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Melodramat — najwieksza hybrydyczna struktura
teatralno-dramatyczna XIX wieku

Zapewne miatabym problem, gdybym chciata krétko i wyczerpujaco odpowie-
dzie¢ na pytanie, czym jest melodramat. Bo odpowiedz bytaby wcale nieprosta.
Z jednej strony sprawa wydaje si¢ jasna — to gatunek. Ale gatunek nie literacki,
lecz teatralny, podobnie jak farsa, i tak, jak ona, wykorzystujacy pewne schematy,
tematy i elementy literatury dramatycznej. Niemniej melodramat to nie tylko
gatuncek o okreslonej, acz ztozonej proweniencji, ale réwniez co$ znacznie wigcej
— wymaga on bowiem zaréwno wykorzystania modusu melodramatycznego,
jak i melodramatycznej wyobrazni, odwotania si¢ do specyficznego $wiatopo-
gladu czy mentalnosci manichejskiej, keérej odpryskiem pozostaje spiskowa
teoria dziejow, rowniez oparta na manichejskim starciu dobra (naszego) i zta
(innych, obcych).

Przy tak szerokim zakresie zjawisk, jakie obejmuje melodramat i jakie
z drugiej strony go definiuja, mozna zaczaé¢ od sfery najszerszej, zawezajac per-
spektywe jego ogladu, albo od sfery najwezszej i poszerzaé punkty widzenia.
Sprébujmy tej drugiej drogi, ktéra i tak jest dos¢ szeroka.
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W stanie chaosu

Melodramat startowat w sytuacji nieprostej — z jednej strony nie miat wlasnej
nazwy, z drugiej za$ nalezala ona do gatunku innego, zreszta znacznie starszego.
Ten gatunek zostal stworzony na pograniczu renesansu i baroku, a w barokowej
formule zwano go melodramma per musica. Byt wyposazony w efektowne obrazy
sceniczne, $wietne zwlaszcza w wariancie dworskim, choé najszybciej rozkwitat
w swej komercyjnej postaci zwiazanej z publicznymi teatrami weneckimi. Termin
melodramma, z czasem zastapiony przez operg, uzasadniata istotna rola muzyki
i $§piewu, czyniaca z niego sceniczng hybryde powaznego dramatu. W XVIII
wieku muzyka wspéttworzyta takze mate opery komiczne i tzw. sceny liryczne.
Dlatego Traité du mélo-drame, ou Réflexions sur la musique dramatique Laurenta
Garcina z 1772 roku proponowat uzycie nazwy ,,melodrama” dla sceny lirycznej
w typie Pigmaliona Rousseau. Mozna powiedzie¢, ze zgodnie z ta sugestia inng
stynna sceng liryczna epoki, L Ariane abandonnée Brandesa i Bendy, wystawiong
w 1781 w Komedii Whoskiej, ttumacz z niemieckiego nazwal melodrama
(za Hartog: 41-42).Wspart go w tym zaréwno wspomniany Pigmalion, jak
i niemiecka praktyka terminologiczna, co wprowadza sceng liryczng do grona
poprzednikéw melodramatu’. Nie byta to jedyna komplikacja. Ze wzgledu na
liczne ,koneksje” gatunku z innymi gatunkami w uzyciu byly rézne nazwy.
Gatunki te albo bezposrednio uczestniczyly w ksztattowaniu melodramatu — jak
pantomima muzyczna, dramatyczna czy heroiczna lub drama — albo tez okreglaty
dzieta w pewien sposéb go zapowiadajace i wplywajace na niego — jak Feélix,
ou I Enfant trouvé Sedaine’a z 1777 roku poréwnywany z Victor, ou I Enfant
de la forét Pixerécourta z 1798, ktéry autor okreslit juz mianem melodramatu.
Rézne nazwy pojawig si¢ we wezesnych tekstach krytycznych — jezeli ,,Courrier
des Spectacles” nazwat w 1801 Le Pélerin Blanc melodramatem, to ,Journal
d’Indications” pisal o dramie, a ,Petites Affiches” o pantomimie (za Hartog:
44). Zreszta sami autorzy stosowali rozmaite okreslenia, zwlaszcza w poczat-
kowych latach nowego gatunku. Sztuki Cuveliera de Trie do potowy 1802
okreslane byly jako pantomimy heroiczne lub dialogowane. L'Homme a trois

' W Niemczech byla to powszechna praktyka — Lyrisches Theater. Des Melodramen des
18. Jahrbunderts Wolfganga Schimpfa (Gottingen 1988) podaje znaczng liczbe takich
melodramatéw w formie monodramy lub duodramy.
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visages (1801) zostat przez Pixerécourta nazwany ,drames en prose et a grand
spectacle”. Zamek diabta to dla Loaisela de Treogate’a ,komedia heroiczna”
(1792), a Czarodziejskie Zrédio, czyli muzutmariscy kochankowie z 1799 roku —
,basniowe widowisko muzyczne z elementami pantomimy i baletu”. Niemiecki
autor melodramatéw August Kotzebue zadnej swej sztuki nie nazwat melodrama
— byly to dramy lub komedie, z rzadka tragedie. W polskich warunkach rzecz sig
jeszcze bardziej komplikuje, a zamieszanie z nazwami gatunkowymi przechodzi
na druga polowe stulecia. Mamy wicc z jednej strony oryginalne melodramaty
Bogustawskiego — Izkahar krél Guaxary (1799) czy Sydney i Zuma, czyli Moc
kochania czarnej niewiasty (1798), ale tez melodramatyczng oper¢ Herminia,
cgyli Amazonki (1797) (Stachula, 2017), a wezesniej stynna wéwezas Lodoiske,
znang jako drama, cho¢ byta melodramatem, wystawiong z sukcesem w roku
1791, potem trzykrotnie przerabiana na opere. Bogustawski pokazat ja w wersji
Cherubiniego ,jako i najdoskonalszej z charakterystycznych zesztego wieku
muzyki” (Bogustawski, t. 6: 233). W zamieszczonej w IV tomie jego Dziet
Dramatycznych drugiej czegéci Dziejow Teatru Narodowego wyjasnil, ze nazwat
sztuke melodrama, poniewaz ,przeplatane samg instrumentalng muzyks sil-
niejsze na widzach sprawia¢ moglo wrazenie, tedy uprzyjemnione $piewem
i tym, co poruszajacego tragedia a bawigcego komedia mieé¢ moga, ozdobione
razem taficem i wszelaka okazalo$cia, jaka sama opera przywlaszczyla sobie,
moglo stac sig, jezeli nie doskonalszym, przynajmniej bardziej zachwycajacym”
(Bogustawski, t. 4: 116-117). Na dobra sprawe byta to jedyna polska definicja
melodramatu, co i tak nie zatatwialo sprawy. W uzyciu bowiem byly rézne
nazwy, wiréd ktérych krélowata ,,drama” o poszerzonym znaczeniu w stosunku
do terminu Diderota i poniekad zast¢pujaca melodramat.

Poniekad — wszak znacznie pézniejsza Zona Fradiavola, czyli Rozbicie
bandy w skatach Abruzo Fryderyka Skarbka (1847) to z woli autora ,dzieto
sceniczne”, ale Zywi i umarli, czyli Bandyci w piekle Stanistawa Krzesifiskiego
(1853) sg melodrama fantastyczna; inng oryginalng melodrame Wielka Inkwi-
zycja, czyli Polacy w Hiszpanii Jan Nepomucen Kaminski nazwal ,,drama histo-
ryczna z czaséw Napoleona”. Podobnie byto w przypadku dziet obeych — Klara
z Hobeneichen to ,rycerskie drama [...] z historii 15 wicku napisane”, a znéw
Cztery zywioly, czyli Podréz podziemna, podwodna, ogniowa i napowietrzna spétki

Pixerécourt, Brazier, Dumersan to ,melodrama czarodziejska, fantastyczna,
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fantasmagoryczna, romantyczna i komiczna”, analogicznie jak pochodzaca
z Wiednia ,melodrama rycersko-czarodziejsko-komiczna ze $piewami” Miyn
diabelski przy Gorach Wiederiskich Franza Hubera, towarzyszaca innej, wiederi-
skiej melodramie, Gafganduchowi, czyli Trdjce hultajskiej Nestroya. Z drugiej
jednak strony przerobiony przez Kaminskiego z niemieckiego Krdl zoledny,
czyli Szuler i grabarz to po prostu tragikomedia. Zreszta stynny krytyk paryski,
Geoffroy uwazat, ze podobne tym utworom sztuki Corneille’a to tragikomedie.

Chaos terminologiczny zatem nie opuszcza gatunku, wiazac si¢ z calym
stuleciem, a zwlaszcza z jego pierwsza potowa naznaczong szeregiem rewolugji.
To swoista ,epoka chaosu”, nacechowana gwaltownymi emocjami, kedrym
melodramat oferowat ujscie. ,,Problemem naszych czaséw jest to, ze nie umiemy
dzi$ klasyfikowa¢ rzeczy i ludzi. [...] — pisat Lamartine. Swiat przemieszat
zawarto$¢ swego katalogu” (za Geertz: 251). Zreszta hybrydy, utrudniajace
jasne kwalifikacje zjawisk, od dawna si¢ mnozyty, dzigki czemu Bruno Latour
mogt podkresli¢, ze ,gmach naszej kultury nie jest jednolity” (Latour: 17). Jesli
przyjrzeé si¢ praktyce kulturowej ze szczeg6lnym uwzglednieniem dramatu
i teatru, okaze sig, ze hybrydy znacza cala nasza droge do tzw. nowoczesnosci.
»Tak dtugo, jak traktujemy prakeyki translacji i puryfikacji roztacznie, pozo-
stajemy prawdziwie nowocze$ni, to znaczy ochoczo wpisujemy si¢ w projeke
krytycznej puryfikacji, cho¢ ten rozwija si¢ wylacznie dzigki rozprzestrzenianiu
si¢ hybryd”. Wszak ,,oba zespoly praktyk — stwierdza Latour — byly obecne od
zawsze”, a jego uproszczona teza brzmi: ,,ze wzgledu na to, ze przednowoczesni
za bardzo byli zwiazani z hybrydami, ograniczali ich rozprzestrzenianie” (Latour:
22-23). W sferze teatru teza si¢ sprawdza, chociaz dodatabym, ze wspomniane
ograniczanie roznie bylo realizowane w réznym czasie oraz ze czynili to nie tylko
przednowoczesni, ale i tzw. nowoczesni, ktérzy zdaniem Latoura nigdy nimi
si¢ nie stali. Niemniej hybrydyczne gatunki sa swoista sola teatru, a gatunki
czyste zwykle oferowala scenie stuzaca ideologiom dominujaca literatura. Wszak
autorytet regul, ktére za posrednictwem dramatu narzucata teatrowi, miat —
zwlaszcza we Francji, centrum klasycyzmu — aspekt polityczny. W kazdym razie
hybrydyczno$¢ nie byta jedynym problemem melodramatu z punktu widzenia
systemu literatury.

Kolejny stwarzaja ,,0ojcowie melodramatu”. Miat ich bowiem kilku. René-
Charles Guilbert de Pixerécourt (1773-1844), pochodzacy ze starej lotaryriskiej
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rodziny, erudyta, autor ok. 120 sztuk, podziwiajacy wielko$¢ Corneille’a i nie
tylko z tego powodu nazywany ,,Corneillem bulwaru”, juz przez Nodiera i Paula
Lacroix zostat uznany bezdyskusyjnie za ,,0jca” gatunku. Pierwszy uzyt tej nazwy
w jej nowoczesnym sensie w podtytule Vicrora (1799) i powtdrzyt w Celinie,
cgyli Dziecigciu Tajemnicy (1800), cho¢ zdaniem Charles’a Nodiera dopiero
w tym ostatnim dramacie nazwa znalazla si¢ na swoim miejscu i narodzit sig
gatunek. Podobnego zdania jest tez Maurice Descotes, uwazajacy, ze jest to
sztuka mniej melodramatyczna (w ztym znaczeniu tego stowa) niz inne utwory
tego autora (Nodier, cyt. za Gerould, Carlson: XI; Descotes: 227). Pixerécourt
tworzyl jednak §wiadomie gatunek popularny, ztozony z elementéw tragicznych,
czasem brutalnych, zmieszanych z komicznymi i sentymentalnymi, wystawiany
z towarzyszeniem muzyki i tafica. Dramat ten miat porusza¢ widownig dzieki
okruciedstwu sytuacji i przesadnym wyrazeniom uczué¢ (Hartog: 44, 45).
Czuwajacy nad realizacja sceniczna tego splotu autor pozostawat aktywnie
zaangazowany w produkeje swych sztuk. Daniel Gerould i Marvin Carlson we
wstepie do wydania jego czterech utworéw nazywaja go ,the first full-fledged
European metteur-en-scene. He has also been called ,a forerunner of the
cinema” [pierwszym w pelni dojrzatym europejskim inscenizatorem. Mozna
go tez nazwaé prekursorem kina] (Gerould, Carlson: IX). Nodier twierdzi,
ze jego melodramaty mogly by¢ przez widzéw traktowane jako rodzaj nowej
religijnej i spolecznej edukacji w zakresie fundamentalnych zasad i wychodzili
oniz teatru lepsi, co wydaje si¢ jednak efektem pewnej idealizacji melodramatu,
opozycyjnej wobec zlego traktowania przez jego licznych wrogéw.

Ale Pixerécourt nie byt jedynym kandydatem do miana ,0jca” melodra-
matu. Placide de Vieux (ps. Armanda Charlemagne) napisat w 1809, ze to Jean
Guillaume Auguste Cuvelier de Trie (1766-1824) winien by¢ tak nazywany,
wszak on wprowadzit termin na bulwar w sztuce Le Diable ou la Bohémienne,
dramie @ grand spectacle, mélé de pantomime, évolutions, combats, chants et danses,
wystawionej w 1798 w Ambigu-Comique (Gerould, Carlson: 47-48), cho¢
pierwszy monografista gatunku, Paul Ginisty, wymienia go w§réd mniejszych
autoréw melodramy. Niemniej Boris Tomaszewski uwaza, ze razem z Pixeré-
courtem ,kanonizowal” on gatunek (Tomaszewski: 111). W kazdym razie
obaj autorzy uwolnili go ze starych ram tragedii, komedii i dramy, nadajac mu

nowoczesne znaczenie, czego nie uczynit np. Kotzebue.
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Nastgpnym pretendentem pozostaje Joseph-Marie Loaisel de Treogate
(1852-1812), autor szesciu powiesci i dziesigciu dramatéw, zreszta réznie
przezen nazywanych. Wsrdéd nich pojawia si¢ znany w Polsce Las okropny, czyli
Rozbdjnicy Kalabryjscyz 1797, juz wtedy okreslony jako melodramat (Zacharow:
14-16). To nie wszystko: dla Paula Ginisty ,0jcem” jest takze Louis Charles
Caigniez (1762-1842), autor Sgdu Salomona pokazanego w Ambigu-Comique
w 1802 roku. Wszystkie dzieta tych wezesnych ,0jcéw” wyrastaly z czasu,
w ktérym lud przede wszystkim grat na ulicach i placach miejskich , najwicksza
drame w historii” (Ginisty: 15). Tenze lud, dostarczajacy widzéw juz wezesnym
formom pre-melodramatu, miat swoj udziat w wyznaczeniu pewnych zasad
tworzenia gatunku. Wszak przy wysokim emocjonalizmie i ekspresyjnosci
melodramatu w oku i r¢kach widza znajdowal si¢ jego sukces. Martine de
Rougemont stwierdza, ze gatunek ksztattowat si¢ w teatralnej prakeyce, nie
bez udziatu publiczno$ci. Okreslat si¢ w znacznej mierze i w istotny sposéb
legalizowal przez swéj moralistyczny cel, osiagany przy petnej akceptacji publicz-
nosci, zwiazany zaréwno z jej $miechem, jak i z jej tzami (Rougemont: 164).
Dlatego dla Nodiera stanowil ,moralitet rewolucji”. Teatralny sukces — zatem
efekt komercyjny — wspomagat tu efekt moralny. Rzecz jasna, Caigniez ma na
swym koncie sukces wezesnego La Forét enchantée z 1799 i grywanego u nas
Nurdrzahada i Szereddina (1801). W 1802 roku jego Triomphe du Roi David
miat 300 spektakli w Ambigu-Comique, a w 1805 roku teatr Gaité pokazat
jego slynna, takze znana w Polsce, Puszcze pod Hermansztads, czyli Falszywe
maltzeristwo. Ale mianem mistrza melodramatu okresla jego monografista,
Paul Ginisty, Victora Henri’ego Josepha Ducange (1783-1833), kt6ry stawe
i pozycje zdobyt dopiero w latach dwudziestych Zeresq, czyli Sierotq z Genewy
i stworzyl nowy model gatunku w swoistym arcydziele 7rzydziesci lat, czyli zycie
szulera (Porte-Saint-Martin 1827). Nie koniec na tym — Traité du Mélodrame,
ke6ry ukazat si¢ w Paryzu w 1817 napisany przez A! (Abel Hugo), A! (Armand
Malitourne) i A! (Jean Ader) podaje, ze pierwszym autorem melodramatu byt
Jean Henri Ferdinand Lamarteliere (1761-1830) (Hartog: 49-50), adaptujacy
Zbdjesw Schillera na jedng z najpopularniejszych sztuk podczas rewolugji, Robert,
Chef de Brigands, pokazanej 10 maja 1792 w Théatre du Marais i zarazem autor
jej kontynuacji zatytutowanej Straszliwy Trybunat (takze 1792).
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W broszurze Guerre au Mélodrame Pixerécourt, ukryty za pseudonimem
Le Bonhomme du Marais (1818), pisze, ze ten ,gatunek szkaradny, mieszanina
wesotosci, smutku, muzyki, deklamacjii, baletéw”, nie jest ,,monstrualng inno-
wacjg , poniewaz melodramaty grywano od trzech tysigey lat. Czynili tak Grecy,
Rzymianie, Ajschylos i Corneille (Hartog: 51-52). Nie tyle jednak Ajschylos?
powinien si¢ tu znalez¢, ile przede wszystkim Eurypides. To przeciez niektére
z jego tragedii, zwlaszcza Orestes, Elekira, Ifigenia w Aulidzie, ale tez lon, Ifi-
genia w Taurydzie czy bedaca komedia Helena sa nie tylko przez H.D.E. Kitto
wprost nazywane melodramatami (Kitto: 305-339)°. Niekiedy Kitto waha si¢
miedzy tragikomedia a melodramatem (Elektra, Orestes). Uznaje wszakie, ze sa
to dziefa melodramatyczne, nie tragiczne, bowiem ich celem jest teatralny efekt.
Wahanie nie jest bezpodstawne, wszak i tragikomedia, i melodramat naleza do
rozleglego obszaru gatunkéw hybrydycznych, ktére s czyms wigeej niz ogladane
z ,czystego” brzegu ,gatunki zmacone” Geertza. Hybrydy towarzyszyly niejako
,»0d zawsze” gatunkom nobilitowanym przez literaturg ze wzgledu na ich regu-
larnos¢, czysto$é, przejrzystos¢ i doskonatos¢ formalna. Z takiej perspekeywy
melodramat musial wydawac si¢ potworem, okropnym monstrum, genre batard
i genre vulgaire, traktowanym jako ,gatunek patologiczny”, cho¢ (jak uznawato
pismo romantykdw, ,,Globe” z 1827) ,wolny i prawdziwy, pefen zycia i energii”
(cyt. za van Bullen: 8).

Teatry na paryskim tzw. Bulwarze Zbrodni mogty by¢ traktowane (i byty)
jako publiczne zgorszenie. Wszak — jak zapisat generat Karol Frankowski —
,dramat — to istota zywa, tchnaca namigtnoscia na tle uczucia widzéw”, lecz
melodramat to ,rozpusta dramatyczna, olbrzymie bluznierstwo podzielone na
pig¢ akedw” i wystepujace przeciw moralnosci publicznej (Frankowski: 243).
Artykut w LAlmanach des spectacles 2 1823 roku wyliczat, ile razy jeden z akto-
r6w byl zasztyletowany, ile razy inny otruty, a niewinne dziewczyny byly pory-
wane, uwodzone, topione. Artykut rozwijal znang w epoce formule: trucizna,

zelazo, ogiert — to trzy sposoby umierania w melodramacie (za Pierron: 75).

? Zdaniem H.D.E Kitto Ajschylos to ,mizerny dramaturg”, lecz ,wybitny czlowiek teatru”,
ktéry swe dziela opieral na efektach wzrokowych i stuchowych, przykuwajacych uwage
widowni (Kitto: 103, 108, 112).

*> Nota bene Ifigeni¢ w Aulidzie potraktowat jak melodramat T. Sinko (1959: 565-566);
Ifigeni¢ w Taurydzie jako tragikomedig analizowata J. Czerwinska (2013).
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Kilka lat pézniej ,Pandora” przyniosta ironiczny bilans: mi¢dzy pazdzierni-
kiem 1825 i pazdziernikiem 1826 w operze i na bulwarze des Italiens miato
miejsce 107 samobdjstw, 3 otrucia i 9 préb pozaru. W pierwszym i drugim
Teatrze Francuskim 50 otru¢, 19 morderstw, 43 samobdjstwa i 37 préb pozaru;
w teatrze Porte-Saint-Martin 175 morderstw, 55 kradziezy, 45 pozaréw;
w Ambigu-Comique i Gaité tacznie 195 morderstw, 300 otru¢ arszenikiem
i innymi substancjami, 400 pozaréw, 150 kradziezy z bronia, 200 z wtamaniem
i 300 za pomoca dorobionego klucza (za Descotes: 229). Za t¢ dramatyczng
kronike kryminalng nie odpowiadat jedynie melodramat, pokazuje ona jednak,
co stanowito atrakcje na scenach epoki podszytej duchem walki politycznej,
ekonomicznej, spotecznej — i artystycznej. Nie zapominajmy bowiem o inwazji
odradzajacego si¢ klasycyzmu i jego ataku na liberalizm w sztuce (wigc rézne
formuty biedermeieru) i na rodzacy sie romantyzm.

Melodramat znajduje si¢ w $rodku tych star¢ i zaleznosci, a obiektywne,
spokojne jego potraktowanie pozwala na zmiang optyki badawczej: zamiast
wychodzi¢ od literatury i zasad literackiego tworzenia dramatu — pojawia sig
mozliwo$¢ spojrzenia na gatunki hybrydowe, wi¢c i melodramat, jako nie na
gatunki literacko nieczyste, mieszane i niewlasciwe, ale jako na gatunki przez
teatr pozadane, spontanicznie realizujace potrzeby widowni. Jesliby przyjrzeé
si¢ doktadniej dziejom teatralnego repertuaru, okazaloby si¢ (zapewne), ze to
w przewazajacej mierze hybrydy stanowily o zywotnosci i sile sceny, a inspi-
rowane literackimi uwarunkowaniami dzieta tworza swoistg warstwe na ich
powierzchni. Wszak na dobra sprawe sam teatr jest medialna hybryda juz od
czaséw greckich.

W $wiecie hybryd

Nie bez powodu Roger Guichemerre w swej monografii francuskiej tragiko-
medii wywodzi ten nieczysty gatunek z péznosredniowiecznych nieregular-
nych sztuk (Guichemerre: 17), przeciez cale §redniowiecze byto ,kraing” form
mieszanych. Niemniej tragikomedi¢ czaséw nowozytnych (wige z XVI i XVII
wieku) trzeba uznad za bezposrednia poprzedniczke melodramatu, zaréwno
z powodu demonstracyjnego ztamania juz sformutowanych regut poetyki i swo-

istej nauki taczenia réznogatunkowych elementdw, jak i uzasadnienia takiego
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dzialania dostarczeniem przyjemnosci widowni. Tragikomedia — podobnie jak
melodramat — aspirowata do uznania przez poetyki, bedac (tak jak melodra-
mat) ,zabawna razem i powazna” — wedtug Giraldi Cinzio — a ,,uczestniczac
jednoczes$nie w wesolosci jednej i powadze drugiej, nie jest ani jedna, ani drugg”
(za Szweykowska: 108). Z tragedii pochodzili arystokratyczni bohaterowie,
dystynkcja uczué i ich wyraz — a ich wysoki status zwigkszat atrakcyjnosé ich
perypetii; z komedii wywodzita si¢ nizsza waga konfliktdw (gléwnie mitosnych),
plebejskie figury komiczne i szczg$liwe zakoriczenie.

Wszystkie hybrydyczne gatunki — a wige takze poprzedzajace melodramat
feerie, extravaganze czy pantomimy, ktéra to nazwa, jak pisze Janina Hera,
w XVII i XVIII wieku stanowita swoisty ,,szyld chroniacy [...] przed monopo-
lowymi teatrami i przed policja” (Hera: 19) — taczyto kilka wyrdzniajacych je
czynnikéw. Ich istotng whasciwoscia sceniczng pozostawato rozbudzenie i przy-
kucie uwagi widza silty teatralnego efektu. A sam efekt to przeciez w pewnym
sensie izolowana jednostka emocjonujacej akeji, keéra dzigki swej izolacji moze
by¢ powtarzana i wprowadzana w réznych utworach. W przeciwiedistwie do
zawiktanej fabuly, bogatej w intrygi i ukrywane zdarzenia, konstrukcja postaci
nie moze by¢ skomplikowana, rozpoznanie ich charakteru powinno by¢ dla
widza oczywiste, cho¢ zakryte dla postaci. Dziatania okrutnikéw czgsto pozba-
wione wyjasnien ich okrucieristwa eliminuja z géry mozliwos¢ tragedii, ale ich
obecnos¢ jest po prostu fragmentem logicznego planu dramatu, odchodzacego
od prawdopodobienistwa. Kluczowg kwestig dla tych gatunkdéw nie jest bowiem
prawdopodobieristwo, lecz nieprawdopodobiefistwo, co nie musi oznaczad
catkowitego zawieszenia prawdopodobieristwa w poszczegdlnych wydarzeniach
(cho¢ moze, szczegdlnie w pantomimach), lecz tak czy inaczej pociaga za sobg
istotnie modyfikacje formalne. Juz Eurypides wprowadzat sploty prawdopodo-
bieristwa i nieprawdopodobieristwa, niejako inaugurujac wielkg tradycje gatun-
kowych hybryd. Wymagaty one szybkiego tempa akcji wyposazonej w nagte
zwroty, wskutek czego decyzje i losy bohateréw zawieszone zostawaty miedzy
bezpieczeristwem a zagrozeniem, dajac de facto zawiktana fabute kumulujaca
i roztadowujaca napiccia dramatu, a zamknieta szczg$liwym zakoczeniem.

Takim zmianom odpowiada zmienno$¢ nastrojéw postaci, a ich przygody,
cierpienia, leki czy radodci przyblizaly je widowni. Pojawiaja si¢ tu motywy
spiskéw, intryg, zlych rozpoznai, falszywych oskarzes, a ich stopniowane
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wykrycie podkresla finalne szczgdcie bohateréw. Tragikomedia bowiem dostar-
czata widzowi wzruszen, budzita emocje, dajac przyjemnos¢ ich przezywania.
Ale — jak pisze Jadwiga Czerwiriska, autorka analiz Eurypidesowych innowacji
— ,tragikomiczna forma dramatu niczego nie doprowadza do ostatecznosci;
nie ma tu zbrodni czy $mierci, a tylko zagrozenie nimi” (Czerwiniska: 284).
Melodramat natomiast eksponuje czynnik zbrodniczy, bardzo wazny w kon-
strukgji fabuly i akeji, rézniac si¢ w tym wzgledzie znacznie od tragikomedii.
Wymagat bowiem ostrzejszych, bardziej gwattownych srodkéw, nie zwazajac na
przyzwoito$¢ generalnie respektowang w tragikomedii. Inny istotny dla niego
czynnik — realia czasu — nie byl brany pod uwagge w arystokratycznej z ducha
nowozytnej tragikomedii, ktéra podbita wiek XVII, uprawomocnita hybrydy
i byta uprawiana w réznych narodowych dramaturgiach. Tragikomedia — jak
pisze Marvin Herrick — ,zaniedbala jeden element niezbedny do przetrwania
i stalego rozwoju — nigdy w dostatecznym stopniu nie brata pod uwagge popu-
larnych gustéw teatralnych, keére zawsze domagaly si¢ pewnego realizmu,
zaréwno w stowach, jak w czynach” (Herrick: 449). Taki ,,pewien realizm”,
wyidealizowany i fragmentaryczny, stanie si¢ wazny dla melodramatu. Zapew-
niat on z jednej strony barwne sceny z réznych $rodowisk, z drugiej obecno$é
zwyktych, dziennych performanséw — jedzenia, pisania, szycia, czytania, place-
nia, karmienia ptaszka, psa czy kota, palenia cygara, gry w karty itp., tworzace
teatralny pozér zycia.

Btad wloskiej tragikomedii naprawiata cz¢$ciowo tragikomedia francuska,
taka jak La Lucelle Louisa de Jars (1576), ze swym sekretnym matzedstwem,
furia ojca panny, trujacego miodych, i jego rozpacza, gdy amant okazat si¢
ksigciem polskim (1). W finale para wracata do zycia, trucizna bowiem nie byta
$miertelna (Guichemerre: 18). Prawdziwym francuskim arcydzietem gatunku
byla Bradamante Roberta Garniera (1582), inspirowana Orlandem szalonym
Ariosta. Tu bohater epicki mdgt btadzi¢, ale porzucal zta drogg lub pozostawal
przyktadem nieztomnej cnoty. Po Garnierze pateczke przejat Alexandre Hardy,
autor 600 sztuk teatralnych, tworzacy tragikomedie petne przygdd i wyjatko-
wych sytuacji i pociagajacy za soba mtodych autoréw piszacych sztuki o popu-
larnym charakterze, wyposazone w motywy przemocy i zemsty, w konflikcy
wywolywane przez mito¢ (Guichemerre: 18-20). W rezultacie tragikomedia
stworzyta widowiskowy gatunek barokowy, ktéry w wykonaniu Szekspira mégt
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przybieraé posta¢ postugujacej si¢ nieprawdopodobieristwem alegorii, jaka byta
Zimowa opowies¢ taczaca elementy tragedii i komedii w rozwigzanym pomyslnie
powaznym konflikcie moralnym (Irvin: 14) czy tez w opowiesciach pokrewnych
basniom, jak Cymbelin i Perykles.

Tragikomedia (podobnie jak melodramat) miata rézne narodowe warianty
— whoski, francuski, angielski (nie zapominajmy o hiszpariskim, ,nieczystym”
niejako ze swej natury) — byla bowiem otwarciem drogi ku gatunkowym wido-
wiskom mieszanym, potwornym z klasycznego punktu widzenia dominujacego
zaréwno w czasie wlosko-francuskiego renesansu, jak i w siedemnastowiecznej
Frangji. Niemniej nie tylko wprowadzita do teatru mozliwos¢ potaczenia prze-
ciwstawnych wartosci artystycznych i estetycznych, ale utrwalita je w teatralnej
praktyce. Jej obecno$¢ byta istotnym krokiem dramatu ku melodramatowi.

Krok ten zostal wzmocniony renesansowo-barokows praktyka wysta-

wiania dramatéw in musica obok realizacji méwionej. Dramaty in musica byly
drukowane i przeznaczone do lektury, choé zarazem — przyozdobione sztychami
lub opisami spektaklu — pozostawaty pamigtkami przedstawienia zaréwno
dworskiego, jak i — w teatrach weneckich — publicznego. Moda wystawien
$piewanych preferowala te partie, ktére wyrazaty gwattowne uczucia, przy czym
muzyka jako Zrédlo przyjemnosci stawata si¢ pozadanym wyrazem nieprawdo-
podobiefstwa nalezacym do dwczesnej widowiskowej poetyki. Utwory zwano
bardzo réznie — dramma pastorale, favola, tragicommedia pastorale, dramma
musicale, azione drammatica, dramma per musica, melodramma, co zreszta
przypomina zamget terminologiczny towarzyszacy wchodzeniu melodramatu.
Bohater tych melodramma zdaniem autora traktatu o muzyce, Planellego
(1772), jest bardziej zajmujacy dla widza niz bohater antycznej tragedii. Wszak
,niepowodzenia bohatera melodramma, ktéry zdobyt sobie nasza mitos¢ [...]
niezwykle nas obchodza. Z jego racji serce nasze miotane jest falami Ieku, wspét-
czucia i nadziei; a gdy dochodzi wreszcie do rozwiazania, doznajemy uczucia
zupelnie obcego starozytnej tragedii, jakim jest przejscie od tych niepokojéw
do zadowolenia, ktére nam daje widok osoby kochanej, gdy przechodzi od
utrapiei do pomy$lnosci” (za Szweykowska: 267). Argumentacja Planellego
odsyta nas do emocji wykorzystywanych przez melodramat.

Oba gatunki byly przeznaczone przede wszystkim do ,,wystawiania” i ogla-
dania. A jesli tak, to musialy je od zawsze wspéteworzy¢ performanse czerpane
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tak z zycia, jak ze sztuki. Ze sztuki — wigc z réznych Zrédet, z epiki, jeszcze
$redniowiecznej lub barokowej, z ludowych opowiesci, z literatury kaznodziej-
skiej o karze, jaka spotka tyranéw dr¢czacych niewinnych i zdrajcéws ale takze
z samego teatru — zaréwno z fars i komedii, skad pochodzit wesotek gatunku,
rozbijajacy ton melodramatu, jak i z pantomim heroicznych lub dramatycznych,
z feerycznych sztuk z muzyka, taicem i §piewem, wystawianych w jarmarcznych
teatrach, o ktére wybuchta wojna miedzy nimi a potgznymi scenami monopo-
lowymi w poczatkach XVIII wieku. Wtedy to jarmark uruchomit widownie
i rozsypat strukture swych sztuk. Widownia dostawata do reki teksty, ktére
miata méwi¢ lub $piewaé — gdy aktorom nie wolno byto tego czynié, a same
przedstawienia staly sie swoista sktadanka numeréw, w tym takze scenek wzie-
tych z tzw. zycia, obnazajac numeryczny mechanizm dziatania medium teatru.

Melodramat musiat scali¢ najrézniejsze wpltywy w konstrukeji, ktéra
byta hybryda wszystkiego, co w oczach klasykéw pozostawalo nieprawomyslne
i nieczyste. Gatunek stanowit tym samym doskonata pozywke dla popularnych
gustéw; dzigki radykalnej demokratyzacji swych bohateréw, fabuly i akeji oraz
stylu odwotywat si¢ do postugujacej si¢ melodramatycznym modusem melo-
dramatycznej wyobrazni, niejako uruchamiajac jej ,karier¢” — jak stwierdzit
Ginisty. Ta wyobraznia byta wspétetworzona przez manicheizm obrazu $wiata
(Brooks: 36), w ramach ktérego powstawato i funkcjonowato spoteczeristwo
dziewi¢tnastowiecznej nowoczesnosci. Wszak kontynent pozostawat przez lata
pod presja ruchéw rewolucyjnych — ok. 20 rewolucji miato miejsce w réznych
krajach w pierwszej polowie stulecia, a na tym si¢ nie skoriczyto. Melodra-
matyczna wyobraznia w pewien sposéb i niejako ,na goraco” porzadkowata
rzeczywisto$¢ wspéteworzong przez walczace ze sobg ideologie — socjalizm,
anarchizm, kapitalizm, rozmaite idee emancypacyjne. Te ostatnie zrodzily
melodramatyczng heroing, choé jej ,anielsko§¢” nalezala do wyobrazen i ide-
atéw mieszczadstwa. Znamienna teatralno$¢ stulecia wspSteworzyla nadmierng
ekspresywno$¢ melodramatu. Wszak kategoria melodramatycznosci jako termin
opisowy i analityczny — twierdzi Peter Brooks — wywodzita si¢ wlasnie z melo-
dramatu, rzadzacego si¢ estetyka zdziwienia (astonishment). Widza ekscytowata
wyolbrzymiona sytuacja, rozmaito$¢ dekoracji, emfatyczna po wigkszej czgéci
wielostylowos¢, ktéra te sytuacje w petni unaoczniata, pozwalajac mu ztozy¢

hotd zwycigskiej w finale cnocie (Brooks: 24). Ale jednocze$nie t¢ publicznos¢
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fascynowata zbrodnia i przemoc wymagajaca ofiary. Poczatkowa i finalna czg$¢
melodramatu stanowily swoista idylliczng rame dla zfa, zakorzeniajac ten
gatunek — jak chce Julia Przybo$ za René Girardem (Przybos, 1987) — w este-
tyce gwattu i koszmaru oraz ofiarnym mechanizmie kulturowym. Obie, tak
odmienne estetyki, wcale nie byly tu sprzeczne, wprost przeciwnie, doskonale
si¢ dopetnialy i zgodnie funkcjonowaty w szczegélnym manicheistycznym splo-
cie, jakim byl melodramat. Zreszta sporo w nim byto dialektycznych powigzai
— innowacyjnosci ze stereotypowoscia, uniformizacji z réznorodnoscia, indy-
widualistycznych bohateréw z kolektywistyczng perspektywa gatunku, szeuki
z produkcjg, co dawalo w sumie tzw. literature industrialng. Heterogeniczne
spoleczeristwo porewolucyjne, ktérego przedstawiciele zapetniali widownie, byto
wszak wspdltwéreg tej szczegdlnej kreacji zbiorowej, jaka stanowil melodramat.
Krétko méwigc — gatunek zostal ufundowany na atrakeyjnej demonstracji
zbrodni i naprawianiu jej skutkéw.

Manicheizm obrazu $wiata z jednej strony byl konsekwencjq zta naleza-
cego do natury, co stato si¢ oczywiste po stynnym trzgsieniu ziemi w Lizbonie,
z drugiej jednak — $ladem gotyckich powiesci — byt komponentem ludzkiej
kultury. Skoro na pierwsze nie mozna byto nic poradzi¢, choé mozna bylo je
wykorzysta¢, pozostawalo drugie — i melodramat umozliwiat jego rozpoznanie
dzieki konfrontacji jasno okreslonych antagonistéw i usunigciu jednego z nich,
dzicki zapozyczonemu przez gatunek z powiesci gotyckiej funkcjonowaniu winy
i kary. Sami bohaterowie pozbawieni byli wewngtrznej glebi, stad doszukiwanie
si¢ psychologicznych konfliktéw jest, zwlaszcza we wezesnym melodramacie,
préznym zadaniem. To twory spolaryzowanego kontrastu i konfliktu, nale-
z3ce do manichejskiego $wiata czerni i bieli, przeciwko ktéremu protestowali
wszyscy 1 z ktdrym walczyli zaréwno socjalisci, anarchisci, jak i sufrazystki.
Melodramat zawierat czyste znaki psychiczne, zwane Ojciec, Cérka, Protekeor,
Przesladowca, Se¢dzia, Stuzacy, Postuszeristwo, Sprawiedliwos$é. W przestrzeni
melodramatu zlo miato by¢ rozpoznawalne dla widza od pierwszej chwili.
Wszystkie jego monopatyczne figury mozna potraktowaé — za Brooksem —
jako struktury umystu w sensie bliskim Freudowskiemu, a tekst mégt by¢
poréwnany do snu. W tym sensie psychoanaliza moze by¢ traktowana jako
systematyczne ujecie melodramatycznej estetyki, obrazujace strukture umy-
stu. ,Psychoanaliza jest wersja melodramatu przede wszystkim w jej koncepcji
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natury konfliktu, ktéry jest catkowitg i nieustanna mozliwosciag zagrozenia
dla ego, ktére musi znalezé sposoby jego redukeji lub roztadowania” (Brooks:
201) Tak byto zwlaszcza w poczatkowej fazie rozwoju gatunku, ktéry Suzanne
Said widzi jako konformistyczng z powodu bezwzglednosci dobra mogacego
nawréci¢ nawet bandyte (Said: 1080). Dlatego nie ma racji drwiacy z takiej
konwencji Bohdan Korzeniewski, ktéry demonstruje jej dziatanie w stynnym
Graczu, czyli Dziecigciu stawionym na karte Ifflanda (1798). Wszak widz miat
szybko zrozumieé niewinnos¢ i cnote oraz — w przeciwieristwie do bohatera —
rozpoznaé natychmiast niegodziwca. A ten ,,[n]osit si¢ na czarno, czarng binda
zawiazywat oko, wigc wygladat podejrzanie. Krzakat, kastat, pociagat nosem,
spluwal na podlogg, wigc budzit wstret. Rozwalat si¢ w fotelu, nogi zadzierat
na krzesto, na widok fez biednej zony wzruszal ramionami, wigc wywotywat
oburzenie. Wtasciwa opini¢ wyrobit sobie nie rzeklszy ani stowa” (Korzeniewski:
49). W post-sakralnym uniwersum po-rewolucyjnym, w sytuacji nieobecnosci
religii, natychmiastowe rozpoznania byly swoistym ,,darem” teatru zwlaszcza dla
zwyklego widza. Dlatego uznaé trzeba za niemal rewolucyjne w stosunku do
idyllicznego modelu Pixerécourta wprowadzenie w latach dwudziestych przez
Fryderyka Lemaitre podobnego kostiumu ztoczyricy, tym razem w subwersywnej
funkeji przesterowanego na inne fale melodramatu.

Melodramat pierwszego okresu byt w takimz stopniu ,pregierzem
podrzednych tajdakéw” (Tomaszewski: 118-119, za Stownikiem teatralnym
z 1824 r.), jak publicznym holdem dla cnoty Zle na poczatku szeuki potrak-
towanej. Niewinny i cnotliwy nalezal tu do demokratycznego uniwersum,
a widz wierzyl w zastugi, nie w przywileje, ktére cechowaly wielu opresoréw.
Zagrozenie tryumfem zta moglo by¢ rozpoznane przez postaé pozostajaca
na zewnatrz podstawowego ukladu dobro (cnota)—zlo (niesprawiedliwo$¢),
a motyw wolnosci powraca¢ echem w wielu utworach — wszak gatunek miat
by¢ przede wszystkim moralny i pedagogiczny, miat tworzy¢ nie teatr ludu, lecz
teatr dla ludu (Ubersfeld: 540). Znamienne, ze melodramat jako ,moralitet
Rewolugji” realizowat propagowana przez filozoféw siedemnastowieczng ideg
moralnosci tak pozadang dla dwezesnej ludowej publicznosci. Descotes nazywa
ja »publiczno$cig odnowiong”. Bo tez istotnie byta ona, tak jak melodramat, tej
rewolucji konsekwencja. Zniszczono wtedy homogenna publicznoé¢ ztozong

z koneseréw i dysponujaca tym samym gustem, tymi samymi przywilejami,
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tym samym sposobem myslenia — pisze Descotes. Wprawdzie ewolucja widowni
zaczela sig jeszeze przed rewolucja, ale juz wtedy ulegaly zwickszeniu proporcje
jej przemian (Descotes: 213). Spontaniczne reakcje nowej publicznosci jedno-
czace parter i paradyz wymagaly natychmiastowych rozpoznan i szybko dziata-
jacych efektédw. Zto wahato si¢ tu miedzy naturalng katastrofa a wykroczeniem
moralnym, gdy katastrofa wspierata zfo, co czynilo z melodramatu gatunek
jednoczacy wszystkie klasy spoteczne. Paryski bulwar, londynski West End,
wiederniskie sceny przedmiejskie — tu teatry pozostawaly powszechnie dostepne.
Wszak teatr byt wéwczas jedng z podstawowych przestrzeni zbiorowych poza
ulicg czy handlowym pasazem i domem towarowym oraz kawiarnig.
Podobnie jak pickno zawiera si¢ w oku patrzacego, tak tez w jego oku kryje
si¢ modus melodramatyczny. Modus gatunku projektowat bowiem okreslony
sposdb przedstawiania i odbioru zwigzany z aktywnoscia widzéw i wspoteworzyt
sposdb widzenia epoki, ktdra musiata sie skonfrontowaé z masowa, niewyksztal-
cong widownig. Nie bez powodu Pixerécourt méwit: ,Pisze dla tych, kedrzy nie
umiejg czytaé.” Zatem nie kultura drukowanego stowa, lecz obrazu definiowata
t¢ widownie. Dziewi¢tnastowieczna powszechnos¢ ,,ogladactwa”, dwezesnego
dos$wiadczenia wizualnosci, ksztattowata nie tylko melodramat, ale i zycie
codzienne czy obrazy malarzy, zwlaszcza tych z kregéw tzw. juste milieu, czyli
francuskiej wersji biedermeieru, ktéry krélowat w Niemczech i Austrii, znaj-
dujac odpowiednik w wiktorianizmie?. Melodramatyczno$¢ byta popularnym
i zarazem pragmatycznym sposobem widzenia, poznawania i do§wiadczania rze-
czywistosci, $cisle zwiazanym z aktem teatralizacji i dramatyzacji danego wyda-
rzenia. Przenikata do wielu obrazéw obyczajowych, historycznych i egzotycznych
uwzgledniajacych perspekeywe ich przyszlego odbiorcy. Epoka zwiazywata takie
do$wiadczenie ze swoistym teatrem zycia spolecznego, w ktérym ,zaistnie¢”
bylo réwnoznaczne z ,by¢ zobaczonym”. Atrakcyjnoé¢ teatralnosci nadawata
czasowi specyficzne pi¢tno, sprawiajac, ze — jak pisze Gadamer — ,wyrazenie
»dziewi¢tnasty wiek” na poczatku XX wieku brzmiato jak obelga, ,0znaczato
kwintesencj¢ nieautentycznosci, braku stylu i smaku, potaczenie jaskrawego
materializmu i pustego patosu kultury. Pionieréw nowej epoki formowat bunt

przeciwko duchowi XIX wieku”(Gadamer: 58).

4 Zob. Rosen, Zerner: 126-129; Sengle, 1971; Ratajczakowa, 2018 oraz Cegielski, 2018;
Jelewska-Michas, 2011 oraz Nowicka, 2011.
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Melodramatyczny modus dostarczal widowni alternatywnego obrazu
$wiata, w ktdrym warto$¢ jednostki byla mierzona jej wygladem, jej zachowa-
niem, ubiorem, wyrazem twarzy i wyznaczonym przez ten zbiér czynnikéw
etosem. W tym stuleciu fizjonomika $wigci tryumfy — wszak ,w ulicznym
tumie trzeba wiedzie¢, z kim ma si¢ do czynienia” — zauwazaja Jean-Jacques
Courtine i Claudine Haroche. Najpierw Lavater, potem szczeg6lnie Lombroso
identyfikuja twarze z konkretnymi typami antropologicznymi (Courtine,
Haroche: 170). Wysokiemu etosowi bohatera melodramatu nie przeszkadzato
bogactwo, biedaka wywyzszaly cnoty, cho¢ jego ,,nizszo§¢” mogta ulec wzmoc-
nieniu przez defekt, jaki prezentowal — czasem bywal niemy (to pozostatos¢
pantomimy) lub niewidomy, co wzmacniato z jednej strony jego czutos¢ serca,
z drugiej za$ faczylo sig z silniejsza melodramatyzacjg sytuacji, wiodto bowiem
do pomyltek w osadach, fatszywych oskarzerd. Modus okazywat si¢ swoistym
kodem wizualnym, wchfaniajacym najrézniejsze wpltywy — klasycyzmu, baroku,
sentymentalizmu, romantyzmu, biedermeieru, realizmu. Zawieral takze
performanse, ktdre ksztattowaly sceniczne obrazy i modelowaty zachowania
widowni. Proste dziatania bohateréw — w domu, w oberzy, na ulicy — tworzace
iluzje realistycznej normalnosci i zwyklosci, kontrastowaty z widokami zbrodni,
z obrazami wiczieri, piwnic zamkowych i grobowcdw, z ktérych wstawat wampir.
Melodramat bowiem jako zakodowany sposéb widzenia odwotywat si¢ przede
wszystkim do emocji widzéw, nie do ich intelektu. W tym wzgledzie okazywal
si¢ po prostu popularng tragedia.

Dominacja odbioru emocjonalnego, rzadzaca melodramatem, nie dawata
si¢ uzgodni¢ z nadrzgdnoscia odbioru intelektualnego znajdujacego si¢ ,w gestii”
czystych gatunkéw, keére generowaly ten typ odbioru. Przekonat si¢ o tym
niejako na wlasnej skérze generat Karol Frankowski, spensjonowany putkownik
lejbgwardii, ktéry w 1836 roku wybral si¢ w podréz po Europie, zatrzymujac sig
w Paryzu. On to usitowal mitosnikéw Teatru Bramy $w. Marcina (czyli Porte-
Saint-Martin) nawréci¢ na klasycystyczng tragedie, wykorzystujac w tym celu
kunszt uwielbianej przez siebie panny Rachel. Obiektem eksperymentu staty
si¢ dzieci przyzwoitego mieszczanina i jego zona. Juz na spektaklu Horacjuszy
w Komedii Francuskiej zachowywaly si¢ niczym w Porte-Saint-Martin — krzy-
czaly, glosno ptakaty, machaty chustkami w chwili wywotywania stynnej aktorki,
a panna Felicja rzucita nawet na sceng bukiet otrzymany od narzeczonego.

28



Melodramat — najwieksza hybrydyczna struktura teatralno-dramatyczna XIX wieku

Natomiast w domu nastapil pokaz odbioru tragedii z perspektywy melodra-
matu. ,Buhaj Horacy, co jej kochanka zamordowal”, ,stary wilk”, ojciec rodu
Horacjuszéw, ktéry ,,sam si¢ nazyt”, a teraz swe dzieci ,wysyta na szlachtowanie”.
Pani domu informuje autora, ze syn od czasu obejrzenia przedstawienia nabrat
junakierii i teraz nie bedzie si¢ lgkat w szkole zadnych ,braci Kuriacych”, co
nakfada dramat na rzeczywisto$¢. Porte-Saint-Martin i melodramat nie tracg
jednak swej magii na rzecz Komedii Francuskiej. W tym teatrze wszystko wida¢
od razu, tam ,ludzie Zli jak szatany”, wigc strach i oburzenie ogarniaja widza
od razu. , Tam tyle krwi si¢ leje, tyle trucizny, a co sztyletéw! — zachwyca si¢
chtopak —To przeciez fakotki nie lada”. A jego siostra pyta: ile tez zarabia panna
Rachel? — pytanie plyneto ze znajomosci warunkéw bulwaru, podporzadkowa-
nego — wraz z melodramatem — prawom rynku (Frankowski: 36-42).
Melodramat juz w swej konstrukgji zawieral intencjonalne pieniadze,
o ktére musiat si¢ postara¢ teatr. Wszak na jego potrzeby Ambigu-Comique czy
Galté zatrudnialy rezyserdw, cate zespoty aktorskie (20 0séb w kazdym z nich),
maitre de ballet i spore zespoty tancerzy, dekoratoréw i maszynistéw dbajacych
o czgste zmiany miejsc akcji, prowadzity wasne szkoly baletowe i miaty wia-
sne orkiestry i kompozytordw, nie méwiac o whasnych klakach. Komercyjne
nacechowanie i komercyjne znaczenie melodramatu wynikato zaréwno z jego
moralizujacego celu, jak i z emocjonalnych potrzeb masowego widza tamtego
czasu, ktéry poszukiwal w sztuce emocji, jakich nie doswiadczat w codziennym
zyciu. Krwawa fabuta oferowata mu szans¢ przezy¢ skrajnych, zatem mocny
przekaz emocjonalny stanowit dla melodramatu podstawowy nakaz konstruk-
cyjny — melodramat miat i musiat budzi¢ wzruszenia, dostarczaé przyjemnosci
(nawet zbrodniczych), potegujacych napigcie emocjonalne. Podstawowym
mechanizmem odbiorczym byta tu bowiem emocjonalna identyfikacja widza
z bohaterem. ,Losy i zdarzenia nie s3 ciekawe »obiektywnie«, s3 ciekawe dla-
tego, ze ich bohateréw traktujemy jako »naszyche, ze utozsamiamy si¢ z nimi
i potrafimy przejac si¢ ich losem” (Pawlik: 179). Widz wciagniety w putapke
wspélczucia ulegal kombinacji lgku i sympatii. Dlatego bohater musiat
by¢ postacia sympatyczna i znalezé si¢ w niebezpieczeristwie lub pas¢ ofiara
zbrodni, fatszywego oskarzenia czy przemocy ze strony wrednego fajdaka. Ake
identyfikacji byt wysoka stawka, jakiej zadat melodramat od widza, mozna go
potraktowac jako spotegowang symboliczng forme wyrazu ,,ja” odbiorcy, ktdry
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w ramach szczegélnej przyjemnosci mégt si¢ takze identyfikowa¢ ze zbrodnia,
$miercia lub przemoca melodramatu. Znane s opisy szczeg6lnych momentéw
teatralnego nasilenia efektu, kumulujacego si¢ w reakcji publicznosci, kiedy to
krzyczata jednym glosem ,, Tuez-le!”, ,,C’est pas vrai!” czy ,Ne bois pas!” [Zabij!
To nieprawda! Nie pij!].

Sztuka tworzona na potrzeby rynku winna wszak komunikowa¢ si¢
z odbiorcy gltéwnie na efektywnie traktowanym poziomie emocji. Chodzi
o tzw. proste (lub prototypowe) wzruszenia (niezaleznie od tego, ze cz¢$¢ psy-
chologdéw neguje ich istnienie), a nie o refleksj¢ nad sposobem istnienia §wiata.
Dlatego odbiér taki miat osobisty charakeer (co bylo wida¢ w relacji generata
Frankowskiego), nie mégt by¢ bezinteresownym odbiorem estetycznym, lecz
opieral si¢ na wlasnych do§wiadczeniach widza, patrzacego na $wiat fikji przez
pryzmat osobistego sposobu pojmowania. Dlatego uczucia takiego widza mogly
si¢ zmienia¢ jak w kalejdoskopie (co takze zarzucano melodramatowi) zgodnie
z rytmem akgji dziela. Szybko zostawaly wzbudzone, trwaty krétko i byly
zastgpowane przez nastgpne. Uzewngtrznialy one afekty ,,sterujace nicobserwo-
wanymi strategiami poznawczymi~ (Panksepp: 26), prowadzac do powstania
procesu stabo kontrolowanych emocji odbiorczych. To swoista odpowiedz,
reakcja widowni melodramatu na modus melodramatyczny. Sprawiata ona, ze
melodramat pozostawat emocjonalnie niestabilnym gatunkiem, zreszta podob-
nie jak byl niestabilny w swej hybrydowosci, czerpiac z wielu zrédet. Ale dzigki
temu okazywat si¢ gacunkiem wysoce energetycznym, wplywajacym na realizacje
innogatunkowe — nie wykluczajac tragedii, komedii czy opery. Ta ostatnia,
niejako prawem pokrewiefistwa, po prostu przechwytywala niektére jego fabuly
i wprowadzala do muzyki modus melodramatyczny.

Transformacje melodramatu

Melodramat byt gatunkiem ewoluujacym przez lata, trwajacym przez caly wiek
XIX — w wieku XX przejetym przez film, choé takze zachowanym przez dra-
mat. Dlatego nie maja sensu stwierdzenia takich autoréw prac melodramatowi
poswigconych, jak Iga Sobina czy Sebastian Zacharow, ze skoriczyt on swa egzy-
stencje sceniczng okoto 1830 roku. Wprawdzie rozumiem ich intencjg, bowiem
przetom lat dwudziestych i trzydziestych to wejécie dramatu romantycznego,
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zaréwno w wariancie Dumasa-ojca, jak i Hugo, niemniej melodramat wcale
nie zakoriczyl wtedy swej egzystencji. I nie sposéb sprowadzaé jej gtéwnie do
zapowiedzi romantycznego dramatu — wszak on sam dla siebie stanowil uza-
sadnienie. Nie ukrywam jednak, ze pewne pojecie, jakie mamy o tym gatunku,
wiaze si¢ przede wszystkim z jego pierwsza postacia i z do§wiadczeniami Pixeré-
courta. Ta posta¢ melodramatu jest takze zwykle podstawg prezentacji gatunku
w encyklopediach i stownikach teatralnych przy zaniedbaniu zaréwno jego
wezesnych sygnaléw, jak i pézniejszych przemian.

Wstepny okres zycia melodramatu to czas jego istnienia zaréwno w postaci
rozsypanych elementéw, jak i w postaci swoistego awatara dramy, le genre
sombre (Gengembre: 185). Wedtug francuskiego badacza to melodramat przed
melodramatem. Paul Ginisty wylicza: byl ,dzieckiem” dramy sentymentalnej
i mieszczariskiej, teorii Diderota, sztuk Beaumarchais, Sedaine’a, teorii Mer-
ciera projektujacej sztuki dla ludu. Z jednej strony zatem wiazal si¢ z wejsciem
sentymentalizmu, z rysujaca si¢ juz wtedy manichejska opozycja dobra i zta
w wyciskaczach tez typu Ines de Castro La Motte’a, z drugiej z aprobatg dla
efektu scenicznego, jak w melodramatycznej tragedii Prospera Crebillona Rha-
damiste et Zenobié (1711), gdzie kazdy akt ma swoja wielka scen¢. Zdaniem
Xaviera de Courville Syn naturalny (1757) i Ojciec rodziny (1758) to ,po prostu
melodramaty, oba jednakowo pozbawione prawdy ludzkiej, rozdgte tyradami,
ktére stanowity przeciwieristwo naturalnosci i rozwigzujace akcje w najbardziej
konwencjonalny sposéb — »rozpoznaniem sig« pary matzeniskiej wiréd potoku
tez” (Courville: 629).

Od lat siedemdziesiatych, dzigki wysitkom Ducisa, potem Merciera,
bakat si¢ tu ciefi Szekspira, po 1764 weszta powies¢ gotycka, natychmiast
przechwycona przez sceny — Zamek Otranto w scenicznej przerébce Alexandra
Duvala toruje droge kolejnym adaptacjom — wszak melodramat niejako bedzie
szerowal” na najrozmaitszych powiesciach czasu. Najstynniejsze gotyckie ada-
ptacje pojawia si¢ w 1798: Montoni ou le Chiteau d’Udolphe w Théatre de la
Cité i jego potomstwo — opera Hoffmana i Dalayraca Léon ou le Chiteau de
Monténéro oraz Lamarteliere Le Testament ou les Mystéres d’Udolphe, Chiteau
des Apennins ou le Fantéme vivanr w Théitre Ambigu-Comique — wszystkie
z 1798, otwierajace szansg scenicznego istnienia innym ,,zamkom” stanowiacym

takze zapowiedz? frenezji.
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,Zamki” ufatwiaja wejscie zbdjcom, zwigzanym z moda na Niemcédw —
to nie tylko Schiller, ale i Zschokke (Abelino), Vulpius (Rinaldo, ktéry odnidst
sukces $wiatowy w latach 1800-1801). Oprécz dramatéw sg to pantomimy,
jak Le Maréchal des Logis o przygodzie mlodej dziewczyny ocalonej przed
bandytami przez dragona krélowej. Wplywy zbdjcéw rozciagaja si¢ w cza-
sie na rézne ,puszeze”, Llasy”, ,podziemia”. Rozciagnicty w czasie jest takze
temat egzotyczny — od la Péruvienne Boissi’ego (1748) przez la jeune Indienne
Chamforta (1764) i pantomime Arnould Mussota Héroine américaine (1786)
po Christophe Colomb Pixerécourta (1815). Obok nich lokujg si¢ popularne
tematy basniowe tak cz¢ste w pantomimach.

Na tym przed-melodramatycznym etapie znajda si¢ takze pierwsze
niemieckie i francuskie jeszcze-nie-melodramaty — Lanassa wdowa Malabaru
(przerébka Plumickego z Lemierre’a) i Zoé Merciera, obok dram Augusta
Kotzebuego, ze stynna komedia Nienawis¢ ludzi i zal, tak popularna w war-
szawskim teatrze lat dziewigédziesiatych i na poczatku stulecia. Uzywane przez
Kotzebuego i innych niemieckich autoréw tematyczne , kostiumy” — historyczny,
obyczajowy, egzotyczny, zbdjecki sa niejako ,,naktadane” na komedie lub drame.
W niemieckim wykonaniu (szczeg6lnie Kotzebuego, ale i Krattera czy Weis-
senthurnowej) melodramat nie posiada bowiem jeszcze swej tozsamosci gatun-
kowej, pozostaje ,w niewoli” starych formul, cho¢ juz pojawia si¢ znamienna
dla niego postawa producencka, zwigzana z poszerzajaca si¢ widownia, ktdrej
potrzeby bedzie realizowat nadchodzacy biedermeier. Wspomniane , kostiumy”,
determinujace odmiany nowego gatunku, zostang z czasem powigkszone
o melodramat biblijny, kryminalny, sensacyjny, wampiryczny, sadowy, wojenny,
morski. Ale juz od poczatku swego pojawienia si¢ melodramat ulegal pewnym
transformacjom w ramach narodowych dramaturgii. W wariancie Kotzebuego
zwykle respektowat o$wieceniowy rozum i (w przeciwieristwie do austriackiego
biedermeieru) rzadko wkraczat w sfere cudownosci — chyba ze okazywata si¢ ona
magia pozorna. Z kolei cudownos¢ wykorzystywaly w nadmiarze pantomimy
angielskie, ktére tak, jak we Francji, byly jedna ze Zrédtowych dla niego form.
Wprawdzie melodramat angielski korzystat wiele z Kotzebuego, szybko jednak
dostat si¢ w orbitg¢ wplywéw melodramatu francuskiego: w 1802 Thomas
Holcroft wprowadzit na rynek Celing Pixerécourta.
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Z czasem sceng zaludnity banditi drama, murder drama, sensation drama
obok melodramatéw morskich (nautical drama), egzotycznych, historycz-
nych, hazardowych, wampirycznych, ale i robotniczych. Przerabiano powiesci
Ann Radclife, Waltera Scotta, Dickensa, wlasna powie$¢ zaadaptowana przez
Wilkie Collins zapoczatkowata detective drama and murder mysteries. Istota
angielskiego melodramatu, decydujaca o jego popularnosci — pisze Agnieszka
Jelewska-Michas — bylo ,ciagle nawigzywanie relacji z rzeczywistoscig i fake,
iz osiagat on pelnig realizacji dopiero w napieciu pomiedzy sztuka i rzeczywi-
stodcig pozateatralng” (Jelewska-Michas: 150). Angielskie melodramaty silnie
byly zwiazane z zyciem spotecznym. Anglia nadrobifa braki francuskiej wersji
gatunku — bowiem tu melodramatowi nadano oficjalnie utylitarny charakter
iznamie producenckie, publikujac szereg poradnikéw dla dramaturgéw (Pyzik,
1991). Waznym autorem melodramatu (lecz takze innych gatunkdéw) byt Dion
Boucicault, réwniez aktor i ttumacz, ktéry stworzyt swoista jego odmiang —
tzw. gentlemanly melodrama. Taka jest jego znana sztuka Bracia Korsykariscy,
oparta na powieéci Aleksandra Dumasa-ojca i nazwana ,dramatem roman-
tycznym’, wystawiona w Princess Theatre w 1852 roku. Boucicault ma jeszcze
jedna zastuge — on to ,przewiézt” gatunek przez Atlantyk do Ameryki, piszac
tam 7he Poor of New York, adaptacjg francuskiego melodramatu Brissebarre
i Nus z 1856 roku. Do Anglii i Francji przywedrowata z Ameryki Chata wuja
Toma, adaptacja George’a Aikena powiesci Harriet Beecher Stowe, swe pigtno
odcisnat takze melodramat Augustina Daly Under the Gaslight, odzywajac si¢
echem w wielu melodramatach angielskich (1867). W 1905 roku David Bela-
sco wraz z dwoma autorami, Williamem Gilleette i Augustusem Thomasem,
zmodernizowal amerykaniski melodramat, tworzac The Girl of the Golden West
(Gerould, 1983).

Inaczej si¢ rozwijal melodramat wiederiski, poruszajacy si¢ na granicy
rewolucji i restauracji, wyrazajacy dbato$¢ o zachowanie monarchicznego i chrze-
$cijaniskiego status quo. Wiedenskie sceny przedmiejskie rozkwitaly podobnie
jak bulwar czy West End. Teatr dziatat tu niczym zaklad rzemiedlniczy, dbajacy
o koloryt lokalny oparty na formie Posse, czyli ludowej farsie wiederiskiej z lokal-
nym dialektem, obyczajem i uteatralizowanymi zachowaniami. Wielka tréjke
autoréw tworzyli Adolf Bauerle, Karl Meisl i Joseph Alois Gleich, a u szczytu
miescita si¢ drama magiczna (Zauberposse) Ferdinanda Raimunda ze stynnym
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Chlopem milionowym, czyli Dziewczyng z swiata czarownego (1826) oraz autorem
melodramatéw pozbawionych czaréw i béstw, czyli Johannem Nepomukiem
Nestroyem, tworca stynnej 7rdjki hultajskiej i wielu grywanych takze u nas sztuk.
W przeciwiefistwie do obcych naszemu teatrowi melodramatéw angielskich,
wiederiski odcisnal swoje pigtno, tworzac we Lwowie swoista enklawe swych
wplywéw gtéwnie dzigki Janowi Nepomucenowi Kamiriskiemu. Niestety
w Polsce nie mielimy scen przedmiejskich ani bulwaru, dlatego wszystkie melo-
dramaty ukazywaly si¢ u nas na scenach miejskich i posiadaly jednego autora.
Dlatego tez nasza droga przez melodramat byta odmienna. Zreszta melodramat,
jak kazda hybryda, zawsze zalezal od lokalnych warunkéw.

Wezesnie zostat wprowadzony przez Bogustawskiego, od razu pod wta-
$ciwa etykieta. Byt to Izkahar, krél Guaxary (1797) obok sztuki Sydney i Zuma,
czyli Moc kochania czarnej niewiasty (1798). Bogustawski swiadomie stosowat
juz nowa nazwe, w przeciwiefistwie do wielu obcych autoréw, ktérych utwory
zapelnialy nasz repertuar. Gléwny trzon grywanych w Polsce melodramatéw
stanowity bowiem ich sztuki — niemieckie i austriackie, potem francuskie. Ale
znamy réwniez rodzime, oryginalne utwory, wychodzace spod pidr zwlaszcza
Kamiriskiego i Aleksandra Ladnowskiego. Pierwszy stworzyl polskiego zbéjce,
Janoszczyka, w sztuce Praymuszone zwiqzki, czyli Herst opryszkéw karpackich,
w ktdrej uczynit go synem opryszka i w finale kazal mu zabi¢ ojca, popetni¢
samobdjstwo, a jego oblakanej narzeczonej — takze zgina¢ samobdjcza $mier-
cig; postacie zbdjcdw tworzyl réwniez drugi z autoréw, Ladnowski. Wiestaw
to zbdjca z XV wieku, obok zbdjniczki — Barbary Rusinowskiej, czyli Zbdjcéw
z Gor Swigtokrzyskich. Ale polscy zbdjcy wprowadzaja do konstrukeji postaci
pewna komplikacj¢ nawet wtedy, gdy pochodzg skadinad — s3 bowiem w jakim$
stopniu takze ofiarami. Dlatego dwoisty walor ma bunt hajdamakdw, kedry
owocowal ,,wielka melodrama wojenna” Suchorowskiego Wanda Potocka, czyli
Schronienie w lasku sw. Zofii (1831). Modna struktura rozbitej akeji na wiele
lat okreslita dramat Dmuszewskiego 15 lat, czyli Lukasz spod Lukowa oraz
Krzesiniskiego Anna Bell, czyli Trzydziesci lat cierpies. Oryginalna wiasciwosé
naszych niektérych melodramatéw stanowita ,,powies¢ gminna”, na ktdrej si¢
opierali autorzy, lub wlasna literatura — np. Mieczystaw Chrzanowski przenidst
na sceng Zaklety dwdr Walerego Loziniskiego, a Konstanty Majeranowski prze-
robit w 1849 roku na Cérkg miecznika, czyli Domy polskie w XVII wieku poemat
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Antoniego Malczewskiego Maria. W drugiej potowie stulecia gatunek ozywa
dzigki melodramatom z powstania styczniowego, tworzac specyficzng polska
odmiang z charakterystycznym brakiem przejscia od chaosu do likwidujacego
manicheizm tadu. W nich bowiem chwilowym (jak wierzono) zwycigzca oka-
zywal si¢ manichejski zaborca, podobnie jak w 111 cz¢dci Dziaddw.

Tymeczasem przejécie od chaosu do tadu byto znamienne dla melodramatu,
ktéry przygotowala rewolucja francuska i ktéry ma modelowy charakter. Melo-
dramat ten rozwinat si¢ po klesce robespierryzmu i Wielkiego Terroru, w latach
odwrotu od rewolucyjnych hasel i prezentowat na scenie powrét do normal-
nosci, z jednej strony odzwierciedlajac stan spotecznej $wiadomosci, z drugiej
za$ pozostajac instrumentem manipulacji i perswazji. Pierre Frantz nazywa go
rewolucjg teatralng i uwaza za rezultat uporzadkowania uczué i koncentracji
emodji. Ostatnie lata XVIII wieku zrodzity wszak nowg publiczno$¢, z nowymi
doswiadczeniami i nowa wrazliwoscia, ktérej reakcja mogta nada¢ jednos¢
sztukom nieposiadajacym jej na wezesnym etapie. Frantz ujmuje ten proces
w formule ,melodramar narodzit si¢ z publicznosci, ale publiczno$¢ stworzyta
melodramat” (Frantz: 26). Wsréd bezposrednich poprzednikéw gatunku naj-
$wietniejszy to Les victimes cloitrées Monvela (1791) obok Lamarteliere Robert
chef des brigands (1792). W tych samych latach Pixerécourt siggnat po jeden
z czarnych romanséw spdtki Ducray-Dumesnil z 1796 roku i przerobit go na
swoj pierwszy tryumf, czyli Victor, ou I’ Enfant de la forét, pokazany w Théatre
des Associes (1798).

Pixerécourt zastosowal tu swoj staty spos6b adaptacji: wyciagnat z powie-
éci jej akcje, uproscit jej przedmiot (sujez), nadat jednos¢ i przepisat na reguly
dramatyczne. Wiedziat doskonale, ze przyjemnos¢ epiczna jest odmienna od
dramatycznej. Jak zapisat Stendhal: ,nie ma w niej nigdy tego stopnia iluzji,
ktéry jest niezbedny dla wywotania glebokiego wzruszenia” (Stendhal: 134).
Dlatego zapewne dla Nodiera akt dramatyzacji powiesci mial walor jej ,roz-
szerzenia® (extension) o sceniczne ujecia z codziennosei (za de Rougemont:
167). Willie G. Hartog wymienia sztuki Pixerécourta powstale na podstawie
powiesci — na 53 utwordw 16 wedtug powiesci francuskich, 7 wedtug powiesci
obcych autoréw; 10 melodramatéw powstalo z powiesci historycznych, 7 to

opracowania innych dramatéw, a 3 pochodza z wydarzeri wspdtczesnych; 9 jest
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opartych na nieznanych Zrédfach. Adaptacje powiesciowe beda stalym sposobem
postepowania autorow.

Charakteryzujac gatunek, Nodier przekonuje, ze jest on ,,odlegty odbitka
tragedii greckiej”. Podkresla wiec arystoteliczng wazno$¢ fabuty, charakeeréw
i mysli, sposobéw nasladowania dziatajacego w akeji, kedra jest spektaklem
i srodkéw muzyki i $piewu dopetniajacych sferg elokucji. Melodramat zatem jest
drama liryczna, ,w ktdrej muzyka jest wykonywana przez orkiestre zamiast by¢
$piewany” (de Rougemont: 167). Zreszta pamicé sceny lirycznej, pantomimy
i opery komicznej, skad pochodzit muzyczny akompaniament podkreslajacy
efekty dramatyczne, byla w gatunku wcigz zywa. Wspieraly jg zaréwno inne
formy teatralne — wodewile, operetki, opery — jak i piosenki uliczne i te wyko-
nywane w café-concerts czy kabaretach.

Stworzony przez Pixerécourta archetyp melodramatu — jak uwaza Gen-
gembre — La Femme & deux maris utrzyma si¢ do korica Cesarstwa i zostanie
rozwleczony po calej Europie. ,W trzech aktach tematy przesladowania
i rozpoznania sa przyktadnie zilustrowane, z zastosowaniem obowiazkowego
patosu i opozycyjnego manicheizmu dobrych zotnierzy wobec pary dezerteréw”
(Gengembre: 188). Czas dominacji Pixerécourta, ktéry utrwali jego pozycje
w powszechnym odbiorze i ustabilizuje forme gatunku, Jean-Marie Thomasseau
nazywa okresem klasycznym i zamyka go wystawieniem L’ Auberge des Adrets
(1823).

Trzy akty, centralna o$ tematyczna, intryga chroniaca i wydobywajaca tek-
stur¢ romansu, ktéry wprowadzat temat pomocny dla rozpoznania, pozwalajacy
heroinie wréci¢ do swego stanu spotecznego, swych bogactw i tozsamosci. Typo-
logia postaci rygorystycznie manichejska: zdrajca, reprezentujacy prawo ojciec,
protektor/opiekun, naiwniak lub glupek, bohaterka niewinna i przesladowana,
zakochany, jakie$ zwierze — pies, kot, kruk, sroka, ko, z czasem matpa. Willie
G. Hartog, monografista Pixerécourta, strukeurg tych melodramatéw przyréw-
nuje do uniformu. W pierwszym akcie mamy kruche szcz¢écie w zamknigtym
kregu (dom, ogréd) i snujacego zta sie¢ niegodziwca, w drugim nieszczescie
przetamane walka w imieniu niewinnoéci i cnoty, w trzecim tryumf prawdy —
mozna dodaé pozar i §mieré tyrana, mtody moze tez poslubi¢ heroing, ktéra
jest gtéwna beneficjentka akeji. Rygor budowy sprawia, ze jest to melodramat
kodowany. Of biegnie migdzy niegodziwcem, zdrajca-hipokrytg a opickunem
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panny, stowem — kluczem okazuje si¢ udawanie skrywajace tajemnice. Dziatanie
opatrznosci zostaje potwierdzone, zto wyegzorcyzmowane przez herosa, ktory
dziata dla samej satysfakgji czynienia dobra i jego ocalenia w zyciu spolecznym
(Ubersfeld, 1992).

Klasyczny ksztatt melodramatéw z pierwszego okresu —do 1823 — stwier-
dzat juz Nodier, piszac, ze dziela Pixerécourta sg ,,prawdziwie klasyczne” i wiazac
to stfowo z warto$ciami moralnymi i moralnym wplywem sztuki. Mimo ze
Pixerécourt zdradzit prawdopodobieristwo, Nodier akcentuje obecnoé¢ jednosci
— akcja zamyka si¢ w 24 godzinach i jest zlokalizowana w ,miejscu general-
nym”, kebrego rdzne czgéci moga zagra¢ podczas czasu traconego w antraktach
(de Rougemont: 166). Dla Suzanne Said nieobecno$¢ historycznego wymiaru
dziet skazywata gatunek na uzywanie jednosci. Mozna powiedzie¢, ze stwarzaly
one jednolite podloze dla akeji opartej na dziataniu zla, oscylujacego migdzy
dziataniem natury (burza, pozar, trzgsienie ziemi, wybuch wulkanu) a czynami
niegodziwego czlowieka (Said: 1081).

Stylowo melodramat nie byt jednolity. Eaczyt bowiem styl naiwny, zredu-
kowany do prostej ekspresji, ze stylem fagodnym i afektowanym, przesadnym
i peryfrastycznym, brutalnym dla zbrodni, manierycznym w obrazowaniu,
z operujacym patosem stylem tajemniczym (mysterienx), wykorzystujacym
eksklamacje, pytania, aluzje, przemilczenia. Taka zbitka stylowa ozywiala
wyobraZni¢ i zapadala w pami¢é widza. Nie styl jednakze okazywal si¢ dla
niego najbardziej intrygujacy — lecz dekoracja. ,Méwi¢ o melodramacie bez
zajmowania si¢ dekoracja, to jakby zdawa¢ rachunek z tragedii, nie méwiac
stowa o stylu” (,Le Miroir des spectacles, des lettres, des moeurs et des arts”
z 1822). Widowiskowo$¢ staje si¢ zasadniczg cecha spekreakli catej epoki. Trudno
si¢ wige dziwi¢, ze idac w tym kierunku, Théitre de Délassements Comiques
sekshumowat” (jak si¢ wyrazit Nicolas Brazier) w 1804 roku tragedi¢ w 5 aktach
wierszem z 1757 roku Tremblement de terre de Lisbone, ktéra szta z sukcesem
przez trzy miesigce (Brazier: 127).

W 1823 roku na scenie Ambigu-Comique pojawia si¢ LAuberge des
Adpets d’ Antiera (Benjamin Chevrillos), Saint-Amanda (Jean-Amand Lacoste)
i Polyanthe’a (Alexis Chaponnier) z Fryderykiem Lemaitre w roli eks-galernika
Raimonda i Firminem w roli jego akolity, Bertranda. Poczatkowo wszystko
bylo ,,po bozemu” — niegodziwiec ginal w finale nie bez wyrzutéw sumienia
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i proszenia o przebaczenie ,,biedna Mari¢”, jego Zong, zandarméw i caly $wiat.
Publiczno$¢ wygwizdata sztuke, premiera stata si¢ kleska. Wtedy zabrat si¢ za
nig Fryderyk Lemaitre, dokonujac jej transformacji i transformujac jej bohatera.
Powstat Robert Macaire, noszacy opaske na oku, dziurawy kapelusz i laske
w r¢ku, zrewoltowany zloczyrica, pogardzajacy porzadkiem spotecznym. Dzigki
niemu bohaterowie nie mieli by¢ odtad dobrzy, ale Zli. , Ztodzieje, dezerterzy,
galernicy” zuchwale szydzili i wyrazali wzgarde dla zandarméw i innych repre-
zentantéw wiladzy (Krakovitch: 50). 96 przedstawien, wielki sukces, Lemaitre
okrzykniety ,, Talmg Ambigu” i... zdjecie przedstawienia przez cenzurg. Byt
to bowiem $mialy atak na dwezesny porzadek spoteczny; mimo wielu présb
spektakl znikt z afisza w 1824 roku.

Macaire, indywidualny kontestator, nie miat nic wspélnego z pierwszymi
melodramatami patetycznymi, idyllicznymi, moralizatorskimi. Lemaitre
prébowat go wielokrotnie wskrzesi¢ w okresie 1835-1850 i 1870-1882.
Po rewolucji lipcowej, w porozumieniu z dwoma autorami, Lacoste i Antie-
rem, przekszealcit raz jeszcze swego bohatera i samg sztuke. Stworzyt ,tajdaka
zwyzszych sfer”, cynicznego oszusta finansowego i spekulanta, aferzyste, ktéry
mogt interesowad nowa klase graczy gietdowych. Cenzorzy byli jednak niezwykle
wyczuleni w latach 1835-1840, kiedy sukces Lemaitre’a i Macaire’a byt wciaz
zywy. Teatry prébowaly podtrzymywaé zycie sceniczne bohatera. Zakazano
jednak Nuit dans les montagnes ze scenami w podobnym rodzaju czy Des amis
de collége, przypominajacych dwoch obszarpanych wldczegéw. Wiedy zreszig
kariere robit nie melodramat, lecz ostabiajaca kontestacje operetka Leuvena de
Ribbing i Brunswicka Robert i Bertrand, czyli Dwaj ztodzieje, u nas popularna
w latach siedemdziesiatych. Cenzura tropita bowiem wszelkie melodramatyczne
inkarnacje Macaire’a — jako dystyngowanego zbdjcy, dandysa z wyzszych sfer
w Un voleur du grand monde de Dumersana, granego w 1837 roku w Théatre
de Lazzari. Zakazana zostata La Bourse (Gielda) Ponsarda wystawiona w Varietes
w 1838, poniewaz jej postaci przypominaly niemoralnych ironistéw, zbéjec-
kich oszustéw. Mit Macaire’a dziatat do lat czterdziestych. Ostatnig inkarnacja
Roberta Macaire’a, drapiezcy niebezpiecznego dla porzadku spotecznego,
weielajacego kontestatorskie mozliwosci melodramatu, stat si¢ Vautrin Balzaka

w Porte-Saint-Martin na poczatku 1840 roku.
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Zmierzajace w tym kierunku przeksztatcenia melodramatu zaczely sig
w latach trzydziestych, wraz z wzorcowym melodramatem Victora Ducan-
ge’a Trzydziesci lat, czyli Zycie szulera (1827), ktéry z jednej strony byt
poklosiem Roberta Macaire’a, z drugiej jednak stworzyt model oparty na
akgji rozciagnigtej na lata i zgrat si¢ z rozkwitem melodramatu kryminalnego.
W 1829 roku Pixerécourt napisat taki melodramat, nawiazujac do swych dwu
weze$niejszych préb, teraz jednak wykorzystujacy skandal zwiazany z odkryciem
i ukaraniem szkockich rabusiéw grobéw i zabdjcéw, ktérzy mieli na sumieniu
16 o0s6b, gtéwnie bezdomnych i biednych, i kedrzy dostarczali zwloki do eks-
perymentalnego laboratorium anatoma dra Knoxa. Afera bylo szeroko znana
w Europie, zrodzita ballady, pamflety, dramaty, wérdd nich znalazta sie Alice
Pixeréourta, jedyny jego melodramat koriczacy si¢ $miercig bohaterki, ktéra
jej narzeczony, student medycyny, znajduje na stole sekcyjnym. W 1834 roku
powstaje inny melodramat, takze szeroko znany — Latude, ou Trente-cing ans
de captivité — napisany przez Aniceta-Bourgeois (Auguste Bourgeois) i Pixeré-
courta. Jego bohaterem jest mlody oficer artylerii, ktéry zostaje uwigziony
za satyryczne wiersze o Madame de Pompadour. Sztuka taczy doswiadczenie
klaustrofobicznych przestrzeni gotyku — wszystkich podziemi, wigziel, grobéw
— i jest pochwata wolnosci, zwycigstwa demokracji, cnoty i niewinnosci. Stowo
,wolnos$¢” wraca niczym echo, staje si¢ leitmotivem dwdch ucieczek bohatera,
keéry jest tu rodzajem quasi-politycznego wigznia. Stynna niema scena ucieczki
z Bastylii razem z swym podejrzanym kompanem (spowodowat jego uwigzienie)
na sznurze spuszczonym z okna, w padajacym $niegu, przerwana jest dwukrot-
nym okrzykiem ,, Wartownicy! W pogotowiu!”. Sztuka jest bardzo efektowna
takze ze wzgledu na szaleristwo ofiary, ktéra wyobraza siebie jako torturowanego
i torturujacego, co Brooks poréwnuje do teatru Geneta lub Weissa i widzi tu
swoisty perwersyjny moment horroru (Brooks: 52).

Lata trzydzieste sa o tyle znamienne, ze wtedy na bulwar ,,wcina” si¢ dramat
romantyczny, nastaje jego ,ztoty wiek”, trwajacy do roku 1843. Romantykéw
wspiera wizyta zespolu angielskiego z Szekspirem (1828), w przeciwienistwie do
poprzedniej (1822), dobrze przyjeta. Najpierw to czas Odeonu — tu u Harela
Musset wystawia Noc weneckq (1830), Dumas-ojciec Christine, ou Stockholm,
Fontainebleau et Rome (tez 1830) oraz Napoleon Bonaparte, ou Trente ans de
Uhistoire de France (1831), a Vigny — Marszatkowq d’Ancre. Kiedy wiosna 1831
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roku Harel opuszcza Odeon razem z Dorval, Lemaitrem i Bocage’em i obej-
muje Porte-Saint-Martin — pociaga za soba romantycznych autoréw. Pokazuje
Richarda Darlington Dumasa i Marion de Lorme (1831), Wieze Nesle (1832).
Etap Komedii Francuskiej zwiazany z bitwa o Hernaniego koticzy si¢ powro-
tem na bulwary — w teatrze Variétés Dumas daje Keana (1836), w Renaissance
— Hugo Ruy Blasa, najwigkszy sukces romantycznego dramatu. W pewnym
momencie melodramat i dramat romantyczny wiaza bulwary, teatry, aktorzy
i pokrewny dispositif sceniczny. Pojawiaja si¢ tu i tu podobne typy, lecz sa juz
one w innym entourage’u, najczgéciej historycznym, pojawia si¢ groteska,
a namigtno$¢, pasja bohatera staje si¢ racjg bytu akeji i racja jej kryzysu. Tego
nie ma melodramat, w swej klasycznej postaci oparty na nadziei raju tu i teraz.

Znamienne, ze romantycy nie cheieli dostrzega¢ melodramatu — dla nich
sytuowal si¢ poza polem literatury, bez zwigzku z wielkimi gatunkami. Byt w ich
oczach jedynie propozycje dla ttumu i stanowil zdradg tragedii. Jezeli Gautier
i inni autorzy wypowiadali si¢ z pewng admiracja o niekt6rych rozpoznaniach
melodramatu, Hugo wypowiadat si¢ z ironig (Billaz: 233). Zreszta obie strony
byty niechetnie do siebie nastawione i zadna nie chciala z druga mie¢ nic
wspdlnego — cho¢ mimo to miata. Dramat romantyczny nie opart si¢ pokusie
widowiska @ grand spectacle i motywdéw melodramatycznych. Z kolei optymizm
melodramatu niejako ,wyréwnywal” pesymizm romantycznych sztuk i ich wizj¢
$wiata z odwréconymi znakami wartosci. Podczas 1l Cesarstwa melodramat
wypada w ogéle z orbity literatury — staje si¢ popularng produkcja dramatyczna,
czym zreszta byt od swego poczatku, poczynajac od metod pisania w spétkach
autorskich, znajdowania efektownego tytutu, plagiatowosci wobec powiesci
i coraz to rosnacych atrakeji scenicznych, poprzez mechanizmy konkurencji
i dystrybugji, az do systemu promogji i reklamy zaréwno w prasie, jak i wskutek
zaprogramowanych dziatan klak utrzymywanych przez teatry.

W tych latach jednak melodramat zbliza si¢ mimo wszystko do dramatu
romantycznego. Eksponuje niewiernos¢, fatalno$¢ ciazaca nad bohaterami, ich
zrewoltowanie, idee wolno$ciowe. Technicznie staje si¢ suma efektéw, z obda-
rzanym najwicksza uwaga widowni tzw. clou principal, czyli gléwna atrakeja,
wstrzasajacym kluczowym momentem dzieta wpisanym zresztg w serie efekeéw.
Melodramat ciemnieje, ewoluuje w kierunku frenezji, co wida¢ w La nonne

sanglante Anicet-Bourgeois.
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W zrodzonych w latach czterdziestych z inspiracji Roberta Macairea , ztych”
melodramatach Jules Janin dojrzat , kolyske socjalizmu”. Melodramat spoteczny
pozostaje niezrozumiany, jesli zignorowacd okolicznosci psychologiczne i geogra-
ficzne jego narodzin — pisze Philippe Vigier. Wiaze si¢ z waznym problemem
spolecznym, kwestia pauperyzmu wywolanego przez kryzys ekonomiczny lat
1839-1840 i wprowadza bohatera z nizin. Juz Le testament de la pauvre femme
Victora Ducange’a gromadzit wszystkie cnoty po stronie biedakéw, cate zto
po stronie wyzszych stanéw. W 1842 roku w ,,Journal des Debats” zaczely sie
ukazywaé w odcinkach Zajemnice Paryza Eugeniusza Sue, szybko przeniesione
na scene. Mieszana widownia — mieszczarisko- (z Przedmiescia Saint-Germain)
artystyczna (z przedmiescia Saint-Antoine) nie byta widownia ludowa, cho¢
ogladala teatr popularny. Gtéwni autorzy teatru lat czterdziestych wystawiajg
swe sztuki w Quartier Latin, w Odeonie Felixa Pyata. Po Testamencie biednej
kobiety Ducange daje La Cabane de Montainard, ou les petits Auyvergnats z Marie
Dorval. Sukces odnosi L’ Ouvrier Frederica Soulie, a jeszeze wickszy — La Clo-
serie des genéts (1846), potem Deux Serrurriers Pyata. Jego Cedric le Norvégien
(1842) byt okazja do skandali i protestéw przeciw cenzurze. W 1843 roku Sue
wydat jako ,roman-feuilleton” Les Bohémiens de Paris (1843), keéry Adolphe
Dennery zaadaptowat dla Porte-Saint-Martin jako Maria Joanna, czyli Kobieta
z gminuz Marie Dorval (1845). Ciemna tonacja dziet powoduje redukcje partii
baletowych, piosenkowych i ogranicza miejsce naiwnego komika. Do postaci
dochodzg bankierzy, lekarze, adwokaci, robotnicy. Teatr spoteczny nie jest
teatrem politycznym, ale teatrem aktualnosci, przesigkni¢tym tendencjami
socjalistycznymi.

Ten melodramat dopetnia kod ideologiczny i moralny gatunku o elementy
kodu estetycznego, opartego o koloryt, rytm stow, efekty, nast¢puje heroizacja
bohatera napi¢tnowanego przez przeznaczenie, fatalno$é, zto i namigtnosci,
pokrewne tym, ktére serwuje dramat romantyczny. Ro$nie liczba odmian — jest
melodramat spoleczny (La Dame de Saint-Tropez Dennery’go z Lemaitrem,
1844, Maria Joanna z Dorval, 1845), militarny (Le Maréchal Ney Aniceta,
1848), sadowy, eksplorujacy afery kryminalne, jak Le Courrier de Lyon Moreau,
Girardina i Delacourta z 1850 roku, a obok nich kwitnie melodramat awantur-
niczy — Fanfan la Tulipe Paula Merisse z 1858 roku, Le Vieux Caporal Duma-
noira i Dennery’ego z 1853 roku i melodramat plaszcza i szpady — Cartouche
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Dennery’ego i Dugue z roku 1858. Mimo zmian Xavier de Montepin potwier-
dza dawny klucz gatunku: ,, Wszystko musi przej$¢ przez tzy i cierpienie, az do
chwili, gdy dobro wezmie gére nad ztem” (Gengembre: 201). Ale z poczatkiem
lat pie¢dziesiatych pojawia sig literacka école de bon sens, kedra w imig praw spo-
teczeristwa wystepuje przeciwko heroizacji jednostki — zaréwno romantycznej,
jak i melodramatycznej (Gengembre: 145). Mimo to do 1862 roku melodramat
ma si¢ niezle. PéZniej nastepuje kres dawnego bulwaru, Haussman burzy stare
teatry, nadchodzi faza operetki i café-concerts. W 1871 roku plonie Porte-Saint
-Martin, lecz nie oznacza to korica melodramatu, teatr zostaje odbudowany dwa
lata pézniej, a Dwie Sieroty Dennery’ego otwierajg go w styczniu 1874 roku.
Okoto 1870 teatr jednak staje sie produktem luksusowym, pojawiaja si¢ nowe
sale w Haussmanowskim Paryzu, ceny sa wyzsze. Przeznaczony dla wszystkich
teatr ludowy umiera wraz z Bulwarem Zbrodni (Naugrette-Christophe: 225).
Razem z nim znika spontaniczna, emocjonalna publicznos¢ melodramatu. Nie
znaczy to jednak, ze on sam ginie. W 1874 roku Dennery adaptuje W 80 dni
dookota swiata Verne’a. W 1878 pojawia si¢ adaptacja Nedznikdw.

Na dobra sprawe wiek XIX mozemy nazwaé wiekiem melodramatu.
Podczas Cesarstwa melodramat rozbija si¢ na dwie gléwne linie: pierwsza zbliza
si¢ do mieszczariskiego dramatu rodzinnego z tematami spadku, tajemnego
matzeristwa, zdrady, niestawy, pogardy, kradziezy, dzieci zagubionych i odnale-
zionych; druga linia idzie w kierunku dramatéw historycznych lub heroicznych
podkreslajacych widowiskowy aspeke przesztosci i egzotyke. Melodramat zostaje
wchloniety przez dramat obyczajowy dobrze zrobiony (piéce bien faite) Augiera
i Dumasa-syna. Dama kameliowa czy Frou Frou Ludovica Halevy’ego i Henri
Meilhaca (1869) to przeciez czyste melodramaty. Wiasciwie nie ma w tym nic
dziwnego, wszak od lat gatunek wchodzit w zwiazki z innymi, dobrze , widzia-
nymi” w literaturze. Mamy tu do czynienia ze zjawiskiem, ktére mozna by
nazwaé ,melodramat poza melodramatem”, co nie likwiduje jego obecnosci
scenicznej. Wida¢ to doskonale w komedii Niemcewicza z 1830 roku Dwa
stotki z melodramatyczng sceng nocnego przestuchania wigzniéw w klasztorze
Karmelitéw czy w tragedii neoklasycystycznej — tak polskiej, jak francuskie;j,
w przekierowaniu ludowego wodewilu z pierwszej potowy stulecia na dramat.
Idealnym przyktadem jest tu melodramatyczna komedia z powstania stycznio-
wego Giedroycia i Gorzkowskiego Halina (1869). A nie wspominam nawet
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o melodramatach wicku XX — zaréwno w Polsce, jak i we Francji, nie wspo-

minam o filmie. Melodramat zyje do dzi$, chociaz nie tak bujnie jak dawnie;.
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Melodrama — the Most Extensive Hybrid Theatrical-Dramatical Structure
of the 19th Century

Summary

In the Polish academic context, melodrama is as fascinating, as it is underrepresented
a phenomenon. This is mostly because melodrama’s roots are theatrical; a reason why,
within the literary drama bounds, the genre has been considered a hybrid since the
Antiquity. This article aims both at demonstrating the complex process of melodrama
shaping, one which involves its multigeneric inspirations, and presenting its hybrid
structure as well as the direction in which it is evolving. Melodrama’s explicit
emotionalism, multistylistic construction and dynamism, resulting from the genre’s both
social and moralistic provenance, has determined not only its traditional reception, but
also audiences’s involvement in the its creation. This text has been primarily based on
the French melodrama; however, it, too, takes into consideration (to a limited degree
though) the presence of the genre in the national dramaturgies: English, German,
Austrian, and Polish.

Keywords: melodrama, hybridity, national dramaturgies, theatre, literature
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