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1.

General Karol Frankowski, kreslacy w latach trzydziestych XIX wieku ,,fi-
zjologiczny” portret Paryza, nazwal Bulwary ,,republika federalng przemy-
stu”. To ,,450 numeréw domoéw, to 1000 sklepéw i kawiarn — a reprezentuja
kapitat co najmniej 300 milioné6w”. Zgodnie tez z duchem epoki obliczat: ,,Na
pie¢ procent od stu — i nie datozby si¢ tacno wykroi¢ stad budzetu jednego
z krolestw Zwigzku Rzeszy Niemieckiej?”.! Przemyst, ktory reprezentowaty
Bulwary, byt wywodzgcym si¢ z paryskich jarmarkéw przemystem rozrywko-
wym. Na bezposredni zwigzek miedzy nimi wskazujg Chroniques des Petits
Thédtres de Paris Nicolasa Braziera, autora piosenek, kupletow i wodewi-
low oraz dwutomowa ,,biografia” scen jarmarcznych, ujmujaca ich legende
i rysujgca proces ich przeksztatcania si¢ w sceny bulwarowe.? Transformacja
powodowatla zmiane ich lokalizacji i organizacji, nie naruszajac rozrywkowej
funkcji, natomiast wyostrzajac komercyjng estetyke, ktorg z czasem rozwingli
i utrwalili bulwarowi autorzy, aktorzy, rezyserzy i1 widzowie. To dzigki nim
teatr stal si¢ przedsiewzieciem komercyjnym na miar¢ dziewietnastowiecz-
nej mieszczanskiej publiczno$ci, a potentaci bulwaru, Guilbert de Pixérécourt
i (zwlaszcza) Eugéne Scribe, dokonujac standaryzacji elementdéw tekstow
zmienili przygotowanie spektakluw rodzaj przemystu.’

' K. Frankowski, Moje wedréowki po obczyznie. Paryz, oprac. i wstep J. Odrowaz-Pienigzek, red.

W. Zawadzki, Warszawa 1973, t. 2, s. 134.

2 N. Brazier, Chroniques des Petits Thédtres de Paris, Paris 1883, vol. 1, s. 304-305. Trzeba
jednak odnotowad, ze Pierre Gascard widzi dziedzictwo bulwaru w starych spektaklach misteryjnych
i farsowych. Jego zdaniem przedstawienia paryskich jarmarkow byty ich ,,awatarem”, zajmujac miejsce
miedzy klasyczng produkcja dramatyczng a wloskimi bufoneriami. Zob. P. Gascar, Le Boulevard du
Crime, Paris 1980, s. 59.

3 M. Verssillier, La crise du thédtre privé, préface de H. Guitton, Paris 1973, s. 46.
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Kiedy w 1759 Viarme de Pontcarré, prévot des Marchands (burmistrz Paryza)
zezwolil na otwarcie na bulwarach bilardow i szynkdw, zapoczatkowat powsta-
nie multisystemowego kompleksu konsumpcyjno-rozrywkowego. Byt to zalazek
wzorowanego na jarmarcznym kalejdoskopie przysztego dziewigtnastowiecz-
nego zbioru atrakcji, w ktorym swe miejsce znalazty rowniez teatry. Jak podaje
Maurice Descotes, jeden z protestow Teatru Francuskiego przeciwko dziataniom
Nicoleta, antreprenera jarmarcznej trupy Wielkich Skoczkéw i Tancerzy na Li-
nie, zarazem pierwszego ,lokatora” Bulwarow, doczekat si¢ takiej odpowiedzi
ministra: ,,Potrzebne sg spektakle dla ludu”.* Istotnie, Paryz rozrastat si¢ szybko,
miedzy rokiem 1831 a 1846 doszedt do miliona mieszkancow, a ewolucja pu-
blicznosci (jak twierdzi Descotes) poprzedzita rewolucje.’

Fenomen zwany Teatrem Bulwarowym wpisuje si¢ w rame kultury popularnej,
ktora wbrew pojawiajacym si¢ przekonaniom nie narodzita si¢ pod koniec XIX wie-
ku®, lecz istniata niemal ,,0d zawsze” i z tego powodu dla badacza sztuki masowej,
Noéla Carrolla, stanowi pojecie (i zjawisko) ahistoryczne. W wieku XIX sztuka
nalezgca do tej kultury zyskata postac sztuki masowej ze wzgledu na sposob produ-
kowania i rozpowszechniania.” Jej rozwdj nie musiat si¢ ¥gczy¢ z procesem zapo-
zyczania form z kultury wysokiej, co niejednokrotnie sugerowano, miata bowiem
formy wilasne i wlasng estetyke. Wprawdzie pojedynczy teatr jako izolowany punkt
w przestrzeni miasta nie jest dla Carrolla medium sztuki masowej®, ale sprawa
przedstawia si¢ inaczej w przypadku paryskiego Bulwaru, stajacego si¢ miejscem
koncentracji heterogenicznych praktyk konsumpcyjno-rozrywkowych, funkcjonu-
jacych jako swoista sie¢. Nie bez powodu general Frankowski traktuje Bulwary
jako ,,przemysl”, mozna tez je nazwac¢ sektorem handlowo-ustugowo-rozrywko-
wym i artystycznym, potraktowac¢ jako masowg forme ekspresji 6wczesnej postaci
kultury popularnej, taczacej w akcie kolektywnej konsumpcji ré6zne pola wytwor-
czo-odbiorcze. Pasaze, sklepy, restauracje, traktiernie i kawiarnie, obrazy panop-
tikow, panoram i dioram, sale gier, kregli 1 bilardow, seks w domach publicznych
znajdujacych si¢ na wyzszych pictrach pasazow — wszystkie te elementy wspot-
tworza sie¢ multisystemu zawdzigczajacego nie jaki pozor spojnosci przestrzennie
okreslonej konsumpcji, ktora integruje rozne segmenty bulwarowych atrakeji i pro-
dukuje zysk. Powstaje ,,rozpisana” na ulice i miejsca rozlegta kultura uczestnictwa,
w ktorej zacierajg si¢ granice miedzy autorami i odbiorcami, producentami i widzami.

Michel de Certeau definiuje kulture popularng jako ,,sztuki praktykowania”
tego lub tamtego, to znaczy taczace i uzytkujace czynnosci konsumpcyjne.

4 M. Descotes, Le public thédtrale et son histoire, Paris 1964, s. 209.

> Ibidem, s. 213.

¢ Zob. N. Abercrombie, S. Lash, B. Longhurst, Przedstawienie popularne. Przerabianie realizmu,
przekt. E. Mrowczyk-Hearfield, [w:] Odkrywanie modernizmu. Przektady i komentarze, red. i wstep
R. Nycz, Krakow 1998, s. 407.

7 N. Carroll, Filozofia sztuki masowej, przekt. M. Przylipiak, Gdansk 2011, s. 184.

8 Ibidem, s. 189, 200.

28



O TEATRZE BULWAROWYM

Praktyki te odnosza si¢ do ,,codziennego” ratio, bedacego sposobem myslenia
wlaczonym w sposob dziatania, sztukg kombinacji nieodtaczng od sztuki uzywa-
nia”.’ Z kolei konsumpcje traktuje de Certeau jak ,,inng produkcje”, ,,podstepna,
rozproszona, przenikajacg wszedzie, cichg i jakby niewidoczna, gdyz nie ujawnia
si¢ za pomoca wlasnych produktéw, ale przez sposoby uzywania produktoéw na-
rzuconych przez dominujacy system ekonomiczny”.!” Stanowigca wazng czes¢ tej
kultury i jej konsumpcji sztuka popularna identyfikuje si¢ zaréwno dzieki r6znicy
w stosunku do tzw. sztuki wysokiej, jak tez dzigki odmianom krazacych w jej
ramach historycznie determinowanych idei, form, gatunkdéw, obrazoéw, tematow,
scenicznych idiomoéw, kodow zachowan. Wymiar ponadczasowy ma jej zwigzek z
pieniagdzem, wsparty przez wpisane w nig typy kapitatu: kapitatu pracy i kapitatu
pamigci o jej wlasnej tradycji. Zwiazek ten niekiedy, w skutek dominacji ,,zdje-
tej” z dziet awangardowych , miary”sztuki autonomicznej, bezwzglednie pozy-
tywnie warto$ciowanej — powoduje jak najgorsze traktowanie sztuki popularnej
zwlaszcza w jej masowej 1 komercyjnej odmianie. Nie tylko jest Zle oceniana
jako podwdjnie pozbawiona wartosci — bo merkantylna i popularna'l, ale tez z
powodu jej cech — schematycznos$ci, powtarzalnosci i przystepnosci. To cena za
jej powszechny adres zapewniajacy przezycie paryskiemu sektorowi prywatnych
scen, to znaczy Teatrom Bulwarowym. Wpisujg si¢ one doskonale w system zin-
stytucjonalizowanej, totalnej i hybrydycznej konsumpcji 1 rozrywki, wielozmy-
stowej, wieloodmianowej i wielowaznej, system zwrotny, cyrkularny, ktéry miat
charakter systemu run into. Determinowata go sie¢ heterogenicznych punktow
konsumpcji, gromadzacych ludzi wszystkich klas i zawodow, potaczonych specy-
ficznym bulwarowym, performatywnym sposobem bycia, znamiennym dla krole-
stwa ,,esprit boulevardier”.!?

Pierwsze znaczenie slowa ,,boulevard” to przedmurze, potem — szeroka uli-
ca wysadzana drzewami, niejako zachgcajaca do spacerow. Stad boulevardier,
spacerowicz, wioczykij bulwarowy. Znamienng fatszywa etymologi¢ Eduarda
Fourniera, autora Chroniques, légendes des rues de Paris (1864), podaje Wal-
ter Benjamin: ,,boulevard to tylko wariant stowa bouleversement”, co znaczy
wstrzgs, przewrot, zmiana, nawet — rewolucja.'* Rzeczywiscie, w pewnym sensie
Bulwar rewolucjonizowat poprzednig sytuacj¢ teatrow. Powstata tu bowiem strefa
prywatnych scen i ona wlasnie, wyjeta z catego konsumpcyjno-rozrywkowego
multisystemu, stanie si¢ przedmiotem mej uwagi. Ona tez z czasem uniezalezni

® M. de Certeau, Wynalez¢ codziennosé. Sztuki dziatania, przekl. K. Thiel-Janczuk, Krakow

2008, s. XXXIX.

10 Tbidem, s. XXXVI.

' P. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, przekt. A. Zawadzki, Krakow
2001, s. 335.

12 Guide littéraire de la France, Paris 1964, s. 54; zob. B. Brzozowska, Spadkobiercy flaneura.
Spacer jako tworczos¢ kulturowa — wspolczesne reprezentacje, £.6dz 2009, s. 42.

13 W. Benjamin, Pasaze, red. R. Tiedemann, przekt. I. Kania, postowie Z. Bauman, Krakow 2005,
s. 169.
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si¢ od sieci, w ramach ktorej zaistniata. Standaryzacja i komercyjno$¢ beda tu
determinowaé zarowno styl przedstawianych dramatéw (Michel Corvin zwie go
,dramaturgia efektu”), jak wypracowywany przez lata sceniczny idiom oparty na
wspolnym z widownig systemie pogladow i warto$ci.'

Popularny repertuar bulwarowy, zwykle traktowany jako pozbawiony ,,wigk-
szych ambicji artystycznych”', byt u swego poczatku skierowany po prostu do
widowni miejskiej, ktoéra nie utracila jeszcze swych ludowych korzeni i ktora do-
skonale znata estetyke jarmarku, wplywajaca przez szereg lat na ksztalt pierwszego
Bulwaru. Uformowaty go dwa gtowne, niezwykle zywotne gatunki, melodramat
i wodewil, ktore energetyzowaly publicznos¢. Rzadzita nimi praktyczna i zara-
zem ,,pstra” estetyka oparta na hybrydycznej zasadzie varietas, odwotujgca si¢ do
fundamentalnej dla jarmarku relacji popytu/podazy. Pieniadz, wpisany w poetyke
przedstawien, przeptywat tu dwustronnie miedzy sceng a widownia, w pierwszym
rzgdzie decydujac o sukcesie realnym, determinowanym przez upodobania widzow,
a dopiero w dalszym planie o ewentualnym sukcesie symbolicznym, jaki na przy-
ktad stat si¢ udziatlem genialnego mima teatru Funambules, Gaspara Deburau. Po-
dziwiali go 1 uwielbiali nie tylko zwykli widzowie, tzw. mali ludzie, ale tez 6wczesni
koryfeusze romantyczni — Gérard de Nerval, Théophile Gautier, Charles Nodier,
Théodore de Banville, Eugéne Delacroix. Sztuki pokazywane na bulwarze byly da-
lekie od zasad literatury dramatycznej i pozostawaty zwykle zbiorem danych do
scenicznego performansu, wymagajacego wspolpracy z publicznoscig. Wskutek
tego liczace na ,,publiczno$¢ dnia” spektakle miaty krotki cykl produkeyjny i jako
dziatanie matego ryzyka mogly kreowa¢ zysk, co z kolei definiowato Bulwar jako
miejsce konsumpcji scenicznego towaru, kontrastowane z innymi wspotczesnymi
mu teatrami, w pierwszym rzgdzie subwencjonowanymi, a z czasem z tymi, ktorych
ksztalt przede wszystkim okre$li dziatalno$¢ artystyczna.'® Nie znaczy to jednak, ze
powstajace tu przedstawienia byly bezwartosciowe, ale ze najczgsciej ich warto$¢
tkwita poza tradycyjnym tekstem dramatycznym i poza literatura.

2.

Bulwar, ujmowany jako cato$ciowa przestrzen konsumpcyjnych atrakcji ze
swymi pasazami, salami gier, kawiarniami, traktierniami, sklepami, ulicznymi
przekupniami (w 1882 otwarto tu Muzeum Figur Woskowych), byt szczegolnym
przypadkiem miejskiej topografii, znajdowatl si¢ wszak ,,we wnetrzu toponimicz-
nym”, jak pisze Catherine Naugrette-Christophe.!” Byt jednak takze bytem pa-

4 M. Corvin, hasto Boulevard (le thédtre de), [w:] Dictionnaire encyclopédique du thédtre, t. 1,

Paris 2001, s. 234.

15 Zob. hasto Teatr bulwarowy, [w:] Stownik termindw literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw
1976, s. 452.

16 G. Gengembre, Le thédtre frangais au XIX siécle (1789-1900), Paris 1999, s. 141.

17 C. Naugrette-Christophe, Paris sous le Second Empire. Le thédtre et la ville. Essai topographie
thédtrale, Paris 1998, s. 199.
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radoksalnym, tworzacym wtasng kulture uczestnictwa w kadrze podwojonego
centrum. Projektowat przeciez zdynamizowane faktyczne i symboliczne centrum
popularnej kultury i sztuki w ustabilizowanym centrum europejskiej metropo-
lii, ktora stanowita jednoczesnie teatralng stolice swiata. Niejako kreowal sce-
n¢ w kadrze sceny, a obramowujace jg budynki teatrow stawaty si¢ swoistg sce-
nografig przestrzeni tlumnego miejskiego spektaklu. Powstawalo co$§ na ksztalt
wielkomiejskiego parku rozrywki, zjawisko realne, konkretne, cze$¢ geografii
miasta, lecz jednoczesnie pojecie historyczno-kulturowe 1 spoleczne, historycz-
no-teatralne, genologiczne i estetyczne, zarazem jednak pod kazdym wzgledem
niskie w ramach jego przeszto dwustuletniej egzystencji i historycznej hierarchii
fenomenow kulturowych. Okreslaty go mieszane kategorie — lokalizacyjna, finan-
sowo-organizacyjna, spoteczno-obyczajowa i psychologiczna.Wszak bulwarowy
flaneur, ,,posta¢ przejsciowa”, ,,inauguruje strategie prywatnosci” ,,w tonie prze-
strzeni publicznej”.!8

Pie¢ sposrod jedenastu bulwaréw mialo sale teatralne: na bulwarze Mont-
martre Théatre de Variétés (przeniesiony z Palais-Royal dekretem Napoleona
w 1807), Théatre Beaumarchais na bulwarze Beaumarchais, Gymnase na bulwa-
rze de Bonne-Nouvelle, Théatre de la Porte-Saint-Martin oraz Ambigu-Comique
na bulwarze Saint-Martin — inne gniezdzity si¢ na najstynniejszym z nich bulwa-
rze duTemple, zwanym Bulwarem Zbrodni. Na bulwarze Capucines, Madeleine
i des Italiens miescily si¢ najbardziej znane kawiarnie — Café du Grand Balcon,
Café Anglais, Riche, Hardy, le Maison Tortoni, od 1852 Bains Chinois o teatralne;
dekoracji. Bulwar du Temple tez posiadat swoje kawiarnie, z najstynniejszg Café
Turc, a z czasem poszczegoélne teatry otwieraty wlasne — miaty je Gaité, Cirque
Olympique czy Folies-Dramatiques. Z tylu Bulwaru des Italiens znajdowata si¢
Opéra-Comique."

Bulwar w istotny sposob decydowat o rynku teatralnym przez caty wiek XIX
i lata miedzywojenne. Nie stanowit monolitu — zmiany w jego strukturze pozwa-
lajg na wyodregbnienie przynajmniej trzech odmian. W pierwszym okresie swej
dziatalno$ci, przypadajacym na lata restauracji i monarchii lipcowej, kiedy to
stanowil cze$¢ pierwotnego multisystemu, mial gtownie charakter melodrama-
tyczno-wodewilowy (cho¢ grywat tez pantomimy, feerie, mimodramy, komedie),
a identyfikowat si¢ przez opozycje do tradycyjnej sztuki akademickiej i wystapien
romantycznych liberatow. Dwa podstawowe gatunki musiaty si¢ wtedy zmierzy¢
z nowym zjawiskiem, jakim byla masowa, ludowo-mieszczanska widownia, dzie-
lac migdzy siebie obszar jej emocjonalizmu na teren Igkow 1 tez (czyli melodra-
mat) oraz teren zabawy i Smiechu (wigc wodewil). Zanim Georges Haussmann
zaczat w roku 1852 wyburzac stare ludowe dzielnice straszliwej nedzy, na samym

18

A. Corbain, Kulisy, przekt. W. Gilewski, [w:] Historia zycia prywatnego, t. 4. Od rewolucji
francuskiej do I wojny Swiatowej, red. M. Perrot, Wroctaw 2006, s. 535.
19 Wszystkie informacje za C. Naugrette-Christophe, op. cit., s. 29-30.
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Bulwarze du Temple, ktory miat ucierpie¢ najbardziej, dziatato 7 teatréw, poprze-
dzielanych kawiarniami, kabaretami, pasazami.

Pasaze, modny zwlaszcza w latach dwudziestych i trzydziestych stulecia ,,ro-
dzaj zamknigtych mikro$wiatow o urozmaiconej ofercie rozrywkowej”?, taczy-
ly rézne formy 6wczesnej konsumpcji, a teatr po prostu stanowil jedng z nich.
Wsrdd scen Boulevard du Crime byt Théatre Lyrique, otwarty w 1851 w sali
Théatre Historique Aleksandra Dumasa, Théatre Imperial du Cirque, zajmujacy
sale zbudowang w 1827 dla Cyrku Olimpijskiego (to tu w 1852 pokazano dramat
wojskowy w 5 aktach i 19 obrazach Bonaparte w Egipcie Frédérica Labrousse-
’a). Dalej mamy Folies-Dramatiques, od 1831 w starym budynku Ambigu-Comi-
que, ktory przeniost si¢ na bulwar Saint-Martin. Razem z Théatre Gaité zajmowat
centralne miejsce tego bulwaru. Gaité byl najstarszym teatrem, otwartym w 1760
roku przez antreprenera skoczkow Nicoleta, cho¢ sala byta nowa, zbudowana
w 1835 po pozarze starej (jeszcze z 1807). 1818 widzow podziwiato tu melodra-
maty i wodewile. Obok bylo krolestwo pantomimy, czyli budynek Funambules na
przeszto 750 widzow, uruchomione w 1816 miejsce przysztych tryumfow Gaspa-
ra Deburau, dalej stat budynek o zmiennej nazwie — najpierw byt to Théatre des
Associés, potem Sans-Prétention i kawiarnia Apollo z piosenkami i matymi arle-
kinadami, z czasem osiadt w nim staty rywal Funambules, Théatre des Acrobates
Madame Saqui, ktéry nastepnie przeksztalcit sie w ThéatreduTemple, a od 1841
w Délassements-Comiques (900 miejsc). Za nim dziatata od 1830 mata sala z 608
miejscami zwana przez widzoéw Petit Lazzari, postawiona na gruzach spalonego
Variétés Amusantes zbankrutowanego samobojcy, Ange Lazzari.?! Trzy ostatnie
teatry miaty wspolny daszek nad wejsciem.

Znamienna dla tej przestrzeni determinanta estetyczna wywodzila si¢ z bul-
wardw starego Paryza — pisze Michel Corvin®? i ustanawiata popularny teatr dla
kazdego. Byt to Paryz ludowy, uprawiajacy cos na ksztatt niekonczacego sie jar-
marcznego $wieta, ktore wspottworzyla ,,mieszanina potwornosci, okrucienstwa,
popisow zrecznosciowych — w potaczeniu z bezustanng wrzawg jarmarcznego pla-
cu wytwarzata atmosfere wesolosci [...] Za straganami i stoiskami wznosily si¢
liczne teatrzyki, poustawiane tuz obok siebie”.? Jak zapisat generat Frankowski:
,»drzwi w drzwi, kasa przy kasie”.?* Byto to miejsce tzw. ,,théatres de genre” (ga-
tunkowych) i ,,spectacles de curiosités” (osobliwosci).”> Zezwolenia na okreslony
repertuar nie tylko taczyly teatry z pewnymi gatunkami, lecz takze prowadzity
do wspomagajacej zyski dywersyfikacji repertuaru. I tak Cyrk Olimpijski grat

20 M. Omilanowska, Swigtynie handlu. Warszawska architektura komercyjna doby wielkomiejskiej,

Warszawa 2004, s. 210.
21 C. Naugrette-Christophe, op. cit., s. 40-49.
22 M. Corvin, op. cit., s. 232.
B S. Kracauer, Jacques Offenbach i Paryz jego czaséw, przekl. A. Sgpolinski, Warszawa 1992, s. 27.
24 K. Frankowski, op. cit., s. 138.
% C. Naugrette-Christophe, op. cit., s. 30.
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najpierw pantomimy, potem pantomimy z dialogami, tzw. mimodramy; w Folies-
-Dramatique prezentowano wszystko procz pantomim, gtdwnie zresztag wodewile
i feerie; z kolei Funambules w 1815 mégl wystawia¢ pantomimy bez monologoéw
i dialogow, a po 1837 — tez arlekinady i wodewile; Délassements-Comique w la-
tach 1841-1862 pokazywat komedie, wodewile, dramaty, feerie, revues. Gaité
stalo melodramatami, podobnie jak Ambigu-Comique w latach 1789-1827, nie
moéwiac o Théatre de la Porte-Saint-Martin, dokad w latach trzydziestych przenie-
sli sie¢ romantycy. Ten zloty czas romantycznego dramatu i dyrekcji Harela, z wiel-
kimi aktorami — Frédérikiem Lemaitrem, Marie Dorval, Pierre’em Bocage’em
zmienit rozktad sit na bulwarach, cho¢ sukces sceny przy starej, jeszcze siedem-
nastowiecznej bramie §w. Marcina, byl nie tak czysty ze wzgledu na ztg reputacije
bulwarow.?

W pierwszych latach bulwaru z tradycji jarmarku wywodzili si¢ zapowiadacze
(kazdy teatr mial wlasnych), potudniowe parady, ktére reklamowaty wydarzenia
oraz dwa (lub wiecej) przedstawienia dziennie, ze zr6znicowana widownig. O ile
na spektakle odbywajace si¢ od 6 po potudniu do 9 wieczorem przybywatla pu-
blicznos$¢ ludowa, robotnicy, rzemieslnicy, drobni kupcy, przekupki z targu Temple,
gryzetki, ulicznicy, o tyle nastepne, miedzy 12 a 2 w nocy gromadzily widownie
mieszczanska, urzednikow, adwokatow, arystokratow incognito.?’ Spektakle nie
byty drogie, pierwsze miejsca w Funambules kosztowaty 75 centymow, pierwsza
galeria 60, amfiteatr 40, parter 30, drugie miejsca — tylko 20 centyméw.?® Z jar-
marcznej estetyki wywodzity si¢ zardbwno przyciggajgce nazwy teatrow, jak tric-
kowe inscenizacje, przydatne przy pantomimach, mimodramach, feeriach, matych
i duzych arlekinadach, zwlaszcza tych w stylu angielskim, rewiach, wodewilach,
melodramatach — poczatkowo gtownego gatunku bulwaru. Niezaleznie od tego,
ze wczesne melodramaty (zwane tez pantomimami i komediami heroicznymi,
feeriami czy pantomimami-feeriami) nalezg do de Martelliere’a (Robert herszt
zbdjcow, 1791, przerobka Schillera), Audinota (Podoficer kawalerii) czy de Tréo-
gate’a (grywany w Polsce Las okropny czyli Rozbdjnicy kalabryjscy, 1797), swa
$wietno$¢ zawdzigczat gatunek Guilbertowi de Pixérécourt. On pierwszy uzyt tej
nazwy w jej nowoczesnym znaczeniu w sztuce Wiktor czyli Dziecie lasu (1797)%,
a jego pozycje, potwierdzong przez szereg tryumfujacych melodramatow, utrwa-
lita Celina czyli Dziecig tajemnicy.*® ,,W roku 1800 — pisze Descotes — bulwar, to

byt melodramat. A melodramat, to byt Guilbert de Pixérécourt™.’!

26 M. Descotes, Le drame romantique et ses grands créateurs (1827-1839), Paris 1955, s. 197,
A. Ubersfeld, Le drame romantique, Paris 1993.

27 J. Svehla, Deburau, Pierrot niesmiertelny, przekt. M. Erhardt-Gronowska, Warszawa 1983,
s. 120.

2 Ibidem, s. 131, 141.

2 W. G. Hartog, Guilbert de Pixérécourt. Savie, son melodrame, sa technique et son influence,
Paris 1913, s. 44.

30 P. Ginisty, Mélodrame, Paris 1910, s. 13—14.

31 M. Descotes, Le public..., op. cit., s. 220.
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Na bulwarze zamiast aktow dominowaly obrazy, podstawowe tworzywo
gatunku, a jak obrazy — to inscenizacja, przez Antoinette Allévy-Viala nazwa-
na Muzg Bulwarow.* To ona, uwodzac widowni¢, decydowata o wyposazeniu
teatrow w wozki, trapy szczelinowe, plany, podciagi, a szeSciu maszynistow
zatrudnionych w Funambules w 1855 pokazuje jej znaczenie.** Z jarmarkiem
pozostawata spowinowacona performatywna konstrukcja zestandaryzowanych
dziet, zaktadajaca wysoki stopien sprawczosci w warunkach przedstawienia
i skoncentrowany odbiér widowni. Spektaklami rzadzita akcja, czgsto cudow-
na, legendowa, realistyczna i okrutna. Szeroko rozumiany idealistyczny realizm
byt bowiem wazny dla kultury popularnej jako powszechny system oznaczania
i uwiarygodniajacy element spektaklu.’* Czynit on wiarygodna (co nie znaczy
prawdopodobna) takze feerie, pantomime, wodewil, fars¢ czy pdzniejsza ope-
retke, usprawiedliwiajac efekty plynace z zachwiania wiarygodnosci lub wrgcz
z jej (takze wiarygodnego) braku.

Bogacacy si¢ na spektaklach i placacy grosze aktorom antreprenerzy przyby-
wali skadkolwiek — Nicolas Michel Bertrand i Jean Jacuqges Fabien zanim wzniesli
budynek Funambules sprzedawali jajka i masto oraz parasole; podobnie autorzy
— Emile Chavalet byl urzednikiem Ministerstwa Wojny, urzgdnikiem byt Ludovic
Halevy, a Lafargue pisarzem sadowym. Spektaklami rzadzita profesjonalna klaka,
ktora (zdaniem Jean Duvignaud) byta — obok stylu gry — znamienng cecha bul-
waru.*® Kazdy teatr miat wlasna, a jej szef stawat si¢ ,,mistrzem sukcesu”. Wszak
polaryzowat uwielbienie, dookreslat gusta, komenderowat aplauzem, ,,zastgpo-
wat sad krytyczny przez akt fizyczny”.3® Aktor mogt sta¢ sie podwdjnym niewol-
nikiem — widowni i sukcesu stworzonego przez siebie typu, utrwalonego przez
aplauz klaki. Przykladem takiego ,,niewolnika” jest Frédéric Lemaitre, tworca
postaci Roberta Macaire®’, scenicznego wizerunku cztowieka nowoczesnego,
posiadajacego nadzwyczajne zdolnosci do szalbierstwa, aobcigzonego brakiem
moralnos$ci i oddanego kultowi pienigdza. W serii Daumiera Macaire stawat si¢
przewrotnym adwokatem, bankierem, dziennikarzem.

W Paryz Ludwika Filipa, w instytucje bulwarowego teatru, w jego autorow
wecielat si¢ pienigdz, tworzac uniwersum oparte na wierze w jego moc. Dla-
tego tez — jak zauwaza Descotes — ,,w oczach wspotczesnych Scribe jest fak-
tycznie prawdziwym i jedynym wielkim pisarzem teatru.” Hugo czy de Vigny
to mtodzi szalency, ,,marzyciele zdolni wznieca¢ ktotnie kazdego wieczoru”,

32 M. A. Allévy-Viala, Inscenizacja romantyczna we Francji, przekl. W. Natanson, przedmowa

Z. Raszewski, Warszawa 1958, s. 98.

3 J. Svehla, op. cit., s. 127.

3 N. Abercombie, op. cit., s. 383.

35 J. Duvignaud, L acteur. Esquisse d’une sociologie du comédien, Paris 1965, s. 136.

3 Ibidem, s. 138.

37 Zob. O. Krakovitch, Robert Macaire ou la grande peur des censeurs, ,,Europe” 1987 nr 703-704
(zeszyt poswiecony melodramatowi).
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wywotlujacy,,halas powierzchowny i przejsciowy”. Natomiast ,,solidny i trwaty
jest Scribe”, doskonata realizacja ducha école de bon sens, skadinad nazywany
ironicznie przez tamtych ,,wielkim cztowiekiem portieréw”.’® Jesliby uznaé za
Bourdieu, ze o wartosci dzieta sztuki decyduje nie tyle artysta, ile pole produk-
cji jego dziet, wiec swoiste ,,uniwersum wiary” w t¢ warto$¢, budzace z kolei
wiare w moc tworczg autora, trzeba by uzna¢ wielko$¢ Scibe’a.’® 1 przyjaé, ze
jest przez nas niedoceniany.

Od poczatku gatunki dzielity Bulwar Zbrodni na Boulevard comique i Boule-
vard sérieux, ale oba oferowaty rozrywke i zapewnialy stabilno$¢ uktadu. Mimo
ze teatry zmieniaty zarowno nazwy, jak wiascicieli, ze budynki pality si¢ i byty
odbudowywane, mieszczace si¢ w nich sceny odnosily sukcesy i porazki, wy-
ksztakcit si¢ pewien model bulwarowe;j instytucji. Widac to na przyktadach trzech
najstarszych i najlepszych scen: Ambigu-Comique, Porte-Saint-Martin i Gaité.
Na samej gorze hierarchii stal wiasciciel sali 1 przywileju. Po nim szedt rezyser
generalny 1 dwoch rezyserow. W Gaité bylo inaczej — na czele stat administrator,
nastepnie dyrektor i rezyser. W Ambigu do tego obszaru dotaczat sufler i kopista.
Liczba aktorow i aktorek we wspomnianych teatrach jest porownywalna — 13
aktorow w Ambigu, 10 w Porte-Saint-Martin obok 8 aktorek, w Gaité odpowied-
nio 14 1 6. Konieczny byt tez balet, bez ktérego nie mogt sie obejs¢ melodramat
— wszak poglebial akcje, wspottworzyt obrazy, stanowit jedng z atrakcji. Wazna
okazywala si¢ zatem nie tylko orkiestra czy maszynista, ale tez maitre de bal-
lets 1 zespoty tancerzy. W Gaité tanczyto 6 pierwszych tancerzy z 14-osobowym
zespotem 1 11 dzie¢mi; Porte-Saint-Martin zatrudnial 3 pierwszych tancerzy, 5
pierwszych tancerek, a w zespole znajdowato si¢ 14 tancerzy i 14 tancerek oraz
13-ro dzieci.W Ambigu mamy trzy pary pierwszych tancerzy i 10-osobowy ze-
spot, a przy teatrze dziatala szkota tanca.*’

Gérard Gengembre, opisujac teatr w dlugim okresie 1789-1900, tworzy zmien-
ne listy scen bulwarowych — przed rokiem 1791 jest ich 12, po dekrecie 1791 juz
47. W 1828 dzieli je na sceny krdélewskie i prywatne. Te ostatnie to Théatre de Ma-
dame, czyli ex-Gymnase, Le Vaudeville-Nouveautés (na placu Gietdy), Variétés,
Porte-Saint-Martin, Gaité, Cirque Olympique oraz Ambigu-Comique; za nimi ida
tzw. Petits Spectacles, wérdd ktorych znajdzie si¢ Théatre de Séraphin (marionetki
i cienie), Saqui (akrobaci), Funambules, czy mate Bouffés Parisiens Offenbacha
z poczatkowo pantomimicznymi scenami muzycznymi, w ktorych dialogowaty
tylko dwie lub trzy postacie. Z tych scen rozwinie si¢ jego operetka, tu nazwana
»ostatnim awatarem feerii”*!, gldowny gatunek nowego, cesarskiego bulwaru.

Mimo kolejnych transformacji scen bulwaru tryumfuje tu wciaz jeden gatunek
— wodewil. Narodzit siew XVIII wieku z ,,wypolerowanej starej formy skato-

3% M. Descotes, Le public..., op. cit., s. 274, 304.
3 P. Bourdieu, op. cit., s. 349.

40 Dane wg P. Ginisty, op. cit., s. 204-206.

4 G. Gengembre, op. cit., s. 74.
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logicznej 1 wulgarnej”, zwanej vau-de-vire, a inspirowanej piosenkami Oliviera
Basselin (ok. 1400-1450) z Vire. Z czasem nastgpita kontaminacja vau-de-vire*?
1 po6zniejszego okreslenia voix-de-ville — pisze Daniel Lindenberg, co stworzyto
wodewil, poczatkowo pojawiajgcy si¢ na foirach jako piéce en chansons czy co-
médie en vaudeville, rozkwitajacy po 1791 roku.** Niestusznie zapomniany (jak
twierdzi Lindenberg) Eugéne Scribe zlaczyt go z dobrze zrobiona komedia intrygi,
dokonujac literaryzacji kanw i tworzac komedio-wodewil. Wedlug Aleksandra
Dumasa-ojca Scribe uczynit takg samg rewolucj¢ w wodewilu, jak on i jego poko-
lenie w dramacie.** Niezaleznie bowiem, jak oceniamy dzi$ dokonania Scribe’a,
ktore standaryzowaty wodewil, byt on nowatorem. Jego rola i jego teatru Gymnase
jest historyczna, zauwaza Gengembre, a teatry wystawiajace sztuki ze Scribe’owska
marka — wiec Gymnase, Variétés i Vaudeville (gdzie odbyta si¢ w 1852 premiera
Damy kameliowej Dumasa-syna) stanowity osobng grupe. Mieszczanin rozpozna-
watl si¢ tu w swych matych problemach, w swym kulcie pieniedzy, wygodnych
iluzjach, w czutostkowosci.*® Ztaczony ze swa publicznoscig tematami dnia, sce-
nami z mieszczanskiej codziennosci, powszechnie uznawanymi warto$ciami wo-
dewil zrobit teatralng kariere.*® Tworzyto go wielu autorow, zwigzanych niesta-
bilnymi ,,przemystowymi” spotkami, lecz przede wszystkim miat dwu mistrzow
— Eugene Labiche’a i Georgesa Feydeau.

3.

Wyburzenia Georgesa Hausmanna (1852—-1870), realizujgcego idee cesarza,
nie tylko zniszczyly stary Paryz, ale tez dotychczasowy uktad sceny i widowni
oraz przygotowaly transformacje multisystemu — z ludowego na mieszczanski.
Powstat nowy, drugi Bulwar, ktérego trwanie badacze rozciggajg na okres mig-
dzywojenny (doktadniej — do kryzysu lat trzydziestych), cho¢ po Wielkiej Woj-
nie za sprawg awangardy 1 Wielkiej Reformy tak radykalnie zmienia si¢ sytuacja
teatrow, ze sklonna bytabym moéwi¢ o dwoch kolejnych bulwarach. By¢ moze
pewnym lacznikiem obu okresow jest istnienie Republiki, ktora zastgpita Drugie
Cesarstwo 1 zwigzane z nig procesy egalitaryzacji i demokratyzacji spoteczen-
stwa. Jezeli jednak pod koniec XIX wieku ,,Europejczycy zyjacy wowczas w cen-
zusowych, autorytarnych i potdespotycznych monarchiach” nie mieli pewnosci,

4 Oliviera Basselin i jego piosenki zmitologizowat Nicolas Brazier, zob. D. Ratajczakowa, Bajka

o winie i wodzie. Kilka uwag o muzyce, dramacie i teatrze, [w:] W krysztale i w plomieniu. Studia i szki-
ce o dramacie i teatrze, t. 1, Wroctaw 2000, s. 208, 209.

4 D. Lindenberg, La tentation du vaudeville, [w:] Le thédtre en France du Moyen Age a nos jours,
dir. de J. de Jomaron, préface A. Mnouchkine, Paris 1992, s. 678.

4 Cyt. za M. Descotes, Le public..., op. cit., s. 283.

4 @G. Gengembre, op. cit., s. 146.

46 Zob. J. Terni, Teatr poczqtkéw kultury masowej. Francuski wodewil i miasto 1830-1848,
przekt. P. Morawski, ,,Dialog” 2013 z. 1.
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»Czy to si¢ utrzyma”,*” w wieku XX sytuacja byta inna — mimo kryzysow i afer
Republika osiagneta stabilno$¢.*® Inny tacznik, tym razem wewnetrzny, to trwa-
jacy prymat wodewilu, obok ktérego rozkwita operetka, komedio-farsa i dramat
obyczajowy, co utrzymuje stary podziat na dwa komplementarne odtamy juz tyl-
ko mieszczanskiego teatru: bulwar rozrywki (do ktérej redukuje si¢ czesto cale
zjawisko) i1 bulwar dramatu. Oba taczyty zaré6wno ,tematy dnia” (modny temat
stanowit jeden z czynnikow atrakcji), jak stabilna forma sztuki dobrze zrobionej,
ktora zabezpieczata mu sukcesy. Oba miaty wsparcie ze strony szkoty zdrowe-
go rozsadku, ktora zastgpila ,,justemilieu” doby Ludwika Filipa. Szkota odrzuca
romantyczng heroizacjg, przywracajac prawa spoleczenstwa wymierzone w jed-
nostke®, wykorzystuje ,,rozwodnione” formy romantyczne, tworzac tak zwany
przez Bourdieu ,,0stodzony romantyzm”.>* | Juste millieu” i pdzniejszg école du
bon sens mozna uzna¢ za dwa warianty francuskiej wersji biedermeieru.

Na przetomie stuleci Bulwar definiuje jednak juz inna opozycja — do natu-
ralizmu 1 symbolizmu, wyznaczajacych prog wysokich dziet. Pierwszoplanowe
wartosci artystyczne i duchowe wytyczaty oczywistg granic¢ migdzy tymi zjawi-
skami, a Wielkie Bulwary stanowily wciaz (jak przed laty zauwazyt Jules Janin)
,,Bas Empire dramatique”, opozycyjny wobec ,,Haut Empire”.’! Zwlaszcza ze na
przetomie stuleci dramat zwrocit si¢ ku literaturze — w jego naturalistycznej po-
staci gtownie poprzez drastyczne tematy, takie jak walka ptci, prawa silniejszego,
zdrada, oszustwa finansowe; w formach powstajacych pod wptywem symbolizmu
czy impresjonizmu otwierat si¢ na kategorie poetyckie.

Lata 18401910 to czas ksztaltowania si¢ nowej przemystowej klasy robotni-
czej, odizolowanej od innych klas, stopniowo tracacej zwigzek z ustabilizowany-
mi formami dawnej ludowej kultury; to czas rozwoju utowarowienia popularnej
kultury konsumpcyjnej, hierarchicznej, ale taczacej réozne warstwy spoteczen-
stwa.’> Ok. 1870, po $mierci teatru dla wszystkich bulwarowy spektakl staje si¢
mieszczanskim produktem luksusowym?®, homologicznym wobec labiryntu to-
wardéw zwlaszcza w wielkich domach handlowych. Powstaje nowa rzeczywistos$c¢
metropolii, symbolizowana przez dworce kolejowe, wymagajaca nowego te-
atralnego uporzadkowania w obrazach popularnego repertuaru, posredniczacych
miedzy odbiorcami a rzeczywisto$cig.>* Tryb produkcji dziet bulwarowych wcigz
opiera si¢ na standardowej technice piéce bien faite i czgsto ma charakter spotek
autorskich, ale zmienia si¢ styl gry, nastepuje segregacja widzow zwigzana z za-

J. Baszkiewicz, Francja nowozytna. Szkice z historii wiekow XVII-XX, Poznan 2012, s. 300.
4 Ibidem, s. 312.

4 @G. Gengembre, op. cit., s. 144, 145.

50 P. Bourdieu, op. cit., s. 123, 113.

C. Naugrette-Christophe, op. cit., s. 35.

52 N. Abercrombie, op. cit., s. 409.

G. Gengembre, op. cit., s. 225.

3 C. Naugrette-Christophe, op. cit., s. 388.
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porowymi cenami biletow. Po roku 1870 badacz wymienia 26 teatrow, a nastgpnie
dzieli je na kategorie wedlug cen miejsc z 1874. Pierwsza kategoria miesci si¢
w przedziale 18 — 2 franki; druga — gdzie naleza Vaudeville i Variétés tworzy prze-
dziat miedzy 10 i 1,25 franka; trzecia to drogie Porte-Saint-Martin, od 8 frankow
do 75 centymoéw i jeszcze drozszy Théatre de la Gaité (12 frankow — 50 cent.).
W czwartej kategorii jest nieco taniej — do Folies-Dramatique i Délassements-
-Comiquewe jdzie si¢ za od 6 frankoéw do 50 cent. Cze$¢ scen, takich jak Bouf-
fés Parisiens (w pasazu Choiseul), le Dejazet, Porte-Saint-Martin, Gaité, nawet
Odéon oferuje tez tansze bilety, ale nie czyni to z nich scen otwartych dla ludu,
zwlaszcza ze wigzata si¢ z tym kategoryzacja miejsc.™ Ceny pokazujg proces
elityzacji teatrow, zwyzkowaly bowiem ponad 30%. Teraz to teatry mieszczan-
skie dla mieszczanstwa. Tym samym jednak otwarta zostaje szansa przed jeszcze
,»Nizszymi” formami sztuki popularnej, music-hallami i café chantans, ktore od
ok. 1869 zmieniaja si¢ w café concerts. Wérdd nich te mate, dzielnicowe, maja
ceny umiarkowane — migedzy 75 centymoéw a 3 frankami.

Teatry instytucjonalizujg si¢ w oparciu o nowg architekture oraz znamienne
dla cesarstwa teatralizacje rzeczywistosci, a ich pozycje reguluja nowe zwyczaje
miejskiej ramy, zwigzanej z prasa i obecna w niej reklama spektakli, integralnym
elementem procesu produkcji i dystrybucji w sieci scen prywatnych. Obrastaja
one we wspotpracujace z nimi i ptacgce im prowizje mate firmy. Rynkiem dra-
matycznym i krytycznym rzadzi Towarzystwo Autorow i Kompozytoréw Drama-
tycznych, ktére wyewoluowato z Bureau de Législation Dramatique zalozonego
w 1777 z inspiracji Beaumarchais. Podczas prezesury Scribe’a zmienilo nazwe
1 stalo si¢ spotka cywilng, na przetomie wiekow prowadzit ja Victorien Sardou,
bogacac jg dzieki 10—-12% przychodom ze spektakli.>

Najbardziej oczywistym znakiem mieszczanskiego luksusu w erze cesarstwa
jest Opera Garniera, pomyslana jako miejsce paradne.

To scena, na ktorej cesarski Paryz przyglada si¢ z lubo$ciag samemu sobie; — czytamy u Benja-
mina — warstwy, ktore swiezo doszty do wtadzy i fortuny, pomieszane z elementami kosmopolitycz-
nymi, tworzg 6w nowy §wiat, okreslany réwniez w nowy sposob: nie mowi si¢ juz ,,Dwor”, mowi
si¢ ,,caty Paryz”.

Jako miejsce wyr6znione teatr staje si¢ centrum zycia towarzyskiego i spo-
tecznego.’’ Teatralizacja rzeczywistosci oddziatuje na centra taczace handel
z rozrywka w akcie konsumpcji — zatem na coraz bardziej luksusowe kawiarnie,
restauracje, sklepy, a zwlaszcza na wielkie magazyny. Na poczatku wieku byty
to ,,odrealnione budowle ze szkla i zelaza, [...] z fasadami przypominajacymi
szklane akwaria oplecione fantastycznymi roslinami” (La Samaritaine z 1906, Le

55 Ibidem, s. 217, 218, 219.

5 S. Jakobezyk, Na Zachéd ze Wschodu. Savoir i Kessel w nowoczesnym przemysle literackim,
Poznan 2005, s. 70-72.

57 W. Benjamin, op. cit., s. 455.
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Printemps z 1907). Z lat 1906—1907 pochodzi budynek Galeries Lafayette. ,,Jego
gtéwny hol zwienczony szklang koputa, ozdobiony ztoconymi sztukateriami i wi-
trazami przerasta wszystkie przepyszne wnetrza domow towarowych, jakie zbu-
dowano w Europie”.’® Mozna go poréwnac jedynie z opera Garniera.
Najbardziej pozagdanym towarem na Bulwarze jest nadal wodewil, ktory staje
si¢ wieloodmianowym gatunkiem — moze by¢ polityczny, bachiczny, anegdotycz-
ny, farsowy, feeryczny, moze by¢ subtelny lub rubaszny, nawet ,,$liski” (grivois),
mie¢ forme folies-vaudeville, folies-parades en vaudeville; po 1880 staje si¢ tez
militaire.’® Gatunek oblicza si¢ dzi$ na ok. 10 tys. utwordw, z tego wiele w jednym
akcie, powstajacych przy wspotpracy wigcej niz dwu autorow, specjalizujacych
si¢ w dialogach, sytuacjach, watkach.®® Byta to prawdziwa produkcja przemy-
stowa, odpowiadajaca czasowi industrialnemu, strukturowana poprzez schemat
intrygi i r6zne formy wprowadzania chwilowego nietadu — jak nieprawdopodobne
zwroty akcji, niezwykte sytuacje, przebrania, ktamstwa, imbroglio, qui pro quo.
Ok. 1858 rodzi si¢ operetka. Muzyczno$¢ obu form kreuje dwu mistrzow.
Pierwszy to Jacques Offenbach, zwany ,,Mozartem z Pl Elizejskich”.%! Drugi to
nastepca Eugéne’a Labiche’a, Georges Feydeau, zwany ,,Mozartem wodewilu”.5?
Pierwszy w 1866 wystawil Zycie paryskie, ,najbardziej uroczy ze wszystkich
hymnow skomponowanych na cze$¢ miasta”; drugi jest tworcg stynnej Damy od
Maxima (1898), ktora byla symbolem zycia paryskiego na poczatku XX wieku.
,Machine de précision” — tak Guy Leclerc okresla wodewil Feydeau. Wprowadza
on na scen¢ postacie rzeczywiste, jakie mozna spotka¢ w salonach, na ulicach
czy w teatrach i wplatuje je w ekstrawagancka histori¢ pelng nieprzewidzianych
wydarzen i qui pro quo pojawiajacych si¢ zgodnie z rygorem matematycznym.%
Te ,,skandaliczne”, §lizgajace si¢ po powierzchni rzeczywistosci czysto roz-
rywkowe formy, sg produktem ,,wyizolowanej kultury miejskiej”®, a operetka —
wedtug Karla Krausa — akceptuje $wiat, w ktorym ,,wszelki nonsens zrozumiaty
jest sam przez si¢, nigdy nie wywolujac racjonalnych reakcji”.®® Obok nich kwit-
nie trzecia postac rozrywki, komedio-farsa, na ktorej bawiono sig, ,,nie sprawdza-
jac gatunku towaru”.®” Popularne formy wypetniaty ,,puste teatralne miejsce po
rzeczywistosci”, cho¢ operetke Offenbacha uznaje Kracauer za ,,co§ wigcej niz
wesola rozrywke”. Widzi w niej zrodzong ze sceptycyzmu satyryczng i frywolna
forme protestu przeciw belle époque. Wszystkie te formy (poszerzone o dramat)

8 M. Omilanowska, op. cit., s. 248-249.

A. Pierron, Dictionnaire de la langue du thédtre. Mots et moeurs du thédtre, Paris 2002, s. 592.
G. Gengembre, op. cit., s. 282.

S. Kracauer, op. cit., s. 134.

¢ H. Gidel, Georges Feydeau, Paris 1991, s. 37.

0 Ibidem, 226.

G. Leclerc, Les grandes aventures du thédtre, préface J. Vilar, Paris 1965, s. 258, 259.

6 S. Kracauer, op. cit., s. 162.

%  Cyt. za B. Grun, Dzieje operetki, przekt. M. Kurecka, Krakow 1974, s. 159.

K. Troczynski, Pisma teatralne, oprac. D. Ratajczakowa, Krakow 2000, s. 229.
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wspottworzyly 6wczesng posta¢ kultury popularnej i bulwaru, ulubionego miej-
sca outsiderow z nowej bohemy, birbantow i1 pétSwiatka z kawiarnianych ogrod-
kow z piosenkami.® Wszystkie tez znalazty si¢ na estetycznym dnie za sprawa
wysokiego modernizmu.

W 1882 roku na 26 sal teatralnych trzy permanentnie graty wodewile — le Palais-
-Royal, les Nouveautés i I’ Athéneée-Comique, a 7 dalszych tez czgsto je wystawia-
o — le Gymnase, le Vaudeville, les Variétés, la Renaissance, le Cluny, les Menus-
-Plaisirs, le Dejazet.* Bulwarowa publiczno$¢ przetomu wiekdéw uczynita z wode-
wilu przedmiot uprzywilejowanej kulturalnej konsumpcji’®, traktujac go ,,jako petna
i zamknietg w sobie forme¢ rozrywki”.”! Te szczelng bariere wodewilu i komedii
intrygi (Tristana Bernard, Flersa i1 Caillaveta, Verneuila i innych) tworzaca sztucz-
ny $wiat beztroski i zabawy charakteryzuje ,,pomystowos¢, elegancja, pobtazliwy
sceptycyzm, zreczne dozowanie $miechu, emocji i zmystowosci”.” Postacie z tych
sztuk prowadza przyjemne, tatwe zycie i nigdy nie zapominajg by¢ dowcipne.

Poza bariere czystej rozrywki przedostala si¢ z poczatkiem wieku powazniejsza
komedia i dramat, pozornie podejmujacy powazniejsze problemy. Byly to utwory
modnych autorow, grawitujace teraz ku literaturze i ozywiajace (w bulwarowym
wydaniu) francuska tradycje analizy psychologicznej. Stanowity one przede wszyst-
kim rezultat zrecznej, efektownej dramaturgii, adresowanej do publicznosci, ktora
—jak pisat znajacy dobrze bulwarowa widowni¢ Jan Lorentowicz —

chwyta w lot wszystkie aluzje, intensywnie uczestniczy w akcji, a nastrojem, jaki w teatrze
wytwarza, pomaga aktorowi do wydobywania z poszczegélnych epizodow wszelkich zasobow ko-
mizmu, dramatu lub po prostu — marzenia. Nie ginie w teatrze ani jedna sytuacja, ani jedno stowo

sztuki; [...] wszyscy przerabiaja z autorem zatargi i rozwigzania dramatyczne.”

Autorzy ci, ich dramaty oraz przede wszystkim ,,specjalny gatunek publiczno-
$ci paryskiej”’ stanowili tacznik migdzy czasem przed Wielka Wojnag, a dwudzie-
stoleciem. Jeden z nich, Henri Bernstein, specjalista od gwattownych i efektow-
nych namig¢tnosci, ztozyt specyficzny hotd staremu melodramatowi, ktory kon-
czac zywot wraz z wiekiem XIX, rozproszyt si¢ po innych mediach, zwtaszcza po
filmie i powiesci. Dramat nazwany po prostu Mélo, byt historig dwoch przyjaciot
i zony jednego z nich, trujacej powoli me¢za z mitosci do tego drugiego.

Po tzw. Wielkiej Wojnie trwa dobra passa Bulwaru, cho¢ dziata on juz w no-
wych warunkach. Po pierwsze sytuuje si¢ nie tylko wobec teatréw subwencjono-

¢ S. Kracauer, op.cit., s. 187-190.
% D. Lindenberg, op. cit., s. 677.
M. Corvin, Le boulevard en question, op. cit., s. 845.
I B. Grun, op. cit., s. 159.
P. Surer, Wspélczesny teatr francuski. Inscenizatorzy i dramatopisarze, przekt. K. A. Jezewski,
Warszawa 1973, s. 30.
3 J. Lorentowicz, Henryk Bataille, ,, Ptaszyna”, [w:] Dwadziescia lat teatru, t. 2, Warszawa 1930, s. 323.
™ Ibidem, s. 328, tu recenzja Nagiej kobiety. Lorentowicz zapewne nie lubit tej widowni, zreszta
zgodnie z ideami wrogiego komercji wysokiego modernizmu.

40



O TEATRZE BULWAROWYM

wanych, ale takze wobec obrazoburczych dziatan Antonina Artauda, ozywczych
poczynan Jacques’a Copeau oraz inspirowanych przez niego i idee Wielkiej Re-
formy Kartelu Czterech, zatem artystycznych scen Charles’a Dullina, Louisa Jo-
uveta, Gastona Baty’ego i Georges’a Pitoéffa. Buduja one pole dla nowego, nie-
tradycyjnego dramatu poetyckiego czy intymistycznego.”” W tym nowatorskim
kregu pojawia si¢ sztuki Pirandella czy Crommelyncka. Ale to nie wszystko. Juz
wtedy zaczat si¢ proces o daleko idgcych konsekwencjach — jak zauwaza Jacques
Derrida, ,,Europa polaczyta swoj obraz [...] i samo swe miejsce, samo swe wyda-
rzenie z obrazem szpicy, przedniej strazy”, zatem z ideg awangardy jako nowego
poczatku sztuki, jej celu i granicy.”® Tradycyjny ksztatt zwigzku dramatu i teatru
atakuja teraz rozne odtamy awangardy, a obok nich rozkwitajg takie media, jak
kino, radio, czy majaca juz wiasne tradycje fotografia, publikowana w ilustrowa-
nej prasie i przemyst pocztowkowy. Co w tej sytuacji komercyjny Bulwar oferuje
autorom, aktorom, widzom i teatrom, ktore funkcjonujg w powstalym wcze$niej
niejako wlasnym kontekscie widowisk rozrywkowych — caf’conc., wystawnych
music-halli, kabaretow. Odpowiedz jest prosta — oferuje pienigdze.

Do kryzysowych lat trzydziestych XX wieku pojawia si¢ tu 50 nowych sztuk
w kazdym sezonie’’, a autor moze zarobi¢ 10-30 tys. rocznie. Jest to bowiem
wcigz inwestycja niskonaktadowa.” Nie dziwi wiec, ze Patrice Pavis pisze o Ow-
czesnej drugiej $wietnoSci bulwaru, podobnie Michel Corvin wspominajacy
o intensywnej produkcji sztuk, o znakomitych aktorach.” Wydaje si¢, ze jest to
wcigz ten sam bulwar, o trwajacej Swietnosci. Oba oblicza bulwaru, rozbawio-
ne i powazne, taczy zar6wno wiernos¢ widowni, jak wierno$¢ starym sposobom
tworzenia — zatem retoryka, koncentracja efektow, redundancja, nasilenie eks-
presji, symetrie i opozycje®’, a takze katalog chwytéw — ,trzecich aktow”, styn-
nych ,,stow autorskich”, roznych ,,scenes a faire”, ,,wybornych zakonczen”. Pod
presja nowych pradow zaczyna si¢ jednak liczy¢ pewien stopien oryginalnosci
1 stylistyczna rozmaito$¢. Teksty uatrakcyjniajg nowe elementy pozyczone z radia
i filmu, ktore same stajg si¢ towarem. Pozadany tryb dystrybucji oblicza si¢ na
5 tygodni nieprzerwanego grania, kiedy to utwor staje sie ,,sztuka dnia”. Sukces
bulwaru zapewniaja monopolistyczne praktyki Towarzystwa Autoréow i Kompo-
zytoréw Dramatycznych.’! Racje ma jednak Bourdieu, stwierdzajac, ze ,,nic nie
dzieli tworcow kulturowych tak wyraziscie, jak stosunek do sukcesu komercyjne-
go czy tez sukcesu odnoszonego ,,w $wiecie”.#> Sg to bowiem dwa rézne sukcesy.

> Ibidem, s. 67.

% J. Derrida, Inny kurs, przekl. T. Zatuski, Warszawa 2017, s. 33-34.
7 M. Corvin, op. cit., s. 232.

8 S. Jakdbezyk, op. cit., s. 81.

7 P. Pavis, op. cit., s. 511-512; zob. takze M. Corvin, op. cit., s. 233.
80 M. Corvin, op. cit., s. 846.

81 S. Jakobezyk, op. cit., s. 71.

8 P. Bourdieu, op. cit., s. 332.
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4.

Druga wojna tylko pozornie nie zaszkodzita spektaklom bulwarowym, zwtasz-
cza pozycji Sachy Guitry’ego (zreszta syna swietnego aktora bulwarowego, Lu-
ciena), ktorego sztuki w miedzywojniu grano niemal bez przerwy — w La Renais-
sance, Les Variétés, Le Gymnase i Le Vaudeville, Le Porte-Saint-Martin i Odéo-
nie.®* Byt on traktowany jak ,krol teatru”, ,,Ambassadeur de 1’Esprit francais”.
Wigzato si¢ to z faktem, iz Bulwar byt dostarczycielem repertuaru dla wielu scen
w Europie, znajdujac si¢ jakby na centralnej krzyzéwce droég dramatu. Pewien
wlasnej pozycji, nie zgadzajac si¢ na przymusowa wojenng marginalizacj¢, Guitry
w szes$¢ tygodni po upadku Paryza za zgoda wladz niemieckich otworzyt premiera
Théatre de la Madeleine®, za co musiat pdzniej ponies¢ pewne konsekwencje.

Po wojnie sytuacja bulwaru zmienia si¢ znaczaco. Jego struktura wcigz ist-
nieje, funkcja zostaje, mimo ze z wielu powodow jego pozycja ulega zmargina-
lizowaniu. Przede wszystkim oddziatluje niekorzystnie akt oficjalnej konsekracji
awangardy i pojawiajacego si¢ w latach pigcdziesiatych na szczytach sztuki teatru
absurdu. Ma on wlasnych poprzednikdw, wiasne wielkosci, wlasne formy i idiom
sceniczny, swych nastepcow — a przede wszystkim inny system wartosci, ktory
neguje (i karykaturuje) warto$ci Bulwaru.

Zmienity si¢ rowniez warunki pracy teatrow. Raymonde Temkine podaje przy-
ktad starego Ambigu, ktéry w 1955 wzigt Christian Casadesus z intencjg przy-
wrocenia go do dawnej $wietnosci. Ale nowy dyrektor nie wytrzymat presji ko-
niecznych a kosztownych przerdbek, jakich wymagato doprowadzenie teatru do
aktualnego poziomu instytucji rynkowej, zarowno pod wzgledem zasad bezpie-
czenstwa, jak i unowoczes$nienia o§wietlenia i dzwigku. Kalkulacje okazaly si¢
zbyt optymistyczne, a 1000 miejsc nie pozwalato go uznac za teatr ludowy (opty-
malne dla takiej sceny to 1500 miejsc), ani za bulwarowy (tu optimum — to 600).%

Wydarzenia roku 1968 ozywiaja tradycje rewolucyjnej Francji, a maj paryski
ocenit Edgar Morin jako ,,aspiracj¢ do innego zycia, innego spoleczenstwa, in-
nej polityki”.® Ujawnit si¢ wtedy kryzys wladzy, cywilizacji, szkolnictwa, sztuki
teatru. W latach 1970-1990 dokonuje si¢ jej transformacja. Znakiem czasu staja
si¢ przenosiny Petera Brooka z Anglii do Paryza, gdzie (wraz z Micheline Rozan)
w 1971 zaktada Migedzynarodowy Osrodek Poszukiwan Teatralnych, po paru la-
tach przeksztatcony w Os$rodek Tworczosci, realizujacy spektakle w migdzynaro-
dowych, wielojgzycznych obsadach. Wprawdzie ,,gtowny nurt” i Bulwar pozostaja
przy tradycyjnych salach, ale rzeka poszukiwan wprowadza teatralne wydarzenia
do hangaréw, starych dworcow, fabryk, uruchamia ateliers i laboratoria, rozbija

8 G. Gengembre, op. cit., s. 855.

8 A. Riding, 4 zabawa trwala w najlepsze. Zycie kulturalne w okupowanym Paryzu, przekt. P.
Tarczynski, Warszawa 2012, s. 70.

8 R. Temkine, L’ éntreprise thédtre, Paris 1967, s. 29-30.

86 Cyt. za J. Baszkiewicz, op. cit., s. 342.
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tradycyjng konstrukcje dramatu. Na topie bgdg teraz rozne poszukiwania i posta-
cie eksperymentu — dla Patrice Pavisa stanowigce odmiany teatru ,,szlachetnego”.
Tym samym Bulwar zostaje zaklasyfikowany jako ,,nieszlachetny”, sprowadzony
do rozrywki ,,nie wymagajacej zbytniego wysitku intelektualnego” i ograniczonej
do lekkich komedii ,,niezbyt oryginalnych i niezbyt szokujacych”, utrzymanych
w poetyce powierzchownego ,,salonowego naturalizmu”. Wprawdzie nadal ma
swg mieszczanska 1 drobnomieszczanska widownig¢ ,,0 tradycyjnym guscie este-
tycznym i konserwatywnej $wiadomo$ci polityczno-spotecznej™®’, ale wcigz jest
Ltowarzyskim teatrem na wesoto, gdzie wszystko zawsze konczy si¢ fatalnym
(i troche nieznosnym) happy endem”. Bruno Koper przeciwstawi Bulwar nie tyl-
ko awangardzie i kontynuacjom ruchu reformy teatru, ale tez fali café-teatrow.
Bulwarowe sceny okresli jako,,teatr kryzysu inteligencji i wyobrazni”, ,,pigutke
uspokajajaca i pseudo-kulturalny $rodek nasenny” dla jego widzow.®

Po ,,drugiej stronie lustra” zasadnicza zmiana dokonuje si¢ na ptaszczyznie
konsumpcji — od roku 1953, kiedy to powstaje Eurowizja, przeksztalceniu ulega-
ja konsumpcyjne wzory, przemyst kulturowy uwalnia pragnienia i pozadania na
ogromng skalg. W latach osiemdziesiatych zaczynajg powstawacé ,,wielkie przed-
siewzigcia handlowo-rozrywkowe, taczace produkcje kolejnych czesci kinowej
serii ze sprzedaza zwielokrotnionego wizerunku filmowych postaci w niekonczg-
cym si¢ ciggu komikséw, ksigzek, gier komputerowych, gadzetow, seriali tele-
wizyjnych itd.”. Zjawisku nadano nazwe supersystemu rozrywkowego.® W tym
kontekscie dawny supersystem Bulwaru wydaje si¢ po prostu przestarzaty. Coz,
ze proponuje (jak zwykle) spektakle dobrze zrobione, oparte o aktualne tematy
i wydarzenia, ze oferuje §wiat oczekiwany o wzglednie statych warto$ciach, skoro
pole komercji, na ktorym funkcjonuje, utracito polor nowoczesnosci.

Jak w istniejacej dzi$ rzeczywistos$ci kulturowej usytuowaé jego wspotcze-
sng postac, z typem prywatnego rozrywkowego teatru i tradycyjnym popularnym
1 komercyjnym repertuarem? Nad jego ,,by¢” albo ,,nie by¢” zastanawia si¢ Mi-
chel Corvin, stawiajac znak zapytania przy jego zdolnosci do odrodzenia. Wpraw-
dzie lista wszystkich scen paryskich z 1975 roku obejmuje 75 teatréw, 17 café-
-théatres, 6 music-halli i sceny usytuowane w miejscach nie-teatralnych”, ale Co-
rvin obserwuje regres Bulwaru. Tam, gdzie kiedys dziatato 10 teatréw, dzis mamy
pie¢ podaje za Pierre Laville (1982)°": to le Palais-Royal, les Variétés, Antoine,
les Nouveautés, le Madeleine. Bulwar si¢ jednak nie poddaje. W latach dziewig¢-

87 P. Pavis, op. cit., s.511, 512.

8 Korespondencja z Paryza. B. Koper, Kryzys teatru czy teatr kryzysu, ,Student”1978 nr 4
(23 T1-3 11I).

8 Zob. Z. Walaszewski, Papierowy jednorozec, klubowka i,,Lowca androidéw”. O powstawaniu
supersystemu rozrywkowego, [w:] Literatura i kultura popularna. Badania, analizy, interpretacje, red.
A. Gemra, Wroctaw 2015, s. 220.

% M. Versillier, op. cit., s. 38.

L M. Corvin, op. cit., s. 886.
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dziesigtych wcigz dzialaja wymienione przez Laville’a teatry, a obok nich Théatre
Eduard VII — Sacha Guitry, Porte-Saint-Martin czy Renaissance.”? Podobnie jest
dzi$§ — w sezonie 2016/17, gdy procz poprzednich graja Dejazet, Hebertot, Porte-
-Saint-Martin i inne, a Bulwar reklamuje si¢ jako ,,bulwar $miechu”, pokazujacy
glownie komedie i farsy, a zamiast wodewilu i operetki — opere pop-rock i musi-
cale” przerobione z wielkich powiesci. Czyzby o jego trwaniu decydowata wciagz
sifa jego tradycji i przyzwyczajen widowni, dajac mu pozor zjawiska, ktore jest
troche zywe 1 troche¢ martwe zarazem?

2 Zob. L’Actualité du thédtre contemporain d’expression frangaise. Saison 1993/94, Paris 1994.

Zob. Guide des spectacles a Paris en 2016—2017: evous.fr/Guide-des-spectacles-a-Paris
1185091.html.
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