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W cieniu gilotyny. O estetycznych, obyczajowych

i spolecznych uwarunkowaniach powstania melodramatu

Wprowadzenie

Niniejszy artykul ma zasadniczo ambicj¢ przegladowa. Nie chodzi jednak
o przeglad artykuléw i opracowan, ktére traktujg na temat powstania pod
koniec XVIII wieku we Francji nowego gatunku dramatycznego, jakim byt
melodramat. Celem tego tekstu jest przyjrzenie si¢ rozmaitym tendencjom
w zakresie estetyki literackiej, teatralnej, a szczegdlnie spoleczno-obyczajowej,
ktére moze nie wprost, ale posrednio przyczynia si¢ do ustalenia si¢ tej nowej
formy ekspresji scenicznej i jej popularyzacji, a takze uzmystowia polskiemu
czytelnikowi — nie do korca moze dysponujacemu szerokim ogladem na
kontekst francuski — specyficzne realia i okolicznosci historyczne, ktédre z caly
pewnoscia mialy na to wplyw.

Z dzisiejszej perspektywy wydaje sig, ze w ciagu drugiej potowy osiem-
nastego stulecia wszystko skfadato si¢ tak, ze powstanie melodramatu byto
niejako konsekwencja wystepujacych lub tworzacych si¢ wowczas tendencji
i przemian, tak politycznych, jak obyczajowych czy estetycznych. Ich przeglad
pozwoli uzmystowi¢ sobie, jak skomplikowany byt proces wykuwania si¢ tej
nowej formy dramatu, ktéry czerpiac z wielu Zrédet, zaproponowat — przy uzyciu
nierzadko znanych juz elementéw — zupelnie nowa jakos¢.
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Przez caly wiek XVIII teatr pozostawat we Francji ulubiong rozrywka bogatych
i wyksztatconych elit arystokratycznych, ale z czasem widownie oficjalnych
scen zaczely zapetniaé si¢ przedstawicielami warstwy mieszczanskiej, kedra
w ciagu wicku szybko si¢ bogacita, stawala si¢ coraz lepiej wyksztalcona i kedra
do niedawna jeszcze w duzej mierze zadowalata si¢ przedstawieniami bulwaro-
wymi. Majetni kupey i lokalni notable, ale takze §redniozamozni mieszkaricy
miast dawali si¢ ponies¢ fali teatromanii ogarniajacej kraj, ale zarazem wnosili
do publicznej debaty o sztuce scenicznej nowe spojrzenie krytyczne i inng
wrazliwo$¢ na wystawiane przedstawienia. Bezsprzecznie teatr cieszyt sic wtedy
we Frangji statusem |, liturgii spolecznej”, paralelnej w stosunku do |, licurgii
koscielnej” (Chaunu: 308).

Aktorzy i aktorki, wywodzacy si¢ — co nalezy podkresli¢ — ze srodowisk
mieszczadskich i drobnomieszczaniskich, nierzadko na wtasng reke szukali
nowych srodkéw ekspresji scenicznej, ktére gwarantowatyby im sukees i popu-
larnos¢ wéréd nowych widzéw, a co za tym idzie — zapewnilyby im upragniony
status materialny. I tak na przyktad aktorka

Adrianne Lecouvreur — hotdujac gustom przeobrazajace;j si¢ spotecznie widowni
— zdobyta stawe udang préba zastapienia dawniejszych styléw retorycznych bar-
dziej realistyczng interpretacja swoich rél. Nasladowata ja w tym wzgledzie Mlle
Dumesnil (Marie-Francaoise Marchand), mimo ze Mlle Clairon (Claire-Joséphe
Léris) wprowadzita znéw na sceng kunsztowna heroiczng wzniostosé [...].

(Nicoll: 349)

Z kolei kazdy autor, ktéry pretendowat do miana prawdziwego literata,
musial wpierw wykaza¢ si¢ kunsztem na deskach teatru — zaréwno Voltaire,
Denis Diderot, a nawet i sam Jean-Jacques Rousseau, ktéry pézniej sztuke dra-
matyczng z cala mocg bedzie potgpiat, zyskali prawdziwy rozgtos i stawe, piszac
sztuki. Niemniej w XVIII wieku to weiaz aktorzy, a nie dramatopisarze — poza
nielicznymi wyjatkami — grali w teatrze pierwsze skrzypce i byli prawdziwymi
gwiazdami. Wszyscy oni podlegali jednak wyrokom instancji wyzszej, na jaka na
przestrzeni lat wyrosta publiczno$¢; wraz z przemianami przekroju spotecznego
na widowni przeobrazeniom ulec musiata — pod wieloma wzgledami — szeuka

dramatyczna.
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Kryzys form dramatycznych

W drugiej potowie XVIII wieku funkcjonowaly w Paryzu trzy oficjalne sceny',
keérych prestiz opieral si¢ na krélewskim przywileju — Komedia Francuska,
Komedia Whoska oraz Krélewska Akademia Muzyki (od 1792 r. Opera). Z kolei
w roku 1782 swoje podwoje otworzyt takze Teatr Przedmiescia Saint-Germain,
znany pézniej szerzej jako Odeon. Réwnolegle jednak istniato wiele prywat-
nych scen i inicjatyw teatralnych, zwanych zbiorczo teatrami bulwarowymi?,
skupionych gléwnie w okolicach nomen omen bulwaru Du Temple, ktére przy
uzyciu réznego rodzaju wybiegéw formalnych i scenicznych usitowaty obejs¢
krélewskie zakazy tudziez monopol scen oficjalnych na repertuar klasyczny
i kedre czgdciej kierowaty swoja uwage w strone widzéw o mniej zasobnych port-
felach, hotdujac jednoczesnie ich poczuciu estetyki (por. Mazzoleni: 159-169).
Henri Lagrave zauwaza, ze tak jak z czasem na widowniach teatréw oficjalnych
pojawialo si¢ coraz wigcej mieszczan (a nawet — cho¢ w znacznie ograniczonej
liczbie — przedstawicieli miejskiego plebsu), tak w spektaklach bulwarowych
coraz chetniej uczestniczyli ludzie majgtni. Sceny te bowiem w ciagu kolejnych
dekad profesjonalizowaly sie, a ich warunki lokalowe nieustannie si¢ polepszaly,
czyniac wystawiane tam spektakle ,godnymi” takze i bardziej ogtadzonych
teatromanéw (Lagrave: 252-258). Jedno jest pewne — w rezultacie panujacej
od poczatku stulecia we Francji teatromanii, ,,[n]iemal kazde wigksze miasto
przystepowato do wznoszenia teatréw o niespotykanych wymiarach i bogatszym
niz dotychczas zdobnictwie” (Nicoll: 349).

Szczegblnie duzy wklad w rozwdj techniczny i materialny teatru (na
poziomie architektury, scenografii, kostiuméw czy rozplanowania przestrzeni)
miata opera importowana do Frangji z Wtoch, a potem ,,naturalizowana” nie-
jako przez Jean-Baptiste’a Lully’ego i Jean-Philippe’a Rameau. ,,Scena iluzjo-
nistyczna — zauwaza 4 propos Hélene Leclerc — z dekoracja perspektywiczna, ze
swoja maszyneria osadzona niby magiczny krag za rama proscenium oraz sala

! Sztuka teatralna byla bowiem reglamentowana przy pomocy krélewskich przywilejéw.

? Istnialy takze tzw. teatry jarmarczne, otwierajace swoje podwoje przy okazji dorocznych
jarmarkéw, z ktérych najbardziej znane byly jarmarki Saint-Germain (odbywajace sig
w tygodniach poprzedzajacych Wielkanoc) oraz Saint-Laurent (w drugiej potowie lata).
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z pigtrami 16z wchlonely bez réznicy wszystkie formy dramatu [...]” (cyt. za
Chaunu: 309). Zmiany te zachodzi¢ beda w czasie stopniowo.

Jeszcze w roku 1748, przy okazji premiery sztuki pt. Semiramis jej autor —
nie keo inny jak sam Voltaire — utyskiwat na warunki lokalowe paryskich teatréw,
snujac jednoczesnie wizjg budowy nowej sceny godnej stolicy Frangji i — ma

sie rozumie¢ — jego tworczosci:

Wielki teatr wzniesiony zgodnie ze sztuka, musi by¢ obszerny; scena winna uka-
zywa¢ kawatek placu publicznego, wnetrze patacu, wejscie do $wiatyni. Tak to
winno zosta¢ pomyslane, zeby aktor byt widoczny dla widzéw, pozostajac w ukry-
ciu dla innych postaci, zaleznie od potrzeb. [Teatr] musi przemawia¢ do oczu;
to je zawsze najpierw nalezy uwodzi¢. Winien pomie$ci¢ najpompatyczniejszy
nawet spektakl. Wszyscy widzowie winni widzie¢ i stysze¢ tak samo, niezaleznie
od zajmowanych miejsc.

(Voltaire, 1747; ttum. T.W.)

Poza tym Voltaire w swoich pismach teoretycznych zwracat uwagg, ze fran-
cuski teatr klasyczny coraz stabiej przystawal do potrzeb estetycznych dwezes-
nej demokratyzujacej si¢ publicznosci, a jego tematy juz si¢ wyeksploatowaty
— potrzebne bylo nowe otwarcie, nowe watki i atrakeje, gdyz te dotychczasowe
zdazyly si¢ zuzy¢ i nie zadowalaly znacznej czesci widzéw. W zwiazku z tym
sam wprowadzit do teatru nowe tresci i motywy, a takze podjal prébe reform
w obszarze gry aktorskiej — zainicjowat on powstanie tragedii narodowej, ktéra
inspiracji szukata w historii lokalnej (nie tylko zresztg francuskiej), a aktorom
swoich sztuk rekomendowat wezuwaé si¢ w role, zamiast ,,chtodno recytowa¢
kwestie”. Réwnolegle filozof zapozyczyt od popularnej wowcezas i obliczonej
m.in. na efekt wizualny opery $rodki iluzji teatralnej, tzw. koloryt lokalny — dba-
tos¢ o dopasowanie scenografii do wystawianej sztuki, o odpowiednie kostiumy
oraz adekwatne rekwizyty. Ze swoich tragedii wyeliminowat tez element fatum,
zastepujac go ludzkimi namictnosciami. Byly to spore zmiany — docenione
wéwezas przez publicznosé — lecz pozwolity one jedynie odwlec w czasie ogto-
szenie zupetnego upadku tragedii, ktéra nie potrafita odnalezé sity wyrazu, jaka
miata w wielu XVII. Voltaire, pomimo wielkich ambicji, nie potrafit zosta¢
nowym Racine’em.

Co ciekawe, kilkanascie lat wezesniej, w 1734 roku, ten sam Vol-
taire zauwazal w Listach filozoficznych, ze w tragedii ,chodzi tylko o wielkie
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namigtnosci oraz heroiczne gtupstwa uswigcone starg legenda albo historia, [...]
Natomiast dobra komedia jest wymownym malowidlem $miesznych przywar
danego narodu” (Voltaire, [1734] 1952: 154-155). Sam zatem dostrzegal, ze
tragedia — z uwagi na podejmowang tematyke oraz forme — nie moze staé si¢
narzedziem o$wieceniowej walki o naprawe moralng spoteczeristwa. Role t¢
naturalnie przejmie w kolejnych latach komedia.

Mimo impasu, w jakim znalazl si¢ repertuar klasyczny i sami autorzy,
ktdrzy usilnie szukaé beda sposobu i formy, by lepiej poruszaé serca i umysty
widzéw, popyt na sztuki dramatyczne nieprzerwanie si¢ wzmagat. Ta ciagle
rosngca popularnosé¢ teatru niepokoila ludzi Kosciota, moralistéw, a takze
niektérych myfdlicieli oéwiecenia, bowiem upatrywano w nim jednej z najwaz-
niejszych przyczyn obserwowanej wéwczas degradacji obyczajéw — uwazano go
za siedlisko prostytucji i Zrédto panujacej w wyzszych warstwach spotecznych
rozpusty’. Wspomnijmy choéby opini¢ Rousseau — 7ota bene autora oklaskiwa-
nej opery pt. Wiejski wrézbita — jaka wyglosit w Liscie o widowiskach napisanym
w odpowiedzi na artykut ,,Genewa” autorstwa Jeana d’Alemberta opublikowany
natamach Encyklopedii, w ktérym ten ostatni utyskiwat na brak w tamtym mie-
$cie sceny dramatycznej. Rousseau uznat, ze zadna z form proponowanych przez
wspodlczesny teatr, wcigz petany m.in. klasycznymi fadicuchami trzech jednosci
oraz regutami odpowiedniosci (fr. bienséance) i prawdopodobienistwa (Lagrave:
633-635), nie tyle nawet nie przystawata do moralnych potrzeb spoleczeristwa,
co przyprowadzata je do upodlenia i rozwiaztosci. W komediach dramatopisarze
naigrywali si¢ nieprzerwanie z przedstawicieli mieszczaristwa i jego systemu
wartosci, z kolei tragedie — précz tego, ze razity sztucznoscia — budzity w widzach
z3dze, ktérych nie sposéb byto potem zaspokoié, co przynosito tylko spoleczng
frustracje, a w dodatku odwoltywaly si¢ do systemu wartosci, ktéry dla coraz
wigkszej czg$ci widzéw byl zwyczajnie obey i niezrozumialy, bowiem etyczne
i spoleczne wartosci epoki o$wiecenia nie byly juz takie same jak w stuleciu
poprzednim. Cho¢ czgé¢ mieszczaistwa zasiadajacego gromadnie na widowni
usitowata rozumie¢ i doceniaé tragedi¢ klasyczna oraz komedi¢ obyczajowa
w stylu molierowskim, to przychodzito jej to z coraz wigkszym trudem:

> Wspomnie¢ mozna przy tej okazji cho¢by Manon Lescaut, postaé z powiesci Prévosta, ktdra
23dza $wiatowego zycia, w tym teatr, tak bardzo omamita, ze wyrzekta si¢ cnoty, a nawet na
dno moralnego upadku pociagneta za soba kawalera des Grieux.
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[Nlie byla ona w stanie ani doceni¢ arystokratycznych smaczkéw stylu, ani tez
w petni zapomnie¢ swego wlasnego kodeksu moralnego. W rezultacie pragneta ona
w tragedii czego$ bardziej sensacyjnego niz to, co mdgt da¢ Racine, za$ w komedii
bylo jej niemito, gdy grzeczne maniery stawaly si¢ risquées.

(Nicoll: 346)

Jest to o tyle wazne, ze w relacjach pomi¢dzy autorami, aktorami
i widzami, to ci ostatni byli wéwczas tymi, ktdrzy narzucali pozostatym swoja
wole. Poza uznanymi pisarzami, ktérzy zapewnili juz sobie stawe, oraz teatrami
oficjalnymi dotowanymi przez administracjg krolewska, reszta musiata bardzo
pilnie wstuchiwad si¢ w ich opinie, gdyz przychody z biletéw stanowily jedyne
zrédlo utrzymania. Tak wigc, cheac nie cheage, nalezato jako$ dostosowacé si¢ do
panujacych wéréd widzéw trendéw i méd:

W pierwszej polowie XVIII wieku, autorzy i aktorzy pozostaja na pozycji
znacznie nizszej wzgledem widzéw. O ile prawda jest, ze klient zawsze ma racje,
o tyle w tamtej epoce ustugodawcy szczegélnie podlegaja jego wymaganiom
[...] Publiczno$¢ to wykorzystuje i daje im odczu¢ swoja dominacje w kazdym
krytycznym dla teatru momencie.

(Lagrave: 572; ttum. T.W¥.)

Tym sposobem na twérczoéci dramatopisarskiej odciskaly swe pigtno
zmieniajace si¢ obyczaje epoki. A te m.in. nakazywaly Francuzom i wszystkim
cheacym mienié si¢ tytutem honnéte homme ronié tzy i plaka¢ przy kazdej okazji,
i to zaréwno kobietom, jak i m¢zczyznom (por. Zacharow: 24-27). Dotychcza-
sowe klasyczne formy teatralne nie bardzo stwarzaly ku temu okazje lub stwarzaty
ich stanowczo za malo i stad migdzy innymi wynikta che¢¢ zado$éuczynienia
pragnieniu widzéw na lzy, jakie przy$wiecato Pierre-Claude’owi Nivelle de
La Chausée, ktéry wykreowat nowy — powiedzielibysmy dzis: hybrydowy —
gatunek dramatyczny: komedi¢ tzawa (fr. comédie larmoyante). Gatunek ten
taczyl w sobie watki wesofe i liryczne z sytuacjami smutnymi i pompatycznymi
obliczonymi wiasnie na 6w ,placzliwy” efekt. Taki melanz — cho¢ na pierwszy
rzut oka moze si¢ nam wydawa¢ niecodzienny — nie razit wtedy az tak bardzo,
bowiem w teorii klasyczna komedia i tragedia réznity si¢ jedynie zakoricze-
niem — szezgSliwym w pierwszym wypadku i smutnym w drugim. Z tej pierwszej
wyzyskat La Chaussée spoteczny kadr mieszczaniski, postaci i problemy, ale nie
chciat on juz wy$miewa¢ przywar ludzi bez szlacheckiego tytutu. Jednakze nadal
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chodzito mu tylko o ,,drobna innowacje, dajaca si¢ pogodzi¢ z ukladem starego
spoleczeistwa, dawnych stosunkéw tradycyjnych” (Rzadkowska: 126). Dos¢
zreszty szybko okaze sig, ze coraz bardziej zdemokratyzowanej publicznosci , nie
wystarczaja [juz] placzace na scenie rokokowe markizy”.

Tak wigc francuski teatr cierpiat kryzys. I cho¢ dramatopisarze usilnie
wymyslali kolejne konwencje i atrakeje, by zdoby¢ przychylno$¢ widzéw, to te
szybko obojetniaty i wyczerpywaly sig, a klasyczne formy pozostawaly w stanie
paralizu. Nowa publiczno$¢ wyrazala coraz cz¢dciej niezadowolenie z takiego
stanu rzeczy, czego $wiadectwem niech bedzie taka oto wiadomo$¢ zamieszczona
na tamach , Correspondence littéraire” w roku 1753:

Komedia Francuska po przezyciu bardzo cigzkiego roku, gdyz wydaje sig, ze
publicznos¢ stracita tak cenne upodobanie do tragedii i dobrej komedii, a wszystkie
nowe sztuki wystawiane od roku w tym teatrze upadly, zainaugurowata otwarcie
sezonu po przerwie wielkanocnej niezwykla przemowa, wygloszona przez Le Kain,
stynnego aktora tragicznego [...].

(cyt. za Rzadkowska: 125)

W przeméwieniu tym komediant prosit widzéw o wyrozumiatos¢ dla
trupy i wykazanie wigkszego zrozumienia oraz szacunku dla wielkich dziet Jeana
Racine’a czy Pierre’a Corneille’a. Na prézno. Do przywigzanych do tradycji
aktoréw scen oficjalnych z trudem docieralo, ze to, co oni uwazali za wielkie
i warto$ciowe, bylo przez publiczno$¢ coraz cz¢sciej podwazane. W tym kontek-
$cie duzo lepiej radzit sobie teatr bulwarowy, ktéry obchodzac krdlewskie zakazy
i restrykcje, musiat zaproponowad swoim widzom inne — dzi§ powiedzieliby$my:

eksperymentalne w formie — przedstawienia (por. Brunet; Mazzoleni).

Drama mieszczanska

Impas, w jakim znalazt si¢ repertuar klasyczny, nowe spoteczne uwarunkowania
oraz niedawne przemiany w teatrze zainspirowaty Diderota do napisania sztuk
pt. Syn naturalny (1757), opatrzonej apendyksem w postaci Rogmowy na temat
»Syna naturalnego”, oraz Ojciec familii* (1758), ktora poprzedzit Rozprawg

# Co ciekawe, sztuka ta odniosta prawdziwy sukeces sceniczny dopiero w roku 1769.
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0 poezji dramatycznej. W tych dwdch traktatach dowodzit Diderot potrzeby
stworzenia nowej formy scenicznej, posredniej w stosunku do dwéch istnieja-
cych gatunkdw, kedrg nazwat komedia powazna, a ktéra z czasem zyska miano
dramy mieszczariskiej.

Z czego wynikata potrzeba stworzenia nowego gatunku? Otéz Diderot
uwazal m.in. — podobnie jak Rousseau — ze teatr w dwezesnej, wcigz zasad-
niczo klasycznej formie nie odpowiadal juz na potrzeby wigkszosci widzéw,
przez co utracit zdolno$¢ moralnego pouczania, co bytoby zgodne z duchem
epoki. Jednakze przeciwnie do autora Nowej Heloizy, wnosit on nie o likwi-
dacj¢ deprawujacych i upadlajacych Francuzéw teatréw, lecz o odnowe sceny
w nurcie o$wieceniowej misji naprawy zepsutych i zuzytych instytucji ancien
régime’n, zwanej regeneracja. Tak oto Diderot zaproponowat gleboka reforme
teatru w mieszczafiskim duchu utylitaryzmu. Niech paryzanie i mieszkaricy
innych europejskich miast wynosza z widowisk etyczne korzysci — postulowa.

Empatia wobec postaci i sytuacji wystawianych na scenie miata wywrze¢ odpo-
wiedni efekt moralny na publicznosci. Nie chodzito juz o katharsis, rodzaj emo-
cjonalnego wstrzasu wewngtrznego, a o empiryczne, rozumowe pojecie postaw
i motywacji ukazywanych na scenie bohateréw; poprzez refleksje nad przedsta-
wieniem widz miat doj$¢ do przekonania, ze musi zmieni¢ swoje postgpowanie.

(Wystobocki, 2017: 192)

Teori¢ Diderota wspart w swoich pismach inny znany wéwczas drama-
topisarz, Louis-Sébastien Mercier. Obaj uwazali, ze im bardziej teatr zblizy si¢
w swej estetyce i przedstawianych na scenie sytuacjach i postaciach do przecigt-
nego widza, tym bardziej bedzie prawdziwy i realistyczny, a tym samym lepszy
wywola u niego efekt dydaktyczny, przyczyniajac si¢ w ten sposéb do moralne;j
poprawy jego samego i catego spoleczedistwa.

Wtérowal im Jean-Francois Marmontel, przyjaciel Diderota i jeden ze
wspdlautoréw Encyklopedii. W hasle ,Komedia” podkreslat on wyraznie dydak-
tyczny charakter przedstawien: ,teatr jest dla wystgpku i gtupoty tym, czym
dla zbrodni — trybunat, gdzie si¢ ja sadzi, oraz szafot, gdzie si¢ jg karze” (1753;
tum. T.W). Zas kilkanascie lat pézniej na tamach Suplementu do Encyklopedii
tak pisat o przedmiocie zainteresowania dramatu mieszczariskiego (w kontrze

do postrzeganej jako arystokratyczna tragedii):
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Krzywdzi si¢ serce ludzkie i nie docenia si¢ natury, uwazajac, ze potrzebuje ona
tytutéw, aby nas wzruszy¢. Swicte imiona przyjaciela, ojca, kochanka, matzonka,
syna, matki, brata, siostry, wreszcie cztowieka, w polqczeniu z interesujacymi
obyczajami — oto zasady patetyczne.

(cyt. za Rzadkowska: 131)

Co ciekawe, cho¢ Diderot i Mercier okazali si¢ $wietnymi teoretykami
nowego gatunku, to zdecydowanie najwigkszy sukces sceniczny w dziedzinie
dramy mieszczaniskiej odniést kto inny — Michel-Jean Sédaine. Napisat on m.in.
bardzo wéwczas popularng szeuke pt. Filozof mimo woli (1765), w ktorej gtéwna
posta¢ — kupiec o szlacheckich korzeniach, pan Vanderk — udowadnia, ze pojecia
honoru i godnosci, ktére uwazano wéwezas za przymioty moralne arystokracji
par excellence, wspdlne sa wszystkim ludziom, niezaleznie od pochodzenia
spolecznego. Konflikt na linii arystokracja—mieszczaristwo na deskach teatru
zarysowywal si¢ wiec — i to zdecydowanie wyraznie — juz dekade przed premiera
Cyrulika sewilskiego i Wesela Figara Carona de Beaumarchais’go.

T¢ ostatnig sztuke, wystawiong publicznie po raz pierwszy 27 kwietnia
1784 roku w Komedii Francuskiej, obejrzal m.in. nikomu wtedy szerzej nie-
znany miody kapitan nazwiskiem Bonaparte. Po spektaklu w swoim dzienniku
zanotowal: ,,Oro idzie rewolucjal” [C’est une révoluton en marche!]. I weale sig
nie mylil, bo w roku 1789, kilka zaledwie lat po inscenizacji Wesela Figara,
Francje¢ ogarnat duch reform, ktéry wspomozony naglym wtargnigciem na
sceng polityczng mas ludowych przybrat posta¢ radykalnej rewolucji, co nie
pozostawato bez znaczenia dla dalszego rozwoju sztuki scenicznej i instytucji

teatralnych w objetym ferworem przemian kraju.

Rewolugja (francuska) w teatrze

W zasadzie cale zycie publiczne ulegto w okresie rewolugji francuskiej swoistej
teatralizacji, a scena stala si¢ Zrédtem inspiracji dla organizatoréw zycia politycz-
nego. Szczegdlnie wyrdznié przy tej okazji wypada dwa elementy — po pierwsze
publiczne egzekucje, ktdrym nadano specyficzny, skodyfikowany i dramatyczny
(w obu znaczeniach) przebieg, podczas ktérych dbano o odpowiednia oprawe
i w kedrych wystepowalo najczgéciej troje ,aktordw”: ofiara, kat i — last bur

not least — gilotyna; a po drugie — szczegdlowo przemyslane i majestatycznie
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inscenizowane $wigta publiczne, bedace swoistym mariazem liturgii $wieckiej
i religijnej. Kolejne rzady przyzwyczajaty obywateli do wielkich, pompatycznych
celebr w przestrzeni publicznej, takich jak cho¢by Swieto Federacji (14 lipca
1790 i w kolejnych latach) albo Swieto Istoty Najwyizszej (8 czerwea 1793).

W zasadzie cata rewolucja wydawala si¢ jednym wielkim, nieustajacym
przedstawieniem laczacym w sobie wszelkie wyobrazalne — a czasem tez
i niewyobrazalne (!) — gatunki, elementy i tresci, wywotujac u obserwatoréw
i uczestnikéw skrajne emocje. Byt to spektakl specyficzny — w pewnym sensie
w duchu teorii Rousseau — bo z widzéw czynil nierzadko aktoréw, czasem
wbrew ich woli; spektakl publiczny i demokratyczny, bowiem kazdy, kto chciat,
moéglt w nim wziaé udzial (niezaleznie od tego, czy byt bogaty, czy biedny, czy
potrafit czytad, czy nie); spekeakl zbiorowy, w ktérym liczylo si¢ wspdlnotowe
przezywanie emodji i zwrotéw akeji tudziez oplakiwanie tragicznych loséw jej
,bohateréw” (zob. Ozouf, [1976] 2008).

Zaledwie kilkanascie miesiecy od obalenia Bastylii dokonata si¢ tez
prawdziwa rewolucja w obszarze instytucji teatralnych. W wyniku zniesienia
przywilejéw krélewskich® ograniczajacych dzialalno$¢ stotecznych scen, jak
grzyby po deszczu zaczely otwierad sig kolejne prywatne przedsigwzigeia — na
koniec roku 1791 dziatato w Paryzu przeszlo pigé¢dziesiat scen!

Teatr, obok prasy, stat si¢ w czasie rewolucji najpopularniejszym medium.
Posiadat bowiem cechy, ktdre w tamtych okolicznosciach historycznych okazaty
si¢ bardzo korzystne — mial publiczny, zbiorowy i demokratyczny charaketer,
potrafit szybko reagowad na biezace wydarzenia oraz —a moze i przede wszyst-
kim — fatwo byto mu nada¢ dydakeyczny sznyt, z czego wladze nowo utworzonej
Republiki beda chetnie korzystad, szczeg6lnie w obliczu trudnosei w ustano-
wieniu nowego systemu o$wiaty powszechnej (Wystobocki, 2017: 193-195).
Nie bez kozery organizacja i kontrola zycia teatralnego lezala wéwczas w gestii
Komitetu Wychowania Publicznego — scena bowiem uznana zostala przez wielu
politykéw, a takze przez samych dramatopisarzy, za swoist ,,szkote dla ludu”,
keéra przelewaé miata do gléw Francuzéw nowe, ,zregenerowane” w duchu

o$wieceniowym i republikafiskim wartoéci, a w sercach ich zaszczepia¢ mitosé

> Przywileje te znidst dekret z 13 stycznia 1791 roku. Od tej pory kazdy obywatel mégt
we Francji otworzy¢ wlasny teatr — wystarczylo ztozy¢ odpowiednie zawiadomienie u wiadz

lokalnych.
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ojczyzny (Bourdin: 26-35). Nie bez znaczenia pozostaje rowniez fake, ze teatr
publiczny tatwiej bylo podda¢ kontroli cenzury anizeli prywatne, zamkniete
literackie salony albo indywidualnych czytelnikéw powiesci, ktdrzy z dala od
wzroku prawdziwych patriotéw oddawali si¢ lekturze ,arystokratycznych”
czytadet.

Wraz jednak z powstaniem tzw. repertuaru patriotycznego, realizujacego
republikaniska misj¢ wychowania i moralnej regeneracji Francuzéw, teatr nie
przestat by¢ miejscem rozrywki — wigkszo$¢ wystawianych wtedy na scenach
sztuk to utwory obyczajowe i komedie (Bourdin: 46-48), z kt6rych jednak
skrzetnie eliminowane sa wszelkie Slady po upadlym ancien régimie uciele-
$niajacym wszystko to, co zle, nieobyczajne, niemoralne i niesprawiedliwe
(Usandivaras-Mili: 210). W zasadzie z dnia na dzieh odchodza do lamusa
przedstawienia i tresci, kedre nie licuja z nowym porzadkiem. Gilotyny nie
uniknie nawet uswiecony tradycja repertuar klasyczny: wystepujacy w sztukach
krélowie i ksigzeta zostajg przemianowani na prezydentéw albo generaléw,
a hrabiowie i ich stuzacy — na obywateli; sq tez i takie sztuki, kt6re rewolucyjne
okoliczno$ci aktualizuja, interpretujac je na nowo, jak cho¢by Bruzus czy Smieré
Cezara Voltaire’a (Usandivaras-Mili: 214-222). Dramatopisarze szukaja wtedy
pospiesznie takich form ekspresji scenicznej, ktére moglyby zadowolié estetycz-
nie niemal zupetnie nowych widzéw, bowiem najwazniejsza chyba zmiana, jaka
zaszla w obrebie dwezesnego teatru, to wymiana publicznosci.

Po roku 1791, po nieudanej probie ucieczki rodziny krélewskiej z Paryza,
arystokracja stoteczna i wersalska masowo wyemigrowala za granice, do niemiec-
kiej Koblencji czy Londynu, by juz z bezpiecznej perspektywy przyglada¢ si¢ dal-
szemu przebiegowi wypadkéw. Teatry i dramatopisarze musieli wige wziaé pod
uwagg, ukltadajac repertuar na kolejne tygodnie i piszac nowe utwory, ze robili
to dla pozostatych mieszkaricéw — kupcéw, rzemieslnikéw, drobnomieszczan,
a takze robotnikéw fizycznych zwanych sankiulotami. To nagle, masowe wrar-
gniecie do teatréw nizszych warstw spotecznych musiato radykalnie odmieni¢
jego oblicze. Ludzie ci bowiem nie byli zainteresowani wzniostymi tragediami
czy wysublimowanym humorem, oni szukali silnych i jednoznacznych emocji
— chcieli szczerego, ludowego $miechu, spektakularnego widowiska oraz boha-

teréw z krwi i kosci, co odnajdywali dotychczas jedynie w teatrze bulwarowym
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i jarmarcznym; nie interesowata ich poetycka metafora, jezykowy pedantyzm
czy niedopowiedzenie.

Twérczos¢ literacky okresu rewolugji francuskiej charakteryzuje plynnos¢
i hybrydyzacja form — tak powiesciowych, jak i dramatycznych — na skutek
odejscia od ustalonych w wiekach poprzednich konwengji, odrzucanych cz¢-
$ciowo na fali nienawisci do wszystkiego, co bylo wytworem ancien régimeu.
Tradycja literacka nie przepadta jednak catkowicie, ale zostata rozbita na drobne
kawatki, z ktérych tylko cz¢$é wyrzucono; z tego, co zostalo, kazdy twérca brat
to, co uwazal za najlepsze. Mnozyty si¢ wtedy utwory, keérych autorzy usitowali
zaskoczy¢ widza formalnym eklektyzmem i trescia. I tak na przyktad do teatru
p6js¢ mozna bylo na ,sztuke tragi-polityko-komiczng”, ,sztuke heroikomiczng
z wodewilami” albo ,,tragikomedi¢ historyczng proza”, a nawet , krétka sztuke
historyczno-patriotyczno-republiko-maniakalna dla tyranobéjcé6w*”. Do wielu
przedstawienn wprowadzono popularne i ludyczne elementy baletu i opery,
cho¢ moze raczej nalezaloby powiedzie¢ po prostu: tarica i §piewu, bowiem
najczeéciej niewiele mialy one wspélnego z wysmakowanym stylem, jaki znamy
z poprzednich dziesigcioleci. Szczegdlnym uznaniem demokratycznej publicz-
nosci cieszyly si¢ whasnie piosenki, keére pod postacia wodewili $piewano tak
chetnie na paryskiej ulicy jeszcze przed wybuchem rewolucji’, a takze w trakcie
bulwarowych przedstawien. Co ciekawe, nawet jesli w samej sztuce piosenek nie
bylo, to mozna by¢ prawie pewnym, ze przed, po, a nawet i w antrakcie, into-
nowano odpowiednie nuty i wspélnie §piewano to, co akurat bylo popularne.

Ze sceny zdecydowanie czgéciej niz kiedys stychaé bylo proze¢ — blizsza
prawdziwemu zyciu anizeli arystokratyczny aleksandryn — oraz mowg potoczng,
z jej przekleristwami, powiedzonkami czy formami niegramatycznymi. Niegdy-
siejszego ,,pana’ wyparl ,obywatel”; postacie zwracaly si¢ do siebie nierzadko
przez republikaniskie ,ty”, a o zasadzie odpowiednioéci czy jednosci miejsca

¢ Byt to podtytut sztuki autorstwa Frangois Marchanta pt. Le bon ménage républicain, ou
Les époux bien assortis (1793) [dost. Prawdziwie republikariskia rodzina, czyli dobrze dobrani
matzonkowie].

7 Jeszcze w 1784 r. Mercier tak pisat w Obrazie Paryza nt. wodewili: ,Nie ma wydarzenia,
ktérego kpiarski nasz ludek nie wlozylby do wodewilu. Francuz lubuje si¢ w epigramacie,
a dowcipem odpowiada na wszystko, co mu kto przedstawi. Wodewile, jakkolwiek ztosliwe,
czgsto zawieraja prawdg. Zawsze bywaly kpiace i uragliwe, ale odkad zaczeli pisa¢ je lub popra-
wia¢ ludzie z dworu, staly si¢ juz nazbyt ostre, nazbyt jadowite” (Mercier, [1797] 1959: 107).
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chetnie zapomniano. Weiaz powolywano si¢ przy tym na autorytet Diderota
i Merciera, ktérzy pedagogiczny charakter sztuk teatralnych opierali wlasnie
mi¢dzy innymi na jak najwickszym zblizeniu si¢ przedstawienia scenicznego do
prawdziwego zycia. A nawet z niejakg dumg konstatowano, ze sam Rousseau
zmienitby zdanie na temat sztuki dramatycznej, gdyby zasiadt na widowni np.
Teatru Republiki®.

Odpowiedz na traume

Gdy 9 thermidora roku IT (28 czerwca 1794) pod ostrze gilotyny glowe potozyt
Maximilien de Robespierre, idol paryskich sankiulotéw i drobnomieszczan,
Francuzi z nieco wyzszych warstw spotecznych mogli w koricu odetchnaé z ulga.
Powszechnie uznano wéweczas, ze oto rewolucja, po okresie krwawych eksceséw,
dobiegta korica. Po $cigciu Nieprzekupnego nastapito we Francji moralne roz-
prezenie, kedre bylto naturalna niejako odpowiedzia na okres panowania polityki
terroru i jakobiriskiej, zelaznej ,,cnoty” uciele$nianej przez Robiespierre’a i jego
akolitéw z Komitetu Ocalenia Publicznego.

Symboliczny i wymowny byt w tym kontekscie tytut szeuki teatralnej
autorstwa Charles-Louisa Tissota wystawionej dziewigciokrotnie wiosng 1795
roku na deskach Théatre de 'Opéra-Comique national, niegdysiejszej Komedii
Whoskiej — On respire (dost. oddychamy, bierzemy oddech). Wyrazem tej reakeji
beda tez na przykiad organizowane wéwczas w Paryzu bale 4 la victime, w jakich
mogli bra¢ udziat ubrani na czarno tylko ci, ktérych krewni zostali straceni
na gilotynie. Modne stang si¢ u kobiet zaczesane do géry wlosy odstaniajace
szyje, jak gdyby na znak solidarnosci ze straceicami. Mezczyzni za$ w gescie
powitania glowy beda spuszcza¢ tak nagle i szybko, iz mozna bylo odnies¢
wrazenie, ze im one... spadaja. Paryskimi ulicami bedg si¢ z kolei przechadza¢
ckstrawagancko ubrani mlodzieficy zwani Incroyables i nie mniej szokujace

8 W roku 1789 Komedia Francuska zmienita nazwe na Teatr Narodu. W kolejnych latach,
w wyniku scysji politycznych pomiedzy aktorami, cz¢$¢ trupy opowiadajaca sig za ideami
republikariskimi odiaczyta si i stworzyta w roku 1792 nowa sceng — Teatr Republiki; to tam
wlasnie wystgpowal m.in. stynny Talma.
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swym neglizem Merveilleuses. W 1797 roku Mercier tak bedzie opisywat tamten
okres w Nowym Paryzu:

Czy w przysztosci kto$ da wiare, ze ludzie, ktdrych krewni zgingli na szafocie,
ustanowili nie dni wspdlnego i petnego powagi umartwiania si¢ [...], lecz dni
taneczne, kiedy to taficzyli, pili i jedli do upadlego?

(Mercier, [1797] 1994: 339; ttum. T.W.)

Nieprzypadkowo wiasnie wtedy, w kontekscie reakcji na traumy Terroru,
rozwijaly si¢ i popularyzowaly we Francji dwie formy literackie podejmujace
jakze charakterystyczne dla epoki mroczne watki — z jednej strony powies¢
gotycka’ [fr. roman noirl], a z drugiej melodramat. Obie miaty wiele wspSlnych
cech i tresci. Czgsto bywaly takze dla siebie wzajem inspiracja — teatr chetnie
inscenizowat utwory prozatorskie, jak choéby poczytne wowczas powiesci
Francois Guillaume’a Ducray-Duminila, ktére staly si¢ kanwa dla niejednego
melodramatu (Szkopiriski: 234). Byto tak w przypadku np. Celiny, czyli dzie-
cigeia tajemnicy — powie$¢ zostata wydana w roku 1798, a na jej podstawie
René-Charles Guilbert de Pixerécourt stworzyl niemniej popularne przedsta-
wienie pod tym samym tytutem, ktdre okazalo si¢ jego pierwszym wielkim
sukcesem scenicznym (Brunet: 28-29). Ten sam Pixerécourt wspdlpracowat
blisko z innym dramatopisarzem, Loaisielem de Tréogate’em, ktéry jeszcze
w roku 1792 wystawit i opublikowat Zamek Diabta", uwazany za protoplaste
melodramatu. Na kartach tej sztuki odnalezé juz mozna wiele elementéw
nowego gatunku: uproszczona kanwe, manichejska wizj¢ $wiata, ztoczyricéw,
tajemnicg, duchy, a w koricu takze liczne spekeakularne efekty specjalne, jak
sztuczne ognie czy eksplozje (Brunet: 27-28).

Wypada zauwazy¢, ze wiele z wyzej wymienionych elementéw bylo wspél-
nych tak rewolugji, jak i melodramatowi czy powiesci gotyckiej. Zjawiska te

? Co ciekawe, powies¢ gotycka nie przyjela sie we Frangji od razu, choé pierwsze dzieta
autoréw angielskich zostaly przettumaczone jeszcze przed rewolucja — Zamezysko w Otranto
(1764, przekl. fr. 1767) Horace’a Walpole’a oraz The Old English Baron (1778, przekt.
fr. 1787) Clary Reeve (zob. Wystobocki, 2020: 85-97).

10 Premiera tej komedii heroicznej, bo taki podtytut nosita, odbyta si¢ 5 wrzesnia 1792 na
deskach Théitre national de Moli¢re. Do korica roku 1793 wystawiono jg w sumie 67 razy
(Tissier: 231). Polski przekiad tej sztuki dostgpny jest w thumaczeniu Sebastiana Zacharowa
(2004).

60



W cieniu gilotyny...

taczyly m.in.: nagle i niespodziewane zwroty akgji, ztamanie dotychczasowych
zasad spolecznych i etycznych, straszliwe zbrodnie, przerazajace momenty grozy
czy w koricu brutalna wizja §wiata, a takze elementy ,,dekoracji”, takie jak ruiny

zdewastowanych i opuszczonych dwordw i klasztoréw, wigzienia czy lochy.

Podsumowanie

Melodramat, niczym soczewka, skupit w sobie rézne tendencje epoki; ustalit
si¢ jako odpowiedz na poszukiwania estetyczne i formalne dramatopisarzy oraz
spoleczne zapotrzebowanie, a nawet polityczne uwarunkowania korica XVIII
wieku, kedre w niczym nie przypominaty Francji z pierwszej potowy stulecia.
Swietnie wpisywal si¢c w obyczajowe gusta epoki — trafiat do prostego widza
dzigki zastosowanym srodkom ekspresji, osiagat — do$¢ prosty, ale jednak — cel
dydaktyczny/moralny, chetnie wykorzystywal nowinki techniczne w zakresie
inscenizacji (efekty specjalne, czgste zmiany dekoragji), a przede wszystkim
realizowat istniejaca w widzach potrzebg patetycznych uniesierl, umozliwiajac
im przezywanie silnych emocji, od jakich w pewnym sensie uzaleznili si¢ w ciagu
ostatniego dziesi¢ciolecia. Wydaje si¢, ze po przezyciu tak silnej traumy, jaka
byla rewolucja, Francuzi potrzebowali ciagtych podniet i pobudzania zmystéw;
melodramat oferowal to poprzez naprzemienne ukazywanie egzaltowanych
obrazéw zgryzot, grozy i szczgscia.

Co cickawe, w utworach melodramatycznych przetlomu wiekéw XVIII
i XIX raczej nie odnajdziemy bezposrednich nawiazaii do niedawnych, bul-
wersujacych i krwawych wydarzeri. O ile bowiem epatowanie na scenie groza
podobato si¢ widzom i realizowalo ich estetyczne (a moze i fizjologiczne)
potrzeby, to przypominanie obrazéw i wydarzeri rewolucji ich nie intereso-
wato — tych widzieli i doswiadczyli az nadto''. Melodramat dawal wéwczas
widzom co$ jeszcze innego — wiarg w sprawiedliwo$¢ dziejowa; przekonanie, ze
koniec koficéw dobrzy ludzie zawsze zostajq wynagrodzeni i odnajduja szcze-
$cie, a zli — cho¢by nie wiem, jak bardzo klamali i jak wymyS$lnych masek nie
przybierali — zawsze zostaja obnazeni i ponosza zastuzona kare. Charles Nodier
we wstepie do Wyboru Sztuk Pixerécourta (wyd. 1841-1843) pisal z pelnym

11 Zob. Didier, 1989; Ozouf, 2001; Bochenek-Franczak, 2011; Jakubowska i in.: 57-86.
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przekonaniem: ,Melodramat to nie bylo byle co! To byta moralno$¢ Rewolucji!”
(cyt. za Buckley: 66; thum. T.W.). Melodramat stat si¢ wigc jednym ze $rodkéw

zabliZniania porewolucyjnych ran i zaprowadzania na nowo spotecznego tadu.
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In the Shadow of the Guillotine. On the Aesthetic,

Moral and Social Circumstances of the Emergence of Melodrama

Summary

The main goal of the article is to inscribe the formation, at the turn of the 18® century,
of the melodrama in a broader context in order to show that the creation of this
dramatic genre was not a result of one man’s talent or pure coincidence but actually
a result of the historical process and numerous social and aesthetic tendencies that had
been influencing the French theatre over previous decades. All these transformations
that would eventually get compounded into melodrama, appearing throughout the
century, have been observed and commented on, demonstrating once again that theatre
is a never-ending story of making and becoming.
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