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1

Jedng z istotnych zdobyczy najnowszej polskiej teatrologii bylo zwré-
cenie uwagi na inspirujacg literacko wage zaréwno konwencji insceniza-
cyjnych jak i konkretnych rél oraz konkretnych postaci aktorskich. Pol-
ska teatrologia koncentrowala si¢ w ostatnich latach gléwnie na bada-
niu dramatu romantycznego i w tym tez zakresie odnotowa¢ mozna jej
najwieksze osiggniecia, dokumentowane cytowanymi czesto, klasycznymi
juz dzisiaj pracami Stefanii Skwarczynskiej, Ireny Slawinskiej, Zbignie-
wa Raszewskiego, Jaroslawa Maciejewskiego i innych. Byly to bowiem
prace rozwigzujgce wiele istotnych probleméw genezy i struktury tekstu
literackiego.

Przykladowo rzecz biorgc, badaczy romantyzmu od dawna intereso-
wal problem etycznej i psychologicznej zlozonosci charakteru Balladyny.
Z owej zlozonos$ci bowiem wynika dopiero tragizm tej skadinad jedno-
znacznie zbrodniczej postaci. W poszukiwaniu literackiej genezy kreacji
»iragicznego zbrodniarza” wysuwano rozmaite hipotezy, najczesciej opo-
wiadajgc sie za inspiracjg Szekspirowsksg 1 wigzac posta¢ Balladyny
z postaciami Makbeta i Lady Makbet. Zbigniew Raszewski zaproponowat
odmienng droge wyjasnienia tej frapujacej sprawy i powigzal geneze
postaci tytulowej bohaterki tragedii Stowackiego z osobowoscig i gra
wybitnej francuskiej aktorki, Marguerite Georges!, odtworczyni roli ty-
tulowej w sztuce Victora Hugo Lukréce Borgia, specjalnie napisanej dla
tej aktorki 2.

17 Raszewski, O teatralnym ksztalcie ,Balladyny”. ,,Pamietnik Teatralny”
1959, z. 1—3.

? Tragizm postaci Lukrecji polegal, zdaniem V. Hugo (Thédtre. T. 1. Paris 1858,
s. 4, 92—93), na tym, ze byla to osobowo$é laczaca w sobie sprzeczne cechy, takie
jak ,,ohydna deprawacja moralna” z jednej strony, a ,,wielko§¢ krodlewska” i ,uczu-
cie macierzynskie” z drugiej. Takg posta¢ mogla najpelniej przedstawié¢ ,,panna
Georges”, aktorka 1aczgca ,idealnie, w stopniu rzadko spotykanym, roézne cechy
sprzeczne, ktérych jej rola wymaga [..]. Jest wzniosta jak Hekuba i wzruszajaca
jak Desdemona”.
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Badania teatrologéw doprowadzily w rezultacie do zasadniczej rewa-
loryzacji pogladéw na sposob istnienia tekstu dramatycznego i w skraj-
nych wypadkach wiodly w kierunku deportacji dramatu poza obreb
literatury 3. Ta ostatnia koncepcja nie zostala wprawdzie powszechnie
przyjeta, niemniej jednak zgodnie uznano, iz teatr jest determinantem
wspdhtworzgecym artystyczny ksztalt tekstu literackiego. Ujawniajacg
sie w tekscie dramatu dialektyke relacji miedzy literaturg a widowi-
skiem teatralnym przedstawil ostatnio zwiezle Jerzy Ziomek:

Wieloautorski charakter dziela teatralnego jest wlaSciwo$ciag przez dzielo
literackie przewidziang. Autor dramatyczny projektuje widowisko, ale nawet
najbardziej z praktyka teatralng obeznany autor dramatyczny, najhojniej wy-
posazajacy swoédj utwor w didaskalia, odstepuje czesé swoich praw potencjalnej
realizacji scenicznej. Z drugiej jednak strony autor dramatyczny czesto obdarza
przyszly spektakl pewnym nadmiarem znaczen, z ktorych spektakl musi zre-
zygnowaé, czy sposrod ktoérych musi dokonaé wyborud.

Relacja poszczegolnych czlondéw owej dialektycznej opozycji ksztal-
towala si¢ w roznych epokach roéznie i odmiennie wyglagdatl w poszczegdl-
nych okresach status literackosci czy teatralnosci w obrebie tekstu dra-
matycznego. Badacze teatru wyodrebnili ostatnio trzy typy takiej re-
lacji. Przy pierwszym zakladano stosunek podporzgdkowania teatru dra-
matowi, przy drugim réwnorzedne traktowanie obu sztuk jako przysta-
jacych do siebie, cho¢ réznych w swej strukturze, wreszcie trzeci pro-
wadzi do przeksztalcenia dramatu w jeden z licznych scenariuszy wido-
wiska teatralnego 5.

W S$wiadomosci tworcow epoki, w ktorej pisal Fredro, dominowal
drugi ze wspomnianych typow relacji, o czym $wiadczy nie tylko struk-
tura emigracyjnego dramatu romantycznego. Konieczno$¢ liczenia sie
dramatopisarza z prawami sceny, glownie za§ z osobowoscig aktora, do-
strzegano réowniez w kraju. Wspélczesny Fredrze recenzent pisal na mar-
ginesie relacji z warszawskiego spektaklu Cudzoziemczyzny:

3 Zob. S. Skwarczynska, Niektére praktyczne konsekwencje teatrainej
teorii dramatu, W: Wokd6t teatru i literatury. Warszawa 1970.

4J. Ziomek, Semiotyczne problemy sztuki teatru. ,Teksty” 1976, nr 2,
s. 14—15.

5 Zob. D. Ratajczak, Teatr i dramat, ,,Nurt” 1975, nr 11, s. 36: ,,Na miejsce
dominacji dramatu badZ teatru pojawia sie moment organicznej prawie wspdlpracy,
ktérej najbardziej widomym przykiadem moze byé pojawiajaca sie jako wynik tego
rodzaju ukladu metoda wspoéltworzenia teatru i literatury dramatycznej. [...] Cha-
rakterystyczna jest przy tym S$cista wspdlzalezno§é pomiedzy konstrukecjg iposzcze-
g6lnych dramatéw a uksztaltowaniem sceny badZ mozliwo§ciami, jakimi dyspono-
wali konkretni autorzy. Tekst pisany bowiem w §cistej wspélpracy z teatrem,
powstajacy niejako w jego obrebie, wykazuje podporzgdkowanie sie architekturze
teatru, respektuje prawa sceny, wpisany bywa niejako w dekoracje, w kostium,
w aktora, jednym stowem — w strukture okreS§lonego widowiska. OczywiScie sytua-
cja taka z géry zaklada podleganie wzajemnym wplywom i tak jest w istocie:
dramaturg ulega okreSlonym modelom teatru, piszgc dla ich potrzeb i bardzo czesto
siegajgc po gotowe wzorce fabularne dla scenicznej obrébki [...], a teatr z kolei
poddany zostaje presji konwencji literackich i schematom literackiego mys§lenia”.
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Pisarz mieszkajgcy w stolicy ma te zawsze wyzszo§¢ nad nieobecnym, ze
jest w stanie wykrywaé wrodzone usposobienie miejscowych aktoréw; i mozna
powiedzieé, ze majacy owag zdolno§é, ktéra jest jednym z gléwnych warunkéw
dla pisarza dziet dramatycznych, [..] moglby utworzy¢ komedie, ktéra lepiej
bylaby przyjmowana od wszystkich dotychczas granyché.

Jak wida¢, krytyk uzaleznial warto$¢ tekstu dramatycznego od uwz-
glednienia osobowosci jego teatralnych wykonawcoéw. Pojawienie sie tej
uwagi w kontek$cie omawiania warszawskiego spektaklu znanej komedii
Fredry moglo jednocze$nie sugerowac, iz byla to krytyczna uwaga pod
adresem tego niestotecznego przeciez pisarza. Z subiektywnego punktu
widzenia recenzenta — uzasadniona, ale obiektywnie rzecz ujmujgc —
wielce niesprawiedliwa.

Bo Fredro nalezal (obok dramatopisarzy romantycznych, a takze obok
Jozefa Korzeniowskiego) do tych tworcow, ktorzy budujac tekst literacki
Scisle wspolpracowali ze sceng. Oczywiscie — w wypadku Fredry byla
to gléwnie scena lwowska 7. Swemu przekonaniu o konieczno$ci takiej
wspolpracy dal wyraz w autobiografii:

Powziglem przekonanie, wzmocnione z czasem, Ze nie ma dziela drama-
tycznego, jakkolwiek ono dokladnie jest zakreslonym, ktére nie potrzebowaloby

dalszego rozwiniecia i uwydatnienia dobrg grg aktoréw. Dlatego moéwig we
Francji: créer un réle. I stusznie. Aktor przetwarza my$l w czyn8.

Wyznanie pisarza mozna uznaé za swoistego rodzaju podsumowanie
jego od lat trwajgcej praktyki. Jak wynika np. z listu Franciszka Kisie-
linskiego do Fredry (z 12 X 1822), role Don Kichota pisal on dla Alojze-
go Zétkowskiego ?. W liscie za§ Henryka Fredry do brata (z 15 III 1824)
czytamy:

Teraz wkrétce majg graé [we Lwowie] Nowego Don Kiszota, a potem Meza
i 2ome, Méwilem Kaminskiemu o rozdaniu rél; przyrzekl, ze tak bedzie, jak

8 Rec, A. Fredro, Cudzoziemczyzna. ,, Kurier Polski” 1830, nr 75, s. 384.

7 Zob. B. Lasocka, Teatr lwowski w latach 1800—1842. Warszawa 1967,
S. 258—262.

8 Cyt. za: B. Zakrzewski, ,Autobiografia” Aleksandra Fredry. ,,Prace
Literackie” t. 13 (1971), s. 128. Szacunek dla literatury przejawiajgcy sie w spro-
wadzaniu gry aktorskiej do tworczego uzupelniania zamystu autora byt formula
akceptowang w 6wczesnym teatrze lwowskim. Swiadezy o tym wypowiedZ tytutowej
bohaterki pozytywnej, Kloryny, w komedii J. N. Kaminskiego Czy to we
$nie, czy ma jawie, czyli Ostatnia rola aktorki (Bibl. Ossolineum, rkps 10.586/I,
k. 97): ,Zdawalo mi sie, jak to jest wznioslg, szczytng chwalg idealne pomysty
wielkich autoréw urzeczywistnié, jaka to jest dla kraju i ludzko$ci zastuga temu,
co jeniusz pomy$li i co w myS§li swojej pojmie, daé wyraz i kolor, daé zycie,
uczucie i daé przedstawienie uciele§nienia, rzeczywiste! Jakg to jest rozkosza za-
chwycaé sie myéla twoérczego autora i to zachwycenie wlasnym uczuciem i wlasng
my$la swojg obudzié w tych, co na nas patrzg i nas stluchaja!”

? Cyt. wedlug A. Fredro, Pisme wszystkie. Wyd. krytyczne. Opracowatl
S. Pigon. T. 14. Warszawa 1976, s. 334. Z tej edycji pochodza wszystkie cytaty
z utworéw A. Fredry, przytoczone w niniejszej rozprawie (szczegblowa lokalizacja
w nawiasach bezpoSrednio po cytatach).
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sobie Zyczysz; w jednym przypadku: gdyby Starzewska bardzo byla slaba,
Kaminska jej miejsce zastgpi 1°.

Teatralne zainteresowania komediopisarza byly dobrze znane lwow-
skim aktorom. Jeden z nich, Leon Rudkiewicz, zwracajac sie do Fredry
w sprawie przeslania egzemplarza Ciotuni, dodawal: ,prosimy o wlasno-
reczne wyznaczenie roél, tak jak JW-u Panu najlepiej zdawaé sie be-
dzie” 11, Wiemy tez, ze mlody podoéwczas aktor Bogumil Dawison ko-
rzystal z rad pisarza przy kreowaniu roli Gucia 2, Wielbiciel talentu
Fredry i jego wspéipracownik, kompozytor Franciszek Mirecki, w liscie
z 7 V 1836 wyznawatl:

szczerze moéwige, znalazlem wiele poetéw miedzy milodziezg polska, ale zad-
nego, ktéren by na wzér J.W.J. Pana Dobr. znal efekt teatralny i byl tyle prze-
jety uszykowaniem dramy 18,

Wspoélprace Fredry z teatrem zauwazyli réwniez owcze$ni pamietni-
karze. To oni wlasnie wysuneli poglad o inspiracji wybitnych osobowosci
aktorskich w procesie tworzenia przez pisarza postaci komediowych.
Ludwik Jablonowski wspominal:

Komedie Fredry byly pisane dla tych aktor6w, oni je sami w my$§l autora
poczeli, oni zarysy dzialajgcych os6b nakre$lili, oni dali mu swoje pojecie
o sztuce i znajomo$§¢ tajemnic sceny. On to w odwet dal cialo ich my$lom,
w lepszego towarzystwa odzial go szaty i ozywil go swym dowecipem, a to po-
dwdéjne zycie, sptynawszy w jedng calo§é, utworzylo piekne dzielo sztuki. We
wszystkich jego komediach gléwne role to nie zadne urojone osobisto$ci, ale
Benza, Nowakowska, Kaminski, dla wtasnej rozrywki w dobrym humorze usnu-
ta intryge przeprowadzajgcy podiug natchnienia 14,

Podobnie sgdzi! Wladystaw Zawadzki:

Pisal on [tj. Fredro] swe komedie umyS$lnie dla sceny lwowskiej i mocno
sie¢ przedstawieniem ich interesowal. Sam dawal wskazéwki artystom i z nimi
przeprowadzal préby, a nawet piszac swe sztuki mial wzglad na szczegdlne
wlasno$ci talentu aktora, dla ktérego te lub owsa role przeznaczal, i z gory juz
si¢ do tego stosowal. Pod jego tez okiem wyuczone, byly komedie jego na scenie
Iwowskiej przedstawiane tak doskonale jak nigdy nigdzie podobno; byl on bo-
wiem wymagajacy i dop6ty nie dopu$cil przedstawienia, dopdki préby nie od-
powiedzialy zupelnie widokom autora 15,

W nekrologu Witalisa Smochowskiego, piéra Konstantego Borejki,
przeczytamy z kolei:

10 Cyt. wedlug: Fredro, op. cit, t. 14, s. 353.

1 Cyt. jw., s. 472.

12 Zob. B. Dawison, Dziennik. W przekladzie i opracowaniu E. Misiol-
k a. W: Wspomnienia aktoréw. Opracowanie S, Dgbrowskiego i R. Go6r-
skiego. T. 1. Warszawa 1963, s. 282.

18 Cyt. wedlug: Fredro, op. cit, t. 14, s. 510.

¥ L. Jablonowski, Pamietniki. Opracowal oraz wstepem i przypisami
opatrzyl K. Lewicki. Krakéw 1963, s. 50.

15 W. Zawadzki, Pamietniki Zycia literackiego w Galicji. Przygotowal do
druku, wstepem i przypisami opatrzyl! A. Knot. Krakéw 1961, s. 52.
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Fredro przyznawal sie, ze wiele ze swoich sztuk pisal majac przed oczyma
Nowakowskiego i Smochowskiego, dla ktérych z géry przeznaczal role i wy-
obrazal sobie w nich obu artystéw jako najlepszych przedstawicieli na scenie 1%

Zemsta zrosla sie z osobowoscig aktorskg Jana Nepomucena Nowa-
kowskiego tak silnie, iz — zdaniem wspoélczesnych — $mieré aktora
zrodzila jakoby u Fredry przekonanie o nieuchronno$ci kleski scenicznej
tej wybitnej komedii. Wincenty Rapacki pisat:

Stary Fredro na czele inteligencji Lwowa szedl za jego pogrzebem i, jak

wie§é niosla, mial sie wyrazié, ze razem z nim i Zemste pogrzebaé trzeba 17,

2

Na czym polega wplyw osobowosci aktoréw teatru lwowskiego na
ksztalt komedii Fredry? Wplyw na pewno ograniczony i wbrew cyto-
wanym tutaj uog6lniajgcym sadom 6wczesnych nie okreslajacy bez resz-
ty literackiego i Swiatopogladowego bogactwa utwordéw, ale przez to nie
mniej wazny. W jaki sposob przejawia sie owa inspiracja w literackiej
budowie postaci np. ,,dam” czy ,huzar6w’”, a nastepnie Gustawa, Lud-
mira, Czesnika czy Rejenta? Zanim podejmiemy probe czeSciowej przy-
najmniej odpowiedzi na to pytanie, warto zastanowi¢ si¢ nad trudnos$cia-
mi, jakie towarzyszg badaczowi, ktéry zamierza empirycznie zweryfiko-
wa¢ prawdziwo$é cytowanych przekazow zrodlowych traktujgeych o oma-
wianym zagadnieniu,

Na poczatek spréobujmy okresli¢ obiekt badania, czyli wspomniang juz
tutaj kilkakrotnie osobowos$¢ aktorskg. Postuzymy sie, zgodnie z pogla-
dami niektérych psychologow, tg teoretyczng konstrukejg naukows jako
pretendujgcg do strukturalnego opisu sposobu bycia i funkcjonowania
organizmu psychofizjologicznego nazywanego osobg ludzksg. Elementami
osobowosci beds dalsze teoretyczne konstrukcje, takie jak: charakter
i temperament, uzdolnienia i inteligencja, cechy fizyczne — tworzgce
ekspresyjny aspekt jednostki i jej zachowania sie 18. Jednocze$nie bedzie
to osobowos¢ spoteczna, w tym sensie, ze rozpoznawalna w trakcie reali-
zacji spolecznie okreslonych regut postepowania 1°, Interesowaé nas be-
dzie przede wszystkim czesé regul wspoéttworzgcych tzw. osobowo$é kul-

16 K. Borejko, Witalis Smochowski. , Tygodnik Ilustrowany” 1888, nr 65,
s. 50.

17 W. Rapacki, Szkice teatralne. Rozdz. Dwaj dyrektorowie. W: Histrioni.
Powie$é z czaséw Dioklecjana. Krakéw 1906, s. 231.

18 Zob, J. Nuttin, Struktura osobowoéci. Warszawa 1968, s. 40—45. Wybor
koncepcji Nuttina jest na pewno wyborem arbitralnym, ale uzasadnionym w chwili,
gdy wsérod psychologdw nie ma zgody co do statusu teorii osobowosci (zob. W. L u-
kaszewski, Osobowo$é: struktura i funkcje regulacyjne. Warszawa 1974).

19 Jak pisze Z. Lapinski (O kategorii osobowoéci w badaniach literackich.
»Roczniki Humanistyczne” t. 19 (1971), s. 285), ,,rézne sytuacje prowokuja realizacje
réznych stron naszego »ja«. I to wedlug okre$lonych spolecznie regul. Osobowo§é
to nic innego, jak spos6b postugiwania sie¢ owymi regulami. Z jednej strony zatem
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turalng, czyli ,trwale stany s$wiadomosci i trwate dyspozycje przejete
przez jednostke i utrwalone w procesie akulturacji” 20. Wérdd dyspozycji
istotne znaczenie przypadnie tzw. konstytucji?! (indywidualnym warun-
kom zewnetrznym wyrozniajacym status osobowosci aktorskiej na tle
ogolu osobowosci tworczych. Zdajgc sobie sprawe, ze nie mozemy mie¢
kontaktu z osobowoscig zywych aktoréw, tylko w przybliZzeniu bedziemy
w stanie wérdéd godnych uwagi cech wyrdzni¢ te, ktére wigzaly sie
z konwencjg teatralng (np. reguly aktorskiego emploi), od tych, ktoére
byly wyrazem indywidualnego wkladu Antoniego Benzy, Nowakowskiego
czy Smochowskiego. Ale osobowos$é tych wybitnych indywidualnosci
mogla oddzialywa¢ nie tylko w kregu spraw teatralnych. Nowakowski —
bliski znajomy Fredry — mogl inspirowaé pisarza nie tylko jako aktor.

Po prawie 150 latach, przy ogromnym niedostatku materialéw mono-
graficznych (np. dokumentujgcych lwowskie inscenizacje sztuk Fredry)
i przy braku opracowan poswieconych wymienionym aktorom, podjety
przez nas problem stwarza szczegblne trudnosci badawcze. Warto go
jednak wzigé na warsztat.

3

Inscenizacjom Dam i huzaréw w XIX w. towarzyszyla istotna réznica
zdan przy ocenie gry aktorek obsadzonych w rolach sioéstr Majora: Orgo-
nowej, Dyndalskiej i Anieli. I tak np. w Poznaniu Izabela Majewska
odtwarzajgca postaé¢ Orgonowej ,nie podobala sie »cieniowaniem glosu,
niekiedy zbyt ucho razgcym i przenikliwyme« 22, W teatrze lwowskim
Marcelina Ekerowa razila krytykéw ,,ostrymi ruchami i rubasznym, su-
rowym akcentem dykcji” 23 i w roli Anieli nadawala swojej grze ,,jaskra-
wa barwe wesolosci” 24, Z kolei krytyk teatru warszawskiego narzekal,
ze ,artystki nie umiejg oblec dystynkcjg komicznosci i popadajg w try-
wialno$é czesto”. Ale dodawal zarazem, iz ,,do takiego zbyt jaskrawego
podniesienia kolorytu roli p. Anieli przyczynil sie w jednej sytuacji
artysta przedstawiajagcy rotmistrza”. Krytyk przyjmowal nastepujace
zalozenie:

Dziela takiego jak Fredro mistrza posiadajag same przez sie tyle dowcipu
i humoru, nie tylko w frazesach, lecz i sytuacjach, ze nalezy je tylko wiernie

rola spoteczna, z drugiej za§ — styl wypelniania owej roli. Przed konwencjg spo-
leczng nie ma ucieczki. Nawet naruszanie regut odbywa sie zgodnie z innym ze-
spolem regul”,

2 A, Jawlowska, Osobowo$é kulturalna w spoleczeristwie socjalistycznym.
»Studia Pedagogiczne” t. 34 (1975), s. 56.

21 Zob. Nuttin, op. cit, s. 40.

2 Z. Grot, Dzieje sceny polskiej w Poznaniu. 1782—1869. Poznan 1950, s. 95.
‘Wzmianka dotyczy spektaklu z r. 1838.

28 S. Peplowski, Teatr Polski we Lwowie. T. 1. Lwéw 1889, s. 236. Wzmian-
ka dotyczy gry aktorki w r. 1854.

# Teatr. ,,Czas” 1871, ar 274, s. 3.



W]
-

OSOBOWOSC AKTORA JAKO TWCRZYWO LITERACKIE

wykonaé, azeby wywolaé efekt pozadany — przesada wszelka nie powinna
w nich mieé udzialu, albowiem zamiast podnie§¢, obnizy sytuacje dane 2.

Z drugiej jednak strony mnozyly sie glosy wskazujgce na niedostatek
humoru w inscenizacjach Dam i huzaréw 26 oraz na klopoty z obsada tak
,,karykaturalnych” postaci 2.

Opinie XIX-wiecznej krytyki $wiadczyly o rodzeniu sie interpretacyj-
no-inscenizacyjnego dylematu, ktory od tamtych lat po dzi§ dzien to-
warzyszy scenicznym dziejom tej komedii. Powstato mianowicie pytanie,
czy Damy i huzary mialy by¢é heroiczno-zolnierskim dramatem, czy za-
bawng kping z przygdd starych wojakoéw. Tendencja do traktowania sztu-
ki jako dramatu zaczela sie rozwija¢ bujnie na progu dwudziestolecia 28.
Wystepujac z jej krytyka Tadeusz Boy-Zelenski dostrzegt dwa przeciw-
stawne rozwigzania pozytywne. Jego zdaniem mozna bylo odczytaé ten
utwor w stylu ,klasyczno-komediowym” (czyli, jakbyémy dzi§ powie-
dzieli, w konwencji satyrycznej) i wtedy nalezalo podkresla¢ ,,calg os-
chlosé, falsz i obrzydliwo$é stosunkéw rodzinnych” 29. Ale mozna bylo
rowniez potraktowaé Damy i huzary na prawach krotochwili, czyli gro-
teskowej parady zabawnych figur i $miech budzacych perypetii. Te ostat-
nig mozliwosé uznat krytyk za blizszg Fredrze i dlatego z uznaniem po-
wital inscenizacje Stefana Jaracza w warszawskim Teatrze Ateneum
z r. 1931, programowo zrywajgcym z patriotyczno-narodows tonacja nie-
ktorych poprzednich wystawien.

Ostatnie trzydziestolecie przyniosto wznowienie sporu na innej nieco
plaszczyznie. Okre$lil jg i opisal znakomicie Stanistaw Pigon, opowia-
dajgc sie za odczytaniem komedii w duchu realizmu i humoru?3?. Ale
ten realistyczny postulat badacza przemingl na ogél bez echa. Swiadczy

% Al, Teatra warszawskie. ,,Dziennik Warszawski” 1866, nr 275, s. 260. Podob-
ne glosy odnotowali S. Dgbrowski i R. G6rski (Fredro nma scenie. War-
szawa 1963, s. 63, 64), opisujac gre krakowskich aktorek w latach 1843 i 1863.

28 Zob. rec.: A. Fredro, Damy i huzary, , Afisz Teatralny” 1871, nr 27.

21 Zob. B. O., Teatr stanistawowski. ,,Gazeta Narodowa” 1867, nr 75, s. 3.

28 Komentujgc galowg inscenizacje Dam i huzaréw w warszawskim Teatrze
Narodowym w r. 1925 (na stulecie premiery), T. Boy-Zelenski (Obrachunki
fredrowskie, Cyt. wedlug wyd. w opracowaniu H. Markiewicza. Warszawa
1954, s. 254), powotujac sie na opinie Stefana Jaracza stwierdzal: ,Celebruje sie
Fredre od §wieta, mrozi sie go jaka$ nieokreS§long blizej tradycja, jakim$§ tajemni-
czym stylem, konserwuje sie wszystko — tylko nie wesoto§é. [...] Kiedy przed
kilku laty Teatr Narodowy zamierzyl wystawié Damy i huzary, zaczeto od tego, ze
wezwano na rade najteiszego specjaliste od historycznych munduréw. [...] Mundur
wysunieto na pierwszy plan, jako relikwie historyczng — mundur napoleonski!

% Jbidem, s. 255. Na temat ,,odskoku” od ,,u$§wieconej tradycji, od aureoli mun-
duru i jego wlasciciela”, ktéra dominowala przed r. 1930, zob. Dagbrowski,
Go6érski, op. cit, s. 67.

3 S Pigon, W goécinie u pana Majora. W: W pracowni Aleksandra Fredry.
Warszawa 1956. Teza o realistyczno-komicznej wymowie komedii zostala ostatnio
wzmocniona przez wydobycie obscenicznych aluzji zawartych w tekScie Dam i hu-
zaréw. Zob. M. Inglot, Sprawa konska w utworach Aleksandra Fredry. ,Litera-
tura’ 1976, nr 52/53.
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o tym pomyst Jarostawa Marka Rymkiewicza, ktéory w swoich Utanach
(1975) uznal za wskazane wystapi¢ z parodia Dam i huzaréw jako naro-
dowej dramy o zolnierzu i dziewczynie.

Biorgc pod uwage sformulowang powyzej teze o wspoélpracy pisarza
z teatrem lwowskim, warto zapytaé¢, czy analiza osobowos$ci aktorskich
premierowych wykonawczyn postaci — Orgonowa grala Anna Salowa,
Dyndalskg Apolonia Kaminska, Aniele za§ Aniela Starzewska — pozwo-
li nam rzucié¢ §wiatlo na status tych postaci w utworze.

Wykonawczyni roli najstarszej z siéstr, Orgonowej, w r. 1825 miala
42 lata, byla wiec takze najstarszg z aktorek grajgcych ,damy”.

Cieszyla sie wsr6d publicznosci lwowskiej powodzeniem dzigki trafnemu
krefleniu charakteru starych, kiétliwych kobiet i matek komicznych, choé spo-
tykala sie z zarzutem, Ze ,zazwyczaj gra przesadnie” 8.

Jablonowski okreslit ja mianem ,mistrzyni w karykaturze” 32 Gry-
wala role cwanych, ale malo inteligentnych kumoszek (Glupiolebska
w Matomieszczanach A. Kotzebuego, w r. 1822), a takze role zgryzliwych
stug 33, Jak pisal Karol Estreicher, ,Salowa w sztuce Pojednanie (1819) 3¢
w roli starej i klétliwej klucznicy byla dobrg”3%. Z rol Fredrowskich
grywala ponadto Urszule w Gwaltu, co si¢ dzieje i Dobréjskg w Slubach
panienskich.

Wykonawezyni roli Dyndalskiej, mlodsza o 9 lat od Salowej Apolo-
nia Kaminska — :

Byla niska, pulchna, bez najmniejszego powabu, o cienkim, piskliwym glo-
sie. Talent nie byl to spontaniczny, Wszystkie braki nadrabiala pilnoScig

i pracg %,

Odznaczala sie ,,wyrazistg mimikg twarzy i dobrze opanowang mimika
gestu”’ 37, | mocnym wyrazem twarzy” 38, Grywala przewaznie role tra-
giczne (Lady Makbet, Bona w Barbarze Radziwilldwnie), ale miala na
swym koncie kilka r6l Fredrowskich. Lwow widziat j3 mianowicie w pre-
mierowych rolach Szambelanowej, Podstoliny i Ciotuni.

Juz z dotychczasowego oméwienia wynika, ze premierowa obsada Dam
i huzaréw dobrana byla przez inscenizator6w w niewaptliwej intencji
podkreslenia akcentéw farsowych i karykaturalnych. Tekst wychodzil
wyraznie naprzeciw takim efektom eufonicznym i mimicznym. Spor
miedzy damami a huzarami byl — w ekspresji scenicznych s$rodkéw

31 Stownik biograficzny teatru polskiego. 1765—1965. Warszawa 1973, s. 623.

2 Jablonowski, op. cit., s. 52.

8 K, Estreicher, Teatra w Polsce. T. 3. Krakow 1879, s. 235.

3 Zob. Lasocka, op. cit, s. 355.

35 Estreicher, op. cit.

3 L,asocka, op.cit, s. 214.

87 Polski stowmnik biograficzny. T. 11, s. 554.

8 F, K. Prek, Czasy i ludzie. Przygotowal do druku, wstepem i przypisami
opatrzyl! H. Bary cz. Wroctaw 1959, s. 33, przypis 11.
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wyrazu — pojedynkiem na glosy. Damy, dazac do jego zwycieskiego za-
koniczenia, obficie szafowaly efektami ruchowymi i mimicznymi, lacznie
ze ,spazmami modnymi”. Jednocze$nie zostaly zréznicowane i skontra-
stowane charaktery dwoéch siéstr. Orgonowa, niegdy$ najbardziej majet-
na, prezentowala sie¢ jako osoba szczegdlnie pewna siebie. Dyndalska,
zalezna od siostry, jako ubozsza, a zarazem mlodsza, wyzwalala swoje
pretensje do $wiata w cigglym dramatyzowaniu sytuacji i ustawicznym
intrygowaniu, przy czym mogly ujawni¢ sie jej talenty jako aktorki tra-
gicznej. Orgonowa zostala wystylizowana na babe glupig i ograniczona,
natomiast Dyndalskg wyposazy! pisarz w zdolnos¢ do sofistycznego rozu-
mowania, brzmigcego woéwczas pretensjonalnie w ustach kobiety (akt I,
w. 151—162), a zarazem prowadzgcego do komicznych wnioskéw (zob.
akt II, sc. 12).

Kiedy Fredro charakteryzowal siostry Majora: ,jedna starsza i grub-
sza od drugiej’, to takie polgczenie wieku i tuszy wymagalo dalszego
dobitnego skontrastowania. Pozadany kontrast mozna bylo osiggna¢ dzigki
Anieli Starzewskiej, 27-letniej wowczas aktorce, o 15 lat mlodszej od Sa-
lowej, a o 6 od Kaminskiej. Starzewska byla aktorks ,szczupla, zgrabng,
o klasycznych rysach, duzych, czarnych oczach” 3. Grywala role pierw-
szych amantek, m. in. Heleny w Panu Jowialskim i Klary w Slubach
panienskich. Mimo Ze wystepowala czesto w tragediach, byla typowa
aktorkg dramy, gdyz ,,jej postacie nie byly ani podniosle, ani bohaterskie,
tylko ckliwe” 40,

Jak wiemy, Aniela z Dam i huzaréw byla jedyna panng wsrod siostr.
Znajgc realia biografii i wygladu grajgcej jg aktorki, mozna by przy-
puszczaé, ze Fredro zamierzal w je] osobie przedstawié¢ nie zgryzliwg
starg panne, lecz raczej mtodg jeszcze kobiete, ktora za wszelka cene chce
wyjsé za maz. I ten fakt tlumaczy np. jej pasje w demaskowaniu poczy-
nan porucznika jako szcze§liwego kochanka Zofii4l. Jednocze$nie ta
Fredrowska bohaterka o wymownym przeciez imieniu nie omieszkala
w pretensjonalny sposéb podkresla¢ swej, by¢é moze udawanej, panien-
skiej niewinnoS$ci (stynne: ,,Ja styszalam, ale nie rozumialam; wszystkiego
jeszcze zrozumieé nie moge”; akt III, w. 335—336), zywo kontrastujgcej
ze wscibstwem podgladaczki. Stylizacja na cnotliwg panienke, najmoc-
niej ujawniona w akcie III, kontrastowala réwniez ze znang juz odbior-
cy sceng 17 aktu II, slynnym sam na sam z Rotmistrzem. Byla to scena
pelna dwuznacznikéw, zakonczona obietnicg wspélnej wizyty w stajni.
Warto przypomnieé¢, zZe Rotmistrza gral Antoni Benza, pdiniejszy wy-
konawca roli Gucia, mistrz w kreacjach tzw. amantéw lekkich, o czym
w innym miejscu wypadnie szerzej powiedzie¢. Tu ograniczymy sie do

% Lasocka, op. cit., s. 215.

4 Ibidem, s. 216.

4 A ja moéwilam, ja moéwitam, ze ten Porucznik niebezpieczny, Ja wiem, c3
to porucznik!” (akt III, w. 293—294).



30 MIECZYSEAW INGLOT

stwierdzenia, ze sceniczne partnerstwo aktora o walorach amanta oraz
milodej ,starej panny”, stylizowanej na ,,pierwsza naiwng”’, w istotny
sposéb wzmacniaé musialo wybitnie farsowy efekt catosci.

Omawiajgc sceniczne walory postaci Anieli warto wspomnie¢ o ro-
dzaju dykcji grajgcej ja aktorki. Starzewska slynela z monotonnej de-
klamacji, co przy wspomnianej poprzednio ckliwosci razilo w rolach tra-
gicznych. Ale te cechy mogly okazaé sie zaletami w Damach i huzarack.
Najpierw dlatego, ze ckliwosé glosu zywo kontrastowala z pikanterig sy-
tuacji, na ktoére przychodzilo aktorce reagowac¢ (m. in. w akcie II, sc. 17).
Po drugie dlatego, ze glos Starzewskiej-Anieli musial, podobnie jak
i cala postaé, zywo kontrastowaé¢ z eufonig kwestii pozostalych siéstr —
patetycznych i wrzaskliwych. Tym samym jednak cale trio miescilo sie
bez reszty w niewgtpliwie farsowej partyturze, jakg wspottworzyly w Da-
mach i huzarach role kobiece.

4

Albin stoi przy Prawej Stronie sceny, przy nmim Siedzi przy stole pierwsza
Klara, druga Amniela, trzecia Dobréjska, robétkami zajete. —
Gustaw wchodzi i skloniwszy sie, stawia krzesto na $rodku; siada obrécony
do parteru, troche na przodzie sceny. — Gustaw w tej Scenie méwi z roztar-
gnieniem, aby tylko co méwié, z poczatku swoim ubiorem zajety.

Z przytoczonych tu didaskalibw sceny 9 aktu I Slubow panieriskich
niedwuznacznie wynika, kto bedzie gléwnym bohaterem majgcych nasta-
pi¢ zdarzen. Uwaga widza musi byé¢ skupiona na Gustawie. On to bedzie
prowadzit rozmowe z paniami (18 wers6w — w pordéwnaniu z 4 wersami
Albinal!). Gustaw tez za$nie w kulminacyjnym punkcie rozmowy i scene
9 skonczy drzemka na krzesle.

Komizm tej sceny polega na kontrascie miedzy intencjg jej bohatera,
zamierzajgcego ols$ni¢ ,,parafianki” btyskotliwg salonowg rozmowg i zna-
jomoscig wielkoswiatowej etykiety, a rezultatem owych poczynan, sta-
nowigcych zaprzeczenie jakichkolwiek zasad dobrego wychowania. Istot-
ng role odgrywa tu ironia zdarzen. Widz wie, ze sen Gucia jest efektem
calonocnej hulanki i zartobliwg karg wymierzong trzpiotowi przez los.

Role Gucia zagral w teatrze lwowskim po raz pierwszy Benza. Otoz
wydaje sie, ze wlasnie scene 9 zawdzieczaé mozna Fredrowskim obser-
wacjom scenicznych osiggnie¢ i rél tego wybitnego aktora.

W komedii Kto pierwszy, ten lepszy Benza (Pustacki) jak wiele scen za-

niedbywatl, tak inne trafng i piekng grg oznaczal. Scena, w ktérej drzymie,
i nastepnie z Rapaksem i jego corkg byly Benzy godne

— pisal Estreicher. Frapujgca tego krytyka, a niewatpliwie i wspolczes-
nych Fredrze scena drzemki na krzesle miala we wspomnianej komedii
piora J. Viala decydujgce znaczenie. Rozstrzygaly si¢ w niej losy dwéch

2 Estreicher, op. cit., s. 240,
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rywali, cnotliwego Walerego i utracjusza Pustackiego, ubiegajacych sie
o reke Emilii Bogackiej. O zdobyciu reki panny mial zadecydowa¢ wynik
wyécigu na dystansie 4 mil, dzielgcych stolice od siedziby ojca panny.
Obaj rywale pilnowali sie nawzajem i podczas pobytu w ,,0berzy” (w isto-
cie byt to dom Rapaksa, rzagdcy majgtku Bogackiego) nie spuszczali z sie-
bie oka, czekajac, az jednego z nich zmorzy w trakcie rozmowy sen. Spot-
kalo to w koncu Pustackiego. Zostal on przekonany (przez sprytnego
stuzagcego imieniem Szpaczek), ze ,,oberzysta” Rapaks jest przybranym
ojcem Emilii. Tym samym przestalo mu zaleze¢ na pilnowaniu Walerego.
Przeciwnie — staral sie jak najszybciej doprowadzi¢ do odjazdu rywala
po to, aby samemu pozosta¢ na placu boju.

Autor farsy zdawal sobie sprawe zaréwno z wagi omawianej sceny,
jak i z trudnosci w jej odgrywaniu. W dolgczonym do tekstu aneksie pt.
Uwagi autora dla grajqcych te sztuke, poswieconym wylacznie tejze sce-
nie 10 aktu II, zaznaczyl: ,,W akcie drugim scena Spigcych najwigkszej
wymaga pilnosci” 43, i sformulowal kilka uwag na temat jej prezentacji.

Mozna przypuszczaé, ze wlaénie ta scena, dzieki kapitalnemu jej
odegraniu w teatrze lwowskim przez Benze (1819), utkwila Fredrze w pa-
mieci i zostala wykorzystana w Slubach panieniskich dla roli pisanej
z myslg o tym wybitnym aktorze. Rzecz jasna, iz problem adaptacji po-
pularnych motywoéw farsowych jest tu réwnie istotny.

Nie byt to powod jedyny, dla ktérego Benza mogt sie wydawaé ideal-
nym odtwodrcg, czy nawet w pewnym stopniu upostaciowaniem Gucia.
Byl to w zasadzie aktor grywajgcy role amanta i bohatera w tragediach
i dramach.

Piekny wzrost, twarz podluzna, wyraziste ruchy, powazne, okragle, dzwiecz-
ny, doniosty glos. Kr6tko méwige, byt to uosobiony ideal aktora. Gral spokojnie,
swobodnie, naturalnie, daleki od pseudoklasycznego patosu 4.

Estreicher zwracal uwage na wyrazisto§¢ i mesko$§¢ oblicza Benzy 45.
Zawadzki wspominajge, iz aktor ten ,,oddawal niezréwnanie trzpiotowa-
tego Gustawa”, stwierdzat:

Umiat Benza zaréwno by¢é wzniostym jako bohater, jak tkliwym i rzewnym
w roli kochankéw 46,

Jednoczednie w komediach grywal role tzw. amantéw lekkich oraz
trzpiotow. I tak w Klétni przez zaklad gral Sowizdrzalskiego (1814) 47.
W komedii Dom do przedania Ludwika Dmuszewskiego odtwarzal role
Pustoglowa (1819), inteligentnego i sprytnego blagiera, a jednocze$nie

$ J. Vial, Kto pierwszy, ten lepszy, czyli cztery mile drogi. Warszawa 1816,
s. 153.

4 Peptowski, op. cit., s. 70.

4% Estreicher, op. cit, s. 214.

# Zawadzki, op. cit, s. 52, 402,

47 Sowizdrzalski zostal we wspomnianej komedii (Bibl. Ossolineum, rkps 11.482,
k. 27) ujety w konwencji ,fircyka modnego”.
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wiernego przyjaciela mazgaja Koncertowicza 48, W Pulpicie do pisania,
czyli niebezpieczenstwach miodosci Kotzebuego przedstawil postaé Ma-
jetnickiego, mtodego utracjusza, nawrdconego przez milo$¢ na droge cno-
ty 9. W komediach Fredry grat Zdzistawa w Cudzoziemczysnie i Przy-
jaciotach, Rotmistrza w Damach i huzarach, a nastepnie Wactawa w Zems-
cie, Birbanckiego w Do2ywociu i Edmunda w Ciotuni. Byly to, jak celnie
podkreslal Pigon charakteryzujgc Edmunda, role realizujgce postaé ,sto-
sunkowo mlodego, uroczego figlarza, zartownisia o wdzieku uwodziciel-
skim”, ktory

zartuje z pretensjonalno$ci ludzkiej dla zabawy, dla facecji prawi kobietcm

dusery nie przebierajac i bawigc sig, je$li one to biora na serio. Mozna sie

zgodzi¢ na to, ze w tej rozrzutno$ci uroku w stosunku do kobiet ma on wcale
wyrobiong wprawe [...] 5. )

A jednoczesnie byly to role czulego, eleganckiego i ,,grzecznego” ko-
chanka 51. Polgczenie takich romantyzujgcych cech jak ,,natchnienie i moc
fantazji” 52, wyksztalconych w czasie grywania ré6l tragicznych amantow,
z wdziekiem uwodziciela oraz sprytem i rozsgdkiem trzpiota — stanowilo
niewatpliwie indywidualny wklad Benzy do emploi ,lekkiego amanta”.
Stad tez nalezy zalozy¢, iz mial on pewien udzial w powstaniu postaci
Gucia, tego — frapujacego badaczy — romantycznego fircyka 53.

5

Barbara Lasocka stusznie zwrécila uwage, ze w lwowskich sporach
o model kultury lat romantycznego przelomu

gidwny atak skierowany by! nie na Szekspira, a na Grillparzera, nie na Schil-

lera, tylko na, powiedzmy, Pixérécourta. Byl wiec wymierzony nie w roman-

tyczng koncepcje §wiata, lecz w pozory romantyzmu 54,

Takze podzniejsze, bogato udokumentowane badania Krystyny Poklew-
skiej $wiadczg dobitnie, ze Lwow, rownie jak i reszta kraju, goraco prze-
zywal spér romantykéw z klasykami. Z tym, ze byl to spér mocniej niz
gdzie indziej uwiklany w problematyke teatralng. Dyskusje nie ominety

48 Zob. S. Durski, Dramatopisarstwo Ludwika Adama Dmuszewskiego.
Wroctaw 1968, s. 71.

49 Role Benzy ustalono na podstawie notatki na Iwowskim scenariuszu teatral-
nym tej komedii (Bibl. Ossolineum, rkps. 10088/I).

508, Pigon, Obja$nienia do Ciotuni w: Fredro, op. cit, t 6 (1956),
s. 524—525.

51 ,asocka, op. cit., s. 202.

52 B. Lasocka, Zycie teatralne. W zbiorze: Literatura krajowa w okresie
romantyzmu, T. 1, Krakéow 1975, s. 230. ,,Obraz Literatury Polskiej XIX i XX
Wieku”. Seria 3.

58 Zob. M. Inglot, wstep w: A. Fredro, Sluby panieniskie. Wroclaw
1972, s. XIV—XIX (rozdz. Fircyk ,romantyczny’” i rozsqgdny). BN I 22.

% Lasocka, Zycie teatralne, s. 233—234.
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rowniez komedii Fredry, czego dowodem byla polemika nad literacks
proweniencjg Odludkéw i poety 55. Nieobce dyskusjom i literaturze prze-
lomu intencje parodystyczne wspoldecydowaly o ksztalcie utworéow Fred-
ry, a w szczeg6lnosci o kompozycji Pana Jowialskiego.

W naszym przekonaniu (uzasadnionym szerzej przy innej okazji 56)
Pan Jowialski to komedia ironiczna. Jest on utworem traktujacym o grze
konwencji literackich, o znoszeniu sie i wykluczaniu rozwigzan ksztatto-
wanych wedtug apriorycznych wobec Zycia, literackich scenariuszy. Ogél-
nie rzecz biorgc, zostal w tej komedii zarysowany obraz oporu, jaki rze-
czywistos¢ stawia opisujgcym ja ludziom piéra, zwlaszeza tym, ktorzy
sgdzili, ze zycie da sie opanowac i przetworzy¢ przez literackg gre. Trady-
cjonalizm dawniejszych i réznorodnosé nowych, modnych konwencji, pu-
lapki aluzji literackiej, wreszcie przewrotny obraz teatru w teatrze —
to gléwne dylematy tworzgce parade chinskich cieni, spoza ktérych raz
po raz odslania swoje oblicze jaka$ inna, nie dostrzegana dotad, ale znéw
nieostateczna ,rzeczywistosé”.

Intencje autora podkresla zakonczenie, a wlasciwie zakonczenia ko-
medii. Zamiast blogostawienstwa wienczgcego potgczenie mtodych kochan-
kow slyszymy z ust Jowialskiego bajke o czyzyku i ziebie. Ale i owa
wielce dwuznaczna przypowiesé nie zamyka komedii. Formalnie kofczg
utwor stowa pani Jowialskiej: ,Figle! figle!”, zartobliwie dewaluujace
i oslabiajace znaczenie przypowieSci. Tym samym zakonczenie, jedno-
znaczna z reguly puenta kazdego komediowego utworu — rozplywa sie
w ironicznym znaku zapytania.

W scenie 3 aktu I zyczliwa Szambelanowa radzi Januszowi, aby
w czasie staran o reke Heleny przybral poze ,,jakiego smetnego wielbi-
ciela, trawigcego noce wsréd grobowcow’.

Jaka$ tajemna tesknota, skargi na niesprawiedliwoéé ludzi, a moze i lekka

zgryzota sumienia, jak to sie¢ dowiedzialam przypadkiem z jej dziennika, nie
zaszkodzilaby wcale. [akt I, w. 228—229, i 231—233]

Janusz odrzuca z oburzeniem mozliwosé tego rodzaju stylizacji. Na-
tomiast dla mimowolnego $wiadka tej sceny, Ludmira, rada Szambela-
nowej staje sie cenng wskazowks. Komentuje on podstuchany dialog
stowami: , Jaromir, Alp, Lara, rozumiem!” (j.w., w. 234).

W naszych rozwazaniach skupimy uwage gléwnie na postaci Jaromira,
bohatera dramatu Franza Grillparzera Die Ahnfrau, grywanego czesto
na scenach polskich (w tym roéwniez od r. 1824 na scenie lwowskiej) pt.

55 Zob. K. Poklewska, Galicja romantyczna, 1816—1840. Warszawa 1976,
s. 140—145.

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

3 — Pamietnik Literacki 1977, z. 2
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Matke rodu Dobratyriskich 57. Ow Jaromir to herszt zbdjcow, ktory
w przebraniu przybyl! do rycerskiego zamczyska i rozkochal w sobie
bogatg dziedziczke Klare.

Aluzja literacka do wspomnianej dramy, pelnej zjaw, grobowcow,
loch6éw i narzedzi mordu, ma istotne znaczenie w budowie intrygi ko-
mediowej Pana Jowialskiego. Pod koniec akcji Ludmir postanawia mia-
nowicie podwoi¢ wysitki, aby doprowadzi¢ Helene do mitosnego wyznania.
W tym celu wprowadza do romansowego dotad repertuaru swoich zabie-
gow elementy melodramatu (akt IV, sc. 9, zwlaszcza w. 438——455). Przy-
biera mianowicie poze tajemniczego winowajcy skloconego ze swiatem,
szukajgcego schronienia w niedostepnych goérach.

Ludmir podejmujgc uwodzicielskg gre w mysl wskazéwek Szambela-
nowej, ktéora wyraznie zalecala ,,zgryzote sumienia”, nie wie, ze wygrywa-
na przez niego poetyczna aluzja do dramatu Grillparzera odbierana jest
dostownie — jako przyznanie sie do winy. Tymeczasem (0 czym Ludmir
rowniez jeszceze nie wie) Wiktor rzucit na przyjaciela podejrzenie, suge-
rujgc, iz w osobie goScinnie przyjmowanego wedrowca ukrywa sie po-
szukiwany przez policje romantyczny zbojnik Szandor, z ktéorym nb.
(jak wspomniano w akcie I) obaj przyjaciele zamierzali sie spotka¢ wed-
hug pierwotnego ,scenariusza” swojej wedrowki. Helena, podobnie jak
Janusz, Szambelan i Szambelanowa, uwierzyla w oskarzenie Wiktora.
Ale zareagowala inaczej. Ludmir jako Szandor stal sie dla niej nagle
obiektem godnym uwielbienia, postacig wywolujgcg wzniosle przezycia
i tragiczne decyzje. Ostrzegajac ukochanego przed skutkami oskarzenia,
wyznala mu w gorgcych slowach swoje uczucie:

Uchodz, uchodZ, nieszcze$liwy, ofiaro czarnych loséw! Lecz w chwili wiecz-
nego rozstania nie waham sie wyznaé, iz nie sam jeden ulegasz pod krwawym
ciosem. — Serce Heleny towarzyszy¢ ci bedzie. Jej modly ulatywaé beda nad
twoja glowa. — Oby sie staé mogly niezlomng tarcza! Oby mogly wyjednaé
dla ciebie przebaczenie i spokojne nadal zycie. [akt IV, w. 494—500]

Dramatyczna scena pozegnania Ludmira przez Helene jest jakby
parodig podobnej sceny miedzy Klarg a Jaromirem, sceny wypelniajacej
prawie caly III akt dramy Grillparzera, pelnej melodramatycznych efek-
téw, gestoéw, zaklec i przysiag 58.

57 Na temat scenicznych dziejow twoérczo$ci F. Grillparzera w Polsce (m. in.
0 Matce rodu Dobratynskich) zob. M. Ciesla, Zur Geschichte der Rezeption von
Franz Grillparzers Werken in Polen. ,Lenau-Forum” 1974.

58 W rekopisie Matki rodu Dobratynskich wykorzystanym przez teatr lwowski
(Matka rodu Dobratynskich (Ahnfrau). Tragedia w 5 aktach napisana z niemiec-
kiego. Przez Grylparcera, tlumaczona przez S. Starzynskiego. War-
szawa 1826. Bibl. Ossolineum, rkps 10 214/1, k. 93—127), akt III zostal przez insceni-
zatorow skrocony (poprzez skre§lenie niektérych ustepéw) dla uwypuklenia roli
Klary. Nie byt to jednak scenariusz premierowy. Premiera dramy odbyla sie
w r. 1824. Jak wynika ze spisu obsady zawartego w monografii Lasockiej (Teatr
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Fredro uprzedzil widza o intrydze Wiktora. Tym samym widz mogl
bawi¢ sie stylizacjg Ludmira i stylizowang (przez autora) rozpaczg He-
leny. Uzyskany w ten sposéb dramatyczny efekt opierat sie na grotesko-
wym potgczeniu melodramatu i farsy. Tajemnicza ,,maska”, symboliczna
metafora tragicznych loséw oslonietego nig bohatera, maska kroélujaca
zar6wno w dramach jak romansach czy powies$ciach poetyckich, zostala
sprowadzona do roli farsowej przebieranki. Wyznanie milosne — szczy-
towy punkt romansowych fabut i dramatycznych intryg — zostalo uznane
za gre literackich konwencji.

Parodystyczna intencja Fredry wobec okreslonego typu konwencji nie
ograniczala sie do wykorzystania komediowo-stownych srodkéw wyrazu.
Zostala ona dodatkowo podkre$lona przez dobér aktorow grajgcych role
amantow. Posta¢ Heleny kreowala Starzewska, znana nam jako boha-
terka Dam ¢ huzaréw, posta¢ Ludmira odtwarzat Smochowski.

O wyborze Smochowskiego zadecydowalo zaréwno ogdlne emploi tego
aktora jak i w szczeg6lno$ci kreacja, jakg stworzyt w Matce rodu Do-
bratynskich, gdzie wystepowal jako partner Starzewskiej.

Smochowski, znakomity Rejent (0 czym pédzniej), byl znanym w Iwow-
skim $rodowisku wykonawcg rél tragicznych i tajemniczych zbrodniarzy.
Slawny jako Makbet, specjalizowal sie rowniez w rolach melodramatycz-
nych. Jak pisal Estreicher, Benza grywajacy uprzednio te role ,,ustepo-
wal nieznacznie a z wolna miejsca bohaterowi dramy, czarnemu charak-
terowi, awanturujacemu sie po czarnych przepa$ciach, Smochowskie-
mu” 59, Iscie melodramatycznie realizowal on postaé Horejki w Hajdama-
kach ma Ukrainie, ktorej koncepcje oparl na umiejetnie spotegowanej
»8rozie i demonicznosci” 8, Byt jednocze$nie specjalisty od rél zbrodnia-
rzy, ukrywajacych swg czarng dusze pod pozorami przyzwoitosci. W ten
sposOb odegral Wurma z Intrygi ¢ mitosci, Franciszka Moora w Zbdjcach,
a takze dworaka Marinellego w Potwarcach Kotzebuego 61.

Nic zatem dziwnego, ze w Matce rodu Dobratyriskich powierzono mu
role Jaromira. Zagratl jg znakomicie, w sposéb wspéldecydujgcy o sukce-
sie sztuki. Jak bowiem stwierdzal Zawadzki:

Matka rodu Dobratynskich, wielokrotnie przedstawiana na scenie lwow-
skiej, przyjmowana byla przez diugie czasy z uniesieniem przez publicznosé

tutejsza, gléwnie z powodu S$wietnej deklamacji Smochowskiego w roli Jaro-
mira [...] ¢,

lwowski [...], s. 340), a takze z recenzji dramy w lwowskich ,,Rozmaitosciach” (1824,
nr 51, s. 407), jej bohaterka nosita na premierze imie Zofia. Matka rodu Dobratyn-
skich ukazala sie drukiem dopiero w 1850.

5% Estreicher, op. cit, s. 208.

6 T,asocka, Teatr lwowski [..], s. 209.

@ Estreicher, op. cit, s. 261.

62 Zawadzki, op. cit, s. 60. Z uznaniem spotkala sie¢ juz premierowa rola
Smochowskiego. Jak pisal recenzent ,,Rozmaito$ci” (loc. cit.), ,,P. Smochowski mial
glowng role (Jaromira) i wykonal jg z wielkim talentem, celowal osobliwie w ak-
cie 5-tym™.



o6 MIECZYSEAW INGLOT

Mozna zalozyé, ze Smochowski jako Ludmir wygrywal w trakcie nie-
przerwanej romansowo-melodramatycznej stylizacji swoje walory aktora
rél tragicznych, przy akompaniamencie ckliwych tyrad Starzewskiej. Na
stylizacje literackg nakladala sie teatralna, potegujac parodystyczny efekt
w oczach publiczno$ci, ktora znala wspomniang pare w obu rodzajach
rél. Moze wiec obsade aktorskg powolano na zasadzie zabiegu aluzyjnego,
wspéltworzgcego ironiczny efekt komedii.

6

Osobowos$¢ Papkina, ksztaltowana przez lekture rycerskich, awantur-
niczych i sentymentalnych romanséw, tworzy wazny wspbélczynnik gro-
teskowego zalozenia Zemsty — komedii, jak stusznie zauwazyl Juliusz
Kleiner 6, parodiujgcej romansowg konwencje literacka. Papkin swoiscie
ocenia nie tylko wlasne szanse w oczach Klary, ale takze informacje
o postaci Rejenta, dziedzica drugiej polowy historycznego zameczyska, do
ktorego przybyl po raz pierwszy. Takie okreslenia jak ,,potowy / Drugiej
zamku — czart dziedzicem” (akt I, w. 127-—128) czy ,,Moglby otru¢, za-
bi¢ skrycie” (jw., w. 139), traktowane przez Czesnika jako zwyczajne in-
wektywy, u Papkina wywolujg autentyczny przestrach. Bo Papkin wie-
rzy, ze zamczyska sg zamieszkiwane przez czartdw i trucicieli. Stad tez
jego trwozliwe, pokorne i niesmiale wejscie do komnaty Rejenta w sce-
nie 4 aktu III. Obludnie uprzejma mina Milczka zwodzi jednakze chwi-
lowo Papkina. Puszcza on tedy wodze samochwalstwu, ale po ostrzezeniu
porzuca w poplochu poze bohatera i powraca do postawy poczatkowej.

Ot6z fragment sceny nastepujgcej po ponownej metamorfozie Papki-
na sklada sie z sytuacji poglebiajgcych do granic farsowego absurdu
objawy przestrachu u komicznego hohatera Zemsty. Pisarz narzucil
dialogowi ujecie kameralne, po czym wykorzystal efekty wynikajace z re-
akcji Papkina na intymne zblizenie do rozmdwcy:

REJENT

Teraz stucham waszmo§é pana.
sadzajgc go prawie gwaitem
Bardzo prosze — bardzo prosze —
siada blisko i naprzeciwko

Jakaz czynno§é jest mu dana?
Nie spuszcza z oka Papkina.
(akt III, w. 276—278)

W tej sytuacji Papkin przedstawia cel swojej wizyty coraz bardziej
drzgcym i cichym glosem, kontrastujgcym z uprzednig halasliwo$cia:
PAPKIN

nie mogac unikngé wzroku Rejenta miesza sie coraz wiecej
[- §

odwracajgc sie, na stromie

68 J, Kleiner, ,Sluby paniefiskie” i ,,Zemsta” jako komedie antyromantyczne.
W: O Krasickim i Fredrze. Wroctaw 1956.
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A, to jaki§ wzrok szatana,
Caly jezyk w trabke zwija.
(akt III, w. 293-——294)

Obok efektéw akustycznych zostala w tej scenie zaangazowana gra
spojrzen, nasuwajgca skojarzenie ze zmijg obezwiadniajgcg wzrokiem
swoja ofiare. To skojarzenie wréci w nastepnej scenie, w zalosnej skardze
Papkina: ,Pasmo zycia jad przerywa” (w. 270). Jednoczesnie Rejent
kojarzy sie Papkinowi z szatanem. Innymi slowy: w §wiadomosci komicz-
nego bohatera zakorzenil sie demoniczny wizerunek postaci Rejenta. Ow
wyimaginowany demonizm kontrastowal zywo, w sposéb artystycznie
celowy z tym wizerunkiem Milezka, jaki zarysowal sie w caloksztalcie
jego scenicznych losow.

Zakladamy, ze Fredro, budujac omawiana powyzej kameralng sytuacje
sceniczng, mial na my$li okreslone mozliwosci warsztatu aktorskiego Smo-
chowskiego. Gléwnie za$§ gre spojrzeniem, znakomicie opanowang i czesto
stosowang przez $wietnego wykonawce demonicznych rél w melodrama-
tach. Smochowski bowiem miat ,,duze, bystre oczy” 84 Zgodnie z wymoga-
mi 6wezesnej mimiki wykorzystywal 6w naturalny atut, specjalizujgc sie
w grze oczyma. Jak wspominal jeden z aktorow, grajacy herolda w przed-
stawieniu Makbeta ze Smochowskim w roli tytulowej:

Oczy [jego] iskrzyly sie jak dwa rozpalone wegle, twarz mienila sie od
zlo§ci, usta nabrzmialy namietnoScia, a czolo nieposkromiona dumg. [..] Raz
sie tylko z jego szatanskim wzrokiem spotkalem, kiedy sie otar! o mnie z blis-
ka, ale ten widok tak byl przerazajacy dla mnie, zem sie zachwial na nogach
i za kulisy chwycilem. Piorunem swych oczu przeszyl mnie do glebi serca
z takim znaczeniem, jakbym to ja byl naprawde tym nieszczesnym zwiastunem,
co mu jego fatalny upadek mial zwiastowaé .

Z poréwnania gry Smochowskiego-Makbeta za wskazéwkami Wojcie-
cha Boguslawskiego opublikowanymi w Mimice (rozdziat pt. Wéciektos¢)
mozna wnosi¢, iz lwowski aktor konsekwentnie realizowal postulowane
tam reguly gry oczyma. Nalezy zatem sgdzi¢, ze i jako Rejent ukazywat
,,czoto zmarszczone, brwi skupione do $rodka, a powieki wciggnione,
cale oczy na wierzchu i bystro patrzace” 8. Jak wynika z interpretacji
Stanistawa Dgbrowskiego

84 Lasocka, Teatr lwowski [..].

65 1., Falkiewicz, Smochowski w roli Makbeta. ,Kurier Warszawski” 1868,
nr 215, s. 7.

66 W. Bogustawski, Mimika. Opracowali J, Lipinski i T. Sivert.
Warszawa 1965, s. 117. Gra oczyma nalezala juz wtedy do konwenc}i tradycyjnych.
Jak bowiem wspomina Estreicher (op. cit, s. 329), krytyka zarzucala Smo-
chowskiemu, iz grajac w r. 1826 koniuszego Wernera (w dramacie J. B. E. Can-
tirana de Boirie i H. Lemaire Kenilwirth) ,Zbyt przewracal oczyma,
uzywa tego czesto, gdy gra role ludzi nikczemnych”.
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[Smochowski], pierwszy Rejent, zmienial swojg codzienng czamarke na zupan
i kontusz ciemny. Skrecat w dét wegierska modg wyostrzone w szpic wasigta
i juz byl gotowy Rejent. Cere mial Milczek, jak zwykle u $ledziennika —
bladg 67,

Owa blados$é, czerh kostiumu, a takze drapieznosé oblicza uzyskiwana
wskutek manipulacji z wagsami (ré6znity sie one od zawadiacko podkreco-
nych wagséw Nowakowskiego-Czesnika) pozwala wnioskowaé, ze Smo-
chowski nadawal swojej postaci cechy szlacheckie, nie rezygnujac z kon-
wencji $wietoszka, osobowos$ci, jak Tartuffe, w istocie bezwzglednej,
ale na zewnatrz stodkiej i kornej. Tym samym stylizacja na demoniczng
gre oczyma musiala komicznie kontrastowaé zaréwno z masksg obtudnika
jak i z manierami szlachcica.

Z opinii wspoélczesnych Fredrze wynikalo, ze w S$rodowisku aktorow
Iwowskich inspirujgcych tworczg mys$l komediopisarza i dopelniajgcych
na scenie ksztalt jego literackich intencji najbardziej wyraznie zaznaczy-
la sie osobowo$¢é Jana Nepomucena Nowakowskiego, premierowego Czes-
nika z Zemsty. Niestety — dotychczasowy stan badan pozwala w tym,
zdawaloby sie, tak bardzo obiecujgcym przypadku jedynie wysungé pare
luznych hipotez.

Nowakowski nalezal do czolowych odtwércow roél szlacheckich. Gral
on m. in. Czesnika Bogackiego w Szkole obmowy Bogustawskiego, Sta-
roste¢ w Powrocie posle Niemcewicza, Szczerowiejskiego w Szlachcicu
staropolskim Zbétkowskiego oraz kilka rol sarmackich w komediach Dmu-
szewskiego: Dobrogosta Chwaliboga w Tadeuszu Chwalibogu, Anzelma
w Szkoda wqséw oraz Dobrogosta w Stryjach i stryjenkach. Byl tez Ra-
dostem w Cudzoziemczyinie Fredry.

Cenil dawny zwyczaj i fantazje tych postaci, podnosil ich cnoty — walecz-
no$é, godnos§é, goscinnosé. Wydawaé by sie moglo, ze nie grat tych bohaterow,
lecz nimi byl naprawde. Tego ciepla i szlachetno$ci udzielit postaciom Fre-
drowskim [...] 68,

Wspomniane utwory, gtownie za$ najczesciej z nich woéwczas grywa-
ne kKomedie Dmuszewskiego, tworzyly wizerunek Sarmaty przedstawia-
nego w owczesnych teatrach coraz bardziej apologetycznie (m. in. przez
Bonawenture Kudlicza), jako wcielenie cnét i szlachetnych obyczajow
dawnej Polski. Wydaje sie, ze wlasnie dzieki éwczesnej komedii o tema-
tyce szlacheckiej, okre$lanej dzi§ mianem ,kontuszowej” ¢, wyksztalcil
sig okre$lony wzorzec staropolskiej osobowos$ci, a takze sposéb jej uka-
zywania na scenie. Konwencja ta w nastepujgcy sposéb zarysowala sie
w piosence Erasta z komedii Szkoda wagséw:

82 S. Dabrowski, Typy i maski fredrowskie. ,Pamietnik Teatralny” 1958,
Z, 2, s. 276.

% B. Lasocka, Aktorzy w teatrze Kaminiskiego. Jw., 1967, z. 1, s. 99.

% Na temat komedii kontuszowej i r61 Nowakowskiego w utworach tego typu zob.
tez Z. Raszewski, StaroSwiecczyzna i postep czasu. Warszawa 1963, s.311—312.
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Wdziawszy kontusz lub czamareg
Przybiore zwyczaje stare.

Sute wgsy i czupryna,

Tega i szlachetna mina.

Karabela przy boku,

Powaga w twarzy i w oku,
Szczero$é i w sercu, i w mowie,
Tacy to byli przodkowie 7,

Stowa te spotykajg sie z uznaniem Anzelma, ktéry przeciwstawiajgc
dawnos$é — teraZniejszoséci, tak oto chwali konkurenta corki:

ot6z to mi dawni ludzie, wypalil komplement, jak nalezy; co mi po dzisiejszych

oSwiadczeniach: strumyki, ksiezyc, baranki, romanse, to wszystko diabla warte,

kocham wasci, jeste§ poczciwy, podobasz mi sie i kwita 7.

I prowadzi Erasta do zbrojowni, muzeum dawnej, wojennej chwaty.

Jak wynika z przytoczonej przez Lasockg oceny aktorstwa Nowakow-
skiego, postacie Sarmatéw grywal on z aprobaty. Ale zawsze pamietal
o komicznej stronie tych kreacji — o ktoérej czg¢sto zapominali aktorzy
warszawscy. Wiemy bowiem, ze Nowakowski polemizowal z tradycja
Kudlicza.

Krytyka [warszawska] zarzucala mu [tj. Nowakowskiemu] gromadzenie
drobiazgéw, gdy Kudlicz byl spokojny i szlachetny. Nowakowski gérowal nad
wspélgrajacymi tym, ze gral naturalnie; za§ aktorzy warszawscy, nawyklszy do
melodram i oper, tracili miare, gdy trzeba bylo utrzymaé ré6wny ton w ko-
medii 2.

Opisana przez Estreichera sytuacja bezposrednio dotyczyla odegrania
roli tytulowej w Molierowskim Skgpcu w roku 1829. Ale sygnalizowana
przez badacza ,naturalno$é” (i ,,nienaturalnosé¢’) oznaczata bardziej og6l-
ne cechy gry aktorskiej w komedii. Mozna zatem uznaé, ze Nowakowski
honorowal specyfike komedii i ujawnial w grze wlasny temperament.
A byla to, jak skadingd wiadomo, osobowos¢ zlozona. Jako ,natura go-
ragczkowa, nerwowa odczuwal wszystko zbyt zywo. Palit sie i gryzl na
przemian’ 3, W przeciwienstwie do Smochowskiego, typowego aktora
tragicznego, byl urodzonym komikiem. Umial bawi¢ si¢ i $mia¢ oraz
plata¢ figle na scenie i w Zyciu 74

Nalezy sadzi¢, ze w ten sam, naturalny, ale zarazem komediowy spo-

1. Dmuszewski, Szkoda wgséw. W: Dziela. T. 2. Wroclaw 1821, s. 115.

1 Ibidem, s. 141—142,

2 K, Estreicher, Historia sceny warszawskiej do r. 1850. ,Pamietnik Lite-
racki” 1936, z. 4, s. 764. I odbitka.

B Rapacki, Szkice teatralne, s. 230.

74 Zdaniem W. Rapackiego (Witalis Smochowski. Sylwetka pos$miertna.
»Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne” 1888, nr 226, . 37-—38) Nowakowski:
»Wirtuoz na strunach uczué ludzkich, umial i zaplakaé¢, i roztkliwié, i roz§mieszy¢
na poczekaniu [..]), znal na wylot aktorskie figle i rano by ten wstaé musial, ktoby
go w pole wyprowadzil”,
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sob, przy pelnym szacunku dla obyczajowych i historycznych realidéw,
grywal postacie kontuszowcéw w komedii przedfredrowskiej. A jak
odtwarzal Cze$nika?

Nowakowski, grajgc postacie Sarmatéw, nie musial sie charakteryzo-
wac, bo po staropolsku nosit sie na co dzien.

Na sceng zrzucat swa czamare, podkrecat bunczuczniej dobrotliwego wasa,
ktérego dawniej — gdy odbywala sie premiera Zemsty — jeszcze nie nosil,
dopiero na staro§¢, przywdzial paradny stréj — Zupan, kontusz karmazynowy,
buty, i szedl na scene jak na wizyte. Cze$nik, chudy szlagon, tradyeyjnie miat
cere zdrowa, w kolorach, tego wymagal tez i barwny kontusz 7.

Nowakowski gral Raptusiewicza jako porywczego, gwaltownego, wiel-
kiego pana z epoki rzadéw oligarchii magnackiej, a jednoczeénie jako
czlowieka, ktéremu historia zatrzasnela drzwi wiodgce na publiczng
arene 76,

Byt to Czeénik [..], ktéremu, jak rybie stawu, zabrakio szerokiego ruchu
publicznego, wiec rzucajgc sig o ciasne szczeble klatki rybackiej, §ciera sie ze
swoimi sasiady — wszystko to jednak wéréd kopcéow wiejskiej posiadlosei 77,
Byt to jednoczesnie Polak-patriota. Zdaniem cytowanego krytyka

szczegblnie uroczyscie gral oczekiwang zawsze przez widzoéw scene,
kiedy Cze$nik, dobywszy szabli barskiej, zdejmuje czapke i jakby modlitwe
wypowiada jej dzieje. Krotka ta scena odstania nam nagle owe czasy cudow

i mestwa; cudéw poSwiecenia i cudéw nieba samego, wsréd ktérych walczyli

i gineli rycerze Maryi i jej klientki [tj. Polski]. Eza cisnela sie gwaltownie, gdy

spuéciwszy ja potem, prébowal reki i broni. I brof nie zawodzila, i reka by

nie zawiodla — ale... wiec schowal jg z westchnieniem do pochwy. Do tej préby
nie dodal poeta siéw, ale dal je artysta mimikg i publiczno§é zrozumialta., Byla

to u Nowakowskiego scena historyczna, godna calego poematu 78,

Mozemy zatem uznaé, ze gra Nowakowskiego, przekazana w znacznie
zresztg pOzniejszych opiniach recenzentéw wspolczesnych Fredrze, reali-
zowala okreslony wzorzec Sarmaty. Doszlo w niej do polgczenia wzorca
rycerskiego odwolujgcego sie do tradycji historycznej, ktérego symbolem
byla szabla, a takze panska mina — z junackim wzorcem komediowego
zawadiaki 7. Ta ostatnia postawa, przyjeta juz, jak sadzimy, w okresie
przedfredrowskim, pozwalala na $ciszanie heroicznej tonacji i wygrywa-
nie komediowych efektow.

Na tym wypadnie zakonczy¢ niniejszy rekonesans badawczy. W jego
wyniku otrzymaliSmy obraz niepelny i hipotetyczny w niektoérych wnio-
skach szczegolowych. Mimo to potwierdza on w jakim$ stopniu teze
o inspiracyjnej roli wybitnych osobowosci lwowskiego teatru w kreowa-
niu przez Fredre komediowych postaci.

% Dabrowski, op. cit, s. 274,

76 Zob, Dabrowski, G6rski, op. cit, s. 125.

7 K. Platon, Teatr Polski. ,Gazeta Narodowa” 1865, nr 236, s. 3.

78 Ibidem.

% Zob. J. Kamionkowa, Romantyczne dzieje stereotypu Sarmaty. W zbio-
rze: Studia romantyczne. Wroctaw 1973, s. 214.



