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Na poczatku
byla medycyna

Dobrochna Ratajczakowa

Szarlatan i teatr

O cuda, cuda! O §liczne cuda!
Kto ma pienigzki, niechaj je tu da!

(Piesnt ciarlataniska na jarmarku)

PrzedstawiamS' szarlatana

Nie wiadomo dokladnie, kiedy
pojawil sie w historii szarlatan, oszust podszywajacy
sie pod nie swojg profesje, udajgcy, ze potrafi, umie
i wie znacznie wiecej niz w rzeczywistosci. Wpraw-
dzie znany wiersz Galczynskiego sugeruje odwiecz-
nos¢ zjawiska i zawodu (,,Odpus¢ grzechy szarlata-
nom, Panie Boze, wszak Ty jeste§ takim samym
szarlatanem”), ale nam wypadnie sie zainteresowac
czasem o wiele pozniejszym, tzw. mrokami S$rednio-
wiecza, z ktérych wylania sie posta¢ szarlatana, by
w osobliwy sposob sples¢ swoje losy z dziejami
nowozytnej sceny.

Pierwsze ,,popisy” szarlatana tylko posrednio wigza
sie z teatrem. Sredniowieczny teatr oficjalny nie
posiadal wszak zinstytucjonalizowanego charakteru,
co nie stwarzalo szarlatanowi zadnych mozliwosci
rozwoju. Skoro nie bylo zawodu, trudno udawac
w nim mistrza. Nic dziwnego, ze zwrocil on uwage
na inne, spolecznie juz uznane profesje, gtéwnie na
medycyne.

»(...) medycyna narodzila sie razem z bratem bliz-



29 SZARLATAN I TEATR

niakiem, szarlatanstwem”! — czytamy w encyklo-
pedii Larousse’a. Wyciggajgc konsekwencje z tej me-
tafory, trzeba by powiedzie¢, ze byli to blizniacy
o kontrastowo zarysowanych osobowos$ciach. Pierw-
szy, medyk, byl funkcjonariuszem nauki uwazanej
w wiekach S$rednich za sakralng sfere dzialalnosSci
ludzkiej i obdarzonej powszechng aprobatg 2. Drugi,
szarlatan, ,wedrowny przekupien niezawodnych ja-
koby s$rodkow leczniczych” 3, tzw. lekéw szarlatana,
egzystowal na marginesie spoleczenstwa, uznany za
oszusta, pozbawiony prawa do wiedzy, bogaty jedy-
nie w do$wiadczenie i spryt zyciowy. Znamienny
opis poczynan tego ,,matacza lekarskiego” odnajdu-
jemy w stowniku Lindego:

,Bez nauki lekarskiej wtrgca sie w praktyke jej, tudzagc
tatwowiernych okazalo$cia mniemanych sekretéw. Lekarz
czarlatan opowiada swoje kuracje, méwi o wielkich rze-
czach, kielichy wytrzgsa, stroi sie w powage” 4.

Taki wtasnie wizerunek sprzedawcy ziét i kamieni
leczniczych przynosi XIII-wieczny monolog piéra
Rutebeufa Le dit de Uherberie, bedacy halasliwa,
pseudouczong i szyderczg autoreklamg szarlatana,
ktory zachwala swoje leki na jakim$ placu przed
grupka gapiow. Wséréd niewybrednych zartow wy-
glasza blazenskg recepte na bdl zebdow, wyjasnia
filozoficznie pochodzenie robakéw, daje sposob lecze-
nia pasozytéw. Aby ten portret uplastycznié, uzupet-
nijmy stowo ikonografig. Oto Szarlatan, obraz Ge-

1 Larousse du XXe siécle en six volumes. T. 2. Paris 1920,
s. 148.

2 Patrz A. Crombie: Nauka $redniowieczna i poczqgtki nauki
nowozytnej. Przekl. S. Lypacewicz. Warszawa 1960, t. 1,
s. 212, 289; t. 2, s. 178; takze J. Le Goff: Inteligencja
w wiekach $rednich. Przekl. E. Bgkowska. Warszawa 1966,
s. 175—171.

3 M. Arct: Stownik ilustrowany jezyka polskiego. T. 2.
Warszawa 1929, s. 869.

4 B. :Linde: Stownik jezyka polskiego. T. 1. Lwoéw 1854,
s. 289.

Lekarz-
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rarda Dou z 1652 r. Przedstawia on posta¢ ubrang
z hiszpanska, ostaniajgcg sie parasolem, stojacg na
malej. estradzie ustawionej przed domem. Obok
szarlatana, na stoliku, zbiér medykamentéw. Wy-
razisty gest, barwny kostium, usta otwarte jakby
w potoku stéw -— wszystko zdaje sie fascynowaé
ludzi zgromadzonych wokot estrady. Te scenke moz-
na by bez mala okresli¢ mianem ,teatru jednego
aktora”. Profesja szarlatana wymagala przeciez nie-
watpliwie predyspozycji aktorskich. Gra z widzem
polegata tu na ukryciu s'wojego wlasciwego ,,lichego”
oblicza, na skutecznym udrapowaniu sie w toge
znawcy i wyznawcy medycyny. Od aktorstwa za-
lezalo wiec wlasciwie wszystko: zainteresowanie
odbiorcéw, sugestia lecznicza, efekt finansowy. Stad
szarlatan wykorzystywal rozne $rodki do osiaggnie-
cia swych celéw: ubiér, na tyle niecodzienny i stea-
tralizowany, ze stajacy sie juz kostiumem, scenke
pomostows, ekspresyjng mimike, wyraziste stowo.
Prowadzil oryginalny teatr szarlatana, majgcy
wlasng publicznoé¢, swoisty sposob gry, oscylujacy
miedzy magig a rozrywka. W konsekwencji spowino-
wacal sie coraz bardziej z aktorem teatru jarmarcz-
nego.

Byt to jedyny typ aktora, z ktdrym szarlatan mog?
sie zbrata¢. W wyniku przypadajgcego na wiek XVII
procesu roznicowania i instytucjonalizacji teatru
scena oficjalna wkroczyla na droge wiodacg do
salonu, tracgc charakter popularnej rozrywki. Aktor
stal sie tu ,,jezeli nie «funkcjonariuszem», to przy-
najmniej regularnym pracownikiem, ktory codziennie
wytwarza okreslong ilo$¢ emocji i uzyskuje w ten
sposOb porzadne $rodki utrzymania’ 5. Fach ten za-
czagl teraz wymaga¢ wyksztalcenia zawodowego,
a kondycja ujeta w karby rygorow ulegla przynaj-
mniej czeSciowemu zalegalizowaniu spolecznemu.

5 J. Duvignaud: L’Acteur. Esquisse d’ume sociologie du co-
médien. Paris 1965, s. 74.
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Dzieki temu aktor jako funkcjonariusz sztuki mogt
wreszcie mie¢ swego szarlatana, ktory tymczasem
zjednoczyl swoéj los z losem jarmarcznego kuglarza.
Laczylo ich wiele: nomadyzm jako spos6b zycia,
jarmark jako teren dziatania, margines jako miejsce
w Owczesnej strukturze spolecznej. Obaj spelniali
podobng role dostarczycieli ,niskiej” rozrywki, po-
stugiwali sie identycznymi trikami, zwracali sie do
tego samego odbiorcy, wspotpracowali z soba.

»(...) jest co§ w procederze szarlatanéw, czego nie mozna
uchwyci¢é — pisze Constant Mic — (..) Na pierwszy rzut
oka wydaje sie dziwne, ze kuglarze nie specjalizowali sie
jedni w sprzedazy specyfikéw, drudzy w sztukach i zar-
tach i nie mozemy zrozumieé, dlaczego komedianci we-
drowni handlowali lekarstwami, a lekarze tanczyli i Spie-
wali” &,

Prawdopodobnie obie profesje wspomagaly sie
w uzyskiwaniu wiekszych dochodéw — wyjasnia
Mic, cho¢ nie tlumaczy to wszystkich przyczyn sym-
biozy aktorskiej zrecznosci i medycznego szarla-
tanstwa.

Zwroémy uwage, ze encyklopedie i stowniki ope-
rujg na ogo6l wymiennie stowami ,szarlatan”
i ,kuglarz” eksponujgc ich identyczne znaczenia prze-
nos$ne: matacz, kretacz, oszust 7. Najbardziej malow-
niczy opis kuglarstwa, zawarty w stowniku Lindego,
wedlug ktérego kuglarz ,ludziom tuman w oczy
puszcza, oczy im zamydla i ich okpiewa, mysze
lajno za pieprz przedaje, kota za zajgca’” 8, wskazuje
nie tylko na Scisly zwigzek obu zawodéw, ale przede

6 C. Mic (K. Miklaszewski): Komedia dell’arte czyli teatr
komediantéw wtoskich XVI, XVII, XVIII wieku. Przekl.
S. i M. Browinscy. Wroclaw 1961, s. 171.

7 Patrz B. Orgelbrand: Encyklopedia powszechna. T. 24.
Warszawa 1867, s. 232; J. Karlowicz, A. Krynski, W. Niedz-
wiedzki: Stownik jezyka polskiego. T. 6. Warszawa 1915,
s. 567; W. Doroszewski: Stownik jezyka polskiego. T. 3.
Warszawa 1961, s. 1265.

* Linde: ap. cit. T. 2. Lwoéw 1855, s. 542..

Ludzie mar-
ginesu i roz-
rywki



Jarmarki
paryskie

DOBROCUHNA RATAJCZAKOWA 32

wszystkim unaocznia te samg zasade fachu szarlata-
na i kuglarza: oszustwo wymagajgce zawsze umie-
jetnosci aktorskich, moment udania, zrecznej gry
prowadzonej w konkretnym handlowym celu. Dla-
tego wlasnie jarmark ze swojg estetykg zdomino-
wang przez prawa popytu rynkowego byl idealnym
miejscem wspdlpracy medyka-szarlatana i aktora-
-kuglarza.

L)
Jarmark

Dwa byly gléwne jarmarki pa-
ryskie: Saint-Laurent i Saint-Germain. Pierwszy
trwal od konca czerwca do pazdziernika, drugi od
3 lutego do Niedzieli Palmowej. Posiadaly one
wczesny przywilej zezwalajagcy na wykorzystywa-
nie dowolnych S$rodkéw przy reklamie towardow.
Kupcy i aptekarze wynajmowali wiec trupy aktor-
skie, ktore przeplataly reklame scenkami mimicz-
nymi, pokazami tresury zwierzat, popisami akro-
batycznymi. Specyficzny charakter tych wystepow,
okre$lonych przez cel, jakiemu stuzyty, realizujgcych
schemat luZnej skladanki podporzgdkowanej bez
reszty gustom jarmarcznych odbiorcéw, zadecydo-
wal o powolnym uformowaniu sie nowej estetyki
gry aktorskiej, majacej coraz mniej cech wspélnych
z regutami oficjalnego teatru, ktory ze swego punktu
widzenia uznawal jg za szarlatanstwo. Nazwa
»aktorow prawdziwych” przypadia w udziale funk-
cjonariuszom. Dla aktoréw jarmarcznych rezerwowa-
no pogardliwe okreslenia: ,,pseudoaktorzy”, ,,skocz-
kowie”, ,linoskoczkowie”. Niezwykle trafng, cho¢
skrotowg charakterystyke gry ,,skoczkéw” znajdzie-
my w Paradoksie o aktorze. Diderot podkresla ich
niezaleznosé¢ od wszelkich zasad scenicznego dziala-
nia, nazywa ,projektem na aktoréw”, ,swobodnym
szkicem, gdzie wszystko jest zaznaczone, a nic nie
rozwigzane”. ,,Cen ich za to, czym sg, — brzmi kon-
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kluzja pisarza sformulowana bardzo w duchu epo-
ki — ale nie stawiaj ich obok skonczonego obrazu’ 9.
Podchwycona tu zostala najcenniejsza w owym cza-
sie cecha jarmarcznych kuglarzy: swoboda, szkico-
wos$¢, ktora stanowila ich sile, umozliwiala mody-
fikacje gry uzaleznionej od warunkéw pracy, takze
przeciez plynnych i niepewnych ze swej natury,
a okreslajacych styl tego teatru. O ile bowiem scena
oficjalna zmierzala wowczas w strone stalego lgdu
regut i zasad, zapatrzona w ideal doskonalego ksztal-
tu, o tyle teatr jarmarczny zyt zmiennoscia, buj-
noscig, ruchem. Juz w pierwszej polowie XVII w.
mozna zasygnalizowaé te przeciwstawne tendencje,
upostaciowane w dwéch wzorach aktorstwa: Rosciusa
i Tabarina.

Roscius, stynny aktor rzymski, przyjaciel Sulli
i Cycerona, majacy wszelkie predyspozycje na pat-
rona Kklasycznego aktorstwa francuskiego, doczekal
sie w tym teatrze godnego nastepcy. Byl nim aktor
teatru Marais, znakomity Montdory (Wilhelm
Desgilberts), ktéory po rezygnacji z rol farsowych
specjalizowal sie wylgcznie w odtwarzaniu postaci
bohaterskich. Z tego tez wzgledu mianowano go
»francuskim Rosciusem” i przeciwstawiano ,,niskie-
mu” aktorstwu Tabarina (Antoniego Girard), zwa-
nego ,krolem paryskich szarlatanéw”. Tabarin po-
jawil sie w Paryzu w 1618 lub 1619 r., kiedy to po-
stawil stragan-estrade na Pont-Neuf, a nastepnie na
placu Dauphine, gdzie z bratem Filipem i Zong Fran-
cisquing sprzedawal leki, zachecajgc odbiorce do
kupna wtasnymi monologami, skeczami, scenkami
mimicznymi. Bojki, sprosne zarty, niewybredne ka-
lambury ubarwialy te drobiazgi sceniczne. Ale Kkla-
syczniejgcy w gorsecie nakazow i zakazéw teatr fran-
cuski musial odrzuci¢ propozycje szarlatana. Jeden

9 D. Diderot: Paradoks o aktorze i inne utwory. Przekl.
J. Kott. Warszawa 1958, s. 95.

3

Krél szarla-
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z prawodawcéw klasycyzmu, Jean Chapelain, pisat
w 1630 r.:

,Pragne przedstawien, a nie zamieszania, pragne, aby poeta
dostosowat sie do upodoban stuchaczy, ale nie do ich przy-
war i nie doradzilbym nigdy mojemu przyjacielowi, aby
stal sie Tabarinem raczej niz Rosciusem dla przypodoba-
nia sie glupcom i tej holocie, ktéra rzekomo wuchodzi za
prawdziwy lud, a w rzeczywistosci stanowi jego mety i szu-
mowiny” 19,

Sila ekspansywna odrzuconej propozycji utaila sig
na kilkadziesigt lat, by eksplodowa¢ z poczatkiem
nastepnego stulecia. Rozkwit scen jarmarcznych
wigze sie z zamknieciem paryskiej ,filii” komedii
dell’arte — Théatre Italien — w 1697 r. Wtedy to
wlasnie Arlekin przeniést sie do budy jarmarcznej,
»uszlachetniajgc” swoim kunsztem popisy kuglarzy
i wnoszge do nich przymierze z literaturg. Lesage,
Piron, Fuzelier, d’Orneval wspomagajg teraz szar-
latanéw swymi utworami. Wzrastajgce powodzenie
jarmarku widoczne jest w ilosci i stanie sal: w
1706 r. sam jarmark Saint-Germain ma juz siedem
teatréw, a od okoto 1710 r. zmieniajg sie one z drew-
nianych na murowane. Stabilizacja ta nie uchodzi
uwagi owczesnego monopolisty teatralnego, Kome-
dii Francuskiej. W imie sztuki (i ekonomii) rozpo-
czyna ona (w sojuszu z Operg) walke z jarmarkiem.
Przy pomocy policji egzekwuje coraz to nowe za-
kazy. Zabrania sie uzywania slowa na scenie jar-
marcznej, §piewu, ogranicza sie liczbe aktoréow, a na-
wet uniemozliwia im wystepy. Aktor-szarlatan bro-
ni sie jednak jak moze. Wprowadza na scene dzieci
i marionetki, stowo zastepuje pantomimg, pisze dia-
logi na zwojach i transparentach, na zakaz $piewu
odpowiada udzieleniem glosu widowni. Utrudnienia
powodujg nawet wzrost atrakcyjnosci scen jarmarcz-
nych, a zaogniajgca sie walka przycigga takze dob-
rze urodzong publicznos¢. W Krytyce komedii «Tur-

1 Cyt. za A. Kotula (wstep do:) Stendhal, Racine i Szekspir.
Warszawa 1957, s. 9.
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caret» podchwycil ten moment Lesage: oto don
Kleofasowi, zachwycajacemu sie $wietnoscia wi-
downi Komedii Francuskiej (,,Wspaniale zgroma-
dzenie: ilez dam!”) odpowiada diabel Asmodeusz:

»Byloby ich wiecej, gdyby nie widowiska jarmarczne:
wiekszo§¢ bialogiéw biega na nie jak opetana. Zachwycony
jestem widzac, jak dzielg gusta swoich lokai i stangretéow.
Dlatego wlasnie opieram sie zamiarom panéw z Komedii.
Co dzien podsuwam linoskoczkom nowe figle” 11,

Tak wiec z pomocg Asmodeusza teatr jarmarczny
stangl na pewnych nogach, lokujgc sie idealnie na
antypodach oficjalnej sceny. Kanon dobrego smaku
i tonu, dyscyplina i porzadek, kompromis miedzy
regulg a geniuszem, wymog prawdopodobienstwa —
wszystko to zostalo zastgpione przez cudownosé
i groze, kontrasty serio i buffo; szerokg game efek-
tow i silng ekspresje usprawiedliwialo odwolanie sie
do emocji i przezyé odbiorcy zamiast do jego rozu-
mu. Feerie i pantomimy, wodewile i parodie przy-
gotowujg w ciggu XVIII w. grunt pod rozwdj melo-
dramatu, a coraz $mielsze poczynania dekoracyjne
zapowiadajg $wietny rozkwit przysziej Muzy Bul-
waréw — Inscenizacji. Na jarmarku rodzi sie nowy
rodzaj sztuki teatralnej, nowatorski w stosunku do
poczynan teatru klasycznego, a szarlatanska nie-do-
-wiedza zamienia sie w szczegdlng umiejetnose.

Pierwsza przygoda szarlatana:
,nlekarz mimo woli”

Sytuacja scen jarmarcznych od
potowy XVIII w. przypomina w ogélnym zarysie te,
w jakg zostal uwiklany Molierowski Sganarel, ty-
tutowy ,lekarz mimo woli”, pijak i gracz, postawio-

11 A, R. Lesage: Krytyka komedii «Tucaret». Oprac. i prze-
lozyla A. Jakubiszyn. W: A. R. Lesage: Tucaret czyli fi-
nansista. Wroctaw 1951, s. 122. BN II 68.

Z pomocg
Asmodeusza
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ny przez m$ciwg zone w roli lekarza-cudotworey,
ktory dopiero po solidnej porcji kijow robi uzytek
ze swych talentéw. Kuglarz jarmarczny wlasnie
,mimo woli” znajduje cudowne remedium na do-
legliwosci ,,pierwszej sceny Francji”. Lekarstwem
tym stanie sie inscenizacja, zwigzana nieodlgcznie
z nowymi gatunkami dramatycznymi (wodewil, me-
lodramat), do ktérych powstania przyczynily sie
przeciez represje stosowane wobec jarmarku przez
teatralnego monopoliste. Trafnie ujgt to Wilhelm
Schlegel: ,Paryskim teatrom narzucono okreslone
gatunki sztuk i tu poetyka pozostaje w kontakcie
z zarzgdzeniami policji. Dlatego domeng malych
teatrow byly do$wiadczenia nowych idei i niezwykle
1gczenie starych elementoéw” 12, Dalszy rozwdéj tych
teatrow mial jednak miejsce juz nie na jarmarku,
ale na stynnych bulwarach, ktore swoéj charakter
kombinatu popularnej kultury w nastepnym stu-
leciu zawdzieczaty bliskim zwigzkom z ,foirami”.
Ucieczke przedsiebiorcéw teatralnych na bulwary roz-
poczatl Jan Chrzciciel Nicolet, ktéry w 1759 r. otwo-
rzyl tam teatr, grajacy ,male”, swobodne komedie
i pantomimy-arklekinady. Réwno dziesie¢ lat pdzniej
poszed! jego $ladem Nicolas Médard Audinot, byty
aktor i autor Komedii Wtoskiej, ktéory pominiety
w awansie ,,wyemigrowal” swego czasu na jarmark
Saint-Germain, gdzie zalozyl scene marionetek. Teraz
uruchomil na bulwarach slynny potem Ambigu-
-Comique. Oba teatry obstugiwaly poczatkowo bul-
war i jarmark, ktoéry zresztg do 1791 r., tj. do
dekretu o wolnosci teatréw, ciagle byl terenem teat-
ralnie znacznie zywszym. Jak podaje Nicolas Bra-
zier, przed rewolucjg byly na bulwarach tylko
cztery teatry, salon figur woskowych, kilka szynkow
i kawiarn, pare restauracji, gdzie konczono zabawy

12 Cyt. za B. Tomaszewski: Francuski melodramat poczqtku
XIX wieku. ,Dialog” 1967 nr 11, s. 115.
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podmiejskie 13, Ale juz woéwczas rzucala sie w oczy
ich jarmarczna proweniencja.

,Nieprzebrany tlum ludzi, — pisze Carlo Goldoni — zadzi-
wiajgca ilo§¢ powozéw, mali przekupnie rzucajacy sie pod
kola i konie (..); bogato przybrane kawiarnie z orkiestra,
$§piewakami witoskimi i francuskimi, paszteciarnie, restau-
racje, traktiernie, marionetki, woltyzerki, krzykacze zapo-
wiadajacy olbrzymoéw, karzetkéw, dzikie zwierzeta, potwo-
ry morskie, figury woskowe, automaty brzuchoméwcow;
gabinet pana Conus, uczonego fizyka i matematyka, row-
nie ciekawy jak przyjemny’ 14

Wtasnie tu, wéréd jarmarcznego rozgardiaszu, bala-
ganu i szalbierstwa, narodzil sie teatr romantyczny,
a u jego kolebki, zamiast basniowej wroézki, stal
kuglarz-szarlatan, ktéry otoczy! jg aura swej ma-
gicznej sztuki.

»To szarlatanstwo powiodlo sie wspaniale — przyznaje
dziewigtnastowieczny autor francuski. Dla widzéw ol$nio-
nych $wietno$cig dekoracji i bogactwem kostiuméw utom-
nos$ci melodramatu byty mniej widoczne. (..) Ich oczy przy-
zwyczajone do wystawnych spektakli nie chciaty dluzej
oglagdaé antycznego palacu Agamemnona lub starego po-
koju Moliera” 15,

Uprawiana na bulwarach ,rozpusta dramatyczna”,
,,olbrzymie bluznierstwo podzielone na pie¢ aktow”
prezentujace ,,dymigcg orgie namietnosci ludzkich”
i ,bezecne arlekinady”, wprowadzaly zwolna szal-
bierczego ducha jarmarku do ,wysokiego” teatru
francuskiego 1. Wspaniala kosztowna i trickowa in-
scenizacja, efektowne aktorstwo polgczone z wy-
probowanymi metodami handlu teatrem, ze starymi
chwytami reklamowymi, rozwojem klaki, z cigglym

13 N. Brazier: Chroniques des Petites Thédtres de Paris.
T. 1. Paris 1883, s. 304—305.

14 C. Goldoni: Pamietniki. Przekl. M. Rzepinska. Warszawa
1958, s. 445.

15 Cyt. za M. Descotes: Le drame romantique et ses grands
créateurs (1827—1839). Paris (b.d.), s. 198.

16 K. Frankowski: Moje wedréwki po obczyinie, Paryz. Opr.
J. Odrowaz-Pienigzek. T. 1. Warszawa 1973, s. 243, 245.
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wymogiem prosperity, czemu staraly sie takze spro-
sta¢ pracujgce pelng parg ,fabryki sztuk” -— wszyst-
ko to ksztaltowalo stopniowo nowe oblicze oficjalnej
sceny. Jej literackim mistrzem obwolano Scribe’a,
piszacego zawsze pod aktualny gust swych odbiorcow.
»Pan Thiers, Pan Scribe, Pan Horace Vernet — to
jeden i ten sam czlowiek — twierdzil Hugo nie bez
ztosliwosei. Talenty latwe, pewne, zasobne, szybkie,
bez wyobrazni, bez poezji, bez nauki, bez stylu” 17.
I byla to cena, jakg musial zaptaci¢ szarlatan za swoje
zwyciestwo: w romantycznej epoce stat sie ,,wcie-
leniem antyromantyzmu”, wyrazicielem przekonan
i prawd powszechnych, zatracajagcym swg odrebno$é
w seriach dziel o optymalnym handlowo ksztalcie,
sprawnie powielajgcych uznane prawdy i schematy.
Jednakze dzigki temu juz w drugiej polowie wieku
mogt wyzbyé sie kompleksow, W minionym stuleciu
ulegal jeszcze presji plynacej ,z wysoka”, zwgc
nawet wlasne gwiazdy pozyczonym mianem (np.
Pixérécourt to ,,Corneille melodramatu”, Cagnez —
,Racine melodramatu”, Taconnet — , Molier bul-
waru”) — teraz sam tworzyl mode i zmuszal innych
do nasladowania. Odeon, ,drugi teatr francuski”,
staje sie filig bulwaréw, Hugo i Dumas, bronigc
swej pozycji zagrozonej przez teatralnego maszy-
niste, muszg zamieni¢ sie w inscenizatoréw wtasnych
dramatow 18; powoli niepowstrzymany gigantyzm
opanowuje szereg teatrow: powiekszane sg sceny
w celu rozbudowania ol$niewajgcych odbiorce ilu-
zjonistycznych dekoracji, powiekszane widownie, by
zapelni¢ kase i pomiesci¢ tych wszystkich, ktorzy
pragng dozna¢ silnych wrazen i pelnej uludy. Epoka,
zafascynowana popisami linoskoczka, nobilituje
Sganarela. Ale jego lekarstwo szybko okazalo sie
trucizng i samo zaczelo wymagaé odtrutki.

17 Cyt. za M. Descotes: Le public de thédtre et son histoire.
Paris 1964, s. 297.

18 M. A. Allevy-Viala: Inscenizacja romantyczna we Fran-
cji. Przekl. W. Natanson. Warszawa 1958, s. 143—152.
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Druga przygoda szarlatana:
,,Zznachor”

Marzenie o idealnym, malen-
kim teatrze, nie znajgcym pieniedzy, opartym na
talencie, ubdstwie i szlachetnym amatorstwie, zro-
dzilo sie juz w latach szczytowych triumfow insce-
nizacji pod piérem Théodore de Banville’a, zauro-
czonego teatrzykiem Funambules, ostatnim azylem
dawnego szarlatana w polowie XIX stulecia. Ale
realizacja tego marzenia nastgpi¢ miala dopiero po
pélwieczu, kiedy to niecheé¢ grup tworcow do mini-
malizmu i praktycyzmu teatru oficjalnego, narasta-
jacy protest wobec jego nastawienia na sukces, na
sprawdzonych mistrzéw, wygrane ,numerki”, tricki,
sztampe, krytyczny stosunek do jego pozornej zmien-
nosci i barwnosci, poza ktorymi czaitla sie ukryta
stabilnos¢ i szaros¢ — uksztaltowaly nowego szarla-
tana.

Réznil sie on znacznie od swego poprzednika, mimo
ze zachowal pewne jego cechy, takie jak nieprofesjo-
nalizm, ubédstwo i prostote S$rodkéw, miejsce na
marginesie gléwnego traktu artystyczno-handlowe-
go epoki. Jednakze szarlataneria nie byla jego za-
wodem, byla rolg, ktérg mu narzucono i ktoérg ode-
gral w imie swego powotania, misji uprzednio spel-
nianej ,,mimo woli”, teraz za$§ realizowanej $wiado-
mie. Zajeta od poczatku pozycja amatora, dla kté-
regec motorem dzialania jest milos¢ do sztuki, da-
wala mu znamienny status uzdrowiciela teatru nie
ze stanowiska znawcy obiegowych chwytéw i tajem-
nic Fakultetu, ale podejrzanego o szalbierstwo ,,zna-
chora duchowego” (okreslenie Ludwika Krzywickie-
go). Podstawg tego znachorstwa stala sie erudycja
krytyczno-teoretyczna, pozbawiona zawodowego cha-
rakteru ,,antywiedza”, ktéra wzbudzala wsréd przed-
stawicieli ,,starego” teatru nieufno$¢ i opér analo-
giczny do tego, z jakim traktowano XVIII-wiecznego
kuglarza. Szarlatan epoki przelomu twierdzil prze-
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ciez, ze posiada kamien filozoficzny teatru, zna
formule przetapiania na zloto teatralnego olowiu.
Tymczasem w oczach fachowcéw byl co najwyzej
kim$§ podejrzanym o nieodpowiedzialnos¢, stawia-
jacym sie poza obowigzujacg konwencja, nie hamo-
wanym przez reguly zawodu, kim$§ uzurpujacym so-
bie prawo do przekraczania granic uznanej teatral-
nosci. Taki punkt widzenia reprezentowali straznicy
fachu: u nas Wincenty Rapacki, kpigcy z ,tak
zwanych dyrektoréow «papierowych» czyli wszelkich
teoretykow” 19, Kazimierz Kaminski, atakujgcy
,wszelakiej masci” ,,owczarzy teatralnych”, usiluja-
cych ,nieudolnie” i bez kwalifikacji zawodowych
naprawiaé scene polskg 2?, Gabriela Zapolska, nazy-
wajgca dzialalnos¢ Pawlikowskiego zabawg ,,pani-
cza 21, cenionego przez aktoréw ,gléwnie za jego
rozrzutnos¢ i gest wielkopanski w stosunku do ar-
tystow” 22,

Przeciwdzialajge takim opiniom, zwolennicy prze-
mian zmitologizowali pozycje reformatora, traktujac
go jako ,,meczennika swego powotlania”, przedstawi-
ciela ,,rewolucji artystow zwroconej przeciwko zuni-
formowaniu i zniwelowaniu indywidualnos$ci’ 23.
W tych warunkach wyznanie Diagilewa: ,,Jestem:
1. Szarlatan, zresztg peten brio, 2. Charmeur (czarus),
3. Arogant (..)” 2% mozna potraktowaé nie tylko
w wymiarach kokieteryjnej autoironii. Powstala bo-

19 W. Rapacki: 100 lat sceny polskiej w Warszawie. War-
szawa 1925, s. 192,

20 Kazimierz Kaminski o teatrze warszawskim, odpowied?
Kornelowi Makuszyniskiemu. ,,Swiat” 1911 nr 39.

21 G. Zapolska, list do S. Jankowskiego z dn. 28 VI 1899 r.
W: G. Zapolska: Listy. Zebr. S. Linowska. T. 1. Warszawa
1970, s. 661.

22*L,. Schiller: Buntownik i marzyciel. Urywki ze studium
o Stefanie Jaraczu i jego czasach. W: L. Schiller: Teatr
ogromny. Opr. Z. Raszewski. Warszawa 1961, s. 344.

2 S. Przybyszewski: List o reformie teatru. ,Kraj” 1903
nr 5.

24 Cyt. za T. Wysocka: Dzieje baletu. Warszawa 1970, s. 152.
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wiem sytuacja, ktéra uprawniala przystowiowego
everymana do zajecia sie teatrem. Czlowiek ,,z ulicy”
gral naraz glowne role (tak pisano o aktorach
Antoine’a), malarz sztalugowy wypracowywal idee
,dekoracji artystycznej’’ (nabisci), tancerka ,bez
techniki” rozpoczynata reforme tanca, wielki rezy-
ser wchodzil do teatru wprost z recenzenckiego fo-
tela, boczym wejsciem przez kabaret lub scene ama-
torskg. Poza zawodem, w oparciu o swoiste ,,znachor-
stwo”, ksztaltowal sie odmienny od istniejacego
status tworcy teatru. Twoércy, ktoéry nie byl juz
nastawiony przede wszystkim na wykonywanie swo-
jego fachu, nie mial by¢ funkcjonariuszem, ale
stugg sztuki, realizujgcym bliskg sobie idee, sta-
wiajacym na swoje powolanie i rezygnujgcym
z zysku. To zalozenie w polgczeniu z wysoko$cig
celow artystycznych sytuowalo go wobec alterna-
tywy tak ostro zarysowanej w przypadku ,,papieza”
Reformy, Craiga: geniusz czy szarlatan.

Wybér odpowiedzi byl w tamtym czasie niewatpliwie
wyborem stanowiska. Tu wszakze, przy przyjeciu
punktu widzenia wykraczajgcego poza obiegowe ro-
zumienie szarlatanstwa i akceptacji troche innej
perspektywy w refleksji nad rolg nieprofesjonalizmu
w teatrze, uzna¢ mozna obie "odpowiedzi. Bowiem
idea odrodzenia teatru poprzez pasje i zaangazo-
wanie, mozliwa tylko wowczas, gdy proces pracy
nad dzielem wazniejszy bywa od rezultatu, a miej-
sce tworzenia nie podlega instytucjonalizacji, byla
przy swoim utopijnym charakterze z ducha szarla-
tanska. Sprawdzil to na wlasnej skorze ,,znachor”-
-odnowiciel, powolujgc do zycia typ teatru zwany
najpierw ,,wolnym”, ,niezaleznym?”, ,,artystycznym”,
a potem ,laboratorium” czy ,studiem”, oferujgcy
jedynie zludne i niepewne poczucie wolnosei twor-
czej, pozorne wyzwolenie od widma komercjalizmu,
fikcyjne wyjscie z zakletego kregu produkeji i sprze-
dazy. Reformatorzy usilowali wprawdzie ten pro-
blem rozwigza¢ w sposéb mozliwie najbardziej szla-
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&

chetny. Z jednej strony rozwijali refleksje teore-
tyczng, ktéra umozliwiala artyscie oderwanie sie
od codzienno$ci teatru, z drugiej zas$ ,sprzedawali
sie” wylgcznie waskim grupom przyjaciol, rodzin,
tworcow 1 sympatykow, to jest elicie, ktora w zato-
Zeniu miala towarzyszy¢ wiernie malym, ,,wolnym”
scenom. Skazujac sie na dumng biede, wierzyli
w mit wspdlpracy i zaufania, porozumienia i milosci
miedzy sceng a widownig. W tym jednak momen-
cie zaczela sie tragedia ,znachora”. Jego impreza
miata tylko dwie drogi przed sobg: albo przegrang
ambicjonalng, albo kleske instytucjonalizacji. Swia-
dectwem tego stanu rzeczy niech bedzie choéby
bezradne wyznanie Copeau, podsumowujgce lata
jego zmagan i trudnych doswiadczen: ,,Wszystkim
nam grozi porazka w nieustannym konflikcie miedzy
wolno$cig twoérczg a wymaganiami eksploatacji” 25.
OczywiScie pewne sprawy byly mimo wszystko nie-
odwracalne: artystyczny charakter spektakli, po-
zycja rezysera, rola i miejsce scenografii, wejscie
do teatru aktoréw wyksztalconych w nieoficjalnych
uniwersytetach Reformy -— w studiach, labora-
toriach, warsztatach. Ale ciggle trwala niepodwazal-
na zasada ,,sprzedajnosci” zawodu teatralnego, a prze-
rost instytucjonalizacji uniemozliwial urzeczywistnia-
nie scenicznych ideatdéw, nadal obowigzywata wrogo$¢
wobec ,,cywila”, ktory w imie sztuki podniést bunt
przeciwko funkcjonariuszom.

Trzecia przygoda szarlatana:
»lekarz swojego honoru”

Porazka poniesiona przez Re-
forme w probie przeksztalcenia struktury teatru
i rzemiosla scenicznego zadecydowala o powstaniu

% J. Copeau: Historia pieciolecia 1924—1929. W: Naga sce-
na. Przekl. M. Skibniewska. Warszawa 1972, s. 179.
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swoistej hybrydy: teatru tworczego i oryginalnego
dzieki pracy rezysera i scenografa, lecz w istocie
duszgcego sie w starym budynku, grzezngcego nie-
jednokrotnie w inscenizacyjnej sztampie, epigonskie-
go wobec zamknietych juz dziatan odnowicieli, ogra-
niczonego planem ustug i organizowanymi kontakta-
mi z widownig. W sytuacji skostnienia i sformalizo-
wania profesjonalizmu musiala pojawi¢ sie ponow-
nie potrzeba szarlatana, ktéry wprowadzitby fer-
ment w uporzadkowane zycie teatru. To metafo-
ryczne juz okreSlenie przypada w udziale twérey
z tzw. scen studenckich.

Trudno dzi§ sportretowaé¢ wspodlczesnego ,szarlata-
na”. Nie tylko brakuje nam przeciez dystansu cza-
sowego, a jego wieloksztaltna dzialalno$¢ opornie
poddaje sie w tej chwili wysitkom i zabiegom por-
trecisty. Nie zostala réwniez sprawdzona do konca
nos$nos¢ szarlatanskiej metafory. Sprobujmy jednak
, zebra¢ to, co o nim wiemy, dajgc choéby niedoklad-
ny szkic, namiastke wizerunku.

Na czolo cech ,,charakteru” naszego ,szarlatana”
wysuwa sie, jak sie zdaje, mitotworstwo. Uprawia
je on tak samo jak poprzednicy, mimo iz nie jest
mitotwoérca ani tak naiwnym jak siedemnastowiecz-
ny kuglarz z jarmarku, ani tak artystowskim jak
teatralny ,,znachor” okresu przelomu, tworzacy
juz w rejonach wysokiej sztuki i programowo
dazgcy do odnowienia teatru. Wspoélczesny ,szar-
latan” jest maksymalisty: nie chce ogranicza¢ sie
do sztuki, pragnie ,leczy¢” rzeczywistos¢, czlowie-
ka, ,,0bnazajac” go do ,czlowieczenstwa”. Akcje te
zaczyna od samego siebie. Jego dziatalnos$¢ reguluje
zasada analogiczna do tej, ktoéra rzadzi Calderonow-
skim ,lekarzem swojego honoru”: zgdanie poswie-
cenia i ofiary w imie mitu. Bohater Calderona leczy
swoéj honor przez morderstwo, przez arbitralny gest
zlozony w darze zmistyfikowanemu obowigzkowi
zemsty. Dzisiejszy ,szarlatan” tworzy mit o Swie-
cie, jakim chcialby go widzie¢, i podporzadkowuje
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temu mitowi wszystko: swojg misje, siebie — stu-
zebnika owej misji, teatr — jej instrument. W imie
pozateatralnych idealow zdolny jest do pos$wiecen,
aktow agresji i ofiar — przekonany, ze motorem
sztuki moze byé¢ tylko ,,dgzenie do wspéldecydowa-
nia o wartosciach, ktére wymagajg zdobycia —
chotby wbrew pasom cnoty, w jakie wyposazyly
nasze ciala i mys$li obowigzujgce hierarchie i wy-
tyczne. Jej honorem jest ryzyko odpowiedzialnosci.
Jej nadziejg — czlowiek wolny i autentyczny” 26.
Stad najbliiszy temu teatrowi, ,,dzikiemu teatrowi
bez kaptanskich swiecen utartych szkoél” 27 mogt sie
sta¢ model szarlatanskiego dzialania poza profesija,
poza instytucja, poza oficjalng wiedza, urzedowym
ideatem i estetykas.

Powolany do Zycia przez pozaartystyczng koniecz-
nos¢ jest ,szarlatan” naszego teatru programowo
miody i programowo otwarty. Nie chce sie zesta-
rze¢ i sta¢ sie ,,zywym trupem”, nie dazy wiec ku
stabilizacji za wszelkg cene ani do trwalosci. Zespo-
ly ,dzikiego teatru” zamierajg (bgdz przynajmniej
powinny zamiera¢) z chwilg, gdy nie majg juz nic
do powiedzenia. Odzegnujg sie od wszelkiej ustu-
gowosci (jakkolwiek u nas bywaja subwencjonowa-
ne), starajgc sie o zachowanie odswietnego, wyda-
rzeniowego charakteru swych spektakli, nie regulo-
wanych sztywnym terminarzem. Graja poza kon-
wencjonalng sala, nie traktujg teatru jako Zrodia
utrzymania, a sztuki jako towaru (choé¢ uczestniczg
w dzisiejszym jarmarku sztuki). Nie jest to zatem
struktura teatralna nastawiona na cowieczorng do-
skonato$¢ i wirtuozerie. Liczy sie przede wszystkim
mys$l, ktora przenika spektakl. Stgd czeste amator-
stwo, mimo iz przeciwstawienie amatorstwo — zawo-

26 B. Litwiniec: Do przyjaciét i uczestnikéw wroclawskiej
przygody. ,,Polska” 1974 nr 2, s. 34.

27 J. Afanasjew: Bread and Puppet Theatre. ,Orientacja”
kwiecien—maj 1970, s. 72.
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dowstwo nie jest tu najwazniejsze: opozycyjnosé
tego teatru wobec scen profesjonalnych realizuje
sie w innej plaszczyznie: czlowieczenstwa i kon-
taktow miedzyludzkich.

Ars totum requirit hominem — stlowa dawnego al-
chemika moglyby sta¢ sie zawolaniem wspdlczes-
nego ,szarlatana”, ktéry pragnie przebi¢ sie przez
zewnetrzng powloke czlowieka i zagarngé calg jego
istote. Protestujac, szukajac wyjscia, proponujac
i bladzac, zwraca sie do bliskich mu ludzi i chce
nawigza¢ z nimi kontakt uczuciowy. Sam pelen
ekspresji i zaangazowania, wymaga od nich tego
samego, zakladajac mozliwos¢é wspotuczestnictwa
w akcie teatralnym, wyjscia poza oficjalny rytuat
i stereotyp teatralnosci. Zgodnie wiec z przyjetymi
zalozeniami uczestnik spektaklu powinien poddac
sie jego magii, uwierzy¢ nieomal w prawde, jakg
dzielo ma przekaza¢ — inaczej zwigzek psychiczny
miedzy twoércami a odbiorcami nie powstanie, in-
strumentalno$¢ teatru za$ jako narzedzia poznania
i terapii zostanie zakwestionowana.

Dazenia te podbudowane sg prdbg nawigzania do
starej tradycji szarlatanskiej, co widoczne jest
szczegdlnie w wypowiedziach zachodnich tworcéw
,dzikiego teatru”. ,(..) zawsze mialem wrazenie, —
stwierdza Peter Schumann — ze aktorzy teatru lalek
i cyrkowcy sg najblizsi Bogu i ludzko$ci, bo nie
kupczg falszywym zlotem, bo ofiarnie niosg swe
dary na dloni, bo rozbawiaja, bo kiedy poswiecajg
sie czemus$, to nie zajmujg sie czym$ innym” 28.
Czyzby mozna odczyta¢é w tym wyznaniu tesknote
za franciszkanskim z ducha idealem ,jongleur de
Dieu”? 1 jeszcze jedna wypowiedZ: ,,obnazam sie
catkowicie w akcie twoérczym, bedgcym publiczng
spowiedzig, $§wiadectwem, politycznym i ludzkim
odkryciem. — moéwi aktorka portugalskiego Teatro

28 Cyt. za U. Czartoryska: Od pop artu do sztuki koncep- -

tualnej. Warszawa 1973, s. 295.
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a Comuna — Nie uznaje artysty, a zwlaszcza akto-
ra, ktérego zycie nie odpowiada jego sztuce” 29.
Wspbolczesny szarlatan ucieka wiec sam ze sceny,
nie wypedzany stamtad nazbyt gorliwie. Ale tez
jego punktem dojscia wydaje sie byé¢ obecnie total-
na eliminacja zasad, na jakich nadal opiera sie nie
tylko zawod aktora czy rezysera, ale przede wszyst-
kim egzystencja teatru ,w ogoéle”. Sztuka ma si¢
sta¢ sposobem zycia poza jakgkolwiek formg insty-
tucjonalizacji. Co wyniknie jednak z tego dla tea-
tru? Na razie niech wystarczy uwaga, Ze samo ist-
nienie ,szarlatana” dopelnia w sposéb konieczny
regularno$¢, uporzadkowanie i urzedowo$¢ oficjal-
nego teatru, rysujac tym samym szanse wyjscia
poza codzienny uniform. Pomimo iz szarlatan wyz-
byty zostal od dawna ciala. Kolacze jednak jego
duch. I znakij daje.

2 M. de Freitas: Drogi porozumienia. ,Polska” 1974 nr 2,
s. 3.



