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Afekt i konwencja —
budowanie przestrzeni widzenia

Badania nad afektywnoscig literatury skupiajg sie w duzej mierze na
analizie stanéw emocjonalnych utrwalonych w dziele sztuki!. Rozwazania
tego typu silg rzeczy koncentrujg si¢ wiec na badaniu literatury XX i XXI
stanowigcej w duzej mierze zapis przezy¢ i doswiadczen jednostki lub grup
spolecznych zwigzanych m.in. z Holocaustem, ktére odciskaja niezatarte
pietno na ksztalcie twoérczosci, nie tylko zresztg literackiej. Co jednak z twoér-
czo$cig wezesniejszg, do ktérej badacze afektywnosci zdaja si¢ siegaé¢ duzo
rzadziej?

Rebecca Schneider w swoim studium Performing Remains podjeta dos¢
istotne zagadnienie wspdtistnienia performansu i archiwum. Badaczka, po-
dazajgc za dotychczasowymi rozpoznaniami, podkreslajacymi opozycyjnosé
tych dwéch fundamentalnych dla kultury Zachodu XX wieku pojeé¢, zwraca
uwage na to, ze ,tylko to, co moze by¢ rozpoznane jako resztka, co moze
zosta¢ udokumentowane lub sta¢ si¢ dokumentem, ma zapewnione miejsce
w archiwum”? ,Resztki”, ktére znajduja sie¢ w naszym kulturowym archi-

1 R. Braidotti, Afirmation, Pain and Empowerment, ,Asian Journal of Women Studies” 2018,
Vol. 14, No 3; B. Massumi, Aufonomia afektu, przel. A. Lipszyc, ,Teksty Drugie” 2013, nr 6;
E. Kosofsky Sedgwick, Touching Feeling. Affect, Pedagogy, Performativity, Durham — London 2003.

2 R. Schneider, Performing Remains. Art and War in Times of Theatrical Reenactment, Lon-
don—-New York 2013, s. 23.
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wum, okazujq sie jednak mie¢ ogromnga site oddzialywania. To wlasnie owe
,resztki” moga postuzy¢ dzietu literackiemu do budowania afektywnej wiezi
z odbiorcg w performansie (jedli trzymac sie terminologii przyjetej przez
Schneider) lub szerzej — ré6znego rodzaju utworach dramatycznych (najcze-
Sciej pisanych jednak z myslg o wystawieniu).

Jedli uzna¢ performans za sposéb podtrzymania zywej pamieci®, niejed-
nokrotnie zwigzany z praktykami obnazania hegemonii wzroku, ale i budo-
wania afektywnej relacji z odbiorcami, uznac trzeba, ze wystepowanie tego
zjawiska nie ogranicza si¢ do XX wieku. Godnym uwagi poprzednikiem dzi-
siejszych praktyk performatywnych (zgodnie z mysleniem Schneider opie-
rajacych sie na akcie pozostawiania, przywolywania, ponownego pojawienia
sie i uczestnictwa), sa utwory teatralne z przetomu XIX i XX wieku. Tak
czesto krytykowana konwencjonalnosé¢ tych dziel, analizowana jako narze-
dzie wywolujace u czytelnikéw /widzéw okredlonego typu afekty i stuzaca
do budowania okreslonego modelu odbioru kreowanej na scenie rzeczywi-
stodci, nabiera zupelnie innego charakteru. Okazuje si¢ bowiem, Ze tylko
z pozoru afekt i konwencja to zjawiska sie wykluczajace. Afekt opiera sie
przeciez w duzej mierze wlasnie na sile pamieci, a formg, w ktérej zo-
staje ona utrwalona, moze by¢ m.in. konwencja. Wydaje sie, ze to wlasnie
tworcy z II potowy XIX wieku i poczatku wieku XX w absolutnie zaskaku-
jacy sposoéb nauczyli sie wykorzystywaé potencjal tkwigcy w konwencjach
teatralnych.

Charakterystyczne dla sztuki tego okresu dazenie do przywrdcenia sce-
nom teatralnym komedii dell’arte, zwigzanej z nig improwizacji, dramy cza-
rodziejskiej, szopki i wielu podobnych im form dramatycznych nie jest jedy-
nie, jak chciataby cze$¢ badaczy, wyrazem tesknoty za zapominang tradycja
literacka. Warto bowiem zwrdéci¢ uwage, ze wszystkie przywotane tutaj formy
wyréznia ,nazywos¢”4 Zasadnym wiec zdaje si¢ twierdzenie, ze szczeg6l-
nie na przetomie XIX i XX wieku mamy do czynienia z renesansem silnie
utrwalonych w tradycji konwencji dramatycznych, ktére majg w sobie jednak
bardzo duzy potencjal do budowania afektywnej relacji z odbiorcg wtasnie
poprzez owq ukryta w ich formie ,nazywos¢”.

W zwigzku z ograniczong forma tego artykulu zdecydowatam si¢ na
wskazanie trzech, najbardziej moim zdaniem wyrazistych form dramatyczno-
-teatralnych, czyli odrodzonej w potowie XIX wieku we Wiloszech komedii

3 Tamze, s. 27. W przeciwieristwie do archiwum, ktére traktuje sie jako tryb dziatania wladzy
wymierzony przeciwko pamieci. Zob. A.L. Stoller, Colonial archives and the arts of governance,
,Archival Science” 2002, No 2.

4 M. Sugiera, Nazywos¢, w: Performatyka. Terytoria, red. E. Bal, D. Kosinski, Krakéw 2017.
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dell’arte, rosyjskiego bataganu, z ktérego czerpat zaréwno rosyjski symbo-
lizm, jak i awangarda, a takze polskiej basni dramatycznej, ktérej badacze
dotychczas nie poswiecili wiele miejsca. Oczywiécie w tym kontekscie na-
lezatoby wspomnie¢ takze o tradycji szopki, kabaretu, o zwigzku dramatu
i teatru z kulturg cyrku. Zwigzki wszystkich tych form z afektywng moca
konwengji to jednak temat na osobng rozprawe.

Wskazane przeze mnie trzy formy dramatyczne stanowia jednak w pew-
nym sensie archiwum afektywnej, zbiorowej, kolektywnej pamieci kulturo-
wej. Sktadajg sie na nig utwory zbudowane ze znanych i rozpoznawalnych
przez XIX- i XX-wieczng widownie kulturowych scenariuszy. Jednocze$nie
za$ kazda z tych form nawigzuje do sztuki ,na zywo”. Wydaje sie, Zze to
wlasnie w potaczeniu tych dwéch elementéw — konwencjonalnoéci i ,,nazy-
wosci” — kryje sie sita afektywnego oddzialywania tych sztuk na wspélczesna
im widownie.

2 217

Komedia dell’arte — ,nazywo$¢” i lokalnosé

Komedia dell’arte to znak rozpoznawczy wloskiej sztuki teatralnej. Po
okresie ogromnego rozkwitu w XVI i XVII wieku zostala ona jednak stop-
niowo zepchnieta na margines. Zamiast niej zaczeto w najwiekszych wto-
skich teatrach gra¢ sztuki klasyczne, przerébki dramatéw francuskich, a sama
komedia dell’arte przesunieta zostala w strone teatru dialektalnego, ktéry
wielu intelektualistow bardzo silnie atakowalo, postrzegajac go jako wy-
raz plebejskosci i nieprzyzwoitosci lokalnej sztuki. To wlaénie jednak w te-
atrze lokalnym komedia dell’arte znalazta schronienie. Jej kontynuacje sta-
nowi jednak teatr all’antica italiana oraz capocomico. Byt to teatr lokalny, ktéry
wyraznie jednak opieral sie obcym wzorcom. Konwencja siegajaca do tra-
dycji komedii dell’arte okazata si¢ tutaj formg obrony przed tym co obce,
sztucznie przeniesione z innej kultury i nieprzystajace do potrzeb éwczesnej
publicznosci.

Sita afektu uruchomionego przez konwencjonalnoéc¢ sztuk powstajacych
w II potowie XIX wieku byta ogromna. Swiadczy o tym choéby popularnosé
sztuk Antonia Petito’, ktéry przerabial dramaty mieszczanskie, klasyczne,
promowane przez éwczesng wloska arystokracje oraz mieszczanstwo, wia-
$nie z wykorzystaniem kanw i kulturowych scenariuszy tak dobrze znanych

5 Wywodzit si¢ z rodziny prowadzacej lokalny teatr. Przez wiele lat jego ojciec nosit maske
Pulcinelli, ktérg przejat p6zniej jego syn, podobnie jak kierowanie teatrem San Carlino. Petito
zmarl na scenie w 1876 roku podczas spektaklu Donna bianca.
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wloskiemu spoleczeristwu z komedii dell’arte. Najlepszym przykladem takiej
strategii jest jego przerébka Franceski da Rimini (1860)¢, w ktérej to w roli tytu-
fowej bohaterki obsadzil on wloskiego Pulcinelle. Ten pierwszy gest urucho-
mit calg lawine rozwigzan fabularnych, ktére sprawily, ze stworzony w sztuce
Swiat balansowat na granicy utozsamienia si¢ bohateréw z rolg i wychodze-
nia z niej’. Petito na swéj sposéb oswoit kulturowy kanon. Jego sztuki to
przede wszystkim twoérczo$¢ rozrywkowa, przyciggajaca do prowincjonal-
nego teatru spragnionych emocji widzéw. O ile Franceskg mozna uzna¢ jesz-
cze za parodie, o tyle p6zniejszy Don Faust (1865) bardzo bliski jest juz formie
pastiszu. Wykorzystanie zepchnietej na boczny tor literatury improwizacyj-
nej tradycji teatralnej pozwolito obnazy¢ nieprzystawalnosé obcego wzorca
kulturowego do warunkéw lokalnej tworczosci. Niepotrzebny byt tutaj rezo-
nerski glos autora, poniewaz wykorzystywane w sztuce konwencje byly na
tyle wyraziste i uruchamialy w pamieci widzéw gotowe, doskonale im znane
scenariusze.

Konfrontacja obcej sztuki z rozwigzaniami narzuconymi jej przez okre-
Slong praktyke sceniczng, jakiej znakiem byly konwencje zaczerpniete z ko-
medii dell’arte, pozwalala na projektowanie okreslonej relacji z publicznoscia.
Dramat okazat sie nie tylko tworzeniem konstrukgji stownych uruchamiajg-
cych okreslone zespoly przedstawien, lecz takze formg ksztaltowania pew-
nej rzeczywistosci teatralnej® i prowokowania afektywnej reakcji ze strony
publicznosci.

W latach 30. XX wieku bardzo podobny sposéb budowania rzeczywi-
stosci teatralnej zaprezentuje miedzy innymi wspoétpracownik Luigiego Pi-
randello, a p6ézniej samodzielny twérca — Eduardo de Filippo, ktéry korzy-
stajgc z tradycji ludowej rozrywki, jeszcze silniej niz Petito (a takze autor
Szedciu postaci scenicznych w poszukiwaniu autora) bedzie balansowat na gra-
nicy serio i buffo. Wiele rozwigzan formalno-tekstowych bedzie przypomi-
nalo te, ktérymi jeszcze w XIX wieku postugiwat si¢ twoérca teatru San Car-
lino. Bardzo wyrazistym przykladem tego sposobu projektowania rzeczy-
wisto$ci dramatycznej jest utwor Natale in casa Cupiello (1931-1934), ktoéry

6 Sztuka powstata na podstawie tragedii Silvio Pellico, Fracesca da Rimini, z 1815 roku.

7 Zmiany te zaznaczone zostaly takze w strukturze wersyfikacyjnej utworu: rozpadata sie
ona na metaforyczne, bardzo rozbudowane pod wzgledem stylistycznym fragmenty zapisane
trzynastozgloskowcem oraz krétkie, wyraziste, niejednokrotnie kolokwialne wypowiedzi w po-
staci oémiozgloskowca.

8 Podejscie to omawiat Juliusz Kleiner w swoim artykule Istota utworu dramatycznego. Zob.
J. Kleiner, Istota utworu dramatycznego, ,Listy z Teatru” 1948, nr 24. Przedruk w: tegoz, Studia
z zakresu teorii literatury, Lublin 1956.
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wykorzystuje motyw szopki bozonarodzeniowej (notabene niezwykle popu-
larny réwniez w Polsce lat 20. i 30.). Konwencjonalna nie jest tutaj jednak
akcja nawigzujgca do narodzin Chrystusa, lecz sytuacja rodziny gtéwnego
bohatera, ktéry zajmuje sie sklejaniem szopki z réznego rodzaju odpad-
kéw gromadzonych skrupulatnie przez caly rok i nie widzi rozgrywaja-
cego sie obok niego, poniewaz ,konwencjonalnego” dramatu: syn dopusz-
cza si¢ kradziezy, matzenistwo corki przezywa kryzys, zona natomiast udaje,
ze wszystko jest w najlepszym porzadku. Teoretycznie mozna by wiec uznag,
Ze jest to typowy dramat mieszczanski, przypominajacy momentami bar-
dziej modernistyczny dramat wnetrza. Takg kwalifikacje uniemozliwiaja jed-
nak réznego rodzaju tricki, za pomoca ktérych wprowadzane na scene sg
kolejne stereotypowe postaci. Nie brakuje tutaj wodewilowych qui pro quo,
teatralnych coup de théitre oraz kabaretowych skeczéw. Dzieki nim ujaw-
nia sie cafa seria konfliktéw miedzy bohaterami. Najbardziej zaskakujgce
jest jednak wykorzystanie tradycyjnego blogostawieristwa, ktérego gtéwny
bohater udziela pozostalym cztonkom rodziny na tozu $mierci, sankcjonu-
jac tym samym catkowicie odwrécony porzadek spoteczny. W wyniku tego
(jakze zresztg teatralnego) gestu powstaje nowy model dramatu, ktéry gar-
Sciami czerpie z komedii dell’arte, tradycyjnego teatru dialektalnego. Kanwy,
scenariusze teatralne, zakorzenione we wloskiej tradycji teatralnej postaci
pomagaja tworcy budowaé afektywng relacje z publicznoscig, ktéra byla
warunkiem utrzymania $wiata zawieszonego miedzy prawda i pozorem,
zyciem i gra.

Rosyjski batagan i teatr Pietruszki

Wskazanie tradycji teatralnej, ktérej odnowienie postulowaliby twoércy
tacy jak Aleksandr Blok, p6zniej Nikotaj Jewrieinow czy Jurij Wachtanow
jest znacznie trudniejszym zadaniem. Rosjanie mieli oczywiscie swojg trady-
¢je tworczosci ludowej, natomiast w XIX wieku polgczyla sie ona w nie-
rozerwalny wezet z wplywami komedii dell’arte. Warto bowiem przypo-
mnieé, ze wygnani z Italii komicy zawedrowali z czasem takze do carskiej
Rosji, gdzie ich sztuka spotkata si¢ z bardzo duzym zainteresowaniem®.
Jej improwizacyjny charakter stawial ja obok innych ,nazywych” form ta-
kich jak cyrk, kult clowna (ryzhii) czy teatru ulicznego. Ten ostatni, czyli

 Wiecej o ,transferach kulturowych” zwigzanych z komedig dell’arte zob. w: Teatr dell’arte,
red. D. Sosnowska, Warszawa 2016 oraz E. Bal, Lokalnosé i mobilnosé kulturowa teatru. Sladami
Arlekina i Pulcinelli, Krakow 2017.
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rosyjski batagan przejat bardzo wiele elementéw wloskiej sztuki teatralnej
i w ten sposéb powstal slynny teatr Pietruszki. Jednoczeénie obok jar-
marcznej budy, komedii dell’arte! coraz silniej obecnej w twoérczosci au-
toréw szukajacych drogi do odnowienia rosyjskiego dramatu i teatru poja-
wialo sie misterium*? (potgczeniem tych ludowych i religijnych form teatral-
nych bedzie np. Misterium buffo Wiodzimierza Majakowskiego z 1918 roku).
Oprocz najczesciej przywolywanego w tym kontekscie utworu A. Bloka (Buda
jarmarczna), warto wskaza¢ na dramat Wtadimira Solowiewa (Arlekin swa-
tem, 1911) oraz utwory Leonida Andriejewa (Czarne maski, 1908 i Ten, ktérego
bijg po twarzy, 1915).

Przygladajac si¢ dramatom zaréwno z pierwszego dziesieciolecia XX
wieku, jak i okresu nieco pézniejszego, nie sposéb nie zwrdci¢ uwagi na
zastanawiajacg (szczegdlnie w przypadku autoréw deklaratywnie poszu-
kujacych nowych form wyrazu) konwencjonalno$é wykorzystanych przez
nich form dramatycznych. Warto jednak podkresli¢ jednoczesnie charakte-
rystyczng dla tych utworéw rywalizacje miedzy konkurencyjnymi konwen-
cjami, formami i wyrastajagcymi z nich stylami wypowiedzi, ktéra dokonuje
sie w obrebie jednego utworu. To wzajemne nicowanie sie konwencji, dosko-
nale znanych przeciez d6wczesnej publicznosci, gwarantuje nawigzanie z nig
afektywnej, niejednokrotnie bardzo gwaltownej relacji. Konwencje maja bo-
wiem na celu uruchomienie afektywnej pamieci widzéw, przywoltanie okre-
Slonych, zepchnietych z czasem do kulturowego archiwum wzorcéw i formut
teatralnych oraz — co najwazniejsze — zwigzanych z nimi sposobéw koncep-

10 Szczegotowe omowienie tego zjawiska znalezé mozna w monografii: J.D. Clayton, Pier-
rot in Petrograd. The Commedia dell’Arte/Balagan in Twentieth-Century Russian Theatre and Drama,
Montreal-Kingstion-London-Buffalo 1993; C. Kelly, Petrushka: The Russian Carnival Puppet The-
atre, Cambridge 2009.

11 Juz Lo Gatto podkreslat zwigzki faczace wioskie arlekinady z rdzennie rosyjskg formg budy
jarmarcznej. Zetkniecie to moglo nastgpi¢ juz w XVIII wieku, kiedy pierwsze trupy wloskie
zawedrowaly do Rosji. W 1733 1. do Petersburga przybylta trupa Tommasa Ristoriego. Mniej
wiecej w tym samym czasie w Rosji pojawil sie jeszcze jeden slynny Arlekin, czyli Antonio
Vulcano. W XVIII wieku powstal takze pokazny zestaw scenariuszy opartych na formule ko-
medii dell’arte napisanych w jezyku rosyjskim. Zob. E. Lo Gatto, La Commedia dell’arte in Russia,
,Rivista di studi teatrali” 1954, nr 9-10.

12 Nie mozna zapominaé, ze arlekinada rozumiana jako maskarada taczy sie nie tylko z trady-
cja XVI-wiecznej wloskiej komedii dell’arte, lecz takze ze $wiatem misteriéw dionizyjskich, jak
réwniez §redniowiecznym i nowozytnym obrzedem maskaradowym, w tym z tzw. ,$wietem
wiosny” noszacym znamiona ludowej maskarady. Warto przypomnie¢, Ze tym ostatnim koro-
wodom u ludéw archaicznych przewodzit najpierw szaman w masce, potem satyr, w érednio-
wieczu za$ diabel. Na szatana jako protoplaste postaci Arlekina wskazywal réwniez A. Wie-
siotowski Alichino e Aredolesa, ,,Giornale storico della Letteratura italiana” 1898, XI.
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tualizacji Swiata®. To konwencja uruchamiajgca afektywna relacje z odbiorca
stuzy twércom do przeksztalcania zastanego przez nich pola produkgji lite-
rackiej, méwigc jezykiem Pierre’a Bourdieu. Komedia dell’arte, jej tworcze
przeksztalcenie w postaci teatru Pietruszki i rosyjskiego bataganu, staje sie
jednym z wazniejszych narzedzi przemiany sztuki rosyjskiej na poczatku
XX wieku (Catriona Kelly twierdzi¢ wrecz bedzie, ze pojawienie sie¢ komedii
dell’arte w Rosji traktowaé takze nalezy jako zjawisko z porzadku socjolo-
gicznego'4).

Sztuke wloska z II potowy XIX wieku i te powstajacq na poczatku no-
wego wieku w Rosji 1aczy¢ zdajg sie podstawowe zalozenia programowe.
Zdaniem Johna Douglasa Claytona to miedzy innymi tradycja komedii
dell’arte umozliwiala odnowienie relacji miedzy teatrem a publicznoscia,
aktorem a widownig'®. ,Nazywos¢”, improwizacja, sieganie do twdrczosci
rozrywkowej — wszystkie te cechy 6wczesnej produkcji dramatycznej wy-
raznie $wiadczg o potrzebie budowy relacji z odbiorcg na nowych zupetnie
zasadach. Konwencja nie stuzy juz do konceptualizacji $wiata przedstawio-
nego, wyraznego zaznaczenia ram jego funkcjonowania, a przez to opisania
i wytlumaczenia rzeczywistosci otaczajgcej widzéw. Przywolanie okreslonych
konwencji, doprowadzenie do ich starcia, ma wzbudza¢ emocje, ma prze-
ksztalca¢ sposéb widzenia $wiata przez widza bez dawania mu gotowych
odpowiedzi na dreczace go pytania. Odtwarzano wiec 6w uliczny teatr wio-
ski w najczystszej mozliwej formie, postugiwano si¢ jedynie scenariuszem
(kanwg) i sztuka improwizacji. W tworczosci Bloka czy Jewrieinowa petno
postaci zamknietych w serii karykaturalnych gestow i zdarzeni, nowocze-
snych odpowiednikéw XVI- i XVII-wiecznych lazzi, bohateréw prezentuja-
cych groteskowy obraz siebie i otaczajacego ich swiata. Wszystko to stuzyto
przywotaniu pamieci widzéw, uruchomieniu okreslonych afektéw i przefor-
mulowaniu wizji §wiata dramatycznego.

Najbardziej wyrazistym przykladem wprowadzenia tego typu rozwia-
zan do sztuki przetomu XIX i XX wieku jest oczywiscie Buda jarmarczna
Bloka. Przestrzeni dramatu zbudowana jest z dwéch, konwencjonalnych, do-

13 Wydaje sig, ze nie bez powodu Meyerhold w swoim programie nauczania uwzgledniat
wiedze m.in. o teatrze komedii dell’arte, o czym przypomina Katarzyna Osifiska w swojej
pracy Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji: kontynuacje, zerwania, transformacje, Gdarisk 2009.

14 C. Kelly, Petrushka: The Russian Carnival Puppet Theatre.

15 The goal of the theatrical revolution signified by the insertion of the commedia dell’arte
element into the theatrical performance was a new theatre that would provoke and challenge
both actor and audience, and force both to see afresh the nature of the relationship between
them that is the essence of the theatrical experience” [J. D. Clayton, Pierrot in Petrograd. The
Commedia dell’Arte/Balagan in Twentieth-Century Russian Theatre and Drama, s. 6].
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skonale utrwalonych w tradycji teatralnej miejsc. Jednym jest typowy ,po-
ko¢j teatralny z trzema $cianami, oknem i drzwiami” (znak, a wlasciwie ka-
rykatura tradycyjnego, skompromitowanego juz w tym okresie XIX-wiecz-
nego dramatu), drugi z kolei stanowi przestrzeri ludowego bataganu (rosyj-
ski banaean byl symbolem tradycyjnego teatru ludowego, zwigzanego Sci-
Sle z improwizacjg)'®. Odsloniecie kulis pozwala na zastgpienie pierwszej,
sztucznej przestrzeni, przestrzenig zamieszkang m.in. przez Pierrota, Kolom-
bine i Arlekina. Przestrzen wprost komunikujgca swoja sztucznosé, karyka-
turalnod¢, szablonowos¢ okazuje sie by¢ bardziej ,rzeczywista” od $wiata,
w ktérym Trzej Mistycy oczekujg nadejscia Bladej Przyjaciétki. Te dwie kon-
wengje — improwizacyjna oraz realistyczno-mistyczna podwazajg sie jednak
nawzajem. ,Teatr w teatrze” Bloka nie dziala tak, jak mozna byloby sie
tego spodziewad. Nie wyréznia go prosta budowa szkatutkowa, ale kon-
strukcja sygnalizujaca potrzebe stworzenia prawdziwego Swiata teatru, ktéry
mozliwy jest tylko dzieki aktywnemu uczestnictwu publicznosci. Warun-
kiem podjecia przez publiczno$¢ owej wyznaczonej jej przez artyste roli
jest afekt, ktérego regulatorem okazuje si¢ konwencja uruchamiajgca pamiec
kulturows.

W dramacie rosyjskim Srebrnego Wieku doszlo jednak do szczegdlnego
zjawiska — narzedziem odnowy teatru stala sie forma z jednej strony stricte
artystyczna (czyli XVI-wieczna komedia dell’arte), z drugiej — forma najbar-
dziej ludowa i pierwotna dla rosyjskiego teatru, czyli rosyjski bafagan, jed-
nocze$nie nierozerwalnie z tg pierwsza zwigzany. Plac, tak bardzo charak-
terystyczny dla rosyjskiego teatru ludowego, stanie sie podstawowym miej-
scem akcji dramatéw twoércow takich, jak Jewrieinow i Tairow'. To uru-
chomienie afektywnej pamieci o rodzimej tradycji ludowej bedzie ogrom-
nie istotne takze podczas ,reformatorskich” (przede wszystkim jednak na
polu spoteczno-politycznym, anizeli teatralnym) dzialan Wlodzimierza Ma-
jakowskiego. Warto zwréci¢ uwage na charakterystyczny splot tradycji formy

16 Historia rosyjskiego balaganu i jego zwiazki z ludowym rosyjskim teatrem zastuguja na
szersze omowienie. Pierwszych waznych rozpoznar dokonat w tym zakresie przede wszyst-
kim John Douglas Clayton, ktéry powigzal tradycje teatru Pietruszki z obecnoscia w Rosji
wedrownych teatréw wloskich. Co wazne, obecnosé¢ tradycji ludowej w dramaturgii rosyjskiej
przetomu XIX i XX wieku dostrzegano nie tylko w twérczoéci Bloka. M.in. Helena Kotow zwra-
cala uwage, ze: ,Dramaturgia Fiodora Sologuba jest jakby rosyjska wersja realizacji gtoszonego
na zachodzie Europy hasta teatralizacji teatru umownosci, stylizacji scenicznej, reinterpretacji
mitéw greckich, sredniowiecznych legend i podan ludowych” [H. Kotow, Tradycje teatru ludowo-
-jarmarcznego w dramacie Fiodora Sofoguba ,Warika klucznik i jego paz Jean”, ,Zeszyty Naukowe
Wydzialu Humanistycznego Uniwersytetu Gdanskiego. Filologia Rosyjska”, 1982, t. 10, s. 35].

17" Zob. Tairow, Notatki rezysera i proklamacje artysty, przel. J. Ludawska, Warszawa 1978.
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buffo, komedii dell’arte, improwizacji i tradycji misterium, jaki ma miejsce
w Misterium buffo. Pozorng sprzecznosé¢ tych dwoch gatunkéw (tak przeciez
konwencjonalnych) taczy ,nazywos¢” obydwu form?®. Sita afektu rodzi sie¢
wlasnie z pofaczenia ,nazywosci” i konwencjonalnosci. Rosjanie zdawali si¢
to na poczatku XX wieku rozumie¢ lepiej niz ktokolwiek inny. By¢ moze
dlatego osiggniecia Wielkiej Reformy Teatralnej we Francji, w tym koncepcja
wielkiej marionety Craiga nie spotkala si¢ z tak duzym zainteresowaniem
z ich strony.

Basn dramatyczna a rozwdj polskiego dramatu

Basn dramatyczna pozostaje formg (uznanie jej bowiem za gatunek jako
taki budzi¢ moze bowiem spore watpliwosci) stabo obecng zar6wno w bada-
niach dramatologicznych, jak i teatralnych, cho¢ w przypadku tych drugich
wiecej uwagi poswieca si¢ zjawiskom kontekstowym dla basni dramatycz-
nej, czyli wystawianym namietnie w XIX wieku w Polsce dramom czaro-
dziejskim, kasperliadom i podobnym im utworom®. Nic wiec dziwnego, ze
préba ustalenia genologicznego charakteru basni dramatycznej z goéry wia-
Sciwie skazana jest na porazke, na co zwracali uwage jedyni do tej pory
zajmujacy sie blizej ta formg badacze — Ryszard Waksmund? i Anna Cza-
banowska-Wrébel?' (cho¢ trzeba zaznaczy¢, Ze robili to raczej przy okazji
innych, szerzej zakrojonych badari). Niemniej przypomnie¢ trzeba, ze basn
dramatyczna byla forma bardzo popularng w okresie Mlodej Polski. Sie-
gali po nig zapomniani dzisiaj twércy tacy jak Zygmunt Sarnecki, Alek-
sander Niemojewski, Artur Oppman, ale i ci, ktérzy w historii literatury
polskiej zapisali si¢ na stale — Lucjan Rydel, Leopold Staff czy Bolestaw Le-
$mian. Poszczegdlni twércy opatrywali swoje dzieta bardzo réznymi pod-
tytulami: powie$¢ sceniczna, fantazja, poemat dramatyczny, basn, basn sce-
niczna, bashh mimiczna. W okresie 1890-1918 powstato bardzo wiele utwo-

18 Mimo utrwalonego powszechnie przekonania o szablonowosci i hermetycznodci formy
misterium, warto podkresli¢ bezposrednios¢ akgji tego typu utworéw, nawigzywanie relacji
z widownig, dostosowywanie si¢ do lokalnych warunkéw, w ktérych dochodzito do przed-
stawienia. Na wszystkie te elementy w odniesieniu do najstarszych zachowanych utworéw
angielskich zwracal uwage Mirostaw Kocur w swojej pracy Teatr bez teatru.

19 Zob. E. Nowicka, Omamienie — cudownosé — afekt. Dramat w kregu dziewietnastowiecznych
wyobrazeri i pojeé, Poznan 2003.

20 R. Waksmund, Mtodopolska basi dramatyczna. Od bajki ludowej do impresji scenicznej (z zagad-
niefi struktury gatunku), w: Basnie nasze wspolczesne, red. J. Lugowska, Wroctaw 2005.

21 A. Czabanowska-Wrébel, Basi w literaturze Mlodej Polski, Krakéw 1996.
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réw dramatycznych, ktére mozna byloby zakwalifikowa¢ jako basnie dra-
matyczne, wiekszos¢ ich jednak doczekala sie wylacznie jednego wydania,
a nastepnie znikneta zupelnie ze Swiadomosci odbiorcéw literatury, nie ma
réwniez sensu szukaé informacji o nich w kompendiach po$wieconych lite-
raturze tego okresu.

Dlaczego wiec dzisiaj warto zajmowac sie basnig dramatyczng? Sklania
do tego przede wszystkim spojrzenie na nig z perspektywy nieco pdzniej-
szych dokonart w dramaturgii polskiej i eksperymentéw, ktére pojawily sie
w dwudziestoleciu miedzywojennym. Zastanawiajgca jest siatka przedsta-
wieniowa basni dramatycznej stworzona z pofaczenia komedii dell’arte, ka-
sperliad, basni czarodziejskich oraz contes de fées. Tej siatki przecinajgcych sie
niejednokrotnie linii transferéw kulturowych, inspiracji i konwergencji nie
spos6b wyttumaczy¢ niearcydzielnoscig wiekszosci przywotywanych w kon-
tekscie basni dramatycznej utworéw i charakterystycznym dla nich wynaj-
dywaniem zapomnianych tradycji. Pytanie o basi dramatyczng to pytanie
o przeplyw, sposéb osadzenia elementéw poszczegélnych tradycji teatralnych
na polskim gruncie kulturowym, a przede wszystkim pytanie o celowos¢ tego
zabiegu.

Blizsza analiza utworéw okreslanych mianem basni dramatycznej kaze
dostrzec zwiazki faczace je z utworami Ewy Szelburg-Zarebiny (Ecco homo,
Syngaly), Witolda Wandurskiego (Smier¢ na gruszy) czy J6zefa Jaremy (Lajkonik
w szopce). Dramaty dwudziestolecia miedzywojennego bazowaly na bardzo
silnej, afektywnej relacji z odbiorcg (czemu sprzyjat zaréwno klimat kabaretu,
w ktérym osadzony byly Crictot 122 czy rodzacy sie w Lodzi teatr proleta-
riacki Wandurskiego?). Zeby jednak zrozumie¢, z czego brata si¢ owa szcze-
goélna sita (dla 6wczesnej publicznosci, przyzna¢ bowiem trzeba, ze wszyst-
kie wymienione przeze mnie utwory sa obecnie mato znane) tych tekstow
i realizowanych na ich podstawie przedstawien, trzeba siegnaé¢ wlasnie do
tradycji basni dramatycznej, ktéra wyrédzniata sie na tle innych podobnych jej
utworéw szczegdlnym potaczeniem basniowoséci z misterium (oczywiscie nie
we wszystkich przypadkach, natomiast jest to rys silnie obecny w Skrzypku
opetanym Bolestawa Ledmiana, Arfie Macieja Szukiewicza, Zaczarowanym kole
Lucjana Rydla).

22 Zob. K. Czerska, Teatr Cricot — suma przyblizeri, ,Didaskalia” 2019, nr 153; J. Mazur-Fedak,
Jozef Jarema w miedzywojennym teatrze awangardowym Cricot (I), Krakéw 2008.
23 Zob. L. Dorak-Wojakowska, Dramaturg jako archiwista. O stylu montazu dokumentalnego Wi-

tolda Wandurskiego i sceny robotniczej, ,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia
de Cultura” 2019, nr 2.
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Na te dwie linie rozwoju dramatu polskiego przetomu XIX i XX wieku
bardzo wyraznie zwracala uwage Ewa Rzewuska?, wielokrotnie prébujac
jednak rozdzieli¢ misterium/moralitet i basni lub traktujgc te druga jako do-
datkowy rys charakterystyczny dla niektérych utworéw zanurzonych w kon-
tekscie religijnym. Wydaje sie jednak, ze w przypadku polskiej basni dra-
matycznej, dla ktérej oczywisty wrecz kontekst stanowi komedia dell’arte
Carla Gozziego, Sen nocy letniej Williama Szekspira, niemieckie Zauberpose,
kasperliady Franza Pozziego, contes de fées, satyry Ludwicka Tiecka czy Balla-
dyna Juliusza Stowackiego, neoromantyczne basni sceniczne Gerharta Haupt-
manna i Maurice’a Maeterlincka, méwi¢ trzeba o silnym misteryjno-basnio-
wym splocie, ktéry jeszcze w pierwszym dziesiecioleciu XX wieku pozwala
uzyska¢ mozliwe spdjny Swiat przedstawiony. W drugim i trzecim dziesie-
cioleciu dwa elementy tego rizomatycznego projektu zaczng si¢ jednak wza-
jemnie nicowac.

Basri dramatyczng mozna wiec w tym momencie postrzega¢ jako za-
powiedzZ oryginalnych dramatéw dwudziestolecia, ktére petnymi gar$ciami
czerpac beda z cyrku, szopki, kabaretu i misterium. Baéri dramatyczna na-
tomiast jako produkt okreslonego momentu historycznego (utwory te po-
wstawaly wlasciwie jedynie w okresie 1890-1918), tworzy przestrzen, w kto-
rej dochodzi do niezwykle interesujacego potaczenia watkéw, motywoéw, fa-
bul, rozwigzan strukturalnych z zupelnie odmiennych rejestréw literatury.
Korzystajac z bogatego repertuaru kulturowych scenariuszy?, uruchamia
afektywng pamiec¢ (mimo trudnego czesto do zidentyfikowania archiwum2)
swoich odbiorcéw, jednoczesnie doprowadzajac do modyfikacji, przeksztat-
cenia i tworczego przekroczenia okreslonych wzorcéw dramaturgicznych.
Stad tez wielokrotnie pojawiajace sie zarzuty dotyczace niespéjnosci $wiata
tych utworéw, mimo widocznego dgzenia twércéw do zamkniecia rzeczy-
wistoéci w okredlonych ramach. Trudno Niemojewskiego, Sarneckiego, Op-
pmana czy nawet Rydla postrzega¢ jako wielkich reformatoréw polskiego
dramatu. Wydaje si¢ jednak, ze zainicjowane przez nich eksperymenty sta-
nowily cenne zrédlo inspiracji dla nastepcéw w postaci Szelburg-Zarebiny,

24 Polski dramat ekspresjonistyczny wobec konwencji gatunkowych, Lublin 1988; E. Rzewuska, Mi-
sterium i moralitet w polskim dramacie miedzywojennym, w: Dramat i teatr religijny w Polsce, red.
I. Stawinska, W. Kaczmarek, Lublin 1991, s. 287-328.

% Pojeciem tym postuguje sie za Diang Taylor. Por. D. Taylor, The Archive and the Repertoire,
Durham-London 2003. Fragment ksigzki zostal przettumaczony na jezyk polski: D. Taylor,
Archiwum i repertuar: performanse i performatywnosé. PerFORwhat studies?, przel. M. Borowski,
M. Sugiera, , Didaskalia” 2014, nr 120.

26 Pojeciem archiwum postuguje sie réwniez za Diang Taylor. Zob. D. Taylor, The Archive and
the Repertoire.
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Wandurskiego, Zegadlowicza czy Jaremy. Szczegdlnie ten ostatni miat, jak
sadze, Swiadomos¢ afektu ukrytego w wykorzystywanych przez niego kon-
wengjach. Zreszta w kregu Criocot nie byt raczej w tym mysleniu osamot-
niony. Wystarczy przypomnieé, ze oprocz Jaremy jedng z wazniejszych po-
staci teatru na Lobzowskiej w Krakowie byl Adam Polewka, autor Igrcéw
na barbakanie i ttumacz wystawionego przez Cricot Mistrza Pathelina.

O braku baséni dramatycznej w refleksji nad rozwojem polskiego dra-
matu i teatru w dwudziestoleciu miedzywojennym zadecydowato przekona-
nie, Ze pojawienie sie tych utworéw pod koniec XIX wieku byto , prosta kon-
sekwencjg rozwoju literatury europejskiej, ktéra w wieku XIX w wiekszym
niz dawniej zakresie otwarla sie na folklor i niewyczerpane zasoby topiki
ludowej”?. Trzeba jednak wyraznie pokresli¢, ze twércy mlodopolscy oczy-
wiscie siegali w jakim$ stopniu do form folklorystycznych, natomiast byly
to w duze mierze utwory zakorzenione w tradycji form improwizacyjnych,
widowiskowych. Miodopolanie w duzym stopniu odwolywali sie¢ do kon-
wengji, gatunkéw stanowigcych przeciwwage dla wzorca dramatu miesz-
czanskiego.

Nie ulega watpliwosci, ze szereg pojawiajacych sie w basniach drama-
tycznych rozwigzan to nawigzania do typowo polskich i stowianskich fa-
butl, basniowych postaci i figur. Oczywiste jest jednak, ze basii dramatyczna
to , konstrukt stricte literacki, artystowski, uksztalttowany na gruncie litera-
tury pisanej i jako taki nieposiadajacy swego genotypu folklorystycznego” 2.
Konstrukt zanurzony miedzy innymi w tradycji dramy czarodziejskiej, ktora
wlasciwie przez caly XIX wiek?, a szczegdlnie w jego pierwszej polowie
cieszyla sie ogromnym powodzeniem?¥, ostatecznie jednak jako forma wy-
eksploatowana dokonata zywota w teatrach ludowych i amatorskich?®. Tam

% R. Waksmund, Mtodopolska basn dramatyczna. Od bajki ludowej do impresji scenicznej (z zagad-
niefi struktury gatunku), s. 13.

28 Tamze, s. 11.

2 Syrena Dniestru, czyli przerobka niemieckiego Donauweibchen u schylku lat 30. miata juz
ponad 40 wystawien, co na warunki 6wczesnej produkgji teatralnej w Polsce byto wynikiem
zdumiewajgcym. W Warszawie sztuki takie jak Chiop milionowy Raimunda cieszyly sie ogromna
popularnoscig, mimo ze budzily rozczarowanie krytykéw. Podobnie zreszta bylo w Lwowie
[zob. B. Lasocka, Teatr lwowski w latach 1800-1842, Warszawa 1967, s. 117]. Ciekawych danych
dostarcza réwniez praca Anny Wypych-Gawronskiej, Lwowski teatr operowy i operetkowy w latach
1872-1918, Krakéw 1999.

30" E. Nowicka, Omamienie — cudownosé — afekt. Dramat w kregu dziewigtnastowiecznych wyobrazen
i pojec, s. 34.

31 Trzeba jednocze$nie zaznaczyé, ze drama czarodziejska powrdcita na scene w latach 90.
XIX wieku. Na scenie krakowskiej w 1889 roku wystawiony zostaje Chiop milionowy, w 1900
i 1901 roku natomiast Marnotrawca Raimunda. W tym samym wrecz momencie powstajg basnie
dramatyczne.
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najprawdopodobniej ,,odkryli jg” polscy dramaturdzy poszukujacy ,teatru
ludowego”?, ktory przeciez w Polsce wtedy jeszcze nie istniat®. To twoércy
tacy jak Jerzy Zutawski (Eros i Psyche), Lucjan Rydel (jeden z twércéw ,te-
atru ludowego”*) i Bolestaw Le$mian sprawili, Ze forma ta odzyla raz jesz-
cze. Jej sita, ktéra pozwolita tego typu utworom naprawde diugo opierac sie
rosnacej popularnosci piéce bien faite, komedii mieszczanskiej, jak i dramatu
historycznego, kryla sie nie tylko w ,cudownosci”, ,,omamieniu”, ale i wyjat-
kowo przejrzystych, schematycznych, a przy tym dajacych duzo mozliwosci
improwizacyjnych konwencjach.

Naduzyciem byloby stwierdzenie, Ze drama czarodziejska bytfa dla pol-
skich twércow formg analogiczng w swojej funkcji do komedii dell’arte
we Wloszech albo tez bataganu w Rosji. Trudno bowiem moéwi¢ o typowym
rodzimym teatrze ludowym, na podstawach ktérego wyrosna¢ mogtaby basn
dramatyczna. Sama bast byta za$ nieco mniej wyrazista formg od ekspery-
mentéw Petito czy Bloka. Trzeba natomiast zwréci¢ uwage, Ze jej pojawienie
sie¢ w Mlodej Polsce bylo wyrazem pierwszych préb poszukiwania nowych
drég dla polskiego dramatu. Siegano wiec do archiwum form obumartych
i porzuconych na poboczu gtéwnych traktéw sztuki i estetyki. O ile forme te
niejednokrotnie wypelniano fabutami zaczerpnietymi z polskiej tradycji lu-
dowej, o tyle sama dramatyczno-teatralna struktura wytaniata sie w wyniku
swoistej dla tamtego okresu stylizacji taczgcej wybrane formy folklorystyczne,
misteryjne, drame czarodziejska i komedie dell’arte. W ten sposéb doszto do
zadziwiajgcego polgczenia fabut zaczerpnietych z ludowych basni lub mitéw
z forma widowiskowa, w pewnym sensie improwizacyjng i wodewilowa.
Mozna bowiem podejrzewad, ze spora czes¢ basni dramatycznych to rodzaj
stylizacji w obszarze konstrukcji Swiata przedstawionego® nawigzujacej za-
réwno do okredlonych form tak sztuki ludowej, jak i widowiskowej dramy
czarodziejskiej. Formy konceptualizacji przestrzeni dramatycznej to z jednej

32 Sztuki Nestroya i Réedera, ich polskie przerébki i imitacje trafiaja do teatré6w amatorskich
i ludowych, gdzie obecnos¢ tych dziet jest notowana az po dwudziestolecie miedzywojenne.
Zob. A. Chetnik, Dla teatréw amatorskich przeglgd 125 sztuk teatralnych, Warszawa 1926; M. Wo-
siek, Historia teatrow ludowych. Polskie zespoly zawodowe 1898—1914, Wroclaw 1975; M. Piotrowska,
Lubownicy sceny, czyli polskie teatry amatorskie w Wielkopolsce (1832—1875), Poznan—Kalisz 2000.

33 Zob. Teatry dla masowej publicznosci, red. P. Olkusz, M. Wasik, £.6dz 2017.

3 A. Kowalska, Lucjan Rydel i teatr, ,,Annales Universitatis Paedagogicae Cracoviensis. Studia
Historicolitteraria” 2019, nr 19.

% Na fundamentalne znaczenie tego typu stylizacji w postrzeganiu proceséw historycznoli-
terackich zwracala uwage Stefania Skwarczyniska. Zob. S. Skwarczyriska, Stylizacja i jej miejsce
w nauce o literaturze, w: Stylistyka polska, red. E. Miodoriska-Books, A. Kulawik, M. Tatara, War-
szawa 1973.
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strony zapis sposobu widzenia pewnej tradycji i wzorcéw mys$lenia w niej
zakodowanych, z drugiej — to przestrzen ogladania tych wzorcéw ubrana
w forme improwizacji, ,nazywnosci”, gry i — moéwiac jezykiem wspoélczesnej
teatrologii — performansu.

Trudno oczywiscie uznaé, ze polskie basnie dramatyczne petnig w li-
nii rozwoju polskiego dramatu poréwnywalng funkcje do eksperymen-
tow Bloka, Jewreinowa, Wachtanowa, de Fillippo czy Pirandella. Natomiast
mozna juz dostrzec pewne pokrewienistwo miedzy tym, jaka role odegrata
komedia dell’arte w potowie XIX wieku dla rozwoju dramatu wloskiego
a miejscem, jakie w polskiej literaturze zajeta basni dramatyczna. Problem
jednak w tym, Ze o ile Wtosi bardzo uwaznie przyjrzeli si¢ twérczosci dialek-
talnej poprzedzajacej wielkg metateatralng forme utworéw Pirandella, o tyle
nad polskimi badaniami nad basnig dramatyczng nadal cigzy przekonanie
o tym, ze ta literatura drugiego a nawet trzeciego rzedu nie odegrata zadnej
wiekszej roli w rozwoju dramatu. Nie chodzi jednak o to, by na site do-
wartoSciowywac te utwory, przypisywaé¢ im nowatorstwo, ktérego w nich
nie ma albo pojawia si¢ w niewielkim stopniu (oprécz wyjatkéw takich jak
Skrzypek opetany Bolestawa Le$miana). Warto jednak spojrze¢ na basn dra-
matyczng jako konieczny element rozwoju polskiego dramatu. Forme, ktéra
mimo silnej konwencjonalnosci stanowita prébe poszukania nowego jezyka
i sposobu méwienia o rzeczywistosci, a przede wszystkim byla sposobem
dotarcia do prawdy o $wiecie. Dziela Niemojewskiego, Sarneckiego, Rydla,
Oppmana i wielu innych wydaja si¢ jednak efektem specyficznego dla okresu
przetomu XIX i XX wieku poszukiwania formy odnowienia tradycji teatral-
nej, przetamania dominujgcego w teatrze modelu dramatu mieszczanskiego
i piece bien faite, ktéry z dzisiejszej perspektywy razi z pewnoscig schematycz-
nodcig i konwencjonalnoscig. W momencie pisania i wystawiania tych dziet
to wlasnie one stanowily o ogromnej sile tych utworéw. Wystarczy chocby
przypomnie¢, jak duza popularnoscig cieszyl sie Eros i Psyche Jerzego Zu-
tawskiego i opera Ludomira Rézyckiego powstata na podstawie tego utworu.
Sita afektu tkwigca w konwencjach, z jakich calymi gar§ciami czerpala basn
dramatyczna®, stanowita nie tylko o popularnosci tych utworéw wsréd pu-
blicznosdci mieszczarskiej poczatkéw XX wieku. Sita ta okazata sie réwniez
niezwykle inspirujaca dla twércéw dwudziestolecia, ktérzy czerpiac z owego

3% Jak udowadniaja badania Moniki Surmy-Gawlowskiej, réwniez sama komedia dell’arte
w Polsce wystepowala w ograniczonym zakresie, cho¢ warto wspomnie¢ o obecnosci trup
wloskich na dworze Witadystawa IV, Jana III Sobieskiego, a takze o o$wieceniowych utworach
Franciszka Bohomolca (Arlekin na Swiat urazony) i Franciszka Zablockiego (Arlekin Mahomet).
Zob. M. Surma-Gawtowska, Komedia dell’arte, Warszawa 2015, s. 71-78; B. Korzeniewski, Kome-
dia dell’arte w Warszawie, ,Pamietnik Teatralny” 1954, nr 3/4.
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misteryjno-basniowego repozytorium form, modeli i sposobéw przedstawie-
nia rzeczywistosci, wywracali $wiat przedstawiony na opak, jeszcze silniej
oddziatujac na czytelnikéw i widzéw.

Watpliwosci nie ulega natomiast, ze koniec XIX wieku to czas gwaltow-
nego przyrostu nowych idei i propozycji Swiatopogladowych, ktére swéj wy-
raz znalazly w duzej mierze wlasnie w tekstach dramatycznych. Te ostatnie
funkcjonowaly wiec zarazem jako $rodek przekazu wyrazistych idei i kon-
cepcji czy programoéw, jak i medium treéci dopiero kietkujacych, nieostrych,
ulotnych. Mozna oczywiécie korzystanie z tradycji basni dramatycznej trak-
towac jak ariergarde, mozna jednak dostrzec sile, jaka tkwi w tym skansenie
tradycyjnych obrazéw Swiata i zwigzanej z nimi estetyce. Warto wiec by¢
moze doceni¢ to kolejne (zapomniane) Zrédlo przemian artystycznych pol-
skiej (czesto nie mniej zapomnianej) dramatyczno-teatralnej awangardy. Aby
u$wiadomic¢ sobie, jak wazne mogloby by¢ dla polskiej tradycji szopki i kaba-
retu, dramatu Mrozka i R6zewicza docenienie basni dramatycznej, wystarczy
zestawic ze sobg Betlejem polskie Lucjana Rydla, Ecce homo Ewy Szelburg-Zare-
biny, Jasetka moderne Ireneusza Iredyriskiego i Biwak pod golym niebem Mariana
Pankowskiego.

Basn dramatyczna — niejednoznaczna forma dramatyczno-teatralna czer-
pigca z komedii dell’arte, dramy czarodziejskiej, wodewilu czy impromptu
funkcjonowata jako swoisty, afektywny ,wehikut tresci” taczacy aktualne
tendengje estetyczne ze zjawiskami nieoczywistymi, czesto niezrozumiatymi,
a jednak zapowiadajagcymi w pewien sposéb mozliwosci tkwigce w formie
dramatycznej. Z mozliwosci tych skorzystali najwieksi reformatorzy dramatu
i teatru.
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Affect and Convention: Creating the Space of Seeing
Abstract

The article discusses the coexistence of two phenomena in the drama of
the second half of the 19" century and the early 20t century. By combining
affect and convention, the author seeks to point out the dramatic use of the
forgotten plot schemes, characters, and construction solutions, which still
remain strongly preserved in the cultural memory of the viewers. These
were highly characteristic of the comedy dell’arte, the Russian balagan, which
was at the time regaining its popularity in Italy, as well as of the Polish fairy
tale. The authors used them in order to evoke in the viewer a certain kind
of affectation. This, in turn, allowed them to build ties with the audience
based on completely new rules of participation, which gave rise to the
theatrical phenomena characteristic of the second half of the 20% century.

Keywords: drama, comedy dell’arte, affect, convention, space



