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Dobrochna Ratajczak, PRZESTRZEN W DRAMACIE I DRAMAT
W PRZESTRZENI TEATRU. Poznan 1985. Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, ss. 240, 14 nlb. Uniwersytet im. Adama Mic-
kiewicza w Poznaniu. Seria ,Filologia Polska”. Nr 30.

Ksigzka Dobrochny Ratajczak Przestrzen w dramacie i dramat w przestrzeni
teatru przynosi w dziedzinie teatrologii nowe propozycje metodologiczne i zgodnie
z nimi przedstawia zarysy monografii dwoch glownych gatunkéw teatru polskiego
Os$wiecenia i pierwszej potowy w. XIX: komedii i tragedii. Jest to kontynuacja —
na wyzszym poziomie syntezy — nowatorskich prac autorki opublikowanych w
,»Pamietniku Literackim” przed niewielu laty: Przestrzer domu w dramacie i teatrze
(1978, z. 2) oraz Przestrzenie narodowej tragedii (1981, z. 2). Dylemat, ktéry towa-
rzyszy teatrologii od poczgtku jej istnienia, mianowicie jak scali¢ elementy sklado-
we przedstawienia: tekst literacki dramatu, architekture teatru, jego organizacje,
gre aktora, inscenizacje, publicznos$¢ etc., rozwigzuje Ratajczak w sposéb ciekawy
i sprawdzajgcy sie w konkretnych analizach oraz w ich rezultatach.

Wychodzac z zalozenia, iz nie bedzie proébowala odtworzyé ksztaltu przedsta-
wienia, co uwazalo sig na ogét za gléwne zadanie teatrologii, autorka ,stawia so-
bie za cel opisu nie tyle indywidualne osiggnigcia poszczegélnych tworcdéw, nie
analize pojedynczych dziel czy wrecz arcydziel, choé one wyznaczaly przeciez
rozwdéj sceny narodowej i sztuki teatru, co prezentacje realnie i powszechnie pa-
nujgcych norm, a nade wszystko — regul formowania struktur przestrzennych”
(s. 102). Pojecie ,,przestrzeni” zaréowno w literaturze, jak i w teatrze zaczyna byé
coraz czesciej stosowane i okazuje sie plodne naukowo w réznego rodzaju anali-
zach i opracowaniach monograficznych; tutaj przedstawione jego rozumienie wy-
roznia sie jednak historycznoliterackim punktem wyjscia — to struktura dramatu
w realizacjach scenicznych jest terenem obserwacji, co zostalo umotywowane kla-
sycystycznym charakterem obu omawianych gatunkdéw dramatycznych, odznaczajg-
cych sie przewagsg elementu literackosci nad elementem widowiskowym. Stosunki
przestrzenne w dramacie — pisze autorka — wyrazajgc posrednio pewne prawdy
o S$wiecie stajg sie wyznacznikiem okre§lenia i rozrézniania gatunkéw dramatycz-
nych, poza tym przestrzen pozostaje w statych zwigzkach ze wszystkimi skladni-
kami dramatu: postaciami, fabulg, akcja etc., co stwarza mozliwosci zintegrowanej
analizy sztuki czy tez grupy sztuk.

Odwolujac sie do prac teoretykéw: Bachtina, Lotmana, z polskich Janusza
Stawinskiego, Ireny Slawinskiej, Jana Blonskiego, stwierdza badaczka, ze ,,ponad
swiatem »wyslowionym« w dziele daje sie kazdorazowo zbudowaé calo$ciowy obraz
przesirzenny tworzony i przekazywany przez poszczegdlne gatunki dramatyczne
(wraz z zespolami preferowanych jednostek znaczeniowych i aksjologicznych, wy-
korzystujgcych okreslong topike przestrzenng i odwolujacych sie do spolteczno-kul-
turowych wzorow do$wiadczania przestrzeni), natomiast samg czasoprzestrzen réow-
niez mozna traktowaé jako wyré6znik gatunkowy, jako ceche przynalezng »poszcze-
golnym gatunkom literackim i ich odmianom«” (s. 101).

Trudno$é¢ podstawowa, zdaniem Ratajczak, polega na tym, ze do odtworzenia
takich modelowych konstrukeji potrzebne sa szczegoélowe analizy wszystkich dziet
powstalych w omawianym okresie — zadanie w praktyce raczej niewykonalne.
Odrzuca tez badaczka mozliwo$é ograniczenia sie do dziet sprawdzonych na scenie,
ktore weszly do kanonu literatury, wtedy bowiem odpadlyby utwory mniejszej
rangi, zasilajgce codzienne zycie teatru, reprezentujgce poza tym najlepiej normy
gatunkowe. To one wiec, utwory typowe, cho¢ malo nieraz wartosciowe artystycz-
nie, a raczej ich struktury, bedg przedmiotem obserwacji. Na marginesie warto
przypomnieé¢, iz pierwsza prébe systemowej analizy prawie calej francuskiej pro-
dukciji teatru klasycystycznego lat 1630—1674 przedstawil Jacques Scherer w swo-
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jej ksigzce La Dramaturgie classique en France (1950; i wyd. nast.). Inny wpraw-
dzie cel przy$wiecal temu autorowi, mianowicie zbadanie techniki dramatu klasy-
cystycznego. Zrealizowal to dzieki zastosowaniu oryginalnej metody polegajgcej na
wyodrebnieniu tzw. struktury wewnetrznej i zewnetrznej dzieta, ale polozyl réow-
niez akcent na analize struktur utworéw przecietnych, ktoére pozwalajg latwie]j
uchwyci¢ dzialanie norm systemowych i na ich tle zrozumieé osiggniecia wielkich
mistrzéow.

Rozprawa Dobrochny Ratajczak sklada sie wlasciwie z dwodch cze$ci. Pierwsza,
zatytulowana Scena-§wiat d litalienne, omawia w sposOb gruntowny narodziny
i rozwdéj ,,wloskiej maszyny do grania”, ktéra dzieki zaletom swojej struktury prze-
strzennej, wyodrebnieniu sceny, perspektywie, malarskosci i innym wynalazkom
technicznym stworzyla koncepcje teatru iluzjonistycznego, ktéry zdominowal teatry
Swiata 1 dopiero w XX w. przezywamy jego kryzys na skutek konkurencji kina.
Obszerny zarys monograficzny rozwoju wloskiej sceny w Europie i w Polsce do
XVIII w. jest pierwszym calosciowym opracowaniem tego zagadnienia w naszej
literaturze przedmiotu, ponadto znakomicie wprowadza do gléwnej czeSci rozprawy
poswieconej stosunkowi przestrzennej organizacji polskiego dramatu w omawia-
nym okresie do mozliwosci sceny wloskiej.

Druga cze$¢ ksigzki poSwiecona jest komedii i tu mozna sprawdzié, jak przy-
datna okazuje sie kategoria przestrzeni zastosowana przez autorke do analizy tego
gatunku. Np. rozdzial Opozycje przestrzenne: stolica i Kuflowice, chociaz podej-
muje dyskutowane juz w historii teatru i dramatu problemy, m.in. opozycje: wies—
miasto, stolica—prowincja, swojsko$é—cudzoziemszezyzna, miodzi—starzy, postepo-
wi—konserwatys$ci, pozwala je ujgé w szerszym, integrujacym calosé kontekscie
oraz lepiej zrozumieé i opisa¢ zwigzki miedzy réznymi odmianami komedii oraz
gatunkami pokrewnymi. Np. przestrzen komedii Bohomolca lat 1765—1767 przed-
stawiajgca wiejski lub warszawski dworek, jest — stwierdza autorka — prawie
pusta, ,uniwersalna”, stanowi miejsce przechodnie, pozbawione intymnosci i cha-
rakterystycznych realiow; stad glowny akcent zostaje polozony na gre aktorow
i kostiumy, ktére stanowily istotny czynni\k w unarodowieniu tej przestrzeni.

Otrzymujemy dalej niezwykle ciekawy wywoédd o tym, jak dzieki wplywom
sentymentalizmu owa przestrzen komedii zaczyna nabieraé cech swojskosci i bar-
dziej realistycznego charakteru. Badaczka wychodzi od stwierdzenia Teresy Kost-
kiewiczowe], zawartego w jej ksigzce Klasycyzm — rokoko — sentymentalizm
(Warszawa 1975), ze sentymentalizm nie byl pradem konkurencyjnym wobec kla-
sycyzmu, ale wspoélistniejgecym z nim i uzupelniajgcym go, po czym wykazuje, jak
w gatunkach inspirowanych przez sentymentalizm, takich jak komedia powazna,
opera komiczna i drama, zaczyna sie formowaé¢ koncepcja domu jako przestrzeni
prywatnej, miejsca, w ktérym panuja cnoty mieszczanskie, gdzie znajdujg schro-
nienie i azyl szlachetni lub nieszczes$liwi bohaterowie dramy. Przestrzen ta powoli
sie rozrasta, gdyz ,strefa intymna mogla by¢ teraz chroniona swoistym pasem do-
datkowym, rozciggajac prywatno$é na przylegajgcy do domu ogrdd, i dopiero ta
calo$é przeciwstawiana bywala zewnetrznemu $wiatu” (s. 121). Pomiedzy tg in-
tymng przestrzenia a przestrzenig zewnetrzna, miastem, istnieje stosunek anta-
gonistyczny. To stamtad dzialajg zle sily, ktére zagrazajg spokojowi i bezpieczen-
stwu mieszkancow domu, jak np. w Ojcu familii Diderota, Graczu Moore’a czy
w Zbiegu z milo$ci ku rodzicom Stephaniego. , Tak pojeta antynomiczno$é prze-
strzeni sktania wrecz do ostrego wydzielenia ze sfery publicznej ($wiata, miasta,
ulicy) przestrzeni prywatnej (domu, ogrodu), i to niemal na zasadzie przeciwstawie-
nia obszaru sacrum obszarowi profanum, by z kolei z prywatnego terytorium ukreo-
waté swoisty dom-wszechswiat, stanowigcy wykladnik oczywistej tesknoty za rajem
ziemskim” (s. 121).

Znajdujemy w dalszym ciggu omawianego rozdzialu interesujgca analize wply-
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wu tej arkadyjskiej koncepcji domu na komedie. Analiza ukazuje réwniez awans
szczegblow, rekwizytow, ktore zaczynajg wspoélgraé¢ z aktorem i nadajg tej prze-
strzeni charakter intymny, co mozina obserwowaé nie tylko w komedii klasycy-
stycznej inspirowanej przez sentymentalizm, ale i w tzw. warszawskiej komedii
obyczajowej, wyrastajacej z ducha rokoka, Formowanie sie arkadyjskiej wizji
dworku szlacheckiego w komedii pod wplywem dramy bylo wyrazem nie tylko
wplywu ,,zewnetrznego”, jednego gatunku na drugi, ale odnaleZ¢ je mozna w gleb-
" szych pokladach ,struktury wewnetrznej” komedii. Np. u Bohomolca czy u Lipskie-
go taka wiasnie wizja znajduje wyraz w sentymentalnych dialogach i monologach
postaci czy nawet w catych scenach.

Zastosowana tu metoda pozwala nie tylko ujaé¢ rozwéj komedii w. XVIII i pierw-
szej polowy XIX w diachronii, w wymiarze historycznym, ale i scalié analize réz-
nych jej odmian oraz zwigzkéw z gatunkami pokrewnymi w jednolitej narracji
w porzadku chronologicznym, bez wyodrgbniania, jak czyniono dotychczas, rozdzia-
16w poswigconych komedii dydaktycznej, obyczajowej, powaznej etc. Dzieki zasto-
sowaniu pojecia przestrzeni dramatu i teatru — nawet, zdawaloby sie, juz dobrze
udokumentowane i zbadane niektére zjawiska w komedii i teatrze XVIII-wiecznym
nabieraja glebszego wymiaru. Np. omawiajgc przestrzen komedii pierwszych lat
stanistawowskich stwierdza autorka zgodnie ze stanem badan, iz opozycje wie§—
miasto czy stolica—prowincja oparte sg w niej na zasadzie uznawania miasta
i tych, ktérzy z niego pochodza, za wzér nowoczesnosci i wszelkich cnét, a miejsce
akcji — dworek szlachecki, stanowi siedlisko zacofania i konserwatywnego sarma-
tyzmu. Natomiast pozytywni bohaterowie, przybysze z miasta lub tam wyedukowa-
ni, to bezbarwni rezonerzy, ubrani we francuskie fraki, jedynym za$§ elementem
unarodowienia tej ,pustej” przestrzeni sg negatywne postacie sarmatéw. W latach
siedemdziesigtych w. XVIII, wskutek zmian w kulturze, dorastania generacji o$wie-
conych sarmatéw oraz wplywoéw sentymentalizmu, zaczyna sie proces unarodo-
wiania przestrzeni komedii, sarmaci staja sie pozytywni, ceche obcosci otrzymuja
postacie rokokowe, ubrane po cudzoziemsku.

W sposéb niezwykle subtelny autorka analizuje ten proces doprowadzajac nar-
racje do poczgtku lat dziewieédziesigtych, kiedy to w wielu komediach, a przede
wszystkim w Niemcewiczowskim Powrocie posta, ksztaltuje sie obraz domu —
dworu szlacheckiego jako nowoczesnej arkadii ziemianskiej, ,,swoistego matecznika
polszczyzny” (s. 132), w ktérym uprawia sie autentyczne cnoty, gdzie panuje pro-
stota 1 skromno$é, szczery o$wieceniowy patriotyzm, Nacechowanie negatywne na-
tomiast otrzymuje tu $wiat rokokowej arkadii, reprezentowany w sztuce przez po-
stacie Starosciny i Szarmanckiego, kontynuacje wzoréw z warszawskiej komedii
obyczajowej. Z zawartym w przestrzeni teatralnej komedii obrazem arkadii szla-
checkiej kontrastuje przestrzen kreowana tylko stowem, owa ,mala kabanka w
gaiku”, ,kaskada” i ,brzeg szemrzgcego strumyka”. Swiat autentycznych wartosci
zostal przeciwstawiony $wiatu sztucznych potrzeb i pozorow.

Doceniajge w pelni pozytki ptynagce z zastosowanej przez autorke metody oraz
nowatorstwo rezultatow, mozna by jednak zglosi¢ kilka uwag na temat omawia-
nego rozdzialu. Nie wszystkie elementy struktury dziela, a zatem i przestrzeni dra-
matu, zostaly, jak np. u Scherera, w analizach uwzglednione, co mozna tlumaczyé¢
tym, iz rozprawa nie jest jeszcze pelng monografig gatunku, ale ujeciem go z pew-
nego punktu widzenia. Natomiast w napisanej tg metoda historii komedii powinny
sie one znalei¢ w wiekszym stopniu niz dotychczas: przede wszystkim mysle o spo-
sobach awansowania postaci mieszczanskich i chlopskich w dramie i operze ko-
micznej, czego nieudane proby obserwujemy takie w komedii. Byé moze, optyka
teoretyczna rozprawy nie zmuszala autorki do wyeksponowania tej sprawy, ale
w historii teatru, jak dowodzg dokumenty, byla to rzeczywista rewolucja; w 6w-
czesnej ,przestrzeni” dramatu i teatru pojawily sie postacie dotad nie spotykane
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w roli bohateréw powaznych czy lirycznych. Pamigtnikarze opisujg szok, jaki
u widzow mieszczanskich wywolaly pierwsze przedstawienia dramy na scenie Co-
médie Francaise. Z relacji tych wynika, iz nigdy na widowni teatru nie wylano
tylu ez jak w owym czasie. Mimo iz drama poza terenem niemieckim nie przy-
niosta arcydziet zywych do dzi§ na scenie, wspélczesnie stanowila wazne wydarze-
nie w kulturze. Formowanie sie koncepcji bohatera mieszczanskiego w nowej
»przestrzeni” dramatu, oparte na motywacji sentymentalizmu, jest problemem god-
nym uwagi.

Nieco inaczej ma sie rzecz, moim zdaniem, z operg komiczng (zwang na tere-
nie wiedenskim ,Singspiel” — $piewogra), chociaz wyrosta ona réwniez z inspi-
racji sentymentalizmu. Mimo niewielkich rozmiaréw i komediowego charakteru
opera komiczna poruszata nieraz, zwlaszcza w w. XVIII, wazne problemy spoleczne,
polityczne, a nawet filozoficzne, by wymienié takie utwory, jak Cud mniemany
Bogustawskiego i Zaczarowany flet Mozarta—Schikanedera. Stusznie pisze autorka,
ze przestrzen w operach o tematyce miejskiej ksztattowala sie podobnie jak w dra-
mie, wzbogacajgc sie o nowe realia, np. kuzni, warsztatu rzemieslniczego. Inaczej
natomiast w operze komicznej przedstawiajacej wies$, gdzie akcja toczy sie wpraw-
dzie w wiejskiej chalupie, ktéra nie stanowi miejsca wyodrebnionego, ale wilgczona
jest w przestrzehh zewnetrzng: z placem otoczonym innymi chalupami, miynem
etc. ,Rysem znamiennym jest to, iz zostaje ona [tj. chalupa] wtopiona niejako
w wiejskg wsp6lnote i ze ta wspdlnota wplywa w sposdb zdecydowany na los bo-
hateréw. Totez chalupa staje sie¢ nieoczekiwanie czym$ w rodzaju »wiejskiej agory«
[...]” (s. 127). NajczesSciej w bliskiej perspektywie, w przestirzeni fikcyjnej, jest
dwor szlachecki, wplywajacy — czasem negatywnie, ale w wiekszosci wypadkéw
pozytywnie — na losy bohaterow.

Taka konstrukcja przestrzeni wiejskiej w operze komicznej ma, moim zdaniem,
glebsza motywacje w sytuacji kulturowej okresu. Nalezaloby wyjs¢é od prostej
obserwacji, ze je$li w dramie mieszczanskiej nie tylko jej tworcg, bohaterem, ale
i adresatem w procesie komunikacji teatralnej byt przede wszystkim mieszczanin,
to wiejska opera komiczna powstawala poza sferg zainteresowania chlopa i nie
przewidywala jego uczestnictwa w odbiorze utworu. Szlacheccy autorzy w Polsce
i dyrektorzy teatré6w mogli tu nawigzaé jedynie do mitu arkadii szlacheckiej, zywej
od czaséw Reja, ktorej istnienie chlop swa pracg umozliwial, ale w niej nie brat
udzialu. Ideologia O$wiecenia spowodowala modernizacje tego mitu, ktéra najlepiej,
w sposOb poglagdowy, ilustrujg zakladane przy rezydencjach magnackich i szlachec-
kich ogrody angielskie. Np. w Pulawach Czartoryskich ogréd przedstawial juz nowa
koncepcje arkadii: obok starych drzew, autentycznej i nieskazonej natury obejmo-
wal prawdziwe wsie, chaty wiejskie wraz z ich mieszkancami. Ksiezna Izabela
stworzyla nowy typ kontaktdéw ze wsig, bywala na uroczystosciach rodzinnych, poza
tym wie$§ uczestniczyla w wielu fetach dworskich, i to wie§ prawdziwa, mozie
tylko lepiej ubrana niz zwykle. Skladnikiem nowej arkadii zostala za§ w pewnym
sensie wie§ jako zbiorowo$é, a jej sprawy, widziane z perspektywy palacu, rezy-
serowano np. w wiekszosci oper komicznych (z wyjatkiem Cudu mniemanego) zgod-
nie z zalozeniami fizjokratyzmu. Awans tych chlopskich postaci oraz unarodowie-
nie przestrzeni teatralnej staly sie mozliwe dzieki $rodkom przejetym z polskiej
tradycji sielankowej i z folkloru. MySle, iz byt to w teatrze réwniez przelom, choé
mniej szokujgcy niz w dramie, lecz przelom godny osobnego zbadania.

Sadze réwniez, iz w dalszych badaniach nad przemianami przestrzeni dramatu
i teatru w. XVIII i XIX, badaniach, ktére tak twoérczo rozwija Dobrochna Rataj-
czak, warto poswieci¢ wigcej uwagi sprawom iluzji teatralnej, poniewaz jej rozu-
mienie w procesie komunikacyjnym autor—dzielo—widz moze mieé pewne znacze-
nie dla interpretacji tego, co dzieje sie w owej teatralnej przestrzeni. W studiach
filmoznawczych istnieje juz na ten temat bogata literatura przedmiotu, zwtaszcza
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jesli idzie o zagadnienia identyfikacji. Poniewaz ,,wloska maszyna do grania” na-
stawiona byla réwniez na wywolanie iluzji, wydaje sie nie od rzeczy rozwingé
i tutaj ten watek. Autorka oczywi$cie nie traci go z pola widzenia, wspomina
o iluzji w zwigzku z trzema jedno$ciami klasycystycznymi, ktoére ja warunkowaly,
ale kwestia ta nie ma wiekszego znaczenia w przedstawionych nam wywodach.
Nie potrafie, rzecz jasna, skonstruowaé tutaj jakiejs§ koncepcji badania iluzji w te-
atrze Kklasycystycznym, chcialbym jedynie przypomnieé¢ niektiére -— interesujgce,
moim zdaniem — fakty.

Problemom iluzji i trzech jedno$ci poswiecaja wiele uwagi francuscy pomolie-
ry$ci, np. Destouches, ktéry w licznych wstepach do swoich sztuk do$é szeroko
omawia to zagadnienie. Wychodzi z zaloZenia, Ze widz w trakcie spektaklu powi-
nien mie¢ pelne ziudzenie, iz oglada na scenie zdarzenia prawdziwe, a uzyskanie
tego zludzenia osiggalne jest dzieki respektowaniu trzech jedno$ci. Sztuka moze
byé, zdaniem Destouches’a, artystycznie znakomita, je§li jednak narusza klasycys-
tyczne jednosci, staje sie dla teatru nieuzyteczna, pozbawia bowiem widza iluzji
rzeczywisto$ci. Z tymi pogladami polemizuje w ,Monitorze” z r. 1766 Teatralski,
ktory idagc za Johnsonem stwierdza, iz nie jest prawdg, jakoby widz patrzyl na
przedstawienie jak na wydarzenie prawdziwe, natomiast jego udzial w akcji polega
na identyfikowaniu sie z postaciami sztuki, zatem jednosci klasycystyczne nie sa tu
niezbedne 1. Ta nowa koncepcja iluzji wynikala z fascynacji Szekspirem w Europie,
ktéry mimo prob cywilizowania go jako ,,genialnego barbarzyncy” wedlug gustow
klasycystycznych, oddzialywal jednak ,destruktywnie” na 6wczesny teatr i na cha-
rakter jego przestrzeni.

Nawet tworca teatru o profilu klasycystycznym, Stanistaw August, byl admira-
torem Szekspira, o czym $wiadczy jego wypowiedz w pamietnikach po obejrzeniu
w Londynie r. 1754 sztuk autora Hamleta. Pisal m.in.: ,,Wigze z tym spektaklem
wspomnienie wszystkich pieknych regul trzech jednosci, ktorych stosowanie daje
powdd francuskim autorom dramatycznym do uwazania sig za lepszych od angiel-
skich. Wyznaje jednak, ze im wiecej widzialem sztuk Szekspira, tym bardziej staje
sie heretykiem w tej materii. [...] Albowiem sadze, iz szczegély, ktérymi sg napel-
nione sztuki angielskie, a zwlaszcza Sekspira, okres§lajgce tak mocno barwe i klimat
czasu i kraju reprezentowanego na scenie, daja mi wiecej iluzji niz ta wazniosta
i tym samym nadeta jednostajno$é stylu tragedii francuskich. Albowiem bez iluzji
nie ma rozrywki teatralnej” 2.

Sadze wiec, ze w dalszych badaniach wplyw Szekspira na przemiany przestrze-
ni w polskim teatrze, zwlaszcza w pierwszej polowie w. XIX, nalezaloby wzigé
pod uwage, co potwierdzaja réwniez ostatnie prace 3.

Wracajac po tych marginesowych uwagach do gléwnego nurtu rozwazan autorki
o przestrzeni w komedii, chcialbym podkresli¢ szczegdlng range rozdzialdw: Dwie
przestrzenie — dwie rzeczywistosci (miejski salon i wiejski dworek) oraz W drodze
do Soplicowa. Nasuwa sie tutaj refleksja, jak daleko w glgb XIX wieku rozwija
-sie nadal komedia klasycystyczna i sentymentalna, w okresie miedzypowstanio-
wym w biedermeierowskiej formie; mimo iz romantycy traktowali ja pogardliwie,

1 Zob. M. Klimowicz Poczgtki teatru stanistawowskiego. 1765—1773. War-
szawa 1965, rozdz. Pod patronatem Destouches’a.

2 Mémoires du roi Stanislas-Auguste Poniatowski. T. 1. St.-Petersbourg 1914,
s. 112—113. Cyt. (w przekladzie wlasnym) wedlug przedruku w: L. Bernacki,
Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta. T. 2. Lwoéw 1925, s. 166.

8 Zob. Z. Wotloszynska, Shakespeare en Pologne vers la fin du XVIIle et
au début de XIXe siécle. W zbiorze: Le Thédtre dans ’Europe des Lumiéres. Pro-
grammes. Pratiques. Echanges. ,Romanica Wratislaviensia” 25 (1985).
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sami nie stworzyli wlasnego wzorca tego gatunku. Wazna to obserwacja, ktorg
nalezy uwzgledni¢é w dyskusji nad cezurg miedzy Os$wieceniem a romantyzmem.
Istotny tok rozwazan dotyczy jednak formowania sie w komedii, zwlaszcza w jej
»Wysokiej” odmianie, przestrzeni miejskiej i wiejskiej; salonu, nacechowanego ne-
gatywnie, jako nienarodowa przestrzen obca, oraz wiejskiego dworku, nowej arka-
dii, jedynego miejsca po rozbiorach, w ktérym mozna sie czué bezpiecznie i zyé
cnotliwie.

Formowaniu sie stereotypu dworku szlacheckiego jako centrum polszczyzny
sekundowala postanistawowska komedioopera, w ktérej na ,,drodze do Soplicowa’”
pojawialy sie poszczegdélne symbole ,,polskiej chaty”, nie skladajgc sie jednak
wskutek ograniczen gatunkowych — podobnie jak w komedii — na obraz caloscio-
wy dworku. Autorka w sposéb niezwykle ciekawy analizuje ten proces, stwierdzajgc
na koncu, Ze dopiero po powstaniu styczniowym pewne zblizenie do wzoru Sopli-
cowa mozna obserwowaé¢ w operze, mianowicie w Strasznym dworze, w ktéorym
nie tyle dzieki walorom libretta, ile dzieki muzyce dokonala sie jakby synteza
dotychczasowych elementéw. ,, W kazdym razie — konkluduje autorka — dla na-
szych rozwazan jest istotne, Zze zarysowana tutaj ostateczna krystalizacja opisywa-
nych tendencji dokonana =zostala juz poza obrebem komedii, ktéra zmierzala co
prawda z uporem do zbudowania scenicznego Soplicowa, ale nie potrafila go osigg-
ngé. Dotarla tam natomiast poezja (Pan Tadeusz) i muzyka (Straszny dwoér)”?
(s. 181).

W sumie wiec otrzymali§my niezwykle ciekawy zarys historii komedii omawia-
nego okresu, ujety w kontekScie gatunkéw pokrewnych, oparty na nowoczesnych
zalozeniach metodologicznych, pozwalajgcych lepiej, niz to robiono dotychczas, in-
tegrowaé dzieje gatunku z przemianami zachodzgcymi w kulturze epoki.

Ostatnie dwa rozdzialy ksigzki: Tragedia ,,wszedy jednaka” i ,,przede wszystkim
narodowa” oraz Wawel: scena narodowej tragedii, analogicznie do czeSci poswieco-
nej przestrzeni w komedii rozwazajg te same problemy na terenie ,krélewskiego
gatunku”, ujmujgc je w formie szkicu monograficznego w ukladzie synchronicz-
nym, ktére to rozwigzanie narzucilt stosunkowo krotki okres rozwoju tragedii po-
stanistowowskiej, mianowicie lata 1807-—1820. Gléwng o§ rozwazan stanowia prze-
miany uniwersalnej przestrzeni, typowej dla tego gatunku, w przestrzen ,narodo-
wa”, prowadzaca w efekcie — podobnie jak w komedii — do mitu dworku arkadii
»prywatnej”; tutaj do awansu Wawelu, Krakowa, kopca Krakusa itp. jako ,,naro-
dowego centrum na scenie”, ,obrazu $wietej narodowej przestrzeni”, umieszczonej
w miejscu publicznym. W pelnych erudycji i inwencji intelektualnej wywodach
zawarty zostal przeglad problematyki polskiej tragedii neoklasycystycznej, a rezul-
taty tych badan wzbogacaja znacznie literature przedmiotu, by wspomnieé, jako
pars pro toto, efektowna i udokumentowang teze, iz na renesans tragedii wplynal
wyraznie rozw6j gatunkdéw mieszanych o charakterze preromantycznym, takich jak
drama, melodramat i opera. To z kolei pobudzilo purystéw do przeciwdzialania,
czego produktem znakomitym byla Barbara Radziwitléwna Felinskiego (s. 192).

O niektore drobiazgi mozna by sie spieraé. Np. wyrazona na s. 215 opinia, iz
stworzony w klasycystycznej tragedii mit polskiego zlotego wieku, umieszczany
w czasach przedhistorycznych, np. w sztukach o Wandzie, traktowany jako scenicz-
na utopia narodowego bytu, wyrasta z o$wieceniowych utopii poczgtku — nie wy-
daje sie catkiem stuszna. O$wieceniowe utopie poczatku, motywowane Russowska
koncepcja ,,stanu natury”, miaty charakter uniwersalistyczny, jak np. kraina Nipu-
anéw w Mikotaja Doswiadczynskiego przypadkach Krasickiego. Jedyng probe jej
unarodowienia w XVIII w. w Polsce spotykamy w Rzepisze matce kréléw Jezier-
skiego, gdzie lud w Kruszwicy ,na podzamczu”, rzemie$lnicy, jak Piast kotodziej,
jest spoleczenstwem zyjgcym wedlug ,stanu natury” zgodnie z Russowskimi wzo-
rami., W tragediach o Wandzie natomiast zastosowanie kategorii narodu i typu
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konfliktu, w jakim pozostaje bohaterka z jego prawami, wskazuje raczej na pre-
romantyczng motywacje utopii.

Sa to jednak drobiazgi. Ksigzka Dobrochny Ratajczak jako cato§é stanowi mo-
im zdaniem wybitng propozycje interpretacyjnag w badaniach nie tylko nad teatrem,
ale i nad kulturg tego okresu. Operuje ogromnym zapleczem erudycyjnym, nowa
metodologia za§ pozwala na wiekszg integracje faktéw i proceséw, co jest obecnie
w humanistyce osiggnieciem szczegdlnym.

Mieczystaw Klimowicz

Anna Kubale, DZIECKO ROMANTYCZNE. SZKICE O LITERATURZE.
Wroclaw—Warszawa—Krakow—Gdansk—*.0dZ 1984. Zaklad Narodowy imienia
Ossolinskich — Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, ss. 190. ,Rozprawy Lite-
rackie” [T.] 45. Komitet Redakecyjny: Michal Glowinski (przewodniczacy),
Marek Gumkowski (sekretarz), Stanistaw Jaworski, Przemysta-
wa Matuszewska, Aleksandra Okopien-Stawinska, Edward
Pieécikowski, Jadwiga Rytel, Alina Witkowska. Polska Akademia
Nauk. Komitet Nauk o Literaturze Polskiej.

Imieniem Jana Jakuba Rousseau zaczyna Anna Kubale ksigzke o dziecku ro-
mantycznym, I nie bez przyczyny, poniewaz dopiero od autora Emila rozpoczela.
sie epoka prawdziwego zainteresowania dziecinstwem. W wieku XVIII dziecko we-
szlo do kultury jako postaé¢ samodzielna, odrebna od dorostych, nie za$§ tylko jako
miniatura czlowieka dojrzalego. Autorka w rozdziale wstepnym (gidéwnie w przy-
pisach) krotko omawia stosunek do dziecka w epokach przedromantycznych, uswia-
damiajac czytelnikowi, jakim kolosalnym krokiem w tej dziedzinie byly lata prze-
lomu romantycznego. Rousseau odkryt dziecinstwo jako stan naturalny, stworzony
przez nature i w niej trwajgcy. Z pojeciem dziecka naturalnego wigzat sie u Rous-
seau ideal dziecka prostego, niewinnego i wolnego. Ideal, do ktérego cztowiek do-
rosty na prézno pragnie powrécié, aby odzyskaé¢ wiez z otaczajacym go Swiatem
materialnym, odnalezé poczucie — jak pisze autorka — ,swej pierwotnej spdjnosci
i integracji” (s. 18). Obok Rousseau autorka we wstepie wprowadza nazwisko
Schillera, ktéry na spos6b romantyczny podjal watek czlowieka ,naiwnego”, prze-
ciwstawil mu czlowieka ,,sentymentalnego”, rozdartego pomiedzy naturg a kulturg,
przekraczajgcego stan dzieciecej naiwnosci, do§wiadczajgcego w pelni stanu rozwi-
nietej kultury i pragnacego, z tej perspektywy, odzyskaé w przysztoSci doskonalosé,
jaka ma dziecko ,naiwne”, lecz odzyska¢ na wyzszym poziomie, ze $wiadomoscig
swej pracy duchowej i zwigzanego z nig cierpienia!. Schiller dostrzegl w dziecku
takze mozliwoéé rozwoju, otwarto§é. Widzial istote jego kondycji w nieograniczo-
nym spemianiu sie, w byciu samym powolaniem i poczatkiem. Dziecku w ten
spos6b czystemu i otwartemu bliski byt B6g i niebo.

Tak wiec literatura bezposrednio poprzedzajaca romantyzm ukazala trzy cechy
dzieciectwa, ktéore Anna Kubale uznala za skladowe péiniejszej, romantycznej mysli

1 W konteks$cie cztowiek—natura widzi dziecko romantyczne M. Janion, ktéra
w licznych studiach podkreélala znaczenie mitu dzieciectwa w romantyzmie: Go-
rqczka romantyczna. Warszawa 1975, rozdz. Wiersze sieroce Lenartowicza; Roman-
tyzm ,rewolucja, marksizm, Colloquia gdatiskie. Gdansk 1972, rozdz. Natura; Zyg-
munt Krasiniski., Debiut i dojrzato$§é. Warszawa 1962 (w rozdziale wstepnym badacz-
ka przedstawia egzystencjalny sens utraconego dziecinstwa, w dalszych za$ rozdzia-
lach — tragiczne proby przywrécenia jego wartoSci w $wiecie dojrzalego poety).



