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Dobrochna Ratajczakowa, OBRAZY NARODOWE W DRAMACIE
I TEATRZE. (Redaktor naukowy Janusz Degler). Wroctaw 1994. Wydawnictwo
»,Wiedza o Kulturze” Fundacji dla Uniwersytetu Wroclawskiego, ss. 408.
»2Dramat w Teatrze, Teatr w Dramacie. Studia — Rozprawy — Artykuly”. Pod redak-
cjaJana Btlonskiego,Janusza Deglera, Jacka Popiela, Dobrochny Rataj-
czak. [T.] 14.

Ksiazka Dobrochny Ratajczakowej zostala poswigcona — najprosciej rzecz ujmu-
jac — tematyce narodowej w dramaturgii polskiej od o$wiecenia do wspdiczesnosci.
Najstarszym utworem omawianym w pracy jest bowiem — nie wymienione z tytulu
— Malzenstwo z kalendarza (1766) Franciszka Bohomolca, najnowszym za$§ Lekcja
polskiego (1988) Anny Bojarskiej. Autorka sledzi w literaturze dramatycznej tego okresu
»obrazy narodowe” — przejawszy to pojecie z komedii Aleksandra Ladnowskiego
z 1851 r. — budujace ,,niepodleglosciowy chronotop teatru” (s. 23), a wsrod nich ,,dwa
podstawowe: dwor szlachecki i insurekcja: 1794, 1831, 1863 oraz — niosace wreszcie
wyzwolenie — legiony Pilsudskiego” (s. 24). Oba obrazy sa dla niej ,,cz¢scia literacko-
-teatralnego repertuaru poiskich tableaux, ktory powstat na chwilg przed utratg niepod-
legtosci lub wkrdtce po jej utracie i w istotny sposob okreslit dziewigtnastowieczna
swiadomo$¢ narodowa, wspoltworzac romantyczna religie patriotyzmu” (s. 24). W ob-
razach tych Ratajczakowa interesuja najbardziej ,,Mity narodowe, przekonania i wyob-
razenia narodu na swdj wlasny temat” bedace ,,odwzorowaniem archetypdw, ukrytych
w nieswiadomosci zbiorowej” (s. 25). Dlatego uwage swa skupia nie tyle na najwybit-
niejszych dokonaniach polskiej dramaturgii, co na dzietach sztuki popularnej, utworach
drugorzednych, zaréwno grywanych w teatrach, jak i nigdy nie wystawionych, lecz
zachowanych w rekopisach. Wbrew tytulowi, sugerujacemu, ze dla badaczki wazne
bedzie zaistnienie danego obrazu w teatrze, w pracy nie jest praktycznie stosowane
rozroéznienie dramatéw na te, ktore doczekaty si¢ scenicznej realizacji, i na te, ktore jej
nie mialy. Nie przeszkadza to zresztg autorce traktowacé ich wszystkich jako scenariuszy
teatralnych. Wystarczajacym argumentem na rzecz takiego podejscia wydaje si¢ jej
»dramatyczny ksztalt tych tekstow” (s. 27).

To zalozenie prowadzi¢ musi do pojawienia si¢ w ksigzce licznych niekonsekwengji.
Ratajczakowa demonstruje bowiem na przemian podejscie do utworu dramatycznego
historyka literatury lub historyka teatru. Nader nisko oceniajac walory literackie oma-
wianych dziet pozwala sobie na formulowanie sadéw generalnych dotyczacych polskie-
go teatru, ignorujac na ogdt dokonujace si¢ na przestrzeni ponad 200 lat przemiany
w estetyce teatru, przynaleznos¢ danych utworéw do rozmaitych gatunkdéw i odmian
teatru. W ksiaZce na rOwni sa traktowane teksty komedii stanistawowskich, XIX-wiecz-
nych i z dwudziestolecia migdzywojennego, tragedii klasycystycznych, romantycznych
i modernistycznych, libretta oper, komediooper, wodewilow i operetek. W znikomym
stopniu uwzglgdniane sa przy ich omawianiu roznice w konwencjach i stylistykach,
w jakich zostaty napisane, albo w przeznaczeniu dla scen o charakterze elitarnym lub
tez popularnym czy ludowym.

Nic dziwnego, iz badaczka przeczytawszy dziesigtki na ogét zapomnianych tekstow
dramatycznych co jaki$ czas narzeka, ze tyle jest wsrdd nich ,dramatoéw niewaznych
i jalowych” (s. 22), ze reprezentuja one ,,przygng¢biajacy poziom” (s. 61), ze cechuje je
»marnos$¢ i miatko$¢” (s. 65), wyznaje, iz ,Artystyczna nijakosé tego typu tekstow moze
dzi§ porazac” (s. 75), dziwi sig, ze ,sztuki, dziS odbierane jako nudne i jalowe, ongi
cieszyly si¢ sporym wzigciem” (s. 76), zwierza sig, iz dziela te sa ,dzi§ juz po prostu
nudne” (s. 87), a pelno wsrdd nich ,utworéw biednych, upokarzajaco bladych, intelek-
tualnie ubogich” (s. 101) etc. Pozwala to jednak Ratajczakowej stwierdzié, ze teatr
polski byt ,biedny, uwiklany w sprzecznosci, skazany na kompromisy i lot niezbyt
wysoki” (s. 22), ale na szczgécie ,Swietnych aktoréw nie brakowato nigdy naszej scenie”

11 — Pamietnik Literacki 1997, z 1
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(s. 52)'. Mniejsza o owe watpliwe sady, rozciagnigte zreszta na calg kultur¢ polska
okresu zaborow, trwajaca w zasciankowosci ,,poza nowoczesnoscia, poza kregiem es-
tetycznych rewolucji i przetomow” (s. 62), wsrod ,artystycznych namiastek, autocen-
zury, uwag dwuznacznych i niejasnych, patriotycznych egzaltacji wywolanych przez
drobiazgi” (s. 100).

Co gorsza, na ahistorycznym podejéciu i stabej znajomosci dziejow teatru oparta
jest podstawowa teza ksigzki. Ratajczakowa twierdzi bowiem, ze poczawszy od o$wiece-
nia teatr polski shuzyt za ,»kanal komunikacyjny«, wiodacy »z serca do serca«” (s. 139),
i oddziatywal ,poza granicami rozumu” (s. 345), zgodnie z opinia znanego ,wroga
teatru” Jeana Jacques’a Rousseau wylozona w Liscie o widowiskach (s. 139, 345). Pod-
stawowym $rodkiem komunikacji byl ,obraz sceniczny, twdr nie tylko artystyczny, lecz
przede wszystkim czysto uczuciowy, z uczué zrodzony, do uczué apelujacy, poza uczu-
ciem tracacy swa moc przekazywania znaczen” (s. 139). Genezg ,,obrazu scenicznego”
autorka wywodzi z popularnych w XVIII- i XIX-wiecznej Europie tableaux vivant,
zywych obrazdw, opisanych chociazby w Powinowactwach z wyboru Johanna Wolfgan-
ga Goethego. Zdaniem Ratajczakowej, zywe obrazy zaczgly przenikaé do teatru od-
grywajac istotna role ,,w procesie przeksztalcania dramatu w aktach w dramat w ob-
razach” (s. 10). Na gruncie polskim owe Zywe obrazy spelnialy szczegdlne zadania
w repertuarze patriotycznym oddzialujac najsilniej na publicznos¢, wige stuzac komuni-
kacii ,,z serca do serca” i bedac elementem ,ezopowej mowy” (s. 18) w warunkach
niewoli 1 surowej cenzury.

Prawda jest, ze poczawszy od przetomu XVIII i XIX w. elementy widowiskowe
zaczgly odgrywad coraz wigksza rolg w teatrze, zwlaszcza w gatunkach niskich, takich
jak melodramat czy drama. Staly si¢ waznym skladnikiem opery, baletu i pantomimy,
a stamtad przenikaly do dramatu romantycznego. Inscenizatorzy owczesni tworzyli
nade wszystko naturalna lub historyczna sceneri¢ dla dramatu i ukazywali zjawiska
cudowne, nadprzyrodzone. Praktyka wtapiania w spektakl ,zywych obrazéw” albo
stylizowania go na dziela malarskie przypada na druga polowg w. XIX, a w polskim
teatrze nabrala cech artyzmu dopiero za sprawa Stanistawa Wyspianskiego. Przywoly-
wane przez Ratajczakowa apoteozy wladcow wienczace spektakle z okresu klasycyzmu
z tym nurtem nie maja nic wspolnego, gdyz wywodzg si¢ z teatru dworskiego. Badaczka
sama zauwaza, ze ,,rzadko trafia si¢” w XIX w. na ,,prawdziwe zywe obrazy” (s. 49), ze
»ochematyzm i ubdstwo [...] rozwiazan dekoracyjno-widokowych nie stwarzaty jeszcze
zadnej malarskiej szansy obrazowi” (s. 37), albo tez konstatuje, iz ,zwyczajne, »codzien-
ne« dekoracje wngtrz i najblizszego otoczenia dwordw scenicznych nie stwarzaly cieka-
wych mozliwosci kreacji 6wczesnym dekoratorom” (s. 48, przypis 4). Prawdziwe jest
wigc stwierdzenie, Ze dopiero na przetomie XIX i XX w. ustalil si¢ ,,obowiazujacy do
dzisiaj kanon urzadzenia dworkowej bawialni lub salonu” (s. 94). Jesli idzie o obrazy
z historii Rzeczypospolitej lub powstan narodowych, to teatr nie mial si¢ do czego
odwotywad, gdyz na dobry lad pewne powszechnie przyjgte wyobrazenia w malarstwie
w pierwszym przypadku narzucit Jan Matejko, a w drugim Artur Grottger czy Wojciech
Kossak. Dlatego réwniez o zywych obrazach w repertuarze patriotycznym mozna mo-
wi¢ dopiero od przetomu XIX i XX wieku. Ratajczakowa tropi wigc w dramatach
i spektaklach teatralnych co$, co przez pierwsza polowg¢ XIX stulecia nie istniato.

Niezaleznie od watpliwosci, jakie budzi podstawowa teza ksiazki, pozostaje w niej
przeglad patriotycznego repertuaru i pojawiajacych si¢ w nim motywoéw. W czgsci pier-

! W innym miejscu Ratajczakowa twierdzi, Ze teatr polski w okresie zaboréw utracit ,,po-
trzebe wystawiania sztuk z wielkiego repertuaru. I taki zawezony horyzont dzielil ze swoja widow-
nig. Patrzac na rzecz ostro i bezwzglednie, moze nawet krzywdzaco w stosunku do legendy tego
teatru, powiedzmy, iz wystarczala mu najzupelniej popularna dramaturgia giéwnie obcego po-
chodzenia, w najlepszym przypadku rekompensowana doskonata gra aktorska” (s. 101). Por.
Z. Raszewski, Krdtka historia teatru polskiego. Warszawa 1977, s. 79—188.
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wszej (,Stal dwdr...”) autorka omawia obraz szlacheckiego dworku, ktory ,stal si¢
elementarng przestrzenia zabsolutyzowanej polskosci” (s. 40), przemienit si¢ w ,arke
narodowego obyczaju” (s. 41). Ow ,symbol i synekdocha utraconego pafistwa” (s. 82)
pojawia sie, zdaniem Ratajczakowej, prawie wylacznie w rozmaitych odmianach ,,naro-
dowej idylli”. Intryga utworéw analizowanych w tej czg$ci osnuta jest wokot staran
o reke panny lub mitosnych nieporozumien, ukazuja one stuzbg obywatelska i zolnier-
ska szlachty, jej zycie codzienne, dawna przeszto§¢ dworu i w koncu jego zaglade.

W drugiej, znacznie obszerniejszej czgsci (,W krwawym polu...”) omowione zostaly
obrazy kolejnych zrywow niepodleglosciowych, a wige insurekcji kosciuszkowskiej, po-
wstania listopadowego i styczniowego oraz Legionow Jozefa Pilsudskiego. Obrazy in-
nych walk narodowych doczekaly si¢ zwigztych analiz niejako na marginesie (konfede-
racja barska w rozdziale o insurekcji 1794, rabacja galicyjska i rewolucja 1905 r.
w rozdziale o powstaniu 1863, a wojna polsko-bolszewicka z 1920 lacznie z Legiona-
mi)2. W pierwszych dwoch rozdziatach tej czgéci badaczka drobiazgowo opisuje, jak
teatr warszawski zareagowal na wybuch powstan. W rozdziale o powstaniu 1863 nie
wspomina nawet o dwczesnym bojkocie teatru warszawskiego (z pominigciem oper
Stanistawa Moniuszki), w ostatnim za$ skupia si¢ wylacznie na dziejach Teatru Polowe-
go I Brygady. Sporo uwagi poSwigca natomiast 6wczesnym wojskowym piesniom do-
chodzac do przekonania, ze ,,Polska zmartwychwstawala w takt legionowej piosenki
wtopionej w krajobraz, niesionej przez wiatr” (s. 342). W przegladach utwory przywolu-
jace obrazy powstan narodowych ulozone sa w zasadzie chronologicznie: od najstar-
szych, pisanych na goraco, do wspdlczesnych dramatéw. Obszerniejszych analiz do-
czekaly si¢ tylko niektdre dzieta (m.in. Krakowiacy i Gorale Wojciecha Bogustawskiego,
Kosciuszko pod Raclawicami Wiadyslawa Anczyca, Warszawianka, Lelewel i Noc li-
stopadowa Wyspianskiego). Najbardziej instruktywny w rozprawie wydaje si¢ spory
ustep poswigcony ,,melodramatowi styczniowemu” bgdacemu domena ,,romantycznego
banatu i kiczu” (s. 271), przenikni¢temu ,,mesjanistyczno-martyrologiczna idea” (s. 275)
przejeta z Dziadow Adama Mickiewicza i odwolujacemu si¢ do obrazéw stworzonych
przez Artura Grottgera.

W calej ksiazce brakuje czytelnosci i przejrzystosci w ukladzie materialu. Z pew-
noscia przydaloby si¢ wprowadzenie podrozdzialéw albo przynajmniej zywej paginy
wskazujacej zawartos$é stronicy. Dla przyktadu w rozdziale ,.Zloty wiek” szlacheckiego
dworu znalazly si¢ uwagi o cenzurze (s. 100—101), o adaptacjach powiesci na scenie
(s. 106 —109) i o didaskaliach w dramatach XIX-wiecznych (s. 112—113), wszystkie zas
na marginesie gtdwnego wywodu, poswigconego utworom ukazujacym przeszitos¢ Rze-
czypospolitej. (O niekonsekwencjach w konstrukeji rozdziatéw drugiej czgsci juz wspo-
minatem).

Praca jest rezultatem sporej erudycji. Zacytowano i przywotano w ksiazce mno-
stwo nie tylko dziel literackich, ale i opracowan z zakresu historii politycznej, literatury,
teatru i sztuki. Autorka odwotuje si¢ takze do klasycznych dziet nowoczesnej humanis-
tyki — do Bachelarda, Barthes’a, Cassirera, Eco, Eliadego, Girarda, Ricoeura, Uspien-
skiego etc. Uzytek, jaki czyni z ich twierdzen czy teorii, budzi jednak watpliwosci. Nie
rozumiem, czemu ma shuzyé interpretacja powstan w kategoriach ,wyjscia z kryzysu
ofiarniczego” (s. 148 — 149, 294 —295, 300), przej¢tych z prac Renégo Girarda Sacrum
i przemoc oraz Koziol ofiarny. Powtdrzenie w $lad za Wyobrazniq symboliczng Gilberta
Duranda, ze w obrazie matki ,,pojawia si¢ dominanta kopulacyjna lub trawienna”
(s. 231), chyba nic nie mowi o etosie konspiracyjnym, ktdérego znakiem ma byé matka.
Wolalbym rowniez, aby Ratajczakowa twierdzac, ze Warszawianka Wyspianskiego

2 Pominigta zostata zupelnie Wiosna Ludéw, ktora doczekala sig swojego obrazu chociazby
w Legionie (1900) S. Wyspianskiego czy w Wiosnie Narodow w Cichym Zakqtku (1929)
A. Nowaczynskiego.
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,Przemawiata magicznym walorem doskonaloéci, ktdra (zdaniem Eliadego) »Nie nalezy
do naszego $wiata. Jest czym$ innym niz ten $wiat, przychodzi skadinad«” (s. 243),
zamiast Traktat o historii religii zacytowala jakakolwiek opini¢ z epoki poswiadczajaca
6w sad, znane mi sa bowiem tylko krytyczne oceny prapremiery>. Odnosi si¢ wrazenie,
ze badaczka pragnie epatowaé czytelnika niektorymi zestawieniami czy poréwnaniami.
Czemu innemu bowiem moze stuzyé zdanie w rozdziale Rok 1930: ,Narodowy raj jest
rajem wolnosci, mitosci, zgody, pickna; wywalczono go dzis, przed chwilg i jest to
doprawdy »Raj teraz, Paradise now« wszelkich mlodzienczych kontestacji” (s. 224).
Trudno si¢ dopatrzyé, niestety, zwigzku pomigdzy spektaklem Living Theatre z r. 1968
a wojna polsko-rosyjska z lat 1830—1831.

Przy silnie akcentowanej nowoczesnosci podejscia do zagadnienia zdumiewa cal-
kowite pominiecie filmu, ktoéry przeciez stat si¢ juz w Dwudziestoleciu masowa sztuka
widowiskowa, zaadaptowal na swdj uzytek pewne gatunki (dramat historyczny czy
melodramat), postuguje si¢ obrazem i chetnie sigga po tematy wczesniej cieszace si¢
powodzeniem w teatrze (wystarczy przywolaé chociazby Kosciuszke pod Raclawicami,
film Jozefa Lejtesa z r. 1938). Ratajczakowa natomiast w ogdle nie pamigta o kinie, pisze
bowiem, ze ,teatr stwarzat autorowi najwigksza szans¢ dotarcia do zbiorowosci i dopie-
ro z koncem wieku zastapila go prasa, potem radio etc.” (s. 344).

Ponadto w ksiazce pojawilo si¢ mnostwo stwierdzen mocno watpliwych lub po
prostu blednych. Czytamy w niej, ze ,,Specyficzna postac tableaux realizowaly spektak-
le-pochody na wolnym powietrzu, jak np. urzadzane corocznie w Minkowcach [...]
swieta Matki Boskiej Zielnej” (s. 11). Wspomniane tutaj procesje trudno nazwacé ,,spek-
taklami-pochodami”, przynaleza bowiem do obrzgedow religijnych. Ratajczakowa pisze,
ze Ludwik Solski jako rezyser wszed! w rol¢ malarza ,przenoszac na sceng Matejkow-
ska Unig lubelskq i Kazanie Skargi (1912)” (s. 30), nie dodaje jednak, iz uwaga ta odnosi
si¢ do wystawienia trylogii Lucjana Rydla Zygmunt August (Krdlewski jedynak, Zlote
wigzy, Ostatni) w Teatrze Miejskim w Krakowie. Warto moze dodaé, ze Wyspianski
w 1907 r. do swego Zygmunta Augusta zadysponowat dwa zywe obrazy: Smier¢ Barbary
Jozefa Simmlera 1 Unie lubelskq Jana Matejki, gdyz badaczka twierdzi, iz w teatrze
Wyspiariskiego ,W stosunku do tradycyjnych tableaux vivants artystyczne dzialanie
zostaje tu odwrocone” (s. 31).

Pogrzeb Kazimierza Laskowskiego trudno zaliczy¢ migdzy utwory ,epigonskie,
popularne i nasladowcze” w stosunku do Wyspianskiego (s. 31), jest to przeciez parodia
Wesela. Pragnac dowie$¢, ze dramat XIX-wieczny byl od realizmu ,nieskonczenie dale-
ki” (s. 82), autorka zwraca uwagg na zly stan drog, a szczegdlnie goscinca ,,z Wroclawia
do Drezna” (s. 81). Ani jedno, ani drugie miasto w XIX w. nie lezalo na ziemiach
polskich. W Do piachu Tadeusza Rdzewicza nie mamy do czynienia ,z cala okrutna
fizjologia bitwy” (s. 132). Wspomina si¢ tam tylko gwalt i rabunek, a ukazana jest
egzekucja. Autorka w ogole nie zwraca uwagi na polityczna wymowe¢ Starego dworku
Adama Wazyka w 1945 r., sugerujac nader ogdlnikowa ideg, ze dwor ,,musi przetrwac”,
gdyz jest ,objety Boska opieka” (s. 132).

Zupehie nie pojmuje twierdzenia, iz w Warszawiance Wyspianski ,w planie formy
[...] zaprzecza Mickiewiczowskiej Lekcji X VI, odwracajacej literaturg od sceny” (s. 242).
Mickiewicz mial ambiwalentny stosunek do wspodiczesnego teatru i radzit poetom pisza-
cym dramaty nie przyjmowac ograniczen narzucanych przez sceng, tworzy¢ z mysla

3 F. Koneczny (,Przeglad Polski” t. 131 (1898)) w Warszawiance dostrzegal ,szereg
jej wad: zapadanie w tyrade bez potrzeby, bezczynno$é wielu oséb na scenie [...], powtarza-
nie si¢ w rzeczach nie zasadniczych” i stwierdzal: ,,Utwor jest bardzo nie wykonczony”. Cyt.
z: S. Wyspianski, Dziela zebrane. T. 16: Kalendarz zycia i twdrczosci Stanislawa Wyspiarskie-
go. Vol. 3. Opracowata A. Doboszewska. Krakéow 1995, s. 27. Por. tez inne opinie — ibi-
dem, s. 27—29. Ponadto sam Wyspianski wprowadzil liczne zmiany w wyd. 2 dramatu z r. 1901
(zob. ibidem, s. 127).
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o teatrze przysztosci, ale nigdy nie posunigto si¢ przy interpretacji Lekcji XVI do tak
zdecydowanego odczytania sugestii autora Dziadéw*. Ponadto Wyspianski tworzyl dra-
maty i swoj teatr pod wplywem Lekcji X VI, trudno wigc uwazad, ze prowadzil z nia
wironiczny dialog”.

Nigdy nie styszalem o ,wloskich scenach nocnych pochodzacych z commedii
del’arte” w Snie nocy letniej Williama Szekspira (s. 245). Komedia ta rozgrywa sig
przeciez w Atenach. Nie dostrzegam tez zwiazku miedzy Smiercig porucznika Stawomira
Mrozka a ,likwidacja »Przegladu Kulturalnego«” czy ,uchwala XIII Plenum KC
PZPR o walce z »wrogimi tendencjami« w nauce i kulturze” (s. 251). Dramat Mrozka
otrzymal nagrod¢ w konkursie na sztuk¢ rozpisanym przez MON, po czym zostal
zaatakowany w toku kampanii narodowych komunistow ,,moczarowcow”, przedstawia-
jacych si¢ jako obroncy tradycji romantycznej przeciwko ,,szydercom”. Samuel Zborow-
ski Ferdynanda Goetla nie nawigzywal do sporéw Pilsudskiego z proaustriackim Na-
czelnym Komitetem Narodowym (s. 314), lecz do sytuacji po zamachu majowym. Teatr
Polowy I Brygady okreslano jako ,,zoinierski balagan teatralny” nie w zwiazku z ,,Budq
jarmarcznq Bloka” (s. 336), lecz dlatego, ze ,balagan” to nazwa popularnego w Rosji
teatru ludowego. Dworek nie mogt ,,przypomnie¢ o swoim posmiertnym istnieniu przy
okazji spektaklu [...] Przepidreczki Zeromskiego” (s. 349), sceneri¢ tego dramatu stano-
wi bowiem ,duza izba szkoly wiejskiej”.

Bardziej niz owe drobne bi¢dy albo lapsusy drazni jednak styl, jakim napisana
jest ksiazka, laczacy zargon naukowy z poetyckimi metaforami w dos¢ watpliwym
guécie. Poréwnujac dwor do arki narodowego obyczaju, pisze Ratajczakowa: ,Nie-
bawem poplynie ona w przyszlo$¢ razem z licznym gronem mieszkancow, wierna
stuzbg, suto zastawionym stolem, sposobna piwniczka, kolysana na falach czasu
wraz z dziedzincami i ogrodami, wtopiona w niezmienny pejzaz pdl, tak, laséw i gajow”
(s. 41).

Mimowolny komizm cechuje stwierdzenie: ,,Czyz mozna si¢ dziwi¢, ze w tej sennej
atmosferze bohaterowie objawiaja swa aktywnos$¢ gtdwnie polowaniem? Poluja w la-
sach na zwierzyng, w dworkach — na dziewczyne” (s. 52), albo: ,,Dziewczyny (z posa-
giem) zajmuja tu pozycj¢ pozadanego dobra, sa storicem, woko6t ktorego wiruje karuzela
konkurentow” (s. 91).

W wysoki ton uderza autorka w zakonczeniu: ,oto nasze mienie ojczyste, na-
sze dziedzictwo, niezaprzeczalne takze wtedy, gdy nie dostawalo w nim wielkich zda-
rzen i godnych pamigci bohateréw. Wazne, ze byl to obraz swojski, wlasny, praw-
dziwy krajobraz z tgcza, w ktorej obok bieli, zlota i czerni nie brakowalo nigdy
krwawych pasm, przebijajacych przez wszystkie inne pasma, niczym przez przewia-
zane na piersi bandaze” (s. 349). Ksiazk¢ dokonujaca krytyki narodowej mitologii
stworzonej i kultywowanej] w dramacie i teatrze zamykaja, paradoksalnie, stowa
bgdace wyrazem patriotycznej egzaltacji. Ale to tylko jedna z wielu niekonsekwencji tej

pracy.

4 Zob. Z. Raszewski, Slowacki i Mickiewicz wobec teatru romantycznego. W: Staroswiec-
czyzna i postep czasu. O teatrze polskim (1765 —1865). Warszawa 1963. — T. Terlecki, Krytyczna
ocena ,lekcji teatralnej” Mickiewicza. W: Rzeczy teatralne. Warszawa 1984. Ratajczakowa cytuje
zreszta zdanie z Lekcji X VI, podwazajace jej interpretacije: ,,sztuka dramatyczna nie polega ani na
teatrze, ani na dekoracjach, ale przeciwnie, wszystkie te przybory powinny wynika¢ z mysli
poetyckiej” (s. 229, przypis 67). Zdanie to m.in. przywolane zostato (w przekladzie F. Wrotnow-
skiego z edycji Literatury slowiariskiej {t. 3. Poznan 1865, s. 167)) w rozmowie W. Feldmana
z Wyspianskim o inscenizacji Dziadéw (Felieton krakowski: St. Wyspiahski o inscenizacji ,.Dziadow".
»Stowo Polskie” 1901, nr 526. Przedruk w antologii: Wyspiarnski w oczach wspdlczesnych. Zebrat,
opracowal i komentarzem opatrzyt L. Ptoszewski T. 2. Krakow 1971).
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Nie ulega przy tym watpliwosci, ze pomimo wyliczonych wad czy niedociagnigé
rozprawa Dobrochny Ratajczakowej jest dzielem cennym i pozytecznym, ktére nie
tylko przynosi szerokie ujecie dziejow nurtu dominujacego w dramaturgii polskiej okre-
su porozbiorowego, odzwierciedlajacego tworzenie si¢ i przemiany $wiadomosci naro-
dowej, ale stanowi tez glos w dyskusji o potrzebie rewizji po r. 1989 rodzimego ka-
nonu literackiego.

Rafal Wegrzyniak

Henryk Markiewicz, TEORIE POWIESCI ZA GRANICA. OD POCZAT-
KOW DO SCHYLKU XX WIEKU. Warszawa 1995. Wydawnictwo Naukowe PWN,
ss. 568.

Ksigzka ta, ktorej pierwsza czg$¢ (rozdz. I —1II1) jest (z bardzo niewielkimi modyfi-
kacjami, dotyczacymi przede wszystkim poszerzonej tu bibliografii) powtorzeniem, dru-
ga za$ kontynuacja wydanej kilka lat temu przez tego samego edytora pozycji Henryka
Markiewicza Teorie powiesci za granicq. Od poczqtkéw do naturalizmu (Warszawa 1992),
stanowi pierwsze tego typu przedsigwzi¢cie nie tylko na forum polskim, lecz i swiato-
wym. Istnieja bowiem, jak dotychczas, jedynie niepelne ujgcia teorii powiesci z danego
kregu kulturowego, dokonywane przewaznie pod jednym katem (nawet najszersze i naj-
bardziej wspolczesne z nich, Introduction aux grandes théories du roman Pierre’a Char-
tiera, wydane w r. 1990, skupiajac si¢ przede wszystkim na powiesci francuskiej i teo-
riach francuskoj¢zycznych, nie obejmuje tak szerokiego krggu probleméw z réznych
krajow, jak réwniez w omawianiu teorii powstalych po drugiej wojnie nie wykracza
poza nouveau roman i nie zajmuje si¢ wspolczesnymi naukowymi teoriami powiesci).
Zawarta teraz w jednym tomie Markiewiczowska historia teorii powiesci (bo i1 tak
mozna ujac problematyke tej ksiazki) ogarnia za$ zaréwno programy powstale w okre-
sie rodzenia si¢ gatunku w calej Europie, jak teori¢ towarzyszaca jego rozwojowi oraz
powstawaniu kolejnych nurtéw na calym $wiecie az po dzien dzisiejszy, a wreszcie
wspolczesne najwybitniejsze ujgcia krytyczno- i teoretycznoliterackie. W poczatkowej
partii autor zajmuje si¢ przy tym przede wszystkim tzw. poetyka sformutowana powie-
$ci, w pozniejszych czesciach coraz bardziej rozszerzajgc zakres tematyczny na pro-
blematyke zwigzang z jej kolejnymi nowymi kierunkami rozwoju, a takze, z jednej
strony, na teorie tworzone przez wspotczesnych krytykdw i wybitnych powieSciopisarzy
(tez wlasciwie majace przede wszystkim cechy poetyki sformutowanej i dotyczace dosé
czgsto ich wlasnych powiesci) oraz z drugiej — na sensu stricto naukowe teorie powiesci.

Tak szeroki zakres materiatu, przez caly czas istnienia powiesci ujmowanego w do-
datku przez krytykow i twdrcow czeécie] normatywnie niz opisowo, a zarazem ulegaja-
cego rozlicznym przeksztalceniom, zwigzanym zardwno z przemianami gatunku powie-
sciowego, jak z relacjami wzgledem powstajacej i intensywnie rozwijajacej si¢ juz od
XIX w. naukowej teorii powiesci, wchodzgcej w XX w. w obreb teorii literatury — spra-
wil szczegolne trudnoscei przy jego opracowywaniu. Tym bardziej iz material ten dotyczy
problemow powiesci przynajmniej pieciu kregdw narodowych, tj. francuskiego, angiel-
skiego, niemieckiego, amerykanskiego oraz rosyjskiego, i wymaga niekiedy uzupetniaja-
cych informacji o waznych koncepcjach wywodzacych si¢ z innych krajow. Wszystkie te
teorie ujmowane sa przy tym w momencie powstawania i rozwoju do$¢ czesto za pomo-
ca terminologii zupetnie odmiennej, charakterystycznej dla danego kregu kulturowego
i funkcjonujacej przede wszystkim czy nawet wylacznie w jego jezyku. W dodatku
praktycznie w wigkszosci wypowiedzi nalezacych do teorii powiesci przewaznie nie cho-
dzito tylko o samg powiesé, gdyz od poczatkow swego §wiadomego i uznanego istnienia,
czyli przynajmniej od w. XVIII, stanowila ona czgsé literatury uczestniczaca zywo w pro-
gramach wszystkich kolejnych pradow literackich. Teorie jej wigc zawsze w jakims



