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UCZUCIA I SPOSOBY ICH WYRAZANIA
W MIMICE WOJCIECHA BOGUSLAWSKIEGO

Podjete tu rozwazania o uczuciach w Mimice W. Bogustawskiego sa proba opra-
cowania zagadnienia, ktore dotychczas nie znalazto si¢ w polu uwagi badaczy, zaj-
mujacych sie tworczoscia ojca teatru narodowego, nie znalazto tez szerszego oddzwig-
ku w pracach dotyczacych teatru oswiecenia. Od czasu odnalezienia po wojnie (je-
dynego dotychczas) odpisu Mimiki i opublikowania jej w 1965 r. w kregu rozwazan
historykow teatru znalazly si¢ opisywane przez Bogustawskiego postawy i zacho-
wania aktora, formutowano sady o stylu gry w odniesieniu do konwencji teatralnej
i konwencji ideowo-artystycznej przetomu XVIII i XIX wieku — prace T. Siverta
iJ. Lipinskiego' postulowano dalsze badania w tym zakresie. Zagadnieniu gestu w
teatrze tamtego okresu po$wiecita uwage Dobrochna Ratajczak?, ostatnio do spra-
wy powrocil Marek Debowski w Trzech szkicach o aktorstwie tragicznym, gdzie za-
gadnienie gry polskich tragikow omawia na tle stylu aktorstwa francuskiego w wie-
ku XVII i XVIII, podejmuje tez kwestie uzaleznienia pogladow na gre od zasad sfor-
mutowanych w retoryce 1 obowiazujacych moéwcow.

Mimika w poczatku XIX wieku nie byta jedynym podrecznikim dla aktorow.
Najblizszy jej i w czasie, i nawet przypuszczalnie ze wzglgdu na okolicznosci po-
wstania — zdaniem Debowskiego byt podrecznik Emanuela Murraya O aktorach i

' T. Siwert w artykule Nad tekstem ,,Mimiki” Wojciecha Bogustawskiego (w zbiorze: Teatr
Narodowy w dobie Oswiecenia, Wroctaw 1967) odczytuje Mimike poprzez obowiazujacy 6wczesnie
kanon pseudoklasyczny z jego wzorcowym sformulowaniem zawartym w Sztuce rymotworczej
Boileau-Dmochowskiego. Autor zwraca uwagg na analogig z ta poetyka, na zawarty w niej program
walki o realizm, a stad podobienstwa stylistyczne, odwotania do klasycznych gatunkéw (komedii
i tragedii). Sprawa stylu gry aktorow staje si¢ kluczowym przedmiotem opracowania J. Lipifiskiego.
,, opiera¢ sig bede — stwierdza Lipinski — wylacznie na jej przejawach zewngtrzny c h: na
postawie, ruchach, gescie, stowem na m i mic e aktora. Reszta zostaje milczeniem” (O grze
aktoréw polskich w XVIII wieku, jw. s. 238).

2 Gléwnie w artykule: Z problemow interpretacji aktorskiej w teatrze polskim XIX wieku,
[w:] ,,Studia Polonistyczne” (Poznafi) 1975 nr 2, s. 125-44.
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grze teatralnej’. Znane sa tez inne teksty, powstale po Mimice, przygotowane
z mysla o ksztalceniu sztuki aktorskiej i kontynuujace w znacznej mierze poglady
autorow o$wieceniowych. Tylko nieco pozniejsze, bo przypuszczalnie z lat dwu-
dziestych XIX wieku byly Przypowiesci naukowe dla aktorow Jana Nepomucena
Kaminskiego. Wstepna kwerenda nie doprowadzita — jak dotychczas — do odnale-
zienia tego rekopisu®. Rowniez w znacznej mierze pod wptywem tradycji o$wiece-
niowej pozostaje wylozenie zasad sztuki aktorskiej autorstwa Tomasza Lopacin-
skiego: Kilka stow o teatrze czyli rady poswiecajqcym sie scenicznemu zawodowi
przez T.£. z roku 1840. Podrecznik jest zreczna kompilacja czerpiaca z pism Ka-
roliny Talmy, Wojciecha Bogustawskiego i Ludwika Osinskiego®. To najwazniej-
sze $wiadectwa nauczania gry aktorskiej.

Dla rozwazan, ktore zamierzam dalej podjaé, sprawa kluczowa pozostaje wy-
razna opozycja miedzy wymienionymi tu podrecznikami. Opozycja fatwo uchwytna,
cho¢ dotad badawczo nie wyzyskana. Sprawa dotyczy odréznienia podrecznikow
traktujacych zagadnienie gry aktorskiej w sposob ogolny od innych obejmujacych
szczegotowy kanon zachowan, mimiki, gestu. Odréznienie tu zaproponowane:
,,0g6Iny — szczegblowy” eksponuje zreszta ceche mniej istotna, raczej pochodna,
innych merytorycznych przestanek. Nie tyle szczegétowos¢ czy tez wnikliwos¢ opisu
pozostaje tu sprawa decydujaca. Wypowiedzi Murraya, Lopacinskiego czy

3 Podrecznik, ktéry powstat okoto lat 1810-1811 mogt mie¢ zwiazek z planowanym
utworzeniem szkoly dramatycznej. Szkota — jak wiadomo — powstata w 1811 r., a obowiazujacym
podrecznikiem byta napisana przez Boguslawskiego w 1812 r. Mimika, jemu tez powierzono
kierownictwo tego przedsiewziecia. Rgkopis Murraya przetlumaczony i opracowany przez Marka
Debowskiego ukazat sig w Krakowie w 1991 r.

¢ Kaminski czerpal bezposrednio z przyktadu Bogustawskiego, korzystat tez ze wzorow
niemieckich: Engla, Lessinga, Schiegla, Goethego i in. Informacje o podreczniku podaje Franciszek
Jaworski w ksiazce Lwow stary i wezorajszy. Szkice i opowiadania. Wyd. 2. Lwow 1911. Zacytowat
tam nawet bardzo krétki fragment tekstu Kaminskiego — opis wyrazu filuternosci. Mozna wnosic,
7e Przypowiesci ... co najwyzej opieraja si¢ o Ideen zu ciner Mimik Jana Jakuba Engla, nie sa za$
tylko przekladem. Domniemanie o przekladzie Kamifiskiego sugerowat Nowy Korbut. Literatura
oSwiecenia t. 4. Zupeknie tez bezpodstawne bylo stanowcze stwierdzenie Barbary Lasockiej:
., Trudno byloby dzi$ zrekonstruowaé podrecznik gry, jakim postugiwal si¢ Kaminski. Nigdy
przeciez takiego nie napisal” (4dktorzy w teatrze Jana Nepomucena Kamirskiego. ,,Pamigtnik
Teatralny” 1967 z. 1. Istotne treéci dotyczace aktorstwa zawart Kamifiski w artykule: Mysli
o umnictwie dramatycznym, ,Haliczanin” 1830, s. 233-254.

5 Kilka stow o teatrze Tomasza Lopacifiskiego wydano w ,,Pamigtniku Teatralnym” 1974
z.3/4, s. 371-394 w oprac. Ludmily Siekackiej i Jerzego Timoszewicza. Lopacinski — zdaniem
wydawcow — w drugiej czesci swojej wypowiedzi obficie korzystat z ksiazki Karoliny Talmy:
Srodki zglebiania sztuki teatralnej oraz szczegoly z zycia Talmy w ttumaczeniu Wojciecha
Szymanowskiego. Przekiad ukazal si¢ w Warszawie w 1837 roku, czerpat z Dziejow Teatru
Narodowego W. Bogustawskiego i Wiersza o sztuce aktorskiej Ludwika Osinskiego. Dokonat tez
swoistego plagiatu Uwag o teatrze krakowskim Hilarego Meciszewskiego w czesci Kilka stow
o teatrze — sprawa ta jest tu mniej istotna.
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O umnictwie dramatycznym Kaminskiego cechuje obszerny, drobiazgowy sposob
ujecia problemu, nie sa to teksty krétkie, ani powierzchowne — przyjmuja one gtow-
nie jednak estetyczny punkt widzenia, dbato$¢ o przestrzeganie konwencji teatral-
nej, czego arbitrem mozna uczynié¢ wrazliwego i teatralnie wyksztalconego widza.
Niejedna z nauk udzielanych aktorom wypowiadana jest z tej wlasnie perspekty-
wy. Domaga sie ,,podniostego, szlachetnego i niczym nieskalanego stylu”, godno-
$ci, unikania za$ wulgarnosci, poufatosci. ,,Aktor, ktoremu zalezy na przychylno-
$ci kulturalnych ludzi — stwierdza Murray — powinien faczy¢ subtelno$¢ i godnosc,
ktore sa dusza gatunku tragicznego z pows$ciagliwymi i statecznymi ruchami dale-
kimi wszakze od napuszonosci 1 trywialnosci”.

Tego typu rady dla aktoréw, w ktore obfituje podrecznik Murraya wyraznie
kontrastuja z innymi wypowiedziami o sztuce aktorskiej np. z podrecznikami
F. Riccoboniego czy Engla, i — naturalnie — z omawiana tu Mimika Bogustawskiego.
W tych ostatnich zasadniczo rezygnuje sig z drogi posredniej. Wiedzy o doskona-
lej grze nie wyktada si¢ poprzez oméwienia pozadanych scenicznie rezultatow sztuki
aktorskiej, przez to czego $wiadomy jest znawca czy tez Owczesny krytyk teatral-
ny. Przeciwnie — podreczniki pisane przez ludzi zawodowo zwiazanych z XVIII
i XIX-wieczna scena z reguly dotycza tajnikow gry. Nie ekspresji wyrazu 1 wy-
wieranego wrazenia, ale warsztatowych zrodet tej ekspresji-techniki, sposobow sce-
nicznego dzialania.

Panuje opinia, ze drugi typ podejscia byt charakterystyczny dla zwolennikow
gry z dystansem, tzw. gry ,,zimnej”. Tam, gdzie liczyt si¢ przede wszystkim war-
sztat aktora, mniej za$ jego przezycia i, tak charakterystyczna dla typu gry ,.gora-
cej”, umiejetno$é wezuwania sig w rolg. Sprawa opozycji migdzy gra ,,zimna” 1 gra
,goraca” do dzi$ pozostaje przedmiotem uwagi badaczy zajmujacych sig sztuka
aktorska. Tym bardziej wigc, moéwiac o uczuciach w teatrze tamtego okresu, nie
sposob przemilczeé to podstawowe rozroznienie. Trzeba jednak zauwazy¢, ze w
gléwnej mierze dotyczy ono zasad pracy nad rola, uczu¢ aktora, istoty samego ak-
torstwa — bardziej spraw ,,zakrytych” niz ,, jawnych” — niezaleznie od tego, czy
myslimy o grze z dystansem, czy o grze ,,przezywaniowe;j”. Jednak polemiki mig-
dzy zwolennikami obu typéw gry nie ograniczaty sig do tego co ,,ukryte”, spor ra-
dykalizowat, gdy chodzito o artystyczny rezultat pracy aktora nad soba i nad rola.
Rezultat ten w obu wypadkach — jak trzeba sadzi¢ byl nieco inny i owocowat pewna
stylistyczna odmiennos$cia. Postawa twoércza aktora przeklada si¢ na styl — nie ma
w tym nic zaskakujacego. Jednak w warunkach 6wczesnego teatru roznice styli-
styczne trudno byloby zadowalajaco opisac. Gra ,,goraca” byla bardziej nieobli-
czalna, spontaniczna, ale i artystycznie, jakosciowo niestabilna, w przeciwienstwie
do drobiazgowo rozplanowanej i ,,przewidujacej” gry ,,zimnej”. Z punktu widze-
nia problematyki uczu¢ roznica ta mogta sig zaznacza¢ w pewnych aspektach uczu-
ciowosci, w dominacji znakéw naturalnych, pozostajacych w zaleznosci od emo-
cjonalnych dyspozycji czy predyspozycji aktora, co moglo z czasem rzutowac na
ksztattowanie ,,mimicznego” kodu.
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Sprawe aktorskiego warsztatu gry ,,zimnej” badacze tacza — nie bez powodu
— z postawa normatywizmu, przyjeciem wzorcowego kanonu. Identyfikowanie jed-
nak tego typu gry z daleko idagcym uzaleznieniem od normatywnych ,,poetyk” po-
jawia sie gtownie w aurze dyskusji i zarzutow. Gdy bowiem przegladamy owcze-
sne wypowiedzi teoretykéw gry ,,goracej”, to do$¢ jasno widac, ze kanon obar-
czali wina za wszelkie zto — uproszczenia, banalizacjg, brak artystycznego postepu.
W ich rozumieniu kanon prowadzit do wytworzenia arystycznego ,,sloganu”. To-
tez teoretyczne wypowiedzi Noverre’a czy Murraya $wiadcza o do$¢ jawnie zy-
wionej obawie przed schematyzmem. Odrzucali kanon, aby uwolnic¢ si¢ od sztam-
py, obezwiadnienia mysli i uczu¢, jalowej rutyny i utraty szansy trafnej, glgbokiej
ekspresji. Kanon — bezwzgledna kodyfikacja gry aktorskiej istniat, oczywiscie, przed
wypowiedziami zwolennikow szkoty wloskiej. Dla Noverre’a takim kanonem byly
rygorystyczne, formalne jedynie przepisy dotyczace tafica, ktorym to przepisom
w swej wizji baletu z akcja przeciwstawi swobodg uczu¢; twierdzil:

Namietnosci to sprezyny poruszajace organizm; jakiekolwiek zrodza sie z nich ruchy, beda
na pewno prawdziwe. Nalezy z tego wnioskowaé, ze jalowe zasady szkolne musza znikna¢ z tanca
z akcja, by ustapi¢ miejsca naturze®.

Wtéruje mu Murray: ,,Zmanierowanie, wystudiowany gest, przygotowana wcze-
$niej postawa, nie przystoja godnosci ani pasji uczu¢”’. Osnowa pogladow w za-
cytowanych wypowiedziach jest opinia o nierozerwalnym (stad i nieckonwencjonal-
nym) zwiazku miedzy uczuciem i wyrazem. Prawdziwy jest tylko wyraz ,,przezy-
wanych” uczu¢ (inna sprawa, ze przezycie to musi by¢ inne niz w zyciu). Przy braku
przezycia uczuciowego, tak rozumianego wyrazu nie mozna wykreowac. Teza
o bezuzytecznosci kanonu, gloszona przez teoretykow gry ,,goracej” znajduje nie-
jedno potwierdzenie w tekstach — staje sig¢ w pewnym sensie ich wyréznikiem®, uza-
sadnia metode wyktadu i ksztalcenia. Jednak temu dydaktycznemu podejsciu do
problemu towarzysza sady warto$ciujace. Dotyczace z pozoru kanonu — w istocie
odnoszace si¢ juz do sposobu jego wyzyskania w pracy scenicznej. Latwiej niz
w praktykowaniu gry ,,goracej” mogt bowiem przyczynia¢ si¢ do popadania w nud-
na, banalna sztampe. I tak w istocie prawdopodobnie bywato. Ale przeciez zwo-
lennik gry ,,zimnej”, wiasnie D. Diderot odwrotnie roztozyt znaki wartosciowania
— to reguly daja prawde namigtnosci, za$ przeszkoda na tej drodze jest wiasnie
wzbudzana na scenie uczuciowos$¢. ,,Uwazam ja — mowi D. Diderot — za niemal
rownie szkodliwa, jak uczuciowo$é naturalna; doprowadzi¢ ona musi powoli ak-
tora do maniery albo monotonii” 1 dodaje

¢J. G. Noverre, Teoria i praktyka tarica prostego i komponowanego, sztuki baletowej, muzyki,
kostiumu i dekoracji, przel. J. Turska, Wstgp J. Rey, Wroctaw 1959, s. 51.

7 E. Murray, O aktorach i grze aktorskiej, oprac. i tum. M. Debowski, Krakow 1991, s 39.

® Noverre nie godzi si¢ na nieunikniona schematyczno$¢, kanon doskonaly nie jest mozliwy:
Namietnosci sa rozne i mnoza si¢ w nieskoficzono$é, trzeba by wigc tyle prawidel, ile ich odmian.
Gdzie jest mistrz, ktory podjalby sig takiej pracy? (Noverre, s. 51).
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Za naszych czaso6w widzieliémy debiut Clairon i Molé; grali oni wtedy jak automaty; dopiero
potem pokazalo sie, ze sa prawdziwymi aktorami. Jak to sie¢ stalo, czyzby duszy, uczuciowosci
1 serca nabyli dopiero z wiekiem?’

W stowach autora Paradoksu o aktorze zrodtem maniery i monotonii — czy-
li sztampy jest nie co innego niz hotdowanie ideatom gry ,,goracej”. Tak wigc
sady oceniajace oba typy gry inaczej pojmuja zrodta sztampy i zaniZenie arty-
stycznego poziomu sztuki. Istnienie w 6wczesnym teatrze kanonu nie musiato pro-
wadzi¢ do negatywnych konsekwencji. Nie nalezy go mechanicznie faczy¢
z metoda gry ,,zimnej”; w sztuce wybitnych artystow owczesnej sceny ulegal on
przewartosciowaniom'®. Zostat ograniczony — jak u Bogustawskiego — do celow
dydaktycznych, ale nie nalezy go tez z tego powodu lekcewazy¢. Kodyfikacja
,,mimiki” majaca shuzy¢ — jak méwi J. Lipifiski edukacji podstawowej — nie nie-
sie wiedzy o walorach gry profesjonalnych aktoréw, nie przynosi tez wielu in-
formacji o stylu ich gry, np. skali stosowania gestow nasladowczych czy malar-
skich, zgodnosci badz niezgodnosci ze stylami odbioru — w tym wigc odniesie-
niu zastuguje na mniejsza wiarygodno$¢. Mozna ja jednak obdarzy¢ wigkszym
zaufaniem, gdy podrecznik Bogustawskiego potraktujemy jako zapis ,,mimicz-
nego” kodu, odzwierciedlajacego mozliwosci i konwencje teatru epoki, niosace-
go wiedze o cztowieku, jego ekspresji i $wiecie uczu¢. Uproszczen podrecznika
i w tej perspektywie nie nalezy lekcewazy¢, nie stanowia one jednak przeszkody
uniemozliwiajacej dostrzezenie globalnych zaryséw kodu, ktérym autor podrecz-
nika postugiwat si¢ w teatrze przez lata i uczynit przedmiotem wyktadu. Ujgcie
Bogustawskiego ma z pewnoscia wiele wspolnego z teatrem epoki, cechuje je jed-
nak specyficzne opracowanie kodu ,,mimicznego” o czym przekonuje podjgta ana-
liza. Obecny artykut obejmuje wigc zakres bardzo niewielki — jego przedmiotem
uczynilem sama Mimike, uwzgledniajac jedynie konteksty nabardziej konieczne.
Pomijam tez powiazania z innymi kodami teatralnymi — gdyz, z uwagi na przy-
jete tu cele, tego typu rozszerzenie refleksji nie jest konieczne.

9 D. Diderot, Paradoks o aktorze i inne utwory, przel. i wstegp J. Kott, Warszawa 1958, s. 43
147.

1 Gra ,,zimna” z jej intelektualnym dystansem, technicznym wyrafinowaniem, istotna funkcja
pamigci, ktéra mialaby nieustannie odtwarza¢ najdrobniejsze niuanse powzigtego czy
wypracowanego juz scenariusza — taka gra dopuszcza istnienie kanonu jako podstawowego wzorca.
Lecz zarazem jej program — wymagajac nieustannego doskonalenia warsztatu i scenariusza —
przeciwstawia sig¢ bezmysInosci, rutynie, mechanicznemu odtwarzaniu. Kanon taki, aby spetni¢
wymagania estetyczne zwolennikow gry ,,zimne;j”, na pewno byt dopetniany przemysleniami nad
swego rodzaju ,,partytura” wyrazu aktorskiego. Chodzito przeciez o spetnienie celow artystycznych,
a nie wylaczne powielanie wzoréw. Za przedstawiciela gry ,,zimnej” uchodzil Owsinski —
najwybitniejszy z aktoréw warszawskich.
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Podrgeznik Bogustawskiego ma znamiona statycznej kodyfikacji, ale mozna
w nim wydzieli¢ warstwg napigé, Swiadczaca o dostosowaniu ogolnych regut do sy-
tuacji scenicznej — przyklady tego mozna by mnozyc!'. Pokazuje, ze najmniejsza zna-
czaca okolicznos¢ dosigga ogolniejszych, podanych wzorcow — apeluje do aktora
o uwage nie tylko na okolicznos$ct sceniczne, ale i na te, ktore zwyklismy okresla¢
mianem , teatralnego makrokosmosu”, kaze nawet uwzgledniac czas 1 przestrzen zda-
rzen stanowiacych przyczyng uczucia, typy charakterow, temperamentow, naiwno-
sci badz umysfowego oswiecenia. Nie nalezy przeceniac, niewatpliwie obecnych
w tekscie najogélniejszych schematéw mimicznych, ktore — zdaniem M. Dgbowskiego
— wymagaja od adepta sztuki aktorskiej mechanicznej imitacji. Bogustawski postu-
guje si¢ fragmentami tekstu dramatycznego — uczy techniki przektadu na dziatania
aktora, nie za$ tylko wzorcowych, niezmiennych ukfadéw mimicznych. Analiza
podrecznika weale nie potwierdza opinii 0 niezmienno$ci mimicznych korelatow uczuc
w réznych sytuacjach 1 w kontekscie roznych fragmentéw wypowiedzi uczestnicza-
cych w nich 0séb. Gdy podchodzimy do niej z intencja klasyfikowania mimiki i ge-
stow, okazuje sig, ze spetnienie tego zadania wiaze si¢ z duzymi trudnos$ciami 1 skta-
nia do opinii, ze Mimika jest zawieszona pomigdzy kodyfikacja 1 egzemplifikacja,
tak przynajmniej moze uwazaé¢ uzytkownik podrecznika. Jednak rekonstrukcja re-
gul jezyka ciala, jego semiotycznych osobliwosci, ujawnia, ze dwoisto$¢ ma charakter
powierzchniowy, w glebi systemu dostrzegamy organiczng jedno$¢ — ,.kodyfikacja”
jest funkcja ,,egzemplifikacji” i odwrotnie. Zarysow kanonu nie mozna odtworzy¢
w oderwariu od regut funkcjonowania catego systemu, ktére w pelni pozwalaja sig
rozpozna¢ dopiero w zamieszczonych przez Bogustawskiego spreparowanych, , ka-
nonicznych” fragmentach tekstu.

Bogustawski dokonat zapisu systemu, ktory w wigkszosci zrodet dotyczacych
teatru o$wiecenia jest po§wiadczony tylko szczatkowo, trudno czytelny, oporny na
wszelkie proby wyseparowania z materialow o réznej tresci. Gros wypowiedzi prze-
znaczonych czy zwiazanych z teatrem powstawato przeciez w klimacie pogladow
na grg ,,goraca” , ktorej teoretycy z rezerwg odnosili si¢ do wszelkich kodyfikacji.
Stad szczegolnie wazne sg dla nas podrgczniki, ktore kodyfikujac gr¢ daja nam nie-
oceniong informacje o systemie znakow aktora.

Podrgcznik W. Bogustawskiego jest w tej dziedzinie zapisem najpelniejszym,
cho¢ ograniczonym tylko do znakéw ciala 1 — z pewnoscia — obfitujagcym w indy-
widualne ustalenia — wynik osobistych ,,autorskich” przemyslen. W planie wyra-
zania uwzglednia — wedle wspolczesnej semiotyki teatru'> — tylko mimike, gest

' Mowi nawet o ludziach lekliwych, jakze czgsto uczucie i wyraz omawia w nieustannym
powiazaniu z cato$cia sekwencji, wypowiadanego i odgrywanego wersu czy strofy.

'2 Mam tu na uwadze znana klasyfikacje Tadeusza Kowzana, ktory wyrdznia 13 systemow
znakowych (subkodow), wyodrebnionych z uwagi na materialny substrat, nosnik znaczenia,
obejmuja one wszelkie znaki, ktorymi poshuguje sie sztuka teatru (T. Kowzan, Znak w teatrze,
[w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze, t. 1: Dramat — teatr, Wroctaw 1976, s. 297-326).
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i ruch sceniczny. Plan tresci obejmuje oczywiscie glownie uczucia. Konieczne za-
wezenie do tego, co potocznie bywa okreélane mianem ,.j¢zyka ciata” czy ,jezyka
uczué”, pozostawia jednak w polu refleksji wiasnie sprawy najwazniejsze.

Mimika jest zapisem systemu — po raz pierwszy w stosunku do omawianej tu
drugiej czesci Nauki sztuki scenicznej Bogustawskiego terminu tego uzyta Stefa-
nia Skawarczynska', sugerujac semiotyczne ukierunkowanie badan. Podrecznik
udziela wiedzy o zasobie znakow, bedac jednak bardziej jeszcze ,,gramatyka” okre-
$lajaca ich wzajemne odniesienia — w zakresie rozrézniania, wyboru, zastgpowa-
nia, hierarchii, nastepstwa, itp. Jedno z kluczowych pytan, ktore na poczatku trze-
ba tu postawié, dotyczy porzadku jego tworzenia. W oparciu o co autor tworzy —
.jezyka ciata”? Ktory z planow znaku ,,mimicznego” traktuje jako podstawowy
w globalnym procesie strukturalizacji? Czy sferg signifiant — srodkow wyrazu, czy
tez signifié — a wiec znaczenia, czyli uczucia? Mowiac inaczej, czy opisywanie
i tworzenie kodu autor podrecznika ustala w optyce cielesnej ekspresji aktora, li-
czac si¢ z jej semiotyczna i komunikacyjna wydolnoscia, czy przeciwnie — buduje
kod ,,mimiczny” w oparciu o refleksje roztoczong w przestrzeni samych znaczen,
samego pojmowania uczu¢ w kulturze epoki, ulegajac — co najwyzej — semantycz-
nym ograniczeniom narzuconym przez wlasciwy tej epoce teatr? Jest to pytanie
o ustalenie zroda i genezy kodyfikacji, wybor fundamentalnych regut systemu, ktore
zdecyduja, jakie uczucia zostang ustanowione w opisanym w podrecznikach ko-
dzie ,,mimicznym”, jakich tam nie znajdziemy, ale tez jakie i skad wzigte kryteria
beda rzadzi¢ ich porzadkiem, uktadem, procesami powiazan. Czy zdecyduje o tym
przekodowanie jakiegos ,jezyka ciala” spoza teatru, z obszaru konwencji spotecz-
nych lub artystycznych, czy moze przekodowanie semantyczne z systemow myS$li
epoki — mysli psychologicznej, filozoficznej czy innej. Nie mozna przeciez wyklu-
czy¢ budowania systemu w oparciu o reguly, inicjujace proces strukturalizacji po
obu stronach znakow kodu ,,mimicznego” — i wérdd wyrazow i1 wsrdd znaczen
uczué. Autorzy o$wieceniowych podrecznikow ,,mimiki” zadanie budowania kodu
realizuja w bardzo rézny sposob. A jak jest w Mimice Bogustawskiego? Proces
strukturalizacji przedstawia tu obraz szczegélnie skomplikowany.

Swoj wyklad dyrektor Teatru Narodowego rozpoczyna wprawdzie od ogolnej
informacji, czym jest mimika, w istocie jednak koncentruje uwagg na uczuciach.
Ustalenia jakie czyni w rozdziale O uczuciach czlowieka nie sa tylko wstepem, ode-
rwanym od merytorycznych rozwazan dwoch gtownych rozdziatow (dotyczacych
mimiki w komedii i w tragedii). Wywod o uczuciach, ich rodzajach i powiazaniach

13 Wydaje sig, ze do kazdego z systemow teatralnej gestyki i mimiki trzeba podejs¢ jak do
pewnej sfery jezyka teatralnego, a zatem widzie¢ ja jako pewien system jezykowy, dysponujacy -
w imie komunikatywnosci — okreslonym kodem [...] Moéwiac o teatralnej mimice i gestyce jako
o teatralnym jezyku, dysponujacym odpowiednim kodem - eksponujemy tym samym
semantyczno$é poszczegdlnych w nim ,,gestow”, ,,wyrazow”, traktujac je jako znaki” (249). Z glosu
w dyskusji na sesji dla uczczenia 200-lecia Teatru Narodowego. W tomie: Teatr Narodowy w dobie
Oswiecenia, Wroctaw 1967, s. 249.
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Jest w dalszych partiach poglebiany i dopiero tak uporzadkowana sfera znaczen
podlega tam kodyfikacji, powiazaniu z aktorskimi srodkami wyrazu.

Skoro w tworzeniu teatralnego jgzyka ciata pierwszenstwo mial system uczuc,
nasuwa si¢ pytanie, skad on pochodzit. Bogustawski znalaz! si¢ tu niewatpliwie
w trudnej sytuacji. Korzystat zapewne z podrecznikow o przeznaczeniu artystycz-
nym, ale i na pewno z pism filozoficznych. Nie dokonat jednak wyboru, zdecydo-
wat si¢ na scalenia systematyk uczu¢ pochodzacych z tych roznych zrédet. Mozna
to bez wahania stwierdzi¢, chociaz doktadniejsze opisanie zabiegéw scalania, bez
odnalezienia wystarczajacej liczby zrodel, nie okazalo si¢ mozliwe, szansy takiej
nie stwarza tez tekst Mimiki. Lakoniczno$é, pospieszny i niedbaty tok wypowie-
dzi, ktéra ponadto przynosi nam zaledwie $wiadectwo rezultatu czynionych przez
autora wysitkow, nic nie méwiac o samych zabiegach, wymagaly zmudnych czyn-
nosci rekonstrukcyjnych.

Pierwsza i zasadnicza systematyke Bogustawski wywodzi od Arystotelesa:

Czucia, pasje i namigtnosci, ktére sercem czlowieka wiadaja, dziela sie na samodzielne
1 wspéldziatajace, czyli z pierwszych wynikle. Samodzielnych podhug Arystotelesa jest 11, a te sa:
milo$¢ — nienawis¢; Zadza — odraza; nadzieja — rozpacz; rozkosz — bolesé; bojazn — odwaga;
gniew [...] Z tych namigtnosci przez rézne ich polaczenia lub skutki rodza sig cztery wspéldziatajace:
zawis¢, emulacja czyli przesadzenie, wstyd, bezczelnosé.

W wydaniu Mimiki (Warszawa 1965) autorzy opracowania (T. Siwert i J. Li-
pinski) nie podaja w watpliwos¢ konstatacji Bogustawskiego, przeciwnie — na jej
potwierdzenie przytaczaja w przypisie fragment Etyki nikomachejskiej Arystote-
lesa, dotyczacy podziatu uczuc¢'®. Opinig taka podtrzymuje T. Siwert. W artykule
Nad tekstem ,,Mimiki” Bogustawskiego pisze:

Bogustawski stosuje podzial namigtnosci ludzkich wedtug kryterium zawartego w Etyce
nikomachejskiej Arystotelesa. Wymienia ich jedenascie Scisle (sic!) wedtug teoretyka greckiego,
szeregujac na zasadzie antytezy: mito$¢ — nienawi$¢, zadza — odraza, nadzieja — rozpacz, rozkosz
— boles¢, bojazn — odwaga, wreszcie — bez okre$lonego odpowiednika gniew'”.

Juz przy pobieznym poréwnaniu z odpowiednim fragmentem z Etyki nikoma-
chejskiej nietrudno doj$¢ do wniosku, ze zaleznos¢ od tego dzieta Stagiryty nie

'* Autorzy opracowania przytaczaja tekst z wydania: Arystoteles, Etyka nikomachejska,
przetozyla, opracowata i wstgpem poprzedzita D. Gromska, Warszawa 1936? raczej 1956, s. 53-
54 por. przyp. 9 Mimika, s. 214.

' T. Siwert, Nad tekstem ,,Mimiki” Bogustawskiego [w:] Teatr Narodowy w dobie Oswiecenia.
Ksiega pamigtkowa sesji poswieconej 200-leciu Teatru Narodowego, Wroctaw 1967, s. 229-230.
Autor swoja opini¢ wiagze z sygnalizowanym juz fragmentem Etyki Nikomachejskiej i popetnia
ten sam btad w opisie zrodta. Dwie pierwsze ksiegi thumaczenia Gromskiej wydano pierwszy raz
we Lwowie w 1938 r., catos¢ dopiero w Warszawie w 1956 r. Chodzi wigc najpewniej o to wiasnie
wydanie. Ze wstgpu Gromskiej wiemy, ze Etyke nikomachejskq przektadat Sebastian Petrycy
z Pilzna 5 ksiag w 1618 r., za$ sama ksigge druga (istotna dla nas) przetozyt o. Jacek Woroniecki
pt. Pojecie cnoty i umiaru jaki winna nadawaé¢ ona czynom ludzkim, przeklad zamieszczony w
»Meandrze” 1946, s. 419-437.
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wchodzi w rachubg. Jesli mozna wskazywac analogie, to raczej ze wzgledu na liczbg
wymienionych uczu¢ — jest ich jedenascie, z pewnos$cia za$ nie ze wzgledu na do-
bor i ukfad. Poréwnanie obu podziatlow ujawnia, ze tylko 6 — to uczucia wspolne
(gniew — bez przeciwienstwa, strach — odwaga, mito$¢ — nienawis¢ oraz zadza).
Pozostale 5 sa rozne. U Bogustawskiego: odraza, nadzieja — rozpacz, rozkosz —
boles¢; zas u Arystotelesa: zawis¢, tesknota, zazdro$é, litos¢ 1 rados$¢ (ktéra moz-
na ewentualnie uzna¢ za modyfikacj¢ rozkoszy). Nawet jesli uwzglednimy wymie-
nione przez Bogustawskiego cztery uczucia tzw. wspotdziatajace — stwierdzona roz-
bieznos¢ jeszcze sig poglebi. Wsrod owych czterech jedynie zawis¢ ma odpowie-
dnik we wskazanym w Etyce nikomachejskiej podziale — pozostale sa nowe:
przesada, wstyd, bezczelnos¢.

T. Siwert w swoim artykule najwyrazniej nie skonfrontowat podziatu przyje-
tego przez Bogustawskiego z zawartym w Etyce nikomachejskiej.

Zagadnienie systematyzacji uczué, a tym bardziej ustalanie jej zrodia znajdo-
walo si¢ niewatpliwie poza zakresem 6wczesnych zainteresowan badaczy. Trudno
wigc zgodzi¢ sie z opinia Bogustawskiego o Arystotelesowskiej proweniencji glow-
nej systematyki uczu¢ w podreczniku. Nalezy bowiem wykluczy¢ zar6wno inspi-
racj¢ Etykq nikomachejskq, jak i jednoznaczng zalezno$¢ od innych dziet Stagiry-
ty (w tym od Etyki Wielkiej). Potwierdzita to spostrzezenie prof. Dobrochna Dg-
binska, do ktérej zwrdcitem sig o opinig.

Krotki rozdziat o uczuciach (s. 67-71) stwarza trudnosci tym wigksze, ze mozna
w nim wskaza¢ i druga systematykg, istotnie r6zna od pierwszej 1 przesledzi¢ przy-
jete tam kryteria porzadkowania. Rozpoznanie w tym obszarze celowego zwigzku
wymaga uwzglednienia koncepcji myslowych, ktore sktadaja sig na poglad Bogu-
stawskiego.

Poczawszy od XVII wieku w zakresie teorii uczu¢ przenikaja si¢ dwie trady-
cje mysSlowe: scholastyczna i kartezjanska. W wieku X VIII dotacza do nich refle-
ksja o§wieceniowa, inspirowana sensualizmem. Wtasnie inspiracja scholastyczna
— jako pierwsze odniesienie — jest stosunkowo fatwa do zidentyfikowania. Na jej
obecno$¢ naprowadza wskazana juz liczba 11 uczu¢ wymienionych w pierwszym
podziale (w zakresie liczby uczu¢ pierwotnych koncepcja scholastyczna nie rézni
sie od Arystotelesowskiej z Etyki nikomachejskiej, a wérod nich znaczace jest uczu-
cie gniewu — jedyne nie posiadajace swego przeciwienstwa). Ustalenie zaleznosci
od scholastyki jest rownie fatwe i nie budzace watpliwosci, jak wczesniej odrzuce-
nie zrodla Arystotelesowskiego. Podziat u Bogustawskiego jest niemal identyczny
z podziatem w tomie 10 Sumy teologicznej $w. Tomasza. Niewielkie odmiennosci
terminologiczne w jej polskim przekladzie (mamy tu na uwadze wydanie londyn-
skie) podaj¢ w nawiasie kwadratowym: mito$¢ — nienawis¢, zadza [pozadliwos¢]
— odraza, nadzieja — rozpacz, rozkosz [przyjemnosc] — boles¢ [smutek], bojazn —
odwaga, gniew'®. Bezspornie korzysta wigc z jakichs, wspotczesnych mu przeka-

' Por. tekst Sumy teologicznej $w. Tomasza z Akwinu oraz Objasnienia o. Feliksa
B. Bednarskiego (Suma teologiczna, t. 10, Objasnienia, s. 282).
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z6w mysli scholastycznej, a upewniajg nas o tym przytoczone w podrgczniku defi-
nicje owych jedenstu namigtnosci. Ustalenie bezposredniego zrodla, z jakiego za-
czerpnat poglady scholastyczne okazalo sie, jak dotychczas, sprawa niewykonal-
na. Warto jednak — w oparciu o dostepne materialy — zasygnalizowac w tym wzgle-
dzie kilka domnieman.

Podzial scholastyczny obowiazuje w XVIII wieku w 6wczesnym nauczaniu
koscielnym, gtéwnie w szkotach jezuickich. Czy Bogustawski uzyskat wyksztal-
cenie w tym wzgledzie? Z. Raszewski wyklucza jego ksztatcenie w kolegium jezu-
ickim, a wchodzi tu w rachube kolegium w Poznaniu. Bogustawski uczyt si¢ glow-
nie w Szkotach Nowodworskich w Krakowie, gdzie odbyt kurs poetyki. Dane te
nie daja wyraznego obrazu wiedzy, jaka przyszty dyrektor Teatru Narodowego uzy-
skal w tym czasie na temat uczué. Jego wyksztalcenie w zakresie retoryki , a tym
bardziej filozofii nie jest rzecza pewna'’. Wiadomo jednak, ze przed dokonang przez
KoHataja reforma Akademii Krakowskiej (sprawujacej opieke nad Szkotami No-
wodworskimi) tradycja scholastyczna byta tam bardzo zywa. Scholastyczne po-
glady na temat uczué obowiazywaty w dwczesnej teorii homiletyki, teologii mo-
ralnej i kaznodziejstwa, mozliwe ze przetrwaly w nauczaniu moralnosci w nie-
ktérych szkotach-wyznaniowych. :

Zgodnos¢ systematyki uczu¢ z podziatem siggajacym Sumy Teologicznej to zre-
szta jedyny jasniejszy punkt na mapie ewentualnych myslowych zapozyczen. Za-
nim jeszcze autor przyblizy adeptom Szkoty Dramatycznej wyszczeg6lnienie 11
uczué, podajac ich definicje istotnie bliskie odpowiednim sformutowaniom Akwi-
naty, na samym poczatku krétko sygnalizuje znane filozofii klasycznej rozroznie-
nie sktonnosci i namietno$ci, skad wywodzi opozycje migdzy poruszeniami woli
(sktonnosci) i pasjami czy tez namigtno$ciami, ktore dziataja poza kontrola woli
i rozumu.W Mimice na s. 67 czytamy:

Sklonnosci — cheé, zadze, odraza, nienawi$é — wzniesione do pewnego stopnia gwattownosci
odbieraja nam wolnos¢ rzadzenia soba i nadwczas dusza nasza staje sig niejako cierpiaca; a stad
pochodza nasze czucia, czyli pasje albo namigtno$ci. Wszystkie uczucia cztowieka sa skutkiem
rozkoszy lub bélu, a uczucia takowe od naszej nie zawisty woli.

Rozkosz i bol sa tu nie tyle uczuciami poszczegdlnymi, ile stanami prowadza-
cymi do wyzwolenia w czlowieku — jak moéwi — stanu gwattownosci, przy ktorej
staje si¢ on biernym przedmiotem wiadajacych nim pasji. Szczegbtowe uwagi
w podreczniku $wiadcza, ze nie wszystkie uczucia dadza si¢ dobrze odnie$¢ do

17 W tomie 1 monografii Z. Raszewski stwierdza, ze w Szkotach Nowodworskich Bogustawski
studiowal pie¢ semestréw: a mianowicie semestr gramatyke i cztery semestry poetykg. By¢ moze
potem, tj. od 1773 roku ksztakci si¢ w jakim$ kolegium pijarskim w Warszawie (chyba Collegium
Vetus) do 1775 i uzupetnia tam brakujaca retoryke. Ustalenie to jest bardziej ostrozne niz
w artykule wczesniejszym, gdzie stwierdza, ze ksztalcenie u Pijarow miatoby przebiega¢ wezesniej
— juz po roku 1771 i obejmowac by¢ moze réwniez filozofig (por. Z. Raszewski, Wos ,,Pamigtnik

Teatralny” , 1966 z. 1-4, s. 243).
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rozkoszy i bolesci, i nie we wszystkich natgzenie jednego z tych dwéch stanéw pod-
stawowych osiaga gwattowno$¢ pasji. Uzaleznienie uczu¢ (z liczby 11) od rozko-
szy 1 bolesci, jak i wywodzenie wszelkich uczu¢ z tych dwoch stanow odbiega od
dawniejszej tradycji tomistycznej. Mozna podejrzewaé wykorzystanie tu dziefa in-
spirowanego scholastyka, ale pozostajacego pod wptywem nowszych pogladow, na
co juz zwracalem uwage, poruszajac kwestie bezposrednich, dostgpnych Bogustaw-
skiemu zrodet'®.

Druga systematyka wyraznie rozni si¢ od pierwszej. Wyliczenie — jesli uwzgle-
dni¢ samo tylko nazewnictwo — pomija uczucia uwzglgdnione wczesniej w syste-
matyce ,,scholastycznej”. Jedyne co istotnie taczy obie systematyki to wspomnia-
ne juz stany pierwotne — rozkosz i bole$¢. Uznat je autor za zrédto wszelkich na-
mietnosci — wskazuje na nie zar6wno myslac o uczuciach z liczby 11, podobnie
uczyni tworzac podstawy systematyki drugiej.

Rozkosz i bole§é sa wigc zrodlem wszelkich namigtnosci, a poniewaz z pierwszej same
przyjemne wyplywaja uczucia, mimika przeto onych wigcej do komedii nalezy. Druga za$, bgdac
udreczeniem duszy, smutne wystawia obrazy i samej tylko trajedii wlasciwa by¢ moze. Skutki

przeto pierwszej, jako przyjemne i spokojnie na czlowieka dziatajace, nazwiemy uczuciami,
drugie[j] cierpienia, jako gwattownie czlowiekiem miotajace, nazwisko namigtno$ci damy.

Do grupy ,,uczué” czyli standw zwiazanych z rozkosza zalicza: podziwienie,
szacunek, ukontentowanie, wesoto$é, rado$¢ i uniesienie gwattownej mitosci, do
,,namigtnosci” zwiazanych z bolescia: [podziwienie], nieukontentowanie, niespo-
kojno$¢, zal, zgryzote, nieSmiato$¢, lekanie, przestrach, odrazg, pogardg, [zazdros¢],
cheé zemsty, uniesienie gwattownej rozpaczy, utratg zmystow i wéciektos¢®. O ran-

18 Sposrod przedstawicieli polskiej mysli filozoficznej poglad o pochodzeniu wszelkich uczu¢
zrozkoszy i bolesci glosit Stanistaw Staszic — ,,czucie albo jest przykre, albo przyjemne, albo jest
skutkiem zewnetrznych, albo wewngtrznych poruszen [...] Rozkosz i boles¢ sa jedyna pobudka czynnosci
kazdego Zyjacego jestestwa” (R6d ludzki, t. 1, Warszawa 1959, s. 24). Opinia tego typu miala swoje
oparcie w mysli E. B. Condillaca: ,Istotnie pierwsze nasze idee to tylko przykros¢ lub przyjemnosc.
Niebawem przychodza po nich inne i daja sposobnos¢ do poréwnan, z ktérych powstaja pierwsze nasze
idee i pragnienia” (Traktat o wrazeniach, Warszawa, 1958, s. 57). ,,0t6z z pragnienia — dodaje
w Skrécie rozumowanym ,, Traktatu” — rodza si¢ namigtnosci, mito$¢, nienawis¢, nadzieja, obawa,
wola” (298). U Condillaca znajdujemy jeszcze inny podstawowy watek — dla wylozonej w Mimice
wiedzy o uczuciach. Wyrézniono w traktacie rolg zdziwienia (jest ono réwnie wyeksponowane jak
w Namietnosciach duszy Kartezjusza). ,,Zdziwienie przeto — czytam w Traktacie o wrazeniach —
wzmaga aktywno$¢ czynnosci duszy. Zwigksza ja jednak tylko dlatego, Ze dzigki niemu moze zauwazy¢
wyrazniejsze przeciwienstwo uczué przyjemnych i nieprzyjemnych, giéwna sita popedowa jego wiadz
s3 zatem zawsze przyjemnosé i bol (19). Rowniez Ignacy Bykowski w centrum swoich rozwazan stawia
rozkosz i boles¢ jako sily decydujace na narastaniu wzruszenia (por. Kwestia podana do rozwiqzania,
czyli dusza bardziej bywa wzruszona przez rozkosz, czyli tez przez smutek. Minsk 1790).

19 Bogustawski wprawdzie postuluje terminy ,,uczucia” i ,,namigtnosci”, lecz niemal nie
korzysta z poczynionych ustalen. W podawaniu porzadku uczu¢ jest niedbaty — wida¢ tu pospiech
i liczne bledy. W swych poczatkowych wyliczeniach nie wymienia podziwienia pod wptywem
bolesci (choé¢ deklaruje taki typ i poZniej omawia, w poczatkowym wyliczeniu zapomnial tez
wymieni¢ uczucia zazdrosci.
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dze drugiej systematyzacji $wiadczy przyjgcie jej za podstawe gtownej czgsci wy-
kfadu mimiki — rozdziatéw o komedii i o tragedii.

Podobnie jak we wczesniejszych rozwazaniach i tu ustalenie filozoficznego
zrédta nie budzi watpliwosci — najodleglejszym, ale i podstawowym odniesieniem
Mimiki w tym zakresie sa Namigtnosci duszy Kartezjusza. Do wniosku takiego nie
prowadzi naturalnie jaka$ wyrazna analogia, wyszczegolnienie (Jak w w systema-
tyce scholastycznej). Podstawowa opozycjg znaczeniowa tworzy tu przeciez prze-
ciwstawienie uczué ptynacych z rozkoszy uczuciom wyplywajacym z bolesci, cze-
go oczywiscie nie ma u Kartezjusza — idea taka — jak zaznaczytem — blizsza jest
filozofii o$wiecenia. Natomiast systematyka uczu¢ w obu grupach nosi wyrazniej
juz kartezjanskie pigtno. Nie tylko w Namietnosciach duszy lecz i u kontynuato-
row mysli Kartezjusza, rozwazania o uczuciach zaczynano od podziwu (zdziwie-
nia). W traktacie o namigtno$ciach uczu¢ pierwotnych, wzajemnie do sicbie nie-
sprowadzalnych jest zaledwie sze$¢. Z nich to Kartezjusz wyprowadza wszelkie inne,
$wiadczy o tym omdwienie, ktorym objal znaczng liczbg uczu¢ bedacych badz
odmiana jednego z szeciu, badz ich nastgpstwem, rezultatem wzajemnego zmie-
szania. Trop kartezjanski widoczny jest szczegolnie w rozwazaniach o uczuciach
zwiazanych z podziwem i nastepujacych po nim. W czgsci szczegbétowej Mimika
poswiadcza wieksza ich liczbe, zawsze jednak znajdujemy tu wyrazne odniesienia
do rozwazan o uczuciach zawartych w dziele Kartezjusza. Wida¢ to w zamieszczo-
nych w tej cze$ci Mimiki definicjach namigtnosci, bardziej treSciowych niz formal-
nych. Dla przykladu wystarczy pordwna¢ omowienia zazdrosci, zawisci, pogardy.
Wida¢ to tez w kolejniosci wyliczenia uczué, wyprowadzaniu uczu¢ ztozonych
z prostych, np. podziw a jego rodzaje — powazanie i lekcewazenie, przejscie do po-
gardy, jej rodzaje, sugestie o bojazni i tchorzostwie, itp. To bezposrednie odniesie-
nie do Namietnosci duszy czyli do zrodta podstawowego, ale i najodleglejszego po-
zwala rozpoznaé tylko zarysy mysli kartezjanskiej. O stusznoéci takiej proweniencji
upewniaja poréwnania z tekstami czasowo i tematycznie blizszymi naszego
podrecznika, czerpiacymi inspiracje z kartezjanskiego traktatu.

Z ducha kartezjanizmu wywodza si¢ poglady na temat uczu¢ Charlesa Le Bruna
w dziele Conférence sur l'expression général et particuliere enrichie de figures.
Juz uczestnicy sesji w dwusetlecie Teatru Narodowego traktowali tekst nadworne-
go malarza kréla Ludwika XIV jako najwazniejsze zrodlo inspiracji Bogustawskiego
w zakresie reprezentacji mimicznych?, prze$ledzenie zawartej tam refleksji o uczu-
ciach calkowicie potwierdza taka opinig. Istotnie, porownanie Mimiki i francuskiego
podrecznika dla malarzy ujawnia szczegolne analogie — jesli przyjrzymy sig wyli-

20 Wiemy, ze podrecznik Le Bruna znajdowat si¢ w prywatnym ksiggozbiorze Boguslawskiego
(por. W. Rudz, Dobytek Wojciecha Bogustawskiego w Swietle inwentarza z 1829 r. , ,,Pamietnik
Teatralny” 1960, z. 1, s. 182, poz. 168). T. Sivert stwierdza: ,,niewatpliwym zrodicm wzoréow
gestu i mimiki — w formie opiséw i wyrazistych rysunkéw — byta dla Boguslawskiego praca
Charlesa Le Bruna pt. Méthode pour apprendre a dessiner les passions (wcze$niejsze
sformulowanie jego pogladow). Por. op. cit., s. 230.
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czeniom najbardziej charakterystycznych uczué i sposobowi ich opisu — o powia-
zaniu obu dziet nie moze by¢ watpliwosci?'. Gdy rozwazamy Mimike w relacji do
obu zrodet (dalszego) Namietnosci duszy i (blizszego) Conférence ... Le Bruna,
proces ewolucji i uzaleznienia od tradycji kartezjanskiej staje si¢ bardziej czytel-
ny. Le Brun w swoich rozwazanich o mimice nie pomija zadnego z szesciu pier-
wotnych uczué¢ Kartezjusza. Odrebnie rozwaza podziw, mito$¢, nienawis¢, poza-
danie, rado$¢ i smutek. Na uwage zastuguje natomiast wyrazne respektowanie roz-
roznien i opisdw skrajnych namigtnosci i ich zmieszania (w tym uniesienia
gwaltownej rozpaczy i wéciektosci), rozwazanych wlasnie przez malarza — Le Bru-
na, a nie uwzglednionych u Kartezjusza®. Sledzac przemiany tej tradycji mozna
zauwazy¢ interesujaca ewolucje pogladow na temat uczu¢ wérod przedstawicieli
6wcezesnych zapatrywan na sztukg, a teatr w szczegdlnosci.

Juz w swej czesci poczatkowej Mimika zadziwia nagromadzeniem watkow
myslowych, rekonstrukeji niektorych z nich nie podejmuje si¢ nawet przeprowa-
dzi¢. Autor wzial na siebie trud ich uzgodnienia, ale jedynie w pewnym aspekcie.
Podrecznik pozostaje kompozycja mysli oderwanych od swego podfoza — wystar-
czy wspomnie¢ liczne pomyiki i braki, czy tez zignorowanie informacji o zrodtach,
z ktérych autor rozmysinie i tworczo korzystal. Nie doceniat on bowiem, bo i nie
uswiadamiat sobie tak oczywistej sprawy, ze faczy ogien 1 wode — poglady karte-
zjanizmu i scholastyki, ktérych konfrontacyjnos¢ wyrazit najlepiej juz sam Karte-
zjusz, a skutki tego konfliktu odbily sie glosnym echem w 6wczesnej Europie 1 w
filozofii polskiego o$wiecenia. W istocie Mimika stanowi swoisty ,,palimsest”. Je-
§li czytaé ja w psychologicznym czy tez filozoficznym przekroju, obecne tam na-
warstwienia myslowe ukazuja obraz mglisty, i w swych teoretycznych ,,prze§wi-
tach” wewnetrznie sktocony. Watki te czytane jednak i rzutowane na powierzch-
nie tworza wyrazniej juz pragmatycznie i ,,synchronicznie” pojgta zgodnos¢; nie

21 Kartezjanizm dzieta Le Bruna ujawnia sig juz w samej koncepcji podrecznika. Znajacy
6wczesne stosunki i powiazania tworcze J.J. Engel wspomina nadto C. Wateleta jako kontynuatora
refleksji teoretycznej zapoczatkowanej przez Le Bruna. Jego to wiasnie dzielo L 'Art de peindre
(1760) przetozyt nadworny malarz Stanistawa Poniatowskiego Antoni Albertrandy. W dziele tym
Wiersz o malarstwie. Piesni V (wyd. w roku 1790) zachowaly si¢ tak wyrazne $wiadectwa
kartezjanizmu jako definicje niektérych uczué, opracowane wedle wlasciwej jeszcze Kartezjuszowi
metody fizjologicznego opisu, tj. zmianami dokonujacymi si¢ w ciele w powiazaniu ze stanami
emocjonalnymi. Na ile $wiadectwa tej tradycji, zachowanej w $rodowisku malarzy byly znane
Bogustawskiemu, trudno dociec.

2 Wiciekloéé — poswiadczona u Le Bruna — jest w systematyce Bogustawskiego rodzajem
oblakania umyshu. Kartezjusz redukuje rangg obiedu, przynajmniej w porzadku epistemologicznym,
jako blad zmystéw i ciala nie stanowi ono istotnej przestanki w konstruowaniu podstaw jego
gnozeologii — przygotowujacej tez warunki filozofii czlowieka; wyraznie oddziela tez afekty od
oblakania. Nie traktuje ich jako jednego procesu, bedacego ciaglym narastaniem intensywnosci
~ co zauwazamy wlasnie w podreczniku ojca narodowej sceny (o pogladach Kartezjusza za: Jacques
Derrida, Cogito i historia szaleristwa, przekl. Tadeusz Komendant, ,Literatura na Swiecie” 1988,

nr6,s. 177 1in.)
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jest ona sprawa przypadku, ani przymusu tradycji. W chronologii tworczej, a wigc
w chronologii koncepcyjnych umotywowan ,,powierzchnia” myslowa naznaczona
dobrze okreslona celowoscia i praktycyzmem byla wezesniejsza, rzadzita 1 wymu-
szata na swych kontekstach uleglos¢, ale brala tez za nie odpowiedzialno$¢. Nale-
zy dostrzec fakt, ze spojnos$¢ koncepcji (a ze taka zachodzi, postaram si¢ wyka-
zaé) jest dzietem wieloletniego dyrektora narodowej sceny — cztowieka teatru —
praktyka i teoretyka w jednej osobie. Ale tez na pewno nie jest efektem filozoficz-
nych dociekan. Bogustawski korzystat ze znajdujacych si¢ w zasiegu reki przeka-
z6w, przerobek badz komentarzy dziet, decydujacych przez dtugi okres o stanie
europejskiej mysli i weiela to w sposéb do$¢ nietypowy w krag wiasnych doswiad-
czen 1 przemyslen.

Po co Bogustawski zadat sobie ten trud i tak stanowczo sigga do rzekomego
Arystotelesa (widaé to przeciez wyraznie w poczatkowej i koncowej czgsci Mimi-
ki (183-186), co chcial uzyskaé, siegajac po te a nie inne zrodfa. Inspiracji arty-
stycznych nie brakowato, pole filozoficznych kontestow — nawet dla stabo zorien-
towanego w tej materii autora — tez nie konczylo sie chyba na Arystotelesie? Jaki
mogt to by¢ cel?

By¢ moze ten — zasugerowany juz przez Debickiego — dbato$¢ o stworzenie
sprzyjajacej okolicznosci w przeddzien utworzenia Szkoty Dramatycznej. Chodzito,
by¢ moze, o wzgledy dyrekcji rzadowej Teatru Narodowego, wzgledy ludzi, ktorych
sympatie i literackie i teatralne wyraznie sklanialy si¢ ku klasycyzmowi. Sygna-
tem mogto tu by¢ powolanie si¢ wiasnie na autorytet Arystotelesa, wyeksponowa-
nie jego teorii uczué, moglo tez by¢ ustalenie kompozycji podrecznika wedle kla-
sycystycznego podziatu na komedig i tragedie (wiemy, ze praktyka dyrektora Tea-
tru Narodowego nie mie$cita si¢ w tym schemacie, co byto zrédlem nieustannych
zarzutow). Dogodne w tym wypadku bylo przyjgcie pozornie najprostszego roz-
wiazania — wprowadzenie opozycji rozkoszy i bolesci — uczu¢ zmajoryzowanych
do rangi najwazniejszych i wszechobecnych pierwiastkoéw we wszelkich wzrusze-
niach cztowieka.

Wyjasnienie to, by¢ moze stuszne, traci na znaczeniu, zwazywszy, ze nie
tyle potrzeba chwili czy dorazny gest usprawiedliwiaja pojawienie sig 1 prze-
nikanie wskazanych watkow teoretycznych, ale calosciowa metoda konstru-
owania jezyka ciala — w ktérej obowiazuje nadrzedno$¢ mysli przejetych ,,z
zewnatrz” — uprzednio$¢ ustrukturowan czerpanych z filozofii i filozoficz-
nych podstaw podrecznika malarstwa wobec wewngtrznych uporzadkowan
opisanego w Mimice kodu ciata. Jak daleko sigga ten dyktat systemow ze-
wnetrznych, gdzie jest ognisko napigé, w ktorych kod stawia opor lub nawet
przejmuje inicjatywe — to sprawa dalszych rozwazan. Faktem jednak pozo-
staje wskazana tu uprzednio$¢ i narzgdno$¢ strukturalizacji w planie tresci,

w planie uczuc.
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W tym kontekscie ze zdziwieniem przychodzi nam czyta¢ stowa Jana Jakuba
Engla, tworcy Ideen zur einer Mimik — znanego o$wieceniowej Europie dzieta®. To,
czemu Bogustawski po$wieca tyle uwagi, zmagajac si¢ z roznymi trudnymi do upo-
rzadkowania pogladami, w ktérych szuka oparcia, Engel uniewaznia jednym zda-
niem, ktore znajdujemy w rozdziale 12, gdzie rozpoczyna wyktad o uczuciach:

Le Brun prowadzit Wateleta, Kartezjusz Le Bruna. Sam nie uwazam tego za wskazane, aby
tak catkowicie i5¢ w ich $lady. Jeszcze mniej moge zobaczy¢ w pismach filozoféw, co uczynili
dla podziahi namietnoéci. Poniewaz juz wiem, jak bardzo oni roznia si¢ migdzy soba, byloby bardzo
mozliwe, ze na skutek zagmatwania opinii bytbym bezradny, a potem wcale nie wiedziatbym jak
sobie poradzi¢. Totez raczej wolg uczynié podzial wedle mojego wiasnego zamystu. W sposob,
ktéry z uwagi na moje obecne zamierzenie jest najbardziej wygodny i najbardziej uzyteczny. Czy
go ktokolwiek innym przede mna uczynil, czy nie, jest mi zupetnie obojgtne.

Stanowcze odcigcie si¢ od filozoficznych inspiracji zapowiada sprzeciw wo-
bec nurtéw mysli wyznaczajacych tor postepowania Bogustawskiego — nurtu kar-
tezjanskiego i kontynuatoréw filozofii przedkartezjanskiej. Posréd wspomianych
przez Engla filozoféw znajdujemy Holmanniego, ktorego pracg z filozofii moral-
nej, zasygnalizowal w przypisie. Posunigcie to nie jest jednak proklamacja trze-
ciej drogi, wyrazeniem zgody na jakas filozofie uczu¢ zaspokajajaca oczekiwania
niemieckiego teoretyka teatru. W dalszej czg$ci dzieta obiektem konfrontacyjnych
zabiegdw czy wrecz krytyki czyni nie tyle przedstawiciela okreslonej tradycji my-
$lowej, ale filozofa w ogdle i wszelkie porzadkowanie uczu¢ na sposob filozoficz-
ny. Z pozoru w swojej definicji uczué — w rozdziale 12 — zachowuje sig jak filo-
zof, skoro mowi: ,,Kazde zywsze poruszenie duszy, ktore wlasnie ze wzgledu na
swa zywos¢ jest powiazane ze znacznym stopniem radosci lub przykrosci nazy-
wam uczuciem”. Ale rzecz znamienna, ze definicja ta nie zaciazy na dalszym toku
wykladu, a juz szczegélnie pozostanie bez zwiazku z probami systematyzacji uczug.

Ustalajac miedzy nimi podstawowa lini¢ podziatu, postuguje sig rozréznieniem
miedzy ogladem a dazeniem. Wzruszenia duszy powstaja albo w ogladzie tego, co
jest, albo w dazeniu do tego, co mogloby by¢. Kryterium przyjete przez Engla naj-
wyrazniej nie respektuje obowigzujacych w epoce zasad, ktére zawsze byly nastep-
stwem przyjecia pewnego priorytetu, uprzywilejowanego punktu widzenia. W tra-
dycji arystotelesowsko-scholastycznej o uczuciach mowi sig, odnoszac je do poza-
dania, w tradycji kartezjanskiej w powiazaniu z ich trescia w sferze podmiotu. Dla
Engla podstawa klasyfikacji uczué jest dwojaki w istocie sposob zachowania ak-
tora, dwojakie grupy tych zachowan — jedne ,,daza do zmiany sytuacji”, drugie sta-
nowia wyraz ogladu, kontemplacji, emocjonalnego przezywania pewnego stanu;
bedacy w takim stanie podmiot — jak méwi autor — ,,rozkoszuje si¢ nim, obmysla
go”. Engel pierwszy typ uczué, na wlasny uzytek, okresla mianem Begierde, dru-

 Wydania w j. oryginatu, Berlin 1786 i tamze w 1804, przeklad francuski juz w 1788;
w Polsce dzielo znane Bogustawskiemu, wedle opinii monografisty Lwowa Franciszka
Jaworskiego, korzystat z niego wspomniany juz Jan Nepomucen Kamifski.
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gi — Anschauen®. Ustalajac opozycje miedzy aktywnym dziataniem i biernym prze-
Zywaniem rozszerza zakres znaczeniowy Begierde. Obejmuje ta nazwa nie tylko po-
zadanie, lecz rowniez odraze, zardwno te, ktora sktania do oddalenia si¢ (Rettung),
jak 1 te, ktorej nastepstwem jest atak (4ngriff)*. Takie rozumienie pozadania (Be-
gierde) wyraznie odbiega od kategorii okreslonej ta nazwa w filozofii tradycyjnej
1 jest swiadectwem uniezaleznienia si¢ tworcy Mysli o mimice od tej tradycji.

Zaproponowany przez niego podzial uczu¢ $wiadczy o przywiazywaniu ogrom-
nej wagi do sposobéw wyrazu, do cielesnych manifestacji. To podstawowy waru-
nek ich wyodrebniania i porzadkowania. Sprawie tej po§wiecone sa rozwazania
w rozdziale 19. Wraca tu Engel do uczynionego juz ustalenia, rozwijajac tresci
z rozdziatu 12:

Zadna namigtnos¢ duszy [...] nie jest namigtnoscia duszy, lecz tylko o tyle pozostaje oczywista,
o ile wywiera wptyw na widoczna czg$¢ ciala. Z kolei ten wplyw jest dwojakiego rodzaju. Pierwszy
rodzaj wywotuje tylko modyfikacje widocznych czgéci ciata — przypadek ten zachodzi przy smutku,
przygnegbieniu, nadziei. Drugi rodzaj sprawia takie zmiany, aby z nich powstato jakie$ zewnetrzne
dzialanie; jak przy gniewie, trwodze, pragnieniu (zadzy). Jest to, jak pan widzi, w przyblizeniu
réznica, ktéra ustanowilem dla afektow i na podstawie ktorej podzielilem je na Begierde (zadze)
1 Anschauen (rozwazania, kontemplacje). Pozadanie jest dla mnie tylko tym, co si¢ manifestuje
rzeczywiscie jako pozadanie przez widoczne, charakrerystyczne czynnosci, zwigzane ze staraniem
sig o cos. Wszystkie inne, wyréznione na tej podstawie, jak w ogéle kazde dziatanie duszy, bedace
sposobem starania sig o co$, ale nie ujawniane w sposéb widoczny jako dzialanie, umieszczam
pod nazwa samych tylko uczu¢ ogladu (Anschauens), przeciwnych uczuciom pozadania (Begierde).

Stanowisko Engla, poczawszy od najogélniejszych zasad systematyzacji uczu¢
udziela pierwszenstwa srodkom wyrazu. Jest to konsekwentnie teatralna teoria, uza-
lezniajaca wszelkie pojmowanie uczu¢ od wydolnosci ,mimicznego” kodu — jezyka cia-
ta®. W swych ogolnych zarysach, ale jak si¢ wydaje gtéwnie w ogolnych zarysach,
jest odwréceniem metody Bogustawskiego. W tym samych rozdziale 19 czytamy:

2 Zatem kazde poruszenie powstaje albo w ogladzie tego, co jest, albo w dazeniu do tego,
co mozna by osiagna¢. Ten ostatni rodzaj poruszenia, przy ktorym dopiero faktycznie zdajemy
sobie spraweg z naszej sily, poniewaz przy tamtym, sadzac, ze chwytamy nagie wrazenia, wigcej
ulegamy, jest nazwane Begierde. (Engel b. 12).

» Filozofowie moralni przeciwstawiaja, pozadanie odrazie; Mamy zatem do odr6znienia dwa
rodzaje pozadania. Jedno ukierunkowane na potaczenia z dobrem, drugie na oddzielenia od zla.
To ostatnie pozadanie jest znéw dwojakiego rodzaju. Poniewaz usitujemy albo oddali¢ siebie od
zta, albo sami staramy sig oddali¢ zto, myslimy albo o ucieczce, albo o ataku. Wowczas wyrazenie
we wszystkich tych przypadkach jest w widoczny sposob rozne — w ten sposob ustanawiamy
zarazem trojaki rodzaj pozadania. Pierwszy dotyczy rozkoszy (przyjemnosci), drugi oddalenia,
ratunku (Rettung), trzeci ma na celu usunigcie, zniszczenie (Angriff). Rozumie sig, ze wszystkie
te typy pozadania, dopuszczaja trudne do wyrazenia réznorodne modyfikacje i1 ida przez
niezmierzong ilo$¢ stopni, ktérym nie zawsze latwo przypisa¢ nazwy afektow (tamze).

% Stanowisko to wyraza Franco Ruffini: ,,Dusza, ktéra jest niewidoczna, moze by¢ poznana,
jak twierdzi Engel, przez obserwacjg ciala”. Signifié (uczucie) jest doktadng ekwiwalencja
signifiant (wyraz) (za T. Kowzanem, rozdz. Aspect affectif des signas au théatre w ksiazce
Sémiologie du théatre, 1992, s. 161-162).
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Mimik, ktéry ma do czynienia tylko z zewnetrznymi objawami namigtnosci, wobec filozofa,
ktéry odkrywa ich wewnetrzna nature nie musi wcale czué respektu, ani stucha¢ sumiennie jego
wyjasnien czy tez rozréznien. Poniewaz dla filozofa istnieje jedno$¢, ktora dla mimika jest tylko
roznorodnoscia, a znéw dla filozofa istnieje taka réznorodno$¢, ktora dla mimika zmienia sig
w jedno$¢. Jedno i to samo zrodlo moze rozlac sie na wiele potokow, ale tez roznoredne zrodia
moga polaczy¢ si¢ w jeden niepodzielny potok.

Filozof, jesli chce, moze odréznié¢ zazdrosé [Neid] od zawisci [Missgunst]. Moze powiedziec,
ze jedna wynika z samolubstwa, a druga z wrogosci [...] Roznica jest osobliwa i faktyczna, ale
aby ja ustali¢ trzeba dotrze¢ do wnetrza duszy: w zewnetrznej grze mimicznej nie da sig pokazac.
Obydwa afekty wykrzywiaja twarz w przykros$ci. Oba moga rzucaé¢ na swoj przedmiot, skierowane
w bok spode Iba spojrzenie. Oba daja ciatu bardzo pokrewne potozenie. Mocny badz staby stopien
szlachetno$ci, badz nieszlachetnosci wyrazu bynajmniej nie moze stuzy¢ zroznicowaniu. Zawis¢
moze by¢ tak samo gwattowna jak zazdro$¢, i tak samo jak zazdro$¢ nieszlachetna. Nie méwiac
o tym, ze zazdro$é i zawi$é razem w swoim wyrazie nie maja nic, czym by si¢ réznity od
podejrzliwosci [Argwohn], lub przynajmniej od nienawisci [Hass]?.

Ale czy w dzialaniu z nienawiécia [Hass] 1 zazdroScia [Eifersucht] zachodzi taki przypadek,
jak z zazdroscia [Neid] i zawiscia [Missgunst]. [Czy jesli] ukazuje rzeczywiscie zazdro$¢ tylko
pod postacia nienawisci, to przestaje ona by¢ tym, czym jest, skoro ujawnia si¢ pod postacig czegos
innego? Widzi tu pan, o ile si¢ nie myle drugi przypadek, gdzie filozof w zrédle réznorodnych
poruszen odkrywa jedﬁoéc’, co do ktorej mimik w tych dzialaniach sam nie bedzie przekonany,
ktorej zatem réwniez rysownik nie moze przedstawic.

Kiedy pan zastanawia si¢ nad zazdroscia ambicji (dazenia do zaszczytéw), wyczuwa w jej
wrazeniu to wstyd, to swego rodzaju gniewliwa przykro$¢, to znow smutek, nie odczytujac w tych
wszystkich przejawach jedno$ci — podania takiej charakterystyki, ktora przybliza jedynie zazdros¢
i ktora np. Izy, ktére mlody Cezar wylewa przy historii Aleksandra, pozwala odrézni¢ od tez
wszelkiej innej szlachetnej bolesci. Gdy chce pan opisa¢ zazdros¢ mitosci, ma pan postac
prawdziwego Proteusa, ktéry nie ukazuje nigdy wlasnej postaci, ale w kazdej chwili jakas$ inna.
Otello szaleje, placze, szyderczo sig¢ usmiecha, szpieguje z mgtnym wzrokiem, lamentuje, wpada
w omdlenie, uderza, morduje - wszystkie te sposoby wyrazania przynaleza do zazdrosci
[Eifersucht], ale jak nieskonczenie rozdzielone, jak sa réznorodne! jak mato podobne do siebie
w kazdej chwili. Nic trwalego, nic pozostajacego we wszystkich tych odmianach. Nic w czym
postrzegamy wprost tylko zazdro$¢ i zadne inne uczucie. Coz w grze mimicznej moze wigc aktor,
artysta, ktory pewien projekt namigtnoséci przedstawia jako ideal? Nic. Nienawis¢, zalosc,
szyderstwo, wszystkie te proste lub zmieszane uczucia [4usdriicke] ktore powoli przejmuje
zazdros¢ [Eifersucht], moze zdota wyrazi¢, ale ekspresji samej zazdro$ci, wiasnie poniewaz takiej
wewngtrznej nie ma, nie moze okreslic.

27 Za niedostrzeganie tych okolicznosci i raczej ,.filozoficzny” punkt widzenia Engel wini Le
Bruna. Wytyka teoretykowi malarstwa bledy w opisie uczu¢, ukazuje on ,najpierw goraczkowa
zazdros¢, potem nienawi$¢ — czytamy dalej w rozdziale 19. Oczekujemy, ze w tych dwoch réznych
rubrykach, na dwoch réznych kartkach, przeczytamy stosownie dwa rézne opisy; ale daremnie!
Gdy postanowil méwi¢ o nienawisci, powoluje sig na to, co powiedzial o zazdrosci i nie znajdujemy
w zrbznicowaniu tych uczué nic roznego i szczegdlnego. Raczej prawidlowos¢, ze zazdrosé
i nienawis¢ we wszystkich swych uwarunkowaniach zawsze sa wspélne. Dlaczego artysta czyni
sobie te daremna fatyge, dlaczego nie oszczgdza jako pisarz stow, jako rysownik kredy?” (op.
cit., s. 232 , odpowiednio u Le Bruna na s. 27 i 29 jego dzieta).
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Spostrzezenia te podobnie jak poprzednie skianiaja Engla do krytycznych uwag
pod adresem Le Bruna®. Stara si¢ wykaza¢, ze proby porzadkowania, znanych
powszechnie uczué maja rozne szanse realizacji. I nie jest tak, ze wydoIno$¢ podzia-
16w ,filozoficznych” uwarunkowanych pewnym teoretycznym pojmowaniem emo-
cjonalnosci czlowieka jest mniejsza niz tych, ktore wyznacza bogactwo samej tyl-
ko ekspresji 1 wyrazistosci ciala, ale nie Jest tez tak, aby to wiasnie filozofia dys-
ponowata bardziej wmkllwym 1 precyzyjnym aparatem opisu. Swiat uczué
ogarnianych przez filozofa jest inny niz $§wiat uczu¢ aktora mimicznego. Nie za-
wsze aktor odnajduje roznice tam, gdzie postrzega ja filozof i nie zawsze filozof
dostrzeze réznice uczué, ktora ma szanse zaznaczy¢ si¢ dopiero w sytuacji dra-
matycznej i pewnego rodzaju mimicznej sekwencji. Szczegolnym przypadkiem ta-
kiej teatralnej opcji jest ,,deﬁmowanle” uczu¢ jedynie na podstawie wyrazu twa-
rzy czy specyficznego gestu. Owczeéni tworcy teatralni byli $wiadomi takich przy-
padkow, w ktorych szansg wyodrebnienia uczucia stwarza dopiero poznanie jego
zewngtrznego, cielesnego wyrazu. Praktykowali ten sposob mySlenia o uczucio-
wosci, ktory stat sig teoretycznie wazki dopiero w mysli wspotczesnej, a w kogni-
tywizmie w szczegdlnosci®.

W swojej X VIII-wiecznej teorii Engel podejmuje problemy, ktére musialy
dotyczy¢ w jakim$ stopniu sztuki aktorskiej Bogustawskiego. Jesli autor pol-
skiego podrecznika nie stawia ich zdecydowanie, nie manifestuje tak zywioto-
wo, jak czyni jego niemiecki poprzednik, wielokrotnie przeciez daje Swiadec-
two przezwycigzania sygnalizowanych przez niego trudnosci i przemyslen nad
mozliwo$ciami teatralnego jezyka ciata. Uwagi Engla pozwalaja uwazniej przyj-
rzeé sie powiazaniu w Mimice mysli filozoficznej, zrédet malarskich i wiedzy
aktorskie;j.

Juz w pobieznej lekturze dostrzec mozna kompozycyjne oddzielenie rozwazan
o uczuciach z systematyki scholastycznej i tych, ktore pozostaja pod wptywem po-

2 Le Brun , jak powiedziano, podat mimikg nienawisci; ale nie wszelka nienawis¢ jest zazdroscia
i nie wszelka zazdro§¢ ukazuje si¢ jako nienawiéé. Jesli mialby przedstawi¢ t¢ namigtno$¢ jako
alegoryczna osobg w pewnym konkretnym obrazie, mogliby ja dobrze uchwycic tylko z jednej strony
i uchwycitby ja najlepiej od jej najbardziej charakterystycznej, najbardziej pospolitej strony, od ktorej
znakomicie sie ja ujmuje. Ale jako nauczyciel wyrazu, ktory chce wskazac te istotne zarysy afektow,
ktére pozostaja niezmienne przy calej roznorodnosci ich modyfikacji, czyz nie powinien ich
odwzorowaé, wskazujac jedynie na charakterystyke wszystkich innych afektow, ktérych postaé
przybrata zazdro$¢ i pozostawiajac osadowi artysty to, jaki wybierze on wyraz stosownie do
kazdorazowej sytuacji i z jakim innym wyrazem go dopelni i wymierza (b. 19).

» Uczucie to stan $wiadomosci polegajacy na przezyciu wartosci potaczony obowiazkowo
z zaangazowaniem ciata”, (Iwona Nowakowska-Kepna, Konceptualizacja uczué w jezyku polskim,
Warszawa 1995, s. 125). ,,Uczucie — zdaniem A. Lowena (1991:72) — nalezy uwazac za sile
jednoczaca umyst i cialo, laczaca $wiadomy umyst z czynnosciami ciala, przy czym oba te czynniki
osobno, nie przesadzaja o uczuciu” (118). Wynika stad, Ze stan ciata jest istotnym komponentem
uczucia i nie moze by¢ pominigty w probie jego determinacji czy adekwatnym uchwyceniu istoty.
Ten rodzaj refleksji, choé 6wczesnie nie wyzyskany, byt juz podjety przez Kartezjusza.

40



gladow Le Bruna (inspirowanych teoria kartezjanska). Porzadek scholastyczny nie
wykracza poza rozwazania wstepne, pierwotne ustalenia. W czgsci zasadniczej
podrecznika (rozdzial I i II — o uczuciach w komedii i w tragedii) — jak zaznaczy-
tem wczeéniej — dominuje wyraznie porzadek zaczerpnigty z Le Bruna. Z pozoru
wigc w systematycznym wykladzie podziat scholastyczny zostaje przemilczany.
Jednak rozdzial w czeSci koncowej: O rodzeniu sie, potqczaniu, stopniowaniu i
wygorowaniu namietnosci czlowieka (s. 183-186) wymaga wnikliwej uwagi zwa-
zywszy, ze wlasnie problematyka mieszania, stopniowania i wygérowania uczu¢
wiaze ogolne, teoretyczne rozwazania zagadnieniami $cisle teatralnymi. I tu —rzecz
zaskakujaca — Bogustawski powraca znow do systematyki scholastycznej, ponie-
kad ponawiajac w sposob skrotowy wszystko, co dotychczas wylozyt adeptom sztu-
ki aktorskiej. Ale — wiasnie z uwagi na systematyke scholastyczng — w wyraznie
odmienny sposob. Kontynuuje wigc watek zapoczatkowany w rozdziale wstgpnym
— tam systematyka scholastyczna i uporzadkowanie Le Bruna miaty — jak pamig-
tamy — wspolny rdzen, jedne i drugie podlegaty tej samej prawidlowosci — autor
wywodzi je z rozkoszy i bolesci. Tutaj zwiazki obu systematyk sa juz wyrazniej-
sze i bardziej $ciste. Na s. 183, nastepujacej tuz po rozwazaniach szczegotowych
czytamy: :

Opisawszy, jakie przyjemne uczucia i jakie bolesne udrgczenia sprawuja w sercu czlowieka
rézne namietno$ci, obaczmy teraz, jak one si¢ jedne z drugich rodza, jak pofaczaja, natgzaja
1 WZnosza.

Bogustawski nazwa ,,uczucia” i ,,udreczenia” okresla wszelkie emocje opisane
w podstawowych podziatach gtéwnych czgsci wyktadu, traktujacych o mimice
w komedii (uczucia) i tragedii (udreczenia). Wazniejsze jednak jest tu stwierdze-
nie, ze sa one sprawiane przez ,,r6zne namigtnosci”, a ta nazwa objat z kolei uczu-
cia z systematyki scholastycznej. Wystarczy bowiem przejrze¢ nastgpujace zaraz
potem wywody, a okazuje sig, ze nazwa ,,polaczanie namigtnosci” objat jedynie
zwiazki owych 11 uczué¢ samodzielnych z systematyki scholastycznej*. (Uzycie
sfowa ,,namietno$¢” pojawia sig tez w stosowanym przez Bogustawskiego cytacie
,.czucia, czyli pasje albo namietnosci” i §wiadczy o wyzyskaniu terminu z blizej
nie zidentyfikowanego dzieta).

Sprawa nazewnictwa obu systematyk wydaje si¢ w tym fragmencie Mimiki ja-
sna: uczucia i udrgczenia wiaze z podziatem wywodzacym sig gléwnie od Le Bru-

M ito$é¢ jest matka prawie wszystkich innych namigtnosci. Szczgsliwa rodzi zadze,
nadzieje i odwagg; nieszczesliwa wzbudza nienawi$é, odraze, boles¢, rozpacz, bojazn, odwage
igniew. Nienawi$¢ maw sobie odrazg, bolesc i gniew. Zadza sprawuje nadzieje i rozkosz.
Odraza jest koncem milosci, a poczatkiem nienawisci, w obojgu za$ wzbudza czucie bolesci.
Nadzieja jest zrodlem zadzy, rozkoszy i odwagi. R o z p a ¢ z wzbudza boles¢, odwagg i
gniew. R o zk 0 sz czasem skutkiem, a czasem zroédiem bywa milosci, rodzi takze zadze 1 odwagg.
Boles¢é rodzi nienawisé, odraze i gniew. B 0 j a Zfi nienawisci, odrazy i gniewu jest zrodiem.
O dwaga rodzi nadzieje. G ni e w na koniec jest poczatkiem nienawisci, odrazy, bolesci, a
czasem nawet i odwagi. (184).
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na, nazwe ,.,namietnosci” odnosi do podziahu scholastycznego. Gdy z kolei w czgsci
poczatkowej podrecznika (s. 70) wyliczal uczucia noszace znamiona systematyki
kartezjanskiej, czynno$¢ te poprzedzit pytaniem, w ktorym tez pojawia si¢ nazwa
ogarniajaca cala te systematykg. Pytanie to brzmi: ,,Jakie sa udreczenia skutkiem
namietno$ci”? — i w potocznym odbiorze jest ewidentna amfibologia. Czytajac to
zdanie w oparciu o rozumienie ustalen Bogustawskiego ze s. 183, nalezatoby sto-
wo ,,udreczenia” bez wahan odniesé do systematyki kartezjanskiej. Nic podobne-
go jednak nie mozna uczyni¢. Tym razem systematyke kartezjanska faczy z na-
zwa ,,namigtnosci” , za$ stowo ,,udreczenie” rezerwuje dla bolesci (jako swoiste-
go pra-uczucia). Swiadczy o tym cytowany juz fragment tekstu ze s. 69:

Rozkosz i boles¢ sa wiec zrodlem wszelkich namigtnosci, a poniewaz z pierwszej same przyjemne
wyplywaja uczucia, mimika przeto onych bardziej do komedii nalezy. Druga za$, bedac udreczeniem
(') duszy, smutne wystawia obrazy i samej tylko trajedii wiasciwa by¢ moze. Skutki przeto pierwszej,
jako przyjemne i spokojnie na cziowieka dzialajace, nazwiemy uczuc i a m i, drugie[j] cierpienia,
jako gwaltownie czlowiekiem miotajace, nazwisko namigtno $c1(!) damy.

Autor Mimiki projektuje tu nazewnictwo ogélne, z ktérego jednak pozniej nie
korzysta, poglebiajac jedynie istniejacy w tym zakresie chaos. Porzadek wyktadu
zaciemnia nie tylko zamienne stosowanie nazw, ale zdumiewajaca wrgcz dowol-
nos¢ i niwfrasobliwosé ich uzycia. Sprawa — jak si¢ wydaje — ma glgbsze podtoze
i $wiadczy o braku jasnych, teoretycznych ram podrecznika, jak i rzetelnego sto-
sowania nazw ogdlnych. Znakomity znawca sztuki aktorskiej zawodzit i jako filo-
zof i jako teoretyk, nazewnictwo tego typu pozostawil niedopracowane, cho¢ —moze
po prostu nie przywiazywat do niego wigkszej wagi — to uzasadnienie wydaje sig
bardziej prawdopodobne®’. Dla uniknigcia nieporozumien w dalszej czgSci wypo-

31 Wiele watpliwoséci wiaze sig ze stowami: ,,by¢ zrodlem” , ,,sprawowac”, ,,mie¢ w sobie”.
Czytamy u Bogustawskiego ,,... jakie przyjemne uczucia i jakie bolesne udreczenia sprawuja
w sercu czlowieka rézne namietnosci ... Stowo ,,sprawuja” ma znaczenie dziesiejszego sprawiaja.
Choé¢ w kontekécie Mimiki trudno przypisywa¢ mu sens zwyklego logicznego przyczynowania,
czy udzielania racji, raczej chodzi tu 0 wzajemne warunkowanie stanow uczuciowych. Znaczenie:
oznajmiaé (zdawa¢ sprawg) por. Moszczynski Stanislaw: Uzupetnienia i zmiany w: Trotz M. A.,
Nowy dykcyjonarz, to jest Mownik polsko-niemiecko-francuski, wyd. S. Moszczynski, Warszawa
1779 (za: Ludzie oswiecenia o jezyku i stylu, t. 111, 869).

Niewydolnos$¢ pojeciowa znacznie utrudnia rozwazanie wielorakich powiazan migdzy
uczuciami. O niefrasobliwosci §wiadczy dowolne postugiwanie sig cytatem: ,,czucia, czyli pasje
albo namietnosci” — zaraz potem mowi: ,,Czucia, pasje i namigtnosci”. Odleglejsze Swiadectwa tej
zbitki terminéw sa znane. W stowniku Narbutta z 1755 zbitka pojawia sig przy nazwie afekt.
Wezesniejsze $wiadectwa siegaja tradycji kartezjanskiej. U Spinozy zagadnienie jest omawiane
w pismach wczesnych, samo rozréznienie ,perturbationes animi, affectus, passiones” dotyczy tych
czynnikéw, ktére sa przeciwnikami poznania. Mysl zawarta w pi$mie Spinozy, kontynuowana za
Kartezjuszem, por. cze$¢ I art. 27: tu w pewnej modyfikacji, namietnosci (wzruszenia: Ignacy
Myslicki) to: .,... spostrzezenia lub czucia albo wzruszenia duszy, ktore odnosimy do niej
w szczegolnosci, a ktore sa spowodowane, podtrzymywane i wzmacniane przez pewien ruch
tchnien zyciowych (za przekladem Ludwika Chmada), odp. fragment cytowany w Etyce Spinozy
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wiedzi bede postugiwat sie terminem ,,namietno$¢” w stosunku do emocji z syste-
matyki scholastycznej, za$ terminem ,,udreczenie” i ewentualnie ,,uczucie”
(w zwiazku z rozdzialem o komedii) — w konteks$cie stanéw uczuciowych wzoro-
wanych na , kartezjanskiej” systematyce Le Bruna. Poza tymi kontekstami uzy-
wam najczgsciej neutralnego terminu ,,uczucie”.

Wigksze znaczenie Bogustawski przywiazywat dopiero do oméwien 1 zesta-
wien uczu¢ poszczegdlnych. Nie natrafiamy tu juz na dowolno$¢. Namigtnosci
— jak mowi — ,,sprawuja” wszystkie pozostate, ktore w wyktadzie poddaje szcze-
golowemu omowieniu. Bogustawski jest §Swiadomy ich rangi — sa to przeciez na-
mietnosci ,,samodzielne”, wszystkie inne, czyli ,,wspotdziatajace” — jedynie z nich
wynikaja. Przytacza nawet za rzekomym Arystotelesem — jak pamigtamy — kil-
ka tych wspoétdziatajacych: mowi o zawisci, emulacji, wstydzie, bezczelnosci. Jed-
nak nie t¢ droge obierze w zasadniczej czg$ci swego wyktadu — pojdzie tropem
teoretykOw malarstwa, tropem kategorii kartezjanskich. Wynika z tego, ze Swia-
domie podzielit uczucia na dwie grupy: podstawowe czy tez pierwotne — schola-
styczne i pochodne ,,wspoldziatajace” — kartezjanskie. Wspomniana juz wypo-
wiedz na s. 183 jednoznacznie na to wskazuje, jednoznacznie zaswiadcza, ze
w gltownej czesci swojego wyktadu, w nauczaniu mimiki, w podziale nadrzed-
nym operuje tylko nazwami uczu¢ pochodnych. Dochodzimy tu do nieoczekiwa-
nego wniosku.

Aby to zaskakujace spostrzezenie uzna¢ za wiarygodne, nalezaloby stwierdzi¢
roztacznos¢ obu porzadkow. Swiadectwa, ktorych Bogustawski w tej kwestii udzie-
la, sa stosunkowo czytelne, nazwy uczu¢ zostaty celowo dobrane. Natrafiamy tu
na istotny rys teoretycznej koncepcji podrecznika, gdyz w samych juz nazwach autor
stara si¢ da¢ wyraz odrebnosci obu porzadkow, zanim potwierdzi ja poprzez defi-
nicje 1 opisy*.

(za przekladem Ignacego Myslickiego: ,,Te bowiem [wzruszenia (Scislej namietnosci)] sa wedtug
jego okreslenia [tj. Kartezjusza] my$lami, albo czuciami albo poruszeniami duszy, ktére szczego6lnie
do niej naleza i ktore — jak on powiada — wytwarzaja sig, zachowuja i wzmacniaja przez jakie$
ruchy duchéw” (184) (z przyp 1 na s. 184 : , Descartes w tract. de hom. I. 14 opisuje te ,,duchy
ozywiajace” jako najdrobniejsze czasteczki krwi, ktore powstajac z rozdrobnienia wigkszych czastek
w najcienszych naczyniach krwionosnych moézgu, zatracaja wiasciwe wiasnosci krwi i staja sig
,.najsubtelniejszym tchnieniem, a raczej bardzo ruchliwym i czystym ogniem”. Ta teoria pochodzi
od Arystotelesa, a rozwijali ja Stoicy, Augustyn, Tomasz z Akwinu, Cusanus, Paracelsus, Hobbes™
(s. 184). Swoje odzwierciedlenie miata w teoriach malarstwa, jeszcze u Wateleta (1760) i u nas
w Wierszu o malarstwie. Piesni V Antoniego Albertrandy’ego (1790).

32 Wirdd uczué charakterystycznych dla komedii nie znajdujemy rozkoszy, jest za to stowo
rado§é”, w odréznieniu od ,,wesolosci” czy ,,ukontentowania”, nie uzywa tez okreslenia ,,milos¢”
pojawia si¢ natomiast nazwa — ,uniesienie gwaltownej mitosci”, wéréd udregczen jedyne
pokrwienstwo stowne dotyczy rozpaczy, cho¢ i tym razem uzyj¢ nazwy — ,,uniesienie gwaitownej
rozpaczy”. Tylko nieliczne udreczenia posiadaja nazwy, ktore sugeruja synonimiczne pokrewienstwo
z nazwami namigtnosci, jednak ich intencja znaczeniowa jest w gruncie rzeczy inna. Tym samym
slowem w obu systematykach opatrzyl jedynie odrazg.
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Jakie to miato konsekwencje w korzystaniu z inspiracji Le Bruna? Przegladajac
tekst Bogustawskiego zauwazamy, ze oprocz uczuc i ich opisow, ktore zapewnily
sobie miejsce w Mimice, sa i takie, ktorych Bogustawski wyraznie unika. A sa to te,
ktore zamiescil wezesniej, zgodnie za wykorzystanym zrédlem scholastycznym wsrod
namietno$ci samodzielnych, wyszczegolnienie tam 11 uczuc obejmowato: zadze (de-
sir), nadzieje (eperance), nienawis¢ (haine) i gniew (colere). Wida¢ wazniejsze byto
dla niego integralne potraktowanie namigtnosci z grupy 11, niz konsekwentne czer-
panie z sugestii Le Bruna. Malarz Ludwika XIV jest bliski Kartezjusza. W jego wy-
kazie znalazto si¢ przede wszystkim sze$¢ uczué podstawowych z Namigtnosci du-
szy: podziw, mito$¢, nienawis¢, pozadanie, rados¢ i smutek. Bogustawski uwzgle-
dnia wiec z dzieta malarza tylko podziw, w pewnej modyfikacji, jako ,,ztozone” —
wéréd opisow mimiki zamie$cit jeszeze mito$¢ i rados¢. Nazwy pozostatych przypi-
suje juz konsekwentnie tylko kategoriom scholastycznym®.

Jak uzasadni¢ pominigcie namigtnosci (z grupy 11) w czesci dotyczacej mi-
miki? Mozna bez wiekszych obaw powiedzieé, ze Bogustawski proponuje
w podreczniku dwustopniowy podziat uczu¢, podobnie jak tradycyjnie czynili to
filozofowie, ktorzy dazyli do prostej, przemyslanej, ale jednorodnej konstrukcji te-
oretycznej**. Nalezy watpi¢, ze autor Mimiki nasladuje w tej mierze ,.filozoficz-
ny” sposob postepowania, ktory na przyktad odcisnat swoje pigtno na metodzie
Le Bruna (i zostat — jak wiadomo — skrytykowany przez Engla).

Bogustawski nie tworzy dwustopniowej, ale zarazem jednorodnej systematy-
ki. Podziatu uczu¢ nie sprowadza do jednej plaszczyzny, jak czynili to wowczas
filozofowie. Jego propozycja respektuje naturg teatru oraz wizjg uczug i cztowieka
uformowana poprzez pryzmat tej sztuki. Najwyrazniej namigtnosci postrzega jako
stany zbyt ogélne, aby mozna z korzyscia wiazac je z uporzadkowaniami mimi-
ki. Prawdopodobnie trudno byto mu znalez¢ typowa reprezentacj¢ dla uczu¢, mo-
gacych przybiera¢ wielorakie odcienie, i dla uczug, ktore traktowat jako pierwotne
wobec wszelkich innych, bardziej juz okreslonych — emocjonalnie wyrazistych,
mimicznie czytelnych. W tym tkwi by¢ moze racja, dla ktérej wiasnie w ,,udre-
czeniach” i ,,uczuciach” (z rozdziatu o komedii) dostrzegat tg eskpresywnosc, wy-
razitsto$¢ mimiczna, ktérej pozbawione sa podstawowe, pierwotne i nieliczne na-
mietnosci, bedace stanami raczej wewngtrznymi. W czescei zasadniczej Mimiki spra-

 Twérca Mimiki nawyrazniej nawiazuje do dziela Le Bruna we fragmencie zatytulowanym:
O szczegolnych odmianach glowy, jakie onej nadawa¢ zwykty rozne uczucia i namietnosci (s. 114-
118). Tam wiasénie, ale tylko w zwiazku z wasko rozumiana mimika twarzy omawia wszelkie
uczucia, takze te z systematyki scholastycznej, nie czyniac juz wskazanych rozroznien. Niewatpliwie
chodzi tu o krétkotrwate afekty, sporo taczy je z chwilowymi stanami mimicznych. Nie przypisuje
im w podreczniku samodzielnej roli. Fragment ten stanowi odrgbna instrukcje, uzupetnienie
glownego toku wykladu i spetnia role pomocnicza.

34 Tak jest w pismach Kartezjusza, Spinozy, Condillaca, spo$réd naszych autoréw u Staszica,
Kolataja, Voigta, Kochanowskiego, tak jest w traktatach o jezyku i wymowie (np. podzial
G. Piramowicza, Voigta, Jablonowskiej).
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wa namietnoéci podejmowana jest wiec tylko wowczas, gdy staja si¢ uczucio-
wym komponentem udreczen — nie dotyczy to wszystkich, niektore w tej czgsci
podrecznika w ogole nie zostaly wymienione. Tylko gdy pewien ogdlny stan roz-
paczy, bojazni, gniewu czy mitosci osiaga wyrazisto$¢ wzruszenia czy wrecz afek-
tu — staje sie jednym z czynnikow ksztaltujacych porzadek udrgezen, porzadek
stopni wznoszacych sig az do przekroczenia miary. Np. bojazi przejawia sig jako
niesmiato$¢, lekanie, przestrach, ktéry wygoérowany osiaga stan wscieklosci,
podobnie gniew, przejawiajacy si¢ juz w podziwieniu/obrzydzeniu, dalej znajdu-
jemy w zazdroéci, zemscie, uniesieniu gwattownej rozpaczy, a wreszcie we wscie-
ktosci, rozpacz: w nieukontentowaniu, niespokojnosci, zgryzocie, zazdrosci, ze-
mécie, uniesieniu, gwaltownej rozpaczy, obtakaniu zmystow, i tez we wsciekto-
$ci. Bardzo wigc rzadko, okazjonalnie méwi o samodzielnych namigtno$ciach
w zasadniczej, ,,mimicznej” czeSci wykltadu. Jedynie trzy sposréd 11 uczu¢ sa
tam wspomniane i wlaczone do charakterystyk udrgczen, inne nie bgda nawet
wspomniane w kluczowych rozwazaniach o uczuciach — czyli tam, gdzie spra-
wa dotyka mimiki.

Mozna by zrozumie¢ przemilczenie w gtéwnej czgéci wyktadu mimiki wielu
sposrod namietnosci samodzielnych, pozostawienie ich poza ramami najistotniej-
szych dla aktora, ale i teoretyka teatru rozwazan. Dlaczego jednak w rozdziale kon-
cowym, sumujacym wczesniejsze przemyslenia, tak stanowczo i ponownie (jak na
poczatku podrecznika) podkresla integralny zwiazek wszelkich uczu¢ od samodziel-
nych namigtno$ci az po najbardziej ztozone udrgczenia. Nie bez powodu przeciez
caly rozdziat koncowy (s. 183-186) poswigca tej sprawie, pokazujac integralnosc
tych roznych rodzajow uczud, nie mieszajac ich jednak dowolnie. By¢ moze ten
fragment podrecznika to tylko zarys teoretycznego pomystu, ktorego nie zaniechat,
ale i nie rozwinal w sposob czytelny we wezesniejszej czesci szczegdtowej™. Nie-
zaleznie od tych domnieman przyjrzyjmy si¢ blizej pomystowi calosciowego uj-
mowania wszelkich uczu¢. W mysl podanych regut podlegaja one czterem typom
zwiazkow i przeksztatcen, czyli zwiazkom: 1) nastepstwa, 2) taczenia, 3) stopnio-
wania i 4) wygoérowania w toku realizacji teatralne;.

Budowanie catosci rozpoczyna od zwiazkow pierwszego typu — dotycza one
tylko namietnosci samodzielnych, autor uwzlgdnia wszystkie sposrod tej listy i trak-
tuje jako ogolne, gatunkowo tylko rozrézniane stany uczuciowe, rozne od chwilo-
wych wzruszen czy afektow. Potwierdzaja to wezesniejsze spostrzezenia: wigkszos¢
z nich autor pomija w czeéci mimicznej, stosuje odrebne nazwy, ktére wykluczaja
mozliwo$¢ identyfikowania ich ze wzruszeniami czy afektami. Ukazuje gesta sie¢
wzajemnych miedzy nimi nastepstw, ale rézni sig ona zasadniczo od sieci powia-
zan, obejmujacych np. udrgczenia. Znamiennym przyktadem niech bedzie odraza,

35 Omawiany fragment, co fatwo zauwazyc¢, obejmuje glownie namigtnosci, czyni z nich punkt
wyjécia, cho¢ uwzglednia takze udreczenia, az do ich skrajnych postaci »obtakania zmystow”
i ,wéciektoéci”. W poréwnaniu z tym rozdzialy o mimice w komedii 1 tragedii punkt wyjscia maja
w udreczeniach, a problematyka namigtno$ci samodzielnych pojawia si¢ w nich dopiero wtornie.
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ktora w systematyce scholastycznej jest — jak mowi autor — ,.koncem mitosci, a
poczatkiem nienawisci, a w obojgu za$ wzbudza uczucie bolesci” . Inne przyczy-
ny odrazy podane w tym wykazie to bojazn i gniew. Natomiast w gtownej czgsci
podrecznika odraze jako udreczenie charakteryzuje w odniesieniu do wzgardy, gdyz
uczucie to poprzedza stuszna wzgarde (pogarda niestuszna ma zrédto w mitosci
wiasnej, ktamstwie, potwarzy). Odréznia si¢ nawet od podziwienia/obrzydzenia,
poniewaz:

znajduje sig raczej w umysle niz w sercu, malo przeto zewngtrznych wymaga okazow. Nikt bowiem
nie Zyczy sobie, aby osoba nie lubiana od niego, wiedziala o tym, chyba by taczyla sie do odrazy
wzgarda albo nienawis¢ (151).

Wypada zauwazyé, ze nienawis¢ tez jest tu stanem specyficznym — wyrasta
z odrazy, a bardziej z pogardy. Specyfika tej odrazy-udreczenia nie bytaby wigc
czytelna w — zaproponowanej przez Bogustawskiego — przestrzeni powiazan sa-
mych tylko namietnosci. Jest tam, jak wigkszo$¢ uczu¢ samodzielnych z listy scho-
lastycznej traktowana jako stan ogélny, otwarty na rozne determinacje. Przyktad
milosci, ktora , jest matka” wszystkich prawie namigtnosci $wiadczy o tym bar-
dzo wyraznie.

Milo$é szczesliwa rodzi zadze, nadzieje, odwage, nieszczesliwa wzbudza nianawis¢, odrazg,
rozpacz. bole$¢, bojazn, odwagg 1 gniew.

Specyfika ,uczucia” czy tez ,,udreczenia” musialaby zgodnie z wyrazem aktor-
skim uwzgledniaé ,,nacisk” i odmienno$¢ tych wszystkich powiazan i réznorodnos¢
aspektow tresciowych. Trzeba wige widzie¢ w nich pewne stany uczuciowe czy po-
stawy emocjonalne, ktore okreslone zostaty w poreczniku w stosunku do przedmio-
tu, nie za$ — jak w udreczeniach — przez skomplikowany zespot emocjonalno-mimicz-
nej aktywnosci. Takie rozumienie namigtnosci jest zgodne z ich definicjami, ktore
w podobnych sformutowaniach znajdujemy w Sumie teologicznej $w. Tomasza. Jest
to tradycja formalnego traktowania uczué, gdzie warunkiem ich odrozniania jest ro-
dzaj relacji zachodzacej migdzy podmiotem i przedmiotem emocj 1.

Gdy bowiem przedmiot jakowy okazuje nam sig¢ W postaci dobra, kochamy go; jezeli ten
przedmiot jest przytomny, mamy stad rozkosz; jezeli oddalony, czujemy zadze zblizenia sig do
niego; jezeli do posiadania onego znajdujemy przeszkody fatwe do oddalenia, mamy nadziejg; jezeli
te przeszkody zdaja nam si¢ niepodobne do pokonania, naowczas wpadamy w rozpacz.

Inne sze$¢ namietnosci wystawujace dla czlowieka zle — sa: nienawisc, odraza, boles¢, bojazn,
odwaga, gniew. Jezeli bowiem przedmiot jakowy poznajemy dla nas ztym, nienawidzimy go; jezeli
jest oddalony, mamy tylko do niego odrazg; jezeli przytomny, sprawuje nam boles¢; jezeli

36 W. Bednarski pisze: Podzial $w. Tomasza bierze pod uwagg nie tyle naturg przedmiotu
uczué ani ich tresci, lecz raczej to, co w uczuciu jest istotnosciowe, czyli formalne, a mianowicie
sam stosunek przedmiotu uczucia do osobnika, ktory go doznaje. Nowsi psychologowie, poczynajac
od Kartezjusza przy podziale uczué¢ biora pod uwagg raczej ich tres¢. Np. Scheler dzieli uczucia
na: 1. zmyslowe, 2. witalne, 3. duchowe, 4. najglgbsze. Inni wyrézniaja przyjemnosci i przykrosci,
wzruszenia i nastroje oraz namigtno$ci. (Suma teologiczna, t. 10, Londyn 1967, s. 282).
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mocniejszy od nas, czujemy bojazn; jezeli go pokonaé chcemy, wzbudzamy w sobie odwage, jezeli
nareszcie nie mozemy go oddali¢ od siebie, gniewem sig¢ unosimy (s. 68).

Wobec tak formalnie, abstrakcyjnie rozumianych uczu¢ Bogustawski ustala
cytowany wyzej zespot relacji, w ktorym z jednych rodza si¢ inne. Uczynit sche-
mat zwiazkow, najogolniej, bo formalnie pojetych namigtnosci, ktéremu trudno
odmowic miana systemu. Nie trzeba odwotywac sie do uzasadnien filozoficznych,
aby dostrzec, ze owych 11 uczu¢ wystarczy do opisu wszelkich podstawowych
relacji emocjonalnych pmiedzy podmiotem i przedmiotem namigtnosci, cho¢ nie
wystarczy — rzecz jasna — dla stworzenia kanonu mimiki. Ale jednocze$nie ich
zwiazek z mimika jest taki, Ze ustala jej porzadek, wyznaczajac najogolniej pole
powiazan mozliwych. Rodzaj drugi (ograniczonych znéw tylko do liczby 11) —ma
juz pewne odniesienie do ,,mimiki” teatralnej — dotyczy potfaczania jakichs dwu
namietnos$ci (np. mitosci i gniewu), od aktora za$ wymaga ich jednoczesnego, ale
osobnego wyrazu. Dopiero jednak przy stopniowaniu i wygorowaniu — rodzaj trzeci
i czwarty kolejne namietnos$ci wypehniaja i przekraczaja poprzednie, wzajemnie sig
wzmagaja w toku stopniowo narastajacego afektywnego podniecenia. Narastanie
gwattownosci musi przebiegac zgodnie z czasem i tempem aktorskiej ekspresji. W
tym procesie myslenie wedle ,,mimiki” spelnia sig juz wyraznie. Na s. 185 znajdu-
jemy przyklad takiego przej$cia : mito$¢ (nieszczgs§liwa) — nienawis¢ — odraza —
pogarda — gniew — zemsta. Do zjawiska stopniowania 1 przekroczenia miary przy-
wiazywano wowczas znaczenie’’; w notach i uwagach, ktore Bogustawski zamie-
$cit w wydaniu swoich dziel, sa przykfady stopniowania analogiczne do tych z Mi-
miki. Zauwazamy tez, ze dopiero tutaj obok przykladow namigtnosci samodziel-
nych pojawiaja si¢ nazwy ,,udreczen”, jako stanéw ztozonych, a zatem i mimicznie
bardziej okreslonych.

Omawiany fragment rozdzialu koncowego ukazuje istotnie cato$¢ powiazan
miedzy uczuciami od ogdlnie pojetych namigtnosci samodzielnych az po ztozone,
skonkretyzowane, ktore w procesie polaczania, stopniowania i wygorowania ,,spra-
wuja — jak mowi Boguslawski — w sercu cztowieka przyjemne uczucia i bolesne
udreczenia”. Okazuje si¢, ze zawdzieczajaca wiele systematyce Le Bruna lista tych
uczuc 1 udreczen nie daje si¢ symetrycznie przypisa¢ prostym gestom czy wyra-
zom twarzy. Wbrew oczywistej praktyce naznaczania poszczeg6lnych stow i zdan

7 Gléwna cze$¢ wykladu wyraznie potwierdza to spostrzezenie, zaczyna sig — jak wiadomo
— od podziwienia konczy na wscieklo$ci. Zasada stopniowania, charakterystyczna dla akcji
teatralnej, dla jej mimicznego przebiegu nie odbiega wiele od porzadku, ktéry zauwazamy juz u
Le Bruna. Uporzadkowanie uczu¢ w podrgczniku malarstwa i odpowiednio w glownej czgsci
wyktadu ,,mimiki” zapowiada juz ten typ stopniowania, ktdry zostaje zrealizowany, jako kluczowy
— jak si¢ wydaje — mimiczny mechanizm akcji teatralnej. Na liScie udrgczen zasada stopniowania
rozumiana jest nawet szerzej. Autor nie ogranicza jej bowiem do ,,namigtnosci okropnych
w scenach tragicznych” — jak to mowi na s. 185, ale obejmuje nia ten typ udrgezen, poczawszy
od podziwienia czy nawet nicukontentowania, ktérego ,,zadna jeszcze gwaltowna namigtnoscia

nazywac sig¢ nie moze”.
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ilustracjami mimicznymi (gestem nasladowczym, malujacym, ktoéry obejmowat tak-
ze uczucia) dla tej podstawowej, rzec mozna prawdziwie ,.teatralnej” systematyki
autor domaga si¢ pelnego scenicznego wyrazu, ktory musiat by¢ fragmentem gry,
pewna mimiczng sekwencja. Rozwijajac si¢ w ramach czterowersowych fragmen-
tow stownych, obejmowata, czytelne w nim, wszelkie stany emocjonalne, towa-
rzyszace podstawowemu dla sekwencji uczuciu czy udrgczeniu. Dla przykladu, w
udreczeniu zalu — czyli pewnej mimicznej sekwencji zalu przejawiaja si¢ — mniej
lub bardziej z zalem zwiazane uczucia, jak: opuszczenie zmystow, zgryzota czy
specyficznie powiazane z sytuacja — obrzydzenie, przestrach. W wigkszosci pozo-
statych opisow dostrzec mozna to samo emocjonalne i ekspresywne skomplikowanie
dajace petfen, ,,zyciowy” obraz stanow z listy uczu¢ i udreczen®®. Zgodnie z 6w-
czesna konwencja aktor ilustrowat stany, ktore wyrazat stowami, ilustrowal mi-
micznie uczucia osob, o ktorych mowit. Posuwat si¢ nawet do pantomimicznej ilu-
stracji, gdyz zgodnie z zaleceniem Bogustawskiego powienien tak grac, ,.ze bez
pomocy mowy widze doskonale poznawac i zrozumie¢ beda mogli, jakie przed oczy
ich wystawi¢ chcemy namigtnosci” (Mimika s. 211).

Uczucia i udreczenia sg stanami do konca okreslonymi, okreslonymi wigc co
do jakosct, ale i co do stopnia emocjonalnego napigcia. Tworzace je 1 w réznorod-
ny sposob zaznaczajace si¢ namigtnosci ,,samodzielne”, wspottworzac bolesne udrg-
czenia czy przyjemne uczucia ulegaja pewnej stabilizacji. Za kazdym razem sta-
bilizacja przybiera nieco inny ksztat, zaleznie oczywiscie od konkretnej sekwencji
mimicznej, konkretnego udreczenia, ktore majg wspottworzy¢ 1 wyraza¢. Np. od-
cien znaczeniowy 1 wyraz gniewu inaczej si¢ zaznacza w obrzydzeniu, zazdrosci,
zemscie czy wsciektosci®.

*% Juz w ramach sekwencji podziwienia/obrzydzenia przejawia si¢ wzgarda i gniew niejaki,
w podziwieniu/wstrecie przejawia sie lito$¢; w sekwencji nieukontentowania przejawiaja sig
przykros¢, boles¢, zawstydzenie, w niespokojnosci napotykamy pierwiastki wyrazu rozpaczy, zalu,
zgryzoty, czy bardziej dowolne: zawstydzenia, smutku, strachu; w zgryzocie niespokojno$¢ i
smutek; w lekaniu przejawia si¢ bojazn, drgczace podziwienie, zal; nieSmialo§¢ zawiera rézne
postacie bojazni i bolesci, komponentami przestrachu sa rozpoznawanie (podziwienie),
opuszczenie zmystow, rozpacz; we wzgardzie zawis¢, szyderstwo, mito$¢ wlasna (rado$¢ z siebie);
w sekwencji zazdrosci — rozpacz, zlo$¢ i gniew; w uczuciu zemsty rozpacz, gniew, mimika jej
,do wsciektosci si¢ zbliza”; w uniesieniu gwaltownej rozpaczy zal, przestrach, oblgkanie
zmystow, gniew; w utracie zmyslow zal, bojazn, mito$¢ (nieszczgsliwa), rozpacz; w sekwencji
wécieklosci przestrach, nienawis¢, rozpacz, gniew, oblakanie.

% Podziwienie/wstret: ,twarz wzgarde i niejaki gniew okazujaca — przez oczy wzniesione
do gory i postac ciala odwracajaca [sie] od przedmiotu, ktérym sig brzydzimy; zazdros¢: ,,Na stowa
0, zdrajco! ... podnosze gwattownie glowe okazujac w twarzy gnie w przez wsciagnigcie ku
oczom lica, przez co zeby widzie¢ si¢ daja i przez rzucone gwattownie na dét obie rece, ktorych

gwaltownie, w twarzy gnie w okropny ukazujac, a rece w pigSciach $cisnigte rzucajac
z porywczoscia za siebie”; wécieklo$¢: ,,widzimy ludzi wielkim gniewem uniesionych, ktérzy sami
siebie bija, gryza i wyrywaja sobie wlosy, tluka meble, kalecza, a nawet zabijaja osoby wcale
niewinne”.
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Rozréznienie miedzy pozbawionymi mimiki namigtnosciami samodzielnymi,
a mimicznie uksztaltowanymi uczuciami/udreczeniami jest najbardziej czytelne
w czesci poczatkowej i koncowej podrecznika z uwagi na opisywane tam zwiazki,
podziaty, przyjete z obu tradycji filozoficznych definicje. Inaczej réznica ta rysuje
si¢ w rozdzialach o mimice w komedii i tragedii, gdzie, jak powiedziatem, namiet-
nosci ,.samodzielne” sa co najwyzej jakimi$ emocjonalnymi komponentami mimicz-
nie scharakteryzowanych uczué/udreczen. Jednak jakosciowe wypetnienie tresci
uczucia (w komedii) czy udreczenia (w tragedii) buduja nie tylko namigtnosci ,,sa-
modzielne”. Podobna role moga peti¢ uczucia z drugiego tj. ,kartezjanskiego”
podzialu. Wowczas jednak pozbawione sa dominujacej roli w akcji dramatycznej
i podobnie jak ,,samodzielne” uczestnicza w wypetnieniu innych uczuc¢/udrgezen,
czyli nadrzednych catosci, ktorych tres¢ wspottworza. Ich mimika ogranicza si¢
do krotkotrwalego wyrazu, ilustrujacego odpowiadajace im stowo lub czg$¢ wy-
powiedzenia — i stanowi jedynie fragment mimiki nadrzgdnego uczucia/udregcze-
nia, ktére wypelia wigkszy fragment tekstu (wedle arbitralnej decyzji Bogustaw-
skiego obejmuje zazwyczaj emisjg czterowiersza).

* %k

Od dokonanych tu, niekiedy moze nazbyt drobiazgowych opisow 1 rozbiorow,
przejdzmy do proby podsumowania kilku — moim zdaniem — istotnych spostrzezen.
Poczyniona proba opisu systemu jezyka ciata w Mimice skiania do pytania, wyni-
kajacego zreszta z przywolanych wezesniej kontekstow, w jakim stopniu Bogustaw-
ski respektuje wskazowki i zastrzezenia Engla? Rozréznienie teoretyka niemieckie-
go, ktory od poczatku w miejsce kryterium, wychodzacego od znaczen uczu¢ za za-
sade podziahu przyjal pewne ,,mimiczne” (czyli teatralne) warunki ich ekspresji, nie
znajduje tu potwierdzenia. Autor nie poszed! tropem pierwszego kryterium — jakie
sklania Engla do wydzielenia uczu¢ typu Begierde i Asdriicke. Przeciwnie — jakby
whrew zastrzezeniom zawartym w Ideen zu einer Mimik przyznaje priorytet filozo-
fom. Przyjmuje za podstawe rzekomy podziat z Arystotelesa 1 dalej positkuje sig skry-
tykowanym w niemieckim podreczniku sposobem opisu uczu¢ w znacznej mierze
zapozyczonym od Le Bruna. Bogustawski zlekcewazyl wigc obawy Engla, ktorego
dziefo byto mu najpewniej znane, i korzystat z dorobku myslowego autorow, nie zwia-
zanych bezposrednio z teatrem. Szuka najwyraznie] wiedzy o uczuciach w mysli te-
oretycznej i zapewne czerpie wskazowki z dostgpnych mu wypowiedzi o sztuce. Jaki
decyzja ta wywarta skutek na jego teorig sztuki aktorskiej?

Nie mozemy zarzuci¢ autorowi, ze nie zdawat sobie sprawy z odrebnosci ujg-
cia Le Bruna, ktory, prezentujac ,,malarski” punkt widzenia, kazde uczucie spro-
wadza do jednego afektywnego stanu, moze nazbyt typowego, nazbyt ,alegorycz-
nego” — jak sprawg widzi Engel. Wprowadzony przez Bogustawskiego podziat
uczué i udreczen, aczkolwiek w ogoélnych ramach i w jakim$ zakresie zbiezny
z podrecznikiem malarstwa, inaczej jednak ujmuje same te stany. Nie sa to ,,mo-
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mentalne”, statyczne ekspresje, ale procesy emocjonalne, przypisane sekwencjom
mimicznym. Skutkiem tego uczucia czy udrgczenia przejawiajace sig w toku na-
stepstwa, stopniowania i mieszania namigtnosci, maja z uwagi na to SWO0ja specy-
fike i ujawniaja si¢ w znacznej roznorodno$ci, w roznych mimicznych ksztaltach.
W wyznaczaniu tresci uczucia uczestnicza inne poprzedzajace je badz towarzy-
szace stany emocjonalne. Teatr w koncepcji Bogustawskiego jest w stanie daleko
bardziej rozrézniaé uczucia niz inne dwezesne teorie uczué respektuje jednak w tym
wzgledzie zastrzezenia Engla®.

Priorytet uporzadkowan przejetych z zewnatrz kofezy si¢ na nazwach i defi-
nicjach udreczen (niekiedy sigga typéw w ramach danego udrgczenia). Taki jest
tez kres strukturalizacji jezyka ciala wprowadzanej z zewnatrz, spoza teatru. Au-
tor Mimiki prawie nie poszerza sfery uczué/udreczen ponad to, co przejat ze zrodel,
zdominowanych refleksja filozoficzna, cho¢ dodatkowo wyposaza swoja systema-
tyke w udreczenie checi zemsty czy zgryzoty. W mysleniu o teatrze potwierdza
opini¢ Engla o znacznej liczbie réznorodnych, skonkretyzowanych mimicznych ko-
relatow uczué. Szczegdlnie udreczenia skrajne charakteryzuja si¢ bogactwem wy-
razu — potrafi pokazaé rézne rodzaje rozpaczy, checi zemsty, ktora ,,w ludziach
ognistego temperamentu do wsciekfosci prawie si¢ zbliza”, ekspresji zalu (ktore
,nickiedy az do poruszen rozpacz wyobrazajacych zbliza¢ sig maja”). Autor za-
klada teatralna réznorodno$é¢ wyrazu, ale i odpowiednio réznorodnos¢ znaczenia
tych ekspresji. Oparcia tej wielorakosci nie znajduje, rzecz jasna, na drodze dal-
szych roznicowan w planie tresci, postacie ogolnych definicji nie zapewniaja zre-
szta takich mozliwosci. Zroznicowania te, na ktore teatr powinien by¢ szczegolnie
uwrazliwiony, powstaja w obszarze sytuacji dramatycznej. Ich r6znorodnos¢ po-
ciaga za soba réznorodno$¢ uczuc¢/udrgezen, zaleznych, jak wiadomo, od wielu
czynnikow (przestrzeni, czasu, temperamentu, o$wiecenia, zangazowania podmiofu,
itd.), ale zaleznych gléwnie od przenikajacych je namigtnosci prostych, samodziel-
nych, ktorych obecnosé, wzajemne powiazanie i natgzenie istotnie wyznacza zto-
zonos¢ tych emocjonalnych stanow, w wigkszosci wyszczegdlnionych za Le Bru-

“ Np. Bogustawski odréznia zazdro$¢ i zawis¢, kierujac si¢ znanym wowczas pogladem,
rozréznienie takie znane jest juz w Namietnosciach duszy Kartezjusza, ale autor podrecznika nie
znalazl stosownych dla niego roznych obrazéw mimicznych. Na nierozréznialno$¢ mimiczna obu
uczu¢ zwracal uwage Engel. A przeciez w pisanych mniej wigcej w tym samym okresie Synonimach
polskich Brodzifiskiego znaczenie obu stow zostalo rozréznione wlasnie w zwiazku z teatralnym
sposobem wyrazu. Roznice semantyczng migdzy nimi Brodzinski sprowadza do opozycji migdzy
wyobraznia i charakterem. ,,Zazdro§¢ pochodzi od zer, pozerac, zawi$¢ od wid, widzenia. Jak daru
widzenia do patrzenia uzywamy, tak sktonno$¢ do zawisci zazdrosci¢ nam kaze. Poprzez zbytnia
mifos¢, albo przez przywiazanie mozna nabraé zazdrosci, by¢ zazdrosnym, ale to jeszcze nie bedzie
brzydki charakter zawisci. Zazdro$é moze by¢ dzielem imaginacji, zawiS¢ charakteru. Pierwsze
moze w sztukach zajmowac¢, drugie obrzydzenie sprawuje na scenie. Czlowiek zawistny bawi,
zazdrosny czesto przeraza” (Kazimierz Brodzifski, Pisma. t. VII: Proza. Synonimy polskie.
Rozprawy. Urywki, Poznan 1874, s. 220-221). Niewatpliwie miala w tym swoj udzial ekspresja
mimiczna.
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nem. Mamy stad nie tylko rozne typy zazdrosci, zgryzot, zalu, zemsty czy wielora-
ka wscieklose, ale tez roznorodnos¢ odmian gniewu, bolesci, bojazni czy rozpaczy.
I co najwazniejsze wszystkie te nat¢zenia, zmieszania, powiazania z okoliczno$ciami
i tokiem udrgczen sg nieustannie ,,wypowiadane” w kodzie ,,mimicznym”.

Istotnie jezyk ciata w zakresie semantyki uczu¢ wielokrotnie przekracza wy-
dolnos¢ teoretycznego opisu. Ale tez — nie dajac si¢ adekwatnie opisac z perspek-
tywy planu tresci, nie gwarantuja zadowalajacej szczegotowe]j systematyzacji
w obszarze planu wyrazania. Jakimi wigc regutami rzadzi si¢ kod ,,mimiczny” poza
wskazanymi ogdlnymi systematykami uczuc¢? Jaka rolg w procesic tworzenia sy-
stemu ma specyficznie teatralna jego sfera — $rodki wyrazu, znaki ciata? Podrgez-
nik Bogustawskiego poza rozroznieniem i porzadkowaniem znakéw, dotyczy glow-
nie sposobow ich faczenia. Poszczegolna mimicznie wyrazona namigtnos¢ czy uczu-
cie/udreczenie jest tym, jaka pozycje zajmuje w procesie sktadania. Wnikliwe
i istotne roznicowanie wszelkich uczuciowych stanéw znajduje swoje okreslenic
w toku uczuciowego procesu, ktory rozwija si¢ w zgodzie z porzadkiem akcji 1 in-
trygi. Stany te wyrdznione wedle zapozyczonych przez Bogustawskiego systema-
tyk, a zatem nie posiadajace jeszcze wyraznej teatralnej speeyfiki, staja sig ,,uczu-
ciami teatralnymi” dopiero w perspektywie scenicznego dziatania.

Jezyk ciata konstruowany jest wigc na innej zasadzie niz system lingwistycz-
ny. Podstawowe jednostki tresci (uczucia) wyroznia Bogustawski, a raczej przej-
muje od innych — nie maja wigc stosownych ekwiwalentow w sferze srodkow wy-
razu. Na tym etapie strukturalizacji tre$¢ jest uprzednia wobec $rodkéw ekspresji.
Uczucia przejete z omoéwionych wyzej systematyk nie beda wige sktadane zgodnie
z porzadkiem wyrazania. W ogole trudno w tym miejscu mowi¢ o skiadni ,,mi-
micznej” — raczej wypadatoby uzy¢ terminu ,,sktadnia uczu¢” (znamienny w tym
wzgledzie jest przyktad stopniowania na s. 185). Z tym jednak zastrzezeniem, ze
skadnia ta, ktorej reguty odnajdujemy w oméwionych wczesniej czterech typach
zwiazkow, zostala stworzona z mysla o teatrze. Anonimowe, zewngtrzne jeszcze,
,teoretyczne” uporzadkowania zostaja uchylone (sprawa bardzo wazna!) na rzecz
porzadkéw obowiazujacych w $wiat teatru.

Jednak teoria uczué¢ akcentujaca ich powiazania odzwierciedla sposob mysle-
nia dramaturga, gdzie tu miejsce dla teoretyka gry, dla aktora? Niejednokrotnie
wczeéniej mowitem, ze ,,mimika” — w zewngtrznej kompozycji podr¢eznika —ma
odniesienie do uczué/udreczen, w przeciwienstwie do namigtnosci. Istotonie — ele-
menty planu wyrazania zostaja przypisane dopiero uczuciom pozostajacym
w zwiazku, uczuciom w kontekscie innych uczué, czy to poprzedzajacych czy row-
noczesnych, zadne bowiem uczucie nie osiaga swej specyfiki bez uwarunkowania
ze strony innych. Bogustawski-aktor wyrazy mimiczne tworzy i przypisuje sekwen-
cji uczué. W jego metodzie, jak wiemy, z zasady nie ma miejsca na mimiczne ,,0zna-
kowanie” pojedynczych standw uczuciowych®.

“ Chyba ze robi to w odregbnej czgsci wykiadu, omawiajac tylko pewna sferg mimiki (np.
twarz), czy przywohujac jaki$ aspekt zachowan — w jednym i drugim wypadku jest szczegélnie
bliski ustaleniom Le Bruna — na co juz wskazywalem.
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Wydaje sig, ze chce w ten sposob unikna¢ ogdlnikowosci wyrazu, jatowej ka-
nonicznoéci, ktora w emisji scenicznej, wymagataby przeciez przeksztatcenia i do-
stosowania do konkretnej sytuacji uczuciowej. Tak rozumiana kanoniczno$¢ za-
chowan, zawsze takich samych dla poszczegdlnych uczué, niezaleznie od ich po-
zycji w emocjonalnych procesach akcji scenicznej, w przyjetej w Mimice konwencji
bylaby niedopuszczalna. Mozliwo$é taka zachodzita bardziej w systemach chiro-
nomii teatralnej, w gestyce teatru dalekowschodniego, czy wreez w jgzyku ,,migo-
wym” na tyle ogélnym, ze wypeknienie semantyczne zapewni¢ moze dopiero sytu-
acje jego uzycia. Rozumiemy wiegc, ze opisy mimiki w powiazaniu z fragmentami
tekstu dramatycznego usprawiedliwia nie tyle potrzeba egzemplifikacji, ile koniecz-
no$¢ wylozenia specyficznie teatralnej teorii uczué i mimiki.

Okazuje si¢ jednak, ze zréznicowanie wyrazu z uwagi na liczne okolicznosci jest
co prawda konieczne, nie w tym jednak lezy nieunikniona koniecznos¢ »PIZypisy-
wania” mimiki do catej sekwencji uczu¢. Powdd jest zgota inny. Sekwencje opatrzo-
ne nazwami uczué czy udreczen i tak opisywane, stanowig nierozdzielna cato$c, gdyz
wielokrotnie dane uczucie (np. mito$¢) czy udregczenie (np. uniesienie gwattownej
rozpaczy), wymaga oznaczenia mimikg zupenie innego uczucia. Wezmy najbardziej
czytelny przyktad. W uniesieniu gwaltownej rozpaczy cztowiek — jak mowi autor —
,.czuje w sobie razem zal, przestrach i oblakanie zmystow”. Czytajac opis tej sekwen-
cji, nie natrafiamy na wyrazisty gest rozpaczy, w calej za$ emisji dominuje 1 kilka-
krotnie powtarza si¢ mimika gniewu (obok przejawow zalu czy pomsty). Gest cha-
rakterystyczny dla rozpaczy znajdujemy natomiast w opisach innych sekwencji: we
wspomnianej juz zazdrosci ,,zalamujac nad glowa rece, wychodze w okazie najgwat-
towniejszej rozpaczy”, podobnie w zem$cie ,,wznoszac do géry zatamane rece nad
glowe z zamknigtymi oczami na znak rozpaczy odejmujacej jej moc patrzenia na inne
widoki ...” (162). Sposoby mimicznego wyrazania rzadziej realizuja metaforyczny
zwiazek podobienstwa, prostego wyrazania uczu¢ wyrazem twarzy lub gestem, czg-
$ciej uczucia sa oznaczane droga metonimicznych zwiazkow przylegtosci. Znaki jed-
nych uczu¢ stuza oznaczeniu innych. Zjawisko to mozna by okresli¢ stosowanym
w semiotyce teatru terminem mobilno$¢ znakéw. Dotyczy ono gléwnie przeniesie-
nia funkcji oznaczania migdzy subkodami teatru, ale jest tez bardzo znamienne
w planie kazdego z nich. W calej teatralnej mimice uczu¢ procesy ich oznaczania
przebiegaja w gestej sieci metonimicznych relacji. Swobodna ruchliwos¢ znakow jest
tu jednak ograniczona mozliwosciami ekspresji aktorskiej (ale i w jakims zakresie
spolecza konwencja teatru). Ekspresja ta jest najbardziej ,,naturalna” i wyrazista
w uczuciach gniewu, bojazni i rado$ci (badz mitoéci) - uczuciach — w rozumieniu
psychologéw wyrazistych i najpierwotniejszych®. One tez dochodza do glosu w opisie
udreczen o duzym natezeniu czy wrecz ,,wygorowanym”. Czgsto pojawiajaca sig
w sekwencjach rozpacz jest wyrazana konwencjonalnym znakiem zatamania rak

%2 Por. Jend Ranschburg (Lek, gniew, agresja, Warszawa 1980 m. in. s 15) czy prace Stanistawa
Gerstmanna (O uczuciach cztowieka, Warszawa 1963; Rozwoj uczué, Warszawa 1976).
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nad gtowa (jako istotny komponent wielu udreczen charakterystycznych dla tra-
gedii), cho¢ w najwyzszym napieciu jej wyrazenie przejmuje wiasnie mimika gniewu
1 przestrachu (jako najwyzszego stopnia bojazni). Je$li te najprostsze ,,scholastycz-
ne” namigtnosci (gniew, nienawis¢, prosta bojazn, prosta rozpacz), odstepujac na-
wet od wskazan pierwotnej systematyki Le Bruna, usuwa z listy udrgczen, czyni
to wlasnie zapewne z racji ich wewnetrznego, pierwotnego charakteru. Bez pew-
nych determinant, uwiklan w kontekst, nie spelniatyby mimicznych wymogow te-
atru (pamigtamy uwagi Engla). Gdy jednak ten kontekst pojawia si¢ w postaci se-
kwencji uczu¢, przybieraja wieloraki wyraz i czesto znaczg juz w aurze innych,
dramatycznie wazkich namietnosci. Natomiast brak sekwencji pozostatych: nadziei,
pozadania, odwagi mozna thumaczy¢ ich nikla afektywnoscia. Watpliwe zreszta
starania Le Bruna o nadanie i tym uczuciom reprezentacji mimicznej, nie mogly
wiele wnosi¢ do emisji teatralnej. Uczucia te to przede wszystkim postawy emo-
cjonalne. Zreszta w tak ogdlnym ujeciu jakie stanowi systematyka zaledwie 11
uczu¢ scholastycznych, o ile w okres§lonym kontek$cie nie przybieraja one cech
chwilowej afektywnosci, trzeba je rozumie¢ wiasnie jako postawy, trwale stany,
rozumiane raczej jako motywacje w toku scenicznej intrygi®.

W tworzeniu kodu ,,mimicznego” Bogustawski postuguje si¢ réznymi zrodia-
mi. Ramy strukturalizacji wyznaczaja systemy myslowe uwarunkowane teoriami
charakterystycznymi dla epoki. Jednak w dalszym etapie uczucia te poddane sa
,.gramatyce” teatralnych regut (charakterystycznych dla gatunkow dramatu), skad
wynikaly okres$lone wskazowkami dla ,,mimicznej” emisji. Jednak w ostatecznym
uksztattowaniu kodu istotna role odgrywaty zapewne konwencje mimiczne, ge-
styczne i proksemiczne. Walory obrazowe znakow uwarunkowane tradycja tea-
tralng czy spolecznymi zwyczajami widowni mialy tu tez znaczenie niebagatel-
ne, miescito si¢ w tym stosunkowo doktadne ilustrowanie wypowiadanych stow.
Wplywato to na — niezmiernie wazna dla wyrazu aktorskiego —,.mechanike” mo-
bilno$ci znakéw ciala, wyznaczajaca strukturalizacjg najnizszego pigtra systemu
— w obrebie samych $rodkéw wyrazu. Omowienie tych zjawisk wymaga jednak
odrebnej refleksji. Granice strukturalizacji stanowia te zachowania mimiczne,
ktérych nie daje si¢ do kofica opisa¢ — jak np. wsciektos¢ czy przestrach. W tych
wypadkach autor odwoluje si¢ do inwencji aktora, sugerujac jego ,,przezyciowe”
zaangazowanie, charakterystyczne, jak wiadomo, dla typu gry ,.goracej”.

43 Rozroznienie to terminologicznie oczywiste wywodzeg z pracy Iwony Nowakowskiej-Kepne;:
Konceptualizacja uczué w jezyku polskim (Warszawa 1995, s. 120-122). Wprawdzie uczucia-
postawy nie ograniczaja si¢ do wspomnianych 11, jednak wiasnie podzial scholastyczny przez
swe ukonstytuowanie zdaje sie wskazywa¢ migdzy innymi na takie rozumienie wymienionych

W nim emocji.
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