  Zycie teatralne, s. 233—234.



również kom edii F redry , czego dowodem była polemika nad literacką 
proweniencją O dludków i poety  55. Nieobce dyskusjom  i literaturze prze
łomu intencje parodystyczne współdecydowały o kształcie utw orów  F red
ry, a w szczególności o kom pozycji Pana Jowialskiego.

W naszym  przekonaniu (uzasadnionym szerzej przy innej o k az ji56) 
Pan Jowialski to komedia ironiczna. Jest on utw orem  trak tu jącym  o grze 
konwencji literackich, o znoszeniu się i wykluczaniu rozwiązań kształto
wanych w edług apriorycznych wobec życia, literackich scenariuszy. Ogól
nie rzecz biorąc, został w tej komedii zarysowany obraz oporu, jaki rze
czywistość staw ia opisującym  ją  ludziom pióra, zwłaszcza tym, którzy 
sądzili, że życie da się opanować i przetworzyć przez literacką grę. T rady
cjonalizm dawniejszych i różnorodność nowych, m odnych konwencji, pu
łapki aluzji literackiej, wreszcie przew rotny obraz tea tru  w teatrze — 
to główne dylem aty tworzące paradę chińskich cieni, spoza których raz 
po raz odsłania swoje oblicze jakaś inna, nie dostrzegana dotąd, ale znów 
nieostateczna „rzeczywistość” .

Intencje au to ra  podkreśla zakończenie, a  właściwie zakończenia ko
medii. Zam iast błogosławieństwa wieńczącego połączenie m łodych kochan
ków słyszym y z ust Jowialskiego bajkę o czyżyku i ziębie. Ale i owa 
wielce dwuznaczna przypowieść nie zamyka komedii. Form alnie kończą 
utw ór słowa pani Jow ialskiej: „Figle! figle!”, żartobliwie dewaluujące 
i osłabiające znaczenie przypowieści. Tym samym  zakończenie, jedno
znaczna z reguły puenta każdego komediowego utw oru — rozpływa się 
w ironicznym znaku zapytania.

W scenie 3 ak tu  I życzliwa Szambelanowa radzi Januszowi, aby 
w czasie s ta rań  o rękę Heleny przybrał pozę „jakiego smętnego wielbi
ciela, trawiącego noce wśród grobowców”.

Jakaś tajemna tęsknota, skargi na niesprawiedliwość ludzi, a może i lekka 
zgryzota sumienia, jak to się dowiedziałam przypadkiem z jej dziennika, nie 
zaszkodziłaby wcale, [akt I, w. 228—229, i 231—233]

Janusz odrzuca z oburzeniem  możliwość tego rodzaju stylizacji. N a
tom iast dla mimowolnego świadka tej sceny, Ludm ira, rada Szambela- 
nowej staje  się cenną wskazówką. Kom entuje on podsłuchany dialog 
słowami: „Jarom ir, Alp, Lara, rozumiem!” (j.w., w. 234).

W naszych rozważaniach skupim y uwagę głównie na postaci Jarom ira, 
bohatera dram atu  Franza G rillparzera Die Ahnjrau, grywanego często 
na scenach polskich (w tym  również od r. 1824 na scenie lwowskiej) pt.

55 Zob. K. P o k l e w s k a ,  Galicja romantyczna. 1816—1840. Warszawa 1976, 
s. 140—145.

58 Zob. M. Inglot: Komedia ironiczna. O „Panu Jowialskim” Aleksandra Fredry. 
Referat wygłoszony w  Rzeszowie, 18 IX 1976, na zjeździe Towarzystwa Literackiego 
im. Adama Mickiewicza; Literatura i teatr w  komediach Aleksandra Fredry, rozdz. 
Literatura i autentyzm  (w druku).

3 — P a m ię tn ik  L i te r a c k i  1977, z. 2



M atka rodu D obratyńskich57. Ów Jarom ir to herszt zbójców, k tóry  
w przebraniu przybył do rycerskiego zamczyska i rozkochał w  sobie 
bogatą dziedziczkę Klarę.

A luzja literacka do wspomnianej dramy, pełnej zjaw, grobowców, 
lochów i narzędzi mordu, ma istotne znaczenie w budowie in trygi ko
mediowej Pana Jowialskiego. Pod koniec akcji Ludm ir postanawia m ia
nowicie podwoić wysiłki, aby doprowadzić Helenę do miłosnego wyznania. 
W tym  celu wprowadza do romansowego dotąd repertuaru  swoich zabie
gów elem enty m elodram atu (akt IV, sc. 9, zwłaszcza w. 438— 455). P rzy
biera mianowicie pozę tajemniczego winowajcy skłóconego ze światem, 
szukającego schronienia w niedostępnych górach.

Ludm ir podejm ując uwodzicielską grę w myśl wskazówek Szambela- 
nowej, która w yraźnie zalecała „zgryzotę sumienia” , nie wie, że w ygryw a
na przez niego poetyczna aluzja do dram atu G rillparzera odbierana jest 
dosłownie — jako przyznanie się do winy. Tymczasem (o czym Ludm ir 
również jeszcze nie wie) W iktor rzucił na przyjaciela podejrzenie, suge
rując, iż w osobie gościnnie przyjm owanego wędrowca ukryw a się po
szukiw any przez policję rom antyczny zbójnik Szandor, z k tórym  nb. 
(jak wspomniano w akcie I) obaj przyjaciele zamierzali się spotkać w ed
ług pierwotnego „scenariusza” swojej wędrówki. Helena, podobnie jak  
Janusz, Szambelan i Szambelanowa, uwierzyła w oskarżenie W iktora. 
Ale zareagowała inaczej. Ludm ir jako Szandor stał się dla niej nagle 
obiektem  godnym uwielbienia, postacią wyw ołującą wzniosłe przeżycia 
i tragiczne decyzje. Ostrzegając ukochanego przed skutkam i oskarżenia, 
w yznała mu w  gorących słowach swoje uczucie:

Uchodź, uchodź, nieszczęśliwy, ofiaro czarnych losów! Lecz w chwili wiecz
nego rozstania nie waham się wyznać, iż nie sam jeden ulegasz pod krwawym  
ciosem. — Serce Heleny towarzyszyć ci będzie. Jej modły ulatywać będą nad 
twoją głową. — Oby się stać mogły niezłomną tarczą! Oby mogły wyjednać 
dla ciebie przebaczenie i spokojne nadal życie, [akt IV, w. 494—500]

Dram atyczna scena pożegnania Ludm ira przez Helenę jest jakby 
parodią podobnej sceny między K larą a Jarom irem , sceny w ypełniającej 
praw ie cały III ak t dram y Grillparzera, pełnej m elodram atycznych efek
tów, gestów, zaklęć i przysiąg 58.

57 Na temat scenicznych dziejów twórczości F. Grillparzera w  Polsce (m. in. 
o Matce rodu Dobratyńskich) zob. M. C i e ś l a ,  Zur Geschichte der Rezeption von 
Franz Grillparzers Werken in Polen. „Lenau-Forum” 1974.

58 W rękopisie Matki rodu Dobratyńskich  wykorzystanym przez teatr lwowski 
(Matka rodu Dobratyńskich {Ahnjrau).  Tragedia w 5 aktach napisana z niemiec
kiego. Przez G r y l p a r c e r a ,  tłumaczona przez S. S t a r z y ń s k i e g o .  War
szawa 1826. Bibl. Ossolineum, rkps 10 214/1, k. 93—127), akt III został przez insceni- 
zatorów skrócony (poprzez skreślenie niektórych ustępów) dla uwypuklenia roli 
Klary. Nie był to jednak scenariusz premierowy. Premiera dramy odbyła się 
w  r. 1824. Jak wynika ze spisu obsady zawartego w  monografii L a s o c k i e j  (Teatr



Fredro uprzedził widza o intrydze W iktora. Tym samym  widz mógł 
bawić się stylizacją Ludm ira i stylizowaną (przez autora) rozpaczą H e
leny. Uzyskany w ten sposób dram atyczny efekt opierał się na grotesko
wym połączeniu m elodram atu i farsy. Tajemnicza „maska” , symboliczna 
m etafora tragicznych losów osłoniętego nią bohatera, m aska kró lu jąca 
zarówno w dram ach jak  rom ansach czy powieściach poetyckich, została 
sprowadzona do roli farsowej przebieranki. W yznanie miłosne — szczy
towy punkt rom ansowych fabuł i dram atycznych in tryg — zostało uznane 
za grę literackich konwencji.

Parodystyczna intencja F red ry  wobec określonego typu konw encji nie 
ograniczała się do w ykorzystania komediowo-słownych środków wyrazu. 
Została ona dodatkowo podkreślona przez dobór aktorów grających role 
am antów. Postać Heleny kreow ała Starzewska, znana nam  jako boha
terka Dam i huzarów, postać Ludm ira odtw arzał Smochowski.

O wyborze Smochowskiego zadecydowało zarówno ogólne emploi tego 
ak tora jak  i w szczególności kreacja, jaką stw orzył w M atce rodu Do- 
bratyńskich, gdzie występował jako partner Starzewskiej.

Smochowski, znakom ity Rejent (o czym później), był znanym  w lwow
skim środowisku wykonawcą ról tragicznych i tajem niczych zbrodniarzy. 
Sławny jako M akbet, specjalizował się również w rolach m elodram atycz- 
nych. Jak  pisał Estreicher, Benza gryw ający uprzednio te role „ustępo
wał nieznacznie a z wolna miejsca bohaterowi dram y, czarnem u charak
terowi, aw anturującem u się po czarnych przepaściach, Smochowskie- 
m u” 59. Iście m elodram atycznie realizował on postać Horejki w Hajdama
kach na Ukrainie, k tórej koncepcję oparł na um iejętnie spotęgowanej 
„grozie i demoniczności” 60. Był jednocześnie specjalistą od ró l zbrodnia
rzy, ukryw ających swą czarną duszę pod pozorami przyzwoitości. W ten  
sposób odegrał W urm a z In trygi i miłości, Franciszka Moora w  Zbójcach, 
a także dworaka Marinellego w Potwarcach Kotzebuego 61.

Nic zatem  dziwnego, że w Matce rodu Dobratyńskich  powierzono mu 
rolę Jarom ira. Zagrał ją znakomicie, w sposób w spółdecydujący o sukce
sie sztuki. Jak  bowiem stw ierdzał Zawadzki:

Matka rodu Dobratyńskich, wielokrotnie przedstawiana na scenie lw ow 
skiej, przyjmowana była przez długie czasy z uniesieniem przez publiczność 
tutejszą, głównie z powodu świetnej deklamacji Smochowskiego w  roli Jaro
mira [...] 62.

lwowski [...], s. 340), a także z recenzji dramy w  lwowskich „Rozmaitościach” (1824, 
nr 51, s. 407), jej bohaterka nosiła na premierze imię Zofia. Matka rodu Dobratyń
skich  ukazała się drukiem dopiero w  1850.

59 E s t r e i c h e r ,  op. cit., s. 208.
60 L a s o c k a ,  Teatr lwowski [...], s. 209.
61 E s t r e i c h e r ,  op. cit., s. 261.
62 Z a w  a d z к i, op. cit., s. 60. Z uznaniem spotkała się już premierowa rola 

Smochowskiego. Jak pisał recenzent „Rozmaitości” (loc. cit.), „P. Smochowski miał 
główną rolę (Jaromira) i wykonał ją z wielkim  talentem, celował osobliwie w  ak
cie 5-tym ”.



Można założyć, że Smochowski jako Ludm ir w ygryw ał w trakcie n ie
przerwanej rom ansowo-m elodram atycznej stylizacji swoje w alory  ak tora 
ról tragicznych, przy akom paniam encie ckliwych ty rad  Starzew skiej. Na 
stylizację literacką nakładała się teatra lna, potęgując parodystyczny efekt 
w oczach publiczności, k tóra znała w spom nianą parę w obu rodzajach 
ról. Może więc obsadę aktorską powołano na zasadzie zabiegu aluzyjnego, 
współtworzącego ironiczny efekt komedii.

6

Osobowość Papkina, kształtow ana przez lek turę  rycerskich, aw an tu r
niczych i sentym entalnych romansów, tworzy ważny współczynnik gro
teskowego założenia Z em sty  — komedii, jak  słusznie zauważył Juliusz 
K leiner 63, parodiującej romansową konwencję literacką. Papkin  swoiście 
ocenia nie tylko w łasne szanse w  oczach K lary, ale także inform acje 
o postaci Rejenta, dziedzica drugiej połowy historycznego zamczyska, do 
którego przybył po raz pierwszy. Takie określenia jak  „połowy / Drugiej 
zamku — czart dziedzicem” (akt I, w. 127— 128) czy „M ógłby otruć, za
bić skrycie” (jw., w. 139), traktow ane przez Cześnika jako zwyczajne in
wektyw y, u Papkina w yw ołują autentyczny przestrach. Bo Papkin  w ie
rzy, że zamczyska są zamieszkiwane przez czartów i trucicieli. S tąd też 
jego trwożliwe, pokorne i nieśm iałe wejście do kom naty R ejenta w sce
nie 4 ak tu  III. Obłudnie uprzejm a m ina Milczka zwodzi jednakże chwi
lowo Papkina. Puszcza on tedy wodze samochwalstwu, ale po ostrzeżeniu 
porzuca w popłochu pozę bohatera i powraca do postaw y początkowej.

Otóż fragm ent sceny następującej po ponownej m etam orfozie Papki
na składa się z sy tuacji pogłębiających do granic farsowego absurdu 
objawy przestrachu u komicznego bohatera Zem sty. P isarz narzucił 
dialogowi ujęcie kam eralne, po czym w ykorzystał efekty w ynikające z re 
akcji Papkina na intym ne zbliżenie do rozmówcy:

R E J E N T

Teraz słucham waszmość pana.
sadzając go prawie gwałtem  

Bardzo proszę — bardzo proszę — 
siada blisko i naprzeciwko  

Jakaż czynność jest mu dana?
Nie spuszcza z  oka Papkina.

(akt III, w. 27&—278)

W tej sytuacji Papkin  przedstaw ia cel swojej w izyty coraz bardziej 
drżącym  i cichym głosem, kontrastu jącym  z uprzednią hałaśliwością:

P A P K IN

nie mogąc uniknąć wzroku Rejenta miesza się coraz więcej
[ ]
odwracając się, na stronie

63 J. K l e i n e  r, „Śluby panieńskie” i „Zemsta” jako komedie antyromantyczne.  
W: O Krasickim i Fredrze. Wrocław 1956.



A, to jakiś wzrok szatana,
Cały język w  trąbkę zwija.

(akt III, w. 293—294)

Obok efektów akustycznych została w tej scenie zaangażowana gra 
spojrzeń, nasuw ająca skojarzenie ze żmiją obezwładniającą wzrokiem 
swoją ofiarę. To skojarzenie wróci w następnej scenie, w żałosnej skardze 
Papkina: „Pasmo życia jad  przeryw a” (w. 270). Jednocześnie Rejent 
kojarzy się Papkinowi z szatanem . Innym i słowy: w świadomości komicz
nego bohatera zakorzenił się demoniczny wizerunek postaci Rejenta. Ów 
wyim aginowany demonizm kontrastow ał żywo, w sposób artystycznie 
celowy z tym  w izerunkiem  Milczka, jaki zarysował się w całokształcie 
jego scenicznych losów.

Zakładam y, że Fredro, budując om aw ianą powyżej kam eralną sytuację 
sceniczną, miał na myśli określone możliwości w arsztatu aktorskiego Smo- 
chowskiego. Głównie zaś grę spojrzeniem, znakomicie opanowaną i często 
stosowaną przez świetnego wykonawcę demonicznych ról w m elodram a
tach. Smochowski bowiem m iał „duże, bystre oczy” 64. Zgodnie z wymoga
mi ówczesnej mimiki w ykorzystyw ał ów natu ra lny  atu t, specjalizując się 
w grze oczyma. Jak  wspom inał jeden z aktorów, grający herolda w przed
staw ieniu Makbeta  ze Smochowskim w roli tytułowej:

Oczy [jego] iskrzyły się jak dwa rozpalone węgle, twarz mieniła się od 
złości, usta nabrzmiały namiętnością, a czoło nieposkromioną dumą. [...] Raz 
się tylko z jego szatańskim wzrokiem spotkałem, kiedy się otarł o mnie z blis
ka, ale ten widok tak był przerażający dla mnie, żem się zachwiał na nogach 
i za kulisy chwyciłem. Piorunem swych oczu przeszył mnie do głębi serca 
z takim znaczeniem, jakbym to ja był naprawdę tym nieszczęsnym zwiastunem, 
co mu jego fatalny upadek miał zwiastować 65.

Z porównania gry Smochowskiego-M akbeta za wskazówkami Wojcie
cha Bogusławskiego opublikow anym i w M imice (rozdział pt. Wściekłość) 
można wnosić, iż lwowski ak tor konsekwentnie realizował postulowane 
tam  reguły gry oczyma. Należy zatem  sądzić, że i jako Rejent ukazywał 
„czoło zmarszczone, brw i skupione do środka, a powieki wciągnione, 
całe oczy na wierzchu i bystro patrzące” 66. Jak  wynika z in terp retacji 
Stanisław a Dąbrowskiego

64 L a s o c k a ,  Teatr lwowski [...].
65 L. F a l k i e w i c z ,  Smochowski w  roli Makbeta. „Kurier Warszawski” 1868, 

nr 215, s. 7.
66 W. B o g u s ł a w s k i ,  Mimika. Opracowali J. L i p i ń s k i  i T. S i v e r t. 

Warszawa 1965, s. 117. Gra oczyma należała już wtedy do konwencji tradycyjnych. 
Jak bowiem wspomina E s t r e i c h e r  (op. cit., s. 329), krytyka zarzucała Smo- 
chowskiemu, iż grając w  r. 1826 koniuszego Wernera (w dramacie J. B. E. C a n- 
t i r a n a  d e  B o i r i e  i H. L e m a i r e  Kenilwirth) „Zbyt przewracał oczyma, 
używa tego często, gdy gra role ludzi nikczemnych”.



[Smochowski], pierwszy Rejent, zmieniał swoją codzienną czamarkę na żupan 
i kontusz ciemny. Skręcał w dół węgierską modą wyostrzone w  szpic wąsięta 
i już był gotowy Rejent. Cerę miał Milczek, jak zwykle u śledziennika — 
bladą 67.

Owa bladość, czerń kostiumu, a także drapieżność oblicza uzyskiw ana 
wskutek m anipulacji z wąsami (różniły się one od zawadiacko podkręco
nych wąsów Nowakowskiego-Cześnika) pozwala wnioskować, że Sm o
chowski nadawał swojej postaci cechy szlacheckie, nie rezygnując z kon
wencji świętoszka, osobowości, jak  Tartuffe, w istocie bezwzględnej, 
ale na zewnątrz słodkiej i kornej. Tym samym  stylizacja na demoniczną 
grę oczyma m usiała komicznie kontrastow ać zarówno z m aską obłudnika 
jak  i z m anieram i szlachcica.

Z opinii współczesnych Fredrze wynikało, że w  środowisku aktorów  
lwowskich inspirujących twórczą myśl kom ediopisarza i dopełniających 
na scenie kształt jego literackich intencji najbardziej w yraźnie zaznaczy
ła się osobowość Jana  Nepomucena Nowakowskiego, prem ierowego Cześ- 
nika z Zem sty. N iestety — dotychczasowy stan badań pozwala w  tym , 
zdawałoby się, tak bardzo obiecującym przypadku jedynie w ysunąć parę 
luźnych hipotez.

Nowakowski należał do czołowych odtwórców ról szlacheckich. G rał 
on m. in. Cześnika Bogackiego w Szkole obmowy  Bogusławskiego, S ta 
rostę w Powrocie posła Niemcewicza, Szczero wiejskiego w Szlachcicu  
staropolskim  Żółkowskiego oraz kilka ról sarm ackich w kom ediach Dmu- 
szewskiego: Dobrogosta Chwaliboga w Tadeuszu Chwalibogu, Anzelma 
w Szkoda wąsów  oraz Dobrogosta w Stryjach i stryjenkach. Był też Ra- 
dostem w Cudzoziemczyźnie  Fredry.

Cenił dawny zwyczaj i fantazję tych postaci, podnosił ich cnoty — walecz
ność, godność, gościnność. Wydawać by się mogło, że nie grał tych bohaterów, 
lecz nimi był naprawdę. Tego ciepła i szlachetności udzielił postaciom Fre
drowskim [...] 68.

W spomniane utw ory, głównie zaś najczęściej z nich wówczas gryw a
ne komedie Dmuszewskiego, tw orzyły w izerunek Sarm aty  przedstaw ia
nego w ówczesnych teatrach coraz bardziej apologetycznie (m. in. przez 
Bonaw enturę Kudlicza), jako wcielenie cnót i szlachetnych obyczajów 
dawnej Polski. W ydaje się, że właśnie dzięki ówczesnej komedii o tem a
tyce szlacheckiej, określanej dziś m ianem  „kontuszowej” 69, wykształcił 
się określony wzorzec staropolskiej osobowości, a także sposób jej uka
zywania na scenie. Konwencja ta w następujący sposób zarysowała się 
w piosence Erasta z komedii Szkoda w ąsów:

67 S. D ą b r o w s k i ,  Typy  i maski fredrowskie. „Pamiętnik Teatralny” 1958, 
z. 2, s. 276.

68 B. L a s o c k a ,  Aktorzy w  teatrze Kamińskiego.  Jw., 1967, z. 1, s. 99.
69 Na temat komedii kontuszowej i ról Nowakowskiego w  utworach tego typu zob. 

też Z. R a s z e w s k i ,  Staroświecczyzna i postęp czasu. Warszawa 1963, s. 311—312.



Wdziawszy kontusz lub czamarę 
Przybiorę zwyczaje stare.
Sute wąsy i czupryna,
Tęga i szlachetna mina.

Karabela przy boku,
Powaga w  twarzy i w oku,
Szczerość i w  sercu, i w  mowie,
Tacy to byli przodkowie 70.

Słowa te spotykają się z uznaniem  Anzelma, k tó ry  przeciw staw iając 
dawność — teraźniejszości, tak  oto chwali konkurenta córki:

otóż to mi dawni ludzie, wypalił komplement, jak należy; co mi po dzisiejszych 
oświadczeniach: strumyki, księżyc, baranki, romanse, to wszystko diabła warte, 
kocham waści, jesteś poczciwy, podobasz mi się i kwita n .

I prowadzi Erasta do zbrojowni, m uzeum  dawnej, wojennej chwały. 
Jak  w ynika z przytoczonej przez Lasocką oceny aktorstw a Nowakow

skiego, postacie Sarm atów  gryw ał on z aprobatą. Ale zawsze pam iętał 
o komicznej stronie tych kreacji — o której często zapominali aktorzy 
warszawscy. Wiemy bowiem, że Nowakowski polemizował z tradycją 
Kudlicza.

Krytyka [warszawska] zarzucała mu [tj. Nowakowskiemu] gromadzenie 
drobiazgów, gdy Kudliez był spokojny i szlachetny. Nowakowski górował nad 
współgrającymi tym, że grał naturalnie; zaś aktorzy warszawscy, nawykłszy do 
melodram i oper, tracili miarę, gdy trzeba było utrzymać równy ton w  ko
medii 72.

Opisana przez Estreichera sytuacja bezpośrednio dotyczyła odegrania 
roli ty tułow ej w M olierowskim Skąpcu  w roku 1829. Ale sygnalizowana 
przez badacza „naturalność” (i „nienaturalność”) oznaczała bardziej ogól
ne cechy g ry  aktorskiej w komedii. Można zatem  uznać, że Nowakowski 
honorował specyfikę komedii i u jaw niał w grze w łasny tem peram ent. 
A była to, jak  skądinąd wiadomo, osobowość złożona. Jako „natura go
rączkowa, nerwowa odczuwał wszystko zbyt żywo. Palił się i gryzł na 
przem ian” 73. W przeciwieństwie do Smochowskiego, typowego aktora 
tragicznego, był urodzonym komikiem. Um iał bawić się i śmiać oraz 
płatać figle na scenie i w ż y c iu 74.

Należy sądzić, że w ten sam, naturalny , ale zarazem komediowy spo

70 L. D m u s z e w s k i ,  Szkoda wąsów. W: Dzieła. T. 2. Wrocław 1821, s. 115.
71 Ibidem, s. 141—142.
72 K. E s t r e i c h e r ,  Historia sceny warszawskiej do r. 1850. „Pamiętnik Lite

racki” 1936, z. 4, s. 764. I odbitka.
73 R a p a c k i ,  Szkice teatralne, s. 230.
74 Zdaniem W. R a p a c k i e g o  (Witalis Smochowski. Sylw etka pośmiertna. 

„Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1888, nr 226, s. 37—38) Nowakowski: 
„Wirtuoz na strunach uczuć ludzkich, umiał i zapłakać, i roztkliwić, i rozśmieszyć 
na poczekaniu [...], znał na wylot aktorskie figle i rano by ten wstać musiał, ktoby 
go w  pole wyprowadził”.



sób, przy pełnym  szacunku dla obyczajowych i historycznych realiów, 
gryw ał postacie kontuszowców w komedii przedfredrow skiej. A jak 
odtw arzał Cześnika?

Nowakowski, grając postacie Sarm atów, nie m usiał się charakteryzo
wać, bo po staropolsku nosił się na co dzień.

Na scenę zrzucał swą czamarę, podkręcał buńczuczniej dobrotliwego wąsa, 
którego dawniej — gdy odbywała się premiera Zemsty  — jeszcze nie nosił, 
dopiero na starość, przywdział paradny strój — żupan, kontusz karmazynowy, 
buty, i szedł na scenę jak na wizytę. Cześnik, chudy szlagon, tradycyjnie miał 
cerę zdrową, w  kolorach, tego wymagał też i barwny kontusz7S.

Nowakowski grał Raptusiewicza jako porywczego, gwałtownego, wiel
kiego pana z epoki rządów oligarchii m agnackiej, a jednocześnie jako 
człowieka, k tórem u historia zatrzasnęła drzwi wiodące na publiczną 
arenę 76.

Był to Cześnik [...], któremu, jak rybie stawu, zabrakło szerokiego ruchu 
publicznego, więc rzucając się o ciasne szczeble klatki rybackiej, ściera się ze 
swoimi sąsiady — wszystko to jednak wśród koipców wiejskiej posiadłości77.

Był to jednocześnie Polak-patriota. Zdaniem cytowanego kry tyka 
szczególnie uroczyście grał oczekiwaną zawsze przez widzów scenę,

kiedy Cześnik, dobywszy szabli barskiej, zdejmuje czapkę i jakby modlitwę 
wypowiada jej dzieje. Krótka ta scena odsłania nam nagle owe czasy cudów  
i męstwa; cudów poświęcenia i cudów nieba samego, wśród których walczyli 
i ginęli rycerze Maryi i jej klientki [tj. Polski]. Łza cisnęła się gwałtownie, gdy 
spuściwszy ją potem, próbował ręki i broni. I broń nie zawodziła, i ręka by 
nie zawiodła — ale... więc schował ją z westchnieniem do pochwy. Do tej próby 
nie dodał poeta słów, ale dał je artysta mimiką i publiczność zrozumiała. Była 
to u Nowakowskiego scena historyczna, godna całego poem atu78.

Możemy zatem  uznać, że gra Nowakowskiego, przekazana w znacznie 
zresztą późniejszych opiniach recenzentów współczesnych Fredrze, rea li
zowała określony wzorzec Sarm aty. Doszło w niej do połączenia wzorca 
rycerskiego odwołującego się do tradycji historycznej, którego symbolem 
była szabla, a także pańska mina — z junackim  wzorcem komediowego 
zawadiaki 79. Ta ostatnia postawa, przyjęta już, jak sądzimy, w okresie 
przedfredrowskim , pozwalała na ściszanie heroicznej tonacji i w ygryw a
nie komediowych efektów.

Na tym  wypadnie zakończyć niniejszy rekonesans badawczy. W jego 
w yniku otrzym aliśm y obraz niepełny i hipotetyczny w niektórych wnio
skach szczegółowych. Mimo to potwierdza on w  jakim ś stopniu tezę 
o inspiracyjnej roli w ybitnych osobowości lwowskiego tea tru  w kreow a
niu przez F redrę  komediowych postaci.

75 D ą b r o w s k i ,  op. cit., s. 274.
76 Zob. D ą b r o w s k i ,  G ó r s k i ,  op. cit., s. 125.
77 K. P l a t o n ,  Teatr Polski. „Gazeta Narodowa” 1865, nr 236, s. 3.
78 Ibidem.
79 Zob. J. K a m i o n k o w a ,  Romantyczne dzieje stereotypu Sarmaty. W zbio

rze: Studia romantyczne. Wrocław 1973, s. 214.


