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Genologiczne eksperymenty w Mitosierdziu i Strasznych
dzieciach Karola Huberta Rostworowskiego

Experiments with Genres in Karol Hubert Rostworowski's Mitosierdzie
and Straszne Dzieci

Abstract

The author analyses Karol Hubert Rostworowski’s Mifosierdzie and Strasznme Dzieci
through the prism of genre studies and distinguishes several formal solutions connected with
genres such as mystery play, commedia dell'arte, morality play, nativity scene, circus or tab-
leau vivant. The analysis demonstrates that not only had Rostworowski used the mentioned
genres, but also transformed them to determine the very perception of events taking place
on the scene. This technique of manoeuvring separate genres in Mifosierdzie is based on both
combining and contrasting them, which enabled the playwright to create a tragicomic char-
acter of the play. However, in Straszne Dzieci he hyperbolized genres in order to construct an
on-scene grotesque. Turns out, Rostworowski’s creative output is centred around the sublime
and the tragic just as much as the comic and the ironic. Besides, metatheatrical techniques,
which encouraged the audience to think of Rostworowski’s works in an analytical manner,
are yet another important aspect of the two plays associated with the listed genres. Therefore,
the great genre experiment executed by Rostworowski in the 1920s cannot be simplified into
ordinary games with conventions. The playwright has endeavoured to break the usual schemes
of perception among his audience, redefining their judgements on mankind, history, and reli-
gion. The author argues that the analysis of the two plays is crucial in Rostworowski’s studies
as well as in the discussion on the development of the entirety of dramatic works during the
interwar period. The technique of combining and transforming conventional genres could be
seen in the outputs of many playwrights throughout the 20s and 30s, nevertheless, it was Rost-
worowski who became one of the first precursors of said technique in the Polish dramatic field.
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Naprzéd interesuje mnie bardzo sam teatr jako taki.
Lubig robi¢ cksperymenty. Szuka¢ nowych drég ekspresji.

K.H. Rostworowski

Karol Hubert Rostworowski zapisal si¢ w historii przede wszystkim jako chrze$cijariski
Sofokles, autor Judasza z Kariothu. Znacznie rzadziej pamicta si¢ natomiast o Rostwo-
rowskim-innowatorze, ktéry w trzeciej dekadzie XX wicku nieustannie testuje mozliwo-
$ci dramatu i teatru, przeprowadzajac cksperymenty formalne wykraczajace daleko poza
ramy 6wczesnej polskiej prakeyki artystycznej. Nowatorskie utwory autora Niespodzian-
ki od poczatku wzbudzaly kontrowersje w srodowisku krytykéw i badaczy (Popiel 1990:
77). Jedni sklonni byli dostrzega¢ w nich geniusz formy i niezwykle wyczucie teatralne
tworcy, inni traktowali je z kolei jako mniej istotny rejon dziatalnosci Rostworowskiego,
raczej jako wyraz jego inklinacji politycznych niz artystycznych. Tymczasem sam dra-
maturg podkreslat wage eksperymentéw w swojej koncepcji tworcezej. To wiasnie anty-
realistyczne Mifosierdzie sytuowal po latach obok, zdaniem wielu, genialnego Judasza
z Kariothu (Starowieyska-Morstinowa 1936: 1-2). Cho¢ sztuki z lat 20. XX wieku oce-
niano réznie, ich premiery odbily si¢ szerokim echem i niewatpliwe, w mniej lub bardziej
bezposredni sposéb, przyczynily si¢ do zaimplementowania na gruncie polskim technik
antymimetycznych czy tez rozwigzan zapozyczonych z silnie skonwencjonalizowanych
gatunkdéw dramaturgicznych. Nie bez przyczyny badacze doszukujg si¢ pokrewienstw for-
malnych miedzy utworami Rostworowskiego i Ewy Szelburg-Zarembiny (Popiel 1995:
99). Glosne eksperymenty autora Strasznych dzieci mogly by¢ znane réwniez Adamowi
Polewce!, ktdry — jak podkresla Magda Nabiatek — tworzyt szopkowo-farsowe utwory,
zakorzenione w $redniowiecznych matrycach gatunkowych (Nabialek 2021), co zasadni-
czo zbliza je do poetyki Rostworowskiego. Podobnych analogii w odniesieniu do innych
dramaturgéw dwudziestolecia mozna by zapewne wykaza¢ znacznie wigcej. Ekspery-
mentalne teksty krakowskiego artysty jawia si¢ wigc jako interesujacy obszar badawczy?,

! Trzeba wspomnieé, ze obydwaj twércy nalezeli do Zwiazku Zawodowego Literatéw Polskich w Krako-

wie. Informacj¢ na ten temat zawarto w kronice ,Gazety Literackiej” z 1932 roku, nr 9.

Dotychczas ukazata si¢ tylko jedna monografia na temat twérczoéci Rostworowskiego — Sztuka drama-
tyczna Karola Huberta Rostworowskiego Jacka Popiela (1990). W kontekscie ckspresjonizmu o drama-
tach autora Niespodzianki wspominala takze Elzbieta Rzewuska (1988, 1991).
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istotny tylez ze wzgledu na ewolucje techniki samego autora, co ze wzgledu na kontekst
calej twérczosci dramaturgicznej dwudziestolecia miedzywojennego.

Dziatalno$¢ teatralng Rostworowskiego z trzeciej dekady XX wicku wigze si¢ zazwyczaj
z ckspresjonizmem, ktdry z biegiem czasu stal si¢ jednak etykietg klasyfikacyjna obejmuja-
cg szereg utworéw, nickiedy zupelnie do siebie nieprzystajacych. Ustalenie listy rozwiazan
formalnych powiazanych jednoznacznie z poetyka tego nurtu jest wige zadaniem trudnym,
o ile w ogdle mozliwym do wykonania. Warto zatem nieco zmieni¢ optyke interpretacyjng
i przeorientowa¢ analizy na aspekt genologiczny, za pomocy ktdrego mozna nie tylko uwy-
pukli¢ poszczegélne elementy formalne, lecz takze okresli¢ ich funkcjonalnosé w obrebie
utworu. Ogladanie tekstu przez pryzmat konkretnych wzorcéw gatunkowych prowadzi
z jednej strony do uchwycenia kontynuacji owych konwencgji, ale réwniez, co jeszcze bar-
dziej interesujace, do wykrycia wszelkiego rodzaju znieksztalcen i napie¢. W przypadku
tekstéw Rostworowskiego zastosowanie takiej metodologii jest szczegdlnie uzasadnione.
W Mitosierdziu i Strasznych dzieciach implikowane sa bowiem elementy wywiedzione z réz-
norakich formut gatunkowych, tworzace skomplikowane, lecz zarazem spéjne uktady kom-
pozycyjne. Co wiccej, dzigki analizie genologicznej mozna dowies¢, ze zamiast wznioslej
maski tragicznej Rostworowski przywdziewat nickiedy maske komiczng, a w jego tekstach
ujawnia si¢ pierwiastek ironii o silnym potencjale podwazajacym powszechne wyobrazenie
na temat sacrum, historii i czlowieka.

Moralitet, czyli kreowanie percepcji zdarzen

Kwestia genologicznej klasyfikacji Mifosierdzia od poczatku nastreczala krytykom i bada-
czom trudnosci. Sam autor okreslit utwér mianem misterium, jednak dwezesnie nazywano
w ten sposdb wiele tekstdw, ktdre przy doktadniejszej analizie z poetyka misteryjng okazy-
waly si¢ mie¢ niewiele wspdlnego. Autorzy postugiwali si¢ tym pojeciem genologicznym
z duzg swoboda, co zreszta wynika z istoty samego gatunku, ktéremu na przestrzeni wie-
kéw nadawano rézne formy (Lewanski 1969). Nic wi¢c dziwnego, ze badacze klasyfiko-
wali Mitosierdzie w réznoraki sposéb. Elzbieta Rzewuska stwierdzila, ze utwér ten nalezy
jednoznacznie usytuowaé po stronie moralitetu (Rzewuska 1988: 125-128). Zdzistaw
Grzegorski podkreslat, ze w Mitosierdzin obecne sg zaréwno $lady poetyki misterium, jak
irozwigzania moralitetowe (Grzegorski 2011: 223). Podobne stanowisko zajal Jacek Popiel,
z tym, ze cz¢$é elementédw powiazal dodatkowo z tradycja polskich jasetek (Popiel 1995:
96). Mogloby si¢ wydawa¢, ze wielo$¢ koncepcji $wiadczy o swoistym impasie badawczym.
Réznorodnos¢ konstatacji klasyfikacyjnych warto jednak potraktowaé raczej jako wska-
zéwke $wiadczacg o pewnego rodzaju genologicznej polifonicznosci utworu. Woéwczas
okaze si¢, ze wszystkie twierdzenia badaczy znajduja swe ugruntowanie w tkance tekstu,
a nawet wigcej: nalezaloby te liste poszerzy¢ o fundamentalny, a dotad nie w petni uwypu-
klony w badaniach gatunek, czyli o komedi¢®. W przypadku Mifosierdzia mozna méwié
bowiem o implikowaniu kilku wzorcéw gatunkowych, ktdre ponadto zostaly powiazane

3> Dostrzeganic komizmu w sztukach krakowskiego dramaturga wydaje si¢ szczeg6lnie uzasadnione wobec

faktéw biograficznych przedstawionych przez Zdzistawa Grzegorskiego:

W kazdym razie whasnie cyrk, aktorstwo, komedia sg blizsze wiejskiemu chlopakowi, jakim si¢ mieni [Rostwo-
rowski — A.D.], anizeli powazne dramaty. [...] W juweniliach dramatopisarskich Karola jest widoczny schemat
komedii, bo z pewnoscig komedia byla jego picrwotnym teatralnym doznaniem, a za nig kazda ,nowa sztuka”
wnoszaca ferment przefomu i krytyki. (Grzegorski 2011: 96-97)
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z konkretnymi strefami przestrzennymi. Skryptor precyzyjnie rozplanowal usytuowanie
poszczegdlnych wydarzen i elementéw strukturalnych w mikrokosmosie scenicznym, wy-
korzystujac w tym celu kurtyny oraz symboliczng delimitacje sceny na strefy gérna i dolna.

Analize wypada zacza¢ od gatunku, kedry ujawnia si¢ w tekscie juz na samym poczatku,
a zatem od moralitetu. Elzbieta Rzewuska przedstawila w swoim tekscie szereg argumen-
téw przemawiajacych za catkowitym przyporzadkowaniem utworu Rostworowskiego do
wzorca moralitetowego (Rzewuska 1998: 198). Bodaj najistotniejszym z nich jest motyw
sadu nad bohaterami, cho¢ w nowoczesnej realizacji gatunku s¢dzig nie jest Bég, a publicz-
no$¢, kedra ma ocenié, czy — jak ujal to sam Rezyser — misterium ludzi zmienia®. Przyzna-
nie tej prerogatywy odbiorcom pociaga za sobg konieczno$¢ zdystansowania widzéw wo-
bec przedmiotu oceny, czyli samej sztuki®. Nie powinno zatem dziwié stosowanie w tekscie
wielu sygnaléw metateatralnych rozbijajacych efeke iluzji (Popiel 1990: 73-115). Nie bez
przyczyny Rostworowski postuzyt si¢ w swoim dramacie formulg teatru w teatrze, rozpo-
czynajac akcje utworu jeszcze przed podniesieniem kurtyny. Na scen¢ wychodzi wéwezas
Rezyser, ktdry juz w swojej pierwszej wypowiedzi skierowanej do widzéw podwaza status
$wiata przedstawionego:

Jestesmy tutaj w teatrze.
Deski, zastona, kinkiety,
Przeto niechaj was nie dziwi,
Zes’my ludzie nieprawdziwi,
Ale pomysly najrzadsze,
Wysnute z glowy poety.

(Rostworowski 1920: 6)

Ramowanie utworu partiami tekstu o charakeerze parabazy ma do spetnienia dwie zasad-
nicze funkcje. Z jednej strony skryptor steruje w ten sposéb percepcja widzéw, cedujac na
nich obowiazek oceny zachowan postaci, ktdre za chwile pojawia si¢ na scenie. Z drugiej
za$ uniemozliwia efeke immersji w $wiat przedstawiony, uwypuklajac umowno$¢ sytuacji
teatralnej. Te dwie funkcje znajdujg si¢ zresztg ze soba w ukladzie $cistej wspdtzaleznosei.
Rezyser wielokrotnie podkresla bowiem paradoks thkwiacy w chwycie umownosci, a zatem
fake, ze sztuka jest bardziej prawdziwa niz zycie, poniewaz wymusza krytyczne spojrzenie
na ukazane wydarzenia:

Na $wiecie nie ma rozpaczy
Nie ma zbrodni, nie ma cnoty,
Ktéra by $wiatem zatrzesta,
Jednem stowem, bo na $wiecie

Nigdy zastona nie spada.

Ten zabieg jest zreszta charakterystyczny dla dwudziestowiecznej odmiany moralitetu, w kedrej rezygnu-
je sie z sadu o charakterze religijnym, a w roli sedziéw obsadza si¢ samych widzéw (Rzewuska 1988: 33).

> Dobrochna Ratajczakowa podkresla, ze moralitet nigdy nie dazyt do budowania iluzji scenicznej
(2015: 238).
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Tu inaczej. Wielki Boze!

Kto powie, ze zy¢ nie moze,

To cbdzz tego, ze nie skona

Ze péjdzie spa¢ po dramacie?
Rzekl — slyszeliscie — zastona —

Tutaj wszystko nie na zarty!
Tutaj zmienia¢ si¢ nie mozna!

(Rostworowski 1920: 6)

Slowa Rezysera stanowia metateatralny komentarz wyjasniajacy istote antymimetycz-
nej sztuki dramatycznej w ujgciu Rostworowskiego, ukazuja przyczyne, dla kedrej autor
zdecydowat si¢ siggna¢ po tego rodzaju formule przedstawienia. Wypowiedz Rezysera
zdradza istnienie dwdch pozioméw znaczeniowych. Z jednej strony funkcjonuje jako
wprowadzenie do rozpoczynajacej si¢ sztuki i funduje analityczny punke widzenia, z dru-
giej za$§ — nabiera cech teoretycznego wstepu do catoksztattu dokonan formalnych au-
tora z lat 20. W tej dekadzie XX wicku teatr Rostworowskiego w sposdb programowy
przeistacza si¢ w swoiste laboratorium, ktdre wymaga od odbiorcéw przyjecia krytyczne;j
perspektywy interpretacyjnej.

Umowno$¢ mikrokosmosu scenicznego akcentowana jest takze przez przydanie posta-
ciom statusu marionetek, co wyraznie podkreslono w didaskaliach. Zdaniem Jurija Eotma-
na, marionetke zawsze utozsamia si¢ z pewna maska lub typem (Eotman 1978: 53). Teatr
lalek dostarczyt zatem gotowych narze¢dzi do wyrazania treéci ideologicznych i ekspono-
wania zachowan reprezentantéw réznych warstw spoleczeristwa®. Zdaje sie, ze to wlasnie
w tym kontekscie mozna méwié¢ o ewentualnej ,szopkowosci” Mitosierdzia. Autor konfron-
tuje ze sobg okreslone $wiatopoglady, co prowadzi do zarysowania na deskach scenicznych
napigé spolecznych. Oprécz Bogacza, Dziaddwki i Kaznodziei w dalszej cz¢sci sztuki na
scenie pojawiajg si¢ takze Uczony, Kowal i Wyrobnicy. Nie mamy wiec do czynienia, jak
chciataby czgéé badaczy, z moralitetowymi postaciami alegorycznymi sezsu stricto, ale raczej
z dalekim echem szopkowej techniki ukazywania reprezentantéw réznych standw i zawo-
déw’. Rzecz jasna szopkowy chwyt nie uniewaznia wzorca moralitetowego, a jedynie lekko
go przeksztalca. Dzigki temu idee tracg nieco na swojej abstrakcyjnosci na rzecz powigzania
z postawami konkretnych grup spotecznych i ze sfera polityczna. To istotna wskazédwka in-
terpretacyjna. W uniwersum Rostworowskiego idee s3 co prawda ponadczasowe, ale zawsze
weielaja je w zycie poszczegdlni ludzie badz poszczegdlne grupy. Autor nieustannie balan-
suje miedzy wielkg historia ludzks a jej dwezesnym politycznym przejawem, powigzanym
wowezas przede wszystkim z rewolucja. Efekt éw zostal uzyskany za pomocg polaczenia
elementu szopkowego z kolejnym istotnym genem moralitetu, czyli uniwersalnym chro-
notopem. Podmiot dramatyczny wskazuje na akcje toczacy si¢ w abstrakcyjnym miejscu

®  Warto zwrdci¢ uwage chociazby na lalkowy charakter szopki polskicj, o keérym pisata Halina Waszkiel:

lch [kukiet — A.D.] uproszczone ruchy i wyraziste kostiumy dobrze spetnialy zadanie reprezentacji”
(Waszkiel 2013: 32). Badaczka wymienila trzy gléwne rodzaje postaci szopkowych. Jedna z grup stano-
wila parada typéw, postaci $wieckich, charakterystycznych dla danego regionu, reprezentantéw réznych
zawoddw (Waszkiel 2013: 32). Nalezy podkresli¢, ze zestawienie czlowieka z marionetka ma takze zna-
czenie metaforyczne, o czym w odniesieniu do sztuk Rostworowskiego pisal Jacek Popiel (1990: 93-94).

Zdaniem Racheli Kaplanowej szopka skupiata w sobie wszelkie stany i zawody (2013: 29).
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i czasie. Sztuka zyskuje zatem wymiar ponadjednostkowy, staje si¢ narzedziem odslania-
nia mechanizméw rzadzacych calg historia, nie tracac jednoczesnie swojego zakorzenienia
w dwezesnej sytuacji spolteczno-polityczne;.

W perspektywie moralitetowosci Mitosierdzia jako istotna jawi si¢ funkcja chéru. Nie
idzie jednak wylacznie o dostrzegana u Rostworowskiego przez wielu krytykéw i badaczy
umiejetnosé postugiwania si¢ dynamiky oraz statyka thumu, ale o przeksztatcenie tradycji
antycznej. Utrwalilo sic w niej przekonanie o szczegdlnej tacznosci chorusu i widowni®.
Mialby on uobecniaé na scenie, niejako na zasadzie pars pro toto, ponadjednostkowy osad
spolecznosci, historii czy moralnosci, zarazem rozbijajac iluzje i petniac funkeje tacznika
miedzy mikrokosmosem sceny a makrokosmosem widzéw. Didaskalia wprowadzajace
do obrazu pierwszego sytuuja chér w podobnej perspektywie. Skryptor umieszcza chorus
mezczyzn i kobiet po bokach sceny, wyraznie podkreslajac, ze jego czlonkowie przyodziani
s w fantastyczne stroje, co uwydatnia szczegélny, niejako transcendentny wobec tekstu,
status ontyczny zbiorowej persony. Na poziomie niewerbalnym, chér wykracza poza $wiat
przedstawiony, jego tacznos¢ z makrokosmosem zostata zachowana. Wraz z rozwojem akeji
cksponowany w tradycji status chéru powiazany $cidle z jego funkeja komentatorskg ulega
jednak permanentnej degradacji. Poczatkowo wzniosly ton chorusu coraz czesciej ustepu-
je miejsca kolokwialnym frazom, jego czlonkowie nie pomagaja postaciom rozpozna¢ ich
miejsca w $wiecie i rozeznac sie w nim, ale raczej wdajq sie z nimi w starcia, przedrzciniajq
je, az w konicu sami podporzadkowujg si¢ rozkazom Widczegi. Chér traci swojg funkeje
ksztaltowania interpretacji zdarzen, nie jest idealnym obserwatorem konceptualizujacym
sens sztuki, ale sam staje si¢ przedmiotem obserwacji, z rezonera przeistacza sig, by zasto-
sowa¢ analogie do koncepcji Michaita Bachtina, w persone uprzedmiotowiong. Juz w tym
punkcie uwidacznia si¢ ironiczny rys utworu. Chorus, bedacy reprezentantem wspdlnoty,
nie jest w stanie okredli¢ regut $wiata i ich wyeksplikowaé. Odbiorcy maja odpoznad si¢
w tej personie, by dokonaé krytycznego samoogladu, a zatem ujrze¢ samych siebie w dra-
matycznym $wietle (Eliot 1972: 190).

Elzbieta Rzewuska stusznie optowala za osadzeniem tekstu w perspekeywie moralitetu,
z tym wszakze zastrzezeniem, ze ma ono charakter jedynie cz¢$ciowy. Rostworowski wyzy-
skuje ten wzorzec genologiczny w celu uniwersalizacji wydzwigku zdarzen, a przede wszyst-
kim w celu wprowadzania dystansu na linii odbiorca—scena, co wymusza z kolei spojrzenie
analityczne, spojrzenie z poziomu meta. W ten sposéb moralitet stat si¢ niejako zewngtrz-
nym skladnikiem ramy utworu, wyznaczajacym okreslony (krytyczny) kierunek percepeji
scenicznego ,dziania si¢”

Komedia, czyli pierwiastek ,,przeciw”

Kolejna warstwa genologiczna zostala wykreowana przez silne powigzanie z zywiolem ko-
micznym i ujawnia si¢ juz w prologu, kiedy to pierwsza zastona idzie w gore, a postacie
majg odegra¢ role sprzed rozpoczecia wiasciwej akeji sztuki. Cata prezentacja odbywa si¢
na zasadzie teatralnej gry pozoréw. Bogacz udaje wielkodusznego, chociaz w dialogach na
stronie nieustannie zdradza prawdziwe intencje i zamierza udawaé, ze nie dostrzega ani Ka-
znodziei, ani Dziadéwki. Z kolei Dziaddéwka w swoich apartach planuje, w jaki sposéb wy-
tudzi¢ pienigdze. Kaznodzieja usiluje przechytrzyé Bogacza, wychwalajac go za szczodro$é,

8 O funkejach chéru w koncepcjach tworcéw i teoretykéw pisata Ewa Partyga (2004).
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by éw musial tym pochwalom sprosta¢ i przekaza¢ odpowiednia sume. W didaskaliach
nieustannie wspomina si¢ o przybieraniu péz, postacie odgrywaja przed sobg nawzajem
okreslone role, czego kazda z nich ma pelng swiadomo$¢é, a wraz z nimi te wiedzg zyskuje
takze widz. Tego rodzaju komiczne napiecie dialogdw i rdl zyskalo swa kontynuacje w ko-
lejnych partiach tekstu, a efekt komediowego widowiska wzmacniajg dodatkowo inne roz-
wigzania formalne. Warto zwrdci¢ uwagg chociazby na sposéb zdejmowania plaszcza przez
Bogacza, a przede wszystkim na motyw sadu dokonywanego przez Tyrana na Widczedze
i Dziadéwee. Cala scena stanowi oczywiscie bezposrednie nawigzanie do biblijnego wyroku
Salomona. S¢dzia postanawia, by przeciaé plaszcz na pél, co nie przynosi jednak realnego
rozstrzygnigcia konflikeu, Tyranowi pozostaje zatem tylko usankcjonowanie dotychezaso-
wego stanu rzeczy. Do Wlbczegi zwraca sie: , Iy na plaszcz nastawaj’, za$§ do Dziadéwki:
Ty plaszcza nie oddawaj” (Rostworowski 1920: 38). W ten sposéb salomonowy wyrok Ty-
rana przeistacza si¢ w groteskowy sad 4 rebours, w dziejowa tautologic. Podobna funkeje
petnia takze repliki Uczonego. Chyba warto podazy¢ za intuicja Tadeusza Boya-Zeleniskie-
go, kedry celnie ujat zasadnosé wprowadzenia tej postaci na scene:

A w ciagu tej akeyi, przez wszystkie trzy akty, plata si¢ po scenie smutny wesotek, z zielonym
daszkiem nad oczami, z plikiem papieréw z ktdrych co chwila gubi co$ i zbiera, — Uczony. To,
dla autora, wcielenie ,rozumu® ludzkiego, bezsilnego, zdolnego tylko konstatowaé, komento-
wa¢, kombinowa¢, krecacego si¢ w kole nic nie wyjasniajacych i jeszcze mniej pouczajacych

tautologij. (Boy-Zelenski 1920: 251)

Mozna doszuka¢ si¢ w tej personie jednego z dalszych weieleri maski Doktora z komedii
dell’arte. Wedle konwencji posta¢ ta formuluje zazwyczaj diugie ,niby-filozoficzne wywo-
dy petne niby-wiedzy” (Ratajczakowa 2015: 213). Nawiazanie do tej matrycy gatunkowe;j
w przypadku Rostworowskiego nie wydaje si¢ zreszta przypadkowe, mozna bowiem méwié
nie o jednym, ale o wielu chwytach zdradzajacych powinowactwo z tg tradycja. To whasnie
z konwencji dellarte nalezatoby wywie$¢ motyw teatralnego, niejako umownego, zabdj-
stwa Tyrana przez Widczege, podobnie zreszty jak sceny bijatyk czy scene przybierania
przez Uczonego pozy martwego czlowicka. Wszystkie te sceniczne zdarzenia przywodza na
my$l komediowe /azzi’.

Komedia dell’arte wyzyskiwata takze komizm stowny bazujacy na konfrontacji dialek-
téw (Ratajezakowa 2015: 212). W kontekscie Mifosierdzia mozna méwié o ekwiwalencie
tego zabiegu, wywiedzionym z tradycji szopkowej. Rostworowski nie zestawia terytorial-
nych wariantéw jezykowych, ale dialekty przynalezace réznym grupom spotecznym. Lu-
dowe przystowia i zlorzeczenia wyrazone w niskim rejestrze mowy kontrastuja wicc ze
wzniostymi replikami Bogacza, z moralizatorskim tonem Kaznodziei i ze steoretyzowany-
mi wywodami Uczonego, co wywoluje niekiedy komiczne napiecie dyskurséw. Za pomoca
konwencji dell’arte z jednej strony autor nieustannie uwypukla umowno$¢ $wiata przedsta-
wionego zgodnie z wytyczona w prologu perspektywa moralitetows, z drugiej za§ — impli-
kuje komiczny pierwiastek i przyciaga uwage widza.

Dla ustalenia prawidet rzadzacych plaszczyzng komediows niezbedne jest szczegétowe
przeanalizowanie funkeji, jaka w dramacie petni Widczgga. Persona ta nie tyle wehodzi na

? O funkdji i rodzajach lazzi w komedii dellarte pisata Monika Surma-Gawlowska (2015: 153-158).
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scene, co raczej wylania si¢ spod ziemi. Swiadczy to o szczeg6lnym, nadnaturalnym statusie
ontologicznym tej postaci, ktdra zreszta niebawem stanie si¢ prawodawcg akeji i gléwnym
partnerem dialogowym chéru. Co znamienne, w didaskaliach bezposrednio wskazano, ze
Wibczega stanal najpierw z boku sceny, a potem wmieszal si¢ w thum, czyli migdzy czlon-
kéw chéru. Od tej chwili chdry beda juz stale znajdowa¢ si¢ pod wpltywem przybysza zy-
skujacego status koryfeusza. To on formutuje wypowiedzi o charakeerze refrenéw i przy-
$piewek, ktére podejmuje za nim thum, to on steruje zachowaniem postaci, podburzajac
chéry lub wstrzymujac je od dziatania, to wreszcie on wszezyna konflike o plaszez i nama-
wia postacie do ataku na Milosierdzie. Warto zwréci¢ uwage na kompetencje operatorskie
Wibczegi. Persona mierzy spojrzeniem Mitosierdzie i kilkukrotnie wskazuje na nie w toku
akeji. W dalszej czgsci sztuki przybysz konfrontuje si¢ za$§ wzrokiem z Bogaczem (,A po-
méwmy — na siedzacy — / oko w oko — jak si¢ patrzy”; Rostworowski 1920: 51) i zmusza
Dziadéwke, by spojrzala mu prosto w oczy (,Widzisz mi¢? Patrz dobrze w oczy,/ a jezeli
ci¢ zamroczy, wiedz: ujrzala$ wlasng dusz¢”; Rostworowski 1920: 67). Wiéczega uswiada-
mia w ten sposob postaciom, ze staly si¢ niejako jego sobowtdrami, zmusza je do dokonania
anagnorisis, kedre de facto przeistacza si¢ w teatralng krytyke wszystkich grup spolecznych.
Co wigcej, to whasnie ta persona formuluje wypowiedzi o charakterze metatekstowym zdra-
dzajacym dalszy przebieg zdarzen, tak jak ma to miejsce pod koniec obrazu pierwszego,
kiedy to ujawnia swoje prawdziwe zamiary: ,,Ja was wydusz¢!! Wytruje!!/ Wycisng wam tzy
wickowe!!/ Spetnie dzieto Judaszowe!!” (Rostworowski 1920: 43). Znamienne, ze Wldcze-
ga znajduje sic wowczas na przedzie sceny, przez co replika przeistacza si¢ w zwrot ad specta-
tores. W ten sposob nie tylko swiat przedstawiony, ale i makrokosmos widzéw zaczyna jawié
si¢ jako terytorium dziatania zta.

Wibczega bez watpienia jest persong o rysie infernalnym', ale zarazem kryje sie w niej
pewna ambiwalencja. Z jednej strony ukazuje swoja nadludzka site, pokonujac Kowa-
la, z drugiej za$ wdaje si¢ z Dziadéwka w komiczne rozmowy i pozwala jej si¢ odepchnaé
pigécia, ponadto sam zglasza si¢ na oskarzonego w quasi-sadzie Tyrana. Podrywa thum
do ataku na Mitosierdzie, zwodzi Dziadéwke stowami i niepostrzezenie odziera jg z szat
stanowigcych symbol panowania, ale ukazuje sic w intermezzach jako pokonany ze strycz-
kiem u szyi. Jest kim$ w rodzaju chrzescijariskiego odpowiednika demoniczno-komicznego
trickstera, ktéry pozostaje ,zarazem tworcg i niszczycielem, daje i odbiera...” (Ratajczako-
wa 2015: 260). Taka ambiwalencja nie jest zreszta dla tradycji teatralnej zadnym novum.
Olga Plaszczewska i Agnieszka Baczewska zwracajg uwagg, ze juz w §redniowieczu postacie
Pulcinelli, Arlekina i niektdre inne maski komiczne taczono z pierwiastkami infernalnymi
(Plaszczewska 2002: 7, 23; Baczewska 2013: 294-295). Wibczega wiacza si¢ w komiczng
gre, by zwies¢ ludzi, a zarazem wykracza poza nia, pozostajac jej prawodawcy i realizujac
swoj prawdziwy, a zatem demoniczny cel.

Komediowy $§wiat na opak nie jest beztroska zabawa, ten zabieg ma znacznie glebszy
wymiar. Nalezy bowiem zauwazy¢, ze akcja ukazana na scenie jest jedynie fragmentem
wigkszej calosci. Kiedy Tyran ma zaginaé z rak Widczegi, nie robi to na nim zadnego
wrazenia, poniewaz, jak sam stwierdzil, juz nie raz byl mordowany. W calej sztuce roz-
mieszczone zostaly sygnaly wskazujace na powtarzalno$¢ zdarzen, na ich szczegélne za-
petlenie. Najwyrazniej ukazuje to intermedium, w keérym Tyran i Widczega obrazuja

10 O demonicznoci tej postaci wspominat takze Jacek Popiel (1990: 79, 110).
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swoje dziejowe role na zasadzie kota: ,Ja na gérze jestem toba, ty na dole mng” (Rostwo-
rowski 1920: 71). Persony ponosza porazke, by za jaki$ czas znowu odzy¢ i odegraé swoja
role w theatrum historii, czyli doprowadzi¢ ludzko$¢ do profanacji. Ekwiwalencja sche-
matéw akeji zdradza powinowactwo z genotypem misteryjnym, podobnie jak zetkniecie
ze sfera sacrum, ktére dokonuje si¢, gdy thumy wkraczaja w glab sceny, by ukrzyzowa¢
Mitosierdzie. Persony symbolicznie przekraczajg granice miedzy przestrzenia sakralng
a profaniczna, zeby ustali¢ nowy porzadek rzeczywistosci, jednak éw porzadek nieba-
wem przeksztalca si¢ w chaos. Zetknigcie z sacrum konczy si¢ nie tyle ustaleniem nowych
praw, co raczej rozpadem $wiata. Jest to zatem misterium 4 rebours. Warto zwrdcié uwage
na gest Wibczegi, ktéry parodiuje ukrzyzowane Milosierdzie (Rostworowski 1920: 67).
W1bczega jest anty-typem Milosierdzia, jest persona, kedra odwraca porzadek misteryjny,
co zreszty takze wigze go z figurg trickstera reprezentujacego zawsze antytetyczny piet-
wiastek ,przeciw” (Ratajczakowa 2015: 260). Interpretowanie wydarzen rozgrywajacych
si¢ na srodkowej ptaszczyZnie sceny przez pryzmat antymisterium wydaje si¢ dodatkowo
uzasadnione w odniesieniu do Czerwonego marszu. Elzbieta Rzewuska zwracata uwage,
ze utw6r 6w mozna okresli¢ jako antymisterium (1991: 308), co dowodzi, ze Rostwo-
rowski postugiwal si¢ tym wzorcem genologicznym z pelng $wiadomoscia. Skadinad
w tamtym tekécie réwniez mamy do czynienia z koryfeuszem aranzujacym rewolucyj-
ny mord charakteryzujacy si¢ fatalistyczng cyklicznoscig, a caly utwér zostat okreslony
w koricowej partii tekstu jako komedia. U Rostworowskiego za farsowym obrazem hi-
storii i spoleczeristwa kryje si¢ zatem tragedia. I na odwrét — przez tragizm zdarzen
przebija si¢ czestokroé komizm obnazajacy ich niedorzeczno$é.

Misterium, czyli punkt odniesienia

Jak wskazuje sam podtytul utworu, kolejny wzorzec zastosowany w tekscie to wzorzec
misteryjny, silnie osadzony w $redniowiecznej tradycji genologicznej. Badacze podkres]a-
ja ze misterium to gatunck o rozchwianej formie, ale jego zasadniczym wyréznikiem od
poczatku istnienia bylo zakorzenienie w sacrum (Adamezyk 1972: 160-161; Ratajczakowa
2015: 230). Sredniowieczne misteria czgstokro¢ mialy charakter pasyjny, nawigzywaly do
wydarzert Wielkiego Tygodnia. Utwdr Rostworowskiego wpisuje si¢ w tak nakreslony szkic
genologiczny. Personifikacja milosierdzia zostata uksztaltowana na wzér Chrystusa w koro-
nie cierniowej. Obok niej pojawia si¢ takze sedzia, ktéry podobnie jak biblijny pierwowzdr,
pod koniec obrazu pierwszego obmyje rece, symbolicznie uwalniajac si¢ w ten sposéb od
winy. W obrazie drugim akcja przenosi si¢ na Golgote. Didaskalia w kolejnej czgéei utwo-
ru takze sytuujg dramat w rzeczywistosci nowotestamentowej. Ogladamy pusty grob, by
w koricu staé si¢ Swiadkami zmartwychwstania. Rzeczywisto$¢ w dramacie Rostworowskie-
go od poczatku zostaje zatem wpisana w chrzescijaniskg perspektywe ofiary i odkupienia,
keéra tak mocno akcentowaly $redniowieczne misteria.

Autor siegnal po konwencje misteryjna, wykorzystujac takze zréznicowanie pozioméw
scenicznych. Milosierdzie ukazane zostalo w obrazie pierwszym na podwyzszeniu w preto-
rium, do ktérego, co wyraznie podkreslono w warstwie diegetycznej, prowadzily wysokie
schody. Podobny schemat podziatu utrzymano takze w obrazie drugim. Wyjatek stanowi
jedynie obraz trzeci, ale jest to uzasadnione perspektywa narracyjna, ktéra ukazuje inter-
wencj¢ Boga w dzieje $wiata, wige w tym momencie akeji dochodzi do zetkniecia obydwu
sfer, co zreszta rowniez stanowi charakeerystyczny splot misteryjny.
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Trzeba podkresli¢, ze misterium ukazane w glebi sceny ma charakeer statyczny (Popiel
1990: 103). Milosierdzie i sedzia wykonuja tylko pojedyncze gesty lub wypowiadaja po-
jedyncze stowa, sceny przybieraja zatem charakeer zywych obrazéw. Co wiccej, cho¢ nie
sposéb udowodni¢ bezposredniego nawiazania, warto nadmienié, ze opis zawarty w dida-
skaliach Mitosierdzia zdradza zasadnicze podobieristwo z dzietem Caravaggia Ecce Homo.
Tam réwniez ukazano Chrystusa w koronie cierniowej ze skrgpowanymi dtoimi, a obok
znajduje si¢ Pitat w czarnym stroju sedziego. Mozna wi¢c powiedzie¢, ze Rostworowski
stosuje w swojej sztuce, tak rozpowszechnione w XIX stuleciu, tablean vivants". Taka teza
znajduje zresztg dodatkowe uzasadnienie w innym tekscie dramaturga. W didaskaliach
Czerwonego marszu skryptor wprost wyartykutowal, ze jedna ze scen ma przypominad zywy
obraz. Misterium Milosierdzia rozgrywajace si¢ w glebi sceny staje si¢ wige czyms$ w rodzaju
tla dla toczacej si¢ wlasnie komedii ziemskiej o charakterze antymisteryjnym. Jest to jednak
tlo pomyslane jako staly, symboliczny punkt odniesienia o silnym potencjale afektywnosci
intensyfikowanym dodatkowo za pomoca gry $wiatlem i cieniem ' Kruzganek o$wietlony
jest piwnicznym $wiatlem, na grob pada rdzawa poswiata, w niektérych momentach sceng
wypetnia barwa zachodzacego stonica, a wraz z przyjéciem zmartwychwstalego Mitosier-
dzia w teatrze zaczyna dominowaé jasnosé. Swiatlo staje si¢ $rodkiem wyrazu, ktéry pote-
guje symbolicznos¢ obrazéw, a zarazem ogniskuje uwage widza na elemencie sakralnym.
Jak przekonuje Dobrochna Ratajczak, funkeja tableau vivants polega na ewokowaniu sil-
nych emodji i tresci symbolicznych: ,Obrazy wszak posiadaja zdolnos¢ przekazu informa-
¢ji, jakich nie ma pismo. Tworza momentalnie odbierany nastrdj, wizualizujg idee, budza
emocje pozwalajace odebra¢ symbole nawet bez zrozumienia ich senséw” (Ratajczakowa
2015: 284). Prawdziwe misterium jest wige nieustannym kontrapunktem dla komediowe-
go antymisterium historii, co jeszcze bardziej wzmacnia tragikomiczny wydzwick zdarzen.

Ten charakeerystyczny splot komedii i misterium pojawial si¢ juz w sztukach $rednio-
wiecznych; jak zauwazajg badacze, farsowe czy burleskowe wstawki staly si¢ z czasem nie-
odigcznym elementem gatunku nakierowanego przeciez na objecie caloksztattu ludzkich
do$wiadczeri®. U Rostworowskiego wystepuja jednak zasadnicze zmiany w sposobie wy-
korzystywania watkéw komicznych. Po pierwsze, komediowe antymisterium nie ograni-
cza si¢ do pojedynczych wstawek, ale raczej stanowi jedna z zasadniczych czedci akeji i jest
ukazywane réwnolegle do dokonujacego sie misterium sezsu stricto. Widz patrzy na historie
i swoje w niej zakorzenienie bardziej przez pryzmat komedii niz wzniosto$ci. Po drugie,
misterium laczy si¢ z komedia dell’arte, a wige eksponujaca umowno$¢ $wiata przedsta-
wionego'*. Po trzecie wreszcie, akcja nie koniczy si¢ wraz z przecigciem plaszezyzn, czyli
z odkupieniem ludzkosci przez Boga. Misterium co prawda chroni §wiat przed catkowi-
tym unicestwicniem, ale na koficu utworu ponownie ujawnia si¢ perspektywa komizmu,

"' Technika ukazywania misterium za pomoca zywych obrazéw jest gleboko zakorzeniona w tradycji:

W XV wicku termin misterium oznaczal zywe obrazy przedstawiajace mimicznie cykl Meki Pan-
skiej w éwczesnym teatrze procesyjnym i ulicznym” (Ratajczakowa 2015: 228).

O walorach plastycznych Milosierdzia pisal szczegélowo Jacek Popiel (1990: 104-106).

Na bogactwo strategii performatywnych stosowanych w sztukach sredniowiecznych o charakeerze reli-
gijnym zwraca uwage Mirostaw Kocur. Badacz wskazuje na zawarta w nich dialekeyke komedii i tragedii,
o$mieszania i apoteozy (zob. Kocur 2012).

Surma-Gawlowska podkresla, ze maska charakterystyczna dla komedii dell'arte byta synonimem sztucz-
nosci, znakiem nienaturalnej, stylizowanej, groteskowej gry (Surma-Gawlowska 2015: 143).
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akcja zapetla sie, postacie wracaja do poprzednich péz, gdyz jak stwierdza sam Rezyser: ,tak
da capo al fine” (Rostworowski 2020: 91). Anagnorisis dokonane przez dramatis personae
zostaje niejako uniewaznione, a to oznacza, ze obydwa gatunki nicustannie si¢ w tekscie
nicuja, wzajemnie si¢ dopelniajac, a zarazem podwazajac. Komizm obnaza niedorzecznosé
historii, w ktdrg zarazem wpisany jest jej zasadniczy tragizm. U Rostworowskiego czlowick
nie chce si¢ zmienié, chociaz wie, ze w braku tej zmiany tkwi immanentna perspektywa
porazki. Jest zarazem $mieszny i tragiczny. Jezeli przypomnied, ze za sprawg uprzedmioto-
wienia chéru widzowie ogladaja na deskach scenicznych samych siebie, przywotana wyzej
konstatacja jawi si¢ nicomal jako prowokacyjna. Rostworowski, jak sadze, nie dazy jednak
do usankcjonowania prawdy o §wiecie fundowanej na zasadzie blgdnego kota, ale usituje
sktoni¢ odbiorce do przekroczenia tej fatalistycznej wizji wlasnie poprzez nieustanne ob-
nazanie jej absurdalnosci.

Straszne dzieci, czyli genologiczna hiperbolizacja

Ironiczny $miech autora jeszcze wyrazniej objawia si¢ w kolejnym utworze, czyli w Strasz-
nych dzieciach. Warto dokonaé chocby skrétowej analizy tej sztuki z dwéch wzgleddw.
Po pierwsze, jak podkreslat Kazimierz Czachowski, w pewnym sensie stanowi ona dopel-
nienie Mifosierdzia (Czachowski 1932: 104), po drugie, réwniez uwidacznia si¢ w niej nie-
typowa technika operowania wzorcami genologicznymi.

Tym razem scena zamienia si¢ w arene cyrkowa, na ktdrej wystepuja kukietki. Historia
stanowi alegoryczne streszczenie dziejéw biblijnych od stworzenia cztowieka przez upadek
w grzech az po samozagtade ludzkosci i przejécie w zaswiaty. O ile w przypadku Mifosierdzia
mozna méwi¢ zaledwie o pojedynczych elementach zaczerpnigtych z poetyki szopkowej,
o tyle w przypadku Strasznych dzieci nawigzanie do szopki krakowskiej staje si¢ gléwna osig
utworu, na co juz w 1926 roku zwracal uwage Rajmund Bergel (1926: 70-71). Krytyk ak-
centowal podstawowe sktadniki genologiczne: marionetkowos$¢ postaci ukazywanych pa-
rami, luzne zestawienie scen, wieniczenie aktdw z pomocy efektownych pantomimicznych
obrazéw. Nalezaloby jeszcze doda¢ do tej listy swoiste uksztattowanie warstwy muzyczne;j,
czyli m.in. taczenie w obrebie tej samej sztuki przy$piewek ludowych i utworéw opero-
wych. Trzeba podkredli¢, ze kazdy z wymienionych elementéw kompozycyjnych zostat
poddany swoistej hiperbolizacji uproszczenia. W tekscie nie wystepuje juz napiecie mie-
dzy zywym czlowickiem a jego marionetkowoscia, ktdre zostato ukazane w Mifosierdziu.
Zamiast tego skryptor wprowadzit na sceng prawdziwe lalki o precyzyjnie wyznaczonych
rolach cyrkowych. Nie ma postaci na wpdt demonicznego koryfeusza, zastgpuje go Dia-
sek-klown. Brakuje fantastycznie ubranego chdru, ale pojawia si¢ chér karzetkéw. Zamiast
ckspresjonistycznych zywych obrazéw o tresciach symbolicznych ukazywane sa grotesko-
we obrazy mimiczne. Uniwersalng przestrzen zastepuje cyrkowa buda z prowizorycznymi
dekoracjami skleconymi, jakby napredee, z desck i papieru. Zamiast diabelskiej zasadzki
widz obserwuje bezposrednie rezyserowanie jaselek przez sily zta. Tekst zostaje pozbawiony
jakichkolwick niejasnosci interpretacyjnych, odbiorca otrzymuje maksymalnie uproszezo-
ny schemat z gotows, wrecz nachalnie narzucajacy si¢ eksplikacja ideologiczna. Na dodatek,
na przestrzeni calego tekstu rozsiane s liczne deminutywy. Pojawiajg si¢ réwniez, wyko-
rzystane juz w Mitosierdziu, elementy rodem z komedii dell’arte, m.in. uwagi o przybie-
raniu przez posta¢ pozy umierajacego gladiatora czy scena pojawienia si¢ Diaska z gitara,
keére to chwyty stanowia nawigzanie do komediowych gagéw. W didaskaliach wyraznie
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zaznaczono, ze ,calo$¢ powinna robi¢ wrazenie bogatego, jakby cyrkowego, wzglednie
ochronkowego widowiska: jedno, olbrzymie $wiecidetko” (Rostworowski 1922: 8). Zna-
mienne, Ze OWO uproszczenie, réwnoznaczne przeciez z infantylizacjal obrazu, wkracza
w sfere sacrum. Anioly wygladaja jak rycerzyki, Klucznik to dziecko ucharakteryzowane
na starca, modlitwa okreslana jest jako ,paciorek” Mozna stwierdzié, ze sacrum ukazano
za pomoca Srodkéw przynaleznych profanum. 1 wlasnie w tym punkcie uwidacznia sie réz-
nica miedzy szopkows konwencja Rostworowskiego a realizacjami tego gatunku u wielu
innych tworcéw. Chod szopke z zasady znamionowata schematycznosé i ludyczno$é, w ob-
rebie tego samego wzorca czgstokro¢ ujawnialy si¢ takze powaga, tragedia i misterium
(Nabialek 2022: 117). Rostworowski tym razem rezygnuje jednak z dualizmu rejestrow,
akcentuje wylacznie perspekeywe prostoty, gry, zabawy, bufonady. Zto zostaje catkowicie
odarte z demonicznosci, a dobro — ze wzniostosci, pokuta za§ — z prawdziwej skruchy,
co uwidacznia si¢ w gescie groteskowego samobiczowania kukietek, po wykonaniu kedrego
zostaja jednak przyjete do nieba. Warto podkresli¢, ze w ostatnim akeie na scenie pojawiaja
sie zgliszcza cyrkowej budy, keére maja stanowi¢ teatralng rame. Odbiorca percypuje wiec
wydarzenia niebianiskie przez pryzmat dokonanej niedawno autodestrukeji bohaterdw, co
jeszeze bardziej uwidacznia kuriozalno$¢ ,falszywej pokuty” i wyroku ogloszonego przez
Klucznika. Obraz zostat nasycony komizmem, sprymityzowany i zinfantylizowany do tego
stopnia, ze szopka zasadniczo przeistacza si¢ w szkolne jasetka, staje czyms w rodzaju paro-
dii ufundowanej w duzej mierze na hiperbolizacji rozwigzari formalnych: muzycznosci, wi-
dowiskowosci, prowizorycznosci rekwizytéw, prostoty wyrazu. Mozna zatem powiedzied,
ze odbiorca ma do czynienia z groteska drugiego stopnia. Wiasnie w tym aspekcie thwi
paradoks afektywnosci Strasznych dzieci, wizja czlowicka odartego z wolnej woli, kedry
nie ponosi odpowiedzialnosci za popelnione zto (wszystkie wydarzenia rezyseruje Diasck)
oraz wizja wiary, w kedrej do zbawienia wystarczy nieszczera, groteskowa skrucha, budzg
brak akceptacji. Odbiorca nie jest w stanie zaaprobowa¢ takiej prawdy o $wiecie, a przede
wszystkim o sobie. Nie chodzi wigc, jak sugerowalo wielu interpretatoréw, o apoteoze bez-
granicznego Milosierdzia Bozego, ale raczej o dekonstrukeje infantylnego myslenia o sferze
sacrum i o perspektywie zbawienia. Autor sztuki zdaje si¢ kpi¢ z odwiecznego usprawiedli-
wiania ludzkiej bezeczynnosci wobec historii, zdaje si¢ kpi¢ z wyobrazenia o wierze, ktére
nie wymaga od czlowicka jakiejkolwick pracy nad soba. Wytraca odbiorcéw z wygodnej
perspektywy, w keérej nike nie ponosi zadnej odpowiedzialnosci za popelnione czyny, ob-
nazajac jej kuriozum. Z hiperbolicznego $miechu autor kieruje si¢ wiec w strone méwienia
»Na serio’; ale juz nie tyle przez konfrontowanie rejestréw w obrebie tego samego utworu, co
raczej przez tworzenie widowiska 4 rebours, przez odzieranie go z jakiejkolwick powagi czy
wzniostosci.

*

Rozpoznania przedstawione w toku analizy dowodza, ze nowatorstwa utworédw Rostwo-
rowskiego z lat 20. XX wicku nie sposéb sprowadzi¢ jedynie do nickonwencjonalnej gry
$wiatlem, muzyka czy scenami zbiorowymi. Idzie raczej o genologiczna polifonicznosé tych
sztuk, o gre konwencjami, o zwielokrotniona hybrydycznosé. W Mitosierdzin, dzicki mo-
ralitetowi i szopce, autor buduje u odbiorcdw nastawienie analityczne, a zarazem balansuje
miedzy dwezesng wizjg historii a jej uniwersalnym, ponadczasowym wymiarem. W dal-
szej czgdci sceny komedia o silnym zakorzenieniu w tradycji dell'arte kontrastuje za$
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ze wzniostoscig misterium (nawiazujacego do XV-wiecznych realizacji), przez co oby-
dwa gatunki nawzajem si¢ podwazaja, ale tez, paradoksalnie, dopelniajg, determinujac
tragiczno-komiczny wydzwick sztuki. W Strasznych dzieciach autor sigga natomiast po
konwencje szopki skontaminowanej z cyrkiem i komedia dell’arte, by obnazy¢ zinfantylizo-
wane wyobrazenie na temat wiary i wizji cztowieka, intensyfikujac schematyczno$é i pewne-
go rodzaju prymitywizm $rodkéw wyrazu powiazanych z tymi wzorcami genologicznymi.
Znamienne, ze wigkszo$¢ z przywolanych tutaj gatunkéw zostala zaliczona przez Magde
Nabialek do wzorcow silnie skonwencjonalizowanych, ktdre twércy dwudziestolecia wy-
korzystywali w celu nawiazania afekeywnej relacji z odbiorca: ,Przywolanie okreslonych
konwencji, doprowadzenie do ich starcia, ma wzbudzaé emocje, ma przeksztatcaé sposdb
widzenia §wiata przez widza bez dawania mu gotowych odpowiedzi na dreczace go pytania”
(Nabialek 2020: 71). Rostworowski stosuje podobna technike, wykorzystuje tradycyjne
matryce, by doprowadzi¢ a to do ich konfrontacji, a to do kontaminacji, a to do swoiste;
hiperbolizacji, a wige do zasadniczego przeksztalcenia. W ten sposéb dramaturg dazy do
wytracenia odbiorcéw z dotychezasowych schematéw percepeyjnych. Ukazuje im, czgsto-
kro¢ ironicznie, whasne zapetlenie w $wiecie, zmusza do redefinicji swojego myslenia o czlo-
wieku, historii, ale i o wierze, prowokuje do stawiania pytar, nie dostarczajac gotowych
rozwigzani. I chyba wlasnie w tym aspekeie najpetniej uwidacznia si¢ ekspresjonistyczny rys
twérczosci Rostworowskiego — na przeksztalcaniu konwencji genologicznych'®, a w kon-
sckwencji — na prowadzeniu prowokacyjnej gry z odbiorca.
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