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WIESŁAW LESZCZYŃSKI

O ludycznym  aspekcie wczesnych komedii Jerzego Szaniawskiego

Od roku 1917, w k tórym  wystawiono M urzyna, Jerzy  Szaniawski pro
w okuje liczne spory i polemiki. Nader często sprzeczne sądy towarzyszą 
dyskusjom  nad  czterem a wczesnymi komediami, k tórym  przypisuje się 
pewne podobieństwa w zakresie techniki pisarskiej i problem atyki, w y
znaczając im tym  sam ym  osobne miejsce w  całości dram aturgii pisarza 4 
Do grupy tej należą: M urzyn  (1917), Papierowy kochanek  (1920), L ekko-  
duch (1923) i Ptak  (1923).

Odrębność tych sztuk w yraźna z perspektyw y ogarniającej całą tw ór
czość dram aturga z Zegrzynka lub tylko jej etap m iędzywojenny staje 
się mniej oczywista, gdy rozpatruje się ich miejsce i rolę, jaką odegrały 
w  rozwoju komedii tego okresu. W syntetycznych ujęciach komediowej 
twórczości dwudziestolecia m iędzywojennego te cztery dram aty  uważane 
są za równie reprezentatyw ne co pozostałe sztuki Szaniawskiego pow
stałe przed wojną i służą jako m ateriał ilustru jący  obecność zarysowu
jącej się wówczas tendencji do „podwyższenia gatunku przez wprow a
dzenie w eń typu w yrażeń i modelowania świata charakterystycznego dla 
liryk i” 2.

W śród zmian zachodzących w obrębie gatunku komediowego około 
roku 1918, k tórych k ierunki wskazuje A. K rajew ska 3, pojawiło się dą
żenie przeciwne do wyżej wspomnianego, a w yrażające się zaintereso
w aniem  i fascynacją niskim i, popularnym i odm ianam i komedii, służą
cymi głównie rozrywce. Trzeba w tym  miejscu dodać, że upodobanie do 
eksploatowania sfer k u ltu ry  niskiej, ludycznej charakteryzuje także inne 
rodzaje sztuki i lite ra tu ry  „w ysokoartystycznej”, a zwłaszcza europej-

1 Por. K. Starczew ska, Technika dram atów  Szaniawskiego, w : Z problem ów  
litera tury polskiej X X  w ieku, t. 2, L iteratura  m iędzyw ojenna, W arszawa 1965; A. 
Buss, O dram aturgii Jerzego Szaniaw skiego (Próba teoretycznej syntezy), „Rocznik 
N aukowo-Dydaktyczny W SP w  Rzeszowie” 1965, z. 2; K. N astulanka, Jerzy  Sza
niaw ski, W arszawa 1973.

2 A. K rajew ska, K om edia dwudziestolecia m iędzyw ojennego. Przemiany, prze
mieszczenia, przejścia, w : M iejsca wspólne. Szkice o kom unikacji literackiej i ar
tystycznej, pod red. E. B alcerzana i S. W ysłouch, W arszawa 1985, s. 95—96; por. 
także H. Józefacka, K om edia poetycka dwudziestolecia m iędzyw ojennego, „Pam ięt
n ik  L iterack i” 1970, z. 3.

8 Por. A. K rajew ska, op. cit.

6 — Filologia polska



82 W iesław  L eszczyński

skie kierunki awangardowe z początku XX wieku i polskie po roku 1917 4. 
U podłoża tego zjawiska, jeśli chodzi o polski dram at, leży między inny
m i duże zapotrzebowanie na lekki repertuar rozrywkowy, związane ze 
zmianą społecznych oczekiwań po odzyskaniu niepodległości, o czym 
świadczy masowa popularność fars autorów francuskich i inspirowanych 
nimi komedii rodzimych. Jakkolw iek n u rt dram aturgii popularnej po
jaw ił się i rozwijał dużo wcześniej, zajmował przecież znaczące miejsce 
w repertuarze scen pozytyw istycznych i — co tu  szczególnie istotne — 
młodopolskich. Na te bowiem czasy przypada tea tra lna  edukacja Sza
niawskiego, w tedy kształtow ała się dram aturgiczna wyobraźnia i fascy
nacja sztuką tea tra lną  wnikliwego znawcy tajem nic sceny, autora szki
ców zebranych w tomie W pobliżu teatru. Rok 1918 przyniósł więc w dzie
dzinie interesującego nas n u rtu  komediowego uprawomocnienie i norm a
lizację tendencji znanych wcześniej, a duża aktywność komediopisarzy 
młodopolskich w  dwudziestoleciu m iędzywojennym  zapewniła tym  ten 
dencjom  nieprzerw aną żywotność.5

Jednakże rezultatów  asym ilacji i przenikania do stru k tu ry  komedii 
elem entów pochodzących z repertuaru  fars, sztuk bulwarow ych i szeroko 
pojętej ku ltu ry  ludycznej nie trzeba wiązać wyłącznie z ustępstw em  na 
rzecz niewybrednego odbiorcy, z działaniami m ającym i zapewnić d ra 
matom  m asowy sukces. Swoista rew aloryzacja elem entów ludycznych 
w om aw ianym  typie twórczości stała się między innym i sposobem od
świeżenia spetryfikow anyeh reguł konwencji komediowej.

Powyższe spostrzeżenia dotyczące tylko· w ybranego wycinka zaryso
wanej przez Annę K rajew ską panoram y przeobrażeń twórczości kome
diowej dwudziestolecia trak tu jem y  jako punk t wyjścia i uzasadnienie 
podejmowanego tu  zam iaru uw ydatnienia ludycznego aspektu wczesnych 
komedii Jerzego Szaniawskiego, których poetyce przypisuje się liczne 
cechy poetyckości, składające się na „typ lirycznego widzenia św iata”.

Zjawiskiem  organicznie związanym z komedią, w arunkiem  jej gatun
kowej odrębności jest komizm, k tó ry  — chociaż w ystępuje w  wielu for
mach i ma różne źródła — bywa często zasadniczym przejaw em  postawy 
ludycznej, także w tedy, gdy pozostaje na usługach satyry. Problem atyce 
komizmu interesujących nas utworów poświęcono jednak wiele miejsca 
w refleksji krytycznej, dlatego też znalazła się ona poza nawiasem  po
dejm owanych tu  kwestii.

Próba wyodrębnienia i opisu elem entów ludycznych obecnych w utwo
rze literackim  wym aga odwoływania się do m aksym alnie precyzyjnego 
rozum ienia term inu „zabaw a”, do definicji ścisłej, ale i metodycznie uży
tecznej. Jednak, czy to z powodu dużej różnorodności form  zachowań 
ludycznych, zmiennych w czasie i przestrzeni, czy w skutek wieloaspek- 
towości ujęć istoty zjawiska, skonstruowanie takiej definicji okazuje się

4 Por. H. Zaw orska, O nową sztukę. Polskie program y artystyczne la t 1917— 
1922, W arszawa 1963; K. Rudzińska, Aw angarda a ku ltura  masowa, w : M iędzy 
awangardą a ku lturą  masową. W okół społecznej roli pisarza, W arszaw a 1978.

5 O młodopolskim pokoleniu autorów  kontynuujących zainteresow ania rep e rtu a
rem  rozrywkow ym  po 1918 roku, takich  jak : W. G rabiński, A. G rzym ała-Siedlecki, 
Z. K awecki, S. K iedrzyński, T. Konczyński, S. Krzywoszewski, K. W roczyński pisze 
M. Czanerle w  rozdziale D worek, salon, dancing  swej książki W ycieczki w  dw u 
dziestolecie. O dramacie m iędzyw ojennym , W arszaw a 1970, s. 148—184.
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trudne lub wręcz niemożliwe. Klasyczne już i najczęściej przyw oływ ane 
prace Johana Huizingi i Rogera Cailloisa 6, reprezentujące ujęcie an tro
pologiczne, proponują definicje zbyt pojem ne i choćby dlatego nieprzy
datne.

Zainteresowanie zjawiskiem  ludyzm u dzielą z teorią k u ltu ry  inne 
dyscypliny naukowe: socjologia, psychologia, pedagogika, filozofia i — 
coraz częściej — literaturoznaw stw o. Zestawienie lite ra tu ry  i zabawy, 
ukierunkow anie zainteresowań na badanie udziału ludyzm u w genezie 
utw oru literackiego lub obecności elem entów zabawowych w  jego poe
tyce zawęża krąg zagadnień związanych z zabawą, ale nie elim inuje kw e
stii kłopotliwych, z których najczęściej powraca problem  uściślenia de
finicji. Oto znam ienna wypowiedź pochodząca z końcowej części artykułu  
P. W inczera, k tóry  analizuje aspekt zabawowy czeskiej poezji aw angar
dowej: „Nie udało nam  się jednak sform ułować definicji tego zjawiska 
lub przynajm niej określić jego genus proxim um . Zabawa stanow i w  po
ezji fenomen zbyt złożony, by można go było ująć jedynie jako ka te 
gorię stylistyczną. Nie spełnia jednak również w arunków  kategorii este
tycznej, jest czymś m niej. Nie ma charakteru  genologicznego (pojawia 
się w różnych gatunkach poetyckich). Zabawę zaliczyliśmy z jednej stro
ny do zjawisk estetycznych (humor, komizm, liryzm , senna i karnaw a
łowa groteska), z drugiej do antropologiczno-psychologicznych (sponta
niczność .improwizacja, in te lek t)” 7.

Podobne trudności, jak  wyżej wskazana, pojaw iają się również w „lu- 
dycznej” refleksji nad prozą i dram atem . W tej sytuacji rozwiązaniem 
stosowanym w praktyce bywa rezygnacja z definicji szczegółowej i, sto
sownie do wyznaczonego celu oraz charakteru  analizowanego tekstu , in
tuicyjny opis zjawisk mieszczących się w zakresie pojęcia ludyzm u ro
zumianego szeroko, zgodnie z definicją słownikową, oraz charak terysty 
ka tychże zjawisk, odwołująca się do w ybranych dowolnie i zestawio
nych w  dogodną konstrukcję ustaleń teoretycznych 8.

Rezygnując z bardziej szczegółowego rozważania teoretycznych kw e
stii związków lite ra tu ry  i zabawy, przyjm iem y ogólne założenie, że dzie
ło literackie, w naszym  przypadku dram aturgiczne w raz z potencjalnie 
istniejącym  kształtem  inscenizacyjnym , spełnia wobec odbiorcy funkcje 
dwóch podstawowych typów: persw azyjne i ludyczne. Funkcjom  persw a

6 P atrz  J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako źródło ku ltu ry , przeł. M, K u- 
recka i W. W irpsza, W arszawa 1967; R. Caillois, Ż yw io ł i ład, przeł. A. T atark ie
wicz, W arszawa 1973.

7 P. Winczer, Elem ent zabaw ow y w  poezji awangardowej (Na przykładzie  czes
kiego poetyzm u), „Teksty” 1976, n r  1, s. 23.

8 N aturaln ie takie postępow anie m a sens wówczas, gdy z istniejących teorii 
o powinowactwach sztuki i zabawy odrzuci się te, według których lite ra tu ra  bez 
względu na różnorodność gatunków , typów  i wyznaczanych jej funkcji jest form ą 
zabawy pojm ow anej szeroko. Jakkolw iek w  pew nym  sensie poglądy tak ie  mogą 
w ydawać się uzasadnione: „Skoro lite ra tu ra  jest zmyśleniem, skoro tw orzy i roz
w ija iluzje, to postępuje ta k  samo jak  inne form y zabaw y: dzięki użyciu w yobraź
ni, i nade wszystko języka, k reu je  inny, n ierealny  św iat, by bawić, zajmować, uspo
kajać, uczyć i ■ inspirować zarówno au to ra  jak  i jego czytelników. L ite ra tu ra  jest 
przede wszystkim  skom plikow anym  sposobem udaw ania, a udaw anie jest podsta
wowym składnikiem  gier i zabaw ” (R. D etweiller, G ry i zabaw y we współczesnej 
literaturze am erykańskiej, przeł. J. W iśniewski, w : Nowa proza am erykańska. S zk i
ce krytyczne, wyb. i oprać. Z. Lewicki, W arszawa 1983, s. 403).
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zyjnym  najbliższe są tradycyjnie wyodrębniane wychowawcze i poznaw
cze zadania litera tu ry , zaś w  obrębie funkcji ludycznych mieści się „pro
ste przykuw anie uwagi do prezentow anych treści, wzbudzenie silnych 
emocji, zainteresowanie, zabawienie p a rtn e ra” 9.

Zazwyczaj najpew niejszym  sposobem um ożliw iającym  realizację funk
cji ludycznej jest w ybór atrakcyjnego, budzącego powszechne zaintere
sowanie tem atu  (np. miłość, przygoda, przestępstw o krym inalne) a na
stępnie odpowiednie jego opracowanie, skonstruow anie efektownej, burz
liw ej, pełnej niespodziewanych sytuacji i nagłych zwrotów fabuły. Z tej 
możliwości Szaniawski jednak nie korzysta, przynajm niej jeśli chodzi
0 przebieg linii fabularnej, k tóra jest mało dynam iczna i nieskom pli
kowana. Już w  debiutanckim  M urzynie  tworzy dram aturg  układ zdarzeń, 
k tó ry  powtórzy niem al w identycznym  w ariancie w Papierowym kochan
ku, Lekkoduchu. i Ptaku. W ustabilizowany, prow incjonalny św iat szarej
1 nudnej egzystencji w kracza niezw ykły przybysz, by podjąć próbę zbu
rzenia panującego ładu, i udaje mu się przez chwilę wytrącić mieszkań
ców małego miasteczka z dotychczasowego stereotypu życia. Taką rolę 
w  świecie przedstaw ionym  om awianych komedii pełni postać M urzyna, 
P ierro ta  z Papierowego kochanka, Lekkoducha  i Studenta  — głównego 
bohatera Ptaka. Postaci przybysza powierza Szaniawski funkcję czyn
nika dram atyzującego akcję i w arunkującego struk tu rę  utworów, wyko
rzystując tkwiące w  takiej konstrukcji bohatera możliwości osiągania 
napięcia dramatycznego. „K reacja przybysza — jak  zauważa M aria Pod- 
raza-K w iatkow ska — jest bowiem w yrazem  am biwalentnych, na  długim 
doświadczeniu ludzkości opartych uczuć: ciekawości dla tego, co nowe, 
i nienawiści dla wszystkiego, co inne, obce; nadziei na lepsze i obawy 
przed gorszym; odwiecznego pragnienia zmiany i równie odwiecznego 
strachu  przed zm ianą” .10

W łaściwą postaci przybysza odrębność, niezwykłość zaznacza jednak 
Szaniawski ze szczególną intensywnością. Dom inantą i suhstratem  struk 
tu ry  głównych bohaterów om awianych kom edii jest egzotyka. Egzotyka 
w różnych odmianach kształtu je  ich pozycję i funkcje wobec innych 
składników  dzieła, w  tym  także wobec pozostałych postaci, natom iast 
dla odbiorcy stanowi m iędzy innym i wyróżnik ich w aloru ludycznego. 
E lem enty egzotyki pojaw iały się -niejednokrotnie w  wytw orach i zacho
waniach ludycznych. Można znaleźć wspólne podłoże o-bu zjawisk i w ska
zać podobieństwa lub wręcz tożsamość ich funkcji. Uczestnik zabawy 
oczekuje silnych emocji, k tóre pozwoliłyby m u uciec od współczesności, 
zapomnieć o świecie rzeczywistym. „Zabawa jest więc sztuką czy techniką 
pozwalającą człowiekowi zerwać z niewolą rzeczywistości, uciec od niej, 
przenieść się ze świata, na k tórym  żyje, do tego innego, nierzeczywiste
go” — głosił Ortega y  Gasset и . A z jakich źródeł w yrasta zaintereso
wanie egzotyką? Jest ona „wrodzoną, zakorzenioną w  samej budowie 
zmysłów potrzebą czegoś bardziej kolorowego, rozpasanego, dzikiego,

8 P a trz  J . Jarzębski, Gra w  Gombrowicza, W arszaw a 1982, s. 33.
18 M. Podraza-K w iatkow ska, P rzyjedzie tak i i... w : Som nam bulicy  — dekaden-

ci — herosi. S tudia  i eseje o literaturze M łodej Polski, K raków  1985, s. 454.
11 J. O rtega у Gasset, Idea teatru, w : Dehumanizacja sz tu k i i inne eseje, przeł. 

P. Niklewicz, W arszawa 1980, s. 441.
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pełnego sprzeczności, bezgranicznego, ponadludzkiego i piękniejszego — 
niż może to dać współczesność.” 12 O tym, że egzotyzm w literaturze speł
nia ludyczne oczekiwania odbiorcy, świadczyć może na przykład fakt, iż 
w  dwudziestoleciu m iędzywojennym  w ykrystalizow ał się w  obiegu popu
larnym  podgatunek powieści egzotycznej., cieszący się znacznym powodze
niem  wśród czytelników 13.

Licząc na zainteresowanie egzotyką ze strony widzów teatra lnych , 
zdecydował Szaniawski uczynić bohaterem  swej kom edii M urzyna, po
stać, k tórej popularność w  sztuce europejskiej sięga czasów antycznych. 
Na przestrzeni wielu stuleci postać czarnego mieszkańca A fryki służyła 
w m alarstw ie wzbogaceniu treści estetycznych (Dürer, Bosch) bądź po
litycznych (Géricault) u . Świadectwem  inspirującej roli M urzyna w lite 
raturze jest twórczość C hateaubrianda, L am artine’a, Nervala, a w dw u
dziestoleciu m iędzywojennym  polskich fu turystów  (Wat, Stern)), dla k tó 
rych — jak  pisze Helena Zaworska — „sięgnięcie do folkloru m urzyń
skiego było wynikiem  charakterystycznego dla sz tu k i. dwudziestowiecz
nej poszukiwania nowych źródeł inspiracji artystycznej, odm iennej od 
antycznego ideału piękna i późniejszych wzorów klasycyzujących” 15.

Mając na uwadze głównie ludyczny walor m otyw u M urzyna, poświad
czymy obecność tej egzotycznej postaci w społecznych zachowaniach za
bawowych charakterystycznym  przykładem : oto na uroczystości wesel
nej Jan a  Zamojskiego i Gryzeldy Batorówny, Mikołaj W olski przebrany 
za M urzyna przewodził w  pochodzie grupie swoich dworzan w ystępują
cych w m urzyńskich stro jach 16.

Aby wskazać bliższe już utworowi Szaniawskieego sposoby ludyczne- 
go w ykorzystania interesującej nas postaci przyw ołam y ty tu ły  dwóch 
komedii. Pierw sza to W  szponach życia  K nuta Ham suna, druga — o kil
kadziesiąt la t późniejsza —  jest sztuką Zdzisława Skowrońskiego pt. K u
glarze. W obu dram atach pojaw ienie się M urzyna i w plątanie go w mi
łosne perypetie nadaje przebiegowi akcji charakter dwuznaczny obycza
jowo a w połączeniu z pierw iastkiem  komicznym ewokuje silne efekty 
farsowe.

W komedii Szaniawskiego m urzyński chłopiec — „gość w  m iastach 
prowincjonalnych rzadki” fascynuje zakochane w nim  pensjonarki, n ie
pokoi przełożoną pensji, ponieważ może wywołać obyczajowy skandal, 
w innych jeszcze, jako człowiek dziki i niebezpieczny, budzi grozę. Zna
m iennym  jest fakt, że intensyw ne napięcie najbardziej dram atycznych 
scen tej sztuki, a są nim i epizody z bezpośrednim  udziałem  M urzyna, 
w ynika w dużej m ierze z towarzyszącego im dwuznacznego obyczajowo 
podtekstu. C harakterystycznym  przykładem  może być drastyczna niem al 
scena z III aktu, w  k tórej m urzyński subiekt, lekceważący form y tow a

15 F. Brie, E xotism us der Sinne. Eine S tudie zur Psychologie der Rom antik , 
H eidelberg 1920, s. 6, cyt. za: E. Kuźma, Semiologia egzotyki, w : M iejsca wspólne..., 
jw., s. 303.

13 Por. E. Kuźma, op. cit, s. 320.
14 O egzotycznej funkcji postaci M urzyna w literatu rze i sztuce pisze A. Ba

nach w  książce O potrzebie egzotyzm u, K raków  1980, s. 33—42.
15 H. Zaworska, op. cit., s. 165.
16 Por. H. Dziechcińska, Literatura a zabawa. Z dziejów  ku ltu ry  literackiej w  

daw nej Polsce, W arszawa 1981, s. 74.
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rzyskie, okazuje zmysłowe zainteresowanie osobą Ady, przełożonej pen
sji. Jak  można zauważyć, dram aturg  nie rezygnuje z bogatych możliwoś
ci w ykorzystania egzotycznego bohatera dla celów ludycznych, zbliżając 
się w  tym  chwilami do wzorów komedii bulwarow ej.

Innego rodzaju egzotykę, bo literacko-teatralną rerezentuje bohater 
Papierowego kochanka. Ludycznej prow eniencji P ierro ta  nie trzeba do
wodzić, jak wiadomo, postać została powołana do scenicznego bytu  dla 
rozryw ki widzów francuskiego tea tru  jarm arcznego, a jej prototypem  
był włoski Pedrołino — figura comedia dell’arte. L iteratu ra  rom antycz
na przyniosła oprócz dalszego w zrostu popularności P ierro ta  również jego 
zasadnicze przeobrażenie: z postaci komicznej stał się uosobieniem sen
tym entalnego poety i cierpiącego, zawsze nieszczęśliwego koch an k a17.

Szaniawski, nawiązując pośrednio do takiego właśnie wzoru, odwo
łuje się raczej do stereotypowych, mocno zbanalizowanych wyobrażeń tej 
postaci, poprzestaje na typowych oznakach jej egzotyki podkreślonej kon
trastow ym  usytuow aniem  niezwykłego bohatera w otoczeniu opanowa
nym  przez atm osferę monotonii i nudy. Wszakże nie egzotyzm P ierro ta  
stanow i w Papierowym  kochanku  główne źródło zabawy, lecz swoisty 
sposób w ykorzystania jego skonwencjonalizowanych atrybutów . Już 
wstępna, dokonana w Prologu, prezentacja bohatera komedii zmierza do 
podkreślenia jego konwencjonalnego, literackiego rodowodu. Czytelnik 
z łatwością rozpoznaje „archetypiczną” kreację P ierrota, k tó ry  nosi cha
rak terystyczny kostium , a w przeszłości — jak sam  powiada — „kochał, 
cierpiał i śmiał się przez łzy”.

W trakcie przebiegu w ydarzeń I i II ak tu  umowność i sztuczność „pa
pierowego kochanka” zostaje potw ierdzona a naw et uw ydatniona poprzez 
m anieryczną treść i afektow aną formę wypowiedzi. W brew jednak ocze
kiwaniom  czytelnika skłonnego na podstawie dotychczasowego rozwoju 
akcji dokonać ekstrapolacji właściwości i funkcji tytułowego bohatera, 
jakie przyniesie ak t ostatni, komediopisarz zmienia niespodziewanie by
tow y charakter fantastycznej dotąd postaci P ierro ta  na bardziej „rzeczy
w isty”, psychofizyczny, sprzeniew ierzając się zarazem jego literackiem u 
wzorowi, ponieważ P ierro t okazuje się być uosobieniem fałszu i pozy.

W prowadzenie tak silnie zautonomizowanej i osadzonej w teatra lno- 
-literackiej tradycji postaci w  obcy jej kontekst stanowi dla Szaniaw
skiego podstawę konstruow ania komediowych perypetii, w ynikających 
w dużej mierze właśnie z zabawy odm iennym i konwecjam i lite rack im i18. 
Dodać bowiem należy, że i pozostałe elem enty scenicznego m ikroświata 
d ram atu  znamionuje widoczne skonwencjonalizowanie. P rzestrzeń tea
tra lna  została poddana bajkow ej stylizacji, podkreślającej nierealny 
i um owny charakter przedstaw ionych sytuacji. W budowaniu postaci Pa
pierowego kochanka, jak  zresztą i trzech innych interesujących nas tu  
komedii, posługuje się dram aturg  wzorami dobrze znanymi tradycji lite
rackiej, także pisarstw u komediowemu. N ader często wprost, w didaska
liach podkreśla typowość i reprezentatyw ność swoich bohaterów lub 
w wypowiedziach postaci wskazuje na ich literacką proweniencję, czego

17 L iteracko-teatralne losy P ierro ta  przedstaw ia R.H. S tone w  rozdziale Geneza
Pierrota W stępu  do: B. Leśm ian, S krzyp ek  opętany, W arszawa 1985, s. 72—77.
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przykładem  może być następująca kw estia Poety z Prologu Papierowe
go kochanka: „W idział on już nas przedtem  w pożółkłych kartkach  sta
rych powieści i w yblakłych od słońca starych  drzeworytach... I mnie 
już widział i zna, i właścicielkę gospody, kobietę tęgą i swarliwą..: (...) 
...Tak i tę tancerkę podobną do «zawiędłej róży», tancerkę owianą me
lancholią, tę, k tórej niegdyś dawano kw iaty, a teraz... (po chwili) ...A i ten 
człowiek, co się chciał wieszać — leń i pesym ista, to także już ktoś zna
ny... A pierrot? Czyż nie widziano już tylu pierrotów  (po chwili) Tak... 
wszyscyśmy papierowi ludzie, ludzie z książki lub z obrazka.” 19

Taki sposób kształtow ania świata przedstawionego im plikuje pojaw ie
nie się w kom unikacyjnym  układzie między autorem  a widzem lub czy
telnikiem  m omentów gry i zabawy z właściwym  im dystansem  w ynika
jącym  z umowności i sztuczności zaprezentowanych zdarzeń i postaci. 
Znamiona gry  ma celowe ujaw nianie reguł i chwytów literacko-teatra l
nych a następnie swoista nimi „m anipulacja” według obcego im porząd
ku. Bez większego ryzyka można by do om awianych komedii Szaniaw
skiego odnieść uwagi A. K rajew skiej dotyczące konsekwencji, jakie przy
niosły filiacje komedii dwudziestolecia (Witkacy, Gombrowicz, Słonim 
ski, Jasnorzewska) z farsą i kabaretem : „Założona, tak  w  układzie na
dawczym, jak i odbiorczym, świadomość wtórności użytego m ateriału  
literackiego powoduje dystans wobec formy. Logiczną konsekw encją tych 
zjawisk jest uruchom ienie w  dram acie chwytów prześm iewczych i auto- 
parodysiycznych, utrzym yw anie ironicznego dystansu wobec opowiada
nej fabuły, w prowadzanie wypowiedzi autotem atycznych, budowanie m e- 
tatekstu  teatralnego. Pow staje rodzaj kabaretow ej g ry  między tworze
niem  własnego portre tu  a rozbijaniem  go na oczach widzów.” 20

W używanych przez Szaniawskiego środkach scenicznego w yrazu 
mieści się nierzadko inform acja m etateatralna, wyrażona niekiedy iro- 
niczno-żartobliwym  ujęciem  pom ysłu m ającego w alor już nie spetryfi- 
kowanego wzoru, lecz nowoczesnego w ynalazku z dziedziny techniki sce
nicznej. Na przykład zastosowanie reflektora w  Papierowym  kochanku  
w yjaśnił pisarz następująco: „Ja sam  zażartow ałem  sobie niegdyś z re
flektorów, w prowadzając do jednej ze sztuk moich elektrotechnika, k tó
rem u jego szef każe św iatłam i wzmacniać poezję.” 21

Owej grze konwencji towarzyszy tak  charakterystyczna dla twórczoś
ci autora M urzyna  ironia, k tórej cel nie w yczerpuje się wyłącznie w  dą
żeniu do satyrycznej oceny przedstaw ionych postaw ludzkich, czy w po
trzebie ekspresji ironicznego światopoglądu autora. Ironia pełni w inte
resujących nas kom ediach rolę swoistego „chw ytu retorycznego” umoż
liwiającego odbiorcy odczuwanie bezinteresownej, ludycznej satysfakcji, 
płynącej z dociekania sensu kreow anej rzeczywistości; rzeczywistości 
względnej, opierającej się jednoznacznym  interpretacjom , ewokującej 
percepcyjną „grę znaczeń” .

18 Por. J. Jakubow ska, Jerzy Szaniaw ski, W arszawa 1980, s. 48—52.
19 J. Szaniaw ski, Papierowy kochanek, w : D ram aty zebrane, t. 1, K raków  1958, 

s. 204.
20 A. K rajew ska, op. cit., s. 95.
21 J. Szaniaw ski, W pobliżu teatru, K raków  1956, s. 89.
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Oprócz cech i elem entów podporządkowujących się funkcjonalnym  
wymogom ludyzmu, tj. takich, które wzbudzają zainteresowanie odbior
cy, oddziaływują na jego emocje, wciągają do literackiej gry, uwzględnić 
można w  poetyce utw oru właściwości i elem enty niejako genetycznie po
krew ne zabawie, jakkolwiek ich zadania w ykraczają w tedy  poza m oty
wację hedonistyczną. Chodzi tu  o wyeksponowane w sposób szczególny 
m otyw y różnego typu gier i zabaw, obecne głównie w  w arstw ie tem a
tycznej, ale organizujące i przenikające również inne plany strukturalne 
u tw o ru 22. Dodatkową przesłanką do uwzględnienia i trak tow ania tego 
roodzaju m otywów w kategoriach ludycznych jest znacząca obecność 
postaci dziecięcych oraz m anifestacyjne powiązanie postaci dorosłych ze 
światem  dziecka poprzez infantylizację ich·, poglądów i postępowania, jak 
właśnie ma to miejsce w  świecie przedstaw ionym  wczesnych sztuk Sza
niawskiego. Oczywiście w  takim  przypadku, kiedy zjawisko ludyczne 
zamknięte jest w obrębie św iata przedstawionego, w  m niejszym  stopniu 
chodzi o wywołanie spontanicznej reakcji odbiorców, w  większym  zaś 
o em ocjonalny dystans i postawę refleksyjnej obserwacji.

Znaczną część przebiegu zdarzeń komedii zajm uje Szaniawskiemu 
prezentacja widowiskowej ekspresji aktywności egzotycznego bohatera. 
Umiejscowiona przeważnie w  środkowym  akcie (w yjątkiem  jest Papie
row y kochanek), kontrastow o odm iennym  pod względem klim atu  emo
cjonalnego od dwóch pozostałych, jest zarazem  kulm inacyjnym  momen
tem  akcji, stanowiąc m etaforyczne uzew nętrznienie ukrytych, stłum io
nych tęsknot i pragnień tych postaci, k tóre m arzą o innym, barw nym , 
wesołym świecie i oczekują jakiegoś niezwykłego wydarzenia, mogącego 
zmienić choćby na chwilę ich szare i nudne życie.

Tym w ydarzeniem  będzie w Ptaku  sztucznie zainscenizowane przed
stawienie, którego główną i jedyną atrakcją jest wypuszczenie w powie
trzną przestrzeń złotego ptaka, a celem — w intencji Studenta, organi
zatora spektaklu — niew inna, kró tkotrw ała  zabawa, choć w istocie ptak 
m ieni się nie tylko blaskam i słonecznego światła, lecz także symbolicz
nym i znaczeniami, jakie przypisują m u bohaterowie sztuki. A utor nadał 
poetyce komedii cechy dziecięco-naiwnej, bajkow ej stylizacji. W dziw
nym  miasteczku położonym na granicy bajki i realności obowiązują p ra
wa dziecięcej logiki zabawowej, co w yjaśnia obecność infantylnych Rad
ców, k tórzy bawią się tekturow ym  pajacem  lub chodzą do „znajomych 
dzieć grać z nim i w lo tery jkę” (Radca Anzelm). W tej konwencji mieści 
się też przew ijający się w  II i III akcie, sygnalizowany w  różny sposób, 
egzotyczny m otyw dalekich Chin i oczywiście ów baśniowy złoty ptak.

Znaczną część II ak tu  M urzyna  w ypełnia „zabawa w A frykę”. Dzie
cięca wyobraźnia podekscytowanych uczennic prowadzących z m urzyń
skim  subiektem  rozmowę o egzotycznych urokach· afrykańskiego życia 
znajduje swoisty, tea tra lny  akom paniam ent w  postaci kolorowego wypo
sażenia sklepu zabaw karsko-galanteryjnego, barw nych poduszek, „zło
tych papierków ” i nastrojow ego św iatła latarni.

22 Przedstaw ieniem  gier i zabaw  w  „tem atycznej literatu rze zabaw ow ej” zaj
m uje się R. D etweiler w  cytowanym  szkicu (s. 406—407). N atom iast ludyczny w alor 
m otyw u dziecięcości w  dwóch pierwszych tom ach poezji K. W ierzyńskiego (Wiosna 
i w ino, W róble na dachu) omawia K. Dybciak w  artyku le Zabawa jako źródło  
poezji, „Teksty” 1976, n r  1.
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■Wątek dziecięcej zabawy zostaje szczególnie wyraziście wyekspono
wany w Lekkoduchu. Inicjatorem  widowiska ożywiającego zastygłe w bez
ruchu, prowincjonalne środowisko jest niezw ykły agent towarzystwa- 
«Reklama Wszechświatowa». Egzotyzm tej postaci wiąże Szaniawski z fu 
turystycznym  rekw izytem  (samolot) i tajem niczą profesją, kierując od
biorcze asocjacje ku symbolice fantazji, przygody i wolności. Zabawa, 
k tórą inscenizuje Lekkoduch, przywodzi na myśl dawne folklorystyczne 
obyczaje karnaw ałowe. Analogia tkw i w spektakularnej kreacji' świata 
na opak. „Jednym  z przejaw ów tego św iata na opak jest w święcie Nie
w iniątek karngw ału ustanow ienie królestw a dziecka” 23. Tak więc ko
m ediow y prow okator określa swoje zam iary rozkazując „odwracać do 
góry nogami przyjęte powszechnie pojęcia. Ż art traktow ać jako rzecz 
poważną — rzeczy poważne, najpoważniejsze — jako bańki m ydlane” 24. 
Z anarchistycznym i enuncjacjam i zwraca się przede wszystkim  do dzie
ci: „Zlekceważmy u tarte  znaki, symbole, powiedzenia: rak  się nie cofa, 
żółw nie chodzi żółwim krokiem , a gęś nie m a nic wspólnego z panną. 
Wszystko, dlaczego? Dla fraszki. Dla igraszki. «Fraszka dla fraszki»” 25.

Od takich naw oływ ań przechodzi Lekkoduch do urzeczywistnienia 
swego celu, k tórym  jest fingowany przew rót polityczny, m otywowany 
początkowo błahym  pretekstem  obrony starych drzew przed wycięciem. 
K ulm inacyjna scena II aktu, utrzym ana w nastro ju  nieprawdopodobień
stwa, nosząca cechy sztucznej teatralizacji jest werbalno-widowiskową 
m anifestacją wartości ludycznych: beztroski, entuzjazm u, śmiechu i fan 
tazji. Z chwilą ustanow ienia bajkowego królestw a orędownikiem  nieogra
niczonych praw  dziecięcych m a być intronizc-wany H rabia de Vavey. 
Postacie dorosłych biorące udział w infantylnej m askaradzie (Rena, Mi
chaś, H rabia de Vavey, K onstanty, Milano) respektują przez czas jej 
trw ania reguły rzeczywistości na opak. W izualną atrakcyjność i karna
wałową atm osferę widowiska w ydatnie podnosi zastosowanie pozasłow- 
nych środków w yrazu teatralnego, wśród których znalazły się jaskraw e 
barw y kostiumów, przecinające zaciemnioną przestrzeń, św iatła reflek
torów, efekty muzyczne i dźwiękowe — sztuczny wicher, odgłosy bu
rzy, gwar i okrzyki ulicznych widzów.

Intensywność w rażeń optycznych, uwidaczniająca się w komponowa
nych przez Szaniawskiego obrazach scenicznych, odbiegających od wzo
rów teatralnego iluzjonizmu, zaskakujących feerią barw , św iateł i kształ
tów, pozwala mówić o funkcjonalnie ludycznej autonom izacji motywów 
zabawowych omawianych sztuk. W szak spektakularna widowiskowość 
stanow i ważny składnik w ielu społecznych zachowań ludycznych26.

W początkowej części niniejszego szkicu zasugerowano współistnienie 
we wczesnej dram aturgii Szaniawskiego dwu przeciw staw nych tendencji 
wyznaczających jednocześnie wespół z innym i główne kierunki przem ian

23 C. G aignebet e t M.G. F lorentin , Le Carnaval. Essais de m ythologie populaire, 
Paris 1974, s. 47, cyt. za: T. Gryglewicz, - G roteska w  sztuce polskiej X X  w ieku, 
K raków  1984, s. 47.

24 J. Szaniawski, Lekkoduch, w : Dramaty..., jw., s. 339.
25 Tamże, s. 348.
26 O widowiskowości jako elemencie staropolskiej ku ltu ry  ludycznej pisze H. 

Dziechcińska w  cytowanej książce (s'. 67—117).
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kom ediopisarstwa dwudziestolecia międzywojennego. Pierwsze, niekw e
stionowane dążenie uwidacznia się w związkach komedii z poezją. Kon
sekwencjom drugiego, zdradzającego pisarskie zainteresowania szeroko 
pojmowaną sferą zjawisk ludycznych, próbowano nadać oblicze odrębnej, 
autonomicznej jakości. M iałaby ona stanowić jeszcze jeden argum ent 
potw ierdzający zasadność przeświadczenia o pewnej jednolitości kształtu 
artystycznego czterech om aw ianych tu  komedii, a zarazem  ich odrębności 
na tle całego dram aturgicznego dorobku Szaniawskiego. Sytuację owego 
współistnienia dwu przeciw staw nych tendencji trafn ie  charakteryzuje zja
wisko, k tóre socjolog k u ltu ry  nazyw a „homogenizacją im m anentną”. Po
lega ono na włączeniu „do dzieła k u ltu ry  wyższego poziomu elem entów 
zdolnych przyciągnąć szeroką i  popularną publiczność dokonanym  przez 
samego autora.” 27 Cechy inne od tych, jakie właściwe są wczesnym  sztu
kom, pozwalają zaliczyć do kategorii utw orów  poddanych zabiegom ho
mogenizacji w ew nętrznej także mikropowieść Szaniawskiego Miłość i rze
czy poważne oraz opowiadania, w których pod nieskom plikowaną w ar
stw ą anegdotyczną k ry je  się nierzadko głęboka myśl.

Przedstaw ionym  uwagom towarzyszyła świadomość, że zam iar w y
odrębnienia jednego tylko, ludycznego aspektu dzieła literackiego, jak 
każde ujęcie jednostronne, prowadzi często do rażących uproszczeń, do 
pominięcia złożonych i bogatych znaczeń poszczególnych jego elem en
tów i rozbicia artystycznej integralności utw oru. Stąd konieczna jest 
tu  jeszcze następująca ogólna uwaga: obie wskazane wyżej tendencje 
wczesnych komedii Szaniawskiego, chociaż mogą wydawać się teoretycz
nie przeciwstawne, nie w ykluczają się wzajem nie, lecz w przypadku kon
kretnych elem entów nakładają się na siebie, np. postać lekkoducha nosi 
cechy kreacji ludycznej, ale w  kontekście całego utw oru ewokuje okreś
lone znaczenia symboliczne.

WIESŁAW LESZCZYŃSKI

On the ludic aspect of Jerzy  Szaniaw ski’» early  comedies 

SUMMARY

Posing the problem  of the ludic aspect of Jerzy  Szaniaw ski’s four early  come
dies („The Negro”, „The P aper Lover”, „The P layboy”, „The B ird”), the present 
w rite r attem pts to show some chosen qualities of the  p lays’ poetics, characteristic 
for the p layw righ t’s in terest in the sphere of ludic phenom ena in the ir broad sense. 
Some of them  are connected w ith the p layw righ t’s in tention  to  draw  the read er’s 
attention  and aw ake his in te rest in  presented contents, other ones draw  the reader 
into a lite rary -thea trica l game; a separate category of ludic elem ents is represented  
by motifs of games and plays of d ifferent types, p resen t in  the topical plane.

The elem ents indicated above m ake' up a particu lar, independent quality, d e ter
mining both the homogeneity of the artistic  form  of J. Szaniaw ski’s early  plays and 
the ir individual character against the background of the whole body of his d ra
m atic output.

87 A. Kłoskowska, K ultura  masowa. K ry tyka  i obrona, W arszawa 1980, s. 339.


