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Cieszmy sie farsq

Znamienny tytul jednej z recenzji Konstantego Troczynskiego - Na-
reszcie farsa po farsowemu' - prowokuje do potrojnej refleksji. Po pierwsze
- co znaczy ,po farsowemu”? Po drugie - dlaczego recenzent uznat za
wazne zwrocenie uwagi na sposob wystawienia farsy, zwykle przeciez trak-
towanej bez szacunku dla samej formy, zatem jakie konsekwencje dla tego
gatunku ma formula ,,po farsowemu”. Po trzecie — czy to znaczy, ze auto-
rzy, rezyserzy i aktorzy mogli taczy¢ farse z innymi gatunkami, na przykfad
z dramatem, i jakie to przynosito rezultaty.

A wigc - co znaczy ,,po farsowemu”? Odpowiedz na to pytanie wcale
nie jest prosta i odsyla zaréwno do natury farsy, jak i do historii jej powsta-
nia. Jezeli — na co zwraca uwage teoretyk literatury Ralph Cohen - badacz
gatunkoéw Francis Cairns ,,podkresla, Ze gatunki sg rownie stare, jak zorga-
nizowane spoleczenstwa”?, to trzeba by dopowiedzie¢, ze farsa jest jednym
z najstarszych. Jezeli Cohen uznaje, ze ,,poczatkowo stanowily one klasyfi-
kacje dokonane na podstawie tresci™, to nalezatoby dodac, ze te wstepne
klasyfikacje odnosily si¢ tez do srodowiska, w jakim farsa powstawala i od-
dziatywala, gdyz bylo to stare sSrodowisko jarmarczne, pot¢piane z powodu
braku umiaru w wymykajacych si¢ spolecznej kontroli zachowaniach,
dziataniach i performansach. Wytwarzane tu czgsto agresywne przyjem-
nosci traktowano - tagodnie mdéwiac - jako swawolne, o ile nie sprosne.
Rodzily si¢ one jako swoiste ,,narosle” na oficjalnej strategii ekonomicznej,

' Konstanty Troczynski, ,Nareszcie farsa po farsowemu”, Nowy Kurier, nr 99 (1938). Re-
cenzja dotyczyta spektaklu Nasza zonusia Avery’ego Hopwooda.

* Francis Cairns, Generic Composition in Greek and Roman Poetry (Edinburgh: Edin-
burgh University Press, 1972), 6-7, 34. Cyt. za: Ralph Cohen, ,Historia i gatunek”, thum.
Monika Adamczyk-Garbowska, Pamigtnik Literacki, t. 80, z. 2, (1989), 269.

’ Cohen, ,Historia i gatunek”, 269.
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ktérej jarmark byl podporzadkowany, powstawaty jako rodzaj ,,majsterko-
wania” wykluczonych, ktérzy musieli w ramach dominujacego porzadku
wygospodarowacé jakie$ miejsce dla siebie?. Jezeli zatem Cohen pisze, ze
funkcja gatunku polegala ,,na ulatwieniu stuchaczowi przeprowadzenia lo-
gicznych powigzan i rozréznien™, to musimy sobie uswiadomi¢, ze przez
czas dos¢ dlugi farsowy przekaz miat wymiar ustny, ze jego odbiér pozo-
stawal ulotnym odbiorem audialnym, cho¢ wzbogaconym o obserwacje za-
chowan i wygladow wykonawcodw®. Wszak ,,jezyk ustny zalezy od kontek-
stu, nie tylko fizycznego, lecz réwniez czasowego i spolecznego””. Cohen
stwierdza tez, Ze ,gatunek nie istnieje niezaleznie, wyrasta po to, by rywa-
lizowa¢ z innymi gatunkami lub si¢ im przeciwstawiaé, by uzupetnia¢ lub
powieksza¢ inne gatunki, wigza¢ si¢ z nimi”®. Tu pojawia si¢ kolejny pro-
blem - farsa zwykle byla stawiana poza systemem jako gatunek tego sys-
temu z wielu wzgleddéw niegodny. Jej fatum - pisze badaczka dziejow farsy,
Jessica Millner Davis — polega na byciu gorszym, na tym, Ze jest traktowa-
nym pogardliwie rodzajem dramatu, ktéry przy tym ,,nie ma innych rosz-
czen, jak tylko by¢ farsg™.

Mimo ze farsa wchodzila do kanonu terminéw dramatycznych, nie
byla sankcjonowana przez zadne autorytety, a nalezac do teatru, pozosta-
wala poza literaturg. Arcydzieta gatunku - jak np. pochodzaca z ok. 1500
roku Farce du cuvier (farsa balii)'® lub jedyne powszechnie uznawane ar-
cydzielo, czyli Mistrz Pathelin'', pozostawaly bezceremonialng, hatasliwg
akcja, oparta na walce miedzy opozycyjnymi sitami — mezem i Zong, ojcem
i synem lub cérka, mistrzem i ztodziejem, czyli migdzy tym, ktéry wymie-
rza kopniaki, i tym, ktéry budzi $miech, bo je dostaje. Farsa byla gatunkiem
agresywnym, niestroniagcym od wywolujacej $miech przemocy. G.B. Shaw

* Zob. Michel de Certeau, Wynalez¢ codziennosé. Sztuki dziatania, ttum. Katarzyna
Thiel-Janczuk (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, 2008), 20.

* Cohen, ,,Historia i gatunek”.

¢ Eric A. Havelock, Muza uczy sig pisal. Rozwazania o oralnosci i pismiennosci w kulturze
Zachodu, ttum. Pawel Majewski (Warszawa: Wydawnictwo Uniwersytetu Warszawskiego,
2006), 48.

7 John Fiske, Zrozumie¢ kulture popularng, ttum. Katarzyna Sawicka (Krakéw: Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagielloniskiego, 2010), 118.

8 Cohen, ,Historia i gatunek”, 269.

? Jessica Millner Davis, Farce (London: Methuen young books, 1978), 1, 6.

' Paris: Delagrave, 1896.

" Farsa powstata okoto 1460 roku, pierwsze wydanie pojawilo sie w 1464.
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uwazal ja za niecywilizowang, przypominajacg ,prymitywne dzieciece
szczescie”!2. Podobny argument powrdci w polskich utworach w latach
miedzywojennych pod innym piérem.

Farsa zwykle bywala traktowana jako rezerwuar chwytéw dla kome-
dii i (powiedziatabym) nie miata nic przeciwko temu, co wiecej — stare triki
komiczne czesto ozywialy wiednacg w regulach komedi¢. Ale z jej istota
$miechotworcza nie zgadzaly sie juz wychodzace poza komizm i komedie
mieszanki z dramatem czy - jeszcze gorzej — z sielanka: ,,I te dwa gatunki
sztuki lezg obok siebie w utworze Fodora [chodzi o komedi¢ Podarek syl-
westrowy] — jakby wstydzac sie tej bliskosci i tego nieoczekiwanego pokre-
wienistwa”". Natura farsy i jej niezbywalny zwigzek ze $miechem widza
ostabia inne stwierdzenie Cohena, ze ,,gatunki nie istnieja samodzielnie; s3
okreslane i umieszczane w hierarchiach lub systemach [...], a kazdy z nich
jest definiowany w odniesieniu do systemu i jego reprezentantow”'*. Farsa
jednak nie jest relacyjnym tworem, lecz bezwzglednie autonomicznym
i wszelkie mieszanki s3 tu niewskazane. Zatem kolejne stwierdzenie, ze ga-
tunek zawsze odnosi si¢ do innych gatunkow ,tak ze jego cele i zamiary
w danym czasie s3 okreslane poprzez jego powigzania i réznice dzielace go
od innych”', sugeruje, ze zalozenie relacyjnosci wszystkich gatunkow
wzgledem siebie wymaga pewnego odseparowania farsy. Tu relacyjnos¢
pozostaje ograniczona, farsa bowiem, ze wzgledu na swoje pozasystemowe
polozenie oraz ochrone swojego status quo, tak formalnego, jak trescio-
wego i funkcjonalnego (czegos$, co mozna by okresli¢ mianem carte d’iden-
tité) — czyli mechanizmu budzenia $miechu, zwykle zmuszona bylta do za-
chowania autonomii w $wiecie gatunkéw. Cho¢ przeciez z przyczyn
komercyjnych twory nalezace do wywodzacej sie z jarmarku kultury popu-
larnej, respektujacej rynkowe zasady popytu i podazy, cechowala (i cechuje
do dzisiaj) powtarzalno$¢ i seryjnoé¢. Zaden tekst nalezacy do tej kultury
nie jest samowystarczalny — twierdzi John Fiske - ,sklada si¢ ona tylko
z tych znaczen i przyjemnosci, ktore ciagle ewoluujg”'c.

"> Davis, ,,Farce”, 25.

" Konstanty Troczynski, ,,Farsa i sielanka”. Nowy Kurier, nr 2 (1938). Recenzja dotyczyta
spektaklu Podarek sylwestrowy Laszlo Fodora.

' Cohen, ,,Historia i gatunek”, 269-270.

' Cohen, ,,Historia i gatunek”, 269-270.

' Fiske, ,,Zrozumie¢ kulture popularng”, 130.
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Wskazane dotad uwarunkowania odnosza si¢ gtéwnie do gatunkow
piSmiennych, nalezacych do systemu literatury. Co zrobi¢ jednak z farsa,
ktéra dopiero w XV wieku zyskala posta¢ pismienng i ktéra zakonserwo-
wala pewne swe elementy, pochodzgce jeszcze z okresu jej wczesnych ma-
nifestacji, majacych dlugo walor jarmarcznych performanséw, parad,
oszukanczych reklam, sprosnych sytuacji, improwizowanych dialogéw,
nastawionych na wywotanie §miechu publicznosci, uruchamiajacego ko-
nieczny gest zaplaty z jej strony. Ten $miech pozostal na state gtéwnym
wyznacznikiem i racjg bytu farsy i stanowi — paradoksalnie - o jej trwalosci
i autonomii. Tylko bowiem farsa jest zdolna do wywotania huraganowego,
zbiorowego i pozarozumnego $miechu. Krytycy niekiedy odnotowuja qu-
asi-zwierzece brzmienia takiego $miechu - gdakania, miauczenia, niearty-
kulowane okrzyki. ,, Tekst popularny to czynnik i zaséb, a nie obiekt. [...]
Kultura popularna zbudowana jest na powtarzalnosci, gdyz zZaden tekst nie
jest samowystarczalny, zaden nie jest skonczonym obiektem” - pisze
Fiske'. I z tego wzgledu ta kultura i tworzgce jg teksty - takze farsy - po-
zostaja ulotnym zbiorem otwartym réwniez na reakcje widowni.

Nie dziwi wigc, ze ci, ktdrzy starali si¢ uwzglednia¢ interes widza,
a przy tym nalezeli do epoki migedzywojennej, kiedy to farsa bywala cze-
stym gosciem w teatrze, uznawali, Ze ogromna cze$¢ publicznosci pragnie
rozrywki ,czystej” , a publiczno$¢ ma zawsze racje — jak mowit Konstantin
Stanistawski. Bodaj dlatego, ze teatr ma nie tylko sceng, alei ,kase”. Zreszta
- pisal na przyklad recenzent Witold Noskowski - ,,w krotochwili takze
przeglada si¢ nasza wspdlczesnos$¢”, przy czym ,wszystko: od tragedii po
farse i melodramat moze by¢ dzielem sztuki teatru, jezeli teatr na to sta¢”’®.
Zostawiwszy na boku odwotanie do stawnej osobowej ,,instancji” reformy
teatru, musimy w momencie, w ktérym pojawia si¢ kwestia publicznosci,
wspomnie¢ o innej ,instancji”, tym razem naukowej i nalezacej do czaséw
pdzniejszych. Nie chodzi o wspomniang juz Jessike Millner Davis, lecz
o Bernadette Rey-Flaud, ktéra swa monografie zatytulowala La Farce ou la
machine a rire' — Farsa, czyli machina do smiania. Smiech bowiem jest
tym czynnikiem, ktory przyciaga publicznos$¢ do teatru. I widzowi nie

17 Fiske, ,Zrozumie¢ kulture popularng”, 128, 130.
'® Witold Noskowski, ,,Zycie teatralne”, Tecza, 12 lipca 1930.
' Bernadette Rey-Flaud, La Farce ou la machine a rire (Genéve: Librairie Droz, 1984).
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chodzi ani o autora (moze go nawet nie znac), ani o tytul sztuki, ktora obej-
rzy. Chodzi mu tylko o rozrywke, a méwiac dokladniej — o $miech. Jest to
$miech ,bez wysokiej idei moralnej, filozoficznej, politycznej, religijnej,
$miech bez pretensji do poprawy” .

Gwoli sprawiedliwoséci wypada odnotowac, ze o ,maszynie” farsy pi-
sal juz Eric Bentley, traktujac ja jako zamkniety system analogiczny do
$wiata schizofrenikow czy maniakow. Uznawal, ze sila tego $wiata wywo-
dzi si¢ z relacji pomiedzy sztywnosciami charakteréw i zasad mieszczan-
skiego domu a charakterystycznymi dla farsy mechanizmami sytuacyj-
nymi fabuly. Ta maszyna posiada zamkniety mentalny system, o$wietlony

przez wlasne ,nienaturalne stonce”*

. Uwaza sie, ze $miech na farsie jest
aktem integracji wspdlnoty — zwykle bowiem farsy obsmiewaty innych,
niezaleznie od tego, czy chodzito o ,plebejskie chamstwo”, czy o ,,dystyn-
gowang pedanteri¢”**. Sadz¢ jednak, ze farsowy $miech pozostaje zasadni-
€zo wyrazem agresywnego i nieopanowanego sposobu ,,uzycia” farsy przez
widownie, stajacej w swej reakcji wobec ,,$ciany” uniemozliwiajgcej ro-
zumng, opanowang, artykutowana odpowiedz na sytuacje czy zdarzenie.

Poniewaz diugo uwazano, ze farsa wyrosta z fabliaux, czyli wierszo-
wanych powiastek do §miechu publicznie recytowanych przez zonglerdéw,
Bernadette Rey-Flaud analizuje $rodki obu form. Stosujgca inne $rodki
farsa wizualizuje mechanizm oszukania oszusta — czesty i w farsie, i w fa-
bliaux. W fabliaux akcja ,,nie rozwinie si¢ za pomocg nastepujacych po so-
bie epizodow”, ale w farsie — ,,poprzez ich zreczne nakladanie si¢ na siebie,
mozliwe dzigki inscenizacji’*. Mniej liczne postacie, zostajace poza psy-
chologig i realizmem, ,stanowig mechanizm dramatyczny”*, oparty na
swobodnej grze zasadzek, ,ktore zachodzg na siebie i ktérych skompli-

kowany uklad jawi sie jako specyficzny dla gatunku dramatycznego”?.

20 Rey-Flaud cytuje tu stowa Louisa Petit Julleville, 37.

*! Za: Millner Davis, ,,Farce”, 60.

2 Kazimierz Zygulski, Wspélnota smiechu. Studium socjologiczne komizmu (Warszawa:
Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1976).

*» Bernadette Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, thum. Anna Loba i Natalia Przybylska, w: Zwier-
ciadlo swiata. Sredniowieczny teatr francuski, red. Anna Loba (Gdansk: Stowo/Obraz Te-
rytoria, 2006), 211.

** Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, 212.

*» Rey-Flaud, ,Farsy i fabliaux”, 212.
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Epizodyczno$¢ fabliaux zostaje zastagpiona przez sytuacje ,,zamieniajaca sie
w kilka naktadajgcych sie na siebie akcji”?. Zadna z postaci nie panuje nad
gra, ale kazda jest z kolei ,,podporzadkowana uktadowi calosci, co umozli-
wia swobodne zmiany akcji. Powtarzane oszustwa spadajgce na te sama
ofiare ustepuja miejsca bardziej zlozonej grze wybiegdéw ukladajacych sie
na zasadzie przeciwienstwa lub powtdrzenia. Jednakze oszustwa te funk-

cjonuja jako catkowicie automatyczny mechanizm”?’

. Ten automatyzm
pulapki istnieje poza logika, poza prawdopodobienstwem, a dziata auto-
matycznie. I tak jak audytoryjnos¢ zostala zastgpiona przez scenicznosc,
jak opowies¢ zastapiono dialogiem i akcjg, tak zongler ulegt presji ,.far-
ceure’a”, czyli wykonawcy farsy.

Wszelkie oszukanstwo nalezy do starej i podstawowej materii farsy
i jest jej najprostsza figurg oraz determinuje mechanizm powstawania we-
sotosci, $miechu i zabawy. Wprawdzie z biegiem czasu i rozwoju gatunku
pojawily sie tez inne materie, niemniej zasada sytuacyjnego poplatania i jej
zdumiewajacych konsekwencji pozostata. W farsie tekst jest kompozycja
bezbtedng, to sztuka mistrzowska, podtrzymywana przez dopasowang
konstrukcje wszystkich efektow komicznych, nietworzacych prostych sy-
tuacji, lecz komplikowanych intryga i stanowigcych przy tym swoisty apel
(o réwnie mistrzowskie wykonanie) do aktoréw?®. Farsy oparte na oszu-
stwie i ponizeniu to tylko jeden z typow gatunku zaprezentowanych przez
Millner Davis. Istnieja takze farsy zemsty, odwracajace sytuacje na zasadzie
wet za wet, to farsy inwersyjne o symetrycznej precyzji konstrukeji; sa farsy
ki6tni oparte na powtarzalnym balansie wyjsciowej sytuacji, farsy tzw.
$nieznej kuli, pokazujgce narastanie oszustw i nieporozumien (tu mieszcza
sie tzw. farsy sypialniane), sg tez farsy koincydencji, czyli zbiegédw okolicz-
nosci, oraz farsy-talizmany, czyli quasi-magicznych przedmiotéw, ktérych
nie mozna zdoby¢ lub si¢ pozby¢.

Komizm lgczacy farse z komedia nie jest tym samym komizmem,
nawet jesli przyjmiemy za Janing Pawlowiczows, ze w pierwotnej wersji
dewiza komedii na kurtynie starego Théatre-Italien w Paryzu, Castigat ri-
dendo mores (Chlosta/Poprawia $miechem obyczaje), odwolywala si¢ do

?6 Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, 2121 215.
?7 Rey-Flaud, ,,Farsy i fabliaux”, 216-217.
8 Rey-Flaud, ,,La Farce ou la machine a rire”, 204.
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innego znaczenia pierwszego stowa — chlosta¢: ,Rozumienie castigare jako
poprawianie wiaze si¢ juz z inng epoka, ktorej rzemiostem miato by¢ po-
prawianie $wiata”%. I taka formutla utrwalita si¢ dla komedii. Tymczasem
w farsie nic nie mozna / nie trzeba poprawi¢ - farsa przy tym dokonuje
alienacji i marionetyzacji postaci dzigki zewnetrznemu wobec nich deter-
minizmowi automatycznej machiny okreslajgcej ich dzialania®.

Ta ,machina do $miania” opiera si¢ na zachodzacych na siebie nie-
prawdopodobnych sytuacjach, w jakie wiklani sg bohaterowie. Wida¢ to do-
skonale w jednej z popularnych fars francuskich Maurice’a Hennequina
i Pierre’a Vebera Czy jest co do oclenia? Wlasnie z takim pytaniem celnik
wkroczyl do przedzialu mtodej pary, uniemozliwiajac skonsumowanie mat-
zenstwa. Od tej chwili widmo celnika przesladuje pana mtodego, co powigk-
sza jeszcze ekskonkurent, otwierajac drzwi do sypialni w kulminacyjnym
momencie z tym samym pytaniem: ,,Czy nie ma...”. ,Jest to, podobnie jak
niedawno grany Dudek Feydeau, typowa farsa francuska - pisze Boy - z ga-
tunku, ktéry mozna nazwac ludowym; pozornie drastyczna, w gruncie rze-
czy bardzo niewinna, siegajaca tradycjami szerokich «trefnosci» dawnych
wiekéw i oddzialujgca bezposrednio a niezawodnie na naszg $ledziong, bez

wciagania w gre intelektu i uczucia”*!

. Wedlug typologii, jaka dla farsy za-
proponowala Jessica Millner Davis, bylaby to farsa zbiegéw okolicznosci,
ktdrej najstynniejszym reprezentantem jest Stomkowy kapelusz Labiche’a,
a zarazem farsa talizmanu. Tu w wyniku przypadku puszczony wolno kon
przyszlego pana mlodego zjadl stomkowy kapelusz pani oddajacej si¢ grze
milosnej na tonie natury. A poniewaz w tym czasie pani musiafa nosi¢ kape-
lusz w kazdej sytuacji, pan musi si¢ postara¢ o dokladnie taki sam, kryjac
zdrade owej pani. Wskutek tego pan biega po calym Paryzu w poszukiwaniu
duplikatu kapelusza, a jego $ladem podaza w dorozkach caly orszak §lubny
- gdyz w miedzyczasie zdazyl sie odby¢ §lub mtodej pary.

Weigz kluczowa dla farsy francuskiej jest kwestia omylki/oszukan-
stwa — jak w nieodparcie $miesznej Pani prezesowej Hennequina i Vebera,

* Janina Pawlowiczowa, ,Castigat ridendo mores”, Pamietnik Teatralny, t. 36, z. 4
(1987), 562.

0 Rey-Flaud, ,La Farce ou la machine a rire”, 299.

3! Tadeusz Boy-Zeletiski, ,,Z Teatru Bagatela: «Czy jest co do oclenia?», krotochwila
w 3 aktach Hennequina i Vebera”. Cyt. za: Flirt z Melpomeng (Wieczor pierwszy) (War-
szawa: Gebethner i Wolff, 1920), 178.
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opartej na schemacie qui pro quo, w ktérym lekko zyjaca aktorka, dzieki
starajagcemu o ukrycie tej znajomosci prezesowi sagdu, wchodzi w role przy-
zwoitej prowincjonalnej mieszczki: ,, Ta bulwarowa farsa nie ma zadnych
innych intencji oprdcz intencji §miechu”?*’. Dwie prezesowe — jedna praw-
dziwa, dumna przy boku prezesa sadu w prowincjonalnym miescie oraz
druga - sprytna wdzieczna artystka niczym dobra wroézka ratujaca kry-
tyczne sytuacje, w efekcie ,,wszyscy co$ zyskuja: prezes dygnitarstwo, mi-
nister nowa kochanke, sekretarz ministra Zong, pozycie malzenskie pana
prezesa — nowg sielanke i harmonie”*. Przy tym krytyk doskonale poka-
zuje widzowi uchwycong z aktorskiego punktu widzenia réznice miedzy
farsg a komedia:

Interpretacja komediowa zada konsekwentnego postawienia cha-
rakteru postaci. Od poczatku do konca przedstawienia musimy
mie¢ do czynienia z tym samym czlowiekiem. Nic podobnego nie
obowigzuje w farsie. Tu trzeba zaleznie od sytuacji odmienia¢ maski
czlowieka. Prezes Tricointe jest surowym urzednikiem w pierw-
szych scenach i jest nim naprawde, tak jak naprawde jest nieco dalej
niezgrabnym amantem, skruszonym winowajcg w akcie drugim,
dumnym dygnitarzem w nastepnym. W kazdej prawie scenie jest on
innym czltowiekiem. Na wygraniu tych réznic stoi nie tylko rola, jest
to jeden z zasadniczych efektow calej sztuki®.

Wskutek dominacji $wietnie zrobionej farsy francuskiej inne pro-
dukty - zwlaszcza amerykanskie czy wegierskie — wypadaly gorzej. Przede
wszystkim dlatego, ze laczyly srodki farsy z komedia, co sprawialo, ze
w pewnym momencie zyskiwaly wrogi farsie ton serio. Przeciez ,teatr to
jest taka sztuka, ktéra zaczyna zy¢ dopiero wéwczas, gdy tworza ja we
wspdlnej robocie autor, aktor i widzowie. [...] Co z najznakomitszego
przedstawienia, na ktdre nikt nie przyjdzie?” — pyta Noskowski™*. Jezeli jed-
nak farsy amerykanskie okre§lano mianem falsyfikatu (co spotkalo utwoér
Montgomery’ego Dzieri bez ktamstwa czy Roxy Connersa), to Wegrzy

%2 Konstanty Troczynski, ,,Cieszymy si¢ farsa”, w: Pisma wybrane, t. 3. Pisma teatralne,
oprac. Dobrochna Ratajczakowa (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 2001), 252-255.

¥ Troczynski, ,Cieszymy si¢ farsg”, 252-255.

* Troczynski, ,Cieszymy si¢ farsg”, 252-255.

% Witold Noskowski, ,,Zycie teatralne”, Tecza, nr 17, 15 kwietnia 1931.
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umieli czasem si¢ wybroni¢: ,,Nie posiadaja co prawda jeszcze patentu do-
skonalosci - pisze Karol Irzykowski - [...] ale juz fabryka Fodora zalewa
teatry towarem, Molnara grywaja na calym $wiecie [...]”°°. Wprawdzie
Fodor ,,poslizgnat si¢” na tonie serio w Myszy koscielnej, zmieniajac po-
czatkowy farse o konfrontacji biednej stenotypistki z bogatym finansistg
w sielanke, ale Molnar w niektérych farsach wygrywal, wystrzegajac sie
tonu serio. Tak jest w biegnacej nader szybkim tempem jednoaktéwce Raz,
dwa, trzy, w ktorej bankier doskonale rozumiejacy zasady kapitalu musi
natychmiast ,,przerobi¢” drapichrusta, z ktéorym wzieta $lub cérka jego
przyjaciela (a poteznego kapitalisty), na przyzwoitego mlodzienca ,bez
wzgledu na istotny uktad wartosci”. ,,[...] zdaje mi sig, ze ten typ komedii
bedzie niesmiertelny - komentuje Irzykowski — Bo czlowiek przynajmniej
w teatrze lubi wiedzie¢, ze co$ mu si¢ udaje, lubi mie¢ w skrdcie taki mi-
krokosmos, ktéry zupetnie opanowuje””.

Farsa realizuje w stopniu doskonatym to, co John Fiske uznaje za pod-
stawe kultury popularnej — ,,matryce przyjemnosci, adekwatnosci i sity”®.
Adekwatnos¢ jest potencjalng cecha farsy, uruchamia ja dany moment, po-
szczegblna sytuacja otwierajaca kolejne sytuacje. Natomiast sila pozostaje
sila $miechu, bedacego wyrazem farsowej rebelii przeciwko porzadkowi
rzeczywistosci mieszczanskiej: ,,O ile uznanie prawa cztowieka do cieszenia
sie przyjemnosciami popularnymi nie zmienia systemu, ktéry go ujarzmil,
o tyle pozwala ocali¢ te obszary zycia i znaczenia doswiadczen, ktore sprze-
ciwiajg si¢ normalnej zdyscyplinowanej egzystencji. Sg to przyjemnosci
opozycyjne w zaleznosci od tego, jak dalece utrzymuja terytorium kultu-
rowe czlowieka na pozycji przeciwnika bloku wtadzy, moga by¢ réwniez
oznaka oporu”*. Dodalabym jeszcze — oporu cywilizacyjnego.

W latach miedzywojennych obrony farsy podjat si¢ G.K. Chesterton
w artykule pod takim tytutem, drukowanym w ,,Scenie Lwowskiej” w sezo-
nie 1933-1934%, Byla to obrona ,zdrowej niedorzecznoéci” popularnych

* Karol Irzykowski, Pisma teatralne, t. 3: 1930-1933. Recenzje i felietony, artykuty, red.
Andrzej Lam (Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 1995), 328, 329.

*7 Irzykowski, Pisma teatralne, 328, 329.

% Fiske, ,,Zrozumie¢ kulture popularng”, 69.

% Fiske, ,,Zrozumie¢ kulture popularng”, 56.

0 Gilbert Keith Chesterston, Obrona niedorzecznosci, pokory, romansu brukowego i in-
nych rzeczy wzgardzonych (Warszawa: Towarzystwo Wyd. ,R6j”, 1927), rozdz. ,Obrona
farsy”, 38-46.
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»ztych gatunkow”. ,,Nasz sposob odnoszenia si¢ do farsy musial pociaggnaé
za sobg szczegolnie fatalne nastepstwa” — stwierdza autor i przywoluje na
swiadkow Arystofanesa, Rabelais’go i Shakespeara. Ta obrona znalazla pol-
skiego rzecznika w Ludwiku Frydem, ktéry w 1938 roku podjal si¢ tez
»obrony farsy”. Uznal, Ze goruje ona nad komedia ,,zaréwno ze stanowiska
poezji, jak ze stanowiska moralnosci”, jest odrealniong literaturg, uprawia
»mitotwdrstwo komiczne dla demaskacji stereotypow”*!. Swego rodzaju
apologia farsy zawarta jest tez w recenzjach Konstantego Troczynskiego,
ktory traktowat jg jako swoista poezj¢ teatru. W obrong niskich gatunkéw
wiaczyt sie w latach czterdziestych Wilam Horzyca, piszac Apologie kome-
dii muzycznej, wywodzonej przezen z greckiego mimosu, a uprawianej
przez $redniowiecznych igrcow: ,,Coz za piekielna sila zyje w tym tworze
przez tysiaclecia pogardzanym, szczutym, zabijanym, ze na przekdr
wszystkim katastrofom dziejowym nie tylko trwa on, ale przemienia sie,
rozwija, kwitnie [...]. Ta sita jest sila — nierozumu. [...] Kto nie przypomni
sobie nierozumnych dni dziecinstwa, ten nic nie zrozumie z tego, co sie¢
dzieje na scenie [...]”*2. Do tego grona wypadaloby dopisac jeszcze zastana-
wiajacego si¢ nad $miechem widzéw Kierkegaarda ogladajacego sprosna
farse, zawieszajaca umowe o wzajemnym powazaniu teatru i publicznosci.
Ale za drugim razem juz nie udat mu si¢ $miech*’ - farsa ma bowiem zwykle
tylko jednorazowe uzycie. W tej sytuacji powinnismy - jak proponuje Tro-
czynski — po prostu cieszy¢ si¢ farsa. Bo zapewne drugiego razu nie bedzie.
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