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OD ZESPOLU DO PRZEDSIEBIORSTWA TEATRALNEGO
Oficjalne sceny Paryza XVIII wieku — rozwdj i kontrola

Zadziwia, jak wiele podbojow czyni Comédie-Francaise kazdego roku wsrdd najrozniejszych
narodow. Duniczycy, Whosi, Szwedzi — wszyscy wracaja do Paryza, zauroczeni sztukami, ktore si¢
tu gra i nie uwodza ich tylko widowiska na bulwarach. Wszystko porywa, réwniez opery komiczne
i nowe komedie. Oto cenne drobiazgi, ktore mozna by nazwac¢ blahostkami, ale poniewaz wywodza
si¢ z Paryza zwanego $wiatynia smaku, zaczarowuja cudzoziemcow: kazdego, kto je przeczyta, kaz-
dego, kto je zaspiewa. Dumna i uczona krytyka Iubi podnosi¢ wrzawg przeciwko tym dziwacznym
wytworom, ktore istnieja dzieki umitowaniu nowosci. Coz z tego — majg swoje zalety i musi ustaé
krytyka, aby do gtosu mogty dos$¢ potoki mody i opinii.'

— przekonywat w 1777 pisarz i krytyk sztuki Louis Antoine Caraccioli.? Jego
rozprawa Paris le modeéle des nations étrangeres ou 1’Europe frangaise miata
jasng tezg: geograficznie i mentalnie Europa konczy si¢ tam, gdzie konczy si¢
fascynacja Francjg. Europa albo jest francuska, albo jej nie ma. Teza Caracciolie-
g0, mimo oczywistych uproszczen, byta tezg jeszcze siedemnastowieczng. Jednak
Francja 1777 roku nie jest juz potega urzadzajaca Europe i $wiat. Wojna sied-
mioletnia (1756—1763) przekreslita marzenia o dominacji kolonialnej, granice na
kontynencie opieraly si¢ na niepewnych porozumieniach, gospodarka przezywata
kryzys. Niemniej — co, zgodnie z prawda, zauwazat Caraccioli —

Prawie nie ma dworu w Niemczech, na ktorym nie byloby wtasnej Comédie-Francaise; wigcej,
taka wlasng Comédie-Frangaise znajdziemy takze w Polsce, ktora — wsrdd zawieruchy zniszczen —
czyni nieszcze$cia mniej bolesnymi.

1

s. 216.

2

L. A. de Caraccioli, Paris le modéle des nations étrangéres ou [’Europe frangaise, Paris 1777,

W Polsce znany gléwnie jako nauczyciel Seweryna Rzewuskiego.
3 L. A. de Caraccioli, op. cit., s. 216.
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I dodaje:

Im szybciej bije czas, tym bardziej docenia si¢ francuskie spektakle. Odnajduje si¢ w nich cza-
rujaca naiwnos¢, interesujaca krytyke, celng finezj¢. I nie pisz¢ o tym jako moralista, tylko jako
cztowiek literatury, ktorego jedynym celem jest wiasciwe zajecie si¢ tym tematem.*

To ostatnie zdanie fatwo wykpi¢, bo nie ulega watpliwosci, ze rozprawa jest
fabedzim $piewem ancien régime’u, ktorego ztoty wiek dobiega konca. Ale mimo
wszystko Caraccioli opiera si¢ rowniez na faktach — a istnienie francuskich biblio-
tek na europejskich dworach i w bogatych domach, kopiowanie francuskich mod
— od strojow po architekturg — i, wreszcie, funkcjonowanie kilkudziesieciu fran-
cuskojezycznych teatrow w Europie jest faktem.> I to takim, ktory Caraccioli chce
zrozumie¢ niekoniecznie z okularami sentymentalizmu na nosie. Z takg potrzeba
zrozumienia spoglada tez na teatralny Paryz, jaki zna. I nie ,,jako moralista, tylko
jako cztowiek literatury, ktorego jedynym celem jest wlasciwe zajecie si¢ tym
tematem” stara si¢ zrozumie¢ i opisac t¢ teatralng réoznorodnos$¢, ktéra wybuchta
w stolicy za jego zycia. Juz nie tylko Racine i Moli¢re, ale ,,wszystko porywa” —
wszystko jest $wigtynig smaku, rowniez btahostki, rowniez drobiazgi, wszystko.

W XVIII stuleciu francuski teatr przezywa instytucjonalng rewolucje. W XVII
wieku miat by¢ — i bywal — instytucjg dworskg uzyczang Paryzowi i jego miesz-
kancom. Nawet, jesli oficjalne zespoty krolewskie wystepowaty wiecej dla pary-
zan, niz dla dworzan, nawet jesli rozwijaty si¢ teatry jarmarczne, to przeciez uktad
sit byl jasny. Teatr byt instytucjg krola. W XVIII wieku dochodzi do zamiany bie-
gunow: mody i style, kariery i klgski, instytucje i manifesty rodza si¢ w Paryzu,
nie w Wersalu. Ludwikowie XV i XVI nie cenig i nie lubig teatru. Nie rozumieja
go. Stabo$¢ Marii Antoniny do nowych dramatéw i do nowych pradow jest —
w skali kraju — jedynie staboscig. A 1 tak dochodzi do teatralnego rozkwitu. W se-
zonie 1700/01 w Paryzu dziataja dwa teatry oficjalne (Opéra — Académie Royale
de Musique i Comédie-Francaise) i gra si¢ na dwoch jarmarkach, Saint Laurent
1 Saint Germain (na obu wystepujg Troupe de la Veuve Maurice & d’Alard oraz
Troupe Bertrand). Biorac pod uwagg, ze w tym okresie Comédie-Frangaise wpro-
wadzala do repertuaru w sezonie okoto dziesieciu sztuk, za§ Opéra — najwyzej
pie¢, szes¢, to paryzanie mogli zobaczy¢ gora kilkanascie premier. W sezonie
1789/90 czynnie, z faktycznym przyzwoleniem wladz, dziala juz kilkanascie scen
— na afiszach pojawia si¢ 255 premier i ponad sze$éset wznowien, co daje kilka

4 Ibidem, s. 217.

5 Por. R. Markovits, Civiliser I’Europe. Politiques du thédtre du XVIlle siécle, Paris 2014.
Markovits probuje opisa¢ w swojej ksigzce dynamike rozprzestrzeniania si¢ mody na francuski teatr
w Europie, a przede wszystkim wielobiegunowo$¢ relacji ksztaltujacych funkcjonowanie teatréw fran-
cuskojezycznych poza Francja. Kilkadziesiat statych ,,regionalnych” Comédie-Frangaise nie zawsze
miato tyle samo wspolnego z paryskim teatrem. Autor zauwaza, ze inspirowano si¢ faktycznie réznymi
koncepcjami i nieustanne odwotywanie si¢ do tej wtasnie sceny jest przede wszystkim tradycja zoficja-
lizowanej, francuskocentrycznej wizji ,,cywilizowania Europy”.
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tysigcy przedstawien.® A przeciez wciaz graja teatry jarmarczne, trudno zliczy¢
przedstawienia i teatry kameralne oraz r6znego rodzaju widowiska oddalajace si¢
od klasycznego teatru.

Osiemnastowieczng Europe, o ktorej pisze Caraccioli, zachwycaja wigc fak-
tycznie dwa teatry — ten, o jakim marzyt i jakiego potrzebowali Richelieu, Ludwik
XIII i mlody Ludwik XIV (teatr rozumiany jako narzedzie polityczne, cywiliza-
cyjne, w dalszej kolejnosci artystyczne) oraz ten, ktorego instytucjonalne bogac-
two eksploduje w Paryzu w XVIII stuleciu. Zachwyca jednoczesnie teatr stojacy
na strazy tadu przesziosci, jak i teatr zapowiadajacy nowy porzadek albo i nowy
system. | jeden, i drugi wydawat si¢ wytworem nieskrgpowanej mysli tworczej,
cho¢ przeciez i jeden, i drugi wolnos¢ artystyczng rozumial wyjatkowo opacznie.

XVIII stulecie jest dla zycia teatralnego wielu krajow Europy momentem
przelomowym — wladze (krélewskie lub miejskie) powotuja do zycia sceny, kto-
re majg by¢ szkota nowoczesnosci i moralnosci, sceny bardziej czy mniej pu-
bliczne. Wszyscy powoluja si¢ na do§wiadczenia Francji, cho¢ przeciez nikt nie
jest w stanie odtworzy¢ francuskiego wzorca — za kazdym razem tworzony jest
jaki$ wariant, jaka$ lokalna Comédie-Francaise dostosowana do wymogow miej-
sca, odstajaca od modelu nie tylko w ujeciu historycznym. Przetomowos¢ X VIII
wieku we Francji wynika z faktu, ze wytwarza si¢ w tym okresie juz nie tyle
nowy model teatru, ale nowy model zycia teatralnego — uwzgledniajacy nie jed-
ng, a kilka oficjalnych scen, oraz wiele scen prywatnych. Stawia si¢ pierwsze
pytania o obowigzki wladzy wzgledem teatru dla mieszczan. Rodzg si¢ pierwsze
instytucje, ktore stuzy¢ maja nie tyle dworowi, ile stanowi trzeciemu. Zadawane
s pytania, o to, co r6zni sztuke korzystajaca z panstwowej pomocy od sztuki po-
zbawionej tego wsparcia. Ale tez bardzo szybko okazuje si¢, ze sztuka pozostaje
zawsze W opozycji do systemu wladzy — nie tylko za sprawa przekazywanych
tresci, ale takze ze wzgledu na sposob jej funkcjonowania. Osiemnaste stulecie to
préba nieustannej emancypacji sztuki teatru. Kierunki emancypacji sztuki sg za$
zapowiedzia kierunkéw emancypacji spoteczenstwa w ogdle. Z porzadkiem wia-
dzy dyskutuja nie tylko sceny prywatne, czgsto zmuszone do omijania przepisow,
by w ogole mogty funkcjonowac, ale takze sceny panstwowe. Cho¢ wydaje sie,
ze sg przedtuzeniem wiladzy (bo korzystaja z nadanych przez nig przywilejow),
to przeciez jednoczesnie sg z nig w nieustannym konflikcie. Nie tylko wowczas,
gdy graja Voltaire’a czy Beaumarchais. Takze wowczas, gdy starajg si¢ samo-
dzielnie organizowaé. Czy pod tym wzgledem ponosza w XVIII wieku porazke?
Na pewno w dniu wybuchu rewolucji sg bardziej zwigzane z wtadza, niz byly
w momencie narodzin Wieku Swiatel. Ale czy tez gniew rewolucjonistow nie
byt, w niewielkiej cho¢ mierze, wywotany niezgodga na nadmierne zakusy wtadzy
chcacej kontrolowaé rowniez sztuke?

¢ Por. D. Trott, Thédtre du XVIIle siécle. Jeux, écritures, regards, Montpellier 2000, s. 23-24,
31-32.
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Salle de la rue des Fossés-Saint-Germain-des-Pres, rycina z Encyklopedii Diderota i d’Alemberta

Ewolucja oficjalnych instytucji teatralnych w XVIII wieku to laboratorium
usamodzielniania si¢ sztuki. Okres emancypacji kultury, ale takze rodzenia si¢
teatralnej mitologii, ktora podzieli teatralng Europe. Oficjalne sceny krolewskiej
Francji z Comédie-Frangaise dziela do dzi$. To w XVIII stuleciu rodzi si¢ opinia
o konserwatyzmie tych teatrow. Tylko czy ten konserwatyzm wynikal z woli sa-
mych artystow? Czy w ogole mozna moéwi¢ o konserwatyzmie scen, ktore prze-
cierajg droge innym instytucjom w calej Europie?



OD ZESPOLU DO PRZEDSIEBIORSTWA TEATRALNEGO
COMEDIE-FRANCAISE, CZYLI WYMYSLANIE UTOPII

Utworzona w 1680, z potaczenia zespotu z I’Hotel de Bourgogne i wystepujace;j
w I’Hotel Guénégaud trupy zmartego w 1673 Moliere’a, Comédie-Francaise jest
juz w momencie stworzenia bardziej pamiatkg po minionej swietnosci francuskie-
go teatru doby klasycyzmu niz miejscem rodzenia si¢ nowych idei i ksztattowa-
nia $wiatopogladu Francuzow. To swoisty paradoks, ze za najstynniejsza nazwa
w dziejach europejskich instytucji teatralnych kryje si¢ de facto zestaw idei i ka-
talog sukcesow stworzonych wilasciwie jeszcze przed jej powstaniem: przekona-
nie, ze teatr moze shuzy¢ polityce panstwowej i przyczyni¢ si¢ do promieniowania
(we Francji 1 poza jej granicami) oficjalnej doktryny panstwowej i artystycznej jest
dziedzictwem Richelieu (i zalozonej przez niego w 1635 Grupy Pigciu Autorow
Dramatycznych), za$§ uznanie sceny za przestrzen czgsto krytycznej dyskusji nad
rzeczywistoscig to wynalazek Moli¢re’a. Comédie-Frangaise powstaje w chwili,
gdy nad teatrem zbieraja si¢ czarne chmury — wzmaga si¢ krytyka ze strony hierar-
chii koscielnej (oraz srodowisk jansenistycznych), do gltosu dochodzg rywalizacje
dworskich koterii, w powietrzu wisi bratobdjcza walka zespotéw aktorskich. Krél,
swiadomy, ze ostabiony ,.teatr francuski” moze nie przetrwac burzy, postanawia go
zinstytucjonalizowac¢, tworzac jedna, centralng instytucj¢. Comédie-Frangaise pod
wieloma wzgledami przypomina istniejace akademie krolewskie: ma reprezento-
wa¢ monarchi¢, zachowujac przy tym pewna niezalezno$¢. Obiecana zostaje zatem
pomoc finansowa (stata subwencja, zobowigzujaca jednak zespot do przyjazdow
do Wersalu, gdy zazyczy sobie tego dwor) i przyznaje si¢ nowej instytucji wylacz-
ne prawo do scenicznego prezentowania tekstow dramatycznych na terenie Paryza
i jego okolic. Ale to aktorzy majg decydujacy gtos w wyborze repertuaru.

Stworzenie Comédie-Francaise jest jednak, paradoksalnie, jednym z ostatnich
przejawow zainteresowania Ludwika XIV teatrem. Afera trucicielska (1679-1682),
$mier¢ krolowej Marii Teresy i Colberta (1683), rosnacy wplyw Madame de Main-
tenon i Bossueta (odwotanie edyktu nantejskiego w 1685) sprawiaja, ze krol traci
zainteresowanie sceng, zZ czasem stajgc si¢ wobec niej wrecz niechetny. Pierwsze
dekady Comédie-Francaise sg swoistym chrztem bojowym nowej instytucji, ktora
od tej pory przez przyszte dekady i wieki stawac si¢ bedzie sola w oku kolejnych
stronnictw. Jej sifa i mit wynika¢ beda nie tyle z artystycznych osiagnigg, ile z uwa-
gi, jaka w dyskusjach poswiecac jej beda kolejne stronnictwa i grupy spierajace si¢
niekoniecznie (a w kazdym razie zwykle niebezposrednio) o sprawy teatralne. Co-
médie-Francaise, cho¢ postrzegana jako instytucja na stabilnych fundamentach sie-
demnastego stulecia, jest faktycznie od poczatku istnienia instytucja, ktora nalezy
wymysli¢, i to nawet nie na nowo, ale wymysli¢ w ogole. Ludwik XIV, decydujac
o monopolu tej sceny, dat podwaliny pod myslenie kategoriami teatralnych utopii.
Stworzyt pretekst do postrzegania teatru jako tworu tworzonego sztucznie, nieza-
leznie od tego, co artystyczne. W 1680 Comédie-Francaise jest utopia i dlatego tak
bardzo zainteresuje teologow i filozofow, ktorzy widzac w niej instytucj¢ moralna,
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wlasnie z tej pozycji przeprowadza jej krytyke badz apologi¢. W kurzu tych bitew
rzadko$cig beda stanowiska o neutralnosci teatru, otwierajace przeciez jego droge
do swobody tworzenia sztuki — gdy w 1694 roku teatyn Francesco Caffaro w Lettre
d’un théologien postara si¢ zasugerowac, ze teatr z zalozenia nie jest ani zly, ani
dobry, glos zabierze Bossuet (a za nim Henri Lelevel, Jean Gerbais, Laurent Pégu-
rier, Pierre Le Brun i kolejni teologowie), odrzucajac t¢ opinie, a zatem kwestionu-
jac zasadno$¢ istnienia samej instytucji, ktora zresztg postrzegali jako zagrozenie
dla instytucji koscielnej. Odsiecz, z ktorg w XVIII stuleciu przybyli filozofowie
oswiecenia (cho¢ tez nie wszyscy), rowniez nie miata na sztandarach postulatow
swobody artystycznej tworcow sceny — byta wyrazem wiary w teatralng instytucje,
ktora miata sta¢ si¢ Swigtynig z kazaniami o wyzszosci praw naturalnych. Tak uwa-
zal chociazby Voltaire, ktory w nowoczesnym, bardziej swieckim panstwie, nie bez
checi prowokacji gotow byl przyznaé aktorowi prawo do niezaleznosci podobnej
do tej, jaka — jego zdaniem — cieszyt si¢ we Francji kler. Utrzymywat, ze tylko zty
obywatel moglby si¢ osmieli¢ ,,uragac tym, ktorzy poswigcaja si¢ recytowaniu dziet
przynoszacych chwalg ojczyznie. [...] Doprawdy wrogiem ojczyzny musi by¢ ten,
kto skazuje jej widowiska”.”

Stopniowe désintéressement dworu dla teatru wida¢ w statystykach wypraw
aktorow Comédie-Francaise do Wersalu, ktory od 1682 staje si¢ oficjalng siedzi-
ba dworu i rzadu Francji.® Najwiecej przedstawien — az 116 — zesp6t pokazal tu
w 1690°, pdzniej liczba ta spada do okoto trzydziestu rocznie. Az jedng trzecia
repertuaru stanowia utwory Corneille’a, Racine’a, Moliére’a, cho¢ juz w Paryzu
pokazuje si¢ ich rzadziej. Jednak najbardziej uderza, ze przez caly ten okres Co-
médie-Francaise nie data przed Ludwikiem XIV zadnej premiery. Przywozono
to, co najpierw poznali paryzanie — krol przestat domagac si¢ nowych utworow.!'”
W okresie regencji Wersal zupelnie przestanie si¢ liczy¢ dla teatru, w okresie Lu-
dwikow XV i XVI sytuacja ta zmieni si¢ nieznacznie. Rozwod dworu i Comédie-
-Frangaise oraz coraz silniejszy zwigzek teatru z Paryzem stanie si¢ faktem. I cho¢
przez caly osiemnasty wiek scena begdzie uznawana za paryski przyczétek monar-
chizmu i schronienie arystokratow (rewolucjonisci beda z tego powodu upokarza-
li aktorow), to jednak — tak jak cale oswiecenie — scena ta begdzie coraz bardziej
mieszczanska.

7 Voltaire, Lettre a un premier commis, cyt. za: M. Fuchs, Introduction [w:] J. J. Rousseau, Lettre

a Monsieur d’Alembert sur les spectacles, Lille — Genéve 1948, s. XII. Wstep Maxa Fuchsa do listu
d’Alemberta jest jedna z najwazniejszych francuskich rozpraw o walce o instytucje¢ teatralng w osiem-
nastowiecznej Francji.

8 Warto zwroci¢ uwage, ze zloty okres teatru doby Ludwika XIV zbiega si¢ z budows siedziby
dworu — gdy ta jest ukonczona, dochodzi do swoistego rozdziatu dworu i teatru.

® Malo grano na samym poczatku lat osiemdziesiatych, ale wynikalo to migdzy innymi z obo-
wigzku zatoby po $mierci krolowe;.

10 Ustalenie szczegotowych danych mozliwe jest dzieki rejestrom Charles’a Varleta de La Grange
i archiwom Maison du roi — krélewskiego dworu. Do nich odwotywat si¢ Philippe Beaussant, [w:]
idem, Les plaisirs de Versailles. Thédtre et musique, Paris 1996.

10
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Wrogos¢ wobec Comédie-Frangaise i oskarzanie jej o nadmierne hotdowanie
dworskim gustom jedynie w cze$ci mogly wynikac z rzeczowej oceny repertuaru.
Teatr, mimo subwencji, walczyt o wigksze wplywy i duza wage przywiazywat do
grania przy mozliwie szczelnie zapelionej widowni. Cho¢ Moliére regularnie
wraca na afisz, to dlatego, ze chcg tego widzowie!l, ale tez jego obecnos¢ nie jest
tak czesta, jak mozna by przypuszczac. Juz od poczatku XVIII stulecia Comédie-
-Frangaise gra czesto autorow wspotczesnych. Miedzy 1700 a 1774 najwigkszy-
mi sukcesami sg /nés de Castro Antoine’a Houdarda de la Motte (1723 — 33984
widzow), Iphigénie en Tauride Guimonta de la Touche (1757 — 28386 widzow)
i Voltaire’owskie dramaty: Zaira (1732 — 26859 widzéw), Edyp (1718 — 26281
widzdw), Sierota chinski (1755 — 24888 widzow)'2. Bardziej ,,arystokratyczne”
od repertuaru bylty w Comédie-Frangaise ceny biletoéw, co wynikato co najmniej
z dwoch powodow. Poza operg zaden inny teatr, w kazdym razie przez pierwsze
kilka dekad osiemnastego stulecia, nie miat prawa sprzedawac¢ drozszych biletow
niz scena krolewska. Dzi§ ta regula wydaje si¢ niezrozumiata, ale wowczas to
cenowe dazenie ku gorze paradoksalnie moglo pomagaé¢ w poszukiwaniu widzow
(zwlaszcza, ze — 0 czym nie mozna zapominaé — teatr byl wcigz pod ostrzatem
krytyki, jako rozrywka niegodna moznych: wysoka cena biletu pomagata walczy¢
z tym zarzutem). Gdy po roku 1711 Comédiens-Italiens postanowig sprzedawac
bilety w tej samej cenie co Comédie-Francaise, zaryzykuja spor z administracja
krolewska tylez w imi¢ wigkszych zyskow, ile w pogoni za zapewnieniem swojej
scenie nalezytego prestizu. Drugim powodem wysokich cen biletéw byto opo-
datkowanie wptywdéw wynikajgce z pogarszajacego si¢ stanu finanséw kraju —
zgodnie z wielowiekowg tradycja, znang zresztg takze z innych krajow, teatr miat
pomoéc w organizowaniu pomocy charytatywnej. W 1699 na teatr zostat nato-
zony specjalny podatek w wysokosci jednej szostej wptywdw z przeznaczeniem
na utrzymanie przytutkow i szpitalnictwa (1’Hopital géneral), a pézniej, w 1716,
obcigzenie to jeszcze zwigkszono, do wysokosci jednej czwartej wpltywow (i od
tej pory nazywane bedzie ,,le quart des pauvres” — ,,¢wiartkg ubogich”).!* Ograni-
czenie roznorodnosci widowni i zwigzanie z teatrem w pierwszym okresie osiem-
nastego stulecia gtdwnie arystokracji byto wigc nie do konca wynikiem wyborow
artystycznych dokonywanych przez Comédie-Frangaise.'*

Ciagla troska o zwigkszenie zyskdéw pchata Comédie-Frangaise do podejmowa-
nia przerdznych dziatan, ktorych natura ma niewiele wspolnego z aktywnoscia par

1" Cho¢ tez nie zawsze — jego Szkofe zon 5 VIII 1749 oglada jedynie 39 widzow, rok pozniej, 91,
tylko 86... Por. B. Guy, C. Alasseur, La Comédie-Frangaise au XVIlle siecle, étude économique, ,,An-
nales. Economies, Sociétés, Civilisation” 1969 nr 5, s. 1231-1235.

12 Dane te podaje Claude Alasseur [w:] idem, La Comédie-Frangaise au XVIII siécle, étude
économique, Paris 1967.

13 Te przepisy podatkowe dotyczyly wszystkich teatrow oficjalnych i nieoficjalnych.

4 Ten podatek bedzie jeszcze ewoluowal. Po sezonie 1762/63 bedzie okre$lony juz w warto$ci
bezwzglednej i ustabilizuje si¢ na okre§lonym poziomie, co jednak nie zatrzyma kolejnych podwyzek
cen biletow.
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excellence artystyczng. Przez kolejne dekady teatr bedzie poswigcal wiele energii
by podtrzymac swoj monopol na sceniczng deklamacje w jezyku francuskim w Pa-
ryzu i jego okolicach. Walka ta od poczatku bedzie skazana na niepowodzenie —
zmusi jedynie konkurencyjne sceny do tworczego obejscia zakazu. To w ten spo-
sob zrodzi si¢ roznorodnos¢ stylistyczna i gatunkowa nieoficjalnych scen, ktorych
aktorzy beda melorecytowac, gra¢ za potprzezroczysta kotara, sigga¢ po techniki
lalkowe, improwizacj¢ itd. Comédie-Frangaise nie utrzyma swej uprzywilejowanej
pozycji jedynej sceny — natomiast na dlugo pozostanie straznikiem niezmiennego
stylu gry, ktory znudzi si¢ widzom. W polowie lat pigcdziesiatych, znoéw, by zwigk-
szy¢ zyski, Comédie-Frangaise zbuduje tak zwane ,,petites loges” — mate loze, czyli
ciasne, prywatne loze z fotelami ulokowane nad najwyzszym balkonem i gldéwnymi
lozami, wynajmowane w systemie abonamentowym na rok. Korzys¢ w tym wy-
padku bedzie podwdjna, bo nie tylko zwigkszy si¢ pojemno$¢ widowni, ale tak-
ze dlatego, ze odmienny system optat pozwoli teatrowi na oddzielne rozliczanie
tych wplywow. Dochdd z ,,petites loges” nie bedzie pomniejszany o podatek na
cele charytatywne, 1 nie uszczupla go optaty z tytulu praw autorskich. O ile wia-
dze przymknely na mate loze oko (administracja rzadowa unikneta w ten sposob
kolejnych prosb o zwigkszenie subwencji), o tyle dramatopisarze nie kryli swo-
jej irytacji — powstato w 1777 Société des auteurs dramatiques, Stowarzyszenia
Autoréw Dramatycznych, ktdrego celem byta ochrona praw autorskich, pozostawa-
o w bliskim zwigzku z niechgcig aktoréw do dzielenia si¢ dochodami ze sprzedazy
biletow i probami uchylania si¢ przed ptaceniem tantiem.'

Przychody z matych 16z ztagodza utrate korzy$ci wynikajacg z usunigcia w 1759
tawek dla widzow ulokowanych na scenie. Gdy w 1782 widownia na parterze zo-
stanie zabudowana fotelami (do tej pory widzowie parteru ogladali spektakle na
stojaco) Comédie-Francaise zdecyduje sie na kolejng podwyzke cen biletow. !

Do trudnosci finansowych Comédie-Frangaise przyczyniat si¢ sptacany de-
kadami kredyt, zaciagnigty na budowe nowego gmachu. Gmach i kredyt byty
koniecznoscig. W 1687 krol nakazal aktorom opuszczenie Hotel de Guénégaud,
gdyz w niedalekim sasiedztwie dobiegata konca budowa siedziby Collége des
Quatre-Nations (dzi$§ znajduje si¢ tu Institut de France i — miedzy innymi — Aca-
démie Francaise) i Ludwik XIV nie chcial, aby teatr byl pokusa dla studentéw.
Zbudowana wedlug projektu Frangois d’Orbay siedziba zwana Salle de la rue
des Fossés-Saint-Germain-des-Prés (dzi§ o dawnym budynku przypomina tylko
nazwa ulicy — Rue de 1’Ancienne Comédie) w momencie inauguracji uwazana
byla za jedna z najpigkniejszych sal teatralnych Europy, cho¢ wciaz byla jeszcze
wpisana w przestrzen dawnej sali gier (jeu de paume). Jednakze zmiany w archi-

15 Petites loges beda mialy takze pozostale sceny oficjalne.

Usunigcie ,,stojacego parteru” wptyngto na odbior przedstawien, a na pewno takze na ich es-
tetyke — to zresztg byt gtowny powdd tej decyzji. Warto pamigtaé, ze jednym ze zwolennikow zlikwi-
dowania stojacych miejsc w teatrze byt Voltaire, ktory wierzyt, Ze na siedzaco widzowie lepiej docenig
wielko$¢ jego monologow.

16
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tekturze teatralnej Paryza nastgpowaty tak szybko, ze juz po kilku dekadach stata
si¢ ona kolejnym pretekstem, by zarzuca¢ aktorom kroéla wstecznictwo. O tym,
ze we wcisnigtym w zwartg zabudowe dzielnicy gmachu jest teatr, informowat
jedynie szyld na frontonie — fasada nie odrozniata si¢ od fasad wickszosci budyn-
kow, nie bylo monumentalnego wejscia, przestronnej klatki schodowej, nic nie
gorowato nad okolicg.!” W potowie X VIII stulecia, gdy o$wieceniowa architektu-
ra klasycyzujaca zglosi postulat, by teatr byl w miescie punktem orientacyjnym,
Salle de la rue des Fossés-Saint-Germain-des-Prés razi anachronizmem. A jednak
aktorzy Comédie nie begda chcieli zmieni¢ gmachu — nie tylko dlatego, ze bali
si¢ kolejnego kredytu'® oraz nie chcieli traci¢ potlegalnych wptywow z ,,petites
loges”. Przede wszystkim nie chcieli utraci¢ pewnej niezalezno$ci: wigkszo$¢ ze-
spotow tego czasu grata w uzyczonych im budynkach i byta na tasce wlascicieli
gmachow. Comédiens du roi, aktorzy krolewscy, tak czgsto oskarzani o zbytnie
przywiazanie do krola, chcieli swobody, rowniez w relacjach z monarchg i gmach
byt jednym z narzedzi uzyskania wigkszej wolnosci.'”

Rzecz jasna nieustannie zta sytuacja finansowa Comédie-Frangaise wynikata
takze z wysokich gazy, do ktérych przywykli socjetariusze, i ktore byly tematem
ztosliwych uwag wielu paryzan. Tuz przed rewolucja aktor tego teatru zarabiat
rocznie od dwudziestu do trzydziestu tysigcy funtéw, co byto kwota godna pozaz-
droszczenia — pensja najlepszych $piewakoéw Opery rzadko zblizata si¢ do dzie-
wieciu tysigcy funtow. Na prowincji najlepsi aktorzy otrzymywali siedem tysiecy,
na jarmarkach i bulwarach (tu nie byto kontraktow rocznych — ptacono od spek-
takli) najlepsi nie zarabiali przez rok wigcej niz pigé tysiecy funtdw.?’ A przeciez
nalezy pamigtaé, ze wraz z rozwojem francuskich scen w europejskich stolicach
i zwigkszeniem si¢ rynku pracy, Srednie zarobki francuskich aktorow w drugiej
potowie osiemnastego wieku nie nalezaty juz do niskich.?!

Sita pozycji aktorow w Comédie-Francaise wynikala z samego statusu teatru
— to oni byli jego zarzadcami i udziatlowcami jednoczesnie. O takim rozwigzaniu
organizacyjnym zadecydowat krél juz w momencie powstawania instytucji, co

7" Por. B. de Andia, Face a face de la ville et de ses thédtres, [w:] eadem, Paris et ses thédtres.
Architecture et décor, Paris 1998, s. 23.

18 Po dekadach wysilkow i tak konieczna byta interwencja i pomoc finansowa Ludwika XV, by
wreszcie uwolni¢ teatr od splacania rat.

9 Aktorzy z Salle de la rue des Fossés-Saint-Germain-des-Prés wyprowadza si¢ dopiero w 1770
do Salle des Machines w Tuileries. Od 1782 do 1793 gra¢ beda w Théatre de 1’Odéon, za$ po okresie
rewolucyjnej zawieruchy wprowadza si¢ w 1799 do Salle Richelieu, pozostajacej do dzis siedziba Co-
médie-Francaise.

20 Por. H. Lagrave, Priviléges et libertés, [w:] Le Thédtre en France, red. J. de Jomaron, Paris
1992, s. 308.

2 Lawinowy wzrost zarobkow francuskich aktoréw za granicami Francji analizuje Rahul Marko-
vits, [w:] idem, Civiliser [’Europe. Politiques du theatre au XVIlle siécle, op. cit., poz. mobi: 960—-1061.
Markovits zauwaza, ze z tych zmian réwniez korzystali aktorzy Comédie-Frangaise, ktorych migdzy-
narodowa stawa pozwalata na negocjowanie zagranicznych tournées zapewniajacych dochdd jeszcze
wyzszy od mozliwego do uzyskania w tym czasie w Paryzu.
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szczegdtowo opisaty kolejne dokumenty (z 1681 i 1699??): Comédie-Frangaise
jest samozarzadzajaca si¢ spotka, w ktorej pietnascioro aktoréw, zwanych so-
cjetariuszami (w 1685 to grono zwigkszy si¢ do 23 i stan ten do rewolucji nie
ulegnie zmianie) w trakcie regularnych cotygodniowych spotkan podejmuje naj-
wazniejsze decyzje dotyczace spraw organizacyjnych i artystycznych. Sprawami
biezacymi zajmuja si¢ aktorzy oddelegowani na tygodniowy dyzur administracyj-
ny. Poza socjetariuszami, ktoérzy w sposob proporcjonalny dzielg migdzy siebie
zyski, w teatrze wystepujg takze dodatkowi aktorzy, zatrudnieni na oddzielnych
warunkach finansowych, zwani z czasem — wiasnie ze wzgledu na rodzaj umowy
zarobkowej — pensjonariuszami. Ich glos w teatrze niemal si¢ nie liczy, ale nie-
ktorzy z nich mogg sta¢ si¢ — po kilkunastoletnim okresie wspdipracy — nowymi
socjetariuszami teatru.”

Wbrew wrazeniom, jakie mogt robi¢ regulamin teatru, Comédie-Francaise
byta jednak bardzo silnie zhierarchizowana, juz w samym gronie socjetariuszy,
gdzie glos aktorow szczegodlnie cenionych przez publiczno$¢ badz majacych bliz-
sze zwigzki ze strukturami wladzy zawsze byt donosniejszy. Sprawe dodatkowo
komplikowaly relacje z krélewskim intendentem oddelegowanym do sprawowa-
nia pieczy nad teatrem. Urzednik ten wiaczat si¢ w spory migdzy aktorami (miat
by¢ rozjemcy), ale takze probowat by¢ posrednikiem miedzy socjetariuszami
a dramatopisarzami. Wraz z uplywem czasu rola intendenta wzrastata — decydo-
wat o szczegdtowym podziale zysku, miat wazny glos przy zatrudnianiu aktoréw
oraz przy odsylaniu ich na emeryturg. Nierzadko probowat wywiera¢ wptyw na
konkretne decyzje repertuarowe.?

Ze wzgledu na fakt, ze Comédie-Frangaise przez pierwsze dekady istnienia
byta jedynym miejscem, w ktorym prezentowano oficjalnie utwory dramatyczne
(do czasu, gdy po francusku zaczeta gra¢ trupa wloska), a jeszcze dtuzej tylko
tam prezentowano tragedie, aktorzy nierzadko traktowali dramatopisarzy z wyz-
szoscig. Prowokowala do tego juz sama procedura wyboru sztuk do nowego re-
pertuaru: autor odczytywal swoj tekst przed gronem socjetariuszy, dzielacych si¢
nierzadko na biezaco swoimi wrazeniami. Aktorzy nie powstrzymywali si¢ przed
dawaniem wskazowek, a od wprowadzenia okre§lonych zmian bardzo czgsto
uzalezniali swoja decyzje wlaczenia utworu do repertuaru. Nie kierowaty nimi
tylko wzgledy artystyczne: Comédie-Frangaise, walczac o swoja pozycj¢, mogta
temperowac autorow, badz naklania¢ ich do wigkszej odwagi w gloszeniu okre-
slonych tez. Niemalze do samej rewolucji miata prawo cenzurowac sztuki i nie

22 Cho¢ teatr powstaje w 1680 (21 X Ludwik XIV i Colbert podpisujg wspolny list o potagczeniu
zespolow), to szczegdtowe rozwigzania organizacyjne wypracowywane sag w przeciagu kilkunastu lat.
Na przyktad okreslenie wysokosci rocznej subwencji pojawia si¢ w 1682. Szczegdtowe postanowienia
dotyczace relacji Comédie-Frangaise z dworem beda zmieniane wielokrotnie.

23 Por. M. Lever, Thédtre et Lumiéres. Les spectacles de Paris au XVIIle siécle, Paris 2001,
s. 54-56.

24 Por. H. Lagrave, op. cit., s. 291.
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thumaczy¢ si¢ przed autorem ze swoich decyzji. Pozwala to zrozumie¢, czemu
Marivaux czy Alain René Lesage, mimo kilku prob wspotpracy z Comédie-Fra-
ncaise, woleli zwigza¢ swoje kariery z innymi scenami.

OPERA I LICENCJE NA SPRZEDAZ

Diametralnie r6zng polityke w zakresie korzystania ze swoich przywilejow
przyjeta Opera, funkcjonujaca zreszta w oparciu o zupetnie inny model admini-
stracyjny. Stworzona w 1669 jako Krdolewska Akademia Muzyki i Tanca (Aca-
démie royale de musique et de danse) byta silnie zhierarchizowana, a zespoto-
we podejmowanie decyzji byto tu zupelnie nieznane. Z jednej strony to kwestia
samego rodowodu teatru — Opera stabilizuje si¢ w momencie, gdy zelazng rgka
wilada nig Jean Baptiste Lully (umiera w 1687).2° Z drugiej strony o wiele bar-
dziej skomplikowany system produkcyjny, wymagajacy udziatu wickszej liczby
tworcow 1 godzenia roznych interesow, sktanial do rozwigzania jasno hierarchicz-
nego (w polowie osiemnastego stulecia teatr zatrudniat 150 osob, w przededniu
Rewolucji juz ponad dwa razy wiecej). Opera, w mysl otrzymanego monopolu,
ktorego zasieg obejmowat caly kraj, byta jedynym teatrem, mogacym prezento-
wac utwory literackie (pisane po francusku lub w innym j¢zyku) z muzyka. Prze-
pis ten, ktory godzit nie tylko w zespoly zupelie obojetne krolowi, ale takze
w Moliere’a (nalezy przeciez pamiegtac, ze duza czes$¢ jego utwordéw to komedio-
balety) zostat szybko ztagodzony. Od 1672 roku sprecyzowano, ze inne zespoty
teatralne nie moga prezentowac spektakli, w ktorych na scenie wystgpi wigcej
niz szescioro muzykow, za$ orkiestra moze by¢ najwyzej dwunastoosobowa.
Przepisy te umozliwiaty jednocze$nie wystawienie duzego spektaklu operowe-
go przez inny teatr, jesli zgodg wyrazit zarzadca Opery. To uscislenie otwierato
furtke do kupowania licencji na wystawienie wtasnego spektaklu muzycznego.
Krolewska Akademia Muzyki i Tanca che¢tnie, gdy udawalo si¢ wynegocjowac
wysoka stawke, sprzedawala pozwolenia, reperujac w ten sposob stan wlasnych
finanséw. Ten model zarzadzania instytucja czerpiaca zyski z faktycznego udzie-
lania czasowych licencji byl w Comédie-Francaise, poswigcajacej wiele energii
i srodkéw na egzekwowanie swoich praw, zupekie nieznany, cho¢ przeciez oba
rozwigzania stuzyly poprawie sytuacji finansowej wtasciciela monopolu. Trud-
no tez okresli¢, ktory z teatrow skuteczniej blokowat w XVIII stuleciu rozwoj
gatunkow, ktore — w mys$l monopoli — winny mie¢ schronienie wytacznie na ich
scenach. Prawo wytacznosci przyznane Krolewskiej Akademii Muzyki i Tanca
obejmujace cala Francje bylo jeszcze trudniejsze do stosowania, niz ograniczone
geograficznie prawa Comédie-Francaise. Sprzedawanie przez Opere pozwolen na

25

Choc¢ faktycznie Lully byt dopiero drugim zwierzchnikiem Akademii — w 1669 przywilej kie-
rowania Opera otrzymal Pierre Perrin, poeta i teoretyk opery, stracit go trzy lata pozniej (czyli przed
uptywem dwunastoletniego kontraktu) na skutek intryg, ale i dlugow.

26 Por. P. Mesnard, [w:] Moliére, Oeuvres de Moliére, Paris 1873—-1900, t. 9, s. 212.
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Hubert Robert, Pozar Opery, 1781, Luwr

przygotowywanie spektakli muzycznych byto wiec w znacznej mierze proba za-
robienia na utracie przywileju, ktory i tak by si¢ utracito.”

Paradoksalnie, Opera stala si¢ z czasem zaktadnikiem dochodow z odstepowa-
nia monopolu, bo przez cale stulecie teatr dostownie tonal w dtugach, zmuszajac
panstwo do nieustannej pomocy (stalej i doraznej — gdy kredytodawcy odmawiali
kolejnych pozyczek). Bilety do tego teatru byty $rednio dwa razy drozsze niz do
Comédie-Francaise, ale dochod z ich sprzedazy nie pozwalal na ustabilizowanie
finansow. Juz w pierwszej potowie XVIII wieku postanowiono, ze Krolewska
Akademia Muzyki i Tanca bedzie zarzadzana przez przedsigbiorce, nie artyste:
po kompozytorze André Cardinal zwanym Destouches, administratorem w 1730

27 Wplyw monopolu Krolewskiej Akademii Muzyki i Tanca na rozwoj gatunkdw i scen muzycz-

nych w osiemnastowiecznej Francji ciekawie analizuje S. Serre, [w:] eadem, Monopole de I’art, art
du monopole? L’Opéra de Paris sous |’ Ancien Régime, ,,Entreprises et histoire” 2008 nr 4, s. 80-90.
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zostaje Maximilien Claude Gruer, rok pézniej przywilej przejmuje jego byly
wspolnik Claude Lecomte, po ujawnieniu defraudacji finansowych popetnionych
przez jego syna (odpowiedzialnego za finanse Opery), w 1733 dyrektorem zosta-
je Eugene de Thuret. Jego dyrekcja trwa do 1744 — odchodzi na wlasng prosbe,
powolujac si¢ na sedziwy wiek. Wiascicielem przywileju zostaje Francois Berger
(wczesniej pracujacy jako poborca podatkowy), otrzymujac wraz z nim roczng
dotacje na prowadzenie teatru w wysokosci 100 000 funtéw. Berger umiera cztery
lata pdzniej, zostawiajac Akademi¢ zadluzong na 450 000 funtéw... Po kréotkim
okresie kierowania opera przez kilka instytucji krolewskich (co miato pomoc
w wyprowadzeniu na prostg teatru) krél probuje jeszcze reanimowac dotychcza-
sowy system zarzadzania, powotujac nowych dyrektoréw. Po serii rozczarowan
1 w obawie, ze Opera zostanie zamknigta, obowigzek jej prowadzenia zostaje
zrzucony na wladze miejskie Paryza, ktore przejmuja takze wszelkie nierucho-
mosci teatru (1749). Po okresie kierowania instytucjg przez urzednikow, mia-
sto znow oddaje teatr w rece samodzielnych dyrektoréw, wracajac czesciowo
do rozwigzan znanych z wcze$niejszego okresu.”® Efekty sa podobne — teatr
nieustannie tonie w dtugach. W 1780 Opera ponownie zbliza si¢ do dworu —
Ludwik XVI ostabia pozycje dyrektora, faktycznym zarzadca staje si¢ urzednik
reprezentujacy krola.

Juz od czaséw dyrekeji Lully’ego waznym zrodtem dodatkowych dochodow
Opery staly sie organizowane przez nig bale. Byly to szeroko komentowane w ca-
tym Paryzu catonocne rozrywki, ktore nierzadko stawaty si¢ przedmiotem atakow
obroncow moralnosci, zwlaszcza gdy w 1715 Krolewska Akademia Muzyki i Ba-
letu otrzymata zgodg¢ na bale maskowe (prawo tych zabaw, zgodnie z ktérym za-
kryta twarz mialy jedynie kobiety, doskonale oddawalo atmosfere rodzacego si¢
libertynizmu). Bale byty dla zarzadcéw opery tak wazne, ze czesto decydowaty
o bardzo konkretnych rozwigzaniach architektonicznych. Od 1673 siedzibg opery
byta sala w Palais Royal — ta sama, w ktorej wcze$niej grat Moliere 1 jego zespot.
To wiasnie Jean-Baptiste, przebudowujac sale, zastgpit stopnie na widowni pierw-
szego poziomu, umozliwiajace lepsze ogladanie spektaklu, roéwna, cho¢ wciaz
pochylong podtoga (stad wzigto sig¢ istniejace do dzi$ okreslenie ,,parterre” — par-
ter, na ktorym nie byto tawek, przez co widzowie ogladali spektakl na stojaco).
Lully powigkszy? t¢ przestrzen, dzieki czemu liczba uczestnikow zabaw mogta si¢
zwickszy¢. Problem niewygodnego nachylenia parteru zostat rozwigzany w 1715
roku, gdy zainstalowano specjalng maszyneri¢ pozwalajaca na podnoszenie pod-
togi tak, by jej poziom zrownat si¢ z poziomem sceny.?”’ Nie mogto to pozostawac
bez wptywu na akustyke teatru, weale niematego, bo mogacego pomiesci¢ niemal
tysigc pigciuset widzow.

2 P. T. Nicolas, M. Hurtaut, Dictionnaire historique de la ville de Paris et de ses environs,

Paris 1779,t. 1, s. 181-182.
2 Por. M. Lever, op. cit., s. 173—-174.
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Salle des Machines, po przebudowie Soufflota, widoki poziomu sceny i pierwszych 16z

Opera grata w Palais Royal do 1763, do pozaru, ktory strawit caly teatr. Nowa
siedzibg stata si¢ Salle de Machines® przy patacu Tuileries, przebudowana wedhug
projektu Jacques’a Germaina Soufflot (ktoremu faktycznie nakazano odtworzy¢
uktad znany z Palais Royal, cho¢ w nieco wigkszej skali). W 1770 Krélewska Aka-

30 Tstnienie tej sali, a takze jej nazwa doskonale obrazujg bogactwo widowisk w Paryzu XVIII
wieku; ,,Sala Maszyn”, zbudowana w 1660 roku na rozkaz Mazarina (mogta wowczas pomiesci¢ czte-
ry tysigce widzow) miata stuzy¢ spektaklom ze skomplikowanymi rozwigzaniami scenograficznymi
— byta wykorzystywana rzadko, bo Ludwik XIV wolat oglada¢ przedstawienia w Wersalu. Ale w XVIII
wieku, po przebudowach, Salle de Machine stata si¢ miejscem prezentowania przedstawien baleto-
wych, pantomimicznych, a takze widowisk opierajacych si¢ na wykorzystaniu nowinek technicznych,
malarstwa, o$§wietlenia.
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demia Muzyki i Tanca wraca do Palais Royal, ale juz do zupelie nowego gma-
chu. Pierwszy raz w historii Opera dysponuje budynkiem z owalng, nie prostokatna
widownig (zreszta bardzo duza, bo mogaca pomiesci¢ 2500 widzow). Jest to tez
pierwsza sala w historii miasta zbudowana wylacznie z mysla o przedstawieniach
muzycznych (zadbano zatem o nowoczesne rozwigzania akustyczne), cho¢ wcigz
organizowano tu takze bale. Mimo nowatorskich rozwigzan przeciwpozarowych
(murowane $cianki przeciwogniowe, zbiorniki na wode) teatr znéw padt ofiarg
ognia — w 1781.3! Nowa siedziba, zbudowana z wykorzystaniem elementow kon-
strukcyjnych, ktore przetrwaty pozar Palais Royal (a zatem powtarzajaca takze roz-
wigzania architektoniczne), powstala w zaledwie trzy miesiace, ale juz w zupehie
innym miejscu — przy bulwarze Saint-Martin. Opera wyniosta si¢ stad w roku 1794
do budynku Théatre National przy ulicy de la Loi.*> W zwigzku z zamontowaniem
na parterze lawek (z nakazu wladz rewolucyjnych dazacych do zrownania praw
moznych i niebogatej publiczno$ci) liczba miejsc dla widzoéw spadta z ponad 2000
do 1650. Teatr, ktory przynosit straty, dysponujac wicksza widownia, teraz zostat
juz calkowicie uzalezniony od dobrej woli panstwowego mecenatu.®

COMEDIE-ITALIENNE
CZYLI INSTYTUCJA IMPROWIZUJACA

Mozna by zauwazy¢, ze o ile Comédie-Francaise 1 Académie royale de musi-
que et danse korzystaty z oficjalnych monopoli, o tyle Comédie-Italienne korzy-
stata z oficjalnego przyzwolenia na czerpanie korzysci kosztem tych obu scen.
Byla oficjalnym wylomem w oficjalnym zyciu teatralnym Paryza. Doskonatym
przyktadem zmierzchu absolutyzmu czaséw ancien régime.

Tak zwana ,,stara Komedia Wloska” zostata wygnana z Paryza w 1697 na fali
antyteatralnych nastrojow w Wersalu. W 1716, czyli rok po $mierci Ludwika XIV,

3L QOczywiscie fakt, ze gmach Opery ptonie ponownie w tak krotkim okresie byt tematem wielu

spiskowych teorii, raczej nieprawdziwych, ale wskazujacych na zmian¢ miejsca teatru w powszechnej
$wiadomosci (nie wspominajac o licznych, obszernych i emocjonalnych doniesieniach prasowych).
Opera pod koniec XVIII stulecia dziala juz na masowa wyobraznig; jest miejscem waznym nie tylko dla
sztuki, ale takze dla spotecznych ceremonii i historii prywatnych. Jest miejscem rodzacej si¢ teatroma-
nii i fascynacji nowymi technologiami. T¢ ostatnig kwesti¢ rozwija Tomasz Majewski, piszac o pozarze
w 1781 oraz jego zwiazkach z rozwigzaniami inscenizacyjnymi i malarstwem (stynny obraz Incendie
de I’Opéra, ktory Hubert Robert namalowatl w roku katastroty), por. T. Majewski, Widlak — od pirotech-
niki do kserografii. W strong (bio)archeologii mediow, ,,Kwartalnik Filmowy” 2017 nr 99.

32 Budynek zostatl wzniesiony na zamdwienie Mademoiselle Montansier (1730—1820), aktorki,
ktora przed rewolucja dorobita si¢ niematej fortuny dzigki otrzymanemu od Ludwika XVI, w wyniku
staran Marii Antoniny, prawu do organizowania widowisk i rozrywek w Wersalu. W teatrze przy uli-
cy Loi chciata prezentowa¢ przedstawienia, by skorzystaé z teatralnego powodzenia pierwszych lat
rewolucji. Aresztowana w listopadzie 1793 roku (migdzy innymi pod zarzutem przyjgcia pienigdzy
od wrogéw Francji) musiata pogodzi¢ si¢ z oddaniem teatru operze. Jej biografia doskonale ilustruje
zmiang francuskiej mentalno$ci w XVIII wieku — Montansier byta zawodowa antreprenerka teatralna,
jedna z pierwszych w Europie.

3 Por. M. Lever, op. cit., s. 179-187.
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regent Filip Orleanski postanawia uruchomi¢ w Paryzu nowy teatr wtoski, zaspo-
kajajgc w ten sposob nie tylko wlasne potrzeby, ale przede wszystkim odpowiada-
jac na oczekiwania paryzan, ktérzy niemal dwie dekady po ostatnich oficjalnych
wystepach Wtochow, wciaz zachowuja o nich pamig¢. Ponowne sprowadzenie
artystow dell’arte to plan niemalze polityczny — ma symbolizowaé nowe otwarcie,
zapowiadac pogodniejszy okres w historii Francji.** Statut nowego zespotu, okre-
slajacy jego relacje z dworem oraz zasady organizacji, krystalizuje si¢ miedzy
1716 a 1719 rokiem i wzorowany jest na regulaminie rzadzacym Comédie-Fra-
ncaise. Comédie-Italienne ma by¢ spotka artystow, niemniej kierowang przez dy-
rektora, ktorym mianowany zostaje Lelio, czyli Luigi Riccoboni (po jego $mierci
w 1753 nowy dyrektor nie zostanie juz wybrany, a teatr silniej zostanie uzaleznio-
ny od administratorow Manus-Plaisirs).* Lelio czyni wiele wysitkoéw, aby opinia
publiczna widziata w jego teatrze instytucj¢ godng zaufania; nie tylko promuje
gatunek komediowy jako gatunek wysoce literacki (rozwijajac teori¢ zwigzkoéw
granych przez niego komedii z teatrem antycznym), ale przede wszystkim stawia
swoim wspolpracownikom wysokie wymagania etyczne. Stara si¢, by jego teatr,
cho¢ specjalizujacy si¢ w lekkim repertuarze, uwazany byt za instytucje¢ dojrzata
moralnie. Comédie-Italienne otrzymuje regularng subwencje (ktora jednak zobo-
wigzuje Wlochow do wystepow przed krélem) i prawo do grania w jezyku wio-
skim.*

Po pierwszych zachwytach widzoéw i kolejnych spektaklach z wyprzedang wi-
downia, teatr napotyka trudnosci. Efekt nowosci szybko si¢ wyczerpuje, proble-
mem okazuje si¢ brak repertuaru (stare komedie i lazzi nie odpowiadajg nowym
gustom) a nade wszystko nieznajomos$¢ jezyka wtoskiego wsrod paryzan; widzow
ubywa. Sytuacja finansowa staje si¢ katastrofalna i teatr przed zamknigciem ra-
tuje decyzja o zagraniu Le Naufrage au Port-a-1’Anglais pidra Jacques’a Autreau
(1718): to pierwszy utwor wylacznie w jezyku francuskim wystawiony na de-
skach tego teatru. Po nim przyjda kolejne, co wywota zainteresowanie publiczno-
$ci 1 protesty Comédie-Francaise. Wtochdw obroni pasywnos¢ krélewskiej admi-
nistracji i poparcie publiczno$ci. Ten sojusz wladzy i paryzan bgdzie kluczem do
przetrwania teatru, ktéry po wyczerpaniu si¢ mody na francuskie komedie grane
,,-u Wlochéw” (okreslenie bardzo umowne, gdyz od 1723 zespdt przyjmuje do
pracy Francuzéw) wlaczy do swojego repertuaru spektakle taneczne i muzycz-
ne, niekoniecznie po wykupieniu odpowiedniego pozwolenia od Opery. W 1762
Comédie-Italienne otrzyma przywilej wystawiania oper komicznych (wchianiajac

3 Wygnanie starej Komedii Wloskiej i obecnos$¢ nowych artystow komedii dell’arte w Paryzu

zob. P. Olkusz, Marivaux w osiemnastowiecznej Francji i Polsce. Dwa modele recepcji, ,,Pamigtnik
Teatralny” 2014 z. 4.

3 Por. H. Lagrave, op. cit., s. 292.

3¢ Wskazanie tej subwencji (15000 funtow) pojawia sie w 1723, roku $mierci Filipa Orleanskiego.
Rownoczesnie zespot otrzymuje oficjalng nazwe — Comédiens italiens ordinaires du roi — Oficjalni
Wioscy Aktorzy Kroéla.
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inny zespot specjalizujacy si¢ w tym repertuarze’’), siedem lat pozniej z repertu-
aru znikng francuskie dramaty, jeszcze dekade pdzniej — utwory wtoskie. W 1793
teatr zmieni nazwe na Opéra-Comique national.*® Od 1789 roku zespot musiat sta-
wi¢ czoto bezposredniej konkurencji, ktora pojawita si¢ wraz ze stworzeniem dru-
giego oficjalnego teatru specjalizujgcego si¢ w podobnym repertuarze — Théatre
de Monsieur (stowo ,,Monsieur” bylo tu oficjalnym tytulem brata kroéla, pdznie;j-
szego Ludwika XVIII).* Oba zespoty potacza si¢ w 1801 (tworzac podwaliny
pod dzisiejszg Opéra-Comique).

Nowa Comédie-Italienne wystepowata w Hotel de Bourgogne (jego jedyna pozo-
statoscig jest dzi§ wieza Jean-sans-Peur, przy ulicy Etienne-Marcel) — miejscu weze-
$niejszych wystepow starego zespolu wloskiego, jednak wraz z przybyciem Lelia
przebudowanym (nie zmieniono struktury gmachu i uktadu sala-widownia, ale doto-
zono wiele troski, by wnetrze upigkszy¢ zgodnie z nowa moda). W 1783 teatr przenosi
sie do nowego gmachu, do tak zwanej ,,pierwszej sali Favarta™, nieduzej jak na tamte
czasy (1255 miejsc), stworzonej z mysla o zapewnieniu dobrej akustyki.

Sytuacja finansowa Comédie-Italienne, poza okresem z potowy wieku (gdy
skuteczny plan oszczednosciowy przygotuje dworska administracja), nigdy nie
byla katastrofalna, ale nie udawato si¢ wypracowa¢ w dluzszym okresie regular-
nych zyskow. Teatr znany byt z umiejetnosci odpowiadania na potrzeby publicz-
nosci szybciej niz inne sceny. Umiat dostosowywac si¢ do mod, byt wszechstron-
ny, rywalizowal niemal z kazdym typem teatrow — nie tylko z oficjalnymi, ale tez
z jarmarkiem, pozniej bulwarem. Zdarzalo si¢ jednak, ze dtugi Wlochéw sptacata
administracja krélewska. A biorgc pod uwage, ze bilety do Comédie-Italienne
byty drozsze niz do teatrow nieoficjalnych i utrzymywaty si¢ zwykle na pozio-
mie cen znanym z Comédie-Frangaise, to tatwo zauwazy¢, iz zesp6t Lelia oraz
jego spadkobiercow mogltby by¢ dochodowy. Najpewniej zawodzito zarzadzanie
1 kontrolowanie kosztow — co dziwne, bo przeciez to wlasnie zmyst praktyczny
ksztattowal repertuar Wtochow.

MENUS-PLAISIRS, CZYLI POMOC JAKO KONTROLA

W XVIII wieku dostrzegalna jest wyrazna tendencja okreslajaca pozycje i sa-
modzielnos$¢ trzech oficjalnych scen krolewskich. Trzy instytucje cieszace si¢ po-
czatkowo pewna niezalezno$cia coraz silniej wpadaja w objgcia wladzy, tworzac

37 Chodzi zesp6t Opéra-Comique majacy swoje korzenie jeszcze w teatrze jarmarcznym, kiero-

wanym w latach 1752—1757 przez kompozytora Jeana Monneta, p6zniej — do 1762 — przez dramatopi-
sarza i librecist¢ Charles’a Simona Favarta.

3% Por. H. Lagrave, op. cit., s. 293.
Oficjalnie nowy teatr nazywat si¢ Théatre Frangais et Italien de la rue Feydeau — Teatr Francu-
ski i Whoski z ulicy Feydeau.

40 Strawionej przez pozar w 1838, odbudowanej w 1840 i przebudowanej w 1898; w tym ksztat-
cie, po nieznacznych modyfikacjach, gmach funkcjonuje do dzis, jako siedziba Opery Komicznej — te-
atru narodowego.

39
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swoisty koncern teatralny zarzadzany przez administracje¢ krolewska. Wigze si¢
to z postgpujacym rozwojem administracji teatralnej w obrgbie Menus-Plaisirs
(urzedzie odpowiedzialnym za krélewskie zakupy zwiazane z codziennym funk-
cjonowaniem i wyposazeniem dworu — cz¢$¢ Menus i organizacj¢ rozrywek — od-
dziat Plaisirs). Menus-Plaisirs, pod r6znymi nazwami, ale juz jako wyodrgbniona
jednostka, istniaty przy francuskim dworze od XV wieku, jednak w XVII ich rola
znaczaco wzrosta, w zwigzku ze zmianami i rozwojem krolewskiej etykiety. X VIII
wiek postawit przed Menus-Plaisirs zupetnie nowe wyzwania. Dotad zarzadzano
majatkiem dworskim i uroczystosciami zwigzanymi bezposrednio z zyciem dwo-
ru; wraz z rozwojem paryskich publicznych scen zarzadcy Menus-Plaisirs stali si¢
odpowiedzialni takze za organizowanie widowisk skierowanych do zupetnie no-
wych adresatow, inaczej finansowanych i rozliczanych, inaczej projektowanych.
Reforma instytucji wigzata si¢ z narodzinami prawdziwie publicznej sztuki, ktora
jednak — mimo zmian w obrgbie Menus-Plaisirs — nie potrafita znalez¢ swojego
miejsca pod jednym dachem z rozrywkami dla dworzan. W XVIII stuleciu sym-
boliczny dystans migdzy Paryzem i Wersalem jest coraz wickszy — Menus-Plaisirs
musiaty godzi¢ wodg z ogniem.

Jeszcze na poczatku wieku administrowanie Menus-Plaisirs wigzato si¢ przede
wszystkim z rozdysponowywaniem okre§lonego budzetu. Jednak z czasem coraz
widoczniejsza staje si¢ takze funkcja organizacyjna Menus-Plasirs, a p6zniej tak-
ze funkcja produkcyjna. Urzad podlegly jest pokojowcom krélewskim (Gentil-
hommes de la Chambre du roi), ma zatem status krélewskiego przywileju (z kto-
rym wigze si¢ dworska pensja). Struktura i podziat obowiazkéw ulegaty w XVIII
wieku licznym modyfikacjom, z ktorych najwazniejsza dla teatru byto wydziele-
nie w potowie stulecia sekcji teatralnej, odpowiedzialnej migdzy innymi za sce-
ny oficjalne. W 1755 roku stanowisko intendenta odpowiedzialnego za ten dziat
kupit Denis Pierre Jean Papillon de La Ferté.*! Prowadzony przez niego przez
dwadziescia cztery lata dziennik jest jednym z najciekawszych zrodet wiedzy
o organizacji i funkcjonowaniu paryskich teatrow krolewskich w tym okresie.*?

Menus-Plaisirs zajmuja jeden z kwartatow Paryza (miedzy ulicami Bergere,
Faubourg-Possonniére, Richter i Conservatoire) — w kilku budynkach miesci si¢
nie tylko administracja, ale takze warsztaty, magazyny, sale prob, biblioteka... To
miejsce spotkan artystow i rzemieslnikow, ludzi réznych stanéw i ré6znych repu-
tacji. Ci, ktory pracujg w ,,Hotel des Menus-Plaisirs”, sg zatrudnieni bezposrednio

4 Kupit za niebagatelng kwote 261000 funtow, cho¢ urzad ten nie byt poczatkowo dobrze oplacany

(w sumie niecate dwadziescia tysigcy funtow rocznie; dopiero w 1763, na skutek staran Madame de Pom-
padour, pensja wzrosta do trzydziestu tysiecy funtow). Por. M. Lever, op. cit., s. 17. Papillon de la Ferté
aczyt t¢ funkcje z innymi stanowiskami w admistracji krolewskiej, a zapewniala mu ona niematy pre-
stiz — mimo licznych zmian w etykiecie 1 w strukturach administracyjnych mogt cieszy¢ si¢ wstepem do
krolewskiej sypialni na poranne ceremonie. Por. P. Lemaigre-Gaffier, Servir le roi et administrer la cour.
Les Menus Plaisirs et ['invention de leur personnel (années 1740—1780), ,,Hypotheses” 2009 nr 1, s. 60.

4 Najnowsze wydanie: D. P. J. Papillon de la Ferté, Journal des Menus plaisirs du roi. 1756—1780,
Paris 2002.
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przez administracj¢ — ich zadaniem jest przede wszystkim produkcja sprzetow
niezbednych do zapewnienia dworskich rozrywek.* Tu takze produkowane sa
kostiumy teatralne, rekwizyty, dekoracje. Menus-Plaisirs kontroluje zatem nie
tylko finanse i1 szeroko rozumiang ,,administracj¢” paryskich teatrow — decyzje
intendenta wptywaja réwniez na ksztatt widowisk.

To zblizenie finansow i tego, co laczy si¢ z estetyka teatru, jest szczegdlnie cie-
kawe: nakazuje bowiem wigksza powsSciagliwo$¢ w ocenie artystycznych walorow
spektakli oficjalnych scen, a w kazdym razie zrozumienie ograniczen, jakie napoty-
kali ci wszyscy, ktorzy chcieli zmienia¢ jezyk sztuki sceny. Wizualna strona spekta-
kli byta w najlepszym razie wypadkowa oczekiwan artystow i decyzji krolewskiej
administracji, kierujgcej si¢ w znacznej mierze troskg o finansowa wydajnosc.
Papillon de La Ferté stangt za$ przed wyzwaniem zbilansowania budzetu Menus-
-Plaisirs, mimo rozrastajacych si¢ oczekiwan na luksusowe rozrywki dworskie.

Dzialajac w okresie postepujacej ruiny finanséw panstwa, wprowadzit liczne
rozwigzania, ktore umozliwiaty organizowanie na dworze $wiat zachowujacych
wcigz pozor przepychu: wprowadzit wielokrotne wykorzystywanie sprzetow*,
godzit si¢ na materiaty gorszej jako$ci, a nade wszystko skrupulatniej rozliczat
wydatki osobowe, zmuszajac takze artystow do akceptacji gorszych warunkow
pracy. Nie bez satysfakcji pisat w 1756:

Ten spektakl, cho¢ przygotowany tak, by si¢ podobat, nie odni6st wigkszego sukcesu; niemniej
ustyszatem kilka komplementow, migdzy innymi od pana de Moras, ktory jednak wyglosit rowniez
opinig¢, ze widowisko to podobatby mu si¢ jeszcze bardziej, gdyby nie kosztowato krola stu tysiecy
funtow. Myslatem, ze zartuje, az do momentu, gdy dodal, Ze to Maitre des Requétes kazat mu zwro-
ci¢ mi uwage. Z ulga przekonatem go, ile naprawde kosztowat spektakl i jak bardzo wprowadzono
go w blad — przedstawitem dowody, ze ten wyjatkowy wydatek nie kosztowat krola wigcej niz sto
ludwikow.*

Nawet jesli ten opis jest elementem autokreacji de La Ferté’go, nawet jesli
$wiadczy o nieznajomosci finansowych realiow wsrod krolewskich dworzan, to
ukazuje, jak bardzo teatr tego okresu przyczynia si¢ do gry pozorow ostatnich
chwil ancien régime. Ale jesli zorganizowanie przez Menus-Plaisirs efektownego
widowiska za niewygdérowang kwote bylo mozliwe, to stalo si¢ tak w znacznej

4 Menus-Plaisirs zatrudniajg takze ludzi poza Paryzem — w rezydencjach krolewskich. Wiasny

gmach majg miedzy innymi w Wersalu.

4 Pisat 19 XI 1776 o jednej z dworskich uroczystosci: ,, Wykorzystano 121 nowych ubran i 461
przystosowanych do nowego uzycia. Zrobiono pi¢¢ zupelie nowych dekoracji, sze$¢ to przerobki,
ktore wymagaly wigkszych ingerencji, dwie dekoracje tylko lekko dostosowano”. D. P. J. Papillon de
la Ferté, op. cit., s. 23.

4 D. P. J. Papillon de la Ferté, op. cit., s. 8. Od tego opisu swoje rozwazania o estetyce pozo-
ru i gonitwie za wrazeniem luksusu w widowiskach epoki de la Ferté rozpoczyna Sabine Chaouche,
zwracajac uwage na szczegolny rodzaj teatralizacji, jaki wyksztalcit si¢ w tym okresie w dworskich
widowiskach we Francji — bogactwo byto juz tylko odgrywane. Por. S. Chaouche, L économie du luxe.
L’intendance des Menus-Plaisirs du roi par Papillon de la Ferté (1756—1780), ,,Dix-huitiéme si¢cle”,
2008 nr 1, s. 395-412.
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mierze kosztem samych artystow, a takze dzigki skutecznemu wykorzystaniu za-
plecza Hotel des Menus-Plaisirs (rekwizytéw, kostiuméw itd.).*¢ Widowiskami
na scenach paryskich rzadzity juz inne reguty — przepych byt tu ograniczany, bo
tez Papillon de La Ferté dobrze wiedzial, Ze wazniejsze jest wrazenie, jakie jego
praca zrobi na dworze, nie w Paryzu. Ale prawda jest takze, ze nieustanne deficyty
w budzetach scen oficjalnych ulatwiaty krolewskiemu intendentowi odrzucanie
kolejnych prosb. Wspomniany wczesniej kryzys Comédie-Italienne z lat pigcdzie-
sigtych zostat zazegnany wlasnie dzicki de La Ferté. W kilkanascie lat teatr sptacit
dwie trzecie z 500 000 funtow dlugu, a stalo sie¢ to nie tylko dzigki lepszej kontroli
wydatkow 1 — moze przede wszystkim — trafnym wyborom repertuarowym, ale
takze dzieki odnowieniu wnetrza gmachu: ,,Mialem nadzieje, ze upigkszenie sali,
ktora zresztg potrzebowata napraw, wywola efekt, na jaki liczylem — i mialem
racj¢ ” — pisat z dumg intendent Menus-Plaisirs.*’

REPRESJE I OPRESJE

Relacje migdzy scenami oficjalnymi a Menus-Plaisirs byty zwykle napigte i wy-
nikato to nie tylko z niechg¢ci aktorow do wspodtdzielenia si¢ wladzg nad scenami.
XVIII wiek, ktory przez przypadki zaczyna odmienia¢ stowo ,,wolno$c¢”, jest dla ak-
torow okresem, w ktorym narzedzia opresyjne ze strony wladzy raczej ewoluuja, niz
stabng. XVII wiek nie dawat aktorom wielu praw, ale tez na wiele przymykat oko.
W XVIII stuleciu, wlasnie dzigki postepujacej instytucjonalizacji teatrow, wladza
moze kontrolowaé¢ wiecej. Wprowadzona w 1701 roku cenzura prewencyjna jest
tylko jednym z narzedzi opresji, wcale nie najdoskonalszym.*® Niepokornych akto-
row i autoréw zamykano w specjalnym wiezieniu dla ludzi teatru w For-I’Evéque,
(usytuowanym przy Quai de la Mégisserie, funkcjonujacym do 1783). Zwykle areszt
trwat kilka dni, niekiedy nawet kilka godzin, ale stosowano go czesto: gdy aktor
przyszedt do pracy nietrzezwy, sprowokowat pojedynek, stracil nerwy, nie wytrzy-
mujac reakcji jakiego$ widza (za$ ten, urazony, poskarzyt si¢ policji). For-I’Evéque
miat takze zniechgci¢ do skandali obyczajowych, prob omijania cenzury, zrywania
kontraktow aktorskich. A nieche¢ aktorow do wigzienia byta tym wigksza, ze sami
musieli pokrywaé koszty zwigzane z ich aresztem, na czym panstwo zarabiato.*’
Dlatego wtasnie — jesli artysta gotdw byt ptaci¢ wigcej — pozwalano mu na lepsze
umeblowanie celi, lepsze positki itd. Do For-I’Evéque trafiali aktorzy — w tym

4 A bardzo mozliwe, ze wiele sprzetow, kostiumow, rekwizytow (w tym drogiej bizuterii) pozy-

czyli aktorom dworzanie — Papillon de La Ferté opisuje w swoim dzienniku wiele takich przypadkow.

47 Por. S. Chaouche, op. cit., s. 403.

4 Cenzorzy odpowiedzialni wylacznie za teatr i sztuki teatralne podlegali bezpo$rednio wladzom
policyjnym. Autorzy mogli si¢ odwolywac — wowczas sztuki ocenialy organy miejskie lub krolewskie.
Dramatopisarze, co najmniej do polowy wieku, stosowali daleko posunigta autocenzurg.

4 Co wiecej, jesli spektakl z udzialem aresztowanego aktora trafial na afisz, policja transportowa-
ta wieznia do teatru, by mogt wystapi¢, a pozniej odwozita go z powrotem do For-I’Evéque.
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najwigksi, ale 1 dyrektorzy teatrow, szefowie zespolow, dramatopisarze, zdarzato
si¢, ze widzowie (jesli reagowali zbyt zywiotowo — to znaczy przyklaskujac kwe-
stiom, ktore nie podobaty sie wladzy). W 1773 trafit tu Beaumarchais. Voltaire’a,
Diderota, Marmontela wysytano do Bastylii i Vincennes: ich renoma byta zbyt wiel-
ka, jak na skromne $ciany upokarzajacego For-I’Evéque.

Istnialy tez specjalne stuzby porzadkowe (na ustugach policji, ale na utrzy-
maniu teatrow), ktére mialy stuzy¢ kontrolowaniu zycia teatralnego w Paryzu.
To one czuwaty nad uformowaniem si¢ wlasciwej kolejki po bilety, kierowaty
ruchem powozow przed teatrem, polowaty na zebrakow i rozganiaty thumy — jesli
oczywiscie byly to thumy, ktore panstwo chciato rozgoni¢. W samym gmachu te-
atru panstwowa policja teatralna przechadzala si¢ z fuzjami w rgku, z nabojami na
proch, ze szczotkami do czyszczenia broni za pasem. Drabow byto w teatrze zwy-
kle okoto trzydziestu, a w trakcie przedstawienia niektorzy z nich stali nawet na
scenie, by bacznym okiem obserwowac reakcje publicznosci. Kiedy przedstawie-
nie zapowiadato si¢ jako szczegodlnie ryzykowne, straz podwajano, uzbrojonych
policjantow ustawiano nawet ws$rod widzow parteru — tu zreszta czgsto wysytano
takze agentow ubranych po cywilnemu: ci, ktérzy mieli najlepsza pamie¢ i naj-
lepiej potrafili powtorzy¢ tres¢ rozmow, byli szczegdlnie w cenie. Obecnos$¢ taj-
nych policjantéw zwanych ,,mouches” (muchy) stata si¢ niemalze normg w latach
osiemdziesiatych, gdy publiczno$¢ zaczeta by¢ bardziej wyczulona na polityczne
aluzje w sztukach.®

Swoistym narzedziem kontroli byly takze afisze teatralne, catkowicie kontrolo-
wane przez administracje krolewska i rozwieszane przez czterdziestu plakacistow
na ustugach panstwa — teatry nie miaty wptywu na sposéb informowania o przed-
stawieniach. W 1725 na plakatach pojawiajg si¢ co prawda pierwsze nazwiska
autorow sztuk, ale dopiero w 1789 na afiszach zaczng ukazywaé si¢, w sposdb
nieregularny, nazwiska aktorek i aktorow.

FASCYNUJACY TEATR CZY FASCYNUJACA KONTROLA?

Wiele przepiséw regulujacych funkcjonowanie scen prywatnych (zwlaszcza
cenzura i ryzyko wigzienia) odnosito si¢ takze do scen nieoficjalnych, ktore od
polowy wieku zdobywajg serca paryzan. Ich rozwoj $wiadczy nie tyle o nie-
udolnosci administracji krolewskiej w egzekwowaniu monopoli, ile o rodzace;j
si¢ $wiadomosci wladzy, iz sztuki teatru nie da si¢ catkowicie podporzadkowac
jednemu systemowi organizacyjnemu. Wiek XVIII jest zatem nie tylko okresem
narodzin teatréw komercyjnych, ale przede wszystkim czasem ksztattowania si¢
swiadomosci roznych typow teatrow publicznych. To w jakims$ sensie okres pyta-
nia o misyjnos¢ teatru, a takze o obowigzki panstwa wzgledem sztuki publicznej
1 sztuki publicznej wzglgdem panstwa.

50 Por. M. Lever, op. cit., s. 173—-174.
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Fasada Théatre de 1’Odéon, nowej siedziby Comédie-Frangaise,
rycina z Encyklopedii Diderota i d’ Alemberta

Caraccioli pisal, ze ,,zadziwia, jak wiele podbojow czyni Comédie-Francaise
kazdego roku wérdd najrozniejszych narodow™!, ale i on juz dostrzegat, ze zadzi-
wia roznorodno$¢ paryskiego zycia teatralnego. Osiemnastowieczne europejskie
sceny publiczne odwolywaty si¢ zatem bardzo czgsto nie tyle do konkretnej sce-
ny, tej zatozonej w 1680, ale powstawaly jako gtos w dyskusji o relacji panstwa
1 sztuki toczonej w Paryzu doby o$wiecenia. Rzecz jasna bogactwo zycia teatral-
nego w stolicy Francji mozliwe byto dzigki wielkosci populacji tego miasta — tej
réznorodnosci propozycji widowisk nie dato si¢ powtorzy¢ gdzie indziej. Ale tez
moze warto byloby kiedy$ przeanalizowac osiemnastowieczne teatry powstajace
poza Francja wtasnie z perspektywy rodzacego si¢ instytucjonalizmu i wzrastaja-
cej $wiadomosci roznorodnosci form organizacyjnych teatrow. Czy kolejne sceny
Europy powstawaty dzieki finansowemu wsparciu po to, by dawaty rozrywke lub
nauke, czy tez dostawaty finansowe wsparcie po to, by utrudni¢ funkcjonowanie
(a czesto 1 powstanie) scenom odlegltym estetycznie i ideologicznie od dworskich
wyobrazen? Czy instytucjonalizacja osiemnastowiecznych scen Paryza byla we-
zwaniem do wspierania teatru w ogoble, czy moze uczyla, jak temperowac po-
czynania artystow dazgcych do zmian systemu? A w kazdym razie jak wspieraé¢
pokornych i jak utrudnia¢ zycie niezadowolonym?

St L. A. Caraccioli, op. cit., s. 216.
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