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DOBROCHNA RATAJCZAKOWA

SWIAT FREDROWSKICH JEDNOAKTOWEK

1

Jednoaktowka nalezy do bogatego zbioru matych form teatralno-drama-
tycznych, ktorym rzadza prawa i zwyczaje spektaklu. Uniwersalny zywiot gry
zostaje tu przystosowany do aktualnych i lokalnych wymagan sceny, egzys-
tujacej przeciez zawsze i wylacznie ,tu i teraz”. Presja wykonawczej praktyki,
od poczatku istnienia teatru powolujacej do Zzycia male formy sceniczne,
zawsze wyciskata na nich pigtno zrdéznicowania — kulturowego, narodowego,
temporalnego. Z tego tez wzgledu na rozlegly zbior interesujacych nas form
skladaja si¢ rozmaite postacie tych samych lub pokrewnych gatunkow, ich
odmian i wariantow — diugo funkcjonujacych na obszarach niesztuki. Do
wieku XVIII wiazano je z folklorem, pozniej — jako podliteratur¢ — zaliczono
do formujacego si¢ obiegu popularnego, a wspodlcze$nie, wskutek zmiany
kwalifikacji teatru, ktory z instrumentu wykonania stal sie sztuka o wilasnej,
autonomicznej tradycji, formy te okazaly si¢ znow atrakcyjne dla wysokoartys-
tycznych dzialan nowatorow i stylizatorow, szukajacych inspiracji w przeszto-
§ci teatru.

Kroétkie formy dramatyczne, jeszcze w XIX w. nazywane ,,malymi sztuka-
mi” (lub ,malymi sztuczkami”), wspoltworza rozleglta wspolnote tekstow,
tradycyjnie pozostajaca w krggu wplywow niskiego komizmu, groteski, paro-
dii, burleski. Taki rodowdd przez cale stulecia degradowal ,male sztuki”,
ograniczal ich zwiazki gatunkowe, nadawal wymiar podrzednosci wszelkim
probom ambitniejszym, np. matej tragedii, czy 1-aktowej wysokiej komedii.
Zakres zbioru byl bowiem ,,0od zawsze” wybitnie ludyczny. Znajdziemy w nim
intermedia i divertissements, stare niskie gatunki literatury karnawalowej
i skarnawalizowanej, blazenskie farsy i sotties, jarmarczne sztuki ,reklamowe”
w typie parad, les dits czy prologow, drobne sielanki, monologi i dialogi,
1-aktowe komedie, operetki, opery, sceny baletowe etc.

Wspolnota ,,matych sztuk” ogladana z lotu ptaka realizuje ide¢ varietas®.
Stanowi amorficzna catos¢, ktora znajduje swoj odpowiednik w amorficznej
strukturze pojedynczych form gatunkowych i poszczegdlnych tekstow, zlozo-
nych z jednostek literackich, muzycznych, pantomimicznych, teatralnych.

! O zasadzie varietas — zob. S. Skwarczyniska, Kariera literackich form rodzajowych bloku
silva. W: Wokdl teatru i literatury. Studia i szkice. Warszawa 1970.



28 DOBROCHNA RATAJCZAKOWA

Wielotworzywowa natura teatru bliska jest zreszta idei varietas; teatralnosc tez
pozostaje dominujaca wlasciwoscia ,,malych sztuk”. Odciska swe znami¢ na
genezie poszczegolnych form, na ich strukturze, sposobie egzystencji, okres-
lonej przez audytoryjny, nie lekturowy typ odbioru, przenika do relacji
wewnatrztekstowych. Wiekszos¢ ‘dziet z tego zbioru nie istnieje poza scena,
zamknieta w ramach praktyki wykonawczej, ktora powotlala je do zycia. Teatr
z gbry okreslatl ich funkcje i ich znaczenie, wyznaczal miejsce w ramach
spektaklu, ktéremu nadawal — zgodnie z zasada varietas — postaé sktadana.

Tradycja skladanek teatralnych sigga antyku, odnawiano ja jednak w kolej-
nych epokach, modyfikujac jej charakter i impuls rozwojowy, zwykle prowa-
dzacy do powstawania rozmaicie konstruowanych catosciowych programow.
Jezeli wigc poczatkowo intermedia stanowily izolowane przerywniki akcji
sztuki glownej, to z czasem, potaczone, zaczely tworzy¢ druga sztuke o kome-
diowym charakterze, ogladana rownolegle; prologi i divertissements dodawano
do sztuki 3-aktowej, uzyskujac duza, S-czeSciowa postaé spektakiu, ale tez
mogly one stanowi¢ odrgbne czastki sktadanki, razem z 1-aktowa tragedia,
komedia i pastoratka; forma mala, traktowana jako tzw. lever de rideau lub
after-piece, uzupetniano forme duza, S-aktowa, na zasadzie kontrastu (dla
zmiany nastroju widowni i podkre$lenia zréznicowania jakosci estetycznych)
albo podobienstwa estetycznego (np. 1-aktowa operetka kontrastowala z trage-
dia czy drama, wspélbrzmiala z komedia wysoka). Znane byly rowniez
praktyki montowania przedstawien z kilku jednorodnych zamknigtych cato-
stek dramatycznych (tak tworzono zrodzony w pierwszej polowie XVIII w.
ambigu comique) lub czesci tekstow szczegdlnie przez widzéw danego teatru
lubianych (byl to quodlibet, spopularyzowany w XIX stuleciu).

W ubieglowiecznym polskim teatrze spektakle sktadane byly bardzo czgste.
Laczono sztuki 5-aktowe i 3-aktowe z jednoaktowka lub dwuaktowka,
z prologiem, zywym obrazem lub szarada sceniczng, koncertem, divertissement,
sceng taneczna, pokazem ogni sztucznych, okolicznosciowa deklamacja. W ta-
kiej strukturze przedstawienia jednoaktowka okazywala si¢ elementem nie-
zbednym, wrecz niezastagpionym.

W swym nowozytnym ksztalcie narodzita si¢ pod piorem Scarrona i Molie-
ra, w wieku XVII2. Wtedy tez powstala nazwa: ,sztuka w jednym akcie”.
W przeciwienstwie do innych malych form mogta sie poszczyci¢ nie tylko
nieklasycznym rodowodem, ale czyms$ wigcej — zdecydowana postawa anty-
klasycystyczna. Zrodzona z atypowego ducha teatru cala swa istotg za-
przeczala oficjalnej estetyce i powstalej na jej fundamentach literaturze
dramatycznej. Odrzucata nawiazujacy do wielkiej tradycji wielki temat, wielka
forme¢ 1 wielki styl dziela. Od poczatku egzystowata wigc poza zasadami
dramatotwoérczymi, jako wyraz tworczej wolnosci sceny i nieregularne dziala-
nie praktyka teatru, nie czlowieka pidra. Determinowal ja kunszt wykonaw-
cow, chronil aplauz widowni, zadajacej rozrywki, rozmaitosci, aktualnosci,
nowosci. Spetniata wszystkie zadania i1 dzigki temu, nierzadko, wilasnie ona,
».mala sztuka” spoza kanonéw poetyki, utrzymywala na afiszu martwy wielki
dramat.

? Zob. D. Ratajczak: Szkola jednoaktowki w teatrze polskim lat 1800— 1830 (w druku);
Alojzego Zolkowskiego ,mozebny nieporzqdek zakulisowy”. W zbiorze: Dramat i teatr postani-
slawowski. Wroctaw 1992.
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Od poczatku wpisano ja w uklad dwoisty: w ramach regularnego teatru,
podlegajacego procesom instytucjonalizacji, egzystowala jako znak tradycji
wolnej 1 od instytucji dalekiej, praktyki nieartystycznej; w obszar wysoki
wprowadzata pamig¢ teatru niskiego, aliterackiego. 1 jakkolwiek w drugiej
potowie XVIII w. nadano jej ksztalt bardziej dowcipny i przyzwoity, niz miata
na przetomie stuleci, jednakze nigdy nie ,zapomniala” o swym plebejskim
mateczniku. W wieku XIX podbita teatr polski jako forma niegatunkowa,
wchlaniajaca rozne gatunki w postaci skondensowanej i zdrobnialej, po-
czynajac od wysokiej tragedii i heroicznej opery po fars¢ tak niska, ze niegodna
spojrzenia owczesnej krytyki. Byl to swoisty ,,ogrod” zminiaturyzowanych
form teatralno-dramatycznych, z jednej strony ograniczany powolna eliminacja
z grona ,matych sztuk” utworéw dwuaktowych, z drugiej natomiast — dziala-
niem zmniejszajacym rozmiar tekstu do jednej, jedynej sceny. Wymagalo to
swoistego mistrzostwa tak pisarskiego, jak wykonawczego. Czynnikiem kon-
stytuujacym forme dziela stala si¢ wszak czastka nieduza, $cisle ztaczona z jego
teatralna substancja — sytuacja.

XIX-wieczna karnera jednoaktowki wiazala si¢ z charakterystycznymi
dazeniami stulecia: z procesem demokratyzacji i deklasycyzacji sztuki, z jej
otwarciem na tradycje dotychczas nie uznawane, z rewaloryzacja sztuki
prymitywnej, plebejskiej 1 ludowej, sztuki epok minionych (Sredniowiecze),
z odkryciem prowincji. Teatr takze byl jednym z terendéw wymagajacych
dowartoSciowania. I aczkolwiek status sztuki zacznie zdobywac on dopiero
pod koniec wieku, pewne procesy rozpoczynaja si¢ tu wczesniej, w okresie
romantyzmu. Powiedzmy od razu: jednoaktowka jeszcze w nich nie uczest-
niczy. Pozostaje dlugo forma stuzebna, o wylacznie praktyczno-teatralnym
wymiarze, wedrujaca w ciagu stulecia pomiedzy scena zawodowa a scenami de
société, imprezami szkolnymi, amatorskimi, potem popularnymi badz ludo-
wymi. Dzigki temu wszakze przechowuje w swojej ,,pamieci” stare chwyty
i dawna tradycje. Jej heroiczny okres przypada w naszym teatrze na lata
1800 — 1831, epoke nieslusznie uwazana za czas depresji artystycznej. Tym-
czasem sa to lata decydujace o estetyce scenicznej calego stulecia. Rozkwitaja
wtedy rozmaite formy gatunkowe: farsa, komedioopera, feeria, komedia
czarodziejska, quodlibet, melodramat, tragedia narodowa etc. Wsérod nich
wazne miejsce W teatrze zajmuje ponadgatunkowa jednoaktowka.

Pozostawala ona nade wszystko wyrazem potrzeb zaréwno teatrow, jak
i ich publicznosci. Aktorom oferowala efektowne role, dyrektorom (zwlaszcza
trup prowincjonalnych) latwe w montazu, ,,przenosne” i niedrogie spektakle,
autorom — szybki zarobek, osiagany stosunkowo nieduzym wysitkiem (wigk-
szo$¢ sztuk to przeciez przerobki, anegdoty czerpane z romansdw, powiesci
moralnych, ,mysli wzigte z niemieckiego” czy francuskiego), widzom — tak
pozadana chwile zabawy i komentarz do aktualnych wydarzen. Z tym
wszystkim charakter owczesne) jednoaktowki odzwierciedlal charakter pol-
skiego teatru — nie tylko pierwszego trzydziestolecia: ani klasyczny, ani
romantyczny. Jednoaktoéwka nie stronita od mieszaniny stylow ani od estetyki
sprzecznosci. Siegala po recepty sentymentalne i romantyczne, po rokokowa
zabawe, postugiwala si¢ realistyczna obserwacja w planie obyczajowym i jezy-
kowym. Byla glownie przejawem teatralnego prcfesjonalizmu, nader chetnie
wykorzystujacego konsekwencje artystyczne gry konwencjami wspolczesnego
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sobie spektaklu. Czyz mozna si¢ dziwic, ze skupita wokot siebie oddanych jej
autorow, aktorow i widzow? ze grano ja wszedzie? ze posiadata , swoje” teatry?
U nas krolestwem jednoaktowki stal sie warszawski teatr ,,Rozmaitosci”,
zwlaszcza w latach bezposrednio poprzedzajacych powstanie listopadowe
i podczas powstania. Drugorzgdna scena drugorzednych ,matych sztuk” —
w tej wlasnie roli przeniesiona do Wyspianskiego Nocy listopadowej, do
wspolczesnej sztuki Jerzego Zurka Sto rqk, sto sztyletow, wspottworczyni
entuzjazmu powstanczych miesigcy 3.

Polski wzorzec jednoaktowki, ustalony w latach 1800—1831 i w zasad-
niczym swym zrebie zachowany do w. XX, jest konstrukcja praktyczna
i zdroworozsadkowa, spokojnie egzystujaca ponad sporami estetycznymi
epoki. Nie rezygnujac z elementéw literackiego ,,wyposazenia” dziela i pod-
stawowych zasad dramatopisania, artykulowanych przez éwczesna poetyke,
pozostaje jednak zdominowana przez nastawienie wykonawcze, okreslajace
strukture sztuk. Aktor musial tu przede wszystkim zagra¢ sytuacje — nie
stowo, znajdujace si¢ na drugim planie. Dramat stawat si¢ zbiorem scenicznych
opowiastek, miniaturowych fait divers, a z czasem znaczenie fabuly ulegalo
ograniczeniu, nawet dos¢ daleko posuni¢temu, jak dzialo si¢ w przypadku
zaczynajacego wowczas karierg scenicznego obrazka o obyczajowym charak-
terze. Kondensacja czasoprzestrzenna, zwigzana z jednowatkowa na ogdt
akcja, nadawac mogta wielu utworom pozor zachowania klasycznych jednosci.
W istocie jednak wszystkim rzadzila sceniczna praktyka. Zawiazanie i roz-
wiazanie akcji czgsto mialy charakter jawnie teatralny, warunkowany przez
aktorska profesj¢ bohateréw lub ich mitos¢ do teatru, przez pomyst intrygi
czerpany ze znanej powszechnie sztuki, przywolywanej tytulem lub nazwiskiem
bohatera, przez roznego rodzaju teatralizacje przedstawionego zdarzenia
(przebranie, spektakl amatorski, gra towarzyska, chwilowe udanie), przez
wypunktowanie rozmaitych zwigzkow miedzy Zyciem a teatrem, ktorych epoka
byta $wiadoma, przez zonglerke prawdopodobienstwem (zyciowym) i niepraw-
dopodobienstwem (teatralnym).

W sumie jednoaktowka z lat 18001831 rysuje si¢ jako krotki scenariusz
uteatralizowanego wydarzenia wpisany w teatralna szkole zycia, podwojone
odbicie rzeczywistosci. Jest to §wiat ogladany przez pryzmat teatru, w ktorym
wszyscy graja role wlasne i cudze na scenie dnia codziennego.

2

Kilkanascie Fredrowskich ,matych sztuk” nalezy do obu okresow tworczo-
sci Fredry. Utwory pisane wierszem przypadaja giownie na pierwsza czastke
tego pisarstwa. Gatunkowo sa to glownie komedie: Intryga napredce (1815,
wyst. Lwow 1817), zaginiona Kwita (ok. 1815), Zrzednosé¢ i przekora (ok. 1822,
wyst. Warszawa 1822), Pierwsza lepsza, czyli Nauka zbawienna (1823, wyst. War-
szawa 1824), Odludki i poeta (1825, wyst. Lwow 1826), List (1825, wyst. Lwow
1825), Nikt mnie nie zna (1825, wyst. Lwow 1826), Dwie blizny (18577, wyst.
Krakow 1877), Pan Benet (przed 1860, wyst. Krakow 1878), Lita et compagnie

3 Zob. D. Ratajczak, Komedioopera polityczna powstania listopadowego. W zbiorze:
Warszawa teatralna. Warszawa 1990.
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(1861, wyst. Krakow 1878), Jestem zabdjcq (ok. 1865, wyst. Krakow 1877).
Obok komedii mamy dwa wodewile: zaginiony Teatr na teatrze (18157)
i Nocleg w Apeninach (1825, wyst. Lwow 1841, z muzyka S. Moniuszki); jedna
sceng stanowi Swieczka zgasla (1865, wyst. Lwow 1877) i Koncert, przez autora
nazwany intermezzem (1865, wyst. Krakow 1885); procz tego przystowie
— Z jakim sig wdajesz, takim si¢ stajesz (ok. 1865, wyst. Lwow 1877), obraz
sceniczny Teraz (1862, wyst. Krakow 1877) i dramat historyczny Obrona
Olsztyna (ok. 1830, wyst. Lwow 1889).

Dla wigkszosci jednoaktowek Fredry podstawowym kontekstem i punktem
odniesienia pozostaja drugorzedne ,,mate komedie” z lat postanistawowskich,
z literackiego punktu widzenia niezbyt warto$ciowe, nalezace do popularnego
repertuaru teatralnego. To ,,codzienna ziemia jego sztuk” — napisal Kazimierz
Wyka, wlasciwie oceniajacy znaczenie przecig¢tnej repertuarowej produkcji
epoki dla tego komediopisarstwa i stusznie rezygnujacy ze ,,szczytow wplywo-
logicznych” tradycyjnej polonistyki, ktora wielkos¢ rodzima tylko z innymi
wielkosciami zestawiaC chciata. Pod uksztaltowanym przez dawna refleksje
piorem nie mogly si¢ pojawi¢ ,,obrazoburcze” zdania Wyki:

Szczg$ciem Fredry bylo to, ze pisarz budzit si¢ w nim na prowingji [...]. Szczgéciem byto,

ze szkole literatury stanowily dla niego drugorzedne komedioopery i wodewile teatru
Iwowskiego pod dyrekcja J. N. Kaminskiego®.

O podobnych komediooperach pisal wszak wczesniej Ludwik Simon: ,,Byly
to utwory banalne w swym patriotyzmie od Swigta, wygrywajacym sprawe
najtanszymi efektami [...]”°. Wiasénie te ,najtansze efekty” stoja — wedlug
Wyki — u zrédta ,najbardziej wlasnych, a zarazem narodzonych z pradawnej
madrosci teatru zdobyczy Fredrowskiej intrygi, konstrukcji postaci i scenicznej
psychologii [...]”% I po dwakro¢ nie ma racji Marian Szyjkowski, kiedy
stwierdza: ,,Poza te ramy, ktore wyznaczyli pisarze stanistawowscy, ta galaz
dramaturgii si¢ nie rozrasta”’. Po dwakroé — pisze bowiem o ,ramach”
klasycznych, nie uwzgledniajac calego arsenatu niskich efektow teatralnych,
jakze czgsto wykorzystywanych przez stanistawowskich autoréw w zapom-
nianych na dlugie lata komediach.

Komedie Fredry mozna ukladaé w rozmaite serie czy calostki. Wyka laczyt
je z tekstami niedramatycznymi w seri¢ mieszczansko-plebejska, serie oswiece-
niowg, romantyczna ... Postapmy inaczej, wydzielajac wszystkie utwory 1-ak-
towe, a sposrod nich — zostawiajac na boku jeden jedyny tekst, drobiazg
okolicznosciowo-historyczny Obrona Olsztyna, ktory famie spojnos¢ komedio-
wego ukladu odniesienia o satyryczno-obyczajowym nacechowaniu®. I zaréw-

* K. Wyka, wstep w: A. Fredro, Komedie. Seria pierwsza. W: Pisma wszystkie. Wyd.
krytyczne. Opracowal S. Pigon. T. 1. Warszawa 1955, s. 43, 45—46.

5 L Simon, Komedioopery okolicznosciowe z czasow Ksigstwa Warszawskiego. ,,Teatr” 1931,
nr 10. Repertuar ten zbadat dopiero S. Durski (Komedia okolicznosciowo-polityczna i historyczna
lat 1800—1830. Wroctaw 1974; Dramatopisarstwo Ludwika Adama Dmuszewskiego. Teatr polski
w drodze od klasycyzmu do romantyzmu. Wroctaw 1968).

5 Wyka, op. cit., s. 88.

7 M. Szyjkowski, Dzieje komedii polskiej w zarysie. Krakéw 1921, s. 32.

8 Durski (Komedia okolicznosciowo-polityczna i historyczna lat 1800— 1830, s. 8) wyrdznia
trzy nurty tematyczne wspottworzace komedig lat postanistawowskich: okolicznosciowo-politycz-
ny, satyryczno-obyczajowy i historyczny.
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no skonfrontujmy zbior jednoaktowek Fredry ze zbiorem ,malych komedii
z lat 1800 — 1860, jak tez ,,przymierzmy” do tego ostatniego kolejne drobiazgi
Fredry, ulozone w specyficzna, teatralng seri¢. Te zmienne punkty widzenia
pozwola nam opisa¢ $wiat Fredrowskich jednoaktowek od strony tematu,
struktury, formy.

Na poczatek pragnetabym podkresli¢c znaczenie kontekstu popularnych
l-aktowych komedii, komediooper, przystow scenicznych o komediowym
podiozu i mieszczacych sig w tym samym kregu obrazkow obyczajowych dla
calej tworczosci komediowej Fredry. Linie pokrewienstw i zwiazkow biegna tu
w sposdb kapryény i nieoczekiwany. Sluby panieriskie ujawniaja wspdlny
motyw z Dmuszewskiego Klarynecikiem magnetycznym (1820)°, wychodzac
w tym momencie poza dajaca si¢ zrekonstruowaé seri¢ polskich komedii
milosci; warto przy tym pamigtac o dalszym ,zyciu” tej komedii poprzez
parodi¢ Kazimierza Zalewskiego i inne utwory pojawiajace si¢ jeszcze w wie-
ku XX '° Na zwiazki miedzy przebieranka z Pana Jowialskiego a jednoaktow-
ka Lamberta Krewni Wielkiego Wezyra wskazywat juz Mieczystaw Inglot!!, tu
wszakze interesuja nas tez ,nastepcy” Fredry, nie tylko dyskontujacy jego
wielkos¢, ale i1 traktujacy go zgodnie z regulami gatunkowej praktyki — nie
koniczacych sie nasladowan, przerobek, sankcjonowanych kradziezy, gdzie nie
obowigzuje prawo wlasnosci, a chodzi o trwatos¢ komedii. Oto np. bohaterem
przerobionej przez Franciszka Szymanskiego komedyjki Théaulona de Lam-
berta Komornik poeta (1833) jest Nowy Pan Jowialski (tak brzmial zreszta we
Lwowie drugi tytut sztuki). Poprzednikiem Pana Geldhaba (1818) jest trafnie
wskazany przez Wyke bankier i facjendarz Ziotolow z utworow Dmuszewskie-
go Siedem razy jeden (1805) i Bajki Krasickiego, czyli Puscizna (1818)!2; te sama
posta¢ odnajdziemy choéby w 3-aktowej Wojnie z kredytorami Alojzego
Zotkowskiego (wedlug Pigault-Lebrun, 1814) czy w Duchu sprzeciwienstwa
Wojciecha Bogustawskiego (z Dufresny, 1822); natomiast w kobiecy kostium
przebierze Fredrowskiego bohatera w 1881 r. Cyryl Danielewski, piszac
1-aktowa humoresk¢ Pani Geldhabowa.

Z wyrywkowo wypunktowanych pokrewienstw wynikaja dwie istotniejsze
kwestie. Po pierwsze — ogromna rola, jaka petnity w naszym XIX-wiecznym
teatrze teksty przestosowane, ktore wlasnie w kregach ,malych sztuk” i czesci
peinospektaklowej repertuarowej literatury zachowaly niemal do konca stule-
cia stanistawowskie zasady przepolszczania i naleza rowniez do dziejow
polskiego dramatu. Po drugie — trwalos¢ zaakceptowanych przez widownig

? Interesujace i zabawne jest $ledzenie tych zagubionych zwiazkow; dzigki nim przywracamy
komedie¢ Fredry teatrowi, z ktorym tak silnie byla zwigzana, ujawniamy odwieczne relacje migdzy
Hhiskim” i ,,wysokim”. Dzierzawca Nikodem z Klaryneciku magnetycznego, proszacy putkownika
Palemona o takie pokierowanie sercem ukochanej ,,przez owa cudowna magnetycznos¢”, ktora
putkownik rzekomo wilada, ,aby byla w stosunku magnetycznym z moim sercem”, staje si¢
doprawdy ,magnetycznym” lacznikiem mig¢dzy sztuka wielka i ,mala” — w danym przypadku
»mala” w podwojnym slowa tego znaczeniu. 3

10 O parodii Zalewskiego i innych nawiazaniach do Slubow panienskich zob. D. Ratajczak:
»Dramat scenicznie ulozony”. W zbiorze: Dramat i teatr pozytywistyczny. Wroctaw 1992; Farsa
mieszczanska a relacje miedzytekstowe. W zbiorze: Miedzy tekstami. Intertekstualnosé jako problem
poetyki historycznej. Studia. Warszawa 1992.

't M. Inglot, Komedie Aleksandra Fredry. Literatura i teatr. Wroctaw 1978, s. 132.

12 Wyka, op. cit., s. 48.
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schematow, jak wiadomo, na obszarze sztuki popularnej, niezwykle wysoka,
zwlaszcza w XIX-wiecznym teatrze. Ujawniaja ja zaré6wno 1ndyw1dua1ne
wybory tworcze (doskonalym przykladem jest tu wywodzaca si¢ z czasow
postanistawowskich jednoaktowa tworczos¢ Fryderyka Skarbka, Ksawerego
Godebskiego, Jana Tomasza Jasinskiego, wszystkic zamknigte w drugiej
polowie stulecia, pézniej Zygmunta Przybylskiego, rozpoczgta w latach sie-
demdziesiatych, a trwajaca do lat dziesigtych XX w.), jak Zywotnos¢ obrazkow
kultury szlacheckiej, jakby zatrzymanych w kadrze lat postanistawowskich (np.
Filozofomania Franciszka Morawskiego z 1843, Walerego Lozinskiego Niebez-
pieczny czlowiek, czyli Wspdlnicy ksiecia Jozefa z 1864 i Verbum nobile z 1866).
Te same schematy akcji dramatycznej, typy bohaterow, struktur gatunkowych
odnajdziemy w Modnisiu Bohdana Wagnera (komedyjka ze Spiewkami z 1842),
Starej pannie, czyli Intrydze wiejskiej Stanistawa Szczgsnego Kossakowskiego
(1858), Gabrieli Puzyniny obrazku w dwoch odstonach Hrabina sie nudzi
(1869), Polowaniu na meza Whadystawa Lesniewskiego (komedyjce ze $piew-
kami nasladowanej z francuskiego w r. 1873!), Na trakcie Juliana Wieniaw-
skiego (1879) i w wielu, wielu innych. Taka trwaltos§é poszczegdlnych elementéw
komediowej postaci jednoaktowki nadaje inny wymiar melancholijnym uwa-
gom wspolczesnych o miernosci utworow Fredry z drugiego okresu jego
pisarstwa, ostroznym konstatacjom Wyki o ich wtdrnosci czy obserwacjom
Pigonia dotyczacym ich staroswieckosci. Wiemy wszak o tym, ze jednoaktow-
ka dtugo przechowuje stare struktury tematyczno-konstrukcyjne. Nie tylko ze
wzgledu na prawa dzialajace na obszarze literatury popularnej, ale przede
wszystkim z przyczyn znamiennych dla uwarunkowan scenicznej praktyki,
pozbawionej przeciez mozliwosci zapisu i z tego powodu przez stulecia bardziej
nastawionej na akt trwania niz innowacji.

Matryce wydarzen, z takim upodobaniem wykorzystywanych przez jedno-
aktowki, buduje kontrastowy i odwracalny uktad o dynamicznym charakterze,
najczesciej w komedii stosowany, wrecz swoisty fundament gatunku: walka
o polaczenie dwojga ludzi i walka przeciwko ich rozlaczeniu. Temat matzen-
stwa (lub mitosci) i temat zdrady moga wystapi¢ oddzielnie, ale rownie dobrze
moga si¢ pojawi¢ w rozmaitych kombinacjach w ramach jednej sztuki, duzej
lub malej. Obie odmiany komediowego starcia traktowano jako ,kolizje
dwoéch typéw spoleczenstw”, wrogiego i przyjaznego bohaterom?!3, choé
z czasem przekreslono t¢ symetrig, poszerzajac pole obserwacji na spoleczen-
stwo neutralne lub oboj¢tne wobec podejmowanych przez postacie wysitkow.

Swiat komedii — zwlaszcza komedii 1-aktowej — okresla przede wszyst-
kim istnienie przypadku. Jezeli w literackich, wysokich odmianach gatun-
kowych wpisuje si¢ go w pewien lad rzeczywistoéci przedstawionej, poddaje
wymogom prawdopodobienstwa, relacjom przyczynowo-skutkowym, majacym
uwiarygodni¢ bieg wydarzen, to w formach niskokomicznych z plebejskim
rodowodem przypadek staje sie generatorem akcji. Poetyki i inspirowane przez
oficjalna estetyke¢ komedie staraly si¢ ogranicza¢ komediotworcze dziala-

13 Zob. M. Inglot, Swiat komedii Fredrowskich. Wroclaw 1986, s. 85. Dopowiedzmy dwa
zdania do cytowanego tam N. Frye'a: schemat, o ktorym mowa, nie zostat wymyslony przez
Moliera. Odnajdziemy go w greckiej komedii rodzinnej, zwlaszcza w tak $wietnej jej realizacji, jak
Tarcza Menandra.

3 — Pamigtnik Literacki 1993, z 1
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nie przypadku, ale nie kr¢gpowana regutami ,,mala sztuka” rado$nie wykorzy-
stywala jego walory i mozliwosci.

Proceder ten jest wyrazny zwlaszcza w jednoaktoéwkach pochodzacych z lat
postanistawowskich. W tym $wiecie przypadek kreuje okolicznosci wydarze-
nia — takze te najbardziej niewiarygodne, dziwaczne, fantastyczne. I on
wlasnie stanowi fundament, na ktorym opiera si¢ porzadek teatru, jakze
nieporzadny z punktu widzenia literatury respektujacej reguty poetyki klasycy-
stycznej. Przypadek pozostawal w jednoaktowce reprezentantem (teatralnego)
chaosu, przedstawicielem niewiadomego, tak dotkliwie ingerujacego w ludzkie
losy. W s$wiecie doskonale uporzadkowanym dziatat destrukcyjnie, rozbijajac
formy zachowan spolecznych, przyjete rytualy i konwenanse. Bohateréw
zmuszat do oszustw, kradziezy, klamstw i podstgpow, prowokowal ich nie-
spodziewane reakcje, wprawial w konfuzje. W jednoaktéwkach Fredry pelnit
rolg istotna — byl znakiem czasu, cho¢ pozostawal zarazem znakiem natury
teatru.

Taki przypadek o czysto teatralnej naturze stanowil swoista kwintesencje
przypadkowosci. Jako akt o nieprawdopodobnie teatralnym charakterze,
uteatralizowany nadprzypadek, ktorego pojawienie si¢ na drodze bohatera
bylo najczystszym z przypadkow, decydowat o calym biegu wydarzen. A ich
cigzar opieral si¢ wcale nie na zasadach kauzalnoéci, ale na kaprysnej linii
nieoczekiwanych znaczen, skojarzen, inspiracji. Rzec mozna, ze komedyjki
postanistawowskie (a razem z nimi jednoaktoéwki Fredry) pozostaja uwigzione
w kregu dzialania przypadku. On daje autorom i bohaterom swobodg, on
dzieli ich na takich, ktorzy doceniaja jego kreacyjne efekty, i takich, ktorzy
pozostaja Slepi na sil¢ jego dzialania. Fredro bez watpienia zaliczal si¢ do
grona tych pierwszych. Dlatego tez jego jednoaktowki sa wykwitem konfliktu
nie tylko miedzy tadem a nietadem $wiata, ale takze pomiedzy skrajnym
konwencjonalizmem, konsekwencja uteatralizowanego przypadku — genera-
tora dramatycznych zdarzen, a daZeniem do realizmu, zatem pragnieniem
budowy sceno§wiata z materialu w pewien sposob sprawdzalnego poznawczo.

Czynnik realistyczny reprezentuje we Fredrowskim zbiorze dazenie do
malzenstwa lub wszechogarniajacy, nieracjonalny i niemotywowany le¢k przed
zdrada. Nie jest to teatr mitosci i zwiazanych z nia marzen, snow, ideatoéw, ale
teatralizacje zwiazku miedzy dwojgiem ludzi, dbajacych o zachowanie malzen-
skiej i rodzinnej formy, zdroworozsadkowej perspektywy szczesScia. Mitosc,
w poprzednim stuleciu traktowana jako sposob bycia — czuly, zartobliwy,
swawolny, powazny, naiwny, duchowy, zmystowy — zostaje odsuni¢ta na
margines. Traf gra tu gre na serio, ofiarowujac bohaterom jednoaktdéwek
przede wszystkim majatek, potem dopiero serce, cho¢ pozornie kolejnos¢ bywa
odwrotna. Stad konflikt mtodych i starych, przedstawicieli nowego chaosu
i dawnego tadu spolecznego pozostaje swoistym ,,opakowaniem” wydarzen,
a obie strony daza do tego samego celu. Bezlitosny w jednoaktowce czynnik
czasu sprawia, ze mito$¢ dostarcza gtdownie frazeologii, jest gra o zabezpieczenie
bytu. Ostatnia z jednoaktowek, Teraz, ujawnia ten fakt bez oslonek.

Typologia Fredrowskich drobiazgéw powstaje zatem na styku konwencjo-
nalizmu i realizmu. Pierwszy daje si¢ zasygnalizowa¢ tytulem stynnej sztuki
Marivaux Igraszki trafu i milosci. Drugi — jakby $wiadomy tego, Ze ,,nie igra
si¢ z miloscia”, wymaga wymiany stowa ,mitos¢” na stowo ,malzenstwo”.



$WIAT FREDROWSKICH JEDNOAKTOWEK 35

Istota komedii jest przeciez takie dzialanie autora, reprezentanta muzy Talii,
by uszczesliwic¢ parg gtownych bohaterow. Uszczesliwic, rzecz jasna, odpowied-
nio do wymagania czasu. Skoro za trafem, mniej lub bardziej dziwnym
i nieprawdopodobnym, kryje si¢ teatr, za malzenstwem (lub zdrada) rzeczywi-
sto$¢ — nazwijmy trzy grupy jednoaktowek Fredry ,igraszkami trafu i malzen-
stwa”, ,igraszkami z trafem i malzenstwem” oraz ,igraszkami trafem i matzen-
stwem”. W kazdej z nich pojawia si¢ rezyser scenicznych wydarzen i on
decyduje o szczesliwym rozwiazaniu akcji. A w komedii rozwiazanie, czynnik
niezwykle wazny i dla gatunku — konstytutywny, usprawiedliwia wszystko
decydujac o sukcesie — postaci, autora i teatru.

Slgraszki trafu i matzenstwa” w roli rezysera scenicznych wydarzen
wprowadzaja przypadek, ktéry pozwala na rozwinigcie groteskowych zasad
plebejsko-mieszczanskiej farsy. W tej serii tekstow mieszcza si¢ cztery utwory,
w rozny sposob ze soba zwiazane. Dwa z nich laczy tradycja wioskich ,scen
nocnych” (List, Nocleg w Apeninach), dwa — kontekst tzw. piéces en deux
(Swieczka zgasia, Koncert); Nocleg w Apeninach i Swieczka zgasla naleza nadto
do nader czgstych w XIX w.  komedii drogi”, wszystkie cztery natomiast taczy
sie¢ nieporozumien, powstatych w wyniku qui pro quo.

_ List, komedia o anegdocie zaczerpnig¢tej z humorystycznej opowiastki,
podejmuje kanoniczny temat dawnej farsy: lek starego meza przed rogami'*
Ten lgk wypedzi Orgona na przedmiescie, zamknie w domu otoczonym
wysokim murem, zrodzi plotki, ktore sprowokuja nocna eskapade Zdzistawa,
amanta siostrzenicy, nie zony Orgona’>. Qui pro quo ma miejsce w ogrodzie,
przy Swietle ksigiyca Przez mur wskakuje Zdzistaw, furtka wchodzi Orgon
z Radostem i tegdy wyjdzie Orgon tylko po to, by natychmlast przelezé przez
mur do swego ogrodu. Udreke Orgona zaczynaja niewinne pytania Radosta,
poteguje widok amanta, skradajacego si¢ pod murem, kryjacego si¢ za altana
i drzewem, wzmaga niespodziewanie odkryty list, pisany przez zon¢. Wydarze-
nia tocza si¢ crescendo: w slabym blasku ksiezyca Zdzistaw zamiast Zosi
chwyta Radosta, w bialym nocnym czepku i chustce na glowie; ten bierze go za
zalotnika Zzony przyjaciela, a sam Orgon, pragnacy schwyta¢ w pulapke zone,
fapie siostrzenice, chcgca porozumiec sie ze Zdzistawem. Koncowe zamieszanie,
gdy wszyscy mowia jednoczesnie 1 wszystko sie wyjasnia, brzmi dalekim echem
szalonego finatu Wesela Figara, takze rozgrywajacego si¢ w cieniu wielkiego
drzewa. Winnym calego nieporozumienia okazat si¢ ciag przypadkow: Zdzi-
staw chcial si¢ zobaczy¢ z Zosia, rzekomo uwieziona przez Orgona, ktdérg mu
swatal stryj Radost, a ukradziony przez Orgona list, falszywa poszlaka zdrady
Celiny, okazal si¢ fragmentem romansu, po kryjomu pisanego przez te
osjaniczna niby-literatke.

Nocleg w Apeninach takze podejmuje stary temat farsowy: oszukanego
oszusta i chciwca, polaczony z tematem uwolnienia z jego rak pieknej
dziewczyny. Akcja operetki rozgrywa si¢ w gorach, na przymusowym popasie,
podczas burzy $nieznej. Oswobodzicielem bedzie ukochany dziewczyny, z kto-

4 Temat dopiero dzigki zabiegom A. Dumasa-syna uzyskal akcenty tragiczne, by potem
z kolei — nabra¢ odcieni groteskowych (jak u Crommelyncka w Rogaczu wspaniaiym).

5 Motyw ,.zona czy siostrzenica (lub siostra)” odnajdziemy np. w wierszowanej jednoaktowce
K. Godebskiego Plochos¢ i nic wigcej, gdzie — jak u Fredry — Zona nosi imi¢ Celiny, a akcja wikla
si¢ w uczuciowe qui pro quo — inaczej jednak poprowadzone i zamknigte.
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rym poprzednio nie zdotala ona zamieni¢ ani stowa. Kluczowa scen¢ buduje
nocna pulapka, z ktorej miodzieniec ratuje si¢ podstepem, podstawiajagc na
swoje miejsce zdradzieckiego szarlatana. Aresztowanie oszusta przez zandar-
mow umozliwi dziewczynie wyjasnienie kolei jej smutnego losu — narzeczonej
sprzedanej przez opiekuna za pol posagu.

Operetka Fredry nalezy do zbioru sztuk dziejacych si¢ w drodze (razem
z Intrygq napredce, 2-aktowym utworem Z Przemysla do Przeszowy, 3-ak-
towym Dylizansem). Sztuki te byly dalszymi lub blizszymi krewniaczkami
podrozy sentymentalnej — w teatrze powolujacej do zycia np. 3-aktowa
komedi¢ Dmuszewskiego Kochankowie extra-pocztq (1813), dwuaktéwke
J. N. Kaminskiego Dlaczego (1834) i cala mas¢ jednoaktowek — jak Dom
zajezdny, czyli Osobliwsza nauka W. Pegkalskiego (1814), Popas F. Skarbka
(1829), Nocleg w austerii F. S. Dmochowskiego (1830), Wariat napredce, czyli
Romans na gosciricu A. Listowskiego (1832), Karczma na granicy austriackiej,
czyli Podroz z Warszawy J. Asnikowskiego (1832), J. Korzeniowskiego Stacja
pocztowa w Hulczy (1846) i wiele innych, wraz z wariantem podrozy aktorskich,
w typie Opery wioskiej w podrézy Picarda-Fioravantiego (przekl. J. Kruszyn-
skiego z 1817) czy S. Doliwy-Starzenskiego Bankocetle przeciete, czyli Ak-
torowie na prowincji (1836). Rozliczne qui pro quo zdaja si¢ wrecz przynaleze¢
do przestrzeni doméw zajezdnych, karczemek zagubionych w bezdrozach,
austerii, gdzie odbywa si¢ swoisty farsowy kontredans postaci, wytraconych ze
swego ukladu, ,wrzuconych” za to w wir wydarzen rezyserowanych przez
przypadek.

Taki przypadek kieruje losem bohateréw sceny Swieczka zgasla. W nocy,
podczas ulewnego deszczu, zdarza si¢ katastrofa. Karetka pocztowa nie nadaje
sie¢ do uzytku, ,na mil¢ wkoto wsi nie ma”, wigc w biednej i brudnej chacie
lesnej traf zabierze si¢ do pracy. Wykorzysta ztudzenie kostiumowe i sprawi, ze
w pierwszej, satyryczno-farsowej czastce sceny, on wezmie ja za starego
babsztyla postawionego w nie swojej, romansowej sytuacji (a na taki uktad jest
z racji przypadkow zycia swego uczulony), ona potraktuje go jako nudnego
Hamleta z zascianka. W tej czastce konwenans, zachowywany niezaleznie od
okolicznosci, pgta bohaterow; zamaskowani okryciami (ona dodatkowo kwe-
fem), w slabym swietle $wieczki wydaja si¢ kim$ innym, niz sa naprawde.
Palaca si¢ Swieczka pozostaje sceniczna miara czasu — odepchnigcia i oczaro-
wania (w drugiej, lirycznej czastce sceny). Zanim dopali si¢ i zgasnie, miodzi
porozumieja si¢ ze soba, odkrywajac perspektywe malzenskiego szczgscia
w malym dworku w kwiatach. Wybiegna — gdy Swieczka zgasnie — naprzeciw
swiatel nadjezdzajacego powozu, z teatralnego qui pro quo — w zycie'®.

Wzor ,,sztuki dla dwojga”, piéce en deux, taczy Swieczke z Koncertem, ktory
jest rowniez jedna scena. Byl to wzor lubiany przez widzow i aktorow
(komedyjka J. F. A. Bayarda i P. F. Pinela Indiana i Charlemagne w przekladzie
J. T. S. Jasiniskiego grywana byla z sukcesem na scenie warszawskiej od r. 1843
po 1862, w r. 1844 powstala jej polska wersja, Po maskaradzie Skarbka,
z 1818 r. pochodzi przerobka K. Majeranowskiego Niedowierzanie i przekora,

16 Swieczke zanalizowat M. Inglot (Nieznajoma w podrozy. W: Swiat komedii Fredrowskich),
stusznie zwracajac uwage na jej zwiazki z piéce en deux de Varouzela Pewien jegomosc¢ i pewna
Jjejmosé.
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z drobiazgu J. M. Dieulafoy). Ale w przeciwienistwie do Swieczki — Koncert
posiada struktur¢ bardziej kunsztowna, ram¢ — bardziej wykoncypowana
i artyficjalna, zgodna z przeznaczeniem utworu dla teatru de société, w dodatku
teatru operowego. Tekst zatem musial przynosi¢ cho¢by elementarne uzasad-
nienie $wietnych wykonan najpopularniejszych arii. Fredro zachowuje arysto-
kratyczny charakter gatunku (intermezzo byto wstawka w spektaklu dworskim)
wraz z wypehiajacymi je popisami muzycznymi. Bohaterowie to ksztalceni we
Wiloszech $piewacy-amatorzy, on pragnac poznal tajemnicza Spiewaczke,
przebiera si¢ za garbusa i po drzewie zsuwa si¢ do salonu. Ona — jak si¢
okaze — jest jego nieznana zona, ktéra poS$lubit przed laty, ulegajac woli
umierajacego ojca.

Intermezzo jest zbudowane na przemiennosci chwil przyzwolenia na pobyt
i odprawy. Poczatkowo bohater ,wyludza” zgode Spiewaczki, zaslonietej
gestym kwefem: to mu stabo, to bierze ja na litos¢ (biedny garbusek!), na
$miech (moze jej si¢ przydac jako rodzaj instrumentu), na zadrasnieta ambicje
(aria jest zbyt trudna, nie zaSpiewa jej), na cieckawo$¢ (mam zong, a to dziwna
historia). Sztuka stanowi swoista ,uwertur¢” zwlekan: w pierwszej czastce
sceny — ze strony pana, potem — ze strony pani, ktora zorientowala sie, kim
jest rzekomy garbus. Rzekomy — i w tej bowiem scenie traf wykorzystuje
kostiumowe qui pro quo. Mlodzi porozumieja si¢ jednak szybko, cho¢ pozornie
tylko ,ze stanowiska sztuki” i zapowiedza swoj pierwszy malzenski wystep.

Jezeli w pierwszej serii Fredrowskich jednoaktowek przypadek rezyseruje
bieg zdarzen, o tyle w serii drugiej, najliczniejszej, ktéora nazwiemy mianem
Jgraszek z trafem i matzenstwem?”, stwarza on tylko sytuacje wyjscio-
wa, traktowana niekiedy jako tzw. Vorgeschichte. Wykorzysta te sytuacje jeden
z bohateréw, podejmujac w imi¢ szczgscia drugiego swoista gre z trafem.
Czlowiek i przypadek — to dwodch partnerow, prowokujacych wydarzenia
uteatralizowane zgodnie z Owczesnymi zasadami spektaklu, widzianego jako
ujawniony mechanizm $wiata. Pojawi si¢ tu konkretny rezyser, od poczatku
znany widzowi lub zaprezentowany dopiero w pewnym momencie akcji, ktory
doprowadzi mlodych do szcze$liwego malzenstwa lub udowodni ,starym”, ze
postepuja niestusznie i sami sobie szkodza. Akcja jest tu o wiele szybsza niz
w poprzedniej grupie utworow, dynamizuje ja bowiem intryga, ktora teatra-
lizuje sytuacje, narzuca role wszystkim bohaterom — takze tym, ktdrzy (jak
pan Benet) nie pragna gra¢ na zadnej scenie. Moze takze nastapi¢ nagle
powigkszenie liczby rezyserow, wowczas w jednoaktowce wystepuja dwie,
niezalezne od siebie, cho¢ z soba powiazane ,sztuki wewnetrzne”.

Ogladamy tu typowy teatr w teatrze, chwyt tak stary zapewne, jak sam
teatr, w latach postanistawowskich niezwykle czgsto stanowiacy podtoze gier
jednoaktowych. Trudno tu wymienic sztuki, jedno- i wieloaktowe, wykorzystu-
jace go w rézny sposoéb. Oto — przykladowo — przerobka J. Adamczewskiego
Frozyna, czyli Siedem razy jedna (1806), Szlachcic z Wolynia, czyli Wiesniak
w Warszawie A. Zotkowskiego (1810) i tegoz Widowisko, ktoremu trudno da¢é
nazwisko (1814), Skarb mniemany, czyli Niebezpiecznie sluchac¢ pode drzwiami,
z francuskiego ttumaczone przez B. Kudlicza (1812), Kretosz, lokaj bez stuzby,
przerobka J. W. Krasinskiego (1821), Intryga przed Slubem L. A. Dmuszew-
skiego (1817) i tego samego autora Szkoda wagsow (1815), Siedem razy jeden
(1804), Pigé siostr a jedna (1820), Szambelan Szarmancki (1814), F. S. Dmochow-
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skiego Wiujaszek z Ukrainy (1830), K. Gaszynskiego Wariat z potrzeby (1830),
J. N. Kaminskiego Niebezpieczna ciotunia (1838).

W latach postanistawowskich chwyt teatru w teatrze przechodzi proces
modyfikacji: dokonuje si¢ wymiana wewngtrznego rezysera. Dotychczas w tej
roli wystepowal zwykle stuzacy, walet ze wspanialego scenicznego rodu
Scapinow. Powoli jednak sytuacja ulega zmianie. Dostrzega to Kretosz, stuga
Walerego z Intrygi przed slubem (1817): ,,O wy, duchy stawnych Frontynéw,
Panfilow i Kretolewiczow, ktorych dzi§ zastgpuja ciemiegi Pawlowie, Kasper-
kowie i Terefery, przybywajcie mi na pomoc...”. W postanistawowskich
komediach ma miejsce swoista emancypacja pana, ,,wyzwolonego” z niewoli
teatralnego waleta — sprytniejszego, btyskotliwszego, bezwzgledniejszego. To
samo zreszta dotyczy dziewczyny, nie potrzebujacej juz subretki, uwolnione;j
spod presji stereotypu dobrze wychowanego niewiniatka, ktéremu nie wolno
,,skazié” swej roli zadna S$mielsza mysla, ryzykowna inicjatywq, sprytem
i przemyslnoscia. W tej sytuacji postaé stuzacego musiala stac si¢ scenicznie
przezroczysta i nle bez powodu Kretosz nazywa go ,ciemigga” — oczywiscie
jest to ,ciemigga” teatralny.

Przyczyna tego procesu, ktory nie od razu, rzecz jasna, przeksztalcit ko-
mediowa intryge, sa oczywiste przemiany obyczajowe, natychmiast rejestro-
wane przez teatr, tak czuly na aktualno$¢ i nowosc. Najtatwiej je uchwyci¢ na
przykiadzie mtodych bohaterek. Pojawily si¢ bowiem na deskach scenicznych
rezolutne, wyzwolone miode damy z réznych sfer: patriotyczne panny, wal-
czace z bronia w reku (Szlachcic staropolski i wielki Swiat, komedia z r. 1821,
przerobiona przez Zotkowskiego z Kotzebuego), ktore w 1831 1. stana u boku
mezczyzn, panny z rodzin bogatych (Amelia z komedyjki Dmuszewskiego Pigd
siostr a jedna, 1820, Ludomita z opery Palac zaczarowany, czyli Ukrainka),
proste dziewczyny, ktore pracuja i same musza troszczyc si¢ o siebie (kawiarki
z Kawiarni Jasinskiego, 1830, aktorki z Frozyny Adamczewskiego, 1806,
i Bankocetli przecietych Starzeniskiego, 1836), panie (jak w 2-aktowej komedyj-
ce S. Niedzielskiego Aniol, diabel i nieboszczyk, 1817) i stuzace (jak w Obiadku
z Magdusiq Dmuszewskiego, 1817). Przemianom tym patronowatly dyskretnie
Destouches’owskie Zmyslone niewinigtko w komedii wysokiej'’, a w komedii
niskiej, w farsie — Marcinowa z Dunaju, warszawska zieleniarka, rodzime
wcielenie pani Angot (Marcinowa z Dunaju w Stambule w seraju, komedioopera
krotochwilna w trzech aktach, przerdbka W. Pekalskiego z pana Aude), pod
koniec za$§ epoki — ,wystapila” w tej roli popularna komedia Scribe’a
w przekladzie Zuczkowskiej Malwina, czyli Maizenstwo ze sklonnosci, grana
takze pod tytulem Malwina, czyli Domyslnosé serca (1829)'8.

Przemiany te wiaza si¢ takze z coraz wyrazniejszym wkraczaniem codzien-

17 Komedia P. N. Destouches a La Fausse Agnés, przetozona przez F. Morawskiego
stamslawowskxch gdy stala si¢ wzorcowa realizacja gatunkowa (zob. M. K11m0w1cz, Poczgtki
teatru stanislawowskiego (1765—1773>. Warszawa 1965, rozdz. Pod patronatem Destouches'a),
i w epoce postanistawowskiej, gdy potraktowano ja jako teatralny argument w procesie przemian
obyczaju i sztuki sceniczne).

18 Istnieje takze przerobka H. Kuczalskiego Domyslnosé serca, zachowana w rekopisie
z 1873 roku. W tym samym kregu tytuldw miesci si¢ nowy przektad komedii Marivaux piora -
F. S. Dmochowskiego: Igraszki milosci, czyli Domysinos¢ serca (1821).
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nego zycia do teatru. Znamienne, ze Tomasz Lopacinski, piszac w 1840 r. swoje
Kilka siow o teatrze, stwierdza generalnie:

Teatr jest to obraz z domowego zycia wyjgty, jak smutne, tak i wesote przedstawujacy
wydarzenia, jest wystawa charakteru i namigtnosci ludzkich; aby je odda¢ dokladnie
i naturalnie, wypada zglebi¢ wszystkie odcienia wzruszen duszy naszej!®.

Codzienno$¢ oznaczala w teatrze przede wszystkim wejscie nowych bohate-
row, ktorych okreslic mozemy mianem ,biednych ludzi” — kucharek, fur-
manoéw, przekupek, dzierzawcow, aktorow, ubogiej szlachty, spensjonowanych
zolnierzy, szewcow, urz¢dnikow... Ale takze bedzie to przyjecie nowego,
sentymentalnego punktu widzenia: skrzywdzonej, biednej dziewczyny (Nowy
Kopciuszek, czyli Zofia, popularna 4-aktowa komedia R. Perina i M. Balisson
de Rougemont, w przektadzie B. Kudlicza, 1821), inwalidy spod Raszyna (Okno
zamurowane, przerObka K. Lopuszanskiego z Kotzebuego, 1818), ubogich
kochankow (Terno Dmuszewskiego, 1805, Antoni i Antosia A. Slowaczyn-
skiego, 1830).

Funkcja wszystkich sztuk tego typu, i tych zrodzonych z sentymentalnej
inspiracji, i tych spokrewnionych z duchem rokokowej gry w teatr, byla z gory
okre$lona: mialy one dostarczaé widzowi ,przyjemnej zabawy”, plynacej
z ,0kazania talentu komicznych artistow” — jak pisal Wojciech Bogustawski.
Posiadaly one mtodych, przystojnych bohaterow, wyposazonych w talent
komiczny, ,.ktory pospolitym wyrazom umie nada¢ pewne znaczenie i najdrob-
niejsze okoliczno$ci waznemi uczyni¢”2°. Rozrywka zlgczona wiec byla z ak-
torska wirtuozeria, tym wazniejsza, ze owczesny autor tworzyl zwykle dos¢
niedbale, doprawdy — ,napredce”.

Otwierajaca ten bogaty poczet utworow Intryga napredce nalezy z jednej
strony do grona ,.komedii drogi”, z drugiej natomiast wchodzi w sklad modnej
struktury, jaka stanowila w postanistawowskim trzydziestoleciu towarzyska
improwizacja teatralna, rodzaj nieprawdopodobnego qui pro quo i fantastycz-
nej przebieranki, pozwalajacej ,,napredce” polaczy¢ scenicznych kochankéow
i ,napredce” zabawi¢ widowni¢. Moda na blyskawiczny, improwizowany
spektakl, rozpoczeta przez Michata Horodyskiego w 1800 r. Komediq napredce,
rozwingla si¢ bujnie w latach nastgpnych, sygnalizowana juz w tytutach szeregu
komedyjek. Popularnos¢ chwytu wigzata si¢ — w planie autorskim — z nowa
rola dramatopisarza, rozwijajaca si¢ od okoto potowy w. XVIII, a utrwalona
w nastepnym stuleciu: z rola dostawcy repertuaru teatralnego?!. Odnotuj-
my jedynie, ze wsrod tych pokrewnych utwordéw pojawil si¢ takze tytut Fre-
drowski — Intryga napredce, anonsujacy 1-aktowa komedioopere M. Dieula-
foy i N. Gersin, pokazang w Teatrze Narodowym w 1815 roku.

Istota tych milych dla oka drobiazgow pozostawala ,,intrigue impromptu”
i taki ksztalt miala rowniez Intryga napredce, czyli Nie ma zlego bez dobrego

19 [T. Lopacinski], Kilka sléw o teatrze, czyli rady poswiecajgcym sig scenicznemu
zawodowi. Opracowali L. Siekacka i J. Timoszewicz. ,Pamigtnik Teatralny” 1974, z. 3/4,
s. 389.

20 W. Bogustawski, Uwagi nad komediooperq ,,Milosé¢ i tajemnica”. W: Dziela dramatyczne.
T. 2. Warszawa 1820, s. 375.

21 O roli dostawcy repertuaru zob. D. Ratajczak, Komedia oswieconych (w druku), rozdz.
Franciszka Zablockiego ,.komedia napredce”.
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u Fredry. Tu ,ofiara” intrygi pada mlody adept zyciowego awanturnictwa,
wzorowanego na jakze modnych romansach?2. Traf sprowadza jednej nocy
wszystkich bohaterow do zagubionej na bezdrozach karczmy. I tu ojciec
miodego odpowiednio uteatralizuje sytuacje, wprowadzajac przyszia narzeczo-
na syna w roli romansowej ofiary przewrotnego opiekuna.

Z konfrontacji trzech rzeczywistosci: $wiata wysokiego (kasztelan, kasz-
telanic, Marysia-Matylda), niskiego (Kmotr i Postylion, czyli gluchy i glupi)
oraz $wiata fikcyjnego (romansu, stanowiacego swoisty filtr nie pozwalajacy
bohaterowi na realistyczna oceng wypadkow, z ktorych wyjdzie ozeniony),
powstaje teatralna zabawa, rozegrana niejako na pograniczu zycia i sztuki,
ujetym w rame¢ podwdjnej gry. Stare motywy literackie i odwieczne chwyty
sceniczne zostana uzyte na nowo, pojawi si¢ bohater grajacy role rezysera,
aktorzy, ,,napredce” podejmujacy swe role, zaczna si¢ myli¢ i wypadac z gry,
dostarczajac widowni dodatkowej uciechy. Zabawowy charakter przyjmie
nawet plynaca ze sztuki nauka, podana lekko, jakby od niechcenia, wlasciwie
przede wszystkim — teatralna. Teatralne jest takze myslenie intryga, tak
znamienne przeciez dla Fredry, ktore u niego jest jednoznaczne z mysSleniem
komedia. ,,Intryga naprgdce” wymienna byla bowiem z ,komedia napredce”;
a owe ,intrygi w oknach”, ,w straganie”, ,przed slubem” i ,po $lubie”
zapelnialy sceng tego czasu, jako jej znak, swoisty symbol tego, co teatralne.

Podobnie intrygowy charakter posiada kolejna komedia z tej samej serii —
Pierwsza lepsza, czyli Nauka zbawienna. Jest to Zabawny pojedynek dwoch
rezyserow jednego jawnego, jednego ukrytego. Ten pierwszy pragme »Zlapaé”
zong w parku, ta druga da nauczk@ kandydatow1 na meza i wykorzysta
komizm niespodzianki, oparty na ujawnionej dopiero w finale przebierance
(jak u Dmuszewskiego w Siedem razy jeden, 1804, czy Niewiasta panem domu
Scribe’a — Chodzki, 1834). Gloéwny bohater, znudzony zyciem, chory na modny
spleen, szuka ucieczki (i rozrywki) w oryginalnym malzenskim hazardzie,
majacym mu przynie$¢ w darze milo$¢ niezwykta i nieoczekiwana. Prawdziwe
uczucie 1 zwyczajno$¢ doceni dopiero po nauczce, jakiej udzieli mu chwytajaca
go w pulapke dwuznacznej moralnie sytuacji szalona niby-pieniaczka, pro-
staczka i pijaczka, ukazujac kabotynstwo jego postawy, absurdalno$¢ pomystu,
groteskowos¢ konsekwencji.

Pierwsza lepsza posiada kontekst pokrewnych sobie utworow, sygnalizowa-
ny nie tylko przez liczne przebieranki i wynikajace z nich qui pro quo, w typie
Milosci i tajemnicy Paina — Bogustawskiego czy wspomnianej juz Ukrainki, ale
takze przebieranki wykorzystujace degradujacy komizm starej, pretensjonalnej
kobiety. Pojawiaja si¢ tu postacie i sytuacje analogiczne, co wiecej — analo-
giczne kostiumy. Np. w komedii en deux przerobionej z francuskiego przez
Konstantego Majeranowskiego: Niedowierzanie i przekora, czyli Wet za wet
(1818), w ktorej mlody mezczyzna, ,,w pretensjach dziwacznych do filozofii”, by
wyprobowac narzeczona, przebiera si¢ za swego komisarza, Ztototowa, a hra-

22 Byl to motyw niezwykle czesty. Przypomnijmy choéby ,Radcliffiade” starej ciotki
w Wariacie napredce, czyli Romansie na goscincu A. Listowskiego (1832): ,te podziemne
wychodzenie, te drzwiczki tajne w Scianie, ta podtoga zapadajaca, to czytajac nigdy czlowiek nie
zadrzymie, a tak nigdy; gdy np. jednym razem rozchodzi si¢ podziemny grobowy glos, tu okropne
jeki 1 wzdychania, tu w ciemnej puszczy cien blady si¢ okazuje, tu ptomienie wybuchaja, tu blyska,
tu grzmi, a serce, kochany sasiedzie, az drzy ze strachu...”
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bina Julia, mtoda wdowa, wcieli si¢ w posta¢c wlasnej damy do towarzystwa,
kaszlacej, wdzigczacej si¢ do konkurenta, ubranej w ,polsalop bialy”,
w ,ogromny zielony fartuch na sprezynie”, szerokie mankiety, ,dziwaczny
kornet”, okulary... Za stara czesnikowa Dukacinska przebierze si¢ mtodziutki
bohater w komedyjce Dmuszewskiego Woltyzer (1821) Aby uchroni¢ swoja
siostre przed niechcianym konkurentem, wlozy rownie dziwaczne i przesadnie
komiczne ubranie: obszerny szarafan, na nim salopa, zielone okulary, kwef
czarny, ktory caly twarz zaslania. Analogia do stroju panny Marty w obu
przypadkach pozostaje czytelna. Udana staros¢ i zwiazana z nig $miesznosc,
tak bliska $miesznosci prawdziwej, daje dotkliwa nauczke¢ lekkomyslne;j
miodosci. A wygrywa kobieta, $mialo siadajaca do gry z trafem, wladca
komedii.

Dwojke rezyserow odnajdziemy rowniez w takich jednoaktowkach Fredry,
jak Dwie blizny i Lita et Compagnie. Bliskie czasem powstania, podobne
w pomysle konstrukcyjnym i motywacji dzialan postaci, roznig si¢ jednak
obrazem spoleczenstwa i realistyczna obserwacja. Pierwsza, ,zanurzona”
jeszcze w szlachetczyznie i znamiennym dla lat postanistawowskich klimacie
emocjonalnym, odwotlujaca si¢ do szlacheckich norm obyczajowych i relacji
miedzyludzkich, czyni — w porownaniu z druga, oparta na realiach rzeczywi-
stosci kapitaiowej — wrazenie staroéwieckiego bibelotu. Jednym z rezyserow
jest w niej kandydat na me;za ktory najpozniej pOJana sie na scenie, ale ktory
swoim pomyslem (wkras¢ sig w przebramu do domu nieznanej narzeczonej, by
nie ,kupowaé kota w worku”) wprawia w ruch cala akcje. Pomyst zostanie
bowiem zdradzony (list w tej samej funkcji pojawi si¢ np. we wspomnianej
przed chwila sztuce Majeranowskiego), a nieobliczalny przypadek przywiedzie
nieznajomego (z taka sama blizna na twarzy), za ktorego ostatecznie wyda si¢
piekna pani. Ona bowiem bedzie w sztuce drugim, ukrytym rezyserem.
Zlamany (na niby) powéz, dzigki ktoremu aranzer wyjsciowej sytuacji dostaje
siec do domu Kasztelanowej — to refleks prawdopodobnej, cho¢ nie rozpozna-
nej komedii.

Druga komedia, Lita et Compagnie, posiada podobna sytuacj¢ inicjalna:
oto przedstawiciel wroclawskiego domu handlowego ma zawrze¢ — wczesniej
ulozone i obwarowane finansowo — malzenstwo z sukcesorka pokrewnego
domu gdanskiego. Ale panna — analogicznie jak gracz-dyplomata z poprzed-
niej komedii — takze nie chce ,kupowaé kota w worku” i zaaranzowala
wczesniejsze poznanie z mlodziencem, ktérego w sobie rozkochata. Sztuka
stanie si¢ swoistym pojedynkiem rezyserow: dziewczyny i jednego z dwu
spotkanych przypadkiem dawnych przyjaciol bohatera. Dla ocalenia kompana
siegnie on po pomyst z komediowego rezerwuaru i razem z kolega — porucz-
nikiem — przebiora si¢ za panne i jej ciotke, by podpisem (coz ze falszywym)
zrzec si¢ mariazu. Ale na koniec do gry wmiesza si¢ przypadek: oto wuj panny
okaze si¢ dowddca putku utanéw, w ktorym stuza nakryci na gorgcym uczynku
zartownisie-wybawiciele. W ostatecznym rezultacie stary koncept — wbrew
spostrzezeniom Wyki23, utyskujacego nad staroswiecka intryga i kompozycja
komedii, jakoby pozostajacych w niezgodzie z nowoczesnym obrazem spole-

23 K. Wyka, wstep w: A. Fredro, Komedie. Seria druga. W: Pisma wszystkie, t. 7 (1958),
s. 36.
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czenstwa — nieoczekiwanie i nieodparcie przypomni ,klasyczna” farse angiel-
ska, z sukcesem grywana w drugiej polowie stulecia: stynna Ciotke Karola
Thomasa Brandona, poswiadczajac niesmiertelna konwencjonalno$¢ niskich
komedii.

Swiat szlachecki powroci raz jeszcze w ,,matych sztukach” Fredry — dzigki
Panu Benetowi. Zbiorowym bohaterem tej jednoaktowki jest rodzina — szcze-
rze si¢ kochajaca i jeszcze szczerzej milujaca swigty spokdj. Do panabenetowe-
go raju dobrobytu, ciszy i sybarytyzmu wedrze si¢ szalenstwo romantycznej
milos$ci, niechcaco wystawionej na probe przez wychowanke brata tytutlowego
bohatera, ktora zalozywszy si¢ z przyjaciotkami, postanowila wyprobowac
stalo$¢ uczu¢ narzeczonego i wyslala don anonimowy liscik z dowodem swej
zdrady. Jego konsekwencja stalo si¢ zerwanie, pozorny ozenek opiekuna
z wychowanka i pogon tej niby-pary malzenskiej za mlodym czlowiekiem,
ujawnione dopiero w finale.

Wszystko rozwiazuje si¢ w mieszkaniu pana Beneta, wystawionym na sroga
probe szalenstwa. W rezultacie rozwoju wydarzen szaleja po kolei wszyscy
Benetowie, a 4-drzwiowy salonik stanie si¢ centrum rodzinnej awantury,
toczonej w zmiennym rytmie wiersza (od 8-zgloskowca przez 11- do 13-zglos-
kowca). Otwieraja si¢ i zamykaja cztery pary drzwi, zmieniaja polozenie
krzesta, kwiatki zostaja oskubane, $wiece oblamane, konczy zycie papuga
w klatce. Na szczescie w finale powrdci tutaj cisza, a rodzina — wyszalawszy
si¢ nalezycie — pojdzie, jak zwykle, spa¢ przed pdinoca.

Pan Benet to jedna z najbardziej tradycyjnych komedii Fredry z drugiej
fazy jego tworczosci, znakomicie napisana w stylu lat trzydziestych. Zbudowa-
na na ,malzenskiej” osi sztuka zachowuje pelna symetri¢ rél pierwszego
i drugiego planu. Tworzy ja para komicznych starcéw i komicznych amantow
oraz dwoch glupich i stuzbistych stuzacych. Lustrzana symetria postaci, tak
czesto wykorzystywana przez ,,male komedie”, takze w wariantach mieszanych
(starsi panstwo, walet i subretka), wspierajaca si¢ na standardowych, 6-osobo-
wych zespolach — zyskala range chwytu konstrukcyjnego. Pojawiala sig¢
w licznych komediach w typie Milostek ulanskich K. Godebskiego (1822) czy
Walizy G. M. Witowskiego (1833), ale nade wszystko w tych, ktore w swych
tytulach eksponowaly zastosowanie chwytu: Dwaj grenadierowie, Dwaj mali
Sabaudczykowie, Dwaj roztargnieni (wszystkie z 1814), Dwaj Klingsbergowie
(ttumaczona w 1814 komedia Kotzebuego, posiadajaca pretensje do sztuki
wyzszej), Dwoch Kacperkow (1815), Dwaj zieciowie (przerobka z Etienne’a piora
Witowskiego, takze aspirujaca do miana komedii wysokiej, 1817), Dwdch
Sieciechow (1818), Dwaj zazdrosni (1822), Dwaj sierzanci (1825), Dwaj guwer-
nerzy (1829) i inne.

Sposrod utworéw Fredry o konstrukcji okreslonej przez gre postaci
z przypadkiem, zostaly nam jeszcze trzy — wcze$niejsza, Nikt mnie nie zna,
i dwie pochodzace z drugiego okresu tworczosci: Z jakim sie wdajesz, takim sig
stajesz oraz Jestem zabdjcq. Wszystkie opieraja si¢ na sytuacjach groteskowo
przerysowanych. Pierwsza jest typowa przebieranka o farsowym rodowodzie,
smiato wykorzystujaca nieprawdopodobienstwo starego teatru komicznego,
nie troszczgca sie szczegoOlnie o sprawdzalnos¢ motywacji dziatan postaci. Na
zasadzie ,trafil frant na franta” brat niestusznie podejrzewanej przez meza
zony, temu meZowi nie znany, przebiera si¢ za niego, wykorzystujac przebranie
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szwagra. Odpowiednio sterujac wydarzeniami, takze tymi, ktoérych dostarcza
przypadek, doprowadza do absurdalnej sytuacji: oto bohater uwierzy, ze nikt
go nie zna. Jest przeciez kim$ innym nawet wowczas, gdy zrzuci nie swoj
mundur, zerwie falszywe wasy, zdejmie peruke. I nauczka, i morat sa typowo
teatralnie niewiarygodne, a nieodparcie zabawna gra tozsamos$ci momentami
przypomina gry uprawiane w XX-wiecznej komedii 1 farsie.

Staroswiecki polor konstrukcyjny dwom ostatnim jednoaktéwkom z tej
serii nadaje tradycyjny wykonaweca intrygi i rezyser kolejnych sytuacji: stuzaca.
Jestem zabdjcq to jednoaktdéwka oparta na starym farsowym motywie oszuka-
nego opiekuna, ktory w pewnym momencie staje si¢ kandydatem na meza
wychowanki. Konflikt ,wydobyty z lamusa” — komentuje Pigon, dos¢
osobliwie uzasadniony dodatkowym kodycylem, w ktorym ojciec wlasciwie
ubezwlasnowolnia corke, zdajqc ja na laske kuratora* Drapiezny sze$c¢-
dziesigciolatek, tchoérzliwy i glupi egoista, otrzyma dotkhwq nauczke z reki
stuzacej Zuzi. Intryga jest tu jednak zepchnigta w cien i poprowadzona
z drugiego planu. Natomiast w pelnym S$wietle prezentuje si¢ wzbudzajacy
odraze widza tchorz, ktory zostanie (na niby) mimowolnym zabdjca. W intryge
wpisuje Fredro celny portrecik bohatera, a jego klgske wywiedzie z jego
charakteru. ,Komedia niegodna” staje sic zatem pod kazdym wzgledem
moralna. Cho¢ przecxez dydaktyzm jej jest pozorny: ostatnia kwestia sztuki,
bedaca zarazem jej kwestia pierwsza (,Ach, jakze mnie te buty gniotay”),
podwaza celowo$¢ teatralnego moralizatorstwa.

W istocie, motyw oszukanego opiekuna znany byl przynajmniej w kilku
wariantach i do$¢ czgsto u nas wykorzystywany. Przypomnijmy stara komedyj-
ke Jeana Frangois Cailhavy Opiekun oszukany przez siebie, spolszczona
i wydana w r. 1780, a grywana pt. Niepotrzebnie si¢ galwanizowal jeszcze
w r. 1802, w latach 1814 —1815 takze jako Opiekun domowy, potem stynne
Szkoda wgsow Ludwika Adama Dmuszewskiego (1815), Figle ulanéw Karola
Heincza (1840), po dwuaktowke Blizinskiego Uczuciowi (1883), znana w innej
wersji jako Opiekun w zalotach (1886). W wysokiej postaci motyw podjeli Jozef
Korzeniowski w Zydach (1844) czy Aleksander Fredro w Wychowance (18557).
Mozna wnosi¢, ze sam konflikt nie byl jeszcze w drugiej polowie stulecia
uwazany za staro$Swiecki, staro$wiecki natomiast wydaje si¢ sposob jego
realizac)i w Jestem zabdjcq, z nieodzownym szczesliwym finatem, przygotowa-
nym przez Srodki farsy.

Rownie wtorne pozostaje przyslowie dramatyczne Z jakim si¢ wdajesz,
takim sie stajesz, w ktérym znow intryga spoczywa w reku stuzacej Justysi. Ona
to pokaze dwom braciom-safandutom, ze ich kompan, Mateusz Zgaga,
bezsensownie zatruwa ich podejrzliwoscia. Wzor dramatyczny — 1-aktowy
dramat Korzeniowskiego Pigty akt (1836), w ktorym maz zmusza kochanka
zony do wyboru migdzy trucizna lub winem — tu zostanie odegrany
w karykaturze. Utwor ten, podobnie jak poprzedni, stanowi refleks starego
motywu zdrady malzenskiej i nieuzasadnionej a chorobliwe] podejrzliwosci
(w typie chocby jednoaktowki Kotzebuego —Bogustawskiego Maqz pustelnik,
1805, czy jednoaktoéwki Pekalskiego Dom zajezdny, albo Osobliwa nauka,
znanej tez jako Maqz zlapany, 1814, i wielu innych, z Fredrowskim Listem na

2¢ Uwaga z komentarzy S. Pigonia w: Fredro, Komedie, seria druga, t. 10 (1958), s. 404.
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czele). Autor ,oprawia” tg¢ staro§wiecko$¢ w powstala w w. XVIII forme
przystiowia dramatycznego, przezywajaca w drugiej polowie XIX stulecia
swoiste odrodzenie, a znana np. dzigki W. Syrokomli Hrabiemu na Watorach,
krotochwili w 2 aktach (1856), i monodramowi Natura wilka wyciqgga z lasu
(1865), komediom J. Checinskiego Ciekawosé pierwszy stopier do piekla (1864),
K. Godebskiego Kto pod kim dolki kopie, sam w nie wpada (1867), Kosie
i kamieniowi Kraszewskiego (1873), a nawet posiadajaca swe poglosy w dwu-
dziestoleciu migdzywojennym, choéby w peinospektaklowej komedii R. Nie-
wiarowicza Gdzie diabel nie moze (1937). Dydaktyczny walor formy podejmuje
»,moralna” epoka organiczna i pozytywna; Fredro w swoim wyborze pozostaje
zgodny z dazeniami czasu.

Ostatni typ Fredrowskich jednoaktowek tworza swoiste ,igraszki
trafem i malzenstwem”. Tym razem jest to gra prowadzona ponad
swiatem przedstawionym przez autora, zachowujacego swe rezyserskie upraw-
nienia. Odkrywamy ja w najcickawszych komediach: dwoch pochodzacych
z pierwszego okresu tworczosci — Zrzednosci i przekorze oraz Odludkach
i poecie, a takze w jednoaktOéwce ostatniej, nazwanej mianem obrazka —
w Teraz, oscylujacej juz w strong¢ sztuki, niekomicznej komedii czy anty-
komedii.

Rezyseria autorska oznacza tu nade wszystko Swiadoma gre z komedio-
wym przypadkiem, sygnalizowana manipulacj¢ silnie skonwencjonalizowany-
mi ,klockami” gatunku, prowadzaca do nowatorskiej kreacji scenicznej. Gra
taka nie byla obca komedii lat postanistawowskich, nie tylko wykorzystujacej
w tej funkcji motywy i konstrukcje dwczesnych powiesci, ale takze postugujace;j
si¢ niemal autotematycznym chwytem — tworzenia komedii na oczach
widowni i jej natychmiastowego komentowania. Wiazac te¢ praktyke z wpisy-
wanymi w teksty dramatyczne mniej lub bardziej rozbudowanymi elementami
dyskusji nad dramatem i teatrem, mozemy zrekonstruowaé specyficzna atmo-
sfere panujaca wowczas wokot sceny. Silne poczucie teatralnosci zycia?® splata
siec w niej z wykorzystaniem na scenie coraz wigkszej ,,porcji” realidow
codziennych. Jakze znamienna jest pod tym wzgledem choc¢by zapomniana
komedyjka Dmuszewskiego Dom do przedania (1804), w ktdrej wierszopis
Pustogiow na biezaco komentuje sytuacje, ,rezyserujac” mitos¢ jak komedie:
,Ostroznie, scena wazna si¢ zbliza — poznanie si¢ kochankow”; ,,Ciotka z nia
idzie — tem lepiej, wigksze zawiklanie, wigksza sztuka autora”; ,,Ot6z masz —
odwieczne coup wszystkich starych komedii”.

Jesli zanurzy¢ w tej atmosferze ,,mate komedie” Fredry (a wilasciwie jego
cala tworczos¢ dramatyczna), fatwo zobaczy¢ najrozmaitsze zwiazki, tworzace
gesta sieC autorskiej refleksji nad dramatem i scena, wpisywane w akcje
kolejnych sztuk. W tym kontekscie Zrzednos¢ i przekora rysuje si¢ nieomal
jako akt demonstracji jawnej gry autora z konwencjami sceny. Obserwujemy
zatem gr¢ motywem opiekunstwa, ktory nieoczekiwanie zostanie tu zanegowa-
ny. Opieka bowiem nie tylko ciazy pannie i jej konkurentowi (uczucie migdzy
miodymi wydaje si¢ problematyczne), ale réwniez jej opiekunom, dwoém
zrzedliwym sybarytom, az nieludzkim w swym wylacznym nastawieniu na

25 O tym zjawisku zob. J. Lotman, Teatr i teatralnosé w ksztaltowaniu kultury poczatkow
XI1X wieku. Przetozyt A. Bogustawski. ,Nowy Wyraz” 1974, nr 11.
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samych siebie. Problem zatem powstaje dopiero wtedy, gdy znajduja si¢ razem
i gdy jeden orientuje si¢ na drugiego.

Fredro tworzy zamknigty, samonapedzajacy si¢ uktad zrzednosci i przekory:
zrzgdno$¢ wyzwala przekorg, przekora wywoluje zrzednosé. To o wiele wigeej niz
popularna poddwczas gra kontrastowymi postaciami, w typie prezentacji
sprzeczno$ci dwoch charakterow, uprawianej przez Pekalskiego (Niedowierzanie
i przekora, 1807 — sztuka moze najblizsza Fredrze), Tetmajera (pan Gawenda
i pani Grymasinska w Zgodzie w oberzy, 1811), Dmuszewskiego (Plaksa
i Wesolowski, 1817), Zétkowskiego (pan Mieszek i pan Biedosz w Asmodeuszku,
czyli Rozowym mirmidoniku, 1815). Typ ten byl oparty na tekstach francuskich.
Na serio podejmowalta go rowniez drama (Kotzebuego Bracia niezgodni, czyli
Kompromis, przeklad Bobrowskiego z 1800, Hizdewa z 1803).

Fredro dokonuje nie tylko uogoélnienia starej teatralnej praktyki, ale calej
komedii nadaje wymiar uteatralizowany, nie siggajac wcale do najczgsciej
uzywanych sposobow stworzenia teatru w teatrze. Mozliwos¢ chwytu zostaje
jedynie aluzyjnie zaznaczona poprzez konstrukcj¢ nawiazujaca do niezmiernie
wowczas popularnego ,,ducha sprzeciwienstwa” (by przywota¢ w tej funkcji
komedyjke Kotzebuego — Bogustawskiego). Drugim sygnalem podobnej prak-
tyki pozostaje zaobserwowana przez Wyke transformacja tego, co przed-
stawione, w to, co opowiedziane?®. Autor wykorzystuje popularny pomyst
scenicznej galerii konkurentow (Siedem razy jeden, 1815, Stryjowie i stryjenki,
1811, Bajki Krasickiego, czyli Puscizna, 1818) wiodacych byt pozornie tylko
autonomiczny; w istocie byly to marionetki powstajace w wyniku przebrania
bohatera. Fredro przenosi koncept ze sfery egzystencji scenicznej w dramatycz-
na. Inna jest teraz takze funkcja tych postaci: sa jedynie projekcja, propozycja,
mozliwosdcia i w tej roli stuza bardziej charakterystyce postaci gldéwnych niz
teatralnej zabawie. Odebrane jednej postaci (konkurentowi o rgke panny)
»,dane” zostaly innym (braciom-opiekunom) i ten gest autorskiej wiladzy
i autorskiej kreacji nie tylko decyduje o zmianie zakwalifikowania komedii
(komedia charakterow, nie typow), ale takze ukazuje mozliwosci tworczej gry
prowadzonej przez autora starymi klockami formy.

Utwor Odludki i poeta opiera si¢ na innym typie podwojenia postaci, takze
zreszta stanowiacego bardzo stary chwyt teatralny. W danym przypadku nie
jest to podwojenie kontrastowe (jak w Zrzednosci i przekorze), ale paralelno-
-odcieniowe i dopiero w tej ztozonej formie dwoch bohaterow przeciwstawiono
trzeciemu. Ta komplikacja — rzadko w ,malych sztukach” spotykana,
nalezaca raczej do arsenatu S$rodkéw komedii wysokiej, nie rezygnujacej
wszakze ze zwiazkow z niskim komizmem (np. Molierowskie Uczone bialo-
glowy) — kontrastuje dwdch egoistow i mizantropow, reprezentujacych dwa
typy egoizmu — z entuzjasta i poeta; ,ludzie nieczuli” (by postuzy¢ si¢ tytulem
jednej z komedii Skarbka), zamknigci na egzystencje innych, przeciwstawieni
zostaja postaci otwartej, obejmujacej niemalze §wiat caly (przypomm]my w tej
roli zabawny i wzruszajacy obrazek miasteczka nudnego W swojej zwyklosm
»Zarazonego” przez Edwina poezja). Doprawdy nie dziwi entuzjastyczna opinia
romantykow o tym drobiazgu. Nie dziwi takze z dodatkowego powodu —
a tym jest literacka rehabilitacja osoby tworcy.

26 Wyka, wstep w: Fredro, Komedie, seria pierwsza, t. 1, s. 59.
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Jeszcze w XVIII w. autor byl postacia niezbyt wysoko ceniona. Jego obraz
nalezal do $wiata komedii, fatwy do wySmiania, tatwy do zohydzenia. Nie
dziwilo wowczas nikogo przekonanie, ze najwigkszych lajdakéw odnajdziemy
w gronie poetow2’. Proces dlugotrwalej rehabilitacji autora rozpoczela w te-
atrze stynna komedia Pirona Metromania (premiera 10 I 1738 w Komedii
Francuskiej), ktorej bohaterem jest mlody, cnotliwy i czuly poeta, wzbogacony
wyzsza idea swej sztuki. Pamigtajmy jednak, ze gatunek ten zawsze egzek-
wowal swe prawa: obrona poety, bohatera takze przeciez $Smiesznego, musiala
by¢ potowiczna.

Metromanii nigdy porzadnie nie przettumaczono na jezyk polski, a ist-
niejacych przektadow (dopiero zreszta XIX-wiecznych) nie wydano w caloci.
Cho¢ przeciez z drugiej strony znana byla wsrdd ludzi piora i zaistniata
w sposOb posredni — poprzez swoje prawe i nieprawe ,,potomstwo”, sztuki
poswigcone scenicznemu wySmianiu rozmaitych manii (Filozofomania, Hrabio-
mania itp.). W pierwszej polowie stulecia polski autor dramatyczny nie byl
ceniony wysoko, co znajdowalo swdj wymierny wyraz w jego honorariach.
Sztuki, ktorych stawal si¢ bohaterem, ani nie byty liczne, ani nie tworzyty jego
sympatycznego wizerunku. W najlepszym wypadku wysSmiewano si¢ zen
przyjaznie (poeta Pustogtéw w Domu do przedania Dmuszewskiego, 1804), ale
przedstawiano go tez znacznie gorzej, jak np. uczynil nieznany autor, przera-
biajacy francuska komedyjke na sztuczke Autor sknerq, czyli Kazdy zyje ze
swego rzemiosia (1823), gdzie dramatopisarz, Rymocapnicki, zostaje bezlito$nie
wySmiany. Bezpardonowa kiotni¢ dwu autordw, tragediopisa i komediopisa,
obserwujemy w sztuczce Zotkowskiego (takze przerobionej z francuskiego)
Widowisko, ktéremu trudno daé¢ nazwisko (1814), a kibétnia ta odsyla nas do
okoto 100-letniej tradycji teatralnych i literackich sporow o pierwszenstwo
miedzy autorami i upostaciowanymi na scenie gatunkami. Pewne zmiany
w tym zakresie zaczety zachodzi¢ dopiero w latach nastepnych i ich §wiadec-
twem pozostaje zarowno Filozofomania Franciszka Morawskiego (1843), jak tez
Niebezpieczny czlowiek, czyli Wspdlnicy ksiecia Jozefa Walerego Lozinskiego
(1866), komedyjka, w ktora wpisano ,lopatologiczny” wyklad o spotecznej
i narodowej roli literatury.

W tych warunkach poeta z Odludkoéw jest interesujacym przykladem
dazenia do wykreowania pozytywnego obrazu tworcy, cho¢ — powiedzmy od
razu — obrazu nie pozbawionego pewnych cieni. Nie jest to zreszta jedyny
autor dramatyczny w utworach Fredry; ale wsrod jednoaktowek warta
wspomnienia jest tylko posta¢ Wiadystawa Poraja ze Swieczka zgasfa (roman-
sopisarka z Listu pozostaje karykatura, podobnie jak portrety Rymowicza
i Pegazinskiego w Zrzednosci i przekorze). Fredro podejmuje tu walke ze
stereotypowym obrazem autora i czyni to prowadzac zarowno gre komediowy-
mi stereotypami, jak gre z tymi stereotypami. Wykorzystuje tu wewnetrznie
skontrastowany, pozornie tylko ,sobowtérowy” uklad dwoéch mizantropow
oraz zwiazany z osoba jednego z nich — odwieczny chwyt teatralnego deus ex
machina.

Pierwszy, Astolf, to skrajny pesymista, wlasciwie — niemal nihilista, jak
najgorzej oceniajacy ludzka nature i odrzucajacy mozliwos¢ jednostkowego

27 Zob. H. Lagrave, Le Thédtre et le public a Paris de 1715 a 1750. Paris 1972, s. 559.
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szczescia. Drugi, Czestaw, jest mizantropem pozbawionym ztosci i jadu. On tez
stanie si¢ altruista, poszuka ocalenia juz nie we $nie i marzeniu, ale w szczgsciu
drugich. Zapewni je swym majatkiem parze miodych, poecie i corce oberzysty,
zarazem oferujac komedii finat skrajnie konwencjonalny, ubogi w motywacje,
razaco ,autorski”. Ale to wlasnie autor, w ten sposob, broni w utworze
wyzszych wartosci. Na dobra sprawe bowiem $wiat zarysowany w Zrzednosci
i przekorze nie jest ani jasny, ani ciepty. Milos¢, dobro i sztuka (nie bez powodu
tutaj ze soba zlaczone) zajmuja pozycje staba i chwiejna, cudem tez zostaja
uratowane. A przeciez jakze sa potrzebne w zdroworozsadkowej rzeczywisto-
$ci, ktora rzadzi pieniadz. Poeta jest zapewne marnym rymopisem, $miesznym
W swej wierszomanii, a promieniejacy zen optymizm latwo moze zwodzi¢ na
manowce. Optymizm ten przeciez koresponduje z prawami gatunku, stojacego
ponad realizmem, zdrowym rozsadkiem i trzezwos$cia autorskiego spojrzenia.
Konwencjonalny final ocala komediowy charakter dzieta, ktore wyraza wiele
gorzkich prawd. W zyciu czekalaby zapewne Edwina kleska. Tu — jego
wygrana jest zarazem wygrana gatunku. I wlasnie z tego autor zdaje sobie
doskonale sprawe. Gra z trafem jest przeciez gra z prawami teatru.

Ten sam problem laczy Odludki z ostatnim dzielem Fredry, z jednoaktéwka
Teraz. Jest to z réznych wzgleddéw ciekawa sztuka i trzeba si¢ zgodzié ze
zdaniem autora, uznajacego swoj obrazek za ,silnie zakreslony”2®. Trudno
natomiast przyja¢ w tym przypadku zdanie badacza stw1erdzajqcego w kome-
diach drugiego okresu istnienie przepasci miedzy sztuczng intryga i sztucznym
finalem (powiedzmy lepiej: konwencjonalnym) a realistyczna obserwacja spo-
leczna?°. Konwencjonalno$¢ finalu jest bowiem rezultatem teatralnej gry
stereotypem.

Rzeczywistos¢ poczatku lat szeScdziesiatych, w ktorych osadzit Fredro
akcje swego obrazka, ulegla radykalnej zmianie w stosunku do tej, ktora
spotykamy w wigkszosci jednoaktowek (wyjatkiem jest Lita et Compagnie).
I nie pozostato to bez wplywu na konstrukcje utworu: tradycyjna komedia
stanie si¢ niemozliwa: Teraz jest juz tylko?/az? sztuka. I fakt ten ujawnia
wlasnie autorska gra konwencjonalnym komediowym finalem. W obrazku —
zgodnie zreszta z jego nazwa gatunkowa — nie ma klasycznej akcji i intrygi. De
facto tworza go trzy oswiadczyny: pierwsze — w nowym stylu ,,wspolnego
Geschiftu”, drugie — w starym, utracjuszowsko-szlacheckim; ale dopiero
trzecie beda znaczace i — jak w Odludkach — znaczenie powstaje tutaj dzieki
nowemu zastosowaniu starego chwytu, kontrastowej paraleli scenicznej. Trak-
towana szeroko, obejmuje dwie panny, blondynk¢ i1 brunetke, bezmyslng
trzpiotke 1 trzezwa dziewczyng interesu oraz dwéoch odpowiednich konkuren-
tow. Karykatura tych postaci i obu o§wiadczyn beda zareczyny ,tego trzecie-
go”, chwiejnego glupca, ktéry popchnigty przez ,,pozera konspiracji” (politycz-
nej i towarzyskiej) — oswiadcza si¢ starej, bogatej baronowe;.

W uklad zdarzen Fredro wpisuje dodatkowy komentarz: oto Leon Chwiej-
ski zagra w tym momencie rol¢ wspoélczesnego Parysa i wybierze Afrodyte
nowych czasow. Wymknela mu si¢ wyrachowana Atena, walczaca nowa bro-
nia — akcja kapitalowa, wymknela si¢ wspolczesna Hera, pragngca lekko

28 Zob. S. Pigon, Dodatek krytyczny. W: Fredro, Komedie, seria druga, t. 9 (1957), s. 373.
2% Wyka, wstep w: Fredro, Komedie, seria druga, t. 7, s. 40.
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i wesoto przejs$¢ przez zycie. Wybdr nowego Parysa (motyw zreszta w ,,matych
sztukach” stulecia spotykany) nie jest przy tym wyborem sensu stricto,
pozostaje dwuznaczny, jak dwuznaczna jest terazniejsza epoka, w ktorej
»Saltum mortale na dziennym porzadku” i nie wiadomo nigdy, czy uda si¢
skoczy¢ na nogi. Nowa rzeczywisto$¢ jest spustoszona 1 jalowa, z wartosci —
zostaly tylko papiery wartosciowe. W takim $wiecie komedia jest juz niemoz-
liwa. Swiat przestat byc teatrem w dawnym stylu, a teatr — jezeli pragnie nadal
by¢ $wiatem — winien zmieni¢ swdj charakter. Nie ma konwencjonalnie
teatralnego finalu — Fredro tworzy tylko jego karykaturg. Zniknely przeciez
warunki do uprawiania tradycyjnego komediopisarstwa, co zreszta widaé
w pelnospektaklowych sztukach z drugiego okresu. Zdrowy rozsadek zostat
skompromitowany, zgingla gdzies konieczna kropla szalenstwa, czynnik lu-
dyczny utracil swoja moc. Zamiast komedii powstaje zatem pod piérem Fredry
obrazek — pesymistyczny i ponury, obdarzony znaczacym tytulem — Teraz.

3

Ogolnie rzecz biorac, $wiat Fredrowskich jednoaktoéwek posiada nature
komediowa, zatem — zgodnie z dawnym sposobem widzenia i definiowania
gatunku — jest nasladowaniem dramatycznym, okres$lonym przez akt bezpo-
Sredniego wykonania. Odwotuje si¢ on do czynnosci zwyczajnych, prywatnych
dzialan ludzi ,malych”, wi¢ec zawsze sklonnych oszukaé jeden drugiego
i wnoszacych ze soba obnizona atmosfer¢ moralna. Prawdy elementarne,
podane w potocznym jezyku, w specyficznym obramowaniu estetycznym Zzartu,
humoru, dowcipu, karykatury czy burleski — budza $miech, pozwalajacy
widzowi zapanowac¢ nad emocja, odpowiednio ukierunkowujacy jego refleksje.
Istotna rol¢ w tym ukladzie pelni wlasciwy dla komedii kierunek akcji: od zta
do dobra, od nieszczgscia do szczescia.

1-aktowy rozmiar komediowego sceno$wiata wyostrza dziatanie wszystkich
elementow gatunku, a od autora wymaga przerzucenia cze$ci tworczego
zadania na teatr i aktora. Jednoaktowka jest bowiem forma skrajnie sfunkcjo-
nalizowana, a jej element najwazniejszy, postaé sceniczna, staje sie nieomal
funkcja miejsca zajmowanego przez nia w projektowanym ukladzie rol i zadan.
Posta¢ ta — zwykle formowana w sposob konwencjonalny — wpisywana jest
w sytuacje (drugi istotny element jednoaktowki) modelowang niekonwencjo-
nalnie, cho¢ wiodaca do skrajnie konwencjonalnego finalu. W jednoaktowkach
Fredrowskich sytuacje maja charakter ekstremalny, co zmusza bohatera do
dzialan destrukcyjnych w stosunku do wiasnej dotychczasowej formy. Proces
ten wida¢ doskonale choéby na przyktadzie Zrzednosci i przekory czy Swieczka
zgasta. Ze zderzenia groteskowej lub grawitujacej w stron¢ absurdu sytuacji —
z postacia, zwykle zuniformizowana, zamknieta w ramach przyjetej roli —
wynika bieg wydarzen. W zaleznosci od rodzaju i techniki cieniowania
wypadk(')w akcja czasem wymaga scen kilkunastu, niekiedy za$ moze sic;
ograniczy¢ do jednej sceny. Odpowiednie teatrallzaqe sytuacji wyjsciowe;j
stwarzaja bohaterom, stopniowo ,,rozbleranym z p6z i kostiumow, szansg¢
osiagniecia celu i umozliwiaja wymiennos$¢ rol.

W jednoaktowce wiedza odbiorcy (i mnych postaci) o danym bohaterze
pozostaje z oczywistych powodow skrotowa i niekompletna, wymaga tez
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dopetnienia $rodkami teatralnymi. Zachowanie i wyglad bohatera natychmiast
w oczach widzow pograza go lub broni. Jego kostium staje si¢ dla nich
czytelnym znakiem godnosci lub podtosci, gtupoty albo sprytu. Jednoaktdéwka
bywa czesto okrutna — poddaje bowiem bohatera operacjom mniej lub
bardziej dwuznacznym, wymaga od niego nadwyrazistego, czgsto skarykaturo-
wanego, sposobu bycia, majacego wywota¢ smiech publicznosci. Doprawdy
niewiele usprawiedliwia Czestawa maltretujacego swego glupiego szwagra
az do utraty przezen poczucia wlasnej tozsamosci. Jakze nikla jest moty-
wacja decyzji ,odludka”, by sfinansowac malzenstwo domorostego grafomana
i Smiesznej karczmareczki. Zachowaniem dwojga mtodych w komedii Swieczka
zgasla steruje nie przystajaca do okolicznosci forma, ktora musi w pewnym
momencie zostac zniszczona, by ich spotkanie moglo zakonczy¢ si¢ szczesliwie.
Dzialania tych wszystkich postaci, pozostajac stabo motywowane w planie
realnym, znajduja racj¢ bytu wiasnie w planie komedii.

Jezeli bowiem przypadek wprawia w ruch l-aktowa maching teatralna,
a okrucienstwo (nawet nie§wiadome) staje si¢ podstawowym Srodkiem napedo-
wym poczynan bohaterow, to bezwzglednie szczesliwy finat gwarantowany jest
przez dyrektywy gatunkotwodrcze. Bohaterowie komedii, przeszediszy przez
czysciec doswiadczen, frustracji i niepokojow, zyskuja przywilej bycia szczgsli-
wymi, zadekretowany juz z gory przez §wiatopoglad komedii. Opiera si¢ on na
zdrowym rozsadku, podstawowej mierze rzeczy, uczué, czynow. Totez jezeli
przygody 1 nieszczg$cia bohateroOw plyna z nierozsadnego nadmiaru (emocji,
wad, pomystow etc.) — final przywraca zaklocona na czas jednego aktu
rownowage Swiata. Bon Sens, cesarz Parnasu, maz Elokwencji, a ojciec Esprit
ze starej komedyjki Riccoboniego i Romagnesiego — moze zosta¢ uznany za
patrona jednoaktéwki. Wprowadza on na scen¢ elementarne poczucie przy-
zwoitosci (tylko elementarne, aby w razie potrzeby umozliwi¢ bohaterom
oszustwo, udanie, gre znaczonymi kartami), wnosi spokojny konserwatyzm
1 tradycjonalizm (aby nie zgubi¢ najistotniejszych waloréow gatunku), ograni-
czone poczucie sprawiedliwos$ci (wszak ukara¢ nalezy tylko tych, ktorzy tamia
zdroworozsadkowe zasady miedzyludzkich kontaktow).

W utworach Fredry grzechy przeciw przyzwoitoéci popelniaja zaroOwno
starzy, jak i1 mlodzi, zazwyczaj czyniac to w osobnych sztukach. Daloby si¢
zatem je podzieli¢ — wedtug kryteriow wykorzystanych przez Adolfa Stendera-
-Petersena w wypadku szkolnych komedii Bohomolca — na tzw. pater
comoedia 1 iuvenis comoedia. W tych ostatnich widownia bawi sie kosztem
mlodych, ktérzy tu otrzymuja nauczke. Szaleja z mitosci (Pan Benet, Lita et
Compagnie), przekraczaja miar¢ mody (Pierwsza lepsza, Intryga napredce),
tkwia w niewoli sztuki (Koncert) lub konwenansu (Swieczka zgasla). W pater
comoedia natomiast szalenstwo dotyka starych. Przekraczaja oni miare w po-
dejrzliwosci i zazdrosci (List, Nikt mnie nie zna, Z jakim sie wdajesz, takim sie
stajesz), chciwosci i okrucienstwa (Nocleg w Apeninach), tchorzostwa i glupoty
(Jestem zabdjcq), mizantropii (Odludki i poeta), ztosci 1 sprzeciwienstwa (Zrzed-
nos¢ i przekora). Rzec mozna, iz proporcje wad i zalet, stanowiace w zyciu
kombinacj¢ mozliwa do strawienia, w kazdym wypadku zostaja naruszone.
Trzeba wigc uderzy¢é — celnie i mocno — w nadmiar, potgpiany przez Bon
Sens. Narusza on bowiem porzadek $wiata. A narz¢dziem ,rozbrojenia”
1 unicestwienia tego nadmiaru — staje si¢ okruciefistwo $miechu. Nie mora-

4 — Pamigtnik Literacki 1993, z. 1
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listyka ani przejrzysty dydaktyzm. Ten pozostaje wtorny. I nader czesto
wyraza si¢ przystowiem, a w wodewilach — w postaci stosownej spiewki: ,,Na
zlych ludzi liczne grono, / Na przywary, uprzedzenie / Najlepszym lekarstwem
pono / Bedzie moralne nadzienie” (Indyk nadziany dukatami Dmuszewskiego,
1815).

Komedia zna zwykle jeden porzadek, do ktérego odnosi dziatania postaci:
lad istniejacy, tj. tad ustanowiony wczoraj. Dzialanie tej zasady widac
w jednoaktowkach zaréwno w planie swiata przedstawionego, jak w porzadku
uzaleznien formalnych. Konserwatyzm komedii przewiduje jednak gr¢ z nega-
cja, zonglerke¢ zarowno tym, co jest, jak tym, co dopiero nadchodzi.

Wigkszos$¢ autorow dramatycznych pierwszej potowy XIX w. akceptowala
pozycje dostawcy teatralnego repertuaru, pisala wigc szybko i tanio swoje
»male sztuki”, rzadko troszczac si¢ o ich artystyczny efekt. Fredro nie pisat
tanio, pisal ,,drogo”, tzn. wykraczal poza zwykle zastosowanie clichés 1-ak-
towej komedii. Nie tylko w doskonaly sposdéb wykorzystywat stare klocki
i odwieczne chwyty zminiaturyzowanego gatunku, ale takze dokonywat
nowych manipulacji tymi clichés.

Respektujac jednak caly owczesny system gatunkowy jasnych wyznacz-
nikow, ustalonych granic — z dobrze zagospodarowanymi pograniczami,
miedzami i gruntami pozornie bez wilasciciela — bral Fredro udzial w akcie
powolnej, niemal niewidocznej destrukcji tego ukladu, wspottworzyl system
nowy, wowczas znajdujacy si¢ jeszcze w stadium chaosu. Komedie Fredry
istnieja nie tylko na granicy dwoch porzadkdéw spoleczno-politycznych, ale
rowniez dwoch typow sztuki scenicznej. ,,Za pierwszym wystapieniem — sam
spetnil wszystko i dokonal. Ponawiajac tworczo$¢ — znakomicie zapowie-
dzial” — napisal Wyka3°. Dodajmy: zapowiadal zawsze, takze w sztukach
pisanych w pierwszym okresie tworczosci. Zapowiadal — jego komedie
bowiem czesto wykraczaly poza istniejace popularne wzory.

Fredro nie byt twérca-wagabunda, wykorzenionym, wyrzuconym ze swego
miejsca na ziemi. W zyciu i pisarstwie doskonale osadzony w istniejacych
hierarchiach, mégl je podwazaé¢ z perspektywy czlowieka, ktory przez swe
urodzenie, naturalne predyspozycje, talent i wybor pola dzialania artystycz-
nego wpisany jest w pewien fad. W jego twdrczosci nowe wyrastato z glebokich
zwiazkow z tradycja, ze zrozumienia wymagan i zadan gatunku, ze znajomosci
teatru. Gatunek, ktory gtownie uprawial, byt odporny na wszelkie radykalne
zmiany, oparty silnie na rownie trwalej praktyce scenicznej, pozwalajacy
autorom na stosunkowo nieznaczne modyfikacje. Nowatorstwo nie mogto tu
miec¢ charakteru burzliwego, wynikalo Scisle z tradycji 1 wiazalo si¢ z fenome-
nem teatralnosci formy, ktora nagle zaczeta korespondowaé¢ z dramatycz-
no-teatralnym obrazem $wiata, ogarnigtego porewolucyjnym zamegtem.

Teatralnos¢ Fredrowskiego spojrzenia miala wszakze nade wszystko wy-
miar komediowy — od jego pierwszej, nie zachowanej sztuki (Strach prze-
straszony). 1 byé moze mogtby on powtdrzyé za Alojzym Zotkowskim: , Caty
$wiat jest komedia, bo si¢ bez intrygi obejs¢ nie moze; tylko Zze na komedii
podnosza zastony, a na $wiecie nigdy”3!. Teatr zatem stanowi¢ musiat dla

30 Ibidem, s. 63.
31 A, Zoétkowski-ojciec, Momus i Pot-Pourri. Krakéw 1883, s. 119.
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niego miejsce wazne — glownie ze wzgledu na teatralnos¢ komedii. Ani nie byl
strefa zarobkowania, wymagajaca wlasnie szybkiej, taniej produkcji, ani nie
pozostawal w jego utworach czynnikiem drugorz¢gdnym dla efektoéw artystycz-
nych. Ten poeta komediowego teatru nalezal do niego cala swoja istota
tworcza. Uszlachetnial wigc i przetwarzal to wszystko, co z teatru musial
zaczerpnac. Z teatru, rzecz jasna, przecigtnego, zyjacego raczej wsrod upadkow
niz wzlotow swej sztuki. Badajac zatem (i czytajac) te komedie warto pamigtac,
ze ich oryginalny ksztalt i charakter wywodzi si¢ z drugorzednej, repertuarowej
literatury, bez ktorej scena zadnej epoki istnie¢ nie moze. Lokalno$¢ i aktual-
nos¢ teatru jest tu niezmiennym skladnikiem sztuki dramatycznej. A trwale
chwyty, stare schematy akcji, dlugowieczne typy postaci — to fundamenty
scenicznego ,zawsze i wszedzie”, swoisty pryzmat, w ktorym zalamuje si¢
Fredrowski obraz ,wiecznej” polskosci.



