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1

Wyrazna cezura, jakg stanowig lata pierwszej wojny $wiatowej
i rok 1918, pozwala widzie¢ sprawy nastepujgcego po niej dwudziesto-
lecia w ostrej opozycji do reliktéow ,la belle époque”. Jest to okres nie-
ufno$ci wobec odziedziczonych modeli, sprawdzania ich i przeredagowy-
wania. Krotkie odprezenie po wojnie i wzrastajace potem stale poczucie
zagrozenia, relatywizm postaw etycznych, watpiacy dystans wobec Swia-
ta, dewaluacja dotychczasowych norm wspoélzycia miedzy ludzmi — oto
zasadnicze wyznaczniki okresu, ktory w przybliZeniu nazwaé¢ mozna okre-
sem entuzjazmu i sceptycyzmu.

Odzyskanie przez Polske niepodleglo$ci, zmiany w strukturze gospo-
darczej i spotecznej — wyznaczyly jednoczesnie kierunek przemian w zy-
ciu kulturalnym. Charakterystyczna sytuacja wytworzyla sie w teatrze,
gdzie entuzjazm i sceptycyzm stopily sie w jedyny w swoim rodzaju kon-
glomerat.

Najszerszy zakres dzialania i gtéwna rola w teatrze tego okresu przy-
padly komedii, ktéra jako gatunek niezmiernie elastyczny potrafila wy-
bornie przystosowa¢ sie do rzeczywistoSci, podejmowala aktualne zagad-
nienia, nie cofajgc sie przed problematyks bedacg dotychczas tabu dla
kpiny, ponadto umiala nie tylko sprosta¢ wyraZnemu zapotrzebowaniu
spotecznemu, ale roéwniez stawala si¢ terenem tworezych poszukiwan.

W panstwie wolnym od tragedii narodowej mozna sobie wreszcie
pozwoli¢ na styl bulwarowy” — pisata Hanna Malkowska 1. Najwiekszy
bodaj klopot sprawialo przyswojenie sobie owego bulwarowego stylu,
ktory docieral do nas zazwyczaj z Paryza via Budapeszt. Wyrazne ustep-
stwa na rzecz teatru komercyjnego ksztaltowaly czesto polityke reper-
tuarowa. Prym na scenach polskich wiedli autorzy francuscy: z powo-

1H, Maltkowska, Wspomnienia z ,,Reduty”. Warszawa 1960, s. 15.
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dzeniem wystawiano farsy Caillaveta i Flersa, utwory Savoira i Ver-
neuila, Pagnola i Hennequina. Ogromng popularnoscig cieszyl si¢ Mol-
nar i, oczywiscie, nieSmiertelny Niccodemi, ktérego zgrabng sztuczke
Swit, dzien i noc, w doskonalej zreszta obsadzie, wystawiano w Teatrze
Matym 295 razy. Krytycy mieli potem okazje narzekaé, ze namnozylo
sie owych ,,$witow, dni i nocy” bez liku réwniez w rodzimej literaturze.
Z Anglikéw najpopularniejszy byl Shaw, ale raczej jego plays pleasant,
w ktéorych ostrze satyry spolecznej bylo nieco przytepione. Tryumfy
$wiecita komedia muzyczna, operetka, ktéra z wolna ewoluowata w kie~
runku rewii o nasileniu efektéw wizualnych.

Jednakze poza teatrem komercyjnym, zapewniajgcym chleb codzien-
ny, odnotowa¢ wypadnie szereg zjawisk charakterystycznych dla pory
entuzjazmu. Nawet kryzys lat trzydziestych, trudnosci finansowe, ko-
nieczno$¢ wychowania sobie nowego widza — nie przytlumily tempera~
tury wrzenia w tyglu teatralnym. Wérdd koncepcji czestokro¢ buntowni-
czych i rewolucyjnych wykrystalizowal sie w dwudziestoleciu teatr poe-
tycki. Wywodzil sie¢ on w swoich zalozeniach z mlodopolskiego programu
walki o teatr monumentalny i teatr ludowy, rozpoczetej jeszcze pod
patronatem Wryspianskiego. Dos¢ przypomnieé realizacje wielkiego dra-
matu romantycznego na scenach dwudziestolecia, lwowskie inscenizacje
Horzycy, staropolskie odkrycia Schillera, gdy wyciagnawszy z lamusa
odwieczne starzyzny, dodajac im wdzieku i kokieterii, przykrawano je na
miare wspotczesnosci.

Jest to jednak zarowno teatr wielki, jak maly, a raczej kameralny;
teatr matych form i wielkiej syntezy — objawiajgcy si¢ w stalych me-
tamorfozach.

I tu odnajdziemy trzeciego patrona, ktéry moze w najbardziej zdecy-
dowany sposéb otworzyl nowe perspektywy przed teatrem dwudziesto-
lecia. Mowa o kabarecie. Nie tak dawne byly przeciez czasy, gdy z ka-
baretowego ducha wyroést ,,dziwny” utwér Alfreda Jarry:

Wieczorem 10 grudnia 1896 roku caty paryski §wiat teatralny zaszokowany
byl wydarzeniem nadzwyczajnym i bez precedensu. Wszyscy czolowi krytycy

i czlonkowie literackiego péi§wiatka zbiegli sie, aby ujrzeé zespdl Lugné-Poe

,Théatre de 1’Oeuvre” przedstawiajgcy nowg sztuke Alfreda Jarry Ubu roti

w Théatre Nouveau. Rozchylila sie kurtyna i Fermin Gémier, postepujgc krok

naprzéd, wypowiedzial slowo, ktére nigdy dotgd nie padlo ze sceny. Teatr

juz nigdy nie powrécil do dawnego stanu. Tak zaczal sie dramat awangardo-

wy 2.

Szukajgc u nas daty poczatkowej nalezaloby sie cofna¢ do czaséw
,,Paonu” i do owego wielkiego fermentu krakowskiego, z ktérego w r. 1905

2 G, E. Wellwarth, The Theatre of Protest and Paradox. Developments
in the Avant-Garde Drama. New York 1964, s. 1.
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powstal ,,Zielony Balonik”. Nie przeceniajgc bynajmniej historycznego
znaczenia tego kabaretu, nalezy jednak podkresli¢, ze tu wlasnie prze-
lamywato sie wiele konwencji artystycznych w krzywym zwierciadle
kpiny, ze tu odkryto sens parodii teatralnej, tu stworzono nowy
typ interpretacji. Nie tylko wiec wszystkie po6Zniejsze ,,Czarne Koty”,
»,Miraze”, ,Momusy” wziely stad swo6j poczatek, ale réwniez kontynuo-
waly 6w nurt sceny eksperymentalne, estradowe, klubowe. Wyrasta zen
pdiniejsza ,,Galka Muszkatolowa” i ,,Cricot”, a nawet ,,Elsynor” i , Teatr
Formistyczny” Witkacego w Zakopanem dowodzg wspoélnoty wzoru.

Mimo czesto zasadniczych réznic miedzy tymi scenami, mimo odmien-
nych koncepcji ich twoércow, mimo wreszcie niejednakich celow, kto-
re tam zrealizowano, istnieje wspélna tendencja teatralna, jaka doprowa-
dzila do uksztaltowania nowego typu tekstu dramatycznego.

W skroécie tendencje te mozna ujgé jako dazenie do konstruowania
teatralnego znaku poetyckiego. Poszukuje sie tu wielu odrebnych
mozliwosci. I tak: scenki eksperymentalne wprowadzg przedmiot o zna-
czeniu metaforycznym, dzieki czemu osiggng duzg skrotowosé i wielo-
wymiarowos¢ znaczen, pozornie banalny tekst zaczyna gra¢ w okreslo-
nym kontekScie teatralnym, stwarza sie dystans malej scenki, dystans
zabawy niekiedy okrutnej, gdy mialkos¢ stéw i ich bezradno$é zostaje
zastgpiona przez kod schematéw — dopiero ich uklad posiada walor
poetycki.

Dotychczas idea teatru poetyckiego byla ideg teatru ogromnego, wiel-
kiej przestrzeni, wielkich st6w, monumentalnej architektury, hieratycz-
nego gestu. Kabaret otwiera droge dla teatru poetyckiego niejako a re-
bours — kpina przestaje byé stopniowo celem, poczyna byé Srodkiem,
podobnie — parodia, podobnie — groteska. Odkrywa sie mozliwosci me-
taforyczne teatralnej stylizacji. Walne zastugi potozy! tu ,kartel czte-
rech”. Scenografia Frycza, Drabika, Pronaszkéw i Daszewskiego to osob-
ny rozdzial ,,przygotowania”, i to w zakresie zaréwno ,,wielkiego” jak
i ,malego” teatru poetyckiego. Wielekro¢ wiasnie ksztalt przestrzeni sce-
nicznej bywa ostatnim czlonem metafory teatralnej, kluczem do kon-
cepcji uniwersalizujgcej.

Podobnie interesujgce rezultaty przyniosty inscenizatorskie osiggnie-
cia Schillera, do$¢ przypomnie¢ Pastoralke, bardzo Spiewankows i lu-
dowa.

Byla to jednak raczej stylizacja na ludowo$¢, niekiedy przez kpine
czy pozorng naiwno$¢ ujawniajgca poetycki wymiar danego elementu 3.

Stylizacja wyrasta zazwyczaj z umownosci, ale tez z zartu i zabawy.

3 Zob. W. Zawl[istowski], ,Pastoralka” w ,Reducie”. ,Kurier Polski” z 14
1 1923 — obszerne uwagi o inscenizacji. — Maltkowska, op. cit.
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Tak wiec np. w Tragedii Eumenesa w , Reducie” fale z tektury przesu-
waly sie ,na niby”, a wasaci korsarze czynili nadludzkie wysitki, aby
wyglada¢ krwiozerczo i mozliwie najgrozniej; kostiumy Spodka i towa-
rzyszy, zaprojektowane przez Frycza do Snu nocy letniej, wygladaty
nastepujgco: byl tam Ksiezyc z psem na sznurku, latarnig w rece, odzia-
ny w pluszowg kape i gustowny bialy czepek, dzieki czemu zywo przy-
pominal dobroduszng babcie Czerwonego Kapturka, byl Lew — pokaz-
nych rozmiaréw grubasek z bujng ryzig grzywa misternie uczyniong
z poskrecanych wioéréw i kolyszacym sie filuternie cieniutkim ogonkiem,
byla wreszcie Tyzbe z warkoczem przemys$lnie splecionym ze sznura od
portiery i zakonczonym sporym chwascikiem.

Zart i udanie, polozenie nacisku na element gry, wspoéltworzenie
metafory za pomocg pozastownych $rodkéw wyrazu — to trwale osig-
gniecia teatru dwudziestolecia. Dzieki temu mozna bylo nadaé teatralny
ksztalt wielu dramatom uwazanym za niesceniczne, mozna bylo ukazaé
dowcip i §wiezo$¢ rzeczy zapomnianych czy niedocenianych, mozna bylo
wreszcie wysungé okreslone postulaty w zakresie poszukiwan nowego
dramatu. ’

Jaki to typ dramatu? Powiedziano uprzednio, ze na scenie panuje
komedia, a dazenia teatru skierowane sg przede wszystkim w strone
teatru poetyckiego. Dramat ten zatem powstaje na skrzyzowaniu tych
dwu tendencji. Zaleznie od typu uogoélnienia zarysuja sie dwie zasad-
nicze odmiany teatru poetyckiego: groteska i komedia poetycka.

2

W obszernej dyskusji teoretycznej na temat dramatu poetyckiego obok
wielu spostrzezen szczegélowych nieliczne byly glosy zmierzajgce do
ustalenia $ci$lejszej definicji. Nie wydaje sie konieczne w tej chwili
referowanie tych zagadnien, natomiast nieodzowne bedzie przypomnie-
nie paru wypowiedzi zbiegajacych sie w jednym punkcie i siegajacych
meritum sprawy.

Pierwszym sygnalem jest cytowane przez Irene Stawinska zdanie
Kitto:

Zasadnicza sprawa to pytanie, czy dramat poetycki istnieje na jednym
czy na dwoéch poziomach, czy rdzen utworu lezy w postaciach czy gdzies

poza nimi — stlowem, jaka jest plaszczyzna odniesienia .

Zatem dwuplaszczyznowos¢, a raczej dwuwymiernos$sé¢ dra-
matu poetyckiego to jego differentia specifica — jak moéwi Slawinska:

¢ 1. Stawinska, Ku definicji dramatu poetyckiego. W: Sceniczny gest poety.
Zbior studidw o dramacie. Krakow 1960, s. 234.



KOMEDIA POETYCKA DWUDZIESTOLECIA 31

tu i teraz, ale zawsze i wszedzie. Podobnie Ginestier 3, analizujgc liczne
przyklady, ukazuje dwustopniowosé¢ struktury rzeczywistosci dramatycz-
nej. Zgodnie z jego terminologia przyja¢ mozna istnienie struktury pierw-
szego i drugiego stopnia. Struktura pierwszego stopnia jest konstrukecjg
rzeczywistosci dramatycznej, okre$la wzajemne relacje i funkcje poszcze-
golnych elementow. Struktura drugiego stopnia (drugich znaczen) sta-
nowi jej wymiar poetycki, uniwersalny. Jest ona jakby stopniem nad-
rzednym rzeczywistosci dramatycznej, konstruowana przez system ele-
mentéw struktury stopnia pierwszego.

Tak wiec rzeczywistos¢ dramatyczna staje sie w dramacie poetyc-
kim podstawg metafory i jakkolwiek oczywiste wydaje sie zdanie, ze
sens metafory jak i struktura jej rzeczywistosci wyrastaja z ,way of
thinking” epoki, to twierdzenie, ze sens poznawczy dramatu poetyckiego
mierzy sie¢ przede wszystkim ,reprezentatywnoscia dla danego czasu,
klasy i uktadu historycznego” $, zacie$nia znacznie pole widzenia i pro-
blematyke.

Dramat poetycki jest zatem rodzajowga kategoriag struk-
turalng. Historyczne badanie tego gatunku winno sie jednakze od-
wolywaé w pierwszym etapie do gatunku, z ktoérego wyrasta, inaczej
bowiem nie mozna okre$li¢ typu uogdlnienia, do ktérego dramat zmie-
rza, czyli struktury drugich znaczen. Sens poetycki zaszczepiony na ko-
medii fantastycznej, salonowej czy milosnej zmienia w radykalny spo-
sob dotychczasowa komediowos$é utworu (np. Eliota Coctail Party). Cig-
zar wagi przesuwa sie z intrygi, postaci lub dialogu, przeksztalca czy
nawet niweluje ich komediowe walory. Podobnie zreszta sens poetycki
niekiedy ujawnia komediowo$¢ w podlozu, jakby sie zdawalo, calkowicie
dla niej nieodpowiednim: np. dramat religijny, historyczny. Inaczej —
dramat poetycki jest strukturs, ku ktorej cigza rozne gatunki drama-
tyczne, stanowigc zarazem etap koncowy ich ewolucji.

Wspomniano poprzednio o dwu odmianach dramatu poetyckiego: gro-
tesce i komedii poetyckiej. Dokladniejsza analiza przekonuje, ze niekiedy
mogg one wyrasta¢ ze wspolnego pnia (np. z komedii obyczajowej), ze
poszczegblne elementy bywajg uksztaltowane w ten sam sposob. Za-
sadnicza r6znica lezy w sferze uogdlnienia, w owej strukturze drugich
znaczen; tutaj objawia sie odmienno$¢ systemu znakéw poetyckich. Po-
dobnie trzeba szukaé¢ réznic gatunkowych dla utwordéw z kregu teatru
absurdu.

Groteska jest zobiektywizowang interpretacjg rzeczywisto$ci juz po-

5 Zob. P. Ginestier, Le Thédtre contemporain dans le monde. Paris 1961.
6 K. Puzyna, Szkola dramaturgéw. Szansa poezji. ,Dialog” 1956, nr 7,
s. 105.

6 — Pamigtnik Literacki 1970, z. 3
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przednio zdeterminowanej. W komedii poetyckiej natomiast zaznacza
sie przewaga czynnika subiektywnego, przejawiajgcego sie zwlaszcza
w systemie znakéw poetyckich. Tymczasem w grotesce znak poetycki
jest zawsze znakiem deformujgcym.

Warto podkreslié, ze o ile w komedii poetyckiej metoda groteski
dziala¢ moze jedynie w strukturze pierwszego stopnia, o tyle w gatunku
groteski ta metoda dziala rowniez w sferze uogoélnienia.

Mowige o polskiej komedii poetyckiej w dwudziestoleciu migdzywo-
jennym, przypomnie¢ trzeba analogiczne poszukiwania na Zachodzie.
W Anglii byly to w owym czasie proby sporadyczne, z ciekawszych
osiggnie¢ wymieni¢ mozra biblijng komedie Jamesa Bridiego Tobias
and the Angel (1930), fantastyczng Wystana Audena Where is Francis?
(1935) czy milosng Edny Millay Aria da capo (1921). Prawdziwy rozkwit
komedii poetyckiej na tym terenie nastgpi jednak dopiero po drugiej
wojnie, gdy na scenach ukaze sie salonowa komedia Eliota o problema-
tyce religijnej Coctail Party (1949), Christophera Frya A Phoenix Too
Frequent (1946), zartobliwy melodramat Donagh Macdonagh Happy as
Larry (1947).

Osobliwie uksztaltowal sie 6w gatunek we Francji; dramat poetycki
bywa tu stale uwiklany w komediowo$é. Komediowo$¢ ta zresztg przy-
biera rozne odcienie: u Paula Claudela jest to ingerencja dowecipu, ka-
lamburu czy nawet intermedium burleskowego w wielki dramat poe-
tycki. Pézniej juz, w twoérczo$ci Jeana Anouilha, konstruuje ona charak-
terystyczng biegunowo$¢ utwordw, ktore wyrastajg jednocze$nie z in-
spiracji tragicznej i komicznej, zwracaja sie tez do fanatastyki. Paul
Surer, moéwigec o czarno-r6zowych dramatach Anouilha, stwierdza, iz
oscylujg one miedzy baletem blazenskim a feerig (Le Bal des voleurs
(1932), L’Invitation au Chdteau (1947), Le Rendez-vous de Senlis
(1937)) 7. W teatrze francuskim dwudziestolecia miedzywojennego zwra-
ca réwniez uwage tworczosé Jeana Sarmenta i Marcela Acharda. U pierw-
szego dziala patos nie spelnionych przeznaczen i patos przemijania. Opty-
mistyczny i zarazem gorzki teatr Acharda wyrasta natomiast z tradycji
cyrku i guignol’u; rzeczywistoéé dramatyczna to jawne demonstrowanie
wielkiej gry, w ktorej biora udzial zaréwno szydercy jak marzyciele,
naiwni i cynicy. U obydwu tych tworcéow badacze francuscy doszukujg
sie tradycji mussetowskich, znajdujgc tu swoistg kontynuacje roman-
tyzmu.

Z tego samego zroédla — komedii romantycznej — wyrasta poetycki
teatr Jeana Giraudoux, zjawisko w tym okresie niewatpliwie najcie-
kawsze. Tu na plan pierwszy wysuwa sie slowo. Pelni ono funkcje so-

7"P. Surer, Le Thédtre francais contemjporain. Paris 1964.
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czewki skupiajgcej na rzeczywistosci dramatycznej ironiczne $wiatlo.
Sens poetycki, filozoficzne widzenie $wiata, odczytaé tu mozina jedynie
poprzez ksztalt slowa. Na plan drugi schodzg postacie, ktérych reakcje
z gory mozna przewidzie¢, sytuacje przewaznie juz znane (stagd tak
czeste i funkcjonalne w tej tworczosci odwolywanie sie do mitéw). O rze-
czach tragicznych moéwi sie tu z uSmiechem, drobne zyskujg range waz-
noSci w przewrotnie komediowych proporcjach. Owa nieustanna migo-
tliwos¢ proporcji stanowi charakterystyczng ceche komedii poetyckich
Giraudoux, nic nie jest tu stale, dgzenie do znanego rozwigzania opa-
trzone bywa komentarzem przeksztalcajacym catkowicie znaczenie finatu.
Slowo staje sie bronia obosieczng — zartobliwe czy ironiczne spojrzenie
otwiera jednoczes$nie perspektywy poetyckie.

Inng jeszcze droge odkryl dla dramatu poetyckiego Federico Garcia
Lorca, odwolujgc sie w swym balladowym i ludowym teatrze do roz-
wigzan surrealistycznych. Jedna i druga linia byla zasadniczo konty-
nuacjg odziedziczonych juz modeli, zespolenie ich stanowi niewgtpliwe
wlasne osiggniecie autora.

Ktéry z tych wzorcéw najsilniej oddzialat na gruncie polskim? Oczy-
wiscie bezsporny jest wplyw Owczesnego dramatu francuskiego. Zazna-
czyé jednak warto, ze owe wzorce docieraly do nas niejednokrotnie z du-
zym opdznieniem. Totez obserwujgc okres poczgtkowy poszukiwan pol-
skiej komedii poetyckiej, trzeba stwierdzi¢, ze bylo to samodzielne toro-
wanie sobie drogi, przy czym punkty dojscia okazujg sie analogiczne —
toutes proportions gardées.

Przede wszystkim zaczyna w Polsce dziala¢ bardzo silnie model ko-
medii romantycznej. Swieci tryumfy Musset, ktory dotychczas nie cie-
szyl sie szczegblng popularnoscig, tak ze w Krakowie Kozmian wysta-
wial go li tylko dla wlasnej przyjemnosci, w r. 1933 natomiast Nie igra
sie z milo$ciqg osiagnelo niemal sto spektakli, podobny sukces odniost
Swiecznik. Niestety nie doczekal si¢ wiekszego zainteresowania Grabbe,
chociaz Zart, satyre, ironie i glebsze znaczenie tlumaczono jeszcze przed
pierwsza wojng Swiatowa.

Po raz pierwszy pojawia sie na scenie ,wysoka” komedia Norwida:
Pieréciern wielkiej damy (1936) w ,,Reducie” i Milo$¢ czysta w Horzy-
cowskim wieczorze jednoaktéwek (1939).

Zmienia sie tez perspektywa, z jakiej spoglgdano dotad na Fredre,
odkryto, ze sg to komedie bynajmniej niejednoznaczne i niekoniecznie
dydaktyczne, a w kazdym razie przekraczajace obszar sarmatyzmu, do-
tychczas dla nich rezerwowany. O$mieszony juz model dworku ze Slubéw
panienskich zaczyna odmiennie dziala¢, zanurzony w drapieinej aurze
Meza i zomy — ten drugi nurt zresztg ostatecznie przewazy. Jedno-
cze$nie pojawiajg sie artykuly, ktore poruszajgc znamienng problema-
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tyke, skutecznie towarzysza kampanii ,,obrachunkowej” — artykul Boya
o paraleli miedzy Mussetem i Fredrg oraz Sinki o mussetowskich ko-
mediach Norwida 8,

W ten spos6b mozna ustali¢ wspélng plaszczyzne odniesienia dla ko-
medii poetyckiej dwudziestolecia miedzywojennego — jest nig tradycja
i osiggniecia komedii romantycznej.

3

Jakkolwiek przedmiotem rozwazan jest tutaj twoérczos¢ autoréw,
ktérych poetyka uksztaltowala sie w okresie dwudziestolecia, wypadnie
przywola¢ jedno nazwisko mistrza starszej generacji — nie dla szcze-
goélowej analizy utworu, ale dla wskazania zasadniczych analogii punktow
dojscia i kierunku zainteresowan. Mowa oczywiscie o Zeromskim i o je-
go Przepidreczce. Juz Borowy sygnalizowal tragizm wewnetrzny kome-
dii, stanowigcej jego zdaniem ,utragizowang harmonizacje piosenki” 9.
To sformulowanie naprowadza zrecznie na trop konstrukeji drugich zna-
czen. Melodia, spinajgca klamrg utwor, pojawiajgca sie w ekspozycji
i w scenie finatowej, stuzy — i to w dwojaki sposdob — metodzie, ktorg
nieco umownie mozna nazwaé kontrapunktem ironicznym. Podkreslic
nalezy, iz zostaje on rozwiniety w pelni zaréwno w strukturze drama-
tycznej jak scenicznej. Z jednej strony bowiem stowa piosenki ludowej
pointujg ironicznie wydarzenia dramatyczne, stanowia ich lapidarny ko-
mentarz. Z drugiej — w teatralnym wymiarze wyzyskany zostanie 6w
choér dzieciecy, ktory w pozascenicznej przestrzeni nabiera jeszcze bar-
dziej uniwersalnej wymowy. Choér ten wita bohatera u szczytu jego po-
wodzenia; potem w momencie upadku (pozornego upadku, bo zarazem
tryumfu), w chwili odejscia Przeleckiego, jego kleski jako apostota no-
wej idei — w tym momencie powraca jako echo ta sama piosenka, nie
dla niego juz Spiewana.

Tutaj owa ironia, gloszgca jak gdyby ,,Le roi est mort, vive le roi!”,
jednoczesnie kompromituje pierwotny model komedii spolecznikowskiej,
z jakiego wyrasta Przepi6reczka. Zapewne — w momencie premiery,
a wiec 27 lutego 1925, model ten byl juz nieco anachroniczny. Jego kom-
promitacja, chociaz znaczaca w kontekscie tworczo$ci Zeromskiego, nie
mogla przynie$¢ zadnych powazniejszych konsekwencji dla ksztaltujg-
cej sie podowczas nowej komedii poetyckiej.

8T Boy-Zelenski, Rasy, klasy, czasy. ,WiadomoS$ci Literackie” 1934,
nr 13. — T. Sinko, Mussetowskie komedie Norwida. Krakéw 1934. Odbitka
z ,,Przegladu Wspélczesnego” 1, 51 (1934).

$W. Borowy: O ,Przepidreczce” Zeromskiego. Warszawa 1925; Minusy
,,Przepiéreczki”. W: O Zeromskim. Warszawa 1964.



KOMEDIA POETYCKA DWUDZIESTOLECIA 85

Inna sprawa, ze charakterystyczny dla epoki dystans ironiczny, ktéry
zawazyl na konstrukcji Przepidreczki, zaskoczyl i zaszokowal oOwczes-
nych krytykéw. Poczely sie mnozyé nieporozumienia towarzyszace od-
czytywaniu utworu, interpretacja sceniczna réwniez zmierzata do za-
tuszowania ironii, zwlaszcza w odniesieniu do postaci Przeleckiego. Po-
wojenni realizatorzy dramatu trafnie podchwyecili 6w dystans. Jan Zyg-
munt Jakubowski o inscenizacji w Teatrze Narodowym w 1964 r. pisal,
ze ,poszla we wlasciwym kierunku. Wydobyla ze sztuki Zeromskiego
elementy humoru i ironii, odpatetycznila jg i uczynita bardziej wsp6i-
czesng’’ 10,

Przepiéreczka jako utwor pogranicza realizuje jednocze$nie program
znamienny dla tworczo$ci Zeromskiego i wspoélczesne postulaty teatral-
ne. System znakoéw poetyckich nie zostal tu w pelni rozwiniety, podpo-
rzgdkowano go calkowicie gléwnemu modelowi — komedii spotecznej.
Nie rozpatrujgc przeto tego utworu na tej samej plaszczyznie co inne
komedie poetyckie, wypadnie wszakze podkres$li¢ wskazane tu analogie
jako fakty potwierdzajgce generalng tendencje.

Pierwsze proby w zakresie komedii poetyckiej podejmuje Jerzy Sza-
niawski, u tego tez autora najwyrazniejszy jest model pierwotny, z kté-
rego wyrasta uogolnienie: model komedii psychologicznej. Model ten
poddany jest dzialaniu metody poetyzacji i zartu. Na ksztaltowanie sie
tego procesu duzy wplyw wywarla wspoélpraca autora z ,,Reduty”, ktorej
klimat pozwala ja zaliczyé do teatréw Matego Zwierciadla.

Konflikt dramatyczny u Szaniawskiego wyrasta nie tyle z konfron-
tacji postaw, ile z zestawienia réinych typoéw egzystencji. Podkresli¢
trzeba, iz system konstruowania konfliktu jest w calej twérczosci autora
jednorodny. Istniejg tu bowiem dwa nurty: jeden oczywisty, sprawdzal-
ny, drugi tajemny, ukryty. Wtargniecie tego — obcego dotychczas —
zywiolu w rzeczywisto$§¢ dramatyczng pelni funkcje katalizatora, ktory
ma przyspieszy¢ proces oczyszezenia, ukaza¢ sprawy ukryte, a istotne.

Metoda, ktorg sie Szaniawski najczesciej postuguje, to wprowadzenie
kogo$ z zewnatrz, kogos, kto nie obrést jeszeze w przyzwyczajenia i sza-
blony; w szablonowym S$wiecie zjawia si¢ 6w ,,Obcy”, jakby przywolany
tesknotg ktorej$ z postaci — stanowiac swoistego rodzaju konkretyzacje
marzen. Taka jest rola Pierrota w Papierowym kochanku, Szmidta w Ze-
glarzu, Lekkoducha w dramacie o tym samym tytule, Studenta w Pta-
ku, Mlodzienca w Adwokacie i rézach, Walewiaka w Fortepianie.

Swiat u Szaniawskiego zamarl w oczekiwaniu na co$ niezwyklego, co

103 Z Jakubowski, Powrdt ,Przepiéreczki”. W: Nowe spotkanie z Ze-
romskim. Warszawa 1967.
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zdolne jest go ozywic¢ i na krotksg chwile przemieni¢. Tak wiec w Papie-
rowym kochanku salon fabrykanta nabiera zgola odmiennego charakteru
z chwilg pojawienia sie Pierrota. Konfrontacja jest tu jednak pozorna,
stuzy wylgcznie przewrotnemu odksztalceniu proporcji w akcie ostatnim.
Je$li bowiem pordéwnaé 6w zabarwiony snobistycznym samochwalstwem
»Kkwadrans duszy”, jaki wyznacza sobie z pracowitego dnia pan Hipolit,
obcujgc z pojawiajagcym sie niespodzianie Pierrocikiem pelnym egzalto-
wanych uniesien, stwierdzi¢ mozna, iz rzekoma poetyczno$¢ jest w obu
wypadkach tego samego gatunku: falszywa. Juz pierwsza scena, w kto-
rej Pierrot na zyczenie fabrykanta ustawia si¢ w coraz to nowych ma-
lowniczych pozach, potwierdza sztuczno$¢ tych gestow. Pozorny ten
kontrast wygrywa sie réwniez przez wprowadzenie do dialogu frazeséw,
przez nieustanne demaskowanie poetycznej przesady. Gdy role sie zmie-
niajg i corka fabrykanta, Nelly, staje sie poetyczna i rozmarzona, a Pier-
rot rzeczowy i mieszczanski, wowczas ujawnia sie ostatecznie mechanizm
ironicznego uogélnienia. Zwlaszcza ze juz w swej pierwszej teatralnej
realizacji rzecz znalazla odpowiednie dla siebie uzasadnienie sceniczne,

ironiczne i aluzyjne:

WidzieliSmy dorobkiewicza i snoba na scenie prawie takiego samego jak
ci, ktorzy siedzieli w pierwszych rzedach, Byli tak samo serio jak sceniczny
fabrykant. Przychodzili do ,,Reduty” — bo to stawalo sie modne — na ,kwa-
drans duszy”, i podobienstwo ich do postaci scenicznych podnosito uroczy
smak przedstawienia, nasycalo je jakim$§ specyficznym humorem. Na tym tle.
biedny ,Papierowy kochanek” tym wyrazniej si¢ zarysowywal. Niewatpliwie
stwarzal pewien nastréj dziwnos$ci. Ale tu objawial sie wielki kunszt Osterwy.
Jego Pierrot byl jak najszczerzej mastrojowo-poetyczny, ale szczeroscia uro-
czego kabotyna. Mysle, ze bez wielkiego osobistego wdzieku ta rola jest mie
do zagrania. Ten poeta-Pierrot, przybyly jakby =z krainy bajki, nie umiejacy
nawet wyméwié codziennych, zwyczajnych stéw, znakomicie pasowal do miesz-
czanskiej atmosfery fabrykanckiego salonu, $wietnie sie mieScit pomiedzy
czarnyml irysami i sztucznym stoficem. Stosunek autora do tych dwéch pozor-
nie przeciwstawnych §wiatéw wyraZnie wynikat z przedstawienia .

Papierowy kochanek nie nalezy do najciekawszych dramatow Sza-
niawskiego. W poézZniejszych utworach autor nie tylko zdaje sie mnozy¢
i myli¢ tropy wiodace do uogdlnienia, ale réwniez niezmiernie poszerza
zakres problematyki, a poetycki znak, ktory tam wystapi, stanie sie bar-
dziej uniwersalny. Nadal jednak wyraZna jest tkanka komediowa.

Pojawiajg sie wtedy owe charakterystyczne dla Szaniawskiego minia-
turowe miasteczka, gdzie jak grom z jasnego nieba wnosi niepokdj przy-
bycie Jana, Studenta czy Lekkoducha. Sa to staro$wieckie osiedla za-
ludnione przedziwnymi kukietkami, sprowadzonymi do paru zasadni-

1 Matkowska, op. cit.,, s. 30—31.
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czych rysow i wyglaszajagcymi przezabawne w swej powadze banaly. Nie
ustrzeze si¢ ich nawet Burmistrzanka ,,z ballady”:

Czekalam na te chwile.. Drwiac z tego, co ludzie powiedza, ze §wie-
tym ogniem w duszy przychodz¢ do ciebie, piekny §miatku, aby
stangé¢ przy tobie, i8¢ razem w ten zar!

STUDENT

?7117?

BURMISTRZANKA

Chce trzymaé to drzewce sztandaru, cheé pié te krew,
upaja¢ sie hymnem zwyciestwal!!
(Ptak, 1I)12

Komicznym efektom stuzy nie tylko wytarta i krwiozercza frazeolo-
gia w ustach Burmistrzanki, ale rowniez kontrast miedzy nieokreslo-
noscig celu a wielokrotnym uzyciem zaimka wskazujgcego (,ten zar”,
»to drzewce”, ,ta krew”) — ukazuje to bowiem absurdalnos¢ owych
demagogicznych zapedéw. Kompromitacja banalu bywa u Szaniawskiego
najczestszag metodg konstruowania nurtu komediowego. Jest to zresztg
banatl nie tylko stowny, lecz i sytuacyjny, pompatyczny gest — postugu-
ja sie nimi w celu zamanifestowania swej urzedowej powagi niezliczone
postacie oryginalow z dziwnych miasteczek Szaniawskiego. Miasteczek,
w ktorych geometra ,,mial uregulowaé¢ granice miedzy prawdg a bajkg
i dotychczas nie moze sobie z tym da¢ rady” (Ptek, I), zwykli obywatele
za$ chcg by¢ ludzmi z prawdziwego zdarzenia. Tyle ze potwierdzenie
swej prawdziwosei znalezé moga dopiero w nierzeczywistym, fantastycz-
nym wymiarze, ktéry jest projekcjg ich wilasnej wyobrazni. Jak mowi
Jan w Zeglarzu:

Ja bajki sie nie boje... Zreszta, choéby zdarzenia z bajki dzialy si¢ na dnie
mérz czy na gwiazdach, zawsze bedzie w nich prawda naszych ziemskich
spraw... [III]

Basn zatem tworzy u Szaniawskiego jedynie otoczke, w ktérej dzieje
sie rzecz dramatyczna, podkresla klimat poetycki, umownos¢, dziwnoSe,

12 Omawiane w pracy teksty pochodzg z nastepujacych wydan: J. Szaniaw-
ski, Dramaty zebrane. T. 1—2. Krakéw 1958. — J. Iw aszkiewicz, Dramaty.
W: Dziela. [T. 5]. Warszawa 1958. — L. H. Morstin, Rzeczpospolita poetéw.
Komedia satyryczna w 3 aktach wierszem. Krakow 1934. — E. Zegadtowicz,
Eyski i ksiezyc. Groteska straganowa w trzech aktach. Do druku przygotowat
i wstepem zaopatrzyl K. Szymanowski Poznan 1957. — Komedie M. -P a-
wlikowskiej-Jasnorzewskiej opracowano na podstawie maszynopiséw
znajdujacych sie w bibliotece Teatru im. Stowackiego w Krakowie, — Wsze*lk%e
podkre§lenia w cytowanych tekstach pochodza od autorki pracy. Cyfry rzymskie
przy tytulach utworéw wskazuja akty.
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rozszerzajac granice obserwacji owym basniowym ,,pewnego razu’ —
jednoczes$nie jednak poza basniowosScig pozostaje zasadniczy konflikt.

Kluczem, ktéry otwiera uogélnienie poetyckie w tych komediach, jest
motyw tesknoty. Bywa on stylizowany w roéznoraki sposéb, niekiedy na-
wet z tak pozorng naiwnos$cig jak w Ptaku (utwoér ten potepiano w swoim
czasie za minimalistyczny rzekomo program). To nie przypadek, ze
glowne postacie sg tu anonimowe, a radcy miejscy noszg cudaczne imio-
na. Jest to bowiem stylizacja na obrazek malowany na szkle, caly
w jaskrawych barwach, ze zlotym ptakiem posrodku — ptakiem, ktéry
dla kazdego znaczy inaczej, w zalezno$ci od tego, na jakie marzenia
poszczegolne postacie moga sie zdobyé. Sam ptak jest niewaziny — wy-
starczy oczekiwanie na niego i wiara, ze sie go widziato:

STUDENT
Zeby bylo wesolo, zeby byto ladnie!

BURMISTRZ
Tylko tyle?

STUDENT
Zeby wylecial z mroku do biekitnego nieba i haftowal sie na blekicie...

zeby w jego skrzydia uderzalo slonce, a on, zeby stoncu odpowiedzial ziotem!
(Ptak, 1I)

I nie tylko w miasteczku z ballady o pieknej burmistrzance i ubo-
gim studencie ludzie chcg uwierzyé w czarodziejskiego ptaka. Boja sie,
ale pragng, aby co$ sie zdarzylo, zmienilo, porwalo ich. Jest to obsesja
wszystkich postaci Szaniawskiego: Micha$, ktéry pracuje w skladzie
pi6tna — szarego pldétna — i czeka na ,jakie§ kolory”, zdetronizowany
po krétkim wybuchu entuzjazmu Lekkoduch, Mecenas tesknigcy do je-
dynej doskonalej w swym pieknie rozy, mieszkancy miasta, w ktérym
urodzil sie stynny zeglarz, czy wreszcie rodzina Baltéow, ktoéra troskli-
wie strzeze zamknietego fortepianu Krzysztofa. Tesknote potwierdza
nie tylko okrzyk Lekkoducha:

Bo ja chce tylko, zeby inaczej bylo, niz jest. Ciggle inaczej, inaczej.
(Lekkoduch, 1I)

— ale i wydzierane z trudnoscig z glebi serca zwierzenia starego Szmid-
ta, falszywego bohatera, bolesnego w swej rzetelnej ludzkosci i poczu-
ciu niespeilnienia. Okrutne rozpraszanie mitu Zeglarza nabiera wlasci-
wej wymowy dopiero wtedy, gdy staje sie jasne, iz stawa jego wyrosla
juz znacznie ponad posta¢, z ktérej wziela poczatek, ze jest teraz czyms$
integralnym dla kazdego czlowieka, czym$ naleznym mu od Zycia,
czyms$, co zostanie ocalone mimo wszystko — nie wbrew prawdzie, ale
wlasnie dla niej. Rzezbiarz zwraca sie do Jana:
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Kiedys$ tu wszedl — to§ powiedzial — ,,To jest kapitan Nut”. Skad pozna-
1e$, ze to on? Zobaczyle§ pierwszym spojrzeniem — takiego, jakiego widzialem
ja. Wiec... moze byl taki jak ten.

(Zeglarz, 1)

A Szmidt méwi do wnuka:

dzi§ wiem, widze to jasno, ze tre§cig mego zycia nie jest tylko ten starczy
smutek, ale i ta wielka tesknota, ktora jest i w tobie. I nie
po nic innego, jak po to dalsze zycie tej tesknoty ku czemu$, co jest ponad

nami — przychodze do ciebie.
(Zeglarz, 1II)

W tym aspekcie ukazuje sie wyraZznie malowazno$¢ pobudek dzia-
lania, czyndéw niepieknych, sléw pospolitych, ktére dopiero nieustanne
pragnienie czego$ ,,ponad” napelnia sensem uniwersalnym. Obserwuje-
my tu z jednej strony matos¢ spraw ludzkich, rzeczywistos¢ mniej lub
bardziej poczciwych karzetkéw, a z drugiej — wzrastajace poczucie
odpowiedzialnosci za co§ niemal $wietego, co dane jest kazdemu na
wlasnoéé. Ow ,stan posiadania” objawia sie jak wstrzgs, zaskoczenie.
Helena Balt zwraca sie do muzykéw przejetych kompozycja Walewiaka:

Chciwie patrzalam w wasze twarze 1 widzialam zdziwienie, potem
niepokdj.. niepokéj wzrastajacy! A potem przerazenie jak od blas-
ku blyskawic! I w koncu na twarzach waszych bylo szczeScie jakiego$

lotu najwyzszego — plynelifcie pod gwiazdami...
(Fortepian, II)

Mecenas za$ mowi o nowej, najpiekniejszej rozy:
Znam warto§¢ swoich réz.. nie sg one doskonale, o, wiem o tym, ale
majg w sobie tesknote do doskonalo$ci. Te wlasnie tesknote z mo-

jego ogrodu widze w tej rozy.
(Adwokat i roze, III)

Niewatpliwym osiggnieciem Szaniawskiego w zakresie konstrukeji
drugich znaczen dramatu jest przesuniecie punktu ciezkoéci z metody
poetyzacji (dzialajgcej glownie w dialogu) na metode teatraliza-
cji.

Poczatkowo nosi ona znamiona wyraZnej sztuczno$ci, inscenizowania
widowiska. Tendencja ta ujawnia sie juz w pierwszych scenach Papie-
rowego kochanka, gdy pan Hipolit delektujac sie nowa zdobyczg ustawia
Pierrota w rozmaitych pozach i réznym o$wietleniu. Student w Ptakwu
$wiadomie organizuje spektakl na duzg skale, rozlepiajac afisze anon-
sujace pojawienie sie zlotego ptaka. Manieryczne, z fanfarami i pioru-
nami, jest widowisko przygotowane przez Lekkoducha. Manieryczno$é
owa podnosi wspéldzialanie egzaltowanego, patetycznego jezyka z row-
nie koturnowg teatralizacja:
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LEKKODUCH
Na czele wy, koledzy, z ogniem w piersiach, z ogniem w oczach, rozia-
rzajcie, co iciemne, w ruch puszeczajeie, co zyje. Orleta! Na skrzydlach leécie,
ziemie i gwiazdy poruszcie; z ogniem, z burzg, z szalefstwem bez granic...
Juz dalszych stéw nie stychaé, bo oto Czeppe krzykngl ku mwuzyce: ,For-
tissimo”, i oZywil wszystkie aparaty. Lekkoduch, piekny, porywajacy, stoi
w ogniu blyskawic, stychaé diZwiek trgb orkiestry — sztuczny wicher
i grzmoty.
(Lekkoduch, II)

Maniera widowiska przywolana zostanie jeszcze w Zeglarzu, jak-
kolwiek jest juz ono bardziej oddalone, opisywane jedynie dzwiekiem
i dalekimi glosami tlumu. Wprawdzie w osobach dostojnikéw powraca
Zznowu pompa, szumnos$¢ i zadecie, ale sg one skontrastowane z auten-
tyzmem przezycia indywidualnego, niejako oderwanego od reakeji ogéd-
1u, chociaz solidaryzujacego sie z nim.

Kontrastom takim stuzy wprowadzanie scen zbiorowych. Dajg one
mozno$¢ konfrontacji duzej skali doznan; dzieje sie tu tak jak z mala-
rzami w Ptaku (III): ,sszeSciu ich wymalowalo tego ptaka. A kazdy
wymalowal co$ innego, kazdy widzial co$ innego”. Zaznacza sie tu
istotna cecha poetyki Szaniawskiego: naoczno$¢. Najwazniejsze sg rze-
czy ogladane, przeto donioslg role pelni $wiatlo i kolor. Uzasadnione
jest zatem dazenie, aby owe poetyckie znaki wizualne znalazly pelne
potwierdzenie w znaku teatralnym; mozna zaobserwowaé wyrazne ewo-
luowanie w kierunku pozastownych $rodkéw przekazu znaczen meta-
forycznych. Dzieki temu jezyk stopniowo zostaje odcigzony z balastu

nadmiernych poetyzacji, ktérych przerost — niezbyt fortunny dla
utworu — daje sie zauwazyé we weczesniejszych komediach Szaniaw-
skiego.

Naocznos¢ w odbieraniu poetyckiego sygnatu realizowana jest dwo-
jako: przez potencjalne istnienie tego znaku dla kazdej postaci oraz
poprzez jego konkretng sceniczng egzystencje. Poczynajgc od Ptaka,
w dramacie tworzy sie zawsze jaki$ punkt centralny przyciagajgcy my-
$li os6b dzialajacych, a takze ich wzrok. Gdy wszyscy $ledzg przelot
bajecznego ptaka, Burmistrzanka widzi jego odlot w oczach Studenta
{potwierdzenie dla wieloznaczno$ci tego znaku), pomnik kapitana Nuta
zatrzymuje na sobie wzrok osob zebranych w pracowni, podobnie kwiat
zjawiajacy sie w finale komedii Adwokat i réze czy w salonie Baltow
zamkniety fortepian, ktérego otwarcie jest teatralnym sygnalem kon-
strukeji poetyckiej. Potwierdza sie wiec zaréwno dziatanie ruchu sce-
nicznego, gestu — jak i rekwizytu.

Sztuczno$¢ poprzednich efektow (Lekkoduch) w stylizacji maiwnej,
albo zbyt jednoznacznie stuzgcej ironii, ustepuje miejsca teatralizacji:
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wszystkie elementy dziela sg tu zsynchronizowane i poddane naczelnej
koncepcji poetyckiej. Wystarczy przywola¢ przykiladowo jeden z naj-
ciekawszych utworow, komedie Adwokat i réze. W wymiarze poetyc-
kim, nadrzednym, kwiat jest znakiem tesknoty, znakiem kobiety i zna-
kiem miloSci. W wymiarze dramatycznym roézana obsesja Mecenasa ok-
resla postacie, zawigzuje akcje, kieruje dialogiem; w wymiarze teatral-
nym za$ gra tu ,klimat” ogrodu i barwa rozy.

Zaszczepienie struktury drugich znaczen na komedii psychologicz-
nej nie bylo zupeinie konsekwentnie przeprowadzone przez autora. Stad
owe przerosty poetyzacji, niekiedy tryumf zwalczanego przeciez bana-
lu, schematyzm niektoérych postaci. Zacigzyla nad tymi utworami w ich
scenicznej egzystencji takze nie zawsze szczeSliwie dobierana konwen-
cja teatralna. Nie wydaje sie tez stuszne przywigzywanie specjalnego
znaczenia do wyboréw moralnych w komediach Szaniawskiego. Nie jest
to bowiem — wbrew pozorom — teatr polemiki intelektualnej, jak-
kolwiek uznaé¢ go trzeba za do$é zasadniczy etap w rozwoju komedii
poetyckiej. Dopiero w tym kregu osiggniecia tego teatru sg niezaprze-
czalne. I to zaréwno w zakresie struktury (teatralizacja) jak w zakre-
sie poetyckiej koncepcji rzeczywistoSci.

Pojawienie sie w dramacie kogo$ z zewngtrz, ,Obcego”, rozdmu-
chuje i podsyca istniejgce juz poprzednio — w najbardziej nawet skost-
niatym i sfilistrzalym $wiatku — dazenia i tesknoty. Wszystkim posta-
ciom przystuguje jednaka zdolno$¢ przezywania. Ksztaltowanie sensu
poetyckiego polega wiec jakby na schodzeniu w glgb duszy ludzkiej,
na otwieraniu przed nig perspektyw owej tesknoty ku coraz dalszym
przestrzeniom. Ptak dla kazdej postaci oznacza co$ innego: znak rewo-
lucji dla zasiedzialych rajcow, objawienie milosci dla Burmistrzanki,
godlo swobody, beztroskiej, szalenczej wolnosci dla Studenta, czy tez
po prostu znak poezji. W tej wtiasnie wieloznaczno$ci miesci sie naj-
dobitniej sens poetycki, wynikajacy z gleboko humanitarnej postawy
autora. Sg to bowiem dramaty szarych, matych ludzi, ktérych niespo-
dzianie muska skrzydlo wielkiej poezji.

Wkracza niezwyklo$¢ i fantazja; nie idzie tu o zewnetrzng fanta-
styczno$eé, lecz o swiat basni zaklety w kazdej postaci, sezam marzen,
otwierany jednym magicznym stowem. Oczywiscie wiemy, ze chwila
przemiany nie przeistoczy rzeczywisto$ci, nie bedzie trwala diugo, ze
Micha$ zajmie sie zn6w zbijaniem pieniedzy dla Reny, a Hrabia bedzie
nadal chodzit w sztuczkowych spodniach, $nigc o papierowej koronie,
ktéra z taski Lekkoducha spoczela na jego skroniach — ale to wszystko
jeszeze bardziej podkresla gorzki smak radosci ptynacej z wiary w zlo-
cistego ptaka.
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W zgola odmienng rzeczywisto$¢ wprowadzajg nas komedie Marii
Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej 13. Wyrastajg one zasadniczo z modelu
»tatwego teatru” — jak to okresdla Salacrou — z teatru, w ktérym dziata
jeszeze melodramatyczny schemat, z komedii bulwarowej komponowa-
nej ku uciesze publicznosci, ze Sliskich dowcipéw i dwuznacznych sytua-
cji. W takich komediach, jak Szofer Archibald, Kochanek Sybilli Thomp-
son, Skarb w plomieniach czy Nagroda literacka, model ten przyjety
jest niemal bez zmian. Eksperymentowaé zacznie Pawlikowska w Egip-
skiej pszenicy, aby potem, przez Zalotnikéw niebieskich, dotrzeé¢ do
wlasnej propozycji komedii poetyckiej, jakg przedstawi kolejno w Do-
wodzie osobistym rodziny Zebrzydowieckich, Mréwkach i Babie-Dziwo.

Kluczem do tych komedii jest milos¢, woko! jej spraw kreci sie caly
nader skomplikowany i réznorodny $wiatek. Spotykamy odziedziczong
po polskiej piéce bien faite galerie postaci drugoplanowych, samym
swym zjawieniem wzbudzajgcych Smiech; znajdg sie tu gderliwe gospo-
sie, poczciwi ogrodnicy, sprytne subretki i — nieco zmodernizowane, ale
z tego samego genre’u sie wywodzgce — bufetowe, akuszerki gadajgce
spieszczonym dziecigcym jezykiem.

Wyiszg pozycje w hierarchii postaci zajmuje grupa ,,babsztyli”’; na-
lezg do niej zaréwno ciotki, babki, teSciowe, jak tez blgkajgce sie po
scenie ku zgubie kochankdéw cyniczne uwodzicielki, wampy; melodra-
matyczny podzial sprawil, ze sg one bez wyjatku wulgarne i prymi-
tywne.

Centralna wreszcie grupa to zakochani, do ktorych niekiedy dolacza
sie cichy wielbiciel; choé pozostaje on na uboczu, nie szczedzi trudu,
aby przychyli¢ nieba swej wybrance. U Pawlikowskiej na plan pierwszy
tak w obrebie tej grupy jak i w calym dramacie wybija si¢ postaé¢ bo-
haterki. Jej to wlasnie podporzadkowano widzenie rzeczywisto$ci, jak-
kolwiek ona sama pozostaje bierna.

Osig konfliktu natomiast staje sie przewaznie dziecko. Perspektywa
macierzynstwa stanowi najpowazniejsze zagrozenie wolnosci kochankow,
dla babsztyli za$§ przeciwnie, jest ona oznakg zatwierdzonego ladu, sta-
bilizacji, zabezpieczenia przed nieodpowiedzialnymi wyczynami pary za-
kochanych. Milo§¢ bowiem w oczach tego $wiatka jest czyms$ niebez-
piecznym i wrecz nieprzyzwoitym. Propagowanie akcji macierzynstwa
osigga punkt kulminacyjny w dramacie Baba-Dziwo, w ktéorym zwario-
wana dyktatorka Vallida prowadzi akcje ,,przymusowego”’ macierzyn-

13 Obszerniejsze oméwienie struktury komedii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej
zob. M. Jéozefacka: Krystalizacje dramatyczne. ,Roczniki Humanistyczne” t. 13
(1965), z. 1; Maskarada Phyllii, czyli o komediach Marii Pawlikowskiej-Jasnorzew-

skiej. , Dialog” 1965, nr 11.
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stwa (dopatrywano sie w tym chwycie wyraZnej aluzji politycznej do
dwczesnej propagandy w Niemczech).

Na te niezbyt ciekawg i dos¢ bezbarwng rzeczywisto$¢ naklada sie
wszakze poetycka wersja Swiata. Konstruujg jg zasadniczo dwie meto-
dy: poetyzacja i groteska. Pierwsza obejmuje swym zasiegiem Swiat,
w ktorym przebywaja innamorati. Dialog, podobnie jak u Szaniawskiego,
bywa tu silnie nasycony efektownymi i ,$licznymi” zwrotami, wystepuje
specyficzna odmiana retoryki, ktorej moralizatorski ton wywodzi sie
niewatpliwie jeszcze z melodramatycznego wzorca. Dajg sie tu réwniez
uchwycié¢ reminiscencje lirycznych wypowiedzi autorki Wachlarza. One
to wielokrotnie pomagajg rozszyfrowaé¢ system znakéw poetyckich za-
wartych w dramatach i wynikajgcy z glebokiej wewnetrznej jednosci
poetyki Pawlikowskiej — te same prawa obowigzujg zaréwno w jej
teatrze, jak w wierszach. Zapowiedzig tego systemu jest onomastyka,
konsekwentnie nawigzujgca do konwencji imion znaczacych, z tg jednak
zasadniczg rdznicg, ze imiona nie ,dopowiadajg”’ postaci, nie stanowig
etykietki, ale jako znak poetycki metaforycznie utozsamiajg podmiot
nazywany z pierwotnym desygnatem. U Pawlikowskiej imiona kochan-
kow odwoluja sie do $wiata kwiatéw i ptakéw. Wielka apoteoza mitosci
odbywa sie wiec nie w warunkach zwyklego ludzkiego losu, lecz w wy-
miarze na poly basniowym. Kobieta nazwana Rutg czy Malwg, ustawicz-
nie potwierdzajgca swojg osobowo$cig ten kwietny rodowdd, jest jed-
nocze$nie znakiem wszechpoteznego dzialania miloSci. Bohaterki te sg —
jak wyznaje jedna z nich — stworzone do kochania. Obdarzone przez
nature cechami kwiatu, roslinng urodg, wrazliwoscia i nietrwaloscia,
swoig ludzko$é zdaja sie nosi¢ z wysitkiem, jak maske, pelne znaczenie
uzyskujg dopiero w poetyckim Swiecie kwiatow.

W komedii Zalotnicy mniebiescy tytulowa metafora wspoéldziala
z poetycka onomastyka, wbudowujagc w ten sposob strukture drugich
znaczen w psychologiczny dramat z zycia lotnikéw. Metafora funkcjo-
nuje tu na zasadzie krzyzowania si¢ p6l semantycznych w nastepujacym
ciggu:

za-lotnik : lotnik : Jastramb : jastrzab : ptak

Walor uogélniajgcy wymienionych sygnalow poetyckich ukazuje do-

datkowe zestawienie:
zalotnicy niebiescy : ptaki niebieskie
lotnik : skrzydlaty pieknem, poezja
Jastramb ,,uskrzydlony” milto§cig

Rzeczywisto$¢ dramatyczna, w ktérej mieszczg sie matzenskie pery-
petie Noli, niewierno$¢ jej meza, przygody niefortunnych kochankéw,
zazdro§¢ Jastramba, wreszcie moralne zwyciestwo Noli i potwierdzenie
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szlachetnosci Jastramba — wszystko to staje sie jedynie pretekstem do
skonstruowania akcji poetyckiej. W tym $wietle zmienia sie dosé
dwuznaczna rola Noli, ktora kolejno obdarzata swymi wzgledami ,,skrzy-
dlatych” zalotnikéw. Jej milosne przygody sg bowiem probg przelamania
kregu pospolito$ci, w jakim jg zamknieto, kregu Odbieckiego. Nola jest
zakochana w ptakach. Dopiero jednak milo§¢ Jastramba pozwoli
jej sie wznies¢ w ,,skrzydlatg rzeczywistose”.

Motyw skrzydel pojawi sie ponownie w Mréwkach, znajdujgc jednak
tym razem uzasadnienie nie tylko w sygnatach jezykowych. Scenografia
Karola Frycza potwierdzita istnienie struktury drugiego stopnia
przez niezwykle bogate rozwiniecie systemu poetyckich znakoéw teatral-
nych.

Jak we wszystkich komediach Pawlikowskiej, dochodzi tu do starcia
dwoéch wrogich sobie rzeczywisto$ci. Podzial miedzy nimi wyznacza
posiadanie przez jedng grupe istot zdolnosci lotu i odebranie tej mozli-
wosci innym. Jest to kwestia wrodzonych dyspozycji — wrogo$é¢ dwéch
Swiatéw wynika u Pawlikowskiej zawsze z biologicznej niemal obcosci,
a nie z przyczyn zewnetrznych. Porozumienie miedzy tymi rzeczywi-
sto$ciami jest absolutnie niemozliwe, zdarza sie natomiast, ze ktos, tak
jak Illi w koncowej scenie, utraciwszy zdolno$¢ lotu zmienija jednoczesnie
swg przynaleznos¢ gatunkows.

Sprawy ludzkie i zwierzece zestawia w tym dramacie Pawlikowska
na wspdlnej plaszczyznie. Wydarzenia, jakie rozgrywajg sie w willi
przyrodnika i w mrowisku, ktére znajduje sie w jego wlasnym ogrodzie,
posiadaja te samg range. Co wiecej, zachowany zostaje ten sam podziat
oparty na roznicach gatunkowych. W mrowisku buntujg sie miode skrzy-
dlate ksiezniczki przeciw okrutnym, pelzajgcym robotnicom. W willi
miodziutka zona naukowca walczy o prawo do swej milosci, pragnie
zerwa¢ wigzy, ktére majg przyku¢ jg na zawsze do jednego miejsca,
zwigza¢, zahamowaé¢ jej zdolno$¢ odezuwania, zdolno$¢ wzniesienia sie
ponad prymitywny, pospolity Swiatek, jaki ja otacza. Obie — i mréwcza
ksigzniczka, i kobieta — przegrajg w walce. Illi, gdy jej obetng skrzydla
po krétkotrwatym locie weselnym, stanie sie taka jak inne, szara i po-
wszednia, a jej jedynym celem i marzeniem bedzie odbudowanie mro-
wiska zburzonego przez kij czlowieka. Przestanie dostrzega¢ swiatlo,
do ktérego przedtem tesknila, przestanie widzie¢ cokolwiek poza mrocz-
nym $wiatem-mrowiska. Podobnie tragiczna przemiana dotknie zapewne
i kobiete. Rozpocznie sie od nowa dziatanie mechanizmu, przeciw kto-
remu walczy¢ bedg nowe, egzaltowane i poza azylem miloSci bezbron-
ne — istoty skrzydlate.

W scenografii Frycza 6w podzial na Swiat istot pelzajacych i skrzy-
dlatych zasygnalizowany zostal zaréwno przez kostium, barwe, gest, jak
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i metaforyczny rekwizyt, ktérym dla mroéwczych zalotnikéw sg skrzydia.
Dtugie, waskie, potyskliwe, zdobig ramiona ksiezniczek i ksigzat. Ich
utrata jest teatralnym znakiem przemiany, jaka sie w samych postaciach
dokonala. _

Poza metodg poetyzacji, ktéra obejmuje swym zasiegiem $wiat zalot-
nikéw o kwietnym i skrzydlatym rodowodzie, wymieni¢ nalezy réwno-
rzedng metode konstruujgcg rzeczywisto$é istot pelzajgcych, metode
groteski.

Najdoskonalszym efektem dzialania tej metody jest stworzenie klanu
rodziny Zebrzydowieckich (Dowdd osobisty, Popielaty welon) oraz dy-
ktatorki Vallidy Vrany (Baba-Dziwo). Poczatkowy etap rozwoju gro-
teski jest niepozorny i nieznaczny. Blazej, ktory pierwszy pojawia sie na
scenie, reprezentujgc rod Zebrzydowieckich, ma wprawdzie nieco dziwne
gesty, upodobania (do zimnej wody) i sposéb moéwienia, ale nic jeszcze
nie zapowiada obsesji trapigcej te rodzine. Dopiero pézniej, w konfron-
tacji z jego matksg Zytg i babka Teodorg, rysuje sie coraz wyrazniej
obraz ,,zabokroéla”, jak go trafnie nazwala Krzywicka 4. Zyta i Teodora
rowniez poczatkowo wydajg sie jedynie naleze¢ do grupy owych bab-
sztyli, z takg pasjag kreowanych przez Pawlikowsks, babsztyli, ktérym
w ich ustabilizowanym, nudnym, przyzwoitym S$wiecie zagraza niespo-
dzianie mito$¢ dwojga nieodpowiedzialnych kochankéw. Wlaczajg sie
one do konstruowania drugich znaczen przez samg swg przynalezno$c
do sfery, szyderczo przez Pawlikowskg nazwanej w Szkicowniku poe-
tyckim ,,skrzeczgcg pospolitoscig”. W Dowodzie osobistym jednak, gdzie
metoda groteski dziala najkonsekwentniej, rozbijana tylko niekiedy po-
jawieniem sie kwietnej pary: Malwy i Goryczki; otéz w tym utworze
tancuch groteskowych wydarzen, sytuacji, gestow, dialogu — prowadzi
w ostatecznym rezultacie do absurdu. Nonsensowne dziatanie Zyty za-
troskanej o ciggtos¢ rodu, profetyczna postawa babki Teodory w finale,
wreszcie groteskowy motyw ,,dowodu osobistego” w postaci zabich blon
na rekach dziecka, co potwierdza jego legalng przynaleznos$¢ do zzabia-
lego rodu — to kolejne etapy absurdu prowadzacego ,,donikad” i kom-
promitujgcego definitywnie ,,skrzeczaca pospolitosc”.

Podobnie tancuchowy rozwdj groteskowych wydarzen obserwujemy
w Babie-Dziwo. Groteska obejmuje tu nie tylko reklamowg kampanie
Vallidy, w ktoérej bierze udzial radio, prasa, zgromadzone na ulicy tlumy
witajagce jej przejazd entuzjastycznymi okrzykami, lecz takze samg
Vallide i jej towarzyszke baronowg Skwaczek. W teatralnej realizacji
dochodzi tu jeszcze groteskowy gest, kostium, sposob bycia, czynigce
z Vallidy, podobnie jak z analogicznych postaci w Mréwkach: Ksaks

141 Krzywicka, Przeglad teatralny. ,,Skamander” 1936, nr 11.
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i Ksaury, niesamowity okaz owego gatunku, niezdolnego do mitosci, nie
obdarzonego umiejetnoscig lotu.

Ostatecznie wiec, dzialajac jedynie w strukturze pierwszego stopnia,
groteska sama nie tworzy tu uogélnienia, ksztaltujgc jednak dramatyczng
rzeczywistos¢ przygotowuje don podstawe. O ile bowiem poetyzacja
i groteska pozwalajg okres$li¢ dwudzielnosé istniejgcego tu poetyckiego
Swiata, o ile pierwsza z tych metod stuzy bezwzglednej apoteozie mitosci,
ktéra jest tu glowna sila sprawczg, o tyle w drugim okresie swej twor-
czo$ci Pawlikowska siega w uogélnieniu do bardziej uniwersalnych roz-
strzygnie¢, odwoluje sie mianowicie do ironii.

W starciu dwu wrogich sobie $wiatéw istoty skrzydlate, mimo sze-
regu atutdw, ktorymi rozporzadzajg, skazane sg z gory na przegrana.
Jest to przegrana tym bardziej bolesna, ze niemal niewidoczna. I tym
bardziej zadziwia, ze pojawia sie w twérczosci nastawionej od poczatku
wlasnie na obrone praw owego $wiata. Stuzy tej obronie (w do$¢ pro-
blematyczny zresztg sposdéb) i model melodramatyczny, ktory tu spoty-
kamy, i programowy happy end, i podporzgdkowanie rzeczywistosci
dramatycznej widzeniu bohaterki, co wlasciwie sKkazuje na porazke
wszystkich jej przeciwnikéw, i groteskowy, rozdety do granic absurdu
krag skrzeczgcej pospolito$ci, kragg Smiesznosci, ktéra omija tylko ko-
chankéw, podobnie jak omija ich — ukrytych w azylu milosci — zlo-
wrogie przemijanie czasu. '

Znamieniem jednak tego skrzydlatego $wiata jest jego nietrwalosg,
zagraza mu katastrofa przygotowana przez porzadek rzeczy. Porzgdek
rzeczy za$ wyrasta z prawidel ustalonych przez skrzeczgcg pospolitoseé.
Stosuje tu Pawlikowska konstrukcje powrotu: dyktatura Vallidy, nara-
stajgca w coraz bardziej absurdalny sposob, upada, ale jest to wylgcznie
upadek Baby-Dziwo, a nie systemu, w ktérym dzialala. Gdy demonstru-
jacy na ulicy tlum przeglosowuje po kompromitacji Vallidy kandyda-
ture Normana, tchoérza i filistra, chociaz to dzieki Petronice zatamal sie
dawny rezim, obserwujemy poczgtek tworzenia sie nowego mitu — za-
pewne réownie szkodliwego jak mit Vallidy, poniewaz podobnie opartego
na zaklamaniu. Dokonany zostal zatem obrét o 360 stopni i docieramy
znéw do punktu wyjscia. Podobnie wyglgdajg sprawy w Mréwkach.
Buntownica Illi, gdy obcieto jej skrzydla, traci nie tylko zdolno$¢ uno-
szenia sie¢ nad poziom mrowiska, ale réwnocze$nie zmienia osobowosé.
Utrata skrzydel odbiera bowiem sens dotychczasowym wysitkom, spra-
wia, ze inaczej sie patrzy na otaczajgcg rzeczywistosé¢: z poziomu mroéw-
ki, a nie ptaka. I dalej juz wszystko toczy sie zwyklym trybem: dobro-
wolnie, bez wysitku rezygnuje Illi ze swych dotychczasowych pragnien,
przestaje dostrzega¢ Swiatlo sltoneczne, do ktérego przedtem dazyla, za
cel swego istnienia uznaje to, co poprzednio bylo Zrédlem jej najgoret-
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szego protestu. Ostatecznie wiec Illi przechodzi na strone wrogiego
obozu — obozu istot pelzajgcych, mréwek-robotnic: Ksaks i Ksaury.

Rownie ironiczne uogélnienie zamyka walke Malwy i Goryczki z ro-
dzing Zebrzydowieckich. Wprawdzie para kochankéw odchodzi, ale do-
piero wtedy, gdy przestaje by¢ potrzebna zzabialemu klanowi Zebrzy-
dowieckich. Ci ostatni zresztg sg calkowicie usatysfakcjonowani: docze-
kali sie dziedzica rodu, ten kiedys, podobnie jak oni, bedzie mogl konty-
nuowa¢ walke w imie skrzeczacej pospolitosci. I dlatego tez najpoiniej-
szy utwor sceniczny Pawlikowskiej, Popielaty welon, konczy sie tryum-
falnym okrzykiem Zyty Zebrzydowieckiej podsumowujgcej w charakte-
rystyczny dla niej sposéb perypetie pary zakochanych: ,Kolacia! Kola-
cia! Nie samg mito$cig cztowiek zyje!”

Rzeczywistos¢ dramatyczna Pawlikowskiej jest wiec z goéry zdeter-
minowana. Ironia konstruujgca uogélnienie staje sie rodzajem protestu,
gestem samoobrony. Potwierdza sie w ten spos6b irracjonalno$é marzen:
sen o skrzydlach jest nietrwaly, ostatecznie jest sie zmuszonym zaak-
ceptowaé stan poprzedni.

Zaszczepienie ironicznego sensu na komedii milosnej przywodzi na
mys$l osiggniecia komedii romantycznej, typ uogdlnienia natomiast wigze
sie integralnie z prawami wewnetrznymi poetyki Marii Pawlikowskiej-
-Jasnorzewskiej. Jakkolwiek we wczesnym etapie twoérczosci na kome-
diach tych fatalnie zacigzy! pierwotny model, z ktérego wyrastaty, tj.
model melodramatu i komedii bulwarowej, to jednak w okresie péz-
niejszym autorka zdolala go przetamaé i znalezé wlasne rozwigzania
w zakresie konstruowania struktury drugich znaczen. Wskazywane tu
nowatorskie wykorzystywanie metody poetyzacji i groteski nie wyczer-
puje bynajmniej bogactwa stosowanego systemu znakéw poetyckich.
Nie ukazano tez wszystkich aspektéw dziatania tego systemu w kon-
kretnej realizacji scenicznej, chociaz, jak juz podkreslono, Mréwki sta-
nowia jeden z najciekawszych przykladéw komedii poetyckiej dwudzie-
stolecia — i ze wzgledu na strukturalne nowatorstwo, i z powodu kon-
cepcji uniwersalizujgcej. W calosci swej jednak dramatyczna tworczose
Pawlikowskiej zawiera szereg sprzecznosci i niekonsekwencji, a kon-
wencja teatralna, w jakiej je zazwyczaj realizowano, zacierata niejedno-
krotnie sygnaly poetyckie lub zmieniala proporcje groteski czy poety-
zacji, co w rezultacie wplywalo na zachwianie konfliktu miedzy $wiatem
istot petzajgcych a skrzydlatych. Nie ulega jednak watpliwosci, Ze w naj-
lepszych swych komediach Pawlikowska odnalazla nowg formule uni-
wersalizujgcg, ksztaltujgc w ten sposob osobny etap rozwoju polskiej
komedii milosnej.

W odmiennych kategoriach rysuje sie nowatorstwo dramaturgii Ja-

7 — Pamietnik Literacki 1970, z. 3
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roslawa Iwaszkiewicza zaprezentowane w trzech utworach 15, ktére na-
lezy zaliczy¢é do komedii poetyckiej, mimo ze noszg one w podtytule
okreSlenia: ,tragedia romantyczna”, ,sztuka” czy wreszcie ,melodra-
mat”. Zastrzezenia budzi¢ moze zaréwno teza o komediowosci tych
utwordéw jak i o ich poetyckosci; wszakze jeden z nich jest trawestacjg
Shakespeare’a (Kochankowie z Werony), dwa inne (Lato w Nohant,
Maskarada) sg dramatami biograficznymi, mocno osadzonymi w realiach
epoki. Wydaje sie, iz nie mozna uzasadni¢ tezy o komediowosci bez
jednoczesnego rozpatrywania drugiego zagadnienia, poniewaz sprawy te
zostaly niezmiernie silnie zespolone — z poetyckoSci wilasnie wynika
sens ironiczny, dystans komediowy, dystans ,,wysokiej komedii”.

Najwyrazniejszy poklad komediowy istnieje w Lecie w Nohant. Dra-
mat ten, uksztaltowany pod wplywem literatury biograficznej, ktéra
w owych latach byla bardzo en vogue, nawigzuje do tendencji ukazy-
wania wielkiego czlowieka nie na koturnie, ale w pantoflach — z jego
$miesznostkami i wadami. Rzecz ma o tyle smaczek polemiczny na grun-
cie polskim, ze przedmiotem zainteresowania stal sie Chopin. Jego ro-
mans z panig Sand, dziwaczna pozycja, jaka w jej domu zajmuje — kon~
cowy spor o udko pulardy jest juz tylko ostatnim akcentem podkresla-
jacym niedorzeczno$¢ ogdlnej sytuacji. A jednak Iwaszkiewicz poszedi
znacznie dalej, niz na to wskazywaly komediowe perypetie.

Problematyka Lata w Nohant wybiega przede wszystkim w kierunku
zagadnienia obco$ci. ObcoSei nie tylko artystycznej, nie tylko narodowej,
ale wrecz konkretnej, teatralnej obcosci. Potwierdzi to Chopin zwracajac
sie do George Sand:

wiele rzeczy mnas <dzieli. Naprzéd przepa$¢ pomiedzy dwoma tragicznie nie
rozumiejgeymi sie narodami. Potem przepas§é miedzy muzykiem a (2 lekkim.
przekgsem) powie§ciopisarzem. A potemy przepa$¢ najwieksza: kobiety i mei-

czyzny...
(Lato w Nohant, III)

Kazda z postaci biorgcych udzial w akcji stara sie okreslic Chopina
w swej wlasnej sferze, tej, ktora jest danej postaci najbardziej dostepna.
O Chopinie méwi sie stale — jego glos przez dwa pierwsze akty to tylko
owo muzyczne jgkanie, uparta proba dookreslenia samego siebie. Fraza
muzyczna w tym dramacie pelni funkcje poetyckiego sygnalu; nie jest
to wiec jedynie leitmotiv, ani nawet ,,wszechobecna nieobecno$¢” — ale
wilasnie przejmujgcy, tragiczny udzial w dialogu, akcentowany ustawicz-
nym, bezradnym powrotem do punktu wyjscia, owym ,jeszcze nie to”.

15 7 oméwienia wylgczono moralitet Kwidam ze wzgledu na odmienng przyna-
lezno$¢ gatunkows utworu.
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Jak juz zaznaczono, kazdy stara sie przyporzgdkowaé sobie Chopina,
oswoi¢ jego odrebnos¢ — on zas wymyka sie wszelkim usilowaniom
okreslenia: jest to pierwszy warunek wspomnianej poprzednio obco$ci.

GEORGE SAND
Czy zdajesz sobie sprawe, ze to okropne — nigdy nie wiadomo, co ty
wilasciwie mys$lisz. Co naprawde czujesz? Co ty myS$lisz? Chopin? Chopin?
(pociqga go silnie za ramig) Nic? (z rozpaczq) Zamykasz si€ na wszystkie spu-
sty, nawet przede mng. Wszystko, co my§lisz, wszystko, co czujesz, odbywa
sie gdzie§ tak gleboko, ze nawet marzyé nie mozna o dotknieciu twego serca.

CHOPIN

A 1y by$§ cheiala nie tylko dotkngé, ale i zrani¢ jak najglebiej.
(Lato w Nohant, III)

Wieza z koSci sloniowej, w ktoérej przebywa artysta, pozostaje nie-
zachwiana nawet wobec miloéci. W starciu: George Sand — Solange —
Madeleine, jakkolwiek przedmiotem starcia jest osoba muzyka, on sam
pozostaje poza konfliktem. To réowniez zatwierdza jego innosé. Wreszcie
ostatni warunek obcosci: $§mieszno$é. Chopin, noszgcy w sobie fraze mu-
zyczng styszalng tylko dla niego, mozolnie jg przez caly czas ksztaltu-
jacy, niekiedy z trudem usiluje dostosowaé sie do swego otoczenia, prze-
moéwi¢ jego jezykiem. Staje sie wtedy Smieszny i zalosny: wiasciciel
zielonego kuferka, klécacy sie jak rozzloszczone dziecko o porcje sma-
kolyku. Zdarzenie to, ktére w dramatycznym wymiarze prowadzi do
ostatecznego zerwania i wyjazdu Chopina, jest w wymiarze nadrzed-
nym — poetyckim sygnatem: ironicznym potwierdzeniem obcosci, ktérej
granic nie mozna przekroczy¢ bez konieczno$ci zaprzeczenia swemu naj-
prawdziwszemu ,,ja”.

Mimo podjecia wagtku erotycznego Lato w Nohant nie jest komedig
mifosng. O uczuciu méwi tylko jedna strona. Milo§¢ pomaga Chopinowi
uswiadomi¢ sobie muzyczng fraze. Potem przestaje by¢ wazna. Motyw
ten uwyraznia jednak mechanizm skrzyzowania komedii sytuacyjnej
i dialogowej z dramatem poetyckim. W strukturze dramatu osigga to
pelny wyraz w konstrukecji dialogu: z jednej strony S$wietna, blyskotli-
wa konwersacja, z drugiej — w scenicznym wymiarze — pytajacy glos
muzyki.

Podstawowy konflikt tego dramatu (konflikt zreszta charakterystycz-
ny dla Iwaszkiewicza) to opozycja: artysta i caly obcy mu $wiat. Padajg
tu pytania o sens dzialalno$ci artystycznej, o jej miejsce w zyciu ,,zwy-
ktych” ludzi, o istote tworzenia. Pytania nierozstrzygalne, bolesne; ro-
mantyczng teze o jedynosci i SwietoSci powolania artysty uzupelnia
skutecznie uogodlnienie ironiczne: zwyciestwo Chopina jest wszak krotko-
trwate, bywa on tryumfatorem jedynie w czasie gry, potem przyjdzie
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mu dalej toczy¢ batalie z wszechogarniajgca szarzyzng i pospolitoscia.
I jakze niewazna i nieistotna wydaje sie owa szarpanina wobec ponad-
czasowosci sztuki.

Podobna problematyka powraca w Maskaradzie. Ironiczne jest na-
wiagzanie w tytule do Lermontowa i nieustanna maskarada zwigzana
ze Srodowiskiem salonu, przeciwnym wszystkiemu, co bezposrednie i na-
turalne, i gorgca atmosfera nocy karnawalowej, i wreszcie te niezliczone
maski, ktére pokrywajg twarz Puszkina, odstaniajac niekiedy na moment
oblicze bardzo zmeczonego czlowieka. Zmeczonego swojg falszywg po-
zycjg i falszywa miloscig, codzienng grg uprawiang bez przekonania.
I znowu, podobnie jak w poprzednim dramacie, kazdy stara sie opano-
wacé niezaleznego ducha artysty, az on, strudzony wreszcie ustawiczng
pogonia, wymyka sie im ostatecznie. Ta ucieczka na druga strone, skad
juz nie ma powrotu, stanowi szyderczy dowdd wlasnej sily, zamanifesto-
wanie swobody osobistej — na koniec, po zerwaniu wszystkich wiezéw,
ktore tak uporczywie diawily gardio.

I juz tylko ironicznym podsumowaniem jest rozkaz Cara i sztucznie za-
inscenizowane pozegnanie z rodzing, i wreszcie koncowa wymiana mysli
miedzy Zukowskim a Pulkownikiem; riposta zostaje tu wyostrzona czysto
muzycznie poprzez powtdrzenie analogicznego ukladu skladniowego:

ZUKOWSKI
To nie jest kraj, w ktérym mogg zy¢ poeci!
PUELKOWNIK

A ty znasz jaki inny kraj, w ktérym mogg zZy¢ poeci?
(Maskarada, IV)

Egoistyczny $wiatek, w ktorym piekne maseczki kryja pod strojnymi
sukniami trocinowe serca, a laurowy wieniec spoczywa na czole glupca,
prezentuje sui generis maskarade zycia — pomyslang niemal moralite-
towo. Nawet milo$¢ nie jest zdolna zedrze¢ masek. Pobladle twarze
uczestnikow zabawy obnazy¢ moze dopiero nienawi$é¢ lub S$mierc.

Podobnie jak w Lecie w Nohant muzyka, tak w Maskaradzie bezpo-
$rednim glosem artysty, jedynym autentycznym glosem w tym dialogu
wymijajacych sie stéw, jest powracajgcy refrenicznie wiersz Puszkina —
wiersz, ktory poteguje atmosfere bezsilno$ci i osaczenia.

Zarysowuje sie tu jednak pytanie o przynalezno$¢ gatunkowa: czym
jest owa melodramatyczno$¢, tak silnie podkreslona w podtytule? Gdy
porownaé rzecz z wezesnymi utworami Pawlikowskiej, roznica jest latwo
uchwytna. Tam model melodramatu traktowany byl serio, te postawe
wyznaczala bowiem juz chociazby rola bohaterki-ideatu. Tu przejety
zostal jedynie melodramatyczny schemat intrygi ze wszystkimi nieod-
zownymi szczegdlami: zdrada malzenska, zazdros¢, pojedynek, konanie
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na scenie — schemat ten jednak potraktowano w sposéb komediowy,
scislej: z dystansu komediowego. Jedynie Puszkin pojmuje mechanizm
gry i sam $wiadomie go reguluje. Tworzy sie zgodnie z jego wola
kiepski melodramat, inscenizowany przezen z drwigcym us$miechem:
PUSZKIN
Nie zapytalem o pozwolenie? Umieram, Wasza Cesarska Mosé. Tutaj juz
nie pomoze zaden Benckendorff. Po tamtej stronie.
CESARZ
Jestes ranny? Ciezko?
PUSZKIN

Lekko. Tak lekko, ze wcale tego nie czuje.
(Maskarada, IV)

Tak wiec falszywy melodramatyzm doprowadza do ironicznej pointy.
Do wskazywanych poprzednio zakreséw semantycznych wyznaczonych
przez tytul dorzuémy jeszcze jeden: gra S$wiadomie inscenizowana,
w ktérej wzniosle miesza sie ze Smiesznym, podporzadkowane indywi-
dualnemu spojrzeniu artysty — zgodnie z zalozeniami romantyzmu.

Nawigzanie do tej wlasnie tradycji otwiera nam rowniez ,tragedie
romantyczng w trzech aktach”, czyli Kochankéw z Werony.

Widowisko montowane przez Hamleta na zamku w Elsynorze zyskuje
swe metaforyczne znaczenie dzigki zmianie tam wprowadzonej oraz
wskutek opozycji, w jakiej znajduje sie ono wobec odbiorcy, dla ktérego
jest przeznaczone. W Kochankach z Werony zastajemy rownie celowsa
zmiane, a opozycja zaczyna sie miedzy okreSleniem w podtytule ,tra-
gedia romantyczna’, szekspirowskimi postaciami i adnotacja autorska:
»Rzecz dzieje sie w Weronie za naszych czasOw”. Zaznacza sie w ten
sposOb wszechczasowo$¢ rzeczy, naruszenie zas proporcji pierwowzoru
nadaje sprawie dramatycznej sens poetycki.

W zdarzeniowosci wszystko odbywa sie tak samo, w motywacji
wszystko odwrotnie. Konflikt dramatyczny zostaje przygotowany przez
rozlewnos¢ wypowiedzi nasyconych poetycznoscia — sztuczng, egzalto-
wang, przywodzaca na mysl przesadng retoryke Wiktora Hugo. Reto-
ryczno$¢ ta jednak nie jest traktowana serio, ale z wyraznym dystan-
sem. Dokladniejsze wejrzenie w system jezykowych konstrukecji meta-
forycznych czy nawet w rytm i skladnie potwierdza to spostrzezenie.
Oto przykiad retoryki stopniowania:

JULIA
Blyskasz mi w oczy nozem. Tutaj zazwyczaj 1§nig gwiazdy. Naj-
wyzej krople rosy, czasem robaczki $wietojanskie. Bardzo rzadko lzy

moje.
(Kochankowie z Werony, I)
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Retorycznos¢ opiera sie tu na trdjczlonowosci wypowiedzen odnie-
sionych do jednego orzeczenia, a wyraznie podzielonych intonacyjnie.
Podobnie jaskrawy przyklad to czesta w tym utworze retoryka wyliczen:

JULIA

Ach, Orszulo! Bieda, nieszcze§cie, rozpacz. Powiklania, skomplifikowania,
kombinacje. Na c6zem sie na ten §wiat rodzila! [1]

ROMEO

Nieoczekiwana, nagla, gwaltowna, $miertelna, wielka, mocna, olbrzymia,
méciwa, laskawa — Julio! [I]

Ograniczajgc z konieczno$ci material egzemplifikacyjny, mozna jed-
nak sygnalizowa¢ zaréwno zjawisko wyraZnej rytmizacji jezyka jak i to,
ze uzgodnienia intonacyjne stanowig sygnal falowania napieé drama-
tycznych. Interesujace rezultaty w wypadku badania retoryki wyliczen
daje takze analiza zasiegu i krzyzowania sie pdl semantycznych poszcze-
goélnych okreSlen. Jest to drazenie slowa nie w kierunku rozszerzenia
znaczen, ale w celu ich unicestwienia; sile stowa zaprzecza sie przez jego
zwielokrotnienie.

Podobnie unicestwiajgco dziala konfrontacja stowa z konsytuacja.
Za przyklad stuzy¢ moze scena, gdy Romeo wyczerpawszy zapas stow
okreslajacych przewrotnosé Julii staje bezradny, a wtem w didaskaliach
nastepuje uwaga: ,calujg sie w usta”. Czasami zresztg natretna reto-
ryczno$¢ uksztaltowana jest wyraznie w celu kompromitacji pierwotnego
modelu; kiedy indziej znéw zaprzecza sie jej nieoczekiwanie prostota:

ROMEO

Za duzo moéwimy. Za wiele stéw powtarzamy bez tadu; jednego tylko
stowa nie wypowiedzieliémy az do tej chwili...

Ukrywa sie ono w tych wszystkich ,kwiatach”, ,gwiazdach” i ,,welonach”.
Zamyka sie w tych wszystkich czasownikach: ,drzeé¢”, ,meczy¢”, ,przera-
zaé”... [1]

Rownie lakoniczny i surowy w swej prostocie jest final. Zanim jed-
nak okresli sie jego znaczenie, wypadnie zatrzymaé sie jeszcze na chwile
przy zasygnalizowanej poprzednio zmianie proporcji.

Oto pierwsze spotkanie pary kochankéw: Romeo przychodzi ze szty-
letem, Julia wyjmuje rewolwer. Od poczatku sgczono w nich nienawise,
przed ktorg nie ma ucieczki. Chwilowe oszotomienie, sen nocy letniej,
jaki nastepuje — to zludzenie; potem wszystko wraca do dawnego po-
rzgdku. Dobrowolnie rezygnujg z milosci, zabijajgc sie wzajemnie. To
jest final rzeczywisty, gdy wszystko powiedziano do konca. Zjawia sie
jednak dobroduszny ojciec Merkury i odbiera sens ich decyzji, ich nie-
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nawisci i ich ofierze. NieSwiadomy tego, co zaszlo, niezdolny pojaé¢ nie-
nawisci, ktéra ich przepelniata, mowi: -
Czasami wielki blask z zaswiata okazany oczom ludzkim o$lepia je i nisz-
czy.
Ujrzeli piekno$¢, ktorej zadne zycie nie wyréwna.
Ulozymy ich razem do jednego grobu i polagczymy ich rece. Niech $§pig
w spokoju. Mito§é ich zabita. [III]

Zestawienie to wyzwala ogromng site ironii — bo jakze: oni zoba-
czyli nic, pustke, jaka sie kryla za pozorami miltosci. Tej ostatniej nie
umieli zobaczy¢, jak bowiem ujrzeé¢ co$, co istnie¢ nie moze. Nie mogl
tez by¢é im dany 6w piekny spokdj ojca Merkurego. I jakze dotkliwy
kontrast: stowa pelne otuchy i milczenie kochankéw. Ujawnia sie w ca-
lej pelni daremno$¢ wielkich a pustych stow wobec tej ciszy, daremnosé
uczucia, ktére moze unicestwi¢ jedna chwila, daremnosé¢ idealéw, ktérym
z powodzeniem mozna zaprzeczy¢.

Zaznacza sie wyrazny dystans ironiczny wobec szarpaniny zakonczo-
nej podniostg oracjg ojca Merkurego. Mozna zaakceptowaé¢ wygodnie te
interpretacje, wszakze widzi sie tylko to, co chce sie dostrzec. Ironia
uogdblnienia wynika wiec zaréwno z zaprzeczenia modelu jak i z przy-
jecia dowolnosci ttumaczen.

Rzecz dzieje sie za naszych czaséw, czyli zawsze, skoro zstgpily
ze starych rycin postacie idealnej pary kochankéw. Rzecz dzieje sie
w Weronie, czyli wszedzie, poniewaz odnosi sie do kazdego miejsca
na ziemi dostepnego mitosci i nienawisci.

Jest to tragedia przewrotna — komedia daremnosci w wymiarze
poetyckim, komedia rozbitej sztampy idealnego modelu w wymiarze
pierwszego stopnia. Ukazano rzeczywistos¢ wyizolowana, sztucznag, jak-
by wyjalowiong. Postacie rowniez sg sztucznymi konstrukcjami. Oznaczo-
ne imieniem: Romeo, Julia, zostaly oddzielone od sensu, jaki im dotad
przypisywano zgodnie z tradycja, napelniono je za$ wrogg im nowg ides.
Sg to konstrukeje czysto literackie, tak jak i cala zabawa stanowi wido-
wisko schematow. Poza nimi ukryty jest powracajgcy problem artysty
i sensu jego dramatycznego dialogu z otaczajgca rzeczywistoscia, skoro
w istocie wszelkie kryteria sg zawodne i jedyna pewno$¢ oraz idea, ktéra
pozostaje, to przemijanie. Ono tez stanowi klucz otwierajacy sys-
tem znakoéw poetyckich w dramatach Jarostawa Iwaszkiewicza.

Satyryczna komedia Ludwika Hieronima Morstina zatytulowana
Rzeczpospolita poetéw 16 podobnie porusza zagadnienie konfliktu, jaki

16 Cenng interpretacje Rzeczypospolitej poetéw przynosi artykul A. Okon-
skiej O niektérych dramatach Morstina (,,Dialog” 1965, nr 3).
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zachodzi miedzy artystg a rzeczywistos$cig. Jest to utwér z kluczem,
a wprowadzone do tekstu liczne reminiscencje literackie sg tym bar-
dziej atrakcyjne, ze podsuwajg charakterystyki rzeczywistych osoéb, lu-
minarzy Owczesnego Swiata literackiego. Sam zreszta pomyst ,sejmu
poetyckiego” nawigzuje do stynnych spotkan plawowickich. Jednakze
zaré6wno rzeczywisto§¢ dramatyczna, w ktérej pojawiajg sie Turlew,
Strzemien, Melpomena, Charyty, Chimery itd., jak tez klucz aktualizu-
jacy nalezg do struktury stopnia pierwszego. Uogédlnienie za$ jest egzem-
plifikacjg i rozwinieciem tezy wyrazonej przez Platona w Rzeczypospo-
litej, ze poeci impulsywni i egzaltowani, pozbawieni prawdziwej wiezi
z ludem (lud u Morstina reprezentuje grupa gorali) nie sg zdolni rzgdzié¢
narodem, bowiem ich wlasne szlachetne, acz utopijne zachcianki prze-
staniajg im problemy naprawde wazne.

Reminiscencje antyku dawaly utworowi szanse bardziej samodziel-
nego uogdblnienia, zwlaszcza je$li przypomnie¢ aktualne na Zachodzie
poszukiwania zwigzane z przeksztalcaniem mitu, legendy — gdy kostium
grecki stawal sie kostiumem uniwersalnym dla wszechezasow. Morstin
nawigzal za$ do polskiego modelu neoromantycznego. Zawazylo to osta-
tecznie na uksztaltowaniu jezyka dramatycznego, potegujac jeszcze wilas-
ciwg autorowi sklonnos¢ do poetycznosci i patosu, w dodatku dolgczaly
si¢ tu akcenty panegiryczne przy konstruowaniu postaci.

Rzeczpospolita poetéw jest jedyng sensu stricto komedig poetycka
Morstina. Wprawdzie konstrukcje metaforyczne znajdziemy takze w in-
nych jego komediach, nie organizujg one jednak uogdélnienia. W Obronie
Ksantypy kostium antyczny, dostosowany do potrzeb modelu dramatu
psychologicznego i biograficznego, stuzy nie tyle uogélnieniu, ile upraw-
dopodobnieniu, przeniesieniu rzeczy dramatycznej w odlegle czasy. Cho-
ciaz Morstin weryfikuje tutaj opowies¢ o kiétliwej zonie Sokratesa, jed-
nak jest to nadal konflikt: Sokrates — Ksantypa, a nie np. filozof — ko-
bieta. Poetyzacja dialogu, stosowana tu na duzg skale, pelni funkcje na-
wigzania do dramatu antycznego, do klimatu ,,poetycznej Grecji”’, nato-
miast nie wigze sie — tak jak to bylo u Szaniawskiego czy Pawlikowskiej
— z innymi elementami struktury dramatycznej w system uniwersalizu-
jacy. Tak wiec, poczyniwszy pewne proby w kierunku nowych przej$c
do komedii poetyckiej, Morstin zatrzymat sie ostatecznie w kregu tra-

dycji — pojmowanej jednak jako zywa przeszlo$¢, nie za$ jako czas
,,Zawsze”,
Podobnie kontynuacjg — tym razem dramatu basniowo-ludowego —

jest ,groteska straganowa w trzech aktach” Emila Zegadlowicza, zaty-
tutowana Lyzki i ksiezyc. Watpliwosci, jakie nasungé moze podtytul, roz-
prasza dokladniejsza analiza utworu. Odwolajmy sie w tym miejscu do
sformulowan Wiladystawa Studenckiego:
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W Lyzkach i ksiezycu panuje zywiol groteski nietragicznej, nie oznacza-
jgcej zaglady wartoSci zdewaluowanych jak groteska tragiczna, lecz deformacje
ludzi, sytuacji i przedmiotéw w kierunku ich ufantastycznienia komiczno-ma-
rionetkowego. Nieco marionetkowosci znajdujemy nawet w postaci ba$niowej
Ksiezniczki; watek milosny utworu ma znamie groteski lirycznej 17.

Obserwujemy tedy w Zyzkach i ksiezycu dzialanie metody gro-
teski, i to groteski, ktéra nie zmierza do absurdu — jak to bylo w wy-
padku Pawlikowskiej — ale stuzy jedynie ,,ufantastycznieniu”. Dodajmy,
ze stuzy takze $mieszno$ci tego kalibru, ktory wtasciwy jest dramatom
ludowym, ,,straganiarskim”. Réwnie silnie oddziatuje w tym utworze
metoda poetyzacji. Jej dzialanie zaznacza sie zwlaszcza w konstrukcji
postaci (Wedrowiec, Krolewna), jezyka (dolgcza sie tu tez silnie zmeta-
foryzowany jezyk didaskaliéw), sytuacji (szczegélnie wazna okazuje sie
scena finalowa) oraz rekwizytu (tyzki). WyraZnie metaforycznie uksztal-
towana zostala przestrzen — jako miejsce ,,wszedzie”, gdzie pojawia sie
poezja:

KROLEWNA
— przeciez miesige nasz miodowy
mamy zaczgé —
WEDROWIEC
— ksiezycowy —
(rozjasnia sie z wolna, a coraz mocniej)

(z mieba opuszcza sie majestatycznie olbrzymia tarcza ksieiyca az ku ziemi)
(w dalekim wylocie ulicy ma wprost przystaje)
KROLEWNA

chodzmy —
WEDROWIEC

— reformowa¢é sny -!-

BLAZEN )
na ksiezycu cienie trzy —
(z ksiezyca wysnuwa sie postaé niewieScia — ta sama, ktéra wedrowca na rynek
dzisiaj rano wprowadzita)
POEZJA
do$¢ juz, do§é¢ juz na dzisiaj
tych polrzeczywistych zdarzen —
zapraszam was, drodzy, w podréz
w kraj rozsrebrzonych marzen —
wszystko jest snem i ziudzeniem
pr6écz sné6w i zludzen wltaSmnie —

17 W, Studencki, Twoérczoéé dramatyczna Emila Zegadiowicza. Wroclaw
1962, s. 29.
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a jam jest snem najjasniejszym —
ja kazde zdarzenie przeja$nie —
[. . e e e e
powioze was szlakiem: drég mlecznych
pomiedzy dzieci i basnie —
wierzajcie — ta nierzeczywisto§é
to rzeczywisto§é¢ whasnie — —
(zasnuta sie oto juz srebrzystosciq)
(a trzy ziemskie cienie biorq sie za rece — i idqg — czarne, mocnym konturem
rysowane postacie — w jasnosé godcinng tarczy ksiezycowej)
(wnikajg w srebrnosé chlongceq)
(ksiezyc wznosi sie powoli)
(ponad ziemiq — ponad dachamsi)
(juz 1$ni zwyczajng pelniq)
(jeno cienie ma nim wyrazistsze)
(Byzki i ksiezyc, III)

Zacytowano tu diuzszy fragment sceny koncowej, aby wskaza¢ dwa
wazine zjawiska. Pierwsze z nich to typ poetyzacji. Teatralne rozwigza-
nie sceny finalowej: ksiezyc, ktoéry opuszcza sie z nieba czekajac na na-
dejécie ,kochankéw, blazndéw, poetow”, a nastepnie wznosi sie z nimi
w goére — to chwyt basniowy; dodajmy jednak, ze jest to basn naiwna
(w przeciwienstwie np. do Mréwek Pawlikowskiej, bedgcych basnig
okrutng). Potwierdza to zresztg wskazéwka w dialogu: ,,pomiedzy dzieci
i basnie”. Analogicznie dziala w tym utworze rowniez metoda groteski.
Tak wiec stylizacja naiwna jest glownym znamieniem tej basniowo-lu-
dowo-straganiarskiej komedii. Owo zjawisko wyjasnia zarazem fakt ,nie-
tragiczno$ci” groteski, o ktérym pisat Studencki.

Drugim zagadnieniem jest dokonujgce sie tutaj zderzenie snu i zlu-
dzenia z rzeczywisto$cig. Dotykamy tu kwestii uogélnienia poetyckiego
w Eyzkach i ksiezycu. Przemieszanie snu i jawy, oszalamiajace, wszech-
wladne dzialanie poezji — oto gléwne zalozenie dramatu. Jednakze try-
umf poezji jest tylko polowiczny. Wtada ona w sercach ,kochankéw,
blaznéw, poetéw”, nie jest jednak zdolna odmieni¢ porzadku reszty §wia-
ta. I oto zn6w ironiczna pointa: Wedrowiec, Krélewna i Blazen odchodza
z obcej dla nich rzeczywistosci; podwéjnie znaczacy aspekt ma ich dal-
sze istnienie na ksiezycu. Odejscie jest wszak kapitulacja.

Nie przywolano w tym miejscu dodatkowych aktualizujgcych znaczen
Lyzek i ksiezyca, sprawy ,klucza” wyjasnil bowiem wystarczajgco Stu-
dencki; w pracy niniejszej idzie przede wszystkim o ustalenie przejsé
wiodacych z komedii w wymiar poetycki, ktore starano sie przedstawié
wyczerpujgco. Jak juz zaznaczono, w zakresie rozwigzan strukturalnych
nie obserwujemy zadnego novum, interesujgca jest natomiast koncepcja
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uogoélnienia — starcie poezji i rzeczywistoSci, charakterystyczne dla calej
komedii poetyckiej dwudziestolecia miedzywojennego, ale potraktowane
przez Zegadlowicza w sposob wlasciwy jego poetyce dramatycznej.

4

Teatralne powodzenie oméwionych tutaj komedii poetyckich byto nie-
watpliwie sukcesem dwuznacznym. Nie uzyskaly one bowiem takiego
aplauzu jak wielki dramat poetycki (zwlaszcza nowatorskie przedsta-
wienia utworéw romantycznych) ani nie wywolaly tylu protestow co
eksperymentalna groteska. Byl to wiec sukces zlotego $rodka; teatr
nowy, ale wyrastajacy z poprzednio juz zaakceptowanych i sprawdzo-
nych na scenie modeli — niezaleznie od tego, czy mowa o komedii psy-
chologicznej, biograficznej, milosnej, satyrycznej lub basniowej. Moze
przede wszystkim to, ze propozycje, jakie padaly ze strony komedii poe-
tyckiej, nawigzywaly do znanych wzorcéw, decydowalo o ich popular-
nosci; byly one rowniez dostepne dla widza mniej wyrobionego, ktéry
odbieral wylacznie sygnaly struktury pierwszego stopnia. Komedie te
stanowily w teatrze owego czasu ogniwo posrednie, uzupelniajgc dramat
poetycki zartobliwym dystansem i lagodzgc niszczaca sile groteski poe-
tyckim uogoélnieniem.

Za podstawowe metody konstruowania struktury drugich znaczen
w dramacie tego typu uznano: poetyzacje i groteske. Pierwsza z nich
organizuje przede wszystkim tworzywo stowne, tak aby stawalo sie
no$nikiem znaczen metaforycznych. Ubocznym wynikiem jej dzialania
bywa niekiedy zjawisko ,,poetycznosci”. Stuzy ozdobie i upiekszeniu, co
zresztg prowadzié moze do przerostow: stad rozkwit banalu u Szaniaw-
skiego, retoryka Pawlikowskiej czy sentymentalizm Zegadlowicza. Istot-
ne jednak dzialanie metody poetyzacji podporzadkowane jest zasadzie
sensu uniwersalizujgcego. Sygnalem poetyckim staje sie wiec zaréwno
kwietna i ornitologiczna onomastyka Pawlikowskiej, konwersacyjnos¢
Maskarady przeciwstawiona poetyckiej formule, rozbicie retorycznosci
w Kochankach z Werony, tytul wprowadzajacy: a) metafore, ktora po-
tem organizuje caly dramat (Egipska pszenica, Maskarada), b) miedzy-
stowie ujawniajgce szeregi nowych planéw semantycznych (Zalotnicy
niebiescy), ¢) konkret zmetaforyzowany (Popielaty welon, Ptak, Lyzki
i ksiesyc). Stowo sluzy réwniez uniwersalizacji przestrzeni scenicznej
(Mréwki, Maskarada, Lyzki i ksiezyc).

Przypomnie¢ trzeba w tym miejscu tendencje do teatralizacji, dzieki
ktorej stopniowo poetycki walor stowa bywa réwnowazony czy nawet
zastgpowany przez sceniczny znak poetycki. Wkracza wiec tutaj swiatto
i barwa. Do$¢ przywola¢ sens metaforyczny barw czerwonych i brunat-
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nych w mrowisku, przeciwstawionych jasnej plamie slonecznej, stoncu,
do ktoérego tesknig mroéwcze ksiezniczki; srebrzysta poswiate ksiezyca
obejmujacg zakochanych i Blazna, srebrne krgzki tyzek, gorgcg barwe
réz w ogrodzie Mecenasa. Coraz wiekszy nacisk kladzie sie tez na uklad
scen zbiorowych (Pawlikowska, Zegadlowicz), sygnalizuje sie¢ poetycki
walor gestu (Szaniawski, Iwaszkiewicz). Mniej wykorzystywane znaki
poetyckie to muzyka i milczenie, problem ten pojawi sie jedynie u Iwasz-
kiewicza. Na takie ograniczenie wplynelo odwolanie sie komedii poetyc-
kiej do modeli, ktéorym znak muzyczny byl zasadniczo obcy. Bowiem
nawet pojawiajac sie w komedii salonowej, muzyka byla raczej zdawko-
wym przydatkiem, potwierdzeniem dobrego tonu — niczym wiecej.
Odmienny zasieg oddzialywania posiada metoda groteski. Jezyk pod-
dany jej dzialaniu odcigzony bywa od znaczen lub te znaczenia zostajg
przewrotnie zmienione. Esslin przedstawil ten problem w sposéb na-
stepujacy:
Najbardziej nonsensowne wiersze i proza osiggajg swoéj wyzwalajgcy efekt
przez przekroczenie granic sensu i otwarcie perspektyw wolnych od logiki
i sztywnej konwencji. Istnieje jednak inny jeszcze rodzaj nonsensu, kiéry
nie odzegnuje sie od tradycji jezyka, a nawet je wykorzystuje. Ten proces
polega na satyrycznym i niszezacym dzialaniu frazesow?t.

Frazesem postuguje sie Szaniawski w Papierowym kochanku i Lek-
koduchu, Pawlikowska w Babie-Dziwo i Rezerwacie, Zegadtowicz w Lyz-
kach i ksiezycu. Jednak tworzywo to wykorzystuja polowicznie, cennym
przeksztalceniom poddadzg je w grotesce dopiero Witkacy i Gombro-
wicz 9. Zrywajgc wiez logiczng stow zostawia im sie w komedii poetyc-
kiej spoiwo zastepcze — najczeSciej jest to wiez analogii brzmieniowych,
wykorzystuje sie rym, aspekty eufoniczne stowa — wyrazy lacza sie wte-
dy na zasadzie poslizgu, znacznie tez zostaje przy$pieszony tok dialogu.

W  zakresie tworzyw pozastownych groteska organizuje przede
wszystkim gest. Konstruuje sie wiec gest pusty, odcigzony od funkcji
wyrazajgcej czy realizujgcej dzialanie, rozdmuchany do absurdu (Rezer-
wat), nasladujgcy (np. scena balkonowa miedzy Sidisem a Illi w Mréw-
kach, Papierowy kochanek). Ogoélnie jednak biorage, jakkolwiek poja-
wienie sie groteski w tego typu komedii i na te skale jest na gruncie
polskim zjawiskiem nowym, komedia poetycka nie wykorzystala mozli-
wosci, jakie ze sobg niosla ta metoda, zazwyczaj tez — niezbyt szcze-
Sliwie — tuszowala groteske poetyzacja. Propozycje wysuwane przez
teatr w kierunku zartobliwej stylizacji byly dla rozwoju metody gro-

18 M, Esslin, The Theatre of the Absurd. New York 1961, s. 297,

19 Jwone ksiezniczke Burgunda W. Gombrowicza uznaé mozna za ogni-
wo posrednie miedzy komedig poetyckg a groteska, jakkolwiek typ uogoélnienia
potwierdza przynalezno$¢ jej do tego drugiego gatunku.
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teski bardzo istotne, niejednokrotnie wplywaly one na ksztalt pézniej-
szych wersji dramatycznych (np. ksztaltowanie Baby-Dziwo po scenicz-
nej realizacji Mréwek).

Jaki jest wiec gtowny aspekt uogdlnienia w komedii poetyckiej dwu-
dziestolecia miedzywojennego? W poprzednich rozwazaniach wielokrotnie
padato stowo: ironia. Nie ulega watpliwo$ci, ze w wiekszosci wypadkow,
uznanych za reprezentatywne dla tego okresu, uogolnienie jest ironicz-
ne: gdy dotyczy walki istot skrzydlatych z pelzajgcymi, roli artysty
w otaczajagcym go Swiecie masek czy rewolucji podjetej w imie srebrzys-
tych lyzek.

Ironia ujawnia rozdzwiek i dysonanse panujgce w rzeczywistosci dra-
matycznej, okreSla dystans wobec niej oraz uwypukla indywidualizm
w ksztaltowaniu poetyckiej wersji swiata. Warto w tym miejscu przy-
wola¢ cenne spostrzezenie Le Sage’a 0, ktéry badajac powigzania twor-
czo$ci Giraudoux z niemieckimi ideami romantycznymi, twierdzi, ze
ironia stanowi naturalne nastepstwo sztuki o tendencjach transcendent-
nych. Wyraza ona charakterystyczng biegunowosé¢ sztuki romantycznej:
krytyczne spojrzenie na rzeczywisto$¢ oraz obiektywizm twoércy wobec
samego siebie. Wynikajgc z filozoficznej koncepcji o wyzszoSci ducha
ludzkiego nad faktami rzeczywistymi, uzasadnia wyzszo§¢ twoércy nad
dzielem, ktérym on moze sie bawié¢, kaprysnie je przemienia¢. Le Sage
przypomina poglady Novalisa: §wiat jest chaosem, a zycie iluzjg. Poeta
maskuje wiec swe udreczenia kping, paradoksem. Ironia zas — jak pisat
Schlegel — jest formg paradoksu. Do tancucha tych twierdzen dolacza
sie rowniez gtos Mussetowskiego Fantazja:

Kalambur rozprasza wiele zgryzot, a digranie ze slowami jest nie gor-
szym od innych sposobem igrania z my$lami, rzeczami i ludzmi. Wszystko na
tym $wiecie jest kalamburem, réwnie trudno zrozumieé¢ spojrzenie czterolet-
niego dziecka, co bigos hultajski trzech nowoczesnych dramatow 2,

Ironia romantyczna jest zatem przede wszystkim sposobem widze-
nia oraz interpretacji rzeczywistoSci: rzeczywistoSci sprzecznej i rozdar-
tej, na ktérej tragizm nie mozna przysta¢ bez walki. Stad ustawiczny
spor artysty ze Swiatem; zaznacza sie 6w spor zaréwno w romantyzmie
jak i w dwudziestoleciu miedzywojennym, ktére na powrédt odkrylo mo-
zliwos$¢ ironicznej opozycji. Tradycja komedii romantycznej, podsunieta
komedii poetyckiej przez teatr dwudziestolecia, stworzyla mozliwosci
uksztaltowania sie nowego modelu dramatu. Stgd rosnace zaintereso-

201, Le Sage, Jean Giraudoux. Surrealism and the German Romantic
Ideal. Urbana 1952.

21 A, de Musset, Fantazjo. Tiumaczyt T. Boy-Zelenski. W: Komedie.
T. 1. Warszawa 1920, s. 78.
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wanie poszukiwaniami na tym polu. Wyjasnia sie fakt, dlaczego musse-
tyzm byl woéwczas tak gorgco dyskutowany i czemu przypisywano go
twoérczosci autoréw tak diametralnie réznych jak: Fredro, Norwid i —
Pawlikowska. Zyskuje ostateczne wytlumaczenie ironiczny podtytul Ko-
chankéw z Werony i ukazywanie dramatu artysty — wtasnie w konfron-
tacji z romantyzmem (Chopin, Puszkin). Rownie gorzkiego dramatu jak
dramat Chattertona czy Mak-Yksa.

Wspblzalezno§é komedii poetyckiej dwudziestolecia i komedii roman-
tycznej wynika z analogii w postawach filozoficznych. O ile groteska
czerpie bezpo$rednio z poszukiwan surrealizmu i ekspresjonizmu, o tyle
komedia poetycka szukajgc wiasciwego wzorca dla problematyki, ktorej
podjecie podsuwala atmosfera wspolczesna, siegnela do swej postaci ro-
mantycznej. Stgd tak charakterystyczne dla tego dramatu zawieszenie
rzeczy dramatycznej miedzy marzeniem a kaprysem, miedzy snem a zlu-
dzeniem, rozbicie iluzji ,,wspanialego $wiata”, przerzucenie pomostu
miedzy tragizmem a $miesznoScig.

Uogolnienie poetyckie podkresla zawsze nietrwalo$¢ owego Swiata
marzen, stanowi gest niedowierzania wobec istnienia jedynych wartosci,
jakie pozostaly. Z takiej postawy wyprowadza Le Sage gorzkg bezna-
dziejno$¢ Giraudoux: cynizm walczy tu przeciw sentymentom, tyrada
przechodzi gwaltownie w kpine, gdy tragiczny ton zbyt gwaltownie
wdziera sie do wypowiedzi.

Podobne tlumienie wzruszenia, liryzmu, patosu zaobserwowaé mozna
w dojrzatych utworach Pawlikowskiej czy Iwaszkiewicza. Tyle ze nasza
komedia poetycka nie zweryfikowala tak dalece dotychczasowego jezyka
dramatycznego, jak uczynil to na gruncie francuskim Giraudoux. Nie
przeorala jej tak gruntownie mys$l filozoficzna, jak stalo sie to w twor-
czosci Eliota.

Podejmujagc jednak propozycje epoki, przetwarzajgc zastane i skost-
niate modele, komedia poetycka otworzyla przed polskim dramatem szan-
se dalszych przemian. To z jej tradycji i ze swoistej kontaminacji z gro-
teskg wyrasta Zielona Ges i Cudowna noc mistrza Andrzeja. Z tego tez
nurtu wywodzg sie Zielone rekawice Karpowicza. Po ostatniej wojnie
na plan pierwszy wysuwa sie wszakze nowa odmiana groteski: teatr
absurdu — teatr, poniewaz znak teatralny przejmuje w nim szereg
funkcji petnionych dotychczas przez stowo 22,

22 O relacji miedzy dramatem poetyckim a teatrem absurdu pisal Esslin
(op. cit., s. XXI):

»,The »poetic avant-garde« relies on fantasy and dream reality as much as
the Theatre of the Absurd does; it also disregards such traditional axioms as that
of the basic unity and consistency of each character or the nmeed for a plot. Yet
basically the »poetic avant-garde« represents a different mood; it is more lyrical,
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Przyczynom tej przemiany, ktéra sprawila, ze ,,wodzostwo dusz” ob-
jal absurd, warto by bylo poswieci¢ osobne rozwazania. Nie ulega jed-
nak watpliwosci, ze ironia — niezawodna w intelektualnym sporze ze
Swiatem — nie wystarcza, gdy zaczynajg dziala¢ $lepe, bezwzgledne sity,
niewytlumaczalne, nieodwracalne. Wéwczas glos zabiera groteska, be-
daca teatrem pokonanych. Mozliwe jednak, Ze propozycje wysuniete
przez komedie poetycka podejmie teatr filozoficzny, ktéry w chwili
obecnej wydaje sie teatrem przysziosci.

and far less violent and grotesque. Even more important is its different attitude
toward language: the »poetic avant-garde« relies to a far greater extent on conscio-
usly »poetic« speech; it aspires to plays that are in effect poems, images composed
of a rich web of verbal associations.

»The Theatre of the Absurd, on the other hand, tends toward a radical
devaluation of language, toward a poetry that is to emerge from the concrete and
objectified images of the stage itself. The element of language still plays an im-
portant, yet subordinate, part in this conception, but what happens on the
stage transcends, and often contradicts, the words spoken by the characters.
In Ionesco’s »The Chairs«, for example, the poetic content of a powerfully poetic
play does mot lie in the banal words that are uttered but in the fact that they
are spoken to an ever-groving number of empty chairs”.



