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U zrédet melodramatu

Wiek XVIII jest Swiadkiem gwattownego wzrostu liczby wi-
dzow we francuskich teatrach. Juz okoto roku 1715 wielkie pary-
skie sceny gromadza ich trzydziesci piec tysiecy rocznie' i liczba
ta bedzie rosna¢ w miare zblizania si¢ Rewolucji. Od roku 1760
mozna rowniez obserwowac rozkwit teatrow bulwarowych. Na
poczatku lat dziewigédziesiatych Comédie-Frangaise, Opera pa-
ryska i nowa Comédie-Italienne catkowicie tracq swoj monopol,
a rozwoj niezaleznych sal teatralnych przybiera na sile jeszcze
bardziej. W mys$l dekretu z 13 stycznia 1791 roku kazdy obywatel
ma prawo otworzyc¢ teatr, wystarczy zglosi¢ to policji. Efekt jest
widoczny bardzo szybko: jeszcze w 1789, w Paryzu znajduje sie
dziesie¢ sal teatralnych, natomiast w 1792 roku jest ich juz 35. Kon-
kurencja miedzy nimi staje si¢ zazarta. Wolnos¢ tematyczna jest
tym bardziej ograniczona, im wigcej wiasciciele starajq si¢ uzyskac
panstwowej dotagji i im bardziej probuja przypodobac rewolucyj-
nym, a pdzniej republikariskim mocodawcom. Wedtug obowigzu-
jacej po wybuchu Rewolugji powszechnej ideologii sale teatralne
maja by¢ otwarte dla mas spragnionych rozrywek. Istotnie prag-
nienie to jest ogromne, spoteczenistwo francuskie w XVIII wieku
masowo odwiedza teatry. Sceny panstwowe juz nie wystar-
czaja, liczba powstajacych sal prywatnych rosnie lawinowo.

Sytuacja ta idzie w parze ze wzrostem znaczenia i demokra-
tyzacja teatralnego parteru, ktdry stanie sie¢ nadrzednym glosem
decydujacym jesli chodzi o warto$¢ dziela scenicznego. Oczywi-
Scie arystokracja nie jest w stanie zaakceptowac rzeczywistosci,
w ktorej masa moze wydawac sady o estetyce i sztuce. Jednak,

! M. Lever, Théitre et Lumieres. Les spectacles de Paris au XVIII siécle, Paris, Fay-
ard, 2001, s. 33.

Kup ksiazke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0e53_ebook

chcac nie cheac, ta grupa spoleczna bedzie miata u schytku
osiemnastowiecznej Francji coraz mniej do powiedzenia, row-
niez w dziedzinie sztuk pieknych. Teoretycy tej epoki zauwa-
zaja, ze publiczno$¢ zgromadzona na parterze potrafi oceni¢
wartos¢ spektaklu rownie dobrze jak specjalisci i znawcy tema-
tu. Jean-Baptiste Dubos juz w 1719 roku opublikuje wielokrotnie
potem wznawiany traktat, w ktérym bedzie dowodzil, ze nawet
nie znajac regul poezji ani malarstwa, szeroka masa publicznosci
potrafi oceniac dzieta sztuki®.

W tradycyjnym ukltadzie miejsc na widowni o ich przydzia-
le decyduje rzecz jasna zasobnos¢ portfela i odpowiednie uro-
dzenie. Pierwsze loze wraz z fotelami umieszczonymi na scenie
przeznaczone sa dla najbardziej wyrdznionych. Publicznos¢
parteru wywodzi sie ze wszystkich warstw spolecznych i repre-
zentuje rozmaite profesje: literaci, studenci, kupcy, lokaje etc. To
wlasnie opinia tej grupy o spektaklu bedzie miata coraz wigksze
znaczenie i to wlasnie krytyki ze strony tej publicznosci tworcy
przedstawien najbardziej beda si¢ obawiac.

Az do konica XVIII wieku publiczno$¢ zgromadzona na par-
terze stoi. Kiedy spektakl cieszy si¢ powodzeniem i sala wypet-
nia si¢ widzami, $cisk jest nie do zniesienia, ale jednoczesnie re-
akcje tej czesci sali sg najbardziej spontaniczne i w duzej mierze
decyduja o sukcesie i porazce dzieta teatralnego. Jednoczesnie
tworcy spektakli zdaja sobie sprawe z tego, ze panujace tam wa-
runki nie sprzyjaja koncentracji, kluczem do sukcesu jest wiec
upraszczanie fabuty, odwolywanie si¢ do prostych emocji oraz
widowiskowos¢. Parter nie dba o konwenanse, jego reakcje sa
natychmiastowe i bezposrednie, tatwiej odbiera emocje niz idee
— wszystko to sprawia, ze jest on sktonny do zaakceptowania
przemian w zakresie gatunkdw teatralnych.

Sprzyja to rzecz jasna rozkwitowi jeszcze niesklasyfikowa-
nych gatunkowo form scenicznych, bowiem teoria nie zawsze
nadaza za gwaltowng ewolucja: ,komedia heroiczna”, ,bas-

2 J.-B. Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et la peinture, P.-]. Mariette, 1733,
s. 331.
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niowo-widowiskowa pantomima”, ,wielce widowiskowy me-
lodramat proza” to tylko przyktady hybrydowych gatunkéw.
Teatr Cité-Variété ma w swoim repertuarze az 58 réznych nazw
gatunkow scenicznych. Wsrod nich wymieni¢ nalezy melodra-
mat, ktéry bedzie si¢ wyodrebniaé z réznych form teatralnych
przez caly XVIII wiek. Patetyczno$¢ i szczesliwe zakonczenie
mimo wszelkich przeciwnosci oraz nawiazywanie do ,czarnej
powiesci” stang sie jego znakami rozpoznawczymi. Jak napisze
jeden z najptodniejszych melodramatopisarzy, René-Charles de
Pixerécourt, ,melodramat jest sposobem na ksztatcenie ludu, bo
gatunek ten jest najbardziej w jego zasiegu”’.

Demokratyzacja teatrow nie do konca realizuje jednak rewo-
lucyjny sen o wolnosci sztuki. Rewolucja jest co prawda wierna
idealom Oswiecenia i pragnie uczynic z teatru narzedzie ksztat-
towania postaw obywatelskich, ale zjawisko to idzie w parze
Z rosnacy rola cenzury i ograniczaniem wolnosci wypowiedzi,
ktora od 1793 roku pozostaje tylko wspomnieniem. Sankiuloci*
bezlitosnie rozprawiaja si¢ z kazda ze sztuk teatralnych, w kto-
rej o$mielono by sie przedstawia¢ znienawidzong arystokracje
w pozytywnym aspekcie. Po premierach L’Ami des lois Jeana-
-Louisa Laya® i La Chaste Suzanne Jeana-Baptiste’a Radeta® do-
chodzi do burd, poniewaz gléwne bohaterki kojarzono z Maria
Antoning. Szczescia nie ma tez Pamela Francois de Neufchateau’.

3 A. Viala, Le théitre en France, Paris, P.U.F., 2009, s. 319.

+  Termin uzywany zwlaszcza od 1792 roku, okreslajacy mieszkanicow Paryza,
zwlaszcza z przedmiesé, wystepujacych przeciwko krolowi i w duzej mie-
rze odpowiedzialnych za terror, zwlaszcza rzemieslnikow i drobnych posia-
daczy. Nosza oni czerwone czapki frygijskie i dlugie spodnie , pantalony”,
niezaleznie od dwczesnej mody na spodnie krotkie. Daza do catkowitego
egalitaryzmu i praktykuja obowigzkowe méwienie do siebie na ,ty”.

5 Jean-Louis Laya (1761-1833) — dramaturg i krytyk literacki, od 1817 roku
cztonek Akademii Francuskiej. W L’Ami des lois bohaterowie sg odpowied-
nikami Robespierre’a i Marata — zagdnymi wtadzy nikczemnikami.

¢ Jean-Baptiste Radet (1752-1830) — dramaturg, autor wodewili.

7 Nicolas Frangois de Neufchateau (1750-1828) — dramaturg, poeta, polityk.
W 1792 zrezygnowat z propozycji objecia stanowiska ministra sprawiedli-

9

Kup ksiazke


http://ebookpoint.pl/page354U~rt/e_0e53_ebook

Tytulowa bohaterka jest arystokratka, a w tekscie pojawia sie
kilka zdan o tolerangji, co wystarcza Komitetowi Ocalenia Pub-
licznego, by wydac decyzje o zakazaniu wystawiania spektaklu
i aresztowaniu aktoréw. Teatry paryskie i prowincjonalne zosta-
ja zmuszone do wystawiania sztuk patriotycznych i antyreligij-
nych. Po upadku Robespierre’a oklaskiwane sg takze spektakle
antyjakobinskie®. W ten sposob, mimo ze w zakresie form sce-
nicznych Rewolucja nie wnosi do historii literatury dziel wiel-
kich o fundamentalnym znaczeniu dla ludzkosci, to jednak zry-
wajac z tradycja klasyczng i wprowadzajac nowe tematy, bez
watpienia toruje droge romantyzmowi i tworzy nastrdj, w kto-
rym melodramat moze si¢ rozwijac.

Teatr staje si¢ schronieniem dla zmystéw znekanych i po-
szarpanych sytuacja polityczng i spoteczng w rozdzieranej Re-
wolucja Francji. W murach teatréw publicznos$¢ pragnie przez
chwile zapomnie¢, ze na zewnatrz dokonuje sie Historia. Tak oto
Zamek Diabta ma premiere 5 grudnia 1792, dwa dni po przemo-
wieniu Robespierre’a przed Konwentem domagajacym sie egze-
kucji Ludwika XVL

Niechec i strach wobec odniesien politycznych, ktérych kon-
sekwencje moga by¢ katastrofalne, stanowia doskonaty punkt
wyjscia do konstruowania sztuk melodramatycznych. Akcja to-
czaca si¢ dawno temu, bardzo daleko oraz szczegdlny nacisk po-
fozony na uczuciowa relacje dwojga kochankéw — wszystko to
staje si¢ wytchnieniem, lekiem na burzliwa rzeczywistosc¢. Jak za-
uwaza Julia Przybos, melodramat pozwala zapomniec¢ o nedzy,
smutku codziennego zycia i cho¢ na chwile znalez¢ si¢ w szczes-
liwszym i weselszym $wiecie’. Zatem jakakolwiek krytyka pod
adresem melodramatu ze wzgledu na jego prostote i rzewnos¢

wosci, gdyz, jak napisze pdzniej: ,woli doswiadczac zta, niz by¢ jego przy-
czyng”.

8 J.Tulard, J.-F. Fayard, A. Fierro, Histoire et dictionnaire de la Révolution franca-
ise, éd. R. Laffont, Paris, 1987, s. 1116.

o J. Przybos, L’Entreprise mélodramatique, Paris, José Corti, 1987, s. 77.

10
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$wiadczylaby o jego catkowitym niezrozumieniu — melodramat
nigdy nie mial by¢ inny. Nie rozumiejac jego natury krytycy
oskarzaja go o przesadne uproszczenia, zachwycanie sie proble-
mami zamiast ich pokonywania i o schlebianie gustom masowe-
go odbiorcy. Moze wlasnie dlatego okoto roku 1830" zostaje po-
woli zastgpiony przez dramat romantyczny, a zamiast nazwisk
Pixerécourta, Victora Ducange’a czy Adolphe’a Dennery’ego
podreczniki literatury francuskiej czesciej wymieniaja Victora
Hugo, Alfreda Musseta i Alfreda Vigny’ego. Niemal nieobecny
w polowie XIX wieku melodramat musi poczekaé na ponowne
odkrycie — tym razem dzigki zamieszkujacej Hollywood Dziesia-
tej Muzie'’.

Melodramat we Frangji rozpatrywany z punktu widzenia li-
terackiego rodzi si¢ zatem w dobie Oswiecenia i powoli gasnie
w czasach Konsulatu i Cesarstwa. Zostawia jednak po sobie nie-
zatarte slady w postaci wplywu na dramat romantyczny. Gtow-
ny bohater Hernaniego Victora Hugo jest na przyktad mniej lub
bardziej wierng kopia Vivaldiego — bohatera Czlowieka o trzech
twarzach Pixerécourta z 1801 roku. Z tego wtasnie powodu twor-
cy melodramatow beda uwazali dramaty romantyczne za gatu-
nek podrzedny, pozbawiony wrazliwosci, wyczucia, moralno-
$ci, sensu i prawdy"™.

Brak jednolitej definicji melodramatu sprawia, ze jest on ga-
tunkiem ze wszech miar hybrydowym, sklejonym z zapozyczen
i kopii. Obfituje w liczne lejtmotywy, dzigki ktérym widz potrafi
przewidzie¢ czekajace go schematy. Nie zawsze tez utwor o cha-
rakterze melodramatycznym zostaje w ten sposob gatunkowo
zdefiniowany. I tak w wyborze dramatow Loaisela de Tréogate,

10 Dictionnaire de critique littéraire autorstwa J. Gardes-Tamine i M.-C. Hubert
podaje, ze najwigksze spektakle melodramatyczne powstaty pomiedzy Re-
wolucjg 1789 roku a Rewolucjg lipcowq roku 1830 (Paris, A. Colin, 1993,
s. 115).

1 F. Fix, Le mélodrame: la tenation des larmes, Paris, Klincksieck, 2011, s. 14.

2 Ibid., s. 26-27.
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ktorych przeklad znajdziemy w niniejszej ksiazce, tylko jeden
z nich — Las rabusiéw — nazwany zostaje przez autora melodra-
matem. Pozostale to: komedia (Na mitos¢ nie ma rady), komedia
heroiczna (Zamek diabta) oraz ,basniowe widowisko muzyczne
z elementami pantomimy i baletu”, bo do takiego gatunku za-
liczone zostaje Czarodziejskie Zrddlo. Czy taki rozdzwiek przy-
naleznosci gatunkowej pozwala znalez¢ jakies punkty wspdlne
czterech dramatéw, wchodzacych w sktad niniejszej antologii?
Na mitos¢ nie ma rady jest najmniej rzewny, bardziej filozoficzny
od pozostalych i stanowi w pewnym sensie zapowiedz pdzniej-
szych dramatéw, jednak motyw mitosci bedacej lekiem na ludz-
ka sztucznos¢, mitosci szczerej i uczciwej, pozwala na umiesz-
czenie tej jednoaktowej komedii obok pozostatych utworéw. Nie
znajdziemy tam co prawda atmosfery grozy i dazenia do melo-
dramatycznej widowiskowosci, ale juz na poziomie typologii
postaci komedia ta doskonale wpisuje si¢ w konwencje melo-
dramatyczna: troje cnotliwych bohateréw (Angélique, jej ojciec
i Laurenty) i jeden zdrajca, a w kazdym razie ten, ktory zamierza
wszystko zepsuc¢ (msciwy i przebiegly Monval, ktorego zaloty
odrzucita Angélique).

Struktura Zamku diabta i Lasu rabusiow jest niemal identycz-
na — waleczny rycerz, jego ukochana w opresji, ktéra musi ra-
towac oraz tchorzliwy stuzacy (Robert i Fresco), ktory wnosi
do sztuki elementy komiczne. W Czarodziejskim Zrddle brak tyl-
ko tchdrzostwa stugi, ale schemat poszukiwania ukochanej jest
podobny, cho¢ bez watpienia widowiskowos$¢ spektaklu osigga
tu apogeum.

Loaisel de Tréogate — romantyczny Zolnierz

Mimo ze rozkwit Romantyzmu we Francji przypada dopie-
ro na XIX wiek, to nalezy zauwazy¢, ze w ksigzce francuskiego
krytyka Daniela Morneta z 1912 roku Le Romantisme en France

12
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au XVIIF siécle Loaisel jest jednym z najwazniejszych autoréw
zaliczanych do grona francuskich romantykow wieku XVIIL
Analizujac powiesci Loaisela, Mornet dostrzega w nich prero-
mantyczne praghienie wzruszania odbiorcy i poruszania jego
zmystow, nawet jesli mialoby sie¢ to odbywaé kosztem praw-
dopodobienstwa. Mornet kresli sylwetke Loaisela jako powies-
ciowego ucznia Jeana-Jacques’a Rousseau czerpigcego z jego
koncepcji dobroczynnego wpltywu natury na zmeczona ludzka
dusze oraz sklaniajacego si¢ ku pewnego rodzaju rustykalnej
idylli jako czestym temacie utworow powiesciowych. Natomiast
wyobraznia i romantyczna imaginacyjnos¢ Rousseau uformuja
jego wrazliwo$¢ jako dramatopisarza.

Loaisel pochodzit z Bretanii. Przyszedl na swiat 17 sierpnia
1752 roku w Chateau de Bovrel, blisko miejscowosci Saint Guy-
omard. Miejsce to do dzis nazwa¢ mozna romantyczno-idyllicz-
nym. Polozone jest na polanie usytuowanej na zboczu poros-
nietego lasami wzgdrza i wydaje sie oaza oddzielong od $wiata
zewnetrznego. Nie wiadomo do konca, jak bardzo zmienilo sie
od XVIII wieku, ale wielce prawdopodobne jest, ze Loaisel mogt
wlasnie stamtad czerpa¢ romantyczne inspiracje do wigkszosci
swoich utwordéw.

Okoto roku 1754 ojciec Loaisela przyjmuje tytut seigneur Du
Paty, ktérego uzywa rowniez jego najstarszy syn, Alexandre
Marie. Nie wiadomo dzi$, czy tytuly te wskazuja na rzeczywi-
ste posiadanie ziemi, czy tez maja wymiar wylacznie honorowy.
Trudno tez stwierdzi¢ dlaczego Loaisel przybral dodatkowe
nazwisko Tréogate. Nazwa ,Tréogat”, bez koncowego ,e’ przy-
pisana byta ziemiom w gminie Augan. Parafia o tej samej na-
zwie istnieje tez w diecezji Quimper. Rodzina Loaisela nie byta
zwigzana z zadnym z tych miejsc. W wiekszo$ci dokumentow
urzedowych widnieje jedynie nazwisko Loaisel, ale na przykiad
w dokumentach wojskowych zapisany zostat jako Loaisel de
Tréogate. Co prawda na niektdrych rekopisach znajdziemy na-
zwisko Loaisel Tréogate, ale wynika to z politycznej presji, aby
w rewolucyjnej Frangji nie uzywac szlacheckiego acznika ,de’.

13
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31 maja 1773 roku, w wieku 21 lat Loaisel dostaje sie do elitar-
nego oddziatu wojskowego Dworu Krolewskiego (Gendarmerie
d’ordonnance de la Maison du roi). Po dwoch latach stuzby woj-
skowej w Chateau de Lunéville zostaje z niej zwolniony, ale czas
spedzony w wojsku i zolnierskie zycie pozostana dla niego okre-
sem wspominanym z rozrzewnieniem. Nie znamy doktadnych
przyczyn, dla ktorych opuscit armie, ale wydaje sig, ze zostal
do tego zmuszony, by¢ moze z powodu historii mitosnej. Wydaje
si¢ bowiem, ze Zotnierski zywot bardzo przypadt do gustu Loa-
iselowi i nie pozegnat si¢ z nim z wlasnej woli. Autobiograficzna
powies¢ Florello obfituje w liczne aluzje do wydarzen z ,, wojsko-
wego” zycia®. Oprocz Florella Loaisel jest autorem jeszcze szesciu
innych powiesci, co czyni go powiesciopisarzem dos¢ plodnym,
znanym jednak nie tyle ze wzgledu na liczbe utwordw, ile prze-
de wszystkim na potozenie literackiego i estetycznego pomostu
miedzy Francja klasyczna a Francja romantyczng. Podkreslanie
roli namietnosci i nadrzednej roli uczud stawia go w szeregu z in-
nymi prekursorami romantyzmu w literaturze francuskiej — An-
toine (Abbé) Prévostem i Rousseau'. Kult uczu¢ charakteryzuje
rowniez utwory dramatyczne Loaisela. W sklad niniejszej antolo-
gii wchodza przektady czterech z dziesigciu dramatow jego au-
torstwa: Na mitos¢ nie ma rady (L'amour arrange tout) z roku 1788,
Zamek diabta (Le Chateau du diable) z roku 1792, Las rabusiow czyli
rozbdjnicy z Kalabrii (La Forét périlleuse ou les brigands de la Calabre)
z roku 1797 oraz Czarodziejskie Zrodto (La Fontaine merveilleuse ou
les Epoux musulmans) z roku 1799.

Wybdr i przektad na jezyk polski tych czterech utwordw sce-
nicznych Loaisela podyktowany zostat checig ukazania tworczej
drogi, jaka przebyla estetyczna wrazliwos¢ ich autora. Z punk-

13 Dane biograficzne Loaisela zaczerpniete zostaly z T.W. Bowling, The Life,
Works, and Literary Career of Loaisel de Tréogate, The Voltaire Foundation, Ox-
ford, 1981.

4 Dictionnaire des Lettres francaises. Le XVIII® siécle, éd. F. Moureau, Fayard,
1995, s. 784.
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tu widzenia poetyki swoich dramatow Loaisel jest bowiem jed-
noczesnie dzieckiem Oswiecenia i Romantyzmu. Na mifos¢ nie
ma rady, ktérej premiera odbyla sie jeszcze w czasach ancien
régime’u, jest odzwierciedleniem tej symbiozy. Dyskusje boha-
terow w wielu miejscach przypominaja oswieceniowe dysputy
filozoficzne na temat szcze$cia. Gidéwna bohaterka pragnie wyjs¢
za maz jedynie za szlachcica, co swiadczy o silnie zakorzenio-
nym w przedrewolucyjnym spoteczenstwie francuskim prze-
konaniu o uprzywilejowaniu tej grupy spotecznej. Jednoczesnie
obserwujemy zmiang pogladdw bohaterki, ktora przekonuje sig,
ze z mifoscia sie nie wygra, a ,,prawdziwym szlachcicem jest sie
w sercu”.

Pomimo braku jednolitej definicji melodramatu, zamiarem
autora niniejszej ksiazki jest wybor dramatdéw, ktére bylyby
w pewnym sensie reprezentatywne dla tego gatunku pod wzgle-
dem ukazania charakterystycznych jego cech, ktére wymienia
Dictionnaire de critique littéraire:

1. Niemal identyczna typologia postaci: mtoda dziewczyna,
zakochany w niej miodzieniec oraz zdrajca (czesto wspierany
przez wspolnikow), ktéry zburzy¢ chee ich szczescie.

2. Akda skonstruowana wedlug tego samego schematu:
czarny charakter zakidca zwiazek dwojga kochankow, po czym
zostaje ukarany - traci zycie (Herszt w Niebezpiecznym lesie
i Sultan w Czarodziejskim Zrddle) albo przynajmniej wyraza zal
(Montgrigny w Zamku diabta).

3. Elementy wzmacniajace widowiskowos$¢ spektaklu: de-
koracje, maszyny, kostiumy, oprawa muzyczna i éwczesne efek-
ty specjalne (tworzace na przyklad w Zamku diabta prawdziwy
teatr w teatrze).

Niekwestionowanym mistrzem melodramatu'® pozostaje
rzecz jasna Pixerécourt, jednak tworczos¢ Loaisela zastuguje na
uwage przynajmniej z dwoch powoddw. Po pierwsze, warto za-

15 Dictionnaire de critique littéraire uzywa wobec Pixerécourta wyrazenia «le
maitre du genre», czyli «mistrz gatunku».
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uwazy¢, ze nazwisko Loaisela wymienione zostaje wsrod dra-
maturgdw, ktorzy przyczynili si¢ do powstania melodramatu.
Alain Viala w Le théitre en France zauwaza, ze autor Zamku diabla
»zapowiada” melodramat we Francji'®. Po drugie, jak zauwaza
Dictionnaire des Lettres francaises, cala jego twdrczos¢ stanowi wy-
raz modnej wtedy wrazliwosci'”. Co wiecej, Loaisel doskonale
opanowal umiejetnos¢ wykorzystywania skltonnosci czytelnika
i widza do wzruszen do celéw retorycznych, usidlania odbiorcy
w sidtach tez'®.

Melodramat we Francji
jako awatar dramatu mieszczanskiego

Przez niemal caly okres przed Rewolucja nic nie zapo-
wiada schytku tragedii w teatrze. Przeciwnie, sama Comédie-
-Francaise wystawia miedzy 1715 a 1750 rokiem ponad 70 no-
wych tytutéw. Do tego doliczy¢ trzeba klasyczng spuscizne
Racine’a i Corneille’a, a takze wymieni¢ cala plejade tragedio-
pisarzy epoki Oswiecenia (chociazby Crébillona, Houdar de La
Motte’a i Voltaire’a), aby zrozumie¢, ze popularnosc¢ tragedii po-
zostaje w tym okresie niewzruszenie wielka. Sam Voltaire napi-
sal 52 utwory dramatyczne, z czego 27 to tragedie (dla porowna-
nia Racine napisat ich 11, Corneille — 21).

Im blizej Rewolugji, tym bardziej wyrazny jest schylek okre-
su masowego zachwytu Fedrq. Przedstawienia wystawiane
w Comédie-Italienne sg czesto parodiami i pastiszami wielkich
tragedii, ktorych gornolotnos¢ Wiosi bezlitosnie o$mieszaja.

16 A. Viala, Le théitre en France, op. cit., s. 292.

17 Dictionnaire des Lettres francaises. Le XVIIIsiécle, op. cit., s. 784.

18 Zagadnienie retoryki tez zostalo omdéwione przez autora niniejszej ksigz-
ki w «La Rhétorique des larmes dans la conception du héros de Loaisel de
Tréogate», [w:] Paradoxe et mélancolie, Folia Litteraria Romanica 7, Wydawni-
ctwo Uniwersytetu Lodzkiego, Lodz, 2012, s. 61-72.
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Rozpoczyna si¢ powolny, ale postepujacy kryzys tragedii we
Francji, silne ostabienie jej znaczenia, a nawet, uzywajac stow
Jeana-Marie Thomasseau, jej dekadencja'. Caty ten proces spo-
woduje réwniez, cho¢ nie bezposrednio, wzrost popularnosci
melodramatu, dokona on bowiem adaptacji archetypu postaci
tragicznej, przesladowanej i usitujacej znalez¢ wyjscie z bezna-
dziejnej sytuacji do swoich potrzeb.

Poniewaz natura nie znosi prézni, XVIII wiek jest okresem,
w ktérym pojawia si¢ nowy gatunek sceniczny, ktérym jest dra-
mat mieszczanski, wychodzacy naprzeciw potrzebom coraz licz-
niejszej burzuazji, ktorej preferencje artystyczne, tak odmienne
od arystokratycznych, przyczynia si¢ pdzniej do rozwoju melo-
dramatu. Zainteresowanie publiczno$ci burzuazyjnej dramatem
mieszczanskim wynika z faktu, ze ukazuje on bohateréw wywo-
dzacych sie z tej samej grupy spotecznej, ktdrzy zmierzy¢ sie mu-
sza z problemami podobnymi do tych, ktére mieszczanstwo zna
z wlasnego do$wiadczenia. Z tego powodu bywa definiowany
jako ,spektakl przeznaczony dla widza mieszczanskiego przed-
stawiajacy wzruszajacy i moralizatorski obraz jego wtasnego sro-
dowiska”. Dostrzec mozna w nim oznaki wptywu rosnacej w site
klasy spotecznej i ekonomicznej na ewolucje gustu estetycznego.
Obecna na widowni burzuazja zaczyna by¢ réwniez obecna na
scenie. W Na mitos¢ nie ma rady Loaisel ukazuje polaryzacje mie-
dzy mieszczanskim pochodzeniem a arystokratycznymi aspira-
cjami gléwnej bohaterki Angélique. ,Dwdch rzeczy mieszac nie
nalezy: pochodzenia i dobrego wina” — zauwazy jeden z bohate-
row. Jednak mieszanka taka jest na poczatku postrzegana przez
panienke Angélique jako mozliwo$¢ spotecznego awansu.

No 6z, cztowiek sie nie zmienia, zmienia sie historia,
a iona, jak powszechnie wiadomo, lubi si¢ powtarzaé. Na przy-
ktad w Pociesznych wykwintnisiach, sztuce Moliere'a z 1659 roku,
gléwne bohaterki — Magdelon i Cathos nie rozpoznaly galanterii
dwoch adoratorow, a z wydania sie za maz za reprezentantéw

19 J.-M. Thomasseau, Le Mélodrame, Paris, P.U.F., 1984, s. 9.
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stanu o nienagannych manierach uczynily sobie punkt honoru.
U Loaisela mamy Angélique, dla ktérej poczatkowo stan szla-
checki wygrywa z kazdym majatkiem, a juz na pewno z milos-
cia. Jest w pewnym sensie niewolnica swoich czaséw, chce prze-
strzega¢ obowiazujacego kodu. Dopiero Laurenty, ktory w toku
akcji okazuje sie nie by¢ szlachcicem, do ktérego jednak Ignie
serce Angélique, uswiadamia jej iluzje, ktdra sie zywila.

W walce uczu¢ z kodem spolecznym, zwyciezaja uczucia, ale
uczucia w pewnym sensie racjonalne, dowiedzione empirycz-
nie, uczucia, ktore sie poznato i ktore w pewien sposob pozostaja
pod kontrola. Nie ma tu odejscia od racjonalizmu. Przeciwnie,
racjonalizm pozwala dojrze¢ prawde, ktéra mowi, ze najszla-
chetniejszg forma czlowieczenistwa sa wznioslte doznania. W ten
sposOb pojawia si¢ skaza podwazajaca ogdlne wyobrazenie epo-
ki O$wiecenia jako okresu sterylnego emocjonalnie, okazuje si¢
bowiem, ze rozum moze i$¢ w parze z silnymi namietnosciami.
Dopiero z tego polaczenia wytania si¢ prawdziwy obraz huma-
nistycznego O$wiecenia.

Ewolucja Angélique zmierza w kierunku szczescia osobiste-
go. Bohaterka tlumaczy ojcu, ze wbrew temu, co pomysla inni,
szydercy, nalezy by¢ szczesliwym ,na swoj wlasny sposob”.
Przeraza natomiast cynizm innej postaci — Monval nie wierzy
w cnote, wiara w uczciwos$¢ jest dla niego przezytkiem wtasci-
wym ludziom niskiego stanu i marnego pochodzenia. W tej nie-
wierze w konstrukcje spoleczenstwa i cywilizowanego cztowieka
Monval podwaza o$wieceniowe i humanistyczne teorie gltoszace
wyjatkowosc¢ rodzaju ludzkiego i jego ped ku doskonatosci.

Filozoficzne i etyczne odniesienia dostrzezemy rowniez
w Czarodziejskim Zrddle. Zobeida wypowiada kwestie pasujace
do koncepcji szczescia jednostki w epoce francuskiego Oswie-
cenia. Buntujac si¢ przeciwko witadzy sultana Moreddina za-
uwaza, ze gwalci on prawa spoteczne ustanowione, by zapewni¢
szcze$cie obywatelom. Jest to pewnego rodzaju echo komentarza
Diderota, ktory stwierdzat, ze osiagnie szczescie, jesli szczesliwe
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bedzie spoteczenistwo. Tym samym bohaterowie sztuki rozgry-
wajacej si¢ w dalekim muzulmanskim kraju wygtaszaja poglady,
ktore ustysze¢ mozna we osiemnastowiecznej Frangji.

Loaisel bardzo wierzy w uczucia, by¢ moze widzac w nich je-
dyny czynnik, dzigki ktéremu nasz gatunek moze przetrwac. Na
mitos¢ nie ma rady jest wigc obrazem tego, jak nowa klasa spotecz-
na zastepuje chylaca sie ku zachodowi arystokracje, jednoczesnie
jednak komedia ta stanowi projekcje drogi w kierunku zblizajace-
go sie Romantyzmu, ktora kroczy o$wieceniowa Francja.

Nie znaczy to jednak, ze Na mitos¢ nie ma rady jest przykta-
dem dramatu mieszczanskiego. Zawiera jedynie pewne jego ele-
menty, podobnie jak odniesienia do komedii Moliere'a. Sztuka
zostaje po raz pierwszy wystawiona w 1788 roku, a wiec w okre-
sie, gdy dramat mieszczanski przynajmniej od dwudziestu lat
chyli si¢ ku upadkowi. Wystarczy przypomnied, ze wystawienie
w 1771 roku Syna naturalnego Diderota okazalo sie katastrofa.
Podobny los spotkat Dwdch przyjaciét Beaumarchais z roku 1770.

Wydaje sig, ze pod koniec lat siedemdziesigtych dramat
mieszczanski najlepsze lata ma juz za soba, a jego cechy charak-
terystyczne wchlonigte zostaja przez inne gatunki teatralne beda-
ce odmianami dramatu mieszczanskiego, ale nie majace jeszcze
w pelni wyksztalconych cech melodramatu, ktéry zaczyna do-
piero dojrzewac. S to na przyklad dramaty Sébastiena Merciera
(Childeryk z 1774 roku oraz Jean Hennuyer, biskup Lisieux z 1772),
ktore dzigki poruszanej tematyce historycznej pozwalaja prze-
rwa¢ monotoni¢ przedstawianego na scenie zycia codziennego.

Popularne i pozadane staja si¢ elementy grozy, jak na przy-
ktad w Zdrajcy Merciera z 1770 roku, gdzie ojciec zmuszony jest
dowodzi¢ plutonem podczas egzekucji wlasnego syna, czy tez
w Melanii z tego samego roku, autorstwa La Harpe’a, gdzie przed-
stawione zostaje samobdjstwo glownej bohaterki, poswieconej
przez ojca wygorowanym ambicjom niewdziecznego brata, kto-
ry z kolei traci zycie w pojedynku. Te dwie sztuki stanowia przy-
ktad zblizania si¢ do estetyki , czarnego” dramatu, poszukujacego
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motywow patetycznych i silnego napiecia podczas rozwiaza-
nia akcji oraz tragicznego jej zakoniczenia, ktore nie wystepuje
w typowym dramacie mieszczanskim. Obok budzacych litos¢
ofiar bohaterami tego typu dramatéw sa postacie odpychajace
i wszelkiej masci okrutnicy — despotyczni ojcowie, przebiegli
zdrajcy i podli tyrani. Gdy dodamy do tego moralizatorski ton
wypowiedzi, otrzymamy gotowe elementy konstytutywne me-
lodramatu.

Popularnos¢ w tym okresie zdobywaja przede wszystkim
dramaty o tajemniczym i mrocznym nastroju. Jednym z ich au-
torow jest popularny w XVIII wieku dramatopisarz Francois de
Baculard d’Arnaud, ktéry w przedmowie do Nieszczesnych ko-
chankow, czyli hrabiego Comminge przedstawia teorie ,,mroczne-
go” gatunku, w duzej mierze inspirowanego literatura angielska.
Chodzi o wywotanie wzruszenia u widza poprzez ztowrdzbna
atmosfere, niedoswietlone wnetrza, krzyze, groby i wszelkie po-
dobne atrybuty, ktore stang sie nieodzowne dla romantykow.
Wszystkie trzy akty Nieszczesnych kochankow spowija poimrok,
a jedynym zrodlem $wiatla jest niewielka lampka pogrzebowa
oswietlajaca podziemne krypty opactwa La Trappe. Wokot wi-
da¢ krucyfiksy, czaszki, trumny i jamy grobowe. Gtéwny boha-
ter zakochuje si¢ w mlodej zakonnicy, ktdra miotana jest miedzy
religijng powinnoscia a ptonaca, dzika namietnoscia. Publicz-
nos¢ urzeczona jest mieszanka mistycyzmu, satanistycznego
Swietokradztwa i bluZnierstwa. Autorowi zalezato na wprowa-
dzenie do francuskiego teatru dreszczu emocji i mimo ze w epo-
ce postromantycznej dramaty utrzymane w tej estetyce czesciej
wywolywaly raczej dreszcz znudzenia, to bez watpienia stano-
wily ogniwo taczace Oswiecenie i Romantyzm oraz przyczynity
sie do rozkwitu melodramatu.

Te samaq estetyke mozna odnalez¢ w dramatach zawartych
w niniejszej ksiazce. Romantyczny motyw nagrobka pojawia si¢
zarowno w Czarodziejskim zrodle, jak i w Zamku diabta. Preroman-
tyczna intuicja Loaisela si¢ nie myli. Umiejscowienie akcji Zamku
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diabla w wieku czternastym wzmacnia, a przynajmniej sugeruje,
atmosfere tajemniczosci i grozy, ktéra zawtadnie romantykami.
Wiek czternasty jest w pewien sposob symboliczny — jeszcze
w XX wieku odpowiada on temu, co najbardziej ponurego niesie
za sobg estetyka romantyczna. Nie jest przypadkiem, ze na przy-
ktad w opowiadaniu belgijskiego symbolisty La Région du cceur
z 1939 roku znajdujemy tylko jedno okreslenie czasu i miejsca
akcji — zamek z czternastego wieku. To ttumaczy wszystko. Tym
samym, w dramacie Loaisela, ponure zamczysko, w ktérym gra-
suje domniemana szajka ztoczyncow uchodzaca za diabelski sa-
bat jeszcze bardziej dziata na wyobraznie widzow.

Roéwnolegle z dramatem mieszczanskim istnieja we Frangji
formy sceniczne zwigzane z widowiskami jarmarcznymi, kto-
rych pewne elementy przeniknely do melodramatu. Od cza-
sow sredniowiecznych dziataly w Paryzu dwa wielkie jarmar-
ki: Saint-Germain na lewym brzegu Sekwany i Saint-Laurent na
brzegu prawym. Pomiedzy stoiskami kupieckimi swoje przed-
stawienia prezentowali akrobaci, treserzy zwierzat i rozmaici
kuglarze. Poczawszy od XVII wieku wszystkie te jarmarczne
rozrywki przechodza proces teatralizacji, ktory wzmocniony zo-
staje jeszcze bardziej w roku 1697, kiedy Ludwik XIV poleca za-
mkna¢ Comédie-Italienne. Wielu wloskich aktoréow decyduje sie
wtedy zasili¢ szeregi wedrownych trup aktorskich, a teatry jar-
marczne zyskuja w ten sposob cenny bodziec do rozwoju. Tym
samym zamkniecie Comédie-Italienne nie tylko nie spowoduje
masowego powrotu publicznosci do Comédie-Frangaise, ale sta-
nie si¢ bodZcem do rozwoju teatrow niezaleznych i sitg napedo-
wa do powstawania nowych gatunkow scenicznych.

Tego typu spektakle nie sg rzecz jasna derywatem teatru
mieszczanskiego. Niemniej jednak burzuazja chetnie je oglada,
a liczba widzéw zwigksza si¢ znacznie po zamknieciu Comédie-
-Italienne. Mozna nawet mdéwic o pewnej modzie wsrdd co zna-
mienitszych mieszczan, ktorzy znajduja przyjemnos¢ w lekkim
,demoralizowaniu” swoich zmystéw estetycznych poprzez
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odwiedzanie jarmarcznych przedstawien. W wyniku ich rosna-
cej popularnosci obserwujemy w wieku XVIII indywidualizacje
jarmarcznych form teatralnych. Na uwage zastuguje zwlaszcza
pantomima, ktéra dramat mieszczanski w jego melodramatycz-
nym wymiarze chetnie zaadoptowat do swoich potrzeb.

Na poczatku francuska pantomima jest improwizacjg wymy-
Slong przez aktorow jarmarcznych w celu uniknigcia atakow ze
strony teatrow ,,uprzywilejowanych” chcacych zakazad teatrom
jarmarcznym uzywania dialogow?, co prowadzi do wzmocnie-
nia w grze aktorskiej roli mimiki i gestow jako srodkéw wyra-
zu. Podczas przedstawien wykorzystuje sie duze, pergaminowe
plansze, na ktérych publiczno$¢ moze sama sobie odczytac¢ wy-
powiadane przez postacie kwestie. Poczatkowo teksty sa pisane
proza, ale dos¢ szybko, ku uciesze widzdw, staja si¢ wierszo-
wanymi zwrotkami popularnych wodewili, ktére publicznos¢
moze spiewac wraz z aktorami.

Pantomima istnieje oczywiscie od bardzo dawna, zwlasz-
cza jako element skladowy innych przedstawien. Jej przodkami
sa pantomimy baletowe, wywodzace swdj rodowdd z teatréw
wloskich i chetnie zaadoptowane przez francuskie teatry jarmar-
czne. Inspiracje stanowily takze istniejace w Anglii od poczatku
XVIII wieku krotkie przedstawienia oparte na utartych moty-
wach zaczerpnietych z commedia dell'arte, ktére poczatkowo stuzy-
ly jako intermedia przy okazji wigkszych spektakli, aby z czasem
przeksztalci¢ si¢ w niezalezng forme. Wystepuja w nich podob-
ne postacie, a ich struktura opiera si¢ na perypetiach mitosnych
Arlekina i Kolombiny. We Frangji, gdzie odniosty duzy sukces,
nazywane zostaly ,pantomimami po angielsku”. W drugiej poto-
wie wieku ewoluowaly one w kierunku galanterii i uczuciowosci,
i w tej postaci wykorzystane zostaly nastepnie przez melodramat.

2 W 1707 roku udaje si¢ Komedii Francuskiej uzyska¢ urzedowy zakaz uzy-
wania przez teatry jarmarczne dialogu moéwionego. Reakdja jest przygoto-
wanie spektakli opartych na monologach i wzmocnionej ekspresji mimicz-
nej i ruchowe;j.
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Francuska pantomima krystalizuje sie w latach trzydzie-
stych XVIII wieku i charakteryzuje si¢ do$¢ prosta akcja i te-
matami tworzacymi identyczng atmosfere, jak spektakle opery
komicznej. Zresztg pantomime uwaza sie¢ wtedy za gatunek ope-
rowy. Dopiero w latach szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych,
kiedy to Wtosi zndw maja prawo wystawiac¢ przedstawienia i po
scaleniu Opéra Comique z Comédie-Italienne oraz przy coraz
wiekszej popularnosci teatréw bulwarowych pantomima uzy-
skuje warunki do samodzielnego rozwoju. Wtedy tez poszukuje
nowych tematow, niekoniecznie zwigzanych z postacig Arleki-
na. Pojawiaja si¢ motywy basniowe (Spigca krélewna Arnoulda
z 1770 roku) i heroiczne (Czterech synéw Aymona tego samego
autora z roku 1779). W spektaklach tych dazy sie do jak najwiek-
szego poruszenia wyobraznia widza, dlatego tez liczne watki
dramatyczne ewoluuja w kierunku widowiskowosci, ktora staje
si¢ celem nadrzednym pantominy. Kolejng zasada jest wykorzy-
stywanie motywu przesladowania zaczerpnigtego z basni ludo-
wych: sympatyczni bohaterowie musza stawi¢ czota okrutnym
postaciom albo ztym mocom, lecz dobro, rzecz jasna, triumfu-
je. Akcja czesto rozgrywa si¢ w tajemniczym lesie, jaskini, nie-
rzadko w otoczeniu dzikich zwierzat i grzmotéw burz. W latach
osiemdziesiatych pojawiaja sie coraz czesciej tematy egzotyczne,
kladzie si¢ wigkszy nacisk na dynamike ruchu aktoréw, dekora-
¢je olsniewaja. Pantomima nalezy jednak nadal do teatrow bul-
warowych.

Dopiero wprowadzenie do pantomimy dialogu w roku 1778
przybliza ja do melodramatu. Ponadto, obfitujac nadal w sceny
heroiczne, pantomima wykorzystuje motywy diabtéw, diabli-
kéw i diabelskich totréw, czego przyktadem jest zawarty w ni-
niejszej ksigzce Zamek Diabla. Mroczne dekoracje, ztowrdzbna
muzyka i niepokojaca atmosfera obwieszczaja pojawienie sie
melodramatu na francuskich scenach.

Kolejnym krokiem sa inspirowane teoriami Diderota adap-
tacje dramatéw niemieckich, w ktorych mniej jest diabelskosci,
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ktora publicznos¢ jest nieco znuzona, a wiecej uczuciowosci
i ckliwosci.

W ten sposob pantomima przez dtugi czas znajduje sie na
pograniczu dramatu, aby w drugiej potowie XVIII wieku, ptynac
na fali wielkiej pantomimy heroicznej i otwierajac si¢ na dialog
i patetycznos$¢, zyskac elementy potrzebne z jednej strony melo-
dramatowi, a z drugiej szukajacej odrebnosci i wlasnej tozsamo-
$ci operze komicznej.

Dlaczego Francja placze?

Podobnie jak wspomniana opera, ktorej przez caly XVIII
wiek nie udaje si¢ jednoznacznie sklasyfikowac¢ gatunkowo, me-
lodramat jest niejednolita forma sceniczna, ktorej z jednej strony
czesto zarzuca sie¢ powierzchownos¢ konstrukcyjna, a z drugiej
zbyt silne odwotywanie si¢ do roli emocji, kosztem uproszcze-
nia fabuly. Istotnie, zrozumienie intrygi melodramatycznej naj-
czedciej nie wymaga od widza wysitku, a prostota konstrukgji
postaci wynika z najwazniejszej sity sprawczej, ktora popycha
je do dziatania, czyli silnych i szczerych uczug, jakimi darza swo-
ja wybranke. Melodramat najczesciej kojarzy sie wiec z nieskom-
plikowaniem, wyolbrzymieniem emocjonalnym i bohaterami
placzliwie wyglaszajacymi mitosne wyznania. Sztuki tego typu
pelne sa ofiar i bohateréw, ktorzy dzieki najbardziej niepraw-
dopodobnym, zeby nie powiedzie¢ niedorzecznym czynom ra-
tuja je z opresji. Jest wreszcie cnota, ktora triumfuje i zto, ktore
ponosi zastluzong kare. Jak zauwaza amerykanski krytyk Peter
Brooks, stowo ,melodramat” wywotuje u wszystkich niemal te
same skojarzenia: silne emocje, polaryzacja moralnosci, ekstre-
malne stany uczuciowe i sytuacyjne, przesladowanie cnoty oraz
zapierajace dech w piersiach perypetie®'.

2 P. Brooks, The Melodramatic Imagination, Balzac, Henry James, Melodrama and
the Mode of Excess, London and New York, Yale University Press, 1976, s. 11-12.
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