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T radycje doskonałych ról, które są ~zeczywiście _dosko_n~łymi 
rolami, to się w teatrze liczy. Wybitny aktor, mezalezme od 

reżysera będzie chciał grać Fredrę. W dobie teatru reżysera insce­
nizacje Fredry nie zostawiają w pamięci trwalszych śladów. Bo i co 
u Fredry „inscenizować"? Sam on - mówiąc najkrócej - wyre­
żyserował nawet drobiazgi sytuacyjne w swych utworach. Wszyst­
ko to wpisane jest w tekst łącznie z panoramą gestów i mimiką -
nie daje tedy pola dla swobodnej inwencji reżysera, który jest teraz 
z reguły subiektywistą w traktowaniu tekstu. 

Powtarzam: Fredro napisał całą serię wielkich ról teatralnych i 
aktorzy będą żywiołowo do jego tekstów ciągnąć; reżyserzy nato­
miast współcześni - ci, których by można nazwać standardowymi 
reżyserami współczesnymi - nie <..J 

Fredro jest za dobrym reżyserem własnych tekstów, by miał 

szansę na scenie współczesnej, scenie reżyserskiej. Nie zgadza się 

Fredro ze skalą kreacyjnych ambicji współczesnego reżysera, krę­
puje inscenizatora, jego teksty zbyt ściśle przylegają do sytuacji 
scenicznych. Każda sytuacja Cześnik - Rejent może być rozwią­
zana na kilkanaście· czy kilkadziesiąt czy kilkaset sposobów, ale w 
pewnej bardzo wyraźnej określonej płaszczyźnie . To jest tak, jak 
z arią operową - za każdym razem w mistrzowskim wykonaniu 
będzie inna, ale pozostanie tą samą arią, nie można jej zmienić od 
początku do końca, nie można zmienić zapisu nutowego, można tyl­
ko udoskonalać wykonanie („.) 

STEFAN TREUGUTT, Fredro dzisiaj 
ro-zmowa redakcji „Dialogu''. 

t 

Z daniem teoretyków przełomu XVIII i XIX w. wybór gatun­
ku komediowego był równoznaczny z demonstracją określo­

nego światopoglądu. Gatunek ten, („.) ukazywał świat w aspekcie 
ludycznym, jako teren realizacji ludzkiej wolności, jako przestrzeil, 
w której rządziły reguły zabawy. Przedstawiał on świat jako swo­
istą utopię. W komedii narzucał pisarz widzowi taki model śv.;iata, 
w którym człowiek mógł swobodnie eksperymentować w otaczają­
cej go rzeczywistości, a tym samym ustawiać się niejako ponad 
światem. Wybitni autorzy komed10w1 pragnęli wzbudzić u odbiorcy 
poczucie dominacji ponad światem, wprowadzali obok innych posta­
ci postać reżysera sytuacji, wyposażoną najczęściej w świadomość 
igrania: z innymi postaciami, ze słowem, z przypadkiem. 

Genetycznie rzecz biorąc. komediowy obraz świata, wybór ludo­
wego karnawału, w którym rządziły prawa ludowej lub powsze­
chnie uznanej i w przysłowiach zamkniętej mądrości, był w pew­
nym stopniu naturalnym odbiciem określonych stron rzeczywistości. 
Teoretycy podkreślając silny związek komedii z życiem, wierni te­
zie o utopijnym charakterze komediowej harmonii konsekwentnie 
wieńczącej akcję, uważali jednocześnie ten gatunek za produkt dra­
matycznej fikcji. Dodajmy jednak, że pojęcie fikcyjności było for­
mułowane w opozycji do tego typu realności, którą zdaniem tychże 
teoretyków przedstawia tragedia. „W komedii ludzie powinni wziąść 
na siebie rolę, jaką bogowie odgrywają w tragedii" - pisał Dide­
rot, wyjaśniając w innym miejscu, że komediopisarz modeluje na­
turę tak jak demiurg, tj . dokonuje swoistego przekładu tragicznyL:h 
konfliktów między „boską" koniecznością a ludzką wolnością na 
spór między słabością a cnotą. 

W bardziej złożony, ale i pogłębiony sposób traktował ten pro­
blem Schiller. Wielki dramaturg uważał człowieka za istotę zdeter­
minowaną z jednej strony przez rozum (prawo, zasady moralności), 
z drugiej zaś przez naturę (n~miętności). Równowagę między tymi 
sprzecznymi tendencjami, a tym samym poczucie wolności odzyski­
wał człowiek dzięki estetyczne] „grze''. Piękno bowiem było dla 
Schillera (podobnie jak kiedyś dla Rabelais'gol światem utopii. Mo­
gło istnieć jedynie w sferze sztuki, a głównie w określonej jej for­
mie: w komedii. Tam też triumfowała wolność duchowa, nieosią­

galna w rzeczywistym świecie. ujawnianym przez tragedię. Stąd też 
poeta tragiczny musiał traktować swój świat empirycznie, komedio­
pisarz zaś teoretycznie. Budując w „Ślubach" świat komicznych wad 
i „urojeń" z wątków i motywów romansowych, wprowadzając cen­
tralną postać będącą kombinacją farsowego błazna, cynicznego tak­
tyka wreszcie autentycznego amanta, wykorzystując umiejętrne 



efekt ironii - wyzyskał pisarz w znakomity sposób estetyczne mo­
żliwości i tradycje komedii, także jej satyrycznego nurtu, w którym 
od czasów Petroniusza czy Juwenala rozwijał się ironiczny dystans 
wobec świata romansowej fikcji. Ale świat Fredrowskich komedii 
ukształtowały nie tylko założenia natury estetycznej. Zgodnie z za­
sadami uprawianego przez pisarza, arystofanejskiego typu komedii 
przyświecał pisarzowi cel wychowawczy. Przekonany o istnieniu 
normy, tworzył, aby proponować jej założenia. 
„Kręćmy się jak chcemy, igrajmy po tym świecie, zawsze jednak 

przy końcu znajdujemy przed sobą drogę, którą szli nasi poprzed­
nicy i którą pójdą potomki . Na drodze tej mieszka spokojnie poży­
cie wśród rodziny i tą drogą najsnadniej zbliżać się do grobu, nie 
pragnąc go, ani też się nie trwożąc ( ... )" - pisał Fredro w r. 1820, 
przedstawiając określoną koncepcję ludzkiego życia, a zarazem pre­
zentując wizję autentyzmu, przeciwstawioną romansowej alienacji. 
W myśl założeń pisarza człowiek, niewolnik namiętności musiał z 
czasem odnaleźć się w obiektywnym porządku rzeczy. Do podobne­
go wniosku nakazywał pisarz dojść Guciowi. W w . 148-165 aktu 
IV komedii nawrócony już bohater zalecał Anieli porzucenie „ciem­
nej drogi" ślubów i przeobrażał się w misjonarza „rzetelnych zalet" 
szczęścia . 

Głoszona przez Gucia odautorska teoria szczęścia stanowiła apo­
teozę miłości pojmowanej jako realizacja społecznego obowiązku. 

Miała to być „stała i prawa" miłość ludzi szlachetnych. U jej źró­
deł czuwała miłość rodziców - jej celem było małżeństwo, a w kon­
sekwencji potomstwo. 

MJECZYSLA W INGLOT, K omed ie Aleksand r a 
Fredry. L it eratura i tc!'atr. 
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A ktorzy mogą swym słowom i ruchom nadawać na scenie róż­
ną formę - tragiczną, komiczną czy jakąś pośrednią - jed­

nak pod jednym stałym, a nieodzownym i nadzwyczaj istotnym 
warunkiem. żeby mianowicie nic z tego, co robią czy mówią nie 
było „na serio"; a zatem wszystko, co robią czy mówią, jest nie­
rzeczywiste, to znaczy jest fikcją, jest „żartem", jest farsą. Kierke­
gaard opowiadał o tym, jak to kiedyś w cyrku wybuchł pożar. 

Wysłano błazna, by zawiadomił o tym publiczność, nikt mu nie 
uwierzył, wszyscy myśleli, że to jeszcze jedna błazenada , i spłonęli 
żywcem . 

Aktywność aktorów jest zupełnie określona: mają grać farsę; dla­
tego też często zwie się ich komediantami. Odpowiednio do tego pa­
sywność widzów polega na chłonięciu owej farsy jako takiej albo 
też, mówiąc dokładniej, na wy j ś ci u z si e b i e, z naszego co­
dziennego, rzeczywistego życia i wejściu w świat farsy. Dlatego też, 
jak już uprzednio wspomniałem, istotą teatru jest to, że zmusza 
nas do w y j ś c i a z d o m u i p ó j ś c i a d o t e a t r u - to 
znaczy do wkroczenia w nierzeczywistość. Nie ma w naszym języ­
ku słowa, które określałoby ten szczególny rodzaj rzeczywistości, w 
której tkwimy, kiedy jesteśmy publicznością , widzami w teatrze. Nie 
szkodzi; możemy je wymyśleć i powiedzieć: w teatrze aktorzy są 
grającymi farsę komediantami, a my „komediowanymi", dajemy 
się „komediować" . 

W słowach tych koncentruje się olbrzymia, nadzwyczaj bogata i 
wielostronna dziedzina ludzkiej rzeczywistości , cała historia teatru, 
którego istotę można zawrzeć w jednym słowie : farsa . Zanim do­
szliśmy do tego słowa, nauczyliśmy się rozumieć, co ono oznacza: 
określa ono to, co przedtem nazwaliśmy najdziwniejszą, czarodziej­
ską przygodą ludzkości . W farsie wkracza człowiek w świat nierze­
czywisty, świat fantasmagorii - widzi ten świat, słyszy go i żyje 
w nim, ale oczywiście zawsze jako w świecie nierzeczywistym, 
świecie fantazji . 

Faktem jest, że odkąd istnieje człowiek, istnieje również farsa. To, 
co obecnie nazywamy teatrem, poprzedzone było przez tysiąclecia 
ludzkiej historii innymi formami farsy, które moglibyśmy określić 
jako pra-teatr czy też prehistorię teatru . Nie czas teraz na to, by 
zagłębiać się w te sprawy. Jeśli napomknąłem tu o tym, to jedy­
nie po to, by wskazać na pewną współzależność : skoro farsa jest 
jednym ze stałych i najdawniejszych zjawisk występujących w hi­
storii ludzkości, to znaczy, że będąc nierozerwalnie związana z na­
szą egzystencją, stanowi istotny składnik życia ludzkiego. Życie 

ludzkie nie jest i nie może być wyłącznie „serio", a co więcej jest 



i czas~mi być m usi „żartem", farsą; d 1 at ego też istnieje teatr , 
a to, ze teatr mamy, nie jest sprawą przypadku czy jakiegoś dziw­
nego zbiegu okoliczności. Okazuje się że, farsa, owo jądro teatru, 
jest zarazem, jak to zaraz zobaczymy, podłożem, z którego egzy­
stencja nasza czerpie soki żywotne, i na tym właśnie polega osta­
teczna rzeczywistość i istota teatru, jego byt i jego prawda. Je.st 
ono glebą, \V któreJ rodzą się i rozrastają korzenie naszego życia ( .. .> 
Czyż zadziwiający, a zarazem nieuchwytny fakt, że farsa zwią­

zana. jest nierozerwalnie z życiem ludzkim, nie jest czymś niesły­
chanie pasjonującym i pobudzaj<1cym do myślenia? Czyż nie jest 
to fascynujące. że człowiek obok zaspokajania innych podstawo­
wych potrzeb musi też brać udział w farsach, musi być „komedio­
wany", a wo bee tego być również komediantem? 

Nie ulega wątpliwości, że to właśnie jest przyczyną, dla której 
teatr istnieje. 

Cała reszta naszego życia to zupełne przeciwieństwo farsy, to co­
dzienne, pełne trosk „życie na serio" ( ... ) 

Baudelaire zapytany przez kogoś, gdzie najbardziej chciałby żyć, 
odpowiedział z typowym dla siebie dandyzmem, który, jak wiado­
mo, był Jego religią: „Gdziekolwiek, gdziekolwiek, byleby tylko 
zdala od świata"! 

Życzenie Baudelaire'a jest niemożliwe do urzeczywistnienia. Prze­
znaczenie nieodwołalnie osadza człowieka w rzeczywistości, zmusza­
jąc go zarazem do wiecznej, nie znającej rozejmów, walki z nią. Nie­
możliwy jest żaden unik. Konieczność podejmowania w każdym mo­
mencie decyzji, na swoją wyłącznie odpowiedzialność, co do następ­
nego podejmowanego kroku to jakby podtrzymywanie pulsu życia. 
Dlatego właśnie życie jest pełne trosk i kłopotów. Takie stworze­
nie jak człowiek, którego kondycją jest trud, znój, powaga, odpo­
wiedzialność, zmęczenie i troski, musi mieć przynajmniej od czasu 
do czasu chwile wytchnienia. Wytchnienia od czego? Ależ oczywiś­
cie! Od. czegóż by innego? Od życia albo też, co na jedno wycho­
dzi, od rzeczywistości, w której czuje się jak rozbitek. 

To właśnie chciał powiedzieć Baudelaire: człowiek potrzebuje co 
jakiś czas wytchnienia od świata rzeczywistości, musi od niego, 
choćby na chwilę uciec. 

Jak już mówiliśmy, w sensie absolutnym jest to niemożliwe. Ale 
czy nie dałoby się tego osiągnąć w jakimś sensie mniej absolutnym? 
Aby można było uciec w inny świat, musi on istnieć. Ale jeśli ten 
inny świat miałby być inną rzeczywistością, to jakakolwiek by by­
ła, będzie zawsze rzec z y wist oś c ią. Jeżeli natomiast ma ist­
nieć inny świat. do którego warto by nam było przejść, to przede 

wszystkim musi to być świat, który me byłby swiatem rzeczywi­
stym, który byłby nierzeczywisty. Bycie w nim będzie wówczas 
jednoznaczne z przejściem sam emu w sferę nierzeczywistości . Wte­
dy będzie to naprawdę przerwanie na chwilę toku życia, uwolnienie 
się od ciężaru egzystencji, wtedy dopiero poczujemy się jak powie­
trze, przestanie nas obowiązywać prawo grawitacji, będziemy nie­
czuli na ból, za nic nie odpowiedzialni, nie istniejący. 

Dlatego też (.„) życie - człowiek - zawsze starało się dodać do 
działań narzuconych nam przez rzeczywistość inne, najdziwnie jsze i 
najbardziej zdumiewające działania - zajęcia, których istota pole­
ga na tym właśnie, by na chwilę porzucić wszelką inną działalność 

„na serio". Działanie to, owo zajęcie, które uwalnia nas od wszyst­
kich pozostałych, to ... zabawa. Kiedy się bawimy, to nic nie ro­
bimy, to znaczy, nic nie robimy „na serio". Zabawa to najbardziej 
ludzki wynalazek; wszystkie inne, w mniejszym lub większym stop­
niu, narzuca nam rzeczywistość. Reguły zabawy - a nie ma zaba­
wy bez reguł - stwarzają świat, który nie istnieje. A reguły to 
czysto ludzki wymysł. Bóg stworzył świat, świat, na którym żyje­
my; ale to człowiek stworzył szachy jak również wszystkie inne po­
zostałe gry i zabawy. To człowiek tworzył i dale j tworzy ... ów inny 
świat, prawdziwie inny - świat, który nie istnieje, który jest żar­
tem i farsą . 

ORTEGA Y GASET, Idea teatru. 
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