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»Mezczyzni utomki”. XIX-wieczne emploi jako
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“Male Weaklings” A 19th Century Actor Specialisation as an Example of Moral
Censorship?

The article concerns the specificity of actor specialisation in Polish theatre of the 19th
century. It is an attempt to look at the phenomenon through the prism of questions taken
from research on moral censorship. It sheds some light on the principles of the so-called
realistic idealism which was the basis of stage art and visual culture of the era shaped by
academic art. The theme of the article is the actor specialisation of a romeo and the changes
occurring in this specialisation in the late 19th and early 20th centuries.
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Prowadzac badania nad historia teatru polskiego w XIX wieku, a w
szczegolnosci nad sztuka aktorska oraz fotografig teatralna tego okresu,

zauwazy¢ mozna, ze wiekszos¢ problemow badawczych wigze sie z pojeciem



emploi. Zrozumienie specyfiki emploi wydaje sie kluczem do zrozumienia
dramatu, teatru, ale takze publicznosci XIX-wiecznego swiata. Nalezy takze
odnotowac kwestie czasu trwania XIX wieku na polskiej scenie, rzadko
poruszang przez badaczy teatru. Jedynie Ewa Partyga w ksigzce Wiek XIX.
Przedstawienia zadata zasadnicze pytanie ,Jak dlugo trwat wiek XIX?” (s.
19). Autorka, wspominajac rozmaitos¢ periodyzacji dtugiego wieku, date
koncowa wyznaczyta na wybuch I wojny swiatowej, co ma istotne znaczenie
dla tematu jej ksigzki, dotyczacej przemian cywilizacyjnych i strategii
tozsamosciowych. Niemiecki historyk Jurgen Osterhammel nazywa wiek XIX
,przed-historia do wspétczesnosci” (s. 73). Jedna z jego koncepcji jest

wydtuzenie stulecia jeszcze o kilka lat po I wojnie.

Mowiac nieco patetycznie: dopiero po wojnie ludzkos¢ spostrzegta,
ze nie zyje juz w XIX stuleciu. Dlatego nalezy niekiedy uznaé, ze
wiek XIX, ktory zaczatl sie w latach 70. XVIII stulecia, zakonczyt sie
we wczesnych latach 20. XX wieku, gdy wraz z wkroczeniem w
globalne czasy powojenne nowe technologie i ideologie wykopaty
przepas¢ miedzy 0wczesna terazniejszoscia i czasami sprzed 1914
r. (s. 74).

W tak szerokim spojrzeniu na epoke wazne jest wyrdznienie okresu przetomu
modernistycznego i zmian zachodzgcych w inscenizacji oraz dramaturgii od
lat dziewieédziesigtych XIX wieku. Rdznice miedzy przedstawieniami
,Starego” i ,nowego” teatru bardzo dobrze obrazuje fakt wprowadzenia
osSwietlenia elektrycznego. Gdy porownamy daty przejscia z oswietlenia
gazowego na elektryczne w trzech najwazniejszych osrodkach teatralnych na
ziemiach polskich, okaze sie, ze proces ten przebiegatl mniej wiecej w tym

samym czasie. W Warszawie wprowadzono je podczas modernizacji gmachu



Teatru Wielkiego w 1891 roku, w Krakowie w 1893, wraz z otwarciem
nowego budynku Teatru Miejskiego, a we Lwowie w nowym gmachu teatru
w 1900 roku (za: Mitzner, 1987), chociaz nalezy zaznaczyc¢, ze - jak
informuja afisze - stosowano je takze w dawnym gmachu teatru od 1886
roku. W tym samym momencie mozemy wyznaczy¢ cezure zmian w
repertuarze. Od krakowskiej dyrekcji Tadeusza Pawlikowskiego (1893-1899)
do repertuaru zaczety wchodzi¢ dramaty modernistyczne, ktére po
sukcesach na scenie Teatru Miejskiego bardzo szybko trafiaty do innych
osrodkéw teatralnych'. Nowe mozliwosci inscenizacyjne oraz nowy repertuar
wplywaly na zmiany w sztuce aktorskiej. I ponownie kluczem do zrozumienia

tych przemian okazuje sie emploi.

W dowodzie osobistym swego talentu

figurowal jako lekki amant

Definicje oraz geneze pojecia emploi przybliza Dariusz Kosinski w publikacji
poswieconej tej problematyce, a zarazem podstawowej ksigzce o polskiej
sztuce aktorskiej XIX wieku, czyli Dramaturgii praktycznej. Za Patrice’em
Pavisem przytacza definicje emploi, oznaczajace ,rodzaj rol, w jakich
specjalizuje sie aktor [...] lub do jakich predestynuje go wiek, wyglad, uroda,
osobowos¢, sita wyrazu [...], styl gry” (za: Kosinski, 2005, s. 136-137),
zaznaczajac wyraznie roznice w funkcjonowaniu tego terminu w XIX wieku.
Opisujac specyfike XIX-wiecznego emploi, przywotuje dwa podstawowe
zrodta. Pierwsze, za Janem Michalikiem, dostrzega w dramacie, w ktorym
pojawily sie typy postaci - mtodych zakochanych, starszych opiekundw,
postaci epizodyczne stuzacych etc. - z ktorych narodzily sie teatralne
wydzialy rél, czyli m.in. amanci, amantki, ,naiwne”, postaci

charakterystyczne. Drugie Zrodto sytuuje w typologii.



Po wieku XVIII stulecie nastepne odziedziczyto wielka mitosé do
wszelkich klasyfikacji, }aczac poszczegdlne zjawiska w grupy za
kazdym razem, gdy tylko spostrzezono jakies istniejace miedzy nimi
podobienstwa. Taka klasyfikacja wydawata sie wrecz konieczna dla
spelienia wielkiego dzieta uporzadkowania i zracjonalizowania
Swiata, totez stanowila jedna z podstawowych procedur naukowych.
Nie omineta takze nauk humanistycznych, w tym rodzace;j sie
psychologii. Jednym z podstawowych sposobow opisania danej
jednostki byto przyporzadkowanie jej do ktorejs z istniejacych grup
(lub tez w braku takowej - powotanie nowej). Typologia Swiata
ludzkiego w sposob oczywisty wptywata na typologie postaci
dramatycznych, a te dwie klasyfikacje spotykaty sie w momencie

zetkniecia rél z ich przyszlymi wykonawcami (s. 136).

Nawiazujac do Estetyki scenicznej Wtadystawa Bogustawskiego, Kosinski
wycigga fundamentalny wniosek do zrozumienia sposobu funkcjonowania
emploi w teatrze XIX wieku, dotyczacy ,fizjonomii zbiorowej jakies kategorii
rol” (s. 136), czyli przekonania, jak powinien wygladaé, zachowywac sie i
jakim gtosem wypowiadac sie poszczegdlny typ: wladca, zakochany, opiekun,
stuzacy, cztowiek z ludu, czarny charakter etc. U podstaw tej wizji istniat
,Zbior konwencji, wymagan i technik wykonawczych”, ktére nalezato
wypehic (s. 137). W XIX wieku to wydzialy rél rzadzity aktorami i aktorkami.
Zadaniem wykonawcéw byto ,dostosowanie sie do konwencji i spetnienie jej

wymagan” (s. 137).

Adam Grzymata-Siedlecki, autor Swiata aktorskiego moich czaséw, dokonat
ciekawego porownania emploi do dowodu osobistego aktora: ,W dowodzie
osobistym swego talentu Ludwik Wostrowski figurowat jako lekki amant”

(1957, s. 178). Do zawodu aktorskiego wkraczano wraz z pieczecia



okreslajaca wydziat rél, determinowany przez tzw. warunki, czyli wyglad,
gtos i wiek. Aktorzy i aktorki byli zatrudniani na okreslone emploi. Na
najwazniejszych scenach czesto wiele lat nalezato czekaé, kiedy zwolni sie
zajete w zespole miejsce. Na przyktad dopiero kiedy z zespotu
warszawskiego odeszta (z powodu zamazpdjscia) Romana Popiel, genialna
,Naiwna”, majaca bardzo duzy repertuar rol, na jej miejsce zatrudniono az
dwie ,naiwne”: Marie Wisnowska (z teatru lwowskiego) oraz Jadwige Czaki
(z teatru krakowskiego). Komik Mieczystaw Frenkiel czekat na angaz na

scenie warszawskiej az do $mierci komika Alojzego Zdtkowskiego syna.

Wydziaty rél tworzyly w teatrze system hierarchiczny. Podstawowym
podzialem byly role dramatyczne (tragiczne) oraz komediowe. Poszczegdlne
emploi dzielity sie na pierwszorzedne (m.in. tragik, tragiczka, zwani takze
pierwszym bohaterem i pierwsza bohaterkg; pierwszy komik; amant,
amantka, nazywani rdéwniez kochankiem i kochankg, dalej wyspecjalizowani,
np. amant dramatyczny, komediowy, liryczny, salonowy; ,naiwna”),
drugorzedne (m.in. role charakterystyczne, role drugoplanowe, uzyteczne) i
trzeciorzedne (role epizodyczne, m.in. role ludowe; role stuzacych). Z tym
podziatem byly scisle powigzane warunki kontraktu aktorskiego oraz

wynagrodzenie.

Ramy obrazu

Na przetomie XIX i XX wieku emploi zaczeto utozsamiaé z szablonem, rutyna,
nazywac ,murem” dotad ,nieprzekraczalnym” lub ,rama obrazu”, z ktérego
niektorzy... zaczeli wychodzi¢. Zainteresowalo mnie spojrzenie na emploi
jako przyktad kontrolowanych konwencji i wymagan. W definicji cenzury
obyczajowej funkcjonuje termin tabu, czyli tego ,,co objete surowym

zakazem, nietykalne, o czym nie nalezy rozmawiac¢; temat, ktdrego nie nalezy



poruszaé” (Stownik wspétczesnego jezyka polskiego, 1996, s. 1118).
,Cenzura obyczajowa pojawia sie tam, gdzie elementy ze sfery tabu moga sie
przedostaé do obiegu oficjalnego” (Swistak, 2010, s. 115). Prébujac uchwycié
mechanizmy zmian zachodzace w wybranym emploi amanta, postanowitam
podazy¢ tropem pytan zaczerpnietych z badan nad cenzura obyczajowa.
Autorzy ksiazki Cenzura w sztuce polskiej po 1989 roku. Aspekty prawne
przytaczaja prace amerykanskiej badaczki Sue Curry Jansen, z ktorych
wynika, ze

we wszystkich spoteczenstwach - takze tych, w ktorych funkcjonuja
gwarancje wolnosci wypowiedzi - grupy dominujace (the powerful)
wykorzystuja cenzure, by tworzy¢, zabezpieczaé i utrzymywac
swoja kontrole nad wtadza nazywania (a wiec decydowania o tym,
co jest tadne, prawdziwe, madre, perwersyjne, bluzniercze itp.). Ta
cenzura nie jest rozpoznawana i dlatego dziata podstepnie,
torpedujac wszelkie prometejskie aspiracje oraz deklaracje wiary w

obiektywnos¢ (za: Dabrowski, Demenko, 2014, s. 11).

XIX-wieczng hierarchie spoteczng bardzo dobrze obrazowata widownia
teatralna, podzielona na trzy podstawowe obszary. Loze, gdzie zasiadata
arystokracja rodowa, szlachta i bogata burzuazja; parter zajmowany przez
inteligencje, w tym siedzacych w pierwszych rzedach krytykéw teatralnych,
oraz paradyz wypelniony przez studentéw, robotnikéw, proletariat. W tym
modelu wazne sg kierunki spojrzen - z gory oraz z dotu. Znawca zasad
obyczaju warszawskiej burzuazji w XIX wieku ciekawie zauwazyt zasade,
ktora odnosita sie nie tylko do sSrodowisk finansjery. ,W dziedzinie obyczajow
dos$¢ wyraznie rysowat sie wtedy podziat na tych, ktérych nasladowano, i

tych ktorzy nasladowali” (Thnatowicz, 1971, s. 179). Na widowni teatralnej



wzrok kierowano nie tylko na scene, ale i na loze, gdzie zasiadali ludzie
wyznaczajacy trendy. Warto zauwazyc¢, ze Osterhammel wyznacza koniec

stulecia na czas schylku panowania najwyzszego stanu.

Wiek XIX byt ostatnig epoka, w ktérej wazna role odgrywata jedna z
najstarszych formacji spotecznych - szlachta. Jeszcze w XVIII w.
byta ona w Europie, ,zeby tak rzec spotecznie pozbawiona
konkurencji”. Okoto roku 1920 nie mogto by¢ o tym mowy. W
zadnym kraju Europy stan szlachecki nie zachowat pierwszorzednej

sity politycznej lub wyznaczajacej trendy sity kulturalne;j (s. 995).

Kulture wizualng XIX wieku uksztattowat akademizm. Jego podstawy

teoretyczne gtosity, ze

sztuka powinna by¢ objeta systemem, podzielona na logiczne
kategorie i hierarchie [...] Zasady rzadzace sztuka sa poznawalne.
Piekno, ktdre jest ostatecznym jej celem, daje sie uja¢ w okreslone
reguty. Ich poznanie i przyswojenie daje gwarancje doskonatosci
(Poprzecka, 1989, s. 17).

Malowany obraz miat tworzy¢ uktad zamkniety, gdzie wszystkie elementy
byly podporzadkowane jednolitej kompozycji (por. tamze, s. 13). Cecha
charakterystyczng tego obrazu - jak pisze Maria Poprzecka - byto ,fini”, czyli
gtadkie wykonczenie, ,wylizanie” (tamze). Sztuki akademickiej nigdy nie
interesowato obserwowanie czy nasladowanie rzeczywistosci, ,zawsze
zakltadata wznoszenie sie ponad nasladownictwo, ponad to, co mozna

zaobserwowac” (tamze, s. 218).



Analogiczne zasady rzadzity sztuka sceniczna. Adeptom szkoty teatralne;
zalecano obserwacje Swiata i ludzi, jednak przestrzegano, aby na scene

trafiato tylko to, co miescito sie w okreslonym kanonie piekna.

Caly swiat jest szkota aktora, w ktérym to Swiecie wszystkie
namietnosci, wszystkie stany, wszystkie charaktery sa w ruchu, lecz
poniewaz wieksza czes¢ tych wzoréw pozbawiona [jest]
szlachetnosci i ogtady, przeto artysta nauka musi wybdr swdj
oswiecacC. Nie dos¢ jest przywdzia¢ stréj wedtug natury, trzeba
jeszcze, aby poznawszy, co prawdziwie piekne, umiat wybranym
wzorom nadac kolor wtasciwy, przedstawiaé ludzi z ich btedami,
namietnosciami i charakterami, w Swietle, jakiego sztuka wymaga
(Jasinski, 2007, s. 207).

Tak nauczat Jan Tomasz Seweryn Jasinski w 1865 roku w Teorii sztuki
dramatycznej, podreczniku, ktéry uksztattowat pokolenia aktoréw i aktorek.
Stowa te stanowig podstawe ,idealizmu realistycznego”, obowigzujacego na
scenie, opisanego przez Kosinskiego (por. Kosinski, 2003; Kosinski, 2005).
Kiedy uzywa sie stwierdzenia, ze scena teatralna byta lustrem, w ktorym
odbijato sie spoteczenstwo XIX wieku, nalezy zawsze pamietac, ze byto to
lustro z wtasciwosciami zblizonymi do dzisiejszego instagramowego filtra,
ktore wygtadzato i upiekszato rzeczywistos¢, tworzac dobrze skomponowany

obraz.

W tym obrazie istniato m.in. uksztattowane wyobrazenie, jak powinien
wygladaé¢ mezczyzna zakochany i wzbudzajacy mitosne uczucie, czyli amant

(kochanek). Powinien by¢ mtody - amant nalezat do tzw. emploi



przejsciowego, uzaleznionego od wieku’ - wysoki, smukly, urodziwy i o
»salonowym wzieciu” (Kosinski, 2005, s. 151). Standardy meskiej urody i
zachowania wyznaczy! na warszawskiej scenie Wojciech Piasecki, uwazany
za jednego z najwybitniejszych amantéw. Wedtug Haliny Waszkiel, autorki
dziejow sceny warszawskiej w latach 1815-1868: ,Takiego amanta nie byto
potem chyba az do Juliusza Osterwy” (2015, s. 116). Byl to ,artysta myslacy,
a nalezac do rzedu mezczyzn obdarzonych nader piekna postacia
przedstawial swa osoba i talentem widok uroczy na scenie” (Stownik
biograficzny teatru polskiego, 1973, s. 541). Jego nastepcy, m.in. Wiadystaw
Swieszewski i Jan Tatarkiewicz odznaczali sie podobnymi warunkami.
Tatarkiewicz byt czestym partnerem Heleny Modrzejewskiej, ktora tak go
opisata:,Jego blada, tadna twarz, wysoki wzrost i smukta postac¢ stworzyty
mu warunki odpowiednie do rél kochankow” (1957, s. 224). Trzeba takze
podkresli¢, ze na scenie - jak zauwazyt Kosinski - amant ,nie mogt kochac po
prostu - musiat czynic to pieknie, wdziecznie, badZ dramatycznie, gdyz tylko

taka mitos¢ wzbudzata goretsze reakcje... na widowni” (2005, s.148).

Chociaz znatam zasade ,idealizmu realistycznego”, obowiazujaca w dawnym
teatrze, zaskoczyta mnie sita i definitywnos¢ wizualnego wyobrazenia, ktore
przenikato réwniez do fotografii aktorskiej epoki. Analiza fotografii Heleny
Modrzejewskiej w rolach autorstwa Jana Mieczkowskiego pozwala zrozumiec
fenomen jej sztuki aktorskiej, ktory mozna probowac¢ wyttumaczy¢,
pokazujac, jak jej twdérczosc sceniczna oraz publiczne zycie gwiazdy
doskonale wpisywaty sie w obowiazujace reguty (zob. Wanicka, 2021). Na
widowni teatralnej aktorka, jako jedna z nielicznych, zasiadata w lozy obok
swojego meza Karola Chtapowskiego, pochodzacego z szanowanego

szlacheckiego rodu. Doskonale potrafita nasladowac¢ zachowanie ludzi z



wyzszych sfer, stajac sie jednoczesnie uosobieniem kanonu piekna. Zaréwno
na scenie, jak i na widowni lornetki publicznosci byly skierowane na nia.
Ludzie teatru, w zaleznosci od wysokosci gazy, zasiadali najczesciej albo na
parterze, podobnie jak krytycy teatralni, albo na paradyzie. Dyrekcja oraz
cztonkowie zespotu zajmowali miejsca specjalnie wyznaczone, czyli tzw. loze
dyrektora, loze aktorskie. Okazuje sie, ze w tak zarysowanej strukturze
funkcje nieformalnych ,cenzorow”, kontrolujacych reguly scenicznego
obrazu peili przedstawiciele srodowiska teatralnego. Dobrym przyktadem,
ilustrujacym site przywiazania éwczesnych ludzi teatru do konkretnego
wyobrazenia, jest wspomnienie Jerzego Szaniawskiego o Stefanie Jaraczu.
Omowienie sztuki aktorskiej Jaracza zaczyna sie od stwierdzenia, Ze nie miat
tzw. warunkéw. Widziano u niego same braki. Byt za niski (tylko 164 cm), za
barczysty, szyje miat za krotka, ramiona za szerokie, oczy za mate, gtos zbyt
szorstki. Mdgt co najwyzej grac jakies mate, charakterystyczne role.
Debiutowat w epizodycznej roli jako Opryszek w Karpackich Goralach J6zefa

Korzeniowskiego w krakowskim Teatrze Ludowym w 1904 roku.

W tym czasie, gdy Jaracz postanowit zosta¢ aktorem, gtdwne role to
przewaznie jacys wielmoze: krél, wojewoda, ksigze lub markiz. I
chociaz tacy ludzie w zyciu mogli wyglada¢ jak Jaracz, na scenie

wymagano, aby wygladali inaczej (Szaniawski, 1956, s.150).

Dyrektor poznanskiego teatru, w ktérym Jaracz otrzymat angaz, widziat w
nim jedynie material na ,ptaskiego komika”. Szaniawski wspomina dalej, ze
kiedy do teatru Edmunda Rygiera na wystepy goscinne przyjechat Kazimierz
Kaminski, ,w ogole Jaracza nie chcial koto siebie widzie¢; spojrzawszy tylko
na mtodego aktora oswiadczyl, ze gra¢ z nim nie bedzie” (s. 150). Trzeba

takze zaznaczy¢, ze Kaminski, wéwczas juz bardzo ceniony aktor, sam przez



lata doswiadczat trudnosci ze wzgledu na swoje specyficzne predyspozycje
fizyczne®. Szaniawski ttumaczy bezkompromisowe zachowanie artysty takimi

stowami:

Stosunku tak wybitnych aktoréw do mtodzienca, ktory swe zycie
postanowit ztaczy¢ ze sceng, nie nalezy traktowac jedynie z
usmiechem jako interesujgcej po latach omytki; ludzie ci mieli

ustalone poglady na teatr i aktora, i tych pogladéw bronili (s. 150).

Przekraczanie ram obrazu

W aktorskich wspomnieniach z omawianej epoki w wiekszosci przypadkéw
znajdziemy fragmenty opisujace predyspozycje fizyczne, nad ktorymi - jak
radzili znawcy - nalezato usilnie pracowad, tak aby dopasowacé sie do
obowiazujacych kryteriéw. Na dzieje sztuki aktorskiej w XIX wieku mozna
spojrzeé, z jednej strony, jak na historie bezustannych préb dopasowywania
sie do ram obrazu, albo - odwrotnie - ciagta (i zazwyczaj nieskuteczna)
probe ich przekraczania. Bogumit Dawison w swoim Dzienniku przytacza
rozmowe z Owczesnym dyrektorem Teatréw Warszawskich Ludwikiem
Adamem Dmuszewskim. Aktor w 1838 roku przygotowat na swdj drugi
debiut role Alfreda w komedii Aleksandra Fredry Mgz i Zona. Byta to typowa
rola amanta. Gdy na publicznej prelekcji Dmuszewski omawiat jego wystep,
oprdcz zarzutu braku elegancji niezbednej w tej roli, wytknat Dawisonowi
istotny w tym emploi detal. ,Na ostatek wdat sie w szczegoty, ze nieodzownie
potrzebne jest kochankowi oko, a ja mam mate oczy - to uznat za warte
rozprawiania!” - pisat w Dzienniku rozzalony debiutant. Kiedy doszto do
wymiany zdan miedzy dyrektorem i aktorem, Dawison nie wytrzymat i

powiedzial: ,,Po céz publicznie ogtaszaé, ze mam mate oczy, dlaczego ganic



to, czego i tak nie moge naprawic? Przeciez nie moge ich sobie wyjac i
zamieni¢”. Dmuszewski odpowiedziat: , To prawda [...] ales je powinien jak
nalezy otwieraé, a nie mruzyé. Lekain byt garbaty, a umiat tak sie uksztatcié,

ze publicznos¢ tego nie widziata” (Dawison, 1963, s. 201).

Kiedy u aktora czy aktorki nie widziano mozliwosci odpowiedniego
»uksztalcenia sie” i dopasowania do odpowiednich kryteriéw, wyrok byt
bezwzgledny. Kosinski podaje przyktad Juliana Wilkoszewskiego, ktéry byt
protegowanym cenionego na scenie warszawskiej Jozefa Rychtera i nawet
zostal zaangazowany do zespotu Rozmaitosci, jednak nie zyskat popularnosci
w Warszawie. Powrocit na scene lwowska, gdzie wystepowatl gtownie jako
aktor uzyteczny. Wilkoszewski byt niski i drobny. Zdaniem krytyka - ,gdyby
miat postawe, dorownatby kochankom pierwszorzednych teatréw” (za:
Kosinski, 2005, s. 152).

W probach przekraczania muru dzielacego poszczegdlne emploi
najtrudniejsze bylo przekonanie siedzacych w pierwszych rzedach krytykéw,
ze pasuje sie do ugruntowanego wyobrazenia o postaci. Nigdy juz sie nie
dowiemy, czy np. Maria Turczynowicz (cérka stynnego warszawskiego
tancerza i baletmistrza Romana Turczynowicza) wniosta jakis interesujacy
pomyst do roli Klary w Slubach panieriskich Aleksandra Fredry. Z recenzji
wiemy jedynie, ze nie spetnita kryteridw stawianych wykonawczyniom roli

Klary.

Wczorajszy debiut panny Turczynowiczéwny dowiddt, ze mtodziutka
aspirantka ma szczere uzdolnienie sceniczne, temperament,

inteligentne poczucie, a nawet pewien zasob rutyny, ktorej nabrala,
grywajac mate rélki na scenie Iwowskiej. Zaraz jednak pokazato sie,

jak przewidywalismy, ze rola Klary w Slubach panieriskich, ani



dzisiaj, ani zapewne nigdy nie bedzie polem jej popisow
scenicznych. Nie posiada ku temu ani gtosu, ktory powinien sie
tutaj ujmujaco piesci¢, ani powierzchownosci, otoczonej pewnym
powabem poetycznym, ani uktadu, ktory by ja uzdalniat do rol
salonowych i wiotkich. Panna Turczynowicz ma przed soba
przysztos¢ w rolach charakterystycznych i ludowych; poza te sfere

nie powinna wykraczaé4 (,Kurier Warszawski” 1880 nr 147, s. 3).

Mtoda aktorka zmarta na gruZzlice po dwdéch latach od warszawskiego
debiutu, w wieku dwudziestu dwdch lat. I tak jak w ,dowodzie osobistym jej
talentu” widniat okreslony wydziat rél, rowniez w krotkiej posmiertnej

notatce nie zapomniano wspomniec o przypisanym jej emploi.

Onegdaj po dtugiej i ciezkiej stabosci piersiowej zgasta w
Warszawie Maria Turczynowiczowna, b. artystka sceny lwowskiej, a
ostatnio warszawskiej, niepozbawiona zdolnosci zwtaszcza w
kierunku rol charakterystycznych (,Kurier Warszawski” 1882 nr 79,
S. 4).

Zdarzatly sie sytuacje, kiedy aktorzy przez lata wystepujacy w okreslonym
wydziale rol nagle, czesto z powodu zastepstwa, musieli wystapi¢ w innym
emploi. I ponownie jak w przykladzie powyzej, nie dowiemy sie z recenzji, jak
zagrali, zostato jedynie odnotowane zaklécenie ram obrazu. Tak stato sie
podczas przedstawienia Kupca weneckiego Szekspira, ktéry pozostawal w
warszawskim repertuarze od marca 1869 roku. 10 czerwca 1871 roku
odbywato sie kolejne przedstawienie, wznowione dla Jézefa Rychtera, ktory
grat tytutowa role. Krytyk zwrécit uwage na role Dozy, w ktora tym razem

wcielil sie wykonawca rol stuzacych, najprawdopodobniej Jozef Adler.



Zanotowat takze reakcje publicznosci.

Pod wzgledem wykonania catosci sztuki czujemy sie w obowigzku
zwroci uwage [sic!] na okolicznos$¢ bardzo znaczacg. Nie wiadomo
dlaczego na sobotnim przedstawieniu role Dozy Wenecji
powierzono aktorowi, grywajacemu zwykle role stuzby domowe;.
Pojmujemy dobrze, ze kto od lat wielu przyzwyczait sie podawac
listy na tacy, lub oznajmia¢, ze dano do stotu, nie moze od razu w
postawie i mowie zachowaé majestat wladcy tak poteznej
rzeczpospolitej, ale skutkiem tego najefektowniejszy obraz tego
dramatu narazony zostat na bezustanne salwy usmiechu. Kazde
otworzenie ust nieszczesliwego Dozy, budzito serdeczng wesotosé w
sali, a zdaje sie nam, ze Szekspir kreslac scene w sadzie, catkiem
odmiennych pragnat od widzéw wrazen (,Kurier Warszawski” 1871
nr127,s.1).

Ze wspomnien Grzymaty-Siedleckiego wynika, ze kiedy znany i ceniony aktor
przekraczat wydziat rol, taka decyzja ,wywolywata sensacje” (1957, s. 97).
Mowa o Edwardzie Wolskim, znakomitym lekkim amancie o nienagannych
warunkach®, ktdry zaprezentowat tzw. czarny charakter w dramacie Lena
Mariana Jasienczyka w 1888 roku. Nie wiemy, czy wyjscie poza emploi byto
jego decyzja, jedna z ponizszych recenzji wskazuje na mozliwos¢, ze zastapit
Tatarkiewicza, ktory grywat takze role o charakterze dramatycznym.
Przegladajac 0wczesna prase, trudno uchwycic¢ ,sensacyjnosc¢” tego
wydarzenia, ale bez watpienia byt to odnotowany i bardzo réznie oceniony

fakt. Od sceptycznej zgody, przez docenienie poswiecenia ,dZwigniecia”



ciezaru zastepstwa, po kategoryczne stwierdzenie, ze mimo wywigzania sie z
roli przyzwoicie, tylko aktor o odpowiednim emploi moze nalezycie oddac

taki typ. Warto przyjrzec sie doktadniej fragmentom recenz;ji:

Role hr. Gustawa Naroli odtworzyt p. Wolski, mimo, ze
przedstawienie na wskros czarnego charakteru nie nadaje sie do
jego repertuaru, bardzo przyzwoicie (,Gazeta Warszawska” 1888 nr
235, s. 2).

P. Wolskiemu przypadto by¢ hr. Gustawem, mezem Leny, czarnym
charakterem, wyziebionym i rafinowanym totrem salonowym;
przyszto to trudno artyscie, ktéry jako jeune premier naszej sceny
przywykt do lekkiej swobody i humoru; zastepczo za p.
Tatarkiewicza dzwigat swe brzemie wszelako z godnoscia i

poswieceniem (, Tygodnik Ilustrowany” 1888 nr 298, s. 172).

Wspomniatem na poczatku o niezupetnie stosownej obsadzie sztuki.
Przykro mi, ze te uwage zastosowac¢ musze do tak dobrego artysty
jak p. Wolski, tagodzac ja zreszta zastrzezeniem, ze p. Wolski nic tu
nie winien, gra bowiem co mu dajg, a dano mu nie w zakresie
srodkow jego tworzona role zuzytego, cynicznie przewrotnego a
sceptycznie wytwornego arystokraty. Robil wiec co mdgt, starajac
sie przede wszystkim grac¢ spokojnie. I dzieki temu pewne chwile,
jak np. ostatnia z zona rozmowa zblizaty sie do potrzebnego
nastroju, w ktérym brakowato tylko zupelnie nuty ironicznej
(,Kurier Codzienny” 1888, nr 247, s. 4-5).

Rola Gustawa w niewlasciwe zostata powierzona rece. P. Wolski jest

artysta zbyt inteligentnym, aby mdgt obnizy¢ wartosé



przedstawianej przez siebie postaci, niepodobna jednak wymagac,
aby lekki amant mdgt budzi¢ wstret i groze. P. Wolski byt hrabia
bardzo przyzwoitym, rola ta jednak jedynie w rekach p.
Leszczynskiego zadane przez autora wrazenie zrobi¢ moze (,,Kurier
Warszawski” 1888 nr 247, s. 3).

Dekade pozniej podobna sytuacja miata miejsce na scenie krakowskiej, kiedy
Kazimierz Kaminski siegnat po role Antoniego Mairaulta w komedii Eugene’a
Brieux Cérki pana Dupont® i przedstawit jg w spos6b nowatorski. Recenzenci
zgodnie oswiadczyli, ze byta to rola ,bohaterska”, nienalezaca do jego
wydziatu rol. Niezgoda z krytykami oraz opinia publiczna spowodowata, ze
po pidro siegnal malarz Jézef Mehoffer, publikujac w ,Zyciu” rodzaj
manifestu, w ktérym bronit postawy aktora. Mehoffer nawigzat do nowych

pradéw w sztuce i literaturze.

Sztuka weszta na tory, ktorymi przedtem nie chodzila; a stato sie to
pod hastem prawdy, szczerosci, wydobycia sie spod wtadzy
przepisow, ktore niegdys mogty wyjs¢ z zasady prawdziwej - ale z
biegiem czasu doszty do niestychanej banalnosci i fatszu. Sztuka
aktorska idzie za literatura i sztukami plastycznymi - idzie za nimi
pdzniej nieco. [...] Dzisiaj, skoro sztuki nowe do repertuaru
wchodzg, nagiag¢ sie naszemu aktorowi trudno. Ta tradycja, dobra -

kozmianowska tradycja, przeszkadza” (1899, s. 39).

Pisal 0 niezrozumieniu krytykéw i publicznosci, ze ,on [Kaminski] cztowieka
im robi, ten aktor, nie amanta, nie bohatera, nie czarny charakter -
zdemaskowany po kabotynsku [...]. Pan Kaminski grat dobrze. Publicznos¢

na tym sie nie poznata; dla niej zawsze jeszcze utarcie nosa na scenie jest



komenda do Smiechu” (tamze, s. 39). I apelowat: ,Niech pan Kaminski gra
jak najwiecej; niech rozszerza swdj repertuar, niech robi cztowieka, ktory ma
krew i kosci i namietnosci dobre lub zte, a zwyciezy i do teatru polskiego

wprowadzi $wiezy i szeroki powiew ze $wiata” (tamze)’.

Niezaleznie od tego, jakie wnioski przyniosa dalsze badania nad sztuka
aktorska ,dhugiego wieku” XIX, jedno jest pewne: przekraczanie ram obrazu
teatru opartego na wydziatach rél byto dtugotrwalym procesem. Rdwnolegle
toczyty sie zmiany w zyciu obyczajowym, realizm i naturalizm przenikaty do
literatury i sztuki dramatycznej. Nawigzujac do mechanizméw
funkcjonowania cenzury obyczajowej, moment ,wyjscia z ram obrazu” byt
mozliwy dopiero, kiedy dawne ,tabu” zaczeto funkcjonowa¢ w obiegu
oficjalnym (por. Swistak, 2010, s. 115). Pierwszym polskim dyrektorem
teatru, ktéry programowo wystepowatl przeciwko emploi, byt Tadeusz
Pawlikowski. W czasie trwania jego dwoch pierwszych dyrekcji - w Teatrze
Miejskim w Krakowie (1893-1899) oraz w Teatrze Miejskim we Lwowie
(1900-1906) - znajdziemy najwiecej przyktadéw nowatorskiego aktorstwa,
ktdre zaczeto by¢ postrzegane jako odejscie od schematu. Co warte
odnotowania, Pawlikowski znany byt z tego, ze prawie w ogdle nie
wypowiadat sie publicznie na temat teatru, a w jedynym wywiadzie,
zamieszczonym w petersburskim czasopismie ,Kraj” w 1900 roku (nr 14),

kategorycznie ocenit emploi.

Za nic w $wiecie jednak nie powinni aktorzy mie¢ podobnych
ruchdéw, tonu, dykcji. To jest tresura, a jak ja grzecznie nazywaja -
rutyna. Podziat szufladkowy na naiwne, amantéw lirycznych,
amantéw bohaterskich, czarne charaktery itd. jest szkodliwy i
powinien raz wreszcie ulec reformie (Pawlikowski, 1971, s.
303-304).



We wspomnieniach o Pawlikowskim jego nowatorstwo zostato zapamietane

wlasnie przez pryzmat rezygnacji z wydziatow rol.

Wymiétl on z pojec teatralnych tzw. emploi, podziaty aktoréw na:
charakterystycznych, czarnych charakteréw, amantéw, bohateréw
etc., ktore to kategorie w dawnym teatrze pooddzielane bywaty
nieprzekraczalnymi murami. W kazdym z aktorow widziat

specyficzny temperament (Grzymata-Siedlecki, 1915).

Wyjscie z obrazu

Na zakonczenie chciatabym sprobowaé uchwyci¢ zmiane, ktora zaszia z
poczatkiem XX wieku w emploi amanta. Dobrym wprowadzeniem do tematu
jest anegdota zapamietana przez Grzymate-Siedleckiego, ktéry opisat
sytuacje w Teatrze Rozmaitosci z lat 1908-1914, kiedy prezesem scen
rzadowych byt Jerzy Matyszew. Wystawiano sztuke modernistyczna i okazato
sie, ze nie ma odpowiedniego amanta. ,Da, da - stwierdzit Matyszew -
dawniej teatrowi wystarczyto trzech amantéw: dramatyczny, liryczny i
komiczny, dzi$ po Przybyszewskim, musi by¢ jeszcze czwarty:
neurasteniczny” (Grzymata-Siedlecki, 1957, s. 97-98). Przez caty wiek XIX w
obrebie emploi amanta zachodzity przemiany. Z szablonu, czyli postaci
gtoszacej mitosne tyrady, rola zakochanego mezczyzny stawala sie coraz
bardziej ludzka. Za prekursora zmian uwaza sie Jana Tatarkiewicza, ktory -
wedtug Grzymaty-Siedleckiego ,rozsadzit konwencje amantéw” (tamze, s.
64), ktadac wiekszy nacisk na wnetrze postaci, jej psychike. Zmiany jednak
nie dotyczyty warunkow fizycznych. Caly czas wizualne wyobrazenie o
mezczyznie kochajacym lub mogacym rozbudzi¢ mito$¢ wigzato sie z

odpowiednim wzrostem, sita, sportowg, sprezysta sylwetka (za: Grzymata-



Siedlecki, 1957, s. 153). Takim aktorem byl Roman Zelazowski, ktéry z

powodzeniem wcielat sie w typy uwodzicieli.

Gdy jedna z takich rol grat, trzeba byto by¢ w teatrze, by zachwycaé
sie jego gra, i by¢ swiadkiem tego, co sie dzieje z niewiescimi
wrazliwosciami. Rozgoraczkowanie, wypieki na twarzy, zaparty
dech w setkach piersi, czasem nawet co nieco onieprzytomnienia (s.
168).

Repertuar modernistyczny sprawil, Ze na scenie pojawili sie mezczyzni
ogarnieci nie tylko uczuciem, ale przezywajacy takze wewnetrzne rozterki. W
rolach amantow zaczeli wystepowaé aktorzy niscy lub sredniego wzrostu,
drobni, delikatni, wrecz filigranowi, o zachowaniu ,miekkim”, ,jakby
attasowym” i to oni - od okoto 1900 roku na scenie lwowskiej - zaczeli
uwodzi¢ zenska publicznos$¢ (za: Grzymata-Siedlecki, 1957, s. 153). ,Z
grubsza sprawe biorac, mozna powiedzie¢, ze dopiero naturalizm otworzyt
podwoje teatru mezczyznom utomkom” (s. 153). ,,Pelnym uroku utomkiem” -
nazwal autor Swiata aktorskiego naszych czaséw Jana Nowackiego. Aktor,
ktéry wczesniej gral epizodyczne role tobuzdéw, gapiow i niedotegéw, w
teatrze XX wieku stat sie... uwodzicielem. ,Porzucit starych grabarzéw i
zgrzybiatych rabinéw i zastynat w lekkich amantach” (tamze, s. 154). Jego
znakiem rozpoznawczym byt usmiech. ,Legendarny usmiech Nowackiego!
Usmiech, od ktérego na scene i na widownie wpadata naraz iskra szczescia”

(tamze, s. 155).



Scena otworzyla sie nie tylko na nowe fizyczne warunki aktoréw, ale w
rolach zaczeta by¢ zauwazalna ich odrebna, indywidualna osobowos¢, a nie
konwencjonalny typ. Jak zostato juz zacytowane - w dowodzie osobistym
talentu Ludwika Wostrowskiego, podobnie jak u Nowackiego, widniat lekki
amant, ale w swoje role aktor wktadat charakteryzujacy go smutek, niepokdj
i wewnetrzne rozchwianie. Wostrowski [il.7] znakomicie uosabiat postaci z
dramatow Stanistawa Przybyszewskiego, grat Mlickiego w Dla szczescia czy
Kazimierza w Sniegu. Jedna z jego najlepszych rél byt Zbyszko w Moralnosci
pani Dulskiej Gabrieli Zapolskiej. Grzymata-Siedlecki opisat odczucia ludzi
zyjacych w czasach modernizmu, ktore aktor z niezwykta subtelnoscia

przedstawiat na scenie.

Niepokdj, jak rowniez stabos$¢, psychiczne schorzenie zywotnosci,
niemoc w zmaganiu sie z zyciem, wszelakie tez ,niedokonczenie
samego siebie”, niezorganizowanie woli, to znowu np. blage, blage
wobec ludzi czy wobec siebie samego, samozaklamanie, miatkos$¢
duchowa - oddawat z przedziwng prawda, potrafigc nawet
wspétczucie budzié, jesli wspotczucie dodawato swiatla figurze.
Kochat sie w kalejdoskopach uczu¢, w tym, co komplikowato dana
postac. Z zamilowaniem mieszal humor ze smutkiem, z marzeniami,
a zwlaszcza z tym, co nierozwigzalne, co zagadkowe (Grzymata-
Siedlecki, 1957, s. 183).

Trzecim aktorem, ktory wyszedt z ram obrazu dawnego amanta, byt Karol
Adwentowicz. On z kolei wktadat w odgrywane postaci wojowniczos¢, bunt i

site. W poréwnaniu ze smutkiem i wrazliwoscia Wostrowskiego ,szukat



cztowieka znacznie normalniejszego, mocniejszego” (tamze, s. 189). Aktor

doskonale odnalazt sie w lwowskim zespole Pawlikowskiego.

Taki dyrektor, jak Tadeusz Pawlikowski, musiat pokochac
przeswietnego cygana Adwentowicza. Obaj nie pasowali do
6éwczesnych ram i uciekali z obrazu. Obaj czynili wszystko na opak,
noc zamieniajac w dzien. Obaj kochali wszystko, co nowe, sSmiate i
do niczego niepodobne. Jeden byt ,rewolucjonista”, subtelnym i
nieskonczenie wytwornym, a drugi, Adwentowicz - zawadiackim,
zamaszystym, awanturniczym i rozpuszczajacym pysk przy kazdej

sposobnosci

- pisat Kornel Makuszynski (cyt. za: Grzymata-Siedlecki, 1957, s. 190).

Rewolucyjna natura Adwentowicza korespondowata z jego
zainteresowaniami politycznymi. Aktor byt cztonkiem Polskiej Partii Socjalno-
Demokratycznej, czynnie angazowat sie w ruch robotniczy, w 1903 roku
prowadzit we Lwowie amatorski teatr robotniczy. Kiedy po sukcesach na
scenie Iwowskiej w 1908 roku przyjechat na wystepy goscinne do Teatru
Rozmaitosci w Warszawie, spotkat sie z doskonatym przyjeciem. Aktor - o
ktorym napisano: ,ta indywidualnos¢ rzeczywiscie niepospolita rozsadzata
ramy teatrow sita talentu, gardzac szablonem, burzujska forma zycia i dazac
ciagle dalej i dalej” (Nowakowski, 1934, s. 44) - nie dostosowat sie do wciaz

jeszcze zywych zwyczajow warszawskiej elity. We wspomnieniach zapisat:

Prasa warszawska przyjeta mnie nader zyczliwie, gorgco, nawet



entuzjastycznie. Bytem zapraszany do bogatej burzuazji, do sfer
tworzacych artystyczna opinie miasta, ale pomimo ponaglanych
zaproszen nie korzystatem z goscinnosci. Wreszcie zaopiniowano, i
stusznie, ze jestem dziki, i dano mi spokdj [...] (Adwentowicz, 1960,
s. 78).

Idac tropem cytowanych badan Sue Curry Jansen (por. Dabrowski, Demenko,
2014, s. 11) mozna pokusic sie o stwierdzenie, ze zostata wydana opinia,
stwierdzajaca ,dzika”, tzn. buntownicza, odbiegajaca od schematu, nature
aktora. By¢ moze ,wyjscie z obrazu” mozna rozumie¢ jako jednoczesne
powstanie nowego obrazu, w ktérym, szczegdlnie po zywych
doswiadczeniach rewolucji 1905 roku, zaistniat nowy typ buntownika,

znakomicie uosabiany przez Adwentowicza w zyciu prywatnym i na scenie?

Tekst jest poszerzona wersja referatu wygtoszonego na konferencji
Autocenzura i cenzura. Nowe ujecia zorganizowanej przez Katedre Teatru i
Dramatu Wydziatu Polonistyki U] oraz ,Didaskalia. Gazete Teatralng” (21-23

pazdziernika 2021). Tom pokonferencyjny w przygotowaniu.
Wzér cytowania:

Wanicka, Agnieszka, ,Mezczyzni utomki”. XIX-wieczne emploi jako przyktad
nieformalnej cenzury obyczajowej, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” 2022 nr
169-170, DOI: 10.34762/scff-d462.
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Przypisy

1. Zasade dobrze przedstawiaja przyktady premier sztuk Jana Augusta Kisielewskiego oraz
Stanistawa Przybyszewskiego. W zestawieniu uwzgledniam tylko daty premier w
wymienionych teatrach w Krakowie, Warszawie i we Lwowie. Karykatury - prapremiera:
Krakow, 8 IV 1899; Lwow, 7 IX 1899; Warszawa, 18 XI 1899. Dla szczescia - prapremiera:
Krakow, 18 IT 1899; Lwow 24 X 1900; Warszawa, 12 XII 1902, (za: Dramat polski
1765-2005, 2014, s. 412 i s. 736).

2. Wiecej na temat wieku aktorow i aktorek w poszczegdlnych emploi, zob. Kosinski, 2005, s.
34-36.

3. O warunkach fizycznych Kaminskiego ciekawie pisat Tadeusz Peiper. Zob. Peiper,
Tadeusz, Kazimierz Kaminski. Teatr krakowski za dyrekcji Pawlikowskiego, , Tygodnik
Powszechny” 1955 nr 22. Zob. wiecej: Wanicka, 2016.

4. Warto dodaé, ze wina za niewlasciwy wybor roli obarczono rezysera. ,Ztym byt doradca
ten, kto ja sktonit do podjecia sie wczoraj roli fredrowskiej Klary - dziwimy sie wszakze
najbardziej rezyserii, ktéra pierwsza powinna byta pamieta¢ o warunkach, w jakich
wprowadza na deski na naszej sceny niedoswiadczona, ale niewatpliwie uzdolniona
debiutantke” - czytamy w dalszej czesci sprawozdania (,,Kurier Warszawski” 1880 nr 147, s.
3).

5., Byl wysoki, szczuply, elegancki, bardzo zgrabny, o duzych, ciemnych, zywych oczach”, a
wedtug Ludwika Solskiego dodatkowo ,Slicznie sie ruszat. Gest do pozazdroszczenia” (za:
Stownik biograficzny teatru polskiego, 1973, s. 806).

6. Premiera odbyta sie 7 I 1899 r. w Teatrze Miejskim w Krakowie.

7. Zob. wiecej: Wanicka, 2016.
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