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Abstrakt: W 1719 Jean-Baptiste Dubos opublikowal olbrzymig rozprawe o sztuce Réflexions
critiques sur la poésie et sur la peinture, w ktorej zaproponowat nowy rodzaj refleksji
o tym, co artystyczne. Cho¢ czerpat z teorii starozytnikdw, to na szeroka skale wprowadzit
do swojego dzieta nowoczesng, zwiastujacg sensualizm perspektywe osobistego odbioru
i indywidualnego zachwytu. W polskiej teatrologii Dubos znany jest niemal wylacznie
dzigki artykutowi Zbigniewa Raszewskiego Partytura teatralna, przez co sprowadza si¢
jego idee gtownie do rozwazan o mozliwosci stworzenia zapisu gry scenicznej. Tymcza-
sem osiemnastowieczny teoretyk fascynowat si¢ istnieniem takiej partytury o tyle, o ile
widziat w niej narzgdzie do wskazania aktorowi kierunku poszukiwan, ktorej celem nie
byta utopijna wierno$¢ autorskiemu zamierzeniu, ale szansa na analiz¢ wolno$ci wlasnej
i poszukiwania prawdy sztuki. Artykul omawia gléwne strategie narracyjne zastosowane
przez Jean-Baptiste’a Dubosa w traktacie, prezentuje glowny obszar teatralnych zaintere-
sowan autora i jego wyobrazenie o zastosowaniu maski w teatrze antycznym i w komedii
dell’arte. Szkicuje zwigzki koncepcji ksigdza Dubosa z osiemnastowieczng teorig i prak-
tyka paryskiego teatru.

Stowa kluczowe: teatr francuski, teatr X VIII wieku, dramat X VIII wieku, poetyka dramatu,
Jean-Baptiste Du Bos, Jean-Baptiste Dubos, Comédie-Italienne

Abstract: In 1719, Jean-Baptiste Dubos published an extensive dissertation titled Réflexions
critiques sur la poésie et sur la peinture, in which he proposed a new kind of reflection on
art. Although he drew on ancient theories, he chiefly introduced a modern perspective of
personal perception and individual enchantment to his work, foreshowing sensualism. In
Polish theatre studies, Dubos is known almost exclusively through Zbigniew Raszewski’s
article “Partytura teatralna” [Theatre Score]; consequently, his ideas are reduced mainly to
deliberations on the possibility of creating a record of stage performance. In fact, however,
the eighteenth-century theorist was fascinated by the idea of such a score inasmuch as he
saw it as a tool for showing the actor the direction of exploring the part, not in order to
achieve a utopian faithfulness of the author’s intention, but rather to analyse the actor’s
own personal freedom and search for the truth of the play. The article discusses the main
narrative strategies employed by Jean-Baptiste Dubos in the treatise and presents the main
area of his theatrical interests and his idea of the function of the mask in ancient theatre
and in commedia dell arte. It also outlines the relationship between Dubos’s concepts and
18"-century theory and practice of Parisian theatre. (Transl. Z. Ziemann)

Keywords: French theatre, 18th century theatre, 18th century drama, poetics of drama,
Jean-Baptiste Du Bos, Jean-Baptiste Dubos, Comédie-Italienne
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Jean-Baptiste Dubos (1670—1742) znany jest polskim teatrologom gtéwnie dzieki
opublikowanemu ponad sze$¢ dekad temu, wznawianemu 1 wcigz komentowa-
nemu artykutowi Zbigniewa Raszewskiego Partytura teatralna.' Dla francuskiego
eseisty jest to tylez szczesliwy traf, ile przeklenstwo. Gdyby nie Raszewski, spo-
tkatby go prawdopodobnie los wielu innych francuskich autorow, bez ktorych nie
bytoby osiemnastowiecznego teatru, a ktorzy w §wiadomosci polskich badaczy dra-
matu i sztuki sceny nie zapisali si¢ nawet z imienia i nazwiska.? Zarazem jednak ka-
riera tekstu Raszewskiego, zwlaszcza za$ jego prostego i trafiajacego do wyobrazni
tytutu, przyémita samego ksiedza Dubosa i sprowadzila — w wyobrazni polskich
czytelnikow — calg zlozonos$¢ rozwazan francuskiego eseisty do tych dwoch stow
partytura teatralna”, chociaz pojawiajg si¢ w jego trzytomowym dziele Réflexions
critiques sur la poésie et sur la peinture® (Refleksje krytyczne o poezji i malarstwie,
1719) nie tak czgsto 1 bynajmniej nie w centrum rozwazan.

Jesli nawet gltosny artykut splycit recepcje mysli Jean-Baptiste’a Dubosa, trudno
zrzuci¢ odpowiedzialno$¢ na Zbigniewa Raszewskiego. Powotat si¢ on na francu-
skiego erudyte niejako na marginesie swoich rozwazan, snujac hipotezy o istnie-
niu partytury teatralnej w teatrze Moliere’a. W naukowym dochodzeniu w sprawie
,,nut molierowskich” nazywa wprawdzie osiemnastowiecznego teoretyka ,,$wiad-
kiem koronnym?”, zaznaczajac, ze byt on ,,pierwszym krytykiem, ktory gruntowniej
zastanowit si¢ nad teatralng partyturg”, ale tez wyraznie daje do zrozumienia, ze
wazna pozycja ksiedza Dubosa nie bierze si¢ tylko z jednej, choéby i btyskotliwe;j,
mysli. Przypomina przeciez opini¢ Voltaire’a, ktory mowit o rozprawie Réflexions
critiques sur la poésie et sur la peinture ,,ze jest najciekawsza ze wszystkich, jakie

' Z. Raszewski, Partytura teatralna, ,,Pamietnik Teatralny” 1958 z. 3-4; przedruk: Problemy teorii
dramatu i teatru, wybor i oprac. J. Degler, Wroctaw 1988 (dalsze odwotania bgda odnosity si¢ do tej
wersji tekstu). Ostatnio tekst Raszewskiego komentowal M. Zurawski, W sprawie partytury teatralnej,
,Pamietnik Teatralny” 2018 z.1-2.

2 Dopiero catkiem niedawno Marek Debowski, bodaj jako pierwszy, wyprostowat biad Jana Kotta,
ktory mylit Riccoboniego-syna z Riccobonim-ojcem, chociaz ci dwaj doktrynerzy paryskiej Comédie-
-Italienne nie zgadzali si¢ zgola w niczym. Zob. M. Debowski, Wstep, [w:] A. F. Riccoboni, Sztuka
teatru, przekt. i oprac. M. Debowski, Gdansk 2005.

3 J. B. Du Bos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, t. 1-3, Amsterdam 1720 (1719)
(wersja kompletna, powielona przez Editions Slatkine, Genéve 1993). Nazwisko autora zapisywano
i zapisuje si¢ nadal jako Du Bos lub Dubos.
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kiedykolwiek napisano o sztuce”, podkresla réwniez, ze ,,dzisiaj odkrywa si¢ jej au-
tora jako prekursora nowoczesnej estetyki”.* Wszystko to nie zmienito jednak faktu,
ze w polskiej teatrologii Dubos pozostat jedynie teoretykiem od ,,molierowskich
nut” — $§wiadkiem, moze i koronnym, ale nie w swojej sprawie.

A byt Jean-Baptiste Dubos eseista, ktory zrewolucjonizowal myslenie o sztu-
ce: w jego rozwazaniach odbicie znalazt caty kryzys klasycystycznych doktryn,
a inspiracje — niejedna nowoczesna mysl o estetyce.’ Stawomir Swiontek, kreslac
jego biogram poprzedzajacy przektad krociutkiego wyimka z Réflexions critiques,
nie bez przyczyny zapewnial, ze ,,Dubos uznawany jest za inspiratora pogladoéw
gloszonych pdzniej przez Diderota i Rousseau”.® Liczyl zapewne, ze spostrze-
gawczy czytelnik, przypomniawszy sobie, jak odmienne zapatrywania na teatr
mieli Diderot i Rousseau, zrozumie, ze dzieto ksiedza Dubosa musiato naprawde
rewolucjonizowa¢ wyobrazni¢, skoro rozczytywali si¢ w nim zar6wno zwolen-
nicy teatralnej manipulacji, jak i jej pogromcy. Trzeba niewatpliwie pamietac,
ze dzielo Dubosa, jedyny wielki traktat o sztuce wydany w osiemnastowiecznej
Francji, stanowi symboliczna cezure zamykajaca epoke rozpraw o jezyku i lite-
raturze’, ale nie powinno to przeszkadza¢ w jego wlasciwej ocenie: traktat byt
przede wszystkim otwarciem na nowe myslenie o tym, co artystyczne.

Dubos uprawiat refleksje oparta w jakiej$ mierze na sprzecznosci: postulowat
prymat subiektywizmu (w sposob bliski angielskim sensualistom, jak zauwaza
Maria Poprzgcka®), a jednoczes$nie zaproponowat usystematyzowane, niemal no-
woczesne rozwazania o sztuce, cho¢ znaczaco rozne od tych, jakie zrodza si¢
wkrotce w kregach niemieckich wraz z wpisaniem kategorii Asthetik w bazujaca
na aksjomatach refleksj¢ o charakterze filozoficznym.” Dubos wychodzit od do-

4 Z.Raszewski, op. cit., s. 151.

5 Nie bez powodu pamietajg o nim historycy sztuk wizualnych, cho¢ trudno wyrokowac, czy kilka-
nascie stron poswigconych mu w monumentalnej antologii Historii doktryn artystycznych pod redakcja
Elzbiety Grabskiej i Marii Poprzeckiej to duzo czy mato (Historia doktryn artystycznych, t. 2, Teorety-
cy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870, oprac. eidem, red. J. Biatostocki, Warszawa 1974,
s. 68-81). W kazdym razie dowie si¢ z nich czytelnik o pogladach ksigdza Dubosa na kwestie namigt-
nosci i zaciekawienia w odbiorze sztuki. Fragment Réflexions critiques po§wigcony malarstwu publiko-
wany byl takze w przektadzie Agnieszki Morawinskiej (Europejskie zrodla mysli estetyczno-literackiej
polskiego oswiecenia. Antologia wypowiedzi pisarzy francuskich, niemieckojezycznych i angielskich
1674-1810, oprac. T. Kostkiewiczowa, Z. Golinski, Warszawa 1997).

6 S. Swiontek, Jean-Baptiste Du Bos, [w:] O dramacie. Zrédla do dziejéw teorii dramatycznych,
red. E. Udalska, t. 1, Od Arystotelesa do Goethego. Poetyki. Manifesty. Komentarze, Katowice 1989,
s. 352. Fragment tekstu Dubosa w przektadzie Elzbiety Kolanskiej opublikowano pod tytutem Uwagi
krytyczne o poezji i malarstwie.

7 Zapoczatkowala ja renesansowa Défense et illustration de la langue frangaise Joachima du Bellay,
aw XVII w. jej filarami byty traktaty nowozytnikdw pokolenia Richelieu oraz Sztuka poetycka Boileau.

8 Por. Historia doktryn..., op. cit., s. 79.

° Szczegbtowo analizowala te kwestie Kinga Kaskiewicz, Wplyw francuskich estetykow naturali-
stycznych XVIII wieku na klasyczng estetyke niemieckq, Torun 2010.
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swiadczenia osobistego, wspartego historyczng wiedza o kulturze europejskiej,
zwlaszcza §rodziemnomorskiej, od antyku, przez renesans do wspotczesnosei. !
Akcentowal racjonalny charakter swojego podziwu dla starozytnosci, ale t¢ racjo-
nalno$¢ rozumiat inaczej, niz chcieliby ja widzie¢ siedemnastowieczni nowozyt-
nicy, postulujacy zblizenie sztuki i geometrii, czy teoretycy postepu. Racjonalne
obcowanie ze sztukg byto w jego mniemaniu oparte na osobistym do§wiadczeniu,
tym doskonalszym, im glebiej zakorzenionym w znajomosci tradycji.

To zatozenie bylo tatwiejsze do przyjecia w odniesieniu do sztuk plastycznych:
dziela malarskie, coraz cze¢sciej powielane dzicki rozwojowi technik litograficz-
nych, odciskaly wyrazne pigtno na kulturowym imaginarium odbiorcow sztuki.
Sformulowana przez Dubosa definicja racjonalnosci wydawala si¢ natomiast nie-
oczywista w refleksji na temat teatru. Czym bowiem byla tradycja teatralna u pro-
gu osiemnastego stulecia, zwlaszcza we Francji, ktora dopiero niedawno — dzigki
rozwojowi absolutystycznego panstwa — otrzymata wlasng wersje ,.teatru publicz-
nego” (znaczaco przeciez r6zng od teatrow elzbietanskiego czy Siglo del Oro)? Jak
postrzegano ja w chwili, gdy usystematyzowane badania grecko-rzymskiej spusci-
zny teatralnej dopiero si¢ rodzity? Niepewno$¢ t¢ odczuwat moze i sam Dubos,
zaznaczajac, ze jego traktat koncentruje si¢ na malarstwie i poezji, co wszakze byto
tylko czgéciowo prawda, bo w miarg rozwijania wywodu, teatr zajmowat w nim
coraz wazniejsze miejsce. Warto przyjrzeé si¢ blizej tym teatralnym rozwazaniom.

SPOR O HOMERA

Jean-Baptiste Dubos spisywat Réflexions critiques w okresie burzliwego kon-
fliktu dzielacego francuskie elity, zwanego ktotnig o przektady. Stanowit on kolejny
etap wieloletniego sporu starozytnikow z nowozytnikami, rozpoczgtego w 1687,
gdy Charles Perrault wygtosit przed Akademia Francuska poemat Le Siecle de Louis
le Grand (Wiek Ludwika Wielkiego) uznany wkrotce za najwazniejszy manifest no-
wozytnikow. Zdawac by si¢ moglo, ze spor tagodzity rozne gesty porozumienia
— jak cho¢by ten z 1694, gdy Perrault i Boileau uscisneli sobie dtonie w obecnosci
akademikow — nadal jednak umiejacy pisac i czyta¢ Francuzi byli podzieleni na
dwa obozy, widzac ,,ztoty wiek” ludzkosci badz to w antyku, badz to w czasach
sobie wspolczesnych. Starozytnikom nie chodzito rzecz jasna o prosta pochwale
przesztoSci — prawdziwa stawka sporu byt stosunek do przemian. Postep nie jest
wylacznie dobry — probowali powiedzie¢ przeciwnicy Perraulta.

Wydawato sig, ze na przetomie stuleci gore brali nowozytnicy, gtownie dlatego,
ze umieli zjedna¢ sobie szerokie grono odbiorcow o mniejszej erudycji. Upraszczali
wiedzg¢ i demokratyzowali zdobycze rozumu, a przede wszystkim rezygnowali z nie-

10 Por. M. Fumaroli, L art du thédtre a Paris, [w:] idem, Exercices de lecture. De Rabelais a Paul
Valéry, Paris 20006, s. 423.
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zno$nego dla mtodszych pokolen patosu w rozwazaniach o nauce, filozofii i sztuce.
Ten kierunek wyznaczyt zreszta sam Perrault. Zapominajac o bombastycznych to-
nach poematu Le Siecle de Louis le Grand, wydal w latach 1688—1697, pod wspdl-
nym tytutem Porownanie starozytnych i nowozytnych (Parallele des Anciens et des
Modernes), cykl pigciu dialogow, w ktorych Opat, Kawaler i Prezydent, spacerujac
po wersalskim ogrodzie, rozprawiali o $wiecie w jezyku przystgpnym, a jedno-
cze$nie pelnym powabu. Kolejne tomy objasnialy czytelnikom wptyw postepu na
sztuke 1 nauke, prawidta nowozytnej poezji oraz nowozytne rewolucje: filozoficzng
u Kartezjusza, medyczng u Harveya, astronomiczng u Kopernika, Keplera i Galile-
usza. Rozprawiano takze o rozwoju geografii, o pomiarach globu, o nawigacji po
oceanach, o wojnie, muzyce i wreszcie o Wersalu, w ktorym dyskusja si¢ zaczg-
fa. Mimo sielankowego imaginarium klarowno$¢ wywodu zdradzata umyst nie
bajkopisarza, lecz sprawnego urzednika, ktory przez dwie dekady pozostawat pra-
wa rekg ministra finansoéw, Colberta.!! Pomyst nie byt catkiem oryginalny — juz
w 1686 Fontenelle wydal Rozmowy o wielosci swiatow, w ktérych bez koturnowe;j
retoryki przyblizal naukowa refleksje o §wiecie w bardzo podobny, oparty na dia-
logu, sposob. A jednak sukces cyklu Perraulta byt olbrzymi. Francuzi rozczytywa-
li si¢ w tym dziele, poniewaz dawato kazdemu odbiorcy nadziej¢ na zrozumienie
wszystkiego. Tymczasem starozytnicy coraz bardziej zamykali si¢ w erudycyjnych
kregach, nierzadko utozsamianych z coraz mniej popularng parti dévot.

Nic wigc dziwnego, ze wraz z dochodzeniem do gltosu nowych pokolen pisa-
rzy krytyka idei starozytnickich stawatla si¢ coraz ostrzejsza. Rubikon przekroczyt
Antoine Houdar de La Motte publikujac w 1714 poemat L llliade en vers frangais
(lliada we francuskich wersach) i wywotujac konflikt nazwany p6zniej whasnie
ktotnig o przektady albo sporem o Homera. La Motte, sprawny poeta i protego-
wany wplywowych ludzi pidra (migdzy innymi Fontenelle’a), postanowit podda¢
antyczny epos daleko idgcym ingerencjom. Skrocit dzieto z dwudziestu czterech
piesni do dwunastu, wystepujac w roli nie tylko krytycznego redaktora antyczne-
go poematu, lecz przede wszystkim rzecznika wspotczesnych czytelnikow. W po-
przedzajacej edycje lliady rozprawie Discours sur Homere deklarowat, ze chciat
ofiarowa¢ Francuzom dajgca przyjemnos¢ lektury wersje greckiego eposu, ktory
jemu samemu wydat sie ,,calkiem niedoskonaty”.!? Otworzyt tym samym dwie
dyskusje. Tematem pierwszej z nich byta kwestia warto$ci artystycznej trawesta-
cji dawnych dziet. Tematem drugiej — sprawa wolnosci interpretacyjnej czytelni-
ka i jego prawa do samodzielnych, niedogmatycznych sadow. La Motte dosko-
nale znat podejmowane od konca poprzedniego stulecia wysitki starozytnikow,

" Por. C. Fricheau, Des Modernes aux Encyclopédistes. Le bon sens de l'idée de progrés?,
,.Dix-huitiéme siécle” 2008 nr 1, s. 546-547.
12 H. de La Motte, Discours sur Homére, [w:] M. Fumaroli, op. cit., s. 451.
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by poprawic¢ jakos¢ przektadow. Wiedziat o ich usystematyzowanych badaniach
z zakresu historii jezyka i leksykografii. Jednak rezultaty tych dziatan nie budzi-
ly jego zachwytu. Czytal przektad /liady opublikowany przez wybitng erudytke
i znawczyni¢ greki Anne Dacier w 1711 — bedacy efektem kilkunastu lat jej zmud-
nej pracy — ale go nie cenil. Co wigcej, w Discours sur Homeére bardzo surowo
skrytykowat ttumaczke, rowniez za jej opinie o ograniczeniach francuszczyzny.

Anne Dacier odpowiedziata na te zarzuty ponad szesciusetstronicowym ese-
jem Des causes de la corruption du goiit (O przyczynach pogarszania si¢ gustu,
1715), w ktérym z benedyktynska pracowitoscia analizowala L’lliade en vers
frangais La Motte’a, wytykajac thumaczowi logiczne niespdjnosci, nienormatyw-
ne uzycie francuszczyzny, a nade wszystko nieznajomosc¢ eposu i czaséw Homera.
Byta przy tym bezwzgledna w opiniach: komentowala ignorancje jezykowa, bte-
dy logiczne, historyczne aberracje. Rok p6zniej opublikowata zas swoj przektad
Odpysei, dbajac, by dzielo, nad ktorym pracowata latami, ol$niewalo nie tylko
picknem je¢zyka francuskiego, ale i staranno$cia edytorska: grafiki ilustrujgce tom
zaprojektowal Bernard Picart, a frontyspis — jej przyjaciel i sojusznik w sporze
Charles-Antoine Coypel.

Zasigg sporu o Homera byt olbrzymi i nie przerwata go nawet $mier¢ Ludwika
XIV (1715). Odbit si¢ szerokim echem w kregach akademickich, w salonach li-
terackich, pisano o nim w prasie, parodiowano w teatrze.'* Do kl6tni wigczali sie
coraz to mlodsi pisarze. Wérod nich dwudziestoletni Voltaire, ktory zadebiutowat
na tamach ,,Les Nouvelles littéraires” satyra Le Bourbier (Bagno), odmalowujac
w niej zasiadajacego na szczycie Parnasu Homera, a u jego stop La Motte’a i zaby
chlapigce na niego btotem.'* Spoér stat si¢ takze katalizatorem innego waznego
debiutu literackiego: Marivaux napisat trawestacj¢ Telemaka (Télémaque trave-
sti), by broni¢ autora L Illiade en vers frangais, a rok pézniej opublikowat jeszcze
Homere travesti, ou L’lliade en vers burlesques (Strawestowanego Homera, czyli
1liade w burleskowych wersach).

Wydawato si¢, ze powtarza si¢ historia ktétni z 1687 i starozytnicy znoéw przej-
da do defensywy, nie znajdujac jezyka, ktorym mogliby przemowi¢ do szerszego
grona odbiorcow. | wilasnie wtedy z pomocg stronnictwu Anne Dacier przyszia
publikacja ksiedza Dubosa. Najwigksza wartoscig Réflexions critiques byto wy-
pracowanie nowego jezyka namystu nad sztuka poprzez wiaczenie nowoczesnego
dyskursu do starozytnickiego stownika.

13 Chocby Arlequin défenseur d’Homére (Arlekin obroiica Homera) Louisa Fuzeliera na jarmarku
Saint-Laurent.

14 Latami gtowiono sie, czy byt to atak na nowozytnikow, czy moze kpina z ich wrogéw. Dopiero
p6zniej, gdy autor uczynit ze swojego oddania sprawie nowozytnych rzecz wiadoma, satyr¢ zaczeto
analizowac na korzy$§¢ La Motte’a.
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DOTYKANIE SZTUKI

Jean-Baptiste Dubos zrezygnowat z tonu moralisty, przypominajac jednocze-
$nie, ze w przeciwienstwie do wielu innych autorow tekstow o sztuce, on sam nie
jest artysta ani doktrynerem. Narrator Réflexions critiques byt przede wszystkim
ciekawym $wiata obserwatorem, ktory dzielit si¢ swoimi przezyciami i doswiad-
czeniami z czytelnikami. A doswiadczenia te byly rzeczywiscie imponujace, sko-
ro Dubos, w stuzbie francuskiej dyplomacji pod wodza Jean-Baptiste’a Colberta
de Torcy, odwiedzat Niderlandy, ksiestwa Swietego Cesarstwa, pafistwa wloskie,
Anglig. Jego liczace bez mala tysigc trzysta stron dzieto wydawato si¢ wielkim
notatnikiem z podrozy, z ktorego wykreslono jednak wszystko, co polityczne,
a pozostawiono to, co dotyczylo estetyki.

Nikt wezesniej nie wypowiadal si¢ o sztuce tak, jak Dubos. ,,Odczuwamy na
kazdym kroku, ze wiersze i obrazy wywotuja tkliwa przyjemno$¢, cho¢ przeciez
wecale nie jest nam tatwo wyjasni¢, na czym ta przyjemnos¢, nierzadko podobna
strapieniom, polega”'® — pisal we wstepie do pierwszej czeséci, odwotujac sie do
doswiadczenia kazdego, kto cho¢ raz w zyciu przeczytat z zapatem bodaj linijke
poezji czy spojrzat uwaznie na ksztalty i barwy celowo potaczone ludzka reka. Wy-
starczyto, ze zatytulowat pierwszy rozdzial swojej pracy ,,O konieczno$ci bycia
zajetym, aby uciec przed nudg”, a ksiazka niemal ozyla: tykanie mechanicznego
zegara czasu, o ktorym rozprawiali nowozytnicy i apostotowie wszechmocnego po-
stepu, zostalo wyparte przez bicie serca i rytm oddechu. Kazdy znat przyjemnos$¢,
o ktorej pisat Dubos, bo nie musiala si¢ rodzi¢ ze spojrzenia na fresk z Sykstyny
czy posag Fidiasza. O arcydzietach Dubos tez napisze, na razie jednak, we wstepie
do pierwszej czeSci rozprawy nie pojawia si¢ nazwisko zadnego wielkiego tworcy.
Autor wolat zatrzyma¢ wzrok na anonimowym ,,pelnym patosu obrazie ofiarowania
corki Jeftego” oprawionym w ramy i stanowigcym ,,najpickniejsza ozdobg gabi-
netu, umeblowanego tak, aby byt przyjemny”.' W Réflexions critiques przeglada
si¢ caly rokokowy $wiat peten bibelotdw, malunkoéw na porcelanie i haftowanych
tkanin, chociaz na plan pierwszy wysuwa si¢ bogactwo sztuki dawnej. Z kart tej
ksiegi wylaniat si¢ obraz §wiata pelen ogrodéw z marmurowymi posggami, pala-
cow z gromadzonymi przez wieki malowidtami, bibliotek z rozprawami o sztuce
dawnej i nowszej. Autor przygladat sie temu wszystkiemu z zainteresowaniem,
a o pracy artystow wyrazat si¢ z zapalem graniczacym z namigtnoscig.

Pisal w pierwszej osobie, a z jego narracji bita szczeros¢. Perrault i Fontenelle
pozornie oddawali glos rozméwcom swoich dialogéw, ale w gruncie rzeczy two-
rzyli wylacznie retoryczne konstrukcje. Tymczasem u ojca Dubosa tekstowe ,,ja”
tetnito zyciem autora. Przyjeta forma narracyjna pozwalata formutowac sady, ktore

15 J. B. Du Bos, op. cit., t. 1, s. 1. Przeklady cytatow, jesli nie podano inaczej — P. O.
16 Tbidem, s. 51 2.
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nie miaty w sobie nic z manipulacji, a wszystko z charakteru i gustu piszacego.
,Poniewaz nie mamy w naszym jezyku wilasciwego stowa dla oddania znacze-
nia stowa «canere», niechze czytelnik wybaczy mi te czgste peryfrazy, ktorych
uzyltem, by opisa¢ jego sens”!” — ttumaczyt si¢, snujac rozwazania o antycznym
$piewie i deklamacji. ,,Oto, w mojej opinii, rozwigzanie problemu, ktoéry pojawia
si¢ tak czesto”!® —pisat gdzie indziej. ,,Nierzadko przychodzity mi do glowy rozne
wyobrazenia, ktore ja sam uznawatem raczej za l$nienia niz prawdziwe $wiatto™!?
— wyznawal, zastanawiajac si¢ nad zrodtem narodzin geniuszu. Réflexions critiques
czyta si¢ niczym intymny pamigtnik podréznika po artystycznej Europie. Dane
bylo Dubosowi dotrze¢ do miejsc, ktore wiekszosci jego czytelnikow byly niedo-
stepne, 1 umial to opisa¢ w sposob pigkny, prosty i tetnigcy zyciem.

Dzielo, o ktorym mowig, nazywa si¢ najczgsciej ,,Msza Papieza Juliusza” i jest freskiem na-

malowanym obok okna w drugim pomieszczeniu apartamentow bibliotecznych w Watykanie.

Wystarczy, by czytelnik zdal sobie sprawe, ze powstato ono we wspaniatych czasach Rafaela,

aby natychmiast do$wiadczy¢ jego najcudowniejszej poezji.?°
Tak rozpoczal analize¢ stancy Msza bolsenska, budzac w odbiorcy wrazenie,
jakby wszystko na tym fresku bylo w ruchu. Szwajcarscy gwardziSci papieza
wznosili wzrok z zadziwieniem, zerkajac z dotu w stron¢ konsekrowanej hostii.
Cud przeistoczenia odbijat si¢ niedowierzaniem na twarzy kaptana. Pod pidérem
Dubosa obrazy stawaly si¢ dramatycznymi scenami. Byl bowiem mistrzem
ekfrazy 1 prawdziwym poeta, ktory w usta postaci z analizowanych dziet wktadat
wymyslone stowa tak $cisle zwigzane z opisywanym §wiatem, ze niemal mozna
je ustysze¢.?! Niewazne, czy wedrowal po §wiecie sobie wspotczesnym, czy odda-
wat si¢ podrézom w czasie — czytelnik byl zawsze tuz obok pierwszoosobowego
narratora, dzielac z nim zachwyt sztuka.

Zaciekawienie i zaskoczenie, jakie wywotywata ksigzka Dubosa, byty tym wigk-
sze, ze jej autor-starozytnik nie rozpisywat si¢ wylacznie o antyku, ale byt pochto-
niety dzielami wszystkich epok. Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture
burzyly dotychczasowy porzadek pisania o sztuce, rozsadzajac klaustrofobiczny
spor starozytnikow z nowozytnikami i wzniecajac w jego uczestnikach zapat do
weryfikacji stanowisk. Dubos stworzyt rozprawe, ktéra stanowila najdoskonalsza
ilustracj¢ dokonujacego si¢ sensualistycznego przelomu w obcowaniu ze sztuka.
Rozprawiat przeciez o tym, co go wzruszyto, zachwycilo, przejeto, tworzac tym

17 Tbidem, t. 3, s. 103.

18 Tbidem, t. 2, s. 104.

19 Tbidem, t. 1, s. 141.

20 Tbidem, t. 2, s. 48.

21 Co wspaniale opisuje Sylvain Menant, L’abbé Du Bos, critique d’art, ,Revue d’histoire littéraire
de la France” 2011 nr 2, s. 259-267.
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samym nowy jezyk artystycznego opisu. Pod jego pidrem sztuka zaczeta ,,dotykac”
—to jedno z ulubionych okreslen ksigdza Dubosa. Opisywat nim wielo$¢ poziomow,
na ktorych oddziatywata na niego sztuka, a jednocze$nie uwalnial ja z sidet chtod-
nego, abstrakcyjnego myslenia o formie, zamknietej w swojej doskonatosci i nie-
potrzebujacej odbiorcy. Aniot Kartezjusza nie miat wstepu do tego $wiata. Wedtug
ojca Dubosa sztuka budzita co$ na ksztalt ,,szostego zmyshi”?? faczacego materie
i idee, a przy tym dostgpnego kazdemu z nas. My oddziatujemy na $wiat, Swiat
oddziatluje na nas. Mysl dotyka rzeczy, a rzecz dotyka mysli.
W czasach trawestacji i kpin z antyku Dubos na nowo definiowat powagg:

Wigkszos¢ autorow, mimo ze doskonale wie, czym jest wzniostos¢, to jednak taczy ja z napu-
szonym stylem. A przeciez wzniosto$¢ nie polega na mnozeniu hiperbol, dziwacznych metafor
i przypadkowych wyrazen. Wzniosto$¢ polega na precyzyjnym wyobrazeniu sobie takich uczug,
jakie najlepiej pasuja do osob, ktorym kaze si¢ przemawiaé, oraz na ukazaniu tych uczué za

posrednictwem szlachetnych stéw, niemniej uzytych w ich naturalnym znaczeniu.?®

Pisat te zdania, zastanawiajac si¢ nad ograniczeniami prozy i wspodtczesnej mu
sztuki wierszowania. Uwazal, Ze oba typy wypowiedzi staly si¢ parodiami sa-
mych siebie, badz to — jak mowa niewigzana — uciekajagc od godnej powagi, badz
to — jak rymy — silgc si¢ na bombastyczne obrazowanie, niemalze celowo wyklu-
czajace naturalnos¢. A przeciez:
Nigdy uczucia nie dotykajg bardziej, niz wowczas, kiedy sa wyrazane z prostotg. Ta wzniosto$¢,
ktéra zyja ludzie, nie ma w zasadzie nic wspolnego z afektacja, cho¢ przeciez mogtaby byc¢

prawdziwym heroizmem.*

W czasie, gdy natur¢ uznawano za skomplikowany zegar, pisanie o prostocie
uczu¢ byto rewolucja.

Sensualizm ojca Dubosa uwodzit czytelnikow, uwalniajac przy tym sztuke
w ogoéle, a antyczng w szczegolnosci, spod wladzy sporu geometréw 1 thumaczy-
-erudytow. Autor Réflexions critiques demokratyzowal starozytnicka wiedze
w podobny sposob, jak Fontenelle czy Perrault demokratyzowali wiedzg nowo-
zytnikdw. Przekonat odbiorcéw, ze nie trzeba znac taciny i greki, by doswiadczy¢
wielko$ci antyku. A przy tym — i to byta kolejna nowos¢ rozprawy ojca Dubosa
—dowiddl, ze mozna zachwycac si¢ wielkoscig starozytnych, nie negujac zarazem
tego, co nowozytne. Sam nie kryl podziwu dla oper Lully’ego, cho¢ przeciez kilka
dekad wczesniej starozytnicy zatamywali rece nad A/cestq. Dubos otworzyt lite-
rackie salony Paryza na $wieze spojrzenia i opinie.

22 Wyrazenie zaproponowal Daniel Dumouchel, zob. Vers [’Esthétique. Penser avec les «Réflexions
critiques sur la poésie et sur la peinturey (1719) de Jean-Baptiste Du Bos, ed. D. Dumouchel, D. Dauvois,
Paris 2015.

2 J. B. Du Bos, op. cit., t. 3, s. 331.

24 Tbidem.
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PARTYTURA TEATRALNA

Wazna konstrukcjg retoryczno-myslowa stosowang przez ksigdza Dubosa byto
laczenie refleksji o przesziosci i o wspotczesnosci, nie po to jednak, by dowies¢
wyzszo$ci starozytnych, lecz po to, by wykazaé, ze poszukiwanie pigkna jest
mozliwe ponad wiekami. Antyk to w Réflexions critiques najczesciej kategoria
o charakterze estetycznym, a nie historycznym, raczej nazwa postawy niz epoki.
Podejscie to wida¢ szczegdlnie wyraznie w refleksji dotyczacej teatru. Co naj-
cickawsze, wydaje sig, iz w opinii eseisty najblizsza antycznych ideatow jest nie
nowozytna, zwlaszcza osiemnastowieczna tragedia, lecz komedia dell’arte.

Ksigdz Dubos w zadnej sprawie nie jest doktrynerem — stara si¢ znalez¢ argu-
menty dla swoich rozwazan i taczy¢ logike z prawem do zachwytu. Czyni wiec
z antycznej tradycji tragediowej najwazniejszy punkt odniesienia w ocenie teatru
w ogoble. Swoja pochwale komedii dell’arte opiera nie na argumentach natury
historycznej czy geograficznej, lecz proponuje nowa perspektywe, odnajdujac
w grze wloskich komediantow to samo natchnienie, ktéremu poddawali si¢ ar-
ty$ci Grecji (argument z porzadku emocjonalnego), a takze podobne rozwigzania
w zakresie gry aktorskiej (argument analityczny). Rozwija t¢ my$l w rozwaza-
niach o masce. Zaproponowany przez niego zwrot w stron¢ estetyki gry byt —
zwazywszy na wielowiekowa spuscizne manifestow teatralnych skoncentrowa-
nych na stowie — prawdziwa rewolucja. Dubos nie koncentrowat si¢ jednak na
efekcie wizualnym zastosowania maski. Najwazniejszy dla niego byt powod, dla
ktorego Grecy, wehodzac na sceng, zastaniali twarz, a Rzymianie czynili z maski
rekwizyt. W réwnym stopniu interesowal go wptyw tych praktyk na gre i na od-
bior spektaklu. Wspierajac si¢ ustaleniami historykow oraz wtasng analizg daw-
nych rozpraw (migdzy innymi Lukiana z Samosaty i siodmej ksiegi Od zalozenia
miasta Tytusa Liwiusza), przedstawit technike sceniczng tworzenia jednej postaci
przez dwoch aktoréw, ktorych nazwat ,,gestykulatorem” i ,,$piewakiem”. Pierw-
szy najczesciej nic nie mowil, lecz korzystajac z ruchu, stawat si¢ wizualng repre-
zentacja postaci. To on zajmowal miejsce w centrum sceny. Spiewak zachowywat
si¢ z kolei bardziej statycznie (chociaz nie stat nieruchomo) i zajmowat miejsce
blizej widzow, na proscenium, by przekaza¢ im stowa postaci. Obaj kryli twarze
za takg samg maska, co utatwialo wtasciwa identyfikacje bohateréw. Konstrukcja
maski — w szczegdlnosci otworu na usta, nierzadko wyposazonego w odpowiedni
rezonator — sprawiata, ze glos aktora byt lepiej styszalny, ale tez ulegat charaktery-
stycznej deformacji, co dodatkowo odsuwato pokuse kopiowania $wiata w teatrze.

Widz, ogladajac takie przedstawienie, nie utozsamiat wiec bohatera z konkret-
nym aktorem. Bohater nie byl bytem materialnym, dlatego mogt otrze¢ si¢ o do-
skonatos¢. Co wigcej, jego istnienie nie byto wylacznie efektem pracy i dziatan
tworczych gestykulatora i $piewaka: w podobnym stopniu zalezato od wyobrazen
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rysujacych si¢ w umysle i sercu widza zaangazowanego w to, co dokonywato si¢
na scenie. Ruch gestykulatora, zwany u Grekow orchesis, u Rzymian za$ saltatio,
byt jednoczesnie skodyfikowang pantoming i ekstatycznym tancem, taczacym,
z r6zng intensywnos$cig, osoby na scenie, proscenium i widowni. Dubos pisat
z najwigkszym podziwem o tej aktywnosci widzow, ktora wyrazata si¢ w ich nie-
malze cielesnym zjednoczeniu z bohaterem przedstawianym przez gestykulatora
i $piewaka. Zachwycal si¢ réwniez gotowos$cia publicznosci do spontanicznego
reagowania na widowisko. W Réflexions ciritiques dowodzil, Zze widownia nie
mogta by¢ bierna — jej milczenie, a przede wszystkim statyczny odbior, usmierci-
lyby bowiem teatr.

W wytozonej z wielkim zaangazowaniem teorii maski Dubos pisze rowniez,
ze aktor, zastaniajgc twarz, nie ukrywat uczu¢. Niezmienny grymas, pozwalaja-
cy tatwo zidentyfikowac typ postaci, nie uniemozliwial wykonawcy operowania
emocjami. Wrecz odwrotnie: przy unieruchomieniu mimiki szczegdlnie istotna
stawala si¢ mowa gestoéw i, przede wszystkim, spojrzen. Wynikato to z naturalnej
reakcji widza, ktoéry oswojony z wygladem twarzy-maski, z tym wigksza cieka-
woscig szukal wzroku aktora oraz odczytywat mowge jego dtoni i ciata. Krolujaca
w teatrze antycznym konwencja nie miata nic z dekoracyjnosci. Maski sterowaty
odbiorem, jednak wbrew upraszczajacym wyobrazeniom wcale nie koncentrowa-
ly uwagi na ksztalcie nieruchomych ust czy brwi, pozwalaly natomiast podkresli¢
znaczenie pracy ciata. ,,Gesty antycznego tanca musiaty mowi¢, musialy co$ zna-
czy¢. Musialy, ze uzyje tego wyrazenia, by¢ jednolita wypowiedzig”.*

Dubos interesujaco opisywat relacje miedzy ,,gestykulatorem™ a ,,$§piewakiem”,
przytaczajac dwa argumenty na rzecz tezy, ze ruch i stowo plynnie taczyly si¢ ze
soba. Po pierwsze, konwencja gry, doskonalona latami praktyki i kazdorazowo
aktualizowana w trakcie przygotowan do przedstawienia, pozwalala na niemalze
organiczne zestrojenie si¢ wykonawcow. Po drugie za$, jesli wierzy¢ intuicyjnym
przypuszczeniem autora Réflexions critiques, istnial znormatyzowany zapis stow
i gestow, funkcjonujacy podobnie jak zapis nutowy badz choreograficzny. Wta-
$nie w tym kontekscie pojawiajg si¢ u ksigdza Dubosa rozwazania o partyturze te-
atralnej, ktora — jak zaznacza po wielokro¢ — kodyfikowata i precyzowata gre, lecz
nie odbierala wykonawcom prawa do tworczej inwencji. Aby tego dowies¢, autor
traktatu odwotywat si¢ do osobistych doswiadczen muzycznych: przekonywal, ze
dla dobrego $piewaka badz instrumentalisty nawet najdoktadniejszy zapis nutowy
nie jest przeszkoda w osobistej interpretacji utworu. Przeciwnie, pomaga ogra-
niczy¢ role przypadku, a dzigki temu lepiej skoncentrowac si¢ na poszukiwaniu
naturalnej emocji. ,,Zty aktor $piewajacy parti¢ Atysa badz Rolanda, nie Spiewa
jej tak, jak $piewa te partie dobry aktor, cho¢ obaj majg te same nuty i $§ledzg ten

% Ibidem, t. 3, s. 214.
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sam rytm wyznaczony przez Lully’ego”?, pisat Dubos. Jego zdaniem dobry aktor,
czy to w starozytnosci, czy w osiemnastym stuleciu, ,,czuje nastrdj tego, co Spie-
wa, przyspiesza albo zwalnia, zabierajgc nieco z jednych nut, by doda¢ innym”.?’
Korzystajac z regul, ktére autor traktatu nazywa ,,naturalnym $wiatlem”, mozna
zblizy¢ si¢ do tego, co prawdziwie zywe. Gestykulator i §piewak w tej koncep-
cji nie byli rzemie$lnikami ani nie powielali zestawu gotowych chwytoéw. Byli
artystami, a ponawiany w kazdym przedstawieniu proces tworczy byt dla nich
samych wielkim przezyciem. To dlatego, jego zdaniem, starozytnos¢ pozostawita
po sobie wiele opisow aktordéw, ktorzy po zdjeciu maski ukazywali zaptakang
twarz. ,,Poddanie si¢ deklamacji zapisanej w nutach nie czynito antycznych ak-
toré6w aktorami zimnymi, niemogacymi dotkna¢ widza”.?® Skodyfikowanie gry,
jej opisanie i wzgledne ustabilizowanie dzieki ,,partyturze teatralnej” ostabiato
przede wszystkim oddziatywanie tego wszystkiego, co szkodzito poszukiwaniu
pigkna. Partytura — i w teatrze, i w muzyce — nie tyle ogranicza arty$cie wybor
srodkow, ile jest mapa utatwiajaca znalezienie wtasciwej drogi. Ta reguta funkcjo-
nowata w skali mikro (techniki wykonawczej), jak i makro (konwenc;ji teatralnej),
umozliwiajac skuteczniejsze poszukiwanie artystycznego efektu.

Dubos dawat tez przyktady ze $§wiata opery, tu bowiem odnajdywat gr¢ ak-
torska i muzyke, konwencje i zapis nutowy. Nie powielat jednak btedu renesan-
sowych poprzednikéw i nie traktowal opery jak reinkarnacji antycznego teatru.
Zreszta szczegotowo analizowal pomytke tych thumaczy, ktérzy doszukali si¢
w Arystotelesowskiej Poetyce baletu zamiast saltatio i lirycznego $piewu zamiast
specyficznej melorecytacji. Piszac o teatrze, miat na mysli sztuk¢ ukazywania
literatury (nazwiska tragikow, zwlaszcza Ajschylosa, wracaja u niego wielokrot-
nie), a wigc widowisko znaczaco rozne od opery. Chociaz z charakterystyczng
dla siebie otwartoscig podziwiat nowozytnika Lully’ego, oredownikiem antycz-
nego teatru w siedemnastowiecznej Francji byt dla niego glownie Racine. Przede
wszystkim dlatego, ze pracowat nad notacja melodyki aleksandrynu, probujac
przeciwdziala¢ jego unaturalnieniu w procesie aktorskiej deklamacji. Moliére
zblizat si¢ do starozytnych ideatow wowczas, gdy zaktadat swym postaciom ma-
ski, ale czynit to przeciez rzadko, a jego rezygnacja z ukrywania twarzy aktoréw
bywata, zdaniem ojca Dubosa, powodem logicznych niekonsekwencji, na przy-
ktad w Amfitrionie. Trudno si¢ oprze¢ wrazeniu, ze Dubos ma za zle francuskiemu
komediopisarzowi to, za co wielu cenilo go najbardziej — ze zamiast przywigzac
francuska komedi¢ do ludycznej konwencji dell’arte, Moliere jg od niej uwolnil.

26 Ibidem, s. 314.
7 Ibidem.
28 Ibidem, s. 316.
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REFLEXIONS CRITIQUES I REFORMA KOMEDII DELL’ARTE

W chwili publikacji Réflexions critiques najbardziej aktualna byla ta czes¢
rozwazan, ktora poswiecit teatrowi. W 1716, gdy wladzg po zmartym Ludwiku
XIV objat regent Filip Orleanski, w Paryzu na nowo otoczono dworskim pro-
tektoratem dziatalno$¢ wloskich aktoréw, zapewniajac im monopolistyczne przy-
wileje zblizone do tych, jakimi cieszyt si¢ zespdt Comédie-Frangaise. ,,Nowa”
Comédie-Italienne (,,stara” zostata zamknieta w 1697) szukata jednak wtasnego
jezyka artystycznego, znaczaco roéznego od stylu poprzednikow oraz wystepu-
jacych poétlegalnie na jarmarkach trup wloskich. Jej dyrektor, Luigi Riccoboni
(Lélio), deklarowat wprawdzie swoje przywigzanie do partii starozytnickiej, jed-
nak marzyt o oslabieniu konwencji dell’arte, odwolujac si¢ migedzy innymi do
poczynan Moliere’a (swoja droga, takze starozytnika). Chciat miedzy innymi wy-
eliminowac¢ maske — ktora tak zachwycata ksiedza Dubosa — a wraz z nig postaci
typowe. A poniewaz na te reformy nie chciata przysta¢ publicznos¢, Riccoboni
byt w zasadzie pozbawiony wiary w teatr, ktorym kierowat. Przeforsowat zdjecie
masek (uzywat jej tylko Arlekin), nie udato mu si¢ jednak sktoni¢ wickszosci ko-
mediopisarzy tworzacych dla Comédie-Italienne (w tym Marivaux) do rezygnacji
z postaci typowych.

Struktura sceniczna tego rodzaju postaci byta bardzo zblizona do struktury po-
staci teatru antycznego z ksiggi Dubosa: ograniczony mozliwosciami typu aktor
szukat porozumienia migdzy sobg a swoja postacia — podobnego do porozumienia
miedzy ,,Spiewakiem” a ,,gestykulatorem”. Operowat wigc ,,poetyka podwojno-
$ci”, przypominajacg t¢ opisang w Réflexions critiques, cho¢ rozgrywang juz na
nowych poziomach: w stosunku aktora do odgrywanej przez niego postaci ty-
powej, w czytelnej dla widzow zalezno$ci migdzy przewidywalnoscig aktorskie-
go emploi a przewidywalnos$cig fabut oraz w relacji migdzy odgrywaniem roli
a aktorskg improwizacja. W widowisku opartym na wyrazistych typach, a nie na
poszukiwaniu charakteréw, nawet bez zastaniania twarzy maska wcigz zaznaczata
swoja obecno$¢. 1 cho¢ dell’arte ani u Riccoboniego, ani w najbardziej zacho-
wawczych teatrach witoskich, nie stosowata choreograficznych partytur, to jed-
nak kodyfikacja gry aktorskiej oraz przyporzadkowanie postaciom okreslonych
dziatan sprawiato, ze z przedstawienia mozna bylo odczytac jego regute, stano-
wigca — by powtorzy¢ okres§lenie Dubosa — ,,naturalne $wiatto” sztuki. Reguta ta,
przypomnijmy, nie wykluczata artystycznej interpretacji, czyli ,,zabierania nieco
z jednych nut, by doda¢ innym”%, a jednoczes$nie zapewniata przedstawieniu har-
monig¢, ktorej nie znat teatr rezygnujacy z sity konwencji.

¥ Por. przypis 27.
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Riccoboni nie odrzucat koncepcji ojca Dubosa catkowicie. Laczyta ich in-
terpretacja starozytnosci przez pryzmat idealizmu: obaj cenili w teatrze greckim
tworczy cel i projektowany efekt. Obaj takze uwazali, ze teatr w najdoskonalszej
formie taczy aktora z widzem za pomoca kodu uczuciowego, a kluczem do poro-
zumienia jest wspolnota emocji. Paradoksalnie, Riccoboni domagat si¢ wigc od
teatru tego samego efektu, ktory zdaniem autora Réflexions critiques wywotywata
dawna tragedia, a mianowicie petnego pochtonigcia uwagi i uczu¢ widza. Nie
wierzyt jednak w srodki, ktore fascynowaty ojca Dubosa: cheiat osiggnaé ten sam
cel, jednak inng metoda. Podobnie jak Dubos uwazat, ze oczy aktora ,,potrafig
wyrazi¢ nieskonczong liczbe uczu¢ naszej duszy”.*® Jednak zdaniem Lélia réwnie
pomocna w prezentowaniu stanu ducha mogta by¢ mimika twarzy, jej zastanianie
bytoby wigc jedynie strata. Dla obu kluczowa sprawa byto zespolenie odtworcy,
charakteru i emocji postaci oraz widza, skutkujace iluzja odbierang na poziomie
zmystowym. Tyle ze Dubos odrywat t¢ iluzje od wiarygodnosci opsis, a Riccoboni
jedno z drugim taczyl. Rezygnacja z dwoistego charakteru postaci, juz nie tylko
Z nieistniejacego duetu ,,$piewaka i gestykulatora”, ale i z akcentowania dyna-
miki relacji miedzy aktorem a jego postacig, wydawata mu si¢ krokiem w strone
uwiarygodnienia bohatera. Innymi stowy bohater miat si¢ teraz rodzi¢ na scenie
dzigki pelnemu zespoleniu emocji wykonawcy z wyobrazonym przez pisarza
charakterem postaci. Dubos uwazal, ze praktyka wykonawcza, ktora raz dowio-
dta swojej skutecznosci, powinna by¢ cenionym zrédtem inspiracji. Natomiast
Riccoboni byt przekonany, ze w nowej epoce nalezy te praktyke zreformowac.
W stopniowym odchodzeniu od konwencji widzial krok ku doskonatosci teatru.
W ten sposob dyrektor wloskiej trupy zdradzat zainteresowanie ideg postepu
w sztuce (ktorego nie wykluczat przeciez i Dubos podziwiajacy chocby wloskie
malarstwo renesansowe).

Riccoboni, pochloni¢ty prowadzeniem Comédie-Italienne, az do momentu
definitywnego rozstania z zespotem w 1731 roku pisal o teatrze niewiele, ograni-
czajac sie¢ w zasadzie do sporzadzania nieduzych regulaminow dla aktorow, wier-
szowanej pracy Dell arte rappresentativa (O sztuce przedstawiajgcej, 1728) oraz
zredagowania rozprawy Histoire du thédtre italien (Historia teatru wloskiego,
1728). Piszac swoje teksty przede wszystkim z perspektywy praktyka teatru, do
historii odnosit si¢ znacznie rzadziej. Nie dziwi wiec, ze w Histoire du théatre ita-
lien niemalze zignorowat komedi¢ tacinska, poswiecajac jej zaledwie trzy strony.
Rozprawe mozna czytac jako wyrazng odpowiedz na historyczne rozwazania ojca
Dubosa, a nawet rodzaj ich kontynuacji ,,prostujacej drogi”, ktorymi prowadzit
czytelnika traktat Réflexions critiques. Pozniejsze dzielo Pensées sur la décla-
mation (Mysli o deklamacji, 1738) Riccoboni poswigcit pracy aktora, mimo ze

30 L. Riccoboni, Pensées sur la déclamation, Paris 1738; cyt. za: M. Fumaroli, op. cit, s. 430.
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rozwazania o praktyce wykonawczej spisywat niejako wbrew sobie. Byt przeko-
nany, ze zawodu aktorskiego mozna uczy¢ si¢ wylacznie na scenie, a jego tajni-
ki najlepiej zglebia si¢, ogladajac wybitnych wykonawcow?! — oto jeszcze jedno
echo 6wczesnego zainteresowania osobistym do§wiadczeniem jako narzedziem
poznawania $wiata. Niewiare w podreczniki gry oraz sceptycyzm wobec teore-
tycznych rozwazan o aktorstwie mozna lepiej zrozumie¢, czytajac wskazowki dla
aktoréw w regulaminach Comédie-Italienne. ,,Kazdy aktor przebywajacy na sce-
nie w czasie, gdy inni na tej scenie grajg, ma ich obserwowaé w ciszy, pod karg
trzech ludwikow grzywny”. ,,Kazdy i kazda, jesli nie znajdzie si¢ na scenie w tym
momencie rozwoju akcji, gdy ta obecnos¢ bedzie konieczna, takze zaptaci grzyw-
n¢”? — pisat Riccoboni, zdradzajac, jak niesubordynowany byt zespot skadinad
wyzej ceniony za gre zespotowa niz Comédie-Francaise.

W Pensées sur la déclamation Riccoboni starat si¢ jednak sformutowaé teo-
retyczng refleksje pomimo ograniczen, z ktorymi mierzyt si¢, kierujac zespotem.
Zauwazal, ze najlepszy aktor potrafi odnalez¢ emocje postaci, odwotujac si¢ do
wlasnej wrazliwosci, pod warunkiem, ze bedzie tworzyt role w zgodzie z wlasna
dusza. Czynit przy tej okazji bezposrednig polemiczng aluzj¢ do opiséw maski
ksigdza Dubosa zachwycajacego si¢ wmontowanym w maske mechanizmem do
wywotania sztucznych tez (calcophonos u Pliniusza).** W krytycznym tonie pisat
o pierwszym dialogu Fontenella z Rozmow o wielosci swiatow, gdzie $wiat zostat
poréwnany do operowej maszynerii. Riccoboni stanowczo podkreslat bowiem, ze
aktor ,,nie potrzebuje dziatan machiny, aby poptynety tzy”.** Przekonywat tez, ze
powinien odnalez¢ w sobie uczucia, ktore sprawig, iz zostanie utozsamiony z po-
stacia, tworzac doskonatg iluzjg.

Traktat Riccoboniego dat poczatek sporowi o prawdziwos¢ gry teatralnej,
ktory nazywa si¢ niekiedy druga klotnig o aktora.’> Fakt, ze gtéwni teoretycy
sporu wywodzili si¢ ze §rodowiska Comédie-Italienne, kolejny raz pokazuje
zarO6wno znaczenie tego teatru we Francji pierwszej potowy XVIII stulecia, jak
i roznorodno$¢ opinii, jakie wyzwalat. Wloska scena byta prawdziwym labora-
torium idei, w ktorym $cieraty si¢ rozwigzania z rdznych porzadkow, a pochwata
konwencji dell’arte w traktacie ksiedza Dubosa walnie si¢ do tego przyczynita.

31 Por. S. Di Bella, L’expérience théatrale dans I'oeuvre théorique de Luigi Riccoboni. Contribution
a [’histoire du théadtre au XVIlle siécle, Paris 2009.

32 Reéglement I, rkps w zbiorze Les Relements de la Comédie-Italienne, Archives Nationales, sygn.
01-848. Cyt. za: S. Di Bella, Un avatar de «mise en scéne» a la Nouvelle Comédie-Italienne
(1716-1729): de la «pensée de l'oeuvre» a la direction d’acteurs, [w:] La fabrique du thédtre. Avant la
mise en scene (1650—1880), ed. M. Fazio, P. Frantz, Paris 2010, s. 210.

33 J. B. Du Bos, op. cit., t. 3, s. 202.

3 L. Riccoboni, Pensées sur la déclamation, [w] idem, Refléxions historiques et critiques sur les
différens théatres de I’Europe, Amsterdam 1740, s. 256.

35 Pierwsza, zainicjowana przez Bossueta jeszcze w XVII wieku, dotyczyla moralno$ci.
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Marc Fumaroli, zwracajac uwage, ze dominantg kultury rokoka byta fascynacja
mieszkancow Paryza wloskimi aktorami, z pewnym zadziwieniem odnotowy-
wal marazm Comédie-Frangaise w tym okresie. Rodzacy si¢ tam klasycyzm
byl, przynajmniej chwilowo, zdumiewajaco nieinspirujacy. Wazne pisma ak-
torow tej sceny pojawia sie dopiero w drugiej potowie wieku, a do ich promo-
cji przyczyni si¢ Voltaire, prowadzac prawdziwa krucjate na rzecz przyémienia
sztuk Marivaux komediami Moli¢re’a, a tradycji dell’arte — tragediami Corneille’a
i Racine’a.’

Probe podsumowania koncepcji teatralnych Lélia, zwtaszcza praktyki wyko-
nawczej jego teatru, podjat w 1747 Rémond de Sainte-Albine, autor zwiazany z ta
sceng od poczatkdéw jej istnienia, w rozprawie Le Comédien®” (Aktor). Probowat
w niej godzi¢ ideat ,,gry z glebi duszy”, zaczerpnigty z Riccoboniego, z widocz-
nym zachwytem, jaki budzit w nim traktat ojca Dubosa. Sainte-Albine, wzorem
autora Réflexions critiques 1 Lélia, taczyl aktora z bohaterem, opowiadajac si¢
za ich uczuciowym utozsamieniem. Zamiast o ,,duszy” rozprawial co prawda
0 ,.esprit”, ktadl jednak przy tym nacisk nie na rozumowe sensy konotowane przez
to pojecie, lecz na jego poznawczo-sensualistyczng aure. Nie podwazat przy tym
waznej dla obu autoréw kategorii szczerej iluzji. Zwracajac si¢ do aktoréw z po-
zycji widza, przypominal Horacjanskie przykazanie ,,Jesli 1zy chcesz wywotac,
pierwej musisz cierpie¢, dopiero wowczas wzruszg mi¢ twoje [...] nieszczes$cia”.

Uwagi Sainte-Albine’a uznat za nonsens Antoine-Frangois Riccoboni, syn
Lélia, ktory przejat rzady w Comédie-Italienne, gdy jego ojciec odszedt z teatru.*
Riccoboni-syn odnosit si¢ krytycznie do uczuciowego zespolenia aktora i postaci
dokonujacego sie w obecnosci widzow, a zamiast o sercu wolal mowic o inteli-
gencji, bo ,,w teatrze to talent pierwszorzedny”.*’ Pisat rowniez, ze

trzeba bez przerwy zdawac sobie sprawe z relacji miedzy tym, co mowimy, a charakterem naszej
roli, migdzy sytuacja, w ktorej nas umieszcza konkretna scena, a skutkiem, ktory moze to mie¢
dla catej akcji.*!

Byta to juz zapowiedz Diderotowskiej pochwaty geometrycznego umystu
z Paradoksu o aktorze (,,uczuciowo$¢ nie jest wcale zaletg wielkiego artysty”*?).

3¢ M. Fumaroli, op. cit., s. 432.

37 R. de Sainte-Albine, Le Comédien, [w:] S. Chaouche, Sept Traités sur le jeu du comédien et
autres textes. De [’action oratoire a l’art dramatique 1657—1750, Paris 2001.

3% Horacy, O sztuce poetyckiej, w. 102-104, [w:] idem, Dziela, t. 2, przekl. i wstep S. Golebiowski,
Warszawa 1980, s. 307.

3% Spér miedzy nimi omawia szczegbtowo Marek Debowski, zob. A. F. Riccoboni, op. cit.

40 A. F. Riccoboni, op. cit., s. 39.

4 Tbidem.

4 D. Diderot, Paradoks o aktorze, przekt. J. Kott, [w:] idem, Pisma estetycznoteatralne, wstep
i oprac. M. Dgbowski, Gdansk 2008, s. 227.
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Pozornie sugerowata powr6t do idei podwojnosci roli znanej z pism Dubosa (na
ktérego zreszta w innych miejscach mtody Riccoboni chetnie si¢ powolywal),
W gruncie rzeczy byla zupelnym przeinaczeniem tej koncepcji. Chlodny dystans
aktora wzgledem postaci, obecny zarowno w pismach syna Lélia, jak i u Dide-
rota, czynil wykonawcow — by wroci¢ do stow Dubosa — ,,aktorami zimnymi,
niemogacymi dotknaé widza”.** Obmy$lona rola, kopiowana z przedstawienia na
przedstawienie bytaby ,,z13” partytura, ktéra nie pozwalata ani na interpretacje,
ani na prace serca. Nowozytnicy — Antoine-Frangois Riccoboni i Denis Diderot —
widzieli w tym nadzieje dla teatru. Starozytnicy — ojciec Dubos, Luigi Riccoboni
i Rémond de Sainte-Albine — §miertelne zagrozenie.

KONWENCJA I WOLNOSC

Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture ksiedza Jean-Baptiste’a Dubosa
jawia si¢ zatem jako rozprawa o paradoksie konwencji: zgoda na sztucznosc¢ jest
podstawowa prawda sztuki: ograniczeniem, ktore owocuje wieksza wolnoscia.
Za tym przekonaniem stoi typowa dla starozytnikow postawa. Ich dogmatyczna
walka o integralno$¢ antyku, tak widoczna w niezgodzie na przektamania i nad-
interpretacje, byla przez nowozytnikoéw odbierana jako zamach na wolno$¢. Tym-
czasem stronnictwo Jeana Racine’a, Anne Dacier i ksiedza Dubosa widziato tu
szans¢ na wyzwolenie od dyktatu wspotczesnosci i jej absolutystycznego kultu
postepu i przydatnosci. Nie chodzito o eskapistyczny gest, ale o pomyslenie $wia-
ta inaczej niz pozwalatl na to dyskurs 6wczesnej wladzy.

Starozytne mity byty dla nich rodzajem partytur, ktérych nie trzeba byto wy-
mysla¢. Wystarczyto wydoby¢ z nich piekno za pomoca interpretacji. Muzyk czy
aktor stawat si¢ wolny dzigki tym partyturom, dzigki — a nie wbrew — inicjujacej
pracy kompozytora czy dramatopisarza. Dubos, opowiadajgc si¢ za konwencja
(1 partyturg) w teatrze, nie wystepowat przeciwko naturalnosci. Opowiadat si¢
przeciwko ktamstwu, ktorym jego zdaniem jest twierdzenie, iz da si¢ kopiowac
nature. Gest artystyczny jest zawsze gestem przetworzenia. Kopiujac naturg, nie
tworzy sie prawdy, gdyz kopia jest powieleniem, a prawd nie da si¢ mnozyc¢.
Kopia byta dla Dubosa bytem podejrzanym — duzo naturalniejsza wydawata mu
si¢ interpretacja. W partyturze interesowato go zatem ,,zabieranie nieco z jednych
nut, by doda¢ innym™#, bo w tym procesie artysta zblizat si¢ do jedynej prawdy,
jaka dysponowat: do prawdy wilasnego czucia i rozumu. Doktrynerzy oswiece-
nia musieli podejrzliwie traktowac jego sensualizm. Admiratoréw znalazt dopiero
w pokoleniu, ktére przestanie wierzy¢ w mariaz sztuki i kopii.

4 Por. przypis 28.
4 Por. przypis 27.

24



