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CENZURA W TEATRZE. WIEK XIX

Kradziez twarzy. O pewnym przypadku
aktorskich wykroczen przeciw cenzurze
obyczajowej w XIX wieku

Dorota Jarzabek-Wasyl Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie

Stealing Faces. On a Certain Case of actors’ Offences against Moral Censorship in
the 19th century

The article is devoted to the ban on representing living people in theatre in the 19th
century. The phenomenon of copying the physiognomy, behaviour and gestures of living,
recognisable people on stage caused a lot of controversy, but it also constantly aroused
much interest among spectators. The article presents a number of examples of violations of
the principle of “not touching” living people, from the times of Bohomolec to the times of
Wyspianski. The author analyses three main motivations for the ban on portraying real
people on stage, ethical, aesthetic and socio-psychological, using legal documents, rules of
acting, anecdotes and memories. In the methodological layer she makes reference to, inter
alia, the anthropology of the image, caricature and new studies on the history of theatre.
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Proceder ,kradziezy tozsamosci”, wchodzacy w zakres zainteresowan prawa,
kryminalistyki, historii obyczajéw i antropologii historycznej', a zasadzajacy
sie na sztuce udawania i mimikry, rzadko pojawiat sie w odniesieniu do
praktyk scenicznych. Sprawa jest catkiem jasna. W teatrze przedstawiano

najrézniejsze przypadki oszustw czy hipokryzji (od Tartuffe’a po



Chlestakowa), jednak sam aktor nie stawat sie przez to oszustem. Akt
kradziezy twarzy oznacza nieuprawnione i sekretne przywtaszczenie cudzego
nazwiska i biografii, podszywanie sie pod kogos dla wtasnych korzysci, na
szkode wykorzystanej w ten sposob osoby. Metamorfozy aktorskie na scenie
od poczatku do konca rozgrywaty sie w sferze fikcji i umownosci,

wykluczajac podobne przestepstwo.

A przeciez w teatrze dochodzito od czasu do czasu do naruszenia dobra
osobistego, jakimi byly nazwisko i biografia, a co za tym idzie integralnos¢
zyjacej osoby. Zdarzato sie, ze aktor w grze, ponad fikcjonalnym uktadem
fabuly i sylwetek bohaterow, poddawat je aktualizacji, poszerzat pole
odniesien sztuki, nawigzujac do znanych faktow i autentycznych person, w
tym ,przybieral maske”, ,robit sie”, charakteryzowat na wspotczesna
osobistos¢. Akt udania byt wprawdzie jawny (nawet manifestacyjny,
kokieteryjny), jednak szkoda moralna czy inny uszczerbek na neutralnosci
osoby zyjacej miaty realny, dotkliwy wymiar, nawet gdy rzecz sprowadzata
sie do mikroskopijnej aluzji. Tuz po warszawskim debiucie Bogumita
Dawisona w 1837 roku, komik Ludwik Panczykowski pozwolit sobie na
kasliwe nawigzanie do zydowskiego pochodzenia swego kolegi. W sztuce
danej tego samego wieczoru, co pokaz debiutancki Dawisona, Panczykowski
celowo rozszerzyt swoja kwestie, niby wyczytujac z gazety nazwisko
obstugujacego loterie ,kolektora Dawidsohna” (Dawison, 1963, s. 197). Za
jednym razem upiek! dwie pieczenie: zadowolit publicznos¢ lubiaca tego
rodzaju ekstemporacje’ i zanegowat artystyczne aspiracje debiutanta,
wskazujgc mu, gdzie jego miejsce albo skad jego réd. Dawison bardzo
przezyt ten incydent, z dzisiejszej perspektywy wygladajacy na niewinny zart.
Zart to jednak nie by}, lecz srodowiskowa gra z nowicjuszem scenicznym,
ktérego czes¢ kolegdw wyraznie nie lubita, uwazajac go za ciato obce, moze i

konkurencje, a ktoremu wczesniej sam prezes teatru proponowat rezygnacje



z rodowego nazwiska na rzecz scenicznego pseudonimu.

Historia z warszawskiej mtodosci Dawisona nie byta dostownym zamachem
na jego tozsamosc, opierata sie raczej na sugestii, manipulacji skojarzeniem,
ktére odbierato poszkodowanemu godnos¢, oSmieszato, upokarzato. Nie
podejmujac sie analizy wszelkich mozliwych gier z ,, dotykaniem” prywatnosci
rzeczywistych ludzi w teatrze, w dalszej czesci tego tekstu przywotam
przyktady dostownej imitacji na scenie: fizjonomicznego, gestycznego lub
dzwiekowego nasladowania rozpoznawalnych i zyjacych oséb - za ich wiedza
lub bez ich wiedzy, krytycznie lub apologetycznie. Jak czesto sie to zdarzato?
Czy takie zjawisko wchodzito w zakres kontroli cenzury, tej oficjalnej, jak i
tej nieformalnej, a wreszcie srodowiskowej, aktorskiej autocenzury? I
najwazniejsze: skad sie brato i jakie obawy budzito igranie w teatrze z

wizerunkiem rzeczywistych oséb?

Wszelkie podobienstwo do osob i zdarzen

jest... nieprzypadkowe

W 1856 roku w komedii Nad Wistq Antoniego Wieniarskiego, wspomniany
juz Ludwik Panczykowski skopiowat autentycznego warszawskiego
nosiwode, ,figure charakterystyczna, znana na catym Powislu” (Krogulski,
2015, s. 124). Nie byl to pierwszy popis tego aktora w sztuce imitacji
realnych osob, bo wczesniej jego Protazy Niedziatkowski z £.obzowian
Wiadystawa Ludwika Anczyca objawit sie jako , posta¢ pokatnego doradcy,
ogllnie w Warszawie znana” (s. 124). Entuzjazmowat sie ta kreacja kronikarz
teatru warszawskiego: ,to¢ to zywcem wzieta figura z zycia; précz samej
postaci, z ktdrej, jak to médwig, skore zdjat, wszystko do najmniejszego gestu
byto jak ulat z pierwowzoru. Juz to dar imitacyjny posiadat Panczykowski w

najwyzszym stopniu” (s. 124)°.



W 1871 roku na premierze Pracowitych prézniakéw Michata Batuckiego
trojka krakowskich wykonawcow zmdwita sie i ucharakteryzowata
nastepujaco: Feliks Benda zrobit sie na Edwarda Rembowskiego (czyli
Stanistawa Tarnowskiego'), Bolestaw Ladnowski na Batuckiego, a Seweryn
Zamojski - ,na jednego ze znanych w Krakowie lekarzy” (KoZzmian, 1959 t. 2,
s. 293). W karierze Bendy nie byl to zreszta jedyny taki przypadek, realne
osoby sportretowat w innych sztukach Batuckiego: Radcach pana radcy i
Emancypowanych. W 1875 roku w Warszawie wydarzyla sie zapewne
najbardziej sensacyjna sprawa imitacji: Wiadystaw Szymanowski, grajacy w
sztuce Nietoperze Edwarda Lubowskiego posta¢ obiboka zyjacego na
garnuszku zony, ucharakteryzowat sie na meza Heleny Modrzejewskiej,

Karola Chtapowskiego, wywotujac skandal towarzyski’.

W koncu wieku takie wycieczki jeszcze sie nasililty, bowiem motywowato je
naturalistyczne zblizenie do Srodowisk i realiéw spotecznych. W Kolejarzach
Stanistawa Lapinskiego i Henryka Michalskiego, granych notabene w dzien
strajku krakowskich kolejarzy, Ludwik Solski jako zawiadowca stacji
odtworzyt , postaé¢ dobrze znana w sferach teatralnych”® (a wiec
niekoniecznie ze sfer kolejowych). W 1910 roku w Kamieniczniku Klemensa
Bakowskiego, utworze potepianym przez Komisje Teatralna za nieobyczajnag
tematyke (,gtéwnego kontyngentu dowcipdw dostarczaja - sit venio verbo -
akuszerka, waterklozety i domy publiczne” [Estreicher, Flach, 1992, s. 292]),
pojawit sie i cytat z lokalnej specyfiki Krakowa. Maksymilian Wegrzyn jako
faktor ,skopiowat powszechnie znanego i popularnego handlarza starzyzna z
ulicy Szpitalnej Arona Gajera - incydent ten zawedrowat do Szopki
krakowskiej Zielonego Balonika” (Michalik, 1985, s. 100). Kazimierz
Kaminski jako stary architekt w Zbuntowanej, dramacie niemieckiego autora
Ludwiga Fuldy, przypominat ,tutejszego [czyli krakowskiego - przyp. DJW]
literata” (Minos []. Lozinski], ,Gtos Narodu” 1897 nr 106, cyt. za: Michalik,



1985, s. 99), a jako Zygmunt w Dramacie Kaliny Zygmunta Kaweckiego
zrobil sie po prostu na autora, z ktorym zresztg srodowisko aktorskie byto
zaprzyjaznione: ,Mial peruke z ruchomymi kosmykami witosow ciemnych, a
do rumienczykéw na policzkach i czerwonosci uszu uzywat ciemnego
karminu rozrobionego z mastem kakaowym” (Ryszkowski, maszynopis, s.
691). Mlodzienczos¢ tej postaci wynikata bezposrednio z osobowosci

Kaweckiego’.

W katalogu tych rozmaitych impersonacji, na przetomie wiekéw znajdziemy
wreszcie swoisty zart Srodowiskowy: aktora Jana Nowackiego pozujacego do

zdjecia jako... dyrektor Tadeusz Pawlikowski.

Istotne, ze punktem wyjscia wiekszosci tych maskarad byty fikcyjne postaci
dramatyczne, ktérym wtornie dano ksztatt oséb realnych, znanych z

otoczenia’.

Gdyby zapytac, kiedy ta praktyka sie zaczeta w Polsce, trzeba by wybiec
daleko poza wiek XIX; juz na poczatku istnienia sceny narodowej, w 1766
roku, w Matzenistwie z kalendarza Franciszka Bohomolca jeden z aktorow w
roli kupca Anzelmowicza uczynit aluzje do barwnej postaci znanego w
Warszawie ormianskiego kupca Szymona der Symonowicza. Wygladat,
chodzil badZ méwit jak 6w ormianski baron i potentat'’. Sprawa wyszta na
jaw dopiero po przedstawieniu i pewnie bySmy o niej nie wiedzieli, gdyby nie
raport szpiega Heinego (Jarzabek-Wasyl, 2019). Byt to przypadek
obchodzenia zasady artystycznej, wyrazonej na tamach ,Monitora”: ,w
szczegolnosci nikomu nie 1aje, / czotem bije osobom, ganie obyczaje” (cyt. za:
Ozimek, 1957, s. 79) - wykonawca, prawdopodobnie na zyczenie autora i

samego krdla, pozwolil sobie na sportretowanie zyjacej osoby w komicznej



postaci Anzelmowicza.

Imitowano w teatrze postaci z réoznych srodowisk: ludzi z gminu,
rzemies$lnikéw, ale tez Zydéw i Ormian rozpoznawalnych w miejskim $wiecie
handlu i ustug, lekarzy'', pisarzy, dziennikarzy, wreszcie samych aktoréw i
osoby zwigzane z teatrem - w tym ostatnim przypadku byta to satyra
autotematyczna, zabawa srodowiskowa'®. Jak pisze Dariusz Kosinski, ,tego
typu zabiegi krytykowane byly nieodmiennie przez cate stulecie,
nieodmiennie tez cieszyty sie pewnym powodzeniem u publicznosci” (2003, s.
170). Proceder trwat w najlepsze, cho¢ go potepiano i nie bez powodu
krytycy nie chcieli podawaé nazwisk oséb, ktérych twarze zostaly przejete w
mimetyczny obieg teatru. Zjawisko okreslano deprecjonujacymi epitetami i
formutami, jak , eksces sceniczny”. Wotano: ,Nie dozwala tego przyzwoitos¢

publiczna zaréwno, jak i pojecie sztuki”"

, a jednoczesnie byta to nie lada
atrakcja oczekiwana (i prowokowana) przez widownie, szczegélnie w

komedii i dramacie wspotczesnym.

W 1891 roku powstata gaweda Adolfa Walewskiego Komedia z ,,Komedig
oswiaty”", ktora pokazuje doprowadzong ad absurdum podejrzliwos¢
odbiorcow o domniemany prototyp roli. Walewski jako Pidrko, delegat i
agitator towarzystwa oswiatowego, zastosowat sie do didaskaliéw autora,
Michata Batuckiego: ,Broda, wasy, czamarka, w ztoto oprawne okulary i
kapelusz” (1891, b.p.). Kiedy ukazat sie na scenie, powitat go dziwny
szmerek, w kulisach zas czekat na niego sam dyrektor Stanistaw Dobrzanski
z okrzykiem zgrozy: ,Alez pan ucharakteryzowates sie na Romanowicza!”".
Tak samo jednoznacznie mieli zareagowac recenzenci: ,Zwracamy tylko
uwage p. Walewskiego, ze charakteryzowanie sie na osobistosci powszechnie
szanowane i zastuzone w kraju jest naduzyciem, ktére na przysztosc z cata

surowoscia potepia¢ bedziemy i nie radzimy mtodemu adeptowi naduzywac



pobtazliwosci krytyki” (Walewski, 1891, b.p.). Tymczasem mtody wéwczas
Walewski - jak sam twierdzit - nie miat najmniejszego zamiaru nikogo
nasladowac ani parodiowac. Postusznie skorygowat charakteryzacje, dodajac
wasiki i brode hiszpanke - okazato sie jednak, ze to obudzito z kolei
skojarzenie z Wiadystawem Lozinskim, redaktorem ,Gazety Lwowskiej”.
Krytyka zarzucita aktorowi bezczelnos¢ i zarozumiatosé. O dalszych opatach

bohater tej historii pisze tak:

Ja? Ja? Mialbym osmieszaé t.ozinskiego, autora, ktérego pioro w
Pierwszych Galicjanach dato, nam mtodym adeptom, postac
Wojciecha Bogustawskiego tak serdecznie odmalowana. Ja miatbym
osmieszac tego, ktérego Krytyki teatralne na zawsze pozostana
wzorem wytrawnego sadu. Wiem, co zrobie. Jutro gramy trzeci raz
Komedie z oswiatq, nie nalepie brody, waséw, hiszpanki. O nie!
wyjde na scene z taka fizjonomia, jaka mnie matka natura
obdarzyta...

Stoje za kulisami. Wtosy w gore zaczesane bez wszelkiego zarostu.
Zadowolony mysle sobie - no teraz juz dobrze bedzie. Jezeli do kogo
moge by¢ podobny, to tylko do siebie samego.

Wychodze na scene - Boze co sie ze mna dzieje... Stysze Smiechy...
szmer lekki... Smiechy coraz gtosniejsze. Bytem bliski obtedu. Czy
wiecie panstwo dlaczego? Bo oto nieucharakteryzowany bytem
podobny do Hilarego Jaworowskiego, wspétpracownika kilku pism
(Walewski, 1891).

Ta humorystyczna opowies$¢, z pewnoscia podkoloryzowana'’, ukazuje dwie
strony zjawiska: oficjalne potepienie nasladowania na scenie zyjacych osob

oraz namietne oczekiwanie, wrecz projektowanie tego rodzaju zbieznosci



personalnych i fizjonomicznych po stronie widowni. Fraza
,charakteryzowanie sie na osobistosci powszechnie szanowane i zastuzone w
kraju jest naduzyciem” to powtdrzenie regulacji cenzury galicyjskiej
sformutowanych w epoce Bachowskiej (1850) i aktualnych, pomimo
drobnych zmian w organizacji samego aparatu kontroli teatru, az do 1918

roku.

Zgodnie z tym urzedniczym credo, zabronione byly tresci:

- stanowigce wykroczenie przeciw powszechnej ustawie karnej (§1);
- niezgodne z uczuciami lojalnosci wobec cesarza, panujacej
dynastii, obowiazujacego ustroju, ublizajace patriotyzmowi
obywateli (§2);

- budzace obawy, ze w okreslonej sytuacji wywota¢ moga
niezadowolenie czesci publicznosci i zamieszki na widowni (§3);

- obrazajace moralnos¢ i religie (§4);

- przedstawiajace aktualne i znane wydarzenia z zycia zyjacych
0s0b(85) (Szydtowska, 1995, s. 21; wyrdznienie - DJW).

Egzekwowanie tego ostatniego punktu nie bylo tatwe na etapie cenzury
prewencyjnej, poniewaz z tekstu roli nie wynikato jeszcze, co zrobi z nig
aktor w swobodnej interpretacji oraz wizualizacji na scenie. Co wiecej,
przywotanie cudzych ryséw fizjonomicznych (w tekscie lub na scenie) nie
musiato wcale wskazywac na ,wydarzenia z zycia” tej osoby, eksploatowac
jej biografii, a jedynie czerpa¢ z wizualnej zbieznosci twarzy, wszelkie inne
skojarzenia pozostawiajac mniej lub bardziej ztosliwej wyobrazni odbiorcow.
Wykroczeniem, jesli do takiego doszto, mogta sie zaja¢ ewentualnie cenzura
represyjna po spektaklu, gdy naruszenie juz nastapito, a jego swiadkiem byta

cata widownia. Nikogo jednak nie wsadzano za to do kozy, ani nie obarczano



pienieznymi karami'’ - raczej koficzylo sie, jak w historii opowiedzianej przez
Walewskiego, na pouczeniach rezysera i autokorekcie aktora. To nie kary za
wykradanie tozsamosci sa tu najbardziej interesujace, a przyczyny, dla
ktorych caly proceder byt niecenzuralny. Co najbardziej niepokoito
obserwatoréw ,ukradzionych twarzy” i co pociggato wiecznie zadnych tego

typu wrazen odbiorcow?

Potrojny eksces

Odpowiedz jest zlozona, mozna ja rozpatrywac na trzech ptaszczyznach.
Najbardziej oczywistym, naturalnym i zrozumiatym powodem zakazu byla
dbatos¢ o dobre imie Bogu ducha winnych ludzi, ktérzy stali sie modelami
aktoréw. Wchodzit wiec w gre aspekt etyczny: powaznie traktowano
niestosownosc¢ i szkodliwosé potencjalnego szyderstwa z zyjacych osob,
uprzedmiotowienia i obnazenia ich prywatnych ryséw w teatrze.

Wypowiadali sie na ten temat nie tylko krytycy, lecz rdéwniez aktorzy:

[...] wysmianiem publicznie, zwtaszcza z ironia lub sarkazmem
potaczonym, nieopisana krzywde mozna wyrzadzi¢ (Krogulski,
2015, s. 158).

Nic latwiejszego, jak miejscowa publicznos¢ ubawic¢ widokiem jakiej
pociesznej, oryginalnej, powszechnie znanej figury, przenoszac ja
zZywcem na scene, a tym samym wystawié ja na urggowisko
publiczne. [...] Jest to raczej eksces teatralny, kompromitujacy
osobe na szykane wystawiong, czestokro¢ nawet nie zastugujaca na
to, aby dla chwilowej zabawki naruszono jej spokdj moralny
(Deryng, 2007, s. 334).



Argumenty te wlasciwie nie podlegaja dyskusji. Rzecz jednak w tym, ze
zasada ochrony dobrego imienia byta egzekwowana nieréwno. Pewnych
wspotczesnych osobistosci nie nalezalo w zaden sposéb kopiowac na scenie,
nawet pozytywnie, bo juz sam fakt robienia z ich twarzy maski, czyli
wyostrzonej formy charakteryzacji, oscylowat ku formalnym cechom
karykatury, przerysowania. Osob szanowanych, nalezacych do Smietanki
towarzyskiej, reprezentantéw wtadz cywilnych i koscielnych, cztonkéw
rodzin panujacych - nie powinno sie wystawia¢ na takie proby ani nawet
wzmiankowa¢ ich nazwiska'. Ale juz ludzi niskiego stanu nikt nie pytat, czy
sie zgadzaja na bycie modelami dla teatralnych person. Zakaz komicznego
ukazywania ich osobliwosci bywat w tym wypadku teoretyczny, bo takich
ludzi nikt nie bronit, traktowano ich jako przedstawicieli nizszej kategorii
spotecznej, na poty anonimowych, a zapewne wielu z nich nie chodzito nawet
do teatru, wiec zyli w nieSwiadomosci, ze udzielili swoich ryséw postaciom
dramatycznym'’. Sprawa komplikowata sie wiec w zaleznosci od pochodzenia

spotecznego ludzi, ktérzy uzyczyli swych rysow postaci sceniczne;j.

Nie bez znaczenia byl tez sposéb prezentacji bohatera, wyrazistos¢ aluzji i
zawarta w niej intencja. Czym innym byty zjadliwa satyra i karykatura, a
czym innym pozbawiona paszkwilanckiego i napastliwego tonu zabawa w
portretowanie sympatycznej na ogot, a wielce oryginalnej osoby - za zgoda
tej ostatniej. Znana jest anegdota o tym, jak jeden z warszawskich Zydéw
zareagowat na ,swdj” konterfekt dany na scenie przez Alojzego
Z6tkowskiego syna - pono¢ pierwowzor ucieszyt sie na ten widok, i jeszcze
podarowat artyscie cenny drobiazg bizuteryjny z uwaga, ze jesli ma go
wiernie przedstawiaé, to nie moze schodzi¢ ponizej diamentowych spinek.
Podejrzewam, ze rowniez czes¢ srodowiskowych imitacji - pisarzy, aktoréw,
malarzy - byta akceptowana przez tych ostatnich, a przynajmniej

przyjmowana z dobra ming do zlej gry. Postawieni vis-a-vis zwierciadlanego



wizerunku, powtarzali w takiej czy innej formie gest Sokratesa, gdy na
przedstawieniu Arystofanejskich Chmur , podniost sie z miejsca i chwile stat
w milczeniu, by wszyscy mogli go zobaczy¢” (Kocur, 2001, s. 251). ,Pan
Szymanowski robi Karolka!” - miata rzec z ,tagodnym usmiechem”
Modrzejewska w antrakcie ostawionej premiery Nietoperzy (Kotarbinski,
1925, s. 117).

Zatézmy jednak, ze aktor zamierzat dotknac i skompromitowac osobe, ktéra
narazita sie spoteczenstwu swoim zachowaniem i zastuzyta na niestawe.
Warto wzia¢ tu pod uwage szerszy kontekst praktykowania takiego
publicznego osadu nie tylko na scenie, ale na przyktad w stowie pisanym: w
prasie, powiesci z kluczem, epistolografii. W takich wypadkach nieetycznos¢
wskazywania 0s0b zyjacych i ich przypadtosci ulegata ztagodzeniu za sprawa
dyskretnej i zarazem skomplikowanej gry w niedomdéwienie. Z jednej strony
wiec dobry obyczaj nakazywat wstrzemiezliwos¢, niepodawanie petnych
personaliow, nawet w komunikacji nieoficjalnej, z drugiej strony -
starannosé, by nie nazwac wprost osoby, okazywala sie celowo nieskuteczna.
Z ksztaltu wytartego, niewypowiedzianego wyrazu dato sie wyczytaé, o kogo
chodzi. ,Niektére opuszczenia sa tak czytelne, ze przestajemy je odbierac

jako puste miejsca” - pisze Odai Johnson, dodajac:

PrzywykliSmy do domyslnych tresci w lukach osiemnastowiecznych
tekstéw satyrycznych, rozproszonych w precyzyjnie oznakowanych
ustepach, uprzejmie wyrdznionych ominieciach, ktére mrugaja do
nas kropkami, by trafi¢ w znany, choé nienazwany cel, jak Generat
H---e albo Pani L-----g. Te luki szepcza do ucha, dajac czytelnikowi
dostep do zakletej, taktownie przemilczanej, cho¢ jaskrawo

widocznej przepasci skandalu (2021, s. 47; ttum. DJW).



Czy mozna byto na podobnej zasadzie, rownie mgliscie i eliptycznie, choc
czytelnie, zarysowaé podobienstwo bohatera scenicznego do rzeczywistej i
znanej osoby tak, by pozostawato to tylko kwestia niepochwytnej sugestii?
Podobienstwo istniatoby i zarazem byto nie do udowodnienia wprost.
Kuszace jest przyjecie hipotezy, ze podobna praktyka byta mozliwa na
scenie. Patrzac na portret Panczykowskiego jako Niedziatkowskiego trudno
nie zauwazy¢, ze aktor prawie nie zmienit swoich rysow, wyglada jak
Panczykowski, nie ma zarostu (co byto typowe dla aktorow wtasnie), ale juz
sylwetka (garb), a pewnie i chdd nalezaty do kogos innego, byty inicjatem,
ktory sugerowat cate nazwisko. Taka praktyka przemieszczata
nasladownictwo na inny, wyzszy poziom, przy jednoczesnym utrzymaniu
drazliwego, naruszajacego zasady neutralnosci osobistej komunikatu. Skoro
odniesienie do konkretnej osoby bylo umiejetnie zawoalowane, stawato sie
dowodem sztuki, a nie imitacji - i dzieki temu wtasnie je tolerowano.
Argument etyczny przeciw pietnowaniu osoby wchodzit tu w kolizje z
argumentem artystycznym: przedstawianie jest sprawa praktyki tworczej

przewyzszajacej i przetwarzajgcej nature.

Z perspektywy regut tworzenia tylko nadmierna, naga dostownosé zywych
kopii razita w teatrze, a nie samo pozyczanie wzorow z rzeczywistosci; tylko
,Zywcem przeniesienie na scene znanych w miescie typow jest zawsze
naduzyciem, jest rzecza zbyt tatwa i ptaska, aby ona godna byta
prawdziwego artyzmu” (KoZmian, 1959 t. 1, s. 291). Innymi stowy,
bezposrednie werystyczne portretowanie nie zgadzato sie z pryncypiami
sztuki. Zakaz jawit sie tu w aspekcie estetycznym i zarazem dotyczyt poziomu
profesjonalizmu aktorskiego (stanowit przedmiot zainteresowania nie tyle
cenzury instytucjonalnej, ile autocenzury samych tworcéw, stawiajacych
sobie okreslone cele i zadania wykonawcze). Krytyka pospolitego,

hiperrealistycznego imitowania jednostkowego modela wigzata sie miedzy



innymi z potepieniem zbyt sztucznej zewnetrznej charakteryzacji, gry na
efekt. ,Przypadki takie [imitacji osob - przyp. DJW] traktowano jako pokaz
sprawnosci warsztatowej, lecz nie objaw prawdziwej twdrczosci, jako
przejaw pracy «aktora», ale nie «artysty»” (Michalik, 1985, s. 100). Zamiast
rozumie¢ cztowieka, aktor go powierzchownie nasladowat; u Zrodet
porownywano imitacje do - woéwczas krytykowanej i deprecjonowanej -
sztuki fotografowania jako biernego zdejmowania ksztattow zewnetrznych.
Imitacje zyjacych osob stanowily argument w dyskusji za lub przeciw
nasladownictwu (gry innych artystéw lub modeli z zycia) jako

fundamentalnej zasadzie tworzenia®.

W calym tym dyskursie estetycznym kluczowy wydaje sie stosunek
twdrczosci aktorskiej do problemow piekna i prawdy, czy tez, inaczej
mowigc, sztuki i natury. Wbhrew pozorom krytyka dostownego kopiowania
0sOb nie wynikala z tego, ze realnos¢ (takze realnosc jednostkowych bytow
ludzkich) wydawata sie nazbyt odlegta od piekna, nieestetyczna, innorodna i
z tego powodu nalezato unika¢ bezposredniego do niej nawigzania. Chodzito
raczej o to, ze zasady sztuki powinny wkraczaé¢ w rzeczywistos¢, formowac ja
i narzucac jej glebokie, uniwersalne sensy, odwotujac sie do potegi kreacji, a
nie sprawnosci reprodukcji. W koncepcji sztuki aktorskiej przektadato sie to
na system pracy, w ktérym po etapie obserwacji natury, skrupulatnej analizie
jednostkowych cech, miata nastapi¢ autonomiczna faza syntezy charakteru
bohatera, przedstawienia go nie takim, jakim jest, ale jakim mogtby by¢ w
zatozonym Swiecie sztuki. Jesli twor artystyczny byt zbyt dostownie wziety z
realnosci, wydawat sie zanadto jednostkowy i przypadkowy, wobec tego
nieczytelny, a takze... szablonowy - podgladajac osobe tylko z zewnatrz,
aktor powtarzal wychwycone elementy i wtasnie schematyzowat postad.
Tymczasem wykonawca winien stwarzac postaé, ktora majac pewne

niepowtarzalne przypadtosci, bytaby zarazem peina, skonczona, stanowita



rozwiniecie i zuniwersalizowanie owych cech, rysowata sie jako indywiduum
i typ w jednym?*'. Widz poznawal cztowieka i cztowieczenstwo. Miat tu
zachodzi¢ nawet ruch w przeciwnym kierunku, nie z Zycia na scene, ale ze
sceny - ku rozpoznaniu rzeczywistosci poza teatrem: aktor ,nie kopiuje, nie
fotografuje, ale tworzy swoje wtasne typy - a ze sa prawdziwe, wiec w zyciu
znajduja sie ich podobizny”*.

Wydaje sie, ze wlasnie przejmowanie cudzych ryséw ujawnito zasadnicza
dwoistosé zasad estetycznych tamtego czasu i - co ciekawsze - podwdjnosé
odbioru tego typu figur. Dwoiste zasady przekazuja podreczniki aktorskie, w
ktdrych glosi sie, z jednej strony, potrzebe drobiazgowego badania cztowieka
pojedynczego: ,,Czego wymaga sie od aktora?” - pisze J.T.S. Jasinski - , Aby
pracag doszedt do nauki zapomnienia siebie, przeksztatcenia sie zupeltnego w
innych, przybrania powierzchownosci, poruszen, mowy, czucia, nawyknien,
stabosci, sily, zalet, bleddw, stowem: wszystkiego, co stanowi charakter i
obyczaje ludzi” (2007, s. 147). Z drugiej strony, na pytanie: ,Jezeli aktor
upatruje w roli podobienstwo do osoby zyjacej i znanej, co czyni¢ powinien?”,
ten sam autor odpowiada: ,Powinien wystrzegac sie jak najsumienniej
powierzchownego jej kopiowania. Celem komedii - poprawa btedow, nie
wyszydzenie 0osob, a powinnoscia i zadaniem dobrego aktora - utworzyc¢, nie
przejmowac, powierzchownos$¢ cudza” (s. 201)*. Stad chwali sie tych
aktorow, ktorzy kopiuja tylko z poczatku pracy nad rola, zyskujac baze dla
dalszej, samodzielnej pracy. ,,Dla Panczykowskiego takie zywe postacie byly
tym, co w sztuce nazwa¢ mozna tematem, podstawq, na ktorej rozwija sie

twdrczosé talentu” (Krogulski, 2015, s. 128).

Nawet jesli te dylematy dato sie wywazyc¢ i pogodzi¢ w procesie przygotowan
roli, to na scenie dwoistos¢ pozostawata - ale tym razem polegata na

nadawaniu komunikatu niejako na dwdch poziomach, dla réznych typow



widzéw, wtajemniczonych i nie, chcacych sie posmiac i chcacych zrozumied.

Benda w ogdle studiowat nature dla oddania powierzonych mu
typéw lub charakterdw, starat sie je uchwyci¢ na goracym uczynku
[...] Trafny spostrzegacz, szukatl on dla siebie wzorow w salonach, w
kawiarniach, na ulicy, a nieraz zdarzato sie, ze publicznos¢
odgadywata po kopii pierwowzor i wymieniata go, aczkolwiek
charakteryzacja Benda nie odfotografowywat go. Nie tyle bowiem
zewnetrznymi rysami, maska czynit sie podobnym do typu, ktéry
sobie obrat, jak wzieciem, sposobem zachowania sie, duchem, co
nieréwnie jest trudniejszym i drogocenniejszym od brutalnej
charakteryzacji, przedstawiajacej po prostu znane osobistosci. Tego
Benda sobie zwykle nie pozwalal, wyjatkowo moze dwa czy trzy
razy jezeli sie nie myle [...] Kiedy publicznos¢ patrzac sie na typ
stworzony przez Bende wySmiewala jego zyjacy pierwowzdr, artysta
wcale nie kopiowat go wtedy, lecz umiat uchwyci¢ typ ogdlny,
rodzine, do ktérej wymieniona przez publicznos¢ osoba nalezata, a
ktora tylko postuzyta mu do uchwycenia lepszego tego ogdélnego
typu i rysow charakterystycznych owej rodziny (Kozmian, 1959 t. 1,
s. 290-291; wyrdéznienie DJW)*.

Role uksztaltowane jako wizerunki ,zdjete” z zywych osob funkcjonowaty
jednoczesnie jako typ i charakter indywidualny, juz przez to byty ktopotliwe,
a zarazem fascynujace dla wspdtczesnych. Sadze, ze fenomen tego rodzaju
wcielen, konkretnych i zarazem abstrakcyjnych, skopiowanych z
rzeczywistego pierwowzoru i przeniesionych na poziom ogolnosci, taczyt
sztuke aktorska z ta gatezig sztuki portretowej, jaka byta karykatura®.

Karykatura rozumiana nie tyle jako sztuka dowcipnego komentarza



polityczno-spoteczno-satyrycznego, ile zdolnos¢ chwytania ryséw witasciwych
jednostce, niepodrabialnych, tozsamych z jednym nosicielem. Dotykajac
tego, co jednostkowe, karykatura zmierzata do syntetycznego ujecia jakiejs
jakosci, czytelnej i uchwytnej takze dla tego odbiorcy, ktory nie znat modela,
pierwowzoru (Gombrich, 1981; Sichulski, 1917). To, co osobiste, ulegato w
karykaturze wyolbrzymieniu i stawato sie ogélne. Co wazne, taka forma
nawigzania do ryséw osobistych zyjacych oséb nie byta zakazana - jesli cos$

tu cenzurowano, to bardziej stowa niz podobienstwo fizyczne.

W teatrze zas$ karykatura stawata sie niedopuszczalna wéwczas, gdy tresc

(aluzja do osoby) zbyt dominowata nad forma (abstrakcyjnym ujeciem tresci).

Wszystko to jednak nie wyczerpuje problemu. Lek przed potega teatralnej
mimikry kryt sie na najgtebszym poziomie w rozumieniu twarzy (jej
aksjologii) oraz w zwigzanej z nig koncepcji wnetrza, intymnosci i
podmiotowosci. Od czaséw antycznych rysy ludzkie katalogowano raczej w
poszukiwaniu tego, co wspdlne, gatunkowe, typowe dla klas (charakteréw),
humordéw, temperamentow, emocji; tymczasem na przetomie XVIII i XIX
wieku i p6zniej twarz staje sie stopniowo czyms niepowtarzalnym,
unikalnym, potaczonym z jednostkowa tozsamoscia (Courtine, Haroche,
2007)*° . Przejecie ryséw osoby realnie zyjacej nabiera wowczas charakteru
ingerencji w czyjas najgtebsza prywatnosc i podmiotowos¢, ktére wymykaja
sie przedstawieniu, a wiec sa zastrzezone i chronione jak mysli, poglady,
uczucia, tajemnice jednostki wyrazane tylko przez nia i subtelna gre jej

twarzy.

Jesli aktor ,zawlaszczy” owa twarz, czy oznacza to, ze wkroczy w intymna
sfere podmiotu? Tego sie raczej nie obawiano, a bardziej faktu, ze wtasciwy

dla teatru rozdziat miedzy zewnetrzem (mimika aktora) a wnetrzem (tym, co



aktor czuje jako osoba rézna od postaci) zatamie caty system przylegtosci
wnetrza i zewnetrza, prawdy i autentycznosci zewnetrznego i wewnetrznego

Ja poza scenag.

Ostatni poziom obowigzywania zakazu wigze sie tym samym z jego
pozateatralnym znaczeniem. Mniej wiecej od lat trzydziestych XIX wieku
spoteczenstwo zaczyna widzie¢ w aktorskiej swobodzie imitacyjne;
niebezpieczenstwo innego rodzaju niz tylko zamach na reguty sztuki lub
zasady przyzwoitosci. Oswieceniowy podziw dla aktorskiej metamorfozy jako
przejawu sprawnosci i rzemiosta zamienia sie w epoce romantycznej w
nieokreslony lek przed proteuszowa, niesubstancjalng tozsamoscia, ktorej

przemiany wymykaja sie spod kontroli intelektu.

W 1845 roku w jednej z angielskich gazet przypomniano anegdote z zycia i
przyjazni XVIII-wiecznych artystéw: Davida Garricka i Williama Hogartha.
Wedhug legendy w czasie sesji portretowej Hogarth obserwowat ze
zdumieniem, jak pozujacy mu Garrick bez przerwy zmieniat wyraz twarzy. Za
kazdym razem, gdy malarzowi wydawato sie, ze wlasnie uchwycit rysy
modela, ten wygladat inaczej, jego fizjonomia przybierata oznaki zupeinie
innej emocji. Zadna z trzydziestu twarzy Garricka nie byla ostateczna ani
jedyna. Ktéra z nich byta wtasna, prywatna twarza aktora? Te sytuacje
ukazuje Garrick i Hogarth albo Artysta w ktopocie R. Evana Sly’a (Williams,
2016). Karykaturzysta wymyslit zabawnag plansze, rysunek trzydziestu
gtéwek umieszczonych na obwodzie kota, wsuniety pod wtasciwa rycine ,w
pracowni malarza”, pozwalat ogladajacemu przesuwac obrazki i odtwarzac

dynamike zmian twarzy Garricka.

Aktor funkcjonowat tu nie tylko jako przedstawiciel sztuki scenicznej, lecz

performer w przestrzeni spotecznej, rozkruszajac w ten sposéb granice



stanow, profesiji, kast i grup (Bratton, 2003).

W pewnej francuskiej komedii z lat czterdziestych XIX wieku, niezwykle
popularnej réwniez na polskich scenach (Doktor Robin Jules’a-Martiala
Régnault de Prémaray) David Garrick udawat lekarza przed mtoda panienka,
by ja uchronic¢ przed skutkami zadurzenia sie w idolu teatralnym (ktérym byt
on sam, ukryty nie do rozpoznania pod charakteryzacja). Z kolei w dramacie
Aktor Cypriana Kamila Norwida tragik Pszonkin (wzorowany na Edmundzie
Keanie) incognito wkraczat do arystokratycznego salonu, przekonujaco
odgrywajac przemystowca i barona (Raszewski, 1990; Jarzabek-Wasyl, 2019).
O tym, Ze nie byla to tylko teoria, Swiadczy opowies¢ o warszawskim tragiku
Bolestawie Leszczynskim, ktory w 1905 roku w czasie strajkéw i zaburzen
ulicznych, a co za tym idzie takze kontroli carskich, zatrzymany na ulicy,
zdotat bez trudu wméwic¢ zandarmowi, Ze jest prokuratorem rosyjskim
(Owertto, 1957, s. 140).

Fascynujaca sztuka mimikry okazuje sie spotecznie niebezpieczna, gdy
wykracza poza scene, poniewaz powoduje niekontrolowane przekraczanie
granic stanéw, zonglowanie tozsamoscia w zyciu realnym, a takze zatrate
realnej spojnosci podmiotu. Spoteczny lek przed niekontrolowana
impersonacja rozszerzyt sie na niepokoj egzystencjalny i psychologiczny - na
przeczucie utraty gtebokiego zwigzku miedzy podmiotowym wnetrzem a jego

manifestacjami.

Kiedy zewnetrznos$¢ nie wykazuje statej korelacji z wnetrzem, do
ktorego sie odnosi - co moze sie ujawni¢ w grze aktorskiej -
woweczas, zgodnie ze stowami Niny Auerbach o kulturze
wiktorianskiej - ,teatr zaczyna by¢ widziany jako niebezpieczny

potencjat teatralnosci grozacy inwazja w obszar autentycznosci



jazni” albo, dodajmy, intymnosci (interiority). Jesli jesteSmy gotowi
uwierzy¢ w sztuczna wewnetrznosc postaci na scenie, wowczas cala
idea intymnego wnetrza, nawet poza teatrem, moze sie okazac

pusta i iluzoryczna (Bachmann, 2021, s. 179; thum. DJW).

Kryzys stabilnej podmiotowosci wydaje sie najistotniejszy w zjawisku
kradziezy twarzy w epoce modernizmu, kiedy okazuje sie, ze ,psyche
wspotczesna jest pozbawiona zakotwiczenia i ukojenia. Intymne pozostato,
ale catkowicie poza intymnoscia, pozbawione dajacej ulge jednosci z innym,

ze swiatem i ze samym soba” (Fazan, 2009, s. 16).

Wszystkie te niepokoje: etyczne, estetyczne, spoteczno-egzystencjalne zdaja
sie kumulowac na przetomie XIX i XX wieku. Oto, co sie przydarzyto za
kulisami teatru warszawskiego, gdy pracowat tam jeden z jego pomniejszych
aktoréw, Marceli Boczkowski, niegdys amant, na staro$¢ zepchniety do

grania figurantéw, cho¢ wielkich panow:

Zabawny epizod zaszed! z panem Marcellim podczas wystepow
Modrzejewskiej. Na wielkiej scenie grano Odette. Pan Marcelli
wygalowany, wyszminkowany i wypudrowany, frak, koloniska woda
woniejacy, dZzwigatl na sobie rozne btyszczace dekoracje z papieru
ztoconego pod postacia gwiazd i krzyzow i udawat w tej sztuce
admirala. Ze za$ tak wypadlo, iz rezyseria dala sztuke w okresie
wyznaczonym przez p. Marcellego na osobista kuracje...
przepalankowa, krazyt przeto z dala od wspotgrajacych za tylng
dekoracja, aby nie wypadty jakie plotki lub zarzuty que monsieur
Marcel est impossible aujourd’hui. Wypadek chciat, iz za kulisy

wszedt bez meldowania dwczesny p. jeneral-gubernator Ks.



Albertynski. Poza sceng pétcien. P. Marcelli widzac Ksiecia sktada
mu z daleka gteboki, elegancki ukton. Ksigze widzac jakiegos
wyordynowanego dygnitarza - oddaje rowniez ukton gteboki.
Postepuja ku sobie blizej. Ksigze w uktonach i p. Marcelli w
uktonach... Ksigze zaktada binokle, p. Marcelli przysuwa do oczu
sceniczne lornion. Jeszcze jeden, peten gracji krok wersalczyka i p.
Marcelli znajduje sie tuz przy ksieciu, a podajac reke rzecze:
Permettez Monsieur le Prince que je suis aujourd’hui un peu...
tego... lecz to mi dobrze robi na oczy! Wtem zjawia sie wiceprezes
teatréw i zaambarasowany ktadzie koniec tej komedii za scena

(Borawski, rekopis, s. 31).

Manifestacyjne nasladowanie tym ostrzej demaskowato spoteczny system
bycia w roli (urzednika, prokuratora, generata, ksiecia itd.), im bardziej
dotykato juz nie samych funkgcji, ale osobistosci petniacych te funkcje. Przy
czym dla wtadzy i spoteczenistwa nie byto wcale najgrozniejsze to, ze aktor
skopiuje na scenie i oSmieszy jakiegos generata czy ksiecia, lecz ze jakis
zreczny performer i aktor podszyje sie pod generata-ksiecia poza sceng, poda
sie za kogo tylko zechce i kiedy zechce. I co gorsza, ze r6znica miedzy
aktorem a ksieciem bedzie juz nie do wychwycenia, kompromitujac prawidta
i hierarchie zycia zbiorowego. Jednoczesnie w lustrzanym korytarzu odbié,
masek, transformacji i efemerycznych wcielen, a takze zapominania,
zacierania sie sylwetek aktorskich w zywej pamieci - postaé Marcelego
Boczkowskiego, jego ,,sobos¢” staje sie zupelnie nieuchwytna (troche jak owo
pijackie mamrotanie po francusku...). Kim byl ,, pan Marceli” nikt juz dzisiaj

nie wie.

Dbatos¢ o dobre imie i nienaruszalne prawa do prywatnosci zyjacych oséb

nie wydaja sie wystarczajacym uzasadnieniem zakazu imitowania oséb, skoro



istniata cata grupa ludzi portretowanych i stale karykaturowanych w teatrze.
Rowniez argument estetyczny: przekonanie, ze kopia ,zdjeta zywcem z
oryginatu” jest niegodna samodzielnego tworcy teatralnego dzieta - ma swe
granice. Teatr czerpal z rzeczywistosci, zakorzeniat sie w niej na rézne
sposoby, zamieniatl jednostkowe rysy w ogolne, grajac potcieniami
przebijajacego pod ta praktyka podobienstwa. Pozostaje wiec wzglad trzeci:
opisane tu przygody aktorow ,poza scena” wyrazaty niepokoj o intymne i
niepowtarzalne wnetrze Ja, zagrozone przez aksjomat zycia jako nieustannej
i niekontrolowanej przez nikogo gry. I to jest ostatecznie wyjasnienie,
dlaczego wykorzystywanie zdolnosci mimiczno-nasladowczych do kopiowania
0s0b zyjacych bylo tak podejrzane i niepokojace, ze trzeba je bylo stale

cenzurowac.

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

pazdziernika 2021). Tom pokonferencyjny w przygotowaniu.
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Przypisy

1. Opowiesci o przejeciu i przyswojeniu na dtuzej cudzej tozsamosci stanowig niemal
kulturowy topos, wciaz niepokojacy swa nierozstrzygalnoscia. W czasach nowozytnych
przyktadem moze byé L'Arrest Memorable Jeana de Corasa (1565), prawnicze kompendium,
w ktorym znalazla sie opowies¢ o mezczyznie udajacym przez trzy lata meza pewnej kobiety
(zob. Davis, 2011). Cata plejade ztodziei tozsamosci przedstawit na poczatku XX wieku Bram
Stoker, twérca Drakuli, w Famous Impostors (London - New York 1910).

2. ,Koncept ten ogromnie sie publicznosci podobal, az musiat dwa razy go powtorzyc”
(Dawison, 1963, s. 197).

3. Dalsza charakterystyka aktorstwa Panczykowskiego jest rowniez istotna: ,Umiat patrzec i
umial krancowo wyzyskiwac to, na co patrzyl. Cale tez zycie tej obserwacji poswiecit,
tygodniami, miesigcami, latami przestawat z chtopami w podmiejskich okolicach, z Zydami,
robotnikami, wyrobnikami itp., totez jak przedstawit typ, byt on skonczonym w
najdrobniejszym szczegoéle. Podziwiac trzeba bylo, gdzie on to widziat. Cate galerie
charakteréw chlopéw, Zydéw i innych dawat publicznosci, a kazdy inny” (Krogulski, 2015, s.
124).

4. Ten krytyk, dziennikarz, uczony i wyktadowca, przedstawiciel obozu stanczykéw,
przeciwnik modernistéw, miat tez w karierze epizod teatralny jako wspdtautor (z
Wiadystawem Ludwikiem Anczycem) komedii pelnej aluzji i trawestacji wspotczesnych
watkow: Wedrowka po Galilei (1873).

5. Przypadek wspomina Jozef Kotarbinski (1925, s. 116-117), a biograf aktorki Jézef
Szczublewski opisuje az na trzech stronach (1977, s. 175-177). Charakterystyke aktorstwa
Szymanowskiego w powiazaniu z jego dziatalnoscia rysownika karykaturzysty dat Pawet
Owerlto (1957, s. 105).

6. W. Pr[okesh], ,Nowa Reforma” 1895, nr 82 (cyt. za: Michalik, 1985, s. 99).

7. Minos []. Lozinski], ,Gtos Narodu” 1897 nr 106 (cyt. za: Michalik, 1985, s. 99).

8. Lubianego w kregach scenicznych pisarza tak sportretowat Owerhtto: ,, Kawecki nalezat do
autoréw przemitych. Stale chodzil usmiechniety. Za kulisami czut sie wsrdd aktorow jak
kolega. Posiadat wiele mtodosci i cyganerii w dobrym tonie. Nie lubit by¢ krepowany i
nikogo soba nie krepowat. Nature posiadat peina fantazji. Nie usiedziat na jednym miejscu
ani minuty. Wciaz potrzebowat zmiany, wcigz czegos szukat, stale cos uktadat. Stat, zamyslat
sie, to zndéw pedzit i nigdy nie wiadomo byto, co za chwile zrobi. Jak ptak potrzebowat lotu,
powietrza. Mieszkatl przed wojng w okolicach Warszawy. Lubil duzo chodzi¢, nawet biegaé.
Ludzie, spieszacy do pociagu widzac Kaweckiego biegnacego na stacje, pedzili za nim
ktusem nie dowierzajac swoim zegarkom i to nie tylko mezczyzni, ale i kobiety” (Owertto,



1957, s. 254-255). Kreacja sceniczna Kaminskiego w Dramacie Kaliny nie wyczerpywata
tylko zewnetrznego podobienstwa do autora dramatu, wydobywata takze gtebokie rysy jego
temperamentu i sympatycznej osobowosci.

9. Zdarzaly sie oczywiscie takze dziatania w kierunku odwrotnym: realne postaci
przenoszono do sztuki, choéby w Weselu Stanistawa Wyspianskiego - przy czym zaréwno
korekta nazwisk autentycznych weselnikow w programie (pozostawienie tylko imion), jak i
charakteryzacja aktorska znana ze zdje¢ - raczej odwracaly uwage od jednostkowe;j i
anegdotycznie ujetej tozsamosci realnych osob niz przesadnie ja uwypuklaty.

10. Te postac zagratl by¢ moze Jakub Hempinski, ktéry ,lubo niewiele znaczaca dostat role
podobat sie wszelako publicznosci przez piekna i dobitna wymowe, rownie jako przez rysy
twarzy, bardzo komicznego w nim obiecujace artyste” (Bogustawski, 1967, s. 714).

11. Oprécz wspomnianego portretu w Pracowitych prézniakach, w 1911 roku w Lekarzu na
rozdrozu George’a Bernarda Shawa londynscy doktorzy otrzymali ,maski przypominajace
postaci krakowskie” (Michalik, 1985, s. 100).

12. Nie od dzis$ wiadomo, ze aktorzy lubig dla zabawy udawac i nasladowac¢ swoich kolegéow,
do takich utalentowanych aktorskich imitatoréow nalezeli Bolestaw Bolestawski i Juliusz
Osterwa (zob. Owertto, 1957, s. 185, 267). Brytyjska badaczka Jacky Bratton dowodzi, ze
aktorskie anegdoty, w ktdrych opowiadacze (aktorzy) wcielali sie w postaci stawnych
poprzednikow, nasladujac ich gtos, ruch, mimike, fundowaty poczucie miedzypokoleniowej
wspolnoty doswiadczenia zawodowego, stuzyly tez podniesieniu wlasnego prestizu przez
identyfikacje z geniuszami sceny (zob. Bratton, 2003; Jarzabek-Wasyl, 2016).

13. ,Kurier Teatralny Lwowski” 1871, nr 31 (cyt. za: Kosinski, 2003, s. 171).

14. Publikacja w Ilustrowanym Kalendarzu Teatralnym Muza na rok 1892. Za informacje o
tym tekscie serdecznie dziekuje dr Barbarze Maresz.

15. Tamze. Tadeusz Romanowicz (1843-1904) byt powstancem styczniowym, pisarzem,
politykiem obozu demokratycznego i propagatorem oswiaty.

16. Ciekawostka jest to, ze w recenzjach z lwowskiej prapremiery komedii Batuckiego nie
padty zarzuty, o ktorych wspomina Walewski, a negatywna ocena sztuki wigzala sie raczej z
szyderczym obrazem wsi i oswiaty ludowej. Wspomniano jedynie, ze posta¢ grana przez
Walewskiego ,wyglada troche na blagiera” (,Tydzien Literacki, Artystyczny, Naukowy i
Spoteczny” 1877, nr 30); konstatowano, ze ,zamierzyt pan Batucki odmalowac¢ zywym
stowem czes¢ spoleczenstwa galicyjskiego takim, jakim jest, zamierzyl wiec da¢ nam
fotografie bez retuszu [...]” (,Ruch Literacki” 1877, nr 14). Sztuke grano w 1877 roku tylko
dwa razy: 25 marca i 13 kwietnia, Walewski nie miat wiec szansy az trzy razy wychodzic¢ do
widowni z odmieniona fizjonomia (Marszatek, 1992, s. 75). Nie znaczy to jednak, ze
anegdota zostala wyssana z palca. Zdarzenia opisane przez aktora mogly mie¢ miejsce juz
na probie generalnej i w kolejnych spektaklach - rozgrywajac sie pétoficjalnie, pozostaty
tajemnica kulis az do opublikowania gawedy.

17. A trzeba wiedzie¢, ze za uchybienie innym nakazom cenzury aktorzy rzeczywiscie trafiali
do aresztu, o takich przypadkach pisze Mariola Szydtowska (1995, s. 38-39).

18. W Dianie Stanistawa Koztowskiego cenzura polecita wyeliminowa¢ ,nazwiska Potockich,
Tyszkiewiczéw, Sanguszkow i Wielhorskich: postaci wystepowaty jedynie pod imionami”
(Szydtowska, 1995, s. 121). Podobnie stato sie z Weselem Wyspianskiego.

19. Skomplikowanym przypadkiem utraty twarzy jest historia Hirsza Singera, ktory stat sie
prototypem Zyda w Weselu. Odtwércy tej roli (Michal Przybytowicz w Krakowie, Ferdynand
Feldman we Lwowie) grali z dyskrecja, bez karykaturalno-komicznej charakterystyki
typowej wowczas dla rol zydowskich, a tym bardziej bez paszkwilanckiego adresu ad



personam. Niestety ,plotka o Weselu” jednoznacznie potaczyla te posta¢ z bronowickim
karczmarzem i dostownie zniszczyta mu osobiste i zawodowe zycie. Swoisty proces Singera
w obronie swego imienia zainscenizowat Roman Brandstaetter w Ja jestem Zyd z ,Wesela”.
20. Pedagodzy wskazywali na szkody, jakie przynosi zbyt wierna, niewolnicza wzgledem
oryginatu kopia, ktora ogranicza aktora, podporzadkowuje wzorcowi do tego stopnia, ze ,nie
moze byé swobodnym na scenie. Gtos nasladowany zawsze bedzie podwdjnym. Ruchy
nasladowane nigdy nie nabiora pewnosci. Charakteryzacja twarzy bedzie przesadna”
(Deryng, 2007, s. 334). Inny nauczyciel sztuki aktorskiej pisatl: ,Przez nasladowanie jednak
nie rozumie sie niewolnicze kopiowanie lub rodzaj mechanicznego powtarzania bez mysli
zmian twarzy, uktadu ust, przybrania powierzchownosci itp., ale to, co oparte na
gruntownym przekonaniu, zgadza sie z natura, zasada dobrego” (Jasinski, 2007, s. 214).

21. Paradoks ten, a zarazem estetyczne wyrafinowanie epoki w podejsciu do cztowieka
objasnit Dariusz Kosinski (2003, s. 177): ,Gdyby pokusic sie o prébe uporzadkowania
wyobrazen stojacych za sposobem, w jaki terminologii zwigzanej z typowoscia i
charakterystycznoscia uzywa Rajchman, otrzymatoby sie swoistg hierarchie, ktorej najnizsze
szczeble zajmowatyby (jak zawsze w XIX wieku) powtarzalny schemat, szablon oraz
fotograficzna imitacja rzeczywistosci. Wyzej znajdowatby sie typ, ale niewyjasniony,
niezrozumialy, ukazany tylko poprzez zewnetrzne przejawy, zas na poziomie najwyzszym
umiesci¢ by nalezato ten sam typ, lecz umotywowany, wytlumaczony poprzez cate bogactwo
indywidualnych cech charakteryzujacych takie, a nie inne jego odcienia. Na tym poziomie
typ nie bylby juz tylko uosobionym przedstawicielem pewnej klasy postaci, pewnej grupy
ludzkiej, ale pelna osobowoscia, ktéra przez swa jednorodnos¢ stanowi niejako wzorzec czy
ideat samej siebie, ukazujac zarazem skonczone i niepowtarzalne uosobienie natury
cztowieka”.

22. ,Kurier Teatralny Lwowski” 1871, nr 31 (cyt. za Kosinski, 2003, s. 171). Wyr6znienie
DJW.

23. W podreczniku Jana Checinskiego ten zakaz brzmi jeszcze bardziej kategorycznie: ,Jezeli
aktor upatruje w roli podobienstwo do osoby zyjacej i znanej, wystrzegac sie powinien jak
najmocniej wszelkiego jej kopiowania” (Checinski, 2007, s. 279).

24. Podobne uwagi wygtaszat Jan Brzezinski: ,W sztuce nie chodzi o podobizny ludzi
prywatnych, lecz o stworzenie kreacji artystycznych z pewnego rodzaju lub pewnej klasy
0s0b z ich wadami, zaletami, wplywem lub szkodliwoscia. Ta droga powstaje to, co sie w
sztuce typem nazywa. [...] Wszak ludzie, wraz ze wszelkimi stworzeniami, podlegaja
powszechnym prawom natury. Opisujac jej odmiany, iS¢ trzeba droga wskazang przez
przyrodnikow. Czy hipolog, chcac opisa¢ wyscigowca, bedzie fotografowat tego lub owego
bieguna? Nie, on zbada sto, tysiac koni i trzymajac sie wiernie natury wykuje to, co jest
wspolnego w tych pozornie tak réznych indywiduach i z nich dopiero utworzy jeden obraz.
W obrazie tym kazdy pozna swojego rumaka, cho¢ tenze zewnetrznie do niego podobnym nie
bedzie”, Incognitus []. Brzezinski], ,Gazeta Polska” 1885 nr 92 z 27 1V, s. 1-2 (cyt. za:
Kosinski, 2003, s. 170).

25. Co ciekawe, w jezyku aktorskim (i w umowach z aktorami) funkcjonowata nazwa
»karykatura” jako swoiste emploi, typ roli. Niektorych wykonawcow zatrudniano wtasnie do
karykatur.

26. Johann Lavater i jego XVIII-wieczny projekt badan fizjonomiki jest w po6t drogi tego
procesu.
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