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moli ar 

MoHer - to pełny człowiek, który jak mało kto miał prawo po­
wiedz.ieć, że „nic .ludzkiego nie jest mu obce". Wyżył całą ludzką dolę 
od jej ziemskich słabości aż do heroicznych walk o najwyżsrz:e cele. Na­
tura bardzo bogata, gorąca, szlachetna, ale zarazem z nieubłaganym 

jasnowidztwem kontrolująca każde drgnienie duszy i rozkładająca je 
na ziemsk,ie składniki. Ten głęboko dobry człowiek bywa - wówczas 
gdy go opanuje geniusz komedii - okrutnym; zadaje straszliwie bo­
lesne rany. z temperamentem bujnym, niecierpliwym na wszelkie 
skrępowanie łączy umysł swobodny, jasny, wolny od pęt i formułek. 

Nienawiść do obłudy sięga szczerofoi czasem aż brutalnej. Kipiąca ży­
ciem wesołość mieni s,ię z powagą i zadumą myśliciela. 

Ale głównym może znamieniem tej natury jest jej niespożyta 

czynność. Życie aktora gorączkowe już samo przez się potęguje się 

u Moliera jeszcze działalnością dyrektora teatru, reżysera, urzędowego 
bawiciela dworu i wreszcie - pisarza! Toteż cała jego twórczość po­
wstaje w ogniu tego potężnego płomienia wewnętrznego, który moc­
niejszy jest niż opór materii, niż smutki, zniechęcenia, nJż choroba, niż 
śmierć sama. 

Molier jest - obok Szekspira - pisaDzem chyba najbardziej teatral­
nym, jaki istniał. Każde słowo, jakie napisał, rodzi się z teatru i dla 
teatru. Scena była dlań ukochaniem i celem; nawet nie troszczył się 

o wydawanie drukiem swych komedii. Na scenie żył, tworzył, na scenie 
umarł.„ 

m.łodoJć. m.olia.ra. 
Molier był dzieckiem paryskiego mieszczaństwa, jak Villon, jak 

Beaumarchais, jak Wolter. Nazywał s'ię Jan Poquelin (Moliere jest 
pseudonimem scenicznym). Urodził S·ię w samym sercu Paryża, w po­
bliżu Hal, w mieszkaniu obok sklepu tapicerskiego, który należał do 
jego ojca, zamożnego rękodz.ielnika, również Jana. Znamy datę jego 
chrztu: 15 stycznia 1622. Był najstarszym dzieckiem. Jan Chrzciciel 
Poquelin, przyszły Molier, miał być następcą ojca w jego rzemiośle 

i funkcjach; uczęszczał do parafialnej szkoły, resztę dnia spędzał 

w sklepie. Ale od dziecka ulubioną jego rozrywką był teatr, za którym 
przepadało mieszczaństwo paryskie. Niedaleko Hal rozbijały obóz Hcz­
ne budy kuglarzy, szarlatanów, aktorów jarmarcznych, zwabiając swą 
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niewyczerpaną swadą przechodniów. Od czasu do czasu, w święto, dzia­
dek, Ludwik Cresse, prowadził chłopca do prawdziwego teatru 
w owym Hotel de Bourgogne, któremu później Molier tak bardzo miał 
dać się we znak'i. Tam Molier mógł się zapoznać z całym ówczesnym 
repertuarem: wypełniały go przeważnie tragedie, po których dla od­
miany wrażeń dawano zwykle jakąś niewybredną farsę. Na częstych 

jarmarkach poza Paryżem produkowal1i się także aktorzy i kuglarze 
włoscy ze swymi maskami, pantomimami, całą zaprawą commedia 
dell'arte. 

Mając trzynaście lat chłopiec, nie czując powołania do rzemiosła, 

poprosił p o d o b n o ojca, aby mu się pozwolił kształcić. Faktem 
jEst, iż od r. 1636 do 1640 pobiera nauki w kolegium jezuickim w Cler­
mont. Jan Poquelin poznał tam dobrze łacińskich poetów, zwłaszcza 

Terencjusza; posiadł również początki filozofii... Podobno - ale to nie­
pewne - uczęszczał na kurs teologii do Sorbony. Pewniejszą jest wia­
domość, że studiował prawo w Orleans. Niezależnie do tych studiów 
zapobiegliwy ojciec pragnąc przekazać mu swą godność, postarał się 

(1642) o przelanie na syna tytułu i funkcji „tapicera królewskiego", 
w tym charakterze młody Jan Poquelin towarzyszy Ludwikowi XIII 
do Narbonne. W czasie tej podróży spotkał p od o b n o ową Magda­
lenę Bejart i jej rodzinę, która taki wpływ miała wywrzeć na jego 
losy. W jaki sposób i na jakiej zasadzie doszło do zbliżenia z Molierem 
- nie wiemy. Tyle wiadomo, że 3 stycznia r. 1642, na krótki czas przed 
ukończeniem dwudziestu jeden lat, młodzieniec pisze do ojca list, 
w którym zrzeka się stanowiska „królewskiego tapicera", przeka21ując 
je jednemu z młodszych braoi; zarazem uprasza o wypłacenie mu 
maleńkiej schedy po matce (630 funtów), którą umies2iCza jako swój 
udział w prze<lsiębiorstwie dramatyoznym, zawiązanym z Magdaleną 

Bejart, bratem jej Józefem, siostrą Genowefą i kJilkoma przyjaciółmi 

tej rodziny. Teatr ów przybrał szumne miano „Illustre Theatre". 
Mimo całego zapału, jaki wkładała młoda trupa w swoje przedsię­

wzięcie, rezultat praktyczny był opłakany. Długi na wszystkie strony.„ 
Długi te miały ścigać Moliera przez całą młodość. 

Nie zrażony niczym Molier zakłada z tymiż samymi Bejartami no­
we stowarzyszenie. Zrezygnowano na razie z niewdzięcznego Paryża; 

trupa puszcza się na prowincję podejmując owo życie barwne, pełne 
przygód i rozmaitości, czasem głodne i chłodne, ale wesołe, przynaj­
mniej póki je opromienia młodość i nadzieja. 

Molier stał się rychło duszą trupy. Czynny, obrotny, wykształcony, 
jest nie tylko reżyserem, dyrektorem, ale i dostawcą repertuaru. Tłu­
maczy, przerabia, pisze sam farsy, z których dwie ledwie się zacho­
wały, ale których tradycja przechowała znacznie więcej, znanych bądź 
z treści, bądź chociaż z tytułów. 
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Wreszcie, w maju 1658 trupa Moliera dostaje się nie do Paryża 

wprawdzie, ale w jego pobliże: przenosi się z Grenoble do Rouen, gdzie 
święci triumfy. Stamtąd już - Paryż. A wraca tam Molier już nie jako 
nieznany młodzik, lecz jako człowiek z pewną reputacją, liczący wielu 
wpływowych przyjaciół 'i opiekunów. Miał w tej chwili lat trzydzieści 

sześć ... 
24 pażdziernika 1658 - to ważna data w życiu Moliera i w dziejach 

komedii. W ten dzień Molier wystąpił ze swą trupą przed dwudziesto­
letn~m Ludwikiem XIV, który gotował się właśnie do ujęcia rżądów 
Francji i rozglądał się w doborze ludzi, którzy by mogli wspomagać je­
go zamiary ... 

Od pierwszej chwili zadzierzgnęła siG między Molierem a Ludwi­
kiem XIV - między wędrownym aktorem a najdumniejszym z monar­
chów - dziwna nić sympatii. Można by rzec, iż ci dwaj n o w oż y t n i 
ludzie, otoczeni przeżytkami wczorajszego dnia, które mieli obaj usunąć 
i przetworzyć na nowe formy, jak gdyby zrozumieli się. „Współpracow­

nictwo" Ludwika XIV w dziele Moliera jest rzeczą olbrzymiego znacze­
nia. Jedynie będąc pewnym poparcia i sympatii króla Molier mógł pozwo­
lić sobie na takie śmiałości; a jeżeli w tak doniosłym momencie, jak 
w walce o Tartufa, poparcie to zaledwie wystarczyło, aby po pięciu latach 
walki otworzyć temu arcydziełu scenę, za to we wszystkich innych 
okolicznościach dawało mu swobodę oraz radość z powodu zrozumienia 
u tego, który w owym czasie starczył za całą publiczność. Bez . Lud­
wika XIV, zaznacza słusznie jeden z komentatorów, nie mieHbyśmy 
Moliera tego, którego mamy. 

Pocza,tak wa.lki 

20 lutego 1662 obchodzi Molier zaślubiny z Armandą Bćjart, zarazem 
żona jego wstępuje jako aktorka do trupy ... Molier pisze Szkołę żon 

(L'Ecole des fcmrnes, 1662) ... Walka jaka zawrzała około Szkoły żon, jest 
w zakresie komedii tym, czym dwadzieścia kilka lat wprzódy walka 
o Cyda Corneille'a była w sferze tragedii. Cała publiczność nieuprze­
dzona z niespaczonym smakiem i pojęciem, zachwyca się tą komedią; 

natomiast obóz „wykwintniś" i pedantów staje przeciw niej, odsądzając 
ją od wszystkich zalet, a zawistni pomnażają w tej okoliczności szeregi 
przeciwników Moliera. Powstają liczne broszury, pamflety, parodie ... 
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W pełni powodzeń, tryumfów, w pełni komicznej weny Molier ujrzał 
oto nowe oblicze natury ludzkiej: zawistne, oddychające złością, obłudą, 
groźne. Ze zaś twórczość Moliera zawsze wibruje wedle diapazonu jego 
życia, odbije się to w twórczości. Dotąd bawił się śmiesznościami; obecnie 
rozpalonym żelazem piętnuje zbrodnie: pisze Swiętoszka czyli Tartufa 
(Tartuffe ou t'Imposteur, 1664). Przy sposobności inauguracji nowej rezy­
dencji królewskiej w Wersalu, wśród zabaw, festynów i dworskich 
komedyi, Molier, usłużnością swoją nastroiwszy jak najżyczliwiej mo­
narchę, odegrał trzy akty nie dokończonej jeszcze sztuki. Król przyjął ją 
bardzo dobrze. Był to miodowy miesiąc jego miłości do panny la Vallierc, 
w których to amorach przeszkadzała mu partia dewotów na dworze. 
Molier już w Księżniczce Elidy zręcznym pochlebstwem czyni aluzję do 
tej miłostki; obecnie w Swiętoszku godzi w przesadną surowość obycza­
jów demaskując ją wręcz jako obłudę. 

, 
5wiąio~zak 

Zatem 12 maja 1664 odegrano w Wersalu pod koniec uroczystości 

„Zaczarowanej wyspy" trzy akty nowej komedii pt. Tartufe. Czy te trzy 
akty to była skończona sztuka w jej pierwotnej formie? zdaje się, że nie; 
ale nie były to również, jak się zdaje, trzy pierwsze akty obecnej redakcji. 
Król, któremu cenzorowie moralności mocno dawali się we znaki, przyjął 
nowy utwór z zadowoleniem (niektórzy posuwają się aż do podejrzeń, że 
król go inspirował); nie znalazł natomiast łaski w oczach królowej matki, 
Anny Austriackiej, wówczas już tkniętej śmiertelną chorobą i tym 
skłonniejszej do powagi i dewocji. Ale na ogół zawrzało; zaczęły się 

krzątania na dworze, aby udaremnić wystawienie sztuki. Na czele zgor­
szonych stanął mgr de Perefixe, arcybiskup Paryża; Ludwik XIV mimo 
swej wszechwładzy musiał się liczyć z głosem, który przemawiał w imię 
religii i moralności: starając się osłodzić Molierowi przykrość, zabronił 
wszelako grania Tartufa publicznie. Nie przeszkodziło to fanatykom ogła­
szać przeciw Molierowi pism, w których nazywano go „czartem obleczo­
nym w ciało i przebranym za człowieka", zasługującym na karę ognia, 
zanim dosięgi:iie go ogień piekielny. A w owym czasie nie były to prze­
nośnie poetyckie: gdyby nie opieka króla, zuchwały poeta mógł łatwo 
przypłacić głową swoją śmiałość. 

Molier wynagrodził sobie zakaz królewski czytając sztukę po znamie­
nitych domach, a nawet grając ją prywatnie (między innymi u brata 
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królewskiego); mimo to zakaz był dlań ciosem jako dla dyrektora teatru. 
Aby wypełnić lukę w repertuarze, pisze naprędce Don Juana (1665); ale 
i ten romansowy temat zmienił się pod koniec sztuki w gryzący pamflet 
przeciw obłudzie. Toteż po kilkunastu przestawieniach proskrybowano 
i tę sztukę. Stanowi ducha, w jakim znalazł się wówczas Molier, znękany, 
chory, rozdrażniony oporem, napotykanym w swobodzie twórczego wyra­
żania się, zawdzięczamy Mizantropa (1666). 

Zacisnąwszy zęby i nie tracąc nadziei odwetu, Molier wrac~ do r.oli 
dworskiego bawiciela. Odwdzięczając usługi swego niestrudzonego we­
sołka, król wyjeżdżając do obozu we Flandrii daje Molierowi pozwolenie 
(niewyrażne, co prawda) wystawienia Tartufa po dokonaniu pewnych 
zmian. Istotnie dnia 5 sierpnia 1667 odegrano sztukę; imię Tartufe, .które 
działało już na pewne sfery niby czerwona chusta, znikło_ zupełnie; tytuł 

sztuki był : Szalbierz, bohater jej zaś, przedzierzgnięty w świat<;>wego 

kawalera, nosił miano Panulfa. Nic nie pomogło; już _ d1:ugie ·. przedsta­
wienie spotkało się z zakazem pobożnego prezydenta de Lamoignon. 

Molier próbuje interweniować u p. Lemoignon, ale onieśmielony wy­
bąkał tylko parę słów. „Przepraszam pana, ale zaraz jest południe, spóź­
niłbym się na mszę", przerwał mu prezydent. Czyż to nie jest żywcem 
odpowiedż, jaką Tartufe, przyparty do muru kłopotliwym pytaniem, daje 
Kleantowi? Strapiony Molier wysyła dwóch aktorów do Flandrii z poda­
niem do króla; król przyjmuje ich łaskawie, ale jest bezsilny wobec tego, 
że arcybiskup paryski obłożył klątwą każdego, kto by w jego diecezji 
zgoła słuch a ł czyt a n i a tego utworu. 

Dopiero w dwa lata póżniej przy pomyślnym układzie okoliczności 

(chwilowe załagodzenie sporu między jansenistami a jezuitami) Tartufe 
uzyskał wreszcie trwałe prawo sceny. Dzień 5 lutego 1669 był dniem 
odwetu i tryumfu Moliera. Czterdzieści cztery wieczory tłoczono się na 
Tartufie. Sam Molier grał Orgona, żona jego Armanda - Elmirę. Jed­
nakże, mimo że odtąd Tartufe nie zszedł już ze sceny, jeszcze długi czas 
po śmierci Moliera utwór ten był przedmiotem ataków jako szczególnie 
niebezpieczny dla religii. Napoleon wyrażał uznanie, iż sztuka ta przeszła 
cenzurę za Ludwika XIV, gdyż on sam nigdy by jej nie pozwolił wystawić. 
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Smiarć m"Liara. 

Wśród tego zdrowie poety było coraz opłakańsze. Śmierć krąży już 
w pobliżu. I oto Molier przygotowuje sam jakby swój pogrzeb. śmierć 
jego, jakby przez dziwny s.vmbol, jest czymś tak scenicznym, tak 
s komponowanym, jak guyby ten sam zmysł teatru, który towa­
rzyszył mu w pracy całego życia, rozstrzygnął o momencie śmierci. Będąc 
już beznadziejnie chorym Molier pisze komedie;, w której staje do ostat­
niej rozprawy z medycyną i lekarzami, a poprzez nich - ze śmiercią. 
Iżby ta tragiczna rozprawa mogła się zmieścić w ramach komedii, czyni 
swego chorego „chorym z urojenia" - ale mógłby on tak samo być 

naprawdę chorym, nie zmieniłoby to nic istotnego. Ta komedia jest 
komedią choroby, komedią śmierci; jest ona zarazem jednym z najsilniej­
szych przejawów niesamowitego wręcz geniuszu komicznego Moliera. 

Molier gra główną rolę, „chorego z urojenia" Argana. Gra trzy razy 
z rzędu, dnia 12, 13 i 14 lutego 1673, przemagając własną niemoc i cho­
robę. Powodzenie było wielkie. W dzień czwartego przedstawienia, 
17 lutego, czuł się bardzo słabo. Radzono mu, aby nie grał; ale nic chciał 
odwołać przedstawienia. W ostatnim balecie, w chwili gdy w czasie 
„promocji doktorskiej" wymawiał słowo „juro", omdlał; zaniesiono go 
ze sceny do domu. Zażądał sakramentów. Dwaj księża, po których posłano 
w pośpiechu, odmówili, trzeci przybył za póżno. Tak samo odmówili swej 
pomocy lekarze. Aktor Baron poszedł oznajmić o śmierci królowi, który 
raczył objawić wzruszenie. 

Proboszcz parafii - opierając się na ówczesnym prawie kościelnym, 
które broniło wiatyku „ludziom niegodnym, takim jak lichwiarze, nie­
rządnice, aktorzy, o ile nie dopełnili spowiedzi i nic dali zadośćuczynienia 
za swój publiczny występek" - odmówił pogrzebu. Trzy dni trwały 

daremne pertraktacje. Wreszcie \vdowa odważyła się iść upaść do nóg 
króla. Ostatecznie, dzięki interwencji monarchy pozwolono na pogrzeb 
pod warunkiem, że będzie najskromniejszy, o zmroku, bez żadnych 

uroczystych obrzqdów. 
W nocy 21 lutego 1673 przeniesiono ciało zmarłego „.Jana Baptysty 

Poquelina, tapicera i pokojowca .J. K. M." (tak określa Moliera akt zgonu 
i być może, te tytuły pomogły w uzyskaniu bodaj takiego pogrzebu) na 
cmentarz św . .Józefa. Tłum był wielki i zachowywał się wrogo; poradzono 
wdowie, aby rozrzuciła między lud nieco pieniędzy. 

Tarlcu'z że leński (Hoy): „Molier", 
PIW. Warszawa 1957. <Fr~gmenty). 
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przedłożone królowi w obozie jego pod miastem LiUe we Flandrii )Jrze::: 
pp. de La Thorillier i de Le Grange, aktorów Jego Królewskiej Mo.ki 
i towarzyszów Imć Pana Moliera, a spowodowane zaka:zem wydanym 
dnia 6 sierpnia 1667 r. zabrani.ującym grywania „Tartufe'a" aż do nowego 
wyroku Jego Królewskiej Mości. 

NAJJASNIEJSZY PANIE! 

Niezmierne to zaiste zuchwalstwo .:: mej stron11 niepokoić w t.en 
sposób wielkiego monarchę w chwil.i, gdy jest zajęty chlubnymi podbo­
jami; gdzież jednak znajdę, Najjaśniejszy Panie, w położeniu swoirr. 
pomoc i oparcie, jeśli nie u stóp Twego Majestatu? Gdzież szukać opieki 
przeciw prześladowaniom wpływów tak potężnych, jeżeli nie w samym 
źródle potęgi i wladzy, jeśli nie u sprawiedliwego rozdawcy nieodwolal­
nych rozkazów, u najwyższego sędziego i pana wszelkich spraw naszych? 

Komedii mojej, Najjaśniejszy Panie, nie pozwolono korzystać z do­
broci Waszej Królewskiej Mości. Próżno ogłosiłem ją pod tytułem 
„Szalbierza" i przebrałem tę osobistość w szaty wytwornego światowca .: 
próżno wyposażylem go w mały kapelusik, długie wlosy, wielką kryzę 
szpadę i w mnogość koronek; próżno złagodziłem rzecz w wielu ustępu.cli 
i usunąłem troskliwie wszystko, co wedle mego uznania mogłoby posłuży<' 
za cień pretekstu sławetnym oryginałom skreślonego przeze mnie por­
tretu - wszystko nie zdało się na nic. Klika zwietrzyła rychło niebezpie­
czeń.stwo, jakie jej zagraża. Intrydze udało się dotrzeć do osób, które 
w każdej innej sprawie szczycą się tym, iż żadna intryga nie ma do nich 
przystępu. Ledwie komedia moja pojawiła się na scenie, ściqgnęla na 
siebie natychmiast gromy władzy, przed którą nie pozostaje nam nic, jak 
tylko ze czcią uchylić czola. Jedyną rzeczą, którą moglem uczynić w owej 
potrzebie, aby przynajmniej siebie samego ratować od wybuchu burzy. 
bylo powiedzieć, że Wasza Królewska Mość raczyła mi zezwolić na to 
przedstawienie; nie sądziłem zaś, aby mi trzeba bylo jeszcze starać się 
o pozwolenie u innych osób, skoro zakaz leżał również wyłącznie w mocy 
Waszej Królewskiej Mości. 

Nie wątpię ani na chwilę, Najjaśniejszy Panie, że ludzie, których 
odmalowałem w mej komedii, poruszą u Waszej Królewskiej Mośc i. 
wszystkie sprężyny i wciągną do swego obozu, jak już przedtem uczynili, 
ludzi naprawdę czcigodnych, a tym łatwiejszych do zbałamucenia, ile że 
sądzą innych wedle siebie. Obludnicy posiadają sztukę zabarwiania 
pięknymi kolorami wszystkich swych intencji. Co bqdź by się silili 
udawać, nie troska o dobro Boga porusza nimi z pewnością tutaj: dość 
jasno to pokazali, cierpiąc rozmaite komedie, które tylekroć wystawiano 
publicznie, i to bez slówka protestu z ich strony. Tamte sztuki godza 
jedynie w pobożność i wiarę, rzec::y , które tym panom najmniej leżą na 
sercu - ta, przeciwnie, dotyka i chłoszcze ich samych i tego nie moga 
ścierpieć. Nie mogą mi przebaczyć, iż odsłaniam ich szalbierstwa przed 
oczami świata, toteż jestem pewny, n,ie omieszkają powiedzieć Waszej 
Królewskiej Mo.~ci, źe moja komedia wywołała u wszystkich zgorszenie. 
Jednak szczerą prawdą jest, Najjaśniejszy Panie, że cały Paryż zgorszony 
był jedynie zakazem jej grania i że najbardziej skrupulatni ludz ie uważali 
wystawienie tej sztuki za rzecz pożyteczną i zbawienną. Powszechnie 
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dziwiono się, iż osoby znane z zacna.ki do tego stopnia ulegajq wpływom 
ludzi którzy powinni być przedmiotem wstrętu, dla ca.lego świata i którzy 
obcy' są wręcz uczuciom prawdziwej pobożności, mimo że je głośno 
wyznajq. , . 

Oczekuję z uszanowaniem wyroku, jaki Wasza Królewska Mosc raczu 
wydać w tej sprawie, lecz to pewna, Najjaśniejszy Panie, iż trze ba m~ 
będzie w ogóle zaniechać pisania komedyj, jeżeli świętoszki mają zostac 
górą. Zwycięstwo to da im niejako prawo prześladowania mnie więcej 
niż poprzednio: niebawem gotowi będą zaczepiać najniewinniejsze rzeczy 
za to tylko, iż wyszły spod mego pióra. 

Oby dobroć Twoja , Najjaśniejszy Panie, raczyła udzielić: mi swej 
pomocy przeciw ich zatrutej w.iiciekłości! I obym mógł za. JeJ po~vrotem 
z wyprawy, tak pełnej chwały, umilić Waszej Królewskie] Moscz _Wi,J ­
tchnienie po tyl11 zwycięstwach, dostarczyć Jej niewinnej roz;ywk i po 
tak wspaniałych dziełach i pobudzać do .śmiechu monarchę, ktory· bud zi, 
drżenie w całej E11ropie! 

Publika dzisiejsza życzy sobie, żeby ją Tartuffe ubawił, a wedlug 
mnie może on raczej udręczyć, niżel.i rozweselić serca ludzkie . 

Previl!e, aktor, jeden ~ wykonawców roti. Turtufu, 
XVII w. 

Tartuffe jest mistykiem. Tartuffe wierzy. Niewątpliwie przyzwoitl! 
człowiek. Na sobie samym wypraktykował, jak trzeba rozprasza<: 
skrupuły. Spaczył w szczególny sposób swoje sumienie; wielki oszu~t 
pierwszy wpadł w swoje własne sidla. 

Aktor Coqttetin starg:y , wykonawca roU Tartu .fa 
w r. 1884. 
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Pytanie: 

Odpowiedź: 

Pytanie: 

Oclpowiedi: 
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W iadza. dla dworu, . 
L .!Jła.nu urządnicza<jO 

C::y wal nu niekiedy wprournclzać bliźniego w blqcl cilu 
uk rycia prawdy? 

Jeśli fałs z nam pomaga, a niczyich słns <: nych. interesów 
nic narus:a . w olno - bez jakichkolwiek skrupułów -
uk la clać clck laracjc w tal~i sposób, aicby wynikały z nicii 
rzec.~y zgala i1111c a;iiże li te, które mówiący powinien byt 
wyjawić. 

Czy worLość przysięoi :wle:ż.11 od naszej intencji? 

Pnusięou ma pclnq wartość, udy pragniemy wziqć 
ria świadka. Jeś li .zaś owej intencji brak, recytu1emy 
rotc;; wszelkie więzy tracq wówczas przymusowy 
raktcr. 

Bo u a 
tylko 
eh.a-

C'r c vigrq;: „La science des pcrso rzn.es Uc cour a-cpc 
et UC.! ro/Je" A mstcrclom 17?U. 

andrzaj 13anaclz 

7<La..!JlfCZnlf łaa.łr 6ra.ncu.!Jki 

czlowiak Wt:A.lczqc'ł 

5 połeczeństwo XVII wieku, które przeszło już okres szekspirow­
skich zwątpień i niepokojów religijnych, w budowaniu nowoczes­
nego państwa potrzebowało innych wzorów. Odwaga, obowiązek, 

honor, pracowitość, wierność, altruizm, stały się na nowo hasłam.i peł­

nymi życia. Nowy ideał „uczciwego człowieka", nie był posągiem 

z antycznej tragedii. Choć miał wiele z nim wspólnego. Był bardziej 
konkretny, bliższy polityki lub przedsiębiorstwa - gdzie te cnoty mu­
siały się przydać - niż Olimpu. Równocześnie bowiem ten nowy ideał 
z życia i teatru, dzielny i moralny, nabiera coraz więcej cech człowieka 
współczesnego, zarówno w historycznym sensie, jak i filozoficznym, na 
przykład przez studium kryzysu psychologicznego. Teatr klasyczny fran­
cuski XVII wieku ze swymi problemami nieustającej „walki" człowieka 
przede wszystkim z samym sobą - przeszedł nienaruszony do Rewolucji 
Francµskiej i jest potrzebny zawsze, także dzisiaj. W tym znaczeniu, 
pokazania człowieka tworzącego się, budującego się w wewnętrznych 

k!opotach, jest w pewnym sensie współczesny. W tym także pojęciu 

teatr ten jest najbardziej ze wszystkich „klasyczny". W stuleciu tym 
powstała literatura teatralna klasycznej wielkiej trójcy: Corneille'a, 
Racine'a, Molier'a„ . Tworzyli oni teatr własny, o wła,;nych częściach 

składowych i odrębnej strukturze. Teatr tak posągowy, że nazywamy 
go klasycznym. 

m otywem tego teatru, po stronie twórcy, był zamiar zaznajomienia 
publiczności z dobrym tekstem, przedstawiającym plastycznie 
problemy nowej epoki. Ten motyw moralno-wychowawczy, 

a zarazem literacko-estetyczny, po raz pierwszy zjawia się w historii 
francuskiego teatru w tak czystej formie. Równocześnie jednak twórca 
teatru zależał od swojego odbiorcy. Bywał zapraszany przez króla czy 
prze7. księcia dla jego rozrywki, dla ozdobienia święta królewskiego, dla 
wypełniania programu kilkudniowej uroczystości. Ulegał także tradycji , 
która wymagała zabawy w teatrze, farsy. Stąd niektóre cechy klasycznego 
teatru. Na przykład balet. Tak dziś jeszcze Opera czy Komedia Fr.an­
cuska bierze udział w wieczorach u prezydenta Francji. 

p owodzenie, a nieraz istnienie tego przedsiębiorstwa teatralnego, 
zależalo we Francji zawsze jeszcze od uznania „wyższych dzie­
si~ciu tysięcy", a może nawet od przychylności setki ludzi: kró-
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lewskiego dworu. Właściciel teatru, który chciał grać wielki repertum·, 
zwany przez nas dziś klasycznym, musiał mieć możliwość dostępu na 
salę. Musiał też znać świetnych, oryginalnych i modnych autorów, aby 
mieć repertuar. Twórcą tego typu teatru mógł być przed innymi czło­
wiek, umiejący ocenić dobrą literaturę. W idealnym wypadku twórcą 
teatru klasycznego był sam literat i zarazem aktor. Przykładem zo­
stanie Molier. 

7 eatr klasyczny francuski XVII, a nawet XVIII wieku, nie miał 
jeszcze w zasadzie budynku stałego, lecz odbywał przedstawie­
nia w miejscu, gdzie mógł znależć gotową publiczność. Teatr 

przychodził do gości, a nie goście do niego. Zapraszano trupy aktorów 
dla odegrania przedstawienia ku królewskiej przyjemności do Wersalu, 
Saint-Germain, do Marty czy do Chambord. Trudno było wymaga.;, 
aby król Ludwik XIV fatygował się ze swoim dworem do komedian­
tów. Zależnie od pory roku, od rodzaju uroczystości, w której aktorzy 
brali udział, i od rodzaju sztuki, dostosowywano do celów teatralnych 
część podłużnej sali pałacowej, budowano estradę na podwórcu pała­
cowym albo też tworzono teatr ogrodowy w parku, z dekoracją strzy­
żonych alei, postaci z marmuru i fontann. Tam, gdzie nie trzeba 
maszynerii, nie trzeba budynku teatralnego. Pierwsze specjalne sale 
teatralne zbudowano w Paryżu dla „tragedii lirycznych" bogato „ma­
chinowanych", czyli dla oper, nie dla tragedii literackiej. 

P
orę przedstawienia określało stanowisko publiczności: przedsta­
wienie mogło się odbyć późno w nocy, o zmierzchu, albo nawet 
przed południem, gdy inni ludzie musieli pracować. Nie trwało 

za długo. Tekst trudny, wypowiadany bez przerw, nie mógł się prze­
ciągać, aby nie psuć przyjemności. 

W teatrze, gdzie obowiązywały zasady jedności czasu, miejsca 
i akcji, przerwy 'między aktami nie mogły być długie. Należało dąży:! 
do zwartego i sprawnego zakończenia przedstawienia. Wizyty krótkie 
składano sobie „po włosku" w czasie przedstawienia, w lożach. Do­
piero moda palenia papierosów w pierwszej połowie XIX wieku wpły­
nęła na długość antraktów i na zbudowanie szczególnych miejsc dla 
spędzenia przerw. 

WXVII i XVIII wieku także sposób oświetlenia skłaniał do szyb­
kiego ukończenia raz rozpoczętego przedstawienia. Zarówno 
łojówki (chandelle) jak i świece (bougie) dymiły, kopciły, a przede 

wszystkim domagały się stałej opieki. Podobnie lampy olejne mu­
siały być objaśniane i pilnowane. Także dlatego, w zupełnej zgodzie 
z zasadą „jedności akcji" należało szybko i bez przerw uko1'lczyć przed·­
stawienie. 
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P
ubliczność była z początku starannie dobrana· ze względu n01 
miejsce i treść sztuki. Nie każdy mógł się dostać do pałacu; tu 
nawet pieniądze nie pomagały. Niemniej teatr molierowski zwra-

cał się wyraźnie do stanu trzeciego. Przedstawienie u dworu i króla 
dawało mu blask, rangę, przywileje, dochody. Ale Molier był człowie­
kem walczącym nie tylko w treści swoich dzieł. Sam dawał przy­
kład odwagi. 

(J !ość aktorów była niewielka, i to nie ze względów technicznych czy 
J też oszczędności, ale przez samą ideę teatru. Wygłoszenie kwestii 

miało być czyste, wykwintne, a gestykulacja i mimika szczególnie 
wyraziste w granicach sformalizowanych sytuacji. Przestrzegano su­
rowo artystycznego kanonu. Przede wszystkim pr.zez cały czas przeby­
wania na scenie aktor był zwrócony twarzą do widzów. Do nich prze­
cież przemawiał, ich moralizował. Aktor musiał mówić, myśleć i przed­
stawiać równocześnie twarzą, głosem i gestem. Scisła koordynacja tych 
sfer należała do rzemiosła. W granicach tej jedności każdy rodzaj 
emocji czy ogólnej ekspresji miał swoją ściśle określoną formę mimiki, 
głosu i gestu bezpośrednią i prostą. Miłość wyrażano więc głosem czu­
łym i namiętnym, nienawiść - surowym i ostrym. W zasadzie każd~ 
kwestię aktor rozpoczynał cicho i dopiero ku końcowi mógł wzmocnić 
głos. Ważny był też rytm. Każde uczucie otrzymywało przezeń charak­
ter estetyczny, jakby graficznie odmierzr"J.Y. 
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Równolegle, prosto i konwencjonalnie przedstawiano sytuacje: 
gestem. W stanie oburzenia aktor odwracał głowę w prawo -
ręce wyciągał w lewą stronę, jakby odpychając partnera. 

W nieszczęściu załamywał je nad głową lub też bezradnie opuszczał 
ze splecionymi palcami. Nie wolno było natomiast poruszać się zwy. 
czajnie, na przykład zacierać dłoni. To zachowanie się aktora miało 

oparcie we współczesnej etykiecie, podobnie jak kostium był adaptacją 
codziennego dworskiego stroju. 

maski potrzebował aktor w małym zakresie.. Teatr miał ambicje; 
współczesności, choćby wiecznej. Zresztą w XVII i XVIII stu­
leciu mężczyzna w życiu codziennym trochę maskował się przez 

perukę, puder i róż. Maski w tym teatrze utrzymywały się więc w ba­
lecie i w tanecznych wstawkach: divertisscments. Molier kobiety stare 
albo śmieszne i niemiłych wyjątkowo starców ubierał w maski. 

"J/ ostium aktora wskazywał zawód, wiek, sytuację postaci według 
/'-.mody współczesnej, dość swobodnie poprawionej w stronę hi­

storii i geografii. Aktor już jako człowiek był przebrany, 
zwłaszcza za Ludwika XIV. Nie trzeba wiele dodawać do jego stroju, 
aby zrobić z niego postać. 
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5 cenę stanowiła z początku część sali ogromnej, podłużnej, 

w pałacu króla, czy księcia krwi albo w budynku miejskim. 
Nie oddzielano jej od publiczności. Scena z początku nie miała 

kurtyny. Typowe ówczesne przedstawienie odbywało się więc na scenie 
i z widownią w jednej i tej samej prawdziwej sali bez przedziału, be~ 
dekoracji. I te cztery ściany, ze ścianą lewą w głębi „strony ogrodu" 
i ze ścianą prawą „strony podworca", były dla ówczesnych realnością 
codzienną. 

n a widowni, o jednej kondygnacji najczęściej, tuż przed scem1 
znajdował się tak zwany parter. Na parterze nie dawano krze­
seł. Nie przewidziano tu stałego zajmowania miejsc. Widzowie 

jego stali, a w razie potrzeby ustępowali aktorom, którzy schodząc 

z proscenium mogli po nim swobodnie się poruszać. Element złączenia 
widowni ze sceną stanowiły miejsca królewskie, które dlugo ,jeszcze 
w XVIII wieku znajdowały się na scenie. Przynosiły one świetny do­
chód. 

"")\. ekoracja w głębi sceny stanowiła wykończenie perspektywicz­
J.J ne krótszej ściany sali pałacowej, a zarazem teatralnej. Molier 

w pierwszych swych farsach czy małych komediach przej­
mował jeszcze wzory dekoracji commedia dctl' arte, przedstawiających 
miejsce publiczne pod gołym niebem. Ale wielkie jego komedie póź­
niejsze dzieją się po raz pierwszy we wnętrzu. Jest to wnętrze „jakie­
kolwiek", za to jedyne w tym sensie prawdziwe, że ma trzy ściany 

murowane i czwartą, przejrzystą, dla publiczności. 

Sprawa oświetlenia, pozornie czysto techniczna, pokazuje raz 
jeszcze ścisłą współzależność wszystkich elementów tea ru. 
Oświetlenie ówczesnego teatru, galerii przystosowanej czaso-

wu dla przedstawienia, było jedno i to samo dla widowni i sceny, nie­
zmienne, bez możliwości praktycznej przygaszenia lub rozjaśnienia 

i skierowania silniejszego promienia światła w pożądanym kierunku. 
Do czasów romantyzmu oświetlało się scenę łojówkami, świecami i lam­
pami olejnymi. Najwiqksze trudności były z rampą. Ona ma otoczyć 

aktora glorią światła i ewentualnie stworzyć zaporę śwktlną między 
~ceną a widownią, między aktorami a publicznością . W roku 1600 Mo­
lier oświetlił scenq Palais Royal za pomocą rampy o czterdziestu ośmi<1 
łojówkach i dał dwanaście świeczników o dziesięciu łojówkach. Gdy 
grał przed królem, zamiast łojówek pozwalał sobie na świece. Ale i ze 
świecami kłopot. Przed rozpoczęciem przedstawienia strażnicy plomiC·· 
nia zapalali kandelabry, rampę i inne światła na scenie. Nieraz także 

W 
teatrze tego typu rolę „maszynerii teatralnej" ograniczono do 
minimum. Katnstrofy były psychiczne, nie typu „trzęsieni1 

ziemi". W granicach dramatu intelektualnego i zasady jedności 
podczas przedstawienia uwijali się między aktorami, aby objaśnić 

knoty lub przywrócić ogień zgasły. 
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miejsca, czasu i akcji, wystarczała jedna, bardzo oszczędna dekoracja, 
którą widzowie oglądali gotową na scenie, gdy wchodzili do sali. 

"' 
5 pi ew i muzyka nie stanowiły organicznej części teatru kla-

sycznego. Odstępowano je w zgodzie z zasadą czystości ga­
tunków operze, czyli tragedii lirycznej; w tragedii literackiej 

występowały jako intermedia, wzbogacone nieraz pantomimą czyli ba­
letem. Jednak sam Molier śpiewał i tańczył na scenie, a jego współ­
praca muzyczna z Lully'm miała charakter ścisły. 

7 aniec w P_~staci balet~ był potrzebny tej dworskiej t.raged.ii 
lub komedu klasyczne]. Teatr dawał rozrywkę dworowi, tresć 
sztuki nie zawsze brano poważnie . Pomiędzy aktami dobrze 

było odpocząć chwi)ę i popatrzeć na tancerzy, zwłaszcza, że sam król 
Ludwik XIV, najdzielniejszy wódz, najmądrzejszy polityk i najlepszy 
tancerz, lubił pokazać się w środku dworskiego baletu. Na jego ży­

czenie Molier wprowadzał do swych komedii intermedia tańczące i tak 
samo czynił Corneille. 

tJnscenizator w konwencji tej był niewiele potrzebny; reżyser dbał 

.J przede wszystkim o staranną obsadę i opiekował się tekstem. 
W tym kierunku autorzy sztuk dawali mu konkretne i ważne 

wskazówki. Ze względu na naczelne miejsce literatury dobrze było, 

gdy reżyserował sztukę klasyczną sam autor. 

"'elem przedstawienia była wykwintna rozrywka, udzielona łu­

t.:., dziam wykształconym. Tak przyjmował sztukę klasyczną dwór. 
Trzeci stan wiele rzeczy oceniał bardziej poważnie, i może bez 

Moliera nie byłoby teatru Beaumarchais'go, a bez tego przygotowa­
nia nie byłoby Wielkiej Rewolucji. Rewolucję zrobili ludzie, którzy 
walkę o cnotę i godność bohaterów Corneille'a i Racine'a pojęli do­
słownie. 

„Wybór maski", Kraków 1962 
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Rozmowa. z ra.ż11t1a.ram 
„Swiętoszek" nie jest pierwszą Pani sztuką reżyserowaną w naszym 

teatrze. Jak i kiedy rozpoczęła się Pani współpraca z Teatrem Jaracza? 
- Zaczęło się 3 lata temu, kiedy to wyreżyserowałam w Olsztynie 

pierwszą moją sztukę „Mieszczki modne" Bogusławskiego. Spotkanie 
z teatrem i z miastem było tak mile, wrażenia, jakie wyniosłem ze współ­
pracy z kierownictwem i zespołem tak aktorskim, jak technicznym tak 
dodatnie, że z prawdziwą przyjemnością przyjęłam kolejne propozycje. 
W ciągu następnych sezonów - pozostając ciągle na etacie w Teatrze: 
Narodowym w Warszawie - reżyserowałam w Olsztynie m. in. „W czepku 
urodzoną", „Szczęście Frania", „Pamiętnik szubrawca'', a ostatnio „Pożeg-
nanie z młodością". . 

- Ta ostatnia sztuka jes t jak najbardziej „na temat", dzieje się 

przecież współcześnie i właśnie tutaj, na Mazurach. 
- To była ciekawa praca. Przygotowując się do sztuki musialam 

odbyć pewne „studia" nad historią Warmii i Mazur. Zapoznałam się więc 
z dramatycznymi i malowniczymi dziejami tego regionu i stałam się jego 
gorącą patriotką. Gdy więc następca dyr. Aleksandra Sewruka, obecny 
dyr. Jan Błeszyński wyraził chęć dalszej ze mną współpracy, przyjęłam 
propozycję z dużą radością . 

- .I pracuje Pani teraz nad Molierem. 
- Tak. Wybór padł na „Swiętoszka". Moliera nie grywa się obecnie 

zbyt często, a przecież zajmuje on wysokie miejsce w literaturze świato­
wych arcydzieł. Stąd duża odpowiedzialność, stąd też pewne problemy, 
z których musimy sobie zdać sprawę. 

„Swiętoszka" napisał Molier 300 lat temu. A jednak uważnego czy­
telnika zaskoczyć musi niezwykła, ciągle żywa aktualność i - powie­
działabym - młodość tej sztuki. Molier uderza w ludzką obłudę i fałsz. 
Czy są to cechy, które zniknęły z naszego życia? Których dziś już nie 
spotykamy? 

- Niestety. Często jeszcze tak. A więc punktem wyjścia Pani pracy 
i - nazwijmy to - pomysłem jest współczesność molierowskiego tematu? 

- Tak. Największą przeszkodę w komunikatywności stwarza prze­
kład. Język Moliera jest prosty, rubaszny, ostry, a przekład Boya, choć 
Hteracko znakomity, wydaje się dziś trochę po młodopolsku zawiły -
w słownictwie, w metaforach, w ogromnych nieraz, wręcz karkołomnych 
dla aktora okresach stylistycznych. Zaryzykowałam więc krok bardzo 
śmiały, do którego przyznaję się z prawdziwym strachem. Postanowiłam 
mianowicie w niektórych miejscach, wymagających moim zdaniem 
krótkiej, zwartej konstrukcji, czy lapidarnego określenia kierować się 

oryginałem francuskim. W retuszach tych pomogła nam red. Anna 
Kochanowska. 
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Następny problem to wybór stylistyki teatralnej . Jest to komedia 
i niewątpliwie bardzo zabawna komedia. Jednak, gdy pomyślimy co się 

w niej dzieje, jak bezwzględnie ludzie wobec siebie postępują, ile mają 
masek i jak groźne są te maski - to ta komedia okaże się bliższa 

„czarnej komedii". Zastanawiałam się więc jakimi środkami teatralnymi 
przekazać widowni, zwłaszcza młodzieżowej, temat i problemy zawarte 
w „Swiętoszku". Czy łamać architekturę wiersza? Czy uwspółcześniać 

kostium ; Mariannę i Damisa spokrewnić np. ze Skaldami? Mieliśmy już 
przecież Moliera w kontuszach, a w Paryżu bodaj wystawiano tegoż 

„Swiętoszka" w zwykłych ubraniach. Doszłam jednak do wniosku, że 

żywej siły i ostrej celności Moliera nic musi się pokazywać przy pomocy 
środków zewnętrznych . Rzecz bowiem polega tu na konsekwentnym 
poprowadzeniu tematu zawartego w sztuce, ostrym potraktowaniu postaci, 
konfliktów i relacji między nimi. Komediowość Moliera jest niewą.tpliwa. 
Zawsze będzie on wzbudzał śmiech, jest to bowiem w tej dziedzinie 
mistrz nad mistrze. Chodzi więc przede wszystkim o wydobycie tego, 
co nas w tej chwili najbardziej w „Swiętoszku" interesuje, co 
może - poza śmiechem - wzbudzić także refleksje. Jeśli nam się to 
uda - widzowie podczas przedstawienia będą się czuli jak w żywym 
teatrze, nic zaś jak w XVII-wiecznej sali muzealnej. Rozmawiała B. w. 

Kierownik techniczny : 
EDMUND GIECZEWSKI 

Kierownicy pracowni: 

krawieckiej damskiej : ZOFIA ZIMMER * krawieck~ej męskiej: GRZEGORZ FRANKOWICZ 
perukarskie.i : ALFONS DO MICZEK * stolarskiej: JOZEF RESZEć * ślusarskiej: ALEKSAN­
DER MARKOWSKI * malarskiej : RYSZARD GIECZEWSKI '' modelarskie.i : BARBARA 
MIERZEJEWSKA * tapicerskiej: WIKTOR JANKOWICZ * szewskiej: GERHARD FOKS 
rekwizytorskiej: .JAN SOKÓŁ * kiero\vnik działu akustycznego. HENRYK KOZŁOWSKI 

SCENA W OLSZTYNIE SCENA W ELBLĄGU 

Kierc.wnik administracji : 
MIECZYSŁAW MARKEFKA 

Kierownik administracji: 
STANISŁAW MACIEJ AK 

Główny elektryk: 
MIROSŁAW SZOSTAKOWSKI 

Główny elektryk: 
TADEUSZ GEREJ 
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KAZIMIERZ JURGIN 
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Organizator widowni: 
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